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Abartiges Design?
Zum kunsthistorischen Problemfall Rudolf Steiner.
Annaherungen.

»Fakten aus bisher mehr als
siebzig Produktionsjahren
wurden in der allgemeinen
Kunstgeschichtsschreibung
schlichtweg ignoriert. Keine
nennenswerte Notiz gibt esin
der Malereigeschichte [bzw.
Designgeschichte, R.J.F.] des
20. Jahrhunderts Uber den
Anteil >der Anthroposophenc.
[...] Ich mdchte zwei Genera-
tionen von Kunsthistorikern
nicht unterstellen, sie seien
>blind« gegentiber der umfang-
reichen Bilderwelt dieser Welt-
anschauungsbewegung ge-
wesen. Aber sie haben siein
ihren Publikationen eindeutig
verschwiegen, vielleicht auch
verschweigen miissen.«

Andreas Méckler:
Lichtoffene Farbigkeit:
Grundlinien der an-
throposophisch-orien-
tierten Lasurmalerei.
\oraussetzung und Er-
scheinungsform.
Schaffhausen: Novdlis,
1992. Dissertation,
Univ. Marburg, Titel:
Die Farbentheorieund
Malpraxis der Anthro-
posophie — Vorausset-
zungen und Erschei-
nungsformen



»Dievonihm vorgestellten In-
terieurs wirken wie Staffagen
zu einem Frankensteinfilm der
Dreif3iger Jahre. Die Gebarde
der Mobel heif3t nicht ,den
Menschen”, sondern nur dessen
Abartigkeit, wie sie seinerzeit
BorisKarloff legendér verkor-
pert hat, willkommen.«

Wolfgang Bachmann:
Die Architekturvorstel-
lungen der Anthroposo-
phen: Versuch einer
Deutung und Wertung.
Dissertation zur Kunstge-
schichte, TH Aachen,
1981.




Erste Annaherung.

Zugegeben, angesichtsder grau verhangenen Abbildung
mit den offensichtlich monstrés klobigen Anthroposophen-
M 6beln aus den Ende-Zwanziger, Anfang-DreiRiger Jahren
assoziierteich gleichfalsein Frankenstein-Interieur.! Vor den
Originalen allerdings musste ich den ersten Eindruck stau-
nend revidieren, denninWirklichkeit waren Schrank und Ses-
s vergleichsweiseklein, der Stuhl geradezu zierlich, die Ober-
flachen hell und warm im Holzton des geflammten Birken-
furniers.

So fiel denn der Bildwechsel nicht gar zu Uberraschend
aus, asich einen der »Frankensteinstiihl e« unter denjenigen
Abbildungen entdeckte, die gegenwartig als»Highlightsin-
ternational er Wohnkultur« fr die Zeitschrift AD Architectural
Digest Abonnenten werben. Das Foto stammt aus einem fri-
heren AD-Artikel (1/2-1997/98) Uber das Wohnatelier des
Malers Helmut Federle, worin der kubistische Stuhl vor ei-
nem Art-déco-Schreibtisch reprasentierte. Die Bildlegendeder
ganzseitigen Farbabbildung im Artikel klassifiziert: »Stuhl
aus der Dornach-Schule«. Hier »Highlight international er
Wohnkultur« aus der Dornach-Schule, dort Verkdrperung
menschlicher »Abartigkeit«, die man »nicht ernsthaft klassi-
fizieren«kénne? Wiekommt es zu diesen extrem unterschied-
lichen Beurteilungen?

Wer sich dem Phénomen Rudolf Steiner designgeschicht-
lich® bzw. kunstwissenschaftlich néhert, wird mit einer Lite-
ratur der harten Schnitte konfrontiert. Ein gegenwartiger
»Stand der Forschung dsst sich schwerlich ausmachen: Die
Probleme beginnen bei der [angst nicht vollsténdig geleiste-
ten Gegenstandserfassung der Werke Steiners und spitzen
sich bei der Gegenstandsdeutung extrem zu. Die Empirieist
gegenliber der Hermeneutik freilich das kleinere Problem.
Schon wer sich mehr als nur lexikalische Daten zur Biogra-
fie Steinersverschaffen will, um etwas Uber Steiner alsKuinst-
ler zu erfahren, begegnet Charakterisierungen, diesich schein-
bar nicht auf dieselbe Personlichkeit beziehen konnen. Den
einen erscheint der Begriinder der anthroposophischen Be-
wegung als bewundernswerter Uomo universale, al's scharf-
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sinniger Philosoph, Architekt, Plastiker, Maler und Dichter,
alshellsichtiger Visionar, Forscher und innovativer Impuls-
geber auf so unterschiedlichen Gebieten wie dkologischem
Landbau, aternativer Padagogik und Medizin, —und alsgro-
[3er Eingeweihter. Ein anderer dagegen meint: »Der Begriin-
der der anthroposophischen Bewegung war als Dichter ein
stimpernder Epigone, als Mystiker ein Hochstapler, als Phi-
losoph eine Null, als Naturforscher ein Scharlatan und nur
als Sektenpriester ein Genie.«* Und fir eine wissenschaftli-
che»Wirdigung« sei allein die Psychiatrie zusténdig: »Wie

Foto Architectural Digest



Erstes Goetheanum

Hitler, dessen Weltanschauung der anthroposophi schen man-
ches zu verdanken hatte, trieben auch Steiner paranoide
Wachtraume, Strafphantasien und das Verlangen nach Ra-
cheum.«®

Braun-Rechts?

Schnitt.

Rot-Links: Im Kursbuch (55) Gber Sekten wurde unter
dem Titel Astral-Marx (gemeint ist Steiner) ausfthrlich und
positiv Uber dievielfatigen Gemeinsamkeiten der Anthropo-
sophie mit dem Marxismusresiimiert.® Diefaschistische Pres-
se der DreilRiger Jahre
kennzeichnete dieAnthro-
posophie des »Juden«
Steiner beispielsweisewie
folgt: »Ein Sammelbecken
getarnter Méachte ist die
Anthroposophie Rudolf
Steiners. Neuerdings zie-
hen sich dort die intellek-
tuellen Marxisten und
sonstige Uberstaatliche zu-
sammen. [...] Eshat keinen
Sinn mit Anthroposophen
zu verhandeln. Mit Bakterien verhandelt man nicht, man ver-
nichtet sie.«” Der Untersuchungsbericht eines damaligen
Nazi-Inquisitors an den Reichshauptfiihrer SSstellt fest: »Die
anthroposophi sche Gesellschaft [kennt] in ihren briiderlichen
Reihen keinen Unterschied in Rasse, Religion, Geschlecht
und Farbe. [...] Eine Gleichschaltung oder Einordnung in
bestehende national sozialistische Organi sationen muss da-
her undenkbar erscheinen.«®

Schliefdlich hatte schon 1921 Adolf Hitler die Idee der
»Dreigliederung des sozialen Organismus« des damals poli-
tisch aktiven Steiner als eine der »jidischen Methoden zur
Zerstorung der normalen Geistesverfassung der V 6lker«® apo-
strophiert. Steiner wiederum soll nach dem Bekanntwerden
des Putschversuchsvon Ludendorff und Hitler gedul3ert ha-
ben: »Wenn diese Herren an die Regierung kommen, kann
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mein Fuf? deutschen Boden nicht mehr betreten.«*

Je nach negativem oder positivem Vorzeichen einer Pu-
blikation kdnnen Steiner-Zitate hier zum einen, Steiner-Zita-
tedort zum polar entgegengesetzten Urteil aufrufen.* Hagi-
ographieund Diabolisierung wechsaln. Fir einewi ssenschaft-
liche Anngherung stellt manche Literatur Uber Steiner ein
groferes Problem dar als die esoterischen Vortrage von
Steiner selbst.*> Wer sich kunsthistorisch fir Steiners Kunst
interessiert und auf Entdeckungsfahrt begibt, benétigt
einerseits Basiswissen
der philosophischen, wie
anthroposophischen
Schriften Steiners, und
seitens der kontroversen
Darstellungen  (ber
Sener eindiagnostisches
Gespr fir wissenschaft-
liche Seriositét jenseits
oder trotz sympathischer
respektive antipathischer
Féarbungen —man mache
sich auf eine klippenrei-
che Odyssee gefasst.

Ein Beispiel ausdem aktuellen kunstwissenschaftlichen
Diskurs mag demonstrieren, dass Warnungen durchaus an-
gebracht sind. Wenn der Architekturhistoriker Wolfgang
Pehnt das zweite Goetheanum bezeichnete al s »eineder grof3-
artigsten architekturplastischen Erfindungen, diedas 20. Jahr-
hundert aufzuweisen hat.«, so spricht der Kunsthistoriker
Beat Wyss vom ersten Goetheanum al's »hdlzernem Unge-
tim« und legt dem zweiten Goetheanum di e spéttische A sso-
zZiation einesAffenschadel sbei. Im Goetheanum-K apitel sei-
nes Buches Der Wille zur Kunst: Zur asthetischen Mentali-
tat der Moder ne demonstriert Wyss, wie man auf anthropo-
sophischen Gewassern kunstwi ssenschaftlichen Schiffbruch
erleiden kann. Eine erste Klippe bietet dasfaktische Zahlen-
material. Es kursieren fal sche Zahlen und daran gebundene
irrtimliche »Fakten«. Auch bei Wyss.™

11
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Eine zweite Klippe bietet die Ikonografie anthroposo-
phischer Kunst, die sich ohne Kenntnisse der Anthroposo-
phie nicht entschlisseln |&sst. Beispiel Wyss:

»Kandinsky wird auch das Deckengemalde im
ersten Bau des Goetheanums gekannt haben, das
Michelangel os Erschaffung des Adams zitierte. Es
befand sich an der Stirnseite Uber dem Altar und zeig-
te>den Menschheitsrepréasentanten¢, der mit ausge-
strecktem Arm den Finger Gottes beriihrt. Gottvater
war, wieinder Sixtina, umflort von einer kreisformig
gebldhten Toga. Der Menschheitsreprasentant trug
— diese malizitse Bemerkung kann man sich kaum
verkneifen—die Zuge Rudolf Steiners. Das hohe Sen-
dungsbewusstsein war denn auch der Grund, war-
um der Prophet sich selbsténdig machte. Der Bruch
mit der Theosophischen Gesellschaft im Jahr 1913
erfolgte nach einem Streit um die Reinkarnation des
Messias. Helena Blavatsky und Annie Besant, die
beiden Religionsgtifterinnen, hatten alsgeistige Pro-
phetenmditter einen Heilsbringer zur Welt gebracht:
Jiddu Krishnamurti, einen damals 13jahrigen indi-
schen Knaben, der die Menschheit erlsen sollte.
Seiner, HelenaBlavatskys Sekretér, ssh sich alsPro-
pheten-Mann Gbervorteilt, wandte sich ab und griin-
dete die Anthroposophi sche Gesellschaft. Wir haben
hier den kuriosen Fall, dass eine folgenreiche Geis-
tesgemei nschaft aus mannlichem Gebérnei d geschaf -

fenwurde.«®
Rudolf Seiner: [_)er erste Bl ipk auf die Reproduktion mag eineformale
Menschheitsreprasentant, Anspielung auf die Erschaffung des Adams erkennen, doch
Deckengemélde, Detail das Deckengeméldezitiert Michelangel o gewissnicht so, wie

Wyss meint, denn es zeigt den Menschheitsreprasentanten
(Christus) als stehende Figur, die mit dem nach oben erhobe-
nen Arm nicht von Gottvater berthrt wird, sondern die ei-
nen Teufel abweist (»bertihrt« wird nicht). In Steiners eige-
ner | nterpretation:
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»Der nach oben gehende Arm mit der Hand geht zu
Luzifer hinauf [...] Esist also das Luziferische dasenige,
wasim Menschen tiber seinen Kopf hinausstrebt, das Schwér-
merische, dasjenige was uns dadurch unserem eigentlichen
Menschentum entfremdet, dass es unsweltenfremd, boden-
los macht.«6

Weiter irrt Wyss, wenn er selbstredend vom Gemaélde
»Uber dem Altar« spricht. Wo Wyss einen Altar wéhnt und
dadurch den anthroposophischen Tempel suggeriert, war die
Aufstellung des M enschheitsreprasentanten alsgrof3e Hol z-
skulptur geplant.r” »Nichts« spricht dafir, dass Kandinsky
jenes Deckengemal de gekannt habe, aber »Alles« dagegen,
und an der »malizidsen Bemerkung«, dasAntlitz der Chris-
tus-Figur trage Steiners Ziige, scheint mir allein dasMalizi-
Oserichtig.’® Schliefdlich bietet die zitierte Stelle ansatzwei se
noch ein Beispiel fur ikonologischen Schiffbruch aufgrund
mangelnder Kenntnis der theosophischen beziehungsweise
anthroposophischen Gesellschaftsgeschichte: Weder zum
Zeitpunkt der Gesellschaftsgriindung 1912, noch zu einem
anderen Zeitpunkt hétte Steiner Blavatskys Sekretér sein kon-
nen. Helena Blavatsky, die 1875 zusammen mit H.S. Ol cott
(nicht mit Annie Besant, die sich erst 1889 an Blavatsky
anschloss) die Theosophische Gesellschaft (nicht als»Reli-
gionsstiftung«) begriindete, verstarb am 8. Mai 1891 ohneje
Bekanntschaft mit Steiner oder Krishnamurti gemacht zu
haben.

Belegt ist auch, dass Steiner die Erwartungen Besants
an Krishnamurti schlicht fir Unsinn hielt, geschweige denn
einen Konkurrenten in ihm erblickte und von »Gebérnei d«
gleich mehrfach keine Rede sein kann. Die Vorgénge der
Begrundung der Anthroposophischen Gesellschaft und der
Trennung von der Theosophischen sind komplex. Die histo-
rischen Dokumente sprechen daflr, dass Steiner eher zurtick-
haltend war, und in erster Linie die anderen Vorstandsmit-
glieder auf eine Trennung hinwirkten—schon vor Leadbesters
Krishnamurti-»Entdeckung«.®
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Pylezeigt die beabsichtigte
Aufstellung der von Steiner
geschnitzten Figur des
Menschheitsreprasentanten
unterhalb der gemalten.



Nicht das gesamte Steiner-Kapitel ist von der Art des
untersuchten Textbeispiels, wenngleich das verzeichnete
Negativbild Steiners unter Kunsthistorikern nachhaltig be-
eindruckt haben dirfte.?® Wyss liefert eine ikonografische
Deutung der Goetheanumbauten, wonach sich der erste Bau
auf die Metamorphose der Pflanzen, der zweite auf dieMe-
tamorphose der Tiere (nach Goethe) beziehe, —dariber hin-
aus die zentrale Aussage, dass die Kunst Seiners auf der
Hohe der Avantgarde zu diskutieren sei.
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Zweite Annaherung.

DieParadigmen der Moderne rahmten ein Bild von Kunst
mittel s einer Kunstgeschichte, die sich alstheoreti sche Rah-
men-Konstruktion postmodernerweile selbst dekonstruiert
hat. Was aul3erhalb des Fassungsrahmens lag, riickte ins
Blickfeld: singulédre AuRRenseiterkunst, pluralistische Welt-
kunst. Seit dem Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts hat
der AulRenseiter Rudolf
Steiner eine gewisse Anzie-
hungskraft auf Kinstler aus-
gelbt, provozierte jedoch
zunéchst eine eher abstol}en-
de Wirkung bei Kunstkriti-
kern und Kunsthistorikern.
AlsOkkultist trat Steiner zu
jener Zeit an die Offentlich-
keit, da er selbst als Kunst-
kritiker publizierteund zahl-
reiche Vortrage tiber Asthe-
tik und Kunstgeschichte
hielt.2

Vermutlich gerét ein Kunstkritiker nicht zuletzt in Kol-
legenkreisen zum Aulenseiter, wenn er unversehens zum Phi-
losophen einer theosophi schen Esoterik und schliefflich gar
zum —wie anders as: dilettierenden? — Kunstler seiner an-
throposophi schen Weltanschauungskunst mutiert. Bei vielen
wird Steiner eben diesen Eindruck hervorgerufen haben. Aus
anderer Sicht begann der Knick einer beachtlichen Karriere
insAufenseitertum schon frither: Der junge Steiner hatte sich
in den Kreisen der offiziellen Wissenschaft a's Goethe-Ge-
lehrter profiliert: schon as23-jahriger Stipendiat an der tech-
nischen Hochschulein Wien (mit den Studienschwerpunkten
Mathematik, Physik, Chemie, Botanik und Zoologie) wurde
er zum Erstherausgeber der gesamten naturwissenschaftli-
chen Werke Goethesin Kiirschners Deutscher National-Li-
teratur berufen und fand mit seinen wissenschaftsphil oso-
phischen Einleitungen und Kommentaren viel Beifall.

15
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Waéhrend seiner Tatigkeit am Weimarer Goethe- und
Schiller-Archiv promovierte”? Seiner, verlie3jedochin Berlin
die Kreise der akademischen Gelehrtenwelt und verkehrte
mit Literaten und Publizisten der Freien Literarischen Ge-
sellschaft, den Friedrichshagenern, mit jenen Gruppierun-
gen, in denen Darwinismus, Sozialismus, Anarchismus und
Frauenemanzipation neben experimenteller Literatur und
Dramatik Gespréchsthemawaren. Der Verfasser einer Phi-
losophie der Freiheit bezeichnete sich als »individualisti-
schen Anarchisten«, as »Gesinnungsgenossen« von John
Henry Mackay, dem Herausgeber der Schriften Max Stirners.
Er fand sich beispielsweise mit Paul Scheerbart, dem Ver-
fasser der Glasarchitektur, am Verbrechertisch im Restau-
rant Zur alten Kinstlerklause. »Dorthin verirrte sich kein
Berliner Professor«®,

Dievonder Grof3bourgeoisiefavorisierten Kinstlerkrei-
se, wie die Berliner Sezession, blieben ihm fremd. Als Re-
dakteur und Herausgeber des Magazins fir Litteratur und
der Dramaturgischen Blatter avancierte Steiner auch zum
progressiven Kunstkritiker, der sich energisch gegen reakti-
onér-normative &sthetische Ansichten aul3erte.

Er war befreundet mit dem judischen Dichter Ludwig
Jacobowski; verfassteArtikel fir die»Mitteilungen desVer-
einszur Abwehr desAntisemitismusg; schlosssichdemKrels
der Kommenden an, wo er mit Else Lasker-Schuler und Kéthe
Kollwitz verkehrte; unterrichtete an der von Wilhelm Lieb-
knecht gegriindeten Arbeiterbildungsschule, sowie an der
Freien Hochschule, der ersten Volkshochschule Deutsch-
lands. Steiner gehdrte mit dem Naturwissenschaftler Ernst
Haeckel und Bruno Wille, dem Herausgeber der Zeitschrift
Der Freidenker, zum Vorstand des monistischen Giordano
Bruno-Bundes.

Hinsichtlich der regierenden politischen Anschauungen
konnteer, ineinem zu Zeiten der Bismarck-Euphorie geschrie-
benen Nachruf auf Bismarck, politisch so brisante Sétzefor-
mulieren wie: »Bismarck verdankt seine Erfolge dem Um-
stand, dalf er seiner Zeit niemals auch nur um wenige Jahre
vorauswar.« Dogmatische Konfessionen jeglicher Art lehn-
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te Steiner ab. Einmal nach seinem personlichen Motto ge-
fragt, notierte Steiner mit drel Ausrufezei chen versehen: »An
Gottes Stelle den freien Menschen! ! « Uber zeitgendssische
AuRerungen von Theosophen urteilte der spatere General se-
kretér der deutschen Sektion der Theosophischen Gesell-
schaft: »nichts als Redensarten, die den morgenlandischen
Schriften entlehnt sind, ohne eine Spur von Inhalt. Dieinne-
ren Erlebnisse sind nichtsals Heuchelei.«*

Man kann gut verstehen, dass Rainer Maria Rilke dem
Herausgeber des Magazins fur Litteratur ein Rezensionse-
xemplar seiner Prager Geschichten gesandt hat, —und ebenso
gut, dass er sich vom Theosophen und spéteren Anthroposo-
phen Steiner distanzierte. Wer sich denn tberhaupt kritisch
mit dem Okkultismus der Theosophen befasst hatte und zu
einem nur anndhernd dhnlich vernichtenden Urteil wie an-
fanglich Steiner selbst kam, der mag — sofern er Steiners
voranthroposophische Schriften kannte — tiber dessen Sin-
neswandel réatseln, wird aber wenig L ust verspiirt haben, wei-
tere, nun vermeintlich Steinersche Kompil ationen »esoteri-
scher Weisheiten« zu studieren. In den Kreisen renommier-
ter Wissenschaftler fand die mit dem Anspruch einer Geis-
teswissenschaft auftretende Anthroposophie mit wenigen
Ausnahmen keinen Zuspruch.? Steiner wurde wissenschaft-
lich indiskutabel — auch fur Kunsthistoriker: also schwieg
die Kunstgeschichte. Von Haus aus Naturwissenschaftler,
Philosoph, Publizist, schliefdlich anthroposophischer Welt-
anschauungslehrer und Reformer auf allen erdenklichen Le-
bensgebieten erschien Steiners Kunst lange nicht als Kunst
einesKunstlers, sondern meistenfalls als Gesamtkunstwerk-
Kuriosum des anthroposophischen Uomo universale,
schlimmstenfalls als pathetisches Sektenfihrer-Elaborat.
Soweit der mainstream derer, die Uberhaupt vom kinstleri-
schen Werk Steiners Kenntnis hatten.

Aber nicht allein Rilke bereitete esK opfzerbrechen, wes-
halb hervorragende Intellektuelle und Kunstler —vor allem
Kunstler —sich weiter mit Steiner befassten, noch dazu auf
dieGefahr hin, sich zu kompromittieren und diewissenschaft-
liche, beziehungsweise kiinstlerische Karriere zu gefahrden
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Erstes Goetheanum

oder fur den Dienst an der anthroposophischen Sache ganz-
lich aufzugeben. Nicht wenige, heute unbekannte, seinerzeit
erfolgreiche junge Kunstler, wandten sich vom Kunst- be-
ziehungsweise Literaturbetrieb ab —und Steiner zu, wiebei-
spielsweise der Bildhauer Jagues de Jaager, den die zeitge-
nossische Kritik mit Rodin verglich, oder dierussische Ma-
lerin Margarita Woloschin oder der Schweizer Dichter Al-
bert Steffen, den Rilke personlich kannte und hoch schétzte:
»Seine Feder ist eine der wenigen ganz verantwortlichen und
reinen, ich mdchte nichtsversaumen, wasausihr hervorgeht
[...]«.%

Der Dichter und Schriftsteller Alexander von Bernus,
der sichin einer Lebenskrise an Steiner um Rat gewandt hat-
te, setzte sich fir ihn ein. Fr dessen Kulturzeitschrift Das
Reichlieferten Steiner und Rilke Beitrage; in dessen Minch-
ner Kunsthaus Das Reich wurden zahlreiche anthroposophi-
sche Vortrége gehalten.?” Christian Morgenstern (der Dich-
ter bekannter Werkewie den Galgenliedern) nahm fir Steiner
Partel und vollzog gleichfalls eine anthroposophi sche Wen-
dein seiner Dichtkunst. Max Brod und Franz Kafka horten
in Prag Steiners Vortrage. Kafka suchte Rudolf Steiner auf
und sprach mit ihm Uber seine Lebenslage, seine Dichtung
und sein Verhdltnis zur Theosophie. Steiner fand Zuspruch
im Kreisder russi schen Symbolisten, von denen Andrej Belyj
einenger Mitarbeiter am ersten Goetheanumin der Dornacher
Kunstlerkolonie wurde. Die schwedische Schriftstellerin
SelmaL agerl 6f schétze Rudolf Steiner, Uberschétzte damals
aber dessen Anerkennung seitens der Schulwissenschaften:
»Ineinigen Jahren wird seine[ Steiners] Lehrevon den Kan-
zeln verkiindet werden.«?®

Hermann Hesse und Wilhelm Lehmbruck unterzeichne-
ten Steiners 6ffentlichen Nachkriegsaufruf.? Oskar Schlem-
mer hatte Tuchfihlung genommen. Paul Klee las Steiner —
mit kritischer Distanz.*® Wassily Kandinsky befasste sich epi-
sodisch mit theosophisch-anthroposophischen Schriften:
Steiner-Annotationen in seinem Notizbuch (um 1906) bele-
gen es.*! Neben Kandinsky zahlte auch Alexej Jawlensky zu
den Horern von Steiners Vortragen. Uberliefert ist eine per-
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sonliche Begegnung, wonach sich Jawlensky ratsuchend an
Steiner gewandt habe.® In einem Brief an Steiner bekundete
Piet Mondrian, er habe viele anthroposophi sch-theosophi-
sche Biicher gelesen und bat um Steiners Urteil Gber seine
dem Brief beigelegte Schrift »L e Neopl asticisme«. Auch der
Tempelbau-Visionédr Fidus bemtihte sich um néheren Kon-
takt zu Steiner, in der Hoffnung ihn fur die Mitarbeit an
einem geplanten Bau zu gewinnen.® Der Architekt Richard
Neutra, seinerzeit Birochef bei Erich Mendel sohn und spé-
ter Pionier der Modernein den USA, hatte in Wien Vortré-
gen Steinersbeigewohnt, lud ihnin eéinem Brief zur Besich-
tigung des bekannten Einstein-Turmesein und wiinschte diese
Baukunst mit Steiners allgemeiner »geistigen Bewegung in
Beziehung zu bringen«. Da Neutra in jenem Brief vom
5.3.1923 das Brandungliick von Steiners erstem Goethea-
num bedauerte, waren Neutra und wohl auch Mendelsohn
mit Steiners Bau bekannt, der schon vor den ersten Skizzen
zum Einsteinturm aufgerichtet war.

Im Architektenkreis Glaserne Kette, unter den Freun-
den von Bruno Taut, »sympathisierten« Hermann Finsterlin
mit Theosophi e beziehungswei seAnthroposophie, sowie Paul
Gosch, der sich theoretisch und formal deutlich im Geiste
desersten Goetheanums &@uf3erte. Le Corbusier besuchte das
zweite Goetheanum im Jahre 1926, und stand nach einem
Bericht des Ingenieurs Ole Falk-Ebell »sprachl os« vor dem
annadhernd fertiggestellten Rohbau. Falk-Ebell glaubte, dass
Le Corbusiers starker Eindruck von Steiners Betonbau sich
spater in der beriihmten Kapelle Notre Dame du Haut in
Ronchamp niedergeschlagen habe.®*

»Okkult« war Steiner in mehrfachem Sinne, denn als
Kunstler wurde er bisin die sechziger Jahre des 20.Jahrhun-
derts mit wenigen Ausnahmen in kunst- und architekturhis-
torischen Publikationen ignoriert. Architektur, Plastik, Ma-
lerei, Graphik und Design Steiners blieben ungenannt, unbe-
kannt, verborgen im abgel egenen Dornach.® Insofern muss
das Goetheanum in Dornach bei Basel ein Geheimtipp ge-
wesen sein: Von Architekten, die das zweite Goetheanum be-
suchten, erhielt es Zuspruch und »Komplimente«: darunter
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von Henry van de Velde, Frank LIoyd Wright, Hans Scharoun
und jungst von Frank Gehry.* In den finfziger Jahren, jener
schwungvollen Phase der Opposition wider den doktrinéren
Funktionalismus der Moderne, schrieb der Architekt Rudolf
Schwarz in der Zeitschrift Baukunst und Wer kfor m:

»Nun ist aber sicher, dal3 Konstruktivisten und
Funktionalisten stets nichts waren as Sekten, mit
dem jeder Sekteinnewohnenden Gesetz, immer mehr
Erscheinungen der Wirklichkeit alsden anerkannten
Dogmen widersprechend abzulehnen. Auf diese Wei-
se hatte sich ein ziemlich verschrobenes Bild der Ar-
chitekturgeschichte ergeben, auf deren Seiten nur
noch verzeichnet wurde, was zu den anerkannten
Dogmen paldte, wahrend alles andere totgeschwie-
genwurde. Noch vor dreif3ig Jahren zeigte die Bau-
kunst eine sehr |ebendige und hoffnungsvolle Pola-
ritdt. Damals baute Mendelsohn seinen Einstein-
Turm, Behrens sein Hochster Verwaltungsgebaude
und seine>Dombauhtittex, verdffentlichte Finsterlin
seineArchitekturskizzen, diewie grofie Tierewaren,
baute Steiner die beiden Goetheanden in Dornach
[...].«®

Seit den sechziger Jahren haben vor allem dieArchitek-
turhistoriker — Dennis Sharp fir die englischsprachigen,
Eduard Trier und Wolfgang Pehnt fur die deutschsprachigen
Fachkreise — auf Steiners »totgeschwiegenen« Beitrag zur
Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts aufmerksam gemacht.®
In Sharps Buichern Moder n Architecture and Expressionism
(worin Steiners Bauten in einem eigenen Kapitel vorgestel It
wurden) und Visual History of Twentieth- Century
Architecture, die auch in deutscher Ausgabe erschien, horte
man — angesichts der Superlative —mit Staunen vom Archi-
tekten Rudolf Steiner: »The Goetheanum |1 [...] was the
world's largest raw concret building [...110 000 cbm um-
bauter Raum, R.J.F]. It remains one of the most amazing
technical achievments of the twentieth century aswell asone
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of itsaesthetic curiosities.«* Passend dazu fugte sich Pehnts
Charakteristik vom zweiten Goetheanum als»eine der grof3-
artigsten architekturpl astischen Erfindungen, diedas 20. Jahr-
hundert aufzuweisen hat.« Pehnt berichtet von Hans
Scharoun, der behauptete »das Goetheanum sei der bedeu-
tendste Bau der ersten Hélfte dieses Jahrhunderts«.*° Auch
Pehnt spricht vom »genialen Aul3enseitertum« Steiners, des-
sen Schopfungen »dasirritierende Bild einer kunstgeschicht-
lich nahezu isolierten Unternehmung« bieten —im »Gegen-
satz zur herrschenden Doktrin der zwanziger Jahre«. Ent-
sprechend stellt Sharp fest: »Theexpressionist work of Steiner
defies normal critical evaluation.« — »Steiner’s work falls
into no stylistic category«.

Fachzeitschriften wurden auf Steiners Bauten aufmerk-
sam: 1964 heil’t es im New Yorker Architectural Forum,
dass Steiner »Le Corbusiers plastischen béton brut um 30
Jahre und mehr vorweggenommen habe.« — ein Jahr spéater
inder ebenfallsNew Yorker Progressive Architecture: »Der
Bauistinstilistischer Hinsicht unklassifizierbar.«* 1980 er-
schien in einer populéren Ausgabe die erste Monographie
(auRerhalb eines anthroposophischen Verlags) tiber Rudolf
Seiner und seine Architektur, worin esim ersten Absatz des
Vorworts von den anthroposophischen Bauten wiederum
heil3t, sie»blieben aber Aul}enseiter, dasiein die Vorstellun-
gen der vorherrschenden Architekturtheorie und -kritik nicht
einzuordnen waren.«*

Warum das »irritierende Bild«? Warum widersetzt sich
dieKunst Steiners»normal er« kunsthistorischer Beurteilung?
Was meint »&sthetische K uriositat«? Asthetisch kurios und
kunstgeschichtlichisoliert erscheint vielleicht weniger dievi-
suelle Asthetik der —immerhin expressionistisch definierten
— Architektur, als vielmehr deren &sthetisch-theoretische,
sprich fundamentale Bindung an die Anthroposophie. Die
theoretischen Féden zum Verstandnis der Goetheanumbauten,
wieder Steinerschen Kunst Giberhaupt, sind einverwobenin
den anthroposophischen Gedankenkosmos, dessen wissen-
schaftshistorisch Uberwiegend pejorative Beurteilungen —
Steiner as Kompilator, als Esoterik-Synkretist — fir eine
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Rudolf Steiner:
Wandtafelzei chnung

kunsthistorische Bearbeitung wenig einladend klingen und
die oft genug nichts anderes sind als gelehrt ausgedriickte
Versionen der naiven Kurzformel
»Anthroposophiegleich Sektegleich
Humbug«. Eine fundierte Urteil sbil-
dung verlangt, dass sich der Kunst-
wissenschaftler in die Rudolf Steiner
Gesamtausgabe mit etwavierhundert
Banden einlese. Zudem sind zahlrei-
chewichtige Publikationen anthropo-
sophischer Autoren zum kinstleri-
schen Werk Steiners erschienen, die
unverzichtbares Quellenmaterial be-
inhalten, jedoch teilweise wissen-
schaftlichen Anspriichen nicht genu-
gen, beziehungswei sein anthroposo-
phischer Fachterminologie von An-
throposophen fur Anthroposophen verfasst wurden.*®

EineikonografischeAnalyse der Kunst Steinersfordert
eine grundliche Kenntnis der anthroposophischen Literatur:
Lohnt die zeitraubende Expedition ins Okkulte? Wer sich
daran versucht hat, weil3, wie weit verstreut und in welch
unvermuteten Zusammenhangen kunstrel evante Stellen im
Gesamtwerk auftauchen. Wer al's Kunstwissenschaftler oder
Kunstler jahrzehntelang Steiner liest, wird sich (mit der Ge-
samtausgabe noch lange nicht) am Ende selbst fragen oder
sich fragen lassen miissen, ob er denn mittlerweile Anthro-
posoph sei oder nicht. Alsman Joseph Beuys, in dessen Nach-
lass sich gegen hundert Schriften von Rudolf Steiner befin-
den, 1985 diese Frage stellte, antwortete er: »Ja, wahrschein-
lich binich einer.«*

Beuys-retrogpektiv kam zum Jahrhundertende eine zwel -
teWelleder Entdeckung des K iinstlers Rudolf Steiner in Be-
wegung. Im Hinblick auf die anthroposophische Malerei
sprach der Kunsthistoriker Andreas M ackler 1989 noch pro-
vokant von »Verdrangungsprozessen« der Kunsthistoriker,
davon dass »Fakten aus bisher mehr a's siebzig Produkti-
ongjahren in der allgemeinen Kunstgeschichtsschreibung
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schlichtweg ignoriert« worden seien.® Doch 1992, initiiert
von dem Kinstler Walter Dahn und dem ehemaligen Beuys
Assistenten Johannes Stittgen, stellte die bekannte Kélner
Galerie Monika Sprith erstmal s (auf3erhalb Dornachs) zahl-
reichejener grof¥formatigen Wandtaf el zei chnungen aus, die
Rudolf Steiner wahrend vieler seiner Vortrage angefertigt hat-
te. Die Werkbeziige zum »Vortragskiinstler« Beuys wurden
nun augenfallig.

DieResonanz in der Kunstwelt darf erstaunen: anschlie-
RendeAusstellungenim Verlauf nur eines Jahreswurden rea-
lisiert im Frankfurter Portikus, im Lenbachhaus Miinchen,
in der Albertina Wien, im Kunstmuseum Bern und im
Fridericianum Kassel. Mit den Wandtaf el zeichnungen geriet
Steiner neuin dasBlickfeld der Kunstkritiker, Kunsthistori-
ker und der Kunstoffentlichkeit —diesmal nicht alsinspirie-
render Autor oder als Architekt, sondern as (wiederum die
Definitionen irritierender) Zeichner, als Maler — und nicht
nur innerhalb eines relativ kleinen Fachpubli-
kums, sondern mittlerweileinnerhalb der western
art Weltkunstszene (durch weitere Ausstellun-
gen in Venedig, Prag, Berkely, New York, und
Tokyo). Mehrere begleitende K atal oge erschie-
nen, in den Feuilletons wirdigten renommierte
Kunstkritiker Steiners Zeichnungen. Beuys ak-
tualisiert Seiner betitelte Dieter Koepplin einen
Katalogbeitrag. Guinter Metken thematisierte
Rudolf Seiners Asthetik in Theorie und Praxis
in demselben Katal og (glei chlautend erschienen
als Nachwort zu dem 1995 neu herausgegebe-
nen Band der Rudolf Steiner Gesamtausgabe
Kunst und Kunsterkenntnis: Grundlagen einer
neuen Asthetik).* Teilweise wurden in den Pu-
blikationen neben den Wandtafel zei chnungen auch weitere,
vordem unbekannte, grafisch-malerische und skulpturale
Werke des Kinstlers Steiner abgebildet. Davon waren au-
Rerhalb des Goetheanums erstmals 1995 zahlreiche Origi-
nale innerhalb der grof3en Ausstellung Okkultismus und
Avantgardein der Frankfurter Schirn zu besichtigen.*
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Der amerikanische Schriftsteller Saul Bellow sprichtin
seinem Roman Humboldt’s Gift von dem »ber Ghmten, aber
miBver standenen« Rudolf Steiner. Der Nobelpreistréger
Bellow verfasste eine Einfiihrung zur amerikanischen Uber-
setzung von Steiners Grenzen der Naturerkenntnisund ihre
Uberwindung, in der Hoffnung, »daf dies mithelfen konnte,
in der algemeinen Kulturwelt ein gewisses Interesse fur
Steiners Gedanken und Problemstellungen zu wecken«.®®
Steiners »Beriihmtheit« darf man heute gewiss behaupten;
was aber wissenschaftliches Verstehen oder Missverstehen
von Steiners epistemol ogischen und kiinstl erischen Problem-
stellungen anbelangt, scheiden sich noch immer die Geister.
Meist gilt: An Geistern scheiden sich die Geister. Man »sieht«
sie, oder man sieht sie nicht.

Von hypothetischen »morphologischen Feldern« oder
»good vibrations« ist bei Steiner nicht die Rede, schon gar
nicht von planetari schen Feuerballen oder unbehausten Ma-
teriekonglomeraten im leeren Weltraum. Steiners Anthropo-
sophieist weder abstrakt noch materialistisch, er beschreibt
konkret die tbersinnlichen Farben und Formen der mensch-
lichen Aura, unsichtbare Elementarwesen, die Pflanzen mit-
schaffen und Kunstwerke bewohnen, nennt Engel bei Na-
men, kennt die nachtodlichen Wege der Verstorbenen und
weist auf die klingend bunte Fulle himmlischer Planetenbe-
wohner samt ihrer dicht gedrangten Strome von Stern zu
Stern.

Der argentinische Schriftsteller Jorge L uis Borgesréso-
nierte nach der Lektire von Steiners Gehei mwissenschaft
im Unmrif3: »Hat Rudolf Steiner diese Dinge getraumt? Hat
er sie getraumt, wie sie einmal, zu Anfang aller Zeiten ge-
schehen sind? Es steht jedenfallsfest, dasssieviel erstaunli-
cher sind alsdie Demiurgen und Schlangen und Stiere ande-
rer Kosmogonien.«* Fest steht auch, dass Steiner »K osmo-
gonie«in Form anthroposophischer deen und in Formen und
Farben seiner Kunst ausdriickte. Saul Bellow sprach vom
missver standenen Steiner, aber kann man die anthroposo-
phischen Imaginationen tberhaupt verstehen? Kann man
verstehen, dassen unkonventioneller Wissenschaftl er, scharf-
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denkender Philosoph und progressiver Publizist zum Hellse-
her »mutiert«? Hat Steiner den Verstand verloren und fing
an zu»trdumen«? Seine Biografie zeigt, dassvon einem pl 6tz-
lichen visiondren Damaskus keine Rede sein kann. Hellsich-
tige Erlebnisse hatte Steiner von Kindheit an, wie er spater
verschiedentlich berichtete. So »sah« er al's Siebenjdhriger
den Tod seiner weit entfernt |ebenden Tanteiminneren Bild,
lernte aber an den Reaktionen der Umgebung rasch, dass
man derartige Erlebnisse besser fir sich behalt.>

Erst im Kreise der Theosophen stief3 Steiner auf Men-
schen, die Verstandnis fur seine Ubersinnlichen Erlebnisse
zeigten. An dasAnliegen der Theosophischen Gesellschaft,
ndmlich an den allen Weltreligionen gemeinsamen esoteri-
schen Wurzeln zu forschen, konnte er seine eigene wissen-
schaftliche Herangehensweise, seine von ihm als »Geistes-
wissenschaft« bezeichnete Anthroposophie anknipfen.
Steiners Biografie zeigt andererseits, wie friih und intensiv
er sich mit Wissenschaften (im Ublichen Sinn) befasste; er
liebte als Kind Geometrie und Mathematik, worin er auf3er-
ordentlich begabt war. Zu den ersten Buchern, die Steiner
sich von eigenem Geld kaufte, gehorten Mathematikbticher,
woraus er sich Differential- und Integralrechnen aneignete,
bevor er sie schulmalig lernte. Als Sechzehnjahriger las er
im Geschichtsunterricht heimlich KantsKritik der reinen \er-
nunft, deren einzelne Lagen er in sein Geschichtsbuch gehef-
tet hatte.5?

Durch Steiners Leben ziehen sich frih zwei Erlebnis-
beziehungswei se Fahigkeitspole, die er spéter mittel SAnthro-
posophie zu verkniipfen suchte, und deren wissenschaftlich-
philosophische Komponente er auch nach der Vertffentli-
chung theosophisch-anthroposophischer Schriften weiter
verfolgte. Nach dem Erscheinen seiner grundlegenden Schil-
derungen tbersinnlicher Erfahrungen wie Die Geheimwis-
senschaft im Umrif3 (1910), verdffentlichte er seine zwei-
béndige Phil osophiegeschichte Die Rétsel der Philosophie
in ihrer Geschichte als Unif3 dargestellt (1914). Immer
wieder betonte er die Notwendigkeit einer mathemati sch-na-
turwissenschaftlichen Bildung al's beste Voraussetzung fur
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ein Versténdnisder anthroposophi schen Gel steswissenschaft.
Vor dem urspriinglichen L ehrerkollegium der Waldorfschule
hielt er Uber vierzig Vortrége tUber Naturwissenschaft. »Be-
merkenswert ist u.a., dal3 er in einem dieser Vortrége schon
im Jahre 1920 eine Differentialgleichung fur Lichtwirkun-
gen entwickelte, die erst drei Jahre spater von Erwin
Schrodinger ,, neu” entdeckt wurde. Sie spielte as Grundla-
ge der Quantenphysik in der modernen Naturwissenschaft
eine nicht unbedeutende Rolle.«*®

Der renommierte amerikanische Quantenphysiker Arthur
Zgjonc wurdigtejungst in einem physik- und kulturgeschicht-
lichen Buch »Rudolf Steiners Lichtmetaphysik«, in dem er
Steiner als einen Denker respektierte, der »mit dem einen
FulRin der spirituellen, mit dem anderen in der Welt der Wis-
senschaft [stand] .« Hier ist weder der Raum, um auf Steiners
spirituellen Kosmos, noch auf weitere zahlreich vorhandene
rational-wissenschaftliche und rational-pragmatische Leis-
tungen auf anderen Gebieten einzugehen, — hervorgehoben
sei dasphanomenal korrelierende, schopferischeAgieren auf
den gemeinhin alsrational und alsirrational (metaphysisch,
mystisch, spirituell, religios, visionér, etc.) bezeichneten Po-
len menschlicher Existenz.

Kunstwissenschaftlich hat sich vor allem die Beuys-For-
schung mit dem Bewusstseinsphénomen Steiner auseinan-
dergesetzt und Verstandnisbriicken entdeckt. So findet bei-
spiel sweise Wolfgang Zumdick bei Steiner eine nachvollzieh-
bare Entwicklung vom akademisch gelehrten Erkenntnisthe-
oretiker zum imaginativen Gedankenkunstler: »Man muf3
ebenso denken konnen in Farben und Formen, wie man den-
ken kann in Begriffen, in Gedanken« — diese AuRerung
Steiners kennzei chnet eine Richtung, an die Beuys anknuipf-
te und die Zumdick wrdigt; nach ihm l&ge darin »eine von
Steiners grof3en wissenschaftstheoretischen Leistungen [dig]
unglticklicherweise von der traditionellen Wissenschaft so
gut wiegar nicht wahrgenommen oder rezipiert« worden sei.

Wieauchimmer man geneigtist, Rudolf Steinershisto-
rische Rolle zu beurteilen, — deren Aufarbeitung innerhalb
der scientific community bedarf einer erstaunlich grof3enin-
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terdisziplindren Spannweite: Steiner gleicht einem Proteus,
der sich vom Goethe-Gelehrten in einen anarchistischen Li-
teraten, vom Theosophen in einen biol ogisch-dynamischen
Landwirt, vom Physiker in einen Reformpé&dagogen, vomAr-
chitekten in einen Oko-Banker, vom Wissenschaftstheoreti-
ker in einen Eurythmie-Choreografen, vom politischen Drei-
gliederer zum Mentor der »Christengemeinschaft«, vomAl-
ternativ-Mediziner zum Maler, vom Heilpddagogen in einen
Grafiker verwandelte, — immer »Anthroposoph« und (wie
noch zu zeigen sein wird) immer wieder »Designer«.

Inallen Rollen hat Steiner nachhaltige Spuren, Beitra-
ge hinterlassen, die zwar von den jeweiligen Fachkennern
nach wie vor kontrovers diskutiert oder ignoriert werden,
aber schlichtweg als Fakten vorhanden sind. Inihnenliegt ja
trotz der permanenten offentlichen Ausgrenzung Steinersder
Grund fur die Wertschétzung, die ihm historisch von aner-
kannten Personlichkeiten entgegengebracht wurde.

Mein Resiimee: ich halte eine Anndherung fir ange-
bracht, die — zumindest ad hominem — nach dem principle
of benevolence verfahrt.

Dritte Anndherung.

Der designierte Bauhausdirektor Hannes Meyer fihlte
sich anlasdich eines Einwelhungsfestes am Bauhaus von den
dort ausgestellten Arbeiten an »dornach« erinnert: »vieles
erinnerte mich spontan an >dornach — rudolf steiner¢, also
sektenhaft und asthetisch ...«.% Diereligios gefarbte Bezeich-
nung »sektenhaft« wird mit der Anthroposophie Steinersin
weiten Kreisen konnotiert, scheint andererseits keineswegs
zutreffend, wenn man auf das anthroposophische Selbstver-
sténdnis rekurriert.” Wieder eine paradoxe Situation: hier
der universalistische Weltoffentlichkeits-Anspruch der An-
throposophie Steiners, dort eine 6ffentliche »Rezeption« als
Sekte. Paradox auch, wenn HannesMeyer —der die Leitlinie
seiner spéteren Bauhaustétigkeit folgendermal3en formulier-
te: »die grundtendenz meines unterrichts wird absolut eine
funktionell-koll ektivistische-konstruktive sein...« —von Ar-
chitekten der Finfziger und der postmodernen Jahre zu den
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sektiererischen Dogmatikern des Funktionalismus gerechnet
wurde. Mit den Worten von Rudolf Schwarz: »dal3 Konstruk-
tivisten und Funktionalisten stets nichts waren als Sekten.
Der italienischeArchitekt und Designer Carlo Mallino konnte
den — heute buchstablich perhorreszierten — Begriff »Sekte«
noch kulanter verwenden:

»Alles kann die Gestaltung des Ambientes be-
stimmen.[...] Allesist erlaubt, wenn nur die Phanta-
siegewahrt bleibt, das heif die gebrechliche Schon-
heit jenseits jedesintell ektualistischen Programms.
Auf dem Papier oder in der Realitét leben al diese
Ambiente, abgesehen von den tiblichen glticklichen
Ausnahmen, |letzten Endesflr einen weltenerschaf-
fenden Traum und |eben in den divergenten Richtun-
gen derjenigen, die sie entworfen und realisiert ha-
ben. Und esist vielleicht Kraft dieses Traumes, dal3
sienoch lebt und zuwirken versucht, diese unaktuelle
und anmal3ende Sekte der Architekten.«5®

Hier erhét der Begriff Sekte eineavantgardistische Note,
diedasDesign Molliniszweifellos einldste. DasAbspaltungs-
prinzip der »Sekten, die Ausgestaltung eigener religitser
oder stilistischer Positionen und Interpretationen kann auch
alsein freiheitliches, antidogmatisches | ndividuationsprin-
zip verstanden werden. Cum grano salis: Auf dem Gebiet
der Kunst nennt sich dieses Prinzip Sezession; Sektierer hei-
3en auf gut kunsthistorisch Sezessionisten und Avantgardis-
ten. Wenn heute vom Ver schwinden der Avantgarden die Rede
ist, bringeich das mit dem kulminierenden Auftreten der his-
torischen Individuationsprozessein Zusammenhang. Der Ge-
sichtspunkt eines immer stérker zunehmenden »sektiereri-
schen« Individualismus wirft Licht auf die Dynamik des
Aufsplitternsder Avantgarden. Die L ebensdauer der Kunst-
stilevergangener Jahrhunderte und moderner avantgardisti-
scher Ismen hat sichin unsere Gegenwart herein radikal ver-
kirzt und mehrfach tberschlagen (Historismus, Neo-1smen).
Entsprechend hat sich dieAnzahl der jeweilsgleichzeitig stil-
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pragenden avantgardistischen Gruppenmitglieder reduziert.
Durch die zunehmende I ndividualisierung haben sichimmer
weniger Menschen unter einen formal en oder ideol ogischen
Hut bringen lassen. Je mehr sich die unteilbare Originalitét
desIndividuums entwickelt und sich ausdriicken will, um so
weniger kann esgemeinsame Stile geben.

Unsere Wertschédtzung der Originalitét eines heutigen
Kinstlerswéredem Mittel alter fremd gewesen. Heute scheint
jedeIndividuaitdt Avantgardistinihrer eigenen Stilentwick-
lung, jeder Kiinstler seine el gene »Sekte« zu sein—mit Aus-
schliefdlichkeitsanspruch auf ein je eigenes Kunstmarktseg-
ment.* Hat sich das avantgardistische Sezessionsprinzip
soweit individualisiert, dass es »die Avantgarden« atomisiert
und damit sich selbst zum Verschwinden gebracht hat?

DieWahrnehmung der isolierenden Individualisierungs-
prozesse hat freilich die dial ektische Frage nach einer mogli-
chen neuen Avantgarde des Sozialen, nach dem organi schen,
systemischen Vernetzen von Kunst und Gesell schaft heraus-
gefordert und ein neues Problembewusstsein gegeniiber dem
Asthetizismuseiner I art pour |’ art geweckt. HannesMeyer
setzte sich am Bauhaus fur soziale Ziele ein, zugespitzt auf
die Devise»Volksbedarf statt L uxusbedarf«. Meyer, ein Pro-
tagonist der »Funktionalismus-Sekte«, wusste vermutlich
nicht, dass der von ihm als »sektenhaft und &sthetisch« titu-
lierte Rudolf Steiner sich gleichfallsintensiv mit diesen Fra-
gestellungen beschéftigt hatte. Im sozialen Ziel einer I’ art
pour I’ autreliegt der Grund fir Steinerswiederholte Exkur-
seinnerhalb sozialwissenschaftlicher und padagogi scher Vor-
trage auf das Gebiet der Kunst.

Hier besteht eine direkte Verbindungslinie zur »Sozia-
len Plastik« von Beuys. Den Begriff »Soziale Kunst« prégte
Steiner im Zusammenhang mit der von ihm begriindeten Be-
wegungskunst Eurythmie, deren Wirkenskreis er nicht auf
die Buhnenkunst einschrénkte, sondern den er auf Schulen
und therapeutische Institute ausdehnte. Die Historie der mo-
dernen Kunsttherapie nimmt bei Steiner und anthroposophi-
schen Therapeuten ihren Anfang® (Die weltweite Ausbrel -
tung der Kunsttherapie seit der zweiten Halfte des 20. Jahr-
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hunderts stellt Gbrigens eine Erscheinung, ein Auftauchen
von Kunst im Sozia en dar, das die Kunstwissenschaft bisang
kaum beachtet hat).

Im Zusammenhang mit der sozialen Rolle kiinstlerischer
Prozessewar Rudolf Steiner ein friher Kritiker von Ausstel -
lungskunst.®! Er wandte sich gegen jenes Ausstellungswe-
sen, das den Kunstwerken ihren sozial wirksamen Platz in
der Gesdllschaft nimmt und dislozierte Kunst in einem selbst-
referentiellen Betriebsystem vom Alltag isoliert, absorbiert
und alsWare unter 6konomischen Gesichtspunkten zirkulie-
ren lasst. Steiner betonte soziale, therapeutische und pada-
gogischeAspekte der Kunst und auf3erte ungewdshnliche An-
sichten: »In den &msten Volksschulen sollten die herrlichs-
ten Kunstwerke hangen«® — bis zu »jedem L&ffel« sollte
anthroposophische Kunst dasAlltagsl eben durchdringen und
formen.

Vom »kunstgewerblichen« Unterricht an der Waldorf-
schuleforderte Steiner (8hnlich wie Meyer vom Bauhausun-
terricht): »... keine , Atelierarbeiten* (z.B. Decken, die nur
sogenannte,, Zierdecken" sind) machen, sondern tberall mufd
man den Zweck erkennen, den der Gegenstand im Leben zu
erflllen hat, —dasist der Sinn des Kunstgewerbes.«® Steiner
war sogar der Meinung, dass solchein den Schulwerkstétten
produzierten Dinge »ans L eben hinaus verkauft werden konn-
ten.«

Bei allen sozialen oder utilaristisch-6konomischen As-
pekten von Kunst bzw. Design sollte es sich im anthroposo-
phischen Sinne nicht um Instrumentalisierung von Kunst fur
aul3ere Zwecke handeln. Das soziale Wirken der Kunst wird
nicht als »Zweck, vielmehr als zum Wesen der Kunst geh-
rig aufgefasst. Im Sinne Steiners ist Kunst ein Organ im
geselIschaftlichen Organismus, dasinnerhalb des Organsys-
tems selbstverstandlich auf vielféltige Weise mit diesem ver-
netzt ist und soziale Funktionen erfiillt.%

Mehrfach verwies Steiner auf die Gotik, dieihr spiritu-
elles Leben kunstlerisch in nahezu allen Alltagsangel egen-
heiten ausgestaltet und quas alle Gegenstande zu Kunstge-
gensténden geformt habe®, und in der die meisten Mitglie-
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der der mittelalterlichen Gesellschaft durch ihre religiose
Weltanschauung »<tilistisch-spirituell«, al's Glaubensgemein-
schaft vereint gewesen seien. Rudolf Steiner strebte eine
moderne Gemeinschaftsbildung an, die im Sinne einer
scientific community erkennende Individualitéten vereinigen
und auf der Basisgemeinsamer gei steswissenschaftlicher Er-
kenntnisse zu einem neuen organi schen Kunststil fiihren solIte.
Der intendierte anthroposophische Kunststil hétte die Rich-
tung des Kunstschaffensin eine soziale, allgemeinverbindli-
che Sphére wenden sollen —wider die Tendenzen einer indi-
vidual-kryptischen Psychol ogisierung von Kunst.

Die Bestrebungen Steiners kulminierten im hélzernen
Bau des Goetheanums, das durchaus in geistiger Nachbar-
schaft zur Holzschnitt-K athedrale Lyonel Feiningersfir das
Grindungsmanifest des Bauhausesliegt, denn beide spiegel-
ten Facetten des sozial verstandenen Bauhitten-Pathos der
Gotikrezeption. Ob Bauhausideale von 1919, ob Ziele des
Berliner Arbeitsrates fir Kunst aus demselben Jahr oder
SteinersKunstlerkoloniein Dornach: tber allen leuchtete der
Stern sozialer Utopien, innerhalb derer alle Mitglieder der
GesdlIschaft Anteil am Kunstgeschehen haben sollten—ver-
gleichbar der religidsen Bindung einer mittel aterlichen Stadt-
bevolkerung an ihre Kathedrale oder der Anteilnahme der
Florentiner bei der Aufstellung ihres »Giganten«, dem David
von Michelangel0.%’

Betrachtet man die anthroposophischen Intentionen
Steiners auf dem Gebiet der Kunst, dann stof3 man auf ein
Analogon der eingangs erwdhnten paradoxen Situation:
Rudolf Steiner wandte sich explizit gegen Sektierertum be-
ziehungswei se das von mir a's »Sektendynamik« skizzierte
avantgardistische Sezessionsprinzip und proklamierte die
Notwendigkeit el neskiinstlerischen Paradigmenwechsels, ei-
nes neuen soziarelevanten Kunststils, der diealgemeinege-
sellschaftliche Entfremdung gegeniiber der Kunst zu tiber-
winden suchte, fand jedoch mit seinen spezifisch organisch-
architektonischen und spirituellen Stilprinzipien kaum Re-
sonanz. DieAuffassung einer existentiellen Zeitnotwendig-
keit von spirituellen Kunstformen, die er fur die damalige
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Zeit mit seinen Goetheanumbauten exemplarisch erfiillt sah,
wurde von der Kunstwelt mehr als weniger ignoriert. 1920
kurz nach Beendigung des ersten Weltkriegs konstatierte
Rudolf Steiner in einer Vortragsreihe Gber »Geistige und so-
zialeWandlungen in der Menschheitsentwicklung«im Blick
auf das Goetheanum:

»Aber dierichtige Empfindung diesem Bau gegenu-
ber hat nur derjenige, der in jeder einzelnen Linie
etwas sieht, was gefordert ist von den dringendsten
Notwendigkeiten unserer Zeit, der sieht, dal3der Bau
dastehen muf3, weil unsere Zeit dieses oder jenesfor-
dert, weil das und jenes empfunden werden muf3 an
diesen oder jenen Saulen, an diesen oder jenen Fengter-
reihen; weil esheute der Menschheit notwendig ist,
diesen Bau, das, waser sein will, zu nehmen aus der
ganzen Konfiguration der Zeit heraus. Und wer zu
gleicher Zeit empfindet, einmal durchfihlt diesen gan-
zen neuen Stil, der wird erkennen, dal3 dieser Stil
platterdings nichts zu tun hat mit irgend etwas, was
fir dies oder jenes spezialisiert ist, sondern daf3 er
nur mit allgemein Menschlichstem zu tun hat. Esist
an diesem ganzen Bau nichts, zu dem nicht der Ame-
rikaner wie der Englander wie der Deutsche wie der
Russe wie der Japaner wie der Chinese Jasagen kon-
nen, denn er ist nicht aus der Empfindung eines ein-
zelnen heraus gestaltet.«®

Das Zitierte zeigt eine kosmopolitische Haltung,
insbesondere hinsi chtlich der damaligen Nationalismen, wirft
aber Fragen auf: Warum ist dieser Bau, dieser »ganz neue
Stil« eine derart dringende Zeitnotwendigkeit? Kann Kunst
Uberhaupt eine existentielle Zeitnotwendigkeit sein? Und:
Wenn der Bau nicht aus »der Empfindung eines einzel nen«
heraus gestaltet ist, also aus Steiners personlicher Empfin-
dung, woher denn dann?

Mit diesen Fragen stof3t man an die Existenz »der geis-
tigen Welt« —und Rudolf Steiner wird zum Problem. Wenn
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er »von den dringendsten Notwendigkeiten unserer Zeit«
spricht, dann meint er eine buchstablich wesenhafte Welt des
Geistigen. Zeit meint konkret Zeitgeist; meint evolutiondr pro-
gressive Zeitgeister, die in jener geistigen Welt, an der die
Psyche des M enschen unbewusst Anteil habe, vom Menschen
spirituelle Entwicklung fordern; »Zeitforderungen« meinen
Aufforderungen seitens der Engelhierarchien, die in Form
von Uberwiegend néchtlichen | nspirationen und I maginatio-
nen an alle Menschen ergehen und unbewusst, traumhaft auf
deren Psychewirken.®®

Die progressiven Zeitgeister fordern laut Steiner vom
modernen Menschen eine neue, bewusste Spiritualisierung
in kiinstlerischen Angel egenheiten. Deshalb suchte er nicht
seine personliche »Einzelempfindung« zu verwirklichen, son-
dern das, was seiner Hellsicht nach Engel fur die Gegenwart
und die ndhere Zukunft als zeitgemal3 erachten. Kunst spielt
in der Anthroposophie nicht zuletzt deshalb eine wichtige
evolutionére Rolle, weil die nachtliche Sprache der Engel
eine Sprache der Bilder und Klange sei, weil Kunstobjekte
gei stigen Wesen al s Wohnort und Mitteilungsmedium in der
irdischen Sphéare dienen.

Nichts Neues nach Steiner: In vergangenen Kunstepo-
chen sai die Verbindung in anderer Bewusstseinsform vor-
handen gewesen: »Singe, o Muse....«. Aus Griinden der Evo-
lution eines freien Individual bewusstseins ware die Gotter-
dammerung eingetreten, eine bewusstsei nsgeschichtliche Pha-
se ohne Wahrnehmung geistiger Wesenheiten, die aber seit
dem Beginn des 20. Jahrhundert von einem lichteren Zeital -
ter neuer Kommunikationsmaoglichkeiten abgel 6st werde, und
dievon der freien denkerischen Initiative der Menschen er-
griffen werden soll.

Eine erste Stufe der Wahrnehmung von Ubersinnlichem
sei auf dem Gebiet des Denkens »sinnlichkeitsfreier« und
neuer Ideen schon gegeben. Ein Prozess nicht ohne Wider-
sténde retardierender Kréfte — auch und gerade auf dem
Gebiet der Kunst, weil hier — heute noch weitgehend unbe-
wusst — unsere soziale Zukunft figuriert werde.
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Rudolf Steiner:
Skizzezum griechischen
Motiv der Goetheanumkuppel

Dasssich eineArt moralischer Kampf um zeitgemaf3es
Design abspiele, das vermeinten auch die Funktionalisten,
was zahlreiche ihrer AuRerungen belegen — man denke nur
an das»Ornament als Verbrechen« von Adolf L oos. Von En-
geln war freilich nicht die Rede. Die eigentlichen Pioniere
funktionalistischen Designs waren dagegen durchaus dieser
Meinung: namlich die wegen ihres »funktionalistischen«
Designs beriihmte, amerikanische Sekte der Shaker. Die Mit-
glieder dieser, wegen der hohen Qualitét ihrer Produkte und
ihrer zahlreichen techni schen Erfindungen schon vonvielen
ihrer Zeitgenossen hoch geschétzten, christlichen Sekte, wa-
ren davon Uberzeugt, dass sie von Engeln inspiriert worden
seien. »“The Shakers believe,” wrote a mid-nineteenth-
century visitor to the Niskeyuna (Watervliet, New York)
community, ,that their furniture was originally designed in
heaven, and that the patterns have been transmitted to them
by angels.” «™

MaogenihreVisionen, Jenseitsmitteilungen, sozialen Prin-
zipien und skurrilen Tanze noch so wunderlich gewesen sein,
dieinnovativen Pionierleistungen bleiben Fakten, die Stau-
nen hervorrufen (ihre technischen Erfindungen reichen von
der Kreissége bis zur Wéascheklammer).™ Die schmucklose
Funktionalitét der Designobjekte Uberrascht ebenso, wiedie
»designtheoretischen«Aussagen der Shaker, die die wesent-
lichen Funktionalismus-Maximen von Sullivan oder Miesvan
der Roheteilweisefast wortlich vorwegnehmen. Allein, die-
ser Funktionalismuswar wie der anthroposophische spiritu-
ell, also vermeintlich nicht nur von Engeln inspiriert, son-
dern auch fir deren Mitbenutzung gedacht: »The peculiar
grace of a Shaker chair isdueto thefact that it was made by
someone capable of believing that an angel might come and
sit onit.«™

Im Vergleich mit anderen wissenschaftlichen Féchern
lasst sich die problematische Seite des Phanomens Rudol f
Steiner kunstwissenschaftlich relativ einfach bearbeiten. Ana-
lysiert der Kunsthistoriker ein mittelalterliches Geméa de, so
ist esnicht seine Aufgabe, theoreti sch-epi stemol ogisch Uber
die Existenz bei spiel sweise des ErzengelsMichael zu befin-
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den; alerdings sollte er in der Lage sein, die theologisch-
angel ol ogische Referenz eines Engel s mit Waage ikonogra-
fisch richtig zu deuten. Die anthroposophische Angelologie
schildert Entwicklungen, Veranderungen, die sich seit den
abklingenden mittel alterlichen Engel swahrnehmungen abge-
spielt hatten —auch dieWelt der Engel sei selbstverstandlich
in Bewegung. Daher ergébe sich eine veranderte, neue Rol-
le, die beispielsweise der Erzengel Michael fur unsere Zeit
inne habe. Anthroposophische Kunstler — voran Rudolf
Steiner — und anthroposophische Kunstgeschichtler haben
versucht, die okkulten Zeitforderungen und -wirkungen des
»michaelischen Zeitalters« zu berticksichtigen.”™

Haben derartige VVorstellungen nicht gehindert oder sogar
dazu gefiihrt, dasswie bei den Shakern breit gefachert Inno-
vationsleistungen entwickelt wurden? Vom biologischen
Landbau, der Waldorfpadagogik , Heilpddagogik und Medi-
zin abgesehen, denke man an die auf architekturtechnischem
und kinstlerischem Gebiet mit Superlativen gewirdigten
Goetheanumbauiten.

Selbst fur denim Folgenden ndher untersuchten Bereich
deslInterieur Designsfindet sich Innovatives: Die skul ptura-
le Formgebung der Sockelsitze, sowie des Rednerpultesim
ersten Goetheanum nehmen eine cross-over Entwicklungim
Design vorweg, dievor allemin den USA seit den sechziger
Jahren designgeschichtlich an Bedeutung gewonnen hat. Das
betrifft die skulpturale wie die technische Seite, da Steiner
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Rudolf Steiner: Tirklinke

an diesen plastisch gestalteten Stuhlobjekten offenbar erst-
malig im 20. Jahrhundert die Technik der Stapel verleimung
(stack lamination) im M 6belbau angewendet hatte, diein der
Fachliteratur fal schlicherweise Wendell Castle zu Anfang der
Sechziger Jahre zugeschrieben wird.™

Rudolf Steiner erprobte eine neue Glasschleiftechnik zur
Herstellung der monochromen Glasfensterzeichnungenin den
Goetheanumbauten, mit der er das Prinzip kleinformatiger
Porzellan-Lithophanien auf grof3e, dickwandige Glasflachen
innovativ Ubertragen hat. Fenster dieser Art und Dimension
sind vorher nicht nachweisbar. Fir das Deckengemélde im
ersten Goetheanum wurden neuartige Pflanzen-
farben und Malgrinde nach Angaben von
Steiner entwickelt und verwendet.”™ Erwahnens-
wert auch die Erfindung eines originellen Tur-
klinkenmechanismus, den Steiner fur eine
»nicht-philistrose Turklinke« konzipierte.

Dass Rudolf Steiner fur die Designge-
schichte Uberhaupt eine Bedeutung hat, ist heu-
tenoch wenig registriert worden. Obwohl solch
staunenswerte historische Zusammenhénge be-
stehen, wiejeneLinie, dievon Steiners Design
in die USA fihrt, wo sich friih eine Richtung
»Zwischen Kunst und Design«, zwischen High
and Low " etablierte, der in Europaerst wieder
in den Achtziger Jahren allgemeine Beachtung
zuteil wurde. Inden USA gab esseit den Zwan-
ziger Jahren Kunstler, die sich um Grenzen we-
nig kiimmerten und auf dem Gebiet des Kunst-
handwerks beziehungsweisedesInterior Design
einekuinstlerische Strémung bildeten, deren Vor-
laufer manin William Morrisund der Artsand Crafts Bewe-
gung sehen konnte. Alsder eigentliche Begriinder dieser Be-
wegung gilt der amerikanische Maler und Bildhauer Wharton
Esherick (1887-1970) ", an den neben vielen anderen auch
Wendell Castle ankniipfte. Wennglei ch manche Formgebung
Eshericksan »anthroposophischen K ubismus« erinnert —wer
hétte eine Beziehung zwischen ihm und Steiner vermutet?
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Den konstatierten’ Einfluss Rudolf Steiners auf das so ein-
flussreiche Werk Eshericks hat der amerikanische Kunsthis-
toriker David Adamsim Detail nachgewiesen. Ein erstaunli-
cher Zusammenhang — aber geradeso wie bei unshandelt es
sich in Sachen Rudolf Seiner Design laut Adams um ein
»neglected chapter in the history of modern American
architecture and design«.”

Vierte Annaherung.

Tischdecke, Hut, Werbeplakat, Bettgestell, Turklinke,
Gartentor, Beleuchtungskdrper, Bucheinband, Firmenlogo,
Kerzenstander, Aktienschein, Schrank, Stuhl, Tisch, Leuch-
ten, Wandtafel, Eintrittskarte, Schirmgriff, Glrtelschliefie,
Heizkorperverkleidungen, Tlre, Fensterrahmen, Wandspie-
gel, Gartenbank, Notenstander, Vignette, Initiale, Hammer,
Senkblei, Treppengelénder, Bibliotheksleiter, Sofa, Sessdl,
Altar, Wei hrauchgefal3, Wei hnachtsbaumschmuck, Wandbe-
hang, Krawattennadel, Medallion, Anhanger, Ring, Brosche,
Textil-Dessin, Saalbestuhlung und Rednerpult — manches
davon hat Rudolf Steiner nur einmal entworfen, vielesmehr-
fach, alesbeispielgebend fir anthroposophische »Kunst bis
zum L 6ffel«.

Allein angesichtsdes Umfangs an Design-Entwiirfen und
Objekten, die sich direkt und ganzlich Rudolf Steiner zu-
schreiben lassen, ist es gerechtfertigt von »Rudolf Steiner
Design« zu sprechen. Dariiber hinaus erarbeitete Steiner vie-
les zusammen mit Kuinstlern, Architekten und Handwerkern,
inmultipler Autorenschaft mit unterschiedlichen Betelligungs-
verhdtnissen. In alen Designfragen, mit denen sich Mitar-
beiter oder Auftraggeber an ihn wandten, fungierte Steiner
asspiritusrector. Davon zeugen erhaltene Entwurfsskizzen
und Plane, worauf die von Steiner erbetenen Hinwel se bzw.
von seiner Hand eingezeichneten »K orrekturen« spéter ex-
plizit als solche vermerkt und in den Ausfihrungen berlick-
sichtigt wurden. Aus den zahlireich festgehaltenen Erinne-
rungen des K tinstlerkrei sesum Steiner geht klar hervor, dass
er in Gesta tungsfragen eineimpul sgebende Vorbildfunktion
innehatte, die stilbildend wirken sollte.
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Entwurf Rudolf Steiners

Wie nachhaltig sich Steiners anthroposophisch-
goetheani stisch-organische Stilimpulsein Sachen Designrea-
lisiert haben, 1&sst sich bis dato weder der kunst- noch der
designgeschichtlichen Literatur entnehmen, obwohl anthro-
posophisches Design al's dffentlicher Faktor immer wieder
journalistischen Gespréchsstoff bietet.® Dass sich noch
immer originales Grafikdesign Steinersauf diversen Verpa-
ckungen (Kosmetik, Medizin) in nahezu jeder Drogerie und
Apotheke Deutschlands findet, scheint mir eine designge-
schichtlich bemerkenswerte Tatsache.

Nicht wenige Produkte anthroposophi scher Provenienz
(Weleda, Demeter, »Waldorf-«) zeigen eine erkennbare
Corporate Identity, gepragt durch anthroposophisches Pro-
dukt- oder Grafikdesign, das sich direkt oder indirekt auf
Rudolf Steiner bezieht. Selbst auf Gebieten, wo man eine
Verbindung zu Rudolf Steiner Design nicht vermuten wiirde
und es auf den ersten Blick auch nicht erkannt hétte, finden
sich dessen Gestaltungsmaximen angewendet: Beispiel sweise
bei der ersten Generation der Hochgeschwindigkeitsziige der
Deutschen Bundesbahn ICE, bei Autobahnraststétten oder
Objekt-Stuihlen der FirmaThonet.®

Trotz Diversitét, Extensitét, Publizitét und anhaltender
historischer Dynamik fand anthroposophisch orientiertes De-
sign—eigenartigerwei se noch immer —kaum designgeschi cht-
liche, besser kunsthistorische Aufarbeitung. Kunsthistorische
Aufarbeitung deshalb, weil Steiners Design ein anthroposo-
phischer, d. h. ein Design umfassender Kunstbegriff zugrunde
liegt und weil anthroposophisches Grafik- und Produktde-
sign nur schwer von anthroposophischer Malerel, Plastik und
Architektur isoliert werden kann —und dadasAdjektiv »an-
throposophisch« ikonografische, wie ikonol ogische Analy-
sen erfordert.

Steiners Kunstbegriff trennte weder Kunst von »Ange-
wandter Kunst«, von »Kunstgewerbe« oder »Kunsthand-
werk«, noch Kunst von ihrer therapeuti sch-padagogischen
»Anwendung«. Dass Kunst alle Bereiche menschlichen Le-
bens durchdringen sollte, zeigt die geradezu programmati-
sche Anwendung des Begriffsdort, wo konventionell andere
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Ausdriicke gebraucht wurden: »K I einodienkunst« (Schmuck),
»Bekleidungskunst«, »Soziale Kunst«, »Erziehungskunst«
(Titel der Zeitschrift fir Waldorfpadagogik), »Heilkunst;
»Philosophie als Kunst«.# Im Sinne Steiners wére es irre-
fuhrend von Design als »angewandter« Kunst zu sprechen,
so alsob Kunst eigentlich nur in »hdheren Regionen« exis-
tiereund im Bereich des Nitzlichen kein Heimatrecht habe,
dort nur eine dekorative oder verkaufsstrategische, also in-
strumentalisierte Gastrolle spiele. Wie die sozialen, wurden
auch die utilaristisch-funktionalen Gestaltungsaufgaben als
dem Wesen der Kunst immanent verstanden. Rudolf Steiners
Position beziiglich dessen, was man heute unter Produkt-,
und Grafik-Design versteht, war eine umfassend kiinstleri-
sche, weshal b man sie auch unter diesem Gesichtspunkt dem
»Hang zum Gesamtkunstwerk« zuordnen kann.® Die Ge-
biete des Design summierten bel Steiner unter einem organi-
schen Kunstbegriff, dessen Verstandnis aller Einzelglieder
alltagliche Nutzlichkeit im weitesten Sinne umfasste, was
im Hinblick auf Produktdesign vorrangig die bildenden Kins-
te betraf, insbesondere die Baukunst al s »architektonisches
Gestalten«.®

Wollte man die kiinstlerischen Intentionen auf dem Ge-
biet des Design betonen und dennoch zusammen mit all den
philosophisch-spirituellen, padagogi sch-therapeuti schen, so-
zial-politischen, u.a. Reformbestrebungen Steinersunter eine
Uberschrift setzen, dann ware sie mit »Redesigning the
World« treffend formuliert. Vergeben wurde Redesigning the
World alsTitel einer Monografie® Uber William Morris, der,
noch Zeitgenosse Rudolf Steiners, diesemin vieler Hinsicht
vergleichbarer ist, alsirgend eine andere K iinstl erpersonlich-
keit jener Zeit. Beide proteische Figuren: Literaten, Dichter,
Kultur- und Kunstkritiker, politisch-soziale Agitatoren, Un-
ternehmer, bildende Kinstler, Kunsttheoretiker mit retros-
pektiven Beziigen auf das Mittelalter, Vortragsredner, Re-
former, Grafik- und Produktdesigner, Griinder von »Bewe-
gungen«. Wen sonst noch in — oder auf3erhalb — der »Ge-
schichte desmodernen Designs« kdnnte man nennen, der jede
dieser Rollen auf sich vereinigt hétte?
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Noch vor wenigen Jahrzehnten wére der ernstgemeinte
Vergleich Steiner —Morris einem Sakrileg gleich gekommen,
einer ungebiihrlichen Provokation gegentiber der etablierten
Designgeschichte seitens der »Autoritdten«: den Kunsthisto-
rikern Pevsner, Giedion und Hitchcock.®

Vor alem Pevsner mit seinem Standardwerk Pioneers
of Modern Design. FromWilliam Morristo Walter Gropius
konstruierte dierationale Moderne, und war in der Auswahl
derer, diein seinen Publikati onen »Geschi chte machen« durf-
ten, parteiisch bisin die Bibliografien. Dabei scheint er sich
sowohl seiner Machtstellung, als auch seiner Parteilichkeit
bewusst gewesen zu sein: »Die L eser miissen sich entschei-
den, ob sie die Geschichte des spaten 19. und desfriihen 20.
Jahrhunderts lesen wollen, so wie ich sie reflektiert habe,
oder so, wie sie der Anti-Rationalismus schildert.«® Diese
einsaitige und wissenschaftlich wenig rationale Hal tung wurde
von anderen Kunsthistorikern erkannt, dielinear konstruier-
te »Geschichte« Pevsnerscher Prégung erganzt bzw. viel-
schichtiger erzahit:

»Einweiterer wei3er Fleck in der friihen Geschichts-
schreibung der Moderne war der Expressionismus,
weil manche allzu bizarren und emotionalen Werke
dieses Stils nicht dem personlichen Geschmack von
Kritikern wie Pevsner, Giedion und Hitchcock ent-
sprachen und weil diese Autoren dem Glauben an
einen>Zeitgeist« anhingen, der einen einzigen >wah-
ren< modernen Stil entstehen lassen wiirde. Ausdie-
ser Perspektive gesehen, war Mendel sohnsEinstein-
Turm kaum akzeptabel, und ein merkwurdiges Ge-
baude wie das theosophi sch inspirierte Goetheanum
in Dornach von 1925-28 (Abb. 18.2) blieb von
vornherein unberticksichtigt. Dabei gingen beide
Bauten von revol utiondren Konzepten ausund konn-
ten neben den angeblich >rationaleren< Werken
durchaus bestehen.«®
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In Frage gestellt hat man gleichfallsdie Vereinnahmung
von William Morrisals»Pionier der Moderne«.# |ch meine
sogar, dass sich eine konsistente alternative Architektur- bzw.
Designgeschichte schreiben lief2e, welche die »anti-rationa-
len« Stromungen inklusive Steiner hervorheben wiirde und
deren Entwicklungslinien unter den Gesichtspunkten von
Emotionalitat und Spiritualitat mit William Morrisund den
Protagonisten der Artsand Crafts-Bewegung verknuipft wer-
den mussten.

Mit William R. Lethaby beispiel sweise, dessen Bedeu-
tung fur die neuere Geschichte des Kunstgewerbes schon
Hermann Muthesius in seinem Werk Die Entwicklung des
englischen Hauses akzentuiert hatte.® Allein der Titel von
Lethaby’s prapostmodernem Werk Architecture, Mysticism
and Myth (1891)°* demonstriert, dass noch andere architek-
turtheoretische Inhalte als der Rationalismus die damaligen
K opfe und Gemiuiter beschaftigten.

In einer aternativen Kunstgeschichte kame nicht nur
Rudolf Steiner als Kuinstler-Designer zur Sprache, sondern
mit ihm die vergessene Dornach-Schule, die alsinternatio-
nales»Artsand Crafts Zentrum« mit diversen kiinstlerischen
Schulen und Werkstétten eine komplexe, mittlerweile fast
hundertjahrige Kunst-Geschichte aufweist, mit der sich aber
meines Wissens noch kein einziger Kunsthistoriker befasst
hat. VVon den sel bstverwal teten Kunstschulen Dornachs™ (mit
Steiner as Director spiritualis — bis dato) sei hier an die
(fast) vergessene Schule fur Holzschnitzerei am Goethea-
num und Werkstatt fiir kiinstlerische Gestaltung von Ge-
brauchs-Gegenstdnden von Oswald Dubach erinnert, des-
sen »aus der modernen Art geschlagenes« Mobiliar alsorigi-
nelleskunsthandwerkliches »Highlight« Dornachs gelten darf.

Innerhalb der zu Zeiten Steiners in Gestaltungsfragen
gefuhrten Diskussionen tiber das Verhal tnisvon »beseel ten«
kunsthandwerklichen Einzel stiicken zu typisierten, industri-
ell hergestellten Produktserien nahm Rudolf Steiner eine am-
bivalente Haltung ein. Unter den am ersten Goetheanum mit-
arbeitenden Kinstlern kursierte als zu beachtender Wert, a's
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Bett fir dasHaus Duldeck in
Dornach. Vermutlich hervorge-
gangen aus der Kooperation
zwischen dem Architekten
Hermann Ranzenberger und
Rudolf Steiner in den Jahren
1914 his 1917.

quasi kunsthandwerklichesArbeitsmotto, dass»allesmit Lie-
be verrichtet werden sollte«®, durchausim Sinne der »Ma-
schinengegner« seit Morris, die schmerzlich den Verlust des-
sen erlebten, was nur schwer zu beschreiben ist: Verlust an
Aura, an human touch, an gewachsener Lebenskultur.

Aus heutiger Sicht — fast ausschlief3dlich umgeben von
maschinell hergestellten Industrieprodukten — kaum nach-
fahlbar, wie dieser Umgebungswandel erlebt wurde, undwie
nicht nur um die »wahre« Gestaltungsmaxime gekampft
wurde, sondern mehr oder weniger bewusst auch um die
Gestaltung der |ebensweltlichen, geflihiten Atmosphére. Was
uns heute an zahllosen M aschinen und Maschinenprodukten
umgibt, brach einin eine technikstille Welt ohneAutos, Ra-
dios, Rasenmaher, Telefone, Flugzeuge, etc. InAnféngen er-
|ebbar wurde damal s ein »Prozef? der Entleerung der Wohn-
umwelt, der fir das Interieur der heutigen Zeit so prégend
werden sollte«*, das Schwinden der Auraxliebevoll« gefer-
tigten (Kunst-) Handwerks, der »echten«® Dingeund diera-
pide Zunahme immer neuer Maschinen und ihrer »kalten«
Produkte, diefremdartig, buchstéblich unmenschlich anmu-
teten—gleichviel zunéchst, ob sie historisierend geschmuickt,
die handwerkliche Formensprache nachahmten, oder schon
relativ »nackt« funktional en »Maschinenstil « verkdrperten.
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Die Artsand Crafts-Bewegung reagiertein erster Linie
auf jenen fiihlbaren auratischen Verlust an Lebenswirklich-
keit, den die Maschine verursachte, mit lebensreformerischen
Bestrebungen, die Kunst und Soziales umfassten, —die Stil-
frage war wichtig, doch sekundér. Die englische Bewegung
agierte als Lebensreform und beinhaltete somit weit mehr
asdiekontinentale Stilreform des Kunstgewerbes: »Das aber
ist der Sinn der Arts-and-Crafts-Bewegung in England und
das Verlangen, welches Manner wie Lethaby und Ashbee
immer und immer wieder vortrugen: dal3 das L eben wieder
wirklich werde.«%

Dass das L eben einen emotional en Wirklichkeitsverlust
erleide, wurde mit dem Fortschreiten der automatisierten Oko-
nomie etwaseit der zweiten Hélfte des 19. Jahrhundertsbis
zum Einbruch des ersten Weltkriegs erlebt und formuliert,®
dass das Leben »wieder wirklich werden« kénne mittels
Kunst, beflligelte um die Jahrhundertwende nicht wenige
Avantgardisten der Moderne, dass aber Kiinstler neues Le-
ben in kinstlerischen Formen und neue soziale L ebensfor-
men zu verwirklichen suchten, geschah seltener.

