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Als im Jahr 1992 im DuMont Buchverlag das erste Buch mit Wand-
tafelzeichnungen von Rudolf Steiner erschien, war das Staunen groR.
Damit lag, wenn auch vorerst in einer knappen Auswahl von 53 kom-
mentierten Abbildungen, die Entdeckung eines lange zurlickgehalte-
nen Werks vor, das nicht nur Steiners eigenes, bisher bekanntes bildne-
risches Schaffen >lberholte¢, sondern insbesondere ganz neue Fahrten
zu Joseph Beuys legte. Schon immer war bekannt, dal Steiners Philo-
sophie maRgeblich auf Beuys gewirkt hat — die Wandtafelzeichnungen
indessen, die er wohl nur aus SchwarzweiR-Abbildungen in der Gesamt-
ausgabe der Vortrdge kannte, zeigten plotzlich auch formale Ver-
wandtschaften in der bildhaft-skripturalen Ausdrucksweise der beiden
prononcierten »Vortrags-Kinstler< auf. Nicht von ungefahr gehdorten
neben dem NachlaR-Betreuer und Herausgeber des Bandes, Walter
Kugler, der Beuys verbundene Koélner Kunstler Walter Dahn und der
Beuys->Assistent< Johannes Stuttgen zu den Wiederentdeckern.

Uber tausend Blitter entstanden in den Jahren 1919-1924, in
der Mehrzahl in den beiden letzten Lebensjahren Steiners nach dem
Brand des ersten Goetheanum in der Silvesternacht 1922/23, der auch
manche vorher entstandene Zeichnungen vernichtet hatte. Die Ent-
stehung der im spontanen Gestus hingeworfenen, als bildhafte Er-
klarungen dienenden Kreidekonfigurationen ist in engem Kontext mit
Steiners Vortragen zu sehen. In Gber 5000 Auftritten erlduterte er
seine Weltanschauung — nach dem Zeugnis von Christian Morgenstern
ein groRer sinnlicher und geistiger GenuR. Wenn Steiner in seinen frei
vorgetragenen, lediglich aufgrund von Notaten gehaltenen Ausfiihrun-
gen an begrifflich schwer zu fassende Phdnomene vorstieR, griff er
haufig zu den bereitgelegten farbigen Kreiden, um seine Gedanken auf
den auf eine Tafel gespannten, in der Regel 1 x 1,5 m groRen schwarzen
Pappen zu illuminieren. Diese wurden anschlieRend fixiert und aufbe-
wahrt. Nach ersten Ausstellungen in Koln, Frankfurt und Bern, in Miin-
chen, Wien, Prag, Kassel, Stuttgart, Berlin und Venedig und jlingst mit
starkem Echo in Japan, Berkeley und New York, zeigt sie nun das
Kunsthaus Zirich — mit 120 Tafeln die bislang umfangreichste Prasen-
tation.

An den Tafeln wird ein Stick Welt und wird Steiners Weltbild
unmittelbar visuell erfahrbar. Es umfalt die Bereiche von Kunst und
Wissenschaft, die Soziale Frage, Medizin, Padagogik, Musik und Archi-
tektur, Landwirtschaft und Erndhrung, die Erforschung des Minerali-
schen wie der Pflanzenwelt, der Seele und des Kosmos. Die fast voll-
standig vorliegende Edition der Wandtafelzeichnungen in 28 Bdnden

Kreide-Zeit:
Einleitung



im Rahmen der Rudolf Steiner Gesamtausgabe steckt nicht nur gleich-
sam das immense geistige Spektrum Steiners ab, sondern erlaubt einen
vorurteilslosen, neuen Einstieg in eine Art >intuitives Denkens, zu dem
alle rund 1100 Tafeln gleichwertig beitragen.

Dieses Gedankengebdude, in dem Imagination, Inspiration und
Intuition tragende Rollen Ubernehmen und das zu so poetischen Bild-
titeln wie »Wenn die Erde Mond wird«, »Gewobenes Sonnenlicht«, »Ein
Kopf, der nach allen Seiten offen ist«, »Wenn wir mit den Fingern, mit
den Zehen denken«, »Leben in drei Welten« usw. fihrte, war schon
dem jungen Joseph Beuys durch abendliche Vortragsbesuche bei dem
Architekten und Anthroposophen Prof. Benirschke in Dusseldorf ver-
traut. Steiners kreative Art zu denken, vor allem aber seine stiandigen
Anstrengungen um eine gesellschaftlich wirksame praktische Umset-
zung seines Lehrgebdudes setzen sich in Beuys’ eigenem Kunstdenken
wie dem »erweiterten Kunstbegriff« und der »sozialen Plastik« fort,
aber manifestieren sich auch in einer Vielzahl seiner kiinstlerischen
Werke. Warme und Energie sind Lebensbotschaften bei Beuys wie Stei-
ner, Kapital und Kreativitdt eine Gleichung, die Nutzbarmachung der
Heilkrafte der Natur ein gemeinsames Anliegen. Beuys hat Steiners
zu lange kanonisierte Lehre Uber Jahrzehnte hinweg aktualisiert und
weitergetragen, ihr neue Zugdnge eroffnet. Jetzt konnen dank der
Wandtafelzeichnungen auch die umgekehrten Spuren genauer verfolgt
werden.

Die Wandtafelzeichnungen Rudolf Steiners sind ein noch unaus-
geschopfter Fundus kreativen Denkens und Zeichnens, der wohl noch
viele Kinstler und hoffentlich ein wachsendes Kunstpublikum zu je-
nen »hdéheren Formen menschlicher Kreativitdt« anregen wird, die
nach Rudolf Steiner — und hier folgte ihm Beuys mit duBerster Konse-
quenz - Imagination, Inspiration und Intuition sind.

Guido Magnaguagno
Vizedirektor Kunsthaus Ziirich



Ob die Umrisse eines Kristalls, einer Pflanze, eines Bienenstocks, ob
Ubereinander gelagerte verschiedenfarbige Kreise und Fldchen, ob Be-
griffe wie Natrium und Blei, Ware und Arbeit, Saturn oder Imagination:
auf Steiners Tafeln bekommt jeder Begriff, jedes Wort, jedes Zeichen
seinen Platz, mit duRerster Konzentration und erregender Stimmigkeit.
Auf diese Weise entsteht Aufmerksamkeit, bilden sich Verhaltnislinien
zwischen Bild und Betrachter, die Bertihrungen und Betroffenheiten
stattfinden lassen. Die Botschaft der aus unendlichem Dunkel auftau-
chenden Linien, Spiralen und Kreise, der weite Raume 6ffnenden oder
verschlieRenden Farbflachen, aber auch der sich immer wieder zu
neuen Sinngebungen vernetzenden Worte ist uniiberhorbar, trifft tief
in den Sehnerv ein, hakt sich fest im visuellen Gedachtnis. Da war ein
Archdologe der Gedanken, ein Enzyklopadist des auRergewohnlichen
Wortes, auf jeden Fall ein Meister der Linie und ein Meister der Farbe
am Werk. Da gibt es keinen Zufall, keine Notwendigkeit. Die Dinge
sind einfach da, besetzen die Netzhaut, bewegen alles, was vorher
schon erstarrt, verkrustet schien: »Ein schwebender poetischer Kunst-
genuB, der nicht selten an Cy Twombly denken laRt«,' wie Glinter Met-
ken in seinem Erstaunt- und Berihrtsein anldBlich der Tafel-Ausstel-
lung im Frankfurter Portikus notierte.

