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I. Wie klang es, wenn Marie Steiner rezitierte?

,»Wie klang Sprachgestaltung in Marie Steiners Munde? Sie war doch die Urheberin. So muss es
doch bei ihr irgendwie dhnlich geklungen haben wie das, was heute Sprachgestaltung heil3t?
Diese Frage wird mir oft gestellt.

Am Wiener Kongress 1922 wurde eine Eurythmieauffiihrung gegeben, die ich, damals Schulbub,
besuchen durfte. Marie Steiner rezitierte. Ich weil} natiirlich nichts einzelnes mehr davon, weil} aber,
dass es mir tiefen Eindruck machte. — In Dornach 1925 oder 1926 horte ich sie Novalis rezitieren.
Es waren wohl fast die letzten Male, dass sie vor Publikum auftrat. Auch hiervon blieb mir fast nur
das Bewusstsein des tiefen Eindrucks. Doch aber auch eine Beobachtung. Diese hitte ich damals
nicht benennen konnen, aber im erinnernden Zuriickh6éren wird mir heute klar, was das
Eindrucksvolle war: die enorme Beweglichkeit dieser Stimme.

Stimme — man vergisst das — ist nicht Privileg der Sdnger. Die Stimme dient in erster Linie
zum Sprechen und erst sekundér und ausnahmsweise zum Singen. Dieselbe Stimme, welche
normalerweise spricht, wird zur Singstimme, wenn sie entsprechend anders behandelt, nimlich auf
feste Tonhohen verpflichtet wird. Die Sprechstimme kennt nur gleitende Tone, tonliche
Bewegungen.

Seit 1929 hatte ich regelméBig Gelegenheit, an der Probenarbeit Marie Steiners zu
hospitieren, im Genuss des Privilegs der sogenannten Biihnenhelfer. — Bithnenhelfer, das gibt es
wohl noch heute. Studenten und andere Interessierte stellen sich als Hilfskréfte fiir die
Biithnentechnik im Goetheanum zur Verfiigung, um die Anwendung dieser Technik zu ermoglichen.
Ihr ,,Privileg* bestand darin, dass sie die einzigen Nichtschauspieler waren, die an den Proben
Marie Steiners zugegen sein durften. Nur die Musiker konnten, falls sie sich interessierten, ein
gleiches beanspruchen. — Ich studierte seit 1930 in Wien und Paris und verbrachte in diesen Jahren
die meisten Semesterferien in Dornach, als Biihnenhelfer. Seit ich an meiner Dissertation schrieb,
woflr mir die Basler Universitdtsbibliothek die entsprechenden Dienste leistete, blieb ich in
Dornach gelegentlich ein ganzes und mehrere Halbjahre, immer im Genuss des ,,Privilegs®, bis
Anfang 1936.

Aber mein Studieninteresse wurde fortschreitend mehr gefangen genommen von dem
lebendigen Sprachphdnomen der Kunst Marie Steiners. Ihre Kunst wurde mir zum Objekt eines
Horstudiums in Konkurrenz zum Studium der Sprachgeschichte, die in Biichern steht. Die Kunst,
die Dichter selbst zu Wort kommen zu lassen, trat mir in Konkurrenz zur Literaturgeschichte, deren
Reden oder Schreiben iiber die Dichter mir immer zweckloser vorkam.

Der auBerordentliche Eindruck, der von Marie Steiners Kunst ausging, blieb bestehen und
erneuerte oder bewihrte sich in jeder Probe. Das ,,Privileg® wurde mir immer wertvoller.
Allmihlich begriff ich auch, dass das Biihnenhelferprivileg noch viel wertvoller war als das
duflerlich gleichartige der Schauspieler. Denn diese befanden sich potentiell immer unter
Leistungsdruck — nicht nur diejenigen, die auf ihren Auftritt warteten oder deren Auftritt néchste
Woche sie bereits innerlich absorbierte. Wenn er sich ernst nimmt, ist die Lage fiir den Schauspieler
unvermeidlich. Wollte er Marie Steiners eigene Kunst als solche studieren, so war eben diese Lage
hierfiir nicht férderlich — ganz im Gegensatz zu der des ,,idealen Zuschauers®, des wihrend der



Proben freiherrlichen Buhnenhelfers.

Die musische Kunst der Sprachgestaltung erklingt und verklingt jenseits aller Fixierbarkeit.
Notenschrift wie die Musik kennt die Sprechkunst nicht. Marie Steiner pflegte sich in ihre
Textbiicher symbolische Notierungen des Tonfalls und anderer Elemente einzuzeichnen. Doch sie
hat diese Haken und Striche offensichtlich weder fiir sich noch fiir andere als verpflichtend
genommen, hat vielmehr jederzeit wieder neue Gestaltungsmoglichkeiten erprobt und erfunden.

Diese Eigenschaften, die bestindige Beweglichkeit und die Nichtfixierbarkeit, erweist die
Sprechkunst sogar auch im Gedéchtnis. Sie ldsst sich nicht wirklich erinnern. Und jeder Versuch,
sie erinnernd zu fixieren, gerédt zu Verzerrungen und, schlimmer noch, zur Illusion, falls man die
Verzerrung nicht merkt.

All diese Umstdnde machen es iiberaus schwierig, iiber Marie Steiner als Kiinstlerin zu
berichten. — Andererseits gilt, dass keine andere Kunst, sogar die Musik nicht, so tiefe und
unausldschliche Eindriicke hinterldsst wie die Kunst zu sprechen und darzustellen. Doch findet sich
Schwierigkeit, diesen Eindruck in Worten wiederzugeben. Immer wieder kommt einem
iiberraschend entgegen: ,,Waren Sie das nicht, die vor fiinfunddreiflig Jahren in Cuxhaven die
Antigone auffiihrten?* — ,,Haben Sie nicht vor vierzig Jahren die und die Rolle dargestellt?* Fragt
man aber nach niherer Wiedergabe des Eindrucks, so versagen die meisten. Es ist eine dhnliche
Schwierigkeit, wie wenn man das Antlitz einer Personlichkeit oder ein gemaltes Antlitz mit Worten
vermitteln sollte. Es ist eine Interpretationsaufgabe. Diese aber beruht auf Beobachtung.

Denn der Eindruck ist deshalb fliichtig und beweglich, weil er reine Sinnesqualitét ist,
unbegriffen vom Kiinstler selbst und unbegriffen entgegengenommen vom Kunstfreunde. Und nur,
was der eine wie der andere von der Tiefe, vom Unausloschlichen des Eindrucks hinterher meditativ
beobachten, interpretieren, nennen konnte, konnen sie auch anderen vermitteln, die den Eindruck
nicht selbst empfingen. Die Vermittlung ist Imagination. Es ist eher selten, dass die imaginative
Erweckung verklungener Kunst Verstorbener gelingt. Dem Verfasser sind nur sehr wenige
Beobachtungen tliber Marie Steiners Kunst, die zur bildhaften Interpretation werden,
entgegengekommen — meist fragmentarisch. Dennoch, jede wirkliche Beobachtung spricht deutlich.

Die Eurythmistin Margrit Lobeck (Ziirich) berichtete in einem Studienkreis, wie sie einst in
den zwanziger Jahren des <20.>Jahrhunderts Marie Steiners Rezitation zum ersten Mal erlebte.
Margrit Lobeck war damals eine junge Schauspielerin: Der erste Eindruck sei gewesen: ,,Aber so
kann man doch nicht...“ Denn was da erklang, sei so reich und vielfiltig gewesen, dass man gar
nicht wusste, wie es alles fassen und auffassen, und sich wie in Verwirrung befand. Dann aber im
weiteren Hinhoren habe man entdeckt, dass das Sprachgehor durchaus fahig ist, den Reichtum
aufzufassen, die Vielfalt zusammenzuhdren, nicht anders als das Musikgehor eine vielstimmige
Symphonie zu fassen vermag. Nun habe sie erst wahrgenommen, welch hohe Kunst ihr da entgegen
kam, und begriffen, wie diirftig die anderswo nach anderer Methodik geiibte Sprechkunst war.
(Wiedergabe nach Gedéchtnis nicht wortlich.)

Eine andere Eurythmistin erlebte (vor 1925), wie Marie Steiner ihr zu ihrer Eurythmie
rezitierte und driickte ihr Erlebnis imaginativ in den Worten aus: ,,Das war herrlich und einzigartig.
Da konnte man die Laute wie mit einem Besen nur so zusammenkehren®. — Sonst beklagen
vielmehr die Eurythmisten meist, dass die Sprecher ihnen zu wenig Zeit lassen, um ,,die Laute* in
Bewegung umzusetzen. Diese Klage bewirkt dann bei manchen Sprechern, dass sie die Vokale oder
Silben lang ziehen, mit schlimmem Effekt fiir den Klang der Sprache. — Nichts dergleichen, wenn
Marie Steiner zur Eurythmie rezitierte, oder in Eurythmieproben mit den Sprechern arbeitete.
(Letzteres war seit 1926 oder 1928 der einzige liberbliebene Kontakt zwischen Marie Steiner und
der Eurythmie. In die Eurythmieregie griff sie nie mehr ein.) — Wie Marie Steiner es machte, dass
sie den Eurythmisten alle ihnen nétige Zeit lieB3, dabei aber dem Publikum den Eindruck gab, ihre
Rezitation bewege sich mit Schwung und Schnelle, es blieb damals ihr Geheimnis. Sie lehrte es
nicht.

Ein dritter Zeuge ist 1984 literarisch erschienen, Walter Abendroth, einst Musiker zur
Eurythmie zu Rudolf Steiners Lebzeiten in Dornach (in: Marie Steiner im Zeugnis von Tatjana



Kisseljew u. a., Verlag die Pforte, Basel, in einem Interviewtext, S. 84 ff.): “Ihr angeborenes
kiinstlerisches Naturell lieB sie ... einer hier und da (bei anderen) hervortretenden Tendenz
Entgegentreten, das talentare, sensitive Element zugunsten eines puritanisch abstrakten
Schematismus zu unterdriicken®.