Ganz im Sinne der Arts and Crafts und den virulenten
sozialistischen Ideen der Revolutionszeit manifestierte das
fruhe Bauhaus (1919) in den Worten von Walter Gropius:

»Bildenwir al'so ene neue Zunft der Handwerker ohne
klassentrennende Anmal3ung, die eine hochmitige
Mauer zwischen Handwerkern und K iinstlern errich-
tenwollte! Wollen, erdenken, erschaffen wir gemein-
sam den neuen Bau der Zukunft, der allesin einer
Gestalt sein wird: Architektur und Plastik und Male-
rei, der aus Millionen Handen der Handwerker einst
gen Himmel steigenwird alskristallenes Sinnbild ei-
nes neuen kommenden Glaubens.«®

Dasvon Lyonel Feininger mit einer sternumstrahlten Ka-
thedraleillustrierte Manifest verbildlichte einereligiés-mys-
tische Féarbung, die vielen zeitgendssi schen K unstauffassun-
gen innewohnte. Beachtenswert: im Bauhaus-Manifest und
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Programm von 1919 ist die Rede von Kunst und Handwerk
—nicht von Maschine, nicht von »Standardmodellen fiir die
Industrie«, wie im spéteren Bauhaus-L ehrplan zu Dessau.*
Eine Beschreibung des Expressionismus von Herbert Kihn,
ebenfalls aus dem Jahr 1919, lautet: »Der Expressionismus
ist —ganz wie der Sozialismus—ein Aufschrei gegen Mate-
rie, gegen den Ungeist, gegen Maschine, gegen Zivilisation,
fir den Geist, fur Gott, fir den Menschenim Menschen. Es
ist dieselbe Geisteshaltung, dieselbe Einstellung zur Welt,
die nur nach verschiedenen Erschel nungsgebieten verschie-
dene Namen hat. Esgibt keinen Expressionismus ohne Sozi-
alismus.«!® Kein Gefihlsausdruck ohne Mitgefuhl also.
Morrisund Steiner gehdrten dieser »expressionistisch-sozi-
alistischen« Gei stesstrémung an, heben sich jedoch vor dem
allgemeinen Hintergrund der sozialen Sehnsiichte als Per-
sonlichkeiten aufgrund ihrer universellen Begabungen und
»realpolitischen« Aktivitaten ab. Beide engagierten sich fir
jene »viele Tausende« und »Millionen« von sozial benach-
teiligten Menschen, die, eingespannt in »eine sklavenhafte
Schufterei« und abgeschnitten von Kunst, ein unwirdiges
Dasein leb(t)en. Beide glaubten, dass die Kunst ein wichti-
ges Mittel sei, um menschwirdigere, sozial gerechtere Zu-
stdnde herbei zuftihren.
Beispiel Morris:

»Dannwird jener siegreiche Tag anbrechen, an
dem Millionen derer, dieheutein der Dunkelheit sit-
zen, erleuchtet sein werden von einer Kunst, herge-
stellt durch das Volk und fir das Volk, zur Freude
derer, diesiemachen, und derer, die sie benutzen.«'*

Beispiel Steiner:

»Aber furchtbar ist es, heute sehen zu mussen,
wieviele Tausende von Menschen schon von der frii-
hesten Kindheit an dazu angehalten werden, keine
andere Tétigkeit zu kennen alsdie um des materiel-
len Nutzenswillen, abgeschnitten zu sein zeitlebens
von alem Schonen und K dinstlerischen. In den &rms-
ten Volksschulen sollten die herrlichsten Kunstwer-
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ke héngen, daswurde unendlichen Segen bringenin
der menschlichen Entwickelung.«'%

Wie Morris glaubte Steiner an das (r)evolutionére Po-
tenzial der Kunst bzw. desKunsthandwerks, allerdings mach-
teer sich keinelllusionen Uber die 6konomisch bedeutungs-
los werdende Position des handwerklichen Kunstgewerbes
und suchte deshalb nach neuen padagogischen und thera-
peutischen Dimensionen der kunsthandwerklichen Té&tigkei-
ten. Steiners ambivalente Haltung bestand darin, dass er
einerseits das Kunsthandwerk als Kunst, als zur Wirklich-
keit des Lebens-Geflihls gehdrig, erhalten, neu interpretie-
ren und in das moderne Leben integrieren wollte, sich
andererseitsfir technol ogische Neuerungen nicht allein »en-
thusiasmiertex, sondern mit einer auf3erordentlichen Zunah-
me der Technik rechnete. Steiner machte auf gewisse des-
truktive, |ebensfeindlicheAspekte des M aschinenwesenswie-
derholt aufmerksam'® und wies auf die seiner Meinung nach
existentiell notwendigen Gegengewichte: spirituellesLeben
—und Kunst. Neue Kunst, die organisch fiihlbare L ebendig-
keit verkérpern und belebend auf den Menschen wirken kon-
ne: »das Ganze [des Goetheanumsg]| ist organisch lebendig
gedacht in seinen Formen.« und soll »lebend-wirkend die
bil defdhi gen M enschentriebe ergreifen und metamorphosie-
ren«.'* In pddagogischen Vortragen »predigte« Steiner as-
thetische Bildung:

»Denn in der Tat, je mehr man dem Menschen
Sinnfur Schonheit verleiht, um so weniger nimmt er
Schaden, wenn er in das Getriebe der Zivilisation
eingefuhrt wird. Je ausgebildeter das Verstandnisist,
das ein heranwachsender Mensch fur ein Gemélde
oder eine Statue bekommt, um so gefestigter wird er
sichim Leben einer Grof3stadt, dem man heute kaum
mehr auswei chen kann, bewegen. Der Rhythmus, der
die Gegenwart durchdonnert, vermag i hn dann nicht
mehr zu zerschmettern.«!%

45



Karlheinz Flau:
Anthroposophisches
Autodesign, um 1970

Dennoch gehdrte Steiner gleichzeitig zum Kreis derje-
nigen Gestalter, die auf der Suche nach neuen Formen jegli-
cheArt von Stil-Historismus ablehnten und sich fiir eine zeit-
gemalie Gestaltung von maschinell hergestellten Produkten
einsetzten. Der »Futurist« Steiner sah sogar modernes Ma-
schinendesign a s anthroposophi sche Gestal tungsaufgabe.*®
Die prominenten Bestrebungen des Deutschen Werkbundes,
mit dem Ziel der »Veredelung der gewerblichen Arbeit im
Zusammenwirken von Kunst, Industrie und Handwerk«%,
hat er vermutlich gekannt und begrif¥, solltedochin seinem
vierten Mysteriendrama der Protagonist Thomasius, ein
Kunstler, Firmenprodukte gestalten:

»Es soll fortan Thomasius al's Kinstler
DieArbeitsstatteleiten, dieichihm

In unsrer Nachbarschaft erbauen will.

So wird, waswir mechanisch leisten kdnnen,
Von seinem Geiste kiinstlerisch gestal tet

Und zu der Menschen Taggebrauch dann liefern,
Was niitzlich ist und edle Schonheit trégt.
Gewerbe soll mit Kunst zur Einheit werden,
Alltaglich Leben mit Geschmack durchdringen.
Ich flige so zum toten Sinnesleib,
Alswelcheunsre Arbeit mir erscheint,

Die Sedle, dieihr erst den Sinn verleiht.«!%

Bel Steiner werden der »tote Sinnesleib«, das materiell
nitzliche Objekt unterschieden von der »Seele, dieihm erst
den Sinn verleiht«, d.h. der kinstlerischen Form- und
Sinngebung. Eine seinerzeit gelaufige Auffassung, die
William R. Lethaby im Hinblick auf die Unterscheidung von
Architektur als Kunst (architecture) und Nutzbau (building)
lapidar so formuliert hat: »architecture and building are quite
clear and distinct as ideas — the soul and the body«.'%®

Gegentiber dem toten »L eib« des materiell nlitzlichen
Objekts implizierte die Analogie »Seele« zugleich Sinn,
Emotion und auratisches Leben — erzeugt durch kiinstleri-
sche Formgebung. Die Rétsel seelischen Lebensund leben-
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diger Seele beschéftigten die Geister und Gemiiter der Zeit
besondersintensiv seit etwader Mitte des 19. Jahrhunderts.
Mit unterschiedlichsten Methoden ndherten sich seinerzeit
Forscher wie beispiel sweise Frazer und Freud dem &nigma-
tischen Leben der Psyche, doch daneben gab esauch diesym-
bolistischen, expressioni stischen »Analysen« von Kiinstlern
—und die »seelischen Beobachtungsresultate« Steiners bzw.
der Theosophen.*°

Die »soul and body«-Architektur Lethaby’s war sym-
bolistisch, verwandt dem préraffaelitischen Symbolismusin
der Malerei. Was sich in symbolistischen Geméalden
(insbesondere im Sujet der Frau mit wehmiitigem Blick in
die eigene Seele) naturalistisch, teilsmystisch vertrdumt und
leiseartikulierte: »diesel be Geisteshaltung, die nur nach ver-
schiedenen Erscheinungsgebi eten hin verschiedene Namen
hat«, rebellierte sentimental mit »magischer« Ornamentik im
Jugendstil, schreiend mit »wilden« Farben und »irrationa-
len« Formen im Expressionismus™ — »gegen Materie, ge-
gen den Ungeist, gegen Maschine, gegen Zivilisation, fir den
Geist, fur Gott, fur den Menschen im Menschen.

Steiners Kunst scheint innerhalb dieser Erscheinungs-
gebiete situiert, zumal man sie nicht nur dem Expressionis-
mus zugeordnet hat, sondern mehrfach auch dem Jugendstil.
WieDolf Sternberger beispielsweisein seinem viel beachte-
ten Jugendstil-Essay (1934):

»Rudolf Steiner, der in frihen Verdffentlichungen
ganz die Sprache des Jugendstils spricht und dessen
anthroposophische Schule bis heute so vielen ihrer
Hervorbringungen, dem Spielzeug, den Arzneimit-
teln, dem,, eurhythmischen” [sic] Tanz, vor allem den
Dornacher Bauten eine ornamental e Weihe gegeben
hat, deren kurvige Zeichen nichts anderes sind a's
Uberbleibsel des Jugendstilornaments, aufbewahrt
und verfestigt durch die systemati sche Ausarbeitung
der Symbolbedeutungen, die ihnen beigelegt wer-
den.«*?

47



Diese zeitgebundene Perspektive wahnte den Jugendstil
»Uiberwunden«. Als Jugendstil (oder »Jugendstil-Uberbleib-
sel«) hatten die einen Steiner ad actagelegt und alsgeraume
Zeit spéter andere den Jugendstil ohne Steiner neu wirdig-
ten, entdeckten wieder andere den Expressionisten Steiner.
Wie und wo immer man die anthroposophischen Anfénge
formal zuordnen mdchte, die anhal tende Entwicklung anthro-
posophischer Kunst- bzw. Designformen stellt im Rahmen
einer aternativen Designgeschichte ein ungewdhnlichesund
unerforschtes Phénomen dar.

Wenn sich heute neueste und international erfolgreiche
anthroposophisch orientierte Gestaltung™? auch im postmo-
dernen form follows feeling Kontext lesen |&sst, so ist das
fir eine »alternative« Kunstgeschichte keine Uberraschung,
denn esbestétigt den skizzierten emotional en Zusammenhang.

Nimmt man den »lila« Faden in die Hand und sucht nach
dessen Urspriingen, so gelangt man zunéchst zurtick zum
verwickelten Zeitgeist der sozialistischen, mystischen, dio-
nysischen, utopi stischen Synthesen der bildenden Kiinste, der
Architektur und des Kunstgewerbes, wie sie auf je eigene
Weise von der Arts and Crafts-Bewegung,* vom Jugend-
til, vom frithen Bauhaus, vom Expressionismusundin Dorn-
ach angestrebt wurden.

Unter dem Druck »rationaler«, andersartiger politischer
und vor allem kommerzieller Interessen konnten siesich je-
doch nicht entfalten, weil dietayloristische Okonomiegesin-
nung mit dem Funktionalismus des Internationalen Silsam
zweckmaf3igsten bedient war. Das kunstlerisch ambitionier-
telessismorevan der Roheswurde am monetéren Ende zur
kapitalistischen Effizienzgleichung lessarchitectureismore
building umgemitinzt. Gefihl, insbesondere Gerechtigkeits-
gefuhl, d.h. soziales Mitgefuhl blieb dabei groiitenteils auf
der Strecke.

Dieemotionale Odnisder lessismore Betonwiisten kom-
mentierte der postmoderne Architekt Venturi mit der Persi-
flage: lessisabore. Andererseitsriss das historische Gewe-
be »irrational en« Architektur-Designs mit durchgehend an-
throposophischen Faden auch in der dominanten Phase des
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internationalen »Stils« nie ab. An den Finfziger Jahre Sl
Nuovo eines Carlo Mollino und an die drop cities™® der Hip-
piessai erinnert: freilich nur blumige Stadtranderscheinun-
gen und nierenfoérmige Dellen am anhaltenden Triumph des
materialistischen »Warenhausstils«, wieihn Steiner voraus-
schauend bezeichnete. '

Die von Rudolf Steiner selbst geflochtene Genealogie
seiner Kunst, seines Designs, gleicht dagegen einem mit bun-
ten Bildern durchwirkten Teppich aus Tausend und einer
Nacht, weit in die Vergangenheit zurtick reichend: inder Tra-
dition der Freimaurer bis zum Salomonischen Tempel, den
Mysterienbauten Agyptens und zur Arche Noahs—und weit
nach oben: die Engelshierarchien sternenwérts bis zu Gott,
eben dorthin, wo alle Design-Mythologien urstanden. Die
Design-Etymologie legt es zumindest nahe: »The Oxford
English Dictionary saystheword ‘ designer’ wasfirst recorded
in 1649, inthat thisisthe earliest occurence of the freemasonic
trope that God is the great designer of the universe.«*” So
gesehen keine Geneal ogie von »abartigem Design« a so, viel-
mehr eine Geneal ogie »ab arte designationis divinae«. 8

FlUnfte Anndherung:

Seit dem Tode Rudolf Steinerswurden dievonihmin-
spirierten Gestaltungsimpul se weiter aufgegriffen und ange-
wendet — bis dato."'®* Warum blieben Kunst und Design
Steiners (und seiner Nachfolger) so lange unbeachtet? Ha-
ben nicht weit weniger bedeutende und weniger einflussrei-
chere Kinstler bzw. Designer ihren »Platz in der Kunstge-
schichte« gefunden? Warum geriet die anthroposophische
Kunst Rudolf Steiners und seiner Nachfolger zum kunsthis-
torischen Problemfall?

Probleme kunstgeschichtlicher Zuordnungen stellten und
stellen sich bereitsbei Steiner auf formaler Ebene (Jugend-
stil? Expressionismus? Surrealismus?) und bestehen fort bei
seinen Nachfolgern, deren Formgebungen »typisch anthro-
posophi sch« anmuten kdnnen, wie so viele Wal dorf schul bau-
ten, oder die auf den ersten Blick nicht als solche erkennbar
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sind, wiebeispielsweise Interieursder Interregio und der ers-
ten | CE Zuge der Deutschen Bundesbahn, die eine»anthro-
posophische« Prégung erfuhren. '

Weiter gab und gibt es Unklarheiten auf der inhaltli-
chen Ebene »hinter« den Formgebungen, welil diesesich ent-
weder ausdricklich auf anthroposophische Inhalte, auf spe-
zifisch anthroposophische Gestaltungsgrundsétze berufen
oder aber unausgesprochen beziehen. Man fragt sich: wel-
che Kriterien tiberhaupt anthroposophische Kunst, anthro-
posophi sches Design ausmachen, —ob es sich um anthropo-
sophische Kunst oder um Kunst von Anthroposophen han-
delt oder eines »wahrscheinlichen« Anthroposophen wie
Beuys.

Unter den anthroposophischen Kuinstlern werden eben
diese Fragen kontrovers diskutiert: Die einen suchen nach
dem wahren Kanon anthroposophischer Kunst und meinen,
ihn unter Berufung auf Rudolf Steiner zu vertreten, die an-
deren rel ativieren oder negieren den Begriff »anthroposophi-
sche Kunst«, betonen aber ihre »anthroposophi sche Haltungg,
aus der heraus sie gestalten, gleichfalls unter Berufung auf
Steiner. Dass man sich in Sachen anthroposophischer Kunst
nach Steiners Tod auf dessen Mitteilungen und Schriften
berufen muss, versteht sich. Schwerer verstandlich sind jene
Kunstler, deren kiinstlerischer Auftrag sich auf das aktuelle
Einvernehmen mit dem jenseitigen Steiner bezieht. Soteilte
etwa Beuys mit, Steiner hétte ihn beauftragt im Sinne der
Anthroposophie zu wirken.*?*

Die Phanomene anthroposophischen Designs bereiten
also einer préazisen Definition zur Erfassung des Corpus der
zum Rudolf Seiner Design gehdrigen Objekte erhebliche Pro-
bleme, wenn man sich bei der Gegenstandserfassung nicht
allein auf die Werke Steiners beschranken méchte. Definito-
rische Schwierigkeiten ergeben sich andererseits aus der an-
throposophischen Kunstanschauung, denn schon bei Steiner
gab es weder in seinem Schaffen noch in seinen Theorien
€inen prinzipiellen Unterschied zwischen Kunst und Design.
So konzipierte er nicht nur Objekte, die man gleichermalen
beiden Bereichen zuordnen kann, sondern auch kompositio-
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nelle Rel ationen zwischen bei spiel swei se gebauten Stiihlen
und gemalten Stiihlen im ersten Goetheanum, d.h. zwischen
funktionalen Designobjekten (dieformal einem Skul pturen-
ensemble entsprechen) und Inhalten der Deckenmalerei. Das
geht so weit, dass das Versténdnis spezifischer Gestaltungs-
merkmal e einiger Designobjekte sich erst Gber ein Verstand-
nis der malerisch oder architektonisch, d.h. »rein kinstle-
risch« formulierten Intentionen Steiners entschl tisseln 1 &sst.

Auf begrifflicher Ebenehat Steiner seine gestalterischen
Intentionen wiederholt in Sel bstinterpretationen seiner Wer-
ke, sowie in allgemein gehaltenen theoretischen Darlegun-
gen zumAusdruck gebracht. Hier stof3t die kunstgeschichtli-
che Hermeneutik auf ein spezielles Problem. Unter denvon
Steiner im Kontext Kunst verwendeten wichtigen Termini
tauchen anthroposophi sche Fachbegriffe auf, wie beispiels-
weise Astralleib, Atherleib, Geistesmensch, etc. DieInhalte
solcher Begriffe korrespondieren zwar mit deren—beispiels-
wei se theosophischen — Begriffsgeschichte, leiten sich jedoch
bei Steiner primér aus dessen geistigen Schauungen Uber-
sinnlicher Welten her und finden sich mit hohen reformeri-
schen Anspriichen verkntipft, die sich grundlegend auf eine
neue, erweiterte Anthropol ogie alsAnthroposophie beziehen:

»Ubrigensfiihrt der NameAnthroposophieweiter zu-
rtick in der Literatur. Man brauchte ihn auch schon
im 18. Jahrhundert; jaauch friiher. Der Nameist al'so
at; wir wendenihn fir Neuesan. Unssoll der Name
nicht bedeuten «Wissen vom Menschen». Dasist die
ausdriicklicheAbsicht derjenigen, die den Namen ge-
geben haben. Unsere Wissenschaft selbst fihrt uns
zu der Uberzeugung, dai? innerhalb des Sinnes-
menschen ein Geistesmenschlebt, eininnerer Mensch,
gewissermal3en ein zweiter Mensch. Wahrend nun
dagienige, was der Mensch durch seine Sinne und
durch den an die Sinnesbeobachtung sich haltenden
Verstand Uber die Welt wissen kann, «Anthropol o-
gie» genannt werden kann, soll dagenige, was der
innereMensch, der Geistesmensch wissen kann, «An-
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throposophie» genannt werden. [...] Nun muf3 die
Geisteswissenschaft [synonym fur Anthroposophie
gebraucht], wenn siefirr den Gei st dasselbe sein will
wiedie Naturwissenschaft fir die Natur, ganz anders
forschen as die letztere. Sie muf Mittel und Wege
finden, umin das Gebi et des Gei stigen einzudringen,
das nicht wahrgenommen werden kann mit &uf3eren
physischen Sinnen, nicht begriffen werden kann mit
dem Verstande, der an das Gehirn gebundenist. [...]
Und da die Geisteswissenschaft etwas Neues ist —
nicht ein neuer Namefur etwasAltes, sondern etwas
wirklich Neues —so wie die Naturwissenschaft ge-
geniiber der mittelalterlichen Naturwissenschaft et-
was Neues ist, so wird auch ihre Kunst gegentiber
bestehenden Kunstwerken etwas Neues sein mus-
Sa-]«_122

Das »Neue« anthroposophi scher Kunst kiindet, entsteht
oder stammt aus einer geistigen Metaebene, diefir daswis-
senschaftliche Verstandesbewusstsein hermetisch verschlos-
senist. Der Kunsthistoriker findet sich mit jenem hermeneu-
tischen Ideal, nach dem es gelte, einen Kiinstler besser zu
verstehen, alser sich selber verstanden hat'?®, vom K instler
Steiner in ein gleichsam platonisches Hohlen-Reich unzu-
langlicher Begriffsschatten versetzt. Welche Hermeneutik
hétte auch je Uber »Karmaschauen erweckende For men«!
von Architektur und Plastik reflektiert?

In der Vergangenheit gab es gegensétzliche Richtungen,
nach denen man kunsthistorisch mit den skizzierten Proble-
men verfahrenist: Meist ignorierte man die Existenz anthro-
posophischer Kunst ganzlich, oder hiitete sich in den selte-
nen Féllen einer Bearbeitung vor einer eingehenderen Auseai-
nandersetzung mit Steiners begrifflichen Vermittlungen des
Unbegreiflichen, weshalb wenig kunstwissenschaftlich Be-
friedigendes zur Ikonografie der Kunst Steiners, noch weni-
ger zu den Werken seiner Nachfolger, beigetragen werden
konnte. Digjenigen Kunsthistoriker, die den entgegengesetz-
ten Weg einschlugen, waren in aller Regel Anthroposophen,

52



diemitihren Arbeitenim allgemeinen wissenschaftlichen Fo-
rum kaum oder keine Beachtung fanden, — und meist auch
keine suchten.

Dievorliegende Schrift will einen Beitrag zur kunstwis-
senschaftlichen Bearbeitung der genannten Problemfelder lie-
fern.’?® Der Fokusder Untersuchung konzentriert sichin erster
Linieauf Rudolf Steinerseigenes|nterieur-Design, sowie De-
signwerke multipler Autorenschaft, hervorgegangen aus
Steiners K ooperation mit Kinstlern und Architekten. Mehr-
fach handelt es sich um Gegenstéande und fakti sche Zusam-
menhange, die aufgrund der Recherchen fur diese Untersu-
chunginArchiven und L agern aufgefunden wurden und hier
erstmal s abgebildet bzw. publiziert werden.
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»Rudolf Steiner —»Design«?

Zum Begriff »Rudolf Steiner Design« und zum
»Designbegriff« Rudolf Seiners

Noch vor wenigen Jahrzehnten hétte es kaum Sinn ge-
macht, in Verbindung mit dem kuinstl erischen bzw. kunstge-
werblichen Werk Rudolf Steiners, von »Design« zu sprechen
—zu sehr wére der Begriff Design auf die Bereicheindustri-
eller Produktgestaltung eingeschrankt gewesen. Heute ste-
hen wir einem beachtlich erweiterten Designbegriff gegenu-
ber, der Perspektiven bietet, die nicht nur die Bezeichnung
desin Rede stehenden Corpus begriinden, sondern auch des-
sen Eigenarten verdeutlichen.

Mit den Sechziger Jahren desvorigen Jahrhunderts hat-
te sich der Anglizismus »Design« als Synonym fir die Be-
griffe»Entwurf« und »Formgebung« etabliert. Designer der
Praxisverstanden und formierten sich als»Industrie-Desig-
ner VDID«.'® Im theoretischen Diskurs wurde allerdings
schon frih konstatiert, dassauf Grund der Vieldeutigkeit und
Interpretierbarkeit des Designbegriffs, sowie der weit
auseinander gehenden Auffassungen in der Fachliteratur und
den L ehrmeinungen, keine klaren Begriffsbestimmungen von
»Design« gemacht werden konnten.**” Und doch erscheint
der damalige Definitionsberei ch des Industrie-Designbegriffs
noch relativ eingegrenzt und unangefochten, verglichen mit
der Diskurssituation, die durch die Forderungen der Post-
moderne nach einem Paradigmenwechsel im Design entfacht
wurde. Die bunten Inszenierungen postmodernen Designsig-
norierten erfolgreich diejlingst gezogenen Grenzen zwischen
Design, Kunsthandwerk und Kunst. Vom Gesi chtspunkt des
Industrie-Designers gebérdeten sich die Designer der Acht-
ziger Jahrewie fauves und vollzogen mit ihren I nterieur-Ob-
jekten ein cross-over in die Kunstszene (u.a. mit einer Teil-
nahme an der documenta 8), das allen Theorien Uber »Gute
Form« Hohn sprach. Zwar scheinen heute die »wilden Jah-
re« der medienwirksamen Designspektakel voriiber, doch die
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Phanomene einer Expansion in der Anwendung des Design-
begriffs auf Doménen der Kunst haben zugenommen. Und
wie esscheint, vollzieht sich die zunehmende A ustauschbar-
keit der semantischen Bezlige von Kunst und Design zuguns-
ten des Designbegriffs.*®

Damien Hirst, bekanntes enfant terrible der zeitgenos-
sischen Kunstszene, hat kirzlich provokativ und pointiert
geduliert: »lch—ein Kinstler?Ich bin ein Markenname! «'2
Hirst weil3, wovon er redet: Sein »Markenname« innerhalb
desYBA Labels (Young British Artists) l&sst sich durchaus
unter der Perspektive eines »Designprodukts« des Kunst-
sammlers Charles Saatchi betrachten, der alsWerbefachmann
dieinternational e Prasenz seiner Y BA Kinstler mit Strategi-
en der Werbung und der Vermarktung durchgesetzt hat.**
Eshandelt sich um komplexe Vorgénge und Verhaltnisse, auf
dieHirst mit seiner Aussage deutet. Hier soll nur angemerkt
werden, dass fir die Etablierung seines »Markennamens«
die nachstehenden Designbegriffe eine bedeutende Rolle
spi el (t)en: Werbedesign, Informationsdesign, Corporate De-
sign, Identity Design, Lifestyle Design sind Gestal tungsbe-
griffe, die ausden dlteren Bezei chnungen Werbegraphik und
Graphikdesign hervorgegangen sind.

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts gestalteten noch nam-
hafte K instler, vor allem des Jugendstils (Alphonse Mucha,
Peter Behrens, Henry van de Velde, Henri de Toulouse-
Lautrec) grafische Reklamebl &tter und sorgten fir visuelle
Erscheinungsbilder von Firmen und Markenzeichen. Der
kunsthistorische Riickblick in das Mittel alter verbucht noch
nahezu alle Domanen der Gestaltung im weitesten Sinneals
Kunst oder Kunsthandwerk. Noch und nicht nur ein Jacques-
LouisDavid, der Maler der Revolution und Hofmaler Napo-
leons, entwarf seinerzeit Mébel . Um 1800 wird in Frank-
reich das Entwurfszeichnen fir grof3e Manufakturen erstmal's
ein selbstandiger Beruf, den Kuinstler austibten. Der K inst-
ler wurde peu a peu zuerst dessinateur und dann Designer
und blieb als Entwerfer doch immer derselbe, ganz gleich
auf welche Objektbereiche er mit seinem Entwurf zielte. Heute
reden wir im Hinblick auf die allgemeine Sphéare des
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Entwerfens immer weniger von Kunst, — selten noch hort
manim Diskursdie Stimmee nesK iinstlerswie Joseph Beuys,
der erklérte, an einen Tisch sei »genau dieselbe Anforderung
gestellt wie an einen griechischen Tempel .« Beuys (der
Ubrigens auch Mébel entworfen hat) ist eine der Ausnah-
men, welche die Regel bestétigen.

Die neueste Kunst, gerahmte Bilder zu gestalten, heil3t
Web Design. Und unter dem Begriff Interface Design ver-
steht man nicht mehr nur allein die Gestaltung der Benutzer-
oberfl&chen von Softwareprogrammen. Interface Design ge-
staltet die Interaktion zwischen Benutzer und Artefakt
(gleichviel ob Gebrauchsgegenstand, [Designer-] Droge oder
Software), d.h. die Interaktion zwischen Mensch und Um-
welt (als erweitertes Environmental Design), bishin zur In-
teraktion zwischen Menschen. Mit den Worten des Design-
Theoretikers Gui Bonsiepe:

»Design als eine Domane menschlichen
Handelns 16st es aus dem engen Rahmen der Ent-
wurfsdisziplinen, mit denen in der Regel der Aus-
druck ‘Design’ verkniipft wird, das heif3t Industrial
Design, Graphikdesign, Modedesign und Innenein-
richtung. [...] Design ist eine Domane, die sich in
jedem Bereich menschlicher Kenntnisund Praxisma:
nifestieren kann. [...] In allen diesen Bereichen
menschlicher Praxis existiert das Design a's Erzeu-
gung einer neuen Wirklichkeit. In dem Augenblick,
daman sich der Zukunft 6ffnet, betritt man die Do-
mane des Design. Zukunft ist nicht gegeben. Zukunft
wird entworfen — zumindest von miindigen Subjek-
ten.«133

Wirde man in den vorangegangenen Sétzen das Wort
»Design« durch »Kunst« ersetzen, dann hétte auch von der
»Sozialen Plastik« des Joseph Beuys die Rede sein kdnnen.
Esscheint aber, dass sich gegentiber dem »erweiterten Kungt-
begriff«ein erweiterter Designbegriff durchgesetzt hat. Bazon
Brock bot fur anndhernd denselben Inhalt, auf den die »So-
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ziale Plastik« zielte, die Bezeichnung »Sozio-Design«3* —
mithin ein vermutlich zukunftstrachtigeres Name Design.

»Alles Design?«!®

Bei dem, was heute die zitierte designtheoretische Auf-
fassung Bonsiepes beansprucht, handelt essich nicht umdie
unangemesseneAufladung einesinflationér gebrauchten Mo-
debegriffs, wie man vielleicht meinen kdnnte. Der theoreti-
sche Diskursund der praktische Gebrauch des Begriffs»De-
sign« haben die definitorische Enge des Industrie-Designs
gesprengt und nehmen gegenwartig wieder eine Bedeutungs-
dimension an, diedem Begriff in seiner Vergangenheit 1angst
innewohnte.**® Die Auffassung vom »Designer a s Erzeuger
einer neuen Wirklichkeit« deckt sich letzten Endes mit dem
schon erwahnten ersten freimaureri schen Gebrauch desWor-
tes, wonach Gott »the great Designer«, der grof3e Entwerfer
des Universums sei. Im Hinblick auf die italienische Her-
kunftslinie des Designbegriffs konnte man von einer weit-
greifenden Renaissance desjenigen Disegno-Begriffs spre-
chen, wieer im engeren Rahmen der florentini schen Kunst-
theorie verwendet und erhoht wurde. Cennino Cennini be-
zeichnete den Disegno, die zei chnerische Formgebung neben
der Farbgebung alsdie »Grundlage der Kiinste«, diemittels
der Hande ausgefihrt werden.®’ Giorgio Vasari titulierte den
Disegno als »Vater« der drei bildenden Kuinste Architektur,
Skulptur und Malerei.**®

Schon damals erdrterte man den tbergeordneten Kon-
zeptions- und Formfindungsprozess mittel s deszei chnerischen
Entwurfs nach seiner sichtbaren und nach seiner unsichtba-
ren Seite hin. In erster Linie handelte es sich um die Frage
nach jener sprichwortlich gewordenen »ersten Linie«.
Benvenuto Cellini und Federico Zuccari verfolgten und kon-
statierten die Herkunft des K onzeptuellen, des I maginativen
alsHerabkunft eines metaphysi schen Entwurfs aus einer gott-
lich schopferischen Sphére, vom »Disegno Divino« zum
»Disegno Angelico«, herab zum menschlichen »Disegno«, —
ein Wort in dessen Lautlichkeit noch die géttliche Herkunft
als»segno di dio in noi« nachklinge (Zuccari).*®
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Rudolf Steiner:
Skizzefur Signet

Also wurde der Disegno zum wirklichkeitserzeugenden
Prinzip schlechthin erkl&rt —in Formulierungen, diesichin-
haltlich mit jenem Design-Universalismusdes modernen The-
oretikers Bonsi epe durchaus decken: »denn der Mensch kann
nichts schaffen, ohne sich des Disegno zu bedienen« — »der
Disegno [ist] daseinzige und wahre Licht aller Handlungen
desMenschen injedem Geschéft. Denn der Disegnoist von
zweierlei Art. Die erste ist die, welche in der Einbildung
(Imaginativa) geschieht, die zweite geht aus der ersten hervor
und zeigt sichin Linien...« (Cellini).*©

Die universelle Bedeutungsdimension des Disegno als
kreativ-prozessualer Umschlagplatz (interface) von Imma-
teriellem, Imaginativem hinliber zu Materiellem und Visuel -
lem wurde innerhalb der Kunst-Theorie ertrtert, wobei die
Theoretiker meist auch ausiibende K tinstler und Kunsthand-
werker (also nach heutiger Terminologie »Designer«) wa-
ren. Leonardo da Vinci, herausragender homo universalis,
demonstrierte den Disegno als ein universales Ausdrucks-
mittel fr kinstlerische und bekanntermal3en auch fur wis-
senschaftlich-technisch zukunftstréchtige K onzeptionen. Dass
Bild-Erfindungen alsgeistige Bilder vor »dasinnere Auge«
treten, versteht sich, weniger bekannt ist, dass dies auch fiir
dietechnischen Erfindungen und Produktgestaltungen der In-
genieurswissenschaften zutrifft.4

Auf der universalen Konzeptionsebene des Disegno oder
des Design oder der Kunst kann man schwerlich Grenzen
zwischen Design und Kunst ziehen. Die Quelle des
Hervortretensvon Intuitionen, des Entwerfens von Utopien
und Visionen gleicht einem geistigen Ausgangs-Punkt, von
dem »blitzartig« oder almahlich »ddmmernd« »Einfélle,
»Erleuchtungen« ausgehen, die sich zu gedanklichen oder
bildlichen Figuren formen. Der Verfolg des kreativen
Hervorbringensjeglichen Menschenwerks'*? kann, so gese-
hen, auf einenimaginaren Punkt gebracht werden. Vielleicht
nur im Hinblick auf diesen Universal punkt, der realiter aus
einem Sternenkosmosvon einzel nen »L euchten«in den Kop-
fen der (kreativen) Menschen besteht, 18sst sich mit Recht
davon sprechen, dass »jeder Mensch ein Kunstler« sei
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(Beuys); dass »der Disegno das einzige und wahre Licht al-
ler Handlungen des Menschen in jedem Geschéft« sei, »der
M ensch nichts schaffen kann, ohne sich des Disegno zu be-
dienen« (Cellini) und, dass »in allen Berei chen menschlicher
Praxis das Design als Erzeugung einer neuen Wirklichkeit«
existiere (Bonsiepe).

Unter dem Blickwinkel eines derart weitgefassten und
auf den Quellpunkt gebrachten Designbegriffskonturiert sich
eine Eigenart von Rudolf Steiners Schaffen: Steiner war im
eminentesten Sinne Entwer fer —auf nahezu alen Lebensge-
bieten. Er war weder ausgebildeter Architekt, noch gelernter
Landwirt, noch studierter Padagoge, usw., aber Entwerfer
eines neuen organischen Architekturmodells, Entwerfer ei-
ner neuen Reformpadagogik, Entwerfer einer neuen 6kolo-
gischen Landwirtschaft, usw. Gemessen am heutigen Ver-
stdndnis von Design ist es deshalb nicht nur moglich von
»Rudolf Steiner Design« zu sprechen, weil Steiner alsDesi-
gner im engeren Sinne tétig war, d.h. Mobel, etc. entwarf,
sondernin mehrfacher Hinsicht sinnvoll und erhellend.

Vor der Folie designhistorischer Vergleiche erscheint
Rudolf Steiners Werk in der Designgeschichte situiert und
Uber vorhandene historische Beziige begehbar und versteh-
bar. Ich erinnere an den Vergleich mit William Morris unter
der Uberschrift »Redesigning the World«, sowie den Bezug
zum spirituellen Funktionalismus des amerikanischen Sha-
ker-Designs. Der designhistorische Rickblick auf den
florentinischen Disegno erweist eine bemerkenswerte Nahe
der theoretischen Auffassungen von Steiner und Federico
Zuccari insbesondere beztiglich des Disegno Angelico: »Al-
les, was geschaffen wurde von der Gottheit, war erst im Bil-
deda, wie auch der Maler ein geistiges Bild vor Augen hat,
eheer esauf dieLeinwand bringt.« Ob hier aus Florenz oder
Dornach zitiert wird? Es hért sich nach Florenz an, stammt
aber von Steiner.

Ein anderer Grund fir die Verwendung des gegenwaértig
gebrauchten Wortes Design in der Bezeichnung »Rudolf
Steiner Design« ergibt sich daraus, dassoriginal Steinersches
Grafikdesign — bei spielsweise a's Firmenzeichen der Weleda
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AG — bis in die Gegenwart herein Verwendung findet.***
Weiterhin wurde nach Steiners Tod »anthroposophi sches«
Design oder sogenanntes »goetheani stisches Bauen und Bil-
den«* durchgehend bis heute praktiziert —unter dezidierte-
rer Berufung auf Rudolf Steiner als auf Goethe, was in der
Namensgebung »Rudolf Steiner Design« eindeutiger zum
Ausdruck kommt.

Dabei handelt es sich neben »metamorphosierten« Be-
zligen zu Steiners Design bzw. Designkonzepten, diewenig
offensichtlich sind (wiebei eéinem Thonet-M 6bel oder einem
Zuginterieur), auch um solche Gestaltungen, die als offen-
kundiges Nachfolge-Design von Steiner gelten durfen, wie
z.B. die Produkte der Dornacher LeuchtenfirmaDorfler oder
diverse Mdbel, Glasfenster, etc. unterschiedlichster Prove-
nienz und Datierung. Wobei die Produkte der Dornacher
Kunstlerkolonie hinsichtlich Kontinuité und Produktivitét
vermutlich an erster Stelle zu nennen wéren, aber die Bei-
spielereichen vom Interior Design des Threefold Vegetarian
Restaurant in New York City (Ende der Zwanziger Jahre)
Uber digjenigen der Kiinstlerkolonie Runaim Spessart (Funf-
ziger Jahre) bisin die Gegenwart.#®

Wem dievon mir gebrauchte Bezeichnung, trotz der an-
gegebenen Griinde, als so oder so unangemessene, d.h. még-
licherwei se herabwiirdigende oder aufwertende Projektion
des zeitgentssischen Begriffs Design auf Rudolf Steiners
Kunst bzw. angewandte Kunst erscheinen mag, fur den sei
noch Folgendes angefiigt: Esgibt eine auf Verkauf und Seri-
enproduktion angelegte Werkgruppe Steiners, die man als
pédagogischesArbeitsmaterial bezeichnen kann, namlich die
sogenannten Eurythmiefiguren, die heute noch hergestel It wer-
den_ 147

Auf der Rickseite eines erhaltenen Prototypen, den
Steiner eigenhandig bemalte, findet sich die Signatur Rudol f
Steiners direkt neben der fir die Figuren obligatorisch ge-
dachten Aufschrift »Copyright Design«.'*® Freilich meinte
»Copyright Design« damals die englische Ubersetzung des
urheberrechtlichen Vermerks »Nachahmung verboten, der
ebenfalls und gleich unterhalb der englischen Version auf
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der Prototypriickseite geschrieben steht. Nichts desto weni-
ger bezeugt der Vermerk »Copyright Design« die Vertraut-
heit Steinersmit dem Begriff Design, geradeim Hinblick auf
dessen 6konomische Dimension. Die Figuren waren auch fir
den Verkauf und den Export nach England bestimmt, wo
Steiner mehrfach padagogi sche Vortrége gehalten hatte.'#

In Oxford am 24. August 1922 aul3erte er sichin einer
Wei se Uiber die Eurythmiefiguren, die seine Anschauung von
Kunst und »Kunstgewerbe« prinzipiell zu erhellen vermag
(Den damal's gebrauchlichen deutschsprachigen Ausdruck
»Kunstgewerbe« benutzte Steiner selten). Im Vortrag nennt
er die Eurythmiefiguren »eine Art Expressionskunst«™> —so
wieer sonst auch in aler Regel Objekte, die man seinerzeit
a s Kunstgewerbe bezeichnet hétte, al's Kunst auffasste und
entsprechend bezeichnete.

Fir die Unterscheidung der beiden »Kunstarten« freie
Kunst und Kunstgewerbe verwendete er auch die Bezeich-
nungen »das abstrakt Kinstlerische« und das »konkret
Kunstlerische«®, in &hnlicher Weise wie einmal Goetheim
Wilhelm Meister (Wanderjahre, 3. Buch, 12. Kapitel) alle
gestaltenden Handwerke zu K iinsten erklé&rte und die Kunst
nach »freier Kunst« und »strenger Kunst« unterschied. Am
Anfang des Zwanzigsten Jahrhunderts stand das Kunstge-
werbliche, im Gegensatz zum Kunsthandwerklichen, deut-
lich unter dem Zeichen der maschinellen und industriellen
Produktion. Was Steiner diesbeztiglich mit seiner —wie er
selbst formulierte—Expressionskunst **2 der Eurythmiefigu-
ren beabsichtigte, folgt im Wortlaut der Vortragsnachschrift:

»[...] zu padagogisch-didaktischen Zwecken, das
sageich eben nur in Parenthese — kdnnen sol che Fi-
guren auch gekauft werden. Und werden sie gekauft,
dann kdnnen sie eventuel | in Dornach gemacht wer-
den. ... Die Figuren, die hier ausgestellt sind, wer-
den in ihrer Gesamtheit etwa kosten 10 Pfund 10
Shilling. Das ist zunéchst der Preis fir dagenige,
washier ist. Denn eswird wahrscheinlich noch lan-
gekeineArt Maschinenfabrikation eintreten knnen,
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Rudolf Steiner:
Heizkdrpervorsatz

sondern Handarbeit sein mussen. Und so kbnnensie
zunéchst nicht billiger gemacht werden. Wir haben
ausgerechnet, wenn wir etwa 3000 [!] Bestellungen
haben, dann konnen wir die Sache mehr maschinell
machen und zu grof3erer Billigkeit kommen.«!*3

Die Planrechnung zur Maschinenfabrikation der male-
risch-expressionistischen Eurythmiefiguren steht al's spre-
chendes Beispiel dafir, dass Rudolf Steiners Kunstbegriff
»Design«im Sinne des modernen »K unstgewerbes« jener Zeit
umfasste. Die Aspekte einesfunktional wie 6konomisch aus-
gerichteten Designbegriffs wurden nach Mdglichkeit ange-
wandt, jedoch ohne Abstriche am kiinstlerischen Expressio-
nismus, an den kuinstlerischen I ntentionen zu machen, ob es
sich nun um ein so ungewdhnliches Produkt wie die Euryth-
miefiguren oder um eine Heizkorperverkleidung des ersten
Goetheanum handelte, die ungegenstandliche freie Skul ptur
ist—und serielles Produkt, hergestellt im Gussverfahren. Ein
Charakteristikum von Steiners bildnerischem Schaffen er-
gibt sich gerade durch daswechsel seitig integrative Verhalt-
nisvon sogenannter freier Kunst zu funktional -nttzlicher All-
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Rudolf Steiner: Entwurf eines Heizkorpervorsatzesfir dasHaus Duldeck
eingezeichnet in eine Skizze Hermann Ranzenbergers.
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tagsgestaltung, ein Verhaltnisdas als»Design-Maxime«in-
nerhalb der schon zitierten Versein Steinersviertem Myste-
riendrama ausgedriickt ist:

»Was nltzlich ist und edle Schonheit trégt — Gewerbe
soll mit Kunst zur Einheit werden.

DasEinswerden von Gebrauchsgegenstdnden und Kunst-
gegenstanden unter dem einen Begriff der Kunst umschlief3t
bei Steiner alle menschengemachte Umwelt und Prozessge-
staltung (im Sinne von I nterface Design gleich Gesamtkunst-
werk), wobei anthroposophische Architektur, Plastik und
Malerei nicht im tblichen Sinne als»freie« Kiinste verstan-
den werden, sondern auf allen Gebieten spirituell wirksame
Funktionen austiben sollen.

Als»Spiritual Functionalism«®>* kdnnte man daher den
roten Faden bezeichnen, der spirituelle und materielle
Funktionalitéten zur Einheit verwebt, —ein spiritueller Funk-
tionalismus, der sich von der Steinerschen Grundsatzformel
herleitet: »Geist ist niemals ohne Materie, Materie niemals
ohne Geist«™* Denn nach Steiners Beobachtung zeitigt jede
Art der Gestaltung von Materie differenzierte geistige Wir-
kungen, die unbewusst Geist und Psyche des M enschen nach-
haltig pragen. Zwei ausfihrliche Zitate Rudolf Steiners aus
der Anfangszeit seiner gestalterischer Laufbahn mogen den
konkreten Bezug der Geist-Materie Formel zur anthroposo-
phischen Umwel tgestal tung hervorheben. Auseinem Vortrag
vor Mitgliedern der theosophischen Gesellschaft im Jahre
1907:

»Die Gotik, die gotischen Dome und Kirchen,
|6sen ganz bestimmte Seel eneindriicke aus bei dem,
der sie betritt. Esist, als trete man in eine Art von
Hain in diesem hohen gewdl bten Dome mit den auf-
strebenden Saulen. Der Aufenthalt dort wirkt ganz
anders auf die Seele, alswenn Sie zum Beispiel in
ein gewohnliches Haus gehen oder in ein Bauwerk,
das eine Renaissance-Kuppel oder eine Kuppel ro-
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manischen Stileshat. Es gehen ganz bestimmte Wir-
kungen von den Formen aus. Der gewohnliche
Mensch wird sich dessen nicht bewuft, fir ihn lebt
diesallesim Unbewuf3ten, in seinem Unterbewuf3t-
sein. Verstandesmal3ig macht der Mensch sich nicht
klar, wasin seiner Seele vorgeht, wenn er solche For-
men um sich hat. Und wasdavorgeht, ist jenach der
Beschaffenheit seiner Umgebung sehr verschieden.
Viele Menschen glauben, dal3 der Materialismus un-
serer modernen Zeit davon herriihre, dal3 so vielema-
terialistische Schriften gel esen werden. Aber der Ok-
kultist weil3, dal3 dies nur einen geringen Einfluf3 hat.
Das, wasdasAugesieht, ist von weit grofRerer Wich-
tigkeit, denn es hat Einflufd auf VVorgénge der Seele,
die mehr oder weniger im Unbewuf3ten verlaufen.
Das hat eine eminent praktische Bedeutung. [...] Der
Gei steswissenschafter wei 3, wieviel davon abhangt,
ob der Mensch in dieser oder in jener Formenwelt
| ebt.«1%6

Weviel von der die Menschen umgebenden Formenwelt

abhénge, konkretisierte Steiner zwei Jahre spéater, wieder in
einem Vortrag vor Mitgliedern der theosophischen Gesell-
schaft, deren Gros eher von einer dstlich orientierten Spiri-
tualitdt gepragt und deshal b gewohnt war, diematerielle Um-
welt tendenziell als Maya, als Schein aufzufassen. Dass
Steiner sogar die Moralitét des Menschen, die Kernsphére
desspirituellen Seinsin Abhangigkeit zur Beschaffenheit der
alltaglichen Umgebung setzte, dirfte nicht wenige Theoso-
phen schockiert und provoziert haben:
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»Wer den Zusammenhang der geistigen Tatsa-
chen erkennen und zu beurteilen vermag, der weil3
ganz gut, dal3 Sitten, Gewohnheiten, Seelenneigun-
gen, gewisse Beziehungen des Guten und des Bésen
eines Zeitalters davon abhéngen, wie die Dinge be-
schaffen sind, an denen wir vom Morgen bis zum
Abend vorbeigehen, unter denenwir vom morgen bis



zumAbend sind. Wasdie Menschen der heutigen Zeit
vom Morgen biszum Abend zumei st umgibt, dasist
- verzeihen sie den harten Ausdruck - oftmals haar-
stréubend. Um nichtskiimmert sich der Mensch heute
oft weniger al's um das, was den Tag Uber in seiner
Umgebungist! Hat er sein Urteil, sein Auge, seinen
Geschmack dabei, wieman seinen Tisch, seinen Stuhl
gestaltet? Das Unmoglichste auf diesem Gebiet ist
heute moglich. Von unseren Fabriken werden irgend-
welche Verzeichnisse ausgegeben: so und so sind
Stuhle geformt, so und so sind Tische geformt. Und
in den meisten Fallen, wenn einem das nicht gefalit,
was ein abstrakter, unpraktischer Geschmack in
tausenden und tausenden Exemplarenin die Welt hi-
nausschickt, wird man zur Antwort bekommen: Ja
anderes kann man eben nicht haben! —Die Menschen
merken nicht, dass sie in dem Augenblick anderes
haben wiirden, wenn sie nur anderes haben wollten.
Der einzelnevermag dabei nattrlich wenig. Aber die-
jenigen Gesellschaften, die gemeinsame | deal e pfle-
gen, sollten auch darauf halten, dal3in dem, wassie
umgibt, ein Ausdruck ist davon, was in ihren Her-
zen, inihrem Urtell lebt. [...] Das, was geistig |ebt,
kann sich ndmlich durchaus in den Formen, in den
Farben unserer Umgebung ausprédgen und unswieder
entgegentreten in dem, waswir um uns herum wahr-
nehmen. Wasum unsherumist, kann in einer gewis-
sen Beziehung ein Echo sein dessen, waswir in un-
seren Seelen und in unseren Herzen empfinden. In
dieser Beziehung soll Theosophieimmer mehr unser
ganzes Kulturleben durchdringen, eben durchausLe-
bensblut unserer geistigen Entwickelung werden.
Man kann in dieser Beziehung sagen, dal3 unser
hdchstes | deal gerade mit dem zusammenhangt, was
wir auf Schritt und Tritt im Leben um uns herum
haben. [Hervorhebung RJF] «***
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Inden ersten zwei Jahrzehnten des 20. Jahrhundertswur-
den gestalterische Ideal e ungewdhnlich heftig diskutiert und
formuliert: vom »Sieg der deutschen Form« (Werkbund), vom
»Ornament al's Verbrechen« (Adolf Loos) oder vom »klas-
senlosen neuen Bau der Zukunft« (Bauhaus) war die Rede,
auch davon dass »Architekturwollen nur Religionwollen«
(Bruno Taut) sei.’™® Gegenliber verwandten sozialreformeri-
schen, naturorganischen oder religits tangierten Formge-
bungs-Idealen, die der Umweltgestaltung ebenfallseinen pr&
genden Einfluss auf die Verfassheit der menschlichen Psy-
che, und folglich der Gesellschaft beimal3en, unterscheidet
sich Rudolf Steiners »Designbegriff« durch eine besondere
spirituelle Determiniertheit. Alle Details anthroposophi scher
Gestaltung und Gestaltungstheorie erscheinen bei néherem
Zusehen von spirituellen Funktionen bestimmt. Man hat die-
sen spirituellen Funktionalismus nur im Hinblick auf Steiner
alsKunstler (und meist nur unter Anthroposophen) erortert,
obwohl der Begriff die Briicke zum Design beziehungsweise
zu Steiner als Designer nahelegt.

Erst im Jahre 1907, sechsundvierzigjéhrig also, anlass-
lich des theosophischen Kongresses in Minchen, nimmt
Rudolf Steiners »kunstschopferische Periode«ihren Anfang.
Dassder »geborene K linstl er« Steiner genau genommen we-
der im damaligen noch im heutigen Sinne als»K tinstler« sei-
ne gestalterische L aufbahn begann, sondern als»Designer,
darauf wurde bis dato noch nicht hingewiesen.**® Die oben
zitierten Aussagen Steiners aus den Jahren 1907 und 1909
bel egen unmissverstandlich die Gestal tungsabsichtenin Rich-
tung all desienigen, »waswir auf Schritt und Tritt im Leben
um uns herum haben«. Die ersten und alle weiteren kiinstle-
rischen Bemiihungen Steinersbilden eine Synthesevon Kunst
und Design, deren Kompositionsmuster sich nicht ohnewei-
teresin zwei gesonderte Linien—»Kunst« hier und »Design«
dort — auftrennen lassen, ohne die von Steiner intendierte
spirituelle Einheit der Umweltgestaltung nach der einen oder
anderen Seitehin zu verlieren.

In der mittlerweile umfangreichen Literatur Gber den
Kunstler bzw. Architekten Steiner hat man den Designer
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Seiner vernachléssigt, jagrofitenteils tibersehen, obwohl sich
sein bildnerisches Schaffen der ersten Periode (1907 bis1914)
vorwiegend dem Gebiet der »Innendekoration« (so der da-
malige Ausdruck fir Interior Design), sowie des Bihnen-
und Grafikdesigns zuordnen | &sst. Bel egen und veranschau-
lichenwird diesder im Folgenden dargestellte Uberblick tiber
die zuschreibbaren Entwiirfe und Werke Steiners aus der Pe-
riode vor der Planung des ersten Goetheanumsin Dornach,
beginnend mit dem »historischen Auftakt« zur Gestaltung
des Theosophischen Kongressesin Miinchen 1907.

Die Darstellung der Werkefolgt einer chronologischen
Hauptlinie, die von thematischen Vorgriffen aus spéteren
Schaffensphasen begleitet sein wird, um durchgéngige Ge-
stal tungsphanomene mittel svergleichender Rethung sichtbar
zu machen. Werkbeschreibungen werden begleitet von Selbst-
interpretationen Steiners in Form ausfuhrlicher Zitate, die
direkt werkbezogen sind —oder geeignet, allgemeine Grund-
linien seines spirituellen Funktionalismus zu skizzieren. Um
den Designer Steiner sichtbar zu machen, gentigen teilweise
bl of3e Werkbeschreibungen in der Terminologie des Designs,
dort wo bislang allein von Kunst gesprochen und geniigsam
ikonografisch-ikonologisch interpretiert wurde. So beschran-
keich mich mancherorts auf das Neu-Beschreiben desWort-
sinns, dessensuslitteralis, indem ich durch eine andere Wort-
wahl einen anderen Deutungsaspekt sichtbar zu machen su-
che, was manchem Leser, der mit dem kunstlerischen Werk
Steinersund der entsprechenden | nterpretations-
literatur wenig vertraut ist, alsMangel an sensus
spiritualiserscheinen mag. Wenn beispiel sweise
im Folgenden von »apokalyptischen Siegeln«,
oder einer »Rosenkreuz-Abbildung«im Kontext
von Design die Rede sein wird, geht es zunachst
nicht um die Anwendung kunstgeschichlicher
Hermeneutik auf diese mal erischen Motive, son-
dern um die Freilegung von damit verbundenen
Design-Komponenten, diebislang keine Berick-
sichtigung in der Literatur gefunden haben.
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Der MUnchner Kongress 1907

Ander Stelle, wo Rudolf SteinersAutobiografie»Mein
L ebensgang« unvollendet abbricht, findet sich ein kurzer
Ruckblick auf den Theosophischen Kongress 1907, dessen
Organisation und Programmgestaltung der Deutschen Sek-
tion der Theosophischen Gesellschaft oblag. Worin die
»Hauptsache« dieser Veranstaltung in Minchen lag, wurde
von Steiner hervorgehoben: »der Kongref hatte K linstleri-
schesin sich.«—im Kontrast zu vorhergehenden theosophi-
schen Kongressen, die formal »den gelehrten Kongressen
nachgebildet waren«.

»An alledem wurdein M inchen manches modi-
fiziert. Den grof3en Konzertsaal, der fir die Tagung
dienen sollte, liefRen wir —die Veranstalter —mit ei-
ner Innendekoration versehen, diein Form und Far-
be kiinstlerisch die Stimmung wiedergeben sollte, die
im Inhalt des mindlich Verhandelten herrschte.
K Unstlerische Umgebung und spirituelle Betétigung
im Raume sollten eine harmonische Einheit sein.«°

Dreierlei lasst sich aus dem Gesagten in Bezug auf das
bis anhin Dargestellte entnehmen: erstens, dass Steiner wie
sonst auch »l nnendekoration« als Gestaltungsgebiet desall-
gemein K Unstlerischen auffasste, und zweitens, dassdiewei-
ter oben zitierten, ausfhrlicheren Aussagen von 1907 und
1909 in den Kontext der Absichten des M iinchner Kongres-
ses passen, und drittens, dass die Forderung, spirituelle Be-
tatigung solle mit der kinstlerisch zu gestaltenden Umge-
bung eine harmonische Einheit bilden, dem erwéhnten Geist-
Materie Grundsatz gemal3 verstanden werden darf.

Einemit dem Satz »Geist ist niemalsohne Materie, Ma-
terie niemals ohne Geist« verbundene Konsequenz in um-
weltgestalterischer Hinsicht flihrte Steiner den Mitgliedern
der theosophi schen Gesell schaft anlésdlich »der Grundstein-
legung desersten nach seinen okkult-kiinstlerischen Gesichts-
punkten gestalteten Hausesam 3. Januar 1911 in Stuttgart«®:
drastisch vor Augen:
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»Wir sollten unsklar dariiber sein: solangewir
gezwungen sind, in solchen Sdlen zusammenzukom-
men, deren Formen einer untergehenden Kultur an-
gehoren, mufdunsereArbeit mehr oder weniger doch
das Schicksal dessen treffen, wasdem Untergang ge-
weihtist. Diespirituelle Stromung wird erst die neue
Kultur, die sie zu bringen berufen ist, herauffihren
kénnen, wenn es ihr vergonnt sein wird zu wirken
bishineinin dasrein physische Gestalten, selbst der
Mauern, die unsumgeben. Und anderswird spiritu-
elles Leben wirken, wenn es hinausflief3t aus Rau-
men, deren Mal3e Gei steswissenschaft bestimmt, de-
ren Formen aus Gei steswi ssenschaft erwachsen.»*2

Das seit dem Munchner Kongress 1907 beabsichtigte
Wechsel spidl in der Entsprechung von spiritueller Betétigung
und kunstlerischer Gestaltung konnte Steiner in Minchen
nur ansatzwel se und ephemer durchfuihren, im theosophischen
Hausin Stuttgart fur eine permanente Nutzung umsetzen und
mit seinem spéteren ersten Goetheanumbau in Dornach am
weitgehendsten redlisieren. Auf dem Wege von M tinchen tiber
Mal sch und Stuttgart nach Dornach transponi erte Steiner zen-
trale Gestaltungsmuster —wiedie Motive der Saulenkapitel -
le—ohnewesentliche Anderungen. So gesehen kann man die
sieben auf hohe, rechteckige Bretter gemalten Saulen der In-
nendekoration des Miinchner Kongresses auch a's Entwirfe
fur die plastischen Saulen aus Stein in Stuttgart und fur die
hdl zernen plastischen Sulen im ersten Goetheanum auffas-
sen. Zumal Steiner, der in Berlin am 12. 6. 1907 in einem
Vortrag Uber den Kongress berichtet, von den M uinchner Sau-
lenmotiven nicht nur zurtickblickend, sondern vorausschau-
end aul3ert: »Dann gibt es die sieben Saulenmotive fir die
Zeit, in welcher der Theosophie auch einmal Gebaude ge-
baut werden kdnnen.«'® Ein bekannter, von Steiner mehr-
fach angeflhrter Vergleich, der deutlich veranschaulicht, was
mit dem spéter ausgefiihrten ersten Goetheanumbau »gemeint
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war«, charakterisiert die spirituell-seelische Gestal tungsfunk-
tionalitét der Miinchner Innendekoration:

»[...] unser Bau ist gemeint — und das ist eben
der schmahlich triviale Vergleich — wie ein Gugel-
hupftopf, wie ein Napfkuchentopf, der nicht da ist
um seinetwillen, sondern fir den Napfkuchen. Dar-
auf kommt esan, dal3das, wasdarinnenist, die Form
bekommt, und wenn er leer ist, so zeigt er eigentlich,
daid er zu etwas daist, der Napfkuchentopf. Was er
aus dem Napfkuchen macht, darauf kommt es an.
Und bel unserem Bau kommt es darauf an, was die
Seeleinihren tiefsten Griinden, indem sie sich dar-
innen aufhat in diesem Bau, erlebt, wenn siebisan
die Grenzen der Formen dieses Baues kommt. Also
das Kunstwerk wird eigentlich nur angeregt durch
das, was an Formen daist. Das Kunstwerk ist dasje-
nige, was die Seele erlebt, indem sie den Formen
entlang erlebt. Das Kunstwerk ist der Napfkuchen.
Das, was gebaut worden ist, ist der Napfkuchentopf

[...]«co

Rudolf Steiner:
Gugel hupftopf,
Tafelzeichnung
vom 28. 12. 1921
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»Veranstaltungsdesign« — Vignetten, Siegel, Saulen

Nach heutigen »deutschsprachi gen« Begriffen handelte
essichbei der Gestaltung des M iinchner Kongresses um Ver-
anstaltungsdesign — allerdings erweist sich der deutsche
Sprachgebrauch anglophil: der Ausdruck Event Design er-
zielte per www-Suchmaschine Uber 36 000 Treffer fir
deutschsprachige I nternetseiten, »Veranstaltungsdesign« da-
gegen nur etwa 120. Die von Steiner gebrauchten Bezeich-
nungen » nnendekorati on« und » kiinstl eri sche A usgestaltung
des Kongresses« umschreiben den gestalteri schen Sachver-
halt im Hinblick auf die Gesamtgestaltung des Kongresses
nur ganz allgemein. Spétere Publikationen tiber den M Unch-
ner Kongress beschreiben bis dato ausschliefdlich vom Ge-
sichtspunkt der »kinstlerischen Ausgestaltung« und nicht
vom Aspekt der »I nnendekoration.

Steiner aber konzipierte den Kongress in nahezu alen
Details, vom Programm bis zum Programmheft, vom Gra-
fikdesign der Einladungskarte bis zur Regie und den K osti-
men der Schauspi el auff iihrung, etc. —fUr diese Ubergeordne-
te Gestal tungsdi mension benutzte Steiner entweder den Be-
griff des»K Uinstlerischen« oder er umschrieb kunstbezogen
diebeabsi chtigte spirituel le Funktionditét, beispiel sweisewie
folgt: »[...] bei einem solchen Kongresse, [wurde] gezeigt,
wie man das Leben, dasin der Seelelebt, auch in der Form,
inder Kunst und im Zusammensein auspragen kann.«® Man
konnte also im Sinne Steinersretrospektiv aleinmit den Be-
griffen Kunst oder Gesamtkunstwerk operieren, so wie das
bisher geschehen ist.1%

Allerdings erweist sich fir den gegenwartigen For-
schungsstand und Sprachgebrauch, dassdievielfaltigen De-
signprojekte Steiners, die er flr den praktischen Gebrauch
entwarf (ob Schirmgriff oder Werbegrafik) nur dann zwang-
los unter diese Begriffe zu bringen sind, wenn man — wie
schon gesagt — dem Kunstbegriff den Designbegriff subsum-
miert. Denn ein zeitgemalles und prézises begriffliches Er-
fassen der gestalterischen L ei stungen Steinersbieten die heute
gebrauchlichen und entsprechend differenzierten Designbe-

72



griffe: Unter dem Oberbegriff Veranstaltungsdesign (oder
Event Design) findet sich denn auch der spezifische Aus-
druck »Kongressdesign, der alle erforderlichen oder gefor-
derten Gestaltungsaufgaben eines Kongresses, ob konzepti-
oneller, rdumlicher oder prozessualer Art einschlief3t. Je nach
Anspruch an das Veranstal tungsdesign kommen aufei nander
abgestimmte Designbereiche zum Tragen: Corporate Design,
Identity Design, Grafik Design, Interior Design, Farb De-
sign, Ausstellungsdesign. Die diversen und im Zunehmen
begriffenen Design-Wortverbindungen signalisieren bewul3t
eingesetzte, gestalterisch-funktionale Komponenten, die
léngst nicht mehr nur das auf3ere Erscheinungsbild betref-
fen, sondern psychologisch stimulierende (um nicht zu sa-
gen »manipulierendex), mei st marketing-relevante Funktio-
nen ausiben.

All dieaufeinander abgestimmten, spirituell-funktiona-
len Gestal tungskomponenten des M iinchner Kongressdesigns,
entwarf Rudolf Steiner bis in kleinste Details von Anfang
an. Marie von Sivers, die spéatere Marie Steiner, berichtete
in einem Brief an Edouard Schurévom 10. November 1906:
»Wahrend der zwolf Tage dort [in Minchen] haben wir auch
den Plan fir den Kongress entworfen [Hervorhebung RJF]
und die Séle gemietet. Diese sind nach unserem Geschmack
—wadrdig, weitrdumig, wohlproportioniert und frei von Ver-
zZierungen, so dassdie Dekoration unsere Sache sein wird.«’
Die Planung des Kongresses sowie die Auswahl des Veran-
staltungsortes erfolgte demnach im Herbst 1906 in M inchen,
— laut Briefstelle zusammen mit Marie von Sivers, der da-
maligen Assistentin Steiners. In diesem Brief bittet sie Schuré
um Erlaubnis, dessen Werk »Das heilige Dramavon Eleusi s«
im Rahmen des K ongresses auffiihren zu dirfen, andernfalls
wirde »Dr. Steiner selbst etwasim Sinneder antiken Myste-
rien verfassen«. Steiner verteilte nicht nur die Rollenfir das
Schurésche Drama und fuhrte die Regie, sondern entwarf
dafur auch die Kulissen und Kostime. N&heres zu diesen
Entwurfsarbeiten ist nicht Gberliefert, erst tber die Auffih-
rungen der von Steiner selbst verfassten »Mysteriendramen
in Munchen ab 1910 liegen Bildmaterial und Dokumentevor,
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die zeigen wie erstaunlich weit das gestal terische Engage-
ment Steinersreichte.

In einem Brief aus Erlangen vom 21. Januar 1907
schickte Steiner das Kongress-Programm an Marie von
Sivers: »Beifolgend schickeich Dir das Kongref3-Programm.
Ich habe esnun fertig in dem Zustande, daf3 esder Drucker
bekommen kann ... bittelal3 es nun sofort drucken und zwar
ganz genau nach dem Manuskript...«.*% In dem vorab ver-
schickten Programmbheft finden sich als kiinstlerische Pro-
grammpunkte: »Die bildende Kunst «, »Musik«, »Die Poe-
tische Kunst« (und unter »Abhandlungen und Vortrége«
Ubrigensauch der Programmpunkt »K unstwissenschaftenc).
Im Text zur bildenden Kunst formulierte Steiner die Ab-
sicht der ganzheitlichen asthetischen Stimmungsfunktion:

»ES besteht die Absicht, alles was auf diesem
Gebi ete geboten werden soll, mit der ganzen Veran-
stal tung zu einem harmoni schen Ganzen zu verknip-
fen. Daher wird eine Ausstellung nicht in einem ab-
gesonderten Raume, sondern in dem geraumigen und
sympathischen Festsaal des Kongresses selbst statt-
finden. Und es soll in der Wah! der auszustellenden
Kunstwerke, sowiein den dekorativen Verbindungs-
gliedern eine Harmonie geschaffen werden, die fir
alles tibrige eine Grundstimmung des Raumes lie-
fern soll.«

In einem Bericht Uber den Theosophischen Kongressvon
1907 in der Zeitschrift »Lucifer-Gnosis« erlauterte Rudolf
Steiner zunéchst dierote Farbgestaltung des Veranstaltungs-
sadl es, im weiteren die okkulte Bedeutung der Saulenmotive
und kam schliefdlich auch auf das Programmheft zu spre-
chen:

»Den Stimmungsgrundton, den wir in unserem
«Innenraum»» zum Ausdrucke bringen wollten, such-
ten wir auch schon in dem Programmbuch darzu-
stellen, dasden Besuchernin die Hand gegeben wur-
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de. Uber die rote Farbe des Umschlages dieses Bu-
ches braucht wohl nicht noch Besonderes gesagt zu
werden, nachdem die Bedeutung der roten Farbein
der esoterischen Symbolik oben [anl&3ich der roten
Auskleidung desVeranstal tungssaal es, RJF] bespro-
chen worden ist. Auf diesem Umschlag (in der lin-
ken oberen Ecke) ist im blauen ovalen Feld ein
schwarzes Kreuz, mit roten Rosen umwunden, zu
sehen; rechtsvon diesem die Buchstaben: E. D. N. —
I.C.M.—P S. S. R.—Diessind die zehn Anfangs-
buchstaben der Worte, durch welche daswahre Ro-
senkreuzertum in einen Zielsatz zusammengefal3t
wird: «Ex deo nascimur, in Christo morimur, per
Spiritum sanctum reviviscimus. [ ...]

In dem Programmbuche findet man finf Zeich-
nungen. Es sind die in Vignettenform umgesetzten
Motive der ersten fiinf der oben erwahnten [im Saal
ausgestellten, RJF] sieben Saulenkapitéle.«™

Den »Stimmungsgrundton«intonierend gestaltete Steiner
also nochmals, ein diesmal farbig gedrucktes »Programm-
buch, dasals erstes gestalterischesWerk deskiinstlerischen
Impulsesvon Steiner betrachtet werden darf —ein Werk, das
dem Gebiet des Grafik Designs zuzuordnen ist. Vermutlich
bekamen es die Besucher vor ihrem Eintritt in den
Kongresssaal ausgehandigt und insofern vermittelte es mit
seinem leuchtend roten Farbton tats&chlich den ersten Ein-
druck der beabsi chtigten Stimmung. Neben der Farbgebung
des »Programmbuches«, das mit der roten Farbgebung des
Sadesin ein einheitliches Farbdesign-K onzept eingebunden
war, zeigte das Heft eine Rosenkreuz-Vignette » im blauen
ovalen Feld« auf der Umschlagseite und funf weitere abs-
trakt-lineare Vignetten, die den Programmtext der vier Ver-
anstaltungstage (18. — 21. Mai) jeweils ganzseitig einrahm-
ten.

Steiner selbst wies auf den Zusammenhang der roten
Grundfarbe des Programmheftesmit der Wand- und Decken-
verkleidung ausroten Stoffbahnen, dieer auch Uber alleLicht-
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offnungen und Emporen héngen lief3, und so dem Saal
tagsuiber einen roten Lichtschimmer verliehen. Das Farbde-
sign des Innenraumes hétte sogar noch deutlicher mit dem
roten Grund und dem ovalen blauen Feld des Programmhef-
teskorrespondieren sollen, da Steiner wohl geplant hatte, die
Decke des Saal es bogenformig mit blauem Tuch auszuklei-
den.* Im Saal, links und rechts vor der Buhnentffnung,
waren zwei weitere Sdulen aufgestellt: eine rote und eine
blaue, dazwischen Blsten der Philosophen Fichte, Hegel und
Schelling. ' Die Ausfuhrlichkeit mit der Steiner Uber die
Bedeutung und Wirkung von Raumfarben in mehreren Vor-
tragen und Berichten spricht, unterstreicht den hohen Stel-
lenwert, den er der spirituellen Funktionalitédt der Farbe zu-
mal3. Er berticksichtigte dabei verschiedene Wirkungsebe-
nen, wie jene der psychischen Stimulierung, die Goethe als
»sinnlich-sittliche« beschrieben hatte, bishin zu unbewuss-
ten esoterischen Farbwirkungen, die sich vor dem
hellseherischen Auge hinsichtlich spiritueller Tétigkeitenje
nach Farbe als glinstig oder unguinstig erweisen wirden.*"
Die Farbkorrespondenz des Programmheftes mit seiner
roten Grundfarbe und einem schwarzen Kreuz mit acht Ro-
sen auf blauem Oval erstreckte sich auch auf die sieben, so-
genannten »apokalyptischen
Siegel«, die in Form
grof¥formatiger Tondi, alter-
nierend mit den Saulen andrei
Saalwénden umlaufend ange-
bracht waren. Auf dem roten
Grund der Stoffbahnen waren
alle malerischen Motive
schwarz umfasst und erschie-
nen auf einem blauen Rund.
Dassiebente Siegel zeigte auf
der schwarzen Fassung die
Buchstabenfolge des Pro-
grammheftess EDNICM P
S SR. Die sieben Malereien
der aus okkulter Tradition
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stammenden »apokalyptischen Siegel « (dievon Steiner Uber- - Rudolf Steiner: Vignetten, auch
nommen oder variiert wurden'™), bildeten zusammen mit den as»Planetensiegel «bezeichnet.
sieben Saulenmotiven der Kapitelle den eigentlichen Kern
einer Ausstellung, die Steiner arrangierte. Mehrere plasti-
sche und mal erische Kunstwerke von zeitgentssischen, ver-
mutlich theosophischen K dinstlern waren im Raum verteilt,
spielten aber eine untergeordnete Rolle gegeniiber den buch-
stablich alles Giberragenden sieben Brett-Saulen und sieben
apokalyptischen Siegeln. Auf der abgebildeten Fotografie
sind vier Siegel und zwei der Sdulen gut erkennbar.*” Die
Brettsaulen wurden nach Steiners Entwirfen zwar male-
risch ausgefihrt, aber in schwarz-weil3 und nicht farbig,
weil sie eigentlich plastisch, rein nach ihren Formen, d.h.
Formveranderungen, Formmetamorphosen aufgefasst wer- Rudolf Steiner: Siebtesapoka:
den sollten. lyptisches Siegel, ausgefuhrt
Die»schwarz-wei 3en« Grafiken des Programmheftesge-  von ClaraRettich.

ben nach Steiner die »in Vignettenform umgesetzten« Kapi-

tellmotive der Sdulen im Saal wieder. Die Bedeutung dieser

Vignetten wird unterstrichen vonihrer spéateren Verwendung.

So wurden die vergréf3erten und um zwei zusétzliche Meta-

morphosen erganzten Vignetten-Motive 1911 von Steiner auf

grofen Tafeln fir die zentrale Innendekoration des Stuttgarter

Hauses verwendet, und nach Angaben Steinersin Reliefaus-

filhrung aus verschiedenen Metallen gefertigt. Die Ubertra-

gung in das Relief demonstrierte eine Rickfihrung der line-

aren Formensprache in den plastischen Ausdruck, der sich

jenem der Saulen wieder ndherte. Die gegenseitigen Beziige

formaler Art finden sich auf inhaltlicher Ebenewieder. Sich

formal entsprechende Vignetten und S&ulen wurden
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gleichermal3en mit densel ben Planetensymbolen und in der-
selben Abfolge gekennzeichnet, die der inhaltlichen Bestim-
mung durch Steiner entsprach:

»Essind diein Vignettenform umgesetzten Mo-
tive der ersten fiinf der oben erwahnten sieben Sau-
lenkapitéle. Auchin diesen funf Zeichnungen ist et-
was von dem gegeben, was man >okkulte Schriftc
nennt. Wer sich mit ganzer Seele in die Linienfor-
men und Figuren einlebt, dem wird etwas von dem
innerlich aufleuchten, was man alsfur die Erkennt-
nis der menschlichen Entwickelung wichtigen Zu-
stande (Saturn-, Sonnen-, Mond-, Mars- und Mer-
kurzustand) bezeichnet.«!™

Menschliche Entwicklungszusténde in sieben aufein-
ander folgenden Stufen werden nach Steiner auch in den Bil-
dern der apokalyptischen Siegel dargestellt: »Esist die Ent-
wickelung der Menschheit, [...] wasin diesen sieben Siegeln
zum Ausdruck kommt.«

Auf die spezifischen Bedeutungen der einzelnen Siegel,
Programm-Vignetten und Kapitellmotive — so wie sie von
Steiner oder anderen erklért wurden — sei hier nicht ndher
eingegangen.'’® Betont sei lediglich, dass die Formenspra-
che der Saulenkapitelle und Vignetten zwar auf den ersten
Blick als reines Ornament erscheinen, aber von Steiner
keineswegs al s bl of3e Dekoration nach heutigen Mal3staben
gemeint waren, wenngleich er selbst den Ausdruck »Innen-
dekoration« fur die Ausgestaltung des Kongresssaales ge-
braucht hatte. Was Steiner tber die Herkunft dieser Form-,
Bild,- und Farbzusammenhange und ihre Funktionen &uf3er-
te, ist fur das Verstdndnis all seiner gestalterischen Absich-
ten relevant. Eine der allgemeinen Ausfuhrungen, die von
der Herkunft der Siegel und S&ulen als »Zeichen« jener oben
zitierten »okkulten Schrift« spricht, gab Steiner als Einfiih-
rung zu der von ihm im Oktober 1907 herausgegebenen
Mappe mit vierzehn Reproduktionen der apokalyptischen
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Siegel und den Sdulenmotive. Er versichert darin:

»Diese [Geisteswissenschaft] erfindet nicht aus
dem Verstande oder der willkurlichen Phantasie heraus
solche «Zeichen», sondern gibt in ihnen nur wieder,
was der geistigen Wahrnehmung in den tbersinnli-
chen Welten wirklich alsAnschauung vorliegt. Keine
Spekulation, keine—wenn auch noch so geistreiche—
Verstandeserkl&rungist gegentiber solchen Zeichen an-
gebracht, da sie eben nicht ausgedacht sind, sondern
lediglich eine Beschreibung dessen liefern, was der so-
genannte «Seher» in den unsichtbaren Welten wahr-
nimmt. Bei den hier wiedergegebenen Zeichen handelt
essich um die Beschreibung von Erlebnissen der «as-
tralen» und der «geistigen» (devachanischen) Welt. Die
«Siegel» der ersten sieben Tafeln stellen solche wirk-
liche Tatsachen der astralen Welt dar und die sieben
«Saulen» ebensol che der geistigen Welt. Wéhrend aber
die Siegel unmittelbar die Erlebnisse des «geistigen
Schauens» wiedergeben, ist dasbei den sieben Saulen
nicht in gleicher Art der Fall. Denn die Wahrnehmun-
gen der geistigen Welt lassen sich nicht mit einem
«Schauen», sondern eher mit einem «geistigen Horen»
vergleichen. Bei diesem muf3 beachtet werden, dal3man
es nicht zu sehr dem «Horen» in der physischen Welt
ahnlich denken soll, denn obwohl es sich damit ver-
gleichen |&¥, ist esihm doch sehr undhnlich. Ineinem
Bildelassen sich die Erlebnisse diesesgeistigen Horens
nur ausdriicken, wenn man sie aus dem «Tonen» in
die Form Ubersetzt. Das ist bei diesen «Saulen» ge-
schehen, deren Wesen aber nur versténdlichist, wenn
man sich die Formen plastisch (nicht malerisch) denkt.
Im Sinne der Geisteswissenschaft sind die Ursachen
zu den Dingen der physischen Welt im Ubersinnlichen,
Unsichtbaren gelegen. Was sich physisch offenbart,
hat seine Urbilder in der astralischen Welt und seine
geistigen Urkréafte (Urtdne) in der geistigen Welt.«'”®

79



»Disegno Astrale«?»Disegno Divino«?

Der bisherige Uberblick hat zu zeigen versucht, dass
das kompl ette Veranstaltungsdesign im Sinne eines spiritu-
ellen Corporate Design konzipiert war, anscheinend bisin
die Detailsder musikalischen Darbietungen, der von Steiner
gebotenen Vortragsinhalte, des Dramas, und des Biihnende-
signs. AuRerungen wie die folgende, legen es nahe: »Doch
nicht nur das Spiel auf der Buhnewar nach den Angaben des
Herrn Dr. Steiner gestaltet worden, auch die Kostlime, die
Dekorationen und ale Einzelheiten der Szeneriewurden nach
seinen Intentionen ausgef Uihrt.«¥° Ein Beispiel ausdem Kos-
tumdesign mag das illustrieren, selbst wenn es nur wahr-
scheinlich und nicht sicher ist, dass das abgebil dete K ostiim
schon 1907 verwendet wurde. Das Foto zeigt rechts Marie
Steiner als Kleonis in Edouard Schurés »Die Kinder des
Luzifer«, Minchen 1909. Die Bordure des Kostiims | &sst
noch deutlich genug das Motiv der vierten Saule des Kon-
gresses erkennen.

