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APHORISTISCHES ÜBER SCHAUSPIELKUNST 

EINE FRAGENBEANTWORTUNG 

DORNACH, 10. APRIL 1921 

 

Der heutige Abend soll einer Auseinandersetzung über Fragen 

gewidmet sein, die mir aus einem Kreise von Künstlern, schau-

spielerischen Künstlern gestellt worden sind, und deren Beant-

wortung am heutigen Abend ich aus dem Grunde gebe, weil in-

nerhalb unserer Kursveranstaltung eine andere Zeit nicht dafür 

vorhanden war; es war alle Zeit besetzt. Das ist der eine Grund. 

Der andere ist der, dass ich allerdings annehmen darf, dass we-

nigstens einiges von dem, was in bezug auf diese Fragen zu sa-

gen sein wird, auch ein Interesse für alle Teilnehmer haben 

kann. 

Die erste Frage, die gestellt ist, ist diese:  

Wie stellt sich dem Geistesforscher die Bewußtseinsentwicklung auf 

dem Gebiete der Bühnenkunst dar, und welche Aufgaben ergeben 

sich daraus im Sinne zukünftiger Entwickelungsnotwendigkeit für die 

Schauspielkunst und die darinnen Stehenden? 

Manches, was vielleicht schon bei der Beantwortung dieser Fra-

ge erwartet werden könnte, wird sich im Zusammenhange bei 

späteren Fragen besser ergeben. Ich will Sie also bitten, dasjeni-

ge, was ich in Anknüpfung an die Frage zu sagen habe, mehr als 

ein Ganzes zu nehmen. Hier möchte ich zunächst sagen, dass 

erstens in der Tat die Schauspielkunst ganz besonders wird teil-

nehmen müssen an jeder Entwickelung zu stärkerer Bewusst-

heit, der wir einmal in unserer Zeit entgegengehen müssen. 

Nicht wahr, es wird von den verschiedensten Seiten her immer 

wieder und wiederum betont, dass man durch diese Bewusst-

seinsentwicklung dem künstlerischen Menschen etwas von sei-

ner Naivität, von seinem Instinktiven nehmen wolle, dass man 

ihn unsicher machen werde und dergleichen. Aber wenn man 

diesen Dingen gerade von dem Gesichtspunkte aus nähertritt, 
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welcher hier auf geisteswissenschaftlichem Boden geltend ge-

macht wird, so muss man einsehen, dass diese Befürchtungen 

durchaus ungerechtfertigt sind.  

Von dem, was anschauliches Vermögen ist, auch anschauliches 

Vermögen in bezug auf das, was man selber tut, wo man also in 

Selbstanschauung begriffen ist, geht zwar durch das, was man 

heute gewöhnlich Bewusstheit, Besonnenheit nennt, und was 

alles in der bloßen verstandesmäßigen Tätigkeit verläuft, vieles 

verloren; es geht auch durch die gedankliche Verstandestätig-

keit einfach das verloren, was man Künstlerisches überhaupt 

nennen kann. Man kann nicht mit dem Verstande das Künstle-

rische in irgendeiner Weise regulieren. 

Aber so wahr dieses ist, so wahr ist es auf der anderen Seite, dass 

durch eine Erkenntnis, wie sie hier angestrebt wird, wenn diese 

Erkenntnis dann Bewusstseinskraft wird, die Anschauungskraft, 

das volle Darinnenstehen in der Realität durchaus nicht verlo-

rengeht. Man braucht also keine Angst davor zu haben, dass 

man unkünstlerisch werden könne durch das, was an Bewusst-

heit, an bewusster Beherrschung der Mittel und dergleichen an-

geeignet werden kann. Indem anthroposophisch orientierte 

Geisteswissenschaft ja immer hinzielt auf Menschenerkenntnis, 

erweitert sich auch das, was sonst nur in Gesetzen, in abstrakten 

Formen erfasst wird, zu einer Anschauung. Man bekommt zu-

letzt von dem körperlichen, seelischen, geistigen Wesen des 

Menschen eine wirkliche Anschauung. Und so wenig es einen 

hindern kann, in naiver Anschauung etwas künstlerisch auszu-

führen, ebenso wenig kann es einen hindern, mit dieser An-

schauung etwas künstlerisch auszuführen. Der Irrtum, der hier 

zutage tritt, beruht eigentlich auf folgendem. 

Auf dem Boden der Anthroposophischen Gesellschaft, die sich 

eigentlich aus den Gründen, die Sie auseinandergesetzt finden 

zum Beispiel auch jetzt wiederum in der kleinen Schrift «Die 

Hetze gegen das Goetheanum», aus einer Mitgliedschaft entwi-

ckelt hat, die früher vielfach Mitglieder der Theosophischen Ge-

sellschaft umfasste, auf dem Boden dieser Gesellschaft hat man 
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ja allerlei getan. Und namentlich wurzelte bei denen, die aus der 

alten Theosophie herausgewachsen sind, das, was ich nennen 

möchte eine wüste Symbolik, ein wüstes Symbolisieren. Ich 

muss noch mit Schrecken denken an das Jahr 1909, wo wir 

Schurés Drama «Die Kinder des Lucifer» aufführten - in der 

nächsten Nummer «Die Drei» wird ja mein Vortrag wieder ab-

gedruckt, der sich dann angeschlossen hat an diese Aufführung -

, wie dazumal ein Mitglied der Theosophischen Gesellschaft, das 

es auch dann geblieben ist, gefragt hat: Ja, Kleonis, das ist wohl, 

ich glaube, die Empfindungsseele? - Und andere Gestalten wa-

ren die Bewusstseinsseele, Manas und so weiter. So wurde das 

alles hübsch eingeteilt. Die einzelnen Bezeichnungen, die man 

in der Theosophie hatte, wurden hingeschrieben zu den einzel-

nen Persönlichkeiten. Ich habe dann einmal eine Hamlet-

Interpretation gelesen, da waren diese Personen des «Hamlet» 

auch belegt mit all den Termini der einzelnen Glieder der 

menschlichen Natur. Nun, ich habe ja an meinen eigenen Mys-

teriendramen - ich habe es schon erwähnt - in dieser symboli-

schen Ausdeutung wirklich recht viel erfahren, und ich kann 

gar nicht sagen, wie froh ich war, als gestern hier unser Freund, 

Herr Uehli, einmal eine wirklich künstlerische Betrachtung des 

ersten Dramas, die vielleicht zu schmeichelhaft gewesen ist, 

wenn wir die Sache persönlich nehmen, aber eine wirklich 

künstlerische Betrachtung angelegt hat, das heißt, dasjenige ge-

sagt hat, was man sagen muss, wenn man eben irgend etwas, 

was künstlerisch sein will, betrachten will. Da darf man nicht 

symbolisieren, da muss man ausgehen von dem, was der unmit-

telbare Eindruck ist. Um das handelt es sich dabei. Und diese 

wüste Symbolisiererei ist natürlich etwas, was recht abschre-

ckend werden müsste, wenn man von dem Bewusstwerden 

sprechen will. Denn dieses Symbolisieren bedeutet nicht etwa 

ein Bewusstwerden, sondern ein höchst unbewusstes Herumre-

den in der Sache. Es bedeutet nämlich ein Sich-völlig-Entfernen 

von dem Inhalt und ein Aufkleben äußerer Vignetten an den 

Inhalt. Also man muss schon auf das eingehen, was geisteswis-

senschaftlich lebensvoll wirklich sein kann, dann wird man fin-
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den, dass dieses Bewusstwerden ganz notwendig ist für jede ein-

zelne Kunstrichtung, wenn sie mit der Evolution mitgehen will. 

Sie würde einfach hinter der Menschheitsentwickelung zurück-

bleiben, wenn sie nicht in diesem Prozess des Bewusstwerdens 

mitgehen wollte. Das ist eine Notwendigkeit. 

Auf der anderen Seite hat man sich durchaus nicht zu hüten vor 

dem Bewusstwerden, so wie es hier gemeint ist, wie vor einem 

Mehltau, was allerdings berechtigt ist beim gewöhnlichen ver-

standesmäßigen Ästhetisieren und auch Symbolisieren. Dagegen 

kann man beobachten, wie die Schauspielkunst selber im Grun-

de schon hineingespielt hat in ein gewisses Bewusstwerden. Ich 

darf da vielleicht doch etwas weiter ausholen. Sehen Sie, wir 

können sagen: Es ist außerordentlich viel Unfug getrieben wor-

den von Goethe-Interpreten und Goethe-Biographen in bezug 

auf das, was über Goethes Künstlerschaft gesprochen worden ist. 

Goethes Künstlerschaft ist wirklich etwas, was, ich möchte sa-

gen, wie vorausnehmend für das Spätere dastand. Und man 

kann eigentlich immer nur sagen: Diejenigen Menschen, Litera-

turhistoriker, Ästhetiker und so weiter, die immer von Goethes 

Unbewusstheit, von Goethes Naivität sprechen, bezeugen im 

Grunde genommen nur, dass sie selber höchst unbewusst sind 

über das, was eigentlich in Goethes Seele vorging. Sie legen ihre 

eigene Unbewusstheit in Goethe hinein. 

Wie sind eigentlich Goethes wunderbarste lyrische Produkte 

entstanden? Sie sind unmittelbar aus dem Leben heraus entstan-

den. Es hat ja etwas Gefährliches, über Goethes Liebesverhält-

nisse zu sprechen, weil man leicht missverstanden werden kann, 

allein der Psychologe darf nicht vor solchen Missverständnissen 

zurückscheuen. Goethes Verhältnis zu denjenigen Frauengestal-

ten, die er namentlich in seiner Jugend, aber auch im späteren 

Alter liebte, war ein solches, dass eigentlich die schönsten 

Schöpfungen der Lyrik aus diesem Verhältnisse hervorgegangen 

sind. Wodurch ist das möglich? Es ist dadurch möglich gewesen, 

dass Goethe eigentlich immer in einer Art von Spaltung seines 

eigenen Wesens darinnen stand. Indem er äußerlich erlebte, 
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selbst in den intimsten, ihm tiefst zu Herzen gehenden Erlebnis-

sen, war Goethe immer in solcher Art Persönlichkeitsspaltung. 

Er war der Goethe, der wahrhaftig nicht schwächer liebte als 

irgendein anderer, aber er war zugleich der Goethe, der wiede-

rum in anderen Momenten darüberstehen konnte, der gewis-

sermaßen als ein Dritter zuschaute, wie der sich neben ihm ob-

jektivierende Goethe das Liebesverhältnis zu irgendeiner weib-

lichen Gestalt entwickelte. Goethe konnte sich in einem gewis-

sen Sinne - das ist psychologisch durchaus real gesprochen - 

immer aus sich und von sich selbst zurückziehen, konnte in ei-

ner gewissen Weise empfindend-kontemplativ zu dem eigenen 

Erlebnis stehen. Dadurch bildete sich etwas ganz Bestimmtes in 

Goethes Seele aus. Man muss ja intim in seine Seele hinein-

schauen, wenn man das überschauen will. Es bildete sich das 

aus, dass er erstens nicht durch die Realität so in Anspruch ge-

nommen wurde wie Menschen, die bloß instinktiv in solch ei-

nem Erlebnisse darinnen stehen, die mit ihren Trieben und Ins-

tinkten darinnen stehen, die mit ihrer Seele eigentlich sich da-

her auch nicht zurückziehen können, sondern blind drauflos 

leben. In der Außenwelt kam es natürlich dazu, dass das Ver-

hältnis oftmals nicht zu den gewöhnlichen Abschlüssen zu füh-

ren brauchte, zu denen sonst Liebesverhältnisse führen müssen. 

Nach der Art der Fragestellung, die man da anwendet - ich will 

ja nichts Böses sagen, aber auch unter manchem, was in dieser 

Beziehung gefragt wird, steht ja zuweilen: «Borowsky, Heck!» Es 

sollte damit durchaus nichts gesagt werden, was etwa Missver-

ständnissen ausgesetzt sein könnte, sondern es ist das, was ich 

sage, gerade nur als Interpretation Goethes gemeint. Aber auf 

der anderen Seite führte es dazu, dass das, was bei Goethe so zu-

rückblieb - manchmal sogar gleichzeitig mit den äußeren Le-

bensverhältnissen eintreten konnte -, nicht bloße Erinnerung 

war, sondern Bild war, wirkliches Bild, gestaltetes Bild. Und so 

entstanden in Goethes Seele die wunderbaren Bilder des Frank-

furter Gretchens, der Sesenheimer Friederike, über die der 

Froitzheim sein Friederikenwerk geschrieben hat, was sich die 

deutsche Literaturgeschichte hat gefallen lassen. Es entstand 
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dann jene bezaubernde Gestalt der Frankfurter Lili, die wun-

derbare Gestalt, die wir dann in «Werther» sehen. Es gehört zu 

diesen Gestalten auch schon das Leipziger Käthchen, es gehören 

selbst im hohen Alter Goethes solche Gestalten dazu wie Ma-

rianne Willemer, sogar Ulrike Levetzow und so weiter. Man 

kann sagen, einzig und allein die Gestalt der Frau von Stein ist 

nicht in dieser Weise geschlossenes Bild. Das lag in der ganzen 

Kompliziertheit dieser Lebensbeziehung. Aber gerade dadurch, 

dass diese Verhältnisse zu solchen Gestalten führten, dass mehr 

zurückblieb als eine Erinnerung, dass ein Plus gegenüber der 

bloßen Erinnerung vorhanden war, das führte dann zu der 

wunderbaren lyrischen Umgestaltung der Bilder, die da in Goe-

the lebten. Das kann dann selbst die Folge haben, dass solch ei-

ne Lyrik dramatisch wird.  

Und dramatisch ist ja dieses lyrische Gestalten des Bildes in ei-

nem besonderen Fall ganz großartig geworden. 

Ich mache Sie aufmerksam auf den ersten Teil des «Faust». Sie 

werden darin finden, dass abwechselnd die Personenbezeich-

nung im ersten Teil des «Faust» Gretchen und Margarete ist. 

Und das ist in etwas hineinführend, was mit der ganzen seeli-

schen Entstehungsgeschichte des «Faust» tief zusammenhängt. 

Sie werden überall «Gretchen» beigeschrieben finden als Perso-

nenbezeichnung für diejenige Gestalt, die aus dem Frankfurter 

Gretchen in den «Faust» übergegangen ist. Sie werden überall 

beigeschrieben finden den Namen Gretchen da, wo Sie ein ge-

rundetes Bild haben: Gretchen am Brunnen; Gretchen am 

Spinnrad und so weiter, wo das Lyrische in das Dramatische 

langsam hineingegangen ist. Dagegen werden Sie überall «Mar-

garete» finden, wo die Gestalt einfach im gewöhnlichen Fortlauf 

des Dramas aus der dramatischen Handlung heraus mitgestaltet 

worden ist. Alles dasjenige, was den Namen Gretchen trägt, ist 

ein in sich geschlossenes Bild, das lyrisch entstanden ist und sich 

zusammengestaltet hat zu dramatischem Aufbau. Das weist da-

rauf hin, wie selbst in intimer Weise das Lyrische ganz sich ver-

objektivieren kann, so dass es für die dramatische Kombination 
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brauchbar werden kann. Nun, in dieser Art wird überhaupt 

dramatisch geschaffen, dass der dramatische Künstler immer die 

Möglichkeit hat, über seinen Gestalten zu stehen. Sobald man 

anfängt, persönlich für irgendeine Gestalt sich einzusetzen, 

kann man sie nicht mehr dramatisch gestalten. Goethe hat sich, 

namentlich als er den ersten Teil seines «Faust» geschaffen hatte, 

ganz eingesetzt für die Persönlichkeit des Faust. Daher ist die 

Persönlichkeit des Faust auch verschwimmend, nicht abge-

schlossen, nicht gerundet. In Goethe ist sie nicht ganz abgeson-

dert objektiv gegenständlich geworden. Die anderen Gestalten 

sind es. 

Nun, dieses Gegenständlichwerden hat aber auch zur Folge, dass 

man sich wiederum ganz in die Gestalten hineinversetzen kann, 

dass man sie wirklich schauen kann, dass man identisch in einer 

gewissen Weise mit ihnen werden kann. Das ist eine Gabe, die 

ganz bestimmt demjenigen zugekommen ist, der Shakespeares 

Dramen verfasst hat, diese Möglichkeit, die Gestalt ganz wie 

etwas bildhaft objektiv Erlebtes hinzustellen, um dann dadurch 

gerade in die Gestalt unterkriechen zu können. Diese Kunst, 

diese Fähigkeit des Dramatikers, das herauszuheben aus der Ge-

stalt, um sie gerade dadurch wiederum so zu machen, dass er 

hineindringen kann, muss in einem gewissen Sinne übergehen 

auf den Schauspieler, und sie wird in ihrer Ausbildung dasjenige 

sein, was die Bewusstheit des Schauspielerischen ausmacht. Es 

war die besondere Goethesche Form des Bewusstseins, dass er so 

etwas konnte, wie die bildgewordenen Gestalten lyrisch und 

dramatisch verkörpern, was er am schönsten eben bei dem 

Frankfurter Gretchen gab. 

Aber der Schauspieler muss etwas Ähnliches entwickeln, und 

auch dafür gibt es Beispiele. Ich will ein solches Beispiel anfüh-

ren. Ich weiß nicht, wie viele von Ihnen noch den Schauspieler 

Lewinski vom Wiener Burgtheater kennengelernt haben. Der 

Schauspieler Lewinski war seiner äußeren Gestalt und seiner 

Stimme nach eigentlich möglichst wenig zum Schauspieler ge-

eignet, und wenn er sein Verhältnis zu seiner eigenen Schau-
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spielkunst schilderte, dann schilderte er das etwa folgenderma-

ßen. Er sagte: Ja, ich würde natürlich gar nichts schau-

spielerisch können - und er war einer der ersten Schauspieler 

durch lange Zeit im Wiener Burgtheater, vielleicht einer der 

bedeutsamsten sogenannten Charakterspieler -, ich würde gar 

nichts können, sagte er, wenn ich mich darauf verlassen würde, 

wie ich mich eben auf die Bühne hinstelle: der kleine Bucklige 

mit der kratzenden Stimme, mit dem urhässlichen Gesicht. Der 

könnte natürlich nicht irgendetwas sein. Aber da - sagte er - ha-

be ich mir geholfen. Ich bin eigentlich auf der Bühne immer 

drei Menschen: das eine ist der kleine bucklige, krächzende 

Mensch, der urhässlich ist; das zweite, das ist einer, der ist ganz 

heraus aus dem Buckligen und Krächzenden, der ist ein rein 

Ideeller, eine ganz geistige Wesenheit, und den muss ich immer 

vor mir haben; und dann, dann bin ich erst noch der dritte: ich 

krieche aus allen beiden heraus und bin der dritte, und mit dem 

zweiten spiele ich auf dem ersten, auf dem krächzenden Buckli-

gen. 

Das muss natürlich bewusst sein, das muss etwas sein, was ei-

nem, ich möchte sagen, Handhabung geworden ist! Es ist in der 

Tat diese Dreiteilung etwas, was für die Handhabung der schau-

spielerischen Kunst etwas außerordentlich Wichtiges ist. Es ist 

eben nötig - man kann es auch anders sagen -, dass der Schau-

spieler seinen eigenen Körper gut kennenlernt, denn diese eige-

ne Körperlichkeit ist im Grunde genommen für den wirklichen 

Menschen, der zu spielen hat, das Instrument, auf dem er spielt. 

Er muss seinen eigenen Körper so kennenlernen wie der Vio-

linspieler seine Geige; die muss er kennen. Er muss gewisserma-

ßen in der Lage sein, seiner eigenen Stimme zuzuhören. Man 

kann das. Man kann es allmählich dahin bringen, dass man sei-

ne eigene Stimme immer so, wie wenn sie einen umwellte, hört. 

Das muss man aber üben, indem man etwa dramatische, es kön-

nen auch lyrische sein, aber sehr stark in Form, Rhythmus und 

Takt lebende Verse versucht zu sprechen, indem man sich mög-

lichst der Versform anpasst. Dann wird man das Gefühl haben, 

dass man allmählich das, was gesprochen wird, vom Kehlkopf 
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ganz loslöst, dass es wie in der Luft herumschwirrt, und man 

wird eine sinnlich-übersinnliche Anschauung von der eigenen 

Sprache bekommen. 

In einer ähnlichen Weise kann man dann eine sinnlich-

übersinnliche Anschauung von der eigenen Persönlichkeit be-

kommen. Man muss sich nur nicht gar zu sehr vor sich selber 

zieren. Sie sehen, Lewinski hat sich nicht geziert. Er nannte sich 

einen kleinen buckligen, urhässlichen Menschen. Man muss 

sich also durchaus nicht Illusionen hingeben. Derjenige, der 

immer nur schön sein will - es mag ja auch solche geben, die es 

dann sind -, aber derjenige, der immer nur schön sein will, der 

sich gar nichts irgendwie hinsichtlich dieser Körperlichkeit zu-

gestehen will, der wird zu einer körperlichen Selbsterkenntnis 

nicht so leicht kommen können. Die ist aber für den Schauspie-

ler durchaus notwendig. Der Schauspieler muss wissen, wie er 

auftritt mit der Sohle, mit den Beinen, mit den Fersen und der-

gleichen. Der Schauspieler muss wissen, ob er sanft oder scharf 

auftritt im gewöhnlichen Leben, der Schauspieler muss wissen, 

wie er seine Knie beugt, wie er die Hände bewegt und so weiter. 

Er muss in der Tat den Versuch machen, während er seine Rolle 

studiert, sich selber anzuschauen. Das ist dasjenige, was ich 

nennen möchte das Darinnen-stehen. Und dazu wird eben der 

Umweg durch die Sprache ganz besonders viel beitragen kön-

nen, weil ja in dem Zuhören der eigenen Stimme, des eigenen 

Gesprochenen, sich schon ganz instinktiv dann auch das An-

schauen der übrigen menschlichen Gestalt angliedert. 

Nun wurde mir die Frage gestellt: 

Auf welche Art könnten wir auch auf unserem Gebiet uns fruchtbar 

einfügen in die Arbeit, auf Grund vorliegender äußerer Dokumente 

(zum Beispiel Dramaturgien, Theatergeschichte, Schauspielerbiogra-

phien) geschichtliche Belege für die Ergebnisse der Geistesforschung 

aufzusuchen und zusammenzufassen, wie es für die Spezialwissen-

schaften durch die Seminare in konkreter Form schon angeregt wor-

den ist? 
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In dieser Beziehung kann allerdings namentlich eine Schauspie-

lergesellschaft außerordentlich viel leisten, nur muss man es in 

richtiger Weise machen. Durch dramaturgische Theoriege-

schichte, Schauspielerbiographien wird es nicht gehen, denn ich 

glaube allerdings, dass sich dagegen einige sehr erhebliche Ein-

wendungen machen lassen. Der Schauspieler, wenigstens wenn 

er in voller Tätigkeit ist, sollte eigentlich für Theatergeschich-

ten, Dramaturgie oder gar Schauspielerbiographien keine Zeit 

haben! Dagegen kann außerordentlich viel geleistet werden in 

bezug auf unmittelbare Menschenanschauung, in bezug auf un-

mittelbare Charakteristik des Menschen. Und da empfehle ich 

Ihnen etwas, was gerade für den Schauspieler außerordentlich 

fruchtbar sein kann. 

Es gibt eine «Physiognomik» des Aristoteles - Sie werden sie 

schon leicht auffinden -, wo bis auf eine rote Nase oder eine 

spitzige Nase oder mehr oder weniger behaarte Handflächen 

oder mehr oder weniger großen Speckansatz und dergleichen, 

wo alle Eigentümlichkeiten, wie sich das Geistig-Seelische im 

Menschen ausdrückt, zunächst skizzenhaft angegeben sind, wie 

man es anzuschauen hat und so weiter. Eine außerordentlich 

nützliche Sache, die nur eben veraltet ist. Man kann nicht in 

derselben Weise jetzt beobachten, wie Aristoteles seine Grie-

chen beobachtet hat; man würde da zu ganz falschen Resultaten 

kommen. Aber gerade der Schauspieler hat dadurch, dass er 

Menschen darstellen muss, Gelegenheit, solches beim Menschen 

zu sehen. Und wenn er die Klugheitsregel beobachtet, dass er 

niemals den Namen desjenigen nennt, über den er in bezug auf 

solche Sachen spricht, dann wird es seiner Karriere und seinem 

persönlichen Umgang, seinen sozialen Verhältnissen nicht 

schaden, wenn er nach dieser Richtung hin ein guter Men-

schenbeobachter wird. Es soll nur immer nicht Herr oder Frau 

oder Fräulein so und so irgendwie eine Rolle spielen, wenn er 

seine interessanten, bedeutsamen Mitteilungen macht über sei-

ne Beobachtungen, sondern immer nur der X, die Y und das Z 

und so weiter; es soll selbstverständlich dasjenige, was sich auf 

die äußere Wirklichkeit bezieht, möglichst kaschiert werden. 
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Dann aber, wenn man in dieser Richtung das Leben wirklich 

kennenlernt, wenn man wirklich weiß, was die Menschen für 

kuriose Nasenlöcher machen, wenn sie diesen oder jenen Witz 

machen, und wie es bedeutungsvoll ist, achtzugeben auf solche 

kuriosen Nasenlöcher - es ist das natürlich nur andeutend ge-

sprochen -, dann darf man schon sagen, dass man auf diesem 

Wege außerordentlich viel erreichen kann. Nicht dadurch, dass 

man diese Dinge weiß - das ist noch gar nicht das Wichtige -, 

sondern dass man in dieser Richtung denkt und anschaut, darauf 

kommt es an. Denn wenn man in dieser Richtung denkt und 

anschaut, dann geht man vom gewöhnlichen heutigen Beobach-

ten ab. Heute beobachtet man ja die Welt so, dass eigentlich ein 

Mensch, der - was weiß ich - einen anderen dreißigmal gesehen 

haben kann, noch nicht einmal weiß, was der für einen Knopf 

vorn an seiner Weste hat. Das ist heute wirklich durchaus mög-

lich! Ich habe schon Menschen kennengelernt, die haben den 

ganzen Nachmittag mit einer Dame gesprochen und wussten 

nicht, wie die Farbe ihres Kleides war. Also eine ganz unbegreif-

liche Tatsache, aber das kommt vor. Natürlich, solche Men-

schen, die nicht einmal die Farbe des Kleides der Dame kennen, 

mit der sie gesprochen haben, sind nicht sehr geeignet, ihr An-

schauungsvermögen in solche Richtung zu bringen, welche die-

ses Anschauungsvermögen haben muss, wenn es übergehen soll 

in die Tat und in das Tun. Ich habe sogar schon das Niedliche 

erlebt, dass mir Leute versichert haben, sie wüssten nichts über 

die Kleider der Dame, ob sie rot oder blau waren, mit der sie 

den ganzen Nachmittag verkehrt haben. Wenn ich da etwas 

Persönliches einfügen darf, so habe ich sogar schon erlebt, dass 

Leute mir zumuteten, dass ich in einem solchen Fall die Farbe 

des Kleides der Dame nicht weiß, mit der ich längere Zeit ge-

sprochen habe! Man sieht daraus, wie manche Seelenveranla-

gungen gewertet werden. Dasjenige, was man vor sich hat, muss 

man in seiner vollen Körperhaftigkeit vor sich haben. Und hat 

 man es in seiner vollen Körperhaftigkeit vor sich, nicht bloß, 

ich möchte sagen, also eine äußere nebulose Umhüllung des 
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Namens, dann geht ein solches Anschauen auch schon über in 

die Möglichkeit des Bildens, des Gestaltens. 

Also vor allen Dingen muss der Schauspieler ein scharfer Be-

obachter sein, und es muss ihn in dieser Beziehung ein gewisser 

Humor auszeichnen. Humoristisch muss er diese Dinge neh-

men. Denn, sehen Sie, sonst könnte ihm das passieren, was je-

nem Professor passierte, der eine Zeitlang immer aus dem Kon-

zept kam, weil gerade in der Bank vor ihm ein Student saß, dem 

der Knopf oben an der Weste abgerissen war. Nun war der be-

treffende Professor darauf angewiesen, sich zu sammeln, indem 

er auf diesen fehlenden Knopf hinguckte. Da war es nicht der 

Beobachtungswille, sondern der Konzentrationswille. Aber nun 

hatte der Student eines Tages seinen abgerissenen Knopf wieder 

angenäht, und siehe da, der Professor verlor alle Augenblicke 

den Faden der Konzentrierung! Das ist ohne Humor die An-

schauung der Welt in sich aufnehmen, das darf der Schauspieler 

auch nicht haben; er muss eben humorvoll die Sache ansehen, 

immer darüber stehen, dann wird er auch die Sache gestalten. 

Das ist also etwas, was durchaus beobachtet werden muss, und 

wenn man sich dann daran gewöhnt, solche Dinge formulieren 

zu lernen, wenn man wirklich sich gewöhnt, gewisse innere Zu-

sammenhänge zu sehen in dem, was körperhafte Anschauung 

ist, und wenn man sich durch einen gewissen Humor darüber 

stellt, so dass man es wirklich gestalten kann, nicht sentimental 

gestaltet - sentimental darf man nämlich nicht gestalten -, dann 

wird man auch bei dem Handhaben einer solchen Sache jene 

Leichtigkeit entwickeln, die man immer haben muss, wenn man 

in der Welt des Scheines charakterisieren will. Aber charakteri-

sieren soll man in der Welt des Scheines, sonst bleibt man im-

mer ein nachahmender Stümper in dieser Beziehung. Also in-

dem tatsächlich untereinander jene, die in der Schauspielkunst 

tätig sind, sich in dieser Weise, ich möchte sagen, über soziale 

Physiognomik unterhalten, werden sie ungeheuer viel zusam-

mentragen, was mehr wert ist als Dramaturgie, und namentlich 

Schauspielerbiographien und Theatergeschichten. Das ist etwas, 



 

SPRACHGESTALTUNG UND DRAMATISCHE KUNST 

__________________________________________________________ 

13 
 

was man immerhin anderen Leuten überlassen kann. Und für 

dasjenige, was da gerade durch den Schauspieler wiederum aus 

seiner Kunst heraus beobachtet und gebracht werden kann, 

müssten eigentlich alle Menschen Interesse haben, denn das 

würde ein sehr interessantes Kapitel auch der Menschenbeo-

bachtungskunst sein, und aus einer solchen würde sich gerade 

dasjenige, was - ich möchte das Paradoxon gebrauchen - naiv 

bewusste Handhabung der Schauspielerkunst ist, was in ganz 

besonderer Art Schauspielerkunst ist, entwickeln können. 

 

3. Frage: Welchen Wert hat für unsere Zeit die Aufführung der Dra-

men vergangener Epochen, zum Beispiel der griechischen Dramen, 

der Dramen Shakespeares sowie der Dramen der letztvergangenen 

Zeit über Ibsen, Strindberg bis zu den Modernen? 

Nun, nicht wahr, in bezug auf die schauspielerische Auffassung 

wird sich natürlich der heutige Mensch anderer Formen bedie-

nen müssen, als diejenigen waren, deren sich die griechische 

Schauspielkunst zum Beispiel bedient hat. Aber das hindert 

nicht, ja es wäre sogar eine Sünde, wenn wir es nicht täten, dass 

wir griechische Dramen heute auf die Bühne bringen. Nur müs-

sen wir bessere Übersetzungen haben, wenn wir sie in die mo-

derne Sprache übersetzen, als etwa diejenigen des philiströsen 

Wilamowitz, der gerade durch die lexikalisch wortgetreue 

Übersetzung das, was an Geist in diesen Dramen ist, gar nicht 

trifft. Wir müssen uns aber auch klar sein, dass wir dem moder-

nen Menschen eine solche Kunst vorführen müssen, die für sein 

Auge, für sein Auffassungsvermögen geeignet ist. Dazu ist na-

türlich für die griechischen Dramen notwendig, dass man sich 

etwas tiefer in sie hineinlebt. Und ich glaube nicht - nehmen Sie 

das für eine paradoxe Anschauung -, dass man sich in das grie-

chische Drama des Äschylos oder des Sophokles, bei Euripides 

mag es leichter gehen, hineinleben kann, ohne dass man sich 

auf geisteswissenschaftliche Art der Sache nähert. Geisteswis-

senschaftlich müssen diese Gestalten in den Äschylos- und So-

phokles-Dramen eigentlich lebendig werden, denn in dieser 
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Geisteswissenschaft liegen erst die Elemente, die unser Empfin-

den, unsere Willensimpulse so wiedergeben können, dass wir 

aus den Gestalten dieser Dramen etwas machen können. Sobald 

man sich aber einlebt in diese Dramen durch das, was einem 

Geisteswissenschaft vermitteln kann - Sie finden ja die ver-

schiedensten Andeutungen darüber in unseren Zyklen und so 

weiter -, sobald man sich einlebt durch das, was einem Geistes-

wissenschaft dadurch vermitteln kann, dass sie den Ursprung 

dieser Dramen im Lichte der Mysterien in einer besonderen 

Weise aufdeckt - darauf hat gestern Herr Uehli hingewiesen-, 

ist es dann möglich, die Gestaltung dieser Dramen zu verleben-

digen. Natürlich wäre es ein Anachronismus, wenn man sie so 

aufführen wollte, wie die Griechen sie aufgeführt haben. Man 

könnte das natürlich einmal tun, um ein historisches Experi-

ment zu machen, aber man müsste sich auch bewusst sein, dass 

das nichts weiter ist als ein historisches Experiment. Doch sind 

die griechischen Dramen eigentlich zu gut dazu. Sie können 

durchaus noch verlebendigt werden im heutigen Menschen, 

und es wäre sogar ein großes Verdienst, sie durch geisteswissen-

schaftliche Art zu verlebendigen im geisteswissenschaftlichen 

Sinne, und sie dann erst in Darstellungen umzusetzen. 

Dagegen ist es für den heutigen Menschen möglich, sich ohne 

besondere Schwierigkeit in die besondere Gestaltung Shakes-

peares hineinzuversetzen. Dazu braucht man nur heutiges 

menschliches Empfinden und Vorurteilslosigkeit. Und die Ge-

stalten des Shakespeare sollten eigentlich wirklich so angesehen 

werden, wie sie zum Beispiel Herman Grimm angesehen hat, 

der das Paradoxon sagte, das aber sehr wahr ist, wahrer als man-

che historische Behauptung: Es ist eigentlich viel gescheiter, 

wenn man den Julius Cäsar bei Shakespeare studiert, als wenn 

man ihn aus einem Geschichtswerk studiert. - Tatsächlich liegt 

in Shakespeares Phantasie die Möglichkeit, so hinüberzukrie-

chen in die Gestalt, dass sie in ihm lebendig wirkt, dass sie wah-

rer ist als jede historische Darstellung. Deshalb wäre es natürlich 

auch schade, etwa die Shakespeareschen Dramen heute nicht 

aufführen zu wollen, und es handelt sich darum, wirklich der 
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Sache so nahe zu sein, dass man einfach die allgemeine Hilfe, 

die man sich aneignet, die Technik und so weiter auf diese Ge-

stalten anwenden kann. 

Nun liegt ja allerdings zwischen Shakespeare und den französi-

schen Dramatikern, denen dann Schiller und Goethe noch 

nachgestrebt haben, und den neuesten, den modernen Dramati-

kern, ein Abgrund. Bei Ibsen haben wir es eigentlich mit Prob-

lemdramen zu tun, und Ibsen sollte eigentlich so dargestellt 

werden, dass man sich bewusst wird, seine Gestalten sind ei-

gentlich keine Gestalten. Wollte man seine Gestalten als Gestal-

ten in der Phantasie lebendig machen, so würden sie fortwäh-

rend herum hüpfen, sich selber auf die Füße treten, denn Men-

schen sind sie nicht. Aber die Dramen sind Problemdramen, 

große Problemdramen, und die Probleme sind so, dass sie im-

merhin erlebt werden sollten von dem modernen Menschen. 

Und da ist es außerordentlich interessant, wenn der Schauspie-

ler gerade heute sich an Ibsen-Dramen heranzubilden versucht, 

denn bei Ibsen-Dramen ist es so, dass, wenn er versuchen wird, 

die Rolle zu studieren, er dann sich wird sagen müssen: Das ist 

ja kein Mensch, aus dem muss ich erst einen Menschen machen. 

- Und da wird er individuell vorgehen müssen, da wird er sich 

bewusst sein müssen, dass wenn er irgendeine Gestalt Ibsens 

darstellt, dass das ganz anders wird werden können, als wenn 

irgendein anderer sie darstellt. Da kann man sehr viel von der 

eigenen Individualität hineinbringen, denn die vertragen es, 

dass man das Individuelle erst hinzu bringt, dass man sie auf 

ganz verschiedene Art darstellt, während man bei Shakespeare 

und auch beim griechischen Drama im Grunde genommen im-

mer das Gefühl haben sollte, es gibt nur eine mögliche Darstel-

lung, und der muss man zustreben. Man wird sie gewiss nicht 

immer gleich finden, aber man muss das Gefühl haben, es gibt 

nur eine Möglichkeit. Das ist bei Ibsen oder erst bei Strindberg 

ganz und gar nicht der Fall. Die muss man so behandeln, dass 

man das Individuelle erst hineinträgt. Es ist schwer, sich über 

solche Sachen auszudrücken, aber ich möchte mich bildlich 

ausdrücken. Sehen Sie, bei Shakespeare ist es so, dass man 
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durchaus das Gefühl hat, er ist Künstler, der auf allen Seiten 

sieht, der auch hinten sehen kann, er sieht wirklich als ganzer 

Mensch und kann den anderen Menschen mit seinem ganzen 

Menschen sehen. Ibsen konnte das nicht, er konnte nur flä-

chenhaft sehen. Und so sind auch die Weltgeschichten, die 

Menschen, die er sieht, flächenhaft gesehen. Man muss ihnen 

erst Dicke geben; und das ist eben auf individuelle Art möglich. 

Das ist hei Strindberg in ganz besonderem Maße der Fall. Ich 

habe nichts gegen seine Dramatik, ich schätze sie, aber man 

muss jedes Ding auf seine eigene Art sehen. So etwas wie das 

Damaskus-Drama ist etwas ganz Außerordentliches' aber man 

muss sich sagen: Das sind eigentlich niemals Menschen. Es ist 

immer nur die Haut da, und die ist ganz vollgepfropft mit Prob-

lemen. - Ja, da kann man viel machen, denn da kann man erst 

recht seinen ganzen Menschen hineinlegen, da muss man das 

individuelle Gestalten gerade als Schauspieler erst recht dazuge-

ben. 

 

4. Frage: Wie nimmt sich ein wahres Kunstwerk, speziell das Schau-

spielkunstwerk, von der geistigen Welt aus gesehen in seiner Wir-

kung aus im Gegensatz zu sonstigen Betätigungen des Menschen? 

Vor allen Dingen sind die sonstigen Betätigungen des Menschen 

so, dass, man sie eigentlich niemals als abgeschlossene Totalität 

vor sich hat. Es ist wirklich so, dass die Menschen besonders in 

unserer Gegenwart in einer gewissen Weise aus ihrer Umge-

bung, aus ihrem Milieu heraus gestaltet sind. Hermann Bahr hat 

das einmal recht treffend in einem Berliner Vortrag charakteri-

siert. Er sagte: So in den neunziger Jahren des 19. Jahrhunderts 

wurde es mit den Menschen etwas ganz Eigentümliches. Wenn 

man da in eine Stadt kam, in eine fremde Stadt, und man begeg-

nete den Leuten, die abends aus der Fabrik kamen - ja, es sah 

immer einer ganz so aus wie der andere, und man bekam förm-

lich einen Zustand, der einem Angst machen konnte, denn man 

glaubte zuletzt nicht mehr, dass man es mit so vielen Menschen, 

von denen der eine dem anderen gleicht, zu tun hat, sondern 
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dass es ein und derselbe ist, der sich nur soundso oft vermannig-

faltigt. - Er sagte dann: Nun kam man von den neunziger Jahren 

in das 20. Jahrhundert hinein - er spielte dabei etwas kokett an, 

dass er, wenn er irgendwo in eine Stadt kam, recht oft eingela-

den wurde -, wenn man irgendwo eingeladen war, dann hatte 

man immer eine Tischdame rechts und links; am anderen Tag 

wieder eine Tischdame rechts und links, und am nächsten Tag 

eine ganz andere wieder rechts und links. Aber man konnte 

nicht unterscheiden, wenn man eine ganz andere hatte, so dass 

man nicht wusste, ist das nun die von gestern oder von heute! - 

So sind die Menschen durchaus eine Art Abklatsch ihres Mili-

eus. Es ist das besonders in der Gegenwart so geworden. 

Nun, man braucht es ja nicht so grotesk zu erleben, aber es ist 

etwas daran, dass man auch im allgemeinen den Menschen in 

seiner sonstigen Betätigung so hat, dass man ihn aus seiner gan-

zen Umgebung heraus verstehen muss. Hat man es mit der 

Schauspielkunst zu tun, dann kommt es darauf an, dass man 

wirklich dasjenige, was man sieht, als Abgeschlossenes anschaut, 

als in sich Gerundetes anschaut. Dazu müssen natürlich manche 

Vorurteile, die namentlich in unserer unkünstlerischen Zeit so 

stark spielen, überwunden werden, und ich werde jetzt einiges 

sagen müssen, weil ich ehrlich auf diese Frage antworten will, 

was in den jetzigen Ästhetisierern und Kritikastern und so wei-

ter geradezu eine Art von Horror hervorrufen kann. 

Es ist so, dass, wenn es sich um künstlerische Menschendarstel-

lung handelt, man allmählich durch das Studium merken muss: 

Sagst du einen Satz, der in der Richtung der Leidenschaft geht, 

der in der Richtung der Betrübnis geht, der in der Richtung der 

Heiterkeit geht, womit du einen anderen überzeugen und über-

reden willst, wodurch du einen anderen beschimpfen willst, so 

kannst du immer fühlen, es hängt eine ganz bestimmte Art der 

Bewegung der Glieder, namentlich in bezug auf das Zeitmaß, 

damit zusammen. Da kommt man noch lange nicht auf Euryth-

mie, aber eine ganz bestimmte Bewegung der Glieder, eine be-

stimmte Art der Langsamkeit oder Schnelligkeit des Sprechens 
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kommt heraus, wenn man das studiert. Man bekommt das Ge-

fühl, dass die Sprache oder die Bewegung etwas Selbständiges 

wird, dass man ebenso gut, ohne dass die Worte einen Sinn ha-

ben, denselben Tonfall, dasselbe Zeitmaß in den Worten haben 

könnte, dass das eine Sache für sich ist, dass das für sich läuft. 

Man muss das Gefühl bekommen, dass die Sprache auch laufen 

könnte, wenn man ganz sinnlose Worte zusammenstellt in ei-

nem bestimmten Tonfall, in einem bestimmten Zeitmaße. Man 

muss auch ein Gefühl bekommen, du kannst dabei ganz be-

stimmte Bewegungen machen. Man muss sich gewissermaßen 

mit sich selber hineinstellen können, muss eine gewisse Freude 

haben, gewisse Bewegungen mit den Beinen und Armen zu ma-

chen, die zunächst gar nicht wegen irgend etwas gemacht wer-

den, sondern nur um einer Richtung, eines Zieles willen, zum 

Beispiel mit der rechten Hand oder dem rechten Arm den lin-

ken zu übergreifen und so weiter. Und an diesen Dingen muss 

man eine gewisse ästhetische Freude, Wohlgefallen haben. Und 

dann muss man das Gefühl haben, wenn man studiert: Jetzt 

sagst du dieses - ach ja, das schnappt auf den Ton ein, auf einen 

Tonfall, den du schon kennst; diese Bewegung auf den Tonfall -, 

das müssen zweierlei sein! - Man muss nicht glauben, dass das 

eigentlich Künstlerische darin bestünde, dass man nun mühe-

voll herausklaubt aus dem dichterischen Inhalte, wie man es 

machen oder sagen muss, sondern man muss das Gefühl haben: 

Was du da für einen Tonfall, für ein Tempo anschlägst, das hast 

du ja längst, und die Bewegung der Arme und Beine auch, du 

musst nur ins Richtige, was du hast, einschnappen! - Vielleicht 

hat man es gar nicht, aber man muss das Gefühl haben, objektiv, 

wie man ein-schnappen muss in dies oder jenes. 

Sehen Sie, wenn ich sage: Vielleicht hat man es nicht, so beruht 

das darauf, dass man allerdings finden kann, dass man für das, 

was man jetzt gerade übt, noch nicht das hat, was man gerade 

braucht. -Aber man muss das Gefühl haben, es muss zusammen-

gestellt werden aus dem, was man schon hat. Oder auf eine 
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sonstige Weise muss man in ein Objektives übergehen können. 

Das ist es, worauf es ankommt. 

 

5. Frage: Welche Aufgabe bat die Musik innerhalb der Schauspiel-

kunst? 

Nun, ich glaube, da haben wir ja die praktische Antwort gege-

ben durch die Art und Weise, wie wir Musik in der Eurythmie 

verwenden. Ich glaube allerdings, dass namentlich das doch 

nicht als etwas Abzuweisendes anzusehen ist, wenn Stimmun-

gen auch im reinen Drama vorher und nachher durch Musikali-

sches angeschlagen werden, und wenn die Möglichkeit geboten 

ist - natürlich muss die Möglichkeit schon durch den Dichter 

gegeben sein -, das Musikalische anzuwenden, dass es dann auch 

angewendet werde. Es ist natürlich diese Frage, wenn sie so all-

gemein gestellt wird, nicht so leicht zu beantworten, und da 

handelt es sich darum, dass man im rechten Momente das Rich-

tige macht. 

 

6. Frage: Ist das Talent für den Schauspieler nötig als Voraussetzung, 

oder kann es in gleichwertiger Weise durch geisteswissenschaftliche 

Methode geweckt und entwickelt werden in jedem Menschen, der 

Liebe und künstlerisches Gefühl hat für Schauspielkunst, aber nicht 

das spezielle, althergebrachte Talent? Können spezielle Übungen ge-

geben werden für die Entwickelung des Eigenbewegungssinnes?  

Ja, die Sache mit dem Talent! Ich hatte einen Freund einmal an 

der Weimarer Bühne. Da traten ja allerlei Leute auf, die so sich 

erproben ließen. Man ließ manchmal nicht gerne solche Aspi-

ranten auftreten. Wenn man mit diesem Freund, der selber dort 

Schauspieler war, sprach und zu ihm sagte: Glauben Sie, dass aus 

dem was werden kann? - dann sagte er sehr häufig: Nun ja, 

wenn er Talent bekommt! -Das ist etwas, was schon eine gewis-

se Wahrheit hat. Es ist durchaus zuzugeben, ja, es ist sogar eine 

tiefe Wahrheit, dass man wirklich alles lernen kann, wenn man 

dasjenige auf sich anwendet, was aus dem Geisteswissenschaftli-
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chen bis in die Impulse des Menschen hinein-fließt. Und was da 

gelernt werden kann, das ist schon etwas, was zuweilen auftritt 

wie Talent. Es lässt sich nicht leugnen, es ist so. Aber es hat ei-

nen kleinen Haken, und der besteht darin, dass man erstens lan-

ge genug leben muss, um eine solche Entwickelung durchzuma-

chen, und dass, wenn in dieser Weise durch allerlei Mittel wirk-

lich so etwas wie das Schaffen einer Talentkraft bewirkt wird, 

dass dann zum Beispiel das Folgende geschehen kann. Man hat 

nun jemandem beigebracht das Talent, sagen wir, für einen «ju-

gendlichen Helden», man hat aber so lange dazu gebraucht, dass 

er nun eine große Glatze und graue Haare hat. Das sind die 

Dinge, wo einem das Leben manchmal das, was prinzipiell 

durchaus möglich ist, außerordentlich schwer macht. Aus die-

sem Grunde ist es schon notwendig, dass man in bezug auf die 

Auswahl der Persönlichkeiten für die Schauspielkunst Verant-

wortlichkeitsgefühl haben muss. Man kann etwa so sagen: Es 

sind immer zwei; das eine ist der, der Schauspieler werden will; 

das andere ist der, der in irgendeiner Weise darüber zu ent-

scheiden hat. Dieser letztere müsste ein ungeheuer starkes Ve-

rantwortlichkeitsgefühl haben. Er muss zum Beispiel sich be-

wusst sein, dass ein oberflächliches Urteil in dieser Beziehung 

außerordentlich schlimm sein kann. Denn man kann oftmals 

leicht glauben, der oder jener habe zu etwas kein Talent; aber es 

sitzt oft nur zu tief. Und wenn man dann die Möglichkeit hat, 

an irgend etwas das Talent zu erkennen, dann kann allerdings 

manchmal das, was da war und von dem man nur nicht geglaubt 

hat, dass es da ist, verhältnismäßig schnell aus dem Menschen 

herausgeholt werden. Aber es wird schon trotzdem, weil das 

praktische Leben eben doch praktisch bleiben muss, viel darauf 

ankommen, dass man sich eine gewisse Fähigkeit aneignet, Ta-

lent in dem Menschen zu entdecken, und man wird zunächst 

nur darauf sich beschränken müssen, das, was aus der Geistes-

wissenschaft kommen kann - das kann sehr vieles sein -, dazu 

zu benützen, um das Talent lebendiger zu machen, um es 

schneller heraus zu entwickeln. Das alles kann geschehen. Aber 

bei Menschen, die sich manchmal für ungeheuer große schau-
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spielerische Genies halten, da wird man doch oftmals sagen 

müssen, dass Gott sie in seinem Zorn hat zu Schauspielern wer-

den lassen. Und dann muss man auch wirklich die Gewissenhaf-

tigkeit haben - mit gutmütiger Rede selbstverständlich, indem 

man sie nicht vor den Kopf stößt-, sie nicht gerade hineinzu-

drängen in den schauspielerischen Beruf, der nun doch nicht für 

alle ist, sondern der eben erfordert, dass vor allen Dingen die 

Fähigkeit vorhanden ist, die innere seelisch-geistige Beweglich-

keit leicht in das Körperliche, Leibliche hineingehen zu lassen. 

Das ist es, was dabei besonders zu berücksichtigen ist. 

Mit Bezug auf Übungen für die Entwickelung des Eigenbewe-

gungssinnes - ja, die können so schnell nicht gegeben werden. 

Ich werde mich aber mit der Sache befassen und sehen, dass es 

auch möglich sein wird, nach dieser Richtung denjenigen, die 

darüber etwas wissen wollen, nach und nach entgegenzukom-

men. Diese Dinge müssen natürlich, wenn sie etwas taugen sol-

len, langsam und sachlich auch aus geisteswissenschaftlichen 

Untergründen herausgearbeitet werden. In dieser Richtung 

werde ich mir diese Frage notieren für eine spätere Beantwor-

tung. 

 

7. Frage: Können für das Erfassen und die Art des Eindringens in neue 

Rollen prinzipielle und tiefer führende Richtlinien gegeben werden, 

als wir sie uns aus der Praxis und aus schon vorliegenden Schriften 

erarbeiten könnten? Dürfen wir auch um Hinweis bitten auf solche 

vorhandene Literatur, aus der wir uns Antwort auf diese und ähnliche 

Fragen holen können? 

Nun, in bezug auf die Literatur, auch mit Bezug auf die vorhan-

dene Literatur möchte ich nicht allzu stark zulangen und möch-

te hervorheben, was ich vorhin schon auseinandersetzte über 

Menschenbeobachtung - wissen Sie, das mit den Knöpfen und 

den Kleidern der Dame. Dieses körperhafte Beobachten ist et-

was, was eine gute Vorbereitung ist. Dann aber muss man sagen 

- nun, ich glaube, für die Fragesteller ist das nicht notwendig zu 

sagen, aber für schauspielermäßige Darstellung ist es wohl doch 
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noch ziemlich notwendig -: Die Leute, die heute auf der Bühne 

auftreten, wollen überhaupt zumeist nicht in ihre Rollen ein-

dringen, denn sie nehmen sich eigentlich meist ihre Rolle und 

lernen sie einfach, wenn sie noch gar nicht wissen, was der In-

halt des ganzen Dramas ist; sie lernen ihre Rolle. - Es ist das ei-

gentlich etwas Furchtbares. Als ich in der ehemaligen Dramati-

schen Gesellschaft im Vorstand war und wir Dramen zu insze-

nieren hatten wie zum Beispiel Maeterlincks «Der Ungebetene», 

«L'Intruse», da haben wir, weil bei den Proben sonst keiner ge-

wusst hätte, was der andere kann, nur was er selber kann, die 

Leute förmlich heran gebändigt, dass sie zuerst einer Vorlesung 

des Dramas und auch einer Interpretation des Dramas in einer 

solchen Leseprobe zugehört haben. Und dann bei verschiedenen 

anderen Stücken, bei der «Bürgermeisterwahl» von Max 

Burckhard und bei einem Drama von Juliana Déry, es hieß, ich 

glaube, «Die sieben mageren oder fetten Kühe», habe ich mich 

dazumal bei der Dramatischen Gesellschaft in Berlin bemüht, 

das einzuführen, was ich eben nannte eine Interpretation des 

Dramas, aber eine künstlerische Interpretation, wo die Gestalten 

lebendig wurden. Man setzte sich zuerst zu einer Regiesitzung 

zusammen, wo man versuchte, rein vor der Phantasie die Dar-

stellung der Gestalten durch alle möglichen Mittel lebendig zu 

machen. Und da hören die Leute dann schon zu, wenn man 

durch den Menschen vordringt; das geht viel leichter, als wenn 

man für sich selber studieren soll, und da bildet sich von Anfang 

an gerade das heraus, was wirken muss in einer Truppe: nämlich 

das Ensemble. Das ist etwas, wovon ich insbesondere glaube, 

dass es empfohlen werden muss beim Studium einer jeden dra-

matischen, künstlerischen Sache, dass wirklich vorerst vor den 

Mit-spielenden die Sache nicht nur gelesen, sondern interpre-

tiert wird, aber dramatisch-künstlerisch interpretiert wird. Es ist 

durchaus notwendig, dass man in solchen Dingen einen gewis-

sen Humor und eine gewisse Leichtigkeit entwickelt. Kunst 

muss eigentlich immer Humor haben, Kunst darf nicht senti-

mental werden. Das Sentimentale, wenn es dargestellt werden 

muss - selbstverständlich kommt man auch vielfach in die Lage, 
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sentimentale Menschen darstellen zu müssen -, das muss der 

Schauspieler erst recht mit Humor auffassen, immer darüberste-

hen mit vollem Bewusstsein, nicht sich gestatten, selber m das 

Sentimentale hineinzuschlüpfen. In dieser Richtung kann man, 

wenn man die ersten Regiesitzungen eigentlich interpretierend 

macht, sehr bald den Leuten ab-gewöhnen, dass sie das lehrhaft 

finden. Wenn man es mit einem gewissen Humor macht, so 

werden sie es nicht lehrhaft finden, und man wird schon sehen, 

dass man die Zeit, die man auf so etwas verwendet, gut an-

wendet, dass dann die Leute ein merkwürdiges Imitationstalent 

für ihre eigenen Phantasiegestalten bei solchen Regiesitzungen 

entwickeln werden. Das ist es, was ich über solche Sachen zu 

sagen habe. 

Natürlich, es nimmt sich schon, wenn man über solche Dinge 

spricht, die Sache etwas, ich möchte sagen plump aus, aber se-

hen Sie, das Schlimmste eigentlich bei der schauspielerischen 

Darstellungskunst ist der Drang nach Naturalismus. Bedenken 

Sie doch nur einmal, wie hätten es die Schauspieler früherer 

Zeiten zuwege bringen können, wenn sie Naturalisten hätten 

sein wollen, sagen wir, einen Hofmarschall, den sie ja niemals in 

seiner vollen Hofmarschallswürde haben sehen können, richtig 

darzustellen? Dazu fehlte ihnen ja die soziale Stellung. Aber 

auch jene Vorsichtsmaßregel, welche bei Hof-bühnen, bei sol-

chen Bühnen, die genügend zugeschnitten waren, dann immer 

getroffen wurde, auch diese Vorsichtsmaßregel verfing eigent-

lich nicht. Nicht wahr, die verschiedenen Fürsten, Großherzö-

ge, Könige, die haben ja zur obersten Leitung der Bühne, wenn 

sie Hofbühnen waren, einen General etwa gesetzt, weil sie sich 

denken mussten: Nun ja, das Schauspielervolk, das weiß natür-

lich nicht, wie es bei Hof zugeht, da muss man zum Intendanten 

natürlich irgendeinen General machen! - Der selbstverständlich 

nicht das mindeste von irgend-einer Kunst verstand! Manchmal 

ist es auch bloß ein Hauptmann gewesen. Also diese Leute sind 

aus Vorsicht dann in die Intendantur der Hofbühnen hineinge-

setzt worden und sollten den Schauspielern beibringen, was ei-

ne Art naturalistischer Handhabung der Dinge war, zum Bei-
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spiel bei Hofgesellschaften, damit man sich zu benehmen weiß. 

Aber mit alledem ist es nicht getan, sondern auf das Einschnap-

pen kommt es an, auf das Empfinden der Körperbewegung, des 

Tonfalles. Man findet aus der Sache selbst heraus, um was es 

sich handelt. Und das ist es, was man namentlich üben kann, 

dieses Beobachten dessen, was aus innerem Erfühlen der künst-

lerischen Form folgt, ohne dass man das Äußere nachahmen 

will. Das ist es, was bei diesen Dingen zu berücksichtigen ist. 

Ich hoffe meinerseits nur, dass diese Andeutungen, die ich ge-

geben habe, nach keiner Richtung hin missverstanden werden. 

Es ist schon einmal nötig, wenn man auf dieses Gebiet zu spre-

chen kommt, es so zu behandeln, dass man der Tatsache gerecht 

wird, man hat es da mit etwas zu tun, was dem Reich der 

Schwere entrückt sein muss. Ich muss sagen, ich erinnere mich 

noch immer wieder an den großen Eindruck, den ich bei der 

ersten Vorlesung meines verehrten alten Lehrers und Freundes, 

Karl Julius Schröer, hatte, der einmal in dieser ersten Vorlesung 

vom «ästhetischen Gewissen» sprach. Dieses ästhetische Gewis-

sen ist etwas Bedeutsames. Dieses ästhetische Gewissen bringt 

einen zu der Anerkennung des Prinzips, dass die Kunst nicht 

bloß ein Luxus ist, sondern eine notwendige Beigabe jedes men-

schenwürdigen Daseins. Aber dann, wenn man das als den 

Grundton hat, dann darf man auch, auf diesen Grundton bau-

end, Humor, Leichtigkeit entfalten, dann darf man nachsinnen 

darüber, wie man humorvoll die Sentimentalität behandelt, wie 

man die Traurigkeit bei vollem Darüberstehen behandelt und 

dergleichen. Das ist es, was sein muss, sonst wird die Schau-

spielkunst sich nicht in gedeihlicher Weise in die Anforderun-

gen, welche schon einmal das gegenwärtige Zeitalter an den 

Menschen stellen muss, hineinfinden können. 

Nun sagen Sie aber nicht, ich hätte heute eine Predigt über den 

künstlerischen Leichtsinn gehalten. Davon bin ich weit ent-

fernt. Ich bin weit entfernt davon, etwa heute eine Predigt zum 

Leichtsinn gehalten haben zu wollen, nicht einmal zum künst-

lerischen Leichtsinn, aber ich möchte immer wieder und wiede-
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rum betonen: Humorvolle, leichte Behandlungsweise desjeni-

gen, was man vor sich hat, das ist doch etwas, was in der Kunst, 

und namentlich in der Handhabung der Technik der Kunst, eine 

große Rolle spielen muss.  
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ERSTER VORTRAG 

DORNACH, 5. SEPTEMBER 1924 

 

Die Sprachgestaltung als Kunst 

Dieser Kursus hat eine kleine Geschichte, und es ist vielleicht 

notwendig, dass ich diese kleine Geschichte in die Einleitung, 

die ich zu sprechen gedenke, hinein verwebe, schon aus dem 

Grunde, weil heute nur eine allgemeine Einleitung von mir ge-

geben werden soll. Es wird dann mit der eigentlichen Gliede-

rung des Kursus morgen begonnen werden. Diese Gliederung 

des Kursus wird so sein, dass die Auseinandersetzungen über 

Sprachgestaltung und dramatische Kunst von mir gegeben wer-

den, und der Teil, der sich mit der eigentlichen Sprachgestal-

tung zu befassen hat, von Frau Dr. Steiner gegeben wird, so dass 

also der Kursus von uns beiden in Gemeinsamkeit zu halten sein 

wird. 

Die Gliederung des Kursus soll ungefähr so sein, dass er in sei-

nem ersten Teil die eigentliche Sprachgestaltung umfassen wird, 

in seinem zweiten Teil die Bühnenkunst, also das Dramatisch-

Bühnenmäßige, Regiekunst und Bühnenkunst überhaupt. In 

seinem dritten Teil soll er auf das Thema kommen: Die Schau-

spielkunst und alles dasjenige, was vor der Schauspielkunst, sei 

es bloß genießend, sei es kritisierend und dergleichen, steht, ich 

möchte sagen: die Schauspielkunst und die übrige Menschheit. 

Das soll dann der dritte Teil sein. 

Es wird sich dann besprechen lassen, wie unsere Zeit gewisse 

Forderungen enthält für die Schauspielkunst, und wie die 

Schauspielkunst hineingestellt werden soll in die Zeit gegenüber 

der Art und Weise, wie überhaupt heute die Menschheit lebt. 

Ich sagte, der Kursus hat eine kleine Geschichte. Er ging davon 

aus, dass zu Frau Dr. Steiner und mir zunächst einzelne Persön-

lichkeiten kamen, welche das Bedürfnis hatten, aus ihrem 

Drinnenstehen im Bühnenmäßigen an die Anthroposophie her-
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anzukommen in dem Glauben, dass, weil ja Anthroposophie 

heute dasjenige sein soll, das nach allen Seiten hin Anregungen 

gibt, nach der religiösen, der künstlerischen, wissenschaftlichen 

und so weiter - auch nach der künstlerisch-dramatischen Seite 

Anregungen gegeben werden sollen oder können. 

Das kann ja durchaus der Fall sein, denn es gingen die verschie-

denen Kurse voraus, die Frau Dr. Steiner für Sprachgestaltung 

gegeben hat. Es ging auch jetzt ein Kursus von Frau Dr. Steiner 

über Sprachgestaltung voraus, dem ich dazumal schon einiges 

hinzufügen durfte, was sich auf die Bühne selbst bezieht, der 

hier stattfand. Es ging voraus, dass von diesem Kursus dann al-

lerlei Anregungen ausgegangen sind, und dass wiederum auf der 

anderen Seite Persönlichkeiten, die im Bühnenleben drinnen 

standen, das oder jenes, was bisher als Anregung gegeben wor-

den ist von unserer Seite her, schon vor die Öffentlichkeit hin-

gestellt haben. Einzelne Gruppen von Persönlichkeiten traten ja 

in der Welt bühnenmäßig auf mit der Anerkennung zunächst 

für sie selbst, dass von hier aus gewisse Anregungen ausgehen 

können. 

Dazu kommt, dass diejenige Kunst, die unter uns steht seit 1912, 

die eurythmische Kunst, nahe, möglichst nahe an das heutige 

Bühnenmäßige angrenzt. Und dass diese eurythmische Kunst in 

der Zukunft ganz mit dem Bühnenmäßigen eins werden muss, 

das geht schon aus der äußerlichen Art, wie sie vorgebracht 

werden muss, so hervor, dass einfach die Schauspielkunst das 

Eurythmische als etwas zu ihr Gehöriges in der Zukunft wird zu 

betrachten haben. Dieses Eurythmische war ja zunächst, als es 

von mir gegeben worden ist, im allerkleinsten Rahmen gedacht, 

vielleicht überhaupt nicht gedacht, könnte ich sagen, denn es 

lag die Sache 1912 so, wie immer die Dinge liegen, wenn in der 

richtigen Art innerhalb der anthroposophischen Bewegung ge-

arbeitet wird: man nimmt dasjenige, was Karma fordert, auf, 

und gibt so viel, als gerade die Gelegenheit dazu da ist. Das ist in 

der anthroposophischen Bewegung nicht anders möglich. In der 

anthroposophischen Bewegung hat man nicht eine Tendenz, 
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Reformgedanken zu haben, man hat nicht die Tendenz, eine 

Idee in die Welt zu setzen, sondern man hat das Karma vor sich. 

Und dazumal war es so, dass im allerengsten Kreise das Bedürf-

nis entstand, sozusagen eine Art Beruf zu bilden. Es war auf die 

naturgemäßeste, aber auch karmagemäßeste Weise. Und da tat 

ich zunächst so viel, als gerade notwendig war, um diesem Kar-

ma entgegenzukommen.  

Dann wiederum war es ebenso karmisch, dass etwa zwei Jahre 

danach Frau Dr. Steiner, deren Domäne das selbstverständlich 

innig berührte, sich der eurythmischen Kunst annahm. Und al-

les, was dann daraus geworden ist, ist ja durch sie eigentlich erst 

geworden. So dass es also ganz selbstverständlich ist, dass auch 

dieser Kursus jetzt, der unmittelbar in diesen Anregungen auf 

das Jahr 1913, 1914 zurückgeht, sich hineinstellt in die Sektion 

für redende Künste, deren Leiter Frau Dr. Steiner ist. 

Nun hat sich also aus all jenen Vorbedingungen heraus diese 

Idee gebildet, hier etwas zu tun für Sprachgestaltung und dra-

matische Kunst. Ich kann nur sagen, zunächst etwas zu tun. Ih-

ren vollen Sinn hätte sie natürlich nur dann bekommen, wenn 

ausschließlich Berufsschauspieler oder solche, die aus genügen-

den Vorbedingungen heraus das werden wollen, hier zusam-

mengekommen wären, wahrscheinlich in einem nicht sehr gro-

ßen Kreise, und so weit gearbeitet worden wäre auch nach die-

ser dreifachen Gliederung, die ich ja für den Kursus beibehalten 

möchte, aber eben gearbeitet worden wäre so weit, dass dann 

die Teilnehmer eine Gruppe gebildet hätten, die nun als Schau-

spieler hinauszögen, eine Wandertruppe, und die an verschie-

denen Orten dasjenige verwerteten, was hier gepflegt worden 

ist. Denn solche Dinge wie diejenigen, die vorgebracht werden 

sollen, haben eben ihren tieferen Sinn erst dann, wenn sie auch 

wirklich vor die Welt hingestellt werden. Also das war im 

Grunde genommen der durch die Sache selbst gegebene Sinn. 

Nun, dass Sie alle das nicht wollen, und dass es nicht möglich 

ist, mit diesem Auditorium das auszuführen, ist auch wohl wie-

der ohne weiteres klar. Ich glaube nicht, dass sich das tun ließe, 
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obwohl es vielleicht nicht einmal so furchtbar schlimm wäre für 

die Welt, wenn die bestehenden Theaterpersonalien ersetzt 

würden in dieser Weise; aber einige wenige von denen, die ich 

hier sitzen sehe, von denen weiß ich, dass sie diese Absicht 

nicht haben! 

Es ist aber so gekommen, dass aus zwei Gründen die Sache nicht 

diese ins Praktische gerichtete Orientierung annehmen konnte: 

erstens, weil weder diejenigen, die es tun sollten, noch wir, die 

eine Anregung dazu geben sollten, Geld hatten; das ist ja dasje-

nige, was bei uns am allermeisten immer fehlt. An sich wäre die 

Sache schon gegangen, aber es ist kein Geld dazu da, denn mit 

etwas, was nicht ordentlich fundiert ist, kann ja die Sache natür-

lich nicht gemacht werden; da kann es nur dann auf eigenes Ri-

siko derjenigen gemacht werden, welche die Anregung bekom-

men. 

Dann erhob sich auf der anderen Seite ein so lebhaftes Interesse 

gerade für diesen Kursus, dass man nun anfangen musste, die 

Frage zu stellen: Wer kann nun außer den Berufsschauspielern 

oder auf die Schauspielkunst hin arbeitenden Persönlichkeiten 

noch dazu kommen? Da war man zunächst etwas rigoros; aber 

der Kreis war einmal durchbrochen, und dann hat es kein Ende 

mehr. Diese Erfahrung haben wir insbesondere diesmal ge-

macht. 

So also wird der Kursus im wesentlichen dasjenige sein, was den 

Inhalt der Bühnenkunst darzustellen hat, insofern diese Büh-

nenkunst wirklich allseitig nach ihren Hilfsmitteln und nach 

ihrer Orientierung ausschaut. Und so, meine sehr verehrten 

Anwesenden, möchte ich heute einleitungsweise im allgemei-

nen über dasjenige sprechen, was eigentlich Inhalt des Kursus 

werden soll. 

Es handelt sich zunächst darum, dass Sprechen sehr häufig nicht 

so weit in bezug auf das Künstlerische durchschaut wird, wie es 

notwendig ist für denjenigen, der das Sprechen in irgendei-

ner Weise in den Dienst des Künstlerischen zu stellen hat. Man 
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kann, wenn es sich um Sprechen handelt, fast dieselbe Erfah-

rung machen, die man in bezug auf das Dichten und noch einige 

andere Dinge macht. Es wird kaum leicht einem Menschen ein-

fallen, ohne irgendwie die Vorbedingungen dazu überwunden 

zu haben, sich ans Klavier setzen zu wollen und zu spielen. Aber 

es besteht schon die allgemeine Tendenz, dass Dichten jeder 

kann, und dass auch Sprechen jeder kann. Dennoch werden die 

Unzulänglichkeiten, die auf diesem Gebiete herrschen, nicht 

eher behoben werden, und die allgemeine Unbefriedigtheit, die 

heute bei den Ausführenden besteht, wird ebenso wenig beho-

ben werden, wenn nicht die allgemeine Anschauung durch-

greift, dass Vorbedingungen zum Sprechen ebenso notwendig 

sind wie Vorbedingungen zum musikalisch-künstlerischen 

Wirken. 

Ich kam einmal zu einer anthroposophischen Versammlung, die 

gelegentlich eines Kursus veranstaltet wurde, einer Art Nach-

mittagstee; da sollten auch künstlerische Produktionen stattfin-

den. Ich will über die übrigen nicht sprechen, aber über eine 

doch. Ich hatte gar keinen Anteil am Programm; das hatte das 

Ortskomitee. Und da trat mir der hauptsächlichste Veranstalter 

eigentlich entgegen, und ich erkundigte mich nach dem Pro-

gramm. Da sagte er, dass er nun selber rezitieren werde. Ich ha-

be da die Technik anwenden müssen, die ja überhaupt in sol-

chen Dingen manchmal notwendig ist, bis ins Innerste zu er-

schrecken und es nicht zu zeigen. Das muss man auch erst ler-

nen, aber ich glaube, es ist mir dazumal zunächst gelungen, die-

ses Stückchen. Dann aber fragte ich, was er denn nun rezitieren 

wollte. Da sagte er mir, zuerst ein Gedicht, das herrührt von 

dem Erzieher Friedrich Wilhelms IV., das auf Kepler ist. Ich 

kannte das Gedicht zufällig, es ist ein wunderschönes Gedicht, 

aber furchtbar lang, mehrere Druckseiten lang. Ich sagte: Das 

wird aber etwas lang sein. -Da sagte er, er wollte das nicht allein 

rezitieren, sondern er wollte gleich darauf folgen lassen noch 

das Goethesche «Märchen von der grünen Schlange und der 

schönen Lilie», und dann, wenn es noch geht, meinte er, Goe-
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thes «Geheimnisse». Und nun konnte ich tatsächlich den 

Schreck mit aller Technik nicht mehr so leicht zurückhalten! 

Nun begann er zunächst mit dem Gedichte. Es war allerdings 

ein mäßig großer Raum, aber immerhin, es war eine Anzahl 

von Menschen darinnen. - Der erste ging heraus, der zweite 

ging heraus, der dritte wurde eine Gruppe, und zuletzt stand 

eine sehr gutmütige Dame mitten drinnen allein als Zuhörerin. 

Der Rezitator sagte nun: Es wird vielleicht etwas zu lang sein. - 

Damit endete die Szene. 

Es bestehen solche Anschauungen nicht bloß außerhalb der 

Anthroposophischen Gesellschaft, sondern auch zuweilen in-

nerhalb der Anthroposophischen Gesellschaft. Nun, diese Din-

ge, die man da charakterisieren kann, wenn man solche Grotes-

ken erzählt, die aber in ihren leisen Gestaltungen doch vielfach 

vorliegen, müssen natürlich, wenn Befriedigung eintreten soll 

auf diesem Gebiete für denjenigen, der künstlerische Auffassung 

und künstlerischen Impetus hat, gründlich überwunden wer-

den. Und vor allen Dingen muss gründlich verstanden werden, 

wie die Sprachgestaltung wirklich bis zu dem Laut hin Kunst 

sein muss für den Sprecher, geradeso wie das Musikalische bis 

zu dem Ton hin Kunst sein muss. 

Erst wenn dieses wirklich durchschaut wird, dann wird einige 

Befriedigung, vor allen Dingen auch einiges von dem eintreten, 

was bewirken kann, dass wiederum Stil in die redenden Künste 

hinein kommt, in die redenden Künste, die ja den Stil gründlich 

beseitigt haben. Keine Kunst ist möglich ohne Stil. 

Nun, hier, möchte ich sagen, geziemt es sich, wenn diese Dinge 

besprochen werden, zu gleicher Zeit immer darauf aufmerksam 

zu machen, wie sie sich verhalten mit Bezug auf das okkult hin-

ter den Dingen Steckende. Und da entsteht denn die Frage: Wo-

von im Menschen geht eigentlich das Sprechen aus? 

Das Sprechen geht nämlich nicht unmittelbar vom Ich aus, son-

dern das Sprechen geht eigentlich vom astralischen Organismus 

aus. Das Tier hat auch den astralischen Organismus, bringt es 
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aber normalerweise nicht zum Sprechen. Das ist aus dem Grun-

de, weil alle Glieder der menschlichen Wesenheit, der tieri-

schen Wesenheit, nicht nur für sich da sind, sondern jedes ein-

zelne von allen anderen durchdrungen und dadurch in seiner 

Wesenheit modifiziert wird. 

Es ist niemals in vollem Sinne des Wortes richtig, zu sagen, der 

Mensch besteht aus physischem Leib, Ätherleib, Astralleib und 

Ich, denn man bekommt da leicht den Gedanken, diese Glieder 

der menschlichen Natur seien nebeneinander, und es sei eine 

Auffassung möglich, welche diese Glieder nebeneinander stellt. 

Sie stehen nicht nebeneinander. Sie durchdringen sich im wa-

chen Bewusstsein. Und so muss man sagen: Der Mensch hat 

nicht nur einen physischen Leib -der würde ganz anders ausse-

hen, wenn er nur seinen eigenen Gesetzen folgte -, sondern der 

Mensch hat einen physischen Leib, der vom Ätherleib, vom ast-

ralischen Leib, vom Ich modifiziert wird. - In jedem einzelnen 

Gliede der menschlichen Natur stecken auch die drei übrigen 

darin. So steckt auch im astralischen Leib jedes andere Glied der 

menschlichen Natur. 

Nun, das hat ja auch das Tier: der physische Leib steckt im astra-

lischen Leib des Tierischen, der Ätherleib steckt im astralischen 

Leib des Tierischen, aber das Ich modifiziert lediglich beim 

Menschen den astralischen Leib. Und von diesem astralischen 

Leib, der von dem Ich modifiziert wird, geht der Impuls des 

Sprechens aus. 

Das ist es gerade, was berücksichtigt werden muss, wenn man 

künstlerisch in der Sprachgestaltung bis zum Laut kommen will, 

denn der Laut wird im gewöhnlichen alltäglichen Sprechen 

vollständig im Unbewussten geformt. Aber dieses Unbewusste 

muss in einer gewissen Weise ins Bewusstsein heraufgehoben 

werden, wenn das Sprechen von dem Nichtkünstlerischen in 

das Künstlerische gehoben werden soll. 

Bedenken wir dabei nur das eine. Von demjenigen Sprechen, 

das wir heute im gewöhnlichen Leben pflegen, ist das Sprechen 
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überhaupt nicht ausgegangen, gerade so wenig wie von unserer 

Schrift das Schreiben der Menschen ausgegangen ist. Verglei-

chen Sie die alte ägyptische Bilderschrift, so haben Sie noch eine 

Vorstellung, wovon das Schreiben ausgegangen ist. Und ebenso 

ist das Reden nicht von dem heutigen Reden ausgegangen, das 

alles Mögliche in sich enthält, Konventionelles, Erkenntnismä-

ßiges und so weiter, sondern es ist das Sprechen von dem ausge-

gangen, was künstlerisch im Menschen lebt. Will man daher das 

Künstlerische durchschauen, dann muss man schon wenigstens 

eine Empfindung dafür haben, dass die Sprache von menschli-

cher Künstlerschaft, nicht von menschlicher Zweckmäßigkeit, 

Wissenschaftlichkeit ausgegangen ist. 

Es gab Zeiten in der Erdenentwickelung, in welchen die Men-

schen unrhythmisch überhaupt nicht haben sprechen können, 

sondern das Bedürfnis hatten, wenn sie überhaupt sprachen, 

immer im Rhythmus zu sprechen. Es gab Zeiten, in denen man 

zum Beispiel gar nicht anders konnte, als, wenn man etwas sag-

te, was einem pointiert erschien, es durch Sprachgestaltung zu 

sagen. Nehmen wir zum Beispiel in ganz einfacher Weise, je-

mand wollte aus den Impulsen des ursprünglichen Sprechens 

heraus sagen, ein Mensch stolpert dahin. Es würde genügt ha-

ben, wenn er gesagt hätte, er stolpert über Stock, denn Stöcke, 

die liegen überall in der Urkultur, oder auch, weil Steine überall 

liegen, er stolpert über Stein. Aber das sagte er nicht, sondern er 

sagte, er stolpert über Stock und Stein, weil in dem «Stock und 

Stein», ganz gleichgültig, ob man exakt die Außenwelt damit 

bezeichnet oder nicht, ein inneres künstlerisches Gestalten der 

Sprache liegt. Will man etwas pointiert andeuten, so sagt man, 

ein Schiff geht nicht bloß unter mit Mann, sondern auch mit 

demjenigen, das man vielleicht gar nicht gern auf dem Schiffe 

hat, mit Maus. Man sagt, das Schiff geht unter mit «Mann und 

Maus», wenn man aus dem ursprünglichen Impuls des Spre-

chens heraus gestaltet. 

Dieser Impuls des Sprechens lebt eigentlich heute am allerwe-

nigsten in der Menschheit. Dafür gibt es Gründe, dass er nicht 
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waltet. Die Gründe bestehen darinnen, dass er schon leider in 

der Schule nicht waltet, weil unsere Schulen, und zwar im gan-

zen internationalen Leben, das Künstlerische verloren haben. 

Deshalb müssen wir ja so stark in der Waldorfschule wiederum 

für das Künstlerische eintreten, weil unsere Schule das Künstle-

rische verloren hat und auf die Wissenschaft gestellt ist. Die 

Wissenschaft ist aber unkünstlerisch. Und so ist eben die Wis-

senschaft in die Schule hinunter gesickert. Nach und nach, im 

Laufe der letzten vier bis fünf Jahrhunderte, ist unsere Schule 

für denjenigen, der mit künstlerischem Gefühl in eine Klasse 

hineinkommt, das Barbarischeste geworden, das man sich den-

ken kann. 

Aber wenn in der Erziehung schon nicht das Künstlerische da 

ist -und gesprochen wird ja in der Klasse, denn Sprechen ist ein 

Teil des Unterrichtes -, wenn in der Schule schon das Künstleri-

sche nicht da ist, es also nicht in die Erziehung fließt, so ist es 

ganz selbstverständlich, dass die Menschen es im späteren Leben 

nicht haben. Und daher hat heute eigentlich die Menschheit am 

allerwenigsten im Allgemeinen künstlerisches Gefühl, und des-

halb auch nicht viel künstlerisches Bedürfnis, die Sprache zu 

gestalten. 

Es wird einem auch sehr wenig oft gesagt, das ist nicht schön 

gesprochen; aber sehr häufig, das ist nicht richtig gesprochen. 

Der pedantische Grammatiker bessert einen aus, aber der künst-

lerisch empfindende Mensch bessert einem heute sehr wenig 

die Sprache aus. Es ist so allgemeine Umgangsform, dass dies 

nicht so nötig ist. 

Der astralische Leib ist zum großen Teil im Unbewussten der 

Menschen gelegen. Aber der Sprachkünstler muss dasjenige, was 

im astralischen Leib für das gewöhnliche Sprechen unbewusst 

abläuft, beherrschen lernen. Das hat man auch allmählich ge-

fühlt in der neueren Zeit. Daher sind die verschiedenen Metho-

den nicht nur für das Singen, sondern auch für das Rezitieren, 

Deklamieren und so weiter aufgetreten. Aber dabei verfährt 

man zumeist in einer eigentümlichen Weise. 
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Man verfährt so, wie man etwa verfahren würde, wenn man, 

sagen wir, jemandem das Pflügen lehren wollte und keine 

Rücksicht darauf nehmen würde, wie der Pflug ausschaut, wie 

der Acker ausschaut, auf dem man pflügt, was durch das Pflügen 

erreicht werden soll, sondern fragen würde: Ja, da ist der 

menschliche Oberarm, der menschliche Unterarm; welchen 

Winkel soll naturgemäß - dieses Wort gebraucht man ja sehr 

häufig - Ober-und Unterarm haben? Wie soll sich der Unter-

schenkel bewegen, wenn sich Ober- und Unterarm in einem 

bestimmten Winkel bewegen, einstellen? Und so weiter. - Wie 

wenn man gar nicht Rücksicht darauf nehmen würde, was der 

Pflug auf dem Felde erreichen soll, und bloß fragen würde, wel-

che Methode bringt den Menschen in eine bestimmte Form von 

Bewegungen. - So sind diese Methoden für das Sprechen einge-

richtet. Sie werden mit Ausschluss des objektiven Bestandes der 

Sprache gepflogen. Pflügen lehrt man einen Menschen dadurch, 

dass man vor allen Dingen den Pflug zu behandeln weiß, dass 

man weiß, wie richtig gepflügt wird, und dass man dann acht-

gibt, dass der Mensch das nicht falsch macht. Und so handelt es 

sich auch bei der Sprachgestaltung darum, dass alle diese heute 

in der dilettantischesten Weise aufgestellten Methoden, weil sie 

das nicht berücksichtigen, was ich gesagt habe, dass diese Me-

thoden von Atemtechnik, Zwerchfelltechnik, Nasenresonanz 

und so weiter, alle so unterrichten, als ob die Sprache eigentlich 

gar nicht da wäre, dass sie nicht ausgehen von der Sprache, son-

dern im Grunde genommen von der Anatomie. Dasjenige, um 

was es sich handelt, ist, dass man vor allen Dingen den Orga-

nismus der Sprache selber kennenlernt. Der Organismus der 

Sprache ist im Laufe der Menschheitsentwickelung aus dem 

Menschen heraus gekommen. Daher wird er im wesentlichen, 

wenn er richtig erfasst wird, der menschlichen Organisation 

nicht widersprechen, und wo er ihr widerspricht, muss es in 

den Einzelheiten gefunden werden, kann nicht eine Korrektur 

erfahren durch Methoden, die eigentlich mit der Sprache im 

Grunde so viel zu tun haben wie das Turnen mit dem Pflügen, 

wenn nicht gerade ein Pflug unter die Turngeräte aufgenommen 
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würde, was ich bisher in keiner Turnanstalt gefunden habe. Ich 

würde es nicht als eine Torheit betrachten, einen Pflug unter 

die Turngeräte aufzunehmen; es wäre vielleicht sogar ganz ge-

scheit, aber es ist eben noch nicht geschehen. 

Darum handelt es sich also, dass vor allen Dingen erkannt wird 

der Sprachorganismus als solcher. Dieser Sprachorganismus, der 

ist im Grunde genommen so, dass er unmittelbar im Laufe der 

Menschheitsentwickelung erflossen ist aus der durch das Ich 

modifizierten Gestaltung des astralischen Menschenleibes. Da 

kommt die Sprache heraus. Nur so, dass man dabei berücksich-

tigen muss: der Astralleib stößt nach unten an den Ätherleib, 

nach oben an das Ich, so wie der Mensch im Wachen ist. Und 

im Schlafen reden wir ja nicht im normalen Zustande. 

Der astralische Leib stößt zunächst an den Ätherleib. Was tut er 

dabei? Er wendet sich an dasjenige, wovon der Mensch eigent-

lich im gewöhnlichen Leben sehr wenig weiß; denn mit was hat 

es der Ätherleib zu tun? Der Ätherleib hat es zunächst damit zu 

tun, dass er in Empfang nimmt schon dann, wenn wir im Mun-

de das Nahrungsmittel aufgenommen haben, dieses Nahrungs-

mittel und es allmählich umwandelt, so wie es der menschliche 

Organismus braucht, besser gesagt, so wie der menschliche Or-

ganismus seine Kraft braucht. 

Der ätherische Organismus ist derjenige, welcher das Wachstum 

besorgt hat von der Kindheit bis in den erwachsenen Zustand. 

Der Ätherleib ist aber auch seelisch beteiligt, er ist dasjenige, 

was das Gedächtnis besorgt und so weiter. Aber dieser Ätherleib 

hat Verrichtungen, von denen der Mensch im Grunde genom-

men sehr wenig weiß. Daher weiß der Mensch kaum, wenn er 

auch weiß von den Ergebnissen, weiß, ob er satt ist oder Hun-

ger hat, so doch nicht, wie der Ätherleib diese Zustände macht. 

Die Tätigkeit des Ätherleibes bleibt für den Menschen eigent-

lich ziemlich unbewusst. 

Nun aber spielt sich im Sprechen zwischen dem astralischen 

Leib und dem Ätherleib alles dasjenige ab, was für die Sprache 
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das Vokalisieren ist. Der Vokal entsteht dadurch, dass der Im-

puls des Sprechens beim Menschen vom astralischen Leib, wo er 

urständet, übergeht an den Ätherleib. Der Vokal ist daher et-

was, was sich tief im Inneren der Menschennatur abspielt. Un-

bewusster wird der Vokal gestaltet, als die Sprache im Allge-

meinen gestaltet wird. Daher handelt es sich gerade bei der Vo-

kalisierung um außerordentlich starke Intimitäten des Spre-

chens, um dasjenige, was im tiefsten Inneren des Menschen mit 

der ganzen menschlichen Wesenheit zusammenhängt. So dass 

wir es also zu tun haben bei der Wirkung des Sprachimpetus auf 

den Ätherleib mit dem Vokalisieren (siehe Schema). 

Nach der anderen Seite stößt der astralische Leib an das Ich. Das 

Ich ist dasjenige, das in der Form, wie es schon einmal im Er-

denmenschen ist, jeder Mensch kennt. Denn das Ich ist es, wo-

durch wir unsere Sinneswahrnehmungen haben. Das Ich ist es, 

wodurch wir im wesentlichen auch denken. Dasjenige, was wir 

als bewusste Tätigkeit ausführen, spielt sich im Ich ab. Weil der 

astralische Leib daran beteiligt ist, kann das, was sich in der 

Sprache abspielt, nicht ganz bewusst sich so abspielen wie ir-

gendeine bewusste Willenstätigkeit, aber ein Stück Bewusstsein 

kommt im gewöhnlichen Sprechen durchaus in das Konsonanti-

sieren hinein, denn das Konsonantisieren spielt sich ab zwi-

schen dem astralischen Leib und dem Ich (siehe Schema). 

 

 

 

 

 

 

Da ist zunächst einmal auf die menschliche Natur verwiesen in 

bezug auf die Konsonanten- und Vokalbildung. Wir können 

aber weitergehen. Wir können uns jetzt fragen: Was stellt denn 

die Sprache in der Gesamtheit der menschlichen Wesenheit 
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überhaupt dar? - Diese Frage beantwortet man richtig eigentlich 

nur dann, wenn man dazu sich frägt: Wie war es denn eigent-

lich in der menschlichen Ursprache, in der Sprache, wie sie zu-

erst unter die Menschheit getreten ist? 

Diese Sprache war eigentlich etwas Wunderbares. Abgesehen 

davon, dass der Mensch von vornherein veranlasst sich gesehen 

hat, im Rhythmus, im Takt zu sprechen, sogar in Assonanz und 

Alliteration zu sprechen, abgesehen davon war es in dieser Ur-

sprache so, dass der Mensch in der Sprache fühlte und in der 

Sprache dachte. Das Gefühlsleben der Urmenschheit war so, 

dass man nicht solche abstrakten Gefühle hatte wie heute, son-

dern dass in dem Augenblick, wo man ein Gefühl hatte, und sei 

es auch das intimste Gefühl, man sogleich zu irgendeiner 

Sprachgestaltung kam. Man konnte in alten Zeiten nicht zärtli-

che Gefühle, sagen wir, für ein Kind entwickeln, ohne diese 

zärtlichen Gefühle durch den eigenen seelischen Impetus in der 

Sprache zu gestalten. Es würde keinen Sinn gehabt haben, von 

einem Kinde bloß zu sagen: Ich liebe das Kind zärtlich -, son-

dern es hätte vielleicht einen Sinn gehabt, wenn man gesagt 

hätte: Ich liebe das Kind so ei-ei-ei. - Es war immer das Bedürf-

nis, das ganze Gefühl zu durchdringen mit Sprachgestaltung 

Ebenso wenig hatte man in alten Zeiten abstrakte Gedanken, 

wie wir sie heute haben. Abstrakte Gedanken ohne Sprache gab 

es in alten Zeiten nicht, sondern, wenn der Mensch etwas dach-

te, wurde es in ihm zum Worte und zum Satze. Er sprach inner-

lich. Daher ist es selbstverständlich, dass man im Beginne des 

Johannes-Evangeliums nicht sagte: Im Urbeginne war der Ge-

danke -, sondern: Im Urbeginne war das Wort - das Verbum. - 

Das Wort, weil man innerlich redete, und nicht abstrakt dachte 

wie heute. Man redete innerlich. Und es war die Ursprache so, 

dass sie Gefühle und Gedanken enthielt. Sie war gewissermaßen 

das Schatzkästlein in der menschlichen Wesenheit für Gefühl 

und Gedanke. 

Nun ist der Gedanke mehr in das Ich hinauf gerutscht, die Spra-

che im astralischen Leib verblieben, und das Gefühl in den 
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Ätherleib hinuntergerutscht, so dass wir sagen können (siehe 

Schema Seite 67): Mensch, innerlich; nach außen, wo das Ich 

mehr beteiligt ist; nach innen, noch mehr verinnerlicht, wo der 

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

Die Urpoesie war eine Einheit, sie drückte in der Sprache Ge-

fühl und Gedanke, die man über die Dinge haben konnte, aus. 

Die Urpoesie war eine Einheit. Dadurch, dass die Sprache nach 

dem Inneren des Menschen das Gefühl abgeladen hat, das nach 

dem Ätherleib rutscht, entsteht die lyrische Stimmung der Spra-

che. Dasjenige, dem die Urpoesie am ähnlichsten geblieben ist, 

das also auch am meisten in der Sprache selber liegt, das ohne 

etwas zu erneuern von dem Urgefühl gegenüber der Sprache gar 

nicht gepflegt werden kann, das ist die Epik, die unmittelbar aus 

dem astralischen Leibe kommt. Dasjenige aber, was die Sprache. 

nach außen hin treibt, zum Ich hin, das mit der Außenwelt zu-

nächst beim Erdenmenschen in Verbindung steht, das ist die 

Dramatik. 

Der für die Dramatik tätige Künstler steht in der Regel, wenn er 

nicht monologisch spricht, einem anderen gegenüber. Und dass 

er dem anderen gegenübersteht, das gehört geradeso zu seinem 

Sprechen wie dasjenige, was er in sich selber erlebt. 

Der Lyriker steht keinem anderen gegenüber. Er steht nur sich 

selbst gegenüber. Sein Sprechen muss so gestaltet werden, dass 

dieses Sprechen der reine Ausdruck des menschlichen Inneren 

wird. Die heutige Lyrik kann daher nicht anders gesprochen 

werden, als dass - wir werden das später alles deutlicher ausfüh-

ren - selbst das Konsonantisieren etwas nach dem Vokalisieren 

hinüber neigt. Lyrik zu sprechen macht notwendig, dass man 

weiß, dass jeder Konsonant auch eine gewisse vokalische Nuan-

ce in sich trägt, zum Beispiel das l ein i was Sie daran sehen 

können, dass in manchen Sprachen zu einer bestimmten Zeit 

eine l-Entwickelung in einem Worte stattfindet, in anderen 

Formen aber noch ein i dasteht. So hat aber jeder Konsonant 

etwas Vokalisches in sich. Und für den Lyriker ist es vor allen 
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Dingen notwendig, dass er das Vokalische eines jeden Konso-

nanten empfinden lernt. 

Der Epiker muss vor allen Dingen ein Gefühl dafür entwickeln - 

ich meine jetzt immer den Deklamator oder Rezitator, also den-

jenigen, der die Epik an das Publikum heranbringt -: Sobald du 

an den Vokal herankommst, kommst du an den Menschen her-

an; sobald du an den Konsonanten herankommst, schnappst du 

in die Dinge ein. Dadurch wird gerade die Epik möglich. Sie hat 

es nicht nur mit dem menschlichen Inneren zu tun, sondern mit 

diesem menschlichen Inneren und mit einem gedachten Äuße-

ren. Denn dasjenige, wovon der Epiker erzählt, ist nicht da, 

sondern es wird nur gedacht. Es gehört der Vergangenheit an, 

oder es wird überhaupt von einer Sache nur erzählt, wenn sie 

nicht da ist, sonst ist keine Veranlassung, dass von einer Sache 

erzählt wird. Der Epiker also hat es mit dem Menschen und der 

gedachten Sache zu tun. 

Der Dramatiker hat es mit dem wirklichen Objekte zu tun. Der-

jenige, an den er sich wendet, steht vor ihm. Das gibt auch die 

Unterschiede, die wir strenge beachten müssen. Es wird gefühlt 

werden müssen dasjenige, was ich schon, wenn ich von ver-

schiedenen Gesichtspunkten aus da oder dort eine Anregung 

gegeben habe, nach einer gewissen Terminologie suchend, auch 

schon gesagt habe; es wird das tatsächlich genau durchfühlt 

werden müssen. So wird man durchfühlen müssen: lyrisch spre-

chen bedeutet, aus dem menschlichen Inneren heraus sprechen. 

Das Innere offenbart sich selbst. Wenn sein Inneres sich von 

ihm losringen will, wenn das Innere von irgend etwas so stark 

impulsiert ist, dass es aus sich heraus muss - und das ist bei der 

Lyrik der Fall -, dann geht das bloße Fühlen in das Rufen, 

clamare über, und dann entsteht, wenn es sich um das Sprechen 

handelt, die Deklamation. So dass ein Teil der Sprechkunst die 

Deklamation ist, die vorzugsweise auf das Lyrische hinzugehen 

hat. 

Natürlich ist aber das Lyrische wieder enthalten in jeder Form 

der Dichtung, daher handelt es sich darum, dass in gewissen 
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Stellen auch beim Epiker, auch beim Dramatiker der Übergang 

ins Lyrische notwendig ist. Bei dem Epiker handelt es sich da-

rum, dass er ein gedachtes Objekt hat, das er durch seine eigene 

sprachliche Zauberkunst zitiert und immer wiederum zitiert. 

Der Epiker rezitiert vorzugsweise. 

Der Lyriker drückt sich aus, offenbart sich, ist ein Deklamator. 

Derjenige, der sein Objekt zitiert, durch die Zauberkunst der 

Sprache es gegenwärtig macht vor dem Publikum, der ist ein 

Rezitator. Weiterzugehen habe ich ja erst da Veranlassung, wo 

eine vollständige Entwickelung der Sache gegeben werden soll. 

Derjenige, der dann nicht nur sein gedachtes Objekt vor sich 

hat, das er zitiert, sondern der dieses Objekt, gegenüber dem er 

spricht, leibhaftig vor sich hat, der konversiert. Das ist die dritte 

Form: Konversation. 

In diesen drei Arten der Sprachgestaltung besteht eigentlich die 

Kunst des Sprechens. Das letztere wird am meisten verkannt, 

weil die Konversation am meisten aus dem Künstlerischen her-

ausgeholt worden ist, und weil Konversation zu beurteilen ei-

gentlich heute mehr die Menschen berufen sind, die weniger 

der Kunst, als, sagen wir, dem Diplomatischen oder dem Five-

o'-clock-tea-mäßigen oder sonst solchen Dingen nahestehen. So 

ist gar nicht mehr gefühlt, dass Konversation etwas hoch Künst-

lerisches in sich schließen kann. Indem aber die Schauspiel-

kunst selbstverständlich monologisierend wird, greift sie wiede-

rum hinüber in die anderen Gebiete, in die Deklamation und die 

Rezitation. 
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Daraus schon, indem ich dieses in einer etwas pedantischen 

Form noch vor Sie hinstelle, ersehen Sie, dass darauf hingearbei-

tet werden muss, wirklich für die Sprachgestaltung so etwas zu 

schaffen, wie es für den Musikunterricht zum Beispiel da ist. 

Denn es wird zum Beispiel durchaus notwendig sein, irgendei-

nen Dialog, der auf der Bühne auftritt, wirklich in konversati-

onsmäßigem Sinne zu gestalten. 

Nun handelt es sieh darum, dass innerhalb der Sprache selbst, 

wenn man sie richtig betrachtet, die Notwendigkeit der Gestal-

tung wiederum hervorgeht. Denn bedenken Sie, wir haben so 

etwa zweiunddreißig Laute. Denken Sie, wenn Sie Goethes 

«Faust» in die Hand nehmen, und wenn einer gerade so weit 

wäre, die Laute zu kennen, aber noch nicht die Laute verbinden 

zu können, so würde der ganze «Faust» aus zweiunddreißig Lau-

ten bestehen. Es ist nämlich gar nichts anderes darinnen im 

ganzen «Faust» als diese zweiunddreißig Laute, und doch wer-

den sie in ihrer Kombination zum Goethesehen «Faust». 

Daraus folgt sehr vieles. Wir haben nun einmal etwa diese 

zweiunddreißig Laute. Aber alles dasjenige, was den ganz un-

ermesslichen Reichtum des Sprachlichen hervorruft, besteht in 

der Gestaltung von Laut auf Laut. Das wird aber auch schon in-

nerhalb des Lautsystems selbst gestaltet. So denken Sie sieh zum 

Beispiel, wir sprechen einfach den Laut a. Was ist er? Der Laut a 

löst sieh aus der Seele ursprünglich heraus, wenn diese Seele in 

Bewunderung erfliesst. Bewunderung, Erstaunen vor etwas, 

über etwas, sondert aus der Seele den a-Laut los. Jedes Wort, in 

dem der a-Laut steht, ist dadurch entstanden, dass der Mensch 

die Verwunderung an der Sache hat ausdrücken wollen. Und Sie 

werden niemals ganz fehlen und ganz dilettantisch gehen, wenn 

Sie ein beliebiges Wort nehmen, zum Beispiel Band = ein a ist 

darinnen. Irgendwie geht das darauf zurück, dass der Mensch 

über etwas, was im Bande sich darstellt, verwundert war und 

daher den a-Laut hineinbrachte. 

Dass es in einer anderen Sprache anders heißt, macht nichts aus; 

da hat man sieh eben anders zu der Sache gestellt. Und wenn 
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der Mensch über etwas ganz besonders verwundert ist und noch 

etwas versteht, darüber verwundert zu sein, wie das bei der Bil-

dung der Sprachen der Fall war, dann drückt er das ganz beson-

ders durch den a-Laut aus. Man muss nur verstehen, Verwunde-

rung an der richtigen Steile zu haben. Man kann verwundert 

sein über den üppigen Haarwuchs, den irgendein menschliches 

Wesen an sich trägt. Man kann verwundert sein über den Kahl-

kopf, dem die Haare wieder ausgefallen sind. Man kann ver-

wundert sein darüber, was ein Haarwasser bewirkt hat, wenn es 

mangelnden Haarwuchs wieder ersetzt hat. Alles, was mit Haa-

ren zusammenhängt, kann die tiefste Bewunderung hervorru-

fen. Man schreibt daher nicht «Har», sondern sogar zweimal das 

a: «Haar» hin. 

Sie werden nicht sehr weit weg sein von dem, was im Beginne 

der Menschheitsentwickelung ein solches Wort war, eine viel 

stärkere Wirklichkeit war als diejenige, von der unsere heutige 

Erkenntnis oftmals spricht, wenn Sie überall da, wo Sie a haben, 

den Ausgangspunkt für die Bildung des Wortes bei der Ver-

wunderung suchen. 

Was bedeutet das aber? Das bedeutet, dass der Mensch, indem 

er sich verwundert, indem er erstaunt ist über eine Sache, in 

dieser Sache aufgeht. Worin besteht der a-Laut? In dem absolu-

ten Öffnen des ganzen Sprachorganismus. a bedeutet, vom 

Mund angefangen, das vollständige Öffnen des Sprachorganis-

mus. Der Mensch lässt seinen astralischen Leib nach außen flie-

ßen. Der Mensch beginnt, indem er a sagt, zu schlafen; er hin-

dert es nur gleich wiederum. Aber wie oft ist die Müdigkeit, 

wenn sie sich ausdrücken will, verbunden mit dem a-Laut! A-

sagen bedeutet immer ein Heraustretenlassen, wenigstens den 

Beginn eines Heraustretenlassens des astralischen Leibes. Das a 

ist das Öffnen nach außen. 

Der völlige Gegensatz des a ist das u. Indem Sie das u ausspre-

chen, schließen Sie vom Munde ab alles, was nur zu schließen 

ist, und lassen den Laut durchgehen: u. Am meisten wird beim u 

geschlossen. Das ist der Gegensatz: a u. Zwischen a und u liegt 
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das o. Das o enthält in der Sprachgestaltung eigentlich die Vor-

gänge des a, die Vorgänge des u, die Vorgänge des Sich-Öffnens, 

die Vorgänge des Sich-Schließens in harmonischer Verbindung. 

   a  u 

    o 

Das u bedeutet, dass wir eigentlich immer aufwachen, mehr 

aufwachen, als wir aufgewacht sind. Wer u ausspricht, deutet 

darauf hin, dass er aufwachen möchte in bezug auf den Gegen-

stand, den er wahrnimmt.  

Man kann nicht stärker ausdrücken, dass man aufwachen möch-

te, als wenn die Eule sich geltend macht. Dann sagt man «Uhu». 

Die Eule veranlasst, dass man so recht wachen möchte der Eule 

gegenüber. 

Und wenn einer einen, sagen wir, mit Streusand bewirft - aber 

das gibt es heute nicht mehr -, dann wird man «uff» sagen, wenn 

man sich unbefangen seiner Empfindung überlässt, wenn einen 

etwas aufweckt, oder wenn man aufwachen will. Das u löst sich 

los. Der astralische Leib verbindet sich intensiver mit dem 

Ätherleib und dem physischen Leib. Das a ist daher am meisten 

konsonantisch, und das u ist am meisten vokalisch. 

