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„Nächtliches Andante“ von Fritz Neumann-Hegenberg (2)
von Kai Wenzel

Gemalte Musik

 Neumann-Hegenberg blieb nur eine kurze Zeit des 

N�QVWOHULVFKHQ�6FKDIIHQV� YHUJ|QQW��%HUHLWV� �����YHUVWDUE� HU�
an Tuberkulose.1

 Noch im gleichen Jahr veranstaltete der Kunstverein 

für die Lausitz eine Gedächtnisausstellung, die in der Kuppel-

halle des Kaiser-Friedrich-Museums stattfand. Sie präsentier-

te die bedeutendsten seiner zu diesem Zeitpunkt im Nachlass 

VRZLH�LQ�SULYDWHQ�XQG�|IIHQWOLFKHP�%HVLW]�EHÀQGOLFKHQ�:HUNH��
Auch das Gemälde „Nächtliches Andante“ war zu sehen. Es 

wurde zusammen mit zwei Vorstudien ausgestellt, von denen 

eine die jetzt für die Sammlung des Kulturhistorischen Mu-

seums erworbene war.2

 Neumann-Hegenberg hatte sich zu dem Gemälde, das 

von der zeitgenössischen Kunstkritik als sein bedeutendstes 

Werk gefeiert wurde, vom Andante einer Beethovensinfonie 

inspirieren lassen. Musik war für ihn ein wesentlicher Faktor 

der geistigen Erfahrung, die er in seinen Bildern visualisie-

ren versuchte. Seine Frau Hildegard Neumann-Hegenberg
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erinnerte sich 1956: „Wir haben viel gemeinsam musiziert, 

ich begleitete ihn zur Geige, dann aber musste ich allein für 

ihn spielen und er begann mit Pastellfarben festzuhalten, was 

ihn berührte. Jede Tonart hatte für ihn bestimmte Farbwer-

te, die er impulsiv und unbeirrbar in die Bildform übersetzte. 

In Concerten z. B. entstand aus einer Miserere des Berliner 

Domchores sein ,Golgatha‘, aus dem feierlichen Andante ei-

ner Beethovensinfonie das ,Nächtliche Andante‘ “3

 Ein Höhepunkt der künstlerischen Auseinanderset-

zung war für Neumann-Hegenberg ein Matinee-Konzert in 

der Görlitzer Stadthalle 1923, bei dem er im Vorraum des 

Konzertsaales saß und Pastelle zur Musik schuf. Wiederum 

Frau Neumann-Hegenberg berichtet darüber, wie sich ihr 

Mann „von der ihm bis dato fremden Musik die Bilder ,dik-

tieren‘ ließ. Als die drei Quartette – Grieg, Smeatana, Schu-

mann – gespielt waren, lagen 12 fertige Blätter da! Er hatte 

wie im Fieber gearbeitet.“4 Heute sind dieses Blätter nur noch 

als Reproduktionen bekannt, da die Originale leider verschol-

len sind.

 Vielleicht entstand auch die Pastellstudie zu „Nächt-

liches Andante“ spontan aus dem unmittelbaren Hörerlebnis 

der Beethovenschen Musik. Das Gemälde, das Neumann-

Hegenberg später nach der Studie malte, ist ebenfalls nur 

QRFK�DXV�HLQHU�5HSURGXNWLRQ�EHNDQQW��GLH� LQ�GHU������YRP�
Kunstverein für die Lausitz herausgegebenen Neumann-He-

genberg-Mappe enthalten ist. Ein Exemplar dieser Mappe, 

GDV�+LOGHUJDUG�1HXPDQQ�+HJHQEHUJ�LP�'H]HPEHU������DXV�
Dankbarkeit an Richard Hummel gesandt hatte, konnte zu-

sammen mit der Studie aus dem Nachlass erworben werden.5 
Sie enthält sieben farbige Reproduktionen der bedeutendsten 

Werke Neumann-Hegenbergs sowie einen von Walter Ditt-

mann verfassten Text zu Person und Werk.

 Dank der farbigen Reproduktion kann die Studie mit 

der Gemäldefassung verglichen werden, für die Neumann-He-

genberg die Komposition noch einmal steigerte. Die Gebirgs-

landschaft tritt deutlicher in Erscheinung, die Mondscheibe 



197

mit der schmalen Sichel dominiert noch stärker das Bildzen-

trum und der Lichtschweif  spannt sich in umgekehrter Rich-

WXQJ�DOV�ZHLWHU�%RJHQ��EHU�GLH�JHVDPWH�%LOGÁlFKH��'LH�6WHUQH�
erscheinen nur noch als kleine Punkte und das Kolorit wirkt 

insgesamt intensiver als in der Pastellstudie. Die Grundidee 

des Bildes behielt der Künstler jedoch bei: das Beethovensche 

Andante als kosmische Landschaft, die frei ist von jeglicher 

Spur der Anwesenheit des Menschen.

 Die Umsetzung von Musik in Farbwerte hatte zu Be-

JLQQ�GHU� ����HU� -DKUH�EHUHLWV� HLQH� JHZLVVH�7UDGLWLRQ��*HUD-
de die Werke von Beethoven und Brahms hatten zahlreiche 

.�QVWOHU� VHLW� GHP� )LQ� GH� 6LqFOH� ]X� *HPlOGHQ� XQG� *UDÀ-

ken angeregt. Max Klinger schuf  1893 nach der Musik von 

Brahms die symbolistische Komposition der Radierung 

„Brahms-Phantasie“. Auch seine bekannte Beethovenskulp-

tur im Leipziger Museum der Bildenden Künste (entstanden 

]ZLVFKHQ������XQG�������YHUGDQNW�GHU�%HHWKRYHQVFKHQ�0X-

sik wesentliche Anregungen. Zur gleichen Zeit wurde das 

synästhetische Erlebnis, das Töne und Harmonien mit be-

stimmten Farben verknüpft, auch von Musikern genutzt. So 

entwarf  der russische Kompnist Alexander Skrjabin, der der 

WKHRVRSKLVFKHQ�%HZHJXQJ�QDKH�VWDQG��LQ�GHQ�����HU�-DKUHQ�
ein Farbklavier, bei dem er bestimmten Tönen jeweils einen 

Farbwert zuordnete.6 Für dieses Instrument komponierte er 

Stücke, die ein synästhetisches Erlebnis, also ein Hören der 

Musik und gleichzeitiges Sehen korrespondierender Farben 

ermöglichen sollten – ein Konzept, der erst mithilfe der Licht-

technik der Gegenwart in Gänze umgesetzt werden kann.

 Für Neumann-Hegenberg bestand der Reiz der Über-

tragung musikalischer Kompositionen in Gemälde und Gra-

ÀNHQ�QLFKW�HLQIDFK�QXU� LP�$QHLQDQGHUI�JHQ�YRQ�)DUEHQ�]X�
einer abstrakten Komposition. Vielmehr spürte er den Struk-

turen von Musikstücken nach, nahm deren Stimmungen in 

sich auf  und übersetzte sie in Bildkompositionen. Töne wer-

den bei ihm zu Formen, die sich – wie bei „Nächtliches An-

dante“ – zu Landschaften zusammenfügen. Das Hörerlebnis 
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einer Rhapsodie von Johannes Brahms brachte für ihn die In-

spiration zum Bild „Aufstieg“, das sich sowohl als Studie als 

auch in der Endfassung im Bestand des Kulturhistorischen 

0XVHXPV�EHÀQGHW��(V�]HLJW�HLQH�YRQ�OLQNV�QDFK�UHFKWV�VWHLO�DQ-

steigende Felslandschaft. Während in der Studie eine mensch-

liche Figur zu erkennen ist, die die Felsen erklimmt, hat Neu-

mann-Hegenberg in der Endfassung auf  die Figur verzichtet 

und die nunmehr menschenleere Komposition gänzlich auf  

die zerklüftete Landschaft fokussiert.

 Ganz ähnlich konzentrierte er auch die Gemäldefas-

sung von „Nächtliches Andante“. Wir wissen leider nicht, 

welches Beethoven-Andante ihn zu dem Bild inspiriert hat. 

Vielleicht war es das zentrale Andante maestoso aus dem vier-

ten Satz der Neunten Symphonie mit dem berühmten Gesang 

„Ode an die Freude“ nach einem Gedicht Freidrich Schillers. 

Es ist auf  die Verszeilen „Brüder! Überm Sternenzelt muss ein 

lieber Vater wohnen“ und „Ahnest du den Schöpfer, Welt?“ 

komponiert.7 Den schweren, sakralen Charakter dieses Stü-

ckes erklärt die Muikwissenschaft mit einem göttlich-kosmi-

schen Bezug. Wenn im Andante maestoso die Worte „über’m    

Sternenzelt muss er wohnen“ zum dritten Mal erklingen, ent-

steht die Wirkung weiter Entfernung, erzeugt durch Flöten 

und Geigen, die Sternengefunkel imitieren. Diese Momente 

in der Musik Beethovens waren es, die es Neumann-Hegen-

berg ermöglichten, „durch die Mittel der künstlerischen Form 

in unmittelbare Berührung mit der Einheit aller Dinge zu 

kommen, einzugehen in das große Gesetz des Kosmos, sich 

selbst zu erlösen durch das Suchen des Göttlichen.“8

Görlitzer Magazin, Geschichte und Gegenwart der Stadt Görlitz und ihrer 
Umgebung, 23/2010, S. 87-89, Verlag Gunter Oettel, Görlitz-Zittau

 

*



Neumann-Hegenberg, Geistlich Lied, Buchvorderseite, 1922 
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Felix Weingartner zum 70. Geburtstag
aus: „Die Säule“ von 1933

 Wenn man Felix Weingartner, der in diesen Tagen in 

Basel anläßlich eines großen Beethovenfestes im Zeitraum 

von sechs Abenden hintereinander sämtliche neun Sympho-

nien von Beethoven und zweimal den Fidelio dirigierte, vor 

seinem Orchester sieht, straff, elegant, mit Bewegung und 

Auge die Schar seiner Musiker inspirierend und von sugges-

tiver Gewalt wie je, so kann einen nur der Blick in den Ka-

lender davon überzeugen, daß da ein Siebzigjähriger am Werk 

ist. Und die jugendliche Frische, die nimmermüde Straffheit, 

die innere Kraftfülle, aus der er schöpft, straft alle Kalender 

Lügen.

 Wenn wir auch an dieser Stelle heute dem Jubilar unse-

re verehrungsvollen Wünsche darbringen, so gelten diese nicht 

in erster Linie dem genialen Dirigenten, dem die ganze Welt 

zugejubelt hat und der seinem Ruhm nichts mehr hinzuzufü-

gen braucht, nicht dem Hüter, Bewahrer und Vermittler unse-

res kostbarsten musikalischen Erbguts, der in unwandelbarer 

Werktreue den Schild der Meister blank und hoch gehalten hat, 

nicht dem musikalischen Schöpfer, von dessen eigener Produk-

tion eine bis Opus 82 reichende Fülle selbständiger Äußerun-

gen zeugt, sondern vor allem dem Menschen Felix Weingart-

ner. In Bewunderung sehen wir hier vor uns ein Leben, das 

wahrhaft gemeistert und zum Kunstwerk gestaltet worden ist. 

Ein leuchtendes Beispiel für die höchstmögliche Vollendung, 

für die völlig erfüllte Aufgabe eines Lebens. Was ihm von güti-

gem Geschick an Gabe gegeben worden ist, er hat es bis heute 

als Aufgabe erkannt und mit seinem Pfund so gewuchert, daß 

er – ein wahrhaft klassischer Mensch – in einer Geschlossen-

heit vor uns steht, wie sie wenigen Sterblichen gelingt. Dieses 

Leben der Treue gegen sich selbst und der Erfüllung aller eige-

nen Möglichkeiten hat für den, der es anschaut, einen geradezu 

beglückend vorbildlichen Charakter.
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 Wir wissen, daß er sein Dasein nicht in dieser Ge-

schlossenheit hätte vollenden können, wenn ihm nicht selbst 

das Glück der Begegnung mit Bô Yin Râ und seiner Lehre ge-

schehen wäre. Er hat davon in der bekenntnistreuen Art, die 

ihm eignet, Zeugnis abgelegt, weithin vernehmbar. In geis-

tiger Verbundenheit grüßen ihn heute alle, die mit ihm den 

lichten Weg gehen, der sich ihm hier aufgetan hat. Und wir 

wünschen ihm und uns, daß er, der Künstler und der Mensch, 

noch lange wirken möge, ein Vorbild und ein Segen. M.

Konzert der Wiener Philharmoniker am 9.5.1927, Felix von Weingartner dirigiert,
Radierung von Prof. Ferdinand Schuster



Bô Yin Râ, Schöpfungsklänge, 1926, Öl auf  Leinwand
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Lebenserinnerungen
von Felix Weingartner

 Der mir befreundete Leiter des Magnum-Opus Ver-

lag in Freiburg, Herr Möbus, der mir bereits mehrere Bücher 

des Inhalts, wie ihn die Richtung meines Geistes verlangte, 

besorgt hatte, schickte mir mit anderen Schriften auch „Das 

Buch vom lebendigen Gott“ eines mir unbekannten Verfas-

sers mit Namen Bô Yin Râ. Sonderbarerweise liess ich gerade 

dieses Buch lange unbeachtet. Ich nahm es erst auf  die Reise 

nach Rumänien mit und begann in Bukarest, es zu lesen. Eine 

einfache, klare Lehre sprach in schlichten aber mächtigen 

Worten zu mir. Sie lautet ungefähr: „Willst du suchen, so suche 
in dir selbst��GRUW�ÀQGHVW�GX�DOOHV��ZDV�GX�VXFKVW��ZHQQ�GX�recht 
verstehst, es zu suchen.“ – Ich hatte bisher ein Bild erblickt, das 

eine Laterna magica, bei der das Glas verstellt ist, verschwom-

men auf  einen Schirm wirft. Jetzt trat Einer hinzu, rückte das 

Glas zurecht – und das Bild erschien klar. – Seit diesem Tage 

bin ich der Jünger dieses Einen. Was mich mit Farbengegau-

NHO�]X�IHUQHQ�VSXNKDIWHQ�=LHOHQ�JHORFNW�KDWWH��ÁRJ�ZLH�VFKHXH�
Fledermäuse auf  und zerstob als Rauch im wesenhaften Lich-

te des Morgens. –

 Lucille, die kraft ihrer naiven Natur richtig erkannt hat-

te, dass ich mich mit meinen okkulten und spiritistischen Ver-

suchen auf  falscher Bahn befand, war, wie in allem Echten, 

auch hier meine Gefährtin. In das Buch, das mich von unsi-

cheren Taten befreit hatte, lebte sie sich vorbehaltlos ein. Der, 

ZLH�LFK�EHREDFKWHQ�NRQQWH��JURVVH�(LQGUXFN��GHQ�VLH�HPSÀQJ��
�EHUVHW]WH�VLFK�LQ�LKU�UHOLJL|VHV�(PSÀQGHQ��1DFK�HLQLJHU�=HLW�
äusserte sie den bestimmten Wunsch, in die katholische Kir-

che aufgenommen zu werden. Ich tat die nötigen Schritte und 

beabsichtigte in Übereinstimmung mit ihr, auch unsere Ehe 

nunmehr kirchlich einsegnen zu lassen.  (...)

 Aber noch von anderer Seite kam es aus den Reichen 

des Geistes zu mir, gewaltig und unwiderstehlich. Hatte mir 
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das „Buch vom lebendigen Gott“ die Augen geöffnet, so lern-

te ich die so geöffneten mit steigendener Sicherheit gebrau-

chen, als ich weitere Schriften des Bô Yin Râ kennen lernte. 

Über „Okkultes“ ist nicht schwer zu sprechen, über wahrhaft 

Geistiges aber fast unmöglich. Hier aber, das fühlte ich, war 

Einem die Kraft dazu gegeben. Weder wusste ich, wer er war, 

noch wo er lebte, und hatte auch nicht gestrebt, es zu erfah-

ren. Sein Wort hatte zu mir gesprochen. Jetzt aber, da der Tod 

mit wunderbarer Macht in mein eigenes Leben eingegriffen 

hatte, konnte ich die Sehnsucht, mich ihm persönlich zu nä-

hern, nicht mehr eindämmen. Ich schrieb dem Unbekannten 

einen Brief, den ein mit ihm in Geschäftsverbindung stehen-

der Herr, ohne das Geheimnis seines Namens zu lüften, an 

seine Adresse zu befördern versprach. Nicht nur über den 

Eindruck seiner Schriften, sondern auch über mein jüngstes 

Ereignis berichtete ich ihm, so gut ich konnte. Er zweifelte 

zuerst, ob ich mit Demjenigen identisch sei, dessen Wirken er 

wohl kannte, fühlte sich aber durch das, was ich schrieb, zur 

$QWZRUW�YHUSÁLFKWHW��6R�ODXWHWH�GLH�(LQOHLWXQJ�HLQHV�DXVI�KU-
lichen Schreibens, dem auch sein bürgerlicher Name und sei-

ne Adresse beigegeben waren. – Eine persönliche Begegnung 

erfolgte einige Monate später. – 

Felix Weingartner, Lebenserinnerungen, Zweiter Band, S. 330 f. 
und S. 347 f., Orellfüssli Verlag, Zürich und Leipzig.

*
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Felix Weingartner, Lieder und Gesänge, Berlin



Fritz Stuckenberg, Astrale Konstruktion, um 1919, Aquarell
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Die Grenzen der Musik
von Felix Weingartner

 Was immer sich gegen eine Grenze wehrt, wie der 

Ewigkeitsbegriff, der unendliche Raum, die endlose Zeit, 

geht über unser Vorstellungsvermögen hinaus, während wir 

uns auch für die ungeheuersten Dinge, wie Fixsternsystem 

und Kometenbahnen, einer Grenze durchaus bewusst sind.

Alles, was Realität, Veränderungs- und Entwicklungsmöglich-

keit besitzt, alles also, was im eigentlichen Sinne zu der uns 

umgebenden Welt gehört, ist begrenzt, räumlich, zeitlich und 

inhaltlich, mögen diese Grenzen auch die größte Spannweite 

haben.

 Wie aber steht es mit den geistigen Dingen? Wie steht 

es mit den unser allgemeines und individuelles Leben stark 

berührenden großen Gebieten der Wissenschaft und Kunst? 

– Sind auch sie begrenzt? Und wenn, in welcher Weise? – Ge-

meinhin ist man geneigt, dem menschlichen Geiste eine un-

endliche Entwicklungsfähigkeit zuzusprechen, wenn man das 

auf  diesen beiden Gebieten bisher Geleistete überblickt und 

daraus auf  künftige Möglichkeiten schließt. – Sind aber viel-

leicht auch die Möglichkeiten begrenzt? – Ein Mann der Wis-

senschaft, der zugleich philosophisch veranlagt ist, wird diese 

Frage bejahen; er wird Grenzen anerkennen, auch wenn er 

sie nicht immer sieht. Und ähnlich wird es dem Künstler er-

JHKHQ��6FKDIIW�HU�JDQ]�RKQH�5HÁH[LRQ��HWZD�LQ�GHP�6LQQH��ZLH�
wir uns des göttlichen Franz Schubert Schaffen vorstellen, so 

wird er das „bis hierher und weiter!“ instinktiv fühlen; er wird 

die Grenzen ahnen und – was das Wichtigste ist – er wird sie 

einhalten. Und gerade bei Erweiterung der bisher erreichten 

Grenzen, die ein genialer Künstler gelegentlich wagt, ihr Vor-

handensein dennoch zu achten und zu beachten, ist ein Kenn-

zeichen echter Künstlerschaft im Gegensatz zur Afterkunst, 

die in eitler Willkür schwelgt.

 Betrachten wir die einzelnen Kunstarten, so sehen wir 
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zunächst in der Baukunst die Grenzen ziemlich deutlich be-

stimmt. Sie sind einmal gegeben durch das Prinzip der Zweck-

mäßigkeit, indem die meisten Bauten bestimmten Zwecken 

und Nutzabsichten dienen. Dann aber ergeben sich die Gren-

zen der Baukunst durch das Verhältnis zwischen Auftrieb 

und Schwere, das auch in ihren kühnsten Erzeugnissen für 

ihr praktisches und für ihr ästhetisches Gleichgewicht bestim-

mend sein muß.

 In der Skulptur sind die Grenzen im Wesentlichen 

durch die Formen des menschlichen und des tierischen Kör-

pers gegeben, Formen, die auch noch in ihren Verzerrungen 

respektiert werden. Die höchsten Werke dieser Kunstgattung 

stellen das Lebewesen in solcher Vollendung dar, in der es in 

Wirklichkeit gar nicht oder nur höchst selten vorkommt. In 

diesem Sinne nach Gottes Ebenbild zu schaffen – der Gottes-

begriff  hier im Sinne des höchsten Menschentums verstan-

den – offenbart das Wesen der Skulptur und ihre Grenzen.

 In der Malerei werden die Grenzen unbestimmter; ihr 

Gebiet ist viel ausgedehnter als das der Skulptur. Zur Darstel-

lung des menschlichen und tierischen Körpers kommen die 

Landschaft, die Lichtwirkung, die Perspektive und endlich das 

ebenso schöne wie subjektive Element der Farbe. Die Mög-

lichkeiten sind zahlreicher und dadurch die Grenzen in wei-

tere Fernen gerückt. Trotzdem aber werden in der Natur und 

nirgends anderswo die Anhaltspunkte für die Bestimmung 

dieser Grenzen zu suchen sein.

 Für die Dichtkunst ist es das Wort, die Sprache selbst, 

welche die Grenzen bestimmt, ja – mancher wird über die 

Nüchternheit meiner Behauptung erschrecken – es ist auch 

die Grammatik, die Grenzen zieht. Die Phantasie hat in der 

Dichtung noch größere Freiheit als in der Malerei, und zwar 

schon deshalb, weil sie eine Reihenfolge des Dargestellten 

ermöglicht, während in der Malerei ein einziger Moment 

festgehalten werden muss. Durch Himmel und Hölle in die 

fernsten Wolkenkuckucksheime führen uns die Dichter, die 

verborgensten und feinst verschlungenen Bewegungen der-
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Seele enthüllen uns ihre Werke. Sie haben die größte Freiheit, 

den Vers in rhythmisch bewegte Prosa aufzulösen, oder aber 

die Prosa so zu steigern, dass sie die Schwungkraft des Verses 

gewinnt. Niemals aber wird es auch die allergrößte Freiheit 

rechtfertigen, etwa ein „mit“ mit dem Akkusativ zu verbin-

den oder den Nachsatz in Beziehung zum Subjekt zu setzen, 

wenn er zum Prädikat gehört. Hier walten eherne Gesetze, 

die nur Stümper übertreten, als welche man sie dann auch 

leicht erkennt.       

 Wo aber liegen die Grenzen der Musik? – Bedeuten 

die festgelegten Regeln dieser Kunst eine Grenze? – Gibt es 

hier überhaupt Regeln, die zu Recht bestehen? – Und wenn, 

wo gibt es für sie eine Grenze? Diese und viele andere solcher 

Fragen können gestellt werden. In den meisten Fällen aber 

werden die Antworten wieder nur versteckte Fragen sein oder 

solche auslösen, bis sich endlich alles in der einzigen Frage 

vereinigt: „Was ist Musik?“ – Als ein Spiel „tönend beweg-

ter Formen“ hat sie der geistvolle, aber durch sein Antiwag-

QHULDQHUWXP�EHU�FKWLJWH�:LHQHU�.ULWLNHU�+DQVOLFN�GHÀQLHUW��
Mit tiefschürfender Symbolik erklärt sie Schopenhauer als 

Abglanz des „Dinges an sich“. Beide Versuche der begriff-

lichen Fassung sind zutreffend, je nachdem man sich der Mu-

sik von außen oder von innen nähert, zu ihrer Erscheinung 

oder zu ihrem Wesen Stellung nimmt. Tönend bewegte Ge-

bilde empfängt unser Ohr, wenn es Musik hört, Gebilde, in 

denen sich Traurigkeit, Freude, Unruhe, Behagen mehr oder 

minder deutlich ausdrücken. Meist kommen wir gar nicht in 

Versuchung, etwas herauszulesen, sondern freuen uns am Ge-

bilde selbst. Dies ist namentlich bei kleineren Musikstücken 

zierlichen und heiteren Charakters der Fall. Hier behält die 

'HÀQLWLRQ�YRQ�GHQ�W|QHQG�EHZHJWHQ�)RUPHQ�UHFKW��ZHQLJV-
ten steht sie im Vordergrunde. Wie unendlich mehr aber muß 

doch ein Musikstück in sich bergen als diese tönend beweg-

ten Formen, wenn wir die aufwühlende, rätselvolle und dabei 

doch wieder klare und auch in ihren schmerzlichen Akzenten 

noch beglückende Sprache vernehmen, welche die Musik z. 
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B. in Beethovens „Eroika“ redet, oder im Finale der vierten 

Symphonie von Brahms. Ist es überhaupt noch Sprache? Ist 

es nicht etwas ganz Anderes, Höheres, Ferneres, Reineres als 

Sprache? Was aber ist es, das uns aufjauchzen lässt und zu 

Tränen rührt, was unseren Blick leuchtender, unsere Haltung 

aufrechter macht, was uns erhebt, tröstet und erschüttert, tief  

bewegt und bis zur Ekstase erregt, wenn es nicht Sprache ist? 

 Das Wesen der Sprache besteht darin, uns Begriffe 

zu geben, die wir zum Verkehr miteinander benötigen. Kla-

re Übermittlung des Gewollten und Gedachten ist die we-

sentlichste und vornehmste Aufgabe der Sprache. Was aber 

übermittelt uns die Musik? – Verschiedenartigste Gemüts-

bewegungen, weshalb man sie gerne auch als „Sprache der 

(PSÀQGXQJ´�EH]HLFKQHW��RKQH�IUHLOLFK�GDPLW�HLQH�QXU�KDOE-

wegs ausreichende Erklärung ihres Wesens gegeben zu haben, 

nichts aber, was mit der objektiven Deutlichkeit der Malerei 

XQG� 6NXOSWXU�� RGHU� GHU� EHJULIÁLFKHQ� 6XEVWDQ]� GHU� 6SUDFKH�
verglichen werden könnte. 

 Um Missverständnissen vorzubeugen, bemerke ich 

ausdrücklich, daß ich hier nur solche Musik in Betracht ziehe, 

die ohne jede Unterstützung durch das Wort zu uns gelangt, 

von Musik ohne Gesangstext, ohne Titel, Überschriften und 

Programm, also von der jungfräulichen Instrumentalmusik, 

die keinerlei Ehe mit einer anderen Kunst eingegangen ist. 

Denn ist eine solche Ehe einmal geschlossen, so treten natur-

gemäß auch die Lebensbedingungen und Gesetze der andern 

Kunst in Kraft, und die Kinder tragen, mehr oder minder aus-

geprägt, die Züge beider Eltern. Es ist dann nicht mehr reine 

RGHU�ZLH�PDQ�]X�VDJHQ�SÁHJW�ÅDEVROXWH´�0XVLN��QXU�YRQ�GLH-
ser aber soll hier gesprochen werden. Vermittelt uns solche 

Musik reine oder absolute Vorstellungen? – Bilder? – Farben? 