Eine Teilnehmerin an den Auffiihrungen in Minchenim
Jahre 1912 erinnerte sich, dass am Eingang zum Saal zwei
Damen empfingen und die Karten priiften. »Nach dem Rat
Dr. Steinersimmer bei feierlichen Anl&ssen«war dieeinein
Hellblau, die andere in Hellrosa gekleidet,*®! — gewiss im
Sinne einer farblichen Einstimmung und vermutlich schon
1907. Auch Randerscheinungen des M inchner K ongressde-
signsfigten sich also zu einer Steinerschen »Gugel hupfform,
deren Modell er wiederum aus einem Bezirk tbersinnlicher
»Urbilder und Urtbne« herleitete. Nach Steiner dorther, wo
er den gottlichen Plan der menschlichen Evolution urbil dhaft
in einer »okkulten Zeichensprache« ausgedriickt sah, — die
er entzifferte und andeutungsweise in farbigen Bildern und
architektonisch-plastischen Formen zu ibersetzen suchte:

»Der Gedanke der Evolution der Menschheit
solltein den Saulen angedeutet sein. Er ist so ausge-
driickt, wie er immer in der okkulten Zeichenspra-
che ausgedriickt worden ist. Die St&tten des Okkul -
tismus waren symbolisch gegliedert und ausgestal -
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tet. In der Form, im Bilde, in der Farbe sollte man
schauen, was in der Seele lebt. Von Aul3en her soll
unsentgegenglanzen, wasin der Seelelebt, dann hat
man im Sinne der Weltentwickelung gearbeitet. Dal3
wir an diese grof3e Evol ution selbstlos denken miis-
sen, dasist vor allem unsere Aufgabe. Sie wird er-
fallt, wenn wir ganz und gar das |nnenleben einflie-
Ren lassen in das Aulere.«!#

In einem Bericht vom Sommer 1907 Uber den Kongress
gibt Steiner Uberraschend konkret Auskunft Uber eine der
»Stétten des Okkultismus«. Er kommt auf die gemalten Sau-
len desKongresses zu sprechen, die stellvertretend fir wirk-
liche Saulen gemalt worden seien:

»[...] sie mufdten zum Ersatz gemalt werden.
Doch sind sie durchaus a's wirkliche architektoni-
sche Formen gedacht und entsprechen den «sieben
Saulen» des «wahren Rosenkreuzertempels». (Na-
turlich entspricht die Anordnung in Mtinchen nicht
ganz der in dem «Rosenkreuzerinitiationstempel »,
denn daist jede Sdule doppelt, so daf3, wenn man
von der Riickwand gegen vornegeht, man durch vier-
zehn Sdulen schreitet, von denensichje zwel gleiche
gegentiberstehen.Dies nur zur Andeutung fir solche,
dieden wahren Tatbestand kennen; bei uns sollte nur
im allgemeinen eine Vorstellung von dem Sinnedie-
ses Saulengehel mni sses erweckt werden.)«&

Der theosophische Leserkreis der Zeitschrift Luzifer-
Gnosisdurfte mit dem Gedanken des Vorhandenseins okkul-
ter Statten in Form unsichtbarer Tempel vertraut gewesen
sein, da Steiner in einem seiner Hauptwerke, das zuerst in
einer Reihe von Aufsdtzen in dieser Zeitschrift erschienen
war, schon einmal auf die Existenz geistiger Tempel hinge-
wiesen hatte. In We erlangt man Erkenntnisse hherer Wel -
ten? heildt es: »In alten Zeiten, die vor unserer «Geschichte»
liegen, waren die Tempel des Geistes auch auf3erlich sicht-
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bare; heute, wo das L eben so ungeistig gewordenist, sindsie
nicht in der Welt vorhanden, die dem auf3eren Auge sichtbar
ist. Aber sie sind geistig Uberall vorhanden; und jeder, der
sucht, kann sie finden.«*®* Darf man demnach folgern, dass
sich Steiner fir die Ausgestaltung des Miinchner Kongres-
sesan einem ihm bekannten unsichtbaren «Rosenkreuzerin-
itiationstempel » modell haft orientiert hatte?

Im Sinne des beabsichtigten Zusammenstimmens von
auf3eren Formen und Farben mit Gedankenfiguren und See-
lenstimmungen thematisierte Steiner die spirituelle Stromung
der »Rosenkreuzer«in seinen beiden Kongressvortragen mit
den Titeln »Die Einweihung des Rosenkreuzers« — »Plane-
tenentwicklung und Menschheitsentwi cklung«, und kiindig-
te noch im Programmheft einen »Kursus Uber die Theoso-
phie nach Rosenkreuzer-Methode« an, der sogleichim An-
schluss an den Kongress am 22. Mai begann. Am 21. Mai.
erlauterte er dieAusgestaltung des K ongressraumes als»im
Snne der rosenkreuzerischen Weltanschauung«.®

So eigenartig es auch klingen mag, der Designbegriff
Corporate Design, im Konnex mit Veranstaltungsdesign,
trifft das Phdnomen des M iinchner K ongresses unter Einbe-
Ziehung des Rosenkreuzeraspektesrel ativ prézise, daessich
bei den »Rosenkreuzern«*¥¢ um eine Corporation handelt,
deren Corporate Design u.a. die Elemente einer spezifischen
Corporate Architecture zu realisieren suchte. Von der ge-
genwartigen designbegrifflichen Perspektive aus gesehen,
konnte das Rosenkreuz auf dem Programmheft alsLogo in-
terpretiert werden, vom kunsthi storischen Gesi chtspunkt aus
wirde man eher auf die Begriffe Emblemund Symbol rekur-
rieren. Beide Begriffsaspekte von Kunst und Design Uber-
schneiden oder decken sich bei Steiner, well einerseits, histo-
risch gesehen, Linien der modernen Nutzung (Beispiel Logo
Weleda) und Linien kinstlerisch esoterischer Traditionen
(Beispiel Rosenkreuz) aufeinandertreffen—andererseits, well
Steiners Kunstbegriff Gestaltung nicht getrennt nach »Sach-
gebieten«, nach high und low behandelte, sondern oft diesel -
be Formgebung aus einem Ublicherweise der Kunst zuge-
ordneten Bereich in einen anderen transponierte.
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Ich erinnere an die Kapitellformen, die Steiner dem
»devachani schen, a so durchaus sakralen Bereichen zuord-
nete und von denen er eine Form al's fortlaufendes Muster
eines Kostums verwendete, das allerdings im Kontext der
beabsichtigten Feierstimmung des Kongresses vorgefihrt
wurde. Gestaltung erf il lte bestimmte Stimmungsfunktionen.
Der Koharenzgedanke der wechse seitigen Entsprechung von
auf3erer Gestaltung und innerer Stimmung hatte bei Steiner
funktionale, psychisch-spirituelleAspekte. Hierin differen-
zierte Steiner nach »high« und »low«, nach Stimmungslagen
und entsprechenden Formen, die nach der einen Richtung
gestalthaft »hdhere Wesen und Welten« zum Ausdruck brin-
gen sollten, gegeniiber solchen, die mit alltaglicheren Stim-
mungslagen korrespondierten.

Wie schon eingangszitiert, mal3 er der Wirkung von Um-
gebungsformen einen Uberraschend weitgehenden Einfluss
zu. Hétte nicht Steiner als respektierte Autoritdt auf dem
Gebiet okkulter Forschung davon gesprochen, dassdie Wir-
kung von konventionellen Raumformen die theosophischen
Gedanken und Impulse negativ beeinflussen, so hétten ver-
mutlich die meisten damaligen Theosophen eine solche Au-
[Rerung fur Ubertrieben oder abwegig gehalten. Diesbezlig-
lich warnte Steiner davor, die Wirkung der Siegel-, Vignet-
ten- und Kapitellformen zu unterschatzen, die er als Bild-
mappe im Oktober 1907 herausgab. Den ikonografischen
Erl&uterungen zu den Abbildungen war folgenderer Absatz
angefigt, der die beabsichtigte Formfunktion als weckende
Wirkung auf latente Geisteskréfte hervorhebt, — eine Wir-
kung, diejedoch eine bestimmte Seelenverfassung erfordere,
ohnediesich positive Wirkungeninihr Gegenteil verkehren
wiirden:

»Man beachte, dal3 die Abbildungen lebendige
Daseinskréfte der hdheren Welt wiedergeben; und die-
sehoheren Geisteskrafte wirkentief auf den Betrach-
ter der Bilder. Sie wirken direkt auf Kréfte, die, ih-
nen entsprechend, in jedem Menschen schlummern.
Aber ihre Wirkung ist nur eine richtige, wenn man
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diese Bilder mit der rechten inneren Seelenverfas-
sung betrachtet. Wer mit theosophischen Vorstellun-
gen im Kopfe und mit theosophischen Gefiihlenim
Herzen die Bilder betrachtet, der wird ausihnen ein
Heiligstes empfangen. Wer sie sich an einen beliebi-
gen Ort héngen oder stellen wollte, wo er ihnen mit
alltaglichen Gedanken und Empfindungen gegeni-
bertritt, der wird eine ungiinstige Wirkung verspu-
ren, die bis zur schlimmen Beeinflussung des kor-
perlichen Lebens gehen kann. Man richte sich dar-
nach und trete zu den Bildern nur in ein Verhdtnis,
dasim Einklange steht mit einer Hingabean diegeis-
tigen Welten. Zum Schmucke einesdem htheren Le-
ben dienenden Raumes sollen solche Bilder dienen;
nimmermehr soll man sie an Orten finden oder be-
trachten, wo die Gedanken der Menschen nicht mit
ihnen im Einklange sind.«*¥

In einem Vortrag in Berlin am 19. Oktober 1907 tber
»Symbole und Zeichen als Wirkungen des Chaos« kam
Steiner auf die Ausgestaltung des Kongresssaal es zu spre-
chen und erganzte das oben Zitierte um weitere Aspekte.
Neben der erneut ausgesprochenen Warnung vor deplazierter
Héangung und inadaquater Seelenstimmung des Betrachters
wurde die beabs chtigte spirituelle Funktionalitdt deutlich aus-
gesprochen. Die Betrachter sollten sich empfindend in har-
monisierende und weckende Formen einleben, um die eigene
Psyche zu »ordnen« und um spirituell »Neues« rezipieren zu
konnen:

» Wenn Sie diese Saulenkapitdler betrachten,
werden Sie finden, dai3 sie in Ihnen wirken. Wenn
Sieempfindend sich hineinleben, dannfinden Siedas-
jenige, was I hr Empfinden so ordnet, wieesniemals
geordnet werden konnte aus der sinnlichen Welt
heraus, und was | hnen einen Begriff verschaffen kann
von jener geistigen Musik oder Sphérenharmonie, die
das Devachan ist. Diese Kapitéler sind direkt eine
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Anregung, um unsere Gef iihle herauszuheben aus den
aten Zusammenhangen und siein vollig neuezu brin-
gen. Dadurch allein kann etwas Neues entstehen, dal?
unsere Gefihle herausgerissen werden aus aten Zu-
sammenhangen und neue Zusammenhange bilden.
Wir durfen sie aber nicht sinnlos herausrei3en, sonst
zerreil3en wir uns selber. [...] Sie kénnen sich Uber-
zeugen, dal3 diese Bilder wirken. Siekdnnen aber auch
in einer sehr schlimmen Weise wirken. Diese Bilder
sind dazu da, daf? sie den Menschen in die schonste
geistige Harmonie hineinfuhren. Derjenige, der siein
wahrer theosophischer Gesinnung betrachtet, und an
Orten, wo das theosophische Leben flief3t, wird fin-
den, dal3 sie auf ihn seelenbefreiend und erquickend
wirken. Wirden Sie sie zum Beispiel im Speisezim-
mer aufhangen und mit alltéglichen Gedanken be-
trachten, dann verderben Sie sich Ihren physischen
Organismus bis auf die Verdauung hin. Nicht mit
unheiliger Seele kdnnen diese Dinge genossen wer-
den, sondern nur in der richtigen Stimmung.«#

Im Speisezimmer sollte man sich diesen »Gugel hupf-
formen« also nicht aussetzen. Mit etwas Humor kénnte man
einen psychotherapeutischen »Bei-Backzettel « assoziieren,
dievor Risiken und Nebenwirkungen warnt. Wieimmer man
die Warnung aufzufassen geneigt sein mag, anhand des Zi-
tierten wird die beabsichtigte spirituelle Funktionalitét in
merkwurdiger Scharfe sichtbar — und cum grano salis —
hoffentlich nur angenehm spirbar, denn die Warnung gilt ja
auch dem Leser dieser Zeilen respektive dem Betrachter der
hier wiedergegebenen Abbildungen.
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Farbdesign: Raumstimmung und
Simmungsraume

Die Minchner Farbkammern

Rudolf Steiner verfolgte aus okkulter Sicht psychisch
»ordnendex, sozial harmonisierende, hygienisch-therapeuti-
sche, zweckgerichtete spirituelle Gestal tungsfunktionen, de-
ren Vorgaben seiner Hellsicht nach in geistigen Welten
ursténden und urténen.*® Wenn jemand nicht nur annimmt,
sondern wahrnimmt, wie bestimmte Farben und Formen bis
in physiologische Prozesse des K érpers hinein »erquickend«
oder »verderblich« wirken, dann werden dessen Farb- und
Formgestaltungen nicht nach tblichen &asthetischen Mal3sta-
ben konzipiert oder auf »K unst«im engeren Sinne beschrankt
sein konnen. Tats&chlich gibt es einen dokumentierten Ge-
staltungsansatz Steiners, den man bisher nicht seinem kiinst-
lerischen Werk zugerechnet hat. Es handelt sich um den Bau
bzw. das Design —inklusive Mdblierung — von zwel »Farb-
kammern, einer roten und einer blauen, zum Zwecke einer
Farbentherapie.

In Bezug auf Farbwirkungen gab es schon zu Steiners
Zeiten Publikationen der medizinische Forschung Uber die
therapeuti sche Anwendung von Farben. In Steiners Biblio-
thek befand sich das chromotherapeutische Werk »The
Principlesof Light and Color« desArztes Edwin D. Babitt.;
ferner in den nachgel assenen Papieren Steiners ein Aufsatz
aus der Vossischen Zeitung aus dem Jahre 1895 von Carus
Sternemit dem Titel »Der Farbenreiz bei Mensch und Tier —
eine Betrachtung zu Goethes Farbenlehre«. In beiden Wer-
kenwird Uber eine Heilwei se mittel s Farbe berichtet, die schon
im 14. Jahrhundert bei Pockenseuchen erfol greich angewen-
det worden sei und die nochim 18. Jahrhundert in mehreren
europdischen Landern, sowie in Indochina und Japan bei
Pockenindiziert war. Diesefarbtherapeutische M ethode be-
stand ganz einfach darin, dass die Pockenkranken durch Ver-
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hangen eines Raumes mit roten Tichern, roten Vorhangen,
etc. ganz in Rot gehtillt wurden.

Esist nicht bekannt, ob Steiner diese Literatur schon
vor 1907 kannte, oder ob er darauf durch den Neurologen
Dr. Felix Peipers aufmerksam gemacht wurde, der ein aktiv
mitwirkender Theosoph des M tinchner Kongresseswar und
in den Jahren 1906 bis 1915 eine Privatklinik in Minchen
fuhrte. Hatte Peipers sich moglicherweise aufgrund des mit
roten Tuchern verhangten Munchner Kongresssaales an
Steiner gewandt? Jedenfallsbefragte er ihn—soviel wird be-
richtet —im Jahre 1908 nach den M 6glichkeiten einer Farb-
therapie, worauf Steiner eine Therapie mittels einer blauen
und einer roten Farbkammer konzipierte.

Auch in diesem Falle bieten die zeitgentssischen De-
signbegriffe eine prazisere und umfassendere Beschreibung
der gestalterischen Leistung, daes sich bei dem Projekt um
weit mehr alsdasrealisierte Kammerdesign handelte. Heute
wirde man von einem komplex strukturierten Therapiede-
sign sprechen kdnnen, das musik- und kunsttherapeutische
Elemente integrierte, und daher riickblickend als Pioniertat
auf dem Gebiet der Kunsttherapie anerkannt werden muss.'®

Vom Kammer-Design im engeren Sinne blieb nur die
rote Kammer als Fragment ohne Decke und Interieur erhal-
ten (Mal3e der erhaltenen Kammer: Lange 2,90 m, Breite
2,50 m, Hohe 2,22 m, Standort Goetheanum, Dornach). Zum
Interieur gehorten je Kammer ein speziell entworfenes»Lie-
gebett«, das ausklappbare Vorrichtungen besal3, um dem dar-
auf liegenden Patienten die Moglichkeit zu geben, mit
abgewinkelten Armen und Beinen anndhernd die Spitzen ei-
ner Pentagrammform zu bilden. Beide Liegen waren ebenso
wiedielnnenwandejeweilsin dem gleichen Kammerfarbton
leuchtend blau bzw. rot gebeizt und glanzend lackiert.

Am Kopfende der Liege befand sich eine Projektions-
vorrichtung fir drei Transparente (ein Hexagramm, ein Pen-
tagramm und ein Rosenkreuz), unterhalb Lampen fir farbi-
gesLicht.*
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Rudolf Steiner:
Farbkammer

»Bei entziindlichen Krankheiten wurde in der
roten Kammer (absolut mit rotpoliertem Holz aus-
gekleidet, unter dem roten Liegebett waren rote el ek-
trische Lampen) begonnen, dannin der blauen fort-
gesetzt und in der roten wieder geendet. Bel den ent-
gegengesetzten Krankheiten (Verhartungen, Ge-
schwul st-Grundlagen) wurdein der blauen Kammer
begonnen und geschlossen. Die Behandlung selbst
verlief neben medikamenttser nach Anweisungen
meditativer Art von Dr. Steiner.«'%

Rudolf Steiner &ul3erte sich Uber diese »Farbenthera-
pie«, wieer Senannte, in einem 6ffentlichen Vortrag in Berlin,
am 14. Januar 1909. Seine Aussagen sind geeignet, die the-
rapeutischen Aspekte seines spirituellen Funktionalismus,
speziell seines Farbdesigns dem Gugel hupf-Vergleich anzu-
fugen. Nachvollziehbar werden sie alerdings nur in dem
Mal%e, wie man die zugrunde liegenden theosophi sch-anthro-
posophischen Anschauungen berticksichtigt.'*
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»Wer heute glaubt, auf den Menschen konnten
in gesundem Sinne wirken nur stoffliche, physisch-
chemische und physiologische Einflusse, der wird
erstaunt sein, dal3 die Menschen in eine besonders
eigenartig geférbte Kammer gefiihrt werden, und dal3
dadurch die Kréfte einer gewissen Farbe und durch
andere Dinge, die hier nicht weiter erdrtert werden
konnen, auf die menschliche Seele gewirkt wird.
Allerdings kann dabei nicht auf die Oberfl&che ge-
wirkt werden. Damussen Sie aber sehen den Unter-
schied Kammer-Therapie, einer Art Farben-Thera-
pie, und dem, was man Licht-Therapie nennt zwi-
schen dieser Wirkungsweise in den Kammern, aso
einer Art. Wenn der Mensch mit Licht bestrahlt wird,
so liegt dem der Gedanke zugrunde, das Licht, das
physische Licht, unmittelbar wirken zu lassen, so dal3
man sich sagt, wenn man diesen oder jenen Licht-
strahl auf den Menschen wirken 1803, so werde durch
die Wirkung von auf3en auf den Menschen gewirkt.
Darauf wird bel der erwahnten Farben-Therapienicht
Riicksicht genommen.

Bei dieser der Geisteswissenschaft entnomme-
nen Heilweise, die unser Freund Dr. Peipers einge-
richtet hat, ist nicht darauf gerechnet, wasdieLicht-
strahlen als solche, unabhangig von der menschli-
chen Seele, auf den Menschen bewirken, sondern es
ist Rucksicht darauf genommen, wasals Vorstellung
einer Seele—sagen wir unter Einwirkung der blauen
Farbe, nicht des Lichtes — auf dem Umwege durch
die Seele bewirkt wird. Esist beabsichtigt, dadurch
auf den ganzen korperlichen Organismus zuriickzu-
wirken. [...] Man muf3 wissen, dal3 Farben in sich
Kréfte enthalten, die dann in Erscheinung treten,
wenn sie uns nicht nur bestrahlen, sondern in unse-
rer Seelewirken. Man muf3wissen, dal3 gewisse Far-
ben etwas sind, das fordernd wirkt, dal3 eine andere
Farbe etwas ist, was Sehnsuchtskréfte ausl0st, dafd
eine dritte Farbe etwas ist, was die Seele tiber sich
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selbst erhebt, und eine andere Farbe etwas, das die
Seeleunter sich herunterdrtickt. Wenn wir auf diese
physi sch-gei stige Wirkung sehen, dannwird sich uns
zeigen, was der Urgrund des Physischen und Atheri-
schenist: dal3 unser astralischer Leib der eigentliche
Bildner desPhysischen und Atherischenist. DasPhy-
sische ist nur eine Verdichtung des Geistigen, und
das Geistige kann wieder zurtickwirken auf das Phy-
sische, wenn es in der richtigen Weise durchwirkt
und durchlebt wird.«*

Steiner kam es demnach darauf an, ein Farberlebnisin
der Seele, im Geiste des Menschen hervorzurufen, ein Farb-
erlebnis, daseine physi ol ogisch-somatische Wirkung hervor-
rufen kénne. An einer anderen Stelle des Vortrags weist er
darauf hin, dass es nicht belanglos fur die Gesundheit sei,
wel che Gedanken und Vorstellungen man hege. Fir Steiner
besalien Gedankenformen und Gefihlsfarben einen ebenso
hohen Wirklichkeitsgrad wie physische Formen und Farben
—sogar einen hbheren, wenn siexin der richtigen Weisedurch-
wirkt und durchlebt« werden, d.h. vom Disegno Divino her,
vom gottlichen »Urgrund des Physischen« (»Ex Deo
Nascimur«). Die»Urbilder inder astralischen Welt und geis-
tigen Urkréafte (Urtdne) in der geistigen Welt« kbnnen nach
Steiner in begrifflich, gedanklicher Form alsauch in zeich-
nerischen, architektonischen und skulpturalen Formen, so-
wie in Farben malerisch zum Ausdruck kommen. Von sei-
nem philosophischen Hauptwerk, der Philosophieder Frei-
heit, sagte Steiner: »Ich wirde zum Beispiel sehr gern den
Inhalt meiner ,, Philosophie der Freiheit“ zeichnen. Daslie-
[3e sich ganz gut machen. Nur wiirde man es heute nicht le-
sen kénnen. Man wiirde es nicht empfinden kénnen, weil man
heute auf das Wort dressiert ist.«'%

Steiner hatte die Sprache der Urkréfte und Urtone wie-
derholt als kiinstlerischen »Text« in sieben »K apitel n« for-
muliert: sieben Siegel, sieben Kapitellmetamorphosen und
sieben Vignetten. Die einfache Farben- und Formensprache
der rechteckigen, rot-blauen Kammern hétte ebenfalls eine
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komplex formulierte Siebener-Struktur erhalten sollen: Fir
dasin Muinchen projektierte erste Goetheanum (damalsnoch
mit dem Namen »Johannesbau«) hatten Peipersund Steiner
ein Therapeutikum vorgesehen, fir das sieben Kammern mit
jeweilsunterschiedlichen Farben und Formen konzipiert wa-
ren. Zur Ausfuhrung kamen jedoch nur sieben Modelle, von
denen vier erhalten geblieben sind. Eine noch vorhandene
Skizzevon Felix Peipersnach den Vorgaben Rudolf Steiners
vermerkt zwel kugelférmige und finf pentagondodekaeder-
formige Kammern mit der Farbfolge »lila— violett — rosa—
blau — grin —gelb — rot«.'%®

Gebaut wurden die sieben therapeutischen Form- und
Farbraume meines Wissens nie, das Prinzip des roten und
blauen Farbraums dagegen wurde und wird in der anthropo-
sophischen Medizin angewandt.*”
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Rudolf Steiner: Farb-
design Bibliotheks-
zimmer imHausDuld-
eck, Dornach. Aquarell
vermutlich von dem
Architekten Hermann
Ranzenberger.

Die Kunstzimmer und der Berliner Zweigraum

Als eine andere Art von »Farbkammern« kénnte man
die seit den Jahren 1908/09 eingerichteten, sogenannten
Kunstzimmer betrachten, diein Folge des M iinchner Kunst-
impulses als soziale Kunstinitiativen fur die Offentlichkeit
eingerichtet wurden (zwei in Berlin und zwei in Minchen).
Wie der Kongresssaal waren diese Zimmer ganzheitlich in
roter Farbe gestaltet. Zweige der theosophischen Gesallschaft,
die Steiners kinstl erischen Intentionen folgten, kolorierten
ihre Lokale hingegen in blauen Farbténen — gemal3 den Er-
|auterungen Steiners Uber die verschiedenen Farbwirkungen
von roter und blauer Raumumgebung. Rot empfahl Steiner
fur festlicheAnlésse, Blau fir dieimmer wiederkehrendethe-
osophischeArbeitim Zweig.1%

Auch Privatzimmer von Theosophen wurden anhin ganz
in einer Farbe ausgestaltet. So berichtete eine Besucherin
der Wohnung von Marievon Siversin Berlin: »Auchinihrer
Wohnung waren Dr. Steiners Raumgestaltungs-Versuche zu
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spuren. Staunend sah man schéne Mahagonimobel mit di-
cker violetter Olfarbe tiberstrichen, der Farbe der Wande ent-
sprechend.«'* Fur dasin Blau gehaltene Bibliothekszimmer
im Haus Duldeck, dessen differenzierte Farbgestaltung von
Rudolf Steiner stammt, wurden die M6bel und Fuf3boden-
leisten hingegen in rotvioletter Farbe entworfen, wieein er-
haltenesAquarell zeigt. Oder handelte es sich bei der nach-
tréglich eingefligten Notiz »Ecksopha tiberz. Indigoblau« um
eine Farbkorrektur Steiners, welche die M obelfarbe wieder
den Blautdnen der Wande anndhern sollte?

Eineweitere aquarellierte Ansicht?® samt einer genauen
Beschreibung Steinerschen Farbdesigns liegt vom Berliner
Zweiglokal Geisbergstralde vor, in dem Rudolf Steiner zur
Einweihung am 5. Mai 1909 in eindriicklichen Worten®* auf
dietiefgehenden und nachhaltigen Wirkungen der gebauten
Umwelt hinwies. Von der Beschreibung und Ansicht des
Zweigraumes kann man auf die Kunstzimmer und auf die
Ausgestaltung weiterer theosophischer Zweigréume Ruck-
schllisseziehen. Der Raumwar einschliefdich der Méblierung
komplett in differenzierten Blautonen gehal ten.

Zweigraum Geisbergstral3ein Berlin
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»|n geséttigtem Blau gemalte Wéande und noch
dunkler blau die Tur, der Fuboden, Fenster und
Stiihle. Auch das seitlich gestellte Rednerpult war
dunkelblau, darauf ein Straul3leuchtend roter [!] Ro-
sen. Die Vorhange an den Fenstern waren hellblau,
und auch die Decke war mit hellblauem Stoff be-
deckt, der, in den N&hten fester angezogen, in merk-
wirdigen Wellen nach unten gebauscht herunterhing.
Daswar ungewollt, doch viel Sorgfalt war verwen-
det worden, aus dem Deckenstoff als Ubergang zu
den dunkleren Wanden tropfenartige Formen zu bil -
den. Die Busten von Hegel, Schelling, Fichte und
Novalis, sowiezwei Radierungen von Raffaels Stan-
zen nahmen die R&ume zwischen den Fenstern ein.«?®

Die auf dem Aquarell sichtbaren, hellblauen Tropfen-
formen vor dunkelblauem Grund befinden sich jeweils tber
den Busten derselben Philosophen, die schon vor der Biihne
des Minchner Kongresses zu sehen waren. Die Anordnung
der sich von Oben hereinsenkenden Formen tber den Kop-
fen durfte kein Zufall gewesen sein, und dass dem zunachst
unscheinbaren, »dekorativen« Formmotiv von Steiner eine
besondere Bedeutung beigemessen wurde, bestétigt ein hand-
schriftlicher Vermerk auf der Riickseite des aquarellierten
Blattes: »[...] Oben ,, Saturn-Tropfen® . Oft von Dr. Seiner
selbst aufgemacht und gezeigt.« Der Ausdruck erinnert an
die Planetensiegel und Planetensiulen, die tatsichlich als
Hauptmotiv die Begegnung eines»von Obern mit eéinem »von
Unten« kommenden Formprozesses aufweisen, eines Prozes-
sesin Form meist tropfenartiger Gebilde.

Ein Bezug zu den therapeutischen Farbkammern ergibt
sich nicht alein aufgrund des ungewohnlich ganzheitlichen
Farbdesignsin Blau (die Farbe, zu der Steiner in einem No-
tizbuch notierte: »Im Atherblau ruht des Geistes Sehn-
sucht«?®® Vermutlich sollte Sehnsucht nach »htherem« Gels-
tigen ausgel dst werden, das »von Oben« herabkommt).

Die erkennbare Abbildung eines Ausschnitts der
Sixtinischen Madonna Raffael s erinnert an die Betrachtung
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von Madonnenbilder Raffaels, die den Aufenthalten in den
Farbkammern voranging. All diese Bezlige veranschaulichen
erneut wie sich Design- Kunst- und sogar Kunsttherapie-
Aspekte im gestalterischen Werk Steiners tberlagern und
durchdringen. So wird denn auch in einer der Erinnerungen
an die»Kunst-Stuben« in M tinchen »von der heilenden Wir-
kung« des darin dargebotenen K tinstleri schen gesprochen:

»DieWandewarenin einem hellen farbigen Ton
glatt gestrichen und mit schonen Wiedergaben alter
und neuer Meisterwerke geschmiickt. Jeden Abend
der Woche gab es hier fur jedermann, der von der
Stral3e hereinkommen wollte, eine andere Veranstal-
tung: Lichtbilderabende mit Erlduterungen der ge-
zeigten Kunstwerke, literarische Abende mit Vorle-
sen von wertvollen Werken der Dichtkunst und Pro-
sa, Mé@rchenabendefir Kinder und Mtter, Puppen-
spiele und musikalische Darbietungen. Die eigentli-
che anthroposophi sche Studienarbeit vollzog sichim
Zweig. Was dort an tieferem Eindringen in das We-
sen des Geistigen und seiner Offenbarung im Kdnst-
lerischen errungen wurde, daswollte hier der Allge-
meinheit dienen, indem die Teilnehmer an diesen
Abendenin einer Zeit der immer mehr einreif3enden
kulturellen Verwilderung die geistige Wohltat des
Erlebens echter Kunst an sich erfahren konnten. Wir
hatten das Gliick, ernste Kiinstler in den verschiede-
nen Gebieten al's mitwirkende Freunde zu haben, so
dal3 von Dilettantismus nicht die Rede sein konnte.
Bald fuhlten sichimmer mehr Menschen von der hei-
lenden Wirkung sol cher selbstlos gegebener Darbie-
tungen angezogen, und die in verschiedenen Stadt-
teilen entstehenden Kunst-Stuben bekamen eine Art
Gemeindevon gerne wiederkehrenden Besuchern.«®

Marie Steiner hat ihre Erinnerungen an die Kunstzim-
mer so festgehalten:
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»Diese Kunstzimmer waren firsbreite Volk ge-
dacht, alsgastfreie Stétten, die nicht nur Wéarmeund
Behaglichkeit, sondern auch Schanheit, Asthetik und
geistige Anregung bieten sollten. Die Wéande waren
mit farbigen Rupfen bespannt, alles bis auf die Be-
stuhlung dem gewahlten Tone angepal¥; Bilder-Aus-
stellungen wechsel ten jeden Monat: gute Reproduk-
tionen klassischer Kunstwerke und Geméalde zeitge-
nossischer Kinstler; Abendveranstaltungen gab es
mit musikalischen und rezitatori schen Darbietungen,
einen Einfuhrungskursin Gei steswissenschaft, auch
in andere Wissensgebi ete, — kleine dramati sche Dar-
stellungen, wie z.B. die <Geschwister> von Goethe
und dhnliches. Hier war es auch, wo in Berlin die
Weihnachtsspiele aus altem Volkstum eingefuhrt
wurden, diedann von Mitspielern nach anderen Stét-
ten gebracht werden konnten. Es darf vielleicht er-
wahnt werden, dal3 es nach den Anstrengungen des
Tages nicht immer leicht war, bei Nacht und Nebel
dieweiten Wegein den Osten Berlinsmit Untergrund-
bahn oder Tram zuriickzulegen und zuletzt in abge-
legenen dunklen Straf3en im Schnee zu stapfen. Doch
das tagliche Beispiel des unermudlichen Schaffens
Dr. Steiners wirkte anfeuernd. Und man lernte aus
eigener Erfahrung die Bedeutung desK ontrastesken-
nen, wenn man aus der trostlos steinernen Umge-
bung dder Arbeiterquartiere in die warme Umhl-
lung eines in geddmpftem Rot erstrahlenden Rau-
mestrat und dasAuge auf Kunstwerkefiel, die den
Blick fesselten und das Herz erfrischten, so dal3 es
in Sammlung dem Gebotenen in Wort und Ton fol-
genund sich von der Last desAlltags einigermal3en
befreien konnte. In bescheidenem und kleinem Rah-
men war es doch Nahrung fiir die Seelen der Geist-
suchenden aus der arbeitenden Bevolkerung. Indie-
sem Sinne war ja so manches in Briefen zum Aus-
druck gekommen, die Rudolf Steiner erhalten hatte,
als er noch in der Arbeiterbildungsschule Berlins



wirkte. Thm wurde dafUr gedankt, dal? er den Glau-
ben habe, der Arbeiter brauche auch dasgeistige Brot,
nicht nur das physische.

Der Weltkrieg brachte Veranderungen auch in
diesen Betrieb. Dasgrof3e Kunstzimmer in der Motz-
stral3e mit seinen Nebenréumen wurdein einen Kin-
derhort umgewandelt, in dem das aus dem bol sche-
wistischen Ruf3land gefltichtete Fréulein Samweber
eine hingebungsvolle Tétigkeit entfaltete, opferfreu-
dig unterstiitzt in der auf Spenden beruhenden Ver-
pflegung und Hiitung der Kinder durch Damen der
anthroposophischen Gesellschaft. Licht, Luft und
Freude hatten sie in den schonen Raumen des Vor-
derhauses; Dr. Steiner begniigte sich mit denviel be-
scheideneren Zimmern des Hinterhauses. Dasist ne-
benséchlich, doch fur ihn symptomatisch.»?%

Diese Erinnerungen Marie Steinersfinden sich unter fol -
gender Uberschrift abgedruckt: »Die Wederbelebung der
Wei hnachtsspiel e aus altem Volkstumin den Berliner Kunst-
zimmern«. Das Augenmerk wurde deshalb auf die Weih-
nachtsspiele gerichtet, weil diese»zum festen Bestandteil der
anthroposophi schen Bewegung« geworden seien. Dass Rudol
Steiner diese Spieleinszenierte und sich wiebei den Minch-
ner Auffiihrungen um »Design-Detail s« der Buhnengestal-
tung und der Kostiime kiimmerte, wird nicht Gberraschen.
Ein Detail sei hier kurz erwéhnt, da es sich auf unser bisher
behandeltes Farbdesign und einen umgkehrten »Disegno
Divino« bezieht: Im Paradeis-Spiel, dem ersten der drei Weih-
nachtsspiele, tritt namlich Gott auf: in Rot-Blau gekleidet,
mit weil3em Haar und mit rot-blau-wei Rer Dreieckszeichnung
auf der Stirn.
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Altarrdume der Waldorfschulen

»Wir brauchten eigentlich ein neues Wort fir Religion
und Religionsunterricht, um nicht mifl3verstanden zu werden.
Esgeht um dasreligidse Element, dasdas Herz erwarmt und
dasesin die Sicherheit fuhrt, daf3 sich des Menschen Seele
zu dlen Zeiten finden kann im Geistesreich, in der eigentli-
chen Heimat des,, Ich selbst* .« Diese Sétze wenden sich an
Waldorflehrer und stammen aus Helmut von Kigelgens
Schrift Hinwei se zu den Handlungen desfreien christlichen
Religionsunterrichtsund zur Raumgestaltung. Fur Wal dorf-
schiler, die nicht elnen anderen konfessi onsgebundenen Re-
ligionsunterricht besuchten, etablierte Rudolf Steiner zwar
kein neuesWort fir Religion, aber eine neuereligiose Erleb-
nismdglichkeit, deren kultische Formen ein eigenes Design
beinhalteten.

Die Entstehungszeit dieses Designs liegt um das Jahr
1920, also nichtin der chronol ogischen Folge desbisher Dar-
gestellten und wei st Gestaltungsel emente auf, dieich spéter
ausfuhrlicher besprechen werde. Was in die Abfolge passt,
und ihr eine neue Nuance einflgt, ist das Farbdesign der
Handlungsréaume und ihrer M 6blierung.

Nach den Angaben Steiners sollten die Raume durch
Vorhénge rundum in jenes starke Rot gekleidet werden kon-
nen, das »kraftvoll weder Zinnober noch Karmin ist«. Von
gleicher Farbe sollten der erhéhte Altar und die zwei Stiihle
sein, und in gedampftem Rot sollten zwei Laufer in Kreuz-
form unter dem Altar liegen. Der Altarentwurf war ausge-
sprochen schlicht: eine Quaderform, dessen Frontansicht
ziemlich genau ein »Goldenes Rechteck« zeigt, wo Lange
und Breiteim Verhdltnis des Gol denen Schnittes stehen und
nach dem auch die Héhen von Altar und Altaraufsatz pro-
portioniert sind. Die Spitzen desAltaraufsatzesund der Stiihle
enden in geschnitzten Pentagonen. Der schmélere Aufsatz
gleicht schematisch der Giebelansicht einesHauses mit leicht
gestrecktem Quadrat, dem ein anndhernd glei chseitig-recht-
winkliges Dreieck aufsitzt. »Giebel drel eck« und »Fassaden-
guadrat« werden von einem »Fenster« verbunden, dasin ei-
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nem blauen Rahmen die helle Abbildung e nes Christuskop-
fesvon Leonardo daVinci zeigt (Entwurf zum Abendmahls-
bild).

In einem seiner Farbvortrége, gut sieben Jahre nach dem
Minchner Kongress, beschrieb Rudolf Steiner welche Wir-
kung von einem »stark zinnobrig leuchtenden« Rot ausgeht,
wenn es den Menschen ganz umhdillt und er esim Inneren
der Seele sointensiv empfindet, bisein moralisches Erleben
desRot resultiere.

»Wenn man so gleichsam die Welt durch-
schwimmt alsRot, identisch geworden ist mit
dem Rot, wenn einem also selbst die Seele und
auch die Welt ganz rot ist, so wird man nicht
umhin kénnen, in dieser rot gewordenen Welt,
mit der man selber rot ist, zu empfinden, als
wenn diese ganze Welt im Rot zugleich uns
durchsetzt mit der Substanz des gottlichen
Zornes, der uns von alen Seiten entgegen-
strahlt fir alles dagenige, was an Mdglich-
keiten desBosen und der Stindein unsist. Wir
werden unsgleichsamin dem unendlichen ro-
ten Raum wie in einem Strafgerichte Gottes
empfinden konnen, und unser moralisches
Empfinden wird wie eine moralische Empfin-
dung unserer Seele im ganzen unendlichen
Raum sein kdnnen. Und wenn dann die Reak-
tion kommt, wenn irgend etwas auftaucht in
unserer Seele, wenn wir uns also im unendli-
chen Rot erleben, ich kénnte auch sagen, im
einzigen Rot erleben, so kann es nur so sein,
daf3 man es bezei chnen mochte mit dem Wor-
te: Man lernt beten.«?* [Hervorhebung RJF]

Steiners Schilderungen des moralischen erlebten Rot al's
Empfindung gottlichen Zorns vermitteln einen dynamischen
Farb-Verlauf, wahrend dessen sich die Zorn-Empfindungin
digjenige der gottlichen Giite und Barmherzigkeit verwande-
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Stuttgarter Altar
und Stiihle nach
Angaben Rudolf
Seiners.

le, und sich das Gefuhl einstelle, dassinmitten des Rot eine
»Art Rosaviolett« punktformig auftauche, »a's hineinstrah-
lend in das ausei nanderstiebende Rot«. Diese Schilderungen
bieten sich alsliterarische Referenz fir eine Analyse der Ge-
staltung des Altarraumes an: Inmitten des kraftigen, raum-
umfassenden Rot des schulischen Handlungsraumes sol | »be-
ten gelernt« werden, und alsentsprechender Mittel punkt gott-
licher Barmherzigkeit in hellen rétlich-rosa Tonen kdnnte das
Christus-Bild interpretiert werden, dasim Lichte von sieben
Kerzen erstrahlt. Ein Minchner Programmheft- respektive
Rosenkreuzer-Bezug wére ebenso gegeben durch die auf dem
Altaraufsatz sowie auf dem Programmheft vorhandene blaue
Rahmung auf rotem Grund mit der Korrespondenz von Chris-
tusbild und sieben Kerzen auf schwarzen Standern hier, und
dem schwarzem Kreuz mit sieben Rosen dort (dasrote Pro-
grammheft hatte eine schwarze Ruckseite— die Handlungs-
haltenden tragen schwarze Kleidung). Schlief3lich sei noch
eineandere Analogie erwahnt: Die optischeAbfolgevon Rot
(Altaraufsatz) —Blau (Bilderrahmen) — Hell (Christusabbil-
dung) desdreieckig abschlieffenden Aufsatzes, entspricht der
Farbfolge des Dreiecks auf der Stirn Gottvatersin einem der
Weihnachtsspiele, die als beliebte Tradition immer noch in
vielen deutschsprachigen Wal dorfschulen aufgefuihrt werden.
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Farbdesign der Waldorfschulbauten

AlseineweitereArt von »Ton-in-Ton Farbdesign« kdnnte
man die provisorische »Hofbaracke« der im Herbst 1919
gegrindeten Waldorfschule Stuttgart bezeichnen, da deren
Klassenraume sdmtlich in einem blaulichen Lila gehalten
waren, abgestuft nach verschiedenen Helligkeitsgraden fir
Wande und Decken (die Gange kontrastierten in Gelb und
alein der Gesangssaal war indigofarben gehalten). »Ferner
wurde fUr die Réume ausdriicklich eine farbige Behandlung
der Schulmobel bestimmt und zwar mit der Wandfarbe ver-
wandt.«®” Der violette Farbton, der als Farbmischung aus
Rot und Blau entsteht, wurde durch das komplementére Gelb
der Gange zur Grundfarben-Harmonie nach dem Goetheschen
Farbkrei ses geschl ossen. Fur das Farbdesign des Stuttgarter
Neubaus 1923, sowie fur zwei weitere Schulbauten in
Hamburg 1920 und L ondon 1925 entfaltete Steiner den Far-
benkreisregenbogenartig, wobei den ersten Klassen diewar-
meren Rot- und Gelbtone zugeordnet wurden, den héheren
Klassenstufen die blaulichen Farbténe. Gleiche Ténungen
stuften sichin der Klassenzimmerabfolgeteilwei se nach Hel -
ligkeitsgraden ab. Vergleicht man dazu noch die differenzier-
ten Angaben fr die einzelnen Fachunterrichtsraume, wird
die Sorgfalt und Wichtigkeit, die Steiner der farbpsychol ogi-
schen Konzeption beimal3, deutlich. Eine derartige Konzep-
tionvon Farbdesign, dieinihrer differenzierten Buntheit Bo-
denbel&ge, Vorhange und Mdblierung umfasste, dirfte ih-
resglei chen seinerzeit vergeblich gesucht haben.

Man bedenke hier dasrevol utionére Gesamtkonzept der
Waldorfschule, die zunéchst flr dieArbeiter- und Angestell-
tenkinder einer Zigarettenfabrik als Ganzheitsschule begriin-
det worden war und die fir alle Kinder gleichermal3en eine
mindestens zwolfjahrige Schulbildung einforderte.

Steiner, der sich auch an der Arbeiterbildungsschulein
Berlin engagierte, sprachim Mai des Revolutionsgjahres 1919
in Stuttgart eindringlich tber Volkspadagogik. Folgender Pas-
sus aus seinen Ausfiihrungen soll wiederum ein Licht auf
Anliegen und Kontext seiner Gestaltungsimpulsewerfen, die
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Kunst nicht von Design, d.h. vom praktischen L eben trenn-
ten, sondern »eine Ehe von Kunst und L eben anstrebten«?®
und die bei spiel sweise vom Kunstmal er auch praktische Ma-
lerarbeiten erwarteten.
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»0Oh, welcher Jammer, meinelieben Freunde, dal3
unsere Kinder in Schulstuben gefiihrt werden, die
wahrhaftig barbarische Umgebungen fiir diejungen
Gemiter sind! Man denke sich jede Schulstube —
nicht in der dekorativen Weise kiinstlerisch ausge-
staltet, wie man sich das heute oftmals denkt, aber
man denke sie sich von einem Kiinstler so ausgestal-
tet, dal3dieser Kiinstler dieeinzelnen Formenin Ein-
klang gebracht hat mit dem, worauf dasAugefallen
soll, wéhrend esdas Einmaleinslernt.

Die Gedanken, die sozial wirken sollen, kdnnen
nicht sozial wirken, wenn nicht, wahrend diese Ge-
danken sichformen, in einer Nebenstromung desgeis-
tigen Lebensin die Seeledagenige einzieht, wasaus
einer wirklich lebensgemal3en Umgebung herkommit.
Dazu aber bedarf es auch, sagen wir, fir das
Kunstlertum eines ganz anderen L ebensganges, as
ihm heute gegonnt i st wahrend des Heranwachsens.
Eswird jaheute gerade derjenige, der den kiinstleri-
schen Trieb in sich fuhlt, gar nicht die Moglichkeit
haben, dem L eben nahezukommen. Fuhlt erinsich,
sagenwir, den Trieb, Maler zu werden, dann dréngt
ihn das Leben dazu, moglichst frih irgendwelche
Schinken anzustreichen, denn er meint, eskéme dar-
auf an, irgend etwas zu schaffen, wasinnere Befrie-
digung gibt. Selbstversténdlich kommt esdarauf an;
aber eshandelt sich darum, ob zuerst der Impulsfir
dieseinnere Befriedigung den Weg hinausins Leben
gefunden hat, so dal3 man die grofteinnere Befriedi-
gung dann empfindet, wenn man das L eben zuerst
frégt: wasist zu schaffen? und wenn man auch immer
die Verpflichtung, die gewissenhafte Verpflichtung
fahlt, dal3d man dem L eben nichts entnimmt, wasman



ihm nicht wieder zurtickgibt. Dadurch dal3 heute, sa-
genwir, dieMaler Landschaften liefern fr diejeni-
gen Leute, die doch nicht viel verstehen davon,
dadurch wird nicht Kunst geférdert, sondern Kunst
in den Abgrund hineingeworfen. Wir haben so eine
unndtige Luxuskunst neben einer barbarischen Ge-
staltung unserer L ebensumgebung.«?®

Farbschemata Rudolf
Steinersfir die

i Waldorfschulen
Stuttgart, Hamburg
und London
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Waldorfschule Stuttgart

VielereformerischeAnliegen Rudolf Steinerswurdenin
Stuttgart mehr alsin anderen Stédten begeistert aufgenom-
men und bei spi el gebend umgesetzt. Eswar die erste anthro-
posophische Reformschule, die im Herbst 1919 auf der
Stuttgarter Uhlandshdhe begriindet wurde. Neben den sozia-
len und padagogischen Neuerungen spielte die »lebensge-
maie Umgebung« einewichtige Rolle, d.h. zu dem padago-
gischen und sozialen Lebensumfeld gehérte das kiinstleri-
sche Environment unabdingbar hinzu. Nach Steiner vereint
schulisches Environmental Design die Funktionalitét eines
typischen Zweckbaus mit der Funktion eines Formfaktors
der geistigen Entwicklung: »Ein Schulbau ist ein kinstle-
risch gestalteter Utilitétsbau.« — so die, manchen noch immer
etwas paradox klingende, Formulierung Steiners.?'

Die Stuttgarter Schulinitiative strebte folglich einen
Schulneubau an, der das Farbdesign der provisorischen Ba-
racken um Formaspekte erganzte. Auf der Abbildung sieht
man das Eingangsportal mit zwei Sdulen und einem
ausgekragten, gewolbten Architravband, — Formelemente, die
in ihrer Ausfihrung formal
schon in Richtung des zwei-
ten Goetheanum weisen.

Stuttgart blieb beispielge-
bend fUr die meisten nachfol-
genden Waldorfschulgrundun-
gen, sowohl in der Vermittlung
péadagogischer Methodik und
Didaktik, als auch im An-
spruch an die Gestaltung des
schulischen Ambientes, wasin
der Regel zu Schulneubauten
mit charakteristischen Form-
und Farbgebungen samt neu
entwickelten Schulmébeln
fahrte.
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Der Stuttgarter Bau

Neben dem ersten Stuttgarter Waldorfschulbau wird in
der anthroposophischen Literatur von dem sogenannten
»Stuttgarter Bau« gesprochen, mit dem das erste eigene Ge-
sdllschaftsgebdudein der Geschichte der anthroposophischen
Bewegung gemeint ist, welches 1911 in der Landhausstrale
70in Stuttgart errichtet wurde. Infolge des Verbotesder An-
throposophi schen Gesdllschaft in Deutschland seitensder Na-
tionalsozialisten musste das Haus 1935 aufgegeben und die
Inneneinrichtung entfernt werden.

Die Planung des Hauses wurde nach Angaben Rudolf
Seinersvon dem Architekten und Gesell schaftsmitglied Carl
Schmid-Curtius ausgefiihrt. Im Vergleich mit der Fassade
der spater gebauten Waldorfschule oder gar der
Goetheanumbauten in Dornach fugte sich das Gebaude &u-
Rerlich unaufféllig in die Hauserzeile der Stral3e ein. Es
scheint, dass Rudolf Steiner die Gestaltung des ul3eren Er-
schei nungsbildes mehr oder weniger dem Architekten Uber-
lassen hatte, dagegen die Innenraumgestaltung bisin die De-
tailsvorgab. Dafiir spricht eine AuRerung Steiners, dieer im
Dezember 1911 im Hinblick auf den M uinchner Johannesbau,
aber auch unter Erwdhnung des Stuttgarter Baus machte.
Darin bringt er dasAuftreten des nach auf3en hin unsichtba-
ren Spirituellenim Innern des Menschen mit der Ausgestal -
tung eines I nnenraumes flr spirituelle Zweckein Verbindung
und formuliert die Ziele anthroposophischen Bauens noch
exklusiv fur das Interieur. Eskéame einzig auf die dem Spiri-
tuellen entsprechende Gestaltung des Innenraums an, ganz
abgesehen davon, wie der Bau sich nach auf3en hin darstel-
lenwirde:

»Dakonnte er von allen Seiten mit Stroh umhdillt sein—
dasist ganz gleichgultig. Der auere Anblick ist fir die au-
[3ere profane Welt da, die das Innere nichts angeht. Der In-
nenraum wird das sein, um was es sich handelt.«*!
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Meines Wissensfindet sich be-
zuglich des Stuttgarter Baus keine
AuRerung Steiners oder eines Kom-
mentators Uberliefert, die das aulle-
re Erscheinungsbild des Baues er-
wahnt, dafir gibt esviele ausfihrli-
che Schilderungen Uber die Innen-
raumgestaltung, die keinen Zweifel
an der Urheberschaft Steinerslassen.
Dieuntergeordnete Rolle desArchi-
tekten brachte dieser selbst in seiner
Angprachezur Einwelhung zumAus-
druck: »In diesen Rdumen sind die
okkulten Motive nach einer grundle-
genden Idee unter hoherer Leitung
und Genehmigung angeordnet; wir
wissen, dal? alles, was uns hier um-
gibt, der Ausdruck eines Geistigen
ist.«®2Mit »alles« (wasunshier um-
gibt) war weitgehend allesim Sinne
von Designaufgaben gemeint: von
der Farbgebung des gesamten Inte-
rieursbiszum Design beispielsweise
der Stuihle und Beleuchtungskorper.

Nach dem Minchner Kongress
handelte essich auch bel der Gestal-
tung des Stuttgarter Zweighausesum
Aufgaben, die Rudolf Steiner nach
heutigen Begriffen alsInnenarchitekt
und alsDesigner, weniger a'sArchi-
tekt und »Kunstler« durchfuhrte.
Wieder wurde versucht, Versamm-
lungsréumefiir theosophische Veran-
staltungen spirituell zweckentspre-
chend einzurichten; wieder wurden
die R&ume in der Farbpolaritét von
Rot und Blau getont. Rot war der als
Besprechungszimmer und Emp-



fangsraum dienende VVorraum. Der daran anschlief3ende Ver-
anstaltungsraum im Erdgeschoss war einheitlich in blauen
Tonen?? gehalten, die sich zur Decke hin heller abstuften:
unten diekréftig blau gebei zte Hol zverkleidung, dartiber eine
Putzzonein hellerem Blau und schliefdlich die nochmalshel -
lere, schrég herabgezogene blaue Decke. Die erhaltenen Fo-
tografien zeigen ornamental e Bander, welche die verschie-
denen Zonen miteinander verbinden, indem sievon unten nach
oben oder von oben nach untenin die mittlere Zone hineinra-
gen. Wie in dem Berliner Zweigraum senkten sich
tropfenformige Motive von Oben herab —in Stuttgart streb-

tenihnen vom Rand der Holzvertéfelung sich 6ffnende, »emp-
fangende« Motive entgegen. Bei den oberen Formen, inih-
rem Wechsel zwischen langen »Tropfen« und kurzen Spit-
zen, handelte es sich zweifel sohne um eine Reihung der obe-
ren Kapitellformen der sogenannten Sonnensdule. Entspre-
chend scheinen die unteren Formenin jeweilszwei Varianten
dieunteren Kapitellformen wiederzugeben, wobel eine Vari-
ante als verbundene Reihung unterhalb der Planetensiegel
an der Emporenbristung erscheint, dieanderealslose Reihe
jeweils am Ende der Abdeckleisten der hdlzernen Verklei-
dungstafeln angebracht wurde.
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Licht und Schattenverhdtnisse der Abbildungen legen
einereliefartige Ausfihrung der ornamentalen Muster nahe.
Wie schon erwahnt und beziiglich der Saulenkapitelle zitiert,
handelt essich bei Steinerschen Ornamenten nicht um »lee-
ren« oder beliebigen Zierrat, sondern um funktionale Ge-
staltungselemente, um Motive einer spharenmusikalischen
Komposition, um »Uiberphysische« Kréftein physischen For-
men, die auf den Betrachter spirituell forderliche Wirkungen
ausiiben sollten.

Dasdurchgéngige Grundthemader Saulenkapitellewur-
devon Steiner als Zusammenspiel eines Oberen und Unteren
charakterisiert: »Dasselbe Motiv geht durch alle sieben
Kapitéler: eine Kraft von oben und eine Kraft von unten, die
sich entgegenstreben, dann sich erreichend, zusammenwir-
ken.«#* Analog konnte der Hauptzweck des theosophisch-
anthroposophi schen Versammlungsraumes unter dem Motiv
der nach »Erkenntnis htherer Welten« strebenden Seelen be-

108



schrieben werden. Dieses Strebens- und Durchdringungsmo-
tiv desirdisch-menschlichen »Unten« mit dem gei stig-gottli-
chen »Oben« findet sich auch in der Symbolik des Hexa-
gramms, das die Gestaltung des Saals entschieden prégte.
Steiner beschrieb das Hexagramm —von ihm auch »Salomo-
nischer Schltissel « genannt — als zwei ineinander geschobe-
ne Dreiecke, ein oberes und ein unteres; als Aufwérts- und
Abwaértsstromung im Menschen; al s real symbolisches Mit-
tel zur Erkenntnisjener Linien, »welche von der Gotterseite
her in dieWelt hineingezeichnet waren, um die Welt zu kon-
stituieren.«s

In der Art zweier ineinander geschobener Dreieckefin-
det sich der Sechsstern im oberen Feld der bleiverglasten
farbigen Fenster des Saals. Quasi as»Grundton« wurde der
Siegelreihe an der Empore ein Hexagon unterlegt und hexa-
gonale Elemente finden sich an den oberen Abschl tissen der
Tiren und Fenster, sowie eines portal- oder chorartigen
Raumeinschnitts hinter der spéter eingebauten Biihne. Die
auf dem hellblauen Grund der Empore aufgereihten sieben
Planetensiegel waren nunmehr komplettiert, d. h. die finf
Muinchner Vignetten des Programmheftes waren um zwei
weitere Siegel erganzt. Die golden ausgefuhrten Linien der
Siegelfiguren glénzten auf einer runden dunkel blauen Schei-
be tiber einem blauen Sechseck. Ein Umbau in den Jahren
1921/22 erweiterte den Veranstaltungsraum um Biihne, Ne-
benraume und Saulen. Die hthergel egte Blihne besal eine
Briistung von sechsgleichen Siegeln in Form durchbrochener
Holztafeln. Es scheint sich formal um eine Mischform des
ersten und zweiten Planetensiegel s gehandelt zu haben. Auf
der Fotografie kann man eine siebte gleichartig ausgef tihrte,
aber unterschiedlich gestaltete Siegelform erkennen, dieei-
ner Vignette gleicht, die Rudolf Steiner fir sein erstes Dra-
ma»Die Pforte der Einweihung. Ein Rosenkreuzermysteri-
um.« entworfen hatte.

Vermutlich handelte es sich bei den sechs Siegeltafeln
um Teile einer abnehmbaren Briistung (dadie Biihnenebene
augenscheinlich auch fir eine bestuhlte Nutzung diente) und
bei dem siebten Siegel um den »schmiickenden« Teil eines
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Rednerpultes. Rednerpulte gehdrten normal erweise zur Stan-
dardausstattung eines anthroposophischen Veranstaltungsrau-
mes, daSteiner dem In-Erscheinung-Treten des Geistesdurch
das gesprochene Wort stets einen wiirdigen Rahmen zu ver-
leithen suchte. Denn: »Wo tritt uns noch eine Andeutung ent-
gegen von dem Uberphysischen Menschen in dem auf3eren
physischen Menschen? Nirgends anders als da, wo der
Mensch dem Worte das einverleibt, was in seinem Innern
lebt, wo er spricht, wo das Wort Weisheit und Gebet wird
und—ohnedie gewohnliche oder irgendeine sentimentale Ne-
benbedeutung dieser Worte—in der Weisheit und im Gebete
dem Menschen[leibe] sich anvertrauend, Weltenrétsel um-
hillt!«2®

Ausdem Zitierten und den bisanhin erorter-
ten Maximen des spirituellen Funktionalismus
Steiners geht der hohe Stellenwert eines Redner-
pultesfir anthroposophische Mitteilungen hervor.
Das erste Goetheanum in Dornach wurde von
Steiner mehrfach as »Haus desWortes« bezeich-
net, und dementsprechend gestaltete er den Ort des
gesprochenen Wortes, ndmlich das Rednerpult,
hdchst ungewohnlich asfunktional e Skul ptur. Es
wird bei der Besprechung dieses »Pultes« zu zei -
gen sein, inwiefern man quasi von einem anthro-
posophischen Kultus des Wortes — im Sinne der
Vermittlung gottlicher Worte — sprechen konnte, zu dessen
Bestandteil ein adaquat gestaltetes Rednerpult gehorte.

Kultische Handlungen innerhal b der damaligen theoso-
phischen Gesellschaft nach Art freimaurerischer Riten wur-
den in der sogenannte Esoterischen Schule Rudolf Steiners
bis zum Ausbruch des ersten Weltkrieges abgehalten. Fur
diese symbolisch-kultischen Handlungen wurdedurch dieln-
itiative des Architekten Schmid-Curtius und des Gesell-
schaftsmitgliedesE. A. Carl Stockmeyer im Kellergeschoss
des Stuttgarter Hauses eigensein Saal eingerichtet, der nach
Angaben ausgefiihrt wurde, die Steiner fur ein Architektur-
modell gegeben hatte. Zu dem Bau eines begehbaren Mo-
dellbaus kam es, weil Stockmeyer, der als einundzwanzig-
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jahriger Student an dem M tinchner Kongressteilgenommen
hatte und unter dem starken Eindruck der kiinstlerischen Ge-
staltung 1908 Rudolf Steiner nach der Architektur fragte,
die zu den damal's gezeigten Séulen gehdren wiirde. Dieser
skizzierteihm kurzerhand auf, wiedie Sdulenin zwei gegen-
uberliegenden Reihen einen €lliptischen Raum umfassen und
eine Kuppel in Form eines dreiachsigen Ellipsoids tragen
sollten. Hinter den Saulen sollte ein, gleichfallsvon Ellipso-
iden »muschelartig« Uberdeckter, Umgang sein. Mit bisin
Einzelheiten gehenden Erl&uterungen versehen, unternahm
Stockmeyer den Bau einesModells, das als der »Modellbau
von Mal sch« in die anthroposophi sche Architekturgeschich-
teeinging.?’

Von der Grundsteinlegung desMal scher Baushaben sich
Erinnerungsnotizen erhalten, diefir das Verstandnisder For-
mensprache des oberen Stuttgarter Saals dienlich sind, da
vergleichbare Aufzeichnungen der Stuttgarter Grundsteinle-
gung mit Ausnahme eines Fragments nicht mehr vorliegen.
Erstaunlich genug ist schon die Tatsache einer feierlichen
Grundsteinlegung fir einen Modellbau, anlésslich derer
Steiner einefestliche Ansprache hielt und eigenhandig eine
Grundstein-Urkunde mit einer symbolischen Zeichnung ver-
fasste. Von dem Festakt, der in der Nacht vom 5. auf den 6.
April 1909 beim Aufgehen des ersten Frihlingsvollmondes
vollzogen wurde, berichtete ein Teilnehmer:

»Rudolf Steiner trat vor den Tisch, hinter dem
wir standen, mit der von ihm verfassten Urkunde.
Erst erkléarte er das Zeichen des Makrokosmos, das
er mit einfachen Linien darauf gezeichnet hatte. Um
den auszwei sich durchkreuzenden Dreiecken gebil -
deten Sechsstern schlossen sich zwei Drachen, wel -
che sich gegenseitig in den Schwanz bissen. Oben
einweil3er, beflligelter Drache, untenhin ein vertrock-
neter, dunkler. Rechts standen untereinander die
Worte:<Oben alleswieunten.>, und manlaslinksvon
unten beginnend nach aufwérts: <Unten alles wie
oben.«*8
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Es ist anzunehmen, dass die Stuttgarter Grundsteinle-
gung ebenfallsmit einer derartigen Feier samt vergleichba-
rer Urkunde begangen wurde. Jedenfallsbietet das»Zeichen
des Makrokosmos« eine Erklarung fiir die von einem Kreis
umschlossenen Hexagramme der Saalfenster, die hexagona-
len Gestal tungsel emente an den oberen Abschl lissen von Fens-
tern, Tren und Stihlen, sowie fir das Sich-Ineinanderfi-
gen von oberer und unterer Ornamentik. Die in theosophi-
schen Kreisen bekannte hermetische L ehre von der Entspre-
chung des himmlischen Makrokosmos mit dem irdischen Mi-
krokosmos, des»Oben alleswie unten—Unten aleswie oben«
dirfte auch als Gestaltungsaufgabe verstanden worden sein,
alsandere Form des Satzes: »K ein Geist ohne Materie—kei-
ne Materie ohne Geist«. In der Wiedergabe der Ansprache
Steiners nach dem Gedéachtnis einer Teilnehmerin heif3t es:
»Unter Schmerzen hat unsere Mutter Erde sich verfestigt.
Unsere Missionist es, siewieder zu vergeistigen, zu erl 6sen,
indem wir sie durch die Kraft unserer Hande umarbeiten zu
einem geisterfullten Kunstwerk.«?°

Eigentlich hétte sich Steiner den Modellbau als grofien
Raum, als »Rosenkreuzertempel « unterirdisch, in den Fel-
sen gehauen gewinscht, am besten in Granit. Die Saulen
sollten wenn moglich aus griinlichem sibirischem Syenit her-
gestellt werden, dieWande leuchtend rot und die Deckeblau
geférbt sein. »Unterirdisch«, sprich im Kellergeschoss des
Stuttgarter Zweighauses wurde nach den raumangepassten
Vorgaben desMal scher M odellbaus dieser sogenannte »Sau-
lensaal « eingebaut. Das M akrokosmische fand seinen Aus-
druck in eben diesen Planetensaulen (dienicht in Syenit, son-
derninrotem Sandstein ausgefihrt wurden) und in symboli-
schen Malereien der zwolf Tierkreiszeichen an der Kuppel-
decke.

Mit dem Entwurf fir den M odellbau von Malsch bezie-
hungsweise den Stuttgarter Saulensaal wird Steiners archi-
tektoni sche Imaginationsgabe sichtbar —und gleichfallsein
sich oft wiederholendes Muster der Entstehung seiner Ent-
wirfe: Jemand tritt mit einer Frage, | dee, einem Wunsch oder
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Vorschlag an Steiner heran, er antwortet, greift zum Stift
und entwirft.

Nur wenigedieser priméren Entwurfsskizzen liegen noch
vor, Ofter finden sich sekundére Skizzen oder Plane, die auf
der Grundlage der Primérskizzen oder mindlichen »Skiz-
zen« angefertigt wurden. Manchmal finden sich darin einge-
zeichnete Korrekturen von Steiners Hand. Eine sekundére
Planzeichnung fir die Bestuhlung des Saulensaals blieb er-
halten. Sie zeigt die zwei Arten der Saalstuihle, die in der
Formgebung der L ehne dem jeweils eckigen und runden For-
menduktus der Séle angepasst waren. Dadie Fertigstellung
des Saulensaals spéter als digjenige des oberen Versamm-
lungsraums erfolgte, datiert die Zeichnung fir die Nachbe-
stellung der Saulensaal-Stihle auf den 12. 3. 1912. DieAn-
zahl von zwolf Stiihlen weist auf die kultisch-symbolische
Bestimmung des Saals.?*°
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Zwischenbemerkung:

Unter dem Gesichtspunkt einer designfokussierenden Be-
trachtung gilt es hervorzuheben, dass sich die bildnerisch-
schopferischen Leistungen Steiners am Stuttgarter »Baui
ausschliefdlich auf die Innenarchitektur?, auf das Design des
Interieursrichteten, gemald seiner Aussage: »Der |nnenraum
wird das sein, um was es sich handelt.« Diese Aussage war
auch auf das zuerst fir M iinchen projektierte erste Goethea
num gemiinzt — damals noch »Johannesbau« genannt. Mit
Ausnahme der Entwirfefur dieses M iinchner Gebaude wid-
mete sich Steiner erst mit den Bauten fur Dornach dem ar-
chitektonischen Exterieur und trat alsArchitekt der Goethe-
anumbauten, sowie als »Architekt von Wohn- und Zweck-
bauten« in Erscheinung.??? Das architektonische Werk
Steinerswurde relativ gut dokumentiert und erforscht —das
Gebiet des Design nur teilweise. Schmuckdesign wurde un-
ter dem Begriff »Kleinodienkunst« innerhalb der Gesamt-
ausgabe erfasst. Den erwéahnten Eurythmiefiguren wurdeein
eigener Band gewidmet, ebenso den Glasfenstern der Goe-
theanumbauten. Weiter finden sich Bénde Uber Rudolf
Steiners grafische, malerische und plastische Werke. Was
bislang gefehlt hat, und was die bisherige Untersuchung zei-
gen sollte, war einerseits die Relevanz der modernen Design-
begriffefir ein umfassenderes Versténdnis der bildnerischen
Werke Steiners. Was weiterhin fehlte, und was andererseits
hier dargestellt werden soll, ist eine Werkgruppe, die zu dem
gehort, was einen Innenraum ausmacht, namlich dessen
Moblierung.

Die bisherige Darstellung folgte einem Zoomvorgang,
der jedes neue Kapitel nach dieser Richtung hin »vergrofier-
te«: Einleitend die Anndherungen: weitgefasste Ansichten,
ein mehrfaches Unter-die-L upe-Nehmen des kunsthistorisch
schillernden Problemfalls Steiner. Dann der eingrenzende
Wechsel von der bunten kunsthistorischen Ubersicht zum
Blick auf die Bezeichnung Rudolf Seiner Design durch &l-
tere und neuere Designbegriffe. Endlich wurde mit dem In-
Augenschein-Nehmen konkreter Ereignisse und Werke, wie
denen des Minchner Kongresses, eineArt Original grofe her-
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gestellt, deren Uberblicksartige Einstellung fur das Farbde-
sign beibehalten wurde. Denn fir die nun nachfol genden Ob-
jekt-Betrachtungen, die einen Lupensprung von der Uber-
sicht zur Einzelansicht voll ziehen werden, erschien mir eine
gewisse Kenntnisder Steinerschen Farbauffassung grundle-
gend wichtig, da Steiner in aller Regel den farbigen Innen-
raum gestaltete und al's dessen Bestandteil das farbige Mo-
bel.

Ein Problem des Themas hatte ich schon eingangs er-
wahnt. Die unglaubliche Fille der Schriften und Vortrags-
nachschriften war daseine, dasandere besteht in den geradezu
organisch ineinander gewachsenen Gedanken und inhaltli-
chen Beziigen der Anthroposophie, aus denen sich schwerlich
eine Gedankenlinieisolieren l&sst. Ein strikt »geradliniger«
Aufbau der Darstellung von Designkomponenten aus dem
Steinerschen Werk, erschien dadurch nicht nur erschwert,
sondern zuweilen auch inadaquat. Ausden verzweigten Ge-
dankenlaufen, die oft unterirdisch ab- und an unvermuteter
Stelle wieder auftauchen, sollte hier kein langweliliges Ka-
nalsystem erstellt werden, weshalb dem Leser —wieer si-
cher schon bemerkt hat — einige »Spriinge« zugemutet wer-
den, insofern zusammengehtrige Aspekte an verschiedenen
Stellen im Text auftauchen.??

I ch habe diese Zwischenbemerkung an einer Stelleein-
geschoben, wo der weitere Gang der Darstellung mit einer
ersten kunsthistorischen Gegenstandserfassung® der M6-
bel und Mdbelentwirfe Rudolf Steinersfortfahren wird. Die
Textstelle handelt jedoch nicht nur einfach von Stiihlen und
ihrer mehr oder weniger interessanten Gestaltung, sondern
von einem kultischen Gebrauch der Stiihle, der ihre Gestal-
tung mit bestimmte. Der Begriff Spiritueller Funktionalis-
mus birgt im esoterischen Kern Prozess- und Objektgestal -
tungen fur kultisch-spirituelle Verrichtungen und Funktio-
nen. Nach dem Sinngefiige der Anthroposophie soll Esoterik
zunehmend zu exoterischem Allgemeinwissen werden, um
jenen menschheitlichen Kulturprozess zu beférdern, der be-
stimmt sei, die ganze Erdein ein »geisterfilltes Kunstwerk«
zu metamorphosieren.
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Auf komplexe Weisefindet sich in Steiners anthroposo-
phischer Weltsicht nahezu alles mit allem verknuipft: Esote-
risches mit Exoterischem, Mikrokosmischesmit M akrokos-
mischem, Vergangenes mit Zukunftigem.

Beispiel Stuhl: Zwar verlaufen einige Erkenntnislinien
der algemeinen Kulturgeschichte mit der anthroposophi schen
gemeinsam, was die Besonderheit des Sitzens auf Stiihlen
anbelangt, deren sich heutige Zeitgenossen selten bewusst
sind. So etwa die Verbindungen vom Stuhl zum Thron, und
die damit verbundene Tatsache, dass dem Sitzen auf einem
Stuhl seit alters Ehre beigemessen wurde, oder dass Stiihle
immer noch als Insignien der Recht- bzw. Machtsprechung
dienen.?® Doch selbst die Geschichte des Sitzens brachte
Steiner mit kosmischen Weiten in Verbindung, die sich der
hellseherischen Forschung erschliefZen:

»[...] der Mensch, der in jenen alten Zeiten sei-
ne Erlebnisse ausdriickte, die er hatte als|[...] wol-
lender Mensch, [hat] nicht gesagt: |ch gehe. —Schon
in den Worten lag das nicht. Er hat auch nicht ge-
sagt: Ich setze mich. —Wenn man die alten Sprachen
auf diese feinen Inhalte prifen wirde, wirde man
Uberall finden, dal3fur die Tatsache, diewir bezeich-
nen as: Ich gehe—, dasalte Orientalische hatte: Mars
impulsiert mich, Marsist in mir tétig. [...] DasNie-
dersetzen war die Jupitertatigkeit in dem Menschen.
[...] Also man fuhltein seinen Gliedmal3en die Wei-
ten des Kosmos drauf3en.«?%

Spieltebei Steiner dieser esoterische Aspekt des Sitzens
als makrokosmisch-planetarisches Jupitererlebnis fur die
Formgebung von Stiihlen eine Rolle? Was verstand Steiner
unter »Jupitertdtigkeit im Menschen«? Die nachfolgende
Fokussierung der Darstellung auf die M6bel und M 6bel ent-
wiurfe Steinerswird nicht jedeikonografische oder ikonolo-
gische Bezugslinie aufnehmen kénnen, wie etwa das
Jupitererlebnis*” innerhalb des planetarischen K osmos der
Anthroposophie oder die historischen Bezlige des esoterisch-
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kultischen Gebrauchs der Stuttgarter Saulensaal stithle zu den
Ritualen der Freimaurer. Die Erfassung des physischen Kor-
pus der Mobel wird jedoch Kontexte und Aura des Meta-
physischen nicht aus dem Blickfeld riicken.

Die Beschreibung der M 6belentwirfe Rudolf Steiners
wird weiterhin von Zitaten begleitet sein, weil siedie Grund-
lage fUr das Versténdnis formaler Elemente auf dem Gebiet
der Mobelgestaltung liefern, und zu dem bisher ertrterten
spirituellen Funktionalismus neue A spekte beitragen werden.

Suhle

Werfen wir nochmals einen Blick auf die Planzeichnung
fUr die Stuttgarter Stihle. Im Vergleich mit der damal s zeit-
gendssischen Formgebung, die noch Uberwiegend den Ge-
schmack nach Historismus-M6beln (Jugendstilnachklange
inbegriffen) befriedigte, weisen die Steinerschen Entwiirfe
€ine entschiedene Absage an traditionelles Dekor auf und ord-
nen sich in ihrer schlichten Strenge dem damaligen Lager
der schnorkellos modernen Maschinenmobel zu. Allein die
leuchtenden Farben der Stiihle diirften eher ungewdéhnlich
gewesen sein.?8

Die Zeichnung der Saulensaal stithle zeigt, dassman an
der formalen oder konstruktiven Bogenfihrung verschiede-
ne Varianten besprochen haben kénnte, da eine nachtragli-
che Markierung und ein dadurch entstandener unterschiedli-
cher Bogenansatz erkennbar ist. Eine weitere Anderung er-
folgte durch die Streichung der Angabe »rot gebeizt«. Es
bleibt nach der derzeitigen Kenntnislage offen, ob nun alle
vierzehn Stiihle rot gebei zt waren oder nur die zwolf mit run-
der Lehne oder Uberhaupt keiner. Ein weiterer Plan vom 20.
Mérz 1912 nennt drei Stihle mit lilaBeizung und hexagona-
lem L ehenabschlussin Hohe der Séulensaal stuhle. Tatséch-
lich haben sich blaue Stiihle mit gewinkelter Lehne in zwei
Hohen erhalten. Warum man nochmals weitere Stiihle mit
eckigem Lehnenabschlussinlilaund roter Farbgebung extra
bestellt haben kdnnte, dartiber kann heute nurmehr speku-
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liert werden. Im Vergleich mit der blauen Saalbestuhlung
fehlte den Einzelbestellungen die hintere Traverse als Ful3-
stiitze. So wird es sich auch bei den zwdlf Stihlen mit Bo-
genlehne nicht um Teile einer Ublichen Saalbestuhlung ge-
handelt haben. Dem kultischen Verwendungszweck nach,
durften bei der kultischen Benutzung der zwolf Stuhlerepré-
sentative Beziige zu den zwOlf Tierkreiszeichen bestanden
haben, dadiese zwdlf Zeichen auch reihum als Deckenmal e-
reien im Saulensaal ausgefuhrt waren.?® Die Verbindung
zwischen zwdlf unterschiedlich gestalteten Stiihlen und ent-
sprechenden Motiven der Deckenmalerei wurde spéter im
ersten Goetheanum erneut vollzogen.

Doch: Alle diese Uberlegungen sind lediglich Annah-
men, die auf den Zeichnungen des Architekten beruhen, da
bis zu deren Auffindung gar keine Quelle Uber das VVorhan-
densein von lilaund roten Stuihlen vorlag. Nur die erfolgte
Benutzung des Saulensaal sfur Veranstal tungen der Esoteri-
schen Schule wird erwahnt, weshalb die zw0lf roten Stiihle
hdchstwahrscheinlich vorhanden waren. Ob noch Exempla-
re davon existieren, ist mir nicht bekannt. Selbst von den
zahlreichen Stiihlen der oberen Saal bestuhlung sind nur mehr
wenige erhalten.

Mit der Zeichnung des runden Séulensaalstuhlsliegt ein
datiertes Dokument jenes Stuhlentwurfs vor, der mehrfach
in Serie gebaut wurde: a's blau gebeizte Bestuhlung fuir den
Berner Zweigraum und al's sogenannter »Schreinereistuhl«
in Dornach, der bisheuteim Foyer des zweiten Goetheanums
benutzt wird. Unterlagen am Goetheanum datierten den Ent-
wurf bisher in die Bauzeit des ersten Goetheanum um etwa
1915, was mit der Auffindung der Planzeichnung korrigiert
und préazisiert werden kann. Es gibt zwei gebaute Varianten
der »Schreinereistiihle« mit jeweils unterschiedlichen Leh-
nenbdgen. Eine geometrisch-mathemati sche Untersuchung
wirde wahrscheinlich erweisen, dass es sich um elliptische
oder Cassinische Kurven handelt, wie der Augenschein im
Vergleich mit derart verwendeten Bogen am ersten Goethea-
num und AuRerungen Rudolf Steiners tiber die Bogenfor-
men der Hyperbel, der Ellipse, des Divisionskreisesund der
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Cassinischen Kurve vermuten lassen.?®® Diese Ausfihrun-
gen durfen alswichtiger Bestandteil einer nicht systematisch
dargestellten anthroposophischen Formenlehre angesehen
werden, welchein enger Beziehung mit der anthroposophi-
schen Wahrnehmungspsychologie steht. Es wirde zu weit
fuhren, Rudolf Steiners komplexe Wahrnehmungsl ehre dar-
zustellen, die bewusste und unbewusste Wahrnehmungspro-
zesse mit Ubersinnlich wahrnehmbaren Wesensschichten des
Menschen verknuipfte. Steiner beschrieb — Giber den »siebten
Sinn« hinausgehend — z2wolf korperliche Sinnesbezirke die
zusammen mit &therisch- astralleiblichen und ichorganisierten
Prozessen die menschliche Wahrnehmung konstituieren wiir-
den_231

Der Begriff des Astralleibes umfasst nach Steiner die
seelischen Phdnomene der Empfindungen und Gefuhle, wel-
chedie unbewusste Wahrnehmungen der physisch-physiolo-
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gischen Sinnesebene begleiten und bewusst bzw. fiihlbar ma-
chen. Immer wieder betonte Steiner dieWichtigkeit einesle-
bendigen Formenfiihlens. Die gefuhlte, aber in Begriffe
schwer fassbare »Harmonie« einer Formgebung wurde von
Steiner fir gewisse Falle Uberraschenderwei se »mathema-
tisch exakt« erklért. Das ésthetisch-harmonische Gefuihl bei
der Betrachtung einer geometrischen Kurve sei neben ande-
rem das Ergebnis einer unbewussten Rechenoperation des
Astralleibes, der in der Anschauung blitzartig die Richtig-
keit des Kurvenverlaufsrechnend nachvollziehe:

»Stiicke von der Ellipse, Stiicke von der Hyper-
bel werden Siein unserem Bau Uberall finden; aber
auch Stiicke der Cassinischen Kurve, der Lemniska-
te, werden Sie an unserem Bau finden, und lhr As-
tralleibwirdin diesem Bau gentigend Gelegenheit ha-
ben, solche [Rechen-] Operationen zu machen. Ich
will nur das eine erwéhnen: Wenn einmal in unserem
Bau die Menschen zur Briistung sehen werden, wo
die Orgel steht und wo die Sénger sein werden, dann
wird die Seele Gelegenheit haben, diese Multiplika-
tion auszufihren; wenn die Seeleesauch nicht weil3,
aber inihren Tiefen erflihlt siedas, weil die Liniedes
Umbaues um die Orgel diese Linieist. Diese Linie
findet sich vielfach an unserem Bau.«?*?