Dieses Zeugnis ist von besonderem Gewicht, weil eine aus der Luft gegriffene Verleumdung
literarisch umlauft, wonach Marie Steiner selbst eine Art personifizierter puritanischer
Schematismus, ohne Sinn fiir Kiinstlertum gewesen sei (Sporri-Hessenbruch: Schau- und
Spielkunst, Bietigheim 1984).

Manche der Schiiler und Mitarbeiter Marie Steiners gerieten zuweilen in
auBerkiinstlerischen Dingen in Gegensatz zu ihr. Mir ist kein einziger Falle eines Kiinstler-
Mitarbeiters bekannt geworden, der Marie Steiners kiinstlerische Kompetenz oder ihr Genie in
Frage gezogen hiitte.

Eine vierte Zeugin der Kunst Marie Steiners ist indirekt sie selbst, durch ein hinterlassenes
Blatt, wo sie das sprachgestalterische Ideal — ihr Ideal — aufgezeichnet hat. Es steht abgedruckt auf
Seite 1 des Buches ,,Methodik und Wesen der Sprachgestaltung (Dornach, 1955).

Wie klang die Sprachgestaltung im Munde Marie Steiners? — Die direkteste Antwort, die zu
geben ist, lautet: Sie klang so, wie das Kunst-Ideal, das Marie Steiner sich vorgesetzt hatte. Wir
heben davon die deskriptiven Passagen heraus:

,Bringen wir wieder den Gedanken in die Sprache zuriick, die ihn geboren hat, in ihre Laute,
ihre Lichter und Schatten, ihre Farben, ihre Bilder, ihren Pulsschlag, ihre Klanghebungen
und Senkungen, in ithre Bewegungstendenzen, ihre Weiten- und Hohenrichtungen, ihre
Zonen, ihre plastische, elastische, ballende, schnellende Kraft. Tauchen wir unter in die
Laute, so befreien wir den Gedanken aus dem grauen Gehirn, das ihm das Leben aussaugt.*

Wie klang die Sprachgestaltung im Munde Marie Steiners? — Die direkteste Antwort, die zu
geben ist, lautet: Sie klang so, wie das Kunst-Ideal, das Marie Steiner sich vorgesetzt hatte. Es klang
natiirlich sehr verschieden je nachdem, welche Dichtung sie sprach, ob dramatische, epische oder
lyrische, Prosa oder Verse, diesen oder jenen Dichter, dieses oder jenes Gedicht eines Dichters.

Das Ideal, das Marie Steiner hier beschreibt, ist sachlich identisch mit den drei vorgenannten
Zeugnissen. Als Zeuge und Zeitgenosse darf ich selbst anfligen, dass Marie Steiner als Kiinstlerin
diesem Ideal jederzeit entsprochen und es ausgefiillt hat. Dies bedeutet inhaltlich, dass sie iiber alle
erdenkliche Register verfiigte, von ,,Kleinen Blumen, kleine Blitter (Goethe) bis zum Donner des
Erdgeistes (Faust I) und zu dem unheimlichen (tragischen) Gigantismus des ,,Ahriman* in Rudolf
Steiners ,,Mysteriendramen®. Von Novalis und seiner innerlichen GréBe zu der Strenge von Rudolf
Steiners ,,Wahrspruchworten*. Von Morgensterns Dichtungen und Galgenliedern bis zu C. F.
Meyers dichterischer Filigranarbeit. ,,Das ist das Schonste an der Sprache, dass man alles mit ihr
machen kann®, sagte sie einmal in einer Probe von ,,Maria Stuart*.

Eine Szene im Faust gibt es, bei deren Proben wir Biihnenhelfer nicht hospitieren durften.
Auf Wunsch Marie Steiners waren dort strengstens nur die beteiligten Schauspieler zugelassen. Es
war ,,Auerbachs Keller*, wo die rauhen Saufbriider von Mephistopheles mit derbem Spal3 traktiert
und decouvriert werden: ,,Uns ist so kannibalisch wohl, als wie fiinfhundert Sduen®.

Was wir Unbeteiligte nicht horen durften, einige Beteiligte berichteten uns immerhin davon:
Es sei kaum zu glauben gewesen, mit welcher riickhaltloser Realistik die hochkultivierte und
vornehme Frau in die Darstellung der versoffenen Primitivlinge eingestiegen war. ,,Dass sie auch
das konnte!*, dariiber konnten die Berichterstatter sich kaum beruhigen. — Vor uns Unbeteiligten
aber hatte sie sich offenbar geniert.

Zu Albert Steffens Dichtung fand Marie Steiner den Zugang nicht immer leicht. Umso mehr
bemiihte sie sich darum. Der Verfasser besitzt einen Brief Marie Steiners von 1933 an Hertha L.
Zuelzer (Frau Ernst, gest. 1974), iiber eine Absicht Zuelzers, Steffens ,,Viergetier im Goethesaal in
Miinchen zu inszenieren. Es kam dazu nicht, weil 1934 die damalige deutsche Regierung die



Initiative verhinderte. Marie Steiner schrieb an Zuelzer:

»Seitdem Sie mir die ,Christine’ (in Albert Steffens , Viergetier’) nahe gelegt haben, fiihle
ich fast eine Verpflichtung, das ,Viergetier’ nicht mehr als auB3erhalb unserer Aufgaben
liegend zu betrachten... Die ,Christine’ hat durchaus erst durch ihre Anregung in mir
Eingang gefunden...

*Ich bin eine Mensch, nichts Menschliches ist mir fremd*, so hitte Marie Steiner von sich sagen
konnen. Und wenn etwas sie fremd diinkte, so ging sie mit Freude darauf ein, wenn ein
befreundeter Mensch es ihr nahe brachte.

In der ,,Jungfrau von Orléans* kommt ein englischer Parlamentér im franzosischen Lager
vor, tollpatschig-anmalBlend noch ohne Ahnung davon, dass durch Eingreifen einer Jungfrau das
Kriegsgliick sich gewendet hat. Man (vermutlich Hendewerk) hatte die Rolle geschickt mit einem
jungen Amerikaner (Gardner) besetzt, der wohl wirklich des Deutschen noch nicht recht méichtig
sich des Auftrages mit kostlich-ungeschlachtem Englischakzent und mit glanzend dazu
stimmendem, ohnméchtigem Fuchteln entledigte. Alle waren betreten. War das nicht gar
Naturalismus? Durfte man so ausdruckvoll sein? War das nicht vollig subjektiv? Und so
ungeschliffen in den Lauten — das war doch keine Sprachgestaltung - ? Der Mann passte in keines
der Schemata, die umliefen und, félschlich, fiir Marie Steiners Meinung galten. — Sie selbst brach
bei der vorziiglich ungehobelten Leistung Gardners in herzliches, langanhaltendes Lachen aus und
begann sofort sich fiir Gardner zu interessieren. So streng sie war, und so ernst seit dem Tode
Rudolf Steiners — Humor behielt sie.

An einem Generalprobentag saf3 sie im Goetheanumsaal in Erwartung des Beginns. Der
hohe Vorhang teilte sich vor leerer Biihne. Ein Bithnenhelfer trat auf, ein nicht mehr junger, etwas
schwerhoriger Schwerfilliger. Mit einem vollen Sack auf der Schulter stapfte er bis zur
Biithnenmitte und setzte den Sack ab — entdeckte den offenen Vorhang, schulterte eilig den Sack
wieder und trollte sich. Der hohe Vorhang ging feierlich wieder zu. — Wir Hinterbiihnenleute waren
betreten und verlegen. Die Schauspieler schimpften auf unsere Sorgfaltsméangel. Marie Steiner aber
erfasste den Humor und lachte {iber uns alle.

Sie konnte auch weinen. Doch das zeigte sie fast nie. Einmal aber haben wir sie Trdnen
vergieBen sehen. Einer ihrer kiinstlerischen Mitarbeiter, auf den sie viel hielt, hatte aus
Uniiberlegtheit sie vor dem Ensemble in Verlegenheit gebracht. Doch beklagte sie sich nicht wegen
des ihr Zugefiigten, sondern beklagte das mangelnde Fingerspitzengefiihl, das ihr wie ein
moralisches Manko vorkam. — Von einem anderen Fall hat mir eine Zeugin berichtet. Ein Mensch
war auf einen Betriiger hereingefallen, der sich als ,Christian Rosenkreuz’ vorgestellt hatte. Aus der
[llusion noch nicht erwacht berichtete ihr der Betrogene — sie brach unvermittelt in Trdnen aus. Zu
der Zeugin, die es berichtete, sagte sie bei wenig spéterer Gelegenheit: “Ich fiirchte um das (sehr
grofle) Vermogen dieses Leichtgldubigen.® Nur um Wochen spéter hatte der Betreffende dem
Charlatan seinen gesamten Besitz iibereignet und sich selbst zu einem armen Mann gemacht.

Es ist sehr notwendig, dass solche Zeugnisse der lebendigen Menschlichkeit Marie Steiners
nicht untergehen. Denn mancher hatte sie als die personifizierte Strenge zu erleben. Diese Strenge
hatte sie schicksalhaft auf sich genommen, mit ihr diente sie dem Schutz Rudolf Steiners. Doch sie
war nicht ihr Wesen. Sie blieb allerdings eisern, wenn jemand bei seinem Unrecht verharrte. Aber
jeden, der sein Unrecht einsah und es zugab, empfing sie wie den zuriickkehrende verlorenen Sohn
aus dem Evangelium.

Alle diese menschlichen Ziige gehoren zu dem Bilde der Kiinstlerin Marie Steiner. Thre
lebendige, reiche Menschlichkeit war das Fundament ihrer Kunst. — Rudolf Steiner sagte von ihr:
,,Sie hat keine Biografie. Sie ist kosmisch.*' Der Widerspruch — menschlich — harmoniert.

' Uberliefert durch Tatjana Kisseljew, die sich auf Johanna Miicke berief. (In: Marie Steiner im Zeugnis von Tatjana

Kisseljew u.a., Verlag Die Pforte, Basel, 1984.)