 

 

 

 

 

Bei manchen Menschen kann man in den deutschen Dialekten 

gar nicht mehr unterscheiden, ob sie ein a oder ein r sagen, 

denn es wird das r bei ihnen vokalisch und das a konsonantisch. 

Im steirischen Dialekt kann man nicht unterscheiden, ob man 

sagen soll Bur oder Bua, r oder a. 
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Aber alle anderen Vokale liegen zwischen a und u. Das 0 ist ge-

wissermaßen mitten darinnen, nicht ganz mitten darinnen, 

sondern so darinnen in der Mitte, wie die Quart in der Oktave 

in der Mitte darinnen liegt in der Skala. Das 0 liegt zwischen 

beiden. 

Aber jetzt nehmen wir folgendes. Jemand will dasjenige, was im 

0 liegt, ausdrücken. Das 0 ist der Zusammenfluß von a und u, ist 

der Zusammenfluss von Einschlafen und Aufwachen. Gerade 

der Moment entweder des Einschlafens oder des Erwachens ist 

das o. Wenn der Orientale seine Schüler anwies, weder zu 

schlafen noch zu wachen, sondern an jene Grenze zwischen 

Wachen und Schlafen zu gehen, wo man so viel erfahren kann, 

was man weder im Schlafen noch im Wachen erfahren kann, 

dann wies er sie an, die Silbe om zu sprechen. Damit verwies er 

sie auf das Leben zwischen Wachen und Schlafen. 

Und wer oft wiederholt die Silbe om, kommt in das Erleben 

zwischen Wachen und Schlafen hinein. Es rührt diese Maß-

nahme aus einer Zeit her, wo man den Sprachorganismus eben 

noch verstand. Aber nun bedenken Sie, wenn man noch weiter 

geht in Mysterienüberlegung, dann sagt man sich: Ja, aber das 0 

entsteht dadurch, dass auf der einen Seite das u hin will zum a 

und auf der anderen Seite das a hin will zum u. Wenn ich also 

jemanden weiterkommen lassen will, den ich gelehrt habe das 

Stehen zwischen Wachen und Schlafen im on, so lasse ich ihn 

nicht das 0 direkt sprechen, sondern ich lasse es entstehen, in-

dem ich ihn a 0 u m sprechen lasse; nicht o m sagen lasse, son-

dern a 0 u m Er erzeugt es. Er steht dann auf der höheren Stufe. 

on gespalten in a und u gibt die Stille für den höheren Schüler, 

weil das darinnen liegt, und man den niederen Schüler direkt 

hinweist auf das Aufwachen und Einschlafen. Dem höheren 

Schüler sagt man: gehe über, bilde den Übergang selbst: a = Ein-

schlafen, u = Aufwachen. Dazwischen ist er schon. Wenn er 

zwischen Einschlafen und Aufwachen ist, hat er eben schon den 

Moment zwischen beiden darinnen. 
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Fühlen, wie solche Dinge gebildet waren in der alten Zeit, 

heißt, überhaupt einen Begriff davon bekommen, was es heißt, 

dass in der alten Zeit aus der Kunst das Sprechen heraus gefühlt 

und empfunden worden ist, wie alles bis in das Griechentum 

hinein durchaus noch empfunden worden ist so, dass man wuss-

te, wie ein Ding sich in die Welt hineinstellt.  

Denken Sie nur einmal, woraus bestand denn die griechische 

Gymnastik, diese wunderbare Gymnastik, die eigentlich eine 

Totalsprache innerhalb des Griechentums war? Sie bestand da-

rinnen, dass man zuerst gewahr wurde: der menschliche Wille 

liegt in den Gliedmaßen. Er beginnt, indem er den Menschen in 

Beziehung zur Erde stellt, indem die Gliedmaßen und die Erde 

ein Kraftverhältnis entwickeln: 

Laufen. Im Laufen ist der Mensch in Beziehung zur Erde. Geht 

er jetzt etwas in sieh hinein, fügt er zu der Dynamik, in die er 

kommt, und zu der Mechanik, die ein Gleichgewicht bildet zwi-

schen ihm und der Anziehungskraft der Erde im Laufen, eine 

innere Dynamik hinzu, dann geht es über zu dem Springen. Da 

muss man schon in den Beinen selber eine Mechanik entwi-

ckeln. 

Fügt man hinzu zu der Mechanik, die man in den Beinen selber 

entwickelt, eine Mechanik, die dadurch hervorgerufen wird, 

dass man nun nicht nur die Erde tätig sein lässt, mit ihr ein 

Gleichgewicht braucht, sondern etwas hinzufügt, wobei man 

ein Gleichgewicht in der Horizontalen braucht, während es 

sonst ein Gleichgewicht ist in der Vertikalen, dann entsteht das 

Ringen. 

Laufen 

Springen 
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Ringen. 

Da haben Sie: Laufen = Mensch und Erde; Springen = modifi-

zierter Mensch und Erde; Ringen = Mensch und das andere Ob-

jekt. 

Bringen Sie das Objekt noch mehr an den Menschen heran als 

beim Ringen, geben Sie es ihm in die Hand, so entsteht das Dis-

kuswerfen. Sie sehen, die Dynamik geht ihren bestimmten Weg. 

Und fügen Sie zum Diskus, in dem Sie bloß die Dynamik des 

schweren Körpers haben, auch noch hinzu die Dynamik der 

Richtung, dann haben Sie das Speerwerfen. 

Laufen 

Springen 

Ringen 

Diskuswerfen 

Speerwerfen.  

Und nun bedenken Sie, das waren die fünf Glieder der griechi-

schen Gymnastik, so gut als es nur irgend geht, den Verhältnis-

sen des Kosmos angepasst. Solch ein Gefühl entwickelte man für 

das Gymnastische, das den Menschen ganz offenbart. 

Solch ein Gefühl entwickelte man aber auch, wenn es sich um 

die Offenbarung des Menschen in die Sprache hinein handelte. 

Die Menschheit hat sich verändert, deshalb musste die Sprach-

behandlung eine andere werden. 

Ich habe zuerst versucht, eine solche Sprachbehandlung, wie sie 

aus unserer Zivilisation heraus folgen muss, ich möchte sagen, 

reinlich zu geben zum ersten Mal in dem siebenten Bild meines 

ersten Mysteriums in der Szene zwischen Maria und Philia, Ast-

rid und Luna. Da handelt es sich darum, den Gedanken, der 

sonst abstrahiert ist, wiederum hinunterzubringen zu der Spra-

che. 

Daher werden wir morgen den praktischen Teil dadurch begin-

nen, dass Frau Dr. Steiner aus diesem siebenten Bilde etwas zur 

sprachlichen Darstellung bringen wird. Und wir werden dann 
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von den heutigen einleitenden Bemerkungen ausgehend zu-

nächst unser erstes Kapitel, die Sprachgestaltung, in Angriff 

nehmen.  
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ZWEITER VORTRAG 

DORNACH, 6. SEPTEMBER 1924 

 

Die sechs Offenbarungen der Sprache 

Zunächst werden Sie gesehen haben, dass aus den gestrigen Dar-

stellungen hervorgeht, wie Lyrisches, Episches und Dramati-

sches in bezug auf die Rezitationskunst, auf die Sprachgestaltung 

durchaus differenziert werden muss. Denn wir konnten sogar 

darauf aufmerksam gemacht werden, wie das Vokalische nach 

dem Lyrischen hin orientiert ist, wie das Konsonantische nach 

der Erzählung und dem Dramatischen hin orientiert ist. 

Nun muss man sich aber das, was ich gesagt habe, ganz beson-

ders klarmachen, dass in jedem Konsonanten etwas Vokalisches 

liegt. Ein Konsonant für sich kann ja überhaupt nicht ausgespro-

chen werden, sondern es muss, damit ein Konsonant intoniert 

werden kann, etwas Vokalisches mitklingen, und die einzelnen 

Konsonanten haben verschiedene Neigungen zu dem Vokal. 

Außerdem klingt in jedem Vokalischen ein Konsonantisehes 

mit. Das alles ist etwas, worauf ich bereits aufmerksam gemacht 

habe. 

Etwas anderes, was wir berücksichtigen müssen und worauf wir 

gleich unsere Aufmerksamkeit richten müssen, wenn wir die 

praktische Probe, die Frau Dr. Steiner geben wird, wirklich 

werden fruchtbar machen wollen für dasjenige, was über 

Sprachgestaltung zu sagen Ist, etwas anderes ist dieses: Wir le-

ben innerhalb der zivilisierten Menschheit in sehr vorgerückten 

Zivilisationsepochen. Das sind aber solche, in denen namentlich 

die Sprache ihren Zusammenhang mit ihren Anfängen, ihren 

eigentlichen Urgründen verloren hat. Die heutigen Sprachen 

Europas, vielleicht mit einer geringen Ausnahme - ich meine 

nicht, dass die Ausnahme in bezug auf die Quantität gering ist, 

sondern in bezug auf die Qualität -, mit der geringen Ausnahme 

des Russischen und kleinerer Sprachen, sind sämtlich weit weg 
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von ihren Ursprüngen, und sie reden eigentlich so, dass die 

Worte, aber auch die Intonierung des Lautlichen nur noch ein 

äußerliches Zeichen ist für dasjenige, was eigentlich zugrunde 

liegt; ein äußerliches Zeichen sage ich aus dem Grunde, weil 

man sich der Zeichennatur gar nicht mehr bewusst ist, weil man 

nicht einmal annimmt, dass die Sprache noch etwas anderes sein 

kann, als sie im gewöhnlichen Sprechen der heutigen europäi-

schen Sprachen ist. 

Daher muss, wenn das Künstlerische der Sprache nun wiederum 

verstanden, erfasst, wirksam gemacht werden soll, etwas da sein, 

was ein Bewusstsein davon hat, wie die Sprache wiederum ihrer 

Wesenheit zurückgegeben werden muss. 

Und das ist versucht worden, wenigstens in gewissen Partien 

meiner Mysteriendramen, dadurch, dass das heute vom Men-

schen Erlebte, das er durch die Sprache ausdrückt, und das ei-

gentlich im Grunde genommen im gewöhnlichen Sprechen 

heute gar nichts mehr zu tun hat mit dem, worauf es sich be-

zieht, wiederum zurückgeführt worden ist zum Laut. So dass 

also in gewissen Partien meiner Mysteriendramen der Versuch 

gemacht worden ist, den heute ja nur noch bestehenden 

Ge4ankenrhythmus, das Gedankenmusikalische, das Gedanken-

bildliehe zum Laut wiederum zurückzuführen. 

Das kann man nun in der verschiedensten Weise, je nach den 

Aufgaben, die einem gesetzt sind. Und ich möchte als erstes 

eben hin-gestellt haben dasjenige, was versucht worden ist in 

einer Szene im Geistgebiet im siebenten Bilde meines ersten 

Mysteriendramas. Da ist versucht worden so weit dasjenige, was 

ausgesprochen werden soll, in den Laut hineinzubringen, dass 

der Laut selber, ohne dass man über ihn hinausgeht, eine Hin-

weisung, eine Offenbarung des Geistigen sein kann, wie das in 

den Ursprachen der Fall war. Und es ist in dieser Szene im sie-

benten Bilde erstens beachtet, dass man es zu tun hat mit etwas 

von der physischen Welt Abliegendem, also mit etwas, was ge-

gen das geistige Reich hingeht. Daher ist der Grundton in die-

sem Bilde einer, der auf Innerlichkeit weist, auf Spirituelles 
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weist, der darauf hinweist, dass vokalisiert werden muss. Aber 

auf der anderen Seite ist bei jenem Übergang, der deutlich 

hervortritt in den drei Seelenkräften, Philia, Astrid und Luna, 

der Gang der Handlung so, dass Philia noch rein lebt im voka-

lisch-spirituellen Elemente, wo das Konsonantische nur gewis-

sermaßen dadurch hervortritt, dass man es mit Sprache und 

nicht mit Gesang zu tun haben muss; Astrid bildet dann den 

Übergang, und Luna, die schon zu tun hat mit der Schwere, also 

mit demjenigen, was nach dem physischen Plane hingeht, gerät 

im Vokalisieren bereits zum Konsonantisieren. 

So kann man gerade an dieser Szene sehen, wie ein solches zu 

behandeln ist mit konsonantischer Andeutung und einem Leben 

vorzugsweise im Vokalischen, was von der physischen Welt ab-

führt nach dem Geistigen hin. Und solche Dinge sind funda-

mental für denjenigen, der in eine wirkliche Sprachgestaltung 

hinüberkommen will. 

Es wird durch Frau Dr. Steiner rezitiert das siebente Bild aus der 

«Pforte der Einweihung» 

 

Das Gebiet des Geistes 

MARIA:    Ihr, meine Schwestern, die ihr 

So oft mir Helferinnen wart, 

Seid mir es auch in dieser Stunde, 

Dass ich den Weltenäther 

In sich erbeben lasse. 

Er soll harmonisch klingen 

Und klingend eine Seele 

Durchdringen mit Erkenntnis. 

Ich kann die Zeichen schauen, 

Die uns zur Arbeit lenken. 

Es soll sich euer Werk 

Mit meinem Werke einen. 

Johannes, der Strebende, 

Er soll durch unser Schaffen 

Zum wahren Sein erhoben werden. 

Die Brüder in dem Tempel 

Sie hielten Rat, 
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Wie sie ihn aus den Tiefen 

In lichte Höhen führen sollen. 

Von uns erwarten sie, 

Dass wir in seiner Seele heben 

Die Kraft zum Höhenfluge. 

Du, meine Philia, so sauge 

Des Lichtes klares Wesen 

Aus Raumesweiten,  

Erfülle dich mit Klangesreiz 

Aus schaffender Seelenmacht, 

Dass du mir reichen kannst 

Die Gaben, die du sammelst 

Aus Geistesgründen. 

Ich kann sie weben dann 

In den erregenden Sphärenreigen. 

Und du auch, Astrid, meines Geistes 

Geliebtes Spiegelbild, 

Erzeuge Dunkelkraft 

Im fließenden Licht, 

Dass es in Farben scheine. 

Und gliedre Klangeswesenheit; 

Dass webender Weltenstoff 

Ertönend lebe. 

So kann ich Geistesfühien 

Vertrauen suchendem Menschensinn. 

Und du, o starke Luna, 

Die du gefestigt im Innern bist, 

Dem Lebensmarke gleich, 

Das in des Baumes Mitte wächst, 

Vereine mit der Schwestern Gaben 

Das Abbild deiner Eigenheit, 

Dass Wissens Sicherheit 

Dem Seelensucher werde. 

 

PHILIA:    Ich will erfüllen mich 

Mit klarstem Lichtessein 

Aus Weltenweiten, 

Ich will eratmen mir 

Belebenden Klangesstoff 

Aus Ätherfernen, 

Dass dir, geliebte Schwester, 

Das Werk gelingen kann. 
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ASTRID:    Ich will verwehen  

Erstrahlend Licht  

Mit dämpfender Finsternis,  

Ich will verdichten  

Das Klangesleben.  

Es soll erglitzernd klingen, 

Es soll erklingend glitzern,  

Dass du, geliebte Schwester,  

Die Seelenstrahlen lenken kannst. 

 

LUNA:    Ich will erwärmen Seelenstoff 

Und will erhärten Lebensäther. 

Sie sollen sieh verdichten, 

Sie sollen sieh erfühlen, 

Und in sieh selber seiend 

Sieb schaffend halten, 

Dass du, geliebte Schwester, 

Der suchenden Menschenseele 

Des Wissens Sicherheit erzeugen kannst. 

 

MARIA:    Aus Philias Bereichen 

Soll strömen Freudesinn; 

Und Nixen-Wechselkräfte, 

Sie mögen öffnen 

Der Seele Reizbarkeit, 

Dass der Erweckte 

Erleben kann 

Der Welten Lust, 

Der Welten Weh. -Aus Astrids Weben 

Soll werden Liebelust; 

Der Sylphen webend Leben, 

Es soll erregen 

Der Seele Opfertrieb, 

Dass der Geweihte 

Erquicken kann 

Die Leidbeladenen, 

Die Glück Erflehenden. - 

Aus Lunas Kraft 

Soll strömen Festigkeit. 

Der Feuerwesen Macht, 

Sie kann erschaffen 

Der Seele Sicherheit; 

Auf dass der Wissende 
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Sieh finden kann 

Im Seelenweben, 

Im Weltenleben.  

 

PHILIA:    Ich will erbitten von Weltengeistern,  

Dass ihres Wesens Licht  

Entzücke Seelensinn, 

Und ihrer Worte Klang  

Beglücke Geistgehör;  

Auf dass sich hebe  

Der zu Erweckende  

Auf Seelenwegen  

In Himmelshöhen, 

 

ASTRID:    Ich will die Liebes ströme,  

Die Welt erwarmenden,  

Zu Herzen leiten  

Dem Geweihten;  

Auf dass er bringen kann  

Des Himmels Güte  

Dem Erdenwirken,  

Und Weihestimmung  

Den Menschenkindern. 

LUNA:    Ich will von Urgewalten  

Erflehen Mut und Kraft,  

Und sie dem Suchenden  

In Herzenstiefen legen;  

Auf dass Vertrauen  

Zum eignen Selbst  

Ihn durch das Leben  

Geleiten kann.  

Er soll sich sicher  

In sich dann selber fühlen.  

Er soll von Augenblicken  

Die reifen Früchte pflücken,  

Und Saaten ihnen entlocken  

Für Ewigkeiten. 

 

MARIA:    Mit euch, ihr Schwestern, 

Vereint zu edlem Werk, 

Wird mir gelingen, 

Was ich ersehne. 

Es dringt der Ruf 
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Des schwer Geprüften 

In unsre Lichteswelt.  

 

Will man die Sprache so gestalten, dass sie plastisch sein kann 

auf der einen Seite und musikalisch auf der anderen Seite, so 

handelt es sieh zunächst darum, dass man Gebärde in die Spra-

che bringen kann. Nun ist in der Sprache selbst die Gebärde 

zwar angedeutet durch das Stimmliche, aber als solche ver-

schwunden. Im Dramatischen, oder höchstens andeutend auch 

in der übrigen Rede, bringen wir die Gebärde wieder hervor. 

Aber es besteht heute eine vollständig chaotische Unsicherheit 

mit Bezug auf das Verhältnis des Wortes zur Gebärde. Das wird 

uns namentlich auffallen, wenn wir von der Sprachgestaltung 

übergehen zur eigentlichen Bühnenkunst. 

Um das zu durchdringen, bitte ich Sie, sich zu erinnern, dass ich 

gestern am Ende der Stunde vorgebracht habe, wie innerlich 

begründet die fünf gymnastischen Tätigkeiten der Griechen wa-

ren, indem sie tatsächlich aus der Beziehung des Menschen zum 

Kosmos folgten: 

Laufen, Springen, Ringen, Diskuswerfen, Speerwerfen. 

Der Mensch bildet sozusagen aus seinem Verhältnis zum Kos-

mos heraus immer ein anderes Gebärdenverhältnis, wobei in der 

Gebärde zugleich das Dynamische, die menschliche Kraft liegt. 

Wir werden sehen, dass die wesentlichsten mimischen Bewe-

gungen der Bühne Abschattungen desjenigen sind, was in dieser 

Weise in den fünf Tätigkeiten in der Gymnastik der Griechen 

zutage trat. Und wir werden dadurch, dass wir die Abschwä-

chungen, Abschattungen dieser fünf Tätigkeiten studieren wer-

den, dasjenige gewinnen, was in der Bühnenkunst dem Worte 

durch die faktische Gebärde zu Hilfe kommen muss. In Wahr-

heit gibt es eigentlich auf der Bühne keine berechtigte Gebärde, 

die nicht eine Abschwächung dieser fünf Tätigkeiten des grie-

chischen gymnastischen Stiles ist. Aber das ist der andere Pol. 
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Der eine Pol ist der der Sprachgestaltung selber. Spricht man 

von Gestaltung, so wird man schon auf das Plastische verwiesen. 

Aber die eigentliche sichtbare Gestalt ist ja in dem Worte ver-

schwunden. Instinktiv muss sie aber doch darinnen sein. Und so 

müssen wir zunächst die Sache beim anderen Pol, bei dem Wor-

te anfassen. Wir müssen uns zunächst fragen: Was alles kann 

denn die Sprache, und was soll sie, ins Künstlerische erhoben, in 

der Sprachgestaltung können?  

Nun, sehen Sie, es gibt im wesentlichen folgendes, was die Spra-

che kann und können soll. Das erste ist, wenn wir, ich möchte 

sagen, von dem Äußerlichsten ausgehen, dass die Sprache wirk-

sam ist. Natürlich, wir sprechen nicht in der Regel dazu, dass 

wir nur den Mund aufmachen und einen Laut durch ihn schie-

ßen lassen, sondern wir sprechen dazu, dass die Sprache wirk-

sam sei. Also: 

1. Wirksam. 

Wirksam sein kann die Sprache zunächst; aber wenn wir auch 

niemals bloß sprechen, um den Mund aufzumachen und einen 

Laut durch ihn schießen zu lassen, so ist es doch wiederum so, 

dass im Laute, im Worte und im Satze dasjenige sich offenbaren 

kann, was auf die inneren Seelenvorgänge hinweist, die sich of-

fenbaren wollen durch die Sprache. Das ist dasjenige, was ich 

nennen möchte das Bedächtige. Die Sprache kann außer dem, 

dass sie wirksam ist, bedächtig sein. 

1. Wirksam 

2. Bedächtig 

Wirksamkeit der Sprache zu studieren, ist heute leicht. Man 

braucht nur in eine politische oder sonstige Versammlung zu 

gehen, in irgendeinen Reformverein, da wird instinktiv mit der 

Wirksamkeit der Sprache gearbeitet. Bedächtigkeit der Sprache 

ist heute etwas, was sich schwer studieren lässt, denn die meis-

ten Menschen reden heute, um zu reden, nicht um Gedanken 

auszudrücken; nun ja, weil es konventionell schicklich ist 

selbstverständlich: man muss reden, nicht wahr. Und so hat 
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man vielem Reden gegenüber das Gefühl, es wird geredet, um 

zu reden. Man wird auch dazu sogar erzogen. Aber ein Wesent-

liches in der Sprachgestaltung ist doch auch, dass sie bedächtig 

sein kann, beziehungsweise das Bedächtige offenbaren kann. 

Ein weiteres in der Sprache ist das, was ich nennen möchte das 

probierende, tastende Sich-in-Beziehung-Setzen zur Außen-

welt, was zum Ausdrucke kommt in der Frage, zuweilen auch 

im Wunsch. Dieses, was in der Sprache leben kann, die Seele in 

die Außenwelt zu führen, aber nicht ganz sicher sein, wie man 

in diese Außenwelt hineinkommt, das ist dasjenige, was man 

nennen könnte das Vorwärtstasten der Sprache gegen Wider-

stände. Man kann es schon fühlen, dass so etwas da ist:  

3.    Vorwärtstasten der Sprache gegen Widerstände 

Das vierte, was in der Sprache in Betracht kommt, das ist, dass 

sie in ihrer Offenbarung zum Ausdruck der Antipathie wird für 

dasjenige, was an einen herantritt. Man hat als Seelenbeziehung 

Antipathie gegen dasjenige, was an einen herantritt, und man 

spricht dasjenige, was aus dieser Antipathie kommt, entweder 

mit Absicht oder ohne, um zu kritisieren, oder um etwas 

Furchtbares zu machen; man spricht es aus. Aber in der Sprache 

ist das eine ganz besondere Nuance für ihre Gestaltung. Also ich 

werde das nennen: Antipathie abfertigend. 

4. Antipathie abfertigend 

Fünftens kann die Sprache Sympathie bekräftigend sein, also das 

Gegenteil von dieser Vier. 

5. Sympathie bekräftigend 

Und noch ein sechstes ist möglich; das ist das, dass die Sprache 

ein Zurückziehen des Menschen in sieh selber bedeutet, ein 

Sieh-Herausziehen aus der Umgebung. 

6.    Zurückziehen des Menschen auf sich selber 

Außer diesen sechs Offenbarungen der Sprache, die schon in 

den griechischen Mysterien als die sechs Nuancen der Sprachge-

staltung genannt wurden, in deren Sinn gelehrt wurde, außer 
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diesen sechs Nuancen der Sprachoffenbarung gibt es keine wei-

teren. Man kann alles, was in Sprachoffenbarung gebracht wird, 

unter eine dieser Nuancen fassen. Und derjenige, der das Spre-

chen zum Bewusstsein herauf-heben will, muss versuchen, diese 

Nuancen mit Bezug auf die Sprachgestaltung zu studieren. 

Nun ist es zweckmäßig, zunächst das Studium nicht zu begin-

nen mit dem Worte, sondern das Studium zunächst vorzuberei-

ten durch die Gebärde, und dann erst das Wort an die Gebärde 

anzuknüpfen. 

Geht man so vor, dann bekommt man durch solches Vorgehen 

den Sinn für Sprachgestaltung, während umgekehrt immer et-

was Willkürliches herauskommt, wenn man vom Worte aus-

geht, wo schon die Gebärde verschwunden ist, und dann erst 

zur Gebärde übergehen will.  

Ist man sich aber klar, dass der Sprachgenius durch diese sechs 

Tätigkeiten wirkt, und studiert diesen Sprachgenius an der Ge-

bärde, dann kann man von der Gebärde in eindeutiger Weise 

zum Worte zurückgehen. 

Wenn wir das wirksame Wort in seiner Nuance fühlen wollen, 

so können wir dieses Gefühl am besten an der deutenden Ge-

bärde ausbilden. Die deutende Gebärde, die also in ihren An-

deutungen etwas ausdrücken soll.       

1. Wirksam: deutend 

Man kann an dem Volksidiom diese deutende Gebärde studie-

ren. In England wird kein Ort sein für ein solches Studium, 

denn da liebt man die Gebärde, die deutende Gebärde über-

haupt nicht, sondern man spricht mit den Händen in der Ho-

sentasche oder in der Rocktasche. Dagegen ist Italien der beste 

Ort von Europa, gerade die deutende Gebärde im Zusammen-

hang mit dem Worte zu studieren. 

Das Bedächtige wird sich immer offenbaren in dem, was in ir-

gendeiner Weise an sich hält; also beim direkten Nachdenken, 

so zum Beispiel: Finger an der Stirn; so vielleicht sogar, wenn's 
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spaßig werden soll: Finger an der Nase. Aber jedes An-sich-

Halten hängt zusammen mit der bedächtigen Art der Sprachof-

fenbarung. Selbst dieses ist noch bedächtig: Hände in die Seiten 

gestemmt; und wenn sich in manchen Gegenden - ich habe das 

erfahren - jemand dazu entschließen will, sich zu fassen, weil er 

dem anderen eine Ohrfeige geben will, dann hält er auch an 

sich: Arme in die Seiten gestemmt. Wir können also sagen: an 

sich halten und die entsprechende Gebärde. 

2.    Bedächtig: an sich halten 

Das Vorwärtstasten gegen Hindernisse, das ist dasjenige, was in 

der Gebärde unmittelbar empfunden werden kann. Man frägt 

sich nur: 

Wann ist man in der Stimmung, sich gegen Hindernisse vor-

wärts tasten zu wollen? Ich kann also sagen, mit den Armen und 

Händen nach vorwärts in rollender Bewegung sein. 

3.    Vorwärtstasten der Sprache gegen Widerstände: mit Armen 

und Händen nach vorwärts in rollender Bewegung sein 

Antipathie abfertigend - die Gebärde können Sie leicht fühlen: 

wegweisend, irgend etwas von den menschlichen Gliedern weg-

schleudernd.  

Ist man halbwegs ein zivilisierter Mensch, so macht man so: 

leichte abweisende Bewegung mit der Hand; wird man unzivili-

siert, so macht man so: starke Bewegung mit Hand und Fuß. 

4.    Antipathie abfertigend: von sich Glieder abschleudern 

Sympathie ausdrücken - jene Gebärde machen, welche wenigs-

tens andeutet, dass man den Gegenstand der Sympathie in ir-

gendeiner Weise berühren oder streicheln will; also wenigstens 

die Andeutung muss darinnen liegen. Sympathie bekräftigen 

bedeutet, die Glieder ausholen zum Berühren des Objektes. 

5.    Sympathie bekräftigend: Glieder ausholen zum Berühren 

des Objektes 
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Nun: das Zurückziehen des Menschen in sieh selber, welches in 

der Gebärde so ausgedrückt wird, dass der Mensch in irgendei-

ner Weise hart am Körper das Glied ansetzt und dann nicht 

unmittelbar horizontal, aber etwas schief nach vorn von dem 

eigenen Körper in der Gebärde die Glieder entfernt. 

6.    Zurückziehen des Menschen auf sieh selber: abstoßen der 

Glieder vom eigenen Körper 

Es ist nun gut, weil es ganz natürlich und elementar selbstver-

ständlich ist, das, was ich hier im Schema (siehe Seite 87) in der 

ersten Kolonne geschrieben habe, richtig zu erfühlen an den 

Gebärden, die ich in der zweiten Kolonne geschrieben habe. 

Das ist viel wichtiger für die Sprachgestaltung als alles Studieren 

der Atemhaltung, alles Studieren der Zwechfellstellung, der Na-

senresonanz und so weiter; denn das alles folgt von selber, wenn 

man in der Sprache lebt und die Sprache zunächst an der Ge-

bärde in ihren Nuancen studiert. Hat man ein deutliches Gefühl 

davon, dass in einer dieser Gebärden dasjenige liegt, was in der 

ersten Kolonne ist, dann ist man in der richtigen Weise vorbe-

reitet, den Übergang zu finden zur Wort- respektive zur Satzge-

staltung. Und wir werden jetzt darauf aufmerksam zu machen 

haben, wie, nachdem man die innerliche Seelennuance des Er-

lebens studiert hat an der Gebärde, nun die Gebärde zurückge-

führt werden kann zum Worte.  

Hat man also heraus, wie die deutende Gebärde das Wirksame 

in der Seele darstellt, dann kommt man dazu, den Zusammen-

hang zu finden zwischen dieser deutenden Gebärde und demje-

nigen, was ich jetzt nennen möchte - ich werde dann die Aus-

drücke im einzelnen im Laufe der Zeit genauer erklären - das 

schneidende Wort, die schneidende Rede. Schneidend so, dass 

die Rede gesetzt wird in der Art, dass man weiß, es wird mit al-

ler Kraft in das Ausatmen hinein nach-geholfen; dass also der 

inneren menschlichen Kraft in dem Durchdringen des Wortes 

mit etwas Metallenem nachgeholfen wird. 

1. schneidend 
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Dagegen dasjenige, was in der an sich haltenden Gebärde liegt, 

welche das Bedächtige offenbart, das wird man auszudrücken 

haben in dem Worte, das voll gesprochen wird. So dass tatsäch-

lich es jetzt nicht darauf ankommt, Metallenes in das Ausstoßen 

des Wortes zu legen, sondern dass es darauf ankommt, in den 

Vokal und in den Konsonanten voll hineinklingen zu lassen, 

hinein zu intonieren dasjenige, was der Konsonant aufnehmen 

kann an Intonation: Und es wallet und woget und brauset und 

zischt. 

2. voll 

So liegt in jedem Vokal und in jedem Konsonanten dasjenige, 

was er aufnehmen kann. In dieser Weise voll gesprochen, liefert 

immer bedächtige Nuancen, die man studieren kann an dem 

An-sich-Halten. 

Das Vorwärtstasten gegen Hindernisse, das darinnen liegt, dass 

man mit Armen und Händen rollt, namentlich in dieser Weise 

mit der Hand oben, mit der Innenhandfläche der nach oben ge-

haltenen Hand, das kommt dann zum Ausdruck, wenn die 

Stimme zitternd wird, wobei einem derjenige, der das Wort bil-

det, zu Hilfe kommen kann durch Worte, die möglichst viele r 

enthalten, wenn die Stimme zitternd wird.     

3. zitternd 

So haben wir schneidende Gestaltung, volle Gestaltung, zittern-

de Gestaltung. 

Du sagst mir, dies Ziel soll ich erreichen. 

Kann ich denn das?  

Kann= etwas zitternd. Kann ich denn das? 

Sie werden fühlen, der Zusammenhang ist da. 

Nun handelt es sich darum, Antipathie abfertigend, die Glieder 

von sich wegstoßen, dass das Wort hart werden muss. Man 

muss die Härte des Wortes fühlen. 

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

Hier haben Sie die Härte des Wortes: Geh!, aber auch mit dem 

Abstoßen der Glieder in unmittelbarer Verbindung. 

Es ist daher sehr gut für jemanden, der sieh zu einer Rezitation 

oder zum dramatischen Sprechen vorbereiten will, dass er sieh 

vorerst völlig in den typischen Gebärden die ganze Szene 

stumm einstudiert. 

Nun die Gebärde: die Glieder ausholen zum Berühren des Ob-

jektes. Auch dann, wenn man etwas ganz genau beschreiben 

will, so dass man am liebsten das Objekt an den Menschen her-

anbringen will, macht man diese Gebärde - entsprechende Geste 

- im dramatischen Sprechen; also wenn man jemandem etwas zu 

beschreiben hat. Dann aber wird, selbst wenn es sieh nicht um 

menschliche Verhältnisse handelt, dann aber ganz besonders, 

die Stimme sanft. 

5. sanft 

Sie bringen mir das Kind, das ich immer gern sehe: Komm! 

Komm, sanft gesprochen. 

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

Zurückziehen des Menschen auf sieh selber; abstoßen der Glie-

der vom eigenen Körper. Da haben wir, wenn wir diese Gebärde 

uns vergegenwärtigen, das entsprechende Wort, das kurz abge-

setzt wird. 

6. Kurz abgesetzt 

Du machst mir den Vorschlag, jetzt das Geschäft 

zu besorgen; ich möchte jetzt spazieren gehen! 

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

In der Zeit der älteren Mysterien, als man auf die Hauptsache 

gesehen hat, hat man diese Einteilung in diese sechs Glieder ge-

habt. Später, wo man bei allem mehr auf Äußerlichkeiten gese-

hen hat, hat man aber mit einer gewissen Willkür, weil das kei-
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ne durchaus neue Nuance ist, sondern in der zweiten schon 

enthalten ist, hier noch eingeschaltet das, was nicht nur bedäch-

tig ist, sondern was in einer gewissen Weise die Entschlussunfä-

higkeit darstellt. Es ist eine Nuance der Bedächtigkeit: die Ent-

schlussunfähigkeit. Die Gebärde ist das Stillhalten der Glieder. 

Und das entsprechende Gestalten des Wortes sind die langsam 

gezogenen Worte. Zum Beispiel: 

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

Langsam gezogen «Was soll ich tun?» Das wäre eine siebente 

Nuance. 

1. Wirksam       deutend      

 schneidend 

2. Bedächtig       an sich halten      voll 

    Entschlussunfähigkeit     Stillhalten der Glieder     lang-

sam gezogen 

3. Vorwärtstasten der     mit Armen und Händen     zit-

ternd 

     Sprache gegen Wider-     nach vorwärts in rollen- 

     stände       der Bewegung sein 

4. Antipathie ab-      von sich Glieder      hart 

     fertigend       abschleudern 

5. Sympathie bekräf-     Glieder ausholen zum     sanft 

     tigend       Berühren des Objekts 

6. Zurückziehen des     Abstoßen der Glieder     kurz 

abgesetzt 

    Menschen auf sich selbst vom eigenen Körper 

Worauf ich jetzt besonders aufmerksam machen möchte, das ist 

dieses, dass studiert werden sollte die Gestaltung des Wortes 

und des Satzes an der Gebärde, und dass man von der Gebärde 

zurückgehen sollte zu dem, was man dann finden kann als Vol-

les, Zitterndes und so weiter in Sprache und Satz. 

Sehen Sie, man hat nötig, das Objektive der Sprache, ich möchte 

sagen, die Tätigkeit des Sprachgenius wirklich kennenzulernen. 

Und man lernt die Sprache eigentlich nur dadurch kennen, dass 
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man die Gebärde nun wiederum verfolgt bis hinein in das Into-

nieren der Laute.  

Hat man sieh einmal gewöhnt, in dieser Weise die Gebärde hin-

ein zu verfolgen in das Intonieren der Worte, dann hat man es 

leichter, die Gebärde hinein zu verfolgen in das Intonieren der 

Laute. Das Intonieren der Worte muss etwas Augenblickliches 

sein; das Intonieren der Laute aber muss beim Menschen etwas 

Habituelles werden, etwas, worauf er sieh im einzelnen Studium 

nicht mehr, wenigstens im Wesentlichen nicht mehr einzulas-

sen hat, was er aber an sieh selber zu lernen hat. Und man kann 

tatsächlich verfolgen, wie die Gebärde gewissermaßen in den 

Laut hineinschlüpft und darinnen verschwindet.  

Nehmen Sie zunächst das musikalische Intonieren von Tönen 

dadurch, dass wir uns der Blasinstrumente bedienen. Wir bla-

sen. Sie werden an der Bewegung der Luft, wenn Sie eine 

Trompete oder irgend etwas anderes blasen, doch ein deutliches 

Gefühl haben: da steckt die Gebärde darin. Sie brauchten nur 

einmal die Hypothese anzunehmen, diese in der Trompete oder 

Pfeife bewegte Luft, wenn sie drin gefröre, ginge durch das 

Flüssige zum Festen über, so hätten Sie ja eine wunderschöne 

Gebärde angedeutet in der gefrorenen Luft. Es wären sogar das 

die wunderbarsten Gebärden, die da herauskommen. Und so 

hören wir, wenn die Blasinstrumente ertönen, ganz deutlich ei-

gentlich Gebärde. Wir sehen, wie in das Blasen hineinschlüpft 

die Gebärde. 

Nun haben wir aber unter unseren Konsonanten ausgesproche-

ne Blaselaute, solche Laute, die eigentlich bekräftigen, dass in 

gewissem Sinn das menschliche Stimmorgan eine Trompete ist, 

wenn auch selbstverständlich in anständige Form von der Natur 

abgeschwächt. Denn wenn grob brutal das menschliche Organ 

als Trompete erklingt, so wird es unangenehm. Aber wir haben 

ausgesprochene Blaselaute, welche auf die Trompetennatur, 

überhaupt die Blasinstrumentennatur des menschlichen Stimm-

organs hinweisen. Blaselaute, das sind: h, ch, j, sch, s, f, w. Das 
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sind durchaus Töne, welche sich anhören so, dass man im Hö-

ren das Gebärdenhafte in ihnen noch vernimmt. 

Dagegen gibt es Laute, bei denen die Gebärde so in den Ton 

hinein verschwindet, dass man immer das Bedürfnis hat, die Ge-

schichte zu sehen, nicht bloß zu hören. Beispielsweise d: da 

möchte man immer sehen, wie der Finger auch da ist. Das sind 

die Stoßlaute. Die Stoßlaute sind etwas, wo man vom Hören ab-

gehen möchte und immer die Phantasie, dass man den Laut 

sieht, haben möchte. Ausgesprochene Stoßlaute sind: d, t, b, p, 

g, k, m, n. 

Dann haben wir einen Laut, in dem wirklich die Gebärde nur so 

verschwindet, dass sie deutlich noch da ist. Das ist das r, der Zit-

terlaut r. 

Dann haben wir einen Laut, bei dem man empfindet, es ginge 

einem gut, wenn man er selber würde, der Laut. Das ist das 4 

der Wellen-laut. Man schwimmt in dem Elemente des Lebens, 

wenn man das l richtig empfindet. 

Man kann in diese Laute hinein das Verschwinden der Gebärde 

durchaus empfinden. Und so empfindet man die Blaselaute als 

eigentliches Tönen. Man hört hin auf diese Laute. Die Gebärde 

ist in ihnen stark verschwunden, aber man hört eigentlich die 

Gebärde. Dagegen bei den Stoßlauten möchte man das Phanta-

siebild haben, das gesehen werden kann bei allen Stoßlauten. 

Gewissermaßen sieht man die Stoß-laute in der Phantasie. 

Stoßlaute= Sehen. 

Den Zitterlaut r fühlt man, und zwar wer feines Gefühl hat, 

fühlt ihn in den Armen und Händen. Wenn man eben Arme 

und Hände, wenn einer r ordentlich ausspricht, ruhig halten 

soll, dann muss es einen jucken. Man soll das nicht gleich als 

eine Krankheit ansehen. Dieses Jucken soll durchaus so angese-

hen werden, dass es die normale Reaktion eines empfindenden 

Menschen ist auf den Gebrauch, namentlich den häufigen Ge-

brauch des r. Also r = Fühlen in Armen und Händen. 
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Dagegen das l fühlt der Mensch, der normal empfindet, in den 

Beinen. Das l ist etwas, das tatsächlich in den Beinen gefühlt 

werden kann, wenn es der andere ausspricht. Also l auch ein 

Fühlen, aber mit den Beinen und Füßen. 

Blaselaute:     h, ch, j, sch, s,f, w: Tönen 

Stoßlaute:     d, t, b, p, g, k, in, n: Sehen 

Zitterlaut:     r: Fühlen in Armen und Händen 

Wellenlaut:     l: Fühlen in Beinen und Füßen. 

Daraus sehen Sie schon: bei den Blaselauten, die am allermeisten 

objektiv werden für den Menschen, ist die Gebärde so stark ver-

schwunden, dass man die Laute nur noch hören will. Prüfen Sie 

einmal einen fein empfindenden Dichter daraufhin, ob er dasje-

nige zum Ausdrucke bringen will, was sieh ganz absondert von 

dem Menschen, dann werden Sie bei ihm sehr häufig rein ins-

tinktiv die Blaselaute finden. Prüfen Sie aber einen Dichter da-

raufhin, ob er ausdrücken will, dass der Mensch beteiligt ist an 

den Dingen, sich stößt, sich wehrt, schlägt, fuchtelt, dann wer-

den Sie bei ihm sehr häufig die Stoßlaute finden. 

Und wenn Sie fühlen sollen, was in der Dichtung liegt, dass im 

Hören deutlich das Gefühl angedeutet werden soll, dann wer-

den Sie an der richtigen Stelle das r oder l finden. Man ist also 

genötigt, auf den Menschen und seine Gebärden bei allem, was 

nicht Blaselaut ist, hinzuweisen. 

Bei den Blaselauten ist es deshalb nicht der Fall, hinzudeuten 

auf den in Gebärde begriffenen Menschen, weil in die Blaselaute 

hinein die Gebärde schon ganz verschwunden ist. Daraus sehen 

Sie wieder, dass in die Sprache hinein die Gebärde verschwin-

det. Damit aber ist dasjenige gegeben, was wir uns, ich möchte 

sagen, nicht wie eine Tradition, denn es wurde niemals deutlich 

ausgesprochen, aber wie ein Vermächtnis der Mysterienzeit in 

bezug auf die Sprache in die Seele schreiben sollen, und über das 

wir, wenn wir die Kunst der Sprachgestaltung üben wollen, viel 

meditieren sollten, auch über alles das, was dann aus dem Medi-

tieren darüber wird. In der Gebärde lebt der Mensch. Der 
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Mensch selber ist da in der Gebärde. Die Gebärde verschwindet 

hinein in die Sprache. Wird das Wort intoniert, dann erscheint 

der Mensch wiederum; der gebärdenbildende Mensch erscheint 

im Worte wieder. Und in dem, was der Mensch spricht, finden 

wir den ganzen Menschen. Aber wir müssen die Sprache zu ge-

stalten wissen. Und so haben wir, wie gesagt, etwas wie ein 

Vermächtnis derjenigen Zeiten, in denen die Sprache noch 

Mysterieninhalt war: 

Im Sprechen ist die Auferstehung des in der Gebärde ver-

schwundenen Menschen. 

Die Bühnenkunst, die sich der Gebärde bedient, lässt den Men-

schen aus der Gebärde nicht völlig verschwinden; sie lässt auch 

den Menschen im Worte nicht völlig entstehen. Darauf beruht 

gerade das Anziehende der dramatischen Darstellung, weil da-

durch, dass der Mensch in der Gebärde nicht völlig verschwin-

det, auf der Bühne noch der Darsteller als Mensch steht in der 

Gebärde, und dadurch, dass der Mensch nicht völlig noch er-

steht in dem Worte, das Miterleben des Zuschauers möglich 

wird, indem er dasjenige hinzuzufügen hat in seiner Phantasie, 

in seinem Drama genießend, was noch nicht in dem Worte auf 

der Bühne vollständig ersteht. 

Damit haben Sie sozusagen einen Meditations-Stoff für das We-

sen der dramatischen Kunst. Morgen werden wir um dieselbe 

Zeit weiter fortsetzen. 

Ich möchte nur um eines bitten, meine lieben Freunde. Die 

Dinge, die gesagt werden, werden so häufig missverstanden. Ich 

habe doch gestern wahrhaftig angedeutet, was den Kursus da-

durch variiert hat, dass er erweitert werden musste. Aber dass 

gar keine Gründe da waren, um diejenigen Persönlichkeiten, die 

gestern dagesessen haben, zu dem Kursus zuzulassen, dies daraus 

zu schließen, das hätte ich nicht gedacht. Aber man hat es doch 

daraus geschlossen aus dem, was ich gestern gesagt habe. Man 

hat doch daraus geschlossen: Nun haben die also gar keine 
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Gründe gehabt, sondern aus der Willkür heraus den Kursus er-

weitert. 

Dass man das so aufgefasst hat, als ob ich das zu den Kursteil-

nehmern gesagt hätte, das geht daraus hervor, dass nun die Fol-

ge war, dass zahlreiche von den hier Sitzenden zu anderen Leu-

ten gesagt haben: Jetzt braucht man nicht mehr irgendwie Be-

denken zu haben, zu dem Kursus zu kommen, denn der hat ja 

gesagt, es können alle kommen. - Aber das ist doch keine Moti-

vierung. So kann man doch die Dinge nicht behandeln. Man 

kann doch wirklich nicht mit einem solchen Leichtsinn das, was 

ernst gemeint ist, auffassen, dass Menschen, die hier gesessen 

haben, zu anderen sagen: Jetzt überflutet ihr diesen Kursus, es 

kommt gar nicht darauf an, es kann darinnen sitzen, wer will. 

Daher musste ich außerordentlich sparsam sein in bezug auf 

diejenigen, die heute erst angesucht haben um Aufnahme. Ich 

möchte überhaupt bemerken, dass der Kursus als Ganzes ge-

nommen werden soll, nicht dass in der Mitte erst Leute herein-

kommen, die nicht vom Anfange an da waren, da unsere Kurse 

nicht zum Spaß, sondern zum Ernst da sind. Und es ist auch so, 

dass man das Spätere nicht verstehen kann, wenn man das Vor-

hergehende nicht gehört hat. So dass also tatsächlich in äußerst 

seltenen Fällen davon abgegangen werden kann; nur wenn ganz 

zwingende Gründe vorliegen. Nicht nur für das Abweisen, son-

dern auch für das Zulassen ist es notwendig, dass man vom An-

fange an an dem Kurse teilnimmt bis zum Ende. Nur dann nicht 

bis zum Ende, wenn er ihm so ekelhaft und unsympathisch ist, 

dass er wegreist.  
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DRITTER VORTRAG 

DORNACH, 7. SEPTEMBER 1924 

 

Die Sprache als gestalteter Gestus 

Wenn wir festhalten an der Erkenntnis, dass das Sprachliche 

ausgegangen ist von dem primitiven, aber deshalb durchaus 

nicht untergeordnet Künstlerischen, dass in der Sprache von 

Anfang an etwas gelebt hat vom Musikalischen sowohl wie vom 

Plastischen, dass in der Sprache im Grunde genommen Gedan-

ken- und Gefühlsleben drinnen war, dann müssen wir, um zum 

Verständnisse der heutigen Sprachgestaltung zu kommen, zu-

nächst uns fragen: Wie sprechen wir heute, und woran misst 

zunächst derjenige, welcher der gestalteten, der künstlerisch 

geformten Sprache gegenübersteht, woran misst er als Publi-

kum?  

Er hat zunächst aus dem Leben heraus heute keinen rechten 

Maßstab, wie überhaupt die Maßstäbe für das Künstlerische aus 

dem Leben heraus fehlen. Wie zahlreich sind heute die Men-

schen, die überhaupt nicht wissen, was ein Gedicht ist, die aber 

ihre größte Freude haben an Gedichten. Sie nehmen Gedichte 

als Prosa, betrachten sie ihrem Inhalte nach, haben gar kein 

Verständnis für ihre künstlerische Durchgestaltung, und dabei 

fällt aus dem ganzen Gedichte all das Künstlerische heraus. 

Daher muss schon in einer gewissen Weise von dem ausgegan-

gen werden, was heute im Grunde genommen doch von dem 

Laien - und der Laie ist ja derjenige, der zunächst die Kunst 

hinnimmt - gewusst, empfunden und erlebt werden kann in be-

zug auf die Sprachgestaltung. Und das ist heute dennoch - gera-

de in einem so vorgerückten Stadium der Zivilisationsentwicke-

lung ist es heute dennoch die Prosa. Und nach den nicht einmal 

künstlerisch empfundenen, sondern konventionell hingenom-

menen Voraussetzungen der Prosa, oder sagen wir auch vom 
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Leben gebildeten Voraussetzungen der Prosa, wird auch das 

Künstlerische der Sprachgestaltung im Grunde heute beurteilt. 

Denken Sie nur, wie viele Menschen heute einfach Anstoß da-

ran nehmen, wenn irgend jemand, genötigt durch das Künstleri-

sche, einen Satz nach dem Verse und nicht nach der Syntax ge-

staltet, wenn er also etwas, wovon der Prosagläubige meint, von 

der einen Verszeile müsse die Sache in die nächste hinüberge-

zogen werden, nicht tut, sondern einfach dem Vers gehorcht 

und nicht der Grammatik! Wir haben in dieser Beziehung heute 

sogar innerhalb unserer Literatur eine starke Anomalie. Die 

jüngeren Dichter möchten mit aller Gewalt wiederum zu Stil 

kommen und bringen es dahin, mitten im Satze drinnen, der 

sich organisch noch in die nächste Zeile hinüberschlingt, den 

Reim anzubringen, so dass der Reim mitten im Satze steht, im 

grammatischen Satze, nicht im versifizierten Satze. Da muss 

man sagen: Gewiss, es sind Gründe vorhanden, das nicht zu tun. 

Aber innerhalb eines Geisteslebens, wie das heutige es ist, wo 

jedes Stilgefühl verlorengegangen ist, kann man wiederum voll 

begreifen das Bestreben jüngerer Dichter, den Reim dahin zu 

setzen, wo der Grammatik ein Faustschlag versetzt wird. Dann 

ist aber auch der Rezitator gehalten, diesen Reim nun tatsäch-

lich nicht zu verschlucken, sondern in seine Rezitation hinein-

zuziehen und ebenso der Grammatik einen Faustschlag zu ver-

setzen. - Es ist heute in einer gewissen Beziehung ein vollentwi-

ckelter Kampf da zwischen Kunst und Geschmack, und man soll 

sich bewusst in diesen Kampf zwischen Kunst und Geschmack, 

insbesondere in der Sprachgestaltung, heute hineinstellen wol-

len. 

Für die Prosa - ich habe öfter darauf aufmerksam gemacht - gab 

es in der Zeit, in der man noch Stilgefühl hatte, in der man noch 

künstlerischen Sinn hatte, durchaus auch dasjenige, was einer 

Kunst ähnlich sah, die Rhetorik. Die Eloquenz nannte man es. 

Das hat sich wie so manches andere von den alten Zöpfen in 

den Universitäten erhalten, und die Universitäten, wenigstens 

die älteren, haben immer Professoren der Eloquenz angestellt. 
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Und so gab es in Berlin einen Professor der Eloquenz, einen sehr 

berühmten Mann. Er war nach seinem Lehrauftrag Professor 

der Eloquenz, aber die Öffentlichkeit und daher auch das Uni-

versitätsleben hatten keine Verwendung für einen Professor der 

Eloquenz beziehungsweise für seine Vorlesungen. Kein Mensch 

dachte anders als: Jeder Mensch soll reden, wie ihm der Schna-

bel gewachsen ist, also wozu braucht man da eine Unterwei-

sung. - Daher bemerkte das Publikum gar nicht, dass da ein be-

rühmter Mann war als Professor der Eloquenz; er hatte bloß 

griechische Archäologie vorzutragen, wofür er sehr gut war, 

aber er war gar nicht dafür angestellt, sondern er war als Profes-

sor der Eloquenz angestellt; dafür war aber kein Bedürfnis vor-

handen. So sehr ist dasjenige heute unzeitgemäß, was man 

überhaupt über Sprachgestaltung vorbringt. 

Prosa ist dazu da vor allen Dingen, den Gedanken, der sich 

schon losgelöst hat von der Sprache, wiederum in die Sprache 

zurückzubringen. 

Nun sind alle Gedanken, welche die Menschen heute haben, 

ausnahmslos Gedanken, die es nur mit dem menschlichen Kopfe 

zu tun haben. Denn, sehen Sie, die Gedanken beziehen sich 

heute nur auf Materialistisches, auf Materielles. 

Die Religionen, welche sich nicht auf Materielles beziehen wol-

len, haben daher theoretisierend seit lange angestrebt, die Ge-

danken überhaupt auszuschließen und sich nur auf das Gefühl 

zurückzuziehen, und es gibt insbesondere in den evangelischen 

Bekenntnissen immer wieder das Bestreben, die Gedanken 

überhaupt auszuschließen und sich nur auf das Gefühl zurück-

zuziehen, Erkenntnis nicht zu haben, sondern nur den Glauben, 

was dasselbe ist. 

Nun, dazu ist keine Veranlassung, darauf einzugehen. Aber das 

muss festgehalten werden: Alle Gedanken, die heute vorhanden 

sind - auch diejenigen, die glauben, etwas Spirituelles zu erken-

nen, wenn sie nicht wirklich drinnenstehen im spirituellen Le-

ben, haben nur solchen Inhalt - alle Gedanken, die heute vor-
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handen sind, beziehen sich auf Materielles und sind lediglich 

Erzeugnisse des menschlichen Kopfes, des menschlichen Haup-

tes. 

Hier darf ich ja auch bildlich sprechen, obwohl das Bildliche 

durchaus ernst und sachlich und sogar exakt gemeint ist. In ei-

nem naturwissenschaftlichen Vortrage dürfte ich natürlich die 

Ausdrücke nicht so wählen, wie ich sie jetzt wählen werde. 

Sehen Sie, der menschliche Kopf ist rund, wenigstens im we-

sentlichen (siehe Zeichnung). Er bildet in seiner Rundung das 

Universum ab, das Universum, wie es der Mensch zunächst ma-

teriell überschaut. Die Ursprünge von spirituellen Gedanken 

können niemals aus dem Kopfe kommen, sondern nur aus dem 

ganzen Menschen. Der ist aber nicht rund; bei dem ist die Run-

dung in ganz andere Formen metamorphosiert. Und in dem Au-

genblicke, wo es sich darum handelt, aus dem rein Materiellen 

auch in der Sprachbildung zum Beispiel herauszukommen, ist es 

nötig, dass die Linien gezogen werden zu demjenigen, was am 

Menschen nicht rund ist, das haben wir gestern getan, die Li-

nien nach jenen Gebärden, nach jenen Gesten, die am wenigs-

ten sogar vom Kopfe ausgeführt werden können, denn nur ein-

zelne Menschen - und deren Gesten kommen dabei nicht in Be-

tracht - haben zum Beispiel die freie Beweglichkeit ihrer Ohren. 

Der Kopf ist gerade dazu da, gestenlos zu sein, hat nur die letzte 

Geste im Blicke, im Mienenspiel, also nur Andeutungen der 

Geste noch. 
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Ja, alles, was gestern gesprochen worden ist, dass es in die Spra-

che hineinkommen muss, rührt nicht vom Kopfe her, sondern 

rührt her von dem ganzen übrigen Menschen. Es muss einfach 

in den Kopf dasjenige einfließen, was in dem ganzen übrigen 

Menschen erlebt wird. Das ist ja auch der Sinn dessen, dass ich 

sage: die Geste muss einfließen, oder man müsse zunächst ir-

gend etwas, was man vorbereitet für die Deklamation, für die 

Rezitation, an der Geste studieren und die Geste dann erst 

heraufheben zu dem gesprochenen Worte. Aber Prosa hat mit 

der Beschränkung auf den Kopf auch die Geste fast ganz verlo-

ren. Und Prosa kann man deklamieren mit Ausschluss der Ges-

te. Man deklamiert dann eben nicht; man redet Prosa im Prosai-

schen. 

Was kommt dabei in Betracht? Dabei kommt in Betracht, dass 

die Prosa, wie sie heute besteht, überhaupt darauf hinorientiert 

ist, den Stil als solchen zu verlieren und an die Stelle des Stiles 

die Pointierung zu setzen, denn in der Prosa hat man die Aufga-

be, präzise einen Inhalt anzugeben. Der Inhalt aber, den der 

Mensch durch den Kopf, das heißt durch die Rundung be-

kommt in der Nachahmung des rund erscheinenden Univer-

sums, der ist nicht geformt. Unsere Gedanken liegen, insoferne 

sie sich in Prosa bewegen, chaotisch ungeformt nebeneinander. 

Wäre das nicht der Fall, so würden wir auch nicht die Misere 

heute haben mit den nebeneinanderliegenden Wissenschaften 

oder mit der Spezialisierung in dem Nebeneinanderliegen unse-

rer Erkenntnisse, die alle Kunst verloren haben, die eben 

nebeneinanderliegen. Man kann ein großer Anatom im heuti-

gen Sinne sein und von der menschlichen Seele gar nichts ver-

stehen; aber man kann das nicht in Wirklichkeit sein. Man kann 

weder ein Seelenkundiger in Wirklichkeit sein, ohne von Ana-

tomie etwas zu verstehen, noch ein Anatom sein, ohne von See-

lenkunde etwas zu verstehen. Aber heute ist das möglich. Heute 

ist es möglich, weil schon die Ausdrucksform in der Prosa auf 

das präzise Pointierte so gehen muss durch die nebeneinander-

liegenden Gedanken, der Stil aber durch eine Fortführung des 

Gedankens, durch eine Kontinuität hindurch fortgehen kann. 
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Wer im Stile schreibt, muss, wenn er einen Aufsatz zu schreiben 

beginnt, im ersten Satze den letzten haben. Ja, er muss sogar 

mehr Aufmerksamkeit dem letzten Satz zuwenden als dem ers-

ten, und wenn er den zweiten Satz schreibt, muss er den vor-

letzten im Sinne haben. Einen einzigen Satz im Sinne zu haben, 

ist nur in der Mitte des Aufsatzes gestattet. Man schreibt also, 

wenn man in der Prosa Stilgefühl hat, seinen Aufsatz aus dem 

Ganzen heraus. 

Bitte, fragen Sie heute einen Botaniker, wenn er über irgend 

etwas schreibt, ob er weiß, wenn er anfängt, welchen Satz er 

zuletzt schreiben wird! Aber dafür ist auch jedes Stilgefühl für 

Formulierungen dem Menschen verlorengegangen. Unsere Pro-

sa ist auf die Pointierung eingestellt, nicht auf das Stilgefühl. 

Wenn also die Prosa wiederum als der Ausgangspunkt des Ur-

teils von dem Laien genommen wird, so bedeutet das von vorn-

herein, die Einwände, welche gegen den Stillsten gemacht wer-

den, werden ohne Stilgefühl gemacht, bewusst sogar ohne Stil-

gefühl gemacht. Wie häufig kann man es heute erleben, dass die 

unglaublichsten Empfindungen in der Art sich äußern. Ich habe 

es wiederholt erlebt, dass zum Beispiel eine schöne Birne, die 

schön anzuschauen ist, da war, und unter Umständen gebildete 

Menschen einem sagten: So schön wie von Wachs! 

Ja, meine lieben Freunde, dieser einzige Ausspruch zeigt das ab-

solute Fehlen nicht nur des Stilgefühles, sondern jeder Möglich-

keit, an das Stilgefühl heranzukommen, denn wer Stilgefühl hat, 

weiß natürlich, dass die Wachsbirne nur dadurch schön sein 

kann, dass sie der realen Birne ähnlich sieht, und nicht das Um-

gekehrte der Fall ist. Und so vergleicht jeder dasjenige, was heu-

te in Versen gesprochen wird, mit dem, was in der Prosa ausge-

drückt wird. In unserer Prosa muss man heute sehr häufig unter 

Schmerzen stillos werden, sonst müsste man sich eben seine 

eigne Prosa schaffen. 

Das sind die Dinge, die ganz tüchtig heute berücksichtigt wer-

den müssen. Die Prosa ist zur Mitteilung da, und es wird sich 

darum handeln, nun einzusehen, wie Mitteilung sein kann, in-
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dem dasjenige, was in der Prosa dazu neigt, aus allem Stil her-

auszukommen, bewusst zum Stil zurückgeführt wird. 

Was muss eintreten, wenn mitgeteilt wird? Unsere Prosa ist ja 

deshalb stillos geworden, weil sie nur Mitteilung sein will. Das 

war aber überhaupt schon von Anfang an die Tendenz, als Prosa 

noch natürlich entstanden ist. Sie strebte immer aus der Kunst 

heraus; sie ist Kopfkultur, das heißt kunstlose Kultur. Was muss 

also die Mitteilung anstreben, wenn sie Mitteilung sein will, 

aber dennoch künstlerisch auftreten will? Sie muss, da sie Mit-

teilung sein will, und zum Kopf alles das gehört, wodurch man 

Mitteilung machen kann, die Sinne, der Verstand, in der Form 

des Kopfes sich aussprechen, aber immerfort das Bestreben ha-

ben, mit dem vom Kopf Aufgefassten gewissermaßen die Arme 

und namentlich die Beine abzufangen. So dass der bloße poin-

tierte Stil, der durch den Kopf zustande kommt, dadurch modi-

fiziert wird, dass versucht wird, im Darstellen und Rezitieren 

des Epischen - und das ist zur Mitteilung da - die Beine wiede-

rum abzufangen, ohne dass man das natürlich in brutaler Form 

tut. 

Und das, sehen Sie, ist in der allergelungensten Weise gesche-

hen durch den Hexameter. Denn worinnen besteht das Wesen 

des Hexameters? Das Wesen des Hexameters besteht darinnen, 

dass er, weil er der Vers für die Mitteilung, für die Erzählung 

sein will, weil er die Mitteilung ist, die Beine des Menschen ab-

fängt und den Rhythmus der Beine hineinbringt. Nicht umsonst 

sagen wir Versfüße. Man muss, wenn man den Hexameter rich-

tig fühlen will, auch fühlen, dass man den Hexameter nicht 

bloß sprechen kann, sondern dass man ihn gehen kann. Und 

man kann den Hexameter gehen. Wenn man mitteilt, das heißt 

das Bedächtige, was ich gestern aufgeschrieben habe, ausspricht, 

zur Offenbarung bringt, dann handelt es sich darum, dass man 

zunächst nun wirklich vom Bedächtigen ausgeht. Da stellt man 

sich zunächst auf das eine Bein, und während man steht, betont 

man voll, langsam. Man macht zwei Schritte - nach der Seite - 

und huscht über die Sprache in den zwei Schritten hinweg. Da 
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ist schon wiederum die Zeit eingetreten, wo man, weil die Mit-

teilung bedacht sein muss, stehen muss; und dann macht man 

wieder zwei Schritte. 

– U U – U U  

Nun haben Sie die Möglichkeit, dies zu machen, und der Hexa-

meter Ist gegangen, er ist da in seiner Form. Aufstellen mit dem 

Fuße, O, zwei Schritte e e; aufstellen o, zwei Schritte e e; o, e e; 

o, e e; o, e e. Sie haben umgesetzt das Gehen in einer gewissen 

Form in die Sprache: 

Singe, unsterbliche Seele, der sündigen Menschen Erlösung. 

Oder: 

Singe, o Muse, vom Zorn mir des Peleiden Achilleus. 

Und so weiter. Sie sehen, der ganze Mensch geht in dasjenige 

über, was der Kopf produziert.  

Als Goethe in seinem Gefühl auf solche Dinge kam, hatte er das 

Bedürfnis, den Hexameter wirklich auch wiederum zu behan-

deln. Er hat es getan in «Hermann und Dorothea», weil er Epi-

sches darstellen wollte. Er fühlte aber, dass eigentlich im Mo-

dernen der Hexameter an den Stoff nicht mehr heran will; gera-

de bei der Ausarbeitung von «Hermann und Dorothea» fühlte er 

es, weil der Stoff schon prosaisch geworden ist. Und so ist es 

Goethe nicht vollständig gelungen, in «Hermann und Dorothea» 

ein Philisterepos - ich meine jetzt dem Stoffe nach ein 

Philisterepos - umzusetzen in so edle Formen, dass es aus der 

Philistrosität vollständig herausgehoben wäre, aber er hat dann 

immerhin doch in «Hermann und Dorothea» etwas Bedeutendes 

geleistet zur Befriedigung der Philister, die ein richtiges Epos 

haben; und außerdem noch den Stoff so behandelt zu haben, 

dass jeder Philister sich noch die Finger ablecken kann; das 

kann natürlich nur ein großer Dichter machen. 

Aber Goethe hat auch versucht, einen Stoff, der in der inneren 

Gestaltung seiner Substanz schon Geistiges hat, in griechische 

Verse, in Hexameter zu bringen. Das hat er versucht in der 
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«Achilleis». Deshalb klingt die «Achilleis», wenn sie auch ein 

Fragment ist, so innerlich wahr, künstlerisch wahr, stilistisch 

wahr, und deshalb wollen wir gerade aus der «Achilleis» von 

Goethe eine Probe zur Rezitation bringen. 

 

Frau Dr. Steiner: «Achilleis», Erster Gesang. Achilles steht vor 

seinem Zelt und sieht, wie der Scheiterhaufen, auf dem Hektors 

Überreste verbrannt werden, in sich zusammensinkt; er beginnt 

ein Gespräch mit seinem Freunde Antilochos, in dem er seinen 

nahen Tod vorhersagt: 

 
Hoch zu Flammen entbrannte die mächtige Lohe noch einmal, 

Strehend gegen den Himmel, und Ilios Mauern erschienen 

Rot durch die finstere Nacht; der aufgeschichteten Waldung 

Ungeheures Gerüst, zusammenstürzend, erregte 

Mächtige Glut zuletzt. Da senkten sich Hektors Gebeine 

Nieder, und Asche lag der edelste Troer am Boden.  

Nun erhob sich Achilleus vom Sitz vor seinem Gezelte, 

Wo er die Stunden durchwachte, die nächtlichen, schaute der Flam-

men 

Fernes, schreckliches Spiel und des wechselnden Feuers Bewegung, 

Ohne die Augen zu wenden von Pergamos rötlicher Feste. 

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

Der ihm den Freund erschlug und der nun bestattet dahinsank. 

 

Aber als nun die Wut nachließ des fressenden Feuers 

Allgemach, und zugleich mit Rosenfingern die Göttin 

Schmückete Land und Meer, dass der Flammen Schreckliche Glut 

Wandte sich, tief bewegt und sanft, der große Pelide 

Gegen Antilochos hin und sprach die gewichtigen Worte: 

«So wird kommen der Tag, da bald von Ilios Trümmern 

Rauch und Qualm sich erhebt, von thrakischen Lüften getrieben, 

Idas langes Gebirg und Gargaros Höhe verdunkelt; 

Aber ich werd' ihn nicht sehen. Die Völkerweckerin Eos 

Fand mich, Patroklos Gebein zusammenlesend, sie findet 

Hektors Brüder anjetzt in gleichem frommen Geschäfte, 

Und dich mag sie auch bald, mein trauter Antilochos, finden, 
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Dass du den leichten Rest des Freundes jammernd bestattest. 

Soll dies also nun sein, wie mir es die Götter entbieten, 

Sei es! Gedenken wir nur des Nötigen, was noch zu tun ist. 

Denn mich soll, vereint mit meinem Freunde Patroklos, 

Ehren ein herrlicher Hügel, am hohen Gestade des Meeres 

Aufgerichtet, den Völkern und künftigen Zeiten ein Denkmal. 

Fleißig haben mir schon die rüstigen Myrmidonen 

Rings umgraben den Raum, die Erde warfen sie einwärts, 

Gleichsam schützenden Wall aufführend gegen des Feindes 

Andrang. Also umgrenzten den weiten Raum sie geschäftig. 

Aber wachsen soll mir das Werk! Ich eile, die Scharen 

Aufzurufen, die mir noch Erde mit Erde zu häufen 

Willig sind, und so vielleicht befördr' ich die Hälfte. 

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

 

Also sprach er und ging und schritt durch die Reihe der Zelte, 

Winkend jenem und diesem und rufend andre zusammen. 

Alle, sogleich nun erregt, ergriffen das starke Geräte, 

Schaufel und Hacke, mit Lust, dass der Klang des Erzes ertönte, 

Auch den gewaltigen Pfahl, den steinbewegenden Hebel. 

Und so zogen sie fort, gedrängt aus dem Lager ergossen, 

Aufwärts den sanften Pfad, und schweigend eilte die Menge.  
Wie wenn, zum Überfall gerüstet, nächtlich die Auswahl 

Stille ziehet des Heers, mit leisen Tritten die Reihe 

Wandelt und jeder die Schritte misst und jeder den Atem 

Anhalt, in feindliche Stadt, die schlechtbewachte, zu dringen: 

Also zogen auch sie, und aller tätige Stille 

Ehrte das ernste Geschäft und ihres Königes Schmerzen. 

 

Als sie aber den Rücken des wellenbespületen Hügels 

Bald erreichten und nun des Meeres Weite sich auftat, 

Blickte freundlich Eos sie an aus der heiligen Frühe 

Fernem Nebelgewölk, und jedem erquickte das Herz sie. 

Alle stürzten sogleich dem Graben zu, gierig der Arbeit. 

Rissen in Schollen auf den lange betretenen Boden, 

Warfen schaufelnd ihn fort; ihn trugen andre mit Körben 

Aufwärts; in Helm und Schild einfüllen sah man die einen, 

Und der Zipfel des Kleids war anderen statt des Gefäßes. 

Jetzt eröffneten heftig des Himmels Pforte die Horen, 
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Und das wilde Gespann des Helios, brausend erhob sich's. 

Rasch erleuchtet' er gleich die frommen Äthiopen, 

Welche die äußersten wohnen von allen Völkern der Erde. 

Schüttelnd bald die glühenden Locken, entstieg er des Ida 

Wäldern, um klagenden Troern, um rüst'gen Achaiern zu leuchten. 

 

Aber die Horen indes, zum Äther strebend, erreichten 

Zeus Kronions heiliges Haus, das sie ewig begrüßen. 

Und sie traten hinein; da begegnete ihnen Hephaistos, 

Eilig hinkend, und sprach auffordernde Worte zu ihnen: 

«Trügliche! Glücklichen schnelle, den Harrenden langsame, hört 

mich! 

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

Nach dem göttlichen Maß des herrlichsten Musengesanges; 

Sparte nicht Gold und Silber, noch Erz, und bleiches Metall nicht. 

Und so wie ich's vollendet, vollkommen stehet das Werk noch, 

Ungekränkt von der Zeit; denn hier ergreift es der Rost nicht, 

Noch erreicht es der Staub, des irdischen Wandrers Gefährte. 

Alles hab' ich getan, was irgend schaffende Kunst kann. 

Unerschütterlich ruht die hohe Decke des Hauses, 

Und zum Schritte ladet der glatte Boden den Fuß ein. 

Jedem Herrscher folget sein Thron, wohin er gebietet, 

Wie dem Jäger der Hund, und goldene wandelnde Knaben 

Schuf ich, welche Kronion, den kommenden, unterstützen, 

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

 

Euch allein ist gegeben, den Charitinnen und euch nur, 

Über das tote Gebild des Lebens Reize zu streuen. 

Auf denn! sparet mir nichts und gießt aus dem heiligen Salbhorn 

Liebreiz herrlich umher, damit ich mich freue des Werkes, 

Und die Götter entzückt so fort mich preisen wie anfangs!» 

Und sie lächelten sanft, die beweglichen, nickten dem Alten 

Freundlich und gossen umher verschwenderisch Leben und Licht aus, 

Daß kein Mensch es ertrüg' und dass es die Götter entzückte. 

 

Wenn wir uns den Hexameter anhören, dann kommen wir zu 

dem Gefühle: Mitteilung ist da. Die Mitteilung setzt voraus, dass 

Anschauung erregt wird. Man hört gewissermaßen der Mittei-
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lung zu: aufgesetzt den Fuß. Man empfängt durch die Mittei-

lung alles, was man fühlt, das innerliche Leben: die schreiten-

den Füße, in denen man sich befreit von der Erdenschwere. 

Dies mit dem Hexameter fühlen, heißt, den Hexameter verste-

hen. 

Denken wir aber nun an das Umgekehrte. Wir könnten ja vom 

Gefühl, also gerade von dem Inneren des Menschen ausgehen, 

und würden, nachdem wir zuerst in dem Unklaren des Gefühls 

gelebt haben, uns aufschwingen wollen dazu, so recht zur Be-

sonnenheit zu kommen, das Gefühl ständig zu machen in uns, 

stehend zu machen. Wir würden sagen: erst unsichere zwei 

Schritte - man steht in dem labilen Gleichgewichte des Gefühls; 

sicheres Auftreten - man befestigt das Gefühl in sich. 

U U – 

Du beschenkst mich 

U U – 

Mit den Gaben 

U U – 

Der Geschwister 

Es ist genau das Umgekehrte. Man kann da nicht sprechen, 

trotzdem es die Form einer Mitteilung hat, dass eine Mitteilung 

gegeben sei. Wer irgendwie sagt: Du beschenkst mich mit den 

Gaben der Geschwister - will ja dem anderen nichts mitteilen, 

denn das weiß doch der andere; er hat ihn ja beschenkt. Es kann 

sich hier nicht um eine Mitteilung handeln, sondern die Sache 

selbst bedeutet, dass es sich handelt um den Ausdruck eines Ge-

fühles, das sich befestigt.  

Hat man eine Mitteilung, so ist die Festigkeit da; das Gefühl, wo 

man ins Labile, ins schwankende Gleichgewicht kommen will, 

folgt nach:     

- U U – U U - U U 

Handelt es sich um das Gefühl, wo man zur Festigkeit 

hinansteigt: 
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U U – U U – U U - 

Dies werden Sie in der griechischen Poesie in der Verwendung 

der Daktylen und Anapäste in der wunderbarsten Weise festge-

halten finden, weil da eben Stilgefühl vorhanden war. Wir kön-

nen heute sozusagen nur lernen, indem wir den ganzen Men-

schen wiederum beteiligen an der Entstehung des Stils in der 

Wortgestaltung bis zum Sprechen. Und es wird daher ganz 

selbstverständlich sein, dass man lernt an dem Hexameterspre-

chen das erzählende Sprechen. Alles epische Sprechen ist an 

dem Hexametersprechen zu lernen. 

Das lyrische Sprechen lernt sich am besten am anapästischen 

Sprechen. So dass ausgegangen werden muss nicht von allerlei 

Gestaltungen im Organismus, sondern von dem, was in der 

Sprache ist. Der Daktylus ist in der Sprache, der Anapäst ist in 

der Sprache. Daher lernt man episches Sprechen am Daktylus; 

man lernt lyrisches Sprechen am Anapäst. Nasenresonanz und 

das andere kommt dann. Wir werden ja sehen, wie es kommt. 

Aber es handelt sich darum, um was es geht, wenn man zu-

nächst sprechen lernt. 

Nun aber kann man sagen: Für unsere heutige Sprache ist fast 

sowohl der Daktylus wie der Anapäst nur theoretisch vorhan-

den, und man muss schon wie Goethe wagen, einen alten Stoff 

zu nehmen, wenn der Hexameter noch als naturgemäß emp-

funden werden soll. - Goethe hat das auch sonst bei seinen 

Dichtungen über moderne Stoffe eben nur unter dem Einfluss 

der Voßschen Homer-Übersetzung bei «Hermann und Doro-

thea» versucht. Ich glaube, wenn er in der Mitte des Gesanges 

bei dem Hexameterschmieden so furchtbar geschwitzt hat, so 

hat er das manchmal auch ganz kräftig bedauert, dass er sich 

entschlossen hat, den Hexameter für einen modernen Stoff zu 

wählen. Aber lernen kann man daran, lernen vor allen Dingen 

am Anapäste- und Hexametersprechen die Intonierung des Lau-

tes.  
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Sprechen Sie eine Zeitlang Hexameter, Daktylen, so werden Sie 

einfach dadurch, dass Sie dieses Versmaß sprechen, hinein-

kommen in die richtige Behandlung von Zunge, Gaumen, Lip-

pen, Zähnen; das heißt, Sie lernen am Hexametersprechen: 

Konsonantisieren. Und es gibt kein besseres Mittel, seine 

Sprachwerkzeuge für das Konsonantensprechen auszubilden, als 

Hexameter zu sprechen. Sie bekommen eine wunderbar gelen-

kige Zunge, Sie bekommen bewegliche Lippen, namentlich den 

Gaumen lernen Sie beherrschen, den die wenigsten Menschen 

durch die Sprache zu beherrschen wissen, wenn Sie Hexameter 

sprechen. Nicht durch allerlei Anweisungen, wie man das In-

nerliche einstellen soll, lernt man die Konsonanten sprechen, 

sondern durch das Hexametersprechen. 

Sie lernen aber das Vokalisieren, das Ruhen auf dem Vokal, in-

dem Sie Anapäste sprechen, denn Sie werden ganz instinktiv 

dazu angehalten, indem Sie Anapäste sprechen, die Vokale als 

dasjenige zu bilden, was zunächst ausgebildet werden soll. 

Und so lernt man Kehlkopf und Lunge, Zwerchfell behandeln 

durch Anapäste-Sprechen; so lernt man Zunge, Gaumen, Lip-

pen, Zähne in der richtigen Weise für die Rezitation behandeln 

durch Hexametersprechen. Und man lernt am Hexameter-

Sprechen trochäisch sprechen: - u - u - u. Man lernt am Anapäs-

te- Sprechen jambisch sprechen: u - u - u -. Denn, was heißt 

trochäisch sprechen? Trochäisch sprechen heißt, den ganzen 

Stil so einrichten, dass die Konsonanten zu ihrem Recht kom-

men. Jambisch sprechen heißt, den ganzen Stil so einrichten, 

dass die Vokale zu ihrem Recht kommen. 

Fragen Sie sich, in welcher Anleitung zum Sprechen Sie heute 

diesen Fundamental-Satz aller Rezitationskunst finden! Das ist 

dasjenige, dass wir wieder zurückführen die Rezitationskunst 

auf die Sprache. Wir haben sie in die Anatomie und Physiologie 

verlegt, weil für den Sprachgenius kein Verständnis mehr da ist. 

Und so können wir sagen: Derjenige, der das Stildrama schaffen 

will, der wird streben, weil das Stildrama verinnerlicht, nach 
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dem Jambus im Drama. Derjenige, der das Konversationsdrama 

schaffen will, der wird streben nach dem Trochäus oder nach 

der vollständigen Prosa. - Denn die Poesie geht rückwärts; sie 

geht vom Anapäst durch den Daktylus in die Prosa. Und sie geht 

vom Jambus durch den Trochäus in die Prosa. So dass wir sagen 

können: Folgende Steigerung oder auch folgender Fall ist vor-

handen: 

Daktylus - Trochäus - Prosa  

oder auch umgekehrt: 

Prosa - Jambus - Anapäst  

wenn Sie wollen. 

Nun sehen Sie, warum der empfindende Dichter auch das Dra-

ma in den Jambus gern hineinführt, wenn er das Stildrama hat. 

Daher die Goetheschen Jambendramen. Und derjenige, der ler-

nen will, sagen wir Märchenlesen, tut gut, sich vorzubereiten 

durch Trochäenlesen. Dann wird er schon das Gefühl bekom-

men, im Märchen oder in der Legende, kurz, in dem, was in po-

etischer Prosa geschrieben ist, dasjenige auszubilden, was im 

Märchen ganz besonders ausgebildet werden soll: nämlich das-

jenige, was durch die Konsonantisierung ganz besonders wirken 

soll. Lesen Sie ein Märchen auf die Vokale hin, so bekommen 

Sie den Eindruck des Unnatürlichen. Lesen Sie ein Märchen auf 

fein ausziselierte Konsonantisierung hin, so bekommen Sie den 

Eindruck, allerdings nicht des Natürlichen, aber des leise Ge-

spenstischen. Das soll beim Märchen da sein. Denn wenn die 

Vokalintonierung herausfällt aus einem Zusammenhang, die 

Vokale gewissermaßen hineinschlüpfen in die Konsonanten, so 

hebt sich das Ganze von der Wirklichkeit ab, von der unmittel-

baren Wirklichkeit, und man bekommt den Eindruck des leise 

Gespenstischen. Dadurch allein wird aber das Märchen, das ja 

die sinnliche Substanz so behandelt, wie wenn sie übernatürli-

che Substanz wäre, ausgesöhnt mit der menschlichen Empfin-

dung. 
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Wollen Sie aber dazu kommen, gerade die Wirklichkeit, den 

Realismus des Daseins richtig poetisch zu behandeln, dann müs-

sen Sie sich an den Jamben heranbilden. Denn an den Jamben 

sich heran-bilden, heißt, aus den Konsonanten nicht vollends 

herauskommen und dennoch an die Vokale herankommen. Und 

die Sprache, die so entsteht, ist diejenige, welche allein geeignet 

ist, auch das realistisch Dargestellte poetisch erscheinen zu las-

sen. Daher wird auch für den Dramatik Darstellenden, für den 

Schauspieler, gerade das Studium des Jambus dasjenige sein, das 

ihn am besten in alles hineinbringt, selbst in das 

Trochäendrama, wenn es da ist, aber vor allen Dingen in das 

Prosadrama, denn er wird dadurch sich günstig Zunge und 

Gaumen in der richtigen Weise aneignen, dass sie gelenkig sind 

wie beim Konsonantensprechen, dass sie aber nicht aufdringlich 

sind und das Vokale-sprechen verhindern. 

Sehen Sie, so muss man eigentlich erst denken lernen für die 

Sprachgestaltung. Indem Sie dies aber aufnehmen, werden Sie 

zugleich sehen, dass schon Künstlerisches in der Sprachgestal-

tung drinnen sein muss, dass Sprechen gelernt werden muss 

eben doch wie Gesang oder wie Musik oder wie eine andere 

Kunst. Dass man das stark gefühlt hat, war das Auszeichnende 

noch der griechischen Stilkunst auf der griechischen Bühne. 

Aber sehen Sie, auf dieser griechischen Bühne war auch noch 

etwas anderes. Da war noch ein richtiges Gefühl vorhanden für 

das eigentlich Poetische. Ich musste vor wenigen Tagen wiede-

rum so lebhaft daran denken, wie dieses griechische Stilgefühl 

bei den Griechen auch vorhanden war noch beim Schauspiel, 

bei der dramatischen Darstellung. Wir waren in London, be-

suchten die Ausstellung in Wembley; es war ein Theater dort, in 

dem wurde nun allerdings nicht ein griechisches Drama aufge-

führt, aber so etwas von einem orientalischen Singdrama, ge-

sungenen Drama. Aber es war gottvoll entzückend, es war wirk-

lich etwas Großartiges. Und ich hoffe nur, dass Fräulein Senft 

dort gewesen ist, denn ich glaube, es kann daraus, dass Fräulein 

Senft dort gewesen ist und elektrisiert worden ist durch dasjeni-
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ge, was dort gesehen werden konnte, für die Eurythmie etwas 

entstehen. Das gottvoll Entzückende war nämlich dieses, dass 

diese Schauspieler wiederum Masken gehabt haben, zuweilen 

sogar Tiermasken; sie sind nicht mit ihren menschlichen Ge-

sichtern aufgetreten, aus einer Zivilisation heraus, in der man 

wusste, dass bei der Geste das Gesicht am wenigsten in Betracht 

kommt, dass die Geste am besten erstarrt bleibt in der Maske. 

Die griechischen Schauspieler haben Masken getragen; die ori-

entalischen tun es also heute noch. Und das gottvoll Entzücken-

de ist tatsächlich, dass man nun den interessanten Menschen an 

sich hat, den Menschen, der eine Menschen- oder Tiermaske 

trägt, zum Teil eine solche, die der moderne Zivilisierte ganz 

unästhetisch findet. Man hat den Menschen, der eine Maske 

trägt, aber als Mensch nur dadurch auf einen wirkt, dass er mit 

dem übrigen Menschen im Gestikulieren ist und man nicht ge-

hindert ist, ihn durch die Maske nach oben in der Schönheit zu 

ergänzen. Und man hatte das Gefühl: Gott sei Dank, dass du 

wiederum einmal etwas vor dir hast, wo auf dem Rumpf und 

den zwei Beinen und den Gliedern, die so schön dasjenige aus-

drücken können, was ausgedrückt werden soll, nicht der fade 

Menschenkopf drauf sitzt, sondern die künstlerisch ausgeführte 

Maske, welche aus einer Art von Geistigkeit heraus die Fadheit 

des menschlichen Gesichts etwas verhüllt. - Nun, es ist etwas 

radikal gesprochen, aber man wird wohl einsehen aus diesem 

Radikalismus des Ausgesprochenen, was ich eigentlich damit 

meine. Es ist nicht so schlimm gemeint, selbstverständlich, dass 

ich kein einziges Menschengesicht sehen möchte. Aber was da-

mit gemeint ist, wird schon verstanden werden können. Und 

ich glaube, dass man so etwas verstehen muss, um wiederum 

zum Künstlerischen in der Sprachgestaltung zurückzukommen. 

Denn, was ist das Schlimmste, wenn gesprochen wird? Das 

Schlimmste, wenn gesprochen wird, ist, wenn man den Mund 

in seinen Bewegungen sieht, oder gar, wenn man das menschli-

che Fadgesicht in seiner Physiognomie, in seinem Mienenspiel 

sieht. Dagegen ist es schön, wenn man auf der Bühne die Gesti-

kulation des übrigen Menschen sieht, und nicht durch das Ant-
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litz beirrt wird, und nur dasjenige zum Ausdrucke bringt durch 

das Antlitz, was das wirkliche Sprechen oder Singen ist, und was 

die innerliche sachgemäße Ergänzung desjenigen ist, was nun 

eigentlich der Gestus des Menschen so großartig offenbaren 

kann. 

Die Sprache als gestalteter Gestus ist daher das Höchste, weil der 

Gestus hinauf vergeistigt ist. Die Sprache, die nicht gestalteter 

Gestus ist, ist im Grunde genommen etwas, was keinen Boden 

unter den Füßen hat. 

Da wollen wir dann morgen fortsetzen.  
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VIERTER VORTRAG 

DORNACH, 8. SEPTEMBER 1924 

 

Wege zum Stil aus dem Sprachorganismus heraus 

Es handelt sich jetzt vor allen Dingen darum, den Weg zu fin-

den aus dem Sprachorganismus heraus in die Sprachgestaltung 

und in die dramatische Gestaltung. Dabei wird es vor allen Din-

gen darauf ankommen, nicht bloße Betrachtungen zu liefern, 

sondern durchaus überall die praktischen Wege zur Geltung zu 

bringen. Und so haben wir gesehen, wie mit Bezug auf die Ent-

wickelung der Sprachgestaltung das jambische, das trochaische 

Versmaß eine bestimmte Bedeutung hat. Nun soll heute zu-

nächst gezeigt werden, wie man hinüber-kommen kann in den 

Gebieten des sprachlichen Lebens, in denen nicht auf eine ganz 

innerliche, sondern auf eine mehr äußerliche Weise der Weg 

gesucht wird aus der Prosa in die poetische Gestaltung, in das 

Künstlerische, in das Stilvolle. 

Wir kennen schon die Bedeutung des Jambus. Der Jambus ist 

dasjenige, was im ganzen Sprachorganismus des Menschen den 

Übergang hinüber zum Stil herausfordert, ja sogar in gewisser 

Beziehung zum Lyrischen des Stils, jedenfalls aber den Weg 

hinüber zum Künstlerischen, während das trochäische, daktyli-

sche Versmaß eigentlich herausarbeitet aus der Prosa, aber auch 

wiederum denjenigen, der sich mit dem Hexameter oder mit 

dem Trochäus übt, zum richtigen künstlerischen Sprechen des 

Prosaischen bringen kann. Nun, diese Dinge haben wir ja ges-

tern betrachtet. 

Heute wird es sich zuerst darum handeln, Ihnen in praxi vorzu-

führen eine Art der Sprachgestaltung in der Versbehandlung, 

die erhalten möchte das Poetische in allen Formen, dadurch 

aber zu einer Schwierigkeit kommt, weil dasjenige, was länger 

durchhalten will, also zeilengemäß länger einen Inhalt durch-

halten will, eigentlich einfach schon durch das Wesen der Spra-
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che dazu kommt, nicht völlig einhalten zu können ein Jambi-

sches oder ein Trochäisches. Und dadurch entsteht gewisserma-

ßen die Tendenz, eine Art Kompromiss zu schließen zwischen 

der Prosa und der poetischen Gestaltung. Und dieser Kompro-

miss liegt eigentlich im Alexandriner vor, im Alexandriner, der 

in der Regel sechs Jamben hat, aber, weil sechs Jamben in einer 

Zeile festzuhalten nicht so leicht ist, sie so hat, dass er sie fort-

während vermischt mit dem, worin man nicht genau den Jam-

bus festhalten kann. Dadurch entsteht eben ein Kompromiss. 

Aber in dem Augenblicke, wo die Sprache anfängt rhetorisch zu 

werden, ist auch die Tendenz naheliegend, das Rhetorische der 

Sprache, das etwas leicht Dekadentes hat, wiederum durch ein 

strenges Festhalten am gestalteten Rhythmus zu bändigen. 

Das alles liegt beim Alexandriner vor. Daher gibt eigentlich der 

Alexandriner die Möglichkeit, wenn man ihn sprachlich übt, 

das Gegenteil von dem herbeizuführen, was ich sagte vom He-

xametersprechen. Das Hexametersprechen leitet hinüber zum 

gut Prosasprechen; der Alexandriner bereitet gut vor zum ei-

gentlichen poetischen Sprechen. 

Das möchten wir dadurch anschaulich machen, dass Frau Dr. 

Steiner nun eben gerade französische Alexandriner vorbringen 

wird. In der französischen Sprache sind die Alexandriner am 

besten vorhanden als solche, während sie in der deutschen 

Sprache immer nachgeahmt erscheinen, wenn sie gebraucht 

werden, und immer so erscheinen, als ob sie eigentlich nicht 

hingehörten. Sie ergeben sich nicht aus den Untergründen der 

Sprache. Daher wird der Alexandriner sprachgestaltend schon 

am besten an einer französischen Probe sich darstellen lassen. 

Goethe hat ja in seinem «Faust» wiederholt den Übergang ge-

sucht von den übrigen Versmaßen, die er gebraucht hat, zum 

Alexandriner. Man kann überall an den einzelnen Stellen 

nachweisen, warum Goethe den Alexandriner verwendet. Er 

verwendet ihn da, wo es ihm schwierig wird, durch etwas ande-

res poetisch zu sein. Wenn es ihm schwierig wird, innerlich po-

etisch zu sein in seinem «Faust», wenn er solche Szenen hat, so 
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verwendet er ihn, um äußerlich poetisch zu sein. Daher finden 

wir überall da, wo diese Verlegenheit im «Faust» eingetreten ist, 

den Übergang zum Alexandriner.  

Frau Dr. Steiner: Ich entnehme das Beispiel einer dramatischen 

Dichtung von Leconte de Lisle: «Hypatie et Cyrille». Die junge 

gelehrte Vertreterin uralter Weisheit wurde, bevor sie von dem 

aufgehetzten Pöbel in den Straßen Alexandriens zerrissen wur-

de, von dem Bischof Kyrillus ermahnt, sich zu bekehren, um auf 

diese Weise dem gewaltsamen Tode zu entgehen. Doch sie weist 

hin auf die ewigen Streitigkeiten innerhalb der dogmatisch ge-

wordenen und verrohten Kirche und bekennt sich zur alten eso-

terischen Weisheit. 

 

HYPATIE:    Ne le crois pas, Cyrille! Ils vivent dans mon coeur, 

Non teis que tu les vois, vetus de formes vaines, 

Subissant dans le Giel les passions humaines, 

Adorés du vulgaire et dignes de mépris; 

Mais teis que les ont vus de sublimes esprits: 

Dans l'espace étoilé n'ayant point de demeures, 

Forces de l'univers, Venus intérieures, 

De la terre et du ciel concours harmonieux 

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

Et qui donne, idéal aux sages accessible, 

A la beauté de l'âme une splendeur visible. 

Tels sont mes Dieux! Qu'un sie de ingrat s'écarte d'eux, 

Je ne les puis trahir puisqu'ils sont malheuteux. 

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

Les jours marqués dans l'ordre impérieux des Nombres. 

Aveugle á notre gloire et prodigne d'affronts, 

Le temps injurieux découronne nos fronts; 

Et, dans l'orgueil récent de sa haute fortune, 

L'Avenir n'entend plus la voix qui l'importune. 

0    Rois harmorieux, chefs de l'Esprit humain, 

Vous qui portiez la lyre et la balance en main, 

11 est venu, Cciui qu'annoncaient vos présages, 

Celui que contenaient les visions des sages, 

L'Expiateur promis dort Eschyle a parlé! 



 

SPRACHGESTALTUNG UND DRAMATISCHE KUNST 

__________________________________________________________ 

91 
 

Au sortir du sépulcre et de sang maculé, 

L'arbre de son suppllce á l'épaule, il se léve; 

11 offre á l'univers ou sa croix ou le glaive, 

11 venge le Barbare écarté des autels, 

Et jonche vos parvis de membres immortels! 

Mais je garantirai des atteintes grossiéres 

J usqu'au dernier soupir vos pieuses poussiéres,  

Heureuse si, planant sur les sours á venir,  

Votre immortalité sauve mon souvenir.  

Salut, o Rois d'Hellas! - Adieu, noble Cyrille! 

 

CYRILLE:    Abj ure tes erreurs, 6 malheureuse fifle, 

Le Dieu jaloux t'écoute! 0 triste aveuglement! 

Je m'indigne et gémis en un mìme moment. 

Mais puisque tu ne veux ni croire ni comprendre 

Et refuses la main que je venais te tendre, 

Que ton cceur s'endurcit dans un esprit mauvais, 

C'en est assez! j'ai fait plus que je ne devais. 

Un dernier mot encore: - n'enfreins pas ma défense; 

Une ombre de salut te reste: - le silence. 

Dieu seul te jugera, s'il ne l'a déjá fait; 

Sa colìre est sur toi; n'en häte point l'effet. 

 

HYPATIE:    Je ne puis oublier, en un silence läche, 

Le soln de mon honneur et ma suprime täche, 

Celle de confesser librement sous les cieux 

Le beau, le vrai, le bien, qu'ont révélés les Dieux. 

Depuis deux jours déjá, comme une écume vile, 

Les moines du désert abondent dans la ville, 

Pieds nus, la barbe inculte et les cheveux souillés, 

Tout maigris par le jeu'ne, et du soleil brülés. 

On prétend qu'un projet sinistre et fanatique 

Améne parmi nous cette horde extatique. 

C'est bien. Je sais mourir, et suis fiére du choix 

Dont m'honorent les Dieux une derniére fois. 

Cependant je rends gräce á ta sollicitude 

Et n'attends plus de toi qu'un peu de solitude. 

(Cyrille et l'acolyte sortent.) 
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LA NOURRICE: Mon enfant, tu le vois, toi-mìme en fais l'aveu:  

Tu vas mourir! 

HYPATIE:    Je vais ìtre immortelle. Adieu! 

Im weiteren, meine lieben Freunde, wird es sich darum han-

deln, dass die Wege gefunden werden, welche innerhalb der 

Sprachbehandlung selber, innerhalb der Sprachgestaltung von 

dem einen Gebiete des künstlerisch poetischen Schaffens zu 

dem anderen Gebiete führen. Damit wollen wir uns heute ein 

wenig beschäftigen. Und wir wollen versuchen, dasjenige uns 

praktisch jetzt anzuschauen, was sich dadurch offenbart, dass im 

trochäischen Versmaß ebenso wie im daktylischen sich das Er-

zählende zum Ausdrucke bringt. Es ist einfach der ursprüngli-

chen Empfindung angemessen, Erzählendes in Trochäen darzu-

stellen, und man empfindet auch, dass man am leichtesten den 

Ton der erzählenden Darstellung im trochäischen Versmaß fin-

den kann. Damit aber wird zu gleicher Zeit am trochäischen 

Versmaß die Kunst vorbereitet, Prosa zu sprechen, die mehr 

instinktiv in die Sprachwerkzeuge, in das Herz eindringen muss. 

Nun handelt es sich bei der Erzählung - ich sagte das schon im 

ersten Vortrag -, bei dem Epischen darum, dass vor die Seele 

gestellt wird das Objekt, das zunächst gedacht wird. Aber es 

kann ja so lebhaft gedacht werden, dass man selber sich zum 

Werkzeug hergibt für dasjenige, was das Objekt spricht und tut. 

Dann geht gerade das Er-zählende in das Dramatische über. Und 

man wird daher einen Weg finden vom Erzählen, das in sich das 

Dramatische enthält, das nicht jede Erzählung, nicht jedes Epos 

enthält, welches aber das Dramatische enthalten kann - man 

wird einen Weg hinüberfinden vom Erzählen zur dramatischen 

Darstellungskunst. Und das ist der richtige Weg, meine lieben 

Freunde. 

Wer unmittelbar beginnt zu üben mit dem Dramatischen, der 

veräußerlicht es, der verinnerlicht es nicht. Wer aber damit be-

ginnt, aus dem Erzählenden zu üben, das die Phantasie voll in 

Anspruch nimmt, es nötig macht, sich in den anderen hinüber 

zu versetzen, weil er gar nicht da ist, weil man ihn selber dar-
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stellen muss, der findet den naturgemäßen Weg hinüber zum 

Dramatischen. Denn in einem gewissen Sinne ist es notwendig 

für eine richtige dramatische Darstellung, dass man nicht nur 

darstellt dasjenige, was man selber spricht. Das Rollen-verteilen 

so, dass der betreffende Schauspieler nur dasjenige bekommt, 

was er selber zu sprechen hat, ist ein Unfug, und über diesen 

Unfug hilft im praktischen Bühnenbetriebe heute auch dasjeni-

ge nicht hinweg, was man gewöhnlich Regieprobe und derglei-

chen, Leseprobe nennt, sondern es hilft einzig und allein das 

hinweg, wenn man innerlich einsieht, dass man voll alles mit-

zuerleben hat, was der oder die Partner zu sprechen haben. Und 

während für den gewöhnlichen Menschen die Pflege des Zuhö-

rens in möglichster Stille vorliegt, liegt für den Schauspieler das-

jenige vor, dass er möglichst dasjenige mitspricht - natürlich 

nicht in Wirklichkeit, sondern im Miterleben, im Reflex, im 

Echo -, was der oder die Partner vorzubringen haben. 

Und ich möchte nun zeigen - ich will überall nur Wege ange-

ben -, wie etwa der Weg sein könnte, den ein Zögling der dra-

matischen Kunst einschlägt, um zu der richtigen Verinnerli-

chung desjenigen zu kommen, was der dramatische Dialog oder 

Trialog und so weiter sein kann. Dazu möchte ich ein eminent 

trochäisches Gedicht vorbringen, das aber zugleich ein stark 

dramatisches Element enthält, das herauf-holt ein stark dramati-

sches Element. Es beginnt ganz episch, Herders «Cid»; aber er 

führt stark ins Dramatische über, und er ist wunderbar trochä-

isch gebaut, dieser Herdersche «Cid». Ich will in diesem Zu-

sammenhang nur das sprechen, was eigentlich derjenige, der die 

Übung macht, nun zu sich selber sagen müsste. 

Machen wir uns nun einmal klar, wie die Situation ist: Das alte 

Haus des Don Diego hat die Schmach erlebt, seinem Untergange 

entgegengeführt zu werden durch ein anderes Haus. Tief emp-

findet diese Schmach der Sohn des Don Diego, Rodrigo, der 

dann der Cid genannt wird. Die Dichtung beginnt damit, uns 

die Stimmung anzudeuten, in welcher der alte Don Diego ist, 

der vor der Schmach seines Hauses steht: 
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Trauernd tief saß Don Diego, 

Wohl war keiner je so traurig; 

Gramvoll dacht' er Tag und Nächte 

Nur an seines Hauses Schmach. 

 

An die Schmach des edlen, alten, 

Tapfren Hauses der von Lainez, 

Das die Inigos an Ruhme, 

Die Abarkos übertraf. 

 

Tief gekränket, schwach vor Alter, 

Fühlt' er nahe sich dem Grabe, 

Da indes sein Feind Don Gormaz 

Ohne Gegner triumphiert. 

 

Sonder Schlaf und sonder Speise, 

Schläget er die Augen nieder, 

Tritt nicht über seine Schwelle, 

Spricht mit seinen Freunden nicht, 

 

Höret nicht der Freunde Zuspruch, 

Wenn sie kommen, ihn zu trösten; 

Denn der Atem des Entehrten, 

Glaubt er, schände seinen Freund. 

 

Endlich schüttelt er die Bürde 

Los, des grausam stummen Grames, 

Lässet kommen seine Söhne, 

Aber spricht zu ihnen nicht. 

 

Er lässt nun alle seine Söhne binden. Alle ertragen es; nur der 

Jüngste, Don Rodrigo, erträgt es nicht, der später der Cid ge-

nannt wird. Der Vater, der selber die Söhne binden lässt, ist 

traurig, dass die älteren sich binden lassen. Er ist freudig erregt 

darüber, dass der jüngste Sohn sich nicht binden lässt. Wir 

übergehen, wie Rodrigo den Entschluß faßt, dasjenige zu tun, 

wovon er glaubt, daß es ihm obliegt. Wir gehen gleich zu dem-
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jenigen Absatz, der uns den Übergang aus dem Epischen ins 

Dramatische zeigt: 

 

Auf dem Platze des Palastes 

Traf Rodrigo auf Don Gormaz. 

Einzeln, niemand war zugegen, 

Redet er den Grafen an: 

 

«Kanntet Ihr, o edler Gormaz,  

Mich, den Sohn des Don Diego,  

Als Ihr Eure Hand ausstrecktet  

Auf sein ehrenwert Gesicht?  

 

Wußtet Ihr, daß Don Diego 

Ab von Layn Calvo stamme? 

Dass nichts reiner und nichts edier 

Als sein Blut ist und sein Schild?   

 
Wußtet Ihr, daß, weil ich lebe, 

Ich sein Sohn, kein Mensch auf Erden, 

Kaum der mächtge Herr des Himmels 

Dies ihm täte ungestraft?» - 

 

«Weißt du», sprach der stolze Gormaz,  

«Was wohl sei des Lebens Häffte,  

Jüngling?» - «Ja», sprach Don Rodrigo, 

 «Und ich weiß es sehr genau. 

