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APHORISTISCHE®IBERSCHAUSPIELKUNST

EINE FRAGENBEANTWORTUNG
DORNACH, 10.APRIL 1921

Der heutige Abend soll einer Auseinandersetzung uber Fragen
gewidmet sein, die mir aus einem Kreise von Kunstlern, soha
spielerischenKiinstlern gestellt worden sind, und deren Beén
wortung am heutigen Abend ich aus dem Grunde gebe, weit i
nerhalb unserer Kursveranstaltung eine andere Zeit nicht dafir
vorhanden war; es war alle Zeit besetzt. Das ist der eine Grund.
Der andere ist derdas ich allerdings annehmen darfdasswe-
nigstens einiges von dem, was in bezug auf diese Fragenazu s
gen sein wird, auch ein Interesse fur alle Teilnehmer haben
kann.

Die erste Frage, die gestellt ist, ist diese:

Wie stellt sich dem Geistesforscher diBewultseinsentwicklungauf
dem Gebiete der Bihnenkunst dar, und welche Aufgaben ergeben
sich daraus im Sinne zukunftiger Entwickelungsnotwendigkeit fur die
Schauspielkunst und die darinnen Stehenden?

Manches, was vielleicht schon bei der Beantworturtieser Fa-

ge erwartet werden konnte, wird sich im Zusammenhange bei
spateren Fragen besser ergeben. Ich will Sie also bitten, dasjen
ge, was ich in Anknupfung an die Frage zu sagen habe, mehr als
ein Ganzes zu nehmen. Hier mochte ich zunachst sagdass
erstens in der Tat die Schauspielkunst ganz besonders wird tei
nehmen muissen an jeder Entwickelung zu starkerBewuss$
heit, der wir einmal in unserer Zeit entgegengehen miussen.
Nicht wahr, es wird von den verschiedensten Seiten her immer
wieder und wiederun betont, dass man durch diese Bewtss
seinsentwicklung dem kunstlerischen Menschen etwas von-se
ner Naivitat, von seinem Instinktiven nehmen wolle, dass man
ihn unsicher machen werde und dergleicherAber wenn man
diesen Dingen gerade von dem Gesichtspuakaus néhertritt,
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welcher hier auf geisteswissenschaftlichem Boden geltene- g
macht wird, so mussman einsehen,dassdiese Beflrchtungen
durchaus ungerechtfertigt sind.

Von dem, was anschauliches Vermdgen ist, auch anschauliches
Vermoégen in bezug auf dasyas man selber tut, wo man also in
Selbstanschauung begriffen ist, geht zwar durch das, was man
heute gewoOhnlich Bewusstheit Besonnenheit nennt, und was
alles in der blo3en verstandesmalligen Tatigkeit verlauft, vieles
verloren; es geht auch durch die gedkliche Verstandestaiy-

keit einfach das verloren, was man Kunstlerisches Uberhaupt
nennen kann. Man kann nicht mit dem Verstande das Kunetl
rische in irgendeiner Weise regulieren.

Aber so wahr dieses ist, so wahr ist es auf der anderen Seite, dass
durch eine Erkenntnis, wie sie hier angestrebt wird, wenn diese
Erkenntnis dann Bewusstseinskraft wird, die Anschauungskraft,
das volle Darinnenstehen in der Realitdt durchaus nicht verl
rengeht. Man braucht also keine Angst davor zu habedass
man unkunstlerisch werden kdnne durch das, was aBewuss$-
heit, anbewussterBeherrschung der Mittel und dergleichenra
geeignet werden kann. Indem anthroposophisch orientierte
Geisteswissenschaft ja immer hinzielt auf Menschenerkenntnis,
erweitert sich auch das, was sonst nin Gesetzen, in abstrakten
Formen erfasstwird, zu einer Anschauung. Man bekommt
letzt von dem koérperlichen, seelischen, geistigen Wesen des
Menschen eine wirkliche Anschauung. Und so wenig es einen
hindern kann, in naiver Anschauung etwas kunstleriscaus-
fuhren, ebenso wenigkann es einen hindern, mit dieser A-
schauung etwas kunstlerisch auszufihren. Der Irrtum, der hier
zutage tritt, beruht eigentlich auf folgendem.

Auf dem Boden der Anthroposophischen Gesellschaft, die sich
eigentlich aus den Grindn, die Sie auseinandergesetzt finden
zum Beispiel auch jetzt wiederum in der kleinen Schrift «Die
Hetze gegen das Goetheanum», aus einer Mitgliedschaft entw
ckelt hat, die friher vielfach Mitglieder der Theosophischends
sellschaftumfasste auf dem Boderdieser Gesellschaft hat man
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ja allerlei getan. Und namentlich wurzelte bei denen, die aus der
alten Theosophie herausgewachsen sind, das, was ich nennen
mochte eine wiste Symbolik, ein wistes Symbolisieren. Ich
muss noch mit Schrecken denken an das Jahr () wo wir
Schurés Drama «Die Kinder des Lucifer» auffuhrtenin der
nachsten Nummer «Die Drei» wird ja mein Vortrag wiedeba
gedruckt,der sich dannangeschlossehat an diese Auffihrung

, wie dazumal ein Mitglied der Theosophischen Gesellschaft, das
esauch dann geblieben ist, gefragt hat: Ja, Kleonis, dasvishl,
ich glaube, die Empfindungsseele?Und andere Gestalten a-
ren die BewusstseinsseeléManas und so weiter. So wurde das
alles hibsch eingeteilt. Die einzelnen Bezeichnungen, die man
in der Theosophie hatte, wurden hingeschrieben zu den eirkize
nen Personlichkeiten. Ich habe dann einmal eine Hamiet
Interpretation gelesen, da waren diese Pereen des Kamlet»
auch belegt mit all den Termini der einzelnen Glieder der
menschlichen Natur.Nun, ich habe ja an meinen eigenen My
teriendramen- ich habe es schon erwahnt in dieser symbait
schen Ausdeutung wirklich recht viel erfahren, und ich kann
gar nicht sagen, wie froh ich war, als gestern hier unser Freund,
Herr Uehli, einmal eine wirklich kiinstlerische Betrachtung des
ersten Dramas, die vielleicht zu schmeichelhaft gewesen ist,
wenn wir die Sache personlich nehmen, aber eine wirklich
kunstlerische Betrachtung angelegt hat, das heif3t, dasjenige g
sagt hat, was man sagen muss, wenn man eben irgeneast
was kinstlerisch sein will, betrachten will.Da darf man nicht
symbolisieren, damussman ausgehen von dem, was der unmi
telbare Eindruck ist. Um das handelt es sich dabei. Und diese
wuiste Symbolisiererei ist natirlich etwas, was recht absehr
ckend weden musste wenn man von demBewusstwerden
sprechen will. Denn dieses Symbolisieren bedeutet nicht etwa
ein Bewusstwerden sondern einhéchst unbewusstedHerumre-
den in der Sache. Es bedeutet ndmlich ein Siebllig-Entfernen
von dem Inhalt und ein Aufkleken auf3erer Vignetten an den
Inhalt. Also man muss schon auf das eingehen, was geisteswi
senschatftlich lebensvoll wirklich sein kann, dann wird mantir
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den, dass dieses Bewusstwerden ganz notwendig ist fir jede ei
zelne Kunstrichtung, wenn sie mit der Evolubn mitgehen will.
Sie wirde einfach hinter der Menschheitsentwickelung zurie
bleiben, wenn sie nicht in diesenProzessdesBewusstwerdens
mitgehen wollte. Das ist eine Notwendigkeit.

Auf der anderen Seite hat man sich durchaus nicht zu hiiten vor
dem Bewusstwerden so wie es hier gemeint ist, wie vor einem
Mehltau, was allerdings berechtigt ist beim gewdhnlichen we
standesmaRigesthetisieren und auch Symbolisieren. Dagegen
kann man beobachten, wie die Schauspielkunst selber im @Gru
de schon hineingespielhat in ein gewisse8ewusstwerdenlich
darf da vielleicht doch etwas weiter ausholen. Sehen Sie, wir
kénnen sagen: Es ist aul3erordentlich viel Unfug getrieben wo
den von Goethelnterpreten und GoetheBiographen in bezug
auf das, was Uber Goethé&ginstlersthaft gesprochen worden ist.
Goethes Kinstlerschaft ist wirklich etwas, was, ich mochta-s
gen, wie vorausnehmend fir das Spatere dastand. Und man
kann eigentlich immer nur sagen: Diejenigen Menschen, Liter
turhistoriker, Asthetiker und so weiter, die immervon Goethes
Unbewusstheit von Goethes Naivitat sprechen, bezeugen im
Grunde genommen nur,dasssie selber hdchsunbewusstsind
Uber das, was eigentlich in Goethes Seele vorging. Sie legen ihre
eigeneUnbewusstheitin Goethe hinein.

Wie sind eigentlich Gaethes wunderbarste lyrische Produkte
entstanden? Sie sind unmittelbar aus dem Leben heraus entsta
den. Es hat ja etwa&efahrliches Gber Goethed iebesverhét-
nissezu sprechen, weil man leichimissverstandemwerden kann,
allein der Psychologe darf nicht @r solchenMissverstandnissen
zurtckscheuen. Goethes Verhéltnis zu denjenigen Frauengesta
ten, die er namentlich in seiner Jugend, aber auch im spateren
Alter liebte, war ein solches,dass eigentlich die schodnsten
Schopfungen der Lyrik aus diesem Verhélsse hervorgegangen
sind. Wodurch ist das moglich? Es ist dadurch méglich gewesen,
dassGoethe eigentlich immer in einer Art von Spaltung seines
eigenen Wesendarinnen stand Indem er auf3erlich erlebte,



SPRACHGESTALTUNG UNDRAMATISCHE KUNST

selbst in den intimsten, ihm tiefst zu Herzen gehendeerlebnis-
sen, war Goethe immer in solcher Art Personlichkeitsspaltung.
Er war der Goethe, der wahrhaftig nicht schwacher liebte als
irgendein anderer, aber er war zugleich der Goethe, der wed
rum in anderen Momenten dariiberstehen konnte, der geswi
sermal3@ als ein Dritter zuschaute, wie der sich neben ihnmbe
jektivierende Goethe das Liebesverhaltnis zu irgendeiner Wwei
lichen Gestalt entwickelte. Goethe konnte sich in einem gesvi
sen Sinne- das ist psychologisch durchaus real gesprochen
immer aus sich undvon sich selbst zuriickziehen, konnte inie
ner gewissen Weise empfindenlontemplativ zu dem eigenen
Erlebnis stehen. Dadurch bildete sich etwas ganz Bestimmtes in
Goethes Seele aus. Mamussja intim in seine Seele hinei-
schauen, wenn man das UberschauernllwEs bildete sich das
aus, dass er erstens nicht durch die Realitat so in Ansprueh g
nommen wurde wie Menschen, die blof3 instinktiv in solchie
nem Erlebnisse darinnen stehen, die mit ihren Trieben unddn
tinkten darinnen stehen, die mit ihrer Seele eigglich sich da-

her auch nicht zuriickziehen kdnnen, sondern blind drauflos
leben. In der Aul3enwelt kam es nattrlich dazugdassdas Ve-
héltnis oftmals nicht zu den gewdhnlichen Abschlissen zukf
ren brauchte, zu denen sonst Liebesverhéltnisse fihren missen.
Nach der Art der Fragestellung, die man da anwendeich will

ja nichts Boses sagen, aber auch unter manchem, was in dieser
Beziehung gefragt wird, steht ja zuweilen: «Borowsky, Heck!» Es
sollte damit durchaus nichts gesagt werden, was etMassvea-
standnisen ausgesetzt sein kénnte, sondern es ist das, was ich
sage, gerade nur als Interpretation Goethes gemeint. Aber auf
der anderen Seite fuhrte es dazdasslas, was bei Goethe saiz
rickblieb - manchmal sogar gleichzeitig mit den auf3erenek
bensverhaltnisse eintreten konnte -, nicht bloRe Erinnerung
war, sondern Bild war, wirkliches Bild, gestaltetes Bild. Und so
entstanden in Goethes Seele die wunderbaren Bilder des kran
furter Gretchens, der Sesenheimer Friederike, Uber die der
Froitzheim sein Friederikenwerk geschrieben hat, was sich die
deutsche Literaturgeschichte hat gefallen lassen. Es entstand
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dann jene bezaubernde Gestalt der Frankfurter Lili, die wu
derbare Gestalt, die wir dann in «Werther» sehen. Es gehért zu
diesen Gestalten auch schon das Leger Kathchen, es gehdren
selbst im hohen Alter Goethes solche Gestalten dazu wie-M
rianne Willemer, sogar Ulrike Levetzow und so weiter. Man
kann sagen, einzig und allein die Gestalt der Frau von Stein ist
nicht in dieser WeisegeschlosseneBild. Das lagin der ganzen
Kompliziertheit dieser Lebensbeziehung. Aber gerade dadurch,
dassdiese Verhaltnisse zu solchen Gestalten fuhrtestassmehr
zurlckblieb als eine Erinnerungdassein Plus gegentber der
bloRen Erinnerung vorhanden war, das fuhrte dann zu der
wunderbaren lyrischen Umgestaltung der Bilder, die da in €o
the lebten. Das kann dann selbst die Folge habeasssolch e-

ne Lyrik dramatisch wird.

Und dramatisch ist ja diess lyrische Gestalten des Bildes im-e
nem besonderen Fall ganz grol3artig geworden.

Ich mache Sie aufmerksam auf den ersten Teil des «Faust». Sie
werden darin finden, dassabwechselnd diePersonenbezeia-
nung im ersten Teil des «Faust» Gretchen und Margarete
Und das ist in etwas hineinfihrend, was mit der ganzen deel
schen Entstehungsgeschichte degaust» tief zusamenhangt.
Sie werden Uberall Gretchen» beigeschrieben finden als Pers
nenbezeichnung fur diejenige Gestalt, die aus dem Frankfurter
Gretchen in den «Faust» Ubergegangen ist. Sie werden Uberall
beigeschrieben finden den Namen Gretchen da, wo Sie et g
rundetes Bild haben: Gretchen am Brunnen; Gretchen am
Spinnrad und so weiter, wo das Lyrische in das Dramatische
langsam hineingegangentisDagegen werden Sie tberallMar-
garete» finden, wo die Gestalt einfach im gewohnlichen Fortlauf
des Dramas aus der dramatischefandlung heraus mitgestaltet
worden ist. Alles dasjenige, was den Namen Gretchen tragt, ist
ein in sichgeschlosseneBild, das lyrisch entstanden ist und sich
zusammengestaltet hat zu dramatischem Aufbau. Das wekst d
rauf hin, wie selbst in intimer Weise das Lyrische ganz sichrve
objektivieren kann, sodasses fiir die dramatische Kombination
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brauchbar werden kann. Nun, in dieser Art wd Uberhaupt
dramatisch geschafferdassder dramatische Kunstler immer die
Maglichkeit hat, Gber seinen Gestalten zu stehen. Sobald man
anfangt, personlich fur irgendeine Gestalt sich einzusetzen,
kann man sie nicht mehr dramatisch gestalten. Goethe Isith,
namentlich als er den ersten Teil seinef&ust» geschaffen hatte,
ganz eingesetzt fur die Personlichkeit des Faust. Daher ist die
Personlichkeit des Faust auch verschwimmend, nictatbge-
schlossennicht gerundet. In Goethe ist sie nicht ganz abgeso
dert objektiv gegenstandlich geworden. Die anderen Gestalten
sind es.

Nun, dieses Gegenstandlichwerden hat aber auch zur Folipess
man sich wiederum ganz in die Gestalten hineinversetzen kann,
dassman sie wirklich schauen kanndassman identisch in eing
gewissen Weise mit ihnen werden kann. Das ist eine Gabe, die
ganz bestimmt demjenigen zugekommen ist, der Shakespeares
Dramen verfassthat, diese Mdglichkeit, die Gestalt ganz wie
etwas bildhaft objektiv Erlebteshinzustellen, um dann dadurch
gerade in de Gestalt unterkriechen zu kdnnen. Diese Kunst,
diese Fahigkeit des Dramatikers, das herauszuheben aus éer G
stalt, um sie gerade dadurch wiederum so zu macheiasser
hineindringen kann, mussin einem gewissen Sinne Ubergehen
auf den Schauspieler, undeswird in ihrer Ausbildung dasjenige
sein, was dieBewusstheitdes Schauspielerischen ausmacht. Es
war die besondere Goethesche Form déswusstseinsdasser so
etwas konnte, wie die bildgewordenen Gestalten lyrisch und
dramatisch verkérpern, was er amchonsten eben bei dem
Frankfurter Gretchen gab.

Aber der Schauspielemussetwas Ahnliches entwickeln, und
auch dafur gibt es Beispiele. Ich will ein solches Beispiel amfl
ren. Ich weil3 nicht, wie viele von lhnen noch den Schauspieler
Lewinski vom Wiener Burgtheater kennengelernt haben. Der
Schauspieler Lewinski war seiner auf3eren Gestalt und seiner
Stimme nach eigentlich mdglichst wenig zum Schauspieles-g
eignet, und wenn er sein Verhéaltnis zu seiner eigenen Saha
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spielkunst schilderte, dann schilderte era$ etwa folgenderma-
Ben. Er sagte: Ja, ich wirde naturlich gar nichts schau
spielerisch kdnnen- und er war einer der ersten Schauspieler
durch lange Zeit im Wiener Burgtheater, vielleicht einer der
bedeutsamsten sogenannten Charakterspielerich wirde ga
nichts kdnnen, sagte er, wenn ich mich darauf verlassen wurde,
wie ich mich eben auf die Buhne hinstelle: der kleine Bucklige
mit der kratzenden Stimme, mit dem urhéasslichen Gesiclider
konnte natirlich nicht irgendetwassein. Aber da sagte er ha-

be ich mir geholfen. Ich bin eigentlich auf der Bihne immer
drei Menschen: das eine ist der kleine bucklige, krachzende
Mensch, der urhasslich ist; das zweite, das ist einer, der ist ganz
heraus aus dem Buckligen und Krachzenden, der ist ein rein
Ideeller, ene ganz geistige Wesenheit, und den muss ich immer
vor mir haben; und dann, dann bin ich erst noch der dritte: ich
krieche aus allen beiden heraus und bin der dritte, und mit dem
zweiten spiele ich auf dem ersten, auf dem kréachzenden Buckl
gen.

Das mussnaturlich bewusstsein, dasmussetwas sein, wasie
nem, ich méchte sagen, Handhabung geworden ist! Es ist in der
Tat diese Dreiteilung etwas, was fir die Handhabung der seha
spielerischenKunst etwas auf3erordentlich Wichtiges ist. Es ist
eben noétig- man kann es auch anders sagendassder Scha-
spieler seinen eigenen Kdrper gut kennenlernt, denn dieseeeig
ne Korperlichkeit ist im Grunde genommen flr den wirklichen
Menschen, der zu spielehat, das Instrument, auf dem er spielt.
Er mussseinen eigenen Korper so kennenlernen wie der &/i
linspieler seine Geige; dienusser kennen. Ermussgewisserna-
Ben in der Lage sein, seiner eigenen Stimme zuzuhéren. Man
kann das. Man kann es allmahlich dahibringen, dassman se

ne eigene Stimme immer so, wie wenn sie einen umwellte, hort.
Dasmussman aber Gben, indem man etwa dramatische, enko
nen auch lyrische sein, aber sehr stark in Form, Rhythmus und
Takt lebende Verse versucht zu sprechen, indem msinoh may-
lichst der Versformanpasst Dann wird man das Gefuhl haben,
dassman allmahlich das, was gesprochen wird, vom Kehlkopf
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ganz loslost,dasses wie in der Luft herumschwirrt, und man
wird eine sinnlich-tbersinnliche Anschauung von der eigenen
Sprachebekommen.

In einer ahnlichen Weise kann man dann eine sinnlich
Ubersinnliche Anschauung von der eigenen Personlichkeieb
kommen. Man musssich nur nicht gar zu sehr vor sich selber
zieren. Sie sehen, Lewinski hat sich nicht geziert. Er nannte sich
einen Keinen buckligen, urhasslichen Menschen. Man muss
sich also durchaus nicht lllusionen hingeben. Derjenige, der
immer nur schon sein will- es mag ja auch solche geben, die es
dann sind-, aber derjenige, der immer nur schon sein will, der
sich gar nichts igendwie hinsichtlich dieser Kérperlichkeit -
gestehen will, der wird zu einer korperlichen Selbsterkenntnis
nicht so leicht kommen kdnnen. Die ist aber fir den Schauepi
ler durchaus notwendig. Der Schauspielenusswissen, wie er
auftritt mit der Sohle, mt den Beinen, mit den Fersen und de
gleichen. Der Schauspielamusswissen, ob er sanft oder scharf
auftritt im gewdhnlichen Leben, der Schauspielanusswissen,
wie er seine Knie beugt, wie er die Hande bewegt und so weiter.
Er mussin der Tat den Versub machen, wéhrend er seine Rolle
studiert, sich selber anzuschauen. Das ist dasjenige, was ich
nennen mochte das Darinnerstehen. Und dazu wird eben der
Umweg durch die Sprache ganz besonders viel beitragem-ko
nen, weil ja in dem Zuhdren der eigenerstimme des eigenen
Gesprochenen, sich schon ganz instinktiv dann auch das-A
schauen der Gbrigen menschlichen Gestalt angliedert.

Nun wurde mir die Frage gestellt:

Auf welche Art kdnnten wir auch auf unserem Gebiet uns fruchtbar
einfligen in die Arbeit, auf Grundvorliegender duRerer Dokumente
(zum Beispiel Dramaturgien, Theatergeschichte, Schauspielerlaagr
phien) geschichtliche Belege fiir die Ergebnisse der Geistesforschung
aufzusuchen und zusammenzufassen, wie es fir die Spezialwisse
schaften durch die Seminar@a konkreter Form schon angeregt wo

den ist?
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In dieser Beziehung kann allerdings namentlich eine Schauespi
lergesellschaft auf3erordentlich viel leisten, nur muss man es in
richtiger Weise machen. Durch dramaturgische Theorieg-
schichte, Schauspielerbiograpén wird es nicht gehen, denn ich
glaube allerdingsdasssich dagegen einige sehr erheblicherki
wendungen machen lassen. Der Schauspieler, wenigstens wenn
er in voller Tatigkeit ist, sollte eigentlich fur Theatergeschin
ten, Dramaturgie oder gar Schauspeebiographien keine Zeit
haben! Dagegen kann auf3erordentlich viel geleistet werden in
bezug auf unmittelbare Menschenanschauung, in bezug aof u
mittelbare Charakteristik des Menschen. Und da empfehle ich
Ihnen etwas, was gerade fiur den Schauspieler auRdemtlich
fruchtbar sein kann.

Es gibt eine «Physiognomik» des AristotelesSie werden sie
schon leicht auffinden-, wo bis auf eine rote Nase oder eine
spitzige Nase oder mehr oder weniger behaarte Handflachen
oder mehr oder weniger gro3en Speckansatz udeérgleichen,
wo alle Eigentimlichkeiten, wie sich das Geisti§eelische im
Menschen ausdruckt, zunachst skizzenhaft angegeben sind, wie
man es anzuschauen hat und so weiter. Eine auf3erordentlich
nitzliche Sache, die nur eben veraltet ist. Man kann nichi i
derselben Weise jetzt beobachten, wie Aristoteles seine dsri
chen beobachtet hat; man wirde da zu ganz falschen Resultaten
kommen. Aber gerade der Schauspieler hat daduragsser
Menschen darstellermuss Gelegenheit, solches beim Menschen
zu sehen. Undwenn er die Klugheitsregel beobachtetjasser
niemals den Namen desjenigen nennt, Gber den er in bezug auf
solche Sachen spricht, dann wird es seiner Karriere und seinem
personlichen Umgang, seinen sozialen Verhaltnissen nicht
schaden, wenn er nach dieseRichtung hin ein guter Men-
schenbeobachter wird. Es soll nur immer nicht Heroder Frau
oder Fraulein so und so irgendwie eine Rolle spielen, wenn er
seine interessanten, bedeutsamen Mitteilungen macht tbei- se
ne Beobachtungen, sondern immer nur der X,allY und das Z
und so weiter; es soll selbstverstandlich dasjenige, was sich auf
die auflRere Wirklichkeit bezieht, moglichst kaschiert werden.

10
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Dann aber, wenn man in dieser Richtung das Leben wirklich
kennenlernt, wenn man wirklich weil3, was die Menschen fur
kuriose Nasenlocher machen, wenn sie diesen oder jenen Witz
machen, und wie es bedeutungsvoll ist, achtzugeben auf solche
kuriosen Nasenlocher es ist das natirlich nur andeutendeg
sprochen-, dann darf man schon sagemlassman auf diesem
Wege aul3erordentlich viel erreichen kann. Nicht dadurchdass
man diese Dinge weils das ist noch gar nicht das Wichtige,
sonderndassman in dieser Richtung denkt und anschaut, darauf
kommt es an. Denn wenn man in dieser Richtung denkind
anschaut, dann geht man vom gewohnlichen heutigen Beobac
ten ab. Heute beobachtet man ja die Welt stasseigentlich ein
Mensch, der- was weil3 ich- einen anderen dreildsigmal gesehen
haben kann, noch nicht einmal weil3, was der fir einen Knopf
vorn an ®iner Weste hat. Das ist heute wirklich durchaus mgé
lich! Ich habe schon Menschen kennengelernt, die haben den
ganzen Nachmittag mit einer Dame gesprochen umwdussten
nicht, wie die Farbe ihres Kleides war. Also eine ganz unbedgqei
liche Tatsache, aber dakommt vor. Naturlich, solche Ma-
schen, die nicht einmal die Farbe des Kleides der Dame kennen,
mit der sie gesprochen haben, sind nicht sehr geeignet, ihn-A
schauungsvermdgen in solche Richtung zu bringen, welche-di
ses Anschauungsvermogen haberuss wenn es Ubergehen soll
in die Tat und in das Tun. Ich habe sogar schon das Niedliche
erlebt, dassmir Leute versichert haben, sisviisstennichts tber
die Kleider der Dame, ob sie rot oder blau waren, mit der sie
den ganzen Nachmittag verkehrt haben. Wenn ichadetwas
Personliches einfligen darf, so habe ich sogar schon erlelass
Leute mir zumuteten,dassich in einem solchen Fall die Farbe
des Kleides der Dame nicht weif3, mit der ich langere Zeieg
sprochen habe!Man sieht daraus, wie manche Seelenveranl
gungen gewertet werdenDasjenige, was man vor sich hauss
man in seiner vollen Korperhaftigkeit vor sich haben. Und hat
man es in seiner vollen Korperhaftigkeit vor sich, nicht blof3,
ich mochte sagen, also eine &aul3ere nebulosenhillung des
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Namens, dann ght ein solches Anschauen auch schon Uber in
die Moglichkeit des Bildens, des Gestaltens.

Also vor allen Dingenmussder Schauspieler ein scharfereB
obachter sein, und emussihn in dieser Beziehung ein gewisser
Humor auszeichnen. Humoristischmuss er diese Dinge né-
men. Denn, sehen Sie, sonst kénnte ihm das passieren, was |
nem Professor passierte, der eine Zeitlang immer aus denm-Ko
zept kam, weil gerade in der Bank vor ihm ein Student saf3, dem
der Knopf oben an der Weste abgerissen war. Nun war der b
treffende Professor darauf angewiesen, sich zu sammeln, indem
er auf diesen fehlenden Knopf hinguckte. Da war es nicht der
Beobachtungswille, sondern der Konzentrationswille. Aber nun
hatte der Student eines Tages seinen abgerissenen Knopf wieder
angenaht, ud siehe da, der Professor verlor alle Augenblicke
den Faden der KonzentrierungDas ist ohne Humor die A-
schauung der Welt in sich aufnehmen, das darf der Schauspieler
auch nicht haben; er muss eben humorvoll die Sache ansehen,
immer darlber stehen, dann wd er auch die Sache gestalten.

Das ist also etwas, was durchaus beobachtet werden muss, und
wenn man sich dann daran gewdhnt, solche Dinge formulieren
zu lernen, wenn man wirklich sich gewodhnt, gewisse innereuz
sammenhange zu sehen in dem, was korperlafnschauung
ist, und wenn man sich durch einen gewissen Humor dartber
stellt, so dass man es wirklich gestalten kann, nicht sentimental
gestaltet- sentimental darf man namlich nicht gestalten, dann
wird man auch bei dem Handhaben einer solchen Sachege
Leichtigkeit entwickeln, die man immer haben muss, wenn man
in der Welt des Scheines charakterisieren wilRber charaktei-
sieren soll man in der Welt des Scheines, sonst bleibt mam i
mer ein nachahmender Stimper in dieser Beziehung. AlSB i
dem tatsachkch untereinander jene, die in der Schauspielkunst
tatig sind, sich in dieser Weise, ich mochte sagen, tber soziale
Physiognomik unterhalten, werden sie ungeheuer viel zusa
mentragen, was mehr wert ist als Dramaturgie, und namentlich
Schauspielerbiographie und Theatergeschichten. Das ist etwas,
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was man immerhinanderen Leuten uberlassen kann. Und fur
dasjenige, was da gerade durch den Schauspieler wiederum aus
seiner Kunst heraus beobachtet und gebracht werden kann,
mussten eigentlich alle Menschen Interese haben, denn das
wirde ein sehr interessantes Kapitel auch der Menscheabe
bachtungskunst sein, und aus einer solchen wirde sich gerade
dasjenige, was ich mochte das Paradoxon gebrauchennaiv
bewussteHandhabung der Schauspielerkunst ist, was in ganz
besonderer Art Schauspielerkunst ist, entwickeln kbnnen.

3. Frage: Welchen Wert hat fur unsere Zeit die Auffihrung der Br
men vergangener Epochen, zum Beispiel der griechischen Dramen,
der Dramen Shakespeares sowie der Dramen der letztvergangenen
Zeit Uber Ibsen, Strindberg bis zu den Modernen?

Nun, nicht wahr, in bezug auf die schauspielerische Auffassung
wird sich natirlich der heutige Mensch anderer Formen besli
nen mussen, als diejenigen waren, deren sich die griechische
Schauspielkunst zum Beispiel bemht hat. Aber das hindert
nicht, ja es ware sogar eine Sinde, wenn wir es nicht tatelass
wir griechische Dramen heute auf die Bihne bringen. Nur s
sen wir bessere Ubersetzungen haben, wenn wir sie in die-m
derne Sprache Ubersetzen, als etwa diejenigaes philistrosen
Wilamowitz, der gerade durch die lexikalisch wortgetreue
Ubersetzung das, was an Geist in diesen Dramen ist, gar nicht
trifft. Wir missen uns aber auch klar seirdasswir dem mode-

nen Menschen eine solche Kunst vorfiihren missen, die §&in
Auge, fur sein Auffassungsvermogen geeignet ist. Dazu iat n
turlich fur die griechischen Dramen notwendiggdassman sich
etwas tiefer in sie hineinlebt. Und ich glaube nicht nehmen Sie
das fur eine paradoxe Anschauungdassman sich in das ge-
chische Drama des Aschylos oder des Sophokles, bei Euripides
mag es leichter gehen, hineinleben kann, ohrgassman sich
auf geisteswissenschaftliche Art der Sache néahert. Geisteswi
senschaftlich missen diese Gestalten in den Aschyload So-
phoklesDramen egentlich lebendig werden, denn in dieser
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Geisteswissenschatft liegen erst die Elemente, die unser Empfi
den, unsere Willensimpulse so wiedergeben kdnnedasswir
aus den Gestalten dieser Dramen etwas machen kénnen. Sobald
man sich aber einlebt in diese Draen durch das, was einem
Geisteswissenschaft vermitteln kann Sie finden ja die ve
schiedensten Andeutungen dariber in unserefyklen und so
weiter -, sobald man sich einlebt durch das, was einem Gesste
wissenschaft dadurch vermitteln kanndasssie den Ursprung
dieser Dramen im Lichte der Mysterien in einer besonderen
Weise aufdeckt- darauf hat gestern Herr Uehli hingewiesen
ist es dann mdglich, die Gestaltung dieser Dramen zu verlebe
digen. Natlrlich wéare es ein Anachronismus, wenn man sie s
auffihren wollte, wie die Griechen sie aufgefuihrt haben. Man
konnte das naturlich einmal tun, um ein historisches Exper
ment zu machen, aber mamdisstesich auchbewusstsein, dass
das nichts weiter ist als ein historisches Experiment. Doch sind
die griechischen Dramen eigentlich zu gut dazuSie kdénnen
durchaus noch verlebendigt werden im heutigen Menschen,
und es ware sogar ein grol3es Verdienst, sie durch geisteswisse
schaftliche Art zu verlebendigen im geisteswissenschatftlichen
Sinne, und sie dann ersh Darstellungen umzusetzen.

Dagegen ist es fur den heutigen Menschen moglich, sich ohne
besondere Schwierigkeit in die besondere Gestaltung Stsake
peares hineinzuversetzen. Dazu braucht man nur heutiges
menschliches Empfinden und Vorurteilslosigkeit. Undlie Ge-
stalten des Shakespeare sollten eigentlich wirklich so angesehen
werden, wie sie zum Beispiel Herman Grimm angesehen hat,
der das Paradoxon sagte, das aber sehr wahr ist, wahrer alts ma
che historische Behauptung: Es ist eigentlich viel gescheiter,
wenn man denJulius Casar bei Shakespeare studiert, als wenn
man ihn aus einem Geschichtswerk studiert. Tatsachlich liegt

in Shakespeares Phantasie die Mdglichkeit, so hintberzekri
chen in die Gestaltdasssie in ihm lebendig wirkt, dasssie wah-

rer ist ak jede historische Darstellung. Deshalb ware es naturlich
auch schade, etwa die Shakespeareschen Dramen heute nicht
auffihren zu wollen, und es handelt sich darum, wirklich der
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Sache so nahe zu seidassman einfach die allgemeine Hilfe,
die man sich ananet, die Technik und so weiter auf diesees
stalten anwenden kann.

Nun liegt ja allerdings zwischen Shakespeare und den franzos
schen Dramatikern, denen dann Schiller und Goethe noch
nachgestrebt haben, und den neuesten, den modernen Dramat
kern, ein Abgrund. Bei Ibsen haben wir es eigentlich mit Pl»
lemdramen zu tun, und Ibsen sollte eigentlich so dargestellt
werden, dassman sich bewusstwird, seine Gestalten sind ie
gentlich keine Gestalten. Wollte man seine Gestalten als Gésta
ten in der Phantasie lebend machen, so wirden sie fortwi
rend herum hipfen sich selber auf die Ful3e treten, denn Me
schen sind sie nicht. Aber die Dramen sind Problemdramen,
grol3e Problemdramen, und die Probleme sind sdasssie im-
merhin erlebt werden sollten von dem modernen Meschen.
Und da ist es aul3erordentlich interessant, wenn der Schaespi
ler gerade heute sich an IbseBramen heranzubilden versucht,
denn bei IbserDramen ist es so, dass, wenn er versuchen wird,
die Rolle zu studieren, er dann sich wird sagen mussen: Das is
ja kein Mensch, aus dem muss ich erst einen Menschen machen.
- Und da wird er individuell vorgehen muissen, da wird er sich
bewusstsein miussendasswenn er irgendeine Gestalt lbsens
darstellt, dassdas ganz anders wird werden kénnen, als wenn
irgendein anderer sie darstellt. Da kann man sehr viel von der
eigenen Individualitat hineinbringen, denn die vertragen es,
dassman das Individuelle ersthinzu bringt, dassman sie auf
ganz verschiedene Art darstellt, wahrend man bei Shakespeare
und auch beim griebischen Drama im Grunde genommenm-
mer das Gefuhl haben sollte, es gibt nur eine moégliche Dakste
lung, und der mussman zustreben. Man wird siggewissnicht
immer gleich finden, aber marmussdas Gefiihl haben, es gibt
nur eine Moglichkeit. Das ist bei Ibse oder erst bei Strindberg
ganz und gar nicht der Fall. Dienussman so behandelndass
man das Individuelle erst hineintragt. Es ist schwer, sich tber
solche Sachen auszudriicken, aber ich moéchte mich bildlich
ausdricken. Sehen Sie, bei Shakespeare istsesdassman
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durchaus das Gefuhl hat, er ist Kunstler, der auf allen Seiten
sieht, der auch hinten sehen kann, er sieht wirklich als ganzer
Mensch und kann den anderen Menschen mit seinem ganzen
Menschen sehen. Ibsen konnte das nicht, er konnte nuié-l
chenhaft sehen.Und so sind auch die Weltgeschichten, die
Menschen, die er sieht, flachenhaft gesehellan mussihnen
erst Dicke geben; und das ist eben auf individuelle Art méglich.
Das ist hei Strindberg in ganz besonderem Mal3e der Fall. Ich
habe nichts gege seine Dramatik, ich schatze sie, aber man
mussjedes Ding auf seine eigene Art sehen. So etwas wie das
DamaskusDrama ist etwas ganz Aul3erordentliches' aber man
musssich sagen: Das sindigentlich niemals Menschen. Es ist
immer nur die Haut da, und diast ganz vollgepfropft mit Prdo-
lemen. - Ja, da kann man viel machen, denn da kann man erst
recht seinen ganzen Menschen hineinlegen, agaussman das
individuelle Gestalten gerade als Schauspieler erst recht dazug
ben.

4. Frage: Wie nimmt sich ein wahre&unstwerk, speziell das Scha
spielkunstwerk, von der geistigen Welt aus gesehen in seinerrWi
kung aus im Gegensatz zu sonstigBatatigungendes Menschen?

Vor allen Dingen sind die sonstigen Betatigungen des Menschen
so,dass man sie eigentlich niemals alabgeschlossene Totalitat
vor sich hat. Es ist wirklich sodassdie Menschen besonders in
unserer Gegenwart in einer gewissen Weise aus ihrer Usng
bung, aus ihrem Milieuheraus gestaltesind. Hermann Bahr hat
das einmal recht treffend in einem Berliner ¥rtrag charakter-
siert. Er sagte: So in den neunziger Jahren des 19. Jahrhunderts
wurde es mit den Menschen etwas ganz Eigentimliches. Wenn
man da in eine Stadt kam, in eine fremde Stadt, und man begge
nete den Leuten, die abends aus der Fabrik kameja, es sah
immer einer ganz so aus wie der andere, und man bekamfér
lich einen Zustand, der einem Angst machen konnte, denn man
glaubte zuletzt nicht mehr,dassnan es mit so vielen Menschen,
von denen der eine dem anderen gleicht, zu tun hat, sondern
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dassesein und derselbe ist, der sich nur soundso oft vermagni
faltigt. - Er sagte dann: Nun kam man von den neunziger Jahren
in das 20. Jahrhundert hinein er spielte dabei etwas kokett an,
dass er, wenn er irgendwo in eine Stadt kam, recht oft eingel
den wurde -, wenn man irgendwo eingeladen war, dann hatte
man immer eine Tischdame rechts und links; am anderen Tag
wieder eine Tischdame rechts und links, und am nachsten Tag
eine ganz andere wieder rechts und link#Aber man konnte
nicht unterscheiden, wenn mareine ganz andere hatte, stass
man nicht wusste ist das nun die von gestern oder von heute!
So sind die Menschen durchaus eine Art Abklatsch ihres Mil
eus. Es ist das besonders in der Gegenwart so geworden.

Nun, man braucht es ja nicht so grotesk zulebben, aber es ist
etwas daran,dassman auch im allgemeinen den Menschen in
seiner sonstigerBetatigung so hatdassman ihn aus seiner ga
zen Umgebung heraus verstehemuss Hat man es mit der
Schauspielkunst zu tun, dann kommt es darauf agassman
wir klich dasjenige, was man sieht, als Abgeschlossenes anschaut,
als in sich Gerundetes anschau®azu mussen natirlich manche
Vorurteile, die namentlich in unserer unkinstlerischen Zeit so
stark spielen, tberwunden werden, und ich werde jetzt einiges
sagen mnissen, weil ich ehrlich auf diese Frage antworten will,
was in den jetzigen Asthetisierern und Kritikastern und so e
ter geradezu eine Art von Horror hervorrufen kann.

Es ist sodass wenn es sich um kunstlerische Menschendarste
lung handelt, man allmahich durch das Studium merkemuss
Sagst du einen Satz, der in der Richtung der Leidenschaft geht,
der in der Richtung der Betribnis geht, der in der Richtung der
Heiterkeit geht, womit du einen anderen Uberzeugen und lbe
reden willst, wodurch du einen andren beschimpfen willst, so
kannst du immer fiihlen, es hangt eine ganz bestimmte Art der
Bewegung der Glieder, namentlich in bezug auf das Zeitmal3,
damit zusammen. Da kommt man noch lange nicht auf Eulnyt
mie, aber eine ganz bestimmte Bewegung der Gliedeine be-
stimmte Art der Langsamkeit oder Schnelligkeit des Sprechens
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kommt heraus, wenn man das studiert. Man bekommt dag-G
fuhl, dassdie Sprache oder die Bewegung etwas Selbstandiges
wird, dassman ebenso gutohne dassdie Worte einen Sinn fa-
ben, denselkn Tonfall, dasselbe Zeitmal3 in den Worten haben
konnte, dassdas eine Sache fur sich istlassdas fir sich lauft.
Man mussdas Gefiihl bekommendassdie Sprache auch laufen
kbnnte, wenn man ganz sinnlose Worte zusammenstellt in- e
nem bestimmten Tonfall, in einem bestimmten Zeitmaf3e. Man
muss auch ein Gefihl bekommen, du kannst dabei ganz-b
stimmte Bewegungen machen. Mamusssich gewissermal3en
mit sich selber hineinstellen kdnnenmusseine gewisse Freude
haben, gewisse Bewegungenit den Beinen und Armen zu ma-
chen, die zuné&chst gar nicht wegen irgend etwas gemachtrwe
den, sondern nur um einer Richtung, eines Zieles willen, zum
Beispiel mit der rechten Hand oder dem rechten Arm demh
ken zu Ubergreifen und so weiter. Und an diesddingen muss
man eine gewisse asthetische Freude, Wohlgefallen haben. Und
dann muss man das Gefuhlhaben, wenn man studiert: Jetzt
sagst du diesesach ja, das schnappt auf den Ton ein, auf einen
Tonfall, den du schon kennst; diese Bewegung auf den Tordall
das mussen zweierlei sein! Man mussnicht glauben, dassdas
eigentlich Kunstlerische darin bestindegdassman nun muhe-
voll herausklaubt aus dem dichterischen Inhalte, wie man es
machen oder sagemuss sondern marmmussdas Gefihl haben:

Was du da fur einen Tonfall, fir ein Tempo anschlagst, das hast
du ja langst, und die Bewegung der Arme und Beine auch, du
musstnur ins Richtige, was du hast, einschnappenVielleicht

hat man es gar nicht, aber mamussdas Gefuihl haben, objektiv,
wie man ein-schnappermmussin dies oder jenes.

Sehen Sie, wenn ich sage: Vielleicht hat man es nicht, so beruht
das daraufdassman allerdings finden kann,dassman flr das,
was man jetzt gerade Ubt, noch nicht das hat, was man gerade
braucht. -Aber manmussdas Gefuhl haben, esiusszusamma-
gestellt werden aus dem, was man schon hat. Oder auf eine
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sonstige Weisamussman in ein Objektives tbergehen konnen.
Das ist es, worauf es ankommt.

5. Frage:Welche Aufgabe bat die Musik innerhalb der Schauspie
kunst?

Nun, ich glaube, da haben wir ja die praktische Antwort geg
ben durch die Art und Weise, wie wir Musik in der Eurythmie
verwenden. Ich glaube allerdingsdassnamentlich das doch
nicht als etwas Abzuweisendes anzusehen ist, wenn Stimmu
gen auch im reinen Drama vorher und nachher durch Musikai
sches angeschlagen werden, und wenn die Moglichkeit geboten
ist - natirlich mussdie Mdoglichkeit schon durch den Dichter
gegeben sein, das Musikalische anzuwendedasses dann auch
angewendet werde. Es ist naturlich diese Frage, wenn sie $o al
gemein gestellt wird, nicht so leicht zu beantworten, und da
handelt es sich darumgassman im rechten Momente das Rie
tige macht.

6. Frage: Ist das Talent fir den Schauspietgitig als Voraussetzung,
oder kann es in gleichwertiger Weise durch geisteswissenschaftliche
Methode geweckt und entwickelt werden in jedem Menschen, der
Liebe und kiinstlerisches Gefuhl hat fir Schauspielkunst, aber nicht
das spezielle, althergebrachte Eait? Konnen spezielle Ubungen e
geben werden fir die Entwickelung des Eigenbewegungssinnes?

Ja, die Sache mit dem Talent! Ich hatte einen Freund einmal an
der Weimarer Buhne. Da traten ja allerlei Leute auf, die so sich
erproben lieBen. Man liel manchmahicht gerne solche Asp
ranten auftreten. Wenn man mit diesem Freund, der selber dort
Schauspieler war, sprach und zu ihm sagte: Glauben &ssaus
dem was werden kann? dann sagte er sehr haufig: Nun ja,
wenn er Talent bekommt!-Das ist etwas, was scheeine gews-

se Wahrheit hat. Es ist durchaus zuzugeben, ja, es ist sogar eine
tiefe Wahrheit, dassman wirklich alles lernen kann, wenn man
dasjenige auf sich anwendet, was aus dem Geisteswissensehaftl
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chen bis in die Impulse des Menschen hineiflie3t. Und was da
gelernt werden kann, das ist schon etwas, was zuweilen auftritt
wie Talent. Eslasstsich nicht leugnen, es ist so. Aber es hat e
nen kleinen Haken, und der besteht darirdassman erstens Ia-

ge genug lebemuss um eine solche Entwickelung durchzma-
chen, unddasswenn in dieser Weise durch allerlei Mittel wik-

lich so etwas wie das Schaffen einer Talentkraft bewirkt wird,
dassdann zum Beispiel das Folgende geschehen kann. Man hat
nun jemandem beigebracht das Talent, sagen wir, flr einen-«j
gendlichen Helden», man hat aber so lange dazu gebraudhis

er nun eine groRe Glatze und graue Haare hat. Das sind die
Dinge, wo einem das Leben manchmal das, was prinzipiell
durchaus moglich ist, aul3erordentlich schwer macht. Ausedi
sem Grunde ist es schonotwendig, dassman in bezug auf die
Auswahl der Personlichkeiten fur die Schauspielkunst Veran
wortlichkeitsgefiihl haben muss Man kann etwa so sagen: Es
sind immer zwei; das eine ist der, der Schauspieler werden will;
das andere ist der, der in irgendeinéNeise darlber zu et
scheiden hat. Dieser letztereniissteein ungeheuer starkes &-
rantwortlichkeitsgefuihl haben. Ermusszum Beispiel sichbe-
wusst sein, dassein oberflachliches Urteil in dieser Beziehung
auB3erordentlich schlimm sein kann.Denn man kann dtmals
leicht glauben, der oder jener habe zu etwas kein Talent; aber es
sitzt oft nur zu tief. Und wenn man dann die Méglichkeit hat,
an irgend etwas das Talent zu erkennen, dann kann allerdings
manchmal das, was da war und von dem man nur nicht geglaubt
hat, dasses da ist, verhaltnismafig schnell aus dem Menschen
herausgeholt werden. Aber es wird schon trotzdem, weil das
praktische Lebeneben doch praktisch bleiben muss, viel darauf
ankommen, dass man sich eine gewisse Fahigkeit aneignat, T
lent in dem Menschen zu entdecken, und man wird zunéchst
nur darauf sich beschranken muissen, das, was aus der Geiste
wissenschaft kommen kann das kann sehr vieles seiny dazu

zu benitzen, um das Talent lebendiger zu machen, um es
schneller heraus zu entwickelnDasalles kann geschehen. Aber
bei Menschen, die sich manchmal fir ungeheuer grof3e saha
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spielerische Genies halten, da wird man doch oftmals sagen
mussendassGott sie in seinem Zorn hat zu Schauspielern we
den lassenUnd dann muss man auch wirklich die Gewsenh#&
tigkeit haben - mit gutmutiger Rede selbstverstandlich, indem
man sie nicht vor den Kopf stof3t sie nicht gerade hineina-
drangen in den schauspielerischen Beruf, der nun doch nicht fur
alle ist, sondern der eben erfordert, dass vor allen Dingen die
Fahigkeit vorhanden ist, die innere seelisepeistige Beweqglib-
keit leicht in das Korperliche, Leibliche hineingehen zu lassen.
Das ist es, was dabei besonders zu berlcksichtigen ist.

Mit Bezug auf Ubungen fir die Entwickelung des Eigenbew
gungssinnes ja, die kdnnen so schnell nicht gegeben werden.
Ich werde mich aber mit der Sache befassen und sehésasses
auch maoglich sein wird, nach dieser Richtung denjenigen, die
daruber etwas wissen wollen, nach und nach entgegenzoko
men. Diese Dinge mussen natich, wenn sie etwas taugen 50
len, langsam und sachlich auch aus geisteswissenschaftlichen
Untergrinden herausgearbeitet werden. In dieser Richtung
werde ich mir diese Frage notieren fur eine spatere Beantwo
tung.

7. Frage: Konnen fur das Erfassen und die Art des Eindringens in neue
Rollen prinzipielle und tiefer fiihrende Richtlinien gegeben werden,
alswir sie uns aus dePraxisund aus schon vorliegenden Schriften
erarbeiten kdbnnten? Durfen wir auch um Hirweis bitten auf solche
vorhandene Literatur, aus der wir uns Antwort auf diese und &hnliche
Fragen holen kénnen?

Nun, in bezug auf die Literatur, auch mit Bezug auf die vona
dene Literatur mochte ich nichtallzu starkzulangen und mob-
te hervorheben, was ich vorim schon auseinandersetzte tber
Menschenbeobachtung wissen Sie, das mit den Knépfen und
den Kleidern der Dame. Dieses korperhafte Beobachten ist e
was, was eine gute Vorbereitung ist. Dann ab@ussman sagen
- nun, ich glaube, fur die Fragesteller istag nicht notwendig zu
sagen, aber fur schauspielermaRi@arstellung ist es wohl doch
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noch ziemlich notwendig-: Die Leute, die heute auf der Buhne
auftreten, wollen Uberhaupt zumeist nicht in ihre Rollen &-
dringen, denn sie nehmen sich eigentlich meishrie Rolle und
lernen sie einfach, wenn sie noch gar nicht wissen, was der |
halt des ganzen Dramas ist; sie lernen ihre RoHeEs ist das ie
gentlich etwas FurchtbaresAls ich in der ehemaligen Dramat
schen Gesellschaft im Vorstand war und wir Dramen Zosze-
nieren hatten wie zum Beispiel Maeterlincks «Der Ungebetene»,
«L'Intruse», da haben wir, weil bei den Proben sonst keines-g
wusst hatte, was der andere kann, nur was er selber kann, die
Leute formlich heran gebéandigt, dass sie zuerst einer Vorlesung
des Dramas und auch einer Interpretation des Dramas in einer
solchen Leseprobe zugehort haben. Und dann bei verschiedenen
anderen Stlicken, bei der «Birgermeisterwahl» von Max
Burckhard und bei einem Drama von Juliana Déry, es hiel3, ich
glaube, «Die sieben ageren oder fetten Kihe», habe ich mich
dazumal bei der Dramatischen Gesellschaft in Berlin bemiiht,
das einzufiihren, was ich eben nannte eine Interpretation des
Dramas, aber eine kinstlerische Interpretation, wo die Gestalten
lebendig wurden.Man setzte sth zuerst zu einer Regiesitzung
zusammen, wo man versuchte, rein vor der Phantasie dierDa
stellung der Gestalten durch alle méglichen Mittel lebendig zu
machen. Und da hoéren die Leute dann schon zu, wenn man
durch den Menschen vordringt; das geht viel Iditer, als wenn
man fir sich selber studieren soll, und da bildet sich von Anfang
an gerade das heraus, was wirkemussin einer Truppe: namlich
das Ensemble. Das ist etwas, wovon ich insbesondere glaube,
dasses empfohlen werdermussbeim Studium einer je@n dra-
matischen, kinstlerischen Sacheasswirklich vorerst vor den

Mit -spielenden die Sache nicht nur gelesen, sondern intexpr
tiert wird, aber dramatischklnstlerisch interpretiert wird. Es ist
durchaus notwendig,dassman in solchen Dingen einen gevst
sen Humor und eine gewisse Leichtigkeit entwickelt. Kunst
muss eigentlich immer Humor haben, Kunst darf nicht sem
mental werden. Das Sentimentale, wenn es dargestellt werden
muss- selbstverstandlich kommt man auch vielfach in die Lage,
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sentimentale Mensckn darstellen zu mussen, dasmussder
Schauspieler erst recht mit Humor auffassen, immer dartberst
hen mit vollem Bewusstsein nicht sich gestatten, selber m das
Sentimentale hineinzuschlipfen. In dieser Richtung kann man,
wenn man die ersten Regiesitzyen eigentlichinterpretierend
macht, sehr bald den Leuten agewthnen,dasssie das lehrhaft
finden. Wenn man es mit einem gewissen Humor macht, so
werden sie es nicht lehrhaft finden, und man wird schon sehen,
dass man die Zeit, die man auf so etwas verdet, gut an
wendet, dass dann die Leute ein merkwirdiges Imitationstalent
fur ihre eigenen Phantasiegestalten bei solchen Regiesitzungen
entwickeln werden. Das ist es, was ich Uber solche Sachen zu
sagen habe.

Naturlich, es nimmt sich schon, wenn mariiber solche Dinge
spricht, die Sache etwas, ich mdchte sagen plump aus, aber s
hen Sie, das Schlimmste eigentlich bei der schauspielerischen
Darstellungskunst ist der Drang nach NaturalismuBedenken
Sie doch nur einmal, wie hatten es die Schauspieler Hdier
Zeiten zuwege bringen kdnnen, wenn sie Naturalisten héatten
sein wollen, sagen wir, einen Hofmarschall, den sie ja niemals in
seiner vollen Hofmarschallswiirde haben sehen kdnnen, richtig
darzustellen?Dazu fehlte ihnen ja die soziale Stellung. Aber
auch jene Vorsichtsmaliregel, welche bei Hdflihnen, bei st
chen Biuhnen, die genigend zugeschnitten waren, dann immer
getroffen wurde, auch diese Vorsichtsmaliregel verfing eigen
lich nicht. Nicht wahr, die verschiedenen Fursten, Grol3hebz
ge, Konige, die habela zur obersten Leitung der Biihne, wenn
sie Hofblhnen waren, einen General etwa gesetzt, weil sie sich
denken mussten: Nun ja, das Schauspielervolk, das weil3 ratl
lich nicht, wie es bei Hof zugeht, da muss man zum Intendanten
naturlich irgendeinen Generalmachen!- Der selbstverstandlich
nicht das mindeste von irgenetiner Kunst verstand! Manchmal
ist es auch blof3 ein Hauptmann gewesen. Also diese Leute sind
aus Vorsicht dann in die Intendantur der Hofbuhnen hineirgr
setzt worden und sollten den Schauspietebeibringen, was €

ne Art naturalistischer Handhabung der Dinge war, zum Be
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spiel bei Hofgesellschaften, damit man sich zu benehmen weil3.
Aber mit alledem ist es nicht getan, sondern auf das Einschna
pen kommt es an, auf das Empfinden der Kérperbewegudgs
Tonfalles. Man findet aus der Sache selbst heraus, um was es
sich handelt. Und das ist es, was man namentlich Gben kann,
dieses Beobachtedessen, was aus innerem Erfuihlen der kins
lerischen Form folgt, ohnedassman das AuRere nachahmen
will. Das istes, was bei diesen Dingen zu berucksichtigen ist.

Ich hoffe meinerseitsnur, dassdiese Andeutungen, die ich &
geben habe, nach keiner Richtung himissverstanderwerden.
Es ist schon einmal nétig, wenn man auf dieses Gebiet zuespr
chen kommt, es so zu beindeln,dassman der Tatsache gerecht
wird, man hat es da mit etwas zu tun, was dem Reich der
Schwere entriickt seirmuss Ich muss sagen, ich erinnere mich
noch immer wieder an den grof3en Eindruck, den ich bei der
ersten Vorlesung meines verehrten alterebrers und Freundes,
Karl Julius Schréer, hatte, der einmal in dieser ersten Vorlesung
vom «asthetischen Gewissen» spraflieses asthetische Gew
sen ist etwas Bedeutsames. Dieses asthetische Gewissen bringt
einen zu der Anerkennung des Prinzipsjassdie Kunst nicht
bloRR ein Luxus ist, sondern eine notwendige Beigabe jedesnme
schenwilrdigen Daseins. Aber dann, wenn man das als den
Grundton hat, dann darf man auch, auf diesen Grundtonba
end, Humor, Leichtigkeit entfalten, dann darf man nachsinnen
dartber,wie man humorvoll die Sentimentalitéat behandelt, wie
man die Traurigkeit bei vollem Daruberstehen behandelt und
dergleichen. Das ist es, was semuss sonst wird die Scha-
spielkunst sich nicht in gedeihlicher Weise in die Anfordemr
gen, welche schon einmladas gegenwartige Zeitalter an den
Menschen stellermuss hineinfinden kénnen.

Nun sagen Sie aber nicht, ich héatte heute eine Predigt tber den
kinstlerischen Leichtsinn gehalten. Davon bin ich weit &n
fernt. Ich bin weit entfernt davon, etwa heute eine Rrdigt zum
Leichtsinn gehalten haben zu wollen, nicht einmal zum ks
lerischen Leichtsinn, aber ich mochte immer wieder und wied
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rum betonen: Humorvolle, leichte Behandlungsweise desjen
gen, was man vor sich hat, das ist doch etwas, was in der Kunst,
und namentlich in der Handhabung der Technik der Kunst, eine
grol3e Rolle spielemuss
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Uber die eigentliche Sprachgestaltung
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ERSTER/ORTRAG
DORNACH, 5. SEPTEMBER1924

Die Sprachgestaltung als Kunst

Dieser Kursus hat eine kleine Geschichte, und es ist vielleicht
notwendig, dass ich diese kleine Geschichte in die Einleitung,
die ich zu sprechen gedenke, hinein verwebe, schon aus dem
Grunde, weil heute nur eine allgemeine Einleitung von mirey
geben weden soll. Es wird dann mit der eigentlichen Glied-
rung des Kursus morgen begonnen werden. Diese Gliederung
des Kursus wird so seindassdie Auseinandersetzungen uber
Sprachgestaltung und dramatische Kunst von mir gegebenrwe
den, und der Teil, der sich mitder eigentlichen Sprachgesta
tung zu befassen hat, von Frau Dr. Steiner gegeben wirddaes
also der Kursus von uns beiden in Gemeinsamkeit zu halten sein
wird.

Die Gliederung des Kursus soll ungeféhr so seilasser in se-
nem ersten Teil die eigentlibe Sprachgestaltung umfassen wird,
in seinem zweiten Teil die Bihnenkunst, also das Dramatisch
BuhnenmaRige, Regiekunst und Buhnenkunst tberhaupt. In
seinem dritten Teil soll er auf das Thema kommen: Die Saha
spielkunst und alles dasjenige, was vor der Sabpielkunst, sei
es blof3 geniel3end, sei es kritisierend und dergleichen, steht, ich
mochte sagen: die Schauspielkunst und die tbrige Menschheit.
Das soll dann der dritte Teil sein.

Es wird sich dann besprechen lassen, wie unsere Zeit gewisse
Forderungen athalt fir die Schauspielkunst, und wie die
Schauspielkunst hineingestellt werden soll in die Zeit gegentuber
der Art und Weise, wie Uberhaupt heute die Menschheit lebt.

Ich sagte, der Kursus hat eine kleine Geschichte. Er ging davon
aus,dasszu Frau Dr. $iner und mir zunachst einzelne Persi
lichkeiten kamen, welche das Bedurfnis hatten, aus ihrem
Drinnenstehen im BihnenmafRigen an die Anthroposophie he
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anzukommen in dem Glaubengdass weil ja Anthroposophie
heute dasjenige sein soll, das nach allen Seitem Anregungen
gibt, nach der religidsen, der kinstlerischen, wissenschaftlichen
und so weiter- auch nach der kinstlerisckdramatischenSeite
Anregungen gegeben werden sollen oder kdnnen.

Das kann ja durchaus der Fall sein, denn es gingen die verschi
denen Kurse voraus, die Frau Dr. Steiner flr Sprachgestaltung
gegeben hat. Es ging auch jetzt ein Kursus von Frau Dr. Steiner
Uber Sprachgestaltung voraus, dem ich dazumal schon einiges
hinzufigen durfte, was sich auf die Buhne selbst bezieht, der
hier statfand. Es ging voraus, dass von diesem Kursus dakn a
lerlei Anregungen ausgegangen sind, und dass wiederum auf der
anderen Seite Personlichkeiten, die im Buhnenleben drinnen
standen, das oder jenes, was bisher als Anregung gegeban wo
den ist von unserer &ite her, schon vor die Offentlichkeit hi-
gestellt habenEinzelne Gruppen von Personlichkeiten traten ja

in der Welt bihnenméaRig auf mit der Anerkennung zunachst
fur sie selbst,dassvon hier aus gewisse Anregungen ausgehen
kénnen.

Dazu kommt,dassdiejenige Kunst, die unter uns steht seit 1912,
die eurythmische Kunst, nahe, moglichst nahe an das heutige
BUhnenmaRige angrenzt. Undlassdiese eurythmische Kunst in
der Zukunft ganz mit dem BuhnenmaRigen eins werdemuss
das geht schon aus der auf3erlichen tArwie sie vorgebracht
werden muss so hervor,dasseinfach die Schauspielkunst das
Eurythmische als etwas zu ihr Gehdriges in der Zukunft wird zu
betrachten haben.Dieses Eurythmische war ja zunachst, als es
von mir gegeben worden ist, im allerkleinsten &men gedacht,
vielleicht Uberhaupt nicht gedacht, kénnte ich sagen, denn es
lag die Sache 1912 so, wie immer die Dinge liegen, wenn in der
richtigen Art innerhalb der anthroposophischen Bewegungeg
arbeitet wird: man nimmt dasjenige, was Karma fordert, auf
und gibt so viel, als gerade die Gelegenheit dazu dalss ist in
der anthroposophischen Bewegung nicht anders maoglich. In der
anthroposophischen Bewegung hat man nicht eine Tendenz,

28



SPRACHGESTALTUNG UNDRAMATISCHE KUNST

Reformgedanken zu haben, man hat nicht die Tendenz, eine
Idee in dieWelt zu setzen, sondern man hat das Karma vor sich.
Und dazumal war es sajassim allerengsten Kreise das Bedur

nis entstand, sozusagen eine Art Beruf zu bilden. Es war auf die
naturgemafeste, aber auch karmagemafeste Weise. Und da tat
ich zunachst so \al, als gerade notwendig war, um diesem iKa
ma entgegenzukommen.

Dann wiederum war es ebenso karmischassetwa zwei Jahre
danach Frau Dr. Steiner, deren Doméane das selbstverstandlich
innig berthrte, sich der eurythmischen Kunst annahm. Und-a
les, was dan daraus geworden ist, ist ja durch sie eigentlich erst
geworden. Sadasses also ganz selbstverstandlich iskassauch
dieser Kursus jetzt, der unmittelbar in diesen Anregungen auf
das Jahr 1913, 1914 zurtickgeht, sich hineinstellt in die Sektion
fur redende Klnste, deren Leiter Frau Dr. Steiner ist.

Nun hat sich also aus all jenen Vorbedingungen heraus diese
Idee gebildet, hier etwas zu tun fir Sprachgestaltung undadr
matische Kunst. Ich kann nur sagen, zunachst etwas zu tim-

ren vollen Sinn hatte sie atirlich nur dann bekommen, wenn
ausschlief3lich Berufsschauspieler oder solche, die aus geniige
den Vorbedingungen heraus das werden wollen, hier zosa
mengekommen waren, wahrscheinlich in einem nicht sehr gr
Ren Kreise, und so weit gearbeitet worden ware @unach de-

ser dreifachen Gliederung, die ich ja fur den Kursus beibehalten
mdochte, aber eben gearbeitet worden wére so weit, dass dann
die Teilnehmer eine Gruppe gebildet héatten, die nun als Saha
spieler hinauszogen, eine Wandertruppe, und die an versshi
denen Orten dasjenige verwerteten, was hier gepflegt worden
ist. Denn solche Dinge wie diejenigen, die vorgebracht werden
sollen, haben eben ihren tieferen Sinn erst dann, wenn sie auch
wirklich vor die Welt hingestellt werden. Also das war im
Grunde genomnmen der durch die Sache selbst gegebene Sinn.

Nun, dassSie alle das nicht wollen, undlasses nicht moglich
ist, mit diesem Auditorium das auszufihren, ist auskohl wie-
der ohne weiteres Klar. Ich glaube nichtlasssich das tun liel3e,
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obwohl es vielleich nicht einmal so furchtbar schlimm ware fur
die Welt, wenn die bestehenden Theaterpersonalien ersetzt
wuirden in dieser Weise; aber einige wenige von denen, die ich
hier sitzen sehe, von denen weild ichgasssie diese Absicht
nicht haben!

Es ist aber so g@mmen, dassaus zwei Griinden die Sache nicht
diese ins Praktische gerichtete Orientierung annehmen konnte:
erstens, weil weder diejenigen, die es tun sollten, noch wir, die
eine Anregung dazu geben sollten, Geld hatten; das ist ja@las)
nige, was beuns an allermeisten immer fehlt. An sich ware die
Sache schon gegangen, aber es ist kein Geld dazu da, denn mit
etwas, was nicht ordentlich fundiert ist, kann ja die Sache nati

lich nicht gemacht werden; da kann es nur dann auf eigeneis R
siko derjenigen gemachtverden, welche die Anregung bekm-
men.

Dann erhob sich auf der anderen Seite ein so lebhaftes Interesse
gerade fir diesen Kursugjassman nun anfangenmusste die
Frage zu stellen: Wer kann nun aufRer den Berufsschauspielern
oder auf die Schauspielkunst hiarbeitenden Personlichkeiten
noch dazu kommen? Da war man zunachst etwas rigoros; aber
der Kreis war einmal durchbrochen, und dann hat es kein Ende
mehr. Diese Erfahrung haben wir insbesondere diesmad-g
macht.

So also wird der Kursus im wesentlichen dasjge sein, was den
Inhalt der Buhnenkunst darzustellen hatjnsofern diese Bi-
nenkunst wirklich allseitig nach ihren Hilfsmitteln und nach
ihrer Orientierung ausschaut. Und so, meine sehr verehrten
Anwesenden, mdchte ich heutesinleitungsweiseim allgema-
nen Uber dasjenige sprechen, was eigentlich Inhalt des Kursus
werden soll.

Es handelt sich zun&achst darundassSprechen sehr haufig nicht
soweit in bezug auf das Kinstlerische durchschaut wird, wie es
notwendig ist fur denjenigen, der das Sprechen iingenda-
ner Weise inden Dienst des Kinstlerischen zu stellen hat. Man
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kann, wenn es sich um Sprechen handelt, fast dieselbe Erfa
rung machen, die man in bezug auf das Dichten und noch einige
andere Dinge macht. Es wird kaum leicht einem Menschemei
fallen, ohne irgendwie die Vorbedingungen dazu tberwunden
zu haben, sich ans Klavier setzen zu wollen und zu spielen. Aber
es besteht schon die allgemeine TenderdassDichten jeder
kann, und dassauch Sprechen jeder kann. Dennoch werden die
Unzulanglichkeiten, die auf diesem Gebiete herrschen, nicht
eher behoben werden, und die allgemeine Unbefriedigtheit, die
heute bei den Ausflihrenden besteht, wirébenso wenigoeho-
ben werden, wenn nicht die allgemeine Anschauung dure
greift, dassVorbedingungen zum Sprecherbenso notwendig
sind wie Vorbedingungen zum musikalisckiinstlerischen
Wirken.

Ich kam einmal zu eineranthroposophischerVersammlung, die
gelegentlich eines Kursus veranstaltet wurde, einer Art Nac
mittagstee; da sollten auch kinstlerische Produktionetatfin-
den. Ich will Uber die Gbrigen nicht sprechen, aber Uber eine
doch. Ich hatte gar keinen Anteil am Programm; das hatte das
Ortskomitee. Und da trat mir der hauptsachlichste Veranstalter
eigentlich entgegen, und ich erkundigte mich nach dem &
gramm. Da sagte erdasser nun selber rezitieren werde. Ich a-

be da die Technik anwenden mussen, die ja Uberhaupt ifd-so
chen Dingen manchmal notwendig ist, bis ins Innerste zu-e
schrecken und es nicht zu zeigen. Dasussman auch erst le
nen, aber ich glaube, ist mir dazumal zunachst gelungen, adi
ses Stickchen. Dann aber fragte ich, was er denn nun rezitieren
wollte. Da sagte er mir, zuerst ein Gedicht, das herrihrt von
dem Erzieher Friedrich Wilhelms IV., das auf Kepler ist. Ich
kannte das Gedicht zufélliges ist ein wunderschones Gedicht,
aber furchtbar lang, mehrere Druckseiten lang. Ich sagte: Das
wird aber etwas lang sein.Da sagte er, er wollte das nicht allein
rezitieren, sondern er wollte gleich darauf folgen lassen noch
das Goethesche «Marchen vored griinen Schlange und der
schonen Lilie», und dann, wenn es noch geht, meinte er, &0

31



SPRACHGESTALTUNG UNDRAMATISCHE KUNST

thes «Geheimnisse». Und nun konnte ich tatsachlich den
Schreck mit aller Technik nicht mehr so leicht zuriickhalten!

Nun begann er zunachst mit dem Gedichte. Es war allgrgs
ein mafig groRer Raum, aber immerhin, es war eine Anzahl
von Menschen darinnen.- Der erste ging heraus, der zweite
ging heraus, der dritte wurde eine Gruppe, und zuletzt stand
eine sehr gutmuitige Dame mitten drinnen allein als Zuhorerin.
Der Rezitata sagte nun: Es wird vielleicht etwas zu lang sein.
Damit endete die Szene.

Es bestehen solche Anschauungen nicht blo3 aufl3erhalb der
Anthroposophischen Gesellschaft, sondern auch zuweilem- i
nerhalb der AnthroposophischenGesellschaft. Nun, diese Di

ge, de man da charakterisieren kann, wenn man solche Grste
ken erzahlt, die aber in ihren leisen Gestaltungen doch vielfach
vorliegen, missen naturlich, wenn Befriedigung eintreten soll
auf diesem Gebiete fur denjenigen, der kinstlerische Auffassung
und kunstlerischen Impetus hat, griindlich Gberwunden we
den. Und vor allen Dingenmussgrundlich verstandenwerden,
wie die Sprachgestaltung wirklich bis zu dem Laut hin Kunst
sein mussfur den Sprecher, geradeso wie das Musikalische bis
zu dem Ton hin Kunst seiimuss

Erst wenn dieses wirklich durchschaut wird, dann wird einige
Befriedigung, vor allen Dingen auch einiges von dem eintreten,
was bewirken kann,dasswiederum Sti in die redenden Kinste
hinein kommt, in die redenden Kinste, die ja den Stil grindlich
be=itigt haben. Keine Kunst ist mdglich ohne Stil.

Nun, hier, mdchte ich sagen, geziemt es sich, wenn diese Dinge
besprochen werden, zu gleicher Zeit immer darauf aufmerksam
zu machen, wie sie sich verhalten mit Bezug auf das okkulbhi
ter den Dingen Steckede. Und da entsteht denn die Frage: &V
von im Menschen geht eigentlich das Sprechen aus?

Das Sprechen geht n&mlich nicht unmittelbar vom Ich aus,rso
dern das Sprechen geht eigentlich vom astralischen Organismus
aus. Das Tier hat auch den astralischen Organus, bringt es
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aber normalerweise nicht zum Sprechen. Das ist aus demrGru
de, weil alle Glieder der menschlichen Wesenheit, der tier
schen Wesenheit, nicht nur fur sich da sind, sondern jedes€i
zelne von allen anderen durchdrungen und dadurch in seiner
W esenheit modifiziert wird.