Bisweilen wie in das Schwarz hineingestreut, ein anderes Mal
wie aus dem dunklen Untergrund herausgegraben, erscheint vor
dem Betrachter dieser Denk-Bilder das ganze Universum, ersteht das
Woher und Wohin menschlichen Seins und Sinns in immer wechseln-
den Konfigurationen. Ein weiler Knduel markiert da den Niedergang
von Ephesus, ein Punkt und ein Kreis zitieren das zu allen Zeiten
spannungsreiche Geflige zwischen Gott und Mensch. Zahlenkolonnen
entschlisseln die Geheimnisse der menschlichen Entwicklung, veran-
schaulichen Verhdltnisse, die sich die Menschheit ber Jahrtausende
geschaffen hat, oder verweisen auf das, was zwischen Himmel und
Erde, oben und unten an Berechenbarem und Unerklarlichem hin- und
hermutiert.

Auf den Tafeln wird der Globus gleichsam neu justiert. Was bis
dahin als »wissenschaftlich< gesichert oder im Alltagsleben als unver-
rickbar galt, erhdlt hier einen Bewegungsschub ohnegleichen, und
beunruhigend Ungesichertes kommt zur Ruhe, wird gerade im Still-
stand zum Ausgangspunkt einer Reise in allerinnerste, unbekannte Tie-
fen. Hat man den Tafelreigen hinter sich gelassen, dann ist nichts mehr
so, wie es einmal war. Ob Kunst oder Nicht-Kunst, das steht gar nicht
zur Debatte. Die Tafeln haben etwas bewegt, das ist es und nur das.

Die Steiner-Tafeln.
Richtkrafte fir das
21. Jahrhundert

Walter Kugler



Als Steiner um die Jahrhundertwende seine ersten grofRen
Vortragszyklen hielt, da waren Worte wie »das Geistige«, »Kosmos,
»sozial«, »geistige Hierarchien« oder »Kapital« noch unzerredet,
unverbraucht. Da ging noch nicht die groRe Furcht um, die sich heute
verschanzt hinter diversen Spielarten von Skeptizismus oder Hame,
Ambivalenz oder Beliebigkeit angesichts solcher Benennungen. Nein,
man wollte es sich damals, zu Beginn des neuen, des 20. Jahrhun-
derts, nicht bequem machen. Und man wuRte, daR man nicht viel Zeit
hatte. »Weltgeist, wo bist Du?« rief Paul Scheerbart in die Runde all
jener, die der Moderne zum Durchbruch verhelfen, ihr Sinn und
Gestalt geben wollten. Und schon wenig spater, 1911, diktierte Jakob
von Hoddis in seinem Gedicht »Weltende«, das mit der Zeile beginnt:
»Dem Burger fliegt vom spitzen Kopf der Hut« —, die Vorahnung kom-
mender Barbareien in das Gedachtnis seiner Zeit. All jene, die blind-
lings auf die Erfolge der Naturwissenschaft, des technischen Fort-
schrittes setzten, muBten es sich gefallen lassen, daRk Idealisten und
Freidenker, Spiritualisten und Theosophen, Monisten, Sozialisten und
Avantgardisten die Stunde zu nutzen wuRten. Der Diskurs damals, er
war breit gefdchert wie nie zuvor und wie vielleicht nie mehr danach.
Der Erste Weltkrieg hat dies alles jah zum Stillstand gebracht. Von nun
an regierte die Eindimensionalitat des Machbaren das Geschehen und
bestimmte die Umlaufzeiten der praktischen Vernunft. Und dem
Expressionismus blieb die Aufgabe zugeteilt, die Opfer des nun wal-
tenden Rationalismus pur zu dokumentieren: literarisch, in Bildern,
auf Holzschnitten oder als Skulpturen, allesamt Mahnmale dafiir,
daR die Exstirpation des Geistes doch nicht endgultig sein kann und
darf.

»Rationalitat und Mystik sind die Pole unserer Zeit«, notierte
Robert Musil in sein Tagebuch und erinnerte damit an die seit eh und
je bekannten Eckdaten jener Wegstrecke, auf der jeder ein Wissender
und Unwissender, jeder ein Fremder unter Vertrauten ist. Zugleich
manifestiert sich in diesen Worten jenes spannungsreiche Geflige
zwischen Selbstverstandnis und Unbehagen, zwischen Nutzlichkeits-
Parametern und kryptisch-kreativer Eigenschaftslosigkeit, das sich in
der Wissenschaft und im Alltag, aber auch in der Kunst als Motor und
Katalysator zugleich artikuliert und offenbart hat. Wie wohl keiner
heben und nach ihm hat Rudolf Steiner diese Pole der Zeit in sich ver-
einigt, vor allem aber ausgehalten und in Wort und Schrift, Bild und
Architektur seiner Zeit entgegengehalten. Deshalb war er vielen schon
damals unbequem und ist es heute noch.
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Fur die Sinnhaftigkeit von Kontrasten und ihrem Entwicklungs-
potential an Goethes Metamorphose-Begriff sensibilisiert, geschult an
Iichtes (Wissenschafts-)Lehre vom Ich und Nicht-lch und an Nietz-
sches Versuch der Versohnung des Lebens mit sich selbst, aber auch
an Haeckels monistischer Artenlehre und darliber hinaus mit einer
nach allen Richtungen hin oszillierenden Intuitionsgabe ausgestattet,
greift Steiner um die Jahrhundertwende in die Artikulationsversuche
des noch unschuldigen 20. Jahrhunderts ein - ebenso engagiert auf
den Spuren des Zeitgeistes sich bewegend wie gegen ihn agierend.
Seine Vortrage wurden zum Kulturereignis: in Berlin, in Minchen, Hel-
sinki und Prag. Kafka und Max Brod haben ihn gehort, Kandinsky,
lucholsky und Rosa Luxemburg, und dann noch all die vielen, von
den Chronisten unerwahnt Gebliebenen, aber nichtsdestominder den
Zeitverlauf Praigenden: Arzte und Pfarrer, Arbeiter und Studenten, Leh-
rer und Landwirte. »Man mag Uber die Anthroposophie denken, wie
man will, ein Verdienst muR man Rudolf Steiner zuerkennen: er hat
hunderte von Menschen aus hoffnungsloser Diirre zu einem Leben
voll vertieften geistigen Inhalts verholfen — er hat ihnen durch die Gei-
steswissenschaft ihre Seele neu geschenkt«?, restiimiert die Dichterin
Gabriele Reuter, die in Weimar hdufig mit Steiner diskutiert und mit
diesen Worten nicht ins Leere hinein geredet hat.

Tafel-Geschichte

Fs war in der Zeit des Ersten Weltkrieges, als eine Zuhdérerin und
Zuschauerin die Initiative ergriff, die Tafeln vor Beginn des Steiner-Vor-
trages mit schwarzem Karton zu bespannen. Diesem Umstand — oder
diesem Kunstgriff - ist es zu verdanken, dak etwa 1100 Vortrags-Bil-
der erhalten geblieben sind: groRformatige, schwarze Pappen, darauf
weille und farbige Kreidestriche und -flachen, allesamt Zeugnisse aus
einer »padagogischen Provinz¢, die sich von keinen Grenzen umstellt
oder beengt sah. Konserviert und aufbewahrt wurden sie in den
Magazinen des Rudolf Steiner Archivs der NachlaRverwaltung in Dor-
nach bei Basel.