 

Eine Hälfte ist, dem Edlen 

Ehr' erzeigen, und die andre, 

Den Hochmütigen zu strafen, 

Mit dem letzten Tropfen Bluts 

 

Abzutun die angetane 

Schande.» Als er dies gesagt, 

Sah er an den stolzen Grafen, 

Der ihm diese Worte sprach: 
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«Nun, was willst du, rascher Jüngling?» - 

«Deinen Kopf will ich, Graf Gormaz»,  

Sprach der Cid, «ich hab's gelobet!» - 

«Streiche willst du, gutes Kind», 

 

Sprach Don Gormaz, «eines Pagen 

Streiche hättest du verdient.» 

0    ihr Heiligen des Himmels, 

Wie ward Cid auf dieses Wort! 

 

Tränen rannen, stille Tränen 

Rannen auf des Greises Wangen, 

Der, an seiner Tafel sitzend, 

Alles um sich her vergaß, 

 

Denkend an die Schmach des Hauses, 

Denkend an des Sohnes Jugend, 

Denkend an des Sohns Gefahren 

Und an seines Feindes Macht. 

 
Den Entehrten flieht die Freude, 

Flieht die Zuversicht und Hoffnung; 

Alle kehren mit der Ehre 

Froh und jugendlich zurück. 

 

Noch versenkt in tiefer Sorge, 

Sieht er nicht Rodrigo kommen, 

Der, den Degen unterm Arme 

Und die Händ' auf seiner Brust, 

 

Lang' ansieht den guten Vater, 

Mitleid tief im Herzen fühlend, 

Bis er zutritt, ihm die Rechte 

Schüttelnd:    «Iss, o guter Greis!» 

 

Spricht er, weisend auf die Tafel. 

Reicher flossen nun Diego 

Seine Tränen: «Du, Rodrigo, 

Sprachst du, sprichst du mir dies Wort?» - 
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«Ja, mein Vater! und erhebet 

Euer edles, wertes Antlitz.» - 

«Ist gerettet unsre Ehre?» - 

«Edler Vater, er ist tot.» - 

 

«Setze dich, mein Sohn Rodrigo,  

Gerne will ich mit dir speisen.  

Wer den Mann erlegen konnte,  

Ist der erste seines Stamms.» 

 

Weinend knieete Rodrigo, 

Küssend seines Vaters Hände; 

Weinend küßte Don Diego 

Seines Sohnes Angesicht. 

 

Wir sehen unmittelbar, wie im Epischen das Dramatische ent-

steht. Ich wollte diese Kapitel aus dem Herderschen «Cid» aus 

dem Grunde anführen, weil man daran sehen kann, wie man 

aus dem Sprachorganismus selber heraus nun üben soll. Alle 

Dinge, die ich sage, sind eigentlich praktisch gemeint.  

Dann, wenn man in dieser Weise, ich möchte sagen, in immer-

währender Wiederholung suchend, die Dinge immer mehr und 

mehr zur selbstverständlichen Artikulation zu bringen, wenn 

man auf diese Weise heran sich erzogen hat zum Dramatischen 

aus dem Epischen heraus, dann ist es gut, überzugehen zu etwas, 

was gerade an der scharfen Kante des Dramatischen steht, schon 

eigentlich im Dramatischen drinnen ist, aber noch nur einen 

leisen Anflug von epischem Charakter hat, der aber schon ganz 

verschwunden ist im Dramatischen, SO wie die Gebärde im 

Worte verschwunden ist. 

Und da würde sich ganz besonders jene Szene eignen, die Les-

sing versucht hat, um einen «Faust» zu bilden. Lessing wollte ja 

einen «Faust» dichten, aber er hat ihn nicht fertig bekommen. 

Er hat nur ganz wenige Szenen gedichtet und einen Plan hinter-

lassen. Aber man hat es gerade in der Szene, die da ist, schon 

mit etwas zu tun, das dadurch dem Epischen nahesteht, weil in 
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der Szene sieben Geister auftreten, zu deren Auffassung der 

Mensch sich auch etwas hinauf in die Phantasie begeben muss, 

wie er sich beim Epischen die Wesenheit, die er darstellt, selber 

in seiner Phantasie erschaffen muss. Und so muss in einem Dia-

log, den man mit Geistern führt, stärker gegenwärtig sein das 

Wesen des Geistes, den man ja nur hat, wenn man ihn richtig 

vorstellt, als gegenwärtig sein muss im Menschen das Wesen 

eines mit ihm im Dialog sich Befindlichen, der tatsächlich da ist. 

Versetzt man sich dann ganz in die Stimmung hinein, die ent-

stehen kann in der Seele, wenn man einem Geist gegenüber-

steht und doch gezwungen ist, die Sache dramatisch zu gestal-

ten, dann findet man den Übergang richtig vom Epischen zum 

Dramatischen hin. 

Wir wollen auslassen, weil ich ja nur auf den Weg hindeuten 

will, auch nicht irgendwie Rezitationsproben geben will, die 

wird Frau Dr. Steiner geben, den Dialog mit den anderen Geis-

tern und zunächst nur den sechsten und siebenten Geist ins Au-

ge fassen: 

 

FAUST zum sechsten Geist: 

Sage du, wie schnell bist du? - 

 

DER SECHSTE GEIST: 

So schnell als die Rache des Rächers.  

 

FAUST: 

Des Rächers? Welches Rächers?  

 

DER SECHSTE GEIST: 

Des Gewaltigen, des Schrecklichen, der sich allein die Rache vorbe-

hielt, weil ihn die Rache vergnügte. - 

 

FAUST: 

Teufel! du lästerst; denn ich sehe, du zitterst. - Schnell, sagst du, wie 

die Rache des - bald hätte ich ihn genannt! - Nein, er werde nicht un-
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ter uns genannt! - Schnell wäre seine Rache? Schnell? - Und ich lebe 

noch? Und ich sündige noch? - 

 

DER SECHSTE GEIST: 

Dass er dich noch sündigen lässt, ist schon Rache! 

 

FAUST: 

Und dass ein Teufel mich dieses lehren muss! - Aber doch erst heute! 

Nein, seine Rache ist nicht schnell. und wenn du nicht schneller bist 

als seine Rache, so geh nur! -(Der siebente Geist kommt.) 

 

FAUST zum siebenten Geiste: 

Wie schnell bist du? 

 

DER SIEBENTE GEIST: 

Unzuvergnügender Sterblicher, wo auch ich dir nicht schnell genug 

bin - - 

 

FAUST: 

So sage, wie schnell? 

 

DER SIEBENTE GEIST: 

Nicht mehr und nicht weniger als der Übergang vom Guten zum Bö-

sen.- 

 

FAUST: 

Ha! Du bist mein Teufel! So schnell als der Übergang vom Guten zum 

Bösen! - Ja, der ist schnell; schneller ist nichts als der! - Weg von hier, 

ihr Schrecken des Orkus! Weg! - Als der Übergang vom Guten zum 

Bösen! Ich habe es erfahren, wie schnell er ist! Ich habe es erfahren... . 

Sie sehen auch, wie es Lessing in diesem Falle doch ganz wun-

derbar gelungen ist, in die Sprache des «Faust» die ganz lebendi-

ge Empfindung und das ganz lebendige Phantasiebild auch von 

den entsprechenden Geistern hineinzubringen. Man kann das 

schon durch die Sprachgestaltung selber herausbekommen. Die 

Sprachgestaltung wird nicht dadurch, dass man sagt, gestalte 

dieses so, gestalte diesen Laut so, gestalte diese Silbe, gestalte 

diesen Satz so, sondern Sprachgestaltung wird, indem man die 
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richtigen Übergänge übt vom Epischen herüber durch das Geist-

Dramatische zum Materiell-Dramatischen. Da nimmt einen der 

Sprachgenius selber als Schüler auf, indem man seine Wege 

geht. Und das ist dasjenige, worauf es ankommt. 

Sehen Sie, es ist merkwürdig, dass man gerade bei der Exempli-

fizierung einer solchen Sache auf Lessing kommt. Man kann ja 

sagen, die Dinge, die Lessing fertiggebracht hat, seine berühm-

ten Dramen, sind gar nicht auf dieser Höhe. Lessing geht da 

einmal in dieser «Faust»-Szene eigentlich durchaus über sich 

selbst hinaus. Vielleicht mit Ausnahme der Szenen, wo der Ma-

jor Tellheim vorkommt, ist nichts in Lessings Dramen von die-

ser Höhe wie diese «Faust»-Szene. 

Daraus aber können Sie ersehen, wie Lessing da durch den Stoff, 

durch dasjenige, was ihm als Stoff vorliegt, zur Gestaltung ge-

bracht wird. Und man kann schon daraus sehen, wie es auch in 

der Poesie sein muss, ähnlich wie es zum Beispiel bei einem sol-

chen Bildhauer wie Michelangelo war, der die Steine zu seinen 

Statuen, zu seinen Marmorstatuen sich selber im Marmorbruche 

suchte. Er ging herum, er sah sich Stein für Stein an und fand 

dann den einen nur, aus dem er irgendeine Gestalt 

herausmeißeln konnte. Er ließ sich von der konfigurierten Na-

tur die Aufgabe für die konfigurierte Kunst geben. Man muss 

Stoffgefühl entwickeln, wenn man Künstler sein will. Und das 

ist hier ganz anschaulich bei Lessing. 

Aber auf der anderen Seite fordert es uns auch auf, dass der dar-

stellende Künstler, der rezitierende oder schauspielerische 

Künstler, sich die Empfindung verschaffen muss, inwiefern ein 

Stoff wirklich seinen entsprechenden künstlerischen Ausdruck 

gefunden hat. Und ganz besonders gut gelingt es Lessing aus die-

sem Stoffe heraus, der ihm eigentlich so ans Herz gewachsen 

war, dass man nur das tiefste Bedauern darüber haben kann, 

dass Lessing nicht mehr zustande gebracht hat von seinem 

«Faust»; aber es war ihm wiederum, weil es eben herauswuchs 

über den gewöhnlichen Lessing, zu schwer, es ganz zu gestalten. 
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Er konnte nur in Momenten eigentlich diese Künstlerschaft 

entwickeln. 

Ganz besonders empfindet man das, wenn Lessing eine kleine 

Szene darstellt, die aus seinem unmittelbaren Erleben heraus 

stammt, ganz aus seinem Leben, wo Lessing selber, indem er die 

entsprechende Sache erlebte, trotzdem von ihm mit Recht ge-

sagt wird, dass er so trocken und nüchtern war, dass er nie ge-

träumt hat! Ja, Lessing war ein Mensch, der nie geträumt hat, so 

trocken und nüchtern war er, seine Poesien sind auch danach, 

nicht die Prosastücke, ich meine jetzt die Poesien. Aber ich 

möchte trotzdem, nicht dem poetischen Bilde, sondern der Rea-

lität gemäß behaupten: Die Szene, die kleine Szene, die er da 

noch für seinen «Faust» zustande gebracht hat, stamme dennoch 

von einem Erlebnis, das bis zu einem hohen Grade wirkliche 

Wachvision war, Wachvision, die eine gewisse Rolle gespielt 

hat in Lessings eigenen individuellen Lebenslagen, von der 

manches ausgegangen ist. 

Und so sehen wir denn, dass Faust, nachdem er gewissermaßen 

in Reminiszenz die Dinge über sich hat ergehen lassen, die er 

über sich ergehen lassen musste, aus seinem Drang an die Geis-

terwelt heranzukommen, an diese wirklich herankommt, wir 

sehen, dass er, nachdem er sich vertieft hat in den Gang der 

Geistesgeschichte, wirklich das, was nun bei Lessing künstle-

risch gestaltete Wachsuggestion ist, erlebt. Wir stehen vor der 

Situation: ein Geist mit langem Barte steigt aus dem Boden her-

auf, in einen Mantel gehüllt. 

 

GEIST: 

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

finde? 

 

FAUST (erschrickt, fas et sich aber und redet den Geist an): 

Wer bist du? Woher kommst du? auf wessen Befehl erscheinst du?  
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GEIST: 

Ich lag und schlummerte und träumte, mir wär' nicht wohl, nicht 

übel; da rauschte, so träumte ich, von weitem eine Stimme daher; sie 

kam näher und näher; Bahall! Bahall! hörte ich, und mit dem dritten 

Bahall stehe ich hier!  

 
FAUST: 

Aber wer bist du? 

 

GEIST: 

Wer ich bin? Laß mich besinnen! Ich bin - ich bin nur erst kürzlich, 

was ich bin. Dieses Körpers, dieser Glieder war ich mir dunkel be-

wusst; 

jetzt (etc.). 

 

FAUST: 

Aber wer warst du?  

 

GEIST: 

Warst du? 

 

FAUST: 

Ja, wer warst du sonst, ehedem? 

 

GEIST: 

Sonst? Ehedem? 

 

FAUST: 

Erinnerst du dich keiner Vorstellungen, die diesem gegenwärtigen 

und 

jenem deinem hinbrütenden Stande vorhergegangen? - 

 

GEIST: 

Was sagst du mir? Ja, nun schießt es mir ein. - Ich habe schon einmal 

ähnliche Vorstellungen gehabt. Warte, warte, ob ich den Faden zu-

rück-finden kann. 
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FAUST: 

Ich will dir zu helfen suchen. Wie hießest du? 

 

GEIST: 

Ich hieß - Aristoteles. Ja, so hieß ich. Wie ist mir? 

Bis hierher brachte es Lessing zustande. Aber Sie sehen zu-

gleich, es ist tatsächlich nicht gemacht, es ist geschaut. Es steht 

in einer kurzen Szene. Der lebendige Menschengeist stellt sich 

hier künstlerisch dar. 

Und wer sich bemüht, das zur wirklichen Gestaltung zu brin-

gen, der wird dann den Weg zum dramatischen Dialog hinüber 

finden, Sehen Sie, die Sprachorgane selber - gewiss, man soll im 

Bewusstsein Aufklärung über sie haben, aber beim eigentlichen 

Sich-Hinerziehen zur Sprachgestaltung soll man eigentlich die 

Sprachorgane in Ruhe lassen und den Sprachorganismus als sol-

chen, den objektiven, außermenschlichen Sprachorganismus als 

solchen wirken lassen. 

Dazu wird allerdings notwendig sein, dass wirklich wiederum 

eine gewisse Empfindung für dasjenige eintritt, was künstlerisch 

poetisch gut ist. Diese Empfindung muss aber gegen die Zukunft 

hin aus dem tiefsten Menschenherzen heraus gehen, weil zu-

nächst die richtende Kraft, die früher vorhanden war, in der 

Gegenwart und in der nächsten Zukunft gar nicht mehr in dem-

selben Maße vorhanden sein kann. 

Man muss sich nur vorstellen, was in abgelebten Kulturepochen 

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

der lateinischen Sprache die Messe zelebriert wurde, wenn zum 

Beispiel erklang das 

Pater noster, qul es in coelis: 

Sanctificetur nomen tuum. 

Adveniat regnum tuum. 

Fiat voluntas tua, 

sicut in coelo, et in terra. 

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

dimittimus debitoribus nostris. 

Et ne nos inducas in tentationem. 

Sed libera nos a malo. 

Amen. 

Das gab Empfindung für Sprachgestaltung; das konnte nicht oh-

ne Sprachgestaltung gesprochen werden. Diese Dinge, die in 

den alten Mysterien selbstverständlich waren, denn die Men-

schen waren sich bewusst, sie sind im Verkehre mit den Göt-

tern, wenn sie sprachen, diese Empfindungen müssen aus dem 

Innersten des Menschenherzens wiederum herausgeholt wer-

den. Wir müssen die Möglichkeit finden, nicht bloß zu denken, 

sondern innerlich zu sprechen. 

Ich darf schon sagen, solch eine Szene wie die, welche Frau Dr. 

Steiner im zweiten Vortrag vorgelesen hat, das siebente Bild 

meines ersten Mysteriendramas, ist nicht aus den Gedanken 

herausgestaltet, da ist auch niemals irgendeine innerliche Frage 

gewesen: Wie soll man ein Wort wählen? - Sondern dieses Bild 

ist gehört, so wie es ist. Es ist einfach gehört, so wie es ist. Es gab 

gar keine Gedanken, es gab nur Worte, und man schrieb die im 

Geiste gehörten Worte aufs Papier. Es ist also schon als Wortge-

staltung, als Wort erlebt, nicht als Gedanke. 

So ist es bei mancherlei Szenen in diesem Mysterium. Aber man 

muss für so etwas wiederum ein Gefühl entwickeln. Man muss 

für das spirituell Lebendige des Wortes die Empfindung erleben, 

dann wird es wieder möglich sein, das echt Künstlerische der 

poetischen Gestaltung zu empfinden. 

Und das muss sowohl der Rezitator wie der Schauspieler. Er 

muss sich sagen können, etwas ist poetisch, oder, etwas ist nicht 

poetisch. Sonst kommt er dazu, Wildenbruchs Dramen für poe-

tisch zu halten. Natürlich müssen wir uns klar sein darüber, dass 

diese Dinge, die wir aber wissen müssen, nicht gleich in den 

praktischen Beruf übergehen können. Denn außer den Schau-

spielern sind ja auch solche Direktoren da, die gar nicht aus dem 
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Schauspielfach so hervorgegangen sind, dass sie irgend etwas 

wüssten über die Dinge; und da ist durchaus nicht eine Empfin-

dung für das, was poetisch ist. 

Aber wenn überhaupt einmal wiederum sich im allgemeinen 

Geschmack ein richtiges Geschmacksurteil festgesetzt hat, dann 

wird das der einzige Weg sein, auf dem es nach dieser Richtung 

besser werden kann. Wir haben heute ein Geschmacksurteil 

über das poetisch Künstlerische überhaupt nicht. Daher haben 

die Diskussionen über die Art und Weise, wie man dies oder 

jenes spielen soll, in den neunziger Jahren angefangen, geradezu 

grotesk komisch zu werden, wenn die wichtigste Frage diese 

war, ob man den Ferdinand in Schillers «Kabale und Liebe» mit 

den Händen in den Hosentaschen üben soll oder ob man ihn 

nicht so wie einen Salonhelden spielen muss. Solche Diskussio-

nen hat es gegeben. Und damit ist eigentlich vieles von der 

Schauspielkunst im Grunde genommen verlorengegangen. 

Es haben dazumal die Intellektualisten eigentlich angefangen, 

die Schauspielkunst zu reformieren. Es ist ja gut, wenn der 

Mensch denken kann, aber wenn man nichts kann als denken 

wie zum Beispiel Otto Brahm, der auch an der Reformation der 

Schauspielkunst beteiligt war, dann ist man eben nicht dazu be-

rufen, irgend etwas über Schauspielkunst zu entscheiden. 

So sind die Dinge gekommen, gegen die heute mit voller Be-

wusstheit das geltend gemacht werden soll, dass der Intellektua-

lismus das letzte ist, was für die Schauspielkunst in Betracht 

kommt, und künstlerisches Empfinden das erste. Die Wolter 

war wirklich eine große Schauspielerin. Die Jüngeren werden 

sie nicht mehr gesehen haben. Für einen Brahm oder Professo-

renintellekt die unintelligenteste Person, die sich überhaupt nur 

erleben lässt. Ich müsste dies aber zu ihrem Ruhme sagen, nicht 

um etwas Schlimmes von ihr zu sagen. Sie hat dann zuletzt noch 

einige Funken von Intellekt aufgenommen, weil der Graf O'Sul-

livan sich außerordentlich darum bemüht hat. Aber von Haus 

aus war sie bar jedes Intellektes. Sie ist für ein bestimmtes Zeit-

alter tat-sächlich für gewisse Dinge, namentlich wenn ihre Ko-
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ketterien schweigen konnten auf der Bühne, wirklich eine au-

ßerordentlich große Künstlerin schon gewesen, das ist gar nicht 

zu leugnen. 

Ich sage diese Dinge, um Ihnen zu charakterisieren, aus welcher 

Gesinnung heraus ein wieder sich Besinnen auf wahre rezitato-

rische und schauspielerische Kunst gebaut sein muss. Wir wol-

len dann morgen damit weiterfahren.  
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FÜNFTER VORTRAG 

DORNACH, 9. SEPTEMBER 1924 

 

Das Kunstgeheimnis des Meisters: Vertilgung des Stoffes durch 
die Form 

Wir wollen heute damit beginnen, rezitatorisch zu zeigen, wie 

auf der einen Seite das in einer Dichtung nach der Prosa Hin-

überspielende mehr wirken kann, und auf der anderen Seite die 

durchgebildete Dichtung. Es gibt dazu eine Möglichkeit da-

durch, dass wir bei Goethe wiederholt Dichtungen zunächst in 

rhythmischer Prosa durchgeführt finden, Dichtungen, in denen 

Goethe den Stoff von vornherein dichterisch empfindet; er 

rhythmisierte ihn. Aber als er später an diese Dichtungen wie-

der herantrat und reifer war, hatte er das Bedürfnis, die Dich-

tungen umzuschreiben, so umzuschreiben, dass sie in bezug auf 

die Sprachgestaltung innerlich ganz künstlerisch wurden. Und 

so haben wir von Goethe geradezu eine deutsche und eine römi-

sche «Iphigenie». Die deutsche «Iphigenie», sie ist noch heraus-

geboren aus dem unmittelbaren Empfinden, in dem noch viel 

Prosaelement war. Aber Goethe konnte solche Dinge überhaupt 

nicht bloß prosaisch empfinden, sondern wenn er von solchen 

inneren Erlebnissen sprach, so wurde das schon durchaus poe-

tisch, wurde rhythmische Prosa. Die Gestaltung gab er dann 

später, als er in römischen Formen lebend das Bedürfnis bekam, 

alle Sprachgestaltung, ich möchte sagen, wirklich plastisch 

künstlerisch zu machen. 

Und so werden wir denn heute mit dem Iphigenien-Monolog 

beginnen, zunächst so, wie ihn Goethe innerhalb der deutschen 

«Iphigenie» in rhythmischer Prosa ausgebildet hat. 

 

Frau Dr. Steiner: Monolog aus «Iphigenie» 

Heraus in eure Schatten, ewig rege Wipfel des heiligen Hains, wie in 

das Heiligtum der Göttin der ich diene, tret' ich mit immer neuem 



 

SPRACHGESTALTUNG UND DRAMATISCHE KUNST 

__________________________________________________________ 

108 
 

Schauder, und meine Seele gewöhnt sich nicht hierher! So manche 

Jahre wohn' ich hier unter euch verborgen, und immer bin ich wie im 

ersten fremd. Denn mein Verlangen steht hinüber nach dem schönen 

Lande der Griechen, und immer möcht' ich übers Meer hinüber, das 

Schicksal meiner Vielgeliebten teilen. Weh dem, der fern von Eltern 

und Geschwistern ein einsam Leben führt; ihn lässt der Gram des 

schönsten Glückes nicht genießen; ihm schwärmen abwärts immer 

die Gedanken nach seines Vaters Wohnung, an jene Stellen, wo die 

goldne Sonne zum erstenmal den Himmel vor ihm aufschloß, wo die 

Spiele der Mitgebornen die sanften, liebsten Erdenbande knüpften. 

 

Der Frauen Zustand ist der schlimmste vor allen Menschen. Will dem 

Manne das Glück, so herrscht er und erficht im Felde Ruhm; und ha-

ben ihm die Götter Unglück zubereitet, fällt er, der Erstling von den 

Seinen in den schönen Tod. Allein des Weibes Glück ist eng gebun-

den: sie dankt ihr Wohl stets andern, öfters Fremden, und wenn Zer-

störung ihr Haus ergreift, führt sie aus rauchenden Trümmern, durchs 

Blut erschlagener Liebsten, ein Überwinder fort. 

 

Auch hier an dieser heiligen Stätte hält Thoas mich in ehrenvoller 

Skiaverei! Wie schwer wird mir's, dir wider Willen dienen, ewig reine 

Göttin! Retterin! Dir sollte mein Leben zu ewigem Dienste geweiht 

sein. Auch hab' ich stets auf dich gehofft und hoffe noch, Diana, die 

du mich, verstoßne Tochter des größten Königs, in deinen heiligen, 

sanften Arm g& nommen! Ja, Tochter Jovis, hast du den Mann, dessen 

Tochter du fordertest, hast du den göttergleichen Agamemnon, der 

dir sein Liebstes zum Altare brachte, hast du vom Felde der umge-

wandten Troja ihn glücklich und mit Ruhm nach seinem Vaterlande 

zurück begleitet, hast du meine Geschwister, Elektren und Oresten, 

den Knaben, und unsere Mutter, ihm zu Hause den schönsten Schatz 

bewahrt, so rette mich, die du vom Tod gerettet, auch von dem Leben 

hier, dem zweiten Tod! 

 

Das ist das ursprünglich Empfundene. - Nun müssen wir uns 

vorstellen, wie Goethe, als er später in Italien seine in Weimar 

begonnenen Dichtungen wieder vornahm, sie, wie er ja öfter 

wohl das aussprach, als gotisch empfand, nordisch, gewisserma-

ßen wie aus Holz mit groben Strichen geschnitzt, allerdings ur-
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sprünglich, aber nicht in Raffaelische Linien der Malerei oder in 

Michelangelosche Linien der Plastik gebracht. Dazu hatte er 

aber das tiefste Bedürfnis. Wir brauchen nur zu denken, wie in 

der Anschauung Goethes später Schiller, als er seine «Ästheti-

schen Briefe» schrieb, in der Idee des Schönen so weit aufging, 

dass er eine kurze Formel finden konnte, die da heißt: 

In der Vernichtung des Stoffes durch die Form liegt das wahre 

Kunstgeheimnis des Meisters.  

Was heißt das? Das heißt, man kann etwas aussprechen; man 

spricht da aus seinem Gefühl, aus seiner Empfindung heraus. 

Das ist das eine. Man kann aber nun eine Form finden, durch 

die der ursprüngliche Stoff, Empfindung, Gefühl, wie sie sich 

prosaisch aus-drücken, gar nicht mehr wirken, in der aber 

durch die Formung, durch das Bild, durch den Rhythmus das-

selbe bewirkt wird wie ursprünglich durch den Stoff. Dann ist 

durch die Formung, durch die Gestaltung der Stoff überwunden. 

Und in dieser Überwindung des Stoffes durch die Form suchte 

Schiller später eben, gerade im Aufschließen der Goetheschen 

Schülerschaft, das Geheimnis der Kunst, das Geheimnis des 

Schönen. 

So dass man fragen kann, indem wir jetzt die zweite, die römi-

sche «Iphigenie» in einer Probe hören: Was ist geschehen durch 

Goethe? Goethe versuchte den ursprünglichen Stoff durch die 

Form so völlig zu überwinden, dass nun die Form wirkt wie ur-

sprünglich der in Prosa vorgebrachte Stoff. 

 

Frau Dr. Steiner: Monolog aus «Iphigenie» 

Heraus in eure Schatten, rege Wipfel 

Des alten, heil'gen dichtbelaubten Haines, 

Wie in der Göttin stilles Heiligtum, 

Tret' ich noch jetzt mit schauderndem Gefühi, 

Als wenn ich sie zum erstenmal beträte, 

Und es gewöhnt sich nicht mein Geist hierher. 

So manches Jahr bewahrt mich hier verborgen 
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Ein hoher Wille, dem ich mich ergebe; 

Doch immer bin ich, wie im ersten, fremd. 

Denn ach, mich trennt das Meer von den Geliebten, 

Und an dem Ufer steh' ich lange Tage 

Das Land der Griechen mit der Seele suchend; 

Und gegen meine Seufzer bringt die Welle 

Nur dumpfe Töne brausend mir herüber. 

Weh dem, der fern von Eltern und Geschwistern 

Ein einsam Leben führt! Ihm zehrt der Gram 

Das nächste Glück vor seinen Lippen weg. 

Ihm schwärmen abwärts immer die Gedanken 

Nach seines Vaters Hallen, wo die Sonne  

Zuerst den Himmel vor ihm aufschloß, wo 

Sich Mitgeborne spielend fest und fester 

Mit sanften Banden aneinander knüpften. 

Ich rechte mit den Göttern nicht; allein 

Der Frauen Zustand ist beklagenswert. 

Zu Haus' und in dem Kriege herrscht der Mann 

Und in der Fremde weiß er sich zu helfen. 

Ihn freuet der Besitz; ihn krönt der Sieg! 

Ein ehrenvoller Tod ist ihm bereitet. 

Wie enggebunden ist des Weibes Glück! 

Schon einem rauhen Gatten zu gehorchen, 

Ist Pflicht und Trost; wie elend, wenn sie gar 

Ein feindlich Schicksal in die Ferne treibt! 

So halt mich Thoas hier, ein edler Mann, 

In ernsten, heii'gen Sklavenbanden fest. 

0    wie beschämt gesteh' ich, dass ich dir 

Mit stillem Widerwillen diene, Göttin, 

Dir meiner Retterin! Mein Leben sollte 

Zu freiem Dienste dir gewidmet sein. 

Auch hab' ich stets auf dich gehofft und hoffe 

Noch jetzt auf dich, Diana, die du mich, 

Des größten Königes verstoßne Tochter, 

In deinen heil'gen, sanften Arm genommen. 

Ja, Tochter Zeus, wenn du den hohen Mann, 

Den du, die Tochter fordernd, ängstigtest, 

Wenn du den göttergleichen Agameranon, 

Der dir sein Liebstes zum Altare brachte, 
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Von Troja's umgewandten Mauern rührn!ich 

Nach seinem Vaterland zurück begleitet, 

Die Gattin ihm, Elektren und den Sohn, 

Die schönsten Schätze, wohl erhalten hast; 

So gib auch mich den Meinen endlich wieder, 

Und rette mich, die du vom Tod' errettet, 

Auch von dem Leben hier, dem zweiten Tode! 

 

Sie sehen, wie die Dichtung wird. Und an einem solchen Bei-

spiele, wo der Dichter selber das in der Dichtung durch die 

Sprachgestaltung gezeigt hat, kann man schon lernen, wie man 

eigentlich dann, wenn man rezitierend oder deklamierend der 

Dichtung nachgeht, dazu kommen kann, in der in voller 

Sprachgestaltung vor uns tretenden Dichtung auch die entspre-

chende Stimmentwickelung, Stimmgestaltung und so weiter zu 

finden. 

Im Grunde genommen ist ja die Sache so: Wenn man eine wirk-

lich in Sprachgestaltung auftretende Dichtung hat, sagen wir 

also «Iphigenie» oder «Tas so», und man bereitet sie vor zum 

Sprechen oder namentlich zur dramatischen Darstellung auf der 

Bühne, so ist man von vornherein in eine Schwierigkeit ver-

setzt. Man überspringt sozusagen zu sehr das Gefühl und gestal-

tet eben mehr oder weniger sogar technisch die Sprache. Daher 

ist es gut, einiges zur Vorbereitung zu tun; man hat nur nicht 

immer Zeit dazu, weil namentlich das Bühnen-leben in schnel-

lem Trab geht; deshalb kann aber immerhin doch dargestellt 

werden, wie die ideale Zubereitung der Sache wäre. Eigentlich 

sollte man in einer vollgestalteten Dichtung das Wesentliche 

aufsuchen, sollte sich dieses selber - wie Goethe aus der Prosa-

Iphigenie die römische, die Vers-Iphigenie geformt hat - zu-

rückverwandeln: nämlich die versifizierte Dichtung in Prosa-

dichtung. Das sollte man im Grunde genommen bei jedem Ge-

dichte machen, das man rezitieren will, und dann sich wirklich 

dem Gefühl und der Empfindung überlassen, wenn man die 

Prosa nun spricht. Dann aber, nachdem man möglichst die 

Empfindung mit der Hauptsache verbunden hat, gehe man über 
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zu der Gestaltung. Dann wird man finden, dass man ganz ins-

tinktiv nicht nur in das Wort, sondern in die Gestaltung der 

Worte die Empfindung hineinbringt, wenn man in der richtigen 

Weise die Kräfte, die der Mensch zum Gestalten hat, verwenden 

kann. 

Daher müssen wir, anknüpfend an das eben Vorgebrachte, von 

dieser richtigen Gestaltung, von den Gestaltungskräften im 

Menschen sprechen. Sie liegen zum Teil tief in der menschli-

chen Organisation drinnen, für Vokalisches im Lungenteil 

selbst, aber vor allen Dingen in den Nachbarorganen des Kehl-

kopfes. Sie liegen aber auch mehr nach oben; sie liegen in der 

Benützung der Organe, die sich in Nase und so weiter finden, in 

der Gestaltung des Raumes im vorderen Munde und so weiter. 

Wir kommen auf diese Art, wenn wir den sprechenden Men-

schen ins Auge fassen, ganz selbstverständlich von der Sprache 

zurück zur Anatomie der Sprache, zur Physiologie der Sprache. 

Und man kann dann versucht sein, von der Sprache ganz abzu-

sehen und auf die Anatomie, auf die Physiologie der Sprachor-

gane des Menschen zu gehen. Warum sollte man sich das nicht 

vorstellen können: Lerne ich richtig Lunge, lerne ich richtig 

Zwerchfell behandeln, lerne ich richtig meine Nasenorgane be-

handeln, dann werde ich anknüpfend daran, wenn mir das 

Sprechen gegeben ist, eben sprechen können in richtiger Weise. 

Nun ist zum Unglück noch - verzeihen Sie, dass ich den Aus-

druck gebrauche - in der neueren Zeit eine sehr geistvolle, 

durch und durch wissenschaftliche Sprachphysiologie entstan-

den. Nach dieser theoretischen Sprachphysiologie kann man 

leicht allerlei Andeutungen für die Behandlung der Organe so-

wohl im Sprechen wie im Singen geben; das ist heute gar nicht 

besonders schwierig. Höchstens ist zu verwundern, dass, wäh-

rend die Sprachphysiologie doch schon zu ziemlicher Einheit-

lichkeit gekommen ist, jeder Methodiker des Singens und Spre-

chens doch wiederum anders die Sache angibt und anders orien-

tiert. Nun ist das aber doch eine Auffälligkeit, deren Gründe wir 

hier natürlich nicht weiter untersuchen wollen. Aber in dieser 



 

SPRACHGESTALTUNG UND DRAMATISCHE KUNST 

__________________________________________________________ 

113 
 

Art kommt man weder in die Gesundung der Sprachorgane 

noch in das gesunde Sprechen hinein. Man muss eben, wie ich 

oftmals auseinandergesetzt habe, nicht ausgehen vom Sprachor-

ganismus des Menschen, von der Anatomie und Physiologie, 

wenn das auch noch so sehr kaschiert ist, sondern man muss 

von der Sprache selbst ausgehen, die objektive, vom Menschen 

gesonderte Sprache als einen Organismus auffassen. 

Nun hat man zunächst aber das System der Vokale, die durchaus 

uns so entgegentreten, dass wir sie organisch erfassen können. 

Geradeso wie wir bei einem Menschen gut tun, wenn wir be-

schreiben: 

Kopf, Hals, Brust, Beine, und nicht: Kopf, Beine, Brust, Hals, 

sondern in irgendeiner Reihenfolge, die dem Organismus ent-

sprechend ist, beschreiben, so können wir auch den Sprachor-

ganismus, der nur beweglich ist und wiederum die Sprachele-

mente durcheinander mischt, erfassen, so dass uns gewisserma-

ßen der Sprachorganismus wie eine Art Menschengespenst au-

ßerhalb des Menschen erscheint. Es ist nicht der Mensch so an-

geschaut, wie ihn der Anatom oder der Physiologe anschaut am 

menschlichen Körper; sondern es ist dasjenige außen ange-

schaut, abgesondert vom Menschen, was Sprache ist, was ja am 

Menschen sich gestaltet. 

Und nehmen wir das zunächst im System der Vokale, dann 

können wir folgende Anordnung haben: 

a e i / o ä ö ü u 

Was haben wir denn, wenn wir zunächst in dieser Aufeinander-

folge die Vokale aussprechen: a e i o ä ö ü u? Wir haben sozusa-

gen alle mögliche Gestaltung der Organe des Menschen, die der 

Sprache beim Vokalisieren dienen. Wir haben zunächst den 

Sprachorganismus ganz nach außen geöffnet im a; voll öffnet 

sich und gibt sich hin der Sprach-Organismus nach außen. 

Es ist das schon weniger der Fall beim e. Der Raum, durch den 

der Laut geht, wird verengert, aber das e ist noch weit hinten. 

Das a entsteht am weitesten hinten, und nichts vorne wirkt mit, 
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um den Vokal a in e zu modifizieren in seiner ursprünglichen 

Bildung. 

Beim i haben wir den Raum, durch den der Laut geht, hier un-

gefähr am meisten innerlich abgesperrt, geschlossen. Das i geht 

durch eine schmale Ritze hindurch; aber wir sind noch immer 

rückwärts. 

Und gehen wir weiter: o. Da sind wir schon vor der Ritze, wenn 

es um das Wesentlichste sich handelt. Und immer weiter und 

weiter kommen wir, wenn wir das Wesentlichste aufsuchen für 

die Vokalbildung, bis wir bei dem ü und u ankommen, bei de-

nen die Lautgestaltung also ganz vorn im Organismus in Be-

tracht kommt. 

Wir haben also den Sprachorganismus abgesondert vom Men-

schen vor uns, wenn wir diese Vokalfolge in der Art hinstellen: 

a e io ä ö ü u. Und wenn wir das recht oft machen, genötigt sind, 

dadurch, dass wir Vokal neben Vokal setzen, damit sie nicht in-

einanderfließen, die Stellungen aufzusuchen, dann bringt die 

Vokalisierung die gesündeste Organstellung hervor. Wir gehen 

also im Üben selber von der Sprache aus. Das würde ein erstes 

sein. 

Aber wir können weitergehen. Wir können Übungen machen - 

ich will Ihnen Beispiele von solchen Übungen geben, die nicht 

gerade geistreich zu sein brauchen, weil sie nur für das Vokali-

sieren dienen sollen; aber diejenigen, die schon einmal sich mit 

solchen Dingen befasst haben, wissen, dass man eigentlich nicht 

gut geistreiche Übungen geben kann, wenn es sich um das Bil-

den in der Sprache handelt, sondern solche Übungen, wo der 

richtige Laut an der richtigen Stelle steht, damit er auftrifft auf 

das entsprechende Organ. 

Denken Sie sich, Sie üben mit besonderer Betonung, mit beson-

derem Sich-Verlegen auf die Vokale die folgende Wortfolge: 

A.    Aber ich will nicht dir Aale geben 

        =  =     -     -      -        -  = =    =  = 
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und Sie üben es so, dass Sie besonders die Vokale intonieren: 

«Aber ich will nicht dir Aale geben.» Sie werden es von vornhe-

rein verspüren können - wenn Sie diese Übung machen, so 

wirkt alles mit, was sich in Ihnen organgestaltend ergibt -, Sie 

spüren: die Organgestaltung, wenn Sie das so machen, wirkt so, 

dass es von dem vorderen Sprachorgan nach dem hinteren zu 

liegt. Sie üben Lunge, Kehl-kopf bis zum Zwerchfell hinunter 

so, dass diese in eine gesunde Konstitution kommen, wenn Sie 

solch eine Wortfolge üben: «Aber ich will nicht dir Aale geben.» 

Denn was tun Sie? Sie gehen in dem Vokal bis dahin: a e i /, wo 

der stärkste Verschluss ist, und sprechen nur Vokale, die hinter 

diesem stärksten Verschluss liegen. Dadurch drücken Sie mit 

diesem stärksten Verschluss im Sprechen zurück, und zwar nur 

nach rückwärts. Dadurch üben Sie ganz besonders dasjenige ein, 

was Lunge, Kehlkopf bis zum Zwerchfell hin ist, indem Sie bis 

zur Grenze gehen, und die Grenze halten Sie ganz scharf fest. 

Daher haben Sie in der Mitte i i i i, beginnend mit a e, schlie-

ßend mit a e, und Sie haben aus dem Sprachorganismus heraus 

nicht bloß Physiologie, sondern Physiologisierung der Organe 

getrieben. Da haben wir Anhaltspunkte für die Methode, zu 

wirken nach innen. Und ich bilde mir selber die Grenze, indem 

ich das i da hinstelle. 

Nehmen Sie eine andere Wortfolge. Wie gesagt, die Dinge sind 

nicht geistreich, aber sie sind zum Üben da: 

B.    0 schäl und schmor mühevoll mir mit Milch  

            Nüss' zu Muß                     -     -      -  

Es ist nicht geistreich, aber es ist dem Geiste eines ganz be-

stimmten Vorganges angepasst. Diese Wortfolge gibt Ihnen 

wiederum das, dass Sie in der Mitte i i i haben, sich scharf ab-

grenzen dasjenige, was Sie abgrenzen wollen, und mit der übri-

gen Vokalfolge immer dasjenige treffen, was von dieser Grenze 

nach vorn liegt, und Sie werden alle Resonanzen, die Sie brau-

chen, Nasen-, Kopfresonanzen, alles haben, wenn Sie diesen 

Satz in der entsprechenden Weise versuchen auszusprechen. Er 
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ist, weil alles Vorn-Sprechen, wenn es richtig gemacht wird, 

schwierig ist, etwas schwieriger zu sprechen als das Rückwärts-

Sprechen, was aber manche nicht lernen, aber die sprechen 

nicht gut vorn, sondern eben schlecht. Er ist etwas schwer zu 

sprechen, aber er ist ein außerordentlich guter Satz für die Ge-

sundung und Beweglichkeit derjenigen Organe, die nach vorn 

gelegen sind: «0 schäl und schmor mühevoll mir mit Milch / 

Nüss' zu Muß.» 

Sehen Sie, da ist versucht, aus der Sprache heraus hineinzuwir-

ken in die Gestaltung der Organe, das heißt dahin, dass die Or-

gane die nötige Vibrationsfähigkeit bekommen. Und besonders 

gut ist es, wenn man den ersten Satz zunächst zehnmal sagt, 

dann den zweiten Satz zehnmal; dann den ersten Satz und dann 

den zweiten Satz und sie miteinander wiederum zehnmal sagt. 

So dass man in dieser Weise recht modifizierend in die Organ-

gestaltung eingreift. Dies ist nützlich für die Vokalbildung. 

Nun will ich Ihnen noch eine andere Übung sagen, die nützlich 

ist für die Konsonantenbildung, zunächst als Beispiel; ich werde 

im Verlaufe der Vorträge ja manches noch hinzufügen. Nehmen 

Sie die Wort-folge: «Harte starke» - aber jetzt setzen Sie den Satz 

nicht gleich fort, sondern sagen, indem Sie anhalten: a a a - 

«Finger sind», indem Sie anhalten, sagen Sie: i i i - «bei wackren» 

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

u. Also Sie sprechen folgendes Satzungetüm: 

C.    Harte starke - a a a - Finger sind - i i i - 

bei wackren - a a a - Leuten schon - a a a - 

leicht - i i i - zu finden - u u u -. 

Was wird durch eine solche Übung erreicht? Ich habe Ihnen 

gesagt, es gibt, wenn wir gerade auf das Sprechen hin die Laute 

einteilen, Laute, die wir ansprechen können als Blaselaute, und 

Laute, die wir ansprechen können als Stoßlaute. Es ist natürlich 

in der wirklichen Sprache durcheinandergemischt, und wir 

müssen in eine Geläufigkeit hineinkommen, wenn kunstvoll 
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gesprochen werden soll, dass die Blaselaute und die Stoßlaute 

richtig ineinanderwirken. 

Tun Sie das, dann erreichen wir aber auch dieses, dass nun 

durch dieses Zusammenwirken der Blaselaute und der Stoßlaute 

wiederum zurückphysiologisiert wird auf unsere Organe. Wir 

bringen nun auf konsonantische Art unsere Organe in die rich-

tige Vibration. Und wenn wir dann zur rechten Zeit Zitterlaute 

und Wellenlaute dazwischen haben - den Wellenlaut l, den Zit-

terlaut r -, wenn wir also eine richtige Aufeinanderfolge von 

Blaselaut h, Stoßlaut t, der Zitterlaut r ist dazwischen, dann 

wieder Blaselaut, Stoßlaut, Zitterlaut, Stoßlaut haben, wenn wir 

also in dieser Weise Blaselaute, Stoßlaute so durcheinanderbrin-

gen, dass sie wesentlich abwechseln und dazwischen Zitterlaute 

sind, der Zitterlaut r, und wir dann in dem Entsprechenden 

auch darinnen haben den Gleitlaut l, den Wellenlaut l, wenn 

wir dies in einer solchen Zusammenstellung haben, dass wir ge-

nötigt sind, im Verlauf der Übung abwechseln zu lassen in ent-

sprechender Weise das Blasen und das Stoßen, dann bringen 

wir eine richtige Konfiguration der Organe zustande. Wenn wir 

blasen und stoßen und hin-eingemischt zuweilen zittern und 

wellig gehen, wenn wir das aufeinander folgen lassen und das so 

abteilen, dass wir nun hier möglichst wie nach rückwärts gehen 

mit dem Ruhen der Stimme, hier in die Mitte gehen, wiederum 

zurück gehen, aber dann wiederum nach der Mitte gehen - sie-

he Übung -, dann ganz nach vorn gehen mit dem Ruhen der 

Stimme, dann ist eine solche Übung dasjenige, was uns, weil es 

aus dem Sprachorganismus selber heraus ist, die Geläufigkeit im 

Sprechen, die Variabilität im Gestalten hervorruft. Und wenn 

wir zu gleicher Zeit immer an verschiedenen Stellen unserer 

Sprachorgane die Ruhepunkte haben, möglichst in der Mitte 

auch auf der Mitte ruhen bleiben, sonst nach der Peripherie ge-

hen, nach rückwärts, nach vorwärts gehen, haben wir die Mög-

lichkeit, wirklich Sprache zu gestalten, so Sprache zu gestalten, 

dass sie als Sprache gesund wird, aber auch gesundend wirkt auf 

die Organe.  
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So dass also so etwas gut geübt werden kann, um gerade durch 

das Konsonantische, auf konsonantisch möchte ich sagen, die 

Sprachorgane entsprechend zu bilden: 

Harte starke - a a a - Finger sind - i i i - 

bei wackren - a a a - Leuten schon - a a a - 

leicht - i i i - zu finden - u u u - 

Es kommt mir zunächst in diesem ersten Teil des Vortragskurses 

auf Sprachgestaltung an. 

Wiederum ist es gut, wenn man das recht oft hintereinander 

macht. Sagen wir also, wenn man zunächst so übt - ich will die-

se erste Übung A nennen, die zweite Übung B, die dritte Übung 

C -, sagen wir also: 

zehnmal A, zehnmal B, zehnmal A B, zehnmal C, zehnmal A B 

C, dieses hintereinander macht -, wenn dann aber an solches 

gegangen wird, das imstande ist, diese Dinge gleich anzuwen-

den. 

Nun ist das ja schwierig, weil man in der Dichtung nicht so 

leicht Dinge findet, in denen rein, möchte ich sagen, aus der 

Konfiguration des Sprachorganismus Vokale und Konsonanten 

auch angeordnet sind. Dichter sind nicht so gute Dichter, dass 

sie instinktiv die Dinge so zustande kriegten, dass der Sprachor-

ganismus richtig gestaltet ist. Aber ich habe mich bemüht, we-

nigstens einiges von dem zu finden, was in gewissen Dingen am 

meisten sich demjenigen nähert, was auch sprachorganisch rich-

tig ist; und daher kann man sagen, es erscheint als etwas, was 

immerhin der Sprachgestaltung dienen kann. 

Nachdem man diese Prozedur gemacht hat, bemüht man sich 

dann, nun unmittelbar, nachdem man seine Organe geläufig 

gemacht hat, das folgende Gedichtchen von Kugler zu sagen: 

Und der Wandrer zieht von dannen, 

Denn die Trennungsstunde ruft; 

Und er singet Abschiedslieder. 

Lebewohl! tönt ihm hernieder, 
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Tücher wehen in der Luft. 

Sie werden etwas Wohltätiges, weil in der Natur der Sprachor-

gane begründet, gerade dann in dieser Strophe finden, wenn Sie 

vorher diese sprachgestaltende Übung gemacht haben, von der 

ich gesprochen habe. Sie werden dann finden, dass Ihre Organe 

sich wie von selber - es stimmt nicht ganz, mir wäre es zum Bei-

spiel lieber, wenn hier nicht ein e und ein a wäre, aber es ist ja 

nur annähernd zu erreichen -, Sie werden finden, wenn Sie von 

der reinen Geläufigkeitsübung übergehen zu einem solchen Ge-

dichtchen, dass Sie tatsächlich wie von selbst hineinkommen 

werden sowohl namentlich in die Vokale wie ein wenig hier 

auch in die Konsonanten. 

Etwas anderes, was nach dieser Richtung sehr gut wirken kann, 

ist eine Strophe von Freiligrath, nur eine Strophe aus dem «Aus-

gewanderten Dichter»: 

Ich sonne mich im letzten Abendstrahle 

Und leise säuselt über mir die Rüster. 

Du jetzt, mein Leben, wandelst wohl im Saale, 

Der Teppich rauscht und strahlend flammt der Lüster. 

Dass man da in zwei Fällen sehr nahe zu dem Vordersten der 

Sprachorgane kommt, das gibt dieser Strophe - in dem i ü im 

Zusammenhange mit dem anderen, in dem o und o und so wei-

ter - wiederum das Gepräge, das ich auch von der vorigen an-

führen konnte. 

Etwas, was namentlich dadurch nützen kann, dass man die vor-

deren Sprachorgane, die vor dem i liegen, gut darin übt, habe 

ich in einer Strophe von Johann Peter Hebel finden können: 

Und drüber hebt si d'Sunne still in d'Höh 

und luegt in d'Welt und seit: «was muesz i sì  

in aller Früei?» - Der Friedli schlingt si Arm  

um's Kätterli und ,s wird em wol und warm. - 

Druf het em's Kätterli ä Schmüezli gì. 
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Es ist das eine sehr gute Übung für Nase und so weiter, und es 

sollte dieses recht oft geübt werden, wobei ich empfehle, dass 

Sie jedesmal zwischen diesen Übungen das Ganze abolvieren. 

Also 

zehnmal A 

zehnmal B 

zehnmal A B 

zehnmal C 

zehnmal A B C  

dann: «Und der Wandrer zieht von dannen» - noch einmal das 

wie oben A, B, A B, C, A B C; dann: «Ich sonne mich im letzten 

Abendstrahle» - noch einmal das wie oben A, B, AB, C, AB C; 

dann: «Und drüber hebt si d'Sunne still in d'Höh» - also diesen 

letzten drolligen feinen Spruch sagen, dann werden Sie sehen, 

wie wunderbar die Organe werden, so daß Sie tatsächlich aus 

dem bloßen Üben in die Sprachgestaltung hineinkommen.  
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SECHSTER VORTRAG 

DORNACH, 10. SEPTEMBER 1924 

 

Laut- und Wortempfindung im Gegensatze zu Sinn- und Ideen-
empfindung 

Bevor wir beginnen, möchte ich, damit das nicht vergessen 

wird, eine Bitte anbringen. Das ist diese, dass die Freunde, wel-

che hier an diesem Kursus teilnehmen, und die mit einer gewis-

sen Berechtigung die Dinge, von denen hier gesprochen wird, 

dann auch ins praktische Üben überführen, dieses nicht tun sol-

len zum Beispiel da oben an der Burg oder sonst irgendwo an 

den unmöglichsten Orten der Umgebung. Wir haben durch der-

lei, wie soll ich es nennen, Freiheiten der Anthroposophen ge-

rade hier seit Jahren solche Schwierigkeiten gehabt, und obwohl 

man nicht eigentlich denken sollte, dass darüber immer von 

neuem wiederum viel geredet werden müsste, so ist es doch 

heute auch wiederum notwendig, Sie zu bitten, die Übungen 

womöglich im geschlossenen Raum zu halten. Das ist schon 

durchaus notwendig. 

Wir werden jetzt den Übergang suchen von der Praxis in der 

Sprachgestaltung überhaupt zu derjenigen Sprachgestaltung, die 

zum Dialog, zur Handhabung des Dramatischen führt. Es ist tat-

sächlich in dieser Beziehung ein durchgreifender neuer Zug in 

die Bühnenkunst hineinzutragen. Und wenn viele Persönlich-

keiten heute gerade der Bühnenkunst gegenüber etwas stark 

Unbefriedigendes fühlen, so rührt es nicht zum wenigsten, son-

dern zum sehr starken davon her, dass die Bühnenkunst eigent-

lich die alten Traditionen - aber die sehr alten - völlig verloren 

hat und nicht den Anschluss gefunden hat, irgendwie neu zu 

gestalten, weil dieses tatsächlich nur aus einer geistigen Auffas-

sung heraus kommen kann. Und inwiefern eine solche geistige 

Auffassung zu einer Praktizierung des Dialogs, Trialogs und so 

weiter führen kann, das zu betrachten, wollen wir jetzt überge-

hen. 
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Wir wollen unseren Ausgangspunkt von der Rezitation neh-

men, die Frau Dr. Steiner geben wird, und zwar, weil ja das 

Drama, insofern Unterredung im Drama schon besonders künst-

lerisch gestaltet ist, bei Moliére einen Höhepunkt gefunden hat, 

möchten wir heute gerade von der Rezitation einer Szene bei 

Moliére den Ausgangspunkt nehmen. Wir werden selbstver-

ständlich auch versuchen, ein ähnlich schlagendes Beispiel in-

nerhalb der deutschen Literatur zu finden, allein man muss 

schon sagen, dass gerade in den Moliére-Dramen dasjenige, was 

anschaulich macht, wie Rede und Widerrede einander begeg-

nen sollen auf der Bühne, wie sie ineinander einschlagen sollen, 

ganz besonders zum Ausdrucke kommt. Daher wollen wir heute 

da-mit beginnen, eine Szenenreihe aus Moliére zu bringen. 

Frau Dr. Steiner: Ich wähle eine Szene aus dem «Misanthrope». 

Wir haben die Gestalt der jungen koketten Witwe, die viele 

Verehrer hat und deshalb viel beneidet wird von ihrer etwas 

falschen Freundin. Sie hat eine sehr spitze Zunge, diese junge 

Witwe, und hat nun bereits über einige Verehrer ihren Witz 

ausgegossen. In diesem Augenblicke wird ihr der Besuch ihrer 

falschen Freundin, eigentlich ihrer Feindin, gemeldet. Der Die-

ner meldet diese Dame an. 

 

Acte III, Scéne IV. 

Arsinoé, Céliméne, Clitandre, Acaste. 

 

CE LIME NE:    Ah! quel heureux sort en ce lieu vous améne? Mada-

me, sans mentir, j'étais de vous en peine. 

 

ARSINOE:    Je viens pour quelque avis que j'ai cru vous devoir. 

 

CELIME NE: Ah! mon Dieu, que je suis contente de vous voir! (Cli-

tandre et Acaste sortent en riant.) 

 

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

 

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

Madame, l'amitié doit surtout éclater 

Aux choses qui le plus nous peuvent importer; 

Et comme il n'en est point de plus grande importance 

Que celles de l'honneur et de la bienséance, 

Je viens, par un avis qui touche votre honneur, 

Témoigner l'amitié que pour vous a mon cceur. 

Hier, j'étais chez des gens de vertu singuliére, 

Oü sur vous du discours on tourna la matiére; 

Et lá, votre conduite avec ses grands éclats, 

Madame, eut le malheur qu'on ne la loua pas. 

Cette foule de gens dont vous souffrez visite, 

Votre galanterie, et les brults qu'elle excite, 

Trouvérent des censeurs plus qu'il n'aurait fallu, 

Et bien plus rigoureux que je n'eusse voulu. 

Vous pouvez bien penser quel parti je sus prendre; 

Je fis ce que je pus pour vous pouvoir défendre; 

Je vous excusai fort sur votre intention, 

Et voulus de votre âme étre la caution. 

Mais vous savez qu'il est des choses dans la vie 

Qu'on ne peut excuser, quoiqu'on en alt envie; 

Et je me vis contrainte á demeurer d'accord 

Que l'air dont vous vivez vous faisait un peu tort; 

Qu'il prenait dans le monde une méchante face; 

Qu'il n'est conte fâcheux que partout on n'en fasse, 

Et que, si vous vouliez, tous vos déportements 

Pourraient moins donner prise aux mauvais jugements. 

Non que j'y crois, au fond, l'honnéteté blessée; 

Me préserve le ciel d'en avoir la pensée! 

Mais aux ombres du crime on préte aisément foi, 

Et ce n'est pas assez de bien vivre pour soi. 

Madame, je vous crois l'âme trop raisonnable 

Pour ne pas prendre bien cet avis profitable, 

Et pour l'attribuer qu'aux mouvements secrets 

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

 

 

CELIMENE:    Madame, j'ai beaucoup de grâces â vous rendre. 
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Un tel avis m'oblige; et, loin de le mal prendre, 

J'en prétends reconnaltre á l'instant, la faveur 

Par un avis aussi qui touche votre honneur; 

Et comme je vous vois vous montrer mon amie 

En m'apprenant les bruits que de moi l'on publie, 

Je veux suivre, á mon tour, un exemple si doux 

En vous avertissant de ce qu'on dit de vous. 

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

Je trouvai quelques gens d'un trés rare mérite, 

Qui, parlant des vrais soins d'une âme q'ai vit bien, 

Firent tomber sur vous, madame, l'entretien. 

La' votre pruderie et vos éclats de zéie 

Ne furent pas cités comme un fort bon modéle; 

Cette affectation d'un grave extérieur, 

Vos discours éternels de sagesse et d'honneur, 

Vos mines et vos cris aux ombres d'indécence 

Que d'un mot ambigu peut avoir l'innocence, 

Cette hauteur d'estime oü vous étes de vous, 

Et ces yeux de pitié que vous jetez sur tous, 

Vos fréquentes leçons et vos aigres censures 

Sur des choses qui sont innocentes et pures; 

Tout cela, si je puis vous parler franchement, 

Madame, fut blämé d'un commun sentiment. 

«A quoi bon, disaient4ls, cette mine modeste, 

Et ce sage dehors que dément tout le reste? 

Elle est a' bien prier exacte au dernier point; 

Mais eile bat ses gens et ne les paye point 

Dans tous les lieux dévots elle étale un grand zéle; 

Mais eile met du blanc, et veut paraitre belle. 

Eile fait des tableaux couvrir les nudités; 

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

Pour moi, contre chacun je pris votre défense, 

Et leur assurai fort que c'était médisance; 

Mais tous les sentiments combattirent le mien, 

Et leur conciusion fut que vous feriez bien 

De prendre moins de soin des actions des autres, 

Et de vous mettre un peu plus en peine des vôtres; 

Qu'on doit se regarder soi-méme un fort long temps 

Avant que de songer a' condamner les gens; 
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Qu'il faut mettre le poids d'une vie exemplaire 

Dans les corrections qu'aux autres on veut faire; 

Et qu'encore vaut4l mieux s'en remettre, au besoin, 

A ceux i qui le ciel en a commis le soin 

Madame, je vous crois aussi trop raisonnable 

Pour ne pas prendre bien cet avis prolitable, 

Er pour l'attribuer qu'aux mouvements secrets 

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

 

 

ARSINOE:    A quoi qu'en reprenant on soit assujettie,  

Je ne m'attendais pas á cette repartie,  

Madame; et je vois bien par ce qu'elle a d'aigreur,  

Que mon sincére avis vous a blessée au cceur.  

 

CELIMENE:    Au contraire, madame; et si l'on était sage,  

Ces avis mutuels seraient mis en usage. 

On détruirait par lá, traitant de bonne foi,  

Ce grand aveuglement oü chacun est pour soi.  

Il ne tiendra qu'ä vous qu'avec le méme zéle  

Nous ne continuions cet ofice fidéle,  

Et ne prenions grand soin de nous dire entre nous  

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

 

ARSINOE:    Ah! madame, de vous je ne puis rien entendre;  

C'est en moi que l'on peut trouver fort á reprendre. 

 

CELIMENE:    Madame, on peut, je crois, louer et blâmer tout;  

Et chacun a raison suivant 1'âge ou le goüt. 

Il    est une saison pour la galanterie,  

Il en est une aussi propre á la pruderie  

On peut, par politique, en prendre le parti,  

Quand de nos jeunes ans l'éclat est amorti;  

Cela sert á couvrir de fâcheuses disgrâces.  

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

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

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

 

ARSINOE:    Certes, vous vous targuez d'un bien faible avantage,  
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Et vous faites sonner terriblement votre âge.  

Ce que de plus que vous on en pourrait avoir  

N'est pas un si grand cas pour s'en tant prévaloir;  

Et je ne sais pourquoi votre âme ainsi s'emporte,  

Madame, â me pousser de cette étrange sorte. 

 

CELIMENE:    Et moi, je ne sais pas, madame, aussi pourquoi 

On vous voit en tous lieux vous déchainer sur moi. 

Faut-il de vos chagrins sans cesse á moi vous prendre? 

Et puis-je mais des soins qu'on ne va pas vous rendre? 

Si ma personne aux gens inspire de l'amour, 

Et si l'on continue á m'offrir chaque jour 

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

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

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

Que pour les attirer, vous n'ayez des appas. 

 

ARSINOE:    Hélas! et croyez-vous que l'on se mette en peine  

De ce nombre d'amants dont vous faites la vaine, 

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

A quel ptix aujourd'hui l'on peut les engager? 

Pensez-vous faire croire, á voir comme tout roule, 

Que votre seul mérite attire cette fouie? 

Qu'ils ne brulent pour vous que d'un honnéte amour, 

Et que pour vos vertus jis vous font tous la cour? 

On ne s'aveugle point par de vaines défaites; 

Le monde n'est point dupe; et j ,en vois qui sont faites 

A pouvoir inspirer de tendres Sentiments, 

Qui chez eiles pourtant ne fixent point d'amants; 

Et de 1á nous pouvons tirer des conséquences, 

Qu'on n'acquiert point leurs cceurs sans de grandes avances; 

Qu'aucun, pour nos beaux yeux, n'est notre soupirant, 

Et qu'il faut acheter tous les soins qu'on nous rend. 

Ne vous enflez donc point d'une si grande gloire 

Pour les petits brillants d'une faible victoire; 

Et corrigez un peu l'orgueil de vos appas, 

De traiter pour cela les gens de haut en bas. 

Si nos yeux enviaient les conquétes des vôttes, 

Je pense qu'on pourrait faire comme les autres, 
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Ne se point ménager, et vous faire bien voir 

Que l'on a des amants quand on en veut avoir. 

 

CELIMENE:    Ayez-en donc, madame, et voyons cette affaire;  

Par ce rare secret efforcez-vous de plaire; Et ....... 

 

ARSINOE:    Brisons, madame, un pareil entretien: 

Il    pousserait trop loin votre esprit et le mien;  

Et j'aurais pris déjá le congé qu'il faut prendre,  

Si mon carrosse encore ne m'obligeait d'attendre. 

 

Wenn es sich darum handelt, den Dialog oder die weitere Un-

terredung zu gestalten, dann muss man vor allen Dingen davon 

ausgehen, einzusehen, dass die Kunst ehrlich sein muss. Aber sie 

muss eben als Kunst ehrlich sein. Der Naturalismus, der im we-

sentlichen die Nachahmung des äußeren Wirklichen erreichen 

will, kann als Kunst niemals ehrlich sein. Denn man sehe sich 

die Verhältnisse gerade innerhalb der Bühnenkunst an. Sie zei-

gen am deutlichsten, dass wir innerhalb der Bühnenkunst eben 

gerade darstellen und nicht vergessen dürfen, dass wir darstel-

len. Und die sklavische Nachahmung des Wirklichen kann nie-

mals aus der Welt schaffen, dass wir darstellen. Mit der Darstel-

lung als solcher, das heißt mit den Mitteln, welche in der Dar-

stellung selber liegen, muss künstlerisch gerechnet werden. 

Wir haben vor allen Dingen zu berücksichtigen, dass im Künst-

lerischen alles wahrnehmbar, anschaulich sein muss, dass dasje-

nige, was Inhalt des Künstlerischen ist, da sein muss in der un-

mittelbaren Darstellung. In dem Augenblicke stehen wir nicht 

mehr in der Kunst drinnen, wenn der Zuschauer oder Zuhörer 

aus seinem Eigenen heraus etwas ergänzen muss, wenn der Zu-

hörer oder Zuschauer zum Beispiel bei der Bühnenkunst genö-

tigt ist, irgend etwas zu konstruieren, damit er die eine oder die 

andere Person verstehe. Alles, was dem Zuhörer gegeben wer-

den soll, soll in der künstlerischen Darstellung selber liegen. Der 

Bühnenkünstler hat zur Verfügung das Wort, das Wort in seiner 

Gestaltung, das Mimische, die Geste, Gebärde. Und eine ehrli-
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che Kunst muss suchen, in diesen Mitteln der Bühnenkunst alles 

zur Offenbarung zu bringen, was an den Zuhörer oder Zuschau-

er herangebracht werden soll. 

Dem widerspricht in unserer gegenwärtigen Zivilisation gar 

manches. Vor allen Dingen widerspricht ihm, dass wir gegen-

wärtig eigentlich im unmittelbaren Leben keine Laut- und 

Wortempfindung mehr haben, sondern eigentlich eine Ideen-

empfindung. Wir empfinden durch das Wort durch zum Sinn 

des Wortes hin, zu der Idee des Wortes. Wir haben eigentlich 

das Verstehen im Hören ganz verlernt und wollen im gewöhnli-

chen Leben überhaupt nurmehr das Hören im Verstehen ver-

tragen. Aber es ist ein wesentlicher Unterschied zwischen dem 

Verstehen im Hören und dem Hören im Verstehen. 

Verstehen im Hören  

Hören im Verstehen 

Diesen Unterschied muss vor allen Dingen der Schauspieler sich 

klarmachen. Und er kann sich ihn klarmachen, wenn er man-

ches von dem, was wir in den bisherigen Stunden schon bespro-

chen haben, noch von einem anderen Gesichtspunkte aus sich 

vor die Seele stellt. 

Ich habe schon darauf aufmerksam gemacht, kein Laut ist durch 

die menschliche Seele geformt worden, ohne dass er als Vokal-

laut ein inneres Seelenerlebnis wiedergibt, welches an der Au-

ßenwelt erlebt ist, oder dass er als Konsonant versucht, im 

Lautbild einen äußeren Gegenstand, ein äußeres Wesen oder 

einen äußeren Vorgang nachzuahmen. 

Intoniere ich den Laut a, so liegt unter allen Umständen, wenn 

ich die Lautempfindung entwickeln will, und nicht bei einer 

Sinn- oder Ideenempfindung stehenbleiben will, in dem 

a4ntonieren das Erlebnis der Verwunderung oder des Erstau-

nens. 

Dass wir in der gewöhnlichen Sprache des heutigen Umgangs 

dies verloren haben, dass dies verblasst ist, ändert nichts an dem 

Wesen der Sache. Und jedesmal, wenn ich i intoniere, so liegt 
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dem zugrunde das Seelenerlebnis des innerlichen freudig 

Erregtseins, der Selbstbehauptung. 

Intoniere ich u, liegt immer irgend etwas von Furcht- oder 

Angstempfindung zugrunde. 

Alles Vokalische drückt das Erlebnis der Seele an etwas in der 

äußeren Welt aus. Und alles konsonantisch Lautende drückt das 

Bestreben der Seele aus, irgendeinen äußeren Gegenstand oder 

einen äußeren Vorgang in der Gestaltung des Lautes nachzuah-

men. Sage ich den Laut, so muss ich immer, wenn ich die Kon-

sonanten ausspreche, Vokale zu Hilfe nehmen. Aber wir sehen 

dann, wenn wir konsonantisieren, eben auf den Konsonanten. 

Intoniere ich den Laut b, so liegt dem zugrunde, wenn das auch 

heute bei den Menschen schon ganz ins Unbewusste, man 

möchte Sagen, in den Magen hinuntergegangen ist, der zwar die 

Speisen verdaut, nicht aber die Laute, das Bestreben der Seele, 

in dem b eine Umhüllung von etwas nachzuahmen. b-

Intonieren bedeutet: ich bezeichne die Schale von etwas, die 

Umhüllung von etwas.  

r bedeutet: ich bestrebe mich, das Lautbild eines Vorganges, der 

eine innere Erregung, ein Erzittern hat, nachzubilden. Die Kon-

sonanten bilden nach, imitieren Formen, Vorgänge von Dingen 

oder Geschehnissen der Außenwelt. 

Und so ist in jedem Worte, wo ein a vorkommt, doch zuletzt in 

das Wort hineingeheimnisst das innere Erlebnis der Verwunde-

rung. Ich kann das zunächst nur an der deutschen Sprache 

klarmachen, aber es gilt, wie ich gleich nachher erwähnen wer-

de, ebenso gut für alle anderen Sprachen. Die Modifikation tritt 

in bezug auf etwas ganz anderes ein, als in bezug auf dieses We-

sentliche. 

Nehmen Sie an, Sie sprechen das unschuldige Wort «Band» aus. 

Da ist ein a darinnen. Was liegt eigentlich in diesem Worte? 

Das, was ich jetzt sagen werde, ist wirklich exakter als alle phi-

lologischen und ähnliche Auseinandersetzungen, die heute in so 

üblicher, aber auch tiefer Gelehrsamkeit bestehen. Ihre Gelehr-
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samkeit soll ihnen nicht abgesprochen werden, aber für das 

praktische Handhaben desjenigen, was künstlerisch im Spre-

chen liegt, bieten sie eigentlich nicht viel. Aber was liegt in ei-

nem Worte wie «Band»? Ganz gewiss liegt darinnen, dass, als 

das Wort entstanden ist, die Verwunderung darüber da war, 

dass man mit einem Band etwas binden kann, was dann hält. 

Das ist ja auch etwas Wunderbares. Man muss erstaunt sein da-

rüber, dass man mit einem Band etwas zum Halten bringen 

kann. Es ist schon an dem Vokal eines Wortes immer anzu-

schauen, aus welchem Seelenerlebnis das Wort hervorgegangen 

ist. 

Und wenn ich etwas binde, so ist dann dasjenige, was das Band 

ist, um das andere drüber = Band. b drückt immer eine Umhül-

lung aus. Ob die Umhüllung ein ganzes Haus für eine Familie 

ist, oder ob die Umhüllung bloß die leise Umhüllung in der 

Bandbreite ist; es ist immer eine Umhüllung. 

Ein n drückt immer etwas aus von leicht Hinnehmen, etwas, das 

leicht fließt= Band. 

Das d drückt immer aus ein Feststellen, ein Richtiges. Das Band 

knüpft man. Das ist das Feststellen zuletzt. Erst ist das Band 

leicht beweglich= n; dann aber macht man es fest, knüpft man 

es = d. So kann man das ganze Wort durchfühlen, durchaus 

durchfühlen.  

Wenn die Menschen immer nur so dem Worte, dem Laute ge-

genüber gefühlt hätten wie heute, wo sie nur den Sinn, die Idee 

fühlen, also zum Intellektualismus gegenüber dem Worte über-

gegangen sind, würden niemals Worte einer Sprache entstanden 

sein. Denn die Worte einer Sprache müssen ganz herausgeboren 

sein aus dem seelischen Erleben. Da aber die Worte etwas Äu-

ßerliches bedeuten, müssen sie herausgeboren sein aus dem 

Miterleben mit anderem, das in der Umgebung ist. 

Die Interjektionen sind eigentlich dasjenige, was die ursprüng-

lichste Wortgestaltung darstellt. Und bei den Interjektionen ist 
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es einzig und allein, dass der Mensch heute noch fühlt, wenn 

auch leise fühlt, was in den Dingen liegt. 

Ein u sagte ich, ist eigentlich immer etwas, das mit einem 

Furcht-, Angsterlebnis etwas zu tun hat. 

Ein f ist immer etwas, wo ein Ding aus seiner Ecke, seinem Ur-

sprung herauskommt, herausschlüpft. Daher sagt man, wenn 

man etwas ganz gescheit weiß: es aus dem ff verstehen, aus den 

Initien verstehen. In solchen Dingen liegt viel Empfindung für 

die Sache darinnen. 

Wenn aber im Deutschen jemand etwas gewahr wird, wo er aus 

einer ganz bestimmten Ecke die Furcht herankommen sieht, 

dann sagt er: «uff!» Und spricht sogar das f hinein statt heraus. 

Dasjenige, was bei den Interjektionen heute noch erlebt werden 

kann, das ist aber bei jedem Worte zu erleben. 

Natürlich erhebt sich jetzt der Einwand: Dann müssten ja alle 

Sprachen gleich sein! Das heißt, es könnte nur eine Sprache auf 

der Erde geben. 

Nun, meine lieben Freunde, da muss man das Paradoxon aus-

sprechen, dass es wirklich nur eine Sprache gibt. Es schaut zwar 

ganz besonders aus, wenn man das sagt, aber es gibt nur eine 

Sprache; nur sprechen diese Sprache eben keine Menschen. Wa-

rum? 

Nehmen wir das deutsche, unschuldige Wort «Kopf». Wenn 

man vom o ausgeht, so hat man zunächst das innere Seelener-

lebnis der Rundung. Das o ist immer etwas, was in Sympathie 

eine Sache umfasst. Ebenso gut könnten wir an dem k, dem p 

und dem f zeigen, was eigentlich «Kopf» sagen will. Kopf drückt 

aus die runde Form, die das menschliche Haupt hat. Kopf ist das 

Bestreben der Seele, die plastische Gestaltung des Kopfes im 

Lautbilde nachzubilden. 

Nun ist es eine Eigentümlichkeit des Deutschen, dass er just die 

plastische Form, die Kugelform des Kopfes nachbildet. Er tut es 

ja nicht nur beim Menschen, er sagt auch Kohlkopf, wenn er die 
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runde Form nachbilden will. Ich meine also, nicht bloß zum 

Menschenkopf sagt man Kopf, sondern auch zum Kohlkopf sagt 

man Kopf. Beides auf den Menschenkopf angewendet, Kohl und 

Kopf, das ist ein Terminus technicus der Diebessprache. Die 

Diebe haben auch eine eigene Sprache, und Kohlkopf ist richtig 

in der nach dem Deutschen hin-gearteten Diebessprache der 

Ausdruck für den Menschenkopf. Der Dieb sagt nicht Kopf 

beim Menschenkopf, sondern der Dieb sagt Kohlkopf. Er drückt 

ja alles anders aus. 

Würden die Italiener, die Franzosen, dasselbe ausdrücken wol-

len am Menschenkopf, die Rundung, dann würden sie auch sa-

gen Kopf; wenn man dasselbe ausdrückt, kann man kein anderes 

Wort gebrauchen a]s Kopf, wenn auch etwas verändert. Im Lau-

fe der Geschichte verschieben sich die Dinge. Es gibt eine Laut-

verschiebung, aber das kommt nicht an das Wesentliche heran. 

Der Italiener zum Beispiel bezeichnet gar nicht die plastische 

Form, sondern er bezeichnet am menschlichen Haupte das Fest-

stellen, also dass irgend etwas ausgesagt, festgestellt wird, wie 

man im Testament auch etwas feststellt. Er sagt «testa» und be-

zeichnet damit das Feststellen, dasjenige, was mit dem Bezeu-

gen, mit dem Zeugnisablegen des menschlichen Hauptes zu-

sammenhängt. 

Würde der Deutsche einen Sinn haben, dasselbe Faktische am 

menschlichen Haupte auszudrücken wie der Italiener, so würde 

er auch testa sagen und nicht Kopf. Für ein von demselben Ge-

sichtspunkte aus Gesehenes ist nur ein Wort möglich. 

Man könnte daher sagen: Die Nationen unterscheiden sich nicht 

durch die Worte, sondern die Nationen unterscheiden sich 

durch das, was sie an den Gegenständen empfinden. Der eine 

bezeichnet die Kugelform des Kopfes, der andere bezeichnet 

das, was aus dem Mund kommt. - Und man könnte nun alle 

Sprachen zu einer zusammenfassen.  

Da ist Kopf, testa und so weiter, alles zusammen, und die ein-

zelnen Nationen wählen sich dann je nach ihrer Empfindung 
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diejenigen Worte aus dieser gesamten Universalsprache, die 

eben ihrem Charakter entsprechen. Da sich das, was da als 

Wortbild zustande kommt, im Laufe der Zeit etwas verschiebt, 

sind natürlich die Sprachen scheinbar sehr voneinander ver-

schieden. Aber in dieser Beziehung steckt das Wesentliche noch 

immer darinnen; selbst im groteskesten Dialektworte steckt 

noch immer dieses Wesentliche darinnen. 

Man kann da ganz interessante Studien machen. Es gibt zum 

Beispiel im deutschen Dialekt in Österreich das Wort 

«bagschirli». Man wird es so, wie es heute in seinem Lautbestand 

ist, als österreichischer Deutscher immer fühlen; bagschirli ist 

irgend etwas, was ein bisschen spaßig ist, aber doch wiederum 

seriös zu nehmen ist; was man liebt, weil es spaßig ist, aber doch 

wiederum ganz ernst betrachtet. Bagschirli ist so behaftet mit 

den einzelnen Nuancen. Ja, was ist dieses Wort? Es ist einfach 

das in den österreichischen Dialekt übersetzte possierlich. Aber 

diese Nuance possierlich, die empfindet der österreichische 

Deutsche nicht, das ist viel zu wenig gemütlich; es ist so theore-

tisierend, etwas als possierlich zu bezeichnen, es ist so, als ob 

man viel gelernt hätte. Aber der Österreicher ist nicht stolz auf 

das, was er gelernt hat; das sagt er nur. In Wirklichkeit, seiner 

inneren Empfindung nach ist er stolz auf das, was er nicht ge-

lernt hat. Daher kann er das Wort nicht so lassen, er muss es 

seinem Leichten, Legeren anpassen, und dafür ist wiederum das 

Wort bagschirli ein ganz wunderbares Wortbild. Wenn Sie es 

nach den Lautempfindungen nebeneinander analysieren, pos-

sierlich und bagschirli, dann werden Sie eine ganze Welt 

dadrinnen haben. 

Sehen Sie, so kann man darauf kommen, dass in der Tat Laut- 

und Wortempfindung da ist. Sie sind nur ins Unbewusste, ins 

Halbbewußte, ins Instinktive bei den heutigen Menschen 

hinuntergedrängt. 

Aber derjenige, der zum bühnenmäßigen Sprechen kommen 

will, muss wiederum von der Sinn-, von der Ideenbedeutung zu 

der Laut-, zu der Wortbedeutung zurückkommen. 
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Nun handelt es sich darum, dass das, was damit gemeint ist, in 

die Schulung übergehen muss, in die Schulung zum Bühnen-

künstler. Man lernt auch im Musikalischen zunächst dasjenige, 

was man dann nicht in Konzerten vorbringt; denn es ist nicht 

üblich, dass man die ersten Klavier-Fingerübungen und ähnli-

ches in Konzerten vorbringen lässt; sondern man lernt etwas 

und entwickelt es dann weiter, und dasjenige, was man zuerst 

gelernt hat, geht in den Instinkt, in die Übung, in die Gewohn-

heit über. 

Bei der Bühnenkunst macht man das nicht immer. Denn es gibt 

eine Bühnenkunst, und die muss wiederum dazu kommen, 

Laut- und Wortempfindung zu haben, und aus dieser heraus die 

bühnenmäßige Sprache künstlerisch zu gestalten. Es gibt eine 

Bühnenkunst, und es gibt eine Reinhardterei; die hat das nicht 

nötig, weil sie ja keine Kunst ist. 

Wenn wir den Dialog vor uns haben - nehmen wir zunächst 

den Dialog -, dann stehen zwei Menschen in Wechselbeziehung 

ihrer Seele. Denken Sie, wenn man bloß der Außenwelt gegen-

übersteht im vollen Leben, so empfindet man vokalisch, ahmt 

nach konsonantisch. Erwirbt man sich die Lautempfindung, so 

wird man wiederum etwas sehr Reiches zwischen sich und den 

Dingen und Wesen entwickeln. Aber wenn man einer Person 

gegenübersteht, dann hat man nötig, wenn außerdem noch ein 

Zuschauer oder Zuhörer da ist - und der gehört meiner Erfah-

rung nach immer zur Bühnenkunst, denn ich habe noch nicht 

gesehen, dass man große Freude hat, vor ganz leeren Häusern 

Aufführungen zu veranstalten -, schon immer mit dem Zuhörer 

und Zuschauer zu rechnen. Der ist also als der Dritte da. Wenn 

man es also damit zu tun hat, dann muss anschaulich sein in 

dem, was als Dialog auftritt, das ganze Wechselverhältnis der 

Seelen zwischen den zwei Unterrednern; das heißt, der eine 

Unterredner muss an dem anderen dasjenige in Lautempfindung 

haben, was der erlebt, der sich mit ihm unterredet. Wir haben 

einen ersten, einen zweiten Schauspieler, die beiden führen ei-

nen Dialog auf. Der zweite Schauspieler muss, während er zu-
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hört, was der erste redet, in der Lautempfindung desjenigen le-

ben können, was jener zum Ausdrucke bringt. 

Das wird nicht immer entsprechen der Vokalisierung oder Kon-

sonantisierung. Denn so wie unsere heutige Sprache ist, sagen 

wir niemals: Us nuhut Gufuhr - wie wir eigentlich sagen müss-

ten, wenn wir das Wortbild ganz nach dem Erlebnis bilden 

würden, sondern wir sagen heute schon: Es nahet Gefahr. 

Us nuhut Gufuhr. 

Es nahet Gefahr. 

So ist abgekommen durch allmähliche Verwandelung, durch 

allmähliche Metamorphose das Wortbild von dem ganz Ur-

sprünglichen. Aber die Bühnensprache muss das Ursprüngliche 

trotzdem wieder hineinbringen. Wie geschieht das? 

Hier liegt ein Bedeutsames der Bühnentechnik vor, das wir 

einmal in Betracht ziehen wollen. Wenn Sie vom Deutschen ins 

Gotische zurückgehen, das aber auch schon eine abgeleitete 

Sprache ist, so sind Sie in vielen Fällen erstaunt, wie an Stelle 

derjenigen Vokale, die schon neutral den Erlebnissen gegen-

überstehen in der neueren Sprache, im Gotischen plötzlich die 

Vokale auftreten, die Furcht, Verwunderung und so weiter ganz 

richtig wiedergeben. 

Wenn ich also einen ersten Schauspieler vor mir habe und den 

anderen als zweiten Schauspieler - ich meine jetzt nicht der 

Qualität nach, sondern nur weil es zwei im Dialog Begriffene 

sind -, einen Menschen als ersten Schauspieler, der spricht, und 

den anderen, der zuhört, so handelt es sich jetzt darum, dass der 

zweite, der zuhört, den Inhalt dessen, was der erste spricht, in 

der richtigen Lautbedeutung aufnimmt. Wenn einer auf der 

Bühne zu mir sagt: Es nahet Gefahr -, so sollte ich ja eigentlich 

bei dem a in Gefahr Verwunderung haben. Dass wir heute nicht 

sagen: Us nuhut Gufuhr -, das liegt nur daran, weil allmählich 

die Metamorphose sich so vollzogen hat, dass anstelle des 

Furchtausdruckes der Verwunderungsausdruck gekommen ist. 

Man hat das Erstaunen, die Verwunderung aus einem gewissen 
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Gefühl der Tapferkeit heraus in Metamorphose anstelle der 

Furcht oder des Angsterlebens gesetzt. Die Dinge sind immer zu 

rechtfertigen. Aber der Schauspieler hat nötig, während der an-

dere sagt: Es nahet Gefahr -, bei sich zu empfinden die Laut-

empfindung u. Es muss also gewissermaßen hinter den Kulissen 

des Spielens, hinter den Kulissen der Seele des Spielens dieses 

vorgehen, dass die Lautempfindung eine Rolle spielt. Das muss 

gewissermaßen das Gehör des Schauspielers werden. Wodurch 

wird es das? 

Es darf natürlich nicht so sein, dass der Schauspieler, wenn der 

andere redet, sich besinnt, ein u zu empfinden, sondern es muss 

die Schulung so genau einmal gelebt haben in der Lautempfin-

dung bei jedem Laute konsonantischer oder vokalischer Natur, 

dass das ganz instinktiv in der Seele auftritt. Wenn einer etwas 

sagt, in welchem Vokalismus es auch sei, welches das Heranna-

hen einer Furcht bedeutet, hört der andere so zu - schon auf der 

Probe wird das selbstverständlich so erlebt -, dass er in sich die 

entsprechende Lautempfindung erlebt. Drückt der eine etwas 

Erstauntes aus = a; drückt der andere Freude aus = i drückt der 

eine Überraschung aus, empfindet sein Mitunterredner = au und 

so weiter. Aber das muss etwas in der Seele des Schauspielers 

werden, so wie das Vibrieren im Trommelfell etwas ist, was wir 

auch nicht erst herrichten, was uns die Götter geben, sonst 

würden wir es nämlich ebenso schlecht machen wie das Spre-

chen. Aber es muss so sein, dass die ganze Seelenstimmung, 

wenn der andere Furcht ausdrückt, in u mitschwingt; wenn der 

andere etwas ausspricht, das man mit Sympathie bekräftigt, ein 

ei mitschwingt. Das muss selbstverständlich gehört werden, 

muss ganz instinktiv sein. 

Dahin muss die Schulung gehen. Daher muss von der Laut- und 

Wortempfindung ausgegangen werden, nicht von der Ideen-

empfindung. 

Sehen Sie, Blau ist in Wirklichkeit nicht bloß blau. Nehmen Sie 

irgendeine blaue Fläche, sie ist etwas ganz anderes neben dem 

Rot, und sie ist etwas ganz anderes neben dem Violett. Hier 



 

SPRACHGESTALTUNG UND DRAMATISCHE KUNST 

__________________________________________________________ 

137 
 

[neben dem Rot] -es wurde gezeichnet - ist das Blau, trotzdem 

es eben blau ist, viel intensiver blau als neben dem Violett; es ist 

dasselbe, doch Sie sehen nie eine Farbe anders als modifiziert 

durch die Nachbarfarbe. Überall im Leben handelt es sich da-

rum, dass die Eindrücke durch die Nachbareindrücke bestimmt 

werden, ihre eigentliche Nuancierung bekommen. 

Stellen Sie sich jetzt vor, der eine Dialogisierende redet irgend 

etwas, worin Gefahr ist. Instinktiv empfindet der andere u u u. 

Und nun beginnt er die Antwort darauf zu formen. Sie wird 

ganz anders klingen, wenn er sie aus der u-Empfindung heraus 

gibt, als wenn er sie aus der a-Empfindung heraus gibt, so wie 

das Blau anders ist neben dem Violett als neben dem Rot. 

Hat man daher die Möglichkeit gewonnen, neben dem anderen 

also zu empfinden, dann bekommt die Wechselrede das ent-

sprechende Kolorit. Und dieses Kolorit, das hört der Zuhörer 

unten im Parterre, auch auf den Galerien! Und er sagt natürlich 

nicht, dass er es hört, denn er weiß es nicht mit dem Bewusst-

sein, aber er weiß es um so stärker im Instinkt. Hört er es in der 

richtigen Weise, so gefällt ihm die Sache, hört er es nicht in der 

richtigen Weise, so missfällt ihm die Sache; dadurch drückt sich 

das einzig und allein aus. Und so deuten wir hier auf eine Art 

des Übens in der Schulung. Hat man zunächst das geübt, dass 

man an den einzelnen Lauten - es sind ja nur zweiunddreißig 

oder dreiunddreißig - die entsprechenden Empfindungen -sie 

kommen schon, wenn man sich ihrer nur bewusst werden will -

, erlebt und wirklich dann ausgeprüft, was man für Empfindun-

gen hat, wenn einer u, 0, a, i intoniert, dann übt man, indem 

man probt, dadurch, dass man sich möglichst bewusst wird, wie 

man ja sonst auch, nicht wahr, beim Klavierüben aus dem Be-

wusstsein erst in die völlige Geläufigkeit übergeht -, dann übt 

man dieses in der Empfindung, in der Lautempfindung, in der 

Wortempfindung. Dann geht man allmählich im Proben dazu 

über, das gar nicht mehr zu beachten, sondern es völlig im Ins-

tinkt auch für die einzelnen Rollen zu haben; und dann hat man 

die Sache nach dieser Richtung hin fertig. 
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Nun handelt es sich natürlich darum, dass man wiederum ein 

Ideal hinstellt. Denn bei dem heutigen Kulturbetriebe hat man 

nur oftmals -was weiß ich - zwei bis drei Proben, manchmal 

noch weniger. Aber, sehen Sie, man muss die Dinge schon im 

Ideal hinstellen. Davon gibt es verschiedene Auffassungen. Frau 

Wilbrandt-Baudius empfand immer so - sie war eine ganz gute 

Sprecherin und hatte instinktiv etwas von dem, was ich eben 

beschrieben habe -, dass ihr niemals eine Zahl von Proben ge-

nügend war. Sie sprach es immer wieder aus, dass man eigent-

lich erst richtig spielen kann, wenn man fünfzigmal schon ge-

spielt hat vor dem Publikum; die anderen neunundvierzigmal 

müsste man auch als Proben ansehen. Das sprach sie immer 

wieder aus. Denn dann kommt es erst, dass diese Dinge, von de-

nen ich gesprochen habe, instinktiv geworden sind, selbstver-

ständlich geworden sind. 

Es gibt auch andere Auffassungen. Eine Truppe hatte einmal ein 

Stück fünfzigmal gespielt. Der Direktor schlug vor, beim ei-

nundfünfzigsten Mal den Souffleurkasten wegzulassen, weil er 

glaubte, dass nun nach all dem vorangegangenen Spielen sie die 

Sache auswendig wüssten, und er sagte zu den Spielern: Kinder, 

heute werden wir den Souffleurkasten weglassen, Ihr spielt ja 

heute zum einundfünfzigsten Mal. - Da besann sich einer. Erst 

konnte er es gar nicht fassen, dann sagte er: Ja, aber Herr Direk-

tor, dann wird man ja den Souffleur sehen? - Dass man den Kas-

ten weglasse, das konnte er begreifen, aber den Souffleur konnte 

er nicht entbehren! 

Sehen Sie, es ist schon im praktischen Bühnenleben manches 

darinnen, was überwunden werden muss, auch in der Gesin-

nung. Aber aus einer wirklichen, sachlichen Praktizierung der 

Dinge werden sich die Unfuge doch nach und nach überwinden 

lassen. 

Davon morgen weiter.  
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SIEBENTER VORTRAG 

DORNACH, II. SEPTEMBER 1924 

 

Einige Illustrationen zur praktischen Sprachgestaltung 

Ich möchte heute in unsere Auseinandersetzungen über prakti-

sche Sprachgestaltung eine Art Illustration des Besprochenen 

einfügen. Es ist natürlich ein solcher Kursus, wie dieser hier ist, 

kurz, und so kann nur wirklich etwas wie eine spärliche Anre-

gung gegeben werden. Dennoch möchte ich die heutige Stunde 

dazu benützen, illustrierend auf einiges von dem 

zurückzuleuchten, was ich gerade in bezug auf Laut-und Wort-

empfindung im Gegensatze zu Sinn- und Ideenempfindung für 

die Zubereitung des auf der Bühne Wiederzugebenden durch-

genommen habe. 

Ich möchte heute die Sache so anordnen, dass ich etwa in das, 

was ich sagen werde, praktisch dasjenige hineinverweben wer-

de, was ich in den letzten Stunden angedeutet habe, so dass in 

der Art, wie ich es aussprechen werde - wenn auch skizzenhaft 

und kurz -, etwas von dem liegen soll, was einzugehen hat dann, 

wenn man irgendein Stück für die Bühne vorbereitet, in das, 

was als Leseprobe eigentlich in Wirklichkeit so dienen sollte, 

dass aus dieser Leseprobe fruchtbar dann später das Regiemäßi-

ge hervorgehen kann. Wir werden ja an dasjenige, was sich in 

dieser ersten Zeit auf Sprachgestaltung bezieht, das anschließen, 

was sich dann auf die Regie bezieht, auf die ganze Gestaltung 

auch des Bühnenbildes im weitesten Sinne des Wortes. 

Natürlich wird dasjenige, was in rein künstlerischer Art und 

Weise in den letzten Tagen auseinandergesetzt worden ist, mehr 

im künstlerisch Instinktiven, im Unbewussten zu walten haben. 

Wenn man es bespricht, bei der vorbereitenden Probe be-

spricht, wird es sich darum handeln, dass man eigentlich vo-

raussetzt, dass alles, was in der angedeuteten Weise Schulung ist 

- Schulung auf die Laut- und Wortempfindung hin -, den Teil-
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nehmern in der Darstellung eines Stückes, eines bühnenmäßi-

gen Stückes instinktiv schon geläufig ist. So dass man also ei-

gentlich im Grunde von etwas ganz anderem spricht und nur 

andeutet dasjenige, was der Schauspieler ebenso kennen muss, 

wie der Klavierspieler, der sich selber oder einen anderen für 

ein Konzert vorbereitet, oder der Mitspielende, den man mei-

netwillen als Kapellmeister für das Konzert vorbereitet, als das 

selbstverständliche Können in sich tragen muss. 

Ich möchte zu dieser Illustration heute die erste Szene eines 

Dramas benützen, das von Robert Hamerling herrührt und den 

Titel trägt «Danton und Robespierre», das also zum Stoff hat die 

Französische Revolution. Ich wähle es aus dem Grunde, weil ich 

glaube, dass da die Stimmungen, die dabei in Betracht kommen 

- und die müssen ja immer, ich möchte sagen, offen vor der See-

le daliegen, wenn es sich um die Aufführung eines Stückes han-

delt -, dass die Stimmungen, um die es sich dabei handelt, den 

meisten Menschengemütern am leichtesten geläufig gemacht 

werden können, teils weil sie dezidierte Stimmungen sind, 

Stimmungen, die also in ihrem Kolorit stark differenziert vor die 

Seele treten können, und die auch, wie wir sehen werden, Gele-

genheit dazu geben, technisch-bühnenmäßig umzusetzen dasje-

nige, was prosaischer Inhalt ist, in die künstlerische Gestaltung 

der Wort- und Lautempfindungen. 

Wir haben es in dieser ersten Szene des Dramas «Danton und 

Robespierre» zu tun mit einer Evolution geradezu der Stimmun-

gen, welche in einem bestimmten Stadium der Französischen 

Revolution vorhanden war. In jenem Stadium der Französischen 

Revolution, können wir sagen, wo die Popularität Dantons all-

mählich übergeht in die Popularität Robespierres, da handelt es 

sich darum, dass die Einstellung einer großen Anzahl von Leu-

ten von der Verehrung und Hinneigung zu Danton übergeht auf 

diejenige zu Robespierre. 

Nun müssen wir uns klar sein darüber, dass die Verehrung 

Dantons bei denjenigen, die ihn entweder aufrichtig, ehrlich 

verehrten, oder bei denjenigen, die ihn aus agitatorischen Aspi-
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rationen heraus verehrten, eine solche war, die stark hinneigte 

zu einer Art, ich möchte fast sagen brutaler Verwunderung, so 

dass über der ganzen Szene noch schwebt - ich spreche jetzt 

bühnentechnisch-künstlerisch - etwas von der Laut- und Wort-

empfindung, die etwa in dem Zusammenwirken von a, der 

Verwunderung über den Mann, und o, einer gewissen brutalen 

Liebe zu diesem Mann zusammengesetzt ist. Über der ganzen 

Szene schwebt in dem Sinne, wie ich das in den letzten Tagen 

auseinandergesetzt habe, die a o-Stimmung. Wenn Sie fühlen in 

den Lauten a, o, so haben Sie die Stimmung, die im Anfang die-

ser Szene da ist. Sie geht über in die Robespierre-Stimmung. 

Die Verehrung Robespierres war eine ganz andere. Die Vereh-

rung Robespierres war eine solche, dass sie, ich möchte sagen, 

zunächst wie splitterig den Leuten ins Herz ging. Das magere, 

hagere Männchen mit den äußeren Schulmeisterallüren, das da 

wirkte, aber wie mit schneidenden Messern, wenn es sprach, 

das wurde nicht in derselben Weise bewundert wie Danton, 

sondern das musste sich erst überall den Zugang zur menschli-

chen Bewunderung verschaffen. Und es war eigentlich zunächst 

die Stimmung diese, als Robespierre eintrat in die Popularität, 

dass es eine Art von Abwehr war, und aus der Abwehr heraus 

wurde für Robespierre immer im einzelnen Falle und im ganzen 

die Bewunderung geboren. So dass wir das umgesetzt in Laut-

und Wortempfindung haben, wenn wir ein Zusammentönen 

von e und a haben. e und a, e - a. Sie hören es in diesem. 

Das macht notwendig, dass wir gerade bei dieser ersten Szene, 

die übrigens, ich möchte sagen, mit feiner instinktiver Empfin-

dung für Laut und Wort Hamerling gestaltet hat, wirklich auch 

den Übergang finden in der ganzen Sprachgestaltung von dem a 

o zu dem e a. Das werden wir, wenn wir uns die Szene anschau-

en, und ich habe sie deshalb gewählt, weil sie in ihrem An-

schauen so lehrreich sein kann. 

Ich sage, mit feinem Instinkte hat Hamerling die Szene aufge-

baut. Ich spreche dasjenige, was man eigentlich bei den Lese-

proben merken soll, indem ich diese Szene zur Illustration wäh-
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le. Natürlich spreche ich skizzenhaft. Das muss dann ausführli-

cher getan werden. Hamerling hat die Szene so gemacht, dass 

man wirklich viel daran lernen kann in dieser Beziehung, denn 

er beginnt sie damit, dass er in ihrem ersten Teil einen Land-

mann auftreten lässt, der vor fünfzehn Jahren einmal in Paris 

war, seitdem nicht in Paris war, und dem es in einem gewissen 

Sinne leicht geworden ist, die Ereignisse, insofern sie hinaus-

spielten von Paris in die Provinz, aufs Land, zu verschlafen, 

denn er war taub, der Landmann. In den letzten sechs Jahren 

war er taub und hat nichts gehört von den Dingen. Er hat sich 

bis dahin vom Dorfbarbier behandeln lassen, der auch Chirurg 

war, wie das in diesen Zeiten noch durchaus der Fall war. Das 

hat nicht gerade außerordentlich viel zur therapeutischen Be-

handlung seiner Ohren beigetragen. Man hat ihm dann den Rat 

gegeben, er solle sich nach Paris wenden. Nun bezweifle ich, 

dass der Erfolg ein so glatter war. Aber nachdem er wiederum 

nach sechsjähriger Taubheit, fünfzehnjähriger Abwesenheit von 

Paris, gerade in der Revolutionszeit nach Paris zurückkommt, 

hört er wieder durch die Behandlung in Paris und nimmt jetzt 

teil als ein eben wieder hörend Gewordener an dem, was sich da 

abspielt in dem Umlauf der Stimmung, wie ich es Ihnen geschil-

dert habe. 

Nun findet man für diesen Mann den Grundton der Sprachge-

staltung sofort, wenn man eine etwas nach dem o hinüber ge-

färbte a-Empfindung walten lässt. Was heißt das aber? Im ersten 

Teil dieser Szene wird er die Hauptfigur sein. Er wird das ganze 

Interesse des Publikums in Anspruch nehmen. Das übrige, was 

etwas schattiert und koloriert dieses Hauptinteresse, das sich auf 

diesen Landmann heften wird, wird eben zum Kolorieren da 

sein. Aber wie man ihn spielt in dieser ersten Szene, davon wird 

ungeheuer viel für die Gesamtgestaltung des Stückes abhängen. 

Nun wissen wir aus den Auseinandersetzungen der letzten Tage, 

was a-Stimmung ist: Verwunderungsstimmung. Sie ist allerdings 

etwas modifiziert, aber sie wird hervorgebracht dadurch, dass 

sich der Schauspieler bemühen wird, diesen Landmann - ich 
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spreche über die Geste und über die Mimik erst in den folgen-

den Tagen, ich will heute nur von der Sprachgestaltung spre-

chen - soviel wie möglich mit geöffnetem Munde zu sprechen. 

Dadurch wird leise die a-Stimmung, welche die Szene be-

herrscht, die a-Empfindung etwas dumpf ins o hinübergezogen, 

und das soll sie ja. 

Dadurch, dass dieser Landmann auftritt - und das ist die Fein-

heit Hamerlings -, dadurch ist künstlerisch, und das ist dasjeni-

ge, was man vor allen Dingen berücksichtigen muss, ganz abge-

sehen vom Prosainhalt der Szene, es ist künstlerisch dieser 

Übergang von der a o-Stimmung zu der e a-Stimmung wunder-

bar dargestellt. Sozusagen ist der Landmann dazu da, dass wir 

noch nachklingen hören die Stimmung für Danton und den 

allmählichen Übergang erwarten können zu der Stimmung für 

Robespierre, die wir im zweiten Teil der Szene finden werden, 

wo, ich möchte sagen, wie messingene Bleche die Unterredun-

gen der auftretenden Personen durcheinander «messingen». 

Das ist ungefähr dasjenige, was man selber als Stimmung aufzu-

nehmen hat, wenn man in dieser Szene drinnenstehen und sie 

sprach-gestalten will. 

 

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

 

EIN LANDMANN: 

Wenn ich nur erfahren könnte, warum sie den steinernen Bildern 

überall rote Mützen aufsetzen... Ich finde mich nicht mehr zurecht in 

diesem verwünschten Paris, obgleich ich vor fünfzehn Jahren einmal 

dagewesen. (Zwei Bürger treten au£) 

 

ERSTER BÜRGER: 

Auf dem Stadthause wimmelt's bereits wie in einem Ameisenhaufen - 

 

ZWEITER BÜRGER: 

Mein Nachbar, der Barbier Rabaud, hat soeben die Göttin der Ver-

nunft frisiert. 
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Diese Bürger, das sind nun ganz andere Kerle als der Landmann. Die 

sind eben Pariser, haben sich hineingelebt in die Pariser Stimmung, 

die zu jener Zeit geherrscht hat, von der ich gesprochen habe, und sie 

kolorieren dasjenige, was der Landmann zunächst im Beginne der 

Szene als die Hauptsache entwickelt. Wir haben den ersten Bürger 

mit einer Art von i-Stimmung, den zweiten Bürger mit einer gesetzte-

ren ü-Stimmung uns zu denken, im Sinne dessen, was in den letzten 

Tagen besprochen worden ist. «Zweiter Bürger: Mein Nachbar, der 

Barbier Rabaud, hat soeben die Göttin der Vernunft frisiert.» 

Gewiss, es ist richtig, dass das Publikum lacht, aber beim Sprechen 

handelt es sich darum, dass der, der das spricht, das mit revolutionä-

rem Ernst tut. Das ist ein anderer Ernst als der gewöhnliche familiäre 

Ernst. Sie haben sich die Szene so vorzustellen, dass dasjenige, was ich 

zuerst von dem Landmann sprechen ließ, er abseits für sich spricht. 

Die Bürger treten auf. Sie sind ein wenig entfernt. Der Landmann tritt 

zu den beiden. 

 

DER LANDMANN (sich nähernd): 

Auf ein Wort, ihr Herren - 

 

ERSTER BÜRGER: 

«Ihr Herren?» - Da seht die ländliche Unschuld! - Es gibt keine Herren 

mehr, Bauerntölpel! Das Herr-sein ist ja abgeschafft! 

