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Zu den Verdffentlichungen
aus dem Vortragswerk von Rudolf Steiner

Die Grundlage der anthroposophisch orientierten Geisteswissen-
schaft bilden die von Rudolf Steiner (1861-1925) geschriebenen und
veréffentlichten Werke. Daneben hielt er in den Jahren 1900 bis
1924 zahlreiche Vortrige und Kurse, sowohl 6ffentlich wie auch fiir
die Mitglieder der Theosophischen, spiter Anthroposophischen Ge-
sellschaft. Er selbst wollte urspriinglich, dafl seine durchwegs frei
gehaltenen Vortrige nicht schriftlich festgehalten wiirden, da ste
als «miindliche, nicht zum Druck bestimmte Mitteilungen» gedacht
waren. Nachdem aber zunehmend unvollstindige und fehlerhafte
Horernachschriften angefertigt und verbreitet wurden, sah er sich
veranlafit, das Nachschreiben zu regeln. Mit dieser Aufgabe betraute
er Marie Steiner-von Sivers. Thr oblag die Bestimmung der Stenogra-
phierenden, die Verwaltung der Nachschriften und die fiir die Her-
ausgabe notwendige Durchsicht der Texte. Da Rudolf Steiner aus
Zeitmangel nur in ganz wenigen Fillen die Nachschriften selbst kot-
rigieren konnte, mufl gegeniiber allen Vortragsveroffentlichungen
sein Vorbehalt beriicksichtigt werden: «Es wird eben nur hinge-
nommen wetden miissen, dafl in den von mir nicht nachgesehenen
Vorlagen sich Fehlerhaftes findet.»

Uber das Verhiltnis der Mitgliedervortrige, welche zunichst nur
als interne Manuskriptdrucke zuginglich waren, zu seinen 6ffent-
lichen Schriften duflert sich Rudolf Steiner in seiner Selbstbiographie
«Mein Lebensgang» (35. Kapitel). Der entsprechende Wortlaut ist
am Schlufl dieses Bandes wiedergegeben. Das dort Gesagte gilt glei-
chermaflen auch fiir die Kurse zu einzelnen Fachgebieten, welche
sich an einen begrenzten, mit den Grundlagen der Geisteswissen-
schaft vertrauten Teilnehmerkreis richteten.

Nach dem Tode von Marie Steiner (1867-1948) wurde gemifl
ihren Richtlinien mit der Herausgabe einer Rudolf Steiner Gesannt-
ausgabe begonnen. Der vorliegende Band bildet einen Bestandteil
dieser Gesamtausgabe. Soweit etfordetlich, finden sich nihere An-
gaben zu den Textunterlagen am Beginn der Hinweise.
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Das Wesen des Musikalischen






ERSTER VORTRAG
Koln, 3. Dezember 1906

Das Musikalische hat fiir die, welche dariiber nachgedacht haben,
immer etwas Ritselvolles gehabt in bezug auf die dsthetische An-
schauungsweise. Die Musik ist auf der einen Seite das Verstandlichste
fiir die Seele, fiir das unmittelbar empfindende Menschengemiit, auf
der anderen Seite etwas Schwieriges fiir die, welche ihre Wirkung
begreifen wollen. Wenn wir die Musik vergleichen wollen mit den
anderen Kiinsten, so miissen wir sagen: Eigentlich haben die anderen
Kiinste alle in der physischen Welt ein Vorbild. Wenn zum Beispiel
der Bildhauer die Statue eines Apoll oder Zeus schafft, dann arbeitet
er nach der idealisierten Wirklichkeit der menschlichen Welt. Ebenso
ist es in der Malerei. Heute will man sogar in der Malerei nur das
gelten lassen, was unmittelbar den Eindruck der Wirklichkeit gibt.
Ebenso bemiiht sich die Poesie, ein Abbild der Wirklichkeit zu schaf-
fen. Wer diese Theorie auf die Musik anwenden wollte, wiirde wohl
kaum zu irgendeinem Resultat kommen konnen. Der Mensch muf} sich
fragen: Woher kommt denn eigentlich der kiinstlerisch geformte Ton,
worauf in der Welt hat er Bezug?

Ein Geist des 19. Jahrhunderts, der in bezug auf die Kunst klare
und treffende Vorstellungen gebracht hat, ist Schopenbaner. Er weist
der Musik eine ganz besondere Stellung zu unter den Kiinsten und
der Kunst als solcher einen ganz besonderen Wert im Leben des Men-
schen. Er hat im Grunde genommen als Leitmotiv seiner Philosophie
den Satz: Das Leben ist eine mifiliche Sache und ich suche es ertraglich
zu machen dadurch, daf} ich dariiber nachdenke. — In der ganzen Welt
herrscht nach seiner Darstellung ein unbewufiter, blinder Wille. Er
bildet den Stein und dann aus dem Stein die Pflanze und so weiter,
weil er immer unbefriedigt ist. So lebt in allem die Sehnsucht nach
dem Hoheren.

Der Mensch selbst spiirt dies, doch bestehen da grofle Unterschiede:
Der im dumpfen Bewufltsein dahinlebende Wilde fiihlt viel weniger
das Unbefriedigtsein des Willens als der hoherstehende Mensch, der



viel klarer den Schmerz des Daseins empfinden kann. Da sagt Scho-
penhauer: Es gibt noch ein zweites, das der Mensch kennt aufler dem
Willen, das ist die Vorstellung. Sie ist wie eine Fata Morgana, wie ein
Nebelgebilde oder ein Gekriusel der Wellen, in dem die Gebilde des
Willens, des dunkeln Dranges sich spiegeln. Im Menschen erhebt sich
der Wille zu diesem Scheingebilde. Wenn er dadurch den Willen sieht,
wird er noch unbefriedigter. Es gibt aber Mittel, durch die der Mensch
zu einer Art Erlosung von dem blinden Drang des Willens kommen
kann. Eines dieser Mittel ist die Kunst. Durch sie vermag der Mensch
sich hinwegzuversetzen iiber das Unbefriedigtsein des Willens.

Wenn der Mensch ein Kunstwerk schafft, schafft er aus seiner
Vorstellung heraus. Wihrend aber andere Vorstellungen blof Bilder
sind, ist es bei der Kunst etwas anderes. Zum Beispiel der Zeus des
Phidias ist nicht durch die Abbildung eines wirklichen Menschen zu-
stande gekommen. Da hat der Kiinstler viele Eindriicke kombiniert,
alle Vorziige im Gedichtnis behalten und alle Mingel weggelassen.
Aus vielen Menschen hat er sich ein Urbild geformt, das nirgends in
der Natur verwirklicht ist, aber doch auf viele einzelne Individuali-
titen verteilt ist. Schopenhauer sagt, dafl der wahre Kiinstler die Ur-
bilder wiedergibt, nicht die Vorstellungen, die sonst der Mensch hat,
nicht die Abbilder, sondern die Urbilder. Dadurch, daff der Mensch
sich so gleichsam in der schaffenden Natur zu ihren Tiefen begibt,
schafft er sich eine Erldsung.

So ist es mit allen Kiinsten, aufler der Musik. Die anderen Kiinste
miissen durch die Vorstellung hindurchgehen, also Bilder des Willens
geben. Aber der Ton ist ein unmittelbarer Ausdruck des Willens selbst,
ohne Einschiebung der Vorstellung. Wenn der Mensch im Ton kiinst-
lerisch tdtig ist, ist er gleichsam mit seinem Ohr am Herzen der Natur
selbst liegend; er vernimmt den Willen der Natur und gibt ihn in der
Folge der Tone wieder. So — sagt Schopenhauer — steht der Mensch
in einem vertrauten Verhiltnis zu den Dingen an sich, so dringt er ein
in das innerste Wesen der Dinge. Weil sich der Mensch dem Wesen
nahe fithlt in der Musik, deshalb fiihlt er in der Musik jene tiefe Be-
friedigung.

So hat Schopenhauer aus einer instinktiven Erkenntnis heraus der



Musik die Rolle zugewiesen, das Wesen des Kosmos unmittelbar dar-
zustellen. Er hatte eine Art instinktiver Ahnung von dem wirklichen
Sachverhalt. Warum das Musikalische zu allen sprechen kann, warum
das Musikalische von der frithesten Kindheit an auf den Menschen
wirkt, das wird uns erkliarlich werden auf dem Gebiet des Daseins,
wo die Musik ihre wirklichen Vorbilder hat.

Wenn der Musiker komponiert, kann er nichts nachahmen. Er mufl
aus seiner Seele herausholen die Motive des musikalischen Schaffens.
Woher er sie holt, das wird sich uns ergeben, wenn wir hinweisen auf
die Welten, die fiir die Sinne nicht wahrnehmbar sind. Wir miissen da
nachsehen, wie die hoheren Welten eigentlich beschaffen sind. Der
Mensch ist in der Lage, sich hohere, in der Seele liegende Fihigkeiten
zu erschlieflen, die sonst schlummern. Wie dem Blindgeborenen durch
Operation die physische Welt sichtbar wird, so kénnen auch dem Men-
schen die inneren Organe erschlossen werden, um hohere geistige Wel-
ten zu erkennen.

Wenn der Mensch solche Fahigkeiten entwickelt, die sonst in ihm
schlummern, wenn er anfingt, durch Meditation und Konzentration
und so weiter seine Seele zu entwickeln, da geht es stufenweise mit thm
aufwirts. Das erste, was er dann erlebt, ist eine besondere Umgestal-
tung seiner Traumwelt. Wenn der Mensch vermag, bei der Meditation
alle Erinnerungen an die duflere Sinneswelt und an sonstige Erlebnisse
auszuschalten, und wenn er dann doch noch einen Seeleninhalt hat,
dann fingt seine Traumwelt an, eine grofle Regelmifligkeit zu be-
kommen. Es ist dann, wenn er erwacht, als ob er sich aus einem flu-
tenden Weltenmeer erhobe. Er weif}, er hat jetzt etwas Neues erlebt,
er ist wie herausgekommen aus einem solchen Meer von Licht und Far-
ben, wie er es noch nicht gekannt hat in der physischen Welt. Immer
mehr gewinnen seine Traumerlebnisse an Deutlichkeit. Er erinnert
sich, daf} in dieser Licht- und Farbenwelt Dinge und Wesenheiten
waren, die sich dadurch von den anderen Gegenstinden unterscheiden,
daff man durch sie hindurchgehen kann, daf} sie keinen Widerstand
entgegensetzen. Er lernt eine Summe von Wesenheiten kennen, deren
Element, deren Korper die Farben sind. Es sind Wesenheiten, die in
der Farbe sich offenbaren, sich verkdrpern. Allmihlich dehnt der



Mensch sein Bewufitsein liber diese Welt aus und erinnert sich beim
Erwachen, dafl er darin handelnd aufgetreten ist. Der nichste Schritt
ist dann, daf} er diese Welt mit hiniibernimmt in die Tageswelt. Dann
lernt der Mensch allmihlich das zu sehen, was man den Astralleib
des Menschen nennt. Er erlebt eine Welt, die viel realer ist als die
gewohnliche physische Welt. Die physische Welt ist eine Art Verdich-
tung, herauskristallisiert aus der Astralwelt. Auf diese Weise hat der
Mensch dann zwei Stufen des Bewufltseins: das alltagliche Wachbe-
wufltsein und das Traumbewufitsein.

Eine noch hohere Stufe erreicht der Mensch, wenn er den villig
bewufltlosen Zustand umzuwandeln vermag in einen bewufiten Zu-
stand. Der Chela oder Schiiler lernt die Kontinuitit des Bewuf3tseins
fiir einen Teil der Nacht zu erlangen, fiir die Teile der Nacht, die nicht
dem Traumleben angehoren, sondern die noch ganz bewufitlos sind.
Er lernt dann, bewufdt zu werden in einer Welt, von der er sonst nichts
weifl. Diese neue Welt ist nicht eine Licht- und Farbenwelt, sondern
kiindet sich zuerst an als eine Tonwelt. In diesem Bewufltseinszustand
erlangt der Mensch die Fihigkeit geistig zu horen, Tonkombinationen,
Tonmannigfaltigkeiten zu vernehmen, die dem physischen Ohre un-
horbar sind. Diese Welt nennt man die Devachanwelk.

Nun darf man nicht glauben, dafl, wenn der Mensch die geistige,
tonende Welt aufsteigen hort, er nicht auch behilt die Licht- und
Farbenwelt. Auch die Tonwelt ist durchsetzt von Licht und Farbe,
die aber der astralen Welt angehoren. Aber das ureigenste Element
der Devachanwelt ist das flutende Meer der Tone. Auch aus dieser
Welt der Bewufitseinskontinuitit kann der Mensch das Tonende her-
iberbringen und dadurch auch das Tonende in der physischen Welt
héren. Allem in der physischen Welt liegt ein Ton zugrunde. Ein jedes
Gesicht reprisentiert bestimmte devachanische Tone. Alle Gegenstinde
haben auf dem Grunde ihres Wesens einen geistigen Ton, und der
Mensch selbst ist in seiner tiefsten Wesenheit ein solch geistiger Ton.
Aus diesem Grunde hat Paracelsus gesagt: Die Reiche der Natur sind
die Buchstaben und der Mensch ist das Wort, welches sich aus diesen
Buchstaben zusammensetzt. — Jedesmal, wenn der Mensch einschlift,
bewufltlos wird, tritt sein Astralleib heraus aus dem physischen Leib.



Dann ist der Mensch zwar unbewufit, aber doch lebend in der geistigen
Welt. Auf seine Seele machen die geistigen Klinge einen Eindruck.
Jeden Morgen wacht der Mensch auf aus einer Welt der Spharenmusik,
und aus einem Gebiet des Wohllauts zieht er ein in die physische Welt.
Wenn es wahr ist, daf} die Seele des Menschen zwischen zwei Verkor-
perungen ein Devachan hat, so diirfen wir auch sagen, dafl die Seele
wihrend der Nacht schwelgt und lebt in dem flutenden Ton, als dem
Element, aus dem sie eigentlich gewoben ist, das eigentlich ihre Hei-
mat ist.

Der schaffende Tonkiinstler nun setzt den Rhythmus, die Harmonien
und Melodien, die sich wahrend der Nacht seinem Astralleib einpri-
gen, um 1in einen physischen Ton. Unbewufit hat der Musiker das Vor-
bild der geistigen Welt, das er umsetzt in die physischen Klinge. Das
ist der geheimnisvolle Zusammenhang zwischen der Musik, die hier
im Physischen erklingt, und dem Horen der geistigen Musik in der
Nacht.

Wenn ein Mensch beleuchtet ist vom Lichte, dann bildet sich von
ihm ein Schatten an der Wand. Das ist nicht der wirkliche Mensch.
So ist die Musik, die im Physischen erzeugt wird, ein Schatten, ein
wirklicher Schatten von einer viel héheren Musik des Devachans. Das
Urbild, die Vorlage der Musik ist im Devachan, die physische Musik
ist nur ein Abbild der geistigen Wirklichkeit.

Nachdem wir uns dies klargemacht haben, wollen wir die Wirkung
der Musik auf den Menschen zu begreifen suchen. Die Einteilung des
Menschen, die der okkulten Untersuchung zugrunde liegt, ist diese:
Physischer Leib, Atherleib, Astralleib und Ich. Der Atherleib ist ein
dtherisches Urbild des physischen Leibes. Ein noch feinerer Leib, der
dem Atherleib verwandt ist und zu dem Astralen hinneigt, ist der
Empfindungsleib. Innerhalb dieser drei Stufen des Leibes sehen wir
die Seele. Die hdngt zunichst mit dem Empfindungsleib zusammen.
Dem Empfindungsleib ist wie eingegliedert die Empfindungsseele. Die
steckt im Empfindungsleib darinnen. Wie ein Schwert mit der Scheide,
in der es steckt, ein Ganzes bildet, so sind auch der Empfindungsleib
und die Empfindungsseele ein Ganzes. Auflerdem hat der Mensch noch
die Gemiits- oder Verstandesseele und als noch hoheres Glied die Be-



wufltseinsseele, und diese ist verkniipft mit dem Geistselbst oder Ma-
nas. Wenn der Mensch schlift, liegt im Bett mit dem physischen und
Atherleib der Empfindungsleib; die hoheren Glieder, also auch die
Empfindungsseele, sind in der Welt des Devachans. Im physischen
Raum fiihlen wir alle anderen Wesen aufler uns. Im Devachan fiihlen
wir uns nicht auflerhalb der Wesen, sondern da durchdringen sie uns,
da sind wir in den Wesen darinnen. Darum hat man in allen okkulten
Schulen die Sphire des Devachans und auch des Astralen die Welt der
Durchlissigkeit genannt.

Indem der Mensch so lebt und webt in der Welt der flutenden
Tone, wird er selbst durchflutet von diesen T6nen. Wenn er nun aus
dieser devachanischen Welt zuriickkehrt, dann sind seine eigene Be-
wulltseinsseele, Verstandes- und Empfindungsseele von den Schwin-
gungen der devachanischen Welt durchsetzt; er hat sie selbst in sich.
Mit ihnen dringt er in die physische Welt ein. Wenn er diese Schwin-
gungen aufgenommen hat, dann sind die Schwingungen so, dafl er aus
der Empfindungsseele heraus zuriickwirken kann auf den Empfin-
dungsleib und den Atherleib. Dadurch, daf er die Schwingungen mit-
bringt aus dem Devachan, kann er die Schwingungen auf seinen Ather-
leib tibertragen. Dann schwingt der eigene Atherleib mit. Das Wesen
des Ather- und Empfindungsleibes beruht im Grunde genommen auf
denselben Elementen, auf dem geistigen Ton und auf geistigen Schwin-
gungen. Der Atherleib ist niedriger als der Astralleib, aber die Tatig-
keit, die im Atherleib ausgeiibt wird, steht hoher als die Tatigkeit des
Astralleibes. Die Entwickelung des Menschen besteht darin, dafl er
das, was er hat, vom Ich aus umformt, zuerst den Astralleib in Manas,
dann den Atherleib in Buddhi, dann den physischen Leib in Atma.
Weil der Astralleib der diinnste ist, braucht man die wenigste Kraft,
um in ithn hineinzuarbeiten. Die Kraft, die man braucht, um in den
Atherleib hineinzuarbeiten, die braucht man aus der Devachanwelt,
die Kraft der Umwandlung des physischen Leibes braucht man aus
der hoheren Devachanwelt. Auf den Astralleib kann man wirken mit
den Kriften der astralen Welt selbst, auf den Atherleib aber nur mit
den Kriften der Devachanwelt. Auf den physischen Leib kann man
nur wirken mit den Kriften der oberen Devachanwelt.



Wihrend der Nacht holt sich der Mensch die Kraft aus der Welt
der flutenden Tone, die Kraft, dies auf den Empfindungsleib und
Atherleib zu iibertragen. Wenn der Mensch musikalisch schafft oder
wahrnimmt, so liegt das daran, dafl er diese Klinge in dem Empfin-
dungsleib schon hat. Wihrend der Mensch beim Aufwachen des mor-
gens sich nicht bewufit wird, dafl er nachts Tone aufgenommen hat,
spiirt er doch, wenn er Musik anhdrt, dafl diese Abdriicke der gei-
stigen Welt in ithm sind. Wenn er Musik hort, kann der Hellseher
sehen, wie die Tone fluten, die festere Materie des Atherleibes ergrei-
fen und diesen mitschwingen lassen, daher hat der Mensch dann
das Wohlgefiihl. Das kommt daher, daf8 der Mensch sich dann als
Sieger fiihlt iiber den Atherleib durch seinen Astralleib. Dies ist am
stirksten, wenn der Mensch es erreicht, das zu iiberwinden, was im
Atherleib schon ist. Immer tont der Atherleib herauf in den Astral-
leib. Wenn er Musik hort, ist der Eindruck zuerst im Astralleib. Dann
schickt er die Tone bewuflt in den Atherleib und tiberwindet die Tone,
die im Atherleib schon sind. Das ist das Wohlgefiihl des musikalischen
Zuhdrens und auch des musikalischen Schaffens. Bei gewissen musika-
lischen Klingen geht aus dem Astralleib etwas hinein in den Ather-
leib. Der hat nun neue Tone erhalten. Es entsteht eine Art von
Kampf zwischen dem Empfindungsleib und dem Atherleib. Sind diese
Tone so stark, dafl sie die eigenen Tone des Atherleibes iiberwinden,
dann entsteht heitere Musik, in der Dur-Tonart. Wenn ein Musikali-
sches in der Dur-Tonart wirkt, dann kann man verfolgen, wie der
Empfindungsleib Sieger ist iiber den Atherleib. Bei der Moll-Tonart
ist der Atherleib Sieger tber den Empfindungsleib. Der Atherleib
widersetzt sich den Schwingungen des Empfindungsleibes.

Wenn der Mensch im Musikalischen lebt, so lebt er in einem Ab-
bild seiner geistigen Heimat. In dem Schattenbild des Geistigen findet
die Seele die hochste Erhebung, die intimste Beziehung zum Urelement
des Menschen. Daher ist es, dafl die Musik so tief auch auf die schlich-
teste Seele wirkt. Die schlichteste Seele fiihlt in der Musik den Nach-
klang dessen, was sie im Devachan erlebt hat. Sie fijhlt sich da in
ihrer Heimat. Jedesmal fithlt der Mensch dann: Ja, du bist aus einer
anderen Welt!



Aus dieser intuitiven Erkenntnis heraus hat Schopenhauer der Mu-
sik jene zentrale Stellung unter den Kiinsten angewiesen und gesagt,
dafl der Mensch in der Musik den Herzschlag des Willens der Welt
wahrnimmt.

Der Mensch fiihlt in der Musik die Nachklinge dessen, was im
Innersten der Dinge webt und lebt, was mit ihm so verwandt ist. Weil
die Gefiihle das innerste Element der Seele sind, verwandt mit der
geistigen Welt, und weil die Seele im Ton ihr Element hat, in dem sie
sich eigentlich bewegt, so lebt sie da in einer Welt, wo die korperlichen
Vermittler der Gefiihle nicht mehr vorhanden sind, wo aber die Ge-
fiihle noch leben. Das Urbild der Musik ist im Geistigen, wihrend die
Urbilder fiir die iibrigen Kiinste in der physischen Welt selbst liegen.
Wenn der Mensch Musik hort, fithlt er sich wohl, weil diese Tone
ibereinstimmen mit dem, was er in der Welt seiner geistigen Heimat
erlebt hat.



ZWEITER VORTRAG
Berlin, 12. November 1906

Wir sehen, wie uns die Welt, die ganze Natur um uns herum, durch
die geisteswissenschaftliche Betrachtungsweise verstindlich wird, und
es wird uns mehr und mehr klar, wie duflere Tatsachen unserer Um-
gebung eine mehr oder weniger tiefgehende Bedeutung fiir die innere
Wesenheit des Menschen haben konnen. Wir werden heute einiges
entwickeln liber das Thema: Warum wirkt die Musik in einer ganz be-
stimmten, eigenartigen Weise auf die menschliche Seele? — Dabei wol-
len wir tief hineinleuchten in die Griinde der Seele.

An den Ausgangspunkt stellen wir die Frage, wie es sich denn er-
kliren 1aft, dafl eine so merkwiirdige Vererbung stattfinden kann,
wie wir sie zum Beispiel in der Familie Bach sehen, in der innerhalb
eines Zeitraumes von zweihundertfiinfzig Jahren eine Anzahl von
beinahe dreiflig Mitgliedern eminente musikalische Begabung zeigten.
Oder eine andere Tatsache: daf in der Familie Bernoulli die mathema-
tische Begabung in dhnlicher Weise sich vererbte und acht ihrer Mit-
glieder mehr oder weniger grofle Mathematiker waren. Das sind zwei
Erscheinungen, die sich unter Vererbung begreifen lassen; doch sind
sie total verschiedene Dinge.

Die Musik erschien von jeher den Geistern, die versuchten, etwas
tiefer in das Wesen der Dinge einzudringen, als etwas ganz Beson-
deres. Stets nahm die Musik eine besondere Stellung innerhalb der
Kunst ein. Stellen wir uns einmal auf den Standpunkt Schopenbauers.
In seinem Werke «Die Welt als Wille und Vorstellung» spricht er von
den Kiinsten als von einer Art Erkenntnis, die unmittelbarer ins Gott-
liche fiihre, als es der Verstandeserkenntnis moglich sein konne. Diese
Ansicht Schopenhauers hingt damit zusammen, daf} er iiber die Welt
die Anschauung hatte, alles, was uns umgibt, sei nur ein Spiegelbild
menschlicher Vorstellung. Dieses Spiegelbild kommt nur dadurch zu-
stande, dafl Zuflere Dinge in den menschlichen Sinnen Vorstellungen
hervorrufen und dafl der Mensch dadurch zu ihnen in Beziehung tritt.
Von dem, was keinen Eindruck machen kann auf die Sinne, kann der



Mensch nichts wissen. Physiologisch spricht er von spezifischen Sin-
nesempfindungen. Das Auge kann nur Lichtempfindungen in sich auf-
nehmen, allen anderen Eindriicken gegeniiber verhilt es sich unemp-
findlich; nur das, was Licht ist, kann es empfinden, und gleichermafien
das Gehor nur Tonempfindungen und so weiter. Alles was der Mensch
so als seine Welt ringsum betrachtet, spiegelt sich, nach der Anschauung
Schopenhauers, als eine Art Fata Morgana in ithm wieder, ist eine
Art Spiegelung, hervorgerufen durch die menschliche Seele selbst.

Nun sagt Schopenhauer, es gibt doch eine Moglichkeit, hinter die
Vorstellung zu kommen. Ein Ding gibt es, zu dessen Wahrnehmung
der Mensch keiner dufleren Einwirkung bedarf, und das ist der Mensch
selber. Alles Auflere ist ihm eine ewig wechselnde, ewig sich verschie-
bende Fata Morgana. Nur eines spiiren wir unabinderlich und immer
in derselben Weise in uns, das sind wir selber. Unser Wille ist es, in
dem wir uns spiiren, und es ist kein Umweg von auflen notig, um seine
Einwirkungen auf uns wahrzunehmen. Wenn wir irgendeine Wirkung
auf die Auflenwelt vollziehen, dann spiiren wir den Willen, wir sind
selbst dieser Wille, daher wissen wir, was der Wille ist. Wir wissen es
aus eigener, innerer Erfahrung, und aus der Analogie konnen wir schlie-
flen, dafl dieser in uns wirkende Wille auch aufler uns vorhanden und
tatig sein muf}, dafl Krifte aufler uns vorhanden sein miissen, gleich
wie die Kraft, die innerhalb unser als Wille tatig ist. Und diese Krifte
nennt er den Weltwillen.

Stellen wir uns nun die Frage: Wie entsteht Kunst? — Die Antwort
auf diese Frage, immer noch im Sinne Schopenhauers, lautet: Durch
ein Kombinieren der Fata Morgana aufler uns und in uns, durch ein
Zusammenfassen beider. Wenn der Kiinstler, zum Beispiel als Bild-
hauer, eine Idealgestalt, sagen wir, von Zeus schaffen will, und er
sich nach einem Urbilde umschaut, dann sieht er sich nicht einen ein-
zelnen Menschen an, um in ihm das Urbild zu finden, sondern hilt
Umschau unter vielen Menschen. Er nimmt von dem einen Menschen
ein wenig, von dem anderen wieder ein wenig und so weiter. Er prigt
sich alles ein, was Stirke, was edel, was hervorragend ist, und daraus
formt er sich ein typisches Bild von Zeus, so wie er den Zeusgedan-
ken in sich trigt. Das ist die Idee im Menschen, die nur dadurch zu



gewinnen ist, dafl man das, was die Welt uns bietet, was in Einzel-
heiten an uns herantritt, in sich kombiniert.

Stellen wir diesen Gedanken Schopenhauers mit dem Goetheschen
Gedanken zusammen, der seinen Ausdruck findet in den Worten: In
der Natur sind mehr die Absichten bedeutsam. — Da finden wir, daff
Schopenhauer und Goethe vollkommen miteinander einverstanden
sind. Beide nehmen an, daf} es Absichten in der Natur gibt, die sie
in ithren Werken nicht ganz erreicht, nicht ganz zum Ausdruck brin-
gen kann, wenigstens im einzelnen nicht voll erreicht. Der schaffende
Kiinstler nun versucht, diese Absichten in der Natur zu erkennen, sie
zusammenzufassen und im Bilde darzustellen. So versteht man, dafl
Goethe sagt, die Kunst sei Offenbarung geheimer Naturabsichten, dafl
der schaffende Kiinstler die Fortsetzung der Natur offenbare. Der
Kiinstler nimmt die Natur in sich auf; er 14t sie wieder in sich er-
stehen und aus sich herausgehen. Es ist, als ob die Natur nicht fertig
wiirde und in den Menschen die Moglichkeit hineingieflen wiirde, ithr
Werk zu Ende zu fithren. Die Natur findet in ihm ihre Vollendung,
ihre Kronung, sie jauchzt gewissermaflen auf in ithm und in seinem
Werke.

