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ERSTER VORTRAG
Dornach, 19. Februar 1924

Das Dur- und Moll-Erlebnis

Wir haben eigentlich im Grunde genommen bisher die Lauteu-
rythmie bis zu einem gewissen Grade ausgebildet und darinnen
ja auch einiges erreicht. Die Toneurythmie, sie ist eigentlich bis
jetzt doch nur in ihren allerersten Elementen ausgebildet wor-
den, und es ist eine sehr merkwiirdige Tatsache, die sich in der
allerletzten Zeit eingestellt hat und die mich eigentlich dazu
veranlafdt hat, diese kleine Serie von Vortrdgen zu geben. Das ist
die Tatsache, dafy von der einen oder von der anderen Seite
stark hervorgetreten ist, daff die Leute oftmals die Toneuryth-
mie sympathischer gefunden haben als die Lauteurythmie und
so das Gefiihl hatten, dafd die Toneurythmie verhiltnismifSig
leicht verstanden werden kann fiir die Empfindung, wihrend
die Lauteurythmie manchem als etwas noch Weiterliegendes
erschien. Diese traurige Tatsache, daf ein in den Windeln noch
Liegendes vielfach als das Bedeutsamere hingestellt worden ist
gegeniiber dem Weiterausgebildeten, das ist dasjenige, was doch
wirklich schon den Beweis geliefert hat, dafl das Verstindnis fiir
die Eurythmie heute eigentlich noch nicht sehr weit gediehen
ist. Und vor allen Dingen muf$ fiir dieses Verstindnis gesorgt
werden. Und deshalb mochte ich heute zundchst einleitungs-
weise einiges sprechen, das Ihnen eine Mdglichkeit geben kann,
auch im Sinne eines solchen Verstidndnisses fiir Eurythmie zu
wirken.

Gerade indem wir versuchen werden, die Toneurythmie her-
auszuholen aus dem Allgemein- Eurythmischen, wird sich iiber
dieses Verstindnis heute wenigstens einleitungsweise sprechen
lassen.

Es ist schon nicht zu leugnen, dafd auch von Seiten der
Eurythmi-sierenden noch vieles beigetragen werden kann, um
ein richtiges Eurythmie-Verstindnis zu verbreiten. Denn vor
allen Dingen muf} beriicksichtigt werden, was der Zuschauer an
der Eurythmie wahrnimmt. Der Zuschauer nimmt an der Eu-
rythmie nicht etwa blof3 die Bewegung oder die Geste wahr, die
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der Eurythmisierende darstellt, sondern der Zuschauer nimmt
wirklich an der Eurythmie wahr, was der Eurythmisierende
empfindet und innerlich erlebt. Und dazu ist notwendig, daf3
tatsichlich im Eurythmisieren von dem Eurythmi-sierenden
erlebt werde - erlebt werde vor allen Dingen dasjenige, was ja
zur Darstellung kommen soll. Das ist in der Lauteurythmie das
Lautgebilde, in der Toneurythmie aber das Tongebilde.

Nun, von diesem Tongebilde haben wir ja aufier den Formen,
die fiir einzelne musikalische eurythmische Darbietungen ge-
schaffen worden sind, eigentlich bis jetzt blof3 die glatten Tone,
eigentlich blof} die Skala, und nicht mehr. Wenn wir von der
Lauteurythmie auch nicht mehr hitten, als was wir heute in der
Toneurythmie haben, so wiirde das ungefihr der Umfang der
Vokale a, e, i, 0, u sein. Nun bedenken Sie, wieviel wir kiinstle-
risch erreichen wiirden, wenn wir bisher blof a, e, i3 03 u hit-
ten in der Lauteurythmie! Mehr haben wir aber eigentlich
kiinstlerisch noch nicht in der Toneurythmie. Deshalb ist es ei-
gentlich deprimierend, wenn die vorhin charakterisierten Urtei-
le iiber die Toneurythmie an einen herankommen. Und deshalb
betrachte ich es als eine Notwendigkeit, daff wir wenigstens
einmal einen Anfang machen in der Grundlegung der Toneu-
rythmie.

Da ist aber vor allen Dingen notwendig, daf} iiber das blof3e Ge-
biardenmachen und Bewegungerzeugen in der Eurythmie hin-
ausgegangen werde, daf} tatsichlich innerhalb des Eurythmi-
schen -auch in der Lauteurythmie - der wirkliche Laut empfun-
den werde. Sie miissen mir schon gestatten, diese Einleitung zu
machen; wir haben ja heute in unserem Sprechen, namentlich
in unserem Schreiben gar keinen Begriff mehr davon, was ein
Laut eigentlich ist, einfach weil wir die Laute nicht mehr be-
nennen, sondern hochstens kurz anschlagen.

Wir sagen a. Die griechische Sprache war die letzte, die alpha
gesagt hat. Gehen Sie ins Hebraische zuriick: aleph. Da hatte der
Laut als solcher einen Namen. Da war der Laut etwas Wesen-
haftes. Je weiter wir in der Sprache zuriickkommen, desto we-
senhafter wird der Laut. Wenn man den griechischen Laut, der
der erste ist im Alphabet, benennt: alpha, und geht zuriick auf
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die Bedeutung dieses Wortes alpha - es ist ja ein Wort, das den
Laut umfafit -, so haben Sie noch in manchen Ankléngen, selbst
der deutschen Sprache, dasjenige, was im Laute alpha, aleph
liegt, zum Beispiel wenn Sie Alp sagen, wenn Sie Alpen sagen.
Es fithrt das zuriick auf Alp - Elf-, auf das Wesen, das in Reg-
samkeit ist, das im Entstehen, im Werden, im lebendigen Bewe-
gen begriffen ist. Das ist vollstindig verlorengegangen fiir das tf,
weil wir nicht mehr alpha oder aleph sagen.

Wenn man aber aleph oder alpha auf den Menschen anwendet,
dann kann man das a auch wirklich erleben. Und wie erlebt
man das a7 Eine Schnecke kann kein aleph sein, kann kein al-
pha sein. Ein Fisch konnte schon ein alpha sein, ein aleph. Wa-
rum? Weil der Fisch ein Riickgrat hat und weil das Riickgrat
den Ausgangspunkt des Werdens in einem solchen Wesen, das
ein aleph ist, bedeutet. Und vom Riickgrat aus gehen die Krifte,
die zunichst das Wesen, das ein alpha ist, umspannen.

Nun fassen Sie das auf. Fassen Sie das Riickgrat so auf, daf$ vom
Riickgrat strahlig ausgeht dasjenige, was das aleph, das alpha
ausmacht. Sie wiirden ungefahr so erleben, wenn Sie zunichst
daran denken, daf3 Sie ja als Mensch zum Beispiel vom Riickgrat
nichts hitten, wenn da nicht die Rippen ausgingen und den Leib
gestalteten. Und wenn Sie sich die Rippen losgeldst und in Be-
wegung denken, so haben Sie die Arme. Dann aber haben Sie,
wenn Sie dies ins Auge fassen, auch das eurythmische a. Glau-
ben Sie nicht, daf} derjenige, der der Eurythmie zuschaut, nur
diese Gabelung sieht [Zeichnung rechts]; da konnten Sie ihm
auch eine Schere statt Ihrer Arme entgegenstrecken, oder eine
Feuerzange, die Sie ausspannen. Das konnen Sie aber nicht,
sondern Sie miissen ihm einen Menschen entgegenstellen.

Und der Mensch muf? drinnen das alpha, aleph wirklich fiithlen.
Er muf} fithlen: er 6ffnet sich der Welt. Die Welt kommt an ihn
heran, er o6ffnet sich der Welt. Wie 6ffnet man sich der Welt?
Man offnet sich der Welt zum Beispiel am reinsten, wenn man
der Welt in Verwunderung gegeniibersteht. Alle Erkenntnis,
sagte der Grieche, beginnt mit dem Wunder, mit dem Verwun-
dern. Wenn man aber der Welt verwundernd gegeniibersteht,
bricht man in das a aus. Und Sie haben, wenn Sie ein eurythmi-
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sches.# anschlagen, Thren astralischen Leib in jene Position ver-
setzt, die durch die Armbewegung oder die Armstreckung, die
gabelige Armstreckung angedeutet ist.

Und Sie werden unwahr die entsprechende Geste machen,
wenn Sie niemals die Ubung gemacht haben - die Dinge sind ja
in fritheren Unterweisungen auch erwdhnt worden -, wenn Sie
niemals die Ubung gemacht haben, nun wirklich diese Gabelung
der Arme gefiihlsmif3ig zu erleben. Da mufi Empfindung drin-
nen sein. Sie miissen eigentlich die Empfindung haben: der #-
Laut, der ist eine Abbreviatur in der Luft oder so irgend etwas
Abstraktes gegeniiber dem Lebendigen, das der Mensch empfin-
det.

Wenn der Mensch nun, sagen wir, etwas mit halbkreisférmig
gebildeten, gestalteten Armen umfingt, da umfingt er es in Lie-
be. Wenn er sich 6ffnet in der Gabelung, empfingt er die Welt
im Verwundern. Und dieses Sich-Verwundern mit dem im Lei-
be selbst, im Menschenwesen selbst vorhandenen Astralleib, das
mufd man einmal, und sogar ofter, {ibungsmiflig gefiihlt, emp-
funden haben, wenn das a wahr werden soll. Also das Zeichen-
machen, das ist nicht das Wesentliche, sondern empfinden, daf3
das nicht anders sein kann - was einem gewissen inneren Erleb-
nis entspricht -, als daff die Arme gabelig der Welt entgegenge-
stellt werden.

Und schreiten Sie fort zu dem e. Es handelt sich darum, daf3 Sie
das e wirklich fiithlen. Das e fithlen bedeutet aber schon: sich
aufrecht erhalten gegen etwas.

Bei dem a 6ffnen wir uns bewundernd der Welt. Wir lassen die
Welt an uns herankommen. Wenn wir e empfinden, lassen wir
die Welt nicht einfach an uns herankommen, sondern wir set-
zen uns schon etwas zur Wehr, wir stellen uns der Welt gegen-
iber. Die Welt ist da, und wir stellen uns der Welt gegeniiber
hin. Daher ist das e darinnen bestehend, daf} wir uns selber be-
rithren (gekreuzte Hiande). Wir berithren uns selber. «Ich bin
auch da gegeniiber der Welt» sagen wir, wenn wir e empfinden.
Und lernen konnen Sie e, wenn Sie die e-Geste erleben in der
Empfindung: Ich bin auch da gegeniiber der Welt, und will es
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spiiren, daf? ich auch da bin. Mein eines Glied bringt es an dem
anderen zur Empfindung, daf3 ich auch da bin.

Nun wire es mir ganz besonders lieb gewesen, wenn sich die
Dinge so entwickelt hitten, dafd eben das, was man so die Buch-
staben nennt, gegeben worden wire, und dann innerlich der
Drang dagewesen wire, an den Buchstaben selber diese Emp-
findungen zu entwickeln; denn da sdf3en sie fest. Nun, es ist ge-
wif$ auch in vielen Fillen geschehen, wenn auch nicht in deut-
lich ausgesprochener Weise, so bei vielen im Unterbewuf3tsein.
Aber das Eurythmielernen muf von diesen Dingen auch ausge-
hen.

Nehmen Sie das o. Sie bilden, indem Sie die o-Geste machen,
mit den beiden Armen einen Kreis. Sie miissen empfinden bei
der o-Geste, dafd Sie nicht das e erleben konnen. In dem e, da
stellen Sie sich hin: ich bin auch da gegeniiber der Welt. Bei
dem o gehen Sie aus sich heraus und schliefen etwas in sich ein
(o-Bewegung nach vorne). Sie umschliefSen etwas. Bei dem e
kommt es darauf an, dafd das, was Sie meinen, draufien ist und
Sie drinnen sind, in sich drinnen sind. Bei dem o kommt es da-
rauf an, dafy Sie wachend einschlafen, indem Sie Thr ganzes Sein
herausspazieren lassen in denjenigen Raum, den Sie mit der o-
Geste umschliefen. Aber da ist jetzt das andere, was Sie meinen,
auch drinnen, so daf$ Sie etwa fithlen konnen, indem Sie das o
erleben: Ich trete an einen Baum heran; ich umschliefe diesen
Baum mit den Armen, aber ich bin selbst dieser Baum. Ich bin
ein Baumgeist, eine Baumseele geworden. Da ist der Baum; und
weil ich selbst eine Baumseele geworden bin, weil ich eins ge-
worden bin mit dem Baum, mache ich diese Geste. Ich gehe aus
mir heraus. Das, worauf es mir ankommt, ist in meinen Armen.
- Das ist das o-Empfinden.

Das A-Empfinden, das ist: Verbunden sein mit etwas und eigent-
lich weg wollen davon, irgendwo anders hin folgen also der
Bewegung, die man macht, aus sich herausgehen, den Weg sich
bereiten. Ich laufe selbst an meinen Armen entlang, indem ich
die "-Bewegung mache. Ich bin iiberzeugt davon: u = fort, fort,
fort; fort in dieser Richtung (*-Bewegung nach vorne).
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Sehen Sie, das ist Sprache. Das ist Sprache, die eigentlich fragt:
Wie steht der Mensch zu den Dingen der Welt? Sprache fragt
immer: Wie steht der Mensch zu den Dingen der Welt? Ver-
wundert er sich iiber sie? Will er sich ihnen gegeniiber aufrecht
erhalten? Umfaf3t er sie? Lauft er vor ihnen davon?

Die Sprache ist immer ein Verhaltnis des Menschen zur Welt.
Musik ist ein Verhiltnis des Menschen als seelisch-geistiger
Mensch zu sich selbst.

Und wenn Sie versuchen, sich so recht hineinzuversetzen in
dasjenige, was man empfinden kann in der eben angedeuteten
Weise im Vokal, sagen wir o, sagen wir u, so ist das eben ein
deutliches Herausgehen mit der Seele aus dem Leibe. In der
Aussprache driickt sich das ja auch aus. Denken Sie nur, daf das
o seiner Hauptsache nach vorn an den Lippen gesprochen wird,
mit einer deutlichen Rundung der Lippen: o, und daf} das u mit
etwas nach auswarts gestellten Lippen gesprochen wird: u - fort.
So daf in der Luftgebérde, die die Sprache macht, man schon
dieses Herausgehen aus sich selber im o und u hat.

Das Musikalische aber stellt das genaue Gegenteil des Sprachli-
chen vor. Wenn man im Sprachlichen aus sich herausgeht, ver-
1af3t man eben mit seinem astralischen Leib und Ich den physi-
schen Leib und Atherleib, wenn auch nur partiell, und wenn
man es auch nicht merkt; aber es ist ein wachendes Einschlafen,
wenn man o oder u sagt, oder wenn man o oder u eurythmisiert.
Es ist ein wachendes Einschlafen. Wenn man so aus sich her-
ausgeht im o oder u, so geht man eigentlich mit dem Seelischen
in das seelische Element hinein. Und indem ich sage: ich gehe
im u und im o mit meinem astralischen Leib aus meinem physi-
schen Leib heraus, spreche ich sprachlich.

Wenn ich sage: ich gehe mit meiner Seele nun in dem, was ich
erlebe, in mein Geistiges hinein - trotzdem ich herausgehe, gehe
ich hinein in mein Geistiges: das ist gerade das Gegenteil, so wie
ich im Einschlafen auch in mein Geistiges hineingehe und aus
meinem Physischen herausgehe. Wenn ich also sage: ich gehe in
mein Geistiges hinein im o oder im u, dann rede ich musika-

lisch.
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Aber indem ich auf das o oder das u reflektiere, verleugne ich
natiirlich das musikalische Reden. Und es handelt sich darum:
welches ist das musikalische Erlebnis bei diesem Herausgehen
aus sich selber, das musikalische Erlebnis, das als Musikalisches
entspricht dem Herausgehen, wie es vorhanden ist beim o oder
u} Dieses musikalische Erlebnis als Erlebnis, das im o oder u
liegt, ist im umfassenden Sinne das Dur-Erlebnis.

Wenn wir vom Dur-Erlebnis sprechen, so haben wir allerdings
dieses Dur-Erlebnis im o oder im u, nur kann ich nicht sagen,
wir deuten es um, aber wir leben es um in ein sprachliches Er-
lebnis; aber wir haben jedesmal das Erlebnis, ob nun gesprochen
wird o oder u, oder ob wir ein Wort, das hauptsichlich o hat
oder hauptsichlich u hat, also ein Wort, das dominierend o oder
u hat, sprechen, wir haben, indem wir o oder u sprechen, im
Sprechen zugrunde liegend ein musikalisches Dur-Erlebnis.

Und wenn wir reflektieren auf das a und auf das e, wo wir ja an
dem Laut-Erleben deutlich wahrnehmen konnen, wir stecken
mit unserem Astralleib im physischen Leib drinnen, ja wir wer-
den ganz besonders gewahr des physischen Leibes - dann haben
wir ein anderes musikalisches Erlebnis. Aber beachten Sie dieses
Gewahrwerden des physischen Leibes. Wenn Sie ein a ausspre-
chen oder eurythmisieren, so senken Sie eigentlich, so gut es
geht, Thren astralischen Leib in Thren physischen Leib hinein.
Das bedeutet Wohlbefinden. Das ist wirklich so, wie wenn Sie
Thren astralischen Leib - ich will fiir weniger niichterne Men-
schen sagen: wie perlenden Wein, der durch die Glieder flief3t,
empfinden wiirden, fiir niichterne Menschen wiirde ich sagen:
wie Limonade flief3t -, empfinden wiirden. Also Sie haben tat-
sachlich in diesem "-Aussprechen etwas, wie wenn Sie perlen-
des Nafd durch Thren physischen Leib ergiefien wiirden. Was
tritt aus diesem physischen Leibe zutage? a: es ist das Wohlbe-
hagen, das Wohlbefinden, welches da zutage tritt.

Nehmen Sie das andere: Sie wollen sich aufrecht erhalten ge-
geniiber der Umgebung, sagen: ich bin auch da. - Da ist es, wie
wenn Sie, sagen wir, sich gegen Kalte schiitzen durch ein schiit-
zendes Kleid. Da erhohen Sie die Intensitdt Ihres Daseins. Und
dieses: ein anderes empfinden und sich dagegen wehren, das
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Auf-sich-selbst-Stellen gegen ein anderes, das ist im e. Aber in
beiden Fillen, im a und im e} ist es ein Ergreifen des physischen
Leibes durch den astralischen Leib.

Dieses selbe Erlebnis ldf3t sich auch musikalisch erleben. Musi-
kalisch 13t es sich erleben im Moll-Erlebnis im umfassendsten
Sinne. Das Moll-Erlebnis ist immer ein In-sich-Zuriickgehen
mit seinem Seelisch-Geistigen, ein Ergreifen seines Leiblichen
durch das Seelisch-Geistige. Und Sie kommen am leichtesten zu
dem, was Sie gerade in der eurythmischen Geste erleben sollen
als den Unterschied zwischen dem Dur- und Moll-Erlebnis,
wenn Sie das Dur-Erlebnis sich herausholen, aber lebendig
empfindungsgemaf3, aus dem o- und /*-Erlebnis, und wenn Sie
sich das Moll-Erlebnis herausholen, aber wiederum empfin-
dungs gemif3, aus dem a- und e-Erleb-nis - nicht aus den Lau-
ten, sondern aus dem Erlebnis.

Sie werden, wenn Sie auf diese Dinge eingehen, schon empfin-
den konnen, wie wenig der Mensch eigentlich heute vom Men-
schen weif8. Denn man muf? schon sagen: in unserer gegenwar-
tigen Welt ist ja fiir alles das ein aufierordentlich geringes Ver-
standnis. Aber ohne dieses Verstindnis ist iiberhaupt gar nichts
im Produktiven auf den verschiedensten Gebieten zu machen.
Dieses Verstindnis mufd erworben werden, sonst werden wir
nie in das Kiinstlerische unseren ganzen Menschen hineinstel-
len. Und ein Kiinstlerisches, ohne daf} sich der ganze Mensch in
dieses Kiinstlerische hineinstellt, ist eben nichts, ist eine Farce.
Ein Kiinstlerisches kann nur bestehen, wenn sich der ganze
Mensch in dieses Kiinstlerische hineinstellt.

Dann muf3 man aber die Zusammenhdnge zwischen Welt und
Mensch auch wirklich empfinden, muff wirklich empfinden,
wie die Sprache uns in ein Verhiltnis zur Aufienwelt, die Musik
uns in ein Verhiltnis zu uns selber bringt; wie daher, alle eu-
rythmische Lautgebédrde sozusagen aus dem Menschen heraus-
geholt ist, eine in die dufiere Welt versetzte Gebidrde ist; wie die
Musikgebdarde die in den Menschen zuriicklaufende Gebirde
sein mufy, wie da alles, was in der Lauteurythmie hinausgeht,
hier in den Menschen hineingehen mufs.
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Sehen Sie, heute ist alles in der Welt der Gedanken chaotisch
zerstreut. Man {iiberschaut nichts lebendig. Aber nehmen Sie
einen Menschen, der - wie man oftmals sagt - sanguinisch ist,
der also stark in dem Auferen lebt. Ein sanguinischer Mensch,
er ist uns wohlgefillig, das heifdt, er gefillt uns eigentlich nur
dann, wenn er o oder u ausspricht. Man hat eigentlich immer
einen Essiggeschmack im Munde, wenn ein sanguinischer
Mensch a und e ausspricht; es taugt nicht recht. Nur haben die
Menschen der Gegenwart nicht so lebhafte Empfindungen.
Aber deshalb kénnen die Menschen der Gegenwart auch so we-
nig aus dem Innersten ihres Wesens heraus schaffen.

Aber nehmen Sie einen melancholischen Menschen: ein melan-
cholischer Mensch, wenn er fiir jemanden, der dafiir Verstind-
nis hat, o oder u ausspricht, ist iiberhaupt eine Karikatur; ein
melancholischer Mensch taugt nur etwas, wenn er a oder e aus-
spricht. Da haben Sie schon das Hiniibergehen in die ewige
Dur-Stimmung des sanguinischen Menschen und in die ewige
Moll-Stimmung des melancholischen Menschen.

Aber nehmen Sie einen Menschen, von dem man sagt, er sei
«pumperlgesund». Ein Mensch, der pump erlgesund ist, der ist
in der Dur-Stimmung, und sein astralischer Leib macht zumeist
Bewegungen, die dem o und u entsprechen. Er geht leicht, das
heifdt, er ist eigentlich fortwdhrend im u. Er greift alles an, in-
dem es ihm gefillt, kann alles aushalten: er ist fortwdahrend im
u; er ist die lebendige Dur-Stimmung, die herumgeht.

Nehmen Sie einen kranken Menschen: er ist fortwihrend so,
daf® er, ohne sich zu verwundern, durch das Kranksein die "-
Stimmung imitiert, oder die e-Stimmung; die letztere erst recht.
Ein kranker Mensch ist fortwahrend in Moll-Stimmung. Und es
ist nicht etwa eine Metapher oder irgend etwas von einem
Gleichnis, wenn man sagt: Was ist denn das Fieber? Das Fieber
ist das in das Physische umgesetzte a, das der Eurythmist oder
derjenige, der das a spricht, in sich sonst astralisch hervorbringt.
Die Moll-Stimmung ins Physische hinunterprojiziert, Fieber er-
zeugend, ist derselbe Vorgang wie der, wenn Sie a aussprechen,
nur dafd Sie es auf einem hoheren, seelisch-geistigen Niveau
machen. Das a ist immer ein Fieber. Entweder ist es Fieber oder
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ist es Trane; aber es ist immer etwas, was der Mensch in sich
hervorbringt.

Diese Dinge, empfindungsgemif} verstanden, die fithren erst
wiederum zur rechten Menschenerkenntnis. Und weil der
Mensch teils gesund, teils krank ist, so greift eben das Entwi-
ckeln des strotzig Gesunden, das in der Kunst zutage treten
muf$, und das Entwickeln von heilkriftigen Bewegungen so in-
nig ineinander. Das letztere ist beim kranken Menschen vor-
handen. Es greift das deshalb so innig ineinander, weil wirklich
zugleich Dur und Moll auf einem hoheren Plane dasselbe sind
wie Gesundheit und Krankheit; aber das Erleben von Gesund-
heit und Krankheit. Nur muff man nicht denken, daf3, weil Moll
die Krankheit ist, daff Moll deshalb etwas Schlechtes ist oder
irgend etwas Untergeordnetes. Im Seelischen krank sein bedeu-
tet eben immer etwas ganz anderes, als im Physischen krank
sein. Dabei werden wir sehen, dafs durchaus in der Entwicklung
von Dur- und Moll-Stimmungen auf eurythmische Art auch
wiederum heileurythmische Wirkungen herauskommen. Aber
so sehen Sie, dafd wirklich eine Briicke da ist zwischen der Laut-
eurythmie und der Toneurythmie. Und wenn wir das Vokali-
sche in der Lauteurythmie richtig erleben, wie ich es dargestellt
habe in dem a und in dem e einerseits, in dem o und in dem u
anderseits, dann bekommen wir eben auch schon die Hinleitung
zu dem Moll- und zu dem Dur-Erlebnis.

Aber nun handelt es sich darum, daf$ wir wirklich das auch ganz
ernst in uns nehmen koénnen: das Musikalische mehr nach dem
Innern des Menschen schieben, wihrend wir das Lauteurythmi-
sche mehr vom Menschen abschieben miissen in der Geste.

Und nun stellen Sie sich einmal folgendes vor: Versuchen Sie,
mit dem rechten Fufd moglichst empfindungsgemafd vorwirts zu
schreiten (Frau Schuurman). Sie machen es so, daf3 Sie mit dem
Kopf empfindungsgemifd ausdriicken: Sie schreiten vorwirts -
den Kopf nicht zu weit zuriick, mehr nach vorne. Da haben wir
zunichst die eine Gebdrde.

Jetzt machen wir eine zweite Gebidrde: Versuchen Sie zu beglei-
ten diese Bewegung, die Sie eben gemacht haben, dadurch, daf
Sie die rechte Hand mit der Hohlseite nach aufien richten und
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sie moglichst in der Richtung des ausschreitenden Fufdes nach
vorn bewegen. Jetzt haben Sie eine zweite Gebdrde gehabt.

Nehmen wir die erste Gebérde: das Schreiten. Nehmen wir die
zweite Gebidrde: die Bewegung. Und jetzt versuchen Sie zu die-
sem eine dritte Gebdrde dazuzufiigen, indem Sie den linken
Arm leicht, wie wenn Sie hinstofien wollten, bewegen (linker
Arm leicht den rechten stofdend). Sie schreiten nach vorwirts
und gehen mit dem rechten Arm nach und stoffen mit dem lin-
ken Arm nach. Nun haben Sie moglichst radikal eine gewisse
Gebirde ausgedriickt. Sie haben Schreiten, Bewegung, und in-
dem Sie das noch hinzufiigen mit dem linken Arm: Gestaltung;
denn wenn Sie da nachkommen mit dem linken Arm, kdnnen
Sie jetzt das, was Sie in die Bewegung hineinergossen haben, in
dem rechten Arm, in der Bewegung festhalten. Also wir haben:

Schreiten,
Bewegung,
Gestaltung.

Hier sind Sie richtig in einer Dreiheit drinnen. Und Sie sind so
in einer Dreiheit drinnen, dafy Sie diese Dreiheit tatsichlich
empfinden konnen. Sie kénnen in Threm Schreiten eine Andeu-
tung finden des Herausgehens Ihres astralischen Leibes. Sie
kénnen in dem Nachfolgen der Bewegung, die Sie mit dem
rechten Arm ausfithren, eine Bekriftigung dieses Herausgehens
fithlen. Und Sie konnen in dem, was ich als Gestaltung bezeich-
net habe, ein Festhalten gerade dieser Bewegung empfinden.

Nun, wenn Sie dies, was ich Thnen jetzt als Gebdrde angedeutet
habe, wirklich empfinden, wenn Sie sich hineinlegen in dieses
Schreiten, Bewegen, Gestalten und als Mensch nichts anderes
sein wollen als dieses Schreiten, Bewegen, Gestalten, sich da
ganz hineinlegen als Mensch, dann haben Sie ein Dreifaches.
Und Sie werden leicht empfinden: Das Schreiten ist die Grund-
lage von allem; von dem geht es aus. Das Bewegen ist dasjenige,
was Sie als Folge empfinden, was mit dem, was die Grundlage
ist, zusammenklingen muff. Und das Gestalten ist dasjenige, was
das Ganze fixiert.

Das alles miissen Sie nun wirklich an sich erleben. Sie konnen
es, indem Sie das anwenden, was als die Tone da ist, in der ver-
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schiedensten Weise erleben; Sie konnen ja die Bewegung unten
oder oben oder in der Mittellage machen. Wenn Sie sie gerade
so machen, dafd Sie das c unten haben, daf8 Sie das e in der Mitte
haben, das Schreiten also vorangehen lassen, die Bewegung in
dem e ausfiithren und die Gestaltung versuchen in dem g zu ge-
ben, dann haben Sie in diesem Schreiten, Bewegen, Gestalten
den Dur-Dreiklang gegeben. Sie bilden an sich selber den Dur-
Dreiklang ganz sachlich aus, indem Sie wirklich das Erleben des
Dur-Dreiklanges hineinlegen in das, als was Sie sich als Mensch
in der Welt darstellen. Gerade so, wie Sie in der lautdarstellen-
den Gebirde empfinden miissen den inneren Gehalt des Lautes,
so erleben Sie hier im Schreiten, Bewegen, in der Gestaltung
den Akkord. Das ist zunéchst ein Element.

Schreiten: c
Bewegung: e
Gestaltung: g

Nun wollen wir versuchen, mit dem linken Fufd nach riickwirts
zu schreiten und den Kopf folgen zu lassen; und jetzt versuchen
Sie, mit dem linken Arm zu folgen. Mit dem linken Arm folgen
Sie Threr riickwirts schreitenden Bewegung, und zwar so, dafs
Sie die hohle Hand nach innen haben. Gehen Sie ganz von der
Lassigkeit aus. Jetzt machen Sie das Riickwirtsschreiten zugleich
mit der Kopfbewegung und mit der Armbewegung (Hand auf
der Brust), und nun versuchen Sie auch die Gestaltung dadurch
zu kriegen, dafd Sie mit dem rechten Arm driibergehen. Versu-
chen Sie das festzuhalten. Aber es muf3 so sein, daff man wirk-
lich auch das sieht, dafd der linke Arm hier an den Leib herange-
fithrt wird, die Hand gewissermafien an den Leib heran (die lin-
ke), und die rechte Hand nur wiederum an die Hand herange-
fithrt wird, also die (linke) Hand gewissermafien nur wieder
festgehalten werden will.

Nun haben Sie hier im Schreiten: c
in der Bewegung: es
und in der Gestaltung: g

gegeben. Sie haben den Moll-Dreiklang damit gegeben, und
zwar so, dafy Sie, wenn Sie gerade diese Gesten ins Auge fassen
werden und immer mehr versuchen werden, diese Gesten ins
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Auge zu fassen, Sie dann darauf kommen werden, daf3 dieses
Grundelement - Dur-Dreiklang, Moll-Dreiklang - gar nicht an-
ders dargestellt werden kann als so.

Aber dann erst haben Sie die Sache wirklich gefiihlt, wenn Sie
darauf kommen, daf} dies gar nicht anders dargestellt werden
kann. Sie kdnnen versuchen, wie Sie wollen, die Sache auf an-
dere Weise zu machen; wenn Ihnen eine andere Weise weniger
gefillt, so haben Sie eigentlich erst gefiihlt, was in dem, was wir
jetzt eben dargestellt haben, eigentlich drinnen lebt.

Nun sehen Sie, da haben Sie im Grunde erst dasselbe gegeben
fiir das Musikalische, was im eurythmischen Vokalisieren fiir
die Lauteurythmie gegeben ist. Wenn ich Thnen sage: Machen
Sie ein a fiir die Lauteurythmie, so ist dieses fiir die Lauteu-
rythmie dasselbe, wie wenn ich jetzt zu Frau Schuurman gesagt
habe: machen Sie den Dur-Dreiklang, oder zu Friulein Wilke
gesagt habe: machen Sie den Moll-Dreiklang. Das ist erst das
Vokalisieren.

Nun, ich habe bisher eines nicht charakterisiert. Ich habe davon
gesprochen, daff man das allgemeine Dur-Erlebnis im o und im
u haben kann, dafd man das allgemeine Moll-Erlebnis - so un-
wahrscheinlich das ist, aber es ist darinnen - im a und im e ha-
ben kann. Ich habe nicht davon gesprochen, daf$ man auch da-
zwischen etwas haben kann. Man kann ja den Ubergang haben.
Nun versuchen Sie einmal den Ubergang zu erleben, zum Bei-
spiel vom Verwundern zum Umfassen im o-Erlebnis, oder um-
gekehrt, vom Umfassen im o-Erlebnis zum Verwundern. Da
kommen Sie von draufien ins Innere hinein. Da kommen Sie
von dem Heraustreten mit dem astralischen Leibe zum Unter-
tauchen des astralischen Leibes hinein. Da kommen Sie von der
Krankheit in die Gesundheit, von der Gesundheit in die Krank-
heit hinein. Das ist das i. Und das i ist immer dasjenige, was das
neutrale Sich-Fiihlen ist zwischen dem Herauf3enerleben und
Drin-nenerleben im Verhiltnis zum Leibe. Das i ist also zwi-
schen a und e auf der einen Seite und o und u auf der anderen
Seite.

Und nun versuchen Sie einmal - Sie konnen sich ja das bis mor-
gen an sich selber deutend iiberlegen -, versuchen Sie einmal,
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aus dem Elemente des Moll-Erlebens iiberzugehen zum Dur-
Erleben, indem Sie einfach umdeuten. Sie machen das Moll-
Erlebnis, deuten es jetzt um, indem Sie sich vorstellen, Sie beu-
gen einfach den Kopf etwas vor - im Moll-Erlebnis ist er nach
riickwirts gelegt -, Sie beugen jetzt den Kopf etwas vor, stellen
sich einfach vor, dadurch wird es schon anders im ganzen Mus-
kelbewegen; statt dafd Sie mit dem linken Bein zuriickgetreten
wiren, hitten Sie mit dem rechten Bein auszuschreiten; Sie
bringen einfach das, was Sie da vorn haben, aus Moll in Dur, das
heif3t, Sie gehen aus dem Dur in Moll oder aus dem Moll in Dur.
Dann entspricht dieser Ubergang im Erlebnis dem z-Erlebnis
des Lauteurythmisierens.