Gut dreiBig Jahre nach dem Tod Steiners wagte Assja Turge-
nieff, als Kanstlerin viele Jahre in seinem engsten Umkreis tdtig, die
erste Ausstellung einer kleinen Auswahl dieser Tafelbilder im Archiv
der Rudolf Steiner NachlaBverwaltung. Die Aufmerksamkeit, das Inter-
esse damals, im Jahre 1958, hielt sich in Grenzen; nur wenige fanden



sich ein. Es war nicht mehr oder noch nicht die Zeit flir einen Aus-
bruch und Aufbruch. Man bestatigte den urspringlichen Kontext,
dem die Tafeln angehdrten, und hielt sich im Ubrigen lieber an das
gesprochene Wort, an jene Fille von Gedrucktem, in dem als Arbeits-
ergebnis diverser Stenografen und Herausgeber die Worte und der
Atem Steiners akribisch festgehalten worden waren. Und doch: Assja
Turgenieff war wohl die erste, die den Tafeln ein Eigensein zuerkannte
— weil Kunst im Spiel war. In der die Ausstellung begleitenden Bro-
schiire schreibt sie ohne Umschweife: »Diese anspruchlosen Skizzen
sind Zeugen dessen, was das ganze klinstlerische Schaffen von Rudolf
Steiner kennzeichnet: wie Kunst und Erkenntnis, wenn sie aus dem-
selben geistigen Quell ihren Ursprung nehmen, Wege zu einem neuen
Kulturstil bahnen kénnen.«3 Dem wohl schon in fritheren Jahren erho-
benen Einwand, daR es sich bei den Zeichnungen lediglich um den
Gedankengang des Redners begleitende Schemata, Begriffe und Dia-
gramme, keineswegs aber um Kunst handelt, halt Turgenieff ent-
gegen: »Unzdhlige Male hat Rudolf Steiner auf die Tafel ein Dreieck
oder einen Kreis gezeichnet. Nichts ist bekannter als die Vorstellung
von einem Dreieck, von einem Kreis, und doch: hat man das gezeich-
nete Bild vor sich, so wird eine andere Tatigkeit als nur die vor-
stellungsmaRige angesprochen. Ist der Kreis von Hand, also nicht
abgezirkelt gezeichnet, so appelliert er um so mehr an den die
Wahrnehmung belebenden Willen. Dieses aktive Element braucht aber
vor allem der Leser von Rudolf Steiners Schriften.«*

Den Transfer in die Kunst der neunziger Jahre haben die Dor-
nacher Archivare — ohne diesbezlgliche Absichten - selbst veranlalit.
Aus konservatorischen Grinden entschied man sich Mitte der achtzi-
ger Jahre zu einer separaten Edition der mehr als tausend Tafel-Blatter.
Wenn einstmals die Kreide verblaBt und abgebrockelt, das Papier zer-
fallen sei, dann sollten, so die Meinung der Experten, die Reproduktio-
nen wenigstens den heutigen Zustand dokumentieren. Via Buchhan-
del gelangten die Skizzen Steiners in die Ateliers von Kiinstlern und
auf die Schreibtische der Kritiker und Kuratoren. Von dort nahm dann
auch die Geschichte einer Ausstellung ihren Anfang.

Mit der ersten Prasentation in der Kdlner Galerie Monika
Sprith®> im Sommer 1992 war nun der Blick freigegeben auf etwas,
was am Anfang der Tafeln stand und nun folgerichtig wieder stattfin-
den konnte: eine Auseinandersetzung, die das Existentielle in seiner
Vielfalt und Weite, in seiner Historizitat und Aktualitat gleichermalen
thematisiert und mithin einen Erkenntnisvorgang provoziert, ausge-



[6st durch die Wechselbeziehung zwischen Bild und Nicht-Bild. Denn
Sehen ist immer auch der Einstieg in einen sich selbst regulierenden
und bestimmenden Erkenntnisakt. Es ist immer, so lehrt uns Sartre,
der Blick, der in das Selbstverstdndnis von jemandem oder von etwas
eingreift, es ist der Blick, der die Regeln des Selbstverhaltnisses in
Frage stellt.

Es wdre sicherlich zu einseitig, zu eng gedacht, wenn man
behaupten wollte, das Bild erweitere lediglich das Wort oder, wie
Beuys von seinen Tafelbildern sagt, sie seien »die Verlangerung des
Gedankens«.® Naher liegt hier, daR das Bild vor allem den Mangel, um
den herum sich das Wort gestaltet, der auch ihm wie allem anderen
eigen ist, korrigiert. Der Mangel ist es, der keinen Stillstand zulaRt.
Das Bild verweist darauf, daR es keinen Garanten fiir die Vollkommen-
heit der Sprache gibt. Es verweist auf ein Stlick Leere, die jedem Den-
ken, jeder Wahrheit eigen ist. Aber auch beim Bild geht es nicht um
den Anspruch an das Vollkommene, sondern um die Freisetzung von
etwas, das gefangen ist in sich selbst, gefangen zwischen Form und
Funktion, es geht, wie es Hegel in seiner Jenaer Realphilosophie for-
mulierte, um die »Nacht der Welt«, denn: »Der Mensch ist diese Nacht,
dies leere Nichts, das alles in ihrer Einfachheit enthdlt, ein Reichtum
unendlich vieler Vorstellungen, Bilder, deren keines ihm gerade ein-
fallt oder die nicht als gegenwartige sind. Dies ist die Nacht, das Innre
der Natur, das hier existiert — reines Selbst ... es hdngt die Nacht der
Welt einem entgegen.«’

Die Aufmerksamkeit der Kunstkritiker war wie gebannt von
der Nacht der Steinerschen Tafelbilder, von jenem Schwarz, aus dem
»die Zeichnungen in farbiger und weiler Kreide leuchten wie ephe-
mere Botschaften aus einer Welt des Geistes«®. In eine ganz dhnliche
Richtung verweist Monika Leske: »Der dunkle Untergrund kam Steiner
als Stimulans entgegen, hoben sich doch darauf die Gedanken gleich-
sam als Helligkeitswerte ab wie Gestirne in der Nacht.«® - Das
Schwarz ist jener Ort, der all jene Ausschnitte und Einzelaspekte, die
uns die Welt entgegenhalt, gleichsam auflost. Da gibt es dann nur
noch das eine, das Nicht oder Nichts. Der Blick muB erst ins Leere lau-
fen, um den AnschluR an das Leben wieder zu gewinnen. Das Schwarz
ist ein relationsloses Gebilde, das aber als einziges alle Optionen fir
Beziehungen in sich enthalt. Vielleicht war es diese dem Schwarzen
innewohnende Macht, die Steiner veranlaRte, in einem Notizbuch fest-
zuhalten: »Die Freiheit = schwarz«.'0 — Erleuchtung kommt aus der
Dunkelheit, das wulten schon die Gelehrten der Antike.