– Ja, denn beim Hören von Musik entstehen oft Vorstellun-

gen, Bilder und Farben. Allerdings sind diese gänzlich unbe-

stimmt, individuell und unkontrollierbar. Am ehesten noch 

werden Stücke mit ausgesprochenem Rhythmus in mehreren 

Zuhörern eine gleichartige Vorstellung erwecken, Tänze etwa 
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das Bild graziöser Frauengestalten, Märsche die Vorstellung 

von Truppen, die mit ihren Fahnen dahinziehen. Sobald aber 

die Musik das Gebiet des Tanzes oder des Marsches, also das 

*HELHW�GHV�DXVJHVSURFKHQHQ�5K\WKPXV�YHUOl�W��]HUÁLH�W�GDV��
was sie uns an Vorstellungen zu geben scheint, in eitel Dunst. 

Der eine glaubt dies, der andere jenes herauszuhören, und je-

der hat durchaus recht mit dem, was er herauszuhören meint. 

Wer beim Adagio einer Symphonie etwa an einen alten Baum 

im Hof  seines Heimathauses denkt, kann das Stück ebenso 

ZDKUKDIW�HPSÀQGHQ�ZLH�GHUMHQLJH��GHP�GDEHL�HLQH�6]HQH�DXV�
einem Drama von Shakespeare, ein schönes Gedicht oder das 

Bild einer geliebten Person vorschwebt. 

 Ähnlich ergeht es uns mit den Farben. Daß die Mu-

VLN� )DUEHPSÀQGXQJHQ� DXVO|VHQ� NDQQ�� LVW� QLFKW� ]X� OHXJQHQ��
Ich habe z. B. beim Ton C und beim C-Dur-Akkord in den 

höheren Lagen die Vorstellung eines goldigen, bei den tie-

feren Lagen die eines purpurnen Farbtones und beim D die 

des Blau. Ich hörte aber auch behaupten, dass C die Vor-

stellung des reinsten Weiß, D aber eine dunkle Farbe, etwa 

ein Grau-Braun erwecke. Keineswegs werde ich nun meine 

PXVLNDOLVFKH�)DUEHPSÀQGXQJ�I�U�GLH�HLQ]LJ�ULFKWLJH�XQG�MHGH�
andere für falsch halten. Bezeichnete mir aber jemand ein ro-

tes Tuch als schwarz, so wäre ich von seiner Farbenblindheit 

sofort überzeugt. Was im Leben bestimmt und unanzweifel-

bar scheint, wird in der Musik unbestimmt und schwankend. 

Nichts, was für mich Bedeutung besitzt, soweit es bestimmte 

Vorstellungen betrifft, gilt, wenn wir Musik hören, auch für 

andere; kein Eindruck, den ich dabei in dieser Hinsicht emp-

fange, gibt mir die Gewähr, daß ihn der andere in gleicher 

Weise empfängt. In außerordentlicher Weise aber ergibt sich 

die Gemeinsamkeit des Eindrucks und seine Unwiderlegbar-

keit, wenn wir von allen Versuchen, die empfangenen Vor-

VWHOOXQJHQ� QDFK� GHU� EHJULIÁLFKHQ� 6HLWH� KLQ� ]X� NRQWUROOLHUHQ�
absehen, wenn wir gar nicht daran denken, ob und welche 

Vorstellungen wir etwa empfangen haben, sondern nur hören 

und unser Bewußtsein für alles Reale ausschalten. Die Frage 
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„Was hast du dir dabei gedacht?“ wird gegenüber einem ech-

ten künstlerischen Erlebnis, das uns die Musik vermittelt hat, 

bedeutungslos, ja lächerlich. Wir sind dann nicht mehr in der-

jenigen Welt, die durch die Fäden der Vorstellungen, Begrif-

fe und Gedanken zusammengehalten und gelenkt wird. Wir 

sind in das eigentliche Reich der Musik, in ihre wahre Heimat 

versetzt, dort, wo sie Herrin, wo sie Königin ist. Wo aber ist 

dieses Königreich? Wo ist die Heimat dieser merkwürdigen, 

geheimnisvollen Kunst?

 Es ist notwendig, sich zu vergegenwärtigen, daß das, 

was wir heute unter „Musik“ verstehen, erst in neuerer Zeit 

entstanden ist. Während uns in Bezug auf  die übrigen Künste 

die Antike noch immer vorbildlich ist, wissen wir von ihrer 

Musik verhältnismäßig wenig. Sicher ist, daß eine Art von Mu-

sik seit jeher bei besonderen Gelegenheiten in Übung war, 

vor allem bei gottesdienstlichen Handlungen. Auch im Mit-

telalter sind es kirchliche Gesänge, eintönige Psalmodien, die 

uns erhalten sind, von Mönchen gesungen und in frühen Zei-

ten auf  Orgeln begleitet, deren Tasten so breit waren, daß 

sie nicht mit den Fingern gespielt, sondern mit den Fäusten 

geschlagen wurden. Konsonantisch war diese Begleitung, im 

Unisono, in der Oktave, aber auch in Quinten und Quarten, 

den einzigen Intervallen, die damals als Konsonanten galten. 

Wäre diese parallele Begleitung konstant geblieben, so hätte 

eine Weiterentwicklung der Musik im Keime ersticken wer-

den müssen, obwohl diese primitiven Quarten und Quinten 

bereits eine Art von Harmonie darstellten, ein neues Element 

also, das, soweit uns bekannt ist, der Musik der alten Völ-

ker fehlte. Die erste Stimme aber, die sich zunächst tonisch 

und dann auch rhythmisch in Gegenbewegung zur andern 

Stimme setzte, trug den Keim alles Kommenden in sich. Ge-

sellte sich später eine dritte Stimme hinzu, so war damit die 

Entstehung der Dreiklänge, der Akkorde gegeben. Die Or-

geltasten mußten schmäler werden, denn drei Töne konnten 

nicht mehr gleichzeitig mit den Fäusten angeschlagen werden. 

Der Vervollkommnung der Orgel, aber auch der wachsenden 
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Selbstständigkeit der einzelnen Stimmen war damit der Weg 

erschlossen. War es auch noch weit von diesen Anfängen zum 

feinverzweigten Tonmechanismus späterer Zeiten, so waren 

doch zwei Grundpfeiler unserer Musik, Harmonie und Poly-

phonie bereits erbaut.

 Als dann im Herzen gottbegnadeter Meister die Ah-

nung aufdämmerte, daß es nicht genüge, die Zeremonie des 

Gottesdienstes nur andächtig zu begleiten, sondern daß man 

der eigenen, durch den Gottesdienst zum Tönen gebrachten 

inneren Stimme lauschen müsse, um aus dem dunklen Walten 

geheimnisvoller Töne jene Klänge an das Licht des Tages zu 

zaubern, die das Gemüt in seiner Tiefe berühren, da glomm 

der zündende Funke auf  und loderte zur Flamme empor, die 

Glanz und Wärme verbreitete. Im Organismus der Töne, der 

zwar schon reich zusammengesetzt, aber noch starr und un-

belebt war, wurde die Seele erweckt, die nun den toten Orga-

nismus durchdrang und zu jenem idealen Dasein erweckte, 

vor dem wir uns wie vor dem schönsten Schöpfungswunder 

in Andacht beugen. 

 Der dritten Großmacht im Reiche der Musik, die bisher 

LQ�PRQRGLVFKHQ�9RONVJHVlQJHQ�OHEWH��ÀHO�QXQPHKU�GLH�)�K-

rung in der Kunstmusik zu. Durchtränkt von einem Rhyth-

mus, der sich immer mehr verfeinerte und sich aus Melodien 

und Harmonien, diese seinerseits befruchtend, immer wieder 

erneuerte, erwuchs in wenigen Jahrhunderten aus kümmerli-

chen Versuchen eine neue Kunst. Wenige Jahrhunderte, nach-

dem man noch unbeholfen in Quinten und Quarten psalmo-

diert hatte, konnte Johann Sebastian Bach erstehen, von dem 

Beethoven das große Wort prägte: „Es sollte nicht Bach hei-

ßen, sondern Meer“, – jener Bach der bereits alles in sich trug, 

was nach ihm kommen sollte. Schauen wir in aller Inbrunst 

auf  diese ungeheure Erscheinung, so müssen wir staunend 

ausrufen: „So hat der Herr des Paradieses den aus Erde ge-

formten Körper Adams mit seinem Hauche durchdrungen, 

auf  daß er wandelte, empfand und lebte; so schuf  Prome-

theus durch das Feuer seines Geistes aus tönernen Gebilden 
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wahrhafte Menschen“. 

 Die Kunst der Seele, so dürfen wir die Musik nennen. 

Eine Erklärung ihres Wesens ist freilich auch mit dieser Be-

nennung nicht gegeben; dieses ist ebenso wenig erklärbar wie 

das Wesen der Seele selbst. Das Bewußtsein aber, daß wir eine 

Seele besitzen, ist uns seit Urzeiten lebendig geblieben und 

durch nichts ausgerodet worden. 

 Sobald wir in der Kunst – sei es schöpferisch oder 

kritisch – nur analytisch und konstruktiv vorgehen, kommen 

wir an eine Stelle, über die wir nicht hinauskönnen, wo jede 

verstandesmäßige Bemühung erfolglos bleibt und wir in ehr-

fürchtiger Bewunderung ein Höheres anerkennen müssen. 

 Von diesem Höheren, über die irdische Existenz Hin-

ausleitenden haben uns viele Märchen erzählt, alle Religionen 

gepredigt. Den transzendentalen Kern unseres Lebens lehren 

uns Weise und Philosophen aller Zeiten. Das Jenseits däm-

mert immer wieder herauf. Mag in dem einen der naive Volks-

glauben leben, der sich ein Jenseits über Wolken und Sterne 

erdichtet, mag der andere zu Erkenntnis kommen, daß das 

Jenseits gar nicht außer uns, sondern in uns selbst liegt, im 

Wesentlichen ist es dasselbe. Es gibt eine andere Welt als die-

jenige, die wir mit unseren leiblichen Sinnen erfassen können, 

und diese Welt drängt sich uns auf  Schritt und Tritt und in 

allen Lebenslagen und Wirksamkeiten auf, wenn wir es nur 

vermögen, in unser eigenes Ich hineinzuschauen und die ver-

borgenen Kräfte zu entdecken, die unserem Ich und der die-

ses Ich umgebenden Welt erst die wahre Bedeutung verleihen.

 Aus dem Jenseits, aus jener unausgesprochenen Welt, 

die in uns allen lebt, aus dem Reich der ewigen Seele ent-

VWDPPW�GLHMHQLJH�.XQVW��GHUHQ�*UHQ]HQ�DXI]XÀQGHQ�ZLU�XQV�
heute bemühen wollen, entstammt unsere göttliche Musik. 

Unmittelbarer als alle andern Künste kommt sie zu uns, weil 

sie nicht erst den Umweg über Begriffe und mannigfache 

Vorstellungen der Außenwelt machen muss. Sie wandelt in 

irdischer Erscheinung unter uns, eine hohe, herrliche Gestalt, 

aber sie berührt den Boden nicht; sie schwebt, wie es die Le-
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gende von indischen Göttern berichtet, die sich in mensch-

licher Bildung der Erde nähern. Sie spricht zu uns; wir aber 

vernehmen keine Worte, sondern nur den Sinn, das Wesen. 

Sie ist nicht verschleiert wie das fürchterliche Bild zu Sais, das 

Tod demjenigen bringt, der es enthüllt, sondern sie blickt auf  

uns wie Raffaels „Sixtinische Madonna“, und in ihren Augen 

liegt ein tiefes, unergründliches, aber unendlich tröstendes 

Geheimnis. Sie ist die schönste Blume, die dem Garten der 

Welt erblüht ist, aber ihre Wurzeln liegen so tief, dass wir sie 

LP�(UGERGHQ�QLFKW�ÀQGHQ�N|QQHQ��6LH� LVW�GDV�:XQGHU��YRQ�
dem wir nicht begreifen, daß es Jahrtausende auf  dieser Erde 

so gut wie nicht vorhanden war. Glücklich zu preisen aber 

sind wir, dass wir dieses Wunder erleben durften. 

 Wir fragen uns nun, wie es möglich sein mag, die Gren-

zen einer Kunst, die so tief  im Transzendenten wurzelt wie 

die Musik, auch nur annähernd zu bestimmen. Wir fragen, ob 

uns nicht der Versuch schon bei den ersten Schritten in ein 

nebelhaftes Gebiet führen muß, in dem wir uns hoffnungslos 

verirren.

 Zunächst sei eine Behauptung aufgestellt, die, wie ich 

glaube, allgemeine Gültigkeit hat, weit gefaßt ist, und darum 

=XVWLPPXQJ�ÀQGHQ�G�UIWH��6LH�ODXWHW��Å'LH�*UHQ]HQ�GHU�0X-

sik sind überschritten, wenn diese beginnt sich selbst aufzuhe-

ben.“ Sicher aber würde Unstimmigkeit eintreten, wollte ich 

versuchen, die Merkmale dieses Sich-selbst-aufhebens festzu-

stellen. Wenn wir uns in tiefer Dunkelheit auf  unbekanntem 

Boden bewegen, so dürfen wir nur tastend vorgehen. Auch 

heute müssen wir dies tun, denn so lieb und vertraut uns das 

Gebiet der Musik erscheint, wenn wir uns nur unserem Emp-

ÀQGHQ� KLQJHEHQ�� VR� GXQNHO� XQG� JHKHLPQLVYROO� ZLUG� HV� XP�
uns, wenn wir darüber nachzudenken beginnen, wo wir uns 

HLJHQWOLFK�EHÀQGHQ�XQG�ZRKLQ�ZLU�JHODQJHQ�ZROOHQ��
 Trotz des wenig konsistenten, schwankenden, ätheri-

schen Elementes unserer Kunst, das ja nichts anderes ist als 

die in regelmäßige Schwingungen versetzte Luft, ist ihr doch 

Körperlichkeit, und zwar eine solche in des Wortes wahrs-
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ter Bedeutung zu eigen. Ein Tonstück muß, um als solches 

zu gelten, nach einem festumrissenen Plane aufgebaut sein, 

wie ein Werk der Baukunst, nur daß wir es dort mit einem 

VWDUUHQ�� KLHU� PLW� HLQHP� ÁLH�HQGHQ� 0DWHULDO� ]X� WXQ� KDEHQ��
dort mit einer Kunst im Raume, hier einer Kunst in der Zeit. 

Das architektonische Wesen der Musik ist unverkennbar. In 

ihren Anfängen bereits zeigt sich das Bedürfnis nach Form 

und Gesetz. Wie viele Fehden wurden bereits ausgefochten, 

die scheinbar den Formen und Gesetzen der Musik galten, 

in Wirklichkeit aber der klaren Erkenntnis entspringen, daß 

künstlerischer Ausdruck mit Schönheit und Ebenmaß der äu-

ßeren Erscheinung auf  das engste vereinigt ist, und daß diese 

äußere Erscheinung eben deshalb in höchstmöglichem Gra-

de vervollkommnet werden muß, damit Schönheit, Ebenmaß 

und Ausdruckskraft in ihr herrschen können.

 Trotz vieler Vergleichspunkte ergibt sich dennoch ein 

tief  eingreifender Unterschied zwischen der Musik als Kunst 

in der Zeit und der Baukunst, aber auch ein solcher zwischen 

ihr und jenen anderen Künsten, deren wesentliche Vorbe-

dingung Raum ist.  Dieser Unterschied bleibt auch bestehen, 

wenn man sich der geistreichen Hypothese anschließt, die die 

=HLW�DOV�YLHUWH�5DXPGLPHQVLRQ�GHÀQLHUHQ�ZLOO��(V�JLEW�*OHLFK-

zeitigkeit, aber keine Gleichräumlichkeit. Nirgends im Raum 

N|QQHQ�]ZHL�'LQJH�VLFK�]XJOHLFK�DXI �GHPVHOEHQ�3ODW]�EHÀQ-

den; das kleinste Atom behauptet ebenso herrisch den Raum, 

den es erfüllt, wie der riesigste Weltkörper den seinigen. Die 

Zeit ist schließlich nichts anderes wie der immer gegenwärtige 

Augenblick; sie ist endlos, weil wir weder ihren Anfang noch 

ihr Ende erdenken können, aber doch in dem Sinne endlich, 

daß sich die ganze Welt mit all ihren Sonnen und Sternen im-

mer und ewig durch diesen gegenwärtigen Augenblick wie 

durch einen einzigen Punkt hindurchbewegt. Aber in diesem 

einzigen Augenblick sind unendlich viele Ereignisse und Mög-

lichkeiten gleichzeitig gegeben, und darin sehen wir eine der 

wesentlichen Lebensbedingungen unserer Musik, denn auch 

in ihr – und darin stimmt sie, wie in vielem anderen mit dem 
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Universum überein – auch in ihr sind zahllose Ereignisse und 

Möglichkeiten gleichzeitig gegeben. Was wir Polyphonie nen-

nen, Mehrstimmigkeit, Kontrapunkte, ist nichts anderes als 

diese Gleichzeitigkeit der Ereignisse und Möglichkeiten. Da-

rin unterscheidet sich die Musik von der Poesie, die ebenfalls 

eine Kunst in der Zeit ist, diese Art der Gleichzeitigkeit aber 

nicht besitzt. Die Ereignisse müssen hier nacheinander abrol-

len. Sollen viele Menschen gleichzeitig verständlich sprechen, 

so müssen sie sich zu rhythmisch geregelter und im Tonfall 

�EHUHLQVWLPPHQGHU�:LHGHUJDEH�GHU�:RUWH�]XVDPPHQÀQGHQ��
wie bei den Chören antiker Dramen und jenen von Schillers 

„Braut von Messina“, die aber damit bereits das Gebiet der 

Musik streifen. In dieser Kunst nun können, ja müssen so-

gar meistens viele Stimmen gleichzeitig vernommen werden. 

Nicht jede von ihnen wird mit derselben Deutlichkeit ver-

nehmbar sein, aber aus dem Zusammenwirken aller und zwar 

aus der Art ihres Zusammenwirkens ergibt sich das musika-

lische Kunstwerk. Die Dichtkunst kann somit als lineare, die 

Musik hingegen als plastische Kunst bezeichnet werden, wo-

mit sie sich in mancher Beziehung wieder der Skulptur nähert. 

Während dort aber ein einzelner Augenblick festgehalten 

werden muss, ist hier alles Bewegung, ein immer wechselndes 

Spiel lebendiger Kräfte. Ein höheres Element der Musik als 

ihre Architektonik tritt hier zu Tage, nämlich ihre Organik, 

und wiederum ist es ihr enger Zusammenhang mit dem We-

sen der ganzen Welt, den uns dieses Element offenbart. Die 

Welt ist ein großer Organismus. Im All wie im Einzelwesen 

wirken unzählige Ströme, die einen beherrschend, die anderen 

dienend, die einen im geeigneten Augenblick entfesselt her-

vorbrechend, die andern scheinbar in Untätigkeit gebunden, 

bis die Reihe an sie kommt; im Makrokosmos wie im Mikro-

kosmos ein ewiges Hin und Wieder, Vergehen und Entstehen, 

Leuchten und Verdämmern, „ein wechselnd Weben, ein glü-

hend Leben“. So auch in der Musik. Die einzelnen Stimmen 

eines Tonstücks sind nichts anderes als solche Ströme, solche 

Kräfte, von denen die einen herrschen, die anderen dienen, 
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die einen leuchten, die anderen verdämmern. Nach ewigen 

Gesetzen bewegen sich diese Ströme und Kräfte, und nur in 

Gesetzmäßigkeiten können sie sich sowohl zum Organismus 

als auch zum Kunstwerk vereinigen; diese Gesetze aber er-

I�KOHQG�DXI]XÀQGHQ�XQG�EHZX�W�]X�EHIROJHQ��LVW�$XIJDEH�GHV�
Meisters, der das musikalische Kunstwerk schafft.

 Hier ist die organische Grenze der Musik gegeben, 

über die sie nicht hinausdarf, ohne daß sie sich aufhebt. Zie-

hen wir zum Vergleich unseren eigenen Körper heran, der ein 

Abbild des großen Schöpfungskomplexes ist, den wir Welt 

nennen, so sehen wir, daß dieser Organismus krank ist, wenn 

auch nur ein Teil nicht richtig funktioniert, wir sehen, dass 

Wucherungen von Geweben oder Vergrößerungen einzel-

ner Organe schwere Leiden herbeiführen, und wir erblicken 

Gefahr für das Leben, wenn Herz und Gehirn beschädigt 

sind. Ohne weit greifen zu müssen, können wir feststellen, 

daß auch in einem Tonstück schlecht gesetzte oder vernach-

lässigte Stimmen das ganze Stück schädigen. Wir sehen, daß 

übermäßige Ausdehnungen einzelner Teile beschwerend und 

hemmend wirken. Eine ungeschickte Modulation ist gerade-

zu mit einem gebrochenen Gliede zu vergleichen. Vor allem 

aber lehrt uns die Erfahrung, daß Tonstücke mit nicht na-

türlichem, sondern erzwungenem Themenmaterial und der 

daraus folgenden ungenügenden Melodik und verschrobenen 

Rhythmik ein Scheindasein führen, dem nur künstlich aufzu-

helfen ist, denn Melodie und Rhythmus sind die führenden 

Organe der Musik, und wir können sie mit vollem Recht mit 

dem schlagenden Herzen und dem ordnenden Gehirn des 

menschlichen Körpers vergleichen. So jung unsere Kunst ist, 

hier hat die Geschichte bereits gesprochen, denn sie hat aus 

früheren Zeiten nur Werke erhalten, deren Thematik stark in 

Melodie und Rhythmus, und deren Organismus fest gefügt 

ist, woraus wir sowohl eine Mahnung an die Gegenwart als 

auch einen Schluß auf  die Zukunft ziehen können.

 Wenn heute gegenseitige Bestrebungen im Gange sind, 

so können wir ihren Wert daraus beurteilen, daß ihnen tau-
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sendfältiger Schutz zuteil wird und daß sie sogar eine inter-

nationale Gesellschaftsangelegenheit geworden sind. Wäre, 

was die sogenannte moderne Musik bringt, nicht nur neu, son-

dern auch echt und gut, so könnte es sich in einem Einzelnen, 

höchstens in einigen Wenigen verkörpern. Und diese stünden 

abseits von der Heerstraße, und was sie uns brächten, würde 

nach Jahrzehnten vielleicht geahnt und noch später voll er-

kannt. Die Meisterwerke haben wir noch lange nicht erschöpft 

und werden nie mit ihnen fertig werden, weil sie unerschöpf-

lich sind, während die Tageserscheinungen in wirrer Hast an 

uns vorbeijagen, und die Posaunenstöße der Reklame uns nur 

zeigen, wie fragwürdig diese Erscheinungen sind.

 Würde doch endlich weniger über Kunst geschrieben!  

 Will man Richard Wagner Schwächen nachweisen, 

was man einige Zeit mit besonderer Vorliebe versucht hat, 

ZHLO�HU�GHQ�(LQWDJVÁLHJHQ�]X�JUR��ZDU��VR�N|QQWH�PDQ�LKP�
einen großen Teil seiner Schriften vorwerfen, so viel Geistrei-

ches und Treffendes diese auch enthalten. Seine Erscheinung 

wäre noch gewaltiger ohne die redselige Selbstdarstellung der 

durch ihn aufgerollten Probleme. In unserer Diadochenzeit 

aber schießen die Problemchen wie Giftschwämme aus der 

PXIÀJHQ�(UGH��XQG�HV�EHGDUI �HLQHV�IHLQHQ�6S�UVLQQV��XP�KH-
UDXV]XÀQGHQ��RE�GD�XQG�GRUW�YLHOOHLFKW�GRFK�(GHOSLO]H�GDUXQ-

ter sind. Die „Atomzertrümmerung“ wird herbeigeholt, um 

zu beweisen, dass die Harmonie zertrümmert werden musste, 

damit neue Elemente aus ihr entstehen. Die aus den Trüm-

mern der „breiigen“ Harmonie Wagners neukonstruierten 

Tonkombinationen sollen nunmehr die Führung gegenüber 

der Melodie übernehmen. – Die Geschichte vom Fuchs und 

den sauren Trauben ist noch immer wahr. Wer keine Melo-

GLH�HUÀQGHQ�NDQQ��HUNOlUW�VLH�I�U�XQQ|WLJ��*HIlKUOLFK�LVW�QXU��
ZHQQ� MXQJH�/HXWH��GHQHQ�YLHOOHLFKW�GRFK�HWZDV�HLQÀHOH��VLFK�
zwingen, unmelodisch zu schreiben, da sie sonst fürchten, 

für rückständig erklärt zu werden. Geradezu erheiternd ist es 

aber, wenn Komponisten, die sich kakophonisch ausgeteufelt 

haben, Erklärungen abgeben, daß sie nunmehr zur Einfach-
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heit zurückkehren. Als ob man derartiges an die große Glocke 

hängen müsste, statt es einfach zu tun und die Wirkung abzu-

warten! – Ich fürchte nur, dass, wer sich einmal des Teufels er-

JHEHQ�KDW��QLFKW�VR�OHLFKW�GHQ�:HJ�]XP�+LPPHO�]XU�FNÀQGHW�
 Kein wahrer Meister hat je zertrümmert, ohne gleich-

zeitig aufbauende Arbeit zu leisten. Wer aber an ewigen Wer-

ten nur deshalb rüttelt, um auf  diese Weise seine Originalität 

zur Schau zu stellen, verliert die Aussicht, Werke von bleiben-

dem Wert zu schaffen; er bringt vielleicht Gebilde zustande, 

die sich recht auffällig und frech gebärden, dann aber zer-

ÁLH�HQ�XQG�YHUZHVHQ�ZLH�:DVVHUWLHUH�RKQH�.QRFKHQJHU�VW��
wenn sie aufs trockene Land gesetzt werden. Unorganische 

Musik ist eine Vermengung von Klängen, nicht aber Kunst.

 Die Tatsache, dass man sich über das Neue wundert, 

es gar befehdet, ist nicht unnatürlich und nicht einmal un-

gesund. In keiner Epoche war man befähigt, das abseits von 

der großen Straße Liegende sofort willig in sich aufzuneh-

men. Gegenwärtig übersieht man nur, dass es heute die so-

genannten Neuerer sind, die die große Straße bilden und dort 

so laut schreien, dass man kaum mehr hört, was etwa abseits 

in wundersamer Waldeinsamkeit oder auf  lichter Bergeshöhe 

klingt und blüht. Schlimm aber ist es, wenn man sich über 

nichts mehr wundert, wenn man alles für möglich hält, weil 

man das Unmöglichste erlebt hat. Und diesem Standpunkt 

beginnen wir uns in bedenklicher Weise zu nähern. „Das Ohr 

gewöhnt sich an alles; es hat sich schon an viel gewöhnt, und 

soll sich noch an mehr gewöhnen“. So lauten die Erwiderun-

gen, wenn man gegen manche Erscheinungen Bedenken äu-

ßert. Doch diese Erwiderungen sind nichts als Phrasen, und 

]ZDU�KDOWORVH��REHUÁlFKOLFKH�XQG� IULYROH�3KUDVHQ��1HLQ��GDV�
menschliche Ohr hat sich nicht an alles gewöhnt und es soll 

sich auch nicht an alles gewöhnen; es darf  sich nicht daran 

gewöhnen, entsetzliche Missklänge für Musik zu nehmen 

und sich geschmeichelt zu fühlen, wenn man es martert. Es 

soll seine edle Fähigkeit behalten, Gottes Stimme, die aus der 

Musik spricht, unserer Seele zu vermitteln, nicht aber jedem 
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Unfug bereitwillig offenstehen. Wer durch sinnloses Zusam-

menkoppeln unzusammenhängender Akkorde die Harmonie 

überspannt, wer Stimmen willkürlich zusammenschreibt, die 

nicht zueinander gehören, der kann sich das Vergnügen leis-

ten, auch ganz andere Noten hinzuschreiben, um dieselbe 

Wirkung zu erzielen, wenn’s nur an den Halte- und Endpunk-

ten zusammengeht. Das Ohr vernimmt nicht mehr Musik, 

sondern Geräusch. Und hiermit ist wiederum eine Grenze 

der Musik bezeichnet, die ich die klangliche Grenze nennen 

möchte. Aus dem Geräusch hat sich durch Regulierung der 

Schwingung der Ton entwickelt und aus ihm die Kunst der 

Musik. Mischt man die Töne so, dass die Wirkung nunmehr 

die des Geräusches ist, so geht man einen retrospektiven Weg. 