Uberhaupt beruhe nach Steiner das Erlebnisvon Formen-
schonheit darauf, dassim menschlichen Astralleib (Sternen-
leib) unbewusst kosmische Erlebni sse wachgerufen wiirden,
ob das nun die Geometrie astronomischer Sternenbahnen oder
sonstige »Mysterien desWeltalls« betréfe. Zu einemvonihm
wahrend eines Vortrags gezei chneten Diagramm kosmischer
Strdmungslinien zwischen Sonne, Erde und Mond erlauterte
Steiner Folgendes:

»Wenn nun jemand das, wasich hier gezeichnet

habe, zur Figur machte, das heif3 aus dem Kosmos
abzeichnete, und dasinirgendeinem Motiv erblicken
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wurde, so wurde er einfach in diesem Form-
zusammenhang ein tiefes\Weltgehei mnis empfinden.
Wenn irgendein Linienzusammenhang zugrundeliegt
einer solchen Figur, und vielleicht nur einzelne von
diesen Linien ausgedriickt sind, die anderen in ganz
anderer Weise, sowlrde derjenige, der Sinnhat nicht
flr verstandesméal3igesA uffassen der Sache, sondern
fur unmittel bare Empfindungen, die auf ihn wirken
in diesem Formzusammenhang selbst ein Geheimnis
desWeltenallsempfinden, dasheilt, er wiirde sagen:
Ja, wasdrtickt mir denn diese Form aus? Ich weil3es
nicht, ich kann es nicht wissen, aber ich ahnees, ich
empfinde es, dal? damit ein Geheimnis ausgedriickt
ist. Dasist eszuweilen, wasunsdie Seelein Begeis-
terung versetzt, was unsdas Herz hther schlagen 180,
wennwir irgendwel che Formen empfinden. Wir kon-
nen uns nicht immer zum Bewuf3tsein bringen, was
darinnen liegt, aber unser Astralleib, unser Unterbe-
wuldtsein, in dem Sinne, wieich esim letzten Vortrag
hier angefihrt habe, wie er das M athematische ent-
halt, so enthélt er die Geheimnisse des Kosmosund
empfindet esin der Tiefe. Wenn der Mensch sagt: Ich
empfinde irgend etwas al's Schonheit, aber ich kann
mir nicht erkléren, was es eigentlich ist, ja, dann
gehtinseinemAstralleibirgend etwasvor. Das, was
vorgeht inihm, konnte man etwaausdriicken, indem
man sagt: er fuhlt tief geheimnisvolle Mysterien des
Weltalls, und das driickt sich nicht ausin ihm durch
Vorstellungen und Gedanken, sondern durch ein Ge-
fahl: Ach, schénist diese Form! Der Grund, warum
er diesalsWarmedurch seine Seele, durch sein Herz
ziehenfiihlt, der Grund ist der, dal3in diesem Augen-
blick, wenn er imAstralleibe so bewul3t wérewieim
Ich, er einetiefe Erkenntnis durchschauen wiirdein
bezug auf den Kosmos.«**

Solche Aspekte des Steinerschen spirituellen Funktio-
nalismus betreffen direkt unser Thema, denn wenn Steiner
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sagte, dass man »uberall Stiicke von der Ellipse, Stiicke von
der Hyperbel in seinem Bau finden werde«, dann bestétigte
sich dasauch an seinen Bauentwurfen fir die Dornacher und
Stuttgarter Stiihle, deren Lehnenbdgen demnach kosmisch
gestimmt waren. Vor dem Hintergrund eines spirituell ge-
fassten Begriffsvon Formen-Fihlen, dassich mittelsdesAs-
tralleibes im Verein mit allen Sinnen vollziehe, kritisierte
Steiner die vorwiegend visuelle Wertschéatzung eines Stuhls
gegeniiber einer angemessen »erfihlten« Beurteilung:

»Wir haben es doch tatsichlich im Laufe des
19. Jahrhunderts dahin gebracht, dal3wir unsere M 6-
bel fir das Auge machen, z. B. einen Stuhl fir das
Auge machen, wéhrend er den Charakter ansichtra-
gen sollte, dald man ihn fihlt, wenn man darauf sitzt.
Darnach soll er gestaltet sein. Man soll den Stuhl
erfihlen, er soll nicht blof3 schon sein, er soll den
Charakter an sichtragen, dal3ein Mensch darauf sitzt.
Das ganze Zusammenwachsen des Gefiihlssinnes
(mit dem Stuhl) und sogar des geformten Gefiihls-
sinnes- durchdieArt, wieArmlehnen am Stuhlesind
usw. - indem der Mensch seine Stiitze an dem Stuhl
sucht, sollte an dem Stuhl zum Ausdruck kom-
men.«?*

Diese Worte richtete Rudolf Steiner 1919 in Stuttgart
an dieLehrer der Waldorfschule. Den Handarbeitslehrer der
Stuttgarter Waldorfschule Max Wolffhiigel betraute Steiner
mit der Herstellung jener zwei Stihle, die den schon bespro-
chenen Altar fur diefreichristlichen Sonntagshandlungenin
der Schule flankierten. Die beiden Stihle zeigen ein neues
plastisches Gestaltungsanliegen, das Steiner zuvor schonim
ersten Goetheanum zur Ausfiihrung gebracht hatte. Allerdings
nicht an den in Serie produzierten Schreinereistiihlen, son-
dern an den zwolf Sockelsitzen auf der Buihne, die vermut-
lich fur einen vergleichbaren esoterisch-kultischen Zweck
gebaut worden waren. Diedrei Stuttgarter Stunlmodelle sind
auf eigentimliche Weise miteinander verwandt. Der erste
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Stuhlentwurf in Blau fur den oberen Saal hat eine tbliche
L ehnenhdhe, digjenige des (sehr wahrscheinlich roten) Stuhls
fur den Saulensaal liegt um einiges hoher, gerade noch im
Rahmen der »Stiihle-K onventionen«. Die Lehnenhdhe des
roten Handlungsstuhl s dagegen wurde fiir eine geschlossene
L ehnenform ungewdhnlich hoch gesetzt und noch dazu mit
einem plastisch herausgearbeiteten Pentagonmotiv an obers-
ter Stelle betont. Das pentagonale Relief an der L ehnenspit-
ze befand sich je nach Grof3e des Sitzenden etwain Hohe des
Kopfes oder knapp dartiber. Der untere Winkel desLehnen-
kopfstiicks entspricht exakt dem Finfeckwinkel von 108
Grad. Der »Gefiihl ssinn« des Sitzenden erhielt demnach eine
Formung, die sicherlich nach okkulten Aspekten des spiritu-
ellen Funktionalismus gestaltet wurde.

Als die Lehrer der Stuttgarter Waldorfschule Rudolf
Steiner in einer Konferenz (16. 11. 1921) nach esoterischen
Stunden fragten, nannte er die religisen Sonntagshandlun-
gen »eine esoterische Angel egenheit« auch fur die Erwach-
senen. Die roten Altarstiihle hatten und haben ihren festen
Platz links und rechts neben dem Altar in der Stuttgarter
Waldorfschule, alsunverriickbare Requisiten der religidsen
Zeremonie. Nimmt man sie in die Hand und betrachtet die
Rickseite, sieht man, dass sie unbearbeitet und ungebeizt
belassen wurde. Die Riickseite Uberrascht mit zwei Lehnen-
kopfstuicken, also mit zwei Winkelspitzen, einer nach vorne
nicht sichtbaren, niedriger gelegenen hexagonalen und der
oberen pentagonalen. Hatte der Stuhl zuerst die niedrigere
L ehne und wurde diese dann nochmal s erhtht?

Eine ndhere Untersuchung zeigt, dass Wolffhiigel zwei
blaue Stuhle der Stuttgarter Saalbestuhlung al's konstrukti-
ven Kern fir die Altarstiihle verwendete®®, indem er diese
rundum (die Riickseite ausgenommen) mit einer neuen Holz-
schicht beleimte, deren Oberflache er dann plastisch
beschnitzte und rot beizte. Ich bezweifle, dass Wolffhigel
sich diese eigenwillige Ausfiihrung ohne Riicksprache ge-
leistet hatte. Zu Steiner jedenfalls wiirde es passen, wenn er
Wolffhugel jenezwel Saalstiihle samt Anweisung fur dieAp-
plikation und Gestaltung Ubergeben hétte.
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Neben den Stuttgarter Stiihlen entstanden noch weitere
Stuhlentwiirfe Rudolf Steinersin Miinchen, die sehr wahr-
scheinlichindieZeit vor 1914 fallen. Zwei der Stiihle besit-
zen ebenfallseine aulRergewohnlich hohe Lehne. Die beiden
in Dornach befindlichen Exemplare des sogenannten Medi-
tationsstuhl wurden moglicherweise schon im Jahre 1910
anlésslich der ersten Auffiihrung des Mysteriendramas als
Biihnenrequisiten entworfen und gleicheninder Art der Leh-
ne dem Stuttgarter Saulensaal stuhl. Anihnen sieht man wieder
deutlich, worauf die gestalterische Aufmerksamkeit nahezu
ausschliefdich gerichtet war: Die Gberhohte Lehne, diesich
von der tiefliegenden Steghthe an alsein durchgangiges Brett
bis zu dem geometrisch prézise geformten oberen Abschluss
erstreckt, zeichnet diesen Stuhl aus. Heute erscheinen die
Stiihle auf den ersten Blick nur auf der Rickseite rotviolett
gebeizt, eine genauere Prifung zeigt jedoch an allen lichtge-
schiitzten Stellen Reste einer rétlichen Farbgebung, die so
verlaufen, dass man eine ursprunglich vollstéandige, nicht
lichtechte Rotférbung der Stiihle annehmen muss. Im Sinne
der Steinerschen »Gef iihl sformung« kénnte man sagen, das
Sitzgefiihl konnte oder sollte starken geistigen Riickhalt und
einefeierlich erhebende Stimmung vermitteln. Dietief- und
hochrei chende, nach oben bogenférmig abschliel3ende Leh-
ne und der Name des Meditationsstuhls lassen den am Bau-
me angel ehnten M editierenden assoziieren.

Dass das Empfinden des Hinteren und Oberen in Kopf-
héhe betont wurde, mag mit einer Sichtwel se zusammenhan-
gen, die Rudolf Steiner beilaufig in die anthroposophische
Interpretation des bekannten Sinnbildes vom Kampfe
Michaels mit dem Drachen eingeflochten hatte. Alsmaleri-
sche Imagination skizzierte Steiner eine Variante des alten
Bildes, als Kampf im Innern des Menschen, aus dessen see-
lischen Untergrinden der Drache aufsteige und dem der
Mensch mit einem inneren Abbilde des hinter und tber ihm
stehenden Erzengels begegnen kénne — »weil der Mensch
das Hohere mit dem Hinterhaupt sieht«.?®

Gei stige Wahrnehmung und Inspiration, die dem Haup-
te des sitzenden Menschen von hinten und oben zukommt,
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wurde in der Kunst seit alters dargestellt, — am eindrtick-
lichsten vielleicht in der &gyptischen Dioritstatue des thro-
nenden Pharao Chefren, dessen Hinterhaupt vom Horusfalken
umfasst wird (als »grof3artigste Formung der Schutzengel-
idee«® wie Leo Bruhnsmeinte). Eine Vielzahl von Bildwer-
ken religitser Kunst hinterlegte das Haupt von Erleuchteten
und Heiligen mit dem bekannten, krei sférmigen Nimbus, der
vermutlich neben seiner Bedeutung als Attribut fir Heilig-
keit und Erleuchtung einen geistig-korperlichen Erlebnisbe-
zirk des Numinosen lokalisierte. Halt man die kunsthistori-
sche Folie des Thronenden mit Nimbus vor die Stuhlentwr-
feund die spirituellen Kontexte Steiners, so decken sich er-
staunlich viele Konturen.

Rudolf Steiner:
Meditationsstuhl.
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Rudolf Steiner:
Mysteriendramensessel.
Diesichtbaren Holzteile des
blockartig geschlossenen Sessels
mit hoher bogenférmiger Lehne
warenrot gebeizt, die Flachen mit
leuchtend rotem Stoff bezogen.

Von einem thronartigen Mdbelentwurf Steiners, der in
Dornachin vielen Varianten gebaut wurde und der heute noch
in der Goetheanum-Bibliothek mit eckiger Lehnenvariante
verwendet wird, berichtete der russische Schriftsteller Andrej
Belyi wiefolgt:

»Alsnach dem Umzug aus M tinchen nach Dorn-
ach die Requisiten der Auffiihrung der Mysterien-
dramenin den Gangen abgestel It wurden, stief3en wir
uns wahrend der Arbeit am Bau, wie wir das Goe-
theanum nannten, immer wieder an den verstaubten
Altéren der drei Hierophanten, diewir in Miinchen
vom Zuschauerraum aus so ehrfurchtsvoll betrach-
tet hatten; die Altére der Hierophanten standen nun
nicht mehr oben, und die beiden Sessel, die auf der
Buhne wie Feuer gegliht hatten, standen plétzlich
im ERRzimmer des Doktors, wo Tee getrunken wur-
de: siewurden benutzt wiejedes andere M dbel stiick
auch, verliehen allerdings dem Raum eine kiinstl eri-
sche, extravagante Note.«®®
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Bei den bisher besprochenen Stiihlen bleibt die Zuschrei-
bung der Entwiirfe problematisch, weil keinevon Steiner si-
gnierten Entwurfszeichnungen vorliegen. Die zeitgentssi -
schen Berichte, beispielsweise Uber die detaillierten Anga-
ben zur Buhnengestaltung, lassen zwar keinen anderen
Schluss zu, als dass die Form- und Farbgebung des Sessels
oder Meditationsstuhls von Steiner herrihrt, dennoch blei-
ben es Schlussfolgerungen. Gestlitzt werden sie von miindli-
chen Uberlieferungen, die in Dornach tradiert wurden und
von Fotosin den Archiven, dieteilweise entsprechende Ver-
merketragen.

Im Falle der roten Sessel besteht allerdings eine Bezie-
hung zu Rudolf Steiners Entwurf fur das rosa Glasfenster
der Sudseite im ersten Goetheanum, der einen Meditieren-
den in eben einem solchen Sessel mit hoher Kopf- und ge-
rundeten Armlehnen skizziert. Die nach diesem Entwurf
Steiners ausgefuhrte Zeichnung von Assja Turgenieff zeigt
die geschlossenen Augen des Meditierenden, der von seinen
Ubersinnlichen Schauungen umgebenist. Einersaitsist er nach
hinten und oben orientiert, eingefasst in den Strahlenkranz
€iner néchtlichen Sonne, die Uber seinem Haupte (er)leuchtet
und andererseits befindet er sich vis-&-viseiner Lichtgestalt
mit menschlichem Antlitz, deren Hinterhaupt einer sternemp-
fangenden M ondenschal e anglei cht —bildliche Expressionen
der Auffassung Steiners, der Mensch sehe »das Hohere mit
dem Hinterhaupt«?

Rudolf Steiner:
Skizzefir das
RosaFenster
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Entwirfe von Sesseln und Stihlen wie fir das »Wohn-
zimmer Frl. R.«, die formal und zeitlich zu den bisher be-
sprochenen M 6beln passen, kdnnten ebenfalls auf Angaben
oder Skizzen Steiners zurtickgehen. Die in Dornach aufbe-
wahrten Plane stammen vom Architekten Schmid, der zuje-
ner Zeit eng mit Steiner zusammenarbeitete. Dasich die The-
osophen der damaligen Zeit in nahezu allen Lebensfragen
Rat bel Steiner holten —wie Belyj eindriicklich berichtete —
scheint eswahrscheinlich, dass Steiner in Fragen der Innen-
raumgestaltung sich mit einer solchen Anfrage befasst hatte.
Und so wie Schmid sich Uber die geistige Herkunft der For-
men des Stuttgarter Zweighauses gedul3ert hatte, erscheint
es wiederum unwahrscheinlich, dass er ohne Riicksprache
mit Steiner Variationen von dessen Stuttgarter Entwiirfen an-
gefertigt hétte.

Von einem anderen Armlehnstuhl, der —wahrscheinlich
—nach Entwirfen Rudolf Steiners gefertigt wurde und sich
in Dornach befindet, gibt es lediglich eine Referenz in der
Zeitschrift il, worin der Armlehnstuhl abgebildet und mit
der Bildlegende »Stuhl, Entwurf Rudolf Steiner« versehen
wurde. 2 Zu einer Archivfotografie, die den Armlehnstuhl
zusammen mit einem gleichartigen Stuhl abbildet, wurde ver-
merkt »Stuhl mit und ohne Armlehnen bezogen mit viol ettem
Cord. Minchen Johannes-Bauverein. Entwurf Rudolf
Steiner.« Die Farbgebung in Violett und die nach einem re-
gelmafiigen Achteck gebildeten Winkel der Lehnenkopf stii-
cke sprechen dafUr.
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Rudolf Steiner:
Miinchner Stiihle
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DieAufzeichnungen des anthroposophi schen Architek-
ten Hermann Ranzenberger fur den Zeitraum von 1914 bis
1917 berichten von zwei Arten seiner Zusammenarbeit mit
Steiner. Erstens von der schon vermuteten, insofern Steiner
auf eine Frage hin einen Entwurf skizzierte.

»Auf Befragen hin nach einem einfllgligen Schrank in
Ahnlehnung an schon ausgefuhrte mehrtirige Schrénke in
runder Stilgebung machte Rudolf Steiner eine Skizze.«?*

Zweitens berichtete Ranzenberger, dass er eigene Ent-
wurfe Steiner zur Begutachtung vorlegte, —wobei dievorge-
legten Entwirfe sich am Stil und an gegebenen Beispielen
Steiners orientiert hatten. Ranzenbergers Entwiirfe wurden
dann entweder akzeptiert oder korrigiert: »Er [ Steiner] hatte
auf die Zeichnung geblickt und gesagt: «Ja, aber hier muss
es so sein.» Und damit war die Korrektur erledigt.«®*

DieAbbildungen geben Beispiele einesvon Steiner kor-
rigierten Stuhlentwurfsmit niedriger Lehne, sowie einesge-
bauten Armlehnstuhls, dessen Gestaltung sich deutlich am
Typus Mysteriensessel und den plastischen Rundungen der

Rudolf Steiner,
Hermann
Ranzenberger:
Armlehnstuhl
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Rahmenelemente des ersten Goetheanum orientierte. Die
Zeichnung tragt unten rechts den Vermerk »korrig. Dr.
Steiner«. Auf was sich die Korrektur bezogen haben mag,
kann nicht mit Sicherheit festgestel It werden; vermutlich wa-
ren esdieArmlehnen, dadort zwei verschiedene Linienfih-
rungen verlaufen. Zudem kdnnte von Steiner das Griffloch
abgelehnt worden sein, da all seine Stuhlentwirfe eine ge-
schlossene Riickenl ehne aufwei sen.

Rudolf Steiner,
Hermann
Ranzenberger:
Stuhlentwurf.
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Zum Verhdltnis seiner Zusammenarbeit mit Rudolf
Steiner schrieb Ranzenberger: »Nachdem Rudolf Steiner sich
soin positiver Art zu manchen meiner Mdbelstiicke verhal -
ten konnte und sogar daran gearbeitet hatte, fiihiteich mich
verpflichtet, solche Entwiirfe nicht zu verbreiten, ohne dal3
man von seiner Mithilfe gewul3t hétte. I ch fragteihn deshalb
darber, und er sagte: <Sie kdnnen dieses Verhdtnis so aus-
driicken, indem Sie die entsprechenden M 6belentwirfe als
mit meinem Einverstéandnis entworfen bezeichnen.»>«?#2

Rudolf Steiner:
Erstes
Goetheanum

Das sich hereinwdl bende plastische K opfstiick der Leh-
ne kennzeichnet einen Entwicklungsschritt von der fl&chigen
zur betont plastischen Formgebung, die Rudolf Steiner zuerst
an den Kapitellen der Stuttgarter Saulen realisiert hatte und
die spéter wahrend der Bauzeit am ersten Goetheanum fir
alle Gebiete der Architektur und des Design charakteristisch
wurde. An den zwei roten Altarstiihlen, deren Entstehungin
diese Zeit falt, erstreckt sich das Plastische, das Relief schon
Uber die ganze sichtbare Gestalt. Die Stiihle stellen einen
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kuriosen Einzelfall dar, der zwar neue Anliegen erkennen
|8sst, aber improvisiert und prototypisch wirkt. Die Zusam-
menarbeit Steiners mit Ranzenberger gestaltete sich profes-
sioneller, die Synthesen zwischen preisguinstig herzustellen-
den, fléchig gehobelten und plastisch ausgeformten Bautei -
len erscheinen wie aus einem Guss und zeitigten bemerkens-
wert originelle M 6belkreationen.
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Vom damal s noch weitgehend unmablierten ersten Goe-
theanum lassen sich zwei Stuhlentwiirfe Rudolf Steinersdo-
kumentieren: die Bestuhlung fiir grof3en Saal und die Sockel-
stiihleim kleinen Buhnenraum. Dass noch weitere M 6bel ent-
wicklungen beabsi chtigt waren, wenn der Bau nicht vor sei-
ner Fertigstellung abgebrannt wére, bezeugte der Schreiner-
meister Heinrich Liedvogel, der fast zwei Jahrzehnte die
Schreinerei am Goetheanum |eitete. Steiner habe zu ihm ge-
sagt: »Wenn der Bau fertig ist, Liedvogel, werden Sie und
ich zusammen M 6bel entwickeln.«?#

Erhalten gebliebene Zei chnungen, Modelleund Fotogra-
fien geben Bilder nurmehr von den fest installierten Saulen-
stiihlen im kleinen Kuppelraum, die man a's kiinstlerisch-
Uberphysische Gegenstiicke zu den seriellen und physisch-
funktionalen Saalstiihlen betrachten kdnnte. VVon den einge-
bauten Saal stiinlen konnteich keine Fotografie auffinden, die
den Stuhl in toto gezeigt hétte, nur der obere L ehenabschluss
wird in wenigen Fotos vom Saal sichtbar. Dafur lassen sich
anhand von Modellstiihlen und einer verworfenen Plan-
zeichnung gestal teri sche Entwicklungsschritte rekonstruieren,
die das schon zitierte Verhéltnis von optischer und form-
fuhlender Beurteilung nachvollziehen | assen.

Ich erinnere mich an eine Besucherfiihrung durch das
Goetheanum, an der ich vor gut zwanzig Jahren teilnahm.
Damals standen noch zwei Modellstuhle fur die Saal-
bestuhlung des ersten Goetheanum in einem der besichtigten
Raume. Der &ltere Herr, der fuhrte, bemerkte mein Interesse
und fragte mich, welcher der beiden Stuhle wohl die erste
verworfene Fassung und wel cher die schlief3lich verwendete
Formgebung aufweise. Nach einer kurzen Pausefligteer hin-
zu, dassich ruhig vergleichende Sitzproben machen solle, da
dasvisuelle Urtell alleinindielrrefihre.

Meine Wahrnehmungsversuche im Sitzfiihlen konnten
zwar nur physisch ertastbare Unterschiede an den Armleh-
nen registrieren und nicht die unterschiedliche Lehnenfiihrung
hinter dem Ruiicken erfuihlen, dennoch wurde mir rasch klar,
welchen Stuhl man verworfen hatte. Man hétte durchaus spe-
kulieren kénnen, dass der formal rundere Stuhl zu den run-
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den Kuppeln des Baus optisch besser gepasst hétte, aber man
sal3 wegen der hoheren Armlehnen »gefiihl sméfdig« schlech-
ter. Ohne uberphysische Wahrnehmung mag man vielleicht
noch empfinden, dassdieweich gerundeten Armlehnenin der
Hand eher schl&frig stimmen kdnnten alsdie»wacheren« kan-
tigen, aber angesichts der erheblichen Anderungen diirften
durchaus andere Kriterien beziehungsweise eine sensiblere
Dimension des Formfihlens ausschl aggebend gewesen sain.

Im Goetheanum fallt esjaleicht Goethe zu assoziieren,
der fur solche Versuche des Formfuihlens sicher aufgeschlos-
sen gewesen wére, daer eine vergleichbare und &hnlich rét-
selhafte Art der Architekturempfindung propagierte:

»Man sollte denken, die Baukunst als schtne Kunst ar-
beitealleinfursAuge; allein sie soll vorziiglich, und worauf
man am wenigsten acht hat, fir den Sinn der mechanischen
Bewegung des menschlichen Korpersarbeiten; wir fihleneine
angenehme Empfindung, wenn wir uns im Tanze nach ge-
wissen Gesetzen bewegen; eine 8hnliche Empfindung sollten
wir bei jemand erregen konnen, den wir mit verbundenen

Augen durch ein wohlgebautes Haus hindurch fuhren.«?* Rudolf Steiner:
Korrekturen anden
Modeéllsttihlen fir den Saal
im ersten Goetheanum
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Ein erhaltener Plan von der
ersten Stuhlvariantemit demTi-
tel Normastuhl zeigt noch einen
runden L ehnenabschluss, der am
vorhandenen ersten Modellstuhl
mehrfach abgeschragt wurde.*
Der zweite Prototyp weist eine
waagerechte obere Kante mit
zwei Schrégen auf, diedenWin-
keln eines regelméafiigen Zehn-
ecksentsprechen. Eine Fotogra-
fieder Orgel im ersten Goethea-
num lasst am FuBe der Sauledie
eingebaute Saalbestuhlung er-
kennen, deren obere Lehen-
fuhrung dem zweiten Modell-
stuhl entspricht. Die mittlere
Architravform Uber der Orgel
korrespondierte mit der ersten
runden Fassung auf dem Plan,
wéhrend die anderen Architrav-
bogen mehr der eingebauten
L ehnenfihrung 8hnelten. Offen-
sichtlichwurdeauch hier wieder
eine formale Beziehung »nach
Oben« hergestellt.
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DiehervorgehobeneLinie
entspricht der Vorderan-
sicht desoberen L ehnenab-
schlusses. Im Plansind
mehrere Ebenen und
Schnitteineinander-
gezeichnet.
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Auf der gegentiber liegen-
den Seite im kleinen Kuppel -
raum des ersten Goetheanum
inszenierte Rudolf Steiner Be-
ziehungen von der Bihneunten
nach oben zur Deckenmalerei.
Hoch oben im Farbenmeer der
ineinander flutenden Motive
waren teilweisejene gemalten
»Stilhle« zu erkennen, dieman
direkt darunter an den Sockeln
der zwolf Sdulen asgrofe, fest
eingebaute Buhnenplastiken
vom Zuschauerraum aus er-
blickte. In seinen spérlichen
Kommentaren zu den thron-
artigen Sockelplastiken gab
Rudolf Steiner lediglich lapida-
re under statements, wie:

»Die Sockel der zwdlf
Saulen, die im Umkreise des
kleinen Kuppelraumeswaren,
hatte man zu zwdlf Stiihlen
umgebildet. Man konnte einen
Versammlungsraum fur eine
beschrénkte Zahl von Teilneh-
mern erkennen®¥® —oder er be-
merkte in einem Lichtbilder-
vortrag nicht mehr als: »Die
Sockel der Saulen sind umge-
staltet zu Sitzen.«?

Kein Wort zur hdchst un-
gewohnlichen Gestaltung, zur
Dimension, noch zur Funktion
beziehungsweise zur Art der
Versammlungen, fur die diese
»Sitze« gebaut wurden.



William Scott Pyle: Zeichnung. Durchblick von der grol3enin diekleine Kuppel
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Dennach gab Steiner sprechende Hinweise auf den Sinn
—weniger den Zweck — der Thronsitzein Form von Skizzen
und Kuppelmalereien, insofern die skizzierten und gemalten
Throneinnerhalb des Bildprogrammsder Deckenmalerei ihre
Funktion zum Ausdruck bringen. Die Skizze zum »griechi-
schen« Thron zeigt deutlich die Konturen des Sockel sitzes.
Aus Steiners Erlauterungen zur Deckenmalerei geht hervor,
dassessich bel der Sitzenden um Pallas Athene handelt, hin-
ter der Apollo mit der Leier und ein Engelwesen als—so der
Ausdruck Steiners—Inspiratoren erscheinen. »Diese Gestalt
[der Athene...] wird von einer Art Apollogestalt inspiriert.«2#®

Rudolf Steiner: Thronsockel- o (g
modell und Skizze |
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Fur die Gestaltung der Throne dirften Anschauungen
Steiners, wie die nachfolgend ausfuhrlich zitierten, mal3ge-
bend gewesen sein:

»Der Mensch stellt sich so dar, daf? wir sagen:
Er hat den physischen Leib asunterstes Glied seiner
Wesenheit. Nun gibt esWesenheiten, die einen solch
groben physischen Leib in ihrer gegenwaértigen
Entwickel ungsstufe nicht haben, sondern den Ather-
leib als unterstes Glied ihrer Wesenheit aufweisen,
die aber tatsachlich vorhanden sind. Solche
Wesenheiten kann nun der Mensch, mehr alsesohne
sein Zutun geschieht, in seine Kreise hereinbannen.
In der Tat besteht ein Teil der Kulturentwickelung
darin, daf3 ein Verkehr gesucht wird mit diesen
Wesenheiten, die zum untersten Gliede den Atherleib
haben. Ein solcher Verkehr wird geschaffen dadurch,
dafld der Mensch in gewisser Weise physische
Leiblichkeiten schafft, wel che diese Wesenheiten be-
nitzen kénnen, um sich formlich an sie anzulegen,
sich durch sie zu erganzen; auf diese Weise werden
Verbindungsbricken geschaffen zu diesen
Wesenheiten. Denken Siesich, wir wirdenunsindie-
sem Blumenkorb, der hier auf dem Pulte steht, eine
Leiblichkeit vorstellen, die sowére, dal3sieinihren
Formen entsprechen wiirde gewissen Formen des
Atherleibes der genannten hoheren Wesenheiten, so
wrden diese die Neigung haben, sich da niederzu-
lassen, den Blumenkorb zu umspielen, sich mitihm
zu verbinden. Wir wirden sehen, wie dieser Korb
Veranlassung gibt, dald dageistigeWesen sich nieder-
senken, dieihnliebevoll umklammern und sich wohl
fuhlen, in dieser Weisein die Gemeinschaft der Men-
schen heruntersteigen zu kénnen. Wir brauchen nur
die geeigneten Formen zu schaffen, dann schaffen
wir solche Briicken zwischen uns und solchen
Wesenheiten. Und immer haben das die Menschen
getan in gewissen Zeiten durch dieses oder jenes. So
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Rudolf Steiner:
Thronsockelmodell
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haben die Menschen tatséchlichin der Zeit der grie-
chischen Kultur in hohem Mal3e die Gabe gehabt,
Verkehr mit den geistigen Wesenheiten, diesieihre
Gotter genannt haben, zu schaffen. Denn diese grie-
chischen Gétter sind nicht Erdichtungen der Volks-
phantasie, sondern diese griechischen Gotter sind
wahre Wesenheiten, sind vorhanden und zu nehmen
als solche Wesenheiten — dieser Zeus, diese Pallas
Athene und so weiter —, diezum untersten Glied den
Atherleib haben. Und wie haben die Griechen diese
Gotter inihren Kreis hereingebannt?— Dadurch, dal3
sie, diese Griechen, sichim hohen Mal3e angeeignet
haben, was wir nennen kdnnen: architektonisches
Raumgefuhl.

Der Mensch, der vom Standpunkt der Geistes-
wissenschaft aus den Raum studiert, weil3, dal3 die-
ser Raum nicht jene abstrakte Leereist, von der un-
sere gewohnlichen Mathematiker tréumen, unsere
Physiker und Mechaniker trdumen, sondern etwas
sehr Differenziertes. Er ist etwas, wasin sich selber
Linien hierhin und dorthin, Linien nach allen Rich-
tungen, Kré&ftelinien von oben nach unten, von rechts
nach links, von vorne nach hinten, gerade und rund,
inallen Richtungen hat. Essind Druckwirkungenim
Raum geistiger Art, Zugwirkungen, kurz, man kann
den Raum fihlen, ihn gefihlsméafdig durchdringen.
[..]

In neuerer Zeit ist das lebendige Raumgefiihl
verlorengegangen. Als architektonischen, as bau-
kiinstl erischen Gedanken hatten dasdie Griechen. Ein
griechischer Tempel ist ein kristallisierter Raum-
gedankeimreinsten SinnedesWortes. Die Séule, die
da trégt, was horizontal oder geneigt aufliegt, ist
nichts Ausgedachtes, sondern etwas, was fir denje-
nigen, der Raumgefuhl hat, im Raume schon dar-
innenliegt und was gar nicht anders sein darf. Der
ganze Tempdl ist aus dem konkreten Raum heraus-
geboren; dassieht derjenige, der dieRaumlinien sieht.



Und der braucht gar nichts anderes zu machen, als
da, wo er die Linien sieht, hineinzufiigen das Stein-
material, umdas, wasideal vorgezeichnetist, lediglich
auszufullen mit dem physischen Material. Im grie-
chischen Tempd i<t die Geistigkeit des Raumes génz-
lich verwandelt in eine sichtbare Gestalt. Dadurch,
dal’ man auf diese Weise den kristallisierten Raum-
gedanken geschaffen hat, hat man solche Formen ge-
schaffen, daf3 jene geistigen Wesenheiten, die den
Atherleib zum untersten Glied haben, in den dadurch
geschaffenen abgeschlossenen Raum sich hinein-
senken kdnnen und an den Formen des Raumes Ge-
legenheit finden, dazu sein.«**

Derart spirituell
gefasste Begriffe von
»architektonischem
Raumgefihl«, Raum-
wahrnehmung und
maoglicher Wesens-1n-
hérenz architektoni-
scher Objekte geben
Einblick in Steiners
Gestaltungsabsichten
und erganzen die dies-
bezugliche Aussage-
kraft der Thronskizzen
und -malereien. Neben
der Skizze, dieein gott-
lichesWesen (Athene)
auf dem Thron zeigt,
gibt es eine weitere
Zeichnung, wo ein
agyptischer Eingeweih-
ter, einvon Gotternin-
spirierter Mensch auf
dem  Nachbarsitz
thront.

Rudolf Steiner:
Der &gyptische Eingeweihte,
Bleigtiftskizze, 1914

143



Griechische und &gyptische Mysterien a's I nspirations-
quellen fur historische Kulturepochen werden in der Anthro-
posophieimmer wieder thematisiert.

Funfeck und Sechseck spielten bei zwei Thronsitzen eine
buchstéblich tberragende Rolle und »offenbaren« deutlicher,
was bel den bisher besprochenen Stiihlen in der Gestaltung
der oberen Abschliisse nur anklang. Je nach architektonisch-
plastischer Formgebung hétte ein solcher Sitz vermutlich die
spirituelle Funktion eines »I nspirationsverstérkers« bzw. ei-
ner »Antenne« fur Gei stiges einnehmen sollen.

Wenn man dieirdische Funktion des Bihnenraumsins
Auge fasst, der ja as Teil eines Theaterbaus urspringlich
spezid| fir dieAuffiihrung der Steinerschen Mysteriendramen
konzipiert war, so konnte man die Rolle der Thronsitzefreilich
auch unter diesem Aspekt betrachten. Dazu findet sich
wiederum ein aussagekréaftiges bildliches Dokument, dasvon
dem Maler Hermann Linde im Auftrag von Rudolf Steiner
ausgefihrt wurde.

Innerhalb einer Reihevon zwalf Bildern, ineiner Misch-
technik ausAquarell und Pastell, diefur den Zweigraum der
anthroposophi schen Gesellschaft in Mannheim bestimmt wa-
ren, gibt das elfte Bild eine Verwendung der Thronsitze an
den Saulensockeln wieder. Die Bilderserie entstand unter der
intensiven Mitwirkung Steiners, der Hermann LindesAtelier
teilweise taglich aufsuchte und weshal b man sicher sein darf,
dass die Inhalte und Motive auf Steiner zurtickgehen oder
zumindest vonihm autorisiert waren.?° Die Bilderserie zeigt
Szenen, dieaus einer Mischung von Steiners Mysteriendrama
»Die Pforte der Einwei hung« und Goethes »Mé&rchen von der
grinen Schlange« bestehen. Die Szene des elften Bildes spielt
im kleinen Kuppelraum, der nach oben hin gedffnet ist und
die Sternbilder eines nachtblauen Himmels hereinleuchten
lasst. Anstelle der Architrave wurden Uber den zwdlf Saulen
mit den je sechs spiegelbildlich gleichen Thronen die Tier-
kreiszeichen in durchlaufender Folge dargestellt. In der von
Hermann Linde gemalten Szene sind nur die zwei spiegel-
bildlichen Throne unterhalb der jeweils zweiten Sdule—von
Westen nach Osten gezahlt —in Verwendung. Beide zeigen
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Ausschnitt aus Hermann
Linde: ElftesBild der
Serie»lmagination
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Rudolf Steiner:
Thronsockelmodelle

eine stehende, priesterlich-konigliche Figur, die mit einem
Hammer auf eine der zwei Thronstelen schlagt oder diese
beriihrt. Ob man auf Grund dieses Szenenbildes auf eine ge-
plante kultisch-esoterische Verwendung schlief3en darf?25
Immerhin erinnern der hohe Hut des »Meisters vom Stuhl«
und der Gebrauch des Hammers an freimaurerische Riten.
Zudem liefert das Bild eine Erklarung fir die Funktion der
sogenannten Prismen, von denen je zwei zu einem Thron ge-
horten. Digjenigen desersten und sechsten Thronswaren von
dreieckigem Querschnitt, digjenigen des zweiten und flinften
von guadratischem und die beiden mittleren von fiinfeck-
eckigem Querschnitt. Die Stelenhéhe der ersten drei Throne
war relativ niedrig, digjenige der folgenden drel relativ hoch,
so dass die ausgestreckten Arme der Benutzer jewells ein
sich hebendes oder sich senkendes Dreieck gebildet hatten.
Derart in Bewegung vorgestellt, kénnte man auch an
die Nutzung der Buhnensitze fir eine Eurythmie-Auffiihrung
denken, dadie eurythmischen Gesten, die Rudolf Steiner ent-
wickelte, samt den zugehdrigen Eurythmiekleidern durchaus
zu der Formensprache der Sitze passen wirden. Steiner
sprach namlich davon, dass die Bauformen des ersten
Goetheanumsteilwei se als »ruhende Eurythmie« zu verste-
hen seien und im Wechsel spiel dazu, dass »die Formen der
Eurythmie fortlaufend im Erleben dessen gestaltet wurden,
wasim Zustandekommen der Bauformen erlebt werden konn-
te.«®2 |n diesem Sinne &ulRerte sich Steiner tiber das Verhalt-
nisder Formgebung des kleinen Bihnenraums zu derjenigen
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desgrof3en Zuschauerraums des ersten Goetheanums:

»Wie gehen die Formen des kleinen Raumes aus
denen des grofden Raumes hervor? Die Antwort ist:
Es versuche jemand, nach eurythmischen Gesetzen
die Formen des grof3en Raumes des Bauestanzen zu
|assen, dann werden die Formen deskleinen Raumes
des Baues daraus. Man versuche sich vorzustellen,
esvereinigeein Mensch allesdasin seinen eurythmi-
schen Bewegungen, was im grof3en Rundbau zum
Ausdruck kommt und tanze dashineinin den kleinen
Raum und strahlte aus von da, was er tanzt, dann
wurde die Zwolfheit der Sdulen und die Kuppel des
kleinen Raumes von selber daraus.«?:

Im Vergleich mit den anderen vorgestellten Stuhl-
entwirfen Rudolf Steiners, die ale leuchtend farbig waren,
kann man sich angesichts der naturbel assenen Saal bestuhlung
und der Sockelsitze fragen, warum diese nicht ebenfallsfar-
big ausgefiihrt wurden. Im Falle der Blhnensitze kénnte es
folgende Griinde fir das naturbel assene Holz gegeben ha-
ben: Erstens hatten sie einen stark plastischen Charakter —
und sie bildeten zusammen mit der Figur des Menschheits-
reprasentanten ein Skulpturenensembl e. Zweitens spieltedas
differenziert eingesetzte Material Holz eine wichtige Rolle,
dajede Saule samt zugehtrigem Sitz aus verschiedenen Hol z-
arten gearbeitet war: Der erste Sitz ausheller Esche, der zweite
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Blick auf die
Weibuchensdule
imgrofien Saal
desersten
Goetheanums,
vomfarbigen
Fenster beleuch-
tet. Aquarell von
Wilfried Norton.

ausrotlichem Kirschbaumhol z, der dritte aus Eiche, der vierte
aus Rister — aus Rister waren auch die die Saalstiihle und
wurde der Menschheitsreprésentant geschnitzt — der finfte
Sitz ausAhorn, der sechste aus Birke.* Die sechsverschie-
denen Holzer ergaben zum einen unterschiedlich »farbige«
Holzténe, zum anderen war fir die Biihne el ne Beleuchtungs-
technik vorgesehen, die den Bihnenraum vollstandigin far-
biges Licht hétte tauchen konnen. Ein Effekt der in abge-
schwéchter Form auch im Zuschauerraum auftrat, sobald die
Sonne durch diefarbigen Glasfenster strahlte.
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Rednerpulte

Die zwdlf Saulensitze des kleinen Kuppel raums bieten
durchihr vielschichtiges Beziehungsgeflige vid faltige M 6g-
lichkeiten zur I nterpretation: Eine Christusfigur umgebenvon
zwolf Sitzen lasst die zwolf Apostel assoziieren oder die
»Christus-Sonne«®® im Lauf durch die zwolf Tierkreiszei-
chen. Als Saulensitze in unterschiedlichen Hol zarten korres-
pondierten sie mit den Saulen desgrof3en Saals, die ebenfalls
in den genannten Hol zarten ausgef Uihrt waren. Da dort zwel
Reihen zu sieben statt sechs Saulen standen, gab eseine Hol z-
art mehr. Das erste Saul enpaar war aus Wei l3buchenholz, wo-
rauf die Saulen in Esche, Kirsche, Eiche, Ruster, Ahorn und
Birke folgten — analog der Saulenreihe im kleinen Kuppel-
saal. Deren erste Eschenséul en hatten einen flinfeckigen Kern
ausWeifbucheund diefolgenden jeweilseinen Kern ausdem
AuRenholz der vorhergehenden Saule. Verbindet man diesechs
Interkolumnien-Mitten der sieben Saulenin der grof3en Kup-
pel mit den sechs Mittelpunkten der Saulen in der kleinen
Kuppel, dann markieren die Schnittpunkte den Standort des
Rednerpultes, dort wo sich die Langsachse des Baus mit der
Querachse kreuzte.?®
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Verbindet man Séule zu Sdulein der sich Uberkreuzenden
Anordnung, dann markieren diezwei versetzten Schnittpunkte
die Breite des Rednerpultes. Das Rednerpult besal? buch-
stablich einen zentralen Stellenwert im Haus der Sprache®™’
—wie eine andere Bezeichnung Rudolf Steinersfir das Goe-
theanum lautete.

4 "'-r

— —1

Auch vom darin gesprochenen Wort erhoffte sich Steiner,
dass es »tanzen« werde: »Und dann hoffeich, dass noch et-
was eurythmisch tanzen wird im Bau: das Wort! «?®

Gehorte das versenkbare Rednerpult zum »eurythmi-
schen« Skulpturenensemble auf der Bihne? Stellt man sich
die durch Rednerpult und Sockelsitze vorgegebenen Plétze
von Menschen benutzt vor, dann hétte man wieder die Zwol f
—und den Dreizehnten als Redner in Richtung Zuschauer-
raum, der von dort aus gesehen, eine optische Zugehorigkeit
zur Christusfigur im Hintergrund gebildet hétte. Der durch
das Rednerpult erhdhte Sprecher wére, vergleichbar der hol-
zernen Figur, auf einem »Sockel« gestanden, — mit ihr auf
einer Linie—und auf ahnliche Weise von ihr Uberragt gewe-
sen, wie die Sitzenden auf den gemalten Thronen der De-
ckenmalerei vonihren inspirierenden Geistwesen.
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Rednerpult im zweiten Goetheanum. Vorderansicht. Seitlich von hinten.
Hohe: ca. 260 cm, Breite: 332 cm, Tiefe: 213cm Standh6he: 75cm
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Das Pult erscheint als begehbare Skulptur, a's behaue-
ner, holzerner Felsen mit seitlich eingelassenen Stufen, die
zur Standfléche des Redners hinauf fiihren. Die Abbildungen
zeigen Aufnahmen des Rednerpultesim zweiten Goetheanum,
das al's maldstabsgetreue Kopie des im ersten Goetheanum
verbrannten Pultes gefertigt wurde. Nimmt man die Anre-
gung Steinersauf und imaginiert Gesten eines eurythmischen
Tanzes, diein die Formen des Pultes eingegangen sein konn-

S0 ten, dann greifen die zwei seitlichen Formen wieArme nach
Rudolf Steiner: Plastilinmodell des hinten und oben.
Rednerpults. Hohe 17 cm. Der Blick der Zuhtrer gleitet von den oberen Enden

herunter zum plastisch hervortretenden Frontmotiv, dasdie
bei den Gesten vereint und nach unten hin verdichtet. Kommt
der Blick von unten, so erhebt sich dasMotiv wieeine Saule
von der Sockelbasi s nach oben und breitet sich den beiden
Gesten entgegen. Die Schauseiten des Pultes bildeten ein
komplexes Relief, dessen Oberflachenstruktur, sowiealle
ubrigen holzernen Flachen und Wande des Innenraums,
beschnitzt war. Uber diese zum Relief gebildeten und
beschnitzten Wande aulierte Rudolf Steiner:

»Wieder |ebendige Organismus Erhthungen und
Vertiefungen gegliedert aussich herauswachsen 18,
so wachsen aus der Wand die Formen heraus, und
dieWand wird damit zu einem Lebendigen. [...]

Und wennwir einmal im Innern unseres Gebau-
des werden herumgehen kénnen, dann werden wir
viele plastische Formen finden: eine fortlaufende
Reliefskulptur an den Kapitélen, den Sockeln, den
Architraven. Welchen Sinn haben sie? Den Sinn ha-
ben sie, dai3 sie aus der Wand herauswachsen, ja,
dal sie aus der Wand so herauswachsen, dal3 die
Wand der Grund und Boden ist, ohneden sienicht da
sein konnten. Nun, meine lieben Freunde, viel, viel
solch Reliefartigesin Hol zschnitzerei wird sich fin-
den in unserem Innenraum. Lauter Formen werden
da zu finden sein, die nicht in der physischen Welt
sonst vorhanden sind, die aber einefortlaufende Ent-
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wickelung darstellen, wiewenn
man mit einigen kraftigen Tak-
ten hinten zwischen den
Saturnséulen beginnen wirde
und so symphonischin Harmo-
niefortgehen wirde, ummit ei-
nem Finaleim Osten zu schlie-
[3en. Aber Formen sind es, For-
men, dieebensowenigin der &u-
[3eren physischen Welt vorhan-
den sind, wie Melodien auf3er-
lichvorhanden sind. Diese For-
men sind lebendig gewordene
Waénde. PhysischeWande wer-
den nicht Iebendig, aber Ather-
wande, geistigeWande werden
lebendig. [...]

Belauschen wir die Orga-
ne der Gétter, diesie selbst ge-
schaffen haben, die sie als
Elohim der Erde den Menschen
gegeben haben, belauschen wir
die atherischen Formen der
Pflanzen und bildenwir senach
inunseren Formen an denWén-
den, dann schaffenwir —sowie
die Natur im Menschen den
Kehlkopf zum Sprechen ge-
schaffen hat —, dann schaffen
wir dieKehlkopfe, durchdiedie
Gotter zu uns sprechen kon-
nen; «°

Form und Dimension des Pultes machten so gesehen ei-
nen hohen Anspruch an den Vortragenden geltend, wollte er
mit seiner Rede den Gesten des Pultes gerecht werden, diein
einen gottlich-gel stigen Raum zu greifen beanspruchten und
von dort her zum Publikum »sprechen« sollten.®
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Im ersten Goetheanums gab es noch ein anderes Pult an
dessen Entwurf Rudolf Steiner beteiligt war. Bei dem Ent-
wurf handelte es sich um das schon erérterte Zusammenspi el
Hermann Ranzenbergers mit Steiner. Ranzenberger war mit
dem Entwurf fir ein Rednerpult beauftragt worden und ent-
warf esin Variaton vorhandener K apitell-Vorbilder Steiners,
entsprechend der Jupiter Planetensiegelformen, welchedie-
ser schon fur ein fruheres Pult verwendet hatte. Das von
Ranzenberger eingefiigtes Kreuz wurde von Steiner »korri-
giert«. Ranzenberger selbst schrieb: »Die einzige Korrektur
die Rudolf Steiner jedoch vollzog, bestand in der Entfernung
desKreuzes. Diegrundsétzliche Bedeutung einer solchen Kor-
rektur ist auf3erordentlich. Eswurde ein Symbol, ein konven-
tionell und stilistisch starr gewordenes Element entfernt.«!

Korrigiert von Rudolf Steiner
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Einweiteres Rednerpult, das nach Skizze oder Angaben
Rudolf Steiners vermutlich 1923 gefertigt wurde, befindet
sichim Goetheanum in Dornach. Nach miindlicher Uberlie-
ferung hatte es Steiner zur Weihnachtstagung 1923/24
erstmals benutzt. Es Giberrascht durch die Materialwahl, sei-
ne Strenge und Schlichtheit: Eine Rahmenkonstruktion aus
Holz bildet einen elliptisch, halbrunden Korpus, der sich nach
oben weitet, und mit weil3em Filz bespannt wurde.

Den Schritt, auf theosophische, rosenkreuzerisch-christ-
liche Symbolik auf dem Gebiet der Architektur und Interieur-
gestaltung zu verzichten, hatte Rudolf Steiner in Dornach
konsequent vollzogen. Frihere Entwirfe aus der Zeit zwi-
schen 1910 und 1914 zeigen noch Kreuze, Hexagramme und
Pentagramme, wie etwadie Komposition von Rosenkreuz und
Pult fir den Berner Zweigraum. Der Pultentwurf wird Rudol f
Steiner zugeschrieben, woflr das von ihm stammende
Jupitersiegel auf der Front und Uberlieferungen sprechen, die
Entwurf und Benutzung in Bern durch Steiner verbirgen.

Rudolf Steiner: Rednerpult fir den Berner Zweigraum
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Rudolf Steiner: Rednerpult,
1923. Das Pult befand sich
zum Zeitpunkt der Aufnahme
inunrestauriertem Zustand.

Zeichnung vom Architekten
Schmid-Curtius



Schranke

Ein stilistisch zum Berner Rednerpult passender Schreib-
schrank — in Dornach »Berner Biicherschrank« genannt —
zeigt wie einige andere Schrankentwurfe aus der Zeit zwi-
schen 1910 und 1914 theosophi sch-rosenkreuzerische Sym-
bolik —an prominenter Stelle: Den hohen Kranzaufsatz des
heute schwérzlich nachgedunkelten, friher blauen Schranks
schmiicken die Buchstabenkiirzel des Rosenkreuzerspruches
und ein farbiges Pentagramm, das ein Rosenkreuz umschlief¥.
Diezugehtrige Zeichnung gleicht derjenigen einesVitrinen-
schrankes mit der Uberschrift »Schrank fir Karlsruhe«. Wie
diese tragen die meisten Zeichnungen jener Periode entwe-
der den Stempel von Schmid-Curtius oder dessen Signatur.
Ob oder wie mal3geblich Rudolf Steiner an den einzelnen
Entwirfen beteiligt war, bleibt ungewiss. Allein den gebau-
ten Berner Schreibschrank kann man wie das Berner Redner-
pult nur wieder aufgrund von vorhandenen Notizen am Goe-
theanum und miindlichen Uberlieferungen relativ
sicher Rudolf Steiner zuschreiben. Fur die Zusam-
mengehdrigkeit der Berner Mdbel sprechen stilis-
tischeund materiale Kriterien, wiez.B. die Farbe
= und die Verwendung von Jupitersiegel (Pult) und

* Jupitersaulenkapitell (Schreibschrank).
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Der erste Entwurf dieser Art wurde wahrscheinlich als
Schrank fir die Méblierung der Steinerschen Mysterien-
dramen gebaut. Nach einer Figur der Dramen wird dieser
rétlich-orange gebeizte Schrank heute als »Theodora-
Schrank« bezeichnet. Die beiden vergol deten Sulenkapitelle
wurden motivisch nach Art der Merkursdulen gestaltet.
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In R&umen der Rudolf Steiner Nachlassverwaltung be-
findet sich ein Schrank, der als»Berliner Schrank« bezeich-
net wird, weil Uberliefert wurde, er ssamme noch aus Steiners
Berliner Wohnung. Gut méglich, daMarie Steiner schriftlich
bezuglich des Umzugs nach Dornach festhielt: »[...] Schran-
ke und Regale wurden in die Schweiz verfrachtet.«*?

Dieser Schrank ist deshalb interessant, weil es sich
scheinbar um einen vorhandenen, konventionellen Schrank
handelte, an dem Steiner zwei gestalterische Eingriffe vor-
nahm. Zwei Mal3nahmen, die zeigen, worauf esihm ankam:
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Erstens erhielt der Schrank einerotviol ette Farbgebung und
zweitens wurde der Deckel bzw. Kranz ausgetauscht. Die
Elemente der Farbgebung und des oberen Abschlusses kenn-
zeichnen — wie schon bei seinen Stuhlentwirfen — Steiners
gestalterisches Anliegen, und unterscheiden esdurchihre spi-
rituelle Funktionsbestimmung von anderen zeitgentssischen
Gestaltungsansétzen. Im Laufe der folgenden Betrachtungen
werden sich die spirituellen Funktionsabsichten der Gestal -
tung des »oberen Abschlusses« noch néher bestimmen las-
sen.

Die gestrichelte
Linie dirfte in
etwa der GroRRe
desentfernten De-
ckelsentsprechen.
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Der Goldene Schnitt teilt eine Stre-
cke in eine Maor-Léange (M) und
eine minor- Lange (m) im Verhélt-
nisM:m=(M+m): M

Der neue, volumindse Deckel aufsatz wurde moglicher-
weise zusammen mit einem anderen Schrank gleicher Kranz-
fuhrung und Farbe neu gefertigt, von dem man ebenfallsan-
nahm, er stamme aus Berlin. Gegen diese Annahme spricht
eine Planskizzeim Archiv am Goetheanum, die htchst wahr-
scheinlich fir diesen vermeintlich zweiten Berliner Schrank
alsVorlage gedient hatte. Die Skizze zeigt drel verschiedene
Tarrahmen-Varianten, von denen die linke Rahmenform —
vom Betrachter aus gesehen — realisiert wurde. Vermutlich
von Ranzenberger erstel[t?%, trégt die Zeichnung den hand-
schriftlichen Vermerk: »2 Schranke mit Schubfachern, tellen
— Villa Hansi«. Da Rudolf Steiner in der Dornacher Villa
Hans wohnte, darf man davon ausgehen, dasser den Schrank,
der tatséchlich in zwei Teilen und mit Schubfachern ausge-
fahrt wurde, entworfen und hatte bauen lassen. Eineweitere
Schrankskizze gleicher Handschrift zeigt ebenfallsdie Beto-
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nung des oberen Abschlusses al s volumindsen Aufsatz, der
wie eine Art Kopf auf dem eigentlichen Mobelkorpus auf-
sitzt. Das Bauteil besitzt keinen praktischen Gebrauchswert,
daes schwerlich al's Stauraum dienen kdnnte und auch nicht
dient. Es erinnert an die dachartigen Aufsétze alter Giebel-
schréanke, deren Dreleckform eher einem symbolischen, denn
einem praktischen Zweck diente.

Die Schragfuhrungen der Aufsétze in beiden Schrank-
skizzen folgen einem Proportionsrhythmus im Goldenen
Schnitt: Bei der Skizze des dreitiirigen Schrankes, steigt die
Teilung beginnend mit der kurzen Senkrechten in drei »gol-
denen« Langenschritten zur Hohe der horizontalen Firstlinie.
Damit wére an diesem wie an weiteren oberen Abschl iissen
ein proportionaler Bezug zum Pentagramm gegeben, dasin
den Teilungsverhal tnissen seiner Linien den goldenen Schnitt
aufweist.
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Mosaik, Mausoleum der Galla
Placidia, Ravenna, 5. Jh.

Sidtiroler Giebelamer, 15./16. Jh.



Verhaltnisseim Goldenen Schnitt

Die Skizze eines zweitiirigen Schrankes, der ohne Halb-
sdulen gebaut wurde, besitzt ebenfalls einen hohen Aufsatz
mit drei im Goldenen Schnitt proportionierten Strecken. Es
wurdejaschon darauf hingewiesen, dass und warum mathe-
matisierte Proportionierungen (z.B. durch Ellipse und
CassinischeKurve) bei Steiner einewichtige Rolle spielten.
Ranzenberger wusste von dieser Gewichtung, wofur ein Bei-
spiel angefuhrt sei, dasmit der Gestaltung eines Einbauschran-
keszusammenhangt und illustriert, wiesich auch in anderen
Fallen die Zusammenarbeit zwischen Steiner und

= Ranzenberger abgespielt haben dirfte: An den Seitenwanden
- jenes Saalesim Goetheanum, in dem sich daskleine Redner-

pult nach Ranzenbergers Entwurf und Steiners Korrektur be-
fand, gab es Einbauschranke, fur die Ventilationsoffnungen
vorgesehen waren.
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Ranzenberger berichtete: »Fir diese Offnungen bat ich
Rudolf Steiner um einen Entwurf. Ungesdumt zeichnete er
einen solchen in seiner ruhigen, bedachtigen Art auf das Pa-
pier. Hierbel bemerkte er VVerschiedenes beztiglich dem Kor-
respondieren der Ausschnittslinien untereinander und deren
Proportionierung. Esergab sich ein vom feinsten Mathema-
tismus durchzogenes Motiv, das trotz seiner Strenge [...]
Mannigfaltigkeiten in sich birgt.«?**

Die Ventilationsoffnungen sind in der Abbildung als
Vierergruppe oberhalb der Notensténder erkennbar. Das ge-
samte I nterieur mit Stuhl und Notenstander, dem plastischen
Heizkoérpervorsatz, den Konturen der Emporenbriistung und
der Durchgénge, stammt von Rudolf Steiner.

Zeichnung Ranzenbergers.m: M -
Verhdtnissevom Autor eingefugt.
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Von Rudolf Steiners Hand stammende Entwiirfefir Ein-
bauschrénkeim Haus Brodbeck unterhalb des Goetheanums
liegen vielleicht deshalb noch vor, weil sie eine handschrift-
liche Anmerkung und die Signatur Steiners aufweisen. All
diesen originalen Steiner-Entwiirfen gemeinsam sind die oben
abgeschragten Ecken der Tlrrahmen, die sich zur Mitte hin
bzw. einander zu neigen.

Einbauschrank im Haus Brodbeck nach einem Entwurf Rudolf Steiners,
davor Varianten eines Mysterienspi el -Sessel sund eines runden Stuttgarter
Stuhls, der in blauer Ausfiihrung auch fiir den Berner Zweigraum gebaut
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Fir das Haus Brodbeck entwarf Rudolf Steiner einen
Anbau, dessen Innenarchitektur inklusive Einbauschranken
einen gestalterischen Schritt in das Plastische vollzog. Wo er
dieplastische Erweiterung an den Schrénken anbrachte, tiber-
rascht nach dem bisher Erorterten nicht mehr. Zusammen
mit den Entwirfen fir die »Berliner Schrénke«, deren ge-
schragte »Giebel« in anderer Form den oberen Abschluss
betonen, und den M ébelnim alten Haus Brodbeck stellensie
Original-Vorlagen firr den spéteren anthroposophi schen M 6-
bel-Kubismusdar.

-

Anbau Haus Brodbeck.
Eine Aufnahme aus der
Zeitder Herstellung

Anbau Haus Brodbeck.
Eine neuere Aufnahme.
Die meisten Details der
hier abgehil deten Einbau-
ten durften nach Anga-
ben bzw. Vorbildern
Steinersgestatet worden
sin.
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Rudolf Steiner gebrauchte jedoch nicht allein die »ku-
bi sti sche« Formensprache der schrégen Kanten: Sein Spek-
trum desformalen Ausdrucks umfasste sowohl das Eckigein
allen Winkellagen, alsauch dasRunde, ob in der Fl&che oder
im plastischen Raum des Konkaven und Konvexen, auf den
er sich stilistisch zu entwickelte und in dem er seine spiritu-
ell-funktionalen Absichten as Relief »lebendiger Oberfl&-
chen«realisieren konnte. Ob M 6bel rund oder eckig, schlicht
oder aufwendig gestaltet wurden, hing in der Regel vom Gan-
zen des Raumes und dessen Funktionen ab.

Typische Gestaltungsmerkmale, wie sie an den »ecki-
gen« Schrankbeispielen erdrtert wurden, treten auch an den
»runden« Schrankentwirfen Steinersauf. Ranzenberger Uber-
lieferte eine Entwurfskizze, — ob von Steiners oder der eige-
nen Hand bleibt unklar —die er folgendermal3en kommentier-
te: »Dieser Entwurf ist wie ein lebendiger Protest gegen das
weitverbreitete Vorurteil, dass man nicht ohne grof3en Auf-
wand an Formmitteln, wie geschweiften, moglichst doppelt
oder mehr gekrimmten Fléchen etwasim Goetheanumstil ent-
werfen kdnne.«?®

N
]
A

-

.~ ||

VVon Ranzenberger Uberlieferte (gezeich-
nete?) Skizze eines Schrankentwurfs
von Rudolf Steiner
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Serbezimmerschrank —Lg:a = ) /-——

»Eingrabung mit Uberdachung«
(Diehier wiedergegebenen, ge-
strichelten Zeichnungen der zi-
tierten Buchausgabe stammen
nicht von Steiner.)

Entwurfvon Hermann Ranzenberger. Korrektur durch Rudolf Steiner:

In Rudolf Steiners Sterbezimmer in Dornach, steht ein
auRergewdhnlicher Schrank, der als Korrekturbeispiel von
Ranzenberger angefiihrt wurde. Von diesem aufwendig plas-
tisch gestalteten Schrank sind neben den »Vorher-Nachher«-
Zeichnungen Ranzenbergers sogar Modelle erhalten, wasdie
Besonderheit des Schranksunterstreicht. Auffalig erscheint
zunéchst — frontal betrachtet — die von unten nach oben sich
ausdehnende Breite; von der Seite gesehen wolbt sich auch
die Stirnseite Uber den Tlren ungewdhnlich weit nach vorn,
so dassdie Rahmene emente des K orpus von unten nach oben,
sowie seitlich und nach vorne plastisch auskragen. Laut
Ranzenberger geht diese Weitung der oberen Schrankzone
auf die Korrektur Rudolf Steiners zurlick — vergleichbar der
Ausweitung an einem Buffetentwurf, von dem es ebenfalls
verglei chende Zeichnungen Ranzenbergers gibt.?* Dieplas-
tisch Uberwolbten, sich zueinander neigenden Formen der
M 6beltiiren entsprechen denjenigen von Tiren (und Fenstern)
am ersten Goetheanumbau, die Steiner einmal folgendermalen
kommentierte:

»Vielfach finden Siein den Architraven und den
sonstigen Formen dieses eigentiimliche Zeichen [es
wird zu zeichnen begonnen]. Ankeiner Stelleist die-
ses Eigentiimliche ohneinneren Wert. Wienichtsim
Kehlkopf des Menschen ochne inneren Wert ist und
wie nicht ein Wort herauskommen wiirde, wenn der
K ehlkopf nicht am entsprechenden Orte eineentspre-
chende Form hétte, so auch, wenn Sie hier eingra-
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Buffetentwurf

~

Entwurfvon Hermann Ranzenberger. Korrektur durch Rudolf Steiner.

ben, wenn sich hier die Hohlform eingrébt und hier
dartiber eine Art Bedachung sich wolbt [es wird
weitergezeichnet]: so entspricht das ganz genau der :
Tatsache, da erfillt sein soll dieser Bauvonden // 7 !
Empfindungen der Herzen, dieinLiebezusammen- © 7
strémen sollen. So wirkt im Grunde genommenin =~ '
dieser ganzen Architektur nichtsfir sichalein. Nichts i,
ist so angeordnet, da esfir sichaleinist. Daseine " / !
strebt zum andern, und jedes strebt dem andernent- ¢/ .
gegen. Oder, wennesdreigliedrigist, soschlietdie | /- {
Mittedie beiden Formen zusammen. Dassind, etwas ~ * '
radikal gezeichnet, die Fenster und Turformen:«?’

Modelleder Vorschlags- und
Korrekturversion.
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Zur zitierten AuRerung Steiners passt die Uberlieferung
einesdamaligen Mitarbeiters, dassam Goetheanum »[...] al-
lesmit Liebe verrichtet werden sollte.«*®

Steiner selbst sagte: »[Der Bau] wird das sein, was in
liebevollem Schaffen, in echtem zusammenwirkendem Schaf-
fen digienigen hingestellt haben, die daran gewirkt haben. [...]
Arbeitenwir daran, [...] dal3digjenigen, die kommen, umihn
anzuschauen, unbewuf3t versetzt werden in jene Sphére der
Liebe, mit der er aufgebaut ist!«?° Steiner suchte im Aus-
druck seiner Figur des Menschheitsreprasentanten bzw. des
Christus, diesen als »die verkorperte Liebe« zu gestalten :
»[...] aus den Formen, aus dem K linstl erischen heraus wird
man es empfinden miissen.«?™

Rudolf Steiner: Detail einer
Christuskopf- Studie

Auf dieser Abbildung wurdeder Schrank vomAutor in Rich-
tung der urspriinglichen Farbgebung kol oriert.
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Die Formen der Stirn-Augen-Partie des Antlitzes der
Christusfigur entsprechen in auffallender Weise prinzipiell
jenen Skizzen zur »Hohlform mit dartiber gewolbter Beda-
chung« bzw. den Tirformen, wie sie auch der Schrank im
Sterbezimmer aufweist. Aber nicht nur diefrontale Stirnseite
des Schrankeskorrespondiert mit den Augenbrauenbégen und
Augenhdhlen des Antlitzes, sondern auch die Seitenansicht
mit der vorgewdl bten mittleren Zone zwischen den Tilren ent-
spricht der vorgewol bten Kontur der Augenbrauenpartie des
Christus-Antlitzes.

Zuféllige Formenverwandtschaft oder Absicht? Diese
Frage anthropomorpher Formprojektionen wird weiter unten
noch ausfhrlich erértert werden.

Rudolf Steiner:
Christuskopf- Studie

171



Eine Zeichnung Ranzenbergers, die eine
dreibdgig-viertirige Variante zu dem gebau-
ten zweitlrigen Schrank darstellt.

Ranzenberger berichtete von einem anderen Schrank, der
ebenfallsjenes»eigentiimliche Zei chen« der Zuneigung auf-
wies, aber dessen Korrektur im Hinblick auf die Aushbiegungen
maglicherwel se entgegengesetzt verlief: »Fur dasHaus Duld-
eck in Dornach entwarf ich einen dreitiirigen Schrank in An-
lehnung [!] an die dreigliedrigen Fenstermotive des ersten
Goetheanums. Mein Entwurf wieseineAusbiegung linksund
rechts auf, welche korrigiert wurde.«?™ Es bleibt bei dieser
Aussage ohne entsprechende Zeichnung unklar, ob lediglich
die Form der Ausbhiegung verandert wurde und dieAusbiegung
als solche erhalten blieb, oder ob die Ausbiegung ganz zu-
riick genommen wurde.

Dieerhaltene Skizze eines zweitlrigen Schrankentwurfs
konnte, vergleichbar dem dreibégig-viertirigen Entwurf, so
korrigiert worden sein, dass die »A ushiegungen« zuriickge-
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nommen wurden und Steiner hingegen das Zueinander-Nei-
gen der Turen, sowie die Verbindung der plastischen Stirn-
wolbung mit dem Mittel steg zwischen den Turen ausgestal -
tete, wie das Korrekturbeispiel eines enemals blauen, heute
schwaérzlich nachgedunkel ten, zweittrigen Schrankesfir das
Haus Duldeck zeigt. Die Qualitdten des Zueinanderneigens
und des»Miteinanders« der formal en und konstruktiven Ele-
mente mangeln dem Entwurf weitgehend, dasie additiv kom-
poniert sind. Der plastische Kranz wirkt im Entwurf perticken-
artig, auch im tbertragenen Sinne aufgesetzt, und bleibt vom
steglosen Mittelfeld zwischen den Turen getrennt, wahrend
all diese Teile im gebauten Schrank organisch miteinander
verwachsen erscheinen.

DieMittedes oberen Abschlusses, dessen Verortung noch
nadher zu bestimmen sein wird, gestaltete Steiner mehrfach
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sowohl in der Architektur als auch im Mdbelbau auf eine
Wei se, wel che an die durch einen Schlussstein mittenbetonte
Bogenstirnin der Architektur erinnert.

Fensterbogen mit zu einem K opf Turrahmendetail erstes
geformten Schlussstein. Goetheanum
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Tirevom ersten Goetheanum. Schrankentwirfe vermutlich
von Ranzenberger
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M etamor phosen

Projektion — Reflektion

Zum Verstandnis der Gestaltung oberer Abschlisse in
der Architektur, dem Innenraum- und Objektdesign Rudolf
Steinersfindet sich unter dessen verstreuten theoretischen Aus-
fuhrungen Gber Kunst und Architektur eine architektonisch-
anthropol ogische Kernaussage. Steiner formulierteseimers-
ten Vortrag tUber »Umwandlungsimpulse fir die kinstleri-
sche Evolution der Menschheit« in Dornach aus dem Jahre
1914 adsein projektives Wechsel verhd tnis von Mensch und
Gestaltungsobjekt. Vom Gesi chtspunkt seiner Menschenkunde
beschrieb er, wie dieeinzelnen Kiinste a s Projektionsprozesse
aus den verschiedenen Wesensschichten des Menschen ge-
setzméRig hervorgehen. Physischer Leib, Atherleib, Astral-
leib und I ch entsprechen demnach — vereinfacht ausgedriickt
—dem Vier-Schichtenmodel | von K orper, Leben (Atherleib),
Seele (Astralleib) und Geist (Ich, Geistselbst, Lebensgeist),
wobei dieinneren Gesetzmaldigkeiten des physischen Leibes
(eingepragt vom Atherleib) mit der Architektur korrespon-
dieren (die des Atherleibes mit der Skulptur und diedesAs-
tralleibes mit der Malerei). Bezuglich der Architektur-
projektion heifit es:

»Der physische Leib kdnnte ein reiner Raumes-
leib genannt werden, eine raumliche Organisation.
Dasaber, wasa sétherischer Leibim physischenLeib
drinnensteckt, oder, wie Siewissen, tiber den physi-
schen Leib auch hinausragt und in intimer Verbin-
dung steht mit dem kosmischen Ganzen, dasist nicht
zu betrachten, wenn man nicht die Zeit zu Hilfe
nimmt. Dennim Grunde genommenist allesim éhe-
rischen Leib Rhythmus, zyklischer Ablauf von Be-
wegungen, von Betétigungen, und einen raumlichen
Charakter tragt der Atherleib nur dadurch, daf3 er
den physischen Leib ausfillt. Fir die menschliche
imaginative Anschauung ist esallerdings notwendig,
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dal3 der dtherische Leib auch in Raumesbildern vor-
gestellt wird [...]. Wir lernen sozusagen das Auler-
lichste unseres Wesens, das was durch die Wirkung
unseres Atherleibesauf unseren physischen Leibvor-
geht, in einem rdumlichen Linien- und Kréftesystem
kennen. Wennwir diesesréaumliche Linien- und Kré&f-
tesystem, dasim Grunde genommen in unsfortwah-
rend wirksam ist, hinaustragen in die Welt und die
Materie anordnen nach diesem Kréftesystem, wenn
wir loslosen dieses Kréaftesystem von uns und die
Materie danach anordnen, dann entsteht die Baukunst.
[...] Alles, was an Gesetzen in der Zusammenfligung
der Materie baukinstlerisch vorhanden ist, ist auch
durchaus zu findenim menschlichen Leibe. Ein Hin-
ausprojizieren der eigenen Gesetzmaldigkeit des
menschlichen Leibes auf3er unsin den Raum ist die
Baukunst, die Architektur.«?"

Steiner erlauterte nicht, um welche Gesetzméaldigkeiten
es sich im Einzelnen handelt, aber es scheint, dass er seine
Feststellung in »imaginativen Anschauungen«illustrierte, die
alsFensterbilder im ersten Goetheanum zu sehen waren. Die
Glasradierungen zeigten sowohl die sinnlich-réaumliche Au-
[Renseite einer projizierten Architektur, alsauch die mensch-
liche Innensicht dieser Architektur alsimaginativ-Ubersinnli-
che Schau. In anthroposophi scher Terminol ogie ausgedriickt,
handelte essich jeweilsum eineAnsicht vor und eine solche
jenseits der Schwelle zur geistigen Welt. Die Entwirfe zu
den Fensterbildern trugen zumindest die entsprechenden Ti-
tel, insofern die dul3ere Ansi cht des Goetheanum-Westportal s
alsArchitektur »Die Schwelle verhllt sich« lautete, und die
innere Schau dieser Architektur als menschlichesAntlitz mit
»Die Schwelle offenbart sich« betitelt wurde. Zudem wan-
delt sichin den Bildern der Tag zur Nacht, in der eine Sonne
a s Chiffre der Geistesschau leuchtet, gemald dem Spruche:
»Die Sonne schaue um mitterndchtige Stunde«.2
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Die Zeichnungen der seitlichen FenstermotivevonAssa
Turgenjeff ergénzte Steiner um welitere Titel: »Ich schaue den
Bau« fur die sinnliche Anschauung, »Und der Bau wird
Mensch« fir die bersinnliche Anschauung. Das Mittelmotiv
konnte die zwischenliegende M editation vorstel len, wahrend
der sich ein Schwelleniibergang von sinnlicher zu Gbersinnli-
cher Anschauung vollzieht und sich ausdem sterblichen »nie-
deren Ich« das kosmisch-unsterbliche »héhere | ch« schau-
end erhebt: »Ausdem Bildeder niederen Personlichkeit heraus
wird die Gestalt des geistigen | ch sichtbar.«?™

Die Seitenfenster stehen in verschiedenen spiegel bildli-
chen Inversionen zueinander: die Komposition der hellen und
dunklen Grundzonen kehrt sich vom linken zum rechten Fens-
ter um; an Stelle der drei abwarts gerichteten Totenschadel
finden sich drei aufwartsblickende Gesichter; und die Sirn-
seite der Goetheanumarchitektur verwandelt sichin ein Ant-
litz, aus dessen Sirn eine Pflanze hervorwachst.
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Rudolf Steiner schilderte verschiedentlich, dassder Ge-
sichtspunkt des tibersinnlichen Bewusstseins eine spiegel bild-
liche Umkehrung der sinnlichen Verhdtnissedarstelle, —dass
Zeitlichesruckwarts verlaufe, eine Zahl wie beispielsweise
365 der Zahl 563 entsprechen wiirde, oder dass sich der Ort
einer physischen Kdrperform im Geistigen zum von Formen
umflossenen Hohlraum wandle.?

Allesamt Aussagen Steiners, die eine I nterpretation der
invers spiegel bildlichen Beziehung von Architekturmotivim
linken Fenster und Antlitz mit »Pflanze« im rechten Fenster
stiitzen. Die Titel: »Ich schaue den Bau« fur die sinnliche
Anschauung, »Und der Bau wird Mensch« fir die tibersinn-
liche Anschauung kénnen daneben als kausal e Folge gelesen
werden, wenn man eine andere Aussage Steiners heranzieht,
dieebenfallseine Beziehung von Bauform und menschlichem
Antlitz konstatierte. Steiner legte ndmlich dar, dass frihere
Bauformen (er nannte das Beispiel der Gotik) aus okkulten
Untergrunden und Absichten heraus entstanden seien, um
mittels dieser Bauformen die Gemuter der Menschen teleo-
logisch zu prégen —und, dass diese seelische Prégung in der
nachsten Wiederverkorperung das Antlitz jener Betrachter
formen wirde: »Erst sieht der Mensch die Bauformen, sie
wirken auf sein Gemiit, und das Gemiit wirkt wiederum in
einem spéteren L eben auf die Physiognomie, auf dasAntlitz
des Menschen.«?

Was an der spiegelbildlichen Entsprechung von Bau-
formund Antlitz auffallt, ist einerseits das »dekorativ«-skul p-
turale Element an der Stirnseite des Goetheanumbaus und
entsprechenderseits das Pflanzenmotiv an der Stirn desAnt-
litzes. Dass hier eine Formkorrespondenz gesucht wurde,
welche die »Stirn« von Bau und Haupt mittig betonte, bele-
genweitere kinstlerische Ausfihrungen, die nach denselben
Fensterskizzen Steiners von anderen Kunstlern angefertigt
worden sind. Eine Zeichnung von Franciszek Siedlecki zeigt
statt des Pflanzenmotivseinelineare Figuration auf der Stirn
desAntlitzes. DieAusarbeitung in Glas zeigt wiederum eine
andere Variante, die den Punkt zwischen den Augenbrauen
einschlief3t.
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Beiden Formen gemeinsam ist wiederum ein formaler
Bezug zur Stirnfigur am Bau durch die zwei bzw. vier Sei-
tenlinien am entsprechenden Ort. Diese plastische Figur be-
fand sich in verschiedenen Varianten innerhalb einer einfa-
chen topol ogischen Struktur, die funktionale Bauteile wie
Portae, Tlren und Fenster seitlich mit Stiitzelementen (meist
Halbsdulen) und oberhalb mit einem Stirnflache schaffen-
den Bogen oder Dach umschloss. Bogenstirnen bzw. Giebel -
flachen (Tympana) wurden meist mittig durch jenen plasti-
schen oder linearen Akzent hervorgehoben. Allein das Pen-
tagon oder Pentagramm trat als symbolisch bestimmbare Fi-
gur unter den Akzentuierungen hervor. Nach einer Zeich-
nung Steiners hétte die Struktur mit »einer schiitzenden Ge-
stalt Uber dem Haupte«?” (und Pentagon in der Mitte) auch
am zweiten Goetheanum an der westlichen Stirnseite des Ge-
baudesrealisiert werden sollen.

Die Anwendung des topol ogischen Strukturprinzipsan
M o6beln 18sst die hohe gestalterische Rel evanz der tympana-
len Fléache erkennen, weil der dahinter liegende Raum keinen
praktischen Zweck erfiillen konnte, wie dasin der Architek-
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tur der Fall war. Was al stypisches und wesentliches Stilmit-
tel platziert wurde, war also der »kosmisch-mathematisier-
te«, bogenférmige oder geschrégte obere Abschluss, der eine
tympanale, oft plastisch gestaltete und mittebetonte Flache
spannte.

Fragt man nach der Anwendung des Steinerschen Sat-
zes vom »baukinstl erischen Hinausprojizieren der Gesetz-
mafdigkeiten des physischen Leibes« auf die topologische
Struktur Steinerschen Bauens, so riickt die en face Bezie-
hung von menschlichem Antlitz zur Fassade, zu Tiren und
Fenstern oder z.B. Schranken (auch ein Schrank ist jaein
Baukorper, ein Korpus) in den Vordergrund. Ausdriickewie
»Baukorper« und »K drperhaus« stehen ganz allgemein fir
in reichen Mustern gekntipfte Wechsel beziehungen, deren di-
verse Faden sich innerhalb der Literatur? (beispielsweise
anthropol ogi schen oder asthetischen) ausgebreitet finden. Das
nach Oben —Unten —Links— Rechts—Hinten —Vorne quali-
tativ differenzierteleibliche Raumerleben findet dabei einen
spiegelbildlichen Ausdruck am Baukdrper, dessen Formge-
bung das Oben anders gestaltet als das Unten, und die eine
»organi sch-lebendige« Beziehungen der Bauteile zum Gan-
zen des Baukorpers sucht.
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Beispiel fur eintypischesBil-
derrahmen-Design aus der
»Dornach-Schule«.

Standuhr. »Dornach-Schule.«

Originalitét in diesem Kontext dirfen Steiners spirituel -
le Beziige einerseits und deren Anwendung andererseits
durchaus beanspruchen. Im Hinblick auf das anthroposo-
phische Design soll hier dasvielleicht originellste Element,
namlich der mittebetonte obere Abschluss, ndher untersucht
werden. Denn er wurde in seiner Eigenart an Monumental -
bauten ebenso wie an kleinen kunsthandwerklichen Objek-
ten angewandt — und er dirfte eine wichtige Rolle im spiri-
tuellen Funktionalismus Rudolf Steiners eingenommen ha-
ben.

Blicken wir zurtick auf das Rosa Slidfenster im ersten
Goetheanum und auf den Zusammenhang von Haupt und
Westportal des ersten Goetheanums, den Steiner selbst
folgendermal3en kommentierte:

»Dal3 hier versucht wordenist, wirklichden Leib
zumetamorphosieren, konnen Siedaraus ersehen, dal3
die Motive hier in den Glasfenstern zum Teil solche
Motive sind, die sich ergeben als Bilder des Seelen-
lebens. Sehen Siezum Beispiel dasrosafarbige Fens-
ter hier an. Sie werden an dem linken Fligel sehen,
wie da etwas herauskommt wie das Westportal des
Baues; am rechten Fliigel sehen Sie eine Art Kopf.
Links sehen Sie einen Menschen am Abhang sitzen,
der zum Bau und rechts einen anderen, der zu dem
Kopf hinblickt. Damit ist nichts spekulativ Mysti-
sches gemeint, damit ist ein unmittelbares inneres




Anschauungserlebnis gemeint. Dieser Bau hat nicht
anders entstehen konnen, alsdal3 man die Kopfform
desMenschenin einer geheimnisvollen Weiseinihm
empfand, und aus der organischen Kraft einerseits
und der Form des menschlichen Hauptes andererseits
ergibt sich empfindungsméidig die Gestalt der Bau-
form. Daher schaut der an dem Abhang sitzende
Mensch in seiner Seele die Metamorphose des Baues
an: einmal als menschliches Haupt, das andere Mal
als Bau, sich nach auf3en offenbarend.«?™

Man kann aus dem Zitierten das »Hinausprojizieren«
von organischer Kraft und Form des Hauptes heraus esen
und an dem Portal wieder(emp)finden, wenn man die Wol-
bung des menschlichen Schédels in der Dachform und die
entsprechende Stirnfléche unterhal b des Dacheswiedererken-
nen mdchte.