»Schreiben in kosmischen Bildern«

Das Zeichnen war flur Steiner ein unverzichtbarer Bestandteil des
Erkenntnisvorganges. Geht es da doch immer darum, die gleichsam
flichtigen, in jedem Fall 4uRerst beweglichen Erscheinungen des Gei-
stigen vorzustellen, zu erinnern, ins richtige Verhdltnis zueinander zu
denken. Wie er selbst hierbei vorging, schildert er einmal so: »lch
habe die Angewohnheit, eigentlich alles das, was sich mir aus der gei-
stigen Welt ergibt, immer mit dem Stift in der Hand zu formulieren,
entweder in Worten oder in irgendwelchen Zeichnungen. Dadurch ist
die Anzahl meiner Notizblicher viele Wagenladungen. Ich habe sie nie
wieder angeschaut. Sie waren notwendig, um mit dem ganzen Men-
schen das zu verbinden, was im Geiste erforscht wird, so daR es nicht
bloR mit dem Kopf aufgefalt ist, um mit Worten mitgeteilt zu werden,
sondern mit dem ganzen Menschen erlebt ist.«'" Ahnlich beschreibt
er diesen Vorgang auch in seinem Vortrag vom 27. September 1923.
Hier spricht er davon, daRk es fiir ihn nur moglich sei, die Erlebnisse
des Geistigen in Ubliche Sprachformen zu transponieren und damit
auch dem Cedachtnis einzuverleiben, indem er »einige Striche
zeichne oder aufschreibe, so dal nicht nur der Kopf, sondern auch die
ganzen anderen Organsysteme beteiligt sind.«'> Denn wir denken
eben nicht nur mit dem Kopf, sondern auch mit den Fingern und den
Zehen (siehe Abb. 81).

Das Geistige, eine Idee, ein umfassender Gedanke, so Steiner,
ist erst dann wirksam, wenn er nicht nur intellektuell, sondern auch
empfindungs- und willensmaRig erfalBt und mit der gesamten
menschlichen Konstitution verknipft wird. lhm geht es nicht so sehr
um die Wahrung der Statik der Gedanken, sondern um die GCe-
dankenbewegung. Sie ist das eigentliche Agens, denn das Erfassen
etwa eines kausalen Zusammenhanges, der Vorgang des Begreifens
an sich, 16st nach Steiner im Menschen einen Bewegungsvorgang aus
- bis in seine Organe hinein.

Steiners Vortrage sind aus einer aulergewohnlichen imaginati-
ven Kraft heraus gestaltet, aus jener Bildgestalt, die zwischen unend-
lich Fernem, Unbekanntem und zwingender Ndhe, zwischen Vergan-
genheiten und Zukilnftigem zu vermitteln sucht und das vorhandene
Begriffs- und Wortesystem immer wieder herausfordert, was bisweilen
vom heutigen Leser der Steiner-Vortrage als Ratselhaftigkeit, Langat-
migkeit oder Umstandlichkeit wahrgenommen wird. Hingegen wurde
vom damaligen Zuhorer im Zusammenhang mit den die Worte beglei-
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tenden Arm- oder Handgebdrden, der wechselnden Mimik und Kopf-
haltung oder der Intonation der Stimme und schlieBlich der zeichneri-
schen Bewegung an der Tafel der Vortrag immer wieder als Ereignis
erlebt: »Es gibt in der ganzen heutigen Kulturwelt keinen gréReren
geistigen Genul, als diesem Manne zuzuhoren, als sich von diesem
unvergleichlichen Lehrer »Vortrag halten zu lassen«, schrieb der Dich-
ter der »Galgenlieder«, Christian Morgenstern, an seinen Freund Fried-
rich KayRler und vertraute ihm im selben Atemzug an: »Wenn uns
Steiner nichts anderes verschafft hatte als das >Erlebnis des Lehrersg,
es ware schon genug.« Imaginationen, so Steiner, sind letztlich viel
lebendiger als die bloR abstrakten Gedanken: »Diese Imaginationen
hat derjenige, der aus ihnen heraus spricht, immer vor sich, als wenn
er schriebe. Er schreibt nur nicht jene grausam abstrakten Schriftzei-
chen, die unsere Schrift ausmachen, sondern er schreibt in kosmi-
schen Bildern.«'3

Steiners Bilderschrift, seine Vortrags-Sprache, ist keine akade-
mische. Er flhrt auch nicht die Sprache des Alltdglichen, obgleich
oder weil es ihm gerade um dieses zu tun war. Sein Gestus ist kein
sich allem und jedem anpassendes Hinunter und auch kein verklaren-
des Hinauf, sondern ein standiges Dazwischen-Sein, zwischen Geist
und Materie, Idee und Erfahrung, Egoismus und Altruismus. Sein
Engagement galt vor allem einer neuen Wegbeschreibung, die hin-
flhren soll zu einer umfassenderen Anschauung der Dinge und Nicht-
Dinge und ihres Verhdltnisses zueinander. Unter dem Stichwort
sAnthroposophie«< entwickelte er eine grenziiberschreitende Strategie,
die das Oben und Unten, das Kosmische und Irdische, das Heilige und
das Profane wieder miteinander in Beziehung setzt. »Der Labortisch
mul zum Altar werden«,' rief er immer wieder seinen Zuhoérern zu
und appellierte damit auch an das Gewissen seiner und kommender
Generationen. In die gleiche Richtung zielte mehr als ein halbes Jahr-
hundert spater Joseph Beuys mit seinem vielzitierten Ausspruch: »Die
Mysterien finden im Hauptbahnhof statt.«!>

Das charakteristische Merkmal der Anthroposophie ist ihre
Durchlassigkeit, ihre Vermittlungskraft: von der Philosophie hin zur
Naturwissenschaft, vom Menschen zum Kosmos, von der Kunst zum
Leben. Aber auch die Soziale Frage, die Politik, die Wirtschaft bleiben
in Steiners Gedankengebadude nicht ausgespart. In bezug auf die
Kunst hat er einmal die Mittlerfunktion der Anthroposophie so zum
Ausdruck gebracht: »lch glaube, das wird gerade das Bedeutsame in
der weiteren Entwicklung der Geisteswissenschaft sein, daB sie,



indem sie die Kunst begreifen will, selber eine Kunst des Begreifens
schaffen will, daR sie das Arbeiten, das Tatigsein in Ideen erfullen will
mit Bildlichkeit, mit Realitat, und dadurch dasjenige, was wir heute als
so trockene, abstrakte Wissenschaft haben, dem Kiinstlerischen wird
annahern konnen.«'®

Es ist den Forschungen von Sixten Ringbom zu verdanken, daR
die zeitweise enge geistige Verbindung zwischen Rudolf Steiner und
Wassily Kandinsky Eingang in die Kunstgeschichte gefunden hat.'”
Bedeutsam ist hier vor allem der Zeitpunkt der Auseinandersetzung
Kandinskys mit dem Gedankengut Steiners. Es ist die Zeit des Uber-
ganges zur Abstraktion, die fiir Kandinsky ohne ein intensives Eintau-
chen in die imaginative — das heilkt nach Steiner: in die periphere
Sphdre — undenkbar ist. Welche Bedeutung fir ihn die Einbeziehung
kosmischer Dimensionen hat, wird eindrucksvoll erlebbar anhand
einer AuBerung Kandinskys in einem Interview aus dem Jahre 1937.18
Damals hatte der Kunsthdndler Karl Nierendorf an ihn die Frage
gerichtet: »Es wird oft behauptet, die abstrakte Kunst hitte nichts
mehr mit der Natur zu tun. Finden Sie das auch?« Worauf Kandinsky
antwortete: »Nein! Und nochmals nein! Die abstrakte Malerei verldlt
die »Haut< der Natur, aber nicht ihre Gesetze. Erlauben Sie mir das
>grofRe Worts, die kosmischen Gesetze. Die Kunst kann nur dann groR
sein, wenn sie in direkter Verbindung mit kosmischen Gesetzen steht
und sich ihnen unterordnet. Diese Gesetze fiihlt man unbewuRt, wenn
man sich nicht duBerlich der Natur nahert, sondern — innerlich — man
mul die Natur nicht nur sehen, sondern erleben kénnen.«