Im menschlichen Herzen liegt so die Befihigung, zu Ende zu den-
ken, und das, was die Absicht der Natur war, hinauszugieflen. Goethe
sieht in der Natur die grofle, schaffende Kiinstlerin, die nur ihre Ab-
sichten nicht voll erreichen kann, die uns gewissermaflen vor ein Rit-
sel stellt. Der Kiinstler jedoch 16st diese Ritsel; er ist der grofle Ritsel-
loser, indem er die Absichten der Natur zu Ende denkt und aus sich
heraussetzt in seinen Werken.

Das trifft bei allen Kiinsten zu, sagt Schopenhauer, nur nicht bei
der Musik. Sie steht auf einer hoheren Stufe als alle anderen Kiinste.
Warum? — Schopenhauer findet die Antwort, indem er sagt: Alle an-
deren schaffenden Kiinste, die Bildhauerei, die Malerei, sie miissen
die Vorstellungen zusammenfassen, ehe sie die geheimen Absichten der
Natur erraten; die Musik dagegen, die Melodien, die Harmonien der
Tone, sie sind die unmittelbare Auflerung der Natur selber. Der Mu-
siker hort unmittelbar den Pulsschlag gottlichen Willens durch die
Welt fluten, er vernimmt es, wie sich dieser Wille ausdriickt in Tonen.



So steht er niher dem Herzen der Welt als alle anderen Kiinstler; in
ihm lebt die Fihigkeit, den Willen, den Weltenwillen darzustellen.
Die Musik ist der Ausdruck des Willens der Natur, wihrend alle an-
deren Kiinste der Ausdruck der Idee der Natur sind. Darum, weil die
Musik niher dem Herzen der Welt flutet, weil sie so unmittelbar der
Ausdruck seines Wogens und Wallens ist, darum wirkt sie auch un-
mittelbarer auf die menschliche Seele. Sie stromt ein in die Seele als das
Gottliche in seinen verschiedenen Gestaltungen. Und so ist es erklir-
bar, dafl die Musik so unmittelbar, so gewaltig, so elementar in ihren
Wirkungen auf die menschliche Seele ist.

Wenden wir uns nun von diesem Standpunkt, den bedeutende Gei-
ster, wie Schopenhauer und Goethe, der erhabenen Kunst der Musik
gegeniiber einnehmen, zu dem Standpunkte, von dem aus der Okkul-
tismus diese Frage beleuchtet, so finden wir merkwiirdigerweise, dafl
aus dem, was der Mensch ist, uns verstindlich und begreiflich wird,
weshalb die Tone, die Harmonien und Melodien so auf ihn einwirken.
Wir gehen da wieder zuriick auf die bekannten drei Bewufitseinszu-
stinde, die dem Menschen moglich sind, und auf sein Verhaltnis zu den
drei Welten, zu denen er wihrend dieser drei Bewufitseinszustinde ge-
hort.

Drei Bewufitseinszustande gibt es, doch nur einer von diesen ist
dem gewohnlichen Menschen voll bekannt, da er wihrend der anderen
beiden nichts von sich weifl, sie durchlebt, ohne eine Erinnerung, eine
bewufite Einwirkung davon in den einen, ihm bekannten Bewufitseins-
zustand durchzubringen. Dieser letztere ist der Bewufitseinszustand,
den wir als das gewohnliche, wache Tagesbewufltsein bezeichnen. Der
zweite Bewufltseinszustand ist dem gewohnlichen Menschen teilweise
bekannt; es ist der traumerfiillte Schlaf, dieser Symboliker, der dem
Menschen in Symbolen oft einfache Alltagserlebnisse vorfiihrt. Der
dritte Bewufitseinszustand ist der traumlose Schlaf, der fiir den ge-
wohnlichen Menschen den Zustand einer gewissen Leere bedeutet.

Nun gibt aber die Initiation eine Verwandlung der drei Bewuftseins-
zustinde. Zunichst verdndert sich sein Traumleben. Es ist nicht mehr
chaotisch, nicht mehr eine Reproduktion der Alltagserlebnisse in oft
wirren Symbolen; sondern eine neue Welt tut sich dem Menschen auf



im Traumschlaf, eine Welt voll flutender Farben, voll schimmernder
Lichtwesen umgibt ihn da, die astrale Welt. Das ist keine neu er-
schaffene Welt, sie ist nur neu fiir den Menschen, der bisher tiber den
niederen Bewufitseinszustand, den des Alltagsbewufitseins, nicht hin-
ausgekommen ist, Diese Welt ist vielmehr immer da, sie umgibt fort-
wiahrend den Menschen. Sie ist eine wirkliche Welt, ebenso wirklich,
wie die uns umgebende Welt, die uns als Wirklichkeit erscheint. So-
bald der Mensch eingeweiht ist, die Initiation empfangen hat, lernt
er diese wunderbare Welt kennen. Er lernt bewuflit in ihr sein, mit
einem ebenso klaren, nein klareren Bewufitsein, als es sein Tagesbewufit-
sein ist. Er lernt auch seinen eigenen Astralleib kennen und lernt be-
wuflt in thm zu leben. Was er nun in dieser neuen Welt, die sich vor
ihm auftut, erlebt, ist ein Leben und Weben in einer Farben- und
Lichtwelt im wesentlichen. Der Mensch beginnt nach der Einweihung,
aus dem gewohnlichen Traumschlaf heraus zu erwachen; es ist, als ob
er sich erhoben fiihlte aus einem wogenden Meer von flutendem Licht
und Farben. Und lebendige Wesenheiten sind diese flutenden Farben,
dieses schimmernde Licht. Dies Erleben im bewuflten Traumschlaf iiber-
triagt sich dann auch auf das ganze Leben im Tages-Wachbewufit-
sein; diese Wesenheiten lernt er auch im Alltagsleben sehen.

Den dritten Bewufltseinszustand erreicht der Mensch dann, wenn
er den traumlosen Schlaf in einen bewufiten Zustand zu verwandeln
vermag. Auch die Welt, in die der Mensch dadurch eintreten lernt,
zeigt sich ihm zunichst nur teilweise, dann immer mehr und mehr.
Immer linger und linger lebt er in ihr, ist bewuflt in ihr und erlebt
in ihr ein sehr Bedeutsames.

Nun kann der Mensch zur Wahrnehmung der zweiten, der astra-
len Welt nur kommen, wenn er durch die sogenannte «Grofle Stille»
hindurchgeht. Er muf still, ganz still in sich werden. Die grofle Ruhe
mufl vorausgehen dem Aufwachen in der astralen Welt. Und diese
tiefste Stille wird immer grofler und grofler, wenn er anfingt, sich
dem dritten Bewufltseinszustande zu nihern, dem Zustand, wo er im
traumlosen Schlaf empfindet. Die Farben der Astralwelt werden im-
mer durchsichtiger, das Licht immer klarer, gleichsam durchgeistigter.
Der Mensch hat dann die Empfindung, als ob er selbst in dieser Farbe,



in diesem Lichte lebe, als ob nicht sie ihn umgebe, sondern er selbst
Farbe und Licht sei. Er fiihlt sich selbst als astralisch innerhalb dieser
astralischen Welt, wie schwimmend in grofler, tiefer Ruhe. Dann
beginnt diese tiefe Stille nach und nach aufzutdnen, es fingt an, leise
und immer lauter geistig zu klingen; wie durchzogen wird die Welt
des Lichtes und der Farben von klingenden Tonen. Dieser dritte Be-
wufltseinszustand, in den der Mensch nun nach und nach eintritt, be-
steht darin, dafl die farbige Welt, in der er im Astralen lebte, durch-
klungen wird. Und das ist Devachan, das ist die sogenannte mentale
Welt, die sich nun vor thm auftut. Und hinein tritt er in diese wun-
derbare Welt durch das Tor der Groflen Stille; aus der Groflen Stille
klingt der Ton von der anderen Welt zu thm heriiber. So verhilt es
sich wirklich mit der devachanischen Welt.

Manche theosophischen Biicher bringen andere Beschreibungen von
ithr; doch beruhen diese nicht auf eigener Erfahrung der Wirklichkeit
dieser Welt. Leadbeater zum Beispiel bringt eine zutreffende Beschrei-
bung des Astralplanes und des Erlebens auf diesem, doch seine Be-
schreibung des Devachanplans ist nicht zutreffend. Sie ist lediglich
eine Konstruktion, zusammengestellt nach dem Muster des astralen
Planes, sie ist nicht von ihm selbst erlebt. Alle Beschreibungen, die
Ihnen nicht schildern, wie von der anderen Seite der Ton heriiber-
klingt, die sind nicht richtig, sind nicht aus der Anschauung heraus.
Dem Devachanischen ist besonders eigen, dafl es eine tonende Welt ist,
wenigstens im wesentlichen. Man darf sich selbstverstindlich nicht
denken, daf} die Devachanwelt nicht auch eine in Farben erstrahlende
sel. Sie 1st selbstverstindlich auch durchleuchtet von der astralen Welt,
denn sie ist ja nicht getrennt von ihr, das Astralische durchdringt auch
das Devachanische. Doch das eigentlich Devachanische liegt im Ténen.
Das, was das Licht in der Grofien Stille war, fingt jetzt an zu tonen.

Auf einem noch hoheren Plan des Devachans wird aus dem Ton
etwas Wortidhnliches. Von da kommt alle wirkliche Inspiration, und
in diesem Gebiete bewegen sich die Autoren, die inspiriert waren. Sie
erleben dort ein wirkliches Einklingen der Wahrheiten der héheren
Welten. Dieses Phinomen ist durchaus moglich.

Nun miissen wir uns vorstellen, dafl nicht nur der Eingeweihte in



diesen Welten lebt. Der Unterschied ist nur, dafl der Eingeweihte in
Bewufitheit diese verschiedenen modifizierten Zustinde durchlebt. In
ihm ist nur ins Bewufite umgeindert, was der gewohnliche Mensch
wieder und wieder unbewuflt durchmacht. Denn auch der gewShnliche
Mensch geht tatsichlich durch diese drei Welten immer wieder hin-
durch, nur weifl er nichts davon, weil er sich seiner selbst und seiner
Erlebnisse dort nicht bewufit wird. Doch bringt er sich trotzdem von
den Wirkungen, die dieses Erleben in ihm hervorruft, etwas mit. Wenn
er morgens aus dem Schlafe erwacht, bringt er mit sich nicht nur die
korperliche Erquickung durch den Schlaf, sondern er bringt mit sich
aus jenen Welten auch die Kunst. Denn nichts anderes ist es, als ein,
wenn auch unbewufites Sich-Erinnern an die Erlebnisse der astralen
Welt, wenn zum Beispiel der Maler in seinen Farbentonen, Farben-
harmonien, die er auf seine Leinwand hinsetzt, weit iiber die Wirklich-
keit der Farben der physischen Welt hinausgeht. Wo hat er diese Tone,
diese schimmernden Farben gesehen, wo sie erlebt? Das sind die Nach-
wirkungen der astralen Erlebnisse seiner Nachte. Nur dieses flutende
Meer von Licht und Farben, von einer Schonheit, einer strahlenden,
schimmernden Tiefe, in dem er wihrend seines Schlafes gelebt, gibt
ihm die Moglichkeit, jene Farben, in denen er gelebt, so wieder zu
verwerten, wenn er auch in den schweren, erdigen Farben unserer
physischen Welt nicht annihernd das Ideal, das in ihm lebt, das er-
lebt worden ist, wiedergeben kann.

So sehen wir in der Malerei ein Schattenbild, einen Niederschlag
der astralischen Welt auf die physische Welt, und wir sehen ihre Wir-
kungen sich so groflartig, so wunderbar im Menschen ausleben.

In der groflen Kunst gibt es wunderbare Dinge, die fiir den Okkul-
tisten ganz anders verstindlich sind, weil er ihren Ursprung durch-
schaut. Ich denke da zum Beispiel an zwei Bilder von Leonardo da
Vinci, die im Louvre in Paris hingen. Das eine stellt den Bacchus, das
andere den Johannes dar. Beide Bilder zeigen dasselbe Gesicht; es ist
also fiir beide dasselbe Modell benutzt worden. Sie sind mithin nicht
durch ihre duflere novellistische Wirkung so total voneinander verschie-
den; die malerischen Lichtmysterien, die sie enthalten, beruhen vielmehr
lediglich auf ihrer Farben- und Lichtwirkung. Das Bacchusbild zeigt



ein eigentiimliches, ins Rotliche schimmerndes Licht, das iiber die
Korperfliche ausgegossen ist. Es ist, als ob der Korper dies Licht in
sich eingesogen habe, es spricht von einer unter der Haut verborgenen
Uppigkeit und kennzeichnet so die Bacchusnatur. Es ist, als ob er das
Licht aufsauge, und es mit dem Eigenen, eben jener Uppigkeit durch-
setzt, wieder von sich gebe. Das Johannes-Bild dagegen zeigt eine
keusche, gelbliche Tonung. Es scheint, als ob die Farbe den Korper
nur umspiele, ab ob derselbe das Licht nicht aufnehme, nur seine
Formen von dem Licht umgeben lasse, aber nichts von auflen in sich
hineinnehmen wolle. Es ist eine vollig selbstlose Korperlichkeit, vollig
rein, vollig keusch, die in diesem Bilde zum Beschauer spricht.

Alles das versteht der Okkultist. Nur mufl man nicht glauben, daff
sich ein Kiinstler immer verstandesmiflig klar ist iiber das, was in
seine Werke hineingeheimniflt ist. Die Niederschlige seiner astralen
Visionen brauchen nicht bis in das physische Bewufitsein zu dringen,
um in seinen Werken zu leben. Leonardo da Vinci hat die okkulten
Gesetze, nach denen er seine Bilder geschaffen, vielleicht nicht ge-
kannt — darauf kommt es nicht an —, aber aus seinem instinktiven
Empfinden heraus hat er sie befolgt.

So sehen wir in der Malerei den Schatten, den Niederschlag der
astralischen Welt auf unsere physische Welt. Der Musiker hingegen
zaubert eine noch hohere Welt, er zaubert die devachanische Welt in
die physische hinein. Tatsichlich sind die Melodien, die Harmonien,
die zu uns aus den Werken unserer groflen Meister sprechen, richtige
Abbilder der devachanischen Welt. Wenn irgendwo wir einen Schat-
ten, einen Vorgeschmack der devachanischen Welt zu empfangen ver-
mdogen, so ist es in den Melodien und Harmonien der Musik, in ihren
Wirkungen auf die menschliche Seele.

Wir kehren noch einmal zur Wesenheit des Menschen zuriick. Wir
finden da zunichst den physischen Leib, dann den Atherleib, dann
den Astralleib, dann das Ich, das zuerst dem Menschen bewuf}t ward
am Ende der atlantischen Zeit.

Wenn der Mensch schlift, 16st sich der Astralleib und die Empfin-
dungsseele von der niederen Wesenheit des Menschen los. Im Bette
liegt der physische Mensch, verbunden mit seinem Atherleib. Alle



seine anderen Teile 16sen sich los und leben in der astralischen und
der devachanischen Welt. Und in diesen Welten, und zwar in der De-
vachanwelt, nimmt die Seele in sich auf die Welt der Tone. Der Mensch
ist tatsichlich beim Erwachen jeden Morgen durchgegangen durch ein
Musikalisches, durch ein Meer von Tonen. Und der Mensch, der seine
physische Natur so gegliedert hat, daf sie diesen Eindriicken folgt —
er braucht es nicht zu wissen —, der ist eine musikalische Natur. Das
musikalische Wohlgefiihl beruht in nichts anderem als in dem rich-
tigen Zusammenstimmen der Harmonien, die er von driiben gebracht,
mit den Tonen und Melodien von hier. Entsprechen die Tone von
auflen diesen Tonen des Inneren, so haben wir das musikalische Wohl-
gefiihl.

Fir das Musikalische ist das Zusammenwirken von Empfindungs-
seele und Empfindungsleib von besonderer Bedeutung. Man mufl wis-
sen, dafl das ganze Bewufltsein entsteht aus einer Art Uberwindung
der dufleren Welt. Was dem Menschen als Lust, als Freude zum Be-
wufltsein kommt, bedeutet den Sieg des Geistigen iiber das bloff Kor-
perlich-Lebendige, der Empfindungsseele iiber den Empfindungsleib.
Fiir den aus dem Schlafe mit den inneren Schwingungen zuriickkeh-
renden Menschen gibt es eine Moglichkeit, die Téne starker zu stim-
men und den Sieg der Empfindungsseele {iber den Empfindungsleib
wahrnehmen zu konnen, so dafl die Seele imstande ist, sich stirker
zu fiihlen als der Leib. Der Mensch kann immer bei der Wirkung von
Moll wahrnehmen, wie die Schwingungen des Empfindungsleibes stir-
ker sind, wihrend bei der Dur-Tonart die Empfindungsseele stirker
schwingt und den Empfindungsleib {iberwiltigt. Sobald die kleine Terz
eintritt, filhlt man den Schmerz der Seele, das Uberwiegen des Emp-
findungsleibes; erklingt aber die grofle Terz, so verkiindet sie den Sieg
der Seele.

Wir konnen jetzt auch begreifen, worauf die tiefe Bedeutung der
Musik beruht, warum ihr von allen, die den Zusammenhang der in-
neren Dinge kennen, von jeher die hochste Stelle unter den Kiinsten
eingeraumt wurde, warum ibr auch von Nichtwissenden eine beson-
dere Stellung zugewiesen wurde, und warum sie in unserer Seele die
tiefsten Saiten anriihrt und erklingen lifc.



Wenn der Mensch im Wechsel zwischen Schlafen und Wachen fort-
wihrend einen Ubergang von der physischen zur astralischen und
von dieser zur devachanischen Welt vollfiihrt, schen wir darin ein
Abbild seiner Inkarnationen. Wenn er im Tode seinen physischen Leib
verliflt, steigt er durch die astrale Welt hinauf zur devachanischen.
Dort findet er seine eigentliche Heimat; dort ist seine Ruhestitte. Der
feierlichen Ruhezeit dort folgt sein Wiederhinabsteigen in die phy-
sische Welt, und er vollfithrt so einen fortwihrenden Ubergang von
einer Welt zur anderen.

Aber als sein Ureigenstes, weil Heimatlichstes, empfindet der
Mensch das, was der devachanischen Welt angehort. Die Vibrationen,
die diese durchfluten, werden durch sein tiefinnerstes Wesen gefiihlt.
Das Astrale und Physische empfindet er gewissermaflen nur als Hiille.
Im Devachanischen ist seine Urheimat, und die Nachklinge aus dieser
Heimatwelt, der geistigen Welt, erténen ihm in den Harmonien und
Melodien der physischen Welt, Sie durchziehen diese niedere Welt
mit den Ahnungen eines herrlichen, wunderbaren Daseins; sie durch-
wiihlen sein tiefinnerstes Wesen und durchzittern es mit Schwingun-
gen von reinster Freude, erhabenster Geistigkeit, die ihm diese Welt
nicht geben kann. Die Malerei spricht zur astralen Leiblichkeit, doch
die Tonwelt spricht zum Innersten des Menschen. Und solange der
Mensch noch kein Eingeweihter ist, ist ihm zunidchst die Devachan-
welt, seine Heimatwelt, im Musikalischen gegeben. Daher die hohe
Schitzung der Musik von allen, die solchen Zusammenhang ahnen.
Auch Schopenhauer ahnt ihn in einer Art instinktiver Intuition, die
er in seinen philosophischen Formeln ausspricht.

So wird uns die Welt, so werden uns vor allem die Kiinste begreif-
lich, vermoge des Okkultismus. Es ist oben alles wie unten und unten
alles so wie oben. Wer im hoheren Sinne diesen Ausspruch versteht,
der lernt in den Dingen der Welt Wertvolles und wieder Wertvolleres
zu erkennen, und nach und nach in dem von ihm als wertvoll Erkann-
ten den Abdruck immer héherer und héherer Welten zu empfinden;
der empfindet auch im Musikalischen das Bild einer hoheren Welt.

Das Werk des Architekten, aus Stein gefiigt, der den Jahrhunderten
widersteht, es ist aus ihm herausgesetzt, in Materie umgesetzt, und so



auch die Werke der Bildhauerei und Malerei. Sie sind duflerlich da,
sie haben Form angenommen.

Doch die Werke der Musik miissen sich immer wieder von neuem
erzeugen. Sie fluten dahin im Wogen und Wallen ihrer Harmonien
und Melodien, ein Abbild der Seele, die in ihren Inkarnationen sich
auch immer wieder von neuem erleben muf} im Dahinfluten der Zeiten.
Wie die menschliche Seele ein Werdendes ist, so ist thr Abbild hier auf
Erden ein Flieflendes. Die tiefe Wirkung der Musik beruht auf dieser
Verwandtschaft. Die menschliche Seele flutet abwirts aus ihrer Hei-
mat, dem Devachan; sie flutet hinauf zu ithm, und ebenso ihre Schat-
ten, die Tone, die Harmonien. Daher die intime Wirkung der Musik
auf die Seele. Aus ihr spricht zur Seele die ureigenste Verwandtschaft,
aus ihr klingen in sie hinein Heimatklinge im tiefinnersten Sinne. Aus
ihrer Urheimat, aus der geistigen Welt, aus der Heimatwelt, da ténen
zu uns heriiber die Kliange der Musik und sprechen trostend und erhe-
bend zu uns in den wogenden Melodien und Harmonien.



DRITTER VORTRAG

Berlin, 26. November 1906

Um das Thema unseres heutigen Vortrages zu charakterisieren, wollen
wir ausgehen von einer Tatsache, die wir bereits im vorigen Vortrag
erwihnt haben. Wir haben dargelegt, dafl in demselben Verhltnis, wie
sein Schattenbild an der Wand zum Menschen steht, ebenso ein Schat-
tenbild des Devachanlebens sich uns gibt im Musikalischen, iiberhaupt
im Tonleben auf dem physischen Plan. Wir haben erwihnt, daf} in
der Familie Bach im Laufe von zweihundertfiinfzig Jahren neunund-
zwanzig Musiker von mehr oder weniger grofler Begabung geboren
worden sind, daf} also das musikalische Talent sich durch Generatio-
nen vererbt hat, ebenso wie in der Familie Bernoulli das mathematische
Talent. Wir wollen heute diese Tatsachen vom okkulten Standpunkt
aus beleuchten, und wir werden von diesem Standpunkte aus mannig-
faltige Antworten erhalten auf wichtige karmische Fragen. Etwas, das
manchem als Frage auf der Seele liegt, ist dieses: Wie verhilt sich die
physische Vererbung zu dem, was wir durchgehendes Karma nennen?

In der Familie Bach ist der Ururgrofivater eine bestimmte Indivi-
dualitit, die vor tausendfiinfhundert oder tausendsechshundert Jahren
auf der Erde gelebt hat und einer anderen Form angehorte. Im Grofi-
vater ist eine andere Individualitit verkorpert gewesen. Gegen den
Grofivater ist der Vater wieder eine andere Individualitit; im Sohn
verkorperte sich wieder eine andere Individualitdt. Diese drei Indivi-
dualititen haben mit der Vererbung des musikalischen Talentes un-
mittelbar gar nichts zu tun. Rein innerhalb der physischen Vererbung
ist die Ubertragung des musikalischen Talentes. Diese Frage der phy-
sischen Vererbung beantwortet sich oberflichlich, wenn wir uns klar-
machen, dafl des Menschen Begabung fiir die Musik abhingig ist von
einer Einrichtung des Ohres. Alle musikalische Begabung wiirde nichts
bedeuten, wenn der Betreffende nicht ein musikalisches Ohr hitte; das
Ohr mufl fiir diese Begabung besonders eingerichtet sein. Und diese
rein korperliche Grundlage fiir das musikalische Talent ist es, die sich
vererbt von Generation zu Generation. Wir haben so einen musika-



lischen Sohn und Vater und Groflvater, die alle musikalische Ohren
hatten. Wie sich die physischen Formen des Korpers, zum Beispiel die
der Nase, von einer Generation zur anderen vererben, so auch die
Strukturverhiltnisse des Ohres.

Nehmen wir an, wir hitten es mit einer Reithe von Individualititen
zu tun, die sich eben in der geistigen Welt befinden und die mit sich
bringen aus der vorhergehenden Inkarnation die Anlage zur Musik,
die sich nun auf dem physischen Plane ausleben will. Was wiirde die
Anlage bedeuten, wenn die Individualititen sich nicht in Korpern in-
karnieren konnten, die ein musikalisches Ohr haben? Es wiirden dann
diese Individualitdaten durch das Leben hindurchgehen, und diese Fi-
higkeit miifite stumm, unausgebildet bleiben. Es ist also selbstverstind-
lich, daf diese Individualititen sich hingezogen fithlen werden zu ei-
ner Familie mit musikalischem Ohr, mit einer korperlichen Anlage,
die es der Individualitit ermoglicht, sich auszuleben. Die Familie
unten auf dem physischen Plane {ibt eine Anziehungskraft aus fiir die
Individualitit oben im Devachan. Vielleicht wiirde die Individualitit
noch zweihundert Jahre oder linger im Devachan verbleiben; viel-
leicht ist ihre Devachanzeit noch nicht ganz abgelaufen. Aber weil
auf dem physischen Plan ein geeigneter physischer Leib ist, wird sich
die Individualitit jetzt verkorpern, wo sie noch hitte zweihundert
Jahre im Devachan bleiben konnen, und sie wird vielleicht bei der
nichsten Devachanzeit diese Zeit nachholen und dann um so viel lan-
ger in der geistigen Welt verweilen. Solche Regeln liegen der Verkor-
perung zugrunde. Sie hingt nicht allein davon ab, ob die Individuali-
tit oben zur Verkorperung dringt, sondern auch davon, was fiir eine
Anziehungskraft von unten ausgeiibt wird. Als das deutsche Land
einen Bismarck notig hatte, mufite sich eine passende Individualitit
verkorpern, weil die Verhiltnisse sie auf den physischen Plan herab-
zogen.

So kann die Zeit oben in der geistigen Welt verkiirzt oder ver-
lingert werden, je nach den Verhiltnissen, die unten auf der Erde
sind, und die zur Wiederverkorperung dringen oder nicht.

Wir miissen uns nun klarmachen, wie dieser Mensch gegliedert ist
und wollen daher intimer auf die Natur des Menschen eingehen. Einen



physischen, einen Ather- und einen Astralleib hat der Mensch. Der
physische Leib ist ihm gemeinsam mit allen Wesen, die man leblose
nennt, der Atherleib gemeinsam mit allen Pflanzen. Dann kommt der
Astralleib, der ist schon an sich eine sehr komplizierte Wesenheit; dann
das Ich.

Wenn wir uns den Astralleib genauer ansehen, haben wir zuerst
den sogenannten Empfindungsleib. Diesen hat der Mensch gemein-
schaftlich mit der ganzen Tierwelt, so daf alle hoheren Tiere ebenso
wie der Mensch einen physischen Leib, einen Atherleib und einen Emp-
findungsleib hier unten auf dem physischen Plan besitzen.

Dagegen hat der Mensch hier unten eine individuelle Seele, das
Tier aber eine Gruppenseele. Viele Tiere haben zusammen eine Grup-
penseele, so dafl wir, wenn wir die Seele der Tiere betrachten wollen,
hinaufsteigen miissen auf den astralen Plan. Beim Menschen aber ist
die Seele hier unten auf dem physischen Plane, Beim Menschen ist der
Empfindungsleib nur ein Teil des astralischen Leibes. Der vierte Teil
des Menschen, das Ich, ist dasjenige, was von innen heraus arbeitet.

Versetzen wir uns nun einen lingeren Zeitraum zuriick, in die le-
murische Zeit. Es ist damals ein ganz Bedeutsames eingetreten. Jene
Vorfahren, die vor Millionen und Millionen von Jahren auf der Erde
ihr Dasein hatten, waren ganz anders als die Menschen jetzt. Es gab
damals auf dem physischen Erdenplan eine Art hoherer Tiere, Tiere,
von denen heute nichts mehr auf der Erde vorhanden ist, die lingst
ausgestorben sind. Sie waren ganz eigenartig gestaltet. Das, was heute
hier die hoheren Tiere sind, sind Nachkommen dieser ganz anders ge-
stalteten Wesen, aber verkommene Nachkommen. Diese Wesen sind
die Vorfahren der heutigen physischen Menschennatur. Sie hatten nur
einen physischen Leib, einen Atherleib und einen Empfindungsleib.
Und damals verband sich nach und nach das Ich mit diesen Wesen;
es senkte sich von der hoheren Welt herab. Die Tierheit also wuchs
der Seele des Menschen entgegen, die Seele begab sich von oben her-
unter. Von unten herauf entwickelte sich die Tierheit, von oben senkte
sich die Seele herab.