Was jedoch metamorphosierte und projizierte sich als
Stirnfigur? Gabe eseineinnere »organische Kraft«, die dem-
jenigen zugrunde liegt, was an den Stirnen der menschlichen
Antlitzein verschiedener Figuration auftritt? Entsprache die-
sen Figuren das sogenannte »dritte Auge«, wie es uns as
religidses und kinstlerisches Phanomen vor allemvonAsien
her bekannt ist? Steiner beschrieb in Ubereinstimmung und
in Kenntnis dstlicher Quellen ein Uberphysisches blumen-
artiges Organ das gei stig wahrnehmbar zwischen den physi-
schenAugen lokalisiert sei. In seiner Beschreibung nannte er
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»K opf«einer nepalesischen
Stupamit drittemAuge

([T

auch diein theosophischen Kreisen bekannten hinduistischen
bzw. buddhistischen Bezeichnungen »L otusblumen« und
Chakrams (»Réder«):

»Digjenigen Organe, die hier zunéachst besprochen
werden sollen, werden in der Nahe folgender physi-
scher Korperteile geistig wahrgenommen: das erste
zwischen denAugen, daszweitein der Nahe desKehl-
kopfes|...]. Diese Gehilde werden von den Geheim-
kundigen «Réder» (Chakrams) oder auch «L otusblu-
men» genannt. Sie heiRen so wegen der Ahnlichkeit
mit R&dern oder Blumen; [...] Wenn nun ein Geheim-
schiiler mit seinen Ubungen beginnt, soist daserste,
dal3sich die L otusblumen aufhellen; spéter beginnen
siesich zu drehen. Wenn dies | etztere eintritt, so be-
ginnt die Fahigkeit desHell sehens. Denn diese «Blu-
men» sind die Sinnesorgane der Seele.«®®

Im Zeitalter der spirituellen »Postmoderne«, dem New
Age, sind uns Begriffe wie »drittes Auge« oder »Chakram«
allenthalben gel &ufiger geworden, weniger bekannt mag die
im BuddhismusvorkommendeAnschauung einesgeistieiblich-
architektonischen Anthropomorphismus des dritten Auges
sein. Ein Pali-Text, der in seiner Aussagedasimpliziert, was
der Vergleich von Stupa-Gebaude und Buddhafigur veran-
schaulicht, stellt lapidar fest: »The stupaisthe Buddha, and
the Buddha is the Stupa.«®

Anthropomorphe oder anthropometrische BezligevonAr-
chitektur zu menschlichem K érper kennt auch die abendlan-
discheArchitekturgeschichte, diedarin zwar keine Beziehung
zum »dritten Auge« herstellte (wie dasMarc Chagall in sai-
nem Gemaélde Das griine Auge méglicherweise tat), jedoch
genigend Material aufwei st, um eine Verwandtschaft der to-

Dielllustration aus»The
Symbolism of the Stupa«
blendet K 6rper des
Buddhaund Gebaude-
korper ineinander.

pologischen Bezuige erkennen zu lassen.?®? Hier sei nur auf
die Relation von Kopf und Stirn zum dreieckigen Hausgiebel
hingewiesen, wie siebe spiel sweisein Architekturzeichnungen
von Fassaden vorliegt. Die Kopf-Dach Beziehung wurde auch
in der psychol ogischen Literatur®® dokumentiert, wo sie »ar-
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chetypisch«im kindlichen Haus-mit-Dach-Schema (Viereck
mit aufgesetztem Dreieck) vorkommt — signifikant oft mit
rundem Fensterchen inmitten des Giebeldreiecks.

Auf wel che 8ulReren »Einfllisse« oder »geheimnisvollen
organischen Kréfte des Hauptes« griinden sich die gestalteri-
schen Beziige zwischen menschlicher Stirnmitte und bauli-
cher Stirnseite bei Rudolf Steiner? In einem Vortrag Uber
»Mysterienstétten des Mittelalters — Rosenkreuzertum und
modernes Einwei hungsprinzip« berichtete er von den esote-
rischen Lehrinhalten einer kleinen Mysterienschule. Nach-
dem Steiner ein dort gepflegtesWissen zur Anatomie der vor-
deren Gehirnpartie dahingehend erléutert hatte, dass darin
ansatzwei seein kleines strukturellesAbhbild der menschlichen
Gestalt veranlagt sei, bemerkte er zur Konzentration auf den
Punkt zwischen den Augenbrauen Folgendes:

»Siesehen, etwasanderestritt daein, etwas, was
nun wirklich dem ganzen abendl &ndischen Anschau-
en dhnlicher ist as dagenige, was man oftmals aus
dem Morgenlande hertibernimmt. Auch das Morgen-
land hat ja dieses Konzentrieren auf die Nasenwur-
zel, dieses Konzentrieren auf den Punkt zwischen den
Augenbrauen. Damit wird der Ort angegeben. Aber
inWahrheit ist esdieses Konzentrieren auf jenenklei-
nen Menschen, der dadrinnen liegt und der astralisch
erfald wird. Und wird er astralisch erfafyt, wird tat-
séchlich eine Meditation so gestaltet, dal3 man etwas
erfal® in jener Gegend, die damit bezeichnet worden
ist, so ist es, wie wenn man in jener Gegend einen
kleinen Menschen innerlich wie embryonal ausbilden
wollte. DieseAnleitung hat der Schiller bekommenin
jener kleinen Schule, tatsachlich eineArt embryonale
Ausbildung eines kleinen Menschen in einem stark
konzentrierten Gedanken. Dadurch bekamen die Schii-
ler, die dazu die Fahigkeit hatten, die zweiblé&ttrige
L otusblume ausgebildet.«?*
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Rudolf Steiner: Rotes Fenster.
Links: Ausfiihrungin Glasdurch
Jadwiga Siedlecka. Mitte und rechts:
Skizzen Rudolf Steiners.

Rudolf Steiner: Zeichnung aus
einem Notizbuch

Die bildliche M etamorphose von stirnseitigem Tympa-
nalmotiv des Goetheanum-Westportal s zur pflanzlichen Ge-
stalt bzw. zweibl&ttrigen L otusblume auf der Stirn einesAnt-
litzes wurde von Rudolf Steiner am Rosa Sudfenster ver-
gleichsweiseen miniature dargestel It, — eine architektonische
Verwandlung in grofRem Mal3stab war fur die Besucher des
Baus von auf¥en nach innen inszeniert. Denn schon der ei-
gentliche Weg zum Haupteingang des Baus fihrte auf einer
langen Geraden die Blicke der Besucher zur en face Ansicht
desWestportals, und nachdem die Betrachter der Aul3enseite
im Innern die bogenférmig geschwungenen Treppen zum Saal
erstiegen hatten, strahlte ihnen seitlich ein grof3es rot-
leuchtendes Antlitz mit einer zweibl &ttrigen L otusblume auf
der Stirn von dem Fenster entgegen, das von auf3en gesehen
direkt unterhalb des Tympanal motivs platziert war.

DieKomplexitét der topol ogischen Beztige reichten wahr-
scheinlich tber dasMotiv der zweibl &ttrigen L otusblume hi-
naus, wie das grof3e Rote Fenster im Westen mit dem zur
Stirn gehdrigen Planeten und den zwei Engelsfiguren vor-
fuhrt. Auf die Engelkomponente kdnnte sich jene Bemerkung
Steiners von der »schiitzenden Gestalt« Uber der Stirnseite
des zweiten Goetheanums bezogen haben. Ebenso werfen die
Entwiirfe zum Roten Fenster Fragen auf, da die buchstabli-
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che»Zweibl&ttrigkeit« an den Pflanzen- und Wirbel gestalten
nicht eindeutig oder Uberhaupt nicht bestimmbar ist. Ob zwei-
bléttrige Lotusblume, Pentagon, Pentagramm, Pflanzen-
blatter, Baummotiv, Wirbel oder »kleiner Mensch« — alle
Kontexte verbanden die Mative mit der Dimension des Spiri-
tuellen. In aller Regel ging es um »Ausbildung, Weckung,
Belebung und Aufhellung« eines Organs zur Wahrnehmung
jener geistigen Welten, zu denen Steiner mit seiner Anthropo-
sophie einen Weg bahnen wollte. Der erste Satz des ersten
der anthroposophischen L eitsétze lautete: »Anthroposophie
ist ein Erkenntnisweg, der das Geistige im Menschenwesen
zum Geistigen im Weltenall fiihren méchte.«?® Dieser Satz
lieRBe sich im Hinblick auf die gestalterischen Anliegen
Steiners paraphrasieren, denn auch die Gebiete desK linstle-
rischen und des Design korrespondierten mit dem transzen-
dentalen Weg der Anthroposophie.

Die Steinersche M ethode der Projektion von »organischen
Gesetzmaldi gkeiten« des physischen L eibes oder vonim phy-
sischen L eib veranlagten Uberphysi schen Erkenntnisorganen,
kam einerseitsvor allem am ersten Goetheanum baulich poin-
tiert zum Vorschein und driickte sich andererseits auch in
»gemaldigteren« Formen aus. Das Verstandnis der unschein-
baren und doch typischen Gesten anthroposophi scher Archi-
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Hermann Ranzenberger:
Tuschezeichnung
Schranksessel

Hermann Ranzenberger:
Bleigtiftzeichnung Schrank

Rudolf Steiner:
Heizhaus

tektur erschliefdt sich erst unter Berticksi chtigung der topol o-
gischen Beziehungen ihrer spiritueller Grundlagen hinrei-
chend. Ubersieht oder tibergeht man Zusammenhangewiedie
der »zweibl &ttrigen L otushlumex, so erscheinen gewisse bau-
liche Gesten alsformales Spiel am Bau oder am M6bel und
entziehen sich der begrifflichen Wahrnehmung, entschwin-
deninnerhalb allgemeiner Gestal tungsprinzipien organischen
Bauens, die den Baukdrper a s »lebendigen Organi smus« auf-
zufassen suchten, was zu »lebendigeren« Bauformen und zur
Vermeidung »toter«, additiver Strukturen fiihren sollte.

Man konstatierte so gesehen und im Hinblick auf Steiners
Architektur unzutreffend die Vermeidung des rechten Win-
kel sa stypisch fur »anthroposophisches« Design, ohne Kennt-
nisder eigentlichen spirituellen Beziige und Funktionen (Ein
Erkenntnisdefizit auch unter manchen »anthroposophi schen
Architekten, das zu epigonalen, lediglich auf3erlich formali-
sierten »anthroposophi schen« Bauten und Mobeln fihrt(e)?).

Weder an allen Bauten Steiners, noch an allen Mobeln
trat die Betonung der Stirnmitte auf. Stirnzonen oder Stirn-
flachen an oberen Abschliissen wurden durchwegs bertick-
sichtigt, ebenso wie die Symmetrie des menschlichen Antlit-
zes, desK Orpersen face und wohl auch jenes»eigentiimliche
Zeichen der Zuneigung, dasorganisch den Lidlinien der Au-
gen oder Brauenbtgen entsprache. Nur an Gestaltungsauf-
gaben, die, gemal? dem erwéghnten Vergleich von Bau und
Gugel hupf bzw. demjenigen von Nuss und Nussschale, kein
humanes Innenleben bargen oder hervorrufen sollten, kamen
auch andere Gestal tungsmerkmal ezum Vorschein, wiean dem
Heizhausfir das Goetheanum, worin sichin erster Linietech-
nisch gefasste Verbrennungsprozesse vollzogen. Dort neigen
sich die Fensterformen nicht wie am Goetheanum »liebevoll«
zueinander, sondern streben in spitzen Gesten auseinander.

»Normal e« anthroposophische Wohnh&user wiederum
weisen gegenuiber dem Goetheanumbau tendenziell »gemé-
[3igtere« anthropomorphe Projektionen auf: Die»Hutkrempex
des meist komplex geformten Daches hebt sich zugunsten
einer »offenen Stirn« (die zurtickgekéammte utilitaristische
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Dachrinne falt nicht mehr ins Auge) und die Bdogen der
Augenfenster neigen sich »freundlich« zueinander.

Je nach Auftraggeber und Auffassungsgabe wurden auch
M 6bel entwirfe den unterschiedlichen Bauten und den unter-
schiedlich stark anthroposophisch orientierten Lebens-
entwirfen angepasst — vor allem nach Steiners Tod. Eine
Mablierung des Goetheanums durch Steiner erfolgte nicht
mehr, sein M6bel cauvre blieb Fragment. Gleichfallsfragmen-
tarisch blieb vermutlich das konkrete Wissen um Projektio-
nen »organischer Kraft« von Haupt, Stirn und Lotusblume.
Ein Wissen, dem janach Steiner authentische spirituelle Er-
fahrungen zugrunde lagen.

Rudolf Steiner:
HausBlommestein

Rudolf Steiner:
Eurythmiehaus
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Rudolf Steiner: Mobel fir Haus Vreede

Metamorphose

Die Gegtaltung des Goetheanums und seiner Nebenbauten
wurdevon Rudolf Steiner mit dem Begriff der Metamor pho-
se verknipft, der von ihm auf Goethes Schriften Uber die
Bildung und Umbildung organischer Naturen und darin vor
allem auf Die Metamor phose der Pflanzen bezogen wurde. 2
Sowohl bei Steiner selbst, as auch in der Literatur Uber
Steiners Bauten wurde die Anwendung des M etamorphose-
Prinzips ausfuhrlich erértert.

Goethe erblickte die morphol ogische Abfolge der Bl att-
bildung entlang des Pflanzensténgel sbis zu den Bl Utenbl éttern
und Staubgefaien al's die Verwandlung eines Prinzips, nam-
lich dagjenige des Blattes. Und auf Ubergeordneter Ebene sah
Goethe alle Pflanzenbildungen als Metamorphosen einer
Urpflanze hervorgehen, deren Gesetzmal3igkeiten er zu er-
kennen suchte. Steiner kntipfte an die damit gegebene spiri-
tuelle Dimension der naturwissenschaftlich gearteten
Goetheschen M etamorphosel ehre auf kiinstlerischeWeisean.
Schon anlé@sslich des Miinchner Kongresses 1907 gestaltete
er die Kapitelle der dort aufgestellten sieben Brettsaulen als
Metamorphosenreihe. Die Metamorphose nach Art der
Kapitellverwandlungen war ein wesentliches Element der or-
ganischen Gestal tungsdimension Steiners. Sowohl bel Stein-
er selbst, als auch in der anthroposophischen Literatur Uber
SeinersArchitektur wurde dieAnwendung des M etamorpho-
se-Prinzipsausfihrlich erértert —in der Sekundérliteratur vor-
rangig. Gegenulber einer »kritischen« Offentlichkeit, deren
Toleranz gegentiber dem anthroposophi sch Spirituellen nied-
rig und deren assoziatives Reaktionsvermdgen mit Anthro-
posophieallzu oft keine anderen Begriffe als»l deol ogie« oder
»Sektierertum« verbinden konnte, gebrauchten die anthropo-
sophischen I nterpreten bevorzugt den Konnex mit Goethe und
den Kontext der organischen Architektur zur Darstellung der
Architektur Steinersund seiner Nachfolger.

Mit der Generation Steiners suchte das neue Jahrhun-
dert neue Formen, und nicht wenige Zeitgenossen besannen
sich auf ihre Wurzeln im natiirlichen Sein. Hinwendung zur
Natur —in der Architektur, im Design kennzeichnete den Ju-
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gendstil. Unter historischen und algemeinen Gesichtspunkten
darf Rudolf Steiner als ein Vertreter der organischen
Architekturstrémung seiner Generation angesehen werden, zu
der grole Namenwie L ouis Sullivan (1856-1924), Frank Lloyd
Wright (1869-1956), Antoni Gaudi (1852-1926), Henry van
de Velde (1863-1957) und Hugo Héring (1882-1958) z&hlen.
Und doch liegen »gei stige Welten« zwischen Steinersspirituel -
lem Funktionalismusund den tibrigen theoretischen Ansétzen,
wie beispiel sweise dem von Sullivan organisch aufgefassten
Form follows funktion.

Im Folgenden wird unter dem Titel »M etamorphose«we-
der dieVerbindung mit der organischen Architekturstrémung,
noch jene Metamorphose der Kapitellverwandlungen erortert
werden. Diese Metamorphose spi€elte fur das Mdbel- und
Objektdesign keine ersichtliche Rolle. Ob etwa die Form-
variationen beispielsweise der Heizkorpervorsitze im ersten
Goetheanum a s M etamorphosen von Formen des Heizhauses
zu verstehen seien —wie vermutet wurde?®” —wird sich ohne
entsprechende Quellen bei Steiner schwerlich entscheidenlas-
sen.

M&bel Steinersfir dasHausVreedewurden vonihmfor-
mal einheitlich gestaltet, werden jedoch kaum als Metamor-
phosen vom einen zum anderen M 6bel auseinander hervorge-
gangen sein. Vorstellbar wére die Anwendung des Metamor-
phose-Prinzipsa sAbfolgevon Formen an einem Objekt ebenso
wieinnerhalb einer Objektgruppe—redisiert hatte sie Rudolf
Steiner meinesWissensnicht.

Was an den Mdbelentwiirfen Steiners a's topol ogische
Struktur, alstypische Merkmal e des oberen Abschlusses schon
besprochen wurde, kann nach Steiners eigenen Aussagen als
kunstgeschichtliche Metamor phosenreiheinterpretiert werden,
an deren Ende Steiner den Goetheanum Bauimpuls setzte. Im
Hinblick auf das zu errichtende Goetheanum sprach er in ei-
nem Vortrag in Berlinam 5. Februar 1913 von einer kulturge-
schichtlichen Notwendigkeit in der Abfolge der Baustile, da
siezu Rhythmen der psychischen Entwicklung im Rahmenvon
Kulturepochen in Beziehung stiinden.
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Dieanthroposophische Psychologielokalisiert die Seele
zwischen Leib und Geist, gegliedert in die nach leiblicher
Seite mit dem Astralleib verbundene Empfindungsseele, in
die erstandes- oder Gemiitsseele und in die Bewusstseins-
seele, die mit dem Geist als Geistselbst verbunden sei. Die
allmahliche Ausbildung und Entwicklung der seelischen Glie-
der habe die verschiedenen Formen der Architekturstile her-
vorgebracht; einen Parallelismus, den Steiner nur exempla-
risch in grof3en Etappen skizzierte: vom agyptischen
Pyramidenbau (Empfindungsseel €) zur griechisch-rémischen
Baukunst (Verstandessedl€) hin zur Gotik (Bewusstseinssedle).

Diegotische Domarchitektur mit ihren »durchbrochenen
Wanden« und dem »Licht, das sich in den bunten Fenstern
bricht«, erschien Steiner als»der rechte Vorbote, dessen, was
jetzt kommen soll«?®® — eine neue Baukunst, die den
Entwicklungsschritt von Bewusstseinsseele zu Geistsel bst
charakterisiert. Als exemplarische Schritte in Richtung die-
ser neuen Baukunst, die »vom notwendigen Gang der
Menschheitsentwickel ung« gefordert sei, nennt er im Jahre
1913 die Versuche am Stuttgarter Gesellschaftsbau und das
Bauvorhabenin Dornach. Alsein Wesentliches der neuen Bau-
kunst kennzeichnete er die nach dem Geistigen hin »offenen
Waéndex, deren Oberflachen durch Malerei und Formgebung
der Seeleeinen Ausblick in dieWeiten des gei stigen Kosmos
erschlief3en sollten: »hinaus in den Kosmos, in die Welten-
raume, so wie die Bewusstseinsseele, wenn sieeinmiindet in
das Geistselbst .«

Wenn die Gotik als Vorbote der neuen Baukunst des
Goetheanums aufgefasst wurde, so liegt es nahe, konkreter
nach einem »Metamorphose«-Schritt von gotischen Bau-
formen zu goetheanistischen Bauformen zu fragen. Zumal es
auffallend viele AuRerungen Steinersim K ontext von Kunst
und Design Uber die Gotik gibt und Steiner jawahrscheinlich
diewandoffnenden farbigen Glasfenster des gotischen Doms
alsVorboten der farbigen Fenster des Goetheanumsverstan-
den zu haben scheint. Auch einevon der Freien Hochschule
am Goetheanum herausgegebene Schrift Gber die Goethea-
num-Glasfenster stellt einen Zusammenhang mit der Gotik
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anhand des Roten Westfensters her. Nach Betrachtung der
zwei- und sechzehnbl &ttrigen L otusblume an Stirn und Kehl-
kopf des roten Antlitzes formuliert der Autor folgende (ge-
wagte) These:

»Das Organ in der Nahe des Kehlkopfesist die
«sechzehnbl&ttrige L otusblume». Durch siekannein
geistiger Einblick gewonnen werdenin die Gedanken-
art eines anderen Seelenwesens, ebenso in die wah-
ren Gesetze der Naturerscheinungen. Esist nicht ohne
Bedeutung, daf3 gerade am Westfenster diese
sechzehnbl&ttrige Lotusblume erscheint. Die Bau-
meister der gotischen Dome, dievom inneren Zusam-
menhange eines Baues mit dem Wesen desMenschen
gute Uberlieferte Kunde hatten, brachten deswegen
an der Westfassade ihrer grofRen Bauwerke das Ge-
bilde einer sechzehnbl&ttrigen «Rose » an. Auch sie
wurde vom Innern des Domes in Farben strahlend
erblickt;«?®

Stitzen kann sich diese Behauptung — anthroposophisch
gesehen — auf die schon zitierte Aussage Steiners Uber die
teleol ogisch konzi pierten und psychisch prégenden Bauformen
der Gotik, deren nachhaltiger Eindruck fir den Hellsichtigen
am Antlitz des reinkarnierten Beschauers wieder erkennbar
ware. »Weit, weit hinaus in ferne Zukunft der Menschheit
sehen die Eingeweihten. Deshalb formen siein einer bestimm-
ten Zeit 8ulRere Kunstformen, &ulfere Baustileim grof3en. So
wird in die Menschenseele der Keim fiur zukiinftige
Menschheitsepochen gelegt. «**
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DieseAussage Rudolf Steinersdurfte auch auf ihn selbst
Zu beziehen sein, da er, wie beispielsweise in seinem Buch
Die Geheimwissenschaft im Umrif3 (1910) Ausblickein die
fernste Zukunft der Menschheit schilderte und Funktionen
der Kunst immer wieder hinsichtlich ihrer zukiinftigen ok-
kulten Wirkungen erorterte.

Die AuRerungen Steiners im Zusammenhang mit der
Gotik legen den hier dargestellten bildlichen Zusammenhang
einer Metamorphose gotischer zu goetheanistischen Bau-
formen nahe. DieAbbildungen von Fenstern der Abteikirche
St. Germer entsprachen den »friihen Formen«und zeigenwie
jene des Fensters der Verkindigungsszene des Isenheimer
Altarsund eines Portal sder Kathedrale von Chester die schon
erdrterte topologische Struktur in solchen Variationen, die
man formal al's »Vorboten« der Formgebungen Steiners be-
trachten konnte. Die bildlichen Vergleiche lassen offen, auf
welche Weise die Beziige zur Gotik von Steiner metamor-
phosiert wurden —vermutlich nicht &ul3erlich transponierend,
sondern bezogen auf »Seel eneindriicke« der Transzendenz,
auf Erlebnisse des Spirituellen, wie sie in den Rosetten der
Gotik konzentriert wurden. Dazu nochmals Sétze Steiners
aus dem schon zitierten Vortrag von 1907, dem Jahr seines
ersten Wirkensals Designer:

»Die Gotik, die gotischen Dome und Kirchen, |6-
sen ganz bestimmte Seel eneindriicke aus bei dem, der
siebetritt. Esist, alstretemanin eineArt von Hainin
diesem hohen gewdlbten Dome mit den aufstrebenden
Saulen. Der Aufenthalt dort wirkt ganz anders auf die
Seele, alswenn Siezum Beispiel in ein gewohnliches
Hausgehen oder in ein Bauwerk, daseine Renai ssance-
Kuppel oder eine Kuppel romanischen Stiles hat. Es
gehen ganz bestimmte Wirkungen von den Formen aus.
Der gewohnliche Mensch wird sich dessen nicht
bewufdt, fir ihnlebt diesallesim Unbewul3ten, in sei-
nem Unterbewuf3tsein. Verstandesmallig macht der
Mensch sich nicht klar, was in seiner Seele vorgeht,
wenn er solche Formen um sich hat. Und was davor-
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geht, ist je nach der Beschaffenheit seiner Umgebung
sehr verschieden. Viele Menschen glauben, dal’ der
Materialismus unserer modernen Zeit davon herriih-
re, dald so viele materialistische Schriften gelesen
werden. Aber der Okkultist weil3, dal3diesnur einen
geringen Einfluld hat. Das, was das Auge sieht, ist
von weit grof3erer Wichtigkeit, denn es hat Einfluf3
auf Vorgange der Seele, die mehr oder weniger im
Unbewul3ten verlaufen. Das hat eine eminent prakii-
sche Bedeutung. Und wenn die Geisteswissenschaft
einmal inWahrheit die Seeleergreifenwird, dannwird
diese praktische Wirkung auch im offentlichen Le-
ben bemerkbar werden. | ch habe 6fters schon darauf
aufmerksam gemacht, dal3 es etwas andereswar als
heute, wenn man im Mittelalter durch die Straf3en
ging. Rechts und links, an jeder Hauserfassade trug
alles das Geprage dessen, der esverfertigt hatte. Je-
der Gegenstand, alles, was die Menschen umgab, je-
des Turschlof3, jeder Schliissel, war aufgebaut aus
etwas, worin die Seele des Verfertigersihre Gefiinle
verkorperte. Mit Liebe war alles gemacht. Machen
Sie sich einmal klar, wie der einzelne Handwerker
seine Freude an jedem Stiick hatte, wieer seine Seele
dahineinarbeitete. In jedem Ding war ein Stiick sei-
ner Seele. Und wo in der &ul3eren Form Seeleist, da
stromen auch die Seelenkréfte Uber auf den, der es
sieht und ansieht. Vergleichen Sie dasmit einer Stadt
von heute. Wo ist heute noch Seele in den Dingen?
Daist ein Schuhwaren-, ein Messergeschéft, ein
Metzgerladen, dann ein Bierhausund so weiter. Neh-
men Sie nur unsere Plakatkunst; was fir Produkte
bringt sie hervor? Eine gral3liche Plakatkunst haben
wir!l Alt und Jung wandert durch ein Meer solcher
scheuf3icher Erzeugnisse, diedie schlimmsten Kréf-
teder Seeleim Unterbewuf3tsein ausl sen. Dietheo-
sophische Erziehungskunst wird darauf aufmerksam
machen, dal3 das, was dasAuge sieht, den Menschen
tief beeinfluf3t.«*?
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Es reift der Zusammenhang
mit dem Geiste, wenn er nicht
durch die Schonheit erhalten
wird. Die Schonheit verbindet
das»lch«mit dem Leibe.

Rudolf Steiner

Design als Therapie

Woas Steiner wohl Uber die okkulten Wirkungen zeitgentssi-
scher »Plakatkunst«, oder gar Uber die heutige Bilderflut der
Illustrierten und des Fernsehens sagen wiirde? Die padagogi-
sche und therapeutische Aktualitét der Frage nach »verbor-
genen« negativen Bildwirkungen auf diekindliche oder 1abi-
le Psycheist heute offenkundig. Rudolf Steiner, der diemusi-
kalischen und schauspielerischen Kiinste im Zeitalter ihrer
ersten technischen Reproduzierbarkeit erlebte, untersuchte ok-
kult »hellsehend und hellhtrend« das entstehende Filmwesen,
die Kinematographie, ebenso wie die Klange des Grammo-
phons.2*

»Beim Grammophon ist es so, dass die Menschheit
in das Mechanische die Kunst hereinzwingen will.
Wenn die Menschheit al so einele denschaftliche Vor-
liebefir solche Dinge bekame, wo das, wasals Schat-
ten des Spirituellenin die Welt herunterkommt, me-
chanisiert wirde, [... dann kénnten ihr nur noch] die
Gotter helfen.«?*®

Uberschaut man die AuRerungen Steiners tiber das Film-
wesen, so wird deutlich, dass er vom »schauderhaften Fun-
kelbilde des Kinematographen« prinzipiell die gleiche me-
chanisierende Wirkung wie beim Grammophon ausgehen sah.
Das bewegte Filmbild mache das Denken passiv, materiali-
siere das Unterbewusstsein und schadige den menschlichen
Atherleib:

»Der Mensch wird étherisch glotzéugig. Er be-
kommt Augenwieein Seehund, nur viel grofer, wenn
er sich dem Kinematographen hingibt. Atherisch mei-
ne ich das. Da wirkt man nicht nur auf dagjenige,
was der Menschim Bewuf3tsein hat, sondern auf sein
tiefstes Unterbewuf3tes wirkt man materialisierend.
Fassen Sie das nicht auf wie eine Brandrede gegen
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den Kinematographen. Es soll ausdriicklich noch
einmal gesagt werden: Esist ganz natirlich, dafld es
Kinematographen gibt; die Kinematographenkunst
wird noch immer mehr und mehr ausgebildet wer-
den. Das wird der Weg in den Materialismus sein.
Ein Gegengewicht mufl3 geschaffen werden.«?*

Die Kinematographenkunst komme der unbewussten
Sehnsucht nach geistig | maginativem, dem Hunger nach der
Welt der Bilder entgegen — allerdings aus einer problemati-
schen Richtung. Es sei eine kulturell wichtige Aufgabe ge-
genliber den die Phantasie und den Atherleib des Menschen
schédigenden Wirkungen des Films eine anthroposophisch
spiritualisierte neue Kunstform bewegter — von Menschen
und nicht von Maschinen gefiihlter und geflihrter —musikali-
scher Licht-Bilder fur die Buhne zu entwickeln, mit der pad-
agogisch und therapeuti sch gewirkt werden konne. Fragment
gebliebene Ansétze dazu unternahm der Kinstler Jan Stuten,
von dem einemalerische Bilderreihe erhalten blieb, deren Ent-
stehung Steiner angeregt, begleitet und korrigiert hatte.”
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Der Ansatz Steinersund Jan Stutens
zu einer neuen Licht-Spiel-Kunst
wurdeim historischen Kontext ver-
gleichbarer synésthetischer Kunst-
projekte von Wolfgang Veit unter-
sucht. Er verglich beispielsweise
Kandinskys Der gelbe Klang und
Skrjabins Prométhée mit der Reihe
Stuten/Steiner.

DieAbbildung oben zeigt das Titel-
blatt der Symphonie Prométhéevon
Jean Déelville.
DieAbbildunglinkszeigt einBild aus
der Reihe Stuten/Steiner.?%®



»Ein Minchner Arzt heilt
mit Farben, die Dr. Steiner
bestimmt. Er schickt auch
Kranke in die Pinakothek
mit der Vorschrift, vor ei-
nem bestimmten Bild eine
halbe Stunde oder langer
sich zu konzentrieren.”

Franz Kafka
28. Mérz 1911
Tagebiicher 1910-1923.

Ob neue Licht-Bilderkunst, neue Bewegungskunst (die
Eurythmie wurde mehrfach im Sinne eines »Gegengewich-
tes« genannt), ob neueAnsétzein Malerei, Musik, Architek-
tur oder Design: Rudolf Steiner wiesimmer wieder auf p&d-
agogisch-therapeutische Aspekte einer spirituell erneuerten
Kunst und unternahm konkrete Anstrengungen die Kunst der
Heilkunst und Heilendesder Kunst zu integrieren: Therapeu-
tischesMalen und Zeichnen in der Padagogik und Heil pada-
gogik, paddagogische Eurythmie und Heileurythmie, anthro-
posophische Musiktherapie, intermediale Kunsttherapie im
Klinikum Peipers in Minchen schon im Jahre 1908. Alle
kunsttherapeuti schen Ansétze waren spirituel | konzipiert und
wider die einseitig technizistisch-materialistischen Zeit-
tendenzen gerichtet.

Spiritualisierte Bildlichkeit, »richtige« Bilder disponie-
ren nach Steiners Auffassung zu Gesundheit, »fal sche« Bil-
der dagegen zu Krankheiten:

»Das Bild wirkt von der Seele auf den Organismus,
gesunde Disposition desL eibeswird durch wahre Bil-
der bewirkt. Falsche Bilder prégen sichauch ein. Sie
erzeugen das, was unsin Seelenstérungen entgegen-
tritt, die spéter zu L eibesstérungen werden.«®*

Diese Feststellung stammt aus einem 6ffentlichen Vortragin
Berlin 1907, worin Steiner auf Krankheitstendenzen wies,
die auf »einseitigen Bildern eines materialistischen All-
tags«*® beruhen wiirden. Dem gegentber notwendig wére
eine Weitung des geistig-seelischen Horizontes mittels Bilder
der grof3en kosmischen Zusammenhange von Mensch und
Welt. Im Kapitel »Veranstaltungsdesign« — Vignetten, Se-
gel, Saulen wurde dargelegt, dass Rudolf Steiner seit dem
Jahr 1907 solchekosmischen Bilder in architektonischen, plas-
tischen und mal eri sch-zei chnerischen Formen kiinstlerisch zu
vermitteln suchte— und auf deren heilmittel artigen Wirkun-
gen aufmerksam gemacht hatte. Dazu zahlten die sogenann-
ten apokalyptischen Siegel, dieim Miinchner Kongresssaal
1907 ausgestellt waren. Uber deren malerische Ausfiihrung
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wurde von einem Tagungsteilnehmer gegeniber Steiner ge-
aulert, sie sei unkiinstlerisch, worauf er antwortete: »Aber

richtig«.

Steiner skizzierte in einem
Brief die Problematik, dass er
dem Vorwurf des Unkinstleri-
schen zwar zustimmen kdnne
und er »sehr, sehr gerne diese
Dingekunstlerisch gehabt« hét-
te, aber fir den Okkultisten sei
das realistisch Machbare wich-
tiger.> Er versuchte demnach
okkult-inhaltlich »richtige« Bil -
der, die er schaute und entwarf,
kunstlerisch zu realisieren bzw.
realisieren zu lassen—wasnicht
immer zufriedenstellend ausfiel.

In den Kontext von Kunst
als Therapie gehort eine AuRe-
rung Steiners aus dem Jahre
1908 uber das archetypische
Bild der »Mutter mit dem Kin-
de«, wie es beispielsweise als
agyptisches|sishild oder christ-
liches Madonnenbild in der
Kunst dargestellt wurde. Expli-
zit nannteer die SixtinischeMa
donna Raffaels ein »Heilmit-
tel«.32 Kunsttherapeutisch-re-
zeptive Betrachtungen von Ma-
donnenbildern®*® (siehe Abbil-
dungen) wurden im Klinikum
Peipers mit Patienten durchge-
flhrt —oft al svorangehender Be-
standteil der schon erwéahnten
Farbkammertherapie.

(5) Madonna Pazzi
(Donatello)

(4) Madonna di casa alba
{Ausschnitt )

(2} Die schone Gartnerin
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Das Betrachten bzw. Ignorieren von »guten« Gemalden
bergelaut Steiners Reinkarnati ons-Forschung noch einen weit-
reicherenden Aspekt: esspiele einenicht unwesentliche Rolle
fir die physische Befindlichkeit des gegenwaértigen Lebens,
welche kinstlerischen Interessen seelisch in einer vorange-
gangenen Inkarnation durchlebt wurden. Das nachstehende
Zitat mag fantastisch klingen, es unterstreicht jedoch zwei-
fellos die enge Verknupfung von Kunst mit »Gesundheits-
oder Krankheitsstimmung des Korpers« innerhalb Steiners
anthroposophischer Weltanschauung:

»Esgibt jaheute Menschen, denen esganz gleichgul-
tigist, ob sieirgendeine malerische Scheufdichkeit an
der Wand héngen haben oder irgendein sehr gut ge-
maltes Bild. So hat es auch in der Zeit, in der die
Seelen, die heute leben, in friheren Erdenleben vor-
handen waren, solche Menschen gegeben. Ja sehen
Sie, meine lieben Freunde, ich habe niemals einen
Menschen gefunden, der ein sympathisches Gesicht
hat, einen sympathischen Gesichtsausdruck hat, der
nicht seine Freude an der Malerei in einem friiheren
Erdenleben gehabt hat. Menschen mit unsympathi-
schem Gesichtsausdrucke wasjaauchim Karmades
Menschen eine Rolle spidlt, wasfir das Schicksal eine
Bedeutung hat, waren immer solche, die stumpf und
gleichguiltig, phlegmatisch an Bildwerken vorbeige-
gangensind. [...] Menschen, welchein unserer heuti-
gen Zeit zum Beispiel absolut kein Interesse fir Mu-
sikalischeshaben, denen dasMusikalische gleichgtil-
tig ist, die werden ganz sicher in einem néchsten Er-
denleben entweder asthmatisch oder mit Lungenkrank-
heiten wiedergeboren werden, beziehungsweise fir
Lungenkrankheiten oder Asthma geeignet geboren
werden. Esist tatsachlich so, dal3 sich dasjenige See-
lische, das sich ausbildet in einem Erdenleben durch
das Interesse an der sichtbaren Welt, in der Gesund-
heits- oder Krankheitsstimmung des K érpersim néchs-
ten Erdenleben zum Ausdruck bringt.«3*
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Uber hellseherischen Forschungen zum ThemaReinkarnati-
on und Karma &uf3erte sich Steiner erst in seinem letzten
Schaffeng ahr gegeniiber den Mitgliedern der anthroposophi-
schen Gesellschaft detaillierter. Mehr alsachzig Vortrége zu-
sammenfassend, liegen sechs Bande mit dem Titel »Esoteri-
sche Betrachtungen karmischer Zusammenhange« vor. Die
hier zitierten Schilderungen finden sich als Beispiele inner-
halb dieser Vortrégeillustrierend eingestreut. Darunter auch
eineAusfuhrung tber Architektur alsHeilmittel, in der Steiner
eine ungewohnliche therapeuti sche Funktion anthroposophi-
scher Gestaltung darstellte.

Steiner sprach von einer Sinnesschédigung, insbesondere
des Sehsinns, die eintreten wirde, wenn der Mensch aus-
schliefdich Natureindriicke um sich hétte. Er verglich dieein-
tretende »Auszehrung der Sinne« mit den Mangel erscheinun-
gen, wies e eine anhaltende Unterernahrung zur Folge habe.

»Aber man wuf3te auch, wodurch diese Auszehrung
ausgeglichen wird. Man wuf3te, wenn man hinschaute
bei der Tempelarchitektur auf das Ebenmal? des Tra-
genden und L astenden oder wieim Orient auf die For-
men, dieeigentlichin &ul}erer Plastik Moralisches dar-
stellten, wenn man hinschaute auf das, was in den
Formen der Architektur sich dem Auge, dem Wahr-
nehmen Uberhaupt darbot, oder was dann eben wirk-
lich an Architektur wiederum musikalisch sich dar-
bot, dal3 darinnen das Heilmittel liegt gegen dieAus-
zehrung der Sinne, wenn diese blof3 in die Natur hin-
ausschauen. Und wenn noch der Grieche in seinen
Tempel gefuhrt wurde, wo er das Tragende und Las-
tende sah, die Saulen, darliber den Architrav und so
weliter, wenn er daswahrnahm, wasdaan innerer Me-
chanik und Dynamik ihm entgegentrat, dann wurde
der Blick abgeschlossen. In der Natur dagegen stiert
der Mensch hinaus, der Blick geht eigentlich insUn-
endliche, und man kommt nie zu Ende. Man kann ja
eigentlich Naturwissenschaft fur jedes Problem ohne
Ende treiben: es geht immer weiter, weiter. Aber es
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schlief3t sich der Blick ab, wenn man irgendeine wirk-
liche Archtitekturarbeit vor sich hat, die darauf aus-
geht, diesen Blick zu fangen, zu entnaturalisieren. [ ...]
Die dem heutigen modernen Menschen angemessene
Architektur, dieseinen Blick inder richtigen[!] Weise
abfangen kénnte und die sein naturalisti sches Schau-
en, das ihm das Karma verdeckt und verfinstert, all-
mahlich in die Anschauung hétte hereinbringen kon-
nen, die stand da drauf3en in einer gewissen Form da.
[abgebranntes Goetheanum, RJF, ...] Aber hoffen wir,
dal3 in Bélde an derselben Stelle wiederum Karma-
schauen erweckende Formen vor uns stehen! «3%

»K armaschauen erweckende Formen«? Hangt diese spi-
rituelle Funktion mit der von Steiner konstati erten Projektions-
gesetzmaldigkeit von Kdrperbau und Baukorper zusammen?
Die betont gestaltete Zone des oberen Abschlusses am Bau,
am Designobjekt stand ja in der schon erdrterten Relation
zum Bereich des »dritten Auges«, das ein Schauen des Geis-
tigen ermoglichen soll. Die Formen der Entsprechungszone
hétten demnach eine »erweckende« Funktion inne gehabt.
Schllissig wére diese Interpretation auch im Hinblick auf die
M etamorphosebeziehung von Gotik und Goetheanum, dieden
kausal-funktionalen Reinkarnationsaspekt ebenfallsbeinhal -
tete.

Bezuglich der von Steiner formulierten Projektions-
gesetzmaliigkeit zwischen Architektur und Mensch finden sich
im anthroposophischen Schrifttum wenig konkrete Angaben.
Ein Steiner-Zitat, das die Projektionsgesetzméaliigkeit an ei-
nem Beispiel konkretisiert und die Thematik von »richtiger
oder falscher« Gestaltung fir das Architekonische erganzt,
lautet wiefolgt:

»Der Mensch mul3empfinden, dal3die Sauleausdem
richtigen Material bestehen muf3. Wenn wir eine
Eisensaule angtreichen, diedinnist und dasselbetréagt
wieeinedickere Steinsdule, soliigt [!] sieunsetwas
Vor.«3%
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Die zwei unten abgebil deten Skizzen nach einer Asthe-
tik-Studie von Erich Schwebsch —der von Rudolf Steiner an
die Stuttgarter Waldorfschule als L ehrer berufen worden war
—illustrieren dasvon Steiner gemeinte Empfindungserlebnis.
Zur ersten Zeichnung heil3t es bei Schwebsch, dasswir uns
dieses Gebilde »korperlich kraftig« in Sein vorstellen sollen.
Kréaftig genug vorgestellt, wirden wir »ein unbehagliches
Empfinden um die Magengrube, aber auchin der Kopfgegend
nicht loswerden.« Vom Empfindungserlebnis gegentiber der
néchsten Zeichnung heif3t es: »Die unbehaglich empfunde-
nen Spannungen sind drauf3en in der Form geldst und dadurch
inuns selbst ausgeglichen.«3”

Selbst wer die geschilderten asthetischen Empfindungen
nicht unmittelbar nachvollziehen kann®®, wird vielleicht zu-
stimmen, dass bei Steiner und dessen Mitarbeitern sehr friih
architekturpsychol ogische Problemstellungen présent waren,
die fir den Themenkomplex Design als Therapie relevant
sind.
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Ein polemischer Steiner-Ex-
kurs Uber kiinstlerische Frei-
heit:

»Ein schoner Grundsatzist das,
denn nehmen wir an, der Bau-
herr bestellt ein Warenhaus, so
wirde er doch nicht sehr zu-
frieden sein, wenn der «freie
Kinstler» ihm eineKirchehin-
baute. Nun, solcher Schlag-
worte gibt esviele. Aber man
ist durch Aufgabeund Materi-
al beschrankt. Dahat dasWort
«freier Kiinstler» einfach kei-
nen Sinn. Denn ich mdchte
wissen, was der «freie Kiinst-
ler» machenwird, wenner die
Absicht hat, aus der freien
Kinstlerschaft herausein plas-
tisches Kunstwerk auszufiih-
ren, den Ton formt und eine
Venus schaffen will, und statt
der Venus daraus ein Schaf
wird? Ist er dann ein freier
Kinstler? Hat dasWort «freie»
Kunst den geringsten Sinn,
wenn Raffael den Auftrag be-
kommt, die SixtinischeMadon-
nazu malen und esware eine
Kuh daraus geworden°

Der Asthetik-Essay von Schwebsch verfolgte nicht die
medi zi nisch-psychol ogischen | mplikationen, die »unbehag-
lich empfundene Spannungen« auf Dauer psychosomatisch
zur Folge haben konnten. Aufgrund Steiners Aussagen |8sst
sich jedoch folgern, dass er die »liigende Eisensdule« sehr
wahrscheinlich als»falsches Bild«, d.h. krankmachendes ar-
chitektonisches »Bild« betrachtet hétte.3®

Auspostmoderner Perspektive dirfte die Koppelung as-
thetischer Kategorien mit logischen oder moralischenKate-
gorien, wiesiein den Formgebungsdiskussionen desvorigen
Jahrhunderts anzutreffen war, befremdlich und obsolet er-
scheinen. Man kann logisch gesehen, falsche oder richtige
Schlisse ziehen, Rechenaufgaben fal sch oder richtig 1 dsen, —
aber kann man von richtigen oder falschen Kunstwerken, von
guter oder schlechter Formgebung sprechen? Degustibusnon
est disputandum: Uber Geschmack liefe sich nicht streiten,
weil das asthetische Urteil subjektiv und nicht objektiv sei?
Alle Beurteilungen hangen von Kriterien ab und variieren
dementsprechend. Postmodern geférbte Urteile Uber Gestal -
tung ful3en auf anderen Kriterien alsUrteile der Moderne. Im
Gegensatz zur Auftragskunst friiherer Zeiten, die vorher de-
finiertereligiose, soziale, reprasentative, etc. Funktionen vom
Kunstler einforderte, herrscht heute die postundmoderne
kunstlerische Freiheit des originellen nachher. Vorab defi-
nierte Mal3stébe zur Beurteilung von noch zu schaffenden
Kunstwerken oder Formgebungen treffen wir eigentlich nur
auf der funktionalen Ebene von Architektur und Design an.
Vorab geforderte Funktionen eines Bauwerks miissen vom
Bauwerk erflllt werden: form follows function.

Dariiber hinaus umfasst der zeitgentssische Kriterien-
katalog fur Architektur und Design mittlerweile ein weites
Spektrum von Anforderungen, die nicht allein von modernen
und postmodernen Architekten formuliert wurden, sondern
auch von Soziologen, Psychologen und Medizinern. Fir die
Beurteilungen anhand der aktuell interdisziplindren Kriteri-
en finden sich die Adjektive richtig und falsch, gut und
schlecht, gesund und krankmachend. Gegenwaértig suchen
M ediziner, Psychol ogen und Baubiologen nach Ursachen des
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sick building syndroms, — mdglicherweise wiirde Rudolf
Steiner esalsBestandteil einessick art syndroms diagnos-
tizieren. Wenn heute auf dem Gebiet der Architektur nicht
allein mechani sch-zweckhafte, physisch-niitzliche Funkti-
onen, sondern auch psychische Wirkungen, d.h. psychi-
sche Funktionen und pathogene Wirkungen, d.h. salutogene
Funktionen ins Blickfeld gertickt sind, — so hatte Steiner
die erweiterten psychischen, salutogenen und spirituellen
Funktionen schon damalsfiir alle Gebiete der Kunst expli-
zit angestrebt.

Wie kam Rudolf Steiner auf diese Zusammenhange?
Mit seinem Schaffen versuchte er dem zeitgendssischen
Materialismus spirituelle L ebensentwiirfe entgegen zu set-
zen. Er betonte zwar dierelative Giltigkeit der materialis-
tischen Weltanschauung auf dem Feld der unbel ebten Ma-
terie, wo sie erfolgreich mechanische, physikalische Ge-
setzméaldigkeiten erforscht habe, —er bekdmpfte jedoch de-
ren totalen Welterkl&rungsanspruch, weil er (nach Steiner
erkenntnistheoretisch naiv) die je eigenen Gesetze des Or-
ganischen, Psychischen und Spirituellen auf rein materiel-
leVorgange reduziere. Grundsétzlich verursache ein derart
einsaitiges, d.h. falschesWelthild Erkrankungen. AlsKrank-
heit des konsequent gedachten Materialismus bezeichnete
Steiner den Atheismus: »Atheismusist nicht blof einelo-
gische Unrichtigkeit, Atheismusist wirklich eine Krank-
heit.« Denn so Steiner:

»Wennwir von der gewohnlichen gegenstdndlichen
Erkenntnisin digjenige heraufsteigen, welche an-
throposophische Geisteswissenschaft anwendet,
dann missen wir beginnen, von gesund und krank
zu sprechen. Denn die Beobachtung nétigt uns
dazu, solche, jetzt nicht mehr Ideen und Begriffe,
sondern Erlebnisse —denn gesund und krank sind
Erlebnisse—in der tibersinnlichen Welt zu finden,
in die wir eintreten. Wir miissen, was wir in der
snnlichen Welt mit dem blof3en Abstraktum «wahr»
bezeichnen, in der Gbersinnlichen Welt a's das
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Erstaunlich:
»DieWiederkehr und Gliltig-
keit der urspriinglich speku-
lativen kosmischen Raum-
vorstellung [Keplers] zeigt
sichin der Welt des moleku-
laren Mikrokosmos. [...] Wer-
dendieLithium-lonen (blaue
Kugeln) mit topologischen
Linienwieim Fall des Phos-
phor-lkosaeders verbunden,
soresultiert ein Pentagondo-
dekaeder alskomplementérer
Korper des|kosaeders.«
»Aufgrund von neuen For-
schungsdaten, welche eine
Sonde der <Nasa» zur Erde
gesendet hat, kommen For-
scher [...] zudem SchluB3, daid
der Weltraum eine dodekae-
drische Struktur aufwei st.«2

Oben: Fundsttick
ROmermuseum Schwarzach
Rechts: Kammermodelle nach
Angaben Rudolf Steiners

Gesunde haben. Und waswir in der sinnlichen Welt
als «unwahr», «unrichtig» bezeichnen, missen wir
erlebend in der Ubersinnlichen Welt al's das Krank-
hafte haben.3'

Offensichtlich boten sich Rudolf Steiner Ubersinnliche
Erlebnisse des Gesunden im Anblick »richtiger« geometri-
scher Formen, insbesondere des Pentagondodekaeders, der
as einer der sogenannten platonischen Korper von Platon
mit der Form des Weltalls in Verbindung gebracht wurde
(Timaios, 54c). Gott habe diese »funfte Zusammenfiigung
flr dasWeltganze benutzt« und »Figuren darauf angebracht«.
Auch der Astronom Johannes K epler sah in den platonischen
Korpern Zustande hochster Harmonien. In seinem Kosmos-
modell bewegen sich die Planeten auf Kugelschalen, denen
die funf platonischen Korper eingeschrieben sind — néchst
um die Erdsphére legte er den Pentagondodekaeder.

Der Archéologie sind mehr als achzig etwa faustgrof3e
Dodekaederfunde aus romi sch-kel ti schen Schichten bekannt,
wovon einer dielateinischen Namen der Tierkrei szei chen auf
seinen zwolf Flachen trug.3®

Das fur Miinchen geplante erste Goetheanum — damal's
noch Johannesbau genannt — zei gte anschaulich dieformalen
Verwandtschaften seines Baukdrpers mit jenen therapeuti-
schen Kammerformen, diefur diesen Bau projektiert waren.
Finf der sieben Kammerentwrfe hatten Pentagondodekae-
der-Formen, zwei waren kugelformig.
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Uber die anthroposophische Symbolik des Pentagon-
dodekaeders erfahren wir Néheres durch Berichte Uber
die Grundsteinlegung des ersten Goetheanumsin Dorn-
ach. Der Grundstein bestand aus zwei aneinander ge-
flgten kupfernen Pentagondodekaedern und wurdevon
Rudolf Steiner in der Ansprache zur Grundsteinlegung
als Sinnbild der mikrokosmischen Menschenseele be-
zeichnet:

»Erist uns Sinnbild in seiner doppelten Zwalfgliedrig-
keit der strebenden, al's Mikrokosmos in den Makro-
kosmos eingesenkten Menschensedl e«

Links: Aufsicht Modell-
detail. Im Modell rechts
oben aulZen.

Rechts: Aufsicht Modell
desEnsembles

Tuschezeichnung vom
»Pentagondodekaeder«-
Gebaudeteil

Kupferne Grundstein-Dodekaeder. Im
Innern zwei schwebend aufgehéngte Pyrit-
kristalle; im grof3eren Korper einkleinerer,
imkleinen der grofiere. Lénge: 96cm.
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Rudolf Steiner: Deckenleuchte im
Stuttgarter Saulensaal

Ausschnitt aus Jacopo de Barbari:
Portrét desLucaPeacioli. (neben dem
»offenen Buch« — ein Symbol ver-
siegelter Kenntnisse?)
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In Form und Symbolik des Grundsteins kommt eine
grundlegende Geste der Anliegen Rudolf Steiners zum
Ausdruck: Verbindungen der mikrokosmischen Men-
schenseele, desMenschengeistesmit der Weltensedle, dem
geistigen Makrokosmos zu schaffen. Ob sich der mikro-
kosmische Pentagondodekaeder mit dem makro-
kosmischen direkt verbindet, wie die groliere Goethea-
num-Kuppel mit der kleineren, oder ob das platonische
Symbol des himmlischen Weltalls mit den Tierkreis-Fi-
guren als Decken-L euchtevon Obenin dieWelt desirdi-
schen Unten al's Grundstein hereinleuchtet: Steiner ent-
warf auf allen Schaffensgebieten mit dem Gestus einer
spirituellen Bruckenfunktion, denn aleirdischen —vom
Materialismus dominierten — Lebensfelder sollten mit-
tels Anthroposophie spiritualisiert, erneuert, befruchtet
und —therapiert werden.

Erinnern wir uns an die fur das erste Goetheanum
zentrale Figur des Menschheitsreprasentanten, dieeinin-
dividuell-menschlich zu erringendes Gl eichgewichtsver-
haltnis zwischen irdischen und geistigen Kréaften repré-
sentiert und gleichzeitig eine Christusfigur darstellt. Ver-
korpert nach christlicher Lehrenicht die Gestalt des Chris-
tusjene Geste der Verbindung zwischen geistig-gottlicher
Vaterwelt und irdischer Welt? Erinnern wir unsweiter an
das rosenkreuzerisch-anthroposophische Credo des
Minchner Kongresses 1907:

»EX deo nascimur. In Christo morimur. Per spiri-
tum sanctum reviviscimus.«—und hdren dazu einige Sétze
ausdemselben Vortrag, indem Steiner den Atheismusals
Krankheit bezeichnete. Ohne den Kontext lassen sich die
Aussagen zwar kaum nachvollziehen, dennoch lassensie
den hohen Stellenwert des Therapeuti schen erkennen, den
Steiner dem Christlichen beimal3.

»[...] wasaus der modernen geistigen Forschung
wiederum anerkannt werden muf3: dal’ man aus
dem Vater heraus geboren wird, dal3 es eine
Krankhaftigkeit ist, den Vater nicht anzuerken-



nen, dal3 es aber fir denichbegabten Menschen
einen Heilprozef3, einen Uberirdischen Heiler ge-
ben mul3, und dasist der Christus. [...] Und nur
digjenigen Zeitalter haben noch eine gentigende
Vorstellung bekommen kdnnen von der Art, wie
der Christusin unser Leben eintritt, dieihn as
Arzt, dsuniversellen Arzt betrachtet haben. Das
ist fur Gbersinnlich-anthroposophische For-
schung keine Phrase, das ist nicht etwas, was
blofR3 allegorischen und symbolischen Sinn hat:
Christusder Arzt, Christusder Heiland oder Hei-
ler [...].«35

Wohl alle Aussagen Steiners, die sich auf Formge-
bung beziehen, kdnnen vor dem Hintergrund seiner de-
zidiert christlich-therapeutischen Spiritualisierungsab-
sicht gesehen werden. Welche weitrei chenden therapeu-
tischen M&glichkeiten der spirituelle Funktionalismus auf
dem Gebiet der Gestaltung, des Designs zukiinftig bein-
halten konne, erléuterte Steiner anléldich der Einwelhung
desKunstlerateliersin Dornach am 17. Juni 1914:

»Meine lieben Freunde, lal3 noch so viel die
Menschen nachsinnen, wie siedurch dul3ere Ein-
richtungen Verbrecherisches und Vergeherisches
aus der Welt schaffen: wahre Heilung [!] vom
Bdsen zum Guten wird in der Zukunft fir die
Menschenseelen darin liegen, daf? die wahre
Kunst jenes geistige Fluidum in die menschli-
chen Seelen undin diemenschlichen Herzen sen-
den wird, so dai? diese Menschenseelen und -
herzen —wenn sie das Fluidum auf sich wirken
lassen von dem, wasgewordenist in architekto-
nischer Skulptur und anderen Formen — dann,
wenn sieltignerisch veranlagt sind, aufhoren zu
IGigen; dal3, wenn sie friedensstorerisch veran-
lagt sind, aufhdren, den Frieden ihrer Mitmen-
schen zu storen.«3

Zwei Bildbei spielefir dieVerwendung
pentagonedrischer K orper.37
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HUI! Was ist das? Jerer bin ich wirklich
kurz erschrocken (lache mich kaputt).
Oy, ist die digiral? 100 Prozent Namur?
Ist das wirklich eine Seife? (Packe sie mit
spitzen Fingern aut) Weleda — na klar! Ja,
das ist seltsam, Diese ganzen Rudalf-
Steiner-Dinge, die immer wi eder auftau-
chen Uberall auf der Welt. Interessane ei-
g«_—n:!i{h. dass der auch Kosmetik ge-
macht hat, oder? Toller Architekr! Sehr
durchgeknallt, was der sich so alles aus-
gedacht har,

Diiese ganze Anthroposophiue war ein
cine frithe Form von Futurismus. Ein
Hiahepunke unter den vielen Visionen
von ciner neuen Welt. Heute nicht mehr
vorstellbar, dass da jemand kommt und
ein Gesamtkonzept enowirft. Philoso-
I'l"”'" Erzichung, Erndhrung, Medizin,
Kosmerik, Architekour, Design, Schrif-
ten — eigentlich war das alles fur die Ar-
beiter, und was ist itbrig geblicben? Die-
ses Stiick Weleda-Seife? Am Anfang des
letzren Jahrhunderis versuchie man noch
solche komplerren Konzepre durchzuset-
zen, Ich glaube, Tom Wolfe hat mal da-
rither nachgedacht, dass in den awan-
iger Jahren dic Arbeiter erfunden wur-
den, damit tberhaupt irgendjemand in
diesen schicken Corbusier-Wohnungen
einzieht.

WILLIAM GIBSON
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Artiges Design?

Annghernd hundert Jahre historischer Abstand zu
Rudolf Steiner: die emotionalen Wogen um sein Werk
haben sich gegléttet. Ein anthroposophischer Vortrag in
einer europaischen Grof3stadt zieht nicht mehr tausende
von Zuhdrern an undimmer weniger L eser verlangen nach
den Bénden der Rudolf Steiner Gesamtausgabe. Der von
Steiner gegen Ende des 20. Jahrhunderts erwartete hohe
Mitgliederzuwachs der anthroposophi schen Gesell schaft
blieb aus. Und doch wéchst geichzeitig das offentliche
Bewusstsein fir die anhaltende anthroposophische Pra-
xis: Immer mehr Konsumenten greifen zu Demeter und
Weleda (letztere erhielt 2002 den Preisfir Okomanagment
gestiftet von der Zeitschrift Capital und dem \WWF).328

Ein kirzlich erschienener Artikel der Tageszeitung
taz Uber organische Architektur vermeldet ein Seminar-
angebot der Technischen Universitét Berlin Uber Orga-
nisch anthroposophisch gepréagte Architektur mit stei-
gender Nachfrage der Studierenden: »Zwischen 100 und
150 Studierendewollen mittlerweile pro Semester an dem
Seminar teilnehmen.«° Die praxisorientierten Aul3ensei -
ten anthroposophi schen Gestaltens, die architektonischen
»Gugel hupf-Formen« haben relativ grof3e Verbreitung und
wachsendes Interesse gefunden, vom spirituellen »Ku-
chen« des anarchischen Auf3enseiters Steiner kosten da-
gegenweniger.

Neuere »anthroposophische Bauten« treten zuneh-
mend gemal3igter, um nicht zu sagen angepasster, auf.
Ob sich mit zeitlicher Verschiebung an den Fassaden ab-
spielt, was sichim Innern der Gebaude langst ereignete?
Dasanthroposophische Interieur jedenfalls scheint passeé
zu sein, obwohl sich Steiners »K ern«-Anliegen auf des-
sen Gestaltung richtete, wie ja schon die Nussschalen-
Kuchenform-Vergleicheverdeutlichten. Zugespitzt formu-
liert: Statt dasswir heute auf anthroposophische Mdbel -
héuser a la IKEA treffen — am Mal3stab Demeter und
Weleda gemessen — treffen wir auf IKEA Interieurs in
anthroposophischen Hausern.



Hinsichtlich origineller M&bel, wie sie noch ein Oswald
Dubach und andere in den zwanziger und dreilsiger Jahren
aufgrund entsprechender Nachfrage entwarfen und produ-
Zierten, findet sich heute kein vergleichbaresAngebot. Ebenso
wenig begegnet man noch Schiller Mobel-Inseraten, in de-
nen Anfang der dreiliger Jahre etwazweihundert (') Modelle
nach Entwirfen des Architekten Felix Kayser angeboten
wurden.

Wo sind — neben Weleda und Demeter —die »Anthropo-
sophen-M 6bel « der Anthroposophen geblieben?
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Schreibzimmer im
Haus de Jaager in
Dornach.

M dbelentwiirfe W.
von Heydebrand. Be-
achtenswert sind die
integrierenden Ver-
héltnisse kubistischen
M bbeldesigns mit
Maerel und Plastik.

»Diese ganze Anthropo-
sophie war eine frihe
Form von Futurismus.
Ein Héhepunkt unter den
videnVisionenvonener
neuen Welt. Heute nicht
mehr vorstellbar, dassda
jemand kommt und ein
Gesamtkonzept entwirft.
Philosophie, Erziehung,
Erndhrung, Medizin,
Kosmetik, Architektur,
Design, Schriften - ei-
gentlichwar dasallesfur
dieArbeiter, und wasist
Ubrig geblieben? Dieses
Stiick Wel eda-Seife«

William Gibson: Hui! Die
ZEIT, Nr. 44, 26.10.2000,
Leben.
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Handelt es sich bei ihrem »Verschwinden« um
einen historisch unvermeidlichen Prozess der Inte-
gration anthroposophisch orientierter Gestaltungs-
prinzipien in das stets wechsel nde Formen- und Be-
griffsvokabular desjeweiligen Zeitgeistes?—um die
mai nstream-artige Konventionalisierung unkonven-
tioneller Gestaltungsimpulse? — oder wird sich am
Endeein Frank O. Gehry wie seinerzeit Joseph Beuys
als »Anthroposoph« outen? — oder existieren und
entstehen anthroposophi sche Interieursirgendwo jen-
seitsder Design-Buhnen und Lifestyle-Magazine?
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Werkliste M6bel

Ein detaillierter Werkkatalog der Mo6belentwirfe
Rudolf Steiners konnte im Rahmen dieser Arbeit nicht er-
stellt werden. Die Werkliste méchte in ihrer Beschrénkung
und »Bedurftigkeit« (an Mal3angaben, etc.) einerseits nicht
viel mehr alseine bildliche Ubersicht geben, andererseits auf
den Bedarf einer weiterfihrenden kunsthi storischen Bearbei -
tung aufmerksam machen.

Farbkammer

290 x 250 x 222 cm

Rot gebeiztes und poliertes
Holz; Deckel und zugehori-
ges »Liegebett« nicht erhal-
ten.

Datierung: Um 1913
Sandort: Goetheanum

»Munchner« Siihle

93 x (59) 45 x (53) 43 cm
Buche; violett gebeizt, violet-
ter Cordbezug.

Zwel Armlehnstiihle und finf
Stihle sind laut Archiv-
dokumentation aus dem
Miinchner Bauverein erhal-
ten. EinArmlehnstuhl und ein
Stuhl wurden vom Autor im
Goetheanum mit abgeschlif-
fener Oberflache und ohne
Bezug vorgefunden.
Datierung: Um 1913
Sandort: Goetheanum
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»Suttgarter« Sihle

105 (96) x 43 (42) x 46 cm
Buche; blau gebeizt

Von der Saalbestuhlung im
Stuttgarter Gesellschaftshaus
(Landhasstral3e) stammend,
zwei Exemplare mit unter-
schiedlichen Lehnenhdhen.
Datierung: Um 1911
Sandort: Goetheanum

Altar und Altarstiihle

138 x 45 x 45 cm
Aufgedoppelte Stuttgarter
Sad stiihle, beschnitzt, rot ge-
beizt dsAltar-Ensemblekon-
zipiert. Ausfiihrung Max
Wolffhiigel.

Datierung: Um 1920
Sandort: Freie Waldorfschu-
le Uhlandshohe, Stuttgart

Modellstiihle

ca 99 x 57 x 64 cm

fUr die Saalbestuhlung des
ersten Goetheanums. Rechts:
Erster Entwurf nach Zeich-
nung »Normal stuhl«, umge-
baut fur eine Nutzung als
Einzelmdbel. Mitte: Eckige
Version, ebenfallsumgebaut.
Linkes Doppel: vermutlich
die endgliltige Fassung.
Datierung: Um 1923
Sandorte: Goetheanum
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»Meditationsstuhl «

140 x 53 x 43 cm

Ehemals rotviolett gebeizt,
Farbe nur noch auf der Rick-
seiteder Lehne sichtbar.
Zwei Exemplare. Vermutlich
schon fur die Munchner
Mysteriendramen verwendet.
Datierung: Um 1912
Sandort: Goetheanum

»Mysteriendramensessel «
120 x 54 x 44 cm

Altere Exemplare, rot gebeizt
mit roten Beziigen, die ver-
mutlich schon fir dieMinch-
ner Mysteriendramen ver-
wendet wurden (ehemals 12
Exemplare).

Diverse (auch neuere) Form-
varianten mit rundem oder
eckigem Lehnenabschluss in
Blau.

Sandort: Goetheanum

»Mysteriendramensofa«
120 x 150 x 52 cm
AlteresExemplar, rot gebeizt
mit roten Bezligen, passend
zu den oben abgebildeten
roten »Mysteriendramen-
sessaln«.

Sandort: Goetheanum



»Schreinereistuhl«

ca 103 x 44 x 43 cm
Zuerst 1911 fr das Stuttgar-
ter Zweighaus gebaut, rot
(Stuttgart) und blau (Berner
Zweigraum) gebeizte Exem-
plare. Spéater fur Veranstal-
tungsréumeim Goetheanum
und der Goetheanum-Schrei-
nerel gefertigter Saalstuhl.
Sandort: Goetheanum

Rundsessel

96 x 58 x 55 cm

Alteres Exemplar, ehemals
blau gebei zt mit blauem Be-
zug. Vergleichbar den Vari-
anten zum Mysteriendramen-
sessel, von denen ebenfalls
nicht mehr festgestellt wer-
den kann, ob und inwelchem
Mal3e Rudolf Steiner mitge-
wirkt hatte, die jedoch vom
Alter und formal zuschreib-
bar erscheinen.

Sandort: Goetheanum

Duldeck-Lehnstuhl

144 x 55 x 50 cm

Blau gebeizt und lackiert.
Helle Variante mit beige-gol-
denem Stoffbezug.Wie eror-
tert, ausder Zusammenarbeit
mit Hermann Ranzenberger
hervorgegangen.

Datierung: Um 1917
Sandort: Haus Duldeck am
Goetheanum

A
Bl
3
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Erster Thronsitz

Modell von Rudolf Steiner.
AusfihrunginBirkemit dem
ersten Goetheanum Silvester
1922/23 verbrannt.
Datierung: Um 1913

Zweiter Thronsitz

Modell von Rudolf Steiner.
Ausfihrung in Ahorn mit
dem ersten Goetheanum Sil-
vester 1922/23 verbrannt.
Datierung: Um 1913

Dritter Thronsitz

Modell von Rudolf Steiner.
Ausfihrung in Ruster mit
dem ersten Goetheanum Sil-
vester 1922/23 verbrannt.
Datierung: Um 1913



\Vierter Thronsitz

Modell von Rudolf Steiner.
Ausfuhrungin Eichemit dem
ersten Goetheanum Silvester
1922/23 verbrannt.
Datierung: Um 1913

Finfter Thronsitz

Modell von Rudolf Steiner.
Ausfiihrung in Kirsche mit
dem ersten Goetheanum Sil-
vester 1922/23 verbrannt.
Datierung: Um 1913

Sechster Thronsitz

Modell von Rudolf Steiner.
Ausfiihrungin Esche mit dem
ersten Goetheanum Silvester
1922/23 verbrannt.
Datierung: Um 1913
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Einbaumobel Halde

Laut Archivdokumentation
die Fotografie eines fur die
Rudolf-Steiner-Halde ent-
worfenen Einbaus. Die Bank
dhnelt in ihrem plastischen
Duktus der Rondell-Bank
unten.

Datierung: Nach 1921
Sandort: Rudolf-Steiner-
Halde am Goetheanum

Rondell-Bank

Gefertigt nach einem (erhal -
tenen) Wachsmodell Steiners.
Ein friihes Beispiel fur den
kubistisch plastischen Stil.
Datierung: Um 1916
Standort: Rondell, Haus
Duldeck am Goetheanum

Rednerpult

Aus massivem Ulmenholz
von Oswald Dubach nach ei-
nem (erhaltenen) Wachs-
modell Steinersgeschnitzt.
Replik des verbrannten Pul-
tesvom ersten Goetheanum.
Datierung: Nach 1925
Sandort: Goetheanum



Redner pult

Fur den Berner Zweigraum
gebaut, ehemals indigoblau
gebeizt.

Datierung: Um 1912
Sandort: Goetheanum

Rednerpult

Im weilen Saal des ersten
Goetheanumsverbrannt. Aus
der Zusammenarbeit mit
Hermann Ranzenberger her-
vorgegangen.

Datierung: Um 1920

Rednerpult

Von Rudolf Steiner fur die
Weihnachtstagung 1923-24
verwendet. Holzgestell mit
weifem Samt bezogen.
Datierung: 1923

Sandort: Goetheanum
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»Theodora« Schrank

Fir die Mysteriendramen
gebaut, heute orange-rotli-
cher Farbton der Beizung.
Seitlich abgebildet ein zuge-
horiger Beistelltisch.
Datierung: Um 1912
Sandort: Haus Duldeck am
Goetheanum

Berner Schrank

Fir den Berner Zweigraum
gebaut, indigoblau gebeizt,
passend zum Berner Redner-
pult.

Datierung: Um 1912
Sandort: Goetheanum

»Villa Hansi« Schrank
Laut Planfir dieVillaHansi
gebaut. Rotlich-violett ge-
beizt.

Datierung: Um 1914
Sandort: Dornach



Schrank

For Villa Hansi um 1914
oder spéter fur Haus Brod-
beck bzw. die Rudolf-
Steiner-Halde gebaut. Rot-
lich-violett gebeizt.
Sandort: Dornach

Einbauschrank Brodbeck
Fir Haus Brodbeck gebaut.
Rotlich-violett gebeizt. Zu
den Einbauschrénken liegen
sechs Zeichnungen Steiners
vor.

Datierung: Nach 1921
Sandort: Rudolf-Steiner-
Halde am Goetheanum

Einbauschrank Brodbeck
Fir Haus Brodbeck gebaut,
rétlich-violett gebeizt (diese
zweite Abbildung exempla-
risch fur die restlichen Ein-
bauschranke im Haus Brod-
beck).

Datierung: Nach 1921
Sandort: Rudolf-Steiner-
Halde am Goetheanum
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Duldeck Schrank

224 x 150 x 68 cm

Fir das Haus Duldeck ent-
worfen, urspringlich rot-
violett gebeizt, heute natur-
farben. In Zusammenarbeit
mit Hermann Ranzenberger.
Datierung: Um 1917
Sandort: Haus Duldeck am
Goetheanum

Duldeck Schrank

197 x 148 x 54 cm

Fir das Haus Duldeck ent-
worfen, urspringlich blau
gebeizt. In Zusammenarbeit
mit Hermann Ranzenberger.
Datierung: Um 1917
Sandort: Haus Duldeck am
Goetheanum

»&erbezimmer« Schrank
230 x 209 x 80 cm
Urspriinglich rotviolett ge-
beizt, heute naturfarben. In
Zusammenarbeit mit Her-
mann Ranzenberger. M odel -
lenach Steiners »K orrektur«
liegenvor.

Datierung: Um 1917
Sandort: Goetheanum



Dreitiriger Schrank

224 x 181 x 60 cm

In Zusammenarbeit mit Her-
mann Ranzenberger. In den
80er Jahren renoviert, erneu-
erterotviolette Beizung.
Datierung: Um 1917
Sandort: Goetheanum

Duldeck Bett

150 x 215 x 136 cm
WeiRer Schleiflack auf Holz.
In Zusammenarbeit mit Her-
mann Ranzenberger.
Datierung: Um 1917
Sandort: Goetheanum

Duldeck Spiegelkommode
186 x 102 x 63 cm

Weil%er Schleiflack auf Holz
mit Marmor und Spiegel. In
Zusammenarbeit mit Her-
mann Ranzenberger.
Datierung: Um 1917
Sandort: Goetheanum

Duldeck Schrankchen

(100 x 43 x 36 cm).

Wei3er Schleiflack auf Holz
mit Marmor- und Glaspl atte.
In Zusammenarbeit mit Her-
mann Ranzenberger.
Datierung: Um 1917
Sandort: Goetheanum
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\Freede Schrank

186 x 100 x 53 cm

Fir dasHausVreede entwor-
fen, rotviolett gebeizt, restau-
riert 1994,

Datierung: Um 1920
Sandort: Goetheanum

Vreede Eckschrank

190 x 85 x 43 cm

Fur dasHausVreede entwor-
fen, urspringlich blau ge-
beizt, heute fast schwarz.
Datierung: Um 1920
Sandort: Goetheanum

Vreede Spiegel

65x45cm

Fur dasHausVreede entwor-
fen, vormals blau, rotviolett
restauriert 1994.

Datierung: Um 1920
Sandort: Goetheanum

\Ireede Schreibtisch

fur das Haus Vreede entwor-
fen, vormalsvermutlich blau
gebeizt, heute hol zfarben.
Datierung: Um 1920
Sandort: Goetheanum



Vreede Regal schrank

170 x 110 x 38 cm
Vermutlich fur das Haus
Vreede entworfen, rotviolett
gebeizt, restauriert.
Datierung: Um 1920
Sandort: Goetheanum

\freede Bett

Fir dasHausVreede entwor-
fen, rotviolett gebeizt, restau-
riert.

Datierung: Um 1920
Sandort: Goetheanum

\reede Tische

78 x 115 (105) x 80 (74) cm
Beide fir das Haus Vreede
entworfen, urspriinglich blau
gebeizt, heute fast schwarz.
Datierung: Um 1920
Sandort: Goetheanum

\freede Nachtschrankchen
55x51x51cm

Fir dasHaus Vreede entwor-
fen, rotviolett gebeizt, restau-
riert 1994,

Datierung: Um 1920
Sandort: Goetheanum
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De Jaager Tisch und Stthle
Die Mobel fir das Haus de
Jaager, wurden von Rudolf
Steiner, dem Entwerfer des
Hauses, »mitbetreut«, was
wohl mitgestaltet bedeutete.
Datierung: Um 1923
Sandort: Goetheanum

Das komplexe skulpturale Interieur und die M 6belentwiirfe
des Hauses de Jaager kunsthistorisch zu erfassen, wére eine
der Aufgaben, wieich sie, die Werkliste einleitend, im Sinn
hatte.

2\ =

De Jaager Sessel
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Dank

Entscheidende Anregung fir die hier vorgel egte Arbeit ver-
dankeich dem allzu friih verstorbenen Tobias Néthiger, der
mich nach Dornach an das Goetheanum einlud und mir hin-
sichtlich der dort verborgenen M dbel schéatze Augen und T-
ren offnete. Dank nach Dornach auch dem Archiv am Goe-
theanum, der Sektion fir Bildende K tinstean der Freien Hoch-
schule fir Geisteswissenschaft am Goetheanum und der
Evidenzgesdllschaft fUr deren Unterstiitzung.

Besonderen Dank schulde ich Prof. Dr. Felix Thirlemann,
der mir mit dem AuRenseiterthema»Rudolf Steiner Design«
Zutritt zum kunstwissenschaftlichen Kolloquium an der Uni-
versitat Konstanz gewahrte und meine Arbeit wissenschaft-
lich betreute.

Dank auch meiner Frau Heidi, die meine diversen »Abwe-
senheiten« wahrend der Arbeit an diesem Buch familiar mit-
getragen hat.

»Allen Gebern herzlichen Dank«
Rote Aufschrift auf der roten
Goetheanum-Spendenbiichse
Grafikdesign: Rudolf Steiner
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Anmerkungen:

! Diese und weitere Abbildungen in Felix Kayser (Hg.): Ar-
chitektonisches Gestalten. Stuttgart: Wedekind, 1933. S. 39-41.
(Eine der Abbildungen zeigt die Dissertation Bachmanns, siehe
Anmerkung 2)

2 Wolfgang Bachmann: Die Architekturvorstellungen der
Anthroposophen: Versuch einer Deutung und Wertung. Kéln;
Wien: Bohlau, 1981. TH Aachen, (Dissertationen zur Kunstge-
schichte 13). S.218. Esist eine der wenigen Arbeiten, dieteilweise
anthroposophisches Design berticksichtigen. Méglicherweisein-
terpretierte der Autor ohne Kenntnis der Originale, nur anhand
von Fotos, die Mébelentwiirfe des Bildhauers Oswald Dubach.
Er war ein enger Mitarbeiter Rudolf Steiners am ersten Goethe-
anum, folgte Steiners »kubistischer« Linie im Design und prég-
tediese Richtung anthroposophischen M 6bel baustils. Vom Tsche-
chischen Kubismus wuf3te Bachmann wéahrend der Abfassung
seiner Arbeit scheinbar noch nichts, denn im Vergleich mit
Dubach wéren ihm dann die augenfélligen formalen Analogien
nicht entgangen und er hétte leicht »klassifizieren« kdnnen. »[...]
man [kann] die dramatischen Entwirfe Oswald Dubachs nicht
ernsthaft klassifizieren. Die von ihm vorgestellten Interieurs
wirken wie Staffagen zu einem Frankensteinfilm der Dreil3iger
Jahre. Die Gebérde der Mdbel heif3t nicht ,,den Menschen®, son-
dern nur dessen Abartigkeit, wie sie seinerzeit Boris Karloff le-
gendar verkorpert hat, willkommen.« Das polemische Vokabu-
lar des Autors Uber »abartige Kunst« entgleist wiederholt. Die
Wissenschaftlichkeit dieser Dissertation l&sst nicht nur in dieser
Hinsicht zu wiinschen Ubrig.

Weitere Dissertationen zur Architektur Steiners, die an ei-
nigen Stellen Innenarchitektur oder Design marginal berticksich-
tigen:

Eugene Anthony Santomasso: Origins and Aims of German
Expressionist Architecture: An Essay into the Expressionist Fra-
me of Mind in Germany, especially as Typified in the Work of
Rudolf Seiner. Dissertation, Columbia University, USA, 1972.
Santomasso bietet zahlreiche kunst- und religionsgeschichtliche
Bezlige al s Verwei se auf mogliche Quellen des steinerschen »Syn-
kretismus«. Behandelt wird u.a. das Interieur des ersten
Stuttgarter Zweighauses der anthroposophischen Gesellschaft.
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Andreas Méackler: Lichtoffene Farbigkeit: Grundlinien der
anthroposophisch-orientierten Lasurmalerei. Voraussetzung und
Erscheinungsform. Schaffhausen: Novalis, 1992. Diese Arbeit
wurde 1989 als Dissertation in Marburg vorgelegt unter dem
Titel: Die Farbentheorie und Malpraxis der Anthroposophie —
\oraussetzungen und Erscheinungsformen. Ich fihre diese Dis-
sertation hier an, weil sie sich unter den Gesichtspunkten von
Farbe und Malerei auch der Innenarchitektur zuwendet und die
Farbgebung ein relevanter Faktor fir das Design Steiners ist.
Mécklers provokative AuRRerungen zur Verdrangungsgeschichte
der anthroposophischen Malerei und Kunsttheorie Uberraschen.

Rainer Kollner: Beschreibung und kritische Betrachtung
der Anfange und der Entwicklung anthroposophischer Architek-
tur. TU Berlin: Dissertation, 1981. Kollner gibt eine knapp zu-
sammenfassende Auswertung der damals vorhandenen anthro-
posophischen Literatur.

Sonja Ohlenschléger: Rudolf Seiner (1861-1925): Das ar-
chitektonische Werk. Petersberg: Imhof, 1999. Dieser Band ist
die Uberarbeitete Dissertation von 1991. Hier erhdt man einen
guten Uberblick tiber das architektonische Werk mit bislang un-
veroffentlichten Abbildungen. Der im Jahre 1998 redlisierte, neue
Saalausbau des zweiten Goetheanums wurde ebenfalls bertick-
sichtigt. Gegentiber der griindlichen bildlichen Gegenstandser-
fassung lassen einige Textstellen tiefere Kenntnisse der Kunst-
anschauung Steiners vermissen, was im Kapitel Uber »Die an-
throposophi sche K unstanschauung« besondersdeutlich wird. Die
hier und andernorts vorliegende Problematik werde ich beispiel-
haft anhand der Steiner-Interpretationen von Beat Wyss ertr-
tern.

% Die Begriffe »Designgeschichte« und »Designwissen-
schaft« werden (wie die Architekturgeschichte) von mir im Rah-
men und im Sinne von Kunstgeschichte und Kunstwissenschaft
verwendet, wobei Kunstwissenschaft/Desi gnwissenschaft syno-
nym mit Kunstgeschichte/Designgeschichte gemeint sind. Zu
Auffassungen eines gegentiber der Kunstwissenschaft selbstan-
digen Faches Designgeschichte bzw. Designwissenschaft siehe
beispielsweise:

John Walker: Designgeschichte: Perspektiven einer wissen-
schaftlichen Disziplin. (Design history and the history of design,
London, 1989). Minchen: scaneg, 1992.
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Holger van den Boom: Betrifft: Design. Unterwegs zur De-
signwissenschaft in funf Gedankengangen. (Art in science —
science in art; Band 5). Alfter: VDG, 1994.

4 Eckhard Henscheid; Gerhard Henschel: Jahrhundert der
Obszonitat: Eine Bilanz. 2000. Berlin: Alexander Fest Verlag,
2000. S 139. Die schwerwiegenden Vorwiirfe werden nicht di-
rekt belegt. Die angefiihrten, aus dem Kontext isolierten Zitate
esoterischer Vortrage Steiners sind so komponiert, dass dem Le-
ser ohne grundliche Kontextkenntnisse wahrlich keine andere
Wahl bleibt, als dem Autor zuzustimmen beziehungsweise des-
sen Folgerungen fur richtig zu halten.

5 Ebenda S. 141.

& Joseph Huber: Astral-Marx: Uber Anthroposophie, einen
gewissen Marxismus und andere Alter natiefen. In: Sekten, Kurs-
buch 55. Berlin: Kursbuch, 1979.