Die Musik hebt sich selbst auf  und kehrt aus dem Stadium 

der Kultur in einen rohen Urzustand zurück, mag auch noch 

so viel vom „Fortschritt“ gefaselt werden. Sollte mir die be-

kannte Tatsache entgegengehalten werden, dass C. M. von 

Weber und manche seiner Zeitgenossen die neunte Sympho-

nie Beethovens ein unmusikalisches Geräusch genannt haben, 

so erwidere ich hierauf, daß es deshalb noch lange nicht be-

rechtige, unmusikalische Geräusche hervorzubringen, um ein 

moderner Beethoven zu sein.

 Wir haben uns bisher mit der realen Seite unserer 

Kunst, mit ihrer äußeren Erscheinung, mit der ästhetischen 

Form, in der sie uns entgegentritt, beschäftigt; aber die Mu-

sik hat, wie jede Kunst, auch eine innere, eine ethische Sei-

te. – Sind ihr auch dort Grenzen gezogen? – Zweifellos ja, 

denn das ethische Gebiet selbst ist nicht unbegrenzt. Sind wir 

früher von der Frage ausgegangen, was Musik sei, so müs-

sen wir uns jetzt die Frage vorlegen: „Was kann die Musik 

ausdrücken?“ Man könnte nun die Forderung erwarten, sie 

könne und solle nur Reines, Hohes, Erhabenes, Ideales aus-

drücken. – Keineswegs! – Meine Antwort auf  diese Frage ist 

viel trockener; sie lautet: „alles und nichts“, und zwar nichts, 

wenn wir Einzelerscheinungen, hingegen alles, wenn wir das 

Weltganze in Betracht ziehen.
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 Wir hören Musik und wir fühlen, daß wir kämpfen und 

leiden, daß wir jubeln und juchzen, daß wir emporgetragen 

ZHUGHQ� DXI � GHQ� 6RQQHQÁ�JHOQ� GHU� %HJHLVWHUXQJ� XQG� ZLH-
der niedersinken in die Schatten der Melancholie. Wir wan-

deln auf  Bergeshöhen und durch schattige Täler dahin. Der 

Frühling umweht uns, und wir sehen die Bäume sich über-

ziehen mit jungfräulich grünem Schleier und Blumen aus der 

Erde sprießen. Sommerlicher Glanz umstrahlt uns, sommer-

liche Schwüle lastet auf  uns. Farbig wird das Laub, und die 

herbstlichen Früchte reifen. Weiß umhüllt uns das winterli-

che Schneegestöber. Wir hören Stimmen der Vögel, Stimmen 

der Kinder. Die kraftvolle Gestalt des Mannes schreitet an 

uns vorüber und die feiner geformte Erscheinung der Frau. 

Wir vernehmen die Mahnungen des abgeklärten Weltweisen 

und das harmlose Geplauder junger Mädchen. In strahlen-

der Bläue leuchtet der Himmel. Dann steigen Wolken auf, der 

Donner rollt und Blitze zucken. Wir erleben tragisches Nie-

derbrechen und glücklichen Aufschwung. Aber auch unsere 

eigenen Seelenzustände und Regungen erkennen wir wieder: 

Güte, Vornehmheit, Energie, raschen Entschluss, Zögern, 

Beharrlichkeit, Furcht, freudiges Genießen, Schmerz, Trau-

er, Zorn, Sanftmut, edles Wohlwollen und das Kichern hä-

mischer Bosheit. Alles, was in der äußeren und inneren Welt 

existiert, besteht auch in der Musik, nur in anderer Weise, und 

ist mit keinem Worte der Sprache vergleichbar. „Das Unbe-

schreibliche – hier wird’s Ereignis.“ Darum sagt uns die Musik 

alles, das Höchste und Tiefste und leicht Verschwebende; sie 

hält uns aber nicht am Einzelnen fest wie das Leben und die 

anderen Künste, sondern durchströmt uns mit dem Hauch 

der Allgegenwärtigkeit und lässt so das Einzelne eingehen in 

das Gesamtbewusstsein eines höheren Daseins, einer höheren 

Welt. Was Philosophen, Metaphysiker und Religionslehrer uns 

oft nur unvollkommen, bruchstückweise und in Gleichnissen 

sagen können, hier spricht es unmittelbar zu uns, klar und ein-

deutig. Wir denken nicht, wir grübeln nicht mehr, wir schlagen 

uns nicht mit Begriffen herum, sondern wir lauschen, und aus 
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diesem Lauschen, das so ganz andere Dinge offenbart, als sie 

im täglichen Leben an unser Ohr dringen, aus diesem Hören 

der Seele entwächst jene wundersame jenseitige Welt, in der 

ZLU� DOOHV�ZLHGHUÀQGHQ��ZDV�XQV�KLHU�XPJLEW��QXU� LQ� DQGHUHU�
Weise. Es ist etwa, als hätten wir sonst den Berg vom Tale aus 

betrachtet und sähen jetzt vom Berg zum Tale hinab. Wenn 

diejenigen recht haben, die lehren, daß der Mensch einen As-

tralleib besitze, so wäre die Musik der Weg, sich dieses äthe-

rischen Astralleibes bewußt zu werden. Dadurch, daß sie uns 

wie auf  Flügeln von Bild zu Bild, von Stimmung zu Stimmung 

gleiten lässt oder sprunghaft zu Höhen und Tiefen führt, hat 

sie auch etwas vom Wesen des Traumes an sich, allerdings mit 

dem Unterschied, daß der Traum unlogisch ist, während sich 

die Musik nach streng logischen Gesetzen entwickelt. – Aber 

freilich, was wissen wir von den Gesetzen des Traumes? Sind 

sie nicht vielleicht logischer als diejenigen, die unser waches 

Leben beherrschen? – Wir wollen uns nicht weiter im Reiche 

der Vermutungen verlieren. 

 Die Grenzen, die der Musik in ethischer Beziehung ge-

zogen sind, erscheinen durch die unendlich feine Übergangs-

linie von unserem äußeren zu unserem inneren Leben gege-

ben, durch jene Schwelle, bei deren Überschreiten wir nicht 

mehr die Erscheinungen der Welt, sondern ihre Wesenheit er-

schauen. Darum liegen rein äußerliche Nachahmungen oder 

Schilderungen außerhalb des eigentlichen Gebietes der Mu-

sik. Die Programm-Musik, mögen auch bedeutende Meister 

auf  diesem Gebiet geschaffen haben, ist ein ungelöstes Pro-

blem geblieben. Nur Werke, deren Gehalt so stark ist, daß 

er für sich allein spricht, sind lebensfähig. Beethovens sechs-

te Symphonie brauchte nicht „Pastorale“, seine dritte nicht 

„Eroika“ zu heißen. Bei Mendelssohns Ouvertüren könnten 

ZLU� GLH� 7LWHO�� EHL� GHU� Å6\PSKRQLH� IDQWDVWLTXH´� YRQ�%HUOLR]�
das ziemlich kitschige Programm entbehren. Ein Scherz mag 

erlaubt sein, wenn er kurz und gut ist wie Honeggers „Paci-

ÀF´��,VW�DEHU�GLH�1DFKULFKW�ZDKU��GDVV�HLQH�PHGL]LQLVFKH�6\P-

phonie, „Die Grippe“ benamset, komponiert worden sei, so 
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könnte ich dies nur als Gradmesser dafür nehmen, wie weit 

die Verirrung bereits vorangeschritten ist.

 Das Visionäre, Transzendentale der Musik verblasst 

auch, wenn das konstruktive Element die Inspiration über-

wiegt. Ältere, rein formale Werke geben dafür ebenso Zeugnis, 

wie moderne Produkte, die unter der Flagge der „Sachlich-

keit“ segeln, und deren „Technik“ man oft nachdrückliches 

Lob spendet. Wenn allerdings die Technik, der viele dieser 

zeitgenössischen Musiken ihr Entstehen verdanken, z. B. ein 

Automobil konstruierte, so gestehe ich, dass ich mich in die-

ses Vehikel nicht hineinsetzen werde. 

 Daß endlich der falsch pathetische oder brutal gewollte 

Lärm von Schlaginstrumenten-Orgien die Grenzen der Musik 

überscheitet, brauche ich nicht besonders zu betonen. Dies 

hängt wiederum eng zusammen mit dem, was vorhin über die 

$XÁ|VXQJ�GHU�0XVLN�LQ�GDV�*HUlXVFK�JHVDJW�ZXUGH��DOVR�PLW�
der organisch-ästhetischen Grenze der Musik, aber auch noch 

mit einer anderen Grenze, die in ihrem Ethos wurzelt, die ich 

als ihre Adelsgrenze bezeichnen möchte. Adelig ist ihr We-

sen, adelig ihre Herkunft. Was sie auch ausdrücken will, das 

Tiefgründige oder das leicht Hingeworfene, adelig muß sie 

bleiben. Klänge, wie wir sie in einem Kabarett niedriger Sorte 

hören, gehören nicht zur Kunst der Musik. Ein Walzer von 

Johann Strauß aber ist in seiner Art ebenso eine Offenbarung 

des Weltgeistes wie eine Symphonie von Beethoven, eben da-

rum, weil er adelig ist. Und je mehr die Musik Gemeingut 

der Menschheit wird, je mehr sie Volkskunst im wahren Sinn 

des Wortes werden soll, um so adeliger muß sie bleiben, da-

mit die niedrigeren Triebe gebannt und die höheren erweckt 

werden. Doch muß dazu auch das Publikum mithelfen, das 

unsere künstlerischen Veranstaltungen besucht, oder – wie 

leider mituntergesagt werden muss – nicht besucht. Nicht nur 

tatkräftige Hilfe, damit drohende Gefahren für Kunstinstitu-

te abgewendet werden, sondern auch seelisches Erstarken ist 

notwendig durch Ehrlichkeit des Urteils jedes Einzelnen. Of-

fenes positives Bekennen oder offene Abkehr ist fruchtbar, 
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der innere, oft nicht einmal sich selbst eingestandene Zwang, 

mitmachen zu müssen, und die Furcht, scheel angesehen zu 

werden, wenn man nicht mitmacht, sind nach jeder Richtung 

hin verderblich. Das Vorrecht, seine Meinung sagen zu dür-

fen – in der Kunst muss es gelten. Das Publikum hat sich 

für unsere Großmeister entschieden, zu Zeiten, da sich die 

sogenannten Fachleute noch lange nicht einig über sie wa-

ren. Es hat damit beweisen, daß es schöpferisches Urteil be-

sitzt. Möge es diese Kraft im Einzelnen bewahren wie in der 

Gesamtheit! Je tiefer das, was auf  diese Weise an Empfäng-

lichkeits-Urteilen geschaffen wird, in die weiten Kreise des 

Volkes dringt, um so sicherer dürfen wir hoffen, daß die Ent-

wicklung der Kunst, und damit auch die der Musik, ein leuch-

tenderes Antlitz zeigen wird, als dies heute der Fall ist. Am 

(QGH�GHU�%D\UHXWKHU�)HVWVSLHOH�GHV�-DKUHV������ULHI �5LFKDUG�
Wagner den Anwesenden zu: „Wollen Sie, und wir haben eine 

deutsche Kunst“. Daß Wagners damaliger Ruf  nicht nur der 

deutschen Kunst gelten, sondern in der ganzen zivilisierten 

:HOW�:LGHUKDOO�ÀQGHQ�P|JH��LVW�HLQ�Z�QVFKHQVZHUWHV�KRKHV�
Ziel. Helfe jeder mit, es zu erreichen! –

Felix Weingartner, Unwirkliches und Wirkliches, 
 S. 150 - 175,  Saturn-Verlag, Wien

*
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Die Mechanisierung der Musik
von H. H. Stuckenschmidt

1.

 Die Probleme des Orchesters und vergebliche Versu-

che, sie zu lösen, füllen die Hefte der zeitgenössischen Musik-

journale. Fast alles, was darüber geschrieben wird, geht von 

zwei Gesichtspunkten aus:

 1.) vom künstlerischen

 2.) vom wirtschaftlichen.

 Es ist keine Frage mehr, daß die großen Symphonie- 

und Opernorchester darauf  angewiesen sind, entweder redu-

]LHUW�]X�ZHUGHQ��ZDV�JOHLFKEHGHXWHQG�LVW�PLW�LKUHU�$XÁ|VXQJ��
oder ein Parasitendasein zu führen, d. h. auf  Staats- oder pri-

vate Kosten zu existieren.

 Die großen Anforderungen, die die neuere Musik seit 

%HHWKRYHQ��%HUOLR]�XQG�:DJQHU�DQ�GLH�TXDQWLWDWLYH�%HVFKDI-
fenheit des Orchesters stellt, sind in kein Verhältnis mehr zu 

dem Interesse und der Zahlungsfähigkeit des Publikums zu 

bringen.

 Allgemeines großzügiges Mäzenatentum, wie das der 

Duodezfürsten vergangener Zeiten, gibt es nur noch spora-

disch. Die Tatkraft einiger melomanischer Krösusse kann mit 

dem bekannten Tropfen auf  dem bekannten heißen Stein ver-

glichen werden.

 Fazit: in wenigen Jahren wird das große Symphonieor-

chester als allgemeine Einrichtung zu bestehen aufgehört ha-

ben. Man wird Wagner-Opern, Strauss-Symphonien etc. dem 

Sterblichen, der nicht den Vorzug hat, in einer Metropole zu 

wohnen, nur noch durch Radio zugänglich machen.

 Die Betrachtung vom künstlerischen Gesichtspunkt 

eröffnet noch peinlichere Perspektiven.

 Denn: die Verwendung gigantischer Orchestermassen 

hinderte die modernen Komponisten nicht, auch instrumen-
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taltechnisch die durchschnittlichen Forderungen an den ein-

zelnen Musiker immer höher zu schrauben. (Es mag darauf  

hingewiesen werden, daß Wagners und Schönbergs Werke 

lange Zeit als unaufführbar galten.) Nicht nur die Art der 

Technik wurde in ihren Grundlagen verändert. Man verlangt 

heute (progressiv!) bedeutend höhere Leistungen bezüglich 

der Intonation, des Zusammenspiels, der Virtuosität etc. als 

früher.

 Es darf  schon heute als unerläßlich gelten, die guten 

Orchester aus lauter musikalisch und technisch erstrangigen 

Künstlern, aus Virtuosen ihres Instruments zusammenzuset-

zen. Der »gute Handwerker« genügt nicht mehr.

 Die Intuition des Komponisten dürfte beginnen, über 

die Grenze der vom Menschen ausführbaren Techniken hin-

auszuführen.

 Man hat eine Lösung zur Diskussion gestellt, die auf  

den ersten Blick verführen mag: das Kammerorchester.

 Es besteht aus einer kleinen Anzahl sorgfältig ausge-

wählter Musiker; die Zusammensetzung ist im Grundstock: 

6WUHLFKTXLQWHWW�� .ODYLHU�� +DUPRQLXP�� )O|WH� XQG� .ODULQHWWH��
wobei das Harmonium die ausfallenden Holz- und Blechblä-

ser ersetzen soll. Dieser Kreis wird nötigensfalls durch obliga-

te Spieler erweitert.

 Die Literatur für derartige Ensembles ist natürlich, 

trotz der Vorliebe, die einige junge Komponisten dafür he-

gen, relativ klein. Und überdies wäre das Repertoire ein ganz 

anderes als das des großen Orchesters.

 Man hat daher vorgeschlagen, Orchesterwerke für 

Kammerensembles zu arrangieren. Die ersten derartigen Ver-

suche wurden in größerem Umfange in Wien durch Arnold 

Schönbergs »Verein für musikalische Privataufführungen« 

gemacht. Es sind Arbeiten von Schönberg selbst und seinen 

Schülern (Erwin Stein, Anton Webern, Alban Berg).

 Von diesen Bearbeitungen lagen mir vor: Busoni, »Ber-

FHXVH�pOpJLDTXH©��0DKOHU��ª/LHGHU�HLQHV�IDKUHQGHQ�*HVHOOHQ©��
Johann Strauß, Walzer.
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 Es sind sämtlich Meisterwerke, Musiken von abgerun-

destem Klang und mit aller Klarheit der Instrumentation, die 

ihre Materie beansprucht.

 Aber: die Theorie, es sei gleichgültig, von welchem 

Instrument ein Thema gespielt wird, ist falsch.

 Rein physikalisch, nämlich von der Physik der Musik 

aus betrachten, falsch, denn:

 Wenn wir voraussetzen das Helmholtz' Forschungen 

über das Wesen der Klangfarbe seien gültig, so ist uns be-

kannt, daß der Klang eines Instruments von der Anzahl und 

Ordnung der klingenden Obertöne abhängig ist. Es wirken 

also bei jedem Ton eine Reihe von Tönen mit, die wir mehr 

oder weniger bewußt, bei manchen Instrumenten deutlich 

hören.

 Mithin dürfte evident sein, daß die Tonmasse eines 

vom Harmonium gespielten Akkordes eine andere ist als die 

desselben Akkordes, wenn er etwa von Hörnern, Oboen und 

Fagotten intoniert wird.

 Nehmen wir weiter an, daß die musikalische Struktur 

einer Komposition von der Menge, Art und Ordnung der 

darin enthaltenen Töne abhängig sei (eine Annahme, deren 

Richtigkeit selbst ein Kind einsehen würde), so ergibt sich die 

logische Folgerung:

 Durch andere Instrumentation wird ein Werk in seinen 

tonalen Fundamenten angetastet und verändert. Das Resultat 

einer solchen Arbeit kann zwar hochkünstlerisch sein, es kann 

meisterhaft und vollkommen werden, aber es wird in jedem 

Falle (in jedem !!) eine andere Gestalt haben als das Original.

 Es wird zu diesem sich verhalten wie die Reproduktion 

zu einem Bild. Es wird in seinem Eindruck, in seinem Effekt 

von dem der ursprünglichen Fassung abweichen.

 Abweichen zwar nur durch Imponderabilien; aber Im-

ponderabilien, Bagatellen und latente Elemente bedingen das 

Wesen jedes Kunstwerkes.

 Somit: das Problem des Orchesters wird durch das 

Surrogat des Kammerorchesters nicht erschöpfend gelöst 
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werden. Durch dieses wird der Hörer nur über einen Teil der 

Qualitäten eines Kunstwerkes, nämlich über das Thematische, 

Akkordische und Rhytmische, unterrichtet; die Klangfarbe 

(deren Beziehung zu den anderen Elementen zu ergründen 

Aufgabe einer zukünftigen Musiktheorie sein dürfte) bleibt 

unberücksichtigt.

 Dazu kommt noch, daß ein Dilemma durch das Kam-

merorchester überhaupt nicht berührt wird; die Frage der 

Ausführbarkeit durch menschliche Kräfte.

2.

 Der menschliche Interpret ist, wie jeder Mensch, den 

Grenzen und Mängeln seines Körpers und Geistes unterwor-

fen.

 Kraft und Gedächtnis sind relative Dinge. Der Virtuo-

se leidet an günstiger oder ungünstiger Disposition.

 Der menschliche Sinn für Tempi ist niemals absolut; 

der beste Musiker ist nachweislich nicht imstande, ein Tempo 

mathematisch genau einzuhalten; er wird ein Stück heute um 

zehn Sekunden kürzer machen, als es gestern war.

 In der traditionellen Analyse hat die Musik überhaupt 

kein Tempo. Man hat in der musikalischen Theorie die Frage 

der Zeit noch nie berücksichtigt.1

 Der Einwand,  »aber gerade diese kleinen Abweichun-

gen machen ja das Geniale der Auffassung beim Dirigenten 

und Virtuosen« scheint uns rein sentimentalischer Natur zu 

sein. Unsere Meinung von der Aufgabe des Interpreten weicht 

VWDUN�YRQ�GHU�ODQGOlXÀJHQ�DE�
 Der reproduzierende Künstler soll lediglich ein Ver-

walter der Wünsche sein, die der Komponist durch sein (al-

lerdings bisher unzulängliche) Notation geäußert hat. Seine 

3HUVRQ��VHLQ�PRPHQWDQHV�(PSÀQGHQ��VHLQH�SULYDWH�6WHOOXQJ-
nahme sind im höchsten Grade gleichgültig für das Wesen 

des Kunstwerkes. Je »objektiver« der Interpret, desto besser 

die Interpretation. (Busoni entsetzte manche in den letzten 
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Jahren durch die »kalte Sachlichkeit« seines Spieles.) 

 Das zunehmende Bedürfnis unserer Zeit nach Präzi-

sion und Klarheit erhellt immer mehr die eigentliche Unfähig-

keit des Menschen, als Interpret von Kunstwerken zu gelten.

3.

 Die musikalische Notation ist sehr reich an Angaben 

über Dynamik, Phrasierung und Tempo. Aber alle diese Be-

zeichnungen sind relativ; sind Kautschukbegriffe, sind ledig-

lich Anhaltspunkte für den Ausführenden, der ihnen seine 

individuelle Gebärde leiht.

 Das Forte des einen ist das Fortissimo des anderen; 

das Pianissimo dieses das Piano jenes.

 Man sage uns nicht, es käme ja nur auf  die Relation 

dieser Stärkegrade untereinander an. Dynamik ist eine akusti-

sche Angelegenheit, keine individuale.

 Die Phrasierung, deren Bezeichnungen noch am ein-

deutigsten für den Interpreten sind, bezieht sich doch nur auf  

die gröbsten Bestandteile der Musik.

 Die intimeren Proportionen werden durch sie nicht 

berührt und der »Auffassung« des Spielers überlassen.

 (Es gibt aber, auch unter den guten Musikern, nur fünf  

Prozent, die die intimeren Proportionen der Musik dem Na-

men nach kennen oder gar zu gestalten wissen.)

4.

 Man hat über Mittel nachgedacht, das Tempo einer 

Musik, für dessen Charakterisierung Bezeichnungen wie An-

dante, Allegro, Presto zu lächerlich unverbindlich waren, ge-

nau zu bestimmen.

 Diese Überlegungen führten zur ersten Verwendung 

einer Maschine in der Musik: zum Metronom.

 Die Geschwindigkeit eines regulierbaren, mit einer 

nummerierten Skala versehenen Perpendikels ist ein absoluter 
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Maßstab für den Zeitablauf  eines Tones.                                 

 Merkwürdigerweise kam man erst viel später darauf, 

auch alle anderen Elemente zu mechanisieren, d. h. der Ma-

schine völlig die Interpretation einer Musik anzuvertrauen. 

Als man das erste mechanische Klavier konstruierte, geschah 

es nicht aus dem Bedürfnis heraus, exakt zu musizieren, son-

dern um einen Apparat zu besitzen, der jederzeit, ohne die 

Arbeit eines Menschen zu beanspruchen, Musik lieferte.

 Erst heute beginnt man, den Wert zu begreifen, den 

die Mechanik für die Entwicklung der Musik haben wird.

 Zwei Gruppen mechanischer Instrumente sind zu un-

terscheiden:

 1. die Vorrichtungen, die an einem wirklichen Musik-

instrument die Töne auf  maschinellem Wege bilden, also un-

mittelbar die Hände und den Mund des Interpreten ersetzen.

 2. die Apparate, in denen der Ton selbst in anderer Art 

erzeugt wird als beim Spiel auf  einem Instrument.

 Zu den ersten gehören die elektrischen Klaviere, die 

Orchestrions und die Drehorgel. Sie arbeiten mit derselben 

akustischen Grundlage wie das Klavier respektive das Or-

chester.

 Zu den zweiten zählen wir den Phonographen und 

das im Prinzip gleiche Grammophon. Hier entsteht der Ton 

durch eine von Schallwellenlinien in Bewegung gesetzte Na-

del, die ihrerseits wieder eine Membran in tönende Schwin-

gungen bringt.

 Bei der Herstellung der Matrizen hat man für beide 

Arten von mechanischen Instrumenten ein System bevor-

zugt, das den Vorteil hat, Skeptiker von den wahrhaft voll-

endeten Möglichkeiten der Mechanik zu überzeugen: man hat 

z. B. einen guten Pianisten ein Stück spielen und sein Spiel 

gleichzeitig automatisch auf  einer Rolle durch eine bestimm-

te, äußerst präzise Reliefschrift registrieren lassen, und zwar 

mit allen Nuancen des Anschlags, der Dynamik und Pedali-

sierung.

 Die Wiedergabe erfolgt so getreu, daß auch der beste 
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Musiker nicht unterscheiden kann, ob der Pianist selbst oder 

ob die Mechanik spielt. (Eine Behauptung, die wir durch den 

Versuch bewiesen haben!)

 Gewiß hat diese Methode auch andere Vorteile: das 

Spiel eines Meisters wird künftig mit seinem Tode nicht mehr 

gestorben sein, und auch dem Interpreten wird nun die Nach-

ZHOW�.UlQ]H�ÁHFKWHQ��ZLH�GHP�0LPHQ�VHLW�GHU�(UÀQGXQJ�GHU�
Kinematographie).

 Aber die wesentliche Bedeutung dieser Maschinen 

liegt in der Möglichkeit, authentisch für sie zu schreiben.

 Das heißt, man kann nach kurzem Studium dieser Re-

liefschrift direkt in ihr, wie früher in Noten, komponieren: mit 

allen erdenklichen Feinheiten, mit mathematisch genau fest-

gelegten Tempi, dynamischen Zeichen und Phrasierungen.

 Das Problem der authentischen Notation ist also durch 

die Musikmaschinen heute bereits einwandfrei gelöst, es be-

darf  nur der geringen Mühe, die Schrift bis ins kleinste Detail 

zu prüfen und zu erlernen. Einige Komponisten taten es – in 

���-DKUHQ�ZLUG�GLHVH�.HQQWQLV�]XU�HOHPHQWDUHQ�PXVLNDOLVFKHQ�
Bildung gehören.

 Übrigens wird dieses System beim Orchestrion und 

bei der Drehorgel oft angewandt.

 Natürlich ist es denkbar, ein Riesenorchestrion zu bau-

en, das alle Instrumente und Klänge enthält, mit denen das 

Orchester arbeitet. Damit wäre auch die Frage der Orches-

terschaft erledigt; aber auf  eine recht komplizierte und kost-

VSLHOLJH�:HLVH��'HU�%DX�HLQHV�VROFKHQ�$SSDUDWHV��GHU�HWZD����
*HLJHQ�����%UDWVFKHQ�XQG�HEHQVRYLHOH�9LRORQFHOOH�HWF��HQWKDO-
ten müßte, würde ein Vermögen verschlingen, ein Vermögen 

allerdings, das in wenigen Jahren hereingebracht wäre durch 

die Ersparnis an Musikergehältern.

 Erheblich reichere Perspektiven eröffnet die Möglich-

keit, authentisch auf  die Grammophonplatte zu komponieren.

 Die Verbesserungen des Grammophons, an denen seit 

-DKUHQ�ÀHEHUKDIW�JHDUEHLWHW�ZLUG��KDEHQ�HV�]X�HLQHP�,QVWUX-

ment gemacht, das schon heute einen fast reinen, von Neben-
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geräuschen freien Klang erzeugt.