Wie eine Wirbelwolke von Staub unten auf der Erde aufwirbelt
und von oben eine Wasserwolke ihr entgegenkommt, so verbanden



sich Tierleib und Menschenseele. Der Empfindungsleib des unten auf
der Erde lebenden Tieres, jenes Vorfahren des Menschen, hatte sich
so weit entwickelt, dafl er das Ich aufnehmen konnte.

Dieses Ich bestand nun auch aus Gliedern, und zwar aus Empfin-
dungsseele, Verstandesseele und Bewufltseinsseele. Dieser fiir die dufle-
ren Sinne unwahrnehmbare Leib, der Ich-Leib, sank herab. Hinauf
entwickelte sich ihm entgegen ein physischer, ein Atherleib und ein
Empfindungsleib.

Hitte es eine Million Jahre frither auch Wesen gegeben, die den
physischen Leib, den Atherleib und den Empfindungsleib besaflen, sie
hitten diese oben schwebenden Iche fiihlen konnen. Aber sie hitten
sagen miissen, eine Verbindung ist unmdoglich, denn diese oben schwe-
benden Empfindungsseelen sind noch so fein geistig, dafl sie sich mit
dem groben Leibe nicht vereinigen kénnen. Nun aber hat sich die
Seele oben vergrobert, der Empfindungsleib unten verfeinert. Es ist
jetzt eine Verwandtschaft dadurch zwischen beiden eingetreten, und
nun senkt sich die Seele herab. Tatsdchlich, wie der Sibel in einer
Scheide steckt, so steckt die Empfindungsseele im Empfindungsleibe.
In diesem Sinne ist das Wort der Bibel zu verstehen: «Gott blies dem
Menschen den Odem ein, und er ward eine lebendige Seele.»

Wenn man aber dieses Wort ganz verstehen will, mufl man sich
klar sein {iber die verschiedenen Stoffgattungen, die es auf der Erde
gibt. Wir haben da zuerst das Feste. Okkult wird das «Erde» genannt.
Doch was der Okkultist damit bezeichnet, ist nicht Ackererde, sondern
der Zustand des Festen iiberhaupt. Alle festen Bestandteile des physi-
schen Korpers werden auch Erde genannt, zum Beispiel die Knochen,
die Muskeln und so weiter. Dann kommt zweitens das Fliissige; okkult
nennt man das «Wasser». Wasser wird alles genannt, was fliissig ist,
zum Beispiel auch das Blut. Drittens haben wir den luftformigen Zu-
stand, okkult «Luft» genannt.

Dann geht der Okkultist zu hoheren, feineren Korpern hinauf; iiber
die Luft steigt er zu feineren Zustinden hinauf. Wollen wir uns das
klarmachen, dann miissen wir zum Beispiel irgendein Erz, sagen wir das
Blei, betrachten. Das ist okkult Erde. Wird es stark erhitzt, also ge-
schmolzen, dann wird es okkult zu Wasser; verdunstet es jetzt, so wird



es im okkulten Sinne Luft. Luft ist das, was zuletzt auf diese Art aus
jedem Korper entstehen kann. Dehnt sich die Luft immer weiter aus,
wird sie immer feiner, dann tritt ein neuer Zustand ein. Den nennt
der Okkultist «Feuer». Das ist der erste Atherzustand. Feuer ist, was
sich zu Luft verhilt wie Wasser zum Festen. Was noch feiner ist als
Feuer, nennt der Okkultist «Lichtdther». Noch hoher hinauf kommen
wir zu demjenigen, was im Okkultismus «Chemischer Ather» genannt
wird. Die Kraft, die bewirkt, dafl zum Beispiel der Sauerstoff an Was-
serstoff sich ketten kann, ist der Chemische Ather. Noch feiner als der
Chemische Ather ist der «Lebensither».

Wir haben so sieben verschiedene Zustinde im Okkultismus. Dafl
in irgendeiner Substanz Leben ist, ist zuriickzufiihren auf den Lebens-
ather. Das, was im physischen Leibe lebt, besteht aus Erde, Wasser
und Luft, in okkulter Sprache. Das was im Atherleibe lebt, besteht aus
Feuer, Lichtither, Chemischem Ather und Lebensather. Wir haben so
zu gleicher Zeit den physischen und den Atherleib geeint und getrennt.
Der ganze Atherleib durchdringt den physischen Leib; ebenso durch-
dringt der Astralleib den Atherleib. Das Astrale kann gerade bis zum
Feuer heruntersteigen, es kann nicht mehr durchsetzen Wasser, Erde,
Luft. Das Physische dagegen kann nur bis zum Feuer hinauf. Machen
wir uns klar, wie das Physische bis zum Feuer hinaufgeht im Dampf,
also okkult Luft. Im Dampf spiiren wir das auseinandertreibende
Feuer. Das Physische geht hinauf zum Feuer, das Astrale hinunter bis
zum Feuer, in der Mitte steht der Atherleib.

In der lemurischen Zeit nun, zu einem Zeitpunkt, lange ehe sich
die sieben Glieder des Menschen vereinigt hatten, haben wir Wesen,
die unten waren und die noch nicht den physischen Leib bis zum Feuer
hinauf gebracht hatten. Sie waren noch nicht imstande, warmes Blut
zu entwickeln. Und erst ein physischer Leib, der imstande ist, warmes
Blut zu entwickeln, kettet an sich die Seele. Sobald jene Wesen so weit
waren, daf} sie sich zum Feuerither hinanentwickelt hatten, war die
Ich-Seele bereit, sich mit dem physischen Leibe zu verbinden. Alle
jene Tiere, die als die Nachziigler zuriickgeblieben sind, die Amphibien,
haben wechselwarmes Blut,

Wir miissen diesen Zeitpunkt in der lemurischen Zeit festhalten. Es



war das ein Moment von hochster Wichtigkeit, als das Wesen, welches
aus physischem Leib, Atherleib und Empfindungsleib bestand, durch
das warme Blut befruchtet werden konnte mit der Menschenseele.

Nun geht die weitere Entwickelung von der lemurischen Zeit zur
atlantischen iiber. Innerhalb der lemurischen Zeit war es nur das
Element der Wirme, in dem sich Seele und Leib beriihrten. Zu An-
fang der atlantischen Zeit trat etwas Neues ein. Das seelische Element
drang nun tiefer in den physischen Leib ein, und zwar bis zur Luft
hinunter. In der lemurischen Zeit war es nur bis zum Feuer gekommen;
jetzt konnte es bis zur Luft vordringen. Dies ist fiir die Menschenent-
wickelung sehr wichtig, denn es ist der Beginn fiir die Fihigkeit, im
Elemente der Luft leben zu konnen. Ebenso wie es in der lemurischen
Zeit zuerst nur Kaltbliiter gegeben hat, so gab es bis hierhin nur
stumme, tonlose Geschépfe. Sie mufiten sich der Luft bemichtigen,
bevor sie tonen konnten. Die ersten, elementarsten Anfinge des Sin-
gens und Sprechens finden jetzt statt.

Die nichste Stufe wird es mit sich bringen, daf} die Seele hinunter-
steigt ins Fliissige. Dann kann sie bewuft zum Beispiel das Blut in den
Adern leiten. Diese Stufe der Entwickelung steht uns in einer noch
fernen Zeit bevor.

Man konnte einwerfen, dafl das kaltbliitige Insekt auch tont; doch
ist dies nicht der Fall in dem Sinne, wie hier vom T6nen der Seele
von innen nach auflen die Rede ist. Die To6ne, die das Insekt hervor-
bringt, sind physikalischer Natur. Das Zirpen der Grille, das Schwir-
ren der Fliigel sind duflerliche Tone, es ist nicht die Seele, die tont.
Es handelt sich fiir uns um den tonenden Ausdruck der Seele.

Der Mensch war zu dem eben beschriebenen Zeitpunkt imstande,
die Seele tonend nach auflen zu ergieflen. Er konnte jetzt von innen
heraus dasselbe schicken, was von auflen zu ihm hineingeht. Den Ton
empfingt der Mensch von auflen durch das Ohr und gibt ihn als sol-
chen der Umwelt zuriick. Das Ohr ist als solches eines der iltesten
Organe und der Kehlkopf eines der jiingsten. Ohr und Kehlkopf ste-
hen ganz anders zueinander als alle anderen Organe. Das Ohr schwingt
selber mit, es ist wie eine Art Klavier. In ithm sind eine Anzahl Faser-
chen, von denen jedes auf einen gewissen Ton stimmt. Es verindert



das, was drauflen vorgeht, was zu ihm von auflen hereinkommt, nicht
oder doch nur sehr wenig. Alle anderen Sinnesorgane, zum Beispiel
das Auge, verindern die Eindriicke der Umwelt. Und alle anderen
Sinne miissen sich zu der Stufe des Ohres erst in der Zukunft entwickeln,
denn wir haben im Ohr ein physisches Organ, das auf der hochsten
Stufe der Entwickelung steht.

Das Ohr steht im Zusammenhang mit einem Sinn, der noch ilter
ist. Das ist der Sinn fiir die Raumorientierung, das heifit fiir die Fa-
higkeit, die drei Richtungen des Raumes zu spiiren. Der Mensch hat
nicht mehr das Bewufltsein, dafl dieser Sinn in ihm steckt. Dieser Sinn
steht in inniger Verbindung mit dem Ohr. Wir finden tief im Inneren
des Ohres merkwiirdige Bégen, drei halbzirkelformige Kanile, die
senkrecht aufeinander stehen. Die Wissenschaft weif8 nichts mit thnen
anzufangen. Doch wenn diese verletzt sind, hort bei den Menschen
das Orientierungsvermogen auf. Dies sind Uberbleibsel des Raum-
sinnes, der viel ilter ist als der Gehorsinn. Frither nahm der Mensch
den Raum so wahr, wie heute den Ton. Jetzt ist der Raumsinn ganz
in ihn iibergegangen und unbewuflt geworden. Der Raumsinn nahm
den Raum wahr, das Ohr nimmt den Ton wahr, das heif}t das, was
ibergeht vom Raum in die Zeit.

Man wird jetzt verstehen, dafl eine gewisse Verwandtschaft be-
stehen kann in bezug auf den musikalischen und den mathematischen
Sinn. Der letztere ist gebunden an diese drei Halbbogen. Die musi-
kalische Familie zeigt als Merkmal das musikalische Ohr, die mathe-
matische Familie eine besondere Ausbildung der drei Halbbdgen im
Ohr, an die das Raumtalent gebunden ist. Und diese waren bei der
Familie Bernoulli besonders ausgebildet und vererbten sich von einem
Mitglied zum anderen wie das musikalische Ohr in der Familie Bach.
Und die zur Verkdrperung herabsteigenden Individualititen mufiten
sich, um ihre Anlagen ausleben zu konnen, die Familie suchen, wo diese
Erbschaft bestand.

Dies sind die intimen Zusammenhinge zwischen physischer Ver-
erbung und der Seele, die nach Hunderten und aber Hunderten von
Jahren sich aufsuchen, und wir sehen, wie in dieser Weise das Auflere
des Menschen mit seinem Inneren zusammenhingt.



VIERTER VORTRAG
Leipzig, 10. November 1906

Man kann {iber Musik in verschiedenen Richtungen sprechen, wir be-
treten damit ein weites Gebiet. Heute will ich mich darauf beschrin-
ken, zu sagen, welche Rolle die Musik in der menschlichen Entwicke-
lung spielt, vom geistigen Standpunkt aus, welche Stellung sie in der
Welt einnimmt und wo sie ihren Ursprung hat.

Es gibt die mannigfaltigsten Anschauungen iiber Musik, und manche
haben eine ganz bestimmte Bedeutung. So sieht Schopenbaner in den
Kiinsten etwas, wodurch der Mensch von dem Verginglichen zu dem
Ewigen gefithrt wird. Urbilder verwirklichen sich nach seiner An-
schauung in den Kiinsten, aber die Musik sagt dem Menschen etwas
ganz Besonderes. Schopenhauer sah in der Welt zweierlei: Vorstellung
und Wille. Den Willen bezeichnete er als das «Ding an sich», die Vor-
stellung als Spiegelung des Willens. Der Mensch kann nicht den Willen
wahrnehmen, nur das Bild dahinter. Aber Bilder sind nicht gleich-
wertig. Manche sagen viel, manche wenig. Als Ideen bezeichnete er sie,
und aus diesen heraus schafft der Kiinstler. Wenn wir die Menschen
betrachten, so konnen wir sie hafilich, schén, abstoflend, anziehend
finden. Ein Genie bildet nicht einen Menschen ab. Der geniale Kiinst-
ler greift viele Eigenschaften heraus und schafft daraus ein Bild, ein
Ideal. Der Kiinstler dringt bis zu den Ideen und schafft damit seine
Bilder, und die sind dann besonders charakteristisch. Dies gilt fiir
alle Kiinste, aber nicht fiir die Musik. In derselben sieht Schopenhauer
keine Ideen, sondern das Ding an sich zu uns sprechen. Der Ton, der
geformte Ton ist keine Vorstellung fiir ihn, sondern der Ausdruck des
Dinges an sich. Das direkte Sprechen ist das musikalische Sprechen.
Es ist fiir Schopenhauer, als wenn in intimster Weise das Hochste zu
seiner Seele spreche.

Schopenhauers Ansicht hat Richard Wagner beeinfluflit. Wagners
Seele suchte in ihrer Art den Sinn des Weltenritsels zu erkunden.
Grofle Genies suchen nicht Begriffe, sie suchen den Ort, wo sie richtig
hinhorchen kénnen, um zu héren, wie die Gotter zu ihnen sprechen.



Richard Wagner war einverstanden mit Goethe, welcher die Kiinste
als Fortsetzung der Natur ansah. In unserer materialistischen Zeit sieht
man anders. Goethe sieht in und zwischen den Dingen, was die Natur
zum Ausdruck zu bringen bestrebt ist. Goethe schrieb aus Italien: Wie
ich so stehe vor den Kunstwerken, in denen die grofle Kunst lebt, da
sehe ich, daf} etwas wie Gott aus denselben spricht. — Und 1805 schreibt
er in seinem Buch {iber Winckelmann: Wenn die Natur alle ihre Krifte
vereinigt, Ordnung, Maff und Harmonie, dann erst bekommen wir
das Gefiithl fir die Kunst. — Ein anderes Mal sagt er: Die Dinge in der
Natur sind wie nicht ganz fertig, als ob noch ein Geheimnis dahinter
wire. In der groflen Natur sind die Absichten der Natur das Bewun-
derungswerte. Dieses soll der Kiinstler schaffen.

So fiihlte auch Richard Wagner im grofien. Er wollte vordringen zu
den Urbildern der Dinge. Die Absicht sollte iiber die Biihne schreiten,
und darum brauchte er auch eine andere Sprache fiir diese iibermensch-
lichen Gestalten. Daher greift er zur Musik, das zum Ausdruck zu
bringen.

Was liegt nun Schopenhauers Ansicht zugrunde und machte Ein-
druck auf Richard Wagner? Um zu begreifen, was in diesen Menschen
lebte, miissen wir versuchen, tief in das Weltwesen einzudringen, denn
Schopenhauer war nur Philosoph, kein Okkultist. Wir miissen den
Grundsatz des groflen Hermes Trismegistos zu verstehen suchen: Es
ist oben alles so wie unten. — Solch ein tief Eingeweihter erkannte iiber-
all den physiognomischen Ausdruck des geistigen Wesens. Hinter der
Physiognomie, hinter der Geste liegt die Seele, die man durchleuchten
sicht. Alles, was in der Seele ist, ist im Leib. Hermes sah in der Seele
das Oben, in dem Leib das Unten. Die Natur ist nur die Physiognomie
des Geistes. Er sah in der Musik kiinstlerisch geformten Ton.

Plastische Kunst beurteilt man nach der Ahnlichkeit mit dem Vor-
bild, Malerei ebenso. Die Helden, die {iber die Biihne schreiten, haben
ihre Vorbilder. Von der Musik kann man das nicht sagen. Das Rau-
schen des Wasserfalls, das Zwitschern der Végel kann man nicht na-
turgetreu wiedergeben.

Schelling und Schlegel, auch andere, hatten die Anschauung: Archi-
tektur, Baukunst sei erstarrte Musik. Wenn die Gebilde flieflend ge-



macht werden konnten, wiirden sie dhnlich wie Musik wirken. Sie
hitten keine Ahnlichkeit mit dem Vorbild. Alle Kunst geht iiber etwas
hinaus. Ein Unterschied aber besteht: Die Musik spricht in viel elemen-
tarerer und unmittelbarerer Weise zu den Menschen. Sie ergreift den
Menschen und reifdt thn mit sich fort, ob er will oder nicht. Bei ande-
ren Kiinsten 148t sich die Aufmerksamkeit abwenden, bei der Musik
ist das nicht so leicht.

Was aber sind die Vorbilder der Musik in der geistigen Welt? Hier
miissen wir wieder uns mit der menschlichen Entwickelung beschif-
tigen, im okkulten Sinne. Wie das geschieht, deutete ich schon frither
an, ausfithren kann ich es heute nicht. So fragen wir gleich: Was sind
die Errungenschaften desjenigen, der sich in die hoheren Welten er-
hebt? Er dringt in die astralische Welt ein. Wenn er anfingt, die astra-
lische Welt zu sehen und steht vor einer Pflanze, sieht sich diese an,
ohne sich im einzelnen mit ihr zu beschiftigen; wenn er klar ist, daf}
seine physischen Organe nicht mehr beteiligt sind, dann sieht er, wie
sich eine Flamme bildet, die sich loslost und sich iiber die Pflanze er-
hebt. So kann der Mensch in der astralischen Welt sehen, wie von den
Dingen eine Eigenschaft sich abhebt. Der fortgeschrittene, aufmerk-
same Schiiler merkt im Schlaf, daf} er in einer ganz merkwiirdigen
Traumwelt aufwacht. Farben fluten durcheinander und aus diesem
Farbenmeer hebt sich der Mensch heraus.

Unter Anleitung des Lehrers sieht er Formen sich herausbilden, die
nicht aus dieser Welt stammen. Spiter nimmt er diese Farbengebilde
in der Wirklichkeit neben den anderen Dingen wahr. Fiir solche Men-
schen ist ein Teil der Nacht etwas ganz anderes geworden. Es ist ein
Zwischenzustand zwischen Wachen und Traum. Ein Traum, aus dem
sich hohere Wahrheiten offenbaren. Das ist die astralische Welt.

Nun gibt es noch Hoheres. Es tritt innerhalb dieser Farbengebilde
etwas Besonderes auf. Aus dem Farbengebilde spricht der Ton, ein
Durchtdnen nimmt man wahr. In diesem Moment hat der Mensch das
Devachan betreten, er befindet sich in der eigentlich geistigen Welt.
Das ist der reale Hintergrund der beiden hoheren Welten, die die Men-
schen betreten. Ist er in der Astralwelt, hort er nicht die Gerdusche
dieser Welt. Hier ist eine grofle Stille, alles spricht da durch Farbe



und Licht. Und dann erklingt leise und lauter und immer lauter eine
tdnende Welt aus dieser Farbenwelt. Ist der Mensch dort, dann erlebt
er den Geist der Welt. Da lernt er verstehen, was grofie Geister mei-
nen, wenn sie wie Pythagoras von Sphirenmusik sprechen. Die Sphi-
renmusik der kreisenden Sonnen hat man sinnbildlich deuten wollen,
sie ist aber so nicht zu deuten. Die durch den Weltenraum tonende
Sonne ist eine tonende Wirklichkeit.

Ein okkultes Bild ist: Die Sonne um Mitternacht sehen. In dem
Augenblick, wo der Chela oder Schiiler hellsehend wird, sieht er durch
die Erde durch, sieht er die Sonne. Aber noch grofier ist es, wenn er die
Sonne ténen hort. Goethes Worte im Prolog zum «Faust» sind keine
Phrase: «Die Sonne tont nach alter Weise.» Die Posaunen, die Johannes
in der Offenbarung erwihnt, kennt der Okkultist als eine Wirklichkeit.

In theosophischen Schriften kommen Irrtiimer vor. Leadbeater zum
Beispiel schildert den Astralplan richtig geschaut, aber seine Beschrei-
bung des Devachanplanes ist seine Erfindung. Allerdings beschreibt
er diesen feiner als den Astralplan, aber sonst nicht richtig.

Hinter unserer sinnlichen und astralischen Welt haben wir eine
Welt des Tones, die devachanische Welt. Alle Thre Organe sind aus
der geistigen Welt heraus geschaffen. Niemals hitte es ein Herz, eine
Milz gegeben, wenn wir nicht einen Atherleib hitten. Denken Sie sich
ein Gefifl mit Wasser: Sie erregen einen Wirbel darin, und konnten
Sie diesen schnell festhalten, so wiirden Sie ein Gebilde erhalten. Aus
dem Astralorganismus entstanden Leber und Gehirn. Hier finden Sie
wieder das Oben und Unten. Scheinbar entfernt liegende Dinge hin-
gen ganz merkwiirdig zusammen. Ein Beispiel: Das Herz ist ein un-
willkiirlicher Muskel, und wir glauben physikalisch, dafl das Herz
das Treibende sei. Andere Muskeln, zum Beispiel die der Hand, unter-
liegen dem Willen. Daf} das Herz der treibende Motor des Blutes sei,
hat der Okkultist nie behauptet. Er sieht in der Blutbewegung die Ur-
sache der Herzbewegung. Er sieht das Herz als ein Organ an, welches
erst in der Zukunft seine Vervollkommnung erlebt. In Zukunft wird
die Blutbewegung in der Willkiir des Menschen liegen. Deshalb schaut
der Herzmuskel so aus und entspricht der Bau des Herzens dem des
willkiirlichen Muskels. Erst spiter wird der Mensch wie einen Hand-



muskel willkiirlich sein Herz in Tatigkeit setzen. Das Herz ist auf
einem besonderen Wege der Entwickelung, das hat schon Hegel ein-
mal angedeutet.

Dies alles hingt mit der menschlichen Entwickelung zusammen.
Nehmen Sie an die drei Grundteile und das Ich. Zunichst arbeitet der
Mensch unbewufit in seinen Astral-, Ather- und physischen Leib hin-
ein und gliedert ihnen etwas von Manas, Buddhi und Atma an. Nun
gibt es aber auflerdem etwas Bewufites. Der Atherleib besteht aus zwet
Teilen, aus dem einen, den er mitgebracht hat, und dem, den das Ich
hineingearbeitet hat, als der Mensch noch auf der Tierstufe, Fischstufe
war. Das Herz ist gestaltet durch die Umgestaltung des Atherleibes.
Alles auf dieser Welt ist wie der Siegelabdruck des Geistigen. So auch
ist es mit jeder Kulturerscheinung. Das, was der Mensch alles geistig
um sich hat, kann er nicht wahrnehmen, aber etwas von diesem Siegel-
abdruck der astralischen Welt erlebt ein Kiinstler. Ich will Thnen ein
Beispiel nennen, wie eine spirituelle Wahrheit auf die Leinwand ge-
zaubert werden kann. Von Leonardo da Vinci hingen zwei Bilder im
Louvre in Paris. Sie stellen dar Johannes den Tdufer und Dionysos-
Bacchus. Bei beiden scheint dasselbe Modell gedient zu haben. Der
Bacchus zeigt einen eigentiimlich rotlich-bliulichen Ton des mensch-
lichen Leibes, wihrend vom Johannes-Leib ein gelb-goldiger Ton ent-
gegenzudringen scheint. Der Maler hat das so geschaut. Der Dionysos
scheint das Licht einzusaugen und schickt es mit seiner eigenen Firbung
zuriick. An Johannes tritt auch das Licht heran, es wird aber von sei-
nem Leib zuriickgeworfen, keusch dringt er es zuriick, es durchmischt
sich nicht mit dem Leibe, es bleibt in seiner dtherischen Reinheit. Das
hat der Maler nur geahnt.

Der Maler malt astralische Farben. Beim Musiker aber, da toént
die devachanische Welt in unsere irdische herein. Musik ist der Aus-
druck des Tones im Devachan. In den Harmonien der Sphiren schrei-
tet in der Tat ein devachanischer Geist. Nur ist dort kein sinnlich
tonender Ton, dort ist das Urbild. Im Atherleib des Menschen ist das
Abbild des devachanischen Tones. Dieser Atherleib, den der Mensch
so in sich selbst ausgebildet hat, ist durchsetzt mit den Schwingungen
der devachanischen Welt.



Denken Sie einmal, dafl dieser umgestaltete Atherleib des Menschen
eingebettet ist in den niederen Leib. Und dieser neue Atherleib schwingt
und schwingt, es entsteht das Gefiihl des Sieges des hdheren iiber den
unteren Atherleib. Wenn das Gefiihl des Sieges des hoheren Ather-
leibes {iber den niederen entsteht, ertont Dur-Tonart. Wenn der ho-
here Atherleib nicht Herr iiber den ungelduterten werden kann, wird
das Gefiihl hervorgerufen, wie wenn von auflen Moll-Tonart ertdnt.
Der Mensch wird sich durch die Dur-Tonart seiner Gefiihlsherrschaft
bewuft. Fiihlt er, wie die hohe Schwingung nicht durchdringen kann,
so spiirt er' Moll-Tonart. Wenn dieses musikalische Element sich in die
kosmische Welt einreihen will, da ist der Augenblick, wo sich das
Buddhi-Element regt, und da erst kann der Mensch die kiinstlerischen
Tone in Harmonien formen. Ein Ansatz zu neuer Entwickelung liegt
in der Musik. Es ist fiir die anderen Kiinste ein nicht ganz Erreichtes.
In der Musik liegt etwas Prophetisches fiir die Zukunftsentwickelung.
Der neue Atherleib kommt durch Musik in Schwingung, und nun fingt
auch der duflere Atherleib an zu schwingen.

Bei Mozarts, namentlich aber bei Rossinis Werken setzen sich auch
die Schwingungen im alten Atherleib fort, aber in ganz geringem Mafle.
Wiirden Sie aber die Zuhorer des «Lohengrin» beobachten konnen, so
wiirden Sie sehen, wie die Wirkung noch eine ganz andere ist. Wagner-
sche Musik erregt den Buddhi-Leib so stark, dafl die direkte Wirkung
auf den Atherleib da ist. So wird durch Wagnersche Musik eine Ande-
rung des Temperamentes und der Neigungen im Atherleib erzielt, und
damit konnen Sie ahnen, was Wagner ahnte, und was auch zum Aus-
druck kam in seinen Schriften {iber Musik. Der Okkultist sagt: Wenn
der Mensch eine Entwickelung durchmacht und Sphirenmusik hort,
so hort er himmlische Musik. Aber der Alltagsmensch kann nicht bis
dahin durchdringen. So hat der Mensch die Aufgabe, die hohere Welt
einzusiegeln in die physische Welt. In dem, was der Mensch hervor-
bringt, schafft er einen Abdruck der geistigen Welt. Das haben Schopen-
hauer und Wagner gespiirt, und daher haben sie der Musik eine so
wichtige Rolle zugeschrieben.

Fiir die Geisteswissenschaft ist die Zeit gekommen, den Menschen
zu helfen, nicht mehr traumhaft, sondern bewuf}t zum Schaffen zu



kommen. Ich wollte Thnen deutlich zu machen suchen, warum die
Musik so elementar wirkt: Im Devachan sind wir heimisch, da lebt
etwas Ewiges, und wenn dem Menschen hier unten etwas gegeben
wird aus der Urheimat, da ist es kein Wunder, dafl er ergriffen wird.
Und deshalb ist der Einfluf} der Musik so grof}, selbst auf den ein-
fachsten Menschen, der nichts ahnt von dem, was in den T6nen der
Musik zu ihm spricht: Ich bin du, und du bist von meiner Art.

Fragebeantwortung (die gestellte Frage ist nicht erhalten)

Es wird durch die Kunst das Bett geschaffen fiir den astralischen und
devachanischen Einflufl. Das Eigenartige ist bei Wagner, dafl seine
Musik eine enorme Wirkung auf den Atherleib ausiibt. Selbst unmusi-
kalische Menschen spiiren das. Die Musik wirkt durch den Umweg
iber den Atherleib auf den Astralleib. Bach war viel abstrakter, er
hatte nicht das Unmittelbare von Wagner. Der grofle Musiker, jeder
Musiker hat sich seine Begabung in fritheren Inkarnationen erworben.
Nun mufl man aber in Betracht ziehen, dafl, wenn auch in musikali-
scher Beziehung einer fortgeschritten ist, er in anderen Dingen es noch
nicht zu sein braucht, zum Beispiel in moralischer Beziehung. Der
Mensch ist ja so mannigfaltig. Man mufi ihn beurteilen nach dem, was
er hat, und nicht nach dem, was er nicht hat. Das ist mir so oft bei
meinen Goethe-Vortrigen aufgefallen, wie die Menschen so gern das
Negative statt das Positive aufsuchen, das, was der Mensch nicht hat,
statt dessen, was er hat. Ich bin wohl hundertmal gefragt worden, was
an dem Verhiltnis mit Frau von Stein gewesen sei und anderem. Ich
konnte nur immer sagen: Aus dem Verhiltnis entstand so viel Grofles,
dafl das mich allein beschiftigte. — Es kommt mir so vor, als wenn ein
Sammler edle Steine zwischen den Kieselsteinen sucht. Er greift eben
nur nach den edlen, die anderen 148t er aufler acht.
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FRAGENBEANTWORTUNG
Dornach, 29. September 1920

anschlieffend an die Aussprache nach drei Vortragen
von Paul Baumann

Uber die Erweiterung des Tonsystems

Es ist eigentlich nur moglich, ein paar Andeutungen zu geben, denn
allein iiber die von Herrn Stuten gestellten Fragen liefen sich ja wo-
chenlange Unterredungen anstellen, wenn man sie erschopfend beant-
worten wollte. Und wir werden ja sehen, wie weit wir heute kommen.
Ich méchte zunichst von einem Thema ausgehen, damit wir vielleicht
gewissermaflen von einem Zentrum aus dann weitergehen kénnen. Es
ist gesprochen worden von der Erweiterung des Tonsystems, nicht
wahr, und verschiedene Redner haben sich, wie ich glaube, fiir diese
Erweiterung des Tonsystems interessiert; es waren wohl auch direkt
Musiker, Komponisten unter ihnen.