Umfassend (als Habilitationsschrift) wurde das Verhaltnis
Mar xi smus und Anthroposophi e von Christoph Strawe untersucht
(Stuttgart: Klett-Cotta, 1986). Bemerkenswert: Der Autor war
Bundesvorsitzender des Marxistischen Studentenbundes
Spartakus (1971-1974), sowieim Prasidium der Vereinigung der
Verfolgten des Naziregimes — Bund der Antifaschisten (1978-
1981), danach als anthroposophischer Verlagslektor tétig (bis
1984).

" Pforzheimer Anzeiger, 61. Jg., Nr. 8, vom 10. Januar 1934.
Das Zitat stammt aus einer Artikelserie, die eine geklrzte Fas-
sung der Schrift »Rudolf Seiner — ein Schwindler, wie keiner.«
wiedergibt. Darin wurde u.a. »bewiesen«, dass Steiner Jude war.

Zitiert nach Uwe Werner: Anthroposophen in der Zeit des
Nationalsozialismus 1933-1945. Minchen, 1999. S. 43. Eine
empfehlenswerte, auf breiter Quellenbasis beruhende historische
Untersuchung. Das Standardwerk zum Thema.

8 Ebenda S. 62
9 Ebenda S. 7. Artikel »Staatsmanner oder Nationalverbre-
cher« von Hitler im »Volkischen Beobachter« vom 15. Mérz

1921. Erweitert zitiert nach e nem vom Autor Uwe Werner freund-
licherweise Ubermittelten Auszug der betreffenden Stelle.
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10 Die Bemerkung Steiners an Anna Samweber. In Anna
Samweber: Aus meinem Leben. Basel, 1981. S.44. zitiert nach
Uwe Werner, S. 8.

Man hat verschiedentlich versucht »die beiden beriihmten
Osterreicher« zu parallelisieren. Auch die kunstwissenschaftli-
che Anndherung an Steiner, den »Osterreicher, der auch als
Kunstler dilettiertex, sieht sich mit dem Faschismus-Vorwurf kon-
frontiert. Soweit ich den Faschismus-, Antisemitismus- und Ras-
sismusvorwirfen im Hinblick auf Rudolf Steiner nachgegangen
bin, haben sie sich alsunhaltbar oder absurd erwiesen, wenngleich
problematische zeit- und kontextbedingte AuRerungen Steiners
vorliegen, die sich allerdings nur dann dazu verwenden lassen,
einen »faschistoiden« Steiner zu rekonstruieren, wenn die Basis
historischer Fakten nicht bekannt oder ausgeblendet ist.

1 Eine eher wohlmeinende Zitatkomposition im kunstwis-
senschaftlichen Kontext findet sich in:

Harald Szeemann: Der Hang zum Gesamtkunstwerk: Euro-
paische Utopien seit 1800. Aarau; Frankfurt a. M.: Sauerlander,
1983. Siehe das Kapitel »Rudolf Steiner«.

2 Die Problematik der von Steiner nicht autorisierten Nach-
schriften seiner Vortrage im Verhdtnis zu seinen Schriften darf
nicht Ubersehen werden. Viele Titel von Vortragszyklen Steiners
stammen ebensowenig von Steiner wie die Formulierungen des
gesamten Inhalts, da es sich alein um eine Komposition nach-
tréglicher Erinnerungsnotizen von Zuhdrern handeln kann.
Genaugenommen kann man sich nicht einmal sicher sein, ob
ale Inhalte tatséchlich von Steiner herriihren. Verlasslicher sind
hingegen Vortragsstenographien, wenngleich auch diesen gegen-
Uber Vorbehalte angebracht sind. Allein die Schriften Rudolf
Steiners kdnnen al's Originaltexte Steiners gelten. Da selbst Ori-
ginal-Zitate eines Autors aus dem Zusammenhang gerissen wer-
den kdnnen, ist gegenliber »Steiner-Zitaten« ein weitaus hohe-
res Mal3 an Skepsis angebracht, da solchen »Zitaten« oft genug
der entsprechende Hinweis fehlt, dass es sich um Text handelt,
von jemand, der zu erinnern meint, was Steiner gesagt hétte.

13 Wolfgang Pehnt: Die Architektur des Expressionismus.
Stuttgart: Hatje, 1973. S. 148.
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14 Wie scheinbar kleine Zahlenirrtimer zu grof3en Fehlein-
schétzungen fihren kénnen, zeigt die nachfolgende Textanaly-
se. Hier seien noch weitere »K|einigkeiten« angemerkt.

Wyss: »1913 trat Steiner als Generalsekretdr der Theoso-
phischen Gesellschaft zurlick und griindete die Anthroposophi-
sche Gesellschaft; im gleichen Jahr erfolgte die Grundsteinle-
gung fr die Dornacher Mysterien-Spiel stétte. Das Richtfest wur-
de 1914 gefeiert, zwei Jahre spéter war das >Goetheanumc voll-
endet.«

Tatséchlich war Steiner nicht Generalsekretér der Theoso-
phischen Gesellschaft, sondern Generalsekretar der deutschen
Sektion der Theosophischen Gesellschaft; die Anthroposophi-
sche Gesellschaft wurde nicht 1913 gegriindet, sondern am 28.
Dezember 1912; und das Goetheanum war nicht zwei Jahre nach
1913 vollendet, sondern verbrannte Silvester 1922/23 unvollen-
det.

Beat Wyss: Der Wille zur Kunst: Zur &sthetischen Mentali-
tat der Moderne. Kéln: DuMont, 1997. S. 142.

Ein anderes Beispiel aus einer Design-Enzyklopéadie: »The
most bizarre and extraordinary, however, was Rudolf Steiner’s
Goetheanum [, built of concretein 1925-8 at Dornach to replace
an identical wooden building erected in 1913 but destroyed by
fire in 1925.« Richtig ist: Die Grundsteinlegung des ersten
Goetheanums aus Holz erfolgte am 20. September 1913, Richt-
fest am 1. April 1914 (nicht erected? 1913), es verbrannte Sil-
vester 1922/23 (nicht 1925) und war keineswegs identisch
(identical) mit dem zweiten Goetheanum.

lan Bennett: Design and Designers: Germany and Austria.
In: Philippe Garner (Hrg.): The Enzyclopedia of Decorative Arts
1890-1940. New York: Van Nostrand Reinhold, 1979 (!). S.210.

5 Wyss (1997): S. 165/166.

16 Rudolf Steiner: Der Baugedanke des Goetheanum. Vor-
trag vom 29. Juni 1921. Dornach: Verlag am Goetheanum, 1986.
Textheft.

Dassbei SteinersMotiv des M enschheitsreprasentanten, der
zwischen einer oberhalb zurtickweichenden und einer unterhalb
kauernden Figur steht resp. schreitet, tatschlich eine bemer-
kenswerte Verwandtschaft zu einem anderen Bild gleichen Mo-
tivs existiert, wurde jingst festgestellt. Es handelt sich um
William Blakes Illlustration der Nativity Ode I1V: Apollo und die
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heidnischen Gotter. Im Hinblick auf die weiter unten erérterten
Beziehungen ein interessanter Zusammenhang. Georg Maier:
\orstufe zur >plastischen Gruppe<? Wiliam Blakes Illustration
zu einem Milton Gedicht. Wochenschrift Das Goetheanum. (CH)
Nachrichtenblatt 1-2/2000.

17 Hier ist Christa Lichtenstern beizupflichten, die darauf
hingewiesen hat, dass es irrefiihrend ist »das erste Goetheanum
als»>Kultbawk zu bezeichnen [...] Das Goetheanum steht nicht im
Dienst einer Kultgemeinschaft oder einer Kirche. Schon 1923
sah sich Steiner zur Klarstellung veranlasst: >Irgend etwas, das
diesem zweigliedrigem Raum [Bihne u. Zuschauerraum, R.J.F]
den Charakter eines Tempel- oder Kultgebaudes verliehen hétte,
gab es nicht ...««.

Zitiert nach der Habilitationsschrift von Christa Lichten-
stern: Die Wirkungsgeschi chte der Metamor phosenlehre Goethes.
\Von Philipp Otto Runge bis Joseph Beuys. Weinheim: 1990. S.
78, Anm. 8. Die von Lichtenstern zitierte Stelle stammt aus
Rudolf Steiner: Das Goetheanum in seinen zehn Jahren. |1 23-
26, 14. Jan., 4. u. 18. Feb. , 4. u. 18. Mérz 1924, in: Der Goethe-
anumgedanke inmitten der Kulturkrisis der Gegenwart. Gesam-
melte Aufsdtze 1921-1925 aus der Wochenschrift »Das Goethe-
anum« Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1961. S. 314.

Von Steiner selbst wurde erléutert, was er direkt unterhalb
des besagten Gemaldes zu platzieren gedachte: »Esist also oben
im Kuppelraum Christus zwischen Luzifer und Ahriman gemalt,
und darunter wird spéter stehen — sie ist hoch lange nicht fertig
— die neuneinhalb Meter hohe Holzgruppe, in der Mitte der
Menschheitsreprasentant, der Christus [...] zwischen
Ahrimanischesund L uziferisches hineingestellt.« Rudolf Steiner:
Vortrag vom 29. Juni 1921. Der Baugedanke des Goetheanum.
Dornach: Verlag am Goetheanum, 1986. Textheft, S. 51. Zwei-
felloswar das Goetheanum funktional als Theaterbau konzipiert,
der jedoch kultische Funktionen nicht ausschloss—und hier muss
die Ausschliefdlichkeit Lichtensterns korrigiert werden, denn die
Bihne mit dem Menschheitsreprasentanten und den zwolf »Stih-
len« hatte Steiner auch »einen Versammlungsraum fir eine be-
schrankte Zahl von Teilnehmern« genannt. Ob dieser »Versamm-
lungsraum« kultischen Zwecken gedient hatte? Im Hinblick auf
die esoterische Tradition der Theosophen muss der Ausschliel3-
lichkeit einschrénkend entgegen — und damit Wyss zugute —ge-
halten werden, dass von Steiner im Rahmen der sogenannten
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»Esoterischen Schule« (»E.S.« oder »E.T.S.« flir »Esoteric School
of Theosophy«), nach Art des Freimaurertums kultusartige Hand-
lungen abgehalten wurden, die er nach Ausbruch des ersten Welt-
krieges nicht weiter fortsetzte. Im Hinblick auf einen »Kult der
der drei Altdre und zwei Saulen« gibt es aber im Zusammen-
hang mit dem ersten Goetheanum eine Aussage, die auf eine
geplante Wiederaufnahme kultischer Handlungen deutet: »Als
Mittelpunkt sollte unter der kleinen Kuppel die Statue des
Menschheitsreprasentanten stehen, unter ihr der Ostaltar.«

ZitiertausE. A. Karl Stockmeyer: tiber die Einheit von Tem-
pel und Kultus im Zusammenhang mit der Goetheanum Bau-
idee. In Rudolf Steiner: Bilder okkulter Segel und Sdulen. Der
Minchner Kongress Pfingsten 1907 und seine Auswirkungen.
GA 284. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1977. S. 163.

Zur E.S. siehe Rudolf Steiner: Zur Geschichte und aus den
Inhalten der ersten Abteilung der Esoterischen Schule 1904 —
1914. GA 264. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1984.

18 Im abgelegenen Dornach wurden fremde Besucher vom
dortigen Mitarbeiter- und Kinstlerkreis um Steiner in aler Re-
gel wahrgenommen und vermerkt. Das Goetheanum war rund
um die Uhr bewacht. Eine Besichtigung inkognito ware kaum
moglich gewesen. Zudem hatte sich Kandinskys Interesse an der
Anthroposophie Rudolf Steiners schon vor dem ersten Weltkrieg
abgekihlt, weshalb nichts fir die relativ aufwendige Besichti-
gungsreise nach Dornach spricht. Reproduzierte verdffentlichte
Detailabbildungen der Deckenmalerei gab es meines Wissens
(z.B. in Zeitschriften) damals keine.

Zur »malizitsen Bemerkung«: Mit viel Phantasie oder In-
tention kann man Ahnlichkeit in eine undeutliche Abbildung
hineinsehen. Aber erhalten sind Fotografien, Zeichnungen und
auch plastische Kopfstudien, die dokumentieren, worauf Steiner
bei der Gestaltung des Christusantlitzes Wert legte. Unterhalb
des gemalten »Menschheitsreprasentanten, war der plastische
vorgesehen, als Uberlebensgroflie Holzfigur, die das Motiv der
Deckenmalerel samt den zwei Widersachern wiederholte. Dadie
Plastik zum Zeitpunkt des Brandes noch nicht im Goetheanum
aufgestellt war, blieb sie im nahegelegenen Atelier erhalten und
kann im Hinblick auf »Ahnlichkeiten« der Gesichtsziige vergli-
chenwerden, dasie 6ffentlich zugénglichist. Der beste Vergleich
bietet sich im Sterbezimmer Steiners, wo dessen Totenmaske und
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eine plastische Studie des Kopfes vom Menschheitsreprasentan-
ten aufbewahrt werden.

19 Sonja Ohlenschlager stellt wohl zurecht fest, dass der
Bruch schon sehr viel friher, némlich 1907 mit dem von Steiner
organisierten Theosophischen Kongress in Miinchen einsetzte:
»Tatséchlich war durch diesen Kongress der Bruch Rudolf
Steiners mit der Theosophie bereits eingeleitet.«

Sonja Ohlenschléger: Rudolf Seiner (1861-1925): Das ar-
chitektonische Werk. Petersberg: Imhof, 1999. S.63.

20 Aufgrund des Fehlens verlasslicher Standardwerke
einerseits und des Vorhandenseins zahlreicher irrtimlicher Quel-
len, sowie weiterer Besonderheiten des Themas, riskiert ein
Kunsthistoriker, der Steiner in einen gréReren Kontext einbe-
zZieht, leicht unzutreffende Interpretationen. Wyss hat das Ge-
spir und den M ut »schwierige« Themen anzusprechen, dass sich
dabei an der von mir zitierten Stelle Unzutreffendes konzent-
riert, ist eine Besonderheit und hinsichtlich der Forschungs- und
Quellenlage »entschuldbar«, — ebenso hoffentlich, dassich die-
se Stelle isoliert und fur meine Argumentation weidlich ausge-
nutzt habe.

Davon abgesehen enthélt das Buch von Wyss einen Schlis-
sel zum Versténdnisder schwer begreiflichen Polarisierungen (und
Polemisierungen). Im Prolog beklagt Wyss den dionysischen Sa-
tyr Marsyas, der es frevlerisch gewagt hatte, den apollinischen
»Gesetzesgott« zu einem musikalischen Wettstreit herauszufor-
dern, in welchem jener unterlag und ihm zur Strafe bei lebendi-
gem Leibe die Haut abgezogen wurde. Ein Aspekt des Bildes von
der Schindung des Marsyas liegt darin, dass der dionysische
Marsyas sich frevlerisch mit dem Anspruch auf Ebenbirtigkeit,
ja Uberlegenheit auf das Gebiet apollinischer Wissenschaft und
Kunst wagte. Im Schema des Mythos kann der »dionysische Ok-
kultist« Rudolf Steiner wie ein moderner Marsyas erscheinen,
der seine Erfahrungen auf dem Gebiet des Visiondren mit dem
Anspruch von Wissenschaft, von Kunst vorstellte und umsetzte —
worauf er von den Vertretern Apollos entsprechend geschunden
wurde. Warum hat sich ausgerechnet Wyss in die apollinische
Rolle des Uberlegenen Richters begeben, der den »Prediger«
Steiner »{berfihrt«, dessen »Abrakadabra« entlarvt und ihm
mittels bestechender Rhetorik das esoterische Fell Uber die Oh-
ren zieht?
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In der Richterrolle des Entlarvers »entmythol ogisiert« man
Steiner immer wieder unter Verlust der Wissenschaftlichkeit. Die
bedauerlichen Fehleinschdtzungen von Wyss, die ich hier bei-
spielhaft aufgezeigt habe, werden vermutlich weiter Vorurteile
tradieren. Vgl. Angela Schneider: Kosmos — Geist — Sensibili-
téat: Wassily Kandinsky und Yves Klein. Ausstellungskatalog,
Neue Nationalgalerie: Das XX. Jahrhundert: Ein Jahrhundert
der Kunst. 4.9.99 — 9.1.2000. Berlin: Staatl. Museen zu Berlin,
Nicolai, 1999. Von Angela Schneider — die gleich eingangs Wyss
zitiert — wird Steiners marsyanische Seite als: »mystisch-heil-
versprechende Weltanschauung« tituliert. Weder Steiners tber-
lieferte Schauungen waren »heilversprechend« (im Gegenteil oft
apokalyptisch), noch seine diesbezliglichen philosophischen An-
schauungen, die gegeniber Heilsfatalismen betonten, dass die
Humanevolution von der »moralischen Phantasie« der Indivi-
duen abhénge (vgl. Rudolf Steiner: Die Philosophie der Frei-
heit).

In demselben Katalog ist im Beitrag von Moritz Wullen
»Wellen und Strahlen —Wege ins Licht« im Zusammenhang mit
Steiner pauschal von »Farbmystik«, im weiteren wieder von
»HeilsgewiRheit« und »M linchhausen« die Rede.

Die eingangs zitierte kunstwissenschaftliche Dissertation
von Wolfgang Bachmann verfahrt in der Beurteilung Steiners
auf die gleiche Art wie Wyss. Ich schlief3e mich der Beurteilung
von Bachmanns Arbeit Christa Lichtenstern an. Vgl. Lichten-
stern (1990) Uber Bachmanns Verkennung der Sachverhalte und
oberflachliche Werturteile. Ein neues Beispiel fur das »Instant
Judgment« gutgemeinter »Entmythologisierungs«-Literatur bie-
tet Marcus Hammerschmitt: Instant Nirvana: Das Geschéft mit
der Suche nach dem Snn. Aufbau-Verlag, 1999. Dort wird der
»Schwindler« Steiner bezeichnet als »Irrationalist, dessen spét-
romantische Schwéarmerei, okkulte Geisteshuberei und dessen
spirituell verbramter Rassismus starke Affinitéten zur faschisti-
schen Antiaufklarung haben.« (S. 57).

Wyss, der in seinem Buch die Bedeutung Schopenhauers
fur das kinstlerische Schaffen der Moderne hervorhebt, sollte
den Fall Steiner nochmals aufrollen und nach einer Quellenre-
vision der falschen Indizien u.a. mitberticksichtigen, dass die
Herausgabe von Schopenhauers sémtlichen Werken (samt Kurz-
biografie) 1894 bei Cotta von Rudolf Steiner besorgt wurde. Zur
Herausgabe von Schopenhauers Werken vgl. Lindenberg (1988)
S. 110-111. Sowie: Christa Weber: Systemtheoretische Ansatze
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in der Geisteswissenschaft. Mit besonderer Ber licksi chtigung von
Johann Wolfgang v. Goethe und Rudolf Seiner. Frankfurt a. M.:
Verlag fur Interkulturelle Kommunikation, 1993. S. 34.

Von Steiner wurde — passend zum Marsyas-Kontext — eine
der frihesten Nietzsche-Monografien geschrieben, dariiber hin-
aus war er als Herausgeber der grofen Nachlasszusammenstel-
lung »Der Wille zur Macht« vorgesehen und ist als erster éffent-
licher Ankléger gegen die Intrigen von Elisabeth Forster-
Nietzsche hervorgetreten. Rudolf Steiner: Friedrich Nietzsche,
ein Kampfer gegen seine Zeit. (1895) Dornach: Rudolf Steiner
Verlag, 1963. Vgl. auch Rudolf Seiner und das Nietzsche-Ar-
chiv. Briefevon Rudolf Steiner, Elisabeth Forster-Nietzsche, Fritz
Koegel, Constantin Georg Naumann, Gustav Naumann und Ernst
Horneffer, 1894 — 1900. Herausgegeben, eingeleitet und kom-
mentiert von David Marc Hoffmann. Dornach: Rudolf Steiner
Verlag, 1993. Sowie Christoph Lindenberg: Rudolf Seiner: Eine
Chronik 1861-1925. Stuttgart: Freies Geistesleben, 1988. S. 174.

Von dionysischen, faustischen Wesenziigen Steiners gibt es
verschiedentlich Schilderungen. Beispiel sweise berichtete Stefan
Zweig: »In seinen dunklen Augen wohnte eine hypnotische Kraft,
und ich horte ihm besser und kritischer zu, wenn ich nicht auf
ihn blickte, denn sein asketisch-hageres, von geistiger Leiden-
schaft gezeichnetesAntlitz war wohl angetan, nicht nur auf Frau-
en Uberzeugend zu wirken. [...] gelegentlich trug er uns Kom-
mentare zur Farbenlehre Goethes vor, dessen Bild in seiner Dar-
stellung faustischer, paracel sischer wurde. Eswar aufregend ihm
zuzuhdren, denn seine Bildung war stupend und grof3artig viel-
seitig [...].« Zweig bemerkt die Wesenspolaritdt an Steiners
»phantastischen und zugl eich profundem Wissen«. Stefan Zweig:
Die Welt von Gestern: Erinnerungen eines Européers. Frank-
furt a. M.: Fischer/Bertelsmann, 1953. S.112-113.

Aus Steiners Wiener Zeit und den Anféngen in Berlin ist
Uberliefert, dass er gerne in geselliger Runde ziemliche Mengen
Alkohol trank und »ein haufiger Besucher dunkler Gaststatten«
war. So schreibt er in einem Gruf3 von 1888: »Morgen wol Kater
in zweiter Potenz. Wir tranken und tranken und koénnen
nimmermehr.« Zitiert nach Christoph Lindenberg: Rudolf
Seiner: Eine Biographie.(Zwei Bande). Stuttgart: Freies Geis-
tesleben, 1997. Erster Band (1861-1914), S. 284. Ich stimme
bezliglich der Biografie Lindenbergs dem zu, was Klaus von
Sieglitz im Materialdienst der evangelischen Zentralstelle fur
Weltanschauungsfragen 6/98 aufZert: »Man kann sagen, daf3
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durch diese Steiner-Biographie das Gesprach zwischen Theolo-
gie und Anthroposophie eine neue Qualitét erhalt. Niemand wird
sich fortan daran ernsthaft beteiligen kdnnen, der dieses Buch
nicht einbezieht.«. Von Stieglitz sieht Ubrigens in der Freiheits-
philosophie Steiners ein marsianisch-titanisches Aufbegehren:
»Titanik. Alles vollbringt der Mensch selbst, das Denken und
das Handeln. Er ist auf kein Oben und kein Auf3en angewiesen.
[...] Die Titanik fuhrt zur heftigen Absage an jede Form eines
Weltenlenkers«. In Klaus von Stieglitz: Einladung zur Freiheit.
Gespréach mit der Anthroposophie. Stuttgart, 1996. S. 33. (Dass
Uberhaupt ein »Gesprach zwischen Theologie und Anthroposo-
phie« stattfinden kann, scheint jingeren Datums, wie die Be-
merkung des evangelischen Theologen im Ruhestand Hellmut
Haug hinsichtlich neuerer theologischer Dissertationen und Ha-
bilitationen, die sich mit Steiner befassen, erkennen l&sst: »Man
kompromittiert sich nicht mehr, wenn man sich mit dem <Sek-
tengrinder> im akademi schen Raum beschéftigt.« Hellmut Haug:
Uber den <kosmischen Christus>. Eine theologische Monogra-
phie—Anthroposophiein der <Aul3enperspektive>. Wochenschrift
Das Goetheanum 51-52/2002. S. 963.)

2L posthum erschien ein Vortragszyklus als zweibandige
Kunstgeschichte als Abbild innerer geistiger Impulse. Bemer-
kenswert scheint mir die Auffassung von Steiners Biograf Lin-
denberg, der berichtet, Steiner sei sich klar darliber gewesen,
dass er sich mit seinem Eintreten fiir die Theosophie kompro-
mittieren wirde und er diesen Weg mdglicherweise nicht be-
schritten hétte, sondern von Berlin nach Wien zuriickgekehrt
ware, wenn 1902 in Wien seine Verhandlungen um den Posten
als Feuilletonchef der renommierten Wochenschrift Die Zeit er-
folgreich gewesen wéren. In Wien hatte Rudolf Steiner schon
einmal (1888) die Redaktion fiir eine Zeitschrift (Deutsche Wo-
chenschrift) Gbernommen und vorwiegend politische Ereignisse
kommentiert. Wegen eines kritischen Artikels (von Engelbert
Pernerstorfer) wurde die Zeitschrift von den Behdrden konfis-
ziert. Vgl. Lindenberg (1997): S. 340.

Der Begriff »Okkultist« darf in Bezug auf Steiner so ver-
standen werden, wie er selbst die Begriffe »Gehei mwi ssenschaft«
und »Geheimwissenschaftler« im Einleitungskapitel »Charak-
ter der Geheimwissenschaft« seines Buches Die Gehel mwissen-
schaft im Umrif3 eingefihrt hat.
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2 Der Titel der Dissertation lautete: »Die Grundfrage der
Erkenntnistheorie mit besonderer Riicksicht auf Fichtes Wissen-
schaftslehre. Prolegomena zur Versténdigung des philosophi-
schen Bewultseins mit sich selbst.« Die Buchausgabe erschien
in Weimar 1892 mit dem neuen Titel »Wahrheit und Wissen-
schaft. Vorspiel einer >Philosophie der Freiheit<.«

% Ebenda: Kap. 18-23.

Friedrichshagener: In einer »Verdffentlichung aus dem Ar-
chiv der Rudolf Steiner Nachlassverwaltung« (Heft Nr. 79/80 —
1983) wird unter der Kapiteltiberschrift »Die Friedrichshagener
oder: von den Anféngen der >Griinen< in Deutschland« der pol-
nische Schriftsteller Stanislaw Przybyszewski zitiert: »Sprach
man von Friedrichshagen, dann nicht von einer Ortschaft, son-
dern von den literarischen Stromungen des Jungen, vielmehr
des Griinen Deutschland, denn die boshafte deutsche Kritik hat-
te aus Jung-Deutschland Griin-Deutschland gemacht.«

2 Vgl. Lindenberg (1997): Das Bismarck-Zitat auf S.279,
das Theosophen-Zitat auf S.333. Das Motto »An Gottes Stelle
den freien Menschen!!!« aus:

Walter Kugler: Feindbild Seiner. Stuttgart: Freies Geistes-
leben, 2001. S. 68.

% Der erste Rektor der Hebrew University in Jerusalem, Hugo
Bergmann hat einen wesentlichen Grund fur Steiners Ablehnung
so formuliert: » Rudolf Steiner steht in der Geschichte der neueren
Philosophie des Westens einzig da dadurch, dal’ sich sein philo-
sophisches Werk nicht als blofRe Gedankenarbeit darstellt, son-
dern sich griindet und begriindet auf geistige Erlebnisse. Wasin
der 6stlichen Welt selbstverstandlich ist, dal3 der grofde Denker
auch zugleich ein grof3er Yogi ist und sein System nicht aufge-
baut ist auf der Spekulation allein, sondern auf unmittelbarem
Erlebnis, das ist in der westlichen Philosophie unerhort. Daher
das grof3e MiRtrauen, mit welchem man Steiner in der philoso-
phischen Welt begegnete.«

Hugo Bergmann: Rudolf Seiner als Philosoph. In: Der 100.
Geburtstag Rudolf Seiners in der Hebrew University in
Jerusalem. Rudolf Seiner als Philosoph. Ein Vortrag in der Phi-
losophischen Gesellschaft. Zeitschrift: Die Drei, Nr. 1, 1962.

Als Beispiel einer prominenten Ausnahme sei hier (fir
Kunsthistoriker) der Archéologe Walter Andrae genannt, der zu
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den Mitbegrindern der Berliner Rudolf Steiner Schule zahite
(Vgl. Andraes Autobiografie »Erinnerungen eines Ausgrabers«)

% Rodin Vergleich in: Rudolf Niederhduser: Zur Geschich-
tedes Hauses Jagues de Jaager. In: Der Plastiker Jaquesde Jaager
und das Haus de Jaager von Rudolf Seiner. Herausgegeben von
der Sektion fir schone Wissenschaften der Freien Hochschule
fUr Geisteswissenschaft Goetheanum. Dornach: Verlag am Goe-
theanum, 1985. S. 19.

Rainer MariaRilke: Briefwechsel mit den Bridern Reinhardt
1919-1926. Frankfurt, 1988. S.155 f. Zitiert nach Peter Selg:
Das eigene Blut. Die Leukamie-Erfahrung Rainer Maria Rilkes.
In: Zeitschrift »Das Goetheanum« (Schweiz), Nr. 26/2000. Der
Dichter und Maler Albert Steffen wurde nach Steiners Tod 1925
dessen Nachfolger als Vorsitzender der Allgemeinen Anthropo-
sophischen Gesellschaft.

2 Alexander von Bernus bot Steiner fur den Bau des Goe-
theanum ein Gelande in der Nahe seines Stifts Neuburg bei
Heidelberg zum Geschenk an. Vgl. Lindenberg (1997), S. 522-
524,

% »Der Mann ist sicher ein ganz merkwurdiges Phanomen,
das man versuchen sollte, ernst zu nehmen. Er verkindigt eini-
ge Lehren, an die ich lange geglaubt habe, unter anderem, dass
esin unserer Zeit nicht angeht, eine Religion voll unbewiesener
Wunder anzubieten: sondern die Religion muss e ne Wi ssenschaft
sein, die bewiesen werden kann, es gilt nicht mehr zu glauben,
sondern zu wissen. Weiter, dass man sich selber durch ein festes,
bewusstes, systematisches Denken Kenntnisvon der Geisteswelt
erwerben kann. Man soll nicht dasitzen wie ein traumender Mys-
tiker, sondern durch Anstrengung seines ganzen Denkvermo-
gens dahin gelangen, die Welt, die uns sonst verborgen ist, zu
sehen. Das ist wahr und richtig, und dazu ist alles bei ihm ver-
trauenswirdig und klug ohne Charlatanerie. In einigen Jahren
wird seine Lehre von den Kanzeln verkindet werden.« Selma
L agerl 6ff zitiert nach Walter Kugler: Feindbild Seiner. Stuttgart:
Freies Geistesleben, 2001. S. 61.

2 »Unter anderem unterschrieben zwei Mitglieder der deut-

schen Nationalversammlung, Hugo Sinzheimer und Wilhelm
Vershofen, bekannte Gelehrte wie Hans Driesch, Walter Gotz
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und Paul Natorp, Kinstler wie Hermann Hesse, Wilhelm
Lehmbruck und Jakob Wassermann« Vgl. Lindenberg (1997),
S. 650 ff.

Der Aufruf »An das deutsche Volk und die Kulturwelt!«
findet sich als Anhang in Rudolf Steiner: Die Kernpunkte der
sozialen Frage in den Lebensnotwendigkeiten der Gegenwart
und Zukunft. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1961.

% Christa Lichtenstern hat ausfuhrlich das Verhdtnis von
Klee zu Steiner anhand von Tagebucheintragungen und Briefen
untersucht. Es scheint ambivalent gewesen zu sein, wobei die
Ablehnung deutlich tiberwog. Uber das Buch Theosophie. Ein-
fihrung in Ubersinnliche Welterkenntnis und Menschenbestim-
mung schrieb Klee: »lch gebe zu, dald manches drin steht, wo-
durch selbst Erkanntes befestigt wird. Und das ist immer ein
wertvolles Moment.« (aus einem Brief an seine Frau vom
10.10.1917). Nachdem man scheinbar Rudolf Steiner Arbeiten
von Klee gezeigt hatte, heildt es: »Das Schweigen des Doktor
Steiner Uber mich ist leicht zu deuten, es kommt jedenfalls einer
Ablehnung (mit MiRtrauen vermischt, ganz wie bei mir) gleich.«
(Briefpassus vom 21.2.1918). Christa Lichtenstern (1990): S.83-
84.

Zu Oskar Schlemmer siehe K. v. Maur: Oskar Schlemmer
I, Monographie. Minchen, 1979. S. 108. Zitiert nach Lichten-
stern. S.24.

81 Sixten Ringbom: Kandinsky und das Okkulte. (Darin der
Ausdruck Ringboms von Kandinskys »Steiner-Notizbuch«) Six-
ten Ringbom: Die Steiner-Annotationen Kandinskys. Beide im
Ausstellungskatalog der Stadtischen Galerie im Lenbachhaus:
Armin Zweite (Hrsg.): Kandinsky und Miinchen: Begegnungen
und Wandlungen 1896-1914. Minchen: 1982, S.85-106. Sixten
Ringbom: Uberwindung des Sichtbaren: Die Generation der ab-
strakten Pioniere, in: Maurice Tuchmann; Judy Freeman (Hrsg.):
Das Geistige in der Kunst: Abstrakte Malerei 1890-1985.
Stuttgart: Urachhaus, 1988. S.131-153. Die zwei Jahre zuvor
erschienene englische Ausgabe begleitete die Ausstellungen in
LosAngeles, Chicago und Den Haag unter dem Titel: The Spiri-
tual in Art — Abstract Painting 1890-1985. Weitere Vertffentli-
chungen Ringboms: Art in the Epoch of the Great Spiritual:
Occult Elements in the Early Theory of Abstract Painting, in:
Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, XX X1X, 1966,
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S. 386-418. Sixten Ringbom: The Sounding Cosmos, A Sudy in
the Spiritualism of Kandinsky and the Genesis of Abstract
Painting, Acta Academiae Aboensis, A 38:2. Finnland 1972

32Vgl. Walter Kugler: Wenn der Labortisch zum Altar wird
- Die Erweiterung des Kunstbegriffs durch Rudolf Steiner. In:
Schirn Kunsthalle und Veit Loers (Hrsg.): Okkultismus und Avant-
garde: Von Munch bis Mondrian 1900-1915. Ostfildern: Edition
Tertium, 1995. S. 50. In einer Anmerkung der Verweis auf un-
verdffentlichte Studien von F. R. Hildebrandt unter dem Titel:
Werkmetamorphosen und Anthroposophie Jawlenskys. Alfter,
1983. Hinweis auch bei: Clemens Weiler: Jawlensky, Koépfe-Ge-
sichte-Meditationen. Hanau, 1970. Zitiert nach der Zeitschrift
»Das Goetheanum« (Schweiz), Nr.23/1985.

3 Mondrian, Fidus: Zu Mondrian siehe bei Ohlenschléger
S. 28-29, sowie den vollstéandig abgedruckten Brief im Anhang.
Der Anfang des Briefes lautet: »Monsieur, ayant lu plusiers de
vos livres, je voudrais savoir si vous aurai le temps de lire ma
brochure >Le-Néoplasticisme, cijointe.« Zu Fidus ebenda das
Kapitel »Rudolf Steiner und Fidus, der Tempelkinstler«. Sonja
Ohlenschlager: Rudolf Seiner (1861-1925): Das architektoni-
scheWerk. Petersberg: Imhof, 1999. Nahere Quellenangaben dort.

3 Neutra: Der ehemalige ZEIT Feuilletonchef Walter
Abendroth veréffentlichte besagten Brief an Rudolf Steiner un-
gekirzt in: Walter Abendroth: Rudolf Seiner und die heutige
Welt: Ein Beitrag zur Diskussion um die um die menschliche
Zukunft. Frankfurt a. M.: Fischer, 1982. S.177-178. Die expres-
sionistischen Formensprachen des ersten Goetheanum und des
Einsteinturms weisen teilweise groRe Ahnlichkeiten auf: Koénn-
te partiell eine formale Bezugnahme mdglich gewesen sein, da
eine geistige explizit gewlnscht war?

Gléaserne Kette: lain Boyd Whyte; Romana Schneider
(Hrsg.): Die Briefe der Glasernen Kette. Berlin: Ernst, 1986.

Taut, Finsterlin, Gosch: Der Ausdruck »sympathisierten«
zitiert Wolfgang Pehnt: Rudolf Seiner: Goetheanum, Dornach.
Berlin: Ernst, 1991. S.34. Wolfgang Pehnt: Die Architektur des
Expressionismus. Stuttgart: Hatje, 1973. S.47. Vgl. ebenda eine
abgebildete Zeichnung Goschs mit einer Detailaufnahme vom
ersten Goetheanum.
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LeCorbusier: Vgl. den Bericht von Falk-Ebell in: Rex Raab;
Arne Klingborg; Ake Fant: Sprechender Beton: Wie Rudolf
Seiner den Sahlbeton verwendete. Philosophisch-Anthroposo-
phischer Verlag, 1972. Dornach. S.16 das Zitat von Ebbell: »lch
glaube er [Le Corbusier] hat den Eindruck sein ganzes Leben
hindurchgetragen, und dann ist es spéter bei ihm wieder heraus-
gekommen —in seiner Kapelle etwa.«

Zu erwdhnen wére noch, dass J. L. Mathieu Lauweriks, ein
Kollege von Peter Behrens Steiners Werk gut kannte und schein-
bar auch Frank Lloyd Wright und Eero Saarinen davon wussten
(und im Falle Wrights die Doppel-Kuppelkonstruktion des ers-
ten Goetheanum als Werk eines »genius or very daring
architectural engeneer« gewdrdigt wurde.) Vgl. David Adams:
Journal of the Society of Architectural Historians (51, 2, June
1992). S. 202-203.

% Das gilt nicht nur fur die kiinstlerischen Werke Steiners,
sondern auch fur die Werke all der Kunstlerinnen und Kinstler,
die sich zur Bauzeit des ersten Goetheanum zu einer Kinstler-
kolonie formierten und die nach dem Tode Steiners dessen Im-
pulsefir die Kunst zu verwirklichen suchten. Hier sei an Andreas
Maéackler im eingangs zitierten Motto erinnert, der sich Uber die
Ignoranz der Kunsthistoriker wunderte.

% Henry van de Velde, Frank Lloyd Wright, Hans Scharoun,
Frank Gehry: Der Ausdruck »Komplimente« zitiert Wolfgang
Pehnt: Rudolf Seiner: Goetheanum, Dornach. Berlin: Ernst,
1991. Auf S.38 der Hinweis auf die Besuche der genannten Ar-
chitekten.

7 Rudolf Schwarz in: Baukunst und Werkform, 1956, S.117-
118. Zitiert nach: Christian Borngraber: Stil Novo: Design in
den 50er Jahren, Phantasie und Phantastik. Frankfurt: Verlag
Dieter Fricke, 1979.

Man koénnte im Hinblick auf die Beitrége Steiners und sei-
ner Nachfolger zur Architektur und zum Design des 20. Jahr-
hunderts Titelworte eines Aufsatzes von Werner Oechslin para-
phrasieren: Die Tabuisierung des anthroposophischen Beitrags
zur modernen Architektur. Vgl. Werner Oechslin: Die
Tabuisierung des russischen Beitrages zur modernen Architek-
tur. In: Moderne entwerfen: Architektur und Kulturgeschichte.
Koln: DuMont, 1999.
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Noch 1993 (!) erschien eine mehrbéndige Architekturge-
schichte, die weder Steiner noch das Goetheanum erwéhnt. Vgl.
Spiro Kostof: Geschichte der Architektur. (Band 3 [Gegenwart])
Stuttgart: Deutsche Verlags-Anstalt, 1993.

Im Jahr 1999 erscheint ein architekturgeschichtlicher Bild-
band, der von der Cheops-Pyramide Uber den Pariser Eiffelturm
bis zum Guggenheim-Museum in Bilbao nur 86 Bauwerke aus-
wahlt, die »die Welt bewegten«: darunter Steiners
Goetheanumbauten. Klaus Reichold; Bernhard Graf: Bauwerke,
die die Welt bewegten. Minchen; London; New York: Prestel,
1999.

Verstéandlich, dass eine Revue des Designs im 20. Jahrhun-
dert Rudolf Steiner (noch) nicht kennt, doch rétselhaft bleibt,
wieso ein im Jahr 2000 erschienenes »K unstlexikon des 20. Jahr-
hunderts«, das sich als Standardwerk mit 1700 Eintragen pré&
sentiert, Steiner nicht nennt (vgl. dazu meine folgende Annéhe-
rung zum Erfolg der Ausstellungen von Steiners Wandtafel zeich-
nungen).

UweAbendroth (Hrg.): Das Designbuch: 1 Jahrhundert 400
Designer 1000 Objekte. Augsburg: Battenberg, 1999.

Karin Thomas (Hrg.): Kunstlexikon des 20. Jahrhunderts -
Kinstler, Sile und Begriffe. Kéln: DuMont, 2000.

% Eduard Trier: Figur und Raum. Berlin, 1960. Trier wird
der Verdienst zugesprochen, »das zweite Goetheanum als Ar-
chitekturplastik erkannt und der Fachliteratur zugefiihrt zu ha-
ben.« (vgl. Lichtenstern, 1990, S. 79). Hier muss einschrankend
bemerkt werden, dass schon 1933 anthroposophische Autoren
das zweite Goetheanum in der Publikation Architektonisches Ge-
stalten vorgestellt und auf das »plastizierende Element« hinge-
wiesen haben. Felix Kayser (Hrg.): Architektonisches Gestalten.
Stuttgart: Akademischer Verlag Dr. Fritz Wedekind, 1933.

Wolfgang Pehnt: Die Architektur des Expressionismus.
Stuttgart: Hatje, 1973.

Wolfgang Pehnt: Rudolf Steiner: Goetheanum, Dornach.
Berlin: Ernst, 1991.

Dennis Sharp: Modern Architecture and Expressionism.
London: Longmans, Green and Co Ltd.,1966.

Dennis Sharp: A Visual History of Twentieth- Century
Architecture. London: Heinemann Ltd., Secker & Warburg, 1972.
(Deutsche Ausgabe. Miinchen: Edition Praeger, 1973).
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In der Reihe »The Pelican History of Art.« findet sich
Steiners extremer »skulpturaler Expressionismus« frih mit ei-
nem Satz erwdhnt: »The extreme point of this sort of abstract
sculptural Expressionism in the twentiesis found in the work of
no architect but in the mountainous cult edifice [sic] called the
Goetheanum at Dornach in Switzerland, designed by the creator
of anthroposophy Rudolf Steiner and begun in 1923.«

Henry-Russell Hitchcock: Architecture Nineteenth and
Twentieth Century. (Edited by Nikolaus Pevsner) [!] Baltimore:
Penguin, 1967. S.364. (Reprint 1967 der 2. Aufl. 1963)

Einen eigenwilligen Beitrag, der auf Rudolf Steiners Ar-
chitektur begeistert aufmerksam machte, lieferte der Maler Ernst
Fuchs 1966 in seiner Verdffentlichung Architectura Caelestis:
Die Bilder des verschollenen Stils. Salzburg: Residenz Verlag,
1966.

Das Goetheanum wurde jingst unter den 80 erlesensten
»Highlights« der Weltarchitektur aller Zeiten prasentiert. Klaus
Reichold; Bernhard Graf: Bauwerke, die die Welt bewegten. MUn-
chen; London; New York: Prestel, 1999.

% Dennis Sharp: A Visual History of Twentieth- Century
Architecture. London: Heinemann Ltd., Secker & Warburg, 1972.
Zitate auf S.46, S.91.

4 Wolfgang Pehnt: Die Architektur des Expressionismus.
Stuttgart: Hatje, 1973. Zitate auf S.137, S.148. Die viel zitierte
Stelle S. 148 »eine der grofRartigsten architekturplastischen Er-
findungen« wurde in der neuen Ausgabe von 1998 (S. 212) ge-
andert: vom Adjektiv »grofRartigsten« zu »eigenartigsten.

41 Die amerikanischen Zeitschriften sind zitiert in: Rex Raab;
Arne Klingborg; Ake Fant: Sprechender Beton: Wie Rudolf
Seiner den Sahlbeton verwendete. Dornach: Philosophisch-An-
throposophischer Verlag, 1972. S.16. Weitere Rezeptionsbeispiele
aus Architekturzeitschriften ebenda S. 11-22.

42 Peter Ferger; Mike Schuyt; Jost Elffers (Hrsg.): Rudolf
Seiner und seine Architektur. Kéln: DuMont, 1980.

Eine weitere Monographie erschien von Wolfgang Pehnt:
Rudolf Seiner: Goetheanum, Dornach. Berlin: Ernst, 1991.
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43 Beispiele fur anthroposophische Fachliteratur, deren Ver-
sténdnis anthroposophische Grundkenntni sse voraussetzt: Daniel
van Bemmelen: Das er ste Goetheanum als Menschheitsbau. (Stu-
dienmaterial der Freien Hochschule fir Geisteswissenschaften
am Goetheanum), Dornach: Philosophisch-anthroposophischer
Verlag, 1975.

Rudolf Grosse: Die Weihnachtstagung als Zeitenwende.
Dornach: Philosophisch-Anthroposophischer Verlag, 1981.

Armin J. Husemann: Das Wort baut: Goetheanumformen
als sichtbare Sprache. Stuttgart: Freies Geistesleben, 1988.

“ Dieter Koepplin: Beuys aktualisiert Steiner. In: Rudolf
Seiner: Tafelzeichnungen- Entwirfe - Architektur. Hrsg. von
Martin Hentschel. Ostfildern: Edition Tertium, 1994. S.98.

Ein eigenes Rudolf Steiner Kapitel findet sich in der Beuys
Biographievon Heiner Stachelhaus: Joseph Beuys: Jeder Mensch
ist ein Kinstler. Minchen: Heyne, 1993.

In »einem Interview sagte er [Beuys], sich selbst paraphra-
sierend: »Jeder Mensch ist Anthroposophc.« Zitiert aus: Volker
Harlan: Universelle Kreativitat. Joseph-Beuys-Symposion in
Budapest. Wochenschrift Das Goetheanum, Nr. 50, 10.12.2000.

% Vergleiche das eingangs zitierte Motto (nachstehend aus-
fUhrlicher zitiert): »Fakten aus bisher mehr a's siebzig Produk-
tionsjahren wurden in der allgemeinen Kunstgeschichtsschrei-
bung schlichtweg ignoriert. Keine nennenswerte Notiz gibt esin
der Malereigeschichte [resp. Designgeschichte, R.J.F.] des 20.
Jahrhunderts Uber den Anteil >der Anthroposophenc. [...] Ich
madchte zwei Generationen von Kunsthistorikern nicht unterstel-
len, sie seien >blind« gegeniiber der umfangreichen Bilderwelt
dieser Weltanschauungsbewegung gewesen. Aber sie haben sie
in ihren Publikationen eindeutig verschwiegen, vielleicht auch
verschweigen missen. Die Arbeit des Kunsthistorikers besteht
namlich zweifellos darin, Rezipienten zur Konsumption artifi-
zieller Produkte zu erziehen [Anm.: Peter Joerissen 1979: Kunst-
erziehung und Kunstwissenschaft im Wilhelminischen Deutsch-
land 1871-1918.]. Und wie kaum in einem anderen Wirtschafts-
sektor hangt hier der Markt davon ab, welchen Wert finanzstar-
ke Minoritdten jeweiligen Werken und ihrem Kontext zukom-
men lassen. Daran mufd sich der Kunstvermittler weitgehend
halten, solange er im pekunidren Abhangigkeitsverhdtnis steht
und gezielte Geschmackshildung im zu interessierenden Publi-
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kum zu leisten hat. Arbeiten aus dem Umfeld der Anthroposo-
phie sollten offenbar nicht aufbereitet werden —anderskann diese
einmalige Verdréngungsleistung in der Kunstgeschichte des 20.
Jahrhunderts nicht plausibel sein.« Andreas Mé&ckler: Lichtoffe-
ne Farbigkeit: Grundlinien der anthroposophisch-orientierten
Lasurmalerei. Voraussetzung und Er schei nungsfor m. Schaffhau-
sen: Novalis, 1992. Diese Arbeit wurde 1989 als Dissertation
angenommen von Wolfgang Kemp an der Universitét Marburg
unter dem Titel: Die Farbentheorie und Malpraxis der Anthro-
posophie — Voraussetzungen und Erscheinungsformen.

Es hat sich keineswegs nur um das »Schweigen« der
Kunsthistoriker gehandelt hat, sondern auch um das Schweigen
der Anthroposophen: Schon Steiner hatte sich explizit dem kom-
merziellen Kunstbetrieb und einer »Kunst fir Ausstellungen«
verweigert (Siehe Anmerkung 57), — eine Haltung, an der man
sich im Kreis der Kinstler um Steiner orientierte.

46 Rudolf Steiner: Wandtafel zei chnungen zum Vortragswerk.
Ca. 1000 farbige und schwarzwei3e Abbildungen in 28 Banden.
GA K 58, 1-28. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, div. Erschei-
nungsjahre.

Benedikt Marzahn (Hrsg.): Rudolf Seiner, Sgnaturen des
Geistigen. Auswahl von 24 Wandtafel zeichnungen mit Wortlau-
ten Rudolf Seiners. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1994. Walter
Kugler: Rudolf Seiner. Wenn die Erde Mond wird. Wandtafel -
zeichnungen. Koln: DuMont, 1992.

Dieter Koepplin und Gunter Metken in: Martin Hentschel
(Hrsg.): Rudolf Seiner: Tafelzeichnungen- Entwirfe - Architek-
tur. Katalog zur Ausstellung im Wirttembergischen Kunstver-
ein Stuttgart. Ostfildern: Edition Tertium, 1994. Michael
Bockemiihl; Walter Kugler: DenkZeichen und SprachGebérde:
Tafelzeichnungen Rudolf Seiners. Stuttgart: Urachhaus, 1993.

Konstantin Adamopoul os: Das andere Auge der Gétter. Kol-
loquium zu den Wandtafel zeichnungen von Rudolf Seiner. Von
der klassischen Moderne in der Gegenwart. Koln: Kénig, 1997.

Walter Kugler (Hrsg.): Rudolf Seiner: Wandtafel zeichnun-
gen 1919-1924. Katalogbuch anlasslich der Ausstellung: Rudol f
Steiner - Andrej Belyj - Joseph Beuys - Emma Kunz. Richtkrafte
fur das 21. Jahrhundert. Kunsthaus Zurich (21.5.-1.8.1999).
Koln: DuMont, 1999.
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4 Schirn Kunsthalle und Veit Loers (Hrsg.): Okkultismus
und Avantgarde: Von Munch bisMondrian 1900-1915. Ostfildern:
Edition Tertium, 1995.

48 Saul Bellow: Der Welt in die Augen sehen. Interview mit
Saul Bellow von JM. Hudtwalcker und P.N. Waage. In: Kaspar
Hauser - Européische Halbjahresschrift. Band 8. 10/1985. » Ich
hoffte, dal3 dies mithelfen koénnte, in der allgemeinen Kultur-
welt ein gewisses Interesse fir Steiners Gedanken und Problem-
stellungen zu wecken. Es ist ja praktisch nie der Fall, dal3 mo-
derne Denker und Intellektuelle ihn erwadhnen oder sich gar auf
ihn beziehen - trotz seines gigantischen Lebenswerkes und sei-
ner tiefen Einsichten.« Der Titel der steinerschen Vortragsreihe
lautet: »The Boundaries of Natural Science.

4 Jorge Luis Borges: Einhorn, Sphinx und Salamander . Wer-
kein 20 Banden. Band 8. Frankfurt a. M.: Fischer, 1993. S. 189.

% Nach Steiner kann sich Geistiges, as hohere Erlebnis-
oder Offenbarungsebene tiber dem Gedanklichen, sowohl in Form
von ldeen, als auch in Form von Kunst auf je eigene Art, doch
auf quasi gleichwertiger Ebene ausdriicken. Allegorischer oder
symbolischer Ausdruck von Ideen innerhalb einer Kunst zweiter
Ordnung unterhalb der ideellen Ebene (wie bel Platon) wurde
von Steiner abgelehnt. In Bezug auf das Goetheanum heifdt es
bei Steiner: »Da mufdte dasjenige, was Anthroposophie sonst in
Ideen hervorbrachte, in kinstlerischen Formen hervorbringen.
Es war dasselbe nur in anderer Weise geoffenbart. [...] Soist das
Goetheanum a sArchitektur, wenn ich mich des harten Ausdrucks
bedienen darf, ganz ideenlos entstanden, blol3 indem die For-
men gefuhlt worden sind, aber aus dem Geiste heraus gefiihlt
worden sind. Und so sollte man das Goetheanum auch anschau-
en, nicht erklaren. [...] das Goetheanum ist zum Anschauen da,
nicht zum erkléren.«

Rudolf Steiner: Das Kunstlerische in seiner Weltmission.
Vortrag vom 18.5.1923 Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1961.
S. 115-116.

Dennoch sieht Steiner auch den ikonografischen Aspekt des
Ver stehens: »Wenn etwa gesagt wiirde: Aber man mui3 doch die
gei steswissenschaftlichen Gedanken kennen, wenn man verste-
hen will, was man dasieht — ja, das hat aber die Kunst des Dorn-
acher Baues mit jeder anderen Kunst gemein. Nehmen wir die
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Sixtinische Madonna, nehmen wir das wunderbare Mutterbild
mit dem Jesuskinde: Ich denke, wenn ein Mensch, der niemals
etwas vom Christentum gehért hat, vor die Sixtinische Madon-
na sich hinstellt, dann muf3 man ihm auch erkléren, was das ist,
dann wird er auch aus seinen Empfindungen heraus, die Sache
nicht unmittelbar verstehen kdnnen. So ist es selbstversténdlich,
dal3 man in der ganzen Strémung der Geisteswissenschaft |eben
muf3, wenn man ihre Kunst verstehen will, wie man im Chris-
tentum drinnen stehen mul3, wenn man zum Beispiel die
Sixtinische Madonna verstehen will .« S. 208.

Rudolf Steiner: Die Aufgabe der Geisteswissenschaft und
deren Bau in Dornach. In: Philosophie und Anthroposophie. Ge-
sammelte Aufsatze 1904-1918. Dornach: Rudolf Steiner Verlag,
1965.

51 »Die Schwester meiner Mutter war auf tragische Art ge-
storben. Der Ort, an dem sie lebte, war ziemlich weit von dem
unsrigen entfernt. Meine Eltern hatten keine Nachricht. Ich sah,
sitzend im Wartesaal des Bahnhofs im Bilde das ganze Ereignis.
Ich machte einige Andeutungen in Gegenwart meines Vaters und
meiner Mutter. Sie sagten nur >Du bist a dummer Buac. In eini-
gen Tagen sah ich, wie mein Vater nachdenklich wurde durch
einen erhaltenen Brief, wie er dann, ohne mein Beisein nach
einigen Tagen mit meiner Mutter sprach und diese dann tagelang
weinte» Vgl. Lindenberg (1997), S. 30-31

52\/gl. Lindenberg, (1997): S 50-52.

53 Detlef Hardorp: Was will Waldorfpadagogik? In
www.waldorfnet.de, Juli 2000.

Vgl: R. Steiner: Geisteswissenschaftliche Impulse zur Ent-
wicklung der Physik. Vortrag vom 12.03.1920 (GA 321).

5 Arthur Zgjonc: Die gemeinsame Geschichte von Licht und
Bewuftsein. Originalausgabe: Catching the Light: The Entwined
History of Light and Mind. New York: Bantam, 1993. Hamburg:
Rowohlt, 1997. S. 256.

% In der Dissertation von Wolfgang Zumdick findet sich
einausfihrlicher Literaturtberblick. Dasangefihrte Zitat stammt
aus. Wolfgang Zumdick: Auf schwarzem Grund. Notizen zu
Rudolf Steiners Projekt einer ‘kinstlerischen Wissenschaft'. In:
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Walter Kugler (Hrsg.): Rudolf Seiner: Wandtafel zeichnungen
1919-1924. Koéln: DuMont, 1999. S. 42. Das vorangestellte
Steiner-Zitat: Rudolf Steiner: Architektur, Plastik und Malerei
des ersten Goetheanum. Vortrag vom 25.1.1920. Dornach: Rudol f
Steiner Verlag, 1982. Einzelausgabe. S. 46.

Wolfgang Zumdick: Uber das Denken bei Joseph Beuys
und Rudolf Seiner. Basel: Wiese, 1995. Dissertation RWTH
Aachen.

Christa Lichtenstern untersucht die Verbindung von Beuys
zur Anthroposophie am Beispiel der Metamorphosenlehre.
Christa Lichtenstern: Die Wirkungsgeschichte der Metamor pho-
senlehre Goethes. Von Philipp Otto Runge bis Joseph Beuys.
Weinheim: 1990.

Die Dissertation von Christa Weber untersucht Hinweise
auf Steiner bei Beuys fir die Bereiche Soziale Dreigliederung
und Erkenntnistheorie. Christa Weber: Vom <Erweiterten Kunst-
begriff> zum <Erweiterten Padagogikbegriff>. Frankfurt a M.
1991. In einer weiteren Schrift von ihr werden Steiners Ansétze
vor dem Hintergrund des erérterten wissenschaftstheoretischen
Paradigmenwechsels gewiirdigt. Hier liegt eine empfehlenswer-
te, knapp gehaltene Einflihrung in das steinersche Denken (samt
biografischer Chronologie) vor: Christa Weber: Systemtheoreti-
sche Ansétze in der Gei steswissenschaft. Mit besonderer Bertick-
sichtigung von Johann Wblfgang v. Goethe und Rudolf Seiner.
Frankfurt a. M.: Verlag fur Interkulturelle Kommunikation, 1993.

Uber Entwicklung und Methodik der imaginativen Erkennt-
nis bei Steiner siehe Martina Maria Sam: Bildspuren der Imagi-
nation. Rudolf Seiners Tafel zeichnungen als Denkbilder. Moti-
ve der Konzeption — Pramissen der Rezeption. Dornach: Rudolf
Steiner Verlag, 2000.

% Aus einem Brief an Walter Gropius vom 3.1.1927. Das
nachfolgende Zitat: Brief vom 16.2.1927. In Hannes Meyer. Bau-
en und Gesellschaft. Hrsg.: LénaMeyer-Bergner. Dresden, 1980.
S. 42/44. Zitiert nach Magdalena Droste: Bauhaus. Kdln: Ta-
schen, 1991. S. 166. Zeitweise scheint Meyer der Anthroposo-
phie nahe gestanden zu haben. In einem Artikel von David Adams
im Journal of the Society of Architectural Historians (51, 2,
June 1992). S. 203, heifl’t es: »Even the severely rationalistic
Hannes Meyer, a later director of the Bauhaus, had been an an-
throposophist from 1909 to 1912 in Berlin.«
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5 Rudolf Steiner selbst hat im Zusammenhang mit seinen
auf religiose Inhalte bezogenen Ausfiihrungen wiederholt dar-
auf hingewiesen, »dal3 diese Bewegung nicht da sein kann, um
irgendeinen neuen Glauben oder gar eine neue Sekte oder der-
gleichen zu stiften. Die Zeiten, in welchen innerhalb der Mensch-
heitsentwicklung geradezu neue Glaubensbekenntnisse oder neue
Spezialreligionen begriindet werden konnten, sind voriber, und
die Zukunft der religidsen Entwicklung liegt in der Ausgestal-
tung der bestehenden Religionen zu einer grof3en, einheitlichen
Religion der Menschheit. Die Bewegung fur Geist-Erkenntnis
will nicht den Menschen eine neue Religion predigen. Sie will
lediglich ein Instrument sein, um die tiefen religitsen Wahrhei-
ten, die in den Religionsurkunden enthalten sind, zu begreifen,
zu verstehen.« Rudolf Steiner: Ursprungsimpulse der Geistes-
wissenschaft. Vortrag vom 25.3.1907. Dornach: Rudolf Steiner
Verlag, 1974. S. 250.

8 Zitiert nach Christian Borngraber: Sl Novo: Design in
den 50er Jahren, Phantasie und Phantastik. Frankfurt: Verlag
Dieter Fricke, 1979. S. 32. Aus einem Interview mit dem Archi-
tekten Carlo Mollino. Domus 1950 (245), S.20-21. Ubersetzung
aus dem Italienischen von Toni Stoos.

% Fir die Kunsthistoriker kdnnte Anal oges konstatiert wer-
den. Hans Belting erdrterte »die Zeit der Monologek, die Kon-
sensschwierigkeiten unter Kunsthistorikern mit ihrem je verschie-
denen, »individuellen Verstandnis« allgemeiner Begriffe. Ver-
gleiche das erste Kapitel in: Hans Belting: Das Ende der Kunst-
geschichte: Eine Revision nach zehn Jahren. Miinchen: Beck,
1995.

% Die anthroposophischen Pionierleistungen auf dem Ge-
biet der Kunsttherapie sind erstaunlich. Schon seit 1908 bis zum
Ausbruch des ersten Weltkriegs beinhaltete di e sogenannte Farb-
kammertherapieim Miinchner Klinikum des anthroposophischen
Nervenarztes Felix Peipersintermedial e kunsttherapeutische Be-
handlungen. In der Verdffentlichung von Rudolf Steiner zusam-
men mit der Arztin Ita Wegmann: Grundlegendes fiir eine Er-
weiterung der Heilkunst nach Gei steswi ssenschaftlichen Erkennt-
nissen (1925) gibt esein Kapitel Uber Heileurythmie. In den Jah-
ren von 1930 bis 1935 erschienen in der Zeitschrift Natura aus-
fuhrliche Aufsitze der anthroposophischen Arztin Margarethe
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Hauschka »Zur kinstlerischen Therapie« — darunter der Titel
»Die Elemente der kinstlerischen Therapie«. Der ersten kunst-
therapeuti schen Aushildungsstétten waren anthroposophische In-
itiativen.

61 Zur Ausstellung formulierte Steiner in einem Vortrag: »In-
dem das Malen den Ubergang gefunden hat vom Malen fir die
Kirche, fur das Haus zum Bilde, schon da, méchte ich sagen,
verliert es den richtigen Sinn. [...] Nicht wahr, eine Zeit, die
Uberhaupt in Ausstellungen etwas sieht, etwas Mogliches sieht,
hat eben den Zusammenhang mit der Kunst verloren. Und Sie
sehen einfach an dem, was alles an geistiger Kultur zu gesche-
hen hat, um wiederum den Weg zum Geistig-K tinstlerischen zu-
riickzufinden. Die Ausstellung zum Beispiel ist durchaus zu tiber-
winden.« Rudolf Steiner: Das Kinstlerische in seiner Weltmis-
sion. Vortrag vom 9.6.1923 Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1961.
S. 107.

62 »In den &rmsten Volksschulen«: Rudolf Steiner: Anwei-
sungen fur eine esoterische Schulung. Vortrag vom 16.1.1908.
Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1979. S.116-117. »jeder Lof-
fel«: »[...] eine soziale Bedeutung wird es fir die Menschen ha-
ben, wenn das, was sieim Leben unmittelbar umgibt, in kiinstle-
rischer Formung vor die Menschenseele tritt, wenn jeder Loffel,
wenn jedes Glas nicht eine Form hat, die zufallig ist fir den
Diengt, fr den es gewidmet ist, sondern wenn die Form wohl
angepaldt ist diesem Dienst, wenn man der Form unmittelbar
anschaut und es auch als schén empfindet, wie die Sache im
Leben drinnensteht.«, in: Rudolf Steiner: Soziale Zukunft. Vor-
trag vom 28.10.1919. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1977.
S.130-131.

Ansonsten wird Max Bill mit dem Ausspruch zitiert: Ge-
staltung habe »vom L&ffel bis zur Stadt« zu gehen. Vgl. ein In-
terview mit Max Bill in Herbert Lindinger (Hrg.): Hochschule
fir Gestaltung Ulm: Die Moral der Gegenstande. Berlin: W.
Ernst & Sohn Verlag, 1987.

8 Rudolf Steiner zitiert nach Hedwig Hauck: Handarbeit
und Kunstgewerbe: Angaben von Rudolf Seiner. (Auflage 1993
mit dem Titel: Kunst und Handarbeit) Stuttgart: Freies Geistes-
leben, 1977. S. 85.
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8 Ebenda S. 222

% Vgl. auch: »Siegfried Pitz — Vom sozialen Wirken der
Kunst« in Manfred Kriiger: Asthetik der Freiheit: Gedanken-
schau und Kunst-Gedanken. Dornach: Philosophisch-Anthropo-
sophischer Verlag, 1992. Siehe ferner Leo de la Houssaye: Sozi-
al-Kunst und ihre Quellen. (Anregungen zur anthroposophischen
Arbeit, 12) Stuttgart: Freies Geistesleben, 1893.

% »Wenn die Welt wiederum spirituelles Leben erzeugen
wird, dann wird alles mdglich sein. Dann werden wir es erleben,
dad von alem, was uns anschaut, die menschliche Seele uns
entgegenleuchtet, so wie in einer mittelalterlichen Stadt in je-
dem Turschlof3, in jedem Schltissel der Geist sich aussprach.«

Rudolf Steiner: Das Hereinwirken geistiger Wesenheiten in
den Menschen. Vortrag vom 1.6.1908. Dornach: Rudolf Steiner
Verlag, 1984. S. 212.

5 1n einem Vortrag konstatierte Steiner, dass gegentiber fri-
heren Kunstepochen eine Entfremdung zwischen dem, was die
»Kunstwelt« beschéftigt und dem, was die Ubrige Gesellschaft
bewegt, eingetreten sei: »Und so ist es dann gekommen, daf3
jenes nicht nur kiihle, sondern kalte Verhdltnis der Menschheit
zur Kunst eingetreten ist, das gegenwartig besteht. Man denke
sich heute einen Menschen in einer modernen Stadt, der durch
eine Bildergalerie oder Bilderausstellung geht. Ja, meine lieben
Freunde, da schaut nicht auf ihn dasjenige, was seine Seele be-
wegt, womit er innerlich vertraut ist, sondern da schaut etwas
ihm entgegen, was, radikal ausgedriickt, in einem gewissen Sin-
ne fr ihn zu einer Summe von Rétseln wird, die er erst 16sen
kann, wenn er sich einigermal3en vertieft in das besondere Ver-
haltnis, das dieser oder jener Kiinstler zur Natur oder zu irgend
etwas anderem hat. Da stehen wir vor lauter individuellen Rét-
seln oder Aufgaben. Und wahrend man glaubt — das ist das Be-
deutsame an der Sache —, wahrend man glaubt, kiinstlerische
Rétsel zu lésen, [6st man eigentlich im héchsten Mal3e fortwah-
rend unkinstlerische Aufgaben, ndmlich psychol ogische Aufga-
ben der Art, wie der oder jener Kinstler heute die Natur an-
schaut, oder Aufgaben der Weltanschauung, oder dergleichen
Aufgaben, die aber gar nicht in Betracht kommen, wenn man
sich in die grof3en Kunstepochen vertieft.«
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Zur Anteilnahme der Florentiner an der Aufstellung des
David vergleiche die Schilderungen bei Hermann Grimm: Le-
ben Michelangelos. Wien; Leipzig: Phaidon, 0.J. S. 187. »Seine
Aufstellung war ein Naturereignis, nach dem das Volk zu rech-
nen pflegte. Man findet: so uns so viele Jahre nach der Aufstel-
lung des Giganten. Das wird angefthrt in Aufzeichnungen, in
denen sonst keine Zeile fir die Kunst Ubrig war.« Ein heutiger
Kunstszene-Witz, den mir der Kinstler Thom Barth erzéhite,
kontrastiert trefflich das von Steiner geschilderte »Erkalten« der
Gesellschaft gegeniliber den zeitgendssischen Kunst-Produktio-
nen. »Frage: Was ist der Unterschied zwischen Michael Jackson
und zeitgendssischer Kunst? Antwort: Bei Michael Jackson ste-
hen flinfzig Leute auf der Biihne und zehntausend schauen zu.
Bei der Kunst stehen zehntausend auf der Bilhne und flinfzig
schauen zu.«

8 Rudolf Steiner: Geistige und soziale Wandlungen in der
Menschheitsentwicklung. Vortrag vom 6.2.1920. GA 196. Dorn-
ach: Rudolf Steiner Verlag, 1966. S. 165-166.

% Vgl. Rudolf Steiner: Der Tod als Lebenswandlung. Vor-
trag vom 9.10.1918. »Was tut der Engel in unserem Astralleib?«
Rudolf Steiner Verlag, 1976.

7 Alan Gowans: Spiritual Functionalism in Shaker
Furniture. In: Edward D. Andrews:. Religion in Wood: a Book of
Shaker Furniture. Bloomington; London: Indiana University
Press, 1966. S. 17.

"t Eine Auflistung der rund dreiBig Erfindungen und Ver-
besserungen, die den Shakern zugeschrieben werden, finden sich
aufgelistet bei Karl Mang; Wendt Fischer: Die Shaker: Leben
und Produktion einer Commune in der Pionierzeit Amerikas.
(Ausstellungskatal og der Neuen Sammlung M tinchen) M tinchen:
Die Neue Sammlung, 1974.

2ThomasMerton in der Einleitung zu: Edward D. Andrews:
Religion in Wood: a Book of Shaker Furniture. Bloomington;
London: Indiana University Press, 1966. S. xiii.

Was am Beispiel Kandinskys »Innerer Stimmex, welche die
kunstlerische Gestaltung geradezu diktieren kénne, von Felix
Thirlemann als transzendenter innerer Destinateur bezeichnet
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wurde, erhdt bei den Shakern und noch konkreter bei Steiner
tatséchlich eine transzendentale personale Existenz (und somit
auch einen anthropologisch zu betrachtenden Aspekt).

Felix Thirlemann: Kandinsky Gber Kandinsky: der Kinst-
ler als Interpret eigener Werke. (Schriftenreihe der Stiftung von
Schnyder von Wartensee; 54) Bern: Benteli, 1986. S. 158 ff.

" Vgl. Rudolf Kutzli: Langobardische Kunst: Die Sporache
der Flechtbéander. Stuttgart: Urachhaus, 1986. S. 117-119.

Diether Rudloff: Unvollendete Schopfung: Kinstler im
zwanzigsten Jahrhundert. Stuttgart: Urachhaus, 1982. S. 141.:
»Kunst im Michael-Zeitalter«.

Ewald Koepke: Bewuftsein und K unstentwicklung: Von der
Eiszeit bis zur Gegenwart. Schaffhausen: Novalis, 1997. S. 159
ff.

™ »[...] Castle was definetly the first artist-craftsman to use
it [stack lamination ...] in furniture construction.« Joseph
Giovannini (u.a.): Furniture by Wendell Castle. Detroit Institute
of Arts (Hrsg.), New York: Hudson Hills Press, 1989. S. 26.

Eine Zusammenstellung von Zitaten aus Vortragen in de-
nen Steiner auf die Entwicklung der Pflanzenfarben hinweist,
siehe: Glnter Meier: Pflanzenfarben: Forschung, Herstellung,
Anwendung. Dornach: Verlag am Goetheanum, 1994.

" Vgl. Gunter Meier: Pflanzenfarben: Forschung, Herstel-
lung, Anwendung. Dornach, Verlag am Goetheanum, 1994.

6 Rainer Wick: Zwischen Kunst und Design: Neue Formen
der Asthetik. Zeitschrift: Kunstforum International, Band 66, 10/
83, Okt.

Vgl. auch die Kunstforum Béande Nr. 82 und Nr. 99.

Sowie: Wolfgang Péhimann und Peter Stral3l: Mobel als
Kunstobjekt. (Katalog, hrsg. vom Kulturreferat der Landeshaupt-
stadt Miinchen) Minchen: Wolf, 1987

Kirk Varnedoe; Adam Gopnik: High & Low: Moderne Kunst
und Trivialkultur. (Originaltitel: High and Low: Modern Art and
Popular Culture.) Minchen: Prestel, 1990.

" »The senior figure of the movement wasWharton Esherick
(1887-1970). His home and studio at Paoli, Pennsylvania, built
by hand in the 1930s, is generally regarded as the mecca of the
wood-craftsman movement in Americatoday. Hisunconventional,
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freeform, sculptural furniture has been a source of inspiration to
at least two generations of younger craftsmen.«

Elisabeth B. Bates; Jonathan L. Fairbanks: American
Furniture: 1620 to the Present. New York: R. Marek, 1981, S.
496.

Kunstlerportraits dieser Bewegung darunter Esherick und
Castle unter dem Gesichtspunkt des Sudio Woodworking siehe
Michael Stone: Contemporary American Wbodworkers. Layton:
Gibbs M. Smith, 1986.

8 »He [Esherick] was familiar with the writings of anthro-
posophist Rudolph Steiner of Dornach, Switzerland, whose book
Ways to a New Syle in Architecture may have had an impact
upon Esherick’s designs. Steiner wrote that the interiors of
buildings should reveal ,,a continuous relief sculpture . . . one
plastic form.“ Esherick’s interiors most certainly do present a
harmonious sculptural plasticity.« Elisabeth B. Bates; Jonathan
L. Fairbanks: American Furniture: 1620 to the Present. New
York: R. Marek, 1981, S. 514.

 Adams Studie Uber Early Anthroposophical Design in
North America konzentriert sich auf den amerikanische Archi-
tekten und Designer Fritz Westhoff, der am deutlichsten und
vielleicht friher als Esherick Steiners Impulse beriicksichtigte.
Beziliglich Esherick und Steiner heifdt es: »Expressionist stage
sets seen while designing scenery for the Hedgerow Theater in
Moylan, Pennsylvania, during the 1920s; and oddly enough, the
architectural ideas of Rudolf Steiner. Esherick owned a copy of
Steiners Ways to a New Syle in Architecture. One should also
add that Esherick had just returned from atrip to Germany and
Scandinavia in 1931, when he began exploring Expressionist-
like designs. However, a case can be made for connecting his
work of this period to that of Westhoff, other than the shared
interest in Steiner. Esherick was probably made aware of
Steiners's ideas while attending the summer singing camps of
The Ruth Doing School of Rhythmics, held on Lake Chateaugay
in the northern Adirondack Mountains. Personal friends of Ruth
Doing, the Esherick family came to the camp every summer
during the 1920s and into the 1930s. There Esherick must have
met several members of the Threefold Commenwealth Group
[Rudolf Steiners soziale»Dreigliederungsbewegung«, R.J.F.] who
also came to the camp, especially Louise Bybee, a pianist who
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regularly read lectures by Steiner to members of the camp who
cared to listen. In 1923 Esherick built alarge table for the camp
and participated with some of the Threefold students in carving
designs on its borders expressing specific musical experiences.«

Paper read by David Adams to Design Forum session at
College Art Association Annual Meeting, New York City,
February 14, 1990. Early Anthroposophical Design in North
America: The Architecture and Furniture of Fritz\Westhoff (1902-
1980). Zitiert nach dem unverdéffentlichten Manuskript.

8 In der Wochenschrift die ZEIT (Nr. 44, 26.10.2000) wird
die Abbildung einer Seifenverpackung der Firma Weleda, deren
Design eine Grafik von Steiner integriert, wie folgt kommen-
tiert. »Diese ganzen Rudol f-Steiner-Dinge, dieimmer wieder auf-
tauchen Uberall auf der Welt. Interessant eigentlich, dass der auch
Kosmetik gemacht hat, oder? Toller Architekt! Sehr durchge-
knallt, was der sich alles ausgedacht hat. Diese ganze Anthropo-
sophie war eine friilhe Form von Futurismus. Ein Héhepunkt un-
ter den vielen Visionen von einer neuen Welt. Heute nicht mehr
vorstellbar, dass da jemand kommt und ein Gesamtkonzept ent-
wirft. Philosophie, Erziehung, Erndhrung, Medizin, Kosmetik,
Architektur, Design, Schriften — eigentlich war das alles fur die
Arbeiter, und was ist Ubrig geblieben?«. William Gibson: Hui!.
Wochenschrift: Die ZEIT, Nr. 44, 26.10.2000, Leben.

In einem Bericht des Magazins Focus Uber Designtrends
der Mailander M 6belmesse 1999 heil3t es, die Objekte der »M6-
belmode 2000 ,, kénnten problemlos jede Wal dorfschule schmi-
cken“, konstatiert auch der deutsche Designprofessor Wolfgang
Laubersheimer. Unter weitgehendem Verzicht auf rechte Win-
kel schwelgen Sofas und Sessel in lustvollen Kurven, nach allen
Seiten abgerundete Kommoden und Beistelltische haben ihre
nuchterne Strenge verloren — der 1925 verstorbene Anthropo-
soph Rudolf Steiner ware wahrscheinlich entzlickt, wenn er se-
hen konnte, wie die Gestalter zum Ende des Jahrhunderts doch
wieder seinem Design-Diktat von der Harmonie der Linien ge-
horchten.« Werner H. Dagefor: Sanfter Stzen. Bilanz der Mai-
lander Mobelmesse. Magazin Focus, 28.06.99.

In der FAZ vom 12.10.00 wird quasi das eckige Gegenteil
behauptet: »Als,, Anthroposophischen Expressionismus* bezeich-
net man diesen Baustil, eine Corporate Identity, die sich vom
Schriftschnitt bis zur Fenstergestaltung hauptsachlich dadurch
auszeichnet, dal3 es Uberall ,, abbe Ecken” gibt, wie ein Frankfur-
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ter sagen wirde.« Wie ignorant auch immer der Artikel den tb-
lichen Klischee-Cocktail (Sekte, Miisli) Uber Steiner und dieAn-
throposophen ausgief3t, muss man dem Schreiber dennoch zwei
originelle Beitrage zu den Goetheanum-Negativassoziationen
zubilligen: »mutierter Betonkéafer« und »petrifiziertes Stadtfahr-
zeug«. Oliver M. Schmitt: Frankfurter Allgemeine Zeitung,
12.10.2000, S.R4.

Vage Kenntnis »anthroposophischen Designs« wird allem
journalistischen Anschein nach, als zur zeitgenéssischen Allge-
meinbildung gehdrig vorausgesetzt. Da dennoch (eigenartiger-
weise) keine wissenschaftliche Literaturbasis zum Thema vor-
liegt, kbénnen mitunter selbst in renommierten Zeitschriften his-
torische Fakten zu horrendem Nonsens mutieren.

81 Siehe Pieter van der Ree: Organische Architektur: Der
Bauimpuls Rudolf Seiners und die organische Architektur im
20. Jahrhundert. Stuttgart: Freies Geistesleben, 2001. S. 109, S.
111. »Thonet«: Wulf Schneider: Sinnund Un-Sinn: Umwelt sinn-
lich erlebbar gestalten in Architektur und Design. Wiesbaden;
Berlin: Bauverlag, 1987. S. 37.

8 »Wiesich die Philosophie alsKunst zur Freiheit desMen-
schen verhdlt, was die letztere ist, und ob wir ihrer teilhaftig
sind oder es werden kdnnen: das ist die Hauptfrage meiner
Schrift.«

Rudolf Steiner: Die Philosophie der Freiheit: Grundziige
einer modernen Weltanschauung - Seelische Beobachtungsre-
sultate nach naturwissenschaftlicher Methode. Dornach: Rudolf
Steiner Verlag, 1987. S. 269-270.

8Vgl. das Steiner-Kapitel in: Harald Szeemann: Der Hang
zum Gesamtkunstwerk: Europdische Utopien seit 1800. Aarau;
Frankfurt a M.: Sauerlénder, 1983. S. 221.

8 Felix Kayser (Hg.): Architektonisches Gestalten. Stuttgart:
Wedekind, 1933. Unter diesem Ubergreifenden Titel werden Ge-
baude und M&bel anthroposophischer Gestalter vorgestellt.

8 Peter Stansky: Redesigning the World: William Morris,
the 1880s, and the Arts and Crafts. Princeton: Princeton
University Press, 1985. Die Einleitung beginnt mit den Worten:
»William Morris is so protean afigure [...]«
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8 \on Nikolaus Pevsner, Sigfried Giedion und Henry-Russel
Hitchcock erschienen zahlreiche Publikationen zur Geschichte
der Kunst, der Architektur und des Design. Hervorgehoben sei-
en die Standardwerke: Nikolaus Pevsner: Pioneers of Modern
Design. FromWilliam Morristo Walter Gropius. (Erstmals 1936
erschienen unter dem Titel Pioneers of Modern Movement); dt.:
Wegbereiter moderner Formgebung von Morris bis Gropius.
Koln: DuMont, 1983.

Sigfried Giedion: Space, Time and Architecture. Cambridge,
Mass., 1941; dt.: Raum, Zeit, Architektur: Die Entstehung einer
neuen Tradition. Ravensburg: Otto Maier, 1965.

Henry-Russell Hitchcock; Philip Johnson: The Internatio-
nal Syle, Architecture since 1922. New York, 1923; dt.: Der
internationale Sil. Braunschweig: Vieweg, 1985. In Architecture
Nineteenth and Twentieth Century. (Edited by Nikolaus Pevsner)
Baltimore: Penguin, 1967 (Reprint 1967 der 2. Aufl. 1963) fin-
det sich der schon erwahnte Hinweis auf Steiner. Der Herausge-
ber Pevsner musste also mit der Existenz des Goetheanumbaus
bekannt gewesen sein.

8 Nikolaus Pevsner: Pioneers of Modern Design.
Harmondsworth, 1960, zitiert nach Wolfgang Pehnt: Nachwort
zu: Nikolaus Pevsner: Wegbereiter moderner Formgebung von
Morris bis Gropius. Kéln: DuMont, 1983. Pehnt zeigt, dass
Pevsners einseitiges Eintreten fir die Moderne bzw. dessen se-
lektive Geschichtsschreibung, ihn selbst als Protagonisten der
funktionalistischen Moderne ausweist. Allerdings hétte Pevsner
»selbstkritisch«, wie Pehnt zugesteht, eine »Gegendarstellung«
mit herausgegeben, die freilich Steiner immer noch ausgeklam-
mert lieR: Nikolaus Pevsner; J. M. Richards: The Anti-
Rationalists. London: The Architectural Press, 1973.

8William J. R. Curtis: Architektur im 20. Jahrhundert. (Mo-
dern Architecture, Phaidon, 1987) Stuttgart, Deutsche Verlags-
Anstalt, 1989. S. 236.