 Es wird in absehbarer Zeit möglich sein, Apparate her-

zustellen, deren Klang in Bezug auf  Reinheit und Fülle dem 

wirklichen Orchester völlig gleichkommt.

 Die Schrift auf  der Grammophonplatte zeigt zunächst 

einen unüberwindlich scheinenden Nachteil: sie ist mikrosko-

pisch klein. Nur mit Hilfe scharfer Gläser ist es möglich, ihren 

Charakter und die Beschaffenheit ihrer Merkmale zu studieren.

 Dieses Studium ist erheblich komplizierter als das der 

Reliefschrift im elektrischen Klavier. Die Klangfarben, Ton-

höhen und Stärkegrade werden durch unendlich kleine Varia-

tionen in den Wellenlinien bezeichnet.

 Es handelt sich also darum, eine bedeutende Vergrö-

ßerung dieser Wellenschrift zu ermöglichen.

 Zur Lösung dieses Problems folgen wir den Anregun-

gen des Malers Moholy-Nagy (Bauhaus Weimar).

 Er schlägt vor, eine riesige Platte, etwa fünf  Meter im 

Durchmesser, mit entsprechend großen Linien zu versehen 

und dann dieses Original auf  photomechanischem Wege auf  

die für das Grammophon erforderliche Größe zu reduzieren.

 Diese Lösung erscheint uns nach gründlicher Prüfung 

völlig zureichend. Es werden sich natürlich auch noch andere 

ÀQGHQ�
 Das authentische Grammophon hat vor dem mecha-

nischen Klavier und dem Orchestrion den großen Vorzug, 

alle erdenklichen Klangfarben in einem äußerst einfachen und 

kleinen Apparat zu vereinigen.

 Für den Komponisten der Zukunft wird es schlecht-

hin unabsehbare Anregungen enthalten.

 Die Anzahl der Klangfarben ist unendlich. Jedem Inst-

rumentenklang kann jeder beliebige Umfang gegeben werden 

Die Differenzierungen der Tonhöhe sind unendlich. Viertel- 

und Achteltöne sind mit mathematischer Reinheit zu intonie-

ren.

 Die Mannigfaltigkeit der Klänge wird das alte Orches-

ter ganz primitiv erscheinen lassen.
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 Es wird keine Fehler des Zusammenspiels mehr ge-

ben; keine verspäteten Einsätze, keinen »kicksenden« Hornis-

ten; keine gerissenen Saiten; keine unrein gestimmten Pauken; 

keine Irrtümer in der Interpretation.

 Die Gestalt des Kunstwerks ist auf  der Platte ein für 

allemal mit mathematischer Präzision festgelegt. 

5.

Noch einige Möglichkeiten für alle Arten mechanischer Ins-

trumente:

 Die Geschwindigkeiten lassen sich über die mensch-

licher Technik gesetzten Grenzen steigern. Sechzehntelpassa-

JHQ�LP�7HPSR��ʍ� �����ZHUGHQ�OHLFKW�DXV]XI�KUHQ�VHLQ�
 Beim elektrischen Klavier können z. B. sämtliche Töne 

gleichzeitig angeschlagen werden.

 Die Klangkraft ist unbegrenzt.

 Es lassen sich die kompliziertesten Rhytmen parallel 

führen. Das sind keine Utopien mehr. Seit Jahren beschäfti-

gen sich bedeutende Musiker mit dem Problem der Mechani-

sierung.

 Arnold Schönberg favorisiert diese Ideen.

 Igor Strawinsky hat Stücke für das elektrische Klavier 

geschrieben. Die grundlegenden Versuche auf  dem Gram-

mophon habe ich selbst (gleichzeitig George Antheil in Paris) 

gemacht.

 Der Widerstand der Sentimentalen wird die Entwick-

lung der Musik nicht hemmen können.

 Die Rolle des Interpreten gehört der Vergangenheit an. 

Der Text stammt aus dem Jahr 1925 und ist zitiert aus: H. H. Stuckenschmidt, 
Die Musik eines halben Jahrhunderts, 1925-1975, Essay und Kritik, 
S. 9 -  S. 18, R. Piper & Co. Verlag, München und Zürrich, 1976



Kunst der Zeit, Organ der Künstler-Selbsthilfe, Zeitschrift für Kunst und Literatur Berlin, Ot-
tens, 3. Jg., 1928, H. 1-3 (Sonderheft: 10 Jahre Novembergruppe), Nachlass Hannah Höch 

gegenüberliegende Seite: Novembergruppe, Musikabend, 1927





Bô Yin Râ, Das klingende Licht, Öl auf  Leinwand
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Musica Sacra
von Otto Maag

 Es gibt eine Musik der primitiven Region mensch-

lichen Ausdrucksvermögens, die da aufhört, wo das Wort 

beginnt, Chaotisches zu klären, zum Kosmos zu ordnen. Es 

gibt aber auch eine Musik, die in Regionen führt, da es für 

die Visionen des Genius keine andere Sprache mehr gibt, da 

jedes Sagen zum Stammeln wird, und man in ehrfürchtigem 

Schauer erlebt, wie Gott in einem Auserwählten seine Herr-

schaft aufrichtet. 

 So rauschte noch Bachs Phantasie und Fuge in G-Moll 

daher, ein Meer von Tönen in immer neuem Anprall um-

brandete die Pfeiler, der Kirchenraum hielt dem Anprall nicht 

stand und weitete sich zu einem geistigen Raum gewaltigerer 

Dimensionen, darin man, ein kleines Menschlein, erdrückt 

und doch erhoben saß und auf  die Stimmen der Ewigkeit 

lauschte.

ORGELCHORALVARIATIONEN VON BACH

 Die vier Choralvariationen von Bach sollte man min-

destens einmal in jedem Jahr hören können. Am unbegreif-

lichsten bleibt für mich das Wunder der ersten: „Christ der 

Du bist der helle Tag“. Gewiß wird vieles später technisch 

meisterhafter. Aber mir will scheinen, als habe der gebändigte, 

in Selbstzucht geschlossene Meister nie wieder wie hier der 

Jüngling mit solch ungestümer und enthusiastischer Spielge-

bärde die Himmel auseinandergerissen und das Firmament in 

den Kirchraum hereingezogen. Wie das spukt und geistert um 

GLH�3IHLOHU�KHUXP��ZLH�GDV�NLFKHUW�XQG�VLFK�QDFKOlXIW��ÁDWWHUW��
beschwichtigt wird, wieder aufklingt, sich neigt und umspielt,  

wie aber zwischen all dem immer wieder der ragende Melo-

diepfeiler der Gewißheit aufgerichtet bleibt und das Gefühl 

der Sicherheit, das Gefühl des Geborgenseins im kirchlichen 
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Raum lebendig werden läßt, das alles macht den Ausdruck Ja-

kob Böhmes vom „Liebesspiel Gottes mit sich selbst“ plötz-

lich verständlich. Ganz objektiv dagegen, sozusagen am ande-

ren Lebensende die C-Dur Variationen: „Vom Himmel hoch 

da komm’ ich her“. Wie lauter Engel auf  einer Himmelsleiter 

VWHLJW�HV�KHUDE��ODXIHQG��ÁLHJHQG�GUlQJHQ�VLH�VLFK�DQHLQDQGHU�
vorbei, bis das goldene Seil dieser einzig schönen Melodie 

sichtbar wird, die sie wahrhaft vom Himmel heruntertragen, 

hinter sich herziehen und aufspannen, vom einen Ende des 

Doms zum andern.

DAS MAGNIFICAT VON J. S. BACH 

81'�'(5������36$/0�921�5(*(5

 Auch die grandiose Vision dieses Lobgesanges der 

Maria ist eine architektonische. Jeder spätere Künstler hätte 

hier musikalisch den Innenraum gemalt, hätte ein Bild ge-

staltet, hätte das einzelmenschliche Schicksal, das individuelle 

Gefühl der dienenden Magd, der beglückten und auserwähl-

ten geschildert, so wie es hier nur andeutungsweise in dem 

LQQLJHQ�*HVDQJ�GHV�HUVWHQ�6RSUDQV��TXL�UHVSH[LW�KXPLOLWDWHP�
ancillae suae geschieht. Bach dagegen baut räumliche Vision, 

läßt Maria als Seele der Christenheit dankerfüllt der überir-

dischen göttlichen Wirklichkeit entgegenjubeln. Der Mensch 

erscheint bei ihm überhaupt nie als leibliches Wesen, sondern 

als Träger geistigen Lebens. Nicht Abbild irgend eines vorge-

stellten Wirklichen, sondern Sinnbild des Geistigen ist seine 

Musik. So läßt er also den ganzen Chor mit dem Lobgesang 

der Maria beginnen und steigert bis zu einem irdische Raum-

vorstellungen weit übertreffenden dreimaligen Gloria-Schluß. 

Dazwischen steht die schon erwähnte Sopran-Arie tatsäch-

lich wie ein Altarbild im Kirchenraum. Diese Melodie, die die 

Oboe d‘amore auch gegen die Freude und den Stolz der Stim-

me über die Seligpreisung festhält, wirkt wie die demütige Ge-

bärde, mit der die Maria der Verkündigung auf  dem Grün-

ewald‘schen Altarbild den Engel empfängt. Ungeheuerlich ist 
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aber dann das Herausreißen aus dem Bildrahmen durch den 

Ausbruch des Chores: omnes generationes, darin man Geschlech-

ter herannahen sieht, die doch alle – Fermate! – von der Un-

erbittlichkeit des Todes verschlungen werden.

 Was dagegen Max R e g e r in seinem gewiß großarti-

JHQ������3VDOP�DXI]XEULQJHQ�KDW��LVW�GDV�:LVVHQ��XQG�]ZDU�HLQ�
immenses Wissen, darum, wie es gemacht wird. Es ist die ba-

rocke Fruchtbarkeit der ständigen Formgeburt aus der Form 

und hat nicht das geringste mit der gotischen Geistigkeit einer 

Domarchitektur zu tun. Zwischen der geistigen Haltung dieser 

beiden Musiker liegt eine Welt. Dabei ist die unmittelbare mu-

sikalische Schöpferkraft – Naturkraft! – Regers riesengroß und 

sein Reichtum der Variation dem Naturreichtum der Spielar-

ten vergleichbar. Aber alle noch so starken Effekte bleiben 

doch zuletzt äußerlich, wie etwas in dem „Erkennet, daß der 

Herr Gott ist“ und es hat etwas Symbolkräftiges, wenn man 

nach dem Bach den Zustrom des Blechs für den Reger sieht,  

symbolkräftig als Steigerung der Mittel, nicht des Geistes.

BEETHOVEN - MISSA SOLEMNIS

 Unter den widrigsten äußeren Lebensumständen 

ist die Missa Solemnis entstanden. Nach dem Bericht von 

Schindler, der Ende August 1819 Beethoven in Mödling, wo 

er mit  der Ausarbeitung des Credo beschäftigt war, aufsuch-

te, befand sich der Meister in einem eigentümlichen Zustand. 

Über seinen inneren Gesichten hatte er alles Äußere verges-

sen, blieb Tage lang ohne Nahrung, die Dienstboten waren 

LKP�ZHJJHODXIHQ��XQG�%HHWKRYHQ�HPSÀQJ�GLH�%HVXFKHU�ÅPLW�
YHUVW|UWHQ�*HVLFKWV]�JHQ��GLH�%HlQJVWLJXQJ�HLQÁ|�HQ�NRQQ-

ten.“ Dazu spricht Schindler von einer geistigen Aufgeregt-

heit und einer völligen Erdenentrücktheit, wie er sie ähnlich 

nie wieder wahrgenommen habe. Die Messe trägt denn auch 

einen unerhört persönlichen Bekenntnischarakter. Der gege-

bene Text erfährt eine vollkommen individuelle Ausdeutung. 
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Es ist nicht wie bei Bach die Darstellung der gemeinsamen 

Glaubensgewißheit, nicht die Gewißwerdung und Spiegelung 

der gemeinsamen Glaubenssicherheit in der Musik, sondern 

das persönliche Bekenntnis des Einzelnen; nicht das spezi-

ÀVFK�*|WWOLFKH�GHU�KLVWRULVFK�FKULVWOLFKHQ�+HLOVWDWVDFKHQ�ZLUG�
LQ�7|QHQ�DXVJHVSURFKHQ��VRQGHUQ�GDV�VSH]LÀVFK�0HQVFKOLFKH�
der Beethovenschen Lebenspassion. Gerade im Credo wird 

das deutlich. In dem „homo factus est“ spricht sich nicht das 

Wunder der Menschwerdung des Göttlichen, sondern das 

tragische Schicksal der Menschenwerdung überhaupt, des  

0HQVFKVHLQV�DXV��1LFKW�GDV�Å&UXFLÀ[XV´��GDV�GHQ�+HLODQG�EH-
trifft, sondern das „passus“ menschlichen Leidens überhaupt 

wird verkündet und im „Benedictus“ gilt der überirdische 

Sang nicht dem historischen Erlöser, sondern der Erlösung 

überhaupt, die „in nomini Domini“ aus dem ewigen Reich 

des Geistes in die Menschennacht hineinleuchtet. Das „dona 

nobis pacem“ ist alles andere als ein demütiges Gebet, es ist 

die Forderung, das stürmische Heischen des ringenden Ge-

nius, der ein Recht auf  diesen göttlichen Frieden hat. So ist  

diese Messe sicherlich die un- und überkonfessionellste, die 

persönlich menschlichste, kultusfremdeste, die je geschrieben 

worden ist, und jedes „miserere nobis“, vor allem das Tenor-

Rezitativ im „Agnus Dei“, klingt wie ein „ich lasse dich nicht, 

du segnest mich denn“, nicht wie der Bittruf  christlicher Ge-

meinde. Die Gemeinde spricht überhaupt nicht, der Mensch 

Beethoven spricht. In diesem Zwiespalt zwischen dem Ge-

gebenen und seiner Deutung liegt, wenn nicht der Bruch, so 

doch die Grenze des Werks. Die Erhebung, die man erfährt, 

ist eine andere als etwa durch eine Bachsche Passion oder  

durch  irgendeine  der großen klassischen Messen, denn die 

Zuhörerschaft hat nicht die vorher schon gewußte Gemein-

schaft eines sie verbindenden Glaubens in beglückend neuer 

Bestätigung erfahren, sondern gleichsam die Auseinander-

setzung eines einzelnen Menschen riesenhaften Formats mit 

seinem Gott und seiner Glaubensmöglichkeit staunend und 

ergriffen miterlebt.



243

MOZARTS REQUIEM

� 1XU�GLH�7DWVDFKH��GD��HLQ�:HUN�ZLH�GDV�5HTXLHP�YRQ�0R-

zart durch die Wiedergabe eben schließlich doch immer wieder 

in den Bereich irdischer Unvollkommenheit zurückgeholt wird, 

gibt einem den Mut, etwas darüber zu sagen. Denn im Grunde 

liegt diese Musik weit über allem Sagbaren. Es ist kirchliche Musik 

und doch weit mehr. Nicht kirchlich wie etwa die Musik Bachs, 

die den Münsterraum zum Feierraum aller gläubigen Christenheit 

weitet und nicht unkirchlich, wie etwa die Musik Beethovens, der 

die freie Gläubigkeit des selbstgewissen Menschengeistes kündet, 

sondern es ist Musik gleichsam von der anderen Seite. Es hebt 

sich nicht gläubig gefaltet oder angstvoll und stürmisch empor-

gereckt hinauf, sondernes strömt und leuchtet von oben herunter. 

Der Glanz dieser Musik geht manchmal bis an die Grenze des 

Ertragbaren und es wird verständlich, daß sie auf  manche Men-

schen mit der Macht geradezu des Tragischen wirkt, Gefühle un-

säglicher Trauer und Schauer des Unheimlichen erzeugt.

Der Maler Ewald Vetter zeichnete seine Frau Lilli beim Anhören einer Missa Solemnis-Platte



Ewald Vetter, Musikzeichnung (Beethoven "Eroica") Blatt 2, 1937 



Ewald Vetter, Musikzeichnung (Schütz-Oratorium) Blatt 3, 1937



Oskar Kokoschka, Egon Wellesz, 1911, Öl auf  Leinwand
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Der historische Jakob-Böhme-Bund
und der Jacob-Böhme-Bund der Gegenwart (7)

von Jacob-Böhme-Bund

 „Die Religiösen und Leuchtenden, die Boten aus dem 

Hause des Vaters, sie sind eben, selbst wenn ihnen künstle-

rische Mittel zu Gebote stehen, selbst wenn sie malen oder 

zeichnen, schreiben oder musizieren, in Wirklichkeit Blitze   

aus dem Jenseits. 

 Wenn Dichter, Künstler und Philosophen bis zur 

Schau versuchten (aber nie ganz vermochten) Gestaltung der 

letzten Dinge vorgedrungen sind, dann treten sie in eine an-

dere Daseinsschicht ein: äußerlich sinken sie da ins Schwei-

gen oder in die Gruft, entschwinden dem irdischen Blick und 

Begreifen, Shakespeare nach dem „Sturm“, Goethe nach dem 

„Faust“, Michelangelo nach der Peterskuppel, Mozart nach der 

Å=DXEHUÁ|WH´��6LH�PX�WHQ�YHUVWXPPHQ�´1

 Otto Zsok betont in seinem Buch Musik und Tran-

szendenz: „Bô Yin Râ verwies selbst auf  Zusammenhänge 

zwischen der Tonwelt und seinen geistlichen Bildern, die ge-

wisse akustische Wirkungen bestimmende Klangformen oder 

„Urseinselemente“ beinhalten. In der Selbstinterpretation sei-

ner Werke sah Bô Yin Râ gewisse Analogien einiger seiner 

Bilder zu besonderen Werken der Musik; aus vielen Stellen 

großer, originaler Musik hörte er die geistige Welt seiner mys-

tischen Bilder herausklingen:“2 
 „Er dachte dabei besonders an Bach und Schubert. 

Gerade Schubert, dessen nach außen hin denkbar unschein-

bares Wesen sich in geistiger Echtheit und Schlichtheit ganz 

und gar in seiner Musik dargelegt hat, liebte er gleichsam als 

einen auf  der anderen Seite lebenden und verklärten Freund. 

Was aber Johann Sebastian Bach betrifft, so war Bô Yin Râ 

davon überzeugt, daß dessen Tongefüge auf  unmittelbaren 

Erfahrungen in der geistigen Welt beruhen.“3

 „Doch auch die gewöhnlich mächtigen Wirkungen der 
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geistlichen Bilder des Malers Bô Yin Râ erinnern im Grunde, 

wie er selbst das mehrmals bestätigt hat, an eine vollendete 

musikalische Komposition. Viele seiner Bilder sind wie klar 

geschriebene Seiten einer Partitur und  enthalten etwas Musi-

kalisches. So steht das Bild „Schöpfungsklänge“ als Bildkom-

position „mit der hellen, reinen und sonnen-geborenen Musik 

Mozarts in geistiger Übereinstimmung.“4

 Bô Yin Râ sah weitere Parallelen zu Beethovens Sym-

phonien, zu seiner Missa solemnis und besonders zu den 

letzten Klaviersonaten. Vor allem sah er Parallelen zu Bach, 

dessen Fugen er besonders gerne in Kirchenkonzerten hörte. 

Insbesondere schätzte er Mozarts Messen, die er in vorzüg-

licher Wiedergabe in den Wiener Kirchen gehört hatte. Weiter 

sah er Verbindungen zu Brahms, und noch mehr, aber in ande-

rem Sinne, zu Mahler, ebenso zu Schuberts „Unvollendeter“, 

ganz besonders zu Händel und den Messen von Haydn. Auch 

der damaligen modernen Musik wie etwa Schönberg gegen-

über war Bô Yin Râ aufgeschlossen und fand dort zwischen 

verstandesmäßig Erklügeltem die erstaunlichsten Tiefentöne; 

auch, dass dort manche Dinge empfunden wurden, die neue 

Ausdrucksmittel erforderten. Diese Sichtweise entdecken 

wir in sehr ähnlicher Form in seinem Buch „Das Reich der 

Kunst“, auch wenn dort nur von den bildenden Künsten ge-

sprochen wird. In der Malerei liebte er Raffael und Fra Ange-

lico, schätzte aber auch Kandinsky. Wesentlich war ihm, dass 

GHU� HZLJH� )XQNH� LQ� HLQHP�.XQVWZHUN� HPSÀQGEDU� VHL�� XQG�
GDVV�GLH�$XVGUXFNVPLWWHO� XQHUVFK|SÁLFKH�0|JOLFKNHLWHQ� HU-
öffneten. „Wenn ich Strawinsky höre, darf  ich ihn nicht nach 

Haydn beurteilen, und umgekehrt. –“

 Wie unbefangen Bô Yin Râ sich in der Welt der Mu-

sik bewegte, schildert Rudolf  Schott in einer kleinen Anek-

dote: „Als wir einmal an einem fröhlichen Abend musizier-

ten, schlugen seine Hände auf  einer indischen Trommel zu 

meiner heftigen Klavier-Exekution eines prachtvollen neapo-

litanischen Gassenhauers so munter den Takt, daß das Per-

gament zerplatzte.“5 Im Wohnzimmer der Villa Gladiola bil-
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dete das Klavier immer einen zentralen Punkt. Devadatti, die 

7RFKWHU�%{�<LQ�5kV��EHULFKWHWH�EHL�XQVHUHQ�%HVXFKHQ�������
wie eindrucksvoll sie es als Kind empfand, wenn musikalische 

Größen wie Egon Wellesz, Eugen d’Albert oder Felix Wein-

gartner auf  dem Klavier in der Villa Gladiola spielten. Diese 

beeindruckenden musikalischen Persönlichkeiten als junges 

Kind erleben zu können, bewog sie schon mit 16 Jahren, ein 

erstes Buch ihres Vaters zu lesen.

Arnold Schönberg

 H. H. Stuckenschmidt, Mitglied des Jakob-Böhme-

Bundes, schrieb 1962 zu Schönberg: „Sein letztes Werk, die 

„Modernen Psalmen“ sind religiös-bekenntnishafter Art. 

Literarisch nichts als kaum geformter Dialog mit Gott und 

merkwürdige Selbstgespräche, sollten die strenge und dabei so 

IUHL�VFKHLQHQGH�PXVLNDOLVFKH�)RUP�ÀQGHQ��GLH�LQ�GHP�:HUN-
IUDJPHQW� RS�� ��� HYLGHQW� ZLUG�� 6SUHFKWRQ�� JHVXQJHQHU� 7RQ��
immaterieller Orchesterklang, rezitativartige und streng ka-

nonische Gebilde verschränkten sich zu einem musikalischen 

Kosmos, dem Erde und Himmel gleichermaßen angehören. 

Das Werk des kühnsten Konstrukteurs, der es liebte, sich auf  

das Beethovenwort zu berufen: „Unsereiner will mit dem 

Verstand gehört werden“ mündet, von wo es kam: in den ge-

spannten, den maximalen Ausdruck. Schönbergs Ästhetik ist 

die des Espressivo und bestätigt die Formel, die sein treuester 

Schüler Anton von Webern 1912 geprägt hat: „Schönbergs 

Verhältnis zur Kunst wurzelt ausschließlich im Ausdrucks-

EHG�UIQLV�´�'LH�%RWVFKDIW� GLHVHV� NRQVHTXHQWHVWHQ�PXVLNDOL-
schen Expressionismus ist nicht verhallt und wird nicht ver-

KDOOHQ��:HQQ�KHXWH�6FK|QEHUJV�(LQÁX��WHFKQLVFK�EHWRQW�LVW��
auf  Materialordnungen beschränkt, die er geschaffen hat, so 

kann man gewiß sein, daß die Erkenntnis vom Wesen seiner 

Musik sich über über solche Fibelweisheiten hinaus Bahn 

bricht.“6 Arnold Schönberg schrieb in seiner Harmonielehre 

1911: „Kunst ist auf  der untersten Stufe einfache Naturnach-
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ahmung. (...) Auf  ihrer höchsten Stufe befasst sich die Kunst 

ausschließlich mit der Wiedergabe der inneren Natur.“7

 Therese Muxeneder, Kuratorin des Arnold Schönberg 

Center Wien, seit 1998 zentraler Bewahrungsort von Schön-

bergs Nachlass, bemerkt: „Als Echoraum der Seele vermag 

die Natur in der Kunst Sehnsüchte und Träume metaphorisch 

ebenso zu imaginieren wie Irrungen und Täuschungen. Dem 

Künstler dient sie zuweilen als Versinnbildlichung extremster

Gefühlsregungen: Liebe, Hoffnung und Freude sind dar-

in in gleichem Maße eingeschrieben wie Angst, Trauer und 

Schmerz. Arnold Schönbergs Musik kündet als Spiegel des 

zutiefst Menschlichen von einem Naturerleben, das in seiner 

Symbolik noch stark von der deutschen Romantik geprägt ist. 

,Q�GHU�-XJHQG]HLW�EHNDQQWH�HU��ÅGLH�1DWXUHPSÀQGXQJHQ�GHU�
Romantiker“ noch „nachfühlen“ zu können; die Aufgabe des 

.�QVWOHUV� G�UIH� VLFK� MHGRFK�QLFKW� LP�Å1DFKHPSÀQGHQ´� HU-
schöpfen.“8 
 „Als Zwölftonmusik werden kompositorische Verfah-

ren zusammengefasst, die von einem Kreis von Wiener Kom-

ponisten um Arnold Schönberg, der sogenannten „Schön-

EHUJ�6FKXOH´�RGHU�Å:LHQHU�6FKXOH´�� LQ�GHQ�-DKUHQ�XP������
entwickelt wurden.“9 Ein wichtiger Vertreter und Weiterent-

ZLFNOHU�GLHVHU�0XVLN�ZDU�.DUOKHLQ]�6WRFNKDXVHQ��������������
GHU� DOV� HLQHU� EHGHXWHQGVWHQ�.RPSRQLVWHQ� GHV� ���� -DKUKXQ-

derts gilt.

H. H. Stuckenschmidt
 
 Ebenfalls zu dem genannten Kreis der Komponisten 

um Bô Yin Râ zu zählen sind zusätzlich die Musikkritiker Otto 

Maag und H. H. Stuckenschmidt, der bis in das Jahr 1928 auch 

komponierte. „H. H. Stuckenschmidt war als freier Musik-

schriftsteller tätig, setzte sich früh für avantgardistische Mu-

VLN�HLQ��OHLWHWH�����������PLW�-RVHI �5XIHU�GHQ�.RQ]HUW]\NOXV�
„Neue Musik“ in Hamburg und 1926 bis 28 die Konzerte der 

%HUOLQHU�1RYHPEHUJUXSSH�������ZHJHQ�VHLQHV�(LQWUHWHQV�I�U�
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die Neue Musik und jüdische Musiker mit Schreibverbot be-

OHJW��JLQJ�HU������QDFK�3UDJ��ZlKUHQG�GHV�.ULHJHV�ZXUGH�HU�DOV�
Dolmetscher zur Wehrmacht eingezogen. Nach Kriegsende 

war Stuckenschmidt Leiter der Abteilung „Neue Musik“ beim 

Sender RIAS Berlin, Musikkritiker der „Neuen Zeitung“ und 

YRQ������ELV�������]XVDPPHQ�PLW�-RVHI �5XIHU�+HUDXVJHEHU�
GHU�=HLWVFKULIW�Å6WLPPHQ´��6HLW������DUEHLWHWH�HU�DOV�'R]HQW�
und später Professor für Musikgeschichte an der Technischen 

Universität Berlin. Seit seiner Teilnahme an Schönbergs Ana-

lyse-Seminaren sich mit Leben und Werk des Komponisten 

beschäftigend, wertete er als erster dessen Nachlaß für eine 

Biographie aus. Zudem schrieb er auch über u. a. Boris Bla-

cher, Ferruccio Busoni und Maurice Ravel.“10 

Egon Wellesz

 Auch Egon Wellesz hatte eine enge Beziehung zu Ar-

QROG�6FK|QEHUJ�XQG�ZLGPHWH� LKP������GDV�Å3HUVLVFKH�%DO-
lett“. Wellesz’ Schaffen als Komponist umfasst 112 Werke mit 

2SXV]DKOHQ� VRZLH� HWZD� ���RKQH�2SXV]DKO��(U�EHVFKlIWLJWH�
sich mit fast allen Gattungen und komponierte für die Bühne 

ebenso wie für den Konzertsaal in Form von Orchesterwer-

ken, Solokonzerten, Kammermusik, Klaviermusik, Liedern 

und Chorwerken. Oskar Kokoschka fertigte 1911 ein Port-

UlW�YRQ�:HOOHV]�DQ����������ZDU�HU�0XVLNNULWLNHU�GHU�=HLWXQJ�
„Der Neue Tag“.