,»Wie ist es moglich, dass die geniale Kiinstlerin Marie Steiner, von der Sie berichten, den steifen,
farblosen, unnatiirlichen Singsang in die Welt setzen konnte, der einem als Sprachgestaltung
préasentiert wird?* Diese Frage begegnete mir allerdings ebenso oft. Man fragt nach Marie Steiner
eben weil es ,,Sprachgestaltung* gibt. Und viele fragen entsetzt. Insbesondere ein Mangel an innerer
Fiille wird beanstandet. Nichtvorhandensein eben des Reichtums, den Marie Steiner als ihr Ideal
bekannte und das sie als Kiinstlerin verwirklichte. Die Antwort lautet: Die innere Fiille der Sprache,
der Dichtung und die Kunst sie zu sprechen entspringen, entdeckt und beherrscht man nur, wenn
man diese Fiille sucht und sie in ihren unendlichen Méglichkeiten bejaht, eben wie Marie Steiner es
in ihrer Idealbeschreibung tut. Die Fiille der Sprache stirbt aber fast sofort, sobald man beginnt, das
Sprach-All zu beschrianken und bestimmte, in ihr vorhandene Moglichkeiten zu unterdriicken oder
gar zu verteufeln, und eine Dogmatik aufzurichten: Nur so darf es klingen. Alles was anders klingt,
ist keine Sprachgestaltung. Nichts dergleichen fand sich bei Marie Steiner. Getreu dem Wort: ,,.Das
Schone an der Sprache ist, dass man alles mit ihr machen kann®, lie3 sie alles gelten, was dieser
oder jener mit der Sprache hat machen wollen oder konnen. Eine greifbare Folge war, dass ihr
Schiilerensemble lauter sehr ausgeprégte Individualititen entwickelte, deren auf der Biithne keiner
dem anderen glich.

Was sie in der Kunst nicht akzeptierte, das waren Kiinste, welche die von der Sprache dargebotenen
reichen Mdglichkeiten verschméhen und sich zur Geltung bringen, indem sie Gewalt iiben. Opfer
dieser Gewalt ist entweder die Dichtung oder die Sprache und ihr Stimmorgan. Man kann es horen.
Setzt die Gewalt bei der Dichtung an, so verzerrt sie deren poetischen Inhalt und lésst sie falsch
klingen. Oder sie setzt beim Stimmorgan an, dann klingt dieses selbst falsch, ndmlich unnatiirlich,
und es verfehlt den Inhalt so, dass der Zuhorende nicht einmal versteht. — In threm Kampf gegen die
zwei Abirrungen war Marie Steiner erfolgreich gegen die erstere, weniger gegen die zweite.
DemgemaB ist es eher selten, dass Sprachgestaltung einem Vorwurf begegnet, sie vergewaltige den
Dichter und sein Werk. Eben diese Kritik ist dagegen typisch fiir das heutige allgemeine Theater,
wo eben diese Art der Vergewaltigung oft sogar gesucht wird, z. B. mit sogenannter Modernisierung
von Klassikern. Was unter der Bezeichnung Sprachgestaltung bekannt geworden ist, sieht sich
hingegen zumeist mit der Kritik ,,unnatiirlich* konfrontiert, mit zahlreichen bésen Urteilen im
Detail

“aufgeblasen, Singsang, falsches Gefiihl, ausdrucksschwach, steif, seelenlos®. — Es ist nur natiirlich,
dass es auch Sprachgestalter gibt, denen aufgefallen ist, dass da Missgriffe im Fundament
geschehen und die sie bei sich und ihren Schiilern zu bekdmpfen suchen. Sie erleben dieselbe
Schwierigkeit, mit der Marie Steiner als Lehrerin und Regisseurin rang. Die Schwierigkeit kommt
nicht von ungefahr. Sie ist ganz zweifellos eine abseits fithrende Begleitererscheinung derjenigen
Methodik, auf die Rudolf Steiner und Marie Steiner sich eingelassen hatten. Ebenso wie jene andere
Verfehlung, die der Dichtung Gewalt antut im Gefolge der durchaus gegensétzlichen Methodik
auftritt, die im Theaterbetrieb allherrschend ist, oft nicht als Mangel empfunden.

Die zwei Methodiken sind jedoch nicht etwa gleichwertig oder austauschbar. Die eine entwickelt,
wenn sie gelingt, sehr gro3e Vorziige. Thre Schwierigkeiten aber lassen sich liberwinden. Die
Nachteile der anderen Methodik hingegen gehdren wesentlich zu ihr, kdnnen also nicht iberwunden
werden, ohne sich, hat man sie erlebt, zu schidigen.

Das grofB3e gelten Lassen der menschlichen Eigenarten, das Marie Steiner iibte, zeitigte eine von ihr
nicht beabsichtigte Folge. Unter ihren Schiilern und Mitarbeitern ragten einige durch bestimmte,
impressive Eigenarten heraus. So Hendewerk mit seinem angeborenen Stimmvolumen, womit er
schulebildend wirkte, indem diejenigen, die dhnliche Anlagen hatten, mit

Hendewerk kiinstlich zu wetteifern begannen. Es fiihrte dazu, dass im Ensemble und im Publikum
sich die Meinung bildete: ,Sprachgestaltung, das ist Sprechen mit vergroBertem Stimmvolumen’.
Das Volumen, eine durchaus sinnliche Qualitit, wurde sogar fiir ein Zeichen besonderer Geistigkeit
ausgegeben. — Ahnlich ging es auch mit anderen Eigenarten, die bei den betreffenden



Personlichkeiten legitim sein mochten, als Stilkriterium aber denkbar ungiinstig wirkten. Denn der
von Marie Steiner ausgehende und determinierte Stil war ,,jenes Schone an der Sprache, dass man
alles mit ihr machen kann®, also auch alles gelten lassen kann, ausgenommen das Unrechte:
Vergewaltigung des Dichters oder des Stimmorgans.

I1. Wie lehrte sie?

Als Hospitant der Proben Marie Steiners bekam man natiirlich auch der Schauspieler zu héren, mit
denen sie probte. Marie Steiners Lehrmethode war wesentlich die von Rudolf Steiner in folgenden
Worten beschriebene:

»INur wenn man horen lernt, kann man sprechen lernen. Die beste Schulung fiir den
Anfanger ist, nachzusprechen, was ihm gut vorgesprochen wird. In den guten alten Schulen
liel man zunéchst nur nachmachen. Es ist die einzig richtige Methode beim Sprechen: das
Nachmachen, das héren Lernen. Man muss da durch und findet dann das Eigene.*?

Diese Methode befolgte sie ausfiihrlich. Sie hat fast jeden Satz und Vers der von ihr inszenierten
Schauspiele und Rezitationen unzihlige Male vorgesprochen. Indem die Schiiler-Mitarbeiter (sie
betrachtete sich als beides) nachsprachen, bekam man also als Hospitant fortwéhrend abwechselnd
Marie Steiner und den Schauspieler zu horen. Es fiihrte zu Beobachtungen, die man sich lange Zeit
kaum zu gestehen wagte und nur selten aussprach. Noch heute zogere ich sie zu formulieren. Nur
nach und nach wurde klar, dass die Schauspieler-Mitarbeiter Marie Steiners sich mit den gleichen
Wahrnehmungen herumschlugen und gro3e Miihe hatten, damit innerlich fertig zu werden.

Die Hauptbeobachtung besagte: Marie Steiner sprach vor. Der Schauspieler, mit dem sie
probte, bemiihte sich. Doch es geriet ihm vollig anders. Es klang ganz anders als bei Marie Steiner.
— Sie horte das Misslingen, eben wie die interessierten Hospitanten es horten. Der Schauspieler
aber, der ,,dran* war, schien die Diskrepanz nicht zu héren. Marie Steiner fiir fort mit wiederholtem
Vorsprechen und mit ganz bestimmten Hinweisen — manchmal lange vergeblich. SchlieBlich, frither
oder spéter, konnte es geschehen, dass sie ausrief: ,,Jetzt haben Sie es gehabt! Nun kénnen wir
weiter gehen.* Das war dann oft zur volligen Verbliiffung des Schauspielers, der weder wusste,
warum es vorher nicht gut, noch warum es soeben auf einmal gut gewesen und der daher auch kaum
glaubte, er werde es noch einmal treffen. Das Phinomen beschiftigte mich (Hospitanten) damals
lebhaft: Wie kommt es, dass die Unbeteiligten horen, der Beteiligte anscheinend nicht? Marie
Steiner allerdings, auch sie eine Beteiligte, horte dennoch. Auch dies ein Phdnomen, das zu denken
gab.

Wie mit dem Vorsprechen erging es ihr und den Schiiler-Mitarbeitern mit den Hinweisen,
die sie gab: “Greifen! Schreiten! Das Wort hat zwei Beine! Loslassen! Intonieren! — ,Das Kiinftige
voraus lebendig’! — Werfen! dann loslassen und in die einstromende Luft hineinsprechen!* und
manches andere. Diese Hinweise konnten sehr verschieden verstanden und fehlverstanden werden,
je nachdem welche Art Denken man ihnen entgegenbrachte. ,,Schreiten® — mit welchen Beinen?
,Loslassen* — was soll losgelassen werden und wie macht man das? Und so weiter. — Oder man
glaubte zu verstehen: Schreiten, das ist: Silbenschreiten. Jede Silbe ein Schritt. Dieser Gedanke
fiihrte meist geradewegs ins Stelzen. Marie Steiner verstand die Anweisung offenbar viel
differenzierter. Eine Episode zeigte mir dies sehr deutlich. Der von Marie Steiner sehr geschétzte
Mitarbeiter Hendewerk hatte einmal in Gegenwart Marie Steiners mit einem seiner Schiiler zu
arbeiten, wobei er diesem die Anweisung: ,,Schreiten!* gab. Marie Steiner ldchelte. Das Echo ihres
Wortes aus dem Munde eines anderen schien sie zu belustigen. — So manches Fehlverstdndnis der
Hinweise Marie Steiners tat seine Wirkung bereits neben ihr, und erst recht nachdem sie gestorben
war. Sie selbst war kaum geneigt, die Hinweise zu erldutern (dann die Erlduterungen wieder zu
erldutern und so weiter bis in die Tiimpel der Naseweisheit hinein!). Aber ohne Anleitung und ohne
geistige Auseinandersetzung damit blieben die Hinweise eben fehlverstiandlich, wie das

* Rudolf Steiner: Methodik und Wesen der Sprachgestaltung, GA 280, S. 14.