Es ist niemals in vollem Sinne des Wortes richtig, zu sagen, der
Mensch besteht aus physischem Leib, Atherleib, Astralleib und
Ich, denn man bekommt da leicht den Gedanken, diese Glieder
der menschlichen Natur seien nebeneinandeund es sei eine
Auffassung mdoglich, welche diese Glieder nebeneinander stellt.
Sie stehen nicht nebeneinander. Sie durchdringen sich imaw
chen Bewusstsein Und so muss man sagen: Der Mensch hat
nicht nur einen physischen Leib-der wiirde ganz anders auss
hen, wenn er nur seinen eigenen Gesetzen folgtesondern der
Mensch hat einen physischen Leib, der vom Atherleib, vomtas
ralischen Leib, vom Ich modifiziert wird.- In jedem einzelnen
Gliede der menschlichen Natur stecken auch die drei Ubrigen
darin. Sosteckt auch im astralischen Leib jedes andere Glied der
menschlichen Natur.

Nun, das hat ja auch das Tier: der physische Leib steckestra-
lischen Leib des Tierischen, der Atherleib steckt im astralischen
Leib des Tierischen, aber das Ich modifiziert leglich beim
Menschen den astralischen Leib. Und von diesem astralischen
Leib, der von dem Ich modifiziert wird, geht der Impuls des
Sprechens aus.

Das ist es gerade, was beriicksichtigt werdemuss wenn man
kunstlerisch in der Sprachgestaltung bis zum Laut kommen will,
denn der Laut wird im gewohnlichen alltdglichen Sprechen
vollstandig im Unbewusstengeformt. Aber diesedJnbewusste
mussin einer gewissen Weise in8ewusstseinheraufgehoben
werden, wenn das Sprechen von dem Nichtkiinstlerischen in
das Kunstlerische gehoben werden soll.

Bedenken wir dabei nur das eine. Von demjenigen Sprechen,
das wir heute im gewdhnlichen Leben pflegen, ist das Sprechen
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Uberhaupt nicht ausgegangen, gerade so wemnig von unserer
Schrift das Schreiben der Menschen ausgegangen ist. Vergle
chen Sie die alte agyptische Bilderschrift, so haben Sie noch eine
Vorstellung, wovon das Schreiben ausgegangen d ebenso
ist das Reden nicht von dem heutigen Reden ausgegangkas
alles Mogliche in sich enthélt, Konventionelles, Erkenntniséa
Riges und so weiter, sondern es ist das Sprechen von demeausg
gangen, was kunstlerisch im Menschen lelwill man daher das
Klnstlerische durchschauen, danmussman schon wenigstens
eine Empfindung dafur habendassdie Sprache von menschl
cher Kunstlerschaft, nicht von menschlicher Zweckmaligkeit,
Wissenschaftlichkeit ausgegangen ist.

Es gab Zeiten in der Erdenentwickelung, in welchen die Me
schen unrhythmisch Uberhaupt nicht haben spreem kdnnen,
sondern das Bedurfnis hatten, wenn sie Uberhaupt sprachen,
immer im Rhythmus zu sprechen. Es gab Zeiten, in denen man
zum Beispiel gar nicht anders konnte, als, wenn man etwag-sa
te, was einem pointiert erschien, es durch Sprachgestaltung zu
sagen. Nehmen wir zum Beispiel in ganz einfacher Weises-j
mand wollte aus den Impulsen des ursprunglichen Sprechens
heraus sagen, ein Mensch stolpert dahin. Es wirde genigt h
ben, wenn er gesagt hatte, er stolpert Uber Stock, denn Stdcke,
die liegen Uberall h der Urkultur, oder auch, weil Steine Uberall
liegen, er stolpert Uber Stein. Aber das sagte er nicht, sondern er
sagte, er stolpert Uber Stock und Stein, weil in dem «Stock und
Stein», ganz gleichgultig, ob man exakt disuRenwelt damit
bezeichnet oder ictht, ein inneres kunstlerisches Gestalten der
Sprache liegt. Will man etwas pointiert andeuten, so sagt man,
ein Schiff geht nicht blof3 unter mit Mann, sondern auch mit
demjenigen, das man vielleicht gar nicht gern auf dem Schiffe
hat, mit Maus. Man sagtdas Schiff geht unter mit «Mann und
Maus», wenn man aus dem urspringlichen Impuls des &pr
chens heraus gestaltet.

Dieser Impuls des Sprechens lebt eigentlich heute am allerw
nigsten in der Menschheit. Daflir gibt es Grindelasser nicht
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waltet. Die Grinde bestehen darinnendasser schon leider in
der Schule nicht waltet, weil unsere Schulen, und zwar im a
zen internationalen Leben, das Kuinstlerische verloren haben.
Deshalb missen wir ja so stark in der Waldorfschule wiederum
fur das Kinstlerische eintregn, weil unsere Schule das Kinstl
rische verloren hat und auf die Wissenschaft gestellt ist. Die
Wissenschatft ist aber unktinstlerisch. Und so ist eben die sAi
senschaft in die Schuléinunter gesickert Nach und nach, im
Laufe der letzten vier bis funf Jalmunderte, ist unsere Schule
fur denjenigen, der mit kinstlerischem Geflhl in eine Klasse
hineinkommt, das Barbarischeste geworden, das man sich-de
ken kann.

Aber wenn in der Erziehung schon nicht das Kunstlerische da
ist -und gesprochen wird ja in der Klase, denn Sprechen ist ein
Teil des Unterrichtes-, wenn in der Schule schon das Kunstler
sche nicht da ist, es also nicht in die Erziehung flie3t, so ist es
ganz selbstverstandlichjassdie Menschen es im spateren Leben
nicht haben. Und daher hat heute gentlich die Menschheit am
allerwenigsten imAllgemeinen kiunstlerisches Gefuhl, und de
halb auch nicht viel kiinstlerisches Bedurfnis, die Sprache zu
gestalten.

Es wird einem auch sehr wenig oft gesagt, das ist nicht schon
gesprochen; aber sehr haufig, d&g nicht richtig gesprochen.
Der pedantische Grammatiker bessert einen aus, aber der kiins
lerisch empfindende Mensch bessert einem heute sehr wenig
die Sprache aus. Es ist so allgemeine Umgangsfatagsdies
nicht so notig ist.

Der astralische Leib istam groRen Teil im Unbewusstender
Menschen gelegen. Aber der Sprachkinstiguussdasjenige, was
im astralischen Leib fur das gewdhnliche Sprechembewusst
ablauft, beherrschenlernen. Das hat man auctallméhlich ge-
fuhlt in der neueren Zeit. Daher sind dieverschiedenen Metlo-
den nicht nur far das Singen, sondern auch fur das Rezitieren,
Deklamieren und so weiter aufgetreten. Aber dabei verfahrt
man zumeist in einer eigentimlichen Weise.
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Man verfahrt so, wie man etwa verfahren wirde, wenn man,
sagen wir, jenandem das Pfligen lehren wollte und keine
Rudksicht darauf nehmen wirde, wie der Pflug ausschaut, wie
der Acker ausschaut, auf dem man pflugt, was durch das Pfliigen
erreicht werden soll, sondern fragen wirde: Ja, da ist der
menschliche Oberarm, der menscithe Unterarm; welchen
Winkel soll naturgemal3 - dieses Wort gebraucht man ja sehr
haufig - Ober-und Unterarm haben? Wie soll sich der Unte
schenkel bewegen, wenn sich Obemund Unterarm in einem
bestimmten Winkel bewegen, einstellen? Und so weiter.Wie
wenn man gar nicht Ricksicht darauf nehmen wirde, was der
Pflug auf dem Felde erreichen soll, und bloR3 fragen wirde, we
che Methode bringt den Menschen in eine bestimmte Form von
Bewegungen- So sind diese Methoden fiir das Sprechen eing
richtet. Sie werden mitAusschlussies objektiven Bestandes der
Sprache gepflogen. Pfligen lehrt man einen Menschen dadurch,
dassman vor allen Dingen den Pflug zu behandeln weiltlass
man weil3, wie richtig gepfligt wird, unddassman dann aclr
gibt, dassder Mensch das nicht falsch macht. Und so handelt es
sich auch bei der Sprachgestaltung darungssalle diese heute
in der dilettantischesten Weise aufgestellten Methoden, weil sie
das nicht bertcksichtigen, was ich gesagt haligssdiese Me-
thoden von Atemtechnik, Zwerchfelltechnik, Nasemesonanz
und so weiter, alle so unterrichten, als ob die Sprache eigentlich
gar nicht da ware dasssie nicht ausgehen von der Sprachenso
dern im Grunde genommen von der Anatomie. Dasjenige, um
was es sich handelt, isdlassman vor allen Dingen den Org-
nismus der Sprache selber kennenlernt. Der Organismus der
Sprache ist im Laufe der Menschheitsentwickelung aus dem
Menschen heraus gekommen. Daher wird er im wesentlichen,
wenn er richtig erfasstwird, der menschlichen Orgaisation
nicht widersprechen, und wo er ihr widerspricht,musses in
den Einzelheiten gefunden werden, kann nicht eine Korrektur
erfahren durch Methoden, die eigentlich mit der Sprache im
Grunde so viel zu tun haben wie das Turnen mit dem Pfligen,
wenn nicht gerade ein Pflug unter die Turngerate aufgenommen
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wurde, was ich bisher in keiner Turnanstalt gefunden habe. Ich
wirde es nicht als eine Torheit betrachten, einen Pflug unter
die Turngerate aufzunehmen; es ware vielleicht sogar garez g
scheit, aber es tben noch nicht geschehen.

Darum handelt es sich alsalassvor allen Dingen erkannt wird

der Sprachorganismus als solcher. Dieser Sprachorganismus, der
ist im Grunde genommen sodasser unmittelbar im Laufe der
Menschheitsentwickelung erflossen ist auder durch das Ich
modifizierten Gestaltung des astralischen Menschenleibes. Da
kommt die Sprache heraus. Nur sdassman dabei bertcksie-
tigen muss der Astralleib stoRt nach unten an den Atherleib,
nach oben an das Ich, so wie der Mensch im Wachen ighd

im Schlafen reden wir ja nicht im normalen Zustande.

Der astralische Leib stoRt zunachst an den Atherleib. Was tut er
dabei? Er wendet sich an dasjenige, wovon der Mensch etgen
lich im gewdhnlichen Leben sehr wenig weil3; denn mit was hat
es der Atherléb zu tun?Der Atherleib hat es zunachst damit zu
tun, dass er in Empfang nimmt schon dann, wenn wir im Mu

de das Nahrungsmittel aufgenommen haben, dieses Nahsing
mittel und es allmahlich umwandelt, so wie es der menschliche
Organismus braucht, besser ggsaso wie der menschliche ©
ganismus seine Kraft braucht.

Der atherische Organismus ist derjenige, welcher das Wachstum
besorgt hat von der Kindheit bis in den erwachsenen Zustand.
Der Atherleib ist aber auch seelisch beteiligt, er ist dasjenige,
was dasGedachtnis besorgt und so weiter. Aber dieser Atherleib
hat Verrichtungen, von denen der Mensch im Grunde geno
men sehr wenig weil3. Daher weil3 der Mensch kaum, wenn er
auch weil3 von den Ergebnissen, weil3, ob er satt ist oderrdu
ger hat, so doch nicht, wiader Atherleib diese Zustande macht.
Die Tatigkeit des Atherleibes bleibt fir den Menschen eigen
lich ziemlich unbewusst

Nun aber spielt sich im Sprechen zwischen dem astralischen
Leib und dem Atherleib alles dasjenige ab, was fur die Sprache
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das Vokalisieen ist. Der Vokal entsteht dadurchdassder Im-
puls des Sprecherseim Menschen vom astralischen Leib, wo er
urstandet, Ubergeht an den Atherleib. Der Vokal ist dahet-e
was, was sich tief im Inneren der Menschennatur abspidlin-
bewussterwird der Vokal gestaltet, als die Sprache irllge-
meinen gestaltet wird. Daher handelt es sich gerade bei des-V
kalisierung um aufRerordentlich starke Intimitaten des Ser
chens, um dasjenige, was im tiefsten Inneren des Menschen mit
der ganzen menschlichen Wesenheit zusamemhangt. Sodass
wir es also zu tun haben bei der Wirkung deSprachimpetusauf
den Atherleib mit dem Vokalisieren (siehe Schema).

Nach der anderen Seite sto3t der astralische Leib an das Ddrs
Ich ist dasjenige, das in der Form, wie es schon einmal Em
denmenschen ist, jeder Mensch kennbenn das Ich ist es, o-
durch wir unsere Sinneswahrnehmungen haben. Das Ich ist es,
wodurch wir im wesentlichen auch denken. Dasjenige, was wir
alsbewussteTatigkeit ausfuhren, spielt sich im Ich abNeil der
astralische Leib daran beteiligt ist, kann das, was sich in der
Sprache abspielt, nicht ganz bewusst sich so abspielen wwe i
gendeine bewusste Willenstatigkeit, aber ein Stiick Bewusstsein
kommt im gewohnlichen Sprechen durchaus in das Konsonant
sieren hinein, dem das Konsonantisieren spielt sich ab iw
schen dem astralischen Leib und dem Ich (siehe Schema).

bt

Physischer Leib —
,b;fherteib,) }\1
* Astralleib i r’i

Konsonantisieren g
Jh -

vokalisieren

Da ist zunachst einmal auf die menschliche Natur verwiesen in
bezug auf die Konsonantenund Vokalbildung. Wir kdnnen
aber weitergehen. Wir kénnen uns jet fragen: Was stellt denn
die Sprache in der Gesamtheit der menschlichen Wesenheit
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Uberhaupt dar? Diese Frage beantwortet man richtig eigentlich
nur dann, wenn man dazwich fragt: Wie war es denn eigén
lich in der menschlichen Ursprache, in der Spraehwie sie n-
erst unter die Menschheit getreten ist?

Diese Sprache war eigentlich etwas Wunderbares. Abgesehen
davon,dassder Mensch von vornhereinveranlasstsich gesehen
hat, im Rhythmus, im Takt zu sprechen, sogar in Assonanz und
Alliteration zu sprechen, abgesehen davon war es in dieser-U
sprache sodassder Mensch in der Sprache fihlte und in der
Sprache dachte. Das Gefilhlsleben der Urmenschheit war so,
dassman nicht solche abstrakten Geflihle hatte wie heute,rso
dern dassin dem Augenblick, wo man e Geflhl hatte, und sei

es auch das intimste Gefuhl, man sogleich zu irgendeiner
Sprachgestaltung kam. Man konnte in alten Zeiten nicht z&rtl
che Gefihle, sagen wir, fur ein Kind entwickeln, ohne diese
zartlichen Gefiihle durch den eigenen seelischen Impetin der
Sprache zu gestalten. Es wirde keinen Sinn gehabt haben, von
einem Kinde blof3 zu sagen: Ich liebe das Kind zartlich san-
dern es hatte vielleicht einen Sinn gehabt, wenn man gesagt
hétte: Ich liebe das Kind so egi-ei. - Es war immer das Bedir
nis, das ganze Gefihl zu durchdringen mit Sprachgestaltung

Ebenso wenighatte man in alten Zeiten abstrakte Gedanken,
wie wir sie heute haben. Abstrakte Gedanken ohne Sprache gab
es in alten Zeiten nicht, sondern, wenn der Mensch etwas tlac
te, wurde es inihm zum Worte und zum Satze. Er sprach inne
lich. Daher ist es selbstverstandlicldassman im Beginne des
JohannesEvangeliums nicht sagte: Im Urbeginne war dereG
danke -, sondern: Im Urbeginne war das Wort das Verbum.-
Das Wort, weil man innerlich recete, und nicht abstrakt dachte
wie heute. Man redete innerlich. Und es war die Ursprache so,
dasssie Gefuihle und Gedanken enthielt. Sie war gewissermalden
das Schatzk&stlein in der menschlichen Wesenheit fur Gefinhl
und Gedanke.

Nun ist der Gedanke mehr irdas Ichhinauf gerutscht die Spa-
che im astralischen Leib verblieben, und das Gefuhl in den

39



SPRACHGESTALTUNG UNDRAMATISCHE KUNST

Atherleib hinuntergerutscht, sodasswir sagen kénnen (siehe
Schema Seite 67Mensch, innerlich; nach auf3en, wo das Ich
mehr beteiligt ist; nach innen, noch mehwerinnerlicht, wo der

Atherleib beteiligt ist, also wo es ganz in das Innere hineingeht.

Die Urpoesie war eine Einheit, sie drickte in der SpracheG
fuhl und Gedanke, die man uber die Dinge haben konnte, aus.
Die Urpoesie war eine Einheit. Dadurchdassdie Sprache nach
dem Inneren des Menschen das Gefiihl abgeladen hat, das nach
dem Atherleib rutscht, entsteht die lyrische Stimmung der Spr
che. Dasjenige, dem die Urpoesie am ahnlichsten geblieben ist,
das also auch am meisten in der Sprache selber liegs dhne
etwas zu erneuern von dem Urgefiihl gegenlber der Sprache gar
nicht gepflegt werden kann, das ist die Epik, die unmittelbar aus
dem astralischen Leibe kommt. Dasjenige aber, was die Sprache.
nach auf3en hin treibt, zum Ich hin, das mit der Aul3enweltu-
nachst beim Erdenmenschen in Verbindung steht, das ist die
Dramatik.

Der fur die Dramatik tatige Klnstler steht in der Regel, wenn er
nicht monologisch spricht, einem anderen gegeniber. Unldss
er dem anderen gegenubersteht, das gehoért geradeso zu seine
Sprechen wie dasjenige, was er in sich selber erlebt.

Der Lyriker steht keinem anderen gegeniber. Er steht nur sich
selbst gegentiber. Sein Sprecherussso gestaltet werdendass
dieses Sprechen der reine Ausdruck des menschlichen Inneren
wird. Die heutige Lyrik kann daher nicht anders gesprochen
werden, alsdass wir werden das spater alles deutlicher ausfti
ren - selbst das Konsonantisieren etwas nach dem Vokalisieren
hintber neigt. Lyrik zu sprechen macht notwendigdassman
weil3, dasgeder Konsonantauch eine gewisse vokalische N

ce in sichtragt, zum Beispiel das | ein was Sie daran sehen
kénnen, dassin manchen Sprachen zu einer bestimmten Zeit
eine |-Entwickelung in einem Worte stattfindet, in anderen
Formen aber noch ein i dasteht. So hat abgder Konsonant
etwas Vokalisches in sich. Und fir den Lyriker ist es vor allen
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Dingen notwendig, dasser das Vokalische eines jeden Kanms
nanten empfinden lernt.

Der Epikermussvor allen Dingen ein Gefuihl dafur entwickeln

ich meine jetzt immer den Dekhmator oder Rezitator, also the
jenigen, der die Epik an das Publikum heranbringt Sobald du
an den Vokal herankommst, kommst du an den Menschenrhe
an; sobald du an den Konsonanten herankommst, schnappst du
in die Dinge ein. Dadurchwird gerade die Epik ndglich. Sie hat
es nicht nur mit demmenschlichenlnneren zu tun, sondern mit
diesem menschlichen Inneren und mit einem gedachten Aaf
ren. Denn dasjenige, wovon der Epiker erzahlt, ist nicht da,
sondern es wird nur gedacht. Es gehort der Vergangenheit an,
oder es wird Uberhaupt von einer Sache nur erzahlt, wenn sie
nicht da ist, sonst ist keine Veranlassungassvon einer Sache
erzahlt wird. Der Epiker also hat es mit dem Menschen und der
gedachten Sache zu tun.

Der Dramatiker hat es mit dem wirklichenObjekte zu tun. De-
jenige, an den er sich wendet, steht vor ihm. Das gibt auch die
Unterschiede, die wir strenge beachten missen. Es wird gefinhlt
werden missen dasjenige, was ich schon, wenn ich vorr-ve
schiedenen Gesichtspunkten aus da oder dort eine Arueg
gegeben habe, nach einer gewissen Terminologie suchend, auch
schon gesagt habe; es wird das tatsachlich genau durchfihlt
werden mussen. So wird man durchfiihlen missen: lyrisch spr
chen bedeutet, aus dem menschlichen Inneren heraus sprechen.
Das Innereoffenbart sich selbst. Wenn sein Inneres sich von
ihm losringen will, wenn das Innere von irgend etwas so stark
impulsiert ist, dasses aus sich herausiuss- und das ist bei der
Lyrik der Fall -, dann geht das bloBe Fuhlen in das Rufen,
clamareuber, unddann entsteht, wenn es sich um das Sprechen
handelt, die Deklamation. Salassein Teil der Sprechkunst die
Deklamation ist, die vorzugsweise auf das Lyrische hinzugehen
hat.

Naturlich ist aber das Lyrische wieder enthalten in jeder Form
der Dichtung, daherhandelt es sich darumgdassin gewissen
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Stellen auch beim Epiker, auch beim Dramatiker der Ubergang
ins Lyrische notwendig ist. Bei dem Epiker handelt es sicla-d
rum, dasser ein gedachtes Objekt hat, das er durch seine eigene
sprachliche Zauberkunst zitig und immer wiederum zitiert.
Der Epiker rezitiert vorzugsweise.

Der Lyriker druckt sich aus, offenbart sit, ist ein Deklamator.
Derjenige, der sein Objekt zitiert, durch die Zauberkunst der
Sprache es gegenwartig macht vor dem Publikum, der ist ein
Rezitator. Weiterzugehen habe ich ja erst da Veranlassung, wo
eine vollstandige Entwickelung der Sache gegeben werden soll.

Derjenige, der dann nicht nur sein gedatés Objekt vor sit
hat, das er zitiert, sondern der dieses Objekt, gegeniiber dem er
spricht, leibhaftig vor sich hat, der konversiert. Das ist die dritte
Form: Konversation.

In diesen drei Arten der Sprachgestaltung besteht eigentlich die
Kunst des Sprechendas letztere wird am meisten verkannt,
weil die Konversation am meisten aus dem Kiikestischen he-
ausgeholt worden ist, und weil Konversation zu beurteilen-e
gentlich heute mehr die Menschen berufen sind, die weniger
der Kunst, als, sagen wir, dem Diplomatischen oder dem Five
o'-clock-teamalfiigen oder sonst solchen Dingen nahesteh&ua
ist gar nicht mehr gefluhlt,dassKonversation etwas hoch Kuris
lerisches in sich schlieRen kann. Indem aber die Schauspie
kunst selbstverstandlich monologisierend wird, greift sie wied
rum hintber in die anderen Gebiete, in die Deklamation und die
Rezitation.

\\%Dramaﬂk
L

:?// Konvers ation
/

Mens(b; innerlich fpi}(
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Daraus schon, indem ich dieses in einer etwas pedantischen
Form noch vor Sie hinstelle, ersehen Sassdarauf hingearbe

tet werden muss wirklich fir die Sprachgestaltung so etwas zu
schaffen, wie es fur den Musikunterricht zum Beispiel da ist.
Denn es wird zum Beispieturchaus notwendig sein, irgende
nen Dialog, der auf der Buhne atritt, wirklich in konversat i-
onsmalfigem Sinne zu gestalten.

Nun handelt es sieh darumgassinnerhalb der Sprache selbst,
wenn man sie richtig betrachtet, die Notwedigkeit der Gest
tung wiederum hervorgeht. Denn bedenken Sie, wir haben so
etwa zweiunddrei3ig Laute. Denken Sie, wenn Sie Goethes
«Faust» in die Hand nehmen, und wenn einer gerade so weit
ware, die Laute zu kennen, aber noch nicht die Laute verbinden
zu kénnen, so wirde der ganze «Faust» aus zweiunddreif3ig-La
ten bestehen. Es ist namlich gar nichts anderes darinnen im
ganzen «Faust» als diese zweiunddrei3ig Laute, und doch-we
den sie in ihrer Kombination zum Goethesehen «Faust».

Daraus folgt sehr vielesWir haben nun einmal etwa diese
zweiunddreil3ig Laute. Aber alles dasjenige, was den game
ermesslichenReichtum des Sprachlichen hervorruft, besteht in
der Gestaltung von Laut auf Laut. Das wird aber auch schan i
nerhalb des Lautsystems selbst gestalt&b. denken Sie sieh zum
Beispiel, wir sprechen einfach den Laut a. Was ist er? Der Laut a
|6st sieh aus der Seele urspringlich heraus, wenn diese Seele in
Bewunderung erfliesst Bewunderung, Erstaunen vor etwas,
Uber etwas, sondert aus der Seele dehaut los. Jedes Wort, in
dem der alLaut steht, ist dadurch entstanderdassder Mensch
die Verwunderung an der Sache hat ausdriicken wollen. Und Sie
werden niemals ganz fehlen und ganz dilettantisch gehen, wenn
Sie ein beliebiges Wort nehmen, zum Beispiel Bandemn a ist
darinnen. Irgendwie geht das darauf zuriicldassder Mensch
Uber etwas, was im Bande sich darstellt, verwundert war und
daher den alaut hineinbrachte.

Dasses in einer anderen Sprache anders heif3t, macht nichts aus;
da hat man sieh eben andems der Sache gestellt. Und wenn
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der Mensch Uber etwas ganz besonders verwundert ist und noch
etwas versteht, dariber verwundert zu sein, wie das bei del-Bi
dung der Sprachen der Fall war, dann drickt er das ganz lpeso
ders durch den a_aut aus. Mammussnur verstehen, Verwuna-
rung an der richtigen Steile zu haben. Man kann verwundert
sein uber den uppigerHaarwuchs den irgendein menschliches
Wesen an sich tragt. Man kann verwundert sein Uber den Kah
kopf, dem die Haare wieder ausgefallen sind. Man kaner-
wundert sein daruber, was ein Haarwasser bewirkt hat, wenn es
mangelnden Haarwuchs wieder ersetzt hat. Alles, was mitdda
ren zusammenhangt, kann die tiefste Bewunderung hervosr
fen. Man schreibt daher nicht «Har», sondern sogar zweimal das
a: «Haar» hin.

Sie werden nicht sehr weit weg sein von dem, was im Beginne
der Menschheitsentwickelung ein solches Wort war, eine viel
starkere Wirklichkeit war als diejenige, von der unsere heutige
Erkenntnis oftmals spricht, wenn Sie Uberall da, wo Sie a haben,
den Ausgagspunkt fur die Bildung des Wortes bei der Ve
wunderung suchen.

Was bedeutet das aber? Das bedeuttdgssder Mensch, indem
er sich verwundert, indem er erstaunt ist tUber eine Sache, in
dieser Sache aufgeht. Worin besteber alLaut? In dem absai-
ten Offnen des ganzen Sprachorganismus. a bedeguteim
Mund angefangen, das vollstandige @#n des Sprachorgasi
mus. Der MenscHasstseinen astralischen Leib nach auRendh
Ren. Der Mensch beginnt, indem er a sagt, zu schlafen; en-hi
dert es nur gleich wiederum. Aber wie oft ist die Mudigkeit,
wenn sie sich ausdrickenvill , verbunden mit dem aLaut! A-
sagenbedeutet immer ein Heraustretemssen, wenigstesn den
Beginn eines Heraustreteaksens des astisthen Leibes. Das a
ist das Offien nach aufRen.

Der vollige Gegensatz des a ist das u. Indem Sie das u aasspr
chen, schliel3en Sie vom Munde ab alles, was nur zu schlie3en
ist, und lassen den Laut durchgehen: u. Am meisten wird beim u
geschlossen. Das ist der Gegensatz: a u. Zwischen awhegt
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das o. Das o enthélt in der Sprachgestaltung eigentlich dier\Vo
gange des a, die Vorgéange des u, die Vorgange des Gffiiens,
die Vorgange des SielkchlieBens in harmonischer Verbindung.

a u
(0]

Das u bedeutetdasswir eigentlich immer aufwachen, mehr
aufwachen, als wir aufgewacht sind. Wer u ausspricht, deutet
darauf hin, dasser aufwachen méchte in bezug auf den Gege
stand, den er wahrnimmt.

Man kann nicht starker ausdriickengassman aufwachen moh-
te, als wenn die Eule sich geltend mactDann sagt man «Uhux».
Die Eule veranlags dassman so rebt wachen moéchte der Eule
gegeriiber.

Und wenn einer einen, sagen wir, mit Streusand bewirftaber
das gibt es heute nicht mehr, dann wird man «uff» sagen, wenn
man sich unbefangen seiner Empfindunigberlasst wenn einen
etwas aufweckt, oder wenn man aufwachen will. Das u l6st sich
los. Der astralische Leib verbindet sich intensiver mit dem
Atherleib und dem physischen Leib. Das a ist daher am meisten
konsonantisch, und das u ist am meisten vokalisch.

konsonantisch vokalisch
a U
O

Bei manchen Menschen kann man in den deutschen Dialekten
gar nicht mehr unterscheiden, ob sie ein a oder ein r sagen,
denn es wird das r bei ihnen vokalisch und das a konsonantisch.
Im steirischen Dialekt kann man nicht unterscheiden, ob man
sagen soll Bur oder Bua, r oder a.
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Aber alle anderen Vokale liegen zwischen axd u. Das O ist g-
wissermalien ntten darinnen, nicht ganz mitten darinnen,
sondern so darinnen in der Mitte, wie die Quart in der Oktave
in der Mitte darinnen liegt in der Skala. Das 0 liegt zwischen
beiden.

Aber jetzt nehmen wir folgendes. Jemand will dasjenig&as im

0 liegt, ausdricken. Das 0 ist der Zusammenfluf3 von a und u, ist
der Zusammenflussvon Einschlafen und Aufwachen. Gerade
der Moment entweder des Einschlafens oder des Erwachens ist
das o. Wenn der Orientale seine Schiler anwies, weder zu
schlafen noch zu wachen, sondern an jene Grenze zwischen
Wachen und Schlafen zu gehen, wo man so viel erfahren kann,
was man weder im Schlafen noch ifiVachen erfahren kann,
dann wies er sie an, die Silbe om zu sprechen. Damit verwies er
sie auf das Leben zwischaWachen und Schlafen.

Und wer oft wiederholt die Silbe om, kommt in das Erleben
zwischen Wachen und Schlafen hinein. Es rihrt diese Bla
nahme aus einer Zeit her, wo man den Sprachorganismus eben
noch verstand.Aber nun bedenken Sie, wenn man noch weiter
gehtin Mysterienuberlegung, dann sagt man sich: Ja, aber das 0
entsteht dadurch, dass auf der einen Seite das u hin will zum a
und auf der anderen Seite das a hin will zum Wenn ich also
jemanden weiterkommen lassen will, den ich gelehrt habe das
Stehen zwschen Wachen und Schlafen im on, so lasse ich ihn
nicht das O direkt sprechen, sondern ich lasse es entstehan, i
dem ich ihn a 0 u m sprechen lasse; nicht o m sagen lasse, so
dern a 0 u m Er erzeugt es. Er steht dann auf der héheren Stufe.
on gespalten ina und u gibt die Stille fur den hoheren Schiiler,
weil das darinnen liegt, und man den niederen Schuler direkt
hinweist auf das Aufwachen und Einschlafen. Dem hdheren
Schuler sagt man: gehe (ber, bilde den Ubergasthst: a = Hi-
schlafen, u = Aulvachen. Dawischen ist er schon. Wenn er
zwischen Einschlafen und Aufwachen ist, hat er eben schon den
Moment zwischen beiden darinnen.
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Fuhlen, wie solche Dinge gebildet waren in der alten Zeit,
heil3t, Uberhaupt einen Begriff davon bekommen, was es heil3t,
dassin der alten Zeit aus der Kunst das Sprechen heraus gefuhlt
und empfunden worden ist, wie alles bis in das Griechentum
hinein durchaus noch empfunden worden ist sdassman wuss-

te, wie ein Ding sich in die Welt hineinstellt.

Denken Sie nur einmal, woraudestand denn die griechische
Gymnastik, diese wunderbare Gymnastik, die eigentlich eine
Totalsprache innerhalb des Griechentums war? Sie bestaad d
rinnen, dassman zuerst gewahr wurde: der menschliche Wille
liegt in den Gliedmal3en. Er beginnt, indem er geMenschen in
Beziehung zur Erde stellt, indem die GliedmaRRen und die Erde
ein Kraftverhaltnis entwickeln:

Laufen. Im Laufen ist der Mensch in Beziehung zur Erde. Geht
er jetzt etwas in sieh hinein, fugt er zu der Dynamik, in die er
kommt, und zu der Mechaik, die ein Gleichgewicht bildet zw-
schen ihm und der Anziehungskraft der Erde im Laufen, eine
innere Dynamik hinzu, dann geht es lUber zu dem Springen. Da
mussman schon in den Beinen selber eine Mechanik eritw
ckeln.

Fugt man hinzu zu der Mechanik, die nmrain den Beinen selber
entwickelt, eine Mechanik, die dadurch hervorgerufen wird,
dassman nun nicht nur die Erde tatig seinldsst mit ihr ein
Gleichgewicht braucht, sondern etwas hinzufliigt, wobei man
ein Gleichgewicht in der Horizontalen braucht, wahrendes
sonst ein Gleichgewicht ist in der Vertikalen, dann entsteht das
Ringen.

Laufen
Springen
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Ringen.

Da haben Sie: Laufen = Mensch und Erde; Springen = medif
zierter Mensch und Erde; Ringen = Mensch und das andere-O
jekt.

Bringen Sie das Objekt noch mehan den Menschen heran als
beim Ringen, geben Sie es ihm in die Hand, so entsteht das Di
kuswerfen. Sie sehen, die Dynamik geht ihren bestimmten Weg.

Und figen Sie zum Diskus, in dem Sie blof3 die Dynamik des
schweren Korpers haben, auch noch hinzu die Dynamder
Richtung, dann haben Sie das Speerwerfen.

Laufen
Springen
Ringen
Diskuswerfen
Speerwerfen.

Und nun bedenken Sie, das waren die funf Glieder der griéch
schen Gymnastik, so gut als es nur irgend geht, den Verhatni
sen des KosmaangepasstSolch einGefluhl entwickelte man fur
dasGymnastischedas den Menschen ganz offenbart.

Solch ein Gefiihl entwickelte man aber auch, wenn es sich um
die Offenbarung des Menschen in die Sprache hinein handelte.
Die Menschheit hat sich verandert, deshalmusstedie Spach-
behandlungeine andere werden.

Ich habe zuerst versucht, eine solctgprachbehandlungwie sie
aus unserer Zivilisation heraus folgemuss ich mochte sagen,
reinlich zu geben zum ersten Mal in dem siebenten Bild meines
ersten Mysteriums in der Szenendschen Maria und Philia, A&

rid und Luna. Da handelt es sich darum, den Gedanken, der
sonst abstrahiert ist, wiederum hinunterzubringen zu der Spr
che.

Daher werden wir morgen den praktischen Teil dadurch begi
nen, dassFrau Dr. Steiner aus diesem siebenten Bilde etwas zur
sprachlichen Darstellung bringen wird. Und wir werden dann
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von den heutigen einleitenden Bemerkungen ausgehend-z
nachst unser erstes Kapitel, die Sprachgestaltung, in Angriff
nehmen.
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ZWEITERVORTRAG

DORNACH, 6. SEPTEMBER1924

Die sechs Offenbarungen der Sprache

Zunachst werden Sie gesehen habalgssaus den gestrigen Da
stellungen hervorgeht, wie Lyrisches, Episches und Drarnat
sches in bezug auf die Rezitationskunst, auf die Sprachgestaltung
durchaus differenziert werdenmuss Denn wir konnten sogar
darauf aufmerksam gemacht werden, wie das Vokalische nach
dem Lyrischen hin orientiert ist, wie das Konsonantische nach
der Erzéhlung und dem Dramatischen hin orientiert ist.

Nun mussman sich aber das, was ich gesagt habe, ganzbeso
ders klarmachendassin jedem Konsonanten etwas Vokalisches
liegt. Ein Konsonant fur sich kann ja Gberhaupt nicht ausgespr
chen werden, sondern esmuss damit ein Konsonant intoniert
werden kann, etwas Vkalischesmitklingen, und die einzelnen
Konsonanten haben verschiedene Neigungen zu dem Vokal.
AulRerdem klingt in jedem Vokalischen ein Konsonantisehes
mit. Das alles ist etwas, worauf ich bereits aufmerksam gemacht
habe.

Etwas anderes, was wir berticksidlgen missen und worauf wir
gleich unsere Aufmerksamkeit richten missen, wenn wir die
praktische Probe, die Frau Dr. Steiner geben wird, wirklich
werden fruchtbar machen wollen fiir dasjenige, was uber
Sprachgestaltung zu sagen Ist, etwas anderes ist dié§@ast e-
ben innerhalb der zivilisierten Menschheit in sehr vorgerickten
Zivilisationsepochen. Das sind aber solche, in denen namentlich
die Sprache ihren Zusammenhang mit ihren Anfangen, ihren
eigentlichen Urgrinden verloren hat. Die heutigen Sprachen
Europas, vielleicht mit einer geringen Ausnahme ich meine
nicht, dassdie Ausnahme in bezug auf die Quantitat gering ist,
sondern in bezug auf die Qualitét, mit der geringen Ausnahme
des Russischen und kleinerer Sprachen, sind samtlich weit weg
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von ihren Urspringen, und sie reden eigentlich saassdie
Worte, aber auch die Intonierung des Lautlichen nur noch ein
auRRerliches Zeichenist fur dasjenige, was eigentlich zugrunde
liegt; ein aulierliches Zeichen sage ich aus dem Grunde, weil
man sich der Zeichennaitr gar nicht mehr bewusst ist, weil man
nicht einmal annimmt, dass die Sprache noch etwas anderes sein
kann, als sie im gewdhnlichen Sprechen der heutigen eurepa
schen Sprachen ist.

Dahermuss wenn das Kinstlerische der Sprache nun wiederum
verstanden erfasst wirksam gemacht werden soll, etwas da sein,
was einBewusstseirdavon hat, wie die Sprache wiederum ihrer
Wesenheit zurlickgegeben werdemuss

Und das ist versucht worden, wenigstens in gewissen Partien
meiner Mysteriendramen, dadurchgdassdas heué vom Men-
schen Erlebte, das er durch die Sprache ausdriickt, und das e
gentlich im Grunde genommen im gewo6hnlichen Sprechen
heute gar nichts mehr zu tun hat mit dem, worauf es sicheb
zieht, wiederum zurtickgefuhrt worden ist zum Laut. Sdass
also in gewisse Partien meiner Mysteriendramen der Versuch
gemacht worden ist, den heute ja nur noch bestehenden
Gedankenrhythmus, das Gedankenmusikalische, das Gedanke
bildliehe zum Laut wiederum zurtickzufuhren.

Das kann man nun in der verschiedensten Weise, je nacinde
Aufgaben, die einem gesetzt sind. Und ich moéchte als erstes
eben hingestellt haben dasjenige, was versucht worden ist in
einer Szene im Geistgebiet im siebenten Bilde meines ersten
Mysteriendramas. Da ist versucht worden so weit dasjenige, was
ausgesprohen werden soll, in den Laut hineinzubringengdass
der Laut selber, ohnalassman uber ihn hinausgeht, eine Hh-
weisung, eine Offenbarung des Geistigen sein kann, wie das in
den Ursprachen der Fall war. Und es ist in dieser Szene igt si
benten Bilde erstendbeachtet,dassman es zu tun hat mit etwas
von der physischen Welt Abliegendem, also mit etwas, was-g
gen das geistige Reich hingeht. Daher ist der Grundton iredi
sem Bilde einer, der auf Innerlichkeit weist, auf Spirituelles
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weist, der darauf hinweist,dassvokalisiert werden muss Aber
auf der anderen Seite ist bei jenem Ubergang, der deutlich
hervortritt in den drei Seelenkréften, Philia, Astrid und Luna,
der Gang der Handlung so, dass Philia noch rein lebt im sk
lisch-spirituellen Elemente, wo das Kosonantische nur gevs-
sermal3en dadurch hervortritt, dass man es m8prache und
nicht mit Gesang zu tun habermuss Astrid bildet dann den
Ubergang, und Luna, die schon zu tun hat mit der Schwere, also
mit demjenigen, was nach dem physischen Plane hingepérat

im Vokalisieren bereits zum Konsonantisieren.

So kann man gerade an dieser Szene sehen, wie ein solches zu
behandeln ist mit konsonantischer Andeutung und einem Leben
vorzugsweise im Vokalischen, was von der physischen Wdit a
fuhrt nach dem Geistigenhin. Und solche Dinge sind fund-
mental fr denjenigen, der in eine wirkliche Sprachgestaltung
hiniberkommen will.

Es wird durch Frau Dr. Steiner rezitiert das siebente Bild aus der
«Pforte der Einweihung»

Das Gebiet des Geistes

MARIA: lhr, meine Schwestern, die ihr
So oft mir Helferinnen wart,

Seid mir es auch in dieser Stunde,
Dassich den Weltenather

In sich erbeben lasse.

Er soll harmonisch klingen

uUnd klingend eine Seele
Durchdringen mit Erkenntnis.

Ich kann die Zeichen schauen,

Die uns zurArbeit lenken.

Es soll sich euer Werk

Mit meinem Werke einen.
Johannes, der Strebende,

Er soll durch unser Schaffen

Zum wahren Sein erhoben werden.
Die Bruder in dem Tempel

Sie hielten Rat,
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Wie sie ihn aus den Tiefen

In lichte H6hen fiihren sollen.

Von unserwarten sie,

Dasswir in seiner Seele heben

Die Kraft zum Hohenfluge.

Du, meine Philia, so sauge

Des Lichtes klares Wesen

Aus Raumesweiten,

Erfulle dich mit Klangesreiz

Aus schaffender Seelenmacht,
Dassdu mir reichen kannst

Die Gaben, die du sammelst

Aus Geistesgriinden.

Ich kann sie weben dann

In den erregenden Spharenreigen.
uUnd du auch, Astrid, meines Geistes
Geliebtes Spiegelbild,

Erzeuge Dunkelkraft

Im flieRenden Licht,

Dasses in Farben scheine.

Und gliedre Klangeswesenheit;
Dasswebender Weltenstoff
Ertdnend lebe.

So kann ich Geistesfiihien
Vertrauen suchendem Menschensinn.
und du, o starke Luna,

Die du gefestigt im Innern bist,
Dem Lebensmarke gleich,

Das in des Baumes Mitte wéchst,
Vereine mit der Schwestern Gaben
Das Abbild dener Eigenheit,
DassWissens Sicherheit

Dem Seelensucher werde.

PHILIA: Ich will erfillen mich
Mit klarstem Lichtessein

Aus Weltenweiten,

Ich will eratmen mir
Belebenden Klangesstoff

Aus Atherfernen,

Dasddir, geliebte Schwester,
Das Werk gelingen kann.
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ASTRID: Ich will verwehen
ErstrahlendLicht

Mit dampfender Finsternis,

Ich will verdichten

Das Klangesleben.

Es soll erglitzernd klingen,

Es soll erklingend glitzern,
Dassdu, geliebte Schwester,

Die Seelenstrahlen lenken kannst.

LUNA: Ich will erwédrmen Seelenstoff
Und will erharten Lebensather.

Sie sollen sieh verdichten,

Sie sollen sieh erfiihlen,

und in sieh selber seiend

Sieb schaffend halten,

Dassdu, geliebte Schwester,

Der suchenden Menschenseele

Des Wissens Sicherheit erzeugen kannst.

MARIA: Aus Philias Bereichen
Soll stromen Freudesinn;
Und Nixen-Wechselkrafte,
Sie mdgen offnen

Der Seele Reizbarkeit,
Dassder Erweckte

Erleben kann

Der Welten Lust,

Der Welten Weh. -Aus Astrids Weben
Soll werden Liebelust;

Der Sylphen webend Leben,
Es soll erregen

Der Seele Opfertrieb,
Dassder Geweihte
Erquicken kann

Die Leidbeladenen,

Die Glick Erflehenden -
Aus Lunas Kraft

Soll strémen Festigkeit.

Der Feuerwesen Macht,

Sie kann erschaffen

Der Seele Sicherheit;

Auf dassder Wissende
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Sieh findenkann
Im Seelenweben,
Im Weltenleben.

PHILIA: Ich will erbitten von Weltengeistern,
Dasshres Wesens Licht

Entziicke Seelensinn,

Und ihrer Worte Klang

Begliicke Geistgehor;

Auf dasssich hebe

Der zu Erweckende

Auf Seelenwegen

In Himmelshoéhen,

ASTRID: Ich will die Liebes strome,
Die Welt erwarmenden,

Zu Herzen leiten

Dem Geweihten;

Auf dasser bringen kann
Des Himmels Gite

Dem Erdenwirken,

Und Weihestimmung

Den Menschenkindern.
LUNA: Ich will von Urgewalten
Erflehen Mut und Kraft,

Und sie dem Suchenden

In Herzenstiefen legen;

Auf dassVertrauen

Zum eignen Selbst

Ihn durch das Leben
Geleiten kann.

Er soll sich sicher

In sich dann selber fihlen.
Er soll von Augenblicken
Die reifen Friichte pfliicken,
Und Saaten ihnen entlocken
Far Ewigkeiten.

MARIA: Mit euch, ihr Schwestern,
Vereint zu edlem Werk,

Wird mir gelingen,

Was ich ersehne.

Es dringt der Ruf
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Des schwer Gepriiften
In unsre Lichteswelt.

Will man die Sprache so gestaltemasssie plastisch sein kann
auf der einen Seite und musikalisch auf der anderen Seite, so
handelt es sieh zunéchst darundassman Gebéarde in die Spr
che bringen kann. Nun ist in der Sprache selbst die Gebarde
zwar angedeutet durch das Stimmliche, aber alslcbe ver-
schwunden. Im Dramatischen, oder héchstens andeutend auch
in der Ubrigen Rede, bringen wir die Gebarde wieder hervor.
Aber es besteht heute eine vollstandichaotischeUnsicherheit
mit Bezug auf das Verhéltnis des Wortes zur Gebarde. Das wird
uns mamentlich auffallen, wenn wir von der Sprachgestaltung
Ubergehen zur eigentlichen Bihnenkunst.

Um das zu durchdringen, bitte ich Sie, sich zu erinnerdassch
gestern am Ende der Stunde vorgebracht habe, wie innerlich
begriindet die funf gymnastischen Tijkeiten der Griechen va-
ren, indem sie tatsachlich aus der Beziehung des Menschen zum
Kosmos folgten:

Laufen, Springen, Ringen, Diskuswerfen, Speerwerfen.

Der Mensch bildet sozusagen aus seinem Verhéltnis zunmsKo
mos heraus immer ein anderes Gebardenverinédt wobei in der
Gebéarde zugleich das Dynamische, die menschliche Kraft liegt.
Wir werden sehen, dassdie wesentlichsten mimischen Beer
gungen der Buhne Abschattungen desjenigen sind, was in dieser
Weise in den funf Tatigkeiten in der Gymnastik der Griecime
zutage trat. Und wir werden dadurchdasswir die Abschwa-
chungen, Abschattungen dieser finf Tatigkeiten studieren we
den, dasjenige gewinnen, was ider Buhnenkunstdem Worte
durch die faktische Gebarde zu Hilfe kommemuss In Wahr-
heit gibt es eigentlit auf der Blihne keine berechtigte Gebarde,
die nicht eine Abschwachung dieser funf Tatigkeiten des gfi
chischen gymnastischen Stiles ist. Aber das ist der andere Pol.
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Der eine Pol ist der der Sprachgestaltung selber. Spricht man
von Gestaltung, so wird maischon auf das Plastische verwiesen.
Aber die eigentliche sichtbare Gestalt ist ja in dem Worte ve
schwunden.Instinktiv musssie aber doch darinnen sein. Und so
missen wir zunachst die Sache beim anderen Pol, bei demrWo
te anfassen. Wir missen uns zunathsagen: Was alles kann
denn die Sprache, und was soll sie, ins Kiinstlerische erhoben, in
der Sprachgestaltung kdbnnen?

Nun, sehen Sie, es gibt im wesentlichen folgendes, was dieaSpr
che kann und kénnen soll. Das erste ist, wenn wir, ich méchte
sagen, vordem AuRerlichsten ausgehergassdie Sprache wik-
sam ist. Naturlich, wir sprechen nicht in der Regel dazdass
wir nur den Mund aufmachen und einen Laut durch ihn scht
Ren lassensondernwir sprechen dazu,dassdie Sprache wik-
sam sei. Also:

1. Wirksam.

Wirksam sein kann die Sprache zunachst; aber wenn wir auch
niemals blo3 sprechen, um den Mund aufzumachen und einen
Laut durch ihn schief3en zu lassen, so ist es doch wiederum so,
dassm Laute, im Worte und im Satze dasjenige sich offenbaren
kann, was aufdie inneren Seelenvorgange hinweist, die siclfo
fenbaren wollen durch die Sprache. Das ist dasjenige, was ich
nennen mochte das Bedachtige. Die Sprache kann aul3er dem,
dasssie wirksam ist, bedachtig sein.

1. Wirksam
2. Bedachtig

Wirksamkeit der Sprache a studieren, ist heute leicht. Man
braucht nur in eine politische oder sonstige Versammlung zu
gehen, in irgendeinenReformverein da wird instinktiv mit der
Wirksamkeit der Sprache gearbeitet. Bedachtigkeit der Sprache
ist heute etwas, was sich schwer sheren lasst denn die mes-
ten Menschen reden heute, um zu reden, nicht um Gedanken
auszudriicken; nun ja, weil es konventionell schicklich ist
selbstverstandlich: manmuss reden, nicht wahr. Und so hat
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man vielem Reden gegenulber das Gefuhl, es wird geredsh
zu reden. Man wird auch dazu sogar erzogen. Aber ein Wetsen
liches in der Sprachgestaltung ist doch auathasssie bedachtig
sein kann, beziehungsweise das Bedachtige offenbaren kann.

Ein weiteres in der Sprache ist das, was ich nennen moéchte das
probierende, tastende Sicin-BeziehungSetzen zur Aul3e-
welt, was zum Ausdrucke kommt in der Frage, zuweilen auch
im Wunsch. Dieses, was in der Sprache leben kann, die Seele in
die AuBenwelt zu fuhren, aber nicht ganz sicher sein, wie man
in diese AuBenwelt hireinkommt, das ist dasjenige, was man
nennen kdnnte das Vorwartstasten der Sprache gegen Wide
stdnde. Man kann es schon fiihledassso etwas da ist:

3. Vorwartstasten der Sprache gegen Widerstande

Das vierte, was in der Sprache in Betracht kommt, das, dass
sie in ihrer Offenbarung zum Ausdruck der Antipathie wird fur
dasjenige, was an einen herantritt. Man hat als Seelenbeziehung
Antipathie gegen dasjenige, was an einen herantritt, und man
spricht dasjenige, was aus dieser Antipathie kommt, entweder
mit Absicht oder ohne, um zu kritisieren, oder um etwas
Furchtbares zu machen; man spricht es aus. Aber in der Sprache
ist das eine ganz besondere Nuance fur ihre Gestaltung. Also ich
werde das nennen: Antipathie abfertigend.

4. Antipathie abfertigend

Funftens kann die Sprache Sympathie bekraftigend sein, also das
Gegenteil von dieser Vier.

5. Sympathie bekraftigend

Und noch ein sechstes ist méglich; das ist ddassdie Sprache
ein Zurickziehen des Menschen in sieh selber bedeutet, ein
SiehrHerauszieheraus der Umgebung.

6. Zuruckziehen des Menschen auf sich selber

Aul3er diesen sechs Offenbarungen der Sprache, die schon in
den griechischen Mysterien als die sechs Nuancen der Spraehg
staltung genannt wurden, in deren Sinn gelehrt wurde, aul3er
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diesen selass Nuancen der Sprachoffenbarung gibt es keineiwe
teren. Man kann alles, was in Sprachoffenbarung gebracht wird,
unter eine dieser Nuancen fassen. Und derjenige, der daseSpr
chen zumBewusstseirherauf-heben will, mussversuchen, diese
Nuancen mit Bezug aludie Sprachgestaltung zu studieren.

Nun ist es zweckmallig, zunachst das Studium nicht zu begi
nen mit dem Worte, sondern das Studium zuné&chst vorzubere
ten durch die Gebarde, und dann erst das Wort an die Gebéarde
anzuknupfen.

Geht man so vor, dann bekommtnan durch solches Vorgehen
den Sinn fur Sprachgestaltung, wahrend umgekehrt immet- e
was Willkurliches herauskommt, wenn man vom Worte a4
geht, wo schon die Gebarde verschwunden ist, und dann erst
zur Gebarde ubergehen will.

Ist man sich aber klardassder Sprachgeniugiurch diese sechs
Tatigkeiten wirkt, und studiert diesen Sprachgenius an derG
barde, dann kann man von der Gebarde in eindeutiger Weise
zum Worte zurlickgehen.

Wenn wir das wirksame Wort in seiner Nuance fuihlen wollen,
so kdénnen wir diesesGefuihl am besten an der deutendenes
barde ausbilden. Die deutende Gebéarde, die also in ihren-A
deutungen etwas ausdrticken soll.

1. Wirksam: deutend

Man kann an dem Volksidiom diese deutende Gebéarde stdi
ren. In England wird kein Ort sein fir ein sathes Studium,
denn da liebt man die Gebéarde, die deutende Gebarde riibe
haupt nicht, sondern man spricht mit den Handen in der &4
sentasche oder in der Rocktasche. Dagegen ist Italien der beste
Ort von Europa, gerade die deutende Gebéarde im Zusamme
hang mit dem Worte zu studieren.

Das Bedachtige wird sich immer offenbaren in dem, was in i
gendeiner Weise an sich hélt; also beim direkten Nachdenken,
so zum Beispiel: Finger an der Stirn; so vielleicht sogar, wenn's
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spaldig werden soll: Finger an der Nase. Abmdes Ansich-
Halten hangt zusammen mit der bedéachtigen Art der Spradho
fenbarung. Selbst dieses ist noch bedachtig: Hande in die Seiten
gestemmt; und wenn sich in manchen Gegendench habe das
erfahren- jemand dazu entschlieBen will, sich zu fassen, Wver
dem anderen eine Ohrfeige geben will, dann halt er auch an
sich: Arme in die Seiten gestemmt. Wir kbnnen also sagen: an
sich halten und die entsprechende Gebarde.

2. Bedéachtig: an sich halten

Das Vorwartstasten gegen Hindernisse, das ist dasjemiggs in
der Gebarde unmittelbar empfunden werden kann. Man fragt
sich nur:

Wann ist man in der Stimmung, sich gegen Hindernisse rvo
warts tasten zu wollen? Ich kann also sagen, mit den Armen und
H&nden nach vorwarts in rollender Bewegung sein.

3. Vorwartstasten der Sprache gegen Widerstande: mit Armen
und Handen nach vorwarts in rollender Bewegung sein

Antipathie abfertigend- die Gebarde kénnen Sie leicht fuhlen:

wegweisend, irgend etwas von den menschlichen Gliederngve
schleudernd.

Ist man halbwegs @i zivilisierter Mensch, so macht man so:
leichte abweisende Bewegung mit der Hand; wird man unzivil
siert, so macht man so: starke Bewegung mit Hand und Fuf3.

4. Antipathie abfertigend von sich Gliederabschleudern

Sympathie ausdriicken jene Gebarde mehen, welche wenig-
tens andeutet,dassman den Gegenstand der Sympathie i i
gendeiner Weise bertihren oder streicheln will; also wenigstens
die Andeutung muss darinnen liegen. Sympathie bekraftigen
bedeutet, die Glieder ausholen zum Berihren des Objektes.

5. Sympathie bekraftigend: Glieder ausholen zum Berihren
des Objektes
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Nun: das Zurtickziehen des Menschen in sieh selber, welches in
der Gebarde so ausgedrickt wirdassder Mensch in irgende

ner Weise hart am Koérper das Glied ansetzt und dann nicht
unmittelbar horizontal, aber etwas schief nach vorn von dem
eigenen Korper in der Gebéarde die Glieder entfernt.

6. Zurickziehen des Menschen auf sieh selbexbstolRen der
Glieder vom eigenen Korper

Es ist nun gut, weil es ganz natirlich und elementar selo-
standlich ist, das, was ich hier im Schema (siehe Seite 87) in der
ersten Kolonne geschrieben habe, richtig zu erfiihlen an den
Gebéarden, die ich in der zweiten Kolonne geschrieben habe.
Das ist viel wichtiger fir die Sprachgestaltung als alles Studiere
der Atemhaltung, alles Studieren der Zwechfellstellung, deraN
senresonanz und so weiter; denn das alles folgt von selber, wenn
man in der Sprache lebt und die Sprache zunachst an de- G
barde in ihren Nuancen studiertHat man ein deutliches Gefuhl
davon, dassin einer dieser Gebarden dasjenige liegt, was in der
ersten Kolonne ist, dann ist man in der richtigen Weise voeb
reitet, den Ubergang zu finden zur Wortrespektive zur Satzgy
staltung. Und wir werden jetzt darauf aufmerksam zu machen
haben, wie, nabdem man die innerliche Seelennuance des-E
lebens studiert hat an der Gebarde, nun die Gebarde zuriekg
fuhrt werden kann zum Worte.

Hat man also heraus, wie die deutende Gebarde das Wirksame
in der Seele darstellt, dann kommt man dazu, den Zusamme
hang zufinden zwischen dieser deutenden Gebarde und dem;
nigen, was ich jetzt nennen mdchte ich werde dann die As-
driicke im einzelnen im Laufe der Zeit genauer erklarendas
schneidende Wort, die schneidende Rede. Schneidend dass
die Rede gesetzt wird irder Art, dassman weil3, es wird mit &

ler Kraft in das Ausatmen hinein nactgeholfen; dassalso der
inneren menschlichen Kraft in dem Durchdringen des Wortes
mit etwas Metallenem nachgeholfen wird.

1. schneidend
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Dagegen dasjenige, was in der an sich hallen Gebarde liegt,
welche das Bedéachtige offenbart, das wird man auszudricken
haben in dem Worte, das voll gesprochen wird. Slasstatsad-

lich es jetzt nicht darauf ankommtMetallenesin das Ausstol3en
des Wortes zu legen, sonderdasses darauf ankommt, in den
Vokal und in den Konsonanten voll hineinklingen zu lassen,
hinein zu intonieren dasjenige, was der Konsonant aufnehmen
kann an Intonation: Und es wallet und woget und brauset und
zischt.

2. voll

So liegt in jedem Vokal und in jedm Konsonanten dasjenige,
was er aufnehmen kann. In dieser Weise voll gesprochen, liefert
immer bedachtige Nuancen, die man studieren kann an dem
An-sich-Halten.

Das Vorwartstasten gegen Hindernisse, das darinnen lietgss
man mit Armen und Handen rollt, namentlich in dieser Weise
mit der Hand oben, mit der Innenhandflache der nach obereg
haltenen Hand, das kommt dann zum Ausdruck, wenn die
Stimme zitternd wird, wobei einem derjenige, der das Wort lbi
det, zu Hilfe kommen kann durch Worte, die moglichst ale r
enthalten, wenn die Stimme zitternd wird.

3. zitternd

So haben wir schneidende Gestaltung, volle Gestaltung, zitter
de Gestaltung.

Du sagst mir, dies Ziel soll ich erreichen.
Kann ich denn das?

Kann= etwas zitternd. Kann ich denn das?
Sie werdenfiihlen, der Zusammenhang ist da.

Nun handelt es sich darum, Antipathi@bfertigend die Glieder
von sich wegstol3en,dassdas Wort hart werden muss Man
mussdie Harte des Wortes fiihlen.

4. hart
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Ich habe zu tun. Du bist mir Uberfllissig. Geh! Geh!

Hier haben Sie die Harte des Wortes: Geh!, aber auch mit dem
AbstoRRen der Glieder in unmittelbarer Verbindung.

Es ist daher sehr gut fur jemanden, der sieh zu einer Rezitation
oder zum dramatischen Sprechen vorbereiten willasser sieh
vorerst vollig in den typixhen Gebarden die ganze Szene
stumm einstudiert.

Nun die Gebéarde: die Glieder ausholen zum Beriihren deb-O
jektes. Auch dann, wenn man etwas ganz genau beschreiben
will, so dassman am liebsten das Objekt an den Menschenrhe
anbringen will, macht man diese €barde- entsprechende Geste

- im dramatischen Sprechen; also wenn man jemandem etwas zu
beschreiben hat. Dann aber wird, selbst wenn es sieh nicht um
menschliche Verhaltnisse handelt, dann aber ganz besonders,
die Stimme sanft.

5. sanft

Sie bringen mirdas Kind, das ich immer gern sehe: Komm!
Komm, sanft gesprochen.

Dieses «Komm» studieren an der Bewegung, an der Gebéarde.

Zurickziehen des Menschen auf sieh selber; abstoRen deeGli
der vom eigenen Korper. Da haben wir, wenn wir diese Gebéarde
uns vergegenwrtigen, das entsprechende Wort, das kurz abg
setzt wird.

6. Kurz abgesetzt

Du machst mir den Vorschlag, jetzt das Geschaft

zu besorgen; ich mochte jetzt spazieren gehen!

In kurz abgesetzten Worten: «ich mdochte jetzt spazieren gehen.»

In der Zeit der alteren Mysterien, als man auf die Hauptsache
gesehen hat, hat man diese Einteilung in diese sechs Glieder g
habt. Spater, wo man bei allem mehr auf AuRerlichkeiten ges
hen hat, hatman aber mit einer gewissen Willkir, weil das ke
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ne durchaus neue Nuance istosdern in der zweiten schon
enthalten ist, hier noch eingeschaltet das, was nicht nur betac

tig ist, sondern was in einer gewissen Weise dmtschlussuné-
higkeit darstellt. Es ist eine Nuance der Bedéachtigkeit: dit-
schlussunfahigkeit Die Gebéarde ist ds Stillhalten der Glieder.
Und das entsprechende Gestalten des Wortes sind die langsam
gezogenen Worte. Zum Beispiel:

Jetzt sind wir in einer schlimmen Lage. Was soll ich tun?

Langsam gezogen «Was soll ich tun?» Das wére eine siebente
Nuance.

1. Wirksam deutend
schneidend
2. Bedachtig an sich halten voll
Entschlussunfahigkeit  Stillhalten der Glieder lang-
sam gezogen
3. Vorwaértstasten der mit Armen und Handen  zit-
ternd
Sprache gegen Wider nach vorwarts in ollen-
sténde der Bewegung sein
4. Antipathie ab von sich Glieder hart
fertigend abschleudern
5. Sympathie bekréaf Glieder ausholen zum sanft
tigend Beruihren des Objekts
6. Zuriickziehen des AbstoRender Glieder kurz
abgesetzt

Menschen auf siclselbst vom eigenen Korper

Worauf ich jetzt besonders aufmerksam machen méchte, das ist
dieses,dassstudiert werden sollte die Gestaltung des Wortes
und des Satzes an der Gebéarde, ut@ssman von der Gbarde
zurtickgehen sollte zu dem, was man dann finden kann alsl-\Vo
les, Zitterndes und so weiter in Sprache und Satz.

Sehen Sie, man hat nétig, das Objektive der Sprache, ich méchte
sagen, die Tatigkeit des Sprachgenius wirklich kennenzulernen.
Und man lerntdie Sprache eigentlich nur dadurch kennemlass
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man die Gebarde nun wiederum verfolgt bis hinein in das ot
nieren der Laute.

Hat man sieh einmal gewdhnt, in dieser Weise die Gebarda-hi
ein zu verfolgen in das Intonieren der Worte, dann hat man es
leichter, die Gebarde hinein zu verfolgen in ddstonieren der
Laute. Das Intonieren der Wortemussetwas Augenblickliches
sein; das Intonieren der Laute abenussbeim Menschen etwas
Habituelles werden, etwas, worauf er sieh im einzelnen Studium
nicht mehr, wenigstens imWesentlichen nicht mehr einzulas-
sen hat, was er aber an sieh selber zu lernen hat. Und man kann
tatsachlich verfolgen, wie die Gebarde gewissermal3en in den
Laut hineinschlupft und darinnen verschwindet.

Nehmen Sie zundchst das musikalische dnieren von Ténen
dadurch, dasswir uns der Blasinstrumente bedienen. Wir lal-
sen. Sie werden an der Bewegung der Luft, wenn Sie eine
Trompete oder irgend etwas anderes blasen, doch ein deutliches
Gefuhl haben: da steckt die Gebarde darin. Sie brauchten nur
einmal die Hypothese anzunehmen, diese in der Trompete oder
Pfeife bewegte Luft, wenn sie drin gefrore, ginge durch das
Flissige zum Festen Uber, so hatten Sie ja eine wunderschéne
Gebérde angedeutet in der gefrorenen Luft. Es waren sogar das
die wunderbasten Gebarden, die da herauskommen. Und so
héren wir, wenn die Blasinstrumente ertdnen, ganz deutlich-e
gentlich Gebarde. Wir sehen, wie in das Blasdrneinschlipft

die Gebarde.

Nun haben wir aber unter unseren Konsonanten ausgesprech
ne Blaselaute, solche Laute, die eigentlich bekraftigetgssin
gewissem Sinn das menschliche Stimmorgan eine Trompete ist,
wenn auch selbstverstandlich in anstéandige Form von der Natur
abgeschwacht. Denn wenn grob brutal das menschliche Organ
als Trompee erklingt, so wird es unangenehm. Aber wir haben
ausgesprochene Blaselaute, welche auf die Trompetennatur,
Uberhaupt die Blasinstrumentennatur des menschlichen St
organs hirweisen. Blaselaute, das sind: h, ch, j, sehf, w. Das
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sind durchaus To6ne, wehe sich anhdren sodassman im Ho6-
ren das Gebardenhafte in ihnen noch vernimmt.

Dagegen gibt es Laute, bei denen die Gebarde so in den Ton
hinein verschwindet,dassman immer das Bedurfnis hat, die &
schichte zu sehen, nicht blo3 zu héren. Beispielsweise da
mochte man immer sehen, wie der Finger auch da ist. Das sind
die Stof3laute. Die Stol3lautsind etwas, wo man vom Hérenka
gehen mochte und immer die Phantasiglassman den Laut
sieht, haben mochte. Ausgesprochene Stol3laute sindt,d, p,

g, k, m,n.

Dann haben wir einen Laut, in dem wirklich die Gebarde nur so
verschwindet, dass sie deutlich noch da ifas ist das r, der Z
terlaut r.

Dann haben wir einen Laut, bei dem man empfindet, es ginge
einem gut, wenn man er selber wirde, der Laut. Das das 4
der Wellen-laut. Man schwimmt in dem Elemente des Lebens,
wenn man das | richtig empfindet.

Man kann in diese Laute hinein das Verschwinden der Gebarde
durchaus empfinden. Und so empfindet man die Blaselaute als
eigentliches Tonen. Man hort hin autliese Laute. Die Gebéarde
ist in ihnen stark verschwunden, aber man hort eigentlich die
Gebéarde. Dagegen bei den StoRRlauten méchte man das Paant
siebild haben, das gesehen werden kann bei allen StoRlauten.
GewissermalRen sieht man die StedBute in der Pharasie.
Std3laute= Sehen.

Den Zitterlaut r fuhlt man, und zwar wer feines Gefuhl hat,
fuhlt ihn in den Armen und Handen. Wenn man eben Arme
und Hande, wenn einer r ordentlich ausspricht, ruhig halten
soll, dannmusses einen jucken. Man soll das nicht gldicals
eine Krankheit ansehen. Dieses Jucken soll durchaus so ages
hen werden,dasses die normale Reaktion eines empfindenden
Menschen ist auf den Gebrauch, namentlich den haufigere-G
brauch des r. Also r = Fuihlen in Armen und Handen.
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Dagegen das | fuhlt er Mensch, der normal empfindet, in den
Beinen. Das | ist etwas, das tatsachlich in den Beinen gefiuhlt
werden kann, wenn es der andere ausspricht. Also | auch ein
Fuhlen, aber mit den Beinen und Fuf3en.

Blaselaute: h, ch,j, sch, s,f, w: Ténen
StoRBlaute  d, t, b, p, g, k, in, n: Sehen
Zitterlaut: r: Fuhlen in Armen und Handen
Wellenlaut: I: Fuhlen in Beinen und Fuf3en.

Daraus sehen Sie schon: bei den Blaselauten, dieallemmeisten
objektiv werden fur den Menschen, ist die Gebarde so starkve
schwunden,dassman die Laute nur noch héren will. Prifen Sie
einmal einen fein empfindenden Dichter daraufhin, ob er dasj
nige zum Ausdrucke bringen will, was sieh ganz absondert von
dem Menschen, dann werden Sie bei ihm sehr haufig reinsin
tinktiv die Blaselaute finden. Prifen Sie aber einen Dichtead
raufhin, ob er ausdricken will,dassder Mensch beteiligt ist an
den Dingen, sich stoR3t, sich wehrt, schlaghichtelt, dann we-
den Sie bei ihm sehr haufig die StoRRlaute finden.

Und wenn Sie fihlen sollenwas in der Dichtung liegt,dassim
Horen deutlich das Gefiihl angedeutet werden soll, dann we
den Sie an der richtigen Stelle das r oder | finden. Man ist also
genotigt, auf den Menschen und seine Gebéarden bei allem, was
nicht Blaselaut ist, hinzuweisen.

Be den Blaselauten ist es deshalb nicht der Fall, hinzudeuten
auf den in Gebarde begriffenen Menschen, weil in die Blaselaute
hinein die Gebarde schon ganz verschwunden ist. Daraus sehen
Sie wieder,dassin die Sprache hinein die Gebéarde verschmvi
det. Damit aber ist dasjenige gegeben, was wir uns, ich mdchte
sagen, nicht wie eine Tradition, denn es wurde niemals deutlich
ausgesprochen, aber wie ein Vermachtnis der Mysterienzeit in
bezug auf die Sprache in die Seele schreiben sollen, und tber das
wir, wenn wir die Kunst der Sprachgestaltung tben wollen, viel
meditieren sollten, auch tber alles das, was dann aus dem Med
tieren dariber wird. In der Gebéarde lebt der Mensch. Der
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Mensch selber ist da in der Gebéarde. Die Gebarde verschwindet
hinein in die Sprache. Wrd das Wort intoniert, dann erscheint
der Mensch wiederum; der gebardenbildende Mensch erscheint
im Worte wieder. Und in dem, was der Mensch spricht, finden
wir den ganzen Menschen. Aber wir miussen die Sprache a4 g
stalten wissen.Und so haben wir, wie gsagt, etwas wie ein
Verméchtnis derjenigen Zeiten, in denen die Sprache noch
My gerieninhalt war:

Im Sprechen ist dieAuferstehung des in der Gebéarde ve
schwundenen Menschen.

Die Buhnenkunst, die sib der Gebéarde bedientiasstden Men-
schen aus der Gebarde nicht vollig verschwinden; $ésstauch
den Menschenim Worte nicht vollig entstehen. Darauf beruht
gerade das Anziehende der dramatischen Darstellung, wet d
durch, dassder Mensch in der Gebéarde nicht vollig verschwt
det, auf derBiihne noch der Darsteller als Mensch steht in der
Gebérde, und dadurchdassder Mensch nicht vollig noch e-
steht in dem Worte, das Miterleben des Zuschauers maoglich
wird, indem er dasjenige hinzuzufigen hat in seiner Phantasie,
in seinem Drama genief3endyas noch nicht in dem Worte auf
der Buhne vollstandig ersteht.

Damit haben Sie sozusagen einen MeditatieSsoff fir das We-
sen der dramatischen Kunst. Morgen werden wir um dieselbe
Zeit weiter fortsetzen.

Ich mdchte nur um eines bitten, meine lieben Freurd Die
Dinge, die gesagt werden, werden so haufigssverstandenlich

habe doch gestern wahrhaftig angedeutet, was den Kursas d
durch variiert hat, dasser erweitert werden musste Aber dass

gar keine Grunde da waren, um diejenigen Personlichkeiten, die
gestern dagesessen haben, zu dem Kursus zuzulassen, dies daraus
zu schliel3en, das hatte ich nicht gedacht. Aber man hat es doch
daraus geschlossen aus dem, was ich gestern gesagt habe. Man
hat doch daraus geschlossen: Nun haben die also gar keine
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Grunde gehat, sondern aus der Willkir heraus den Kursus-e
weitert.

Dassman das saufgefasshat, als ob ich das zu den Kurstei
nehmern gesagt hatte, das geht daraus henaassnun die Fd-

ge war,dasszahlreiche von den hier Sitzenden zu anderen w-e
ten gesagt habn: Jetzt braucht man nicht mehr irgendwie &
denken zu haben, zu dem Kursus zu kommen, denn der hat ja
gesagt, es konnen alle kommenAber das ist doch keine Mat
vierung. So kann man doch die Dinge nicht behandeln. Man
kann doch wirklich nicht mit einem solchen Leichtsinn das, was
ernst gemeint ist, auffasserdassMenschen, die hier gesessen
haben, zu anderen sagen: Jetzt Uberflutet ihr diesen Kursus, es
kommt gar nicht darauf an, es kann darinnen sitzen, wer will.