Und nun werden Sie schon die interessante Lebensvariante spii-
ren, die da drinnen liegt beim Ubergang von Dur in Moll, wenn

Sie dasjenige wirklich ausfithren, was ich Thnen jetzt angedeutet
habe.

Sie sehen also, es handelt sich darum: Indem wir zunachst in
diese Hauptnuancen Dur, Moll und ihren Ubergang eintreten,
kommen wir in das im Musikalischen dem Vokalisieren Ent-
sprechende hinein. Und das werden Sie zundchst sich nun auf
die Seele legen miissen, was ich IThnen als ein erstes Element ge-
sagt habe. Die Gebdrde, die Sie gemacht haben fiir Dur und
Moll, und die Ubergangsgebirde von dem einen in das andere,
das ist das musikalische Vokalisieren. Da beginnt es beim Dur
und Moll und so weiter.

Das Musikalische trdgt ja dann die verschiedenen Elementar-
stimmungen, die dem Vokalischen entsprechen, durch das gan-
ze musikalische Tongebilde, durch Spannungen, Losungen und
so weiter. Und gerade so, wie man von dem vokalisierenden
Sprechen in Worte hineinkommt, so kommt man auch aus dem
Ergreifen der musikalischen Elementargebilde, wie zundchst des
rein akkordmifdigen Dur- und Moll-Dreiklanges, hiniiber in das
eurythmische Ergreifen der musikalischen, der innerlich musi-
kalischen Gebilde.

Morgen um dieselbe Stunde dann die Fortsetzung.
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ZWEITER VORTRAG
Dornach, 20. Februar 1924

Die Gebirde des Musikalischen

Die Gebirde, die das musikalische Gebilde auszudriicken hat,
soll eine erlebte Gebirde sein, und sie kann nur eine erlebte Ge-
biarde sein, wenn das Erlebnis, das zugrunde liegt, erst da ist.
Nun werden Sie auf dasjenige, worauf es eigentlich ankommt,
kommen, wenn Sie sich noch einmal vor die Seele riicken, wie
der Ton und die Sprache iiberhaupt im Menschen zustande
kommen. Ton und Sprache, Ton und Laut, hingen schon mit
dem ganzen Wesen des Menschen zusammen. Wenn der
Mensch singt oder spricht, so ist das Erlebnis des Singens oder
Sprechens im astralischen Leibe und im Ich. Nun findet alles,
was im astralischen Leibe und im Ich lebt, in Luft und Warme
seine physische Offenbarung. Nehmen wir also an, der Mensch
singt oder spricht. Stellen Sie sich ganz lebendig das Sprachoder
Tongebilde vor. Rein seelisch lebt das Sprach- oder Tongebilde
im astralischen Leib und im Ich. Sie teilen sich mit astralischem
Leib und Ich der Luft, den Atmungsorganen, dem, was damit in
Zusammenhang steht, mit. Sie teilen sich dieser Luft und den
Atmungsorganen durch den astralischen Leib mit.

Nun aber wissen Sie ja: Wenn irgendein Korper zusammenge-
driickt wird, ein luftférmiger Korper, wird er warmer. Er wird
innerlich wiarmer. Zusammendriicken bedeutet ein innerliches
Wirmen. Wenn er sich ausdehnt, verbraucht er ja diese Wéarme
wiederum zum Ausdehnen. So dafd in der schwingenden, das
heifdt zusammengedriickten, verdichteten und verdiinnten Luft
fortwidhrende Wiarmeunterschiede sind: warm, kalt; warm, kalt;
warm, kalt.

Es lduft also in dasjenige, was der Gesangs- oder Lautstrom ist,
das Element der Wiarme. In diesem Element der Warme lebt das
Ich. Dadurch bekommen auch Gesang und Sprache die Innig-
keit.

Dasjenige, was den Ton, was den Laut eigentlich innerlich see-
lisch macht, kommt dadurch zustande, dafd die Wérme gewis-
sermafien auf den Wellen der Luft, die den Ton rein dufSerlich
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bildet, dafd diese Warme auf den Wellen dieser Luft flutet. So ist
in der flutenden Luft selbst der astralische Leib titig, und in der
Wirme, die da auf den Wellen dieser Luft flutet, ist das Ich.
Und der astralische Leib und das Ich, die sind sonst nicht nur in
der Luft und Wirme, sondern sie sind auch in dem fliissigen
und in dem festen Elemente des Menschenleibes. Da ziehen sie
sich teilweise heraus, wenn der Mensch spricht oder singt, und
beschrianken sich auf Luft und Wirme. So daf} in der Tat Singen
und Sprechen ein Herausgehen des astralischen Leibes und des
Ich sind von dem eigentlichen Gefiige der menschlichen Leib-
lichkeit; nur daf$ sie nicht wie beim Schlafe ganz herausgehen,
sondern eben teilweise herausgehen, ndmlich aus dem festen
und fliissigen Elemente des menschlichen Leibes, die dann zu-
riickbleiben. Daraus aber ersehen Sie, daf§ im ganzen menschli-
chen Leibe etwas geschieht, wenn der Mensch singt oder
spricht.

Nun versuchen wir einmal, uns zu vergegenwirtigen, wodurch
der Mensch etwas weiff von dem, was da vorgeht. Nicht wahr,
er erregt das Gesungene und das Gesprochene durch seinen
Kehlkopf und durch das, was mit dem Kehlkopfe zusammen-
hangt. Er nimmt wahr durch das Ohr. Es sind zwei Organe, die
stark nach der Auflenseite des Korpers zu liegen. In diese Orga-
ne ist das Gefiihl ausgegossen. Es ist in den Sinnen das eigentlich
titige, das seelisch titige Fiithlen. Mit dem Auge fiithlen wir, mit
dem Ohr fithlen wir. Aber es ist das Gefiihl auch das Erregende
im Kehlkopf und seinen Nachbarorganen. Gefiihl arbeitet da.
Die Vorstellung wird nur in das Gefiihl hineingestof3en. Gefiihl
arbeitet da. Es spezialisiert sich der Mensch gewissermafien in
Ohr- und Sprach- und Gesangsorgan, wenn er singt oder das
Gesungene aufnimmt, oder wenn er spricht und das Gesproche-
ne aufnimmt. Daher bleiben die eigentlichen Erlebnisse in Ohr
und Kehlkopf, kommen nicht zum Bewufstsein des Menschen.

Nun kann der Mensch fiir alles, was er durch irgendein Sinnes-
organ erfaf3t, oder was er durch ein Sprachorgan ausdriickt, fiir
alles das kann er auch den ganzen Leib verwenden, sein ganzes
Menschenwesen. In der eurythmischen Gebdrde wird einfach
der ganze Mensch Sinnesorgan. Und das Gesamtfiihlen, das den
Koérper durchwellt und durchbebt, wird Erregung und Wahr-
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nehmungsorgan - das Gesamtfithlen mit dem Werkzeug der
menschlichen Wesenheit selber. Und so muf} dasjenige, was
sonst nur Erlebnis des Ohres oder Erlebnis des Kehlkopfes ist,
Gesamterlebnis des Menschen werden. Wird es Gesamterlebnis
des Menschen, dann wird es in ganz selbstverstindlicher Weise
zur Gebidrde. Begreift man erst das Erlebnis, erfafdt man das Er-
lebnis, dann wird das Erlebnis zur Gebarde. Machen wir uns das
an einigen Beispielen klar. Nehmen wir zunéchst einmal den
Ton als solchen, und zwar, damit wir einen Ausgangspunkt ha-
ben, nehmen wir irgendeinen Ton als Grundton.

Der Zusammenhang des Tones mit dem Gefiihl, der kann Thnen
ja daraus hervorgehen, dafd das dem Menschen untergeordnete
Tier in den Ton ausbricht, entweder aus Wohlbehagen, aus ir-
gendeiner Lust oder aus irgendeinem Schmerz. Lust, Wohlbeha-
gen, Schmerz sind aber Gefiihlserlebnisse. Zuletzt entsteht auch
im Menschen kein Ton anders, als dafd er aus solchen Unter-
griinden herauskommt. Der Mensch erregt in sich, wenn er eine
Lust, ein Wohlbehagen empfindet, den Ton. Warum? Warum
erregt der Mensch den Ton? Er konnte auch still bleiben, kdnn-
te man sagen. Warum erregt der Mensch den Ton, wenn er in
Lust verfillt?

Was heifit denn das: in Lust verfallen? In Lust verfallen heif3t
eigentlich, sich an die Umgebung verlieren. Alles, was Lust
macht, ist eigentlich ein Sichverlieren des Menschen. Und alles,
was Schmerz macht, ist ein zu starkes Sichgewahrwerden. Man
findet sich zuviel, wenn man Schmerz hat. Denken Sie nur,
wieviel stiarker Sie bei sich sind, wenn Sie krank sind und ir-
gendeinen Schmerz haben, als wenn der ganze Leib schmerzlos
dasteht. Sie sind zuviel bei sich, Sie haben sich zuviel gefunden
im Schmerz, und Sie sind im Verlieren oder verlieren sich ganz
in der Lust. Das harmonische Empfinden des Menschen bildet
die Gleichgewichtslage zwischen Lust und Schmerz, weder das
Aufgehen in Lust noch das Aufgehen in Schmerz.

Warum erregt der Mensch nun den Ton bei Lust oder Schmerz
oder bei anderen Gefiihlsnuancen, die aber alle irgendwie auf
Lust und Leid zuriickzufiihren sind, warum erregt der Mensch
den Ton? Er erregt den Ton, wenn er sich in der Lust verlieren
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will, damit er sich behilt. Im Ton behilt er sich; sonst ginge ihm
der ganze astralische Leib fort, und das Ich, in der Lust. Wenn
er den Ton erregt, da erhilt er sich. Alle Erscheinungen, bei de-
nen von lebendigen Wesen der Ton kommt, sind eigentlich da-
rauf beruhend. Der Mond hat eine starke Wirkung auf ver-
schiedene Wesen, zum Beispiel auf den Hund. Er droht ihm sei-
nen astralischen Leib zu entreifden. Deshalb bellt der Hund den
Mond an, weil er dadurch seinen Astralleib befestigt in sich.
Und wenn der Mensch irgendeinen Ton fiir sich - und jeder Ton
fiir sich kann ja ein Grundton sein -, wenn der Mensch irgend-
einen Ton fiir sich erregt, so bedeutet das, daf} er sich gegeniiber
dem Verlieren-in-der-Lust hilt. Fest halt er seinen astralischen
Leib. Und wenn Ich und astralischer Leib in Schmerz versinken,
dann sucht sich der Mensch, indem er den Ton erregt oder den
Laut erregt, wiederum in der richtigen Weise, weil er sich zu
stark gefunden hat, sich selber zu entreifien. In dem Klageton,
in dem Mollton versucht sich der Mensch sich selber zu entrei-
3en, weil er sich zu stark gefunden hat.

Aber indem man so etwas ausspricht - denken Sie doch nur -,
spricht man ja schon Gebirde aus. Man braucht gar nicht ir-
gendwie kiinstlich etwas zu deuten, man spricht da schon Ge-
béarde aus. Man braucht nur zu verstehen, was da geschieht, und
man spricht schon Gebirde aus. Wenn ich sage: Ich sitze zu tief
in mir, ich muf mich mir selbst entreifien - ja, es ist ganz zwei-
fellos, daf3 irgendeine Gebidrde, welche von mir abgeht, eine na-
tiirliche Gebdrde ist. Die driickt dasjenige aus, was Erlebnis ist.
So dafd Verstehen eines solchen Erlebnisses schon bedeutet die
Gebidrde. Denn man kann gar nicht anders, als wenn man das
Erlebnis beschreibt, schon die Gebdrde zu beschreiben. Daher
ist eben Eurythmie nicht etwas Willkiirliches, sondern sie ist
nichts anderes als die Offenbarung des Erlebnisses.

Nun aber nehmen wir dies, daf} der Mensch in Lust und Leid,
sagen wir, den Ton erregt hat, den wir nun als Grundton anse-
hen. Der Mensch ist da in einer nicht fertigen Stimmung; es
kann ja nicht so bleiben, sonst miifste der Mensch fortwiahrend
den Grundton singen oder einen Laut sprechen. Er konnte gar
nicht wieder authéren, wenn er Lust empfindet, den Ton erregt,
wenn nicht durch den Ton selbst eine Beruhigung eintreten
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wiirde. Er miifite ja immerfort den Ton halten. Der Mensch
schreit in die Welt hinaus wegen Lust oder Leid. Und da ist ein
unfertiger Zustand des menschlichen Erlebens, eine unfertige
Seelenverfassung fiir das menschliche Erleben.

Nehmen Sie nun an, er geht von dem Grundton zur Oktave.
Wenn er vom Grundton zur Oktave geht, dann fillt die Oktave
einfach in den Grundton hinein. Es ist so, wie wenn Sie die
Hand ausstrecken und an einen Gegenstand kommen. Durch die
duflere Berithrung erginzt sich dasjenige, was Sie gewisserma-
f8en als Begehren nach aufien geltend machen. Und so kommt
Thnen aus der Welt die Oktave entgegen, um die Prim in sich zu
beruhigen. Und dasjenige, was unfertig war, wird fertig. Es
kommt wiederum eine Ganzheit zustande, wenn zur Prim die
Oktave hinzukommt. Und Sie werden sehen, wie sich die Ge-
bérden uns in diesen Stunden von selbst ergeben, wenn wir zu-
erst darauf dringen, daf} nun wirklich ein Verstindnis vorliegt
fiir dasjenige, was das Erlebnis ist.

Nehmen wir die Quinte - die Quinte, die also mit dem Grund-
ton sich irgendwie vereinigt. Da handelt es sich darum, daf} man
sich so recht das Erlebnis der Quinte verschafft. Die Quinte hat
das Eigentiimliche, dafs der Mensch, wenn er den Grundton, die
Quinte als Intervall hat, sich als fertiger Mensch fiihlt. Die
Quinte ist der Mensch.

Solche Dinge kann man natiirlich nur gefiihlsmafdig ausspre-
chen, aber die Quinte ist der Mensch. Es ist gerade so, wie wenn
der Mensch innerlich bis an seine Haut ginge, seine Haut erfas-
sen wiirde und sich da abschlief}en wiirde. Die Quinte ist die
den Menschen begrenzende Haut. Und niemals kann sich der
Mensch so stark als Mensch fiihlen in Ténen, als indem er die
Quinte erlebt im Zusammenhange mit dem Grundton. Viel-
leicht wird Thnen das, was ich jetzt sage, gerade durch die fol-
gende Betrachtung leichter. Vergleichen Sie einmal mit dem
Quinten-Erlebnis das Septimen-Erlebnis und das Terzen-
Erlebnis.

Das Septimen-Erlebnis, die Septimen-Akkorde oder auch -
Folgen sind diejenigen Klanggebilde, die insbesondere in der
alten atlantischen Welt die Menschen geiibt haben und an de-
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nen sie sich geletzt haben, die fiir sie entziickend waren. Wa-
rum? Weil in der alten atlantischen Zeit die Menschen noch ein
gutes Erlebnis vom Herausgehen aus sich hatten. Bei der Septi-
me kommt man nidmlich aus sich heraus. Bei der Quinte geht
man bis an seine Haut. Bei der Septime geht man aus sich her-
aus, man verlafdt sich bei der Septime. Die Septime ist als solche
auch durchaus keine Beruhigung. Ich méchte sagen, wenn man
im Grundton schreit, weil einem etwas weh tut, und fiigt die
Septime dazu, so schreit man wiederum iiber das Schreien, um
vom Schreien wiederum loszukommen. Man ist ganz aus sich
heraus. Wihrend die Quinte an der Oberfliche der Haut erlebt
wird, der Mensch sich als Mensch fiihlt, fithlt sich der Mensch
wie die Haut durchsetzend und in seiner Umgebung bei der
Septime. Er geht aus sich heraus, fiihlt sich in seiner Umgebung.

Bei der Terz ist es so, dald der Mensch deutlich das Gefiihl hat:
da geht er nicht bis zu seiner Haut, da bleibt er in sich. Das Ter-
zen-Erlebnis ist ein sehr innerliches. Man weif3, dasjenige, was
man mit der Terz abmacht, macht man mit sich selber ab. Ver-
suchen Sie nur einmal, wie fremdartig das Quinten-Erlebnis
schon ist gegeniiber dem Terzen-Erlebnis. Das Terzen-Erlebnis
ist ein intimes, das man mit sich in seinem Herzen abmacht. Das
Quinten-Erlebnis ist ein Erlebnis, wovon man das Gefiihl hat:
das sehen die anderen Menschen mit, wenn man es erlebt, weil
man eben bis zu seiner Haut geht. Diese Dinge lassen sich eben
nur gefithlsmiflig erleben. Und beim Septimen-Erlebnis ist man
aufSer sich.

Und jetzt erinnern Sie sich an dasjenige, was ich gestern gesagt
habe. Der Grundton wurde gebdardenhaft charakterisiert durch
das Schreiten. Das ist die Position. Die Terz wurde charakteri-
siert durch das entweder Begleitende oder Folgende in einem
Arm, der das InBewegung-Kommen andeutet, aber den man so
gebraucht in der Gebirde, dafd man mitgeht; aber mitgeht so,
wenn es sich um die grofde Terz zum Beispiel handelt, daf$ man
drinnen bleibt in seinem Arm. Man bleibt drinnen. Die Quinte
habe ich Thnen dadurch charakterisiert, daf$ man gestaltet. Man
kommt wieder zuriick, so wie die Haut den Menschen ringshe-
rum gestaltet.
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Sie haben also in dem Dreiklang, ganz gleich, ob es der Dur-
oder Moll-Dreiklang ist, erstens

Innere Erregung: Schreiten
In sich bleiben: Bewegung
Nach aufien abschlief}en:  Gestaltung.

Nun handelt es sich darum: Wenn Sie deutlich das In-sich-Blei-
ben bei der Terz ausdriicken wollen, so konnen Sie die Bewe-
gung variieren, und Sie konnen dann, indem Sie den Arm mei-
netwillen vorstrecken, um die Bewegung zu variieren, ihn au-
f8erdem noch in der Weise, daff die Bewegung die Richtung
beibehilt, in dieser Art bewegen (rechter Arm gestreckt, Hand
auf- und abbewegt). Jetzt sind Sie in sich. So daf? Sie das Terzen-
Intervall sehr gut zum Ausdruck bringen, wenn Sie erstens die
Position einnehmen, die Bewegung machen, aber in der Bewe-
gung weiterbewegen. Nun haben Sie Innerlichkeit.

Nehmen Sie an, Sie haben es mit der grofden Terz zu tun. Dann
werden Sie die Innerlichkeit dadurch ausdriicken, dafd Sie mit
dem Arm von sich weggehen (hinaus). Driicken Sie die kleine
Terz aus, so bleiben Sie mehr in sich, Sie weisen mit dem Arm
auf sich zuriick (nach innen). Und Sie haben eine Gebirde, die
absolut das Terzen-Erlebnis darstellt.

Wenn Sie das Erlebnis haben wollen, dann miissen Sie die ent-
sprechende Gebirde immer wieder machen und versuchen zu
sehen, wie aus der Gebirde eigentlich die entsprechenden In-
tervall-Erlebnisse stromen, wie sie da drinnen sind. Dann wird
Thnen zusammenwachsen das entsprechende Erlebnis mit Ihrer
Gebirde, und dann erst haben Sie dasjenige, was die Sache
kiinstlerisch macht, wenn IThnen die entsprechende Gebirde zu-
sammenwichst mit den Erlebnissen. Dadurch wird erst die Sa-
che kiinstlerisch.

Ganz besonders anschaulich kénnen Sie sich das machen, wenn
Sie das Septimen-Erlebnis nehmen. Beim Septimen-Erlebnis
wird es sich darum handeln, dafs Sie aus sich herauskommen,
denn es ist ein Aus-sich-Herauskommen. Es muf8 irgendwie die
Gebidrde verraten, dafd Sie aus sich herauskommen (Armstre-
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cken, Hand schiittelnd drehen, schlenkern). Sie haben eine Be-
wegung, der Sie nicht folgen, sondern wo Sie gewissermafien
die Hand schlenkern lassen, als den natiirlichen Ausdruck des
Septimen-Erlebnisses. Und wenn Sie nun das Quinten-Erlebnis
vergleichen mit dem Septimen-Erlebnis, so werden Sie bei der
Quinte die Notwendigkeit haben, abzuschlief3en, zu gestalten,
gewissermafien die Gebdarde des UmschliefSens zu machen. Bei
dem Septimen-Erlebnis konnen Sie das nicht haben, denn das
Septimen-Erlebnis ist so, wie wenn Thnen iiberhaupt im Erleben
die Haut wegginge, und Sie so als eine Art geschundener
Marsyas dastinden. Die Haut fliegt Thnen weg, und die ganze
Seele geht in die Umgebung hinein. Wollen Sie also
zuhilfekommen dem Septimen-Erlebnis mit dem anderen Arm,
so konnen Sie das natiirlich auch, denn es handelt sich ja nie-
mals darum, irgend etwas schematisch pedantisch festzuhalten.
Dann aber wiirden Sie das Septimen-Erlebnis, indem Sie es so
machen, mit der anderen Hand irgendwie andeuten. Natiirlich
muf$ das schon gemacht werden.

Damit haben Sie dann gerade erlebt, wenn Sie in dieser Weise
in die Sache hineingehen, wie nun wiederum das Erlebnis selber
zur Gebdrde wird. Und nur dadurch kann Eurythmie gedeihen,
dafd das Erlebnis selber zur Gebiarde wird. Es muf3 also ein Eu-
rythmist eigentlich in einer gewissen Beziehung doch eine Art
neuer Mensch werden gegeniiber dem, was er frither war. Denn
im allgemeinen haben wir dadurch, daf§ wir sprechen und sin-
gen, ein gewisses Aufmerksamsein auf dasjenige herbeigefiihrt,
was wir eigentlich gebdrdenhaft wollen. Wir leiten dasjenige,
was wir gebdrdenhaft wollen, in Sprache und Gesang hinein.
Wenn wir es wieder herausholen, dann entsteht eben die Ge-
béirde. Und es miifte fiir einen Berufseurythmisten - wenn ich
das philistrose Wort gebrauchen darf- eigentlich so sein, daf8 er
es als naturgemifd empfindet, alles zu iibersetzen ins Gebdrden-
hafte, und daf3 er das Gefiihl hat, er muf3 sich méafdigen, zéhmen,
wenn er als gewohnlicher Mensch unter gesitteten Menschen
herumgeht und nicht ihnen alles mogliche voreurythmisieren
kann. Nicht wahr, wie es eine malerische Natur juckt, wenn ir-
gend etwas da ist, und das Betreffende nicht gemalt werden
kann - also eine malerische Natur méchte eigentlich alles malen,
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kann es nur nicht immer, muf$ sich zuriickhalten -, so ist auch
ein Eurythmist, der miide ist, eigentlich etwas Schreckliches.
Denn der Eurythmist kann nicht die Miidigkeit als etwas Natur-
gemifies offenbaren. Ein Eurythmist, der sich wéihrend des Pro-
bens hinsetzt und miide ist, das ist etwas Fiirchterliches, weil
das gerade so ist, nicht wahr, als wenn der Mensch plotzlich er-
starren wiirde, als wenn er Starrkrampf kriegte. Wenn ich
manchmal so Eurythmieproben angesehen habe da oder dort -
ich glaube, in Dornach kommt es nie vor, aber es ist schon da
oder dort vorgekommen -, wenn irgendeine kleine Pause
kommt, da setzen sich solche Euryth-misten hin. Ich glaube, ich
werde ganz blaf} dann, weil mir das Blut erstarrt von diesem
ganz unmoglichen Anblick einer miiden Euryth-mistin. Das gibt
es nicht! Natiirlich gibt es das im Leben doch, das sind Wider-
spriiche; aber man muf3 diese fithlen, daf? es so ist. Ich sage also
nicht: Sie sollen sich nicht hinsetzen, wenn Sie miide sind; aber

ich sage: Sie sollen sich dann als Karikatur eines Eurythmisten
fithlen!

Solche Dinge sagt man, um eben den Grundton des Kiinstleri-
schen in die Sache hineinzubringen, denn das Kiinstlerische
muf auf Stimmung, muf! auf demjenigen beruhen, was als ein
Zug durch das Ganze durchgeht. Und insbesondere eine solche
Kunst, wo der Mensch so ganz darinnenliegt, wie die Eurythmie
es ist, kann gar nicht gedeihen, wenn sie nicht in Stimmung ge-
deiht, wenn nicht die Stimmung durch alles durchgeht.

Wenn Sie das durchempfinden, dann werden Sie einfach das
Eurythmisieren wie Sprechen und Singen wirklich empfinden.
Aber Sie miissen sich bequemen, gerade so, wie in der Sprache
die Lauterlebnisse, so die Gesangserlebnisse fiir das Eurythmi-
sieren wirklich zu haben. Es ist schon richtig, der Eurythmist
mufd in einem viel volleren Sinne das Musikalische erleben als
etwa der Singer. Beim Singer kommt es darauf an, daf3 er in den
Ton hineinkommt, ihn hat, héren kann und da eigentlich in et-
was lebt, wo ihm der Korper auflerordentlich stark zu Hilfe
kommt. Beim Eurythmisten kommt der Korper nicht zu Hilfe;
da mufd die Seele dieses Einschnappen in der Gebirde haben,
was sonst die Sinne oder der Kehlkopf beim Singen und Spre-
chen tun.
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Ich muf$ schon diese etwas lingere Einleitung dem Ausdriicken
der einzelnen Gebirden vorangehen lassen, weil dieses fiir die
Gesamtempfindung des Eurythmischen von ganz besonderer
Wichtigkeit ist. Das Eurythmische wird nicht verstanden wer-
den, wenn man nicht in intensiver Weise auf solche Dinge ein-
geht. Es mufd auch durchaus dasjenige von dem Eurythmisten
verstanden werden, was ich ja oftmals in Einleitungen zur Eu-
rythmie und dergleichen betonte, was aber im Grunde genom-
men wirklich in der Gegenwart kaum richtig erfaf3t wird. Ich
sage oftmals: Der Prosa-Gehalt der Worte macht eigentlich
nicht das Poetische, das Kiinstlerisch-Poetische aus. Es gibt heu-
te Leute, die lesen ein Gedicht wie einen Prosa-Inhalt. Da haben
sie ja das Gedicht nicht. Der Prosa-Inhalt ist nicht das Gedicht.
Das Gedicht ist dasjenige, was an der Dichtung musikalisch oder
plastisch oder malerisch ist, also dasjenige, was im Melodios-
Thematischen, was im Rhythmus, im Takt und so weiter lebt.
Will man in der Dichtung dasjenige ausdriicken, was ausge-
driickt werden soll, so soll man ein starkes Bewuf3tsein davon
haben, dafl man die Worte nicht wegen ihres Inhaltes ge-
braucht, sondern daff man die Worte aneinander reiht wegen
des Taktes, wegen des Rhythmus, wegen des Melodios-
Thematischen oder wegen des Malerischen in der Lautbildung
und dergleichen.

Man muf8 also um eine Stufe weiter weggehen von dem, was die
Sprache ist ihrem Inhalte nach. Ihrem Inhalte nach ist die Spra-
che unkiinstlerisch. Sie ist fiir die Prosa da. Diese ist das Un-
kiinstlerische an sich in der Sprache. Erst die gestaltete Sprache
und die Gestaltung in der Sprache machen das Kiinstlerische
aus.

Das, was man so fiir die Sprache zu sagen hat, ist ja natiirlich fiir
den Gesang das ganz Selbstverstindliche. Aber dafd unsere Zeit
fiir das eigentlich Kiinstlerische nichts Besonderes iibrig hat, das
ist ja dadurch hervorgetreten, dafd auch im Musikalischen in der
neueren Zeit die Tendenz aufgetaucht ist, nicht die Musik sich
selber ausdriicken zu lassen, nicht das Tongebilde hinzuneh-
men, sondern durch das Tongebilde irgendetwas anderes auszu-
driicken.
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Nicht wahr, Sie miissen mich nicht missverstehen, ich will nicht
etwa hier Anti-Wagnerei treiben. Ich habe ja oftmals die Kul-
turerscheinung Richard Wagners geniigend hervorgehoben,
aber nicht aus dem Grunde, weil ich Wagnersche Musik fiir
Musik anschaue, wenigstens nicht fiir «musikalische Musik»,
sondern weil ich nach den Forderungen der gegenwirtigen Zeit
auch «unmusikalische Musik» gelten lassen will, weil es mir na-
tirlich ist, daf§ in unserer Zeit auch unmusikalische Musik auf-
treten kann. Wagnersche Musik ist ndmlich im Grunde ge-
nommen unmusikalische Musik. Und in einer solchen Zeit ist es
eben notig, wenn nun Musik auch Gebédrde werden soll, wenn
das Musikerlebnis Gebarde werden soll, auf das Musikerlebnis
als solches hinzuweisen, hinzuweisen darauf, wie die Terz In-
nerlichkeit darstellt, wie die Quinte Abschluf§ darstellt, wie die
Septime Herausgehen aus sich selber darstellt. Und worauf be-
ruht denn das innig Befriedigende der Oktave? Das innig Be-
friedigende der Oktave beruht darauf, daf} - ich mochte sagen -
man der Gefahr entkommt, die in der Septime liegt. Man ent-
kommt der Gefahr, die in der Septime liegt, und findet sich
wiederum draufSen.

Es ist wirklich mit der Oktave so, als wenn man erst - bei der
Septime - ein geschundener Marsyas geworden wire, ohne Haut
dastiinde, die Seele einem herausginge, die Haut fortfloge und
losgekommen sei; aber nun fiithlt man bei der Oktave: man ist
schon entblofit von seiner Haut, aber sie kommt, kommt zu-
riick, man wird sie gleich haben, sie ist im Zuriickkommen, sie
ist im Anziehen und dazu noch aufierhalb von einem. Man ist
sogar um ein Stiick grofier geworden, man ist voller, weiter ge-
worden. In der Oktave ist es einem, als ob man wachsen wiirde,
wiahrend man sie erlebt.

Daher wird sich die Gebdrde des Oktaven-Erlebnisses so erge-
ben, daff man natiirlich nicht das Septimen-Erlebnis hat, son-
dern dafd man gerade im Oktaven-Erlebnis die Umkehrung der
vollen Hand aufier sich durchmacht. Das Oktaven-Intervall
wird so gemacht: (Hand nach aufien und umkehren). Sie kon-
nen natiirlich, wenn Sie das Intervall voll ausdriicken wollen, es
auch so machen (in derselben Weise ausfithren mit beiden Ar-
men und Hianden). Es ist bei diesen Dingen ja selbstverstandlich,
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dafd man sie viel {iben muf}, damit sie einem ganz natiirlich
werden. Und so, wie der Musiker eigentlich die Erzeugung der
Tone in die Finger hineinkriegen muf3, so muff der Eurythmist
in seinen ganzen Leib die entsprechenden Gebirden hineinbe-
kommen.

Daher ist es eigentlich eine Notwendigkeit, dafd gerade die ele-
mentarsten Sachen von den Eurythmisten immer wieder und
wieder geiibt werden, damit diese Elementargebirden, wie ich
sie zum Beispiel jetzt andeute, wie wir sie in den nichsten Ta-
gen immer weiter ausfithren werden, Selbstverstindlichkeiten
werden, an die man dann nicht mehr zu denken braucht, gera-
deso, wie wir nicht an den Buchstaben denken, wenn wir ein
Wort aussprechen, wir denken nicht daran. Zum Beispiel bei
Brief; «Brief» sagen wir, und koénnen dies Aussprechen der
Buchstaben wie von selbst. So miissen wir diese Gebarde fiir ein
Intervall, fiir einen Dreiklang und so weiter als etwas selbstver-
standlich aus uns Kommendes haben. Sie werden sehen, dann
ergibt sich alles Ubrige in einer leichten Weise. Uberhaupt wer-
den Sie dadurch immer mehr und mehr begreifen, wie das Er-
lebnis in die Gebérde tibergeht.

Nehmen Sie, um dies zu erfassen, nur einmal den Unterschied -
sagen wir - zwischen Konsonanzen und Dissonanzen. Nicht
wahr, unter den Dreiklingen haben wir konsonierende, disso-
nierende; Vierklinge sind eigentlich immer dissonierend.

Nun werden Sie gerade gestern an den Gebirden fiir die Drei-
klange gesehen haben, daff man schon den ganzen Menschen zu
Hilfe nimmt, um das Erlebnis des Dreiklanges zur Offenbarung
zu bringen. Zunidchst hat man dasjenige, was ich das Schreiten
genannt habe. Das Schreiten ist im wesentlichen mit dem einen
Bein gegeben. Sie haben die Bewegung mit dem einen Arm, die
Gestaltung mit dem anderen Arm, wenn Sie gerade den Dur-
oder Moll-Dreiklang haben. Sie konnen sagen: mehr habe ich
schon nicht. Ja, Sie haben aber doch zwei Beine, so dafs Sie also
schon Vierklidnge zustande kriegen kénnen. Nur werden Sie sa-
gen: ich kann doch nicht zugleich vorwirts und riickwirts
schreiten, mit einem Bein nach vorwirts und mit dem anderen
nach riickwirts. Das konnen Sie aber doch, indem Sie hiipfen.
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Sie sehen, es ergibt sich auf naturgemaifle Weise. Sie kdnnen gar
nicht anders, um einen Vierklang darzustellen, als etwas hiip-
fen, das eine Bein nach vorwirts, das andere nach riickwarts
bewegen. Auf diese Weise werden Sie den Vierklang darstellen.

Aber denken Sie einmal, was da wird. Es wiirde Thnen nicht
leicht gelingen - auflerdem wiirde es nicht schon ausschauen -,
aber es wiirde Thnen auch gar nicht leicht gelingen, daf} Sie
hiipfen, ohne die Knie etwas zu beugen. Mit ganz steifen Beinen
werden Sie nicht gut hiipfen konnen. Es wiirde auch nicht gut
ausschauen. Sie miissen also die Knie etwas beugen, wenn Sie
hiipfen wollen, so dafd Sie in dieser notwendigen Gebérde des
Hipfens, die beim Vierklang auftreten mufs, -weil Sie beim
Vierklang hiipfen miissen, einfach durch die Natur Ihres Leibes
und sein Verhiltnis zur Umwelt, - im Beugen der Knie die Ge-
barde fiir die Dissonanz haben. Sie haben die selbstverstindliche
Gebirde fiir die Dissonanz, indem Sie die Knie beugen im Hiip-
fen.