Noch ein weiteres Beispiel einer anderen Lesart sei ange-
fuhrt, worin Rudolf Steiner Erwadhnung findet:

Tilo Schabert: Die Architektur der Welt: Eine kosmologi-
sche Lektire architektonischer Formen. Minchen: Fink, 1997.
S. 107-109: »Neuere Forschungen spiren mehr und mehr die
mystischen, theosophischen, spiritualistischen Quellen auf, aus
denen maf3gebliche Architekten und Stadtebauer des 20. Jahr-
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hunderts geschépft haben — Le Corbusier, F. L.Wright, Walter
Burley Griffin, Patrick Geddes, Hannes Meyer, Walter Gropius.
Le Corbusier hat in seiner Kindheit und Jugend die Kenntnisse
empfangen, die ihn hinflhrten zur Kosmologie der Architektur.
Uber sein Elternhaus kam er mit dem Gnostizismus der Katha-
rer in Berhrung, und auf einer frihen Wanderschaft machte er
1907 in der Kartause von Ema in der Toskana die Erfahrung
einer menschlichen Gemeinschaft in Harmonie mit der Welt.
Doch zuvor schon, an der Handwerksschule in seiner Heimat-
stadt, La Chaux-de-Fonds, war Le Corbusier dem L ehrer begeg-
net, der ihn in prégender Weise einfihrte in die Erfahrungswelt
einer kosmologisch inspirierten Existenz: Charles L’ Eplattenier,
seinem Zeichenlehrer. So las L’ Eplattenier zum Beispiel mit sei-
nem funzehnjahrigen Schiler das Werk, das Edouard Schuré,
fuhrender Theosoph, Uber Les grands initiés verfaldt hatte.
[Schuré verbindet eine enge theosophische Zusammenarbeit mit
Rudolf Steiner; das Buch Les grands initiés wurde von Steiners
Mitarbeiterin und spéterer Frau Marie von Sivers ins Deutsche
Ubersetzt. R.JF. ...]

Frank Lloyd Wright wahlte sich zu seiner geistigen Orien-
tierung ein Pantheon von Dichtern, Weisen und Religionsstif-
tern aus, das scheinbar ganz eklektisch zusammengestellt war.
Wird seine Auswahl jedoch mit der von Theosophen verglichen,
stellt sich heraus, dal? diese einander in auffalliger Weise ent-
sprechen. [...]

Walter Burley Griffin gehorte der anthroposophischen Be-
wegung Rudolf Steiners an, Patrick Geddes interessierte sich fur
die Lehre des hinduistischen Mystikers Sri Ramakrishna. [...]

Im Bauhaus fanden sich Kiinstler und Baumeister zusam-
men, dieim Schein der Modernitdt andere Wege als die der Mo-
derne gingen. Johannes Itten und Wassily Kandinsky folgten
mystischen Orientierungen, Theo von Doesburg liel sich anre-
gen von der Theosophie, Lazl6 Moholy-Nagy arbeitete mit der
Geometrie des Spiritualismus. Und Walter Gropius, der bertihm-
teste Reprasentant des Bauhauses, deutete sein Schaffen als kos-
mische Architektur, ganz im Sinne des Spiritualismus, wie er
1930, als Gropius sich diesbezliglich auRRerte, auf dem Monte
Verita in Ascona kultiviert wurde.«

8 Vgl. die aufgeflihrten Literaturbeispiele in der Dissertati-

on von Andrea Schlieker Uber Die Theoretischen Grundlagen
der , Arts and Crafts" -Bewegung (Universitét Bonn, 1986).
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Dort nicht erwéhnt: Peter Fuller: The search for a postmo-
dern aesthetic. In: John Thackara: Design after Modernism:
Beyond the Object. London: Thames and Hudson, 1988. Darin
wird auch die Pevsnersche Vereinnahmung von Charles Robert
Ashbee mit Verweisauf Alan Crawford’sMonografie C.R. Ashbee
abgelehnt.

% Muthesius: »Unter den Schilern Norman Shaws ist
William Lethaby unbedingt an erster Stelle zu nennen. [...]
Lethaby hat vielleicht mehr as in der Architektur im Kunstge-
werbe auf seine Zeit beeinflussend gewirkt und zwar in seiner
Eigenschaft als Direktor der 1897 gegrindeten Central School
of Artsand Craftsin London, in welcher er zum ersten Male den
Werkstéttengedanken grundsétzlich und bis zur letzten Folge-
rung verkorperte.« Zitiert nach Julius Posener: Anfange des Funk-
tionalismus: Von den Arts and Crafts zum Deutschen Werkbund.
Berlin: Ullstein, 1964. S. 134 ff.

Godfrey Rubens: »The influence of Ruskin and William
Morris on the radical development of late nineteenth-century
design and architecture is now better understood and it has
become increasingly arguable that Lethaby’s work had equal
significance.« Aus Rubens' Einleitung zu: William R. Lethaby:
Architecture, Mysticism and Myth. London: The Architectural
Press, 1974 (Erstausgabe 1891). S. V.

Peter Stansky hat die auf3erordentlich einflussreiche Rolle
von Lethaby unterstrichen: »The most important figure in the
group [The Art Workers Guild, Vorlaufer der Arts and Crafts
Exhibition Society. R.J.F] — certainly in terms of his ultimate
influence — was W. R. Lethaby (1857-1931).« Peter Stansky:
Redesigning the World: William Morris, the 1880s, and the Arts
and Crafts. Princeton: Princeton University Press, 1985. S. 132.

Die Dissertation von Andrea Schlieker Uber Die Theoreti-
schen Grundlagen der ,, Arts and Crafts’ -Bewegung (Universi-
tét Bonn, 1986) beschéftigt sich mit den »bedeutendsten Prota-
gonisten der ‘Arts and Crafts’ -Bewegung im 19.Jahrhundert,
namlich William Morris, William Richard Lethaby und Charles
Robert Ashbeex.

In Pevsners Standardwerk »The Pioneers...« bleibt L ethaby
vollig unberticksichtigt. Kurz erwahnt wird Lethaby im Sinne
der Linie »vom Handwerk zum Industrieentwurf« in: Nikolaus
Pevsner: Der Beginn der modernen Architektur und des Design.
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Kéln: DuMont, 1971, S. 125. (Originalausgabe 1968 bei Thames
and Hudson in London erschienen).

% Lethaby’s Buch wurde seinerzeit lebhaft diskutiert, nach
weniger als einem Jahr vergriffen, erschien esin zweiter Aufla-
ge. Es scheint, dass darin die erste »prapostmoderne« Architek-
turtheorie vorgestellt wurde: »Architecture, Mysticism and Myth
is Lethaby’s first book and it has a unique place in the history of
architectural theory for it advanced the then new idea that
psychological and philosophical notions found symbolic
expression in architectural forms.« Zitiert aus der Einleitung von
Godfrey Rubenszu: William R. Lethaby: Architecture, Mysticism
and Myth. London: The Architectural Press, 1974 (Erstausgabe
1891). In dieser Publikation finden sich Ausfuhrungen Uber die
Tradition der sieben Planetensphdren samt Abbildungen, die fur
einelkonografie des ersten Goetheanums erhellende Aspektelie-
fern. Interessant ware zu wissen, ob Steiner moglicherweise
L ethabys Buch kannte.

%2 Jiingst erschien ein Katalog anlésslich einer Ausstelllung
von Arbeiten der anthroposophischen K instlergruppe Runa, die
meiner Ansicht nach als Dornacher Dependance (eine von vie-
len?) gelten diirften, da mai3gebliche Mitarbeiter in Dornach ihre
kunstlerisch-kunsthandwerkliche Ausbildung absolvierten.

Leonhard Tomczyk (Hrg.): RUNA: Eine Kiinstlerkolonie der
50er Jahre. (Katalog zur Ausstellung vom 5.04. - 30.09.2001).
Lohr: Spessartmuseum, 2001.

% Alfred Hummel zitiert nach Hella Krause-Zimmer: Her-
mann Ranzenberger: Ein Leben flir den Goetheanum-Bauimpuls.
Dornach: Verlag am Goetheanum, 1995. S. 101.

Die holzernen Oberflachen des ersten Goetheanums waren
samtlich von Hand mit Schlegel und Hohleisen Uberarbeitet bzw.
plastisch gestaltet. Rudolf Steiner gab genaue Anleitung zur Be-
arbeitungstechnik und zur seelischen Empfindung des Kinst-
lers wahrend seiner Arbeit:

»Hier [es wird auf eine Form gedeutet] soll es so sein, daf3
man die Form innerlich erlebt, so dal3 man, indem man das Grab-
eisen in gewisser Weise hélt, lieben lernt die Flache, die man
hier ausfihrt, die man hier mit dem Schlegel entstehen 183t. Und
ich muf3 gestehen, ich kann nicht anders, al's eine solche Flache
immer etwas zu streicheln, wenn sie entstanden ist. Es handelt
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sich darum, daf3 man sie lieb gewinnen kann, so dal3 man in ihr
lebt mit innerlicher Empfindung und nicht al's etwas, was blof?
mit dem Auge angeschaut werden soll.«

Rudolf Steiner: WWege zu einem neuen Baustil. GA 286, Vor-
trag vom 7.6.1914. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1982. S.
58.

% \Vgl. Witold Rybczynski: Wohnen. Uber den Verlust der
Behaglichkeit. Minchen: Kindler, 1987. S. 229.

% Lethaby: »Der Unterschied zwischen einem Gegenstand,
der von einem Menschen gemacht wurde und einem, der kom-
merziell hergestellt ist, ist so dhnlich wie der Unterschied zwi-
schen einem Edelstein und einer Nachahmung. Auf den ersten
Blick mag man den Unterschied nicht erkennen, aber wenn man
ihn einmal erkannt hat, fuhlt [!] man den gréReren Wert des
Edelsteins ganz genau.« Zitiert nach Julius Posener: Anfange
des Funktionalismus: Von den Arts and Crafts zum Deutschen
Werkbund. Berlin: Ullstein, 1964. S. 37.

Josef Frank (1923): »Die Arbeit des von der Maschine aus

vielen Gebieten verdrangten Kunsthandwerks ist auf ein einzi-
ges Gebiet beschrankt worden, in dem wir von >Betriebx nichts
wissen wollen: die Wohnung, in deren Atmosphére sich der
Mensch von der Unruhe der Geschéftigkeit in andersgearteter
Umgebung zu erholen wiinscht. Wir umgeben uns zu Hause mit
Erzeugnissen des Handwerks, weil wir erkannt haben, dal3 diese
viel beruhigender wirken als die der Maschine, indem sie uns
die Ruhe mitteilen, mit der die sorgsame Handwerkerhand siein
langdauernder Arbeit hergestellt hat. In einem mit solchen Ge-
genstanden eingerichteten Raum fihlen wir uns wohler als zwi-
schen Einrichtungsstiicken, deren hastige und lieblose Herstel-
lung eine ebenso fllichtige Betrachtung erfordert.«
Josef Frank: Handwerks- und Maschinene rzeugnis. Die Abgren-
zung beider Gebiete (1923). Zitiert aus: Eva B. Ottilinger: Adolf
L oos: Wohnkonzepte und M ébelentwiirfe. Salzburg; Wien: Resi-
denz Verlag, 1994. S. 14-15.

% Julius Posener: Anfange des Funktionalismus. Von den
Artsand Crafts zum Deutschen Werkbund. Berlin: Ullstein, 1964.
S. 14. »Kunstgewerbe ist keine genaue Ubersetzung dieses Aus-
drucks[Arts and Crafts]. Rein sprachlich gesehen mag das Wort
angehen; was man aber in Deutschland unter dem Wort Kunst-
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gewerbe verstanden hat und noch versteht, hat kaum jemals den
Anspruch erhoben, wichtigstes Agens in einer Reform des gan-
zen Lebens zu sein: nicht nur eine bessere Umwelt herzustellen,
sondern zu bewirken, dass das L eben selbst wieder wirklich wer-
de. Das aber ist der Sinn der Arts-and-Crafts-Bewegung in Eng-
land und das Verlangen, welches Manner wie L ethaby und Ashbee
immer und immer wieder vortrugen: dal? das L eben wieder wirk-
lich werde.«

% Eindrucklich formulierte der Russe Viktor Sklovskij in
seiner Auferweckung des Wortes (1914): »wir gleichen einem
Geiger, der den Bogen und die Saiten nicht mehr fihlt, im all-
téglichen Leben sind wir nicht mehr Kiinstler, wir lieben unsere
Héuser und Kleider nicht mehr und trennen uns leicht von ei-
nem Leben, das wir nicht mehr empfinden. Nur das Schaffen
neuer Formen in der Kunst kann dem Menschen das Erleben der
Welt zurtickgewinnen, die Dinge auferwecken und den Pessi-
mismus téten.« In Sklovskijs Programmschrift Kunst als Ver-
fahren (1916) heifdt es: »So kommt das Leben abhanden und
verwandelt sich in nichts. Die Automatisierung frif3t die Dinge,
dieKleidung, dieMébel, die Frau und den Schrecken desKriegs.«
Zitiert nach Franz Koppe: Grundbegriffe der Asthetik. Frank-
furt a. M.: Suhrkamp Verlag, 1983. S. 192.

Dass Modernisten und Futuristen die Maschine und den
Maschinenstil als neue Lebnswirklichkeit anstrebten, die »Kal-
te« modernen Designs erfrischend »cool« erlebten, ist von spe-
zifisch kinstlerischen Standpunkten (Minimalismus, Konzep-
tualismus) her gesehen ebenso nachvollziehbar, wie von spezi-
fisch psychischen Konfigurationen, die beide zusammenhéngen
mogen. Die komplexen psychologischen Gewinn-und-Verlust-
Gefuhle der in Rede stehenden Umbruchszeit besondersim Hin-
blick auf den Vergleich von allgemeinem L ebensgefiihl mit dem-
jenigen der diversen Avantgardisten, kdnnen hier nicht naher
erdrtert werden.

% Zitiert aus Magdalena Droste: Bauhaus. Kdln: Taschen,
1991. S. 18.

Vgl. dazu Wolfgang Pehnt: »Die in den Entstehungsjahren
der Goetheanum-Bauten oft beschworene Gemeinde aller Bau-
enden, im Kreise um die Berliner Revolutionsarchitekten oder
im frihen Weimarer Bauhaus herbeigesehnt — auf dem Dorn-
acher Hiigel war sie ebenso Wirklichkeit geworden, wie die Ver-
einigung der Kunste >unter den Fliigeln einer neuen Baukunst
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... Dann gibt es keine Grenze zwischen Kunstgewerbe und Plas-
tik und Malerei, ales ist eins. Bauen.< Der Ausspruch stammt
nicht von Rudolf Steiner, sondern von Bruno Taut, dem Berliner
Architekten, Utopisten und Organisator. Steiner erfillte einen
Wunsch seiner Epoche, die Sehnsucht nach dem Gesamtkunst-
werk.« Wolfgang Pehnt: Rudolf Seiner: Goetheanum, Dornach.
Berlin: Ernst, 1991. S. 26.

% Zitiert aus Magdalena Droste: Bauhaus. Koln: Taschen,
1991. S. 136.

100 Zitiert nach Lionel Richard (Hrg.): Lexikon des Expres-
sionismus. Kdln: Nottbeck, 1978. S. 19.

Das aus dem Franzosischen Ubersetzte Lexikon fihrt im
Verzeichnisauch Rudolf Steiner bzw. dessen Goetheanumbauten.

Paul Fechter in seinem 1914 erschienen Buch Der Expres-
sionismus wies gleichfalls auf die religidsen wie sozialen Kom-
ponenten der expressioni stischen Strdmung hin und apostrophier-
tein diesem Zusammenhang Steiner: »Der soziale Wille der vor-
hergehenden Generation scheint bereits unmittelbares Gemein-
gut geworden zu sein [...] Esist eben der gleiche Gesamtgeist,
der alediese so verschiedenen Bestrebungen speist, der die neuen
sublimierten religidsen Bestrebungen tragt, die trotz aler libe-
ralen und monistischen Halbheiten mehr und mehr zutage tre-
ten, der Wille, der hinter den geisteswissenschaftlichen Versu-
chen Rudolf Steiners steht und diesem seltsamen Menschen eine
immer wachsende Gemeinde zufuhrt. Esist mehr als Zufall, daid
man in den Schriften dieses Propheten einer neuen Geistigkeit
Visionen geschildert findet, die vor allen kubistischen, futuristi-
schen und expressionistischen Bildern aufgezeichnet, wie vor-
weggenommene Beschreibungen moderner Darstellungen wir-
ken. Ich will ein Beispiel hersetzen in Steiners ,, Erkenntnis ho-
herer Welten®, dessen dritte Auflage bereits 1909 vorlag, heif3t
es. ,Der Hellseher ... kann fir jeden Gedanken, fir jedes Natur-
gesetz eine Form nennen, in denen sie sich auspragen. Ein Ra-
chegedanke z.B. kleidet sich in eine pfeilartige, zackige Figur,
ein wohlwollender Gedanke hat oft die Gestalt einer sich 6ff-
nenden Blume usw. Bestimmte bedeutungsvolle Gedanken sind
regelmafdig, symmetrisch gebildet, unklare Begriffe haben ge-
kréuselte Umrisse.” «

Paul Fechter: Der Expressionismus. M inchen: Piper, 1914.
S. 49-52.
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11 William Morris: Die Schonheit des Lebens. In William
Morris: Wie wir leben und wie wir leben kénnten. (Hrg.: Hans-
Christian Kiersch). Kéln: DuMont, 1992. S. 119.

102 Rudolf Steiner: Anweisungen fir eine esoterische Schu-
lung. Vortrag vom 16.1.1908. Dornach: Rudolf Steiner Verlag,
1979. S.116-117.

103 Ebenda S. 116. Oder auch: Rudolf Steiner: Kunst imLich-
te der Mysterienweisheit. Vortrag »Technik und Kunst« vom
28.12.1914. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1980.

104 Der erste Zitatteil stammt von Rudolf Steiner: Wege zu
einem neuen Baustil. GA 286, Vortrag vom 7.6.1914. Dornach:
Rudolf Steiner Verlag, 1982. S. 59. — der zweite Teil stammt von
Marie Steiner aus dem Vorwort zur ersten Auflage dieses Bu-
ches. Ebenda S. 13.

15 | ch zitiere hier Formulierungen Albert Steffens, die eine
padagogische Vortragsreihe Steiners referieren, und die das Le-
bensgefihl gegeniiber dem schédlich erlebten maschinellen »Ge-
triebe« und »Donnern« drastisch ausdriicken. Albert Steffen: Die
anthroposophische Padagogik. (Zuerst erschienen in der Zeit-
schrift »Das Goetheanum« ab Nr. 37 vom 22.4.1923) Dornach:
Philosophisch-Anthroposophischer Verlag, 1983.

Die Originalstelle bei Steiner lautet: »Und man mufd fra-
gen: Gibt es einen Weg fir das eigentlich schulpflichtige Alter
zwischen Zahnwechsel und Geschlechtsreife, der geeignet ist,
aus dem ganzen Menschen ein geschicktes, ein anstelliges We-
sen zu machen? — Und da, wenn man auf das wirkliche Leben,
nicht auf Theorien hinsieht — wenn man sich eben vom Leben
leiten &3, nicht von den abstrakten Ideen—, wird man gerade,
wenn man die Tendenz verfolgt, den Menschen praktisch zu
machen, dazu gefiihrt, in der Zeit vom Zahnwechsel bis zur Ge-
schlechtsreife moglichst viel vom Schénen, vom wirklich kiinst-
lerischen Erfassen des Lebens an den Menschen heranzubrin-
gen. Je mehr man dem Menschen Versténdnis beibringt fir das
Schoéne, je mehr er sich durchdringt mit innerem Versténdnis
fUr das Schone, desto besser wird er vorbereitet sein, im ge-
schlechtsreifen Alter an das wirklich Praktische heranzutreten,
ohne dal3 ihm fir das ganze weitere Leben Schaden zugefiigt
wird. Man kann erst dann im Grunde genommen ungefahrdet
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an das Verstandnis eines Tramwaywagens, an das Verstandnis
einer Lokomotive herantreten, wenn man im richtigen Lebens-
alter sich das &sthetische Verstandnis fir ein Gemélde oder eine
Plastik angeeignet hat.«

Rudolf Steiner: Die gesunde Entwicklung des Leiblich -Phy-
sischen als Grundlage der freien Entwicklung des Seelisch-Geis-
tigen. Vortrag vom 5.1.1922. Dornach: Rudolf Steiner Verlag,
1976. S. 261.

106 Rudolf Steiner hat bei spiel sweise mehrfach die Lokomo-
tive als Gestaltungsaufgabe erwéahnt:»Aber wenn man wieder
fuhlen wird, was Formen sein sollen, dann wird man fuhlen,
dal3 man die Lokomative architektonisch gestalten kann, und
daid der Bahnhof etwas sein kénnte, was sich zur Lokomotive
verhélt, wie die daulfere Umhillung zu dem, was die Lokomotive
in ihren architektonischen Formen ausdriickt.«

Rudolf Steiner: Das Hereinwirken geistiger Wesenheiten in
den Menschen. Vortrag vom 11.6.1908. Dornach: Rudolf Steiner
Verlag, 1984. S. 228.

Uber Lokomotive und Luftschiff im zitierten Sinne spricht
Steiner drel Tage spater nochmals:

Rudolf Steiner: Natur- und Geistwesen, ihr Wirken in unse-
rer sichtbaren Welt. Vortrag vom 14.6.1908 Dornach: Rudolf
Steiner Verlag, 1983. S. 251-252.

107 Zitiert aus der Satzung nach Julius Posener: Anfange des
Funktionalismus: Von den Arts and Crafts zum Deutschen Werk-
bund. Berlin: Ullstein, 1964. S. 23. Ebenda auf S. 22 ist ein
aufschluf3reicher Ausschnitt aus Fritz Schumachers Rede bel der
Grundung des Bundes im Oktober 1907 in Mnchen zitiert:

»Aus einer unhemmbaren wirtschaftlichen und technischen
Entwicklung der Zeit hat sich eine grof3e Gefahr an der Wurzel
kunstgewerblichen Lebens herausgebildet, die Gefahr der Ent-
fremdung zwischen dem ausfiihrenden und dem erfindenden
Geiste. Diese Gefahr 1813t sich nicht verschleiern, auch aus der
WEelt zu schaffen ist sie nie wieder, solange es eine Industrie
gibt. Man muf3 also versuchen, sie zu Uberwinden, dadurch, daf3
man die entstandene Trennung zu Uberbriicken trachtet. Das ist
das grof3e Ziel unseres Bundes. Wenn sich Kunst mit der Arbeit
eines Volkes enger verschwistert, so sind die Folgen nicht nur
asthetischer Natur. Nicht etwa nur fir den feinfiihlenden Men-
schen, den aufere Disharmonien schmerzen, wird gearbeitet,
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nein, die Wirkung geht weit tber den Kreis der Genieldenden
hinaus. Sie erstreckt sich zunéchst vor alem auf den Kreis der
Schaffenden, auf den Arbeitenden selber, der das Werk hervor-
bringt. Spielt in sein Tun der Lebenshauch [sic] der Kunst her-
ein, so steigert sich sein Daseinsgefihl, und mit dem Daseinsge-
fuhl steigert sich seine Leistungskraft. Jeder, der als Erfinder
mit Arbeitenden zu tun gehabt hat, wird diese Beobachtung als
einen der schonsten Eindriicke seines Berufes kennengelernt
haben. Die Freude an der Arbeit missen wir wiedergewinnen,
das ist gleichbedeutend mit einer Steigerung der Qualitét. Und
so ist Kunst nicht nur asthetische, sondern zugleich eine sittli-
che Kraft, beides zusammen aber fuhrt in letzter Linie zur wich-
tigsten der Kréfte: der wirtschaftlichen Kraft...«

Im Werkbund wurde die Trennung zwischen Entwerfer und
ausfiihrenden Arbeitern akzeptiert. Wieviel der »L ebenshauch«
der Kunst den Arbeiter am Flie3band noch zu erfrischen ver-
mag, hat der Redner scheinbar nie selbst ausprobiert. Als den
wichtigsten Aspekt kehrt er eindeutig den kommerziellen hervor
— der sozialreformerische verblieb in England.

108 Rudolf Steiner: Der Seelen Erwachen. Seelischeund Gels-
tige Vorgange in szenischen Bildern. In: Vier Mysteriendramen:
Die Pforte der Einweihung. Die Prifung der Seele. Der Huter
der Schwelle. Der Seelen Erwachen. Dornach: Rudolf Steiner
Verlag, 1981. S. 399.

109 |_ethaby stellt diese Unterscheidung an den Beginn sei-
ner Einleitung von Architecture, Mysticism and Myth: »The
history of architecture, as usually written, with its theory of
utilitarian origins from the hut and the tumulus, and further
developments in that way — the adjustment of forms to the
conditions of local circumstance; the clay of Mesopotamia, the
granite of Egypt, and marble of Greece — is rather the history of
building: of * Architecture’ it may be, in the sense we so often use
the word, but not the Architecture which is the synthesis of the
fine arts, the commune of all the crafts. As the pigments are but
the vehicle of painting, so is building but the vehicle of
architecture, which is the thought behind form, embodied and
realised for the purpose of its manifestation and transmission.
Architecture, then, interpenetrates building, not for satisfaction
of the simple needs of the body, but the complex ones of the
intellect. | do not mean that wo can thus distinguish between
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architecture and building, in those qualities in which they meet
and overlap, but that in the sum and polarity of them all; these
point to the response of future thought, those to the satisfaction
of present need; and so, although no hut or mound, however
early or rude, but had something added to it for thought's sake,
yet architecture and building are quite clear and distinct as ideas
- the soul and the body.« S. 2-3.

10 \v/gl. Andrew Wilton; Robert Upstone (Hrg.): Der Sym-
bolismus in England: 1860 - 1910. (Ausstellungskatalog Haus
der Kunst Miinchen, 1.2. - 26.4.1998) Ostfildern: Hatje, 1998.

»Im Zeitalter des Goldenen Zweigs[James G. Frazer’smehr-
bandige Studie tUber Magie und Religion, R.J.F.] und der For-
schungen Breuers und Freuds setzte sich die Auffassung durch,
dal3 die Symbole, die in die alten Mythen eingeflossen waren,
nicht nur as kulturelle Archetypen zu deuten seien. Sie galten
nun als Komponenten einer tiefgriindigeren Sprache der Furcht,
der Sehnsucht und des Begehrens, welche die dunklen Instinkte
und Neurosen der menschlichen Psyche artikulierte. Mit dieser
Sprache des >Unbewul3ten< beschéftigten sich Kunstler und
Schriftsteller, schon lange bevor Freud oder Jung die Existenz
einer solchen individuellen oder kollektiven Grolie postulierten.
Im Rickbezug auf eine wesentlich altere epistemologische Tra-
dition — ndmlich derjenigen, die Frazer rational zu erfassen ver-
suchte — formulierten die Kunstler der nachromantischen Gene-
ration intuitiv ihre eigenen >Analysenc< verschiedener Aspekte
der Psyche. Die einflu3reiche Bewegung des spaten 19. Jahr-
hunderts, die heute unter dem Begriff »Symbolismus«
zusammengefaldt wird, beschaftigte sich mit genau dieser The-
matik.«

»Seelische Beobachtungsresultate« zitiert aus dem Titel von:
Rudolf Steiner: Die Philosophie der Freiheit: Grundziige einer
modernen Weltanschauung - Seelische Beobachtungsresultate
nach naturwissenschaftlicher Methode. (1894)

11 »Wenn es richtig ist, dal3 das Ornament in der Magie
seinen Ursprung hat — was man an der Téatowierung vielleicht
am leichtesten einsehen kann —, wenn al so seine bannende Kraft,
sein Zauber schreckend nach auf3en gerichtet ist, gegen die viel-
fach anstirmende feindliche Natur, so liegen im Falle des Ju-
gendstils die Dinge eher umgekehrt. Der Bann des Jugendstilor-
naments richtet sich nicht nach auf3en, sondern nach innen. Auch
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hier allerdings ist’s der Versuch, von neuem einen magischen
Zirkel zu ziehen, sich mit Zeichen zu umgeben, aber nicht so-
wohl, um das von drauf3en Drohende zu schreien, als vielmehr,
um die drinnen Lebenden einzuschliel?en und auf diese passive
Wei se zu schiitzen. Was aber drauf3en bleibt, ist [angst nicht mehr
diewilde, ungebéandigte Natur, sind nicht die Lanzen und Schwer-
ter der Feinde vor den Tlren, — es ist das Drohnen der Stédte,
das ungeheure Toben nicht der Elemente, sondern der Industri-
en, die ales Uberziehende Macht der modernen Verkehrswirt-
schaft, die Welt der Betriebe, der technisierten Arbeit und der
Massen, welche den Menschen des Jugendstils al's ein allgemei-
ner, erstickender und chaotischer L&rm erschien.«

Dolf Sternberger: »Jugendstil: Begriff und Ornamentik«
(1934) in Jost Hermand (Hrg.): Jugendstil. Darmstadt Wissen-
schaftliche Buchgesellschaft, 1971. S. 33.

Nachfolgendes Zitat »gegen Materie ...« ist zitiert nach
Lionel Richard (Hrg.): Lexikon des Expressionismus. Kéln:
Nottbeck, 1978. S. 19.

12 Dolf Sternberger: »Jugendstil: Begriff und Ornamentik«
(1934) in Jost Hermand (Hrg.): Jugendstil: Ein Forschungsbe-
richt 1918-1964. Darmstadt Wissenschaftliche Buchgesel | schaft,
1971. S. 42-43.

Ebenda schreibt Jost Hermand: » Naher mit dem Jugendstil
verbunden sind die sektiererischen Reformtendenzen um 1900:
dieKleiderreform, die vegetarischen Biinde, die Mazdaznan-Be-
wegung, die Pansfeste, der Giordano-Bruno-Bund, die Freikor-
perkultur und vieles andere. Doch hier erhebt sich die Frage,
wie weit man diesen Kreis ziehen soll. Gehort das alles in den
Bereich des Jugendstils? Auch die Theosophie, der Spiritismus,
der Charon Kreis, das Minchener Kartell, der Okkultismus, der
Fidussche St. Georgs-Bund, der Kreis um Johannes Miller, die
Neue Gemeinschaft der Gebruder Hart — oder wo liegt hier die
Grenze? [...] Als dem Jugendstil besonders wesensverwandt hat
man stets die Anthroposophie empfunden. So bezeichnet Dolf
Sternberger den >Astralleib¢, wie ihn >Rudolf Steiner gesehen
und erlebt hat<, als eins der charakteristischsten Symbole fir die
»>vegetabilische Seele> des Jugendstil-Menschen.«

Weitere Beispiele wie Steiners Formgebungen dem Jugend-
stil zugeordnet wurden: »der Jugendstil [wird] auch Uber das
erste Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts hinaus fortgesetzt. Rudolf
Steiners Asthetik und die Kunst der Anthroposophen filhren Ideen
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und Formen weiter.« Hans H. Hofstétter im Kapitel »Malerei«
aus Helmut Seling (Hrg.): Jugendstil: Der Weg ins 20. Jahrhun-
dert. Munchen: Keysersche Verlagsbuchhandlung, 1959. S. 164.

Ebenda in der Einleitung von Kurt Bauch: »Ein Stil liegt
allen Gebieten der Kunst zugrunde -und nicht nur der Kunst.
Was um die Jahrhundertwende auf den anderen Gebieten geisti-
ger Schopfung geschah, strebt in die gleiche Richtung. Der Sym-
bolismus der friihen franzdsischen Dichter und der belgischen
Literatur, der Monismus in Deutschland lassen sich zusammen-
sehen mit der Stilbewegung. Es war das Streben, Uber den Natu-
ralismus und Materialismus, aber auch Uber den Klassizismus
und Historismus hinauszugelangen ohne Romantik, vielmehr in
der Richtung auf eine umfassende neue Einheit. Auch die Ju-
gendbewegung und was alles mit ihr zusammenhangt, hat ihre
Wurzeln in der Néhe. Damals entstand auf der einen Seite die
Anthroposophie Steiners, und ein Blick auf ihre Malerei, ihre
Schnitzereien, auch auf das eigenwillige Goetheanum in Dorn-
ach, zeigt die Verwandtschaft mit dem Jugendstil (dieses freie,
von Symmetrie und Tradition unabhangige Modellieren in Be-
ton ist erst von dem Schweizer Le Corbusier auf neuer Ebene
wieder aufgenommen worden, etwa in Ronchamp). [...] Das
Kunstgewerbliche, dasim Kern des ganzen safl3 und alles mithe-
stimmte, |83t sich im Literari schen, Weltanschaulichen, Mensch-
lichen der Zeit wiederfinden.« S. 32-33

13 Fin prominentes Beispiel: Die hollandische ING Bank
von Architekt Ton Alberts (1987) hat einschliefdlich der Innen-
architektur anthroposophische Konzepte umgesetzt, gilt in Hol-
land al's das populérste Bankgebaude und weltweit al's eines der
energiesparendsten Grogebaude Uberhaupt.

Literatur: ING Bank Communication Department: Building
with a Difference: ING Bank Head Office. Amsterdam: ING
Bank, 0.J.

14 »Architecture which is the synthesis of the fine arts, the
commune of all the craftsc.William R. Lethaby: Architecture,
Mysticism and Myth. London: The Architectural Press, 1974, S.
1. (Erstausgabe 1891).

»Lila hat als Synonoym fir »anthroposophisch« vielfach
— meist journalistische — Verwendung gefunden.
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15 Vgl. Horst Schmidt-Briimmer: Alternative Architektur:
Lehm-und Hiittenbauten, Hausboote und Wohnwagen, Recycling-
Architektur, Hausbegrinung und Altbausanierung. Koéln:
DuMont, 1983. S. 14 ff.

18 »Einen Stil, der wirklich neu ist, hat ja unsere Zeit, das
ist der Baustil des Warenhauses.«

Rudolf Steiner: Natur- und Geistwesen, ihr Wirken in unse-
rer sichtbaren Welt. Vortrag vom 14.6.1908 Dornach: Rudolf
Steiner Verlag, 1983. S. 251.

17 Zitiert nach Stephen Bayley: The Designer Cult. In:
Commerce and Culture: From-Industrial Art to Postindustrial
Value. London: Design Museum Books, 1989, S. 83. Dieses Zi-
tat fand ich als Motto auf der ersten Seite Design-Kursbuches
bei Daghild Bartels: Design-Mythos: Die Verheissungen des
neuen Mobiliars. In: Alles Design. Kursbuch 106. Berlin:
Rowohit, 1991. Die dortige Ubersetzung lautet: »>Gott, der gro-
3e Designer des Universumsc - Freimaurer-Formulierung von
1649, in der das Wort >Designer< zum ersten Mal auftaucht.«

18 Um des Wortspieles willen sei die vielleicht nicht ganz
korrekte lateinische Formulierung gestattet: »ab arte
designationisdivinae« gleich »von einer Kunst géttlichen Plans«.

19 Fir den Bereich der Architektur sei auf Publikationen
verwiesen, die Uberblicksartig diese Entwicklung dokumentie-
ren. Die erstgenannte zeigt eine beeindruckende Fille an Bei-
spielen (teilweise auch von Design) weltweit: Pieter van der Ree:
Organische Architektur: Der Bauimpuls Rudolf Seinersund die
organische Architektur im20. Jahrhundert. Stuttgart: FreiesGeis-
tesleben, 2001. Rex Raab: Die Waldorfschule baut: 60 Jahre Ar-
chitektur der Waldorfschule. Stuttgart: Freies Geistesleben, 1982.

120 Zu ICE und Interregio Ziligen siehe Pieter van der Ree:
Organische Architektur: Der Bauimpuls Rudolf Seiners und die
organische Architektur im20. Jahrhundert. Stuttgart: FreiesGeis-
tesleben, 2001. S. 109.

Zur Problematik der Bezeichnung »anthroposophisch« be-
zlglich Kunst und Design siehe:

Reinhold J.Fath: Was macht die Kunst der Anthroposophen?
Das Goetheanum (CH) Nr.19, 1999.
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121 Es kursiert die Geschichte, Beuys habe erzéhlt, dassihm
»der schwarzgekleidete Steiner« erschienen sei und ihn beauf-
tragt habe. Gestitzt (oder verursacht) wurde diese erstaunliche
Geschichte von einem Brief, den Beuys verfasste:

«Sehr geehrter, lieber Herr Schradi,

es liegen noch etwa 1000 unbeantwortete Anfragen vor mir.
Entschuldigen Sie bitte deswegen, dal3 diese Antwort zunéchst
nicht tiefer eingehen kann. Nehmen Sie aber bitte entgegen: ihre
Worte haben mich tiefbertihrt weil Sie mir damit den Namen
Rudolf Steinerszuriefen Uber denich seit meiner Kindheit immer
wieder nachdenken mul3 weil wie ich weild gerade von ihm ein
Auftrag an mich erging auf meine Weise den Menschen die Ent-
fremdung und das MiRtrauen gegeniiber dem Ubersinnlichen
nach und nach wegzuréaumen. I|m politischen Denken, dem Acker
den ich taglich zu bearbeiten habe gilt es die Dreigliederung so
schnell wie moéglich Wirklichkeit werden zu lassen. Diese Idee
muf3 aus den Menschen herausgeholt werden da sie in jedem
einzelnen in verschiedenem Grade vorgebildet ist. Sie mul3 er-
stehen als die freie Leistung des Menschen selbst. Die grof3e
Leistung Steiners ist es gewesen garnichts «erfunden» zu haben
sondern (nur!) aus der unendlich gesteigerten Wahrnehmung
heraus vorgetragen zu haben was des Menschen héhere Sehn-
sucht ist wenn er es auch noch nicht weil3. Behutsamkeit,
Indirektheit, Unmerklichkeit, auch oft <Antitechniken> sind meine
Maglichkeiten. Nicht ein Uberfluten mit <anthroposophischem
Museum>. Denn mit der <Gesellschaft> haben sehr viele auch ich
selbst nicht recht Glberzeugende um nicht zu sagen Uble Erfah-
rungen gemacht. Und ich kenne zu gut das Mif3trauen, ja sogar
den Ekel alzuvieler.

Wo dieses Miftrauen auch nur ganz gering Eingang gefun-
den hat ist man immer bereit den Schatz mit dem Unwert zu-
sammenzuwerfen und zu verwerfen. Dann aber wird man blind
fUr den einzig gangbaren Weg.

Mit herzlichen GriRen Ihr Joseph Beuys»

Zitiert nach Wolfgang Zumdick: Uber das Denken bei
Joseph Beuys und Rudolf Seiner. Basel: Wiese, 1995. S. 8.

122 Rudolf Steiner: DieAufgabe der Geisteswissenschaft und
deren Bau in Dornach. In: Philosophie und Anthroposophie. Ge-
sammelte Aufsatze 1904-1918. Dornach: Rudolf Steiner Verlag,
1965. S. 176-177, 183, 209.
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123 Zum Phanomen der Selbstinterpretation in der bilden-
den Kunst vgl.: Felix Thurlemann: Kandinsky Uber Kandinsky:
der Kiinstler alsInterpret eigener Werke. (Schriftenreihe der Stif-
tung von Schnyder von Wartensee; 54) Bern: Benteli, 1986.

124 In einem Vortrag (27.4.1924) u.a. Uber Architekturwir-
kungen erwahnt Steiner die Karmaschauen erweckenden Form-
wirkungen des ersten Goetheanums: »Diese Erziehung zum kar-
mischen Schauen, sie muR3 in die moderne Zivilisation herein.
[...] Aber hoffen wir, dassin Bélde an derselben Stelle wiederum
Karmaschauen erweckende Formen vor uns stehen!« Rudolf
Steiner: Esoterische Betrachtungen karmischer Zusammenhan-
ge. (Zweiter Band, GA 236). Dornach: Rudolf Steiner Verlag,
1988. S. 96.

15 Wéhrend der Annaherungen an mein Thema habe ich
bemerkt, dass bei manchen Kunsthistorikern noch mystische Ne-
bel pauschaler MutmalR3ungen Uber historischen Fakten schwe-
ben, in die ich mich unversehens eingehtillt sah. Ohne gegenl-
ber einem zogerlichen Verstandnis der Kunsthistoriker den wis-
senschaftsmoralischen Zeigefinger zu heben, sei es gestattet, fol-
genden Satz im Hinblick auf Steiner zu zitieren: »Erst allmah-
lich verstanden sie, dal3 es nicht um Ablehnung oder Zustim-
mung ging, sondern um das Gegenteil von Parteinahme, um Er-
kenntnis. Das heif3t zundchst Kenntnis. Der Augenblick ist ge-
kommen, jene europdische Bewegung historisch zu sehen, erst
einmal festzustellen, was Uiberhaupt geschehen ist.«

Kurt Bauch beziiglich des Jugendstils in seiner Einleitung
zu: Helmut Seling (Hrg.): Jugendstil: Der Weg ins 20. Jahrhun-
dert. MUnchen: Keysersche Verlagsbuchhandlung, 1959.

126 \/DID fir: Verband Deutscher Industrie Designer

127 »Begriffshbestimmungen Gber Design gehen in der Fach-
literatur wie in den Lehrmeinungen von heute weit auseinander.
Der ratsuchende Unternehmer, Manager oder Experte wird nicht
selten verwirrt, da die Auffassungen von technisch-kinstleri-
schen, kulturell-normativen bis zu absatz- und fertigungswirt-
schaftlichen Interpretationen verwandter Begriffe wie ‘ Formge-
bung’ bis ‘Produktgestaltung’ nicht klar definiert werden kon-
nen.«
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Aus: Ekkehard Merz; Thilo Rusinat; Manfred Zorn: Pro-
duktkritik, Entwicklungen und Tendenzen in der Brd. Diskussi-
onspapier 5, hrg. Vom Institut fir Umweltplanung (IUP) an der
Universitat Stuttgart, Ulm 1971. Zitiert nach: Gert Selle: 1deo-
logie und Utopie des Design: Zur gesellschaftlichen Theorie der
industriellen Formgebung. KéIn: DuMont, 1973. S.25.

128 Das in jungster Vergangenheit verschiedentlich bemerk-
te Phdnomen vom »Verschwinden der Kunst« darf teilweise a's
Wieder-Erscheinen von Kunst unter anderem Namen interpre-
tiert werden. Die Phdnomene des Neu- und Wieder-Erscheinens
im Design und beispielsweisein der Kunsttherapie haben bislang
kaum Beachtung in der Kunstwissenschaft gefunden.

129 Zitiert nach dem Artikel »Ich —ein Kiinstler? Ich bin ein
Markenname! «von Georges Waser in der Neuen Zircher Zei-
tung, 4./ 5. August 2001.

130 »Saatchi-Gutesiegel « diesen anderen Ausdruck fir Mar-
kenname gebrauchte Heidi Burklin: »[Damien Hirst, Marc Quinn,
Sarah Lucas, Jake und Dino Chapman, Tracey Ermin ...] ale
diese Kunstler profitierten vom Saatchi-Gutesiegel — durch Pu-
blicity und einen rasch steigenden Marktwert.«

Heidi Burklin: Noch eine Sensation? Sammler Charles Saat-
chi riickt der Tate Modern auf den Leib. Kunstzeitung, Nr. 66 /
Februar 2002.

181V gl. Nikolaus Pevsner: Architektur und des Design: Von
der Romantik zur Sachlichkeit. Mlnchen: Prestel, 1971. S. 223-
224.

132 \Jolker Harlan: Was ist Kunst? Werkstattgesprach mit
Beuys. Stuttgart: Urachhaus, 1986. S.43:

»Die néchste Anforderung an den Tisch, wenn man so ge-
sagt hat: Wir brauchen hier einen Tisch, wir sind soundso viel
Personen, der muR3 gro3 genug sein fir eine Familie mit drei
Kindern, aso finf zusammen, dann muf3 die Proportion stim-
men, das heildt die MalRe, der Rhythmus, die Grofen, die Mas-
sen miissen stimmen, und dort ist genau dieselbe Anforderung
gestellt wie an einen griechischen Tempel. Der mul3 genau so
gut sein wie der Tempel von Paestum letztendlich oder auch ein
anderes Bauwerk.«
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» Beuys (der Ubrigens auch Mébel entworfen hat)« zitiert
nach:

Gotz Adriani; Winfried Konnertz; Karin Thomas: Joseph
Beuys: Leben und Werk. Kéln. Dumont, 1981. S.58.

133 Gui Bonsiepe: Interface: Design neu begreifen. Mann-
heim: Bollmann, 1996. S.25; S.188.

Erganzend eine aktuelle (Oktober 2001), zukunftgerichtete
Definition aus dem Internet: »Im Allgemeinen versteht man De-
sign as eine Disziplin, die Problemldsungen fir die Beziehung
des Menschen zu seiner Umwelt entwirft. Das Wort Design
kommt von italienischen Disegno, ein Begriff, der seit der Re-
naissance den Entwurf, die Zeichnung und algemein die einer
Arbeit zugrunde liegende | dee bezeichnet. An der Ulmer Schule
wurden die Beziehungen zwischen Wissenschaft und Gestaltung
grundlich thematisiert und dadurch erreicht, dass wissenschaft-
liche Erkenntnisse den Entwurf optimieren und besser begriind-
bar machen. Das ist das wichtigste Legat der Hochschule fir
Gestaltung, Ulm. Heute im 21. Jahrhundert, im Ubergang von
der Industrie- in die Informationsgesellschaft, stehen Designer
vor neuen Fragenstellungen und Aufgaben, denn die Gegenstéand-
lichkeit scheint zusehends zu schwinden. Es sind nicht nur Ob-
jekte, sondern Prozesse und deren Wirkungen, Gegenstande der
heutigen Gestaltung. Design als eine weit gefasste Aufgabe — so
wie sie an der HfG Ulm praktiziert wurde — definiert und [6st
Probleme und Ubertragt dem Designer eine gesell schaftliche Ver-
antwortung.« (http://www.standort-deutschland.com/deu/bl01/
buch003/page/56inhalt.htm)

134 »Bazon Brock versucht, die planerisch-gestalterische Ak-
zentverschiebung im Begriff ‘ Sozio-Design’ zu fassen, der den
bisher geldufigen Kategorien des Produktdesign und des
Environmental Design nach traditionellem Versténdnis eindeu-
tig Ubergeordnet ist, aus der Erkenntnis, dal3 gesellschaftliche
Umwelt nicht durch die Summe der Gegensténde, Einrichtun-
gen und Systeme der materiellen Umwelt voll bestimmt wird.

Sozio-Design als Dimension des Denkens, Planens und
Entwerfens bezieht sich also nicht primér auf die Dinge, son-
dern auf die Interaktionsprozesse, auf das, was an der dingli-
chen Umwelt gesellschaftlich vermittelnd wirkt oder das —
dazwischenliegend als Verhaltens- und Vorstellungsform sich
nicht verdinglichen |aft:
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>Sozio-Design ist die Inszenierung nicht nur der physika-
lisch-kulturellen Objekte in einem bestimmten Segment der Le-
benswirklichkeit, sondern auch die Inszenierung des Umgangs
mit und Gebrauchs dieser Objekte sowie der Handlungsweisen,
Beziehungsformen und Sprache der in diesem Segment vorhan-
denen sozialen Wesen.

In einem konkreten Hinweis wirde das bedeuten, dai3 etwa
Architekten oder Okologen oder Erzieher nicht jeweils isoliert
nur die materiale Gestalt einer sozialen Umgebung vorgeben diir-
fen, indem sie Raume, M6bel, Kleidungsstiicke, klimatische Be-
dingungen, Spielzeug, Lehrmittel, Landschaft konstruieren und
vorgeben. Sie sind in gleichem Maf3e auf Entwurf und Vorgabe
von Verhaltensweisen, von Beziehungsformen, von Sprachfor-
men, Vorstellungsformen verwiesen.< Der Begriff Sozio-Design
beinhaltet Hinweise auf eine Strategie der Veranderung gesell-
schaftlicher Umwelt auf der materiellen Ebene wie auf der Ebe-
ne des BewuRtseins ihrer ‘Bewohner’ .«

Gert Selle: Ideologie und Utopie des Design: Zur gesell-
schaftlichen Theorie der industriellen Formgebung. Kéln:
DuMont, 1973. S.170. Darin zitiert: Bazon Brock: Umwelt und
Sozio-Design. In: Format, Nr. 36/1972, S.60.

135 So der gleichnamige Titel des Kursbuchs 106, Alles De-
sign. Berlin: Rowohit, 1991.

136 Der designtheoretische Diskurs hat 1angst noch nicht das
Forum und die Rolle innerhalb der Kunstwissenschaften, die der
kunstrelavanten Bedeutung und dem neueren Gebrauch des De-
signbegriffs entsprechen wirden. Auch wenn sich die Situation
seit dem nachstehenden Zitat »gebessert« hat, kann man noch
immer Walter Grasskamp beipflichten: »Es gibt wohl kaum eine
andere Kunst, die so sehr um Anerkennung ringt, nach Uberho-
hung verlangt, wie das Design. Aber in der nivellierten Kon-
sumgeselIschaft miissen Designer ihre Heroisierung schon sel-
ber betreiben, wobei sie alerdings den Verdacht der Kunden-
werbung nie ganz loswerden. Es palét ins Bild, dal3 sich hierfur
kein Meisterdenker bereit findet. Kein nouveau philosophe, kein
charismatischer Ausstellungsmacher, kein seridser Kunsthisto-
riker, kein kluger Feuilletonist nimmt das von den Musen ver-
schmahte Kind auf den Schol3 — die wenigen Ausnahmen
hierzulande bestatigen immer noch die Regel. Vielmehr dran-
gen alle dorthin, wo stilechtes Prestige zu erwerben ist, zu den
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nachdenklichen Podiumsdiskussionen iber die Lage der Kunst,
zu schwungvollen Eréffnungsreden Uber die letzten Wilden, in
die Kataloge der Kunstmarkthelden oder die Regalmeter der Re-
naissanceforschung, neuerdings auch in eine eher kryptische
Medientheorie. Dagegen steht kaum eine brauchbare Geschich-
tedes Design in den Buchregalen, dort, wo sich die Weltgeschich-
ten der Kunst in Metern messen lassen.«

Walter Grasskamp: Das gescheiterte Gesamtkunstwerk. In:
Alles Design. Kursbuch 106. Berlin: Rowohlt, 1991.

187 Cennino Cennini: Il libro dell’arte. Cap. IV. Ed. F.
Brunello. 6: »El fondamento dell’ arte, (€) di tutti questi lavorii
di mano il principio, € il disegno €| colorire.« Roggenkamp,
nach dem ich hier zitiere, merkt mit Recht Folgendes an: »Wel-
che Kiinste im einzelnen damit angesprochen werden sollten,
muR offen bleiben. Dal? Cennini diedrei Bildenden Kiinste mein-
te, wiel. Grassi (1947) behauptete, kann zwar nicht ausgeschlos-
sen, aber auch nicht einfach angenommen werden.«

Ich selbst nehme an, dass bei Cenninis Formulierung Kunst-
handwerkliches mit eingeschlossen war, was mit heutiger Ter-
minologie eben auch Gebiete des Design beinhalten wirde.

Vgl. Bernd Roggenkamp: Die Tochter des,, Disegno” : Zur
Kanonisierung der drei Bildenden Kiinste durch Giorgio Vasari.
Munster: Lit, 1996. (K&ln, Univ., Diss., 1995). S. 12.

138 »Percheil Disegno padre delletre arti nostre, Architettura,
Scultura e Pittura ...« Giorgio Vasari: Le vite. Ed. R. Bettarini /
P. Barocchi, | 111. Hier zitiert nach Bernd Roggenkamp: Die
Toéchter des,, Disegno” : Zur Kanonisierung der drei Bildenden
Kinste durch Giorgio Vasari. Munster: Lit, 1996. (K&ln, Univ.,
Diss., 1995). S. 13.

139 Vgl. Erwin Panofsky: Idea: Ein Beitrag zur Begriffsge-
schichte der alteren Kunsttheorie. Berlin: Bruno Hessling, 1960.
S. 49: »Wir muissen darauf verzichten, wiederzugeben, wie
Zuccari nun aus diesem ,, Disegno interno* (das er zum Schiuf3
seines Werkes auch etymologisch als ein Zeichen der Gottdhn-
lichkeit deutet — Disegno = segno di dio in noi) ...«.

Das lateinische designare hat ja auch die Richtung des von
oben herab (de-signare) Bezeichnens, des Ernennens und — zu
Tage Forderns.
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40 Cellini zitiert nach Ubersetzungen in: Wolfgang Kemp:
Disegno: Beitrage zur Geschichte des Begriffs zwischen 1547
und 1607. Marburger Jahrbuch fur Kunstwissenschaft, Band 19.
Marburg: Verlag des Kunstgeschichtlichen Seminars der Uni-
versitét Marburg/Lahn, 1974. S. 222.

141V gl. Eugene S. Ferguson: Dasinnere Auge: Von der Kunst
des Ingenieurs. Basel: Birkhauser, 1993.

142 Auf dieser allgemeinen Ebene des »Schépferischen« deckt
sich der Design-, wie der Disegno-Begriff weitgehend mit dem
neueren Begriff von Kreativitdt. Es wére eine interessante Auf-
gabe die umfangreiche Literatur Uber Kreativitét im Einzelnen
mit jener Uber Design und Disegno in Beziehung zu setzen.

143 Rudolf Steiner: Farbenerkenntnis. Erganzungen zu dem
Band «DasWesen der Farben». GA 291a Dornach: Rudolf Steiner
Verlag, 1990. S. 191.

Zum Disegno Angelico: Es wére eine kunstwissenschaft-
lich wie anthropol ogisch interessante Aufgabe die Rolle der En-
gel in der inspirativ-imaginativen Vermittlung von Kunst und
Design zu untersuchen: beispielsweise in welchen Félen eine
solche Rolle zugeschrieben wird, ob es sich jeweils um visiona-
res Erleben oder spirituelle Theorie handelt. Bei Zuccari und
Steiner scheint bezliglich der Angeli eine inhaltliche Verwand-
schaft vorzuliegen, die teilweise bis in Details (Schutzengel,
Aufgabengebiete) geht. Beide geheninihrer Ausfihrlichkeit weit
tiber die Uberlieferungen des Engelglaubens der Shaker hinaus.
Aufmerksam auf diesen Zusammenhang wurde ich durch:
Kristina Herrmann Fiore: Gli angeli nella teoria e nella pittura
di Federico Zuccari. In: Bonita Cleri (Hrg.): Federico Zuccari:
Le idee, gli scritti. Mailand: Electa, 1997.

144 1n der ersten Publikation von 1941, die das grafische
Werk Steiners vorstellte, hatte man in Anlehnung an den von
Rudolf Steiner verwendeten Ausdruck »lllustrative Kunst«, die
heute mit Grafikdesign zu bezeichnende Werkgruppe (Firmen-
logos, etc.) unter dem Begriff »Kunst« subsummiert.

Emil Schweigler: Rudolf Seiner als illustrierender Kiinstler.
Dornach: Sektion fir redende und musische Kiinste, 1941.

1979 erschien eine vergleichbare Folgepublikation von Hildegart
Gerbert; Walther Roggenkamp: Bewegung und Formin der Gra-
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phik Rudolf Seiners. Stuttgart: Verlag Freies Geistesleben, 1979.
Rudolf Steiner: Wesen und Bedeutung der illustrativen Kunst.
Dornach: Sektion fir redende und musische Kiinste, 1940.

145 Vergleiche die Zeitschrift: STIL: Goetheanistisches Bil-
den und Bauen, Kirchzarten: Verlag »Bilden und Bauen», (Uber
20 Jahrgange, ISSN 0171-3817). Architektur und Design des
Goetheanums in Dornach realisierte ein Bauprinzip, das Steiner
aus der naturwissenschaftlichen Anschauung Goethes Uber die
M etamorphose der Pflanzen auf das kiinstleri sche Schaffen tiber-
tragen hatte.

146 Siehe Pieter van der Ree: Organische Architektur: Der
Bauimpuls Rudolf Seiners und die organische Architektur im
20. Jahrhundert. Stuttgart: Freies Geistesleben, 2001.

Leonhard Tomczyk (Hrg.): RUNA: Eine Kiinstlerkolonie der
50er Jahre. (Katalog zur Ausstellung vom 5.04. - 30.09.2001)
Lohr: Spessartmuseum, 2001.

147 Vgl. Rudolf Steiner: Die Eurythmiefiguren von Rudolf
Seiner: Malerisch ausgefiihrt von Annemarie Baschlin. GAK26a
Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1987.

Annemarie Baschlin hebt im Anhang die Bedeutung der
Figuren als »Arbeitsmaterial« hervor.

148 Ebenda: Abbildung 24.

149 Die ersten Entwirfe entstanden um 1921; die erste 6f-
fentliche Prasentation der Figuren geschah in Dornach am 4.
August 1922 im Anschluss an einen Vortrag des Zyklus »Eu-
rythmieals sichtbare Sprache«. In England prasentierte sie Rudolf
Steiner im Rahmen eines padagogischen Kongresses in Oxford
vom 15. his 29. August 1922. Steiner hielt zwolf Vortrége. Ich
vermute, dass die Aufschrift Copyright Design wegen der 6f-
fentlichen Prasentation in England erfolgte, — dass sie jemand
nachtraglich unter Steiners Signatur gesetzt hétte, kann ich mir
kaum vorstellen.

Bemerkenswert ist die Anerkennung Steiners innerhalb der
englischen Wissenschaftswelt, immerhin stand der Kongress tber
»Spiritual Values in Education and Social Life« unter dem Pa-
tronat des englischen Unterrichtsministers Dr. H. A. Fisher, so-

282



wie des Leiters des Manchester College der Universitat Oxford,
Principal L. P. Jacks.

150 Der Ausdruck »in einer Art Expressionskunst« in: Rudolf
Steiner: Die geistig-seelischen Grundkr éfte der Erziehungskunst:
Soirituelle Werte in Erziehung und sozialem Leben. Vortrag vom
24. August 1922. GA 305. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1979.
S. 161.

551 »Es wirde zum Beispiel ganz gut sein, wenn wir nach und
nach die Moglichkeit entwickeln kénnten, von dem blof3en abs-
trakt Kunstlerischen, das der Mensch aus seiner Lust am Scho-
nen hervorbringt, Gberzugehen zu dem konkret Kinstlerischen,
zu dem Kunstgewerblichen, denn gar sehr bedarf die Menschheit
heute des Hineinstellens eines wirklich Kunstgewerblichenin das
allgemeine Kulturdasein.«

Rudolf Steiner: Erziehungskunst: Methodisch-Didaktisches.
GA 294. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1966. S. 42.

182 |nwiefern dieser Ausdruck durchaus zutreffend ist, wird
deutlich, wenn man Steiners Darstellungen bezliglich seiner
kunstlerischen Intentionen im Vortrag folgt.

153 Ebenda S.259. Diese aussagekréaftige Passage wurde flr
den Vortragstext vom Herausgeber nicht berlicksichtigt, findet
sich aber glicklicherweise noch in einer Anmerkung.

154 Alan Gowans: Spiritual Functionalism in Shaker
Furniture. In: Edward D. Andrews:. Religion in Wood: a Book of
Shaker Furniture. Bloomington; London: Indiana University
Press, 1966. S. 17.

Werner Blaser bezeichnete Steiners Architektur als »geis-
tig verstandenen Funtionalismus«. Sein Bildband wirdigt
Steiners organische Architektur (enthalt ein Kapitel Uber Lands-
cape Design) mit den anerkennenden Erl&auterungen eines Ken-
ners. Werner Blaser: Natur im Gebauten. Nature in Building:
Rudolf Seiner in Dornach. Basel: Birkhaduser, 2002. S. 124.

155 Rudolf Steiner: Wahrspruchworte. GA 40. Dornach:
Rudolf Steiner Verlag, 1961. Aus dem Spruch: »Suchet daswirk-
lich praktische Leben«, S.116.

Dabel gilt nach Steiner der Primat des Geistes:
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»Kein Mensch, kein Tier, keine Pflanze, kein Stein kann
sein, ohne dal3 der Geist die Grundlage dieses Wesensist. Hierfur
gebrauche ich gerne ein Bild. Wir denken uns einen Wasserbe-
halter, in dem das Wasser allméahlich abgekihlt wird. Dadurch
moge etwas entstehen wie ein teilweiser Einschlag von Eisbro-
cken, so dal? wir schwimmend darin haben einige Eisbrocken.
Nehmen wir nun an, irgendein Wesen habe nicht die Fahigkeit,
Wasser wahrzunehmen, sondern nur Eis. DawUrde eben nur aus
dem Wasser heraus das Eis auftauchen, das Wasser selbst aber
wirde dieses Wesen leugnen. «{berall ist nur Eis vorhanden,
Wasser aber nicht», wiirde dieses Wesen sagen. Ahnlich verhal-
ten sich nun die Menschen zu Geist und Stoff. So wie in unse-
rem Bilde das Eis aus dem Wasser sich verhértet, so entsteht die
Materie aus dem Urspriinglichen, aus dem Geist. Materie ist
nichts anderes als verdichteter Geist. Sie taucht fir den Sehen-
den auf aus dem Geist, dagegen fir den, der nicht sehen kann,
ausdem Nichts. Allesim Weltenraum ist verdichteter Geist. Wenn
nun der Materialist kommt und sagt: «Das, was du Geist nennst,
ist nicht vorhanden», so steht es mit seiner Logik schlecht, denn
er dirfte eigentlich nur zugeben, dal3 er den Geist nicht wahr-
nehmen kdnne. Und einer, der eine gesunde Logik hat, sollte
mit einer solchen nur reden von etwas, dessen Existenz er zuge-
geben hat, also von der Materie.«

Rudolf Steiner: Wo und wie findet man den Geist? Acht-
zehn offentliche Vortrdge gehalten zwischen dem 15. Oktober
1908 und dem 6. Mai 1909 im Architektenhaus zu Berlin. GA
57. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1961. S. 12.

1% Rudolf Steiner: Mythen und Sagen - Okkulte Zeichen
und Symbole. Vortrag vom 14. September 1907. GA 101. Dorn-
ach: Rudolf Steiner Verlag, 1987. S. 158.

157 Rudolf Steiner: Bilder okkulter Seegel und Saulen. Vor-
trag vom 5.5.1909. GA 284. Dornach: Rudolf Steiner Verlag,
1977. S. 125.

18 Zu »Sieg der deutschen Form« (Werkbund), »klassenlo-
sen neuen Bau der Zukunft« (Bauhaus) siehe bei MagdalenaDros-
te: Bauhaus. K6ln: Taschen, 1991. S. 16, S. 18.

Zu »Ornament als Verbrechen« siehe bei Eva B. Ottilinger:
Adolf Loos: Wohnkonzepte und Mébel entwiirfe. Salzburg; Wien:
Residenz Verlag, 1994. 16.
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Zu »Architekturwollen ist nur Religionwollen« siehe lain
Boyd Whyte; Romana Schneider (Hrsg.): Die Briefe der Gléaser-
nen Kette. Berlin: Ernst, 1986. S. 84.

159 Die Ausdriicke »kunstschopferische Periode«, »gebore-
ne Kinstler« und nachfolgend »historischen Auftakt«: Zitiert
aus der Einleitung des Herausgebers: Rudolf Steiner: Bilder ok-
kulter Segel und Sdulen. Der Miinchner Kongress Pfingsten 1907
und seine Auswirkungen. GA 284. Dornach: Rudolf Steiner Ver-
lag, 1977. S.11.

In der anthroposophischen Literatur werden Steiners ge-
stalterische Arbeiten fur den Minchner Kongress als kiinstleri-
sche Arbeiten des Kiinstlers Steiner gesehen.

160 Rudolf Steiner: Mein Lebensgang. (Eine nicht vollende-
te Autobiographie, mit einem Nachwort herausgegeben von Ma-
rie Steiner 1925). GA 28 Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1983
Taschenbuchausgabe. S. 348.

161 Die zitierte Stelle mit dem Ausdruck »okkult-kiinstle-
risch« stammt aus der Einleitung des Herausgebers, der Steiners
Worte zur Grundsteinlegung des Stuttgarter Hauses (der deut-
schen Sektion der Theosophischen Gesellschaft) quasi als Leit-
satz fir die Gestaltungsabsichten Steiners dem Band voranstellt.
Dieser gut dokumentierte Band darf al's eines der wenigen Grund-
lagenwerke gelten, auf das sich nachfolgende Publikationen ab-
stitzten. Eine Neuauflage sollte durch Bildmaterial, das in mei-
ner Arbeit erstmals verdffentlicht wird, zumindest stellenweise
erganzt werden.

162 Rudolf Steiner: Bilder okkulter Segel und Sdulen. Der
Minchner Kongress Pfingsten 1907 und seine Auswirkungen.
Vortrag vom 3. 1.1911. GA 284. Dornach: Rudolf Steiner Ver-
lag, 1977. S.140.

163 Rudolf Steiner: Ursprungsimpulse der Geisteswissen-
schaft. Vortrag vom 12.6.1907 in Berlin. GA 96. Dornach: Rudol f
Steiner Verlag, 1974. S. 330.

»Dann gibt es die sieben Saulenmotive fir die Zeit, in wel-
cher der Theosophie auch einmal Gebaude gebaut werden kon-
nen. Die Motive der Saulen sind aus den L ehren der Eingeweih-
ten herausgeholt, aus uralten Zeiten. Die Theosophie wird die
Moglichkeit haben, wirklich neue Sdulenmotive der Architekto-
nik zu geben. Die alten Sdulen sagen eigentlich dem Menschen
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schon langst nichts mehr. Die neuen haben Bezug auf Saturn,
Sonne, Mond, Mars, Merkur, Venus. Die Gesetzmassigkeit driick-
te sich in den Kapitellen aus. Zwischen den Saulen hatten wir
die sieben apokal yptischen Siegel in Rosenkreuzerart angebracht.
Das Gralsiegel ist zum ersten Mal vor der Offentlichkeit erschie-
nen.

Die Theosophie kann man auch bauen: Man kann sie bau-
en in der Architektonik, in der Erziehung und in der sozialen
Frage. Das Prinzip des Rosenkreuzertums ist, den Geist in die
Welt einzufuhren, fruchtbare Arbeit fir die Seele zu leisten.«

Hinter dem Ausdruck »Rosenkreuzertum« darf man dievon
Steiner vertretene christlich-okkulte Stromung innerhalb der da-
maligen Theosophie erkennen, die an die historischen Rosen-
kreuzer anschloss und die er spéater Anthroposophie genannt hat.

164 Rudolf Steiner: Kunst im Lichte der Mysterienweisheit.
Vortrag vom 28.12.1914. »Technik und Kunst« GA 275. Dorn-
ach: Rudolf Steiner Verlag, 1980. S. 36-37.

Steiner benutzte statt des Gugel hupfform-Napfkuchen-Ver-
gleichs in derselben Weise den Nussschale-Nusskern-Vergleich

Das Zitat aus dem Vortrag »Technik und Kunst« ist hoch
von einem anderen Gesichtspunkt aus interessant, der in den
Annaherungen zur Sprache kam. Es handelt sich um den Bezug
zur Technik, die Steiner als »ahrimanisch« bezeichnet. Sich ent-
wickelnde Kunst muss sich nach Steiner in ein bestimmtes Ver-
haltnis zur technischen Entwicklung setzen. Nachstehend das
Zitat im erweiterten Kontext:

»Die Kunst mulite selbstverstandlich anders sprechen zu
einer Seele, die weniger den ahrimanischen [gleich technischen]
EinflUssen ausgesetzt war, als sie sprechen muf3 zu den heutigen
Seelen, die diesen Einfllissen viel mehr ausgesetzt sind. Die al-
lerersten Schritte zu einer solchen Kunst, wirklich die alerers-
ten Schritte, nichts Vollkommenes, sollten mit unserem Bau ge-
macht werden. Wie versucht worden ist, in diesem Bau wirklich
eine Kunst zu schaffen, die appelliert an die Aktivitét der Seele:
im Zusammenhang mit der ganzen Auffassung vom modernen
Leben, aber mit der spirituellen Auffassung vom modernen Le-
ben. Erinnern Sie sich noch einmal an den ganz schmahlich
trivialen Vergleich, den ich in bezug auf den Bau vor einigen
Wochen gegeben habe. Ich habe gesagt: Wie verhdlt sich das,
was unser Bauwerden soll, zu dem, wie ein dlterer Bawu, Uberhaupt
ein altes Kunstwerk wirkte? Ein altes Kunstwerk wirkte durch
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das, was in seinen Formen und Farben war. Die Formen und
Farben machten Eindruck. Schematisch gezeichnet also, wenn
dies die Form war, so wirkte auf das Auge diese Form (es wird
gezeichnet). Dasjenige, was in dem Raum darinnen war, den die
Form ausfilllte, das wirkte. Und ebenso ist es mit den Farben.
Die Farbe, die an der Wand war, die wirkte. Ich habe gesagt, so
ist es nicht gemeint mit unserem Bau, sondern unser Bau ist
gemeint — und das ist eben der schméahlich triviale Vergleich —
wie ein Gugel hupftopf, wie ein Napfkuchentopf, der nicht daist
um seinetwillen, sondern fir den Napfkuchen. Darauf kommt es
an, dal3 das, was darinnen ist, die Form bekommt, und wenn er
leer ist, so zeigt er eigentlich, dal3 er zu etwas daist, der Napfku-
chentopf. Was er aus dem Napfkuchen macht, darauf kommt es
an. Und bei unserem Bau kommt es darauf an, was die Seele in
ihren tiefsten Grinden, indem sie sich darinnen aufhélt in die-
sem Bau, erlebt, wenn sie bis an die Grenzen der Formen dieses
Baues kommt. Also das Kunstwerk wird eigentlich nur angeregt
durch das, was an Formen da ist. Das Kunstwerk ist dasjenige,
was die Seele erlebt, indem sie den Formen entlang erlebt. Das
Kunstwerk ist der Napfkuchen. Das, was gebaut worden ist, ist
der Napfkuchentopf, und daher mufite auch versucht werden,
nach einem ganz neuen Prinzip hier zu verfahren.

Auch das, was malerisch zu finden sein wird in unserem
Bau, ist nicht da, um durch sich als solches zu wirken, wie es bei
der alten Kunst der Fall war, sondern um die Seele, indem siean
das stofdt, was da ist, erleben zu lassen dasjenige, was ihr Erle-
ben zu einem Kunstwerke macht. Dadurch allerdings geschieht
eine Umformung - ich kann das alles nur andeuten - eines alten
kunstlerischen Prinzipsin ein neues, welches so bezeichnet wer-
den kann, dal3 man sagt: Das plastische, das bildhafte Element
wird, indem es weitergefiihrt wird um eine Etappe, hineinge-
fUhrt in ein gewisses musikalisches Erleben. Es gibt auch den
umgekehrten Weg, aus dem Musikalischen zurtick in das Plas-
tisch-Bildhafte. Das sind Dinge, die nicht willkirlich erzeugt
werden von der Menschenseele, sondern die zusammenhéangen
mit den innersten Impulsen, die wir durchzumachen haben, in-
dem wir im ersten Drittel der finften nachatlantischen Kultur-
epoche stehen. Das wird uns gleichsam vorgeschrieben von den
geistigen Wesenheiten, die diese Entwickelung leiten.«

Im Folgenden wird eine Stelle zu Steiners Nussschale-Nuss-
kern-Vergleich zitiert:
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» Deshalb kann ich, wenn ich gefragt werde, wie die ein-
zelne Form aus dem Ganzen heraus empfunden ist, nur die fol-
gende Antwort geben. Ich kann nur sagen: Man betrachte zum
Beispiel eine NuRR. Die NuR hat eine Schale. Diese Nuf3schale,
sieist nach denselben Gesetzen um die Nul3 herum gebildet, um
den NuRkern, nach denen die Nul selber, der NufRkern entstan-
den ist, und die Schale kénnen Sie sich nicht anders denken, a's
sieist, wenn einmal der Nuf3kern so ist, wie er ist. Nun kennt
man die Geisteswissenschaft. Man tréagt die Geisteswissenschaft
vor ausihrem inneren Impulse heraus. Man gestaltet siein Ideen.
Man bringt sie in Ideen zusammen. Man lebt also in dem gan-
zen innerlichen Sein dieser Geisteswissenschaft — verzeihen Sie,
esist ein trivialer Vergleich, aber esist eben ein Vergleich, der
veranschaulicht, wie man aus dem Naiven heraus schaffen muf3,
wenn man so etwas, wie es der Dornacher Bau ist, schaffen will
—, man steht darinnen wie in dem NuRkern und hat darinnen die
Gesetze in sich, nach denen man die Schale, den Bau, ausfihren
muf3. Ich habe friher oftmals noch einen anderen Vergleich ge-
macht. Sehen Sie, in Osterreich nennt man eine besondere Art
von Mehlspeise »Gugelhupf«. Ich weil3 nicht, ob der Ausdruck
hier auch gebrauchlich ist. Und ich habe gesagt, man solle sich
vorstellen, anthroposophische Geisteswissenschaft ist der »Gu-
gelhupf«, und der Dornacher Bau ist der Gugelhupf—Topf, in
dem er gebacken wird. Der Gugelhupf und der Topf, beide mis-
sen durchaus zusammenstimmen — das ist das Richtige, wenn
beide zusammenstimmen, das heif}t, wenn sie nach denselben
Gesetzen sind wie Nuf3 und Nuf3schale.«

Rudolf Steiner: Der Baugedanke des Goetheanum. Vortrag
vom 29. Juni 1921. GA 289/290 (geplant). Dornach: Verlag am
Goetheanum, 1986. S. 20.

165 Rudolf Steiner: Bericht Uber den Kongress bel der sechs-
ten Generalversammlung der Deutschen Sektion der Theosophi-
schen Gesellschaft. In: Bilder okkulter Segel und Sdulen. Der
Minchner Kongress Pfingsten 1907 und seine Auswirkungen.
Berlin, am 20. Oktober 1907. GA 284. Dornach: Rudolf Steiner
Verlag, 1977. S. 89.

166\/gl. Harald Szeemann: Der Hang zum Gesamtkunstwerk:

Européische Utopien seit 1800. Aarau; Frankfurt a. M.: Sauer-
l&nder, 1983. Siehe das Kapitel »Rudolf Steiner«.
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»Steiner erfullte einen Wunsch seiner Epoche, die Sehn-
sucht nach dem Gesamtkunstwerk.« Wolfgang Pehnt: Rudolf
Seiner: Goetheanum, Dornach. Berlin: Ernst, 1991. S. 26.

In der »anthroposophischen« Literatur wird Steiner meines
Wissens ausschliefdlich als bildender Kiinstler bezeichnet. Selbst
eine publizierte Ubersicht iber Steiners Schaffen auf dem Ge-
biet des Grafik-Designs wurde betitelt mit »Rudolf Steiner als
illustrierender Kunstler«.

Emil Schweigler: Rudolf Seiner als illustrierender Kiinst-
ler. Dornach: Sektion fir redende und musische K iinste am Goe-
theanum, 1941.

167 Der fUr den Theosophischen Kongress gemietete Veran-
staltungsraum befand sich in der 1944 zerstérten Tonhalle Min-
chen (Kaim-Sale, Turkenstral3e 5), neben dem Odeon damals
der gréfte Konzertsaal Miinchens.

Zitat abgedruckt in: Rudolf Steiner: Bilder okkulter Segel
und Saulen. Der Minchner Kongress Pfingsten 1907 und seine
Auswirkungen. GA 284. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1977.
S. 23. Dieser vorziglich ausgestattete Band bietet nach wie vor
die besten Quellen an Bild- und Textmaterial fur den Minchner
Kongress.

168 Ependa: S. 24

189 Ebenda: S. 25. Hier sei angemerkt, dass gegenwartig die
Rolle des Ausstellungsdesigners, noch dazu wenn er kuratorisch
Ausstellungsobjekte auswahlen kann, eine dem ausgestellten
Kunstler gleichrangige, unter Umsténden spektakulérere Rolle
einnehmen kann. Als Beispiel nenneich die Ausstellung »lsamu
Nogushi — Sculptural Design« im Vitra Design Museum (Januar
2002), deren Ausstellungsdesign von Robert Wil son besorgt wur-
de. Im Programmheft findet sich der Untertitel in folgender For-
mulierung und Schreibweise:

»lsamo Noguchi — Sculptural Design —eine Installation von
ROBERT WILSON.«

170 Rudolf Steiner: Bilder okkulter Segel und Sdulen. Der
Minchner Kongress Pfingsten 1907 und seine Auswirkungen.
GA 284. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1977. S. 41-42.

Die Ubersetzung der Spriiche »Ex deo nascimur, in Christo
morimur, per spiritum sanctum reviviscimus« lautet woértlich:
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Aus Gott werden wir geboren, in Christus sterben wir, durch
den Heiligen Geist leben wir wieder auf.

Nicht zustimmen kann ich der »freien Ubersetzung« von
Sonja Ohlenschléger (Rudolf Seiner: Dasarchitektonische Werk,
S. 59): »Ubersetzt lautet der Spruch: Aus Christus bin ich gebo-
ren, in Christus sterbe ich, durch den heiligen Geist werde ich
wiedergeboren.« |ch meine, esheif3t doch Ex Deo nascimur nicht
»EX Christo natus sum«, auch nicht »renascor«, sondern
reviviscimus. Dass Steiner in erster Linie eine geistige Belebung
und Erweckung im Bereich des Gedanklichen im Sinne hatte,
geht aus seiner eigenen, schriftlich formulierten, Wiedergabe der
Spriiche hervor: »Aus dem Géttlichen weset die Menscheit — In
dem Christuswird Leben der Tod — In des Geistes Weltgedanken
erwachet die Seele.« Rudolf Steiner: Wahrspruchworte. GA 40.
Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1961. S. 181-183. Selbst wenn
Ohlenschlager auf eine andere freie Wiedergabe Steiners, diein-
nerhalb eines entsprechenden Vortragskontextes zu verstehenist,
verwiesen hitte, ware i hre »Ubersetzung« immer noch fragwiir-
dig. Diese »Steinersche« Wiedergabe kann nicht sicher Steiner
zugeschrieben werden, da es sich einerseits um eine »ungefahre
Wiedergabe aus dem Gedachtnis« handelt und andererseits um
einen bestimmten vorangegangenen Kontext: »Aus Gott bin ich
geboren, In Christo sterbe ich, Durch den heiligen Geist aufer-
stehe ich.«

Rudolf Steiner: Bilder okkulter Siegel und Saulen. Der
Minchner Kongress Pfingsten 1907 und seine Auswirkungen.
GA 284. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1977. S. 113.

71 Vermutlich nach mindlicher Uberlieferung findet sich
diese Mitteilung in:

Hilde Raske: Das Farbenwort: Rudolf Seiners Malerei und
Fensterkunst im ersten Goetheanum. Stuttgart: Verlag Freies
Geistesleben, 1983. S. 23.

Die Behauptung wird von einer Aussage Steiners gestiitzt:
»Sollte der Raum im Sinne der rosenkreuzerischen Weltanschau-
ung vollstéandig ausgestaltet sein, dann miften sich oben noch
blaue Bégen erheben.«

Rudolf Steiner: Erlauterungen zur Einrichtung und Ausge-
staltung des Kongress-Saales. Bilder okkulter Segel und Sau-
len. Der Minchner Kongress Pfingsten 1907 und seine Auswir-
kungen. GA 284. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1977. S. 63.
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172 Dje rote Saule links war mit einem grof3en »J«, die rech-
te mit einem grofen »B« und darunter jeweils mit folgenden
Spriichen beschriftet:

J
Im reinen Gedanken findest du
Das Selbst, das sich halten kann.

Wandelst zum Bilde du den Gedanken,
Erlebst du die schaffende Weisheit.

B
Verdichtest du das Gefiihl zum Licht,
Offenbarst du die formende Kraft.

Verdinglichst du den Willen zum Wesen,
So schaffest du im Weltensein.

Eine eigene Interpretation zu den Saulen samt Spriichen
gibt Steiner in seinen »Erlauterungen zur Einrichtung und Aus-
gestaltung des Kongress-Saales« am 21. 5. 1907 in Minchen.
In: Rudolf Steiner: Bilder okkulter Siegel und Saulen. Der
Minchner Kongress Pfingsten 1907 und seine Auswirkungen.
GA 284. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1977. S. 63 ff.

Die drei Blsten werden in Berichten Uber den Munchner
Kongress erwahnt, z.B. von Mathilde Scholl: »[...] vor der Bih-
ne [...] die Busten von Schelling, Hegel und Fichte und zwei
kraftige Rundsaulen mit kugelférmigem Abschlusse«. Ebenda:
S. 99-100.

173 | n den mei sten Vortrégen und Berichten Steinersim Band
Bilder okkulter Siegel und Saulen. Der Minchner Kongress
Pfingsten 1907 und seine Auswirkungen. spricht Steiner Uber
die rote Farbgebung des Kongresses. Im weiteren Verlauf dieser
Arbeit werdeich einige Stellen zitieren bzw. veranschaulichen —
ohnetiefer in die Komplexitét der Steinerschen Farbenlehre ein-
zuflihren, die Stoff fur eine separate Arbeit bietet. Man mache
sich klar, dass neben den farbrelevanten Stellen in den Grundla-
genwerken und den Kommentaren zu Goethes Farbenlehre,
nochmals zwei spezielle Bénde der Gesamtausgabe (mit zusam-
men annadhernd 800 Seiten!) ausschliefdlich der Farbe gewidmet
sind: Rudolf Steiner: Das Wesen der Farben. GA 291. Dornach:
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Rudolf Steiner Verlag, 1973. Rudolf Steiner: Farbenerkenntnis:
Ergénzungen zu dem Band »Das Wesen der Farben«. GA 291a.
Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1990.

Rudolf Steiner: Bilder okkulter Siegel und Saulen. Der
Minchner Kongress Pfingsten 1907 und seine Auswirkungen.
GA 284. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1977.

1 Im Anhang des GA Bandes »Bilder okkulter Segel und
Sdulen« sind Darstellungen der apokalyptischen Siegel nach
Eliphas Levi abgedruckt, die mit Ausnahme des siebten Siegels
annéhernd die gleichen Motive aufweisen.