Nun, die ganze Frage hingt, wie ich ja glaube, zusammen mit einer
anderen, die vielleicht nicht so leicht zu fassen ist, wie man gew6hn-
lich meint. Und da méchte ich zunichst sagen: Ich wollte selber eine
Art von Frage zunichst an diejenigen Personlichkeiten richten, welche
sich beteiligt haben gerade an dieser Diskussion iiber die Erweiterung
des Tonsystems. Ich werde nur ein paar Vorbemerkungen machen und
dann Sie bitten, sich ganz nach Threm subjektiven Erleben auszu-
driicken.

Es ist wohl kaum zweifelhaft, dal mit dem Zeitpunkt, den heute
Herr Baumann in einer ausgezeichneten Art charakterisiert hat durch
das Heraufkommen der Septimen, eigentlich im musikalischen Erleben
der zivilisierten Menschheit ein sehr grofler Umschwung eingetreten
ist. Ich glaube, daf! man nur das frithere Musik-Erleben heute noch
nicht genug kennt; das heiflt, theoretisch schon, aber man hat es nicht
mehr so im Erleben, dafl man diesen Umschwung vollstindig klar und
dafl man ihn intensiv genug empfinde. Aber das, was da heraufge-



kommen ist, ist eigentlich bis jetzt noch nicht abgelaufen, und viel-
leicht stehen wir mitten drinnen in einer Umwandlung, wenn ich so
sagen darf, des musikalischen Bediirfnisses der Menschen. Natiirlich
vollziehen sich solche Dinge nicht so rasch, daf sie in deutliche Defi-
nitionen zu bringen sind; aber sie vollziehen sich eben doch, und sie
lassen sich in einer gewissen Weise in der fortschreitenden Entwicke-
lung der Menschheit abfangen.

Und da méchte ich fragen, ob die einzelnen der vorhergehenden
Unterredner, wenn sie sich besinnen auf das, was sie musikalisch er-
leben, nicht auf so etwas hinweisen konnen, was eine Art Umschwung
in dem ganzen musikalischen Erleben {iberhaupt bedeutet. Konkreter
formuliert die Frage: Ich mochte meinen, dafl man sich heute im mu-
sikalischen Erleben eine Ansicht dariiber bilden konnte, wie verschie-
dene Menschen — ich will jetzt mehr vom Musikalischen zunichst ab-
sehen — einen einzelnen Ton verschieden erleben. Nun, daf} sie ihn ver-
schieden erleben, das ist ja ganz zweifellos; aber ihn so verschieden
erleben, dafl dieses verschiedene Erleben in irgendeiner Weise in ihr
Musikverstindnis hineinspielt.

Man kann nimlich, glaube ich, deutlich wahrnehmen, dafl heute
die Tendenz besteht, gerade bei dem musikalisch erlebenden Menschen,
gewissermaflen in den Ton tiefer hineinzugehen. Nicht wahr, man
kann bei einem Ton mehr an der Oberfliche bleiben, oder tiefer in
den Ton hineingehen.

Und da frage ich nun die Personlichkeiten, die frither mitdisku-
tiert haben, ob sie irgendeine Vorstellung damit verbinden kdnnen,
wenn ich sage: Das musikalische Erleben der Gegenwart geht immer
mehr und mehr dahin, den einzelnen Ton zu spalten in der Auffassung,
und den einzelnen Ton gewissermaflen zu befragen, inwiefern er selbst
schon eine Melodie ist, oder nicht eine Melodie ist? Ich meine, ob da-
mit irgendeine Vorstellung verbunden werden kann? Denn es 148t sich
eigentlich iber die Frage der Erweiterung des Tonsystems kaum reden,
ohne dafl man einen Untergrund hat, von dem aus man redet.

Die Bemerkung ist vorhin gemacht worden iiber die Gerdusche.
Die ganze Diskussion iiber die Gerdusche ist vielleicht auch nur be-
antwortbar, wenn man eine solche Voraussetzung erst erledigt, wie



ich sie hier angegeben habe. Denn wenn ich zum Beispiel annehme — ich
weifl nicht, ob diese Dinge heute schon sehr ausgiebig subjektiv er-
lebt werden —, dafl der Herr, der hier lingere Zeit gesprochen hat, der
iiber die Gerdusche sich ergangen hat, dafl der besonders geneigt ist,
heute schon die Frage, ob im Ton eine Melodie wahrzunehmen ist, im
weitgehendsten Sinne mit Ja zu beantworten, dann verstehe ich ihn,
dann verstehe ich vollstindig, wie er in den einzelnen Ton hineingeht,
oder in die einzelnen Laute, die der andere blof} als ein Gerdusch emp-
findet, und wie er dadurch, daff er in die Tiefen des Tones hineintaucht,
allerdings etwas findet in den Tonen, die dann das Gerdusch bilden,
das er sich heraussuchen kann, so daf} etwas so musikalisch zustande
kommt, was derjenige, der nicht in diese Tiefen des Tones hinunter-
taucht, eben nicht mitmachen kann.

Es ist ja heute morgen von Dr. Husemann darauf hingewiesen wor-
den, dafl auch in anderer Bezichung die Menschheit der Gegenwart
davor steht, die Personlichkeit allmahlich mehr auseinander zu spal-
ten. Und so scheint es auch, dafl es schon eine ganze Anzahl von Men-
schen in der Gegenwart gibt, die einfach ein anderes Tonerlebnis ha-
ben dem einzelnen Ton gegeniiber, als gerade in der einen oder an-
deren Richtung sehr scharf geschulte Musiker. Und das hingt zu-
sammen mit der anderen Frage, die ja auch gestellt worden ist, wie
sich zu der ganzen Sache die Geisteswissenschaft zu verhalten hat.

Nun méchte ich prizise die Frage stellen, ob irgendeine verniinftige
Vorstellung damit verbunden werden kann, wenn man sagt, es kann
unter Umstdnden schon der einzelne Ton als eine Melodie empfunden
werden dadurch, dafl man sich, indem man in seine Tiefen geht, Par-
tiales heraushebt aus dem Tone, gewissermaflen partiale Tone, deren
Verhiltnis, deren Zusammenklang einem dann selbst schon wiederum
eine Art von Melodie sein kann?

Paul Baumann: Es ging aus meinem Vortrag auch hervor, dafl ich gerade das Ge-
riusch in Verbindung setze mit dem Harmonischen, also mit dem zusammenge-
faflten Melodischen. Kann man das Klanggeriusch auffassen als etwas, was eine
zusammengefafite Melodie ist, vielleicht eine Harmonie ist, die wir aber musika-
lisch auch empfinden? In Wirklichkeit ist jedes Geriusch etwas Musikalisches
zweifellos, nur brauchen wir es nicht gerade als musikalische Kunst anzusprechen. Wir
kdnnen es nicht unterscheiden, aber es ist das sehr deutlich zu empfinden in Klang-



farben, dafl hier wieder etwas besonders Musikalisches, etwas vom Beweglichen der
Dinge mitspricht, dal man den bloflen musikalischen Ton, der an sich nicht gehort
wird, deutlich unterscheiden kann von dem, worinnen er sehr deutlich schwingt.

Das meine ich nicht. Ich meine jetzt speziell, die Moglichkeit des Ton-
erlebens selbst zu erweitern, das heifit, gewissermaflen beim Erleben
des Tones in die Tiefen hineinzugehen, oder meinetwillen auch etwas
herauszuholen aus dem Tone, so dafl man eigentlich im Ton selbst
schon etwas erlebt.

Paul Baumann: Ich meine die Scheidung dessen, was man in der musikalischen
Kunst braucht, was mitklingt, womit man aber ebenfalls etwas, was in den Dingen
musikalisch wirkt, empfindet.

Ich meine jetzt nicht dieses, sondern was man in einem Ton erlebt,
ohne dafd es irgendwie objektiv mitwirkt. Man spaltet den Ton selber
und synthetisiert ihn wiederum. Ich meine als reines Etlebnis. Den Ton
schrieb man von altersher dem Tongeist zu. Populir ausgedriickt: bei
einer historischen Vorstellung des Passauer... Spiels von 1250, da
wird gleich zu Anfang, ehe das Spiel iiberhaupt beginnt, der Teufel
als Verfithrer vorgestellt; und um diese Atmosphire richtig wirken zu
lassen, muf} der Teufel in ein Feuerhorn blasen; das tut so schrill, daf}
die Leute schon alle erschrecken. Das ist der Grundstock dieses Ton-
geistes, von dem ich rede.

Einige Meinungen werden noch geiuflert.

Das sind alles Dinge, die das nicht treffen, was ich meine, das Er-
leben aus einem Ton heraus, das als Melodie erscheint. Wenn ein Ton an-
geschlagen wird, so weht tatsiachlich eine Melodie aus dem Ton heraus.

Dr. Stein: Man muff, scheint mir, unterscheiden zwischen Tonwahrnehmung
und Tonempfindung. Ich empfinde an der Wahrnehmung etwas ganz besonders tief,
und dieses Empfindungsmiflige geht dann, wenn ich einen Schmerz oder Schreck
empfinde, ..

Ich meine jetzt nicht, dafl wir die Dinge, die ja nun schon einmal
da sind, definieren sollen, sondern: ob wir in einer Ubergangszeit
leben in bezug auf das Tonerlebnis, so daf es tatsdchlich etwas anderes
wird. Ich meine, daf} es tatsichlich musikalisch heute noch aufgefafit



wird als ein Ton, der mit anderen in Beziehung gebracht wird, der in
einer Melodie ist und so weiter, dafl es aber eine Mdéglichkeit gibt beim
Ton, in die Tiefe hineinzugehen, vielleicht auch noch etwas unter ihm
zu suchen und dann, wenn man auf dies hinblickt, dann ist erst eine
fruchtbare Auseinandersetzung moglich.

Weitere Meinungsauflerungen.

Man kann, wenn man einen Ton lange halten hort, beim Anfang
der «Freischiitz»-Ouvertiire zum Beispiel, eine Empfindung haben, die
ich vielleicht bildlich veranschaulichen kann. So wire sozusagen der
Ton: ein halber Bogen — das soll eine graphische Darstellung sein —, an
diesem halben Bogen mochte ich etwas zeichnen wie kleine Nerven,
die da herausgehen, dafl man ein Tonempfinden an diesem halben Bo-
gen habe, wie wenn er da hereingehen wiirde, dann wieder auf der
anderen Seite des Bogens durch, dann an Nerven und Venen wieder
heraus, so dafl eine gewisse innere Bewegung da ist, die einmal auf
der einen Seite dieses halben Bogens liegt, dann einmal auf der ande-
ren. Man konnte es vielleicht auch dynamisch ausdriicken, daff man
eine groflere Intensitit hineingibt und wieder zuriickgeht.

Meinungsduflerungen.

Das lange Halten ist nur, damit man es besser merkt. Das lange
Halten wiirde einem unter Umstinden auch moglich machen, die Ver-
anderungen des Tons zu bemerken. Ich meine jetzt weniger die Ver-
anschaulichungskurve, die in dieser Weise gezeichnet werden kann,
die so verlduft, sondern ich meine die, die man eigentlich hier hinein
senkrecht auf die Tafel zeichnet.

Weitere Auflerungen: . .. Das liegt in der Intensitdt?
Deshalb sage ich: tiefer in den Ton hineingehen!

Lingere Ausfithrungen eines Teilnehmers.



Herr van der Pals erzihlt seine Erfahrungen mit einem Ton; Auftakte zu den
Gedichten von Jacobowski. Ein Ton, angegeben durch das Gedicht selbst, durch den
Inhalt; man hatte iiberhaupt keine Lust, von dem Ton mehr wegzugehen; der Ton
war da, hitte ebensogut da bleiben konnen, war fiir sich eine Melodie — ich ging
eigentlich nur weg, weil man nicht eine halbe Stunde das hitte vorspielen konnen.

Nachdem wir nun iiber diese Sache ein bifichen geredet haben,
mochte ich darauf hinweisen, daf ja Dinge, die sich entwickeln, zu-
weilen in ihren ersten Stadien sehr unvollkommen herauskommen. Man
kann zum Beispiel hinweisen darauf, dafl ganz gewifl manches jetzt
in wirklich recht anfechtbarer Weise als Kunst des Expressionismus in
Erscheinung tritt — aber das soll nicht eine Kritik sein gegeniiber aller
expressionistischen Kunst, sondern nur gegeniiber manchem, was tiber
Expressionen nicht herauskommt —, daff darinnen aber ganz gewiff ein
Anlauf liegt zu etwas, was einmal sehr viel bedeuten wird.

Und so meine ich, daf8 auch zu einer solchen Fortbildung der Musik -
ganz ahnlich, wie wir in der Malerei versuchen, uns in die Farben
hineinzuleben und aus der Farbe heraus zu schaffen — dieses Hinein-
leben in den Ton heute etwas bedeutet wie den Anfang eines Fort-
schrittes. Und wenn das da oder dort auftritt und einem dieses Auf-
treten nicht sympathisch ist, so bin ich durchaus einverstanden. Dar-
auf kommt es nicht an. Aber ich mochte wissen, wie man eigentlich
solche musikalische Personlichkeiten wie Debussy verstehen kann,
wenn man sie nicht als einen vielleicht sehr vagen Vorldufer von irgend
etwas Kiinftigem versteht, was in dieser Richtung liegt. Da kommen
wir, wenn wir so etwas zugeben konnen, darauf, dafl dann eine be-
stimmte Moglichkeit allerdings vor uns steht, nimlich die Moglich-
keit, dafl in einer anderen Weise als jetzt komponiert wird, nimlich
in der Weise, dafl das Verhiltnis von Komponisten und reproduzie-
rendem Kiinstler ein viel freieres wird, daf der Spieler, der reproduzie-
rende Kiinstler viel weniger determiniertist, dafl er viel produktiver wer-
den kann, dafl er einen viel grofleren Spielraum hat. Das ist aber im
Musikalischen erst moglich, wenn das Tonsystem erweitert wird, wenn
man wirklich die Variationen haben kann, die da notwendig sind, wenn
wirklich stark variiert werden kann. Und da konnte ich mir vor-
stellen, dafl zum Beispiel dasjenige, was der Komponist liefert, in der
Zukunft mehr andeutungsweise wire, dafl aber, weil es mehr andeu-



tungsweise wire, der reproduzierende Kiinstler viel mehr Varianten,
viel mehr Tone braucht, um die Dinge auszudriicken. Man kann ja,
wenn man sich in die Tiefen des Tones nun eben hineinfindet, ihn in
der verschiedensten Weise verteilen, indem man ihn nun wieder her-
aussetzt in Nachbartonen. Auf diese Weise wiirde ein bewegliches mu-
sikalisches Leben herauskommen. Ich kann die Sache nur skizzieren.
Man konnte die ganze Nacht fortreden, aber das wollen wir nicht
tun, da wir morgen wieder zusammenkommen. Aber es wird ein viel
beweglicheres musikalisches Leben herauskommen. Und man kann sa-
gen: Heute kann wirklich schon dieses beweglichere musikalische Er-
leben vor einem stehen.

Das hingt nun mit der anderen Frage, die immer wieder gestellt
worden ist, in einer gewissen Weise zusammen, mit der Frage, wie sich
Geisteswissenschaft zu der Musik verhalten soll. Bei dieser Frage ist
mir immer eines unsympathisch. Bitte, ich will niemandem zu nahe tre-
ten mit dem, was ich sage, aber es ist mir halt doch bei dieser Frage etwas
unsympathisch, niamlich, sie ist eigentlich unkiinstlerisch gestellt! Sie
ist eigentlich im Grunde genommen, wenn auch der Betreffende das
nicht meint, immer theoretisch und unkiinstlerisch gestellt. Und ich
empfinde liberhaupt, daf man sehr leicht bei einer Diskussion tiber
Kiinstlerisches iiberall aus dem eigentlich Kiinstlerischen herausschliipft
und in ein wiistes Theoretisieren hineinkommt. Geisteswissenschaft
wird ganz zweifellos, da sie nicht etwas Intellektualistisches ist, nicht
etwas ist, was nur einen Wesensteil des Menschen ergreift, sondern
etwas, was den ganzen Menschen ergreift, einen wesentlichen Ein-
fluf haben auf den ganzen Menschen, auf Denken, Fiihlen und Wol-
len. Wihrend unsere heutige materialistisch-intellektualistische Wis-
senschaft im Grunde genommen doch nur auf das Denken, auf das
intellektuelle Element im Menschen einen Einfluf} hat. Geisteswissen-
schaft wird den Menschen voll ergreifen. Und die Folge davon wird
sein, daf} der Mensch in sich innerlich beweglicher wird, dafl er zu
einer grofleren Variabilitdt seines Teil-Erlebens und damit auch wie-
derum zu einer stirkeren Forderung nach der Harmonie seines Teil-Er-
lebens kommt. Und kommt er dazu, dann bedeutet das im wesent-
lichen eine Bereicherung des ganzen musikalischen Wirkens und Er-



lebens. Und dann wird bei solchen Personlichkeiten, die so von der
Geisteswissenschaft, ich mochte sagen, durchwoben, durchwallt, durch-
vitalisiert sind, sich in der Realitit dasjenige ergeben, was auf dem
Gebiete der Musik aus Geisteswissenschaft werden kann. Dariiber 1383t
sich nicht theoretisieren. Man soll nicht theoretisieren, man soll viel-
mehr heute empfinden, wie tatsichlich Geisteswissenschaft den Men-
schen in sich beweglicher macht, und wie der Mensch dadurch auch
elnem intensiveren, nuancierteren musikalischen Erleben entgegenge-
hen kann.

Das kann man ja mit ganz groflen Fragen in Zusammenhang brin-
gen. Sehen Sie, man hat vielfach der geisteswissenschaftlichen Bewe-
gung vorgeworfen: Ja, da sind hauptsichlich Damen, die sich immer
dafiir interessieren, die Mianner sieht man nicht in den anthroposophi-
schen Versammlungen. — Ich will jetzt nicht entscheiden dariiber, in-
wieweit das statistisch stimmt oder nicht stimmt. Mancher hat ja
solch einen Zeitungsartikel schon fertig, bevor er die Dinge gesehen
hat, und da lifit er sich nicht mehr davon abbringen, wenn er auch
dann das Gegenteil sieht von dem, was er niedergeschrieben hat. Aber
im Ganzen — bitte, es ist wirklich nicht so schlimm gemeint — kénnen
wir sagen: Weil die Miannerwelt mehr teilgenommen hat an der Bil-
dung, der wissenschaftlich und immer wissenschaftlicher werdenden
Bildung der letzten Jahrhunderte, ist in einer gewissen Weise das fiir
das Minnertum eingetreten, was man nennen konnte eine Verfesti-
gung, eine Verhdrtung des Gehirnes. Bei den Frauen ist das Gehirn be-
weglicher, weicher geblieben. Es sind das natiirlich radikale Ausdriicke
fir die Erscheinungen, aber es ist die Erscheinung immerhin doch vor-
handen. Und damit ich nicht ungerecht bin, will ich sagen: Bei den
Minnern ist das Gehirn gefestigt worden, sie sind dadurch tiichtiger
geworden in der Handhabung der Logik; bei den Frauen ist das Ge-
hirn beweglicher geblieben, leichter geblieben, aber sie haben nicht
teilgenommen an der Bildung der letzten Jahrhunderte, die so die
feste Logik in sich geschlossen hat, und dadurch sind sie oberflichlich
und so weiter geworden. — Also, nicht wahr, man muf die Dinge nicht
blof einseitig darstellen. Aber es liegt in der ganzen Sache etwas, was
uns darauf aufmerksam machen kann, dafl wir schon einmal nétig



haben, dasjenige, was in unserer eigenen Organisation bewirkt worden
ist durch die versteifende, vertrocknende Bildung der letzten Jahr-
hunderte, wiederum beweglich zu machen, indem wir in diese starkere
Handhabung des Atherischen hineinkommen. Da kommen wir aber
gerade ins musikalische Element wiederum hinein. Da kommen wir
gerade hinein in ein ganz musikalisches Erleben. Und das wird na-
tiirlich seine Friichte tragen.

Aber ganz unkiinstlerisch wiirde man sein, wollte man iiber das,
was da geschieht, irgendwelche Theorien anstellen. Das kommt mir
immer gerade so vor, wie wenn jemand das Wetter von iibermorgen
ganz genau schildern mochte. Ich will nicht sagen, dafl es nicht auch
einen Bewufitseinszustand gibt, in dem man bis zu einem hohen Grade
das kann. Aber es hat eigentlich keine Bedeutung. Man i}t lieber das
Leben leben, als dafl man dariiber austheoretisiert in einer solchen Weise.

Nun, mit diesem Gedankengang ist die Betrachtung schon vom
Musikalischen hingelenkt auf die menschliche Konstitution, Und so
wird man in einer vergeistigten Physiologie, die selber schon wiederum
etwas Kiinstlerisches haben wird, immer mehr und mehr gerade das
Musikalische mit der menschlichen Konstitution in Zusammenhang
bringen.

Denken Sie doch nur, dafl die Behauptung, die Herr Baumann ge-
tan hat vom Zusammenhang des Melos mit der Atmung, etwas ganz
tief Berechtigtes hat. Im Grunde genommen sind Melos und mensch-
liche Atmung zwei Dinge, die wesentlich zusammengehoren.

Nun miissen wir aber nicht vergessen: Der Atmungsvorgang ist ein
Vorgang, der sich im rhythmischen System abspielt. Dieses mittlere
System der menschlichen Organisation, es grenzt auf der einen Seite
an das Nerven-Sinnessystem, an das Gehirnsystem. Es findet eine
Wechselwirkung statt zwischen dem rhythmischen System und dem
Nerven-Sinnessystem. Auf der anderen Seite grenzt das rhythmische
System an das ganze Gliedmaflen- und Stoffwechselsystem. Und die-
ser Zusammenfluf} driickt sich, ich mochte sagen, auch in den physi-
schen Vorgingen aus. Denken Sie doch nur: Wenn wir einatmen,
pressen wir unser Zwerchfell nach unten, wir stoflen das Gehirnwasser
nach dem Kopf, so dafl wir mit dem Atmungsprozef ein fortwihren-



des Auf und Ab des Gehirnwassers haben. Damit haben wir aber ein
fortwihrendes Zusammenspiel der rhythmischen Bewegung des Ge-
hirnwassers mit demjenigen, was die Organe des Vorstellungsvermé-
gens sind. Wir haben auf der anderen Seite ein fortwihrendes Zu-
sammenstofien des wiederum heruntergehenden Gehirnwassers mit dem
ganzen, was im Blut, im Stoffwechselsystem sonst vor sich geht. Mit
diesem inneren Erleben, organisch gedacht, hingt doch, mehr als man
glaubt, das Musikalische zusammen. Und zwar in folgender Weise:
In demselben Mafle, in dem das Atmen sich dem Haupte nihert, dem
Nerven-Sinnesleben nihert mit dem Zusammenspielen, kommt mehr
das meloditse Element zum Vorschein; in demselben Mafle, in dem
sich das rhythmische System dem Gliedmaflensystem nihert, kommt
das eigentlich rhythmische Element zum Vorschein; wir haben da nur
das Wort darauf iibertragen.

Und dann, wenn man dies ins Auge fafit, hat man zu gleicher Zeit
einen Leitfaden, um, ich mochte sagen, das ganze Biindel von Fragen,
das ja zuletzt von Herrn Stuten gestellt worden ist, sich nach und
nach zu beantworten. Es ist also das richtig, was Herr Stuten vor-
gebracht hat. Ich méchte da eingehen auf das eine, was er vorge-
bracht hat iiber die Zusammenhinge zwischen Denken, Fithlen und
Wollen. Das entspricht ja wiederum nach den Organen hin dem, was
ich jetzt gerade ausgefiihrt habe. Dann haben wir ja schon besprochen,
und Herr Stuten hat das heute wiederholt, dafl dasjenige, was die
eigentlichen musikalischen Formen sind, dem ganzen Menschen ent-
spricht, also dem synthetischen Ineinanderklingen von Denken, Fiih-
len und Wollen.

Nun hat er noch die Frage gestellt nach den Beziehungen der the-
matischen Gruppen. Die sind natiirlich spezifisch verschieden, je nach-
dem sie von dem oder jenem Komponisten kommen. Und nun kdnnen
wir folgendes sagen: Nicht wahr, Sie haben ganz richtig angegeben,
dem Vorstellen entspricht die Melodie, dem Fiihlen entspricht die
Harmonie, dem Wollen entspricht der Rhythmus, die Tonform ent-
spricht dem ganzen Menschen. Nun haben wir also einen partialen
Menschen = Denken, einen partialen Menschen = Fiihlen, einen par-
tialen Menschen = Wollen, und den ganzen Menschen.



Aber nun haben wir auch noch nicht nur den ganzen Menschen im
wirklichen menschlichen Leben, sondern der Mensch lebt ja all die
Jahre zwischen der Geburt und dem Tode. Dieser ganze Mensch ist
oftmals vorhanden und kontinuierlich vorhanden, und verindert sich,
metamorphosiert sich. Und damit hingt nun wiederum die Aufeinan-
derfolge der thematischen Gruppierungen zusammen. Es ist etwas Spe-
zifisches, der menschliche Lebenslauf. Und das Geheimnis, das zu-
grunde liegt, ist allerdings dieses: Im Oberbewufltsein zwar weifl man
nicht, wie die Zukunft ist, aber im Gefithlsbewuf3tsein ist man so ge-
stimmt, wie die Zukunft ablduft. Bitte, verfolgen Sie einmal rein em-
pirisch — man tut es gewohnlich nicht, aber diese Dinge gehdren zu
einer feineren Empfindung einer wirklichen Anthropologie, die dann
Anthroposophie wird —, wie sich das Gefiihlsleben verdndert bei einem
Menschen, bei dem man nachher erfahrt, dafl er gestorben ist. Selbst-
verstandlich, es gibt ja vieles, das einen abhilt, solche Dinge zu ver-
folgen, aber man kann sie wenigstens nachtriglich verfolgen, man
kann bei einem frithverstorbenen Menschen sehr genau sehen, wie das
ganze Gefiihlsleben dem Tode entgegen tendiert, wie im fritheren Le-
ben die Zukunft schon drinnen liegt. Das ist auch etwas, was schon
zum menschlichen Lebenslauf gehort.

Das alles spielt hinein, wenn sich der Musiker nun auslebt in der
Aufeinanderfolge, in dem Wiederkehren der thematischen Gruppen
und so weiter. Das Wiederkehren an sich braucht einen nicht zu ver-
wundern. Denn Sie brauchen nur zuriickzublicken auf Thr Leben,
wenn es schon lingere Zeit verlaufen ist; namentlich die gew6hnlichen
Perioden, die nicht bei jedem die gleiche Zahl umfassen, aber doch
vorhanden sind, konnten Ihnen genau die Etappen zeigen, kénnten
Thnen sagen: In diesem Jahr schlofl eine Etappe, die dauerte bis zu
jenem Jahre und so weiter. Wenn einer im fiinfundvierzigsten Lebens-
jahr einen Lebensabschnitt erlebt, so erlebt er es bei einer nichsten
Stufe wiederum im zweiundfiinfzigsten Jahre. Und man kann ganz
genau, wenn man von dem Erlebnis im zweiundfiinfzigsten Jahre, das
nicht dasselbe sein muf}, aber das seinem inneren Charakter nach eben
etwas ahnliches darstellt wie das in seinem fiinfundvierzigsten Le-
bensjahre, die Wiederkehr im menschlichen Erleben sehen.