 

DER LANDMANN: 

Um Vergebung, wie komm' ich von hier in die Königstraße? 

 

ERSTER BÜRGER: 

Es gibt keine Könige mehr. Die Straße heißt jetzt Sansculottenstraße. 

 

LANDMANN: 

Finde mich nicht mehr zurecht hier in Paris, obgleich ich vor fünf-

zehn Jahren dagewesen. Alle Plätze, alle Straßen anders. - Heut' Mor-

gen komm' ich an einer Kirche vorüber, denke: trittst ein, hörst eine 

Messe. Da seh' ich ein Gedräng' von Leuten, und auf der Kanzel stebt 

ein Mann, der predigt. Komme gerade recht zum Worte Gottes, denk' 

ich und hör' andächtig zu. Da merk' ich aber, dass der Mann auf der 

Kanzel entsetzlich fluchte, obgleich ich ihn nicht recht verstand. War 

so ein schneidiges, gelbes, dünnes Männchen; meinte jeden Augen-
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blick, es werde ihm der Schaum vor den Mund treten. Als er aufhörte 

zu reden, da fingen die Leute wüst zu schreien an und taten wie be-

sessen und klatschten gar mit den Händen, dass mir die Ohren gellten. 

- Ich schlug ein Kreuz und ging. 

 

ERSTER BÜRGER (lachend): 

Armer Tropf, du bist unter die Frommen der Jakobinerkirche geraten 

- 

 

LANDMANN: 

Darauf kam ich in eine andere Kirche. Da sah ich einen Heiland auf 

dem Kreuz: dem war ein großer Schnurrbart angestrichen und eine 

rote Mütze aufgesetzt, und drunter stand geschrieben: «Jesus Christ 

von Nazareth, der erste Sansculotte.» Weiß denn die Obrigkeit von 

solchem Unfug nichts? 

 

BÜRGER: 

Mensch, hör' einmal, wie kommt's, dass du so wenig Wind hast vom 

neuesten Weltlauf? Sitzt ihr Bauern auf den Ohren?   

 

LANDMANN: 

Ich bin sechs volle Jahre taub gewesen. Vorige Woche – 

 

BÜRGER: 

Dekade sagt man jetzt - Dekade – 

 

LANDMANN: 

Ei, wie? Dekade muss ich sagen? Also vorige Dekade - doch nein, es 

war noch Ende April - 

 

BÜRGER: 

Floreal, du verwünschter Kerl, Floreal - 

 

LANDMANN: 

Floreal? Potztausend! Ihr habt eine verwunderliche Art zu reden in 

Paris! - Nun also, im Floreal sagte ich zu unserem Dorfbader: «Herr», 

sagte ich, «ihr versteht den Teufel von der Sache; ich gehe nach Paris 

und lasse mich dort heilen!» Gesagt, getan. Ich ging, als ich das Reise-

geld beisammen hatte, und verwichenen Sonntag - 
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ERSTER BÜRGER: 

Es gibt keinen Sonntag mehr. 

 

LANDMANN: 

Was? keinen Sonntag? Das andere ist etwas weiter weg, das kann et 

noch begreifen. Jetzt soll er auch begreifen, dass es keinen Sonntag 

mehr gibt! 

 

BÜRGER: 

Quintidi, guter Freund, wenn euch euer Leben lieb ist - 

 

LANDMANN: 

Nun meinetwegen! Am Crainte de Dieu also kam ich hier in Paris an, 

und heute, Gott sei Dank - 

 

BÜRGER: 

Gott sei Dank? Mensch, du nennst da ein bankrottes Haus! Die Firma 

Gott und Sohn mit der Prokuraführung des heiligen Geistes hat fal-

liert - 

 

LANDMANN: 

Was? auch keinen Gott? da soll ja doch - 

 

BÜRGER: 

Räsonniere nicht, Mensch, und schweig, und laß deine Füße, so ge-

schwind sie können, dich wieder nach deinem Dorfe zurücktragen. 

Du könntest Unglück haben auf dem Pflaster von Paris. Du könntest 

hier deinen Kopf verlieren, unversehens, wie einen Knopf von deinen 

Hosen. Mach' dich auf die Beine. Mensch - du bist verdächtig - 

 

LANDMANN: 

Wieso verdächtig? Was nennt ihr denn verdächtig? 

 

BÜRGER: 

Verdächtig? Sieh', das ist zum Beispiel einer, der Lilien in seinem Gar-

ten pflanzt - auch einer, dessen Bruder oder Vetter ins Ausland ging 

mit einem Emigranten als Kammerdiener - oder einer, der im Traum 

das Wörtlein König flüstert - oder der bleich wird, wenn sie seinen 
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Nebenmenschen an die Laterne hängen - Mach', dass du fortkommst, 

sonst lassen sie dich den Karpfensprung machen auf dem Gré eplatz - 

 

LANDMANN: 

Ich verstehe euch nicht. 

 

BÜRGER: 

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

 

LANDMANN: 

Ich verstehe euch noch immer nicht. 

 

BÜRGER: 

Dummkopf! sie werden dich (macht eine bezeichnende Gebärde) mit 

dem großen Nationaltasiermesser rasieren! Verstehst du's noch nicht? 

-Du wirst das große Los in der Lotterie der heiligen Guillotine gewin-

nen! 

Verstehst du's jetzt? 

 

LANDMANN: 

Hol' mich der Geier, wenn ich diese Heilige jemals im Kalender gele-

sen habe. 

 

BÜRGER: 

Das ist eine wundetliche Heilige. - So eine Art von Eisenjungfrau, 

scharf versehn mit Schneidezähnen - denke dir zwei Galgenhölzer 

und ein blankes Beil querbalkengleich von oben - nun, du legst den 

Kopf auf einen Block - das Beil fällt nieder, ein wenig von der Seite - 

so -und sichelt den Kopf im Hui so glatt und reinlich dir herunter, 

dass es eine Lust, zu sehn. Der Kopf merkt gar nicht, dass er keinen 

Rumpf mehr hat, und niest deshalb auch manchmal unbefangen, als 

wäre nichts geschehn, noch in dem Sack, in welchen ihn der Knecht 

des Büttels wirft - als hätt' er etwa nur ,ne starke Prise geschnupft. - 

Guillotinieren heißt man das: ,s ist ,ne schöne, sanfte Todesart. 

 

LANDMANN: 

Guillotiniert man viel? 
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BÜRGER: 

So ein Schock täglich; auch mehr, wenn schönes Wetter ist. 

 

Nun tritt ein Sansculotte auf. Wenn Sie sich den Sansculotte anschau-

en, so kommen Sie am besten in ihn hinein, wenn Sie sich den Zu-

sammenhang der a- und i-Stimmung vergegenwärtigen. Der Sanscu-

lotte hat schon ein gewisses Erstaunen, aus dem heraus er seinen En-

thusiasmus befeuert hat; aber er hat hinterher seine Freude, sein 

Selbstbewußtsein. 

 

(Ein Schwarm von zerlumpten Männern und Weibern kommt gezo-

gen, voran ein Sansculotte, der ein Beinkleid auf einer Pike trägt. 

Wüstes Geschrei: Ça ira! Ça ira!) 

 

DER SANSCULOTTE (zu dem Landmann und den beiden Bürgern): 

Angeschlossen, Patrioten! angeschlossen und eingestimmt! Ça ira! Zu 

Ehren der Hose da, die wir eben einem Aristokraten abgezogen, weil 

er auf keine andere Weise ein Sansculotte werden wollte. Ça ira! 

 

WEIBER (den Landmann umringend): 

Komm auf ein Tänzchen, Bäuerlein! Komm, wir tanzen die Carmag-

nole! 

 

Der Sansculotte hat bemerkt, dass der Landmann schiecht hört. 

 

SANSCULOTTE (zum Landmann, ihm ins Ohr schreiend): 

Ça ira gesungen, du Schelm, Ça ira! 

 

LANDMANN (ängstlich): 

Verzeiht, ich bin gar nicht musikalisch! 

 

SANsCULOTTE: 

Höre, Kerl! wenn du nicht dümmer bist als die Rinder in deinem Stall, 

so mußt du Ça ira brüllen können, so gut als einer - 

 

LANDMANN: 

Verzeiht, ihr Herren - 
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SANSCULOTTE: 

«Ihr Herren!» Habt ihr's gehört? An die Laterne mit dem Schuft!  

Wer zu dieser Zeit in Paris «Ihr Herren» sagte, der mußte an die La-

terne. Da geht es nicht mehr! 

 

BÜRGER: 

Laßt ihn laufen; er ist volle sechs Jahre taub gewesen und erst heute 

wieder geheilt worden. 

 

SANSCULOTTE: 

Dann hätte das erste, was er hörte, sein sollen, daß es keine Herren 

mehr gibt. Nicht einmal der Mainzer Nachtwächter singt mehr: «Lo-

bet Gott den Herrn!» sondern: «Lobet Gott den Bürger!» - Schlingel! 

Kein Franzose benennt jetzt mehr den anderen Herr, sondern – 

 

LANDMANN: 

Ich begreife, man sagt jetzt Kerl, Tropi, Schlingel, Schelm, und so der-

gleichen - 

 

SANSCULOTTE: 

Was? 

 

LANDMANN: 

Ihr tituliert mich so - 

 

SANSCULOTTE: 

Dummkopf! das ist was anderes. Bürger sind jetzt alle Franzosen, hörst 

du! nicht mehr, noch weniger! 

 

LANDMANN: 

So sind wir's draußen auch in der Provinz, so gut als ihr, und können 

ein Wort mit drein reden? 

 

SANSCULOTTE: 

«Dreinreden?» Hört ihr, Leute? Der Kerl ist ein Föderalist! Ein verlau-

fener Girondistenknecht! Er faselt von Autonomie der Provinz! Das 

ist also schon etwas Überwundenes. Und der Sansculotte meint, der 

Landmann denke an die autonome Behörde in der Provinz, die noch 

in der Girondistenzeit eingeführt worden ist.  
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WEIBER: 

Hängt ihn, hängt ihn! er ist ein Föderalist! (Man will ihn ergreifen.) 

 

LANDMANN (ängstlich schreiend): 

Scharwache! Polizei! Zu Hilfe! - Mörder! Räuber! Diebe! Zu Hilfe! 

(Einige lachen.) 
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 WEIBER: 

Er nennt Sansculotten Räuber und Mörder! An die Laterne! 

 

ALLGEMEINES GESCHREI: 

An die Laterne! (Man ergreift ihn.) 

 

DER SANSCULOTTE (dazwischen tretend): 

Einen Augenblick, Bürger! Keine blinde Wut! - Wenn man 

Septembetmann gewesen, wie ich, so weiß man. wie das rechte Ver-

fahren in solchen Dingen ist. - Höre, Schlingel! 

 

LANDMANN: 

Was hab' ich denn verbrochen? 

 

SANScULOTTE (würdevoll): 

Mit dieser Frage verteidigt sich kein französischer Bürger und Patriot. 

Ob Föderalist oder nicht - ich will dir beweisen, daß du zehnmal ge-

hängt zu werden verdienst, auch wenn du der republikanischen Frei-

heit nie ein Haar gekrümmt haben solltest. Ich frage dich bloß: Was 

hast du getan für die Freiheit? Wie hast du dich kompromittiert für 

die Freiheit? Was hast du getan, um gehängt zu werden, wenn eine 

Reaktion einträte und die Gemäßigten ans Ruder kämen? 

 

LANDMANN: 

Ich? 0 - wartet nur, ich besinne mich - ja, seht, es fällt mir etwas ein. -

Ich fand einmal im Wald einen halbverhungerten Mann unter einem 

Haufen dürrer Streu versteckt - der machte mir solch jämmerlich fle-

hende Zeichen - denn hören konnt' ich nur wenig von wegen der 

Taubheit -, daß ich ihn mit nach Hause nahm, ihn labte und in aller 

Stille beherbergte. Als er abzog, vergaß er in der Dachstube etliche 

zerknitterte Papiere, aus welchen ich ersah, daß es ein gar gewichti-

ger Mann gewesen sein mußte, einer von denen, die jetzt hier in Paris 

regieren, - so einer aus eurem - wie heißt's doch gleich? hab' heute 

davon gehört - aus eurem Nationalkonvent. - Sah auch aus den Papie-

ren, wie er hieß. Er hieß Bri - ja, es fällt mir schon ein, Brissot. - 

(Große Sensation im Volke, dann wildes Geschrei: Verräter! Verräter! 

Schurke!) 
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SANSCULOTTE: 

Still! - (Zum Landmann) Unglückseliger! du hast das Haupt der dem 

Henker verfallenen Girondisten und Föderalisten, der Gemäßigten, 

der heimlichen Volksverräter bei dir beherbergt! - Mensch, deine Sa-

che ist eme verlorene. Dir ist nicht mehr zu helfen! Hängt ihn! 

 

VOLK: 

An die Laterne!  

 

EIN BÜRGER: 

Ach, laßt ihn doch! Ihr seht ja, daß er ein Dummkopf ist, und sechs 

Jahre lang ist er taub gewesen. - 

 

EINIGE STIMMEN: 

Was? der Gewürzkrämer verteidigt ihn? Auch ein Verräter! 

 

BÜRGER: 

Bin ich nicht ein guter Patriot? Hab' ich nicht kürzlich bei der großen 

Hungersnot meinen Zuckervorrat pfundweise ans Volk verteilt, ohne 

Entgelt? 

 

EIN FISCHWEIB: 

Du betrogst uns mit dem Gewicht! Als ich mein Pfund zu Hause 

nachwog, da fehlte dran ein halbes Lot! 

 

WEIBER: 

Hängt sie alle beide!  

 

EINER AUS DEM VOLK: 

Hier vor dem Bücherladen des wackeren Patrioten Momoro! (Man 

zerrt den Bauern gegen den Laternenpfahl, der vor Momoros Laden 

steht.) 

 

MOMORO (tritt aus der Tür, sein Käppchen, das er auf dem kahlen 

Kopfe trägt, lüftend): 

Guten Morgen, Sansculotten! Was belieben die freien Männer und 

edlen Bürger zu treiben hier vor meiner Tür? 
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Momoro ist selber ein Bürger, aber wie Sie sehen werden, ein wichti-

ger Mann, der ganz darinnensteht im gegenwärtigen Moment des re-

volutionären Lebens. Aber jetzt wird ihm auch der Boden unter den 

Füßen etwas heiß gemacht. Andere treten schon auf, die das, was ich 

das Messingene genannt habe, vorbereiten. Hier ist der Übergang von 

der Danton-Verehrung zur Robespierre-Verehrung, wo wir den 

Übergang von der a o-Stimmung zu dem e a werden spüren müssen. 

Die Robespierre-Verehrung tritt hier leise herein und das muß in der 

ganzen Stimmung zum Ausdruck kommen. 

 

EINER AUS DEM VOLK: 

Guten Morgen, Bürger Momoro. Wir hängen einen Föderalisten, ei-

nen Girondistenknecht -   

 

MOMORO: 

Gerade hier vor eines Patrioten Tür? - Laßt das bleiben, ehrenwerte 

Bürger der Republik! Wozu haben wir denn das Revolutionstribunal, 

das ja ohnedies im ganzen wenig zu wünschen und wenig zu hängen 

übrig laßt? Und überhaupt, tut mir den Gefallen, hängt keinen, bevor 

er die neuesten Broschüren gelesen hat, die in meinem Buchladen so-

eben erschienen. Wenn ihr einen solchen Menschen tötet, so verfault 

der Kerl unnütz unter der Erde und labt höchstens die Würmer. 

Wenn ihr ihm aber Zeit laßt, die neuesten Broschüren zu lesen, so 

könnt ihr den widerhaarigsten Aristokraten in einen feuerspeienden 

Patrioten verwandeln, der hingeht und sich mit Freudentränen in den 

Augen jeden Augenblick für die Republik totschlagen läßt. Ich frage: 

was ist besser? - Da seht einmal (er weist einen Pack Flugblätter und 

Broschüren vor): «Neueste Trauerrede auf den Tod des göttlichen Ma-

rat» - «Laternenpfahl und Guillotine; fliegende Blätter für Freiheit, 

Gleichheit und allgemeine Menschenliebe» - «Neuer und unfehlbarer 

Plan, royalistische Städte binnen drei Tagen mit Nelkenöl in die Luft 

zu sprengen -». 

 

Momoro redet am allernatürlichsten von allen. Er leitet hinüber 

zu dem anderen. Er steht im gegenwärtigen Augenblicke im be-

sonderen Ansehen. Das muß man der Stimmung ansehen. 
 

VOLK: 

Hoch Momoro, der Patriot!  
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MOMORO: 

Es lebe die Republik! - Alies für wenige Sous! - (Viele drängen sich 

herbei, die Blätter zu kaufen.) 

 

SANSCULOTTE: 

Du verkaufst deine Scharteken zu teuer, Bürger Momoro!  

 

MOMORO: 

Keinen Sou verdien' ich dran. Ihr kennt mich!  

 

EIN zEITUNGSAUSRUFER: 

Der «Vater Duchésne!» Der «Vater Duchésne» von heute! Zwei Sous 

das Blatt! - Er ist verzweifelt wild heute, der «Vater Duchésne»! - 

Kauft das Journal des gefeierten Patrioten Hé bert! - in 30000 Exemp-

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

 

Der Zeitungsausrufer führt vollends in die Mitgängerstimmung hin-

ein. - Nichts aber mit den Zeitungen; Seine Broschüren soll man le-

sen.  

 

MOMORO (nachspottend): 

«Er ist verzweifelt wild heute, der Vater Duchésne!» So ruft er alle 

Tage. 30000 Exemplare? Allen Respekt vor dem Bürger Hébert, aber 

ich habe mir sagen lassen, daß ganze Stöße seines Journals gratis in 

die Gasthöfe wandern - «für die Bedürfnisse der Reisenden!» - hahaha! 

für die «Bedürfnisse» der Reisenden! - Das Gediegenste, was aus den 

Federn der Patrioten fließt, findet man doch immer noch bei 

Momoro. In meinem Hinterstübchen haben schon unter dem König-

tum die radikalsten Männer Klub gehalten und halten da noch Klub 

heutigentags. - 

 

ZEITUNGSAUSRUFER (spottend): 

Ja, Graukopf, sie halten Klub bei deinem jungen Weibchen. 

 

MOMORO: 

Tropf! sie bringen ihr den neuen republikanischen Kalender bei, der 

den Weihern so schwer in den Kopf will. Und mehr! noch mehr! O, 

die Patrioten wissen den alten Momoro zu schätzen, und um ihn zu 
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ehren, haben sie, müßt ihr wissen, keine andere als eben sein Weib-

chen zur Göttin der Vernunft erkoren. Schon am frühen Morgen ist 

sie heut' abgeholt worden auf das Stadthaus, damit man für das Fest 

sie würdig herausputze. Nun, ihr werdet sehn! Auf diesem selben 

Platze wird sie prangen. 

 

ZEITUNGSAUSRUFER: 

Und dir werden zur Feier des Tages die Hörner vergoldet? 

 

VOLK: 

Es lebe Momoro und sein Weibchen!  

 

MOMORO (zu einem Manne, der ein Plakat an die Mauer klebt): 

Mensch, du klebst ja dein Plakat hier über ein anderes - 

 

DER MANN: 

Ach, das alte ist ein gemäßigtes; das da aber ist von der Kommune 

 

VOLK (das sich indes immer zahlreicher gesammelt): 

Von der Kommune? laßt doch sehen!  

 

EINER AUS DEM VOLKE (lesend): 

«Hébert und chaumette laden das souveräne Volk zurn heutigen Feste 

der Vemunft, das denkwürdig bleiben wird für alle Zeiten!» 

 

VOLK: 

Hoch Hébert! Hoch Chaumette! Hoch die Republik! Ca ira! (Die Wei-

ber tanzen.)  

 

EIN STELZFUSS (im Gedränge): 

Heißa! springt und brüllt, wie ihr wollt, aber tretet einem verdienten 

Krieger der Republik Sein hölzernes Bein nicht weg!  

 

Um die Stimmung völlig hinüberzuleiten, fast in die Art und 

Weise, wie der Ton Robespierres geklungen hat, tritt jetzt unter 

diejenigen Menschen, die da aus der ganz anderen Stimmung 

sich herauswinden, allmählich hinüberwinden in die andere 

Stimmung, einer heraus, der in einer gewissen Weise abnorm 
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ist, einer mit einem Stelzfuße. Es tritt die i-Stimmung ein, die 

ich bei Robespierre genannt habe. 
 

DER SANSCULOTTE (auf ihn zugehend): 

Was seh' ich? Battiste, du wieder in Paris? Verflucht - dein Bein - 

 

STELZFUSS: 

Hainbuchenes Kernholz. 

 

SANSCULOTTE: 

Brav gefochten für die Republik? Nicht Tod noch Teufel gefürchtet? 

Nie in Gefangenschaft geraten? 

 

STELZFUSS: 

Bin ein einziges Mal von feindlichen Reitern allein überfallen wor-

den, und da waren ihrer bloß vier - 

 

SANsCULoTTE: 

Viele Strapazen ausgestanden? 

 

STELZFUSS: 

Donnerwetter! Ihr habt es leicht, hier im warmen Paris als 

Ohnehosen herumzulaufen: aber im Feld kampieren und auf Vorpos-

ten stehen, ohne Schuh', in einer Kälte, bei welcher die Kinder im 

Mutterleibe erfrieren, so daß wir Schießpulver in den Branntwein tun 

mußten, um uns den Magen zu erwärmen? Dann wieder tagelang 

fechten in der Sonnenglut - 

 

SANSCULOTTE: 

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

 

STELZFUSS: 

Natürlich, wenn dir eine Kanonenkugel den Kopf wegreißt. so stirbst 

du nicht am Sonnenstich –  

 

STELZFUSS: 

Der bin ich und habe mein Handwerk me verlernt. Zu Lille, wenn 

eine Bombe niederflog und vor mir platzte, griff ich eine Scherbe vom 

Boden auf, gebrauchte sie als Schüssel mit Seif' und Wasser und ra-
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sierte dann so zwanzig Kameraden auf dem Fleck. Ei, das gefiel euch 

wohl hier in Paris, wenn die Armee mit den geschwungenen Fahnen 

wegwedelte von Frankreichs Leib des Auslands 

Schmeißfliegenschwarm, der zahllos umschwirrt - wenn ihr ver-

nahmt, daß wir so Sieg auf Sieg erfochten, dachtet ihr da hinterm 

Ofen wohl auch daran, wie oft wir barfuß liefen und tichts zu beißen 

hatten als Patronen, und oft nicht einmal die? 

 

SANSCULOTTE: 

Was? lassen nicht die Weiber von Paris ihre Männer zerrissen laufen, 

um Zelttücher und Uniformen für euch zu nähen? Behelfen wir uns 

nicht statt der klingenden Münze mit lumpigen wertlosen Assigna-

ten? Was? Wfr nicht an euch gedacht? Und sind wir etwa müßig ge-

wesen, indes ihr im Felde standet? In den Septembertagen hättest du 

hier sein sollen. 

 

STELZFUsS: 

Kann mir's denken - erinnere mich noch recht gut, wie du vor drei 

Jahren einmal bei einem Volksfeste dem Pferde des Generals Lafayet-

te, ohne daß es der General merkte, den Schweif an einen Laternen-

pfahl bandest, weil die Stute damit immer dir und anderen, die hinter 

dir standen, ins Gesicht flunkerte - 

 

SANSCULOTTE: 

Possen! Aber in den Septembertagen - 

 

STELZFUSS: 

Ist es denn wahr, daß ihr in diesen Septembertagen zuletzt auch die 

sämtlichen seltenen Tiere in der Menagerie von Versailles habt über 

die Klinge springen lassen? 

 

SANSCULOTTE: 

Was? Die sämtlichen seltenen Tiere? Nein, nur die Löwen und die 

Adler, weil das die Könige der Tiere sind, und dann, was die soge-

nannten Wappentiere sind, wie sie die Aristokraten in ihren Wappen 

hatten - 

 

STELZFUSS: 

Teufelskerle! Wie kam euch denn das so auf einmal? 
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SANSCULOTTE: 

Weiß nicht. Auf einmal, sagst du? Gar nicht auf einmal. Es kam so 

nach und nach, wie der Appetit mit dem Essen – 

  

STELZFUSS: 

Was sagten denn die Gemäßigten? 

 

SANSCULoTTE: 

Kein Wort. Hinter den Sansculotten stand die Kommune, und diese 

selber deckte der breite Rücken Dantons, der sich damals eben zum 

erstenmal aufgerichtet hatte als ein brüllender Leu. Gegen den waren 

die andern nur ein Rudel bissiger Hunde. Jetzt ist er träg geworden 

und überhaupt, wie alles große Getier, nicht so beständig munter und 

heiß-lustig wie die kleineren Kläffer. 

 

EINER AUS DEM VOLK: 

Ah, diesem Simson haben's auch die Weiber angetan. 

 

SANSCULOTTE: 

Ja, ja, doch sag ich euch, steht der noch einmal auf, so lang er ist, stößt 

er die Decke durch und reißt die Säulen im Tempel um, grad' wie der 

Simson auch - 

 

EIN ANDERER: 

Ach was, der steht nicht wieder auf Den hat der andre unter sich ge-

bracht. Und dieser andre ist schlau – 

 

STELZFUSS: 

Wer? 

 

SANSCULOTTE: 

Ei wer? Hast du von Robespierre im Lager nicht gehört? 

 

STELZFUSS: 

Robespierre? Robespierre? Ist das das kleine steife Männchen, das man 

spottweise das «Talglicht von Arras» nannte, weil er von Arras kam 

und gern glänzen wollte, aber nicht heller flackerte als eine Talgker-
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ze? Sie lachten ihn immer aus, wenn er in der Nationalversammlung 

sprechen wollte - 

 

SANSCULOTTE: 

Das war damals. Der führt jetzt im Nationalkonvent, im Wohlfahrts-

ausschuß, im Jakobinerklub das große Wort. 

 

STELZFUSS: 

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

 

SANSCULOTTE: 

Nein. 

 

STELZFUSS: 

Es kam mir doch so vor. 

 

SANSCULOTTE: 

Er hat ein gelbes Gesicht und bläulich-gräuliche Ränder um die Au-

gen -die wirst du in deiner Einfalt aus der Entfernung für Brillen ge-

halten haben. 

 

STELZFUSS: 

Bleich im Gesicht? 

 

SANSCULOTTE: 

Gelb - grau - nein, eigentlich - wie soll ich sagen? Graugrün, wenn 

man's genau nimmt - tiefe Augen und widerhaar'ge Brau'n - ein 

schlichtes Männchen; nichts gegen Danton! Aber wenn vor dir hier 

Danton steht, der mächtige Koloß, und dort das schneid'ge Männchen 

Robespierre, sprichst du mit dem frei von der Leber weg wie mit dem 

jovialsten Kameraden, und vor dem andern stockt die Rede dir im 

Schlund - nicht grad' als ob er dich so dreist ansäh', im Gegenteil, 

sieht eher etwas schüchtern und unbehliflich aus vor vielem Volk - 

doch geh' nur einmal auf die Galerie des Nationalkonvents, sobald er 

spricht: da kennst du ihn nicht mehr. Wenn festen Schritts er steigt 

zur Rednerbühne, wird's so still, daß du die Mäuschen pfeifen hören 

kannst in Ihren Löchern. Steht er anfangs dann aufrecht und ruhig 

droben wie ein Pfahl und spricht gelassen, denkst du: nun, er spricht 

nur eben wie ein Schulmeister, oder wie ein Pfaff spricht auf der Kan-
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zel - plötzlich aber wirft er ein paar Worte hin mit einer Stimme, so 

kalt und scharf wie Stahl - in einem Ton, daß dir ein Schauer übern 

Rücken läuft - und fängt dann gar der Winkel seines Mundes zu zu-

cken an, und ruft er bittersaß in seiner schaffen, schneidigen Manier: 

«Du armes Volk!» und «Tugendhaftes Volk!» da packt dich was im 

Herzen wie ein Krampf: du legst die Hand ans Messer, wenn du eins 

verbirgst an deiner Brust, und möchtest gern dich vor ihm niederwer-

fen und ihn fragen, wen du zuerst von den verfluchten Feinden der 

Republik damit durchstoßen sollst. - Zuweilen aber schweigt er wo-

chenlang und läßt die andern reden. Es geschehn viel Dinge noch, 

von welchen man nicht weiß, ob sie ihm lieb sind oder leid. Zuweilen 

laviert er bloß und wartet auf den Wind. Eben in letzter Zeit ist er 

wieder sehr schweigsam geworden. 

 

Sie sehen, meine lieben Freunde, es wird in einer so schönen 

Weise Robespierre eingeführt, daß der Sansculotte gewisserma-

ßen aus seiner Sansculotten-Rolle fällt und charakterisierende 

Persönlichkeit wird in ganz außerordentlicher Weise. Das ist 

etwas, was, wenn es in der anschaulichen Weise, wie ich es ge-

meint habe - ich will ja nicht rezitieren, ich will nur interpretie-

ren; rezitieren ist ja Frau Dr. Steiners Aufgabe bei diesen Vor-

trägen; aber ich will nur kolorieren, registrieren -, wenn es so 

hingestellt wird, so koloriert dazu führt, daß man gerade an die-

ser Ansprache des Sansculotten an das Volk diesen Umschwung 

fühlt, den ich angedeutet habe. Und es ist durch dasjenige -wir 

werden ja solche Dinge andeuten, was man gerade an dieser 

Stelle durch die Regie zu tun hat -, es ist der Übergang von der 

ersten Stimmung in die zweite Stimmung eingetreten, die jetzt 

kommt und die sich ausgießt wie etwas halb Chaotisches, Wüs-

tes; ich sagte: ein ineinander Messingen. 
 

EIN SCHREIBER DER KOMMUNE (erscheint mit Handiangern, die 

Bretter und Handwerksgeräte mit sich tragen): 

Platz da! Platz, Sansculotten! Das Gerüst für die Göttin der Vernunft 

und für die Redner wird aufgeschlagen! Der Festzug wird in kurzer 

Zeit da sein. 
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Da tritt die ö-Stimmung ein. Es wird vorne gesprochen, an dem vor-

deren Gaumen ans chlagend mit der Sprache. In der ÖL Stimmung: 

 

VOLK: 

Ça ira! Es lebe die Göttin der Vernunft!  

 

SCHREIBER (zu den Handlangern): 

Hierher, ihr Leute! in der Mitte des Platzes! Notre-Dame gerade ge-

genüber! (Die Handlanger machen sich an die Arbeit.) 

 

Von da ab müssen die Weiber mehr in der ei-Stimmung sprechen, 

weil eben durch das Auftreten Robespierres etwas wie ein spröder 

liehender Enthusiasmus in die Revolutionsstimmung hineinkommt. 

 

EIN WEIB: 

Seht nur, daß es nicht wieder so geht, wie im Vorigen Jahre bei dem 

großen Feste, wo sich ein paar Kerle unter den Brettergrund des Ge-

rüstes Versteckten - Vermutlich um die Männer und Frauen, die da-

rauf standen, in die Luft zu sprengen, - bis man sie entdeckte, herVor-

zog und totschlug.  

 

DER SCHREIBER (schäkernd): 

Ach, das waren bloß ein paar Verehrer eures Geschlechts, die durch 

die Ritzen heraufblinzelten... Was läge daran, wenn man heute der 

Vernunft ein wenig nach den Waden guckte? Sein Augenmerk auf die 

Vernunft und all ihr Detail zu richten, ist ja fortan Bürgerpflicht!  

 

WEIBER (ihn umringend): 

Du Schelm! - Werden sie bald da sein? 

 

SCHREIBER: 

Sogleich. 

 

WEIBER: 

Heißa, gleich werden sie da sein! Es lebe Hébert und Chaumette! Es 

lebe die Kommune! Es lebe der Konvent! Es lebe Danton! Es lebe Ro-

bespierre!  
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Nun, ich habe Ihnen die Szene zunächst illustrierend zeigen 

wollen, wie sie tatsächlich Zu behandeln ist. Ich habe etwas 

stärker koloriert, als das dann sein muss, um zu zeigen, wie bei 

dieser Szene vorzugsweise differenziert werden muss, wie 

Stimmungen scharf herausgehoben werden müssen in der Laut-

behandlung. So wie man den Bauern, den Landmann, mit dem 

offenen Munde der a-Stimmung durchaus sprechen muss, so 

dass in jeden Laut etwas von dem a hineintönt, so muss man 

zum Beispiel diesen Schreiber so sprechen, dass in jedem seiner 

Laute etwas von dem i hineintönt, dass also vor diesem i-

Verschluss, auf den ich Sie aufmerksam gemacht habe, die 

Stimme stets etwas anschlägt an den vorderen Gaumen. Das sind 

Dinge, die durchaus herausgearbeitet werden müssen und die 

dann dazu führen können, in wirklich praktischer Weise die 

Sprache zu gestalten. 

Davon dann morgen weiter.  
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ZWEITER TEIL 

 

Regie- und Bühnenkunst 
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ACHTER VORTRAG 

DORNACH, 12. SEPTEMBER 1924 

 

Innere Anpassung an das bildhafte und plastisch gestaltete 
Sprachliche 

Wir werden nun, um dasjenige, was in den letzten Betrachtun-

gen gesagt worden ist, weitet zu erhärten, heute es zunächst zu 

tun haben mit dem Anhören einer durch Frau Dr. Steiner vor-

zubringenden Rezitation. Wir werden eine dramatische Szene 

hören, welche durch ihre eigene Gestaltung in einer besonderen 

Weise veranschaulichen kann, wie derjenige, der Bühnenkunst 

sucht, in die Sprachgestaltung hineinkommen kann. 

Dieses Hineinkommen in die Sprachgestaltung beruht in vieler 

Beziehung darauf, dass eine gewisse innere Anpassung an das 

plastisch Gestaltete und Bildhafte des Sprachlichen geschehen 

kann. Man wird leicht Mühe haben, aus einer gewissen, ich 

möchte es nennen, Grauheit der Sprache im Dramatischen oder 

überhaupt im Rezitieren herauszukommen. Und Grauheit der 

Sprache nenne ich das Haftenbleiben bei der Prosagestaltung, 

wie man es im Leben gewohnt ist. 

Dass man nach dieser Richtung eine Art Reformbewegung wird 

eintreten lassen müssen, geht wohl schon daraus hervor, dass in 

der letzten Phase der Entwickelung der schauspielerischen 

Kunst, welche ins Unkünstlerische hineingeführt hat, haupt-

sächlich angestrebt worden ist, sozusagen kunstlos zu sprechen, 

beim Sprechen nur an dasjenige zu appellieren, was in naturalis-

tischer Weise aus dem gewöhnlichen Leben hergenommen 

werden kann. Man darf sogar sagen: In vieler Beziehung ist es 

nach dieser Richtung dem Naturalismus gelungen, sogar in sei-

ner Art Ausgezeichnetes, aber nicht eigentlich Künstlerisches zu 

leisten. 

Man konnte manchmal in den letzten Jahrzehnten ganz er-

staunt sein, diesem oder jenem naturalistischen Versuch auf der 
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Bühne beizuwohnen, denn man stand vor der Erscheinung, dass 

ein Stil, der das Dargestellte in eine gewisse künstlerische Sphä-

re hebt, überhaupt nicht mehr gesucht worden ist; dagegen 

fühlte man sich oft in die reinste Wirklichkeit, die man ja auch 

im gewöhnlichen Leben hat, hineinversetzt. Aber man möchte 

da ganz trivial sagen: Dazu geht man schließlich nicht gerade 

ins Theater. 

Derjenige, der reinen Naturalismus in der künstlerischen Dar-

stellung sucht, der gleicht einem Menschen, der nicht ein 

künstlerisch gemaltes Porträt haben will, dem das gar nicht ge-

fällt, sondern der eigentlich nur eine Photographie haben 

möchte, vielleicht eine Farbenphotographie, weil er diese besser 

versteht. Aber gerade das Hinauf-heben ins Künstlerische be-

steht darinnen, dass man mit ganz anderen Mitteln Wahrheit in 

der Kunst offenbart, als die Natur mit ihren Mitteln unmittelbar 

Wahrheit offenbart. 

Wahrheit muss da sein in der Natur; Wahrheit muss da sein in 

der Kunst. Aber die Wahrheit in der Natur leuchtet dem Geiste 

entgegen; aus der Wahrheit in der Kunst leuchtet der Geist her-

aus. Und wenn man sich an solch eine Sache hält, dann bedeutet 

das, dass man den Weg zum Stil aus innerem künstlerischen Be-

dürfnis heraus suchen und auch finden will. 

Daher ist es eine gute Übung, auch einmal die Sprachorgane 

hineinzubringen in ein Sprechen, das abweichen muss von dem 

gewöhnlichen naturalistischen Sprechen, durch seine eigene, 

individuelle Eigenart abweichen muss. Und wir werden sehen, 

wie das Sprachgestaltende von demjenigen abweichen muss, 

was im gewöhnlichen Leben normal vorhanden ist, indem wir 

uns die Szene anhören aus Lessings «Minna von Barnhelm», in 

welcher der Riccaut de la Marliniére auftritt, der nicht so spre-

chen kann, wie man gewöhnlich spricht, weil er Franzose ist 

und deutsch spricht. Da ist einfach durch die Natur der Sache 

die Stilisierung notwendigerweise gegeben. Und er schaltet ja 

immerfort dem Deutschen Französisches ein, spricht das Deut-

sche mit französischer Intonation. 
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Wenn man an solchen Dingen die Sprachgestaltung übt, so 

kommt man schon in jene Geläufigkeit hinein, die Stil hat, und 

aus diesem Grunde wollen wir uns diese Szene einmal anhören 

aus «Minna von Barnhelm».  

Frau Dr. Steiner: Riccaut de la Marliniére kommt in das Hotel-

Zimmer, wo er glaubt, den Major Tellheim zu finden. 

 

RICCAUT (noch innerhalb der Szene): 

Est il permis, Monsieur le Major? 

 

FRANZISKA: 

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

 

RICCAUT: 

Parbleu! Ik bin unriktig, - Mais non - Ik bin nit unriktig. - C'est sa chambre - 

 

FRANZISKA: 

Ganz gewiß, gnädiges Fräulein, glaubt dieser Herr, den Major von Tellheim 

noch hier zu finden. 

 

RICCAUT: 

Iß so! - Le Major de Tellheim; juste, ma beile enfant, c'est lui que je cherche. 

Oü est-il? 

 

FRANZISKA: 

Er wohnt nicht mehr hier. 

 

RICCAUT: 

Gomment? nok vor vierunswanzik Stund hier logier? Und logier nit mehr 

hier? Wo logier er denn? 

 

DAS FRAULEIN (die auf ihn zukommt): 

Mein Herr, - 

 

RICCAUT: 

Ah, Madame, - Mademoiselle, - Ihro Gnad, verzeih – 

 

DAS FRÄULEIN: 

Mein Herr, Ihre Irrung ist sehr zu vergeben und Ihre Verwunderung 
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sehr natürlich. Der Herr Major hat die Güte gehabt, mir, als einer Fremden, 

die nicht unterzukommen wußte, sein Zimmer zu überlassen. 

 

RICCAUT: 

Ah voilá de ses politesses! C'est un trés galant-homme que ce Major!  

 

DAS FRÄULEIN: 

Wo er indes hingezogen, - wahrhaftig, ich muß mich schämen, es nicht zu 

wissen. 

 

RICCAUT: 

Ihro Gnad nit wiß? C'est dommage; j ,en suis fâché. 

 

DAS FRÄULEIN: 

Ich hätte mich allerdings darnach erkundigen sollen. Freilich werden ihn 

seine Freunde noch hler suchen. 

 

RICCAUT: 

Ik bin sehr von seine Freund, Ihro Gnad - 

 

DAS FRÄULEIN: 

Franziska, weißt du es nicht? 

 

FRANZISKA: 

Nein, gnädiges Fräulein. 

 

RICCAUT: 

Ik hatt ihn zu sprek sehr notwendik. Ik komm ihm bringen eine nouvelle, 

davon er sehr frölik sein wird. 

 

DAS FRÄULEIN: 

Ich bedaure um so viel mehr. - Doch hoffe ich, vielleicht bald ihn Zu spre-

chen. Ist es gleichviel, aus wessen Munde er diese gute Nachricht erfährt, so 

erbiete ich mich, mein Herr - 

 

RICCAUT: 

Ik versteh. - Mademoiselle parle français? Mais sans doute; telle que je la vois! 

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

 

DAS FRÄULEIN:  

Mein Herr - 

 

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

 

DAS FRÄULEIN: 

Mein Herr, in Frankreich würde ich es zu sprechen suchen. Aber warum 

hier? Ich höre ja, daß Sie mich verstehen, mein Herr. Und ich, mein Herr, 

werde Sie gewiß auch verstehen: sprechen Sie, wie es Ihnen beliebt 

 

RICCAUT: 

Gutt, gutt! Ik kann auk mik auf Deutsch explizier. - Sachez donc, Made. 

moiselle, - Ihro Gnad soll also wiß, daß ik komm von die Tafel bei der Minis-

ter - Minister von - Minister von - wie heiß der Minister da drauß? in der 

lange Straß? - auf die breite Platz? – 

 

DAS FRÄULEIN: 

Ich bin hier noch völlig unbekannt. 

 

RICCAUT: 

Nun, die Minister von der Kriegsdepartement. - Da haben ik Zu Mittag 

gespeisen; - ik speisen á l'ordlaire bei ihm, - und da iß man gekommen reden 

auf der Major Telllaeim; et le Ministre m'a dit en confidence, car Son Excel-

lence est dc mcs amis, et il n'y a point dc mystéres entre nous. -Se. Excellenz, 

will ik sag, haben mir vertrau, daß die Sak von unserm Major sei auf den 

point zu enden und gurt zu enden. Er habe gemakt ein rapport an den Könik, 

und der Könik habe darauf resolvier, tout-áfait en faveur du Major. - Mon-

sieur, m'a dit Son Excellence, Vous comprenez bien, que tout dépend de la 

maniére, dont on fait envisager les choses au mi, et vous me connaissez. Cela 

fait un trés-joli garçon que cc Tellheim, et ne sais-je pas que vous l'aimez? Les 

amis de mcs amis sont aussi les miens. Il coute un peu cher au roi cc Tell-

heim, mais est-ce que l'on sert les rois pour rien? Il faut s'entr'aider en ce 

monde; et quand il s'agit de pertes, que cc mit le roi, qui en fasse, et non pas 

un honnìtehomme de nous autres. Voilá le prineipe, dont je ne me dépars 

jarmais. -Was sag Ihro Gnad hierzu? Nit wahr, das ill ein brav Mann? Ah! 

que Son Excellence a le ceeur bien placé! Er hat mir au reste versiker, wenn 

der Major nit schon bekommen habe une lertre de la rniin - eine Könikliken 

Handbrief, daß er heut irfailliblement müsse bekommen einen. 

 

DAS FRÄULEIN: 

Gewiß, mein Herr, diese Nachricht wird dem Major von Tellheim höchst 

angenehm sein. Ich wünschte nur, ihm den Freund zugleich mit Namen 

nennen zu können, der soviel Anteil an seinem Glücke nimmt. - 

 

RICCAUT: 
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Mein Namen wünscht Ihro Gnad? - Vous voyez en moi - Ihro Gnad seh in 

mik le Chevalier Riccaut de la Marliniére, Seigneur de Pret-au-val, de la 

Branche de Prensd'or. - Ihro Gnad steh verwundert, mik aus so ein groß, 

groß Familie zu hören, qui est véritablement du sang Royal. -Il faut le dire; je 

snis sans doute le Gadet le plus avantureux, que la maison a jamais eu. - Ik 

dien von meiner elfte Jahr. Ein Affaire d'honneur makte mik fliehen. Darauf 

haben ik gedienet Sr. Päpstliken Eilikheit, der Republik St. Marino, der Kron 

Polen und den Staaten-General, bis ik endlik bin worden gezogen hieher. 

Ah, Mademoiselle, que je voudrais n'avoir jamais vu ce pays-lá! Hätte man 

mik gelaß im Dienst von den Staaten-General, so müßt ik nun sein aufs 

wenikst Oberst. Aber so hier immer und ewig Gapitaine geblieben und nun 

gar sein ein abgedankte Capitaine. – 

 

DAS FRÄULEIN: 

Das ist viel Unglück 

 

RICCAUT: 

Oui, Mademoiselle, me voilá reformé, er par-lá mis sur le pavé!  

 

DAS FRÄULEIN: 

Ich beklage sehr. 

 

RICCAUT: 

Vous ìtes bien bonne, Mademoiselle. - Nein, man kenn sik hier nit auf den 

Verdienst. Einen Mann wie mik su reformir! Einen Mann, der sik nok dasu 

in diesem Dienst hat roninir! - Ik haben dabei sugesetzt mehr als swansik 

tausend livres. Was hab ik nun? Tranchons le mot, je n'ai pas le sou, et me 

voilá exactement vis-á-vis du rien. – 

 

DAS FRÄULEIN: 

Es tut mir ungemein leid. 

 

RICCAUT: 

Vous ìtes bien bonne, Mademoiselle. Aber wie man pfleg zu sagen: ein jeder 

Unglück schlepp nak sik seine Bruder; qu'un mallieur ne vient jamais seul: so 

mit mir arrivir. Was ein honnite-homme von mein extraction kann anders 

haben für ressource als das Spiel? Nun hab ik immer gespielen mit Glück, so 

lang ik hatte nit von nöten der Glück. 

Nun ik ihr hätte von nöten, Mademoiselle, je joue avec un guignon, qui 

surpasse toute croyance. Seit funfsehn Tag iß vergangen keine, wo sie mik nit 

hab gesprenkt. Nok gestern hab sie mik gesprenkt dreimal. Je sais bien, qu'il 

y avait quelque chose de plus que le jeu. Car parmi mes pontes se trouvaient 

certaines dames - Ik will niks weiter sag. Man muß sein galant gegen die 
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Damen. Sie haben auk mik heut invitir, mir su geben revanche; mais - Vous 

m'entendez, Mademoiselle - Man muß erst wiß, wovon leben, ehe man ha-

ben kann, wovon su spielen. – 

 

DAS FRÄULEIN: 

Ich will nicht hoffen, mein Herr - 

 

RICCAUT: 

Vous ìtes bien bonne, Mademoiselle - 

 

DAS FRÄULEIN (nimmt die Franziska beiseite): 

Franziska, der Mann dauert mich im Ernste. Ob er mir es wohl übel nehmen 

würde, wenn ich ihm etwas anböte? 

 

FRANZISKA: 

Der sieht mir nicht darnach aus. 

 

DAS FRÄULEIN: 

Gut! - Mein Herr, ich höre, - daß Sie spielen, daß Sie Bank machen, ohne 

Zweifel an Orten, wo etwas zu gewinnen ist Ich muß Ihnen bekennen, daß 

ich - gleichfalls das Spiel sehr liebe. - 

 

RIcCAUT: 

Tant mieux, Mademoiselle, tant mieux! Tous les gens d'esprit aiment le jeu á 

la fureur. 

 

DAS FRÄULEIN: 

Daß ich sehr gerne gewinne; sehr gern mein Geld mit einem Manne wage, 

der - zu spielen weiß. - Wären Sie wohl geneigt, mein Herr, mich in Gesell-

schaft zu nehmen? mir einen Anteil an Ihrer Bank Zu gönnen? 

 

RICCAUT: 

Comment, Mademoiselle, vous voulez itre de moitié avec moi? De tout mon 

cceur. 

 

DAS FRÄULEIN: 

Fürs erste nur mit einer Kleinigkeit - (Geht und langt Geld aus ihrer Schatul-

le.) 

 

RICCAUT: 

Ah, Mademoiselle, que vous ìtes charmante! – 

 

DAS FRÄULEIN: 
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Hier habe ich, was ich unlängst gewonnen, nur zehn Pistolen - ich muß 

mich zwar schämen, so wenig - 

 

RICCAUT: 

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

 

DAS FRÄULEIN: 

Ohne Zweifel, daß Ihre Bank, mein Herr, sehr ansehnlich ist - 

 

RICCAUT: 

Ja wohl, sehr ansehnlik. Sehn Pistol? Ihro Gnad soll sein dafür interessir bei 

meiner Bank auf ein Dreiteil, pour le tiers. Swar auf ein Dreiteil sollen sein - 

etwas mehr. Dok mit einer schöne Damen muß man es nehmen nit so genau. 

Ik gratulier mik, su kommen dadurk in liaison mit Ihro Gnad, et de ce mo-

ment je recommence á bien augurer de ma fortune. 

 

DAS FRÄULEIN: 

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

 

RICCAUT: 

Was btauk Ihro Gnad dabei su sein? Wir andern Spieler sind ehrlike Leut 

untereinander. 

 

DAS FRÄULEIN: 

Wenn wir glücklich sind, mein Herr, so werden Sie mir meinen Anteil schon 

bringen. Sind wir aber unglücklich - 

 

RICCAUT: 

So komm ik holen Rekruten. Nit wahr, Ihro Gnad? 

 

DAS FRÄULEIN: 

Auf die Länge dürften die Rekruten fehlen. Verteidigen Sie unser Geld daher 

ja wohl, mein Herr. 

 

RICCAUT: 

Wofür seh mik Ihro Gnad an? Für ein Einfalspinse? für ein dumme Teuf? 

 

DAS FRÄULEIN: 

Verzeihen Sie mir - 

 

RICCAUT: 

Je suis des bons, Mademoiselle. Savez-Tous ce que cela veut dire? Ik bin von 

die Ausgelernt - 
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DAS FRÄULEIN: 

Aber doch wohl, mein Herr - 

 

RICCAUT: 

Je sais monter un coup - 

 

DAS FRÄULEIN (verwundert): 

Sollten Sie? 

 

RICCAUT: 

Je file la carte avec une adresse - 

 

DAS FRÄULEIN: 

Nimmermehr!  

 

RICCAUT: 

Je fais sauter la coupe avec une dextérité - 

 

DAS FRÄULEIN: 

Sie werden doch nicht, mein Herr? 

 

RICCAUT: 

Was nit? Ihro Gnad, was nit? Donnez-moi un pigeonneau á plumer, et - 

 

DAS FRÄULEIN: 

Falsch spielen? betrügen? 

 

RICCAUT: 

Comment, Mademoiselle? Vous appelez cela betrügen? Corriger la fortune, 

l'enchalner sous ses doigts, etre sür de son fait, das nenn die Deutsch betrü-

gen? Betrügen? O, was ist die deutsch Sprak für ein arm Sprak! für ein plump 

Sprak!  

 

DAS FRÄULEIN: 

Nein, mein Herr, wenn Sie so denken - 

 

RICCAUT: 

Laissez-moi faire, Mademoiselle, und sein Sie ruhik! Was gehn Sie an, wie ik 

spiel? - Gnug, morgen entweder sehn mik wieder Ihro Gnad mit hundert 

Pistol, oder seh mik wieder gar nit - Votre trés-humble, Mademoiselle, votre 

trés-humble - (Eilends ab.) 

 



 

SPRACHGESTALTUNG UND DRAMATISCHE KUNST 

__________________________________________________________ 

174 
 

DAS FRÄULEIN (das ihm mit Erstaunen und Verdruß nachsieht): 

Ich wünsche das letzte, mein Herr, das letzte!  

 

 

Nun, meine lieben Freunde, warum brauchen wir eigentlich 

Sprachgestaltung als eine besondere Kunst der dramatischen 

Darstellung? 

Wenn man dem Bühnenkünstler gegenübersteht, so handelt es 

sich darum, dass von Kunst dann nicht die Rede sein kann, 

wenn man Ihm 50 gegenübersteht, wie man einem Unterredner 

im gewöhnlichen Leben gegenübersteht. Einem Unterredner im 

gewöhnlichen Leben Steht man gegenüber, indem man seine 

Worte anhört und eigentlich auf den Klang der Worte, auf die 

Intonierung, auf die Sprachgestaltung einen möglichst geringen 

Wert legt. Man hört eigentlich nur so zu in bezug auf die Wort-

gestaltung, auf die Sprachgestaltung, wie man durch eine durch-

sichtige Scheibe hinschaut auf dasjenige, was hinter der durch-

sichtigen Scheibe ist. Das Wort ist gewissermaßen für das ge-

wöhnliche Leben durchsichtig geworden, sagen wir, 

durchhörlich geworden. Man achtet nicht auf seine Eigengestal-

tung. Das muss in der dramatischen Darstellungskunst, der 

Bühnenkunst, wiederum angestrebt werden, dass das Wort 

selbst gehört wird; dass man nicht bloß durch das Wort wie 

durch eine durchsichtige Scheibe den Wald, so durch das Wort 

auf dasjenige schaut, was man vom anderen verstehen will, was 

einem der andere inhaltlich, gedanklich, empfindungsgemäß 

und so weiter sagen will, sondern dass man das Wort selber hört 

und im Hören des Wortes einen gewissen Inhalt erlebt. Aber 

weil das Gedankliche eigentlich der Tod der Kunst ist, ist es in 

dem Augenblicke, wo die Offenbarung eines Wesenhaften ins 

Gedankliche übergeht, mit der Kunst schon vorbei. Man muss 

hören, sehen dasjenige, was die Kunst darstellen will. 

Nun aber hat man es in der Bühnenkunst mit Menschen zu tun, 

die ja auch denken, empfinden; und die Darstellung bezieht sich 

auf Menschen. Das ist die Hauptsache. Es wird einem daher ge-
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rade deshalb, weil man das Wort gestalten muss, etwas vom 

Menschen verlorengehen im Worte, das gestaltet ist, das einen 

künstlerischen Eigenwert überall aufweist. Das muss von ande-

rer Seite her kommen. Und das kann in der Bühnenkunst nur 

kommen von dem Mimischen, von der Geste, von der Gebärde. 

Damit aber wird schon der Übergang Zu demjenigen gefunden, 

was die bloße Rezitations- und Deklamationskunst hinüberführt 

in die eigentliche Bühnenkunst, was notwendig macht, dass es 

eine richtige Bühnenschulung gäbe, eine richtige Schauspieler-

schulung gäbe. 

Wiederum kann ja nur, ich möchte sagen, das Ideal der Schau-

spielerschulung mit Bezug auf das Mimische, das Gebärdenhafte 

hier dargelegt werden. Denn unter den heutigen Verhältnissen 

wird nur in mehr oder weniger großer Entfernung sich derjeni-

ge, der Bühnenkunst übt, dem nähern können, was in dieser Be-

ziehung ideal ist. Aber gerade durch das Hinstellen desjenigen, 

was eigentlich da sein müsste, was angestrebt werden müsste, 

wird man auch in beschränkteren Verhältnissen den Weg fin-

den zu der eben durch die Verhältnisse bedingten Annäherung. 

Und so wollen wir denn einmal die Frage aufwerfen: Wie müss-

te man etwa die schauspielerische Schulung gestalten? - Da aber 

möchte ich gleich von vornherein etwas sagen, was Missver-

ständnisse aus dem Wege räumen kann. Mit Bezug auf die Büh-

nenkunst, gerade deshalb, weil man es mit lebendigen Men-

schen und ihren Ausdrucksformen zu tun hat, kann man selbst 

im Schulmäßigen, das was sein muss, eigentlich nur immer so 

vorgehen, dass man Beispiele gibt, das heißt, dass man die An-

leitungen so gibt, dass sie als Beispiele aufgefasst werden kön-

nen; gewissermaßen immer einen Fall unter vielen gibt. Denn 

die Freiheit des Künstlers muss gerade im Bühnenmäßigen in 

alleräußerster Weise respektiert werden. 

Es kann sich nicht darum handeln, dass man Anweisungen in 

der Schule empfängt, die in pedantischer Weise festgehalten 

werden müssen, sondern dass die Anweisungen so gegeben 
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werden, wie man es eben gut machen kann, aber die völlige 

Freiheit gelassen wird, nun in dem Geiste solcher Anweisungen 

weiterhin gestaltend Zu wirken. So sind die Dinge gemeint, die 

ich nun vorbringen werde. 

Sehen Sie, ich habe gleich im Beginne dieser Auseinanderset-

zungen darauf aufmerksam gemacht, wie man zum Beispiel in 

der griechischen Gymnastik etwas hat, was instinktiv der 

menschlichen Organisation abgenommen ist, indem die fünf 

Betätigungen, Laufen, Springen, Ringen, Diskuswerfen, Speer-

werfen, tatsächlich mit einer gewissen Steigerung aus demjeni-

gen heraus kommen, was die menschliche Natur verlangt. 

Nun wird man gemäß der Entwickelung ins Moderne herein für 

heutige gymnastische Bewegungen die alten Formen etwas mo-

difizieren müssen; aber im wesentlichen werden wir dennoch 

eine gute Vorstellung bekommen, wenn wir Laufen, Springen, 

Ringen und so weiter uns von dem Geist beseelt denken, wie es 

in der griechischen Gymnastik der Fall war. Denn diese griechi-

sche Gymnastik harte etwas Geniales und wirkte in ihrer Art 

wirklich echt künstlerisch und echt geistig. Natürlich, die Kürze 

der Zeit hindert uns daran, einzugehen darauf, wie die Dinge 

etwas modifiziert werden können; aber dasjenige, was eigent-

lich gemeint ist, werden Sie auch ersehen, wenn ich die Ausei-

nandersetzung so gestalte, dass ich einfach die Worte für die 

griechische Gymnastik gebrauche. 

Eine eigentliche Schauspielschule sollte mit einer in diesem 

griechischen Geiste gehaltenen Gymnastikschule beginnen, und 

es sollte richtig in moderner Gestalt geübt werden: Laufen, 

Springen, Ringen, Diskuswerfen oder etwas ähnliches, Speer-

werfen oder etwas ähnliches. Warum? Nicht, damit der Schau-

spieler das kann, denn ich will den Schauspieler selbstverständ-

lich nicht zum Ausüber solcher Künste machen. Nut dadurch 

kann die Schauspielkunst sich veredeln, dass sie nicht in das 

Zirkusmäßige hinein «reinhardtet», sondern dass sie sich ablöst 

von allem Zirkusmäßigen, dass sie sich tatsächlich annähert an 

die edle Wiedergabe des Dichterisch-Künstlerischen. Aber es 
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handelt sich dabei um etwas ganz anderes, wenn die Schauspiel-

schule mit Gymnastik beginnen soll. Es handelt sich darum, dass 

der Schauspieler gerade dieses in ihm Selbstverständlichwerden 

der Wortgestaltung durch Gymnastik lernen soll. Das muss Ins-

tinkt werden. 

Aber Instinkt werden muss auch das Mimische, das Gebärden-

hafte; das erst recht. Es soll auf der einen Seite nicht naturalis-

tisch sein, es soll stilvoll, künstlerisch sein, es soll sozusagen wie 

aus der geistigen Welt heraus wirken; aber es soll dem Schau-

spieler so selbstverständlich werden wie dem gewöhnlichen 

Menschen seine Aufführung im gewöhnlichen Tagesleben, 

wenn er nicht kokett ist, nicht ein eitler Fatzke ist, sondern sich 

benimmt, wie man sich eben selbstverständlich benimmt. So 

auch soll das künstlerische Gestalten des Wortes, der Gebärde, 

der Physiognomie dem Schauspieler selbstverständlich werden. 

Er muss also in gewissem Sinne dem bewussten Erlernen ein 

instinktives Erleben beimischen, sonst werden die Dinge nicht 

selbstverständlich, sonst werden sie immer gemacht erscheinen. 

Nun lernt man aber, wenn man kunstvoll laufen lernt, auf der 

Bühne gehen so, dass das Gehen das Wort artikuliert. Laufen: 

Gehen. 

Laufen: Gehen, so, dass das Gehen das Wort artikuliert. 

Denn, sehen Sie, alles, was der Verstand des Zuschauers erfassen 

soll, was nicht gehört werden soll im gestalteten Worte, soll 

man aus der Gebärde, aus dem Mimischen verstehen. 

Was der Schauspieler spricht, soll man anhören. Was der Schau-

spieler tut, das soll man mit einem gewissen Instinkt verstehen, 

die Gebärde, das Mienenspiel. Da darf der Verstand heran, weil 

er das im gewöhnlichen Leben nicht tut, wenigstens nicht be-

greifend tut, weil da Künstlerisches eintreten kann. 

Beim Springen lernt man jenes modifizierte Gehen auf der Büh-

ne, ob man langsam zu gehen hat bei irgendeiner Passage, ob 

man schnell zu gehen hat, man lernt es instinktiv in der Anpas-
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sung an jene Wortgestaltungen, die ich in diesen Vorträgen als 

das Schneidende der Worte, das Volle der Worte bezeichnet 

habe, das langsam Gezogene der Worte, das kurz Abgemessene, 

das Harte, das Sanfte. Das alles muss in entsprechender Weise 

auf der Bühne begleitet werden mit modifiziertem Gehen. We-

der derjenige, der auf der Bühne spricht, noch derjenige, der 

zuhört, kann in willkürlicher Weise gehen. In bezug auf die 

Schnelligkeit des Gehens muss man richtig Schnelligkeit und 

Langsamkeit des Gehens lernen, oder jene völlige Langsamkeit, 

die Stehen bedeutet, nach dem, was am Worte schneidend oder 

voll ist, langgezogen oder hart oder sanft ist. Das aber lernt man 

instinktiv am Springen. Da lernt man das modifizierte Gehen in 

Anpassung an den Charakter des Wortes. 

Springen: modifiziertes Gehen in Anpassung an den Charakter 

der Worte 

Sehen Sie, das ist in gewissem Sinne ein Geheimnis der mensch-

lichen Natur, insofern diese menschliche Natur in die Schau-

spielkunst hineingeraten soll, dass instinktiv im Springen das 

angeeignet wird. Man kann das natürlich nicht beweisen, son-

dern man muss es erleben. Und es wird erlebt, wenn es getan 

wird. Sie können versichert sein, gewisse Dinge im Leben müs-

sen sich eben am Leben praktisch erlernen, und alles 

Herumtheoretisieren hat keinen Wert. 

Im Ringen lernt man am besten instinktiv, was man für Hand-

bewegungen und Armbewegungen während des Sprechens ma-

chen soll. Das lernt man im Ringen. 

Ringen: Hand- und Armbewegungen 

Im Diskuswerfen, bei dem das Gesicht sich übt, nachzuschauen, 

sich anzupassen an die Zielrichtung und an den ganzen Weg 

desjenigen, was man wirft, sich anzupassen auch an die Hand-

bewegung selber, im Diskuswerfen, so paradox es klingt, lernt 

man das Mienen-spiel; geläufiges Mienenspiel, Beherrschen der 

Muskeln zum Mienenspiel, man lernt es im Werfen. Es kann ja 
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auch Ballwerfen oder irgendein anderes Werfen sein, aber ich 

nenne es mit dem griechischen Worte Diskuswerfen.      

Diskuswerfen: Mienenspiel. 

Und dasjenige, was das Paradoxeste ist, was man natürlich ganz 

und gar nicht beweisen kann, was aber erlebt werden muss - es 

kann ja auch mit Stöcken geschehen statt mit Speeren, aber es 

sollte geschehen -: im Speerwerfen lernt man sprechen. Das 

heißt, es erfährt die Sprache im Speerwerfen diejenige Selbst-

verständlichkeit, dass sie als Sprache wirkt, nicht als Ausdruck 

des Gedankens wirkt, sondern als Sprache wirkt. Daher muss 

der Schauspieler auch im Werfen von solchen Gegenständen 

erzogen werden, die eben Stock oder Speer sind. Denn wie man 

da innerlich achtgeben muss, das Zieht die Sprache aus dem 

bloßen Intellekt heraus in die Sprachorgane und ihre Gestal-

tung. Speerwerfen ist direkt die Grundlage des Sprechens. 

Speerwerfen: Sprache. 

Natürlich, das ganz im allgemeinen. Dazu kommen die besonde-

ren Dinge, die wir schon durchgemacht haben. Aber soll wirk-

lich schulmäßig vorgegangen werden, dann handelt es sich da-

rum, dass man ein instinktives Verständnis für dasjenige hervor-

ruft, was in den letzten Stunden gerade in bezug auf die Sprach-

gestaltung durch das Werfen von länglichen stock- oder speer-

artigen Gegenständen gesagt worden ist. Und wenn hier lauter 

solche Menschen sitzen würden, die sich längere Zeit etwas ge-

übt hätten im Speerwerfen, so würde bei den Zuhörern gar kein 

Zweifel sein, dass das richtig ist, was ich gesagt habe. Man be-

weist diese Dinge eben nicht theoretisch, sondern man beweist 

sie durch die Trainierung desjenigen, der sie aufnehmen soll. Es 

ist schon einmal die richtige okkulte Trainierung für die Auffas-

sung des schauspielerischen Sprechens das Speerwerfen. 

Sie sehen also, wie diese Vorschule der Bühnenkunst eigentlich 

gestaltet sein muss. Wenn man in dieser Weise aus dem Geiste 

des Ganzen an die als künstlerisches Subjekt auftretende 

menschliche Persönlichkeit herankommt, dann wird man gera-
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de die Details, um die es sich dann weiter handeln wird, nicht in 

pedantischer Art als An-Weisungen nehmen, sondern als Anre-

gungen. Und eigentlich muss in der Schauspielerschulung alles 

auf Anregungen beruhen, damit derjenige, der Schauspieler 

werden will, eine möglichst große Freiheit hat, dasjenige, was er 

gelernt hat, entweder so zu machen, wie er es gelernt hat, oder 

aus demselben Geiste heraus auch anders. 

Das Wichtigste, was man zunächst in bezug auf die schauspiele-

rische Darstellung zu erfassen hat, ist dieses, dass es in keinem 

Augenblicke auf der Bühne einen unbeschäftigten Schauspieler 

geben kann. Es darf keiner auf der Bühne stehen, der unbe-

schäftigt ist. Es ist ein schlimmer Augenblick, wenn einer redet 

und ein paar andere, die gleichzeitig, weil es die Szene gebietet, 

auf der Bühne sind, Maulaffen feilhalten, wie man im Deut-

schen sagt, das heißt, nichts tun. Derjenige, der redet, redet 

eben; die anderen, die zuhören, müssen unausgesetzt alles das-

jenige mitmachen, was der Betreffende redet. Keiner darf unbe-

schäftigt sein. Sind vier auf der Bühne und einer redet, dann 

müssen die drei anderen im Mimischen, im Gebärdenhaften 

mit-spielen. 

Und das ist die Aufgabe einer richtigen, wirklichen Regiekunst, 

die für die Gestaltung des Bühnenbildes zu sorgen hat, dass in 

diesem Sinne nie ein unbeschäftigter Schauspieler auf der Büh-

ne steht. Wenn ein Schauspieler auf der Bühne stehen und nun 

wirklich zuhören wollte, nicht nur Zuhören darstellen wollte, 

so wäre das ein künstlerischer Fehler. Das Zuhören mit allem 

inneren Erleben des Zuhörens darf nicht ein wirkliches Zuhö-

ren sein, naturalistisch, sondern es muss ein darstellendes Zuhö-

ren sein. Alles muss in die Darstellung einfließen. Dazu ist es 

notwendig, dass man überhaupt auf dasjenige eingeht, was eine 

mögliche, richtige Gebärde ist in Begleitung der Wortgestal-

tung. Naturalismus auf der Bühne wirkt puppenhaft. Und gerade 

dann, wenn man in den letzten Jahrzehnten den Eindruck hatte, 

dass die Leute da oben die Illusion der naturalistischen Wirk-

lichkeit hervorrufen können, dann hatte man im künstlerischen 



 

SPRACHGESTALTUNG UND DRAMATISCHE KUNST 

__________________________________________________________ 

181 
 

Erfassen den Eindruck des Puppenhaften, das dem entgegenge-

setzt liegt. Daher muss man die innere Empfindung entwickeln 

für gewisse Zusammenhänge Zwischen dem Mimischen, Gebär-

denhaften, der Geste und dem gesprochenen Worte als Inhalt. 

Wenn ein Mensch auf der Bühne etwas Zu sagen hat, was da-

rauf ausgeht, etwas Intimes Zu bedeuten, dann muss der Zu-

schauer fühlen können, dass in der betreffenden Passage etwas, 

was auf intime Mitteilung hin berechnet ist, Zum Ausdrucke 

kommt. Das würde er nie, wenn Sie auf der Bühne etwas Inti-

mes sagen und dabei nach hinten gehen. Das wird er immer, 

wenn Sie das Gehen so einrichten, dass Sie von rückwärts nach 

vorne gehen. Wollen Sie Intimes auf der Bühne aussprechen, so 

handelt es sich immer darum, dass man die Bewegung von 

rückwärts nach vorne, vom Bühnenfond nach der Rampe 

macht. 

Diese Dinge werden manchmal aus merkwürdigen Gründen 

durchbrochen. Ich kannte einen ausgezeichneten Schauspieler, 

der nun wirklich großartig war in vieler Beziehung, der aber 

nicht lernen wollte. Das gefiel ihm nicht, ich meine, die Rollen 

wollte er nicht lernen. Daher machte er dem Regisseur immer 

rechtes Unbehagen, denn er sagte: Kinder, Ihr mögt euch bewe-

gen und hinstellen, wo Ihr wollt, ich stelle mich da her! - Da 

war nämlich der Souffleurkasten, und da rührte er sich nicht 

weg. Im übrigen war er ausgezeichnet. Also es handelt sich 

schon darum, dass man wirklich in dem Künstlerischen darin-

nen lebt. 

Nehmen wir aber an, wir haben auf der Bühne eine kleine 

Gruppe von Menschen, der wir irgend etwas mitteilen, was 

nicht auf Intimität berechnet ist, sondern eben auf Mitteilung 

berechnet ist. Da muss der Zuschauer den Eindruck bekommen: 

Die Sache geht denen ein, die auf der Bühne zuhören. - Wie die 

sich verhalten, die Zuhörer, darüber werde ich noch sprechen; 

wir müssen es jetzt von der einen Seite betrachten, von der Seite 

der Sprechenden. Habe ich auf der Bühne eine Gruppe um 

mich, und soll der Zuschauer den Eindruck bekommen, der 
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Gruppe geht das ein, zu der ich spreche, dann muss ich mich 

etwas leise innerhalb der Gruppe zurückbewegen. Dann be-

kommt in der Perspektive des Zuschauers dieser Zuschauer den 

Eindruck: die verstehen es genau 

Wenn Sie aber die Versammlung, die Sie da vor sich haben, 

durch-schreiten in der Richtung nach dem Zuschauer hin, dann 

bekommt der Zuschauer den Eindruck: das geht alles an ihren 

Ohren vorbei, sie verstehen nichts.  

Hier beginnt wirklich das innerlich Technische im Aufbau des 

Bühnenmäßigen. Das sind die Elemente, aus denen heraus das 

Bühnenbild gestaltet werden muss. Wenn man heute irgendwo 

ein Dramatisches aufgeführt sieht, da kann man schon gar nicht 

recht herankommen, denn fortwährend geschieht das, dass sich 

der eine eine Zigarette anzündet, pafft, der andere zündet sich 

eine Zigarette an, und das Anzünden von Zigaretten wird als 

eine besondere Geschicklichkeit der bühnenmäßigen Darsteller 

entwickelt. 

Ja, ich habe gesehen, dass man Szenen liebt, in denen damit be-

gonnen. wird, dass jemand ankommt auf der Bühne, zunächst 

möglichst lang nichts redet, das Wort ganz in den Hintergrund 

treten lässt. Er setzt sich nieder, eigentlich räkelt sich hin, zieht 

langsam den einen Stiefel aus, um naturalistisch anzudeuten, 

dass er ziemlich spät am Abend ankommt, zieht sich den einen 

Hausschuh an - da hat er noch immer kein Wort geredet -, zieht 

sich den anderen Stiefel aus, zieht sich den anderen Hausschuh 

an - hat noch immer kein Wort geredet. Dann zieht er sich den 

Rock aus, macht Schritte durch das Zimmer, wie es eben ein 

Mensch macht, der sich abends den Rock auszieht. Dann zieht 

er sich den Schlafrock an, geht irgendwie zum Alkoven und 

heizt, damit es ihm nicht kalt wird. Er hat noch immer nichts 

geredet. Nun bereitet er sich vor, ja - irgend etwas jetzt Zu tun, 

was halt ein Mensch tut, wenn er den Schlafrock angezogen hat. 

Zwischen Stiefelausziehen und Schlafengehen kann ja Ver-

schiedenes geschehen-, aber zu diesem Mienenspiel, Gebärden-

spiel braucht man natürlich kein besonderes Studium, sondern 
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den Glauben, dass man weiß, wie es die Leute machen, wenn sie 

zu Hause sind, und ein bisschen Frechheit dazu, sich in diesen 

Dingen auch zu zeigen. Weiter ist gar nichts dazu notwendig. 

Das führt natürlich nicht zu einer wirklichen Bühnenkunst Das 

führt unter Umständen zu Schrecklichem. Denn wenn dann die 

Schauspieler dasjenige in ihrem Leben nicht gesehen haben, was 

sie naturalistisch darstellen sollen, dann kommt etwas Schreck-

liches heraus. Ich habe neulich zum Beispiel eine Darstellung 

gesehen, in der eine Szene am Hofe dargestellt wurde. Man sah 

allen Schauspielern an, dass sie niemals einen Hof gesehen hat-

ten!   

Ja, sehen Sie, diese Dinge muss man sich schon vor die Seele 

stellen, damit man einen Sinn dafür bekommt, wie die Dinge 

gemacht werden müssen, wenn sie künstlerisch sein sollen. Und 

es ist wirklich so, dass der echte künstlerische Dichter und der 

echte Schauspieler sich da in ihren Gesinnungen treffen wer-

den. 

Sehen Sie sich Goethes Hauptdramen an, ob da viele szenische 

Anweisungen drinnen sind, wie es der Schauspieler machen 

soll? Möglichst wenig! Sehen Sie sich daraufhin den «Tasso» 

oder die «Iphigenie» an, da ist dem Schauspieler die nötige Frei-

heit gelassen. Und das ist richtig, Goethe hat natürlich in der 

Zeit, da er schon mit einigen ganz guten Schauspielern Zu tun 

hatte, in dieser Beziehung nicht nur durch inneren Impetus, der 

ja natürlich reichlich vorhanden war, aber auch durch den Um-

gang mit Schauspielern manches gelernt. Die Corona Schröter, 

die hätte, wenn Goethe ihr hätte ins einzelne hineingehende 

Anweisungen, wie mancher moderne Dichter, geben wollen, 

gesagt: Na, Herr Geheimrat, daraus wird doch nichts, das mache 

ich, wie es mir passt. 

Dagegen sehen wir, wie gerade die modernen Bühnendichter 

manchmal seitenlange szenische Anweisungen haben. Es ist 

schrecklich dann, diese Dinge zu lesen, denn derjenige, der ge-

raden Sinn hat, liest doch nicht, wenn er das Buch vor sich hat, 
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die Szenenanweisungen. Die sollen doch folgen für des Lesers 

Phantasie aus demjenigen, was gesprochen wird. 

Nun hat man heute wirklich Dramen, bei denen seitenlange 

Anweisungen da sind, dann kommt einmal eine Seite mit Text 

dazwischen. Vergleichen Sie damit nur den «Tasso» oder die 

«Iphigenie». Gerade an solchen Erscheinungen sieht man den 

Niedergang der Bühnenkunst auch an den Dichtern. 

Dasjenige, was der Schauspieler tun soll, das muss in seinem Ins-

tinkt sein. Bekommt er es als eine strikte Anweisung, dann wird 

es gemacht ausschauen. Aber in den Instinkt des Schauspielers 

kann eben vieles hineingehen. 

Denken Sie sich hier die Bühne und den Zuschauerraum (siehe 

Zeichnung). Der Zuschauer sitzt da und hat zwei Augen. Hätte 

er diese zwei Augen nicht, so würde dem Schauspieler das ganze 

Mienenspiel und die ganze Gebärdenkunst nichts helfen. Aber 

diese zwei Augen sind nichts Totes, das man unberücksichtigt 

lassen darf, sondern etwas Lebendes. In diesen Zwei Augen ruht 

vieles von dem, was oben auf der Bühne vorzugehen hat, weil es 

verstanden werden soll. 

Nun ist das Eigentümliche unserer zwei Augen, dass sie in bezug 

auf das Auffassen nicht gleich sind. Auf das achtet man natür-

lich nicht im gewöhnlichen Leben und in der gewöhnlichen 

Wissenschaft; aber sie sind nicht gleich. Das rechte Auge ist 

mehr eingeschult auf Verstehen, wenn es etwas anschaut; das 

linke Auge ist mehr eingestellt auf Interessehaben für dasjenige, 

das man anschaut. 

So sitzt der Zuschauer gegen die 

Bühne: 
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Nehmen Sie nun an, Sie haben eine Passage im Stück, und es 

kommt Ihnen besonders darauf an und muss Ihnen aus der 

künstlerischen Intention heraus darauf ankommen, dass Sie mit 

der Passage das künstlerische Interesse des Zuschauers in An-

spruch nehmen wollen, dann müssen Sie als Schauspieler von 

rechts nach links [vom Zuschauer aus gesehen] gehen. Dann 

empfängt das Auge im Anschauen von dem nach dieser Seite 

hier Gehen   den Eindruck des Interessanten. Ist die Passage 

länger, dann tun Sie gut, weil ja das Interesse etwas nachlassen 

darf, den Schauspieler auch zurückgehen zu lassen. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Das ist einfach durch die Augen vorgeschrieben.  

Dagegen, habe ich eine Passage, mit der man weniger das Ge-

fühlsinteresse erregen will, sondern mit der man vorzugsweise 

auf den Verstand des Zuschauers wirken will, auf das reine Ver-

stehen, will man etwas erörtern, was ja im Drama sehr häufig 

vorkommt, dann muss der umgekehrte Weg eingeschlagen wer-

den: der Schauspieler muss so gehen \: von links nach rechts.  

Diese Dinge müssen eben gekannt sein. Es muss gekannt sein, 

wie störend es ist, wenn durch irgendeine Passage im Drama 

etwas das Interesse erregen soll und der Schauspieler bewegt 

sich so:   Gar kein Interesse wird erweckt. 
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Das Interesse wird erweckt, wenn sich der Schauspieler so be-

wegt: /. Die Dinge sind eben so. Diese Dinge müssen gefühlt 

werden, wie überhaupt künstlerische Dinge gefühlt werden 

müssen. 

Und ist man in der Lage, in dieser Art die Dinge anzuschauen, 

dann wird man aus diesem Geiste heraus in voller Freiheit die 

Gestaltung des Bühnenbildes bewirken können. Nehmen wir 

einmal an, es kommt in einem Drama vor, dass einer eine Bot-

schaft bringt. Wenn ich den nun ganz langsam ankommen lasse, 

mit den Armen nach unten, und dann, wenn er vor denjenigen 

tritt, den er ansprechen soll, zu sprechen ihn anfangen lasse - 

ich erzähle das nicht, weil ich etwas erfinden will nach dieser 

Richtung, sondern weil ich das alles, und zwar sehr häufig gese-

hen habe -, da wird gar keine Botschaft gebracht, nämlich 

künstlerisch für den Zuschauer! Sondern eine Botschaft wird 

gebracht, wenn derjenige, der sie bringt, möglichst schon in der 

Entfernung anfängt Zu reden und ziemlich laut redet, lauter als 

die übrigen Mitspielenden redet, schon in der Entfernung an-

fängt zu reden. 

Bringt er dann die Botschaft näher, kommt er näher, dann ist es 

gut, wenn er den Kopf etwas nach rückwärts gewandt bewegt. 

Damit wird der Eindruck hervorgerufen, er weiß die Botschaft 

sehr gut. 

Ist die Botschaft eine freudige Botschaft, dann kommt dazu, dass 

die Finger ausgestreckt werden: rechte Hand. Alles das, was ich 

im Grunde genommen jetzt von einer Botschaft sage, bezieht 

sich auf freudige Botschaft. 

Ist die Botschaft eine traurige, muss man sich anders verhalten. 

Da handelt es sich darum, dass man zögernd allerdings an-

kommt, aber dann sichtbarlich stehenbleibt und mit angezoge-

nen Fingern die Botschaft vorbringt - Freiheit hat man natürlich 

genug -, nicht aber so macht: Hände auf der Brust gekreuzt. 
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Das sind die Dinge, in die man sich allmählich hineinarbeiten 

muss. Beispiele sind es nur. Als Beispiele sind sie aufzufassen, 

nicht als Anweisungen.  

Aber alles Schulen in der Schauspielkunst beruht darauf, dass 

man die ganze Schulung nur als Anregung empfängt, so dass 

man sozusagen einen Fall durch die Schulung gesehen hat, der 

in der mannigfaltigsten Weise variabel ist. 

Da wollen wir dann morgen fortsetzen.  
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NEUNTER VORTRAG 

DORNACH, 13. SEPTEMBER 1924 

 

Der Stil in der Gebärde 

Wir wollen heute zunächst eine Probe aus Goethe geben, die als 

solche, als Probe, manches von dem veranschaulichen kann, was 

in diesen Auseinandersetzungen vorangegangen ist. Goethe hat 

ja, wie Sie an der Vorführung der beiden «Iphigenien» gesehen 

haben, zunächst das dramatische Werk erlebt in der Form, die 

dann bis zu einem gewissen Fertigen gekommen ist im «Götz 

von Berlichingen» und auch in gewissen Partien des ersten Tei-

les des «Faust». Da hat Goethe eigentlich aus der Prosa-

Empfindung heraus gestaltet, noch nicht aus der eigentlichen 

künstlerischen Sprachgestaltung. 

Er hat namentlich seine erste «Iphigenie», die man als die deut-

sche «Iphigenie» bezeichnen kann, im Gegensatze zur späteren, 

zur römischen «Iphigenie», so gestaltet, dass in ihr die Prosage-

staltung, die sich allerdings durch seinen poetischen Sinn ins 

Rhythmische hinein verlaufen hat, stark hervortritt. 

Ihm ist dasjenige, was Sprachgestaltung ist, eigentlich erst auf 

seiner Reise nach Italien aufgegangen. Er hat an der italieni-

schen Kunst empfunden, wie die Kräfte des künstlerisch gestal-

tenden Menschen an einem Stoffe wirken. Er hat sich mit aller 

inneren Kraft zu diesem rein Künstlerischen herausgearbeitet. 

Daher fühlte er dann denjenigen Stoffen gegenüber, bei denen 

es möglich war, die Notwendigkeit, sie rein im Sinne der 

Sprachgestaltung umzuarbeiten. 

Das tat er im eminentesten Sinne mit dem Stoffe der «Iphigenie» 

und mit dem Stoffe des «Tasso». Und es ist ihm im «Tasso» ge-

lungen, mit großer Ursprünglichkeit die ganze Gestaltung des 

Dramas in der Sprachgestaltung durchzuführen. So dass es viel-

leicht nichts gibt auf diesem Gebiete, wo in so bewusster Weise 
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angestrebt wird, innerhalb der Sprachgestaltung das Dramati-

sche herauszuarbeiten. 

Nun werden Sie aus dem, was ich gestern gesagt habe, ersehen 

haben, dass dieses doch noch nicht genügt für die Vollendung 

des Dramatischen, dass dazu kommen muss das Mimische, das 

Gebärden-hafte, weil der Intellekt des Zuschauers, der auch 

künstlerisch sich entfalten muss im Zuschauen, die Gebärde 

hinzu haben muss zum Anhören des Wortes. 

Das ist etwas, was Goethe in der Zeit, in welcher er seine römi-

sche «Iphigenie» und seinen «Tasso» ausarbeitete, noch nicht im 

vollen Sinne klargeworden war, dass nun die Gebärde, das Mi-

mische, diese andere Seite, diese Ergänzung bilden muss. 

Daher ist der «Tasso» so sehr ein Drama, in dem die Sprachge-

staltung sozusagen alles ist. Alles folgt aus der Sprachgestaltung 

selber heraus. 

Aber versetzen Sie sich nur in den Fall, Sie sollen den «Tas so» 

regissieren. Sie werden, wenn Sie Szene für Szene anfangen ins 

Bühnenbild hineinzuarbeiten, die Möglichkeit haben, die Sache 

so und so zu machen, während Sie nicht gut die Möglichkeit 

haben, die Sprachgestaltung nach vielen Formen hinüber zu 

modifizieren. Sie ist innerlich künstlerisch vollendet. Aber das 

eigentliche Bühnenbild werden Sie zunächst in der mannigfal-

tigsten Weise gestalten können. 

Dagegen werden Sie gerade beim «Tas so» im Regissieren auf 

eine, ich möchte sogar sagen, unüberwindliche Schwierigkeit 

stoßen; das ist in der Szene, wo Tasso eigentlich sich selber un-

möglich macht der Prinzessin gegenüber, wo er etwas tut, wo-

durch das ganze Drama die Wendung verliert. Da wird, ich 

möchte sagen, der Regisseur ganz hilflos, was er da eigentlich 

machen lassen soll. Man kommt nicht über die Stelle hinweg. 

Versuchen Sie es nur einmal mit all den Dingen, die für die 

Bühne notwendig sind künstlerisch, über diese Stelle hinweg-

zukommen als Regisseur. Sie kommen eben nicht hinweg. Sol-

che Dinge muss man auch wissen, damit man die Bühnenkunst 
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in der richtigen Weise pflegt. Sie kommen dazu, irgend etwas zu 

machen, damit man die Verlegenheit aus der Welt schafft. Aber 

dafür, was eigentlich gemacht werden sollte an der Stelle, dieses 

künstlerisch zu gestalten, dafür finden Sie keine Möglichkeit. 

Und darinnen zeigt sich eben, dass Goethe den Weg nicht ge-

funden hat in der Dramatik, von der Sprachgestaltung aus hin-

über zum vollen Drama zu kommen, das auf der Bühne lebt und 

webt.  

Das ist wichtig; das muss man sich sagen. Und das zeigt sich im 

weiteten Verlauf der Goetheschen Entwickelung. Es zeigt sich. 

Denn sehen Sie, innerhalb der Sprachgestaltung als Künstler 

von größter Vollendung zu leben, dazu hat es Goethe in der 

«Iphigenie» und im «Tasso» gebracht, und darinnen sind auch 

diese Dramen unvergleichlich. 

Nun wusste Goethe ganz gut natürlich, dass die Sache weiterge-

hen musste. Für den «Faust» hat er auch allerlei Szenen gedich-

tet in Italien, sie sind aber nicht römisch geworden. Die «He-

xenküche» zum Beispiel ist in Italien gedichtet. Ja, die ist sehr 

nordisch, die ist sehr gotisch im alten Sinne. Da war er auch ge-

nötigt, sich wiederum her-auszureißen, so dass er alle italieni-

sche Umgebung vergessen hat und im Dichten ganz nordischer 

Mensch geworden ist. Das sieht man auch aus seinem Brief-

wechsel. Der «Faust»-Stoff machte das nicht möglich, was die 

«Iphigenie», was der «Tas so» möglich machte. 

Aber nun gehen wir weiter. Goethe hat dann «Die natürliche 

Tochter» begonnen. Da wollte er heraus ins Bühnenbild, heraus 

aus der bloßen Sprachgestaltung, herein ins Bühnenbild. Von 

der Trilogie ist der erste Teil da, Goethe brachte es nicht fertig. 

Alles, was er später angefangen hat, ist ja Torso, Fragment ge-

blieben. Die großartige «Pandora» selber - man sieht etwas Un-

geheures von einem Wurf -, es ist Fragment geblieben. Nur den 

«Faust» hat er vollendet; aber er hat ihn vollendet so, dass er ei-

gentlich glücklich war nur in der Sprachgestaltung; das andere 

hat er aus der Tradition genommen. Das letzte grandiose Bild, er 

hat geradezu in der Tradition danach gesucht, er hat es aus der 



 

SPRACHGESTALTUNG UND DRAMATISCHE KUNST 

__________________________________________________________ 

191 
 

katholisierenden Tradition, aus der katholisierenden Imaginati-

on genommen. Er hat es nicht in sich selber gefunden. 

Und darin liegt natürlich eine ungeheure Ehrlichkeit bei Goe-

the, dass er nur diesen «Faust» - und den also ganz deutlich aus 

einem gewissen Unvermögen heraus - vollendet hat, und die 

anderen Dinge, bei denen es nicht so ging, weil er sie vom Fun-

dament aus hätte umarbeiten müssen, eben liegen ließ. Ein un-

ehrlicher Künstler hätte sie vollendet. Man kriegt natürlich 

manches fertig, wenn man nicht auf die Fundamente des Schaf-

fens, auf die Archai des Schaffens einzugehen vermag. Dann 

kriegt man natürlich gar manches fertig.  

Es haben sich ja die mannigfaltigsten Persönlichkeiten, sagen 

wir, gefunden, die zum Beispiel Schillers «Demetrius» vollenden 

wollten; aber das ist eben durchaus kein künstlerisches Schaf-

fen, keine künstlerische Entwickelung. Und auf diese muss heu-

te wieder hingesehen werden; die muss im Fundament ergriffen 

werden. Es muss wieder künstlerisch empfunden werden kön-

nen. Das konnte man nicht seit langer Zeit. Traditionen sind 

geblieben, sind fortgepflanzt worden. Aber künstlerisch emp-

finden, das muss erst wieder in die Zivilisation hineinkommen. 

Die Bühnenkunst wird da am allermeisten tun können, weil sie 

unmittelbar ergreifen kann dieses lebendige Verhältnis desjeni-

gen, was auf der Bühne vorgeht, zum Zuschauer, zur Zuschau-

erwelt. Aber ohne dass man das ergreift, wird man nicht wei-

terkommen. 

Um Ihnen nun zu zeigen, oder wenigstens Ihnen vor die Seele 

zu führen - Sie kennen ja natürlich alle den «Tas so» -, wie bei 

Goethe in der Zeit seiner dramatischen Kulminationskraft die 

Sprachgestaltung alles Dramatische umfasste, möchten wir eben 

die erste Szene aus dem «Tasso» Ihnen vorführen. Frau Dr. Stei-

ner wird nunmehr die erste Szene aus dem «Tas so» zur Rezita-

tion bringen. 
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Frau Dr. Steiner: Ich möchte die Szenerie in Erinnerung brin-

gen: Gartenplatz, mit Hermen der epischen Dichter geziert. 

Vorn an der Szene zur Rechten Virgil, zur Linken Ariost. 

 

Prinzessin. Leonore. 

 

PRINZESSIN:    Du siehst mich lächelnd an, Eleonore 

Und siehst dich selber an und lächelst wieder. 

Was hast du? Laß es eine Freundin wissen! 

Du scheinst bedenklich, doch du scheinst vergnügt 

 

LEONORE: Ja, meine Fürstin, mit Vergnügen seh' ich 

Uns beide hier so ländlich ausgeschmückt. 

Wir scheinen recht beglückte Schäferinnen 

Und sind auch wie die Glücklichen beschäftigt. 

Wir winden Kränze. Dieser, bunt von Blumen, 

Schwillt immer mehr und mehr in meiner Hand;  

Du hast mit höherm Sinn ufid größerm Herzen  

Den zarten schianken Lorbeer dir gewählt. 

 

PRINZESSIN:    Die Zweige, die ich in Gedanken flocht,  

Sie haben gleich ein würdig Haupt gefunden: 

Ich setze sie Virgilen dankbar auf  

 

(Sie kränzt die Herme Virgils) 

 

LEONORE:    So drück' ich meinen vollen frohen Kranz  

Dem Meister Ludwig auf die hohe Stirne. - 

 

(Sie kränzt Ariostens Herme)  

 

Er, dessen Scherze nie verblühen, habe  

Gleich von dem neuen Frühling seinen Teil. 

 

PRINZESSIN:    Mein Bruder ist gefällig, daß er uns  

In diesen Tagen schon aufs Land gebracht;  

Wir können unser sein und stundenlang  

Uns in die goldne Zeit der Dichter träumen.  

Ich liebe Belrlguardo, denn ich habe  

Hier manchen Tag der Jugend froh durchlebt,  

Und dieses neue Grün und diese Sonne  

Bringt das Gefühl mir jener Zeit zurück. 
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LEONORE:    Ja, es umgibt uns eine neue Welt! 

Der Schatten dieser immer grünen Bäume 

Wird schon erfreulich. Schon erquickt uns wieder 

Das Rauschen dieser Brunnen, schwankend wiegen 

Im Morgenwinde sich die jungen Zweige. 

Die Blumen von den Beeten schauen uns 

Mit ihren Kinderaugen freundlich an. 

Der Gärtner deckt getrost das Winterhaus 

Schon der Zitronen und Orangen ab. 

Der blaue Himmel ruhet über uns, 

Und an dem Horizonte löst der Schnee 

Der fernen Berge sich in leisen Duft. 

 

PRINZESSIN:    Es wäre mir der Frühling sehr willkommen,  

Wenn er nicht meine Freundin mir entführte. 

 

LEONORE:    Erinnre mich in diesen holden Stunden, 

O  Fürstin, nicht, wie bald ich scheiden soll. 

 

PRINZESSIN:    Was du verlassen magst, das findest du  

In jener großen Stadt gedoppelt wieder.  

 

LEONORE:    Es ruft die Pflicht, es ruft die Liebe mich  

Zu dem Gemahl, der mich so lang' entbehrt.  

Ich bring' ihm seinen Sohn, der dieses Jahr  

So schnell gewachsen, schnell sich ausgebildet,  

Und teile seine väterliche Freude.  

Groß ist Florenz und herrlich, doch der Wert  

Von allen seinen aufgehäuften Schätzen  

Reicht an Ferraras Edelsteine nicht.  

Das Volk hat jene Stadt zur Stadt gemacht,  

Ferrara ward durch seine Fürsten groß. 

 

PRINZESSIN:    Mehr durch die guten Menschen, die sich hier  

Durch Zufall trafen und zum Glück verbanden. 

 

LEONORE:    Sehr leicht zerstreut der Zufall, was er sammelt.  

Ein edler Mensch zieht edle Menschen an  

Und weiß sie festzuhalten, wie ihr tut. 

Um deinen Bruder und um dich verbinden  

Gemüter sich, die euer würdig sind,  

Und ihr seid eurer großen Väter wert.  
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Hier zündete sich froh das schöne Licht  

Der Wissenschaft, des freien Denkens an,  

Als noch die Barbarei mit schwerer Dämmrung  

Die Welt umher verbarg. Mir klang als Kind  

Der Name Herkules von Este schon,  

Schon Hippolyt von Este voll ins Ohr.  

Ferrara ward mit Rom und mit Florenz  

Von meinem Vater viel gepriesen! Oft  

Hab' ich mich hingesehnt; nun bin ich da.  

Hier ward Petrarch bewirtet, hier gepflegt,  

Und Ariost fand seine Muster hier.  

Italien nennt keinen großen Namen,  

Den dieses Haus nicht seinen Gast genannt.  

Und es ist vorteilhaft, den Genius  

Bewirten: gibst du ihm ein Gastgeschenk,  

So läßt er dir ein schöneres zurück.  

Die Stätte, die ein guter Mensch betrat,  

Ist eingeweiht; nach hundert Jahren klingt  

Sein Wort und seine Tat dem Enkel wieder. 

 

PRINZESSIN:    Dem Enkel, wenn er lebhaft fühlt wie du.  

Gar oft beneid' ich dich um dieses Glück. 

 

LEONORE:    Das du, wie wenig andre, still und rein Genießest.  

Drängt mich doch das volle Herz,  

Sogleich zu sagen, was ich lebhaft fühle;  

Du fühlst es besser, fühlst es tief und - schweigst.  

Dich blendet nicht der Schein des Augenblicks,  

Der Witz besticht dich nicht, die Schmeichelei  

Schmiegt sich vergebens künstlich an dein Ohr;  

Fest bleibt dein Sinn und richtig dein Geschmack,  

Dein Urteil grad, stets ist dein Anteil groß  

Am Großen, das du wie dich selbst erkennst. 

 

PRINZESSIN:    Du solltest dieser höchsten Schmeichelei  

Nicht das Gewand vertrauter Freundschaft leihen. 

 

LEONORE:    Die Freundschaft ist gerecht, sie kann allein 

Den ganzen Umfang deines Werts erkennen. 

Und laß mich der Gelegenheit, dem Glück 

Auch ihren Teil an deiner Bildung geben, 

Du hast sie doch, und bist's am Ende doch, 

Und dich mit deiner Schwester ehrt die Welt 
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Vor allen großen Frauen eurer Zeit. 

 

PRINZESSIN:    Mich kann das, Leonore, wenig rühren, 

Wenn ich bedenke, wie man wenig ist, 

Und was man ist, das blieb man andern schuldig. 

Die Kenntnis alter Sprachen und des Besten, 

Was uns die Vorwelt ließ, dank' ich der Mutter; 

Doch war an Wissenschaft, an rechtem Sinn 

Ihr keine beider Töchter jemals gleich; 

Und soll sich eine ja mit ihr vergleichen, 

So hat Lucretia gewiß das Recht. 

Auch, kann ich dir versichern, hab' ich nie 

Als Rang und als Besitz betrachtet, was 

Mir die Natur, was mir das Glück verlieh. 

Ich freue mich, wenn kluge Männer sprechen, 

Daß ich verstehen kann, wie sie es meinen. 

Es sei ein Urteil über einen Mann 

Der alten Zeit und seiner Taten Wert; 

Es sei von einer Wissenschaft die Rede, 

Die, durch Erfahrung weiter ausgebreitet, 

Dem Menschen nützt, indem sie ihn erhebt; 

Wohin sich das Gespräch der Edlen lenkt, 

Ich folge gern, denn mir wird leicht, zu folgen.  

Ich höre gern dem Streit der Klugen zu, 

Wenn um die Kräfte, die des Menschen Brust 

So freundlich und so fürchterlich bewegen, 

Mit Grazie die Rednerlippe spielt; 

Gern, wenn die fürstliche Begier des Ruhms, 

Des ausgebreiteten Besitzes, Stoff 

Dem Denker wird, und wenn die feine Klugheit, 

Von einem klugen Manne zart entwickelt, 

Statt uns zu hintergehen, uns belehrt. 

 

LEONORE:    Und dann, nach dieser ernsten Unterhaltung, 

Ruht unser Ohr und unser innter Sinn 

Gar freundlich auf des Dichters Reimen aus, 

Der uns die letzten lieblichsten Gefühle 

Mit holden Tönen in die Seele flößt. 

Dein hoher Geist umfaßt ein weites Reich, 

Ich halte mich am liebsten auf der Insel 

Der Poesie in Lorbeerhainen au£ 
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PRINZESSIN:    In diesem schönen Lande hat man mir 

Versichern wollen, wächst vor andern Bäumen 

Die Myrthe gern. Und wenn der Musen gleich 

Gar viele sind, so sucht man unter ihnen 

Sich seltner eine Freundin und Gespielin, 

Als man dem Dichter gern begegnen mag, 

Der uns zu meiden, ja, Zu fliehen scheint, 

Etwas Zu suchen scheint, das wir nicht kennen 

Und er vielleicht am Ende selbst nicht kennt. 

Da wär' es denn ganz artig, wenn er uns 

Zur guten Stunde träfe, schnell entzückt 

Uns für den Schatz erkennte, den er lang' 

Vergebens in der weiten Welt gesucht. 

 

LEONORE:    Ich muß mir deinen Scherz gefallen lassen, 

Er trifft mich zwar, doch trifft er mich nicht tief. 

Ich ehre jeden Mann und sein Verdienst, 

Und ich bin gegen Tasso nur gerecht. 

Sein Auge weilt auf dieser Erde kaum; 

Sein Ohr vernimmt den Einklang der Natur; 

Was die Geschichte reicht, das Leben gibt, 

Sein Busen nimmt es gleich und willig auf: 

Das weit Zerstreute sammelt sein Gemüt, 

Und sein Gefühl belebt das Unbelebte.  

Oft adelt er, was uns gemein erschien, 

Und das Geschätzte wird yor ihm Zu nichts, 

In diesem eignen Zauberkreise wandelt 

Der wunderbare Mann und zieht uns an, 

Mit ihm zu wandeln, teil an ihm zu nehrnen; 

Er scheint sich uns zu nahn, und bleibt uns fern; 

Er scheint uns anzusehn, und Geister mögen 

An unsrer Stelle seltsam ihm erscheinen. 

 

PRINZESSIN:    Du hast den Dichter fein und zart geschildert,  

Der in den Reichen süßer Träume schwebt.  

Allein, mir scheint auch ihn das Wirkliche  

Gewaltsam anzuziehn und festzuhalten.  

Die schönen Lieder, die an unsern Bäumen  

Wir hin und wieder angeheftet finden,  

Die, goldnen Äpfeln gleich, ein neu Hespetien  

Uns duftend bilden, erkennst du sie nicht alle  

Für holde Früchte einer wahren Liebe? 
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LEONORE:    Ich freue mich der schönen Blätter auch. 

Mit mannigfalt'gem Geist verherrlicht er 

Ein einzig Bild in allen seinen Reimen. 

Bald hebt er es in lichter Glorie 

Zum Sternenhimmel auf, beugt sich verehrend 

Wie Engel über Wolken vor dem Bilde; 

Dann schleicht er ihm durch stille Fluren nach, 

Und jede Blume windet er zum Kranz. 

Entfernt sich die Verehrte, heiligt er 

Den Pfad, den leis' ihr schöner Fuß betrat. 

Versteckt im Busche, gleich der Nachtigall, 

Füllt er aus einem liebekranken Busen 

Mit seiner Klagen Wohliaut Hain und Luft: 

Sein reizend Leid, die sel'ge Schwermut lockt 

Ein jedes Ohr, und jedes Herz muß nach - 

 

PRINZESSIN:    Und wenn er seinen Gegenstznd benennt,  

 So gibt er ihm den Namen Leonore. 

 

LEONORE:    Es ist dein Name, wie es meiner ist.  

Ich nähm' es übel, wenn's ein andrer wäre.  

Mich freut es, daß er sein Gefühl für dich  

In diesem Doppelsinn verbergen kann.  

Ich bin zufrieden, daß er meiner auch  

Bei dieses Namens holdem Klang gedenkt. 

Hier ist die Frage nicht von einer Liebe, 

Die sich des Gegenstands bemeistern will, 

Ausschließend ihn besitzen, eifersüchtig 

Den Anblick jedem andern wehren möchte. 

Wenn er in seliger Betrachtung sich 

Mit deinem Wert beschäftigt, mag er auch 

An meinem leichtern Wesen sich erfreun. 

Uns liebt er nicht, - verzeih, daß ich es sage! - 

Aus allen Sphären trägt er, was er liebt, 

Auf einen Namen nieder, den wir führen, 

Und sein Gefühl teilt er uns mit; wir scheinen 

Den Mann zu lieben, und wir lieben nur 

Mit ihm das Höchste, was wir lieben können. 

 

PRINZESSIN:    Du hast dich sehr in diese Wissenschaft  

Vertieft, Eleonore, sagst mir Dinge,  

Die mir beinahe nur das Ohr berühren  

Und in die Seele kaum noch übergehn. 
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LEONORE:    Du? Schülerin des Plato! nicht begreifen, 

Was dir ein Neuling vorzuschwatzen wagt? 

Es müßte sein, daß ich zu sehr mich irrte; 

Doch irr' ich auch nicht ganz, ich weiß es wohl. 