Daraus aber ergibt sich wieder etwas anderes. Daraus ergibt
sich, wenn Sie einen dissonierenden Dreiklang haben, dafd Sie
das noch weiter beniitzen. Haben Sie einen konsonierenden
Dreiklang, schreiten Sie hin, vorwirts; haben Sie einen dissonie-
renden Dreiklang, beugen Sie aufferdem noch. Da haben Sie es
nicht notig, zu beugen, wie beim Springen, aber Sie konnen
beugen. Sie driicken also das im dissonierenden Dreiklang aus,
indem Sie beugend schreiten. Und Sie konnen das ablesen da-
von, dafs Sie beim Vierklang, der immer dissoniert, gar nicht
anders konnen, als den Sprung, den Sie ausfithren miissen, um
beide Beine in Bewegung zu bringen, weil Sie ja eben sonst
nicht vier Organe haben, durch die Sie einen Vierklang zustan-
de bringen konnen, als den Sprung mit Beugen auszufiihren.
Aber da haben Sie das Beugen als Ausdruck der Dissonanz drin-
nen.

Es ist nun von ungeheurer innerer Lebendigkeit begleitet, wenn
Sie gerade so, wie der Musiker auch seine Ubungen machen
mui3, tatsichlich konsonierende und dissonierende Kldnge ab-
wechseln lassen, von einem in die anderen iibergehend, um ein-
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fach den Wandel in der Stimmung, den Wandel im Erleben an
sich selber, an Threr Gebdrde durchzumachen.

Wenn Sie das alles nehmen, was ich Thnen nun gesagt habe,
dann stellt sich als ganz besonders interessant das Quarten-
Erlebnis heraus. Bei der Terz sind wir intim in uns. Bei der
Quint kommen wir gerade an unserer Leibesgrenze an. Die
Quart liegt zwischendrin-nen. Und die Quart hat schon dieses
grofdartig Eigentiimliche, dafd der Mensch sich innerlich in der
Quart erlebt, aber sich nicht so intim erlebt wie in der Terz.
Aber er geht auch nicht einmal bis an seine Oberfliche. Er er-
lebt sich unter seiner Oberflidche. Er bleibt gewissermafien ein
Stiickchen unter seiner Oberfldche in sich zuriick. Er sondert
sich von der Umwelt ab, schafft sich in sich. Er gestaltet sich
nicht wie bei der Quinte, so daf$ ihn die Auflenweit zur Gestal-
tung mitzwingt, sondern er gestaltet sich nach seinen eigenen
seelischen Bedirfnissen, Das Quarten-Erlebnis ist tatsichlich
dasjenige, wo der Mensch sich durch seine eigene innere Macht
als Mensch fiihlt, wihrend er sich durch das Quinten-Erlebnis
durch die Welt als ein Mensch fiihlt. In der Quart sagt man sich:
Du bist eigentlich zu grof3; du durchfiihlst dich nicht, weil du so
grofy bist. Du machst dich etwas kleiner, und doch so bedeu-
tend, wie du in der Grofde bist. - Man macht in der Quart einen
angenehmen Zwerg aus sich selber. Und so ergibt sich IThnen fiir
die Quart notwendig ein sehr starkes Sich-auf-sich-Beziehen.
Sie konnen es erreichen, wenn Sie nicht wie bei der Terz blof3
herausgehen oder auf sich zuriickgehen, sondern wenn Sie bei
der Quart scharf die Finger zusammennehmen, gewissermafien
Ihre Hand in sich selber verstirken. Sie bekommen auf diese
Weise den Ausdruck, die Offenbarung des Quarten-Erlebnisses.

Das sind die Dinge, die schon notwendig waren vor dem weite-
ren Eingehen auf die Gebdrde des Musikalischen, weil, ohne
dafy die Dinge erlebt werden, eben keine richtig kiinstlerischen
Gebidrden zustande kommen. Ich glaube, Sie haben eigentlich
recht viel zu tun, wenn Sie diese Einzelheiten verarbeiten. Es
wird gut sein, nicht zuviel an Gebdrden in der einen Stunde zu
geben, weil die Dinge eben verarbeitet werden sollen. So wer-
den wir also morgen fortsetzen.
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Die Auflosung des Akkords und des Harmonischen in das Melos

Wir wollen einmal zuerst versuchen, ob Ihnen eine Ubung ge-
lingt. Versuchen Sie es, vielleicht Frau Maier-Smits, ungefihr
die Ubung zu machen mit dem rechten Arm, die ich erst ange-
geben habe als die Septime-Bildung; jetzt versuchen Sie den
Arm wieder still zu halten, aber vorwirts zu schreiten so, dafd
dieser Arm an der Stelle bleibt, wo er ist, und Sie also mit dem
Korper dem Arm nachschreiten. Dazu miissen Sie den Arm im
Gehen beugen. Der Arm mufd an der Stelle bleiben, wo er ist,
beziehungsweise die Hand muf3 an der Stelle bleiben, wo sie ist,
indem Sie vorwirtsschreiten. Die Ubung ist so zu machen, dafd
der Arm, die Hand, dort bleibt, wo sie ist, und Sie mit ihm zu-
sammenkommen. Das muf} dann geiibt werden.

Jetzt versuchen Sie die andere Ubung: versuchen Sie die Hand
im Schreiten dahin zu bringen, daf? Sie sie etwas zuriickziehen,
aber nicht sehr stark. Nun haben wir zwei Ubungen. Versuchen
Sie einmal hintereinander Septime und Prim zu empfinden, und
Sexte und Pnm zu empfinden. Die erste Bewegung, die ich eben
gezeigt habe, fiir die Aufeinanderfolge: Septime-Prim; die zwei-
te Bewegung fiir die Empfindung: Sexte-Prim, die Klinge etwa
hintereinander gedacht. Sie konnten aber auch gleichzeitig ge-
dacht sein. Dariiber will ich gleich hinterher noch sprechen. So
bekommen Sie die Moglichkeit, Bewegung in die Geste hinein-
zubringen.

Diese Bewegung, die Sie zuerst gesehen haben, ist eine solche,
die in einem gewissen Sinne Leben zuriickwirft in das Leblose.
Und so ist in der Tat auch nach der Beschreibung, die ich ges-
tern von der Septime gegeben habe, dieses Verhiltnis der Sep-
time zum Grundton. Wenn Sie sich den Grundton als das Stille,
Ruhige vorstellen, die Septime als aufierhalb eigentlich des
menschlichen physischen Leibes liegend, so dafs der Mensch in
der Septime aus sich herausgeht, dann haben Sie die Méoglich-
keit, sich vorzustellen, daf} die Septime das, in das man heraus-
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geht, das Geistig-Belebende, wiederum in das Stillstehende,
Korperliche zuriickbringt.

Sehen Sie, die Dinge werden stark real, wenn man aus dem Mu-
sikalischen, das ja natiirlich zunichst ein Wahrgenommenes ist,
nur fiir die Wahrnehmung Hervorgebrachtes ist, wenn man
ibergeht zu dem Eurythmischen, das den ganzen Menschen in
Bewegung bringt. Und Sie sehen eigentlich die innere Wesen-
heit desjenigen, was jetzt iiber das Septimen-Verhiltnis zum
Grundton gesagt worden ist, am besten daraus, daf3 Sie Heilwir-
kungen hervorbringen kénnen. Wenn Sie zum Beispiel in der
Lunge oder in einem sonstigen, namentlich Brustorgan dasjeni-
ge konstatieren miissen, was Verhirtungen sind, so werden Sie
sehen, daf} gerade diese Ubung, die jetzt gemacht worden ist,
einen heilsamen, das heifdt belebenden, in den Normalzustand
zuriickfithrenden Weg bedeutet. Es ist gerade die Toneurythmie
in jedem ihrer Punkte, in der entsprechenden Weise durchge-
fithrt, zu gleicher Zeit ein heileurythmischer Faktor. Man muf3
nur so lebendig in das Wesen der Tone eingehen, wie wir das
gestern versucht haben und wie wir es auch weiter versuchen
werden.

Gerade in Ankniipfung an dieses mochte ich gleich auch sagen:
Wenn Sie nun iibergehen in derselben Weise, wie ich es jetzt
habe machen lassen, von der Septime zur Sexte im Verhaltnis
zum Grundton, dann werden Sie finden, daf3 das Verhiltnis ein
wesentlich abgeschwichtes ist; und das ganz besonders Aus-
zeichnende ist, daf® eben die Hand, die bei der Septime festge-
halten wird auf3en, daf} diese Hand wieder zuriickgeht. Dadurch
ist nicht ein Verhiltnis ausgedriickt vom Belebenden zu dem
Unbelebten, sondern es ist ein Verhiltnis der Sexte eigentlich
zum Grundton in der Art ausgedriickt, dafd man dasjenige, was
ausgedriickt wird, als ein bloff Bewegtes fiihlt, als ein In-
Regsamkeit-Versetzen. Es ist mehr zu vergleichen mit dem
Empfindungserregen, nicht mit dem Beleben. Die Sexte erzeugt
im Verhiltnis zum Grundton ein Bild des Empfindens, des Fiih-
lens. Die Septime erzeugt im Verhiltnis zum Grundton ein Bild
des Belebens, des Belebens des Unbelebten.
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Nun bitte ich Sie, gerade mit Riicksicht auf solche Bewegungen,
aus denen Sie ja ersehen, dafs die Toneurythmie im wesentli-
chen Bewegung sein muf3, sich zu {iberlegen, daf} - ebenso wie
die Lauteurythmie - die Toneurythmie, ich méchte sagen, im-
merhin kiinstlerisch korrigierend wirken kann.

Bei der Lauteurythmie mufSte ich Thnen ja sagen, daf sie kiinst-
lerisch korrigierend wirkt auf die Rezitation und Deklamation.
Nicht wahr, die Rezitation und Deklamation ist eigentlich in
unserer unkiinstlerischen Zeit - es ist schwer, die nétigen radi-
kalen Ausdriicke, die man eigentlich braucht, um heute unser
unkiinstlerisches Zeitalter zu charakterisieren, sagen wir bei
Einleitungen zu 6ffentlichen Vorstellungen, immer wirklich zu
gebrauchen, weil es die Leute nur schockiert und eigentlich
nicht viel damit gewonnen ist; man mufd dann mildern, und
dieses Mildern wird ja auch versucht -, aber die Wahrheit ist,
dafd im Grunde genommen heute gerade die Rezitation und De-
klamation verlottert ist, total verlottert ist. Es wird tiberhaupt
nicht mehr kunstgemifd rezitiert und deklamiert, sondern es
wird im Grunde genommen blof in ganz materialistischer Wei-
se Prosa gelesen, indem man dasjenige pointiert, von dem man
glaubt, es miisse aus dem Bauch heraus empfunden werden, aus
dem Pathos heraus oder dergleichen, kurz, was besonders auf
Sensation, was auf die Sinnlichkeit wirkt, wihrend ein wirkli-
ches Rezitieren und Deklamieren im Gestalten des Sprachlichen
bestehen mufd: im Musikalischmachen des Sprachlichen und im
Plastisch-Malerischmachen des Sprachlichen. Und wenn man
auf der einen Seite die eurythmische Darstellung hat, auf der
anderen Seite die Rezitation, dann kann nicht in dem verlotter-
ten Sinne des heutigen Deklamierens und Rezitierens gewirkt
werden, sondern es muf auf die Sprachgestaltung - ich nenne
sie immer schon eine geheime Eurythmie, denn es ist die Eu-
rythmie im Rezitieren und Deklamieren dabei angedeutet -, es
mufl auf die Sprachgestaltung die entsprechende Riicksicht ge-
nommen werden. Ebenso kann das Eurythmische korrigierend
wirken in einer gewissen Beziehung auf das Musikalische iiber-
haupt.

Wir leben ja - das ist natiirlich noch schockierender - eigentlich
auch in bezug auf das Musikalische in einer furchtbar unkiinst-
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lerischen Zeit. Das ist nicht zu leugnen: Wir leben in einer
furchtbar unkiinstlerischen Zeit; denn unsere Zeit hat in wirk-
lich ausgedehntem Maf3e das eigentliche Musikalische hineinge-
trieben in das Gerduschvolle. Wir sind nach und nach schon
iibergegangen dazu, nicht mehr musikalisch zu sein, sondern die
Musik zu benutzen, um allerlei Gerdusche zu malen, die irgend-
etwas darstellen sollen; man weifs nicht recht, was sie sollen,
aber die irgendetwas darstellen sollen. Bitte, betrachten Sie
mich nicht als irgendeinen Banausen, der nun schelten will auf
alles dasjenige, was heute ganz gewifd aus ehrlichstem Willen
sehr héufig als Musik auftritt. Aber man muf3, wenn es sich da-
rum handelt, einmal eine Kunst wie die Eurythmie aus den
Fundamenten des Kiinstlerischen herauszuholen, man muf3
auch in der Maoglichkeit sein, iiber die Dinge radikal zu spre-
chen. Man kann das natiirlich nicht anders. Und so ist leicht zu
bemerken, wie das Eurythmische korrigierend auf den musikali-
schen Geschmack wirken kann. Wenn Sie etwa versuchen,
einmal moglichst sich zu beruhigen - verzeihen Sie, daf3 ich die-
se zu gleicher Zeit exerzitienartige Sache vorbringe, aber es
mufs vorgebracht werden, damit man darauf kommt, wie aus
dem Fundamente des Kiinstlerischen heraus etwas gestaltet
werden kann -, versuchen Sie einmal, sich vollstindig zu beru-
higen, sozusagen sich gleichgiiltig zu machen gegen sinnliche
Eindriicke, auch gleichgiiltig zu machen gegen das innerlich
Leidenschaftliche, und setzen Sie sich, nachdem Sie sich diese
Gleichgiiltigkeit errungen haben, ans Klavier, schlagen zundchst
mittlere Tone an, irgendeinen mittleren Ton, und versuchen, in
der Skala bis zur Oktave hinaufzugehen, einfach das zu erleben.

Und dann, wenn Sie dies in aller Ruhe und Stille erlebt haben,
dann versuchen Sie sich zu vergegenwirtigen, wie Sie, wenn Sie
nun aufstehen und eben in der Geste, in der eurythmischen
Geste das, was Sie erlebt haben, darstellen wollen, vieles von
dem herausbekommen werden, was ich Thnen schon angedeutet
habe, vieles von dem, was ich noch werde zu sagen haben. Ver-
suchen Sie einmal, wenn Sie das, was Sie angeschlagen haben,
wiedergeben wollen in der Geste, wenn Sie so Ton nach Ton
anschlagen, einfach immer einen einzelnen Ton anschlagen und
so hinaufgehen, versuchen Sie, das zu bringen in die eurythmi-
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sche Geste, also sagen wir in die Geste des Dreiklanges, so dhn-
lich der Geste, wie wir es in den vorhergehenden Tagen bespro-
chen haben.

Sie werden verhiltnismifdig leicht in der Lage sein, einen sehr
starken Einklang zu finden zwischen demjenigen, was Sie da als
Geste machen, empfinden, erleben, und demjenigen, was Sie
hintereinander als Téne am Klavier angeschlagen haben.

Versuchen Sie dann einen Akkord anzuschlagen. Versuchen Sie
in der Eurythmie die Harmonie der Téne wiederzugeben: dann
werden Sie ndmlich finden, dafd da eigentlich etwas innerlich
nicht mitgehen will. Sie sind der Gefahr ausgesetzt, wenn Sie
einen Akkord anschlagen wollen, zu gleicher Zeit zu schreiten
und zu gleicher Zeit die Bewegungen mit den beiden Armen zu
machen, wie ich sie, sagen wir, fiir den Dur-Dreiklang angedeu-
tet habe. Sie sind genoétigt, das zu machen. Ja, Sie werden ein
innerliches Widerstreben haben. Es wird eine gewisse Tendenz
in Threr Seele auftreten, die eigentlich das Akkordmifdige, das
Harmonische verwandeln will in das Meloditse, die den gleich-
zeitigen Zusammenklang der Tone verwandeln will in eine Auf-
einanderfolge. Und Sie werden erst dann befriedigt sein, wenn
Sie den Akkord aufgeldst haben, wenn Sie eigentlich den Ak-
kord in das Melos iibergefiihrt haben, wenn Sie die drei Bewe-
gungen fiir die drei Tone hintereinander machen.

Man kann geradezu als ein Gesetz anfithren: Die Eurythmie
zwingt eigentlich dazu, fortwdhrend das Harmonische in das
Melos aufzuldsen. Das ist das Korrigierende, von dem ich eben
sprechen will. Und wenn Sie dies recht empfinden, so werden
Sie darauf kommen, dafd eigentlich im Akkord ein Begrdbnis
vorliegt - es ist etwas radikal ausgesprochen -, aber im Akkord
liegt eigentlich ein Begrébnis vor. Die drei Tone, die gleichzeitig
erklingen sollen, die also eigentlich zu ihrer Wirkung nicht die
Zeit, sondern den Raum brauchen, diese drei Tone sind im Ak-
kord gestorben. Sie leben nur, wenn sie in der Melodie auftre-
ten. Und wenn Sie das recht empfinden, dann werden Sie das
eigentlich Musikalische im Grunde nur in dem Melodiosen, in
dem zeitlichen Wirken der Téne noch finden.
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Und dann werden Sie darauf kommen, dafd es gar keinen Sinn
hat, zu fragen: Was driicken die Téne aus? Man ist ja heute
schon so weit gekommen, daff die Tone Wasserplitschern,
Windessausen, Waldesrauschen und so weiter, alles mogliche
darstellen. Das sind natiirlich im Grunde genommen Entsetz-
lichkeiten. Ich will nicht zetern dagegen, ich will auch nieman-
dem den Gefallen an solchen Dingen verekeln, selbstverstind-
lich nicht, aber ich meine nur, es handelt sich jetzt darum, die
Dinge in der richtigen Art aus dem Fundamente heraus zu ver-
stehen. Tone, Tongebilde driicken sich selber aus. Sie sind auch
nur da, um sich selber auszudriicken, um dasjenige auszudrii-
cken, was die Terz zur Quinte sagt, oder die Terz zur Prim sagt,
oder alle drei zusammen sagen, aber hintereinander. Sonst,
nicht wahr, geht es einem schon so, wie es jenem grofSen Musi-
ker in Europa gegangen ist, der eine aufierordentlich kompli-
zierte vielstimmige Sache vor einem Araber aufgefiihrt hat. Der
Araber kam in eine furchtbare innere Erregung und sagte: Aber
warum denn so schnell? Ich wiinsche, daff man ein Lied hinter
dem anderen macht. - Er wollte jede Stimme extra hintereinan-
der haben, weil er nicht begreifen konnte, daf3 die Geschichte
zusammen irgendwie etwas anderes bildet als etwas Unmusika-
lisches im Fundament, eine Art gerduschvollen Zusammenwir-
kens verschiedener Mittel. Das ist dasjenige, was Ihnen schon
begreiflich machen wird, dafd im Musikalischen eine wirkliche
Welt vorhanden ist, in der wir wiederum die Impulse der iibri-
gen Welt finden.

Betrachten Sie nur eine Erscheinung. Wir sterben. Unser physi-
scher Leib ist da. Der geht zugrunde. Warum geht er denn ei-
gentlich zugrunde? Warum 16st er sich auf? Er fingt an, sich
aufzulosen, wenn wir gestorben sind; vorher hat er sich nicht
aufgeldst, vorher blieb er intakt. Warum? Weil wir vorher die
Zeit in uns tragen. In dem Augenblick, wo der Tod eintritt, ist
der Leichnam nur im Raum; er kann die Zeit nicht mitmachen.
Daff er die Zeit nicht mitmachen kann, dafd er nur noch im
Réume ist und im Raume seine Gesetzmifdigkeit hat, das macht
ihn tot, das ldf3t ihn ersterben. Wir werden zum Leichnam an
der Unmoglichkeit, die Zeit in uns zu tragen; wir leben wih-
rend unseres Erdenlebens durch die Moglichkeit, die Zeit in uns
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zu tragen, die Zeit in uns arbeiten zu lassen, die Zeit in dem im
Riume ausgedehnten Stoffe drinnen wirksam zu haben.

Die Melodie wirkt in der Zeit. Der Akkord ist der Leichnam der
Melodie. Im Akkord erstirbt die Melodie. Und in bezug auf das
Verstehen der Musik ist schon iiberhaupt unsere Zeit in einer
ganz trostlosen Lage. Denn all dieses Reflektieren auf die Klang-
farbe in den Oberténen und dergleichen, das will eigentlich
iibergehen von jedem Einzelton auf eine Art Akkord. So daf?
also eigentlich heute schon in dem Menschen steckt die Sympa-
thie fiir das Harmonische selbst im einzelnen Ton. Ich habe 6f-
ter einmal auf gewisse Fragen, wie die Musik sich entwickeln
soll, die Antwort gegeben: man mufd im Ton, im einzelnen Ton
die Melodie gewahr werden, nicht den Akkord, im einzelnen
Ton die Melodie gewahr werden. Es stecken im Ton eine An-
zahl Tone, in jedem Ton jedenfalls drei Tone darinnen. Aber bei
dem einen Ton, den man eigentlich hort als den Ton, der eben
anklingt, den man mit dem Instrument erzeugt, bei dem haben
wir Gegenwart. Dann ist einer drinnen, bei dem ist es wie wenn
wir uns an ihn erinnerten. Und ein dritter ist drinnen, bei dem
ist es, wie wenn wir ihn erwarteten. Jeder Ton ruft eigentlich
Erinnerung und Erwartung als Nebentoéne melodiés hervor.

Das ist dasjenige, was man auch spdter einmal darstellen wird.
Man wird schon die Méglichkeit finden, dadurch die Musik zu
vertiefen, daf} der einzelne Ton zur Melodie vertieft wird. Heu-
te mochte man im einzelnen Ton den Akkord suchen und denkt
dariiber nach, wie dieser Akkord in den Obertdnen lebt. Es geht
also eigentlich auf das materialistische Erfassen der Musik hin-
aus.

Nun, es ist eine sonderbare Frage, aber sie ist gerade mit Bezug
auf das Eurythmische sehr berechtigt: Wo liegt denn eigentlich
das Musikalische? Heute wird gar keiner zweifeln, dafd das Mu-
sikalische in den Tonen liegt, weil er sich so furchtbar anstren-
gen muf} in den Schulen, diese Tone richtig zu setzen, diese T6-
ne in der richtigen Weise anzuordnen. Nicht wahr, es kommt
darauf an, daf} er die Tone beherrscht. Aber die Tone sind nicht
die Musik! So wie der menschliche Korper nicht die Seele ist, so
sind die Téne nicht die Musik. Und das ist sehr interessant,
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denn die Musik liegt zwischen den Toénen! Wir brauchen nur
die T6ne, damit wir etwas dazwischen haben kénnen. Wir miis-
sen natiirlich die Téne haben, aber die Musik liegt zwischen den
Tonen. Dasjenige, worauf es ankommt, ist nicht das c und nicht
das e, sondern dasjenige, was zwischen beiden liegt. Aber ein
solches Zwischenliegen ist nur moglich beim Melodiosen. Es hat
gar keinen Sinn beim Akkord. Es hat gar keinen Sinn bei den
Harmonien, ein solches Zwischenliegen. Und das Heriibergeben
vom Melos zum Harmonischen, das ist das stufenweise
Unmusikalischwerden. Denn dadurch wird eben die Musik be-
graben, dadurch wird die Musik ertotet.

Ich konnte eine sonderbare Definition des Musikalischen geben.
Ich wiirde sie natiirlich nicht in einer Musikschule geben wol-
len, aber ich muf3 sie vor Eurythmisten geben, denn die miissen
das verstehen, wenn sie wirklich Téneurythmie treiben wollen.
Es ist ja allerdings eine negative Definition des Musikalischen,
aber sie ist die richtige. Was ist das Musikalische? Dasjenige, was
man nicht hort! Dasjenige, was man hort, ist niemals musika-
lisch. Also wenn Sie das Erlebnis im Zeitverlaufe nehmen zwi-
schen zwei Tonen, die im Melos erklingen, dann hoéren Sie
nichts, denn Sie horen dann die Tone erklingen; aber das, was
Sie nicht horend erleben zwischen den Tonen, das ist die Musik
in Wirklichkeit, denn das ist das Geistige in der Sache; wiahrend
das andere der sinnliche Ausdruck davon ist.

Denken Sie, dadurch bringen Sie in das Musikalische im emi-
nentesten Sinne die menschliche Personlichkeit hinein, die
menschliche Personlichkeit als Seele. Die Musik wird ndmlich
um so beseelter, je mehr Sie das Nichthorbare in ihr zur Geltung
bringen konnen, je mehr Sie das Horbare nur benutzen, um das
Unhorbare zur Geltung zu bringen. Dies zu fithlen am Musikali-
schen, das ist geradezu die Aufgabe des Eurythmisten. Daher
mufd der Eurythmist bei den Gesten von der Art, wie wir sie im
Anfange gesehen haben, oder wie wir sie sonst schon gesehen
haben, oder noch uns vorfithren werden, bei diesen Gesten muf3
er seine Freude haben nicht in der Stellung, sondern in der
Hervorrufung der Stellungen: in der Bewegung. Eurythmie liegt
ihrer ganzen Ausdehnung nach nicht im Figurenmachen, son-
dern in der Bewegung.
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Sie diirfen niemals sagen - ich habe das sehr hiufig betont, ich
sehe aber sehr hiufig die gegenteilige Auffassung im praktischen
Betriebe der Eurythmie -, Sie diirfen niemals sagen: das ist ein i
(Armstrecken). Jetzt ist es kein i mehr. Ein i ist es so lange, so
lange es gemacht wird, und so lange der Arm in Bewegung ist;
so lange ist es i. Es gib in der Eurythmie niemals etwas, was,
nachdem es entstanden ist, noch seine Bedeutung hat. In der
Eurythmie hat alles nur seine Bedeutung im Entstehen.

Daher soll der Eurythmist sorgfiltig sein in dem Formen der
Bewegung, alle Sorgfalt hineinlegen in jene Bewegung, durch
die eine Form entsteht. Und er soll darauf bedacht sein, wenn
die Form entstanden ist, sie so schnell wie mdglich zur Ver-
wandlung zu bringen, in die nédchste Form iiberzufiihren. So
dafd eigentlich der Eurythmist die Bewegung als sein Element
betrachtet, nicht das Stehen in der Form oder das Festhalten der
Form. Wer eine gewisse Empfindung fiir diese Dinge hat, der
wird besonders bei der Eurythmie so etwas, wie wir es schon
gemacht haben - Friulein Senft war darinnen Meister - in der
folgenden Weise empfinden: Irgendeine musikalische Produkti-
on wird beendet - ich habe es selber bei Auffithrungen so ange-
ordnet, aber es soll eben auch empfunden werden -: sie ist aus,
es wird in der letzten Position, in der letzten Figur stillgestan-
den, bis der Vorhang zugeht. Welche Empfindung soll man,
wenn sie gesund sein soll, welche Empfindung soll man haben?
Die, daf§ die Euryth-mistin den Starrkrampf gekriegt hat, daf?
man tatsichlich angekommen ist bei der Nullitdt des Euryth-
misch-Kiinstlerischen. Es hat aufgehort. Das wird besonders
stramm hervorgehoben: es hat aufgehort. Man sagt zum Publi-
kum: Kinder, jetzt ertdten wir die Vorstellung, damit ihr zu
euch kommt und ein wenig nachdenken konnt. -Diese letztere
Bedeutung kann eben dieses Stehenbleiben haben. Daher kann
es natiirlich auch im Verhiltnis zum Publikum richtig sein, aber
es ist nur etwas im Verhiltnis zum Publikum. All dieses soll Th-
nen zeigen, wie es darauf ankomme, in allen méglichen Formen
den bewegten Menschen zu studieren.

Nun gibt es am Menschen dreierlei. Der Mensch ist ja natiirlich
im Rdume. Dasjenige, was an ihm rdumlich ist, gehort nicht zur
Eurythmie; aber dasjenige, was im Rédume als Bewegung er-
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scheinen kann, gehort eben zur Eurythmie. Nun, der Mensch ist
deutlich im Rdume auf eine dreifache Weise. Er ist erstens im
Rdume von oben nach unten und von unten nach oben. Der
Mensch weif3, dafs er oben den Kopf und unten die FiifSe hat
und daf? sich das unterscheidet voneinander, und wer den Men-
schen wirklich studiert, der wird das ebenso wichtig finden, wie
man, sagen wir, in der Anatomie beschreibt ziemlich dufderlich:
am Fuf$ sind die Fersenknochen, am Fuf sind die Zehenkno-
chen, die Mittelfufknochen und so weiter, am Haupte ist das
Scheitelbein, das Stirnbein, das Hinterhauptbein und so weiter.
Dann beschreibt man, indem man weiter nach innen geht, das
Gehirn. Man beschreibt die Muskeln des Fufdes. Das alles be-
schreibt man so, wie wenn es irgendjemand beliebig zusam-
mengelegt hitte und da die zufillige Menschengestalt entstan-
den wire. In Wirklichkeit ist der Kopf die Oktave des Fufes.
Und das ist eine ebensolche Wahrheit, daf$ der Kopf die Oktave
des Fufdes ist, wie das andere, was sonst in den Anatomiebii-
chern steht. Denn wenn Sie die Fuftdtigkeit nehmen, von ihr
ausgehen und dasjenige nehmen, was der Kopf dazu getan hat -
der Kopf hat ndmlich etwas dazu zu tun, daf} Sie mit den Fiiffen
gehen konnen -, und Sie konnen wirklich auffassen die Kopfta-
tigkeit und die Fufdtitigkeit, dann bekommen Sie die Kopftitig-
keit im Verhiltnis zur Fufdtitigkeit ganz genau in der Empfin-
dung der Oktave zur Prim. Es ist nicht anders.

So kann man den ganzen Menschen durchgehen. Er ist eine mu-
sikalische Skala. Wir haben also den Menschen ausgedehnt von
oben nach unten, von unten nach oben. Wir haben den Men-
schen aber auch ausgedehnt in der Richtung rechts-links, und
wir haben den Menschen ausgedehnt in der Richtung vorne -
hinten, hinten -vorne. Die anderen Richtungen liegen dazwi-
schen und konnen auf diese drei Richtungen, die sich deutlich
am Menschen unterscheiden, zuriickgefiihrt werden.

Indem der Mensch das musikalische Erleben iiberfiihrt in Eu-
rythmie, fiihrt er es in Bewegung iiber. Er kann aber eigentlich
gar nicht anders, als in irgendeiner Weise bei seinen Bewegun-
gen hineinkommen in diese drei verschiedenen Richtungen. In
irgendeiner Weise muf} er diese drei Richtungen zu Hilfe neh-
men, wenn er das Musikalische in Bewegung bringen will, denn
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diese drei Richtungen stellen ihn und seine Bewegungsmoglich-
keiten dar. Die menschlichen Bewegungsmoglichkeiten sollen ja
in der Eurythmie zum Vorschein kommen.

Wenn Sie Oben-Unten, Unten-Oben nehmen - das werden Sie
aus dem, was bisher aus der noch ziemlich primitiven Toneu-
rythmie schon hervorgeht, entnehmen koénnen -, wenn Sie das
Oben-Unten, Unten-Oben nehmen und aus dem, was ich Thnen
iiber den Dur-Dreiklang, Moll-Dreiklang und so weiter gesagt
habe, auch aus dem, was ich eben gesagt habe in bezug auf Fuf3
und Kopf, werden Sie fithlen kénnen: in der Hohe des Men-
schen, in Oben und Unten, Unten und Oben liegt die Tonhohe,
und wir haben kein anderes Mittel, die Tonhohe auszudriicken,
als mit dem Arm nach oben und unten, mit der Hand nach oben
und unten, meinetwillen auch mit den Beinen nach oben und
unten zu gehen, mit dem Kopf nach oben und unten zu gehen.

Wir bewegen uns, indem wir die Tonhohe zum Vorschein brin-
gen, in der vertikalen Richtung [Zeichnung S. 53]. Nehmen wir
Rechts-Links. Rechts-Links geht unmittelbar in die gebarden-
hafte Bewegung tiber. Wobei kommt denn das Rechts-Links
ganz besonders zum Vorschein? Das Rechts-Links kommt ja
ganz besonders beim Menschen im Schreiten zum Vorschein.
Das Schreiten ist eigentlich das In-Bewegungbringen des
Rechts-Links: rechtes Bein -linkes Bein - rechtes Bein - linkes
Bein. Und so lange hat das Rechts -Links kein Leben in sich, als
Sie nur philistros im Leben gehen; so lange ist kein Leben in
dem Rechts-Links drinnen. Es kommt aber sogleich Leben,
wenn Sie irgendetwas differenzieren in dem Rechts-Links, so
wie schon die Natur differenziert den rechten Arm als denjeni-
gen, mit dem wir. schreiben, den linken Arm als denjenigen,
mit dem wir gewohnlich das Schreiben nicht lernen. Sie kénnen
aber auch einfach differenzieren, indem Sie mit dem rechten
Bein stark auftreten, das linke Bein zuriickziehen, und dann erst
wieder aufstellen. Alles dasjenige, was in dieser Weise durch die
Differenzierung von rechts und links zustande kommt, das ist
dasjenige, was mit dem Takt zusammenhéangt [Zeichnung S. 53].
Der musikalische Takt geht durch das Rechts-Links in die eu-
rythmische Bewegung iiber.
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Nun bleibt noch das Vorne und Hinten. Es handelt sich darum,
daf! man innerlich dieses Vorne-Hinten auffafdt. Und da ist es
noétig, ein wenig auf den Menschen zu sehen.

Nicht wahr, das Vorne-Hinten ist ja nicht nur so, daf}, ich
mochte sagen, irgendein Zeichen geschrieben ist an der einen
Seite, dafd es vorne ist, an der anderen Seite, daf es hinten ist. Es
ist so, das Vorne-Hinten, daff wir ja nach vorne sehen, nach
riickwirts nicht sehen, daf§ wir tatsidchlich hinter uns die finste-
re Welt haben, die wir nicht einmal zu ahnen brauchen; vor uns
haben wir die ganze sichtbare Welt, die sich da ausbreitet. Und
wir konnen uns entweder dieser ganzen sichtbaren Welt in un-
serer Bewegung dem Vorne zuwenden, dann rechnen wir mit
dem Vorne. Wenn wir uns in der Bewegung dem Vorne zu-
wenden, heifdt das, wir machen eine Bewegung kurz. Wir sind
drinnen in der Welt. Wir machen sie kurz. Wenn wir nicht
hineinkénnen, wenn wir an dem festhalten, gewissermafien an
der Finsternis hinten kleben, nicht herauskoénnen, machen wir
sie lang, so daf} wir einfach nach dem Verhiltnis von vorne und
hinten «kurz-lang» unterscheiden. Und wir haben dann u - oder
- u: Jambus, Trochdus [Zeichnung S. 53: Rhythmus]. Das heifst,
wir haben den Rhythmus; das Vorne-Hinten gibt den Rhyth-
mus.