Alle diese Dinge spielen hinein in dasjenige, was in einem musika-
lischen Kunstwerk sich ausdriickt. Denn ein solches musikalisches
Kunstwerk ist ja, wenigstens fiir den Zeitpunkt in dem es geschaffen
wird, immer ein Ausdruck des gesamten Menschen. Man kann eben
auf solche Dinge im Grunde genommen nur hindeuten.

Einige andere Fragen, die gestellt worden sind, wie zum Beispiel
das Verhiltnis der Goetheschen Tonlehre zur Geisteswissenschaft, wiir-
den heute wirklich zu weit fithren. Ich glaube, dafl wir doch bei dieser
oder einer dhnlichen Gelegenheit noch zusammenkommen konnen.
Und auch die Beantwortung der Frage nach Dur und Moll, nach der
Bedeutung der griechischen Musik, wiirde heute zu weit fithren.

In bezug auf das eine, was erwihnt worden ist, in bezug auf die
Theorien iiber Atmung, Gesang und Ké6rperhaltung mochte ich nur
bemerken, daf} in der Tat solche Dinge, wie sie in dem genannten Buche
beschrieben sind, nicht ohne eine gewisse Bedeutung sind, wenn man
sie verniinftig zu nehmen weif}.

Es ist schon auflerordentlich wichtig, daff man den Menschen als
ein Ganzes betrachtet. Solche Leute tun es in der Regel nicht, aber
sie tragen Bausteine herbei, die sogar dann, wenn sie im richtigen
geisteswissenschaftlichen Lichte gesehen werden, irgend etwas Frucht-
- bares auch fiir den Geisteswissenschafter haben konnen.

Auch auf die Frage der Gesangsmethode méchte ich heute nicht zu
sprechen kommen, denn das kann sehr leicht, wenn man es nicht aus
irgendwelchen Voraussetzungen heraus entwickeln kann, miflverstan-
den werden, zumal es ja heute so furchtbar viele verschiedene Gesangs-
methoden gibt. Und man kann Leute kennenlernen, die hintereinander
nach fiinf, sechs Gesangsmethoden singen gelernt haben, daf} heifit,
alles Singen verlernt haben! Dann kann man allerdings nicht in so ein-
facher Weise iiber die verschiedenen Gesangsmethoden sprechen.

Zu dem was gesagt wurde iiber die Temperamente, iiber These, An-
tithese, Synthese, mufl ich sagen, es ist schon eine recht unfruchtbare
Betrachtungsweise, denn in der Regel kann man aus solchen blut-
leeren Abstraktionen wirklich alles entwickeln. Und ebensogut wie
Sie sagen konnen: Wagner — These, Bruckner — Antithese, was ja prin-
zipiell sein mag, dazu Geisteswissenschaft — die Synthese, so kénnte



ein anderer, der eben anders einteilte, vielleicht sagen: Wagner — These,
Bruckner — Antithese, Mahler — Synthese. Das wiirde ganz gewif§ der
eine oder andere dann sagen, wenn man in solchen blutleeren Abstrak-
tionen sich ergeht.

Ja, ich glaube tatsichlich nicht, daf wir heute, da wir doch nicht
hier {ibernachten konnen, noch weiter den Abend ausdehnen sollen!
Obwohl ich gerne bereit bin, ausfiihrlich bei weiterem Beisammensein
iber die angeschlagenen Fragen, die ich mir notiert habe, weiter zu
reden.



FRAGENBEANTWORTUNG

Dornach, 30.September 1920, abends (Fortsetzung)

Ich mochte einiges von dem, was ich mir gestern notiert habe, und
was nicht mehr in ordentlicher Weise zur Aussprache hat kommen
konnen, heute noch einmal mit ein paar aphoristischen Bemerkungen
streifen.

Zunichst mochte ich ein paar Worte sagen iiber die Beziehungen
von Dur und Moll. Man muf}, wenn man gerade auf die Intimititen
des musikalischen Lebens eingehen will, sich durchaus ein Bewufitsein
davon verschaffen, wie im Grunde genommen das musikalische Leben
einer feinen Organisation unseres Menschenwesens entspricht. Man
mochte sagen: dasjenige, was in den musikalischen Tatbestinden auf-
tritt, antwortet in einer gewissen Weise auf die innere feinere Kon-
stitution des Menschen.

Nach einer gewissen Richtung habe ich ja gestern schon darauf
hingedeutet, wie der Rhythmus, den wir musikalisch erleben, antwor-
tet auf einen inneren Rhythmus im Aufsteigen und Absteigen des Ge-
hirnwassers und auf den Zusammenhang, den das Gehirnwasser auf
der einen Seite wiederum mit den Vorgingen im Gehirn hat, auf
der anderen Seite mit den Vorgingen im Stoffwechselsystem durch die
Vermittlung des Blutsystems. Aber man kann auch auf, ich méchte
sagen, individuell abgestufte Formen der menschlichen Konstitution
in dieser Beziehung hinweisen. Unser wichtigstes rhythmisches System
ist das Atmungssystem, und es wird im Grunde genommen fiir die mei-
sten Menschen, wenn sie nur ein wenig achtgeben, eine gar nicht schwer
zu erringende Erfahrung sein, wie der Verlauf des Denkens, sowohl
der mehr logisch geartete Verlauf des Denkens als auch der mehr ge-
filhlsmifige, gefihlsgetragene Verlauf des Denkens Einfluf} haben auf
den Atmungsprozefl. Der Atmungsprozefd steht in einer unmittelbaren
oder mittelbaren Verbindung mit all dem auch, was der Mensch mu-
sikalisch erlebt. Daher wirft schon die besondere Artung des Atmens
bei dem einen oder dem anderen Menschentypus einiges Licht auf das
musikalische Erleben.



Sehen Sie, es gibt Menschen, die sind gewissermaflen Sauerstoff-
Wollistlinge. Sie sind so konstituiert, daf} sie mit einer gewissen Gier
den Sauerstoff assimilieren, den Sauerstoff in sich aufnehmen. Aller-
dings verlduft das alles natiirlich mehr oder weniger im Unterbewuf3-
ten, aber man kann fir das Unterbewufite durchaus die dem be-
wufliten Leben entlehnten Ausdriicke gebrauchen. Solche Menschen,
die mit einer gewissen Gier den Sauerstoff aufnehmen, die — wenn ich
so sagen darf — lecker sind auf das Aufnehmen des Sauerstoffs, wollii-
stig sind auf das Aufnehmen des Sauerstoffs, diese Menschen haben ein
sehr reges, stark vibrierendes astralisches Leben. Thr Astralleib ist inner-
lich regsam. Und dadurch, dafl ihr Astralleib innerlich regsam ist, gribt
er sich gewissermaflen auch mit einer groflen Lust in den physischen
Leib ein. Solche Menschen leben sehr stark in ithrem physischen Leib.

Andere Menschen haben diese Gier nach dem Sauerstoff nicht. Aber
sie empfinden etwas, jetzt nicht wie eine Wollust, aber wie eine Er-
leichterung beim Weggeben, Ausatmen der Kohlensaure. Sie sind dar-
auf gestimmt, gewissermaflen die Atmungsluft aus sich heraus zu ent-
fernen, und in dem Prozef} einen Gefallen zu finden, der ihnen eine
gewisse Erleichterung gibt.

Man kann ja da, indem man die Wahrheit ausspricht, etwas, ich
mochte sagen, dem Menschen ein wenig Unbehagliches sagen. Aber
das 1st einer der Griinde, warum die Menschen die tieferen Wahrheiten
von sich weisen, weil sie sie nicht gerne horen wollen. Sie erfinden
sich dann logische Griinde. In Wirklichkeit ist der Grund der, dafl
den Menschen gewisse Wahrheiten antipathisch sind, unterbewufit an-
tipathisch sind. Da schieben sie diese Wahrheiten von sich weg. Und
deshalb finden sie dann zur Ausflucht logische Griinde. Man kann ja
ganz gewifl nicht so leicht, wenn man zum Beispiel ein angesehener
Gelehrter ist und wegen einer nicht gesunden Galle ein Gegner dieses
oder jenes philosophischen Systems ist, zu den Studenten einfach sagen:
Meine Galle vertrigt dieses philosophische System nicht! — Da erfindet
man dann logische Griinde, zuweilen auflerordentlich scharfsichtiger
Art, und man tréstet sich selber mit diesen logischen Griinden. Fiir den-
jenigen, der das Leben kennt, fiir den, der tiefer hineinsieht in die Ge-
heimnisse des Daseins, sind manchmal logische Griinde, die von dieser



oder jener Seite kommen, nicht ganz so viel wert. Und so beruht zum
Beispiel auch manchmal das melancholische Temperament lediglich
darauf, dafl der Betreffende ein Wolliistling nach Sauerstoff ist. Und
das Leben mehr im Sanguinischen, das Leben, das der Auflenwelt zu-
gewendet ist, das gern wechselt mit den Eindriicken der Auflenwelt,
das beruht auf einem gewissen Lieben des Ausatmens, auf einem ge-
wissen Lieben des die Kohlensiaure von sich Wegstofiens.

Allerdings sind das dann die dufleren Offenbarungen der Sache.
Denn der Rhythmus, den wir im Grunde genommen nur als das Phy-
sisch-Sekundire im Organismus wahrnehmen, der ist eigentlich immer
ein Rhythmus, der sich im tieferen Sinne abspielt zwischen dem Astral-
leib und dem Atherleib. Und letzten Endes kann man sagen: Mit dem
astralischen Leib atmen wir ein, mit dem Atherleib schaffen wir die
Ausatmungsluft wieder heraus, so dafl also in Wahrheit eine rhyth-
mische Wechselwirkung stattfindet zwischen astralischem Leib und
Atherleib. Und nun leben also die einzelnen Menschentypen gewisser-
maflen so, daf} bei dem einen Menschentypus beim Aufschlagen des
astralischen Leibes auf den Atherleib eine Art von Wollust, bei dem
anderen Menschen, beim Zuriickschlagen des Atherleibes auf den astra-
lischen Leib, eine Art Erleichterung, ein ins Sanguinische Ubergehen-
des, das Sanguinische Erlebendes stattfindet.

Und sehen Sie, mit diesem Gegensatz zwischen Menschentypen
hingt die Entstehung der Dur- und Moll-Tonleitern zusammen, in-
dem alles dasjenige, was in Moll erlebt werden kann, seiner Entstehung
nach angehort, oder entspricht, kbnnen wir besser sagen, derjenigen
Menschenkonstitution, die auf der Wollust des Sauerstoffs beruht,
die darauf beruht, daf der astralische Leib, indem er auf den Ather-
leib anschldgt, mit einer gewissen Wollust empfunden wird, wihrend
umgekehrt die Dur-Tonleitern darauf beruhen, dafl ein Wohlgefiihl da
ist beim Zuriickschlagen des Atherleibes nach dem astralischen Leib,
oder eben ein gewisses Erhebungsgefiihl, ein Erleichterungsgefiihl, ein
Schwunggefiihl vorhanden ist beim Zuriickschlagen des Atherleibes
nach dem astralischen Leib.

Es ist interessant, dafl da in der Auflenwelt oftmals die Dinge in ent-
gegengesetzter Richtung bezeichnet werden. Man sagt zum Beispiel:



Der Melancholiker ist der tiefere Mensch. Von der anderen Seite ange-
sehen, ist er nicht der tiefere Mensch, sondern er ist der groflere Wolliist-
ling nach Sauerstoff.

Da das Musikalische in seinen Intimitdten im wesentlichen das Un-
terbewufite in Anspruch nimmt, so kénnen wir solche Dinge durch-
aus gerade mit dem Unterbewuf}ten, Halbbewufiten, ins Bewuf3tsein
Heraufstrahlenden des musikalischen Erlebens zusammenbringen, ohne
dafl wir uns einer unkiinstlerischen, theoretischen Betrachtungsweise
hingeben. Sie werden iiberhaupt bemerken, daff eine wirkliche geistes-
wissenschaftliche Betrachtung iiber die Kunst gar nicht notig hat, sel-
ber unkiinstlerisch zu werden, denn man kommt nicht in blutleere Ab-
straktionen hinein und in ein theoretisches Gespinst isthetisierender
Art. Wenn man geisteswissenschaftlich die Dinge begreifen will, kommt
man in einer gewissen Weise zu Realititen, deren gegenseitiges Auf-
einanderwirken sich bildhaft oder auch musikalisch so darstellt, daf}
wir mit unserer Schilderung selbst wie in einer Art musikalischem Er-
lebnis erkennend darinnen sind.

Und ich glaube, das wird gerade das Bedeutsame in der weiteren
Entwickelung der Geisteswissenschaft sein, dafl sie, indem sie die
Kunst begreifen will, selber eine Kunst des Begreifens schaffen will,
daf sie das Arbeiten, das Tatigsein in Ideen erfiillen will mit Bildlich-
keit, mit Realitdt, und dadurch dasjenige, was wir heute als so trok-
kene, abstrakte Wissenschaft haben, dem Kiinstlerischen wird an-
nihern konnen. Aber braucht man irgend etwas, was bisher rein niich-
tern wissenschaftlich getrieben worden ist, wie zum Beispiel auch
die Pidagogik, als eine wirkliche, den Zeitaufgaben gewachsene Er-
ziehungskunst, wie wir das in der Waldorfschule verspiiren, dann
fiihren wir ohnedies dasjenige, was frither als wissenschaftliche Pid-
agogik vorhanden war, in padagogische Kunst iiber und reden iiber
Pidagogik in dem Sinne, dafl wir eigentlich eine Kunst des Erziehens
darunter verstehen.

Lesen Sie nach dieser Richtung dasjenige, was ich geschrieben habe
im letzten Hefte der «Sozialen Zukunft» iber die Erziehungskunst,
so werden Sie sehen, wie da das Bestreben besteht, das niichtern Er-
ziehungswissenschaftliche in Erziehungskunst iiberzufiihren.



Ein weiteres, das ich mir notiert habe, bezieht sich auf die inter-
essanten Bemerkungen, die Herr Baumann in seinem Vortrage gemacht
hat {iber die Beziechungen der Vokale zu den T6nen und zu den Far-
ben. Er bezeichnete, wie Sie sich erinnern, die dunklen Vokale U, O,
als diejenigen, die tonlich am deutlichsten wirken. In der Mitte steht
dann das A, und gewissermaflen am anderen Pol steht E und I, die
hellen Vokale, welche am wenigsten tonlich wirken, die etwas Ge-
rauschhaftes in sich tragen.

Nur wurde dann die Verwunderung ausgesprochen, wie es denn
komme, daf gerade die dunklen Vokale auch den dunklen Farben
entsprechen, und die hellen Vokale, I, E, zwar hellen Farben entspre-
chen, aber nicht eigentlich das Tonliche in ihrer Charakteristik be-
deutsam haben, sondern mehr das Geriuschhafte. — Wenn ich recht
verstanden habe, so war das ja wohl so?

Nun moéchte ich dazu folgendes bemerken. Wenn wir die Farben-
skala nicht in der abstrakten Geradlinigkeit aufschreiben, wie wir das
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gewohnt sind aus der heutigen Physik, sondern wenn wir die Farben-
skala, wie es ja auch in Gemiflheit der Goetheschen Farbenlehre
geschehen muf}, im Kreise aufschreiben, so dafl wir also sagen: Rot,
Orange, Gelb, Griin, Blau, Indigo, Violett — wenn wir in dieser Rich-
tung gehen (siehe Zeichnung), wenn wir die Farbenskala in dieser
Weise aufschreiben, dann werden wir natiirlich gendtigt sein, indem
wir die ja erlebbaren Beziehungen zwischen Ton und Farbe uns zum
Bewufltsein bringen, allerdings U, O nach der blauen Seite zu schrei-
ben. Wir werden aber dann, wenn wir ganz in dem Sinne des Herrn



Baumann fortfahren, zum A heriiberkommen und werden von dieser
Seite her in das Rote und Gelbe, in das Helle hineinkommen.

Wir bewegen uns also, wenn wir uns von dem Blau fortbewegen
im Sinne der Begleitfarben der einzelnen Tone, eigentlich aus dem
Farbelement heraus und beriihren es von hinten herum nun. Und dar-
innen liegt es, dafl wir hier den Parallelismus nicht mehr in derselben
Weise statuieren konnen, wie bei dem Gebiete, wo das Tonliche mit
dem Farbigen in ganz evidenter Weise zusammenfillt, aus dem Grunde,
weil wir es auf der Seite der Farbskala, wo das Blaue, das Violette ist,
gewissermaflen mit einem Hinausgehen aus uns mit der Farbe zu tun
haben. Es ist ein Aufgehen in der Aulenwelt mit der Empfindung vor-
handen. Beim Ton ist es aber auch im wesentlichen ein Hinausgehen.
Wenn wir aber hier heriiberkommen, erleben wir eine Farbenattacke
in diesem: die rote und gelbe Farbe stiirmen auf uns ein. In diesem Sinne
ist ja auch hier gemalt, hinter diesem Vorhang: es ist dies aus der Farbe
heraus malen konnen. Wir leben uns in die Farbe hinein. So kommen
wir eigentlich aus der Natur der Tone heraus. Das ist der Grund, wa-
rum diese scheinbare Inkongruenz besteht, auf die ich Sie gestern auf-
merksam gemacht habe.

Dann mochte ich auch ein paar Bemerkungen machen iiber etwas,
was erwihnt worden ist, das gefunden wurde — und es wurde ja nicht
nur von dem einen gefunden, der gestern erwihnt worden ist, sondern
es wird dhnliches von sehr vielen Leuten gesagt und verbreitet —, daf§
man erfiithlen kann die Vokale, tonlich auch die Vokale in dem Orga-
nismus: das I oben im Kopfe, E mehr im Kehlkopf, das A in der
Brust, O im Unterleib, U ganz tief unten.

Nun, diese Dinge sind allerdings richtig, und Sie werden sich nicht
mehr verwundern, dafl diese Dinge eine gewisse Richtigkeit haben,
wenn Sie das beriicksichtigen, daf} alles Tonliche, das in der Aufien-
welt existiert, alles Klangliche, das in der Aulenwelt existiert, eben
korrespondiert mit ganz bestimmten Einrichtungen in unserem Orga-
nismus. Aber auf der anderen Seite diirfen wir nicht vergessen: Wenn
solche Dinge ohne verniinftige Anleitung — und verniinftig ist in diesem
Falle nur ein Anleitung, die aus einer gewissen geisteswissenschaft-
lichen Erfahrung heraus sprechen kann —, wenn solche Dinge ohne



eine genaue Kenntnis eben jener Zusammenhinge, auf die ich in einem
speziellen Falle heute hingedeutet habe, also die Zusammenhinge zwi-
schen Astralleib, Atherleib und so weiter, wenn sie ohne die verniinf-
tige Anleitung im geisteswissenschaftlichen Sinne so in die Welt hin-
ausposaunt werden und die Leute dann allerlei Ubungen machen in die-
sem Sinne, dann konnen allerdings recht peinliche Sachen herauskom-
men. Wenn zum Beispiel jemand irgendwie geartete Atmungsiibungen
macht und — wie es gestern angedeutet worden ist — beim Atmen den
Vokal sich stark vorstellt und dabei das Gefiihl kriegt: das I sitzt im
Kopf, das E im Kehlkopf und so weiter —, so kann das durchaus rich-
tig sein. Aber wenn er nicht in verniinftiger Weise angeleitet ist, so
kann es geschehen, dafl das I im Kopfe sitzen bleibt und im Kopfe
oben fortwahrend singt, und das E im Kehlkopf sitzen bleibt und da ru-
mort. Und wenn nun auch das A in der Brust und im Unterleib das
O ihr Wesen treiben, dann kann schon etwas shnliches zustande kom-
men, wie in ganz vortrefflicher Weise Dr. Husemann geschildert hat fiir
den Staudenmaier in Miinchen, der ja auch ganz sonderbare Sachen
herausgekriegt hat dadurch, daf er als ein Mensch, der gar keine Er-
fahrung hat, wie man solche Dinge verwendet, nun eigentlich im
Grunde genommen wirklich eine ganze Legion von Narren in seinem
eigenen Organismus dadrinnen nach und nach angesammelt hat, so viel
Narren, daf} ihm diese Narren eben einfach auch den Gedanken nahe-
gelegt haben, man sollte dieses Narrengeziichte nun auch noch kult-
vieren, man sollte da noch Universititen, Schulen griinden, damit nun
diese ganze Narretei noch weiter getrieben werden konnte. Und man
kann sich wirklich nun vorstellen, daf} ein naives Gemiit dafiir die Ant-
wort hat: Nun soll ich auch noch Steuern bezahlen dafiir, dal der in
seinem Affenkifig dadrinnen leben kann mit seiner Magie, nicht wahr!

Aber es gibt tatsdachlich heute sehr, sehr viele Dinge, welche einfach
darauf hinauslaufen, dafl man die betreffenden Leute, die sich solchen
Dingen hingeben — und es besteht eine gewisse Gier sogar nach sol-
chen Dingen —, dafl man diese Leute wirklich toll macht, man kann
schon sagen, toll macht eigentlich. Also so ganz unbedenklich sind
solche Dinge durchaus nicht, und es ist schon gut, wenn man aufmerk-
sam gemacht wird auf solche Dinge.



Sehen Sie, wenn man, wie es ja bei mir der Fall war vor dem
Kriege — jetzt ist es eben nicht mehr méglich ~, wenn man sozusagen
durch das halbe Europa ofter reisen mufite, so fand man wirklich iiber
dieses halbe Europa hin eine immerwihrende Erscheinung. Ich weifd
nicht, wieviele Menschen sie bemerkt haben, aber derjenige, der in
Geisteswissenschaft lebt, eignet sich namlich fiir Auflere Dinge auch
ein gewisses Beobachtungstalent an, er sieht einfach gewisse Dinge. Er
kann zum Beispiel nicht in einem Hotel einfach wohnen und gar nicht
sehen, was da alles in den Portierlogen steckt an Briefen fiir Leute, die
da ankommen, oder die nicht angekommen sind. Die Briefe stecken
da von Leuten, die vielleicht gerade die Stadt oder dieses Hotel iiber-
sprungen haben durch die Notwendigkeit der Reise und so weiter, Da
fand man nun - aber es war eine immer wiederkehrende Erscheinung —
in solchen Portierlogen, auch an anderen Orten, immer wieder und
wiederum eine Sache: das waren die Entsendungen einer gewissen, wie
man sie nannte, psychologisch-okkulten Zentrale. Die schickte an alle
moglichen Adressen, deren sie nur habhaft werden konnte, solche An-
kiindigungen iiber ein «okkultes System», durch das man sich zu allem
moglichen trainieren konnte. Man konnte sich zum Beispiel trainieren
dazu, auf die anderen Leute einen giinstigen Eindruck zu machen.
Namentlich konnte man sich trainieren dazu, als Handelsagent die
Leute leicht zu iiberreden, damit sie einem die Waren abnehmen. Oder
man konnte sich auch noch andere interessante Dinge antrainieren,
zum Beispiel, dafl sich das andere Geschlecht leicht in einen verliebe
und dergleichen. Nun, diese Dinge wurden ausgesandt, und diese Dinge
fanden tatsiachlich ein grofles Interesse in der Welt. Der Krieg hat
dann, nicht wahr, ein wenig einen Strich durch diese Rechnungen ge-
macht aus dem einfachen Grunde, weil es allmihlich unangenehm
geworden war, daf} diese Dinge zensiert wurden. Und da ja heute
auch, wenigstens in den meisten Gegenden, die Zensuren nicht aufge-
hoben sind, sondern im Gegenteil in einer ganz merkwiirdigen Weise
wirken, so hat sich die Bemiihung, in dieser Weise, in dieser Beziehung
auf Okkultismus einzutreten, noch nicht wiederum in eine Hausse
verwandelt, und man merkt von diesen Geschichten heute weniger.
Aber ich denke, sie werden dafiir mehr von Mensch zu Mensch getrie-



ben, unter Nichtbeniitzung der postalen Verhiltnisse und dhnlicher
Dinge. Also ich wollte damit nur sagen, daf} dieses Vokal-Atmungs-
spiel nicht ganz ohne Bedeutung ist und schon eine peinliche Neben-
seite hat.

Nun wurden gestern verschiedene Frage gestellt, welche sich offen-
bar beziehen auf die vorliufig nur als ein paar Bemerkungen gemach-
ten Aussagen, die ich in der ersten Rezitationsstunde gemacht habe,
und die in Zusammenhang gebracht wurden mit dem, was hier von
Herrn Baumann aus iber das Musikalische vorgebracht worden ist. Ja
nun, in bezug natiirlich auf das Wichtigste mufl ich schon verweisen
auf die folgenden Stunden iiber Deklamation, aber vielleicht kann ich
ja auch da einiges Aphoristische bemerken.

So wurde zum Beispiel gefragt, welche Anderungen in der Art des
Redens, der Schauspielkunst, durch die Geisteswissenschaft hervorge-
bracht werden konnten. Da fiel allerdings ein Ausdruck, wenn ich
ihn richtig verstanden habe — denn es kann sein, ich habe ihn nicht
verstanden —, was an die Stelle der korperlichen Beredsamkeit treten
soll. Ich glaube mich zu erinnern, dafl dieser Ausdruck gefallen ist,
weifl aber absolut nicht, was unter «kdrperlicher Beredsamkeit» ge-
meint ist!

Zuruf: Mimik wird gemeint sein.

Ach, Mimik als Korperberedsamkeit? Nun ja, wenn das gemeint
ist, so ist es ein recht okkulter Ausdruck. Aber vielleicht konnen wir
ein paar Bemerkungen iiber die Sache auch machen, indem wir eini-
ges vorausnehmen von dem, was ja im Zusammenhang in den Stun-
den noch gesagt werden muf}, und das vielleicht hier nur in etwas
aphoristischer Form vorgebracht werden kann. Ich mochte sagen von
der Art und Weise des Vortragens und des Spieles in der Schauspiel-
kunst, sie haben ja im reichlichen Sinne auch eine Geschichte durch-
gemacht. Man braucht sich nur daran zu erinnern, dafl Goethe auch
das Schauspiel, zum Beispiel seine «Iphigenie» mit seinen Schauspie-
lern so eingeiibt hat, daff er den Taktstock gehabt hat, daf er also auf
das Metrum den grofiten Wert gelegt hat. Und wahrscheinlich wiirden



die Menschen aus der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts dasjenige,
was Goethe als das Schone seiner Schauspielkunst bezeichnete, als eine
Art Singsang oder etwas dergleichen bezeichnet haben. Es war tat-
sachlich ein grofles Wertlegen auf das Metrum vorhanden. Und man
darf sich nicht vorstellen, dafl, wenn Goethe selber zum Beispiel seinen
Orest gespielt hat, er dann in einer solchen Weise wild geworden sei,
wie ich es von manchen Orest-Darstellern in den nicht einmal moder-
nen Bithnen gesehen habe. Wenn so ein Krastel den Orest dargestellt
hat, ja, da hat man schon manchmal das Bediirfnis gehabt, einen Kifig
anzuschaffen, um der Wildheit Grenzen zu setzen. So darf man sich
durchaus nicht vorstellen, daff Goethe seinen Orest etwa selber dar-
gestellt hitte, sondern im Gegenteil: er hat gerade dasjenige, was als
Kraft und inneres intensives Leben im Inhalte vorhanden ist, gemildert
und abgeglattet durch ein sorgsames Einhalten des Metrums. So daf}
Mafl und Abstimmung in der Art und Weise des Vortrages war, den
Goethe angewendet hat fiir seinen Orest.

Was das Mimische betrifft, so darf man sagen, daff dieses Mimische
in friilheren Zeiten — und die Zeiten liegen gar nicht so weit zuriick —
viel mehr der Gesetzmifligkeit unterworfen war, als in der Theaterkunst,
die im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts iiblich geworden ist. Man
hatte gewissermaflen fiir gewisse Arten von Empfindungen stereotype
Bewegungen, und man hielt diese ein. So dafl weniger zum Beispiel im
einzelnen darauf gesehen wurde, wie irgendeine Handbewegung wild
irgendeine Leidenschaft ausdriickt, sondern es wurde vielmehr darauf
gesehen, wie irgendeine Handbewegung ist, jetzt verlduft, sich anzu-
schlieflen hat, indem eine schone Form entsteht, an eine vorherige
Handbewegung, und wie sie iibergeht in eine nichstfolgende Handbe-
wegung. Also es war die innere Gestaltung im Mimischen das Mafige-
bende. Und in demselben Mafle, in dem dieses Kiinstlerische sowohl im
Sprechen wie in der Mimik zuriickgegangen ist, in demselben Mafle kam
das naturalistische Sich-Hineinlegen in die einzelne Geste und das
einzelne Wort herauf, und es kam dasjenige, was dann zuletzt {iber-
haupt fiir die ganze Dramatik zu jener Forderung des Naturalismus
wurde, die man eigentlich gar nicht befolgen kann im ernstlichen
Sinne. Denn, nicht wahr, wenn das dann darauf hinauslief, daff man



in den Biihnenriumen nur eigentlich eine Vorder- oder Hinterstube
sah, in der sich dasjenige abspielte, was sich in drei Stunden sonst auch
ganz naturgemif in einem Vorderzimmer oder in einem Hinterzim-
mer abspielt, ja, dann miiffite man eigentlich sich sagen: Ganz natura-
listisch wiirde der Bithnenraum gestaltet sein, wenn die Vorhangseite
auch zugemacht wire —, und es wiirde das letzte an Naturalistischem,
was man fiir die Biihne angestrebt hat, eigentlich mit so etwas erreicht
worden sein. Es wire ja ganz interessant gewesen, wenn zum Beispiel
die dsthetischen Wiinsche des Arno Holz auch noch die Forderung auf-
gestellt hitten, den Bithnenraum nach vorne durch eine Wand abzu-
schlieffen, damit er nun ganz naturalistisch eine Hinterstube abbildet.
Man hitte ja sehen konnen, was dann das Publikum fiir einen Ein-
druck von solch einem Naturalistischen, von solch einem ganz Natura-
listischen gehabt hitte.