Betrachtet man unter diesem Cesichtspunkt die Tafelzeichnun-
gen von Rudolf Steiner, so wird man entdecken, daR er mit einer unge-
heuren Intensitdt aus einer solchen Einsicht in kosmische Gesetze
gearbeitet hat. Sichtbar wird dies einerseits in der Art der Verwen-
dung graphischer und farbiger Mittel, andererseits aber auch in den
bildnerischen Motiven, in denen immer wieder einzelne Momente,
aber auch groBere Sequenzen von Darstellungen der planetarischen
Entwicklung, von gottlichen oder irdischen Urwesen, von verschiede-
nen Naturkraften und ihren kosmischen Entsprechungen in Erschei-
nung treten. DaR dabei auch Steiners Umgang mit der Farbe eine
wesentliche Rolle spielt, ist der Kunstkritik nicht entgangen: »Steiner
erkannte (und Beuys folgte ihm darin) die Notwendigkeit, sich in die
Schwingungen der Natur und in die Energien des Kosmos einzu-
schmiegen, um friedlich und unzerstorerisch zu leben. Diese Energien
sind auf den Wandtafelzeichnungen in unzédhligen Beispielen pradsent:
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mit bunter Kreide in schwungvollen Gesten, verbunden mit Worten,
die Gedankentiefen ausloten.«'® Und in der Tat, fiir Steiner hat Farbe
ganz ursdchlich etwas mit den kosmischen Kréften zu tun, denn sie
ist die »Seele der Natur und des ganzen Kosmos, und wir nehmen
Anteil an dieser Seele, indem wir das Farbige miterleben«.2% Was in
der Malerei erlebt wird, das beschreibt Steiner in seinem Vortrag »Von
der Raumperspektive zur Farbperspektive«?! als das »freie Bewegen
der Seele im Kosmos«.

Der mit dieser kosmischen Dimension verniipfte Anspruch er-
fordert bei der zeichnerischen Umsetzung die Beherrschung eines
breiten Spektrums grafischer Mittel, um das weite Feld zwischen
mikrokosmischen und makrokosmischen Geschehnissen sichtbar zu
machen. Wdhrend Joseph Beuys, dessen Tafeln vielfach.von den Kriti-
kern als Analogon zu den Steinerschen Diagrammen herbeizitiert wer-
den, auf ein »reduziertes Formenrepertoire« zuriickgegriffen hat, wie
Franz-Joachim Verspohl in seiner Studie iber die Beuyssche »Tafel-
arbeit«?? bemerkte, und auRerdem fast ausschlieRlich weiRe Kreide
verwendete, kann man bei den Tafeln Steiners eine Vielfalt von stin-
dig in neuen Kombinationen auftretenden grafischen Elementen und
dartber hinaus ein auf den jeweiligen Inhalt abgestimmtes und darum
sich wandelndes Auftreten farblicher Komponenten wahrnehmen. So
entsteht gerade auch durch den Einsatz der Farbe verschiedentlich
der Eindruck einer neuen Verbindlichkeit der zeichnerischen Gesten
(Pfeile, Kreise, Spiralen oder Klammern) untereinander. Eher das Stati-
sche betonende Lineamente werden manchmal unversehens in ein
dynamisches Geschehen transformiert.

An die Stelle gewohnter raumlicher Perspektiven tritt auf den
Steiner-Tafeln die Farbperspektive, tritt eine Kosmogonie des Gegen-
standslosen, die das Sehen um neue Dimensionen bereichert und der
Seele den Weg freigibt, in ein Stiick Unendlichkeit einzutauchen und
zugleich ein Stuck Wirklichkeit neu zu erschlieRen. Hierin duBert sich
Steiners Kinstlertum, manifestiert sich aber auch eine universelle
Erfahrung, deren Essenz er in einem GruRwort an ein Mitglied des Wie-
ner Thomastik-Quartettes im Sommer 1921 so beschrieb: »In der
Kunst erlost der Mensch den in der Welt gebundenen Geist.«?3

Bei Steiners Arbeiten, ob in Gestalt des Wortes, des Bildes
oder der Skulptur, gibt es wohl ein Innehalten, aber eigentlich nie
einen Stillstand. Die von ihm immer wieder neu und ganz gezielt
komponierten Kontrastierungen in Wort und Bild, Denken und Han-
deln, erzeugen unermidlich Bewegungen, provozieren stindig neues



Leben. Bewegen und bewegen lassen ist eine immer wiederkehrende
kompositorische Geste, die den Zeichnungen Rudolf Steiners zugrun-
deliegt. Eine andere ist der gezielte Umgang mit Gegenséitzen, ist die
Vermittlung des Erlebnisses des Gegensatzes: »Verstindnis fir das
Leben haben« heilt, so Steiner in seiner Autobiografie, »voll mit der
Seele in Gegensdtzen drinnen stehen«, denn: »Wo die Gegensatze als
ausgeglichen erlebt werden, da herrscht das Leblose, das Tote; das
Leben selbst ist die fortdauernde Uberwindung, aber zugleich
Neuschopfung von Gegensitzen.«?*

Steiners groRe Leistung, so Beuys, »ist es gewesen, gar nichts
erfunden< zu haben, sondern (nur!) aus der unendlich gesteigerten
Wahrnehmung heraus vorgetragen zu haben, was des Menschen
hohere Sehnsucht ist, wenn er es auch noch nicht weiR.«2> Dies trifft
sicherlich zu fir die Anthroposophie selbst, die am ehesten vielleicht
verglichen werden kann mit dem aus dem Mittelalter in die Neuzeit
tief hineinreichenden Humanismus, nicht was unmittelbar einzelne
Inhalte betrifft, sondern die ihnen eigene geistige Kraft. Und es trifft
ebenso zu fir die von Steiner fur die Kinder der Arbeiter der Waldorf-
Astoria-Zigarettenfabrik entwickelte Erziehungs-Kunst, fir Segmente
des Medizinisch-Therapeutischen, des Bankenwesens, der Naturwis-
senschaft, die Steiner mit neuen Sichtweisen angereichert hat, wie
auch fir die Landwirtschaft, deren substantielle 6kologische Basis
Steiner schon in den zwanziger Jahren aufgezeigt und deren Beriick-
sichtigung angemahnt hat. Neben all diesen, oft bis in das kleinste
Detail durchdachten Handlungsebenen sind es aber vor allem seine in
Vortragen und kinstlerischen Arbeiten der Zeit entgegengehaltenen
Denk-Bilder und damit auch das ratselhaft, das unverstanden Geblie-
bene, was die Menschen und Dinge weiter bewegen wird.
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Rudolf Steiner und
Joseph Beuys:
Tafelzeichnungen

Donald Kuspit

Wie viele Denker und Lehrer haben sowohl Rudolf Steiner als auch
Joseph Beuys die Tafel zur Illustration ihrer Ideen verwendet, um
Gedanken grafisch darzustellen, das heilt, sie in eine schematische
visuelle Form zu kleiden. Solchen Zeichnungen, die in der Regel mit
erlduternden Texten versehen sind, wird nur selten ein dsthetischer
Wert zugeschrieben, noch viel weniger werden sie als Kunstwerke ein-
gestuft. Genau das ist indessen in der Bewertung der Tafeln von
Steiner und Beuys eingetreten.