Die Liebe zeigt in dieser holden Schule 

Sich nicht, wie sonst, als ein verwöhntes Kind: 

Es ist der Jüngling, der mit Psychen sich 

Vermählte, der im Rat der Götter Sitz 

Und Stimme hat. Er tobt nicht frevelhaft 

Von einer Brust Zur andern hin und her; 

Er heftet sich an Schönheit und Gestalt 

Nicht gleich mit süßem Irrtum fest, und büßet 

Nicht schnellen Rausch mit Ekel und Verdruß. 

 

PRINZESSIN:    Da kommt mein Bruder; laß uns nicht verraten,  

Wohin sich wieder das Gespräch gelenkt;  

Wir würden seinen Scherz zu tragen haben,  

Wie unsre Kleidung seinen Spott erfuhr. 

 

Etwas ist gründlich vergessen worden innerhalb der Bühnen-

kunst der letzten Jahre. Wenn man es ausspricht, so wird man es 

nicht recht glauben können, dass das vergessen worden ist, aber 

ich habe kaum in der letzten Zeit irgendwo irgendwelche Vor-

stellungen gesehen, in denen dies nicht vergessen gewesen wä-

re. Das ist der Satz - er ist eine furchtbare Trivialität, aber er ist 

eben vergessen worden künstlerisch, der Satz -, dass man mit 

den Ohren hört. Die Bühnenkunst der letzten Jahre hat sich 

nämlich ein eigentümliches Vorurteil angeeignet, nämlich das 

Vorurteil in der praktischen Ausführung, dass man mit den Au-

gen hört, und sie hält es daher für notwendig, dass jedesmal, 

wenn irgend jemand auf der Bühne einem anderen zuhören soll, 

er dorthin schaut, wo der Betreffende steht. Es ist das eine An-

gewohnheit im äußeren Leben, dass man sich sogar dorthin 

dreht, wo jemand steht, der redet. Das ist vielleicht im Leben 

deshalb berechtigt, weil es ein Ausdruck der Höflichkeit im Le-

ben ist, und Höflichkeit im Leben ist ja eine sehr gute Tugend, 

kann sogar unter Umständen Zu den Tugenden gerechnet wer-
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den, die schon in den Moralkodex hineinkommen sollen, denn 

es ist eigentlich unmoralisch, nicht höflich zu sein. Ich will also 

gar nicht sagen, dass man als Spielender auf der Bühne nicht 

auch höflich sein sollte, im Gegenteil, aber die hauptsächlichste 

Höflichkeit auf der Bühne als Spielender hat man gegenüber 

den Zuschauern, nicht gegenüber dem einzelnen Zuschauer. Ich 

werde, wenn wir über die Zuschauer sprechen werden in den 

letzten Vorträgen, schon da auch über die Zuschauer das Nötige 

zu sagen haben, aber die einzige Höflichkeit, die man als Spie-

lender zu entwickeln hat, ist gegenüber dem Zuschauer oder 

dem Zuschauerraum. Die aber muss eingehalten werden. Dann 

darf man aber nicht, wirklich nicht, im Bühnenbild sich gegen-

über das manchmal haben, dass im Hintergrunde der Bühne ei-

ner spricht, und im Vordergrund viere stehen und noch mehr, 

die einem sämtlich nach dem Zuschauerraum hin den Rücken 

zuwenden. Das ist etwas, was aus dem Dilettantismus, der ein-

fach das Leben nachahmen will, in die nicht mehr vorhandene 

Bühnenkunst in den letzten Jahren eingezogen ist, und was 

gründlich herauskommen wird, wenn wiederum Stil in die 

Bühnenkunst hinein-kommt. 

Und dieses Stilgefühl, wie wird es denn wirken? Nun, es wird 

zum Beispiel so wirken, dass man ganz gut wird so auf der Büh-

ne stehen können, dass man in den seltensten Fällen, in den al-

lerseltensten Fällen, nur wenn es gründlich motiviert ist, mit 

dem Rücken gegen die Zuschauer stehen wird, wie überhaupt 

auf der Bühne alles gründlich motiviert sein wird. 

Ich will auch gar nicht gegen das Zigarettenrauchen auf der 

Bühne etwas gesagt haben mit dem, was ich gestern ausgeführt 

habe. Aber sehen Sie, meine lieben Freunde, wo liegt denn eine 

Motivierung, wenn sich alle möglichen Menschen auf der Büh-

ne, nur um die toten Punkte auszufüllen im Mimischen, fort-

während Zigaretten anzünden, um zu rauchen Zwischen den 

Worten, oder wenn, was ich auch vielfach gesehen habe, sie das 

Nichtverständnis der Sprachgestaltung dadurch kaschieren, dass 

sie dastehen beim Reden, die Zigarette im Mund behalten und 



 

SPRACHGESTALTUNG UND DRAMATISCHE KUNST 

__________________________________________________________ 

200 
 

dann in dieser Weise sprechen. Das geschieht ja auch schon. 

Wir sind auf der Bahn, die größten Unfuge in die Bühnenkunst 

einzuführen. 

Wenn ein kleiner Junge auftritt mit siebzehn, achtzehn Jahren 

und sich eine Zigarette anzündet, dann ist das auf der Bühne 

unter Umständen sehr motiviert, denn dadurch kann charakte-

risiert sein, dass er erwachsen sein will; er will es Zeigen da-

durch, dass er sich eine Zigarette anzündet. Dann ist es aus dem 

Inneren heraus motiviert, dann werde ich es sehr schön finden. 

In der heutigen Zeit, meine ich, finde ich es sogar schön bei 

siebzehn-, achtzehnjährigen Mädchen oder auch Knaben - ich 

meine jetzt nicht das absolute Alter der Schauspieler oder 

Schauspielerinnen -, wenn sie sich auf der Bühne Zigaretten an-

zünden, natürlich muss das im Drama liegen. 

Sie sehen, worauf das hinaus will. Was verlangt werden muss 

für die Kunst, es muss aus dem innerlichen Gefüge des künstle-

risch Gestalteten folgen. Und so muss auch wirklich alles übrige 

gesehen wer-den können, motiviert aus den Untergründen des-

sen, was gestaltet sein will. Man kann das eigentlich nur als Bei-

spiel sagen. Nehmen wir einmal an, es käme im Drama vor, ei-

ner gibt einen Auftrag; einer, zwei oder dreie empfangen diesen 

Auftrag. Es ist eine ganz bestimmte Situation. Wie sich derjeni-

ge, der den Auftrag gibt, benimmt, darüber haben wir schon ge-

sprochen, indem ich die Gebärde zu dem schneidenden, harten, 

sanften Worte und so weiter hinzugefügt habe in den letzten 

Tagen. Jetzt handelt es sich darum, wie diejenigen, die den Auf-

trag empfangen, wie man sagt, im stummen Spiel sich Zu ver-

halten haben. 

Leicht ist es natürlich, sich da mit dem Rücken gegen das Publi-

kum Zu stellen, denn da braucht man gar nichts Zu tun. Aber 

das hat man ja nicht nötig und darf es gar nicht, weil es un-

künstlerisch ist. Man muss Zweierlei sehen. Erstens, dass der 

Betreffende Zuhört; das kann man durchaus sehen, auch wenn 

er mit dem Gesicht gegen das Publikum steht. Denn in der Re-

gel würde der den Auftrag Empfangende, also der Zuhörende, 
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wenn er sich mit dem Rücken Zum Publikum stellt, etwas Be-

sonderes ausdrücken müssen. Er kann sich ebenso gut, wenn der 

Sprechende hinten rechts von ihm steht, mit dem Antlitz Zum 

Publikum stellen, dann hört er eben mit dem rechten Ohr zu, 

und indem er die Wendung hinnimmt, sieht man, dass er dort-

hin zuhört. Es gibt gar keine Situation, wo man nicht im Zuhö-

ren das Antlitz gegen das Publikum zu haben könnte. Dann aber 

sieht man im Antlitz, wenn man das Mimische in seiner Gewalt 

hat, was das Zuhören für eine Wirkung macht. Und das muss 

man sehen. Das ist das Zweite. Darum handelt es sich. 

Und so wird derjenige, der zuhört, in einer Art Dreiviertelprofil 

zum Publikum stehen, wird den Kopf etwas neigen dorthin, wo 

er zuzuhören hat, und Zwar so, dass der Kopf nach der Richtung 

des Sprechenden und etwas nach vorn geneigt ist. Dann wird 

man, wenn man das empfindet - den Kopf nach der Richtung 

des Sprechenden geneigt und etwas nach vorn -, instinktiv die 

Muskulatur des Gesichtes, wenn die anderen Übungen, die ich 

gestern genannt habe, vorangegangen sind, in die richtige Bahn 

bringen, so dass das Gesicht dem Zuschauer dasjenige ausdrückt, 

was in diesem Falle das Zuhören ist. Kommt dazu noch, dass die 

Arme und Hände die Tendenz haben, sich gegen den Körper 

hin, nicht vom Körper weg Zu bewegen, dann ist die Geste fer-

tig, dann ist die Geste da. 

Nun, meine lieben Freunde, Sie können nun eines sagen. Sie 

können sagen: Das wird einen stereotypen, einen schematischen 

Charakter annehmen, wenn ich drei oder vier so zuhören lasse. 

- Sehen Sie, das hätte Raffael nie gesagt. Er hätte nur die Gebär-

de beim zweiten, dritten und so weiter etwas modifiziert, aber 

er hätte die Gebärde in demselben Geiste gehalten, wenn er ge-

malt hätte. Er war ja nicht Regisseur; aber als Beurteiler würde 

er das verlangt haben. Er hätte die Gebärde nur etwas modifi-

ziert. Aber gerade der gleiche Charakter der Gebärde würde auf 

ihn den ästhetischen Eindruck gemacht haben. Und es ist schon 

so, dass gegenüber der Willkür des einzelnen gesehen werden 

muss auf das Ganze des Bühnenbildes. 
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Das, was ich gesagt habe, gilt für das Empfangen eines Auftrages 

zum Beispiel. Man kann aber auch sprechen von dem bloßen 

Zuhören. Jemand spricht, andere hören ihm zu. Es wird ähnlich 

sein die Gebärde, das Gebärdenhafte, dem Auftrag-Empfangen; 

aber es werden dann beim Sprechenden diejenigen Gebärden da 

sein müssen, die ich angedeutet habe, als ich die Kategorien der 

Worte, schneidend, sanft und so weiter angegeben habe. Bei 

dem Zuhörer wird man das Folgende Zu berücksichtigen haben. 

Man wird sich sagen müssen: 

Nehmen wir an, der Sprechende hat nötig, aus dem Inhalt der 

Sache heraus langsam gezogen zu sprechen; innerhalb der Kate-

gorien, die ich angeführt habe, langsam, gezogen zu sprechen. 

Seine Gebärde kennen wir. Wie wird der Zuhörende in der Ge-

bärde sich zu verhalten haben? 

Der Zuhörende wird sich in der Gebärde so zu verhalten haben, 

wie jemand sich beim Sprechen verhält, wenn er schneidende 

Worte spricht. Warum? Wenn jemand schneidende Worte 

spricht, ist er unwillkürlich dazu veranlasst, scharfe Gebärden 

zu machen - wir haben es ja auch angedeutet -, deutende Ge-

bärden. Derjenige, der langgezogen erzählt, wird nicht deutende 

Gebärden machen, sondern diejenigen, die ich bei den Finger-

bewegungen angegeben habe; der Zu-hörende aber wird im Zu-

hören innerlich stumm die besonderen Worte sich markieren. 

Er wird innerlich unhörbar in der Lage der schneidenden Worte 

sein. Er wird daher gut tun, wenn er andeutende Deutungen 

macht. Dann haben Sie ein vollkommenes harmonisches Zu-

sammenstimmen zwischen jenen Fingerbewegungen, die man 

im Erzählen macht, und jenen deutenden Fingerbewegungen, 

die man im Zuhören macht. Das sind Dinge, die durchaus im 

einzelnen studiert werden können. 

Nehmen Sie einen anderen Fall. Jemand, sagen wir, erzählt so 

aus dem Inhalt der Sache heraus, dass er kurz abgerissene Worte 

bildet, dass er die Worte kurz abgemessen gestaltet. Da liegt 

immer dann in der Erzählung etwas davon darinnen, dass man 

eigentlich die Geschichte in den anderen hineinbringen will, 
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sonst erzählt man nicht so. Wenn der Dichter also jemanden so 

erzählen lässt, dass man sieht, es handelt sich ihm darum, in den 

anderen etwas hineinzubringen, dann wird man es kurz abge-

messen Zu sprechen haben und die entsprechende 

Wegschleuderung der Finger haben, also diese Gebärde, die ich 

angedeutet habe. Aber der Zuhörende, der wird nur dann ent-

gegenkommen und wahr sein, wenn er ihm voll zuhört, wenn 

er innerlich in dieselbe Stimmung kommt wie einer, der nicht 

kurz abgemessene Worte spricht, sondern volle Worte spricht. 

Will der andere, dass etwas in mich hineingeht, so muss ich da-

stehen wie derjenige, der volle Worte spricht. Denn das, was er 

spricht, muss ich eigentlich voll empfinden. Da muss ich dann 

dieselbe Gebärde machen, die ich für das Sprechen der vollen 

Worte angegeben habe. 

Auf diese Weise bekommen Sie das notwendige Verhältnis zwi-

schen Sprechendem und Zuhörendem heraus. Es darf nur nicht 

vergessen werden, dass man das, was ich jetzt sage, nie sehen 

darf, nie merken darf, wenn es auf der Bühne vorgeht, sondern 

dass das alles ins instinktiv künstlerische Empfinden hinein-

gearbeitet sein muss. In dem Augenblick, wo es gemacht er-

scheint, ist es auch falsch. Denn alles in der Kunst ist falsch, wo 

nicht das Künstlerische selber als Stil vor dem Betrachtenden 

steht. 

Sehen Sie sich auf das hin den Unterschied an, der zwischen ei-

ner Rede besteht, die überzeugen will, wenn man sie im Drama 

findet, und einer Rede, die überreden will. Diesen Unterschied 

muss man ja machen. Es gibt die Möglichkeit, dass man überre-

den will. Das kann in gutem und bösem Sinne sein und in allen 

Nuancen dazwischen. 

Denken Sie nur einmal, wie klassisch großartig ist das zweite in 

dem berühmten Worte des Wallenstein: «Max, bleibe bei mir!» 

«Max, bleibe bei mir», das ist ein Überredenwollen, nicht ein 

Überzeugenwollen, aus dem ganzen Kodex kann es Ihnen er-

sichtlich sein. Sie können sich unmöglich vorstellen, dass Wal-

lenstein in diesem Momente vor Max Piccolomini steht und et-
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wa sagt - die Hände ringend -:  «Max, bleibe bei mir!» Aber Sie 

können sich vorstellen und müssen sich sogar vorstellen, dass er 

in diesem Momente dem Max auf die Schulter klopft. Das ist die 

Gebärde, um die es sich also handelt. Denn jedesmal, wenn es 

sich um das Überzeugen handelt, muss sich am Schauspieler sel-

ber etwas berühren; also derjenige, der Zu überzeugen hat, hat 

etwas zu tun, sei es, dass die Hände sich berühren, sei es, dass er 

mit den Händen einen anderen Körperteil berührt, es muss an 

dem Schauspieler selber etwas sich berühren. Er muss spüren 

die Überzeugungskraft. 

Will er überreden, so muss er entweder die vollständige Gebär-

de der Berührung des anderen machen, oder sie so entstehen 

lassen, dass, wenn er sie fortsetzen würde, sie eine wirkliche be-

rührende Gebärde würde. 

Nehmen Sie an, wie fein in dieser Beziehung unterschieden 

werden können die verschiedenen Arten des Überredens. Neh-

men Sie an, das Überreden soll ein Trost sein. Im Troste hängt 

so viel davon ab, dass wir im guten Sinne des Wortes überreden 

können; denn zu dem Überzeugtsein, Überzeugtwerden hat der-

jenige, der getröstet werden will, ja nicht die Zeit; er will in der 

Regel überredet sein, nicht überzeugt. Da wird es sich darum 

handeln, ob wir Trost spenden wollen, oder ob wir von dem, 

den wir überreden, etwas haben wollen. 

Wenn wir Trost spenden wollen, dann werden wir naturgemäß 

harmonisch in der Gebärde wirken, wenn wir entweder die Ge-

bärde beginnen oder sie zu Ende führen. Aber sie braucht auch 

nur begonnen Zu werden, so dass man entweder die Hände er-

greift, oder die Handfläche auf den Unterarm legt. Haben Sie 

diese Gebärde des die Händeergreifens im Trostspenden, oder 

des Auflegens der Handfläche auf den Unterarm, dann wird der 

Zuschauer ganz instinktiv das Richtige empfinden. 

Dieses werden Sie nicht machen dürfen, wenn Sie etwas haben 

wollen wie eben in dem berühmten Beispiel. Wenn Sie auch in 

dem allerbesten Sinne etwas haben wollen: «Max, bleibe bei 
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mir...» Da werden Sie nicht die Handfläche auf den Unterarm 

legen, sondern die Schulter oder das Haupt berühren müssen, 

oder die entsprechende Gebärde entstehen lassen, die, wenn sie 

vollendet würde, das Entsprechende erreichen würde. Diese 

Dinge müssen so ins Auge gefasst werden, wenn wiederum 

wirkliche, totale Regiekunst herauskommen will. 

Aber nun weiter. Es müssen die Dinge auch weiter studiert 

werden. Und da handelt es sich darum, dass wir Zum Beispiel 

über so etwas eine künstlerisch geformte Anschauung erhalten. 

Man kann den Menschen sehen: er steht für den Zuschauer im 

Profil; man kann ihn sehen im teilweisen Profil; man kann ihn 

sehen en face. Alle drei Arten des Gesehenwerdens haben einen 

besonderen Inhalt. Und wer das Leben kennt, weiß, wie die 

Menschen, wenn sie die Dinge machen - im Leben macht man 

sie durch Koketterie, in der Kunst macht man sie künstlerisch -, 

sich instinktiv hineinstellen in diese Dinge. Ich kannte einen 

deutschen Professor, der trug nie anders vor, als indem er sich 

im Profil hinstellte. Der wusste sehr gut, was das bedeutet, dass 

er sich nicht allein vor Damen, vor denen er ja viel vorgetragen 

hat, sondern auch vor seinen Studenten im Profil hinstellte. 

Stellt man sich im Profil, so bedeutet das immer, dass im Zu-

schauer instinktiv das Gefühl hervorgerufen wird der intellek-

tuellen Überlegenheit. Man kann einen Menschen nicht an-

schauen im Profil, ohne dass man das Gefühl seiner intellektuel-

len Überlegenheit oder Unterlegenheit hat. Im Leben kommt 

natürlich auch die Unterlegenheit vor. Für denjenigen, der un-

befangen empfindet, kann überhaupt der Form nach angesehen 

niemals herauskommen, ob ein Mensch gescheit oder dumm ist, 

wenn man ihm ins Gesicht, en face, schaut. Da merkt man, ob 

er ein guter oder schlechter Mensch ist, ein mitfühlender 

Mensch oder ein Egoist; wenn man ihm ins Profil schaut, merkt 

man, ob er gescheit oder dumm ist. Und da derjenige, der sein 

Profil benutzt, natürlich immer glaubt, dass er gescheit ist, so 

wird er seine Gescheitheit ausdrücken wollen. 
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Der Schauspieler muss noch einiges hinzufügen. Er muss etwas 

den Kopf nach rückwärts dabei bewegen, dann wird er aber 

immer, wenn er im vollen Profil dasteht, die Überlegenheit für 

seine Mitspieler ausdrücken, so dass der Zuschauer dies fühlt. 

Daher müssen Sie auf der Bühne, wenn Sie künstlerisch vorge-

hen wollen, sehen, dass derjenige, der eine Passage auszudrü-

cken hat, in der das darinnen liegt, dass er dem anderen überle-

gen ist, so hinsteht, dass er gegenüber dem Zuschauer im ganzen 

Profil erscheint und den Kopf etwas zurückstellt. Es muss eben 

aller Dilettantismus hinaus aus der Bühnendarstellung. Es muss 

wiederum diese Möglichkeit geschaffen werden, dass gerade so, 

wie man die Farben behandeln muss beim Malen, wie man das 

lernen muss, wie Voraussetzungen dazu da sein müssen, so müs-

sen Voraussetzungen da sein bei der Bühnenkunst; sonst ist man 

nicht Schauspieler, sonst schauspielert man nicht künstlerisch, 

sondern man «reinhardtet» höchstens oder «bassermannt»! 

Wenn Sie also so dem Zuschauerraum gegenüberstehen im 

teilweisen Profil, da handelt es sich darum, dass nun nicht die 

intellektuelle Überlegenheit Zum Ausdrucke kommt, sondern 

gerade, namentlich wenn der Kopf etwas geneigt ist - wenn Sie 

so stehen -, die intellektuelle Anteilnahme an demjenigen, was 

gesprochen wird, die intellektuelle Anteilnahme. 

Dagegen kann alles dasjenige, was das Gemüt des Zuhörenden 

veranschaulichen soll, auf der Bühne nur so gesprochen werden, 

dass der Zuschauer möglichst viel dieses Gesicht en face sieht. 

Es ist etwas ungeheuer Belebendes, wenn nicht auf das Ver-

ständnis hin des Zuhörers - ich meine jetzt des Zuhörers als 

Schauspieler auf der Bühne -, sondern wenn so gesprochen 

wird, dass dann, wenn auf seinen Verstand gewirkt werden soll 

durch den Verstand des anderen, die Profilstellung gewählt 

wird; wenn auf das Gemüt gewirkt werden soll, die en-face-

Stellung gewählt wird. 

Dadurch aber, dass solche Dinge nun wirklich durchschaut 

werden, bekommt die Bühnenkunst wiederum über den Dilet-

tantismus hinaus einen Inhalt. Das Intellektuelle, das Gemütvol-
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le wird so schon durch die Art, wie der Schauspieler steht, oder 

geht, zum Ausdrucke kommen. Das Wollen aber wird immer in 

die Bewegung hineinzubringen sein, wobei durchaus dasjenige 

respektiert werden muss, was ich über die Bewegungsform 

schon gesagt habe. Jenes Wollen, hervorgehend aus dem betref-

fenden Inhalt, das Zugibt dem anderen dasjenige, was er will. 

Nicht wahr, sprachlich drückt ja einer aus, was er will; wenn 

man Zuhört, kann man entweder einschnappen in sein Wollen, 

oder man kann es hindern wollen. Das sind die zwei Situatio-

nen, die im Extrem möglich sind, und die natürlich wieder Nu-

ancen dazwischen haben. 

Alles Wollen, wo man das Wollen des anderen zugibt, muss mit 

irgendeiner Bewegung entweder des ganzen Körpers oder der 

Arme von links nach rechts verbunden sein. Probieren Sie ein-

mal: Lassen Sie einen dasjenige sprechen, was über ein Wollen 

handelt, lassen Sie einen anderen dastehen und die Geste aus-

führen, die sich von links nach rechts bewegt - Sie haben Zu-

stimmung Zum Wollen, es drückt das aus, dass der andere, der 

Zuhört, das auch will. Lassen Sie ihn von rechts nach links be-

wegen, wehrt er ab und nimmt sich vor, Hindernisse in den 

Weg Zu stellen. Insbesondere kommt das im allerschärfsten 

Maße Zum Ausdruck, wenn solche Bewegungen namentlich 

mit dem Kopfe selbst gemacht werden, aber man soll natürlich 

auch den anderen Leib dazu Zu Hilfe nehmen. 

Sehen Sie, das sind die Dinge, die eingehen müssen in eine Re-

gieschule, in eine eigentliche Bühnenkunstschule. Ich habe ges-

tern dieses Paradoxe gesagt, dass Laufen instinktiv das Gehen 

übt, wie man es auf der Bühne braucht, dass Springen instinktiv 

das modifizierte Gehen, schneller Gehen oder langsam Gehen 

übt, Ringen die Hand-und Armbewegungen und so weiter. Und 

wie wird man denn die Sache praktisch ausführen müssen? 

Nun, Zunächst natürlich muss die Schule damit beginnen, dass 

überhaupt die Teilnehmer Laufen, Springen, Ringen, eine Art 

von Diskus-werfen und eine Art von Speerwerfen wirklich 

üben, denn dadurch kommen sie in diese Bewegungen hinein. 



 

SPRACHGESTALTUNG UND DRAMATISCHE KUNST 

__________________________________________________________ 

208 
 

Namentlich wird dadurch das vermieden werden, dass man bei 

dem Schauspieler schon von allem Anfang an das Gefühl hat, 

der hat seinen Körper nicht in der Hand. Es ist heute sogar ein 

sehr häufiges Gefühl, das man hat, dass eigentlich alle, die da 

oben auf der Bühne herumhopsen und herumtänzeln und so 

weiter, gar nicht ihren Körper in der Hand haben. In ganz ande-

rer Weise würde man den Körper in die Hand kriegen, wenn 

eben diese Übungen Zunächst vorausgingen. 

Dann gehe man über dazu, gerade das eine aus dem anderen 

herauszuholen. Man übt eine halbe oder eine Viertelstunde das 

Laufen, nachher eine halbe oder dreiviertel Stunde das Gehen 

auf der Bühne und so weiter mit dem Springen und Ringen; 

man verbindet die beiden. Aber da wird noch etwas gut sein Zu 

beobachten. Um tatsächlich das Wortgestalten aus dem Leibe 

hervorzubringen, werden die Übungen in der folgenden Weise 

gemacht werden müssen. 

Man wird für die allerersten vier Übungen: Einübung des Ge-

hens, Einübung des modifizierten Gehens, Einübung der Arm- 

und Handbewegungen, Einübung des Mienenspieles, einen Re-

zitator sprechen lassen müssen, und der lernende Schauspieler 

muss zunächst stumm die Geste oder die Miene dazu machen. In 

diesen vier ersten Gliedern des Einlernens sollte sogar die Sache 

noch später so getrieben werden, dass derjenige, der eigentlich 

später darstellen will, erst seine Gebärde einübt, indem er noch 

nicht das Wort dabei hat, und der Sprecher der dramatischen 

Truppe, des Ensembles, spricht, um diese Dinge Zuerst im 

stummen Spiel einzuüben. Dann werden Sie zuletzt bei der 

fünften Übung erst übergehen können in das Sprechen, das die 

Gebärde begleiten wird, das man früher nur eingeübt hat ohne 

Gebärde, im Rezitativ. 

Aber diese beiden Dinge, Gebärde und Wortgestaltung, sie müs-

sen bewusst ineinander gefügt werden. Dann allein werden Sie 

auf diese Art den nötigen künstlerischen Stil bekommen. 
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Dazu ist natürlich notwendig, dass dasjenige, was einzelne Di-

rektoren gefühlt haben in früheren Zeiten, beachtet wird. Laube 

hat solches Zum Beispiel gefühlt, dass zu den notwendigen Re-

quisiten eines Bühnenensembles auch ein Rezitator gehört. 

Strakosch zum Beispiel war wiederholt immer Rezitator. Nur 

war er nicht gerade nach der Richtung hin orientiert, von der 

ich jetzt spreche, sondern er war mehr orientiert darauf, die 

Dinge gewaltmäßig mit den Schülern einzustudieren. Von die-

sem Gesichtspunkte aus war es interessant, gerade bei dem alten 

Strakosch zu sehen, wie er die Leute dressierte, aber mit dem 

allerbesten Willen und mit einer auch im Sinne der damaligen 

Zeit nicht schlecht gehaltenen Kunst. Wenn er irgend etwas ei-

nem Schüler eintrichterte, dann war der Schüler bald aufrecht-

stehend, bald fühlte er sich, wie wenn ihm der Strakosch alle 

Glieder ausrenken wollte, vor allen Dingen die Lenden ausbie-

gen wollte, so dass die Beinkugeln oben rauskommen konnten; 

bald sah man den Schüler auf dem Boden liegen, Strakosch oben 

drauf, wenn es losgehen sollte, und dazwischen dann die ande-

ren Nuancen. Aber, sehen Sie, Temperament war darinnen. 

Temperament braucht man zur Bühnenkunst. 

Aber damit will ich nicht sagen, dass man nicht auch darinnen 

durch wirklich künstlerisches Streben etwas erreichen kann. Im 

alten Indien war eine mehr spirituell geartete Abstammungsleh-

re vorhanden. Da sah man eine gewisse Art von Affen auch 

schon als Menschen an, aber man war konsequenter in dem Irr-

tum als heute. Man sagte, die können auch sprechen, sie wollen 

es nur nicht, teilweise weil sie bockig sind, teilweise weil sie 

sich genieren. So hatte man den ganz richtigen Gedanken, dass 

selbstverständlich, wenn die Affen irgendwie Menschen wären, 

auf dem Wege zur Menschwerdung sind, müssten sie auch spre-

chen können. Man hatte diesen Gedanken. An das erinnert 

mich immer das, wenn ich mich damit befasse, wie tempera-

mentlos heute viele gerade sind, die das Temperament brauch-

ten. Da glaube ich aber: in Wahrheit haben sie Temperament, 

sie wollen es nur nicht zeigen. Ich meine, es ist wirklich so, die 

heutigen Menschen sind schon auch temperamentvoller, als sie 
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es Zeigen. Es ist nur Zum Teil, wissen Sie, schon in der Kindheit 

nicht schicklich, das Temperament Zu zeigen. Wie ungehalten 

ist man manchmal, wenn Kinder ihr Temperament Zeigen, doch 

sollte man da auch mit einem gewissen Verständnis folgen kön-

nen. 

Aber wenn eine Schauspielerschule so eingerichtet wird, wie 

ich es angedeutet habe, wird man nicht zurückscheuen dürfen 

vor dem Springen und Ringen und Diskuswerfen! Wenn nun 

der Lehrende das richtige Temperament hat, kein Mensch ist, 

der fortwährend ein langes Gesicht macht, sondern etwas Hu-

mor hat, dann wird dadurch auch noch dazu das Temperament 

herausgeholt. Die Menschen werden sich nicht mehr genieren, 

ihr Temperament zu entfalten! Man kann schon Zum Herausho-

len des Temperamentes einiges tun, nur geschieht es heute 

nicht. Und das ist es, meine lieben Freunde, was zur Kunst, in-

sofern der Mensch diese Kunst ausüben soll, überhaupt gehört, 

und was man wissen muss, dass es dazu gehört: Temperament. 

Meinetwillen kann einer mystische Bücher temperamentlos 

schreiben. Wenn sie jemand gefallen, nun ja, gut; man sieht ja 

den nicht, der da schreibt. Aber an denjenigen Künsten, wo der 

Mensch sich selber herausstellt, gehört Zur Kunst Tempera-

ment, und das gesteigerte Temperament, der Humor. Da können 

dann die Dinge beginnen, esoterisch Zu werden. Und auch in 

das Esoterische der Sache wollen wir dann eindringen. 

Wir wollen morgen an dieser Stelle, wo wir hier aufgehört ha-

ben, fortsetzen.  
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ZEHNTER VORTRAG 

DORNACH, 14. SEPTEMBER 1924 

 

Der Mysteriencharakter der dramatischen Kunst 

Ich möchte heute einiges zu den vorangegangenen Betrachtun-

gen hinzufügen, das hinüberführen wird zu dem, was ich schon 

gestern angedeutet habe, zu einer gewissen esoterischen Vertie-

fung der ganzen Auffassung und des Hineinstellens von seiten 

der am Schauspielwesen Beteiligten in dieses Schauspielwesen. 

Wir können gar nicht in der rechten Weise als Mitwirkende - 

beim Publikum werden wir sehen, dass es etwas anders ist - un-

sere, wenn ich mich in diesem Fall so ausdrücken darf, Aufgabe 

empfinden, unsere künstlerische und menschliche Aufgabe ge-

genüber der Schauspielkunst, wenn wir nicht auf der einen Sei-

te in das tief Begründete dieser Schauspielkunst im Menschen, 

so wie er heute ist, und auf der anderen Seite in die menschliche 

Entwickelung, in deren gegenwärtiger Phase wir leben, hinein-

schauen. 

Der Schauspieler muss schon einmal die Möglichkeit haben, 

hinein sich zu fühlen in die Art, wie das künstlerisch gestaltete, 

gesprochene Wort Wesensoffenbarung für den ganzen Men-

schen sein kann. Er muss eine in gewissem Sinne geistige Auf-

fassung seines Berufes gerade durch dieses tiefere Hineinschau-

en bekommen. Dann wird er durch diese geistigere Auffassung 

seines Berufes auch in der Lage sein, die nötige innere Energie 

aufzuwenden, um immer künstlerischer und künstlerischer 

auch die einzelnen Obliegenheiten seines Berufes bis in die De-

tails des Bühnenauftrittes hin zu gestalten. 

Bedenken wir einmal das Folgende: In einem wesentlichen des 

konsonantischen Sprechens liegt die Beteiligung von Gaumen, 

Zunge, Lippen und so weiter an der Gestaltung des Wortes. Wir 

können auf der anderen Seite tief hineinschauen, wie das Wort, 

um innerlich wesenhaft voll inhaltlich zu werden, gerade in sol-
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chen Regionen des Menschen, wie den bezeichneten Organre-

gionen, das Erlebnis gewissermaßen abfängt. Man kann das, 

wenn man sich nicht scheut, die Dinge zunächst wirklich so an-

zusehen, wie sie angesehen werden müssen bei dem mehr Fass-

baren, um dann überzugehen zu dem mehr Geistigen. 

Gehen wir deshalb jetzt von der gewöhnlichen physischen Ge-

schmacksempfindung aus, denn es ist nicht unnötig, dass man 

das Erfassen eines Künstlerischen beim Menschen als Ge-

schmack bezeichnet. Wenn man heute vom Geschmack im 

Künstlerischen spricht und vom Geschmack bei der Gurke oder 

dem Kalbsbraten, so fühlt man nicht mehr die Notwendigkeit, 

welche die Menschen dazu veranlasst hat, das eine und das an-

dere mit dem Worte Geschmack zu belegen. Aber nehmen Sie 

die Tatsache, dass der Mensch, wenn er Bitteres genießt - dasje-

nige, was man im Speisen- oder Getränkegenuss bitter nennt, 

das ganz gewöhnliche materiell Bittere -, dann das Geschäft, für 

ihn die Empfindung des Bitteren zu besorgen, dem rückwärti-

gen Teil seiner Zunge und dem Gaumen auflegt, so dass also in 

dem Augenblicke, wo Bitteres von Ihrem Mund in Ihre Speise-

röhre geht, und Sie das Erlebnis, das ganz materiell physische 

Erlebnis des Bitteren haben, bei dieser Angelegenheit Ihr Gau-

men in Verbindung mit der Zunge und der hintere Teil der 

Zunge beschäftigt ist. 

Nun können Sie auch Saures genießen, dasjenige, was Sie ge-

nießend in das Erlebnis des Sauren hineinbringt. Da legen Sie 

wiederum hauptsächlich Ihrem Zungenrand die Verpflichtung 

auf, für Sie die Empfindung des Sauren zu vermitteln; der ist be-

schäftigt, während Sie das Erlebnis des Sauren haben. Und ha-

ben Sie die Empfindung des Süßen, dann ist Ihre Zungenspitze 

vorzugsweise beschäftigt. So sehen wir also, wie das Verhältnis 

zur Außenwelt sich streng nach den Gesetzen des Organismus 

regelt. Wir können nicht mit der Zungenspitze irgend-wie die 

Freundschaft so schließen, dass sie uns das Saure oder Bittere 

vermittelt; sie bleibt untätig beim Sauren oder Bitteren, sie hat 
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schon einmal die charaktervolle Eigentümlichkeit, nur wenn 

wir etwas Süßes durch den Mund gehen lassen, tätig zu sein. 

Nun übertragen wir wirklich nicht ohne Grund die Ausdrücke 

sauer, bitter, süß auf moralische Eindrücke. Wir sprechen sogar 

in sehr dezidierter Weise von dem Sauren, von dem Bitteren, 

von dem Süßen bei moralischen Eindrücken. Ich sage in dezi-

dierter Weise aus dem Grunde, weil wir zum Beispiel beim an-

deren Menschen nicht durchweg veranlasst sein werden, in sei-

nen Worten, die er ausspricht, etwas Saures zu sehen. Wir spre-

chen aber schon bei seinem Mienenspiel aus einem ganz natür-

lichen Instinkt heraus von einem sauren Gesichte. Wir werden 

nicht leicht einen Satz sauer finden, aber ein Gesicht werden 

wir außerordentlich leicht sauer finden. 

Nun, sehen Sie, dasjenige, was da bei einem Gesichte uns veran-

lasst, es als sauer zu bezeichnen, das regt genau dieselben Ge-

genden dahinten, wo es schon gegen die Kehle zu geht, in der 

Zunge an, etwas geistiger, aber doch tätig zu sein, gerade so, wie 

wenn wir Essig verschlucken. Es ist eine innere Verwandtschaft, 

die instinktiv durchaus sich im Menschen geltend macht. Und 

das Unbewusste weiß in diesem Augenblicke ganz genau die 

Beziehung zwischen dem Essig und dem Gesichte. Der Essig 

aber hat die Eigentümlichkeit, dass er die mehr passiven kleinen 

Organe der Zunge für sich in Anspruch nimmt. Das Gesicht der 

«Tante» bei gewissen Gelegenheiten hat die Eigentümlichkeit, 

dass sie die mehr aktiven Teile derselben Gegend in Anspruch 

nimmt. 

Wir müssen sagen: Wir sehen da hinein in den geheimnisvollen 

Übergang von Empfindung zur Sprache. Dieser Übergang ist 

durchaus da. Das Moralische erregt die Sprache auf demselben 

Wege, auf dem das Physische die Empfindung erregt. Wenn 

man das weiß, dann wird man auch die Möglichkeit gewinnen, 

ich möchte sagen, in die tieferen Regionen des Wirkens unter-

tauchen zu können. Man wird wirklich dahin kommen, zu wis-

sen, dass es gut ist, wenn ich irgendeinen Satz auszusprechen 

habe, der sich künstlerisch auf das saure Gesicht der Tante be-
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zieht, als aufmerksamer Lebensbeobachter in der Seele eine 

deutliche Empfindung, eine Nachempfindung, einen Nachge-

schmack davon zu haben, wie der Essig schmeckt. Und das hilft. 

Es führt ein Weg von dem einen zu dem anderen herüber. 

Habe ich einen Satz dahingehend auszusprechen, dass jemand 

mir einen Vorwurf gemacht hat, oder habe ich zuzuhören bei 

einem Vorwurf, der mir gemacht wird, dann wird es gut sein, 

instinktiv in den Untergründen der Seele die Nachempfindung, 

wie man sagen könnte, den Nachgeschmack des Wermuts in 

mir zu erregen.  

Habe ich zum Beispiel einen Hofrat darzustellen, zu dem ein 

Mensch kommt, der eine Stellung haben will - das kann ja auch 

in einem Stück vorkommen -, der sich demgemäß benimmt, 

Schmeicheleien sagt und so weiter, so wird es gut sein, wenn ich 

dabei zu sprechen habe, zu allem übrigen - das übrige wird da-

durch wesentlich unterstützt -, den Nachgeschmack zu halten, 

den ich beim Zuckergenuss habe. Auch beim Anhören wird so-

gar die Gebärde sich instinktiv in der richtigen Weise gestalten, 

wenn ich mir den Nachgeschmack des Zuckergenusses vor die 

Seele stelle. 

Man könnte heute sagen, wenn so etwas ausgedrückt wird, fasse 

man die Sache ziemlich realistisch, materiell, naturalistisch auf. 

Aber man bekommt eigentlich nur die Anregung, die Dinge so 

auszusprechen, wenn man die andere Seite in Betracht zieht, 

von der ich auch Andeutungen gemacht habe, die historische 

Entwickelung desjenigen, was zu unserem heutigen Schauspiel 

geführt hat. Denn letzten Endes liegt die Entwickelung zu unse-

rem Schauspiel hin dennoch in ihrem Anfang, in ihrem Keime 

bei alledem, was als Mysterium empfunden wird. Und man be-

kommt nicht eine würdige Auffassung von der Schauspielkunst, 

wenn man nicht zurückgehen kann zur Mysterienkunst. Myste-

rienkunst aber war auf der einen Seite darauf aus, alle Darstel-

lung zu verfolgen bis zu jenen Impulsen, die aus der geistigen 

Welt in den Menschen eindringen. Sie war aber auf der anderen 

Seite auch darauf aus, diese geistigen Impulse bis in solche mate-
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rielle Details zu verfolgen, dass diejenigen, die in alten Mysteri-

en darstellen sollten, durch Essig oder so etwas ähnliches, durch 

Wermut und so weiter dazu vorbereitet wurden, Wort, Mimi-

sches, Gebärden zu finden. Da beginnt man dann die Sache erst 

künstlerisch ernst zu nehmen, wenn man sich darauf einlässt, 

bis in das körperliche Erleben hinein die künstlerische Gestal-

tung aufzusuchen. Sonst bleibt man dennoch bei einer Darstel-

lung, die notwendigerweise durch ihr eigenes Wesen bis in die 

Fingerspitzen gehen muss - ich habe auch schon gesehen, dass 

man auf der Bühne die Zunge herausstreckt, die also bis zur 

Zungenspitze geht -, beim Oberflächlichen hängen, wenn man 

nicht so weit geht. 

Nun tritt allerdings in demjenigen, was heute vielfach als primi-

tive Schauspielkunst an uns herankommt, als Schauspielkunst, 

die auf das Gebiet gehört, das ich neulich erwähnt habe und das 

in Ausstellungen einem zum Beispiel entgegentreten kann, wie 

die primitive Darstellungskunst der Orientalen auf der jetzigen 

Londoner Ausstellung, etwas uns entgegen, wo die Menschen - 

wir wissen, das bedeutet noch ursprünglichere Etappen der 

Schauspielkunst - nicht so recht bis zu der Mysterienart vor-

dringen. Allein, wollen wir das zunächst beiseite lassen und 

nachher erwähnen, wollen wir zunächst wirklich den Ursprung 

des gewöhnlichen Dramas in der Mysterienkunst suchen, da-

mit von dieser Auffassung des Mysteriencharakters des gewöhn-

lichen Dramas das Seriöse hineinkommen kann in das Handeln 

des gegenwärtigen Schauspielers. 

Im Grunde sollte im Mysterium zunächst nur dargestellt werden 

durch Menschen, wie die Götter in das menschliche Leben her-

ein-wirken. Und würde man vieles von dem, was von Äschylos 

zugrunde gegangen ist, heute noch haben, dann würde man da-

rin zwar nicht unmittelbar sehen, wie die allerälteste Myste-

rienkunst war, man würde aber Nachklänge dieser alten Myste-

rienkunst schon haben können. Man würde sehen können, dass 

da zunächst eigentlich mit einer gewissen heiligen Scheu heran-

gegangen worden ist an das Darzustellende. Denn dasjenige, was 
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darzustellen war, waren nicht menschliche Vorgänge auf der 

Erde, Vorgänge unter Menschen auf der Erde, sondern waren 

eigentlich übersinnliche Vorgänge, die sich mit Beziehung auf 

das menschliche Leben unter Göttern abspielen. Dasjenige ge-

wissermaßen, was im Übersinnlichen geschieht, unter übersinn-

lichen Wesenheiten, das sollte in seinem Hereinwirken in das 

Irdische dargestellt werden. 

Aber man hatte in den ältesten Zeiten durchaus Scheu, das un-

mittelbar anschaulich darzustellen. Man hatte vielmehr das Ge-

fühl, man muss alles dasjenige tun, wodurch gewissermaßen ein 

Schema der Götter selber auf der Bühne steht. Man musste auf 

der Bühne alles so einrichten, dass der Zuschauer das Gefühl 

bekam, die Götter seien selbst mit einem Teil ihres Wesens auf 

die Bühne heruntergestiegen. 

Wie suchte man das zu erreichen? Das suchte man dadurch zu 

erreichen, dass man zunächst überhaupt nicht handelnde Per-

sonen hatte, nicht Schauspieler, die etwas darstellten, einen 

Gott oder einen Menschen, sondern dass man Chöre hatte, Chö-

re, welche in einer Sprachgestaltung, die zwischen der gewöhn-

lichen Sprachgestaltung und dem Singen mitten drinnensteht, 

eine besondere Art künstlerischen Rezitativs darstellten mit In-

strumentenbegleitung; dass man dadurch in einer weit über das 

Gewöhnliche hinausgehenden Stilisierung hervorbrachte in 

dem Laut, in den Silben, in den Satzbildungen ein wirkliches 

Kunstgebilde, das da auf dem Bühnenraum schwebte, rein ge-

staltet aus demjenigen, was aus dem musikalischen, aus dem 

plastischen, aus dem malerischen Worte sich hinzauberte vor 

dem Zuschauer oder Zuhörer, der da war. Und der Zuhörer hat-

te nach diesen alten Begriffen nicht bloß die Vorstellung, son-

dern die reale Anschauung: diese Chöre haben alles dasjenige 

getan, was sie da entwickeln, getan, um den Göttern die Mög-

lichkeit zu geben, in der musikalisch-plastischen Wortbildung 

selber da zu sein. 

So war die musikalisch-plastisch-malerische Wortbildung bis zu 

jener Individualisierung gekommen, in der sie ganze Götterwe-
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sen bedeuten konnte. Das wurde innerhalb uralter Zeiten in den 

Mysterien wirklich gepflegt. Und in der Darstellung ergab sich 

dann dasjenige, was zwischen dem, das auf der Bühne vorgeht, 

und dem, was im Zuschauerraum erlebt wird, vorhanden war 

und, ich möchte sagen, wie eine Astralaura den ganzen Raum 

durchschwebte: dasjenige, was wir heute Furcht vor dem göttli-

chen Dasein, Ehrfurcht, Scheu nennen können. Der Mensch 

fühlte sich in der Gegenwart einer übersinnlichen Welt. Diese 

Empfindung, sie sollte da sein. 

Und verbunden mit ihr sollte sein das sich im Menschen regen-

de Gefühl, mit dieser Götterwelt in seinem moralischen, in sei-

nem seelischen Verhalten zu leben. Miterleben des Göttlichen 

war als zweites beabsichtigt in diesen alten Mysterien. Furcht 

vor den Göttern im besten Sinne des Wortes und Miterleben des 

Göttlichen. 

Und sehen Sie, allmählich sank bei den Menschen hinunter die 

Fähigkeit, im Gestalteten, das nicht ein Natürliches ist, über-

haupt noch etwas zu sehen. Und die Folge davon war, dass das-

jenige, was eigentlich zuerst bloß im Worte lebte, im plasti-

schen, malerischen, musikalischen Worte lebte, im gestalteten 

Rezitativ lebte, im Hochstilisierten lebte, nötig machte, dass der 

Mensch sich selber hinstellte, um die Konturen, die man nicht 

mehr im malerisch-plastisch-musikalischen Worte wahrnahm, 

die Götterkonturen, durch seine Konturen darzustellen. 

Aber es durfte nicht vergessen werden, dass er ein Gott ist. Und 

sehen Sie sich die ägyptischen Götter an. Man hat ihnen in der 

Regel nicht, wenn es nicht wiederum in anderer Absicht lag, 

fade Menschengesichter gemacht - ich bitte aber, sich zu erin-

nern aus früheren Vorträgen dieses Kursus, wie ich das meine -, 

man hat ihnen nicht fade Menschengesichter gemacht. Die 

ägyptischen Götter, gerade die höheren, das heißt, die mehr ins 

Geistige hineingehen, hatten Tiergesichter, hielten fest dasjeni-

ge, was auf das Ewige deuten sollte, nicht das ewig bewegliche 

Menschenantlitz. Das sollte zum Ausdrucke kommen durch ihre 

übrige Gebärde; das Dauernde sollte auch im Dauern der Physi-
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ognomie da sein. Ein Menschenantlitz kann man nicht dauernd 

unbeweglich sein lassen. Da nimmt es den Ausdruck des Toten, 

des Starrkrampfigen an. Will man das Dauernde, das dem Geis-

tigen eigen ist, gegenüber dem Wechselnden für die sinnliche 

Welt verkörpern, dann muss man notwendigerweise zum Tier-

gesicht greifen. 

So sehen wir im ägyptischen Kultus auf der einen Seite die ei-

gentlichen übersinnlichen Götter mit den Tiergesichtern. So se-

hen wir beim Auftauchen des Menschen auf der Bühne den 

Menschen mit der ans Tierische erinnernden Maske. Die Dinge 

haben sich aus dem inneren Gang des spirituellen Lebens heraus 

entwickelt. 

Aber der Mensch stellte zunächst nicht den Menschen dar, er 

stellte den Gott dar, zumeist denjenigen Gott, der den Men-

schen am nächsten steht, den Dionysos. Und so war dem Chore 

zugesellt in der Mitte der Schauspieler; zuerst einer, dann zwei, 

die zum Dialog übergingen, und dann immer mehr und mehr. 

Nur wenn man in der ganzen dramatischen Darstellungskunst 

den Zauberhauch dieses ihres Ursprungs verspürt, dann stellt 

man sie heute als Akteur in der richtigen Weise noch vor die 

Zuschauer hin, denn dann weiß man, wie aus dem Kultus her-

aus, der auch darstellen will dasjenige, was im Übersinnlichen 

liegt, in der sinnlichen Welt, die Schauspielkunst her-

vorgetreten ist.  

Das ist noch im Mittelalter greifbar, meine lieben Freunde. Ge-

hen wir zurück hinter diejenigen Zeiten, in denen sich dann die 

Weltlichkeit des Bühnenspieles bemächtigt hat, so finden wir 

durchaus die bühnenmäßige Darstellung nur im Anhange an 

den Kultus. Wir sehen, wie der Weihnachtskultus, der sozusa-

gen die Menschen hinaufleiten soll zur Anschauung des Göttli-

chen, in einer gewissen Situation in oder vor der Kirche fortge-

setzt wird, umgestaltet wird zu den Weihnachtsspielen, wie das 

Schauspielerische die Erweiterung des in der Kirche gepfloge-

nen Kultus ist, wie der Geistliche, der den Kultus zelebriert, 
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nachher selber erscheint als Schauspieler und bei den Weih-

nachtsspielen mitwirkt. 

Es ist nicht mehr dieselbe heilige Empfindung dem zugrunde 

liegend, wie das war bei den alten Mysterien, wo das Schauspiel 

eingegliedert war, im Mysterium drinnenstand, unmittelbar da-

zugehörte, sondern es ist schon etwas Abgesondertes bei den 

beiden; aber es ist doch so, dass man deutlich die Zusammenge-

hörigkeit noch fühlt. Und so in den anderen Festeszeiten. 

Und wenn man diesen sakralen Ursprung des Schauspiels auf 

der einen Seite sieht, dann wird man schon auch finden, wie das 

andere Glied, ich möchte sagen, das mehr weltliche Glied, das 

nicht mehr so nahe dem Kultusmäßigen steht, dazukommt. Es 

hatte einen ähnlichen Ursprung. Der Mensch hat zunächst nur 

gefühlt in der großen Natur draußen das Göttliche, mit dem er 

zusammenhing, den Gott in den Wolken, den Gott in dem Blitz 

und Donner, aber vor allen Dingen, den Gott hereinkommend 

dann, wenn objektiv hingestellt wird durch den Chor das gestal-

tete und musikalisch modulierte Wort. 

Aber gerade daran hat der Mensch allmählich gelernt, das ande-

re Geheimnis wahrzunehmen, dass dem Göttlichen, das uns aus 

Welten-weiten entgegenkommt, von innen heraus wie ein Echo 

das Göttliche entgegen klingt, das in uns selber wohnt. Und da-

raus erfasste dann den Menschen etwa eine Empfindung, die in 

der folgenden Weise charakterisiert werden könnte. 

Der Chor bereitete ursprünglich den Boden durch dasjenige, 

was er hervorbrachte für das künstlerisch gestaltete Wort, in 

dem der Gott sich natürlich nicht inkarnieren, aber inkorporie-

ren sollte. Das war das Mysterienspiel, das ursprüngliche. Nun 

wurde aus menschlicher Unzulänglichkeit der Schauspieler hin-

gestellt, der durchaus aber den Gott darstellte. Nun empfand 

man nach und nach im Verlaufe der geschichtlichen Entwicke-

lung, dass der Mensch, auch wenn er sein tiefstes Inneres dar-

stellt, ein Göttliches darstellt. Der Mensch kam darauf, wenn er 

das Göttliche der Außenwelt darstellt, dann kann er auch dasje-
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nige darstellen, was ein Göttliches in ihm selber ist. Und daraus, 

aus der Götterdarstellung in der Schauspielkunst, wurde die 

Darstellung des innersten menschlichen Wesens, die Seelendar-

stellung. Und das Bedürfnis musste natürlich entstehen, nun das 

menschliche innerste Erleben in die Sprachgestaltung hineinzu-

nehmen, dieses selbe menschliche innerste Erleben in die Ge-

bärdendarstellung hineinzunehmen. 

Daraus entwickelte sich dann in den Zeiten, in denen das ins-

tinktiv noch bedeutsam war, alles das, was ich in diesen Tagen 

dargestellt habe, was wieder erneuert werden muss, was sozusa-

gen mit allem Willen zur dramatischen Technik wieder aufge-

nommen werden soll, auf der einen Seite selbst bis zum Diskus-

werfer, auf der anderen Seite bis zur Nachgeschmacksempfin-

dung des Sauren und Bitteren. Bis da hinein muss gegangen 

werden, dass wieder aufgenommen werden muss, was der Men-

schendarstellung zugrunde liegen muss. 

Ein Bild, meine lieben Freunde, könnte Ihnen schon, wenn Sic 

es meditativ betrachten, vergegenwärtigen, wie die Entwicke-

lung der Schauspielkunst war, und Ihnen dann den Impetus ge-

ben, in solche Dinge hineinzukommen, wie ich sie ganz im De-

tail in diesen Tagen angegeben habe, und wie ich sie jetzt von 

einem allgemeineren Gesichtspunkt aus beleuchten möchte. 

Zunächst haben wir, wenn wir die Hauptbühnengestaltung 

festhalten - selbstverständlich kann sie nur schematisch gedacht 

werden, wenn sie für ältere Zeiten gedacht wird -, den Chor, 

der in der Mitte der Bühne das malerisch-plastische, musikali-

sche Wort gestaltet. Darinnen wird der Gott empfunden. Der 

Gott erscheint in dem malerisch-musikalisch-plastischen Worte. 

Der Gott will dem Zuschauer erscheinen (siehe Zeichnung Seite 

232). 
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Das nächste Stadium ist, dass gesetzt wird 

da, wo der Gott nur inkorporiert war in 

dem gestalteten Worte, zwischen den 

Chor der wirkliche, reale Mensch, der 

aber nun den Gott noch darstellte, der 

vom Chor lernen konnte, der sogar allerlei 

Instrumente brauchte zur Verstärkung der 

menschlichen Stimme, um nicht dasjenige 

von innen herauskommen zu lassen, was eben aus dem Men-

schen herauskommt, sondern um nachzuahmen dasjenige, was 

der Chor in der Außenwelt objektiv hinstellte.  

Zunächst sollte der Mensch in seinem Rezi-

tieren nur fortsetzen, was im Chore lag. 

Und den verständigen Leuten im alten 

Griechenland wäre das Sprechen, das wir 

heute auf der Bühne pflegen, gegenüber 

demjenigen, was der Schauspieler damals 

mit mächtiger, selbst durch das Instrument 

verstärkter Sprachentwickelung - nicht et-

wa bloß deshalb, weil man im Freien spielte 

und starke Stimmen brauchte, sondern weil das der Fall war, 

was ich jetzt auseinandergesetzt habe -, was da wie das Entfalten 

der Götterstimme auf der Bühne da sein sollte, demgegenüber 

wäre das, was heute auf unserer Bühne entwickelt wird, dem 

Griechen als ein Mäusleinpiepsen vorgekommen. Es ist schon 

so. Denn da stürmte die göttliche Welt durch die Darstellung 

herein. 

Nun aber wurde der Mensch gewissermaßen gewahr, dass das 

Göttliche in ihm selber ist. Aus der Gottesdarstellung wurde ei-

ne Menschendarstellung. Und die notwendige Folge ist, dass der 

Mensch lernen muss, seine Prosa zu stilisieren, seine inneren 

Erlebnisse in die Außenwelt und ihre Offenbarung hineinzutra-

gen. Aber da genügt wahrhaftig nicht, dass wir uns so beneh-

men, wie wir uns im Leben benehmen. Das brauchte man nicht 

darzustellen. Das hat man wirklich im Leben genug. Und den 
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künstlerisch empfindenden Menschen kann eigentlich die bloße 

Nachahmung des Lebens nicht interessieren, weil das Leben 

dann immer reicher ist als dasjenige, was man heraus-schälen 

kann. 

Betrachten Sie das nur an anderem Künstlerischen als an der 

Schauspielkunst. Landschaftsmalerei hat wirklich nicht viel 

Sinn, wenn einer Bäume abmalt mit der Absicht, Bäume abzu-

malen, um zu zeigen, ob sie Nadeln oder Blätter haben, um oben 

solche Wolkenformen abzumalen, unten einen Wiesengrund, 

um die Farben der Blumen wiederzugeben. Man kann das mit 

künstlerischem Sinn eigentlich nicht anschauen. Warum? Weil 

es immer schöner ist, draußen in der Natur das anzuschauen. 

Solche Landschaftsmalerei hat gar keine Daseinsberechtigung. 

Es ist wirklich immer schöner in der Natur draußen. 

Die Landschaftsmalerei beginnt erst einen Sinn zu haben, wenn 

man zum Beispiel einer Abendstimmung gegenübersteht, der 

Baum geht einen gar nichts an, aber das Licht, wie es aufgefan-

gen wird vom Baume, das hat eine bestimmte Stimmung, eine 

Stimmung, die im Momente entsteht, im Momente vergeht, die 

nicht auf den trockenen, nüchternen Philisterbeschauer einen 

großen Eindruck macht, aber die geistesgegenwärtig im besten 

Sinne des Wortes im Augenblicks-empfinden festgehalten wer-

den kann. Schaut man dann eine solche Landschaft an, dann 

schaut man eigentlich die Blickdurchgeistigung eines Menschen 

in einem Augenblicke an. Man schaut hinüber durch die gestal-

tete Landschaft in die Seele eines Temperamentes. Denn je 

nachdem der Mensch sein Temperament hat, schaut die Land-

schaft aus bis in ihre Farbengebung hinein. Bei einem wirkli-

chen elementaren Künstler wird es wirklich so sein, dass, wenn 

er selber in seiner Seele eine melancholische Grundstimmung 

hat, er dann die Schattenseite der Dinge mit ihren schattennu-

ancierten Farbenstimmungen uns entgegenbringen wird. Wenn 

einer ein innerlich sanguinisches Temperament hat, dann wird 

das Rötlich-Gelbliche auf den Blättern da tanzen, wo der Son-

nenschein auf die Blätter auffällt. Und wenn man einmal ge-
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wahr wird in der Welt, dass einer solch ein Rotes, Tanzendes 

malt im Sonnenschein, und man ihn nachher kennenlernt und 

er eigentlich ein melancholischer Mensch ist, dann ist er kein 

Maler, dann hat er das Malen gelernt. Und das ist ein großer 

Unterschied, ob man ein Maler ist, oder ob man das Malen lernt, 

obwohl der Maler, der es ist, auch das Malen gelernt haben 

muss! 

Die neueste Zeit hat vielfach daraus den Schluss gezogen, also 

ist derjenige kein Maler, der das Malen gelernt hat, und derjeni-

ge ist ein Maler, der nie etwas gelernt hat. Das ist aber nicht 

richtig. Ich möchte sagen, will man den wirklichen Maler cha-

rakterisieren, so muss man sagen: Er muss ein Maler sein. - 

Dann geniert man sich ein bisschen und sagt noch dazu: Aber er 

muss Malen dazugelernt haben. - Wenn man aber so einen 

sieht, wie ich ihn eben beschrieben habe, dann sagt man, um 

nicht Anstoß zu erregen, denn Höflichkeit ist eine Tugend: 

Er hat das Malen gelernt. - Aber im stillen fügt man bei: Aber er 

ist doch kein Maler. 

Ich will nicht gerade mit diesen Dingen vorbildlich wirken, 

aber ich möchte eben auf Usancen hindeuten, die wirklich bei 

vielen Menschen deshalb vorhanden sind, weil sie sich ja sonst 

nicht retten könnten gegenüber den Prätentionen, die an sie 

herantreten. 

Nun also, dasjenige darzustellen, was unmittelbar da ist, dazu ist 

keine Veranlassung; wohl aber ist alle Veranlassung, dass der 

Mensch, der auf der Bühne steht als Darsteller, zunächst seinen 

gewöhnlichen Menschen vergessen lässt und ganz der Mensch 

wird, der in der Sprachgestaltung lebt, so wie ich es dargestellt 

habe. So dass man von dieser Sprachgestaltung, wie ich es darge-

stellt habe, vom schneidenden, vom langsam gezogenen, kurz 

abgemessenen, von dem rasch hingeworfenen Worte gewisser-

maßen aurische Konturen um den Schauspieler instinktiv sieht 

als Zuschauer. Der Schauspieler wird dadurch etwas anderes, als 

was er im Leben ist. 
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Bedenken Sie nur einmal, wie bei extremen Fällen Sie da sehen, 

dass es so gemacht werden muss. Im extremen Falle ist das ja so. 

Denken Sie sich, man hat auf der Bühne einen Blödling darzu-

stellen. Dazu darf man wahrhaftig nicht blöde sein; und der Re-

gisseur, der einen Blödling durch einen Blödling darstellen lässt, 

ist wirklich der denkbar schlechteste Regisseur, denn, um einen 

Blödling darzustellen, dazu gehört die höchste Kunst. Da darf 

man am wenigsten ein Blödling sein. Da handelt es sich darum, 

dass man nicht etwa einen Menschen sich aussucht, der sich nur 

in seiner naturhaften Blödigkeit hinstellt - das wäre naturalis-

tisch das beste -, aber darum handelt es sich, dass, wenn ein 

Blödling dargestellt werden soll, seine Blödheit darin besteht, 

dass jener Kontakt zwischen dem sauer, bitter, süß, wie ich es 

heute im Anfang des Vortrages gesagt habe von der Sprachge-

staltung, nicht zustande kommen kann. Er kriegt es nicht fertig, 

die Brücke hinüber zu schlagen. Und schon der dramatische 

Dichter muss darauf Rücksicht nehmen, dass der Blödling bei 

der Empfindung bleibt, nicht zu der aus dem Moralischen her-

aus folgenden Sprachgestaltung kommt. 

Was wird man daher als guter dramatischer Dichter tun - und 

der Schauspieler muss das, was an solchen Stellen der gute dra-

matische Dichter tut, aus dem Vollen einsehen -, was wird man 

da tun? Man wird den Blödling darstellen lassen durch einen 

Menschen, der als Bühnenkünstler im eminentesten Sinne die 

Gabe hat, so die Gebärde zu machen, wie ich es gestern und 

vorgestern beschrieben habe: aus dem inneren Erlebnis heraus 

in künstlerischer Stilisierung. Da wird er finden, dass er insbe-

sondere die Kunst des Zuhörens entwickeln muss, des Zuhörens 

mit der Gebärde, gleichgültig, ob einem als Regisseur der Dich-

ter zu Hilfe kommt oder nicht, denn Dichter sind ja in der 

neuern Zeit auch nicht gerade große Künstler. Aber man kann 

da zwar nicht «corriger la fortune», wohl aber corriger das Le-

ben, oder die Kunst in ehrlichem Sinne eintreten lassen, indem 

man den Blödling hinstellt mit den möglichst vollkommenen 

Gebärden, wie ich sie gestern für den Zuhörer und Zuschauer 

entwickelt habe, dann aber bei ihm die Gebärde als Grundge-
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bärde hervorrufen lassen, als ob ihm die Umgebung erst sagte, 

was er, wenn er etwas empfindet, zu sagen hat. Sie kriegen im-

mer den Eindruck des Blödlings auf der Bühne, wenn Sie Ge-

bärden machen lassen, aber er mit offenem Munde möglichst in 

einer karikierten a-Situation der hinteren Mundwerkzeuge 

fortwährend auf seine umgebenden Menschen hinschaut, als ob 

die eigentlich sprechen sollten, nicht er. 

Hat einem auch der Dichter keine Vorlage dazu geliefert, so 

sollte man dennoch als Regisseur, wenn der Blödling dargestellt 

zu sein hat, als die entsprechende Geste das fordern; und wenn 

auch etwas ganz anderes gesagt wird, der Blödling kann das so 

machen, als ob er aus der Rede heraushörte, was er sagen soll zu 

der Empfindung. Wenn der Blödling immer den Eindruck 

macht, er ist das Echo der Umstehenden, dazu aber gute Gebär-

den macht, dann ist die Blödigkeit auf der Bühne fertig. Im Le-

ben geht es nicht so zu. 

Und wiederum, wollen Sie den Weisen auf der Bühne darstel-

len, was die Schauspieler schon lieber tun - ich würde als Schau-

spieler lieber den Blödling darstellen -, dann müssen Sie in seine 

Gebärden dasjenige hineinbringen, das ihn womöglich wenig 

auf die Zuhörer verweist in bezug auf die Auffassung. Er sün-

digt, wenn er ein Weiser sein soll, dadurch gegen die Lebendig-

keit der Gebärde, wie ich gestern und vorgestern vorgeführt ha-

be, dass er diese Gebärde nur immer an-deutet und immer etwas 

hineingeheimnisst von Abweisendem, von derjenigen Gebärde, 

die ich als die abweisende für das abweisende Wort gezeigt ha-

be. Der Weise geht mit, aber mischt immer in die verstehende 

Gebärde die abweisende Gebärde. Dann wartet, wenn der Part-

ner ausgesprochen hat, der Weise eine Weile, geht womöglich, 

nachdem er vorher mit etwas vorgeschobenem Kopf doch sich 

dem Partner geneigt hat, mit dem Kopf etwas zurück, und mit 

den Augen-lidern auch etwas zurück. Dadurch erhält der Zu-

schauer instinktiv immer den Eindruck, er will nicht recht ein-

gehen auf den Partner, er will das Wesentliche aus sich selber 

holen. Und man bekommt dann als Zuschauer den instinktiven 
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Eindruck, er redet viel mehr aus seiner Erinnerung heraus als 

aus dem Zugehörten. Diesen Eindruck muss man beim Weisen 

immer bekommen, sonst ist die Sache nicht stilisiert. 

Sie werden den entgegengesetzten Gestus haben müssen, wenn 

Sie auf der Bühne die Tante auftreten haben, die eben vom Kaf-

feeklatsch kommt und die Usancen des Kaffeeklatsches irgend-

wie in einer anderen Situation fortsetzt. Denn die wird müssen 

mit einer starken Abwehrbewegung dasjenige begleiten, was der 

Partner spricht, weil ihr nichts recht ist, und sie wird dann mit 

der ganz echten Begleit-gebärde, wie ich sie dargestellt habe für 

die einzelne Wortgestaltung, einfallen müssen in dem Momen-

te, wo der Partner noch die letzte Silbe sagt, damit man das Ge-

fühl hat, sie braucht gar nicht nachzudenken, sie weiß von 

vornherein, wenn ihr die Situation entgegentritt, dass sie ir-

gendwie dies oder jenes zu sagen hat; sie muss schon anfangen 

mit Gebärde und Wortgestaltung, während die letzte Silbe ge-

sprochen wird. Nur muss man noch leise anklingen lassen das 

Sprechen der letzten Silbe, damit die Sache nicht undeutlich 

wird, aber man muss einen großen Wert darauf legen, dass die 

Sache in der Weise, wie ich es sagte, stilisiert, denn die Tante, 

die vom Kaffeeklatsch kommt, ist ja gerade das Gegenbild des 

Weisen. Es kann auch der «Onkel» erscheinen, der vom Däm-

merschoppen kommt, nur muss dann in diesem Falle gegenüber 

dem Weiblichen das Männliche betont werden. Und während 

die Tante, die vom Kaffeeklatsch kommt, mehr mit den Fingern 

vorrückt bei der letzten Silbe, rückt der Onkel, der vom Däm-

merschoppen kommt, mehr mit der ganzen Hand oder mit dem 

Arm vor, aber er wird auch anfangen bei der letzten Silbe. Das 

wird das Stilisierte sein. 

Wir wollen dann morgen diese Betrachtungen fortsetzen.  
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ELFTER VORTRAG 

DORNACH, 15. SEPTEMBER 1924 

 

Gebärde und Mimik aus der 5prachgestaltung heraus 

Die Frage werden wir aufwerfen müssen: Wie wird sich, wenn 

Schauspielkunst, dramatische Darstellung wirklich in ein künst-

lerisches Leben einlaufen soll, dasjenige verhalten müssen, was 

der Schauspieler weiß und übt, beziehungsweise was die Bühne 

darstellt, zu dem, was durch diese kunstgemäße Gestaltung der 

Bühne, der Schauspielkunst dann in das Publikum als Verständ-

nis der dramatischen Darstellungskunst übergehen kann? Es 

wird notwendig sein, dass vor allen Dingen jetzt noch einiges 

über Dinge gesagt wird, welche in die Schauspielschule werden 

aufzunehmen sein. Und das, was da in die Schauspielschule wird 

aufzunehmen sein, wird auch ein eindringliches Verständnis des 

Mimischen und einen Ausbau des Verständnisses für das Gebär-

denhafte zu umfassen haben, wie wir schon im allgemeinen so 

etwas angedeutet haben. Erst dann, wenn sich dem Darsteller 

der Sinn eröffnet dafür, dass das alles sein muss, wird - ich will 

nicht sagen, um nicht ein philiströses Wort zu gebrauchen - das 

Publikum erzogen werden, denn eigentlich ist mir dieses Wort 

vom Erziehen zuwider, weil es keinen realen Inhalt hat, son-

dern ich will sagen, es wird das Publikum zum Verständnisse 

des Künstlerischen angeregt werden. 

Gehen wir deshalb heute in sach- und fachgemäßer Weise eini-

ges durch, was uns zum Verständnis zunächst des Mimischen 

und dann des Gebärdenhaften in einer noch eingehenderen 

Weise führen kann, als wir das schon getan haben. 

Ich möchte auch da wiederum exempelhaft vorgehen. Nehmen 

wir zum Beispiel eine mimische Äußerung, welche eine deutli-

che Art des Mimischen nach sich ziehen muss, die sich auf die 

Emotion des Zornes bezieht. Zunächst kann man die Emotion 

des Zornes im Menschen-wesen zu erfassen suchen. Der Zorn 
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wirkt so, dass er zunächst die Muskeln anspannt, aber nach ei-

niger Zeit zum Nachlassen zwingt. Man kann sagen, im Leben 

braucht einen nur der erste Teil dieser Zornesoffenbarung zu 

interessieren; aber wenn es sich um die künstlerische Darstel-

lung handelt, müssen wir diese volle Offenbarung des Zornes 

haben, Anspannung und nachherige Erschlaffung. 

Nun handelt es sich darum, wie man das Mimisch-

Gebärdenhafte lernen soll, das sich auf solche Zornesäußerung 

beziehen kann. Und da wird es sich darum handeln, dass man, 

wenn man die Lautempfindungen entsprechend in sich ausge-

bildet hat, was das erste sein wird in der Schauspielschule, so 

wie ich das angedeutet habe, dann dazu überzugehen hat, ir-

gendeine Stelle aus einem Drama, sagen wir also eine Zornpas-

sage, rezitatorisch ablaufen zu lassen, und dabei - ich habe 

schon angedeutet, dass das für das Lernen am besten ist - mit 

dem Mimisch-Gebärdenhaften die Worte nicht gleich selbst 

verbindet, sondern einen Sprecher hat. Der Sprecher spricht 

schon so, wie zu sprechen ist; derjenige, der nun sich in das 

Mimisch-Gebärdenhafte hineinfinden soll, wird selbstverständ-

lich genau den Inhalt der Worte verfolgen, aber ihn mit einer 

fortlaufenden i e-, i e-, i e-Empfindung begleiten, die er inner-

lich in sich ertönen lässt, während er zuhört. Und dazu wird er 

sich bemühen, dasjenige, was von selbst dadurch kommt, ins-

tinktiv, irgendwie in Armen oder Händen und mit der geballten 

Faust auszudrücken, die Muskeln anzuziehen, wieder erschlaf-

fen zu lassen beim: i e- i e, i e. Das bedeutet, niemals anders als 

in Begleitung mit einer Lautempfindung irgend etwas physiolo-

gisch am Körper vorzunehmen, also nicht in bezug auf die 

Schauspielkunst anders zu üben, als dasjenige, was man am Kör-

per vornimmt, in Begleitung einer Lautempfindung vorzuneh-

men. 

Wenn man darstellen soll, dass Affekte: Angst, Gram, Schreck 

schon ihre Wirkung getan haben, wenn man also schon auftre-

ten soll in dem Wirken von Schreck, Angst und dergleichen, 

dann wird der physiologische Tatbestand der sein, dass man von 
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vornherein mit erschlafften Muskeln auftreten soll; aber die Art 

und Weise, wie man das zu üben hat, besteht darinnen, dass 

man das Erschlafftsein übt in Verbindung mit der e-Stimmung. 

Nun handelt es sich darum, dass bei allem Sorgenhaften - ob 

man ein Sorgenhaftes schon an sich trägt, also damit kommt, 

oder ob man in Sorge verfällt, während einem etwas gesagt wird 

- immer versucht werden muss, in der Sprachgestaltung leise ein 

ö anklingen zu lassen. Das heißt, man wird versuchen, bei all 

demjenigen, was sich auf Sorge bezieht, was sich darauf bezieht, 

dass man entweder mit der Sorge kommt, oder die Sorge sich 

auf einen legt, während dem man die Rede des anderen hört, 

das Mimische dabei herauszubringen, indem man etwa in der ö-

Stimmung die Hände und die Lider langsam sinken lässt. Nicht 

wahr, die Dinge müssen immer unter dem Aspekt betrachtet 

werden, dass sie noch freie Bahn für denjenigen lassen, der die 

Dinge durchnimmt. Ist der Affekt, in den man dadurch kommt, 

sehr stark, so wird man schließen da vorne - mit der Zunge 

nach oben, wenn man dann zu sprechen hat; beim weiteren 

Sprechen, wenn man Antwort gibt auf dasjenige, was der Part-

ner sagt, mit womöglich zusammengepressten Lippen das sagen. 

Und das gibt in der Tat ein wunderbares Kolorit. Der Zuschauer 

muss ohne weiteres instinktiv dann -wenn zwei Unterredner 

auf der Bühne sind, der eine etwas sagt, was dem anderen Sorge 

oder Kummer macht, und der andere dann so antwortet, dass er 

selbst das a mit etwas gepressten Lippen heraus-bringt - den 

richtig kolorierten Eindruck haben, wie das Gesagte auf den an-

deren, der antworten soll, hinüberwirkt. 

Denn denken Sie nur - wollen wir einen extremen Fall nehmen 

- der eine sagt: Dein Bruder ist gestorben. - Der andere sagt: 

Ach, das zerschmettert mich! - Es kommt das Kolorit heraus 

durch die möglichst zusammengepreßten Lippen. 

Findet man es nötig, das Mimische so weit auszudehnen, was 

natürlich bei einer ausgedehnten Sorge oder Angst der Fall sein 

wird, dass man sich blass schminkt, so sollte man niemals ein 

blasses Geschminkt-sein anders begleiten als mit einer Rede, die 
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durchaus mit mehr zusammengehaltenen Lippen, als das Nor-

male ist, gesprochen wird. Niemals sollte man auf der Bühne mit 

blasser Schminke erscheinen, ohne zu gleicher Zeit in dieser 

Weise das Mimische zu gestalten. 

Sehen Sie, besonders bedeutsam wird sein, dass der Schauspieler 

die richtige Beziehung von gewissen Dingen zum Leben ins Au-

ge fasst. Es kann durchaus zum Mimisch-Gebärdenhaften kom-

men das Seufzen, das Stöhnen, aber es sollte niemals abstrakt für 

sich Seufzen und Stöhnen geübt werden, sondern immer im 

Anhören einer Stelle aus dem Dramatischen geübt werden, die 

zum Inhalte hat, dass man über sie hinwegkommen wird. Denn 

derjenige, der sich ganz vertieft in einen Schmerz, stöhnt nicht 

und seufzt nicht, sondern derjenige, der sich den Schmerz vom 

Halse schaffen will, der sich selbst verbessern will, stöhnt und 

seufzt. Das deckt sich mit dem Leben nicht immer ganz voll-

kommen; in der Kunst, im Stil, deckt es sich aber vollkommen. 

Da sollte Seufzen und Stöhnen nur verwendet werden, wenn es 

sich darum handelt, den Schmerz so weit zu erleichtern, dass 

man überhaupt sprechen kann, dass man nicht verstummt. Da-

her sollte schon, wenn man auf etwas zu antworten hat, was ei-

nen niederschmetternden Schmerz ausdrückt, ein schön gestal-

tetes Stöhnen und Seufzen vorangehen, durch das man sich ge-

wissermaßen die Erlaubnis zum Sprechen erst erwirbt. 

Dann wird es sich darum handeln, dass man auch im einzelnen 

übt so, dass der Körper physiologisch mitgeübt wird, aber immer 

in Anlehnung an das Sprachlich-Gestaltete. Nehmen Sie zum 

Beispiel an, Sie hören einer traurigen Passage zu, hören dieser 

traurigen Passage so zu, dass Sie sich bemühen, das Gesicht gar 

nicht durch ein Mienenspiel zu ändern, aber Sie bewegen den 

Kopf dabei. Also: bewegter Kopf bei ruhigbleibendem Antlitze = 

Zuhören einer traurigen Passage. 

Da tritt nämlich von selbst etwas ein, wenn Sie das tun. Da tritt 

das ein, dass Zwerchfell und auch dasjenige, was sich nach un-

ten anschließt, in diejenige Bewegung kommen, in die sie 

kommen als Reaktion, als Gegenwirkung zu dem, was Sie mit 
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dem Gesichte und mit dem Kopf tun. Und Sie üben Zwerchfell 

und Unterleib von selbst in der richtigen Weise. Das macht sich 

ganz v6n selber. Man sollte gar nicht anders als in Anlehnung 

an die Sprachgestaltung die Übung an dem Körper vornehmen. 

Also einer traurigen Passage zuhören: mit vollem Bewusstsein, 

mit ruhigem Antlitz und bewegtem Kopfe zuhören. 

Hören Sie einer Passage zu, die Sie gleichgültig lässt, bewegen 

Sie den Kopf gar nicht, sondern starren Sie einfach mit mög-

lichster Anteilslosigkeit auf die gleichgültige Passage hin. Es ist 

nicht zuviel gesagt, weil es der Tatsache entspricht, wenn man 

darauf hinweist, dass solches Anhören mit ruhigem Gesichte, 

aber unbewegtem Kopf, so wie wenn man einschlafen wollte, 

eine ganz leise Absonderung bewirkt, die auch bei dem Phleg-

matiker vorhanden ist, wenn er seinem Phlegma richtig folgt. 

Und man findet sich hinein auf die erste Art in die Darstellung 

des Melancholischen, auf die zweite Art in die Darstellung des 

Phlegmatischen. 

Man kann also sagen: Wie bereitet sich der Schauspieler dazu 

vor, melancholische Charaktere darzustellen? Indem er trauri-

gen Passagen zuhört, das Gesicht ruhig hält und den Kopf be-

wegt und sich dann dem überlässt, was in seinem Körper von 

selbst vorgeht. 

Wie bereitet sich der Schauspieler dazu vor, phlegmatische Cha-

raktere darzustellen? Indem er mit ruhigem Gesichte die Physi-

ognomie des Einschlafens annimmt, also die Augenlider sinken 

lässt, die Nasenflügel sinken lässt, sich nicht bemüht, die Ober-

lippe durch den Willen zu bewegen; wenn er so zuhört und da-

durch jene feine Absonderung hervorruft, welche die Beglei-

tung des phlegmatischen Temperamentes ist. - Sie sehen in dem 

Ganzen den Geist des Arbeitens. 

Wollen Sie die sanguinische Naive im ehemaligen Sinne - ich 

sage es nur, um es anzudeuten, ich will diese Kategorie nicht 

wiederum konstruieren -, aber wollen Sie die sanguinische Nai-

ve vorbereiten, ja, dann machen Sie das so, dass Sie eine sensati-



 

SPRACHGESTALTUNG UND DRAMATISCHE KUNST 

__________________________________________________________ 

232 
 

onelle Meldung, wie sie in einem Drama vorkommen kann, le-

sen lassen, und die Schauspielerin oder den Schauspieler - es 

kann ja auch ein männlicher sanguinischer Naiver sein - wäh-

rend der Zeit recht starke Gesichtsbewegungen und auch Arm-

bewegungen machen lassen. Das geht instinktiv in jenes spru-

delnde Reden hinüber, das die Naiven zu entwickeln haben, 

diejenigen, die ein sanguinisches Temperament darstellen sol-

len. 

Wollen Sie den Choleriker vorbereiten, das heißt denjenigen, 

der auf der Bühne Cholerisches darzustellen hat, dann wählen 

Sie dazu irgendeine Stelle, wo geschimpft wird. Sie finden da bei 

Shakespeare zahlreiche Stellen, die Sie gebrauchen können. Las-

sen Sie denjenigen, der das mimische Spiel einzuüben hat, dabei 

die Stirne runzeln, mit angezogenen Händen Fäuste bilden, und 

halten Sie ihn an, mit gespannten Muskeln bewusst sich auf den 

Boden zu stellen. Also: Stirne runzeln, mit angehaltenen Hän-

den Fäuste bilden, von den Knien nach abwärts durch die Wa-

den die Muskeln spannen und bewusst in sich haben: Ich stehe 

mit der ganzen Fläche meines Fußes auf dem Boden auf. - Er 

wird dadurch geeignet werden, Cholerisches darzustellen. 

Sehen Sie, so wie man Technisches haben muss, um eine andere 

Kunst zu lernen, so muss man auch bei der Schauspielkunst 

Technisches haben, das zu dem Richtigen führt. Zwei Dinge 

gibt es -wenn man in den Büchern, die aus der gegenwärtigen 

Wissenschaft heraus geboren sind, nachliest, so findet man 

überall dabei das Wort: unerklärt -, zwei Dinge gibt es im Le-

ben, welche die Wissenschaft heute auf diesem Gebiete, es gibt 

natürlich sehr viele, unerklärt lässt. Die Wissenschaft spricht 

überall von Grenzen des Erkennens, und sie hat mit Bezug auf 

das Erfassen der Sprache zwei deutliche Grenzen: es sind die 

Grenze vor dem Lachen und die Grenze vor dem Weinen. Die 

Wissenschaft registriert überall dazu: Lachen und Weinen, wie 

sie aus dem Menschen herauskommen, sind unerklärt. 

Nun ist das aber nicht so. Nehmen wir zunächst das Weinen. 

Was bedeutet überhaupt das Weinen im Leben? Das Weinen 



 

SPRACHGESTALTUNG UND DRAMATISCHE KUNST 

__________________________________________________________ 

233 
 

geht immer daraus hervor, dass der Ätherleib des Menschen ir-

gendwo zu stark den physischen Leib erfasst. Wenn der Mensch 

dies in sich schmerz-voll fühlt, so wird er folgenden Prozess 

durchmachen: physischer Leib, Ätherleib, Astralleib, Ich - nun, 

der Ätherleib erfasst irgendwo zu stark den physischen Leib. 

Man will die Kraft, die nach unten, nach dem physischen Leib 

geht, heraufholen nach dem Astralleib, er-gießt in den Astral-

leib die Gegenkraft; der Ätherleib ist aber verbunden im Men-

schen mit dem flüssigen Elemente, und Sie haben ganz hand-

greiflich dasjenige, was da geschieht: der Ätherleib stößt nach 

dem astralischen Leib, und die physische Projektion davon ist 

das Ausstoßen der Tränen, das Weinen. Daher ist das Weinen 

auch eine Erleichterung für den Schmerz. 

Versuchen Sie ein deutliches ö anzuschlagen, immer mehr hin-

ein-zukommen in das Erleben des ä, dann bekommen Sie all-

mählich ein Mienenspiel, so dass Sie sich einfach von außen, 

von einer Tasse, kleine Wassertropfen hierher - an die Augen - 

zu setzen brauchen, und es ist Weinen. Es ist Weinen! Es 

braucht gar nicht von innen zu kommen.  

Wenn Sie ganz in das Mienenspiel übergehen, immer mehr be-

wusst werden, was Ihre Nase, was Ihre Augen tun, wenn Sie ö 

sagen, nehmen dann aus einer Tasse Wassertropfen, setzen sich 

sie auf: Sie weinen. Es ist vollständig dargestellt. 
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Damit haben Sie aber auch gegeben, was das Wichtige ist. Es 

handelt sich auf der Bühne nicht darum, dass sentimentale Zu-

schauer sagen können, was ich immer wieder und wieder gehört 

habe von der Duse -aber es war nicht wahr -: Sie hat wirklich 

geweint. - Sie hat wirklich geweint, das ist dasjenige, was einem 

die Begeisterung für einen wirklichen Erfolg dann immer aus-

drücken soll. Wie auch der Duse gegenüber es immer wieder 

betont worden ist, dass sie auf der Bühne tatsächlich erröten 

konnte, sie, die eine ganz blasse Hautfarbe natürlich hatte. 

Scheinbar konnte sie erröten. Die Leute haben nur nicht be-

merkt, dass sie sich dabei umgedreht hat, dass sie auf der einen 

Seite hell, auf der anderen Seite dunkler geschminkt war. Aber 

es ist nicht ganz würdig, derlei Dinge, die ja eine starke Illusion 

schon hervorrufen können, wirklich auch anzunehmen. Diese 

Dinge sollten eigentlich - eingeschult durch solche Schulung, 

wie sie jetzt ausgearbeitet wird durch ein vollständig Sich-

Überlassen dem ä-Laute - herbeigeführt werden. 

Nun, sehen Sie, wenn wir in derselben Weise das Lachen be-

trachten, dann bekommen wir die Sache so: Beim Lachen sitzt 

etwas im astralischen Leibe. Es verirrt sich etwas, was wir mit 

dem Ich auffassen sollen, in den astralischen Leib hinein, weil 

wir nicht ganz mächtig sind des Eindrucks. Wenn einer eine 

Karikatur anschaut: kleine winzige Beine, einen riesigen Kopf - 

man ist nicht ganz mächtig des Eindrucks. Was soll man damit 

anfangen? Im Leben sieht man das nicht. Es rutscht zum astrali-

schen Leib hinunter, geht vom Ich zum astralischen Leib hin-

ein. Nun versucht man die Reaktion des Ätherleibs und physi-

schen Leibs hervorzurufen. Es ist ein entgegengesetzter Gang. 

Das, was im astralischen Leib ist, will der Ätherleib in den phy-

sischen Leib hineinbringen: es ist das Lachen. Das Lachen ist die 

Bemühung, ein astral Erlebtes, nicht ganz Erfasstes, dadurch als 

etwas Törichtes oder dergleichen hinzustellen, dass man es bis 

in den physischen Leib hinunterbringt. Das erreichen Sie da-

durch, dass Sie versuchen, eine solche Stimmung festzuhalten. 
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Schreiben wir uns noch einmal die Reihenfolge der Vokale auf. 

Fangen wir beim u an, dem vordersten: u üo a o i e a. Nehmen 

Sie das o, gehen Sie über das i hinüber zum e: o e. Oder nehmen 

Sie das ä und gehen Sie zu dem a hinüber: ö a, das weniger deut-

lich ist. Besonders deutlich ist das o e, o e, o e, o e, o e - und ver-

suchen Sie, aus dieser Stimmung herauszubringen dasjenige, was 

in das Lachen hineingehen soll; das heißt, hören Sie sich von 

dem Sprecher eine zum Lachen bringende Passage an und be-

gleiten Sie sie zuerst mit 0 e, 0 e und gehen Sie dann in das La-

chen über, und Ihr Lachen wird das schönste Bühnenlachen, das 

Sie haben können. Auf diese Weise wird eben aus der Sprachge-

staltung heraus das Mimische geschaffen. 

Nehmen Sie an, Sie haben nötig, für irgend etwas im Mienen-

spiel Aufmerksamkeit zu offenbaren. Sie erreichen das, indem 

Sie sich irgend etwas vorlesen lassen, was dazu bestimmt ist, 

dass man aufmerkt. Sie bemühen sich, den Blick zu fixieren, 

aber die Stimmung des a a a dabei zu haben, so dass Sie allmäh-

lich diese Stimmung wie in den Blick hineinleiten, wie wenn 

Sie mit den Augen sagen wollten: a. Sie drängen das Gefühl, das 

Sie haben, im a-Aussprechen, etwas hinauf in den fixierten 

Blick hinein: a. Sie bekommen das mimische Spiel des Aufmer-

kens.  

Nehmen Sie an, Sie lassen sich von jemandem vorlesen - nun, 

sagen wir, es würde ein Lustspieldichter in sein Stück eine klei-

ne Szene hin-einbringen, die sich einmal in Österreich abge-

spielt hat, wo eine Gesellschaft in Reichenau gesessen hat und 

aus einer gewissen lustigen Stimmung heraus dort den Nachweis 

bringen wollte, dass der Redakteur des «Wiener Fremdenblat-

tes», der noch dazu ein Verwandter von Heine war, ein ganz 

großer Dummkopf sei. Da beschloss diese Gesellschaft in 

Reichenau, folgendes Telegramm aufzusetzen, um dann am 

nächsten Tage zu sehen, ob der Heine so dumm sei, dieses Tele-

gramm aufzunehmen, oder so gescheit noch, dass er es nicht 

aufnähme. Das könnte man ja ganz gut in ein Lustspiel umarbei-

ten. Das Telegramm lautete: Die Gemeinde Reichenau hat be-
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schlossen, die Raxalp abzutragen, damit der Erzherzog - der 

immer dort wohnte - einen freien Ausblick in die grüne Steier-

mark hat. - Am nächsten Tag erschien das Telegramm wörtlich 

im «Wiener Fremdenblatt». Einige hatten gewettet, dass er es 

nicht tun werde; aber diejenigen, die gesagt haben, der Heine ist 

so dumm, dass er auch das aufnehmen wird, haben mit ihrer 

Wette gesiegt. 

Aber nehmen wir einmal an, diese Passage würde vorgelesen. 

Man hat ein Recht, wenn man den Erfolg hört, überrascht zu 

sein. Man macht in diesem Falle das Auge so weit auf, als es ei-

nem gelingt, beginnt mit der i-Intonierung: i i i, lässt sie wieder 

aufhören und lässt dasjenige, was man in der i-Intonierung 

fühlt, in diesem merkwürdigen Zusammenballen der ganzen i-

Intonierung, hinaufrutschen in das Auge: i. Sie werden sehen, 

dass Sie den Blick herauskriegen. 

Weiter: das ganze Antlitz, meine lieben Freunde, bekommt den 

Ausdruck des Erschreckens, wenn Sie einer Erzählung zuhören, 

durch die man erschrecken kann, die Augen zumachen, u into-

nieren, aufhören, das intonierte u in die Augen hineinnehmen: 

u= es wird Erschrecken, mehr als irgend etwas anderes, es wird 

Erschrecken. Die Intonation des u in das geschlossene Auge 

hineinnehmen: das ganze Antlitz bekommt den Ausdruck des 

Erschreckens. Gerade an dieser Gebärde, an dieser Gesichtsmi-

mik des u, welches in das geschlossene Auge hinaufgeschoben 

wird, sieht man, wie man an der Sprachgestaltung das Mienen-

spiel heranziehen kann.  

Manche inneren Erlebnisse beziehen sich dann auf Äußeres. So, 

wenn man ausdrücken will Verachtung von etwas, was sich auf 

Äußeres bezieht, muss ja konsonantisiert werden, wie ich gesagt 

habe. Lassen Sie sich eine Passage vorlesen, intonieren Sie: n 

und machen Sie die verachtende Gebärde, Sie begleiten das mit 

n n n n n. Wenn Sie sich genügend eingeübt haben, was diese 

Gebärde auf Ihrem Antlitz erscheinen lässt, dann werden Sie 

das auch sprechen können, wenn Sie in dem Satze das Verach-

tende zu sprechen haben, dann werden Sie es in der richtigen 
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Weise sprechen können. Aber alles, wie gesagt, aus der Sprach-

gestaltung herausholen. 

Nehmen wir an, jemand will Niedergeschlagenheit ausdrücken. 

Es ist eigentlich sehr leicht zu lernen, aber man muss es eben 

lernen. Man lässt sich eine Stelle vorlesen, die Niedergeschla-

genheit ausdrückt, und intoniert, höchstens nur mit 

Anklingenlassen des e' diesen Konsonanten: u' w w w w Dann 

verstummen Sie, aber bleiben in der Gebärde: Sie haben die 

Niedergeschlagenheit in der Gebärde. - Wollen Sie Entzücken 

ausdrücken, so versuchen Sie, einen reinen Aushauch zu be-

kommen, wie er beim Aushauch des h da ist; wie etwa, wenn 

wir beginnen damit, das Wort Jehova zu sagen; ho übergehen 

lassen in den reinen Aushauch, dabei Blick nach oben gewen-

det, Arme nach oben gewendet: Sie bekommen die Gebärde des 

Entzücktseins. Arme nach oben gewendet, Blick nach oben ge-

wendet - bei manchem wenden sich dann noch die Ohrläpp-

chen nach oben, bei manchem reißen sich die Nasenflügel auf, 

das kann man aber dem Unbewussten überlassen, und dabei 

eben dieses h intonieren, möglichst rein sich herausarbeiten, 

dass man das erst bekommt. Solange man das h in Verknüpfung 

noch hat mit einem Vokal, ist es eben nicht rein, deshalb sage 

ich, man arbeite heraus: Jehova, ho' ho ...h...h... Sie hören es gar 

nicht, aber ich mache es, und Sie sehen, dass sofort der Blick 

verändert wird, wenn man übergeht vom Begleiten - vokali-

schen Begleiten, Intonieren - zu dem bloßen Aushauchen. Das 

gibt das Entzücken. 

Nun etwas, was man gut lernen kann und was auch immer ge-

lernt worden ist, aber dasjenige, was gut war in der alten Kunst, 

darf deshalb nicht verachtet werden, es muss nur wiederum 

herausgeholt werden aus der Sprachgestaltung, und das ist das 

Neue daran. Nehmen Sie an, Sie intonieren a u, a u' aber bemü-

hen sich, während Sie a u intonieren, die Falten der Stirne senk-

recht zu machen, die Augen aufzumachen, so weit Sie können: 

a. Jetzt lassen Sie weg die Intonierung a: Sie haben die Gebärde 

des Nachdenkens, des sorgenvollen Nachdenkens im vollen Sin-
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ne des Wortes. Sie tritt eben erst dann ein, wenn die Sprachge-

staltung nachwirkt, wenn man mit dem Intonieren auf-hört, 

aber man muss mit dem Intonieren anfangen, dann übergehen 

lassen das Intonieren in die Haltung. 

Ich weiß, dass solche Dinge natürlich zunächst so bedacht wer-

den, dass man sagt: Ja, wann kommt man denn dann zum Büh-

nenspiel? -Aber Sie werden sehen, all das, was da gefordert 

wird, kann, wenn es gerade sachgemäß gemacht wird, eigent-

lich in einer kürzeren Zeit gemacht werden, als man die Dinge 

in den gegenwärtigen Schauspiel-schulen besorgt, die nur nicht 

besucht werden von denen, die dann auftreten, weil gewöhnlich 

das nicht die besten Schauspieler werden, die in den gegenwär-

tigen Schauspielschulen ausgebildet werden, ebenso wenig wie 

in Malschulen oder Bildhauerschulen die besten Maler oder 

Bildhauer ausgebildet werden, denn in der Regel ist es ziemlich 

talentlos, wie dort die Dinge geübt werden. Die übrigen fahren 

vorher aus der Haut, um im weiteren die Kunst zu üben. Nun ja, 

die Dinge werden nicht so furchtbar kompliziert sein, sie müs-

sen nur erst gewusst und studiert sein! 

Nun möchte ich etwas sagen, was mehr generell ist, aber von 

einer großen Wichtigkeit und Bedeutung ist. Der Schauspieler 

sollte schon das Eurythmische kennen, nicht um zu eurythmi-

sieren, denn Eurythmie ist eine Kunst, die für sich auf der Büh-

ne ausgeübt wird. Aber so wie der Schauspieler Anklänge haben 

soll in seinem Studium an alle anderen Künste, so auch an die 

Kunst der Eurythmie. Er sollte gerade das Eurythmische anders 

anwenden, als indem er etwa versucht, dasjenige, was er zu leis-

ten hat, im einzelnen ins Eurythmische auslaufen zu lassen. Da 

wird denn doch nichts Künstlerisches daraus. Eurythmie muss 

für sich wirken, wenn sie künstlerisch sein soll, kann nicht an-

ders wirken, als indem sie von Rezitation und Musik begleitet 

wird und eben bewegte Sprache ist. Man muss schon empfinden 

bei der Eurythmie, was das Künstlerische an der Eurythmie ist, 

nämlich gerade dasjenige, was nicht ausgedrückt werden kann 

im Musikalischen selber oder im Rezitatorischen selber, was von 
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da aus dann weiterlaufen muss. Daher wird niemand es als rich-

tig eurythmisch ansehen können, wenn einer singt, der andere 

eurythmisiert. Im Singen haben wir schon das Musikalische in 

das Sprachliche hinüber-geleitet, und es stört nur die Eurythmie 

das Singen und das Singen die Eurythmie. Begleitet werden 

kann die Eurythmie von dem Rezitatorischen, das wiederum 

weit weg liegt von dem körperlich Bewegten, verinnerlichte 

Gebärde ist, und von dem Instrumental-Musikalischen; nicht 

aber vom Gesang, wenn man im idealen Sinne Eurythmie wir-

ken lassen soll. 

Aber für den Schauspieler kann die Eurythmie indirekt von 

größter Bedeutung sein. Denn was ist denn in der Eurythmie 

erreicht? In der Eurythmie ist erreicht, dass die vollkommenste, 

die makrokosmische Gebärde für den Vokal und für den Konso-

nanten da ist; i= Arme strecken, ein besonders spitzes i gestreck-

te Finger dazu. Jetzt versuchen Sie einmal dasjenige, was Sie 

fühlen - denn das i liegt nicht darin, dass man die Hand aus-

streckt, sondern das i liegt in dem, was der Muskel fühlt -, ver-

suchen Sie dieses Gefühl ins Innere fortzusetzen, stark im Inne-

ren festzuhalten, versuchen Sie, wie wenn Ihnen etwas wie ein 

Schwert von da aus in den Leib dringen würde, versuchen Sie 

jetzt i zu intonieren mit dieser Empfindung, dass sich das da 

fortsetzt: i - dann bekommen Sie rückwirkend gerade die Nuan-

ce für das i heraus, welche die reinste ist, die Sie zu sprechen 

haben. Ebenso für die anderen Vokale und Konsonanten. Wenn 

Sie sie nach dem Inneren fortsetzen, gewissermaßen sich ausfül-

len mit dem Gespenst der eurythmischen Gestaltung nach in-

nen, mit diesem Spiegelbild, mit diesem Gegenbild, und dabei 

intonieren, dann werden Sie Ihre Vokale und Ihre Konsonanten 

rein haben, so wie Sie sie brauchen. Das ist etwas Generelles. 

Sehen Sie, wenn Sie dies alles ins Auge fassen, so werden Sie zu-

letzt ein wirkliches Verständnis vom Wesenhaften der Sprache 

gewinnen. Und darum handelt es sich, dass der Schauspieler 

nicht nur seine Rolle kennt - die soll er kennen -, aber dass er 

mit der richtigen Gesinnung in seinem Berufe darinnensteht. 
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Ohne das kann man eigentlich nicht Schauspieler, wie über-

haupt nicht Künstler sein, ohne das richtige, gesinnungsmäßig 

richtige Darinnenstehen in seinem Berufe zu haben. 

Dadurch aber, dass man in einer solchen Schulung lebt, wie die 

angedeutete ist, kommt man zu einer reinen, ich möchte sagen, 

religiösen Auffassung des Sprechens und des damit verbundenen 

Mimischen und Gebärdenspieles. Und diese Auffassung ist es, 

die man braucht. Denn man kann durch diese Auffassung die 

Stellung des Menschen im Weltenall wirklich intensiver emp-

finden als durch etwas anderes. Man kommt allmählich dadurch 

in eine Empfindung von der Würde des Menschen im Welten-

all, in eine Empfindung von der ganzen zentralen Stellung des 

Menschen im Weltenall hinein. Denn man wird gewahr, auch 

Tiere haben Stimme; man braucht sich nur zu erinnern an das 

Brüllen des Löwen, das Muhen der Kuh, das Meckern der Scha-

fe, der Ziegen und so weiter. Es ist mehr vokalisierend. Die Tie-

re drücken ihr Inneres aus, die Tiere, welche auf diese Weise die 

Stimme erheben. Aber Sie können auch hinausgehen in die Na-

tur und jene verschiedenen Stimmentwickelungen hören, wel-

che in ausgesprochenem Maße durch Zikaden und so weiter, 

durch verschiedene Tiere in der Bewegung der Glieder hervor-

gerufen werden; Sie haben da ein ausgesprochenes Konsonanti-

sieren. 

Und gehen Sie dann über zu dem, was am meisten an den Men-

schen herandringt, zu der Stimmentwickelung der Vögel. Sie 

haben die Möglichkeit da, das Musikalische auf der einen Seite 

bei den Vögeln zu sehen, auf der anderen das Vokalisierende bei 

den höheren Tieren, das Konsonantisierende bei den niederen 

Tieren. Aber sehen Sie, wenn Sie hinausgehen und ein Insekt, 

die Zikade oder irgendein anderes Insekt, durch die Bewegung 

der Glieder einen Ton hervor-bringend haben: Sie gehen an das 

Insekt heran. Sie können unmöglich bei diesem Konsonantisie-

ren, beim Anblick des Insektes den Eindruck haben, das will 

Ihnen etwas sagen. Sie bleiben stehen bei der Auffassung einer 

Tatsache, die im Tun liegt. Sie gehen zu denjenigen Tieren, die 
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muhen oder meckern oder brüllen. Wiederum haben Sie die 

Auffassung nicht, dass das über Abwehr, über Wohlgefühl hin-

aus zu einem inneren Erleben kommt. Es geht nicht ins Innere. 

Sie haben bei der Stimmentwickelung der Vögel das deutliche 

Gefühl: das Musikalische lebt nicht in ihnen. Ja, Sie haben noch 

die natürlichste Empfindung gegenüber der Stimme der Vögel, 

wenn Sie mit irgendeiner Stimmgestaltung der Vögel verglei-

chen den Flug, die Bewegung der Flügel, es ergibt sich ein har-

monischer Einklang zwischen der Außenbewegung, dem, was 

der Vogel außen macht, und demjenigen, was er als Stimme 

entwickelt. Wenn Sie das alles durchgehen und dann die gestal-

tete Verinnerlichung im menschlichen Vokalisieren finden und 

das gestaltete Miterleben der Außenwelt im menschlichen Kon-

sonantisieren, und das alles im Zusammenhange mit Gebärde 

und Mimik, dann bekommen Sie dadurch ein rechtes Gefühl 

von demjenigen, was der Mensch im Weltenall bedeutet, da-

durch dass bei ihm gerade die Sprachgestaltung so werden kann. 