Daher mussteich auf3erordentlich sparsam sein in bezug auf
digjenigen, die heute erst angesucht haben um Aufnahme. Ich
mochte Uberhaupt bemerken,dassder Kursus als Ganzeseg
nommen werden soll, nichtdassin der Mitte erst Leute heren-
kommen, die nicht vom Anfange arda waren, da unsere Kurse
nicht zum Spalf3, sondern zum Ernst da sind. Und es ist auch so,
dassman das Spatere nicht verstehen kann, wenn man das-Vo
hergehende nicht gehort hat. Sdassalso tatséachlich in &ufRerst
seltenen Fallen davon abgegangen werdemhkanur wenn ganz
zwingende Grinde vorliegen. Nicht nur fur das Abweisen, 130
dern auch fir das Zulassen ist es notwendagssman vom An-
fange an an dem Kurse teilnimmt bis zum Ende. Nur dann nicht
bis zum Ende, wenn er ihm so ekelhaft und unsympathisch, is
dasser wegreist.
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DRITTERVORTRAG

DORNACH, 7. EPTEMBER1924

Die Sprache als gestalteter Gestus

Wenn wir festhalten an der Erkenntnis,dassdas Sprachliche
ausgegangen ist von dem primitiven, aber deshalb durchaus
nicht untergeordnet Kiinstlerischen,dassin der Sprache von
Anfang an etwas gelebt hat vom Musikalischen sowohl wie vom
Plastischen,dassin der Sprache im Grunde genommen Gaua
ken- und Geflhlsleben drinnen war, dann missen wir, um zum
Verstandnisse der heutigen Sprachgestaltung zu kommeuo; z
nachst uns fragen: Wie sprechen wir heute, und woramisst
zunachst derjenige, welcher der gestalteten, der kinstlerisch
geformten Sprache gegéibersteht, woran misst er als Pubi
kum?

Er hat zunachst aus dem Leben heraus heute keinen rechten
Malfl3stab, wie Uberhaupt die Mal3stabe fiir das Kinstlerische aus
dem Leben heraus fehlen. Wie zahlreich sind heute die Me
schen, die Uberhaupt nicht wissen, wasn Gedicht ist, die aber
ihre groRte Freude haben an GedichterSie nehmen Gedichte
als Prosa, betrachten sie ihrem Inhalte nach, haben gar kein
Verstandnis fur ihre kinstlerische Durchgestaltung, und dabei
fallt aus dem ganzen Gedichte all das Kiinstkehe heraus.

Daher mussschon in einer gewissen Weise von dem ausgega
gen werden, was heute im Grunde genommen doch von dem
Laien - und der Laie ist ja derjenige, der zunachst die Kunst
hinnimmt - gewusst empfunden und erlebt werden kann in &
zug auf dieSprachgestaltung. Und das ist heute dennochera-

de in einem so vorgertckten Stadium der Zivilisationsentwiek
lung ist es heute dennoch die Prosa. Und nach den nicht einmal
kinstlerisch empfundenen, sondern konventionell hingemo-
menen Voraussetzungen delProsa, oder sagen wir auch vom
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Leben gebildeten Voraussetzungen der Prosa, wird auch das
Klnstlerische der Sprachgestaltung im Grunde heute beurteilt.

Denken Sie nur, wie viele Menschen heute einfach Anstoad
ran nehmen, wenn irgend jemand, gendtigt durctias Kiinstler
sche, einenSatz nach dem Verse und nicht nach der Syntag-g
staltet, wenn er also etwas, wovon der Prosaglaubige meint, von
der einen Verszeile miusse die Sache in die nachste hintiberg
zogen werden, nicht tut, sondern einfach dem Vers gehorcht
und nicht der Grammatik! Wir haben in dieser Beziehung heute
sogar innerhalb unserer Literatur eine starke Anomalie. Die
jungeren Dichter mochten mit aller Gewalt wiederum zu Stil
kommen und bringen es dahin, mitten im Satze drinnen, der
sich organisch nohk in die nachste Zeile hinlberschlingt, den
Reim anzubringen, salassder Reim mitten im Satze steht, im
grammatischen Satze, nicht im versifizierten Satze. Dauss
man sagenGewiss es sind Grinde vorhanden, das nicht zu tun.
Aber innerhalb eines Geistdsbens, wie das heutige es ist, wo
jedes Stilgefuhl verlorengegangen ist, kann man wiederum voll
begreifen das Bestreben jungerer Dichter, den Reim dahin zu
setzen, wo der Grammatik ein Faustschlag versetzt wird. Dann
ist aber auch der Rezitator gehalteriesen Reim nun tatsde
lich nicht zu verschlucken, sondern in seine Rezitation hinei
zuziehen und ebenso der Grammatik einen Faustschlag zu ve
setzen.- Es ist heute in einer gewissen Beziehung ein vollentw
ckelter Kampf da zwischen Kunst und Geschmack,diman soll
sich bewusstin diesen Kampf zwischen Kunst und Geschmack,
insbesondere in der Sprachgestaltung, heute hineinstellenlwo
len.

Fur die Prosa ich habe ofter darauf aufmerksam gemachgab

es in der Zeit, in der man noch Stilgefltatte, in derman noch
kinstlerischen Sinn hatte, durchaus auch dasjenige, was einer
Kunst ahnlich sah, die Rhetorik. Die Eloquenz nannte man es.
Das hat sich wie so manches andere von den alten Zopfen in
den Universitaten erhalten, und die Universitaten, wenigstens
die alteren, haben immer Professoren der Eloquenz angestellt.
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Und so gab es in Berlin einen Professor der Eloquenz, einen sehr
berihmten Mann. Er war nach seineniLehrauftrag Professor
der Eloquenz, aber die Offentlichkeit und daher auch dami-
versitatslebenhatten keine Verwendung fur einen Professor der
Eloquenz beziehungsweise fur seine Vorlesungen. Kein Mensch
dachte anders als: Jeder Mensch soll reden, wie ihm der $ehn
bel gewachsen ist, also wozu braucht man da eine Unterwe
sung.- Daher bemerkte das Puixum gar nicht, dassda ein Le-
ruhmter Mann war als Professor der Eloguenz; er hatte bloR3
griechische Archaologie vorzutragen, woflr er sehr gut war,
aber er war gar nicht dafiir angestellt, sondern er war als Pfe
sor der Eloquenz angestellt; dafir war ebkein Bedurfnis va-
handen. So sehr ist dasjenige heute unzeitgemal3, was man
Uberhaupt Uber Sprachgestaltung vorbringt.

Prosa ist dazu da vor allen Dingen, den Gedanken, der sich
schon losgelost hat von der Sprache, wiederum in die Sprache
zurtckzubringen

Nun sind alle Gedanken, welche die Menschen heute haben,
ausnahmslos Gedanken, die es nur mit dem menschlichen Kopfe
zu tun haben. Denn, sehen Sie, die Gedanken beziehen sich
heute nur auf Materialistisches, auf Materielles.

Die Religionen, welche sich rtht auf Materielles beziehen wb
len, haben daher theoretisierend seit lange angestrebt, die-G
danken Uberhaupt auszuschlieRen und sich nur auf das Geflnhl
zurlickzuziehen, und es gibt insbesondere in den evangelischen
Bekenntnissen immer wieder das Bestrabe die Gedanken
Uberhaupt auszuschlie3en und sich nur auf das Gefuhl zukéic
zuziehen, Erkenntnis nicht zu haben, sondern nur den Glauben,
was dasselbe ist.

Nun, dazu ist keine Veranlassung, darauf einzugehen. Aber das
mussfestgehalten werden: Alle Gedankerdie heute vorhanden
sind - auch diejenigen, die glauben, etwas Spirituelles zu enke
nen, wenn sie nicht wirklich drinnenstehen im spirituellen le-
ben, haben nur solchen Inhalt alle Gedanken, die heute ve
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handen sind, beziehen sich auf Materielles undndi lediglich
Erzeugnisse des menschlichen Kopfes, des menschlichenp-lau
tes.

Hier darf ich ja auch bildlich sprechen, obwohl das Bildliche
durchaus ernst und sachlich und sogar exakt gemeint ist.ei-
nem naturwissenschatftlichen Vortrage durfte ich naturlic die
Ausdricke nicht so wahlen, wie ich sie jetzt wahlen werde.

Sehen Sie, der menschliche Kopf ist rund, wenigstens ine-w
sentlichen (siehe Zeichnung). Er bildet in seiner Rundung das
Universum ab, das Universum, wie es der Mensch zunachst-m
teriell Uberschaut. Die Urspriinge von spirituellen Gedanken
kénnen niemals aus dem Kopfe kommen, sondern nur aus dem
ganzen Menschen. Der ist abericht rund; bei dem ist die Ra-
dung in ganz andere Formen metamorphosiert. Und in denuA
genblicke, wo es sich darum hantte aus dem rein Materiellen
auch in der Sprachbildung zum Beispiel herauszukommen, ist es
notig, dassdie Linien gezogen werden zu demjenigen, was am
Menschen nicht rund ist, das haben wir gestern getan, die L
nien nach jenen Gebarden, nach jenen Gestatlie am wenig-
ten sogar vom Kopfe ausgefuhrt werden konnen, denn nunei
zelne Menschen und deren Gesten kommen dabei nicht ineB
tracht - haben zum Beispiel die freie Beweglichkeit ihrer Ohren.
Der Kopf ist gerade dazu da, gestenlos zu sein, hat nur dietée
Geste im Blicke, im Mienenspiel, also nur Andeutungen der
Geste noch.
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Ja, alles, was gestern gesprochen wordendsisses in die Spa-
che hineinkommen muss ruhrt nicht vom Kopfe her, sondern
rihrt her von dem ganzen Ubrigen Menschen. Esusseinfach

in den Kopf dasjenige einflieRen, was in dem ganzen ubrigen
Menschen erlebt wird. Das ist ja auch der Sinn dessdassich
sage: die GestenusseinflieRen, oder man misse zunachst-i
gend etwas, was man vorbereitdtir die Deklamation, fur die
Rezitation, an der Geste studieren und die Geste dann erst
heraufheben zu dem gesprochenen Worte. Aber Prosa hat mit
der Beschrankung auf den Kopf auch die Geste fast ganzoverl
ren. Und Prosa kann man deklamieren mAusschlusger Ges-

te. Man deklamiert dan eben nicht; man redet Prosa im Prosa
schen.

Was kommt dabei in Betracht? Dabei kommt in Betrachdass
die Prosa, wie sie heute besteht, Uberhaupt darauf hinorientiert
ist, den Stil als solchen zu verlieren und an die Stelle des Stiles
die Pointierung a1 setzen, denn in der Prosa hat man die Aafg
be, prazise einen Inhalt anzugeben. Der Inhalt aber, den der
Mensch durch den Kopf, das heil3t durch die Rundungeb
kommt in der Nachahmung des rund erscheinenden Unive
sums, der ist nicht geformt. Unsere Gedankdiegen, insoferne
sie sich in Prosa bewegen, chaotisch ungeformt nebeneinander.
Waére das nicht der Fall, so wirden wir auch nicht die Misere
heute haben mit den nebeneinanderliegenden Wissenschaften
oder mit der Spezialisierung in dem Nebeneinanderliegense-

rer Erkenntnisse, die alle Kunst verloren haben, die eben
nebeneinanderliegen. Man kann ein grof3er Anatom im haut
gen Sinne sein und von der menschlichen Seele gar nichts ve
stehen; aber man kann das nicht in Wirklichkeit sein. Man kann
weder ein Seelekundiger in Wirklichkeit sein, ohne von Ana-
tomie etwas zu verstehen, noch ein Anatom sein, ohne voreSe
lenkunde etwas zu verstehen. Aber heute ist das mdglich. Heute
ist es moglich, weil schon die Ausdrucksform in der Prosa auf
das préazise Pointierte soefpen mussdurch die nebeneinande
liegenden Gedanken, der Stil aber durch eine Fortfihrung des
Gedankens, durch eine Kontinuitat hindurch fortgehen kann.
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Wer im Stile schreibt,muss wenn er einen Aufsatz zu schreiben
beginnt, im ersten Satze den letzten ban. Ja, emusssogar
mehr Aufmerksamkeit dem letzten Satz zuwenden als dens-er
ten, und wenn er den zweiten Satz schreibmusser den va-
letzten im Sinne haben. Einen einzigen Satz im Sinne zu haben,
ist nur in der Mitte des Aufsatzes gestattet. Man selint also,
wenn man in der Prosa Stilgefuhl hat, seinen Aufsatz aus dem
Ganzen heraus.

Bitte, fragen Sie heute einen Botaniker, wenn er Uber irgend
etwas schreibt, ob er weil3, wenn er anfangt, welchen Satz er
zuletzt schreiben wird! Aber daflr ist auch jesk Stilgeftihl fur
Formulierungen dem Menschen verlorengegangen. UnserePr
sa ist auf die Pointierung eingestellt, nicht auf das Stilgefuhl.
Wenn also die Prosa wiederum als der Ausgangspunkt des U
teils von dem Laien genommen wird, so bedeutet das von rvor
herein, die Einwénde, welche gegen den Stillsten gemachtrwe
den, werden ohne Stilgefiihl gemachhewusstsogar ohne SH
gefuhl gemacht. Wie haufig kann man es heute erlebatgassdie
unglaublichsten Empfindungen in der Art sich auf3ern. Ich habe
es wiederhdt erlebt, dasszum Beispiel eine schone Birne, die
schon anzuschauen ist, da war, und unter Umstanden gebildete
Menschen einem sagten: So schon wie von Wachs!

Ja, meine lieben Freunde, dieser einzige Ausspruch zeigt das a
solute Fehlen nicht nur des Stikgflhles, sondern jeder Moglit-
keit, an das Stilgefuihl heranzukommen, denn wer Stilgefuhl hat,
weild natirlich, dassdie Wachsbirne nur dadurch schon sein
kann, dasssie der realen Birne ahnlich sieht, und nicht dasny
gekehrte der Fall ist. Und so vergleichéder dasjenige, was e

te in Versen gesprochen wird, mit dem, was in der Prosa agisg
drickt wird. In unserer Prosamussman heute sehr haufig unter
Schmerzen stillos werden, songniisste man sich eben seine
eigne Prosa schaffen.

Das sind die Dinge, die ge tlchtig heute beriicksichtigt we-
den mussen. Die Prosa ist zur Mitteilung da, und es wird sich
darum handeln, nun einzusehen, wie Mitteilung sein kannpni
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dem dasjenige, was in der Prosa dazu neigt, aus allem Stl he
auszukommenpewusstzum Stil zurtickgduhrt wird.

Was musseintreten, wenn mitgeteilt wird? Unsere Prosa ist ja
deshalb stillos geworden, weil sie nur Mitteilung sein will. Das
war aber Uberhaupt schon von Anfang an die Tendenz, als Prosa
noch natirlich entstanden ist.Sie strebte immer aus deKunst
heraus; sie ist Kopfkultur, das heif3t kunstlose Kultuwasmuss
also die Mitteilung anstreben, wenn sie Mitteilung sein will,
aber dennoch kunstlerisch auftreten wit Siemuss da sie Mi-
teilung sein will, und zum Kopf alles das gehért, wodurch an
Mitteilung machen kann, die Sinne, der Verstand, in der Form
des Kopfes sich aussprechen, aber immerfdes Bestreben dn
ben, mit dem vom KopfAufgefasstergewissermal3en die Arme
und namentlich die Beine abzufangen. Stassder blof3e pon-
tierte Stil, der durch den Kopf zustande kommt, dadurch med
fiziert wird, dassversucht wird, im Darstellen und Rezitieren
des Epischen und das ist zur Mitteilung da die Beine wied-
rum abzufangen, ohnelassman das naturlich in brutaler Form
tut.

Und das, sehen Siest in der allergelungensten Weise geseh
hen durch den Hexameter. Denn worinnen besteht das Wesen
des Hexametes? Das Wesen des Hexameters besteht darinnen,
dasser, weil er der Vers fur die Mitteilung, fur die Erzahlung
sein will, weil er die Mitteilung ist, die Beine des Menscherba
fangt und den Rhythmus der Beine hineinbringt. Nicht umsonst
sagen wir Versfi3e. Mai€muss wenn man den Hexameter rig-

tig fuhlen will, auch fiihlen, dassman den Hexameter nicht
blo3 sprechen kann, sondermassman ihn gehen kann. Und
man kann den Hexameter gehen. Wenn man mitteilt, das heif3t
das Bedéachtige, was ich gestern aufgeschrieben habe, ausspricht,
zur Offenbarung bringt, dann landelt es sich darumgassman
zunéchst nun wirklich vom Bed&chtigen ausgeht. Da stellt man
sich zunachst auf das eine Bein, und wahrend man steht, betont
man voll, langsam. Man macht zwei Schritte nach der Seite
und huscht Uber die Sprache in den zwd&chritten hinweg. Da
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ist schon wiederum die Zeit eingetreten, wo man, weil die Mi
teilung bedacht seinmuss stehenmuss und dann macht man
wieder zwei Schritte.

TUuUiuu

Nun haben Sie die Mdglichkeit, dies zu machen, und der Hex
meter Ist gegangerer ist da in seinefForm. Aufstellen mit dem
FulRe, Q zwei Schritte e e; aufstellen gwei Schritte e e; o, e €;

o, e e; 0, e e. Sie haben umgesetzt das Gehen in einer gewissen
Form in die Sprache:

Singe, unsterbliche Seele, der siindigen Menschen Erlésung
Oder:
Singe, o Muse, vom Zorn mir des Peleiden Achilleus.

Und so weiter. Sie sehen, der ganze Mensch geht in dasjenige
Uber, was der Kopf produziert.

Als Goethe in seinem Gefluhl auf solche Dinge kam, hatte er das
Bedurfnis, den Hexameter wirklich auch wvederum zu beha-
deln. Er hat es getan in «<Hermann und Dorothea», weil eriEp
sches darstellen wollte. Er fihlte abedasseigentlich im Mo-
dernen der Hexameter an den Stoff nicht mehr heran will; gger

de bei der Ausarbeitung von «Hermann und Dorothea» flihke
es, weil der Stoff schon prosaisch geworden ist. Und so ist es
Goethe nicht vollstandig gelungen, in «Hermann und Dorothea»
ein Philisterepos - ich meine jetzt dem Stoffe nach ein
Philisterepos- umzusetzen in so edle Formerasses aus der
Philistrositat vollstandig herausgehoben ware, aber er hat dann
immerhin doch in «Hermann und Dorothea» etwas Bedeutendes
geleistet zur Befriedigung der Philister, die ein richtiges Epos
haben; und aul3erdem noch den Stoff so behandelt zu haben,
dassjeder Philister sich noch die Finger ablecken kann; das
kann nattrlich nur ein grofR3er Dichter machen.

Aber Goethe hat auch versucht, einen Stoff, der in der inneren
Gestaltung seiner Substanz schon Geistiges hat, in griechische
Verse, in Hexameter zu bringen. Das hat emrenrsucht in der
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«Achilleis». Deshalb klingt die «Achilleis», wenn sie auch ein
Fragment ist, so innerlich wahr, kinstlerisch wahr, stilistisch
wahr, und deshalb wollen wir gerade aus der «Achilleis» von
Goethe eine Probe zur Rezitation bringen.

Frau Dr. Seiner: «Achilleis», Erster Gesandchilles steht vor
seinem Zelt und sieht, wie der Scheiterhaufen, auf dem Hektors
Uberreste verbrannt werden, in sich zusammensinkt; er beginnt
ein Gesprach mit seinem Freunde Antilochos, in dem er seinen
nahen Tod vorhesagt:

Hoch zu Flammen entbrannte die machtige Lohe noch einmal,
Strehend gegen den Himmel, und llios Mauern erschienen

Rot durch die finstere Nacht; der aufgeschichteten Waldung
Ungeheures Geriist, zusammenstirzend, erregte

Méachtige Glut zuletzt. Dasenkten sich Hektors Gebeine

Nieder, und Asche lag der edelste Troer am Boden.

Nun erhob sich Achilleus vom Sitz vor seinem Gezelte,

Wo er die Stunden durchwachte, die nachtlichen, schaute der fla
men

Fernes, schreckliches Spiel und des wechselnden FeBewegung,
Ohne die Augen zu wenden von Pergamos rétlicher Feste.

Tief im Herzen empfand er den Haf3 noch gegen den Toten,

Der ihm den Freund erschlug und der nun bestattet dahinsank.

Aber als nun die Wut nachliel3 des fressenden Feuers
Allgemach, und zugleeh mit Rosenfingern die Géttin
Schmickete Land und Meedassder Flammen Schreckliche Glut
Wandte sich, tief bewegt und sanft, der grofR3e Pelide

Gegen Antilochos hin und sprach die gewichtigen Worte:

«So wird kommen der Tag, da bald von llios Trimmern

Rauwch und Qualm sich erhebt, von thrakischen Liften getrieben,
Idas langes Gebirg und Gargaros Hohe verdunkelt;

Aber ich werd' ihn nicht sehen. Die Vdlkerweckerin Eos

Fand mich, Patroklos Gebein zusammenlesend, sie findet
Hektors Briider anjetzt in gleichem fsmmen Geschafte,

Und dich mag sie auch bald, mein trauter Antilochos, finden,
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Dassdu den leichten Rest des Freundes jammernd bestattest.
Soll dies also nun sein, wie mir es die Gotter entbieten,

Sei es! Gedenken wir nur des Noétigen, was noch zu tun ist.
Denn mich soll, vereint mit meinem Freunde Patroklos,

Ehren ein herrlicher Hugel, am hohen Gestade des Meeres
Aufgerichtet, den Volkern und kiinftigen Zeiten ein Denkmal.
FleiRig haben mir schon die ristigen Myrmidonen

Rings umgraben den Raum, die Erdearfen sie einwarts,
Gleichsam schitzenden Wall auffihrend gegen des Feindes
Andrang. Also umgrenzten den weiten Raum sie geschatftig.
Aber wachsen soll mir das Werk! Ich eile, die Scharen
Aufzurufen, die mir noch Erde mit Erde zu haufen

Willig sind, und sovielleicht beférdr' ich die Halfte.

Euer sei die Vollendung, wenn bald mich die Urne gefal3t hat.»

Also sprach er und ging und schritt durch die Reihe der Zelte,
Winkend jenem und diesem und rufend andre zusammen.
Alle, sogleich nun erregt, ergriffen dastarke Geréte,

Schaufel und Hacke, mit Lustjassder Klang des Erzes ertonte,
Auch den gewaltigen Pfahl, den steinbewegenden Hebel.
Und so zogen sie fort, gedrangt aus dem Lager ergossen,
Aufwarts den sanften Pfad, und schweigend eilte die Menge.
Wie wenn, zum Uberfall geriistet, nachtlich die Auswahl

Stille ziehet des Heers, mit leisen Tritten die Reihe

Wandelt und jeder die Schrittemisstund jeder den Atem
Anhalt, in feindliche Stadt, die schlechtbewachte, zu dringen:
Also zogen auch sie, und aller té@ge Stille

Ehrte das ernste Geschaft und ihres Kéniges Schmerzen.

Als sie aber den Riicken des wellenbespiileten Higels
Bald erreichten und nun des Meeres Weite sich auftat,
Blickte freundlich Eos sie an aus der heiligen Frihe
Fernem Nebelgewdlk, und jedemrquickte das Herz sie.
Alle stiirzten sogleich dem Graben zu, gierig der Arbeit.
Rissen in Schollen auf den lange betretenen Boden,
Warfen schaufelnd ihn fort; ihn trugen andre mit Kérben
Aufwarts; in Helm und Schild einfullen sah man die einen,
Und der Zipfel des Kleids war anderen statt des Gefalies.
Jetzt er6ffneten heftig des Himmels Pforte die Horen,
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Und das wilde Gespann des Helios, brausend erhob sich's.

Rasch erleuchtet' er gleich die frommen Athiopen,

Welche die auRersten wohnen von allen Volkerder Erde.
Schittelnd bald die glihenden Locken, entstieg er des Ida
Waldern, um klagenden Troern, um rist'gen Achaiern zu leuchten.

Aber die Horen indes, zum Ather strebend, erreichten

Zeus Kronions heiliges Haus, das sie ewig begrifen.

Und sie traten hirein; da begegnete ihnen Hephaistos,

Eilig hinkend, und sprach auffordernde Worte zu ihnen:
«Trugliche! Gliucklichen schnelle, den Harrenden langsame, hort
mich!

Diesen Saal erbaut' ich, dem Willen des Vaters gehorsam,

Nach dem géttlichen Mal3 des herrlichsteMusengesanges;
Sparte nicht Gold und Silber, noch Erz, und bleiches Metall nicht.
Und so wie ich's vollendet, vollkommen stehet das Werk noch,
Ungekrankt von der Zeit; denn hier ergreift es der Rost nicht,
Noch erreicht es der Staub, des irdischen WandseGefahrte.

Alles hab' ich getan, was irgend schaffende Kunst kann.
Unerschutterlich ruht die hohe Decke des Hauses,

Und zum Schritte ladet der glatte Boden den Ful} ein.

Jedem Herrscher folget sein Thron, wohin er gebietet,

Wie dem Jager der Hund, und gdéne wandelnde Knaben

Schuf ich, welche Kronion, den kommenden, unterstitzen,

Wie ich mir eherne Méadchen erschuf. Doch alles ist leblos!

Euch allein ist gegeben, den Charitinnen und euch nur,

Uber das tote Gebild des Lebens Reize zu streuen.

Auf denn! sparet mir nichts und gief3t aus dem heiligen Salbhorn
Liebreiz herrlich umher, damit ich mich freue des Werkes,

Und die Gotter entzickt so fort mich preisen wie anfaniys

Und sie lachelten sanft, die beweglichen, nickten dem Alten
Freundlich und gossen umér verschwenderisch Leben und Licht aus,
Dal kein Mensch es ertriig' undasses die Gotter entzlickte.

Wenn wir uns den Hexameter anhdren, dann kommen wir zu
dem Gefuhle: Mitteilung ist da. Die Mitteilung setzt vorausjass
Anschauung erregt wird. Man hort gewissermal3en der Miite
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lung zu: aufgesetzt den Ful3. Man empfangt durch die Mitte
lung alles, was man fuhlt, das innerliche Leben: die schreite
den FURe, in denen man sich befreit von der Erdenschwere.
Dies mit dem Hexamedr fuhlen, heil3t, den Hexameter verst
hen.

Denken wir aber nun an das Umgekehrte. Wir kdnnten ja vom
Geflhl, also gerade von dem Inneren des Menschen ausgehen,
und wirden, nachdem wir zuerst in dem Unklaren des Gefiihls
gelebt haben, uns aufschwingen wolledazu, so recht zur B-
sonnenheit zu kommen, das Gefuhl standig zu machen in uns,
stehend zu machen. Wir wirden sagen: erst unsichere zwei
Schritte - man steht in dem labilen Gleichgewichte des Gefihls;
sicheres Auftretenr man befestigt das Geflhl in sich.

Uuuit

Du beschenkst mich

Uui

Mit den Gaben

Uui

Der Geschwister

Es ist genau das Umgekehrte. Man kann da nicht sprechen,
trotzdem es die Form einer Mitteilung hatgasseine Mitteilung
gegeben sei. Wer irgendwie sagt: Du beschenkst mich mit den
Gaben @r Geschwister- will ja dem anderen nichts mitteilen,
denn das weil3 doch der andere; er hat ihn ja beschenkt. Es kann
sich hier nicht um eine Mitteilung handeln, sondern die Sache
selbst bedeutetdasses sich handelt um den Ausdruck eineseG
fuhles, dasish befestigt.

Hat man eine Mitteilung, so ist die Festigkeit da; das Gefluhl, wo
man ins Labile, ins schwankende Gleichgewicht kommen will,
folgt nach:

-Uuituu-uu

Handelt es sich um das Gefihl, wo man zur Festigkeit
hinansteigt:

81



SPRACHGESTALTUNG UNDRAMATISCHE KUNST

Uuiuuiuvu-

Dies werden Sie in der griechischen Poesie in der Verwendung
der Daktylen und Anapaste in der wunderbarsten Weise festg
halten finden, weil da eben Stilgefuihl vorhanden war. Wir ki-

nen heute sozusagen nur lernen, indem wir den ganzen Me
schen wiederum leteiligen an der Entstehung des Stils in der
Wortgestaltung bis zum Sprechen. Und es wird daher ganz
selbstverstandlich seindassman lernt an dem Hexameterspr
chen das erzéhlende Sprechen. Alles epische Sprechen ist an
dem Hexametersprechen zu lernen.

Das lyrische Sprechen lernt sich am besten am anapastischen
Sprechen. Salassausgegangen werdemusshicht von allerlei
Gestaltungen im Organismus, sondern von dem, was in der
Sprache ist. Der Daktylus ist in der Sprache, der Anapast ist in
der Sprache. Bher lernt man episches Sprechen am Daktylus;
man lernt lyrisches Sprechen am Anapéast. Nasenresonanz und
das andere kommt dann. Wir werden ja sehen, wie es kommt.
Aber es handelt sich darum, um was es geht, wenn mam z
nachst sprechen lernt.

Nun aber kannman sagen: Fur unsere heutige Sprache ist fast
sowohl der Daktylus wie der Anapast nur theoretisch vorha
den, und manmussschon wie Goethe wagen, einen alten Stoff
zu nehmen, wenn der Hexameter noch als naturgemaf gm
funden werden soll.- Goethe hat das wch sonst bei seinen
Dichtungen Uber moderne Stoffe eben nur unter deminfluss
der VoRschen HometUbersetzung bei «Hermann und Dok
thea» versuchtlch glaube, wenn er in der Mitte des Gesanges
bei dem Hexameterschmieden so furchtbar geschwitzt hat, so
hat er das manchmal auch ganz kraftig bedauedasser sich
entschlossen hat, den Hexameter fir einen modernen Stoff zu
wahlen. Aber lernen kann man daran, lernen vor allen Dingen
am Anapaste und Hexametersprechen digntonierung des La-
tes.
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Sprechen Sieiae Zeitlang Hexameter, Daktylen, so werden Sie
einfach dadurch, dassSie dieses Versmald sprechen, hinei
kommen in die richtige Behandlungvon Zunge, Gaumen, lg-
pen, Zahnen; das heil3t, Sie lernen am Hexametersprechen:
Konsonantisieren. Und es gibt kein bseres Mittel, seine
Sprachwerkzeuge fur das Konsonantensprechen auszubilden, als
Hexameter zu sprechen. Sie bekommen eine wunderbar gele
kige Zunge, Sie bekommen bewegliche Lippen, namentlich den
Gaumen lernen Sie beherrschen, den die wenigsten Menschen
durch die Sprache zu beherrschen wissen, wenn Sie Hexameter
sprechen. Nicht durch allerlei Anweisungen, wie man das-|
nerliche einstellen soll, lernt man die Konsonanten sprechen,
sondern durch das Hexametersprechen.

Sie lernen aber das Vokalisieren, das Ruhauf dem Vokal, m-
dem Sie Anapaste sprechen, denn Sie werden ganz instinktiv
dazu angehalten, indem Sie Anapaste sprechen, die Vokale als
dasjenige zu bilden, was zunachst ausgebildet werden soll.

Und so lernt man Kehlkopf und Lunge, Zwerchfell behandeln
durch AnapasteSprechen; so lernt man Zunge, Gaumen,pki
pen, Zahne in der richtigen Weise fur die Rezitation behandeln
durch Hexametersprechen. Und man lernt am Hexameter
Sprechen trochaisch sprechenu - u - u. Man lernt am Anap&-

te- Sprechen jambischsprechen: u- u - u -. Denn, was heif3t
trochaisch sprechefd Trochéisch sprechen heildt, den ganzen
Stil so einrichten, dassdie Konsonanten zu ihrem Recht ko-
men. Jambisch sprechen heil3t, den ganzen Stil so einrichten,
dasdglie Vokale zu ihrem Recht kommen.

Fragen Sie sich, in welcher Anleitung zum Sprechen Sie heute
diesen FundamentaBatz aller Rezitationskunst finden! Das ist
dasjenige,dasswir wieder zurlckfihren die Rezitationskunst
auf die Sprache. Wir haben sie in die Anatomie und Physiologie
verlegt, weil fir den Sprachgenius kein Verstandnis mehr da ist.

Und so kdnnen wir sagen: Derjenige, der das Stildrama schaffen
will, der wird streben, weil das Stildrama verinnerlicht, nach
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dem Jambus im Drama. Derjenige, der das Konversationsdrama
schaffen will, der wird streben nach dem Trochdus oder nach
der vollstédndigen Prosa: Denn die Poesie geht rickwarts; sie
geht vom Anapast durclden Daktylus in die Prosa. Und sie geht
vom Jambus durch den Troch&aus in die Prosa.d&@swir sagen
konnen: Folgende Stgerung oder auch folgender Fall ist vo
handen:

Daktylus - Trochaus- Prosa
oder auch umgekehrt:
Prosa- Jambus Anapast

wenn Sie wollen.

Nun sehen Sie, warum der empfindende Dichter auch dasabr
ma in den Jambus gern hineinfiihrt, wenn er das Stildrarhat.
Daher die Goetheschen Jambendramen. Und derjenige, der le
nen will, sagen wir Marchenlesen, tut gut, sich vorzubereiten
durch Trochaenlesen. Dann wird er schon das Gefuhl beko
men, im Marchen oder in der Legende, kurz, in dem, was in{
etischer Prosageschrieben ist, dasjenige auszubilden, was im
Méarchen ganz besonders ausgebildet werden soll: namlicls-da
jenige, was durch die Konsonantisierung ganz besonders wirken
soll. Lesen Sie ein Marchen auf die Vokale hin, so bekommen
Sie den Eindruck des Unnatlichen. Lesen Sie ein Marchen auf
fein ausziselierte Konsonantisierung hin, so bekommen Sie den
Eindruck, allerdings nicht des Naturlichen, aber des leiseeG
spenstischen. Das soll beim Marchen da sein. Denn wenn die
Vokalintonierung herausféllt aus einem @sammenhang, die
Vokale gewissermal3en hineinschlipfen in die Konsonanten, so
hebt sich das Ganze von der Wirklichkeit ab, von der unmitte
baren Wirklichkeit, und man bekommt den Eindruck des leise
Gespenstischen. Dadurch allein wird aber das Marchen, das |
die sinnliche Substanz so behandelt, wie wenn sie tbernaitrl
che Substanz ware, ausgesthnt mit der menschlichen Emypfi
dung.
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Wollen Sie aber dazu kommen, gerade die Wirklichkeit, den
Realismus des Daseins richtig poetisch zu behandeln, danrsmu
sen Sie sic an denJambenheranbilden. Denn an den Jamben
sich heranbilden, heif3t, aus den Konsonanten nicht vollends
herauskommen und dennoch an die Vokale herankommen. Und
die Sprache, die so entsteht, ist diejenige, welche allein geeignet
ist, auch das realistch Dargestellte poetisch erscheinen zusla
sen. Daher wird auch fur den Dramatik Darstellenden, fir den
Schauspieler, gerade das Studium desnbus dasjenige sein, das
ihn am besten in alles hineinbringt, selbst in das
Trochdendrama, wenn es da ist, aberrvallen Dingen in das
Prosadrama, denn er wird dadurch sich glinstig Zunge und
Gaumen in der richtigen Weise aneignerjasssie gelenkig sind
wie beim Konsonantensprechergdasssie aber nicht aufdringlich
sind und das Vokalesprechen verhindern.

Sehen Sieso mussman eigentlich erst denken lernen fiur die
Sprachgestaltung. Indem Sie dies aber aufnehmen, werden Sie
zugleich sehendassschon Kunstlerisches in der Sprachgeista
tung drinnen sein muss dassSprechen gelernt werdemmuss
eben doch wie Gesang oderigs Musik oder wie eine andere
Kunst. Dassman das stark gefuhlt hat, war das Auszeichnende
noch der griechischen Stilkunst auf der griechischen Biihne.

Aber sehen Sie, auf dieser griechischen Biuhne war auch noch
etwas anderes. Da war noch ein richtiges Ghfivorhanden fir
das eigentlich Poetische. Icimusstevor wenigen Tagen wied-
rum so lebhaft daran denken, wie dieses griechische Stilgefuhl
bei den Griechen auch vorhanden war noch beim Schauspiel,
bei der dramatischen Darstellung. Wir waren in London,eh
suchten die Ausstellung in Wembley; es war ein Theater dort, in
dem wurde nun allerdings nicht ein griechisches Drama aefg
fuhrt, aber so etwas von einem orientalischen Singdramas- g
sungenen Drama. Aber es war gottvoll entziickend, es war kvir
lich etwas Grofartiges. Und ich hoffe nur,dassFraulein Senft
dort gewesen ist, denn ich glaube, es kann daragassFraulein
Senft dort gewesen ist und elektrisiert worden ist durch dasjen
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ge, was dort gesehen werden konnte, fur die Eurythmie etwas
entstehen.Das gottoll Entzickende war namlich dieses, dass
diese Schauspieler wiederum Masken gehabt haben, zuweilen
sogar Tiermasken; sie sind nicht mit ihren menschlicheneG
sichtern aufgetreten, aus einer Zivilisation heraus, in der man
wusste, dass bei der Geste das iG@sam wenigsten in Betracht
kommt, dass die Geste am besten erstarrt bleibt in der Maske.
Die griechischen Schauspieler haben Masken getragen; atie
entalischentun es also heute noch. Und das gottvoll Entziicke
de ist tatsachlichdassman nun den inteessanten Menschen an
sich hat, den Menschen, der ein&enschen oder Tiermaske
tragt, zum Teil eine solche, die der moderne Zivilisierte ganz
unasthetisch findet. Man hat den Menschen, der eine Maske
tragt, aber als Mensch nur dadurch auf einen wirkdasser mit
dem ubrigen Menschen im Gestikulieren ist und man nichteg
hindert ist, ihn durch die Maske nach oben in der Schonheit zu
erganzen. Und man hatte das Gefuhl: Gott sei Dardassdu
wiederum einmal etwas vor dir hast, wo auf dem Rumpf und
den zwei Bénen und den Gliedern, die so schon dasjenigesau
driicken kénnen, was ausgedriickt werden soll, nicht der fade
Menschenkopf drauf sitzt, sondern die kinstlerisch ausgefiihrte
Maske, welche aus einer Art von Geistigkeit heraus die Fadheit
des menschlichen Gesits etwas verhillt.- Nun, es ist etwas
radikal gesprochen, aber man wird wohl einsehen aus diesem
Radikalismus des Ausgesprochenen, was ich eigentlich damit
meine. Es ist nicht so schlimm gemeint, selbstverstandlictgss
ich kein einziges Menschengesittsehen mdchte. Aber wasat
mit gemeint ist, wird schon verstanden werden kénnen. Und
ich glaube,dassman so etwas verstehemuss um wiederum
zum Kunstlerischen in der Sprachgestaltung zuriickzukommen.
Denn, was ist das Schlimmste, wenn gesprochen v@Arbas
Schlimmste, wenn gesprochen wird, ist, wenn man den Mund
in seinen Bewegungen sieht, oder gar, wenn man das menischl
che Fadgesicht in seiner Physiognomie, in seinem Mienenspiel
sieht. Dagegen ist es schén, wenn man auf der Bihne die Gest
kulation des tibrgen Menschen sieht, und nicht durch das An
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litz beirrt wird, und nur dasjenige zum Ausdrucke bringt durch
das Antlitz, was das wirkliche Sprechen oder Singen ist, und was
die innerliche sachgeméafRe Erganzung desjenigen ist, was nun
eigentlich der Gestus de& Menschen so groRartig offenbaren
kann.

Die Sprache als gestalteter Gestus ist daher das Hochste, weil der
Gestus hinauf vergeistigt ist. Die Sprache, die nicht gestalteter
Gestus ist, ist im Grunde genommen etwas, was keinen Boden
unter den Fuf3en hat.

Dawollen wir dann morgen fortsetzen.
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VIERTERVORTRAG

DORNACH, 8. EPTEMBER1924

Wege zum Stil aus dem Sprachorganismus heraus

Es handelt sich jetzt vor allen Dingen darum, den Weg zunfi
den aus dem Sprachorganismus heraus in die Sprachgestaltung
und in die dramatische Gestaltung. Dabei wird es vor allenrdi
gen darauf ankommen, nicht bloRe Betrachtungen zu liefern,
sondern durchaus uberall die praktischen Wege zur Geltung zu
bringen. Und so haben wir gesehen, wie mit Bezug auf dietEn
wickelung der Sprachgestaltung das jambische, das trochaische
Versmald eine bestimmte Bedeutung hat. Nun soll heute-z
nachst gezeigt werden, wie man hinibekommen kann in den
Gebieten des sprachlichen Lebens, in denen nicht auf eine ganz
innerliche, sondern auf eine mehaulierliche Weise der Weg
gesucht wird aus der Prosa in die poetische Gestaltung, in das
Kunstlerische, in das Stilvolle.

Wir kennen schon die Bedeutung des Jambus. Der Jambus ist
dasjenige, was im ganzen Sprachorganismus des Menschen den
Ubergang hiniiberzum Stil herausfordert, ja sogar in gewisser
Beziehung zum Lyrischen des Stils, jedenfalls aber den Weg
hinlber zum Kinstlerischen, wahrend das trochaische, daktyl
sche Versmal} eigentlich herausarbeitet aus der Prosa, aber auch
wiederum denjenigen, der sh mit dem Hexameter oder mit
dem Trochaus ubt, zum richtigen kunstlerischen Sprechen des
Prosaischen bringen kann. Nun, diese Dinge haben wir jasge
tern betrachtet.

Heute wird es sich zuerst darum handeln, lhnen in praxi varz
fuhren eine Art der Sprachgestaltung in der Versbehandlung,
die erhalten mochte das Poetische in allen Formen, dadurch
aber zu einer Schwierigkeit kommt, weil dasjenige, was lamge
durchhalten will, also zeilegeman l&anger einen Inhalt durc-
halten will, eigentlich einfach schon durch das Wesen der Spr
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che dazu kommt, nicht vdllig einhalten zu kénnen ein Jamb
sches oder ein Trochéisches. Und dadurch entsteht gewisserm
Ben die Tendenz, eine ArtKkompromisszu schliel3en zwischen
der Prosa und der poetischen Gestaltungnd dieser Kompro-
miss liegt eigentlich im Alexandriner vor, im Alexandriner, der

in der Regel sechs Jamben hat, aber, weil sechs Jamben in einer
Zeile festzuhalten nicht so leicht ist, sie so hat, dass er sid-for
wahrend vermischt mit dem, worin man nicht genau de Jan-
bus festhalten kann.Dadurch entsteht eben einKompromiss
Aber in dem Augenblicke, wo die Sprache anfangt rhetorisch zu
werden, ist auch die Tendenz naheliegend, das Rhetorische der
Sprache, das etwas leicht Dekadentes hat, wiederum durch ein
strenges Festhalten am gestalteten Rhythmus zu bandigen.

Das alles liegt beim Alexandriner vor. Daher gibt eigentlich der
Alexandriner die Moglichkeit, wenn man ihn sprachlich ubt,

das Gegenteil von dem herbeizufuhren, was ich sagte vora-H
xametersprechen. Das Hemnetersprechen leitet hintiber zum

gut Prosasprechen; der Alexandriner bereitet gut vor zuni- e
gentlichen poetischen Sprechen.

Das mochten wir dadurch anschaulich machemlassFrau Dr.
Steiner nun eben gerade franzdsiscidexandriner vorbringen
wird. In der franzdsischen Sprache sind die Alexandriner am
besten vorhanden als solche, wéhrend sie in der deutschen
Sprache immer nachgeahmt erscheinen, wenn sie gebraucht
werden, und immer so erscheinen, als ob sie eigentlich nicht
hingehdrten. Sie ergeben sich nit aus den Untergriinden der
Sprache. Daher wird der Alexandriner sprachgestaltend schon
am besten an einer franzésischen Probe sadrstellenlassen.

Goethe hat ja in seinem «Faust» wiederholt den Ubergamg g
sucht von den Ubrigen VersmalRen, die er gebrdnichat, zum
Alexandriner. Man kann Uberall an den einzelnen Stellen
nachweisen, warum Goethe den Alexandriner verwendet. Er
verwendet ihn da, wo es ihm schwierig wird, durch etwas agd

res poetisch zu sein. Wenn es ihm schwierig wird, innerlichop
etisch zusein in seinem «Faust», wenn er solche Szenen hat, so
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verwendet er ihn, um &uf3erlich poetisch zu sein. Daher finden
wir Uberall da, wo diese Verlegenheit im «Faust» eingetreten ist,
den Ubergang zum Alexandriner.

Frau Dr. Steiner: Ich entnehme das Beispeiner dramatischen
Dichtung von Leconte de Lisle: «Hypatie et Cyrille». Die junge
gelehrte Vertreterin uralter Weisheit wurde, bevoisie von dem
aufgehetzten Pobein den Stral3en Alexandriens zerrissen wu

de, von dem Bischof Kyrillus ermahnt, sich zu bekren, um auf
diese Weise dem gewaltsamen Tode zu entgehen. Doch sie weist
hin auf die ewigen Streitigkeiten innerhalb der dogmatischeg
wordenen und verrohten Kirche und bekennt sich zur alten es
terischen Weisheit.

HYPATIE: Ne le crois pas, Cyrillell$ vivent dans mon coeur,
Non teis que tu les vois, vetus de formes vaines,
Subissant dans le Giel les passions humaines,
Adorés du vulgaire et dignes de mépris;

Mais teis que les ont vus de sublimes esprits:

Dans I'espace étoilé n'ayant point de demeures,
Forces de l'univers, Venus intérieures,

De la terre et du ciel concours harmonieux

Qui charme la pensée et l'oreille et les yeux,

Et qui donne, idéal aux sages accessible,

A la beauté de I'ame une splendeur visible.

Tels sont mes Dieux! Qu'un sie de ingrsiécarte d'eux,
Je ne les puis trahir puisqu'ils sont malheuteux.

Je le sens, je le sais: voici les heures sombres,

Les jours marqués dans l'ordre impérieux des Nombres.
Aveugle & notre gloire et prodigne d'affronts,

Le temps injurieux découronne noonts;

Et, dans l'orgueil récent de sa haute fortune,
L'Avenir n'entend plus la voix qui I'importune.

0 Rois harmorieux, chefs de I'Esprit humain,

Vous qui portiez la lyre et la balance en main,

11 est venu, Cciui qu'annoncaient vos présages,
Celui quecontenaient les visions des sages,
L'Expiateur promis dort Eschyle a parlé!
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Au sortir du sépulcre et de sang maculé,

L'arbre de son supplice & I'épaule, il se léve;

11 offre & I'univers ou sa croix ou le glaive,

11 venge le Barbare écarté des autels,

Et jonche vos parvis de membres immortels!
Mais je garantirai des atteintes grossiéres

J usqu'au dernier soupir vos pieuses poussiéres,
Heureuse si, planant sur lesurs a venir,

Votre immortalité sauve mon souvenir.

Salut, o Rois d'Hellas! Adieu, nobleCyrille!

CYRILLE: Abj ure tes erreurs, 6 malheureuse fifle,
Le Dieu jaloux t'écoute! O triste aveuglement!

Je m'indigne et gémis en un mime moment.

Mais puisque tu ne veux ni croire ni comprendre

Et refuses la main que je venais te tendre,

Que ton cceu s'endurcit dans un esprit mauvais,
C'en est assez! j'ai fait plus que je ne devais.

Un dernier mot encore- n'enfreins pas ma défense;
Une ombre de salut te reste:le silence.

Dieu seul te jugera, s'il ne I'a déja fait;

Sa colire est sur toi; n'en hétpoint I'effet.

HYPATIE: Je ne puis oublier, en un silence lache,
Le soln de mon honneur et ma suprime téache,
Celle de confesser librement sous les cieux

Le beau, le vrai, le bien, qu'ont révélés les Dieux.
Depuis deux jours déja, comme une écuwite,

Les moines du désert abondent dans la ville,
Pieds nus, la barbe inculte et les cheveux souillés,
Tout maigris par le jeu'ne, et du soleil brilés.

On prétend qu'un projet sinistre et fanatique
Améne parmi nous cette horde extatique.

C'est bien. Je ssmourir, et suis fiére du choix
Dont m'honorent les Dieux une derniére fois.
Cependant je rends grace a ta sollicitude

Et n'attends plus de toi qu'un peu de solitude.
(Cyrille et I'acolyte sortent.)
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LA NOURRICE: Mon enfant, tu le vois, temime en faid'aveu:
Tu vas mourir!
HYPATIE: Je vais itre immortelle. Adieu!

Im weiteren, meine lieben Freunde, wird es sich darum ha
deln, dass die Wege gefunden werden, welche innerhalb der
Sprachbehandlung selber, innerhalb der Sprachgestaltung von
dem einen Gelete des kunstlerisch poetischen Schaffens zu
dem anderen Gebiete fuhrenDamit wollen wir uns heute ein
wenig beschaftigen. Und wir wollenversuchen, dasjenige uns
praktisch jetzt anzuschauen, was sich dadurch offenbalassm
trochaischen Versmal ebenso wie im daktylischen sich das E
zéhlende zum Ausdrucke bringt. Es ist einfach der ursprungl
chen Empfindung angemessen, Erzahlendes in Trochden darz
stellen, und man empfindet auchgdassman am leichtesten den
Ton der erzahleden Darstellung im trochéischen Versmaf3rfi
den kann. Damit aber wird zu gleicher Zeit am trochaischen
Versmald die Kunst vorbereitet, Prosa zu sprechen, die mehr
inginktiv in die Sprachwerkzeuge, in das Herz eindringemuss

Nun handelt es sich bei der E&hlung- ich sagte das schon im
ersten Vortrag-, bei dem Epischen darumgassvor die Seele
gestellt wird das Objekt, das zunachst gedacht wird. Aber es
kann ja so lebhaft gedacht werderdassman selber sich zum
Werkzeug hergibt fiir dasjenige, was dasbf@kt spricht und tut.
Dann geht gerade das Ezdhlende in das Dramatische Uber. Und
man wird daher einen Weg finden vom Erzé&hlen, das in sich das
Dramatische enthalt, das nicht jede Erzahlung, nicht jedes Epos
enthalt, welches aber das Dramatische enthatt kann - man
wird einen Weg hindberfinden vom Erzahlen zur dramatischen
Darstellungskunst. Und das ist der richtige Weg, meine lieben
Freunde.

Wer unmittelbar beginnt zu Gben mit dem Dramatischen, der
veraulRerlicht es, der verinnerlicht es nicht. Wer abedamit be-
ginnt, aus dem Erz&ahlenden zu lben, das die Phantasie voll in
Anspruch nimmt, es nétig macht, sich in den anderen hintber
zu versetzen, weil er gar nicht da ist, weil man ihn selberrda
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stellen muss der findet den naturgemafRen Weg hintiber zum
Dramatischen. Denn in einem gewissen Sinne ist es notwendig
fur eine richtige dramatische Darstellungdassman nicht nur
darstellt dasjenige, was man selber spricBtas Rollenverteilen
so, dass der betreffende Schauspieler nur dasjenige bekommt,
was er selbr zu sprechen hat, ist ein Unfug, und Uber diesen
Unfug hilft im praktischen Bihnenbetriebe heute auch dasjen
ge nicht hinweg, was man gewohnlich Regieprobe und dergle
chen, Leseprobe nennt, sondern es hilft einzig und allein das
hinweg, wenn man innerlich einsieht, dass man voll alles i
zuerleben hat, was der oder die Partner zu sprechen habénd
wahrend fir den gewdhnlichen Menschemlie Pflege des Zut-
rens in moglichster Stille vorliegt, liegt fur den Schauspielersia
jenige vor, dasser moglichst dagnige mitspricht - nattrlich
nicht in Wirklichkeit, sondern im Miterleben, im Reflex, im
Echo-, was der oder die Partner vorzubringen haben.

Und ich moéchte nun zeigen- ich will Gberall nur Wege ange-
ben -, wie etwa der Weg sein kdnnte, den ein Zdgling deira-
matischen Kunst einschlagt, um zu der richtigen Verinneyl
chung desjenigen zu kommen, was der dramatische Dialog oder
Trialog und so weiter sein kann. Dazu mdchte ich ein eminent
trochaisches Gedicht vorbringen, das aber zugleich ein stark
dramatische€lement enthalt, das herauholt ein stark dramat-
sches Element. Es beginnt ganz episch, Herders «Cid»; aber er
fuhrt stark ins Dramatische Uber, und er ist wunderbar troéh
isch gebaut, dieser Herdersche «Cid». Ich will in diesem-Z
sammenhang nur das sprhen, was eigentlich derjenige, der die
Ubung macht, nun zu sich selber sagemisste

Machen wir uns nun einmal klar, wie die Situation ist: Das alte
Haus des Don Diego hat die Schmach erlebt, seinem Untergange
entgegengefihrt zu werden durch ein anderesads. Tief emp-
findet diese Schmach der Sohn des Don Diego, Rodrigo, der
dann der Cid genannt wird. Die Dichtung beginnt damit, uns
die Stimmung anzudeuten, in welcher der alte Don Diego ist,
der vor der Schmach seines Hauses steht:
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Trauernd tief sal3 Don D&go,

Wohl war keiner je so traurig
Gramvoll dacht' er Tag und Nachte
Nur an seines Hauses Schmach.

An die Schmach des edlen, alten,
Tapfren Hauses der von Lainez,
Das die Inigos an Ruhme,

Die Abarkos Ubertraf.

Tief gekrénket, schwach vor Alter,
Fahlt' er nahe sich dem Grabe,
Da indes sein Feind Don Gormaz
Ohne Gegner triumphiert.

Sonder Schlaf und sonder Speise,
Schlaget er die Augen nieder,
Tritt nicht Uber seine Schwelle,
Spricht mit seinen Freunden nicht,

Horet nicht der Freunde Zuspruch,
Wenn siekommen, ihn zu trosten
Denn der Atem des Entehrten,
Glaubt er, schande seinen Freund.

Endlich schittelt er die Birde

Los, des grausam stummen Grames,
Lasset kommen seine Sohne,

Aber spricht zu ihnen nicht.

Er lasstnun alle seineS6hne binden. Alle ertragen esur der
Jungste, Don Rodrigo, ertragt es nicht, der spater der Cil g
nannt wird. Der Vater, der selber die S6hne bindelésst ist
traurig, dassdie alteren sich binden lassen. Er ist freudig erregt
darUber, dassder jungse Sohn sich nicht bindenlasst Wir
Ubergehen, wie Rodrigo den Entschluld fal3t, dasjenige zu tun,
wovon er glaubt, dal’ es ihm obliegt. Wir gehen gleich zu e

94



SPRACHGESTALTUNG UNDRAMATISCHE KUNST

jenigen Absatz, der uns den Ubergang aus dem Epischen ins
Dramatische zeigt:

Auf dem Platze defalastes
Traf Rodrigo auf Don Gormaz.
Einzeln, niemand war zugegen,
Redet er den Grafen an:

«Kanntet |hr, o edler Gormaz,
Mich, den Sohn des Don Diego,
Als lhr Eure Hand ausstrecktet
Auf sein ehrenwert Gesiche

Waultet Ihr, daf3 Don Diego

Ab von Layn Galvo stamme?
Dassnichts reiner und nichts edier
Als sein Blut ist und sein Schild?

WulStet Ihr, daf3, weil ich lebe,

Ich sein Sohn, kein Mensch auf Erden,
Kaum der méachtge Herr des Himmels
Dies ihm tate ungestraft?»

«Weil3t du», sprach der stolze Gorma
«Was wohl sei des Lebens Héffte,
Jingling?» «Ja», sprach Don Rodrigo,
«Und ich weil3 es sehr genau.

Eine Halfte ist, dem Edlen

Ehr' erzeigen, und die andre,
Den Hochmiitigen zu strafen,
Mit dem letzten Tropfen Bluts

Abzutun die angetane
Schande.’Als er dies gesagt,
Sah er an den stolzen Grafen,
Der ihm diese Worte sprach:
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«Nun, was willst du, rascher Jingling?»
«Deinen Kopf will ich, Graf Gormaz»,
Sprach der Cid, «ich hab's gelobet!»
«Streiche willst du, gutes Kind»,

Sprach Don Gormaz, «e#is Pagen
Streiche hattest du verdient.»

0 ihr Heiligen des Himmels,
Wie ward Cid auf dieses Wort!

Tranen rannen, stille Tranen
Rannen auf des Greises Wangen,
Der, an seiner Tafel sitzend,

Alles um sich her vergal3,

Denkend an die Schmach des Hauses,
Denkend an des Sohnes Jugend,
Denkend an des Sohns Gefahren

Und an seines Feindes Macht.

Den Entehrtenflieht die Freude,
Flieht die Zuversicht und Hoffnung
Alle kehren mit der Ehre

Froh und jugendlich zurtick.

Noch versenkt in tiefer Sorge,
Sieht er nichtRodrigo kommen,
Der, den Degen unterm Arme
Und die Hand' auf seiner Brust,

Lang' ansieht den guten Vater,
Mitleid tief im Herzen fiihlend,
Bis er zutritt, ihm die Rechte
Schittelnd: «lss, o guter Grels

Spricht er, weisend auf die Tafel.
Reicherflossen nun Diego

Seine Tranen: «Du, Rodrigo,

Sprachst du, sprichst du mir dies Wort2»
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«Ja, mein Vater! und erhebet
Euer edles, wertes Antlitz.»
«Ist gerettet unsre Ehre?»
«Edler Vater, er ist tot.»

«Setze dich, mein Sohn Rodrigo,
Gerne will ich mit dir speisen.
Wer den Mann erlegen konnte,
Ist der erste seines Stamms.»

Weinend knieete Rodrigo,
Kissend seines Vaters Hande
Weinend ki3te Don Diego
Seines Sohnes Angesicht.

Wir sehen unmittelbar, wie im Epischen das Dramatische ten
steht. Ich wollte diese Kapitel aus dem Herderschen «Cid» aus
dem Grunde anfihren, weil man daran sehen kann, wie man
aus demsSprachorganismusselber heraus nun lben soll. Alle
Dinge, die ich sage, sind eigentlich praktisch gemeint.

Dann, wenn man indieser Weise, ich mochte sagen, in imme
wahrender Wiederholung suchend, die Dinge immer mehr und
mehr zur selbstverstandlichen Artikulation zu bringen, wenn
man auf diese Weise heran sich erzogen hat zum Dramatischen
aus dem Epischen heraus, dann ist eg,diberzugehen zu etwas,
was gerade an der scharfen Kante des Dramatischen steht, schon
eigentlich im Dramatischen drinnen ist, aber noch nur einen
leisen Anflug von epischem Charakter hat, der aber schon ganz
verschwunden ist im Dramatischen, SO wie die eéBarde im
Worte verschwunden ist.

Und da wirde sich ganz besonders jene Szene eignen, dg& Le
sing versucht hat, um einen «Faust» zu bilden. Lessing wollte ja
einen «Faust» dichten, aber er hat ihn nicht fertig bekommen.
Er hat nur ganz wenige Szenen gedidt und einen Plan hinte-
lassen. Aber man hat es gerade in der Szene, die da ist, schon
mit etwas zu tun, das dadurch dem Epischen nahesteht, weil in
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der Szene sieben Geister auftreten, zu deren Auffassung der
Mensch sich auch etwas hinauf in die Phantasiegebenmuss
wie er sich beim Epischen die Wesenheit, die er darstellt, selber
in seiner Phantasie erschaffemuss Und somussin einem Dia-
log, den man mit Geistern fuhrt, starker gegenwartig sein das
Wesen des Geistes, den man ja nur hat, wenn man itchtig
vorstellt, als gegenwartig seitmussim Menschen das Wesen
eines mit ihm im Dialog sich Befindlichen, der tatsachlich da ist.
Versetzt man sich dann ganz in die Stimmung hinein, die ten
stehen kann in der Seele, wenn man einem Geist gegentibe
steht und doch gezwungen ist, die Sache dramatisch zu gesta
ten, dann findet man den Ubergang richtig vom Epischen zum
Dramatischen hin.

Wir wollen auslassen, weil ich ja nur auf den Weg hindeuten
will, auch nicht irgendwie Rezitationsproben geben will, die
wird Frau Dr. Steiner geben, den Dialog mit den anderen &ei
tern und zuné&chst nur den sechsten und siebenten Geist ing A
ge fassen:

FAUST zum sechsten Geist:
Sage du, wieschnell bist du?-

DER SECHSTE GEIST:
So schnelllsdie Rache des Rachers.

FAUST:
DesRacher®Welches Racher?

DER SECHSTE GEIST:
Des Gewaltigen, des Schrecklichen, der sich allein die Rache eerb
hielt, weil ihn die Rache vergnlgte-

FAUST:

Teufel! du lasterstdenn ich sehe, du zitterst: Schnell, sagst du, wie
die Rache des bald hatte ich ihn genannt!- Nein, er werde nicht un-
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ter uns genannt- Schnell ware seine Racheschnell? - Und ich lebe
noch? Und ich siindige noch-

DER SECHSTE GEIST:
Dasser dich noch siindigeriasst ist schon Rache!

FAUST:

Und dassein Teufel mich diese lehrenmusg - Aber doch erst heute!
Nein, seine Rache ist nicht schnell. und wenn du nicht schneller bist
als seine Rache, so geh nu(Der siebente Geist kommt.)

FAUST zum siebenten Geiste:
Wie schnell bistdu?

DER SIEBENTE GEIST:
Unzuvergnigender &rblicher, wo auch ich dir nicht schnell genug
bin - -

FAUST:
So sage, wie schnell?

DER SIEBENTE GEIST:
Nicht mehr und nicht weniger als der Ubergang vom Guten zuntB
sen:

FAUST:

Ha! Du bist mein Teufel! So schnell als der Ubergang vom Guten zum
Bosen!- Ja, der ist schnellschneller ist nichts als derd Weg von hier,

ihr Schrecken des Orkus! Weg! Als der Ubergang vom Guten zum
Bdsen! Ich habe es erfahren, wie schnell er ist! Ich habe es erfahren... .

Sie sehen auch, wie es Lessing in diesem Fatlehdganz wun-
derbar gelungen ist, in die Sprache des «Faust» die ganz lebend
ge Empfindung und das ganz lebendige Phantasiebild auch von
den entsprechendenGeistern hineinzubringen. Man kann das
schon durch die Sprachgestaltung selber herausbekommen. Die
Sprachgestaltung wird nicht dadurchdassman sagt, gestalte
dieses so, gestalte diesen Laut so, gestalte diese Silbe, gestalte
diesen Satz so, sondern Sphgestaltung wird, indem man die
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richtigen Ubergange bt vom Epischen herliber durch das Geist
Dramatische zum MaterielDramatischen. Da nimmt einen der
Sprachgenius selber als Schiler auf, indem man seine Wege
geht. Und das ist dasjenige, worauf es ankommt

Sehen Sie, es ist merkwirdiglassman gerade bei der Exemipl
fizierung einer solchen Sache auf Lessing kommt. Man kann ja
sagen, die Dinge, die Lessing fertiggebracht hat, seine bemtih
ten Dramen, sind gar nicht auf dieser HOhe. Lessing geht da
einmal in dieser «Faust$zene eigentlich durchaus uber sich
selbst hinaus. Vielleicht mit Ausnahme der Szenen, wo deaM
jor Tellheim vorkommt, ist nichts in Lessings Dramen von eh
ser Hohe wie diese «FausBzene.

Daraus aber kdnnen Sie ersehen, wie Lessing da duten Stoff,
durch dasjenige, was ihm als Stoff vorliegt, zur Gestaltung-g
bracht wird. Und man kann schon daraus sehen, wie es auch in
der Poesie seimuss dhnlich wie es zum Beispiel bei einem Iso
chen Bildhauer wie Michelangelo war, der die Steine zuigen
Statuen, zu seinen Marmorstatuen sich selber im Marmorbruche
suchte. Er ging herum, er sah sich Stein fur Stein an und fand
dann den einen nur, aus dem er irgendeine Gestalt
herausmeif3eln konnte. Er liel3 sich von der konfigurierten &
tur die Aufgabe fir die konfigurierte Kunst geben. Mammuss
Stoffgefiihl entwickeln, wenn man Kunstler sein will. Und das
ist hier ganz anschaulich bei Lessing.

Aber auf der anderen Seite fordert es uns auch aildssder da-
stellende Kinstler, der rezitierende oder schauspielerische
Kunstler, sich die Empfindung verschaffemuss inwiefern ein
Stoff wirklich seinen entsprechenden kinstlerischen Ausdruck
gefunden hat. Und ganz besonders gut gelingt es Lessing aass di
sem Stoffeheraus, der ihm eigentlich so ans Herz gewachsen
war, dassman nur das tiefste Bedauern dariber haben kann,
dassLessing nicht mehr zustande gebracht hat von seinem
«Faust»; aber es war ihm wiederum, weil es eben herauswuchs
Uber den gewdhnlichen Lessingu schwer, eganz zu gestalten.
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Er konnte nur in Momenten eigentlich diese Kunstlerschaft
entwickeln.

Ganz besonders empfindet man das, wenn Lessing eine kleine
Szene darstellt, die aus seinem unmittelbaren Erleben heraus
stammt, ganz aus seinem Lebenpw.essing selber, indem er die
entsprechende Sache erlebte, trotzdem von ihm mit Reclg-g
sagt wird, dasser so trocken und nuchtern wargdasser nie ge-
traumt hat! Ja, Lessing war ein Mensch, der nie getrdumt hat, so
trocken und nuchtern war er, seine Poesn sind auch danach,
nicht die Prosasticke, ich meine jetzt die Poesien. Aber ich
mdochte trotzdem, nicht dem poetischen Bilde, sondern der &e
litat gemal behaupten: Die Szene, die kleine Szene, die er da
noch fir seinen «Faust» zustande gebracht hat, stawannoch
von einem Erlebnis, das bis zu einem hohen Grade wirkliche
Wachvision war, Wachvision, die eine gewisse Rolle gespielt
hat in Lessings eigenen individuellen Lebenslagen, von der
manches ausgegangen ist.

Und so sehen wir denndassFaust, nhachdener gewissermafien

in Reminiszenz die Dinge uber sich hat ergehen lassen, die er
Uber sich ergehen lassemusste aus seinem Drang an die Gei
terwelt heranzukommen, an diese wirklich herankommt, wir
sehen,dasser, nachdem er sich vertieft hat in den Gang de
Geistesgeschichte, wirklich das, was nun bei Lessing kiastl
risch gestaltete Wachsuggestion ist, erlebt. Wir stehen vor der
Situation: ein Geist mit langem Barte steigt aus dem Bodem-he
auf, in einen Mantel gehllt.

GEIST:
Wer beunruhiget mich? Wo bin ich?Ist das nicht Licht, was ich emp-
finde?

FAUST (erschrickt, fagt sich aber und redet den Geist an):
Wer bist du? Woher kommst du? auf wessen Befehl erscheinst @u
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GEIST:

Ich lag und schlummerte und traumte, mir war' nicht wohl, nicht
Ubel; darauschte, so traumte ich, von weitem eine Stimme daheie
kam naher und naherBahall! Bahall! horte ich, und mit dem dritten
Bahall stehe ich hier!

FAUST:
Aber wer bist du?

GEIST:

Wer ich bin? Lal3 mich besinnen! Ich bin- ich bin nur erst kiirzlich,
was ich bin. Dieses Korpers, dieser Glieder war ich mir dunkmss-
wusst

jetzt (etc.).

FAUST:
Aber wer warst duw?

GEIST:
Warst du?

FAUST:
Ja, wer warst du sonst, ehedem?

GEIST:
Sonst? Ehedem?

FAUST:

Erinnerst du dich keiner Vorstellungen, die diesem gegenwartigen
und

jenem deinem hinbritenden Stande vorhergegangen?

GEIST:

Was sagst du mir? Ja, nun schief3t es mir einch habe schon einmal
ahnliche Vorstellungen gehabt. Warte, warte, ob icden Faden &-
rick-finden kann.
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FAUST:
Ich will dir zu helfen suchen. Wie hiel3est du?

GEIST:
Ich hiel? - Aristoteles. Ja, so hiel ich. Wie ist mir?

Bis hierher brachte es Lessing zustande. Aber Sie sehen z
gleich, es ist tatséachlich nicht gemacht, es ¢schaut. Es steht
in einer kurzen Szene. Der lebendige Menschengeist stellt sich
hier kiinstlerisch dar.

Und wer sich bemiuht, das zur wirklichen Gestaltung zu lori
gen, der wird dann den Weg zum dramatischen Dialog hintuber
finden, Sehen Sie, die Sprachorgasselber- gewiss man soll im
BewusstseinAufklarung tber sie haben, aber beim eigentlichen
SichtHinerziehen zur Sprachgestaltung soll man eigentlich die
Sprachorgane in Ruhe lassen und den Sprachorganismus &ls so
chen, den objektiven, aul3ermenschlichenp&chorganismus als
solchen wirken lassen.

Dazu wird allerdings notwendig seindasswirklich wiederum
eine gewisse Empfindung fir dasjenige eintritt, was ktinstlerisch
poetisch gut ist. Diese Empfindungussaber gegen die Zukunft
hin aus dem tiefsten Menshenherzen heraus gehen, weiluz
nachst die richtende Kraft, die friher vorhanden war, in der
Gegenwart und in der ndchsten Zukunft gar nicht mehr in ae-
selben Mal3e vorhanden sein kann.

Man musssich nur vorstellen, was in abgelebten Kulturepochen

es bedeutte, wenn nun nicht in der Landessprache, sondern in

der lateinischen Sprache die Messe zelebriert wurde, wenn zum
Beispiel erklang das

Pater noster, qul es in coelis:

Sanctificetur nomen tuum.

Adveniat regnum tuum.

Fiat voluntas tua,

sicut in coelo, et interra.

Panem nostrum supersubstantialem da nobis hodie.
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Et dimitte nobis debita nostra, sicut et nos
dimittimus debitoribus nostris.

Et ne nos inducas in tentationem.

Sed libera nos a malo.

Amen.

Das gab Empfindung fir Sprachgestaltung; das konnte nioht

ne Sprachgestaltung gesprochen werden. Diese Dinge, die in
den alten Mysterien selbstverstandlich waren, denn die ke
schen waren sichbewusst sie sind im Verkehre mit den G
tern, wenn sie sprachen, diese Empfindungen missen aus dem
Innersten des Menscénherzens wiederum herausgeholt we
den. Wir mussen die Mdglichkeit finden, nicht blof3 zu denken,
sondern innerlich zu sprechen.

Ich darf schon sagen, solch eine Szene wie die, welche Frau Dr.
Steiner im zweiten Vortrag vorgelesen hat, das siebente Bild
meines ersten Mysteriendramas, ist nicht aus den Gedanken
herausgestaltet, da ist auch niemals irgendeine innerliche Frage
gewesen: Wie soll man eiWort wahlen? - Sondern dieses Bild

ist gehort, so wie es ist. Es ist einfach gehdrt, so wie es ist. Es gab
garkeine Gedanken, es gab nur Worte, und man schrieb die im
Geiste gehorten Worte aufs Papier. Es ist also schon als Wartg
staltung, als Wort erlebt, nicht als Gedanke.

So ist es bei mancherlei Szenen in diesem Mysterium. Aber man
mussfir so etwas wiederunein Gefuhl entwickeln. Man muss
fur das spirituell Lebendige des Wortes die Empfindung erleben,
dann wird es wieder mdglich sein, das eclitinstlerischeder
poetischen Gestaltung zu empfinden.

Und dasmusssowohl der Rezitator wie der Schauspieler. Er
musssich sagen kdnnen, etwas ist poetisch, oder, etwas ist nicht
poetisch. Sonst kommt er dazu, Wildenbruchs Dramen fir g0
tisch zu halten. Nattrlich mtssen wir uns klar sein daribedass
diese Dinge, die wir aber wissen mussen, nicht gleich in den
praktischen Beruf Gbergehen kdnnen. Denn aul3er den Scha
spielern sind ja auch solche Direktoren da, die gar nicht aus dem
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Schauspielfach so hervorgegangen simthsssie irgend etwas
wusstenuber die Dinge und da ist durchaus nicht eine Empii
dung fur das, was pdsch ist.