Vorsprechen scheinbar tauben Ohren erklang.

Manche Hinweise, die in Dornach in Umlauf gerieten und auf Marie Steiner und sogar
Rudolf Steiner irrtiimlich zurtickgefiihrt wurden, waren vielmehr aus anderen Sprecherschulen
iberliefertes Gut. So z. B. die Ansicht, man diirfe auf den sprachlichen Ton und Tonfall nicht
achten, geschweige gestaltend in ihn eingreifen. Diese Forderung stammt von dem Sprecherzieher
Erich Drach (1885 — 1935), der auch ,,Sprachiibungen ohne Sinn‘“ wie die von Julius Hey (1832 —
1909) und Rudolf Steiner verwarf. — Marie Steiner hat nie allgemeine Verbote aufgestellt. Sie
arbeitete immer aus dem unmittelbaren Wahrnehmen.

Hierbei eine weitere Beobachtung: Wir Hospitanten horten zwar, dass Marie Steiners
Vorsprechen anders klang als das Nachsprechen. Auch war uns vollig horbar, dass das erstere gut
und liberzeugend war, das letztere oft nicht. Aber wir hitten von dem einen wie dem anderen
durchaus nicht sagen kdnnen, woran es lag.

Marie Steiner konnte es sagen. Denn ihre ,,Hinweise* wollten ja das Nachsprechen auf
besseren Weg bringen, und sie leisteten das auch in einem bestimmten Rahmen. Dass sie selbst sehr
genau wusste, was die Hinweise ihr bedeuteten, ist auler Zweifel. Fiir ihre Schiiler und Mitarbeiter
wirkten die Hinweise wie nicht vollig begriffene Begriffe. Offenbar zihlte sie auf die meditative
Auseinadersetzung damit.

Die geduldige Arbeit Marie Steiners blieb jedenfalls nicht fruchtlos, sie forderte die
momentane Leistung des Darstellers. Die Forderung blieb fiihlbar bis zur ndchstkommenden
Auffithrung, meistens, nicht immer. Kaum bis zur {ibernéchsten oder fernere. Immer wieder setzte
Marie Steiner ausfiihrliche Arbeitsproben an, wo sich der soeben beschriebene Ablauf wiederholte.
Wie gut oder haltbar die Probenresultate in die Auffiihrungen hinein fruchtbar blieben, hing
wesentlich davon ab, ob die Schauspieler bei der von Marie Steiner in der Probe erzeugten
Konzentration der Geisteskréfte blieben. Wenn sie aber sagten: ,,Wir sind in der Probe von Marie
Steiner so hoch in Geisteshohen gehoben worden, wir miissen nun wieder einmal herzhaft zu den
weniger geistigen Erlebnissen hinabsteigen* — wenn solche Bediirfnisse zwischen der Arbeitsprobe
Marie Steiners und der Auffiihrung sich durchsetzten, so vernichtete dies die Frucht der Bemiihung
Marie Steiners. Unmittelbar wahrnehmbar wurde es fiir uns Proben-Hospitanten. Das eigentliche
Biihnenerlebnis empfingen in solchen Fillen nur wir Bithnenhelfer, wéhrend der kiinstlerischen
Arbeitsproben. Das Publikum musste eben vorlieb nehmen. Einiges von Marie Steiners
Arbeitsfriichten blieb trotzdem immer héngen.

Die Wirkung der Inszenierungen Marie Steiners war in jedem Falle nachhaltig. Dies trat mir
soeben, ehe ich dieses schreibe, mit verbliiffendem Zufall entgegen, indem ein ehemaliger Besucher
derselben, den ich nicht kannte, mich auf der Strale unvermittelt und begeistert auf die
Inszenierungen Marie Steiners der vierziger Jahre des ( 20.) Jahrhunderts ansprach. (Er hatte mich
von Rollen, die mir damals iibertragen waren, wiedererkannt.)

Im Dornacher Stammpublikum hatte sich in jener Zeit eine interessante Meinung gebildet:
»Marie Steiner hat hohere geistige Wesen in diese Inszenierungen herein rufen kdnnen. Doch das
konnte nur sie!* So driickte sich Nelly Grossheintz 1950 Frau Hertha Louise Ernst und mir
gegeniiber aus. — Kurt Hendewerk duferte des ofteren folgenden Gedanken: ,,Die sprachliche
(sprecherische) Gestaltung fiir dieses und jenes wichtige, schwierige Gedicht hat Marie Steiner aus
einer hoheren Welt direkt heruntergeholt. Keiner von uns wiére imstande gewesen, dies selbst zu
finden* (Zitat nach Gedéchtnis).

Bei mir hatte sich bereits 1935 als Resultat des hospitierenden Hor-Studiums seit 1929
folgende Meinung gebildet: Was Marie Steiner an der gesprochenen Sprache kiinstlerisch
vollbringt, gehort zum Grofiten, was in diesem Jahrhundert geistig geschieht. Aber ihre
Lebensleistung wird sie nicht iiberleben, wenn nicht beizeiten erkannt werden kann, was sie
eigentlich macht und wie sie es macht.



I11. Beobachtendes Studium der fliichtigen Kunst
Begreifliche Begriffe

Der am Schluss des letzten Kapitels erwéhnte Satz wurde 1936 in Wien zum Thema in einem
folgenreichen Gesprich zwischen der Sprachgestalterin Hertha Louise Zuelzer und mir. Wir kamen
iiberein in der Erkenntnis: Wenn man nicht beizeiten den Geist begreift, aus dem Marie Steiner
arbeitet, so tiberlebt diese Kunst sie nicht. Man miisste versuchen, an ihr selbst diesen Geist — diese
Methodik — zu studieren, solange sie noch arbeitet.

,»lhre Kunst wiirde sie nicht iiberleben® — diese Beurteilung bedeutet hier, was man auch von
Goethe als Theaterleiter sagen musste: Seine Einflussnahme auf das Theater lebte zwar weiter (bis
ungefdhr 1900), aber es wurde daraus etwas vollig anderes, womit Goethe nichts mehr zu tun hatte,
ein Zerrbild seines Ideals.

Zuelzer gehorte seit 1925 zu der Urgruppe von Schiilern Marie Steiners. Sie war 1933 von
Marie Steiner an den ,,Goethesaal* nach Miinchen verpflichtet worden mit der Aufgabe, dort eine
Ausbildungsschule und ein Kammertheater aufzubauen. Mehrere Male im Jahr reiste damals Marie
Steiner nach Miinchen, um ihr dabei zu helfen. In einem Brief vom 2. Februar 1933, kurz vor
Beginn dieser Miinchener Arbeit, schrieb Marie Steiner an Zuelzer:

,Dank fiir Thre lieben Zeilen. Versuchen Sie mit Mut und Opferkraft das durch Hemmnisse
schier Unmogliche: die deutsche Sprache fiir die Kunst der Zukunft zu retten.*

Als sei sie eine Weltmacht, so schrieb sie hier im vollen Bewusstsein der Ohnmacht. — Die
unmittelbaren Vorhaben wurden durch die damalige Deutsche Regierung 1934 erstickt. Der Brief
Marie Steiners gewann gerade dadurch eine Jahrhunderts- und iiberzeitliche Bedeutung.

Zuelzer verlor den Arbeitsort Miinchen und ging fliichtend nach Wien, wo sie keine
Unbekannte war. Bereits 1930, als der Wiener Anthroposophische Zweig um einen Sprachgestalter
bat mit der etwas kecken, weil unfundierten Begriindung: ,,Fiir uns kommt nur jemand in Betracht,
der in der vollen Offentlichkeit auftreten kann®, erwiderte Marie Steiner den Wienern: ,,Hierfiir
kann ich im gegenwiértigen Zeitpunkt (1930) nur Zuelzer vorschlagen.*

Im Jahre 1936 beabsichtigte Zuelzer mit ihren Schiilern in Wien eine Inszenierung eines
mittelalterlichen Osterspiels, das sie aus verschiedenen Handschriften schon gefiigt hatte. — Ich war
soeben aus Dornach gekommen; des Universitdtsabschlusses wegen. Zuelzer bat mich um
Ubernahme einer Rolle. Im Verlauf der ersten Proben geschah es, da Zuelzer plotzlich stutzte,
authorchte und sagte: ,,Sie haben ja Ohr. Sie horen ja, Bitte setzen Sie sich auf den Regieplatz und
korrigieren sie mich! — Ich war verbliifft und hatte Miihe, mich zurechtzufinden. Den ich wusste
genau, dass ich sprachgestalterisch nicht den geringsten Unterricht genossen hatte. SchlieBlich fand
ich mich darein und , korrigierte* diese Meisterin, sagte ihr, was ich horte und wie mir vorkam, was
ich horte. Es geriet zur Zufriedenheit der Kiinstlerin. — Dann wurde ich unwillkiirlich keck und
versuchte, ihr ,,vorzusprechen®. Nun aber brach sie in schallendes Geldchter aus und winkte mit
beiden Hénden ab: ,,Sprechen, das kannst du vorderhand wahrhaftig nicht. Aber Gehor hast du!*

Erst allméhlich blickte ich durch: Jene sechs bis sieben Jahre Horstudium bei Marie Steiner
waren nicht ohne Wirkung geblieben. Sprachliches Gehor — Gehor fiir Dichtung hatte sich
unvermerkt, ungewusst bei mir entwickelt. Vermoge dieser unwillkiirlich erworbenen Kunst zu
horen vermochte ich gewissermallen kunstlos der Sprachgestalterin zu sagen, was ihr weiterhalf. Im
Sprechen hingegen war ich der Laie und Nichtkénner geblieben, der jeder Zeitgenosse heute ist.