 „1938 erinnerte man sich in Wien zudem noch ganz 

genau, daß Wellesz bis vor wenigen Jahren auch in Deutsch-

land einer der meistgespielten zeitgenössischen Komponis-

ten gewesen war – bis der allgemeine Gesinnungsterror auch 

der Freiheit der Kunst endgültig ein Ende bereitet hatte. Die 

Oper „Alkestis“ etwa war nach ihrer Mannheimer Premiere 

YRQ������QRFK� LQ�+DQQRYHU��%UHPHQ��*HUD��.|OQ��'HVVDX��
Stuttgart, Coburg sowie Berlin über die Bühne gegangen, der 

Einakter „Scherz, List und Rache“ in Stuttgart (1928), Mag-

deburg, Dortmund, Lübeck, Görlitz sowie Berlin, aber auch 
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in Salzburg, Wien und Linz; das Arnold Schönberg gewid-

PHWH� Å3HUVLVFKH�%DOOHWW´� LQ�'RQDXHVFKLQJHQ� ��������0�QV-
ter, Mannheim, Gera, Darmstadt, Stuttgart, Saarbrücken so-

wie Mainz,und auch die Ballette „Das Wunder der Diana“, 

„Achilles auf  Skyros“, „Die Nächtlichen“ sowie „Die Opfe-

UXQJ�GHV�*HIDQJHQHQ´�ZDUHQ������E]Z�������LQ�'HXWVFKODQG�
aus der Taufe gehoben worden. Noch 1932 hatte Hermann 

Abendroth in Köln die Kantate „Mitte des Lebens“ auf  das 

Programm gesetzt, die von Wellesz der Universität Oxford 

zum Dank für das soeben erhaltene Ehrendoktorat zuge-

eignet worden war: „Hoc opus Universitati Oxoniensi d. d.“ 

Wellesz schrieb dazu: „Es spricht für die Großzügigkeit der 

sich selbst  verwaltenden Universität  Oxford,  daß mir Ge-

legenheit geboten wurde, sowohl Komposition zu unterrich-

ten wie Vorlesungen über mein Spezialgebiet, die Musik des 

frühen Christentums, byzantinische Kirchenmusik und den 

Gregorianischen Choral zu halten ...“

 Ein Jahr später war in Deutschland aus dem gefeierten 

Komponistenein verfemter bzw. „entarteter“ geworden. 

 Der tiefe Bruch in Wellesz' Weg als Komponist do-

kumentiert sich auch in der Wahl der Gattungen und Sujets. 

Hatte Wellesz bis 1938 vor allem zeitlos gültige Stoffe aus 

GHU� JULHFKLVFKHQ� $QWLNH� LQ� %�KQHQZHUNH� HLQÁLH�HQ� ODVVHQ�
und aus der Auseinandersetzung mit diesen Themen huma-

nistisch-weltanschauliche Aussagen von musiksprachlicher   

Ausdruckskraft gewonnen, so verstummte der Theaterkom-

ponist Egon Wellesz bald für immer (wenn man von der 

Oper „Incognita“ von 1951 absieht). An seine Stelle trat der 

Schöpfer von Symphonien sowie von Kammermusik, aber 

auch  von Liedern und geistlicher Musik, als wenn an die Stel-

le der extrovertierten Bühne das Refugium von „absoluter“ 

und intimer, zutiefst persönlicher Musik treten sollte. Dieser 

Wandel war zugleich eine Rückkehr zu den Wurzeln  der  Wel-

lesz'schen Musiksprache und zum Idiom der österreichischen 

Tradition, zu welchem sich der Komponist gerade in seiner 

englischen Zeit immer wieder vehement bekennen sollte.
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 Denn Wellesz, der am 21. Oktober 1885 in Wien gebo-

ren wurde, stand stilistisch zunächst noch vornehmlich unter 

GHP�(LQÁX��YRQ�$QWRQ�%UXFNQHU�XQG�*XVWDY�0DKOHU��HKH�HU�
XQWHU�GHP�(LQÁX��VHLQHV�.RPSRVLWLRQVOHKUHUV�$UQROG�6FK|Q-

berg die Tonalität verließ und sich einer expressiv-gestischen 

Tonsprache zuwandte, einer Tonsprache, die dabei nie jenen 

„Sprachcharakter“ aufgab, den etwa Schönberg oder Webern 

immer (speziell auch unter semantischen Aspekten) in em-

phatischer Weise einforderten. Dabei ging es ihm, der sich 

auch wissenschaftlich speziell mit dem Problem der Oper und 

ihrer Ausdrucksmöglichkeiten beschäftigt hatte, nach eigener 

Aussage vornehmlich um die „Darstellung des Gefühlhaf-

WHQ´��MD�GHV�Å7ULHEKDIWHQ�GHU�(PSÀQGXQJ´��XQG�GLHV�LQ�P|J-
lichst allgemeingültiger und allgemein verständlicher Weise. 

Das führte in seinem Falle, derer überzeugter und wissender 

Vertreter der damals noch allenthalben hochgehaltenen hu-

PDQLVWLVFKHQ�%LOGXQJ�ZDU�� JHUDGH]X�]ZDQJVOlXÀJ�GD]X��GD��
er Sujets aus der griechischen Antike auf  die Bühne stellte.“11

 „Egon Wellesz war, wie im Titel der Ausstellung zum 

Ausdruck kommt, sowohl Musiktheoretiker, Musikhistoriker 

und Byzantinist als auch – und nicht zuletzt – Komponist. So 

darf  man die legitime Frage stellen, ob es zwischen der Pro-

duktivität des Wissenschaftlers und des kreativen Künstlers 

Egon Wellesz Verbindungslinien gibt, mit anderen Worten, 

ob er Kompositionen mit einem direkten Bezug zu Byzanz 

VFKXI��=ZHL�6SlWZHUNH��RS������XQG������HUODXEHQ�HV��LP�+LQ-

blick auf  ihre inhaltliche Aussage und ihren Bezug zur or-

thodoxen Liturgie, darauf  eine eindeutig positive Antwort zu 

geben: Das erste Werk ist das „Festliche Präludium für Chor 

XQG�2UJHO� �EHU� HLQ� E\]DQWLQLVFKHV�0DJQLÀFDW´� �ZRKO� QLFKW���
]XIlOOLJ� RS�� ������ NRPSRQLHUW� DQOl�OLFK� GHU� (U|IIQXQJ� GHV���
;,,,��,QWHUQDWLRQDOHQ�%\]DQWLQLVWHQNRQJUHVVHV�LQ�2[IRUG�DP�
5. September 1966. Wellesz vertonte das in alt-testamentlicher 

7UDGLWLRQ� VWHKHQGH� 0DJQLÀFDW�� GHQ� -XEHOK\PQXV� 0DULHQV�
während ihres Besuches bei Elisabeth – „Hoch preist meine 

Seele den Herrn, und mein Geist frohlockt in Gott, meinem 
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Heiland“ – nach dem lateinischen Text des Lukas-Evange-

OLXPV�� ,Q� JULHFKLVFKHU� 6SUDFKH� LVW� GDV�0DJQLÀFDW� DOV� OHW]WHU�
Hymnus des „Neun-Oden-Kanons“ seit frühchristlicherZeit 

%HVWDQGWHLO� GHV�0RUJHQRIÀ]LXPV� �2UWKURV��GHU�RUWKRGR[HQ�
Liturgie.

 Als zweites ist hier das nur ein Jahr später kompo-

nierte und thematisch nahestehende „Mirabile Mysterium“  

I�U� � 6ROL�� � &KRU� XQG�2UFKHVWHU� �RSXV� ����� ]X� QHQQHQ�� GDV�
in sieben Gesänge untergliedert ist. Der Komponist hat dem 

Werk einen zweisprachigen Text zugrundegelegt, wobei die 

deutsche Sprache dominiert und als Verständnisträger dient. 

Demgegenüber sollen die griechischen Partien (Sopran und 

teilweise Chor) stets „von Fern“ (so die kompositorische An-

weisung) erklingen und die fremdartig-feierliche Atmosphäre 

unterstreichen. Wellesz griff  bei diesem Text auf  wörtliche 

Ausschnitte aus dem weihnachtlichen „Tropariumhorarum“ 

zurück, das dem Patriarchen Sophronios von Jerusalem 

��� ����� ]XJHVFKULHEHQ� � ZLUG� � XQG� � �LQ� � OHLFKW�PRGLÀ]LHUWHU�
)RUP����XQWHU��GHP������'H]HPEHU�LQ�GDV�RUWKRGR[H�OLWXUJL-
sche Buch der Menäen Aufnahme fand.

 Über die Entstehungszeit hinaus verbindet die beiden 

Chorwerke die thematische Zusammengehörigkeit im Myste-

rium der Menschwerdung Gottes, ein zentrales theologisches   

Thema, mit dem sich Wellesz als Byzantinist und Musikologe 

lange Zeit auseinandergesetzt hat, wie der Titel eines wichti-

gen Artikels von ihm bezeugt („The Nativity Drama of  the 

%\]DQWLQH�&KXUFK´���GHU������JHGUXFNW�ZXUGH��:HOOHV]
V�E\-
zantinische Interessen sind also nicht nur als isoliertes Ku-

riosum oder als Extravaganz eines vielseitig Begabten zu be-

trachten, sie stehen vielmehr in engem Zusammenhang mit 

den kompositorischen und musiktheoretischen Facetten sei-

nes Schaffens und sind von der Gesamtpersönlichkeit Egon 

Wellesz nicht zu trennen.“12
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Eugen d’Albert

 „D’Albert war der Sohn des Ballettkomponisten   

&KDUOHV�G·$OEHUW� �����²������� GHU� LQ�'HXWVFKODQG� DOV� 6RKQ�
eines französischen Vaters und einer englischen Mutter ge-

ERUHQ�ZRUGHQ�ZDU��8QWHU�VHLQHQ�9RUIDKUHQ�EHÀQGHQ�VLFK�GLH�
italienischen Komponisten Giuseppe Matteo Alberti (1685–

������XQG�'RPHQLFR�$OEHUWL��XP�����²�������(XJHQ�'·$O-
bert besaß bis 1918 die britische Staatsbürgerschaft und nahm 

dann die schweizerische an; zeitweise lebte er  in  Lugano. Er 

fühlte sich jedoch Deutschland verbunden, beherrschte die 

deutsche Sprache, vertonte ausschließlich deutsche Texte und 

bevorzugte die deutsche Form seines Vornamens.

 Franz Liszt, der den jungen d'Albert einst unter sei-

ne Fittiche genommen hatte, sprach ehrfurchtsvoll von sei-

nem Schüler als „Albertus Magnus“. Und Ferruccio Busoni, 

selbst ein begnadeter Klavier-Virtuose, zählte Eugen d'Albert 

zu den bedeutendsten Pianisten seiner Zeit. D’Albert wur-

de besonders als Interpret der Werke Johann Sebastian Bachs 

und Ludwig van Beethovens berühmt. Sein Interpretationsstil 

wurzelte noch ganz in der Virtuosentradition des 19. Jahrhun-

derts. Das gilt auch für seine Bach-Bearbeitungen.

 Die ersten eigenen Kompositionen erschienen ab 

1883, darunter die Klaviersuite d-Moll op. 1 (1883), sein ers-

WHV�.ODYLHUNRQ]HUW���������GLH�6LQIRQLH�)�'XU��������XQG�GDV�
HUVWH� 6WUHLFKTXDUWHWW� �������� ,Q� GLHVHU�=HLW� JDOW� G·$OEHUW� DOV�
der bedeutendste Pianist der Gegenwart. Der Durchbruch-

DOV�2SHUQNRPSRQLVW�JHODQJ� LKP�PLW�7LHÁDQG� �������� VHLQHU�
meistgespielten Oper.“12 D’Albert schrieb 21 Opern und ver-

nachlässigte für diese Arbeit zunehmend sein Klavierspiel,  

GRFK�NRQQWH�HU�GHQ�(UIROJ�GHV�0XVLNGUDPDV�7LHÁDQG�QLFKW�
wiederholen. Unter den späteren Werken ragen „Die toten 

$XJHQ´��������XQG��Å'HU�*ROHP´���������KHUDXV��6HLQ������
YHU|IIHQWOLFKWHV� 0XVLNGUDPD� Å'HU� *ROHP´� ZXUGH� DP� ����
Dezember 1926 im Opernhaus in Frankfurt uraufgeführt. 
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Dieser Stoff  begegnete uns in künstlerischer Form bereits in 

GHU�/LWHUDWXU�YRQ�*XVWDY�0H\ULQN�XP������XQG�LQ�DUFKLWHN-
tonisch-plastischer Weise in den Bauten von Hans Poelzig für 

GHQ�*ROHP�)LOP�LP�-DKU�������'·$OEHUW�YHUVWDUE������LQ�5LJD�
XQG� HUOHEWH�QLFKW�PHKU�GLH�ÀOPLVFKH�$GDSWLRQ� VHLQHU�2SHU�
7LHÁDQG�
� Å'HU�)LOP�Å7LHÁDQG´�LVW�HLQH�]ZLVFKHQ������XQG��������
JHGUHKWH�9HUÀOPXQJ�GHU� JOHLFKQDPLJHQ�2SHU� DXV�GHP� -DKU�
�����YRQ�(XJHQ�G·$OEHUW�XQG�5XGROI �/RWKDU��3URGX]HQWLQ��
Regisseurin und Hauptdarstellerin war Leni Riefenstahl. Der 

Film wurde mit sechs bis sieben Millionen Reichsmark durch   

die Nationalsozialistische Filmpolitik gefördert. Nach Anga-

ben verschiedener Biografen hat Adolf  Hitler den Stoff  per-

sönlich sehr geschätzt; er selbst soll die millionenhohe Förde-

UXQJ�DXV�GHP�6WDDWVHWDW�DQJHZLHVHQ�KDEHQ��7LHÁDQG�ZDU�PLW�
rund 8,5 Millionen Reichsmark Produktionskosten, für die 

Riefenstahl eigener Aussage zufolge selbst eigenes Vermögen 

LQ�0LOOLRQHQK|KH� LQYHVWLHUWH�� GHU� WHXHUVWH� 6FKZDU]ZHL�ÀOP��
der im NS-Staat produziert wurde.“14

CAN

 Und H. H. Stuckenschmidt sollte mit seiner Aussage 

recht behalten. Wie weitgehend die Kompositorik Schön-

bergs in die Kunst der Gegenwart hineinwirkt, wurde am Bei-

spiel der Musikgruppe CAN deutlich. „Die Gründer und der 

künstlerische Kern der Kölner Band CAN waren der Key-

boarder Irmin Schmidt und der Bassist Holger Czukay. Beide 

hatten bei Karlheinz Stockhausen an der Musikhochschule 

Köln Komposition studiert und führten die Zwölftonmusik 

von der klassischen Musik in eine Mischung aus „Free Jazz 

und Avantgarde-Jazz, Funk und innovativen Krautrock- und 

Psychedelic-Rock-Elementen; darüber hinaus experimentier-

ten sie mit elektronischer Musik.“15

 Im Jahre 1999 bot unser Filmverein Sector 16 den 

praktischen Kurs „Filmmusik und Sound-Design“ mit dem 
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Referenten Irmin Schmidt mit folgender Ankündigung an: 

„Irmin Schmidt, ehemaliger Stockhausen-Schüler, macht 

schon sehr lange Filmmusik; schon damals mit der Grup-

pe „Can“ hat diese Leidenschaft angefangen. Der moderne 

Kompositionsansatz von Irmin Schmidt, im Gegenteil zur 

klassischen Filmmusik, eröffnet einen Weg, der Geräusch zur 

Musik und Musik zum Geräusch werden läßt. Der Reiz seiner 

„Musik“ besteht in der wechselseitigen Beziehungen zwischen 

den nahtlosen Übergängen von Geräusch und Musik. Unse-

rer Meinung nach vereint er mit seiner Filmmusik die Berei-

che, die oft in Sound-Effects und Filmmusik getrennt werden. 

Seine musikalischen Geräusche beschreiben mehr als innere 

Gefühlszustände. Sie können als eigenständige Musikmotive 

stehen, die Bildassoziationen im Rezipienten forcieren, und 

die allgemeine Spannung in der dramaturgischen Erzählung 

dennoch verstärken.“16

 Über die musikalische Dimension des Jakob-Böhme-

Bundes konnten wir hier nur einen ersten Überblick geben 

und weisen zugleich auf  die Fülle des vorhandenen Materials 

hin. Eine tiefere Betrachtung des Materials wird letztlich Mu-

sikern und der Musikwissenschaft vorbehalten bleiben.

 

*



Georges I. Gurdjief, Sacred Dances, Aufführung von 1951 
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Die Vorgeschichte der Bewegungen 
von Roger Lipsey

 Wir sollten uns nun ins Studienhaus begeben, wo fast 

an jedem Abend, oft bis spät in die Nacht hinein, heilige 

Tänze und Übungen – all das, was heutzutage movements oder 

»Bewegungen« genannt wird – entstanden, geprobt und im 

Jahr 1923 vertont wurden. Aber könnten wir zunächst einmal 

einen Rundgang machen und uns ein bisschen unterhalten? 

Über gewisse Aspekte sollten wir etwas genauer nachdenken. 

Im Verlauf  von Gurdjieffs Reisen durch den Nahen und Mitt-

leren Osten und durch Zentralasien war er an den heiligen 

Stätten unterschiedlicher Glaubensrichtungen und Sekten auf  

eine bemerkenswert lebendige Bibliothek heiliger Tänze und 

Rituale gestoßen. Wann war er wohl auf  den kühnen Gedan-

ken gekommen, dass solche Tänze – in Erinnerung behalten 

und dann, zur richtigen Zeit, vielleicht adaptiert – einen we-

sentlichen Bestandteil einer Arbeit am Sein bilden könnten, 

an der Ganzheit und am Bewusstsein, und das auch noch im 

Westen? Und eine weitere Frage: Kam es ihm bereits früh in 

den Sinn, dass diese überlieferten Tänze und getanzten Ri-

WXDOH�PLW�GHU�=HLW�GHQ�:HJ�]X�HLQHU�XUHLJHQHQ�&KRUHRJUDÀH�
weisen könnten, dass sie eine Tanzsprache repräsentierten, 

die sich wiederbeleben ließe? Im Westen kannte man keine 

heiligen Tänze, obwohl sie in alten, marginalisierten Kultur-

kreisen wie beispielsweise bei den Ureinwohnern Nordame-

rikas und den australischen Aborigines überlebt hatten. An 

der Peripherie des westlichen Kulturkreises gab es einen Text, 

die apokryphen Johannesakten, in dem der Tanz von Jesus 

mit seinen Aposteln so wunderbar beschrieben wird – aber 

kaum jemand wusste davon. Es gab Wandmalereien in etrus-

kischen und in ägyptischen Grabstätten, welche heilige Tänze 

in schlichter und feiner Linienführung und Farbe darstellen. 

Die etruskische Malerei im Besonderen vermittelt ein Gefühl 

von Bedeutung und Lebenskraft – aber nur wenige kannten 



260

damals diese Malereien, und was hätten die schon zu tun mit 

unserem heutigen Leben?

 Doch Gurdjieff  muss zu einem bestimmten Zeit-

punkt das Undenkbare gedacht haben: nämlich, dass höchst 

DQVSUXFKVYROOH�� KlXÀJ� �EHUDXV� NRPSOH[H�7lQ]H� XQG�5LWXD-
le, zur richtigen Musik vertont, als eine Übungsform dienen 

konnten, mittels derer Männer und Frauen aus dem westli-

chen Kulturkreis, die größtenteils über keinerlei Tanzerfah-

rung abseits von Ballsälen, Tanzhallen und Ballettvorstel-

lungen verfügten, schrittweise geerdet und zum Erwachen 

gebracht werden könnten. Von Zeit zu Zeit murrte Gurdjieff  

OHEKDIW��EHU�GHQ�)R[WURWW��GLH�7DQ]VHQVDWLRQ�GHU�����HU�-DK-

re: Dieser Tanz verkörperte all das, was er selbst nicht mit 

Tanz verband – obwohl er sich an einer Stelle in Beelzebubs 
Erzählungen soweit erweichen lässt, dass er ein sympathisches 

Portrait eines hart arbeitenden, aber nicht sehr erfolgreichen 

Pariser Tanzschullehrers zeichnet.1�*XUGMLHIIV�1HXGHÀQLWLRQ�
von »Tanz« war notwendigerweise radikal: In seiner Welt soll-

te der Tanz die Entwicklung von Achtsamkeit, von bewusster 

Bewegung und Zusammenarbeit mit anderen, von Fließfähig-

keit und Gelassenheit fördern. Er sollte den Teilnehmerin-

nen und Teilnehmern Zugänge zur inneren Freiheit eröffnen 

durch eine enorme Vielfalt von Figuren, die weit jenseits ihrer 

gewohnheitsmäßigen physischen und emotionalen Haltungen 

lagen. Tanz sollte zu einer transformativen Form der Erzie-

hung werden.

 Gurdjieffs ursprüngliche Quellen waren größtenteils 

Tempel, Klöster und abgelegene religiöse Gemeinschaften. 

Das Material war durch und durch religiös. Er war alles an-

dere als desinteressiert an Religionen und ihren umfassende-

ren Vorstellungen über das Wesen des Menschen und des-

VHQ�9HUSÁLFKWXQJ�²�DEHU�DQ�HLQHP�EHVWLPPWHQ�3XQNW�VHLQHU�
Begegnung mit heiligen Tanzritualen muss er erkannt haben, 

dass das Tanzmaterial, welches er für die tiefergehende Erzie-

hung der Menschen im Westen neu zusammenzustellen be-

absichtigte, die darin verschlüsselte Essenz des Wissens und 



261

Fühlens auch ohne Worte zu vermitteln vermochte. Dies war 

wagemutig; es bedeutete ein enormes, doppeltes Vertrauen: 

dass eine bestimmte Art von Tanz die Kraft besitze zu leh-

ren und dass seine zukünftigen Schülerinnen und Schüler aus 

vorwiegend säkularen Kulturkreisen die Fähigkeit hätten, auf  

eine neue Weise zu lernen. Ein türkischer, zweifelsohne gut 

gebildeter und engagierter Herr, der eine der ersten öffentli-

chen Aufführungen der Bewegungen (im Dezember 1923 in 

Paris) gesehen hatte, warf  Gurdjieff  in einer Rezension genau 

diesen Punkt vor: Was für ein Recht er habe, das majestätische 

Drehritual der Mevlevi-Derwische aus seinem spirituellem 

Zuhause in der Türkei und Pakistan in ein Pariser Theater zu 

verfrachten? Diese Frage hätte er ebenso bezüglich zahlrei-

cher anderer Tänze und ritueller Übungen in den Pariser Auf-

führungen stellen können. Ich wüsste nicht, dass Gurdjieff  

sich an irgendeiner Stelle zu dieser Frage geäußert hat, of-

fensichtlich ist jedoch, dass er glaubte, der mögliche Gewinn 

würde jedweden Verlust bei weitem übersteigen; und er war 

sich sicherlich im Klaren über das Vordringen der Moderne 

– in Gestalt von Eisenbahnen, Armeen und kolonialen Am-

bitionen – in die traditionellen Welten, durch die er wie eine 

$UW�%DUWyN�JHUHLVW�ZDU��*XUGMLHII �KDWWH�TXHU�GXUFK�GHQ�1DKHQ�
und Mittleren Osten und Zentralasien Tänze gesammelt, so 

wie der Komponist Volksmusik im ungarischen Hinterland. 

Es besteht indes ein großer Unterschied zwischen Aneignung 

XQG�GHP�6DPPHOQ�YRQ�6DPHQ��XP�VLH� ]X�YHUSÁDQ]HQ�� DXI �
dass sie wieder erblühen können. Die Tänze und die getanz-

ten Rituale waren ihre eigenen Qualitätsargumente. Sie ver-

mochten, en passant zu lehren, fast unbemerkt: keine spezi-

ÀVFKHQ�(OHPHQWH�LUJHQGHLQHU�5HOLJLRQ��VRQGHUQ�HWZDV�PHLQHU�
Meinung nach viel Wichtigeres und Grundsätzlicheres: ein 

Gespür für das Heilige, eingehüllt in ein neues Gespür für das 

eigene Selbst. 

*
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Émile Jaques-Dalcroze

 Ich schrieb, der Westen habe nichts von heiligem Tanz 

gewusst – und doch gab es da etwas, gab es da jemanden mit 

HLQHU� QDW�UOLFKHQ� $IÀQLWlW� ]X� GHP�� ZDV� DXFK�*XUGMLHII � LP�
Sinn hatte: der ganzheitliche musikpädagogische Ansatz von 

ePLOH� -DTXHV�'DOFUR]H�����²������2 Kurioserweise waren 

beide fast genau gleich alt, und das ist nicht die einzige Merk-

würdigkeit. Offenbar sind sich die beiden nie begegnet, ob-

ZRKO�GHU�VFKRQ�GDPDOV�UHQRPPLHUWH�-DTXHV�'DOFUR]H�LP�-DKU�
1913 nach Russland gereist war und er später eine der Auffüh-

rungen der Bewegungen im Théâtre des Champs-Élysées be-

sucht haben soll. Schließlich fand die »Begegnung« dann aber 

GHQQRFK�VWDWW�²�XQG�]ZDU�PLW�-DTXHV�'DOFUR]HV�6FK�OHULQQHQ��
In Wien als Kind von Schweizer Eltern geboren, fühlte sich 

-DTXHV�'DOFUR]H�VFKRQ�IU�K�]XU�0XVLN�KLQJH]RJHQ�XQG�VWX-

dierte sie an der Universität von Genf  und während einer 

kürzeren Periode bei großen Meistern in Paris, unter denen 

insbesondere Gabriel Fauré zu nennen wäre. Aufgrund einer 

Einladung im Jahr 1886, als Assistenzdirigent eines Orches-

WHUV� LQ� $OJLHUV� ]X� ZLUNHQ�� YHUEUDFKWH� -DTXHV�'DOFUR]H� GRUW�
eine Saison; und hier vernahm er in der einheimischen nord-

afrikanischen Musik zum ersten Mal das, was ihm zu hören 

bestimmt war: Rhythmus – komplex, nicht-westlich, unwider-

stehlich. Wir kennen ähnliche transformative Reiseerlebnisse 

aus anderen Künstlerbiographien: Man denke bloß an Henri 

Matisse und Paul Klee, die beide in Nordafrika Farbe wie in 

einer Wiedergeburt neu erlebten.