Aber wenn Uberhaupt einmal wiederum sich im allgemeinen
Geschmack ein richtiges Geschmacksurteil festgesetzt hat, dann
wird das der einzige Weg sein, auf dem es nach dieser Richtung
besser werden kann. Wir haben heute ein Geschmacksurtell
Uber das poetisch Kinstlerische tberhaupt nicht. Daher haben
die Diskussionen uber die Art und Weise, wie man dies oder
jenes spielen soll, in den neunziger Jahren angefangen, geradezu
grotesk komisch zu werden, wenn die wichtigste Frage diese
war, ob man den Felinand in Schillers «Kabale und Liebe» mit
den Héanden in den Hosentaschen Uben soll oder ob man ihn
nicht so wie einen Salonhelden spielemuss Solche Diskussk
nen hat es gegeben. Und damit ist eigentlich vieles von der
Schauspielkunst im Grunde genommaererlorengegangen.

Es haben dazumal diéntellektualisten eigentlich angefangen,
die Schauspielkunst zu reformieren. Es ist ja gut, wenn der
Mensch denken kann, aber wenn man nichts kann als denken
wie zum Beispiel Otto Brahm, der auch an der Reformatioerd
Schauspielkunst beteiligtvar, dann ist man eben nicht dazues
rufen, irgend etwas Uber Schauspielkunst zu entscheiden.

So sind die Dinge gekommen, gegen die heute mit vollBe-
wusstheitdas geltend gemacht werden sotlassder Intellektua-
lismus das lette ist, was fur die Schauspielkunst in Betracht
kommt, und kinstlerisches Empfinden das erste. Die Wolter
war wirklich eine grof3e Schauspielerin. Die Jingeren werden
sie nicht mehr gesehen haben. Fir einen Brahm oder Proess
renintellekt die unintelligenteste Person, die sich Uberhaupt nur
erlebenlasst Ich misstedies aber zu ihrem Ruhme sagen, nicht
um etwas Schlimmes von ihr zu sagen. Sie hat dann zuletzt noch
einige Funken von Intellekt aufgenommen, weil der Graf O'8u
livan sich auf3erordentlich darumbemuht hat. Aber von Haus
aus war sie bar jedes Intellektes. Sie ist fur ein bestimmtest-Zei
alter tat-sachlich fur gewisse Dinge, namentlich wenn ihred<
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ketterien schweigen konnten auf der Buhneyirklich eine au-
Berordentlich grofRe Kiinstlerin schon gewesendas ist gar nicht
zu leugnen.

Ich sage diese Dinge, um Ihnen zu charakterisieren, aus welcher
Gesinnung heraus ein wieder sich Besinnen auf wahre rezitat
rische und schauspielerische Kunst gebaut semiss Wir wol-

len dann morgen damit weiterfahren.
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FUNFTERVORTRAG

DORNACH, 9. SEPTEMBER1924

Das Kunstgeheimnis des Meister8ertilgung des Stoffes durch
die Form

Wir wollen heute damit beginnen, rezitatorisch zu zeigen, wie
auf der einen Seite das in einer Dichtung nach der ProsanHi
Uberspielendemehr wirken kann, und auf der anderen Seite die
durchgebildete Dichtung. Es gibt dazu eine Moglichkeitad
durch, dasswir bei Goethe wiederholt Dichtungen zunachst in
rhythmischer Prosa durchgefihrt finden, Dichtungen, in denen
Goethe den Stoff von vornhera dichterisch empfindet er
rhythmisierte ihn. Aber als er spater an diese Dichtungen @i
der herantrat und reifer war, hatte er das Bedirfnis, die Dic
tungen umzuschreiben, so umzuschreibedasssie in bezug auf
die Sprachgestaltung innerlich ganz kinstlisch wurden. Und
so haben wir von Goethe geradezu eine deutsche und eineirFom
sche dphigenie». Die deutsche kohigenie», sie ist noch herast
geboren aus dem unmittelbaren Empfinden, in dem noch viel
Prosaelement war. Aber Goethe konnte solche Dinge Ubenpa
nicht blof3 prosaisch empfinden, sondern wenn er von solchen
inneren Erlebnissen sprach, so wurde das schon durchaus-po
tisch, wurde rhythmische Prosa. Die Gestaltung gab er dann
spater, als er in romischen Formen lebend das Bedurfnis bekam,
alle Spraclgestaltung, ich moéchte sagen, wirklich plastisch
kinstlerisch zu machen.

Und so werden wir denn heute mit dem IphigeniefMonolog
beginnen, zunachst so, wie ihn Goethe innerhalb der deutschen
«dphigenie» in rhythmischer Prosa ausgebildet hat.

Frau Dr. Stener: Monolog aus «Iphigenie»

Heraus in eure Schatten, ewig rege Wipfel des heiligen Hains, wie in
das Heiligtum der Géttin der ich diene, tret' ich mit immer neuem
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Schauder, und meine Seele gewohnt sich nicht hierher! So manche
Jahre wohn' ich hier untereuch verborgen, und immer bin ich wie im
ersten fremd. Dennmmein Verlangen steht hinlber nach dem schénen
Lande der Griechen, und immer mocht' ich tGbers Meer hinliber, das
Schicksal meiner Vielgeliebten teilen. Weh dem, der fern von Eltern
und Geschwisternein einsam Leben fihrtihn lasstder Gram des
schonsten Gluckes nicht geniel3erihm schwarmen abwarts immer
die Gedanken nach seines Vaters Wohnung, an jene Stellen, wo die
goldne Sonne zum erstenmal den Himmel vor ihm aufschlo3, wo die
Spiele der Mitgebonen die sanften, liebsten Erdenbande knipften.

Der Frauen Zustand ist der schlimmste vor allen Menschen. Will dem
Manne das Glick, so herrscht er und erficht im Felde Ruhomd ha-
ben ihm die Gétter Ungliick zubereitet, féllt er, der Erstling von den
Seine in den schdnen Tod. Allein des Weibes Gliick ist eng gebu
den: sie dankt ihr Wohl stets andern, 6fters Fremden, und wennrZe
stérung ihr Haus ergreift, fuhrt sie aus rauchenden Trimmern, durchs
Blut erschlagener Liebsten, ein Uberwinder fort.

Auch hier an dieser heiligen Statte halt Thoas mich in ehrenvoller
Skiaverei! Wie schwer wird mir's, dir wider Willen dienen, ewig reine
Gattin! Retterin! Dir sollte mein Leben zu ewigem Dienste geweiht
sein. Auch hab' ich stets auf dich gehofft und hoffe noch, Diardie

du mich, verstol3ne Tochter des groRten Konigs, in deinen heiligen,
sanften Arm g& nommen! Ja, Tochter Jovis, hast du den Mann, dessen
Tochter du fordertest, hast du den gottergleichen Agamemnon, der
dir sein Liebstes zum Altare brachte, hast du vom|é&e der umge-
wandten Troja ihn glicklich und mit Ruhm nach seinem Vaterlande
zurlick begleitet, hast du meine Geschwister, Elektren und Oresten,
den Knaben, und unsere Mutter, ihm zu Hause den schdnsten Schatz
bewahrt, so rette mich, die du vom Tod geretteduch von dem Leben
hier, dem zweiten Tod!

Das ist das ursprunglich Empfundene. Nun missen wir uns
vorstellen, wie Goethe, als er spater in Italien seine in Weimar
begonnenen Dichtungen wieder vornahm, sie, wie er ja oOfter
wohl das aussprach, als gotisempfand, nordisch, gewissera
en wie aus Holz mit groben Strichen geschnitzt, allerdings-u
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sprunglich, aber nicht in Raffaelische Linien der Malerei oder in
Michelangelosche Linien der Plastik gebrachDazu hatte er
aber das tiefste Bedurfnis. Wir bratien nur zu denken, wie in
der Anschauung Goethes spéter Schiller, als er seine «Asthet
schen Briefe» schrieb, in der Idee des Schdnen so weit aufging,
dasser eine kurze Formel finden konnte, die da heif3t:

In der Vernichtung des Stoffes durch die Form lieglas wahre
Kunstgeheimnis des Meisters.

Was heil3t da® Das heildt, man kann etwas aussprecheman
spricht da aus seinem Gefuhl, aus seiner Empfindung heraus.
Das ist das eine. Man kann aber nun eine Form finden, durch
die der urspringliche Stoff, Empfindng, Gefiihl, wie sie sich
prosaisch auglricken, gar nicht mehr wirken, in der aber
durch die Formung, durch das Bild, durch den Rhythmus sla
selbe bewirkt wird wie ursprunglich durch den Stoff. Dann ist
durch die Formung, durch die Gestaltung der Stoff ilveunden.
Und in dieser Uberwindung des Stoffes durch die Form suchte
Schiller spater eben, gerade im Aufschlielen der Goetheschen
Schulerschaft, das Geheimnis der Kunst, das Geheimnis des
Schonen.

Sodassman fragen kann, indem wir jetzt die zweite, die rom
sche dphigenie» ineiner Probe héren: Was ist geschehen durch
Goethe? Goethe versuchte den urspringlichen Stoff durch die
Form so vollig zu Uberwindendassnun die Form wirkt wie ur-
sprunglich der in Rosa vorgebrachte Stoff.

Frau Dr. Steiner: Monolog audphigenie»

Heraus in eure Schatten, rege Wipfel

Des alten, heil'gen dichtbelaubten Haines,
Wie in der Goéttin stilles Heiligtum,

Tret' ich noch jetzt mit schauderndem Gefihi,
Als wenn ich sie zum erginmal betréte,

Und es gewdhnt sich nicht mein Geist hierher.
So manches Jahr bewahrt mich hier verborgen
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Ein hoher Wille, dem ich mich ergebe;

Doch immer bin ich, wie im ersten, fremd.
Denn ach, mich trennt das Meer von den Geliebten,
Und an dem Ufer stehich lange Tage

Das Land der Griechen mit der Seele suchend
Und gegen meine Seufzer bringt die Welle
Nur dumpfe Téne brausend mir hertiber.

Weh dem, der fern von Eltern und Geschwistern
Ein einsam Leben fihrt! lhm zehrt der Gram
Das nachste Gliick vor seimelippen weg.

Ihm schwéarmen abwarts immer die Gedanken
Nach seines Vaters Hallen, wo die Sonne
Zuerst den Himmel vor ihm aufschlof3, wo
Sich Mitgeborne spielend fest und fester

Mit sanften Banden aneinander knupften.

Ich rechte mit den Géttern nicht allein

Der Frauen Zustand ist beklagenswert.

Zu Haus' und in dem Kriege herrscht der Mann
Und in der Fremde weil} er sich zu helfen.

Ihn freuet der Besitz ihn kront der Sieg!

Ein ehrenvoller Tod ist ihm bereitet.

Wie enggebunden ist des Weibes Gliick!
Schoneinem rauhen Gatten zu gehorchen,

Ist Pflicht und Trost, wie elend, wenn sie gar
Ein feindlich Schicksal in die Ferne treibt!

So halt mich Thoas hier, ein edler Mann,

In ernsten, heii'gen Sklavenbanden fest.

0 wie beschamt gesteh' ichdassch dir

Mit stillem Widerwillen diene, Gottin,

Dir meiner Retterin! Mein Leben sollte

Zu freiem Dienste dir gewidmet sein.

Auch hab' ich stets auf dich gehofft und hoffe
Noch jetzt auf dich, Diana, die du mich,

Des grofRten Koniges verstoR3ne Tochter,

In deinen heil'gen, sanften Arm genommen.
Ja, Tochter Zeus, wenn du den hohen Mann,
Den du, die Tochter fordernd, &ngstigtest,
Wenn du den gottergleichen Agameranon,
Der dir sein Liebstes zum Altare brachte,
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Von Troja's umgewandten Mauern rihrnlich
Nach seinem Vatdand zurtick begleitet,

Die Gattin ihm, Elektren und den Sohn,

Die schonsten Schéatze, wohl erhalten hast
So gib auch mich den Meinen endlich wieder,
Und rette mich, die du vom Tod' errettet,
Auch von dem Leben hier, dem zweiten Tode!

Sie £hen, wie dieDichtung wird. Und an einem solchen Be
spiele, wo der Dichter selber das in der Dichtung durch die
Sprachgestaltung gezeigt hat, kann man schon lernen, wie man
eigentlich dann, wenn man rezitierend oder deklamierend der
Dichtung nachgeht, dazu kommen kannjn der in voller
Sprachgestaltung vor uns tretenden Dichturguch die entspe-
chende Stimmentwickelung, Stimmgestaltung und so weiter zu
finden.

Im Grunde genommen ist ja die Sache so: Wenn man einekwir
lich in Sprachgestaltung auftretende Dichtung hat, gen wir
also 4phigenie» oder «Tas so», und man bereitet sie vor zum
Sprechen oder namentlich zur dramatischen Darstellung auf der
Blhne, so ist man von vornherein in eine Schwierigkeit we
setzt. Man Uberspringt sozusagen zu sehr das Gefuhl und ¢festa
tet eben mehr oder weniger sogar technisch die Sprache. Daher
ist es gut, einiges zur Vorbereitung zu tynman hat nur nicht
immer Zeit dazu, weil namentlich das Buhnetheben in schné
lem Trab geht deshalb kann aber immerhin doch dargestellt
werden, wie die ickale Zubereitung der Sache ware. Eigentlich
sollte man in einer vollgestalteten Dichtung das Wesentliche
aufsuchen, sollte sich dieses selbewie Goethe aus der Prosa
Iphigenie die rémische, die Veréphigenie geformt hat- zu-
rickverwandeln: namlich die versifizierte Dichtung in Pros-
dichtung. Das sollte man im Grunde genommen bei jedene-G
dichte machen, das man rezitieren will, und dann sich wirklich
dem Gefuhl und der Empfindung Uberlassen, wenn man die
Prosa nun spricht. Dann aber, nachdem man mdglichdie
Empfindung mit der Hauptsache verbunden hat, gehe man tber
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zu der Gestaltung. Dann wird man findengdassman ganz irs-
tinktiv nicht nur in das Wort, sondern in die Gestaltung der
Worte die Empfindung hineinbringt, wenn man in der richtigen
Weise die Kéfte, die der Mensch zum Gestalten hat, verwenden
kann.

Daher mussen wir, anknupfend an das eben Vorgebrachte, von
dieser richtigen Gestaltung, von den Gestaltungskraften im
Menschen sprechen. Sie liegen zum Teil tief in der mensehl
chen Organisation drinren, fur Vokalisches im Lungenteil
selbst, aber vor allen Dingen in den Nachbarorganen des Keh
kopfes. Sie liegen aber auch mehr nach obesie liegen in der
Benltzung der Organe, die sich in Nase und so weiter finden, in
der Gestaltung des Raumes im vordgr Munde und so weiter.

Wir kommen auf diese Art, wenn wir den sprechenden Me
schen ins Auge fassen, ganz selbstverstandlich von der Sprache
zurtick zur Anatomie der Sprache, zur Physiologie der Sprache.
Und man kanndann versucht sein, von der Sprache gaahau-
sehen und auf die Anatomie, auf die Physiologie der Spracho
gane des Menschen zu gehen. Warum sollte man sich das nicht
vorstellen konnen: Lerne ich richtig Lunge, lerne ich richtig
Zwerchfell behandeln, lerne ich richtig meine Nasenorganeeh
handeln, dann werde ich anknipfend daran, wenn mir das
Sprechen gegeben ist, eben sprechen kdnnen in richtiger Weise.

Nun ist zum Unglick noch- verzeihen Sie,dassich den Aus-
druck gebrauche- in der neueren Zeit eine sehr geistvolle,
durch und durch wissenschafithe Sprachphysiologie entsia
den. Nach dieser theoretischen Sprachphysiologie kann man
leicht allerlei Andeutungen fir die Behandlung der Organeos
wohl im Sprechen wie im Singen geben; das ist heute gar nicht
besonders schwierig. Hochstens ist zu verwurrde dass wah-
rend die Sprachphysiologie doch schon zu ziemlicher Eintei
lichkeit gekommen ist, jeder Methodiker des Singens und 8pr
chens doch wiederum anders die Sache angibt und andersrorie
tiert. Nun ist das aber doch ein@uffalligkeit, deren Griinde wi
hier natirlich nicht weiter untersuchen wollen. Aber in dieser
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Art kommt man weder in die Gesundung der Sprachorgane
noch in das gesunde Sprechen hinein. Manusseben, wie ich
oftmals auseinandergesetzt habe, nicht ausgehen vom Spnacho
ganismus des Menschen, von der Anatomie und Physiologie,
wenn das auch noch so sehr kaschiert ist, sondern maaoss
von der Sprache selbst ausgehen, die objektive, vom Menschen
gesonderte Sprache als einen Organismus auffassen.

Nun hat man zuné&chst aber dgaSystem der Vokale, die durchaus
uns so entgegentretendasswir sie organisch erfassen kénnen.
Geradeso wie wir bei einem Menschen gut tun, wenn wireb
schreiben:

Kopf, Hals, Brust, Beine, und nicht: Kopf, Beine, Brust, Hals,
sondern in irgendeiner Reihefolge, die dem Organismus én
sprechend ist, beschreiben, so konnen wir auch den Spraeho
ganismus, der nur beweglich ist und wiederum die Sprachel
mente durcheinander mischt erfassen, sdassuns gewisserra-
Ben der Sprachorganismus wie eine Art Menschengespt ai-
Rerhalb des Menschen erscheint. Es ist nicht der Mensch se a
geschaut, wie ihn der Anatom oder der Physiologe anschaut am
menschlichen Koérper sondern es ist dasjenige aul3eange-
schaut, abgesondert vom Menschen, was Sprache ist, was ja am
Menschen gh gestaltet.

Und nehmen wir das zunéchst im System der Vokale, dann
kénnen wir folgende Anordnung haben:

aei/oddiu

Was haben wir denn, wenn wir zunachst in dieser Aufeinande
folge die Vokale aussprechen: aeio &6 U u? Wir haben sazus
gen allemdgliche Gestaltung der Organe des Menschen, die der
Sprache beim Vokalisieren dienen. Wir haben zunachst den

Sprachorganismus ganz nach auf3en gedéffnet imvall 6ffnet
sich und gibt sich hin der SpractOrganismus nach aul3en.

Es ist das schon weniger der Fall beim e. Der Raum, durch den
der Laut geht, wird verengert, aber das e ist noch weit hinten.
Das a entsteht am weitesten hinten, und nichts vorne wirkt mit,
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um den Vokal a in e zu modifizieren in seiner urspriinglichen
Bildung.

Beim i haben wir den Raum, durch den der Laut geht, hienu
gefahr am meisten innerlich abgesperrt, geschlossen. Das i geht
durch eine schmale Ritze hindurchaber wir sind noch immer
rackwarts.

Und gehen wir weiter: 0. Da sind wir schon vor der Ritzeyenn
es um das Wesentlichste sich handelt. Und immer weiter und
weiter kommen wir, wenn wir das Wesentlichste aufsuchen fur
die Vokalbildung, bis wir bei dem @ und u ankommen, beied
nen die Lautgestaltung also ganz vorn im Organismus ie-B
tracht kommt.

Wir haben also den Sprachorganismus abgesondert vormMe
schen vor uns, wenn wir diese Vokalfolge in der Art hinstellen:
aeio a0 uu. Und wenn wir das recht oft machen, gendtigt sind,
dadurch,dasswir Vokal neben Vokal setzen, damit sie nichin-
einanderflie3en, die Stellungen aufzusuchen, dann bringt die
Vokalisierung die gestindeste Organstellung hervor. Wir gehen
also im Uben selber von der Sprache aus. Das wiirde ein erstes
sein.

Aber wir kdnnen weitergehen. Wir kénnen Ubungen machen

ich will Ihnen Beispele von solchen Ubungen geben, die nicht
gerade geistreich zu sein brauchen, weil sie nur fur das Vakal
sieren dienensollen; aber diejenigen, die schon einmal sich mit
solchen Dingenbefassthaben, wissendassnan eigentlich nicht
gut geistreiche Ubungergeben kann, wenn es sich um das|-Bi
den in der Sprache handelt, sondern solche Ubungen, wo der
richtige Laut an der richtigen Stelle steht, damit er auftrifft auf
das entsprechende Organ.

Denken Sie sich, Sie Uben mit besonderer Betonung, mit beso
derem Sch-Verlegen auf die Vokale die folgende Wortfolge:

A. Aber ich will nicht dir Aale geben
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und Sie Uben es sajassSie besonders die Vokale intonieren:
«Aber ich will nicht dir Aale geben.»Sie werdenes von vornte-

rein verspiren kénnen- wenn Sie diese Ubung machen, so
wirkt alles mit, was sich in lhnen organgestaltend ergibt Sie
spuren: die Organgestaltung, wenn Sie das so machen, wirkt so,
dass es von dem vorderen Sprachorgan nach dem hinteren zu
liegt. Sie Uben Lunge, Kehkopf bis zum Zwerchfell hinunter

so, dassdiese in eine gesunde Konstitution kommen, wenn Sie
solch eine Wortfolge tben: «Aber ich will nicht dir Aale geben.»
Denn was tun Sie? Sie gehen in dem Vokal bis dahin: a end

der garkste Verschlussist, und sprechen nur Vokale, die hinter
diesem starkstenVerschlussliegen. Dadurchdriicken Sie mit
diesem starksterVerschlussim Sprechen zurtick, und zwar nur
nach rickwarts. Dadurch tben Sie ganz besonders dasjenige ein,
was Lunge, Kehlkopf bis zum Zwerchfell hin ist, indem Sie bis
zur Grenze gehen, und die Grenze halten Sie ganz scharf fest.
Daher haben Sie in der Mitte i i i, beginnend mit a e, sché-
Rend mit a e, und Sie haben aus dem Sprachorganismus heraus
nicht blo3 Physiologie, sondern Physiologisierung der Organe
getrieben. Da haben wir Anhaltspunkte fur die Methode, zu
wirken nach innen. Und ich bilde mir selber die @&nze, indem

ich das i da hinstelle.

Nehmen Sie eine andere Wortfolge. Wie gesagt, die Dinge sind
nicht geistreich, aber sie sind zum Uben da:

B. 0 schal und schmor mihevoll mir mit Milch
NUss' zu MulR - - -

Es ist nicht geistreich, aber es ist dem Geiste eines garez b
stimmten Vorgangesangepasst Diese Wortfolge gibt Ihnen
wiederum das,dassSie in der Mitte i i i haben, sich scharfla
grenzen dasjenige, was Sie abgrenzen wollen, und mit deridibr
gen Vokalfolge immer dasjenige treffen, was von dieser Grenze
nach vorn liegt, und Sie werden alle Resonanzen, die Sieusra
chen, Nasen, Kopfresonanzen, alles haben, wenn Sie diesen
Satz in der entsprechenden Weise versuchen auszusprechen. Er
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ist, weil alles VornSprechen,wenn es richtig gemacht wird,
schwierig ist, etwas schwieriger zu sprechen als das Ruckwarts
Sprechen, was aber manche nicht lernen, aber die sprechen
nicht gut vorn, sondern eben schlecht. Er ist etwas schwer zu
sprechen, aber er ist ein aul3erordentlichuter Satz fur die -
sundung und Beweglichkeit derjenigen Organe, die nach vorn
gelegen sind: «0 schéal und schmor muhevoll mir mit Milch /
Ndss' zu Mul3.»

Sehen Sie, da ist versucht, aus der Sprache heraus hineinzuwi
ken in die Gestaltung der Organe, das iR¢ dahin, dassdie Or-
gane die nétige Vibrationsfahigkeit bekommen. Und besonders
gut ist es, wenn man den ersten Satz zundchst zehnmal sagt,
dann den zweiten Satz zehnmatlann den ersten Satz und dann
den zweiten Satz und sie miteinander wiederum zehnmségt.
Sodassman in dieser Weise recht modifizierend in die Orga
gestaltung eingreift. Dies ist nutzlich fur die Vokalbildung.

Nun will ich lhnen noch eine andere Ubung sagen, die nitzlich
ist fur die Konsonantenbildung, zunachst als Beispialh werde
im Verlaufe der Vortrage ja manches noch hinzufiigen. Nehmen
Sie die Wortfolge: «Harte starke» aber jetzt setzen Sie den Satz
nicht gleich fort, sondern sagen, indem Sie anhalten: a & a
«Finger sind», indem Sie anhalten, sagen Sie:-i «bei wackrem

- a a a «Leuten schon»a a a «leicht»- i ii - «zu finden» u u

u. Also Sie sprechen folgendes Satzungetim:

C. Harte starke- a a & Finger sind-iii -
bei wackren- a a & Leuten schon-a a &
leicht-iii-zufinden-uuu-.

Was wird durch eine solche Ubung erreicht Ich habe Ihnen
gesagt, es gibt, wenn wir gerade auf das Sprechen hin die Laute
einteilen, Laute, die wir ansprechen kdnnen als Blaselaute, und
Laute, die wir ansprechen kénnen als Stol3laute. Es ist natirlich
in der wirklichen Sprache durcheinandergemischt und wir
mussen in eine Gelaufigkeit hineinkommen, wenn kunstvoll
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gesprochen werden solldassdie Blaselaute und die StoRlaute
richtig ineinanderwirken.

Tun Sie das, dann erreichen wir aber auch diese®ssnun
durch dieses Zusammenwirken der Blaselaute und der Stol3laute
wiederum zurlckphysiologisiert wird auf unsere Organe. Wir
bringen nun auf konsonantische Art unsere Organe in die e
tige Vibration. Und wenn wir dann zur rechten Zeit Zitterlaute
und Wellenlaute dazwischen haben den Wellenlaut |, den Zt-
terlaut r -, wenn wir also eine richtige Aufeinanderfolge von
Blaselaut h, StoRRlaut tder Zitterlaut r ist dazwischen, dann
wieder Blaselaut, Stof3laut, Zitterlaut, StoR3laut haben, wenn wir
also in dieser Weise Blaselaute, Stol3laute so durcheinanderbri
gen, dass sie wesentlich abwechseln und dazwischen Zitterlaute
sind, der Zitterlaut r, und wir dann in dem Entsprechenden
auch darinnen haben den Gleitlaut |, den Wellenlaut I, wenn
wir dies in einer solchen Zusammenstellung haben, dass wa- g
nétigt sind, im Verlauf der Ubung abwechseln zu lassen inten
sprechender Weise das Blasen und das ®tof3dann bringen
wir eine richtige Konfiguration der Organe zustandaVenn wir
blasen und stoRen und hireingemischt zuweilen zittern und
wellig gehen, wenn wir das aufeinander folgen lassen und das so
abteilen, dasswir nun hier méglichst wie nach rickwéats gehen
mit dem Ruhen der Stimme, hier in die Mitte gehen, wiederum
zurtick gehen, aber dann wiederum nach der Mitte gehersie-

he Ubung-, dann ganz nach vorn gehen mit dem Ruhen der
Stimme, dann ist eine solche Ubung dasjenige, was uns, weil es
aus dem Brachorganismus selber heraus ist, die Gelaufigkeit im
Sprechen, die Variabilitdt im Gestalten hervorruft. Und wenn
wir zu gleicher Zeit immer an verschiedenen Stellen unserer
Sprachorgane die Ruhepunkte haben, mdglichst in der Mitte
auch auf der Mitte ruken bleiben, sonst nach der Peripheriesg
hen, nach rickwarts, nach vorwarts gehen, haben wir die g6
lichkeit, wirklich Sprache zu gestalten, so Sprache zu gestalten,
dasssie als Sprache gesund wird, aber auch gesundend wirkt auf
die Organe.
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Sodassalso ® etwas gut getbt werden kann, um gerade durch
das Konsonantische, auf konsonantisch méchte ich sagen, die
Sprachorgane entsprechend zu bilden:

Harte starke- a a & Finger sind-iii -
bei wackren- a a & Leuten schon-a a &
leicht-iii-zufinden-uuu-

Es kommt mir zunachst in diesem ersten Teil des Vortragskurses
auf Sprachgestaltung an.

Wiederum ist es gut, wenn man das recht oft hintereinander
macht. Sagen wir also, wenn man zunachst so dlth will di e-
se erste Ubung A nennen, die 2vte Ubung B, die dritte Ubung
C -, sagen wir also:

zehnmal A, zehnmal B, zehnmal A B, zehnmal C, zehnmal A B
C, dieses hintereinander macht, wenn dann aber an solches
gegangen wird, das imstande ist, diese Dinge gleich anzowe
den.

Nun ist das ja schwierig, weil man in der Dichtung nicht so
leicht Dinge findet, in denen rein, méchte ich sagen, aus der
Konfiguration des Sprachorganismus Vokale und Konsonanten
auch angeordnet sind. Dichter sind nicht so gute Dichtedass
sie instinktiv die Dinge so zustande kriegtemlassder Spracho-
ganismus richtig gestaltet ist. Aber ich habe mich bemuht.ew
nigstens einiges von dem zu finden, was in gewissen Dingen am
meisten sich demjenigen nahert, was auch sprachorganisch-ic
tig ist; und daher kaan man sagen, es erscheint als etwas, was
immerhin der Sprachgestaltung dienen kann.

Nachdem man diese Prozedur gemacht hat, bemiht man sich
dann, nun unmittelbar, nachdem man seine Organe gelaufig
gemacht hat, das folgende Gedichtchen von Kugler zu sagen:

Und der Wandrer zieht von dannen,
Denn die Trennungsstunde ruft;
Und er singet Abschiedslieder.
Lebewohl! tént ihm hernieder,
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Tucher wehen in der Luft.

Sie werden etwas Wohltatiges, weil in der Natur der Spraacho
gane begriindet, gerade dann in dieser Sthepfinden, wenn Sie
vorher diese sprachgestaltende Ubung gemacht haben, von der
ich gesprocherhabe. Sie werden dann finderdassihre Organe
sich wie von selber es stimmt nicht ganz, mir wére es zum Be
spiel lieber, wenn hier nicht ein e und ein a wéare, aber es ist ja
nur anndhernd zu erreichen, Sie werden finden, wenn Sie von
der reinen Gelaufigkeitsiibung tbergehen zu einem solcher-G
dichtchen, dassSie tatsachlich wie von selbst hineinkommen
werden sowohl namentich in die Vokale wie ein wenig hier
auch in die Konsonanten.

Etwas anderes, was nach dieser Richtung sehr gut wirken tkan
ist eine Strophe von Freiligath, nur eine Strophe aus dem «Aw
gewanderten Dichter»:

Ich sonne mich im letzten Abendstrahle

Und leise sauselt Uber mir die Rister.

Du jetzt, mein Leben, wandelst wohl im Saale,

Der Teppich rauscht und strahlend flammt der Luster.

Dassman da in zwei Fallen sehr nahe zu dem Vordersten der
Sprachorgane kommt, das gibt dieser Strophen dem i U im
Zusammehange mit dem anderen, in dem o und o und so iwe
ter - wiederum das Geprage, das ich auch von der vorigen a
fuhren konnte.

Etwas, was namentlich dadurch nitzen kandassman die va-
deren Sprachorgane, die vor dem i liegen, gut darin ubt, habe
ich in einer Strophe von Johann Peter Hebel finden kdnnen:

Und drtber hebt si d'Sunne still in d'H6h
und luegt in d'Welt und seit: «was muesz i si
in aller Fruei?» Der Friedli schlingt si Arm
um's Katterli und ,s wird em wol und warms-
Druf het em's Katterli & Semuezli gi.
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Es ist das eine sehr gute Ubung fiir Nase und so weiter, und es
sollte dieses recht oft gelibt werden, wobei ich empfehléass
Sie jedesmal zwischen diesen Ubungen das Ganze abolvieren.
Also

zehnmal A
zehnmal B
zehnmal A B
zehnmal C
zehnmal A BC

dann: «Und der Wandrer zieht von dannen»noch einmal das
wie oben A, B, A B, C, A B (dann: «Ich sonne mich im letzten
Abendstrahle»- noch einmal das wie oben A, B, AB, C, AB C;
dann: «Und druber hebt si d'Sunne still in d'H6h»also diesen
letzten drolligen feinen Spruch sagen, dann werden Sie sehen,
wie wunderbar die Organe werden, so dal Sie tatsachlich aus
dem bloRen Uben in die Sprachgestaltung hineinkommen.
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SECHSTER/ORTRAG
DORNACH, 10. SEPTEMBER1924

Laut- und Wortempfindung im Gegensaitze zu Sinrund ldeai-
empfindung

Bevor wir beginnen, moéchte ich, damit das nicht vergessen
wird, eine Bitte anbringen. Das ist dieselassdie Freunde, wé
che hier an diesem Kursus teilnehmen, und die mit einer geswi
sen Berechtigung die Dinge, vodenen hier gesprochen wird,
dann auch ins praktische Uben uberfiihren, dieses nicht turl-so
len zum Beispiel da oben an der Burg oder sonst irgendwo an
den unmaglichsten Orten der Umgebung. Wir haben durch de
lei, wie soll ich es nennen, Freiheiten der Antloposophen g-
rade hier seit Jahren solche Schwierigkeiten gehabt, und obwohl
man nicht eigentlich denken sollte,dassdartiber immer von
neuem wiederum viel geredet werdemmusste so ist es doch
heute auch wiederum notwendig, Sie zu bitten, die Ubungen
womddich im geschlossenen Raum zu halten. Das ist schon
durchaus notwendig.

Wir werden jetzt den Ubergang suchen von der Praxis in der
Sprachgestaltung Uberhaupt zu derjenigen Sprachgestaltung, die
zum Dialog, zur Handhabung des Dramatischen fuhrt. Es igtta
sachlich in dieser Beziehung ein durchgreifender neuer Zug in
die Buhnenkunst hineinzutragen. Und wenn viele Personhe
keiten heute gerade der Bihnenkunst gegeniber etwas stark
Unbefriedigendedthlen, so rihrt es nicht zum wenigsten, B
dern zum sehr starkn davon her,dassdie Buhnenkunst eiget:

lich die alten Traditionen- aber die sehr alterr vollig verloren

hat und nicht den Anschlussgefunden hat, irgendwie neu zu
gestalten, weil dieses tatsachlich nur aus einer geistigen AsHfa
sung heraus kommen kannJnd inwiefern eine solche geistige
Auffassung zu einer Praktizierung des Dialogs, Trialogs und so
weiter fihren kann, das zu betrachten, wollen wir jetzt Ubersy
hen.
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Wir wollen unseren Ausgangspunkt von der Rezitation he
men, die Frau Dr. Steiner geben wdr und zwar, weil ja das
Drama, insofernUnterredung im Drama schon besonders kitrs
lerisch gestaltet ist, bei Moliére einen Hohepunkt gefunden hat,
mdochten wir heute gerade von der Rezitation einer Szene bei
Moliére den Ausgangspunkt nehmenWir werden sebstve-
standlich auch versuchen, ein ahnlich schlagendes Beisprel i
nerhalb der deutschen Literatur zu finden, allein man muss
schon sagen, dass gerade in den Moli#@eamen dasjenige, was
anschaulich macht, wie Rede und Widerrede einander bgge
nen sollen aif der Bihne, wie sie ineinander einschlagen sollen,
ganz besonders zum Ausdrucke komnaher wollen wir heute
da-mit beginnen, eine Szenenreihe aus Moliére zu bringen.

Frau Dr. Steiner: Ichwéhle eine Szene aus dem «Misanthrope».
Wir haben die Gestalt de jungen koketten Witwe, die viele
Verehrer hat und deshalb viel beneidet wird von ihrer etwas
falschen Freundin. Sie hat eine sehr spitze Zunge, diese junge
Witwe, und hat nun bereits Uber einige Verehrer ihren Witz
ausgegossen. In diesem Augenblicke witlsk der Besuch ihrer
falschen Freundin, eigentlich ihrer Feindin, gemeldet. Der Bi

ner meldet diese Dame an.

Acte Ill, Scéne IV.
Arsinoé, Céliméne, Clitandre, Acaste.

CE LIME NE: Ah! quel heureux sort en ce lieu vous améndfada-
me, sans mentir, j'étia de vous en peine.

ARSINOE: Je viens pour quelgue avis gque j'ai cru vous devoir.

CELIME NE: Ah! mon Dieu, que je suis contente de vous voir!i{Cl
tandre et Acaste sortent en riant.)

ARSINOE: Leur départ ne pouvait plus a propos se faire.

CELIMENE: Voulons-nous nous asseoir?
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ARSINOE: Il n'est pas nécessaire.

Madame, I'amitié doit surtout éclater

Aux choses qui le plus nous peuvent importer;
Et comme il n'en est point de plus grande importance
Que celles de I'honneur et de la bienséance,
Jeviens, par un avis qui touche votre honneur,
Témoigner I'amitié que pour vous a mon cceur.
Hier, j'étais chez des gens de vertu singuliére,
O sur vous du discours on tourna la matiére;

Et |4, votre conduite avec ses grands éclats,
Madame, eut le malheur gjon ne la loua pas.
Cette foule de gens dont vous souffrez visite,
Votre galanterie, et les brults qu'elle excite,
Trouvérent des censeurs plus qu'il n'aurait fallu,
Et bien plus rigoureux que je n'eusse voulu.
Vous pouvez bien penser quel parti je susepdre;
Je fis ce que je pus pour vous pouvoir défendre;
Je vous excusai fort sur votre intention,

Et voulus de votre &me étre la caution.

Mais vous savez qu'il est des choses dans la vie
Qu'on ne peut excuser, quoiqu'on en alt envie;
Et je me viscontrainte & demeurer d'accord

Que l'air dont vous vivez vous faisait un peu tort;
Qu'il prenait dans le monde une méchante face;
Qu'il n'est conte facheux que partout on n'en fasse,
Et que, si vous vouliez, tous vos déportements
Pourraient moins donnerprise aux mauvais jugements.
Non que j'y crois, au fond, I'honnéteté blessée;
Me préserve le ciel d'en avoir la pensée!

Mais aux ombres du crime on préte aisément foi,
Et ce n'est pas assez de bien vivre pour soi.
Madame, je vous crois I'ame trop raisonnab
Pour ne pas prendre bien cet avis profitable,

Et pour l'attribuer qu'aux mouvements secrets
D'un zéle qui m'attache & tous vos intéréts.

CELIMENE: Madame, j'ai beaucoup de graces a vous rendre.
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Un tel avis m'oblige; et, loin de le mal prendre,
J'enprétends reconnaltre & l'instant, la faveur

Par un avis aussi qui touche votre honneur;

Et comme je vous vois vous montrer mon amie

En m'apprenant les bruits que de moi l'on publie,
Je veux suivre, a mon tour, un exemple si doux
En vous avertissant de agu'on dit de vous.

En un lieu, l'autre jour, ou je faisais visite,

Je trouvai quelques gens d'un trés rare mérite,
Qui, parlant des vrais soins d'une &me qg'ai vit bien,
Firent tomber sur vous, madame, l'entretien.

La' votre pruderie et vos éclats de zéie

Ne furent pas cités comme un fort bon modéle;
Cette affectation d'un grave extérieur,

Vos discours éternels de sagesse et d'honneur,
Vos mines et vos cris aux ombres d'indécence
Que d'un mot ambigu peut avoir l'innocence,
Cette hauteur d'estime ol vous &eale vous,

Et ces yeux de pitié que vous jetez sur tous,

Vos fréquentes legons et vos aigres censures

Sur des choses qui sont innocentes et pures;
Tout cela, si je puis vous parler franchement,
Madame, fut blamé d'un commun sentiment.

«A quoi bon, disaientls, cette mine modeste,

Et ce sage dehors que dément tout le reste?

Elle est a' bien prier exacte au dernier point;

Mais eile bat ses gens et ne les paye point

Dans tous les lieux dévots elle étale un grand zéle;
Mais eile met du blanc, et veut paraitrediie.

Eile fait des tableaux couvrir les nudités;

Mais elle a de I'amour pour les réalités.»

Pour moi, contre chacun je pris votre défense,

Et leur assurai fort que c'était médisance;

Mais tous les sentiments combattirent le mien,

Et leur conciusion fut que vous feriez bien

De prendre moins de soin des actions des autres,
Et de vous mettre un peu plus en peine des votres;
Qu'on doit se regarder sainéme un fort long temps
Avant que de songer a' condamner les gens;
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Qu'il faut mettre le poids d'une vieexemplaire

Dans les corrections qu'aux autres on veut faire;

Et qu'encore vaut4l mieux s'en remettre, au besoin,
A ceux i qui le ciel en a commis le soin

Madame, je vous crois aussi trop raisonnable

Pour ne pas prendre bien cet avis prolitable,

Er pour l'atribuer qu'aux mouvements secrets

D'un zéle qui m'attache & tous vos intéréts.

ARSINOE: A quoi qu'en reprenant on soit assujettie,
Je ne m'attendais pas a cette repartie,

Madame; et je vois bien par ce qu'elle a d'aigreur,
Que mon sincére avis vala blessée au cceur.

CELIMENE: Au contraire, madame; et si I'on était sage,
Ces avis mutuels seraient mis en usage.

On détruirait par 14, traitant de bonne foi,

Ce grand aveuglement ol chacun est pour soi.

Il ne tiendra gu'a vous gu'avec le mémeéle

Nous ne continuions cet ofice fidéle,

Et ne prenions grand soin de nous dire entre nous

Ce gue nous entendrons, vous de moi, moi de vous.

ARSINCE: Ah! madame, de vous je ne puis rien entendre;
C'est en moi que I'on peut trouver fort éeprendre.

CELIMENE: Madame, on peut, je crois, louer et blamer tout;
Et chacun a raison suivant 1'age ou le golit.

Il estune saison pour la galanterie,

Il en est une aussi propre a la pruderie

On peut, par politique, en prendre le parti,

Quandde nos jeunes ans l'éclat est amorti;

Cela sert a couvrir de facheuses disgraces.

Je ne dis pas qu'un jour je ne suive vos traces;

L'age aménera tout; et ce n'est pas le temps,

Madame, comme on sait, d'étre prude & vingt ans.

ARSINCOE: Certes, vougous targuez d'un bien faible avantage,
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Et vous faites sonner terriblement votre age.

Ce que de plus que vous on en pourrait avoir
N'est pas un si grand cas pour s'en tant prévaloir;
Et je ne sais pourquoi votre ame ainsi s'emporte,
Madame, & me pouss de cette étrange sorte.

CELIMENE: Et moi, je ne sais pas, madame, aussi pourquoi
On vous voit en tous lieux vous déchainer sur moi.

Fautil de vos chagrins sans cesse a moi vous prendre?

Et puisje mais des soins qu'on ne va pas vous rendre?

Si ma grsonne aux gens inspire de lI'amour,

Et si I'on continue & m'offrir chaque jour

Des vceux que votre cceur peut souhaiter qu'on m'ote,

Je n'y saurais que faire, et ce n'est pas ma faute:

Vous avez le champ libre, et je n'empéche pas

Que pour les attireryous n'ayez des appas.

ARSINOE: Heélas! et croyezvous que I'on se mette en peine
De ce nombre d'amants dont vous faites la vaine,

Et qu'il ne nous soit pas fort aiSé de juger

A quel ptix aujourd'hui I'on peut les engager?
Pensezvous faire croire, & sir comme tout roule,
Que votre seul mérite attire cette fouie?

Qu'ils ne brulent pour vous que d'un honnéte amour,
Et que pour vos vertus jis vous font tous la cour?

On ne s'aveugle point par de vaines défaites;

Le monde n'est point dupe; et j ,en vois gsont faites
A pouvoir inspirer de tendres Sentiments,

Qui chez eiles pourtant ne fixent point d'amants;

Et de 1a nous pouvons tirer des conséquences,
Qu'on n‘acquiert point leurs cceurs sans de grandes avances;
Qu'aucun, pour nos beaux yeux, n'est notspupirant,
Et qu'il faut acheter tous les soins qu'on nous rend.
Ne vous enflez donc point d'une si grande gloire
Pour les petits brillants d'une faible victoire;

Et corrigez un peu l'orgueil de vos appas,

De traiter pour cela les gens de haut en bas.

Si nos yeux enviaient les conquétes des vottes,

Je pense qu'on pourrait faire comme les autres,
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Ne se point ménager, et vous faire bien voir
Que l'on a des amants quand on en veut avoir.

CELIMENE: Ayez-en donc, madame, et voyons cette affaire;
Par ce raresecret efforcezvous de plaire; Et .......

ARSINOE: Brisons, madame, un pareil entretien:
Il pousserait trop loin votre esprit et le mien;
Et j'aurais pris déja le congé qu'il faut prendre,
Si mon carrosse encore ne m'obligeait d'attendre.

Wenn es sich darum handelt, den Dialog oder die weiterentJ
terredung zu gestalten, danmussman vor allen Dingen davon
ausgehen, einzusehedassdie Kunst ehrlich seinmuss Aber sie
musseben als Kunst ehrlich sein. Der Naturalismus, der imew
sentlichen die Nachahmung des auf3eren Wirklichen erreichen
will, kann als Kunst niemals ehrlich sein. Denn man sehe sich
die Verhaltnisse gerade innerhalb deBihnenkunstan. Sie ze
gen am deutlichstengdasswir innerhalb der Buhnenkunsteben
gerade darstellen und nicht ergessen durfendasswir darstel-
len. Und die sklavische Nachahmung des Wirklichen kanneni
mals aus der Welt schafferdasswir darstellen. Mit der Darsté-
lung als solcher, das heif3t mit den Mitteln, welche in der Da
stellung selber liegenmusskiinstlerisch gerechnetwerden.

Wir haben vor allen Dingen zu bertcksichtigendassm Kunst-
lerischen alles wahrnehmbar, anschaulich semuss dassdasg-
nige, was Inhalt des Kinstlerischen ist, da seimussin der un-
mittelbaren Darstellung.In dem Augenblicke stehernwir nicht
mehr in der Kunst drinnen, wenn der Zuschauer oder Zuhdrer
aus seinem Eigenen heraus etwas ergédnzen muss, wenn der Z
horer oder Zuschauer zum Beispiel bei der Bihnenkunst gen
tigt ist, irgend etwas zu konstruieren, damit er die eine oder die
andere Person versteheAlles, was dem Zuhorer gegeben we
den soll, soll in derkiinstlerischenDarstellung selber liegen. Der
BUhnenkunstlerhat zur Verfiugung das Wort, das Wort in seiner
Gestaltung, das Mimische, die Geste, Gebarde. Und eineiehrl
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che Kunstmusssuchen, in diesen Mitteln der Biihnenkunst alles
zur Offenbarung zu bringen, was an den Zuhorer oder Zuscha
er herangebracht werden soll.

Dem widerspricht in unserer gegenwartigen Zivilisation gar
manches. Vor allen Dingen widerspricht ihmdasswir gegen-
wartig eigentlich im unmittelbaren Leben keine Laut und
Wortempfindung mehr haben, sondern eigentlich eine Idee
empfindung. Wir empfinden durch das Wort durch zum Sinn
des Wortes hin, zu der Idee des Wortes. Wir haben eigentlich
das Verstehen im Horen anz verlernt und wollen im gewdhni-
chen Leben Uberhaupt nurmehr das Horem Verstehen ve-
tragen. Aber es ist ein wesentlicher Unterschied zwischen dem
Verstehen im Héren und dem Horen im Verstehen.

Verstehen im Horen
Horen im Verstehen

Diesen Unterschiednussvor allen Dingen der Schauspieler sich
klarmachen. Und er kann sichhn klarmachen, wenn er ma-
ches von dem, was wir in den bisherigen Stunden schon bespr
chen haben, noch von einem anderen Gesichtspunkte aus sich
vor die Seele stellt.

Ich habe schordarauf aufmerksam gemacht, kein Laut ist durch
die menschliche Seele geformt worden, ohne dass er als Woka
laut ein inneres Seelenerlebnis wiedergibt, welches an deu-A
Benwelt erlebt ist, oder dass er als Konsonant versucht, im
Lautbild einen auReren Gegestand, ein aulReres Wesen oder
einen &ulReren Vorgang nachzuahmen.

Intoniere ich den Laut a, so liegt unter allen Umstanden, wenn
ich die Lautempfindung entwickeln will, und nicht bei einer
Sinn- oder Ideenempfindung stehenbleiben will, in dem
a4ntonieren das Erlebnis der Verwunderung oder des Ersta
nens.

Dasswir in der gewohnlichen Sprache des heutigen Umgangs
dies verloren habendassdiesverblasstist, andert nichts an dem
Wesen der Sache. Und jedesmal, wenn ich i intoniere, so liegt
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dem zugrunde dasSeelenerlebnis des innerlichen freudig
Erregtseins, der Selbstbehauptung.

Intoniere ich u, liegt immer irgend etwas von Furcht oder
Angstempfindung zugrunde.

Alles Vokalische drickt das Erlebnis der Seele an etwas in der
aulReren Welt aus. Und alles konsamtisch Lautende driickt das
Bestreben der Seele aus, irgendeinen auf3eren Gegenstand oder
einen aulieren Vorgang in der Gestaltung des Lautes naclmzua
men. Sage ich den Laut, saussich immer, wenn ich die Km-
sonanten ausspreche, Vokale zu Hilfe nehmen. Abgir sehen
dann, wenn wir konsonantisieren, eben auf den Konsonanten.

Intoniere ich den Laut b, so liegt dem zugrunde, wenn das auch
heute bei den Menschen schon ganz indnbewusste man
mochte Sagen, in den Magen hinuntergegangen ist, der zwar die
Speisenverdaut, nicht aber die Laute, das Bestreben der Seele,
in dem b eine Umhillung von etwas nachzuahmen.-b
Intonieren bedeutet: ich bezeichne die Schale von etwas, die
Umbhillung von etwas.

r bedeutet: ich bestrebe mich, das Lautbild eines Vorganges, der
eine innere Erregung, ein Erzittern hat, nachzubilden. Die Ke
sonanten bilden nach, imitieren Formen, Vorgange von Dingen
oder Geschehnissen der Aulzenwelt.

Und so ist in jedem Worte, wo ein a vorkommt, doch zuletzt in
das Worthineingeheimnisstdas innereErlebnis der Verwunce-
rung. Ich kann das zunachst nur an der deutschen Sprache
klarmachen, aber es gilt, wie ich gleich nachher erwdhnen we
de, ebenso gufir alle anderen Sprachen. Die Modifikation tritt

in bezug auf etwas ganz anderes ein, als in bezufycheses V-
sentliche.

Nehmen Sie an, Sie sprechen das unschuldige Wort «Band» aus.
Da ist ein a darinnen. Was liegt eigentlich in diesem Worte?
Das, was ich jetzt sagen werde, ist wirklich exakter als alleiph
lologischen und &hnliche Auseinandersetzungedie heute in so
ublicher, aber auch tiefer Gelehrsamkeit bestehen. Ihre Geteh
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samkeit soll ihnen nicht abgesprochen werden, aber fur das
praktische Handhaben desjenigen, was kunstlerisch im &pr
chen liegt, bieten sie eigentlich nicht viel. Aber was lieghie-
nem Worte wie «Band»? Gangewissliegt darinnen, dass als
das Wort entstanden ist, die Verwunderung dariber da war,
dassman mit einem Band etwas binden kann, was dann halt.
Das ist ja auch etwas Wunderbares. Manmusserstaunt sein d@-
riber, dassman mit einem Band etwas zum Halten bringen
kann. Es ist schon an dem Vokal eines Wortes immer anz
schauen, aus welchem Seelenerlebnis das Wort hervorgegangen
ist.

Und wenn ich etwas binde, so ist dann dasjenige, was das Band
ist, um das andere driber = Band.drtickt immer eine Umhd-
lung aus.Ob die Umhiullung ein ganzes Haus fur eine Familie
ist, oder ob die Umhullung blo3 die leise Umhillung in der
Bandbreite ist; es ist immer eine Umhdllung.

Ein n drickt immer etwas aus von leicht Hinnehmen, etwas, das
leicht flieRt= Band.

Das d drickt immer aus ein Feststellen, ein Richtiges. Das Band
knupft man. Das ist das Feststellen zuletzt. Erst ist das Band
leicht beweglich= n; dann aber macht man es fest, knlipft man
es = d. So kann man das ganze Waltrchfiihlen, durchaus
durchfihlen.

Wenn die Menschen immer nur so dem Worte, dem Lauteeg
genuber gefihlt hatten wie heute, wo sie nur den Sinn, die Idee
fuhlen, also zum Intellektualismus gegeniber dem Worte (be
gegangen sind, wiirden niemals Worte einer Sprache entstanden
sein. Denn die Worte einer Sprache missen ganz herausgeboren
sein aus dem seelischen Erleben. Da aber die Worte etwas A
Berliches bedeuten, mussen sie herausgeboren sein aus dem
Miterleben mit anderem, das in der Umgebung ist.

Die Interjektionen sind eigentlich dasjenige, was die ursprig:
lichste Wortgestaltung darstellt. Und bei den Interjektionen ist
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es einzig und allein,dassder Mensch heute noch fuhlt, wenn
auch leise fuhlt, was in den Dingen liegt.

Ein u sagte ich, ist eigentlich immer etwas, das m#nem
Furcht-, Angsterlebnis etwas zu tun hat.

Ein f ist immer etwas, wo ein Ding aus seiner Ecke, seinéin
sprung herauskommt, herausschlipft. Daher sagt man, wenn
man etwasganz gescheit weil3: es aus defverstehen, aus den
Initien verstehen. In solch@& Dingen liegt viel Empfindung fur
die Sache darinnen.

Wenn aber im Deutschen jemand etwas gewahr wird, wo er aus
einer ganz bestimmten Ecke die Furcht herankommen sieht,
dann sagt er: «uffl» Und spricht sogar ddsnein statt heraus.

Dasjenige, was beaien Interjektionen heute noch erlebt werden
kann, das ist aber bei jedem Worte zu erleben.

Naturlich erhebt sich jetzt der Einwand: Danmmusstenja alle
Sprachen gleich sein! Das heil3t, es kénnte nur eine Sprache auf
der Erde geben.

Nun, meine lieben Freude, damussman das Paradoxon &t
sprechen,dasses wirklich nur eine Sprache gibt. Es schaut zwar
ganz besonders aus, wenn man das sagt, aber es gibt nur eine
Sprache; nur sprechen diese Sprache eben keine Menschear W
rum?

Nehmen wir das deutsche, unschulge Wort «Kopf». Wenn
man vom o ausgeht, so hat man zunéchst das innere Seelene
lebnis der Rundung. Das o ist immer etwas, was in Sympathie
eine Sacheaumfasst Ebenso gutkonnten wir an dem k, demp

und dem f zeigen, wasgigentlich «Kopf» sagen will. Kopfirlickt

aus die runde Form, die das menschliche Haupt hat. Kopf ist das
Bestreben der Seele, die plastische Gestaltung des Kopfes im
Lautbilde nachzubilden.

Nun ist es eine Eigentimlichkeit des Deutschedasser just die
plastische Form, die Kugelform ddsopfes nachbildet. Er tut es
ja nicht nur beim Menschen, er sagt audkohlkopf, wenn er die
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runde Form nachbilden will. Ich meine also, nicht blof3 zum
Menschenkopf sagt man Kopf, sondern auch zum Kohlkopf sagt
man Kopf. Beides auf den Menschenkopf angewend<ohl und
Kopf, das ist ein Terminugechnicus der Diebessprache. Die
Diebe haben auch eine eigene Sprache, und Kohlkopf ist richtig
in der nach dem Deutschen higearteten Diebessprache der
Ausdruck fur den Menschenkopf. Der Dieb sagt nicht Kopf
beim Menschenkopf, sondern der Dieb sagt Kohlkopf. Er driickt
ja alles anders aus.

Wiurden die ltaliener, die Franzosen, dasselbe ausdriickenl-wo
len am Menschenkopf, die Rundung, dann wirden sie audt s
gen Kopf; wenn man dasselbe ausdrtckt, kann man kein anderes
Wort gebrauchen a]s Kopf, wenn auch etwas verandert. Imu:a
fe der Geschichte verschieben sich die Dinge. Es gibt elrzet-
verschiebung aber das kommt nicht an das Wesentliche heran.
Der Italiener zum Beispiel bezeichnet gar nicht die plastische
Form, sonden er bezeichnet am menschlichen Haupte das Fes
stellen, alsodassirgend etwas ausgesagt, festgestellt wird, wie
man im Testament auch etwas feststellt. Er sagt «testa» usd b
zeichnet damit das Feststellen, dasjenige, was mit dem Beze
gen, mit dem Zeugnishlegen des menschlichen Hauptesuz
sammenhangt.

Wiurde der Deutsche einen Sinn haben, dasselbe Faktische am
menschlichen Haupte auszudriicken wie der Italiener, so wirde
er auch testa sagen und nicht Kopf. Fur ein von demselbee-G
sichtspunkte aus Gesehenes mir ein Wort moglich.

Man kénnte daher sagen: Die Nationen unterscheiden sich nicht
durch die Worte, sondern die Nationen unterscheiden sich
durch das, was sie an den Gegenstanden empfinden. Der eine
bezeichnet die Kugelform des Kopfes, der andere behait
das, was aus dem Mund kommt. Und man kénnte nun alle
Sprachen zu einer zusammenfassen.

Da ist Kopf, testa und so weiter, alles zusammen, und die-ei
zelnen Nationen wahlen sich dann je nach ihrer Empfindung
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diejenigen Worte aus dieser gesamten Unigalsprache, die
eben ihrem Charakter entsprechen. Da sich das, was da als
Wortbild zustande kommt, im Laufe der Zeit etwas verschiebt,
sind natirlich die Sprachen scheinbar sehr voneinanderrve
schieden. Aber in dieser Beziehung steckt das Wesentliche noch
immer darinnen; selbst im groteskesten Dialektworte steckt
noch immer dieses Wesentliche darinnen.

Man kann da ganz interessante Studien machen. Es gibt zum
Beispiel im deutschen Dialekt in Osterreich das Wort
«bagschirli». Man wird es so, wie es heutesainem Lautbestand
ist, als osterreichischer Deutscher immer flhlen; bagschirli ist
irgend etwas, was eirbisschenspallig ist, aber doch wiederum
serids zu nehmen ist; was man liebt, weil es spal3ig ist, aber doch
wiederum ganz ernst betrachtet. Bagschirist so behaftet mit
den einzelnen Nuancen. Ja, was ist dieses Wort? Es ist einfach
das in den dsterreichischen Dialekt Ubersetzte possierlich. Aber
diese Nuance possierlich, die empfindet der Osterreichische
Deutsche nicht, das ist viel zu wenig gemdtligkes ist so thea-
tisierend, etwas als possierlich zu bezeichnen, es ist so, als ob
man viel gelernt hatte. Aber der Osterreicher ist nicht stolz auf
das, was er gelernt hat; das sagt er nur. In Wirklichkeit, seiner
inneren Empfindung nach ist er stolz auflas, was er nicht ¢
lernt hat. Daher kann er das Wort nicht so lassen, erusses
seinem Leichten, Legeren anpassen, und daflr ist wiederum das
Wort bagschirli ein ganz wunderbares Wortbild. Wenn Sie es
nach den Lautempfindungen nebeneinander analysierepos-
sierlich und bagschirli, dann werden Sie eine ganze Welt
dadrinnen haben.

Sehen Sie, so kann man darauf kommeigssin der Tat Laut
und Wortempfindung da ist. Sie sind nur ind&Jnbewusste ins
Halbbewul3te, ins Instinktive bei den heutigen Menschen
hinuntergedrangt.

Aber derjenige, der zum bihnenmafigen Sprechen kommen
will, musswiederum von der Sinn, von der Ideenbedeutung zu
der Laut, zu der Wortbedeutung zuriickkommen.
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Nun handelt es sich darumgassdas, was damit gemeint ist, in
die Schulung tUbegehen muss in die Schulung zum Buihne-
kunstler. Man lernt auch im Musikalischen zunachst dasjenige,
was man dann nicht in Konzerten vorbringt; denn es ist nicht
Ublich, dassman die ersten KlavietFingeriibungen und ahnt
ches in Konzerten vorbringenlasst sondern man lernt etwas
und entwickelt es dann weiter, und dasjenige, was man zuerst
gelernt hat, geht in den Instinkt, in die Ubung, in die Gewa
heit Uber.

Bei der Buhnenkunst macht man das nicht immer. Denn es gibt
eine Bihnenkunst, und diemuss wiederum dazu kommen,
Laut- und Wortempfindung zu haben, und aus dieser heraus die
bihnenméRige Sprache kinstlerisch zu gestalten. Es gibt eine
Buhnenkunst, und es gibt eine Reinhardterei; die hat das nicht
notig, weil sie ja keine Kunst ist.

Wenn wir den Dialog vor uns haben- nehmen wir zunachst
den Dialog-, dann stehen zwei Menschen in Wechselbeziehung
ihrer Seele. Denken Sie, wenn man blofl3 der Aul3enwelt gege
Ubersteht im vollen Leben, so empfindet man vokalisch, ahmt
nach konsonantisch. Erwirbt man sich die dutempfindung, so
wird man wiederum etwas sehr Reiches zwischen sich und den
Dingen und Wesen entwickeln. Aber wenn man einer Person
gegentbersteht, dann hat man nétig, wenn aul3erdem noch ein
Zuschauer oder Zuhorer da ist und der gehort meiner Erfa-
rung nach immer zur Buhnenkunst, denn ich habe noch nicht
gesehendassman grof3e Freude hat, vor ganz leeren Hausern
Auffihrungen zu veranstalten-, schon immer mit dem Zuhorer
und Zuschauer zu rechnen. Der ist also als der Dritte ddenn
man es also damit ztun hat, dann muss anschaulich sein in
dem, was als Dialog auftritt, das ganze Wechselverhaltnis der
Seelen zwischen den zwei Unterrednern; das heil3t, der eine
Unterredner muss an dem anderen dasjenige in Lautempfindung
haben, was der erlebt, der sich mibm unterredet. Wir haben
einen ersten, einen zweiten Schauspieler, die beiden fihran e
nen Dialog auf. Der zweite Schauspielenuss wéahrend er -
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hort, was der erste redet, in der Lautempfindung desjeniges |
ben kénnen, was jener zum Ausdrucke bringt.

Das wird nicht immer entsprechen der Vokalisierung oder Ke
sonantisierung. Denn so wie unsere heutige Sprache ist, sagen
wir niemals: Us nuhut Gufuhr- wie wir eigentlich sagenmuiss-

ten, wenn wir das Wortbild ganz nach dem Erlebnis bilden
wurden, sondern wr sagen heute schon: Es nahet Gefahr.

Us nuhut Gufuhr.
Es nahet Gefahr.

So ist abgekommen durch allmahliche Verwandelung, durch
allmahliche Metamorphose das Wortbild von dem ganzrU
sprunglichen. Aber die Buhnensprachmussdas Urspringliche
trotzdem wiederhineinbringen. Wie geschieht das?

Hier liegt ein Bedeutsames deBihnentechnik vor, das wir
einmal in Betracht ziehen wollen. Wenn Sie vom Deutschen ins
Gotische zurtckgehen, das aber auch schon eine abgeleitete
Sprache ist, so sind Sie in vielen Fallenstaunt, wie an Stelle
derjenigen Vokale, die schon neutral den Erlebnissen gege
Uberstehen in der neueren Sprache, im Gotischen pl6tzlich die
Vokale auftreten, die Furcht, Verwunderung und so weiter ganz
richtig wiedergeben.

Wenn ich also einen ersten Seuspieler vor mir habe und den
anderen als zweiten Schauspielerich meine jetzt nicht der
Qualitat nach, sondern nur weil es zwei im Dialog Begriffene
sind -, einen Menschen als ersten Schauspieler, der spricht, und
den anderen, der zuhort, so handelt egch jetzt darum,dassder
zweite, der zuhort, den Inhalt dessen, was der erste spricht, in
der richtigen Lautbedeutung aufnimmt. Wenn einer auf der
BUhne zu mir sagt: Es nahet Gefahy so sollte ich ja eigentlich
bei dem a in Gefahr Verwunderung habemasswir heute nicht
sagen: Us nuhut Gufuhr, das liegt nur daran, weil allmé&hlich
die Metamorphose sich so vollzogen hatlass anstelle des
Furchtausdruckes der Verwunderungsausdruck gekommen ist.
Man hat das Erstaunen, die Verwunderung aus einem gewisse
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Gefuhl der Tapferkeit heraus in Metamorphose anstelle der
Furcht oder des Angsterlebens gesetzt. Die Dinge sind immer zu
rechtfertigen. Aber der Schauspieler hat nétig, wahrend den-a

dere sagt: Es nahet Gefahr bei sich zu empfinden die Lau
empfindung u. Esmussalso gewissermalf3en hinter den Kulissen
des Spielens, hinter den Kulissen der Seele des Spielens dieses
vorgehen,dassdie Lautempfindung eineRolle spielt. Dasnuss
gewissermal3en das Gehdr des Schauspielers werden. Wodurch
wird es das?

Es darf raturlich nicht so sein,dassder Schauspieler, wenn der
andere redet, sich besinnt, ein u zu empfinden, sondernregss
die Schulung so genau einmal gelebt haben in der Lautempfi
dung bei jedem Laute konsonantischer oder vokalischer Natur,
dassdas ganz istinktiv in der Seele auftritt. Wenn einer etwas
sagt, in welchem Vokalismus es auch sei, welches das Heaann
hen einer Furcht bedeutet, hort der andere so zwschon auf der
Probe wird das selbstverstéandlich so erlehtdasser in sich die
entsprechende hutempfindung erlebt. Driickt der eine etwas
Erstauntes aus = a; drickt der andere Freude aus = i driickt der
eine Uberraschung aus, empfindet sein Mitunterredner = au und
so weiter. Aber dagnussetwas in der Seele des Schauspielers
werden, so wie das Viberen im Trommelfell etwas ist, was wir
auch nicht erst herrichten, was uns die Goétter geben, sonst
wurden wir es namlich ebenso schlecht machen wie das &pr
chen. Aber esmussso sein,dassdie ganze Seelenstimmung,
wenn der andere Furcht ausdrtickt, in u nschwingt; wenn der
andere etwas ausspricht, das man mit Sympathie bekraftigt, ein
ei mitschwingt. Das muss selbstverstandlich gehoért werden,
mussganz instinktiv sein.

Dahin mussdie Schulung gehen. Dahaenussvon der Laut und
Wortempfindung ausgegangen werden, nicht von der ldee
empfindung.

Sehen Sie, Blau ist in Wirklichkeit nicht blof3 blau. Nehmen Sie
irgendeine blaue Flache, sie ist etwas ganz anderes neben dem
Rot, und sie ist etwas ganz anderes neben d&holett. Hier
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[neben dem Rot]-es wurde gezeichnet ist das Blau, trotzdem

es eben blau ist, viel intensiver blau als neben dem Violett; es ist
dasselbe, doch Sie sehen nie eine Farbe anders als modifiziert
durch die Nachbarfarbe. Uberall im Leben handeés sich @-
rum, dassdie Eindriicke durch die Nachbareindriicke bestimmt
werden, ihre eigentliche Nuancierung bekommen.

Stellen Sie sich jetzt vor, der eine Dialogisierende redet irgend
etwas, worin Gefahr ist. Instinktiv empfindet der andere u u u.
Und nun beginnt er die Antwort darauf zu formen. Sie wird
ganz anders klingenwenn er sie aus der4Empfindung heraus
gibt, als wenn er sie aus derBmpfindung heraus gibt, so wie
das Blau anders ist neben dem Violett als neben dem Rot.

Hat man daher die Mdglibkeit gewonnen, neben dem anderen
also zu empfinden, dann bekommt di&Vechselrededas et
sprechende Kolorit. Und dieses Kolorit, das hort der Zuhdorer
unten im Parterre, auch auf den Galerien! Und er sagt natirlich
nicht, dasser es hort, denn er weil es oht mit dem Bewuss$
sein, aber er weil3 es um so starker im Instinkt. Hort er es in der
richtigen Weise, so geféllt ihm die Sache, hort er es nicht in der
richtigen Weise, samissfélltinm die Sache; dadurch druckt sich
das einzig und allein aus. Und so deurt wir hier auf eine Art
des Ubens in der Schulung. Hat man zunéachst das geilass
man an den einzelnen Lauten es sind ja nur zweiunddreilig
oder dreiunddreif3ig - die entsprechenden Empfindungensie
kommen schon, wenn man sich ihrer nubewusstwerden will -

, erlebt und wirklich dann ausgeprift, was man fur Empfindu
gen hat, wenn einer u, 0, a, i intoniert, dann bt man, indem
man probt, dadurch,dassman sich moglichstbewusstwird, wie
man ja sonst auch, nicht wahr, beim Klavieriben aus de®e-
wusstsén erst in die vollige Gelaufigkeit Ubergeht, dann bt
man dieses in der Empfindung, in der Lautempfindung, in der
Wortempfindung. Dann geht man allm&hlich im Proben dazu
Uber, das gar nicht mehr zu beachten, sondern es voéllig insin
tinkt auch fur die einzelnen Rollen zu haben; und dann hat man
die Sache nach dieser Richtung hin fertig.
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Nun handelt es sich natirlich darumgdassman wiederum ein
Ideal hinstellt. Denn bei dem heutigen Kulturbetriebe hat man
nur oftmals -was weil3 ich - zwei bis drei Proben,manchmal
noch weniger. Aber, sehen Sie, mamussdie Dinge schon im
Ideal hinstellen. Davon gibt es verschiedene Auffassungen. Frau
Wilbrandt -Baudius empfand immer se sie war eine ganz gute
Sprecherin und hatte instinktiv etwas von dem, was ich eben
besdirieben habe-, dassihr niemals eine Zahl von Proben er
nigend war. Sie sprach es immer wieder aagssman eigent-
lich erst richtig spielen kann, wenn man fiinfzigmal schoneg
spielt hat vor dem Publikum; die anderen neunundvierzigmal
muisste man auch als Ryben ansehen. Das sprach sie immer
wieder aus. Denrdann kommt es erstdassdiese Dinge, von d-
nen ich gesprochen habe, instinktiv geworden sind, selbstve
standlich geworden sind.

Es gibt auch andere Auffassungen. Eine Truppe hatte einmal ein
Stiuck funfzigmal gespielt.Der Direktor schlug vor, beim e
nundfunfzigsten Mal den Souffleurkasten wegzulassen, weil er
glaubte, dass nun nach all dem vorangegangenen Spielen sie die
Sache auswendig wissten, und er sagte zu den Spielern: Kinder,
heute werden wir den 8uffleurkasten weglassen, Ihr spielt ja
heute zum einundfiinfzigsten Mal- Da besann sich einer. Erst
konnte er es gar nicht fassen, dann sagte er: Ja, aber Herrkbire
tor, dann wird man ja den Souffleur sehenassman den Ka-

ten weglasse, das konnte begreifen, aber den Souffleur konnte

er nicht entbehren!

Sehen Sie, es ist schon im praktischen Buhnenleben manches
darinnen, was Uberwunden werdermuss auch in der Gesi-
nung. Aber aus einer wirklichen, sachlichen Praktizierung der
Dinge werden sich die Wfuge doch nach und nach tberwinden
lassen.

Davon morgen weiter.
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SIEBENTER/ORTRAG

DORNACH, II. SEPTEMBER1924

Einige lllustrationen zur praktischen Sprachgestaltung

Ich mochte heute in unsere Auseinandersetzungen uber priakt
sche Sprachgestaltungine Art lllustration des Besprochenen
einfigen. Es ist natirlich ein solcher Kursus, wie dieser hier ist,
kurz, und so kann nur wirklich etwas wie eine sparliche Armr
gung gegeben werden. Dennoch mdchte ich die heutige Stunde
dazu benitzen, illustrierend af einiges von dem
zurtckzuleuchten, was ich gerade in bezug auf Laund Wort-
empfindung im Gegensatze zu Siarund Ideenempfindung fur
die Zubereitung des auf der Bihne Wiederzugebenden durch
genommen habe.

Ich mdchte heute die Sache so anordnetassich etwa in das,
was ich sagen werde, praktisch dasjenige hineinverwebenrwe
de, was ich in den letzten Stunden angedeutet habe,dassin

der Art, wie ich es aussprechen werdewenn auch skizzenhaft
und kurz -, etwas von dem liegen soll, was einzugehen lann,
wenn man irgendein Stick fur die Buhne vorbereitet, in das,
was als Leseprobe eigentlich in Wirklichkeit so dienen sollte,
dassaus dieser Leseprobe fruchtbar dann spater das Regiemald
ge hervorgehen kann. Wir werden ja an dasjenige, was sich in
dieser ersten Zeit auf Sprachgestaltung bezieht, das anschliel3en,
was sich dann auf die Regie bezieht, auf die ganze Gestaltung
auch des Buhnenbildes im weitesten Sinne des Wortes.