Es stellt sich die Frage, ob sie selbst ihre Tafeln als Kunstwerke
ansahen. Die Antwort kann nicht eindeutig ausfallen, ich behaupte
aber, daR sie im Fall von Beuys ein lautes »Ja« und im Fall von Steiner
ein vorsichtiges, leises »Nein« war. Darliber hinaus behaupte ich, daR
die Tafeln von Steiner dsthetisch vollendeter und emotionsgeladener
sind als die von Beuys, die eher streng konzeptuelle Information als
reife Kunst oder intensive Gefiihle zeigen.

Wie es dazu kam, daR etwas, das urspriinglich nur eine Ge-
wohnheit, eine Art von Ublicher Kommunikations- und Darstellungs-
technik war — die Gedanken klarstellte und sie bisweilen auch uber-
simplifizierte —, schlieRlich als eine Art abstraktes Bild auf einer
ebenen Fldache betrachtet wurde, ist leicht nachzuvollziehen: Die
breite Tafel konnte als eine Art tragbare Wand oder als Wandgemalde
aufgefalt werden, wobei der Kontrast der weiRen Kreide — bezie-
hungsweise im Fall von Steiner der bunten Kreide — zu der schwarzen
Oberflaiche den Eindruck eines impressionistischen Bildes zu er-
wecken vermag. Die visuelle Illustration schien zu einer autonomen
Existenz zu gelangen - in einer fast rein sinnlichen, formalen Weise.
Sie wurde als Zeichnung erfahren und schien unabhdngig von jeder
Verstehbarkeit zu existieren. Niemand machte sich die Mihe, zu
lesen, was geschrieben stand, das Augenmerk galt nur den wirbeln-
den Formen. Die Bedeutung der Ideen ging in der verfiihrerischen
Sinnlichkeit rasch flieRender Linien unter. Auf die Tafel geschrieben,
schienen selbst Worter nur noch rein grafisch zu existieren. Krypti-
sche Konkretisierungen von Handbewegungen, die Komplexitat ihrer
Bewegung, schienen wichtiger zu sein als die Ideen, die sie zum Aus-
druck bringen sollten. Der FluR der Handschrift des Denkers und Leh-
rers schien wichtiger als sein BewuRtsein — oder schien sein BewuRt-
sein eher in seinen Konturen als in seiner Substanz zu vermitteln. Und
das machte Steiners Tafelzeichnungen zu Uberzeugenden Kunstwer-
ken. Tatsdachlich waren sie eine Art abstrakter konzeptueller Expressio-
nismus — gewissermaBen ein Cestik-Drehbuch —, komplexer und sug-
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gestiver als jede Philosophie: Jede Tafelzeichnung erschien als au-
tarke, ja manische lkone — atemberaubend eher aufgrund ihrer Dyna-
mik und ihres GroRformats als wegen der aufrittelnden GroRartigkeit
der Ideen des Denkers und Lehrers.

Der groRe EinfluR, den Steiners Gedankengut auf Beuys hatte,
ist hinldnglich bekannt. In der Beuys-Monographie von Heiner Stachel-
haus ist ein Kapitel der Dokumentierung dieses Einflusses gewidmet,
den Beuys selbst zugegeben hat.' Nun ist noch Beuys’ Abhdngig-
keit von Steiners Instrumentarium der Gedankenvermittiung hinzuzu-
figen. Beuys hat sich zweifellos die Tafelmethode Steiners zu eigen
gemacht, jedoch mit unterschiedlicher Motivation und anderem Ergeb-
nis. Fir Steiner war die Tafelzeichnung ein zufdlliges materielles Mit-
tel zur Kommunikation seiner anthroposophischen Ideen. Er 16schte
die Tafel nach jedem Gebrauch - es kam ihm nicht in den Sinn, sie
als eigenstindige Zeichnung, geschweige denn als Kunstwerk zu
betrachten. Einer Zuhérerin, die dies als destruktive Verschwendung
empfand, ist es zu verdanken, daR die Tafeln Uberhaupt aufbewahrt
wurden. Beuys hingegen hob seine Tafelzeichnungen systematisch
auf und stellte sie, praktisch unmittelbar nach der Fertigstellung?, als
autonome Werke einer — konzeptuellen — Kunst aus. Tatsdchlich war
das Zeichnen auf einer Tafel fur ihn eine Fluxus-Performance.

Die Tafelzeichnungen waren fur Beuys sowohl ein Mittel, um
seine Gedanken auszudriicken, als auch konkrete Kunstwerke — was
ibrigens vom konzeptuellen Standpunkt her ein Widerspruch in sich
ist, denn das fiir die Vermittlung des Konzepts verwendete Material ist
sowohl unwesentlich als auch autonom. Die wirkliche >Arbeit< und
»Kunst« ist das Konzept. Beuys versachlichte — um nicht zu sagen feti-
schisierte — Steiners Tafelzeichnungen und meiner Ansicht nach auch
seine anthroposophischen Ideen, wobei er sie 6ffnete und zugdng-
licher machte — oder zumindest fur die Kunstwelt 6ffnete und zugadng-
licher machte (indem er sie gleichzeitig entmystifizierte). Was im Falle
Steiners eine Improvisation und ein traditionelles Lehrinstrument war,
wurde im Fall von Beuys eine Verfuhrung zur Kunst. Wie sehr Beuys
auch Kunst und >Theorie< integriert haben mag, so scheint er doch
durch das Ausstellen seiner Tafelzeichnungen als Kunst letztere der
ersteren geopfert zu haben.

Vielleicht gab es fiir ihn keine andere Moglichkeit. Beuys hat
keine Blicher geschrieben, in denen er seine Ideen erkldrt. Es gibt
lediglich Publikationen mit Interviews und Erkldrungen als verbale
Begleitung seiner Objekte. Im Gegensatz dazu hat Steiner viele Blicher



verfaBt, um sein anthroposophisches Gedankengut zu erkldren, und
zwar viel ausfihrlicher, als er dies mit seinen Tafelzeichnungen hitte
erreichen konnen. So war visuelle Kunst ein priméres Ausdrucksmittel
fur Beuys, fur Steiner hingegen ein sekundires. Beuys muRte veran-
schaulichen — er muRte sogar Worter als >Visionen< behandeln -, weil
sein Denken von Natur aus visuell, das von Steiner hingegen im
wesentlichen verbal war.