Und nun haben Sie eigentlich drei Elemente des Musikalischen,
die Sie in ihren musikalischen Formen gebrauchen koénnen. Sie
treten, wenn ich so sagen darf, den Takt; Sie driicken den
Rhythmus aus im Schnell-Langsam, und Sie driicken das eigent-
lich Musikalische, das Melos aus, indem Sie die Bewegungen
entsprechend oben oder unten ausfithren. Dadurch aber haben
Sie in Takt, Rhythmus, Melos den ganzen Menschen in das Eu-
rythmische eingeschaltet.

Die Musik ist im Grunde genommen der Mensch. Und gerade
an der Musik ist ja richtig zu lernen, wie man von der Materie
loskommt. Denn wenn die Musik materialistisch werden will,
lugt sie ja eigentlich: sie ist ja nicht «da»! Alles {ibrige Materielle
ist ja da in der Welt, drdngt sich auf. Die musikalischen Tone
sind ja urspriinglich gar nicht da, die miissen wir ja erst kiinst-
lich erzeugen; die miissen wir ja erst machen. Das Seelische, das
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zwischen den Tonen liegt, das lebt im Menschen; nur beachtet
man es heute wenig, weil eben die Welt so unmusikalisch ge-
worden ist.

Man wird es wieder beachten, wenn man sehen wird, dafd der
Ton entspricht der ruhigen Haltung des Eurythmisierenden.
Nun sehen Sie da den Dur-Dreiklang (er wird gezeigt), aber Sie
eurythmisieren nicht mehr, sondern wihrend Sie in diese Posi-
tion kommen: In dem Hingehen, in dem Hinneigen, in dem
Entstehenlassen liegt der Dur-Dreiklang, nicht in dem Fertig-
sein. Der Ton aber entspricht der fertigen Formgestaltung. Das
heif3t, in dem Momente, wo der Ton fertig ist, hat das Musikali-
sche aufgehort.

Nun, von einem besonderen Interesse ist dabei das Folgende. Es
muf? ja gefiithlt werden eine Verwandtschaft des Musikalischen
mit der Sprache. Wenn man sich nun bemiiht, aus den Haupt-
vokalen herauszuhoren die Skala, dann kommt als Interessantes
heraus:

c etwa dem u entsprechend
d etwa dem o
e etwa dem a
f etwa dem 6
g etwa dem e
a etwa dem i
h etwa dem i

Das ist ungefihr die Konkordanz der Skala mit den Hauptvoka-
len, rein nach dem Gehore.

Nun mochte ich Sie bitten, einmal zu versuchen, ein u mit den
Beinen zu machen. Das ist der Grundton, das wissen Sie ja alle.

Versuchen Sie einmal, so wie wir es besprochen haben, den
Duroder Moll-Dreiklang zu machen, zu markieren die Terz mit
ihrem Quint-Abschluf. Wenn Sie die Bewegungen darauf be-
ziehen und etwas heriiberdringen, dann haben Sie die Quinte in
dem e der Bewegung ausgedriickt; es wird von selber das e.

Versuchen Sie ein a zu machen. Jetzt versuchen Sie, mit beiden
Hinden, nicht wie wir es sonst machen mit nur einer Hand,
sondern mit beiden Armen die Bewegung fiir die Terz zu ma-
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chen, nachdem Sie sich den Grundton denken, dann sind Sie
schon in der Eurythmiebewegung des *-Lautes drinnen mit der
Terz!

Sie sehen daraus etwas sehr Auffilliges. Wir konnen, wenn wir
sehr aufmerksam horen, diese Konkordanz der Skala mit den
Grundvokalen ungefihr horen; wenn die Laute ganz richtig ge-
sprochen werden, so ist ungefdhr dies die Skala. Die Eurythmie
in ihren Bewegungsformen macht das von selber. Sie deutet an,
indem sie das Tongebilde gibt; Formen, Bewegungsformen, die
die Lautgebilde darstellen. Das heif3t, man kann gar nicht anders
in der Eurythmie als, wenn man die richtigen Bewegungen
macht, auch die richtigen Bedingungen zwischen den Toénen
und den Lauten in die Bewegungen hineinbringen.

Wir haben gar nicht gedacht, wie jede Bewegung etwas anderes
ist, als dafs wir auf der einen Seite, schon seit Jahren, die Laut-
gebilde gesucht haben; jetzt suchen wir die Tongebilde. Und
nun machen wir uns klar, wie ungefihr die Skala den Lautgebil-
den entspricht. Und wir vergleichen miteinander die Tongebil-
de und die Lautgebilde, und sie gleichen sich soweit, wie sich
auch im Ténen und im Lauten eben der Ton mit dem Laut
gleicht. Es ist natiirlich nicht dasselbe, es gleicht sich nur. Denn
es ist in der Eurythmie auch nicht dasselbe.

Darinnen sehen Sie, in welch naturgemifler Weise dasjenige,
was wir Eurythmie nennen, hervorgeht aus dem ganzen Wesen
auf der einen Seite des Lautlichen, auf der anderen Seite des
Musikalischen. Es geht eindeutig hervor. Und Sie werden, wenn
Sie sich einleben in die Dinge, gar nicht anders fithlen kénnen
als: man kann nur eine Geste zu einem Ton oder Laut machen,
man kann nicht auf verschiedene Weise das ausdriicken. Wir
wollen dann morgen fortsetzen.
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Das Sich-Fortbewegen der musikalischen Motive in der Zeit

Die eigentliche eurythmische Darstellung muf3, wie Sie ja na-
mentlich aus den gestrigen Auseinandersetzungen entnehmen
konnen, ausgehen vom Melos, vom Melodidsen, von dem Mo-
tiv, wie man ja auch sagen konnte. Das Fortlaufen der Motive,
der musikalischen Motive in der Zeit, das bedeutet eigentlich
auch den Gang, den das Eurythmische an der Hand des Musika-
lischen nehmen mufs.

Nun wollen wir gerade heute auf dieses einmal mehr eingehen.
Sie werden auch da sehen, wie es notwendig ist, dabei auf das
eigentlich Musikalische besonderes Augenmerk zu richten.
Nicht wahr, in dem Fortlaufen der Motive liegt es ja, dafs das
Musikalische als Musikalisches, nicht als Ausdruck, sondern als
Musikalisches sinnvoll wird. Und dieses Sinnvolle muff nun
auch in der eurythmischen Darstellung durchaus herauskom-
men. Und so wird es sich darum handeln, wie eigentlich ein
Fortlaufen eines musikalischen Motives in der eurythmischen
Darstellung behandelt werden mufs.

Gewohnlich sieht man ja in der Musik selbst, sogar im Horen
oftmals nicht darauf, wie innerhalb des Motives selbst fortlduft
der Sinn des Musikalischen. Sie wissen ja, daf3 innerhalb des
Motives sehr hdufig der Taktstrich liegt, oder iiberhaupt inner-
halb des Motives liegt der Taktstrich. Nun, der Takt also, der
Taktwechsel, unterbricht damit das Motiv. Und wenn man dann
von dem einen eingeschlossenen Motiv zu der nichsten Gestal-
tung des Motivs iibergeht, so hat man sehr haufig das Gefiihl,
dafl zwischen den verschiedenen Gestaltungen der Motive ei-
gentlich so etwas liegt - Musiker driicken es sogar oftmals so aus
- wie ein totes Intervall. Und dann sage man, einem solchen to-
ten Intervall entspreche auch der Fortgang von dem Schluf? ei-
nes Wortes in der gesprochenen Sprache zu dem nichsten An-
fang des Wortes. So sieht man die Sache sehr hdufig an. Aber
gerade der Umstand, daf? man diesen Vergleich wihlt, der zeigt
eigentlich schon, dafd man kein Gefiihl hat dafiir, was ich ges-
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tern sagte, dafd das eigentlich Musikalische eigentlich das
Nichthorbare ist. Und wenn man vom toten Intervall spricht
und es vergleicht mit dem, was zwischen zwei Worten der
Sprache ist, so vergleicht man nicht richtig. Denn derjenige, der
kunstgemifd sprechen will, sollte gerade zwischen zwei Worten
nicht davon sprechen, daf8 da ein totes Intervall ist, sondern im
Gegenteil, er sollte den grofiten Wert darauf legen, wie der
Ubergang von einem Worte zum anderen ist.

Denken Sie doch, daf} in der Sprache, in der Sprachbehandlung,
im Grunde genommen folgender Unterschied zwischen schlech-
ter und guter Sprachbehandlung ist. Behandeln Sie in der Spra-
che jedes Wort fiir sich, so ist das etwas anderes, als wenn Sie
gerade ein sehr deutliches Gefithl davon haben: ein Wort
schliefdt in einer bestimmten Weise, das nidchste beginnt in ei-
ner bestimmten Weise - und Sie suchen Sinn darinnen, daf
zwischen dem eigentlich Sinnlichen, womit das eine Wort
schlieft und das andere Wort beginnt, der Geist liegt, den Sie
zum Ausdruck bringen wollen. Der liegt ja auch zwischen den
Worten. Auch in den Worten horen wir mit dem Laute nur das
Sinnliche. Der Geist liegt auch beim Sprechen in dem Unhérba-
ren. Es ist ja traurig, dafd die gegenwirtigen Menschen so wenig
Gefiihl fiir das Unhorbare haben und gar nichts mehr zwischen
den Worten horen. Einen geisteswissenschaftlichen Vortrag
kann man iiberhaupt nicht verstehen, wenn man nur die Worte
versteht, sondern da mufd man zwischen den Worten, sogar in
den Worten horen - in den Worten ndmlich dasjenige, was hin-
ter ihnen liegt. Da sind die Worte iiberall im Grunde genommen
nur die Hilfen, um dasjenige auszudriicken, was nicht gehort
werden kann.

Und so handelt es sich darum, daf8 wir die Moglichkeit finden,
innerhalb eines Motives, da, wo der Taktstrich steht, und zwi-
schen den Motiven, auch in der eurythmischen Bewegung zu
unterscheiden. Und wir werden so unterscheiden, daf} die Be-
wegung beim Taktstrich in sich gehalten ist; daf3 also der Betref-
fende, der die Bewegung macht, gewissermafien in sich die Be-
wegungen macht, womoglich auch andeutet durch die Lage der
Arme und Hinde, dafd er sich zusammenschiebt, und vor allen
Dingen, wenn er eine Form mache, in der Form sich zusammen-
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schiebt, das heifst in der Form stecken bleibt. Dagegen beim
Ubergang von einer Motivmetamorphose zur anderen handelt
es sich darum, dafd wir uns hintiberschwingen, daff wir uns
geistvoll hiniiberschwingen von einer Motivmetamorphose zur
anderen, daf3 wir also tatsdchlich auch in der Korperbewegung
selber eine Art Hinaufschwingen haben; wihrend wir ein steifes
Sich-Geradestellen versuchen werden innerhalb des Motives da,
wo der Taktstrich steht.

Suchen Sie sich darinnen zu iiben, damit das dann im Bewegen
zur Selbstverstdndlichkeit wird. Das wird eine grofie Bedeutung
haben. Es ist vielleicht ganz gut, wenn wir uns das einmal ganz
klarmachen. Nehmen wir einmal das Folgende, um uns das klar-
zumachen. Es handelt sich jetzt wirklich nur darum, daf8 wir
aus dem Allereinfachsten uns herausarbeiten, und da schadet es
nichts, wenn dieses Einfache auch einmal etwas hausbacken ist.

Nun wollen wir, um uns die wirkliche Bedeutung dessen, was
ich gesagt habe, klarzumachen, ein moglichst einfaches Motiv
wiahlen und an diesem einfachen Motiv dann sehen, was eigent-
lich mit dem, was ich gesagt habe, gemeint ist. Wir gehen also
aus - sagen wir - von einem g und gehen im Motiv iiber zu ei-
nem h, kommen dann wiederum zuriick zu einem g, gehen im
Motiv iiber zu einem fis und so weiter. Nun haben wir also: ers-
tes Motiv, zweites, drittes, viertes, fiinftes, sechstes Motiv, und
nun handelt es sich darum, wie wir diese Motivfolgen euryth-
misch durchfithren. Wir werden also hier (1) ein In-sich-Halten
haben, bei 2 ein kithnes Sich-Hiniiberschwingen; nicht wabhr,
jetzt sind wir auf-, jetzt sind wir abgestiegen, dazwischen haben
wir die Taktstriche. Jetzt haben wir wiederum hier [Zeichnung
S. 61] In-sich-Halten, kithnes Hiniiberschwingen, In-sich-
Halten. Also wenn ich das Ganze zeichne: auf, ab, auf, ab, auf,
ab, haben wir hier iiberall Taktstriche dazwischen, bei dem 5.
und 6. Motiv je zwei Taktstriche, und wir haben also eine Folge
von 1,2,3, 4, 5, 6, 7, 8 In-sich-Halten und 1,2,3,4, 5 Sich-
Hintiberschwingen. Vielleicht wird Herr Stuten so gut sein, das
anzuschlagen, Friaulein Wilke in einer beliebigen Form - es
kommt nicht darauf an - vorzumachen: In-sich-Halten,
Hintiberschwingen, In-sich-Halten, Hiniiberschwingen, In-
sich-Halten. Versuchen Sie einfach gerade zu sein, aber die gan-
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ze Bewegung anzupassen; gerade zu sein beim Taktstrich und
sich kithn hiniiberzuschwingen bei dem Ubergang von der ei-
nen Motivmetamorphose zu der anderen Motivmetamorphose.
Der Taktstrich muf8 stark angedeutet werden, ein starkes In-
sich-Halten. Vielleicht macht‘s Fraulein Donath nun einmal.
Jetzt Frau Schuurman. Wir diirfen nur nie auf die Note kom-
men, es ist immer zwischen der Note. Dann Friulein Hensel.
Dann Fréulein Senft.

Es ist hoffentlich ganz gut zu verstehen; machen Sie den Takt-
strich und das In-sich-Halten immer recht deutlich. Das ist na-
tiirlich etwas, was ich Sie bitte zu iiberlegen, wie es sich fiir die
verschiedenen Motivgestaltungen dann ergeben kann. Ich woll-
te es Ihnen zundchst einmal am All er einfachsten zeigen. Sie
sehen, dafd in der eurythmischen Darstellung sich ganz beson-
ders das ergibt, dafy in der Musik den eigentlichen Geist die Me-
lodie aufnimmt und fortleitet. Im Grunde genommen bringt al-
les iibrige nicht den Geist des Musikalischen hinzu, sondern ist
unter allen Umstdnden eine Art illustrativen Elementes. Aber
damit Sie dieses in sich befestigen kénnen, mochte ich Sie bit-
ten, erstens einmal den ganzen Menschen im Musikalischen
wirklich zu suchen. Der Eurythmist ist ja gendtigt, auf dieses
hinzuschauen, wie der ganze Mensch ins Musikalische gewis-
sermafien ausfliefit.

Es ist ja wirklich so, wenn wir so dastehen mit unserer Gestalt,
schlank oder kurz, dick oder diinn: dasjenige, was an uns gese-
hen werden kann, ist ja im Grunde genommen das Allerwenigs-
te von uns. Das bleibt ja sogar noch eine Zeitlang intakt, wenn
wir durch den Tod geschritten sind. Und dennoch, was ist denn
in dem Leichnam noch von dem Menschen ? Aber mehr als den
Leichnam oder wenigstens nicht viel mehr als den Leichnam
sieht man ja auch nicht vom Menschen, wenn man ihn so an-
schaut, wie er in der physischen Welt vor uns steht. Und dasje-
nige, sehen Sie, was am Menschen als physische Gestalt ist, das
gibt ja im Musikalischen - ich mochte sagen - das am wenigsten
bedeutsame Element des Musikalischen, das gibt den Takt. Des-
halb ist es auch natiirlich daf} Sie beim Taktstrich die Kérperge-
stalt betonen, in sich halten.
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Gehen Sie iiber zum Rhythmus und stellen «kurz-lang» dar,
dann gehen Sie schon aus demjenigen heraus, was die Kérperge-
stalt des Menschen darstellt. Im Rhythmus verraten Sie schon
recht viel von Threm Seelischen. Beim Takt hat man eigentlich
immer das Gefithl, wenn er eurythmisiert wird, daf} zu seiner
Wertigkeit viel beitrdgt, wie schwer ein Mensch ist. Man hat
immer das Gefiihl, wenn der Takt eurythmisiert wird - das ha-
ben Sie ja jetzt gesehen bei diesen Versuchen -: es tritt etwas
zutage, wie schwer ein Mensch ist. Ein gewichtigerer Mensch
wird gerade in der Eurythmie ein besserer Taktschliger sein als
ein leichterer Mensch. Im Rhythmus tritt das weniger zutage.
Der Rhythmus bringt den Menschen in Bewegung. Und da kann
man schon sehr gut unterscheiden, ob die Bewegung eine ge-
schmackvolle oder eine geschmacklose ist, ob Seele in der Be-
wegung drinnen ist: langsam - schnell, langsam - schnell - in
dieser Bewegung. Sehen Sie, da kommt das Atherische am Men-
schen zum Vorschein. Das ist der dtherische Mensch, der sich
im Rhythmus offenbart. Sehen Sie aber auf die Melodie, die den
eigentlichen Geist im Musikalischen bringt, dann ist es der ast-
ralische Mensch, der sich offenbart. Und Sie haben damit ei-
gentlich den ganzen Menschen mit Ausnahme des Ich, wenn Sie
im Musikalischen wirken. Sie konnen wirklich sagen: Ich als
physisch taktschlagender, dtherisch rhythmisierender, astralisch
das Melos entwickelnder Mensch trete vor die Welt hin. - Und
in dem Augenblicke, sehen Sie, wo iibergeht das Musikalische in
das Sprachliche, da tritt das Ich ein. Die Sprache selber, gewif3,
sie wird dann weiter vermittelt ins Astralische, sogar ins Atheri-
sche hinein. Aber ihr Ursprungsimpuls liegt im Ich.

Und wenn ich Thnen gestern zum Schliisse einen geheimen Pa-
rallelismus angefiihrt habe zwischen der Skala und den Vokalen,
und wenn wir sogar gesehen haben, wie das Musikalische eu-
rythmisch in die Vokale hineingeht, so miissen wir uns doch
klar sein dariiber, daff schon im Gesdnge das rein Musikalische
iiberschritten wird. Das rein Musikalische, das echt Musikali-
sche driickt sich im Astralischen des Menschen aus. Daher wird
der Gesang um so musikalischer sein, je mehr er sich eben an
das Musikalische hilt, je mehr er dem Melos nachgeht. Und das
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dem Melos Nachgehen wird beim Gesidnge gerade das Allersym-
pathischste sein.

Gehen wir vom Gesang zur Sprache, also zur Deklamation und
Rezitation, dann werden wir einen starken Mifdklang haben
zwischen dem Melos und demjenigen, worauf doch nun der Re-
zitator und Deklamator sehen muf3, dem Sinn der Worte. Nun
mufd zwar betont werden, daf} ein Musikalisches wirksam sein
mufd im Rezitieren und Deklamieren, aber es wird immer ein
innerer Kampf bestehen, den der Sanger im Musikalischen 16sen
kann. Je musikalischer er ist, desto mehr wird er auf das Astrali-
sche zuriickgehen, auf das Melos, und desto mehr wird er fiir
sich die Aufgabe 16sen, im Gesang musikalisch zu bleiben. Da-
her ist es selbstverstindlich wiederum eine grofiere Kunst, im
Gesang musikalisch zu bleiben, als etwa in der Instrumentalmu-
sik musikalisch zu bleiben.

Aber nun nehmen Sie das Folgende. Ich glaube, Sie haben alle
das Gefiihl, dafd ein Goethesches Gedicht ungeheuer musika-
lisch wirkt, das Gedicht:

Uber allen Gipfeln

Ist Ruh;

In allen Wipfeln

Spiirest du

Kaum einen Hauch;

Die Voglein schweigen im Walde.
Warte nur, balde

Ruhest du auch.

Nehmen Sie gewichtige Worte aus diesem Gedichte «Uber allen
Gipfeln ist Ruh»: Gipfeln, ist Ruh, Wipfeln, Hauch, auch, warte,
balde.

Wenn Sie empfindungsgemifd der Sache nachgehen, so werden
Sie finden, daff das Sympathisch-Musikalische, das in diesem
Gedichte liegt-und es ist etwas auflerordentlich Sympathisch-
Musikalisches in diesem Gedicht - , daf} das liegt an dem Ge-
brauch der Worte: Gipfel, Wipfel, ist Ruh, Hauch, auch, warte,
balde - in diesen Worten liegt das eigentlich Musikalische. Nun
bitte ich Sie, was haben wir denn da eigentlich? Vergleichen Sie
das mit dem, was ich gestern dargestellt habe als die Konkor-
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danz der Laute, der vokalischen Laute mit der Skala. Ich schrei-
be immer die Skala so - selbstverstindlich kann man ja jeden
Ton auf ein c schreiben -, aber ich schreibe es so, wie man ge-
wohnlich das c anfithrt in der Skala. Also es kommt natiirlich
nicht darauf an, daf? Sie blof} auf diese Bezeichnungen basieren;
aber wenn man so schreibt, wie ich es auch gestern getan habe,
dann haben wir in dem Worte «Gipfeln» h g, h a g, eine nach
abwirts gehende Terz. Sie wirkt als eine Moll-Terz. Sie ist das
Spiegelbild einer Terz. Und die Wiederholung dieses Terz-
Spiegelbildes in Wipfeln und Gipfeln, das ist dasjenige, was zu-
ndchst musikalisch ungemein fein anklingt.

Gehen Sie weiter: ist Ruh. - Wenn Sie «ist Ruh» nach dem
Schema, das ich Thnen gestern dargestellt habe, nehmen, so ha-
ben Sie in «ist Ruh» ein h, und das u ist das c: h c. Das heifdt, Sie
beziehen die Septime auf die Prim zuriick und haben darin alles,
was ich gestern und vorgestern von der Septime gesagt habe,
haben es zuriickbeziehend. Wenn der Mensch in die Septime
hineingeht, kommt er aus sich selber heraus. Er wird sich selber
zuriickgegeben, wenn er von der Septime auf den Grundton zu-
riickgeht, er bekommt sich gewissermafien selber wieder. Spii-
ren Sie das in den Worten: ist Ruh; darinnen liegt es.

[missing]

bilder sich verhalten, und das Zuriickgegebensein des Menschen
in dem  umgekehrten Septimen-Akkord, Septim-
Zusammenklang.

Und jetzt gehen wir weiter: Hauch, auch - das ist etwas, wo ein
Diphthong auftritt. Was sind denn Diphthonge? Wo koénnen
wir in der Musik die Diphthonge suchen? Sehen Sie, da kénnen
wir umgekehrt, wie wir sonst 6fter vom Musikalischen in das
Sprachliche heriiber gegangen sind, von dem Sprachlichen in
das Diphthongische, ins Musikalische hiniibergehen. Wenn Sie
Gehor haben fiir solche Dinge, so werden Sie sich auf Grundlage
der Prinzipien, die ich ausgesprochen habe, sagen: Worinnen
liegt denn der Geist des Diphthongs? also des ei, des au? Liege er
in dem e oder liegt er in dem i, in dem a oder in dem u} Nein, er
liegt dazwischen. Dasjenige, was eigentlich das «Ausgegeistete»,
nicht das Ausgesprochene ist, e i, a, u, das liegt
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zwischendrinnen, und deshalb werden wir in den Diphthongen
nicht Tone zu sehen haben, sondern Intervalle. Diphthonge sind
immer Intervalle. Und bei Goethe ist es das Interessante, daf}
Hauch, also au, ein ganz richtiges Terzen-Intervall ist. Sie brau-
chen sich nur an das vorgestern gegebene Schema zu erinnern:
Wipfel -hg; ist Ruh - h ¢; Gipfel -hg; Hauch - Terz; auch - Terz;
warte - e g; balde -eg.

So da3 Goethe nun nicht blof3 richtige Terzen und ihre Spiegel-
bilder gebraucht, sondern hinzufiigt noch, um alles beisammen
zu haben in diesem Gebiete, richtige Terzen-Intervalle in den
Diphthongen.

Da haben Sie es, auf was es ankommt. Es kommt nicht darauf
an, daf3 ein Mensch, indem er dieses Goethesche Gedicht liest
oder rezitiert, daran denkt, daf3 da etwas Terzenartiges, sogar
etwas Septimenartiges drinnen ist. Natiirlich denkt er nicht da-
ran. Aber indem er das Gedicht richtig empfindet, bringt er es
dennoch zum Ausdrucke als Rezitator. Es kommt schon heraus.
Aber was ist denn das, was fast so geistig ist wie das vom Ich
sinnvoll Ausgesprochene, und dennoch nicht gewuf3t wird? Das
ist das Astrale. So dafd also, indem hinter dem Sinnvollen des
Gedichtes dasjenige, was fiir den Menschen den tieferen unbe-
wufsten Sinn, den musikalischen Sinn im Astralischen hat, bei
diesem Gedichte gerade das Wirksame ist. Goethe hat soweit als
moglich gerade in diesem Gedichte die Wirkung dieses Gedich-
tes aus dem Ich in das Astrale zuriickgeschoben.

Nun werden Sie dieses Gedicht am besten dann eurythmisieren,
wenn Sie tatsdchlich es dahin bringen, die verschiedenen Laute,
die Sie eurythmisch darstellen, weniger zu pointieren, als anzu-
deuten, womdglich sie nicht fertig zu machen, also das / in Wip-
fel und Gipfel nicht ganz fertig machen, sondern es in der
Schwebe lassen. Und wenn Sie dieses ganze Gedicht so zustande
bringen im Eurythmisieren, daf$ Sie die Bewegungen, die sich
zum Fertigwerden der Vokale anschicken, in der Schwebe las-
sen, zuriickzucken, bevor Sie sie fertig haben, dann werden Sie
dieses Gedicht am besten darstellen, denn dann wird dieses Ge-
dicht eurythmisch-musikalisch am schonsten sein.
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Gerade diese Dinge meine ich, wenn ich davon spreche, man
soll gefithlsmifdig das Eurythmische studieren und das Gefiihl
nicht verschwinden lassen, wihrend man eurythmisiert, son-
dern es haben. Denn der Zuschauer kann ganz genau unter-
scheiden - er weifd es nicht, denn bei ihm kommt es gar nicht
zum Bewufitsein -, der Zuschauer kann aber unbewufit ganz
genau unterscheiden, ob einer wie automatisch irgend etwas
ableiert eurythmisch, oder ob er in die Formen, die er macht,
das Gefiihl hineingief3t. Und zwei Eurythmi-sierende, von de-
nen der eine ein Intellektualist ist, der alles nach den Bedeutun-
gen nur darstellt, die er gelernt hat, wihrend der andere alles
durchempfindet bis in das einzelne der Armbeugung oder Arm-
streckung, der Fingerbewegungen durchempfindet, zwei solche
Eurythmisten werden eben wirklich so verschieden sein, wie
der Virtuos von dem Kiinstler verschieden ist. Man kann das
eine sehr gut konnen, Virtuos sein, aber man braucht deshalb
gar nicht ein Kiinstler zu sein. Und diese Dinge sich voll zum
Bewufitsein bringen, das wird in der Schonheit Threr eurythmi-
schen Bewegungen zutage treten. Es soll daher nicht gleichgiil-
tig sein, ob Sie wissen oder nicht wissen, wie eine musikalisch-
eurythmische Darstellung sich zu einer rezitatorisch-
eurythmischen Darstellung verhilt. Dadurch, daf8 Sie das emp-
findungsgemifd wissen, werden Sie erst die Haltung annehmen,
die in der Eurythmie notwendigerweise angenommen werden
muf}, wenn die Eurythmie immer mehr und mehr sich zur
Kunst ausbilden soll.

Beachten Sie nur einmal: der Sinn des Wortes zerstort eigent-
lich die Melodie. Man mochte schon sagen: Hat man nétig, auf
den Sinn des Wortes zu gehen, so wird einem bange wegen der
Zerstorung der Melodie. Die Folge davon ist, daf8 in der Sprache
eine Art Vergewaltigung des Musikalischen vorliegt. Es sind na-
tiirlich die Worte sehr radikal gewihlt, aber es liegt in der Spra-
che eine Vergewaltigung des Musikalischen vor. Muf8 das denn
so sein? Ist denn das irgendwie in der Welt begriindet?

Ja, wie das in der Welt begriindet ist, das konnen Sie am Fol-
genden sehen: Die Sprache, sie besteht zundchst in den Vokalen,
die mehr das Innere &ufiern. In ihnen wird man eben noch die
Spuren des Musikalischen, wie wir es ja auch getan haben, sehr

51



EURYTHMIE ALS SICHTBARER GESANG

Vierter Vortrag

gut finden konnen. Im Vokalisieren lassen sich die Spuren des
Musikalischen sehr gut finden; in den Konsonanten sehr
schwer. Aber Sie wissen auch, wie ich immer betont habe: die
Vokale sind aus dem Innern des Menschen entrungen. Sie drii-
cken eigentlich das Fiithlen, das innere Wesen der Seele aus:
Verwunderung, Erstaunen, Zuriickbeben, das Sichhalten gegen-
iber der Aufienwelt, Sichgeltendmachen, Losgeben, liebevoll
Umfassen, das ist dasjenige, was in den Vokalen deutlich zum
Ausdruck kommt.

Die Konsonanten, sie sind ganz und gar der Aufienwelt ange-
paldt. Wenn Sie einen Konsonanten studieren, so imitiert er
immer etwas, was in der Aufienwelt als Ding oder Vorgang exis-
tiert. Sie kénnen bei einem i ganz genau fithlen: da macht sich
der Mensch geltend, wenn er das i ausspricht. Gewisse deutsche
Dialekte haben sogar fiir das Ich: i, und da fiihlt der Mensch am
allerstiarksten - ich weif$ das, weil ich das auch gesprochen habe
bis zu meinem 14., 15. Lebensjahre -, wie das eigene Wesen in
ihm sich geltend macht, wenn er i sagt: Na, nit du, i! Man
springt erst in die Luft, stellt sich dann auf den Boden, wenn
man dieses i sagt. Das ist es, das muf$ man fiihlen.

Bei den Konsonanten - nehmen Sie ein /: Sie konnen es vorstel-
len; das i miissen Sie horen; das a miissen Sie auch horen. Astra-
lisch lassen sie sich hochstens vorstellen. Aber das /, das r kon-
nen Sie sich gut vorstellen. Das / - schleicht einer, hat man
gleich ein /. Das r: einer hiipft laufend, Sie haben gleich ein r,
einen Vorgang. Ein gewohnliches Rad schleicht, ein gewo6hnli-
ches Rad It, mochte ich sagen, ein Zahnrad rt. Da haben Sie
gleich die Vorstellung: So ist es. - Und haben Sie schon gesehen,
wenn man einen Pfahl mit einem Hammer in den Boden ein-
schldgt, Sie konnen gar nicht anders, als ein t dabei vorstellen; es
ist ein t. Ein duflerer Vorgang ist der Konsonant. Immer ist der
Konsonant ein dufierer Vorgang. Und damit weist eben die
Sprache in ihren konsonantischen Bildungen einfach auf die
Aufienwelt. Die Vokale fiigen sich in die Konsonanten hinein.

Sie wissen ja, wie die Konsonanten in den Sprachen mit den
Vokalen wechseln. Jeder Konsonant hat schon etwas Vokali-
sches, oder jeder Vokal hat etwas Konsonantisches. Bedenken
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Sie nur, daff in manchen Sprachen das / ein i ist; ein Konsonant
ist ein Vokal. Und ein Schluf3-/ zum Beispiel wird in gewissen
deutschen Dialekten immer als i gesagt. Man sagt niemals, wenn
man im Dialekt redet: Dorfl, sondern man sagt Dorfi. Das ist das
/, und das / ist eigentlich nur ganz leise drinnen angedeutet,
man spricht eigentlich ein i.

Dadurch aber kommen auch die Vokale an das Aufere, an die
Auflenwelt heran. Die Sprache ist dasjenige, was eben an die
Aufienwelt herankommt, was damit eigentlich zum Abbilde der
Aufienwelt wird in einem gewissen Sinne.

Und weil es so ist, deshalb vergewaltigt die Sprache das Musika-
lische, und man muf# mit einer groffen Kunst im Rezitieren
wiederum zum Musikalischen zuriickstreben und wird nur
dann, wenn einem das Musikalische im Dichter entgegen-
kommt, das Melodiése in der Sprache finden; wihrend man ei-
gentlich Rhythmus und Takt in jeder dichterischen Sprache im
Rezitieren beriicksichtigen muf. Und tut man es nicht, siindigt
man gegen Rhythmus und Takt, die nun auch eben schon mehr
ins AuRerliche gehen im Musikalischen selbst, dann ist eben
unrichtig rezitiert. Aber je mehr man ans Musikalische heran-
kommt, desto mehr kommt man hinein ins Melos. Melos ist das
Musikalische.

Aber wenn Sie dieses Ganze durchnehmen, was ich jetzt gesagt
habe, dann werden Sie ja finden, dafd draufien im Aufier-
menschlichen das Musikalische nur in geringem Masse eigent-
lich vorhanden ist. Indem wir selber von innen nach aufien ge-
hen, vom musikalischen Erleben zum sprachlichen Erleben,
kommen wir immer mehr aus dem Musikalischen heraus. Wa-
rum kommen wir immer mehr heraus? Weil das Sprachliche
sich an die duflere Natur anlehnen muf3. Die duflere Natur ist
daher nur dadurch mit der Sprache zu fassen, daf$ wir ein ihr
Fremdes in die Sprache noch hineinbringen. Sie spottet ja unse-
res Taktes und unseres Rhythmus und namentlich unseres me-
lodiosen Sprechens. Und derjenige, der ein reiner naturalisti-
scher Materialist ist, der findet {iberhaupt alles poetische Spre-
chen, das heifst alles kiinstlerische Sprechen gekiinstelt, senti-
mental.