Naturlich wird dasjenige, was in rein kinstlerischer Art und
Weise in den ktzten Tagen auseinandergesetzt worden ist, mehr
im kinstlerisch Instinktiven, im Unbewusstenzu walten haben.
Wenn man es bespricht, bei der vorbereitenden Probee-b
spricht, wird es sich darum handeln, dass man eigentliclo-v
raussetzt, dass alles, was inrdagedeuteten Weise Schulung ist
- Schulung auf die Lautund Wortempfindung hin -, den Tel-
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nehmern in der Darstellung eines Stickes, eines buhnenmal
gen Stickes instinktiv schon gelaufig ist. Stassman also e
gentlich im Grunde von etwas ganz anderenpricht und nur
andeutet dasjenige, was der Schauspieler ebenso kernmeiss
wie der Klavierspieler, der sich selber oder einen anderen fir
ein Konzert vorbereitet, oder der Mitspielende, den man rre
netwillen als Kapellmeister fur das Konzert vorbereitet/sadas
selbstverstandliche Kénnen in sich tragemuss

Ich mdchte zu dieser lllustration heute die erste Szene eines
Dramas benitzen, das von Robert Hamerling herriihrt und den
Titel tragt «Danton und Robespierre», das also zum Stoff hat die
Franzdsische Relution. Ich wahle es aus dem Grunde, weil ich
glaube, dass da die Stimmungen, die dabei in Betracht kommen
- und die mussen ja immer, ich mochte sagen, offen vor deeSe
le daliegen, wenn es sich um die Auffihrung eines Stickesiha
delt -, dass die Stimmugen, um die es sich dabei handelt, den
meisten Menschengemiitern am leichtesten gelaufig gemacht
werden koénnen, teils weil sie dezidierte Stimmungen sind,
Stimmungen, die also in ihrem Kolorit stark differenziert vor die
Seele treten kénnen, und die auch,ie/wir sehen werden, Ged-
genheit dazu geben, technisehiihnenmalfiig umzusetzen das;
nige, was prosaischer Inhalt ist, in die kinstlerische Gestaltung
der Wort- und Lautempfindungen.

Wir haben es in dieser ersten Szene des Dramas «Danton und
Robespierre» ztun mit einer Evolution geradezu der Stimmur
gen, welche in einem bestimmten Stadium der Franzdsischen
Revolution vorhanden war.In jenem Stadium der Franzdsischen
Revolution, kdnnen wir sagen, wo die Popularitat Dantonslal
mahlich Ubergeht in die Populariit Robespierres, da handelt es
sich darum, dass die Einstellung einer grol3en Anzahl vonu:-e
ten von der Verehrung und Hinneigung zu Danton tbergeht auf
diejenige zu Robespierre.

Nun muassen wir uns klar sein dartberdassdie Verehrung
Dantons bei denjenigendie ihn entweder aufrichtig, ehrlich
verehrten, oder bei denjenigen, die ihn aus agitatorischen Asp
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rationen heraus verehrten, eine solche war, die stark hinneigte
zu einer Art, ich mochte fast sagen brutaler Verwunderung, so
dassuber der ganzen Szeneoch schwebt- ich spreche jetzt
bihnentechnischkinstlerisch - etwas von der Lautund Wort-
empfindung, die etwa in dem Zusammenwirken von a, der
Verwunderung Uber den Mann, und o, einer gewissénutalen
Liebe zu diesem Mann zusammengesetzt ist. Uber danzen
Szene schwebt in dem Sinne, wie ich das in den letzten Tagen
auseinandergesetzt habe, die aSteimmung. Wenn Sie fihlen in
den Lauten a, o, so haben Sie die Stimmung, die im Anfang-di
ser Szene da ist. Sie geht Uber in die Robespiestanmung.

Die Verehrung Robespierres war eine ganz andere. Die \fere
rung Robespierres war eine solchdasssie, ich méchte sagen,
zunachst wie splitterig den Leuten ins Herz ging. Das magere,
hagere Mannchen mit den &uf3eren Schulmeisteralltiren, das da
wirkte, aber wie mit schneidenden Messern, wenn es sprach,
das wurde nicht in derselben Weise bewundert wie Danton,
sondern dagnusstesich erst tUberall den Zugang zur menschl
chen Bewunderung verschaffen. Und es war eigentlich zunachst
die Stimmung diese, als Robespierrengat in die Popularitét,
dasses eine Art von Abwehr war, und aus der Abwehr heraus
wurde fur Robespierre immer im einzelnen Falle und im ganzen
die Bewunderung geboren. Sdasswir das umgesetzt in Laut
und Wortempfindung haben, wenn wir ein Zusammenttan
von e und a haben. e und a,-ea. Sie héren es in diesem.

Das macht notwendigdasswir gerade bei dieser ersten Szene,
die Ubrigens, ich méchte sagen, mit feiner instinktiver Empfi
dung fur Laut und Wort Hamerling gestaltet hat, wirklich auch
den Ubegang finden in der ganzen Sprachgestaltung von dem a
0 zu dem e a. Das werden wir, wenn wir uns die Szene anscha
en, und ich habe sie deshalb gewahlt, weil sie in ihremnA
schauen so lehrreich sein kann.

Ich sage, mit feinem Instinkte hat Hamerling die Szenaufge-
baut. Ich spreche dasjenige, was man eigentlich bei dend-es
proben merken soll, indem ich diese Szene zur lllustration &
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le. Naturlich spreche ich skizzenhaft. Dasiussdann ausfihri-
cher getan werden. Hamerling hat die Szene so gemadtdss
man wirklich viel daran lernen kann in dieser Beziehung, denn
er beginnt sie damit,dasser in ihrem ersten Teil einen Lad-
mann auftretenlasst der vor finfzehn Jahren einmal in Paris
war, seitdem nicht in Paris war, und dem es in einem gewissen
Sinne leicht geworden ist, die Ereignisse, insofern sie hinaus
spielten von Paris in die Provinz, aufs Land, zu verschlafen,
denn er war taub, der Landmann. In den letzten sechs Jahren
war er taub undhat nichts gehoért von den Dingen. Er hat sich
bis dahin vom Dorfbarbéer behandeln lassen, der auch Chirurg
war, wie das in diesen Zeiten noch durchaus der Fall war. Das
hat nicht gerade auf3erordentlich viel zur therapeutischeBe-
handlung seiner Ohren beigetragen. Man hat ihm dann den Rat
gegeben, er solle sich nach Paris meen. Nun bezweifle ich,
dassder Erfolg ein so glatter war. Aber nachdem er wiederum
nach sechsjahriger Taubheit, finfzehnjahriger Abwesenheit von
Paris, gerade in der Revolutionszeit nach Paris zurtickkommt,
hort er wieder durch die Behandlung in Paris wh nimmt jetzt
teil als ein eben wieder hérend Gewordener an dem, was sich da
abspielt in dem Umlauf der Stimmung, wie ich es lhnen geskhi
dert habe.

Nun findet man fur diesen Mann den Grundton der Spraceg
staltung sofort, wenn man eine etwas nach dem o kiver ge-
farbte a Empfindung walten lasstWas heil3t das aber? Im ersten
Teil dieser Szene wird er die Hauptfigur sein. Er wird das ganze
Interesse des Publikums in Anspruch nehmen. Das ubrige, was
etwas schattiert und koloriert dieses Hauptinteresse, dashsauf
diesen Landmann heften wird, wird eben zum Kolorieren da
sein. Aber wie man ihn spielt in dieser ersten Szene, davon wird
ungeheuer viel fur die Gesamtgestaltung des Stlickes abhangen.

Nun wissen wir aus den Auseinandersetzungen der letzten Tage,
wasa Stimmung ist: Verwunderungsstimmaog. Sie ist allerdings
etwas modifiziert, aber sie wird hervorgebracht dadurch, dass
sich der Schauspieler bemihen wird, diesen Landmanrnch
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spreche Uber die Geste und Uber die Mimik erst in den folge
den Tagen, ich wil heute nur von der Sprachgestaltung spr
chen - soviel wie moglich mit gedffnetem Munde zu sprechen.
Dadurch wird leise die aStimmung, welche die Szene ey
herrscht, die aEmpfindung etwas dumpf ins o hinibergezogen,
und das soll sie ja.

Dadurch, dass dies Landmann auftritt- und das ist die Fai-
heit Hamerlings -, dadurch ist kiinstlerisch, und das ist dasjen
ge, was man vor allen Dingen bericksichtigen muss, ganzeabg
sehen vom Prosainhalt der Szene, es ist kinstlerisch dieser
Ubergang von der a-®timmungzu der e aStimmung wunde-
bar dargestellt. Sozusagest der Landmann dazu dagasswir
noch nachklingen horen die Stimmungfur Danton und den
allmahlichen Ubergang erwarten kénnen zu der Stimmung fir
Robespierre, die wir im zweiten Teil der Szene findenerden,
wo, ich mdchte sagen, wie messingene Bleche die Unternedu
gen der auftretenden Personen durcheinander «messingens.

Das ist ungefahr dasjenige, was man selber als Stimmunguaufz
nehmen hat, wenn man in dieser Szene drinnenstehen und sie
sprachgestaten will.

Wir befinden uns auf einem freien Platz vor der Kirche NotreDame.

EIN LANDMANN:

Wenn ich nur erfahren konnte, warum sie den steinernen Bildern
Uberall rote Mitzen aufsetzen... Ich finde mich nicht mehr zurecht in
diesem verwinschten Paris, obgich ich vor funfzehn Jahren einmal
dagewesen. (Zwei Biirger treten auf)

ERSTER BURGER:
Auf dem Stadthause wimmelt's bereits wie in einem Ameisenhaufen

ZWEITER BURGER

Mein Nachbar, der Barbier Rabaud, hat soeben die Goéttin derrVe
nunft frisiert.
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DieseBirger, das sind nun ganz andere Kerle als der Landmann. Die
sind eben Pariser, haben sich hineingelebt in die Pariser Stimmung,
die zu jener Zeit geherrscht hat, von der ich gesprochen habe, und sie
kolorieren dasjenige, was der Landmann zunachst im Bew der
Szene als die Hauptsache entwickelt. Wir haben den ersten Burger
mit einer Art von i-Stimmung, den zweiten Blrger mit einer gesetzt
ren U-Stimmung uns zu denken, im Sinne dessen, was in den letzten
Tagen besprochen worden ist. «Zweiter Birgevlein Nachbar, der
Barbier Rabaud, hat soeben die Gottin der Vernunft frisiert.»

Gewiss es ist richtig,dassdas Publikum lacht, aber beim Sprechen
handelt es sich darumgassder, der das spricht, das mit revolutici
rem Ernst tut. Das ist ein anderer Ernst als der gewohnliche familiare
Ernst. Sie haben sich die Szene so vorzusteli@assdasjenige, was ich
zuerst von dem Landmann sprechen liel3, er abseits fir sich spricht.
Die Birger treten auf. Sie sind ein wenig éfernt. Der Landmann tritt

zu den beiden.

DER LANDMANN (sich nahernd:
Auf ein Wort, ihr Herren -

ERSTER BURGER:
«lhr Herren?» Da seht die landliche Unschuld! Es gibt keineHerren
mehr, Bauernttlpel'Das Herrsein ist ja abgeschafft!

DER LANDMANN:
Um Vergebung, wie komm' ich von hier in die KdnigstraRe?

ERSTER BURGER
Es gibt keine Kdnige mehr. Die Stral3e heildt jetzt Sansculottenstralle.

LANDMANN :

Finde mich nicht mehr zurecht hier in Paris, obgleich ich vor fuia
zehn Jahren dagewesen. Alle Platzdle Stral3en anders. Heut' Mor-

gen komm' ich an einer Kirche voriiber, denkarittst ein, horst eine
Messe. Da seh' ich ein Gedréng' von Leuten, und auf der Kanzel stebt
ein Mann, der predigt. Komme gerade recht zum Worte Gottes, denk'
ich und hor' andéachig zu. Da merk' ich aber, dass der Mann auf der
Kanzel entsetzlich fluchte, obgleich ich ihn nicht recht verstand. War
so ein schneidiges, gelbes, dinnes Mannchen; meinte jeden Auge
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blick, es werde ihm der Schaum vor den Mund treteils er aufhorte

zu reden, da fingen die Leute wist zu schreien an und taten wie-b
sessen und klatschten gar mit den Handetgsamir die Ohren gellten.

- Ich schlug ein Kreuz und ging.

ERSTER BURGER (lachend)
Armer Tropf, du bist unter die Frommen der Jakobinerkirche geraten

LANDMANN :

Darauf kam ich in eine andere Kirche. Da sah ich einen Heiland auf
dem Kreuz dem war ein grof3er Schnurrbart angestrichen und eine
rote Mitze aufgesetzt, und drunter stand geschriebexdesus Christ
von Nazareth, der erste Sansculotte.» Wed&nn die Obrigkeit von
solchem Unfug nichts?

BURGER
Mensch, hor' einmal, wie kommt'sdassdu so wenig Wind hast vom
neuesten Weltlauf? Sitzt ihr Bauern auf den Ohren?

LANDMANN :
Ich bin sechs volle Jahre taub gewesen. Vorige Wodhe

BURGER
Dekade sagt man jetztDekadei

LANDMANN :
Ei, wie? Dekadamussich sagen? Also vorige Dekadedoch nein, es
war noch Ende April-

BURGER:
Floreal, du verwiinschter Kerl, Floreal

LANDMANN:

Floreal? Potztausend! Ihr habt eine verwunderliche Art zu reden
Paris!- Nun also, im Floreal sagte ich zu unserem DorfbadeHerr»,
sagte ich, «ihr versteht den Teufel von der Sache; ich gehe nach Paris
und lasse mich dort heilen!» Gesagt, getdch ging, als ich das Rets
geld beisammen hatte, und verwichenero8ntag-
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ERSTER BURGER:
Es gibt keinen Sonntag mehr.

LANDMANN :

Was? keinen SonntagRas andere ist etwas weiter weg, das kann et
noch begreifen. Jetzt soll er auch begreifedasses keinen Sonntag
mehr gibt!

BURGER:
Quintidi, guter Freund, wenn eucheuer Leben lieb ist

LANDMANN:
Nun meinetwegen! Am Crainte de Dieu also kam ich hier in Paris an,
und heute, Gott sei Dank

BURGER:

Gott sei Dank? Mensch, du nennst da ein bankrottes Haus! Die Firma
Gott und Sohn mit der Prokurafiihrung des heiligen Gses hat f&
liert -

LANDMANN:
Was? auch keinen Gott? da soll ja doeh

BURGER:

Réasonniere nicht, Mensch, und schweig, und lal3 deine FiRRe, 88 ¢
schwind sie kdnnen, dich wieder nach deinem Dorfe zurticktragen.
Du konntest Ungliick haben auf dem Pflaster voRaris. Du kdnntest
hier deinen Kopf verlieren, unversehens, wie einen Knopf von deinen
Hosen. Mach' dich auf die Beine. Menschdu bist verdachtig-

LANDMANN:
Wieso verdachtig? Was nennt inr denn verdachtig?

BURGER:

Verdachtig? Sieh', das ist zum Beispeiner, der Lilien in seinem Ga
ten pflanzt - auch einer, dessen Bruder oder Vetter ins Ausland ging
mit einem Emigranten als Kammerdiener oder einer, der im Traum
das Wortlein Konig flistert- oder der bleich wird, wenn sie seinen
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Nebenmenschen an dieaterne hangen Mach', dassdu fortkommst,
sonst lassen sie dich den Karpfensprung machen auf demepiétz-

LANDMANN:
Ich verstehe euch nicht.

BURGER
Ich will sagen, sie wer den dich durchs rote Fenster gucken lassen

LANDMANN:
Ich verstehe euclhoch immer nicht.

BURGER

Dummbkopf! sie werden dich (macht eine bezeichnende Gebarde) mit
dem groRRen Nationaltasiermesser rasieren! Verstehst du's noch nicht?
-Du wirst das grof3e Los in der Lotterie der heiligen Guillotine gem4
nen!

Verstehst du's jetzt?

LANDMANN :
Hol' mich der Geier, wenn ich diese Heilige jemals im Kalender gel
sen habe.

BURGER

Das ist eine wundetliche Heilige- So eine Art von Eisenjungfrau,
scharf versehn mit Schneidezéahnen denke dir zwei Galgenhdlzer
und ein blankes Beil querbalkengleich von obennun, du legst den
Kopf auf einen Block- das Beil fallt nieder, ein wenig vo der Seite-
so -und sichelt den Kopf im Hui so glatt und reinlich dir herunter,
dasses eine Lust, zu sehn. Der Kopf merkt gar nicldasser keinen
Rumpf mehr hat, und niest deshalb auch manchmal unbefangen, als
ware nichts geschehn, noch in dem Sack welchen ihn der Knecht
des Buttels wirft- als hatt' er etwa nur ,ne starke Prise geschnupft.
Guillotinieren heil3t man das ,s ist ,ne schone, sanfte Todesart.

LANDMANN :
Guillotiniert man viel?
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BURGER
So ein Schock taglich; auch mehr, wenn schongktter ist.

Nun tritt ein Sansculotte auf. Wenn Sie sich den Sansculotte anscha
en, so kommen Sie am besten in ihn hinein, wenn Sie sich dem Z
sammenhang der-aund i-Stimmung vergegenwartigen. Der Sansc
lotte hat schon ein gewisses Erstaunen, aus demduesrer seinen &
thusiasmus befeuert hat; aber er hat hinterher seine Freude, sein
Selbstbewul3tsein.

(Ein Schwarm von zerlumpten Mannern und Weibern kommt gez
gen, voran ein Sansculotte, der ein Beinkleid auf einer Pike tragt.
Wiistes Geschrei: Ca ira! Ceal)

DER SANSCULOTTE (zu dem Landmann und den beiden Blrgern)
Angeschlossen, Patrioten! angeschlossen und eingestimmt! Ca ira! Zu
Ehren der Hose da, die wir eben einem Aristokraten abgezogen, weil
er auf keine andere Weise ein Sansculotte werden woll@a ira!

WEIBER (den Landmann umringengd
Komm auf ein Tanzchen, Bauerlein! Komm, wir tanzen die Cargya
nole!

Der Sansculotte hat bemerkgassder Landmann schiecht hort.

SANSCULOTTE (zum Landmann, ihm ins Ohr schreiend)
Ca ira gesungen, du Schelm, Gali

LANDMANN (angstlich):
Verzeiht, ich bin gar nicht musikalisch!

SANSCULOTTE
Hore, Kerl! wenn du nicht dimmer bist als die Rinder in deinem Stall,

so muf3t du Ca ira brillen kénnen, so gut als einer

LANDMANN:
Verzeiht, ihr Herren -
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SANSCULOTTE

«lhr Herren!» Habt ihr's geh6rt? An die Laterne mit dem Schuft!

Wer zu dieser Zeit in Paris «lhr Herren» sagte, der muf3te an dee L
terne. Da geht es nicht mehr!

BURGER
Laf3t ihn laufen; er ist volle sechs Jahre taub gewesen und erst heute
wieder geheiltworden.

SANSCULOTTE

Dann hatte das erste, was er hérte, sein sollen, daf3 es keine Herren
mehr gibt. Nicht einmal der Mainzer Nachtwachter singt mehrLo-

bet Gott den Herrn!» sondem«Lobet Gott den Birger!» Schlingel!
Kein Franzose benennt jetzt melgden anderen Herr, sonderii

LANDMANN':
Ich begreife, man sagt jetzt Kerl, Tropi, Schlingel, Schelm, und so-der
gleichen-

SANSCULOTTE
Was?

LANDMANN :
lhr tituliert mich so -

SANSCULOTTE
Dummkopf! das ist was anderes. Blirger sind jetzt alle Franzobéinst
du! nicht mehr, noch weniger!

LANDMANN :
So sind wir's drauf3en auch in der Provinz, so gut als ihr, und kdnnen
ein Wort mit drein reden?

SANSCULOTTE

«Dreinreden?» Hort ihr, Leute? Der Kerl ist ein Foéderalist! Ein veda
fener Girondistenknecht! Erfaselt von Autonomie der Provinz!Das

ist also schon etwas Uberwundenes. Und der Sansculotte meint, der
Landmann denke an die autonome Behorde in der Provinz, die noch
in der Girondistenzeit eingefuhrt worden ist.
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WEIBER
Hangt ihn, hangt ihn! er ist einFoderalist! (Man will ihn ergreifen.)

LANDMANN (angstlich schreiend)

Scharwache! Polizei! Zu Hilfe! M6rder! Rauber! Diebe! Zu Hilfe!
(Einige lachen.)
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WEIBER

Er nennt Sansculotten Rauber und Moérder! An die Laterne!

ALLGEMEINES GESCHREI
An die Lateme! (Man ergreift ihn.)

DER SANSCULOTTE (dazwischen tretend)

Einen Augenblick, Bulrger! Keine blinde Wut! - Wenn man
Septembetmann gewesen, wie ich, so weil? man. wie das rechte- Ve
fahren in solchen Dingen ist: Hore, Schlingel!

LANDMANN :
Was hab' ich den verbrochen?

SANSCULOTTE (wurdevolt)

Mit dieser Frage verteidigt sich kein franzdsischer Birger und Patriot.
Ob Foderalist oder nicht ich will dir beweisen, da? du zehnmal g
hangt zu werden verdienst, auch wenn du der republikanischen Fre
heit nie ein Haar gekrimmt haben solltest. Ich frage dich blo®Vas
hast du getan fur die Freiheit? Wie hast du dich kompromittiert fur
die Freiheit? Was hast du getan, um gehangt zu werden, wenn eine
Reaktion eintrate und die GemaRigten ans Ruder kdmen?

LANDMANN :

Ich? O0- wartet nur, ich besinne mich- ja, seht, es fallt mir etwas ein.
Ich fand einmal im Wald einen halbverhungerten Mann unter einem
Haufen dlrrer Streu versteckt der machte mir solch jammerlich -
hende Zeichen- denn héren konnt' ich nur wenig von wegen der
Taubheit -, daf3 ich ihn mit nach Hause nahm, ihn labte und in aller
Stille beherbergte. Als er abzog, vergald er in der Dachstube etliche
zerknitterte Papiere, aus welchen ich ersah, dal3 es ein gar gewicht
ger Mann gewesen sein muldte, einer vatenen, die jetzt hier in Paris
regieren,- so einer aus eurem wie hei3t's doch gleich? hab' heute
davon gehort- aus eurem Nationalkonvent: Sah auch aus den Papi
ren, wie er hiel3. Er hiel3 Bri- ja, es fallt mir schon ein, Brissot
(GrolRe Sensationm Volke, dann wildes GeschreNerréater! Verrater!
Schurke!)
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SANSWMLOTTE

Still! - (Zum Landmann) Ungliuckseliger! du hast das Haupt der dem
Henker verfallenen Girondisten und Foderalisten, der GemaRigten,
der heimlichen Volksverrater bei dir beherbergt! Mensch, deine &-
che ist eme verlorene. Dir ist nicht mehr zu helfen! Hangt ihn!

VOLK:
An die Laterne!

EIN BURGER:
Ach, laf3t ihn doch! Ihr seht ja, dal3 er ein Dummkopf ist, und sechs
Jahre lang ist er taub gewesen.

EINIGE STIMMEN:
Was? deiGewirzkramer verteidigt ihn? Auch ein Verrater!

BURGER:

Bin ich nicht ein guter Patriot? Hab' ich nicht kirzlich bei der groRen
Hungersnot meinen Zuckervorrat pfundweise ans Volk verteilt, ohne
Entgelt?

EIN FISCHWEIB
Du betrogst uns mit dem Gewicht! Alsch mein Pfund zu Hause
nachwog, da fehlte dran ein halbes Lot!

WEIBER:
Héangt sie alle beide

EINER AUS DEM VOLK:

Hier vor dem Bulcherladen des wackeren Patrioten Momoro! (Man
zerrt den Bauern gegen den Laternenpfahl, der vor Momoros Laden
steht)

MOMORO (tritt aus der Tur, sein Kéappchen, das er auf dem kahlen
Kopfe tragt, liftend)

Guten Morgen, Sansculotten! Was leben die freien Méanner und
edlen Birger zu treiben hier vor meiner Tir?
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Momoro ist selber ein Blrger, aber wie Sie sehen werden, wiichti-

ger Mann, der ganz darinnensteht im gegenwértigen Moment des r
volutionaren Lebens. Aber jetzt wird ihm auch der Boden unter den
FuRen etwas heil3 gemacht. Andere treten schon auf, die das, was ich
das Messingene genannt habe, vorbereiten. Hier ist dJbergang von
der DantonVerehrung zur Robespierré/erehrung, wo wir den
Ubergang von der a <8timmung zu dem e a werden spiiren miissen.
Die RobespierreVerehrung tritt hier leise herein und das muf3 in der
ganzen Stimmung zum Ausdruck kommen.

EINER AUS [EM VOLK:
Guten Morgen, Birger Momoro. Wir hangen einen Foderalisteni- e
nen Girondistenknecht-

MOMORO:

Gerade hier vor eines Patrioten Tur? Laf3t das bleiben, ehrenwerte
Birger der Republik Wozu haben wir denn das Revolutionstribunal,
das ja ohnediesm ganzen wenig zu wiinschen und wenig zu héangen
Ubrig laf3t? Und Uberhaupt, tut mir den Gefallen, hangt keinen, bevor
er die neuesten Broschiren gelesen hat, die in meinem Buchladen s
eben erschienen. Wenn ihr einen solchen Menschen totet, so verfault
der Kerl unniitz unter der Erde und labt héchstens die Wirmer.
Wenn ihr ihm aber Zeit laRt, die neuesten Broschiren zu lesen, so
koénnt ihr den widerhaarigsten Aristokraten in einen feuerspeienden
Patrioten verwandeln, der hingeht und sich mit Freudentrénen in de
Augen jeden Augenblick fur die Republik totschlagen laft. Ich frage:
was ist besser?Da seht einmal (er weist einen Pack Flugblatter und
Broschiren vor): «Neueste Trauerrede auf den Tod des géttlichear M
rat» - «Laternenpfahl und Guillotine; fliegende Btter fir Freiheit,
Gleichheit und allgemeine Menschenliebe»«Neuer und unfehlbarer
Plan, royalistische Stadte binnen drei Tagen mit Nelkendl in die Luft
Zu sprengen».

Momoro redet am allernatirlichsten von allen. Er leitet hintiber
zu dem anderen. Esteht im gegenwartigen Augenblicke imd>
sonderen Ansehen. Das mufd man der Stimmung ansehen.

VOLK:
Hoch Momoro, der Patriot
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MOMORO:
Es lebe die Republik- Alies fiir wenige Sous- (Viele drangen sich
herbei, die Blatter zu kaufen.)

SANSCULOTTE
Du verkaufst deine Scharteken zu teuer, Birger Momadro

MOMORO:
Keinen Sou verdien' ich dran. Ihr kennt mich

EIN zEITUNGSAUSRUFER

Der «Vater Duchésne!» Der «Vater Duchésne» von hedieei Sous
das Blatt - Er ist verzweifelt wild heute, der «VaterDuchésneb -

Kauft das Journal des gefeierten Patrioten Hé Hertn 30000 Exemp-

laren verbreitet Er ist verzweifelt wild heute, der «Vater Duchésné»

Der Zeitungsausrufer fuhrt vollends in die Mitgangerstimmung hi
ein. - Nichts aber mit den ZeitungenSeine Broschiren soll mare}
sen.

MOMORO (nachspottend)

«Er ist verzweifelt wild heute, der Vater Duchésrle So ruft er alle
Tage. 30000 Exemplare? Allen Respekt vor dem Burger Hébert, aber
ich habe mir sagen lassen, dal3 ganze St63e seines Jougratis in

die Gasthofe wandern «flr die Bedlrfnisse der Reisenden hahahd

fur die «Bedirfnisse» der Reisenden!Das Gediegenste, was aus den
Federn der Patrioten flie3t, findet man doch immer noch bei
Momoro. In meinem Hinterstiibchen haben schon uet dem Kéng-

tum die radikalsten Manner Klub gehalten und halten da noch Klub
heutigentags-

ZEITUNGSAUSRUFER (spottend)
Ja, Graukopf, sie halten Klub bei deinem jungen Weibchen.

MOMORO:

Tropf! sie bringen ihr den neuen republikanischen Kalender bei,rde
den Weihern so schwer in den Kopf will. Und meHrnoch meht O,
die Patrioten wissen den alten Momoro zu schatzen, und um ihn zu
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ehren, haben sie, mift ihr wissen, keine andere als eben sein Wei
chen zur Gottin der Vernunft erkoren. Schon am friihen Morgeist

sie heut' abgeholt worden auf das Stadthaus, damit man fur das Fest
sie wirdig herausputze. Nun, ihr werdet setirAuf diesem selben
Platze wird sie prangen.

ZEITUNGSAUSRUFER
Und dir werden zur Feier des Tages die HOrner vergoldet?

VOLK:
Es lebe Monoro und sein Weibchenh

MOMORO (zu einem Manne, der ein Plakat an die Mauer klebt)
Mensch, du klebst ja dein Plakat hier Uber ein anderes

DER MANN:
Ach, das alte ist ein gemaRigtes; das da aber ist von der Kommune

VOLK (das sich indes immezahlreicher gesammelt)
Von der Kommune? lal3t doch sehén

EINER AUS DEM VOLKE (lesend)
«Hébert und chaumette laden das souveréne Volk zurn heutigen Feste
der Vemunft, das denkwtirdig bleiben wird fir alle Zeiten!»

VOLK:
Hoch Hébert Hoch Chaumetté Hoch die Republik Ca ira! (Die Weé-
ber tanzen.)

EIN STELZFUSS (im Gedrange)
Heil3al springt und brdllt, wie ihr wollt, aber tretet einem verdienten
Krieger der Republik Sein hélzernes Bein nicht weg

Um die Stimmung vollig hintberzuleiten, fast in die Art und
Weise, wie der Ton Robespierres geklungen hat, tritt jetzt unter
diejenigen Menschen, die da aus der ganz anderen Stimmung
sich herauswinden, allmahlich hiniberwinden in die andere
Stimmung, einerheraus, der in einer gewissen Weise abnorm
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ist, einer mit einem Stelzful3e. Es tritt die-Btimmung ein, die
ich bei Robespierre genannt habe.

DER SANSCULQTE (auf ihn zugehend)
Was seh' ich? Battiste, du wieder in Paris? Verfluchtlein Bein-

STELZFLSS
Hainbuchenes Kernholz.

SANSCULOTE:
Brav gefochten fir die Republik? Nicht Tod noch Teufel gefurchtet?
Nie in Gefangenschaft geraten?

STELZFUSS
Bin ein einziges Mal von feindlichen Reitern allein Uberfallen we
den, und da waren ihrer blof3 vier

SANsCULOTTE
Viele Strapazen ausgestanden?

STELZFLES

Donnerwetter! lhr habt es leicht, hier im warmen Paris als
Ohnehosen herumzulaufenaber im Feld kampieren und auf Vorps
ten stehen, ohne Schuh’, in einer Kalte, bei welcher die Kinder im
Mutterleibe erfrieren, so dafd wir Schief3pulver in den Branntwein tun
mufdten, um uns den Magen zu erwarmen? Dann wieder tagelang
fechten in der Sonnenglut

SANSCULOTTE
Ach, was schadet das dem Krieger im Eifer des Gefechts?

STELZFUSS
Nattrlich, wenn dir eine Kanorenkugel den Kopf wegreifl3t. so stirbst
du nicht am Sonnenstich

STELZFUSS:

Der bin ich und habe mein Handwerk me verlernt. Zu Lille, wenn
eine Bombe niederflog und vor mir platzte, griff ich eine Scherbe vom
Boden auf, gebrauchte sie als Schissel mit'Sed Wasser und a-
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sierte dann so zwanzig Kameraden auf dem Fleck. Ei, das gefiel euch
wohl hier in Paris, wenn die Armee mit den geschwungenen Fahnen
wegwedelte von Frankreichs Leib des Auslands
Schmeil3fliegenschwarm, der zahllos umschwirrt wenn ihr ver-
nahmt, dal3 wir so Sieg auf Sieg erfochten, dachtet ihr da hinterm
Ofen wohl auch daran, wie oft wir barfuld liefen und tichts zu beiRen
hatten als Patronen, und oft nicht einmal die?

SANSCULOTTE

Was? lassen nicht die Weiber von Paris ihre Manner zerrisdaufen,
um Zeltticher und Uniformen fir euch zu nahen? Behelfen wir uns
nicht statt der klingenden Miinze mit lumpigen wertlosen Assign
ten? Was? Wir nicht an euch gedacht? Und sind wir etwa mii3ig-g
wesen, indes ihr im Felde standet? In den Septembertagéitest du
hier sein sollen.

STELZFUsS:

Kann mir's denken- erinnere mich noch recht gut, wie du vor drei
Jahren einmal bei einem Volksfeste dem Pferde des Generals Lafaye
te, ohne dafl es der General merkte, den Schweif an einen Latarne
pfahl bandest, wé die Stute damit immer dir und anderen, die hinter
dir standen, ins Gesicht flunkerte

SANSCULOTTE
PossehAber in den Septembertagen

STELZFUSS

Ist es denn wahr, dal ihr in diesen Septembertagen zuletzt auch die
samtlichen seltenen Tiere in deMenagerie von Versailles habt Uber
die Klinge springen lassen?

SANSCULOTTE

Was? Die samtlichen seltenen Tiere? Nein, nur die Léwen und die
Adler, weil das die Konige der Tiere sind, und dann, was die sog
nannten Wappentiere sind, wie sie die Aristokrateim ihren Wappen
hatten -

STELZFUSS
Teufelskerleé Wie kam euch denn das so auf einmal?
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SANSCULOTTE
Weil3 nicht. Auf einmal, sagst du? Gar nicht auf einmal. Es kam so
nach und nach, wie der Appetit mit dem Essén

STELZFUSS
Was sagten denn die Gemafian?

SANSCULOTTE

Kein Wort. Hinter den Sansculotten stand die Kommune, und diese
selber deckte der breite Ricken Dantons, der sich damals eben zum
erstenmal aufgerichtet hatte als ein brillender Leu. Gegen den waren
die andern nur ein Rudel bissiger Hurel Jetzt ist er trdg geworden
und Uberhaupt, wie alles grof3e Getier, nicht so bestandig munter und
hei3-lustig wie die kleineren Klaffer.

EINER AUS DEM VOLK:
Ah, diesem Simson haben's auch die Weiber angetan.

SANSCULQTE:

Ja, ja, doch sag ich euch, staddr noch einmal auf, so lang er ist, stof3t
er die Decke durch und reif3t die Sdulen im Tempel um, grad' wie der
Simson auch

EIN ANDERER
Ach was, der steht nicht wieder auf Den hat der andre unter sick-g
bracht. Und dieser andre ist schlau

STELZFUSS
Wer?

SANSCULATE:
Ei wer? Hast du von Robespierre im Lager nicht gehort?

STELZFUSS

Robespierre? Robespierre? Ist das das kleine steife Mannchen, das man
spottweise das «Talglicht von Arras» nannte, weil er von Arras kam
und gern glanzen wollte, abenicht heller flackerte als eine Talgke
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ze? Sie lachten ihn immer aus, wenn er in der Nationalversammlung
sprechen wollte-

SANSCULOTTE
Das war damals. Der fuhrt jetzt im Nationalkonvent, im Wohlfahrts
ausschuf3, im Jakobinerklub das grof3e Wort.

STELZFUSS
Ich sah ihn einmal- nur von fern. Tragt er nicht Brillen?

SANSCULOTTE
Nein.

STELZFUSS
Es kam mir doch so vor.

SANSCULOTTE

Er hat ein gelbes Gesicht und blauliegrauliche Rander um die &-
gen-die wirst du in deiner Einfalt aus der Entfernung fir Blen ge-
halten haben.

STELZFUSS
Bleich im Gesicht?

SANSCULOTTE

Gelb - grau - nein, eigentlich - wie soll ich sagen? Graugriin, wenn
man's genau nimmt- tiefe Augen und widerhaar'ge Brau'n ein
schlichtes Mannchen; nichts gegen Dantbi\ber wenn vor dir hier
Danton steht, der machtige KoloR, und dort das schneid'ge Mannchen
Robespierre, sprichst du mit dem frei von der Leber weg wie mit dem
jovialsten Kameraden, und vor dem andern stockt die Rede dir im
Schlund - nicht grad' als ob er dich so dreistngah’, im Gegenteil,
sieht eher etwas schiichtern und unbehliflich aus vor vielem Vol
doch geh' nur einmal auf die Galerie des Nationalkonvents, sobald er
spricht: da kennst du ihn nicht mehr. Wenn festen Schritts er steigt
zur Rednerbihne, wird's so dtj dal’ du die Mauschen pfeifen horen
kannst in Ihren Lochern. Steht er anfangs dann aufrecht und ruhig
droben wie ein Pfahl und spricht gelassen, denkst:dwn, er spricht
nur eben wie ein Schulmeister, oder wie ein Pfaff spricht auf derrika
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zel - plétzlich aber wirft er ein paar Worte hin mit einer Stimme, so
kalt und scharf wie Stah} in einem Ton, dal3 dir ein Schauer tubern
Rucken lauft- und fangt dann gar der Winkel seines Mundes zuiz
cken an, und ruft er bittersal® in seiner schaffen, schneidig Manier.
«Du armes Volk!» und «Tugendhaftes Vbikda packt dich was im
Herzen wie ein Krampf: du legst die Hand ans Messer, wenn du eins
verbirgst an deiner Brust, und mdchtest gern dich vor ihm niederwe
fen und ihn fragen, wen du zuerst von den verflinten Feinden der
Republik damit durchstof3en sollst: Zuweilen aber schweigt er -
chenlang und laRt die andern reden. Es geschehn viel Dinge noch,
von welchen man nicht weif3, ob sie ihm lieb sind oder leid. Zuweilen
laviert er bloR und wartet auf den Wind.Eben in letzter Zeit ist er
wieder sehr schweigsam geworden.

Sie sehen, meine lieben Freunde, es wird in einer so schdnen
Weise Robespierre eingefuhrt, dald der Sansculotte gewisserm
Ren aus seiner SansculotteRolle fallt und charakterisierende
Personlidkeit wird in ganz aufRerordentlicher Weise. Das ist
etwas, was, wenn es in der anschaulichen Weise, wie ich es g
meint habe- ich will ja nicht rezitieren, ich will nur interpreti e-
ren; rezitieren ist ja Frau Dr. Steiners Aufgabe bei diesenrVo
tragen; aberich will nur kolorieren, registrieren -, wenn es so
hingestellt wird, so koloriert dazu fuihrt, da® man gerade anedi
ser Ansprache des Sansculotten an das Volk diesen Umschwung
fuhlt, den ich angedeutet habe. Und es ist durch dasjenigar
werden ja solcheDinge andeuten, was man gerade an dieser
Stelle durch die Regie zu tun hat, es ist der Ubergang von der
ersten Stimmung in die zweite Stimmung eingetreten, die jetzt
kommt und die sich ausgiel3t wie etwas halb Chaotisches, 8V
tes; ich sagteein ineinander Messingen.

EIN SCHREIBER DER KOMMUNE (erscheint mit Handiangern, die
Bretter und Handwerksgerate mit sich tragen)

Platz dd Platz, SansculottehDas Gerust fur die Goéttin der Vernunft
und fur die Redner wird aufgeschlagerDer Festzug wird in kurzer
Zeit da sein.
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Da tritt die 6-Stimmung ein. Es wird vorne gesprochen, an demrvo
deren Gaumen ans chlagend mit der Sprache. In der OL Stimmung

VOLK:
Ca ira! Es lebe die Gottin der Vernunift

SCHREIBER (zu den Handlangern)
Hierher, ihr Leute! in der Mitte des PlatzelsNotre-Dame gerade
genlbet (Die Handlanger machen sich an die Arbeit.)

Von da ab missen die Weiber mehr in der-&timmung sprechen,
weil eben durch das Auftreten Robespierres etwas wie ein spréder
liehender Enthusiasmus in die Revolutiosimmung hineinkommit.

EIN WEIB:

Seht nur, dal’ es nicht wieder so geht, wie im Vorigen Jahre bei dem
grol3en Feste, wo sich ein paar Kerle unter den Brettergrund des G
ristes Verstecktenr Vermutlich um die Manner und Frauen, die d-
rauf standen, in die Lufizu sprengen; bis man sie entdeckte, her\fe
Zog und totschlug.

DER SCHREIBER (schékernd)

Ach, das waren blol3 ein paar Verehrer eures Geschlechts, die durch
die Ritzen heraufblinzelten... Was lage daran, wenn man heute der
Vernunft ein wenig nach den Walen guckte? Sein Augenmerk auf die
Vernunft und all ihr Detail zu richten, ist ja fortan Burgerpflicht

WEIBER (ihn umringend)
Du Schelm - Werden sie bald da sein?

SCHREIBER
Sogleich.

WEIBER:
HeilRa, gleich werden sie da selirEs lebe Hébert undChaumette Es
lebe die KommunéEs lebe der KonventEs lebe DantohEs lebe R-
bespierre
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Nun, ich habe lhnen die Szene zuné&chst illustrierend zeigen
wollen, wie sie tatsachlich Zu behandeln ist. Ich habe etwas
starker koloriert, als das dann seimuss um zu zeigen, wie bei
dieser Szene vorzugsweise differenziert werdemuss wie
Stimmungen scharf herausgehoben werden missen in dertkau
behandlung.So wie man den Bauern, den Landmann, mit dem
offenen Munde der aStimmung durchaus sprechen muss, so
dass injeden Laut etwas von dem a hineintdnt, so muss man
zum Beispiel diesen Schreiber so sprechen, dass in jedem seiner
Laute etwas von dem i hineintdnt, dass also vor diesem i
Verschluss, auf den ich Sie aufmerksam gemacht habe, die
Stimme stets etwas ansclgfian den vorderen Gaumerbas sind
Dinge, die durchaus herausgearbeitet werden mussen und die
dann dazu fuhren koénnen, in wirklich praktischer Weise die
Sprache zu gestalten.

Davon dann morgen weiter.
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ZWEITER TEIL

Regie und Buhnenkunst
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ACHTERVORTRAG
DORNACH, 12. SEPTEMBER1924

Innere Anpassung an das bildhafte unglastisch gestaltete
Sprachliche

Wir werden nun, um dasjenige, was in den letzteBetrachtun-
gengesagt worden ist, weitet zu erharten, heute es zunachst zu
tun haben mit dem Anhd6ren einer durch Frau Dr. Steiner vo
zubringenden Rezitation. Wir werden eine dramatische Szene
horen, welche durch ihre eigene Gestaltung in einer besonderen
Weise veranschalichen kann, wie derjenige, der Bihnenkunst
sucht, in die Sprachgestaltung hineinkommen kann.

Dieses Hineinkommen in die Sprachgestaltung beruht in vieler
Beziehung daraufdasseine gewisse innere Anpassung an das
plastisch Gestaltete und Bildhafte des Sprachlichen geschehen
kann. Man wird leicht Mihe haben, aus einer gewissen, ich
mdochte es nennen, Grauheit der Sprache im Dramatischen oder
Uberhaupt im Rezitieren herauszukommenJnd Grauheit der
Sprache nenne ich das Haftenbleiben bei der Prosagestaltung,
wie man es im Leben gewohnt ist.

Dass man nach dieser Richtung eine Art Reformbewegung wird
eintreten lassen mussen, geht wohl schon daraus hervor, dass in
der letzten Phase de Entwickelung der schauspielerischen
Kunst, welche ins Unkunstlerische hineingefuhrt hat, haup
sachlich angestrebt worden ist, sozusagen kunstlos zu sprechen,
beim Sprechen nur an dasjenige zu appellieren, was in natw-ali
tischer Weise aus dem gewohnlicime Leben hergenommen
werden kann.Man darf sogar sagenn vieler Beziehung ist es
nach dieser Richtung dem Naturalismus gelungen, sogar i se
ner Art Ausgezeichnetes, aber nicht eigentlich Kiinstlerisches zu
leisten.

Man konnte manchmal in den letzten Jahehnten ganz e
staunt sein, diesem oder jenem naturalistischen Versuch auf der
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Bluhne beizuwohnen, denn man stand vor der Erscheinurdgss
ein Stil, derdas Dargestellte in eine gewisse kinstlerische §ph
re hebt, Gberhaupt nicht mehr gesucht worden ist; dagen
fuhlte man sich oft in die reinste Wirklichkeit, die man ja auch
im gewohnlichen Leben hat, hineinversetzt. Aber man mochte
da ganz trivial sagenDazu geht man schlief3lich nicht gerade
ins Theater.

Derjenige, der reinen Naturalismus in der kinstlegsen Da-
stellung sucht, der gleicht einem Menschen, der nicht ein
kunstlerisch gemaltes Portrat haben will, dem das gar nicheg
fallt, sondern der eigentlich nur eine Photographie haben
maochte, vielleicht eine Farbenphotographie, weil er diese besser
versteht. Aber gerade das Hinadheben ins Kinstlerische &-
steht darinnen,dassman mit ganz anderen Mitteln Wahrheit in
der Kunst offenbart, als die Natur mit ihren Mitteln unmittelbar
Wabhrheit offenbart.

Wahrheit mussda sein in der Natur; Wahrheitmussda sén in

der Kunst. Aber die Wahrheit in der Natur leuchtet dem Geiste
entgegen; aus der Wahrheit in der Kunst leuchtet der Geistrhe
aus. Und wenn man sich an solch eine Sache hélt, dann bedeutet
das,dassman den Weg zum Stil aus innerem kiinstlerischereB
durfnis heraus suchen und auch finden will.

Daher ist es eine gute Ubung, auch einmal die Sprachorgane
hineinzubringen in ein Sprechen, das abweichanussvon dem
gewdhnlichen naturalistischen Sprechen, durch seine eigene,
individuelle Eigenart abweichenmuss Und wir werden sehen,
wie das Sprachgestaltende von demjenigen abweichemss
was im gewdhnlichen Leben normal vorhanden ist, indem wir
uns die Szene anhdren aus Lessings «Minna von Barnhelm», in
welcher der Riccaut de la Marliniére auftritt, der nichso spe-
chen kann, wie man gewohnlich spricht, weil er Franzose ist
und deutsch spricht. Da ist einfach durch die Natur der Sache
die Stilisierung notwendigerweise gegeben. Und er schaltet ja
immerfort dem Deutschen Franzdsisches ein, spricht das Deu
sche mt franzésischer Intonation.
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Wenn man an solchen Dingen die Sprachgestaltung ubt, so
kommt man schon in jeneGelaufigkeit hinein, die Stil hat, und
aus diesem Grunde wollen wir uns diese Szene einmal anhdren
aus «Minna von Barnhelms».

Frau Dr. Steiner Riccaut de la Marliniére kommt in das Hotel
Zimmer, wo er glaubt, den MajoiTellheim zu finden.

RICCAUT (noch innerhalb der Szene
Est i permis, Monsieur le Major?

FRANZISKA
Was ist das? Will das zu uns? (Gegen die Ture gehend.)

RICCAUT:
Parbled Ik bin unriktig, - Mais non- Ik bin nit unriktig. - C'est sa chambre

FRANZISKA
Ganz gewil3, gnadiges Fraulein, glaubt dieser Herr, den Major von Tellheim
noch hier zu finden.

RICCAUT:
I3 so!- Le Major de Tellheim; juste, ma beile enfant, c'est lui que jeetcche.
Ou estil?

FRANZISKA
Er wohnt nicht mehr hier.

RICCAUT:
Gomment? nok vor vierunswanzik Stund hier logier? Und logier nit mehr
hier? Wo logier er denn?

DAS FRAULEIN (die auf ihn zukommt)
Mein Herr, -

RICCAUT:
Ah, Madame,- Mademoiselle- Ihro Gnad, verzeihi

DAS FRAULEIN
Mein Herr, lhre Irrung ist sehr zu vergeben und Ihre Verwunderung
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sehr natlrlich. Der Herr Major hat die Glte gehabt, mir, als einer Fremden,
die nicht unterzukommen wul3te, sein Zimmer zu Ubrlassen.

RICCAUT:
Ah voila de ses politessk€'est un trés galanhomme que ce Majdr

DAS FRAULEIN
Wo er indes hingezogen; wahrhatftig, ich mu3 mich schamen, es nicht zu
wissen.

RICCAUT:
Ihro Gnad nit wil3? C'est dommage; j ,en suis faché.

DASFRAULEIN:
Ich hatte mich allerdings darnach erkundigen sollen. Freilich werden ihn
seine Freunde noch hler suchen.

RICCAUT:
Ik bin sehr von seine Freund, Ihro Gnae

DAS FRAULEIN:
Franziska, weil’t du es nicht?

FRANZISKA
Nein, gnadiges Fraulein.

RICCAUT:
Ik hatt ihn zu sprek sehr notwendik. Ik komm ihm bringen eine nouvelle,
davon er sehr frélik sein wird.

DAS FRAULEIN

Ich bedaure um so viel mehr: Doch hoffe ich, vielleicht bald ihn Zu spe-
chen. Ist es gleichviel, aus wessen Munde er diese guaeiNicht erfahrt, so
erbiete ich mich, mein Herr-

RICCAUT:
Ik versteh.- Mademoiselle parle francais? Mais sans doute; telle que je Id vois

- La demande étalt bien impolie; vous me pardonnerez, Mademoiselle.

DAS FRAULEIN
Mein Herr -

RICCAUT:
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Nit? Sie sprek nit Franzésisch, Ihro Gnad?

DAS FRAULEIN:

Mein Herr, in Frankreich wirde ich es zu sprechen suchen. Aber warum
hier? Ich hore ja, dal Sie mich verstehen, mein Herr. Und ich, mein Herr,
werde Sie gewil3 auch verstehesprechen Sie, wie es Ihnenetiebt

RICCAUT:

Gutt, gutt! Ik kann auk mik auf Deutsch explizier- Sachez donc, Made.
moiselle,- lhro Gnad soll also wif3, daf ik komm von die Tafel bei der Misi
ter - Minister von - Minister von - wie heil¥ der Minister da drauf3? in der
lange StraR? auf die breite Platz?

DAS FRAULEIN
Ich bin hier noch véllig unbekannt.

RICCAUT:

Nun, die Minister von der Kriegsdepartement: Da haben ik Zu Mittag
gespeisery; ik speisen a l'ordlaire bei ihm; und da i3 man gekommen reden
auf der Major Telllaeim; et le Ministre m'a dit en confidence, car Son Ekce
lence est dc mcs amis, et il n'y a point dc mystéres entre ne&e. Excellenz,

will ik sag, haben mir vertrau, d& die Sak von unserm Major sei auf den
point zu enden und gurt zu enden. Er habe gemakt ein rapport an den Konik,
und der Konik habe darauf resolvier, todéfait en faveur du Major- Mon-
sieur, m'a dit Son Excellence, Vous comprenez bien, que tout dépeadal
maniére, dont on fait envisager les choses au mi, et vous me connaissez. Cela
fait un trés-joli gargon que cc Tellheim, et ne saje pas que vous l'aimez? Les
amis de mcs amis sont aussi les miens. Il coute un peu cher au roi de Tel
heim, mais estce que I'on sert les rois pour rien? Il faut s'entr'aider en ce
monde; et quand il s'agit de pertes, que cc mit le roi, qui en fasse, et non pas
un honnitehomme de nous autres. Voila le prineipe, dont je ne me dépars
jarmais.-Was sag Ihro Gnad hierzu? Nit ahr, das ill ein brav Mann? Ah

gue Son Excellence a le ceeur bien plag& hat mir au reste versiker, wenn
der Major nit schon bekommen habe une lertre de la rniineine Konikliken
Handbrief, daf3 er heut irfailliblement miisse bekommen einen.

DAS FRAULEN:

Gewil3, mein Herr, diese Nachricht wird dem Major von Tellheim hdchst
angenehm sein. Ich winschte nur, ihm den Freund zugleich mit Namen
nennen zu kdnnen, der soviel Anteil an seinem Gliicke nimmt.

RICCAUT:
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Mein Namen wiinscht lhro Gnad? Vous voyez @ moi - Ihro Gnad seh in
mik le Chevalier Riccaut de la Marliniére, Seigneur de Pratrval, de la
Branche de Prensd'or: lhro Gnad steh verwundert, mik aus so ein grof3,
groR Familie zu horen, qui est véritablement du sang Royadl.faut le dire; je
snissans doute le Gadet le plus avantureux, que la maison a jamais Bu.
dien von meiner elfte Jahr. Ein Affaire d'honneur makte mik fliehen. Darauf
haben ik gedienet Sr. Papstliken Eilikheit, der Republik St. Marino, der Kron
Polen und den StaateiGeneral bis ik endlik bin worden gezogen hieher.
Ah, Mademoiselle, que je voudrais n‘avoir jamais vu ce pddsHatte man
mik gelal? im Dienst von den Staateseneral, so mifit ik nun sein aufs
wenikst Oberst. Aber so hier immer und ewig Gapitaine geblieben undm
gar sein ein abgedankte Capitainé.

DAS FRAULEIN:
Das ist viel Ungliick

RICCAUT:
Oui, Mademoiselle, me voila reformé, er pda mis sur le pavé

DAS FRAULEIN
Ich beklage sehr.

RICCAUT:

Vous ites bien bonne, Mademoiselle.Nein, man kenn sik hiernit auf den
Verdienst. Einen Mann wie mik su reformir Einen Mann, der sik nok dasu

in diesem Dienst hat roninit - Ik haben dabei sugesetzt mehr als swansik
tausend livres. Was hab ik nun? Tranchons le mot, je n'ai pas le sou, et me
voila exactement visa-vis du rien.i

DAS FRAULEIN
Es tut mir ungemein leid.

RICCAUT:

Vous ites bien bonne, Mademoiselle. Aber wie man pfleg zu sagen jeder
Ungluck schlepp nak sik seine Bruder; qu'un mallieur ne vient jamais seal

mit mir arrivir. Was ein honnite-homme von mein extraction kann anders
haben fir ressource als das Spiel? Nun hab ik immer gespielen mit Gliick, so
lang ik hatte nit von néten der Glick.

Nun ik ihr héatte von ndéten, Mademoiselle, je joue avec un guignon, qui
surpasse toute croyance. Seit fuafén Tag iR vergangen keine, wo sie mik nit
hab gesprenkt. Nok gestern hab sie mik gesprenkt dreimal. Je sais bien, qu'il
y avait quelque chose de plus que le jgDar parmi mes pontes se trouvaient
certaines dames Ik will niks weiter sag. Man mul3 sein géant gegen die
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Damen. Sie haben auk mik heut invitir, mir su geben revanche; maigous
m'entendez, Mademoiselle Man muf3 erst wil3, wovon leben, ehe man d
ben kann, wovon su spieleri.

DAS FRAULEIN:
Ich will nicht hoffen, mein Herr -

RICCAUT:
Vous itesbien bonne, Mademoiselle

DAS FRAULEIN (nimmt die Franziska beiseite)
Franziska, der Mann dauert mich im Ernste. Ob er mir es wohl tibel nehmen
wirde, wenn ich ihm etwas anboéte?

FRANZISKA
Der sieht mir nicht darnach aus.

DAS FRAULEIN

Gut! - Mein Herr, ich hore, - dal3 Sie spielen, dal3 Sie Bank machen, ohne
Zweifel an Orten, wo etwas zu gewinnen ist Ich muf3 lhnen bekennen, dai
ich - gleichfalls das Spiel sehr liebe.

RIcCCAUT:
Tant mieux, Mademoiselle, tant mieuxTous les gens d'esprit aiment ley a
la fureur.

DAS FRAULEIN

Dal ich sehr gerne gewinne; sehr gern mein Geld mit einem Manne wage,
der - zu spielen weil3.- Waren Sie wohl geneigt, mein Herr, mich in Gedel
schaft zu nehmen? mir einen Anteil an lhrer Bank Zu génnen?

RICCAUT:
Comment, Mademoiselle, vous voulez itre de moitié avec m@i@ tout mon
cceur.

DAS FRAULEIN
Furs erste nur mit einer Kleinigkeit (Geht und langt Geld aus ihrer Schaltu
le.)

RICCAUT:
Ah, Mademoiselle, que vous ites charmaihie

DAS FRAULEIN
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Hier habe ich, was ich unlangst gewonnen, nur zehn Pistolenich mul3
mich zwar schamen, so wenig

RICCAUT:
Donnez toujours, Mademoiselle, donnez. (Nimmt es.)

DAS FRAULEIN
Ohne Zweifel, daR3 lhre Bank, mein Herr, sehr ansehnlich ist

RICCAUT:

Ja wohl, sehransehnlik. Sehn Pistol? Ihro Gnad soll sein dafir interessir bei
meiner Bank auf ein Dreiteil, pour le tiers. Swar auf ein Dreiteil sollen sein
etwas mehr. Dok mit einer schéne Damen muf3 man es nehmen nit so genau.
Ik gratulier mik, su kommen dadurk in faison mit lhro Gnad, et de ce o+
ment je recommence a bien augurer de ma fortune.

DAS FRAULEIN
Ich kann aber nicht dabei sein, wenn Sie spielen, mein Herr.

RICCAUT:
Was btauk lhro Gnad dabei su sein? Wir andern Spieler sind ehrlike Leut
untereinander.

DAS FRAULEIN:
Wenn wir glicklich sind, mein Herr, so werden Sie mir meinen Anteil schon
bringen. Sind wir aber unglicklich-

RICCAUT:
So komm ik holen Rekruten. Nit wahr, lhro Gnad?

DAS FRAULEIN:
Auf die Lange durften die Rekruten fehlen. Verteidigen Sieser Geld daher
ja wohl, mein Herr.

RICCAUT:
Woflr seh mik lhro Gnad an? Fir ein Einfalspinse? fur ein dumme Teuf?

DAS FRAULEIN
Verzeihen Sie mir-

RICCAUT:

Je suis des bons, MademoiselfavezTous ce que cela veut dirdR bin von
die Ausgelernt-
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DAS FRAULEIN
Aber doch wohl, mein Herr-

RICCAUT:
Je sais monter un coup

DAS FRAULEIN (verwundert)
Sollten Sie?

RICCAUT:
Je file la carte avec une adresse

DAS FRAULEIN:
Nimmermehr!

RICCAUT:
Je fais sauter la coupe avec une dextérité

DASFRAULEIN;
Sie werden doch nicht, mein Herr?

RICCAUT:
Was nit? lhro Gnad, was nit? Donnemoi un pigeonneau a plumer, et

DAS FRAULEIN
Falsch spielen? betriigen?

RICCAUT:

Comment, Mademoiselle? Vous appelez cela betriig&dtriger la fortune,
I'enchalne sous ses doigts, etre sur de son fait, das nenn die Deutschubetr
gen? Betriigen? O, was ist die deutsch Sprak fiir ein arm Sprak! fur ein plump
SpraKk

DAS FRAULEIN
Nein, mein Herr, wenn Sie so denken

RICCAUT:

Laissezmoi faire, Mademoiselle, und seiie ruhikl Was gehn Sie an, wie ik
spiel?- Gnug, morgen entweder sehn mik wieder lhro Gnad mit hundert
Pistol, oder seh mik wieder gar nit Votre trés-humble, Mademoiselle, votre
trés-humble - (Eilends ab)
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DAS FRAULEIN (das ihm mit Erstaunen underdru nachsieht)
Ich wiinsche das letzte, mein Herr, das let#te

Nun, meine lieben Freunde, warunbrauchen wir eigentlich
Spraclgestaltung als eine besondere Kunst der dramatischen
Darstellung?

Wenn man dem Buhnenkiinstler gegenibersteht, so handelt es
sich darum, dass von Kunst dann nicht die Rede sein kann,
wenn man Ihm 50 gegenibersteht, wie man einem Unterredner
im gewdhnlichen Leben gegenilberstehEinem Unterredner im
gewdhnlichen Leben Steht man gegenuber, indem man seine
Worte anhdrt und eigentich auf den Klang der Worte, auf die
Intonierung, auf die Sprachgestaltung einen moglichst geringen
Wert legt. Man hort eigentlich nur so zuin bezug auf die Wot-
gestaltung, auf die Sprachgestaltung, wie man durch eine durc
sichtige Scheibe hinschaut aufagjenige, was hinter der dutc
sichtigen Scheibe ist. Das Wort ist gewissermalRen flur da&s g
wohnliche Leben durchsichtig geworden, sagen wir,
durchhoérlich geworden. Man achtet nicht auf seine Eigengelsta
tung. Das muss in der dramatischen Darstellungskunst, ed
Buhnenkunst, wiederum angestrebt werdendass das Wort
selbst gehort wird;dassman nicht blo3 durch das Wort wie
durch eine durchsichtige Scheibe den Wald, sturch das Wort
auf dasjenige schaut, was man vom anderen verstehen will, was
einem der andereinhaltlich, gedanklich, empfindungsgeman
und so weiter sagen will, sonderdassman das Wort selber hort
und im Hoéren des Wortes einen gewissen Inhalt erlebt. Aber
weil das Gedankliche eigentlich der Tod der Kunst ist, ist es in
dem Augenblicke, wo die Ofenbarung eines Wesenhaften ins
Gedankliche Ubergeht, mit der Kunst schon vorbei. Mamuss
horen, sehen dasjenige, was die Kunst darstellen will.

Nun aber hat man es in der Buhnenkunst mit Menschen zu tun,
die ja auch denken, empfinden; und die Darstellurmgpzieht sich
auf Menschen. Das ist die Hauptsache. Es wird einem daher g
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rade deshalb, weil man das Wort gestaltemuss etwas vom
Menschen verlorengehen im Worte, das gestaltet ist, das einen
kunstlerischen Eigenwert Gberall aufweist. Dasiussvon ance-

rer Seite her kommen. Und das kann in der Buhnenkunst nur
kommen von dem Mimischen, von der Geste, von der Gebéarde.

Damit aber wird schon der Ubergang Zu demjenigen gefunden,
was die bloR3e Rezitationsund Deklamationskunst hintberfihrt
in die eigentliche Buhnenkunst, was notwendig machtdasses
eine richtige Buhnenschulung gabe, eine richtige Schausprele
schulung gabe.

Wiederum kann ja nur, ich méchte sagen, das ldeal der Secha
spielerschulung mit Bezug auf das Mimische, das Gebardenhafte
hier dargelegt weden. Denn unter den heutigen Verhaltnissen
wird nur in mehr oder weniger grol3er Entfernung sich derjen

ge, der Buhnenkunst Ubt, dem nahern kénnen, was in dieses-B
ziehung ideal ist. Aber gerade durch das Hinstellen desjenigen,
was eigentlich da seirmisse, was angestrebt werdemusste
wird man auch in beschrankteren Verhaltnissen den Wegfi
den zu der eben durch die Verhaltnisse bedingten Annéherung.

Und so wollen wir denn einmal die Frage aufwerfeWie miss-
te man etwa die schauspielerische Schulung gdten?- Da aber
mochte ich gleich von vornherein etwas sagen, wadissvea-
standnisseaus dem Wege raumen kann. Mit Bezug auf dietBu
nenkunst, gerade deshalb, weil man es mit lebendigen e
schen und ihren Ausdrucksformen zu tun hat, kann man selbst
im Schumafigen, das was seimuss eigentlich nur immer so
vorgehen,dassman Beispiele gibt, das heiRgassman die An-
leitungen so gibt,dasssie als Beispiel@aufgefassiverden kan-
nen; gewissermaf3en immer einen Fall unter vielen gibt. Denn
die Freiheit des Kiastlers mussgerade im BUhnenmaRigen in
allerdulRerster Weise respektiert werden.

Es kann sich nicht darum handelndassman Anweisungen in
der Schule empfangt, die in pedantischer Weise festgehalten
werden miuissen, sonderrdassdie Anweisungen so gegeben
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werden, wie man es eben gut machen kann, aber die vollige
Freiheit gelassen wird, nun in dem Geiste solcher Anweisungen
weiterhin gestaltend Zu wirken. So sind die Dinge gemeint, die
ich nun vorbringen werde.

Sehen Sie, ich habe gleich im Beginne dieser Ansederse-
zungen darauf aufmerksam gemacht, wie man zum Beispiel in
der griechischen Gymnastik etwas hat, was instinktiv der
menschlichen Organisation abgenommen ist, indem die funf
Betatigungen, Laufen, Springen, Ringen, Diskuswerfen, Spee
werfen, tatsactich mit einer gewissen Steigerung aus demjen
gen heraus kommen, was die menschliche Natur verlangt.

Nun wird man gemaf der Entwickelung ins Moderne herein fir
heutige gymnastische Bewegungen die alten Formen etwas-m
difizieren mussen; aber im wesentlichemerden wir dennoch
eine gute Vorstellung bekommen, wenn wir Laufen, Springen,
Ringen und so weiter uns von dem Geist beseelt denken, wie es
in der griechischen Gymnastik der Fall war. Denn diese griech
sche Gymnastik harte etwas Geniales und wirkte in dwr Art
wirklich echt kiinstlerisch und echt geistig. Natdrlich, die Kirze
der Zeit hindert uns daran, einzugehen darauf, wie die Dinge
etwas modifiziert werden kdnnen; aber dasjenige, was eigen
lich gemeint ist, werden Sie auch ersehen, wenn ich die Ause
nandersetzung so gestaltajassich einfach die Worte fir die
griechische Gymnastik gebrauche.

Eine eigentliche Schauspielschule sollte mit einer in diesem
griechischen Geiste gehaltenen Gymnastikschule beginnen, und
es sollte richtig in moderner Gestalt gdii werden: Laufen,
Springen, Ringen, Diskuswerfen oder etwas &hnliches, Spee
werfen oder etwas ahnliches. Warum? Nicht, damit der Seha
spieler das kann, denn ich will derschauspieler selbstverstén
lich nicht zum Ausuber solcher Kinste machen. Nut dadurch
kann die Schauspielkunst sich veredelmasssie nicht in das
ZirkusmaRige hinein «reinhardtet», sonderdasssie sich ablost
von allem ZirkusméaRigen,dasssie sich tatsachlich annéhert an
die edle Wiedergabe des Dichteriseklunstlerischen. Aber es
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handelt sich dabei um etwas ganz anderes, wenn die Schauspie
schule mit Gymnastik beginnen soll. Es handelt sich darudass
der Schauspieler gerade dieses in ihm Selbstverstandlichwerden
der Wortgestaltung durch Gymnastik lernen soll. Danussins-
tinkt werden.

Aber Instinkt werden mussauch das Mimische, daGebarde-
hafte; das erst rechtEs soll auf der einen Seite nicht naturgh
tisch sein, es soll stilvoll, kiinstlerisch sein, es soll sozusagen wie
aus der geistigen Welt heraus wirken; aber es soll dem Seha
spieler so selbstverstandlich werden wie dem gewdhnlichen
Menschen seine Auffihrung im gewdhnlichen Tagesleben,
wenn er nicht kokett ist, nicht ein eitler Fatzke ist, sondern sich
benimmt, wie man sich eben selbstverstandlich benimmg&o
auch soll das kurtterische Gestalten des Wortes, der Gebarde,
der Physiognomie dem Schauspieler selbstverstandlich werden.

Er mussalso in gewissem Sinne derbewusstenErlernen ein
instinktives Erleben beimischen, sonst werdedie Dinge nicht
selbstverstandlich, sonst wesh sie immer gemacht erscheinen.

Nun lernt man aber, wenn man kunstvoll laufen lernt, auf der
Buhne gehen sogassdas Gehen das Wort artikuliert. Laufen
Gehen.

Laufen Gehen, sodassdas Gehen das Wort artikuliert.

Denn, sehen Sie, alles, was der Verstades Zuschauers erfassen
soll, was nicht gehért werden soll im gestalteten Worte, soll
man aus der Gebarde, aus dem Mimischen verstehen.

Was der Schauspieler spricht, soll man anhdren. Was der $eha
spieler tut, das soll man mit einem gewissen Instinkerstehen,
die Gebarde, das Mienenspiel. Da darf der Verstand heran, weil
er das im gewdhnlichen Leben nicht tut, wenigstens nichteb
greifend tut, weil da Kinstlerisches eintreten kann.

Beim Springen lernt man jenes modifizierte Gehen auf dertBi
ne, ob manlangsam zu gehen hat bei irgendeiner Passage, ob
man schnell zu gehen hat, man lernt es instinktiv in der Anpa
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sung an jene Wortgestaltungen, die ich in diesen Vortragen als
das Schneidende der Worte, das Volle der Worte bezeichnet
habe, das langsam Gezwe der Worte, das kurz Abgemessene,
das Harte, das Sanft®as allesmussin entsprechender Weise
auf der Buhne begleitet werden mit modifiziertem Gehen. &/

der derjenige, der auf der Buhne spricht, noch derjenige, der
zuhort, kann in willkirlicher Weise gehen. In bezug aufdie
Schnelligkeit des Gehensnuss man richtig Schnelligkeit und
Langsamkeit des Gehens lernen, oder jene vollige Langsamkeit,
die Stehen bedeutet, nach dem, was am Worte schneidend oder
voll ist, langgezogen oder hart oder sanft ist. Daler lernt man
instinktiv am Springen. Da lernt man damodifizierte Gehen in
Anpassung an den Charakter des Wortes.

Springen modifiziertes Gehen in Anpassung an de@harakter
der Worte

Sehen Sie, das ist in gewissem Sinne ein Geheimnis der ntensc
lichen Natur, insofern diese menschliche Natur in die Salra
spielkunst hineingeraten soll,dassinstinktiv im Springen das
angeeignet wird. Man kann das naturlich nicht beweisen, rso
dern manmusses erleben. Und es wird erlebt, wenn es getan
wird. Sie kdnnen versthert sein, gewisse Dinge im Leben rad
sen sich eben am Leben praktisch erlernen, und alles
Herumtheoretisieren hat keinen Wert.

Im Ringen lernt man am besten instinktiv, was man fir Hah
bewegungen und Armbewegungen wahrend des Sprechers m
chen soll. Das lmt man im Ringen.

Ringen Hand- und Armbewegungen

Im Diskuswerfen, bei dem das Gesicht sich bt, nachzuschauen,
sich anzupassen an die Zielrichtung und an den ganzen Weg
desjenigen, was man wirft, sich anzupassen auch an die ¢Han
bewegung selber, im Diskwgerfen, so paradox es klingt, lernt
man das Mienepspiel; gelaufiges Mienenspiel, Beherrschen der
Muskeln zum Mienenspiel, man lernt es im Werfen. Es kann ja
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auch Ballwerfen oder irgendeinranderes Werfen sein, aber ich
nenne es mit dem griechischen WortBiskuswerfen.

Diskuswerfen Mienenspiel.

Und dasjenige, was das Paradoxeste ist, was man natirlich ganz
und gar nicht beweisen kann, was aber erlebt werdemuss- es
kann ja auch mit Stocken geschehen statt mit Speeren, aber es
sollte geschehen: im Speerwerfen lernt man sprechen. Das
heil3t, es erfahrt die Sprache im Speerwerfen diejenige Selbs
verstandlichkeit, dasssie als Sprache wirkt, nicht als Ausdruck
des Gedankens wirkt, sondern als Sprache wirkt. Dahmuss
der Schauspieler auch im Werfen voisolchen Gegenstanden
erzogen werden, die eben Stock oder Speer sind. Denn wie man
da innerlich achtgebenmuss das Zieht die Sprache aus dem
bloRen Intellekt heraus in die Sprachorgane und ihre Gekta
tung. Speerwerfen ist direkt die Grundlage des Sprecken

Speerwerfen Sprache.

Naturlich, das ganz im allgemeinen. Dazu kommen die besend
ren Dinge, die wir schon durchgemacht haben. Aber soll Wi
lich schulmafiig vorgegangen werden, dann handelt es sici-d
rum, dassman ein instinktives Verstandnis fur dasjege herva-
ruft, was in den letzten Stunden gerade in bezug auf die Sprac
gestaltung durch das Werfen von langlichen stockder spee
artigen Gegenstanden gesagt worden ist. Und wenn hier lauter
solche Menschen sitzen wirden, die sich langere Zeit etwas g
Ubt hatten im Speerwerfen, so wirde bei den Zuhérern gar kein
Zweifel sein, dassdas richtig ist, was ich gesagt habe. Mae-b
weist diese Dinge eben nicht theoretisch, sondern man beweist
sie durch die Trainierung desjenigen, der sie aufnehmen soll. Es
ist sthon einmal die richtige okkulte Trainierung fur die Auffa-
sung des schauspielerischen Sprechens das Speerwerfen.

Sie sehen also, wie diese Vorschule der Bihnenkunst eigentlich
gestaltet seitmuss Wenn man in dieser Weise aus dem Geiste
des Ganzen an die la kinstlerisches Subjekt auftretende
menschliche Personlichkeit herankommt, dann wird man gay
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de die Details, um die es sich dann weiter handeln wird, nicht in
pedantischer Art als AAWeisungen nehmen, sondern als Aer
gungen. Und eigentlichmussin der Stauspielerschulung alles
auf Anregungen beruhen, damit derjenige, der Schauspieler
werden will, eine moglichst gro3e Freiheit hat, dasjenige, was er
gelernt hat, entweder so zu machen, wie er es gelernt hat, oder
aus demselben Geiste heraus auch anders.