Auf dieser Basis begann 1936 unsere Zusammenarbeit, welche unverbriichlich wéhrte und
Friichte trug, bis sie sich vergeistigte (1974 Tod von Frau Ernst-Zuelzer. — 1938 EheschlieBung in
England).

Quintessenz der Gespriche, die wir damals in Wien flihrten, war: ,,Wir miissen zuriick nach
Dornach, um an Marie Steiner zu studieren, was sie eigentlich macht und wie sie es macht.*

Diese Riickkehr wurde im Sommer 1937 mit Marie Steiner besprochen und, zundchst mit
gegenseitigem Vorbehalt, per Ostern 1938 ins Auge gefasst. Der Termin wére zu spét gewesen, denn



am 13. Mirz 1938 wurde Osterreich erobert mit bekannten historischen Konsequenzen. Unerwartet
verlegte Marie Steiner im November 1937 den Termin auf Neujahr 1938 vor. Es hat zweifellos uns
beiden das Leben gerettet. So konnten wir unser Vorhaben wéhrend der nun einsetzenden
Vorkriegs-, Kriegs- und der ersten Nachkriegszeit durchfiihren. — Ich selbst hatte mich inzwischen
in Sprachgestaltungs- und Bithnenausbildung begeben, anfangs bei Zuelzer, spiter auch bei
Hendewerk. Mich auf groBere Rollen vorzubereiten hat Marie Steiner mich 1939 aufgefordert.
Anvertraut wurden mir solche dann ab 1944. — Mein Hauptvorhaben, Studium der Methodik an
Marie Steiner selbst erlitt Behinderung 1942/43 infolge eines illegitimen Hereinspielens
kriegspolitischer Einfliisse, die mich fiir einige Jahre von jeder Mitarbeit am Goetheanum
ausschlossen. Zum Gliick betraf dies nicht meine Frau, so dass unsere Hauptvorhaben gleichwohl
weitergingen.

Aus diesem Studium im Einzelnen zu berichten ist kaum moglich, denn das Beobachten der
fliichtigen Kunst kann nicht systematisch betrieben werden, es ist geradezu von gliicklichen
Zufillen abhéingig. Es ist Entdecken und Erfinden. Es ist Forschung. Nur von erreichten
Ergebnissen kann Rechenschaft gegeben werden. Die Wege dahin sind fast immer schmale,
abenteuerliche Steilpfade. Das endliche Ergebnis wie ein unvermuteter Rundblick vom Gipfel iibers
Land. Mit das erste der Ergebnisse war die Entdeckung der Silbe. — Das ist aber nichts Neues, mag
mancher sagen. Je nun, Goethe schrieb aus Italien (18. 8. 1787), er wiirde nun am liebsten nach
Indien reisen, nicht um Neues zu entdecken, sondern um das langst Entdeckte sich auf seine Art
anzusehen. Dieses Goethe’sche Forschungsprinzip wurde uns zum tiglichen Brot.

Wir entdeckten zunichst, dass Marie Steiner nicht Worte sprach, sondern ,,den Gedanken in
das Silbenlauten (das ithn geboren hat) zuriickbrachte* — vgl. den auf S. ... zitierten Text Marie
Steiners (der damals noch unbekannt war, so dass wir uns anders ausdriickten, sinngemaf3 aber
gleich). Siehe auch im letzten Vortrag Rudolf Steiners in ,,Rezitation und Deklamation®:
»Silbenlauten und Wortesprechen (Vortrag vom29. Mérz 1923, GA 281, Dornach 1967, S. 136
ff. ).

Wie aber machte Marie Steiner es, um den Gedanken in das Silbenlauten zuriickzubringen?
LieB} sich das wahrnehmen, héren? Wenn nicht, blieb alles vergebens und diejenigen behielten recht,
welche sagten: Alles, was sie macht, ist ihre eigene, einmalige, geniale Individualitit, und es ist
reine I1lusion, wenn man hofft, von ihr zu lernen. Genie ist nicht lernbar. So richtig der letzte Satz
zwar ist — die Behauptung: ,Alles, was sie macht, ist unlernbar’, war und ist falsch, diente nur als
Faulbett.

Ich erinnere mich lebhaft eines bestimmten Ereignisses, es mag 1940 oder 1942 gewesen
sein. Wir hatten eine der rhythmischen GrundgesetzmiBigkeiten, welche Marie Steiner sorgfaltig
beobachtete, an ihr abgelesen und zugleich erkennen kdnnen, dass auch die altgriechische
Sprachgestaltung (die ,,musische Kunst®) dieselbe GesetzmiBigkeit beobachtete, ohne iibrigens sich
dessen bewusst zu sei. Nur die spéteren griechischen Theoretiker hatten eine duflerliche Kenntnis
davon. Auch Marie Steiner war sich nicht bewusst. Doch ging und geht es letztlich nicht um die
GesetzmiBigkeit als solche, sondern diese ist ein Instrument, welches der Kunst selbst Rdume und
Wege bietet, wo sie sich frei, nimlich schopferisch, betdtigen kann. Dies Rdume und Wege kannte
Marie Steiner und betrat sie souverdn. — Wie unserseits mussten sie erst kennen lernen, und ehe wir
sie kannten und begreifliche Begriffe davon entwickelten, waren auch wir in Bezug auf die
Erlernbarkeit kleingldubiger.

In jenen frithen vierziger Jahren iibte Frau Ernst einmal ausfiihrlich mit jenem rhythmischen
Instrument — Dipodie heift es —, und sie entdeckte auf einmal Schritt um Schritt die Tragweite
seiner Wirkung. Da rief sie in Begeisterung: ,,Mit diesem Instrument endlich gelingt es nun, die
unendlich differenzierten tonlichen und dynamischen Nuancierungen in den Griff zu bekommen,
welche Marie Steiner so souverdn handhabt. Bisher glaubte ich, diese herrliche Gestaltgebung sei
allein aus Marie Steiners kiinstlerischer Individualitit. Nun sehe ich, sie stammt vielmehr aus der
Kunst selbst und der Grundgestalt der Sprache selbst.*

Um an der Silbe Beobachtungen anzustellen, bedurfte es als erstes der prinzipiellen
Beobachtung und Erkenntnis, dass die Silbe ein dreigliedriges Gebilde ist — jede Silbe — , mit je



verschiedenen Funktionen der drei Glieder. Theoretisch ist dies den Phonetikern und sogar
Schullehrern nicht unbekannt. Aber die Theorie verfehlt den Sinn, weil sie nach dem Sinn gar nicht
fragt. Die drei Glieder der Silbe heiBen: Anlaut, Inlaut, Auslaut. Beispiele: komm, hier ist k der
Anlaut, o der Inlaut, mm der Auslaut. — Sprich, hier ist spr der Anlaut, i der Inlaut, ¢k der Auslaut. —
Fort, erst, hier ist der Auslaut doppelt und dreifach. — Das Wortchen ja scheint keinen Auslaut zu
haben, doch er ist nur nicht geschrieben, ist aber derselbe wie bei geh: das stumme h, das gar nicht
stumm ist, sondern den Vokal verhauchen léasst. — Bei aber, erst und allen Worten, die scheinbar mit
Vokalen anfangen, geht in Wahrheit ein Konsonant vorher, der in den europédischen Sprachen nur
nicht geschrieben wird, wohl aber in allen semitischen Sprachen (,,Aleph®). Der Laut ist klar horbar.
Aber weil wir thn nicht schreiben, iiberhdrt ihn unser Ohr, sogar in der Scherziibung:

Ob er aber iiber Ober-Ammergau

oder aber iiber Unter-Ammergau

oder aber iiberhaupt nicht kommt,

ist absolut ungewiss.

Hier kann der Aleph-Laut wie Flintenschuss knallen, und er wird trotzdem tiberhdrt, bis man auf ihn
aufmerksam geworden ist und merkt, dass es ein dem k oder g dhnlicher, nur noch viel schirferer,
mit den Stimmlippen im Kehlkopf erzeugter Stoflaut ist. — Die Erkenntnis von der Dreigliedrigkeit
der Silbe gilt ohne Ausnahme!

Anlaut, Inlaut, Auslaut, das sind duf3erlich beschreibende Namen, die man auf alles Horbare
anwenden konnte. Zum Beispiel bei der Glocke:

- Der Schlag mit dem Kloppel ist der Anlaut.

- Der Klang der Glocke ist der Inlaut.

- Das Verhallen ist Auslaut.
Hierbei fehlt Wesentliches, denn die sprachliche Silbe ist Seele, die sich vernehmlich macht. Etwas
ist gleichwohl zu beobachten: Die drei Lautglieder im Glocken-Lduten tonen iiberaus verschieden.
Die deutsche Sprache hat, um der Verschiedenheit Rechnung zu tragen, jene drei Bezeichnungen
gebildet: (Glocken-)Schlag, (Glocken-)Klang, Hall und Verhallen (des Klanges).

Beobachtet man anschlieBend sprachliche Silben, so entdeckt man, dass deren drei Glieder
ebenso verschieden tonen. Hier aber ist es menschliche Seele, die den Ton bestimmt, ja sich selbst
als Ton vernehmlich macht.

Die Seele ihrerseits ist dreigliedrig. Sie denkt, und sie macht sich den Gedanken zu eigen
durch ihr Gefiihl, womit sie ja oder nein sagt zu dem Gedanken. Drittens entwickelt die Seele
Willen, womit sie den Gedanken und die eigene Stellungnahme (das Gefiihl) verwirklicht. — Eben
diese drei Glieder werden Phdnomen in den drei Lautgliedern der Silbe. Wie es geschieht, kann man
beobachten. Es ist ein komplexer Ablauf, wie jede Tat. Jeder Tat klingt innerlich ein Motiv voraus.
Es ist Gedanke und Gefiihl. Wille fiihrt die Tat aus (fiihrt sie nach aullen!), er l4sst sie laut werden.
Jede Tat macht sich laut, denn jeder Eingriff ins Wirkliche ist laut — ist Laut. Die mit der Stimme
vollbrachte Tat heifit Wort. Es ist Silbe, insofern es Wille, Gefiihl, Gedanke laut macht.