53



EURYTHMIE ALS SICHTBARER GESANG

Vierter Vortrag

Ich habe zum Beispiel einmal einen Mitschiiler gehabt, der hielt
sich fiir auflerordentlich genial und kam einmal - es war in je-
nen Ubungen, von denen ich in meinem «Lebensgang» gesagt
habe, daf sie bei Schréer gehalten wurden, Ubungen im miind-
lichen Vortrag und schriftlicher Darstellung -, da kam er einmal
und sagte, er hitte etwas aufierordentlich Wichtiges, etwas
Weltumwilzendes vorzutragen. Und er erzdhlte uns zuerst, was
er Weltumwilzendes vorzutragen hatte. Da war es das, daf$ er
sagte: alle Metrik, alle Poetik ist falsch. Da schrieben die Men-
schen Jamben, Trochden, Reime, das sei alles falsch, denn das sei
ja alles nicht natiirlich, das sei alles verkiinstelt. Das miisse alles
heraus aus der Poesie. - Diese Entdeckung hatte er gemacht. Ei-
ne neue Poesie, sagte er, muf? es geben, die mufd ohne Rhyth-
mus, ohne Jambus und ohne Trochdus, ohne Reime sein. Spater
habe ich es sogar erlebt, dafd solche Dichtung geschrieben wor-
den ist. Dazumal vertrat er das theoretisch. Wir haben ihn so
durchgepriigelt, dafy er dann den Vortrag nicht gehalten hat.

Aber Sie sehen daraus, dafd es ganz selbstverstandlich ist, daf3
das Natiirliche uns die Grundlage fiir das Musikalische nicht
gibt, dafd das Musikalische selbst Schopfung des Menschen ist.
Man kommt, wenn man gerade das Musikalische und die Spra-
che ausmifdt hinsichtlich ihrer inneren Wesenheit, man kommt
dann darauf, warum das Musikalische sich da von dem Natiirli-
chen ganz abhebt. Es ist Selbstschopferisches im Menschen, und
es ist eine Verirrung im Musikalischen, die Natur eben nachah-
men zu wollen.

Wie gesagt, ich will wirklich nicht banausisch gegen so etwas
wie «Waldesrauschen» und Windeswehen und so weiter, Quel-
lenplitschern, «Béachlein im Mérz» und so weiter zetern, ich bin
ganz weit davon entfernt, diese Dinge irgendwie kritisieren zu
wollen; aber es ist immer ein Streben dahinter, aus dem Musika-
lischen eigentlich herauszukommen und die Musik zu berei-
chern dadurch, dafd man etwas Unmusikalisches hineinbringt.
Dann wird das unter Umstdnden, weil ja jede Kunst nach jeder
Richtung erweitert werden kann, sehr sympathisch wirken
koénnen; nur wird man, weil die Eurythmie darauf angewiesen
ist, das Musikalische noch musikalischer zu nehmen, als es
schon selbst ist, wird man heillose Schwierigkeiten haben, gera-
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de dasjenige richtig zu eurythmisieren, was nicht rein musika-
lisch ist.

Noch etwas anderes kann daraus ersehen werden, das ist die ge-
sundende Wirkung der Ton-Heileurythmie; denn diese wird
auch nach und nach auszubilden sein neben der gewohnlichen
Toneurythmie. Warum ? Im Grunde genommen beruht eine
grofie Zahl von Erkrankungen des Menschen darauf, daf8 er ir-
gendwie innerlich zur Natur wird, statt dafd er Mensch bleibt.
Wir werden immer ein Stiick Natur, wenn wir krank werden.
Nicht wahr, das eigentlich Menschliche besteht darinnen, daf?
wir keine Naturprozesse dulden, so wie sie sind, sondern jeden
Naturprozefd gleich innerlich uméndern, gleich innerlich
menschlich machen. Nichts geschieht im Menschen, aufier dem
Vorgang der Salzauflésung und Salzmetamorphose, nichts ge-
schieht im Menschen, was nicht Umwandlung der Naturvor-
gange ist. Wir werden krank, wenn wir Naturvorgdngen in der
inneren Umwandlung gegeniiber ohnmadchtig sind, wenn wir
sie nicht bis zur Metamorphose, die sie im Menschen annehmen
miissen, bringen kdnnen, wenn sie sich als Naturvorginge ab-
spielen. Haben wir in irgendeinem menschlichen Organ zuviel
Naturvorgang und zuwenig menschlichen Vorgang, und wir
bringen den Menschen dazu, musikalisch zu eurythmisieren, so
ist das ein Heilfaktor, weil wir dann sein Organ zuriickfithren
auf das Menschliche aus der Natur heraus. Wir sagen, indem wir
den Menschen ton-eurythmisieren lassen, wenn zuviel Natur in
ihm ist, wir sagen der Natur in dem Organ: Du mufst heraus -,
denn jetzt macht der Mensch eine Bewegung, die nur mensch-
lich ist, die nicht naturhaft ist, denn das Musikalische ist nur
menschlich, ist nicht naturhaft.

In dlteren Zeiten hat man schon in dem Musikalischen selber
Heilmittel gesehen, und in vieler Beziehung wurde in élteren
Zeiten mit Musik kuriert. Aber da das Musikalische gerade im
Eurythmisieren ganz besonders zum Vorschein kommt, so wird
auch die Heilwirkung des Musikalischen bei einer rationellen
Therapie ganz besonders zum Vorschein kommen miissen. Das
wollte ich Thnen heute sagen. Morgen werden wir dann um die-
selbe Zeit fortsetzen.
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FUNFTER VORTRAG
Dornach, 23. Februar 1924

Die Chor-Eurythmie

Sie werden gesehen haben, daff das Wesentliche im Eurythmi-
sieren des Musikalischen als Musikalisches vom einzelnen Men-
schen allerdings gemacht werden kann. Wir haben versucht,
darzulegen, wie -sagen wir - der Dreiklang, wie die Motivfolge
von dem einzelnen Menschen bezwungen werden kann.

Nun entspricht die eurythmische Darstellung im Musikalischen
durch den einzelnen Menschen in gewissem Sinne ja allerdings
einem Primitiven und ist, man konnte sagen, als Bithnendarstel-
lung immer etwas drmlich; obwohl an sich Wunderschones,
Grofiartiges von dem einzelnen Menschen eurythmisch darge-
stellt werden kann. Und es wire auch zu wiinschen, daf} gerade
unter anderem Wert gelegt wiirde auf diese - sagen wir - Solo-
darstellungen, damit das eigentliche Wesen der musikalischen
Eurythmie zum Vorschein kommt. Aber es ist doch nicht zu
leugnen, daf} ein immerhin auch musikalischer Eindruck her-
vorgerufen werden kann in der Eurythmie durch das Zusam-
menwirken von Personen, also durch die Chor-Eurythmie. Nur
handelt es sich darum, dafd man ja die Dinge nicht blof8 schema-
tisch aufnimmt, sondern daf} man schon auch etwas eindringt in
das Wesen des menschlichen Zusammenwirkens in der kiinstle-
rischen Darstellung. Wir haben ja betonen miissen, daff Eu-
rythmisieren heif3t: heraufarbeiten den physischen Menschen,
der eigentlich nur im Takte anklingt, zu dem &atherischen, zu
dem astralischen Menschen. Und wenn gesucht wird das eigent-
liche Melos im astralischen Menschen, wihrend die Sprache im
Ich-Menschen liegt, so kann man schon dadurch hineinschauen
in das Wesentliche, auf das es beim musikalischen Eurythmisie-
ren ankommt. Das, was der Mensch als astralischer Mensch er-
lebt, bleibt ja gewohnlich in der Ruhe stecken. Geht der Mensch
iiber dazu, dasjenige, was in der Ruhe steckenbleibt im astrali-
schen Menschen, in der Welt darzustellen, dann schafft er ge-
wissermafien sein Geistig-Seelisches heraus, bringt es zur An-
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schauung. Und in diesem Zur-Anschauung-B ringen liegt ei-
gentlich das hervorragendste Element alles Kiinstlerischen.

Es gibt in der Gegenwart eine sehr, sehr merkwiirdige Erschei-
nung, die ich bei dieser Gelegenheit gerade hervorheben moch-
te, aus dem Grunde, weil vielleicht, wenn Sie als Eurythmiker
eine Empfindung sich davon verschaffen, IThnen das fiir die ei-
gentliche kiinstlerische Ausgestaltung des Eurythmischen viel
dienen kann.

Ich mufite, wihrend ich iiber dieses Toneurythmische zu Thnen
sprach, ofters an einen eigentlich recht bedeutenden Osterrei-
chischen Musiker der Gegenwart denken, einen Musiker der
Gegenwart, der in Wiener-Neustadt geboren ist und sich mit
einer ungeheuren Vehemenz entgegenstellt der ganzen moder-
nen Musik, die er die schlechte europdische Musik nennt. Das
ist eine interessante Erscheinung, eine Erscheinung, die eigent-
lich ganz besonders den Eurythmiker interessieren sollte. Hauer
hat sehr frith musizieren gelernt, so zwischen seinem 5. und 8.
bis 9. Lebensjahre, namentlich Zither spielen, und er ist weit
gekommen, hat daraus die Anschauung sich errungen, daf$ man
eigentlich nicht viel dazu braucht, um sich all dasjenige anzu-
eignen, was man gegenwértig Musik nennt. Man kann schon aus
der Art und Weise, wie sich Hauer darlebt, spiiren, daf§ das in
einer gewissen Beziehung innerlich auflerordentlich ehrlich ist.
Er hat sich auf der einen Seite dadurch die Anschauung errun-
gen, dafd man dasjenige, was man gegenwirtig Musik nennt,
sich aufierordentlich leicht aneignen kann, dafd einem aber
dann gerade das Musikalische fehlt, daf8 man dadurch gerade
aus dem Musikalischen hinauskommt. Und vieles von dem, was
ich gerade mit Riicksicht auf die eurythmische Darstellung des
Musikalischen sagen mufite, tritt bei Hauer in einer krassen, ra-
dikalen Weise auf. Er spricht zum Beispiel von der atonalen
Musik. - Ich sagte, das eigentlich Musikalische, das Geistige in
der Musik ist zwischen den Tonen, liegt in den Intervallen, ist
dasjenige, was man nicht hort. - Hauer spricht geradezu von der
atonalen Musik. Und damit beriihrt er etwas, was aufderordent-
lich gut stimmt. Er denkt daran, wie in der Erregung des Tones,
in der Erregung des Akkordes eigentlich ein blofs Leidenschaft-
liches oder Sinnliches liegt, ein blof8es Hilfsmittel, um das un-
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horbare Melos, das das innerste Leben der Seele des Menschen
darstellt, zum &ufSeren Ausdruck bringen zu kénnen.

Nun ist ja in unserer gegenwdrtigen Kultur und Zivilisation,
insbesondere auch was die Kiinste anbelangt, etwas so Dekaden-
tes, etwas so Chaotisches, daff man schon ein Herz haben kann
fir jemanden, der aus einem gewissen inneren genialen
Daraufkommen, daf3 ja die gegenwirtige Musik eigentlich Ge-
rdusch ist und nicht Musik, aus einem Daraufkommen, worauf
eigentlich das Musikalische beruht, daff man es begreifen kann,
daf! ein Mensch, der aus diesem allen heraus sich entwickelt,
eine wahre Wut bekommen kann gegen alles kiinstlerische
Europdertum. Und die hat er auch, eine wahre Wut auf alles
kiinstlerische Europdertum.

Nun ist dies ja sehr interessant - und mich hat dieser Hauer seit
langem interessiert. Ich mufite mich gerade, wenn ich versuch-
te, das Musikalische in Eurythmie iiberzufiithren, nach man-
chem fragen, was bei Hauer auftritt, und mufdte mir sagen: Ei-
gentlich ist es bei ihm so, daf$ man nicht aus seinem atonalen
Melos iibergehen konnte zu der eurythmischen Gebdrde. Man
kommt nicht zu der eurythmischen Gebdrde. Ich mufdte mich
fragen: Warum ist das so? Warum kommt man da nicht zu der
eurythmischen Gebérde, wihrend er doch mit solch innerer In-
nigkeit die Bewegung des Melos fiihlt und mit einer solchen
Klarheit sieht, worauf es eigentlich ankommt im Musikalischen?
Es gibt bei Hauer eine sehr einfache Erkliarung. Hauer hafit die-
jenige Zivilisation, mit der das Europdertum anfingt und die die
ibrige Menschheit ungeheuer bewundert; er hafdt das Grie-
chentum. Er ist ein Mensch, der das Griechentum bis zum Ex-

zeld hafit.

Nun, es ist interessant, auch einmal solch einen Menschen ken-
nenzulernen, der das Griechentum hafdt, der es ehrlich und
wahrhaftig hafdt. Leute, die das Griechentum unehrlich vereh-
ren, die gibt es ja ohnehin genug, womit ich nicht gesagt haben
will, daf? es nicht auch solche gibt, die es ehrlich verehren. Aber
Sophokles und Aischylos verehren, das ist heute eine Selbstver-
standlichkeit. Auf Sophokles und Aischylos als Verderber der
Kunst zu schimpfen, das ist eine interessante Erscheinung, an
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der man doch nicht voriibergehen sollte. Und zwar schimpft er
aus dem Grunde, weil nach seiner Ansicht die Griechen alles,
was Kunst ist, auf das Theater gebracht haben, alles, was horbar
ist, in das Sichtbare hineingegossen haben. Nun, schliefdlich ist
das wahr. Es handelt sich nur darum, ob einer auch das Sichtba-
re lieben kann. Will man zur Eurythmie kommen, so mufd man
natiirlich das Sichtbare lieben konnen. Wenn man das Sichtbare
nicht liebt, ehrlich nicht liebt, und beim Hoérbaren, beim Melos
stehenbleiben will, dann wird einem niemals das gefallen kon-
nen, daf3 das Griechentum alles heriiber zum Begreifbaren und
Sichtbaren gebracht hat.

Die Orientalen hatten Inspirierte, die nun tatsichlich hin-
horchen wollten auf das Horbare. Die Orientalen hatten eine
Baukunst, die eigentlich im Grunde genommen Musik im Réu-
me war. Die orientalische Baukunst hat viel Eurythmie in sich.
Man sieht formlich das Melos sich ausgiefien in die Bewegung.
Europa hat ja eine musikalische Baukunst wenig verstanden, als
sie hier am Goetheanum aufgerichtet worden ist, denn das war
im Grunde genommen dennoch eine Art Auflehnung gegen die
griechische Baukunst. Von der griechischen Baukunst hatte das
Goetheanum nicht viel; aber das Goetheanum war musikalisch,
und das Goetheanum war eurythmisch.

Nun, sehen Sie, daher haf3t Hauer auch eigentlich die Sprache,
weil die Sprache nicht stehenbleibt beim Melos, wie ich darge-
stellt habe, das Melos eigentlich vergewaltigt, in die AuRerlich-
keiten hinausdringt. In dem Augenblicke, wo wir Laute spre-
chen und uns hingeben dem, was der Sinn der Laute von uns
verlangt, in dem Augenblicke werden wir allerdings in gewisser
Beziehung unmusikalisch. Und das Laute-Sprechen, das Spre-
chen der Laute, das ist eine Kunst, die eigentlich iiberall nur das
Melos anklingen lassen kann. Das Melos kann so durchblicken,
aber es kann nicht ausgebildet werden. Sie konnen nicht die
Worte schon so bilden, daff die Vokale drinnen nach dem
Schema, das ich hier aufgestellt habe, wirklich Terzen oder der-
gleichen wiren. Das konnen Sie nicht, denn das erlaubt Thnen
die Welt nicht. Die Welt erlaubt Thnen nicht, daf Sie, wenn Sie
- sagen wir - eine Verwunderung empfinden, ein #, daf$ Sie
dann just darauf meinetwillen irgendein Gefiihl haben, das,
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wenn Sie es aussprechen, in der Terz liegt gegeniiber dem frii-
heren Gefiihl. Das ist nicht moglich, nicht wahr. Das Leben zer-
stort fortwdhrend das Musikalische. Deshalb ist die Natur auch
unmusikalisch, und wir konnen nicht aus der Natur herein das
Musikalische gewinnen.

Und diese Zerstorung des Musikalischen, die geht tiber auf das
Rezitieren und Deklamieren. Hétte man in der Sprache nur Vo-
kale, dann gibe es tiberhaupt kein Rezitieren und Deklamieren,
denn dann wiirde der Mensch immer hingegeben sein mit sei-
nem Inneren, mit seinem Vokalisieren, an die Welt. Es gibe
kein Deklamieren und Rezitieren, denn man miifd3te der Welt
und ihren Erlebnissen folgen, und es ginge nicht - es ginge
nicht, das Musikalische zu erhalten. Daher sind die Konsonan-
ten da. Die Konsonanten sind ndamlich die Entschuldigung der
Vokale. Der Mensch entschuldigt sich vor sich selber, daf er in
den Vokalen seinen Erlebnissen folgt. Und wenn er die Konso-
nanten zwischen die Vokale fiigt, dann entschuldigt er sich da-
fiir, daf? er sich selber so fremd geworden ist.

Und so haben Sie, wenn Sie auf das a das e folgen lassen, und Sie
machen entweder «warte» oder «balde» - ich habe iiber die Din-
ge gesprochen -, so haben Sie in den Konsonanten, die Sie zwi-
schen a und e hineinsetzen, zu gleicher Zeit eine Entschuldi-
gung fiir die Aufeinanderfolge der Vokale.

Nur ist das bei diesem Goetheschen Gedichte so, daf8 die Vokale
wirklich musikalisch wirken und man daher bei diesem Gedich-
te moglichst wenig die Entschuldigung durch die Konsonanten
braucht. Daher wiirden Sie auch, wenn Sie diesem Goetheschen
Gedichte zuhoren und ein Rezitator es erreichen koénnte, die
Konsonanten méglichst zu verschlucken, und Sie nur die Vokale
horen, die Konsonanten nur leise angedeutet finden, einen fei-
nen musikalischen Eindruck von dem Gedichte bekommen.

Dagegen von vielen anderen Gedichten werden Sie die Konso-
nanten sehr brauchen. Und man kann sagen: Je weniger ein Ge-
dicht musikalisch ist, desto grofiere Sorgfalt mufd darauf ver-
wendet werden, den Konsonantenorganismus, Gaumen, Mund,
Lippen, Zahne und so weiter, in der richtigen Weise zu gebrau-
chen. Dann tritt die Entschuldigung fiir dasjenige ein beim De-
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klamieren und Rezitieren, was durch die Vokale verbrochen
wird.

Das zeigt Thnen, dafd im Vokalisieren, was ein Herausgestalten
des Inneren ist, der Mensch eigentlich eine Art Karikatur in die
Welt hineinstellt. Er ist es nicht mehr. Der Mensch ist er selbst,
solange er musikalisch bleibt. Wird er Vokal, stellt er eine Kari-
katur in die Welt hinein. In den Konsonanten bildet er die Ka-
rikatur wiederum zur Menschengestalt um, und er ist dann
draufien. Er erfafdt ein Abbild von sich. Das wiirde entsprechen
dem in die Konsonanten eingefafdten Vokal.

Im Musikalischen gehen wir eigentlich immer mehr und mehr
nach innen. Im Sprachlichen gehen wir immer mehr und mehr
nach aufien.

Ja, so etwas zu empfinden, ist viel wichtiger fiir den
Eurythmisierenden, als Bewegungen und Bewegungen blof3
nachzumachen und dergleichen, denn das gibt Ihnen die innere
Rundung des wahrhaft Kiinstlerischen, wenn Sie so etwas emp-
finden koénnen.

Und so werden Sie gerade von dem ausgehend auch empfinden
konnen, wie die Chor-Eurythmie wirken kann. In der Chor-
Eurythmie haben wir es also zu tun mit einer Anzahl von Per-
sonen. Nehmen wir zunichst den musikalischen Fall. Wir ha-
ben eine Metamorphose vom Motiv. Wir kénnen chormafdig
diese Metamorphose von Motiven in der Weise darstellen, daf3
wir in irgendeiner Form Menschen aufstellen; sagen wir, wir
stellen drei Menschen auf. Wir lassen den ersten das erste Motiv
eurythmisch darstellen, lassen ihn in der Form bis zum zweiten
Menschen vorschreiten. Die zweite Metamorphose des Motives
iibernimmt der zweite. Der erste bleibt stehen, der zweite geht
weiter, iibergibt dann fiir die néchste Metamorphose das Motiv
dem dritten. Der dritte setzt die Form fort bis zum Platz des ers-
ten [Zeichnung S. 76]. Auf diese Weise kann eine Art Reigen
entstehen.

Es ist nur notwendig in diesem Falle, daf$ dann diejenigen, wel-
che stehenbleiben, stehend die entsprechenden Motive machen.
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Auf diese Weise haben wir also in dieser einfachen Weise einen,
der die Motive im Schreiten entwickelt, die anderen, die sie im
Stehen festhalten, und dann haben wir allerdings dadurch gera-
de durch die Eurythmie eine neue Variante in die Motive hin-
eingebracht. Wir haben da, durch das bewegte Motiv und das
geformte Motiv, wir haben da durch die Eurythmie etwas hin-
eingebracht in das Musikalische, was wir im rein Musikalischen
gar nicht ausdriicken kénnen, weil ja im rein Musikalischen der
alte Akkord oder das alte Motiv nicht dableiben, wenn wir das
neue anklingen lassen.

Und denken Sie nur, wie oft ich genétigt bin zu sagen, daf in
der geistigen Welt das Vergangene da ist. Hier in der Entwick-
lung der Motive durch den Chor bleibt das Vergangene da,
schreibt sich nur ein, indem es sich sozusagen verhirtet und der
betreffende Motivtriger stehend die Sache macht. Das ist die
eine Art.

Eine Variation tritt gleich ein, wenn Sie in der Motivfolge Ak-
korde haben. Da konnen Sie aufferdem noch den Chor so ma-
chen, daf? Sie den Akkord von mehreren Personen machen las-
sen und dann wiederum an eine Gruppe von Personen das Mo-
tiv iibergehen lassen konnen. Auf diese Weise wird eine Gruppe
das Harmonische ausdriicken, und die Fortbildung des Harmo-
nischen wird dann durch das UberflieRen der Harmonien von
einer Gruppe in die andere dargestellt werden. Da haben Sie
etwas sehr Bedeutsames erreicht. Und der Eindruck wird nun
ein ganz anderer sein. Wenn einer in Bewegung die Aufeinan-
derfolge der Motive wiedergibt - er kann ja auch den Akkord als
einzelner darstellen und die Aufeinanderfolge der Motive als
einzelner in der Bewegung zum Ausdruck bringen =, dann se-
hen Sie ausgefiillt den Raum, der durchschritten wird, und alle
Metamorphosen, alle Verwandlungen, Sie sehen sie ausgefiillt
von dem physischen Menschen.

Wenn Sie aber einen Chor verwenden - sagen wir, Sie hitten
drei Personen in einer Gruppe, wieder drei, wieder drei, und Sie
lassen die Motivfolge von einer Gruppe auf die andere iiberge-
hen -, dann hort es mit der Sichtbarkeit auf, dann iibergibt das
Motiv der eine dem anderen, dann schreitet etwas Unsichtbares
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durch den Chorreigen, und dann sind Sie sogar dem
Musikalischwerden dieses Unsichtbaren sehr nahe gekommen,
gerade der atonalen Musik sehr nahe gekommen. Und Sie koén-
nen also dadurch, dafy Sie die Sache auf den Chor iibertragen,
den Eindruck zu einem ganz anderen machen. Sie machen da-
durch etwas, das im Musikalischen unmusikalischer wird, so,
daf Sie es wiederum ins Musikalische in der Eurythmie zurtick-
tragen, indem Sie an das Unsichtbare appellieren konnen gerade
durch die Bewegung.

Und so ist die Eurythmie als Toneurythmie vielleicht gerade ge-
eignet, auch nach dieser Richtung hin zuriick korrigierend auf
das Musikalische zu wirken.

Nun wird es bei der Fortfithrung eines Motives selbstverstind-
lich auf die Bewegung ankommen; bei der Darstellung - sagen
wir - eines Akkordes durch eine Gruppe wird es aber ankom-
men auf die Stellung, und in diese Stellung miissen dann die Be-
treffenden - auch wenn sie als Gruppe in Bewegung sind - zu
kommen trachten. Das wird sich Thnen aus der Empfindung er-
geben miissen. Nehmen Sie nun an, Sie haben einen Dreiklang
darzustellen; Sie konnen sich nicht hintereinander aufstellen
(links), sondern Sie konnen sich nur so aufstellen, und das miis-
sen Sie empfinden, dafd die erste Person hier steht, die zweite
Person hier und die dritte in der Mitte [Zeichnung oben,
rechts].

Dann wird, wenn der tiefste Ton von der ersten Person getragen
wird, der ndchsthohere Ton von der zweiten Person und der
dritte Ton - meinetwillen die Quint - von der dritten Person -,
dann wird das einfach im Anblick das Richtige Thnen ergeben.
Kommt das Motiv in Bewegung, so geht es iiber eben an die
nichste Gruppe von Personen. Und wenn nun der ganze Reigen
in Bewegung ist, so muff immer jede Person suchen, im Ver-
hiltnis zu der anderen in die richtige Stellung zu kommen, da-
mit sie in der Figur, die durch die Personenstellung bestimmt
ist, eben durch die Sache ausgedriickt werden kann.

Nehmen wir an, wir haben einen Zweiklang, dann kénnen Sie
die Personen nur so aufstellen:

Bild
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Es ist etwas Unvollkommenes.

Aber einen dissonierenden Vierklang! Wenn Sie sich iiberlegen
nach dem kiinstlerischen Anblicke, was das heifst, die drei Per-
sonen so aufzustellen, sich die ungeheure Geschlossenheit dieser
Figur, die wirklich wie ein Dreiklang dasteht, anschauen, dann
werden Sie sich sagen: Wo soll ich jetzt einen vierten hintun?
Wer kiinstlerisch empfindet, findet keinen Ort, wo er einen
vierten hintun kann; man kann ihn auch nicht finden. Sie kon-
nen den vierten nicht anders unterbringen als dadurch, daf} Sie
ihn eine Bewegung ausfiihren lassen um den dritten herum. Sie
konnen es gar nicht anders machen.

Das gibt Ihnen die unmittelbare Intuition. Und damit haben Sie
in der Figur die Dissonanz schon angedeutet. Sie kénnen in der
Figur, in der ruhenden Figur, nur Konsonanzen ausdriicken. Sie
miissen in dem Augenblick, wo eine Dissonanz eingreift, in die
Figur die Bewegung hineinbringen.

Dann aber, wenn Sie in die Figur die Bewegung hineinbringen,
dann beginnen Sie auch schon mit einer Forderung, dann kon-
nen Sie nicht mehr in der Ruhe bleiben. Dann schliefit sich die
Bewegung, die der vierte macht, notwendig zum Fortgang, zur
Auflésung der Dissonanz von selber auf.

Sehen Sie. in dieser Weise mufd man denken iiber die Sache,
damit man tatsdchlich die Gebidrde als das ganz Notwendige der
Sache wirklich einsieht. Wenn Sie es so einsehen, kommen Sie
eben dazu, sich zu sagen: Die Dinge, die man macht, ergeben
sich mit einer inneren Notwendigkeit. Da ist nicht die Freiheit
beeintrichtigt. Aber es ist auch nicht der Willkiir Tiir und Tor
geoffnet; denn die einzelnen Bewegungen in Freiheit schon zu
machen, das hat man ja noch immer ibrig.

So sehen Sie, daf} in der Tat die Chor-Eurythmie herausgeholt
werden kann aus der gewohnlichen Eurythmie, die der einzelne
darstellt. Insbesondere aber kann folgendes gemacht werden:
Denken Sie sich, wir haben in irgendeiner Tonarbeit die Tonika,
eine Dominante und eine Subdominante. Wir nehmen zur Dar-
stellung drei Gruppen von Menschen, wir stellen die Tonika mit
einer Gruppe, die Dominante mit der anderen Gruppe, die Sub-
dominante mit der dritten Gruppe dar, und wir lassen dann die-
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jenigen Personen, welche die Toniken darstellen, grofiere Be-
wegungen ausfithren, diejenigen, welche Dominante und Sub-
dominante darstellen, kleinere Bewegungen ausfithren. Und
nun denken Sie sich den Anblick. Sie haben dieses immer wie-
der Zuriickkommen auf die Tonika in den grofieren Bewegun-
gen gegeben. Die Tonika hebt sich Thnen in den grofieren Be-
wegungen hervor. Dadurch, daff ein Eurythmisierender die Be-
wegungen grofier macht, werden auch seine Gebédrden ganz von
selbst - das gibt die Empfindung - grofler. Die Tonika, die im-
mer wieder erscheint, sie erscheint auch in der eurythmischen
Form immer wieder und wiederum. Sie werden sehen: Wenn
diese Dinge, nachdem sie beschrieben worden sind, nun nach
der Beschreibung ganz gut geiibt werden koénnen, tritt der Cha-
rakter jeder einzelnen Tonart gerade dadurch wirklich hervor,
weil Sie genétigt sind, in den Ubergingen die entsprechenden
Bewegungen zu machen.

Dur- und Moll-Tonarten treten sehr deutlich voneinander un-
terschieden hervor durch dasjenige, was dann zwischen den
einzelnen Gruppen vor sich geht. Und wenn Sie dazu noch be-
achten, daf} jedesmal, wenn ein Ton hoher wird, das Gefiihl
vorhanden sein muf3: der Eurythmisierende muf8 niherkommen
dem Zuschauer; wenn ein Ton tiefer wird: der
Eurythmisierende muff mehr gegen den Hintergrund kommen -
, wenn das noch hinzugefiigt wird, dann haben Sie das ganze
Musikalische im Bilde drinnen.

Es gehort allerdings dazu noch dieses, daf3 das Gefiihl vorhan-
den sein muf davon, daf}, wenn man nach einem hoéheren Ton
mit einer Gruppe kommt, dann die Bewegungen spitzer werden
miissen; wenn man an einen tieferen Ton kommt, dann miissen
sie runder werden. So dafs man sagen konnte: eine solche Bewe-
gung, die mit dieser Gebdrde ausgeiibt wird, ist tiefer, und eine
Bewegung, die mit dieser Gebdrde ausgeiibt wird, ist hoher.

Sie werden sagen: Da haben wir nun viel zu lernen an diesen
Dingen, weil sie sich praktisch sehr kompliziert gestalten. -
Ganz gewifd; aber es ist auch nicht komplizierter als Klavier
spielen lernen oder namentlich als singen lernen.
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Damit habe ich Thnen aber eigentlich dasjenige angegeben, was
nun den Ubergang darstellt von der Solo-Eurythmie zu der
Chor-Eurythmie. Es ist eigentlich eine Schwierigkeit erst dann
vorhanden, wenn Polyphonie eintritt; aber davon wollen wir
dann morgen sprechen. Denn da wird eigentlich in der Bewe-
gung die Sache noch mehr zerrissen als im Musikalischen selber.
Denn wir miissen, wenn wir etwa Vielstimmigkeiten haben,
dann ja auch verschiedene Personen verwenden, und dann ist
nur wiederum das Zusammengehoren durch eine gewisse Ver-
wandtschaft der Form zu erreichen.

Nun aber mochte ich noch ein kleines, ich mochte sagen, esote-
risches Intermezzo vor lhnen entwickeln. Es handelt sich ja
wirklich darum, dafd der Eurythmisierende seinen Korper als
Instrument verwenden muf3. Denken Sie nur, was alles zum In-
strumentenmachen gehort und wie man schitzt gewisse Geigen,
die man heute nicht wiederum eigentlich machen kann, was da
alles drinnenliegt in einem &uferen Musikinstrument. Nun ist ja
der Mensch in einer gewissen Weise enthoben diesen Anforde-
rungen, die da auftreten, weil er ja schon von den gottlich-
geistigen Machten in einer gewissen Beziehung als ein sehr gu-
tes Instrument aufgebaut worden ist. Allein schliefilich ist es
damit doch nicht so weit her, denn sonst miifite ja jeder in sei-
nem Korper das allergeeignetste Instrument finden. Und die Eu-
rythmisten, die hier sitzen, die wissen ja, wie grofde Schwierig-
keiten sie haben, die Hindernisse, Hemmnisse ihres Leibes
wirklich zu iiberwinden, wenn es zu einem Eurythmisieren, das
der Kunst geniigen soll, wirklich kommen soll.

Nun handelt es sich aber darum, daff man schon einiges dazu
tun kann, um auf seinen Korper innerlich so zu wirken, daf
sowohl das lautliche wie das tonliche Eurythmisieren allmdh-
lich in kunstvollendeter Form aus diesem Korper herauskom-
men kann.

Dazu ist nun allerdings im europdischen Zivilisationsleben nicht
sehr viel Gelegenheit. Das europidische Zivilisationsleben hat die
Anschauung iiber die dufiere Natur ausgebildet, aber nicht ei-
gentlich dasjenige ausgebildet, was notwendig ist, um den Men-
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schen als solchen in der entsprechend menschenwiirdigen Art
in die Welt hineinzustellen. Und der Mensch hat eigentlich
heute Miihe, sein Menschliches in sich selber recht zu erfiihlen.

Nun wird Thnen dasjenige, was ich nach dieser Richtung zu sa-
gen habe, nicht gleich einleuchten. Es muf$ Thnen eigentlich
praktisch erst einleuchten. Dasjenige, was ich IThnen da sagen
mochte, ist ndmlich das Folgende. Bitte, nehmen Sie eine [hnen
zunidchst sehr befremdlich erscheinende Tonfolge: F=F

Bild?

Und nun (zum Klavierspieler) schlagen Sie die beiden ersten
Tone zusammen an und die zweiten als Folge. Bitte, ruhen Sie
auf dem letzten Ton recht lange. Also die ersten zwei zusammen
und die beiden letzten Tone hintereinander, den letzten recht
lange.

Jetzt bitte ich jemanden, der das gut kann, diese Sache zu eu-
rythmisieren, einfach stehend zu eurythmisieren: h, a, e, d zu-
gleich, das e kurz, und den letzten Ton recht lange halten (Wird
zuerst von Fraulein Wilke, dann von Friulein Hensel vorge-
fiihrt).

Jetzt mochte ich jemanden haben, der ein Wort auf diese son-
derbare Tonfolge singt, und zwar gibt es ein Wort, das richtig
dann erscheint, wenn man es auf diese sonderbare Tonfolge
singt, und das ist ndmlich das Wort Tao (Fraulein Kohler). Nun
handelt es sich um folgendes: Wenn Sie dieses eurythmisieren,
so haben Sie in der Darstellung - aber Sie miissen dann die Din-
ge so geben, wie ich's jetzt in diesen Vortrdgen dargestellt habe -
, Sie haben Septime, Sexte und dann erst die anderen Téne. Also
Sie miissen in dieser absteigenden Folge auch etwas empfinden
und dann eurythmisch dieses zum Ausdruck bringen, nicht blof3
den Ton. Sie sind im Elementaren bisher steckengeblieben, aber
Sie miissen das, was ich gesagt habe, eben wirklich zum Aus-
drucke bringen. Dann werden Sie sehen, daf} Sie in dem Tao ein
wunderbares Mittel haben, die innere Leiblichkeit geschmeidig,
innerlich biegsam, kiinstlerisch gestaltbar fiir die Eurythmie zu
machen; weil Sie nimlich, wenn Sie es wirklich durchfiihren,
wenn Sie eine Septime und eine Sexte, wie ich sie dargestellt
habe, zuriickfithren zu dem e und zu dem d, also dann in diese
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Sekund hineinkommen. Sie werden sehen, wenn Sie das ausfiih-
ren, daf Thnen das eine innere Kraft gibt, die Sie auf alles Eu-
rythmisieren iibertragen konnen. Es ist dieses ein esoterisches
Mittel. Und dieses zu machen, bedeutet Meditation in Euryth-
mie.