� -DTXHV�'DOFUR]H�HUNDQQWH�VHLQH�%HUXIXQJ�XQG�NHKUWH�
mit neuen Einsichten nach Genf  zurück; es sollte ihn aber 

noch Jahre kosten, all dem Gestalt zu verleihen. Im Jahr 1898 

war er noch immer zaghaft: »Ich habe angefangen, von einer 

Musikerziehung zu träumen, in welcher der Körper selbst 

eine vermittelnde Rolle zwischen den Klängen und unserem 

Denken spielt und zum direkten Instrument unserer Gefühle 

wird.«3�0LW�GHU�=HLW�IDQG�-DTXHV�'DOFUR]H�GDQQ�DEHU�VHLQHQ�
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Weg zu einem vollkommen neuen Ansatz in der Musikerzie-

hung: durch den Körper, durch die rhythmische Bewegung, 

durch das Zuhören und das Antworten mit dem Körper. Da 

PLW� ZDU� GLH� ª0HWKRGH� -DTXHV�'DOFUR]H©� JHERUHQ�� GLH� GUHL�
Disziplinen vereint: das Solfège (Blattsingen und sofortiges 

Erkennen der Tonhöhe), das Improvisieren auf  dem Klavier 

oder auf  einem anderen Instrument (zur Unterstützung krea-

tiver rhythmischer Bewegungen) und die Rhythmische Gym-

nastik.

� 0XVLNVWXGLHUHQGH� MHGHQ� $OWHUV� ²� -DTXHV�'DOFUR]H�
kümmerte sich dabei um die Ausbildung der sehr jungen 

Schülerinnen und Schüler – bewegten sich zu Musik, reagier-

ten auf  Rhythmus, Melodie und Dynamik: Musik trat durch 

den Körper ein und vereinte Denken und Gefühl. »Das Ziel 

der Erziehung durch Rhythmik«, so schrieb er, »ist es, die 

Schüler und Schülerinnen dahin zu bringen, dass sie am Ende 

ihrer Studien anstelle von ›ich weiß‹ sagen können ›ich erfah-

re‹.4�©-DTXHV�'DOFUR]H�ZDU�VLFK�HLQHU�+�UGH�EHZXVVW��GLH�I�U�
seine Rhythmik ebenso relevant war wie für Gurdjieffs Tänze 

und Übungen: »Ich bestreite«, schrieb er mit leidenschaftli-

cher Gewissheit, »dass es möglich ist, selbst für einen genialen 

.�QVWOHU��XQVHUH�5K\WKPLN�hEXQJHQ�XQG�LKUHQ�(LQÁXVV�XP-

fassend zu würdigen und sie solide zu beurteilen, wenn man 

nicht selbst rigoros an unserem besonderen Erziehungsansatz 

teilgenommen hat.«

 Mit der Zeit entstanden unzählige rhythmische Bewe-

JXQJV�EXQJHQ��DXV�GHQHQ�-DTXHV�'DOFUR]H�XQG�/HKUHU�XQG�
Lehrerinnen seiner Methode ihre Klassen gestalten konnten, 

und so bahnte sich, trotz anfänglichem Widerstand von ein-

ÁXVVUHLFKHQ� VFKZHL]HULVFKHQ� 0XVLNSlGDJRJHQ�� GLHVH� QHXH�
Methodik ihren Weg in der Schweiz und auf  der ganzen 

Welt. Heutzutage gibt es nahezu überall, wo westliche Mu-

VLN�XQWHUULFKWHW�ZLUG��-DTXHV�'DOFUR]H�6FKXOHQ�RGHU�HLQ]HOQH�
]HUWLÀ]LHUWH�/HKUHULQQHQ�RGHU�/HKUHU�� ,P�-DKU������NRQQWH�
-DTXHV�'DOFUR]H� GDQN� JUR�]�JLJHU� ÀQDQ]LHOOHU� XQG�PRUDOL-
scher Unterstützung seinen Hauptsitz in Hellerau, der Gar-



264

tenstadt vor den Toren Dresdens, in einem neuen Gebäude 

JU�QGHQ��GDV�VSH]LHOO�QDFK�GHQ�VSH]LÀVFKHQ�$QIRUGHUXQJHQ�
dieser Ausbildungsmethode errichtet worden war. Schnell 

fühlten sich Tanzstudierende und Theaterschaffende aus vie-

OHQ�/lQGHUQ�DQJH]RJHQ��KLHU�ZXUGH�HV�P|JOLFK��GLH�-DTXHV�
Dalcroze-Methode zu unterrichten und gleichzeitig deren 

Anwendungsgebiet zu erweitern und sie ins Musiktheater 

HLQÁLH�HQ�]X�ODVVHQ�
� ,P� -DKU� �����XQWHUULFKWHWH� LQ�7LÁLV� HLQH� -DTXHV�'DO-
croze-Lehrerin, die unter dem Namen Jeanne Matignon-Salz-

mann bekannt war. Es handelte sich um Jeanne de Salzmann, 

die, wie wir wissen, mit ihrem Ehemann, Alexandre, hierher 

LQ� GHVVHQ� *HEXUWVVWDGW� JHÁ�FKWHW� ZDU�� QDFKGHP� GLH� GHXW-
VFKHQ� %HK|UGHQ� GLH� -DTXHV�'DOFUR]H�6FKXOH� LQ�+HOOHUDX� ]X�
Beginn des Ersten Weltkrieges abrupt geschlossen hatten. 

Nachdem Thomas de Hartmann, den Alexandre noch aus 

dem Vorkriegsmünchen kannte, sie Gurdjieff  vorgestellt hat-

te, entwickelte sich zwischen diesen beiden eine dauerhafte 

Verbindung. Ein noch heute erhaltenes Programmheft der 

6WDDWVRSHU�LQ�7LÁLV�OLVWHW�I�U�GHQ�����-XQL������HLQH�JHPHLQVD-
PH�$XII�KUXQJ�YRQ�*XUGMLHII�%HZHJXQJHQ�XQG�-DTXHV�'DO-
FUR]H�5K\WKPLN�DXI��ª7HLO�,��'LH�0HWKRGH�YRQ�-DTXHV�'DOFUR-

ze« einschließlich Übungen wie »Realisation von Rhythmen, 

Teilen eines Rhythmus«, »Unabhängigkeit der Gliedmaßen«, 

»Solfège, Improvisation« und »Tempo/Akzent« – alles Ja-

TXHV�'DOFUR]H� SXU� XQG� DXIJHI�KUW� GXUFK� RUWVDQVlVVLJH� MXQ-

ge Frauen. Und danach: »Teil II: Das System von G.I. Gurd-

zhiev« mit sieben »Übungen in plastischer Gymnastik«, drei 

»Übungen aus alten heiligenTänzen«, der Stopp-Übung sowie 

zwei Tänzen aus Theaterwerken, an denen Gurdjieff  zu jener 

Zeit gerade arbeitete.5 Die Unterscheidung zwischen »plasti-

scher Gymnastik« und »alten heiligenTänzen« deutet darauf  

KLQ��GDVV�HU�GDPDOV�EHUHLWV�HLQH�QHXH�&KRUHRJUDÀH�HQWZLFNHO-
te. Gurdjieffs Wurzeln gingen zurück auf  Tänze und Rituale 

des Nahen und Mittleren Ostens und Zentralasiens; diejeni-

JHQ�YRQ�-DTXHV�'DOFUR]HV� ODJHQ� LQ�GHU�0XVLNHU]LHKXQJ�XQG�
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dort blieben sie während seiner lebenslangen schöpferischen 

Arbeit – zwei sehr unterschiedliche Welten. Doch als fort-

JHVFKULWWHQH� -DTXHV�'DOFUR]H�6WXGHQWLQQHQ� XQG� �$EVROYHQ-

tinnen sich für Gurdjieffs Lehren zu interessieren begannen 

und sich in einigen Fällen zu dessen führenden Tänzerinnen 

HQWZLFNHOWHQ��XQWHU�LKQHQ�YRU�DOOHP�-HDQQH�GH�6DO]PDQQ��ÁRVV�
HWZDV�YRQ�GHU�-DTXHV�'DOFUR]H�*HVLQQXQJ�LQ�GDV�*XUGMLHII�
Repertoire, und zwar weil beide Gewicht legten auf  komplexe 

Rhythmen und gestische Muster sowie auf  etwas, was ich ge-

rade noch als »Unabhängigkeit der Gliedmaßen« bezeichnet 

KDEH�XQG�ZDV�EHLVSLHOVZHLVH�HUOHEEDU�ZXUGH�LQ�HLQHU�6HTXHQ]�
von vier unterschiedlichen Armstellungen, gekoppelt mit drei 

verschiedenen Schrittfolgen. Und ebenso benötigten beide 

6FKXOHQ�GLH�HUÀQGHULVFKH�,PSURYLVDWLRQ�DP�.ODYLHU��XP�LKUH�
Bewegungsübungen zu begleiten. Der langen Rede kurzer 

Sinn: Die Beziehung zwischen den Gurdjieff-Bewegungen 

XQG� GHU� -DTXHV�'DOFUR]H�5K\WKPLN� EHG�UIWHQ� HLJHQWOLFK� HL-
ner genaueren Studie vonseiten von Tanzhistorikern, die sich 

gründlich mit beiden Werken auskennen.6

 Machen wir einen interessanten Zeitsprung in den Fe-

EUXDU�������DOV�5HQp�'DXPDO��GHU�MXQJH�6FKULIWVWHOOHU�XQG�EULO-
lante Schüler von Jeanne de Salzmann, einer, wie er es nannte, 

ª'HPRQVWUDWLRQ©�YRQ�-DTXHV�'DOFUR]H�XQG�VHLQHQ�6WXGLHUHQ-

den in Paris beiwohnte. Der Begriff  »Demonstration«, nicht 

Aufführung, mag auf  eine weitereVerwandtschaft zwischen 

GHQ� %HZHJXQJHQ� *XUGMLHIIV� XQG� GHQHQ� YRQ� -DTXHV�'DO-
croze hindeuten: Seit den öffentlichen Veranstaltungen der 

-DKUH������XQG������ELV�]XP�KHXWLJHQ�7DJ�ZXUGHQ�9RUI�K-

rungen der Gurdjieff-Bewegungen mit dem Wort »Demons-

WUDWLRQ©� EH]HLFKQHW�� )�U� -DTXHV�'DOFUR]H� EHGHXWHWH� HV�� GDVV�
er eine Klasse in Gegenwart eines Publikums anleitete; für 

Gurdjieff  signalisierte es eine bestimmte Nüchternheit, eine 

Bereitschaft, etwas zu teilen, jedoch nicht, um ein unterhalt-

sames Spektakel zu schaffen – mit einer Ausnahme, auf  die 

wir gleich noch zu sprechen kommen werden. Daumal war 

EHJHLVWHUW�YRQ�GHU�VRIRUWLJHQ�5HDNWLRQ�GHU�-DTXHV�'DOFUR]H�
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Schüler auf  die improvisierte Musik und von der Flüssigkeit 

und Kreativität ihrer Bewegungen.

� 'LH�0HWKRGH�YRQ�-DTXHV�'DOFUR]H�XQWHUVFKHLGHW�VLFK�
von allen unseren Erziehungs- oder Gymnastiksystemen da-

durch, dass er sich dem Menschen als Ganzem nähern will. 

>���@�-DTXHV�'DOFUR]H�VFKHLQW�YRQ�HLQHU�/HKUPHWKRGH�JHWUlXPW�
zu haben, die es uns ermöglicht, Klänge zu wiegen, Zahlen 

zu berühren, Bewegungen zu hören, Ideen zu spüren und 

Rhythmen zu atmen. [...] Der oder die Studierende [...] lernt 

zunächst einmal, auf  ein gegebenes musikalisches Signal so-

fort mit einer vereinbarten Geste zu reagieren [...] [und] das 

erste Resultat [...] ist diese Beobachtung: »Abgesehen von den 

wenigen notwendigen, mechanischen Gesten meines alltäg-

lichen Lebens, weiß ich nicht, was ich mit meinem Körper 

anfangen soll; ich bin weder Meister meiner Muskeln noch 

meiner Nerven, ich bin sogar unfähig zu einer etwas dauer-

hafteren Aufmerksamkeit, ich habe keine Erinnerung, ich bin 

von mir selbst abwesend.« Zumindest wenn dem betreffen-

den Studenten seine eigene Existenz nicht egal ist.7

 Das ist ziemlich faszinierend. Daumal schaut durch 

eine Gurdjieffsche Brille auf  die Methode und die Ergebnisse 

YRQ�-DTXHV�'DOFUR]H�²�XQG��QDFKGHP�HU�DOOHV�EHZXQGHUW�KDW��
ruft dies in ihm Bedenken hervor. Ihm ist aufgefallen, dass die 

-DTXHV�'DOFUR]H�6FK�OHU�ª�EHU�GLH�JHVFKPHLGLJVWHQ�XQG�YROO-
ständigsten Ausdrucksmittel verfügen, die ein Mensch über-

haupt besitzen kann«, aber zu welchem Zweck? »Sie schei-

nen tun zu können, was immer sie wollen: Aber man muss 

auch zugeben, dass sie im Allgemeinen nicht wissen, was sie 

damit anfangen sollen.« An den jüngeren Schülerinnen und 

Schülern nahm Daumal eine fein ausgebildete Ausdrucksfä-

higkeit wahr, die allerdings nur dazu genutzt wurde, »Schatten 

oder Konventionen von Gefühlen, nichtssagende Haltungen, 

fast Stereotypen« darzustellen.8 Daumal kommt zum Schluss, 

GDVV�GLH�$UEHLW�YRQ�-DTXHV�'DOFUR]H�NHLQ�=LHO�KDEH�� VLH�EH-
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reitet die Schülerinnen und Schüler vor auf... was? Nur eine 

Sache nahm er von diesem Vorwurf  aus: die Musikerziehung 

GHU�.LQGHU�� GLH� HU� DOV�(UIROJ� GHU�0HWKRGH� -DTXHV�'DOFUR]H�
in Schweizer Grundschulen respektiert. Gegen Ende seiner 

Besprechung spielt Daumal verklausuliert auf  andere Lehrer 

DOV�-DTXHV�'DOFUR]H�DQ��ªGLH�GHQ�EHVWHQ�7HLO�VHLQHU�0HWKRGH�
genommen haben und ihn, zusammen mit weiteren Mitteln, 

in Richtung auf  das einzige, nicht benennbare, Ziel einsetzen, 

das jeder Mensch mit Würde verfolgen kann.«9

 Das ist nicht Daumal von seiner besten Seite. Seine 

mehrfachen Urteile tendieren etwas bemühend in eine un-

genannte Richtung: zu den Bewegungen und musikalischen 

Übungen, wie sie damals Jeanne de Salzmann eine Gruppe 

YRQ� WUHXHQ� 6FK�OHULQQHQ� OHKUWH�� ,P� VHOEHQ� -DKU�� ������ZLG-

mete er diesem Thema einen separaten Artikel, in dem er als 

Poet und genauer Beobachter der menschlichen Natur – zual-

lererst seiner eigenen – offen und warmherzig spricht.10 Aber 

JHZLVV�KDW� HU� LQ�GHQ�0HWKRGHQ�ePLOH� -DTXHV�'DOFUR]HV�GLH�
Quelle einiger der Methoden seines eigenen Lehrers erkannt. 

So wie Gurdjieff  der Theosophie etwas verdankte, stand er 

DXFK� LQ�GHU�6FKXOG�-DTXHV�'DOFUR]HV��YRQ�GHP�HU�GXUFK�GLH�
6FK�OHULQQHQ�GHV�6FKZHL]HU�(U]LHKHUV�HUIDKUHQ�KDWWH��-DTXHV�
Dalcroze lehrte nicht das Heilige, aber er lehrte das sprudelnd 

Menschliche und wie man, vom Musikstudium ausgehend, 

sich selbst als Ganzes studiert; keine kleine Herausforderung 

und eine große Errungenschaft.

 Mithilfe von Alexandre und Jeanne de Salzmann ver-

suchte Gurdjieff  in den Jahren 1921 bis 1922 das wunder-

VFK|QH�*HElXGH�LQ�+HOOHUDX�]X�PLHWHQ��GDV�HLQVW�GDV�-DTXHV�
Dalcroze-Institut gewesen war: Es hätte das Haus seines 

Instituts werden können, das er in Europa gründen wollte. 

Die Verhandlungen verliefen jedoch negativ, und so reisten 

sie nach Paris weiter, wo eine zufällige Begegnung mit Jessmin 

+RZDUWK��HLQHU�-DTXHV�'DOFUR]H�$EVROYHQWLQ�XQG��)UHXQGLQ��
die damals an der Pariser Oper eine Ballettgruppe in dessen 

Techniken unterrichtete, zu der Einladung führte, das dortige 
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-DTXHV�'DOFUR]H�6WXGLR� ZlKUHQG� GHU� 6RPPHUIHULHQ� QXW]HQ�
zu dürfen. Wie schon erwähnt, wird wohl nur die Tanzwissen-

schaft über einen genügend weiten Blickwinkel verfügen, um 

GLH�9HUZDQGWVFKDIW�]ZLVFKHQ�*XUGMLHII �XQG�-DTXHV�'DOFUR]H�
im Detail behandeln und würdigen zu können. Aber wäre es 

zu viel gesagt, wenn wir sie als »uneingestandene Brüder« be-

zeichnen würden?

Die Bewegungen im Prieuré 
und in öffentlichen Aufführungen

 Tanz lässt sich, genauso wie Musik, nur schwer in Wor-

te fassen.Wir betreten das Studienhaus und verstummen. Be-

gabte Tanzkritiker mögen einen passenden Text verfassen, der 

über eine eigene Schönheit verfügt, doch das ist nicht Tanz. 

Vor diesem Hindernis stehen wir hier. Gurdjieffs erste Grup-

pe gewandter Tänzerinnen und Tänzer übte alles, von der 

aufwändig ausgearbeiteten »Initiation einer Priesterin«, von 

der nur die Musik überlebt hat – und der Olga de Hartmann 

eines Abends vom Balkon des Studienhauses aus zuschaute –, 

ELV�KLQ�]X�HLQHU�6HULH�YRQ�VHFKV�ª3ÁLFKW�EXQJHQ©��PLW�GHQHQ�
die Schülerinnen und Schüler sich üblicherweise am Anfang 

den Bewegungen annähern. Gurdjieff  soll gesagt haben, dass 

seine ganze Lehre in der ersten Übung dieser Serie enthalten 

sei. Ganz genau weiß ich nicht, wie das zu verstehen ist. Was 

LFK�MHGRFK�ZHL���LVW��GDVV�GLH�0XVLN�GHU�(UVWHQ�3ÁLFKW�EXQJ�
mit einem Wirbel von vier rasch gespielten Noten anhebt, der 

sich zu einem grandiosen G-Moll-Dominantakkord steigert.   

Die Musik ist ein Aufruf, zu sein und zu handeln – und doch 

gebietet sie Einhalt und lässt einen zuhören, die Energie des 

$NNRUGV� LQ�VLFK�DXIQHKPHQ��VLFK�VHOEVW�ÀQGHQ��'LH�lX�HUOL-
che Bewegung beginnt erst mit einem zweiten beherzten Ak-

NRUG�²� XQG� YRQ�GD� JHKW� HV�ZHLWHU� GXUFK� HLQH� 6HTXHQ]� YRQ�
Bewegungen und Tempi, welche die Komplexität und die 

Geschwindigkeit laufend erhöhen. Das anfängliche Schwei-

gen und Lauschen ist genauso eine Lehre wie alles Folgende 
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mit seiner Forderung nach entspanntem Gleichgewicht, um 

die dynamischen Bewegungen von Armen, Füßen und Kopf  

zu koordinieren. Die Bewegung als ein Ganzes erschafft ein 

Zentrum – das man selbst ist –, während das sich verändernde 

Tempo und die zunehmende Komplexität von diesem Zen-

trum Beständigkeit und Leidenschaftlichkeit verlangen. Die 

Musik spielt in einer Gefühlspalette von Majestät und Ernst 

bis hin zu luftiger Leichtigkeit – und wieder zurück. All dies 

ist eine gemeinschaftliche Erfahrung: Eine Klasse umfasst ty-

pischerweise drei oder vier Reihen aus je sechs Männern und 

Frauen sowie einer Person, die sie anleitet, und einer am Kla-

vier. Alle sind füreinander verantwortlich.

 In einem Saal, in dem die Bewegungen praktiziert wer-

den, herrscht eine besondere Stille und Atmosphäre, und so 

tritt man mit spontanem Respekt in diese Ruhe und wird Teil 

von ihr. Genau so muss es im Studienhaus des Prieuré ge-

wesen sein, dem ersten Bewegungssaal. Es ist ein Ort, wo das 

Erfordernis von Aufmerksamkeit intensiv erlebt wird, und 

wo Achtsamkeit entsteht. Es ist ein Ort der Anstrengung und 

Herausforderung, der Schönheit und Selbstkonfrontation; der 

Verlegenheit und der Anmut, der Bereitwilligkeit und Entde-

ckerfreude. Einer der heiligen Tänze, der von Jeanne de Salz-

PDQQ� DOV� HLQH�EOHLEHQGH�$XI]HLFKQXQJ� JHÀOPW�ZXUGH�� WUlJW�
den Titel »Die Suche nach der vollkommenen Gegenwart«. 

'LHV�LVW�GLH�0|JOLFKNHLW�XQG�GLH�1RWZHQGLJNHLW��:LH�Á�FKWLJ�
sie auch bleiben mag, schon nur, wenn wir der authentischen 

Gegenwart im Verlauf  einer Klasse ein bisschen näherkom-

men, ist dies eine bescheidene Revolution, unsere eigene Re-

volution. Während ich Gurdjieffs Kritikern vorwerfe, dass sie 

ihn und seine Lehre auf  Basis von mangelndem Wissen und 

von Vorurteilen, die gedankenlos von einem an den anderen 

weitergereicht wurden, attackiert haben, lässt sich Selbiges 

nicht hinsichtlich ihrer Haltung zu den Bewegungen sagen, 

weil diese jahrzehntelang zum größten Teil im Verborgenen 

geblieben waren. Als Gurdjieff  die Tänze in der Zeit von 1923 

ELV������LQ�GHQ�)RNXV�GHU�gIIHQWOLFKNHLW�EUDFKWH��IDQGHQ�VLH�LQ�
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den englischen, in den amerikanischen und, wenn auch in ge-

ringerem Ausmaß, in den französischen Nachrichtenmedien 

Beachtung. In späteren Jahrzehnten jedoch waren öffentliche 

Aufführungen rar – die Gurdjieff  Foundation of  New York 

beispielsweise veranstaltete nach einer Pause von ungefähr 

fünfzig Jahren erstmals wieder eine Vorführung im Frühling 

������8QG�GHQQRFK�ZXUGH�VHLW�GHP�3ULHXUp�LQ�*XUGMLHII�*H-
meinschaften und -Instituten die Arbeit mit den Bewegungen 

fast kontinuierlich fortgesetzt, ohne öffentliches Interesse auf  

sich zu ziehen. Für diese Diskretion gab es vielerlei Gründe; 

vielleicht stand über allem die Sorge, dass die Bewegungen als 

eine separate Darstellungskunst sich von der Lehre entkop-

peln könnten. Eine unbeabsichtigte Folge dieser Diskretion 

war die Tatsache, dass Beurteilungen Gurdjieffs und seiner 

Lehre vonseiten (mehr oder weniger wohlmeinender) Kritiker 

dieses Element im Allgemeinen ganz ausklammern, obwohl 

die Bewegungen integraler Bestandteil der Lehre sind und 

eines der einzigartigsten Geschenke Gurdjieffs an westliche 

Menschen auf  der Suche nach sich selbst. Es ist ein bisschen 

so, als würde man sich anschicken, die amerikanische Frei-  

heitsstatue zu beschreiben – ihr gelassenes Gesicht und das 

klassizistische Gewand, die zarte Patina von der langen Zeit, 

in der sie den Witterungsbedingungen ausgesetzt war –, ohne 

die hochgehaltene Fackel zu erwähnen.

 Bewegungen sind Tanz-Musik-Kreationen; die von 

Gurdjieff  und de Hartmann gemeinsam komponierte Mu-

sik ist untrennbar an jede Bewegung gebunden.11 Thomas 

de Hartmann berichtete über die Zusammenarbeit der bei-

den Komponisten, die auch von anderen bezeugt wird. De 

Hartmann, der stets äußerst bescheidene Schüler, rechnete 

Gurdjieff  den ganzen Verdienst zu – er, der professionelle 

Musiker, harmonisiere die Kompositionen lediglich, gab ih-

nen die endgültige Form, folge den Anweisungen. Aber ganz 

glaubhaft war dies nie; die Wechselseitigkeit muss wesentlich 

umfassender und tiefergehend gewesen sein. De Hartmann 

brachte in die Zusammenarbeit alles ein, was er als Student 
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am Konservatorium unter Rimski-Korsakow und anderen 

höchst bedeutenden Musikern gelernt hatte, und seine Karri-

ere im vorrevolutionären Russland hatte ihn in der vordersten 

Reihe seiner Generation platziert. Als ihn Gurdjieff  in seinen 

allerletzten Tagen durch Jeanne de Salzmann anfragen ließ, ob 

er die Musik für die »Neununddreißig« komponieren würde, 

für die Bewegungen, welche Gurdjieff  während des Zweiten 

Weltkriegs und später geschaffen hatte, willigte de Hartmann 

ein und schrieb dafür eine Musik, die mit zum Allerbesten 

des Repertoires gehört – streng gemäß der Ausdrucksweise, 

die Gurdjieff  zwanzig Jahre zuvor eingeführt hatte. Wie ich 

aus mündlichen Quellen erfahren habe, erhielt de Hartmann 

von seiner Frau einige Hinweise und improvisierte Musikele-

mente, die sich in den Klassen als vielversprechend bewährt 

hatten; selber eine gute Musikerin, hatte sie Gurdjieff  am 

.ODYLHU� EHJOHLWHW�� DOV� GLHVHU� GLH� QHXH�%HZHJXQJVVHTXHQ]� LP�
Unterricht einführte und anpasste. Die Musik für die »Neun-

unddreißig« zeigt, dass de Hartmann die Ausdrucksweise tief  

verinnerlicht und bewahrt hatte, obwohl sich seine eigenen 

unabhängigen Kompositionen für Orchester, Kammermusik-

ensembles und Stimme im Stil komplett davon unterschieden. 

Er hatte sich von seiner eigenen Praxis eines zeitgenössischen 

Stils, der dem seiner gleichaltrigen russischen und französi-

schen Komponistenkollegen glich, in Richtung Gurdjieff  

zurückgewendet.12 In späteren Jahren schuf  Gurdjieff  seine 

eigenständige Musik auf  einem einhändig betriebenen Har-

monium: meditative Improvisationen in Moll und nach Art 

des Nahen und Mittleren Ostens ohne kompositorische Be-

arbeitung oder Ausführung, die eine berührende Atmosphä-

re generieren und mit denen die gemeinsamen Abende mit 

seinen Schülerinnen und Schülern in seiner Pariser Wohnung 

oftmals beendet wurden.13 Die Musik, die der Zusammenar-

beit von Gurdjieff  und de Hartmann entsprang, sowohl jene 

für die Bewegungen als auch im Laufe der Zeit eine Fülle an 

Stücken für Soloklavier, trägt ihre gemeinsame Signatur: Sie 

bedurfte beider.
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 Unter anderen erinnerte sich Margaret Anderson an 

die Spitzenleistung der führenden Mitglieder der Tanztruppe 

im Prieuré:

 Normalerweise begann Gurdjieff  den Abend am Kla-

vier und komponierte die Melodie für eine neue Tanzbewe-

gung, welche Mr. de Hartmann auf  der Stelle in Notenschrift 

fasste; dann begannen die Schülerinnen und Schüler die Be-

wegungen unter Gurdjieffs Anweisungen auszuarbeiten, die 

immer stichwortartig erfolgten und viel zu schnell, als dass die 

meisten sie hätten verstehen können. Aber die Frau aus Kon-

stantinopel und einige andere übersetzten seine Kommentare 

fast so zügig in Bewegung, wie Mr. de Hartmann die Klavier-

akkorde ausarbeitete.14

 Mit der »Frau aus Konstantinopel« könnte Olgivanna 

gemeint sein, obwohl sie nicht aus Konstantinopel stammte.