Das Gehor-Erlebnis auf Papier zu beschreiben ist untunlich oder (wie man sieht) ungiinstig.
Niedergeschrieben scheinen die nichtsichtbaren — horbaren — Erlebnisse abstrakt, weil wir gewohnt
sind, Geschriebenes nicht zu hdren, sondern lautfern, silbenfern, bewegungsfern es zu denken.

Der Anlaut jeder Silbe ist ein Konsonant, desgleichen der Auslaut. Der Inlaut, der Laut
selbst, heilit Vokal.

Alle Konsonanten klingen anders je nachdem sie als Silben-Anlaut oder Silben-Auslaut
gebraucht werden, denn ihre seelisch Funktion ist dann jeweils verschieden. Im Anlaut greift der
Wille zu. Der Anlaut ist also lauterzeugender Wille, und dem geméB klingt er. In den urspriinglichen
Sprachen sind daher die meisten Anlaute: Stoflaute (d. i. Verschluss/Explosiv-Laute). Denn die
urspriingliche AuBerungsweise des Willens ist der Stof (lateinisch pulsus — Impuls = Sto im
Inneren).

Der Auslaut ist horbar-sinnender Gedanke. Das Sinnen und innere Bildschaffen braucht Zeit.
Der Auslaut hat darum die Tendenz, relativ lange auszuklingen, muss aber dabei innerlich bewegt
bleiben. Vom Auslaut hdngt es ab, ob das Wort Bild weckt und ob es sinnvoll, bedacht klingt.



Durchléssig, differenziert gestaltet, plastisch, farbig, musikalisch — fast alle Eigenschaften, welche
Marie Steiner in ihrer Idealbeschreibung aufzihlt (S. ...), fordert der Auslaut, soll er seine Wirkung
tun.

- Der Anlaut dagegen tut seine Wirkung durch Raffung, durch den kurzen, prazisen Stof3.

Die Qualitdtsbeschreibungen sind nur Merkmale. Wesentlich ist, zu horen, wie es klingt!

Bei den sogenannten fliissigen (liquiden) Konsonanten ist der sowohl klangliche als
dynamische Unterschied von Anlaut- oder Auslaut-Klang sehr auffillig: n, m, /, konnen im Anlaut
als harte StoBlaute klingen: na-nu! Im Auslaut aber flieBen sie weich dahin. So in ihren
Alphabetnamen: en, em, el, gegeniiber griechisch ny, my. Das Hebréische verbindet beide
Qualititen, denn dort heiflen en und em: nun und mem.

Der Inlaut ist Vokal, und er ist im Grunde der Laut selbst. Wesen der Konsonanten ist es im
Grunde, dass sie gestaltende Prinzipien oder Kréfte sind. Das Objekt, das sie gestalten, ist der
Vokal. Er wird sogleich formlos, wenn die Konsonanten nur schwach greifen. Und er wird sogleich
zum wesentlichen Phanomen, wenn die Konsonanten ihm Gestaltung geben. Der Vokal ist das
Gefiihl, ndmlich die Stellungnahme des Menschen zur Welt und zu sich, die ,,Seele in der Seele®,
verwirklicht — lautgeworden! — durch die zweierlei gestaltenden Kréfte, Wille und Gedanke, die
man in der Sprache Anlaut und Auslaut nennt. Die Verwirklichung ist Bewegung. Alles Gefiihl ist
Seelen-Bewegung, Vokal ohne innere Bewegung ist nicht Gefiihl sondern ,,tonend Erz und
klingende Schelle®. — Innere Bewegung gewinnt der Vokal durch tonliche Modulation. Rudolf
Steiner horte das a als Staunen. Es staunt aber nicht, wenn es monoton langgezogen wird, es staunt
nur in tonlicher Modulation zwischen Hell und Dunkel. Diese erscheint am Anlaut und Auslaut. Die
gestaltenden Krifte, die mit dem Laut zusammenwirken (con-sonantes), sind streng genommen
selbst nicht Laute, sondern Laut-Erzeuger, wie die Violine Musik-Erzeugerin ist. Insofern ein
Konsonant — £, /, w, fusw. — doch aber zu lauten scheint, ist man (seit Altgriechenland) gewohnt, die
Konsonanten nicht als reine, lautlose Krifte aufzufassen, sondern als ,,Auch-Laute*, welche mit
dem eigentlichen Laut — dem Vokal — ,,mit-lauten®. Die dlteren, die Silbenschrift-Systeme (wozu
noch das hebriische gehdrte) verraten eine Auffassung der Silbe als zwar dreigegliedert, aber
unteilbar (eben wie der Mensch dreigliedrig-unteilbar, In-dividualitit, ist). In dieser dlteren
Philosophie der Sprache hief3 die Silbe als ganze: der Laut der Stimme. Auch was wir heute
Konsonanten nennen, insofern man sie hort, wurde zum Laut der Stimme, ndmlich zum Vokal
gerechnet, als bloe Modifikation desselben. — Andererseits ldsst sich jeder Konsonant (,,Mitlaut*)
auch zu einer selbststéndigen Silbe, also zu einem Vokal machen. Das tun gewisse slavische
Sprachen systematisch. Beriihmt der tschechische Satz: Vz prst skrz krk. Aber auch in allen
Sprachen kommt dergleichen vor: Psst! (als Aufforderung zum Stillsein), Brrr! (,,wie kalt ist es!*),
Schsch-schsch! (um ein Tier zu verscheuchen) und so weiter. In solchen Quasi-Urlauten erscheint
die Urauffassung unbewusst bewahrt: ,,Aller Laut ist Silbe. Alle Silbe ist Laut. Dahinter steht die
(in der Urzeit ebenfalls unbewusste) Erkenntnis, dass das eigentliche konsonantische Element
durchaus nicht Laut, sondern lautlos gestaltenden Kraft ist. Diese Kraft ist Wille. Eben die
Erkenntnis, nunmehr bewusst gemacht, ist eine der wichtigsten Grundlagen des Unterfangens der
Sprach-Gestaltung.

Wollte man dariiber ausfiihrlich schreiben, es gébe ein Buch. Wer wiirde daraus lesen? — Mit
Gewinn die Sprachgestalter und die Freunde dieser musischen Kunst, aber es wiirde voraussetzen,
dass die Leser den Ubergang vom Auge und den Buchstaben zum Ohr und dem Gesprochenen
vollbringen kénnen. Dieses Buch wiirde ein Halbdrittel des ganzen Buches der Sprache, namlich
den dynamischen Aspekt der Silbe enthalten. Das andere Halbdrittel betrdfe was auf deutsch:
Tonfall, auf englisch: inflection, auf franzosisch: modulation heilit und auf altgriechisch: Harmonik
hie3. Wobei man beachten muss, dass in der Antike der Begriff Harmonia vollig anders verstanden
wurde: nicht wie heute als beruhigter Wohlklang des von Natur Zusammenstimmenden, sondern im
Gegenteil, das Zusammenbringen, zusammenwirken Lassen des von Natur Unvereinbaren, im
Kunstwerk wie es im Naturgeschopf geschieht, wo die Natur iiber sich hinaus wichst. Wie zum
Beispiel des Menschen Kopf und GliedmaBen im Grunde zwei Unvereinbarkeiten sind. Die
Harmonik, die sie dennoch zusammenbringt, ist das rhythmische System, Herzschlag und Atem.



Das andere Drittel des Ganzen, ebenfalls zweigegliedert, ist die Rhythmik und die Dynamik.
Letztere heiB3t von gewissen Gesichtspunkten aus auch ,,die deklamatorische Rhythmik*. — Die
eigentliche Rhythmik betrifft die aus Griechenland heriibergenommene (rezitatorische) Rhythmik
dichterischer Sprache, mit den bekannten Formen Jambus, Trochdus, Daktylus, Anapist, die man
Versschritte (falschlich ,,VersfiiBe®) nennt, weil diese gesamte Rhythmik urspriinglich aus dem
Tanzerschritt entwickelt wurde. — Bei der Herlibernahme aus dem Griechischen im 17. jahrhundert
sind Missgeschicke, Fehler passiert, die man kennen muss, um sie sprachgestalterisch zu heilen.
Fast die ganze deutsche Dichtung seit dem 17. Jahrhundert hielt sich an diese Missverstanden-
»griechische Rhythmik. — Sie heiflt von anderem Blickwinkel aus auch die rhythmische
sprachliche Melodik. Was sich rhythmisch bewegt, ist der Ton der Stimme. Seine Bewegung in der
Zeit heilit Melodie.

Ebenfalls Bewegung des Tones der Stimme ist die Satzmelodik. Sie ist vorwiegend ein
dynamisches Phidnomen. Sie befindet sich in der dichterisch-rhythmischen Sprache in
widerstreitender Harmonik mit der Melodik des Rhythmus, so dass die zwei Melodiken
gewissermalflen miteinander ringen. Dieses Ringen spielt eine Hauptrolle im Versdrama. — Im Prosa-
Drama findet dhnlich ein Ringen zwischen der rein dynamischen, dramatisch bestimmten
Satzmelodik und einer Art von Rhythmik statt, welche Rudolf Steiner nach Goethe als
,Deklamatorisch* bezeichnete. Goethe verstand unter Deklamation die ,,SelbstentduBBerung® des
Schauspielers, wenn er nicht in eigenem Namen, sondern als Darsteller anderer Personen spricht.

Zur Warnung: Melodie der Sprache ist von der Singmelodie fundamental verschieden. Die
Verschiedenheit zu horen ist kinderleicht. Sie auf Papier darzulegen wiirde hier den Rahmen
sprengen.