Und wenn Sie dann begleiten lassen von einem anderen, sei es
gesanglich, sei es auch nur aussprechend, rezitierend oder de-
klamierend, diese Gebdrde mit Deklamieren oder Singen von
Tao, dann werden Sie sehen, daf} Ihnen das in bezug auf das Ge-
sangliche, Eurythmisierende, Rezitierende etwas ist wie die Me-
ditationen fiir das allgemeine Menschenleben.

Es ist tatsdchlich ein esoterisches Intermezzo, das ich da gebe,
das hinweist auf eurythmische Meditation. Und man mufd schon
zuriickgehen sehr weit, bis zum alten Chinesischen, wenn man
in das eurythmisierende Meditieren hineinkommen will. Sie
konnen also begreifen, daf man schon etwas iibrig haben kann
fiir jemanden, der in den alten Orient zuriickgehen will, um die
Musik wiederum zu entdek-ken, und der aus seinem Gefiihle
heraus sagt: Die Griechen haben die Musik ganz und gar ver-
dorben; deshalb haben die Griechen auch keinen ordentlichen
Musiker gehabt, aufier dem sagenhaften Orpheus.

Aber auf der anderen Seite kann man ja wiederum das Griechi-
sche, das eben in das Plastische hineingegangen ist, lieben. Nur
das eine ist wahr: nach und nach ist das Griechische in seiner
Plastik aus der Eurythmie herausgekommen. Und da verglei-
chen Sie die orientalischen Bauformen, die in der Tat Musik in
Bewegung umsetzen, mit den griechischen Bauformen, die im
Grunde genommen entsetzlich symmetrisch sind. Da herrscht
entsetzliche Symmetrie. Das mufdte auch einmal in der Welt
eintreten.

Das Griechentum hat ja auch - ich mochte fast sagen - in tragi-
scher Weise die Konsequenz gezogen aus seiner Zivilisation. Es
war eine kurze Zivilisation, und sie hat sich in sich selber aufge-
16st. Der Fehler liegt nicht im Griechentum, der Fehler liegt da-
rinnen, dafd in der europdischen Zivilisation das Griechentum
ewig fortgepflanzt werden soll. Aber es ist schon eine Art von
Auflosung des Griechentums, wenn wir, unmittelbar ankniip-
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fend an Sprache und Gesang, an Sprache und Musik, die Bewe-
gungen herausholen aus dem Sprachlichen und Musikalischen
selber. Die Schwierigkeit im Verstindnis der Eurythmie liegt
eben darinnen, daf} das europdische Verstindnis eingefroren ist
in der ruhenden Form und im Grunde genommen in der Bewe-
gung nicht mehr leben kann. Aber die ruhende Form sollen wir
der Natur lassen. Wenn wir an den Menschen herankommen,
miissen wir, da der Mensch iiber die ruhende, rein sinnlich
anschaubare Form hinausgeht, eben in die Bewegung hinein.

Das ist dasjenige, was ich Thnen heute sagen wollte.
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SECHSTER VORTRAG
Dornach, 25. Februar 1924

Die beharrende Note und die Pause

Wir miissen uns, wenn wir in den nidchsten Stunden noch eini-
ges im einzelnen dann kennenlernen wollen, die Frage heute
vorlegen, was - wenn Musik im wesentlichen der Flufd des Me-
los ist und das Melos in der eurythmischen Gebérde vorzugs-
weise zum Ausdruck kommen soll - , was das Musikalische als
solches, also auch die euryth-misierte Musik, ausdriicken soll?

Sehen Sie, da sind ja zwei Extreme. Auf der einen Seite kann
man davon sprechen, daff das Melodische immer mehr und
mehr hiniibergeht zum Thematischen, Ausdruck wird von ir-
gendetwas anderem, das nicht selbst ein Musikalisches ist. Ich
habe ofters hier davon gesprochen, es ist insbesondere in der
neueren Zeit durch das Wag-nertum, durch manches andere,
dieses heraufgekommen: Musik als Ausdruck; Musik als Aus-
druck von irgendetwas, das nicht Musik ist. Es ist dann ja be-
sonders im Beginne der Wagnerzeit dem gegeniibergestellt
worden die reine, die absolute Musik, das Musikalische als sol-
ches, das blofle Weben der Téne; man hat mit einem gewissen
Recht gesagt, daf® dann Musik ja zur Tonarabeske wiirde, zur
inhaltslosen Folge von Tonen.

Nun, beides ist natiirlich ein Extrem, und das Vertreten der An-
schauung, Musik habe nichts anderes zu verkdrpern als die Ton-
arabeske, das ist sogar ein Unsinn, ein wirklicher Unsinn. Aber
der Unsinn kann ja leicht entstehen, wenn man nicht eigentlich
darauf kommen kann, worinnen das wesentliche Musikalische
liegt. In den Tonen selber, das habe ich nun schon wiederholt
betont, kann es nicht liegen. So dafd also auch der
Musikeurythmisierende stindig darauf sehen muf3, dasjenige in
der Bewegung, in der eigentlichen Gebdrde zum Ausdruck zu
bringen, was zwischen den Ténen liegt, und die Téne nur ei-
gentlich als dasjenige anzusehen hat, was ihn zu der Bewegung
veranlafdt.
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Nun wird es ja eine gewisse Hilfe sein konnen, gerade damit Sie
diejenigen Gebirden, die ich Thnen bereits angefiithrt habe, in
der richtigen Weise, mit innerlicher Richtigkeit, mit innerlich
richtigem Fiihlen vollziehen, es wird Thnen niitzlich sein, eine
gewisse Voraussetzung zu machen. Und diese Voraussetzung
sollte darinnen bestehen, dafd Sie als Eurythmisierender den
Ton selbst, auch den Akkord in einer gewissen Beziehung als
dasjenige betrachten, was Sie zur Bewegung stof3t, veranlafdt,
was Thnen den Ruck gibt. Sie setzen zwischen zwei Tonen den
Ruck fort und betrachten die nichste Note wiederum als den
Ruck, der Thnen gegeben wird. Auf diese Weise driicken Sie in
der Bewegung nicht den Ton aus, markieren nicht den Ton,
sondern driicken alles aus, was im weitesten Umfange zwischen
den Tonen liegt und im Intervall etwa zur Geltung kommt. Das
ist von einer grofSen Wichtigkeit.

Warum wird denn eigentlich in der modernen Zeit ein so star-
ker Drang entwickelt, vom rein Musikalischen abzugehen? Es
kommt ja manchmal etwas ganz Schones zum Vorschein, wenn
vom rein Musikalischen abgegangen wird; aber warum kommt
denn dieser Drang so stark zum Ausdruck, vom rein Musikali-
schen abzugehen? Er kommt deshalb so stark zum Ausdruck,
weil der moderne Mensch allmihlich in eine Seelenverfassung
hineingekommen ist, in der er nicht mehr traumen kann, in der
er auch nicht mehr meditieren kann, in der er nichts hat, was
von innen ihn in Bewegung bringt, sondern er will sich immer
von auflen in Bewegung versetzen lassen. Aber das In-
Bewegung-Versetzen von auflen kann niemals eine musikali-
sche Stimmung abgeben. Und damit v6llig die moderne Zivilisa-
tion den Beweis liefern konnte, dafi sie unmusikalisch ist, hat
sie zu einem drastischen Mittel gegriffen. Es ist wirklich so, als
ob die moderne Zivilisation in ihrem verborgenen inneren See-
lischen den klarsten Beweis hitte liefern wollen, daf} sie unmu-
sikalisch ist. Und sie hat diesen Beweis geliefert, indem sie zum
Film gekommen ist. Denn der Film ist der klarste Beweis dafiir,
dafl derjenige, der ihn liebt, unmusikalisch ist, weil der Film
darauf ausgeht, nur dasjenige in der Seele gelten zu lassen, was
nicht aus dem Inneren dieser Seele heraussteigt, sondern was
von aufden veranlaf3t ist.
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Nun muf} man schon sagen, es wird gegenwirtig sehr viel musi-
ziert in der Richtung, daf} besonders auf dasjenige Wert gelegt
wird, was von auflen irgendwie angeregt wird. Das versucht
man nachzuahmen, nicht durch das rein Melodische, sondern

durch das Thema, das man dem Melodidsen moglichst entfrem-
det.

Es gibt ein Mittel, sehen Sie, eine sehr einfache Weise, wiede-
rum durch eine Art Meditation - ich habe Ihnen neulich von
der Tao-Meditation gesprochen, diese Tao-Meditation soll den
Eurythmisie-renden dienen, so wie ich sie Ihnen vorgefiihrt ha-
be -, es gibt eine einfache Methode, sich immer mehr und mehr
daran zu gewdhnen, im Aufdermusikalischen noch das Musikali-
sche zu suchen, und das besteht darinnen, daff man versucht, zu
vergleichen eine Vokalfolge, die etwa so ist: Lieb ist viel ..,
oder: Eden geht grell... - es braucht ja nicht einen Sinn zu ha-
ben. Vergleichen Sie das etwa mit Worten wie: Gab man Manna
... Ob Olaf warm war ...

Nun bitte ich Sie, einmal hintereinander solche Sitze sich zu

sagen:
Lieb ist viel ... Eden geht grell ...: detonierend
Gab man Manna ... Ob Olaf warm war ...: musikalisch

Da miissen Sie es unbedingt fiihlen: das zweite ist musikalisch,
das erste ist, wie wenn es detonieren wiirde. Versuchen Sie es
nur einmal hintereinander zu sagen: Lieb ist viel. Gab man
Manna. Eden geht grell. Ob Olaf warm war. - Sie haben leicht
erkennbar, dafd die Vokale a o innerhalb des Gebietes des Musi-
kalischen liegen, daf} die Vokale / e aus dem Musikalischen her-
ausgehen - eine wichtige Anmerkung fiir Eurythmisierende,
denn das Eurythmisieren muf3 natiirlich ein Ganzes sein. Derje-
nige, der toneurythmisiert, darf, wenn er irgendetwas besonders
innig machen will, eine Toneurythmie-Gebirde iiberfiithren in
a, o; ebenso wiirde es sein in u. Er darf aber nicht gern eine
Toneurythmie-Gebérde iiberfithren in i und e. So dafs man also
a, o> u in Toneurythmie-Stiicken zur Verdeutlichung der Stim-
mung gebrauchen kann, daf man e und i in Toneurythmie-
Stiicken zur Verdeutlichung der Stimmung nur dann gebrau-
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chen soll, wenn man bestimmte Absichten hat, aus dem Tonli-
chen an irgendeiner Stelle herauszugehen. Das ist also wichtig.

Diese Dinge liegen ja so, daff man sich vor allen Dingen ein Be-
wuldtsein von ihnen verschaffen mufl. Es ist interessant, wenn
man zum Beispiel die deutsche Sprache durch mehrere Jahr-
hunderte verfolgt: sie hat viele a, o, u abgeworfen und viele i
und e gewonnen. Das heif3t, die deutsche Sprache ist im Laufe
der Jahrhunderte immer unmusikalischer und unmusikalischer
geworden. - Ich rede jetzt von den Vokalen, nicht von den In-
tervallen.

Das also ist etwas, was wichtig ist beim Toneurythmisieren und
auch bei dem anderen Eurythmisieren wirklich zu beriicksichti-
gen. Und weifs man, dafd eigentlich in der deutschen Sprache
die starke Tendenz ist zur Miffbildung der phonetischen Phan-
tasie, dann ist das ein gutes Wissen. Bei den westlichen germa-
nischen Sprachen ist das noch mehr der Fall. Das alles aber fiihrt
uns erst recht zur Frage: Was driickt denn die Musik eigentlich
aus? Die Frage wird nicht leicht jemand beantworten, der nicht
triumen kann. Denn, sehen Sie, in Wahrheit muff im Grunde
der Dichter, der Kiinstler trdumen, oder bewuf$t trdumen, das
ist - meditieren konnen; entweder in Reminiszenzen die
Traumbilder haben koénnen, oder aber in Realitdten der geisti-
gen Welt die Traumbilder haben kénnen.

Was heif3t das aber? Das heif$t, von alledem hinweggehen, was
in der Sinneswelt eben Sinn gibt. Nehmen Sie einen Traum - ich
habe gerade iiber diese Zusammenhinge ofters gesprochen -,
nehmen Sie einen Traum: man darf ihn, wenn man hinter sein
Wesen kommen will, nicht anschauen wie der Traumdeuter.
Denn der Traumdeuter, der nimmt den Inhalt des Traumes.
Derjenige, der das Wesen des Traumes wirklich kennt, der
nimmt nicht den Inhalt des Traumes, sondern der nimmt den
Umstand, ob der Traum in Furcht aufsteigt und zur Beruhigung
kommt, ob der Traum das Innere in eine gewisse Unruhe ver-
setzt und diese Unruhe sich zur Angst steigert und vielleicht mit
der Angst ausgeht, ob eine Spannung da ist, eine Losung eintritt.
Das ist dasjenige, was im Traum das eigentlich Mafigebende ist.
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Und bei der Schilderung geistiger Vorgiange ist das erst recht
notwendig.

Natiirlich kann man heute noch nur auferordentlich schwer zu
der Menschheit sprechen iiber dasjenige, was die Geisteswissen-
schaft vermitteln soll. Indem ich zum Beispiel die Aufeinander-
folge der Weltentwicklung, Saturn, Sonne, Mond und so weiter
geschildert habe, haben die Leute gerade das als das Wichtige
genommen, was mir nicht das Wichtige war. Gewif3, es ist
schon richtig, daf} die Vorginge auf dem Saturn so waren, wie
ich sie geschildert habe, aber das ist ja nicht das Wesentliche,
sondern das Wesentliche ist die innere Bewegung, die dabei ge-
schildert wird. Und ich habe mich immer recht sehr gefreut,
wenn jemand gesagt hat, er mochte dasjenige, was da geschil-
dert worden ist als Fortgang von Saturn, Sonne, Mond, musika-
lisch komponieren. Da muf er natiirlich manches weglassen,
mufd weglassen, wenn ich Farbiges schildere, muf3 weglassen,
wenn ich Wiarmeerscheinungen schildere auf dem Saturn, muf3
weglassen, wenn ich gar Geriiche auf dem Saturn schildere,
denn aufler der «Geruchsorgel» haben wir ja keine musikali-
schen Instrumente, die auf Geriiche gehen, nicht wahr! Trotz-
dem wiirde sich gerade in der Saturnentwicklung das Wesentli-
che ganz wohl musikalisch ausdriicken lassen, lief3e sich kom-
ponieren.

Und wenn man einen Traum hat und absieht von seinem Inhalt,
wenn man auf die Spannungen und Losungen, auf dasjenige,
was zur Kulmination von Darstellungen oder zur Kulmination
von Seligkeit im Fliegen und so weiter fithrt, wenn man alle die-
se Bewegungen nimmt und sagt: mir ist es ganz gleichgiiltig, was
der Traum sinngemif$ ausdriickt, mir kommt es aber darauf an,
wie die Bewegungen im Traume verlaufen, - dann ist der Traum
schon ein Musikstiick, denn dann konnen Sie ihn tiberhaupt
nicht anders aufschreiben als in Noten. Und in dem Augenblick,
wo Sie das Gefiihl haben, daf} Sie den Traum nicht anders auf-
schreiben konnen als in Noten, fangen Sie erst an, den Traum
ganz richtig zu verstehen, ich meine, im unmittelbaren An-
schauen ganz richtig zu verstehen.
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Daraus aber werden Sie ersehen, dafd das Musikalische einen
Inhalt hat, nicht den thematischen Inhalt, der aus der Sinnes-
welt genommen ist, sondern denjenigen Inhalt, der eigentlich
iiberall dann zutage tritt, wenn im Sinnlichen sich etwas aus-
driickt, aber so, daf3 man das Sinnliche weglassen kann und
dann das eigentliche Wesen der Sache hat. So mufd man es aber
gerade mit dem Musikalischen machen. Und das muf$ vor allen
Dingen der Eurythmist aufierordentlich stark beriicksichtigen.
Und er wird es stark beriicksichtigen, wenn er im Eurythmisie-
ren achtgibt, mehr noch achtgibt, als man das sonst im Zuhoren
tut, wenn er achtgibt auf die beharrende Note und auf die Pau-
se.

Fiir den Eurythmisten ist die beharrende Note, der Orgelpunkt,
und die Pause von ganz besonderer Wichtigkeit. Und es ist
schon eine ernste Frage, ob dasjenige, was Orgelpunkt, oder das-
jenige, was nur in irgendeiner Weise erinnert an die beharrende
Note - es ist schon von einer grofden Wichtigkeit -, daf$ dies or-
dentlich beriicksichtigt wird. Und es wird ordentlich beriick-
sichtigt, wenn der Eurythmist jedesmal, wenn er an eine behar-
rende Note kommt oder an irgendetwas, was entweder im Kei-
me ein Orgelpunkt ist oder ein Orgelpunkt werden konnte,
wenn er das in moglichster Ruhe, mit Herauskehrung des ruhi-
gen Stehens eurythmisiert, wenn er also nicht weitergeht im
Réume, wihrend er die beharrende Note hort.

Dagegen ist es anderseits von Wichtigkeit, daf8 er sich innerlich
in den musikalischen Sinn vertieft fiir alles dasjenige, was mit
der Pause zusammenhdngt. Da ist es gerade gut, auf so etwas zu
sehen. Sie haben hier Gelegenheit [Notenbeispiel), aus der nie-
dergehenden Stimmung hoch heraufzugehen mit einer entspre-
chenden Pause, die sogar, was fiir den Eurythmisten ein Wider-
spruch scheinen konnte, mit einem Taktstrich ausgefiillt ist.

Bild
Aus der Klaviersonate in F-Dur von W. A. Mozart (KV 332)

Ich erwdhne das gerade aus dem Grunde, weil es fiir den Eu-
rythmisten nach dem, was ich gesagt habe, wie ein Widerspruch
in sich aussieht. Ich habe Thnen gesagt: Taktstrich bedeutet An-
halten, in sich die Bewegung machen; Ubergang von einem Mo-
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tiv zum anderen bedeutet moglichst fortschreiten im Raume,
mit einer schwungvollen Bewegung, die natiirlich den entspre-
chenden Noten angepafit ist, fortschreiten im Réume. Hier ha-
ben Sie das, daf3 Sie als Eurythmist zunichst sagen konnen: Nun
weifd ich wirklich nicht, was ich machen soll; ich soll fortschrei-
ten, und ich soll zugleich stehenbleiben. Und das sollen Sie
ndmlich auch. Sie sollen nédmlich in zwei Schritten fortschreiten
und dazwischen stehenbleiben. Sie sollen es also zuwege brin-
gen, wenn so etwas hier vorliegt wie dieses Beispiel, das ent-
lehnt ist aus der F-Dur-Sonate von Mozart, wo Sie eine gewisse
grofde Pause haben konnen, auf die aber sogar der Taktstrich
fallt, daf Sie mit einer schwungvollen Bewegung von der einen
Note zur anderen hiniiberkommen, aber in der Mitte der
schwungvollen Bewegung, in der Pause, in sich ruhend stehen-
bleiben. Da werden Sie sehen, wie Sie gerade durch die Eu-
rythmie radikal andeuten, dafi das Musikalische zwischen den
Noten liegt, denn Sie eurythmisieren in einem solchen Fall ganz
eminent die Pause. Das ist es, was wirklich von ganz besonderer
Wichtigkeit ist.

Und nun vergleichen Sie, wie ich auf der einen Seite sagte:
Wenn die Note beharrt, versuche man moglichst stehenzublei-
ben, in sich zu sein. Das wird natiirlich dsthetisch dadurch zum
Ausdrucke kommen, daff man ja den Orgelpunkt, die beharren-
de Note, in der Regel in der zweiten Stimme haben wird, und
man wird ja dasjenige, was zwei Stimmen hat, eigentlich immer
miissen mit zwei Personen und mit zwei Formen geben. So daf3
also die sehr schone Variation herauskommen kann zwischen
den beiden Personen, dafd die eine Person fortgeht in der Bewe-
gung, die andere Person bei der beharrenden Note stehenbleibt
und man dann die Bewegungen so ausfiihrt, dafd diejenige Per-
son, welche stehenzubleiben hat, einen kiirzeren Bogen auszu-
fithren hat, diejenige Person, welche mittlerweile fortzuschrei-
ten hat, hat einen ausfiihrlichen Bogen zu gehen - und sie fin-
den sich wiederum. Dadurch wird das eine Bewegung sein, eine
gute Bewegung, die sich einerseits zwischen dem
Hintiberschwung, zwischen dem Intervall, das bis zur Pause ge-
hen kann, und anderseits in dem Orgelpunkt oder iiberhaupt in
der beharrenden Note geltend machen kann.
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Auf diese Weise muf3 allméhlich das eigentlich Toneurythmi-
sche herauskommen. Denn nur, wenn Sie in dieser Art fithlen,
werden Sie das eigentlich Toneurythmische herausbringen. Sie
sehen daraus zu gleicher Zeit, daf! man im wesentlichen wird
Vielstimmiges durch eine Anzahl von Personen zum Ausdrucke
bringen und auch eben in einer Anzahl von Formen. Die For-
men miissen dann so ausgefithrt werden, daf sie einander wirk-
lich entsprechen, so wie die einzelnen Stimmen im Tonbilde
selbst einander entsprechen.

Wenn Sie das nun in der Empfindung weiter ausfithren, wovon
ich gesprochen habe, daf8 das Musikalische in den Spannungen
liegt, in den Losungen, in der Auf- und Abbewegung, dann ha-
ben Sie ja etwas, was die Musik ausdriickt. Aber sie driickt eben
nicht dasjenige aus, was den Sinn der Worte bildet, sondern sie
driickt dasjenige aus, was das Geistige in der Tonbewegung sel-
ber ist. Und deshalb wird es fiir den Eurythmisten von ganz be-
sonderer Wichtigkeit sein, da er auf so etwas, was die Bewe-
gung im eminentesten Sinne ganz innerlich ausdriickt, auch ei-
ne ganz besondere Riicksicht nimmt, das ist: die Dissonanz und
die Konsonanz. Nicht wahr, der Komponist wird ja niemals oh-
ne Absicht eine Dissonanz gebrauchen; aber eine Musik ohne
Dissonanzen ist ja eigentlich keine Musik, weil sie nichts inner-
lich Bewegtes ist. Der Komponist, der Musiker iiberhaupt, ge-
braucht die Dissonanz. Er hat eigentlich die Konsonanz dazu,
um die Dissonanzen wiederum zu beruhigen, um die Dissonan-
zen zu irgendeinem Abschliisse zu bringen. Aber in demjenigen,
was an der Dissonanz und Konsonanz erlebt wird, wird iiber-
haupt etwas zum Vorscheine gebracht, was mehr, als man in
Worten sagen kann, an das Weltgeheimnis herantrifft.

Nehmen Sie an, es erklingt ein dissonierendes Motiv, das dann
in eine Konsonanz iibergeht. Betrachten wir den
Eurythmisierenden dabei. Er kann durchaus alles dasjenige an
Formen beriicksichtigen, was ich angefiihrt habe, was wir viel-
leicht noch anfithren werden; er wird zur Konsonanz {ibergehen
und wiederum an Form dasjenige fiir die einzelnen Intervalle
brauchen, was wir angefithrt haben. Aber er sollte den Uber-
gang von einer Dissonanz zu einer Konsonanz, oder umgekehrt,
in seiner Darstellung zum Ausdrucke bringen. Und es sollte so
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sein, dafd der Eurythmisierende, indem er in einer Dissonanz
fortschreitet, in dem Augenblicke, wo er zu einer Konsonanz
iibergeht, einen Ruck in die Bewegung selber hineinmacht.

Dadurch wird etwas sehr Bedeutsames zum Ausdrucke ge-
bracht. Dadurch wird zum Ausdrucke gebracht, daf jetzt etwas
eintritt beim Ubergang der Dissonanz in die Konsonanz oder
umgekehrt, was man eigentlich aus sich herausstellt. Ich konnte
das, was ich da aufgezeichnet habe, auch so zeichnen:
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Beachten Sie, ich 16sche ein Stiickchen aus. Das ist, wo man zu-
riickgeht. Dieses Gefithl werden Sie haben: Sie haben ein Stiick-
chen ausgeldscht. Das ist das Hineingehen ins Geistige. Wenn
Sie ein Stiickchen ausléschen von Threm Wege, da annullieren
Sie allen Ton in der Bewegung, und Sie deuten an: Jetzt ist etwas
da, was man nicht mehr in der Sinneswelt zum Ausdrucke brin-
gen kann, sondern jetzt gebe ich dir nur die Grenze an von
demjenigen, was du eigentlich vorstellen sollst.

Sehen Sie, wenn man so weit kommt, solche Dinge zu machen,
dann ist man eigentlich erst an dem Punkt, wo die Kiinste sein
sollen. Botokuden glauben, wenn einer so etwas macht [Zeich-
nung links], so sei das ein Gesicht. Das ist kein Gesicht, das ist
eine Linie. Ein Gesicht ist das: Ich muf3 in der Lage sein, die Li-
nie iiberhaupt gar nicht zu machen, sondern ich muf? die Linie
als das, was sie ist, auch wirklich aus dem Helldunkel hervorge-
hen lassen [Zeichnung rechts]. Wer jemals diese Linie zeichnet,
der ist in dem Momente, wo er sie zeichnet, schon kein Maler
oder iberhaupt kein Kiinstler; sondern erst derjenige ist ein
Kiinstler, bei dem die Linie entweder aus der Farbe oder aus
dem Helldunkel hervorkommt.

Sie konnen botokudisch zeichnen, dann machen Sie‘s so:
Bild

Das ist die Grenze zwischen Meer und Himmel. Aber das gibt's
ja gar nicht, diese Grenze zwischen Meer und Himmel; diese
Grenze ist doch gar nicht da! Es gibt den Himmel: blau, und es
gibt das Meer: griin. Daf} die eine Grenze haben, das kommt da-
durch heraus, daf3 sie sich beriihren.

Wenn Sie ein Haus malen, ringsherum die Luft ist, dann lassen
Sie Platz fiir dasjenige, was Sie an Farben innerhalb des Raumes
haben, den die Luft frei laf3t: das Haus wird schon entstehen.
Das ist dasjenige, wonach die Kunst arbeiten muf3. In dieser Be-
ziehung kann man ja manchmal in helle Verzweiflung kommen.

Sehen Sie, solche Verzweiflungen, die begreift eigentlich der
heutige Mensch sehr schlecht. Unter den mannigfaltigen Leu-
ten, die sich in der Waldorfschule fiir Lehrstellen anmelden,
sind auch Zeichenlehrer. Ja, die haben etwas gelernt, was man
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dort nicht brauchen kann: zeichnen. Einer sagt: ich kann zeich-
nen. Ja, das gibt's ja gar nicht. Das ist ein Schaden, wenn man
irgendwie an die Kinder etwas heranbringt, was Zeichnen ist -
Zeichnen, das gibt’s ja gar nicht! Und wenn Sie nun zu solchen
Auffassungen vom Ausléschen Threr Linie kommen in der Eu-
rythmie, dann kommen Sie eben mit der Auffassung des Musi-
kalischen im Eurythmischen erst recht in das Kiinstlerische hin-
ein. Versuchen Sie daher iiberall, wo Ubergiinge sind, irgend-
wie, ohne es wiederum zum Schema zu treiben, eine in sich lau-
fende Bewegung zu entwickeln, wo Sie also den Zuschauer noé-
tigen, wiederum zuriickzugehen, so daf? er sich sagt: der war ja
schon weiter, jetzt geht er wieder zuriick. Er sagt das alles un-
bewufdt - aber in dem Momente wird der Zuschauer genotigt,
aus dem Sinnlichen ins Geistige hineinzugehen, wo das Sinnli-
che iiberall ausgeloscht ist.

Und dann werden Sie eben die Mdglichkeit finden, gerade das
Wesentlichste in der eurythmischen Bewegung in der Pause zu
suchen, werden vielleicht auch immer mehr und mehr in die
Pause hineinbringen. Und nun bedenken Sie doch nur einmal:
Sie haben hier einen Ubergang [Notenbeispiel S. 90], der eigent-
lich in seinem Notenwerte ein starkes Herausgehen schon aus
dem Menschen selber darstellt, der darstellt etwas, bei dem man
das Gefiihl hat, man geht mit seinem Inneren aus seiner Haut
heraus. Bei der Quinte hat man noch das Gefiihl, man ist gerade
an der Grenze der Haut. Die Quinte ist der Mensch. Geht man
weiter, so geht man eigentlich schon in das Aulermenschliche
hinein, aber weil es Musik ist, in das Geistige hinein. Bringen
Sie es dadurch zustande, daf} Sie eben die Pause ganz besonders
durch Bewegung betonen und in der Bewegung selber einen ru-
higen Abschnitt machen, wie ich es angegeben habe, dann
kommen Sie dazu, gerade den ganzen Sinn dieses Aufstieges hier
eurythmisch jetzt recht zum Ausdrucke zu bringen.

Suchen Sie sich daher zu Threr Ubung Musikmotive mit recht
langen Pausen und mit moglichst weit voneinander in der Hohe
abstehenden Notenkdpfen und versuchen Sie, eine moglichst
charakteristische Bewegung da hineinzubringen, dann werden
Sie eine dem reinen Instrumental-Musikalischen véllig ange-
pafite, ich kann schon sagen, Gesangseurythmie hervorbringen.
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Und die wird wiederum auf Thr ganzes Eurythmisieren zuriick-
wirken. Denn dann werden Sie einen grofien Gegensatz emp-
finden, den Gegensatz, der zwischen Vokalen und Konsonanten
fiir das Eurythmisieren liegt. Wenn auch i und e eigentlich
schon zu Mif$bildungen der phonetischen Phantasie hinneigen,
so ist es doch so, dafd sie noch Vokale sind und immerhin inner-
halb des Musikalischen bleiben, wihrend die Konsonanten eben
Gerdusche sind, aus dem Musikalischen herausschreiten.

Ich habe auch gesagt, die Konsonanten sind eigentlich die Ent-
schuldigung dafiir, daR man die Vokale auf das Aufiere anwen-
det.

Das aber wird Thnen naheliegen, fiir die Konsonantendarstel-
lung in der Lauteurythmie moglichst zu versuchen, das Vokali-
sche in den Konsonanten hineinzuziehen. Das heifdt aber mit
anderen Worten, zu versuchen, den Konsonanten so kurz als
moglich eurythmisch, den Vokal so lang als mdoglich zu machen.
Aber das ist nicht das, was ich Thnen ganz besonders ans Herz
legen mochte, denn das wird sich ja schon aus dem Gefiihl erge-
ben, das einen gewissen Parallelismus ergeben mufd zwischen
der Deklamation und Rezitation und der Eurythmie. Was ich
Ihnen aber besonders ans Herz legen mochte, das ist dieses, daf3
ja auch fiir die Lauteurythmie es von ganz besonderer Wichtig-
keit ist, darauf zu achten, dafd der Sprecher auch die Aufgabe
hat, nicht bloff mit dem, was er spricht, etwas zu sagen, sondern
noch Wesentlicheres zuweilen zu sagen mit dem, was er nicht
spricht. Ich meine dabei nicht die Gedankenstriche, die neuere
Dichter so lieben, weil sie wahrscheinlich so viel aus dem Geis-
tigen zu sagen haben, daf} sie Gedankenstriche immer machen.
Sie wissen, es gibt ein ironisch gemeintes Morgensternsches Ge-
dicht, das besteht lediglich aus Gedankenstrichen, enthilt kei-
nen einzigen Laut, kein einziges Wort, nur Gedankenstriche.
Ich meine also nicht die Gedankenstriche, sondern ich meine
die Tatsache, daf3 fiir die Hervorbringung gewisser Wirkungen,
die in einem Gedichte liegen, es durchaus notwendig ist, daf3
sowohl der Deklamierende wie der Eurythmisierende richtig
Pausen zu machen verstehen.
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Nehmen Sie nur einmal die Tatsache, daf} ja der Hexameter sei-
ne Zisur hat, wo eine Pause gemacht werden muf3, so werden
Sie schon sehen, dafd man auch durch die Pause etwas sagt. Pau-
sen konnen manchmal kurz sein, aber es ist wichtig, daf} sie an
ihrer Stelle stehen, auch im Deklamieren und Rezitieren. Ohne
Pause gesprochen: «Was horl ich draufden vor dem Tor, was auf
der Briicke schallen?» - schrecklich !

Was hor' ich drauf3en vor dem Tor —
Was auf der Briicke schallen?

ist richtig. Wenn Sie nun als Eurythmisierender es mit einer
Pause zu tun haben, eine Pause zu begleiten haben, dann ist es
auch in der Lauteurythmie von einer auf3erordentlich richtigen,
asthetisch guten Wirkung, innerlich berechtigten Wirkung,
wenn Sie auch da dasjenige, was Sie an der Toneurythmie ler-
nen konnen, das Insichzu-riickgehen - in der Form zuriickge-
hen -, wenn Sie das auch da pflegen. So daff man unter Umstén-
den selbst bei den kurzen Pausen im Lauteurythmisieren dieses
Zuriickgehen, dieses Ausloschen durchaus sieht.