Ich weiff, daf man natiirlich, wenn man die Dinge bis zu diesem
Grotesken treibt, sehr leicht etwas dagegen sagen kann. Aber zum
Schlufl kommt wirklich der extreme Naturalismus schon darauf hin-
aus, dafl man eigentlich nichts anderes sagen kann, als seine letzte
Konsequenz wire so etwas.

Und so ist es auch mit diesem Vorwirtstreiben des Schauspielers in
die gewohnliche naturalistische Sprechweise und in die naturalistische
Geste. In kiinstlerischeren Zeiten war die andere Tendenz vorherr-
schend. Da strebte die Geste nach der schonen, plastischen Form, nach
der bewegten plastischen Form. Und das gesprochene Wort strebte mehr
zuriick nach dem Musikalischen. So dafl in der Tat auch die bithnen-
miflige Darstellung aus dem gewdhnlichen Naturalismus herausge-
hoben war, indem sich die Schauspieler so bewegten, wie das dann
ja fiir die Alteren unter uns noch bithnenmiflig zu sehen war bei jenen
Tragdden und Tragbdinnen, welche die Jingeren schon nicht mehr
gekannt haben, wie die Klara Ziegler und andere. Da hat man noch in
der Dekadenz den letzten Nachklang sehen kénnen. Man konnte die
Sachen nicht mehr, aber man machte sie noch mit dem letzten Reste
der plastischen Biihnenkunst und hatte in der Sprechweise noch das-
jenige, was Klang und auch Ton und sogar Melos im Sprechen hatte.

Es war interessant: Diejenigen, die auf der einen Seite ja wild ge-



worden sind, naturalistisch wild geworden sind, wie Krastel, auf der
anderen Seite wollten sie nicht naturalistisch werden — da ging ihr
Temperament mit thnen durch —, sie wollten nicht naturalistisch wer-
den. Daher nahmen sie aber auch wiederum in einer solchen Weise
wie die anderen zu der Plastik beim Bewegen, ihren Weg zum Musi-
kalischen hin beim Sprechen. Ich weif8 nicht, ob jemand unter Thnen
ist, der sich an solche Dinge noch erinnert; aber man kann, wenn man
Krastel 6fter auf der Wiener Bithne noch gesehen und gehort hat, den
Klang des Krastelschen Singsanges noch im Ohre haben.

Also man hat es, indem man zu fritheren Formen der Schauspiel-
kunst und der Mimik zuriickkehrt, zu gleicher Zeit mit einem Sich-
Nihern des schauspielmifligen Darstellens an das Musikalische und
an das Plastische zu tun. Und es beruht im Grunde genommen alles
Kiinstlerische darauf, daf} gewisse Urformen dieses Kiinstlerischen sich,
ich mochte sagen, gespalten haben, dafl aus dem, was eine Art Gesangs-
kunst in der Vorzeit war, die einzelnen Formen, die differenzierten
Formen des Kiinstlerischen entstanden sind. Wenn dann einer gekom-
men ist, der sein ganzes Herz und seine ganze Seele wiederum zuriick-
gerichtet hat nach den Urformen des Kiinstlerischen, wie Richard
Wagner, dann entstand bei ihm dieses Streben nach dem Gesamtkunst-
werk. Aber je weiter wir zuriickgehen in der menschlichen Geistes-
entwickelung, desto mehr finden wir, dafl das zusammenfliefit, was
heute voneinander getrennt ist. Zum Beispiel wird man, wenigstens
fiir die dlteren Zeiten des Griechentums, durchaus anzunehmen haben,
dafl man einen wirklichen Unterschied zwischen Rezitation und Ge-
sang nur der Nuance nach machen kann. Die Rezitation war durchaus
stark gesanglich gehalten. Und der Gesang niherte sich dem Rezitieren.
Es war dasjenige, was sich dann differenziert hat nach Gesang und
Rezitation, durchaus ein Einheitliches. Und in einer dihnlichen Weise
ist es wohl auch bei den nérdlicheren Viélkern gewesen. Dasjenige,
was die nordlicheren Voélker hatten, war auch nicht einseitig Singen
und einseitig Sagen, das heifit Deklamieren; sondern es war die Dekla-
mationskunst, die dann aus der nordischen Art entstanden ist — ge-
radeso wie die Rezitationskunst aus der siidlichen Art entstanden ist —,
es war die Deklamationskunst und der Gesang des Nordens, der doch



auf ganz anderen Unterlagen beruhte als der griechische Gesang, die
waren wiederum eine Art von Einheit. So daff wir es mit einem Diffe-
renzieren der Kiinste zu tun haben. Und von der alten Form muf}
durchaus angenommen werden, daf} einheitlich miteinander verbun-
den waren Gesang, also Musikalisches, Rezitation oder Deklamation
und rhythmisches Bewegen, Tanzkunst. Sie klangen durchaus als ein
Einheitliches zusammen.

Diese Tanzkunst war dann eben die dltere Form der Eurythmie.
Und sie ist durchaus — man kann dies allerdings nur mit geisteswissen-
schaftlichen Forschungsmethoden erkennen —, sie ist durchaus, wenn
auch in einer etwas anderen Form, weil alles natiirlich einer Entwicke-
lung unterliegt, als eurythmischer Teil in der griechischen Einheit von
Gesang und Rezitationskunst mitverbunden, diese Eurythmie. So daff
diese Eurythmie durchaus etwas im musikalischen Erleben dlterer Zei-
ten darstellt. Und wir tun im Grunde genommen nichts anderes heute,
als dafl wir in dem Eurythmischen wiederum zuriickgehen auf friihere
Formen des Kiinstlerischen. Nur daff wir natiirlich Rechnung tragen
miissen der heute schon stark vorgeschrittenen Tingierung der Kiinste.
So dafl jene enge Verbindung nicht vorhanden sein kann zwischen
Gesang, Rezitation und Eurythmie, wie sie ganz gewiff im Griechen-
tum zur Zeit des Aschylos noch da war. Wir miissen mehr damit rech-
nen, dafl wir zu einer Differenzierung gekommen sind. Daher miissen
auch die Formen der Eurythmie heute durch eine wirkliche Inspiration,
Intuition und Imagination gesucht werden.

Das sind sie auch. Ich habe das in einer gewissen Weise immer vor
eurythmischen Vorstellungen in einer Art Einleitung erwihnt: Man
darf sich nicht vorstellen, daff irgend etwas einfach heriibergenommen
ist aus den alten eurythmischen Formen; aber es ist durchaus dasjenige,
was frither mehr instinktiv getrieben worden ist, in dem Sinne, wie
es in unserer Zeit sein muf}, ins Bewufitsein heraufgehoben. Und es
ist diese sichtbare Sprache der Eurythmie unmittelbar aus der geistigen
Welt heraus abgehort, abgenommen. Denn im Grunde genommen eu-
rythmisieren ja alle Menschen! Sie alle eurythmisieren, nimlich Thr
Atherleib. Dann, wenn Sie sprechen, eurythmisieren Sie. Das Geheim-
nis des Sprechens besteht ja darinnen, dafl der ganze Atherleib den



Impulsen des Vokales und des Konsonanten, der ganzen Fiigung der
Satzgestaltung folgt. Es spiegelt sich alles dasjenige, was eurythmisch
dargestellt wird, in den Bewegungen des Atherleibes, wenn Menschen
sprechen. Und das Sprechen beruht nur darauf, daf} dasjenige, was auf
den ganzen Atherleib verbreitet ist an Bewegungen, sich konzentriert
durch den Kehlkopf und seine Nachbarorgane im Physischen. So daf}
derjenige, der den Atherleib des Menschen schauen kann am sprechen-
den Menschen, das Sprechen zweimal wahrnimmt: an den Bewegungen

des Kehlkopfes und seiner Nachbarorgane und an dem ganzen Ather-
leib. Und wenn wir hier nun Eurythmie treiben, so tun wir nichts ande-
res, als daf} wir im physischen Leibe die Bewegungen ausfiihren lassen,
welche vom Atherleib ausgefilhrt werden, wenn der Mensch spricht.
Nur daf} wir natiirlich notwendig haben, all dasjenige, was die gewShn-
lichen menschlichen Atherleiber ausfiihren, in kiinstlerischer Weise zu
runden, auszugestalten, ins Schone umzusetzen und dergleichen.
Wenn trotzdem jeder Mensch fortwihrend eurythmisiert, so kann
ich Thnen auch die Versicherung geben, daf} nicht alle diese Euryth-
mie auch durchaus ins Kiinstlerische brichten! Durchaus nicht immer
sind die Offenbarungen schon, obwohl die Sache unter Umstinden
ungeheuer interessant ist. Und ich habe zum Beispiel einmal eine aufier-
ordentlich interessante eurythmisierende Gruppe gesehen. Ich mufite -
1889 war es — in Hermannstadt einen Vortrag halten, fuhr von Wien
nach Hermannstadt gerade am Weihnachtsabend. Und ich hatte das
Malheur, daff ich in Budapest den Anschluflzug versiumte. So mufite



ich mit einem Zug fahren, der statt iiber Debreczin iiber Szegedin fuhr,
und ich kam an der ungarisch-siebenbiirgischen Grenze an jenem Weih-
nachtsabend an. Da traf ich dort, wo ich zw6lf Stunden warten mufite,
eine Gesellschaft, welche Karten spielte. Sie war, wie man sagt, aus
allen moglichen jener einzelnen Nationalititen zusammengewiirfelt,
die in dieser Weltenecke dort unten zu finden sind. Nun, ich stellte
mich auf den Beobachtungsstandpunkt. Es war kein angenehmer Beob-
achtungsstandpunkt, denn der Tisch, an dem ich mein Abendbrot essen
sollte, der verlockte dazu, dafl man erst sein Taschenmesser heraus-
nahm und den Dreck abschabte. Und dhnliche Dinge mehr waren da
wahrzunehmen. Aber — ich schaute zu. Der eine spielte die Karten aus.
Nun hitten Sie die Eurythmie sehen sollen, die aus den Augen der
anderen sprang! Der zweite spielte die Karten aus — da lagen zwei von
der Gesellschaft schon oben auf dem Tisch. Dann spielte der dritte
die Karten aus, dann lagen zwei unter dem Tisch dazu. Und als die
weiteren Karten ausgespielt wurden, da ging alles bunt durcheinander:
eine ganz wunderbare, aber nicht schéne Eurythmie, die da diese
Atherleiber ausfiihrten!

Aber es 1af8t sich so viel studieren iiber die menschliche Wesenheit
und menschliche Natur, wenn man gerade solche Szenen beobachtet, wo
der astralische Leib des Menschen in eine so furchtbar wiitende Bewe-
gung kommt, alle Leidenschaften eben zum Ausdruck bringt und dann
den Atherleib beherrscht. Und dann dieses Quietschen des Atherleibs
beim Schreienden! Sie kdnnen sich denken, dafl die durcheinander ge-
schrien haben. Und eben dieses Schreien war es, das dann in der Eu-
rythmie sich auslebte. Es 1ifit sich viel dabei studieren. Aber wenn es
sich um schone Eurythmie handelt, muff man diese Bewegungen erst
etwas runden, ins Schone iibersetzen.

Aber ich mache Sie da doch auf gewisse Vorginge aufmerksam, die
schon einmal der Begriindung der Eurythmie vorangehen miissen, wenn
diese Eurythmie nicht irgend etwas phantastisch Ausgedachtes sein
soll, sondern wenn sie das sein soll, was ich immer in den Einleitungen
zu den eurythmischen Vorstellungen vorgebracht habe. Und ich sage
solche Sachen namentlich aus dem Grunde, weil man sich sehr hiufig
vorstellt, dafl alles, was in der Geisteswissenschaft vorgebracht wird,



und die Kunst, die sich aus ithr heraus aufbaut, nur so aus dem Armel
geschiittelt sei. Das ist nicht aus dem Armel geschiittelt, sondern beruht
durchaus auf sehr griindlicher Arbeit.

Nun ist damit wohl, wenigstens im wesentlichen, das getroffen,
was ich mir gestern in bezug auf die Dinge notiert habe.

Da ist noch etwas iiber die chinesische Tonleiter. Dasjenige, was
gestern iiber die chinesische Tonleiter erwihnt worden ist, ist gar nicht
uninteressant, wenn man es zusammenhilt mit dem, was ich gerade
heute gesprochen habe. Ich sagte ja: Dem musikalischen Tatbestand,
der in der Auflenwelt sich abspielt, dem entspricht etwas in der mensch-
lichen Konstitution. Und wenn heute geschildert wird, dafl der Mensch
aus diesen und diesen Gliedern besteht, die in dieser und jener Weise zu-
sammenwirken — physischer Leib, Atherleib, Astralleib und so weiter —,
so kann man in einer gewissen Weise sagen: Auch da ist nun innere
Musik drin, und diese innere Musik entspricht unserem Aufleren mu-
sikalischen Tatbestande.

Aber die Dinge dndern sich ja fortwihrend mit der Menschheits-
entwickelung. Und ein Chinese ist einmal ein anderer Mensch als ein
Europder. Ein Chinese triagt noch vielfach Verbindungen zwischen
physischem Leib und Atherleib, Atherleib und Empfindungsseele, Emp-
findungsseele und Verstandes- oder Gemiitsseele und so weiter in sich,
wie sie heute schon ganz verschwunden sind beim europiischen Men-
schen. Diese Konstitution des chinesischen Menschen entspricht nun
der chinesischen Tonleiter. Und man kann, wenn man Musikgeschichte
so studiert, dal man zum Beispiel die Entwickelung des Tonleiter-
systems verniinftig sich vornimmt, und wenn man Verstindnis hat fiir
den Zusammenhang der inneren menschlichen Organisation mit dem
aufleren musikalischen Tatbestande, man kann geradezu aus den Ton-
leitern und aus manchem anderen in dem musikalischen Tatbestande
wiederum zuriickblicken auf die Konstitution der betreffenden Men-
schengruppe oder der betreffenden Menschenrasse und so weiter.

Nun bin ich auch noch gerade vorhin auf einen Zwiespalt der Mei-
nungen aufmerksam gemacht worden in bezug auf dasjenige, was ich
gestern mit dem Hineinvertiefen in den Ton gemeint habe.

Ich habe nicht gemeint, daf} da in der Zeitfolge Tone noch vor-



handen sind, die etwa zusammenklingen und dann als ein Ton aufge-
faflt werden. Dies ist nicht gemeint, sondern gemeint ist, dafl man
heute beginnt — das hiangt einfach mit der Entwickelung der Mensch-
heit zusammen —, gegeniiber dem, was bis in unsere Weltenzeit herein
einfach von vielen Menschen als ez Ton erlebt worden ist, als von
einer Gliederung zu sprechen, den Ton in sich zu spalten, so dafl man
gewissermaflen darauf hinsteuert, in den Ton tiefer hineinzugehen,
unter den Ton hinunter und i{iber den Ton dariiber gewissermaflen
hinausgeht zu einem anderen Ton. Und man kann dann, meinte ich,
wenn man die dadurch abgeinderten eigentlichen Tone hat mit den
zwei Nebentonen, die man sich eigentlich herausgebildet hat, wenn
man diese drei Tone hat, so kann man den variierten Hauptton aus-
driicken. Er ist dann ein etwas anderer Ton. Und die neu entstehenden
Tone, die gewissermaflen eine kleine Melodie geben, bei denen wird
man bemerken, daff man den einen nach unten, den anderen nach
oben abschieben mufl. Da trifft man aber dann, wenn man die ab-
schiebt, nicht auf unsere gebriuchlichen Tone, sondern da trifft man
auf Tone, die eben unsere héutigen Tonsysteme nicht haben. Und auf
diese Weise, glaube ich, wird eine Erweiterung unseres Tonsystemes
allerdings entstehen miissen.

Und es ist auch so, dafl in gewissem Sinne ein entgegengesetzter
Prozefl zu unserem heutigen Tonsystem wiederum gefiihrt hat. Es ist
auch das heutige Tonsystem durch allerlei Ubereinanderlagerungen
der Tonempfindungen erst entstanden. Unsere T6ne wiirden in gewis-
sen Zeitaltern nicht unmittelbar verstanden worden sein.

So glaube ich, daf in dem ganzen Tonempfinden gegenwirtig ein
Umschwung sich vollzieht, und dafl eben, wie auch eine ganz be-
stimmte Tonkunst in den wirklich manchmal recht grotesken Formen
des Experimentierens zum Vorschein kommt, daf} sich darin auch etwas
ankiindigt von dem, was da heraus will. Denn ich muf} zum Beispiel
sagen: Entweder verstehe ich Debussy gar nicht, oder ich kann ihn
nur so verstehen, daf} er etwas von diesem Hineinleben in den Ton
vorausahnte. Es ist doch eine ganz andere Art des musikalischen Emp-
findens durch Debussy als zum Beispiel selbst noch bei Wagner. Nicht
wahr, das kann man schon sagen.



Also das 1st es, was ich eigentlich gemeint habe, daff man aus dem
einzelnen Ton heraus eine Art Melodie finde, die man dann nur ver-
breitet in der Zeit. Man kriegt aber diese Melodie nur zustande, wenn
man ein anderes Tonsystem hat. Das ist das, was ich gemeint habe.

Da ist noch eine Frage iiber das Verhiltnis Goethes zur Tonlehre.
Das ist ein, ich mochte sagen, etwas kempliziertes Kapitel, denn
Goethes Verhiltnis zur Tonlehre hat nicht nur eine, sondern zwel
Quellen, zwei Ausgangspunkte. Aus dem Briefwechsel mit Zelter er-
fahren wir manches iiber die Art und Weise, wie Goethe auf seinem
hochsten Reifestandpunkt {iber Ton und Musik gedacht hat. Aber das
hatte doch eigentlich zwei Quellen. Die eine Quelle war die, daf} er
ein gewisses naives musikalisches Verstindnis hatte. Er war nicht ge-
rade fleiflig im Musikunterricht. Das mag wohl damit zusammenhin-
gen, daf} er auch in anderen Unterrichtszweigen, wo die Lehrer gar
zu albern waren, nicht gerade zum Fleif§ zu bringen war. Und, nicht
wahr, wenn wir bekannt sind mit Goethes Orthographie in einem ge-
wissen Alter seines Lebens, so wissen wir ja, wenn heute einer ein
Goethesches Manuskript aus Goethes Archiv in die Hand bekime so
etwa aus dem Jahre 1775 — also er war reichlich in den Zwanzigerjah-
ren drinnen —: «ganz liederlich», wiirde ein heutiger Gymnasiallehrer
zu einem solchen Manuskript sagen, voller roter Striche wire es dann,
und «ganz ungeniigend» wiirde darunterstehen. Und so bildet eigent-
lich die eine Quelle mehr sein naives Musikverstindnis als das, was er
sich angelernt hat.

Dann aber gibt es eine andere Quelle der Goetheschen Tonlehre, das
ist die, dafl er aus seiner Farbenlehre heraus suchte, eine Ansicht zu
gewinnen, die man eine allgemeine physikalische Ansicht nennen
kénnte. Und, nicht wahr, diese Farbenlehre ist ja ganz urspriinglich
und mit riesigem innerem Fleifl und ganz aus der Sache heraus gebildet.
Aber er konnte nicht auf allen Gebieten der Physik urspriingliche Un-
tersuchungen anstellen. Und so bildete er sich vieles in seinen An-
schauungen iiber die Tonlehre dadurch aus, dafl er gewissermafien
Analogien zur Farbenlehre bildete. So skizzierte er — er hat ja das alles
nur schematisiert dargestellt —, so lieferte er zur Tonlehre Schemata,
in denen er versuchte, die Erscheinungen des Musikalischen in eine



Analogie zu demjenigen zu bringen, was er im Farbigen erlebte, in den
Lichterscheinungen. Das ist die zweite Quelle.

Nun kommt als drittes — was nun keine Quelle 1st, sondern eine Art
Behandlung der Sache — bei Goethe noch etwas anderes dazu, nimlich
das, dafl Goethe in weitgehendstem Mafle schon eine instinktive Emp-
findung hatte fiir diejenigen Wege, die wir heute gegeniiber der Welt
aufdecken als geisteswissenschaftliche Wege. Man findet an ganz vie-
len Stellen desjenigen, was Goethe geschrieben hat, ein merkwiirdiges
Erleben, das er dann von sich gibt in der mannigfaltigsten Weise, teils
so theoretisch, wie er es in der Farbenlehre getan hat, teils analog theo-
retisch wie die Tonlehre, aber auch in Dichtungen hinein lebt sich in
einer merkwiirdigen Weise dasjenige, was in Goethes Unterseele in-
stinktiv von dem Wege vorhanden war. Namentlich interessant sind
in dieser Beziehung diejenigen seiner Dichtungen, die Fragment ge-
blieben sind, wie zum Beispiel die «Pandora». Wire diese «Pandora»
fertig geworden, sie wire etwas, was ganz aus der geistigen Welt her-
aus geschrieben wire. Das hitte wirklich in der geistigen Welt ange-
schaut sein miissen.

Nun, Goethe kam nicht bis zur geistigen Anschauung, aber er war
innerlich ganz wahr. Daher machte er die Sache auch nicht fertig, die
in dieser Weise aus einem inneren Hin- und Herwigen heraus stecken-
blieb. Und dieses zu studieren, wie Goethe in solchen Dingen immer
steckenblieb, und weil er eine wahre Personlichkeit, eine wahre Natur
war, die Sache dann gelassen hat, das gehort zu dem Interessantesten
im Goetheschen Dichten. Daran sieht man, wie Goethe ein Empfin-
den hatte, das, ich mochte sagen, auf geisteswissenschaftlich-anthropo-
sophische Wege ging. Und das kam als drittes hinzu. So dafl er in der
Tat eben genialisch mehr in der Welt der Tone erschaute, als eigent-
lich seinem erlernten Musikverstindnis entsprochen hitte.

Aber gerade das half ihm wiederum {iber seine Vorurteile hinweg.
Daher kommt ein gewisser geisteswissenschaftlicher Zug auch in die
schematische Darstellung von Goethes Tonlehre. Und dasjenige, was
in diesen Tonlehre-Schemata sich findet, zum Beispiel auch iiber die
Beziechungen, die polarischen Beziehungen von Dur zu Moll, man
kann das natiirlich in der verschiedensten Weise auslegen. Es steht nur



ein Schema da, und da ist das eine parallelisiert mit dem anderen, das
andere parallelisiert mit dem einen. Man muf} also natiirlich Goethe
schon ganz genau kennen, wenn man darauf kommen will, wie er sich
selber das gedacht hat. Aber man kann daraus sehen, daf} da schon
auch Wege zu finden wiren, um zu ganz giinstigen Resultaten zu kom-
men. Und auch Goethes Tonlehre konnte geisteswissenschaftlich fiir
einen Physiker ebenso anregend sein, wie auf der anderen Seite fiir ei-
nen Musiker. Denn es waltet durchaus auch in dem, was Goethe wis-
senschaftlich geschaffen hat, ein kiinstlerisches Element. Und da hat
man eben auch gerade in seinem Schema zur Tonlehre wirklich etwas,
was schon eine Art, ich mochte sagen partiturartigen Eindruck macht
sogar. Es ist etwas Musikalisches dadrinnen. Wie man auch etwas wirk-
lich Musikalisches finden kann in der Art der Darstellung der Goethe-
schen Farbenlehre.

Denn lesen Sie schliefilich die Goethesche Farbenlehre jetzt auf
ithre Komposition hin, auf das Aufeinanderfolgen der Ergebnisse, auf
das Aufeinanderfolgen in der Schilderung der Experimente! Ich emp-
fehle Thnen das. Und lesen Sie hinterher irgendein gebriuchliches
Physikbuch, also dies optische Kapitel eines Physikbuches der Gegen-
wart, und Sie werden einen ganz gewaltigen Unterschied wahrneh-
men. Dieser Unterschied hat auch eine Bedeutung, denn es wird die
Zeit kommen, wo man schon empfinden wird gegeniiber der wis-
senschaftlichen Darstellung: Das Was bedenke, mehr bedenke Wie. —
In dem Wie der Darstellung spricht sich eigentlich erst das aus, wie
man die Sache versteht. Und es gehort auch zu den traurigsten Er-
rungenschaften der neueren Zeit, dafl man in einer gewissen Weise
ein um so besserer Dozent wird, je weniger kiinstlerisch man schrei-
ben kann, je schlimmer der Stil ist, und dafl man ein um so schlech-
terer Dozent ist, je kiinstlerischer man schreibt. Das wird zwar selbst-
verstandlich nicht gesagt, aber es ist doch die Einrichtung danach ge-
macht. Und was an Barbarismen in der wissenschaftlichen Stilisierung
in der neueren Zeit geleistet worden ist, dariiber werden wohl in der
spateren Zeit einmal interessante kulturhistorische Kapitel geschrieben
werden, von denen sich die gegenwirtige Menschheit kaum etwas
traumen liflit. «Wissenschaftliche Barbarei des Stiles im 19. und 20.



Jahrhundert», das wird wahrscheinlich einstmals viele Seiten kiinftiger
Literaturwerke fiillen, wenn es noch solche Kiuze gibt, die soviel
iiber die Dinge schreiben, wie die gegenwirtigen Kiduze iiber manches
schreiben.

Nun glaube ich aber, daf} ich die Fragen im wesentlichen erschopft
habe. Ich weif nicht, ob nicht noch das oder jenes iibriggelassen wor-
den ist, aber sehen Sie, es kann ja nicht alles auf einmal erschopft
werden. Diese Dinge sollen auch nur hier anregen. Diese Vortriage und
Ubungen sollen auch nur Anregungen geben! Ich hoffe, daff Sie nicht
ganz ohne das Gefiihl, solche Anregungen empfangen zu haben, nach
hoffentlich recht lingerer Zeit erst von hier fortgehen.

Frage: Was ist der Begriff der Kunst, die gar keine Kunst ist, eigentlich? Was ist
das Wesen der Kunst, und wie unterscheidet sie sich von Kunstwissenschaft?

Die Frage ist aulerordentlich abstrakt gestellt und fiir meine Emp-
findung auflerordentlich unkiinstlerisch gestellt, aus dem einfachen
Grunde, weil ein Statuieren eines Verhiltnisses zur Kunst und Kunst-
wissenschaft, das auf eine Unterscheidung hinausliuft, geisteswissen-
schaftlich gar nicht richtig nachgefiihlt werden kann.

Sehen Sie, wenn man ein Verstindnis dafiir haben will, wie das Be-
greifen des Kiinstlerischen durch das Geisteswissenschaftliche ange-
regt wird, dann mufl man eine Empfindung haben fiir den Unterschied
zwischen der Art und Weise, wie manche Asthetiker iiber Baukunst,
tiber Plastik, iiber Musik und dergleichen geschrieben haben. Schliefi-
lich, der Moriz Carriére war von vielen Leuten, nicht nur in Miinchen,
als ein grofler Asthetiker angesehen, vielleicht nicht fiir einen Kunst-
wissenschafter in Threm Sinne, aber das macht gar nichts, man konnte
auch aus dieser Region Beispiele herbeiholen. Aber es lebte in der Zeit,
als der Carriére, der Asthetiker, in Miinchen lebte, auch ein Maler.
Ich habe noch einen solchen kennengelernt, und bei einer bestimmten
Gelegenheit, als ich allerlei bei ihm zu sehen hatte, da sprachen wir
auch iiber Carriére. Und da sagte er: O ja, ich erinnere mich noch ganz
gut, wie wir, als wir junge Maler gewesen sind, junge Dachse, ganz im
Kiinstlerischen drinnensteckten, uns unterhalten haben iiber den Car-
riére und ihn genannt haben den «isthetischen Wonnegrunzer».