Das Wichtigste, was man zunachst in bezug auf die schauspiel
rische Darstellung zu erfassen hat, ist diesdasses in keinem
Augenblicke auf der Blihne einen unbeschéftigten Schauspieler
geben kann. Es darf keiner auf der Buhne stehen, der anb
schdtigt ist. Es ist ein schlimmer Augenblick, wenn einer redet
und ein paar andere, die gleichzeitig, weil es die Szene gebietet,
auf der Buhne sind, Maulaffen feilhalten, wie man im Deu
schen sagt, das heil3t, nichts tun. Derjenige, der redet, redet
eben; die anderendie zuhoéren, missemnausgesetzalles da-
jenige mitmachen, was der Betreffende redet. Keiner darf wb
schaftigt sein. Sind vier auf der Bihne und einer redet, dann
mussen die drei anderen im Mimischen, im Gebardenhaften
mit-spielen.

Und das ist die Aufgbe einer richtigen, wirklichen Regiekunst,
die fur die Gestaltung des Bihnenbildes zu sorgen haassin
diesem Sinne nie ein unbeschaftigter Schauspieler auf dehBi
ne steht. Wenn ein Schauspieler auf der Bihne stehen und nun
wirklich zuhéren wollte, nicht nur Zuhéren darstellen wollte,
so ware das ein kunstlerischer Fehler. Das Zuhéren mit allem
inneren Erleben des Zuhorens darf nicht ein wirkliches Zui
ren sein, naturalistisch, sondern eaussein darstellendes Zub-
ren sein. Allesmussin die Darstellung einflieBen. Dazu ist es
notwendig, dassman Uberhaupt auf dasjenige eingeht, was eine
mogliche, richtige Gebarde ist in Begleitung der Wortges$ta
tung. Naturalismus auf der Biihne wirkt puppenhaft. Und gerade
dann, wenn man in den letzten Jahrzehnten ddfindruck hatte,
dassdie Leute da oben die Illusion der naturalistischen \Wkf
lichkeit hervorrufen kdnnen, dann hatte man im kinstlerischen
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Erfassen den Eindruck des Puppenhaften, das dem entgegeng
setzt liegt. Dahermussman die innere Empfindung entwicket
fur gewisse Zusammenhange Zwischen dem Mimischen, Geba
denhaften, der Geste und dem gesprochenen Worte als Inhalt.

Wenn ein Mensch auf der Bihne etwas Zu sagen hat, was d
rauf ausgeht, etwas Intimes Zu bedeuten, dann muss der Z
schauer fuhlen kénnen, dasin der betreffenden Passage etwas,
was auf intime Mitteilung hin berechnet ist, Zum Ausdrucke
kommt. Das wirde er nie, wenn Sie auf der Buhne etwas iint
mes sagen und dabei nach hinten gehen. Das wird er immer,
wenn Sie das Gehen so einrichtedassSie on ruckwarts nach
vorne gehen. Wollen Sie Intimes auf der Bihne aussprechen, so
handelt es sich immer darumdassman die Bewegung von
ruckwarts nach vorne, vom Buhnenfond nach der Rampe
macht.

Diese Dinge werden manchmal aus merkwirdigen Griinden
durchbrochen. Ich kannte einen ausgezeichneten Schauspieler,
der nun wirklich groRRartig war in vieler Beziehung, der aber
nicht lernen wollte. Das gefiel ihm nicht, ich meine, die Rollen
wollte er nicht lernen. Daher machte er dem Regisseur immer
rechtes Unbehagendenn er sagteKinder, IThr mégt euch beve-
gen und hinstellen, wo Ihr wollt, ich stelle mich da her- Da
war namlich der Souffleurkasten, und da rihrte er sich nicht
weg. Im Ubrigen war er ausgezeichnet. Also es handelt sich
schon darum,dassman wirklich in dem Kinstlerischen damn-
nen lebt.

Nehmen wir aber an, wir haben auf der Bihne eine kleine
Gruppe von Menschen, der wir irgend etwas mitteilen, was
nicht auf Intimitat berechnet ist, sondern eben auf Mitteilung
berechnet ist. Danussder Zuschauer den Eindruck bekommen
Die Sache geht denen ein, die auf der Buhne zuhdreWie die
sich verhalten, die Zuhorer, dartiber werde ich noch sprechen;
wir missen es jetzt von der einen Seite betrachten, von der Seite
der Sprechenden. Habe ich auf déBihne eine Gruppe um
mich, und soll der Zuschauer den Eindruck bekommen, der
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Gruppe geht das ein, zu der ich spreche, damussich mich
etwas leise innerhalb der Gruppe zurickbewegen. Danm-b
kommt in der Perspektive des Zuschauers dieser Zuschauer den
Eindruck: die verstehen es genau

Wenn Sie aber die Versammlung, die Sie da vor sich haben,
durch-schreiten in der Richtung nach dem Zuschauer hin, dann
bekommt der Zuschauer den Eindruckdas geht alles an ihren
Ohren vorbei, sie verstehen nichts.

Hier beginnt wirklich das innerlich Technische im Aufbau des
BuhnenmaRigen. Das sind die Elemente, aus denen heraus das
Buhnenbild gestaltet werdermuss Wenn man heute irgendwo

ein Dramatisches aufgefiihrt sieht, da kann man schon gar nicht
recht herankommen, denn drtwahrend geschieht dasjasssich

der eine eine Zigarette anzindet, pafft, der andere zundet sich
eine Zigarette an, und das Anzunden von Zigaretten wird als
eine besondere Geschicklichkeit der blhnenmaliigen Darsteller
entwickelt.

Ja, ich habe gesehedassman Szenen liebt, in denen damitds
gonnen. wird, dassjemand ankommt auf der Buhne, zunachst
moglichst lang nichts redet, das Wort ganz in den Hintergrund
treten lasst Er setzt sich nieder, eigentlich rakelt sich hin, zieht
langsam den einen Stiefelus, um naturalistisch anzudeuten,
dasser ziemlich spat am Abend ankommt, zieht sich den einen
Hausschuh an da hat er noch immer kein Wort geredet, zieht
sich den anderen Stiefel aus, zieht sich den anderen Hausschuh
an - hat noch immer kein Wort gereet. Dann zieht er sich den
Rock aus, macht Schritte durch das Zimmer, wie es eben ein
Mensch macht, der sich abends den Rock auszieht. Dann zieht
er sich den Schlafrock an, geht irgendwie zum Alkoven und
heizt, damit es ihm nicht kalt wird. Er hat noch imner nichts
geredet. Nun bereitet er sich vor, jairgend etwas jetzt Zu tun,
was halt ein Mensch tut, wenn er den Schlafrock angezogen hat.
Zwischen Stiefelausziehen und Schlafengehen kann jarVe
schiedenes geschehenaber zu diesem Mienenspiel, Gebarme
spel braucht man natirlich kein besonderes Studium, sondern
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den Glaubendassman weil3, wie es die Leute machen, wenn sie
zu Hause sind, und eibisschenFrechheit dazu, sich in diesen
Dingen auch zu zeigen. Weiter ist gar nichts dazu notwendig.

Das fuhrt nattrlich nicht zu einer wirklichen Biihnenkunst Das
fuhrt unter Umstanden zu Schrecklichem. Denn wenn dann die
Schauspieler dasjenige in ihrem Leben nicht gesehen haben, was
sie naturalistisch darstellen sollen, dann kommt etwas Schtec
liches heraus. Ich hbe neulich zum Beispiel eine Darstellung
gesehen, in der eine Szene am Hofe dargestellt wurde. Man sah
allen Schauspielern argasssie niemals einen Hof gesehen ha
ten!

Ja, sehen Sie, diese Dingeussman sich schon vor die Seele
stellen, damit man eina Sinn dafiir bekommt, wie die Dinge
gemacht werden mussen, wenn sie kunstlerisch sein sollen. Und
es ist wirklich so,dassder echte kinstlerische Dichter und der
echte Schauspieler sich da in ihren Gesinnungen treffen rwe
den.

Sehen Sie sich Goethes Haup&inen an, ob da viele szenische
Anweisungen drinnen sind, wie es der Schauspieler machen
soll? Mdglichst wenid Sehen Sie sich daraufhin den «Tasso»
oder die «Iphigenie» an, da ist dem Schauspieler die notige-Fre
heit gelassen. Und das ist richtig, Goetheat natlrlich in der
Zeit, da er schon mit einigen ganz guten Schauspielern Zu tun
hatte, in dieser Beziehung nicht nur durch inneren Impetus, der
ja natdrlich reichlich vorhanden war, aber auch durch dend-
gang mit Schauspielern manches gelernt. D@®rona Schroter,
die hatte, wenn Goethe ihr hatte ins einzelne hineingehende
Anweisungen, wie mancher moderne Dichter, geben wollen,
gesagtNa, Herr Geheimrat, daraus wird doch nichts, das mache
ich, wie es mirpasst

Dagegen sehen wir, wie gerade die modern&iuhnendichter
manchmal seitenlange szenische Anweisungen haben. Es ist
schrecklich dann, diese Dinge zu lesen, denn derjenige, der g
raden Sinn hat, liest doch nicht, wenn er das Buch vor sich hat,
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die Szenenanweisungen. Die sollen doch folgen fiir desdres
Phantasie aus demjenigen, was gesprochen wird.

Nun hat man heute wirklich Dramen, bei denen seitenlange
Anweisungen da sind, dann kommt einmal eine Seite mit Text
dazwischen. Vergleichen Sie damit nur den «Tasso» oder die
«dphigenie». Gerade an solchek&rscheinungen sieht man den
Niedergang der Buhnenkunst auch an den Dichtern.

Dasjenige, was der Schauspieler tun soll, dagssin seinem Irs-
tinkt sein. Bekommt er es als eine strikte Anweisung, dann wird
es gemacht ausschauen. Aber in den Instinkt deh&cspielers
kann eben vieles hineingehen.

Denken Sie sich hier die Biihne und den Zuschauerraum (siehe
Zeichnung). Der Zuschauer sitzt da und hat zwei Augen. Hatte
er diese zwei Augen nicht, so wirde dem Schauspieler das ganze
Mienenspiel und die ganzeGebardenkunst nichts helfen. Aber
diese zwei Augen sind nichts Totes, das man unbertcksichtigt
lassen darf, sondern etwas Lebendes. In diesen Zwei Augen ruht
vieles von dem, was oben auf der Buhne vorzugehen hat, weil es
verstanden werden soll.

Nun ist das Eigentimlicheunserer zwei Augengasssie in bezug
auf das Auffassen nicht gleich sind. Auf das achtet man matu
lich nicht im gewdhnlichen Leben und in der gewdhnlichen
Wissenschaft; aber sie sind nicht gleich. Das rechte Auge ist
mehr eingeschult auf rstehen, wenn es etwas anschaut; das
linke Auge ist mehr eingestellt auf Interessehaben fir dasjenige,
das man anschaut.

So sitzt der Zuschauer gegen dit
Buhne
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Nehmen Sie nun an, Sie haben eine Passage im Stick, und es
kommt lhnen besonders darauf raund muss lhnen aus der
kinstlerischen Intention heraus darauf ankommenmlassSie mit

der Passage das kiinstlerisch&teresse des Zuschauers innA
spruch nehmen wollen, dann muissen Sie als Schauspieler von
rechts nach links [vom Zuschauer aus gesehen] geh®ann
empfangt das Auge im Anschauen von dem nach dieser Seite
hier Gehen den Eindruck des Interessanten. Ist die Passage
langer, dann tun Sie gut, weil ja das Interesse etwas nachlassen
darf, den Schauspieler auch zuriickgehen zu lassen.

" {nferessanten
3

T

I

oo it tehen
'.‘(‘reﬁe o1 ‘Y’QI'S-f‘!

Dasist einfach durch die Augen vorgeschrieben.

Dagegen, habe ich eine Passage, mit der man weniger das G
fuhlsinteresse erregen will, sondern mit der man vorzugsweise
auf den Verstand des Zuschauers wirken will, auf das reinerVe
stehen, will man etwas erérten, was ja im Drama sehr haufig
vorkommt, dann muss der umgekehrte Weg eingeschlagenrwe
den: der Schauspieler muss so gehewon links nach rechts.

Diese Dinge mussen eben gekannt sein. laassgekannt sein,
wie storend es ist, wenn durch irgendeine Passage im Drama
etwas das Interesse erregen soll und der Schauspieler bewegt
sich so Gar kein Interesse wird erweckt.
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Das Interesse wird erweckt, wenn sich der Schauspieler & b
wegt /. Die Dinge sind eben so. Diese Dinge mussen gefuhlt
werden, wie Uberhaupt kinstlerische Dinge gefiihlt werden
mussen.

Und ist man in der Lage, in dieser Ardie Dinge anzuschauen,
dann wird man aus diesem Geiste heraus in voller Freihdie
Gestaltung des Buhnenldes bewirken kénnen. Nehmen wir
einmal an, es kommt in einem Drama vodasseiner eine Ba-
schaft bringt. Wenn ich den nun ganz langsam ankommen lasse,
mit den Armen nach unten, und dann, wenn er vor denjenigen
tritt, den er ansprechen soll, zu sprechen rthanfangen lasse
ich erzahle das nicht, weil ich etwas erfinden will nach dieser
Richtung, sondern weil ich das alles, und zwar sehr haufig ges
hen habe -, da wird gar keine Botschaft gebracht, namlich
kunstlerisch fur den ZuschauérSondern eine Botscha wird
gebracht, wenn derjenige, der sie bringt, méglichst schon in der
Entfernung anfangt Zu reden und ziemlich laut redet, lauter als
die Ubrigen Mitspielenden redet, schon in der Entfernungna
fangt zu reden.

Bringt er dann die Botschaft naher, kommt eréher, dann ist es
gut, wenn er den Kopf etwas nach rickwarts gewandt bewegt.
Damit wird der Eindruck hervorgerufen, er weil3 die Botschaft
sehr gut.

Ist die Botschaft eine freudige Botschaft, dann kommt daziass
die Finger ausgestreckt werdemechte Hand. Alles das, was ich
im Grunde genommen jetzt von einer Botschaft sage, bezieht
sich auf freudige Botschatft.

Ist die Botschaft eine traurigemussman sich anders verhalten.
Da handelt es sich darumdassman zdgernd allerdings &
kommt, aber dann sichtbdich stehenbleibt und mit angezog-
nen Fingern die Botschaft vorbringt Freiheit hat man nattrlich
genug-, nicht aber so machtHande auf der Brust gekreuzt.

186



SPRACHGESTALTUNG UNDRAMATISCHE KUNST

Das sind die Dinge, in die man sich allmahlich hineinarbeiten
muss Beispiele sind es nur. Al8eispiele sind sie aufzufassen,
nicht als Anweisungen.

Aber alles Schulen in der Schauspielkunst beruht darauf, dass
man die ganze Schulung nur als Anregung empfangt, so dass
man sozusagen einen Fall durch die Schulung gesehen hat, der
in der mannigfaltigsten Weise variabel ist.

Da wollen wir dann morgen fortsetzen.
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NEUNTERVORTRAG
DORNACH, 13. SEPTEMBER1924

Der Stil in der Gebérde

Wir wollen heute zunachst eine Probe aus Goethe geben, die als
solche, als Probe, manches von damranschaulicherkann, was

in diesen Auseinandersetzungen vorangegangen ist. Goethe hat
ja, wie Sie an der Vorfuhrung der beiden «Iphigenien» gesehen
haben, zunachst das dramatische Werk erlebt in der Form, die
dann bis zu einem gewissen Fertigen gekommen ist im «Go6tz
von Berlichingen» und auch in gewissen Partien des ersteni-Te
les des «Faust». Da hat Goethe eigentlich aus der Prosa
Empfindung heraus gestaltet, noch nicht aus der eigentlichen
kunstlerischen Sprachgestaltung.

Er hat namentlich seine erste «Iphigenie», digan als die det
sche «Iphigeniesbezeichnenkann, im Gegensatze zur spéateren,
zur romischen «Iphigenie», so gestaltetassin ihr die Prosag-
staltung, die sich allerdings durch seinen poetischen Sinn ins
Rhythmische hinein verlaufen hat, stark hervortritt

Ihm ist dasjenige, was Sprachgestaltung ist, eigentlich erst auf
seiner Reise nach ltalien aufgegangen. Er hat an der italien
schen Kunst empfunden, wie die Krafte des kinstlerisch gésta
tenden Menschen an einem Stoffe wirken. Er hat sich mit aller
inneren Kraft zu diesem rein Kinstlerischen herausgearbeitet.
Daher fuhlte er dann denjenigen Stoffen gegentber, bei denen
es mdglich war, die Notwendigkeit, sie rein im Sinne der
Sprachgestaltung umzuarbeiten.

Das tat er im eminentesten Sinne mit dem Stofferddphigenie»
und mit dem Stoffe des «Tasso». Und es ist ihm im «Tasso» g
lungen, mit groRer Urspriinglichkeit die ganze Gestaltung des
Dramas in der Sprachgestaltung durchzufihren. 8asses vid-
leicht nichts gibt auf diesem Gebiete, wo in dmewussterWeise
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angestrebt wird, innerhalb der Sprachgestaltung das Dramat
sche herauszuarbeiten.

Nun werden Sie aus dem, was ich gestern gesagt habe, ersehen
haben, dassdieses doch noch nicht genigt fur die Vollendung
desDramatischen,dassdazu kommenmussdas Mimische, das
Gebardenhafte, weil der Intellekt des Zuschauers, der auch
kinstlerisch sich entfaltenmussim Zuschauen, die Gebarde
hinzu habenmusszum Anhéren des Wortes.

Das ist etwas, was Goethe in der Zeit, in welcher er seine 1&m
sche «Iphigenie» und s&en «Tasso» ausarbeitete, noch nicht im
vollen Sinne klargeworden wardassnun die Gebarde, das M
mische, diese andere Seite, diese Erganzung bildarss

Daher ist der «Tasso» so sehr ein Drama, in dem die Spechg
staltung sozusagen alles igilles folgt aus der Sprachgestaltung
selber heraus.

Aber versetzen Sie sich nur in den Fall, Sie sollen den «Tas so»
regissieren. Sie werden, wenn Sie Szene fir Szene anfangen ins
Buhnenbild hineinzuarbeiten, die Mdglichkeit haben, die Sache
so und so zu machen, wiégend Sie nicht gut die Moglichkeit
haben, die Sprachgestaltung nach vielen Formen hintber zu
modifizieren. Sie ist innerlich kinstlerisch vollendet. Aber das
eigentliche Buhnenbild werden Sie zunachst in der mannidfa
tigsten Weise gestalten kbnnen.

Dagege werden Sie gerade beim «Tas so» im Regissieren auf
eine, ich mdchte sogar sagen, unidberwindliche Schwierigkeit
stofRen; das ist in der Szene, wo Tasso eigentlich sich sellber u
maoglich macht der Prinzessin gegenuber, wo er etwas tutpw
durch das ganze Dram die Wendung verliert. Da wird, ich
mochte sagen, der Regisseur ganz hilflos, was er da eigentlich
machen lassen soll. Man kommt nicht Gber die Stelle hinweg.
Versuchen Sie es nur einmal mit all den Dingen, die fur die
Buhne notwendig sind kinstlerisch, Ber diese Stelle hinwg-
zukommen als Regisseur. Sie kommen eben nicht hinwegl- So
che Dingemussman auch wissen, damit man die Bihnenkunst
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in der richtigen Weise pflegt. Sie kommen dazu, irgend etwas zu
machen, damit man die Verlegenheit aus der Welt schaff\ber
daflr, was eigentlich gemacht werden sollte an der Stelle, dieses
kunstlerisch zu gestalten, dafir finden Sie keine Mdoglichkeit.
Und darinnen zeigt sich ebendassGoethe den Weg nicht g-
funden hat in der Dramatik, von der Sprachgestaltung ausihi
tber zum vollen Drama zu kommen, das auf der Buhne lebt und
webt.

Das ist wichtig; dasmussman sich sagen. Und das zeigt sich im
weiteten Verlauf der Goetheschen Entwickelung. Es zeigt sich.
Denn sehen Sie, innerhalb der Sprachgestaltung als Kinstler
von groRter Vollendung zu leben, dazu hat es Goethe in der
«Iphigenie» und im «Tasso» gebracht, und darinnen sind auch
diese Dramen unvergleichlich.

Nun wussteGoethe ganz gut natirlichdassdie Sache weiterg-
hen musste FUr den «Faust» hat er auch allerleiehen gedib-

tet in Italien, sie sind aber nicht romisch geworden. Die «H
xenkiche» zum Beispiel ist in Italien gedichtet. Ja, die ist sehr
nordisch, die ist sehr gotisch im alten Sinne. Da war er auai g
notigt, sich wiederum herauszureil3en, salasser alle italieni-
sche Umgebung vergessen hat und im Dichten ganz nordischer
Mensch geworden ist. Das sieht man auch aus seinem fBrie
wechsel. Der «Faustgtoff machte das nicht mdglich, was die
«Iphigeniex», was der «Tas so» moglich machte.

Aber nun gehen wir weitea. Goethe hat dann «Die natlrliche
Tochter» begonnen. Da wollte er heraus ins Buhnenbild, heraus
aus der bloRen Sprachgestaltung, herein ins Blhnenbild. Von
der Trilogie ist der erste Teil da, Goethe brachte es nicht fertig.
Alles, was er spater angefangdrat, ist ja Torso, Fragmenteg
blieben. Die groRRartige «Pandora» selbeman sieht etwas -
geheures von einem Wurf, es ist Fragment gebliebemNur den
«Faust» hat er vollendet; aber er hat ihn vollendet so, dassier e
gentlich glucklich war nur in der Spachgestaltung; das andere
hat er aus der Tradition genommerbas letzte grandiose Bild, er
hat geradezu in der Tradition danach gesucht, er hat es aus der
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katholisierenden Tradition, aus der katholisierendeimaginat-
on genommen. Er hat es nicht in sichetber gefunden.

Und darin liegt natdrlich eine ungeheure Ehrlichkeit bei Ge-
the, dasser nur diesen «Faust»und den also ganz deutlich aus
einem gewissen Unvermdgen herausvollendet hat, und die
anderen Dinge, bei denen es nicht so ging, weil er sienvéun-
dament aus hatte umarbeiten mussen, eben liegen liel3. Em u
ehrlicher Kinstler hatte sie vollendet. Man kriegt natirlich
manches fertig, wenn man nicht auf die Fundamente des Seha
fens, auf die Archai des Schaffens einzugehen vermag. Dann
kriegt man nattrlich gar manches fertig.

Es haben sich ja die mannigfaltigsten Personlichkeiten, sagen
wir, gefunden, die zum Beispiel Schillers «Demetrius» vollenden
wollten; aber das ist eben durchaus kein kunstlerisches Seha
fen, keine kunstlerische EntwickelungUnd auf diesemussheu-

te wieder hingesehen werden; dienussim Fundament ergriffen
werden. Esmusswieder kinstlerisch empfunden werden k-
nen. Das konnte man nicht seit langer Zeit. Traditionen sind
geblieben, sind fortgepflanzt worden. Aber kinstlerisclemp-
finden, dasmusserst wieder in die Zivilisation hineinkommen.
Die Buhnenkunst wird da am allermeisten tun kdnnen, weil sie
unmittelbar ergreifen kann dieses lebendige Verhéltnis desien
gen, was auf der Buhne vorgeht, zum Zuschauer, zur Zuacha
erwelt. Aber ohnedassman das ergreift, wird man nicht we
terkommen.

Um lhnen nun zu zeigen, oder wenigstens lhnen vor die Seele
zu fuhren - Sie kennen ja naturlich alle den «Tas sg»wie bei
Goethe in der Zeit seiner dramatischen Kulminationskraft die
Sprachgeltung alles Dramatischeimfasste mdchten wir eben
die erste Szene aus dem «Tasso» |hnen vorfihren. Frau Dr. Ste
ner wird nunmehr die erste Szene aus dem «Tas so» zur Rezit
tion bringen.
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Frau Dr. Steiner: Ich mochte die Szenerie in Erinnerung bri
gen: Gartenplatz, mit Hermen der epischen Dichter geziert.
Vorn an der Szene zur Rechten Virgil, zur Linken Ariost.

Prinzessin. Leonore.

PRINZESSIN: Du siehst mich lachelnd an, Eleonore
Und siehst dich selber an und lachelst wieder.

Was hast du? Lal es arFreundin wissen!

Du scheinst bedenklich, doch du scheinst vergnugt

LEONORE: Ja, meine Firstin, mit Vergntgen seh'ich
Uns beide hier so landlich ausgeschmickt.

Wir scheinen recht beglickte Schaferinnen

Und sind auch wie die Glucklichen beschaftigt.

Wir winden Kréanze. Dieser, bunt von Blumen,
Schwillt immer mehr und mehr in meiner Hand;

Du hast mit hdherm Sinn ufid gréBerm Herzen

Den zarten schianken Lorbeer dir gewahlt.

PRINZESSN: Die Zweige, die ich in Gedanken flocht,
Sie haben gleich einviirdig Haupt gefunden:
Ich setze sie Virgilen dankbar auf

(Sie kranzt die Herme Virgils)

LEONORE: So drick' ich meinen vollen frohen Kranz
Dem Meister Ludwig auf die hohe Stirne.

(Sie kranzt Ariostens Herme)

Er, dessen Scherze nie verbliihen, habe
Gleich von dem neuen Frihling seinen Teil.

PRINZESSIN: Mein Bruder ist geféllig, dal® er uns
In diesen Tagen schon aufs Land gebracht;

Wir kbnnen unser sein und stundenlang

Uns in die goldne Zeit der Dichter thumen.

Ich liebe Belrlguardo, denn ich habe

Hier manchen Tag der Jugend froh durchlebt,

Und dieses neue Griin und diese Sonne

Bringt das Gefuhl mir jener Zeit zurlick.
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LEONORE: Ja, es umgibt uns eine neue Welt!
Der Schatten dieser immer griinen Baume

Wird schon erfreulich. Schon erquickt uns wieder
Das Rauschen dieser Brunnen, schwankend wiegen
Im Morgenwinde sich die jungen Zweige.

Die Blumen von den Beeten schauen uns

Mit ihren Kinderaugen freundlich an.

Der Gartner deckt getrost das Winterhaus
Schonder Zitronen und Orangen ab.

Der blaue Himmel ruhet Giber uns,

Und an dem Horizonte I6st der Schnee

Der fernen Berge sich in leisen Duft.

PRINZESSIN: Es ware mir der Fruhling sehr willkommen,
Wenn er nicht meine Freundin mir entfihrte.

LEONORE: Erinnre mich in diesen holden Stunden,
O Fdrstin, nicht, wie bald ich scheiden soll.

PRINZESSIN: Was du verlassen magst, das findest du
In jener groRen Stadt gedoppelt wieder.

LEONORE: Es ruft die Pflicht, es ruft die Liebe mich
Zu dem Gemahlder mich so lang' entbehrt.

Ich bring' ihm seinen Sohn, der dieses Jahr

So schnell gewachsen, schnell sich ausgebildet,
Und teile seine vaterliche Freude.

Grol3 ist Florenz und herrlich, doch der Wert

Von allen seinen aufgehauften Schatzen

Reicht anFerraras Edelsteine nicht.

Das Volk hat jene Stadt zur Stadt gemacht,

Ferrara ward durch seine Firsten grof3.

PRINZESSIN: Mehr durch die guten Menschen, die sich hier
Durch Zufall trafen und zum Gluick verbanden.

LEONORE: Sehr leicht zerstreut der Zufall, was er sammelt.
Ein edler Mensch zieht edle Menschen an

Und weil} sie festzuhalten, wie ihr tut.

Um deinen Bruder und um dich verbinden

Gemiiter sich, die euer wiirdig sind,

Und ihr seid eurer grof3en Vater wetr
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Hier ziindete sich froh das schéne Licht
Der Wissenschatft, des freien Denkens an,
Als noch die Barbarei mit schwerer Dammrung
Die Welt umher verbarg. Mir klang als Kind
Der Name Herkules von Este schon,
Schon Hippolyt von Este voll ins Ohr.
Ferrara ward mit Rom und mit Florenz
Von meinem Vater viel gepriesen! Oft
Hab' ich mich hingesehnt; nun bin ich da.
Hier ward Petrarch bewirtet, hier gepflegt,
Und Ariost fand seine Muster hier.

Italien nennt keinen grofRen Namen,

Den dieses Haus nidtseinen Gast genannt.
Und es ist vorteilhaft, den Genius
Bewirten: gibst du ihm ein Gastgeschenk,
So &Rt er dir ein schéneres zuriick.

Die Statte, die ein guter Mensch betrat,

Ist eingeweiht; nach hundert Jahren klingt
Sein Wort und seine Tat dem Heel wieder.

PRINZESSIN: Dem Enkel, wenn er lebhaft fihlt wie du.
Gar oft beneid' ich dich um dieses Gliick.

LEONORE: Das du, wie wenig andre, still und rein Geniel3est.
Dréngt mich doch das volle Herz,

Sogleich zu sagen, was ich lebhatft fihle;

Du fuhlst es besser, fiihlst es tief undschweigst.

Dich blendet nicht der Schein des Augenblicks,

Der Witz besticht dich nicht, die Schmeichelei

Schmiegt sich vergebens kinstlich an dein Ohr;

Fest bleibt dein Sinn und richtig dein Geschmack,

Dein Urteil grad, stets ist dein Anteil grof3

Am Grof3en, das du wie dich selbst erkennst.

PRINZESSIN: Du solltest dieser hochsten Schmeichelei
Nicht das Gewand vertrauter Freundschatft leihen.

LEONORE: Die Freundschaft ist gerecht, sie kann allein
Den garzen Umfang deines Werts erkennen.

Und la? mich der Gelegenheit, dem Glick

Auch ihren Teil an deiner Bildung geben,

Du hast sie doch, und bist's am Ende doch,

Und dich mit deiner Schwester ehrt die Welt
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Vor allen grof3en Frauen eurer Zeit.

PRINZESSIN: Mich kann das, Leonore, wenig riihren,
Wenn ich bedenke, wie man wenig ist,

Und was man ist, das blieb man andern schuldig.
Die Kenntnis alter Sprachen und des Besten,
Was uns die Vorwelt lie3, dank' ich der Mutter;
Doch war an Wissenschaft, an rechtem Sinn
Ihr keine beider Tochter jemals gleich;

Und soll sich eine ja mit ihr vergleichen,

So hat Lucretia gewil3 das Recht.

Auch, kann ich dir versichern, hab' ich nie

Als Rang und als Besitz betrachtet, was

Mir die Natur, was mir das Gluck verlieh.

Ich freue mich, wenn kluge Manner sprechen,
Dal ich verstehen kann, wie sie es meinen.

Es sei ein Urteil Gber einen Mann

Der alten Zeit und seiner Taten Wert;

Es sei von einer Wissenschaft die Rede,

Die, durch Erfahrung weiter ausgebreitet,

Dem Menschen nitzt, indem siéhn erhebt;
Wohin sich das Gesprach der Edlen lenkt,

Ich folge gern, denn mir wird leicht, zu folgen.
Ich hére gern dem Streit der Klugen zu,

Wenn um die Krafte, die des Menschen Brust
So freundlich und so flrchterlich bewegen,

Mit Grazie die Rednerlippespielt;

Gern, wenn die flrstliche Begier des Ruhms,
Des ausgebreiteten Besitzes, Stoff

Dem Denker wird, und wenn die feine Klugheit,
Von einem klugen Manne zart entwickelt,

Statt uns zu hintergehen, uns belehrt.

LEONORE: Und dann, nach dieser ernstednterhaltung,
Ruht unser Ohr und unser innter Sinn

Gar freundlich auf des Dichters Reimen aus,

Der uns die letzten lieblichsten Geflihle

Mit holden Tdnen in die Seele fl63t.

Dein hoher Geist umfaf3t ein weites Reich,

Ich halte mich am liebsten auf der Insel

Der Poesie in Lorbeerhainen auft
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PRINZESSIN: In diesem schdnen Lande hat man mir
Versichern wollen, wachst vor andern Baumen
Die Myrthe gern. Und wenn der Musen gleich
Gar viele sind, so sucht man unter ihnen

Sich seltner eine Freundin und Gespielin,

Als man dem Dichter gern begegnen mag,

Der uns zu meiden, ja, Zu fliehen scheint,
Etwas Zu suchen scheint, das wir nicht kennen
Und er vielleicht am Ende selbst nicht kennt.
Da war' es denn ganz artig, wenn er uns

Zur guten Stunde trafe, schnell entztckt

Uns fir den Schatz erkennte, den er lang'
Vergebens in der weiten Welt gesucht.

LEONORE: Ich muf3 mir deinen Scherz gefallen lassen,
Er trifft mich zwar, doch trifft er mich nicht tief.
Ich ehre jeden Mann und sein Verdienst,

Und ich bin gegen Tasso nugerecht.

Sein Auge weilt auf dieser Erde kaum;

Sein Ohr vernimmt den Einklang der Natur;
Was die Geschichte reicht, das Leben gibt,
Sein Busen nimmt es gleich und willig auf:

Das weit Zerstreute sammelt sein Gem(it,

Und sein Geflihl belebt das Unbelebte.

Oft adelt er, was uns gemein erschien,

Und das Geschatzte wird yor ihm Zu nichts,

In diesem eignen Zauberkreise wandelt

Der wunderbare Mann und zieht uns an,

Mit ihm zu wandeln, teil an ihm zu nehrnen;

Er scheint sich uns zu nahn, und bleibt uns fern;
Er scheint uns anzusehn, und Geister mogen
An unsrer Stelle seltsam ihm erscheinen.

PRINZESSIN: Du hast den Dichter fein und zart geschildert,
Der in den Reichen suiRer Traume schwebt.

Allein, mir scheint auch ihn das Wirkliche

Gewaltsam anzuziehn undefstzuhalten.

Die schonen Lieder, die an unsern Baumen

Wir hin und wieder angeheftet finden,

Die, goldnen Apfeln gleich, ein neu Hespetien

Uns duftend bilden, erkennst du sie nicht alle

Fiar holde Friichte einer wahren Liebe?
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LEONORE: Ich freue michder schénen Blatter auch.
Mit mannigfalt'gem Geist verherrlicht er

Ein einzig Bild in allen seinen Reimen.

Bald hebt er es in lichter Glorie

Zum Sternenhimmel auf, beugt sich verehrend
Wie Engel tber Wolken vor dem Bilde;

Dann schleicht er ihm durch stilleFluren nach,
Und jede Blume windet er zum Kranz.
Entfernt sich die Verehrte, heiligt er

Den Pfad, den leis' ihr schoner FuR3 betrat.
Versteckt im Busche, gleich der Nachtigall,
Fullt er aus einem liebekranken Busen

Mit seiner Klagen Wohliaut Hain und Lulft:
Sein reizend Leid, die sel'ge Schwermut lockt
Ein jedes Ohr, und jedes Herz muf3 nach

PRINZESSIN: Und wenn er seinen Gegenstznd benennt,
So gibt er ihm den Namen Leonore.

LEONORE: Es ist dein Name, wie es meiner ist.
Ich ndhm' es Ubel, wenn'gin andrer ware.
Mich freut es, daR er sein Geflhl flr dich

In diesem Doppelsinn verbergen kann.

Ich bin zufrieden, dalR er meiner auch

Bei dieses Namens holdem Klang gedenkt.
Hier ist die Frage nicht von einer Liebe,

Die sich des Gegenstands bemeistaviil,
AusschlieBend ihn besitzen, eifersuchtig
Den Anblick jedem andern wehren méchte.
Wenn er in seliger Betrachtung sich

Mit deinem Wert beschaftigt, mag er auch
An meinem leichtern Wesen sich erfreun.
Uns liebt er nicht, - verzeih, dal3 ich es sage!
Aus allen Sphéren tragt er, was er liebt,

Auf einen Namen nieder, den wir fihren,
Und sein Gefiihl teilt er uns mit; wir scheinen
Den Mann zu lieben, und wir lieben nur

Mit ihm das Hochste, was wir lieben kénnen.

PRINZESSIN: Du hast dich sehr in diese \¢senschaft
Vertieft, Eleonore, sagst mir Dinge,

Die mir beinahe nur das Ohr beriihren

Und in die Seele kaum noch Ubergehn.
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LEONORE: Du? Schilerin des Plato! nicht begreifen,
Was dir ein Neuling vorzuschwatzen wagt?

Es miif3te sein, dal ich zu sehr nfidrrte;

Doch irr' ich auch nicht ganz, ich weil3 es wohl.
Die Liebe zeigt in dieser holden Schule

Sich nicht, wie sonst, als ein verwdhntes Kind:
Es ist der Jungling, der mit Psychen sich
Vermabhlte, der im Rat der Gétter Sitz

Und Stimme hat. Er tobt nichtfrevelhaft

Von einer Brust Zur andern hin und her;

Er heftet sich an Schonheit und Gestalt

Nicht gleich mit siRem Irrtum fest, und buR3et
Nicht schnellen Rausch mit Ekel und Verdruf3.

PRINZESSIN: Da kommt mein Bruder; lal3 uns nicht verraten
Wohin sich wieder das Gesprach gelenkt;

Wir wiirden seinen Scherz zu tragen haben,

Wie unsre Kleidung seinen Spott erfuhr.

Etwas ist grindlich vergessen worden innerhalb der Bluhme
kunst der letzten Jahre. Wenn man es ausspricht, so wird man es
nicht recht glauben kénnen,dassdas vergessen worden ist, aber
ich habe kaumin der letzten Zeit irgendwo irgendwelche Vo-
stellungen gesehen, in denen dies nicht vergessen gewesén w
re. Das ist der Satz er ist eine furchtbare Trivialitat, aber er ist
eben vergessen worden kinstlerisch, der Satzdassman mit
den Ohren hort. Die Buhnenkunst der letzten Jahre hat sich
namlich ein eigentimliches Vorurteil angeeignet, namlich das
Vorurteil in der praktischen Ausfihrung,dassman mit den Au-
gen hort, und sie halt es daher fiur notwendigjassjedesmal,
wenn irgend jemand auf der Bihne einem anderen zuhéren soll,
er dorthin schaut, wo der Betreffende steht. Es ist das eine-A
gewohnheit im aulBeren Leben,dassman sich sogar dorthin
dreht, wo jemand steht, der redet. Das ist vielleicht im Leben
deshalb berechtigt, weil es ein Ausdruck der Héflichkeit imd-
ben ist, und Hoflichkeit im Leben ist ja eine sehr gute Tugend,
kann sogar unter Umstaneh Zu den Tugenden gerechnet we
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den, die schon in den Moralkodex hineinkommen sollen, denn
es ist eigentlich unmoralisch, nicht hoflich zu seirich will also
gar nicht sagen, dass man als Spielender auf der Blhne nicht
auch hoflich sein sollte, im Gegentk aber die hauptsachlichste
Hoflichkeit auf der Blhne als Spielender hat man gegeniber
den Zuschauern, nicht gegeniiber dem einzelnen Zuschaueh
werde, wenn wir Uber die Zuschauer sprechen werden in den
letzten Vortragen, schon da auch tber die Zusalexr das Notige
zu sagen haben, aber die einzige Hoflichkeit, die man alseSpi
lender zu entwickeln hat, ist gegentber dem Zuschauer oder
dem Zuschauerraum. Die abanusseingehalten werden. Dann
darf man aber nicht, wirklich nicht, im Buhnenbild sich gege-
Uber das manchmal haberdassim Hintergrunde der Bihne &
ner spricht, und im Vordergrund viere stehen und noch mebhr,
die einem samtlich nach dem Zuschauerraum hin den Rucken
zuwenden. Das ist etwas, was aus dem Dilettantismus, der ei
fach das Leben nachahem will, in die nicht mehr vorhandene
Buhnenkunst in den letzten Jahren eingezogen ist, und was
grundlich herauskommen wird, wenn wiederum Stil in die
Bidhnenkunst hineinrkommit.

Und dieses Stilgefuhl, wie wird es denn wirken? Nun, es wird
zum Beispiel so wken, dassman ganz gut wird so auf der Bii

ne stehen kénnengdassman in den seltensten Fallen, in den-a
lerseltensten Fallennur wenn es grindlich motiviert ist, mit
dem Ricken gegen die Zuschauer stehen wird, wie Uberhaupt
auf der Buhne alles griindlicimotiviert sein wird.

Ich will auch gar nicht gegen das Zigarettenrauchen auf der
Buhne etwas gesagt haben mit dem, was ich gestern ausgefuhrt
habe. Aber sehen Sie, meine lieben Freunde, wo liegt denn eine
Motivierung, wenn sich alle méglichen Menschen auder Bih-

ne, nur um die toten Punkte auszufillen im Mimischen, for
wahrend Zigaretten anzinden, um zu rauchen Zwischen den
Worten, oder wenn, was ich auch vielfach gesehen habe, sie das
Nichtverstandnis der Sprachgestaltung dadurch kaschiereass

sie dastben beim Reden, die Zigarette im Mund behalten und
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dann in dieser Weise sprechen. Das geschieht ja auch schon.
Wir sind auf der Bahn, die gré3ten Unfuge in die Bihnenkunst
einzufuhren.

Wenn ein kleiner Junge auftritt mit siebzehn, achtzehn Jahren
und sich eine Zigarette anzindet, dann ist das auf der Bihne
unter Umstanden sehr motiviert, denn dadurch kann charadt
risiert sein, dasser erwachsen sein will; er will es Zeigenad
durch, dasser sich eine Zigarette anziindet. Dann ist es aus dem
Inneren heraus molviert, dann werde ich es sehr schon finden.
In der heutigen Zeit, meine ich, finde ich es sogar schon bei
siebzehn, achtzehnjahrigen Madchen oder auch Knabenich
meine jetzt nicht das absolute Alter der Schauspieler oder
Schauspielerinnen, wenn sie g£h auf der Buhne Zigaretten ia
zunden, natirlichmussdas im Drama liegen.

Sie sehenworauf das hinaus will. Was verlangt werdemuss
fur die Kunst, esmussaus dem innerlichen Geflige des kinstl
risch Gestalteten folgen. Und smussauch wirklich alles Ulrige
gesehen werden kénnen, motiviert aus den Untergriinden de
sen, was gestaltet sein will. Man kann das eigentlich nur als-Be
spiel sagen. Nehmen wir einmal an, es kdme im Drama vo¥, e
ner gibt einen Auftrag; einer, zwei oder dreie empfangen diesen
Auftrag.Es ist eine ganz bestimmte SituatiokVie sich derjeri-
ge, der den Auftrag gibt, benimmt, dariber haben wir schoreg
sprochen, indem ich die Gebarde zu dem schneidenden, harten,
sanften Worte und so weiter hinzugefligt habe in den letzten
Tagen. Jetzt hatelt es sich darum, wie diejenigen, digen Auf-
trag empfangen, wie man sagt, im stummen Spiel sich Zu-ve
halten haben.

Leicht ist es natirlich, sich da mit dem Riicken gegen das Rubl
kum Zu stellen, denn da braucht man gar nichts Zu tun. Aber
das hat man janicht nétig und darf es gar nicht, weil es n+
kunstlerisch ist. Man muss Zweierlei sehen. Erstensgdassder
Betreffende Zuhort; das kann man durchaus sehen, auch wenn
er mit dem Gesicht gegen das Publikum steht. Denn in dee-R
gel wirde der den Auftrag Em@Engende, also der Zuhdrende,
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wenn er sich mit dem Ricken Zum Publikum stellt, etwaseB
sonderes ausdriicken mussen. Er kann satfenso gutwenn der
Sprechende hinten rechts von ihm steht, mit dem Antlitz Zum
Publikum stellen, dann hort er eben mit dem redben Ohr zu,
und indem er die Wendung hinnimmt, sieht mandasser dont-

hin zuhort. Es gibt gar keine Situation, wo man nicht im Zub
ren das Antlitz gegen das Publikum zu haben kénnte. Dann aber
sieht man im Antlitz, wenn man das Mimische in seiner Gewalt
hat, was das Zuhoren fur eine Wirkung macht. Und dasuss
man sehen. Das ist das Zweite. Darum handelt es sich.

Und so wird derjenige, der zuhort, in einer Art Dreiviertelprofil
zum Publikum stehen, wird den Kopf etwas neigen dorthin, wo
er zuzuhdren hat, ud Zwar so,dassder Kopf nach der Richtung
des Sprechenden und etwas nach vorn geneigt ist. Dann wird
man, wenn man das empfindet den Kopf nach der Richtung
des Sprechenden geneigt und etwas nach vegninstinktiv die
Muskulatur des Gesichtes, wenn dianderen Ubungen, die ich
gestern genannt habe, vorangegangen sind, in die richtige Bahn
bringen, sodassdas Gesicht dem Zuschauer dasjenige ausdriickt,
was in diesem Falle das Zuhoren ist. Kommt dazu nodassdie
Arme und Hande die Tendenz haben, sich gegen den Kérper
hin, nicht vom Korper weg Zu bewegen, dann ist die Gestafe
tig, dann ist die Geste da.

Nun, meine lieben Freunde, Sie kénnen nun eines sagen. Sie
kénnen sagen: Das wird einen stereotypen, einschematischen
Charakter annehmen, wenn ich drei oder vier so zuhéren lasse.
- Sehen Sie, das hatkaffaelnie gesagt. Er hatte nur die Geba
de beim zweiten, dritten und so weiter etwas modifiziert, aber
er hatte die Gebarde ilemselben Geiste gehalten,emn er -
malt hatte. Er war ja nicht Regisseur; aber als Beurteiler wirde
er das verlangt haben. Er hatte die Gebarde nur etwas miedif
ziert. Aber gerade der gleiche Charakter der Gebarde wirde auf
ihn den &sthetischen Eindruck gemacht haben. Und es ist@ch
so, dassgegeniber der Willkir des einzelnen gesehen werden
mussauf das Ganze des Buhnenbildes.
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Das, was ich gesagt habe, gilt fir das Empfangen eines Auftrages
zum Beispiel. Man kann aber auch sprechen von dem blof3en
Zuhoren. Jemand spricht, andere Inén ihm zu. Es wird &hnlich
sein die Gebarde, das Gebardenhafte, dem Auftigpfangen;
aber es werden dann beim Sprechenden diejenigen Gebérden da
sein mussendie ich angedeutet habe, als ich die Kategorien der
Worte, schneidend, sanft und so weiter angeben habe. Bei
dem Zuhorer wird man das Folgende Zu beriicksichtigen haben.
Man wird sich sagen mussen:

Nehmen wir an, der Sprechende hat nétig, aus dem Inhalt der
Sache heraus langsam gezogen zu sprechen; innerhalb dez-Kat
gorien, die ich angefiuihrt habelangsam, gezogen zu sprechen.
Seine Gebarde kennen wir. Wie wird der Zuhorende in deres
barde sich zu verhalten haben?

Der Zuhotrende wird sich in der Gebarde so zu verhalten haben,
wie jemand sich beim Sprechen verhélt, wenn er schneidende
Worte spricht. Warum? Wenn jemand schneidende Worte
spricht, ist er unwillkirlich dazu veranlasst scharfe Gebarden
zu machen- wir haben es ja auch angedeutet deutende @-
barden. Derjenige, der langgezogen erz&hlt, wird nicht deutende
Gebarden machen, sondern diejenigedie ich bei den Finge
bewegungen angegeben habe; der-Birende aber wird im -
héren innerlich stumm die besonderen Worte sich markieren.
Er wird innerlich unhérbar in der Lage der schneidenden Worte
sein. Er wird daher gut tun, wenn er andeutende Deutgen
macht. Dann haben Sie ein vollkommenes harmonisches-Z
sammenstimmen zwischen jenen Fingerbewegungen, die man
im Erzahlen macht, und jenen deutenden Fingerbewegungen,
die man im Zuhéren macht. Das sind Dinge, die durchaus im
einzelnen studiertwerden konnen.

Nehmen Sie einen anderen Fall. Jemand, sagen wir, erzahlt so
ausdemInhalt der Sache herauslasser kurz abgerissene Worte
bildet, dasser die Worte kurz abgemessen gestaltet. Da liegt
immer dann in der Erzahlung etwas davon darinnendassman
eigentlich die Geschichte in den anderen hineinbringen will,
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sonst erzahlt man nicht soWenn der Dichter also jemanden so
erzahlen lasst, dass man sieht, es handelt sich ihm darum, in den
anderen etwas hineinzubringen, dann wird man es kurz abg
messen Zu smchen haben und die entsprechende
Wegschleuderung der Finger haben, also diese Gebéarde, die ich
angedeutet habeAber der Zuhdrende, der wird nur dann en
gegenkommen und wahr sein, wenn er ihm voll zuhért, wenn
er innerlich in dieselbe Stimmung kommt wie mer, der nicht
kurz abgemessene Worte spricht, sondern volle Worte spricht.
Will der andere, dass etwas in mich hineingeht, so muss ica-d
stehen wie derjenige, der volle Worte sprichDenn das, was er
spricht, mussich eigentlich voll empfinden. Damussich dann
dieselbe Gebarde machen, die ich fur das Sprechen der vollen
Worte angegeben habe.

Auf diese Weise bekommen Sie das notwendige Verhaltnisizw
schen Sprechendem und Zuhérendem heraus. Es darf nur nicht
vergessen werdengassman das, was ich jetztage, nie sehen
darf, nie merken darf, wenn es auf der Bihne vorgeht, sondern
dassdas alles ins instinktiv kinstlerische Empfinden hine+
gearbeitet seinmuss In dem Augenblick, wo es gemachtre
scheint, ist es auch falsch. Denn alles in der Kunst ist falswo
nicht das Kunstlerische selber als Stil vor dem Betrachtenden
steht.

Sehen Sie sich auf das hin den Unterschied an, der zwischien e
ner Rede besteht, die Uberzeugen will, wenn man sie im Drama
findet, und einer Rede, die Uberreden will. Diesen Untertsied
mussman ja machen. Es gibt die Mdglichkeijassman Uberre-
den will. Das kann in gutem und bésem Sinne sein und in allen
Nuancen dazwischen.

Denken Sie nur einmal, wieklassisch groRRartig ist das zweite in
dem berihmten Worte des Waénstein: «Max,bleibe bei mirb
«Max, bleibe bei mir»das ist ein Uberredenwollen, nicht ein
Uberzeugenwollen, aus dem ganzen Kodex kann es lhnen e
sichtlich sein. Sie kénnen sich unmdglich vorstellerdasswWal-
lenstein in diesem Momente vor Max Piccolomini steht und-e
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wa sagt- die Hande ringend-: «Max, bleibe bei mirl» Aber Sie
kénnen sich vorstellen und mussen sich sogar vorstellelasser

in diesem Momente dem Max auf die Schulter klopft. Das ist die
Gebérde, um die es sich also handelt. Denn jedesmal, wenn es
sichum das Uberzeugen handelmusssich am Schauspieler ke

ber etwas beriihren; also derjenige, der Zu Uberzeugen hat, hat
etwas zu tun, sei eslassdie Hande sich berlhren, sei edasser

mit den Handen einen anderen Korperteil berihrt, esiussan
dem Schaspieler selber etwas sich berthren. Enussspuren

die Uberzeugungskratft.

Will er Uberreden, somusser entweder die vollstandige Gela

de der Berihrung des anderen machen, oder sie so entstehen
lassendasswenn er sie fortsetzen wirde, sie eine wirkliabe-
rihrende Gebarde wiirde.

Nehmen Sie an, wie fein in dieser Beziehung unterschieden
werden kénnen die verschiedenen Arten des Uberredens.iNe
men Sie an, das Uberreden soll ein Trost sein. Im Troste hangt
so viel davon abdasswir im guten Sinne des Wores lUberreden
konnen; denn zu denlJberzeugtsein Uberzeugtwerden hat de
jenige, der getrostet werden will, ja nicht die Zeit; er will in der
Regel Uberredet sein, nicht Uberzeugt. Da wird es sich darum
handeln, ob wir Trost spenden wollen, oder ob wir vonain,
den wir Uberreden, etwas haben wollen.

Wenn wir Trost spenden wollen, dann werden wir naturgemar
harmonisch in der Gebarde wirken, wenn wir entweder die &
barde beginnen oder sie zu Ende fuhren. Aber sie braucht auch
nur begonnen Zu werden, salassman entweder die Hande e
greift, oder die Handflache auf den Unterarm legt. Haben Sie
diese Gebarde des die Handeergreifens im Trostspenden, oder
des Auflegens der Handflache auf den Unterarm, dann wird der
Zuschauer ganz instinktiv das Richtige empfinden.

Dieses werden Sie nicht machen dirfen, wenn Sie etwas haben
wollen wie eben in dem beriihmten Beispiel. Wenn Sie auch in
dem allerbesten Sinne etwas haben wollen: «Max, bleibe bei
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mir...» Da werden Sie nicht die Handflache auf den Unterarm
legen, sondern dieSchulter oder das Haupt beriihren missen,
oder die entsprechende Gebarde entstehen lassen, die, wenn sie
vollendet wirde, das Entsprechenderreichen wirde. Diese
Dinge miuissen so ins Augegefasstwerden, wenn wiederum
wirkliche, totale Regiekunst herauskomien will.

Aber nun weiter. Es mussen die Dinge auch weiter studiert
werden. Und da handelt es sich darungdasswir Zum Beispiel
Uber so etwas eine kunstlerisch geformte Anschauung erhalten.
Man kann den Menschen sehen: er steht fir den Zuschauer im
Profil; man kann ihn sehen im teilweisen Profil; man kann ihn
sehen en face. Alle drei Arten des Gesehenwerdens habaren
besonderen Inhalt. Und wer das Leben kennt, weil3, wie die
Menschen, wenn sie die Dinge machenim Leben macht man
sie durch Koketterie, in der Kunst macht man sie kinstleriseh
sich instinktiv hineinstellen in diese Dinge. Ich kannte einen
deutsthen Professor, der trug nie anders vor, als indem er sich
im Profil hinstellte. Der wusstesehr gut, was das bedeutetass
er sich nicht allein vor Damen, vor denen er ja viel vorgetragen
hat, sondern auch vor seinen Studenten im Profil hinstellte.

Stellt man sich im Profil, so bedeutet das immedassim Zu-
schauer instinktiv das Gefuihhervorgerufenwird der intellek-
tuellen Uberlegenheit. Man kann einen Menschen nichtna
schauen im Profil, ohnedassman das Gefuhl seiner intellektue

len Uberlegenheit oderUnterlegenheit hat. Im Leben kommt
naturlich auch die Unterlegenheit vor. Fir denjenigen, dermd
befangen empfindet, kann Gberhaupt der Form nach angesehen
niemals herauskommen, ob ein Mensch gescheit oder dumm ist,
wenn man ihm ins Gesicht, en face, schauDa merkt man, ob
er ein guter oder schlechter Mensch ist, ein mitfihlender
Mensch oder ein Egoist; wenn man ihm ins Profil schaut, merkt
man, ob er gescheit oder dumm ist. Und da derjenige, der sein
Profil benutzt, nattrlich immer glaubt, dasser geschdi ist, so
wird er seine Gescheitheit ausdriicken wollen.
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Der Schauspielemussnoch einiges hinzufiigen. Emussetwas
den Kopf nach rickwérts dabei bewegen, dann wird er aber
immer, wenn er im vollen Profil dasteht, die Uberlegenheit fir
seine Mitspieler agdricken, sodassder Zuschauer dies fuhlt.
Daher missen Sie auf der Buhne, wenn Sie kinstlerisch arg
hen wollen, sehen,dassderjenige, der eine Passage auszitdr
cken hat, in der das darinnen liegtjasser dem anderen Ube#-
gen ist, so hinstehtdasser gegentber dem Zuschauer im ganzen
Profil erscheint und den Kopf etwas zurtickstellt. Ernusseben
aller Dilettantismus hinaus aus der Buhnendarstellung. Esiss
wiederum diese Mdglichkeit geschaffen werdenlassgerade so,
wie man die Farben behandelmussbeim Malen, wie man das
lernen muss wie Voraussetzungen dazu da sein missen, s&mu
senVoraussetzungerma sein bei der Bihnenkunst; sonst ist man
nicht Schauspieler, sonst schauspielert man nicht kiinstlerisch,
sondern man «reinhardtet» hochstens oddsassermannt»!

Wenn Sie also so dem Zuschauerraum gegenuberstehen im
teilweisen Profil, da handelt es sich darungassnun nicht die
intellektuelle Uberlegenheit Zum Ausdrucke kommt, sondern
gerade, namentlich wenn der Kopf etwas geneigt istvenn Sie
sostehen-, die intellektuelle Anteilnahme an demjenigen, was
gesprochen wird, die intellektuelle Anteilnahme.

Dagegen kann alles dasjenige, was das Gemut des Zuhtérenden
veranschaulichen soll, auf der Bihne nur so gesprochen werden,
dassder Zuschauer mdglibst viel dieses Gesicht en face sieht.
Es ist etwas ungeheuer Belebendes, wenn nicht auf das-Ve
stédndnis hin des Zuhorers ich meine jetzt des Zuhorers als
Schauspieler auf der Buhne, sondern wenn so gesprochen
wird, dass dann, wenn auf seinen Verstampgewirkt werden soll
durch den Verstand des anderen, die Profilstellung gewahit
wird; wenn auf das Gemiut gewirkt werden soll, die eface
Stellung gewahlt wird.

Dadurch aber, dasssolche Dinge nun wirklich durchschaut
werden, bekommt die Buhnenkunst wiedemn tUber den Dild-
tantismus hinaus einen Inhalt. Das Intellektuelle, das Gemiitvo
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le wird so schon durch die Art, wie der Schauspieler steht, oder
geht, zum Ausdrucke kommen. Das Wollen aber wird immer in
die Bewegung hineinzubringen sein, wobei durchaus dasige
respektiert werden muss was ich Uber die Bewegungsform
schon gesagt habe. Jenes Wollen, hervorgehend aus dem fetre
fenden Inhalt, das Zugibt dem anderen dasjenige, was er will.
Nicht wahr, sprachlich driickt ja einer aus, was er will;, wenn
man Zuhort, kann man entweder einschnappen in sein Wollen,
oder man kann es hindern wollen. Das sind die zwei Situai
nen, die im Extrem mdglich sind, und die naturlich wieder M-
ancen dazwischen haben.

Alles Wollen, wo man das Wollen des anderen zugilshussmit
irgendeiner Bewegung entweder des ganzen Koérpers oder der
Arme von links nach rechts verbunden sein. Probieren Sienei
mal: Lassen Sie einen dasjenige sprechen, was tber ein Wollen
handelt, lassen Sie einen anderen dastehen und die Ges& au
fuhren, die sich van links nach rechts bewegt Sie haben z-
stimmung Zum Wollen, es driickt das auslassder andere, der
Zuhort, das auch will. Lassen Sie ihn von rechts nach links-b
wegen, wehrt er ab und nimmt sich vor, Hindernisse in den
Weg Zu stellen. Insbesondere komméas im allerscharfsten
MalRe Zum Ausdruck, wenn solche Bewegungen namentlich
mit dem Kopfe selbst gemacht werden, aber man soll natirlich
auch den anderen Leib dazu Zu Hilfe nehmen.

Sehen Sie, das sind die Dinge, die eingehen missen in eiee R
gieschule, ineine eigentliche Bihnenkunstschuldch habe gs-
tern dieses Paradoxe gesagliassLaufen instinktiv das Gehen
Ubt, wie man es auf der Buhne brauchdassSpringen instinktiv
das modifizierte Gehen, schneller Gehen oder langsam Gehen
Ubt, Ringen die Handund Armbewegungen und so weiter. Und
wie wird man denn die Sache praktisch ausfiihren missen?

Nun, Zunachst natirlich muss die Schule damit beginnen, dass
Uberhaupt die Teilnehmer Laufen, Springen, Ringen, eine Art
von Diskuswerfen und eine Art von Speerwden wirklich

Uben, denn dadurch kommen sie in diese Bewegungen hinein.
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Namentlich wird dadurch das vermieden werderdassman bei
dem Schauspieler schon von allem Anfang an das Gefuhl hat,
der hat seinen Korper nicht in der Hand. Es ist heute sogar ein
sehr haufiges Gefuhl, das man hatjasseigentlich alle, die da
oben auf der Buhne herumhopsen und herumtanzeln und so
weiter, gar nicht ihren Korper in der Hand haben. In ganz aed

rer Weise wirde man den Korper in die Hand kriegen, wenn
eben diese Ubungen Zichst vorausgingen.

Dann gehe man Uber dazu, gerade das eine aus dem anderen
herauszuholen. Man bt eine halbe oder eine Viertelstunde das
Laufen, nachher eine halbe oder dreiviertel Stunde das Gehen
auf der Buhneund so weiter mit dem Springen und Ringen
man verbindet die beiden. Aber da wird noch etwas gut sein Zu
beobachten. Um tatsachlich das Wortgestalten aus dem Leibe
hervorzubringen, werden die Ubungen in der folgenden Weise
gemacht werden muassen.

Man wird fur die allerersten vier Ubungen: Einlbungles G-
hens, Eintbung des modifizierten Gehens, Einlbung der Arm
und Handbewegungen, Einibung des Mienenspieles, einee R
zitator sprechen lassen mussen, und der lernende Schauspieler
musszunachst stumm die Geste oder die Miene dazu machen. In
diesen vierersten Gliedern des Einlernens sollte sogar die Sache
noch spéater so getrieben werdemassderjenige, der eigentlich
spater darstellen will, erst seine Gebéarde eintbt, indem er noch
nicht das Wort dabei hat, und der Sprecher der dramatischen
Truppe, desEnsembles, spricht, um diese Dinge Zuerst im
stummen Spiel einzutiben. Dann werden Sie zuletzt bei der
fiinften Ubung erst ibergehen kénnen in das Sprechen, das die
Gebéarde begleiten wird, das man friher nur eingelibt hat ohne
Gebardeim Rezitativ.

Aber diese beiden Dinge, Gebarde und Wortgestaltung, siesnl
senbewusstineinander gefugt werden. Dann allein werden Sie
auf diese Art den notigen kinstlerischen Stil bekommen.
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Dazu ist naturlich notwendig,dassdasjenige, was einzelneib
rektoren gefuhlt habenin friiheren Zeiten, beachtet wird. Laube
hat solches Zum Beispiel gefuihlgasszu den notwendigen R-
quisiten eines Bilhnenensembles auch ein Rezitator gehort.
Strakosch zum Beispiel war wiederholt immer Rezitator. Nur
war er nicht gerade nach der Richtundpin orientiert, von der
ich jetzt spreche, sondern er war mehr orientiert darauf, die
Dinge gewaltmafig mit den Schilern einzustudieren. Von el
sem Gesichtspunkte aus war es interessant, gerade bei dem alten
Strakosch zu sehen, wie er die Leute dressierdder mit dem
allerbesten Willen und mit einer auch im Sinne der damaligen
Zeit nicht schlecht gehaltenen Kunst. Wenn er irgend etwas-e
nem Schdler eintrichterte, dann war der Schuler bald aufreteh
stehend, bald fuhlte er sich, wie wenn ihm der Strakoschleal
Glieder ausrenken wollte, vor allen Dingen die Lenden ausbi
gen wollte, sodassdie Beinkugeln oben rauskommen konnten;
bald sah man den Schilexuf dem Boden liegen, Strakosch oben
drauf, wenn es losgehen sollte, und dazwischen dann die end
ren Nuancen Aber, sehen Sie, Temperament war darinnen.
Temperament braucht man zur Bihnenkunst.

Aber damit will ich nicht sagen,dassman nicht auch darinnen
durch wirklich kinstlerisches Streben etwas erreichen kann. Im
alten Indien war eine mehr spirituell geartet Abstammungsle-

re vorhanden. Da sah man eine gewisse Art von Affen auch
schon als Menschen an, aber man war konsequenter in dem Ir
tum als heute. Man sagte, die kdnnen auch sprechen, sie wollen
es nur nicht, teilweise weil siebockig sind, teilweise weil sie
sich genieren. So hatte man den ganz richtigen Gedankdass
selbstverstandlich, wenn die Affen irgendwie Menschen waren,
auf dem Wege zur Menschwerdung sindhisstensie auch spe-
chen kdnnen. Man hatte diesen Gedanken. An das erinnert
mich immer das,wenn ich mich damit befasse, wie tempar
mentlos heute viele gerade sind, die das Temperament blaeuc
ten. Da glaube ich aber: in Wahrheit haben sie Temperament,
sie wollen es nur nichtzeigen Ich meine, es ist wirklich so, die
heutigen Menschen sind schoauch temperamentvoller, als sie
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es Zeigen. Es ist nur Zum Teil, wissen Sie, schon in der Kindheit
nicht schicklich, das Temperament Zu zeigen. Wie ungehalten
ist man manchmal, wenn Kinder ihr Temperament Zeigen, doch
sollte man da auch mit einem gewisseneystandnis folgen ka-
nen.

Aber wenn eine Schauspielerschuleso eingerichtet wird, wie
ich es angedeutet habe, wird man nicht zurlickscheuen durfen
vor dem Springen und Ringen und Diskuswerfen! Wenn nun
der Lehrende das richtige Temperament hat, kein Mensdt,
der fortwahrend ein langes Gesicht macht, sondern etwasi-H
mor hat, dann wird dadurch auch noch dazu das Temperament
herausgeholt. Die Menschen werden sich nicht mehr genieren,
ihr Temperament zu entfalten! Man kann schon Zum Heraush
len des Temperamdes einiges tun, nur geschieht es heute
nicht. Und das ist es, meine lieben Freunde, was zur Kunst, i
sofern der Mensch diese Kunst ausiben soll, Gberhaupt gehort,
und was man wissemmuss dasses dazu gehdrt: Temperament.
Meinetwillen kann einer mystische Blcher temperamentlos
schreiben. Wenn sie jemand gefallen, nun ja, gut; man sieht ja
den nicht, der daschreibt. Aber an denjenigen Kinsten, wo der
Mensch sich selber herausstellt, gehdrt Zur Kunst Temper
ment, und das gesteigerte Temperament, der Humba kénnen
dann die Dinge beginnen, esoterisch Zu werden. Und auch in
das Esoterische der Sache wollen wir dann eindringen.

Wir wollen morgen an dieser Stelle, wo wir hier aufgehort d
ben, fortsetzen.
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ZEHNTERVORTRAG
DORNACH, 14. SEPTEMBER1924

Der Mysteriencharakter der dramatischen Kunst

Ich mdchte heute einiges zu den vorangegangenen Betrachtu
gen hinzufiigen, das hintberfihren wird zu dem, was ich schon
gestern angedeutet habe, zu einer gewissen esoterischen ¥erti
fung der ganzen Auffassung uhdes Hineinstelles von seiten
der am Schauspielesen Beteiligten in dieses Schauspielwesen.
Wir kdnnen gar nicht in der rechten Weise als Mitwirkende-
beim Publikum werden wir sehendasses etwas anders istun-
sere, wenn ich mich in diesem Fall so adrsicken darf, Aufgabe
empfinden, unsere kiinstlerische und menschliche Aufgabe-g
genuber der Schauspielkunst, wenn wir nicht auf der eineniSe
te in das tief Begriindete dieser Schauspielkunst im Menschen,
so wie er heute ist, und auf der anderen Seite in aieenschliche
Entwickelung, in deren gegenwartiger Phase wir leben, hinein
schauen.

Der Schauspielemuss schon einmal die Méglichkeit haben,
hinein sich zu fuhlen in die Art, wie das kinstlerisch gestaltete,
gesprochene Wort Wesensoffenbarung fiir den ganzélen-
schen sein kann. Emusseine in gewissem Sinne geistige Au
fassung seines Berufes gerade durch dieses tiefere Hineinscha
en bekommen. Dann wird er durch diese geistigere Auffassung
seines Berufes auch in der Lage sein, di&ige innere Energie
aufzuwenden, um immer kinstlerischer und kunstlerischer
auch dieeinzelnen Obliegenheiten seines Berufes bis in dieeb
tails des Buhnenauftrittes hin zu gestalten.

Bedenken wir einmal das Folgende: In einem wesentlichen des
konsonantischen Sprechens liegt die ®digung von Gaumen,
Zunge, Lippen und so weiter an der Gestaltung des Wortes. Wir
konnen auf der anderen Seite tief hineinschauen, wie das Wort,
um innerlich wesenhatft voll inhaltlich zu werden, gerade in 4o
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chen Regionen des Menschen, wie den bezeicheretOrgane-
gionen, das Erlebnis gewissermal3en abfangt. Man kann das,
wenn man sich nicht scheut, di®inge zunachst wirklich so a-
zusehen, wie sie angesehen werden muissen bei dem niats-
baren um dann tUberzugehen zu dem mehr Geistigen.

Gehen wir deshalljetzt von der gewdhnlichen physischen &
schmacksempfindung aus, denn es ist nicht unnétigassman
das Erfassen eines Kunstlerischen beim Menschen als- G
schmack bezeichnet. Wenn man heute vom Geschmack im
Klnstlerischen spricht und vom Geschmack bei deuke oder
dem Kalbsbraten, so fuhlt man nicht mehr die Notwendigkeit,
welche die Menschen dazweranlassthat, das eine und dasna
dere mit dem Worte Geschmack zu belegeAber nehmen Sie
die Tatsache, dass der Mensch, wenn er Bitteres genie@asg-
nige, was man im Speisenoder Getrédnkegenuss bitter nennt,
das ganz gewdhnliche materiell Bittere dann das Geschatft, fur
ihn die Empfindung des Bitteren zu besorgen, dem rickwart
gen Teil seiner Zunge und dem Gaumen auflegt, so dass also in
dem Augenblicke,wo Bitteres von lhrem Mund in lhre Speis-
réhre geht, und Sie das Erlebnis, das ganz materiell physische
Erlebnis des Bitteren haben, bei dieser Angelegenheit lhria
men in Verbindung mit der Zunge und der hintere Teil der
Zunge beschaftigt ist.

Nun konnen Sie auch Saures geniel3en, dasjenige, was 8ie g
nielend in das Erlebnis des Sauren hineinbringt. Da legen Sie
wiederum hauptsachlich lhrem Zungenrand die Verpflichtung
auf, fur Sie die Empfindung des Sauren zu vermitteln; der igt-b
schaftigt, wahrend Sie da Erlebnis des Sauren haben. Un@-h
ben Sie die Empfindung des SuRRen, dann ist lhre Zungenspitze
vorzugsweise beschaftigt. So sehen wir also, wie das Verhaltnis
zur Aul3enwelt sich streng nach den Gesetzen des Organismus
regelt. Wir kénnen nicht mit der Zungenspitze irgendwie die
Freundschaft so schlieRengdasssie uns das Saure oder Bittere
vermittelt; sie bleibt untatig beim Sauren oder Bitteren, sie hat
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schon einmal die charaktervolle Eigentimlichkeit, nur wenn
wir etwas Suf3es durch den Mund gehen lassétig zu sein.

Nun Ubertragen wir wirklich nicht ohne Grund die Ausdriicke
sauer, bitter, sif3 auf moralische Eindricke. Wir sprechen sogar
in sehr dezidierter Weise von dem Sauren, von dem Bitteren,
von dem Sufen bei moralischen Eindricken.dh sage in dez
dierter Weiseaus dem Grunde, weil wir zum Beispiel beirma
deren Menschen nicht durchwegeranlasstsein werden, in se
nen Worten, die er ausspricht, etwas Saures zu sehen. Wirespr
chen aber schon bei seinem Mienenspiel aus einem ganz nratu
lichen Instinkt heraus von einem sauren Gesichte. Wir werden
nicht leicht einen Satz sauer finden, aber ein Gesicht werden
wir aul3erordentlich leicht sauer finden.

Nun, sehen Sie, dasjenige, was da bei einem Gesichteveran-
lasst es als sauer zu bezeichnen, das reghau dieselben &-
genden dahinten, wo es schon gegen die Kehle zu geht, in der
Zunge an, etwas geistiger, aber doch téatig zu sein, gerade so, wie
wenn wir Essigverschlucken Es ist eine innere Verwandtschaft,
die instinktiv durchaus sich im Menschen geltesh macht. Und
das Unbewussteweil in diesem Augenblicke ganz genau die
Beziehung zwischen dem Essig und dem Gesichte. Der Essig
aber hat die Eigentimlichkeitdasser die mehr passiven kleinen
Organe der Zunge fur sich in Anspruch nimmt. Das Gesicht der
«Tate» bei gewissen Gelegenheiten hat die Eigentimlichkeit,
dasssie die mehr aktiven Teile derselben Gegend in Anspruch
nimmt.