 Auch wenn einige der Teilnehmenden schnell und auf  

hohem Niveau arbeiteten, waren die Bewegungen von An-

fang an niemals für professionelle Tänzerinnen und Tänzer 

gedacht. Während vieler Abende rang der junge Stanley Nott, 

ohne Zweifel eher im hinteren Teil der Klasse, mit den Be-

wegungen. Wenn eine neue Abfolge eingeübt werden sollte, 

erinnert sich Nott,

 rief  Gurdjieff  die drei Lehrerinnen zu sich, erklärte 

und zeigte ihnen die Bewegungen einige Male, gab de Hart-

mann die Melodie und ging zurück an seinen Platz. Sie be-

gannen umgehend damit, an den Gesten zu arbeiten; und 

innerhalb kurzer Zeit, in weniger als einer Stunde, unterrich-

teten sie uns darin. Aber wir jungen Schülerinnen und Schüler 

mussten mehrere Stunden arbeiten, bis wir fähig waren, sie 

auch nur einigermaßen auszuführen.15

 Die Schwierigkeit lag nicht nur darin, sich die Abfolge 

einzuprägen. Nott schreibt:
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 Ich brauchte lange, jede Bewegung, Geste und Hal-

tung zu erspüren und zu fühlen. »Zu erspüren« schien eine so 

einfache Angelegenheit zu sein, aber ich als Engländer, auf-

gewachsen mit körperlichem Drill und mit militärischer Aus-

bildung, musste immer wieder daran erinnert werden, meinen 

Körper »zu spüren«.16

� 9LHOH�-DKUH�VSlWHU��LQ�GHQ�����HUQ�LQ�&KLFDJR��YHUWUDX-

te sich eine Schülerin Gurdjieff  an; sie war eine professionelle 

Tänzerin, doch bereits etwas älter und besorgt, dass ihr Kör-

per die Belastung der langen Proben bald nicht mehr werde 

durchstehen können. Als Antwort, so erinnerte sie sich,

 erhob sich Gurdjieff  von seinem Schreibtisch und 

kam auf  mich zu. In einem sehr einfühlsamen Ton sagte er: 

»In den Klöstern, von wo ich herkomme, gibt es eine große 

Zahl von Tänzerinnen und Tänzer aller Entwicklungsstadien 

und jeden Alters. Doch nur den älteren ist es erlaubt, in den 

Tempeln zu tanzen, nur jenen, die durch Jahre der Schüler-

schaft gegangen sind. Die Rituale werden ausschließlich von 

den älteren Frauen getanzt. Und sie sind ganz Feuer, reine 

Perfektion, ihre Bewegungen sind wunderschön und mit Prä-

zision ausgeführt. All diese Frauen sind alt, über sechzig. Sie 

tanzen wie Göttinnen.«17

 Gurdjieffs Bewegungen waren und sind offen für alle, 

die daran teilnehmen wollen. Man kann der Meinung sein, 

dass die einzigen ›professionellen‹ Darbietenden in den nun-

mehr fast einhundert Jahren seit 1923 ausschließlich zu jener 

Truppe gehörten, die Gurdjieff  im Prieuré ausbildete und 

im Théâtre des Champs-Élysées auf  die Bühne und später 

in amerikanische Städte brachte, und sie waren auch nur für 

die Dauer der Tour ›professionelle‹ Tänzerinnen und Tänzer. 

Einige der begabtesten und erfahrensten unter ihnen wurden 

Lehrerinnen und Lehrer; aber auch diese Aufgabe ist ein Stu-

dium, kein Beruf. Es heißt, der herausragende Ballett-Impre-
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sario jener Tage, Sergei Djagilew habe, nachdem er die Be-

wegungen im Prieuré oder in Paris gesehen hatte, Gurdjieff  

eingeladen, deren Darbietung als Gastauftritt an einigen Auf-

führungen seiner Tanztruppe Ballets Russes zu präsentieren. 

Gurdjieff  habe abgelehnt. Ich weiß nicht, ob es die »zweite 

Geige« war oder die Schwelle zu einer professionellen Vor-

führung, die das Hindernis darstellte. Was auch immer es ge-

wesen sein mag, es markierte den Wendepunkt zu der Zurück-

gezogenheit, die seither, abgesehen von seltenen öffentlichen 

Darbietungen, angedauert hat.18

 Das Programmheft der New Yorker Präsentationen 

GHU�%HZHJXQJHQ�LP�:LQWHU�XQG�)U�KOLQJ������ZLH�DXFK�GHU�
Pariser Prospekt werfen einen Punkt auf, dem wir uns noch 

nicht gewidmet haben. Die Begriffe und die Sprache führen 

uns an den Rand der modernen westlichen Kultur; das Publi-

kum – und wir selbst – sind aufgefordert, für ein unbekanntes 

Thema empfänglich zu werden: für die zwei Ziele von heili-

gem Tanz.

 Die orientalischen Tänze haben – religiös, mystisch 

und wissenschaftlich – nichts von ihrer tiefen Bedeutung ein-

gebüßt, die ihnen in längst vergangener Zeit innewohnte. Hei-

lige Tänze waren immer eines der wichtigsten Themen, die in 

esoterischen Schulen des Ostens gelehrt wurden. Diese Gym-

nastik hat ein doppeltes Ziel: Zum einen enthält und zeigt sie 

eine gewisse Form von Wissen, zum anderen dient sie gleich-

zeitig als Mittel, um einen harmonischen Seinszustand zu er-

reichen. [...] In jener frühen Zeit diente Kunst dem Zweck 

eines höheren Wissens und der Religion. [...] Alter heiliger 

Tanz ist nicht einfach ein Medium für eine ästhetische Er-

fahrung, sondern sozusagen auch ein Buch, das [...] ein ganz 

bestimmtes [...] Wissen enthält. Aber es ist ein Buch, das nicht 

alle lesen können, die dies möchten.19

 Gorham Munson, dem wir bereits begegnet sind, erleb-

te selbst die persönlichen Auswirkungen dieses letzten Satzes.
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 Wie schnell wir mit der Wahrheit der letzten Bemerkung 

NRQIURQWLHUW�ZDUHQ��'LH�>���@�ª3ÁLFKW�EXQJHQ©��GLH�ª,QLWLDWLRQ�
der Priesterin«, die Derwischtänze, die Pilgerreise-Bewegung 

mit dem Titel »Das Zurücklegen der eigenen Körperlänge«, 

die Volks- und Arbeitstänze, der Enneagramm-Tanz – alle 

diese und viele weitere hatten eine höchst seltsame Wirkung, 

die man nur mit dem Begriff  »Erwachen« beschreiben kann. 

Die Gestaltung und die Details waren außerordentlich präzise, 

und es leuchtete ein, dass sie eine exakte Sprache für die Über-

mittlung von Wissen darstellten. Aber man konnte sie nicht 

lesen, sondern nur fühlen; und das Gefühl war – kolossal.20

 Was er schreibt, gilt bis zum heutigen Tag für viele 

ernsthafte Teilnehmerinnen und Teilnehmer der Bewegungs-

klassen. Einige der Abfolgen – es gibt wahrscheinlich insge-

samt zweihundert – sind  in einer offenen, sofort erfassbaren 

6SUDFKH�FKRUHRJUDÀHUW�:HUW��EHLVSLHOVZHLVH�HLQ�%HWHQ�LQ�%H-
wegung oder ein stilles Gehen im Kreis, als ob sich Welten be-

wegten. Doch soviel ich weiß, gibt es keine überlieferte Erklä-

rungsweise, die in Worten ausdrückt, was jemand tanzt. Man 

muss es »gefühlsmäßig verstehen« wie Gloucester in König 

Lear, und das reicht vollkommen aus. Gurdjieff  legte großes 

*HZLFKW�DXI �GDV��ZDV�HU�ªLQVWLQNWLYHV�(PSÀQGHQ�GHU�:LUN-
lichkeit« nannte – in vielen von uns nur schwach ausgeprägt, 

aber nicht unwiederbringlich versiegt.21 Man kann davon aus-

gehen, dass diejenigen, die an den Bewegungen teilnehmen, 

GHUHQ�%HGHXWXQJ�HKHU�LQVWLQNWLY�HPSÀQGHQ��DOV�GDVV�VLH�HV�VLFK�
in Worten erklären – wofür während der Ausführung ohnehin 

weder die Zeit noch die Notwendigkeit besteht. Dennoch traf  

Gurdjieff  mehr als einmal die Aussage, dass die aus alten Zei-

ten erhaltenen Tänze »eine Aufgabe erfüllen, die vergleichbar 

ist mit der unserer Bücher«22� ,Q� VHLQHU�$XWRELRJUDÀH� VFKLO-
derte er in aller Ausführlichkeit ein Kloster, in dem er solche 

Tänze von hervorragend ausgebildeten Priesterinnen aufge-

führt gesehen hatte – es kann gut sein, dass er diese im Sinn 

hatte, als er der besorgten Tänzerin in Chicago Mut zusprach:
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 Jeder im Kloster kannte das Alphabet dieser Haltun-

gen, und wenn die Priesterinnen am Abend in der Haupthalle 

des Tempels die Tänze gemäß dem für diesen Tag geltenden 

Ritual tanzen, lesen die Brüder in diesen Haltungen Wahr-

heiten, die die Menschen vor mehreren Jahrtausenden darin 

hineingelegt haben. [...] Und sie nannten diese Tänze »heilige 

Tänze«.23

 Seine Beschreibung des Trainings der Priesterinnen 

legt Nachdruck auf  das Alter der Tänze: »mindestens viertau-

sendfünfhundert Jahre alt.«24 Ich weiß nicht, ob diese archäo-

logische Einordnung wortwörtlich zu nehmen ist, doch deren 

Bedeutung ist offensichtlich: Gurdjieff  hatte einen grenzen-

losen Respekt für die Traditionen des heiligen Tanzes, denen 

er begegnet war, und erwartete von seinen Schülerinnen und 

Schülern ebenfalls, die Tänze zu achten, zu studieren und in 

sich aufzunehmen, wie er es getan hatte. Er schrieb Traditio-

nen fort, gab ihnen einen Platz und einen Sinn im heutigen 

/HEHQ�XQG�HUJlQ]WH�VLH�XP�HLQH�HLJHQVWlQGLJH�&KRUHRJUDÀH��
die er in jenem vor langer Zeit entstandenen Geist kreierte. 

Unter all den Rollen, die er im Laufe der Jahre im Westen 

spielte – Gründer und Direktor eines Instituts, Autor und an-

dere – gab es eine Identität, die er ohne jegliche Spur von Iro-

nie akzeptierte und lebte: »einfach ein Tanzlehrer«; dies war 

genug und drückte alles aus, was gesagt werden musste. An 

anderer Stelle seiner Schriften präzisierte er dies ein wenig: 

»ein wirklich guter Lehrer von Tempeltänzen«. Er hatte nie 

den Wunsch verspürt, ein Autor zu sein; wie wir bald sehen 

werden, fühlte er, dass die Umstände ihn dazu gezwungen 

hatten. Aber ein wirklich guter Lehrer von Tempeltänzen zu 

werden, das hatte er sich von ganzem Herzen gewünscht.
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Tanz des Lebens
YRQ�+DÀ]

� +DÀ]�VDJW��]XHUVW�LQ�3HUVLVFK��GDQQ�LQV�(QJOLVFK��EHU-
setzt und jetzt hier in Deutsch): 

Jedes Kind hat Gott gekannt 

Nicht den Gott der Namen  

Nicht den Gott des „Tu das nicht“

Nicht den Gott, der jemals etwas Verrücktes tut

Sondern nur den einen Gott der vier Worte kennt

Und sie dauernd wiederholt:

„Komm tanz mit mir“.

Erinnerung eines unserer Leser
 

 Mit einem Freund ging ich in der Stadt spazieren. 

Plötzlich hielt er mich am Arm fest und wir blieben stehen. 

Er deutete auf  das Kind, welches auf  dem Bürgersteig gegen-

über zusammen mit Erwachsenen „ging“. „Schau, das Leben 

tanzt“, sagte er. 

Die Übersetzung ins Englische ist von Daniel Ladinsky aus seinem Buch: 
7KH�*LIW��SRHPV�E\�+DÀ]�

Fritz Neumann-Hegenberg, Monatsstreifen, 
Druckgra!k, Schlesischer Kalender, 1914
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Heiligenstädter Testament
von Ludwig van Beethoven

Für meine Brüder Carl und  –––  Beethowen

 O ihr Menschen die ihr mich für Feindseelig störisch 

oder Misantropisch haltet oder erkläret, wie unrecht thut ihr 

mir, ihr wißt nicht die geheime ursache von dem, was euch 

so scheinet, mein Herz und mein Sinn waren von Kindheit 

an für das zarte Gefühl des Wohlwollens, selbst große Hand-

lungen zu verrichten dazu war ich immer aufgelegt, aber be-

denket nur daß seit 6 Jahren ein heilloser Zustand mich be-

fallen, durch unvernünftige Ärzte verschlimmert, von Jahr 

zu Jahr in der Hofnung gebessert zu werden, betrogen, end-

lich zu dem überblick eines daurenden Übels (dessen Hei-

lung vieleicht Jahre dauren oder gar unmöglich ist) gezwun-

gen, mit einem feurigen Lebhaften Temperamente gebohren 

selbst empfänglich für die Zerstreuungen der Gesellschaft, 

muste ich früh mich absondern, einsam mein Leben zu-

bringen, wollte ich auch zuweilen mich einmal über alles das 

hinaussezen, o wie hart wurde ich dur[ch] die verdoppelte 

traurige Erfahrung meines schlechten Gehör's dann zurück-

gestoßen, und doch war's mir noch nicht möglich den Men-

schen zu sagen: sprecht lauter, schreyt, denn ich bin Taub, 

ach wie wär es möglich daß ich die Schwäche eines Sinnes-

angeben sollte, der bey mir in einem Vollkommenern Grade 

als bey andern seyn sollte, einen Sinn denn ich einst in der 

grösten Vollkommenheit besaß, in einer Vollkommenheit, 

wie ihn wenige von meinem Fache gewiß haben noch gehabt 

haben – o ich kann es nicht, drum verzeiht, wenn ihr mich 

da zurückweichen sehen werdet, wo ich mich gerne unter 

euch mischte, doppelt Wehe thut mir mein unglück, indem 

ich dabey verkannt werden muß, für mich darf  Erholung in 

menschlicher Gesellschaft, feinere unterredungen, Wechsel-

seitige Ergießungen nicht statt haben, ganz allein fast nur so 
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viel als es die höchste Nothwendigkeit fodert, darf  ich mich 

in Gesellschaft einlassen, wie ein Verbannter muß ich leben, 

nahe ich mich einer Gesellschaft, so überfällt mich eine hei-

ße Ängstlichkeit, indem ich befürchte in Gefahr gesezt zu 

werden, meine[n] Zustand merken zu laßen – so war es denn 

auch dieses halbe Jahr, was ich auf  dem Lande zubrachte, 

von meinem Vernünftigen Arzte aufgefodert, so viel als 

möglich mein Gehör zu schonen, kamm er fast meiner jezi-

gen natürlichen Disposizion entgegen, obschon, vom Triebe 

zur Gesellschaft manchmal hingerissen, ich mich dazu ver-

leiten ließ, aber welche Demüthigung wenn jemand neben 

mir stund und von weitem eine Flöte hörte und ich nichts 

hörte, oder jemand den Hirten Singen hörte, und ich auch 

nichts hörte, solche Ereignisse brachten mich nahe an Ver-

]ZHLÁXQJ��HV�IHKOWH�ZHQLJ��XQG�LFK�HQGLJWH�VHOEVW�PHLQ�/HEHQ�
– nur sie die Kunst, sie hielt mich zurück, ach es dünkte mir 

unmöglich, die Welt eher zu verlassen, bis ich das alles her-

vorgebracht, wozu ich mich aufgelegt fühlte, und so fristete 

ich dieses elende Leben – wahrhaft elend, einen so reizbaren 

Körper, daß eine etwas schnelle Verändrung mich aus dem 

Besten Zustande in den schlechtesten versezen kann – Ge-

duld – so heist es, Sie muß ich nun zur führerin wählen, ich 

habe es – daurend hoffe ich, soll mein Entschluß seyn, aus 

zu harren, bis es den unerbittlichen Parzen gefällt, den Faden 

zu brechen, vieleicht geht's besser, vieleicht nicht, ich bin ge-

faßt – schon in meinem 28 Jahre gezwungen Philosoph zu 

werden, es ist nicht leicht, für den Künstler schwere[r] als für 

irgend jemand – Gottheit du siehst herab auf  mein inneres, 

du kennst es, du weist, daß menschenliebe und Neigung zum 

Wohlthun drin Hausen, o Menschen, wenn ihr einst dieses 

leset, so denkt, daß ihr mir unrecht gethan, und der unglück-

OLFKH��HU�WU|VWH�VLFK��HLQHQ�VHLQHV�JOHLFKHQ�]X�ÀQGHQ��GHU�WUR]�
allen Hindernissen der Natur, doch noch alles gethan, was in 

seinem Vermögen stand, um in die Reihe würdiger Künstler 

und Menschen aufgenommen zu werden – ihr meine Brüder 

Carl und  ––– , sobald ich tod bin und Professor schmid lebt 
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noch, so bittet ihn in meinem Namen, daß er meine Krank-

heit beschreibe, und dieses hier geschriebene Blatt füget ihr 

dieser meiner Krankengeschichte bey, damit wenigstens so 

viel als möglich die Welt nach meinem Tode mit mir ver-

söhnt werde – Zugleich erkläre ich euch beyde hier für die 

Erben des kleinen Vermögens, (wenn man es so nennen 

kann) von mir, theilt es redlich, und vertragt und helft euch 

einander, was ihr mir zuwider gethan, das wist ihr, war euch 

schon längst verziehen, dir Bruder Carl danke ich noch in's 

besondre für deine in dieser leztern spätern Zeit mir bewie-

sene Anhänglichkeit, Mein Wunsch ist, daß euch ein bessers 

sorgenloseres Leben, als mir, werde, emphelt euren Kindern 

Tugend, sie nur allein kann glücklich machen, nicht Geld, 

ich spreche aus Erfahrung, sie war es, die mich selbst im 

Elende gehoben, ihr Danke ich nebst meiner Kunst, daß ich 

durch keinen selbstmord mein Leben endigte – lebt wohl 

und liebt euch; – allen Freunden danke ich, besonders fürst 

Lichnowski und p[r]ofessor schmidt –  die Instrumente von 

fürst L. wünsche ich, daß sie doch mögen aufbewahrt wer-

den bey einem von euch, doch entstehe deswegen kein streit 

unter euch, sobald sie euch aber zu was nüzlicherm dienen 

können, so verkauft sie nur, wie froh bin ich, wenn ich auch 

noch unter meinem Grabe euch nüzen kann – so wär's ge-

schehen – mit freuden eil ich dem Tode entgegen – kömmt 

er früher als ich Gelegenheit gehabt habe, noch alle meine 

Kunst-Fähigkeiten zu entfalten, so wird er mir troz meinem 

Harten Schicksaal doch noch zu frühe kommen, und ich 

würde ihn wohl später wünschen – doch auch dann bin ich 

zufrieden, befreyt er mich nicht von einem endlosen Leiden-

den Zustande? Komm, wann du willst, ich gehe dir muthig 

entgegen – lebt wohl und Vergeßt mich nicht ganz im Tode, 

ich habe es um euch verdient, indem ich in meinem Leben 

oft an euch gedacht, euch glücklich zu machen, seyd es – 

     Ludwig van Beethowen

     [L. S.]

Heiglnstadt am 6ten october 1802
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>TXHU�@
für meine Brüder Carl und  –––  nach meinem Tode zu lesen 

und zu vollziehen –

[auf  dem Kopf  stehend:] 

+HLJOQVWDGW�DP� O�WHQ�RFNWREHU������VR�QHKPH� LFK�GHQ�$E-

schied von dir – und Zwar traurig – ja die geliebte Hofnung 

– die ich mit hieher nahm wenigstens bis zu einem gewissen 

Punkte geheilet zu seyn – sie muß mich nun gänzlich ver-

lassen, wie die blätter des Herbstes herabfallen, gewelkt sind, 

so ist – auch sie für mich dürr geworden, fast wie ich hieher 

kamm gehe ich fort – selbst der Hohe Muth - der mich oft 

in den Schönen Sommertägen beseelte – er ist verschwun-

den – o Vorsehung – laß einmal einen reinen Tag der Freude 

mir erscheinen - so lange schon ist der wahren Freude inniger 

widerhall mir fremd  – o wann – o Wann o Gottheit – kann 

ich im Tempel der Natur und der menschen ihn wider fühlen 

– Nie? – nein – o es wäre zu hart

was brauchst du
von Friederike Mayröcker

was brauchst du? einen Baum ein Haus zu

ermessen wie groß wie klein das Leben als Mensch

wie groß wie klein wenn du aufblickst zur Krone

dich verlierst in grüner üppiger Schönheit

wie groß wie klein bedenkst du wie kurz

dein Leben vergleichst du es mit dem Leben der Bäume

du brauchst einen Baum du brauchst ein Haus

keines für dich allein nur einen Winkel ein Dach

zu sitzen zu denken zu schlafen zu träumen

zu schreiben zu schweigen zu sehen den Freund

die Gestirne das Gras die Blume den Himmel
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Briefkasten
Einblicke aus der Leserschaft

 Wir möchten eine Mitteilung abdrucken, die uns der 

Leser Herr C. H. bereits im vergangenen Jahr zugesandt hat:

 Jetzt wird es spannend!

 Seit sich das erste Buch von Bô Yin Râ, um seinen 

Geburtstag 1982, es war „Der Sinn des Daseins“, als knapp 

25jähriger in mein Leben geöffnet hat, hat ein Kristallisie-

rungsprozeß begonnen, der immer wieder Imaginationen 

hervorrief, wie denn die „Öffentlichkeit“ erreicht werden 

kann! Ich habe da so ein Talent zu reden ... man glaubt mir.

 Simultan tat sich ein Streß auf, wie denn heutzutage 

eine Verständnisbrücke gebaut werden kann, zu dem neuen, 

einzigartigen Zustand in dieser unserer Gegenwart: Eine Of-

fenbarung aus einem Guß in Händen halten zu können, frisch 

aus der Quelle zum Trinken gereicht! Alle bisherigen Versu-

che scheiterten (in mir)! Es gibt keine Brücke! In meinen Au-

gen. Es ist etwas völlig Neues und Punkt! Freilich, in jedweder 

Darstellung sucht man Assoziationen und Berührungspunk-

te, aber die müssen individuell passen und sind unübersicht-

lich. Tatsächlich kann es im Kern nur heißen: Altes Wissen in 

neuer Sprache zum Leben erweckt, in einer unvorstellbaren 

Ganzheit. Also gewöhn dich daran. Die unvermeidbaren indi-

viduellen Reibungen muß jeder selber bewältigen!

 Mich dünkt, daß eine Biographie, nüchtern und alle 

geistige Eröffnung andeutend, das Leben dieses Mannes als 

ein Ereignis darzustellen, das man von vorneherein nicht ka-

pieren kann, aber darstellen, natürlich unglaubwürdig ist – na 

und? Es gehört dargestellt. Weil es so ist. An das Neue kann 

man sich gewöhnen – wenn es sichtbar ist. Aber nicht drum-

herum reden. Das bringt nichts.

 Sollte eine innere Ahnung wahr sein, trau ich mir eines 

Tages zu, darüber zu sprechen. Ich habe diesen Gedanken zu 

meiner Sicherheit an eine Bedingung geknüpft: ich muß mein 

geistiges Primärziel erreicht haben! Sonst war es Gaukelspiel!?
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 Kein Einwand gegen die Verwendung, aber bitte nur 

anonymisiert.

 Es ist spannend!

 Als Reaktion auf  die vergangene Sommerausgabe der 

Blätter schrieb uns Herr A.K.:

 Dies als Gruß an die „Organisation zur Umwandlung 

des Kinos“ und als Geist- und Seelennahrung für den „Film 

der Zukunft“. Für die „Filmemacher“ und das Publikum.

 Im letzten Buch (CII - Sommer) fand ich diese beiden 

Texte, bei denen mir der Gedanke kam:

 „Das gehört zum Neuen Film und dem Kino“.

� 'DV�*HGLFKW�Å3ÀQJVWHQ´�YRQ�%{�<LQ�5k�XQG�GDULQ�GLH�
3. Strophe:

„Die Flammenzungen können aber

 nicht in jedem singen;

Doch jedem können sie

 im Wort erklingen,

Wenn er nur ihre Hymnen

 dort erhören mag,

Wo sie sich auch ihm formen,

 sucht er sie in seinem Tag! –“

Ein Satz von Gertrud Pause:

 „Sei mein Licht-Träger im dunklen Erdenland, auf  daß 

in allen, die dir begegnen, das Heim-Weh nach Mir erwacht“.

 Wir grüßen, und habt einen guten Tag.

 Der Leser Herr O. B. schrieb kurz und kürzlich:

 Guten Tag,

 bin sehr fasziniert über Ihre wirklich reiche Vielfalt an 

Literatur. Sofern Sie jemanden für die Mitarbeit suchen, freue 

ich mich auf  die Kontaktaufnahme.
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Nachlese
Das „Deutsche Wesen“

von Bô Yin Râ

 Was „Deutsches Wesen“ sei,

 Das wird von manchem Deutschen

� ,PPHU�ZLHGHU�GHÀQLHUW
 Und säuberlich analysiert . . .

 Ach, – dieses nimmermüde R e d e n !

 Fast könnte es schon heißen:

 Es sei „deutsches Wesen“

 Am Z e r - r e d e n  aller Dinge

 Sich als Deutscher zu erweisen . . .

 O r e d e t  lieber n i c h t  in einemfort

 Vom „D e u t s c h e n  We s e n “, sondern seid,

 Was ihr nun einmal sein könnt, –

 Aber seid es recht, –

 Denn d e u t s c h e n  We s e n s

 B l e i b t  der Deutsche a l l e r w e g e

 Ob er t ü c h t i g  sein mag oder s c h l e c h t !

 V i e l z u v i e l  We s e n  macht man leider

 Um das „Deutsche Wesen“! –

 Ist es euch aber nicht N a t u r ,

 Dann wird gewiss die Welt

 Am „D e u t s c h e n  We s e n “

 N i m m e r m e h r  „genesen“ ! –
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Schluss mit Maag
Von Musik, Theater und anderen Künsten

 Die unfreundlichste Freischütz-Anekdote ist wohl die, 

wo die allmächtige Frau Direktor dem Max, der ihr unsympa-

thisch war, entlassen hatte. Doch die Abendvorstellung mußte 

er noch singen. Er rächte sich, indem er, als die Wildsau in der 

Wolfsschlucht über die Bühne rannte, aufstand, sein Hütchen 

zog und grüßte: Guten Abend, Frau Direktor, noch so spät 

auf  den Beinen?