Das dritte Drittel betrifft in seiner einen Hélfte die Lehre von den Inhalten des Gesprochenen
und von den Beziehungen der Inhalte zu dem Horbaren. Quintessenz dieses dritten Drittels ist die
Beobachtung, dass der Inhalt die Pause erfiillt und als Laut und tonliche Bewegung (Harmonik,
Rhythmik, Dynamik) sich vernehmlich macht. Laut und Lautbewegung sind also — in der
poetischen Sphére — der Inhalt selbst, nicht bloe Symbole desselben wie die Buchstaben auf dem
Papier. —Ein halbes Bewusstsein dieses erstaunlichen Phianomens liegt dem Begrift Wortlaut
zugrunde, denn dieser meint den genauen /nhalt eines sprachlichen Gebildes. — Ebenfalls der Inhalt
selbst ist die Pause als solche, Stille, das Denken vor dem Sprechen, und das Verstummen.

Die andere Hilfte der Lehre vom Inhalt ist die Gebirde. Auch sie erfiillt die Pause und alles
ungelautet Bleibende. Auch der Wille zu sprechen ist Gebarde. Der Wille selbst ist eben, wie vorhin
bemerkt, lautlos.

Jedes der drei Dritteile ergibe, niedergeschrieben, zwei Biande eines sechsbdandigen Werkes.

Vorstehendes moge genommen werden wie die Strichskizze einer ganzen Welt, wie man mit
wenigen Kohlestrichen Himmel und Erde zeichnen und vielleicht noch eine einzelne Stadt auf dem
Bilde konturierter ausfiihren kann. Es ist gemeint als Andeutung des Inhaltes unseres Studiums, als
wir an Marie Steiner studierten, was sie eigentlich machte, und wie —, um zu erfahren, was
Sprachgestaltung wirklich ist, wie reich sie ist, wie sehr sie eine geheime Welt ist, in der wir ohne
Ahnung leben. Und wo die Tore sind, die dahin fiihren.

IV. Die ,,Schule fiir Sprachgestaltung und dramatische Kunst*

In den frithen vierziger Jahren dachte ich das ,,sechsbindige Werk* niederzuschreiben, das am
Schluss des vorigen Kapitels erwidhnt ist. Es unterblieb. Eine wichtige Aufgabe nahm die Zeit dafiir
hinweg. Man konnte auch sagen, jene andere Aufgabe war wichtiger, weil sie allein die
Voraussetzung schaffen konnte, dass die sechs Bénde nicht vergebens geschrieben wiirden.

Denn, wie bereits bemerkt und demonstriert — vom Papier weg die sprachlichen, lautlichen
Horerlebnisse zu erfassen, ist fast unmoglich. Nur wer diese im Ohr und am Gesprochenen studiert,
vermag auch die Andeutungen auf Papier zu lesen ohne fehl zu lesen. — Auch wer auf anderen
Wegen zu Horerlebnissen kam, vermag zu lesen, aber nur wenn er Interesse aufbringt und ohne
Aversion liest. Verstindigung zwischen verschiedenen Wegen der sprachgestalterischen Erfahrung



scheint nicht leicht, ist aber sachlich immer moglich, und sie ist unter allen Umsténden eine
Lebensnotwendigkeit des jetzigen und kommenden Geisteslebens.

Die Aufgabe, die mich im Jahr 1946 alle Niederschrift des Buches der Sprache
zuriickzustellen zwang, bestand in der Betrauung von Frau Ernst-Zuelzer mit der Reorganisation
und Leitung des Ausbildungsschule fiir Sprachgestaltung und dramatische Kunst am Goetheanum in
Dornach durch Marie Steiner. Ich selbst wurde von thr zum Mitarbeiter der Schulleiterin berufen. —
Marie Steiner, die Leiterin der Sektion fiir redende und musische Kiinste, hatte unser stilles Studium
der Methodik wahrgenommen und ihrerseits in aller Ruhe beobachtet, was dabei herauskam. So
sagte sie zu mir 1947 oder 1948.

Wir arbeiteten nun im Sinne dessen, was wir an Marie Steiner Kunst gelernt hatten, mit
unseren Schiilern. Eine der wichtigsten Erkenntnisse bildete das Fundament von Anfang an:
Methode ist das Individuellste, was es gibt. Jeder Versuch, die Methode eines anderen zu kopieren,
fiihrt geradewegs ins Unheil. Methode kopieren — es wére ja wie der Versuch, einen Menschen in
seinem Verhalten zu imitieren. Das geht gar nicht. Es wire sogar beleidigend. Jeder kann nur
versuchen, seine individuell-eigene Methode zu finden. Der Weg dahin fiihrt iiber das Studium der
Methoden anderer, die man studieren muss ohne die Absicht, es so zu machen wie die anderen.
Wenn es gelingt, lehrt diese Art Studium die eigene Methode entdecken.

Mit anderen Worten: Methodik bedeutet Interesse an den Methoden anderer. Also Interesse
an den anderen selbst — ganz gleich ob diese und ihre Methoden einem gefallen oder nicht. Diese
Art Interesse ist allerdings, was Rudolf Steiner 1923 als Methodik der ,,anthroposophischen
Gemeinschaftsbildung* beschrieb. Wir gingen aus vom Interesse an Marie Steiners Methode. Wir
versuchten sie zu verstehen, auch sie unseren Schiilern zu beschreiben, nicht aber, sie anzuwenden.

Bei alledem gibt es allerdings geistige Grundlagen, die unverriickbar sind. Rudolf Steiner
sprach dariiber in seinen Vortrdgen und Kursen zum Thema GesetzméaBigkeiten menschlicher und
kosmischen Natur, die allem Sprechen und Sprach-Gestalten zugrunde liegen und unter allen
Umsténden zu achten sind; thr Zentrum im Menschen das rhythmische System, Herzschlag und
Atem. Solche GesetzméBigkeiten bieten somit direkt keine Gestaltungs-, vielmehr
Erkenntnisaufgaben. Was man achten und bewahren muss, kann man nicht gestalten, denn alles
Gestalten dndert. Man kann daher nur eingreifen, wo Freiheit besteht. — Freiheit besteht allerdings
auch in der Form, dass wir frei sind, das rhythmische System nicht zur Kenntnis zu nehmen, so dass
in der Folge unvermeidlich dagegen gesiindigt wiirde. — Wer andererseits seine GesetzmiBigkeiten
studiert, entdeckt, dass eben diese das Tor der kiinstlerischen Freiheit sind. — Zur Warnung:
Stummer Atem und Atem beim Sprechen folgen sehr verschiedenen Gesetzen. Sprachgestaltung
lasst sich nur am Atem beim Sprechen studieren.

Unbedingt zu achtende GesetzméBigkeit ist zum Beispiel alles, was man Buchstabenlaute
des Alphabets nennt. Wer solche Laute — a, e, 1, t — anders ausspricht als seine Sprache es fordert,
der gestaltet nicht, sondern deformiert, macht Fehler. — So ist es mit dem insgesamten Phinomen
der nationalen Sprechen. Man kann sie nur gut oder schlecht sprechen. Gestalten kann man nur, was
der Sprachgeist in ihnen zum Gestalten freigibt oder freildsst. — Das gleiche gilt von jedem Laut der
Stimme. Dieser unterliegt nicht nur den GesetzmaBigkeiten der nationalen Sprache, sondern auch
denen der menschlichen Stimme. Die Stimme ist Menschennatur. Man kann sie entwickeln, darf sie
aber nicht entgegen ihrer Natur und der Natur der Sprache brauchen. Gesprochenes muss als
Sprache klingen. Dieser Forderung liegt eine ganz bestimmte tonliche GesetzméaBigkeit zugrunde,
welche anders ist als bei der Singstimme. Wird sie nicht beachtet oder geringgeschétzt, so verliert
das Sprechen das Wichtigste, was es hat, seinen Bezug zum Gegeniiber. Das hort man dann als
Leiern, als Monotonie, Singsang und dergleichen. Das sind Zwittergebilde, weder echtes Singen
noch echtes Sprechen. — Dies ist die eine Abirrung, Vergewaltigung der Sprache als solcher.

Es gibt andererseits Sprecher, welche glauben, das Sprechen habe mit der Stimme und deren
Tonen direkt nichts zu tun. Die Stimme sei nur ein unvermeidliches Kommunikationsmittel, etwa
wie das Telefon. Das Sprechen aber halten sie fiir ein mehr oder weniger iibersinnliches Phdnomen,
das rein von innen her, von der Seele bestimmt werde. Die Seele halten solche Sprecher fiir méchtig
genug, um die Stimme, das rhythmische System und alle sonst beteiligten ,,dulleren®, korperliche



Organe zu regieren oder zu bewiltigen. Diese Theorie geht letzlich bis auf die griechischen
Sophisten und deren ,,Mimos*“-Biihne zuriick. Sie lebte in der Spétantike und ins Mittelalter hiniiber
als Gaukler- und Komdodiantentum, und sie ist als ,,moderne Biihne* wieder aufgelebt. Die Theorie
scheint oftmals sich zu bewihren. Bei ihr ist die Gefahr einer Vergewaltigung der Sprache als
solcher weniger grof3. Bezug zum Gegeniiber fehlt hier meist nicht. Fragwiirdig aber oft die Qualitét
der Beziige. Diese Biihne steigt gerne in Niederungen hinab. — Vergewaltigt werden hier zumeist die
Stimme und der der Sprache dienstbare Organismus. Damit Hand in Hand die Dichtung und die
Dichter, durch ,,Modernisierung® und inhaltliche Verbiegungen. — Dieser andere Abweg resultiert
aus aktiver Missachtung der Stimme selbst und der iibrigen korperlichen Instrumente der Sprache
(wie der erstgenannte <Abweg> aus Geringschitzung der GesetzméBigkeiten der Sprache als
solcher).