Nun, man mag ja einen groflen Respekt haben vor dem abstrakten
Einkleiden derjenigen Gedanken, die man iiber das Kiinstlerische hat;
aber geradezu zu wollen — nachdem gesprochen worden ist von einer
kiinstlerischen Auffassung der Kunst, die man eben erfiihlen muff —,
zu verlangen, dafl man nun wiederum eine Definition des Wesens der
Kunst geben soll, das halte ich denn doch fiir etwas, was nicht ganz
gut geht. Natiirlich wire es furchtbar leicht, das Wesen der Kunst
zu definieren, denn es ist wahrhaftig viele dutzend Male im Laufe
des 19. Jahrhunderts und im Beginn des 20. Jahrhunderts definiert wor-
den. Und man kann sich schon zur Not auch noch vorstellen, was der-
jenige meint unter Kunstwissenschaft, der nicht findet, dafl man durch
die Betrachtungsweise der Geisteswissenschaft das Kiinstlerische be-
greift. Aber es handelt sich darum, dafl man gar nicht bei gewissen
Vorurteilen, die man sich einmal einsuggeriert hat, stehenbleibt, son-
dern dafl man sich in die lebendige Bewegung des Geisteslebens hin-
einzustellen und mitzugehen vermag mit dem, was nun wirklich aus
den Tiefen der Menschheit heraus heute gefordert wird: ein Aneinan-
derriicken von Wissenschaft, Kunst und Religion, nicht ein Weiter-
zum-Zerspalten-Bringen dieser drei Stromungen des menschlichen Gei-
steslebens.

Da kann man natiirlich dann heute selbstverstindlich noch An-
stof} erregen, wenn das Betrachten der Kunst eine ganz andere Form
annehmen muf, als manche regelrechte kunstwissenschaftliche Be-
trachtungsweise, die ein Traditionelles hat. Aber wir stehen einmal
heute auf dem Punkte, dafl wir in dieser Richtung, die hier angedeutet
worden ist, vorwirts missen. Und da handelt es sich auch darum, daf}
Fragen wie: Was ist das Wesen der Kunst? Was ist das Wesen des
Menschen? —, die nach der Definition hinauslaufen, iiberhaupt ganz
aufhoren werden. Es handelt sich darum, daf wir immer mehr be-
greifen miissen, was solche Menschen wie Goethe gemeint haben, der
in seiner Einleitung zur Farbenlehre sagt: Man kann eigentlich nicht
iber das Wesen des Lichtes sprechen; die Farben sind die Taten des
Lichtes. Und wer eine vollstindige Beschreibung der Farbengescheh-
nisse gibt, der sagt dann auch iiber das Wesen des Lichtes etwas. —
Wer also auf die Tatsachen irgendeines Gebietes, irgendeines Kunst-



gebietes in einer Form, die dem Erleben dieses Kunstgebietes nahe-
kommt, eingeht, der gibt allmdhlich eine Art von Betrachtung iiber
das Wesen des betreffenden Kunstgebietes. Aber das wird iiberhaupt
iberwunden werden, daf} an die Spitze oder sonst irgendwie ohne Zu-
sammenhang Definitionen hingestellt werden, dafl Fragen aufgewor-
fen werden: Was ist das Wesen des Menschen, was ist das Wesen der
Kunst und dergleichen?

Wir haben gestern einen so merkwiirdigen Fall hier gehabt; da hat
jemand gesagt: Wagner — Thesis, Bruckner — Antithesis, und Geisteswis-
senschaft sollte nun die Synthesis sein. Ja, sehen Sie, so etwas an einen
bestimmten Platz hingestellt, wenn ich zum Beispiel iiber Wagner
etwas Verniinftiges gesagt habe, nachher iiber Bruckner etwas Ver-
niinftiges gesagt habe, und dann noch iiber etwas Traditionelles Ver-
niinftiges zu sagen wiifite, dann kdnnte ich, gewissermaflen das Viele
zusammenfassend, die abstrakten, blutleeren Begriffe verwenden: The-
sis, Antithesis, Synthesis, zum Zusammenfassen. Da wiirde es einen
Sinn haben. Aber als das einzelne Diktum ist es unmoglich. Man muf}
also fiir so etwas eine Empfindung haben, wenn etwas ein Organismus
ist.

Ich will Thnen ein Beispiel sagen aus einem anderen Gebiete: Hegels
Enzyklopidie der philosophischen Wissenschaften. Da handelt das
letzte Kapitel iiber die Philosophie selber. Ja, das, was da iiber die
Philosophie selber gesagt ist, ist dazu gesagt zu alledem, was vorange-
gangen ist. So dafl man all das, was vorangegangen ist, in sich auf-
genommen hat. Es ist groflartig, ein gewaltiger architektonischer Ab-
schluff. Bitte, nehmen Sie dieses letzte Kapitel ab und nehmen Sie es
fiir sich, fiir so etwas wie eine Definition der Philosophie — es ist der
reinste Unsinn. Es ist dann der reinste Unsinn! Das ist dasjenige, was
aufmerksam darauf macht, wie wir wiederum aus dem Auffassen des
Einzelnen in das Erleben des Ganzen hineinkommen miissen, wie wir
tunlich uns erheben miissen nach und nach von dem uns anerzogenen
Stecken in Begriffen, in einzelnen Charakteristiken, zu dem Erfassen
des Ganzen, zu dem Uberschauen des Ganzen.

Und in diesem Sinne meine ich, daf} es allerdings in eine Art Be-
greifen schon hineinfiithrt, wenn man dasjenige, was sich abspielt dufler-



lich als musikalische Tatsache, in seinem anderen Pole im inneren Er-
lebnis aufzeigt; und wenn man dann nachempfindet dasjenige, was
da im Menschen vor sich geht, dann glaube ich, daf} das allerdings eine
kiinstlerischere Auffassung ist als diejenige mancher Musikwissenschaft!
Und ich méchte hinzufiigen, dafl wir heute aus leicht begreiflichen
Griinden noch nicht weit genug gehen konnen. Wenn wir schon so

weit wiren, dafl wir es ganz bis zu den Imaginationen und der Schil-
derung der Imaginationen bringen konnten, dann diirften wir auch so

etwas Ahnliches hinstellen, wie die Griechen hingestellt haben, indem
sie von der Leier des Apollo gesprochen haben, und eigentlich gemeint
haben dieses Innere des Menschen als eines lebendigen Musikinstru-
mentes, das die Harmonien und das Melos im Kosmos wiedergibt.
Wir sind ja gewShnlich noch nicht einmal so weit, dafl wir das wieder
empfinden konnten, was der Grieche empfand bei dem Worte Kos-
mos. Dieses Wort hingt nicht zusammen mit irgendeiner Abstraktion
eines heutigen Naturwissenschafters, mit einer gewissen Beschreibung
des Weltenalls, sondern mit der Schonheit des Weltenalls, mit dem
Zusammenstimmen in Harmonien desjenigen im Kosmos, was eigent-
lich mit Schonheit des Weltenalls zusammenhingt.

Die Menschheit ist einmal ausgegangen von einer Art Ineinander-
wirken desjenigen, was heute differenziert ist. Wir miissen allerdings
diese Differenzierungen erleben konnen, aber wir miissen wiederum
die Gelegenheit haben, dieses Differenzierte zusammenzuschauen, zu-
sammen erklingen zu horen, uns hineinzuarbeiten in ein lebendiges
Ganzes, so dafl wiederum dasjenige, was Ergebnis der Erkenntnis ist,
zu gleicher Zeit Inhalt eines Kiinstlerischen wird und Offenbarung
eines Religiosen.

Das ist dasjenige, wonach wir wieder streben miissen. Dasjenige,
was Weisheit ist, kann durchaus so auftreten, daf} es in der Form der
Schonheit sich darstellt, und dafl es in der Form des religiosen Impul-
ses sich offenbart. Dann werden wir dasjenige erleben, was allerdings
noch einer ferneren Zukunft angehort: daf wir selbst eine gewisse
Synthesis finden zwischen einem Altar und einem Laboratoriumstisch.
Wenn wir mit der Ehrfurcht vor der Natur stehen konnen, mit der wir
eigentlich vor ihr stehen sollten, dann wird uns Wissenschaft zum



Gottesdienst. Und wenn wir uns als Mensch ganz durchdringen mit
jenen Geschicklichkeiten, mit jener Handhabe, die einer solchen Auf-
fassung der Natur und des Geistes und der Seele entsprechen, dann
wird auch alle Handhabung der Wissenschaft wiederum in schénen
Formen verflieflen.

Das erscheint heute noch wie eine Phantasterei. Das ist aber eine
Realitit! Denn es ist etwas, was angestrebt und verwirklicht werden
muf}, damit nicht die Menschheit immer mehr und mehr in die Deka-
denz hineinkomme.

Ein Teilnehmer fragt nach dem tieferen Sinn des Mirchens von den Bremer
Stadtmusikanten, ob es etwas zu tun habe mit dem Zusammenhang der mensch-
lichen Wesensglieder. «Ich bin aber selbstverstindlich bereit, auf die Antwort heute
zu verzichten, falls Herr Dr. Steiner zu miide ist.»

Das ist nicht der Grund, mein lieber Herr Biéttner, sondern ich
mochte dariiber das Folgende sagen: Ich habe einmal in Berlin einiges
gesagt und auch einige Beispiele angefiihrt von der Art und Weise,
wie man mit Geisteswissenschaftlichem dem Verstindnisse der Mir-
chen nahekommt, und ich habe tatsichlich recht, recht viele Forschungs-
miihen anzuwenden gehabt, um hinter die Mirchen zu kommen. Denn,
sehen Sie, zu denjenigen Menschen méchte ich wirklich nicht gehéren,
die dem Spruch entsprechen:

Im Auslegen seid ihr frisch und munter;
Denn legt ihr’s nicht aus, so legt ihr’s eben unter.

Das war niemals mein Grundsatz, sondern es hat mich immer viel
Miihe gekostet, hinter dasjenige zu kommen, das aufgesucht werden
mufl, manchmal in allen moglichen Regionen des Forschens, wenn
man gerade einem Mirchen beikommen will. Und da muf ich deshalb
schon sagen: Es wire mir ja, selbst wenn ich noch miider wire, als ich
heute bin, es wire mir die grofite Freude, Sie begliicken zu konnen
mit einer Auslegung, einer Erklirung des Mirchens von den Bremer
Stadtmusikanten. Aber ich habe mich nie damit beschiftigt und weif}
deshalb nichts dariiber zu sagen. Und ich bitte Sie daher, damit zu
warten, bis sich in diesem oder in einem nichsten Leben einmal eine
Gelegenheit dazu bietet, nachdem die Sache erforscht worden ist.



Frage: Wie sieht Geisteswissenschaft das Phinomen des instinktiven sogenannten
absoluten Gehors an?

Frau Dr. Steiner hat es uns sehr leicht gemacht, das Geist-Lebendige in ihrer
Deklamation mitzuerleben. Angeregt hierdurch méchte ich fragen, in welcher Art
etwa ein Gesang Studierender vorgehen muf3? Ich kann versichern, daf in der uns
ans Herz gelegten neuen Art, Kunst zu betitigen, fiir eine Begriindung etwa einer
neuen Gesangskunst, wirklich kein Pidagoge als Helfer in Betracht kommen kann
fiir eine zu erzichende Minnerstimme. Ich méchte daher noch fragen, ob auch
eine Frau als Bildnerin wirken kann.

Es scheint heute nicht viel Homoopathisches in der Fragestellung
vorhanden zu sein! Erstens, ja, nicht wahr, schliellich ist dabei ja
nicht besonders viel anzuschlieflen, oder angeschlossen, als dasjenige,
was bei irgendeiner anderen Fahigkeit des Menschen vorliegt. Es ist
durchaus anzunehmen, obwohl ich auch das hier nur mit Vorsicht
aussprechen kann, weil es eine Frage ist, mit der ich mich noch nicht
beschiftigt habe wirklich forscherisch, es ist aber wohl anzunehmen,
dafl auch dieses instinktive Vorhandensein eines absoluten Tonbe-
wufltseins bei einer Anzahl von Menschen — ich glaube, bei weniger
Menschen, als man gewdhnlich denkt — auf irgendeiner Eigentiimlich-
keit des dtherischen oder des astralischen Leibes beruht, die sich dann
im physischen Leibe irgendwie abspiegelt. Aber es wire notwendig, da
ganz bestimmte Forschungen anzulegen. Es ist mir nur sehr wahr-
scheinlich, dafl dieses absolute Tonbewufitsein darauf beruht, daf} eine
ganz bestimmte Beschaffenheit der drei halbzirkelformigen Kanile
auch in diesem Falle vorliegt. So dafl wahrscheinlich — aber wie gesagt,
ich mochte da nur ganz mit Vorsicht mich aussprechen — dieses Organ,
das ja viele Funktionen hat, unter anderem auch Gleichgewichtsorgan
ist fur gewisse Gleichgewichtsverhiltnisse, dafl dieses Organ wahr-
scheinlich auch mit einem absoluten Tonbewuf}tsein etwas zu tun hat.

Nun zu dem, was im Anschluff an die Deklamation von Frau Dr.
Steiner gesagt ist. Ich kann Sie versichern, die Frage ist allerdings ge-
stellt, aber doch nicht eigentlich so gestellt, dafl man irgend etwas her-
auskriegt, was der Fragesteller eigentlich will, wenn er fragt: Was soll
im Gesang unterrichtet werden, wie soll unterrichtet werden, damit
moglichst schnell dasjenige erreicht werden kann, was man sich etwa
im geisteswissenschaftlichen Sinne unter einer guten Gesangskunst vor-



zustellen hat? — Ja, da muf ich sagen, daf sich fiir mein Gefiihl reich-
lich viel Philistrositit in diese Fragestellung hineinmischt. Denn nicht
wahr, man mufl schon ernst machen damit, dafl das Geisteswissen-
schaftliche einen gewissen Einflufl auf den Menschen hat, dafl es eine
gewisse Wirkung auf den Menschen hat und dafl die Menschen durch
Geisteswissenschaft zwar nicht umgemodelt werden — sie werden nicht
von auflen bearbeitet —, aber dafl sie in die Lage kommen, gewisse
Krifte, die bisher in der Menschheitsentwickelung latent geblieben
sind, aus sich herauszustellen und durch sie eine tiefere menschliche
Natur zu offenbaren.

Dadurch werden die verschiedensten Zweige des menschlichen Gei-
steslebens auch weiter entwickelt. Und unter dem vielen, das ja na-
tirlich im einzelnen zu einer solchen Frage zu sagen wire, ist etwas,
das gesagt werden kann, indem man darauf hinweist, dafl man vor
allen Dingen davon wegkommen miifite, von all den vielen Methoden
des Gesanglehrens zu sprechen. Das sage ich gar nicht gern, denn die
Lokalitdten, wo diese Methoden ausgebriitet werden, sind so furcht-
bar bevolkerte, dafl man gar nicht weif}, wo man iiberall anst6fit, wenn
man seine Meinung iiber Gesangslehre-Methoden in der Gegenwart
ausspricht! Ich méchte mich schon darliber nicht ergehen, aber ich
mochte auf eines aufmerksam machen.

Ich glaube, man mufl anfangen zu verstehen, was es heifit, nicht
nach einer Methode hin zu arbeiten, nicht zu fragen: Wie muf} das
und das gestellt werden, wie muff der Atem eingerichtet werden, wie
miissen die vielen Vorbereitungen gemacht werden, bevor der Mensch
nun liberhaupt dazu kommt, irgend etwas zu singen? — Die meisten
heutigen Methoden sind eigentlich Vorbereitungsmethoden, Methoden
von Einstellungen, Methoden des Atmens und so weiter. Von all dem
mufl man absehen, was eigentlich doch gerade darauf hinausliuft, den
menschlichen Organismus so ein bifichen wie eine Maschine zu be-
trachten und sie in der richtigen Weise zu 6len, die Rider in die rich-
tige Achsenhdhe zu bringen und dergleichen. Es ist natiirlich etwas
tibertrieben, aber Sie werden verstehen, was ich meine. Statt dessen
sollte man darauf sehen, dafl namentlich beim Kunstunterricht unge-
heuer viel abhingt von dem personlichen, imponderablen Verhiltnisse



zwischen dem Lehrer und dem Schiiler und man sollte dazu kommen,
einen Begriff damit verbinden zu konnen, was es heifit, eigentlich das
Bewufitsein beim Singen aus dem Kehlkopf und aus allem, was den
Ton zustande bringt, herauszuheben, und mehr, ich mochte sagen,
bewufit mit der umgebenden Luft in Verbindung zu stehen, mehr mit
der Umgebung des Kehlkopfes zu singen als mit dem Kehlkopf selber.
Ich weif}, daf} viele Menschen heute mit dem, was man so sagt, noch
keinen Begriff verbinden konnen, aber man muf} sich eben diese Be-
griffe erringen. Man mufl mehr Wert darauf legen, wie dasjenige
zustande kommt, was man, ich mochte sagen, beim Riick-Zuhoren
erlebt, indem man singt, aber hort, indem man sich selber zuhoren
lernt, aber so, daff man nicht etwa bei diesem Zuhoren etwas macht, wie
wenn man geht und sich fortwihrend auf die Fifle tritt; das wiirde
selbstverstindlich den Gesang wiederum stéren. Wenn man also dazu
kommt, weniger in dem Physiologischen und mehr in dem Kiinstleri-
schen als solchem zu leben, und wenn der Unterricht auch mehr in
dem Eingreifen des Kiinstlerischen verlduft, dann wird man auf den
Weg kommen, auf den vielleicht der Fragesteller hingewiesen sein mag.

Ich glaube aber allerdings, daf} eine solche Pidagogik, wie wir sie
durch die Waldorfschule pflegen, auch fiir den Kunstunterricht, auch
fiir den Gesangsunterricht nach und nach, wenn uns auch die dufleren
Mittel dazu gegeben sind, Erfolge erzielen wird.

Dasjenige, was Herr Baumann gestern meinte mit Bezug auf die
Waldorfschule, das ist ja in der Eurythmie und in dem Gesanglichen,
dem Musikalischen auch da. Wenn es mit dem Musikalischen und dem
Gesanglichen auch noch nicht so geht, wie es nach seinem Ideal gehen
miifite, das liegt wahrhaftig nicht an unserer Pidagogik, ganz und gar
nicht an unserer Pidagogik, wenigstens nicht an der Piddagogik un-
serer Padagogen, sondern es liegt mehr an der Pidagogik derjenigen,
die aus ganz anderen Untergriinden heraus etwa besorgen kdénnten
entsprechend grofle Raume, in denen man auch anstindig Musikin-
strumente unterbringen kann, und gut ventilierte Raume fiir Euryth-
mie und dergleichen. Ich mdchte ausdriicklich darauf hinweisen. Und
ich glaube, daf} dasjenige, was in der Waldorfschule heute schon ge-
leistet werden konnte, auch auf dem Gebiete des musikalischen und des



eurythmischen Unterrichts, ganz anders sich zeigen konnte, wenn wir
eben bloff mit der Pidagogik unserer Pidagogen zu rechnen hitten
und nicht mit der Pidagogik von noch anderen Dingen, die schon
einmal notwendig sind, wenn eine Schule gegriindet werden soll.

Ich bin heute gefragt worden — ich weif} nicht, ob der Herr da ist -
mit einem Gefiihl, auch an anderen Orten sollten Schulen begriindet
werden. Ich habe gesagt, man mufl eben beim Anfange anfangen. Habt
Thr Geld, dann wollen wir weiter reden!

Nun, das ist vielleicht doch auch etwas, was den Nagel auf den
Kopf trifft. Oder haben Sie es anders gemeint? Ich méchte Thnen gar
nicht irgendwie zuschreiben, Herr Baumann, dafl Sie es nicht anders
gemeint haben konnten.

Paul Baumann: Nun noch die Frage wegen der Minnerstimmen.

Dr. Steiner: Vielleicht wiirde es doch eine Enttduschung sein, wenn
ich sie ganz unberiicksichtigt liefle: Kann fiir eine Mannerstimme auch
eine Frau als Bildnerin wirken? Da ich schon gesagt habe, daf} es
im wesentlichen mit auf das personliche Imponderable ankommt, so
mochte ich das natiirlich auch ausdehnen auf die Beantwortung dieser
Frage, und ich glaube ja allerdings, daf unter gewissen Umstinden das
sogar ein sehr giinstiges Verhiltnis sein konnte, dafl sogar dieser Mann
dabei sehr viel lernen konnte, viel mehr, als wenn er sich — insbesondere
dann, wenn die Dame sogar noch schon oder sonst intakt ist — von einem
Manne unterrichten liefle!






ERSTES SCHLUSSWORT
Dornach, 20. Dezember 1920

nach einem Vortrag von Professor Franz Thomastik
tiber akustische Probleme

Wenn ich selber nur ein paar Bemerkungen daran kniipfe, so ist es,
um gewissermaflen in die Richtung zu weisen, dafl iiber die Sache
eigentlich tiberhaupt nicht diskutiert werden soll, sondern weiterge-
arbeitet werden konnte. Ich glaube sogar, damit ganz in dem Sinne
zu sprechen, wie Dr. Thomastik es selber meint. Es ist ja auferordent-
lich bedeutsam, fiir die Ausfithrung der Ideen, die hier vorgetragen
worden sind, nun wirklich auf die Prinzipien zu kommen, nach denen
die Materialien fiir die Instrumente verwendet werden miissen.

Nun liegt eine gewisse Schwierigkeit vor, weil also diese Materia-
lien, die wir zu Musikinstrumenten verwenden, in ihrer Entstehung
so sind, daf sie etwas Sekundires darstellen. Wir miissen uns dariiber
klar sein, dafl wir eigentlich den wirklichen Ton nicht wahrnehmen.
In einem der letzten Vortrige — ich glaube, wie Sie schon da waren —
habe ich gesagt: Wir nehmen eigentlich den Ton wahr, wie er sich aus-
driickt, kundgibt in der Luft. Und die Luft ist als solche nicht das
vollig geeignete Medium fiir den Ton unter den irdischen Elementen.
Der Ton wiirde ja in seinem eigenen Ather eigentlich erst adiquat
wahrgenommen. Unter den irdischen Elementen miifite man sich aber
eigentlich gewthnen, den Ton, um ihn in seiner eigenen Wesenheit
wahrzunehmen, moglichst in Wasser oder in fliissiger, feuchter Luft
wahrzunehmen; denn da ist er eigentlich in Wirklichkeit drinnen.

Ich erwihne das nicht, um eine Kuriositdt zu auflern — die Wirk-
lichkeit ist manchmal viel kurioser als man denkt —, sondern ich er-
wiahne es deshalb, weil die Hélzer, aus denen wir unsere Instrumente
bauen, die ja, nicht wahr, von den Pflanzen hergenommen sind, weil
die nun wirklich aus dem Tonhaften der Feuchtigkeit, sowohl der
Erdenfeuchtigkeit, aus der die Wurzel herauswichst, wie der Luft-
feuchtigkeit gebildet sind. Und in einem gewissen Sinne wird man



schon aus der dufleren Konfiguration, sagen wir, eines Baumes er-
sehen kénnen, ob sich das Holz zu einem niedrigen oder hoheren Tone
eignet. Es wird immer das Holz, das einem Baum angehort, der mehr
gekerbte Blitter hat, das Holz sein fiir einen hoheren Ton als das
Holz eines Baumes, der solche Blitter hat (es wird gezeichnet). Denn
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der Baum ist ja herausgebildet aus dem Ton; er selbst ergibt den Ton.
Und daraus wird sich ja das Prinzip ergeben, das ich noch nicht Ver-
anlassung gehabt habe auszuarbeiten, das aber ganz gewiff, wenn die
interessanten Ausfilhrungen Dr. Thomastiks weiter verfolgt werden
konnen, erkannt werden wird. Es wird sich da manches ergeben kon-
nen, auch im geisteswissenschaftlichen Sinne, aus den Dingen, die ja
hier wirklich sehr geistvoll angegeben worden sind.

Also wir miissen sagen, es handelt sich darum, den Baum ganz aus
seiner Entstehung heraus zu studieren, und die Struktur des Holzes
zu studieren, die ja im wesentlichen ausgegangen ist von dem, was das
wisserige Element, das feuchte Element in sich schliefit, das der eigent-
liche Tontriger ist. Zum Beispiel wire es schon ein Mittel, rein dufler-
lich das zu machen, wenn man die Saugkraft fiir Feuchtigkeit des be-
treffenden Holzes aus der Situation studieren wiirde. Das eine Holz
zieht mehr Wasser ein, das andere weniger. Es wiirde schon dabei
etwas herauskommen; aber das wiirde noch ein sehr rohes Verarbeiten
sein.

Ich mochte noch eines bemerken. Es ist auflerordentlich interessant,
wie Herr Dr. Thomastik hier entwickelt hat gewissermaflen eine ideale
Architektur fiir das musikalische Horen. Und es ist auch dies durch-
aus etwas, was weiter verfolgt werden kann. Ich mochte Sie dabei



nur auf eines aufmerksam machen. Die Wirklichkeit ist tatsichlich
eine auflerordentlich komplizierte Sache, und es ist aulerordentlich
schwierig, ich mochte sagen, von einer Ecke der Welt aus die Wirk-
lichkeit gewissermaflen zu konstruieren. Sagen wir, man kdnnte zum
Beispiel fragen: Warum sind driiben in unserem Bau unsere Sdulen in
verschiedenen Holzsorten? Und man kdnnte diese Holzsorten in Bezie-
hung bringen zu den Holzsorten, aus denen die Instrumente gebaut
werden sollen. Das wire falsch, denn das ist ja nicht die Aufgabe dieser
Holzsorten; sondern die Aufgabe dieser Holzsorten besteht in etwas
anderem, das ich gleich nachher besprechen will, wenn ich etwas vor-
ausgeschickt habe.

Sehen Sie, man kann sich in ganz idealer Weise vorstellen, wie man
bauen miifite, wenn man ideal horen mochte. Dabei wiirde allerdings
noch immer folgendes in Betracht kommen: Auch dann noch, wenn
man irgendeinen Raum, etwa einen Konzertraum, der an einem Orte
steht und eine gute Akustik gibt, genau kopiert und an einen anderen
Ort setzt, so ist die Akustik unter Umstdnden gar nicht vorhanden.
Das bleibt trotzdem bestehen. Aber man konnte sich einen idealen
Raum denken, der ganz aus akustischen Prinzipien heraus gebaut ist.

Nun hat Herr Dr. Thomastik ein auflerordentlich Wichtiges aus-
gefithrt, nimlich, wie man gestért wird, wenn man im Konzertsaal
sitzt, und vorne sitzt das Orchester. Der Bassist schwitzt ungeheuer,
miiht sich ab, und man mufl das alles anschauen, man muf} die ver-
schiedenen Gliederverrenkungen sehen und dergleichen. Man wird
durch dasjenige, was visuell vor einem steht, vollstindig gestort in
der Hingabe an den Ton, und auch durch die Bauverhaltnisse gestort
und so weiter.

Aber denken wir uns einen Raum, der also nun noch mehr aus der
akustischen, aber ich will gar nicht einmal sagen aus der akustischen,
sondern sogar ganz aus der musikalischen Ecke heraus gebaut ist. Ja,
ein solcher Raum kann nicht davor bewahrt werden, dafl, wenn wir
drinnensitzen, wir ihn auch sehen von innen. Wir miissen thn auch
anschauen. Wenn wir nicht zugleich das Prinzip aufstellen, daf} in
dem Augenblicke, wo die Musik beginnt, der Raum verfinstert wird,
so koénnen wir nimlich — weil wir auch Augen haben — nicht blof



horen. Wir konnen ihn nicht nur akustisch bauen, abgesehen davon,
dafl wir ihn noch aulerdem genieflen miifiten, bevor die Musik be-
ginnt; sonst miifiten wir auch im Finsteren hineingehen. Solche Riume,
die rein nach akustischen Prinzipien gebaut wiren, wiren nimlich
nicht schoner anzuschauen, als ein Orchester anzuschauen ist!

So ist es also notwendig, dafl man die Wirklichkeit nicht blof von
einer Ecke her konstruiert, sondern dafl man ein Organ dafiir hat, von
den verschiedensten Ecken her die Wirklichkeit zu konstruieren. Und
sehen Sie, da ist fiir die Akustik das Zusammenschauen und Zusam-
menempfinden eines viel weiteren Kreises von Faktoren notwendig,
um solche Dinge hervorzurufen, wodurch in einem Raum, der zu
gleicher Zeit schon sein soll, dennoch der Ton in einer entsprechenden
Weise gehort wird, weil er immer von der Wand, auf die er auffillt,
nicht nur zuriickgeworfen, sondern auch aufgesogen wird. Er dringt
immer eine gewisse Strecke hinein und wird dann erst zuriickgeworfen.
Es ist das Materialgefiihl da, wenn man den Ton in einem gewissen
Raume, der eben seine Winde in einem bestimmten Material hat, hort.
Und so mufl man, um diese Moglichkeiten der Reflektion hervorzu-
rufen, Verschiedenes zusammenschauen. Und unter diesem Zusam-
menschauen sind auch die verschiedenen sieben Holzsorten der Saulen
gewihlt. Die sind geradezu dazu da, um der Akustik zu dienen, also
der Akustik, die durch Reflektion hervorgebracht wird.