Von Musik, Theater und anderen Künsten, S. 18, Kober, Zürich, 1958

*

 Felix Weingartner hat mir einmal erzählt, er habe bei 

seiner ersten Bühnentätigkeit hoch oben im Norden die Wild-

sau einmal mit einem Schlußlicht über die Bühne laufen se-

hen. Ich selbst bin ihr auch schon begegnet, als sie, verkehrt 

losgelassen, mit dem Hinterteil voran durch die Wolfsschlucht 

raste.

Von Musik, Theater und anderen Künsten, S. 18 f., Kober, Zürich, 1958

*
 Eugen d'Albert, der berühmte Pianist, mit dem er sehr 

EHIUHXQGHW�ZDU��KDW�]LHPOLFK�KlXÀJ�JHKHLUDWHW�XQG�VLFK�VFKHL-
den lassen, und Grünfeld warnte ihn eines Tages, als er wieder 

von neuem sich verheiratete: Eugen, paß auf: die neunte ist 

mit Chor! Und bei einem fröhlichen Gastmahl hielt er am 

Schluß eine kleine Ansprache: Geschieden muß sein, wie un-

VHU�)UHXQG�G
$OEHUW�]X�VDJHQ�SÁHJW�

Von Musik, Theater und anderen Künsten, S. 49 f., Kober, Zürich, 1958
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 In einem neuen Anekdotenbuch wird jetzt dem Berli-

ner Kritiker Stuckenschmidt zugeschrieben, was sich seiner-

zeit der wegen seiner ziemlich bösartigen Schlagfertigkeit ge-

fürchtete Wiener Journalist Saphir geleistet hat, der in seiner 

Zeitschrift einen Komponisten sehr heftig kritisiert hatte. Als 

der Getadelte Saphir auf  der Straße begegnete, rief  er ihm zu: 

Die Zeit wird auch noch kommen, wo ich Sie in Wut setzen 

werde. Worauf  Saphir zurückrief: Setzen Sie mich in was sie 

wollen, nur nicht in Musik.

Von Musik, Theater und anderen Künsten, S. 7, Kober, Zürich, 1958

*
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Anmerkungen und Quellen

„Nächtliches Andante“ von Fritz Neumann-Hegenberg (2)
1 Sein Grab mit der markanten, vom Dresdener Bildhauer Paul Polte ge-

schaffenen Grabstelle hat sich bis heute auf  dem Städtischen Friedhof  

erhalten und wurde vor einigen Jahren aufwendig restauriert.

2 Siehe: Katalog zur Gedächtnis-Ausstellung des Malers Fritz-Neumann-

+HJHQEHUJ��*|UOLW]�����
3 Das Zitat aus dem Typoskript eines Vortrags von Hildegard Neumann-

Hegenberg entnommen, den sie am 21. Januar 1956 im Haus des Marbur-

ger Juristen und Schriftstellers Otto von Sethe hielt. Eine Kopie des Ty-

poskripts, die dem Kulturhistorischen Museum dankenswerterweise von 

)UDQN�8HFNHURWK� �%RQQ��]XU�9HU�IJXQJ�JHVWHOOW�ZXUGH��EHÀQGHW� VLFK� LQ�
der Künstlerkartei.

���=LWLHUW�QDFK�7\SRVNULSW��ZLH�$QP����
5. Fritz Neumann-Hegenberg. Sieben farbige Wiedergaben seiner Haupt-

ZHUNH�PLW�HLQHP�%HJOHLWZRUW�YRQ�:DOWHU�'LWWPDQQ��*|UOLW]�������.XOWXU-
KLVWRULVFKHV�0XVHXP�*|UOLW]��,QY��1U�������������'LH�0DSSH�LVW�DXI �GHU�
Innenseite bezeichnet: „Herrn Dr. Hummel in Dankbarkeit / Hildegard 

1HXPDQQ�+HJHQEHUJ���*|UOLW]�'H]������´�
6. Vgl. Marina N. Lobanova: Mystiker, Magier, Theosoph, Theurg. Alex-

DQGHU�6NUMDELQ�XQG�VHLQH�=HLW��+DPEXUJ�������/HRQLG�6DEDQHMHZ��$OH[DQ-

GHU�6NUMDELQ��:HUN�XQG�*HGDQNHQZHOW��%HUOLQ������
���9JO��'LHWHU�5H[URWK��/XGZLJ�YDQ�%HHWKRYHQ��6LQIRQLH�1U����G�0ROO�RS��
�����(LQI�KUXQJ�XQG�$QDO\VH��0�QFKHQ�0DLQ]��������'LHWHU�+LOGHEUDQGW��
Die Neunte. Schiller, Beethoven und die Geschichte eines musikalischen 

:HOWHUIROJV��0�QFKHQ�:LHQ������
8. Fritz Neumann-Hegenberg: Kunst der Seele (1921) In: Das Jahrbuch 

GHU�*|UOLW]HU�.�QVWOHUVFKDIW�������6�����*|UOLW]������� 

Felix Weingartner zum 70. Geburtstag
Verstummte Stimmen, Gedenktafel in Bayreuth:

)HOL[�:HLQJDUWQHU�����-XQL������=DUD�����0DL������:LQWHUWKXU��0XVLNDOL-
sche Assistenz; Bayreuth 1886

 Der Dirigent und Komponist erhielt seine Ausbildung in Graz, 

Leipzig und zuletzt bei Franz Liszt in Weimar. Das außergewöhnliche 
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7DOHQW� EHJDQQ� VHLQH� /DXIEDKQ� ����� DOV�.DSHOOPHLVWHU� LQ�.|QLJVEHUJ��
Danzig, Hamburg und Mannheim und machte danach eine steile Kar-

ULHUH�� DE������DOV�'LULJHQW�GHU�+RIRSHU�%HUOLQ��YRQ������ELV������DOV�
/HLWHU�GHV�0�QFKQHU�.DLP�2UFKHVWHUV��YRQ������ELV������DOV�1DFKIRO-
JHU�*XVWDY�0DKOHUV�LQ�GHU�+RIRSHU�:LHQ��VHLW������DOV�/HLWHU�GHU�.RQ-

VHUYDWRULXPV�LQ�%DVHO�XQG�VFKOLH�OLFK�DE������DOV�'LUHNWRU�GHU�:LHQHU�
Staatsoper. 1886 war Weingartner auf  Empfehlung Hermann Levis als 

musikalischer Assistent nach Bayreuth gekommen. Der dort herrschen-

GH�$QWLVHPLWLVPXV�XQG�GLH�YRQ�&RVLPD�:DJQHU�JHIRUGHUWH�8QWHUZ�UÀJ-
NHLW�KDWWHQ�MHGRFK�VFKQHOO�]XP�%UXFK�PLW�GHU�)HVWLYDOFKHÀQ�JHI�KUW��'HU�
Dirigent wurde systematisch als Jude diffamiert. „Meiner Meinung nach 

ist er Orientale“, schrieb Cosima 1881. Dies war falsch, Weingartner 

war kein Jude. Die Stigmatisierung aber wurde er nicht mehr los. Nach 

der nationalsozialistischen Machtübernahme der NSDAP 1933 sah sich 

der Dirigent einer verdeckten Verfolgung durch NS-Dienststellen ausge-

setzt: Der Reichsdramaturg Rainer Schlösser, ein enger Mitarbeiter von 

Propagandaminister Goebels, suchte „hieb- und stichfestes Material“ 

JHJHQ�LKQ��HLQ]HOQH�VHLQHU�6FKULIWHQ�ZXUGHQ�ÅZHJHQ�SD]LÀVWLVFKHU�7HQ-

denz“ verboten; sein Privatleben wurde durchleuchtet und ihm immer 

wieder eine jüdische Herkunft unterstellt. Dies bedeutete, dass Nazi-

Deutschland für Weingartner verperrt war und auch im austrofaschisti-

schen Österreich war für ihn kein Platz mehr. 1936 ging er ins Schweizer 

([LO�� $P� ���0DL� ����� LVW� )HOL[�:HLQJDUWQHU� LQ�:LQWHUWKXU� JHVWRUEHQ��
Zara (kroatisch Zadar) ist heute eine Stadt in Kroatien.

Lebenserinnerungen
 Dieser Text ist, wie auch im Original, in Schweizer Rechtschrei-

bung belassen.

Der historische Jakob-Böhme-Bund
und der Jacob-Böhme-Bund der Gegenwart

��5XGROI �6FKRWW��'HU�0DOHU�%�<�5���=�ULFK�������6������
2 Otto Zsok, Musik und Transzendenz, Eos Verlag, Erzabtei St. Ottilien, 

������6������
��5XGROI �6FKRWW��%{�<LQ�5k��/HEHQ�XQG�:HUN��%HUQ��.REHU�9HUODJ�������
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6�����I�
��5XGROI �6FKRWW��'HU�0DOHU�%{�<LQ�5k��=�ULFK�������6������
��5XGROI �6FKRWW��/HEHQ�XQG�:HUN��.REHU��6����������
6  H. H. Stuckenschmidt, Schöpfer der neuen Musik, dtv, S. 126 f.

��$UQROG�6FK|QEHUJ��+DUPRQLHOHKUH�������
��(LQI�KUXQJVZRUWH�]XU�$XVVWHOOXQJ��0LW�6FK|QEHUJ�LQ�GLH�1DWXU�������
������$UQROG�6FK|QEHUJ�&HQWHU��:LHQ����
9 Zitat aus: Andrea Harrandt, Egon Wellesz als Musikwissenschaftler, 

https://www.egonwellesz.at/wellesz_biographie.htm

��� 4XHOOH�� KWWSV���ZZZ�NRWWH�DXWRJUDSKV�FRP�HQ�DXWRUJUDSK�VWXFNHQ-

schmidt-hans-heinz

11 Egon Wellesz - ein Klassiker der Moderne, Hartmut Krones in: Egon 

Wellesz - Komponist, Musikwissenschaftler und Byzantist, gleiche Quelle 

wie bei 9.

12 Ebenda.

13 Johannes Koder, Byzanz, Die Byzantinische Musik und Egon Wellesz, 

gleiche Quelle wie bei 9.

���:LNLSHGLD�7LHÁDQG��)LOP��
15 Wikipedia CAN.

16 Carsten Aschmann, in: Winter-Seminare 1998/99, Sector 16, Hannover.

Die Vorgeschichte der Bewegungen
������*XUGMLHII��%HHO]HEXEV�(U]lKOXQJHQ��6HLWHQ����²����
������6LHKH�)UDQN�0DUWLQ��7LERU�'pQHV�XQG�DQGHUH��ePLOH�-DTXHV�'DOFUR]H��
L’homme, le compositeur, le créateur de la Rythmique, Neuchâtel, Schweiz: Editi-

onsde la Baconnière, 1965.

������(EHQGD��6HLWH�����
������(EHQGD��6HLWH�����
5.   Jessmin und Dushka Howarth: “It’s Up to Ourselves” in A Mother, a 
Daughter, and Gurdjieff, New York: Gurdjieff  Heritage Society, 1998, Seite 

33 ff.

6    Eine neuere Forschungsarbeit zum Thema Tanz als transformativer 

Disziplin in den ersten Jahrzehnten des zwanzigsten Jahrhunderts bietet 

insbesondere Carole M. Cusack: “The Contemporary Context of  Gurd-

MLHII ·V�0RYHPHQWVµ� LQ� 5HOLJLRQ� DQG� WKH�$UWV�� ���� QR�� �²��� ������ 6HLWHQ�
��²����
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�����5HQp�'DXPDO��©-DTXHV�'DOFUR]H��eGXFDWHXUª�LQ�L’Évidence absurde: Es-

VDLV�HW�QRWHV�,������²�������3DULV��*DOOLPDUG��������6HLWHQ����²����
�����(EHQGD��6HLWH�����
�����(EHQGD��6HLWH�����
����5HQp�'DXPDO��©/H�0RXYHPHQW�GDQV�O·pGXFDWLRQ�LQWpJUDOH�GH�O·KRPPHª�
in L’Évidence absurde��6HLWHQ����²����
11. Die Gurdjieff-de-Hartmann-Musik für die Bewegungen ist in Par-

titurform nicht öffentlich zugänglich; im Handel erhältlich sind jedoch 

einige der berührendsten und schönsten Musikstücke für Bewegungen, 

einschließlich »Neununddreißiger Serie« in Aufnahmen von Wim van Dul-

lemen, wie zum Beispiel: Thomas de Hartmann – Music for Gurdjieff ’s 39 Series, 
&KDQQHO�&URVVLQJV��������XQG�Gurdjieff ’s Music for the Movements, Channel 

&URVVLQJV��'DWXP�XQEHNDQQW��(EHQVR�ÀQGHW�VLFK�GLH� IU�KVWH�0XVLN� I�U�
Bewegungen aus den öffentlichen Demonstrationen der Jahre 1923 bis 

����� DXI � YLHU� &'V�PLW� GH�+DUWPDQQV�2UFKHVWUDWLRQHQ� LQ� GHP� HLQ]LJ-
artigen Buch Gert-JanBlom: Gurdjieff/ deHartmann: Oriental Suite; The 
Complete Orchestral Music 1923–1924, Aalsmeer, Niederlande: Basta Audio 

9LVXDOV�������
12. Höre Elan Sicroff  [Piano]: The Thomas de Hartmann Project – Music for 
Piano, Voice and Chamber Ensemble, Aalsmeer, Niederlande: Basta Audio 

9LVXDOV��������%R[�PLW�VLHEHQ�&'V����
13. Eine einzigartige Sammlung originaler Tonbandaufnahmen dieser Mu-

sik (auf  denen mitunter auch die Stimme Gurdjieffs zu hören ist) bietet 

Gert-Jan Blom[Hrsg.]: G. I.  Gurdjieff: Harmonic Development; The Comple-
te Harmonium Recordings 1948–1949, Aalsmeer, Niederlande: Basta Audio 

9LVXDOV�������
�����$QGHUVRQ��The Fiery Fountains, Seite 126.

15.  Nott: Teachings of  Gurdjieff, Seite 62.

16.  Ebenda, Seite 61.

���� 'LDQD� )DLG\�� 5eminiscences of  My Work with Georges Gurdjieff, unver-

öffentlichtes Manuskript, undatiert, Seiten 58–59, Archiv der Gurdjieff  

Foundation of  New York.

����(LQHQ�Á�FKWLJHQ�+LQZHLV�GDUDXI��GDVV�'MDJLOHZ�VHLQ�,QWHUHVVH�EHNXQ-

GHWH��ÀQGHW�VLFK�LQ�0RRUH��Gurdjieff: A Biography, Seite 352, aber es fehlt 

eine Quellenangabe.

19. G. I. Gurdjieff: Gurdjieff ’s Early Talks 1914–1931: in Moscow, Sankt 
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3HWHUVEXUJ��(VVHQWXNL��7LÁLV��&RQVWDQWLQRSOH��%HUOLQ��3DULV��/RQGRQ��)RQ-

tainebleau, New York, and Chicago, herausgegeben von Joseph Azize, 

/RQGRQ��%RRN�6WXGLR��������6HLWH����
����*RUKDP�0XQVRQ��The Awakening Twenties: A Memoir-History of  a Literary 
Period��%DWRQ�5RXJH��/$��/RXLVLDQD�6WDWH�8QLYHUVLW\�3UHVV��������6HLWH�����
21. Gurdjieff: Beelzebubs Erzählungen��]XP�%HLVSLHO�DXI �6HLWHQ�����XQG������
22. Gurdjieff: Begegnungen, Seite 183.

23. Ebenda.

����(EHQGD��6HLWH�����

Tanz des Lebens
 Daniel Ladinsky� �JHERUHQ� ������ LVW� HLQ� DPHULNDQLVFKHU�'LFK-

ter und Interpreter mystischer Gedichte, geboren und aufgewachsen in 

St. Louis, Missouri. Über einen Zeitraum von zwanzig Jahren, beginnend 

������YHUEUDFKWH�HU�YLHO�=HLW�LQ�HLQHU�VSLULWXHOOHQ�*HPHLQVFKDIW�LQ�0HKHU-
abad, im Westen Indiens. Er verfasste vier Bücher, die nach eigenen Anga-

EHQ�DXI �GHP�:HUN�GHV�SHUVLVFKHQ�6XÀ�'LFKWHUV�+DÀ]�DXV�GHP�YLHU]HKQWHQ�
Jahrhundert basieren: I Heard God Laughing (1996), The Subject Tonight 

,V�/RYH����������7KH�*LIW��������DQG�$�<HDU�:LWK�+DÀ]��'DLO\�&RQWHP-

SODWLRQV���������,Q�GHU�(LQOHLWXQJ�VHLQHU�%�FKHU�EHPHUNW�/DGLQVN\��GDVV�HU�
Wiedergaben und Interpretationen des Dichters anbietet und keine wört-

lichen oder wissenschaftlichen Übersetzungen. Seine Arbeit basiere auf  der 

9HUPLWWOXQJ�ÅJHWUHX�GHP�OHEHQGHQ�*HLVW´�YRQ�+DÀ]��5XPL��XQG�DQGHUHQ�
P\VWLVFKHQ�'LFKWHUQ��$EHU�+DÀ]�*HOHKUWH�DUJXPHQWLHUHQ�VHLQH�6FKULIWHQ�
hätten keine Verbindung zu dem großen persischen Dichter.

� +DÀV oder (persisch ausgesprochen) +ĆIH], auch Mohammed 

Schemseddin, geboren um 1315 oder 1325 in Schiras, Iran; gestorben um 

�����HEHQGD��LVW�HLQHU�GHU�EHNDQQWHVWHQ�SHUVLVFKHQ�'LFKWHU�XQG�0\VWLNHU��
Sein voller Name umfasst auch den Namen seines Herkunftsortes Schiras. 

'D�+DÀV�VFKRQ� LP�.LQGHVDOWHU�GHQ�JHVDPWHQ�.RUDQ�DXVZHQGLJ�JHOHUQW�
KDWWH��HUKLHOW�HU�GHQ�(KUHQQDPHQ�Å+DÀV´��ÅMHQHU��GHU�GHQ�.RUDQ�DXVZHQ-

dig kann“). Auch er selbst verwendete in seinen Gedichten fast ausschließ-

OLFK�GHQ�1DPHQ�+DÀV�
 Wissenschaftler und Kritiker weisen darauf  hin, dass Ladinskys 

Gedichte Originale und nicht Übersetzungen oder Interpretationen von 

+DÀV�VHLHQ��&KULVWRSKHU�6KDFNOH�EHVFKUHLEW�7KH�*LIW�DOV�ÅQLFKW�VR�VHKU�
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eine Paraphrase als eine Parodie des wunderbar gewirkten Stils des größ-

ten Meisters der persischen Dichtkunst“ und Aria Fanil beschreibt seinen 

Beitrag so: „Ladinsky kennt kein Persisch, während seine Gedichte wenig 

RGHU�NHLQH�bKQOLFKNHLW�PLW�GHP�KDEHQ��ZDV�+DÀV�NRPSRQLHUW�KDW�´
� ,P�-XQL������NRPPHQWLHUWH�3URIHVVRU�2PLG�6DÀ��Å7HLOZHLVH�SDV-
siert hier, wie auch in geringerem Maße bei Rumi, etwas: die Stimme und 

der Genius des persisch sprechenden, muslimischen, mystischen, sinnli-

chen Gelehrten aus Schiraz werden usurpiert und ausgelöscht, übernom-

PHQ�YRQ�HLQHP�ZHL�HQ�$PHULNDQHU�RKQH�%H]XJ�]X�+DÀV�LVODPLVFKHU�RGHU�
persischer Tradition. Das ist Auslöschung und spiritueller Kolonialismus 

[...] nicht eine einfache Angelegenheit eines Übersetzungsstreits, oder al-

ternativer Arten der Übersetzung.“ (Wikipedia)

 Der Übersetzer der hier abgedruckten Form des Gedichts aus 

dem Englischen für Magische Blätter schreibt auf  dieses Wikipedia-Zitat: 

 „Ein Buch von Ladinsky heißt ,I heard God laughing‘. What a 

sentence!

 Ich kenne von vielen Seiten (die ich aber hier nicht belege) das 

lebensbejahende Ja zu Ladinsky und seinen Texten, die er aus den Ge-

GLFKWHQ�YRQ�+DÀ]�KHUDXV��K|UWH¶��NRPSRQLHUWH�XQG�VFKULHE�������XQG�LFK�OHVH�
in Eurer Recherche über Ladinskys Arbeit von der Ablehnung und dem 

,wissenschaftlich begründeten‘ Nein zu seiner Arbeit. In der Recherche 

ist keine Zustimmung enthalten, die es aber in Kreisen geistig arbeitender 

Menschen gibt.

 Ich habe den Text zum Thema „Tanz“ mit Freude gefunden und 

in die Deutsche Sprache über-gesetzt.

 Es steht Euch frei Ladinskys Text zu übernehmen. Mir geht es 

nicht darum, meinen Namen in dieser Angelegenheit erwähnt zu wissen. 

Die Recherche von Euch ist einseitig. (Wikipedia)

 Ihr seid da zwischen den Fronten . . . zwischen magischer Dich-

WXQJ�XQG�:LVVHQVFKDIW��$P�EHVWHQ�LKU�IUDJW�(XUHQ�LQQHUHQ�+DÀV�
 Der sagt u. a. ,Zero, is the point where the real fun starts, every-

where else, there is too much counting'. (Entschuldigung, das sagt natür-

lich Ladinsky)! Die Worte des Gedichtes ,Zero . . . da übersetze ich bei 

diesem Gedicht lieber das englische Wort ,fun‘ mit ,Freude am Leben‘ o.  

ä. (es kommt darauf  an, mit wem ich rede), aber nicht mit Spaß . . . Fun 

steht sozusagen hier als Erlösung aus der Enge des ,there is too much 



295

FRXQWLQJ�HYHU\ZKHUH�HOVH¶��,FK�NDQQ�+DÀ]�DXFK�QLFKW�LP�2ULJLQDO� OHVHQ��
Ich danke ihm für seine Kunst mit so tiefem Inhalt.

Heiligenstädter Testament
 «Das Heiligenstädter Testament verfaßte Beethoven im Alter von 

32 Jahren während eines Kuraufenthalts in Heiligenstadt bei Wien aus der 

für ihn traumatischen Erkenntnis heraus, daß sein Gehörleiden wohl un-

heilbar sein und zur vollständigen Ertaubung führen würde. 

 Das Schriftstück ist in erster Linie als ein psychologisches Zeug-

nis zu werten, in dem Beethoven sich sein Schicksal selbst eingesteht und 

zu verarbeiten sucht. Nicht zuletzt wegen seiner leidenschaftlichen Spra-

che berührt das Dokument auch heute noch ganz unmittelbar. Zugleich 

fasziniert es im Zusammenhang mit Beethovens Schicksal als Beispiel da-

für, wie Resignation überwunden und ein bis an die Grenze der Berufsun-

fähigkeit gehendes Leiden in ein Lebenskonzept integriert werden kann.

 Die in einem Testament zu erwartenden Verfügungen persönli-

cher und materieller Art sind in diesem Falle reine Nebensache - nur bei-

OlXÀJ�NRPPW�%HHWKRYHQ�DXI �VLH�]X�VSUHFKHQ�
 Adressaten des Testaments sind die gesetzlichen Erben Beetho-

vens, seine Brüder Caspar Anton Carl und Nikolaus Johann. Daß letzterer 

an allen betreffenden Stellen des Textes durch freigelassenen Platz nur 

angedeutet, nicht aber namentlich genannt worden ist, wird als Indiz ge-

sehen für ein damaliges Zerwürfnis zwischen den Brüdern.

� 'DV�YHUVLHJHOWH�6FKULIWVW�FN�IDQG�VLFK������LP�1DFKOD��%HHWKR-

YHQV�XQG�ZXUGH�QRFK�LP�2NWREHU������LQ�GHU�/HLS]LJHU�$OOJHPHLQHQ�PX-

sikalischen Zeitung veröffentlicht. Es gelangte über mehrere Zwischenbe-

sitzer – darunter Franz Liszt – in die Hände des aus Hamburg stammenden 

Dirigenten Otto Goldschmidt und seiner Ehefrau, die als „schwedische 

Nachtigall“ gefeierte Sängerin Jenny Lind. Gemeinsam hatte das in Lon-

don lebende Ehepaar verfügt, das Beethoven-Autograph solle nach dem 

7RG�GHU�6lQJHULQ��������LQ�+DPEXUJ�HLQH�GDXHUKDIWH�%OHLEH�ÀQGHQ��,Q�HL-
nem Begleitschreiben vom 15. September 1888 an den Direktor der Ham-

burger Stadtbibliothek erläuterte Otto Goldschmidt diese Schenkung wie 

folgt: „Meine verstorbene Frau leitete bei diesem Beschluße nicht der für 

mich so natürliche Gedanke[,] der Vaterstadt Etwas Einziges zuzuwenden, 

GDV�QDFK�8QVHUHU�0HLQXQJ�HQGOLFK�HLQH�EOHLEHQGH�|IIHQWOLFKH�6WlWWH�ÀQGHQ�
sollte, sondern ihre warme Zuneigung zu einer deutschen Großstadt, in 
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der sie zu allen Zeiten, und namentlich in ihrer Jugend, warme Aufnahme 

LQ�MHGHU�5LFKWXQJ�JHIXQGHQ�KDW�´�=XJOHLFK�YHUSÁLFKWHWH�GHU�6FKHQNHU�GLH�
Bibliothek dazu, „daß Dieses so Viele interessirende Autograph, soweit 

dies mit einer möglichst guten Erhaltung vereinbar ist, dem Publikum 

nach Kräften zugänglich gemacht werde.“   

 Letzteres geschieht seither durch Ausstellungen, zahlreiche Fak-

simile-Editionen und als Abbildung in einer nicht mehr zu überblickenden 

Zahl an Veröffentlichungen aus aller Welt.» (Dr. Jürgen Neubacher, Staats- 

und Universitätsbibliothek Hamburg)

was brauchst du
 )ULHGHULNH�0D\U|FNHU�LVW�DP����-XQL������LP�$OWHU�YRQ����-DKUHQ�
LQ�:LHQ� YHUVWRUEHQ��=ZLVFKHQ� ����� XQG� ����� YHU|IIHQWOLFKWH� VLH� VHFKV�
Bände in einer Buchreihe unter dem Titel „Magische Blätter“ (Suhrkamp 

9HUODJ��)UDQNIXUW�DP�0DLQ���������������
 Ernst Nef  schrieb in der Neuen Zürcher Zeitung: »Diese Autorin 

kommt vom Innern, vom Traum her, aber versucht den Weg bis ganz nach 

außen zu gehen, wo das Innere, Private, das in der gegenständlichen Welt 

nicht Abgegoltene mit Hilfe der Sprache dann objektiv und in einem neu-

en Sinne gegenständlich wird. Wo immer der Mayröcker dieser »steinige 

:HJ�GHU�)RUPÀQGXQJ©�LQ�LKUHQ�'LFKWXQJHQ�JHOLQJW��UXIHQ�GLHVH�LP�/HVHU�
das hervor, was sie selber in einem dieser Magischen Blätter zutreffend be-

schreibt: ›...ein gleichsam schweifendes und schwindelerregendes Gefühl 

– als könne man sich plötzlich und wunderbarerweise mit eigener Flü-

gelkraft ins Tiefe und Dunkle, ins Düstere, Ferne und Weite schwingen.‹ 

Diese Autorin hat der Dichtung, der Sprache Neuland erschlossen.«

Wir danken der Druckerei Unidruck / Hannover für die ausgezeichnete 

Zusammenarbeit bei allen Ausgaben von „Magische Blätter”.
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