Die Pflege der Natur der Sprache, der Stimme der Dichtung und der musischen Kunst, sie zu
sprechen — Sprachgestaltung — , erfordert unter allen Umsténden Pflege des Horens, Weckung des
Ohres fiir die sprachlichen Phanomene und GesetzmaBigkeiten. Ohne Pflege des Ohres bleiben die
Abwege nicht aus und, was das Wichtigste ist: Man findet sich aus ihnen kaum wieder heraus.
Sprachliches kann immer wieder abirren: Das schadet solange nichts, als man die Riickwege zu
finden, ndmlich sich am Ohr zu orientieren weill. Phinomen und GesetzméBigkeit ist in der Sprache
fast identisch, sobald das Phinomen entritselt ist. Ein Fundamental-Phdnomen der Sprache ist die
Harmonik. Darunter ist hierbei zu verstehen das spannungsreiche zusammenwirken Lassen von
Gegensitzen <wie oben dargestellt>, deren Urbild der Gegensatz von Ich und Welt ist, aber auch
der von Haupt und GliedmaRen. Sprachlich erklingt er als Gegensatz des hellen, sich hin-
spannenden, hin-streckenden Tones und des dunklen, sich entspannenden, herwirts flieBenden
Tones. Ohne Zusammenwirken dieser zwei spricht die Stimme nicht, sondern singt oder murmelt.
Gelingt das Zusammenwirken und ist es Sprechen, so ist es Beziehung Schaffen zwischen allen
getrennten und gegensédtzlichen Elementen. Von diesem Fundament war bereits die Rede. Wir haben
damit praktisch gearbeitet, moglichst ohne die Theorie der Sache gesondert zu lehren. Aus
wichtigen Griinden. Der heutige Mensch ist geneigt, den Begriff Theorie, welcher Anschauung
bedeutet, misszuverstehen und ithn mit Abstraktion zu verwechseln. Nur relativ wenige zentrale
GesetzmafBigkeiten beschrieben wir als solche. Umso ausfiihrlicher wurde deren praktische
Beobachtung geiibt: Sie schaftt der Gestaltung die Freiheit. — Dieses subtile Verhiltnis zu begreifen,
féllt nicht jedem Kunstbeflissenen leicht. Wer sich darauf einldsst, entdeckt die Kunst.

»Lehrfreiheit* (d. 1. Freiheit der Methode) bat sich Frau Ernst-Zuelzer als Grundmaxime
ithrer Schulleitung aus, fiir jeden Ausbildungskurs auf dem Boden der Schule, auch natiirlich fiir den
von ihr selbst gefiihrten. Nur ein paralleler bildete sich zu Lebzeiten Marie Steiners (durch Initiative
von Edwin Frobdse und Bevan Redlich). — Zweitens schlug Frau Ernst-Zuelzer vor, dass in der
elementaren Ausbildung keine methodischen Gegensétze auf die Schiiler einstiirmen sollten. Es
wurde gewéhrt.

— Methodische Gegensitze entstehen, wenn das Grundgesetz der Methodik, die notwendige
Freiheit der individuellen Methode, nicht oder fehlverstanden wurde. Wenn also Kollegen einander
thre Methoden als ,,einzig richtig® aufzudringen suchen oder alle anderen als unbrauchbar
aburteilen. — Merkwiirdigerweise entstehen methodische Gegensétze aber auch, wenn alle zwar
theoretisch iiber eine einzig zuzulassende Methode einig sind. Die Gegensétze schieBen dann aus
unterschiedlicher Interpretation der betreffenden Methode auf. Methodische Freiheit (Lehrfreiheit)
ist in der Tat die einzig mogliche Grundlage zur Lebendigerhaltung der Kunst.

Drittens stellte Frau Ernst-Zuelzer die Bedingung, dass von Anfang an ,,auch dramatische*
Kunst gelehrt werden solle. Marie Steiner erwiderte: ,,Das habe ich ja immer gewollt, aber niemand
hat es tun wollen. Ich selbst konnte es ja nicht tun meines Fullleidens wegen.* — Marie Steiner hatte
bereits 1929 Hertha L. Zuelzer den Vorschlag gemacht, mit Hilfe des Dramatischen Kurses eine
Schauspielklasse aufzubauen. Zuelzer fiihlte sich damals zu jung dazu. Nun, 1946, machte sie eben
diese Aufgabe zur Bedingung fiir ihre Zusage zu der allgemeinen Leitungsaufgabe, und Marie
Steiner stimmte freudig zu. — Marie Steiner ihrerseits stellte folgende Regelung auf:
Ausbildungskurse werden als solche von ihr als Sektionsleiterin anerkannt, wenn sie in Kontakt und



Einvernehmen mit der Schulleiterin Frau Ernst eingerichtet waren. — Dergestalt wirkte diese Schule
bis zum Tode Marie Steiners, welche von uns regelméfig Berichte dariiber bekam.

Der Tod Marie Steiners hat viel und vieles getroffen. Nirgends traf der Schicksalsschlag so
hart und so irreparabel wie im Lebensbereich dieser Schule. Und dennoch — das Wesentliche: Die
Forschung und ihre Auswirkungen blieben intakt. Die Inspiration versiegte nicht nur nicht, sondern
vervielfachte sich.

ADb Ostern 1949 stand die verwaiste Schule vor der Alternative, entweder sich aufzul6sen
oder als personliche Initiative weitergefiihrt zu werden. Wir wihlten das Letztere, weil es damals
die einzige Moglichkeit bot, die Lehr- und Forschungsfreiheit zu wahren. — Damals, 1949, setzten
wir den Namen der Griinderin in den Schulnamen: ,,Marie Steiner-Schule®.

Damit begann eine Odyssee, die noch heute andauert. Sogar der Tod von Frau Ernst-Zuelzer
(1974), hat die Schule nicht ausgeloscht. Sie arbeitet seit fiinf Jahren wieder in der Nihe ihres
Ursprungsortes (in Basel und Muttenz), nunmehr repriasentiert vom Schreiber dieses Textes und
seiner jetzigen Frau Dorothea Ernst-Vaudaux.

— Von der Odyssee sind im Zusammenhang dieses Berichtes nur wenige Hauptpunkte zu
nennen. Der eine ist, dass die Ergebnisse dieser Arbeit sich vor allgemeinem Publikum bewihrt
habe. Im augenblicklichen Zusammenhang ist dies deshalb relevant, weil es sich um eine Arbeit
handelt, die intern wie auch im &ufleren Bekenntnis — ,,Marie Steiner-Schule* — die Inauguration
dieser musischen Kunst durch Marie Steiner ins Zentrum stellt. Dies in Verbindung damit, dass
diese Lebensleistung Marie Steiners — wie auch diejenige Rudolf Steiners auf dem Gebiet —
prinzipiell in Zweifel gezogen worden ist. (Vgl. Kap. I dieses Aufsatzes, S. 25, Sporri-
Hessenbruch).

Der andere zu erwiihnende Hauptpunkt ist die Tatsache, dass das Uberleben dieser Schul-
Initiative durch vier Jahrzehnte ein permanentes Wunder ist. Denn es gab keine hegende und
pflegende Gruppe, die sich darum kiimmerte und ein Einwurzelung in das Leben der Zeit
ermdglichte. — Wunder ist wohltdtiges Eingreifen guter Geister durch einzelne oder einen einzelnen
Menschen. — Sicherung und Einwurzelung blieb fiir uns immer wieder bloBe Hoffnung. Nicht
Gétter, nur Menschen hitten sie verwirklichen kénnen. Andererseits wann immer das Uberleben der
Initiative selbst in Gefahren geriet, boten sich immer wieder schicksalhafte Phinomene zur
Uberwindung der Gefahren. Immer zu wenig, um Einwurzelung zu erlauben. Immer aber
ausreichend, um ein Uberleben zu ermédglichen. Diese Konstellation bildet ein Schriftzeichen, das
lesbar ist.

Abschliefen ist auf den Ausgangpunkt der Initiative zurlickzukommen: die 1936 zuerst in
Wien ausgesprochene Erkenntnis, dass die musische Kunst Marie Steiners im Jahrhundert ein
einzigartiges, liberragendes Ereignis war, welches aber die Schopferin nicht {iberleben wiirde,
,»wenn man nicht beizeiten erkennen konne, was sie eigentlich machte und wie sie es machte.* —
»Man“, das heif3t: jeder, zu dessen Schicksalspflichten ein Ringen um diese Erkenntnis gehorte,
ganz gleich wie verschieden die Resultate des Ringens waren. — Das ,,Beizeiten* ist noch heute
nicht vollig versdumt. Der Ruf der Anthroposophie, von dem Rudolf Steiner zu Beginne der
Weihnachtstagung 1923 und in den Karmavortrégen sprach, ergeht an die Menschheit bis zum Ende
dieses <20.> Jahrhunderts (Karma-Vortrége III, 8. und 7. Vortrag)’. Erst dann verstummt er, wenn
,man‘ auf ihn nicht gehort hat.

Vorstehende Studien sind der Versuch eines individuellen Erlebnisbildes. Erlebnis der Kunst
Marie Steiners selbst und Erlebnis der Auseinandersetzung mit ihrer Kunst. Das Bild sollte durch
individuelle Anschauung anderer, direkte oder indirekte Anschauung, ergdnzt werden.

Bemerkung des Herausgebers: Der Artikel wurde ergdnzt durch Stellen Aus dem Aufsatz J. W.
Ernsts: Marie Steiner als Kiinstlerin und Lehrerin der Kunst, der viele Parallelen enthdlt. Eingefiigt
wurde, was ergdnzend sein konnte. Jiirg Schmied

3 GA 237, Esoterische Betrachtungen karmischer Zusammenhénge, Bd. 3, Dornach 1991, Vortrige vom 1. August

und 28. Juli 1924. Uber den ,,Ruf*: S. 133.



	Johann Wolfgang Ernst,
	Marie Steiners Sprachgestaltung
	Ein Lebensbild aus Miterleben
	IV. Die „Schule für Sprachgestaltung und dramatische Kunst“