Das erklart vielleicht, warum Beuys die Tafelmethode von Stei-
ner in Kunst verwandelt hat, bei der letztlich die Logik des Konzepts
der Unlogik des Anscheins untergeordnet ist. Es vermag jedoch nicht
die paradoxe Tatsache zu erkldaren, daR die Tafelzeichnungen Steiners
vom dsthetischen Standpunkt her erfolgreicher sind als die von
Beuys.? Man kann naturlich sagen, Beuys sei ein konzeptueller Kiinst-
ler gewesen und als solcher vom Prinzip her anti-dsthetisch. Seine
anderen Arbeiten sind jedoch dsthetisch innovativ und verraten eine
bemerkenswerte Sensibilitdt — eine einmalige sowohl formale als auch
innere Sensibilitdt in bezug auf Materialien und die ihnen innewoh-
nenden Eigenschaften sowie ein ausgepragtes BewuRtsein fir die
Moglichkeiten, sie in einem sozialen Raum auf- und auszustellen.

Meiner Ansicht nach liegen die Griinde tiefer: Fir Beuys waren
die Tafelzeichnungen »soziale Skulpturen«, um seine eigenen Worte
zu gebrauchen, fur Steiner hingegen waren sie Embleme einer geisti-
gen Verwandlung. Beuys wollte mit seinen Skulpturen - welche
Gestalt auch immer sie annahmen - eine soziale Verdanderung her-
beiftihren, wahrend Steiner mit seinen Tafelzeichnungen das individu-
elle BewuRtsein verdandern wollte: sie sollten Katalysator sein fiir eine
personliche Verwandlung. Beuys richtete sich zuerst an die Gesell-
schaft und erst dann an die Einzelperson, wahrend Steiner zuerst die
Einzelperson und erst dann die Gesellschaft ansprach. Beuys nutzte
seine personliche Erfahrung und seinen Individualismus, um die
Gesellschaft zu fesseln, wahrend die personliche Erfahrung und der
Individualismus von Steiner seinen Gedanken subsumiert sind. Diese
vermitteln anderen Individuen viel starker ein Gefiihl fur ihre eigene
transzendentale als fiir ihre gesellschaftliche Bedeutung. Kurz, Beuys
wollte politischen EinfluR austben, wahrend Steiner das Individuum
retten wollte. Politik war fiir ihn problematisch, obwohl er sich ihrer
sehr wohl bewuRt war.*

Um die Gesellschaft anzusprechen und zu verandern, muR
man sich sozusagen in Schwarz und WeiR ausdriicken und mit groRen,
breiten, schlagwortartigen Begriffen hantieren. Will man hingegen die
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Finzelperson ansprechen, muB man sich einer intimeren, nuancierte-
ren Sprache bedienen. Man muR das Individuum emotional berihren
und nicht einfach intellektuell Gberwaltigen. Farben sind emotional
ansprechend, expressiv und differenziert. Steiner machte bei seinen
Tafelzeichnungen reichlich von Farben Gebrauch, Beuys hingegen nur
selten. Sie sind schwarzweiB, schmucklos — farblos. Dartiber hinaus
erinnern sie eher an die vollbedruckte Seite einer Zeitung als an die
subtil angelegten Tafelzeichnungen Steiners. Die Tafelzeichnungen
von Beuys lesen sich wie doktrinare Abhandlungen - die Konzepte
scheinen vorgegeben und starr, auch wenn sie sich noch so sehr mit
gesellschaftlichen Verinderungen befassen. Steiners Tafelzeichnun-
gen hingegen erwecken den Eindruck frischer konzeptueller und
visueller Entdeckungen. Kurz, wéahrend Beuys zweifellos ein groBRer,
sogar ein ganz groRer Kinstler war, dessen dezidiert »epische« Tafel-
zeichnungen das Gedankengut Steiners zu einem >Standpunkt« petrifi-
zieren, ist Steiner ein groRer, ja ein ganz groRer Denker und auch ein
wunderbar lyrischer Kunstler.

Dieser Artikel wurde geschrieben fiir die Ausstellung der Tafelzeichnungen
bei Blumarts, Inc., Galerie Peter Blum, New York, Februar bis Mdrz 1998.
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sche Volk und an die Kulturwelt« aus dem Jahr 1919 fiir seine Weltan-
schauung betont. Wie Steiner ein Programm fiir die geistige Rehabilitation
Deutschlands nach der Niederlage im Ersten Weltkrieg hatte, so besaR
Beuys ein dhnliches Programm fiir Deutschland nach der Niederlage im
Zweiten Weltkrieg. Tatsdchlich hat Beuys Steiners Programm Ubernom-
men. Ein wesentlicher Aspekt davon war, daR eine »geistige Bevormun-
dung [des einzelnen] durch den [deutschen] Staat nie wieder zugelassen
wirde« (Stachelhaus, wie Anm. 1, S. 47). Im Gegensatz zu Steiner glaubte
Beuys noch an eine solche Bevormundung, sosehr er auch den Staat durch
die Lehren Steiners verdndern wollte. Tatsachlich betrachtete er sich expli-
zit als geistigen Hirten, der im Namen des deutschen Staats handelt und
die einzelnen Blirger zu ihrem eigenen geistigen Wohl wie eine Herde um
sich schart.

23



Ol

»Das Auftauchen dieser siebzig Jahre alten, doch ganz frischen und in
sich stimmigen Denkbilder gehort vermutlich zu den AnstoRen, deren
unser orientierungslos gewordenes Fin de siecle bedarf«' — so das Re-
siimee des Kunstkritikers Glnter Metken nach dem Besuch einer Aus-
stellung der Wandtafelzeichnungen Rudolf Steiners.

Denkbilder. Ist dieser Neologismus in bezug auf diese Wand-
tafelzeichnungen berechtigt? Und: Ist dieser Begriff nicht ein Oxy-
moron, ein Widerspruch in sich?

Denn: Wie kommt das Denken zum Bild? Eignen dem Denken
fur gewohnlich nicht vollig andere Qualitdten als dem Bild - Eindeu-
tigkeit, Klarheit, Logik, das Linienhaft-Diskursive? Das Bild dagegen
entfaltet sich in der Flache und zeichnet sich, wenn es sich um ein
sechtess, kiinstlerisches Bild handelt, immer durch einen »vieldeutigen
Beziehungsreichtum«? aus.

Wie lassen sich diese gegensadtzlichen Qualitditen zu einem
Ganzen zusammenfligen? Was ist unter »Denkbild<« zu verstehen?

Die Genese der Tafelzeichnungen

Rudolf Steiner hielt in den vier Jahrzehnten seines 6ffentlichen Wir-
kens Uber 5000 Vortrage — Uber Themen aus allen Lebensgebieten.
Viele dieser Vortrage begleitete er mit Bildern und Zeichnungen, die
er — ohne seinen RedefluR dabei zu unterbrechen - auf die bereit-
stehende Tafel beziehungsweise auf den schwarzen Karton, mit dem
diese bespannt war, skizzierte.

Zwar ist das Tafelnotat als optische Erganzung der sprachlichen
Darstellung nichts AuRergewdhnliches, aber die meisten der Wand-
tafelzeichnungen Rudolf Steiners unterscheiden sich doch grundlegend
von den Ublichen Tafelanschrieben: keine schematischen Veranschau-
lichungen, sondern farbige Symphonien — der schwarze Untergrund
wird von transparenten Kreideschleiern liberzogen, die sich an man-
chen Stellen opak verdichten (vgl. z. B. Abb. 20, 69, 103, 93). Andere
Tafeln prasentieren sich eher spréde: wenige farbige Linien stellen
sich zu manchmal wiedererkennbaren, manchmal kryptischen visuel-
len Kurzeln zusammen (vgl. z.B. Abb.101 und 113). Wieder andere
Tafeln sind ganz oder teilweise mit Schriftelementen bedeckt: Buch-
staben, Begriffe oder Namen, ganze Satze oder poetische Spriiche, die

50 fremd und ungewohnlich sie oft zundchst anmuten - Einblick in
cine umfassende Weltsicht gewdhren konnen (vgl. z.B. Abb. 1, 68, 91).