Dadurch kommt aber eine bestimmte Einstellung, wie man mit 

einem sehr schönen Worte, weil man überall deutsch sein will 

heute, gesagt hat, es kommt eine Orientierung des ganzen Ge-

mütes zustande. 

Wie man zu dieser Orientierung beitragen kann, das wird dann 

noch in den nächsten Stunden als eine mehr esoterische Seite 

der Sache zur Betrachtung kommen.  

   

 

 

 

  



 

SPRACHGESTALTUNG UND DRAMATISCHE KUNST 

__________________________________________________________ 

242 
 

ZWÖLFTER VORTRAG 

DORNACH, 16. SEPTEMBER 1924 

 

Künstlerische Dramatik 

Stilisierte Stimmungen 

Wir wollen heute damit beginnen, eine Szene zu rezitieren, 

welche aus einem Bestreben hervorgegangen ist, gerade im 

Dramatischen zu einem wirklichen Stil zu kommen. Ich möchte 

nur mit ein paar Worten diese Sache berühren, weil sie eigent-

lich zeigt, wie der wirkliche Dichter im besten Sinne des Wor-

tes sich zu dieser Stilfrage im praktischen Schaffen stellt. Wir 

wissen, dass Schiller nicht mit eigentlichen Stildramen begon-

nen hat, sondern dass er - von den «Räubern» gar nicht zu reden 

- in «Fiesko», in «Kabale und Liebe» und sogar noch in «Don 

Carlos» nicht eigentlich bis zum Stil hin erhobene Dramen ge-

schaffen hat. Es versiegte dann seine dichterische Schaffens-

kraft, und Schiller musste sich wesentlich anderen Dingen hin-

geben. Aber in jener Zeit wandelte sich das ganze Verhältnis 

zwischen Schiller und Goethe. Und Schiller bildete eigentlich 

seine weitere künstlerische Anschauung aus, man kann schon 

sagen, indem er als Grundlage für diese Ausgestaltung den An-

blick desjenigen hatte, was Goethes Schaffen ausmachte. An 

Goethes Schaffen bildete sich Schiller wiederum heran zu seiner 

weiteren dramatischen Tätigkeit. Das kann man Stück für Stück 

im Briefwechsel oder in der Mitteilung der Gespräche aus der 

damaligen Zeit verfolgen. Und es braucht nicht wunderbar zu 

erscheinen, dass Schiller, der gewissermaßen in Goethe den re-

präsentativen Künstler sah, Goethe zum Vorbilde nahm, der et-

wa an «Iphigenie» und «Tasso» geschaffen hat, also gerade das 

Dramatische bis herauf zum Sprachstil gehoben hat. 

Gewiss dachte Schiller nicht daran, die Dramatik ganz und gar 

vorrücken zu lassen bis zu diesem Sprachstil hin allein, sondern 

er dachte natürlich an die Totalität des Dramatischen. Aber er 
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strebte mit allen Kräften nach dem Stil hin. Und so sehen wir 

ihn schon im «Wallenstein», ich möchte sagen, sich immer 

mehr und mehr zum Stil herausarbeiten; und in seinen letzten 

Dramen immer mehr und mehr suchen, den Stil von irgendei-

ner Seite zu erfassen: in der «Maria Stuart», in der «Braut von 

Messina», in der «Jungfrau von Orleans» und so weiter. Gerade 

in der «Maria Stuart» ist von ihm etwas versucht, was ich etwa 

zum Unterschiede von dem Stil in der «Braut von Messina» 

Stimmungsstil nennen möchte. Das ist eigentlich ganz besonders 

auffällig bei der «Maria Stuart», dass wir aufeinanderfolgende 

Stimmungen haben. Stimmungen, herbeigeführt durch die Cha-

raktere allerdings, durch das Teilnehmenlassen solch antagonis-

tischer Charaktere, wie die der Maria und der Elisabeth und so 

weiter; aber das Drama läuft im Grunde in Stimmungen ab, und 

sogar die Charaktere leben sich in Stimmungen aus. 

Man soll nur sehen, wie die einzelnen Persönlichkeiten mit den 

wechselnden Situationen sich in Stimmungen ausleben! Und so 

sehen wir bei der charakteristischesten Szene, die jetzt zum 

Vortrag durch Frau Dr. Steiner gebracht werden soll, gerade 

wiederum solch stilisierte Stimmung hervorgehen, auf der einen 

Seite aus der Stimmung, die nicht nur an Maria, sondern im 

ganzen Drama zu beobachten ist, als Maria in Gewahrsam ist bei 

einem gutmütigen Kerkermeister, dann aber in den Gewahrsam 

kommt eines starr seine Pflichten nehmenden Mannes - und 

allem, was unter diesem Einflusse geschieht. Wir sehen jetzt 

sich abspielen in dieser inhaltsvollen Szene, wie gerade unter 

dieser Stimmungsänderung die Charaktere von Maria und Elisa-

beth und den anderen, die dabei sind, in ganz besonderer Weise 

sich entfalten. 

Ich möchte auf diesen Umstand aus dem Grunde hinweisen, 

weil wir wirklich bei Schiller ein so ernstes Streben nach Stil 

haben, dass bei jedem dieser Dramen, die auf den «Wallenstein» 

folgten, in einer anderen Weise die Stilisierung gesucht wird. 

Dass das für den Schauspieler eine große Bedeutung hat, will ich 

im Anschlusse an das in diesem Vortrag durch Frau Dr. Steiner 
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Rezitierte später sagen. Aber aufmerksam möchte ich zunächst 

darauf machen, wie Schiller in der «Maria Stuart» Stimmungen 

stilisiert, wie er in der «Jungfrau von Orleans» Ereignisse stili-

siert, die aufeinanderfolgenden Ereignisse in großartiger Weise 

stilisiert, wie er im «Wilhelm Tell» dazu kommt, eigentlich 

wahre Seelenmalerei in bezug auf Stilisierung der Charaktere 

herauszuarbeiten, wie er dann in der «Braut von Messina» da-

nach strebt, Goethe möglichst ähnlich zu werden durch eine 

Stilisierung, die ein plastisches inneres Bühnenbild gibt, und 

wie er dann, ich möchte sagen, die Totalität des Menschlichen 

und des Ereignisreichen in dem Drama stilisieren will, in dem 

«Demetrius», über das er stirbt, bei dem er stirbt. 

So bitte ich Sie also jetzt, sich eine Szene anzuhören: die Szene, 

die aus dieser Situation heraus, die ich angedeutet habe, stammt, 

aus der «Maria Stuart» von Schiller. 

 

Frau Dr. Steiner liest den dritten Aufzug aus der «Maria Stuart», 

Szene I, II, III, IV. 

 

Gegend in    einem Park, vorn mit Bäumen besetzt, hinten eine weite Aus-
sicht 
 

ERSTER AUFTRITT 

 

Maria tritt    in schnellem Lauf hinter Bäumen hervor. Hanna Kennedy folgt 

langsam. 

 

KENNEDY: Ihr eilet ja, als wenn Ihr Flügel hättet, 

So kann ich Euch nicht folgen, wartet doch! 

 

MARIA: Laß mich der neuen Freiheit genießen. 

Laß mich ein Kind sein, sei es mit, 

Und auf dem grünen Teppich der Wiesen 

Prüfen den leichten, geflügelten Schritt. 

Bin ich dem finstern Gefängnis entstiegen? 

Hält sie mich nicht mehr, die traurige Gruft? 

Laß mich in vollen, in durstigen Zügen 
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Trinken die freie, die himmlische Luft. 

 

KENNEDY: 0 meine teure Lady! Euer Kerker 

Ist nur um ein klein weniges erweitert. 

Ihr seht nur nicht die Mauer, die uns einschließt,  

Weil sie der Bäume dicht Gesträuch versteckt. 

 

MARIA:    0 Dank, Dank diesen freundlich grünen Bäumen,  

Die meines Kerkers Mauern mir verstecken! 

Ich will mich frei und glücklich träumen,  

Warum aus meinem süßen Wahn mich wecken? 

Urnfängt mich nicht der weite Himmelsschoß? 

Die Blicke, frei und fessellos, 

Ergehen sich in ungemess'nen Räumen. 

Dort, wo die grauen Nebelberge ragen, 

Fängt meines Reiches Grenze an, 

Und diese Wolken, die nach Mittag jagen, 

Sie suchen Frankreichs fernen Ozean. 

Eilende Wolken, Segler der Lüfte! 

Wer mit euch wanderte, mit euch schiffte! 

Grüßet mir freundlich mein Jugendland! 

Ich hin gefangen, ich hin in Banden, 

Ach, ich hab' keinen andern Gesandten! 

Frei in Lüften ist eure Bahn, 

Ihr seid nicht dieser Königin untertan. 

 

KENNEDY:    Ach, teure Lady! Ihr seid außer Euch,  

    Die langentbehrte Freiheit macht Euch schwärmen. 

 

MARIA: Dort legt ein Fischer den Nachen an. 

Dieses elende Werkzeug könnte mich retten, 

Brächte mich schnell zu befreundeten Städten. 

Spärlich nährt es den dürftigen Mann. 

Beladen wollt' ich ihn reich mit Schätzen, 

Einen Zug sollt' er tun, wie er keinen getan, 

Das Glück sollt' er finden in seinen Netzen, 

Nähm' er mich ein in den rettenden Kahn. 

 

KENNEDY:    Verlorne Wünsche! Seht Ihr nicht, daß uns 

Von ferne dort die Spähertritte folgen? 

Ein finster grausames Verbot scheucht jedes 

Mitleidige Geschöpf aus unserm Wege. 
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MARIA: Nein, gute Hanna. Glaub' mir, nicht umsonst 

Ist meines Kerkers Tor geöffnet worden. 

Die kleine Gunst ist mir des größern Glücks 

Verkünderin. Ich irre nicht. Es ist 

Der Liebe tät'ge Hand, der ich sie danke. 

Lord Lesters mächt'gen Arm erkenn' ich drin. 

Allmählich will man mein Gefängnis weiten, 

Durch Kleineres zum Größern mich gewöhnen, 

Bis ich das Antlitz dessen endlich schaue, 

Der mir die Bande löst auf immerdar. 

 

KENNEDY: Ach, ich kann diesen Widerspruch nicht reimen! 

Noch gestern kündigt man den Tod Euch an, 

Und heute wird Euch plötzlich solche Freiheit. 

Auch denen, hört' ich sagen, wird die Kette 

Gelöst, auf die die ew'ge Freiheit wartet. 

 

MARIA:    Hörst du das Flifthorn? Hörst du's klingen, 

Mächtigen Rufes, durch Feld und Hain? 

Ach, auf das mutige Roß mich zu schwingen, 

An den ftöhlichen Zug mich zu reihn! 

Noch mehr! 0, die bekannte Stimme, 

Schmerzlich süßer Erinnerung voll. 

Oft vernahm sie mein Ohr mit Freuden 

Auf des Hochiands bergichten Heiden, 

Wenn die tobende Jagd erscholl. 

 

ZWEITER AUFTRITT  

Paulet. Die Vorigen. 

 

PAUIET:    Nun! Hab' ich's endlich recht gemacht, Mylady?  

Verdien' ich einmal Euern Dank? 

 

MARIA:    Wie, Ritter?  

Seid Ihr's der diese Gunst mir ausgewirkt?  

Ihr seid's? 

 

PAULET:    Warum soll ich's nicht sein? Ich war 

Am Hof, ich überbrachte Euer Schreiben - 

 

MARIA:    Ihr übergabt es? Wirklich, tatet Ihr's? 

Und diese Freiheit, die ich jetzt genieße, 

ist eine Frucht des Briefs - 
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PAULET: (mit Bedeutung):    Und nicht die einz'ge! 

Macht Euch auf eine größre noch gefaßt 

 

MARIA:    Auf eine größre, Sir? Was meint Ihr damit? 

 

PAULET:    Ihr hörtet doch die Hörner -? 

 

MARIA: (zurückfahrend, mit Ahnung): Ihr erschreckt mich! 

 

PAULET: Die Königin jagt in dieser Gegend. 

 

MARIA:    Was? 

 

PAULET:    In wenig Augenblicken steht sie vor Euch. 

 

KENNEDY: (auf Maria zueilend, welche zittert und hinzusinken droht): 

Wie wird Euch, teure Ladyl Ihr verblaßt. 

 

PAULET: Nun? Ist's nun nicht recht? War's nicht Eure Bitte? 

Sie wird Euch früher gewährt, als Ihr gedacht. 

Ihr wart sonst immer so geschwinder Zunge, 

Jetzt bringet Eure Worte an, jetzt ist 

Der Augenblick, zu reden! 

 

MARIA:    0, warum hat man mich nicht vorbereitet! 

Jetzt bin ich nicht darauf gefaßt, jetzt nicht. 

Was ich mir als die höchste Gunst erbeten, 

Dünkt mir jetzt schrecklich, fürchterlich - Komm, Hanna, 

Führ' mich ins Haus, daß ich mich fasse, mich 

Erhole - 

 

PAULET:       Bleibt. Ihr müßt sie hier erwarten. 

Wohl, wohl mag's Euch beängstigen, ich glaub's,  

Vor Eurem Richter zu erscheinen. 

 

DRITTER AUFTRITT 

Graf Shrewsbury zu den Vorigen. 

 

MARIA:    Es ist nicht darum! Gott, mir ist ganz anders  

Zu Mut - Ach, edler Shrewsbury! Ihr kommt,  

Vom Himmel mir ein Engel zugesendet! 

- Ich kann sie nicht sehn! Rettet, rettet mich  
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Von dem verhaßten Anblick - 

 

SHREWSBURY:    Kommt zu Euch, Königin! Faßt Euren Mut  

Zusammen. Das ist die entscheidungsvolle Stunde. 

 

MARIA:    Ich habe drauf geharret - Jahre lang 

Mich drauf bereitet, alles hab' ich mir 

Gesagt und ins Gedächtnis eingeschrieben, 

Wie ich sie rühren wollte und bewegen! 

Vergessen plötzlich, ausgelöscht ist alles, 

Nichts lebt in mir in diesem Augenblick, 

Als meiner Leiden brennendes Gefühl. 

In blut'gen Haß gewendet wider sie 

Ist mir das Herz, es fliehen alle guten 

Gedanken, und die Schlangenhaare schüttelnd, 

Umstehen mich die finstern Höllengeister. 

 

SHREWSBURY: Gebietet Eurem wild empörten Blut, 

Bezwingt des Herzens Bitterkeit! Es bringt 

Nicht gute Frucht, wenn Haß dem Haß begegnet. 

Wie sehr auch Euer Innres widerstrebe, 

Gehorcht der Zeit und dem Gesetz der Stunde! 

Sie ist die mächtige - demütigt Euch! 

 

MARIA: Vor ihr! Ich kann es nimmermehr. 

 

SHREWSBURY:    Tut's dennoch! 

Sprecht ehrerbietig, mit Gelassenheit! 

Ruft ihre Großmut an, trotzt nicht, jetzt nicht 

Auf Euer Recht, jetzo ist nicht die Stunde. 

 

MARIA: Ach, mein Verderben hab' ich mir erfleht, 

Und mir zum Fluche wird mein Flehn erhört! 

Nie hätten wir uns sehen sollen, niemals! 

Daraus kann nimmer, nimmer Gutes kommen! 

Eh' mögen Feu'r und Wasser sich in Liebe 

Begegnen und das Lamm den Tiger küssen - 

Ich bin zu schwer verletzt - sie hat zu schwer 

Beleidigt - Nie ist zwischen uns Versöhnung! 

 

SHREWSBURY: Seht sie nur erst von Angesicht! 

Ich sah es ja, wie sie von Eurem Brief 

Erschüttert war, ihr Auge schwamm in Tränen. 
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Nein, sie ist nicht gefühllos, hegt Ihr selbst 

Nur besseres Vertrauen - Darum eben 

Bin ich vorausgeeilt, damit ich Euch 

In Fassung setzen und ermahnen möchte, 

 

MARIA: (seine Hand ergreifend). 

Ach, Talbot, Ihr Watt stets mein Freund - Daß ich 

In Eurer milden Haft geblieben wäre! 

Es ward mir hart begegnet, Shrewsbury 

 

SHREWSBURY: Vergeßt jetzt alles! Darauf denkt allein, 

Wie Ihr sie unterwürfig wollt empfangen. 

 

MARIA: Ist Burleigh auch mit ihr, mein böser Engel?  

 

SHREWSBURY: Niemand begleitet sie, als Graf von Lester. 

 

MARIA: Lord Lester? 

 

SHREWSBURY:    Fürchtet nichts von ihm. Nicht er 

Will Euren Untergang - Sein Werk ist es,  

Daß Buch die Königin die Zusammenkunft Bewilligt. 

     

MARIA:    Ach, ich wußt' es wohl! 

 

SHREWSBURY:    Was sagt Ihr? 

 

PAULET: Die Königin kommt. 

(Alles weicht auf die Seite; nur Maria bleibt, auf die Kennedy gelehnt.) 

 

VIERTER AUFTRITT  

Die Vorigen. Elisabeth. Graf Leicester. Gefolge. 

 

ELISABETH: (zu Leicester): Wie heißt der Landsitz? 

 

LEICESTER:    Fotherninghayschloß 

 

ELISABETH  (zu Shrewsbury): 

Schickt unser Jagdgefolg voraus nach London. 

Das Volk drängt allzuheftig in den Straßen, 

Wir suchen Schutz in diesem stillen Park. 

(Talbot entfernt das Gefolge. Sie fixiert mit den Augen die 

Maria, indem sie zu Leicester weiter spricht.)  
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Mein gutes Volk liebt mich zu sehr. Unmäßig,  

Abgöttisch sind die Zeichen seiner Freude,  

So ehrt man einen Gott, nicht einen Menschen. 

 

MARIA    (welche diese Zeit über halb ohnmächtig auf die Amme gelehnt 

war, erhebt sich jetzt, und ihr Auge begegnet dem gespannten Blick der Eli-

sabeth. Sie schaudert zusammen und Wirft sich wieder an der Amme Brust): 

0    Gott, aus diesen Zügen spricht kein Herz!  

 

ELISABETH: Wer ist die Lady? (Ein allgemeines Schweigen.) 

 

LEICESTER:    - Du bist zu Fotheringhay, Königin. 

 

ELISABETH    (stellt sich überrascht und erstaunt, einen finstern Blick auf 

Leicestern richtend) Wer hat mir das getan? Lord Lester! 

 

LEICESTER:    Es ist geschehen, Königin - und nun  

Der Himmel deinen Schritt hierher gelenkt,  

So laß die Großmut und das Mitleid siegen. 

 

SHREWSBURY:    Laß dich erbitten, königliche Frau,  

Dein Aug' auf die Unglückliche zu richten,  

Die hier vergeht vor deinem Anblick.  

 (Maria rafft sich zusammen und Will auf die Elisabeth 

zugehen, steht aber auf halbem Wege schaudernd sifil; 

ihre Gebärden drücken den heftigsten Kampf aus.) 

 

ELISABETH:    Wie, Mylords? 

Wer war es denn, der eine Tiefgebeugte  

Mir angekündigt? Eine Stolze find' ich,  

Vom Unglück keineswegs geschmeidigt. 

 

MARIA:    Sei's! 

Ich will mich auch noch diesem unterwerfen. 

Fahr' hin, ohnmächt'ger Stolz der edeln Seele! 

Ich will vergessen, wer ich bin, und was 

Ich litt; ich will vor ihr mich niederwerfen, 

Die mich in diese Schmach herunterstieß. 

(Sie wendet sich gegen die Königin.) 

Der Himmel hat für Euch entschieden, Schwester! 

Gekrönt vom Sieg ist Euer glücklich Haupt, 

Die Gottheit bet' ich an, die Euch erhöhte! 

(Sie fällt vor ihr nieder.) 
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Doch seid auch Ihr nun edelmütig, Schwester! 

Laßt mich nicht schmachvoll liegen! Eure Hand 

Streckt aus, reicht mir die königliche Rechte, 

Mich zu erheben von dem tiefen Fall! 

 

ELISABETH    (zurücktretend): Ihr seid an Eurem Platz, Lady Maria!  

Und dankend preis' ich meines Gottes Gnade,  

Der nicht gewollt, daß ich zu Euren Füßen  

So liegen sollte, wie Ihr jetzt zu meinen. 

 

MARIA  (mit steigendem Affekt): 

Denkt an den Wechsel alles Menschlichen! 

Es leben Götter, die den Hochmut rächen! 

Verehret, fürchtet sie, die schrecklichen, 

Die mich zu Euren Füßen niederstürzen - 

Um dieser fremden Zeugen willen ehrt 

In mir Euch selbst! entweihet, schändet nicht 

Das Blut der Tudor, das in meinen Adern, 

Wie in den Euren, fließt - 0 Gott im Himmel!  

Steht nicht da, schroff und unzugänglich, wie 

Die Felsenklippe, die der Strandende, 

Vergeblich ringend, zu erfassen strebt. 

Mein alles hängt, mein Leben, mein Geschick 

An meiner Worte, meiner Tränen Kraft; 

Löst mir das Herz, daß ich das Eure rühre! 

Wenn Ihr mich anschaut mit dem Eisesblick, 

Schließt sich das Herz mir schaudernd zu, der Strom 

Der Tränen stockt, und kaltes Grausen fesselt 

Die Flehensworte mir im Busen an. 

 

ELISABETH  (kalt und Streng): 

Was habt Ihr mir zu Sagen, Lady Stuart? 

Ihr habt mich sprechen wollen. Ich vergesse 

Die Königin, die schwer beleidigte, 

Die fromme Pflicht der Schwester zu erfüllen, 

Und meines Anblicks Trost gewähr' ich Euch. 

Dem Trieb der Großmut folg' ich, setze mich 

Gerechtem Tadel aus, daß ich so weit 

Heruntersteige - denn Ihr wißt, 

Daß Ihr mich habt ermorden lassen wollen. 

 

MARIA: Womit soll ich den Anfang machen, wie 

Die Worte klüglich stellen, daß sie Euch 
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Das Herz ergreifen, aber nicht verletzen! 

O    Gott, gib meiner Rede Kraft und nimm 

Ihr jeden Stachel, der verwunden könnte! 

Kann ich doch für mich selbst nicht sprechen, ohne Euch 

Schwer zu verklagen, und das will ich nicht. 

-    Ihr habt an mir gehandelt, wie nicht recht ist' 

Denn ich bin eine Königin, wie Ihr, 

Und Ihr habt als Gefangne mich gehalten. 

Ich kam zu Euch als eine Bittende, 

Und Ihr, des Gastrechts heilige Gesetze, 

Der Völker heilig Recht in mir verhöhnend, 

Schloßt mich in Kerkermauern ein; die Freunde, 

Die Diener werden grausam mir entrissen, 

Unwürd'gem Mangel Werd' ich preisgegeben, 

Man stellt mich vor ein schimpfliches Gericht - 

Nichts mehr davon! Ein ewiges Vergessen 

Bedecke, was ich Grausames erlitt. 

-    Seht! Ich will alles eine Schickung nennen,  

Ihr seid nicht schuldig, ich bin auch nicht schuldig; 

Ein böser Geist stieg aus dem Abgrund auf, 

Den Haß in unsern Herzen zu entzünden, 

Der unsre zarte Jugend schon entzweit. 

Er wuchs mit uns, und böse Menschen fachten 

Der unglücksel'gen Flamme Atem zu, 

Wahnsinn'ge Eiferer bewaffneten 

Mit Schwert und Dolch die unberufne Hand - 

Das ist das Fluchgeschick der Könige, 

Daß sie, entzweit, die Welt in Haß zerreißen 

Und jeder Zwietracht Furien entfesseln. 

- Jetzt ist kein fremder Mund mehr zwischen uns, 

 

(Nähert sich ihr zutraulich und mit schmeichelndem Ton.) 

 

Wir stehn einander selbst nun gegenüber. 

Jetzt, Schwester, redet! Nennt mir meine Schuld! 

Ich will Euch völliges Genügen leisten. 

Ach, daß Ihr damals mir Gehör geschenkt, 

Als ich so dringend Euer Auge suchte! 

Es wäre nie so weit gekommen, nicht 

An diesem traur'gen Ort geschähe jetzt 

Die unglückselig traurige Begegnung. 

 

ELISABETH: Mein guter Stern bewahrte mich davor, 
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Die Natter an den Busen mir zu legen. 

-    Nicht die Geschicke, Euer schwarzes Herz 

Klagt an, die wilde Ehrsucht Eures Hauses. 

Nichts Feindliches war zwischen uns geschehn, 

Da kündigte mir Euer Ohm, der stolze, 

Herrschwüt'ge Priester, der die freche Hand 

Nach allen Kronen streckt, die Fehde an, 

Betörte Euch, mein Wappen anzunehmen, 

Euch meine Königstitel zuzueignen, 

Auf Tod und Leben in den Kampf mit mir 

Zu gehn - Wen rief er gegen mich nicht auf? 

Der Priester Zungen und der Völker Schwert, 

Des frommen Wahnsinns fürchterliche Waffen; 

Hier selbst, im Friedenssitze meines Reichs, 

Blies er mir der Empörung Flammen an - 

Doch Gott ist mit mir, und der stolze Priester 

Behält das Feld nicht - Meinem Haupte war 

Der Streich gedrohet, und das Eure fällt! 

 

MARIA:    Ich steh' in Gottes Hand. Ihr werdet Euch  

So blutig Eurer Macht nicht überbeben - 

 

ELISABETH: Wer soll mich hindern? Euer Oheim gab 

Das Beispiel allen Königen der Welt, 

Wie man mit seinen Feinden Frieden macht. 

Die Sankt Barthelenu sei meine Schule! 

Was ist mir Blutsverwandtschaft, Völkerrecht? 

Die Kirche trennet aller Pflichten Band, 

Den Treubruch heiligt sie, den Königsmord, 

Ich übe nur, was Eure Priester lehren. 

Sagt, welches Pfand gewährte mir für Euch, 

Wenn ich großmütig Eure Bande löste? 

Mit welchem Schloß verwahr' ich Eure Treue, 

Das nicht Sankt Peters Schlüssel öffnen kann? 

Gewalt nur ist die einz'ge Sicherheit, 

Kein Bündnis ist mit dem Gezücht der Schlange. 

 

MARIA: 0, das ist Euer traurig finstrer Argwohn! 

Ihr habt mich stets als eine Feindin nur 

Und Fremdlingin betrachtet. Hättet Ihr 

Zu Eurer Erbin mich erklärt, wie mir 

Gebührt, so hätten Dankbarkeit und Liebe 

Euch eine treue Freundin und Verwandte 



 

SPRACHGESTALTUNG UND DRAMATISCHE KUNST 

__________________________________________________________ 

254 
 

In mir erhalten. 

 

ELISABETH:    Draußen, Lady Stuart, 

Ist Eure Freundschaft, Euer Haus das Papsttum, 

Der Mönch ist Euer Bruder - Euch, zur Erbin 

Erklären! Der verräterische Fallstrick! 

Daß Ihr bei meinem Leben noch mein Volk 

Verführtet, eine listige Armida, 

Die edle Jugend meines Königreichs 

In Eurem Buhlernetze schlau verstricktet - 

Daß alles sich der aufgehnden Sonne 

Zuwendete, und ich - 

 

MARIA:    Regiert in Frieden! 

Jedwedem Anspruch auf dies Reich entsag' ich. 

Ach, meines Geistes Schwingen sind gelähmt, 

Nicht Größe lockt mich mehr - Ihr habt's erreicht, 

Ich bin nur noch der Schatten der Maria. 

Gebrochen ist in langer Kerkerschmach 

Der edle Mut - Ibr habt das Äußerste an mir 

Getan, habt mich zerstört in meiner Blüte! 

-    Jetzt macht ein Ende, Schwester! Sprecht es aus, 

Das Wort, um dessentwillen Ihr gekommen, 

Denn nimmer will ich glauben, daß Ihr kamt, 

Um Euer Opfer grausam zu verhöhnen. 

Sprecht dieses Wort aus! Sagt mir: «Ihr seid frei, 

Maria! Meine Macht habt Ihr gefühlt, 

Jetzt lernet meinen Edelmut verehren.» 

Sagt's, und ich will mein Leben, meine Freiheit 

Als ein Geschenk aus Eurer Hand empfangen. 

-    Ein Wort macht alles ungeschehn. Ich warte 

Darauf 0! laßt mich's nicht zu lang erharren! 

Weh' Euch, wenn Ihr mit diesem Wort nicht endet! 

Denn wenn Ihr jetzt nicht segenbringend, herrlich, 

Wie eine Gottheit, von mir scheidet - Schwester! 

Nicht um dies ganze reiche Eiland, nicht 

Um alle Länder, die das Meer umfaßt, 

Möcht' ich vor Euch so stehn, wie Ihr vor mir! 

 

ELISABETH: Bekennt Ihr endlich Euch für überwunden? 

Ist's aus mit Euren Ränken? Ist kein Mörder 

Mehr unterwegs? Will kein Abenteurer 

Für Euch die traur'ge Ritterschaft mehr wagen? 
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- Ja, es ist aus, Lady Maria. Ihr verführt 

Mir keinen mehr. Die Welt hat andre Sorgen. 

Es lüstet keinen, Euer - vierter Mann 

Zu werden, denn Ihr tötet Eure Freier, 

Wie Eure Männer! 

 

MARIA  (auffahrend):    Schwester! Schwester!  

O Gott! Gott! Gib mir Mäßigung! 

 

ELISABETH  (sieht sie lange mit einem Blick stolzer Verachtung an): 

Das also sind die Reizungen, Lord Lester, 

Die ungestraft kein Mann erblickt, daneben 

Kein andres Weib sich wagen darf zu stellen! 

Fürwahr! Der Ruhm war wohlfeil zu erlangen. 

Es kostet nichts, die allgemeine Schönheit 

Zu sein, als die gemeine sein für alle! 

 

MARIA: Das ist zu viel! 

 

ELISABETH    (höhnisch lachend): Jetzt zeigt Ihr Euer Wahres  

Gesicht, bis jetzt War's nur die Larve. 

 

MARIA  (von Zorn glühend, doch mit einer edeln Würde): 

Ich habe menschlich, jugendlich gefehlt, 

Die Macht verführte mich, ich hab' es nicht 

Verheimlicht und verborgen, falschen Schein 

Hab' ich verschmäht mit königlichem Freimut. 

Das Ärgste weiß die Welt von mir, und ich 

Kann sagen, ich bin besser, als mein Ruf. 

Weh' Euch, Wenn sie von Euren Taten einst 

Den Ehrenmantel zieht, Womit Ihr gleißend 

Die Wilde Glut verstohlner Lüste deckt. 

Nicht Ehrbarkeit habt Ihr von Eurer Mutter 

Geerbt; man weiß, um welcher Tugend willen 

Anna von Boulen das Schafott bestiegen. 

 

SHREWSBURY  (tritt zwischen beide Königinnen): 

0    Gott des Himmels! Muß es dahin kommen! 

Ist das die Mäßigung, die Unterwerfung,  

Lady Maria? 

 

MARIA:    Mäßigung! Ich habe 

Ertragen, was ein Mensch ertragen kann. 
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Fahr' hin, lammherzige Gelassenheit! 

Zum Himmel fliehe, leidende Geduld! 

Spreng' endlich deine Bande, tritt hervor 

Aus deiner Höhle, langverhaltner Groll! 

Und du, der dem gereizten Basilisk 

Den Mordblick gab, leg' auf die Zunge mir 

Den gift'gen Pfeil - 

 

SHREWSEURY:    0, sie ist außer sich! 

Verzeih' der Rasenden, der schwer Gereizten! 

(Elisabeth, vor Zorn sprachlos, schießt wütende Blicke auf Marien.) 

 

LEICESTER    (in der heftigsten Unruhe, sucht die Elisabeth hinweg zu füh-

ren):    

Höre Die Wütende nicht an! Hinweg, hinweg 

Von diesem unglücksel'gen Ort! 

 

MARIA:    Der Thron von England ist durch einen Bastard  

Entweiht, der Briten edelherzig Volk 

Durch eine list'ge Gauklerin betrogen. 

-    Regierte Recht, so läget Ihr vor mir 

Im Staube jetzt, denn ich bin Euer König. 

 

(Elisabeth geht schnell ab, die Lords folgen ihr in der höchsten Bestürzung.) 

 

Nun, meine lieben Freunde, wenn wir gewissermaßen eine sol-

che Dichtung repräsentativ nehmen, die zunächst als Dichtung 

heraus-gewachsen ist aus wirklichen künstlerischen Intentio-

nen, so kann uns gerade an derlei die Frage aufgehen: Wie soll 

nun die Beziehung des Schauspielers zu der Dichtung sein? - 

Das ist auch dasjenige, was uns zunächst beschäftigen muss, da-

mit wir daraus wiederum spezielle Gesetze finden. 

Wenn wir prüfen, wie Dichtungen im Laufe der Zeit zustande 

gekommen sind, so können wir deutlich zwischen den Tenden-

zen bei Dichtern unterscheiden, wo unmittelbar der Stoff dasje-

nige ist, was den Dichter zur Dichtung getrieben hat. Wir kön-

nen in gewissem Sinne dies sagen von dem jungen Schiller, der 

an seine «Räuber» ging. Wir sehen überall, dass es der Stoff im 

weitesten Sinne ist, das Geschehnis, die einzelnen Charaktere, 
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die ihn interessieren, die er dichterisch gestalten will. Wir kön-

nen selbst in einem gewissen Lebensabschnitt Goethes, zum 

Beispiel in dem, wo er die ersten Teile seines «Faust» geschrie-

ben hat, wo er seinen «Götz von Berlichingen» geschrieben hat, 

sagen: Der Dichter geht da von dem Interesse an Stoff und Cha-

rakteren aus. - Faust ist ein Charakter, der Goethe intensiv inte-

ressiert; dasjenige, was ein Faust erleben kann, interessiert ihn 

weiter. Götz von Berlichingen als Figur auf der einen Seite, die 

Zeit, in der Götz von Berlichingen lebte, auf der anderen Seite, 

sie sind dasjenige, was in Goethe lebt. 

Wenn wir Schiller an seine «Maria Stuart» herankommen sehen, 

dann ist das nicht so. Diesem Herankommen an die «Maria 

Stuart» geht ein bewusstes Hinstreben zur künstlerischen Dra-

matik voran. Er will vor allen Dingen Dramen schaffen, die 

künstlerische Dramatik darstellen. Dazu sucht er seinen Stoff. Er 

sucht gewissermaßen den künstlerischen Stil und sucht dazu 

seine Stoffe. Der Stoff der Maria ist nicht dasjenige, wovon 

Schiller ausgegangen ist; er hat ihn gesucht, um ein in Stim-

mungen stilisiertes Drama kunstgerecht schaffen zu können. 

Das ist schon von einer großen Bedeutung auch für den Schau-

spieler. Denn wenn wir an die Schauspielschule denken, dann 

müssen wir sagen: Es soll wirklich geübt werden beiderlei; es 

soll geübt werden dasjenige, was in der Dichtung das Stoffinte-

resse des Dichters voraussetzt, also etwa geübt werden ein Dra-

ma wie der «Götz von Berlichingen», geübt werden ein Drama 

selbst wie die «Räuber»; aber es soll auf der anderen Seite auch 

ein Drama geübt werden wie etwa die «Maria Stuart», die «Jung-

frau von Orleans» oder die «Braut von Messina» oder der «Wil-

helm Tell». - Und es gehört einmal dazu, dass gerade bei solchen 

Übungen, Wo man die verschiedenen dramatischen Stile in der 

Praxis gestalten soll, nun wirklich die rein schau-spielerische 

Betrachtung da hineingehe in die Betrachtung, die sich mehr an 

die Dichtung anschließt als etwa die bloße Besprechung, wie 

soll man das oder jenes machen? 
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Und so sollte schon, sagen wir, zum Beispiel gegenüber dem 

«Wilhelm Tell» anschaulich gemacht werden, weil das für den 

Schauspieler eine sehr gute Grundlage sein kann, um an dem 

Stil der Dichtung seinen Stil zu entwickeln, wie zum Beispiel 

Schiller an der Stilisierung beim «Wilhelm Tell» an sehr vielen 

Stellen wiederum gescheitert ist. Es kann einem besonders dann 

entgegentreten, wenn jemand, der -ja, wie soll man das nennen: 

literaturgeschichtsgläubig könnte man es nennen, wenn einer, 

der literaturgeschichtsgläubig ist - es gibt ja auch solche Gläubi-

ge -, den «Wilhelm Teil» übt. Da wird er so, wie es der Illusion 

der Professoren, aber nicht dem Leben entspricht, zu denjeni-

gen, an die er die Interpretation heranbringt, sagen: Welch 

schöne Szene da, wo der Wilhelm Teil es zurückweist, zu den 

Versammlungen der anderen zu gehen, wo er darauf aufmerk-

sam macht, dass er der Mann der Tat ist und nicht der Mann des 

Wortes, wo er fordert, die anderen sollen reden bei ihren Ver-

sammlungen, ihn solle man rufen zur Tat! - Nun, ich habe derlei 

Bewunderung gehört, die so von Literaturgeschichtsgläubigen 

an ein noch gläubigeres Publikum, an jung und alt herange-

bracht wird. Das erbt sich dann, frei nach «Faust», wie Gesetz 

und Recht als eine ewige Krankheit fort.  

Man sieht dann diese Krankheit durch Schulen und durch alles 

mögliche hindurchgehen, und keiner frägt: Ja, ist denn das 

überhaupt möglich, dass der Tell das sagt? Gibt es denn das? - 

Das gibt es nämlich nicht. Gewiss, den Charakter gibt es, den 

Schiller wollte. Der wird selbstverständlich nicht große Worte 

schwätzen und sich vorne hin-setzen bei den Versammlungen, 

aber er wird schon ganz rückwärts sitzen und zuhören und 

nicht damit renommieren, dass die anderen reden sollen und 

man ihn rufen soll zur Tat, so dass er gar keine Ahnung hat, was 

er eigentlich tun soll. Sehen Sie, das gibt es eben überhaupt 

nicht, was da Schiller schreibt. Und man kann an solchen Din-

gen auch noch seine Unbefangenheit schulen, und das ist im 

Künstlerischen außerordentlich notwendig. Schiller ist eben, 

wie ich sagte, gescheitert, weil er das Stilisieren bis in die Schab-

lone hinein treibt Das Stilisieren darf aber nicht aus dem Leben 
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herausgehen, sondern muss natürlich im Leben darinnen blei-

ben. 

Nun bekommt der Schauspieler oder der Lernende des Schau-

spiels das eine oder andere dichterische Werk, von deren Art 

ich gesprochen habe, um daran die Darstellungskunst zu üben. 

Wie wird man vorgehen, sagen wir, um in die Bühnenpraxis 

hineinzukommen, bei den «Räubern» oder bei «Don Carlos»? 

Wie wird man vorgehen bei der «Maria Stuart» oder bei der 

«Braut von Messina»? Hat man ein Drama der ersteren Art vor 

sich, dann wird es sich darum handeln, dass man möglichst bald, 

nachdem man dasjenige vorgenommen hat, was ich als Ausbil-

dung von Mimik und Gebärde charakterisiert habe, während 

der andere rezitiert, dieses überzuführen hat in das gleichzeitige 

Rezitieren, gleichzeitige Sprechen und Spielen des Akteurs. Man 

muss zuerst auch das Gebärdenhafte üben, aber kurz, und mög-

lichst bald die Gebärde mit dem Worte in Verbindung bringen. 

Hat man Dramen der zweiten Art vor sich, so ist das andere 

notwendig. Man lasse sich so lange wie möglich vorsprechen, 

übe Gebärde und Mimik und versuche, so spät als möglich bei-

des in der eigenen Person miteinander zu verbinden. Dadurch 

bekommt man in dem zweiten Falle dasjenige heraus, was in 

dem ersten Fall nicht notwendig ist, ja vielleicht sogar schädlich 

werden kann. Man bekommt nämlich das heraus, dass die Ge-

bärde, die dann festliegt, die da ist, instinktiv unbewusst mit-

wirkt bei der Gestaltung des Wortes. Wenn man ein Stildrama 

leitet, ein Drama, das ganz im Künstlerischen lebt, so handelt es 

sich darum, dass man in das ganze Studieren das hinein-bringt, 

was Schauspielkunst und Dichtung verbindet. Nur dadurch wird 

es möglich, dass die Schauspielkunst in das richtige Verhältnis 

zum Publikum kommt, und davon hängt doch außerordentlich 

vieles ab. 

Das Publikum wird überhaupt nicht leicht zu irgendeiner in der 

Seele festliegenden Stimmung kommen, wenn man Naturalisti-

sches noch dazu naturalistisch darstellt. Denn man kann dann 

durch dieses oder jenes blenden, so dass eine augenblickliche 
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Aufmerksamkeit da ist, aber man kommt durch nichts so an das 

Publikum heran wie dadurch, dass man das Publikum aus dem 

naturalistischen Leben heraus-hebt und zur Kunst hinaufhebt. 

Nehmen wir also an, wir hätten bei der Szene, die eben vorge-

bracht worden ist, uns nun zu beraten, wie wir hier vorgehen 

wollen, damit die Szene wirklich auf der Bühne steht. Da kann 

die Frage entstehen: Ja, wie sollen wir dasjenige, was sich nun 

um Wortgestaltung herum offenbaren muss, für die Szene ge-

stalten? Eine naturalistische Umgebung, etwa ein Wald mög-

lichst naturalistisch gemalt, wird hier ganz gewiss nicht ange-

messen sein. Denn man kann sich kaum denken, dass dasjenige, 

was so herbeigeführt wird wie die Motive dieser Szene - im 

Grunde genommen gegen den Willen aller Menschen, die dabei 

sind, für alle eine Überraschung -, in irgendeiner Weise stilvoll 

dadurch gestaltet werden kann, dass man nun die ganze Szene 

in eine naturalistische Morgen- oder irgendwelche Stimmung 

eines Waldes hineinstellt. Daher gibt es da nichts anderes als die 

Stimmung, um die es sich handelt, wirklich auch stilgemäß zu 

gestalten. 

Sehen Sie, ich bin gerade vorhin brieflich gefragt worden, ob ich 

mich nicht weiter aussprechen möchte über dasjenige, was ich 

vorgestern über Dekorationsmalerei gesagt habe. Ja, meine lie-

ben Freunde, so weit mein Gedächtnis reicht, habe ich über-

haupt noch nicht über Dekorationsmalerei gesprochen, sondern 

ich habe, ausgehend vom Charakter des Künstlerischen, Bezug 

genommen auf die Landschaftsmalerei. Ich möchte nicht gerne 

in der Weise missverstanden werden, wie das in diesem Falle 

geschehen ist. Ich habe noch gar nicht über Dekorationsmalerei 

gesprochen. 

Nun wird es sich hier darum handeln, dass man so recht gewahr 

wird, wie man es für die Bühnendekoration zunächst überhaupt 

niemals zu tun haben kann mit irgendeiner Malerei, denn man 

hat doch malerisch bloß Beleuchtung und derlei anderes. Also 

von Malerei kann bei der sogenannten Dekorationsmalerei 

nicht die Rede sein. Aber hier bei dieser Szene muss in erster 
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Linie die Rede davon sein, dass wir Stimmung und Stimmungs-

übergänge in der Umgebung der Sprechenden haben. 

Nun lässt sich natürlich über Stimmungen immer diskutieren, 

aber niemand wird es vielleicht doch für ganz unangemessen 

finden, wenn man in diesem Falle bei dieser Szene die Stim-

mung durch eine allgemeine Beleuchtung der Bühne hervorruft, 

die natürlich sich im Laufe der Handlung ändern muss, die aber 

im wesentlichen bestehen muss in einem rötlichen Grundton: 

über die ganze Bühne die Stimmung eines rötlichen Grundto-

nes, der, ich möchte sagen, sich innerlich spießend, am Schlusse 

sich, wo Maria so scharf wird, gelb aufhellt. Zwischendurch 

kann man mancherlei Stimmungen hineinbringen, zum Beispiel 

gleich im Beginne, wo Maria die eigentümliche sentimentale 

Ader entwickelt, in die allgemeine rötliche Stimmung eine bläu-

lich-violette Stimmung hineinbringen. Das muss die nächste 

Frage sein. 

Dazu kann man nun natürlich nicht auf den Kulissen einen be-

liebig naturalistisch gemalten Wald haben, sondern die nächste 

Frage ist nun diese: Welche Farbengebung müssen die Bäume 

haben, die man natürlich braucht. - Dann ergibt sich aus der 

Szene heraus, dass man dasjenige abstimmen muss, was man zur 

Lichtstimmung haben muss, mit der Farbengebung der Bäume, 

dass man also die Bäume nicht klatschgrün hineinmalen kann in 

die rote Stimmung, sondern dass man da schon auch in die Far-

benmischung hinein etwas Rötliches nehmen muss, dass man, 

damit das Auge ruhen kann auch in demjenigen Punkte, wo 

Maria scharf wird, in die Palette oder eigentlich in den Pinsel - 

man sollte nie mit der Palette malen, sondern immer mit der 

flüssigen Farbe -, Gelb hineinnehmen muss zu gewissen Stellen. 

Dann wird man ein Stimmungsbild auch auf der Szene haben.  

Und so hat man vorzugehen bis zum Kostüm. Dabei wird man 

sich klar sein müssen, dass es sich nicht darum handeln kann, 

sogenannte Phantasiekostüme, stilisierte Kostüme zu erfinden, 

damit die Menschen drin ausschauen wie Schrauben, sondern 

dass es sich darum handeln wird, Kostüme zu haben im Schnitt, 
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die schon an die Menschen angepasst sind, denn die Stilisierung 

des Kostümmäßigen auf der Bühne muss bestehen namentlich 

in der Wahl der Farben und in der Harmonik der Farben über 

die verschiedenen Persönlichkeiten hin. Es wird niemandem 

einfallen wollen, in solchen Dingen ganz grob-klotzig vorzuge-

hen und das Nächstbequemste zu wählen, denn das würde na-

türlich bedingen, dass man die Maria schwarz anzieht. Aber 

Schwarz auf der Bühne kann nur dann sein, wenn es künstle-

risch gerechtfertigt ist; das Schwarze löscht sich ja aus auf der 

Bühne. Also könnte man nur Teufel, oder was dem ähnlich ist, 

in Schwarz erscheinen lassen, sollte auch nichts anderes wollen. 

Maria wird schon ein dunkelviolettes Kostüm zu tragen haben. 

Und man wird zunächst an das Kostüm der Maria denken. Beim 

Stilisieren handelt es sich immer darum, an was man zuerst zu 

denken hat, dann kommt man ganz selbstverständlich dazu, 

wenn man das violette Kostüm der Maria hat, für die Elisabeth 

ein rötlich-gelbliches Kostüm zu wählen, und dann ergeben sich 

die Farben der anderen durch entsprechend geschmackvolle 

Abschattierung. 

Auf diese Weise bekommt man ein Bühnenbild, und Sie werden 

sehen, wenn wirklich nach solchen Dingen hin gestrebt wird, 

geht das Publikum mit. 

Warum wird es denn heute dem Schauspieler so schwer, das 

Publikum mitgehen zu lassen? Ja, sehen Sie, weil im Grunde ge-

nommen doch nicht in dem Willen zum Stil der nötige Ernst 

vorhanden ist. Eigentlich sollte man über das Publikum mög-

lichst wenig sprechen, man sollte über die Kunst selber spre-

chen. Das Publikum hat eigentlich niemals die Schuld. Aber ich 

frage Sie, meine lieben Freunde, wie kann denn Künstlerisches 

wirklich zutage treten, wenn Theatergründungen etwa die fol-

gende historisch beglaubigte Gesinnung zugrunde liegen haben? 

Es wurde in einer Stadt ein großes Theater begründet unter ei-

nem schriftstellernden Journalisten, der Dramen schrieb, der die 

Direktion dieses Theaters übernahm. Das Theater bekam den 

Namen eines hervorragenden Klassikers. Und siehe da, es war 
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natürlich auch angemessen, äußerlich so weit bis zur Stilisie-

rung zu gehen, nun eine Rede zu halten bei der Eröffnung, wel-

che schönste Phrasen über den Klassiker enthielt, schönste 

Phrasen darüber, in welch schönen Bahnen man wandle, wenn 

man in den Bahnen dieses Klassikers wandle, denn er war vor 

allen Dingen selber ein Mann der Bühnenkunst; er hatte so viele 

schöne goldene Regeln der Bühnenkunst gegeben. Und wenn 

man dann noch kommt zu dem hingebungsvollen Sinn an die 

hohe Kunst, die man nur, weil das nun einmal notwendig ist 

gegenüber dem Geschmack des Publikums, ab und zu abwech-

seln lassen will mit einer leichteren Ware - ja, so ist es schon in 

gewissem Sinne äußerlich stilvoll, mit solch einer Rede zu be-

ginnen. 

Aber der Stil muss innerlich sein. Er muss wirklich erlebt sein. 

Und ich frage Sie, ob der Stil dann wirklich vorhanden ist - 

gleichgültig, was da gesagt worden ist in diesem Prologus, der 

vom Direktor gesprochen wurde -, wenn, nachdem das alles vo-

rüber war, folgendes eintritt? Selbstverständlich hatten auch 

noch andere gesprochen, der Präses des Theaterkomitees in ent-

sprechendem Sinne von dem Direktor und so weiter. Nun, wie 

es eben zugeht - da drinnen ist Stil, nicht wahr, aber was für ei-

ner? Nicht unmittelbares Leben. Da drinnen ist schon Stil! Aber 

dann kam es ziemlich bald. Man ging weg. Nun, unter solchen 

Leuten sind manchmal wirklich auch Idealisten; sie sind ja sel-

ten, aber es sind manchmal Idealisten darunter. Da sagte einer 

dieser Idealisten oder Halbidealisten zu dem Direktor: Ich wün-

sche, dass Sie in dem Sinne, wie Sie gesprochen haben, einen 

recht guten, für die Kunst heilsamen Erfolg haben. - Darauf er-

widerte der Direktor: Aber bei der zweiten Million schnappe 

ich! 

Ja, sehen Sie, da geht der Stil kaputt, denn er ist nicht in der Ge-

sinnung darinnen. Und eigentlich nur, weil es in der Gegenwart 

soweit gekommen ist, dass Stil tatsächlich etwas ist, was man gar 

nicht mehr fühlt im Leben, muss auch auf solche Dinge auf-

merksam gemacht werden, dass Stil nur dann hervortreten wird 
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beim Menschen, wenn er in ganz seriöser Weise auch wirklich 

im Stil darinnen lebt.  

An diesen Punkt wollen wir dann noch einzelne Betrachtungen 

anknüpfen. Ich glaube, wir werden, um alles dasjenige bespre-

chen zu können, was für diese Vorträge notwendig ist, vielleicht 

noch drei oder vier Stunden brauchen.  

[Jubel unter den Zuhörern.]  
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DREIZEHNTER VORTRAG 

DORNACH, 17. SEPTEMBER 1924 

 

Die Behandlung der Dichtung als Partitur 

Charakteristik und Konfiguration der Stückgestaltung 

Der Dichter hat sein Drama fertig, wenn es in Worten gestaltet 

ist. Er wird dabei, wenn das Drama bühnenmäßig sein soll, das-

jenige gewissermaßen in Ohr und Auge haben müssen, was das 

Bühnenbild gibt. Wirkliche dramatische Dichtung ist vom 

Dichter geschaut, so geschaut, wie sie zuletzt dastehen muss 

schauspielerisch auf der Bühne vor dem Publikum. Sonst kann 

der Schauspieler mit der Dichtung nichts im Ernste anfangen, 

wenn nicht der Dichter Bühnenanschauung - Bühnenblut kann 

man es ja auch nennen - hat. Dann aber, wenn also der Dichter 

seine Dichtung fertig hat, dann ist sie für den Schauspieler, da-

mit das Bühnendrama wirklich auf der Bühne steht, die Parti-

tur. Die Dichtung verschwindet sozusagen, indem sie aufge-

schriebenes - so könnte man ja sagen - Werk wird. Aber aufge-

schriebenes Werk ist sie wie eine Partitur. Und der Schauspieler 

muss, geradeso wie der ausübende Musiker, das Werk wieder 

erschaffen. Es liegt zwischen dem Komponisten und dem aus-

übenden Musiker in gewissem Sinne eine Art Nullpunkt in der 

Partitur. Da müssen beide einander entgegenkommen. So aber 

muss es auch für den Schauspieler sein. Und der Schauspieler 

wird zu seinem Ziele kommen, wenn er zunächst vorbereitet ist 

dazu, zweierlei zu machen. Das erste ist, Charaktere zu erfassen, 

jeder Schauspieler selbstverständlich seinen Charakter; aber ge-

probt werden kann nur im völligen Einklange mit allen Part-

nern durch den Regisseur. Daher handelt es sich darum, die 

Charaktere aufeinander abzustimmen, ineinander einzuspielen, 

das ganze Drama auch in bezug auf die Charakteristik zu einem 

kolorierten, in Charaktere kolorierten, in sich gegliederten Gan-

zen zu machen. Das wird, wenn man zuerst die Kunst der Cha-

rakteristik ausübt.  
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Aber die Kunst der Charakteristik kann wirklich herausgeholt 

werden aus den Elementen, die wir bisher schon angedeutet ha-

ben, und zwar, wenn ich beispielsmäßig wiederum vorgehe, 

etwa in der folgen-den Art. 

Wir haben im Laufe dieser Vorträge ein Drama vor unsere Seele 

gestellt, das ich auch jetzt wiederum benützen will, weil auch 

Charakteristik und dasjenige, was ich nachher besprechen will, 

sich ganz gut an diesem Drama besprechen lässt. Aber vorzugs-

weise auf die Charakteristik ist es Hamerling angekommen, als 

er seinen «Danton und Robespierre» geschaffen hat. 

Nun wird man, um zur totalen Charakteristik zu kommen, das 

heißt, um jeden Charakter bühnenmäßig so in das Drama 

hineinzustellen, dass in der Auswirkung der Zugehörigkeit 

durch das ganze Drama hindurch ein Ganzes, ein innerlich ge-

gliedertes Ganzes zustande kommt, vor allen Dingen das Drama 

auf seine Charaktere hin zu studieren haben. Da folgt eigentlich 

für die dramatische Darstellung niemals ein Charakter, den man 

für die Bühne braucht, einzeln heraus aus der Anschauung der 

Personen, um die es sich handelt. In diesem Drama haben wir es 

mit den vier Persönlichkeiten zu tun, das heißt auch mit vielen 

anderen, aber zunächst mit den vier Persönlichkeiten zu tun, an 

die ich bei der Charakteristik der Charakteristik - verzeihen Sie 

das Wort - anknüpfen möchte: Rohespierre, Hébert, Chaumette, 

Danton. 

Man müsste, wenn man das ganze Drama studieren wollte, na-

türlich auch die anderen dramatischen Charaktere hinzuneh-

men. Zum Studium des Dramas genügt, dass man es soweit 

bringt, dass man das Drama überschaut, überschaut nach den 

Charakteren, damit man den einzelnen Charakter so gestalten 

kann, dass er nicht herausbricht oder nicht vollständig heraus-

fällt unter den anderen Charakteren. 

Wenn man dies mit dem Hamerlingschen Drama «Danton und 

Robespierre» absolviert hat, dann wird man, wenn man dasjeni-

ge recht inne hat, was in diesen Stunden hier vorgekommen ist, 
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gewissermaßen von innen heraus ein Licht bekommen, wie 

man, um sie in der richtigen Weise gegeneinander abzustufen, 

sagen wir also zunächst diese vier Charaktere zu gestalten hat. 

Danton: ä i.  

Da haben wir zunächst den Danton. Man wird finden, wenn 

man das Drama inne hat, dass der Danton sein Innenleben am 

besten ausspricht, wenn man ihm die Lautempfindungen ö i, ä i 

zuschreibt. Dabei, durch diese Empfindung, die in ihm sein 

muss, lebt sich dasjenige aus, was sein joviales Wesen ist; so et-

was Breites hat er in seinem Auftreten. Und man wird schon 

von selbst dazu versucht, wenn man ihn auf der Bühne gehen 

lässt, dadurch dass man dieses, ich möchte sagen, im innerlichen 

Griffe hat, ihn auf der Bühne so gehen zu lassen, dass er, wenn 

er geht, die Knie etwas steif hält und stark auftritt mit den Fü-

ßen. Und man wird empfinden, dass man ihn auftreten lassen 

wird so, dass er seine Armbewegungen macht, als ob er den Arm 

nicht ganz biegen könnte hier im Gelenke, am Ellbogen, son-

dern als ob er da ein bisschen steif wäre und einen sehr stump-

fen Winkel hätte zwischen dem Oberarm und dem Unterarm. 

Man wird das Gefühl haben, dass ein solcher Mensch wie der 

Danton weder ordentlich die große noch die kleine Terz singen 

könnte. 

Wenn man dieses Gefühl hat gegenüber seinem Charakter, dann 

wird er richtig als Danton unter den anderen dastehen. Und 

man wird dann für sein Sprechen ganz versucht sein, viel dieje-

nige Mundgeste zu gebrauchen - die den Ton dann erzeugt -, 

welche die Gewalt der Lippen hineinpresst in die Gewalt der 

Mundwinkel. Also mit möglichst breit geschlossenen Lippen 

und einem Impuls in den Mund-winkeln muss der Danton ge-

sprochen werden. 

Das ergibt sich alles sachgemäß aus der Sache selbst heraus, und 

das muss es. Dann wird man also dazu kommen, wenn der Dan-

ton zu sprechen hat, eben einen Danton sprechen zu haben. Ich 

benütze zu dieser Charakteristik die zweite Szene des Stückes, 
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wo unter das Volk der Danton tritt und zum Volke spricht, eben 

in Danton-Art. 

 

Danton und Robespierre treten au£ Robespierre in einfacher, aber pedantisch 
sorgfältiger Tracht und Frisur, Danton in mehr prunkhafter und doch bur-
schikoser Gewandung; eine gewaltige Halsschleife hängt über seine Brust 
herab. 

 

VOLK: 

Es lebe Danton Es lebe Robespierre! 

DANTON (den Hut lüftend und dem Volke zunickend, jovial): 

Guten Morgen, Sansculotten! 

Was soll denn das Gedräng'? Was gibt's? Ein Fest 

Mit weißgeputzten Jungfern, schönen Reden 

Und Blechmusik? Verdammt! Gibt's wirklich keine 

Bastille mehr zu stürmen? Keinen Ausflug 

Mehr nach Versailles zu machen? Alle Wetter, 

Das waren andre Zeiten! Denkt ihr's noch, 

Wie's war, als rings um uns zum erstenmal 

Losbrach die Kriegsfurie, und die Ohren 

Ihr an den Boden legtet, um zu horchen, 

Oh man nicht schon Kanonendonner höre 

Vorboten jener Haufen, die sich wälzten 

Her auf Paris - und wie dann wirklich mancher 

Zu hören meint ein fernes dumpfes Rollen, 

Und auffuhr, bis ein Nachbar zu ihm sagte: 

Laß gut sein - Danton ist's, der eben donnert 

Im Club der Cordeliers! 

 

VOLK (in Enthusiasmus geratend): 

Es lebe Danton Ça ira! Ça ira! 

 

Sehen Sie, da haben Sie die breite und doch revolutionäre Art. 

Ich betone ausdrücklich, dass ich selbstverständlich nur markie-

re, aber ich will gerade auf das Markierende den Hauptwert le-

gen, damit heraus-komme, wie eben die Charakteristik gesucht 

werden soll. 
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Sie werden sehen, dass Sie da noch dazu kommen, wenn Sie in 

dieser Weise charakterisieren wollen, dass ein Danton jedes j 

und was dem ähnlich ist und jedes l und was dem ähnlich ist, 

besonders charakteristisch ausspricht. Danton: ä ü l. 

 

Gehen wir dagegen über zu Hébert. Wenn man den Hébert im 

Stücke erlebt, so merkt man, der ist eigentlich nicht so wie der 

Danton ein Tatenmensch. Dem Hébert ist auch gar nicht gestat-

tet, jovial zu sein. Man hat das Gefühl, der Danton mit seinem 

breiten Maul ist auch breit in bezug auf sein Tun, und man wird 

gut tun - wenn man es hat notabene! -, einen breitschultrigen 

Schauspieler für den Danton zu wählen und noch durch das 

Kostüm etwas zu tun, damit er möglichst breit auftritt; dann 

wird auch das Kostüm im Einklange mit seiner Rede sein.  

Dagegen beim Hébert wird man das Gefühl haben, er muss mit-

tel-groß sein, er darf nicht allzu dick auftreten, denn er ruft den 

Eindruck hervor, dass er immer gehen will, aber immer wieder 

stehen bleibt. Das wird man auch zum Ausdrucke bringen, 

wenn er über die Bühne geht; er wird immer wiederum ver-

sucht sein, stehen zu bleiben, denn er schimpft ja eigentlich nur, 

tut nicht viel. Das muss man ausdrücken in seinem Anlaufneh-

men zum Gehen und fortwährenden Stehenbleiben. 

Man wird finden, dass er sich insbesondere wohl fühlt, wenn er 

g oder k auszusprechen hat. Das wird der Schauspieler üben, 

wird achtgeben, wo die g und k stehen und wird den ganzen 

Hébert so abstimmen, dass er grölt und johlt, wenn er schimpft 

= ö ü, dass er sich aber wohl fühlt bei g und k. 

Hébert: ö ü g k. 

 

Während Danton sich wohl fühlt bei i und l. 

Das Publikum müsste eigentlich herausgehen aus dem Theater 

und sagen: Donnerwetter, so wie dieser Danton «ja» sagen kann, 

kann es keiner! Und Hébert, wie der haken kann in seinen Re-

den mit dem k und g, das ist ganz wunderbar! 
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Hamerling bereitet die Situation auch gut vor. Es tritt ein Bür-

ger auf, um anzudeuten, dass nun eben die Göttin der Vernunft 

da ist, das Fest der Göttin der Vernunft gefeiert werden soll. 
 

Der Festzug erscheint unter den Klängen der Musik. Voraus Henriot zu Pfer-

de. Dann eine Schar weißgekleideter, rosenbekränzter Mädchen, dann folgen 

die wie Feldzeichen erhöht getragenen Büsten Voltaires und Marats. Unmit-

telbar vor der Göttin wird eine große angezündete Fackel hergetragen. Die 

Göttin selbst ruht auf einem blumengeschmückten Triumphwagen, angetan 

mit weißer Tunika, darüber eine wallende Chlamys von himmelblauer Far-

be. Auf dem Haupte eine rote phrygische Mütze. Hinter ihr Hébert, 

Chaumette und andere Mitglieder des Rates der Kommune. Nachdem der 

Zug in der Mitte des Platzes angelangt, macht der Triumphwagen Halt, die 

Göttin verläßt denselben und wird von Hébert und Chaumette auf das 

thronartige Gerüst hinaufgeleitet, wo sie Platz nimmt. Die bisher ihr vorge-

tragene Fackel wird in ihre Hand gegeben. Die Jungfrauen gruppieren sich 

um den Fuß des Gerüstes. Die Musik verstummt. 

 

EIN BÜRGER (im Vordergrund zu seinem Nachbar): 

Prächtige Gestalt, diese Göttin der Vernunft! 

 

DER NACHBAR: 

Ja, sie ist ein schönes Weib, die Momoro; nur ihre Zähne sollen schon eini-

germaßen defekt sein. 

 

EIN WEIB (zu ihrer Nachbarin): 

Seht einmal, was sie für große, funkelnde Ohrringe trägt! 

 

DIE NACHBARIN: 

Die hat sie von dem reichen deutschen Baron. 

 

HÉBERT (besteigt die Bühne, doch nicht ganz bis zur Höhe, auf welcher die 

Göttin sitzt): 

Mitbürger! Die freche Rebellion der exekutiven und der administrativen 

Gewalten gegen das souveräne Volk, welche in Frankreich Wie allenthalben 

ihr Wesen trieb, ist niedergeworfen. Der von den ersten Beamten des Staates, 

den Königen, bisher geübte Amtsmißbrauch ist für immer abgestellt. Seit 

dem Augenblick, da das Haupt Ludwig Capets fiel und der Staub seiner Ah-

nen in den Prunkgräbern von St. Denis im Staub der Straßen von Paris sei-

nen Bruder begrüßte, ist der Königsbann und Zauber, der auf den Völkern 

lastete, gebrochen. Wir zogen nach St. Denis, wir öffneten die kostbaren 

Schreine der verblichenen Despoten von Frankreich: da lagen sie, die einst 

allmächtigen Abgötter, vor welchen wir das Knie beugten; da lagen sie in 
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ihren Silbersärgen, Staub-phantome, nur noch von den letzten Resten gold-

gestickter Gewande zusammengehalten. Wenn man mit den Fingern an die 

Majestäten tippte, rieselte die Totenasche aus den Gold- und Purpurfetzen 

hervor, wie der Staub aus einem Staubschwamm, den man in der Hand zer-

drückt. In ganzen Wolken stäubte sie empor, die Königsasche, und wer da 

herumging, dem klopfte sein Diener am nächsten Morgen verweste Potenta-

ten mit dem andern Staube aus den Kleidern. Es gibt keine geborenen Götzen 

der Menschheit mehr. Die Menschheit wird künftig nur diejenigen ehren, 

die ihr gedient, nicht diejenigen, die sie beherrscht haben. (Auf die Büsten 

deutend.) Da seht das Bild Voltaires, des großen Vorkämpfers der Gedanken-

freiheit; da seht das Bild Marats, des echten, glühenden Patrioten, der für die 

Freiheit darbte, siechte, verhöhnt und zuletzt gemeuchelt wurde - der die 

Lauen und die Ehrgeizigen zugleich beschämt, die auch jetzt noch das freie 

Volk zu eigensüchtigen Zwecken zu umgarnen trachten. - Das seien unsere 

Genien, das seien unsere Göt ter für die Zukunft! Vor diesen, Volk, entblöße 

dein Haupt! 

 

Das ist der Hébert. Schauen wir nun den Chaumette an. Wir 

bekommen, wenn wir das Stück durchstudieren, so das Gefühl, 

der sauselt im ü, unterdrückte, in Courage verwandelte 

Fürchtelei. Und er will sich aufrechterhalten gegen diese 

Fürchtelei mit ö. Wir haben die Stimmung ü ö. Und dabei wird 

seine Rede wie ein nicht gerade ins Extrem gehendes, aber im-

merhin so ein bißchen ein Anflug davon, wie ein schlechtes 

Gebet, in dem immer h und sch vorkommt und in dem sogar 

immer etwas geblasen wird. 
 

Chaumette: ü ö h sch. 

 

Wir haben ihn dann, den Chaumette, wenn wir ihn so empfin-

den. 
 

VOLK: 

Es lebe die Göttin der Vernunft! (Schwenken der Mützen.) Es lebe die Re-

publik! 

 

DANTON (zu Robespierre abseits): 

«Er ist verzweifelt wild heute, der Vater Duchesne!» (Beide verlieren sich 

unter dem Volk.) 

 

CHAUMETTE (besteigt die Tribüne, nachdem sie Hébert verlassen): 
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Republikaner! Wir haben die Tyrannei nicht bloß vom Throne, wir haben 

sie auch von der Kanzel geworfen. Seitdem zu des großen Voltaire Zeiten die 

Mäuse des Unglaubens zum erstenmal den Speck der Kirche benagt, und seit 

die Naturforschung aufgestanden vom Faulbett des Begriffs der göttlichen 

Allmacht, auf dem sie geschlafen, ist Frankreich vorwärtsgegangen mit 

Gigantenschritt. Nur fort auf diesem Wege, Brüder! Streuen wir mit der 

Asche der Könige auch die Asche der Kalender-heiligen aus den Kirchen in 

alle vier Winde! Und insofern sie von Metall, diese Heiligen, sollen sie gute 

Patrioten werden und für die Republik ins Feuer gehen: wir schmelzen sie 

ein! Reißen wir den Kirchtürmen ihre geschwätzigen Glockenzungen aus 

und lassen wir sie im Felde als Kanonen brummen; schneiden wir Patronen 

aus den Meßbüchern! Auf die Friedhöfe laßt uns die Inschrift pflanzen: 

«Ewiger Schlaf!» Opfern wir nicht mehr das beste unserer Habe dem Him-

mel! Seien wir klug wie die alten Heiden: die brachten den Göttern von den 

Opfertieren auch nur die Häute und Knochen dar, das Fleisch aßen sie selbst. 

Unsere Göttin sei die Vernunft, die gesunde Vernunft ohne Grübeleien, ohne 

Wissenskram, ohne aristokratische Gelehrsamkeit. Und als Franzose und 

Republikaner füge ich hinzu: Die Wissenschaft muß nützlich sein, und die 

Künste müssen einzig dem Patriotismus dienen; sie sollen keine Werkzeuge 

aristokratischer Verweichlichung sein. Den akehrwürdigen Pracbtbau von 

Notre Dame, der vor uns ragt, weihen wir von heut an zum Tempel der Ver-

nunft! Vorerst aber, zum Zeichen, daß das Licht allen gemein ist (sich zu den 

Jungfrauen wendend), entzündet die Fackeln und verteilt sie unter das ganze 

Volk! 

(Die Jungfrauen ergreifen Fackeln, von welchen ein großer Haufe am Fuße 

des Gerüstes aufgeschichtet ist, und entzünden sie an der Fackel der Göttin.) 

 

CLOOTS (sich mit seiner Schar nähernd): 

Laßt alle Völker die Fackeln an diesem Licht entfachen, das in Frankreich 

aufgegangen! 

 

So stellt sich Chaumette dar, indem er nicht nur die Tyrannen 

vom Throne, sondern auch von der Kanzel herunter haben will. 

Daher charakterisiert ihn Hamerling so. Und wenn Sie die Sa-

che als Partitur nehmen, ihn sprechen hören wie einen etwas 

unehrlich gewordenen Priester, so ist das der Ton, den wir fest-

halten, wenn wir Chaumette sprechen lassen. 

Robespierre - Robespierre steht ja doch in einer gewissen Bezie-

hung im Hauptinteresse Hamerlings - ist der Mann, der auf der 

Bühne erscheinen muss ziemlich groß. Mag er im Leben gewe-
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sen sein wie immer, hier im Hamerlingschen Stücke ist er groß 

gewachsen, hager, alle seine Töne sind etwas nach dem i hin. Er 

hat einen guten Verschluss in der Mitte des Gaumens, und er ist 

immer dabei, in etwas phrasenhafter Weise die Welt zu umfas-

sen: i o, i o, das ist dasjenige, was er immer hat. 

Dann ist er aber auch der Schulmeister, der Lehrer, der ganz be-

sonders die d und t übt, liebt, meine ich, die d und t = deutend. 

Aber hier haben wir einen sehr guten Anhaltspunkt, um zu ei-

ner adäquaten Charakteristik des Robespierre zu kommen. 

Denn sehen Sie sich die Stelle an, die gerade maßgebend ist für 

das Erfassen des Robespierre das ist im Hause des Tischlers 

Duplay, wo er zur Miete wohnt. Eine Art Vorgemach, welches 

die Wohnung und Werkstätte des Mietsherrn von dem Wohn-

gemache Robespierres trennt. Da wohnt Robespierre 

Robespierre: i o d t.  

Nun führt ihn uns Hamerling vor, wie er sich in der richtigen i-

Stimmung zunächst selbst bespiegelt. Das müssen wir auffassen, 

wenn wir schauspielerisch darstellen wollen; wir müssen in die-

ser Selbstbespiegelung etwas Maßgebendes in seiner Charakte-

ristik sehen. Ihm liegt viel daran, wie die anderen über ihn den-

ken, aber er möchte nicht gerne sich und den anderen das ge-

stehen. Doch hat er wirklich etwas Schulmeisterliches und gibt 

- ich meine natürlich immer den Robespierre nicht in der Ge-

schichte, sondern den Robespierre im Stücke Hamerlings - der 

Revolution wirklich eine Farbe von Schulmeisterlichem. 

Danton, Billaud Varennes und die anderen wollen die Leute 

hängen, wenn sie irgend etwas zugunsten der alten Aristokratie 

oder Königsherrschaft sagen, oder wenn sie nur davon träumen. 

Aber Robespierre will die Leute auch hängen, wenn sie an eine 

falsche Stelle unorthographisch ein r oder so etwas schreiben, 

weil er darinnen schon einen unverzeihlichen Konservativismus 

findet, der die Menschen nicht in die neueren Zeiten hinein-

bringt. Namentlich die Schulmeister möchte er hängen, wenn 
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die Kinder bei ihnen nicht an die richtige Stelle die Buchstaben 

zu setzen vermögen. 

Diese zwei Züge klingen zunächst in der Charakteristik Robes-

pierres besonders gut an bei Hamerling Und wir werden da-

durch in die Möglichkeit versetzt, diesen Robespierre zu verste-

hen, wenn wir ihn gerade mit dem entsprechenden Lautemp-

finden so auffassen. 

 

ROBESPIERRE (tritt von einem Fenster zurück): 

Vorbei die letzten Karren - Hébert flucht - Chaumette macht ein Gesicht wie 

eine kranke Lerche - der Pöbel, der ihnen vor zwei Wochen zugejauchzt, 

verhöhnt sie. 

(Er nimmt Platz an einem Tischchen, durchblättert Zeitungen und öffnet 

Briefe. Miene, Haltung und Bewegung drücken eine fast pedantische Gemes-

senheit, Ruhe und anscheinende Gleichgültigkeit gegen den Inhalt der Zu-

schriften aus.) 

 

Er nimmt eine Zeitung, wo über ihn drinnen steht: 

 

«Robespierre, du Gewaltiger! Seele der Republik - harr' aus! Geh' mutig wei-

ter auf deiner Bahn, entgegen dem Ziele, das dir winkt!» 

 

Lächelt wohlgefällig und befriedigt. Andere Zeitung. 

 

«Bürgerrepräsentant Robespierre, ich merke, du strebst nach der Diktatur! 

Gib sie auf, die volksverräterischen Pläne, oder wisse, dass die Dolche von 

zweiundzwanzig Brutussen, die sich gegen dein Leben, du Meuchelmörder 

der Freiheit, verschworen, Tag für Tag über dir gezückt sind - -» 

 

Legt ärgerlich die Zeitung weg. Dritte Zeitung. 

 

«Robespierre, wahrhafter Freund des Volkes, Unbestechlicher, erhalte dich 

das Schicksal noch lange, lange für das Wohl Frankreichs und der Welt!» 

 

Legt wohlgefällig die Zeitung weg. Andere Zeitung. 

 

«Du lebst noch, Tiger, befleckt mit dem Blute der edelsten Geschlechter von 

Frankreich? Henker der Menschheit, du lebst noch? Gib acht! ein Spröfiling 

aus edlem Stamme ist noch übrig und sein geschliffenes Eisen lauert -» 
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«Robespierre, du teurer, edler, tugendhafter Mann! vergib einer begeisterten 

Tochter der Republik, die in Bewunderung für dich erglüht, wenn sie dich 

anfleht um die Gnade, dich sehen, dich sprechen, ihr republikanisches Herz 

an deinem Anblick laben zu dürfen! -» 

«Du Aas, du Madensack, du Würmerfraß, elender Robespierre, hast du keine 

Scheu vor Gott dem Herrn, dem Beherrscher Himmels und der Erden? Denn 

wisse, elender Tyrrann» - Tyrann schreibt der Bursche mit einem doppelten 

r! Dass doch das Volk nie orthographisch schreiben lernt! - «Elender 

Tyrrann, dass du samt deinen Spießgesellen unser Parris» - wieder ein dop-

peltes r - ich werde den Schulmeister köpfen lassen, zu welchem der Wicht 

in die Schule ging -. 

 

Da haben wir zunächst die Töne, die man besonders gut studie-

ren muss. Wie gesagt, ich will nur markieren; es ist manches so 

ein bisschen ins Extrem gezogen, um hineinzukommen in diese 

ganze Figur des Hamerlingschen Robespierre Man muss eben 

hineinkommen in diesen Hamerling, wenn man es darstellen 

will. 

Und sehen Sie, wenn man auf diese Weise hineingekommen ist 

und man ihn nach den zwei angedeuteten Seiten kennengelernt 

hat - ich möchte die Dinge so ausdrücken, wie sie in einer 

Schauspielschule sein können, wie sie da dargestellt sein sollen 

zur Unterweisung -, wenn man in dieses hineingekommen ist, 

geht man weiter und weiter und studiert diesen Charakter des 

Robespierre an der Stelle, wo er aufmerksam darauf gemacht 

wird, warum er eigentlich nicht Diktator werden wolle, da er 

doch die Sache will. Er will eigentlich Diktator sein; da frägt ihn 

sein Freund St. Just, warum er den Namen verschmäht. Da muss 

sich der Robespierre etwas entpuppen; da kommen die Dinge 

heraus. Aber man sieht zugleich eine dritte Eigenschaft bei Ro-

bespierre hervortreten, die neben allem anderen lebt: man sieht 

den Dogmatiker, den Rationalisten, den immerzu als Welten-

schulmeister Lehrenden und daher auch in eine gewisse Utopie 

hineinkommenden Weltenschulmeister, eine Theorie vertre-

tend, deren man immer wiederum mit schneidender Schärfe 

gewahr wird, weshalb er nachher immer das Bestreben hat, sich 

zu rechtfertigen. - Also der St. Just sagt ihm: 
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Du verschmähst den Namen - warum nicht auch die Sache? 

Robespierre, dem natürlich das recht fatal ist, dass er da in das Zentrum sozu-

sagen seiner Schwächen, die aber seine Größen sind, hingewiesen wird - St. 

Just bleibt stehen -, Robespierre wird etwas unruhig, geht hin und her. Weil 

er erst vor der Vernunft sich zu rechtfertigen hat, antwortet er nicht gleich, 

benützt aber das, um etwas auf und ab zu gehen. Dann klopft er dem St. Just 

auf die Schulter: 

Hör' mich, St. Just! Das Wort ist mir sonst Werkzeug, Waffe. Dir gegenüber 

soll es ein vertraulicher Bote meiner Gedanken sein - so weit du sie begreifen 

magst. Ich bin vielleicht, wie du gesagt, ein heimlicher Schwärmer. Ich liebe 

die Menschheit, wie Rousseau sie geliebt! Aber was sind mir die einzelnen 

Menschen? Ich verachte sie. Nimm den Durchschnittsmenschen aus der 

Masse heraus - sein Wesen ist die bare Unvernunft. Laß ihn in der Masse, an 

seinem Ort, und er ist Teil eines zwar blinden, aber infalliblen Ganzen. Die 

Menschheit geht immer den Weg zum Ziel, aber unbewußt, in blindem 

Drang, wie ein Nachtwandler. Das Schellengeläut der Phrasen, mit welchen 

sie sich ihren blinden Drang, ihren Weg und ihr Ziel deutlich machen will, 

hat wenig zu sagen. Die meisten Worte mischen sich in ihren Fortgang ohne 

Sinn, bloß zur Ermunterung, wie Hundegebell ins Räderrollen. Wahrhaft 

bewußt gehen den Weg nur Wenige Auserwählte. Diese Wenigen sind Re-

gulatoren, Lenker, Förderer, Bahnbrecher - sie haben den großen Zweck vor 

Augen - und einzig diesen. - - Weißt du, Freund, was eine große Idee ist? 

 

ST. JUST Ich meine es zu wissen. 

 

ROBESPIERRE:    Weißt du, was das Wort Konsequenz sagen will? 

 

ST. JUST Ich denke. 

 

ROBESPIERRE 

Das ist mir lieb. - Der einzelne, sein Wohl und Wehe, sein Leben ist mir 

nichts. Ich lasse ihn unbedenklich für den großen Zweck über die Klinge 

springen. Bin ich grausam? Mutter Natur macht's ebenso. Ich wünsche, ich 

will, daß das Vernünftige sich auf Erden verwirkliche. Das ist mein Prinzip - 

mein Ideal - davon bin ich begeistert oder besessen, wenn du lieber willst, 

dämonisch besessen. - Das Unvermeidliche stört mich, quMt mich, wie ein 

Mißklang im Ohr. Ich kann es nicht ausstehen. Ich will keine Könige, ich 

will keine Aristokraten, ich will keine Privilegien, ich will keine Priester-

herrschaft, ich will keine Säbelherrschaft, ich will auch keine Pöbelherr-

schaft - nichts von einer Übermacht, die Zufall, Geburt, eigensüchtige 

Schlauheit oder rohe Gewalt gewährt - denn das ist alles Unvernunft und ein 

Greuel auf Erden. Ich will keine andere Übermacht als die der Vernunft über 

den Blödsinn. Wer zu den wahrhaft Bevorzugten gehört, erhält seine 
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Präpotenz über die Menge nur dadurch, daß er dieser Menge gegenüber eine 

noch größere Menge vertritt: die Menschheit. Ich halte mich für einen von 

diesen. Ich fühle die Flamme der Menschheit in mir leuchten und brennen - 

Fiebergluten entzündet sie in mir - sie leuchtet, aber sie verzehrt auch - das 

Licht fordert Unterwerfung, Gehorsam, - auch von mir - es ist grimmig - es 

verzehrt mein Menschliches - und dann wundern sich die Kleinen, daß ich 

ein «Unmensch» bin. Wer die Fackel dieses Lichtes trägt, ist dieses Lichtes 

Sklave: aber den Kindern der Finsternis und der Dämmerung gegenüber ist 

er Herr und König. Könige wird es ewig geben; aber Zepter und Kronen und 

höfischer Mummenschanz und Trabantenscharen, das ist Torheit, das ist 

schnöde Unvernunft! Der bessere Kopf braucht nur hervorzutreten, um zu 

herrschen. Darum nichts von Diktatur, Freund, nichts von Diktatur! Nichts 

von Namen und Titeln und Würden, nichts von Mummenschanz und Tra-

banten und Liktorenbeilen - dergleichen kompromittiert, diskreditiert nur... 

Bleiben wir auf republikanisch-gesetzlichem Wege. Wenn Frankreich tut, 

was ich rate - was brauch' ich zu befehlen? - Nichts von Diktatur, Freund, 

verschone mich damit! 

Das ist dann Robespierre. 

Wenn wir in dieser An dann versuchen, die Charakteristik zu 

üben, kommen wir durch die erste Art, wie wir als Schauspieler 

die dichterische Partitur benützen, vorwärts. 

Das zweite ist, meine lieben Freunde, dass wir dazu kommen, 

das ganze Stück so zu kolorieren, dass es nun auch im Fortgang 

der Hand-lang den Grundton beibehalten kann. 

Da möchte ich Ihnen heute zunächst die Anfänge von dem ge-

ben, was man in bezug darauf verstehen soll, um morgen damit 

fortzufahren. Sehen Sie, ich habe Ihnen die Vokale, die im we-

sentlichsten wie eine Skala in Betracht kommen, aufgezeichnet. 

Ich möchte sie heute im Kreise schreiben, indem ich in diesem 

Kreis sieben Etappen mache und der Reihe nach die Vokale so 

schreibe, dass aber das ganze wiederum in sich zurückkehrt, 

nicht nebeneinander, sondern im Kreise das ganze wiederum 

zurückkehrt. (Siehe Schema.) a e i o ä ä ä = sieben, und das u ist 

eben der achte. 
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Nun gibt es eine gewisse sehr merkwürdige Eigentümlichkeit. 

Denken Sie, wir ordnen, indem wir ein Drama studieren, so an. 

Wir wollen von einer solchen Stimmung im ganzen des Dramas, 

die von der u-Empfindung hergekommen ist, ausgehen, wollen 

die Darstellung so gestalten, wie wenn dasjenige, was in der u-

Empfindung liegt, oben auf der Bühne als der Gesamtton da wä-

re. Wir lassen jeden seinen Charakter so markieren, so kolorie-

ren, dass immer ein bisschen u darinnen ist, lassen dann über-

gehen von dem u zum a, zum e, zum' (siehe Pfeil); lassen also 

diesen Weg in den Stimmungen machen bis zum i. Dann haben 

wir das Gefühl, über das i zum o dürfen wir nicht hinausgehen 

zunächst, sondern wir müssen jetzt wieder zurück; wir müssen 

die Stimmung entwickeln wiederum zum e hin (siehe Pfeil, 

Kreis), wodurch wir leise etwas abwehren, aber doch wiederum 

an uns herankommen lassen und wiederum zum a (siehe Pfeil), 

bleiben aber vor dem u stehen, lassen höchstens das u etwas an-

tönen. 

Wenn wir so das ganze Stück durchgehen, das ganze Stück kolo-

rieren in den Empfindungen, was haben wir denn da? Wir ge-

hen von dem u = Furcht aus; wir gehen weiter, kommen zu dem 
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i. Mit dem i erlebt sich das Mitleid. Wir sind in der Mitte des 

Dramas. Wir sind genötigt, wieder zurückzugehen in den letz-

ten Akten, kommen, indem wir leise abwehren - das ist zuletzt 

zum Bewahren desjenigen, was geschieht - zu dem a, was die 

letzte Stimmung ist. 

Damit haben wir aber, wie schon Aristoteles andeutete - nicht 

im Anklang an diese Laute, aber an sich -, in der Lautempfin-

dung auf der einen Seite gegeben den Gang: Furcht, Mitleid, 

Bewunderung. Die Furcht im Hingang zum u, Mitleid: 4 Rück-

gang zur Bewunderung im a; im a vor dem u bleiben wir stehen. 

Die Furcht ist nur ein klein wenig noch anklingend. 

Nehmen wir aber an, wir machen den anderen Weg. Wir gehen 

von einem besonderen i aus, das nicht richtiges tiefes Mitleid 

ausdrückt, aber doch auch ein Miterleben, vielleicht auf eine 

leichtere Art: das ist die Neugierde. Gehen wir nun von dem i 

aus, das wir in einem Drama finden. Wir müssen also von der 

Neugierde ausgehen: die Neugierde = i-Stimmung. Man ist aus 

der Exposition neugierig, was da kommen soll. Man ist recht 

neugierig; man geht über in ä und ö, kommt sogar bis zum ü, das 

heißt, man kommt in die Bangigkeit hinein (siehe Schema), dass 

es schief gehen könnte. So ist der Gang des Stückes. Jetzt ist man 

genötigt, nicht in Furcht hineinzugehen von der Bangigkeit, nur 

ja nicht vom ä in das u, sonst wird es schlimm. Dazu ist das 

Stück nicht angetan, man muss wieder zurück. Und man be-

kommt in demjenigen, wozu man da zurückkommt, eine Stim-

mung des Befriedigten = ä; man kommt zur Befriedigung zu-

rück. 

Und der Kreis der Vokale gibt uns das eine Mal den Gang der 

Handlung: Furcht - Mitleid - Bewunderung; das andere Mal: 

Neugierde - Bangigkeit - Befriedigung. 

Wir haben hier das Trauerspiel: Furcht - Mitleid - Bewunde-

rung. 

Wir haben hier das Lustspiel: Neugierde - Bangigkeit - Befriedi-

gung. 
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Das sind natürlich Kategorien; sie werden niemals ganz zutref-

fen. Aber studiert werden kann dasjenige, was man braucht von 

diesen Dingen, an der Stückgestaltung. 

So handelt es sich darum, dass man vorschreitet in der Behand-

lung der Dichtung als Partitur erstens durch die Charakteristik, 

zweitens durch das Wesenhafte der Stückgestaltung. 

Da werden wir dann morgen anknüpfen.  

   

 

 

  



 

SPRACHGESTALTUNG UND DRAMATISCHE KUNST 

__________________________________________________________ 

281 
 

VIERZEHNTER VORTRAG 

DORNACH, 18. SEPTEMBER 1924 

 

Das Dekorative auf der Bühne 

Stilisierung in Farbe und Licht 

Gestern deutete ich am Schlusse der Stunde an, wie die ganze 

Konfiguration des Dramas herausgeholt werden kann aus den 

Lautempfindungen, wie sie eigentlich in gewissem Sinne in dem 

Kreise, in dem Zyklus der Lautempfindungen enthalten ist. Ich 

zeigte Ihnen, wie man, wenn man die Lautempfindungen im 

Kreise aufschreibt, durch ihren Verfolg auf der einen Seite die 

Konfiguration des Trauerspiels, auf der anderen Seite die Konfi-

guration des Lustspieles finden kann. 

Nun ist in der Tat ein solches Lautempfinden in alten Zeiten, als 

das Schauspiel aus dem Mysterienspiel herausgewachsen ist, 

vorhanden gewesen, und man kann schon daran sehen, dass so 

etwas eigentlich eine künstlerische Gesetzmäßigkeit darstellt. 

Noch in der Darstellung des Aristoteles ist durchaus, wenn auch 

die Dinge nicht mehr ausdrücklich erwähnt werden, dasjenige 

vorhanden, was eigentlich aus der alten Mysterienweisheit her-

ausgeholt ist. Die Schriften des Aristoteles sind nur mangelhaft 

auf die Nachwelt gekommen, und so weiß man das, was für die 

«Poetik» des Aristoteles gilt, wie er das Trauerspiel charakteri-

siert hat. Er hat ja das Trauerspiel so charakterisiert, dass er ganz 

deutlich auf die alten Mysterien in der Charakteristik hinweist, 

denn er spricht von der Katharsis in der Lehre vom Trauerspiel: 

Katharsis, Reinigung, Läuterung der menschlichen Seele. Über-

gang der menschlichen Seele von einem Fühlen im Physischen 

zu einem Fühlen im Seelisch-Geistigen, das ist etwas, was in-

nerhalb der alten Mysterienentwickelung von den Schülern an-

gestrebt worden ist. 
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Und so sieht man gleich, indem Aristoteles das Trauerspiel cha-

rakterisiert, gibt er für den Verlauf des Trauerspiels einen Ab-

glanz desjenigen an, was in den Mysterien für die Seele der 

Menschen geschehen ist. Natürlich darf man das eine mit dem 

anderen nicht verwechseln.  

Aristoteles sagt: Was soll das Trauerspiel? Es soll Furcht und 

Mitleid erregen. In den alten Mysterien würde man gesagt ha-

ben: 

Es soll von der u-Stimmung in die i-Stimmung übergehen, um 

dann in der a- oder o-Stimmung die Lösung zu finden. So würde 

man in alten Zeiten gesagt haben. 

Er sagt weiter: Furcht und Mitleid sollen erregt werden bei dem 

Zuschauer, damit der Zuschauer von diesen Affekten gereinigt, 

geläutert werde. Die Katharsis ging aus diesen Affekten hervor. 

In den griechischen Zeiten, wo Schulung und Erziehung noch 

nicht jenen muffigen Geruch des Pedantischen harten, der ei-

nen heute davon abhält, von Erziehung zu reden, konnte man, 

ohne dass man sich der Gefahr aussetzte, ein Philister zu sein, 

wirklich davon reden, dass der Zuschauer durch das wiederhol-

te Anschauen des Dramas- so etwas wie einen leisen Abglanz 

der Katharsis erleben sollte. Er sollte in sich künstlich durch das 

Anschauen des Dramas Furcht und Mitleid erleben, damit er für 

das Leben nach und nach von dem leidenschaftlichen Hingege-

bensein an Furcht und Miterleben, von allem, was ihm die Selb-

ständigkeit nimmt, geheilt werde, die Katharsis erlebte. Es heißt 

ja die «Katharsis». 

Wir müssen, wenn wir ein Drama konfigurieren wollen in be-

zug auf seinen seelischen Aufbau auf der Bühne, geradezu sol-

che Anschauungen wiederum in Fleisch und Blut hereinbe-

kommen. Wir müssen fühlen, was da an Imponderabillen zwi-

schen der Bühne und den Zuschauern vor sich geht. 

Ich sagte, die Aristotelischen Schriften sind nur mangelhaft auf 

die Nachwelt gekommen. Würde alles auf die Nachwelt ge-

kommen sein, dann würde man auch die andere Definition da-
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rinnen finden, die ungefähr so lautete: Das Lustspiel ist die Dar-

stellung einer in sich geschlossenen Handlung, die bestimmt ist, 

im Zuschauer neugieriges Interesse und Bangigkeit zu erwe-

cken, um das Interesse am Leben zu einem größeren in ihm zu 

gestalten. 

Es ist ja nicht viel zurückgeblieben im Leben von dem, was in 

alten Zeiten dem Lustspiel abgeschaut werden konnte, denn das 

Hauptinteresse beim Lustspiel der modernen Zeit beschränkt 

sich bei vielen Menschen - nicht bei den feiner ästhetisch 

durchgebildeten Menschen, aber bei vielen Menschen - den-

noch darauf Interesse an «ihm» und an «ihr» zu nehmen, bange 

zu sein, ob sie sich kriegen oder nicht, und in der Befriedigung 

aufzugehen, dass sie sich doch kriegen. Aber es ist noch ein 

Schein von demjenigen da, was eigentlich das Wesentliche des 

Lustspieles ist. 

Nun handelt es sich darum, dass wir wirklich solche Dinge in 

der Art, wie ich das gestern ausgeführt habe, mit dem Lauterle-

ben verbinden können, um sie so bis in Sprache und Gebärde 

wirklich hineinzubringen. Denn Schauspielkunst ist - ich habe 

das gerade in dem Aufsatze über unseren Sprachkursus, der 

morgen erscheinen wird, ausgesprochen, wo ich die Betrach-

tungen der vorigen Woche über diesen unseren Sprachgestal-

tungskursus fortgesetzt habe, so dass schon wie eine Art von 

idealem Programm diese zwei Mitteilungsblätter gelten können 

für die Teilnehmer an diesem Kursus, insbesondere wenn sie 

irgendwie Interesse, positiv oder neutral, an der Schauspielkunst 

haben -, ich habe es ausgesprochen, wie Schauspielkunst ein 

wirkliches Erleben des in Sprache und Gebärde verkörperten 

menschlichen Seelenhaften ist. Das muss sie wieder werden, die 

Schauspielkunst. Sie kann es nur werden, wenn wir eben gewis-

se Elemente in unsere Anschauung aufnehmen, ohne die man 

nicht bühnenmäßig gestalten kann. Auf der Bühne müsste aber 

eigentlich alles miteinander im Einklange stehen. 

Handelt es sich darum, die Szene selber aufzubauen, insofern sie 

im Dekorativen sich vor das Auge des Zuschauers stellt, dann 
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wird es ja ganz ohne Frage sein, dass, wenn sich der Regisseur 

bewusst ist, dass er Stil, das heißt Kunst, nicht Naturhaftes, das 

heißt Unkunst, auf die Bühne zu bringen hat, er dann auch im 

Dekorativen das Stilisieren anstreben muss. Aber es handelt sich 

nur darum, dass wir verstehen, was im Dekorativen das Stilisie-

ren eigentlich bedeutet. 

Mit was wird man es denn in der Hauptsache selbst hei einer 

noch so stark an das Naturalistische heranstreifenden Bühnen-

dekoration zu tun haben? Doch kaum mit etwas anderem als mit 

demjenigen, was die menschliche Kultur hervorbringt: mit dem 

Untermineralischen. In der menschlichen Kultur bringen wir 

Untermineralisches hervor; die Kristallformen der Mineralien 

sind kosmischer gebildet als unsere ästhetischsten Häuser. Dann 

werden wir es zu tun haben mit dem Mineralreich und noch 

mit dem Pflanzenreich. Löwen und Bären auf die Dekorations-

stücke zu malen, wird in den seltensten Fällen eine Anforde-

rung sein, würde sich auch nicht so leicht in den Gang der 

Handlung einfügen lassen. Wenn irgendwo ein Hund säße un-

ter einem Baum, so wäre das auch nicht gerade ein dekoratives 

Prachtstück. 

Aber können wir denn überhaupt Mineralien und dasjenige, 

was in der mineralischen Natur lebt, können wir Häuser, kön-

nen wir Pflanzen stilisieren? Die Menschen machen es, aber das 

Stilisierte schaut auch danach aus. Ein stilisierter Baum - man 

stelle sich ihn nur einmal vor! Das hängt alles mit den inneren 

Bedingungen der Kunst zusammen. Man kann nicht alles ma-

chen, sondern dasjenige, was in den inneren Weltgesetzen ver-

anlagt ist. 

Denken Sie einmal, dass man ganz gut anfangen kann beim Lö-

wen, beim Tiger, beim Hund, bei der Kuh, beim Ochsen, plas-

tisch zu gestalten, und kann dann bis zum Menschen heraufge-

hen, wo man es in der Plastik bis zum Porträt bringen kann. 

Aber denken Sie sich einmal, Sie wollten plastisch eine Lilie ge-

stalten: das ist ja unkünstlerisch. Man kann in der Plastik über-

haupt nicht Pflanzengestalten machen! Das ist ganz unkünstle-
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risch. Mineralgestalten - ja, man kann sie auch nicht plastisch 

gestalten. Man kann erst beim Tierreich aufwärts zum Men-

schenreich anfangen, plastisch zu gestalten, so dass man sagen 

kann: Warum können wir denn die Blume nicht plastisch ge-

stalten? -Nun, Plastik ist gerade die Kunst des Idealisierens, des 

Stilisierens im eminentesten Sinne des Wortes. Und alles ande-

re, was stilisiert wird, wird in demselben Maße stilisiert, in dem 

es plastisch gemacht wird. 

Wir dürfen also nicht glauben, dass wir, wenn wir einen Wald 

zu malen haben, ihn dabei für die Bühne zu stilisieren haben, 

wir da allerlei - will man es mit gesunder Künstlerschaft den-

ken, so kann man es gar nicht aussprechen - Baumzeug machen, 

das stilisiert ist. Es sieht dann eben kurios aus. Aber eine Büh-

nendekoration ist keine Landschaft, ist auch kein Gemälde. Das 

Gemälde, das vor uns steht, ist fertig; es muss also auch stilisiert 

vor uns hintreten, denn es ist fertig. Die Bühnendekoration ist 

nicht fertig; sie ist erst dann fertig, wenn sie durchleuchtet ist 

mit dem Bühnenlichte, ist erst dann fertig, wenn man sie zu-

sammen anschaut mit dem, was auf der Bühne vor geht; erst 

dann ist die Bühnendekoration fertig. 

Das aber fordert eine Stilisierung nicht nach der Form und Li-

nie, das fordert eine Stilisierung gerade nach dem Farben- und 

Lichtgeben. Und im Farben- und Lichtgeben ruht das Wesentli-

che desjenigen, was man braucht, um die Szene in der richtigen 

Weise als Beigabe zur Darstellungskunst des Schauspielers aus-

zubauen. 

Was lebt denn in der Farbe? In der Farbe lebt die ganze 

menschliche Seele. Und wenn man geistig anschauen kann, so 

findet man die menschliche Seele als ein Wesen, das innerlich 

in Farben lebt. Und das ist wahr: die menschliche Seele ist ein 

Wesen, das innerlich in Farben lebt. Nehmen wir eine mensch-

liche Seele, die für irgendeinen Zeitmoment in Freude lebt, eine 

menschliche Seele, die übersprudelt von Freude, der es nicht 

genug ist, nach außen zu lachen, die im Inneren lachen möchte, 

die in jeder Fingerspitze lachen möchte, der es nur leid ist, dass 
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sie keinen Schwanz hat und das Lachen durch das Wedeln, wie 

der Hund, ausdrücken kann. Solche Seelen gibt es durchaus. 

Nehmen wir also eine solche Seele - was tut sie innerlich? 

Eine solche Seele lebt innerlich in einem schreienden Rot. Und 

wenn wir das Innerliche erleben würden - wir erleben ja, wenn 

wir das Rot anschauen, das Rot nur äußerlich -, wenn wir da 

herein-schlüpfen könnten in dasjenige, was in schreiendem Rot 

auf die Wände gemalt ist, und würden darinnen fühlen, wie es 

der Maler in einer gewissen Weise richtig muss, wenn er malt, 

dann würden wir sie sehen, wie ich sie geschildert habe, als ro-

sig sich freuende Seele, die lebt in schreiendem Rot. Eine Seele, 

die mehr Befriedigung fühlt in irgend etwas, was vorgekommen 

ist, lebt in einem ruhigen Rot. Eine Seele, die in Nachdenken 

versunken ist, lebt in Grün, erlebt innerlich das Grün. Eine See-

le, die im Gebete versunken ist, erlebt innerlich violett. Eine 

Seele, die in Liebe sprudelt, erlebt ein ruhiges Zinnoberrot. Eine 

Seele, die von Egoismus angefressen ist, erlebt ein gelblich-

grünes Gesprenkel und so weiter. Alles eben, was äußerlich er-

lebt werden kann, kann auch innerlich erlebt werden.  

Nun, sehen Sie, wenn ich so etwas sage, wie vorhin gerade, wo 

Sie so gelacht haben, da mache ich gar keinen Witz. Es schaut 

nur so aus wie ein Witz. Das kommt deshalb so heraus, weil, 

wenn man den Hund anschaut, der aus Freude seinem Herrn 

entgegenkommt und furchtbar wedelt, er nach rückwärts hin-

aus die wunderbarsten hellrötlichen, schreiend rötlichen Gar-

ben schickt, so dass man wirklich das Lachen des Hundes - das 

ja nicht mit der Physiognomie gemacht werden kann, oder we-

nigstens dann nicht sehr schön herauskommt -sieht in dem au-

rischen Umnebeltsein seines Schwanzes. Es ist also eine ganz 

richtige Beschreibung, die ich gegeben habe, nicht ein Witz, 

den ich machen wollte. 

Wenn man das weiß, dann wird man aber, wenn auch vielleicht 

nicht mit aller Vollkommenheit, wirklich dazu kommen kön-

nen, die einzelnen Personen auf der Bühne in einem gewissen 
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Augenblicke der Stimmung in Farben zu empfinden. So könnte 

ich schon sagen: 

Schaue ich in dem Drama, von dem ich Ihnen gestern gespro-

chen habe, den Danton an, dann erscheint mir der Danton in 

einer Farbe, welche ein Orange nach dem Rötlichen hinspielend 

hat. Und ich würde ihn auch auf der Bühne so bekleiden. 

Schaue ich den Hébert an, dann würde ich ihn in einem Grünli-

chen, das rot gesprenkelt ist, darstellen, in irgendeiner Weise 

grün-rot. 

Schaue ich den Chaumette an, würde ich ihn in solch einem 

Kostüm darstellen, das dem Kardinalpurpur dadurch ähnlich ist, 

dass es etwas mehr ins Grau spielt. 

Schaue ich den Robespierre an, so würde ich ihm zum mindes-

ten eine Art helles Grün geben, aber möglichst viel dran von 

Rot, eine rote Krawatte und so weiter. 

So stellt sich einem schon das nicht aufdringlich sein dürfende 

Dekorative herein, das man in der Kostümierung der Personen 

hat. Aber man muss sich doch klar sein, wenn man lebhaft emp-

findet, wie die Personen eigentlich als Seelen ihre Farben aus-

strahlen, dann müssen die doch auf der Bühne da sein. Man 

kann sich doch von der Sonne am Himmel nicht denken, dass 

sie scheint, wenn Wolken davor sind. Dann dürfen auch die 

Personen auf der Bühne nicht bloß strahlen, wenn der Vorhang 

zu ist. Ist er aber offen, dann müssen die Personen strahlen, 

dann müssen sie ihre Farben der Bühne mitteilen. Dann muss 

man auf der Bühne dasjenige sehen, was die Seelen erleben. 