Und so ist manches andere. So ist zum Beispiel vor allen Dingen
die Doppelkuppel im Bau driiben, die einen Resonanzboden gibt, nach
solchen Gesichtspunkten konstruiert, so gut es eben geht,

Nun, nicht wahr, dazu kommen natiirlich auch andere Dinge in
Betracht, vor allem, daff man nicht immer an den Ort hingehen kann,
an dem in der einfachsten Weise die Akustik zu erreichen ist. Durch
intuitives Anschauen 1483t sich schon manches erreichen.

Auch das mit der in die Erde versenkten Orgel ist eine auflerordent-
lich geistvolle Sache! Aber es wiirde wiederum eine gewisse Schwierig-
keit bieten, weil dieses verhiltnismiflige Neutralsein der Pfeifen ge-
geniiber der dufleren Luft in dem Augenblicke aufhoren wiirde, wo
wir die Orgel wirklich in die Erde versenken wiirden. Sie wiirde nim-
lich im Winter ganz anders tonen als im Sommer; sie miifite also im



Winter ganz anders behandelt und gestimmt werden als im Sommer.
Es wiirden sich also vor allen Dingen Winter und Sommer in einer
intensiven Weise dabei bemerkbar machen. Und noch manch andere
Dinge kommen in Betracht. Also es entstehen eine ganze Anzahl aufler-
ordentlich schwieriger Probleme, die nicht aus der Akustik, nicht ein-
mal aus der musikalischen Ecke allein zu l6sen sind.

Eine auflerordentlich interessante Bemerkung hat Herr Dr. Tho-
mastik gemacht. Das ist diese, dafl in Wien eigentlich der Sammelplatz
war fiir alle hohen Musiker, und dafl diese Musiker an Wien festge-
halten haben, an Wien viel gehabt haben, trotzdem man sie wahr-
haftig dort nicht auf Rosen gebettet hat! Ich will Ihnen eine einfache
Sache sagen, woran Sie sehen konnen, dafl in Wien geradezu ein Sam-
melbecken fiir gewisse Leute sein sollte. Sie kdnnen die geologischen
Verhiltnisse in Europa studieren, indem Sie iiber weite Gebiete gehen —
nun, selbstverstindlich ist das cum grano salis zu verstehen, aber das
ist ein sehr kleines granum —: Das Wiener Becken, einfach der Boden,
auf dem Wien steht, und die Umgebung, enthilt so viel an Zusam-
menflufl aller europiischen geologischen Verhiltnisse, dal man im
Wiener Becken fast die ganze europiische Geologie studieren kann.
Nun, wenn Sie eine Ahnung davon haben, was das bedeutet, wie innig
alles dasjenige, was im Geistigen ist, mit dem Boden zusammenhingt,
wenn Sie bedenken, was das bedeutet, daf} eigentlich ein Kompendium
der ganzen europdischen Bodenverhiltnisse in Wien ist, und wenn
Sie das zusammenhalten damit, daf ja das Substantielle als solches,
die Verhiltnisse der Substanzen zueinander eigentlich die Tonleiter
sind — nicht wahr, chemische Aquivalenzgewichte sind eigentlich Ton-
verhiltnisse (Liicke in der Nachschrift) —, wenn Sie das alles beden-
ken, so werden Sie sehen, dafl man innerlich wirklich geradezu aus
den kosmischen Verhiltnissen heraus das Richtige trifft, wenn man
sagt, dafl in Wien auch ein solches seelisch-geistiges Milieu ist, in dem
ganz besonders musikalische Genies sich ansdssig machen und sympa-
thisch beriihrt fijhlen miissen.

Interessant ist auch die Bemerkung, dafl Graz eine unmusikalische
Stadt ist. Nun, ich denke, man braucht blof iiber die Murbriicke zu
gehen und dem unsympathischen Rauschen der Mur, im Gegensatz



zu anderen Fliissen, zuzuhoren, und man wird sehen, dafl die Natur
dort beim Flieflen der Mur sich musikalisch auflerordentlich beleidi-
gend benimmt. Ist dies nicht so? — Sie hat ein ungeheuer unsympathi-
sches, gerade im Rauschen unsympathisches Gefille! Das liegt aber
auch in der dortigen, ganz besonderen Konfiguration. Wieviel musi-
kalischer ist es, wenn man, sagen wir, mit der Nord-Westbahn gegen
Wien zu fihrt! Es wird da schon musikalisch in der ganzen Boden-
beschaffenheit. Es sind die Berge und alles musikalisch angeordnet.
Graz mag ja manches Liebe haben, aber es ist die ganze Alpenwelt,
auch der Bodenbeschaffenheit nach, unmusikalisch hineingestellt.

Also es werden, wenn man schon hinausgeht iiber das rein Musi-
kalische, dann ungeheuer weitgehende Probleme angeregt. Und ich
mdochte eigentlich dies als einen besonders giinstigen Erfolg fiir die
sehr wertvolle Auseinandersetzung des Herrn Dr. Thomastik heute
betrachten, wenn bei Ihnen, meine lieben Freunde, moglichst viele
solche Probleme angeregt wiirden.

Auch weise ich Sie noch im besonderen darauf hin, dafl es wirk-
lich auflerordentlich bedeutsam ist, daff die Musikinstrumente im
Grunde genommen noch aus den Traditionen der vierten nachatlan-
tischen Zeit entstanden sind. Und indem die fiinfte nachatlantische
Zeit heraufkommt, kommen die Musikinstrumente in die Dekadenz.
Das hingt mit der ganzen Entwickelung der fiinften nachatlantischen
Zeit zusammen. Und im Grunde genommen ist ja eigentlich diese
fiinfte nachatlantische Zeit eine unmusikalische. Das Intellektuelle
und das Theoretische, das insbesondere im 19. Jahrhundert heraufge-
kommen ist, ist etwas durchaus Unmusikalisches. Und es hingt schon
mit der ganzen inneren Eigenart der fiinften nachatlantischen Zeit zu-
sammen, dafl die Musikinstrumente in die Dekadenz gekommen sind.
Und so leicht ist es natiirlich nicht, sie auf ihre frithere Hohe zuriick-
zubringen. Denn — Herr Dr. Thomastik wird mir wohl recht geben -
wenn die Forderung entstehen wiirde, dafl heute ein Orgelbauer eine
solche Orgel fiir ihn bauen sollte, wie es sein Ideal ist, so wiirde man
wohl bis zur nichsten Inkarnation warten miissen. Ich glaube nicht,
dafl heute ein Orgelbauer solche Dinge baut, wie sie in seinen inter-
essanten Ausfithrungen angegeben waren. Es ist zwar ein sehr schoner



Vergleich, den Herr Dr. Thomastik gebraucht: dafl, wenn einem Fa-
brikanten die Musikinstrumente in die Hand gegeben wiren, das so
ist, wie wenn man beim Malen dem Fabrikanten die Farben in die
Hand geben wiirde. Aber das ist ja das Ideal der heutigen Maler; die
beziehen ihre Farben von dem Fabrikanten, machen nicht mehr selber
ihre Farben. Sie kommen immer mehr und mehr in Abhingigkeit von
den Malfarben-Fabrikanten, wie also die Musiker in Abhingigkeit
gekommen sind von den Orgelbauern, Geigenbauern und so weiter.

Nun, gerade vom Gesichtspunkte geisteswissenschaftlicher Ent-
wickelung aus ist es daher von ganz besonderer Wichtigkeit, daf solche
Bestrebungen auftauchen, wie diejenige ist mit dieser neu erbauten
Geige. Denn dadurch kommt die ganze Frage der musikalischen In-
strumente in Flufl. Es wird tatsichlich jener Stromung gedient, die
wir durchaus aufsuchen von unserem Standpunkte aus: die Dekadenz-
erscheinungen, die so bedeutsam sind auf allen Gebieten, zu bekimp-
fen. Und von diesem Gesichtspunkte aus mochte man gerade einer
solchen Arbeit, wie der mit dieser Geige, einen wirklich groflen Erfolg
wiinschen. Denn dieser Erfolgliegt ganz in der Richtung, die wir
sonst auch haben miissen mit unseren geisteswissenschaftlichen Be-
strebungen.

Das sind nur ein paar Bemerkungen zu dem interessanten Vortrag.



ZWEITES SCHLUSSWORT
Dornach, 7. Februar 1921

nach einem Vortrag von Leopold van der Pals

Ich mochte nur das eine dazu sagen: Herr van der Pals hat mit Recht
darauf hingewiesen, daf} in so etwas wie in dieser chinesischen Legende
von der «Mondgeige», der Mensch fehlt. Und ich glaube, er hat ge-
meint, niclit wahr, dafl das etwas besonders Auffilliges ist, dafl der
Mensch herausgeworfen ist aus dem Hineingestelltsein des Menschen
selbst in den ganzen Kosmos, im musikalischen Sinne. — Das ist doch
zusammenhingend mit der inneren Bedeutung, die gerade in der orien-
talischen Literatur, also auch in der chinesischen Literatur, solch
eine Legende hat. Der Mensch steht schon in einem gewissen Sinne
doch darinnen: Und gemeint ist immer ein tief gefiihltes, man konnte
fiir dltere Zeiten sagen, instinktiv-hellseherisch gewufites Zusammen-
sein des Menschen mit dem ganzen Kosmos.

So ist gerade im Chinesischen ein tiefes Bewufitsein des Zusammen-
hanges vorhanden zwischen dem menschlichen Haupt und den oberen
Sphiren, zwischen dem menschlichen rhythmischen System, dem Lun-
gen-Herzsystem und dem, was Erde ist, woran der Mensch also dadurch
teilnimmt, dafl er atmet, indem durch den Atem selbst sein rhythmi-
sches System auch in Bewegung gesetzt wird. Und dann ist es der
Mensch als ganzer, bei dem man empfindet, dafl er innerhalb der
Erdenevolution etwas Neues ist, eigentlich noch nicht mit irgend etwas
Kosmischem in eine unmittelbare Beziehung gesetzt werden kann, wie
sein Kopf als Teil oder seine Brustorgane als Teile, sondern es bleibt
die Beziehung des ganzen Menschen zum Kosmos etwas Unbestimmtes.

Man bezeichnete aber doch dasjenige, was da im Menschen unbe-
stimmt bleibt, als Mond im Menschen. Und es war ein griindliches,
wenn auch instinktives Bewufltsein vorhanden davon, dafl dasjenige,
was gewissermaflen das dritte Glied eines dreigeteilten Menschen ist,
daf} das mondartig ist. Das liegt ja auch aller geisteswissenschaftlichen
Auffassung des Menschen zugrunde (siche Zeichnung, Mond).



Nun unterschied man von diesem Mondartigen dasjenige, was sich
gewissermaflen aus dem gesamten rhythmischen System heraus ergibt,
was gewissermaflen auf dem rhythmischen System schwebend, das
Ergebnis des rhythmischen Systems darstellt. Das ist dann das Sonnen-
hafte (siche Zeichnung, Sonne). Das wiirde dann hauptsichlich im Her-
zen des Menschen konzentriert zu finden sein miissen.

Diese beiden Glieder des Menschen sind gewissermaflen in der
menschlichen Natur nach vorne gelegen. Das Sonnenhafte ist das-
jenige, was er noch nicht zur vollen Entwickelung gebracht hat, das
Sonnenhafte nicht im Sinne des alten Planeten, wie es meine «Geheim-
wissenschaft im Umrifl» meint, sondern der gegenwirtigen, am Him-
mel erglinzenden Sonne.

Dazu kommt dann dasjenige im Menschen, was sich an das rhyth-
mische System anlehnt: was die Gliederung seines Nervenapparates ist,
und was in Beziehung steht zu den iibrigen Planeten. So dafl man etwa
hat: ganz oben im Haupte, in einer Beziehung zum Gesamtnerven-
system, Zentralnervensystem, den Saturn (siehe Zeichnung), dasjenige,
was dann mehr zu den Sinnesorganen, zu den Augen hin liegt: Ju-
piter, dasjenige, was den Sprachorganen, den Gesangsorganen zu-
grunde liegt: Mars, dasjenige, was mehr hiniiberleitet zum sympathi-
schen Nervensystem: Venus und Merkur. So hitte man also die Ge-
samtnatur des Menschen, wie sie aus dem Monde heriibergekommen
ist, als dasjenige, was zugrunde liegt. Und man wiirde zu unterschei-
den haben fiinf Verbindungslinien, die zuriickgehen auf die fiinf Pla-
neten:



Saturn
Jupiter
Mays
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Verius
Merkur
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Dadurch wiirde man das Innere des Menschen organisiert bekommen
im Sinne eines ideellen, aber im Menschen sehr realen musikalischen
Instrumentes.

Dieses musikalische Instrument wire gewissermaflen auferbaut iiber
der Mondwesenheit des Menschen. Und es wird, wie Sie ja wissen, in
allen dlteren Anschauungen der Mensch dargestellt unter dem Bilde
eines Baumes oder einer Pflanze. Sie brauchen nur an die Weltesche
zu denken. Diese Anschauungsweise geht sehr weit zuriick. So brau-
chen Sie also nur sich vorzustellen: Die fiinf Sterne, Saturn, Jupiter,
Mars, Venus und Merkur, sie senken sich nieder auf den Menschen-
baum und spannen auf ihm die Lyra auf, so daf} er zum musikalischen
Instrumente wird. Uber dem Ganzen schwebt, sich herabsenkend aus
dem geistigen Weltenall, der Stimmer dieses Instrumentes: der Vogel
Phonix, die unsterbliche Menschenseele.

In dieser chinesischen Legende liegt tatsichlich ein sehr bedeutungs-
voller Sinn. Und der Mensch bleibt aus dem Grunde weg, weil er die
Musik selber ist, weil die Legende von dem, was die Hauptsache ist,
eben nicht redet. Sie redet von dem, was das ganze Musikinstrument
zusammensetzt. Es ist gewissermaflen so, wie wenn einer eine Geige
baut, und er redet vom Holz, von den Saiten, vom Steg, aber er redet
nicht von der Geige. So redet diese chinesische Legende eigentlich von



nichts anderem als vom Menschen, vom Werden dieser fiinf Sterne,
von der unsterblichen Seele; aber gerade weil das Ganze, aus dem
es sich zusammensetzt, eigentlich auf den Menschen hintendiert, so
bleibt der Mensch weg. Es ist dieses tiefe Bewufitsein vom Zusammen-
hange der eigentlichen Musik mit der Menschennatur selbst, das da
zugrunde liegt.

Deshalb hat ganz richtig Herr van der Pals gesagt: Wer den Utr-
sprung der Melodie sucht, der geht eigentlich ganz in die Irre, wenn
er sie in der Jetztzeit irgendwie suchen wiirde. — Der, der sie suchen
wiirde, miifite eigentlich in die heiligen Schriften und immer weiter
und weiter zuriickgehen, und er wiirde niemals ans Ende seiner For-
schung kommen, denn die Melodien sind wirklich etwas, was zum
alten Bestande einer ganzen menschlichen Kulturentwickelung gehort.

Man miifite eigentlich sagen: Nicht blof war es einer wirklich tiefen
Empfindung entsprungen, dafl so jemand wie Nietzsche als erstes
Werk schrieb: «Die Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Musik»,
sondern — wenn auch das absolut richtig ist, was Herr van der Pals
sagte, dafl die musikalische Kunst, so wie wir sie jetzt auffassen, eigent-
lich erst, als das Mittelalter zu Ende ist, aufgeht — das Musikalische
als solches geht ganz tief in den Menschenursprung zuriick. Und man
konnte geradezu auch irgend etwas ausfithren unter dem Thema: Der
Ursprung des gesamten menschlichen Geisteslebens aus dem musika-
lischen Elemente. — Denn, wer das Gefiihl, das richtige Gefiihl hat
von einem kleinen Kinde, méchte immer sagen: Das kleine Kind wird
eigentlich als ein Musikinstrument geboren. Und das Musikalische der
Kinder beruht auf diesem Urzusammenhang gerade auch des melodis-
sen Elementes mit dem Menschen.

Aber, wie gesagt, diese Dinge im einzelnen heute auszufiihren,
das wiirde wahrlich zu weit fiithren. Ich wollte nur darauf hinweisen.
Und auch der Ausdruck «Mondgeige» ist durchaus begriindet, liegt
in der ganzen Anschauung begriindet, denn es ist eben die Mondwe-
senheit des Menschen, an die hier appelliert wird, indem man davon
spricht, daf die Mondgeige gebaut wird.



DES MENSCHEN AUSSERUNG
DURCH TON UND WORT

Dornach, 2. Dezember 1922

In den Auseinandersetzungen, die wir in der letzten Zeit gepflogen
haben, habe ich darauf hinweisen konnen, wie Verrichtungen des
menschlichen Wesens, die in der ersten Kindheit auftreten, Umwande-
lungen sind von Verrichtungen, die der Mensch vollzieht zwischen dem
Tode und einer neuen Geburt, die er also vollzieht im vorirdischen
Dasein. Wir sehen ja, wie das Kind, nachdem es nach der Geburt noch
nicht voll angepafit ist der Erdenschwere, dem Erdengleichgewicht,
nach und nach dazu tibergeht, diesem Gleichgewicht wirklich an-
gepallt zu sein, wie es das Stehen, das Gehen lernt. Dieses Anpassen des
Korpers an die Gleichgewichtslage des Erdendaseins ist etwas, was sich
der Mensch erst wahrend des Erdendaseins erwirbt. Wir wissen ja, daf}
der physische Leib des Menschen in seiner Form das Ergebnis ist einer
groflartigen geistigen Betdtigung, die der Mensch im Vereine mit Wesen
der hoheren Welten ausfithrt zwischen dem Tode und einer neuen Ge-
burt. Aber was da der Mensch gestaltet, und was gewissermafien eben
der Geistkeim seines kiinftigen physischen Erdenorganismus ist, das ist
nicht so gestaltet, daf} es schon in sich die Fihigkeit des aufrechten
Ganges enthilt. Die wird dem Menschen erst dadurch eingegliedert,
dafl er, nachdem er geboren ist, sich in die Gleichgewichtsverhiltnisse,
in die Kraftverhiltnisse des irdischen Daseins hineinfiigt. Denn im
vorirdischen Dasein bedeutet die Orientierung nicht das, was sie hier
auf der Erde im Gehen und Stehen bedeutet, sondern da bedeutet die
Orientierung das Verhiltnis, das man hat zu den Wesen der Angeloi,
Archangeloi, also zu den Wesenheiten der hoheren Hierarchien, je
nachdem man sich von dem einen Wesen mehr, von dem anderen we-
niger angezogen fiihlt. Das ist die Gleichgewichtslage in den geistigen
Welten. Das verliert gewissermafen der Mensch, indem er auf die Erde
heruntersteigt. Er ist im Leibe der Mutter eigentlich weder in den
Gleichgewichtsverhiltnissen seines Geistlebens, noch schon in den



Gleichgewichtsverhiltnissen seines Erdenlebens. Er hat die ersteren
verlassen und ist in die zweiten noch nicht eingetreten.

Ahnlich ist es mit der Sprache. Die Sprache, die wir hier auf Erden
reden, ist ja durchaus den irdischen Verhiltnissen angepafit. Denn
diese Sprache ist ein Ausdruck unserer irdischen Gedanken. Diese
irdischen Gedanken enthalten irdische Kenntnisse, irdisches Wissen.
Dem wird die Sprache wihrend des Erdendaseins angepaflt. In dem
vorirdischen Dasein hat der Mensch — wie ich schon ausgefiihrt habe —
eine Sprache, die nicht eigentlich von innen nach auflen geht, die nicht
vorzugsweise dem Ausatmen folgt, sondern die dem geistigen Ein-
atmen, dem Inspirieren folgt, dem, was wir im vorirdischen Dasein als
dem Einatmen entsprechend bezeichnen konnen. Da ist es ein Leben
mit dem Weltenlogos. Da ist es ein Leben in dem Weltenworte, in der
Weltensprache, aus der heraus die Dinge gemacht sind.

Dieses Leben in der Weltensprache, das verlieren wir wiederum,
indem wir heruntersteigen auf die Erde, und eignen uns hier dasjenige
an, was zunichst zum Ausdruck unserer Gedanken dient, der irdischen
Gedanken, und zum menschlichen Verstande, das heifit zum Ver-
stande unter Menschen, die alle auf der Erde leben. Und ebenso ist es ja
mit den Gedanken, die wir hier haben, mit dem Denken. Das Denken
wird angepaft den irdischen Verhiltnissen. Im vorirdischen Dasein ist
es ein Leben in den webenden Weltengedanken.

Wenn wir zunichst das mittlere Glied ins Auge fassen, das Sprechen
des Menschen, so konnen wir ja sagen: In dem Sprechen liegt ein
Wesentliches der Erdenkultur, der Erdenzivilisation. Durch das Spre-
chen finden sich die Menschen zusammen hier auf der Erde, findet der
eine die Briicke zu dem anderen hiniiber. Seele mit Seele verbindet sich.
Wir fiihlen, dafl wir im Sprechen ein Wesentliches hier auf Erden haben,
und es ist ja auch der irdische Abglanz des Lebens in dem Logos, in dem
Weltenworte. Daher ist auch ein Erfassen des Zusammenhanges dessen,
was sich hier auf Erden der Mensch als seine Sprache erkimpft, mit der
Metamorphose, die diese Sprache driiben im vorirdischen Dasein hat,
ganz besonders interessant. Und man wird, wenn man dieses Verhiltnis
betrachtet, gefiihrt auf die innere Organisation des Menschen aus dem
Lautlichen, aus dem Tonlichen heraus.



Und in diesem Augenblick fiigt es sich ja schon, daf} unserer kosmo-
logischen Betrachtung, die wir jetzt schon seit Wochen haben, ich heute
das Kapitel von der Auflerung des Menschen durch Ton und Wort ein-
fiigen darf. Haben wir ja in diesen Tagen eben die grofle Freude, eine so
hervorragende Tonleistung, Gesangesleistung hier in unserem Goethe-
anum zu vernechmen. Und lassen Sie mich daher heute, ich mdochte
sagen, wie einen Ausdruck der inneren Befriedigung iiber dieses fiir uns
so erfreuliche kiinstlerische Ereignis einiges sprechen gerade iiber den
Zusammenhang der tonlichen und lautlichen Auflerung des Menschen
hier auf Erden, mit dem Leben des Menschen in dem, was Ton und
Laut driiben im Geistigen entspricht.

Wenn wir die menschliche Organisation, wie sie hier auf Erden vor
uns steht, betrachten, so ist sie ja durch und durch ein Abbild des Gei-
stigen. Alles ist hier, nicht nur was der Mensch an sich trigt, sondern
auch was ihn in der dufleren Natur umgibt, ein Abbild des Geistigen.
Indem der Mensch sich sprachlich duflert, indem der Mensch sich ge-
sanglich duflert, driickt er ja als eine Offenbarung seinen ganzen Orga-
nismus nach Leib, Seele und Geist nach auflen hin, und auch nach sich
selbst zu, nach innen hin, aus. Der Mensch ist gewissermaflen in dem,
was er lautlich und tonlich offenbart, ganz darinnen enthalten. Wie
sehr er darinnen enthalten ist, das zeigt sich erst, wenn man im ge-
naueren, in den Einzelheiten auffaflt, was der Mensch ist, indem er
spricht oder indem er singt.

Gehen wir von der Sprache aus. Im Laufe der geschichtlichen Ent-
wickelung der Menschheit ist ja eigentlich die Sprache aus einem ur-
spriinglichen Gesanglichen hervorgegangen. Je weiter wir zuriick-
gehen in vorhistorische Zeiten, desto dhnlicher wird das Sprechen dem
Rezitativ und zuletzt dem Singen. Und in sehr alten Zeiten der
irdischen Menschenentwickelung unterschied sich die lautlich-tonliche
Offenbarung des Menschen nicht nach Gesang und Sprache, sondern
beides war eines. Und was man von der menschlichen Ursprache oftmals
mitteilt, das ist eigentlich so, dafl man auch sagen kdnnte: diese mensch-
liche Ursprache ist ein Urgesang. Wenn wir die Sprache in ihrem heu-
tigen Zustande betrachten, wo sie sich schon sehr stark von dem rein
Gesanglichen entfernt hat und untergetaucht ist in das Prosa-Element



und in das intellektualistische Element, dann haben wir in der Sprache
wesentlich zwei Elemente: das konsonantische und das vokalische Ele-
ment. Alles, was wir in der Sprache zur Geltung bringen, setzt sich ja
zusammen aus einem konsonantischen Elemente und aus einem vokali-
schen Elemente. Das konsonantische Element beruht eigentlich ganz
auf unserer feineren Korperplastik. Wenn wir ein B oder ein P oder
ein L oder ein M sprechen, so beruht das darauf, daf} irgend etwas in
unserem Korper eine bestimmte Form hat. Es ist nicht immer so, dafl
man, wenn man von diesen Formen spricht, nur von dem Sprach- oder
Gesangsapparat zu sprechen hat. Die sind nur die hochste Gipfelung.
Denn wenn der Mensch einen Ton oder einen Laut hervorbringt, so ist
eigentlich sein ganzer Organismus daran beteiligt, und was da in den
Gesangs- oder in den Sprachorganen vor sich geht, das ist nur die letzte
Gipfelung dessen, was im ganzen Menschen vor sich geht. So dafl unser
menschlicher Organismus eigentlich auch so aufgefaft werden konnte
in seiner Form, dafl man sagt: Alle Konsonanten, die eine Sprache hat,
sind ja eigentlich immer Varianten von zwolf Urkonsonanten. Sie
finden zum Beispiel im Finnischen diese zwolf Urkonsonanten wesent-
lich noch fast rein erhalten: elf sind ganz deutlich, nur der zwolfte ist
etwas undeutlich geworden, aber er ist auch noch deutlich vorhanden
in... [Licke im Text]. Diese zwdlf Urkonsonanten, wenn man sie
richtig erfaflt — man kann jeden zugleich durch eine Form darstellen —
sie stellen, wenn man sie zusammenstellt, eigentlich die ganze Plastik
des menschlichen Organismus vor. So dafl man dann, ganz ohne daf}
man im Bilde spricht, sagen kann: Der menschliche Organismus ist
plastisch ausgedriickt durch die zwdlf Urkonsonanten.

Was ist denn dann eigentlich dieser menschliche Organismus? Dieser
menschliche Organismus ist eigentlich von diesem Gesichtspunkte aus,
von dem Gesichtspunkte des Musischen aus, ein Musikinstrument. Ja,
auch die duleren Musikinstrumente kénnen Sie im Grunde genommen
dadurch begreifen, daf Sie sie in ihren Formungen, ob Sie schliellich
die Violine oder ein anderes Instrument nehmen, irgendwie konsonan-
tisch durchschauen, sie gewissermaflen als aus den Konsonanten heraus
gebaut anschauen. Wenn man vom Konsonantischen spricht, hat man
eigentlich im Gefithl immer etwas, was an Musikinstrumente erinnert.



Und die Gesamtheit, die Harmonie alles Konsonantischen stellt eigent-
lich die Plastik des menschlichen Organismus dar.

Und das Vokalische — das ist die Seele, die auf diesem Musikinstru-
ment spielt. Die gibt das Vokalische. So daf} Sie eigentlich, wenn Sie in
der Sprache das Konsonantische und das Vokalische verfolgen, in jeder
sprachlichen und tonlichen Auflerung eine Selbstduflerung des Men-
schen haben. Die Seele des Menschen spielt vokalisch auf dem Konso-
nantismus des menschlichen K6rperinstrumentes.

Wenn wir unsere, der heutigen Zivilisation und Kultur angehérige
Sprache betrachten, dann bedient sich unsere Seele, indem sie vokali-
siert, sehr stark des Gehirn-, des Kopf-Nerven-Organismus. Das war in
fritheren Zeiten der Menschheitsentwickelung nicht in demselben Mafle
vorhanden. Lassen Sie mich das, was da geschieht, ein wenig schema-
tisch Thnen an die Tafel schreiben. Es ist ganz schematisch.

. 7?2222, Tafel 1-

Nehmen wir an, wir hitten in dieser Weise den Kopf-Nerven-
Organismus gebaut (rot). Die roten Striche wiirden also die Krifte, die
lings der Nervenstriange des Kopfes gehen, darstellen. Das ist aber nur
sehr einseitig die Sache angesehen. In diese Tatigkeit, die da die Ner-
venstrange entwickeln, geht eine andere Tatigkeit hinein. Die kommt
dadurch zustande, daf} wir die Luft einatmen. Diese Luft, die wir ein-
atmen — es ist wieder schematisch gezeichnet — die geht durch den
Riickenmarkskanal (gelb) direkt hier hinein, und der Stoff der Atmung
klingt zusammen mit den Bewegungen, die lings der Nervenstringe
ausgefiihrt werden. So daf} in Threm Haupte fortwihrend der Atem-

* Zu den Tafeln siche S. 169. 105
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