Wir missen sagen: Wir sehen da hinein in degeheimnisvollen
Ubergang von Empfindung zur Sprache. Dieser Ubergang ist
durchaus da.Das Moralische erregt die Sprache auf demselben
Wege, auf dem das Physische die Empfindung erregt. Wenn
man das weil3, dann wird man auch die Mdglichkeit gewinnen,
ich méchte sagen, in die tieferen Regionen des Wirkens unte
tauchen zu kdnnenMan wird wirk lich dahin kommen, zu wes-

sen, dass es gut ist, wenn ich irgendeinen Satz auszusprechen
habe, der sich kinstlerisch auf das saure Gesicht der Tarde b

213



SPRACHGESTALTUNG UNDRAMATISCHE KUNST

zieht, als aufmerksamer Lebensbeobachter in der Seele eine
deutliche Empfindung, eine Nachempfindung, einemNachge-
schmack davon zu haben, wie der Essig schmetktd das hilft.

Es fuhrt ein Weg von dem einen zu dem anderen hertber.

Habe ich einen Satz dahingehend auszusprechen, dass jemand
mir einen Vorwurf gemacht hat, oder habe ich zuzuhéren bei
einem Vorwurf, der mir gemacht wird, dann wird es gut sein,
instinktiv in den Untergrinden der Seele die Nachempfindung,
wie man sagen konnte, den Nachgeschmack des Wermuts in
mir zu erregen.

Habe ich zum Beispiel einen Hofrat darzustellen, zu dem ein
Mensch kommt, de eine Stellung haben will- das kann ja auch

in einem Stuck vorkommen-, der sich demgemald benimmt,
Schmeicheleien sagt und so weiter, so wird es gut sein, wenn ich
dabei zu sprechen habe, zu allem tbrigerdas ubrige wird d-
durch wesentlich unterstitzt-, den Nachgeschmack zu halten,
den ich beim Zuckergenuss habéuch beim Anhdéren wird -

gar die Gebarde sich instinktiv in der richtigen Weise gestalten,
wenn ich mir den Nachgeschmack des Zuckergenusses vor die
Seele stelle.

Man kénnte heute sagen, wenso etwas ausgedriickt wird, fasse
man die Sache ziemlich realistisch, materiell, naturalistisch auf.
Aber man bekommt eigentlich nur die Anregung, die Dinge so
auszusprechen, wenn man die andere Seite in Betracht zieht,
von der ich auch Andeutungen gemachhabe, die historische
Entwickelung desjenigen, was zu unserem heutigen Schauspiel
gefuhrt hat. Denn letzten Endes liegt die Entwickelung zu ues
rem Schauspiel hin dennoch in ihrem Anfang, in ihrem Keime
bei alledem, was als Mysterium empfunden wird. Und mae-
kommt nicht eine wirdige Auffassung von der Schauspielkunst,
wenn man nicht zurickgehen kann zur Mysterienkunst. Myst
rienkunst aber war auf der einen Seite darauf aus, alle Ddrste
lung zu verfolgen bis zu jenen Impulsen, die aus der geistigen
Welt in den Menschen eindringen. Sie war aber auf der anderen
Seite auch darauf aus, diese geistigarpulse bis in solche mag-
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rielle Details zu verfolgendassdiejenigen, die in alten Myster

en darstellen sollten, durch Essig oder so etwas &hnliches, durch
Wermut und so weiter dazu vorbereitet wurden, Wort, Mint
sches, Gebarden zu finden. Da beginnt man dann die Sache erst
kinstlerisch ernst zu nehmen, wenn man sich daraefnlasst

bis in das korperliche Erleben hinein die kinstlerische Gekta
tung aufzusuchen. Suwst bleibt man dennoch bei einer Darske
lung, die notwendigerweise durch ihr eigenes Wesen bis in die
Fingerspitzen gehermmuss- ich habe auch schon gesehedass
man auf der Bihne die Zunge herausstreckt, die also bis zur
Zungenspitze geht, beim Oberflachlichen hangen, wenn man
nicht so weit geht.

Nun tritt allerdings in demjenigen, was heute vielfach als prim
tive Schauspielkunst an uns herankommt, als Schauspielkunst,
die auf das Gebiet gehort, das ich neulich erwahnt habe und das
in Ausstellungen einen zum Beispiel entgegentreten kann, wie
die primitive Darstellungskunst der Orientalen auf der jetzigen
Londoner Ausstellung, etwas uns entgegen, wo die Menschen
wir wissen, das bedeutet noch urspringlichere Etappen der
Schauspielkunst nicht so recht bs zu der Mysterienart vo-
dringen. Allein, wollen wir das zunachst beiseite lassen und
nachher erwéhnen, wollen wir zunachst wirklich den Ursprung
des gewdhnlichen Dramas in der Mysterienkunst suchen,-da
mit von dieser Auffassung des Mysteriencharakterssdgewdm-
lichen Dramas das Seridse hineinkommen kann in das Handeln
des gegenwartigen Schauspielers.

Im Grunde sollte im Mysterium zun&chst nur dargestellt werden
durch Menschen, wie die Gotter in das menschliche Lebenrhe
ein-wirken. Und wiirde man vieles va dem, was von Aschylos
zugrunde gegangen ist, heute noch haben, dann wirde man d
rin zwar nicht unmittelbar sehen, wie die allerdlteste Myst
rienkunst war, man wirde aber Nachklange dieser alten Mgst
rienkunst schon haben kénnen. Man wirde sehen kénnedass

da zunachst eigentlich mit einer gewissen heiligen Scheu hera
gegangen worden ist an das Darzustellende. Denn dasjenige, was
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darzustellen war, waren nicht menschliche Vorgange auf der
Erde, Vorgange unter Menschen auf der Erde, sondern waren
eigentlich Gbersinnliche Vorgange, die sich mit Beziehung auf
das menschliche Leben unter Goéttern abspielen. Dasjenige g
wissermaRen, was im Ubersinnlichen geschieht, unter tibensin
lichen Wesenheiten, das sollte in seinem Hereinwirken in das
Irdische dargestellt weden.

Aber man hatte in den altesten Zeiten durchaus Scheu, das u
mittelbar anschaulich darzustellen. Man hatte vielmehr dase6
fuhl, man mussalles dasjenige tun, wodurch gewissermafien ein
Schema der Gotter selber auf der Bihne steht. Manussteauf
der Bime alles so einrichtendassder Zuschauer das Gefuhl
bekam, die Gotter seien selbst mit einem Teil ihres Wesens auf
die Buhne heruntergestiegen.

Wie suchte man das zu erreichen? Das suchte man dadurch zu
erreichen, dassman zunachst Uberhaupt nicht handable Pe-
sonen hatte, nicht Schauspieler, die etwas darstellten, einen
Gott oder einen Menschen, sondern dass man Chdore hattep-Ch
re, welche in einer Sprachgestaltung, die zwischen der gewéh
lichen Sprachgestaltung und dem Singen mitten drinnensteht,
eine besondere Art kiinstlerischen Rezitativs darstellten mint
strumentenbegleitung; dass man dadurch in einer weit Gber das
Gewohnliche hinausgehenden Stilisierung hervorbrachte in
dem Laut, in den Silben, in den Satzbildungen ein wirkliches
Kunstgebilde, das dauf dem Buhnenraum schwebte, reineg
staltet aus demjenigen, was aus dem musikalischen, aus dem
plastischen, aus dem malerischen Worte sich hinzauberte vor
dem Zuschauer oder Zuhdrer, der da war. Und der Zuhdrertha

te nach diesen alten Begriffen nicht blofRlie Vorstellung, so-
dern die reale Anschauung: diese Chore haben alles dasjenige
getan, was sie da entwickeln, getan, um den Gottern die §46
lichkeit zu geben, in der musikalisckplastischen Wortbildung
selber da zu sein.

So war die musikalisciplastischmalerische Wortbildung bis zu
jener Individualisierung gekommen, in der sie ganze Goétteew
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sen bedeuten konnte. Das wurde innerhalb uralter Zeiten in den
Mysterien wirklich gepflegt. Und in der Darstellung ergab sich
dann dasjenige, was zwischen dem, das daf Bihne vorgeht,
und dem, was im Zuschauerraum erlebt wird, vorhanden war
und, ich méchte sagen, wie eine Astralaura den ganzen Raum
durchschwebte dasjenige, was wir heute Furcht vor dem gattl
chen Dasein, Ehrfurcht, Scheu nennen konnen. Der Mensch
fuhlte sich in der Gegenwart einer tUbersinnlichen Welt. Diese
Empfindung, sie sollte da sein.

Und verbunden mit ihr sollte sein das sich im Menschen rage
de Gefuhl, mit dieser Gotterwelt in seinem moralischen, inise
nem seelischen Verhalten zu leben. Miterleim des Gottlichen
war als zweites beabsichtigt in diesen alten Mysterien. Furcht
vor den Goéttern im besten Sinne des Wortes und Miterleben des
Gottlichen.

Und sehen Sie, allméhlich sank bei den Menschen hinunter die
Fahigkeit, im Gestalteten, das nicht eilNattrliches ist, Ube-
haupt noch etwas zu sehen. Und die Folge davon waassdas-
jenige, was eigentlich zuerst blo3 im Worte lebte, im plast
schen, malerischen, musikalischen Worte lebte, im gestalteten
Rezitativ lebte, im Hochstilisiertenlebte, nétig mahte, dassder
Mensch sich selber hinstellte, um die Konturen, die man nicht
mehr im malerischplastischmusikalischen Worte wahrnahm,
die Gotterkonturen, durch seine Konturen darzustellen.

Aber es durfte nicht vergessen werdedasser ein Gott ist. Und
sehen Sie sich die agyptischen Gotter alan hat ihnen in der
Regel nicht, wenn es nicht wiederum in anderer Absicht lag,
fade Menschengesichter gemachtich bitte aber, sich zu en-
nern aus friheren Vortragen dieses Kursus, wie ich das meine
man hat hnen nicht fade Menschengesichter gemachDie
agyptischen Gotter, gerade die hoheren, das heildt, die mehr ins
Geistige hineingehen, hatten Tiergesichter, hielten fest dasjen
ge, was auf das Ewige deuten sollte, nicht das ewig bewegliche
Menschenantlitz. Das sollte zum Ausdrucke kommen durch ihre
Ubrige Gebérde; das Dauernde sollte auch im Dauern der fPhys
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ognomie da sein. Ein Menschenantlitz kann man nicht dauernd
unbeweglich sein lassen. Da nimmt es den Ausdruck des Toten,
des Starrkrampfigen an. Will mardas Dauernde, das dem Gei
tigen eigen ist, gegeniber dem Wechselnden fir die sinnliche
Welt verkdrpern, dann mussman notwendigerweise zum Tie
gesicht greifen.

So sehen wir im agyptischen Kultus auf der einen Seite die e
gentlichen tbersinnlichen Gotter mi den Tiergesichtern. Soes

hen wir beim Auftauchen des Menschen auf der Buhne den
Menschen mit der ans Tierische erinnernden Maske. Die Dinge
haben sich aus dem inneren Gang des spirituellen Lebens heraus
entwickelt.

Aber der Mensch stellte zun&chst nichtlen Menschen dar, er
stellte den Gott dar, zumeist denjenigen Gott, der den kte
schen am nachsten steht, den Dionysos. Und so war dem Chore
zugesellt in der Mitte der Schauspieler; zuerst einer, dann zwei,
die zum Dialog Ubergingen, und dann immer mehr unghehr.
Nur wenn man in der ganzen dramatischen Darstellungskunst
den Zauberhauch dieses ihres Ursprungs verspurt, dann stellt
man sie heute als Akteur in der richtigen Weise noch vor die
Zuschauer hin, denn dann weil3 man, wie aus dem Kultusrhe
aus, der auctdarstellen will dasjenige, was im Ubersinnlichen
liegt, in der sinnlichen Welt, die Schauspielkunst her
vorgetreten ist.

Das ist noch im Mittelalter greifbar, meine lieben Freunde.e€5
hen wir zurtick hinter diejenigen Zeiten, in denen sich dann die
Weltlic hkeit des Buhnenspieles beméchtigt hat, so finden wir
durchaus die buhnenmalige Darstellung nur im Anhange an
den Kultus. Wir sehen, wie der Weihnachtskultus, der sozas
gen die Menschen hinaufleiten soll zur Anschauung des Gittl
chen, in einer gewissen Siation in oder vor der Kirche fortge-
setzt wird, umgestaltet wird zu den Weihnachtsspielen, wie das
Schauspielerische die Erweiterung des in der Kirche gep#leg
nen Kultus ist, wie der Geistliche, der den Kultus zelebriert,
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nachher selber erscheint als Schspieler und bei den Wdi-
nachtsspielen mitwirkt.

Es ist nicht mehr dieselbe heilige Empfindung dem zugrunde
liegend, wie das war bei den alten Mysterien, wo das Schauspiel
eingegliedert war, im Mysterium drinnenstand, unmittelbar a-
zugehorte, sondern es istchon etwas Abgesondertes bei den
beiden; aber es ist doch sdassman deutlich die Zusammengr
horigkeit noch fuhlt. Und so in den anderen Festeszeiten.

Und wenn man diesen sakralen Ursprung des Schauspiels auf
der einen Seite sieht, dann wird man schomeh finden, wie das
andere Glied, ich mochte sagen, das mehr weltliche Glied, das
nicht mehr so nahe dem KultusmaRigen steht, dazukommt. Es
hatte einen ahnlichen UrsprungDer Mensch hat zunachst nur
geflhlt in der grol3en Natur drauf3en das Gottliche, mitein er
zusammenhing, den Gott in den Wolken, den Gott in dem Blitz
und Donner, aber vor allen Dingen, den Gott hereinkommend
dann, wenn objektiv hingestellt wird durch den Chor das ge$ta
tete und musikalisch modulierte Wort.

Aber gerade daran hat der Mensdimahlich gelernt, das and-
re Geheimnis wahrzunehmengdassdem Gattlichen, das uns aus
Welten-weiten entgegenkommt, von innen heraus wie ein Echo
das Gottlicheentgegen klingt das in uns selber wohnt. Undad
rauserfasstedann den Menschen etwa eine Emiptdung, die in
der folgenden Weise charakterisiert werden kénnte.

Der Chor bereitete ursprunglich den Boden durch dasjenige,
was er hervorbrachte fur das kinstlerisch gestaltete Wort, in
dem der Gottsich nattrlich nicht inkarnieren, aber inkorpore-
ren sollte. Das war das Mysterienspiel, das urspringliche. Nun
wurde aus menschlicher Unzulanglichkeit der Schauspielemhi
gestellt, der durchaus aber den Gott darstellte. Nun empfand
man nach und nach im Verlaufe der geschichtlichen Entwiek
lung, dassder Mensch, auch wenn er sein tiefstes Inneresrea
stellt, ein Gottliches darstellt. Der Mensch kam darauf, wenn er
das Géottliche der Aul3enwelt darstellt, dann kann er auch des;j
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nige darstellen, was ein Géttliches in ihm selber ist. Und daraus,
aus der Gotterdarglllung in der Schauspielkunst, wurde die
Darstellung des innersten menschlichen Wesens, die Seelenda
stellung.Und das Bedurfnis musste naturlich entstehen, nun das
menschliche innerste Erleben in die Sprachgestaltung hineinz
nehmen, dieses selbe menschie innerste Erleben in die @-
bardendarstellung hineinzunehmen.

Daraus entwickelte sich dann in den Zeiten, in denen dassin
tinktiv noch bedeutsam war, alles das, was ich in diesen Tagen
dargestellt habe, was wieder erneuert werdenuss was sozus-
gen mit dlem Willen zur dramatischen Technik wieder aufg-
nommen werden soll, auf der einen Seite selbst bis zum Disku
werfer, auf der anderen Seite bis zur Nachgeschmacksemypfi
dung des Sauren und Bitteren. Bis da hinemuss gegangen
werden, dasswieder aufgenommae werden muss was der Ma-
schendarstellung zugrunde liegemuss

Ein Bild, meine lieben Freunde, konnte Ihnen schon, wenn Sic
es meditativ betrachten, vergegenwartigen, wie die Entwiek
lung der Schauspielkunst war, und lhnen dann den Impetus-g
ben, in solhie Dinge hineinzukommen, wie ich sie ganz im ®

tail in diesen Tagen angegeben habe, und wie ich sie jetzt von
einem allgemeineren Gesichtspunkt aus beleuchten mdchte.

Zunachst haben wir, wenn wir die Hauptblhnengestaltung
festhalten- selbstverstandlich kan sie nur schematisch gedacht
werden, wenn sie fur altere Zeiten gedacht wird, den Chor,
der in der Mitte der Buhne das maleriscplastische, musikal
sche Wort gestaltet.Darinnen wird der Gott empfunden. Der
Gott erscheint in dem malerischmusikalischplastischen Worte.
Der Gott will dem Zuschauer erscheinen (siehe Zeichnung Seite
232).
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?g"-"mwm"”f'f; Das nachste Stadium istlassgesetzt wird

i i da, wo der Gott nur inkorporiert war in

,25%////5’%% ] dem gestalteten Worte, zwischen den
7 o Chor der wirkliche, reale Mensch, der
s

aber nun den Gott noch destellte, der

vom Chor lernen konnte, der sogar allerlei

*  Instrumente brauchte zur Verstarkung der
mensdlichen Stimme, um nicht dasjenige

von innen herauskommen zu lassen, was eben aus demmMe

schen herauskommt, sondern um nachzuahmen dasjenige, was

der Chor in der Aul3enwelt objektiv hinstellte.

R

Zunachst sollte der Mensch in seinem Riez senonssenrrsassen
tieren nur fortsetzen, was im Chore lag. / '
Und den verstadigen Leuten im alten
Griechenland ware das Sprechen, das wi
heute auf der Bihne p#gen, gegenuber
demjenigen, was der Schauspieler dama f
mit machtiger, selbst durch das Instrument ,
verstarkter Sprachetwickelung - nicht et-
wa bloR3 deshalb, weil man im Freien spielte
und starke Stimmen brauchte, sondern weil das der Fall war,
was ich jetzt auseinandergesetzt habewas da wie das Entfalten
der Gotterstimme auf der Buhne da seisollte, demgegeniber
ware das, was heet auf unserer Buhne entwickelt wird, dem
Griechen als ein Mausleinpiepsen vorgekommeks ist schon
so. Denn da sturmte die gottliche Welt durch die Darstellung
herein.
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Nun aber wurde der Mensch gewissermalRen gewalklassdas
Gottliche in ihm selber ist. Ais der Gottesdarstellung wurdeie
ne Menschendarstellung. Und die notwendige Folge idgssder
Mensch lernenmuss seine Prosa zu stilisieren, seine inneren
Erlebnisse in die AuBenwelt und ihre Offenbarung hineinzué-
gen. Aber da genugt wahrhaftig nichtdasswir uns so bené-
men, wie wir uns im Leben benehmen. Das brauchte man nicht
darzustellen. Das hat man wirklich im Leben genug. Und den
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kunstlerisch empfindenden Menschen kann eigentlich die blof3e
Nachahmung des Lebens nicht interessieren, weil das Lebe
dann immer reicher ist als dasjenige, was man herachalen
kann.

Betrachten Sie das nur an anderem Kunstlerischen als an der
Schauspielkunst. Landschaftsmalerei hat wirklich nicht viel
Sinn, wenn einer Baume abmalt mit der Absicht, Baume abz
malen, umzu zeigen, ob sie Nadeln oder Blatter haben, um oben
solche Wolkenformen abzumalen, unten einen Wiesengrund,
um die Farben der Blumen wiederzugeben. Man kann das mit
kunstlerischem Sinn eigentlich nicht anschauen. Warum? Well
es immer schoner ist, drauem der Natur das anzuschauen.
Solche Landschaftsmalerei hat gar keine Daseinsberechtigung.
Es ist wirklich immer schoner in der Natur drauf3en.

Die Landschaftsmalerei beginnt erst einen Sinn zu haben, wenn
man zum Beispiel einer Abendstimmung gegentberstelter
Baum geht einen gar nichts an, aber das Licht, wie es aufgefa
gen wird vom Baume, das hat eine bestimmte Stimmung, eine
Stimmung, die im Momente entsteht, im Momente vergeht, die
nicht auf den trockenen, nichternen Philisterbeschauer einen
grol3en Eindruck macht, aber die geistesgegenwartig im besten
Sinne des Wortes im Augenblickempfinden festgehalten we
den kann. Schaut man dann eine solche Landschaft an, dann
schaut maneigentlich die Blickdurchgeistigung eines Menschen
in einem Augenblicke an. Ma schaut hinlber durch die gesta
tete Landschaft in die Seele eines Temperamentes. Denn je
nachdem der Mensch sein Temperament hat, schaut die d-an
schaft aus bis in ihre Farbengebung hinein. Bei einem wirkl
chen elementaren Kunstler wird es wirklich so sej dass wenn

er selber in seiner Seele eine melancholische Grundstimmung
hat, er dann die Schattenseite der Dinge mit ihren schattann
ancierten Farbenstimmungen uns entgegenbringen wird. Wenn
einer ein innerlich sanguinisches Temperament hat, dann wird
das Rotlich-Gelbliche auf den Blattern da tanzen, wo der 50
nenschein auf die Blatter auffallt. Und wenn man einmaleg
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wahr wird in der Welt, dasseiner solch ein Rotes, Tanzendes
malt im Sonnenschein, und man ihn nachher kennenlernt und

er eigentlich ein mehlncholischer Mensch ist, dann ist er kein

Maler, dann hat er das Malen gelernt. Und das ist ein groRRer
Unterschied, ob man ein Maler ist, oder ob man das Malen lernt,
obwohl der Maler, der es ist, auch das Malen gelernt haben
mus$

Die neueste Zeit hat vidach daraus denSchlussgezogen, also
ist derjenige kein Maler, der das Malen gelernt hat, und derjen
ge ist ein Maler, der nie etwas gelernt hat. Das ist aber nicht
richtig. Ich méchte sagen, will man den wirklichen Maler ch-
rakterisieren, somuss man sgen Er mussein Maler sein. -
Dann geniert man sich eirbisschenund sagt noch dazuAber er
muss Malen dazugelernt haben- Wenn man aber so einen
sieht, wie ich ihn eben beschrieben habe, dann sagt man, um
nicht Anstol3 zu erregen, denn Hoflichkeit ist e Tugend:

Er hat das Malen gelernt: Aber im stillen fligt man bei Aber er
ist doch kein Maler.

Ich will nicht gerade mit diesen Dingen vorbildlich wirken,
aber ich mochte eben auf Usancen hindeuten, die wirklich bei
vielen Menschen deshalb vorhandesind, weil sie sich ja sonst
nicht retten kénnten gegenitber den Pratentionen, die an sie
herantreten.

Nun also, dasjenige darzustellen, was unmittelbar da ist, dazu ist
keine Veranlassung; wohl aber ist alle Veranlassurdgssder
Mensch, der auf der Buhnateht als Darsteller, zunachst seinen
gewdhnlichen Menschen vergessedidsstund ganz der Mensch
wird, der in der Sprachgestaltung lebt, so wie ich es dargestellt
habe. Salassman von dieser Sprachgestaltung, wie ich es darg
stellt habe, vom schneidendenyom langsam gezogenen, kurz
abgemessenen, von dem rasbingeworfenen Worte gewisse
mafen aurische Konturen um den Schauspieler instinktiv sieht
als Zuschauer. Der Schauspieler wird dadurch etwas anderes, als
was er im Leben ist.
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Bedenken Sie nur einmalyie bei extremen Fallen Sie da sehen,
dasses so gemacht werdemuss Im extremen Falle ist das ja so.
Denken Sie sich, man hat auf der Buhne ein@&iddling darzu-
stellen. Dazu darf man wahrhaftig nicht bléde sein; und deeR
gisseur, der einen Blodling dutteinen Blddling darstellenasst

ist wirklich der denkbar schlechteste Regisseur, denn, um einen
Blodling darzustellen, dazu gehdrt die hochste Kundba darf
man am wenigsten ein Blodling seirDa handelt es sich darum,
dassman nicht etwa einen Mensche sich aussucht, der sich nur
in seiner naturhaften Blodigkeit hinstellt- das ware naturak-
tisch das beste, aber darum handelt es sichjass wenn ein
Blodling dargestellt werden soll, seine Blodheit darin besteht,
dassjener Kontakt zwischen dem sauembitter, suf3, wie ich es
heute im Anfang des Vortrages gesagt habe von der Spraehg
staltung, nicht zustande kommen kann. Er kriegt es nicht fertig,
die Briucke hintber zu schlagen. Und schon der dramatische
Dichter mussdarauf Rucksicht nehmengdassder Blodling bei
der Empfindung bleibt, nicht zu der aus dem Moralischen he
aus folgenden Sprachgestaltung kommt.

Was wird man daher als guter dramatischer Dichter tunund
der Schauspielemussdas, was an solchen Stellen der guteadr
matische Dichter tut, auslem Vollen einsehen, was wird man
da tun? Man wird den Blédling darstellen lassen durch einen
Menschen, der als Buhnenkinstler im eminentesten Sinne die
Gabe hat, so die Gebéarde zu machen, wie ich es gestern und
vorgestern beschrieben habeaus dem inneen Erlebnis heraus
in kunstlerischer Stilisierung. Da wird er findengdasser inshe-
sondere die Kunst des Zuhbérens entwickemuss des Zuhérens
mit der Gebarde, gleichgultig, ob einem als Regisseur dertdic
ter zu Hilfe kommt oder nicht, denn Dichter sind & in der
neuern Zeit auch nicht gerade grof3e KinstleAber man kann
da zwar nicht «corriger la fortune», wohl aber corriger dag-L
ben, oder die Kunst in ehrlichem Sinne eintreten lassen, indem
man den Blodling hinstellt mit den moglichst vollkommenen
Gebaden, wie ich siegestern fur den Zuhorer und Zuschauer
entwickelt habe, dann aber bei ihm die Gebarde als Grurmdg
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barde hervorrufen lassen, als ob ihm die Umgebung erst sagte,
was er, wenn er etwas empfindet, zu sagen hat. Sie krieg®en i
mer den Eindruck de Bl6dlings auf der Bihne, wenn Siees
barden machen lassen, aber er mit offenem Munde mdglichst in
einer Kkarikierten aSituation der hinteren Mundwerkzeuge
fortwéhrend auf seine umgebenden Menschen hinschaut, als ob
die eigentlich sprechen sollten, nichtre

Hat einem auch der Dichter keine Vorlage dazu geliefert, so
sollte man dennoch als Regisseur, wenn der Blodling dargestellt
zu sein hat, als die entsprechende Geste das fordern; und wenn
auch etwas ganz anderes gesagt wird, der Blédling kann das so
machen, als ob er aus der Rede heraushérte, was er sagen soll zu
der Empfindung. Wenn der Blddling immer den Eindruck
macht, er ist das Echo der Umstehenden, dazu aber gute Geba
den macht, dann ist die Blodigkeit auf der Buhne fertig. Imek

ben geht es nicht sau.

Und wiederum, wollen Sie den Weisen auf der Biuhne darste
len, was die Schauspieler schon lieber tach wiirde als Scha-
spieler lieber den Blodling darstellen, dann miissen Sie in seine
Gebarden dasjenige hineinbringen, das ihn womdglich wenig
auf de Zuhorer verweist in bezug auf die Auffassung. Errsi
digt, wenn er ein Weiser sein soll, dadurch gegen die Lebeanpdi
keit der Gebarde, wie ich gestern und vorgestern vorgefuhra-h
be,dasser diese Gebarde nur immer adeutet und immer etwas
hineingeheimnisst von Abweisendem, von derjenigen Gebérde,
die ich als die abweisende fur das abweisende Wort gezeiat h
be. Der Weise geht mit, aber mischt immer in die verstehende
Gebarde die abweisende Gebéarde. Dann wartet, wenn dertPar
ner ausgesprochen hat, der Weisgne Weile, geht womdglich,
nachdem er vorher mit etwas vorgeschobenem Kopf doch sich
dem Partner geneigt hat, mit dem Kopf etwas zurick, und mit
den Augenlidern auch etwas zuriick. Dadurch erhalt der @
schauer instinktiv immer den Eindruck, er will nichtrecht ein-
gehen auf den Partner, er will das Wesentliche aus sich selber
holen. Und man bekommt dann als Zuschauer den instinktiven
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Eindruck, er redet viel mehr aus seiner Erinnerung heraus als
aus dem Zugehorten. Diesen Eindruakussman beim Weisen
immer bekommen, sonst ist die Sache nicht stilisiert.

Sie werden den entgegengesetzten Gestus haben missen, wenn
Sie auf der Buhne die Tante auftreten haben, die eben voni-Ka
feeklatsch kommt und die Usancen des Kaffeeklatsches idyen
wie in einer anderen Situabn fortsetzt. Denn die wird mussen
mit einer starken Abwehrbewegung dasjenige begleiten, was der
Partner spricht, weil ihr nichts recht ist, und sie wird dann mit
der ganz echten Begleiggebéarde, wie ich sie dargestellt habe fur
die einzelne Wortgestaltung einfallen missen in dem Monme

te, wo der Partner noch die letzte Silbe sagt, damit man das G
fuhl hat, sie braucht gar nicht nachzudenken, sie weil3 von
vornherein, wenn ihr die Situation entgegentritt,dasssie r-
gendwie dies oder jenes zu sagen hat; siassschon anfangen
mit Gebéarde und Wortgestaltung, wahrend die letzte Silbeeg
sprochen wird. Nurmussman noch leise anklingen lassen das
Sprechen der letzten Silbe, damit die Sache nicht undeutlich
wird, aber manmusseinen grof3en Wert darauf legengassdie
Sache in der Weise, wie ich es sagte, stilisiert, denn die Tante,
die vom Kaffeeklatsch kommt, ist ja gerade das Gegenbild des
Weisen. Es kann auch der «Onkel» erscheinen, der vormbBa
merschoppen kommt, numussdann in diesem Falle gegentber
dem Weiblichen das Mannliche betont werden. Und wéhrend
die Tante, die vom Kaffeeklatsch kommt, mehr mit den Fingern
vorruickt bei der letzten Silbe, rickt der Onkel, der vom D#-
merschoppen kommt, mehr mit der ganzen Hand oder mit dem
Arm vor, aber er wird auch anfagen bei der letzten Silbe. Das
wird das Stilisierte sein.

Wir wollen dann morgen diese Betrachtungen fortsetzen.
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ELFTERVORTRAG
DORNACH, 15. SEPTEMBER1924

Gebdde und Mimik aus der 5prachgestaltung heraus

Die Frage werden wir aufwerfen musserWie wird sich, wenn
Schauspielkunst, dramatische Darstellung wirklich in ein kis
lerisches Leben einlaufen soll, dasjenige verhalten missen, was
der Schauspieler weil und Ubt, beziehungsweise was die Bihne
darstellt, zu dem, was durch diese kunstgemaf3estdtung der
Blhne, der Schauspielkunst dann in das Publikum als Verstan
nis der dramatischen Darstellungskunst tbergehen kann? Es
wird notwendig sein, dassvor allen Dingen jetzt noch einiges
Uber Dinge gesagt wird, welche in die Schauspielschule werden
aufzunehmen seinUnd das, was da in die Schauspielschule wird
aufzunehmen sein, wird auch ein eindringliches Verstandnis des
Mimischen und einen Ausbau des Verstandnisses fur das Geba
denhafte zu umfassen haben, wie wir schon im allgemeinen so
etwas angedatet haben. Erst dann, wenn sich dem Darsteller
der Sinn eroffnet dafiirdassdas alles seimuss wird - ich will
nicht sagen, um nicht ein philistroses Wort zu gebraucherdas
Publikum erzogen werden, denn eigentlich ist mir dieses Wort
vom Erziehen zuwder, weil es keinen realen Inhalt hat, s&
dern ich will sagen, es wird das Publikum zum Verstandnisse
des Kunstlerischen angeregt werden.

Gehen wir deshalb heute in saehund fachgeméaler Weise ein
ges durch, was uns zum Verstandnis zunachst des Mimischen
und dann des Gebardenhaften in einer noch eingehenderen
Weise filhren kann, als wir das schon getan haben.

Ich méchte auch da wiederum exempelhaft vorgehen. Nehmen
wir zum Beispiel eine mimische AuRerung, welche eine deistl
che Art des Mimischen nach sich ehen muss die sich auf die
Emotion des Zornes bezieht. Zunachst kann man die Emotion
des Zornes im Menschemwvesen zu erfassen suchen. Der Zorn
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wirkt so, dasser zunachst die Muskeln anspannt, aber nach e
niger Zeit zum Nachlassen zwingt. Makann sagen,m Leben
braucht einen nur der erste Teil dieser Zornesoffenbarung zu
interessieren; aber wenn es sich um die kinstlerische Dalste
lung handelt, missen wir diese volle Offenbarung des Zornes
haben, Anspannung und nachherige Erschlaffung.

Nun handelt es sich darum, wie man das Mimisch
Gebérdenhafte lernen soll, das sich auf solcBernesaul3erung
beziehen kann. Und da wird es sich darum handeldassman,
wenn man die Lautempfindungen entsprechend in sich aesg
bildet hat, was das erste sein wird in de8chauspielschule, so
wie ich das angedeutet habe, dann dazu Uberzugehen hat, i
gendeine Stelle aus einem Drama, sagen wir also eine Zosnapa
sage, rezitatorisch ablaufen zu lassen, und dabeich habe
schon angedeutetdassdas fur das Lernen am besten istmit
dem Mimisch-Gebardenhaften die Worte nicht gleich selbst
verbindet, sondern einen Sprecher hat. Der Sprecher spricht
schon so, wie zu sprechen ist; derjenige, der nun sich in das
Mimisch-Gebé&rdenhatfte hineinfinden soll, wird selbstverstéiA
lich genauden Inhalt der Worte verfolgen, aber ihn mit einer
fortlaufenden i e, i e-, i eEmpfindung begleiten, die er inne
lich in sich ertdnenlasst wahrend er zuhort. Und dazu wird er
sich bemuhen, dasjenige, was von selbst dadurch kommsg-in
tinktiv, irgendwie in Armen oder Handen und mit der geballten
Faust auszudriicken, die Muskeln anzuziehen, wiedes&hld-
fen zu lassen beimi e- i e, i e. Das bedeutet, niemals anders als
in Begleitung mit einer Lautempfindung irgend etwas physm
gisch am Korper vorzunehme, also nicht in bezug auf die
Schauspielkunst anders zu Uben, als dasjenige, was man am Ko
per vornimmt, in Begleitung einer Lautempfindung vorzurte
men.

Wenn man darstellen soll,dassAffekte: Angst, Gram, Schreck
schon ihre Wirkung getan haben, wenn maalso schon aufte-
ten soll in dem Wirken von Schreck, Angst und dergleichen,
dann wird der physiologische Tatbestand der sestassman von
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vornherein mit erschlafften Muskeln auftreten soll; aber die Art
und Weise, wie man das zu Uben hat, besteht darinnafass
man das Erschlafftsein tbt in Verbindung mit der8timmung.

Nun handelt es sich darumgdassbei allem Sorgenhaften ob
man ein Sorgenhaftes schon an sich tragt, also damit kommt,
oder ob manin Sorge verfallt, wahrend einem etwas gesagt wird

- immer versucht werdenmuss in der Sprachgestaltung leise ein

0 anklingen zu lassenDas heil3t, man wird versuchen, bei all
demjenigen, was sich auf Sorge bezieht, was sich darauf bezieht,
dass man entweder mit der Sorge kommt, oder die Sorge sich
auf einen kgt, wahrend dem man die Rede des anderen hort,
das Mimische dabei herauszubringen, indem man etwa in der 6
Stimmung die Hande und die Lider langsam sinken ladsitcht
wahr, die Dinge mussen immer unter dem Aspekt betrachtet
werden, dasssie noch freie Ban fir denjenigen lassen, der die
Dinge durchnimmt. Ist der Affekt, in den man dadurch kommt,
sehr stark, so wird man schlieRen da vorne mit der Zunge
nach oben, wenn man dann zu sprechen hat; beim weiteren
Sprechen, wenn man Antwort gibt auf dasjenigeyas der Patr

ner sagt, mit womaoglichzusammengepresstenppen das sagen.
Und das gibt in der Tat ein wunderbares Kolorit. Der Zuschauer
muss ohne weiteres instinktiv dann-wenn zwei Unterredner
auf der Blhne sind, der eine etwas sagt, was dem anderen Sorge
oder Kummer macht, und der andere dann so antwortetasser
selbst das a mit etwagepresstenLippen herausbringt - den
richtig kolorierten Eindruck haben, wie das Gesagte auf den-a
deren, der antworten soll, hinuberwirkt.

Denn denken Sie nur wollen wir einen extremen Fall nehmen
- der eine sagt Dein Bruder st gestorben.- Der andere sagt
Ach, das zerschmettert micht Es kommt das Kolorit heraus
durch die méglichst zusammengeprel3ten Lippen.

Findet man es notig, das Mimische so weit auszudehnen, was
natirlich bei einer ausgedehnten Sorge oder Angst der Fall sein
wird, dass man sich blass schminkt, so sollte man niemals ein
blasses Geschminktein anders begleiten als mit einer Rede, die
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durchaus mit mehr zusammengehaltenen Lippen, als dasr-No
male ist gesprochen wirdNiemals sollte man auf der Biihne mit
blasser Schminke erscheinen, ohne zu gleicher Zeit in dieser
Weise das Mimische zu gestalten.

Sehen Sie, besonders bedeutsam wird seliassder Schauspieler
die richtige Beziehung von gewissen Dingezum Leben ins Al-
gefasst Es kann durchaus zum Mimiscisebardenhaften kan-
men das Seufzen, das Stohnen, aber es sollte niemals abstrakt fur
sich Seufzen undStbhnen getbt werden, sondern immer im
Anhdren einer Stelle aus dem Dramatischen gelbt werden, die
zum Inhalte hat,dassman tber sie hinwegkommen wird. Denn
derjenige, der sich ganz vertieft in einen Schmerz, stohnt nicht
und seufzt nicht, sondern derjemge, der sich den Schmerz vom
Halse schaffen will, der sich selbst verbessern will, stohnt und
seufzt. Das deckt sich mit dem Leben nicht immer ganz kol
kommen; in der Kunst, im Stil, deckt es sich aber vollkommen.
Da sollte Seufzen und Stéhnen nur verwentdeerden, wenn es
sich darum handelt, den Schmerz so weit zu erleichterdass
man Uberhaupt sprechen kanmjassman nicht verstummt. Da-
her sollte schon, wenn man auf etwas zu antworten hat, was e
nen niederschmetternden Schmerz ausdrickt, ein schon gesta
tetes Stohnen und Seufzen vorangehen, durch das man sieh g
wissermalien die Erlaubnis zum Sprechen erst erwirbt.

Dann wird es sich darum handelndassman auch im einzelnen
Ubt so,dassder Korper physiologisch mitgetbt wird, aber immer

in Anlehnung an dasSprachlich Gestaltete. Nehmen Sie zum
Beispiel an, Sie horen einer traurigen Passage zu, héren dieser
traurigen Passage so zdassSie sich bemiuhen, das Gesicht gar
nicht durch ein Mienenspiel zu andern, aberi& bewegen den
Kopf dabei. Also bewegter Kop bei ruhigbleibendem Antlitze =
Zuhoren einer traurigen Passage.

Da tritt namlich von selbst etwas ein, wenn Sie das tun. Da tritt
das ein,dassZwerchfell und auch dasjenige, was sich nacm-u

ten anschlie3t, in diejenige Bewegung kommen, in die sie
kommen als Reaktion, als Gegenwirkung zu dem, was Sie mit
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dem Gesichte und mit dem Kopf tun. Und Sie Ubetwerchfell
und Unterleib von selbst in der richtigen Weise. Das macht sich
ganz vbn selber. Man sollte gar nicht anders als in Anlehnung
an die Sprachgesthing die Ubung an dem Korper vornehmen.
Also einer traurigenPassage zuhdremnit vollem Bewusstsein
mit ruhigem Antlitz und bewegtem Kopfe zuhoren.

Horen Sie einer Passage zu, die Sie gleichguléigst bewegen
Sie den Kopf gar nicht, sondern starren &Seinfach mit mdy-
lichster Anteilslosigkeit auf die gleichgtltige Passage hin. Es ist
nicht zuviel gesagt, weil es der Tatsache entspricht, wenn man
darauf hinweist, dasssolches Anhéren mit ruhigem Gesichte,
aber unbewegtem Kopf, so wie wenn man einschlafevollte,
eine ganz leise Absonderung bewirkt, die auch bei dem Ripe
matiker vorhanden ist, wenn er seinem Phlegma richtig folgt.
Und man findet sich hinein auf die erste Art in die Darstellung
des Melancholischen, auf die zweite Art in die Darstellung des
Phlegmatischen.

Man kann also sagenWie bereitet sich der Schauspieler dazu
vor, melancholische Charaktere darzustellen? Indem er traur

gen Passagen zuhort, das Gesicht ruhig halt und den Koef b
wegt und sich dann dentiberlasst was in seinem Korper von

selbst vorgeht.

Wie bereitet sich der Schauspieler dazu vgrhlegmatischeCha-
raktere darzustellen? Indem er mit ruhigem Gesichte die Plivys
ognomie des Einschlafens annimmt, also die Augenlider sinken
lasst die Nasenfliigel sinkeni&sst sich nicht bemiht,die Obe-
lippe durch den Willen zu bewegen; wenn er so zuhort undad
durch jene feine Absonderung hervorruft, welche die Begle
tung des phlegmatischen Temperamentes isSSie sehen in dem
Ganzen den Geist des Arbeitens.

Wollen Sie die sanguinische Naive irehemaligen Sinne- ich
sage es nur, um es anzudeuten, ich will diese Kategorie nicht
wiederum konstruieren-, aber wollen Sie die sanguinische Na

ve vorbereiten, ja, dann machen Sie das so, dass Sie eine sensat
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onelle Meldung, wie sie in einem Drama vorkomen kann, k-
sen lassen, und die Schauspielerin oder den Schauspieles
kann ja auch ein mannlicher sanguinischer Naiver seinwah-
rend der Zeit recht starke Gesichtsbewegungen und auchmr
bewegungen machen lasseas geht instinktiv in jenes spr-
delnde Reden hinuber, das die Naiven zu entwickeln haben,
digjenigen, die ein sanguinisches Temperament darstellert- so
len.

Wollen Sie den Choleriker vorbereiten, das heif3t denjenigen,
der auf der Bihne Cholerisches darzustellen hat, dann wéahlen
Sie dazu irgendeie Stelle, wo geschimpft wirdSie finden da bei
Shakespeare zahlreiche Stellen, die Sie gebrauchen kénhes-
sen Sie denjenigen, der das mimische Spiel einzutiben hat, dabei
die Stirne runzeln, mit angezogenen Handen Fauste bilden, und
halten Sie ihn anmit gespannten Muskelrbewusstsich auf den
Boden zu stellen. AlspStirne runzeln, mit angehaltenen Ha-
den F&uste bilden, von den Knien nach abwaérts durch dieaw
den die Muskeln spannen undewusstin sich haben Ich stehe
mit der ganzen Flache meies FulRes auf dem Boden auf. Er
wird dadurch geeignet werden, Cholerisches darzustellen.

Sehen Sie, so wie man Technisches halmuass um eine andere
Kunst zu lernen, somuss man auch bei der Schauspielkunst
Technisches haben, das zu dem Richtigen fiuhrt. ZwBinge
gibt es-wenn man in den Bichern, die aus der gegenwartigen
Wissenschaft heraus geboren sind, nachliest, sadét man
Uberall dabei das Wortunerklart -, zwei Dinge gibt es im k-
ben, welche die Wissenschaft heute auf diesem Gebiete, es gibt
natirlich sehr viele, unerklart lasst Die Wissenschaft spricht
Uberall von Grenzen des Erkennens, und sie hat mit Bezug auf
das Erfassen der Sprache zwei deutliche Grenzes sind die
Grenze vor dem Lachen und die Grenze vor dem Weinen. Die
Wissenschaft regisiert Gberall dazu Lachen und Weinen, wie
sie aus dem Menschen herauskommen, sind unerklart.

Nun ist das aber nicht so. Nehmen wir zunachst das Weinen.
Was bedeutet tberhaupt das Weinen im Leben? Das Weinen
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geht immer daraus hervorgdassder Atherleib des Menschen fi-
gendwo zu stark den physischen Le#rfasst Wenn der Mensch
dies in sich schmerzvoll fuhlt, so wird er folgenden Prozess
durchmachen physischer Leib, Atherleib, Astralleib, Ich nun,
der Atherleib erfasstirgendwo zu stark den physischen dib.
Man will die Kraft, die nach unten, nach dem physischen Leib
geht, heraufholen nach dem Astralleib, egiel3t in den Astrd-
leib die Gegenkraft; der Atherleib ist aber verbunden im Me
schen mit dem flussigen Elemente, und Sie haben ganz dvan
greiflich dasjenige, was da geschiehtler Atherleib stoRt nach
dem astralischen Leib, und die physische Projektion davon ist
das AusstoRen der Tranen, das Weinen. Daher ist das Weinen
auch eine Erleichterung fur den Schmerz.

Versuchen Sie ein deutliches 6 anzuschlagemmer mehr hin-
ein-zukommen in das Erleben des &, dann bekommen Sie al
mahlich ein Mienenspiel, sodassSie sich einfach von aul3en,
von einer Tasse, kleine Wassertropfen hierheran die Augen-

zu setzen brauchen, und es ist Weinen. Es ist Weinen! Es
braucht gar nicht von innen zu kommen.

Wenn Sie ganz in das Mienenspiel Gibergehen, immer mdje-
wusstwerden, was lhre Nase, was lhre Augen tun, wenn Sie 6
sagen, nehmen dann aus einer Tasse Wassertropfen, setzen sich
sie auf: Sie weinen. Es ist vollstandiargestellt.

]c})
Astralleils

Atherlei b

PI‘.H.,E. LE’“J
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Damit haben Sie aber auch gegeben, was das Wichtige ist. Es
handelt sich auf der Buhne nicht darumgasssentimentale 4i-
schauer sagen kénnen, was ich immer wieder und wieder gehort
habe von der Duseaber es war nicht wahr-: Sie hatwirklich
geweint. - Sie hat wirklich geweint, das ist dasjenige, was einem
die Begeisterung fir einen wirklichen Erfolg dann immer &
driicken soll. Wie auch der Duse gegenuiber es immer wieder
betont worden ist, dasssie auf der Buhne tatséachlich errgten
konnte, sie, die eine ganz blasse Hautfarbe natirlich hatte.
Scheinbar konnte sie erroten. Die Leute haben nur nichieb
merkt, dasssie sich dabei umgedreht hatlasssie auf der einen
Seite hell, auf der anderen Seite dunkler geschminkt war. Aber
es ist nitit ganz wurdig, derlei Dinge, die ja eine starke lllusion
schon hervorrufen koénnen, wirklich auch anzunehmen. Diese
Dinge sollten eigentlich- eingeschult durch solche Schulung,
wie sie jetzt ausgearbeitet wird durch ein vollstandig Sich
Uberlassen dem-&daute- herbeigefiihrt werden.

Nun, sehen Sie, wenn wir in derselben Weise das Lachest b
trachten, dann bekommen wir die Sache s®eim Lachen sitzt
etwas im astralischen Leibe. Es verirrt sich etwas, was wir mit
dem Ich auffassen sollen, in den astralischéeib hinein, weil
wir nicht ganz machtig sind des Eindrucks. Wen einer eine
Karikatur anschaut kleine winzige Beine, einen riesigen Kopf
man ist nicht ganz machtig des Eindrucks. Was soll man damit
anfangen? Im Leben sieht man das nicht. Es rutscht zastral-
schen Leib hinunter, geht vom Ich zum astralischen Leibri
ein. Nun versucht man die Reaktion des Atherleibs und phiys
schen Leibs hervorzurufen. Es ist ein entgegengesetzter Gang.
Das, was im astralischen Leib ist, will der Atherleib in den ph
sisden Leib hineinbringen es ist das Lachen. Das Lachen ist die
Bemuhung, ein astral Erlebtes, nicht garizrfasstesdadurch als
etwas Torichtes oder dergleichen hinzustellemlassman es bis
in den physischen Leib hinunterbringt. Das erreichen Siead
durch, dassSie versuchen, eine solche Stimmung festzuhalten.
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Schreiben wir uns noch einmal die Reihenfolge der Vokale auf.
Fangen wir beimu an, dem vorderstenu to a oi e a. Nehmen
Sie das o, geheSie Uber das i hintiber zum e: ® Oder nehmen
Sie das & und gehen Sie zu dem a hinlkiern, das weniger ddu
lich ist. Besonders deutlichistdas o e, 0 e, 0 e, o@; ond ver-
suchen Sie, aus dieser Stimmung herauszubringen dasjenige, was
in das Lachen hineingehen soll; das hei3tgren Sie sich von
dem Sprecher eine zum Lachen bringende Passage an wusd b
gleiten Sie sie zuerst mit 0 e, 0 e und gehen Sie dann in das L
chen Uber, und Ihr Lachen wird das schonste Bihnenlachen, das
Sie haben kénnen. Auf diese Weise wird eben aus der $hoe-
staltung heraus das Mimische geschaffen.

Nehmen Sie an, Sie haben nétig, fur irgend etwas im Miene
spiel Aufmerksamkeit zu offenbaren. Sie erreichen das, indem
Sie sich irgend etwas vorlesen lassen, was dazu bestimmt ist,
dassman aufmerkt. Sie bemuhersich, den Blick zu fixieren,
aber die Stimmung des a a a dabei zu habengassSie allmén-

lich diese Stimmung wie in den Blick hineinleiten, wie wenn
Sie mit den Augen sagen wolltera. Sie drangen das Gefuhl, das
Sie haben, im @Aussprechen, etwas hinduin den fixierten
Blick hinein: a. Sie bekommen das mimische Spiel des Aufme
kens.

Nehmen Sie an, Sie lassen sich von jemandem vorlesemn,
sagen wir, es wirde ein Lustspieldichter in sein Stick eineikle
ne Szene hireinbringen, die sich einmal in Osdrreich abgp-
spielt hat, wo eine Gesellschaft in Reichenau gesessen hat und
aus einer gewissen lustigen Stimmung heraus dort den Nachweis
bringen wollte, dassder Redakteur des «Wiener Fremdenbla
tes», der noch dazu ein Verwandter von Heine war, ein ganz
grolRer Dummkopf sei. Dabeschlossdiese Gesellschaft in
Reichenau, folgendes Telegramm aufzusetzen, um dann am
nachsten Tage zu sehen, ob der Heine so dumm sei, dieses Tel
gramm aufzunehmen, oder so gescheit noatlasser es nicht
aufnahme. Das kdnnte man jganz gut in ein Lustspiel umarbe
ten. Das Telegramm lauteteDie Gemeinde Reichenau hateb
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schlossen, die Raxalp abzutragen, damit der Erzherzogder
immer dort wohnte - einen freien Ausblick in die griine Stere
mark hat.- Am nachsten Tag erschien das Bgiramm wortlich

im «Wiener Fremdenblatt». Einige hatten gewettetlasser es
nicht tun werde; aber diejenigen, die gesagt haben, der Heine ist
so dumm,dasser auch das aufnehmen wird, haben mit ihrer
Wette gesiegt.

Aber nehmen wir einmal an, diese Passaggirde vorgelesen.
Man hat ein Recht, wenn man den Erfolg hort, Gberrascht zu
sein.Man macht in diesem Falle das Auge so weit auf, als ies e
nem gelingt, beginnt mit der tIntonierung: i i i, lasst sie wieder
aufhéren und lasst dasjenige, was man in detnionierung
fuhlt, in diesem merkwurdigen Zusammenballen der ganzen |
Intonierung, hinaufrutschen in das Auge: i. Sie werden sehen,
dass Sie den Blick herauskriegen.

Weiter: das ganze Antlitz, meine lieben Freunde, bekommt den
Ausdruck des Erschreckensyenn Sie einer Erzahlung zuhdren,
durch die man erschrecken kann, die Augen zumachen, uadnt
nieren, aufhéren, dasntonierte u in die Augen hineinnehmen

u= es wird Erschrecken, mehr als irgend etwas anderes, es wird
Erschrecken. Die Intonation des u in dageschlossene Auge
hineinnehmen: das ganze Antlitz bekommt den Ausdruck des
Erschreckens. Gerade an dieser Gebarde, an dieser Gesi¢chtsm
mik des u, welches in das geschlossene Auge hinaufgeschoben
wird, sieht man, wie man an der Sprachgestaltung das Miane
spiel heranziehen kann.

Manche inneren Erlebnisse beziehen sich dann auf AuRReres. So,
wenn man ausdricken will Verachtung von etwas, was sich auf
AuReres beziehtmussja konsonantisiert werden, wie ich gesagt
habe. Lassen Sie sich eine Passage vorlesdanieren Sie n

und machen Sie die verachtende Gebarde, Sie begleiten das mit
n n n nn. Wenn Sie sich genligend eingelibt haben, was diese
Gebérde auf lhrem Antlitz erscheineridsst dann werden Sie
das auch sprechen kénnen, wenn Sie in dem Satze das &fera
tende zu sprechen haben, dann werden Sie es in der richtigen
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Weise sprechen kénnen. Aber alles, wie gesagt, aus der 3$prac
gestaltung herausholen.

Nehmen wir an, jemand will Niedergeschlagenheit ausdriucken.
Es ist eigentlich sehr leicht zu lernen, aber mamusses eben
lernen. Man lasstsich eine Stelle vorlesen, die Niedergesahl
genheit ausdruckt, und intoniert, hochstens nur mit
Anklingenlassen des e' diesen Konsonanten w w w w Dann
verstummen &, aber bleiben in der Geb&rdeSie haben die
Niedergeshlagenheit in der Gebarde: Wollen Sie Entzucken
ausdricken, so versuchen Sie, einen reinen Aushauch =i b
kommen, wie er beim Aushauch des h da ist; wie etwa, wenn
wir beginnen damit, das Wort Jehova zu sagen; ho Ubergehen
lassen in den reinen Aushaucltdabei Blick nach oben gewe
det, Arme nach oben gewendeSie bekommen die Gebarde des
Entziucktseins. Arme nach oben gewendet, Blick nach obe&-g
wendet - bei manchem wenden sich dann noch die Ohrlgp
chen nach oben, bei manchem reif3en sich die Nasenfliigef,au
das kann man aber demnbewussteniberlassen, und dabei
eben dieses h intonieren, moglichst rein sich herausarbeiten,
dassman das erst bekommt. Solange man das h in Verknupfung
noch hat mit einem Vokal, ist es eben nicht rein, deshalb sage
ich, man arkeite heraus Jehova, ho' ho ...h...h... Sie hoéren es gar
nicht, aber ich mache es, und Sie sehetasssofort der Blick
verandert wird, wenn man Ubergeht vom Begleiten vokali-
schen Begleiten)ntonieren - zu dem blo3en Aushauchen. Das
gibt das Entzlicken.

Nun etwas, was man gut lernen kann und was auch immes-g
lernt worden ist, aber dasjenige, was gut war in der alten Kunst,
darf deshalb nicht verachtet werden, emuss nur wiederum
herausgeholt werden aus der Sprachgestaltung, und das ist das
Neue daran. Nemen Sie an, Sie intonieren a u, a u' aber bém

hen sich, wahrend Sie a u intonieren, die Falten der Stirne ken
recht zu machen, die Augen aufzumachen, so weit Sie kbnnen
a. Jetzt lassen Sie weg die Intonierung&ie haben die Gebarde
des Nachdenkens, desorgenvollen Nachdenkens im vollen &i
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ne des Wortes. Sie tritt eben erst dann ein, wenn die Spraehg
staltung nachwirkt, wenn man mit dem Intonieren auhort,
aber manmussmit dem Intonieren anfangen, dann Ubergehen
lassen das Intonieren in die Haltung.

Ich weil3, dasssolche Dinge natirlich zunéchst so bedacht we
den, dassman sagtJa, wann kommt man denn dann zum Bé
nenspiel?-Aber Sie werden sehen, all das, was da gefordert
wird, kann, wenn es gerade sachgemald gemacht wird, eigen
lich in einer kirzeren Zeit gemacht werden, als man die Dinge
in den gegenwartigen Schauspiskchulen besorgt, die nur nicht
besucht werden von denen, die dann auftreten, weil gewdhnlich
das nicht die besten Schauspieler werden, die in den gegenwa
tigen Schauspielschulen ausgétet werden, ebenso wenigwie

in Malschulen oder Bildhauerschulen die besten Maler oder
Bildhauer ausgebildet werden, denn in der Regel ist es ziemlich
talentlos, wie dort die Dinge geubt werden. Die tbrigen fahren
vorher aus der Haut, um im weiteren die #nst zu Gben. Nun ja,
die Dinge werden nicht so furchtbar kompliziert sein, sie nsi
sen nur erstgewusstund studiert sein!

Nun mochte ich etwas sagen, was mehr generell ist, aber von
einer grof3en Wichtigkeit und Bedeutung ist. Der Schauspieler
sollte schondas Eurythmische kennen, nicht um zu eurythim
sieren, dennEurythmie ist eine Kunst, die fir sich auf der Bi

ne ausgeulbt wird. Aber so wie der Schauspieler Anklange haben
soll in seinem Studium an alle anderen Kiinste, so auch an die
Kunst der Eurythmie. Ersollte gerade das Eurythmische anders
anwenden, als indem er etwa versucht, dasjenige, was er zsrlei
ten hat, im einzelnen ins Eurythmische auslaufen zu lassen. Da
wird denn doch nichts Kinstlerisches daraug&urythmie muss
fur sich wirken, wenn sie kinstlerisch sein soll, kann nichtra
ders wirken, als indem sie von Rezitation und Musik begleitet
wird und eben bewegte Sprache ist. Manussschon empfinden
bei der Eurythmie, was das Kunstlerische an d&urythmie ist,
namlich gerade dasjenige, was nicht ausgedriickt werden kann
im Musikalischen selber oder im Rezitatorischen selber, was von
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da aus dann weiterlaufemuss Daher wird niemand es als rle

tig eurythmisch ansehen kdnnen, wenn einer singt, der andere
eurythmisiert. Im Singen haben wir schon das Musikalische in
das Sprachliche hintibegeleitet, und es stort nur die Eurythmie
das Singen und das Singen die Eurythmie. Begleitet werden
kann die Eurythmie von dem Rezitatorischen, das wiederum
weit weg liegt von dem korperlidi Bewegten, verinnerlichte
Gebarde ist, und von dem Instrumentailusikalischen; nicht
aber vom Gesang, wenn man im idealen Sinne Eurythmierwi
ken lassen soll.

Aber fur den Schauspieler kann die Eurythmie indirekt von
groldter Bedeutung sein. Denn was ist de in der Eurythmie
erreicht? In der Eurythmie ist erreichtdassdie vollkommenste,
die makrokosmische Gebarde fir den Vokal und fiur den Kans
nanten da ist; i= Arme strecken, ein besonders spitzes i ge&trec
te Finger dazu. Jetzt versuchen Sie einmal dagje, was Sie
fuhlen - denn das i liegt nicht darin,dassman die Hand as-
streckt, sondern das i liegt in dem, was der Muskel fuRlt ver-
suchen Sie dieses Gefuhl ins Innere fortzusetzen, stark imdnn
ren festzuhalten, versuchen Sie, wie wenlhnen etwas we ein
Schwert von da aus in den Leib dringen wirde, versuchen Sie
jetzt i zu intonieren mit dieser Empfindung,dasssich das da
fortsetzt i - dann bekommen Sie riickwirkend gerade die Naa
ce fur das i heraus, welche die reinste ist, die Sie zu sprechen
haben. Ebenso fur die anderen Vokale und Konsonanten. Wenn
Sie sie nach dem Inneren fortsetzen, gewissermal3en sich dusfu
len mit dem Gespenst der eurythmischen Gestaltung naat i
nen, mit diesem Spiegelbild, mit diesem Gegenbild, und dabei
intonieren, dann weden Sie lhre Vokale und Ihre Konsonanten
rein haben, so wie Sie sie brauchen. Das ist etwas Generelles.

Sehen Sie, wenn Sie dies alles ins Auge fassen, so werdemuSie z
letzt ein wirkliches Verstandnis vom Wesenhaften der Sprache
gewinnen. Und darum handél es sich,dassder Schauspieler
nicht nur seine Rolle kennt- die soll er kennen-, aberdasser

mit der richtigen Gesinnung in seinem Berufe darinnensteht.
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Ohne das kann man eigentlichnicht Schauspieler, wie Ube
haupt nicht Kinstler sein, ohne das riclige, gesinnungsmanig
richtige Darinnenstehen in seinem Berufe zu haben.

Dadurch aber,dassman in einer solchen Schulung lebt, wie die
angedeutete ist, kommt man zu einer reinen, ich mochte sagen,
religisen Auffassung des Sprechens und des damit verbureten
Mimischen und Gebardenspieles. Und diese Auffassung ist es,
die man braucht. Denn man kann durch diese Auffassung die
Stellung des Menschen im Weltenall wirklich intensiver e
finden als durch etwas anderes. Man kommt allmahlich dadurch
in eine Empfindung von der Wiirde des Menschen im Welte

all, in eine Empfindung von der ganzen zentralen Stellung des
Menschen im Weltenall hinein. Denn man wird gewahr, auch
Tiere haben Stimme; man braucht sich nur zu erinnern an das
Brullen des Lowen, das Muhen der Kulilas Meckern der Scir

fe, der Ziegen und so weiter. Es ist mehr vokalisierend. DieeTi
re driicken ihr Inneres aus, die Tiere, welche auf diese Weise die
Stimme erheben. Aber Sie kénnen auch hinausgehen in dia-N
tur und jene verschiedenen Stimmentwickelungendren, wd-
che in ausgesprochenem Mal3e durch Zikaden und so weiter,
durch verschiedene Tiere in der Bewegung der Glieder hervo
gerufen werden; Sie haben da ein ausgesprochenes Konsonant
sieren.

Und gehen Sie dann tber zu dem, was am meisten an demMe
schen terandringt, zu der Stimmentwickelung der Vdgel. Sie
haben die Moglichkeit da, das Musikalische auf der einen Seite
bei den Vogeln zu sehen, auf der anderen das Vokalisierende bei
den hoheren Tieren, das Konsonantisierende bei den niederen
Tieren. Aber seha Sie, wenn Sie hinausgehen und ein Insekt,
die Zikade oder irgendein anderes Insekt, durch die Bewegung
der Glieder einen Ton hervotbringend haben: Sie gehen an das
Insekt heran. Sie kdnnen unmoglich bei diesem Konsonargisi
ren, beim Anblick des Insekteslen Eindruck haben, das will
Ihnen etwas sagen. Sie bleiben stehen bei der Auffassung einer
Tatsache, die im Tun liegt. Sie gehen zu denjenigen Tieren, die
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muhen oder meckern oder brullen. Wiederum haben Sie die
Auffassung nicht,dassdas uber Abwehr, tbeWohlgefihl hin-
aus zu einem inneren Erleben kommt. Es geht nicht ins Innere.
Sie habenbei der Stimmentwickelung der Vogel das deutliche
Gefluhl: das Musikalische lebt nicht in ihnenJa, Sie haben noch
die natirlichste Empfindung gegeniber der Stimme d¥iogel,
wenn Sie mit irgendeiner Stimmgestaltung der Vogel vergle
chen den Flug, die Bewegung der Fligel, es ergibt sich eim-ha
monischer Einklang zwischen der AufRenbewegung, dem, was
der Vogel aulRen macht, und demjenigen, was er als Stimme
entwickelt. Wenn Sie das alles durchgehen und dann die gésta
tete Verinnerlichung im menschlichen Vokalisieren finden und
das gestaltete Miterleben der Aul3enwelt im menschlichen Ko
sonantisieren, und das alles im Zusammenhange mit Gebéarde
und Mimik, dann bekommen Sie dadeh ein rechtes Gefuhl
von demjenigen, was der Mensch im Weltenall bedeutetad
durch dassbei ihm gerade die Sprachgestaltung so werden kann.

Dadurch kommt aber eine bestimmte Einstellung, wie man mit
einem sehr schonen Worte, weil man tberall deutsch semll
heute, gesagt hat, es kommt eine Orientierung des ganzes G
mutes zustande.

Wie man zu dieser Orientierung beitragen kann, das wird dann
noch in den nachsten Stunden als eine mehr esoterische Seite
der Sache zur Betrachtung kommen.
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ZWOLFTERVORTRAG
DORNACH, 16. SEPTEMBER1924

Ktinstlerische Dramatik
Stilisierte Stimmungen

Wir wollen heute damit beginnen, eine Szene zuezitieren,
welche aus einem Bestreben hervorgegangen ist, gerade im
Dramatischen zu einem wirklichen Stil zu kommen. Icim6chte

nur mit ein paar Worten diese Sache berthren, weil sie eigen
lich zeigt, wie der wirkliche Dichter im besten Sinne des We

tes sich zu dieser Stilfrage im praktischen Schaffen stélltir
wissen, dass Schiller nicht mit eigentlichen Stildramen bego
nen hat, sondern dass ervon den «Raubern» gar nicht zu reden

- in «Fiesko», in «Kabale und Liebe» und sogar noch in «Don
Carlos» nicht eigentlich bis zum Stil hin erhobene Dramereqg
schaffen hat.Es versiegte dann seine dichterische Schaffen
kraft, und Sailler musstesich wesentlich anderen Dingen -
geben. Aber in jener Zeit wandelte sich das ganze Verhaltnis
zwischen Schiller und Goethe. Und Schiller bildete eigentlich
seine weitere kinstlerische Anschauung aus, man kann schon
sagen, indem er als Grundbe fiur diese Ausgestaltung demA
blick desjenigen hatte, was Goethes Schaffen ausmachte. An
Goethes Schaffen bildete sich Schiller wiederum heran zu seiner
weiteren dramatischen Téatigkeit. Das kann man Stuck fur Stuck
im Briefwechsel oder in der Mitteilurg der Gesprache aus der
damaligen Zeit verfolgen. Und es braucht nicht wunderbar zu
erscheinen,dassSchiller, der gewissermalRen in Goethe dee-r
prasentativen Kiunstler sah, Goethe zum Vorbilde nahm, ddf e
wa an «lphgenie» und «Tasso» geschaffen hat, @lescade das
Dramatische bis herauf zum Sprachstil gehoben hat.

Gewissdachte Schiller nicht daran, die Dramatik ganz und gar
vorrticken zu lassen bis zu diesem Sprachstil hin allein, sondern
er dachte nattrlich an die Totalitdt des Dramatischen. Aber er
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strebte mit allen Kraften nach dem Stil hin. Und so sehen wir
ihn schon im «Wallenstein», ich mochte sagen, sich immer
mehr und mehr zum Stil herausarbeiterynd in seinen letzten
Dramen immer mehr und mehr suchen, den Stil von irgende
ner Seite zu erfasse in der «Maria Stuart», in der «Braut von
Messina», in der «Jungfrau von Orleans» und so weiter. Gerade
in der «MariaStuart» istvon ihm etwas versucht, was ich etwa
zum Unterschiede von dem Stil in der «Braut von Messina»
Stimmungsstil nennen mochte. Bs ist eigentlich ganz besonders
auffallig bei der «Maria Stuart»dasswir aufeinanderfolgende
Stimmungen haben. Stimmungen, herbeigefthrt durch die &h
raktere allerdings, durch das Teilnehmenlassen solch antageni
tischer Charaktere, wie die der Maria under Elisabeth und so
weiter; aber das Drama lauft im Grunde in Stimmungen ab, und
sogar die Charaktere leben sich in Stimmungen aus.

Man soll nur sehen, wie die einzelnen Personlichkeiten mit den
wechselnden Situationen sich in Stimmungen ausleben! Und so
sehen wir bei der charakteristischesten Szene, die jetzt zum
Vortrag durch Frau Dr. Steiner gebracht werden soll, gerade
wiederum solch stilisierte Stimmung hervorgehen, auf der einen
Seite aus der Stimmung, die nicht nur an Maria, sondern im
ganzen Dramau beobachten ist, als Maria in Gewahrsam ist bei
einem gutmutigen Kerkermeister, dann aber in den Gewahrsam
kommt eines starr seine Pflichten nehmenden Mannesund
allem, was unter diesem Einflusse geschieht. Wir sehen jetzt
sich abspielen in dieser infltsvollen Szene, wie gerade unter
dieser Stimmungsanderung die Charaktere von Maria und Biis
beth und den anderen, die dabei sind, in ganz besonderer Weise
sich entfalten.

Ich méchte auf diesen Umstand aus dem Grunde hinweisen,
weil wir wirklich bei Schil ler ein so ernstes Streben nach Stil
haben,dassbei jedem dieser Dramen, die auf den «Wallenstein»
folgten, in einer anderen Weise die Stilisierung gesucht wird.
Dasgdas fiir den Schauspieler eine grof3e Bedeutung hat, will ich
im Anschlusse an das in diem Vortrag durch Frau Dr. Steiner
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Rezitierte spater sagen. Aber aufmerksam mdchte ich zunéchst
darauf machen, wie Schiller in der «Maria Stuart» Stimmungen
stilisiert, wie er in der «Jungfrau von Orleans» Ereignisseistil
siert, die aufeinanderfolgenden Ergnisse in grof3artiger Weise
stilisiert, wie er im «Wilhelm Tell» dazu kommt,eigentlich
wahre Seelenmalerei in bezug auf Stilisierung der Charaktere
herauszuarbeiten, wie er dann in der «Braut von Messina d
nach strebt, Goethe moglichst ahnlich zu werdedurch eine
Stilisierung, die ein plastisches inneres Buhnenbild gibt, und
wie er dann, ich mdchte sagen, die Totalitat des Menschlichen
und des Ereignisreichen in dem Drama stilisieren will, in dem
«Demetrius», Uber das er stirbt, bei dem er stirbt.

So bite ich Sie also jetzt, sich eine Szene anzuhdtreire Szene,
die aus dieser Situation heraus, die ich angedeutet habe, stammt,
aus der «Maria Stuart» von Schiller.

Frau Dr. Steiner liest den dritten Aufzug aus der «Maria Stuart»,
Szene I, 11, 1, IV.

Gegend in einem Park, vorn mit Bdumen besetzt, hinten eine weite Au
sicht

ERSTER AUFTRITT

Maria tritt  in schnellem Lauf hinter Baumen hervor. Hanna Kennedy folgt
langsam.

KENNEDY: lhr eilet ja, als wenn lhr Fligel hattet,
So kann ich Euch nichfolgen, wartet doch!

MARIA: LaR mich der neuen Freiheit genielRen.
LaR mich ein Kind sein, sei es mit,

Und auf dem griinen Teppich der Wiesen
Prufen den leichten, gefligelten Schritt.

Bin ich dem finstern Gefangnis entstiegen?
Halt sie mich nicht mehr, dietraurige Gruft?
Lafl} mich in vollen, in durstigen Ziigen
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Trinken die freie, die himmlische Luft.

KENNEDY: 0 meine teure Lady! Euer Kerker

Ist nur um ein klein weniges erweitert.

Ihr seht nur nicht die Mauer, die uns einschlief3t,
Weil sie der Baume dichGestrauch versteckt.

MARIA: 0 Dank, Dank diesen freundlich griinen Baumen,
Die meines Kerkers Mauern mir verstecken!

Ich will mich frei und gliicklich traumen,

Warum aus meinem stiRen Wahn mich wecken?
Urnféngt mich nicht der weite Himmelsschol3?
Die Blicke, frei und fessellos,

Ergehen sich in ungemess'nen Raumen.

Dort, wo die grauen Nebelberge ragen,

Fangt meines Reiches Grenze an,

Und diese Wolken, die nach Mittag jagen,

Sie suchen Frankreichs fernen Ozean.

Eilende Wolken, Segler der Lufte!

Wer mit euch wanderte, mit euch schiffte!
GruRet mir freundlich mein Jugendland!

Ich hin gefangen, ich hin in Banden,

Ach, ich hab' keinen andern Gesandten!

Frei in Luften ist eure Bahn,

Ihr seid nicht dieser Kénigin untertan.

KENNEDY: Ach, teure Lady! Ihr seid aBer Euch,
Die langentbehrte Freiheit macht Euch schwéarmen.

MARIA: Dort legt ein Fischer den Nachen an.
Dieses elende Werkzeug kdénnte mich retten,
Brachte mich schnell zu befreundeten Stadten.
Spaérlich néhrt es den durftigen Mann.

Beladen wollt' ichihn reich mit Schatzen,
Einen Zug sollt' er tun, wie er keinen getan,
Das Gliick sollt' er finden in seinen Netzen,
Nahm' er mich ein in den rettenden Kahn.