Und jetzt zum Schliisse mochte ich Thnen nur das noch sagen,
was wir zu einer gewissen Vollstindigkeit brauchen werden,
was ausgefallen ist in den vorigen Stunden. Das ist das: Sie wis-
sen, wir machen den Grundton im wesentlichen durch die Stel-
lung oder auch durch das Schreiten; Stellung, Schreiten - ich
habe es Thnen beim Dreiklang angefiihrt. Nehmen Sie nun an,
Sie hitten eine Sekund zu bilden. Die Sekund ist im Musikali-
schen dasjenige, was eigentlich noch nicht ganz das Musikali-
sche gibt, aber das Musikalische beginnt. Es steht am Tore des
Musikalischen. Die Sekund ist eine musikalische Frage. Und so
ist es notwendig, die Sekund - und Sie werden diese Notwen-
digkeit fithlen - so zu bilden, wenn sie auf irgendeinen Grund-
ton folgt -, dafd Sie als Sekund, indem die Sekund auf einen an-
deren Ton folgt, dazu streben, die flachen Hande nach oben zu
haben. Es kann ja jede beliebige Bewegung ausgefithrt werden,
indem man versucht, hineinzukommen in die flachen Hande
nach oben: wenn Sie von irgendeinem Ton zum nichsten Ton
hinaufgehen, wenn Sie einfach etwas nach oben gehen und die
hohle Hand verflachen. Sie miissen natiirlich sehen, daf} sie
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vorher nicht schon in der Erscheinung da ist. Es handelt sich
darum, daff man immer das Ganze iibersieht. Darinnen ist also
dies kundgegeben. Nun, auf Grundlage dessen, was ich gegeben
habe, werden wir noch die beiden nichsten Stunden einrichten.
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SIEBENTER VORTRAG
Dornach, 26. Februar 1924

Der Ansatz zum musikalischen Eurythmisieren liegt im Schliis-

selbein

Ich habe des dfteren betont, wie Eurythmie herausgeholt ist aus
dem Wesen der menschlichen Organisation, aus den Bewe-
gungsmoglichkeiten, die im menschlichen Organismus vorge-
bildet sind. Der menschliche Organismus enthilt ja tatsichlich
in sich veranlagt auf der einen Seite das Musikalische, auf der
anderen Seite aber - fiir die Toneurythmie sei das besonders ge-
sagt - die in Bewegung umgesetzte Musik. Es ist Thnen ja ohne
weiteres klar, dafd das Musikalische seinen Sitz sozusagen in
dem menschlichen Brustorganismus, oberhalb desselben hat.
Wenn wir nun fragen: Wie finden wir im menschlichen Orga-
nismus selber den Ubergang von dem Singen, von der inneren
musikalischen Organisation, die dem Menschen zugrunde liegt,
zu demjenigen, was uns in dem Bewegungsorganismus der Eu-
rythmie vorliegt?, dann miissen wir ja natiirlich - das ist unmit-
telbar anschaulich - uns an dasjenige halten, was sich an den
Brustorganismus an Bewegungsgliedern anlehnt, was sich aus
dem Brustorganismus an Bewegungsgliedern heraus ergibt.

Nun sind wirklich mit Bezug auf die ganze menschliche Organi-
sation die wunderbarsten menschlichen Organe die Arme und
die Hande, und Sie brauchen ja nur ein wenig Ihren - ich méch-
te sagen - intuitiven Blick anzustrengen, so werden Sie ohne
weiteres erkennen, wie dasjenige, was in der menschlichen Ge-
sangsorganisation durch Gaumen, durch dasjenige, was Kiefer
sind und so weiter, veranlagt ist, wie das sich ausnimmt als
Gliedmassen, die in einer gewissen Beziehung verhirtete und
zur Ruhe gebrachte Arme und Hénde sind. Versuchen Sie nur
einmal, Thre Arme und Hédnde hier vorne durch die ineinander-
greifenden Finger in Bewegung zu bringen (Hidnde gefaltet) und
zu vergleichen, was sich dann etwa ergibt mit den zusammen-
greifenden Unterkiefern oder Oberkiefern, namentlich wenn
Sie die Sache im Skelett sich anschauen. Wenn Sie die
dariibergespannten Muskeln in Betracht ziehen, dann werden
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Sie ohne weiteres einsehen, welche Metamorphose da eigentlich
aus dem Beweglichen in das zur Ruhe Kommende vorliegt.

Nun sehen wir, wie sich nach unten dasjenige fortsetzt, was im
Gesang dem Musikalischen dient. Wir sehen aber umgeben von
Muskeln und Knochen, die in die Arme und Hinde auslaufen,
dasjenige, was eigentlich mit der Stimmbildung, auch mit dem
Stimmansatz zusammenhiéngt. Und da Bewegungenmachen da-
rauf beruht, daff man sich seiner Muskeln und Knochen be-
dient, so wird es sich darum handeln, fiithlen zu lernen, wie man
sich seiner Muskeln und Knochen bedienen mufd, um im musi-
kalischen Sinne zu eurythmi-sieren.

Bei der Stimmbildung fragt man nach dem Ansatz. Kénnen wir
denn auch nach dem Ansatz fragen, wenn wir zunéchst die aus-
drucksvollsten Organe, die Arme und Héinde beniitzen, um zu
eury thmisieren ?

Der Mensch hat ein eigentiimliches Organ, das gewissermafien
den Ansatz anatomisch-physiologisch bildet zwischen der Brust
und dem Arm: das Schliisselbein. Es ist S-formig. Das Schliissel-
bein ist wirklich ein ganz wunderbarer Knochen. Es ist derjeni-
ge Knochen, der an seinem einen Ende in Verbindung steht
auch mit der menschlichen Mitte und der auslduft mit seinem
anderen Ende, nachdem er sein S gebildet hat, nach der Peri-
pherie, nach dem Dirigieren der Arme und Hénde. Ich bitte Sie,
betrachten Sie nur das Folgende. Tiere, welche ihre Vorderar-
me, ihre Vorderfiifie gebrauchen zum kunstvollen Klettern, wie
die Fledermiduse oder die Affen, die haben ein ganz kunstvoll
ausgebildetes Schliisselbein. Raubtiere, Katzen, Lowen, die nicht
gerade klettern, die aber ihre Beute mit den Vorderfiifien zer-
kleinern und bearbeiten miissen, die haben ein schlechter aus-
gebildetes Schliisselbein, aber sie haben eben noch ein Schliis-
selbein. Das Pferd, das mit den Vorderfiifien nichts tut als lau-
fen, das hat keine Geschicklichkeit mit den Vorderfiiflen ausge-
bildet, keine in sich selbst gegliederte Beweglichkeit mit den
Vorderfiiffen, ausgebildet; das Pferd hat kein Schliisselbein. Se-
hen Sie, im Schliisselbein kénnen Sie den Ansatz zum musikali-
schen Eurythmisieren fiihlen; da liegt er. Und werden Sie sich
bewufst, daff eine Kraft in IThre Arme und Hinde geht vom
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Schliisselbein und seinen Ansatzmuskeln, dann werden Sie in
Lebendigkeit toneuryth-misieren. Dann haben Sie den Ansatz.
Es handelt sich wirklich darum, daf} man seine Glieder lebendig
fithlt, um sie dann zu solchen Bewegungen, wie wir sie durch-
gemacht haben, zu beniitzen. Wer nicht hinfiihlen kann an eine
bestimmte Stelle, der wird auch nicht den rechten Ansatz fin-
den.

Es ist also notwendig, daf? Sie sich vor allen Dingen dadurch fiir
die Toneurythmie vorbereiten, daf} Sie geradezu Ihr Bewufdt-
sein konzentrieren auf das linke und das rechte Schliisselbein.
Und wenn Sie beginnen zu toneurythmisieren, dann verlegen
Sie Thr Bewuf3tsein zundchst beim Auftreten in das linke und in
das rechte Schliisselbein. Haben Sie das Gefiihl: Dasjenige, was
Sie an feinen Bewegungsmoglichkeiten in Arme und Hinde
hineingiefien, das geht von Ihrem Schliisselbein aus, so wie die
Stimme von ihrer Ansatzstelle ausgeht. Und haben Sie dann das
Gefiihl, Sie giefSen dieses Gefiihl, das Sie da bewuf3t erregen im
Schliisselbein, zunidchst in die Gelenkpfanne des Oberarmes
hinein. Und haben Sie das Gefiihl, wenn Sie auch mit den Bei-
nen durch Schreiten den Grundton ausdriicken: schon indem
Sie den Arm nur entfalten, gehe die Kraft, die den Arm entfal-
tet, zum Grundton, von ganz oben, von der Ansatzstelle des
Armes aus. Fiihlen Sie, als wenn der ganze Unterarm, sogar
noch der Oberarm, als wenn der ganze Unterarm und Hand und
Finger leicht wiren, wie wenn die keine Schwere hitten, wie
wenn sie gar nicht da wiren, wie wenn Sie sie ganz ldssig be-
handeln wiirden; aber fithlen Sie eine starke Kraftentfaltung
hier in der Ansatzstelle: dann haben Sie im Arm den Grundton
festgehalten. Und fiithlen Sie das Heben oder das Wenden Ihres
Oberarmes, fithlen Sie das im Zusammenhang mit der Bewe-
gung, die ich Thnen gezeigt habe fiir die Se-kund. Fiihlen Sie die
Sekund selbst, wenn Sie die Hand in einer bestimmten Weise
dabei halten miissen, so, als wenn die Kraft zu dieser Handhal-
tung vom Oberarm ausginge, dann haben Sie die richtige Entfal-
tung der Sekund, dann ist’s eine Sekund.

Und wenn nun dasjenige, was gewissermafien vom Schliissel-
bein aus flutet, iber den Oberarm geht, weiterflutet nach dem
Unterarm, dann erst wird es beim Weiterfluten nach dem Un-
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terarm zur Terz - wird zur Terz. Aber da stellt sich etwas hochst
Merkwiirdiges ein. Sie entfalten, um die Terz zu bilden, die Be-
wegung - ich habe sie in der ersten Stunde angegeben - fiir die
Terz. Sie brauchen den Unterarm dazu, bei beiden Hinden, bei
der rechten oder linken Hand, je nachdem Sie die Terz bilden.
Wenn Sie nun das Gefiihl, das Sie im Oberarm gebraucht haben,
weiterfluten lassen, so kénnen Sie es iiber den Ellenbogen in
den hinteren Teil des Unterarmes fluten lassen. Das geht. Sie
kommen, indem Sie iiber den Ellenbogen gehen, zu der Ansatz-
stelle der Terz. Sie konnen sich fragen: Kann ich auch das Ge-
fiihl hierher fluten lassen (den Arm entlang innen nach vorne
zur Hand)? Da werden Sie, wenn Sie gesund fiihlen, sagen: das
geht nicht. Hier hinten, da kann ich das Gefiihl hervorfluten
lassen bis zur hinteren Handfliche. Wenn ich‘s hier (Innenarm)
herunterfluten lasse, das geht nicht. Da muf$ ich mir vorstellen:
es kommt mir entgegen, es kommt von unten aus. Ich muf$ mir
vorstellen, ich greife irgendwo mit der Hand hin und das Gefiihl
flutet hier heriiber. - Es gibt also zwei Moglichkeiten: Wenn
hier die Ansatzstelle des Oberarmes ist [Zeichnung S. 103], kann
das Gefiihl hier fortfluten (nach unten). Wir kommen von der
Sekund zur Terz. Wir kénnen auch das entgegenkommende Ge-

fiith] entfalten; da miissen wir es von der Hand hereinkommend
denken (Pfeil).

Nun, sehen Sie, das ist doch etwas Wunderbares! Der menschli-
che Arm hat einen Oberarmknochen fiir die Sekund, und er hat
zwei Unterarmknochen, die Speiche und die Elle, weil es zwei
Terzen gibt. Der hintere Unterarmknochen stellt die grofie
Terz, der vordere Unterarmknochen stellt die kleine Terz dar.
Es ist in einer ganz wunderbaren Weise die Skala lebendig in
Knochen und Muskeln des Armes. Kommen Sie nun zu den An-
satzstellen der Hand, wo die kleinen Knochen hier sind, so fiith-
len Sie noch genau so, als ob Sie in Threm eigenen Inneren wi-
ren. Heraus geht man erst, wenn man zur vollen Hand kommt.
Die Quarte ist noch im Innern. Sie ist hier an der Ansatzstelle
(der Hand). Hier miissen Sie fithlen die Bewegung, die Ihnen die
Quarte gibt. Die Quinte ist hier an der Hand selber. Die Sexte
fithlen Sie hier in den Oberfingern, und die Septime, ich habe es
Ihnen gezeigt, konnen Sie insbesondere mit den Unterfingern
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machen. Da miissen Sie das Gefiihl bis in die Unterfinger schi-
cken.

Sie sehen, es ist nicht eine Redensart, wenn man sagt, es wird
das Eurythmische aus der Organisation des Menschen herausge-
holt. Es wird so stark herausgeholt, daf$ man ganz sich an den
Bau des Menschen halten kann, daff man die zwei Unterarm-
knochen fiir die grofie und kleine Terz hat, so daf Sie auch da-
rinnen nun das entsprechende Gefiihl zu entwickeln haben fiir
eine Dur- und fiir eine Moll-Tonart. Die Dur-Tonart empfinden
Sie in dem hinunterflutenden Gefiihl, das iiber den Ellenbogen
in die Elle geht und dann nach dem Handriicken. Und wenn
Sie‘s nach dem Handriicken hin fiihlen, so ist dieses Gefiithl Dur.

Wenn Sie aber einen kleinen Luftzug oder ein Gefiihl, das Ih-
nen entgegenkommt, fithlen, das durch die Hohlhand geht und
hier an dem unteren Arm in den inneren Knochen hineingeht,
da haben Sie das Moll-Gefiihl. Eignen Sie sich nur ein Gefiihl an
fiir solche Gefiihlsversetzungen in den menschlichen Organis-
mus, dann werden Sie schon finden, daf Sie ganz innerlich mu-
sikalisch werden, denn Sie leben die Skala aus.

Versuchen Sie es einmal, zwei Eurythmisierende anzuschauen,
von denen der eine so die Bewegung formt, wie sie etwa auch
ein aus Papiermache kiinstlich nachgemachter Maschinen-
mensch formen wiirde, und ein solcher, der nun wirklich den
Ansatz im Schliisselbein fiihlt, den Grundton in der Ansatzstelle
des Oberarmes, die Sekund von hier ausgehend (Oberarm), die
Terz im Unterarm, und was weiter ist, Quarte, Quinte, Sexte,
Septime, in der Hand selber. In den Handen miissen wir aus uns
heraus. Wir sind am meisten aus uns heraus in den Unterfin-
gern. Da entsteht die Septime. Es kommt bei der Eurythmie
wirklich nicht darauf an, dafd man kiinstlich Bewegungen erfin-
det, sondern daff man die Bewegungsmoglichkeiten, die in der
menschlichen Form veranlagt liegen, dafd man diese Bewe-
gungsmoglichkeiten aus dem Menschen herausholt. Dadurch
unterscheidet sich die Eurythmie von allen anderen heutigen
Versuchen an Bewegungskiinsten. Sehen Sie sich irgendwelche
solche Versuche an Bewegungskiinsten an, so werden Sie nir-
gends finden, daf in dieser Weise dasjenige aus dem Menschen
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herausgeholt ist, was gemacht wird. Aber man muf8 zuerst wis-
sen, dafd der menschliche Arm mit der menschlichen Hand im
Ansatz durch das Schliisselbein eben die Skala ist.

Wenn Sie nun ein Pferd anschauen, so werden Sie das Gefiihl
haben: das kann eigentlich nicht eurythmisieren. Es miifSte
furchtbar aussehen, wenn gerade ein Pferd eurythmisierte. Bei
einem Kitzchen wiirden Sie es schon liebenswiirdiger auffassen;
ganz besonders bei einem Affchen. Bei einem kleinen Affen
wird Thnen das Eurythmisieren doch wohl einigermafien ge-
fallen. Warum? Weil das Pferd kein Schliisselbein hat. Das
Kiatzchen hat ein Schliisselbein, wenn auch nicht ein so voll-
kommenes wie der Affe. Aber der Affe hat das vollkommenste
Schliisselbein. Sie werden das Eurythmisieren um so sympathi-
scher finden bei einem Tiere, wenn Sie sich‘s an ihm vorstellen,
je mehr des Tieres Schliisselbein ausgebildet ist.

Alles dasjenige, was im Anhang aus Lunge, Kehlkopf und so
weiter kommt, das ist nach auflen hin entsprechend
metamorpho-siert, abgebildet in dem Zusammenhange von
Schliisselbein - zum Abschluf dient dann noch das Schulterblatt
-, Schliisselbein, Schulterblatt, Oberarm, Unterarm, Fingerkno-
chen.

Nun werden Sie ja unbedingt das Gefiihl haben, wenn die Tone
angeschlagen werden oder eurythmisiert werden bis etwa zur
Quarte hin: das ist ein Weiterschreiten. Schlagen Sie die Skala
bis zur Quarte an, Prim, Sekund, Terz, Quarte, es ist ein Weiter-
schreiten. Bei der Quinte bekommen Sie das Gefiihl: da wird's
anders. Und bei Sexte und Septime bekommen Sie das deutliche
Gefiihl: da ist zugleich eine Ausbreitung vorhanden. Da verbrei-
tert sich die ganze Skala. Auch das haben Sie nachgebildet in der
Hand. Und wenn Sie bedenken, wie einfach der Oberarm und
die beiden Unterarmknochen gebildet sind, so haben Sie darin-
nen ganz das Tonbild der ersten Schritte der Skala. Da, wo es
sich verbreitert, da liegt ja alles in der Hand selber, von der
Quarte an; da haben Sie 27 Knochen zur inneren Beweglichkeit.
Sie konnen also viel Ausdrucksfihigkeit entwickeln gerade in
der Hand, wenn Sie zu den hoheren Ténen der Skala hinauf-
kommen.
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Nun wissen Sie aber, dafs anatomisch &hnlich dem Arm mit der
Hand gebildet ist, wenn auch nicht solche Ansatzstellen da sind,
das Bein mit dem Fuf3. Und es ist moglich, daf} Sie diejenigen
Bewegungen, wenn es auch schwieriger ist und in der Andeu-
tung verbleiben muf3, die Sie vernommen haben als Bewegun-
gen fiir die Tonbilder, daf? Sie diese auch auf die Beine und Fii-
3e iibertragen. Wenn Sie die Tonbilder auf die Beine und Fiifse
ibertragen, es wird weniger schon sein, aber es kann der
Mensch sich eine vom Tanzen verschiedene Ausdrucksfihigkeit,
wie wir sie auch schon in der verschiedensten Weise fiir die
Lauteurythmie und dergleichen versucht haben, fiir die Beine
und Fifle erwerben. Nun werden Sie auch fiir die Beine und
Fifle herausbekommen, dafd der Oberschenkel an seinem An-
satz, der ganze Oberschenkel, dem Grundton entspricht, wenn
Sie ihn spannen in seinen Muskeln. Wenn Sie versuchen, eine
Bewegung hervorzurufen, daff das Unterbein gewissermafien
hangt und das Oberbein starke stramme Bewegungen macht,
bleiben Sie im Gebiete von Grundton und Sekund. Gehen Sie
auf die Unterschenkel, auf Waden und Schienbein iiber: Sie ha-
ben wiederum die grofie und kleine Terz - die grof3e Terz im
Schienbein, die kleine Terz im Wadenbein. Gehen Sie da iiber,
so konnen Sie wiederum das Terz-Intervall durch das Bein
ausdriik-ken. Aber sie werden sich doch im wesentlichen unter-
scheiden von den ausdrucksvollsten Bewegungen, deren der
Mensch fihig ist, sie werden sich stark unterscheiden von den
Bewegungen der Arme und Héinde, gerade so, wie sich der
Kontrabaf? von der Violine unterscheidet.

Und wenn Sie, indem Sie dazu zwei Personen nehmen, die Sa-
che so durchfiithren, daf Sie die T6ne bis herunter zum kleinen
¢ mit dem Arm stark artikulieren und die Kontraténe und Sub-
kontratone dazu mit den Beinen in entsprechender Weise ma-
chen, oder ein zweiter sie dazu macht, so werden Sie sehen, daf3
das eine sehr starke Ausdrucksmoglichkeit ergibt.

So dafy man wirklich sagen kann: es ist schon mdglich, alle Ele-
mente des Musikalischen in die Eurythmie hineinzubringen. Es
ist natlirlich nicht méglich, daff wir wihrend dieser Vortrige
auch Ubungen machen; aber Sie werden diese Dinge verstehen,
und es wird sich nunmehr in der Folgezeit darum handeln, daf3
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Sie alle die Dinge, die hier entwickelt werden, wirklich {iben.
Sie werden gerade durch das Uben in die Sache hineinkommen.
Und dann werden Sie sehen, dafd das gerade das System der
Toneurythmie geben wird.

Nun, wenn ein Mensch andeuten will die tieferen Tone, Kont-
ratone, Subkontratdne, und wihrend er sie mit den Fiiffen und
Beinen so stark macht, als man sie da machen kann, wihrend
dieser Zeit nur ganz schwach andeutend denselben Ton mit den
Armen, so wird es auch wohl schon. Das ist eine Moglichkeit.

Die andere Mdglichkeit ist diese, dafd Sie, wihrend Sie mit den
Fiflen und mit den Beinen eurythmisieren, die Arme in einer
gewissermaflen das Ganze einhiillenden, bekriftigenden Bewe-
gung halten, je nachdem es sich um Lebendigeres oder weniger
Lebendiges handelt in einer solchen Bewegung (a), oder wenn's
lebendiger wird in einer solchen Bewegung (b), wenn‘s beson-
ders lebendig ist in einer solchen Bewegung (c).

Sehen Sie, es kann durchaus vorkommen, daf3 Sie sich sagen: Ja,
da gibt es verschiedene Mdglichkeiten dann, die Téne auszudrii-
cken. Das ist auch der Fall. Eurythmie wird niemanden zur Pe-
danterie anleiten.

Und wenn Sie nun diese Dinge durchiiben, die besprochen wor-
den sind, so werden Sie die verschiedensten Varianten, die ver-
schiedensten Moglichkeiten finden, die Dinge auszudriicken;
aber nur, wenn Sie aus diesem Bewufdtsein heraus wirken, dafs
es tatsachlich auf das Bewuf3tsein des Ansatzes ankommt, wenn
Sie das BewufStsein entwickeln: Sekunden sind im Oberarm,
Terzen sind im Unterarm, und dann, wie man sagt, das Bewuf3t-
sein entsprechend in Oberarm, Unterarm hinein verlegen, dann
werden Sie dsthetisch schon die Bewegungen zustande bringen.
Dann wirkt eben Ihre Seele mit.

Denken Sie einmal, es wiirde irgendjemand von Ihnen
eurythmi-sieren, und eurythmisieren heifdt ja durch Bewegun-
gen singen: es ist ein Gesang. Es ist kein Tanz, es ist keine Mi-
mik, es ist ein Singen; daher kann man nicht zu gleicher Zeit
singen und eurythmisieren. Man kann zum Instrumental-
Musikalischen eurythmisieren in Toneurythmie, nicht aber zum
Gesang. Wer glaubt, dafd man das kann, der hat Eurythmie noch
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nicht begriffen. Er betrachtet sie dann nur als Illustration, nicht
als selbstindige Kunst. Er illustriert nur eurythmisch dasjenige,
was gesungen ist. Es ist eine Illustrationskunst dann. Das ist na-
tiirlich ein volliges Mifdverstindnis. Allein zur Verstindnisent-
wicklung kann man nach dieser Richtung doch etwas sagen.
Denken Sie sich nun wirklich, einer eurythmisiert, der andere
singt, beide ganz das gleiche, derjenige, der nun okkult schauen
kann, sieht im Atherleib des Singenden ganz genau dieselben
Bewegungen, nur wie wenn ihm ein Geist hier oben auf den
Schultern sidfle und diese eurythmischen Bewegungen ausfiihr-
te, die sonst der Eurythmisierende ausfiihrt. Singen heif3t nichts
anderes, als mit dem Atherleib dieselben Bewegungen machen,
die dann entsprechend mitschwingen in den Gesangsorganen,
die man bei der Eurythmie den physischen Organismus machen
1af3t. Daher ist es schon so, daff man das schwer ertragen kann,
wenn einer etwa selbst eurythmisiert und dazu singt. Denn da
kommt einem das zweimal zum Bewuftsein: man schaut es mit
den physischen Augen, und dann sieht man auf den Schultern
oben mit den Knien baumeln einen anderen, einen Atherischen,
der da oben diese Bewegungen macht, dieselben Sachen macht.

Wenn Sie einmal Gelegenheit haben, ein Schliisselbein zu be-
trachten, vielleicht auch sich Kenntnis zu verschaffen von den
Ansatzstellen der Muskeln, die in der Nihe sind, iiberhaupt von
dem Verlauf der Muskeln, die in der Nihe sind, dann werden
Sie an dem S-formigen Schliisselbein etwas sehr Merkwiirdiges
sehen. Da, wo das Schliisselbein nach aufien geht, da haben Sie
an seiner Form das Gefiihl: es nimmt auf, es ldf3t von aufien die
Dinge herankommen. Und wo es von der Mitte ausgeht, da ha-
ben Sie das Gefiihl, das stromt hier aus. Sie haben wirklich im
Schliisselbein ein Hinstromendes und ein Riickstromendes. Das
Hinstromende geht iiber den Hinterarm, die Elle herunter bis in
die hintere Hand. Das RiickstrO-mende, das geht durch die
hohle Hand, der Speiche entlang und nun hier wiederum her-
ein. Fortwihrend sind hier zwei Stromungen: eine strebt so hin-
auf, die andere so hin (Pfeil). Die eine ist ausgebend, die andere
empfangend. Und dies verfolgend, kommen Sie direkt zum Ver-
stdndnis, zum wirklichen Verstindnis eben von Dur und Moll.
(rot)
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Was iiber Dur und Moll schon alles gesagt worden ist, was da in
den Musikbiichern steht, das ist eigentlich schrecklich. Es sind
ja in der neueren Zeit die mannigfaltigsten Theorien iiber Dur
und Moll aufgestellt worden. Aber wenn nicht die Menschen
gesiinder horten, als sie in einem solchen Fall denken, dann
wiirde es der Musik ergehen, wie es ergehen miifSte der
Effkunst, wenn sie manchen physiologischen Theorien folgen
miifdte und nicht dem Instinkte. Es ist eben durchaus ein Gliick,
dafd die Musik, und dann in ihrem Gefolge auch die Eurythmie
wohl, dem Instinkte etwas folgen kann; denn das wirkliche Ge-
heimnis des Unterschiedes von Dur und Moll liegt eben darin-
nen, daf} alles Dur-Miflige aus dem Willen, das heifdt aus dem
vollen Menschen Ausstromendes ist. Das Dur-MifSige ist der
Tat verwandt. Daher miissen Sie in alle Dur-Motive etwas hin-
einbringen, was Aktivitdt ist. Alle Moll-Motive sind empfan-
gend. Alle Moll-Motive haben etwas vom Erkennen, vom Her-
einnehmen, vom Ergreifen von etwas. Alle Moll-Motive sind
dem Fiihlen verwandt. Wenn Sie daher iibergehen von einem
Dur- in ein Moll-Motiv, miissen Sie eben deutlich wahrnehmen
lassen, wie Sie aus der Betdtigung der dufieren Armmuskulatur
und des dufleren Armskeletts iibergehen zu der Handhabe der
inneren Armmuskulatur, des inneren Armskeletts, Handskeletts
beim Eurythmisten. Aus dem Gefiihl und aus dem Erleben der
Tatimpulse muf? alles Eurythmisieren hervorgehen.

Es 143t sich schlechterdings alles, was irgendwie im Musikali-
schen begriindet ist, auch zum Ausdrucke bringen in der Toneu-
rythmie. Sie brauchen, um sich davon zu iiberzeugen, nur in
Betracht zu ziehen, wie - sagen wir - nicht nur innerhalb des
Verlaufes der musikalischen Motive dies oder jenes auftritt,
sondern wie im Musikalischen dasjenige vorhanden ist, was fiir
das musikalische Gefiihl selbst Abschliisse bildet, wo der Verlauf
der musikalischen Motive nach etwas hintendiert, so daf} er fiir
das Gefiihl festgehalten wird. In der Kadenz haben wir dasjeni-
ge, wo sich gewissermafien der Lauf des Musikalischen - es ist
ein grober Ausdruck, aber ich glaube, er ist dennoch anwendbar
-, wo sich das Musikalische staut.

Sie werden, wenn Sie die Kadenz und das ganze Hinbewegen
zur Kadenz fiihlen, folgendes als, ich mochte sagen, Selbstver-
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standliches empfinden. Denken Sie einmal, Sie hitten das Fol-
gende, eine Dur-Kadenz:

Bild

Wie werden Sie sie eurythmisieren? Sie werden sie so eurythmi-
sieren, dafs Sie in der Bewegungsform ans Ende kommen und
unbedingt die Tendenz haben, die Bewegung nach rechts hin-
iiber aufzuhalten. Sie kommen dadurch ans Ende. Also eine
Dur-Kadenz veranlafdt Sie dazu, dasjenige, was Sie dann an ent-
sprechenden Bewegungen ausfithren, in einer Wendung von
links nach rechts zu machen, nach rechts hiniiber zu eurythmi-
sieren, so nach der Seite zu eurythmisieren.

Wenn wir statt dessen eine Moll-Kadenz haben, wiirden wir es
umgekehrt machen, wir wiirden von rechts nach links aufhal-
ten, weil das Gefiihl unmittelbar vorhanden sein muf8. Es ist ja
heute nur eine Ungezogenheit unserer Zivilisation, dafd man die
Kinder rechts und links schreiben lernen lassen mochte; es ist
dieser Unterschied im menschlichen Organismus begriindet. Es
ist ein grofler Unterschied, nicht wahr, ob einer das Herz auf
der rechten oder auf der linken Seite hat. Das kommt vor, daf3
einer das Herz auf der rechten Seite hat, aber aufierordentlich
selten; aber es kommt eben vor, und es unterscheidet sich dann
dieser Mensch dadurch von allen andern Menschen. Nun, dieser
Unterschied ist vorhanden. Er ist in der inneren Organisation
des Menschen begriindet. Kommen Sie also zu einem Schlufs,
dann ist es eben zum Beispiel notwendig, dafy Sie empfinden:
Dur-Kadenz (nach der rechten Seite), Moll-Kadenz (nach der
linken Seite). Und wenn Sie sich den Verlauf nun so denken,
daf Sie in dem Augenblick, wo es zu einem im Musikalischen
selbst begriindeten Schliisse kommt, den man sich nicht fortge-
setzt denken kann, daf} Sie in diesem Augenblicke auch in Threr
Bewegung etwas einfithren miissen, wodurch diese Bewegung
innerlich zum Schlufd kommt, dann werden Sie die Notwendig-
keit dieses Ausdruckes der Kadenz in der Eurythmie eben auch
durchaus fiihlen.

Sehen Sie, ich habe wirklich mit voller Absicht Thnen gerade
diese Dinge, die sich auf das innere Erfithlen der Bewegung be-
ziehen, wihrend dieses Kurses beigebracht. Denn es ist mir
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doch aufgefallen, daf3 von den Eurythmisten wenig bemerkt
worden sind an den Eurythmiefiguren diejenigen Andeutungen,
die als «Charakter» aufgefiihrt sind. Ich habe es ja immer betont,
dafd an der Stelle, wo der Charakter aufgetragen ist bei den
Eurythmiefiguren, dafl an diesen Stellen tatsdchlich versucht
werden miifdte, das Gefithl zu konzentrieren und eine starke
Spannung der Muskeln hervorzurufen. Das gibt ein ganz ande-
res Bild fiir den Zuschauer, als wenn man nun mit allem méogli-
chen Phlegma - verzeihen Sie das Wort - die Sache ausfiihrt. Es
beruht im Grunde genommen wirklich das Eurythmisieren da-
rauf, daf} man dies hineinlegen kann.

Nun, weil es bei der Lauteurythmie mehr auf den Sinn an-
kommt, wird man bei der Lauteurythmie weniger vermissen,
wenn das Gefiihl die Sache nicht begleitet. Das Toneurythmisie-
ren verliert aber ohne dieses Durchdrungensein der Bewegun-
gen mit dem. Gefiihl iiberhaupt seinen Sinn. Denn ohne daf3 Sie
diese Gefiihle hineinlegen, gerade so, wie ich es heute fiir die
Skala zum Ausdrucke gebracht habe, muf eigentlich der Zu-
schauer die Empfindung bekommen: Sie machen beliebige Ver-
renkungen. Denn ob Sie das Gefiihl haben: hier hat der Ober-
arm seinen Ansatz, und Sie bilden dabei den Grundton -oder ob
Sie das Gefiihl haben: ein menschenempfindender Impuls liegt
im Oberarm hier, und Sie bilden die Sekund in der Weise, wie
ich’s gestern gesagt habe; davon hidngt es ab, ob Thre Bewegun-
gen, die Sie machen, fiir irgendein Tongebilde motiviert er-
scheinen aus dem Menschen heraus, oder ob es unmotiviert er-
scheint. Und motiviert mufd vor allen Dingen alles Kiinstleri-
sche erscheinen.

Sie sehen daraus aber auch, dafd sich allmdhlich Eurythmie -
und darauf darf ich vielleicht gerade am Schliisse der heutigen
Stunde hindeuten -, daf8 sich Eurythmie so ausbilden muf3, daf?
man, wie man es auch sonst in den Kiinsten tut, die Hilfsdinge
lernt. Der Maler, der Plastiker muf ja auch plastische Anatomie,
malerische Anatomie kennenlernen. Ohne das geht’s nicht. Der
Eurythmist sollte sich wirklich eine deutliche, gute Menschen-
erkenntnis erwerben und sollte also zum Beispiel gerade solche
Dinge wie die Physiologie des Schliisselbeins und so weiter als
Hilfswissenschaft, oder wie man es nennen will, studieren.
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Und wenn Sie jetzt diese enge Verbindung des Eurythmischen
mit der ganzen Menschenorganisation betrachten, so wird es
Ihnen nicht mehr wunderbar erscheinen, wenn eben, wenn
auch da und dort mit Varianten, von Heileurythmie auch bei
der Toneurythmie gesprochen wird. Denn denken Sie sich, was
eigentlich in dem drinnen liegt, was ich heute auseinanderge-
setzt habe. Da haben wir doch deutlich erkannt: da haben wir
den Innenorganismus, und dann haben wir den Aufienorganis-
mus in der Bildung der Arme und Hénde [Zeichnung]. Die ent-
sprechen einander wie die Nufd und die Nufdschale, sind aus
denselben Kriften heraus.

Habe ich es daher irgendwie mit einer kranken Lunge zu tun, so
kann ich auf die kranke Lunge zuriickwirken, indem ich den
Betreffenden in irgendeiner Weise Toneurythmie als Heileu-
rythmie machen lasse.

Insbesondere aber wird auf alle Halskrankheiten das Toneu-
rythmisieren einen ganz tiefgehenden Einfluff haben konnen.
Denn es ist ja die ganze Arm- und Handmuskulatur und das
ganze Arm- und Handskelett nichts anderes als das dufdere kon-
kave Abbild desjenigen, was innerlich konvex gewissermafien
in der Lunge gebildet ist, wenn wir weitergehen, sogar in der
Herzorganisation und in der Organisation dessen, was dann zum

Sprechen und Singen bis zu den Lippen fiihrt.