Dann bekommen wir die Farbenstilisierung für das Dekorative 

der Bühne. Das ist es, um was es sich handelt. Nicht um eine 

Linien- und Formstilisierung, sondern um eine Farbenstilisie-

rung handelt es sich beim Dekorativen der Schauspielkunst. Wir 

werden gut tun, uns der Form-und Linienstilisierung zu enthal-

ten, dafür aber möglichst viel dafür tun, den Grundton einer 

Dekoration so zu treffen, dass er sich in richtiger Weise begeg-

net mit dem, was wir wiederum als Lichteffekt haben müssen, 
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damit die einzelnen Lichteffekte sich in der richtigen Weise mit 

den Grundtönungen der Dekoration entsprechend verbinden. 

Dann tritt die ganze entsprechende Wirkung von der Bühne aus 

in den Zuschauerraum hinein. 

Wir können die Sache auch noch von anderer Seite darstellen. 

Wir können das Folgende sagen. Haben wir die Bühne vor uns, 

wir dekorieren sie so, dass wir möglichst andeutend, aber nicht 

stilisiert, dasjenige, was die Szene erfordert, bringen mit gewis-

sen Grundtönen. Da müssen wir anstreben, diejenigen Grund-

tönungen darinnen zu haben, welche der allgemeinen außer-

menschlichen Situation des Stückes entsprechen. Man kann na-

türlich nicht, wenn eine Szene am Abend spielt, die Dekoration 

als Morgendämmerung oder so etwas haben, oder als 

Mondenstimmung die Mittagsstimmung. Aber nachdem man 

dem nachgegangen ist, was man nun in einem Stück nach dieser 

Außensituation als eine Dekoration zu geben hat, muss man den 

Übergang finden, überall auf dasjenige hinschauen, was nun aus 

dem Inneren der Seelen heraus gegeben werden muss. Und das 

müsste eigentlich die Bühnenbeleuchtung, die farbige Bühnen-

beleuchtung geben. So dass wir Äußeres und Inneres auf der 

Bühne zusammenwirkend haben, wenn wir die Beleuchtung 

nach dem Inneren, nach den Stimmungen der Personen einrich-

ten, und wenn wir dasjenige, was Außendekoration ist, nach 

dem, was die allgemeine Situation ist, einrichten 

Natürlich kann man nur so von der modernen Bühne sprechen, 

und man kann natürlich nicht mehr denjenigen Bestrebungen 

gegenüber so sprechen, die etwa das Freilichttheater oder so et-

was anstreben.  

Aber da muss man ja sagen, dass bei diesem Zurückgehen in 

primitivere Zeiten, wo man also das Theater im Freien anbringt, 

nicht geredet werden kann von einer solchen Vorbereitung der 

Bühne, wie ich sie eben ausgesprochen habe. Bei diesem Zu-

rückgehen kann ohne-dies keine innerliche Wahrheit heute er-

zielt werden, denn wir müssten dann schon diese alten Zivilisa-
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tionen als die Grundlage des ganzen aufgeführten Dramas auch 

mit auferstehen lassen, und das können wir ja eigentlich nicht. 

Sie müssen eben bedenken, wenn man ohne die Bedingungen 

unserer heutigen Bühne spielen will, also ohne Lichteffekte 

spielen will, dann braucht man unbedingt nicht Menschenge-

sichter, dann muss man wiederum zur Maske zurückkehren. 

Denn mit der Maske allein verbindet sich der Naturhintergrund, 

weil die Maske den Menschen eben nicht gibt, wie er ist, son-

dern ihn in der Gestalt gibt, wie wenn er ein Elementarwesen 

wäre. Das ist in der Natur vorhanden. Und wir müssten schon 

zu Zeiten zurückgehen, wo eigentlich die Menschen nicht als 

Menschen wollten auf die Bühne gestellt sein. Man wird, wenn 

man so etwas wie das heute Ausgeführte ausspricht, sich auch 

gern zurückerinnern an die Shakespeareschen Zeiten, wo man 

nicht in so raffinierter Weise die Bühne gestalten konnte, son-

dern wo man einen Stuhl hinstellte und darauf schrieb: Das ist 

ein Wirtshaus - und das andere der Phantasie des Zuschauers 

überließ. Aber diese Phantasie haben ja die heutigen Menschen 

nicht. 

Außerdem darf man nicht vergessen, dass in der Zeit, in der 

bühnenmäßig so etwas möglich war, doch ganz anders gespro-

chen worden ist als heute, und zwar in einer Weise stilisiert 

wurde, wie wir heute nicht mehr stilisieren können, weil die 

Sprachen es nicht mehr hergeben. Insbesondere muss an der 

englischen Sprache bemerkt werden, wie schnell sie sich seit 

der Shakespeare-Zeit so entwickelt hat, dass nicht mehr ins 

Shakespearesche hinein stilisiert werden könnte - ich meine 

von einem gegenwärtigen Dramatiker. Shakespeare selbst könn-

te ja auferweckt werden, dann würde man aber schon sehen, 

dass dies nicht mehr in gegenwärtige Dekorationen hineinpasst. 

Also ich rechne zunächst damit, dass man die moderne Bühne 

vor sich hat, und diese moderne Bühne gestalten wir.  

Wir können dann in Zukunft einmal streifen, wie heute auch 

mit unseren gegenwärtigen Mitteln eine Art Freilichttheater 
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kunstgemäß zu gestalten wäre. Aber das sind im Grunde für 

heute keine praktischen Fragen. 

Da müssen wir uns nun klar darüber sein, dass das Innere des 

Menschen in der Beleuchtung erscheint, das Äußere von dem 

her gestaltet werden muss, was die Natur erfordert, die Umge-

bung erfordert. Dann muss man aber beides in Einklang brin-

gen. Und das kann man durch die Tönung der Dekoration. Ich 

werde nicht ohne weiteres für die Bühne eine Dekoration ma-

chen lassen, welche, sagen wir, eine Abenddämmerung darstellt. 

In bezug auf alles übrige, Baummalerei und so weiter, kann der 

Naturalismus, wie er will, in die Zügel schießen meinetwillen, 

denn für das, was auf der Bühne gestaltet wird, ist dasjenige, was 

da gemalt ist naturalistisch, nicht viel mehr als für einen Still-

ebenmaler der Apfel und die Rüben und das, was da 

nebeneinanderliegt. Es sind nur die Materialien, und die Rübe 

und der Apfel idealisieren sich ja nicht, wenn wir sie als unsere 

Modelle verwenden. So braucht auch nicht dasjenige, was so der 

Bühnendekorateur zusammenstellt für die Szene, stilisiert zu 

sein, soll auch nicht stilisiert sein, weil es sonst wie gemacht 

aussieht, wenn es in Form und Linie stilisiert ist. Aber die 

Grundtönung, die ist es, worauf es ankommt. Und da werden 

wir uns sagen: Nun ja, eine Abenddämmerung haben wir da. Es 

spielt etwas in der Abenddämmerung, sei es im Zimmer drin-

nen, sei es draußen im Garten; es spielt in der Abenddämme-

rung. - Wir werden aber dieser Abenddämmerung einen sol-

chen Grundton geben müssen, dass mit den einzelnen Beleuch-

tungseffekten, die nun von den Stimmungen der Personen 

kommen, diese alle zu der Grundtönung so hinzu-kommen, dass 

es ein harmonisches Ganzes wird. 

Wenn ich also eine Reihe von Stimmungen, die aus den Seelen 

der Darstellenden kommen, habe, so weiß ich, ich brauche dazu 

diese oder jene Beleuchtungseffekte. Ich weiß ganz gut, dass, 

wenn ich, sagen wir, von vorne links vom Zuschauer aus gese-

hen ein Rot scheinen lasse, das auf einen hellvioletten Fond 

fällt, dies eine Dissonanz gibt. Ich werde also sehen, so etwas zu 
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vermeiden. Und so handelt es sich darum, dass man für die 

Bühnendekoration die Stilisierung dadurch zustande bringt, dass 

man eine Harmonik der Farbenstimmungen anstrebt. 

Es sind wirklich diese Dinge den heutigen Menschen nicht 

leicht zu sagen und beizubringen, meine lieben Freunde. Das 

konnte man in der Zeit, in der das Bühnenkünstlerische völlig 

verlorengegangen ist, ganz gut sehen an den Realitäten, die sich 

da abgespielt haben. Sehen Sie, als wir darangingen, unsere 

Mysterien aufzuführen, mussten wir uns, weil wir ja zu Gast 

gehen mussten bei Theatern, nicht wahr, verschiedenste Büh-

nen ansehen. Nun, bei denjenigen Bühnen, die so den gewöhn-

lichen philiströsen Bühnenraum haben, da handelte es sich na-

türlich nur darum, ob man sie der Größe oder Kleine nach ge-

brauchen könnte und ähnliches mehr. Dekoratives musste man 

natürlich besorgen. Aber man kam auch an merkwürdige, da-

mals neue Bühnengestaltungen heran, an denen man studieren 

konnte, wie die Schauspielkunst verlorengegangen ist. So kamen 

wir einmal an eine Bühne heran, die man uns zeigte, bei der ich 

mir sagte: Ja, um Gottes willen, wo soll man denn da die Men-

schen hinstellen! - Es war eine Bühne, die breit geöffnet war, 

aber gar keine Tiefe hatte, fast gar keine Tiefe hatte. Und ich sah 

dann eine Vorstellung auf dieser Bühne. Ich fragte mich: Ist es 

denn schon so weit gekommen, dass man Malerei mit Schau-

spielkunst verwechselt? - Denn das nahm sich alles so aus wie 

gemalt, nur dass die Figuren bewegt waren. «Reliefbühne» 

nannte man so etwas! 

Wenn es mehr nach der Malerei geht, habe ich das ganz gern. In 

meiner Jugend gab es solche Bücher, da waren oben allerlei Fi-

guren gemalt und kleine Dramen hineingeheimnisst. Indem 

man unten mit Fäden zog, bewegten sich diese Figuren. Ich ha-

be solch ein Bilderbuch gehabt, das ein ganz nettes Wiener Vor-

stadtstück da auf Papier wiedergab. Das kann man immer ma-

chen. Es war natürlich etwas steif; aber wenn man dann die 

kindliche Phantasie hat und dazu das selber immer mit dem Fa-

den in Szene setzt, dann ist das sehr schön. Wenn man das aber 
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vor sich sieht auf der Bühne, was ganz ähnlich ausschaut und 

eigentlich Malerei ist, von der man nur nicht versteht, warum 

sich die Figuren bewegen - da kann man nur sagen: Die Schau-

spielkunst ist verlorengegangen!  

Einmal ging es besonders schlimm. Da wurde offenbar einmal in 

diesem Reliefraum auf Perspektive und perspektivische Überra-

schung sehr viel gegeben. Ich schaute hin an einen gewissen 

Punkt. Da war etwas ganz Undefinierbares, richtig Undefinier-

bares. Man konnte nicht darauf kommen, was das ist, mitten in 

der Wand drinnen; nach unten war es etwas fortgesetzt, aber 

mitten in der Wand drinnen war etwas Undefinierbares. Es 

schaute so aus, wie wenn eine Kokosnuss wild geworden wäre 

an all ihren Oberflächendingen, mit denen sie umgeben ist, und 

alles mögliche machen würde. So schaute das Ding da an der 

Hinterwand aus. Dann fing man an zu spielen. Aber dieses Ding 

schockierte einen furchtbar. Endlich fing es an sich zu bewegen, 

langsam: auf der anderen Seite war es ein Menschengesicht. Ei-

ne Schauspielerin entpuppte sich aus diesem Kokosnußkopf! 

Ja, sehen Sie, so war in allerlei Grotesken hinein die wirkliche 

Empfindung für Bühnengestaltung verschwunden. 

Daher muss unbedingt heute auf die Fundamente wiederum zu-

rück-gegangen werden. Und es gehört nun auch zum wirkli-

chen schau-spielerischen Können, dass man in den Farben fest-

gehaltene menschliche Gefühle sieht. Und so, wie ich Ihnen 

einzelnes andere in den letzten Stunden, die wir jetzt haben 

werden, noch angeben werde, um auch innerlich durch eine 

gewisse meditative Arbeit sich hineinzufinden, so möchte ich 

Ihnen heute etwas Bildhaftes sagen, das Sie aber selber leicht 

finden können. 

Es gibt eigentlich nichts Schöneres für die Entwickelung des de-

korativen Sinnes für die Bühne, als den Regenbogen zu erleben. 

Rechte Hingabe zu haben für den Regenbogen, das entwickelt 

ungemein den Blick und das innere Können für die Szenenge-

staltung. 
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Der Regenbogen... Ich möchte beten: da fängt der Regenbogen 

an, in dem äußersten Violett, das hinausschimmert bis in die 

intensive Unermeßlichkeit. Es geht in Blau über = die ruhige 

Seelenstimmung. Es geht über in Grün = es ist so, wie wenn un-

sere Seele ausgegossen wäre, wenn wir hinaufblicken zu dem 

Grünrund des Regenbogens, über alles Wachsende, Sprossende, 

Blühende. Und als ob wir von den Göttern kämen, an die wir 

betend hingegeben waren, wenn wir vom Violett, Blau her 

kommen vom Regenbogen zum Grün. Dann aber wiederum lebt 

im Grün alles, was uns wie die Tore öffnet zum Bewundern, zur 

Sympathie und Antipathie mit allen Dingen. Haben Sie das 

Grün des Regenbogens eingesogen, so lernen Sie alle Wesen der 

Welt bis zu einem gewissen Grade verstehen. Und gehen Sie 

herüber zum Gelb: Sie fühlen sich innerlich gefestigt, Sie füh-

len, Sie dürfen Mensch sein in der Natur; es ist mehr als die üb-

rige Natur. Gehen Sie herüber zum Orange: Sie fühlen Ihre ei-

gene innere Wärme, Sie fühlen manche Mängel und Vorzüge 

Ihres Charakters. Gehen Sie über zum Rot, so wie die andere 

Seite des Regenbogens wiederum übergeht in die Unermesslich-

keit der Natur, da fühlen Sie, was aus Ihrer Seele herauskommt 

an jauchzender Freude, an begeisterter Hingebung, an Liebe zu 

den Wesen. 

Ach, die Menschen sehen vom Regenbogen ja nur den Körper! 

Wie sie ihn anschauen, den Regenbogen, das ist nur so, wie 

wenn man einen Menschen aus Papiermaché vor sich hätte und 

zufrieden wäre: eine unbeseelte Menschenform. Das andere se-

hen und fühlen die Menschen alle vom Regenbogen nicht her-

aus. 

Wenn die Zöglinge von Schauspielschulen Exkursionen ma-

chen, dann sollte in diese Exkursionen die Möglichkeit aufge-

nommen werden - natürlich kann man sich das nicht wählen, 

aber es kommt vor, öfter als man denkt -, die Möglichkeit, den 

Regenbogen zu erleben. Und so wie man als Schauspielschüler 

die Erde erfassen soll im Laufen, Springen, Ringen, Diskuswer-

fen, Speerwerfen, wie man von dieser Seite ins Leben der Erde 
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hinein soll, so soll man auf der anderen Seite durch das Him-

melswunder des Regenbogens in das seelische Farbenerleben 

hineinkommen. Dann hat man die Welt nach zwei Seiten hin in 

ihrer Offenbarung erfasst. Und Offenbarung der Welt muss 

Schauspielkunst sein. 

Im Laufen, Springen, Ringen stellt der Mensch nicht mehr das-

jenige dar, was er bloß sieht; da ist er darinnen mit seinem Wil-

len. Nun, im seelischen Anschauen der Farben des Regenbogens 

schaut der Mensch nicht mehr dasjenige an, was bloß äußere 

Natur ist, sondern er wird gegenüber dem Geistig-Seelischen, 

das in der Natur waltet und das hereingenommen werden muss 

auf die Bühne - sonst ist die Dekoration keine wirklich künstle-

rische -, zum naiven Weltenbetrachter im Geistig-Seelischen. 

Und man lernt wieder verstehen, wenn man den Regenbogen 

anschaut, den Kindervers, den man in älteren Zeiten immer 

wieder und wiederum gehört hat: 

Kind es kommt der liebe Gott gezogen  

Auf einem schönen Regenbogen. 

Das ist dasjenige, was man wie eine gehobene Stimmung, die 

nötig ist in die Schauspielkunst hineinzubringen, entwickeln 

muss. Denn das Beste, was errungen werden kann bei einer Er-

neuerung der Schauspielkunst, ist doch dasjenige, was in der 

ganzen Gesinnung, in der ganzen künstlerischen Grundstim-

mung der an der Schauspielkunst beteiligten Dichter lebt. 

Wenn man es erlebt hat, wie beim Niedergang der Schauspiel-

kunst auch wirklich der Niedergang der Bühnenschriftstellerei 

da war, wenn man erlebt hat, mit welcher Gesinnung 

Schönthan, Kadelburg und wie sie alle heißen, von Oskar ganz 

abgesehen, bei ihrem Stücke-schreiben waren, bei denen 

manchmal zwei, drei mitgewirkt haben, um so recht zu zeigen, 

dass die Bühnenkunst außerhalb der Seelen vorgeht, da konnte 

man nicht voraussetzen, dass Schauspielkunst da-bei blühen 

würde. Daher ist auch die Schauspielkunst wirklich ausgeartet 

bis zu dem, was eben Bühnenroutine wurde. Und nachdem in 
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den siebziger Jahren die Bühnenroutine ihr Unglückswesen ge-

trieben hatte, gab es einige Idealisten, aber solche, die auf dem 

Kopfe standen, statt auf den Beinen zu gehen, die nun sagten: 

Da muss wiederum Wahrheit hineinkommen. - Und die deshalb 

in die Bühnenroutine, in den Bühnenmechanismus den Natura-

lismus hineinbrachten. Kunst hatten sie nicht, Stil hatten sie 

nicht, so wollten sie wenigstens den Naturalismus hineinbrin-

gen. 

Dessen muss man sich bewusst sein, dass die Dinge so kamen. 

Dann kann man natürlich auch verstehen, wie diese auf dem 

Kopf stehenden Idealisten, Brahm, Schlenther, Hart und so wei-

ter, mit ihrem Naturalismus immerhin noch etwas reformierten. 

Damals war es eine Reform, und es war besser der Brahm als der 

Blumenthal - der heißt nämlich Oskar - oder der Lindau. Ge-

genüber dem, was da in den siebziger Jahren und Anfang der 

achtziger Jahre gemacht wurde, war immerhin der Naturalismus 

etwas Besseres. Aber er musste sich schnell überleben, denn er 

ist eben keine Kunst. Und Kunst wiederzufinden, das obliegt 

heute, ich möchte sagen der beliebtesten Unkunst, die es gibt, 

der Schauspielkunst. Denn beliebt ist ja das noch immer, was 

auf der Bühne vorgeht. Es muss also gerade dasjenige, was wie-

derum künstlerisches Denken ist, wohl doch zuerst in das Büh-

nenmäßige einziehen. 

Nun, denke ich, würden wir mit dem, was wir zu betrachten 

haben, höchstens noch zwei bis drei Stunden nötig haben. Ich 

werde morgen mit dieser Betrachtung fortsetzen.  
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FÜNFZEHNTER VORTRAG 

DORNACH, 19. SEPTEMBER 1924 

 

Die Esoterik des Bühnendarstellers 

Jede künstlerische Betätigung hat auch ihre esoterische Seite, 

insofern, als eine gewisse Grundlage da sein muss für das Her-

ausarbeiten des Künstlerischen aus der geistigen Welt. Vergisst 

man, dass das Künstlerische aus der geistigen Welt heraus 

stammt, wenn es wirkliche Kunst ist, so muss entweder not-

wendigerweise Routine eintreten, oder aber ein unkünstleri-

scher Naturalismus an die Stelle der Kunst treten. Man wird zur 

Manieriertheit, zum Routinehaften gedrängt, oder aber zum na-

turalistischen Unkünstlerischen, wenn man vergisst, dass dasje-

nige, was in der künstlerischen Gestaltung vorliegt, ein Bild von 

geistiger Gestaltung unbedingt sein muss. 

Bei der Schauspielkunst insbesondere muss man bedenken, dass 

das Instrument, um das es sich handelt, man selbst ist. Dadurch 

aber, dass man dieses Instrument selbst ist, ist man dazu genö-

tigt, erstens Instrument zu sein, sich also so weit objektiv zu be-

kommen, dass man Instrument sein kann, dass man gewisser-

maßen auf der Organisation des eigenen Leibes spielen kann im 

besten Sinne des Wortes. Aber man muss andererseits auch 

wiederum so bleiben können, dass man im vollsten Sinne des 

Wortes daneben fühlender, empfindender, sich für alles, worin-

nen man sich mit der Schauspielkunst bewegt, interessierender 

Mensch ist. 

Das, was ich heute damit berühre, bedeutet in der Tat dasjenige, 

was der Schauspieler als seine Erfüllung zu seinem eigentlichen 

Beruf empfinden muss. Das bedeutet sozusagen das Herantreten 

an seine Esoterik Denn für den Schauspieler gibt es eine große 

Gefahr. Sie liegt für jeden, der in der Schauspielkunst sich betä-

tigt, mehr oder weniger vor. Sie liegt am meisten vor, oder sie 

lag am meisten vor in der Zeit, wo die Schauspielkunst etwas in 
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der Dekadenz war, gerade bei denjenigen Schauspielern, die 

man mit einem technischen Ausdrucke, allerdings nicht der 

Bühnenkunst, sondern der Kulissenkunst, nennt die Lieblinge 

des Publikums. Diese Lieblinge des Publikums sind am meisten 

der Gefahr ausgesetzt, sich so stark einzuleben in die Welt, die 

auf den Brettern sich abspielt, dass sie darüber sehr leicht den 

inneren gefühls- und empfindungsgemäßen Zusammenhang mit 

der Welt, die außerhalb der Bretter liegt, verlieren. Und immer 

wieder und wiederum lernt man gerade Schauspieler kennen, 

die eigentlich die Welt nicht kennen, die ganz gut wissen, wie 

ein Charakter bei Shakespeare ist, bei Goethe ist, bei Schiller ist. 

Sie kennen den Tell, Hamlet, Macbeth, Richard III. Sie kennen 

einen ausgepichten Frivolling aus diesem oder jenem Lustspiel; 

sie kennen die ganze Welt im Abbilde der Dramatik, aber sie 

kennen nicht wirkliche Menschen. Und das setzt sich oftmals 

bis in einen gewissen Teil des Publikums hinein fort. Man erlebt 

dann immer wieder und wieder, dass, wenn irgendwie die Rede 

ist von einem Lebensfall, man von einem Lebensfall zu sprechen 

beginnt, mit Todsicherheit derjenige, der im Schauspielerischen 

darinnensteht, aus irgendeinem Stück einem irgend etwas anzu-

führen beginnt. Diese Dinge gehen dann in einer ungemein ver-

fälschenden Gestalt auf den ganzen öffentlichen Geschmack 

über, so dass man oftmals überhaupt nicht mehr von Ge-

schmack, sondern von der Perversität der Geschmacksempfin-

dung höchstens sprechen kann. 

In dieser Beziehung konnte man unendlich Trauriges erleben in 

der Zeit, während der Gerhart Hauptmanns «Weber» aufgeführt 

worden sind. Denken Sie sich, was da die zartesten Gemüter mit 

den rauschendsten Unterröcken, mit sehr stark ausgeschnitte-

nen Kleidern alles sich ansahen während des Verlaufes dieses 

«Weber»-Stückes, was ihnen niemals in den Sinn gekommen 

wäre, im Leben an sich herankommen zu lassen. Was sie im Le-

ben geflohen haben würden wie irgendeinen brüllenden Lö-

wen, das haben sie sich von der Bühne herunter mit Entzücken 

angeschaut: das Aufessen eines krepierten Hundes. So weit ist es 

gekommen. 
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Nicht dass ich in diesem Zusammenhange etwas einwende da-

gegen, dass man sich von der Bühne herunter anschaut das Auf-

essen eines krepierten Hundes. Missverstehen Sie mich nicht. 

Ich wende nichts gegen die künstlerische Verwendung dieses 

Motives ein, sondern ich wende nur etwas ein gegen die Perver-

sität des Geschmackes, die da vorhanden ist. Über diese Gefahr 

möchte ich sprechen, die darinnen liegt, dass man sich zuletzt 

ganz abhebt vom Leben und eigentlich nur noch in der Nach-

bildung, in der bühnenmäßigen Nachbildung des Lebens lebt. 

Diese Gefahr ist vor allen Dingen für den Schauspieler da. Aber 

es gibt auch gerade für den Schauspieler die stärkste Möglich-

keit, gegen diese Gefahr aufzukommen. Gerade seine Kunst, 

wenn sie so aufgefasst wird, wie hier die Kunst der Sprachgestal-

tung dargestellt worden ist, sobald er aus dem Exoterischen in 

das Esoterische des Verarbeitens seiner Kunst, der Betätigung in 

seiner Kunst hineinkommt, ist auch diejenige, die ihn wiederum 

hinausführen kann über dieses Sich-Hinwegheben über das Le-

ben und dem Aufgehen in der Nachbildung des Lebens auf der 

Bühne. 

Und dies geschieht dann, wenn man es dahin bringt, dass dasje-

nige, was man in der Sprachgestaltung ausgearbeitet hat - und 

schon in der Schauspielschule müssen nach dem, was ich jetzt 

sage, hingehende Übungen gemacht werden, sagen wir: ein 

Monolog, ein Dialog oder irgendein anderes, das man eben aus-

gearbeitet hat -, durch Übung wie im Fluss der Sprachgestaltung 

selber läuft. Also verstehen Sie mich recht: man soll es so weit 

bringen, dass der Fluss der Sprachgestaltung selber läuft, dass 

man zum Beispiel vor der Generalprobe durchaus fertig ist, wie 

wenn man ein aufgezogenes Uhrwerk wäre, ohne dass man viel 

dazu tut, das Sprachgestaltete ablaufen zu lassen, so dass es ge-

wissermaßen in einem eine selbständige Wesenheit geworden 

ist. 

Noch besser ist es, wenn man dazu imstande ist schon ziemlich 

lange Zeit vor der Generalprobe; da ist es noch besser. Wenn 

man das Sprachgestaltete so weit gebracht hat, dann hat man 
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eine Möglichkeit, die man nicht hat, wenn man in dem Augen-

blicke, wo man reproduziert, gezwungen ist, noch auf den In-

halt so einzugehen, wie man auf den Inhalt eingeht, wenn man 

etwas abliest oder hört, wo noch der unmittelbare Prosainhalt 

darinnen lebt. Man muss es also bis zur Überwindung des Prosa-

inhaltes gebracht haben, bis zum Selbstabfließen des Sprachge-

stalteten, und dann sich wiederum - jetzt kommt das Wichtige - 

mit dem von der Sprachgestaltung freigewordenen Inneren, oh-

ne durch die Sprachgestaltung gestört zu werden, ganz hingeben 

können dem, was man im Flusse selbst geschaffen hat, mit 

hinaufsprudelnder Begeisterung, mit tiefstem Schmerz hingeben 

zu können. Aber erst muss das andere erreicht worden sein; 

dann hat man wiederum sein inneres Seelenleben freibekom-

men. Dann kann man mit dem, was man selber schafft - wiede-

rum ohne dass man das Innen-leben, das seelische Leben durch 

das Schaffen stören lässt -, so teilnehmen, wie man bei etwas, 

was einem von einem anderen Menschen entgegentritt, teil-

nehmen kann. 

Sehen Sie, das ist das Wichtige, dass man sich seinen Menschen 

so aus sich selber heraus reservieren kann, dass er nicht darin-

nensteckt in dem, was man gestaltet, dass er aber mit aller ele-

mentaren Kraft an dem erst objektiv Gewordenen in der Gestal-

tung «himmelhoch jauchzend, zu Tode betrübt» teilnehmen 

kann. 

Dann wird dem Schauspieler ein gewisses Gefühl nahekommen, 

das, ich möchte sagen, ein Teil seiner eigenen Esoterik ist, ein 

Gefühl, das dann sogar stärker ist als bei anderen Menschen, die 

nicht Schauspieler sind. Er wird dies Gefühl bekommen, und 

das ist wichtig: 

Dasjenige, was im Drama lebt, was ich darstelle, beginnt mich 

zu interessieren, wenn ich die Bühne betrete; es gehört dazu. 

Ich brauche das Rampenlicht - meinetwillen, grob gesprochen, 

es kann natürlich auch ohne Rampenlicht sein, aber ich denke, 

Sie verstehen, was ich meine - ich brauche Rampenlicht, wenn 

ich im Drama leben soll. -Es wird sich aussondern. Gerade das 
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Aussondern ist das Wunderbare. Und das, was er sich nun selbst 

zurückerobert hat, womit er teilnehmen kann, während er pro-

duziert, das wird ihn aufsuchen lassen mit einer großen Begehr-

lichkeit dasjenige, was draußen im Leben ist. Und es wird sich 

eine schöne Grenze bilden zwischen Leben und Bühne. 

Das ist heute fast ein Ideal, denn ich habe Schauspieler genug 

gekannt, die im Leben schauspielerten, und die auf der Bühne 

ziemlich mäßig sein konnten. Ich habe es in noch weitergehen-

dem Sinne erlebt. Ich habe zum Beispiel folgendes erlebt, was 

ganz interessantes Licht auf die Sache wirft. Wir lernten in Ber-

lin ein Medium kennen, das in ganz merkwürdiger Weise über-

zeugend auf die Leute wirkte. Die Leute waren ganz perplex von 

dem, was dieses Medium leistete. Das Medium konnte, wenn es 

so auf dem Sofa saß, in der verblüffendsten Weise das sagen, 

was nicht es selbst zu sagen hatte, sondern was andere Men-

schen zu sagen hatten. Meinetwillen der Cäsar trat auf, und das 

Medium redete ganz, wie der Cäsar eben redete. Das Medium 

konnte besessen sein von Cäsar, von irgend etwas anderem, ich 

weiß schon nicht mehr so genau, wie die anderen Sachen wa-

ren; aber solche Besessenheiten traten bei diesem Medium auf. 

Die Leute waren ganz entzückt, verblüfft davon. Nun, dieses 

Medium war aber an einer gewissen Bühne Schauspieler. Und 

an dieser Bühne war zugleich ein anderer Schauspieler, mit dem 

ich sehr befreundet war, den ich sehr gut kannte von früher 

her. Da fragte ich denn dieses Medium nach einer solchen me-

dialen Vorstellung, Schaustellung: Kennt Sie denn auch der ganz 

gut? Er antwortete: Ja, ja, der sagt immer, wenn er das sieht: 

Aber was sind Sie für ein ausgezeichneter Schauspieler! - Und 

da muss ich immer erwidern - sprach das Medium -: Aber ich 

bin Ihr Kollege. Sie sehen ja, dass ich auf der Bühne nicht wei-

terkomme und gar nichts kann! - Er wäre nicht imstande gewe-

sen, den Cäsar auf der Bühne zu verkörpern, das wäre gar nicht 

gegangen; aber da auf dem Sofa, so dass die Leute glaubten, bis 

zu einem gewissen Grade mit Recht glaubten, dass der reale Cä-

sar aus ihm spricht, konnte er das so gut, dass der andere, der 

dann Direktor geworden ist, ihn für einen ausgezeichneten 



 

SPRACHGESTALTUNG UND DRAMATISCHE KUNST 

__________________________________________________________ 

302 
 

Schauspieler immer hielt, solange er medial auftrat. Es war alles 

da bis in die Mimik des Gesichtes hinein, alles war da, wenn er 

medial auftrat, aber er war ein Stock und hatte ein steifes Ge-

sicht auf der Bühne. 

Sehen Sie, da haben Sie am stärksten dieses Zusammenstoßen 

desjenigen, was Schauspielkunst nie sein darf: ein unmittelbares 

passives Ergriffensein, spielen mit unmittelbarem Ergriffensein. 

Der war natürlich besessen von alledem. Ein Schauspieler darf 

nicht von seiner Rolle besessen sein, sondern muss seiner Rolle 

so gegenüberstehen, wie ich es geschildert habe, dass sie ihm 

objektiv ist, dass er sie als seine eigene Gestaltung empfindet, 

aber in dieser eigenen Gestaltung mit seiner Eigengestalt dane-

bensteht und bis zum «himmelhoch jauchzend, zu Tode be-

trübt» kommt wie gegenüber irgend etwas, was in der Außen-

welt eintritt. 

Das lernt man, wenn man die Rolle so lernt, wie ich es jetzt be-

schrieben habe. Und das ist notwendig. Da kommt der Schau-

spieler in sein Esoterisches hinein. 

Nun habe ich gestern schon angedeutet, wie unter den jetzigen 

Modalitäten des Schauspielers man eigentlich Rücksicht darauf 

nehmen muss, dass man es mit Bühnendekoration und Beleuch-

tung und so weiter zu tun hat. Das Freilichttheater will ich ja 

nicht abweisen, aber praktisch kann man heute doch nur über 

Schauspielkunst reden, wenn man mit dem Hinblick auf die 

gewöhnliche Bühne spricht. Daher musste das, was ich gestern 

zu sagen hatte, durchaus mit dem Hinblick auf die gewöhnliche 

Bühne gesagt werden. 

Aber jetzt wollen wir einmal das Theater ganz im allgemeinen 

nehmen und wollen gerade aus dem, was wiederum unsere mo-

derne Bühne bedeutet, sehen, was eine Bühne bedeutet, wie die 

Shakespeare-Bühne es war. Diese Shakespeare-Bühne stellt man 

sich richtig eigentlich nicht so vor, wie sie ausgesehen hat, 

wenn man heute ein Shakespeare-Stück aufgeführt sieht. Denn 

da war ein größerer wirtshausähnlicher Raum, und da saß in 
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diesem wirtshausähnlichen Raum der Plebs der Londoner Vor-

städte von dazumal. Dann war da eine Art Bühne, links und 

rechts Stühle auf der Bühne: da saßen auf der Bühne die mehr 

aristokratischen Leute und die Theaterleute. Also all das, was 

der Bühne näherstand oder der besseren Gesellschaft näher-

stand, hatte man in unmittelbarer Nähe. Spielte man auf der 

Bühne, so fühlte man sich eigentlich immer halb auf der Bühne, 

halb mitten unter dem Publikum drunter. Man war entzückt, 

wenn man irgendein «beiseite» sprechen konnte, so dass es nach 

dem Publikum ging. Der Prologist war eine selbstverständliche 

Figur, der zuerst das Publikum ansprach. Das Berücksichtigen 

des Publikums war etwas außerordentlich Gewöhnliches. Das 

Publikum wirkte auch mit, indem es entweder kicherte, oder 

brüllte, oder johlte, oder jauchzte, oder mit faulen Äpfeln 

schmiss. Das sind Dinge, die durchaus nicht zu den Seltenheiten 

gehörten, sondern die dazugehörten. Es war eben, nicht wahr, 

noch diese Auffassung, die mehr nach der Genialität als nach 

der Philistrosität ging, die selbst Philister - denn im Publikum 

waren auch dazumal Philister - etwas in die Genialität hinein-

schob. Das verstand ja gerade der Schauspieler Shakespeare au-

ßerordentlich gut, das Publikum zu nehmen. Hören Sie nur 

einmal den Tonfall von Shakespeare. Da weiß man, er wusste 

das Publikum zu nehmen; er redete eigentlich aus dem Herzen 

seines Publikums heraus. 

Es ist gar nicht wahr, dass die Leute heute, wenn sie einem Sha-

kespeare-Stück zuhören, mit Wahrheit zuhören. Das tun sie gar 

nicht, weil man so nicht mehr zuhört, wie man dazumal zuge-

hört hat, als Shakespeare mit seiner Gruppe gespielt hat. 

Also wie gesagt, alles Theater kann darunter gefasst werden, was 

ich heute über eine gewisse Charakteristik werde noch zu sagen 

haben. 

Sehen Sie, ich habe Ihnen gestern etwas beschrieben, wovon 

man vielleicht zunächst glauben könnte, dass es nicht im unmit-

telbaren Zusammenhange stünde mit der Entwickelung des 

Schauspielers: dieses Erleben des Regenbogens. Aber, meine lie-
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ben Freunde, bei solchen Dingen ist es ja so, dass sie wirklich 

mit den tieferen Vorgängen des Geschehens zusammenhängen. 

Und so ohne weiteres weiß man auch nicht, was alles im Men-

schen vorgeht, zum Beispiel, dass er just von einer gewissen 

Speise rote Backen bekommt. Da geschieht auch allerlei im In-

neren des Menschen, was sich der unmittelbaren Beobachtung 

entzieht. Ebenso müssen Sie darüber denken, dass man von die-

sem Erleben des Regenbogens nicht gleich übergehen kann im 

rationalistischen Denken und im Kausalitätsbedürfnis zu dem, 

was er dem Schauspieler wird, wenn er so erlebt. Aber Sie wer-

den schon sehen, wie geistgemäß ein Schauspieler, der das er-

lebt hat, seinen Körper auf der Bühne gebraucht; nicht mit ge-

schickter Beweglichkeit, sondern mit künstlerischer Beweglich-

keit. Künstlerische Beweglichkeit wird nur auf innerlichste 

Weise erworben. Und dazu gehört dann so etwas, wie ich es 

gestern beschrieben habe. Dazu gehört aber noch manches an-

dere. 

Dazu gehört vor allen Dingen, dass der Schauspieler ein feines 

Gefühl sich entwickelt für das Erleben der Träume. Und man 

kann geradezu als Axiom der Schauspielkunst den Satz aufstel-

len: Je besser ein Schauspieler sich dazu trainiert, in seinen 

Träumen zu leben, erinnernd die Gestalten der Träume, das Er-

lebte der Träume sich auch bewusst vor die Seele immer und 

immer wiederum zu stellen, eine desto bessere Haltung auf der 

Bühne, nicht äußerliche Haltung, sondern künstlerische, stil-

gemäße Haltung während des Ganzen wird er sich gerade da-

durch aneignen. 

Und hier beginnt schon die tiefere Esoterik für die Schauspieler: 

verständnisvolles Eingehenkönnen auf die Traumeswelt, damit 

er bis dahin kommt, einen gewissen Unterschied zu bemerken, 

der von den Menschen sonst auch erlebt wird, aber nicht inten-

siv genug erlebt wird. Man lebt anders, wenn man in vollem 

Trubel des Lebens vor-stellt und fühlt und empfindet. Nicht 

wahr, es ist eine andere innere Seelenhaltung, wenn man bei 

einem Five o'clock tea ist und da - zum Five o'clock tea meinet-
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wegen - ein tänzelnder Zeremonienmeister sich eitel ergeht in 

alledem, was er an Witzchen zu sagen hat, die Tänzerin Müller 

ihre Grazie in irgendeiner Form entwickelt, ein steifer Profes-

sor, den man schwer gebracht hat zum Five o'clock tea, sich 

verpflichtet findet, in einem gut geschauspielerten inneren An-

teil, in nicht ganz artikulierten Lauten seine Bewunderung über 

das eine oder andere auszudrücken - nun, so könnte ich ja in der 

Beschreibung einer bestimmten Wirklichkeit noch weiter fort-

fahren. So darinnen zu stehen im Leben ist etwas anderes - es 

steht nach dem einen Extrem des Lebens -, als wenn man sich 

Träume in Einsamkeit durch die Seele ziehen lässt. Man muss 

aber spüren, was da für ein Unterschied ist, und man muss es 

dazu bringen, innerlich ein Gefühl von dem zu entwickeln, was 

äußerstes Aufgeriebenwerden vom äußeren Leben - ich meine 

seelisch Aufgeriebensein vom äußeren Leben -bedeutet, bis zu 

dem hin, wo man, völlig bei sich, sich überlässt demjenigen, was 

in solcher scheinbaren Schwäche des Erlebens, dabei aber mit 

starker innerlicher Intimität, abläuft wie die Träume. In innerli-

cher Konzentration, in innerlicher Trainierung diesen inneren 

Seelen-weg kennenzulernen, von dem Darinnenstehen im Tru-

bel des Lebens bis zu dem einsamen Erleben des Traumes, die-

sen Weg gewissermaßen durch esoterische Übungen zu gehen: 

das bedeutet Vorbereitung für eine lebensvolle Auffassung der 

bühnenmäßigen Darstellung. 

Denn ganz lebensvoll werden Sie eine Rolle nur dann darstel-

len, wenn Sie sie erst so ergriffen haben, wie man das Leben er-

greift, wenn es einem mit all seinen chaotischen Einzelheiten 

entgegentritt, durch die man seelisch aufgerieben werden könn-

te, wenn Sie da beginnen mit der Präparation Ihrer Rolle, und 

wenn Sie sie immer mehr und mehr innerlich bekommen, diese 

Rolle, so dass Sie sie zuletzt mit der Intimität haben, mit der Sie 

einen Traum haben, wenn Sie ihn erinnern. Natürlich sind das 

alles Ideale, aber sie führen schon auf den Weg. Das aber müsste 

gleichzeitig mit dem anderen gehen, dass man die Rolle bis zu 

der selbstverständlichen Sprachgestaltung bringt, die ich früher 

beschrieben habe. Man erreicht also gleichzeitig mit der Rolle 
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auf der einen Seite, dass man sie träumen kann, dass einem die 

einzelnen Passagen verschwimmen in nicht scharfe Konturen 

und man dadurch immer mehr und mehr dazu kommt, wenn 

auch durchaus voll koloriert, die Rollenteile, das ganze Stück 

wie eine große Einheit zu empfinden, so dass einem die einzel-

nen Passagen verschwinden, einem der Inhalt des einzelnen 

verschwindet, dass man einen traumhaften Gesamteindruck im 

Augenblicke vor die Seele hinstellen kann. Dann kann man sich 

daraus herausreißen und nun in selbstverständlicher Art das 

sprachlich Gestaltete so produzieren oder reproduzieren, wie 

ich es vorher beschrieben habe. Wenn diese zwei Wege der 

Präparation einander parallel gehen, dann wird die Rolle, dann 

wird sie. 

Und ich denke, dass in dieser Beziehung sich im Verständnisse 

ihrer Kunst der Schauspieler, der Musiker, der Sänger zusam-

menfinden können. Denn auch der Klavierspieler sollte zum 

Beispiel so weit kommen, dass er, etwas extrem gesprochen, die 

Sache im Schlafe spielen könnte, dass es diese selbstverständli-

chen Bewegungsmöglichkeiten gibt. Auf der anderen Seite aber 

wiederum muss er von dem, was nun geworden ist unter seiner 

eigenen Kunst, wiederum zum «himmelhoch jauchzend, zu To-

de betrübt» kommen können. Es darf das nicht übergehen dazu 

- es ist wieder eine Gefahr vorhanden -, dass der Kopf immer 

geschwollener und geschwollener wird, weil man von seinem 

eigenen Können himmelhoch jauchzend ist - das zu Tode be-

trübt lässt man dann meistens weg -, sondern man muss da im 

vollen Bewusstsein dessen, dass man sich selber verobjektiviert 

hat, bleiben. 

Wenn so präpariert wird aus einer feinen Empfindungsfähigkeit 

für das Traumhafte heraus, dann wird, wenn gleichzeitig die Art 

der Verobjektivierung der Sprachgestaltung vorliegt, wirklich 

das Beste auf die Bühne gebracht werden können, was der ein-

zelne bringen kann, und man hat dann noch etwas als Ergän-

zung. Denn sehen Sie, in dem Augenblicke, wo man das ganze 

Drama bis zu diesem Gesamteindruck bringt, wo einem das ein-
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zelne nur in Hand koloriert da ist, wo man das Ganze wie ein 

empfundenes Tableau überschaut, in diesem Augenblicke ist 

auch der günstigste Augenblick gekommen, um die Bühne in 

der richtigen Weise als Szene zu gestalten, so wie ich es gestern 

angedeutet habe. Sie werden immer patzen, wenn Sie die Büh-

nengestaltung wie ein Mosaik zusammenstellen von dem, was 

Sie bei der einen Szene und bei der anderen Szene empfinden. 

Sie werden die Bühnengestaltung als eine einheitliche bekom-

men, wenn Sie bis zu diesem empfindungsgemäßen Erleben des 

Dramas als eines Ganzen vorrücken, so dass Sie sich immer fra-

gen können, nachdem Sie es als Ganzes empfinden: Wie ist es 

im Anfang, wie in der Mitte? - Aber das Ganze steht immer da. 

Und dann erst, wenn Sie so weit gekommen sind, sind Sie über-

haupt befähigt, ein Urteil darüber zu haben, wie weit Sie gehen 

können in der mit Rampenlicht durchprägten nächtlich ausstaf-

fierten Bühne, die aber natürlich den Tag erwecken muss in der 

Illusion, wenn es nötig ist, oder wie weit Sie gehen können in 

ganz primitiver Zugehörigkeit im äußeren Bühnenmäßigen zu 

dem, was die Menschen sprechen, oder inwieweit Sie einfach 

zur Darstellung in der freien Natur auch übergehen können. 

Aber alles bedingt einen besonderen Stil, den man nicht ver-

standesmäßig finden oder beschreiben kann, sondern den man 

in der Empfindung finden muss, indem man so weit vorrückt in 

der Auffassung des Dramatischen, wie ich es eben jetzt be-

schrieben habe. Da findet man nämlich folgendes. Hat man es 

damit zu tun, unsere gewöhnlichen Bühnenverhältnisse herzu-

stellen, dann wird man, wenn man ein Gefühl dafür hat, jetzt 

das ganze Tableau empfinden. Da wird man die Empfindung 

haben: bei unseren gewöhnlichen Bühnenverhältnissen ist es 

nötig, soviel wie möglich dem zu folgen, was man als Gesamt-

tableau empfindet. Unsere Bühne fordert gerade mit ihrer Be-

leuchtung, mit ihrer eingehenden Dekoration dieses Verfolgen 

des Weges bis zu dem traumhaften Überschauen des Gesamttab-

leaus, des Gesamteindrucks. Denn je mehr auf der Bühne das 

Gesamtbild den Eindruck der halbgeträumten Phantasie macht, 

desto besser ist es für die abendbühnenmäßige Darstellung. Der 
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Eindruck des Lebendigen, des Realistischen geht gerade hervor, 

wenn man der Bühne ansieht, dass ihr Bild aus in lebendige 

Phantasie umgegossenen Träumen entstanden ist. 

Sie können aber nicht die äußere Natur so anschauen. Gehen 

wir zu dem anderen Extrem. Beim im Freien Darstellen können 

Sie überhaupt kaum viel weiter gestalten, als dass Sie sich den 

günstigsten Platz aussuchen für irgendein Stück, und das tut 

man ja auch entsprechend, weil man natürlich die Theater ir-

gendwo anbringen will; da sind Sie also ganz und gar dabei 

nicht frei, da muss man dasjenige hinnehmen, was da ist. Ist 

man aber imstande, es überhaupt dahin zu bringen, das Stück in 

dieser tableauartigen Weise als Gesamtheit zu empfinden, und 

lässt man dann, indem man diese Empfindung festhält, auf dem 

Hintergrunde dasjenige erscheinen, was das Naturtableau ist - 

man muss ja etwas innerlich aktiv sein und einmal etwas zu-

sammenschauen können -, so müsste man bis dahin kommen 

können, dass man meinetwillen hinten die reale Landschaft hat, 

weil man es nicht anders machen kann, und hier (es wird ge-

zeichnet) die in der Natur immer scheußlich drinnen stehenden 

Zuschauersitze - ein Bühnenrondo oder so etwas - und dann im 

Hintergrunde sein eigenes, wie aus dem Traume gehobene Bild 

des Stückes. So wie ein Nebel deckt es das andere zu. 

Wundern Sie sich nicht, dass ich die Sache so schildere, denn 

dasjenige, was künstlerisch gestaltet werden soll, muss aus dem 

Seelen-leben hervorgehen. Es ist also kein Wunder, dass man 

bis auf das Seelenerleben zurückgehen muss. Man hat also wie 

eine Nebelbildform vor der Natur, die einem gegeben ist, dasje-

nige, was man da erlebt aus dem Stück heraus. Ja, dann wird 

man sehen, wenn man diese Vorstellung hat und sie energisch 

durchdenkt, dann wird gerade durch diese Vorstellung alles da-

hinten - Felsen, fern noch schneebedeckte Berge, von Wald be-

deckter Abhang, Wiesen, all das, was da hinter diesem Nebel 

erscheint - stark wirken. Das wirkt inspirierend gerade für das-

jenige, was man nun in diesem Falle als Maske - es kann eine 

geschminkte Maske oder eine wirkliche sein, die Griechen ha-
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ben wirkliche gemacht, weil sie es als sehr naturhaft, als selbst-

verständlich empfunden haben -, was man als Maske an der ein-

zelnen Person tun muss. Da wird man finden, dass in der Natur 

draußen einem die Natur von selber befiehlt, viel dezidierter zu 

kolorieren in der Sprachgestaltung als in der Intimität des 

Abendtheaters. Die einzelnen Schauspieler werden sich in ihrer 

Dezidiertheit, in ihrem dezidierten Kolorieren der Charaktere - 

sowohl in der Dezidiertheit der Situation wie des Charakters - 

viel mehr voneinander unterscheiden müssen als auf der 

Abendbühne. 

Solche Dinge durchzuüben und durchzumachen sind nicht bloß 

wichtige Dinge für die einzelnen Darstellungen, so dass man sie 

dann herausbringt, sondern sie sind für die schauspielerische 

Ausbildung wichtig. Der ist eben erst ein guter Schauspieler, der 

solche Dinge im Leben durchgemacht hat, der empfunden hat, 

wie man in dem einzelnen Fall die Stimmen der einzelnen Part-

ner setzen muss, und wie man sie im anderen Fall setzen muss, 

wenn man vor dem Naturtheater steht. 

Dasjenige, was ich Ihnen hier geschildert habe, was heute in un-

serem Zeitalter vom Schauspieler wirklich bewusst trainiert 

werden muss, das hat ganz instinktiv so ein Schauspieler wie 

Shakespeare und seine Genossen gemacht. Die haben das ins-

tinktiv gehabt, denn sie hatten eine bildhafte Phantasie. Das 

sieht man auch an der Art, wie Shakespeare sprachgestaltet hat. 

Sie hatten eine bildhafte Phantasie. Und Shakespeare konnte 

beides. Er hatte sich eine gute, gelungene Empfindung dafür 

erworben - das sehen Sie gerade den charakteristischsten Stellen 

seiner Stücke an -, was da die links und die rechts Sitzenden und 

die vorne Sitzenden in ihrer Seele erleben, wenn einer ein Wort 

sagt auf der Bühne; dafür hatte er eine feine, imponderable Mi-

tempfindung. Aber er hatte auch eine feine, imponderable Mi-

tempfindung für alles das, was auf einer Bühne vorgehen konn-

te, die eigentlich ein nur ein klein wenig umgestaltetes Wirts-

haus war. Denn erleben in einem wirklichen Wirtshaus mit all 

den Dingen, die dadrinnen vorkommen, das konnte Shakespeare 



 

SPRACHGESTALTUNG UND DRAMATISCHE KUNST 

__________________________________________________________ 

310 
 

auch sehr gut; er verstand das. Er war nicht ganz dieser «ganz 

einsame Mann», als den ihn auch manche sonderbare Käuze 

schildern möchten. Er wusste zusammen-zuschauen dasjenige, 

was die primitive Wirklichkeit war, mit dem, wie er die Schau-

spieler auftreten ließ, und wie er selber auftrat. 

Würde man in der Art, wie bei Shakespeare gespielt worden ist, 

heute auf einer modernen Bühne mit allem Raffinement der 

Dekorationskunst und der Beleuchtungseffekte spielen, dann 

würde mindestens - die anderen könnten sich ja schon gewöhnt 

haben - der sechzehnjährige Backfisch aber, der von seiner Mut-

ter zum ersten Mal ins Theater geführt würde, bei der ersten 

Passage, die so dargestellt würde, wie der Shakespeare darge-

stellt hat, zur Mutter sagen: Mutter, warum schreien denn die 

so? - Man würde mit einem unbefangenen Zuhören die Shake-

spearesche Art zu spielen als ein Geschrei empfinden, als ein 

mitklingend zusammengewürfeltes Geschrei. Das gehört dann 

aber dahin und ist kein Geschrei mehr, sondern vollendete 

Schauspielkunst, wenn man die primitiven Bühnenverhältnisse 

dazu hat. 

Dagegen ist es nötig, zu dämpfen und zu dämpfen, nicht bloß im 

Laute, sondern im inneren Intensiven, je mehr man ringsherum 

an Dekorativem und Beleuchtungseffekten vorbringt. Aus de-

nen heraus darf man nicht intensiv wirken. Diese Dinge müssen 

eben empfunden werden, und in diesem Empfinden liegt das 

innere künstlerische Vermögen, die innere künstlerische Fähig-

keit des Schauspielers. Und gerade darinnen liegt der Weg zu 

seiner Esoterik in solchen Dingen leben zu können, sie immer 

wiederum erwecken zu können im Gemüte. 

Und kann er darinnen leben, dann wird sich in ihm allnächtlich 

gerade dieses gestalten, wie es seine Meditationen ergeben. Er 

kann dabei natürlich noch andere Meditationen haben als 

Mensch, aber seine Meditation als Schauspieler wird sich auf 

diese Weise ergeben; sie wird so für ihn richtig sein. Dann aber 

wird er gerade als Schauspieler ein immer weiter und weiter ge-

hendes Interesse entwickeln für alles dasjenige, was im Leben 
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außer der Bühne vorgeht. Und das gehört dazu zum guten 

Schauspieler. Zum guten Schauspieler gehört durchaus dazu, 

dass er das weitgehendste Interesse an allen Einzelheiten des 

Lebens sich bewahren kann. Ein Schauspieler, der nicht das 

Drollige eines Igels bewundern kann in einer viel feineren Wei-

se als ein anderer Mensch, der kann nicht ein ganz guter Schau-

spieler sein. Ein Schauspieler, der nicht einmal sagen kann: Wie 

aber dieser junge Assessor bei diesem Witze gelacht hat, das 

werde ich im Leben nicht vergessen -, ein solcher, der nicht 

solch eine Bemerkung ganz aus vollem Herzen, aus voller Seele 

heraus machen kann, kann auch nicht ein ganz guter Schauspie-

ler sein. Und ein Schauspieler, der nicht, nachdem er abge-

schminkt ist, aus dem Theater herausgeht und allerlei merk-

würdige Träume kriegt, die manchmal bis zum Alpdrücken ge-

hen können, kann auch nicht ein ganz guter Schauspieler sein. 

Es ist schon notwendig, dass der Schauspieler beim 

Nachhausegehen oder beim Gang zum Abendbrot, wie es halt 

ist, so etwas sieht, so aus dem Traumnebel heraus sieht: Ach, 

wie hat die wieder ekelhaft da in der Seitenloge an der Stelle, als 

ich gerade das sagte, ihre Lorgnette auf mich gerichtet! Wie 

störte es mich doch, dass an der ernstesten Stelle der Backfisch 

dahinten ganz oben auf der obersten Galerie angefangen hat, 

deshalb, weil ihn offenbar jemand gezwickt hat, zu kichern! 

Das alles weiß man nicht, während man spielt. Man weiß es 

nicht. Aber gerade so, wie man manchmal im Leben nach Hause 

kommt, sich ruhig hinsetzt, ein Buch nimmt - plötzlich steht da 

wie ein Stückchen oben auf der Seite: Spirituosenhandlung von 

Remigius Neuteufel. - Es steht deutlich da. Die meisten kennen 

das ganz gut. Es ist nicht so ganz ausgesprochen, aber es steht 

da. Man hat auf dem ganzen Weg nichts davon gesehen, plötz-

lich bedeckt einem das, was man gerade liest: 

Spirituosenhandlung von Remigius Neuteufel. -Man kommt 

nachher darauf, es ist eine Firmentafel, an der man vorbeige-

gangen ist; aber sie ging gleich, ohne ins Bewusstsein zu kom-

men, ins Unterbewusstsein hinein. Und wäre man ein Medium 

und Würde gerade der Schrenck-Notzing Versuche mit einem 
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machen, so würde man die entsprechende Ausdünstung an den 

betreffenden Drüsenstellen hervorbringen - das sind ja lauter 

richtige Dinge - und dadrinnen würde stehen können: 

Spirituosenhandlung von Remigius Neuteufel. - Das wäre beim 

Medium. Bei einem normalen Menschen stellt es sich so wie ei-

ne leise Halluzination vor das Buch hin; es ist im Unterbewusst-

sein da. Im Leben braucht man das nicht so stark zu berücksich-

tigen, wenn man nicht ein Arzt ist und es zur Domäne hat, ge-

rade diese Dinge mit ungeheurer Schärfe ins Auge zu fassen. 

Aber in der Kunst gelten ganz andere Gesetze in bezug auf die 

Menschenseelen. Da wird ein Schauspieler nicht einmal ein 

ganz guter Schauspieler sein können, wenn ihm nicht beim 

Nachhausegehen bis zum Alpdrücken einfallen kann: Wie hat 

die alte Schachtel da oben ihre Lorgnette auf mich gerichtet! - 

Er hat nicht darauf geachtet während des Spieles, aber jetzt 

stellt sie sich ganz mit ihren grauen Augen, zusammengewach-

senen Augenbrauen, zerrütteten Haaren und ihren steifen Fin-

gern, die den Lorgnettenhalter fassen, vor seine Seele. Wie Alp-

drücken steht sie vor seiner Seele. 

Es ist nur ein Beweis dafür, dass er objektiv in den Dingen da-

rinnen lebt, dass er, trotzdem er schauspielert, in der Wirklich-

keit darinnensteht, miterlebt auch dasjenige, was er nicht be-

achten darf, nicht einmal nicht zu beachten braucht, sondern 

nicht beachten darf, während er darinnensteht. Aber während 

man mit seinem ganzen Bewusstsein demjenigen hingegeben ist, 

was man als Inhalt vorzubringen hat, hat das Unterbewusste um 

50 mehr Gelegenheit, alles einzelne scharfsinnig zu beobachten. 

Und ist man dazu gelangt - was ich wie ein esoterisches Ge-

heimnis des Bühnendarstellers charakterisiert habe -, dass, 

wenn man die Bühne verlässt, man eigentlich heraußen ist aus 

dem, was bühnenmäßig ist, dass man ins Leben eintritt, dann 

macht sich eben dieses Unterbewusste geltend, und dann geht 

man da durch, durch diese verschiedenen Karikaturen, die ei-

nem das Spielen vor Augen stellen kann; manchmal auch ganz 

schöne Dinge. 
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In dieser Beziehung habe ich einmal etwas ganz Wunderbares 

erlebt, als der Kainz aus einer Vorstellung kam und mit all die-

sem Alpdrücken in einer Gesellschaft sich einfand, wo er zu-

sammentraf mit einer russischen Dichterin, die ihm gefiel, mit 

der er sich dann immer gern etwas in das oder jenes Zimmer 

zurückzog und dann mit ihr zusammen in diesem Alpdrücken 

nach der Vorstellung in der Künstlergesellschaft lebte. Es war 

wunderbar anzuschauen - er genierte sich auch gar nicht, sonst 

würde man ja gar nicht darüber reden -, aber es war tatsächlich 

so, dass da fortlebte in einer solchen Weise dasjenige, was er un-

terbewusst während der Darstellung erlebt hatte, vielleicht be-

fördert durch seine starke Verachtung des Publikums, denn 

Kainz war eine derjenigen schauspielerischen Persönlichkeiten, 

die das Publikum am allermeisten verachteten. 

Aber solche Dinge, die man nicht rationalistisch darstellt, sind 

dasjenige, was wirklich zur Auffassung der Schauspielkunst füh-

ren muss. Man muss durch Imagination und Bilder und Phanta-

siegestalten dem Wesen der Schauspielkunst beikommen. Die 

Schauspielkunst verträgt es nicht, dass man in die Schauspiel-

schule nicht künstlerisch empfindende Menschen als Lehrer 

hineinsetzt. 

Überhaupt, alle Kunst kann das nicht vertragen. Und die 

schlimmsten Beiträge für Kunstschulen habe ich immer dann 

gesehen, wenn man gerade in solchen Schulen, in Schauspiel-

schulen den Professor für Literaturgeschichte hereingeholt hat 

oder irgendeinen anderen Professor, der irgendwie da einzelne 

Stunden zu geben hatte. Dasjenige, was in der Schauspielschule 

leben soll, das muss überall von wirklich Künstlerischem durch-

zogen sein. Und künstlerisch kann über eine Kunst auch nur 

derjenige sprechen, der mit seinem ganzen Menschen in dieser 

Kunst 
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SECHZEHNTER VORTRAG 

DORNACH, 20. SEPTEMBER 1924 

 

Innerliche Handhabung des Dramatischen und Bühnenmäßigen 

Schicksal, Charakter und Handlung 

Die Entwickelung der dramatischen Kunst ist doch geeignet, 

manches Licht auch darauf zu werfen, wie dramatische Kunst in 

der Gegenwart behandelt werden soll. Denn eigentlich ist Stück 

für Stück auch das wirkliche Dramatische nach und nach in die 

Entwickelung der Menschheit eingezogen. Dahinein drängte 

sich natürlich fort-während widerstrebendes Unkünstlerisches. 

Und zu alledem, was die geschichtliche Entwickelung heraufge-

bracht hat, muss heute manches wirkliche Neue kommen, weil 

die Entwickelung der Menschheit fortgeschritten ist. 

Aber gerade derjenige, der im bühnenmäßigen Ausgestalten des 

Dramas tätig sein muss, wird für seinen innerlichen Impuls sehr 

viel gewinnen können, wenn er die verschiedenen berechtigten 

Stücke, aus denen sich die Handhabung des Dramatischen und 

des Bühnenmäßigen gestaltet hat, auch innerlich, ich möchte 

sagen, esoterisch kennenlernt. 

Nun gibt es drei Dinge, auf die geachtet werden muss, nicht in 

pedantisch-philiströser Weise, sondern auch in künstlerischer 

Weise, wenn man ein Drama bühnenmäßig gestalten muss, weil 

ja diese drei Dinge auch wirken, wenn der Dichter zunächst 

selbst sein Drama, das für den Schauspieler, wie ich ausgeführt 

habe, nur eine Art Partitur ist, gestaltet. 

Nun, diese drei Dinge sind dasjenige, was wie allbeherrschend 

über jenem alten Drama geschwebt hat, das aus dem Mysterium 

heraus gekommen ist: das ist das Schicksal. Wir brauchen uns 

nur an das alte griechische Drama zu erinnern, wie das Schicksal 

waltend herein-wirkt, an den Menschen herantritt, wie der 

Mensch kaum in Betracht kommt, sondern von Götter-Seite her 
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das Schicksal waltend wirkt, dann wird man auch begreifen, wie 

aus dem rein Künstlerischen heraus in diesem Schicksalsdrama 

die Tendenz hat entstehen können, das Individuelle am Men-

schen mehr oder weniger auszulöschen, ihm die Maske aufzu-

setzen, das Individuelle der Stimme sogar bis zu dem Gebrauch 

von Instrumenten hin zu typisieren. Kurz, man wird begreifen 

all dasjenige, was aus dem schicksalsmäßig von den Göttern 

Kommenden heraus die Individualität, die menschliche Indivi-

dualität auslöschte. Und wir brauchen uns nur an das alte Dra-

ma zu erinnern. Was brachte es zustande? Es brachte eine groß-

artige, überwältigende Wirkung des Schicksals auf der Bühne 

zustande. 

Wir brauchen uns nur an das Ödipus-Drama zu erinnern und 

sehen das. Aber wenn wir das alte Drama durchgehen, welches 

immer auf das Schicksal hin tendierte, so werden wir finden, 

dass zwei Dinge diesem alten Drama nicht in derselben prädo-

minierenden Weise eigen sind wie dem neueren Drama. Diese 

zwei Dinge konnten in die dramatische Kunst erst einziehen, als 

sich näher und dann weiter ausgestaltete das Bewusstseinszeital-

ter. Denn erst mit derjenigen individuellen Gestaltung der Men-

schenseelen, die im Bewusstseinszeitalter heraufkam, konnte 

sich dasjenige, was Liebe ist, dramatisch gestalten. Sie werden 

dasjenige, was Liebe ist, so wie es im Drama als Liebe von 

Mensch zu Mensch wirklich sich abspielt, im alten Drama nicht 

in derselben Art finden. Sie finden ganz gewiss Liebe, aber sie 

hat dort einen schicksalsmäßigen Zug, einen Zug, der auch ab-

hängt von sozialen Verhältnissen. Das werden Sie insbesondere 

am Antigone-Drama finden. Aber dass die Liebe so gestaltend 

eingreift, die Liebe namentlich zwischen den Geschlechtern, das 

ist erst möglich, als das Bewusstseinszeitalter heraufzieht. 

Und ein anderes können Sie daraus ersehen, wenn Sie, sagen 

wir, Aristophanes, den Spötter, vergleichen mit demjenigen, 

was dann im Heraufdringen des Bewusstseinszeitalters für die 

Bühne sich ausgestaltet. Sie mögen noch so viel Aristophanes 

Ähnliches im Altertum nehmen, Sie finden überall Satire, aber 
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Sie finden nicht den lebenbefreienden Humor. Der kommt wie-

derum, geradeso wie die Liebe dramatisch, eigentlich auf mit 

dem Bewusstseinszeitalter. Und das eigentümliche ist, dass der 

Humor mit seiner lebenbefreienden Stimmung gerade in jenem 

Zeitalter heraufkommt - im Bewusstseinszeitalter -, in welchem 

nun der menschliche künstlerische Blick für das Drama mehr 

hinweggeht von dem Schicksalsmäßigen, mehr dazu übergeht, 

Gefallen daran zu haben, wie der Mensch sich selbst im Verlauf 

des Dramas zum Gestalter des Schicksals macht. 

Dagegen wird man immer mehr und mehr aufmerksam auf den 

menschlichen Charakter. Und es tritt zum Schicksal das zweite 

Element hinzu, der Charakter. Die Menschen werden interes-

sant und interessant verarbeitet, Menschen, wie man sie findet 

im Leben. Nur hat man noch nicht den völligen Überblick für 

das ganze Individuelle. Die Leute werden noch etwas typisch 

gestaltet. Und es entstehen an der Stelle der alten Masken die 

Charaktermasken. Und da, wo man am Drama-freundlichsten, 

begabtesten war, in den romanischen Ländern, entstehen die 

Charaktermasken, die Charaktermasken, welche so wunderbar 

ankündigen, dass man Interesse hat für das Individuell-

Charaktertragende im Menschen. 

Man kann nur noch nicht ganz heraus aus dem gewissen Typi-

sieren des Charakters. Aber man setzt den Menschen herein in 

dasjenige, was ihn zu einer bestimmten Charaktermaske macht. 

Und man hat viel Sinn dafür, den Menschen in die Welt so 

hereinzustellen, dass aus der Welt heraus seine Charaktermaske 

begreiflich wird. 

Sehen Sie sich einmal daraufhin diejenigen Volksdramen an, die 

mit dem Zeitalter der Bewusstseinsentwickelung heraufkom-

men, in Italien namentlich; die anderen Länder machen das aber 

nach. Da beginnt das Interesse am Menschen, das Interesse am 

Charakter, aber auch das Interesse am Hervorgehen des Charak-

ters aus seinem Milieu. Und das ist etwas, was dann bis zu Sha-

kespeare herüberwirkt und in Shakespeare noch deutlich wahr-

zunehmen ist. Da beobachtet der Italiener, dass diejenigen Leu-
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te, die einen so etwas vornehmen Charakter haben, sozial ge-

setzte Leute sind, auch etwas im Portemonnaie haben und des-

halb sozial gesetzte Leute sein können, in der damaligen Zeit 

vorzugsweise in Venedig wachsen. Daher treffen wir in den 

Volksdramen der damaligen Zeit überall venezianische Tracht 

bei denjenigen, die als sogenannte Pantalone - das ist die Cha-

raktermaske - auftreten. Sie sind immer venezianisch gekleidet, 

sprechen auch etwas nach dem Venezianischen hin gefärbt. Das 

ist die eine Charaktermaske. Sie tritt aus dem Schicksalsmäßigen 

heraus, und der Mensch stellt sich hin.  

Als zweite Charaktermaske wird uns in diesen Dramen entge-

gentreten - und zwar haben diese Dramen zu Hunderten exis-

tiert, zu Hunderten, sie sind sogar mit einer großen volkstümli-

chen Genialität dann ausgestattet worden, es ist immer etwas 

vom venezianischen Kaufmann darinnen - derjenige, der ge-

lehrt ist. Der Gelehrte kommt hinein, aber in der Form des Ad-

vokaten, der verschmitzt ist, verschmitzt in seinem Charakter. 

Der Verschmitzte ist immer aus Bologna, trägt auch die Bolog-

neser Advokatentracht, welche man an der Universität in Bo-

logna getragen hat. Das wird also als zweite Charaktermaske 

hineingestellt. 

Der dritte ist der Schlaue, der Abgefeimte, der aus dem Volke 

herauswächst, der Brighella. Er ist mit dem Harlekin zusammen, 

welcher immer der Dumme ist, der auch aus dem Volke her-

auswächst. Diese zwei Menschen, das Schlaucherl aus dem Vol-

ke und das Dummerl aus dem Volke, die sind immer aus Berga-

mo, tragen auch Bergameser Tracht. 

Die Zofen, so etwas abgefingerte Damen, welche Anlage dazu 

haben, das Heft im Hause in die Hand zu bekommen, sind im-

mer mehr oder weniger aus Rom, nach der Sitte der damaligen 

Zeit offenbar, tragen sich auch römisch in der Regel in diesen 

Volksstücken. Man wusste genau zu beobachten. 

So sehen wir den Übergang zum Charakter sich außerordentlich 

stark herausbilden. Und aus alledem können wir, ich möchte 
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sagen, schon historisch entnehmen, wie notwendig es ist für die 

Schauspielerbildung, kennenzulernen, wie der Charakter sich 

typisiert, aus dem Milieu herauswächst, damit man ihn dann um 

so mehr mit elementarischer Kraft individualisieren kann. 

Und zu diesem Ende ist es sogar ganz gut, einmal nachzugehen, 

mit welch lebendigem, befreiendem Humor die Leute der dama-

ligen Zeit ausgestattet waren, welche solche Dramen nicht nur 

als Dichter gemacht haben. Denn die Dichter spielten nämlich 

damals keine so besonders große Rolle. So ein Drama, wie es 

vom Dichter kam, das war dazumal nicht einmal eine Partitur 

für den Schauspieler; der musste die Schlager eigentlich erst er-

gänzen. Man rechnete ungeheuer viel auf den Schauspieler.  

Nun, dadrinnen sehen wir es förmlich, in diesen Dramen, wie 

das Schicksalsmäßige verschwindet und das Handeln aus dem 

Charakter heraus von der Bühne vor den Zuschauer hingestellt 

wird. Und man war sich damals gerade erst recht bewusst, man 

hat es mit dem Publikum zu tun und man muss mit dem Publi-

kum leben. 

Schicksal und Charakter zusammen ergaben dann das dritte, die 

Handlung. 

1.    Schicksal    2.    Charakter      3. Handlung 

Daher trat, bevor im Drama die Handlung begann in ihrem Ver-

lauf, welche man konfiguriert nach Charakter und Schicksal, 

eigentlich damals immer ein Exklamator auf - man nannte das 

auch lateinisch -, der in so ähnlicher Weise, wie Sie das bei den 

Weihnachtsspielen schon gesehen haben, eine Art moralischen 

Überschlag macht, denn es wurde viel dazumal an moralischen 

Impulsen auf der Bühne gegeben. Daraus soll man nicht schlie-

ßen, dass die Moral dazumal ganz besonders gang und gäbe war, 

sondern viel lieber, dass sie etwas locker war, und man von der 

Bühne herunter das Bedürfnis hatte, sie etwas zu bessern. Man 

muss überall den richtigen Gesichtspunkt bei einer solchen Sa-

che ins Auge fassen. 
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Nun - sehen Sie, vielleicht nicht ganz genau, aber wie gesagt, es 

existieren Hunderte solcher Dramen - möchte ich ein solches 

Drama Ihnen charakterisieren, weil man gerade daran dasjenige 

sehen kann, was ich nachher besprechen will. 

Da treffen wir im Beginne eines dieser Hunderte von Dramen 

allerdings eine Situation zunächst, aber die Situation kommt nur 

durch die Charaktere zum Vorschein. Die Situation ist diese, 

dass in einem Orte, der vielleicht gar nicht einmal sehr weit 

weg von hier gedacht wird, die Zigeuner gekommen sind. Die 

Zigeuner waten dazumal die Heiden. Die Leute selber in den 

Dörfern sahen sich als Christen an. 

Nun, wir können sagen, ein Stück hätte etwa folgenden Verlauf. 

Es stimmt auch durchaus mit dem einen und dem anderen 

Stück, aber ich will so im allgemeinen typisch das Ganze dar-

stellen. Da sehen wir Ruedi, den Mann, Greta, die Frau, die zu-

nächst im Gespräche auftreten.  

Ruedi sagt ihr, sie soll nur ja jetzt recht alle Schränke und Tru-

hen verschließen, denn die Heiden sind in der Nähe; da wird 

gestohlen, deren Geschäft sei das Dieben. Da sagt die Greta: Das 

wär i scho mache, das hätt i allein auch schon gemacht, das 

brauchst du mir gar nicht zu sagen. Aber weißt du auch, du bist 

ein versoffner Kerl! Viel mehr als uns die Heiden stehlen, trägst 

du dem Wirt in die Taschen. Das muss aufhören, das geht nicht 

so weiter fort. 

Nun, der Ruedi ist etwas betroffen, denn die Greta ist energisch. 

Und nachdem er ein bisschen still geworden ist, seufzt er dann 

heraus: 

Nu ja, i, i wär halt zu den Zigeunern gehen und wär mir sagen 

lassen, was i für en Kerl bin; die können ja wahrsagen, außer 

dem, dass sie stehlen. 

Nun, du bist ein rechter Dummkopf, wenn du das glaubst, was 

die Zigeuner sagen. Das ist doch alles ein Unsinn. Du sollst spa-

ren, statt noch hinzugehen zu den Zigeunern - sagt die Greta. 
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Aber er lässt sich nicht abhalten. 

Zunächst aber will er nicht nur seine Greta mahnen an das, was 

zu tun ist, da die Heiden gekommen sind, sondern auch den 

Stallknecht. Dem Stallknecht befiehlt er, alle Ställe ordentlich 

zuzuschließen und Mist hinauszuführen auf den Acker. Nun, da 

wird auch der Stallknecht etwas gesprächig. Es kommt das Ge-

spräch dahin, dass der Stallknecht ihm verrät, dass acht echte 

rheinische Gulden - das war dazumal ein Vermögen - die Greta 

im Stall vergraben, versteckt hat. Er weiß das, der Stallknecht, 

wo das ist. Da wird der Ruedi dumm-schlau; aber er geht doch 

zunächst zu den Zigeunern, frägt die Zigeuner um sein Schick-

sal. 

Da sehen wir förmlich hereinspielen das Schicksal, an das man 

nicht mehr glaubt, das zu den Zigeunern gegangen ist. 

Die Zigeunerin, die sagt ihm nun: Ja, du bist schon ein guter 

Mann, recht guter Mann, aber du hast ,ne zornige Frau, die - die 

macht dir das Leben sauer. Und du bist auch ein Kerl, der zuviel 

trinkt. 

Donnerwetter, die weiß aber viel - denkt er -, hinter der Wahr-

sagerei ist doch etwas dahinter. 

Ja, siehst du - sagt die Zigeunerin -, aber wenn du ein besseres 

Gewand anziehst, bessere Kleider anziehst und stattlich 

dahergehst, dann wirst du noch der Amtmann im Dorf, wenn 

du weniger trinkst. Donnerwetter! Das geht ihm ein. 

Und jetzt wird das fruchtbar, was der Stallknecht gesagt hat. 

Nur will die Zigeunerin zunächst ihren Lohn haben für diese 

Wahrsagerei. Ja, aber er hat nichts, weil ihm die Greta nie was 

gibt. Da sagt er: Du hast mir ja gesagt, wenn ich bessere Kleider 

anziehe, dann werde ich Amtmann. Dann will ich euch helfen 

bei euren Diebereien. Das soll euer Lohn sein. - Schön, auf das 

geht es hinaus, nicht wahr. 

Und nun kommt er wieder zurück. Aber das sitzt ihm doch im 

Kopf: 
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er will bessere Kleider haben, damit er Amtmann werden kann. 

So geht er denn und gräbt die acht rheinischen Gulden aus, wel-

che der Knecht weiß, und schickt den Knecht mit den acht 

rheinischen Gulden in die Stadt, in die benachbarte Stadt. 

Ja, der Knecht nimmt die acht rheinischen Gulden, geht in die 

Stadt, geht zum Tuchhändler, sagt dem Tuchhändler: Mein 

Herr, der da draußen ist, möchte gern verschiedene Tuche ha-

ben, verschiedene Farben, die soll ich ihm bringen, denn er will 

sich schon ein Kleid machen lassen, weil er Amtmann werden 

soll, und da will er sich verschiedene Tuche anschauen. 

Der Tuchhändler sagt: Ich kenn' deinen Herrn nicht, ich weiß 

nicht, was mit dem Tuch wird. 

Ja - sagt der Knecht -, das ist ein ganz echter Mensch. Nicht 

wahr, ich nehme das Tuch mit. Es wird schon ordentlich wer-

den. 

Die acht rheinischen Gulden, die steckt er sich ein. Und das 

Tuch, das versilbert er auf andere Art und kommt ohne alles zu-

rück zu seinem Herrn. 

Seinen Herrn hat er betrogen um die acht rheinischen Gulden, 

den Tuchhändler um das Tuch. Nun kommt er zurück, der 

Stallknecht. Der Herr frägt, was da ist. Ja - sagt er zum Herrn -, 

ich habe die acht Gulden dem Tuchhändler gelassen, und der 

hat gesagt, du sollst selber hingehen und sollst dir das Tuch aus-

suchen; die acht rheinischen Gulden sind dort. 

Natürlich sind sie nicht dort, sondern der Stallknecht hat sie für 

sich behalten. 

Mittlerweile wird eine Szene eingeschaltet, wo die Greta einer 

Gevatterin furchtbar klagt. Sie hat nachgeschaut, die acht rhei-

nischen Gulden sind weg, die sie im Stall eingegraben hatte. Na, 

wenn nur die Kuh, die sie gefressen hat, nicht zugrunde geht 

daran -, sagt sie. 

Nachher kommt der Mann, der Ruedi, zum Tuchhändler. Da 

stellt sich heraus, dass der Tuchhändler das Tuch nicht hat, der 
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Ruedi auch nicht; dass der Tuchhändler aber auch kein Geld 

hat, der Ruedi aber auch nicht. Der Knecht ist da. Der Tuch-

händler sagt, er wird ihn verklagen und sich einen Advokaten 

nehmen. Er wird schon einen finden, einen richtigen Advoka-

ten. - Da kommen sie herein, die Charaktere! - Er wird schon 

einen finden. 

Nun, zunächst gehen sie beide nach Hause. Dann aber kommt in 

aller Hast ein Bote, ein Läufer, der nach dem damaligen Instink-

te wirklich schon von weitem her schreit - mit gutem Bühnen-

instinkt -und der beide auffordert, den Bauern und den Stall-

knecht, in die Stadt zu kommen, zum Tuchhändler zunächst. 

Da sie zum Tuchhändler kommen, wird der Tuchhändler au-

ßerordentlich ausfällig gegen den Knecht - man kann es ja be-

greifen -, der Tuchhändler wird ausfällig und schimpft fürchter-

lich. Da fühlt sich der Knecht aber furchtbar beleidigt und sagt: 

Jetzt wird er verklagen. Der Tuchhändler wird schon sehen, was 

herauskommt. 

Der Tuchhändler ist damit zufrieden, denn er fühlt sich als der 

Ehrliche, und denkt, dass dabei was Gutes herauskomme. Aber 

Gerfrecht der ist eine Art Brighella und geht zum gescheiteren 

Advokaten und bringt den mit zu der Verhandlung. Und nun 

beginnt die Verhandlung. 

Der Advokat hat mittlerweile seine Ratschläge dem Stallknecht 

gegeben. Der Richter stellt seine gelehrten Fragen, alles auf 

bolognesisch, und der Bauer wird immer verwirrter und ver-

wirrter, verwechselt das Tuch mit dem Geld und das Geld mit 

dem Tuch. Wenn er von den acht Gulden reden soll, redet er 

vom Tuch, wenn er vom Tuch reden soll, redet er von den acht 

Gulden, weil der Advokat so furchtbar viel redet. 

Nun soll aber auch der Stallknecht reden. Er sagt: veiw! - Neue 

Frage. Er sagt: veiw! - Neue Frage. Er sagt: veiw! - Der Advokat 

hat ihm nämlich den Rat gegeben, sich ganz blöde zu stellen, 

nichts weiter zu antworten, als veiw. Das wird dem Richtet 

endlich zu dumm. Er sagt: Das ist ja ein Verrückter, mit dem 
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kann man nichts anfangen. - Er schickt die Prozeßparteien ein-

fach nach Hause. Die Sache geht ganz gut und humorvoll aus. 

Nun ja, sehen Sie, zuletzt merkt man, bei der Besprechung, die 

zwischen dem Advokaten und dem Stallknecht stattgefunden 

hat, hat der Stallknecht dem Advokaten die acht rheinischen 

Gulden versprochen. Die kriegt er jetzt auch auf den Rat des 

«veiw». Der Stallknecht hat das Tuch, der Bauer und der Tuch-

händler haben das Nachsehen. Und der Zuschauer hat seine Be-

friedigung. Er hat eine Anzahl von Charakteren sich vor sich 

entwickeln gesehen. Diese Dinge, die zu Hunderten damals ge-

spielt wurden, enthielten wirklich einen urelementarischen, 

volkstümlichen Humor und wurden gut gespielt, weil sie mit 

innerem Anteil gespielt wurden. 

Und wir sehen gerade im Beginne des Bewusstseinszeitalters, 

wie hineinwächst in das Schicksalsdrama das Charakterdrama. 

Auf diese Weise ist das Charakterdrama gekommen. Und es gä-

be eigentlich als Schauspielschule nichts Besseres, als diese 

Dramen wieder aufzunehmen, denn sie sind mit großer Ge-

schicklichkeit aufgebaut, im edelsten, idealsten Sinne des Wor-

tes, um die Charakteristik herauszuholen gerade aus diesen 

Dramen. 

Man sollte also in Schauspielschulen eine Art historischer Un-

terweisung in der Handhabung und Charakterisierung einfüh-

ren und sollte zurückgehen zu diesen Zeiten. Solche Dramen 

sind am Ende des 15. Jahrhunderts überall gespielt worden in 

romanischen Ländern, auch in der Schweiz hier übrigens, haben 

dann nach Deutschland hinübergegriffen. Im 16. Jahrhundert 

waren sie gang und gäbe. Da spielte man von der einen Seite in 

den weltlichen Zeiten des Jahres dieses Charakterdrama, und 

dasjenige, was vom Schicksalsdrama übriggeblieben war, haben 

Sie andererseits in den Weihnachtsspielen. Da spielte das 

Schicksal darinnen, wie es aus jenseitigen Welten kommt. Und 

deshalb, weil man da auf der einen Seite steht vor einem Fest-

halten des Schicksalsmäßigen in den strengen Formen des 

Christentums, auf der anderen Seite im ursprünglichen Herauf-
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kommen des Charakteristischen im Drama, kann man gerade, 

wenn man diese Zeiten der dramatischen Entwickelung auf-

nimmt, so außerordentlich viel aus den Sachen lernen. 

Sehen Sie, wir treten also da ein in die Zeit, wo die alte Maske, 

die eine Leibesmaske war, durch die Charaktermaske allmählich 

zum Individuellen übergeht. Aber Sie müssen nicht vergessen, 

dass wirklich gute, objektive Gründe vorliegen, an diesen Quel-

len heute für das Schauspielerische wiederum viel zu lernen. 

Denn sehen Sie hin, als Schiller aufgetreten ist mit einem emi-

nenten Talente für das Dramatische, experimentierte er, wie ich 

schon von einem anderen Gesichtspunkte aus dargestellt habe, 

zwischen dem Charakterdrama und dem Schicksalsdrama. Er 

wusste nicht, wie er diese Hauptelemente in das Drama hinein-

bringen soll. 

Denken Sie nur einmal, wie im Grunde genommen doch nicht 

ganz organisch das Schicksal in das Wallenstein-Drama hinein-

spielt, und man sieht, Schiller kittet da das Schicksal mit dem 

Charaktermäßigen äußerlich zusammen. Dann will er das 

Schicksal wieder heranzerren später in der «Braut von Messina». 

Man kann eigentlich erst am «Demetrius» sehen, dass er nach 

sehr viel Üben, wenn ich das philiströse Wort gebrauchen darf, 

es dahin gebracht hat, Schicksal und Charakter zur Handlung 

miteinander zu verweben. 

Das eigentliche Lustspiel kann aber erst entstehen aus diesem 

Charakterologischen. Im Römertum bereitet sich natürlich das 

Lustspiel schon vor, denn da ist eine Vorwegnahme des Be-

wusstseinszeitalters, aber wir sehen in älteren Zeiten überall das 

tragische Drama im Vordergrunde, höchstens das Satyrdrama im 

komischen Nachspiel, im Anknüpfen an das Drama zum Aus-

druck kommen. Aber das eigentliche Lustspiel kommt erst her-

auf, als Liebe und Humor im Bewusstseinszeitalter in die Dra-

matik einziehen können. 

Wenn man das nun wirklich so, wie es sich hier abgespielt hat, 

innerlich in sich aufnimmt, dann bekommt man eine innerliche 
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Stimmung und Empfindung, wie man regiemäßig vorgehen 

muss für das Tragische, Getragene auf der einen Seite, und für 

das mehr Komödien-hafte, für das Lustspielartige auf der ande-

ren Seite. Und man wird ein weiteres Moment für die Konfigu-

ration der dramatischen Handlung haben.  

Nehmen wir zuerst das Tragische. Man wird einfach aus den 

Empfindungen, die man sich aufgebaut hat durch eine solche 

Schulung, wie ich sie angedeutet habe, in der folgenden Weise 

beim Tragischen regissieren. 

Sehen Sie, da lassen sich nicht Theorien und Definitionen ge-

ben, sondern man muss erleben, wie man zu den Empfindungen 

kommt, welche das Künstlerische dann bewirken können. Das 

ist der richtige Weg, und das versuchte ich heute zu zeigen. 

Man wird sich sagen: 

Dasjenige, was zuerst im Drama da ist, wo der Zuschauer be-

kanntgemacht wird mit dem, wofür er Interesse haben soll, was 

man gelehrt in der Ästhetik heute die Exposition nennt, muss in 

einer entsprechenden Weise zunächst langsam gespielt werden, 

langsam, und die Langsamkeit muss insbesondere erreicht wer-

den durch entsprechende Pausen. 

Man muss also das Tragische zunächst in langsamem Tempo be-

ginnen, aber diese Langsamkeit muss hauptsächlich durch Pau-

sen erreicht werden, durch Pausen in der Rede und auch durch 

Pausen zwischen den Szenen, nicht so sehr durch die innere 

Langsamkeit, als durch die Langsamkeit, welche durch Pausen 

hervorgerufen wird. Dadurch kommt man dem Zuhörer entge-

gen. Der hat die Möglichkeit, sich innerlich zu verbinden mit 

dem, was da ist. 

Nun kommt dasjenige heran, was man als Verwicklung be-

zeichnen kann, wo es unsicher wird, wie die Dinge ausgehen. Es 

ist die Mitte des Dramas, die Kulmination der Handlung. Da 

wird man sogar verlangsamen müssen das Tempo im Sprechen 

und in den Gebärden. Also man kann sagen: Langsameres Tem-

po, aber ohne Pausen. - Das heißt natürlich nicht ganz ohne 
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Pausen. Es muss der Sprechende Atem schöpfen, es muss der 

Zuschauer Atem schöpfen. Aber es muss eben eine gewisse Be-

schleunigung durch das Verkürzen der Pausen er-reicht wer-

den. 

Dann kommt der dritte Teil, welcher die Lösung bringen soll, 

der eine gewisse sauere Unbefriedigtheit zurücklässt, wenn er in 

demselben Tempo abläuft. Da handelt es sich darum, dass das 

Tempo beschleunigt wird, und dass der Schluss eben in be-

schleunigtem Tempo auslaufe.  

Tragisches: 

I.    Langsames Tempo: Pausen 

II.    Langsameres Tempo: ohne Pausen 

III.    Tempo beschleunigt 

Da handelt es sich darum, dass nun auch innerlich im Sprechen 

und in den Gebärden das Tempo beschleunigt wird. Wenn man 

das tut, wird man ganz gewiss die Imponderabilien, die herge-

stellt werden müssen zwischen der Bühne und dem Zuschauer-

raum, herstellen. Und dies ergibt sich einfach aus dem Gefühle 

heraus, wenn man das Gefühl in der angedeuteten Weise schult. 

Es handelt sich also beim Regissieren des Tragischen überall um 

das Maß in der Konfiguration. 

Etwas anderes tritt beim Lustspielmäßigen au£ Und das Schau-

spiel steht ja in der Mitte zwischen beiden. Man kann daher die 

Sache lernen an dem einen und an dem anderen. Etwas ganz 

anderes tritt beim Lustspielmäßigen auf. Da wandert der Cha-

rakter herein. Und da kann man insbesondere an solch einem 

Lustspiele, wie ich es charakterisiert habe, lernen, wie man be-

ginnen muss. 

Man wird so beginnen - und gerade kann man es an solchen, 

mit urvolksmäßigem Humor begabten Stücken tun -, dass man 

den Schauspieler, der sich in seiner Rede selber charakterisiert, 

eine innerliche instinktive Freude ausdrücken lässt, so dass man 
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gleich darauf kommt: der Charakter, der sitzt da. Das ist der 

Pantalone. 

Natürlich werden wir heute individualisieren, nicht typisieren, 

aber wir können dennoch nach dem künstlerisch Gestaltenden 

so vorgehen. Wir beginnen damit, dass wir die Charaktere im 

Sprechen und in den Gesten stark betonen lassen. Wir brauchen 

es nicht immer so stark zu machen, wie es gewöhnlich schlechte 

Darsteller hei der Barhierdarstellung machen, wo sie besonders 

betonen das Wegschleudern des Seifenschaumes beim Rasieren; 

es braucht ja nicht so stark und grotesk zutage zu treten. Aber es 

handelt sich darum, dass im ersten Teile die Charaktere betont 

werden. Sie sehen, da handelt es sich um das Inhaltliche, nicht 

mehr wie beim Tragischen um das Wie, sondern um das Inhalt-

liche. 

Kommt man mehr gegen die Mitte, da interessieren die ver-

schiedenen sich entgegenstellenden Dinge, die einen unsicher 

machen, wie die Sache ausgeht. Da wird es um die Charaktere 

etwas gefahrvoll, durchzudringen, da muss man die Handlung 

besonders betonen. Da muss besonders das eintreten, was in der 

Charakteristik der Worte die Handlung betont. 

Nun waren ja die Zeiten dem Schauspieler besonders günstig. 

Denn er konnte, da es sich eigentlich immer um Textbücher 

handelte, wo ihm viel Freiheit gelassen wurde, wirklich extem-

porieren das Verschiedenste, was gerade in der Mitte eines Lust-

spieles steht: seine Überraschung, dass das geschieht, was uner-

wartet war, was einen ab-bringt von dem Wege, den die Cha-

raktere gehen wollten und so weiter. Er konnte das alles beto-

nen. 

Und am Schlusse des Lustspiels, da ist es von besonderer Bedeu-

tung, stark zu betonen das Hereinbrechen des Schicksals, das 

Befriedigung gibt im Abschluss. 

Lustspielmäßiges: 

I.    Die Charaktere betont 
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II.    Die Handlung betont 

III.    Das Schicksal betont 

Sie sehen, hier - siehe Schema - kommt überall das Inhaltliche 

in Betracht, dort das Maß. Es wurden also hier zunächst die 

Charaktere betont, dann die Handlung, dann das Schicksal. Na-

türlich muss man sich eine Art innerliche Anteilnahme für das 

erwerben, was Schicksal, was Charakter, was Handlung ist. 

Nun kann aber allerdings der Schauspieler auch demjenigen 

entgegenkommen, was in ihm lebt an gefühlsmäßiger Vertie-

fung. Sie müssen nicht verachten, meine lieben Freunde, dieses 

zunächst auf das äußere Anschauen Gehende, das ich in der 

heutigen Stunde werde nun darzustellen haben. Wird es mit 

Ernst und innerer Anteilnahme getrieben, so wird man sehen, 

welche wunderbaren Erfolge in der Entwickelung des Gemütes 

für die Empfindung dessen, was man dem Tragischen, was man 

dem Lustspielmäßigen gegenüber machen soll, sich da ergeben. 

Aber man kann dem auch entgegenkommen, meditativ entge-

genkommen, so entgegenkommen, dass man das, was ich schon 

angedeutet habe an mehr empfundenen Berufskonzentrationen 

und -meditationen, wirklich ins Meditative hineintreibt. Und so 

wird der Schauspieler seine Seele dafür stimmen können, dass 

sie geschickt werde im Sprechen des Tragischen, im regiemäßi-

gen Gestalten des Tragischen, wenn er in seiner Seele dasjenige 

nachahmt, was ich an jenem Kreise dargestellt habe, wo das 

Tragische auf der einen Seite, das Lustspielmäßige auf der ande-

ren Seite gesucht worden ist. 

Nur wird beim Tragischen, bei einer solchen Meditation das Ei-

gentümliche vorliegen, dass man im hohen Grade während der 

Meditation dieses innerlich vornimmt, was ich gestern charak-

terisiert habe als das Wiederloslösen von dem Sprachlich-

Gestalteten. 

Man braucht das ja, meine lieben Freunde. Erst muss man wirk-

lich so präparieren, dass man, wie ich sagte, sprachgestaltend das 

Ganze hat, dass man es aus dem Schlafe heraus machen könnte. 
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Dann aber wiederum muss man den von der Sprache losgelös-

ten, rein menschlichen Gefühls- und Gemütsanteil, Willensan-

teil, Gedankenanteil nehmen können an demjenigen, was man 

selber gestaltet hat. 

Da wurden gerade die alten Schauspieler gut meditativ vorberei-

tet. Und ich möchte nachgestaltend Ihnen eine kleine Formel 

geben, eine kleine Formel, an der Sie das sehen können, wenn 

Sie sie immer wieder und wiederum, wenn Sie Muße haben, 

versuchen, zum Beispiel wenn Sie im Spaziergang sind und sin-

nen können, indem Sie sich irgendwo in den Schatten setzen 

oder sonst bei einer ähnlichen Muße. Versuchen Sie, Ihre Seele 

mit innerlicher Wärme zu konzentrieren gerade nach der 

Stimmung hin, die sie haben muss, um das Tragische so zu be-

greifen, dass das Begreifen gestaltend wirken kann. Sie werden 

das erreichen, wenn Sie folgendes meditieren: 

Ach - das ist zunächst nur die Vorbereitung - 

Ach, Fatum - das deutsche Wort kann ich hier nicht gebrau-

chen, weil in dem a und n zunächst die Seele sich halten muss - 

Ach, Fatum 

Du hast 

stark mich - das i tritt hier herein -umfasst  

Während sonst die tragische Stimmung in u und a hervorgeru-

fen wird: u leise Furcht, a Bewunderung, tritt das i auf, um sich 

selber hineinzustellen. Nimm weg - es geht weiter im Umkreis -

: 

nimm weg 

den Fall 

in den Abgrund 

Wenn Sie das so meditieren, dass vor allen Dingen darin Gefühl 

spricht, und wie selbstverständlich das Gefühl ruht auf dem 

durch die Schulung präparierten Lautempfinden, dann ist das 

wirklich eine Art Regiegrundlage für die Gestaltung des tragi-

schen Dramas. 
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Ach, Fatum 

Du hast 

stark mich 

umfasst 

nimm weg 

den Fall 

in den Abgrund. 

Es gibt das so die tragische Stimmung, dass man sie finden wird, 

wo man sie braucht, wenn man genügend lange und genügend 

oft solch eine Meditation vor sich hinstellt. 

Für das Lustspiel dagegen handelt es sich darum, dass man zu-

rückgeht auf die schlauen Übungen, die ja nicht mit derselben 

inneren Pathetik wie das in der Tragik, welche aus dem Myste-

rium heraus-geboren war, getrieben wurden, die aber dennoch 

bei allem Humor außerordentlich stark esoterisch wirkten, die 

nun eben den Humor bringen können und diesen Humor nun 

nicht zurücknehmen, sondern in die Sprache hineingießen. 

Man muss eigentlich - also nicht im äußerlichen Sinne bitte ich 

das aufzufassen -, wenn man Lustspiele regissieren will, man 

muss in den Worten lachen können. Ich meine nicht, dass man 

immer kichern kann. Das können besonders diejenigen Leute, 

die immer ihre Rede dadurch geltend zu machen wünschen, 

dass sie dabei kichern, wobei man immer den Eindruck hat, dass 

da nichts besonders Gescheites liegt, was erkichernd gesprochen 

wird. Aber dieses Hineinlachen in die Lautempfindung, das ist 

etwas, was wirkt trotz aller Volksmäßigkeit. Es waren doch 

immer Komödianten, welche diese Dinge aufführten, geradeso 

wie in den ersten Zeiten des Mittelalters Geistliche die erhabe-

nen Dramen aufführten, welche die Anschlüsse an das Kirchli-

che sich erhalten wollten, es waren Leute, aus denen sich schon 

allmählich das Berufsschauspielertum heraus rekrutierte, und 

die auch auf ein innerliches Erfassen des Spieles hinausgingen. 

Da möchte ich wiederum etwas anführen, was dazumal sozusa-

gen Zunge und Gaumen nun nicht bloß so, wie man es in der 
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Lautempfindung hat, elastisch machte, plastisch machte, son-

dern was hinaus-wirkte ins Lachen hinein, indem man medi-

tierte. Man muss ja allerdings dann laut meditieren - aber bitte, 

das nicht da oben auf dem Schloss zu machen -, dann bekommt 

man das, wenn man möglichst versucht, diesen Zusammenhang, 

den ich nun aufschreiben werde, laut oftmals zu üben, mit inne-

rem sprachempfindenden Anteil: 

Versuchen Sie das einmal so zu üben, dass Sie bei dem Linklock-

hü diese Bewegung machen - siehe Schema -, bei dem lockläck-

hi diese Bewegung - siehe Schema -, so dass das Ganze geübt 

wird: 

Izt' fühl ich  

wie in mir  

Linklock-hü 

und lockläck-hi 

völlig mir 

witzig 

bläst.  

Dreimal mit aller Ausgestaltung. Versuchen Sie, in das hinein-

zukommen, und sehen Sie, dass bei dem Linklock-hü so die Lip-

pen verzogen werden, die Oberlippe hinauf, die Unterlippe so 

herunter: 

 

 

 

 

 

 

Und bei dem lockläck-hi so die Falten gelegt werden: 
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Und empfinden Sie das! Sie werden schon sehen, wie nach und 

nach dies ein seelisches Lachen gibt. Es gibt ein innerliches see-

lisches Lachen. Denn das seelische Lachen kann natürlich nicht 

tragisch vertieft werden. Da besteht der Idealismus darinnen, 

dass man nun wirklich in die Sprache hinein die lachende Seele 

bringe. Dann werden Sie sehen, wie Sie auf diese Weise in hu-

morvolle Regie, in dieses Regissieren hineinkommen. Davon 

dann morgen weiter. 

Ich gedenke dann, etwa am Dienstag diese Vorträge abzuschlie-

ßen.  
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SIEBZEHNTER VORTRAG 

DORNACH, 21. SEPTEMBER 1924 

 

Das Durchfühlen des Lautlichen 

In Zeiten, in denen das, was durch die Sprache aus den Men-

schen heraus sich offenbarte, noch instinktiv intensiver emp-

funden worden ist, wurde man jenes realen Vorganges gewahr, 

der wirklich im Sprach-gestalten da ist, jenes realen Vorganges, 

der darinnen besteht, dass mit einer gewissen Selbständigkeit 

der astralische Leib des Menschen den ätherischen ergreift. In 

der Gegenwart reden eben die Menschen, wie sie ja alles einfach 

so tun, dass sie nicht gewahr werden die Komplikationen des 

inneren Vorganges, der sich bei einem menschlichen Tun ab-

spielt. Es ist auch richtig, dass die Dinge nicht allzu stark wäh-

rend des Tuns beobachtet werden dürfen, sonst vertreiben sie 

die Unbefangenheit. Aber derjenige, welcher mit Sprachgestal-

tung und mit dem Mimisch-Gebärdenhaften künstlerisch zu tun 

hat, hat nötig, wenigstens während der Zeit seiner Schulung so 

etwas vor die Seele bekommen zu haben, wie dieses 

Selbständigwerden eines Arbeitens, eines Zusammenarbeitens 

von astralischem Leib und Ätherleib. 

Man muss das Gefühl durchgemacht haben, was es heißt - Ge-

fühl, sage ich, nicht Anschauung -, es hat sich gewissermaßen 

ein zweiter Mensch, der in dieser Arbeit zwischen astralischem 

Leib und Ätherleib besteht, losgelöst und lebt in der Sprache. 

Nun ist dieses Leben, so wie es jetzt auftritt, schon ein so inner-

lich konfiguriertes und innerlich reich gestaltetes, dass es dem 

Menschen in der Tat schwer wird, über den Inhalt der Sprache 

hinüber auch noch wahrzunehmen, wie sich da im ganzen 

Sprachkörper etwas aus ihm heraushebt. 

Daher ist es gut für die Schulung, dasjenige, was da eigentlich 

vorliegt, mit wirklicher Kunst zu ergreifen. Und man kann es 

ergreifen. Man kann es auf folgende Weise ergreifen und da-
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durch wiederum Ungeheures beitragen zum innerlich Kraftvoll- 

und Beweglichmachen der Sprache. Man kann es dadurch ma-

chen, dass man möglichst so übt wie jemand, der eigentlich 

nicht sprechen kann und doch sprechen will. Dasjenige, was ich 

Ihnen da sage, ist insofern doch eine Realität, als der Mensch 

sprechen nur lernen kann im Zusammenhange mit anderen 

Menschen. 