Von Walter Weber wurde darauf hingewiesen, dassdas siebte
Siegel von Steiner eine auffallige Ahnlichkeit mit der Titelvig-
nette der 1616 erschienen Ausgabe der »Chymischen Hochzeit
des Christian Rosenkreuz, Anno 1459« aufweist, die Steiner ver-
mutlich kannte. Er hatte Uber diese Rosenkreuzerschrift einen
Aufsatz publiziert. Siehe dazu:

Walter Weber (Hrg.): Die Chymische Hochzeit des Christi-
an Rosenkreuz Anno 1459, aufgezeichnet durch Johann Valentin
Andreae. Basel: Zbinden, 1978.

Die Abbildung der Siegel in: Rudolf Steiner: Bilder okkul-
ter Segel und Sdulen. Der Miinchner Kongress Pfingsten 1907
und seine Auswirkungen. S. 172.

175 |m Buch von Sonja Ohlenschlager (Rudolf Seiner (1861-
1925): Das architektonische Werk. Petersberg: Imhof, 1999. S.
51) wurde die Teilnehmer-Fotografie neben einer »Rekonstruk-
tion« des Grundrisses abgebildet. Rekonstruktion und Fotogra-
fie widersprechen sich aber. Dass »bei der Aufstellung der Sau-
len eine Verwechslung in der Reihenfolge geschehen sein diirf-
te«, wie die Autorin meint, halte ich angesichts der prazisen De-
tailplanung und Funktionsabsicht fir ausgeschlossen. Man kann
nicht mehr als feststellen, dass die damalige Anordnung derzeit
nicht mit Sicherheit bestimmt werden kann. Dass durchaus ver-
schiedene Anordnungen der apokal yptischen Siegel moglich sind,
zeigt die Darstellung nach Eliphas Levi. Steiner selbst berichte-
te lediglich: »Zwischen je zwei Siegeln war eine Saule einge-
flgt.« In: Rudolf Steiner: Bilder okkulter Segel und Saulen. Der
Minchner Kongress Pfingsten 1907 und seine Auswirkungen.
GA 284. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1977. S. 39.
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Nach den Entwirfen Steiners wurden die Siegel von Clara
Rettich und die Saulen von Karl Stahl malerisch ausgefiihrt. Spa-
ter von Assja Turgenjeff. Siehe ebenfalls: GA 284.

176 Rudolf Steiner: Bilder okkulter Segel und Sdulen. Der
Minchner Kongress Pfingsten 1907 und seine Auswirkungen.
GA 284. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1977. S. 41-42.

177 Rudolf Steiner in einem Bericht Uber den Kongress in
der Zeitschrift »Luzifer-Gnosis«. In: Rudolf Steiner: Bilder ok-
kulter Segel und Sdulen. Der Miinchner Kongress Pfingsten 1907
und seine Auswirkungen. GA 284. Dornach: Rudolf Steiner Ver-
lag, 1977. S. 37.

178 |ns Einzelne gehende Interpretationen liegen nicht auf
der allgemein gehaltenen »Design-Linie« dieser Arbeit, zumal
Uber die betreffenden Einzel heiten schon reichlich publiziert wur-
de. Zunéchst gibt Rudolf Steiner selbst wiederholt Erlauterun-
gen Uber die Kapitell- bzw. Vignettenformen, sowie Uber das Ro-
senkreuz in den Vortragen und Berichten des nachstehenden Ban-
des: Rudolf Steiner: Bilder okkulter Siegel und Saulen. Der
Minchner Kongress Pfingsten 1907 und seine Auswirkungen.
GA 284. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1977. S. 43 ff.

Weitere Ausfiihrungen zu den Formmetamorphosen siehe
zB.:

Rudolf Steiner: Der Baugedanke des Goetheanum. Vortrag
vom 29. Juni 1921. GA 289/290 (geplant). Dornach: Verlag am
Goetheanum, 1986. S. 27 ff.

Rudolf Steiner: Der Dornacher Bau als Wahrzeichen ge-
schichtlichen Werdens und kinstlerischer Unwandlungsi mpul-
se. GA 287. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1985.

Die ausfihrlichsten Interpretation der Vignetten siehe bei:

Friedrich Kempter: Rudolf Seiners sieben Zeichen der pla-
netarischen Entwicklung. Dornach: Philosophisch-Anthroposo-
phischer Verlag, 1981.

Carl Kemper: Der Bau: Sudien zur Architektur und Plastik
des ersten Goetheanum. Stuttgart: Verlag Freies Geistesleben,
1984. S. 121 ff.

17 Rudolf Steiner: Bilder okkulter Siegel und Saulen. (Zur

Einfuhrung in die Mappe mit den vierzehn Bildtafeln Oktober
1907). In: Bilder okkulter Segel und Sdulen. Der Miinchner Kon-
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gress Pfingsten 1907 und seine Auswirkungen. GA 284. Dorn-
ach: Rudolf Steiner Verlag, 1977. S. 91.

180 Mathilde Scholl: Der Kongress in Minchen. In; Bilder
okkulter Segel und Saulen. Der Miinchner Kongress Pfingsten
1907 und seine Auswirkungen. GA 284. Dornach: Rudolf Steiner
Verlag, 1977. S. 99.

Eine Schilderung Marie Steiners bestétigt die Aussage
Scholls: »Am Tage probten wir; in der Nacht schrieb Rudolf
Steiner seine in Gedanken schon fertig gestalteten Dramen.
Dazwischen leitete und Uberwachte er die verschiedenen Werk-
stétten, in denen nach seinen Angaben geschreinert, gezimmert,
gemalt, modelliert, gendht und gestickt wurde. Schnell entstand
unter seinen Fingern das Modell, nach dem der ausfiihrende
Kunstler sich richten konnte. So schritt er einher, und tberall
unter seinen Schritten keimte es, sprofdte es, fruchtete es zu neuem
Leben heran. Da lagen sie, in den grof3en Speichern der
Schrannenhalle, die Riesenleinenstiicke, aus denen die Kulissen
wurden; da gab er sie an, die Mal3e und Ornamente der Saulen
der Sonnentempel, der unterirdischen Tempel, die Wolkengebil-
de des Geistgebietes, die Kluften, Felskegel und Kristalle aus
Ahrimans Reich, die Zaubergebilde in Luzifers Landen [...]«

Marie Steiner: Uber die Mysterienspielein Miinchen. (Zuerst
abgedruckt in: Was in der anthroposophischen Gesell schaft vor-
geht. Nachrichten fir deren Mitglieder. 11/33.) In: Rudolf Seiner
und die redenden Kinste: Eurythmie, Sprachgestaltung und dra-
matische Kunst. Gesammelte Aufséatze und Berichte. (Zweiter
Band der Gesammelten Schriften) Dornach: Rudolf Steiner Ver-
lag, 1974.

181 Assja Turgenieff: Erinnerungen an Rudolf Seiner und
die Arbeit am ersten Goetheanum. Stuttgart: Freies Geistesle-
ben, 1993. S. 29.

182 Rudolf Steiner: Bilder okkulter Segel und Saulen. Der
Minchner Kongress Pfingsten 1907 und seine Auswirkungen.
GA 284. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1977. S. 70.

18 Rudolf Steiner in einem Bericht Uber den Kongress in

der Zeitschrift »Luzifer-Gnosis«, Nr. 34. In: Rudolf Steiner: Bil-
der okkulter Siegel und Saulen. Der Miinchner Kongress Pfings-

294



ten 1907 und seine Auswirkungen. GA 284. Dornach: Rudolf
Steiner Verlag, 1977. S. 39-40.

184 Rudolf Steiner: Wie erlangt man Erkenntnisse der héhe-
rer Welten? (1904/05). GA 10. Dornach: Rudolf Steiner Verlag,
1992. S. 19.

Man berilicksichtige hier die in der okkultistischen Litera-
tur bzw. in okkultistischen Krei sen gangig Vorstellung, dassdurch
eine esoterische Schulung die Fahigkeit zu einem korperunab-
hangigen Bewusstsein entwickelt werde, das leibfrel »Astralrei-
sen« unternehmen kénne.

18 Diese Formulierung von Rudolf Steiner in: Erlauterun-
gen zur Einrichtung und Ausgestaltung des K ongress-Saal es. Bil-
der okkulter Siegel und Saulen. Der Minchner Kongress Pfings-
ten 1907 und seine Auswirkungen. GA 284. Dornach: Rudolf
Steiner Verlag, 1977. S. 63.

In einer Ansprache am 15.12.1911, abgedruckt unter dem
Titel »Ein Esoterisch-Sozialer Zukunftsimpuls — Versuch zur
«Stiftung» einer Gesellschaft fr Theosophische Art und Kunst,
spricht Steiner von der »kinstlerischen Vertretung des
rosenkreuzerischen Okkultismusk.

Rudolf Steiner: Zur Geschichte und aus den Inhalten der
ersten Abteilung der Esoterischen Schule 1904 - 1914. GA 264.
Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1984. S.427.

18 Unter der Bezeichnung »Rosenkreuzer« firmierten bis
in die Gegenwart diverse Gruppierungen. Rudolf Steiner hatte
eine eigene Auffassung vom »wahren Rosenkreuzertum, die er
in einem Bericht Uber den Kongress, worin er auf das Rosen-
kreuz des Programmhefts zu sprechen kam, fol gendermal3en skiz-
zierte: »Auf diesem Umschlag (in der linken oberen Ecke) istim
blauen ovalen Feld ein schwarzes Kreuz, mit roten Rosen um-
wunden, zu sehen; rechts von diesem die Buchstaben: E. D. N. —
L C.M.-P S S R. - Diessind die zehn Anfangsbuchstaben der
Worte, durch wel che das wahre Rosenkreuzertum in einen Ziels-
atz zusammengefaldt wird: «Ex deo nascimur, in Christo morimur,
per spiritum sanctum reviviscimus.» Das Kreuzsinnbild, von Ro-
sen umwunden, driickt esoterisch den Sinn des Rosenkreuzertums
aus. Bel dem Verhdltnis, in das unsere Veranstaltung sich durch
solche Dinge zum Rosenkreuzertum stellte, erscheint es wohl
notwendig, auf schwere MiRversténdnisse hinzuweisen, welche
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diesem entgegengebracht werden. Man hat sich da und dort auf
Grund geschichtlicher Uberlieferungen eine Vorstellung zu bil-
den versucht von dem Rosenkreuzertum. Von denen, welche auf
diese Weise von ihm Kenntnis genommen haben, sehen es eini-
ge gegenwartig mit einem gewissen Wohlwollen an; die meisten
aber sehen in ihm Scharlatanerie, Schwérmerei oder dhnliches,
vielleicht auch Schlimmeres. Es kann nun ohne weiteres zuge-
standen werden: wére die Rosenkreuzerei das, als was sie denen
erscheinen muf3, welche sie aus blofRen geschichtlichen Urkun-
den und Uberlieferungen kennen, so wére sie sicherlich nicht
wert, da ein vernlinftiger Mensch sich mit ihr beschaftigt. Aber
von der wahren Rosenkreuzerei wei 3 gegenwartig Uberhaupt nie-
mand noch etwas, der ihr nicht durch die Mittel der Geheimwis-
senschaft nahegetreten ist. AuRerhalb des Kreises der Geheim-
wissenschaft gibt es keine wirklichen Urkunden Uber sie, die der
Name ist fur die hier erwéhnte Geistesstrémung, die seit dem
14. Jahrhundert im Abendlande die tonangebende ist. Erst jetzt
darf begonnen werden, der Offentlichkeit etwas von den Geheim-
nissen des Rosenkreuzertums mitzuteilen. — Indem wir in MUn-
chen aus dieser Quelle schdpften, wollten wir sie natirlich
keineswegs als die alleinseligmachende der theosophischen Be-
wegung hinstellen, sondern nur als einen der Wege, auf denen
die spirituellen Erkenntnisse gesucht werden kénnen. Man kann
nicht sagen, daB wir einseitig dieser Quelle den Vorzug gegeben
hétten, wahrend doch die theosophi sche Bewegung gleichmaidig
ale Religionsformen und Wahrheitsbahnen beriicksichtigen solle.
Der theosophischen Bewegung kann es aber nie und nimmer
obliegen, die Mannigfaltigkeit der Religionen als Selbstzweck
zu studieren; sie mul3 durch die religidsen Formen zu deren Ein-
heit, zu ihrem Kerne gelangen; und wir wollten durchaus nicht
zeigen, wie das Rosenkreuzertum aussieht, sondern durch das
Rosenkreuzertum wollten wir die Perspektive zu dem einen Wahr-
heitskernein allen Religionen zeigen. Und diesist eben diewahre
Mission der theosophischen Bewegung.«

Rudolf Steiner in einem Bericht Uber den Kongress in der
Zeitschrift »Luzifer-Gnosis«, Nr. 34. In: Rudolf Steiner: Bilder
okkulter Segel und Saulen. Der Minchner Kongress Pfingsten
1907 und seine Auswirkungen. GA 284. Dornach: Rudolf Steiner
Verlag, 1977. S. 41-42.

Einen allgemeinen Literaturiberblick zum Rosenkreuzer-
tum gibt: Walter Weber: Neuere Literatur zum Rosenkreuzer-
tum. In: Ausétze zur Chymischen Hochzeit des Christian Ro-
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senkreuz von Dr. Walter Weber. Aus. Walter Weber (Hrg.): Die
Chymische Hochzeit des Christian Rosenkreuz, Anno 1459, auf-
gezeichnet durch Johann Valentin Andreae. Basel: Zbinden, 1978.

187 Rudolf Steiner: Bilder okkulter Siegel und Saulen. (Zur
Einfuhrung in die Mappe mit den vierzehn Bildtafeln Oktober
1907). In: Bilder okkulter Segel und Sdulen. Der Miinchner Kon-
gress Pfingsten 1907 und seine Auswirkungen. GA 284. Dorn-
ach: Rudolf Steiner Verlag, 1977. S. 96.

18 Rudolf Steiner: Symbole und Zeichen als Wirkungen des
Chaos. Vortrag in Berlin am 19. 10. 1907. In: Bilder okkulter
Segel und Sdulen. Der Miinchner Kongress Pfingsten 1907 und
seine Auswirkungen. GA 284. Dornach: Rudolf Steiner Verlag,
1977. S. 86-87.

189 Erwahnenswert scheint mir die Nahe zu Kandinsky, der
einezumindest vergleichbare Auffassung von der psychisch wirk-
samen Realitét von Formen und Farben hatte. Immerhin sprach
er in seinem Buch Uber das Geistige in der Kunst symptoma-
tisch-anerkennend liber theosophi sches Gedankengut, das, wenn
man es kennt, mit den Ausfiihrungen seiner Schrift einen ge-
meinsamen »inneren Klang« aufweist. Beispielsweise wenn
Kandinsky Form as »geistiges Wesen« bezeichnete oder nach
einem Hinweis auf die Wirkungen der Chromotherapie sagte:
»Der Kinstler ist die Hand, die durch diese oder jene Taste aweck-
mafdig die menschliche Seele in Vibration bringt.«

Wassily Kandinsky: Uber das Geistige in der Kunst. Bern:
Benteli, 10. Auflage, 0. J. S. 64, 68.

1% Die Behandlungen wurden mit einer Bildbetrachtung
(Uberwiegend Madonnenbilder von Raffael) in bestimmter Rei-
henfolge direkt vor dem Aufenthalt in der Kammer eingeleitet,
teilweise wurden vor oder wahrend des Kammeraufenthaltesein-
zelne Toéne oder Melodien (Harmonium, Glocken) angestimmt.

Rudolf Steiner: Farbenerkenntnis: Erganzungen zu dem
Band «Das Wesen der Farben». GA 291a. Dornach: Rudolf
Steiner Verlag, 1990. S. 470 ff.

Die Pionierleistungen der anthroposophischen Kunstthera-
pie fir den deutschsprachigen Raum sind unbestritten. So wur-
de der Begriff »Kunsttherapie« oder »K linstlerische Therapie«
im 20. Jahrhundert zuerst von anthroposophischer Seite ge-
braucht: In den Jahren von 1930 bis 1935 erschienen in der Zeit-
schrift Natura ausfihrliche Aufsétze der anthroposophischen
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Arztin Margarethe Hauschka »Zur kiinstlerischen Therapie.
Und selbst das Berufshild des Kunsttherapeuten wurde von dem
Anthroposophen Siegfried Pitz konzipiert, dem Begriinder der
Freien Kunststudienstétte Ottersberg, der die erste Berufsbe-
schreibung fir die amtlichen »Blatter zur Berufskunde« der deut-
schen Arbeitsémter verfasste. Die Fachhochschul e Ottersberg ist
gegenwartig die grofite européi sche Aushildungsstétte fir Kunst-
therapie.

1 Mehrere Augenzeugenberichte Uber die Farbkammer-
Therapie haben sich erhalten, aus ihnen den geht jedoch nicht
eindeutig hervor, welche verschiedenen Rollen die Transparente
spielten. Die Berichte sind abgedruckt in: Rudolf Steiner: Far-
benerkenntnis: Ergéanzungen zu dem Band «Das Wesen der Far-
ben». GA 291a. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1990. S. 467 ff.

192 Nach Erinnerungsnotizen von Hilde Boos-Hamburger,
der Dr. Felix Peipersim Jahre 1911, als sielangere Zeit im Hau-
se Peipers lebte, den Verlauf der farbigen Behandlung erklart
hatte und bei einer Erkrankung bei ihr durchgefiihrt hatte.

Rudolf Steiner: Farbenerkenntnis: Erganzungen zu dem
Band «DasWesen der Farben». GA 291a. Dornach: Rudolf Stein-
er Verlag, 1990. S. 473.

198 Fr das Farbverstandnis und Farberlebnis Steiners spielt
der Begriff des »Astralischen« eine wesentliche Rolle. Die Be-
griffe »Physischer Leib — Atherleib — Astralleib — Ich« werden
in seinen Werken Theosophie und Gehei mwissenschaft im Um-
rissim Sinne einer anthroposophischen Anthropologie als grund-
legende Begriffe eingefiihrt. Materiell und mit kérperlichen Sin-
nen wahrnehmbar sei allein der physische Leib des Menschen;
Ubersinnlich wahrnehmbar sei der Atherleib, der als »unsicht-
barer Architekt« das materielle Formgefiige, die vegetativen, phy-
siologischen Prozesse steuere; ebenfalls nur Gbersinnlich wahr-
nehmbar sei der Astralleib, als seelischer Trager der menschli-
chen Triebe, Empfindungen und Gefiihle; unsichtbar sei weiter
der geistige Wesenskern Menschen, das Ich. Die seelisch-geisti-
gen Vorgange des Fiihlens und Denkens seien fir die hell seheri-
sche Beobachtung in einer Farbenaurabeobachtbar. Uber die ver-
schiedenen Ubersinnlichen Farbenarten siehe vor allem in der
Theosophie das Kapitel Von den Gedankenformen und der
menschlichen Aura.
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1% Rudolf Steiner: Wb und wie findet man den Geist? Acht-
zehn offentliche Vortrdge gehalten zwischen dem 15. Oktober
1908 und dem 6. Mai 1909 im Architektenhaus zu Berlin. GA
57. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1961. S. 207.

1% Rudolf Steiner: Wesen und Bedeutung der illustrativen
Kunst. Dornach: Sektion fur redende und musische K tinste, 1940.
S. 16.

Bemerkenswert ist, dass Steiner in seinem ersten Kongress-
vortrag in Minchen seine Philosophie der Freiheit als Anlei-
tungsbuch fir die Rosenkreuzerschulung bezeichnete: »Studi-
um im Rosenkreuzersinne ist nicht das, was im gewdéhnlichen
Leben Studium genannt wird. Im Rosenkreuzersinne ist es das,
was man eigentlich nennen mufite: leben im reinen Gedanken.
Was das heild, ist von vornherein gar nicht so leicht zu fassen.
Gerade Hegel wiederum hat sich sein ganzes Leben hindurch
bemiht, den Deutschen beizubringen, was es heifdt: Ieben im
reinen Gedanken. Und zehn Jahre nach seinem Tode war es ganz
vergessen, was Hegel zur Vertiefung der Deutschen gebracht hat.
Heute sind wir noch nicht so weit, dal3 Hegel wiederum verstan-
den wirde. Und doch wéren seine Werke ein gutes Mittel, zu
zeigen, was es heilét, im reinen sinnlichkeitsfreien Gedanken zu
Ieben. Die neueren Philosophen, zum Beispiel Eduard von Hart-
mann, leugnen es Uberhaupt, dal3 wir uns einen Gedanken bil-
den konnen, der nicht von der Sinnlichkeit beeinflufdt ist. Man
hat darauf geschworen, daf3 nichts im Intellekt ist, was nicht in
den Sinnen war. Was nicht von den Sinnen sei, das sei nicht
real. Waren diese Worte wahr, so gébe es keine Mathematik. Die
Gnostiker nannten das Geistesleben eine «Mathesis», nicht well
sie sich eine Mathematik darunter vorstellten, sondern weil es
auf den hdheren Ebenen ein reines Denken und Erkennen gibt,
wie es in der Mathematik, in bezug auf Formen, ein sinnlich-
keitsfreies Denken gibt. Dieses reine Denken geht nicht von Ge-
genstanden aus, sondern flutet von Gedanken zu Gedanken. Fur
die, welche sich einleben wollen in ein ganz sinnlichkeitsfreies
Denken, versuchte ich ein Buch zu schreiben wie das meiner
«Philosophie der Freiheit». Esist kein personliches Werk. Es ist
so entstanden wie ein Organismus: es ist ein Gedankenorganis-
mus, und eine Anleitung fir das, was man im Rosenkreuzersin-
ne Studium nennt.«

Rudolf Steiner: »Die Einweihung des Rosenkreuzers, in:
Bilder okkulter Siegel und Saulen. Der Miinchner Kongress

299



Pfingsten 1907 und seine Auswirkungen. GA 284. Dornach:
Rudolf Steiner Verlag, 1977. S.48-49.

1% Da sich Peipers mit der Skizze, die vermutlich nach dem
Vorbild einer Zeichnung von Steiner angefertigt wurde, an den
damaligen Architekten Schmid-Curtius wandte, nehme ich an,
dass die Entwurfsskizzen Steiners sich in den Handen des Ar-
chitekten befanden. Das erhaltene Blatt Peipers vermerkt unter-
halb des Datums (28. 4. 1911?) eine rémische Eins, weshalb
man annehmen kann, dass es das erste von zwei oder mehreren
Bléttern war. Dass eine Entwurfsskizze Steiners vorhanden war,
kann nicht mit Sicherheit behauptet werden, aber die Komposi-
tion der Abfolge im Bogen, mit ihren gegenseitigen Entspre-
chungen (»innen« — »auflen«) tragt m. E. die Handschrift
Steiners, der in der Regel auch bei weniger komplexen Formge-
bungen seine Entwiirfe zu skizzieren pflegte.

Die Skizze Peipers ist abgedruckt in: Rudolf Steiner: Far-
benerkenntnis: Ergéanzungen zu dem Band «Das Wesen der Far-
ben». GA 291a. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1990. S. 459.

197 Siehe Roswitha Bader, Peter Baukus, Andreas Brennen-
stuhl: Kunst und Therapie: Eine Einfihrung in Geschichte, Me-
thode und Praxis der Kunsttherapie. Nurtingen: Verlag der Stif-
tung fur Kunst und Kunsttherapie Nirtingen, 1999. Abb. S. 61.

In dieser Publikation werden diverse kunsttherapeutische
Ansétze auch mehrere anthroposophische vorgestellt, darunter
die»Farbkammer- und Farblichttherapi e« mit einem eigenen Ka-
pitel.

1% Aus der Abendansprache Rudolf Steiners zur Einwei-
hung des Stuttgarter Zweighauses am 15. Oktober 1911: »Wir
sind in diesem Raum in der Hauptsache von einem [blauen] Far-
benton umgeben, der fur diesen Raum angewendet worden ist.
Daid es uns auf Farbenabstimmungen ankommt in mancher Hin-
sicht, das werden Sie auch gesehen haben aus der Art und Wei-
se, wie wir uns bemiihten, die Mysterienauff ihrungen einzuklei-
den und auch aus der Farbengebung sonstiger Raume, die wir
der theosophischen Betrachtung haben widmen kénnen. Nun ist
es durchaus nicht gleichglltig, von welchem Farbenton des ab-
gegrenzten Raumes der Mensch in irgendeiner Verfassung sei-
ner Seele umgeben ist. Und weiterhin ist es nicht gleichguiltig,
welcher Farbenton in der Hauptsache auf einen Menschen von
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diesem oder jenem Temperament, Intellektualitat, Charakter
wirkt. Auch ist es nicht gleichglltig fur die gesamte Menschen-
organisation, ob irgendein Farbenton lange Zeit in oft und oft
wiederkehrender Wiederholung wirkt, oder ob er nur voriiberge-
hend wirkt. Sie werden sich erinnern, dald wir jenen Saal, der
uns 1907 flr den Kongref3 diente, mit einem gewissen roten Far-
benton auskleideten. Da durfte nicht der Schlu gezogen wer-
den, dal3 wir auf die rote Farbe schworen als richtige raumliche
Umkleidung. Diesen Raum hier haben wir mit einem anderen
Grundton ausgekleidet [blau]. Und wenn wir nach den Griinden
fragen, so erhalten wir die Antwort: jener Saal in M iinchen diente
einige Tage hindurch einer besonders festlichen Gelegenheit,
einem in ein paar Tagen voriberrauschenden Ereignis und soll-
te die Stimmung hervorrufen, die diesem Umstande angemessen
war. Hier haben wir einen Arbeitsraum; er soll dazu bestimmt
sein, dald unsere Stuttgarter Freunde immer wieder und wieder
von Woche zu Woche hier ihre theosophischen Betrachtungen
und Arbeiten vollbringen. Im wesentlichen haben wir es mit ei-
nem Raum fir Betrachtungsversammlungen, die immer wieder-
kehren, zu tun.«

Rudolf Steiner: Bilder okkulter Siegel und Saulen. Der
Minchner Kongress Pfingsten 1907 und seine Auswirkungen.
GA 284. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1977. S. 148.

»Der Okkultist weil3, daf3 das Rot eine besondere Wirkung
auf die gesunde Seele hat. Es |16st in der gesunden Seele die ak-
tiven Kréfte aus, digjenigen Krafte, welche zur Tat anspornen,
digienigen Kréfte, welche die Seele aus der Bequemlichkeit in
die Unbequemlichkeit des Tuns versetzen. Ein Raum mit Feier-
tagsstimmung muf rot austapeziert sein. Wer ein Wohnzimmer
rot austapeziert, der zeigt, daid er keine Feiertagsstimmung mehr
kennt und die rote Farbe profaniert.«

Ebenda: S.72.

1% Assja Turgenieff: Erinnerungen an Rudolf Seiner und
die Arbeit am ersten Goetheanum. Stuttgart: Freies Geistesleben,
1993. S. 35. Differenzierte Farbangaben fir die Raume der pri-
vaten Wohnhauser Duldeck und Vreede finden sich bei Erich Zim-
mer: Rudolf Seiner als Architekt von Wohn- und Zweckbauten.
Stuttgart: Verlag Freies Geistesleben, 1971. S. 87 und 107.

Haus Duldeck: »Die Innenrédume sind farbig behandelt, heute
meist renoviert, wobel vielleicht nicht Uberall die urspringlichen
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Farben beibehalten wurden. M an kann annehmen, dal3 die Farben-
wahl fir die verschiedenen Raume auf Angaben Rudolf Steiners
zuriickgeht. Das Wohnzimmer ist in dunklem Indigoblau gehal-
ten, die Bibliothek in einem leuchtenderen Blau, Kiiche, Anrich-
te, Bader in hellem Beige, die Verkehrsraume, Vorplatz, Trep-
penhaus, Flur in Orange, die Raume des Obergeschossesin Lila,
der grofie Mittelraum des Erdgeschossesin hellem Rosa. Das mitt-
lere hintere Zimmer des Obergeschosses war in einem friheren
Zustand rot gehalten. Die lasierende Methode wurde noch nicht
angewendet, jedoch wurden bereits Versuche in dieser Richtung
gemacht.«

Haus Vreede: »Wie im Haus Duldeck erhielt der Vorraum
mit Treppe wie-der eine orangene Farbgebung. Das Zimmer von
E. Vreedes Mutter bekam ein Violett, das Wohnzimmer ein dunk-
leres Violett, das Zimmer von E. Vreede selbst ein kréftiges Blau,
alle anderen Zimmer wie auch die Kiiche bekamen blaue Tone.«

20 Beide Aquarelle befinden sich im Archiv am Goethea
num. Sie werden hier meines Wissens zum erstenmal veroffent-
licht.

21 Es handelt sich um die schon weiter unten zitierten Ausfih-
rungen:

»Wer den Zusammenhang der geistigen Tatsachen erken-
nen und zu beurteilen vermag, der weild ganz gut, dal3 Sitten,
Gewohnheiten, Seelenneigungen, gewisse Beziehungen des Gu-
ten und des Bdsen eines Zeitalters davon abhangen, wie die Din-
ge beschaffen sind, an denen wir vom Morgen bis zum Abend
vorbeigehen, unter denen wir vom morgen bis zum Abend sind.
Was die Menschen der heutigen Zeit vom Morgen bis zum Abend
zumeist umgibt, das ist - verzeihen sie den harten Ausdruck -
oftmals haarstraubend. Um nichtskiimmert sich der Mensch heute
oft weniger als um das, was den Tag Uber in seiner Umgebung
ist! Hat er sein Urteil, sein Auge, seinen Geschmack dabel, wie
man seinen Tisch, seinen Stuhl gestaltet? Das Unmdglichste auf
diesem Gebiet ist heute mdglich. Von unseren Fabriken werden
irgendwel che Verzeichnisse ausgegeben: so und so sind Stiihle
geformt, so und so sind Tische geformt. Und in den meisten Fal-
len, wenn einem das nicht gefallt, was ein abstrakter, unprakti-
scher Geschmack in tausenden und tausenden Exemplaren in die
Welt hinausschickt, wird man zur Antwort bekommen: Ja ande-
res kann man eben nicht haben! — Die Menschen merken nicht,
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dass sie in dem Augenblick anderes haben wiirden, wenn sie nur
anderes haben wollten. Der einzelne vermag dabei nattirlich we-
nig. Aber digjenigen Gesellschaften, die gemeinsame Ideale pfle-
gen, sollten auch darauf halten, dal3 in dem, was sie umgibt, ein
Ausdruck ist davon, was in ihren Herzen, in ihrem Urteil lebt.
[...] Das, was geistig lebt, kann sich namlich durchaus in den
Formen, in den Farben unserer Umgebung auspragen und uns
wieder entgegentreten in dem, was wir um uns herum wahrneh-
men. Was um uns herum ist, kann in einer gewissen Beziehung
ein Echo sein dessen, was wir in unseren Seelen und in unseren
Herzen empfinden. In dieser Beziehung soll Theosophie immer
mehr unser ganzes Kulturleben durchdringen, eben durchaus
Lebensblut unserer geistigen Entwickelung werden. Man kann
in dieser Beziehung sagen, dal3 unser héchstes |deal gerade mit
dem zusammenhangt, was wir auf Schritt und Tritt im Leben um
uns herum haben.«

Rudolf Steiner: Bilder okkulter Siegel und Saulen. Der
Minchner Kongress Pfingsten 1907 und seine Auswirkungen.
GA 284. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1977. S. 125-126.

22 Assja Turgenieff: Erinnerungen an Rudolf Seiner und
die Arbeit am ersten Goetheanum. Stuttgart: Freies Geistesle-
ben, 1993. S. 34-35.

28 Rudolf Steiner: Farbenerkenntnis: Erganzungen zu dem
Band «Das\Wesen der Farben». GA 291a. Dornach: Rudolf Steiner
Verlag, 1990. S. 207.

204 Alexander Strakosch: Lebenswege mit Rudolf Seiner. Er-
innerungen. Dornach: Philosophisch-Anthroposophischer Ver-
lag, 1994. S. 141.

25 Marie Steiner zitiert aus: HellaWiesberger: Marie Seiner-
von Svers: Ein Leben fir die Anthroposophie. Dornach: Rudolf
Steiner Verlag, 1988. S. 317.

206 Rudolf Steiner: Das Wesen der Farben. GA 291 Dorn-
ach: Rudolf Steiner Verlag, 1973. S. 99.

27 Rex Raab: Freie Waldorfschule Engelberg: Einheitliche
\Volks- und héhere Schule. Bedeutung und Aufgabe der Farbeim
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Schulbau. Sonderdruck aus,, DASDEUTSCHE MALERBLATT"
40. Jahrgang, Heft 17. Stuttgart: DVA. S. 930.

28 Nachstehend flige ich digjenigen Sétze an, die dem oben
Zitierten unmittelbar vorangingen und die einen »ikonologi-
schen« Gesichtspunkt der Kunstauffassung Steiners hervortre-
ten lassen:

»Nur auf dem Boden eines sich selbst verwaltenden Geis-
teslebens kann zum Beispiel auch wirkliche Kunst gedeihen. Und
wirkliche Kunst ist Volkssache; wirkliche Kunst ist im eminen-
testen Sinne etwas Soziales. Derjenige, der den griechischen,
den romanischen, den gotischen Baustil studiert in dem Sinne,
wie das heute oftmals geschieht, der weil Gber das, was in Be-
tracht kommt, im Grunde genommen noch recht wenig. Erst
derjenige kennt, was im griechischen, im romanischen, im goti-
schen Baustil liegt, welcher weil3, wie die ganze soziale Struktur
der Zeit, als diese Stile herrschten, in Formen, in Linienfuh-
rung, in Abbildlichkeit innerhalb dieser Stile zu sehen war, wie
die Kunst fortschwang in den menschlichen Seelen. Was der
Mensch im Alltag tat, bis in die Fingerbewegung hinein, war
ein Fortschwingen desjenigen, was er sah, wenn er diese Dinge
betrachtete, die ihm die Moglichkeit boten, die wirklich reale
Wesenheit, sagen wir, eines Baustiles in sich aufzunehmen. Man
bedarf heute der Einsetzung der Ehe zwischen Kunst und Le-
ben, die aber nur auf dem Boden eines freien Geisteslebens ge-
deihen kann.«

Rudolf Steiner: Gei steswissenschaftliche Behandlung sozi-
aler und padagogischer Fragen. GA 192. Dornach: Rudolf
Steiner Verlag, 1964. S. 137.

29 Ependa. Ubrigens erweist gerade der |etzte Satz von der
»unndtigen L uxuskunst neben einer barbarischen Gestaltung un-
serer Lebensumgebung« wie nahe Steiners Auffassungen denen
von Hannes Meyer am Bauhaus waren, der die Devise »Volkshe-
darf statt Luxusbedarf« formulierte.

210 Zitiert nach Rex Raab: Die Waldorfschule baut: 60 Jah-
re Architektur der Waldorfschule. Stuttgart: Freies Geistesleben,
1982. s. 29.

Raab nennt zentrale 14 Motive des Waldorfschulkonzepts,
die er jeweils kommentiert und von mir nur als Uberschriften
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(teilweise verkiirzt) wiedergegeben werden. Das fiir den hier be-
handelten Zusammenhang wichtigste ist das vierzehnte Mativ.

1. Zwolf volle Schuljahre fiir alle jungen Menschen. 2. Wis-
senschaft, Kunst und korperliche Erziehung in eéinem ausgewo-
genen Verhaltnis (deshal b erscheinen Wal dorfschulen kunst- und
handwerksbetont gegeniiber anderen Schulkonzepten). 3. Zu-
gangsmoglichkeiten fir alle gesellschaftlichen Schichtenund alle
geistigen und manuellen Veranlagungen. Kein Sitzenbleiben. 4.
Koedukation. 5. Beriicksichtigung der ethnischen Hintergrin-
de, vor allem der religitsen Freiheit. 6. Methodenschule, nicht
Weltanschaungsschule. 7. Offentlichkeit (des Konzepts als Mo-
dellschule). 8. Vorschul- und Nachschul betreuung. 9. Schule, ver-
standen als Organ eines freien (autonomen) Geisteslebens. 10.
Wirtschaftliche Basis (skizziert Steiners politisches Dreigliede-
rungskonzept). 11. Zusammenwirken von Lehrern und Eltern.
12. Kollegiale Selbstverwaltung. 13. Schule als Kulturzentrum.
14. Ein architektonisches Schulmilieu im Snne der Integration
der Kiinste, das der padagogischen Arbeit entspricht, sie be-
gleitet und unterstiitzt.

211 Das Zitat mit etwas mehr Kontext: »In der &uReren phy-
sischen Vollendung des Menschen, was ist da der Ubersinnliche
Mensch? Wo tritt uns noch eine Andeutung entgegen von dem
Uberphysischen Menschen in dem &ulReren physischen Menschen?
Nirgends anders als da, wo der Mensch dem Worte das einver-
leibt, wasin seinem Innern | ebt, wo er spricht, wo dasWort Weis-
heit und Gebet wird und — ohne die gewdhnliche oder irgendei-
ne sentimental e Nebenbedeutung dieser Worte — in der Weisheit
und im Gebete dem Menschen[leibe] sich anvertrauend, Welten-
rétsel umhillt! Das Wort, das in dem Menschen Fleisch gewor-
den ist, das ist der Geist, das ist die Spiritualitét, die sich aus-
driickt auch im physischen Menschen. Und wir werden entwe-
der den Bau schaffen, den wir schaffen sollen oder wir werden
dies nicht tun, sondern es zukiinftigen Zeiten Uberlassen mis-
sen. Wir werden es tun, wenn wir in der Lage sind, unseren
Innenraum zum ersten Male in entsprechender Weise zu gestal -
ten, so vollkommen als es heute geht, ganz abgesehen davon,
wie der Bau nach aul3en sich darstellen wird. Da kénnte er von
alen Seiten mit Stroh umhdillt sein — das ist ganz gleichgiiltig.
Der dufiere Anblick ist fir die duBere profane Welt da, die das
Innere nichts angeht. Der Innenraum wird das sein, um was es
sich handelt.«
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Rudolf Steiner: Wege zu einem neuen Baustil. Vortrag vom
12.12.1911. GA 286. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1982. S.
25.

Eine weitere, riickblickende Aussage Steiners von 1919
Uber die gescheiterte M iinchner Bauinitiative: » In Miinchen sollte
er dann so gehalten sein, daid er eigentlich nur den Gedanken
einer Innenarchitektur notwendig gemacht hatte. Denn der Bau
sollte umgeben sein von einer Anzahl von Hausern, die bewohnt
worden wéren von Freunden, welche die Moglichkeit gehabt hat-
ten, sich dort anzusiedeln. Diese Hauser hétten den Bau umrahmt,
der mdéglichst unansehnlich hétte aussehen kénnen, weil man ihn
unter den Hausern nicht gesehen hétte. So war der ganze Bau als
Innenarchitektur gedacht. Innenarchitektur in solchem Falle hat
nur einen Sinn, wenn sie eine Umrahmung, eine Einfassung des-
sen ist, was drinnen geschieht. Aber sie mul es kiinstlerisch sein.
Sie muB wirklich das - nicht jetzt abbilden, sondern kiinstlerisch
zum Ausdruck bringen, was dadrinnen geschieht. Deshalb habe
ich vielleicht trivial, aber doch nicht unzutreffend, den
Architekturgedanken unseres Baues immer mit dem Gedanken
eines «Gugel hupfs», eines Topfkuchens, verglichen. Den Kuchen-
topf macht man, dal? der Kuchen darin gebacken werden kann,
und die Form, der Gugel hupftopf, ist dann richtig, wenn sie den
Kuchen in richtiger Weise umfaldt und werden [ai3t. Dieser
«Gugelhupftopf» ist hier die Umrahmung des ganzen Betriebes
unserer Geisteswissenschaft, unserer geisteswissenschaftlichen
Kunst und alles dessen, was drinnen gesprochen und gehdrt und
empfunden wird. Dies alles ist der Kuchen, und alles andere ist
der Topf, und das mufdte in der Innenarchitektur zum Ausdruck
kommen.«

Rudolf Steiner: Erdensterben und Weltenleben. Anthro-
posophische Lebensaufgaben. BewuRtseins-Notwendigkeiten fur
Gegenwart und Zukunft. Einundzwanzig Vortrage, Berlin 1918.
GA 181. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1967.

22 Rudolf Steiner: Bilder okkulter Segel und Saulen. Der
Minchner Kongress Pfingsten 1907 und seine Auswirkungen.
\ortrag vom 5.5.1909. GA 284. Dornach: Rudolf Steiner Verlag,
1977. S. 141.

23 Die erhaltenen Schwarzwei3-Fotografien zeigen klar ab-

gestufte Grauténe und lassen zusammen mit Uberlieferten For-
mulierungen wie »Der Veranstaltungsraum war einheitlich blau«
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nur diesen Schluss zu. Vermutlich war auch der Fuf3boden blau.
Moglicherweise gab es neben blauen Fensterscheiben (?) rotes
Fensterglas im roten Vorraum, weil Steiner in seinem Abendvor-
trag anlasslich der Einweihung Uber die Wirkungen der Raum-
farben sprach, u.a. auch tiber digjenige von durchsichtigem leuch-
tendem Rot. Moglicherweise gab es sogar im Saal selbst rote
Glaselemente in den relativ aufwandig gestalteten Fenstern.

24 Rudolf Steiner: Bilder okkulter Segel und Sdulen. Der
Minchner Kongress Pfingsten 1907 und seine Auswirkungen.
\ortrag vom 5.5.1909. GA 284. Dornach: Rudolf Steiner Verlag,
1977. S. 95.

25 Rudolf Steiner: Mysterienstatten des Mittelalters, Ro-
senkreuzertum und modernes Einweihungsprinzip. Vortrag vom
12.Januar 1924. GA 233a. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1980.
S. 73.

216 Rudolf Steiner: WWege zu einem neuen Baustil. Vortrag
vom 12.12.1911. GA 286. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1982.
S. 25.

217 Erich Zimmer: Der Modellbau von Malsch und das ers-
te Goetheanum. Stuttgart: Verlag Freies Geistesleben, 1979.

218 Rudolf Steiner: Bilder okkulter Segel und Sdulen. Der
Minchner Kongress Pfingsten 1907 und seine Auswirkungen.
\ortrag vom 5.5.1909. GA 284. Dornach: Rudolf Steiner Verlag,
1977. S. 112.

219 Ependa S. 112.

20 Dje Sihle fur den oberen Saal waren blau gebeizt, wahr-
scheinlich waren die neuen Stiihle mit runder Lehne fur den ro-
ten Saulensaal rot gebeizt. Warum nochmals zwei Stiihle mit ecki-
ger Lehne? M églicherwei sewollte man zwel rote »Wachterstiihl e«
bestellen, die vor dem Saulensaal aufgestellt gewesen waren.
Ich habe diese Zeichnung im Archiv am Goetheanum entdeckt.
Sie wird hier erstmals publiziert.

21 Am Stuttgarter Bau wurden vermutlich erstmals innen-

architektonische Konzepte fir die Architektur mal3gebend. Je
nach Definition und Anwendung des Begriffs Innenarchitektur
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kann sich die Korrespondenz und Einflussnahme der Innenar-
chitektur auf die Architektur schon im Planungsprozess geltend
machen oder sie kann lediglich als nachtragliches Einrichten
schon bestehender Architektur verstanden werden.

22 Erich Zimmer: Rudolf Seiner als Architekt von Wbhn-
und Zweckbauten. Stuttgart: Verlag Freies Geistesleben, 1971.

22 \Was dem Autor nicht als Mangel an Stringenz ausgelegt
werden mége.

224 Mit einer »ersten« Gegenstandserfassung meine ich
einerseits, der erste zu sein, der sich mit der hier versuchten
Grundlichkeit dem Thema gewidmet hat, aber andererseits auch
eine erste Erfassung im Sinne von anfanglich, daich weder Zeit
noch Mittel zur Verfigung hatte, um eine wirklich archivarische
Gegenstandserfassung aller Details leisten zu kénnen.

225 Sprichwortliches wie »Wer zu den Banken nicht gebo-
ren ist, soll um den Stuhl bitten« findet man im Grimmschen
Woérterbuch. Anmerkungen zum Stuhl bzw. Faldistorium als herr-
schaftliche Insignie siehe Franz Windisch-Graetz: Mébel
Europas. Von der Romanik bis zur Spatgotik: Mit einem Riick-
blick auf Antike und Spéatantike. Minchen: Klinkhardt & Bier-
mann, 1982. S. 31. Siehe auch den Aufsatz von Wolfgang
Schepers Uber die »Sitzreglementierungen in der hofischen Ge-
sellschaft« in Michael Schwarz; Michael Andritzky (Hrg.): z.B.
Sihle: Ein Sreifzug durch die Kulturgeschichte des Sitzens.
(Werkbund-Archiv 8) Gief3en: Anabas, 1987.

226 Rudolf Steiner: Die Weltgeschichte in anthroposophischer
Beleuchtung. Vortrag vom 24.12.1923. GA 233. Dornach: Rudolf
Steiner Verlag, 1980. S. 18.

227 Dieses Thema wurde mit — fir heutige Designbegriffe —
teilweise absurd anmutenden Schlussfolgerungen in folgendem
Aufsatz ausfihrlich behandelt: E. C. Merry: Die Formen der
Mobel, ihre Beziehung zu kosmischen Kraften und menschli-
cher geistiger Betdtigung. In: Natura, Zeitschrift zur Erweite-
rung der Heilkunst nach geisteswissenschaftlicher Methode. 5.
Jahrgang 1931/32. Arlesheim (Schweiz): Natura, 1981.

308



28 Auffallig an beiden Stuttgarter Stihlen ist noch — was
zumindest dem Kenner von Stuhlkonstruktionen ein Rétsel auf-
gibt —das unscheinbare aber aufwandige Detail der kleinen senk-
rechten Stege zwischen Tiefzargen und Seitenstegen (siehe die
abgebildeten Seitenansichten der Zeichnung).

22 Sonja Ohlenschléger behauptet in ihren Ausfiihrungen
zum Saulensaal: »Das fir die Kuppel des Mal scher Baus angege-
bene Bildprogramm, der Tierkreis, wurde aus nicht nachvollzieh-
baren Griinden nicht berticksichtigt.« Dieser Behauptung kann
nicht zugestimmt werden, kénnen doch auf den zwei erhaltenen
und in dem entsprechenden Band der Gesamtausgabe abgebilde-
ten Fotografien zwdlf Teile des Tierkreises abgezéhlt werden,
wenngleich auch hdchst eigenwilligen Bildformen des »Tierkrei-
ses« gewdhlt wurden. Karl Kemper sprach von »zwdlf Sonnen-
stimmungen, die im Stuttgarter Saulensaal in Gold an der De-
cke gemalt gewesen seien. Welche Rolle das von Ohlenschlager
alein genannte Viergetier in Verbindung mit dem Tierkreis spi€lt,
mag ein Satz aus der anthroposophischen Studie »Tierkreis und
Menschenwesen« zeigen: »Das astralische Kreuz, das die Stern-
bilder des Viergetiersumfaldt, bildet [...] das Grundgerst des gan-
zen Tierkreises.« (Bei dem von Luther sogenannten Viergetier
handelt es sich um eine Vison des Propheten Ezechidl).

Michael Aschenbrenner: Tierkreis und Menschenwesen.
Sudienmaterial der Freien Hochschule fur Geisteswissenschaf-
ten am Goetheanum. Dornach: Philosophi sch-Anthroposophi scher
Verlag am Goetheanum, 1972. S. 26.

Hilde Raske (Hrg.): Der Bau: Sudien zur Architektur und
Plastik des ersten Goetheanum von Carl Kemper. Stuttgart: Frei-
es Geistesleben, 1966. S. 108.

Sonja Ohlenschlager: Rudolf Seiner (1861-1925): Das ar-
chitektonische Werk. Petersberg: Imhof, 1999. S. 75.

20 Rudolf Steiner: Wege zu einem neuen Baustil. Vortrag
vom 28. 06. 1914 und 5. 07. 1914 GA 286. Dornhach: Rudolf
Steiner Verlag, 1982. S.75. Der Titel des zweiten Vortrags |l autet
»Die wahren &sthetischen Formgesetzex.

=1 Es gibt umfangrei che anthroposophische Literatur zu die-
sem Thema. Die wichtigsten Werke Steiners:

Rudolf Steiner: Anthroposophie: Ein Fragment aus dem Jah-
re 1910. GA 45. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1980.
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Rudolf Steiner: Von Seelenratseln. GA 21. Dornach: Rudolf
Steiner Verlag, 1960.

Eine zentrale Vortragsreihe zur Sinneslehre;

Rudolf Steiner: Anthroposophie - Psychosophie - Pneuma-
tosophie. Zwolf Vortrage, Berlin 1909-1911. GA 115. Dornach:
Rudolf Steiner Verlag, 2001.

Ein Beispiel aus der Sekundérliteratur:

Ernst Lehrs: Vom Geist der Sinne: Zur Diatetik des
Wahrnehmens. Frankfurt am Main: Vittorio Klostermann, 1982.

232 Rudolf Steiner: Wege zu einem neuen Baustil. Vortrag
vom 28. 06. 1914 GA 286. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1982.
S. 81.

23 Rudolf Steiner: Die wahren &sthetischen Formgesetze.
In Wege zu einem neuen Baustil. Vortrag vom 5. 07. 1914 GA
286. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1982. S. 91.

24 Rudolf Steiner: Erziehungskunst: Methodisch-Didakti-
sches. GA 294 Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1966. S. 42.

Z5 Die Unterseiten der Stihle zeigen am Kernstuhl blaue
Beizspuren und die eingestemmten Reststiicke der abgesagten,
kleinen senkrechten Stege, wie sie sich an den Saastiihlen be-
fanden. Deshalb wird es sich kaum um nachbestellte Rohlinge
fUr einen Applikationsstuhl gehandelt haben, zumal man diese
gleich mit der richtigen Lehne hétte versehen lassen kénnen.

%6 Rudolf Steiner: Der Jahreskreislauf als Atmungsvorgang
der Erde und die vier grof3en Festeszeiten. Die Anthroposophie
und das menschliche Gemdit. Vortrag vom 27.9.1923 in Wien.
GA 223. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1985. S. 101.

Z7 | eo Bruhns: Geschichte der Kunst an ihren Meisterwer-
ken dargestellt. Buch I/Il: Antike und frihes Mittelalter.
Hamburg: Standard-Verlag, 1954. S. 38.

28 Andrej Belyj: Verwandeln des Lebens. Basel: Zbinden
Verlag, 1977. S. 335.

29 »Jber die Notwendigkeit des Konkret-K instl erischen«
Sil |, Heft 4, 1980, S. 20.
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20 Hella Krause-Zimmer: Hermann Ranzenberger: Ein Le-
ben fur den Goetheanum-Bauimpuls. Mit den Korrekturbeispie-
len Rudolf Seiners. Dornach: Philosophisch-Anthroposophischer
Verlag am Goetheanum, 1995. S. 41.

2! Ebenda S. 32.
22 Ebenda S. 41.

23 Zitiert aus. Rex Raab: Mébel fir Menschen am Beispiel
Tisch und Stuhl. Sonderdruck aus der Fachzeitschrift der deut-
sche schreiner, Heft 11/69.

244 Johann Wolfgang Goethe: Baukunst (1795), Handschrift
aus dem Nachlass. Zitiert nach der Artemis TB Ausgabe von
1977, S. 109-110.

251n der Abbildung des Plans wurde die Umrisslinie der
Lehne vom Autor hervorgehoben.

26 Rudolf Steiner: Das Goetheanum in seinen zehn Jahren.

I 23-26, 14. Jan., 4. u. 18. Feb., 4. u. 18. Marz 1924. In:

Der Goetheanumgedanke inmitten der Kulturkrisis der Ge-
genwart. Gesammelte Aufsétze 1921-1925 aus der Wochenschrift
»DasGoetheanum® . GA 36. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1961.
S. 314.

247 Rudolf Steiner: Der Baugedanke des Goetheanum.
Lichtbildervortrag vom 29. Juni 1921. GA 289/290 (geplant).
Dornach: Verlag am Goetheanum, 1986. S. 42 zu Bild 120.

28 Rudolf Steiner: Der Baugedanke des Goetheanum. Vor-
trag vom 29. Juni 1921. GA 289/290 (geplant). Dornach: Verlag
am Goetheanum, 1986. S. 46

29 Rudolf Steiner: Natur- und Geistwesen, ihr Wirken in
unserer sichtbaren Welt. Vortrag vom 9.6.1908. GA 98 Dornach:
Rudolf Steiner Verlag, 1983. S. 243.

20\/on dem Herausgeber der in Buchform publizierten Bilder-

serie wurde die »intensive« Mitwirkung Steiners hervorgehoben.
Hermann Linde:Imagination. Goethes »Mérchen von der griinen
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Schlange« verwoben mit Rudolf Steiners »Pforte der Einwel hung«
in einer Folge von 12 farbigen Bildern. Dornach: Verlag Walter
Keller, 1988. S. 56.

1 Im Aufsatz Zwolf Throne. meint Martin Barkhoff: »Die-
ser Gebrauch des Hammers war ein Grundelement der kultischen
Esoterik Rudolf Steiners|...]«

Martin Barkhoff: Zwolf Throne. Das Urbild des Zusammen-
wirkens im Ersten Goetheanum. In der Wochenschrift Das Goe-
theanum. Nr. 39, 26.11.1993. S. 395.

22 Rudolf Steiner: Das Goetheanum in seinen zehn Jahren.

Il 23-26, 14. Jan., 4. u. 18. Feb., 4. u. 18. Mérz 1924. In:
Der Goetheanumgedanke inmitten der Kulturkrisis der Gegen-
wart. Gesammelte Aufsatze 1921-1925 aus der Wochenschrift
»DasGoetheanum®. GA 36. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1961.
S. 321.

28 Rudolf Steiner: Okkultes Lesen und okkultes Héren. GA
156. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1987. S.1009.

Z4Angaben nach Carl Kemper: Der Bau: Sudien zur Archi-
tektur und Plastik des ersten Goetheanum. Stuttgart: Verlag Freies
Geistesleben, 1984. S. 106.

%5 »Christus-Sonne«: ein Ausdruck Rudolf Steiners. Rudolf
Steiner: Wahr spruchworte. GA 40. Dornach: Rudolf Steiner Ver-
lag, 1961. S. 185.

%6 Ausfihrliche Untersuchungen zum Grundriss hat Carl
Kemper angestellt. Vergleiche das Kapitel »Grundrif3« in Carl
Kemper: Der Bau: Sudien zur Architektur und Plastik des ers-
ten Goetheanum. Stuttgart: Verlag Freies Geistesleben, 1984. S.
187.

27 Sighe den Vortrag »Der Dornacher Bau — Ein Haus der
Sprache« in Rudolf Steiner: Wege zu einem neuen Baustil. GA
286, Vortrag vom 7.6.1914. Dornach: Rudolf Steiner Verlag,
1982. S. 74.

2% Rudolf Steiner: Okkultes Lesen und okkultes Horen. GA
156. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1987. S.109
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29 Rudolf Steiner: Wege zu einem neuen Baustil. GA 286,
Vortrag vom 7.6.1914. Donach: Rudolf Steiner Verlag, 1982. S.
70.

20 Da von Rudolf Steiner keine Selbstinterpretationen des
Pultes vorliegen, enthalte ich mich der Interpretationen, wie sie
in anthroposophischen Kreisen kursieren, nach denen das Pult
dem menschlichen Kehlkopf nachgebildet sei, — sowie jener In-
terpretationen bzw. Projektionen, die einzig den Kanzel-Cha-
rakter anthroposophischer ChristusVerehrung oder einen faschis-
toiden »Brutalismus« des Pultes erkennen mochten.

%1Hella Krause-Zimmer: Hermann Ranzenberger: Ein Le-
ben fir den Goetheanum-Bauimpuls. Dornach: Verlag am Goe-
theanum, 1995. S. 81.

%2 Marie Steiner in der Einleitung zu Rudolf Steiner: Die
Weihnachtstagung zur Begriindung der Allgemeinen Anthropo-
sophischen Gesellschaft 1923/24. GA 260. Dornach: Rudolf
Steiner Verlag, 1985. S. 17.

23 |n Frage kéme auch noch der Architekt Schmid-Curtius.
Eine eingehendere vergleichende Untersuchung der Bleistift-
fihrungen und Papiere von jeweils signierten mit unsignierten
Zeichnungen konnte ich leider nicht durchfihren.

%4 Hella Krause-Zimmer: Hermann Ranzenberger: Ein Le-
ben fir den Goetheanum-Bauimpuls. Dornach: Verlag am Goe-
theanum, 1995. S. 74.

%5Ebenda S. 41.

%6 |n Dornach horte ich eine vereinzelte Meinung, dass in
der Vertffentlichung von Hella Krause-Zimmer, aus der die hier
abgebildeten Zeichnungen entnommen sind, eine Verwechslung
vorliege. Man hétte gar Vorschlag und Korrektur verwechselt und
irrtimlicherweise die Vorschlagsversion statt der korrigierten Fas-
sung gebaut. Das halte ich gerade in diesem Fall fir hochst un-
wahrscheinlich. Ich nehme an, dass Ranzenberger selbst den Bau
des Schrankes veranlasst und beaufsichtigt hatte. Als Faktum fr
die Herstellung wahrend der Anwesenheit Ranzenbergersin Dorn-
ach scheinen mir die Farbreste eines rotvioletten Farbauftrags in
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den lichtgeschitzten Turfalzen des Schrankes zu sprechen, die
gleichfalls an Schranken fir das Haus Duldeck festgestellt wer-
den konnten und in beiden Féllen an den belichteten Fléchen
ganzlich verblasst sind.

%7 Rudolf Steiner: Wege zu einem neuen Baustil. GA 286,
Vortrag vom 7.6.1914. Donach: Rudolf Steiner Verlag, 1982. S.
71.

28 Hella Krause-Zimmer: Hermann Ranzenberger: Ein Le-
ben fir den Goetheanum-Bauimpuls. Dornach: Verlag am Goe-
theanum, 1995. S. 110.

269 Rudolf Steiner: Okkultes Lesen und okkultes Héren. GA
156. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1987. S. 167.

20 Rudolf Steiner: Der Baugedanke des Goetheanum. Vor-
trag vom 29. Juni 1921. GA 289/290 (geplant). Dornach: Verlag
am Goetheanum, 1986. S. 51-52.

" Hella Krause-Zimmer: Hermann Ranzenberger: Ein Le-
ben fir den Goetheanum-Bauimpuls. Dornach: Verlag am Goe-
theanum, 1995. S. 37.

212 Rudolf Steiner: Kunst im Lichte der Mysterienweisheit.
Vortrag vom 29. 12. 1914. GA 275. Dornach: Rudolf Steiner
Verlag, 1980. S. 40-41, 43.

Z3Rudolf Steiner: Wahr spruchworte. GA 40. Dornach: Rudolf
Steiner Verlag, 1961. S. 75.

Der Spruch kdnnte durchaus korrespondierend zu dem Bild-
programm des Rosa Fensters gelesen werden:

Wintersonnenwende

Die Sonne schaue

Um mitterndchtige Stunde.
Mit Steinen baue

Im leblosen Grunde.

So finde im Niedergang

Und in des Todes Nacht

Der Schdpfung neuen Anfang,
Des Morgens junge Macht.
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Die Hohen |aR offenbaren
Der Gotter ewiges Wort;
Die Tiefen sollen bewahren
Den friedevollen Hort.

Im Dunkel |ebend
Erschaffe eine Sonne.
Im Stoffe webend
Erkenne Geistes Wonne.

21 »Geistige Bilder sind es also, welchen der Mensch
zunéchst auf seiner Bahn zur hdheren Welt begegnet. Denn die
Wirklichkeit, welche diesen héheren Bildern entspricht, ist jain
ihm selbst. Reif muf? demnach der Geheimschiler sein, um auf
dieser ersten Stufe nicht derbe Realitdten zu verlangen, sondern
die Bilder als das Richtige zu betrachten. Aber innerhalb dieser
Bilderwelt lernt er bald etwas Neues kennen. Sein niederes Selbst
ist nur as Spiegelgeméade vor ihm vorhanden; aber mitten in
diesem Spiegelgemal de erscheint die wahre Wirklichkeit des ho-
heren Selbst. Aus dem Bilde der niederen Personlichkeit heraus
wird die Gestalt des geistigen Ich sichtbar. Und erst von dem
letzteren aus spinnen sich die Faden zu anderen héheren geisti-
gen Wirklichkeiten.

Und nun ist die Zeit gegkommen, um die zweiblétterige Lo-
tusblume in der Augengegend zu gebrauchen. Fangt sie an sich
Zu bewegen, so findet der Mensch die Mdglichkeit, sein htheres
Ich mit Ubergeordneten geistigen Wesenheiten in Verbindung zu
setzen. Die Strome, welche von dieser L otusblume ausgehen, be-
wegen sich so zu héheren Wirklichkeiten hin, dal3 die entspre-
chenden Bewegungen dem Menschen vollig bewuldt sind. Wie
das Licht dem Auge die physischen Gegensténde sichtbar macht,
so diese Stromungen die geistigen Wesen héherer Welten.«

Rudolf Steiner: Wie erlangt man Erkenntnisse der héherer
Welten? (1904/05). GA 10. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1992.
S. 153-154.

25 Rudolf Steiner: Theosophie. Einfihrung in Ubersinnli-
che Welterkenntnis und Menschenbestimmung. (1904). GA 9.
Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1978. S. 125.

Rudolf Steiner: Menschheitsentwicklung und Christus-Er-
kenntnis. GA 100. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1981. S. 50-
53.
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216 Rudolf Steiner: Mythen und Sagen - Okkulte Zeichen
und Symbole. Vortrag vom 14. September 1907. GA 101. Dorn-
ach: Rudolf Steiner Verlag, 1987. S. 161.

2 Rudolf Steiner: Wege zu einem neuen Baustil. Vortrag
vom 1.1.1924. GA 286. S. 117. Dornach: Rudolf Steiner Verlag,
1982.

Von symbolischen Darstellungen wie Rosenkreuz, Hexa-
gramm, Pentagramm nahm Steiner in der Dornacher Zeit Ab-
stand. Dazu Steiner:

»Denn glucklich werden wir uns schéatzen, wenn wir den
alten Unfug der Theosophen Uberwunden haben, der bei jedem
Marchen, bel jeder Gestalt, bel jedem Mythus fragt: Was bedeu-
tet dieses, was bedeutet das? - Unsere Formen sind alle real in
der geistigen Welt, sie sind wirklich in der geistigen Welt vor-
handen und bedeuten daher nur sich selbst und nichts anderes,
sie sind keine Symbole, sondern geistige Realitéten. Sie finden,
wenn Sie den ganzen Bau durchschauen, nirgends ein Penta-
gramm, nirgends die Form eines Pentagramms, nirgends die Ver-
anlassung zu fragen: Was bedeutet diese oder jene Form?
Hoéchstens ganz dezent angedeutet, kénnte man an einer Stelle
ein Pentagramm hineinsehen, aber nur mit demselben Recht,
wie Sie in jeder flnfblé&ttrigen Pflanze ein Pentagramm hinein-
sehen kodnnen.«

Rudolf Steiner: We erwirbt man sich Verstandnis fir die
geistige Welt? GA 154. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1985. S.
102.

Dass man das Pentagramm nur an einer Stelle am Bau des
ersten Goetheanums sehen konne, bezieht sich auf das Pentagon
am hintersten Bihnenarchitrav Uber dem fir den Menschheits-
reprasentanten vorgesehenen Platz. Daneben war das Pentagramm
mehrfach an den Glasfenstern als Sternmotiv zu finden.

278 Das Wechselverhaltnis in der Wahrnehmung von
menschlichem Kdrper und Architektur untersuchte beispielsweise
die »asthetische Theorie in Form einer Psychologie«von Moritz
Geiger:

»Asthetisch hingegen ist der Korper in erster Linie ein ar-
chitektonisches Gebilde; die asthetische Anschauung bedarf nicht
des rechnenden Verstandes, um Krafte und Kraftespannungen,
Funktionen des Lastens und Tragens in ihm zu sehen; sie werden
astheti sch unmittelbar vorgefunden, angeschaut. In dem Gewicht
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der Arme liegen fir unsere Auffassungen Kréfte, die nach unten
ziehen, wie in den Schultern haltende und tragende Kréfte. Der
Rumpf driickt nach dem Boden hin, in den Beinen halten em-
porstrebende K réfte diesem Druck stand. Zugleich aber beherrscht
neben diesen Kréften der einzelnen Teile des Kdrpers eine Gesamt-
tendenz den Korper als Ganzes: der Korper richtet sich auf. Er ist
nicht nur da, er steht aufgerichtet (im Gegensatz zu einem sich in
die Breite erstreckenden Gegenstand, einer Truhe etwa, die fur
unsere Auffassung zu liegen scheint), und dies sein Aufrichten
ist energisch oder schwéchlich, nachléssig oder gestrafft, lauter
Momente, die Uber die stoffliche Materie hinausgehen. Es sind
dies ales vitale Charakteristika, Lebensmomente.«

Moritz Geiger: Zugange zur Asthetik. Leipzig: Der Neue
Geist Verlag, 1928. S.101

Der Architekturkritiker Hugo Kiikelhaus ordnete das Bau-
prinzip der tektonischen Verstrebung, wozu z.B. das Bakengefiige
des Fachwerkbaus gehdrt, dem Skel ett-M uskel system des mensch-
lichen Kd&rperbaus zu. Wir kennen den Entsprechungsaspekt des
Ineinandergefligtseins der Knochen des Skeletts und der Balken
des Fachwerkbaus, wie er namentlich in der sogenannten
Skel ettbauwei se zum Ausdruck kommt. Kikelhaus erweitert die
Entsprechung dieser Bauweisen auf die Bander und Sehnen des
Korpers: Der Bauten »strukturelle Sprache dhnelt in anatomi-
scher Entsprechung den Bebanderungen der Sehnen« und meint,
dass Korperbau und Baukérper sich einander — gleich resonie-
renden Schall-K&rpern — in Schwingung versetzen, wobei das
verbindende Medium die sinnliche Wahrnehmung im kérperli-
chen Umgang sei. Rhythmus werde durch Rhythmik erregt; Kor-
per durch Korperhaftes; Balance durch Balancierendes.

Hugo K iikelhaus: Unmenschliche Architektur: Von der Tier-
fabrik zur Lernanstalt. Kéln: Gaia, 1983. S.37-38

2% Rudolf Steiner: Die Goetheanum Fenster: Sorache des
Lichts. (Text- u. Bildband). GA K12 Dornach: Rudolf Steiner Ver-
lag, 1996. S. 17.

20 Rudolf Steiner: Wie erlangt man Erkenntnisse der hohe-

rer Welten? (1904/05). GA 10. Dornach: Rudolf Steiner Verlag,
1992. S. 117.
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21 Adrian Snodgrass. The Symbolism of the Supa. New York:
Cornell Southeast Asia Program, 1985. Kapitel: The Identity of
the Stupa and the Buddha. S. 362.

22 Materiaien finden sich u.a. bei: Marcus Frings. Mensch
und Malf3; Anthropomorphe Elemente in der Architekturtheorie
des Quattrocento. Weimar: VDG, 1999. CD-ROM.

Paul von Naredi-Rainer: Architektur und Harmonie: Zahl,
Mal3 und Proportion in der abendlandischen Baukunst. Koln:
DuMont,1982. S.16.

23 Einen Uberblick geben: Edda Klessmann; Hannelore
Eibach: Wo die Seele wohnt: Das imaginare Haus als Spiegel
menschlicher Erfahrungen und Entwicklungen. Bern: Verlag
Hans Huber, 1993.

Z4Rudolf Steiner: Mysterienstatten des Mittelalters, Rosen-
kreuzertum und moder nes Einwelhungsprinzip. GA 233a. Dorn-
ach: Rudolf Steiner Verlag, 1980. S. 78-79.

25 Rudolf Steiner: Anthroposophische Leitsatze. (1924-
1925). GA 26. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1982. S. 14.

26 Johann Wolfgang Goethe: Bildung und Umbildung orga-
nischer Naturen. 1. Band der Naturwissenschaftlichen Schriften
(1883). Nachdruck nach der Erstauflage in »Deutsche National-
Litteratur« (1883-1897) hg. von Rudolf Steiner. Dornach: Rudolf
Steiner Verlag, 1973.

%7 Erich Zimmer: Rudolf Steiner as Architekt von Wohn-
und Zweckbauten. Stuttgart: Verlag Freies Geistesleben, 1971. S.
62.
28 Rudolf Steiner: Wege zu einem neuen Baustil. Vortrag
vom 5.2.1913 GA 286. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1982. S.
35.
29 Ependa: S. 36.

20 Georg Hartmann: Goetheanum-Glasfenster. Dornach:
Philosophisch-Anthroposophischer Verlag, 1971. S. 23-24.

318



1 Rudolf Steiner: Mythen und Sagen - Okkulte Zeichen und
Symbole. Vortrag vom 14. September 1907. GA 101. Dornach:
Rudolf Steiner Verlag, 1987. S. 160.

22 Ependa: S. 158.

23 Rudolf Steiner: Wahrspruchworte. Aus einem Notizbuch
aus dem Jahre 1918. GA 40. Dornach: Rudolf Steiner Verlag,
1961. S. 233.

24 Auf die Frage nach der damals technisch méglich
gewordenen farbigen Reproduzierbarkeit der Goetheanum-
Kuppelmalereien gab Steiner eine eigentiimlich originelle Ant-
wort: »Was da in der Kuppel aus den Farben heraus gemalt ist,
das muB aus den Farben heraus gemalt verstanden werden. Ver-
sucht man, das durch Photographie zu reproduzieren, so kénnte
hochstens etwas dabei herauskommen, wenn man es ebenso grof3
macht, als es da auf der Kuppel ist. Es handelt sich nicht darum,
irgend etwas blof3 zu reproduzieren. Je weniger entsprechend die
Bilder sind denen von der Kuppel, desto besser ist es. Das
Schwarz-Weil3 weist dann nur darauf hin; das schreit nach der
Farbe. Dieses unkinstlerische Reproduzieren, dawirde ich mich
niedamit einverstanden erklaren. Dasist alles Surrogat. |ch méch-
te keine Farbenphotographie aus der Kuppelmalerei haben. Die
Reproduktion soll nicht fir sich etwas sein. Ich méchte dies so
haben, dai3 dasjenige, worauf es nicht ankommt, gegeben wird.
Es ist geradeso mit den Glasfenstern. Wenn Sie versuchen wir-
den, durch Reproduktion etwas zu erreichen, wirde ich mich da-
gegen auflehnen. Diese Dinge muf3 man nicht versuchen,
moglichst treu wiederzugeben. Esist doch auch nicht wiinschens-
wert, dal3 man ein musikalisches Stiick durch irgendeine tduschend
nachahmende phonographische Platte wiedergibt. Ich will, ich
mochte das nicht. [...]. So wie diese Bilder in der Reproduktion
erscheinen, so geben sie nie das wieder; esist nur das Novellisti-
sche daran, gerade das, worauf es nicht ankommt.«

Rudolf Steiner: Konferenzen mit den Lehrern der Freien Wal-
dorfschule in Suttgart 1919 bis 1924. (Erster Band). GA 301 1.
Fragenbeantwortung 14. Juni 1920. S. 154,

25 Rudolf Steiner: Vortrag 29.9.1923, GA 227, zitiert nach:

Werner Schéfer: Rudolf Seiner Uber die technischen Bild- und
Tonmedien. Eine Dokumentation. Hg.: Verein fir Medien-
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forschung und Kulturférderung Bremen. Freiburg: Wege, 1997.
S. 31

2% Rudolf Steiner: Vortrag 27.2.1917, GA 175. Ebenda zi-
tiert nach Werner Schéfer, S. 12. Bei Schéfer auf S. 18 wird Steiner
aus einem Vortrag vom 9. 8. 1922, GA 214 zitiert: »Wenn die
Menschen das Denken liebten, wiirden sie nicht so gerne sich
heute in ale méglichen Kinovorstellungen und dergleichen hin-
einbegeben, denn dabel kann man nicht und braucht man nicht
zu denken, darollt ales ab.«

27 Helmut von K ligelgen (Hg.): Méarchen, Puppenspiele, Far-
bige Schatten: Von dem Wesen der technischen Medien und der
geistigen Wirklichkeit im kinstlerischen Spiel. Stuttgart: Inter-
nationale Vereinigung der Waldorfkindergarten e.V., 1975. S. 62.

Stuten berichtete: »Dr. Steiner regte die Empfindung an, eine
Empfindung musikalisch zu entwickeln, durch eine
Metamorphosenreihe, dhnlich wie die der Kapitdlen des grofien
Kuppelraumes und dazu imaginative Bilder auf die Biihne zu
bringen, die sich in derselben Weise metamorphosieren. Als
Grundmotiv gab er das Erlebnis der Furcht an. Die |etzten Bilder
sind nur Andeutungen, da hier das farbbewegte Bild ganz von
der Musik bestimmt wird, wéhrend bei der ersten Halfte die Mu-
sik mehr vom Bild beeinfludt gedacht ist. Die erste Reihe zur
Orientierung wurde 1918 skizziert.«

Wolfgang Veit: Bewegte Bilder: Der Zyklus »Metamor pho-
sen der Furcht« von Jan Suten. Entwurf zu einer neuen Licht-
Spiel-Kunst nach einer Idee von Rudolf Seiner. Stuttgart:
Urachhaus, 1993. S. 29.

2% \/ergleiche und Abbildungen ebenda S. 48/91.

2% Rudolf Steiner: Die Erkenntnis der Seele und des Geis-
tes. Flnfzehn &ffentliche Vortrége gehalten zwischen dem 10.
Oktober 1907 und dem 14. Mai 1908 in Berlin und Minchen.
GA 56. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1965. S. 205.

30 Ebenda S. 205. Die Vortrage lauten: Der Krankheits-
wahnim Lichte der Geisteswissenschaft (3. Dezember 1907). Das
Gesundheitsfieber im Lichte der Geisteswissenschaft (5. Dezem-
ber 1907).
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31 Rudolf Steiner: Bilder okkulter Segel und Saulen. Der
Minchner Kongress Pfingsten 1907 und seine Auswirkungen.
Briefentwurf an Unbekannt vom 12.April 1909 GA 284. Dorn-
ach: Rudolf Steiner Verlag, 1977. S. 14.

302 Rudolf Steiner: Welt, Erde und Mensch. GA 105. Dorn-
ach: Rudolf Steiner Verlag, 1956. S. 41.

303 |n der Bildfolge wechseln die Bildorte desKindes so, dass
dieses annéghernd eine Bewegung im Pentagramm vollzieht. N&
heres dazu in: Walther Bihler: Das Pentagramm als Schopfungs-
prinzip. Stuttgart: Freies Geistesleben, 1996. S. 452.

304 Rudolf Steiner: Esoterische Betrachtungen karmischer
Zusammenhange. (Erster Band). Vortrag vom 1.3.1924. GA 235.
Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1988. S. 92-93.

35 Rudolf Steiner: Esoterische Betrachtungen karmischer
Zusammenhange. (Zweiter Band). Vortrag vom 27.4.1924. GA
236. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1988. S. 93.

36 Rudolf Steiner: Natur- und Geistwesen, ihr Wirken in un-
serer sichtbaren Welt. Vortrag vom 9.6.1908. GA 98. Dornach:
Rudolf Steiner Verlag, 1983. S. 110.

%07 Erich Schwebsch: Der Weg der Architektur durch den
Menschen: Eine Studie Uber asthetische Grundprobleme. In: Zur
asthetischen Erziehung. Stuttgart: Freies Geistesleben, 1954. Fol-
gende Zitate und Abbildungen S.132-135.

38 ]ch glaube, dass unsere heutigen Wahrnehmungserleb-
nisse nicht unbedingt den skizzierten Empfindungen folgen
»missen«, dawir »zu diinne« Stahltréger durchaus gewohnt sind.
Zudem hat die moderne Architektur auf diese Weise gegenteili-
ge Empfindungen des Schwebens von Baumassen zu erzeugen
versucht. Dennoch »funktioniert« das Beispiel von Schwebsch,
allerdings nur mit der wirklich »kréftigen« Vorstellung Sein,
denn mit einer anderen Oberfléche des Volumens, kdénnte man
sich auch ein zeppelinartiges Gebilde vorstellen, das an zwei
dicken Tauen nach oben zieht.
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3% Der Architekturkritiker Hugo K Ukelhaus sprach — ann&-
hernd im Sinne Steiners — von den negativ wirksamen Seiten
der Dingwelt, von »unmenschlichen, »fal schen, instabilen, ent-
fremdeten und entfremdenden modernen Mdbelformen, die
insbesondere auf das psychische Glei chgewicht von Kindern per-
manent destabilisierende Wirkungen austiben. Als anschauliches
Beispiel fuhrte er interessanterweise die diinnen Metallbeine an
einem Mobelkorpus an. In: Hugo Kikelhaus: Werde Tischler.
Berlin: 1936. S.14. Siehe auch: Hugo Kikelhaus: Unmenschli-
che Architektur: Von der Tierfabrik zur Lernanstalt. Koln: Gaia,
1983.

310 Rudolf Steiner: Wege zu einem neuen Baustil. Vortrag
vom 5.2.1913 GA 286. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1982.
S. 37. Nachstehend das erweiterte Zitat:

»Da hat zu unserem lieben Freunde, der uns als Architekt
hier hilft, einer, der ein freier Kinstler sein will, gesagt, daf3 der
Baumeister sich nicht niederzwingen lassen miisse vom Bauherrn,
sondern als freier Kiinstler schaffen, so wie er will. Ein schéner
Grundsatz ist das, denn nehmen wir an, der Bauherr bestellt ein
Warenhaus, so wirde er doch nicht sehr zufrieden sein, wenn der
«freie Kiinstler» ihm eine Kirche hinbaute. Nun, solcher Schlag-
worte gibt es viele. Aber man ist durch Aufgabe und Material
beschrankt. Da hat das Wort «freier Kiinstler» einfach keinen
Sinn. Denn ich mdchte wissen, was der «freie Kinstler» machen
wird, wenn er die Absicht hat, ausder freien K linstlerschaft heraus
ein plastisches Kunstwerk auszufiihren, den Ton formt und eine
Venus schaffen will, und statt der Venus daraus ein Schaf wird?
Ist er dann ein freier Kinstler? Da wére Raffael ein «freier»
Kunstler gewesen - aber er hétte keine Sixtinische Madonna ge-
schaffen! So wie man zu gewissen Dingen nur eine Zunge braucht,
so braucht es auch hier nur eine Zunge. Denn solches Argumen-
tieren hat nichts zu tun mit den notwendigen realen Bedingun-
gen der Menschheitsentwickelung, sondern es kommt darauf an,
ob man eine Wahrheit im Sinne hat, die sich auf Tun, auf Wir-
ken, die sich auf Arbeiten bezieht. Denn Wahrheiten, die frucht-
bar sein sollen, die «wahr» sein sollen, missen so begriindet sein
in den Notwendigkeiten der Menschheitsentwickelung.»

3 Rudolf Steiner: Die Wirklichkeit der héheren Welten.
Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1962. S. 212/216.
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%12 Das erste Zitat stammt von Prof. Dr. Matthias Drief3,
Anorganische Chemie |, Fakultét fur Chemie, http://www.ruhr-
uni-bochum.def/rubin/rbinl_01/natur/Beitrag3/seite2.html. Ab-
bildung dort.

Das zweite Zitat wird hier nochmals ausfihrlicher wieder-
gegeben: »Aufgrund von neuen Forschungsdaten, welche eine
Sonde der <Nasa» zur Erde gesendet hat, kommen Forscher eines
Teams um Jean-Pierre Luminet und Roland Lehoucq zu dem
Schluf3, daf? der Weltraum eine dodekaedrische Struktur aufweist.
Auch ein amerikanisches Team unter Leitung des Mathemati-
kers Jeffrey Weeks kam unabhangig davon zu einem ghnlichen
Resultat. In einem von den zwei Teams gemeinsam verfaldten
Artikel, der im Herbst in der Zeitschrift <Nature> publiziert wur-
de, wird die dodekaedrische Raumstruktur als moégliche Erkla-
rung flr gewisse Abweichungen der kosmischen Hintergrunds-
strahlung postuliert.«

Aus Bernhard Steiner: Ein Symbol der Himmelsmaterie. In
Das Goetheanum 3/2004. Darin auch die Quellenangabe:

Jean-Pierre Luminet, Jeffrey R. Weeks, Alain Riazuelo,
Roland Lehoucq, Jean-Philipe Uzan: Dodecahedral space
topology as an explanation for weak-wideangle temperature
correlations in the cosmic microwave background, Nature Nr.
425/2003, S. 593-595.

313 Die Archaologen ratseln Uber Sinn und Zweck der Penta-
gondodekaeder. Angaben aus einem Interview mit Prof. Dr. Alfons
Kolling am 7.2.2000 im Mannlichzimmer des Edelhauses in
Schwarzenacker: http://www.hom.shuttle.de/hom/spg/roep-
032.htm. Abbildung des Pentagondodekaeders aus dem Romer-
museum Schwarzach: http://www.hom.shuttle.de/hom/spg/roep-
254.htm

814 Rudolf Grosse: Die Weihnachtstagung als Zeitenwende.
Dornach: Philosophisch-Anthroposophischer Verlag, 1981. S. 32-
33.

315 Rudolf Steiner: Die Wirklichkeit der hdheren Welten. GA
79. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1962. S. 219.

816 Rudolf Steiner: Wege zu einem neuen Baustil. Vortrag

vom 17.6.1913 GA 286. Dornach: Rudolf Steiner Verlag, 1982.
S. 64.
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317 Die obere Abbildung zeigt einen Ausschnitt vom Frontis-
piz des in der Mitte des 18. Jahrhunderts in London erschiene-
nen Buches The Complete Body of Architecture von I saac Ware —
mit dem Pentagondodekaeder als Attribut einer allegorischen
Architectura? Darunter Dirers Melancholie.

318 |nformationen aus diversen Meldungen in der Wochen-
schrift Das Goetheanum der Jahre 2002-2003. Zur Preis-
verleihung: Artikel Ein, capitaler Macher in der Tageszeitung
taz (Uberregional) vom 3.5.2003.

319 LarsKlaassen: Einerunde Sache. Tageszeitung taz (Uiber-
regional) vom 3.5.03.
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