KENNEDY: Verlorne Winsche! Seht lhr nicht, daf3 uns
Von ferne dort die Spahertritte folgen?

Ein finster grausames Verbot scheucht jedes

Mitleidige Geschopf aus unserm Wege.
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MARIA : Nein, gute Hanna. Glaub' mir, nicht umsonst
Ist meines Kerkers Tor geéffnet worden.

Die kleine Gunst ist mir des gréRern Gliicks
Verkinderin. Ich irre nicht. Es ist

Der Liebe tat'ge Hand, der ich sie danke.

Lord Lesters macht'gen Arm erkenn' ich drin.
Allmahlich will man mein Gefangnis weiten,

Durch Kleineres zum Gréern mich gewdhnen,

Bis ich das Antlitz dessen endlich schaue,

Der mir die Bande |6st auf immerdar.

KENNEDY: Ach, ich kann diesen Widerspruch nicht reimen!
Noch gestern kiindigt man den Tod Euch an,

Und heute wird Euch plétzlich solche Freiheit.

Auch denen, hort' ich sagen, wird die Kette

Gelost, auf die die ew'ge Freiheit wartet.

MARIA: Horst du dag-lifthorn? Hoérst du's klingen,
Méchtigen Rufes, durch Feld und Hain?

Ach, auf das mutige Rol3 mich zu schwingen,

An den ftéhlichen Zug mich zu reihn!

Noch mehr! 0, die bekannte Stimme,

Schmerzlich stf3er Erinnerung voll.

Oft vernahm sie mein Ohr mit Freuden

Auf des Hochiands bergichten Heiden,

Wenn die tobende Jagd erscholl.

ZWEITER AUFTRITT
Paulet. Die Vorigen.

PAUIET: Nun! Hab'ich's endlich recht gemacht, Mylady?
Verdien' ich einmal Euern Dank?

MARIA: Wie, Ritter?
Seid Ihr's der diese Gunst mausgewirkt?
Ihr seid's?

PAULET: Warum soll ich's nicht sein? Ich war
Am Hof, ich tiberbrachte Euer Schreiben

MARIA: Ihr Gbergabt es? Wirklich, tatet Ihr's?

Und diese Freiheit, die ich jetzt geniel3e,
ist eine Frucht des Briefs
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PAULET: (mit Bedeutung) Und nicht die einz'ge!
Macht Euch auf eine gréR3re noch gefafl3t

MARIA: Auf eine grof3re, Sir? Was meint Ihr damit?
PAULET: Ihr hortet doch die Horner-?

MARIA : (zuriickfahrend, mit Ahnung} lhr erschreckt mich!
PAULET: Die Konigin jagtin dieser Gegend.

MARIA:  Was?

PAULET: In wenig Augenblicken steht sie vor Euch.

KENNEDY: (auf Maria zueilend, welche zittert und hinzusinken droht)
Wie wird Euch, teure Ladyl Ihr verblalf3t.

PAULET: Nun? Ist's nun nicht recht? War's nicht Eure Be?
Sie wird Euch friiher gewébhrt, als Ihr gedacht.

Ihr wart sonst immer so geschwinder Zunge,

Jetzt bringet Eure Worte an, jetzt ist

Der Augenblick, zu reden!

MARIA: 0, warum hat man mich nicht vorbereitet!
Jetzt bin ich nicht darauf gefafl3t, jetzhicht.

Was ich mir als die hochste Gunst erbeten,

Dunkt mir jetzt schrecklich, furchterlich - Komm, Hanna,
Fahr' mich ins Haus, daf ich mich fasse, mich

Erhole -

PAULET: Bleibt. Ihr mif3t sie hier erwarten.
Wohl, wohl mag's Euch beéngstigen, ich glals,
Vor Eurem Richter zu erscheinen.

DRITTER AUFTRITT
Graf Shrewsbury zu den Vorigen.

MARIA: Es ist nicht darum! Gott, mir ist ganz anders
Zu Mut - Ach, edler Shrewsbury! Thr kommt,

Vom Himmel mir ein Engel zugesendet!

- Ich kann sie nicht sehn! Rttet, rettet mich
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Von dem verhaf3ten Anblick-

SHREWSBURY Kommt zu Euch, Kénigin! Faf3t Euren Mut
Zusammen. Das ist die entscheidungsvolle Stunde.

MARIA: Ich habe drauf geharret Jahre lang
Mich drauf bereitet, alles hab' ich mir

Gesagt und inssedachtnis eingeschrieben,
Wie ich sie riihren wollte und bewegen!
Vergessen plétzlich, ausgeldscht ist alles,
Nichts lebt in mir in diesem Augenblick,

Als meiner Leiden brennendes Gefiihl.

In blut'gen HalR gewendet wider sie

Ist mir das Herz, es fliehen allguten
Gedanken, und die Schlangenhaare schiittelnd,
Umstehen mich die finstern Hollengeister.

SHREWSBURYGebietet Eurem wild empdrten Blut,
Bezwingt des Herzens Bitterkeit! Es bringt

Nicht gute Frucht, wenn Hal3 dem Hal3 begegnet.
Wie sehr auch Euer Innresviderstrebe,

Gehorcht der Zeit und dem Gesetz der Stunde!

Sie ist die méchtige demitigt Euch!

MARIA : Vor ihr! Ich kann es nimmermehr.

SHREWSBURY Tut's dennoch!

Sprecht ehrerbietig, mit Gelassenheit!

Ruft ihre GroBmut an, trotzt nicht, jetzt nicht
Auf Euer Recht, jetzo ist nicht die Stunde.

MARIA : Ach, mein Verderben hab' ich mir erfleht,
und mir zum Fluche wird mein Flehn erhdort!

Nie hatten wir uns sehen sollen, niemals!

Daraus kann nimmer, nimmer Gutes kommen!
Eh' mdgen Feu'r und Wasser sich inebe
Begegnen und das Lamm den Tiger kiissen

Ich bin zu schwer verletzt- sie hat zu schwer
Beleidigt- Nie ist zwischen uns Versdéhnung!

SHREWSBURY Seht sie nur erst von Angesicht!

Ich sah es ja, wie sie von Eurem Brief
Erschittert war, ihr Auge schwamm in Tranen.
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Nein, sie ist nicht gefiihllos, hegt lhr selbst
Nur besseres VertrauenDarum eben
Bin ich vorausgeeilt, damit ich Euch
In Fassung setzen und ermahnen mochte,

MARIA: (seine Hand ergreifend).

Ach, Talbot, Ihr Watt stets mein Freund Dal ich
In Eurer milden Haft geblieben ware!

Es ward mir hart begegnet, Shrewsbury

SHREWSBURYVergel3t jetzt alles! Darauf denkt allein,
Wie lhr sie unterwirfig wollt empfangen.

MARIA: Ist Burleigh auch mit ihr, mein béser Engel?
SHREWSBURYNiemand begleitetsie, als Graf von Lester.
MARIA: Lord Lester?

SHREWSBURY Frchtet nichts von ihm. Nicht er

Will Euren Untergang- Sein Werk ist es,

Daf3 Buch die Konigin die Zusammenkunft Bewilligt.
MARIA:  Ach, ich wul3t' es wohl!

SHREWSBURY Was sagthr?

PAULET: Die Kbnigin kommt.
(Alles weicht auf die Seite; nur Maria bleibt, auf die Kennedy gelehnt.)

VIERTER AUFTRITT
Die Vorigen. Elisabeth. Graf Leicester. Gefolge.

ELISABETH (zu Leicester)Wie heil3t der Landsitz?
LEICESTER: Fotherninghayschlof3

ELISABETH (zu Shrewsbury)

Schickt unser Jagdgefolg voraus nach London.

Das Volk drangt allzuheftig in den Stral3en,

Wir suchen Schutz in diesem stillen Park.

(Talbot entfernt das Gefolge. Sie fixiert mit den Augen die
Maria, indem se zu Leicester weiter sprichy.
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Mein gutes Volk liebt mich zu sehr. UnmaRig,
Abgéttisch sind die Zeichen seiner Freude,
So ehrt man einen Gott, nicht einen Menschen.

MARIA  (welche diese Zeit tber halb ohnmachtig auf die Amme gelehnt
war, erhebt sichjetzt, und ihr Auge begegnet dem gespannten Blick dei-El
sabeth. Sie schaudert zusammen und Wirft sich wieder an der Amme Brust)
0 Gott, aus diesen Ziigen spricht kein Herz!

ELISABETH Wer ist die Lady? (Ein allgemeines Schweigen.)
LEICESTER: - Du bist zu Fotheringhay, Konigin.

ELISABETH (stellt sich Uberrascht und erstaunt, einen finstern Blick auf
Leicestern richtend) Wer hat mir das getan? Lord Lester!

LEICESTER: Es ist geschehen, Koniginund nun
Der Himmel deinen Schritt hierher gednkt,
So lafk die Gromut und das Mitleid siegen.

SHREWSBURY LaR dich erbitten, konigliche Frau,
Dein Aug' auf die Unglickliche zu richten,

Die hier vergeht vor deinem Anblick.

(Maria rafft sich zusammen und Will auf die Elisabeth
zugehen, stehaiber auf halbem Wege schaudernd sifil;
ihre Gebarden driicken den heftigsten Kampf aus.)

ELISABETH Wie, Mylords?

Wer war es denn, der eine Tiefgebeugte
Mir angekiindigt? Eine Stolze find' ich,
Vom Unglick keineswegs geschmeidigt.

MARIA: Sei's!

Ich will mich auch noch diesem unterwerfen.
Fahr' hin, ohnméacht'ger Stolz der edeln Seele!
Ich will vergessen, wer ich bin, und was

Ich litt; ich will vor ihr mich niederwerfen,

Die mich in diese Schmach herunterstiel3.
(Sie wendet sich gegen die Koénigin.)

Der Himmel hat flir Euch entschieden, Schwester!
Gekront vom Sieg ist Euer glucklich Haupt,
Die Gottheit bet' ich an, die Euch erhéhte!
(Sie fallt vor ihr nieder.)
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Doch seid auch lhr nun edelmitig, Schwester!
Laf3t mich nicht schmachvoll liegen! Eure Hand
Stredt aus, reicht mir die kdnigliche Rechte,
Mich zu erheben von dem tiefen Fall!

ELISABETH (zurticktretend): Ihr seid an Eurem Platz, Lady Maria!
Und dankend preis' ich meines Gottes Gnade,

Der nicht gewollt, daB3 ich zu Euren Fif3en

So liegen solltewie lhr jetzt zu meinen.

MARIA (mit steigendem Affekt)

Denkt an den Wechsel alles Menschlichen!
Es leben Goétter, die den Hochmut rachen!
Verehret, flrchtet sie, die schrecklichen,

Die mich zu Euren Ful3en niederstiirzen

Um dieser fremden Zeugen willerehrt

In mir Euch selbst! entweihet, schandet nicht
Das Blut der Tudor, das in meinen Adern,
Wie in den Euren, flieRt- 0 Gott im Himmel!
Steht nicht da, schroff und unzugénglich, wie
Die Felsenklippe, die der Strandende,
Vergeblich ringend, zu erfassenrsbt.

Mein alles hangt, mein Leben, mein Geschick
An meiner Worte, meiner Tranen Kraft;

Lost mir das Herz, dal ich das Eure rihre!
Wenn lhr mich anschaut mit dem Eisesblick,
Schlief3t sich das Herz mir schaudernd zu, der Strom
Der Tranen stockt, und kalte§rausen fesselt
Die Flehensworte mir im Busen an.

ELISABETH (kalt und Streng)

Was habt Ihr mir zu Sagen, Lady Stuart?

Ihr habt mich sprechen wollen. Ich vergesse
Die Konigin, die schwer beleidigte,

Die fromme Pflicht der Schwester zu erfillen,
Und meines Anblicks Trost gewahr' ich Euch.
Dem Trieb der GroRmut folg' ich, setze mich
Gerechtem Tadel aus, dal} ich so weit
Heruntersteige- denn lhr wilt,

Daf3 Ihr mich habt ermorden lassen wollen.

MARIA : Womit soll ich den Anfang machen, wie
Die Worte kluglich stellen, dal? sie Euch
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Das Herz ergreifen, aber nicht verletzen!

O Gott, gib meiner Rede Kraft und nimm

Ihr jeden Stachel, der verwunden konnte!

Kann ich doch flr mich selbst nicht sprechen, ohne Euch
Schwer zu verklagen, und das will ich nicht.

- |hr habt an mir gehandelt, wie nicht recht ist'
Denn ich bin eine Konigin, wie lhr,

Und lhr habt als Gefangne mich gehalten.

Ich kam zu Euch als eine Bittende,

Und lhr, des Gastrechts heilige Gesetze,

Der Volker heilig Recht in mir verhdhnend,
Schlof@ mich in Kerkermauern ein; die Freunde,
Die Diener werden grausam mir entrissen,
Unwird'gem Mangel Werd' ich preisgegeben,
Man stellt mich vor ein schimpfliches Gericht
Nichts mehr davon! Ein ewiges Vergessen
Bedecke, was ich Grausames erlitt.

- Seht Ich will alles eine Schickung nennen,
Ihr seid nicht schuldig, ich bin auch nicht schuldig;
Ein boser Geist stieg aus dem Abgrund auf,
Den Hal3 in unsern Herzen zu entziinden,

Der unsre zarte Jugend schon entzweit.

Er wuchs mit uns, und bése Menschen faiem
Der ungliicksel'gen Flamme Atem zu,
Wahnsinn'ge Eiferer bewaffneten

Mit Schwert und Dolch die unberufne Hand

Das ist das Fluchgeschick der Koénige,

DaR sie, entzweit, die Welt in HalR zerreiRen
Und jeder Zwietracht Furien entfesseln.

- Jetzt ist keinfremder Mund mehr zwischen uns,

(N&hert sich ihr zutraulich und mit schmeichelndem Ton.)

Wir stehn einander selbst nun gegeniiber.

Jetzt, Schwester, redet! Nennt mir meine Schuld!
Ich will Euch vélliges Genugen leisten.

Ach, dal3 Ihr damals mir Gehoér gesamkt,

Als ich so dringend Euer Auge suchte!

Es waére nie so weit gekommen, nicht

An diesem traur'gen Ort geschéhe jetzt

Die ungliickselig traurige Begegnung.

ELISABETH Mein guter Stern bewahrte mich davor,
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Die Natter an den Busen mir zu legen.

- Nicht die Geschicke, Euer schwarzes Herz
Klagt an, die wilde Ehrsucht Eures Hauses.
Nichts Feindliches war zwischen uns geschehn,
Da kundigte mir Euer Ohm, der stolze,
Herrschwiit'ge Priester, der die freche Hand
Nach allen Kronen streckt, die Fehde an,
Betdrte Eich, mein Wappen anzunehmen,
Euch meine Konigstitel zuzueignen,

Auf Tod und Leben in den Kampf mit mir

Zu gehn- Wen rief er gegen mich nicht auf?
Der Priester Zungen und der Voélker Schwert,
Des frommen Wahnsinns fiirchterliche Waffen;
Hier selbst, imFriedenssitze meines Reichs,
Blies er mir der Emp6rung Flammen an

Doch Gott ist mit mir, und der stolze Priester
Behalt das Feld nicht Meinem Haupte war

Der Streich gedrohet, und das Eure fallt!

MARIA: Ich steh'in Gottes Hand. Ihr werdet Euch
Soblutig Eurer Macht nicht Gberbeben

ELISABETH Wer soll mich hindern? Euer Oheim gab
Das Beispiel allen Koénigen der Welt,

Wie man mit seinen Feinden Frieden macht.

Die Sankt Barthelenu sei meine Schule!

Was ist mir Blutsverwandtschaft, Volkerrecht?
Die Kirche trennet aller Pflichten Band,

Den Treubruch heiligt sie, den Kénigsmord,

Ich tbe nur, was Eure Priester lehren.

Sagt, welches Pfand gewahrte mir fir Euch,
Wenn ich gro@miutig Eure Bande l6ste?

Mit welchem Schlol? verwahr' ich Eure Treue,
Das nicht Sakt Peters Schliissel 6ffnen kann?
Gewalt nur ist die einz'ge Sicherheit,

Kein Bindnis ist mit dem Gezlicht der Schlange.

MARIA: 0, das ist Euer traurig finstrer Argwohn!
Ihr habt mich stets als eine Feindin nur

Und Fremdlingin betrachtet. Hattet Ihr

Zu Eurer Erbin mich erklart, wie mir

Gebihrt, so hatten Dankbarkeit und Liebe
Euch eine treue Freundin und Verwandte
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In mir erhalten.

ELISABETH Drauf3en, Lady Stuart,

Ist Eure Freundschaft, Euer Haus das Papsttum,
Der Monch ist Euer Bruder Euch, zur Erbin
Erklaren! Der verraterische Fallstrick!

Daf Ihr bei meinem Leben noch mein Volk
Verflhrtet, eine listige Armida,

Die edle Jugend meines Kdnigreichs

In Eurem Buhlernetze schlau verstricktet

DaR alles sich der aufgehnden Sonne
Zuwendete, und ich-

MARIA: Regiert in Frieden!

Jedwedem Anspruch auf dies Reich entsag' ich.
Ach, meines Geistes Schwingen sind gelahmt,
Nicht Grol3e lockt mich mehr- lhr habt's erreicht,
Ich bin nur noch der Schatten der Maria.
Gebrochen ist in langer Kerkerschmach

Der edleMut - Ibr habt das AuRerste an mir
Getan, habt mich zerstort in meiner Bliite!

- Jetzt macht ein Ende, Schwester! Sprecht es aus,
Das Wort, um dessentwillen Ihr gekommen,
Denn nimmer will ich glauben, daf3 Ihr kamt,

Um Euer Opfer grausam zu verhdhnen.

Sprecht dieses Wort aus! Sagt milhr seid frei,
Maria! Meine Macht habt Ihr gefihilt,

Jetzt lernet meinen Edelmut verehren.»

Sagt's, und ich will mein Leben, meine Freiheit
Als ein Geschenk aus Eurer Hand empfangen.

- Ein Wort macht alles ungeschehn. Iclvarte
Darauf 0! laf3t mich's nicht zu lang erharren!

Weh' Euch, wenn Ihr mit diesem Wort nicht endet!
Denn wenn lhr jetzt nicht segenbringend, herrlich,
Wie eine Gottheit, von mir scheidet Schwester!
Nicht um dies ganze reiche Eiland, nicht

Um alle Lande, die das Meer umfaf3t,

Mdcht' ich vor Euch so stehn, wie Thr vor mir!

ELISABETH Bekennt Ihr endlich Euch fir Gberwunden?
Ist's aus mit Euren Ranken? Ist kein Morder

Mehr unterwegs? Will kein Abenteurer

Fr Euch die traur'ge Ritterschaft mehr wagen?

254



SPRACHGESTALTUNG UNDRAMATISCHE KUNST

- Jg es ist aus, Lady Maria. lhr verfihrt

Mir keinen mehr. Die Welt hat andre Sorgen.
Es llstet keinen, Euer vierter Mann

Zu werden, denn lhr tétet Eure Freier,

Wie Eure Méanner!

MARIA (auffahrend) Schwester! Schwester!
O Gott! Gott! Gib mir MaRigung!

ELISABETH (sieht sie lange mit einem Blick stolzer Verachtung an)
Das also sind die Reizungen, Lord Lester,

Die ungestraft kein Mann erblickt, daneben

Kein andres Weib sich wagen darf zu stellen!

Farwahr! Der Ruhm war wohlfeil zu erlangen.

Es kostetichts, die allgemeine Schoénheit

Zu sein, als die gemeine sein fur alle!

MARIA : Das ist zu viel!

ELISABETH (hohnisch lachend) Jetzt zeigt Ihr Euer Wahres
Gesicht, bis jetzt War's nur die Larve.

MARIA (von Zorn glihend, doch mit einer edeln Wiirde)
Ich habe menschlich, jugendlich gefehlt,

Die Macht verfuhrte mich, ich hab' es nicht
Verheimlicht und verborgen, falschen Schein
Hab' ich verschméaht mit kéniglichem Freimut.
Das Argste weilR die Welt von mir, und ich
Kann sagen, ich bin besser, als mdruf.

Weh' Euch, Wenn sie von Euren Taten einst
Den Ehrenmantel zieht, Womit Ihr glei3end
Die Wilde Glut verstohlner Liste deckt.

Nicht Ehrbarkeit habt Ihr von Eurer Mutter
Geerbt; man weil3, um welcher Tugend willen
Anna von Boulen das Schafott bestiegen.

SHREWSBURY (tritt zwischen beide Koniginnen)
0 Gott des Himmels! Muf3 es dahin kommen!
Ist das die Mafigung, die Unterwerfung,

Lady Maria?

MARIA: MaRigung! Ich habe
Ertragen, was ein Mensch ertragen kann.
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Fahr' hin, lammherzige Gelassenheit!
Zum Himmel fliehe, leidende Geduld!
Spreng' endlich deine Bande, tritt hervor
Aus deiner Hohle, langverhaltner Groll!
Und du, der dem gereizten Basilisk

Den Mordblick gab, leg' auf die Zunge mir
Den gift'gen Pfeil-

SHREWSEURY: 0, sie ist aul3er sich!
Verzeh' der Rasenden, der schwer Gereizten!
(Elisabeth, vor Zorn sprachlos, schief3t wiitende Blicke auf Marien.)

LEICESTER (in der heftigsten Unruhe, sucht die Elisabeth hinweg iih-
ren):

Hore Die Witende nicht an! Hinweg, hinweg

Von diesemungliicksel'gen Ort!

MARIA: Der Thron von England ist durch einen Bastard
Entweiht, der Briten edelherzig Volk

Durch eine list'ge Gauklerin betrogen.

- Regierte Recht, so laget lhr vor mir

Im Staube jetzt, denn ich bin Euer Konig.

(Elisabeth geht ehnell ab, die Lords folgen ihr in der héchsten Bestlirzung.)

Nun, meine lieben Freunde, wenn wir gewissermal3en einel-so
che Dichtung reprasentativ nehmen, die zunachst als Dichtung
herausgewachsen ist aus wirklichen kunstlerischen Interdt
nen, so kann ungyerade an derlei die Frage aufgeheWie soll
nun die Beziehung des Schauspielers zu der Dichtung sein?
Das ist auch dasjenige, was uns zunachst beschaftigess da-
mit wir daraus wiederum spezielle Gesetze finden.

Wenn wir prifen, wie Dichtungen im Laufe der Zeit zustande
gekommen sind, so kdnnen wir deutlich zwischen den Tenae
zen bei Dichtern unterscheiden, wo unmittelbar der Stoff dasj
nige ist, was den Dichter zur Dichtung getrieben hat. Wir k&

nen in gewissem Sinne dies sagen von dem jungen Sehilder
an seine «R&auber» ging. Wir sehen Uberalgsses der Stoff im
weitesten Sinne ist, da&eschehnis die einzelnen Charaktere,
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die ihn interessieren, die er dichterisch gestalten will. Wir ki
nen selbst in einem gewissehebensabschnittGoethes, zm
Beispiel in dem, wo er die ersten Teile seines «Faust» geschri
ben hat, wo er seinen «G6tz von Berlichingen» geschrieben hat,
sagen Der Dichter geht da von dem Interesse an Stoff und &h
rakteren aus- Faust ist ein Charakter, der Goethe intensiv et
ressiert; dasjenige, was ein Faust erleben kann, interessiert ihn
weiter. GOtz von Berlichingen als Figur auf der einen Seite, die
Zeit, in der GOtz von Berlichingen lebte, auf der anderen Seite,
sie sind dasjenige, was in Goethe lebt.

Wenn wir Schiller an ®ine «Maria Stuart» herankommen sehen,
dann ist das nicht so. Diesem Herankommen an die «Maria
Stuart» geht einbewussteHinstreben zur kiinstlerischen Da-
matik voran. Er will vor allen Dingen Dramen schaffen, die
kunstlerische Dramatik darstellen. Dazu stt er seinen Stoff. Er
sucht gewissermal3en den kunstlerischen Stil und sucht dazu
seine Stoffe. Der Stoff der Maria ishicht dasjenige, wovon
Schiller ausgegangen ist; er hat ihn gesucht, um ein innsti
mungen stilisiertes Drama kunstgerecht schaffen zwrnen.
Das ist schon von einer grof3en Bedeutung auch fur den Scha
spieler. Denn wenn wir an die Schauspielschule denken, dann
muissen wir sagenEs soll wirklich getbt werden beiderlei; es
soll getibt werden dasjenige, was in der Dichtung das Stofnt
ressedes Dichters voraussetzt, also etwa getbt werden eiraDr
ma wie der «Go6tz von Berlichingen», getbt werden ein Drama
selbst wie die «R&auber»; aber es soll auf der anderen Seite auch
ein Drama geubt werden wie etwa die «Maria Stuart», die «gun
frau von Orlears» oder die «Braut von Messina» oder der Wi
helm Tell».- Und es gehort einmal dazwjassgerade bei solchen
Ubungen, Wo man die verschiedenen dramatischen Stile in der
Praxis gestalten soll, nun wirklich die rein schaspielerische
Betrachtung da hineinghe in die Betrachtung, die sich mehr an
die Dichtung anschlief3t als etwa die bloRe Besprechung, wie
soll man das oder jenes machen?
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Und so sollte schon, sagen wir, zum Beispiel gegentber dem
«Wilhelm Tell» anschaulich gemacht werden, weil das fur den
Schauspieler eine sehr gute Grundlage sein kann, um an dem
Stil der Dichtung seinen Stil zu entwickeln, wie zum Beispiel
Schiller an der Stilisierung beim «Wilhelm Tell» an sehr vielen
Stellen wiederum gescheitert ist. Es kann einem besonders dann
entgegentreen, wenn jemand, derja, wie soll man das nennen
literaturgeschichtsglaubig kdnnte man es nennewenn einer,
der literaturgeschichtsglaubig ist es gibt ja auch solche Glaub
ge-, den «Wilhelm Teil» tbt. Da wird er so, wie es der lllusion
der Professoen, aber nicht dem Leben entspricht, zu denjen
gen, an die er dielnterpretation heranbringt, sagen Welch
schone Szene da, wo der Wilhelm Teil es zuriickweist, zu den
Versammlungen der anderen zu gehen, wo er darauf aufizer
sam machtdasser der Mann der Tt ist und nicht der Mann des
Wortes, wo er fordert, die anderen sollen reden bei ihren ¥e
sammlungen, ihn solle man rufen zur Tat!Nun, ich habe derlei
Bewunderung gehort, die so voriteraturgeschichtsglaubigen
an ein noch glaubigeres Publikum, an jungnd alt herange-
bracht wird. Das erbt sich dann, frei nach «Faust», wie Gesetz
und Recht als eine ewige Krankheit fort.

Man sieht dann diese Krankheit durch Schulen und durch alles
maogliche hindurchgehen, und keiner fragtJa, ist denn das
Uberhaupt moglch, dassder Tell das sagt? Gibt es denn das?
Das gibt es namlich nichtGewiss den Charakter gibt es, den
Schiller wollte. Der wird selbstverstandlich nicht groRe Worte
schwatzen und sich vorne hirsetzen bei den Versammlungen,
aber er wird schon ganziickwarts sitzen und zuhdren und
nicht damit renommieren, dass die anderen reden sollen und
man ihn rufen soll zur Tat, so dass er gar keine Ahnung hat, was
er eigentlich tun soll. Sehen Sie, das gibt es eben Uberhaupt
nicht, was da Schiller schreibt. Unagnan kann an solchen Di-
gen auch noch seine Unbefangenheit schulen, und das ist im
Klnstlerischen auf3erordentlich notwendig. Schiller ist eben,
wie ich sagte, gescheitert, weil er das Stilisieren bis in die Szha
lone hinein treibt Das Stilisieren darf abenicht aus dem Leben
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herausgehen, sondermussnaturlich im Leben darinnen bleé-
ben.

Nun bekommt der Schauspieler oder der Lernende des $cha
spiels das eine oder andere dichterische Werk, von deren Art
ich gesprochen habe, um daran die Darstellungskunst Zwei.
Wie wird man vorgehen, sagen wir, um in die Buhnenpraxis
hineinzukommen, bei den«R&aubern» oder bei «Don Carlga
Wie wird man vorgehen bei der «Maria Stuart» oder bei der
«Braut von Messina»? Hat man ein Drama der ersteren Art vor
sich, dann wird es sich darum handelalassman mdaglichst bald,
nachdem man dasjenige vorgenommen hat, was ich als Ausbi
dung von Mimik und Gebarde charakterisiert habe, wahrend
der andere rezitiert, dieses tUberzufiihren hat in das gleichzeitige
Rezitieren, gleichzeitige Sprechen und Spielen des Akteurs. Man
musszuerst auch dasebardenhafteliben, aber kurz, und mg-
lichst bald die Gebardenit dem Worte in Verbindung bringen.

Hat man Dramen der zweiten Art vor sich, so ist das andere
notwendig. Man lasse sich so lange wie moglich vorsprechen,
Ube Gebéarde und Mimik und versuche, so spat als méglich-be
des in der eigenen Person miteinander aterbinden. Dadurch
bekommt man in dem zweiten Falle dasjenige heraus, was in
dem ersten Fall nicht notwendig ist, ja vielleicht sogachadlich
werden kann. Man bekommt namlich das heraudassdie Ge-
barde, die dann festliegt, die da ist, instinktiunbewusst mit-
wirkt bei der Gestaltung des Wortes. Wenn man ein Stildrama
leitet, ein Drama, das ganz im Kunstlerischen lebt, so handelt es
sich darum,dassman in das ganze Studieren das hinelmingt,
was Schauspielkunst und Dichtung verbindet. Nur dadurch wlir
es mdoglich,dassdie Schauspielkunst in das richtige Verhaltnis
zum Publikum kommt, und davon héngt doch auR3erordentlich
vieles ab.

Das Publikum wird Giberhaupt nicht leicht zu irgendeiner in der
Seele festliegenden Stimmung kommen, wenn man Naturatist
sthes noch dazu naturalistisch darstellt. Denn man kann dann
durch dieses oder jenes blenden, slasseine augenblickliche

259



SPRACHGESTALTUNG UNDRAMATISCHE KUNST

Aufmerksamkeit da ist, aber man kommt durch nichts so an das
Publikum heran wie dadurch,dassman das Publikum aus dem
naturalistischenLeben heraushebt und zur Kunst hinaufhebt.

Nehmen wir also an, wir hatten bei der Szene, die eben verg
bracht worden ist, uns nun zu beraten, wie wir hier vorgehen
wollen, damit die Szene wirklich auf der Buhne ske. Da kann
die Frage entstehenla, wiesollen wir dasjenige, was sich nun
um Wortgestaltung herum offenbarermuss fir die Szene g-
stalten? Eine naturalistische Umgebung, etwa ein Wald gi0
lichst naturalistisch gemalt, wird hier ganzyewissnicht ange-
messen sein. Denn man kann sich kaum denkelassdasjenige,
was so herbeigefihrt wird wie die Motive dieser Szeneim
Grunde genommen gegen den Willen aller Menschen, die dabei
sind, fur alle eine Uberraschung, in irgendeiner Weise stilvoll
dadurch gestaltet werden kanndassman nun die ganze &ne

in eine naturalistische Morgen oder irgendwelche Stimmung
eines Waldes hineinstellt. Daher gibt es da nichts anderes als die
Stimmung, um die es sich handelt, wirklich auch stilgemaf zu
gestalten.

Sehen Sie, ich bin gerade vorhin brieflich gefragt waen, ob ich
mich nicht weiter aussprechen méchte Uber dasjenige, was ich
vorgestern Uber Dekorationsmalerei gesagt habe. Ja, meiae li
ben Freunde, so weit mein Gedachtnis reicht, habe ich ibe
haupt noch nicht tber Dekorationsmalerei gesprochen, sondern
ich habe, ausgehend vom Charakter des Kunstlerischen, Bezug
genommen auf die Landschaftsmalerei. Ich mochte nicht gerne
in der Weise missverstandenwerden, wie das in diesem Falle
geschehen ist. Ich habe noch gar nicht Gber Dekorationsmalerei
gesprochen.

Nun wird es sich hier darum handelndassnan so recht gewahr
wird, wie man es fir die Bihnendekoration zunachst tberhaupt
niemals zu tun haben kann mit irgendeiner Malerei, denn man
hat doch malerisch blof3 Beleuchtung und derlei anderes. Also
von Malerei kam bei der sogenannten Dekorationsmalerei
nicht die Rede sein. Aber hier bei dieser Szemaussin erster
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Linie die Rede davon seirdasswir Stimmung und Stimmungg-
Ubergange in der Umgebung der Sprechenden haben.

Nun lasstsich nattrlich Uber Stimmungen imme diskutieren,
aber niemand wird es vielleicht doch flir ganz unangemessen
finden, wenn man in diesem Falle bei dieser Szene diensti
mung durch eine allgemeine Beleuchtung der Bihne hervorruft,
die naturlich sich im Laufe der Handlung andermuss die aber
im wesentlichen bestehermussin einem rétlichen Grundton:
Uber die ganze Bihne die Stimmung eines roétlichen Grumwodt
nes, der, ich mochte sagen, sich innerlich spieend, am Schlusse
sich, wo Maria so scharf wird, gelb aufhellt. Zwischendurch
kann man mancherlei Stimmungen hineinbringen, zum Beispiel
gleich im Beginne, wo Maria dieeigentimliche sentimentale
Ader entwickelt, in die allgemeine rotliche Stimmung eine bl
lich-violette Stimmung hineinbringen. Dasmuss die nachste
Frage sein.

Dazu kann man nun natirlich nicht auf den Kulissen einereb
liebig naturalistisch gemalten Wald haben, sondern die néchste
Frage ist nundiese Welche Farbengebung missen die Baume
haben, die man natirlich braucht- Dann ergibt sich aus der
Szene heraus, dass man dasjenige abstimmen muss, was man zur
Lichtstimmung haben muss, mit der Farbengebung der Baume,
dass man also die Baume nichtatbchgrin hineinmalen kann in
die rote Stimmung, sondern dass man da schon auch in die Fa
benmischung hinein etwas Roétliches nehmen muss, dass man,
damit das Auge ruhen kann auch in demjenigen Punkte, wo
Maria scharf wird, in die Palette oder eigentlich iden Pinsel-
man sollte nie mit der Palette malen, sondern immer mit der
flissigen Farbe, Gelb hineinnehmen muss zu gewissen Stellen.
Dann wird man ein Stimmungsbild auch auf der Szene haben.

Und so hat man vorzugehen bis zum Kostiim. Dabei wird man
sich klar sein miussengdasses sich nicht darum handeln kann,

sogenannte Phantasiekostiime, stilisierte Kostime zu erfinden,
damit die Menschen drin ausschauen wie Schrauben, sondern
dasses sich darum handeln wird, Kostiime zu haben im Schnitt,
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die schon an d¢ Menschenangepasssind, denn die Stilisierung
des KostummaRigen auf der Bluhnmussbestehen namentlich

in der Wahl der Farben und in der Harmonik der Farben Uber
die verschiedenen Personlichkeiten hin. Es wird niemandem
einfallen wollen, in solchen Dingen ganz grobklotzig vorzuge-
hen und das Nachstbequemste zu wahlen, denn das wir@e n
turlich bedingen, dassman die Maria schwarz anzieht. Aber
Schwarz auf der Bihne kann nur dann sein, wenn es kuestl
risch gerechtfertigt ist; das Schwarze |dscht sich jasaauf der
Buhne. Also kdnnte man nur Teufel, oder was dem ahnlich ist,
in Schwarz erscheinen lassen, sollte auch nichts anderes wollen.
Maria wird schon ein dunkelviolettes Kostiim zu tragen haben.
Und man wird zunéachst an das Kostim der Maria denken. Beim
Stilisieren handelt es sich immer darum, an was man zuerst zu
denken hat, dann kommt man ganz selbstverstandlich dazu,
wenn man das violette Kostim der Maria hat, fur die Elisabeth
ein rétlich-gelbliches Kostim zu wahlen, und dann ergeben sich
die Farben @r anderen durch entsprechend geschmackvolle
Abschattierung.

Auf diese Weise bekommt man ein Buhnenbild, und Sie werden
sehen, wenn wirklich nach solchen Dingen hin gestrebt wird,
geht das Publikum mit.

Warum wird es denn heute dem Schauspieler so schwdas
Publikum mitgehen zu lassen? Ja, sehen Sie, weil im Grunde g
nommen doch nicht in dem Willen zum Stil der nétige Ernst
vorhanden ist. Eigentlich sollte man tber das Publikum rgé
lichst wenig sprechen, man sollte tUber die Kunst selber spr
chen. Das Pubkum hat eigentlich niemals die Schuld. Aber ich
frage Sie, meine lieben Freunde, wie kann denn Kinstlerisches
wirklich zutage treten, wenn Theatergrindungen etwa die fo
gendehistorisch beglaubigte Gesinnung zugrunde liegen haben?
Es wurde in einer Stadtia grof3es Theater begriindet unterie
nem schriftstellernden Journalisten, der Dramen schrieb, ddie
Direktion dieses Theaters ubernahm. Das Theater bekam den
Namen eines hervorragenden Klassikerdnd siehe da, es war
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naturlich auch angemessen, auf3erlicko weit bis zur Stilise-
rung zu gehen, nun eine Rede zu halten bei der Er6ffnung, lwe
che schonste Phrasen Uber den Klassiker enthielt, schonste
Phrasen dartber, in welch schonen Bahnen man wandle, wenn
man in den Bahnen dieses Klassikers wandle, denn err war
allen Dingen selber ein Mann der Buhnenkunst; er hatte so viele
schone goldene Regeln der Bihnenkunst gegebémd wenn
man dann noch kommt zu dem hingebungsvollen Sinn an die
hohe Kunst, die man nur, weil das nun einmal notwendig ist
gegenuber dem @&schmack des Publikums, ab und zu abwec
seln lassen will mit einer leichteren Ware ja, so ist es schon in
gewissem Sinne auflerlich stilvoll, mit solch einer Rede ze-b
ginnen.

Aber der Stil mussinnerlich sein. Er musswirklich erlebt sein.
Und ich frage Sie, ob der Stil dann wirklich vorhanden ist
gleichgultig, was da gesagt worden ist in diesem Prologus, der
vom Direktor gesprochen wurde, wenn, nachdem das allesov
riber war, folgendes eintritt? Selbstverstandlich hatten auch
noch andere gesprochen,ed Prases des Theaterkomitees inten
sprechendem Sinne von dem Direktor und so weiter. Nun, wie
es eben zugeht da drinnen ist Stil, nicht wahr, aber was firie
ner? Nicht unmittelbares Leben. Da drinnen ist schon Stil! Aber
dann kam es ziemlich bald. Manigg weg. Nun, unter solchen
Leuten sind manchmal wirklich auch Idealisten; sie sind jalse
ten, aber es sind manchmal Idealisten darunter. Da sagte einer
dieser Idealisten oder Halbidealisten zu dem Direktdch wiin-
sche,dassSie in dem Sinne, wie Sie gegghen haben, einen
recht guten, fur die Kunst heilsamen Erfolg haben.Darauf &-
widerte der Direktor: Aber bei der zweiten Million schnappe
ich!

Ja, sehen Sie, da geht der Stil kaputt, denn er ist nicht in de-G
sinnung darinnen. Und eigentlich nur, weiles in der Gegenwart
soweit gekommen istdassStil tatsachlich etwas ist, was man gar
nicht mehr fahlt im Leben, mussauch auf solche Dinge du
merksam gemacht werdergassStil nur dann hervortreten wird
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beim Menschen, wenn er in ganz serioser Weise aueirklich
im Stil darinnen lebt.

An diesen Punkt wollen wir dann noch einzelne Betrachtungen
anknupfen. Ich glaube, wir werden, um alles dasjenige bespr
chen zu kdnnen, was fir diese Vortrage notwendig ist, vielleicht
noch drei oder vier Stunden brauchen.

[Jubel unter den Zuhdrern.]
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DREIZEHNTERVORTRAG
DORNACH, 17. SEPTEMBER1924

Die Behandlung der Dichtung als Partitur
Charakteristik undKonfiguration der Sttickgestaltung

Der Dichter hat sein Drama fertig, wenn es in Wortegestaltet

ist. Er wird dabei, wenn das Drama bihnenmé&Rig sein sollsda
jenige gewissermalf3en in Ohr und Auge haben missen, was das
Buhnenbild gibt. Wirkliche dramatische Dichtung ist vom
Dichter geschaut, so geschaut, wie sie zuletzt dastehmnss
schauspielerisch & der Buhne vor dem Publikum. Sonst kann
der Schauspieler mit der Dichtung nichts im Ernste anfangen,
wenn nicht der Dichter Buhnenanschaung - Bihnenblut kann
man es ja auch nennenhat. Dann aber, wenn also der Dichter
seine Dichtung fertig hat, dannst sie fur den Schauspielerad

mit das Buhnendrama wirklich auf der Buhne steht, die Part
tur. Die Dichtung verschwindet sozusagen, indem sie aefg
schriebenes so kdnnte man ja sagenWerk wird. Aber aufge-
schriebenes Werk ist sie wie eine Partitur. Unded Schauspieler
muss geradeso wie der austibende Musiker, das Werk wieder
erschaffen. Es liegt zwischen dem Komponisten und demsau
Ubenden Musiker in gewissem Sinne eine Art Nullpunkt in der
Partitur. Da missen beide einander entgegenkommen. So aber
musses auch fur den Schauspieler sein. Und der Schauspieler
wird zu seinem Ziele kommen, wenn er zunachst vorbereitet ist
dazu, zweierlei zu machen. Das erste ist, Charaktere zu erfassen,
jeder Schauspieler selbstverstandlich seinen Charakter; akeer g
probt werden kann nur im volligen Einklange mit allen Pdr
nern durch den Regisseur. Daher handelt es sich darum, die
Charaktere aufeinander abzustimmen, ineinander einzuspielen,
das ganze Drama auch in bezug auf die Charakteristik zu einem
kolorierten, in Charakterekolorierten, in sich gegliederten Ga-

zen zu machen. Das wird, wenn man zuerst die Kunst derah
rakteristik ausubt.
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Aber die Kunst der Charakteristik kann wirklich herausgeholt
werden aus den Elementen, die wir bisher schon angedeutat h
ben, und zwar, wem ich beispielsmafdig wiederum vorgehe,
etwa in der folgerden Art.

Wir haben im Laufe dieser Vortrage ein Drama vor unsere Seele
gestellt das ich auch jetzt wiederum benutzen will, weil auch
Charakteristik und dasjenige, was ich nachher besprechen will,
gch ganz gut an diesem Drama besprechEsst Aber vorzugs-
weise auf die Charakteristik ist es Hamerling angekommen, als
er seinen «Danton und Robespierre» geschaffen hat.

Nun wird man, um zur totalen Charakteristik zu kommen, das
heilt, um jeden Charakterblhnenmalig so in das Drama
hineinzustellen, dassin der Auswirkung der Zugehorigkeit
durch das ganze Drama hindurch ein Ganzes, ein innerlick-g
gliedertes Ganzes zustande kommt, vor allen Dingen das Drama
auf seine Charaktere hin zu studieren haben. Daldt eigentlich

fur die dramatische Darstellung niemals ein Charakter, den man
fur die Buhne braucht, einzeln heraus aus der Anschauung der
Personen, um die es sich handelh diesem Drama haben wir es
mit den vier Personlichkeiten zu tun, das heil3t auchit vielen
anderen, aber zunachst mit den vier Personlichkeiten zu tun, an
die ich bei der Charakteristik der Charakteristik verzeihen Sie
das Wort- anknupfen mochte: Rohespierre, Hébert, Chaumette,
Danton.

Man musste wenn man das ganze Drama studierevollte, na-
trlich auch die anderen dramatischen Charaktere hinzune
men. Zum Studium des Dramas genugiassman es soweit
bringt, dassman das Drama uberschaut, tberschaut nach den
Charakteren, damit man den einzelnen Charakter so gestalten
kann, dasser nicht herausbricht oder nicht vollstandig heras-
fallt unter den anderen Charakteren.

Wenn man dies mit dem Hamerlingschen Drama «Danton und
Robespierre» absolviert hat, dann wird man, wenn man dasjen
ge recht inne hat, was in diesen Stunden hier vorgekommist,
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gewissermalRen von innen heraus ein Licht bekommen, wie
man, um sie in der richtigen Weise gegeneinander abzustufen,
sagen wir also zunachst diese vier Charaktere zu gestalten hat.

Danton: &i.

Da haben wir zundchst den Danton. Man wird finden, wenn
man das Drama inne hatjassder Danton sein Innenleben am
besten ausspricht, wenn man ihm die Lautempfindungen 6 i, a i
zuschreibt. Dabei, durch diese Empfindung, die in ihm sein
muss lebt sich dasjenige aus, was sein joviales Wesen ist;tso e
was Breites hat er in seinem Auftreten. Und man wird schon
von selbst dazu versucht, wenn man ihn auf der Bihne gehen
lasst dadurchdassman dieses, ich mdchte sagen, im innerlichen
Griffe hat, ihn auf der Bihne so gehen zu lassatgsser, wenn

er geht,die Knie etwas steif halt und stark auftritt mit den &
Ren. Und man wird empfinden,dassman ihn auftreten lassen
wird so, dasser seine Armbewegungen macht, als ob er den Arm
nicht ganz biegen kdnnte hier im Gelenke, am Ellbogen,rso
dern als ob er da eibisschensteif ware und einen sehr stupm
fen Winkel hétte zwischen dem Oberarm und dem Unterarm.
Man wird das Gefuhl habendassein solcher Mensch wie der
Danton weder ordentlich die grof3e noch die kleine Terz singen
konnte.

Wenn man dieses Gefuhl hat gegentiber seinem Charakter, dann
wird er richtig als Danton unter den anderen dasteherJnd
man wird dann flr sein Sprechen ganz versucht sein, viel @iej
nige Mundgeste zu gebrauchen die den Ton dann erzeugt,
welche die Gewal der Lippen hineinpresst in die Gewalt der
Mundwinkel. Also mit méglichst breit geschlossenerLippen
und einem Impuls in den Mundwinkeln mussder Danton -
sprochen werden.

Das ergibt sich alles sachgemal} aus der Sache selbst heraus, und
dasmusses. Dannwird man also dazu kommen, wenn der Da

ton zu sprechen hat, eben einen Danton sprechen zu haben. Ich
benltze zu dieser Charakteristik die zweite Szene des Stlickes,

267



SPRACHGESTALTUNG UNDRAMATISCHE KUNST

wo unter das Volk der Danton tritt und zum Volke spricht, eben
in Danton-Aurt.

Danton und Rbbespierre treten aut Robespierre in einfacher, aber pedantisch
sorgféltiger Tracht und Frisur, Danton in mehr prunkhafter und doch lpu
schikoser Gewandung, eine gewaltige Halsschleife hédngt (iber seine Brust
herab.

VOLK:
Es lebe Danton Es lebe Robespierre!
DANTON (den Hut liftend und dem Volke zunickend, jovial):

Guten Morgen, Sansculotten!

Was soll denn das Gedrang'? Was gibt's? Ein Fest
Mit weil3geputzten Jungfern, schénen Reden

Und Blechmusik? Verdammt! Gibt's wirklich keine
Bastille mehr zu stirmenKeinen Ausflug

Mehr nach Versailles zu machen? Alle Wetter,
Das waren andre Zeiten! Denkt ihr's noch,

Wie's war, als rings um uns zum erstenmal
Losbrach die Kriegsfurie, und die Ohren

Ihr an den Boden legtet, um zu horchen,

Oh man nicht schon Kanonendonnehére
Vorboten jener Haufen, die sich wélzten

Her auf Paris- und wie dann wirklich mancher

Zu héren meint ein fernes dumpfes Rollen,

Und auffuhr, bis ein Nachbar zu ihm sagte:

Laf gut sein- Danton ist's, der eben donnert

Im Club der Cordeliers!

VOLK (in Enthusiasmus geratend):
Es lebe Danton Ca ira! Ca ira!

Sehen Sie, da haben Sie die breite und doch revolutionare Art.
Ich betone ausdricklichdassch selbstverstandlich nur marle-

re, aber ich will gerade auf das Markierende den Hauptweé-|
gen, damit krerauskomme, wie eben die Charakteristik gesucht
werden soll.
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Sie werden sehenglassSie da noch dazu kommen, wenn Sie in
dieser Weise charakterisieren wollengassein Danton jedes |
und was dem ahnlich ist und jedes | und was dem &hnlich ist,
besonders kbarakteristisch ausspricht. Danton: @l.

Gehen wir dagegen uber zu Hébert. Wenn man den Hébert im
Stuicke erlebt, so merkt man, der ist eigentlich nicht so wie der
Danton ein Tatenmensch. Dem Hébert ist auch gar nicht gdsta
tet, jovial zu sein. Man hat ds Gefuhl, der Danton mit seinem
breiten Maul ist auch breit in bezug auf sein Tun, und man wird
gut tun - wenn man es hat notabene!, einen breitschultrigen
Schauspieler fur den Danton zu wahlen und noch durch das
Kostim etwas zu tun, damit er mdglichsbreit auftritt; dann
wird auch das Kostim im Einklange mit seiner Rede sein.
Dagegen beim Hébert wird man dasefuhl haben, ermussmit-
tel-grof3 sein, er darf nicht allzu dick auftreten, denn er ruft den
Eindruck hervor, dasser immer gehen will, aber immer wieder
stehen bleibt. Das wird man auch zum Ausdrucke bringen,
wenn er Uber die Buhne geht; er wirdmmer wiederum ve-
sucht sein, stehen zu bleiben, denn er schimpft ja eigentlich nur,
tut nicht viel. Das mussman ausdriicka in seinem Anlaufnéi-
men zum Gehen und fortwahrenden Stehenbleiben.

Man wird finden, dasser sich insbesondere wohl fuhlt, wenn er
g oder k auszusprechen hat. Das wird der Schauspieler tben,
wird achtgeben, wo die g und k stehen und wird den ganzen
Hébert so abstimmendasser grolt und johlt, wenn er schimpft

= 0 U,das<=er sich aber wohl fihlt bei g und k.

Hébert: 6 Ug k.

Waéhrend Danton sich wohl fuhltbei i und I.

Das Publikummiussteeigentlich herausgehen aus dem Theater
und sagen: Donnevetter, so wie dieser Danton ja» sagen kann,
kann es keiner! Und Hébert, wie der haken kann in seinereR
den mit dem k und g, das ist ganz wunderbar!
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Hamerling bereitet die Situation auch gut vor. Es tritt ein Bé
ger auf, um anzudeutengassnun eben die Géttin der Venunft
da ist, das Fest der Géttin der Vernunft gefeiert werden soll.

Der Festzug erscheint unter den Klangen der Musik. Voraus Henriot zu iPfe
de. Dann eine Schar weil3gekleideter, rosenbekranzter Madchen, dann folgen
die wie Feldzeichen erhéht getrageneniBten Voltaires und Marats. Unnti
telbar vor der Géttin wird eine groRe angeziindete Fackel hergetragen. Die
Gottin selbst ruht auf einem blumengeschmuckten Triumphwagen, angetan
mit weil3er Tunika, darliber eine wallende Chlamys von himmelblauer Fa
be. Auf den Haupte eine rote phrygische Miitze. Hinter ihr Hébert,
Chaumette und andere Mitglieder des Rates der Kommune. Nachdem der
Zug in der Mitte des Platzes angelangt, macht der Triumphwagen Halt, die
Gottin verlalt denselben und wird von Hébert und Chaumetteud das
thronartige Gerust hinaufgeleitet, wo sie Platz nimmt. Die bisher ihr voeg
tragene Fackel wird in ihre Hand gegeben. Die Jungfrauen gruppieren sich
um den Ful? des Geriistes. Die Musik verstummt.

EIN BURGER (im Vordergrund zu seinem Nachbar):
Prachtige Gestalt, diese Gottin der Vernunft!

DER NACHBAR:
Ja, sie ist ein schones Weib, die Momoro; nur ihre Zahne sollen schon-ein
germal3en defekt sein.

EIN WEIB (zu ihrer Nachbarin):
Seht einmal, was sie fur grofRe, funkelnde Ohrringe tragt!

DIE NACHBARIN:
Die hat sie von dem reichen deutschen Baron.

HEBERT (besteigt die Biihne, doch nicht ganz bis zur Héhe, auf welcher die
Gottin sitzt):

Mitburger! Die freche Rebellion der exekutiven und der administrativen
Gewalten gegen das souverane Volk, welche in Fragikh Wie allenthalben

ihr Wesen trieb, ist niedergeworfen. Der von den ersten Beamten des Staates,
den Konigen, bisher getubte AmtsmiRbrauch ist fur immer abgestellt. Seit
dem Augenblick, da das Haupt Ludwig Capets fiel und der Staub seinbr A
nen in den Punkgrabern von St. Denis im Staub der Stral3en von Parigs se
nen Bruder begrifdte, ist der Kénigsbann und Zauber, der auf den Vélkern
lastete, gebrochen. Wir zogen nach St. Denis, wir 6ffneten die kostbaren
Schreine der verblichenen Despoten von Frankreichadagen sie, die einst
allméchtigen Abgdétter, vor welchen wir das Knie beugten; da lagen sie in
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ihren Silbersargen, Stauphantome, nur noch von den letzten Resten gbl
gestickter Gewande zusammengehalten. Wenn man mit den Fingern an die
Majestaten tippte,rieselte die Totenasche aus den Geldnd Purpurfetzen
hervor, wie der Staub aus einem Staubschwamm, den man in der Hard ze
driickt. In ganzen Wolken staubte sie empor, die Kdnigsasche, und wer da
herumging, dem klopfte sein Diener am néchsten Morgen verte$otent-

ten mit dem andern Staube aus den Kleidern. Es gibt keine geborenen Gétzen
der Menschheit mehr. Die Menschheit wird kiinftig nur diejenigen ehren,
die ihr gedient, nicht diejenigen, die sie beherrscht haben. (Auf die Bisten
deutend.) Da seht dasil Voltaires, des grof3en Vorkdmpfers der Gedanke
freiheit; da seht das Bild Marats, des echten, glihenden Patrioten, der fur die
Freiheit darbte, siechte, verhéhnt und zuletzt gemeuchelt wurdeder die
Lauen und die Ehrgeizigen zugleich beschamt, die auetzt noch das freie
Volk zu eigensiichtigen Zwecken zu umgarnen trachten.Das seien unsere
Genien, das seien unsere Got ter fur die Zukunft! Vor diesen, Volk, entblo3e
dein Haupt!

Das ist der Hébert. Schauen wir nun den Chaumette an. Wir
bekommen, wem wir das Stiick durchstudieren, so das Gefuhl,
der sauselt im U, unterdrickte, in Courage verwandelte
Furchtelei. Und er will sich aufrechterhalten gegen diese
Furchtelei mit 8. Wir haben die Stimmung U 6. Und dabei wird
seine Rede wie ein nicht gerade irlSxtrem gehendes, abem-
merhin so ein bilchen ein Anflug davon, wie ein schlechtes
Gebet, in dem immer h und sch vorkommt und in dem sogar
immer etwas geblasen wird.

Chaumette: Ui 6 h sch.

Wir haben ihn dann, den Chaumette, wenn wir ihn so empft
den.

VOLK:

Es lebe die Gottin der Vernunft! (Schwenken der Mitzen.) Es lebe die-R
publik!

DANTON (zu Robespierre abseits):

«Er ist verzweifelt wild heute, der Vater Duchesne!» (Beide verlieren sich

unter dem Volk.)

CHAUMETTE (besteigt die Triblne, nachdem sieébert verlassen):
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Republikaner! Wir haben die Tyrannei nicht blo vom Throne, wir haben
sie auch von der Kanzel geworfen. Seitdem zu des grol3en Voltaire Zeiten die
Méause des Unglaubens zum erstenmal den Speck der Kirche benagt, und seit
die Naturforschungaufgestanden vom Faulbett des Begriffs der g6ttlichen
Allmacht, auf dem sie geschlafen, ist Frankreich vorwartsgegangen mit
Gigantenschritt. Nur fort auf diesem Wege, Bruder! Streuen wir mit der
Asche der Kdnige auch die Asche der Kalenedleeiligen aus derKirchen in

alle vier Winde! Und insofern sie von Metall, diese Heiligen, sollen sie gute
Patrioten werden und fiir die Republik ins Feuer gehen: wir schmelzen sie
ein! ReilBen wir den Kirchtiirmen ihre geschwatzigen Glockenzungen aus
und lassen wir sie im Hele als Kanonen brummen; schneiden wir Patronen
aus den MeRbichern! Auf die Friedhdfe lafdt uns die Inschrift pflanzen:
«Ewiger Schlafl» Opfern wir nicht mehr das beste unserer Habe dermHi
mell Seien wir klug wie die alten Heiden: die brachten den Goétterron den
Opfertieren auch nur die Haute und Knochen dar, das Fleisch al3en sie selbst.
Unsere Goéttin sei die Vernunft, die gesunde Vernunft ohne Gribeleien, ohne
Wissenskram, ohne aristokratische Gelehrsamkeit. Und als Franzose und
Republikaner flge ich hinzu Die Wissenschaft muf3 nitzlich sein, und die
Kinste mussen einzig dem Patriotismus dienesie sollen keine Werkzeuge
aristokratischer Verweichlichung sein. Den akehrwirdigen Pracbtbau von
Notre Dame, der vor uns ragt, weihen wir von heut an zum Tempelrdéer-
nunft! Vorerst aber, zum Zeichen, daf3 das Licht allen gemein ist (sich zu den
Jungfrauen wendend), entziindet die Fackeln und verteilt sie unter das ganze
Volk!

(Die Jungfrauen ergreifen Fackeln, von welchen ein groR3er Haufe am FulRe
des Geristes aufgesichtet ist, und entziinden sie an der Fackel der Gottin.)

CLOOTS (sich mit seiner Schar nédhernd):
LaRt alle Volker die Fackeln an diesem Licht entfachen, das in Frankreich
aufgegangen!

So stellt sich Chaumette dar, indem er nicht nur di€yrannen
vom Throne, sondern auch von der Kanzel herunter haben will.
Daher charakterisiert ihn Hamerling so. Und wenn Sie dieaS
che als Partitur nehmen, ihn sprechen héren wie einen etwas
unehrlich gewordenen Priester, so ist das der Ton, den wirtfes
halten, wennwir Chaumette sprechen lassen.

Robespierre- Robespierre steht ja doch in einer gewissen Bezi
hung im Hauptinteresse Hamerlings ist der Mann, der auf der
BUhne erscheinermussziemlich grof3. Mag er im Leben geer
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sen sein wie immer, hier im Hamerlingsche®tiicke ist er grofl3
gewachsen, hager, alle seine Tone sind etwas nach dem i hin. Er
hat einen gutenVerschlussn der Mitte des Gaumens, und er ist
immer dabei, in etwas phrasenhafter Weise die Welt zu ursfa
sen: i o, i 0, das ist dasjenige, was er immet.ha

Dann ist er aber auch der Schulmeister, der Lehrer, der gaez b
sonders die d und t Ubt, liebt, meine ich, die d und t = deutend.
Aber hier haben wir einen sehr guten Anhaltspunkt, um zuie

ner adaquaten Charakteristik des Robespierre zu kommen.
Denn seha Sie sich die Stelle an, die gerade mal3gebend ist fur
das Erfassen des Robespierre das ist im Hause des Tischlers
Duplay, wo er zur Miete wohnt. Eine Art Vorgemach, welches

die Wohnung und Werkstatte des Mietsherrn von dem Wat
gemache Robespierres trenrida wohnt Robespierre

Robespierre:iodt.

Nun fuhrt ihn uns Hamerling vor, wie er sich in der richtigen 4
Stimmung zunéchst selbst bespiegdllas miussen wir auffassen,
wenn wir schauspielerisch darstellen wollen; wir missen inedi
ser Selbstbespiegelungtwas Mal3gebendes in seiner Charakt
ristik sehen. Ihm liegt viel daran, wie die anderen Uber ihn de
ken, aber er mochte nicht gerne sich und den anderen das g
stehen. Doch hat er wirklich etwas Schulmeisterliches und gibt
- ich meine naturlich immer den Rbespierre nicht in der @-
schichte, sondern den Robespierre im Stiicke Hamerlingder
Revolution wirklich eine Farbe von Schulmeisterlichem.

Danton, Billaud Varennes und die anderen wollen die Leute
hangen, wenn sie irgend etwas zugunsten der alten Arigtatie
oder Konigsherrschaft sagen, oder wenn sie nur davon traumen.
Aber Robespierre will die Leute auch hangen, wenn sie an eine
falsche Stelle unorthographisch ein r oder so etwas schreiben,
weil er darinnen schon einerunverzeihlichen Konservativismus
findet, der die Menschen nicht in die neueren Zeiten hinat
bringt. Namentlich die Schulmeister mdchte er hadngen, wenn
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die Kinder bei ihnen nicht an die richtige Stelle die Buchstaben
Zu setzen vermogen.

Diese zwei Zluge klingen zunéchst in der CharakteristRobes-
pierres besonders gut an bei Hamerling Und wir werderad
durch in die Mdglichkeit versetzt, diesen Robespierre zu verst
hen, wenn wir ihn gerade mit dem entsprechenden Lautgm
finden so auffassen.

ROBESPIERRE (tritt von einem Fenster zurick):

Vorbei die letzten Karren- Hébert flucht - Chaumette macht ein Gesicht wie
eine kranke Lerche- der Pdbel, der ihnen vor zwei Wochen zugejauchzt,
verhohnt sie.

(Er nimmt Platz an einem Tischchen, durchblattert Zeitungen und o6ffnet
Briefe. Miene, Haltung und Bewgung driicken eine fast pedantische Gesie
senheit, Ruhe und anscheinende Gleichgiltigkeit gegen den Inhalt der-Z
schriften aus.)

Er nimmt eine Zeitung, wo uber ihn drinnen steht:

«Robespierre, du Gewaltiger! Seele der Republikarr' aus! Geh' mutig we
ter auf deiner Bahn, entggen dem Ziele, das dir winkt!»

Lachelt wohlgefallig und befriedigt. Andere Zeitung.

«BUrgerreprasentant Robespierre, ich merke, du strebst nach der Diktatur!
Gib sie auf, die volksverraterischen Plane, oder wisskassdie Dolche von
zweiundzwanzig Brutussen, die sich gegen dein Leben, du Meuchelmdrder
der Freiheit, verschworen, Tag fur Tag Uber dir gezlckt sind»

Legt argerlich die Zeitung weg. Dritte Zeitung.

«Robespierre, wahrhafter Freund des Volkddnbestechlicher, erhalte dich
das Schicksal noch lange, lange fiir das Wohl Frankreichs und der Welt!»

Legt wohlgefallig die Zeitung weg. Andere Zeitung.
«Du lebst noch, Tiger, befleckt mit dem Blute der edelsten Geschlechter von

Frankreich? Henker der Maschheit, du lebst noch? Gib acht! ein Spréfiling
aus edlem Stamme ist noch Ubrig und sein geschliffenes Eisen lauert
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«Robespierre, du teurer, edler, tugendhafter Mann! vergib einer begeisterten
Tochter der Republik, die in Bewunderung fiir dich erglihtwenn sie dich
anfleht um die Gnade, dich sehen, dich sprechen, ihr republikanisches Herz
an deinem Anblick laben zu dirfent»

«Du Aas, du Madensack, du Wirmerfral3, elender Robespierre, hast du keine
Scheu vor Gott dem Herrn, dem Beherrscher Himmels unérdErden? Denn
wisse, elender Tyrrann» Tyrann schreibt der Bursche mit einem doppelten

rl Dassdoch das Volk nie orthographisch schreiben lerntt «Elender
Tyrrann, dassdu samt deinen Spief3gesellen unser Parriswieder ein dg-
peltes r- ich werde denSchulmeister kdpfen lassen, zu welchem der Wicht
in die Schule ging-.

Da haben wirzunachstdie Tone, die man besonders gut stedi
ren muss Wie gesagt, ich will nur markieren; es ist manches so
ein bisschenins Extrem gezogen, um hineinzukommen in diese
ganze Figur des Hamerlingschen Robespierre Marmsseben
hineinkommen in diesen Hamerling, wenn man es darstellen
will.

Und sehen Sie, wenn man auf diese Weise hineingekommen ist
und man ihn nach den zwei angedeuteten Seiten kennengelernt
hat - ich mochte die Dinge so ausdriicken, wie sie in einer
Schauspielschule sein kénnen, wie sie da dargestellt sein sollen
zur Unterweisung-, wenn man in dieses hineingekommen ist,
geht man weiter und weiter undstudiert diesen Charakter des
Robespierre an der Stelle, wer aufmerksam darauf gemacht
wird, warum er eigentlich nicht Diktator werden wolle, da er
doch die Sache will. Er will eigentlich Diktator sein; da fragt ihn
sein Freund St. Just, warum er den Namen verschméht.riass
sich der Robespierre etwas entpuppeda kommen die Dinge
heraus. Aber man sieht zugleich eine dritte Eigenschaft bes-R
bespierre hervortreten, die neben allem anderen lebt: man sieht
den Dogmatiker, den Rationalisten, den immerzu als Watte
schulmeister Lehrenden und daher auch in eine gesgsUtopie
hineinkommenden Weltenschulmeister, eine Theorie verr
tend, deren man immer wiederum mit schneidender Scharfe
gewahr wird, weshalb er nachher immer das Bestreben hat, sich
zu rechtfertigen.- Also der St. Just sagt ihm:
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Du verschméahst den Namenwarum nicht auch die Sache?

Robespierre, dem natirlich das recht fatal istasser da in das Zentrum sar
sagen seiner Schwéchen, die aber seine GroR3en sind, hingewiesen wid
Just bleibt stehen, Robespierre wird etwas unruhig, geht hin und her. il

er erst vor der Vernunft sich zu rechtfertigen hat, antwortet er nicht gleich,
benitzt aber das, um etwas auf und ab zu gehen. Dann klopft er dem St. Just
auf die Schulter:

Hor' mich, St. Just! Das Wort ist mir sonst Werkzeug, Waffe. Dir gegeniber
soll es ein vertraulicher Bote meiner Gedanken seirso weit du sie begreifen
magst. Ich bin vielleicht, wie du gesagt, ein heimlicher Schwarmer. Ich liebe
die Menschheit, wie Rousseau sie geliebt! Aber was sind mir die einzelnen
Menschen? Ich verachte sie. idm den Durchschnittsmenschen aus der
Masse heraus sein Wesen ist die bare Unvernunft. Lal3 ihn in der Masse, an
seinem Ort, und er ist Teil eines zwar blinden, aber infalliblen Ganzen. Die
Menschheit geht immer den Weg zum Ziel, aber unbewuf3t, in blindem
Drang, wie ein Nachtwandler. Das Schellengeldut der Phrasen, mit welchen
sie sich ihren blinden Drang, ihren Weg und ihr Ziel deutlich machen will,
hat wenig zu sagen. Die meisten Worte mischen sich in ihren Fortgang ohne
Sinn, blo3 zur Ermunterung, wie Hindegebell ins Raderrollen. Wahrhaft
bewuR3t gehen den Weg nur Wenige Auserwdhlte. Diese Wenigen singé-R
gulatoren, Lenker, Forderer, Bahnbrechersie haben den groReZweck vor
Augen- und einzig diesen- - Weil3t du, Freund, was eine grof3e Idee ist?

ST.JUST Ich meine es zu wissen.
ROBESPIERRE: Weil3t du, was das Wort Konsequenz sagen will?
ST. JUST Ich denke.

ROBESFERRE

Das ist mir lieb.- Der einzelne, sein Wohl und Wehe, sein Leben ist mir
nichts. Ich lasse ihn unbedenklich flr den grof3en Zweckber die Klinge
springen. Bin ich grausam? Mutter Natur macht's ebenso. Ich wiinsche, ich
will, daR das Verninftige sich auf Erden verwirkliche. Das ist mein Prinzip
mein Ideal - davon bin ich begeistert oder besessen, wenn du lieber willst,
damonisch besssen.- Das Unvermeidliche stért mich, quMt mich, wie ein
MiRklang im Ohr. Ich kann es nicht ausstehen. Ich will keine Konige, ich
will keine Aristokraten, ich will keine Privilegien, ich will keine Priester-
herrschaft, ich will keine Sabelherrschaft, ichwill auch keine Pdbelher-
schaft - nichts von einer Ubermacht, die Zufall, Geburt, eigensiichtige
Schlauheit oder rohe Gewalt gewéhrtdenn das ist alles Unvernunft und ein
Greuel auf Erden. Ich will keine andere Ubermacht als die der Vernunft iber
den Blédsinn. Wer zu den wahrhaft Bevorzugten gehdrt, erhalt seine
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Prapotenz Uber die Menge nur dadurch, dal3 er dieser Menge gegeniiber eine
noch gréBere Menge vertritt: die Menschheit. Ich halte mich fiir einen von
diesen. Ich fuhle die Flamme der Menschheit in mleuchten und brennen-
Fiebergluten entziindet sie in mir sie leuchtet, aber sie verzehrt auchdas
Licht fordert Unterwerfung, Gehorsam- auch von mir- es ist grimmig- es
verzehrt mein Menschliches und dann wundern sich die Kleinen, daf3 ich
ein «Uhmensch» bin. Wer die Fackel dieses Lichtes tragt, ist dieses Lichtes
Sklave: aber den Kindern der Finsternis und der Dammerung gegeniber ist
er Herr und Konig. Koénige wird es ewig geben; aber Zepter und Kronen und
hofischer Mummenschanz und Trabantenschen, das ist Torheit, das ist
schndde Unvernunft! Der bessere Kopf braucht nur hervorzutreten, um zu
herrschen. Darum nichts von Diktatur, Freund, nichts von Diktatur! Nichts
von Namen und Titeln und Wirden, nichts von Mummenschanz und a&r
banten und Liktorenbeilen - dergleichen kompromittiert, diskreditiert nur...
Bleiben wir auf republikanischgesetzlichem Wege. Wenn Frankreich tut,
was ich rate- was brauch' ich zu befehlen? Nichts von Diktatur, Freund,
verschone mich damit!

Das ist dann Robespierre

Wenn wir in dieser An dann versuchen, die Charakteristik zu
Uben, kommen wir durch die erste Art, wie wir als Schauspieler
die dichterische Partitur benlitzen, vorwarts.

Das zweite ist, meine lieben Freundelasswir dazu kommen,
das ganze Stick so zu koleren, dasses nun auch im Fortgang
der Handlang den Grundton beibehalten kann.

Da mochte ich lhnen heute zunachst die Anfange von dere-g
ben, was man in bezug darauf verstehen soll, um morgen damit
fortzufahren. Sehen Sie, ich habe lhnen die Vokale, dia we-
sentlichsten wie eine Skala in Betracht kommen, aufgezeichnet.
Ich méchte sie heute im Kreise schreiben, indem ich in diesem
Kreis sieben Etappen mache und der Reihe nach die Vokale so
schreibe, dassaber das gnze wiederum in sich zurickkehrt
nicht nebeneinander, sondern im Kreise das ganze wiederum
zurtckkehrt. (Siehe Schema.) a eid & a = sieben, und das u ist
eben der achte.
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Nun gibt es eine gewisse sehr merkwirdige Eigentimlichkeit.
Denken Sie, wir ordnen, indem wir ein Dramatudieren, so an.
Wir wollen von einer solchen Stimmung im ganzen des Dramas,
die von der uEmpfindung hergekommen ist, ausgehen, wollen
die Darstellung so gestalten, wie wenn dasjenige, was in der u
Empfindung liegt, oben auf der Blihne als der Gesamttoa \@a-

re. Wir lassen jeden seinen Charakter so markieren, so kaderi
ren, dassimmer ein bisschenu darinnen ist, lassen dann (ie
gehen von dem u zum a, zum e, zum' (siehe Pfeil); lassen also
diesen Weg in den Stimmungen machen bis zum i. Dann haben
wir das Gefuihl, Gber das i zum o dirfen wir nicht hinausgehen
zunachst, sondern wir missen jetzt wieder zurick; wir missen
die Stimmung entwickeln wiederum zum e hin (siehe Pfell,
Kreis), wodurch wir leise etwas abwehren, aber doch wiederum
an uns herankommen lasseund wiederum zum a (siehe Pfeil),
bleiben aber vor dem u stehen, lassen héchstens das u etwas a
tonen.

Wenn wir so das ganze Stluck durchgehen, das ganze Stlic&-kol
rieren in den Empfindungen, was haben wir denn da? Wirg
hen von dem u = Furcht aus; wir deen weiter, kommen zu dem
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