Nun ist es wiederholt vorgekommen, dass Menschen einsam in 

der Wildnis, fast tierisch aufgewachsen sind. Die haben dann 

trotz gesunder Gehör- und gesunder Sprachorgane nicht spre-

chen gelernt. Und hat man sie später aufgefunden, so musste 

man sich sagen, die hätten ganz gut sprechen lernen können, 

haben es aber nicht gelernt, weil sie nicht mit anderen Men-

schen zusammen waren. Aber solche Menschen werden zu-

meist, ich möchte sagen, einen leisen Ansatz zum Sprechen 

dennoch machen. Und der wird darinnen bestehen, dass sie so 

etwas wie ein hum, ham, häm, him hervorbringen, eine Strö-

mung von der h-Erzeugung zu der m-Erzeugung mit etwas un-

deutlichen Vokalen dazwischen. Frägt man nun nach, so ist es 

in der Tat so, dass der Mensch, indem er diesen Lautzusammen-

hang herausbrummt, gewahr werden kann, wie da in ihm der 

astralische Leib den Äther-leib abfängt. Wenn man versucht, 

immer wieder hum, ham, häm und so weiter hervorzubringen, 

dann fühlt man, wie wenn sich etwas loslöste, in reinen Vibra-

tionen lebte. Und führte man dies in Schauspielschulen ein, dass 

in dieser Weise gebrummt würde das hm, so würde man etwas 

Merkwürdiges wie ein innerliches selbständiges Sausen fühlen, 

das aus einem herauswächst. Wer so empfinden lernt, wird 

schon zugeben, dass das eine rechte Grundübung sein kann. Nur 

muss sie dann weitergeführt werden. Man fängt also an damit, 

dem Zögling hm, hum, ham, häm zur Beweglichkeit seiner in-

neren Sprachfähigkeit beizubringen. Dann geht man aber zu 

etwas anderem über, denn damit würde man natürlich ein Wil-

der bleiben, und es handelt sich nur darum, dass man aus dem 

ersten Elemente des Sich-Loslösen-den der Sprache wirklich 

heraus arbeitet. 
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Ich bemerke nur, wie in Parenthese, dass man das bei Kindern 

natürlich nicht tun darf. Einen pädagogischen Wert hat das 

nicht, was ich jetzt sage. Denn es ist notwendig, dass man gerade 

dann, wenn die Dinge ins wirklich Künstlerische übergehen, die 

einzelnen Gebiete sondert, dass man nicht alles überall anwen-

det. Das eigentlich Fachliche wird durch das Anthroposophische 

nicht zerstört, sondern im Gegenteil an seinen Ort gestellt und 

gefördert. 

Nun besteht das Weiterschreiten dann in dem Folgenden. Wir 

haben ja zunächst diejenigen Laute kennengelernt, die wir als 

Stoßlaute unter den Konsonanten, dann diejenigen Laute, die 

wir als Blaselaute bezeichnet haben. Wir werden entweder zum 

Speerwerfer in den Stoß-lauten, oder aber wir werden zum 

Trompeter in den Blaselauten. Dazwischen liegt der Wellenlaut 

l und der Zitterlaut in seinen verschiedenen Gestaltungen als 

Gaumen-r, als Zungen-r, Lippen-r, der r-Laut als Zitterlaut. Die 

liegen dazwischen. 

Nun muss man durchschauen, was da eigentlich dahinter steckt 

bei dieser Gliederung der Laute, die nicht von uns willkürlich 

aufgestellt ist. Es ist ja keine schematische Einteilung, sondern 

es ist aus dem Organismus der Sprache herausgenommen. Und 

da steckt etwas sehr Bedeutsames dahinter. Wir sprechen aller-

dings im Ganzen, indem wir die Luft gestalten. Gewiss, das ist 

der gemeinsame Charakter alles Sprechens, dass wir die Luft ge-

stalten, aber wir gestalten die Luft in der allerverschiedensten 

Weise. 

Nun, dieses Luftgestalten gerade, das verspüren Sie in einer 

grandiosen Weise, wenn Sie immer wieder und wiederum hm, 

hum, ham formen. Sie haben darinnen, ich möchte sagen, den 

allgemeinsten Schwung der Sprache. Und haben Sie das erlebt, 

diesen allgemeinsten Schwung der Sprache, dann werden Sie bei 

denjenigen Lauten, die ich als Stoßlaute bezeichnet habe, also 

bei d t b p g k m n, das Gefühl bekommen, dass Sie, wenn Sie 

hm machen, das Stoßen eigentlich zuletzt erreichen wollen. Da 

wollen Sie mit dem hm ins Stoßen herein. Sie können fühlen, 



 

SPRACHGESTALTUNG UND DRAMATISCHE KUNST 

__________________________________________________________ 

336 
 

da wollen Sie den Luftkörper zu einer geschlossenen Figur ma-

chen. Bei allem, was hier auf dieser Seite steht - siehe Schema 

Seite 354 - ist es so, dass wir ähnlich dem m, welches aber dies 

noch nicht ganz vollendet zeigt, sondern im Status nascens, hin-

einwollen in die geschlossene Form der Luft, des Luftkörpers, zu 

einer Figur. Bei allen Stoßlauten fühlen wir, wie wir eigentlich 

eine geschlossene Figur bilden wollen. Und wir können uns 

vorstellen, wir wollen weiter.  

Indem wir d bilden, wollen wir eigentlich vor uns eine solche 

geschlossene Luftfigur bilden: eine Art Röhre, die vorn ge-

schlossen ist, die wir vor uns aufrichten, wollen wir bei dem d 

bilden. 

 

 

 

Wenn wir b sprechen, ist es eigentlich so, als ob wir so eine Art 

kleines Schiff als geschlossene Figur bilden wollen. 

 

 

 

 

Bei k haben wir ja das deutliche Gefühl, dass wir so etwas wie 

einen Turm bilden wollen mit der Sprache, eine Pyramide. 

 

 

 

 

 

 



 

SPRACHGESTALTUNG UND DRAMATISCHE KUNST 

__________________________________________________________ 

337 
 

So haben wir sehr deutlich das Gefühl, da wollen wir die Luft 

verhärten. Und am liebsten wäre es uns, wenn sich die Luft 

kristallisieren würde. Wir haben so eigentlich das Gefühl, wenn 

wir die Laute aussprechen, dass da in die Luft hineinprojiziert 

werden Körperformen; und wir sind erstaunt darüber, dass die 

da nicht herumliegen, weil wir schon, wenn wir die Sprache 

fühlen, uns so stark anstrengen, dass eigentlich das b und p, d 

und t, ß und k herumfliegen, und die m wie Spiralen und die n 

wie manche Tierschwänze herumfliegen. Wir sind eigentlich 

erstaunt, dass das nicht der Fall ist. Denn diese Stoßlaute sind 

dasjenige, was, trotzdem wir in der Luft formen, fortwährend 

hinstrebt zum Erdenelemente. In das Elementar-Erdige arbeiten 

wir hinein mit diesen Stoßlauten; so dass diese Stoßlaute ent-

sprechen dem Element Erde. (Siehe Schema.) 

Das hat aber wieder etwas außerordentlich Instruktives und 

führt uns zu dem, was für das richtige Lernen außerordentlich 

bedeutsam sein kann, denn sehen Sie, es ist tatsächlich für das 

Reinigen der Sprache, für das Gelenkigwerden der Organe in 

bezug auf die Sprache von einem großen Vorteil, wenn wir uns 

eine Kristallgestalt vorstellen, indem wir k sprechen, so eine 

turmförmige Kristallgestalt. Dieses starke Vorstellen, das unter-

stützt uns im k-Sprechen. 

Es ist außerordentlich vorteilhaft, wenn wir uns, während wir 

m sprechen, eine Schlingpflanze vorstellen, die sich hinaufwin-

det an einem Stock, so eine Winde, während wir m sprechen. 

Und es ist von einem großen Vorteil, wenn wir n sprechen, uns 

den Waldmeister vorzustellen, der da oben solch einen Kranz 

von Blättern hat; wenn wir also sozusagen dasjenige aus der Er-

de herauszaubern, was in den Stoßlauten liegt. 
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So bekommen Sie zum Beispiel immer mehr und mehr die inne-

re Konfiguration des p heraus, wenn Sie sich die Konfiguration 

der Sonnenblume vorstellen, diese freche, hochwachsende Blu-

me mit über-hängenden, riesigen gelben Blüten, die so auffal-

lend uns die Mitte ihrer Blüte entgegenstreckt. Dadrinnen liegt 

das p in einer ganz außerordentlich schönen Weise. 

Herauszuholen aus den irdischen Gestaltungen die Stoßlaute, 

das ist dasjenige, was uns wirklich im Sprechen weiterbringt. 

Aber all das, was wir in dieser Weise üben, kann in den schönen 

Fluss der Sprache übergehen, wenn wir es eben verfließen las-

sen, wenn wir so eine Pyramide, die eigentlich ein k darstellt 

und in der wir innerlich in der Sprache leben, während wir k 

sagen, dazu bringen, dass sie verfließen muss, dass sie sich auflö-

sen muss. Dann lassen wir den k-Laut übergehen in den l-Laut, 

und Sie werden sehen, das fließt weg wie Wasser, was da erst 

ganz fest ist. K, l = das fließt weg wie Wasser. Und was interes-

siert Sie denn, wenn Sie das Wort Keil sagen? Ein Keil, der 

nichts keilt, der also nicht verfließt in seiner Bewegung, hat ja 

keinen Sinn, und ein Keil hat ein k ganz richtig, weil er eine Py-

ramide ist, wenn man ihn aufstellt. Aber dasjenige, was uns am 

Keil interessiert, ist, dass er verfließt. Also das ist ein Wort von 

einer inneren Prägnanz, die großartig ist! Und sagen Sie Keil 

und fühlen dasjenige, was der Keil tut, fühlen Sie etwas zerspal-

ten dabei, und dieses Übergehen in den Fluss unter Hemmnis-

sen, die Hemmung wiederum durch das ei ausgedrückt, durch 

das Vokalische, dann haben Sie ein Wunderbares. 
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Und so können Sie alle Stoßlaute in den richtigen schönen Fluss 

der Sprache hineinbringen, wenn Sie sie mit einem l zusam-

menbringen. Sie können aber auch wiederum das Flüssige ver-

festigen, wenn Sie die umgekehrte Prozedur machen. Üben Sie 

Diele. Diele: es fließt wunderbar im Munde. Und wollen Sie das 

Umgekehrte machen, dasjenige, was zunächst lebt, dann wiede-

rum wunderschön in seine Gestaltung hinein als Flüssiges in das 

Sich-Verfestigende-Erdige hinein-lebt: Lied. Es lebt das Lied 

zunächst in der Seele, wird dann gestaltet in dem Dichten: Lied. 

Lernen Sie fühlen, was in so etwas liegt. Nehmen Sie den Stoß-

laut t, lassen Sie irgendwie ein l folgen. Man hat ein hartes Sich-

Verfestigen in dem t, aber es läuft doch dahin, dieses harte Sich-

Verfestigen. In dem Worte Tal haben Sie es wunderbar ausge-

drückt, das dahin-laufende Hinuntergestoßene. 

 

 

 

 

Kehren Sie es um, nehmen Sie zunächst das Flüssige und ma-

chen Sie es dann fest, da haben Sie förmlich, wenn das das Tal 

ist, weil Sie da durchgehen, wenn Sie dasjenige sich fest denken, 

was da drinnen ist: Latte. Da ist es zuerst flüssig, und dann wird 

es fest in der Latte. 

 

 

 

 

Sehen Sie, auf diese Weise kommen Sie zum Durchfühlen des 

Lautlichen bis in das Wortgeheimnis herein. Versuchen Sie nur 

einmal, dieselbe Prozedur, die wir beim Keil gehabt haben, 

mehr so zu machen, dass man wie etwas vor sich her dirigiert, 

was man mehr handhaben kann als einen Keil, den man ja nur 
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mit einem Hammer handhaben kann, etwas, was also schon 

dem Menschen näherliegt, was schon eher so ist, wie ein kleines 

Boot, das man vor sich her dirigiert, so haben Sie Beil. Da spü-

ren Sie den Unterschied zwischen k und b - Keil und Beil - an 

dem Ganzen, was das ist, deutlich darinnen. 

Aber gehen Sie jetzt zurück. Haben Sie zuerst das Flüssige und 

dann verfestigen Sie es, so dass es Ihnen nicht darauf ankommt, 

das Beil in Fluss zu bringen, sondern dasjenige, was leibt und 

lebt, in feste Gestalt, Umhüllung zu bringen, dann haben Sie 

den Leib. 

Und so können Sie in dem Üben der Verbindung der Stoßlaute 

mit dem Wellenlaut l wunderbar erreichen, dass die Sprache 

wie geschlossen und doch flüssig wird, dass Ihre Worte konfigu-

riert werden und doch der Satz hinläuft so, dass eines in das an-

dere übergeht. 

Daher sollte man in der Zukunft dasjenige, was da vorliegt, was 

man immer zuwege bringt, wenn man Stoßlaute mit dem l, mit 

dem Wellenlaut, zusammenfügt, im Zusammenhange zur 

Sprachübung verwendet, als das Stoß-Wellen in der Sprachge-

staltung bezeichnen. 

Es sollte eben ein Kapitel sein, das den Umfang hat, zu lehren, 

wie man die Worte im Satze auf der einen Seite begrenzt, auf 

der anderen Seite so in Fluss bringt, dass sie den Satz als eine 

Strömung darstellen. Und das sollte man lernen im Stoß-

Wellen. Für diese Sache müssen neue Ausdrücke gewählt wer-

den. 

Nun aber kommen wir da mit den Stoßlauten und mit dem l ins 

Flüssige hinein, so dass wir sagen können: Wir haben in den 

Stoßlauten Erde, im l dasjenige, das im wesentlichen das Wasser 

bedeutet, das Element Wasser. Das wird in der Sprache nachge-

staltet, dass Wasser in dem l ist. 

Nehmen Sie aber an, das Wasser wird jetzt so dünn, dass es nun 

innerlich beweglich wird, dass wir in die eigentliche Luft her-

einkommen, dass das Wasser immer mehr verdunstet, Gas wird, 
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es will in das innerliche Luftförmige hereinkommen, dann leben 

wir nicht mehr zufrieden mit dem innerlichen Dahinfließen 

und Wellen, sondern dann muss die Luft innerlich erzittern. 

Und die Luft, die wir zur Verfügung haben im Sprechen, erzit-

tert innerlich im r. Das r entspricht dem Elemente Luft. Fühlen 

Sie doch einmal, wie, wenn Sie, ich will so sagen, eine Schachtel 

haben. Sie machen Sie auf und denken, da ist ein Geschenk da-

rinnen. Sie vermuten, dass das, worauf Sie sich freuen, was in-

nerliche Bewegung in Ihrer Seele hervorruft, darinnen ist. Es ist 

aber nicht darinnen; es ist nichts darinnen; es verflüchtigt sich 

alles das, was erst flüssig war = 1. Sie bewegen die Flüssigkeit auf 

Ihrer Zunge, machen auf und die bloß erzitternde Luft tritt Ih-

nen entgegen, und Sie brechen aus in den Laut: leer! Da haben 

Sie es ganz anschaulich. Sie haben durchempfunden das Wort 

bis auf das Zurückbeben im doppelten ee: leer, das besonders 

stark ist. 

Man kann sich nicht denken, dass etwas adäquater sein könnte 

als auf der einen Seite diese Gebärde und dieses Wort leer. Bei-

des ist ganz genau anzuschauen. Aber an solchen Dingen kann 

man wirklich viel lernen. Besonders für die freie Handhabung 

desjenigen, was man als Schauspieler braucht, kann man dabei 

außerordentlich viel lernen. 

Und jetzt denken Sie sich, Sie nehmen dieses Zittern da auf und 

konfigurieren es in der Luft. Sie formen das Zittern. Sie brauch-

ten bloß die Trompete ordentlich zu studieren, das heißt nicht 

das Metall, sondern was da vorgeht in der Trompete, während 

Sie blasen. Versuchen Sie es nur einmal, mit ganz feinen Tem-

peraturmessern nach-zuschauen, was da im Inneren der Trom-

pete sich zeigt, wenn das bloße Zittern übergeht in die geformte 

Tonfigur. Da haben Sie überall Wärmedifferenzen in der Trom-

pete darinnen. Das drückt sich aus in dem Element des Feuers. 

Daher gehen auch alle Blaselaute über in das Element des Feuers 

oder der Wärme, das wir haben, wenn wir fühlend aussprechen: 

h chi sch sf w. Das lebt im Elemente der Wärme. Daher ist es 

auch so, wenn Sie anfangen mit dem h, arbeiten Sie Ihre Wärme 
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heraus, Sie entledigen sich Ihrer Wärme im h, dann fangen Sie 

es auf, was Sie herausgesetzt haben, indem Sie es fühlen wie ei-

ne Verfestigung Ihres zweiten Menschen: hm. Ihre Wärme, die 

Sie bis zum Festen bringen: hum, ham und so weiter. 

Nun kann man wiederum fühlen, wie man dasjenige, was man 

vor sich hinstellen will, was leben will im Weiterleben, was 

man hinstellen will wie etwas selbständig Lebendiges, dann be-

kommt, wenn man unmittelbar in Blaselauten übt. Blaselaute, 

Sie werden sie üben können in Worten, die nicht gerade häufig 

sind, weil das Lebendige vom Menschen nicht so hingestellt 

wird wie das Feste, aber immerhin, Sie werden Blaselaute über-

all da besonders finden, wo irgendwie draußen im Raum etwas 

so dargestellt wird, dass es lebt, dass es schwankt. Und da kann 

man interessante Studien wieder machen. Will man nur ausdrü-

cken, dass etwas eigentlich unangenehm lebt = schief; es liegt 

schon im Worte schief, dass es immer eher umfallen kann als 

leben: schief. 

Empfindet man aber so, dass man das Bewegliche, Lebende hin-

ein haben will in das Feststehende, dann wird eine Notwendig-

keit entstehen, das äußerlich selbständig Webende und Leben-

de, lebend Flüssige aufstellen zu wollen. Nun denken Sie sich 

einmal, ich habe eine Gestalt, sie ist zuerst klein, wächst, 

wächst, fließt da hinauf. Aber will ich ausdrücken, dass das ei-

gentlich in der Linie schreitendes Leben, Weben ist, dann sage 

ich: schlank. Gehe ich über von dem sch, was das Leben dar-

stellt, in das Flüssige und komme dann zu dem, was aufstellt 

dieses Leben in der Linie = schlank, so komme ich zu dem Stoß-

laut k zurück. 

Insbesondere aber kann man dasjenige üben, was man auch 

braucht gerade in der künstlerischen Sprachgestaltung. Da 

braucht man die Fähigkeit, so zu sprechen, dass das Sprechen 

dahinfließt über das Auditorium. Das braucht dann nicht auf 

die Laute und Buchstaben konzentriert zu sein, sondern das 

liegt in dem allgemeinen Charakter, den man sich überhaupt für 

das Sprechen aneignet. 
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Für den Schauspieler wird es ganz besonders notwendig sein, 

dass er das zuwege bringt, dass seine Worte durch den Zuschau-

erraum gehen, dass sie überall leben. Das kriegt er zustande - 

und dies zu wissen, darin besteht nun eine besondere Esoterik 

der Sprachgestaltung -, wenn er das Erzittern der Luft in Bewe-

gung bringt durch den Übergang in Blaselaute, wenn er also übt: 

reihe, reihen, reich, rasch, reis, reif - es liebt dieser Übergang 

das ei nicht - rasch, reis, reif. 

Und will man, dass der Laut selber wie hypnotisierend auf je-

manden wirkt, so kann man das machen, was der Advokat, von 

dem ich gestern gesprochen habe, mit seinem Klienten gemacht 

hat; man kann ihm raten, zu sagen: veiw. Es ist mit außeror-

dentlich feiner Empfindung in dieses Stück, von dem ich gestern 

gesprochen habe, hineingekommen. Instinktiv leben in diesen 

Sachen manchmal ganz wunderbare gesetzmäßige Dinge. 

Und so sehen Sie, dass man das Sprechen, welches den Satz ge-

staltet, dadurch zuwege bringt, dass man lernt, es an den 

erdewäßrigen Lauten zu gestalten, und dasjenige, was anredet, 

mit den luftförmigfeurigen Lauten, mit dem Zitterlaut r und mit 

den Blaselauten gestaltet. Nicht als ob man das mit diesen Lau-

ten ausdrücken müsste, aber lernen kann man, einen Satz or-

dentlich gestalten, so dass er eine innerliche plastische Kraft hat, 

wenn man Zusammenhänge übt, in denen die Erdenlaute und 

der Wasserlaut sind, lernen kann man, eindringlich zu spre-

chen, so dass man mit einer gewissen Sicherheit annehmen 

kann, es wird aufgenommen.  

Lernt man, wenn man übt, zwischen dem Luftlaut r und den 

Feuer-lauten, welche die Blaselaute sind, diese Übungen zu ma-

chen - und beides muss der Schauspieler lernen, er muss schön 

und eindringlich sprechen -, so ist dies der Weg, um wirklich 

technisch schön und eindringlich sprechen zu lernen. 

Es gibt noch ein anderes, was notwendig ist für den, der in der 

Sprachgestaltung vorwärts kommen will. Das ist, er muss die 
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Fähigkeit bekommen, jede Empfindung aus dem Fremderen in 

das Intimere umzusetzen. 

Ich will Ihnen das in der folgenden Weise klarmachen. Nehmen 

Sie die Empfindungen, die manche von Ihnen haben an denje-

nigen Tagen, wo hier die innere Konfiguration der Luft in die-

sem Raume besonders zum Ausdruck kommt. Es gibt Menschen, 

die das so empfinden, dass es ihnen unbehaglich ist. Nun, wol-

len wir die primitivste Empfindung nehmen, die jemand haben 

kann. Er hat die Empfindung, es ist heiß im Saal mit all den Ne-

benempfindungen, die man da haben kann, heiß, warm, sagen 

wir bloß warm. Also: Es ist warm im Saal. 

Nun wird jeder, der sich ein wenig mit Sprachgestaltung befasst 

hat, wissen, dass man das Wort warm in der verschiedensten 

Weise sagen kann im Leben. Sie kennen ja die hübsche Anekdo-

te, die illustriert: Der Ton macht die Musik. - Der kleine Itzig 

schreibt von der Ferne her an seinen Vater, der nicht lesen 

kann: Vaterleben, schick mir einen Gulden. - Der Vater kann 

nicht lesen und geht zum Notar, lässt sich das vorlesen: Vaterle-

ben, schick mir einen Gulden! - [Grob.] Was? Der nichtsnutzige 

Schlingel kriegt von mir nichts, wenn er so schreibt! Hat er 

wirklich so geschrieben? 

Nun, aber das Vaterherz will doch die Sache nicht gleich so 

hinnehmen, geht noch zum Pfarrer. Der liest ihm vor: Vaterle-

ben, schick mir einen Gulden. - [Sanft.] Hat er wirklich so ge-

schrieben? - Ja, ja! - Ach, ich will ihm heute noch einen Gulden 

schicken, sagt der Vater. - Ja, Sie sehen, der Ton macht eben die 

Musik. 

Nun, man kann das Wort warm in der verschiedensten Weise 

aussprechen. Aber, meine lieben Freunde, wenn man das Wort 

warm in der verschiedensten Weise ausspricht, dann muss man 

es auch können.  

Man muss es lernen, in den Laut das hineinzutragen, was man 

eigentlich gefühlsmäßig will; man muss das in den Laut hinein-

tragen können. Das muss man auch lernen. Denken Sie sich da-
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her einmal, jemand empfindet dieses warm hier in diesem Saal. 

Ich will etwas aufgreifen, was vielleicht eine Anzahl von Ihnen 

jetzt eben empfinden kann: warm. 

Nun kann man, wenn man das empfindet, auf das Subjektive 

zurückgehen. Denken Sie sich, es macht dann jemand, der hier 

warm empfindet, die Augen zu, vergisst, dass die Leute da sind 

im Saal und sagt: Es saust. - Er nennt das Warmsein Sausen, weil 

er es auch so erleben kann, wenn er auf das Subjektive zurück-

geht. Versuchen Sie nur einmal wahrzunehmen, wie es ver-

schieden saust. Wenn es kalt ist, wenn Sie frieren, saust es ganz 

anders, als wenn es warm wird. Aber nehmen Sie einmal so, 

dass es fast Gewohnheit wird, das Warmsein, dass Sie empfin-

den: Es saust... 

Also warm = es saust. 

Wenn Sie dies jetzt rein empfindungsmäßig schulen, dann ler-

nen Sie dadurch diese Intonierung des warm anmessen dem, 

was Sie eigentlich ausdrücken wollen. Und so ist es gut, auch 

solche Übungen noch zu machen.        

Kalt = es perlet. 

Es perlet, und zwar in den Gliedern. - Und in dieser Weise, je 

mehr man sich solche Sachen selber bildet, desto besser ist es, in 

dieser Weise einen Ausdruck für eine Empfindung in etwas 

überzuführen, was einem intimer, näher liegt. Also das Fernere 

überzuführen in die Bezeichnung des Intimeren, das gibt der 

Sprache den inneren Gefühlston. 

So haben Sie:     

innerer Gefühlston der Sprache,  

     der schöne Fluss der Sprache,  

     das sich nach außen Offenbaren,  

    das eindringliche Überzeugende der Sprache. 

Diese Dinge sind eben nur auf technischem Wege wirklich zu 

lernen. Und der Schauspieler muss sie lernen. 
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Von solchen Dingen hat man einstmals instinktiv viel gewusst, 

und man hat die spirituellen, die geistigen Bedeutungen der 

Dinge gut gewusst. Und so war es zum Beispiel in der pythago-

reischen Schule üblich, mit besonders dezidierten Rhythmen 

die instinktive Entwickelung des Menschen zu ergreifen und sie 

erzieherisch zu fördern. 

Nehmen Sie an, es fließt ein Versmaß trochäisch oder dakty-

lisch ab: Sing, unsterbliche Seele, der sündigen Menschen Erlö-

sung. - Ja, sehen Sie, solch einen Rhythmus, mehr ins Rezitativ-

Gesangliche überführt, hat Pythagoras in seiner Schule benützt, 

um die Leidenschaften leidenschaftlicher Menschen zu zügeln. 

Während er ganz gut gewusst hat, dass ein jambischer Fluss eher 

die Emotionen in Fluss bringt. Diese Dinge hat man eben 

durchaus gewusst, wie man gewusst hat, dass das Musikalische 

zurückführt zu den Göttern der Vorzeit, das Bildnerische zu den 

Göttern der Zukunft führt, und die Schauspielkunst steht mitten 

darinnen als dasjenige, was die Geister der Gegenwart bannte. 

Aber solche Gesinnungen muss man entwickeln. Sie müssen 

wiederum unter die Menschheit kommen, damit die Kunst ein-

getaucht sein kann in ihr richtiges Element. Und es ist doch ei-

gentlich merkwürdig, wie das Instinktive da wirkt. 

Sehen Sie, als der österreichische Dialektdichter, der Piaristen-

mönch Misson, eine Volksdichtung machte, da sieht man aus 

alledem, was er sonst getan hat, wenn man seine Biographie 

kennt, dass er eigentlich mit einer solchen Dichtung auf das Be-

sänftigende wirken wollte; daher hat er keinen jambischen Vers 

gewählt, sondern, trotzdem er Dialekt schreibt, den Hexameter: 

Naaz, iazn loos, töös, wis a ta si, töös sickt ta tai Väda. 

Gortsnim, wails scho soo iis! und probiast tai Glück ö da Wai-

den. 

Muis a da sign töös, was a da sä, töös läs der aa gsickt sai. 

Jh unt tai Muida san ilt und tahoam, wóast as ee, schaut nix 

aussa. 

Wäs ma sih schint und rackert und plickt und ibi ta scheert töös 
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Tuit ma für d'Kiner, was tuit ma nöd ills, bald 5' nöd aus der Art 

schlág'n! - 

Iis ma aamil a preßhafts Leut und san schwari Zaiden, 

Graifan S' am aa, ma fint töós pai artlinga rechtschiffan Kinern 

und so weiter. Man fühlt darinnen das Besänftigende.  

Will man direkt zum Spirituellen hinüberleiten, hinaufleiten 

zur spirituellen Bewegung, will man vom Physischen ins Geisti-

ge hineinführen, dann muss man in einer sanftgestalteten Spra-

che gerade aber jambisch gestalten. 

Und da haben Sie auch eines der Motive, warum Goethe eben 

seine Jamben-Dramen geschrieben hat, warum die Mysterien 

zum großen Teil in Jamben geschrieben sind und so weiter. Das 

sind Dinge, welche durchaus lebendig werden müssen, wenn 

wir wiederum Schauspielschulen bekommen wollen. Und da 

muss man wissen, wie die Sprache lebt, wie die Gebärde lebt, 

wie alles dasjenige wirkt im weiten Umkreis, was auf der Bühne 

vorgeht. Daran wollen wir dann morgen anknüpfen. Wie ge-

sagt, ich habe noch morgen und Dienstag zur Abrundung zwei 

Vorträge über Sprachgestaltung und dramatische Darstellung. 
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SCHEMA 

Hum, ham, häm, him 

 

Erde      Wasser      Luft      Feuer 

d           h 

t           ch 

b           l 

p      l       r      sch 

g                  s 

k                  f 

m                  w 

n 

 

      warm: es saust 

Diele 

Lied                  Reihe 

Tal            leer      reich 

Latte     kalt: es perlet           rasch 

Beil            schief     Reis 

Leib            schlank     reif 

Keil 

 

Stoßwellen 

   

 

 

 

  



 

SPRACHGESTALTUNG UND DRAMATISCHE KUNST 

__________________________________________________________ 

349 
 

ACHTZEHNTER VORTRAG 

DORNACH, 22. SEPTEMBER 1924 

 

Die Lautgestaltung als Offenbarung der menschlichen  Gestalt  

Die Atembehandlung 

Es kommt ja doch wohl als ein Ergebnis unserer Betrachtungen 

das heraus, dass auf der einen Seite für die praktische Bühnen-

kunst die Gutwilligkeit notwendig ist, sich in die wirklichen, 

vom spirituellen Leben getragenen ersten Elemente der Sprach-

gestaltung, der Gebärdengestaltung zu vertiefen, und dass auf 

der anderen Seite notwendig ist, durch das Hereinstellen der 

Bühnenkunst in das ganze Leben, eine Gesinnung, die von Spiri-

tualität durchdrungen ist und auf den Bahnen, auf den Wegen 

der Spiritualität sich bewegt, in unsere Herzen zu pflanzen. 

Dann wird es wirklich möglich sein, sich als Schauspieler so 

hineinzustellen in das Leben, wie ein wirklicher, vom Geiste 

getragener Künstler sich in das Leben hineinstellen muss. Und 

ein vom Geiste getragener Künstler muss in der Lage sein, durch 

sein Wirken und Wesen das Künstlerische zu jener Führung in 

der Zivilisation zu bringen, zu welcher es berufen ist, und ohne 

welche die Zivilisation verdorren und veröden müsste. 

Das ist wohl auch die ernste Stimmung, aus der heraus die 

Wünsche gerade nach diesem Kursus aus einer Reihe von Per-

sönlichkeiten gekommen sind. Und wir werden diese Wünsche 

nun weiter festhalten müssen, werden zum Beispiel gerade vom 

Gesichtspunkte der Bühnenkunst aus ins Auge fassen müssen, 

wie in der menschlichen Gestaltung im umfassendsten Sinne 

sich die Welt am bedeutsamsten, am intensivsten offenbart. Und 

in den Empfindungen, die wir der Menschenoffenbarung entge-

genbringen, werden wir wiederum Leitimpulse finden, um zu-

nächst das Elementarische an das Göttlich-Geistige anzuknüp-

fen. 
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Und so wollen wir denn heute davon ausgehen, noch einmal als 

eine Offenbarung der menschlichen Gestalt die Wortgestaltung, 

die Lautgestaltung zu betrachten. Wenn wir hinschauen zu dem 

sich offenbarenden Menschen, so treten uns, insofern er sich 

durch die Sprachgestaltung offenbart, zunächst seine Lippen 

entgegen. Und die Lippen sind zunächst das Offenbarende in 

der Sprachgestaltung. 

Dasjenige aber, was zunächst von den Lippen aus sich offenbart, 

sind - ganz abgesehen jetzt von der Gliederung, die wir für die 

Laute vollzogen haben, in Blaselaute, Stoßlaute, Wellenlaute, 

Zitterlaute, ob nun das eine oder das andere in den Lippen sich 

offenbart - die Laute m, h, p; sie sind reine Offenbarungen der 

menschlichen Lippengestaltungen; beide Lippen sind beteiligt. 

1.    beide Lippen: m b p 

Sprechen wir etwas anderes mit den Lippen, so wirken wir 

nicht nur gegen die Sprachgestaltung, sondern auch ungünstig 

zurück auf den menschlichen Organismus. Sprechen wir diese 

Laute nicht immer mit der vollständigen instinktiven Bewusst-

heit, dass die Lippen die eigentlichen Akteure sind, wirken wir 

wiederum schädlich für die Sprachgestaltung und auch auf den 

menschlichen Organismus. 

Ein zweites ist, wenn wir weiter hinein ahnend gehen in den 

Menschen. Und da kommt zunächst das Zusammenwirken der 

Unterlippe mit den Oberzähnen, mit der oberen Zahnreihe in 

Betracht. In der Unterlippe, in den Muskeln der Unterlippe 

konzentriert sich in der intensivsten Weise alles dasjenige, was 

in dem Menschen geheimnisvoll selbst in seinem Karma vor-

handen ist. In den Muskeln der Unterlippe wellen und weben 

und strömen alle diejenigen Kräfte, welche durch die menschli-

chen Glieder gehen, in der mannigfaltigsten Art, so dass der 

ganze Mensch mit Ausnahme seiner Kopforganisation in demje-

nigen, was die Unterlippe als Akteur tut, zum Ausdrucke 

kommt. 
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Gegenüber den Muskeln der Unterlippe sind die Muskeln der 

Oberlippe inaktiv. Sie sind mehr dazu bestimmt, dass sozusagen 

dasjenige, was in der Kopforganisation liegt, ins Muskelhafte 

ausläuft. Und während die Unterlippe in ganz entschiedenem 

Sinne ein voller Ausdruck ist für den Menschen als Gliedma-

ßenmenschen, ist die Oberlippe in ihrer Bewegung nur aufzu-

fassen als ein Mittel zum Ausdruck desjenigen im Menschen, 

was in den m, b, j liegt. Wollen wir aber dasjenige, was mehr 

aus dem Menschen stammt, zum Ausdruck bringen, dann haben 

wir es zu tun mit dem Zusammenwirken von Unterlippe und 

oberer Zahnreihe, die in ihrer verhältnismäßigen Ruhe und Ge-

schlossenheit die Kopforganisation zu einem besseren Ausdru-

cke bringt als die Oberlippe. In der oberen Zahnreihe konzen-

triert sich in Verfestigung dasjenige, was in der Menschheit 

nach Verfestigung strebt, was der Mensch aufnehmen will als 

die in ihm zur Ruhe gekommene Summe von Weltengeheimnis-

sen. 

Und dasjenige, was in der Summe von Weltengeheimnissen 

vom Menschen aufgenommen worden ist und zum Ausdrucke 

kommen will, presst sich aus dem Zusammenwirken von Unter-

lippe und Ober-zähnen aus, wenn wir in der richtigen Weise 

zusammenwirken lassen die Unterlippe mit der oberen Zahn-

reihe im f i w, 

2.    Unterlippe     } f v w  obere Zahnreihe 

was die Süddeutschen fast nicht können; die sprechen das w 

immer aus wie einen Zusammenfluß von u und e vokalisch; 

aber es wird das w richtig gesprochen aus der Vereinigung von 

Unterlippe und oberer Zahnreihe, wobei in Betracht kommt im 

Gegensatze zu dem v, wo die Unterlippe sich, ohne sich zu wel-

len, heranmacht an die obere Zahnreihe, dass sich die Unterlip-

pe bei dem w wellt. Das f ist ein volles Agieren der Unterlippe 

gegen die obere Zahnreihe hin. 

Das weitere ist, wenn die beiden Zahnreihen im wesentlichen 

zusammenwirken. Da haben wir untere und obere Organisation 
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des Menschen, Kopf- und Gliedmaßenorganisation im Gleich-

gewicht. Da ist die Welt hereingefangen durch den Menschen, 

und der Mensch wiederum will seine Eigenwesenheit in die 

Welt hinausschicken. Das ist dann der Fall, wenn wir im richti-

gen Wirken der Zähne aufeinander, der Zahnreihen aufeinan-

der zu sprechen haben: s c z. 

3.    Zahnreihen miteinander: s c z 

Die Zähne sind daran allein beteiligt.  

Wenn wir weiter zurückgehen, kommen wir noch mehr in das 

Innere des Menschen, wo sich sein Gefühlsleben ausdrückt, wo 

sich sein Seelenhaftes ausdrückt, und wir müssen daher auch in 

der menschlichen Wesenheit weiter zurückgehen bis zur Zun-

ge, und haben dann jene Offenbarung, welche durch Zunge und 

die obere Zahnreihe entsteht. Während dasjenige, was der 

Mensch durch die Welt geworden ist, zwischen Unterlippe und 

der oberen Zahnreihe sich abspielt, spielt sich dasjenige, was der 

Mensch ist dadurch, dass er eine Seele hat, zwischen seiner See-

le und seinem Kopfe ab, zwischen der Zunge und den Oberzäh-

nen. 

So dass wir hier haben: Zunge wirkt hinter den Oberzähnen. 

Und ich bitte, auf das Wort hinter den besonderen Wert zu le-

gen. Dabei entstehen die Laute l n d t. 

4. Zunge wirkt hinter den Oberzähnen: l n d t 

Und hier ist es wichtig, dass tatsächlich, um zu einem gesunden 

und schönen Sprechen zu kommen, Übungen gemacht werden 

in der Schauspielschule, um ganz bewusst das zu vermeiden, 

was die Krankheit des Lispelns in der Sprachgestaltung aus-

wirkt. Die Krankheit des Lispelns besteht darinnen, dass die 

Zunge zu weit sich zwischen den Zähnen vorwagt. Es muss ge-

lingen, mit dem Bewusstsein die Zunge soweit zu erfassen, dass 

man den Kardinalsatz alles Sprechens bewusst ausführt: Die 

Zunge darf beim Sprechen niemals jene Grenze überschreiten, 

welche durch die beiden Zahnreihen gegeben ist, die Zunge 

muss immer hinter den Zähnen sein, niemals darf die Zunge die 
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Zahnreihe überschreiten. - Wenn die Zunge die Zahnreihen 

überschreitet, ist es so, als ob die Seele ohne Körper sich unmit-

telbar der Natur anvertrauen wollte. Daher muss man Lispler 

dadurch kurieren, dass man sie daran gewöhnt, in möglichst 

früher Jugend n l d so aussprechen zu Tassen: n n n, l l l, d d d, 

dass sie die Zunge bewusst andrücken an die obere Zahnreihe. 

Das ist schwer; namentlich wenn man es hintereinander übt, 

wie es geschehen soll, so ist es etwas, was ermüdet, was sogar 

den Eindruck macht, als ob es etwas verkrampfte. Aber schon 

der erste, der vor vielen Jahren darauf aufmerksam gemacht hat, 

dass man auf diese Weise Lispler kurieren soll, hat an jenen 

Leutnant erinnert, der Rekruten einzuexerzieren hatte, und der 

da sagte: Ja, Kinder, es ist schwer, aber was nicht schwer ist, das 

lernt man auch nicht. 

Das fünfte, was in Betracht kommt, liegt im Menschen noch 

mehr zurück. Der Mensch muss lernen, bewusst zu erfassen, wie 

sich seine Zungenwurzel am Sprechen beteiligt. Das ist das fünf-

te, die Zungen-wurzel. Das lernt man, indem man möglichst 

weit hinten, eben mit Fühlen der Zungenwurzel auszusprechen 

lernt: g k rj qu. Dieses g k r, das an der Zungenwurzel gehalten 

werden muss, das man sich bemühen muss, mit Bewusstheit an 

der Zungenwurzel zu sprechen, dieses g k r ist dasjenige, was 

aus der Sprache heraus das Stottern eigentlich auf dem Gewissen 

hat. Denn eigentlich liegt dem Stottern das zugrunde, dass nicht 

in der ordentlichen Weise instinktiv der Mensch fühlt, wie er g 

k sagen soll. Und da wird man sehen - wir werden gleich noch 

darüber sprechen -, wie es notwendig ist, sobald man Stottern 

bekämpft, dem Menschen zu Hilfe zu kommen dadurch, dass 

man ihn dazu bringt, tadellos g k r zu sprechen. 

Nun, r bedarf sogar einer äußerlichen physischen Hilfe; r ist gut 

vorzubereiten, bevor man es bloß psychisch auf den Weg 

bringt, wenn man den Menschen mit Zuckerwasser gurgeln 

lässt. 

Sie sehen, selbst dann, wenn äußerliche Mittel da sind, so ver-

schmähe ich nicht, darauf aufmerksam zu machen. Und in be-
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zug auf das r-Sprechen hat das Gurgeln mit Zuckerwasser einen 

außerordentlich günstigen Einfluss. Aber Sie müssen wirklich 

gurgeln mit dem Zuckerwasser. Es ist insbesondere bei Kindern 

gut, wenn man sie dazu anleiten will, das r zur Sprache zu brin-

gen. 

Dann aber ist es notwendig, dass man sich überhaupt ein wenig 

bekanntmacht - natürlich der angehende Schauspieler ganz be-

kanntmacht - mit demjenigen, das doch gewusst werden muss 

für das Sprechen. Ich habe gesagt, dieses physiologische 

Heranexerzieren des Menschen zum Sprechen ist nicht dasjeni-

ge, um was es sich handeln kann, sondern dasjenige, um was es 

sich handelt, um in der richtigen Weise sprechen zu lernen, 

muss man von dem Sprachorganismus heraus selber lernen.  

Zu all den Dingen, von denen wir gesehen haben, wie sie ge-

lernt werden können an dem Sprachorganismus, kommt heute 

noch das dazu, dass man benützen lernt von m, b, p beide Lip-

pen, von f v w Unterlippe und obere Zahnreihe, von s c z die 

zwei Zahnreihen, dass die Zunge hinter den Oberzähnen blei-

ben soll bei l n dt und wie man die Zungenwurzel zu behandeln 

hat bei g k rj qu. 

5.    Zungenwurzel: g k rj qu 

Die Lippen selbst sind die Lehrer. Man muss sie nur in der rich-

tigen Weise engagieren. Fasst man dieses, so hat man den gan-

zen Kehl- und Mundorganismus zu Zöglingen der Laute selber 

gemacht. Und die Laute sind die Götter, die uns unterrichten 

sollen über das Sprachgestalten. 

Aber eines muss man dennoch wissen aus all dem Wust heraus, 

der heute an die Menschen herangebracht wird, das ist, dass 

man im Sprechen in aller Ruhe die ausgeatmete Luft verbrau-

chen muss, und dass das Sprechen unter allen Umständen 

schwach und schlecht wird, wenn man, ohne die Luft ver-

braucht zu haben, welche in den Lungen ist, eine neue Einat-

mung während des Sprechens macht. 
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Das ist sozusagen geradezu das Geheimnis des Sprachgestaltens, 

dass der Mensch weiß, das Sprachgestaltete beruht auf dem 

Verbrauche der in ihm vorhandenen Luft. Daher muss er sich 

daran gewöhnen, solche Übungen zu machen, die nun wiede-

rum von der Sprache her genommen sind, bei denen er zunächst 

gründlich einatmet. 

Worinnen besteht das gründliche Einatmen? Das gründliche 

Einatmen besteht darinnen, dass das Zwerchfell so weit herun-

tergedrückt wird, als durch die gesunde Natur des Menschen er 

es aushält. Und man muss in der Gegend des Zwerchfelles füh-

len, dass die Einatmung tadellos zustande kommt. So dass man 

als Lehrender nötig hat, in der Zwerchfellgegend durch Aufle-

gen der Hand an dem Zögling bemerklich zu machen, wie da 

jene Erweiterung geschieht, die geschehen muss, jene Verände-

rung, die geschehen muss beim gründlichen Einatmen. Dann 

lässt man den betreffenden Zögling die eingeatmete Luft halten, 

veranlasst ihn, nicht einzuatmen, indem er jetzt mit der Atem-

luft, die er bekommen hat, so lange Worte oder Silben zu spre-

chen hat, bis die ganze Luft wiederum ausgeatmet ist, so dass 

niemals eine Atempause gemacht wird, wenn noch Luft in der 

Lunge ist. Das hat sich der Instinkt des Sprechenden anzueig-

nen, nicht zu atmen, bevor die eingeatmete Luft völlig ver-

braucht ist. 

Man wird sich das in der richtigen Weise aneignen, wenn man 

versucht, nachdem eingeatmet ist, einem bewusst geworden ist, 

was da in der Zwerchfellgegend vor sich geht, bis wiederum die 

Luft völlig verbraucht ist, man wird gut tun, zur Übung ein a 

dann anzusetzen und die Vokalfolge langsam zu sprechen, so 

dass sie einen Ausatmungszug umfasst: a e u, so lang man kann, 

bis man wieder den Atem braucht. Und dann dies ebenso mit 

den Konsonanten zu machen: 

k l sf m halten während eines Atemzuges. Und in diesem Üben, 

dessen Gipfelung darinnen besteht, die Atemluft völlig zu ver-

brauchen, bevor man neu einatmet, liegt auch die einzige, wirk-

lich ganz gesunde Heilmethode für das Stottern. Daher ist es für 
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das Stottern so außerordentlich gesund, wenn man den Betref-

fenden gewisse rhythmische Übungen machen lässt, weil ihm 

ein guter Rhythmus von vornherein es eingibt, richtig zu at-

men. Man ist gedrängt, richtig zu atmen, wenn man sagen soll: 

Und es wallet und woget und brauset und zischt, (Atem)  

Wie wenn Wasser mit Feuer sich menget. 

Man kann die Atemluft durch die Zeilen halten. Man ist dazu 

gedrängt. Das ist dasjenige, was notwendig ist im Üben, dass 

man tatsächlich nicht hineinatmet, während im Sprechen noch 

nicht alle Atemluft verbraucht ist. Und das ist die Ursache des 

Stotterns. Der Stotterer hat eigentlich in sich eine organisch 

gewordene Angst, die ihn immer nach Luft schnappen lässt. Da-

her braucht er etwas, was ihn dazu verleitet, nicht aus der 

Angst, aus der Furcht, nach Luft zu schnappen. So dass man dem 

Stotterer beikommt unmittelbar, nachdem er im Stottern ist, 

wenn man ihm sagt: Na, so sing' oder dichte! 

Der Angst und Furcht ist wieder der Zorn verwandt, und so will 

ebenso der Zornige nach Luft schnappen, aber es sind Zorn und 

Angst organisch geworden, so dass nur durch langsame Übun-

gen die Dinge verbessert werden können.  

So ging es bei dem bekannten Apothekerprovisor. Sie kennen 

wahrscheinlich die Geschichte. Es war ein Five o'clock tea im 

Hause. Der Apothekerprovisor, welcher stotterte, wenn er im 

Angstzustande war, stürzte herein und brachte es nur dahin, zu 

sagen: die Apo, die Apothe, Apothe, Apothe - das k ging nicht, 

er kam nicht über das k hinaus, so dass der Prinzipal, der nun 

seine Gesellschaft hatte und wissen musste, weil jener ganz blass 

vor Angst war, was da vorgeht, sagte: 

Nun, so sing' doch, Kerl! - Und da sang er ihm vor, ganz richtig: 

Die Apotheke brennt. - Das hat er ganz richtig gesungen. Man 

musste auch sogleich in den Keller hinunter, denn da brannte es 

furchtbar. Mit Singen ging es. 
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Wenn es durch Übungen gemacht wird, geht es dauernd dann. 

Es gehört nur natürlich die nötige innere Energie zu solchen 

Übungen dazu. Wenn dann doch wiederum Unbewusstheit 

kommt, so kommt wiederum, weil es organisch geworden ist, 

das Stottern herauf. In dieser Beziehung war mir außerordent-

lich interessant ein dichtender Freund, der stotterte. Aber er 

hatte es dahin gebracht, seine Gedichte immer in vollem 

Rhythmus in langen Versreihen den Leuten vorzulesen, ohne 

im geringsten zu stottern, ohne dass man wusste, dass er stotter-

te. Aber er war ein Mensch, der sich leicht über Sachen aufreg-

te. Da kam dann, wenn er im gewöhnlichen Gespräch gerade 

war, das Stottern immer wieder hervor. Er hatte zum Beispiel 

nie die Ausdauer, diese Übungen zu machen. Und so passierte 

es, dass er von einem Menschen, der nicht gerade sehr taktvoll 

war, eines Tages gefragt wurde: Herr Doktor, stottern Sie immer 

so? - Da sagte er: 

Nnnnur, wenn ich jemand gegenüberstehe, der mir gggänzlich 

unsympathisch ist. 

Es ist also so, dass dasjenige, was an falscher Sprachgestaltung 

vor-liegt, bis ins Organische hineinkommen kann bei den 

Lisplern, die also nicht in der richtigen Weise Zunge und Ober-

zähne bei l n d t zu behandeln wissen, und bei den Stotterern 

und Stammlern namentlich, die nicht in der richtigen Weise die 

Zungenwurzel zu behandeln wissen, denn die Zungenwurzel ist 

dasjenige, was schlecht reagiert, wenn man schlecht atmet. Und 

daher werden g k und r - das r ein wenig noch durch Zucker-

wasser versüßt - die Lehrmeister.  

Aber wir müssen schon, ich möchte sagen, diese gebetartige 

Hingabe an die götterhaften Wesenheiten haben, welche in den 

Lauten vorliegen, dann werden sie unsere allerallerbesten 

Lehrmeister sein. Und es geht alles von der Atembehandlung, 

was über das Angegebene hinausgeht, über dieses instinktive 

Gefühl: Du musst erst einatmen beim Sprechen, wenn du in der 

Lunge keine Luft mehr hast - in das Intellektualistische hinüber. 

Dieses instinktive Wissen davon, dass man so lange die Luft 
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verbrauchen soll, als sie da ist, das ist dasjenige, was eigentlich 

in bezug auf die Atemgymnastik das einzige ist, was für die 

Sprachgestaltung - aber da eben das Allerunbedingteste darstel-

lend -notwendig ist, was aber eigentlich gelernt werden kann 

nur auf die Ihnen skizzierte Weise durch Übung und gelernt 

werden sollte in jeder wirklich ordentlichen Vorbereitungs-

schule für die Bühnenkunst. 

Denn sehen Sie, meine lieben Freunde, nur wenn wir in die La-

ge kommen, Religiosität, möchte ich sagen, religiöse Stimmung 

in unsere eigene Kunst hineinzubringen, sind wir in der Lage, 

über die Gefahren, die im künstlerischen Wirken leben und die 

insbesondere bei der Schauspielkunst stark hervortreten, ja so-

gar moralisch korrumpierend als künstlerische Dinge selber 

wirken können, hinauszukommen. Wir müssen zu dem Unge-

wöhnlichen greifen, religiöse Verehrung für diese göttlichen 

Lehrmeister, die Laute, haben zu können, denn in ihnen liegt 

ursprünglich eine ganze Welt. Wir dürfen nicht vergessen, 

wenn wir Gestalter des Wortes werden wollen, dass im Urbe-

ginne das Wort war, und dass das Johannes-Evangelium das 

Wort meint trotz aller gegenteiligen Interpretationen, das weis-

heitserfüllte Wort. Es muss da religiöse Stimmung hineinkom-

men. Denn in welcher Gefahr schwebt denn eigentlich der 

Schauspieler und namentlich auch der Regisseur? 

Sehen Sie, man steht ja als Schauspieler und Regisseur auf und 

hinter der Bühne. Und das ist wirklich eine ganz andere Welt 

als die Welt des Zuschauerraumes. Und beide Welten müssen 

zusammengehen, müssen unbedingt zusammengehen. Und es 

darf nicht so sein, dass man da im geringsten auch nur daran 

denken möchte, dass man nicht Bühne und Zuschauerraum zum 

harmonischen Zusammenwirken bringt. Das muss geschehen. 

Aber wie verschieden sind sie denn eigentlich!  

Denken Sie doch nur einmal, wenn man auf der Bühne und hin-

ter der Bühne ist, gibt es eine Wirklichkeit, und diese Wirklich-

keit muss sich verwandeln in ihrer Offenbarung in den Zu-
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schauerraum hinein in eine Illusion. Aber wenn man auf der 

Bühne steht oder hinter der Bühne, kann sie nicht Illusion sein. 

Dasjenige, was vorne im Zuschauerraum eine scheuvolle, liebli-

che, anmutige oder auch mystische Illusion ist, verwandelt sich, 

wenn man auf der Bühne steht und hinter der Bühne steht und 

zu tun hat, in trivialste Wirklichkeit. 

Es konnte einem das so recht entgegentreten, als ich einmal mit 

einer Truppe zusammen einzustudieren hatte, Maeterlincks 

«L'Intruse». Da beruht ja ein Wesentliches darauf, dass nach und 

nach von ferne Töne herankommen, die geheimnisvoll wirken 

und eigentlich auf ihrem Herströmen den Tod bringen desjeni-

gen, welcher im Nebenzimmer sterbend liegt. Das, sehen Sie, 

muss im Zuschauerraum eine ganz mystisch geheimnisvolle 

Stimmung abgeben. Nun müssen Sie das alles in Trivialität ver-

wandeln. Sie müssen dahinten irgendwo in den Kulissen mög-

lichst ein Geräusch machen lassen wie fernes Sensendengeln, 

aber Sensendengeln, welches die erste Ankündigung von etwas 

mystisch Scheuvollem in der Ferne bedeutet. Sie müssen ir-

gendein Geräusch näherkommen lassen. Sie müssen vielleicht 

dann einen Schlüssel im Schlüsselloch umdrehen lassen von je-

mandem, der hereinkommt. Denken Sie, solche Trivialitäten 

sind ja dann da! Nun, das alles auszudenken, ist natürlich geeig-

net, vollständig dasjenige, was dann im Zuschauerraum sein soll, 

in die alleräußerste Trivialität umzuwandeln. 

Ich wollte dabei nun eine ganz besondere Steigerung noch ha-

ben. Ja, hinter der Bühne redet man über diese Dinge mit einer 

rührenden Technik, die gleichgültig ist gegenüber all denjeni-

gen Empfindungen, die dann der haben soll, welcher draußen 

im Zuschauerraum die Illusion erleben soll. Ich bemerkte, dass 

jemand aufstehen könnte gerade in dem Moment, wo schon der 

Schlüssel im Schlüsselloch sich umgedreht hatte und einer her-

eingekommen war. Ich ließ einen also aufstehen, den Stuhl da-

bei hart aufstoßen, aber dieses Aufstehen, wobei der Stuhl um-

fiel, war höchste Steigerung in der Illusion des Zuschauerrau-

mes.  
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Das war dasjenige, was einfach im Zuschauerraum, nachdem es 

auf das andere folgte, man möchte sagen, tatsächlich die Herzen 

fast steif machte in dem Erschauern. 

Ein Stuhlumfallen auf der Bühne: man hat das in trockener, tri-

vialer Prosa vor sich, und unten ist die Illusion - die Gansehaut. 

Ja, sehen Sie, man darf diese Dinge nicht etwa so behandeln, 

dass man nun reformierend auftreten will und sagt: Diese Dinge 

darf man nicht machen. - Man muss sie natürlich machen und je 

mehr man sie machen kann, desto besser ist es. Aber man muss 

in seinem Herzen eine um so größere Hingabe an das Geistige 

haben, damit man erträgt, was sich einem hinter der Bühne und 

in den Kulissen vertrivialisiert. 

Dazu braucht schon der Schauspieler seine Umwandelung der 

Empfindungen bis zum Durchdringen einer religiösen Stim-

mung gegenüber der ganzen Kunst. Und so wie man, wenn man 

eine Ode schreibt, nicht gerade daran denkt, wenn man in der 

Ode-Stimmung darinnen ist, dass die Tinte unangenehm aus der 

Feder fließt, weil man eben in der Ode-Stimmung darinnen ist, 

so muss man, wenn man die Bühne betritt, instinktiv die Stim-

mung entwickeln können, welche selbst beim einfachen Stuhl-

umschmeißen nicht ein Gefühl davon hat, etwas anderes als da-

bei etwas Geistiges zu tun. 

Erst wenn man zu dieser Stimmung hinaufkommen kann - und 

von dieser Stimmung hängt es ab, ob Schauspielkunst weiter ge-

deihen kann oder nicht -, wird die Schauspielkunst durchdrun-

gen sein können von dem, wovon sie durchdrungen werden 

könnte. Das aber kann man nicht durch sentimentale Redensar-

ten erreichen, das kann man wiederum nur durch Realitäten 

erreichen. Und Realitäten sind es, wenn uns die Laute in ihrem 

geheimnisvollen Raunen zu Göttern werden, welche die Spra-

che in uns gestalten. Dieses Grundgefühl brauchen. wir. Dieses 

Grundgefühl macht schon auch das Künstlerische aus. 

So weit, meine lieben Freunde, muss gegangen werden, dass wir 

keinen Augenblick das Bewusstsein verlieren, dass die Illusion 
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im Zuschauerraum hervorgerufen werden muss durch eine geis-

tig empfundene Wahrheit in der Seele des Schauspielers und des 

Regisseurs. Das braucht man. Das muss aufgenommen werden, 

trotzdem der Zuschauetraum, das heißt diejenigen, die darinnen 

sind, heute wahrhaftig uns nicht dasjenige Bild abgeben, wel-

ches wir gerne von der Bühne aus haben möchten. 

Aber wenn die Gesinnung auftritt, von der ich jetzt gesprochen 

habe, dann wird das auf imponderable Weise am schnellsten die 

Fortentwickelung der Zuschauer bilden zu dem Standpunkte, 

den wir gerne haben möchten. Aber nicht kann inan es tun 

durch allerlei Programme und durch allerlei Versprechungen, 

die man ausgibt, wenn man das oder jenes inauguriert, sondern 

einzig und allein dadurch, dass dieses Seelisch-Geistige waltet 

über der Unternehmung, welche die Schauspielerische ist, kann 

wirklich Günstiges erzeugt werden. 

Dagegen muss gerade in der Gegenwart schon erkannt werden, 

dass es schwieriger sein wird, unendlich viel schwieriger, die 

richtige Stimmung herauszubringen zum harmonischen Zu-

sammenwirken zwischen der Schauspielkunst und dem, was 

man im weitesten Umfange die Kritik nennt. Und ein großer 

Teil der Schwierigkeiten, in denen sich die heutige Schauspiel-

kunst befindet, rührt schon her von der unnatürlichen Lage der 

Kritik. Denn es wird in Wirklichkeit doch nicht kritisiert heute, 

sondern es wird - man kann das schon sagen, weil es ja typisch 

ist, nur etwas ins Extrem getrieben - ver-kerr-t und wird ge-

harden-t. Beides mag sehr geistreich sein, macht ja auch Schule, 

insbesondere das Hardenen hat in der günstigsten Weise Schule 

gemacht. Aber sehen Sie, so wie ver-kerrt wird und ge-hardent, 

so geht das aus einem rein negativen, unkünstlerischen Prinzipe 

hervor. Und man darf sich nicht, denn die Leute, die verkerren 

und hardenen sitzen überall, auch in den kleinen Städten - es 

wird ja Schule gemacht -, verführen lassen dadurch, dass man 

der Meinung ist, da läge doch irgend etwas darinnen, was mit 

Kunst zusammenhängt. Es liegt eben gar nichts darinnen. Es ist 

im höchsten Sinne gleichgültig und muss insbesondere vom 
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Schauspielenden als gleichgültig aufgefasst werden gegenüber 

dem, was er künstlerisch will und tut. Und er muss nötigenfalls 

selbst so weit gehen können, dass er ein r in ein h verwandelt, 

und gegen das Kerren das Kehren, nämlich das Auskehren der 

Kritik fordert. Das geht aus einem negativen Prinzip hervor.  

Mir trat es einmal merkwürdig interessant entgegen in seiner 

historischen Entstehungsweise. Ich konnte diese ganze Schrift-

stellerei, weiche dann in die Kritik hineingegangen ist, im status 

nascendi festhalten. Es war in einer größeren Gesellschaft vor 

vielen Jahren in Berlin, da war auch der damalige Chefredakteur 

Levysohn vom «Berliner Tageblatt». Ich kam mit ihm in ein Ge-

spräch, und zwar in ein Gespräch über Harden, denn man kann 

ja nicht leugnen, Harden war im Anfange der neunziger Jahre 

des vorigen Jahrhunderts eine interessante Persönlichkeit, so 

wie er auftrat, außerordentlich mutvoll auftrat. Nur eben, wenn 

man da wiederum hinter den Kulissen war, verlor man manche 

Illusion. Er war aber eben doch, nicht wahr, eine Potenz. Nun 

kam ich mit Levysolin, der dazumal Chefredakteur vom «Berli-

ner Tageblatt» war, über Harden, indem ich seine guten Seiten 

anführte, in ein Gespräch. Und da sagte mir der Levysohn fol-

gendes: 

Ja, so einen Harden, den müssen Sie nur begreifen. Sehen Sie, 

das ist jetzt schon lange her, da war der Harden aus der Provinz 

gekommen, ist ein kleiner Schauspieler gewesen, ist davonge-

laufen und wollte in Berlin etwas verdienen. Ich habe damals 

gerade - sagte Levysohn -ein Montag-Morgenblatt arrangiert, 

aus dem dann der eine Teil des «Berliner Tageblatt» entstanden 

ist. Das wollte ich möglichst gut haben, es sollte ein Geschäft 

gemacht werden. Am Montagmorgen sollten die Leute alle - es 

war das erste Morgenblatt, welches in Berlin gemacht worden 

war -, so wie Zuckerwasser, das Montag-Morgenblatt kaufen. 

Aber da hatte ich mir etwas ausgedacht, was ich recht schlau 

finde, wodurch ich eigentlich der Urheber bin davon, dass Hat-

den einen so guten Stil schreibt. Denn das hat der Harden mir 

zu verdanken - sagte Levysohn. - Ich habe damals solche Herr-
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chen angenommen, die so dahergelaufen waren und was ver-

dienen wollten, von denen ich mir sagte, dass sie zuweilen ein 

bissel Talent haben, aber nicht viel. Man kann ja alles aus den 

Leuten machen, wenn man es richtig macht! - Das war der Zy-

nismus eines damaligen Chefredakteurs durch die achtziger bis 

in die neunziger Jahre und durch diese durch. Da war der Har-

den dabei. 

Levysohn sagte ihnen: Wisset, Ihr bekommt so und so viel mo-

natlich. Ihr braucht gar nichts anderes zu tun, als den ganzen 

Tag im Kaffeehaus zu sitzen und alle Zeitungen zu lesen. Der 

eine liest alle politischen Artikel, der andere alle künstlerischen, 

Malerartikel der eine, der andere liest alle Artikel über Schau-

spielkunst, und dann braucht Ihr Euch bloß am Sonntagnach-

mittag hinzusetzen, und jeder schreibt einen Artikel, der da-

durch entsteht, dass er anders ist als alle anderen, welche er die 

ganze Woche durch gelesen hat. - Das hat der Harden sehr gut 

getroffen. Er hat immer einen Artikel gebracht -sagte der 

Levysohn -, in dem alles anders stand, als was er die ganze Wo-

che gelesen hat. Und sehen Sie, das ist Hardens Kunst geblieben. 

So hat er dann die «Zukunft» gemacht. Daher bin ich schuld da-

ran, dass der Harden ein so guter Schriftsteller geworden ist - 

sagte der Levysohn 

 

Aber sehen Sie, das ist auch so ein Stück Desillusionierung, 

wenn man auf dieser Bühne - und das ist ja auch eine Bühne, 

die Zeitungsschreiberei - hinter die Kulissen schaut. Und da ist 

dann das Publikum nicht so leicht zu kurieren, als dasjenige, 

welches im Zuschauerraum sitzt. Da ist nur wirklich zu kurie-

ren, wenn die Stimmung eintritt, dass man weiß, wie wenig Be-

ziehung eigentlich heute ist zwischen der Kritik, die ganz auf 

Negativem fußt, und demjenigen, was eigentlich künstlerisch 

gewollt werden muss.  

Und gerade über diesen Punkt im großen, über dasjenige, was 

für den Schauspieler und seine Kunst folgt aus seinen Beziehun-



 

SPRACHGESTALTUNG UND DRAMATISCHE KUNST 

__________________________________________________________ 

364 
 

gen zum Publikum und zur Kritik, möchte ich dann die Be-

trachtungen gestalten, mit denen ich morgen diesen Zyklus zum 

Abschuss bringe.  
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NEUNZEHNTER VORTRAG 

DORNACH, 23. SEPTEMBER 1924 

 

Das Wort als Gestalter 

Zunächst möchte ich heute einiges darüber sagen, in welchem 

Sinne aufgenommen beziehungsweise dann in die Arbeit 

hinübergenommen werden sollen solche Ausführungen oder 

Anweisungen, wenn Sie sie so nennen wollen, wie auch diejeni-

gen gestern wieder waren, wo die Sprachgestaltung als Kunst 

aus der Sprache selbst herausgeholt werden soll. Es ist ja durch-

aus so, dass der gesamte Umfang des Lautsystems, wenn wir das 

pedantisch so nennen, natürlich in der mannigfaltigsten Weise 

abgestuft nach dem, was in den verschiedenen Sprachen vor-

liegt, darstellt alles dasjenige, was von den Sprachorganen aus-

gehend mit der gesamten menschlichen Organisation zusam-

menhängt. 

Man muss sich das so vorstellen. Nehmen wir zunächst einmal 

nur eine etwas gröbere Gliederung. Wir können nach dem, was 

gestern ausgeführt worden ist, weitere, mehr gegen den Gau-

men, gegen die Gaumengegend zu liegende Lautentstehungen 

ins Auge fassen. Wenn wir diese Lautentstehung, alles dasjenige, 

was vorgeht, indem solch ein Laut gebildet wird, ins Auge fas-

sen und einen Sinn dafür haben, nun durch den ganzen Men-

schen hindurch das zu verfolgen, so kommen wir bei den ei-

gentlichen Gaumenlauten, namentlich auch bei den Kehllauten, 

aber in der Hauptsache bei den Gaumenlauten dazu, dem Gang 

eines Menschen anzusehen, ob er in den Gaumenlauten Festig-

keit oder Lässigkeit hat, ob die Persönlichkeit ganz in die Gau-

men-laute hineingeht oder nicht. So dass man sagen kann: Was 

durch den Gaumen gesprochen wird, geht durch den ganzen 

Menschen bis in Ferse und Zehe, hängt also mit der ganzen 

menschlichen Organisation zusammen. Was mit der Zunge ge-

sprochen wird, hängt vorzugsweise mit all dem zusammen, was 

diejenige Partie des Menschen umfassen würde, die der Kopf ist 
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bis zu der Oberlippe, nicht die Unterlippe mit, und von da, 

mehr nach rückwärtsgehend zum Rückgrat, die Rückengegend 

umfassen würde, diesen Abschnitt des Menschen. Was mit Lip-

pen und Zähnen gesprochen wird, hat mehr mit Brust und 

überhaupt vorderen Partien des Menschen zu tun. So dass ei-

gentlich der ganze Mensch in der Sprache darinnenliegt. Man 

kann ganz gut die Sprache die Schöpferin der menschlichen Ge-

stalt nennen nach diesen drei Richtungen hin. 

Wenn man das bedenkt, so wird man auch finden, dass der 

Bühnengang zum Beispiel aus den Gaumenlauten am allerbesten 

mitgeübt werden kann. Also bis zum Bühnengang hin kann die 

Sprache gestaltend gerade für das Schauspielwesen wirken. 

Nun ist das einmal so, dass auf der Bühne anders gegangen wer-

den muss, wenn es so aussehen soll, wie es im Leben ist. Wenn 

man so geht auf der Bühne, kann es niemals dem ähnlich sehen, 

wie man im Leben geht. Das aber eignet man sich wiederum ge-

rade durch die Sprache am besten an. Nur ist es nicht möglich, 

darüber alle Regeln zu geben, sondern das ist etwas, was eigent-

lich im Üben selber ausgearbeitet werden muss. 

Aus alledem aber ersehen Sie das Folgende: Es ist nicht gemeint, 

wenn so von den Lauten als den Lehrern der Sprachgestaltung 

gesprochen wird, dass das, was da nun an den Lauten erlernt 

wird, nur für die betreffenden Laute gilt. Das würde vorausset-

zen, dass nun die Dichter und Dramenschreiber nur dorthin, wo 

Sie die betreffenden Dinge haben wollten, die entsprechenden 

Buchstaben setzen. Das tun sie nicht. Aber das, was ich meine, 

ist nicht eine Anweisung, bloß die Buchstaben auszusprechen - 

das liegt schon auch darinnen -, sondern es ist eine Anweisung, 

ganz im allgemeinen in das rechte, schöne, fließende Sprechen 

sich hineinzufinden. So dass dann dasjenige, was man lernt an 

den Kehllauten, auch übergeht an die Lippen- und Zungen-

laute, und dass überhaupt das Durchströmenlassen des Wortes 

durch die Seele aus den entsprechenden Übungen folgt. 
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Also es ist nicht etwa so gemeint, dass nun der Schauspieler 

acht-geben soll, wo ein d oder ein g oder ein k vorkommt, damit 

er die Sache so ausspricht, sondern es ist vielmehr gemeint: 

wenn man mit den Lauten solche Übungen macht, wie ich sie 

angeführt habe, dann wird die Sprache der große Lehrmeister 

für die darstellende Kunst.  

Und das geht hinein bis in die Gefügigmachung des Körpers. 

Der wird bis in seine Organbildungen hinein geschmeidig ge-

macht, brauchbar gemacht für die darstellende Kunst, wenn die-

se Lautübungen in solch systematischer Weise durchgeführt 

werden, wie ich es dargestellt habe. 

Deshalb verwies ich auch immer auf die Schauspielschule, die 

solche Übungen in sich schließen soll. Und gerade dadurch wird 

dasjenige erreicht, was ich gestern so sehr als das Gesinnungs-

mäßige bezeichnete, ohne welches die Kunst nicht sein kann. 

Denn, was hat der Zuschauer? Der Zuschauer hat das alles nie-

mals expliziert, im Bewusstsein anwesend gehabt, was in den 

einzelnen Lauten lebt. Er kennt nur Sinnbedeutungen, er kennt 

nicht Lautbedeutungen, er kennt nur dasjenige, was der Idee 

nach im Worte liegt. Und es ist dann schon, wenn man ganz 

eintritt in die Lauterfühlung, ein Abgrund zwischen dem Zu-

schauer und dem Schauspieler, ein Abgrund, welcher den 

Schauspieler an derjenigen Seite zeigt, wo das Schauspiel für ihn 

nicht bloß zu dem wird, was es für den Zuschauer ist, sondern 

wo es für ihn zu einer wirklichen Art von Opferdienst wird; 

Opferdienst, durch den das Geistige in die Welt des Physischen 

hereingetragen wird. 

Das wird nicht, wenn man nicht erst die ganze Seelenstimmung 

dadurch umgeartet, umgearbeitet hat, dass man in dieser Weise 

von den groben Ideenbedeutungen der Worte übergegangen ist 

zu dem feinen, ich möchte sagen, in Vibrationen ablaufenden 

Erfühlen desjenigen, was in den Lauten liegt. Und man kann 

wirklich in den Lauten nach und nach so fühlen lernen, dass 

einem auch die Silben voll werden. Ich will gleich andeuten, 
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was ich damit meine, denn für den Schauspieler müssen die Sil-

ben voll werden. 

Bedenken Sie nur einmal, Sie haben das Wort betrüblich. Das 

wird nun einmal so ausgesprochen, wie eben heute Worte aus-

gesprochen werden. Dadurch steht man da im Leben und be-

zeichnet etwas. Aber man erlebt eigentlich nichts. Man erlebt 

nicht im Worte etwas. Und man muss einmal übergehen zu je-

nem Fühlen, das da in die Worte hinein, in die Silben hinein, 

durch die Silben in das Wort kommt, zu jenem Fühlen und zu 

jenem Empfinden, die da liegen in den Lauten. 

Fangen wir einmal bei dem «lich» an. Wir haben den Wellen-

laut l. Wir fühlen das Flüssige. Es wellt. Wir haben das ch, wo 

wir das Wellen gestalten; ch gibt der Welle einen Abschuss. 

Und das i bedeutet eben nur, dass man auf das hinweisen will, 

was da gestaltet ist. Man bekommt allmählich schon das Gefühl, 

dass in diesem «lich» etwas liegt, was sich sonst anfühlt in dem 

Worte «gleich», menschengleich, löwengleich. Da müssen wir 

noch die Worte gebrauchen, weil wir noch nicht soweit ge-

kommen sind, das gleich in ein «lich» zu verwandeln, denn das 

«lich» ist die Metamorphose von «gleich». Löwen-gleich würde, 

wenn das Wort ebenso untergetaucht wäre in den ganzen 

Sprachstrom wie andere Worte, wenn man es so gebraucht hät-

te, dass man es immerfort und immerfort durch den Gebrauch 

der Sprache einverleibt hätte, heute heißen: «löwenlich», und 

menschengleich würde heißen «menschenlich», denn in dem 

«lich» ist gar nichts anderes enthalten als der Ausdruck, dass die 

Bewegung erfasst wird, die einem das Gleiche ausdrückt. 

Und fühlen Sie einmal das «lich», indem Sie meinetwillen ein 

Sammetkissen streicheln, das heißt, darüberwellen, die Form 

fühlen und sich das einverleiben. Dann können Sie sagen: Ich 

habe in diesem Fühlen den Charakter eines Menschen erlebt, 

dem dieses, was ich da gefühlt habe, gleich ist. 

Aber noch weniger fühlt man ja in betrüblich das Trübe, und 

doch ist es drinnen so trüb, wie es beim Nebel trüb ist: so wird 
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die Seele. Diese Anknüpfung an dasjenige, was unmittelbar vor-

liegt, das ist das, was einen wiederum in der Auffassung sehr gut 

vorwärtsleitet, in der Auffassung des zu Sagenden, zu Sprechen-

den. Denn sehen Sie, dass da ein ü darinnen ist, wir können es 

schon fühlen nach der besonderen Lautempfindung, die wir an-

geführt haben in dem Lautkreis. Aber was bedeutet denn über-

haupt der Umlaut? 

 

Der Umlaut bedeutet immer ein Zerstäuben, dass vieles wird aus 

einem oder wenigem. Es ist ursprünglich das so, dass man sagt: 

Bruder. Während man den als einen vor sich hat, kann man ihn 

ganz ordentlich als einen unterscheiden. Sind es mehrere, dann 

lenkt sich die Aufmerksamkeit ab von dem einen, und es wird 

daraus: Brüder. So hat das ursprüngliche Dialektische: der Wa-

gen, die Wägen. Immer wenn die Mehrzahl kommt, tritt der 

Umlaut ein. Es ist ein Versprühen des Sinnes, wenn der Umlaut 

eintritt.  

Daher ist der Ausdruck: trübe - für das Zerstäubtsein des Was-

sers, wodurch die Trübe entsteht, eine gut gefühlte Silbe. Und 

dieses dann im Vergleich mit dem Seelischen, das noch dazu 

ausdrückt, die Seele wird der Trübe gleich, gibt eine Vollsaftig-

keit für das Empfinden des Wortes. Und das b? Sie brauchen ja 

nur einmal Analoga zu suchen; denken Sie an «denken» und set-

zen Sie b voran. Denken ist denken im allgemeinen. Wenn Sie 

sagen bedenken, so lenken Sie das Denken auf etwas Bestimmtes 

hin. Dieses Hinlenken auf etwas Bestimmtes, was die Seele trü-

be macht, das wird eben ausgemacht durch das Betrübliche. Sol-

che Dinge sind wiederum nicht dazu da, um etwa jetzt einen 

Dramentext darnach zu analysieren. Darum kann es sich nicht 

handeln, sondern dazu sind sie da, dass man eine Zeitlang gera-

dezu lebt während der schauspielerischen Schulung in dem 

Sich-Hinein-leben in die innere Wortsubstanz, bis man sie bis 

zur völligen Konkretheit hat. Es ist betrüblich für mich = es 

senkt sich in mein Gemüt nebelgleiche Stimmung. 
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Und wenn man nun in seinem Gemüte das eine, das Umschrei-

bende, für das andere eintreten lassen kann, dann kommt der 

nötige Seelen-und Herzenston in das Wort hinein, das man zu 

sprechen hat. Und darauf ist so ungeheuer viel zu sehen, dass 

man nicht auf willkürliche Weise - ich will betonen, ich will 

pointieren - in diese Dinge hinein-kommt, sondern dass man 

wirklich wiederum aus dem Charakter der Sprache selber hin-

einkommt. 

Denn, meine lieben Freunde, die Sprache hat noch das Eigen-

tümliche, dass sie auf ihren Schwingen die ganze Skala mensch-

licher Empfindungstätigkeit im Laut, im Ton zum Ausdrucke 

bringt. Die Sprache ist als gesamter Organismus ein vollempfin-

dender Mensch, meinetwillen könnten Sie auch sagen, eine 

ganze Versammlung von voll-empfindenden Göttern. Durch 

solche Dinge wird einem die Sprache immer objektiver, gegen-

ständlicher. Man bekommt sie endlich wie eine Art Tableau, an 

das man herantritt. 

Und da komme ich jetzt zu dem, was leicht auszusprechen ist, 

was ich Ihnen aber sagen möchte als etwas, das einen Orientie-

rungspunkt darstellt, und weswegen ich eigentlich noch gerade 

die heutige Stunde halten wollte, da komme ich zu dem: Der 

gewöhnliche Mensch redet aus seiner Kehle, aus seinem Munde 

heraus, er weiß nicht wie, er redet halt aus dem Munde heraus, 

weil da der Mechanismus darinnen ist, der das macht. Dass man 

über dieses, was nun in Betracht kommt für die künstlerische 

Sprachgestaltung, nicht die richtige Empfindung in der neueren 

Zeit überhaupt entwickelt, das konnte man auf einem ganz an-

deren Gebiete sehen. 

Sehen Sie, als ich ganz jung war, so vierundzwanzig, fünfund-

zwanzig Jahre, da bot sich mir gerade Gelegenheit, zu beobach-

ten, wie ungeheuer viele Leute durch damals auftretende 

Schreiblehrer, die sich anboten, schön schreiben lernen sollten. 

Bis dahin legte man keinen so besonderen Wert, insbesondere 

im kommerziellen Leben, auf das Schönschreiben, aber da fing 

es plötzlich an. Es gab dazumal noch keine Schreibmaschinen 
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oder so etwas; die Dinge mussten schon selber geschrieben wer-

den. Es gab so eine Art von Ansteckung nach Schönschreiberei. 

Und da lernte man dann diese Methoden kennen, welche alle 

darauf ausgingen, den Leuten das Schreiben beizubringen, aus-

zugehen von irgend etwas, was in den Mechanismus der Hand 

hineingelegt wurde. Die Leute sollten die Hand unmittelbar ge-

lenkig machen und den Arm, denn es entstand überhaupt die 

Meinung, dass man aus dem Mechanismus der Hand und des 

Armes heraus schreibe. Das tut man ja gar nicht, wovon sich 

jeder sattsam überzeugen kann, wenn er sich nur Mühe genug 

gibt, zwischen seine große Zehe und die nächstfolgende Zehe 

einmal einen Bleistift hineinzustecken, um nun mit dem Fuß zu 

schreiben; es wird jeder dies zustande bringen. Es schreibt nicht 

die Hand, es ist nicht aus dem Mechanismus der Hand heraus, 

sondern der Mechanismus der Hand wird vom ganzen Men-

schen betrieben. Probieren Sie es, Sie werden es bei einiger An-

strengung schon zustande bringen. 

Das Beste ist dabei, dass, wer sich einmal Mühe gibt, auch mit 

dem Fuße zu schreiben, ungeheuer viel für die seelenvolle Er-

füllung seines ganzen Organismus dadurch lernt. Es ist unge-

heuer bedeutsam. Es handelt sich darum, dass dazumal der Un-

fug bestand, das Schreiben durch Hand und Arm zu lehren statt 

durch die Augen. Schreiben sollte man eigentlich durch die Au-

gen lernen, indem man einen Sinn entwickelt für die Formen 

der Buchstaben; die Buchstaben, indem man sie förmlich im 

Geiste schaut, nachzeichnet, nicht sie aus dem Mechanismus der 

Hand heraus macht, sondern sie nachzeichnet. Man sieht sie vor 

sich, man zeichnet sie nach. 

Dann aber, wenn man das versteht, versteht man vielleicht 

leichter, dass der Schauspieler dazu kommen muss, während der 

gewöhnliche Mensch sich einfach seiner Sprachwerkzeuge be-

dient, um zu sprechen, sich ein intimes, unhörbares, wenn ich 

so sagen darf, Gehör oder unhörendes Gehör für stumme Spra-

che zu erwerben. Er muss vor sich haben können in der Seele, 

im Geiste das Wort und die Lautfolge, ganze Passagen, ganze 
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Monologe, ganze Dialoge und so weiter; das heißt, er muss die 

Sprache so weit objektiv kriegen, dass er aus dem seelisch Ge-

hörten heraus spricht. 

Man muss also nicht bloß den Sinn von einer Dichtung im Kop-

fe haben, sondern die ganze Laut- und Sprachgestaltung im 

Kopfe haben. 

Die meisten Szenen meiner Mysteriendramen sind so geschrie-

ben, dass ich einfach abgehört habe, nach dem Laute hin abge-

hört habe; nicht das Wort gesucht zu einem Sinn, sondern ab-

gehört habe die Sache. 

Das ist aber dasjenige, was schon dem schauspielerischen Spre-

chen zugrunde liegen muss, dass man eigentlich immer dies 

hört, ganz aus dem Gehör heraus spricht. Dann kommt man 

schon von selber zu der Laut- und Silbenempfindung, vor allen 

Dingen zu dem Bedürfnis, in den Worten zu leben. Und dann 

hebt man sich im ganzen Lebensauffassen zu einem gewissen 

geistigen Niveau. Das gibt den Sinn für künstlerische Gestal-

tung. 

Das ist auch wieder etwas, was man vom Anfang an nicht gleich 

glaubt. Vertieft man sich so in die Sprache, dass man gewisser-

maßen einen neben sich hat, dem man zuhört, dann entsteht 

daraus für das gute Drama eigentlich ganz instinktiv die Auffas-

sung. Und man wird, weil schon der gute Dichter ein gewisses 

Gefühl dafür hat und sogar der gute Übersetzer ein gewisses Ge-

fühl dafür hat, wie sich etwas anhören muss, was aus einem be-

stimmten Charakter heraus gesprochen ist, wenn man hört, see-

lisch hört, den Faust, den Mephisto sprechend seelisch hört, die 

Auffassung um so eher treffen. So dass man von da aus auch für 

die künstlerische Auffassung von Rolle und Stück aus der 

Sprachgestaltung heraus wirken kann.  

Und da, sehen Sie, werden sich die Dinge ergeben, die einem 

manch-mal so grotesk im Leben zeigen können, wie der Unter-

schied ist zwischen einer ideengemäßen Auffassung einer Rolle 

oder eines dramatischen Charakters und dieser anschauenden 
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Auffassung. Da habe ich einmal eine sehr nette Sache mitge-

macht, aus der man viel lernen konnte. Ich habe einmal als ei-

nen guten Rezitator in seiner Art und in der damaligen Zeit, mit 

all den Fehlern, die dies hatte, den Alexander Strakosch er-

wähnt, der wirklich einen großen Einfluss gerade als Bühnenre-

zitator hatte. Er war kein guter Regisseur, er war gar kein 

Schauspieler; er wirkte in der letzten Zeit, namentlich wenn er 

als Schauspieler auftrat, sogar etwas manieriert. Aber er hatte 

das Zeug, bis in das Erleben hineingehen zu können in der 

Sprachgestaltung Er war am Wiener Burgtheater tätig. Laube 

hat ganz gut gewusst, was er an ihm hatte. Strakosch hat eigent-

lich im Gehör den Charakter aufbauen lassen. So kam es einmal 

vor - das war mir sehr lehrreich -, dass ich in einer Gesellschaft 

war, wo Schauspieler waren, diejenigen, welche gerade den 

«Hamlet» gespielt hatten, aber vor allen Dingen Professoren wa-

ren. Es war bei einer Shakespeare-Versammlung, wo viele Pro-

fessoren waren, die sich gründlich selbstverständlich nun mit 

Shakespeare beschäftigt hatten. Und der Strakosch war auch da-

bei. Nun wurde da entwickelt, gerade als man von einer «Ham-

let»-Aufführung kam, bei dieser Shakespeare-Versammlung al-

les, was die gelehrten Herren zunächst aufbringen konnten an 

Hamlet-Interpretationen, an Auffassungen. Sie waren ziemlich 

verschieden, aber jeder bewies die unbedingte Gültigkeit seiner 

Auffassung. Vor allen Dingen redete jeder ungeheuer lange. 

Die Schauspieler schwiegen, insbesondere derjenige, welcher 

den Hamlet dargestellt hatte, wollte gar nichts sagen. Er sagte: 

er hat keine Auffassung, sondern er hat ihn gespielt. So meinte 

er. 

Nun war es mir doch etwas interessant, bei der Sache noch we-

nigstens eine Pointe herauszuholen, und ich sagte zu Strakosch: 

Nun, Herr Professor, sagen Sie uns jetzt, wie ist Ihre Auffassung 

des Hamlet? - Sehr innerlich! - Das war alles, was er sagte. Er 

hörte, gestaltete danach ganz wunderbar, konnte aber eigentlich 

nichts darüber sagen, als: Sehr innerlich -; brachte nichts ande-

res zustande als: Sehr innerlich -, weil er in der Tat kaum je Zeit 
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hatte, über diesem Hören zu irgendeiner verstandesmäßigen 

Interpretation zu kommen. 

Und da ist es nun wirklich so, dass man jetzt erst, wenn man 

dieses hat - dieses innerliche seelische Zuhören -, so richtig ge-

wahr wird, was es bedeutet, aus dieser Art von Intuition heraus 

durch den Bühnenkünstler eine Rolle geschaffen zu sehen. 

Das ist tatsächlich etwas, was im Grunde genommen den ganzen 

Menschen aus sich herausstellen muss, neben den Akteur hin-

stellen muss und wahrnehmbar machen muss für ihn. Und die-

ser herausgestellte Mensch hat sich dann in den betreffenden 

Rollencharakter verwandelt. Gerade wenn der Schauspieler eine 

Individualität ist, so werden wir ihm immer gestatten, wenn 

ihm das ein wirklicher, realer, innerlich erlebter Instinkt ist, 

was ich eben beschrieben habe, dass er seine Rolle individuell 

ausgestaltet, wie der Klavierspieler ja schließlich auch individu-

ell spielt. Und wir werden sehen, wie verständnisvoll das Publi-

kum dann hinsieht auf die Bühne, wenn in dieser Weise Rollen 

gespielt werden, dass sie nicht verstandesmäßig einstudiert sind, 

nicht durch sogenannte Vertiefung in den Inhalt, sondern durch 

vorherige Gestaltung, so dass man hört durch vorherige Gestal-

tung dasjenige, was man dann durch die eigene Person wirklich 

auf der Bühne zu gestalten hat. 

Da gibt es denn auch keine solchen Bestimmtheiten, wie es Pro-

fessoren und Philister gerne haben, sondern da gibt es eben die 

möglichen verschiedenen Auffassungen, für die man dann seine 

Gründe beibringen kann. Aber der Grund, warum man die Auf-

fassung hat, ist doch dieser, wenn man sie im berechtigten Sinne 

hat, dass man die betreffende Gestalt hört. 

Sehen Sie, gerade da möchte ich - nicht weil sich das auf die 

Vorführungen, die wir gestern anschauen durften, bezieht, es 

war schon in dem Programm für den heutigen Vortrag längst 

darinnen - an einem Beispiele anschaulich machen, wie sehr die 

Auffassungen nach der einen oder nach der anderen Seite hin 

für einen und denselben Charakter variieren können, möchte 
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ich zeigen, dass, wenn man eine mehr intellektuelle Auffassung 

von Hamlet hat, man ihn so spielen wird, dass man den melan-

cholischen Grundcharakter stark betont. Für den wirklichen 

Seelenkenner lässt sich das schon aus dem Grunde nicht ganz 

tun, weil Hamlet selbst auf seine Melancholie aufmerksam 

macht, und das tun wirkliche Melancholiker nämlich nicht. 

Gewiss, wenn man Hamlet intellektualistisch auffasst, kann er 

so aufgefasst werden - es war insbesondere die Auffassung eines 

ganz ausgezeichneten klassischen Schauspielers, des Robert vom 

Burgtheater -, dass er eigentlich wie ein tiefbedächtiger Mensch 

über die Bühne geht. 

Dann, wenn wir ihn so über die Bühne gehen lassen als tief be-

dächtigen Menschen, wird uns aber doch manches schwierig an 

ihm zu verstehen, und wir sind dann genötigt, uns ihn immer 

mit einer dumpfen und vollen Stimme zu denken. Das können 

wir bei gewissen Stellen - und die deutschen Übersetzungen 

sind in dieser Beziehung fast ebenso gut, an manchen Stellen 

sogar besser als das englische Original -, das können wir bei an-

deren Stellen durchaus nicht. Wir können gewisse Stellen bei 

Hamlet nicht so sprechen, dass sie hörbar sind in einer fließen-

den Art, wenn wir ihn durchaus als den durch das Stück gehen-

den tiefen Melancholiker auffassen. Und gerade wenn ich mich 

erinnere an die Hamlet-Darstellungen mit dem Robert, dann 

fand ich immer, dass das herausfiel, wenn er sein sehr schönes 

Sprechen für gewisse Monologe dann namentlich da zum Aus-

druck bringen sollte, wo Hamlet ironisch wird, wo man nun 

wirklich nicht wie ein Melancholiker sprechen kann. Und ich 

muss sagen, es war für mich etwas Entsetzliches, wenn ich nach 

den schönen Monologen - sie waren wirklich schön in ihrer Art 

gesprochen von Robert - dann hören sollte mit derselben Into-

nierung: Geh in ein Kloster. 

Das geht nicht. So geht vieles andere nicht. Und deshalb möchte 

ich schon darauf aufmerksam machen, dass gegenüber vielen 

traditionellen Auffassungen des Hamlet auch die möglich ist, in 

der - ich werde sie jetzt etwas im Extremen pointieren, nicht 
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sprechen, sondern eben nur pointieren - wir den Hamlet, in sei-

ner Art sich gerade durch Sprechen zu charakterisieren, in der 

Situation darinnen auffassen. 

Wir. haben ihn doch eigentlich so verlassen, dass er das Schau-

spiel vorbereitet hat, durch welches der König sich entlarven 

sollte, dass er also eigentlich voller Erwartung sein muss, wie 

das Schauspiel wirkt, und man kann sich schwer vorstellen, dass 

dieser Hamlet, der das alles arrangiert hat, jetzt plötzlich zum 

tiefsinnigen Philosophen wird. Warum sollte er plötzlich aus 

heller Haut heraus zum tiefsinnigen Philosophen werden! Wie 

gesagt, ich will nicht eine bestimmte Auffassung abkritisieren, 

das liegt mir ganz ferne, sondern ich möchte nur darauf hinwei-

sen, wie mannigfaltig die Auffassungen sein können, und wie 

begründet doch auch eine ganz andere Auffassung des Hamlet 

sein kann als diejenige, welche gerade in dem Monolog «Sein 

oder Nicht-sein» zuviel Bedächtigkeit und Melancholie und 

dergleichen hinein-bringt. 

Sie können sich nämlich auch folgendes vorstellen: Hamlet tritt 

auf, kommt also von da her, wo man ihn herkommen lassen 

wird als Regisseur; während er noch geht, ohne erst lange Ge-

bärden zu machen, die auf tiefes Nachdenken hinweisen, 

kommt ihm am Wege einfach ein Einfall: 

Sein oder Nichtsein, das ist hier die Frage: 

Ob's edler im Gemüt, die Pfeil' und Schleudern 

Des wütenden Geschicks erdulden, oder 

Sich waffnend gegen eine See von Plagen, 

Durch Widerstand sie enden. Sterben - schlafen - 

Nichts weiter! - und zu wissen, dass ein Schlaf 

Das Herzweh und die tausend Stöße endet, 

Die unsers Fleisches Erbteil - ,s ist ein Ziel, 

Aufs innigste zu wünschen. 

Jetzt kommt aber wiederum der Hamlet-Charakter heraus, der 

Wankende. Jetzt erst setzt er sich. Das erste spricht er noch ganz 

eigentlich aus dem Einfall heraus. Jetzt erst setzt er sich, denn es 
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fällt ihm ein, dass das Schlafen etwas anderes noch enthält als 

das Nichts: 

Sterben - schlafen - 

Schlafen! Vielleicht auch träumen! - Ja, da liegt's: 

Was in dem Schlaf für Träume kommen mögen, 

Wenn unser sterblich Teil wir abgeschüttelt, 

Das zwingt uns still zu stehn. Das ist die Rücksicht, 

Die Elend lässt zu hohen Jahren kommen: 

Jetzt wird er wieder innerlich ganz lebhaft, sogar leidenschaft-

lich, nicht bedächtig.  

Denn wer ertrüg' der Zeiten Spott und Geißel, 

Des Mächt'gen Druck, des Stolzen Mißhandlungen, 

Verschmähter Liebe Pein, des Rechtes Aufschub, 

Den Übermut der Ämter, und die Schmach, 

Die Unwert schweigendem Verdienst erweist, 

Wenn er sich selbst in Rubstand setzen könnte 

Mit einer Nadel bloß? Wer trüge Lasten, 

Und stöhnt' und schwitzte unter Lebensmüh'? 

Nur dass die Furcht vor etwas nach dem Tod - 

Vor jenem unentdeckten Land, aus dem 

Kein Wandrer wiederkehrt - 

Es zeigt sich da sogleich, dass er nicht tiefsinnig sein kann, 

denn, was würde er dann gewiss nicht sagen, wenn er tiefsinnig 

sprechen wollte? Er würde gewiss die folgenden Worte nicht 

sagen: «Vor jenem unentdeckten Land, aus dem kein Wandrer 

wiederkehrt.» Just ist der alte Hamlet wiedergekehrt! Man soll 

sich denken, wie das nicht aus etwas anderem heraus sein kann, 

als aus dem halbverarbeiteten Einfall, der eben Reminiszenzen 

des Lebens redet, nicht aus tiefen philosophischen Betrachtun-

gen. 

Vor jenem unentdeckten Land, aus dem 

Kein Wandrer wiederkehrt -, den Willen irrt, 

Dass wir die Übel, die wir haben, lieber 

Ertragen, als zu unbekannten fliehn. 
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So macht Gewissen Feige aus uns allen; 

Der angebornen Farbe der Entschließung 

Wird des Gedankens Blässe angekränkelt; 

Und Unternehmungen voll Mark und Nachdruck, 

Durch diese Rücksicht aus der Bahn gelenkt, 

Verlieren so der Handlung Namen. - Still! 

Jetzt kann er dazu übergehen, so dass es einem erträglich wird, 

von der reizenden Ophelia zu sprechen. 

Sehen Sie, wie gesagt, ich will durchaus nicht irgendeine andere 

Auffassung, die zumeist da war, damit in Grund und Boden kri-

tisieren, aber ich möchte darauf aufmerksam machen, dass man 

nicht aus Vorliebe für den Tiefsinn des Hamlet sich dem Spre-

chen eines Monologes hingeben sollte, der eigentlich aus der 

Hamletschen Ungeordnetheit der Gedanken heraus und nicht 

aus philosophischen Tiefen heraus gesagt wird. Eine ganze Fülle 

von Untergründen braucht man, meine lieben Freunde, wenn 

das Schauspielerische wirklich als Kunst auftreten soll. 

Nun habe ich Ihnen gestern andeuten müssen, wie wenig die 

Kritik in unserer Zeit geneigt ist, auf diese Dinge alle einzuge-

hen. 

Sehen Sie, bei jeder Kunst, in die man hineinwächst, wenn man 

vorher Kunst beurteilt hat, kommt man zu einer An von 

Schamgefühl, weil man merkt, man sollte eigentlich nur spre-

chen aus dem Können heraus. Wirklich, man sollte nur spre-

chen aus dem Können heraus! Es kann ein Mensch nicht wissen, 

warum dies oder jenes so oder so gemalt ist, der niemals Pinsel 

und Farbe gehabt hat. So kann im Grunde genommen außer 

demjenigen, der sozusagen durch geistige Initiation sich in jede 

Individualität hineinversetzen kann und eigentlich nicht von 

sich aus spricht, sondern von den anderen Menschen aus 

spricht, niemand urteilen über Schauspielerisches, wenn er 

nicht in der Schauspielkunst aktiv darinnensteht. Daher ist im 

Grunde genommen in bezug auf Schauspielkunst, wie für jede 

andere Kunst, der bloße Kritiker eine Karikatur; der bloße Kri-
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tiker, der nicht her-ausgewachsen ist aus der Kunst. Und man 

muss dann den Mut gewinnen, sich das ganz ehrlich zu geste-

hen. 

Daher kann nur diejenige Kritik geachtet werden, welche be-

müht ist, die Lessingschen Bahnen weiter zu gehen, positiv kri-

tisch zu sein, und beizutragen dazu, dass dasjenige, was als 

Kunst auftritt, Helfer auch für das Verständnis ist. Wenn die 

Kritik so wirkt, dass sie dem Publikum beisteht, das eine oder 

andere zu verstehen, dann hat die Kritik ihre Berechtigung. 

Wenn die Kritik entscheiden will bloß, ob etwas gut oder 

schlecht ist, so könnte das nur eine Berechtigung haben, wenn 

die Kritiker Fachleute wären auf dem betreffenden Gebiet, kön-

nende Fachleute, die Kunst wirklich innehätten. Auch das 

musste ich zuletzt noch erwähnen aus dem einfachen Grunde, 

weil gegenüber der Kritik schauspielerisches Wirken nur dann 

aufkommt, wenn es nackensteif sein kann, wenn es nicht ganz 

sich beugen lässt durch die Kritik. Dann wird auch nach dieser 

Richtung hin die in einem gewissen Unabhängigkeitssinn beste-

hende Gesinnung sich entwickeln, und dann wird vor allen 

Dingen für die zivilisatorische Aufgabe, für die Uraufgabe der 

Schauspielkunst bei dem Schauspieler selbst das Entsprechende 

geleistet werden können. 

Nun, meine lieben Freunde, ich habe eben versucht, in diesem 

Kursus, da oder dort etwas herausgreifend aus dem Gesamtge-

biete der Kunst, Andeutungen zu geben, wie in die Schauspiel-

kunst der Gegenwart vor allen Dingen wiederum Geist und 

dann Leben hineinkommen soll. Es ist ja natürlich, dass dasjeni-

ge, was gegeben worden ist, nichts anderes sein kann als Anre-

gungen. Aber ich versuchte, diese Anregungen so zu gestalten, 

dass, wenn sie zum Beispiel verarbeitet würden zu einer Schau-

spielschule, die so eingerichtet würde, wie es gerade in dem 

Sinne dieser Vorträge liegt, dabei - durch eine Schauspielschule 

und auch in der Anwendung auf die Dinge in der Schauspiel-

schule, Proben und so weiter - mancherlei in der Gegenwart 

erreicht werden könnte. 
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Ausgegangen ist wirklich dasjenige, was ich zu sagen versuchte, 

von einer ganz großen Achtung vor der schauspielerischen 

Kunst. Denn die schauspielerische Kunst, die nur bestehen 

kann, wenn der Mensch sich wirklich hingebungsvoll auf die 

Bühne stellt und seine Wesenheit in dem Wesen seiner Rolle 

aufgehen lässt, hat große Aufgaben, und sie kann heute noch so 

wirken, wenn auch nicht mehr, ich möchte sagen, in kultusmä-

ßiger Art, wie es ehedem der Fall war, aber sie kann heute 

trotzdem noch so wirken, dass der Mensch durch die Schau-

spielkunst in geistige Höhen hinaufgetragen wird. 

Zu sehen, wie die ganze menschliche Wesenheit nach Wort und 

Gebärde in den Dienst eines Geistig-Geschaffenen, wie es das 

Drama ist, gestellt wird, ist auch ein Weg zur Pflege des Weges 

zum Geiste. Und dass da manches zu tun ist, das geht aus dem 

hervor, dass in der Zeit des Materialismus, wo die geistigen We-

ge verlassen worden sind, die Schauspielkunst hilflos geworden 

ist und immer mehr und mehr werden wollte eine Kopie des 

Lebens; eine Kopie des Lebens, die unter allen Umständen von 

der Bühne herunter nicht erhebend, sondern unter allen Um-

ständen eigentlich niederdrückend wirkt. Während echte 

Schauspielkunst dasjenige, was auf der Bühne geschieht, auf ein 

höheres Niveau hinaufhebt und dadurch das Menschliche dem 

Göttlichen annähert, kommt der Naturalismus dazu, das 

Menschliche nachzuahmen auf der Bühne. Aber jede Nachah-

mung lässt dasjenige weg, was das Original noch hat, damit es 

eine einseitige Äußerung, eine einseitige Offenbarung von sich 

geben kann. 

Daher wirkt eine solche Nachahmung, wie sie heute vielfach 

auftritt, so, dass man das Gefühl hat, da wird Affenkunst getrie-

ben, nicht Menschenkunst. Es hat etwas von Affenhaftigkeit, 

das Nachahmen im Naturalismus, zuweilen sogar von Nachah-

mung in verschiedenste Tiergestaltung hinein, denn mancher 

benimmt sich heute schon auf der Bühne so, wie wenn er ein 

Tiger wäre oder so etwas, um möglichst naturalistisch zu sein; 
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manche Damen, wie wenn sie eine Katze wären, was vielleicht 

noch leichter ist, als für den Mann ein Tiger zu sein. 

Nun, da ist die ehemalige Maske ins Seelische übergegangen. 

Und das verträgt die Schauspielkunst nicht, dass die ehemalige 

Tiermaske, welche gerade dazu vorhanden war, um die Gebärde 

in das richtige Licht zu stellen, in die seelische Maske übergeht, 

zu der die Imitation im naturalistischen Sinne immer mehr 

wird. 

Und so darf vielleicht in den spärlichen Anregungen, die ich in 

dieser Zeit geben konnte, eine Art Impuls gesehen werden, um 

aus dem unkünstlerischen Naturalismus in eine wirkliche, stil-

voll auftretende, geistige Bühnenkunst hinüberzuführen. Das ist 

dasjenige, meine lieben Freunde, was mir vorgeschwebt hat, 

und was ich natürlich erst erfüllt sehen könnte als dasjenige, 

was diese Vorträge wollten, wenn es mir nun von der Bühne 

durch diejenigen, welche mich verstanden haben, entgegentre-

ten wird. 

Damit möchte ich diese Vorträge, von denen ich schon sagen 

darf, dass ich sie mit einer wirklichen Liebe gehalten habe, weil 

ich die Sache mit Liebe und Achtung ansehe im Leben, schlie-

ßen und sie zur Beherzigung denjenigen übergeben, welche in 

der Lage sind, ihnen verständnisvoll entgegenzukommen. 

 

 