Und so konnen Sie, indem Sie praktisch Eurythmie aus sich her-
ausholen, ja wirklich auch tief hineinschauen in die menschli-
che Organisation, koénnen, ich méchte sagen, das Eurythmie-
Lernen bis zum Esoterischen treiben, indem Sie sich iiben in
dem Verlegen der inneren Ansdtze des Fithlens von Schliissel-
bein, Oberarmansatz oder Speiche, Elle und so weiter; entspre-
chend wiederum in den Beinen und FiifSen.

Nun wollen wir morgen diese Stunde damit beginnen, daf} wir
dasjenige, was uns vielleicht noch fehlt, was die Sache zuriick-
erginzt, zur selben Stunde hinzufiigen.
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Dornach, 27. Februar 1924

Tonhohe, Tondauer, Tonstirke, Tempowechsel

Ich werde heute versuchen, einiges zu geben, das einen vorldu-
figen Abschlufd unserer Toneurythmie-Unterweisungen bieten
kann. Damit wird dann zundchst wohl eine Anregung fiir eine
Weiterfithrung des toneurythmischen Wesens gegeben sein.
Zunichst wird es sich ja darum handeln, die Dinge zu verarbei-
ten. In einiger Zeit wird ja dann eine Fortsetzung nach der ei-
nen oder nach der anderen Richtung, nach Ton- oder Lauteu-
rythmie wiederum stattfinden miissen, denn die Dinge werden
ganz offenbar im lebendigen Flusse nun bleiben miissen. Ich ha-
be ja immer gesagt, Eurythmie ist im Anfange, vielleicht erst der
Versuch eines Anfanges, und sie wird schon sich weiterentwi-
ckeln miissen.

Ich mochte von der gestrigen Betrachtung, die sich mehr auf das
Korperliche am Menschen bezog, das ja zundchst in der eu-
rythmischen Bewegung regsam wird, von diesem korperlichen
Wesen des Menschen mochte ich iibergehen heute zu dem See-
lischen und Thnen vor Augen stellen, wie sich das Seelische in
der einzelnen eurythmischen Geste oder Gebdrde zum Ausdru-
cke bringt. Sie miissen eben immer die Dinge so nehmen, daf3
nirgends im Eurythmischen eigentlich Pedantismus, Pedanterie
herrschen darf. Sie werden immer mehr und mehr sehen: man
kann manches so und auch anders machen, und in der Kunst
kommt es auf den Geschmack an. Und sie werden sich gefiihls-
méfdig bei manchem fragen miissen: durch welches besondere
Mittel driicke ich das eine oder das andere aus?

Betrachten wir einmal eine durchgreifende Ausdrucksform fiir
das Wesentlichste im Musikalischen, fiir das Motiv im Melos.
Betrachten wir das Fortwirken des Motivs, insofern das Motiv
gerade eigentlich dasjenige ist, was die Musik so recht ins Da-
sein hineinstellt, so unterscheiden wir ja dasjenige, was dem
Motiv seinen eigentlichen Inhalt gibt, was das Motiv zum ei-
gentlichen Ausdrucksmittel, wahren Ausdrucksmittel des Musi-
kalischen macht: die Tonhohe. Wir unterscheiden dann die
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Tondauer, die Tonstirke. Mit diesen dreien: Tonhohe, Tondau-
er, Tonstirke, haben wir eigentlich das Innere des musikali-
schen Motivs gegeben. Mehr Auferliches wollen wir nachher
betrachten.

Nun kommt alles Musikalische, insofern es sich losringt aus dem
menschlichen inneren Wesen, aus dem Fiihlen, aus dem Gefiihl.
Und man kann schon sagen: dasjenige, was nicht in irgendeiner
Weise im Gefiihl des Menschen wurzelt, ist nicht musikalisch.
So muf} also auch, wenn Musik tiberstromt in die eurythmische
Bewegung, alles das, was in dieser Bewegung lebt, im Gefiihle
wurzeln. Da nun die mehr korperlich aufgefafite Bewegung im
Gefiihle wurzelt, das haben Sie gestern bei unserer mehr anato-
misch-physiologischen Betrachtung gesehen. Die Skala ist der
Mensch, aber eigentlich der Mensch, insofern er seinen Brust-
korb umschlief3t oder insofern der Brustkorb durch das Schliis-
selbein seine Offenbarung nach aufien findet. Die Brust hédngt ja
auch zusammen mit dem Fiihlen und tragt das Mittelpunktor-
gan des Fiihlens, das Herz, in der Mitte. Und es weist einfach
schon diese korperliche Charakteristik, die wir gestern gegeben
haben, darauf hin, dafy wir es im Musikalischen mit dem Fiihlen
zu tun haben.

Das Gefiihl aber kann mehr - ich mdchte sagen - nach dem Kopf
hin gefirbt sein oder mehr nach dem Gliedmafiensystem des
Menschen gefirbt sein. Ist das Gefiihl mehr nach dem Kopfe
hingeneigt, driickt es sich gewissermafien auf dem Umwege des
Intellektes aus. Nun bitte ich Sie, das ja nicht mit irgendeinem
Mifdverstindnisse zu umhédngen, als ob ich etwa das Musikali-
sche dadurch intellektuali-sieren wollte. Das féllt mir nicht ein.
Aber in der Tat, gerade in der Tonhohe driickt sich etwas aus,
was das Fithlen hintendieren 1idt, zu dem Intellektuellen zu
kommen; nur, es kommt nicht bis zum Intellekt, es bleibt im
Gefiihle. Daher braucht es den Musiker nicht im geringsten zu
interessieren, wenn der intellektualisierende Physiker kommt
und von den Schwingungszahlen oder Schwingungsformen der
Tone spricht. Der Musiker kann gut sagen: Das mag alles recht
schon sein und so weiter, aber das geht mich alles nichts an, das
interessiert mich nicht. - Die intellektualistische Betrachtung
des Musikalischen fithrt aus dem Musikalischen heraus. Die
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kann man dem Physiker {iberlassen. Dasjenige, was im Musika-
lischen nach dem Intellektuellen hin leuchtet, das wird ja auch
gefithlt. Es wird im Gefiihl erlebt eben die Tonhohe in ihren
verschiedensten Erscheinungen. Und aus dem Grunde, weil ei-
gentlich das Musikalische dem Intellektuellen abgeneigt ist,
kann der Kopf des Menschen bei der Toneurythmie aufleror-
dentlich wenig zu tun haben; bei der Lauteurythmie soll er ja
fast gar nichts zu tun haben. Er soll selbstverstindlich mensch-
lich begleiten dasjenige, was der Lauteuryth-mist tut.

Natiirlich wird es nicht gut sein, wenn gerade jemand, der ein
lustiges Gedicht zu eurythmisieren hat, ein Gesicht macht, wie
wenn er vorher einen halben Liter Essig getrunken hitte. Das
wiirde natiirlich nicht gut sein. Es muf3 schon im allgemeinen
die Haltung des Geistes angepafdt sein demjenigen, was das
Lauteurythmische enthidlt. Aber wenn man mit dem Gesicht
eurythmisieren wollte -das vermissen manche Leute, daf} eine
Art mimisches Spiel mit dem Gesicht getrieben wird -, dann
konnte man sagen, das wire bei der eigentlichen Lauteurythmie
gerade so, wie wenn man seine Rede mit Grimassen begleiten
wiirde.

In demselben Grade wie bei der Lauteurythmie braucht der
Kopf nicht unbetitigt zu bleiben bei der Toneurythmie. Aber
gerade dann, wenn es sich darum handelt, das Intellektuelle des
Musikalischen, die Tonhohe zur Geltung zu bringen, da sollte
der Kopf womdglich zuriickhaltend sein, weil sonst Interpreta-
tion, Deutung hineinkommt in das Musikalische, und das rui-
niert das Musikalische. Das bringt Denken in die Kunst hinein.
Wenn man in der Kunst anfingt zu denken, hért man auf, in
der Kunst iiberhaupt titig zu sein. Ich sage nicht, dafd die Kunst
nicht Gedanken darstellen darf; aber da miissen sie fertig sein,
da miissen sie nicht erst gedacht werden. Dann muf$ zum Bei-
spiel ein erhabener, grofier Gedanke eben an seinen richtigen
Platz neben kleine Gedanken gestellt werden, oder es muf$ ein
Gedanke im fortlaufenden Gedankenstrom immer wieder auf-
treten wie ein musikalisches Motiv, dann wirkt das Musikali-
sche in der Gedankenfolge. Das ist natiirlich durchaus méglich.
Aber gedacht darf nicht werden. Auch in der Dichtung nicht.
Wenn der Dichter anfangt zu denken, ist er kein Dichter mehr.
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Dabei kann er doch Gedanken in kiinstlerischer Weise gestal-
ten. Das ist ein grofder Unterschied.

Nun, die Tonhohe zunidchst, die in dem musikalischen Motiv
lebt, die driickt sich ja dadurch aus, daff man, wie Sie gesehen
haben, in der Bewegung, die man zu machen hat, hinauf- oder
heruntergeht. Ausdruck der Tonhohe: hinauf und herunter.
Warum geht man hinauf und herunter? Ja, was lebt denn in der
Tonhohe?

Sehen Sie, beim Hinaufgehen in der Tonhdhe lebt im Menschen
das Gefiihl, ins Geistige hinaufzusteigen, im Musikalischen ins
Geistige hinaufzusteigen, also in der Tonhohe hinaufzugehen;
das ist etwas aufderordentlich Bedeutsames. Da bewegen sich
ndmlich der astralische Leib und das Ich nach aufwirts. Der
Mensch befreit sich von seinem physischen Leib und seinem
Atherleib; wenn er dasselbe amusisch macht oder gar antimu-
sisch, so wird er ohnméichtig. Wenn er herausgeht aus seinem
physischen Leibe, ohne geniigend vorbereitet zu sein, wird er
ohnmichtig. Das Tonerlebnis ldf3t uns, solange wir es haben als
Tonerlebnis, als Meloserlebnis, herausgehen aus dem physi-
schen Leibe. Dann riicken wir gleich wieder hinein. Es ist ein
fortwahrendes Aufsteigen aus dem physischen Leibe im Hinauf-
gehen in der Tonhohe, ein Sich-Identifizieren des Menschen
mit dem Geistigen. Und alles Hinaufgehen mit den eurythmi-
schen Bewegungen in der Toneurythmie bedeutet im Grunde
genommen Ethos. Ethos des Menschen ist ja: die Seele vereini-
gen mit dem geistigen Weben und Wesen. Hinaufgehen in der
Tonhohe: Ethos.

Umgekehrt, wenn wir hinuntergehen in der Tonhohe, wenn
wir also eine folgende Bewegung, hervorgerufen durch die
Tonhohe, in der Raumlage tiefer machen, wenn wir also eine
folgende Bewegung tiefer machen als eine vorhergehende,
wenn wir also hinuntergehen in der Bewegung, dann tauchen
wir mehr in unseren physischen Leib mit dem Ich und mit dem
astralischen Leib unter. Da vereinigen wir uns mehr mit dem
Physischen. Hinuntergehen in der Tonhohe bedeutet, sich mehr
vereinigen mit dem Physischen, als das im Normalen, in der
normalen Haltung des Menschen der Fall ist. Das ist Pathos.
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Hinaufgehen in der Tonhohe: Ethos. Hinuntergehen in der
Tonhohe: Pathos.

Sie werden sehen, wenn Sie dem musikalischen Verlauf gegen-
iiber gesund fiihlen, so wird das immer stimmen. Sie werden
sich immer im Ethos fiihlen, das heifst im Vereinigen mit dem
Geistigen, wenn Sie in der Tonhohe hinaufgehen koénnen. Sie
werden immer fiihlen, daf§ etwas wie Pathos in der Musik lebt,
wenn Sie in der Tonhohe hinuntersteigen miissen. Das driickt
sich eben in der Haltungsverinderung, das heif3t in der euryth-
mischen Bewegung gerade bei der Toneurythmie ganz klar aus.

Tondauer: Das ist das eigentliche Fiihlen, die Tondauer. Da
schattiert sich das Fiithlen nicht nach dem Intellektuellen hin, es
schattiert sich nicht nach dem Willen hin, es lebt in seinem ei-
genen Elemente in der Tondauer.

Nun werden Sie schon bei dem, was ich gesagt habe, iiber das
eurythmische Ausgestalten der Pausen und zum Beispiel des
Orgelpunktes empfunden haben, wie in der Tondauer das Fiih-
len lebt. Aber es ist doch so, dafd in der Tondauer in stirkstem
MafSe das Fiihlen lebt. Sie brauchen sich nur darauf gefithlsma-
3ig zu besinnen, was Sie erleben, sagen wir, gegeniiber einer
halben Note oder einer ganzen Note oder einer Viertel- oder
einer Achtelnote. Zu je kleineren Noten Sie kommen, desto er-
filllter, innerlich erfiillter ist Thre Seele, innerlich gestalteter,
innerlich geformter. Das lebendige Ausdrucksvermogen des
Musikalischen wird ja gerade dadurch im hohen Mafie moglich
gemacht, daff man die Noten verkiirzen kann, sie langen Noten
gegeniiberstellen kann. Die langen Noten bedeuten ein gewisses
gleichmifiiges Leersein der Seele - das ist nur radikal gespro-
chen -, ein gleichmifdiges Leersein der Seele. Und in diesem Er-
fillltsein in der Seele, Leersein in der Seele, liegt das zweite
Moment, das eigentliche Gefiihlsmoment. Sie konnen schon
langen Noten gegeniiber so empfinden, wie Sie empfinden - es
hat eine Ahnlichkeit damit -, wenn Sie auf irgendetwas warten,
das immer nicht kommen will. Dagegen, wenn man sich um Sie
herum bemiiht, Sie recht stark immerfort anzuregen, so daf$ Sie
betiitigt sind: das hat eine starke Ahnlichkeit im Fiihlen mit dem
Erleben der kurzen Noten.
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Und das bedingt jetzt, daf man schon etwas den Kopf zu Hilfe”
nehmen darf beim Eurythmisieren. Beziiglich der Tondauer darf
man den Kopf etwas zu Hilfe nehmen. Es fragt sich nur wie.

Sehen Sie, beziiglich der Tonhohe ist die Seele rein mit sich al-
lein beschiftigt. Daher lebt sie sich auch rein fiir sich aus, indem
sie hinaufsteigt zu Gott, hinuntersteigt zum Teufel, da lebt sie
sich ganz in dem eigenen Wesen aus, in der Tonhéohe.

In der Tondauer lebt schon etwas von Mitgenieflen der Welt,
Miterleben der Welt. Es ist schon eine Orientierung des Men-
schen mit der Aullenwelt, die sich in der Tondauer zum Aus-
druck bringt. Daher wird es einen &sthetisch sympathischen
Eindruck machen, wenn Sie bei kurzen Noten - bei halben No-
ten konnen Sie schon anfangen und dann immer mehr und
mehr das zur Aktivitit treiben -, wenn Sie hinschauen auf das-
jenige, was Sie mit dem Arm, mit den Fingern oder mit den
Héinden machen, schauen, Ihr eigenes Eurythmisieren anschau-
en, sorgfiltig anschauen, folgen mit den Augen.

Dagegen, wenn Sie ganze, lange Noten haben, da schauen Sie
nicht hin, sondern schauen weg von Ihrer Bewegung, geradeaus
oder nach irgendeiner Richtung. Sie werden sehen, daf} darin-
nen das ganze Gefithlsmifdige zwar nicht ausgedriickt wird - das
mufd eben ausgedriickt werden durch das Halten in der Note
oder durch das Voriibergehen -, aber begleitet wird in der rich-
tigen Weise. Und bei der Tondauer ist ja gar kein Zweifel, daf
man es mit dem Fiihlen zu tun hat. Deshalb kénnen Sie schon
den Kopf zu Hilfe nehmen. Da wird der Kopf nicht zu einem
Deuterling, sondern er driickt eben nur sein Miterleben mit den
Gefiihlen aus, und das nimmt sich sogar durchaus sympathisch
aus.

Das dritte Element ist die Tonstdarke. Im Motiv ist die Tonstérke,
ja das Gefiihl, das immer die Quelle des Musikalischen ist,
hingefirbt nach dem Willen des Menschen. Nicht der Wille
wird engagiert im Musikalischen, es bleibt ja das Musikalische
immer im Gefiihl. Aber gerade so, wie sich in der Tonhohe das
Gefiihl koloriert nach dem Intellektuellen hin, koloriert sich in
der Tonstdrke das Gefiihl nach dem Willen hin. Hier ist es etwas
anders als beim Kopfe. Der Kopf bringt gerade dasjenige zur
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Ruhe, was in den Armen sich bewegt. Die Kiefer kdnnen sich
nur miflig bewegen; sie sind in Ruhe. Der Kopf ruht ja iiber-
haupt aus. Dagegen ist es mit den Beinen und Fiifien so, daf3 sie
schon eine gewisse Ahnlichkeit behalten mit den Armen und
Hénden, und deshalb wird es moglich sein, um eine besondere
Betonung auszudriicken, eine besondere Tonstdrke auszudrii-
cken, dasjenige, was eurythmisch mit den Armen zu tun ist,
eventuell in paralleler Bewegung zu begleiten mit den Fiifien.
Wire das nicht der Fall, so kénnte es ja keinen Tanz geben. Die
Eurythmie darf nicht zum Tanze werden. Aber Andeutendes
aus dem Tanze wird zuweilen eben zur Kolorierung des Gefiih-
les, wie ja das Gefiihl eben durch den Willen koloriert wird, in
der Tonstirke eben eine Ausdrucksform sein konnen. Und bei
der Tonstdrke, da kommt schon das menschliche Verhiltnis zur
Aufienwelt noch mehr in Betracht. Eigentlich innerlich ist ja
nur die Tonhohe. Die Tondauer bringt schon den Menschen mit
der Aufienwelt in eine gewisse Beziehung, die Tonstirke voll-
ends, weil der starke Ton ein von Wille getragener Ton ist, der
schwache Ton ein solcher Ton, der den Willen entbehrt. Und da
konnen Sie die Arm- und Handbewegungen unterstiitzen durch
eine entsprechende Beinbewegung, die nur selbstverstindlich
grazids sein mufd in hoherem Sinne, die nicht plump sein darf,
die dhnlich sein muf$ dem, was man mit den Armen und Hén-
den zu machen hat. Man fiihlt dann schon, was man mit den
Beinen zu machen hat.

Dann konnen Sie aber im wesentlichen die Tonstérke noch da-
durch besonders unterstiitzen, dafy Sie sich bewufdt werden:
Verstairkung des Tones driickt sich im Spitzen der Finger aus,
Abschwichen des Tones im Rundmachen der Finger (entspre-
chende Bewegung), so daf Sie also etwas sehr Ausdrucksvolles
bekommen konnen. Denken Sie sich, wie ausdrucksvoll das Mo-
tiv, das ja wirklich etwas sehr Ausdrucksvolles ist im Leben,
wird, denken Sie, da? Sie die Moglichkeit haben, das Motiv da-
durch auszudriicken, daf? Sie erstens die Tonhohe, so wie wir es
kennen gelernt haben, zur Ausprigung bringen, begleiten diese
Ausprigung der Tonhohe als Tondauer mit dem Kopfe: hin-
schauen, wegschauen - und dafd Sie dann die Tonstdrke, die in
dem Motiv lebt, mit den Fingern (spitzen, rundmachen) kolorie-
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ren. Dadurch haben Sie die Moglichkeit, ein sehr ausdrucksvol-
les Wesen innerhalb des Motives zu werden. Vielsagend werden
Sie sich verhalten dann, wenn Sie das beobachten in der Variie-
rung eines Motives, in der Fortfithrung des Motives und so wei-
ter.

Nun kann man aber noch eine Art von Begleitung haben, die
die Sache noch ausdrucksvoller machen kann. Sehen Sie, wenn
Sie bei gewissen Noten, die besonders hoch sind - bei besonders
hohen Noten also, die hinaufgehen in Quartenhéhe, wenn Sie
da mit den Augen folgen der Bewegung, aber nicht so, als ob Sie
hinsehen wiirden - das Hinsehen koloriert nach der Tondauer -,
wenn Sie also besonders kolorieren wollen besonders hohe No-
ten, dann folgen Sie auch mit den Augen der Bewegung; aber
Sie versuchen, nicht die Geste des Sehens hervorzurufen, son-
dern des Mitgerissenwerdens Threr Augen, wie wenn Sie die
Bewegung machen wiirden -und sie miifiten mit der Bewegung
mitgerissen werden! Das Auge sieht dann nicht, sondern muf3
sich wenden nach der Bewegung. Das ist noch ein Mittel, die
Dinge zum Ausdruck zu bringen, die im Motiv liegen.

Das alles bezieht sich zunidchst auf das Innere des Motivs, auf
das eigentliche Leben des Motivs. Und was da nun sich weiter
auf das Motiv bezieht, das werden Sie ja eigentlich im Grunde
genommen finden, wenn Sie einfach diese Dinge anwenden,
denn Sie werden mit diesen Dingen den sich verindernden und
fortgefiihrten Motiven folgen konnen.

Ich mochte nur noch das Folgende etwa sagen: Es wird natiir-
lich notwendig sein, daf} das, was man hier gerade in diesem
Kursus, der zu einer Vertiefung des Eurythmischen hat fithren
sollen, aufgenommen hat, besonders innerlich nun ausgebildet
wird.

Nehmen wir einmal die Fortfithrung des Motivs, des melodi-
schen Motivs durch die verschiedenen Satzarten an, dann wer-
den wir unterscheiden koénnen, ob ein Motiv mehr in
wiederholentlicher Form fortgefithrt wird, so dafd die Fortfiih-
rung eigentlich immer eine Art Bekriftigung, ein Zusetzen zu
dem vorigen Motiv bedeutet. Da wird man, wenn nicht andere
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Griinde dagegen sprechen, vieles nun durch die Behandlung der
Form selber zum Ausdrucke bringen kénnen.

Denken Sie sich einmal, Sie haben innerhalb eines Musikstiickes
diese Form durchzufiihren [Zeichnung a]. Ganz abgesehen von
allem, was Sie an Ihrem Korper ausfithren, haben Sie diese Form
auszufithren. Und nach Threm musikalischen Empfinden wer-
den Sie, wenn Sie ein fortlaufendes Motiv haben, in diese Form
einfiigen konnen ein Vorwirtsschreiten, ein Riickwirtsschrei-
ten im Fortschreiten [Zeichnung b].

Haben Sie aber eine solche Fortfithrung des Motivs, daf? sich ein
ndchstes Motiv einem vorigen gleichsam gegeniiberstellt, wie
Frage und Antwort sich verhilt, dann werden Sie im Fortschrei-
ten in der Form gut tun, wenn Sie in dieser Weise fortschreiten
[Zeichnung c]: wenn Sie also in die Form hineinbringen ein
Ausgestalten der Form.

Ein anderes Moment, wodurch man die Folge oder die Gegen-
iiberstellung, die wiederholentliche Folge oder die Gegeniiber-
stellung der Motive zum Ausdruck bringen kann, ist dieses, daf3
man ein fortschreitendes Motiv an bestimmten Stellen, wo man
das Fortschreiten besonders empfindet - also sagen wir, wenn
eine neue Metamorphose des Motivs beginnt -, daf$ man das
ausdriickt, indem man nach rechts hiniiber in der Richtung die
Bewegungen ausfithrt [Zeichnung b]. Stellen Sie einem Motiv
ein anderes gegeniiber an der Stelle, wo es beginnt, machen Sie
eine Wendung nach links hiniiber [Zeichnung c].

Solche Dinge machen die Bewegungen ungeheuer ausdrucks-
voll. Und bringen Sie aufSerdem zustande, daf® Sie starker solche
ausdrucksvollen Bewegungen von der letzteren Art, sagen wir,
beim kleinen Satz machen, und den grofien Satz - der also vier
Schwerpunkte hat im Motiv - dadurch hervorbringen, daf$ Sie
wechseln in der Deutlichkeit des Links- und Rechtswendens,
dann konnen Sie bis zu diesen plastischen Ausgestaltungen des
Motiwerlaufes in der Eurythmie gelangen.

Sie werden sehen, wenn Sie die Dinge, die wir besprochen ha-
ben, anwenden, so werden Sie eigentlich {iberall hinkommen,
wo das Musikalische irgendwie sein eigenes Wesen in seinem
Fortstrémen ausdriickt.
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[missing]

nisse gendtigt wird, einmal das, was er kann, in kiirzerer Zeit zu
tun, als er es gewohnt ist. Es wird nicht gescheiter, es wird nicht
diimmer; es wird nur schneller. Es ist also im Grunde genom-
men durch das Auerliche der Zeit das Tempo aufgedringt.

Nun ist es ja wirklich so, dafd im Musikalischen das meiste auf
die Verdnderungen ankommt, wie iiberhaupt in der Bewegung
alles auf die Verdnderungen ankommt. Daher ist es vorzugswei-
se der Tempowechsel, der im Eurythmischen wird beriicksich-
tigt werden miissen. Denken Sie, Sie haben ein sich steigerndes
Tempo. Wenn Sie ein sich steigerndes Tempo haben, diirfen Sie
das nicht etwa so zum Ausdruck bringen, dafd Sie nur {iberge-
hen in eine schnellere Bewegung, wie sie zum Ausdruck von
Tonhohe, Tondauer und so weiter angewendet wird, sondern
Sie miissen geradezu dem Korper einen Ruck nach rechts geben;
wenn Sie ibergehen zu einem langsameren Tempo, dem Korper
einen Zug nach links geben. Da haben Sie die Moglichkeit,
wirklich auch den Tempowechsel in einer solchen Weise zum
Ausdruck zu bringen, daf? tatsdchlich das Aufere, das der Tem-
powechsel hat, fiir die Gestaltung des Motives ganz richtig ada-
quat drinnen ist.

Sie werden sagen: Aber da mufd man ja furchtbar viel machen!
Aber denken Sie nur einmal daran - Sie miissen sich’s in Threr
Phantasie vorstellen -, wie schon Sie dann sein werden, wenn
Sie das alles tun, wie ungeheuer artikuliert, ausdrucksvoll ir-
gendetwas Musikalisches ist, was Sie in dieser Weise zum Aus-
drucke bringen. Und Sie konnen auch das Festhalten im Schnel-
len und im Langsamen noch besonders ausdriicken, wenn Sie
den Kopf rechts nach vorne wenden - Sie miissen das fiihlen -,
wenn Sie den Kopf rechts nach vorne wenden: schnelles Tempo;
wenn Sie den Kopf links nach hinten wenden: langsames Tem-
po. Das lafit sich natiirlich nicht intellektuell beweisen, sondern
das muf$, wie in der Kunst alles, eben gefiihlt werden.

Sie werden also vieles einfach gleichzeitig machen miissen, und
Sie werden auf diese Weise im gleichzeitigen Hingeben an das
eine oder an das andere auf dasjenige kommen, was Ihnen die
Moglichkeit gibt, wirklich in der ganzen Handhabung Ihres
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Korpers so weit aus sich heraus in die Bewegung hineinzugehen,
daf} eine vo6llig addquate Offenbarung des Musikalischen da-
durch zustande kommt. Und nun fithlen Sie, wie stark wir da,
wenn wir dieses durchfiihren, gerade in der Toneurythmie ab-
kommen von allem Pantomimischen. Das wird da gar nicht
mehr drinnen sein, und auch alles Tanzartige kann hochstens
als ein leiser Unterton da sein. Und nur wenn Kontratone auf-
treten, wird der Eurythmist versucht sein, stirker auch die tanz-
artigen Bewegungen in sein Eurythmisches kolorierend hinein-
zufiigen. Man wird die Eurythmie wirklich halten kénnen auf
diese Weise in dem, was dann ein sichtbarer Gesang genannt
werden darf, kein Tanz, keine Pantomime, sondern ein sichtba-
rer Gesang, ein sichtbarer Gesang, durch den sich wirklich alles,
was in den Instrumenten in der einen oder in der anderen Wei-
se erklingt, auch ausdriicken laf3t. Niemals darf man das Gefiihl
haben, daf man es mit etwas anderem als mit einem sichtbaren
Gesang zu tun habe. Und da, sehen Sie, wird eines lehrreich
sein. Sie werden keine Schwierigkeiten haben, wenn Sie irgend-
etwas, was rein musikalisch ist, durch die angegebenen Mittel
zum Ausdrucke bringen wollen. Eine gewisse Schwierigkeit
wird nur dann eintreten, wenn Sie ein musikalisches Motiv ha-
ben, das Sie nicht zum Abschliisse bringen koénnen. Ich will
wirklich nicht wettern gegen die sogenannte «unendliche Me-
lodie»; aber Sie werden {iiberall, wo sie auftritt und Sie sie eu-
rythmisch zur Darstellung bringen wollen, Schwierigkeiten
empfinden. Sie konnen echte, vollstindige Kadenzen, wie wir
gestern gesehen haben, zum Ausdrucke bringen. Aber dasjenige,
was immer fort will, das wird Ihnen, wenn Sie nach einem Aus-
drucksmittel suchen, groffe Schwierigkeiten bereiten. Ich will
also sagen, Sie begleiten die Stelle, wo eine Melodie etwas aus-
klingt, die sich also so fortspinnt, mit irgendeiner Bewegung, so
wird dies in der Tat, wenn Sie das eurythmisch durchfiihren,
zum Beispiel fiir die mannigfaltigen Wagnerschen unendlichen
Melodienmotive, auffillig erscheinen, absichtlich wird es er-
scheinen. In der Eurythmie erscheinen sie absichtlich, gekiins-
telt. Es wird nicht anders sein.

Und so, mochte man sagen, wird schon die Eurythmie in einer
gewissen Beziehung noétigen durch ihr eigenes Wesen, zum rei-

107



EURYTHMIE ALS SICHTBARER GESANG

Achter Vortrag

nen Musikalischen eben immer mehr und mehr zuriickzukeh-
ren. Aber Sie werden sehr nétig haben, wenn es sich fiir Sie da-
rum handelt, all die Mittel anzuwenden, von denen ich gespro-
chen habe, Thre Gefithle anzustrengen fiir die Phrasierung in
der Musik. Sonst werden Sie -wenn Sie die einzelnen Motive
nicht in der richtigen Weise abteilen, so daf Sie die zusammen-
gehorigen Noten wirklich haben und dann sich so benehmen
konnen, wie ich das besprochen habe fiir die Pause oder fiir das
Halten irgendeiner Note -, sonst werden Sie unschén wirken.
Man wird dann eine falsche Phrasierung, ein falsches Abteilen
fiir eine Note, die man eventuell zum ersten Motiv dazurechnen
sollte, die jetzt aber zum vorigen Motiv heriiberfillt oder zwi-
schendurch fillt, sogleich bemerken. Es gibt in dem Augenbli-
cke, wo man falsch phrasiert, irgendeine ungeschlachte Bewe-
gung. Daher wird es beim Uben in der Toneurythmie immer so
sein miissen, dafd man zunichst sieht, mit dem Groben sozusa-
gen fertigzuwerden. Sobald es sich nun darum handelt, die
Phrasierung festzustellen, sobald man begriffen hat, wie man
sich verhalten muff im Verlaufe eines Musikstiickes, wird es
sich darum handeln, daf$ man mit dem Spielenden sich wirklich
iiber die Phrasierung auseinandersetzt. Das gehort einfach dazu.
Und es wird sich also beim Uben darum handeln, daf} man zu-
erst eben ausprobiert, hineinkommt in das Erleben des Tonstiik-
kes; dann fithlt man ja erst, was einem eine so geartete oder so
oder so geartete Bewegung gibt. Es erfiillt einen ja mit innerli-
cher Warme oder mit innerlicher Kilte. Es macht innerliches
Leben aus. Und jetzt fithlt man als Eurythmist oftmals besser,
was zusammengehort, was zusammenbezogen werden muf3, als
derjenige, der am Instrument sitzt. Mit dem am Instrument Sit-
zenden muff man sich dann verstindigen, daf tatsichlich die
Phrasierung in der entsprechenden Weise zustande kommt.
Nun gewif3, meistens ist sie schon da; aber man wird in der Eu-
rythmie mannigfaltig bemerken, daf3 die angegebenen Phrasie-
rungen verdndert werden miissen, gerade durch die Eurythmie.
Man wird manches zu korrigieren finden.

Das, sehen Sie, sind die Dinge, die ich IThnen in diesem Kurse
habe geben wollen. Es soll zundchst eine Anregung nach Verin-
nerlichung der Toneurythmie und der Eurythmie iiberhaupt
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sein. Und wenn zu bemerken sein wird in der nédchsten Zeit,
dafd nun gerade dadurch manches in der Eurythmie, namentlich
in der Toneurythmie in sich vollendeter wird, und wenn er-
sichtlich sein wird, daf® auch die Lauteurythmie eine Auffri-
schung durch manches erfihrt von dem, was gesagt worden ist,
dann werden wir ja nach einiger Zeit einen nédchsten Kursus
halten. Auf diese Weise kénnen wir das, was heute noch ein
Anfang ist, immer mehr und mehr fortfithren. Wiirde ich aber
statt acht Vortrdgen jetzt vierzehn gegeben haben, so wiirde ich
Sorge haben, dafd das wiederum sich nicht ordentlich einlebt.
Also wir bleiben bei demjenigen, was wir jetzt zunéchst als An-
regung empfangen haben.

Herr Stuten: Sehr verehrter Herr Doktor! Ich weif3, daf$ ich aus
aller Herzen spreche, wenn ich Thnen bei Abschlufd von den
Vortrigen unseren allerherz -lichsten Dank ausspreche. Sie ha-
ben wieder so viel des Erklirenden auf Fragen, die wir alle auf
dem Herzen hatten, ausgesprochen und so viel Anregendes ge-
geben, dafd wir eine grofie, aber ganz ungezwungene Arbeit vor
uns sehen, und es ist eine grofie Freude, gerade am heutigen Tag
diesen Dank aussprechen zu diirfen.

Ich danke Thnen schon. Ich habe bei diesem Kurs keine Fragen
provoziert aus dem Grunde, weil ich glaube, daff man die Sa-
chen zuerst verarbeiten soll, und es werden sich dann schon im
Laufe der Zeit allerhand Gelegenheiten geben, wo das eine und
andere auch gefragt werden kann. Es kommt ndmlich immer
ungeheuer wenig zustande, wenn man nach dem ersten Anhieb
diese Fragen stellt; da wird alles iberhudelt.
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