Augenblickliches
Produzieren aus
dem Geiste heraus.
Die Wandtafel-
zeichnungen als
»Denkbilderc

Martina Maria Sam



Die Andersartigkeit dieser Zeichnungen im Vergleich zum ubli-
chen Tafelnotat legt die Erwartung nahe, daR auch die Intentionen,
aus denen heraus diese Tafelbilder entstanden, tber bloR didaktische
Verdeutlichungszwecke hinausgehen. Welche Motive haben Rudolf
Steiner demnach bei der Anlage seiner Tafelbilder geleitet?

Steiner dauBerte sich in einem Vortrag vor den am Goetheanum-
Bau tatigen Arbeitern dazu sehr dezidiert: »Meine Herren, das ist es
eben, daR die Leute heute sich alles vormachen lassen wollen! Ich
habe lhnen schon gesagt: Der Mensch will alles verfilmen heute
[19231, er will Uberall einen Film machen lassen daraus, damit es
duRerlich an ihn herantritt. — Wenn man richtig geistig vorwartskom-
men will, muR man tberall darauf sehen, daR, indem man etwas auf-
nimmt von der Welt, man es durcharbeiten muf. Daher werden die-
jenigen mehr zum Geistigen kommen, die in der Zukunft maéglichst
vermeiden, sich alles vorfilmen zu lassen, sondern recht viel mit-
denken wollen, wenn ihnen von der Welt gesprochen wird. Und, sehen
Sie, ich habe Ihnen keinen Film vorgefihrt ..., sondern ich habe lhnen
Zeichnungen gemacht, die im Moment entstanden, wo Sie sehen
konnten, was ich mit jedem Strich will, wo Sie mitdenken kénnen. Das
ist auch dasjenige, was schon in unseren Kinderunterricht heute ein-
ziehen muR: moglichst wenig fertige Zeichnungen, moglichst viel von
dem, was im Augenblick entsteht, wo das Kind jeden Strich sieht, der
entsteht. Dadurch arbeitet das Kind innerlich mit, und dadurch wer-
den die Menschen zur innerlichen Tatigkeit angeregt, die dann dazu
fihrt, daR sie mehr ins Geistige sich hineinleben und wiederum Ver-
standnis bekommen flr das Geistige.«<3

Hier wird ersichtlich, daR es Steiner bei seinen Zeichnungen
nicht um bloRe Illustrationen ging, um Schaubilder zu den Vortrags-
inhalten, sondern daR es ihm auf die innerliche »Tdtigkeit« der Zu-
horer ankam. Diese sollten das Entstehen der Tafelzeichnung bis in
jeden Strich hinein authentisch nachvollziehen konnen.

Verstandnis bekommen fiir das Geistige -
Rudolf Steiners zentrales Anliegen

Die >Anregung der innerlichen Tatigkeits, um »wiederum Verstandnis
[zu] bekommen fir das Geistige« — dieses Motiv, das Rudolf Steiner
hier in bezug auf seine Tafelzeichnungen geltend macht, stand im Mit-
telpunkt fast aller seiner Bestrebungen und Impulsierungen.
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Es war sein zentrales Anliegen, dem Menschen des 20. Jahr-
hunderts einen zeitgemdfen Zugang zum Geistigen in der Welt aufzu-
zeigen. ZeitgemaR hieR fur ihn: unter Bewahrung des klaren, wissen-
schaftlich orientierten (Denk-)BewuRtseins. ZeitgemdaR hieR fur ihn
aber auch, daR dieser Zugang zum Geistigen fiir das Lebensumfeld
des einzelnen Menschen Konsequenzen zeitigte; und zwar nicht in
Richtung Flucht und Riickzug aus der Realitat, sondern, im Gegenteil,
als bewuRteres Ergreifen und Gestalten der Lebensverhaltnisse und
-aufgaben.

Aus diesem Bestreben heraus muR man Steiners Engagement
verstehen, neue Impulse fur die Erziehung, Medizin, Naturwissen-
schaft, Kunst, Landwirtschaft und die soziale Gestaltung der Gesell-
schaft zu setzen. Er bemiihte sich darum, aus dem umfassenden Bild
der kosmologischen Evolution, das sich ihm aus seiner >Geistesfor-
schung< heraus ergab, ein Verstandnis fur die Geschichte und damit
fur die sich wandelnden Aufgaben des Menschen bis in die unmittel-
bare Gegenwart hinein zu vermitteln.

Das eben skizzierte Anliegen Rudolf Steiners und die Inhalte,
Uber die er sprach, verlangten eine grundsdtzlich andere Vortrags-
methodik als die sonst ibliche. Mehrfach wies Steiner darauf hin, daf
er beispielsweise seine Vortrdge nicht in Form eines fertigen Manu-
skriptes oder eines im Gedéchtnis niedergelegten Gedankengebaudes
vorbereiten kdnne, da es sich, »wenn es sich um das Sprechen aus
dem Geiste heraus handelt, um das unmittelbar augenblickliche Pro-
duzieren handelt«*: »Sehen Sie, wenn der Geistesforscher einen sol-
chen Vortrag hdlt ..., dann kann er einen solchen nicht wie sonst wis-
senschaftliche Vortrige vorbereiten. Dann wdirde er nur an das
Gedachtnis appellieren. Aber was durch eine solche Vertiefung ent-
standen ist, das laRt sich nicht dem Gedachtnis einverleiben, das muf
in jedem Augenblick immer wieder erlebt werden. Es kann zwar her-
untergebracht werden in jene Regionen, wo wir Uiber unsere Erkennt-
nis Worte machen, aber man muR sich mit seinem ganzen Menschen
darum bemiihen. Und deshalb ist es von mir tief erlebt, daR ich nun
nur in der Lage bin, dasjenige, was mir gelingt, in der geistigen Welt
zu forschen, der menschlichen Sprache einzuverleiben — und indem
man es der menschlichen Sprache einverleibt, so verleibt es sich auch
dem Gedéichtnis ein ... —, wenn ich einige Striche zeichne oder auf-
schreibe, so daR nicht nur der Kopf, sondern auch die anderen Organ-
systeme beteiligt sind. [...] Das Wesentliche daran ist, daR ich dem
Gedanken durch Striche Ausdruck verleihe und ihn so fixiere. So kann



man bei mir ganze Wagenladungen von alten Notizblichern finden,
die ich nie wieder ansehe. Sie sind auch nicht dazu da, sondern damit
dasjenige, was ich mit Miithe aus dem Geiste herausgeholt habe, so
weit gebracht werden kann, um es in Worte einzukleiden und es damit
an das Geddchtnis heranzubringen.«?

Das hier in bezug auf die Notizblicher Gesagte kann ohne wei-
teres auf die Wandtafelzeichnungen ubertragen werden: Da es, folgt
man Steiner, sich bei seinen Vortrdgen um ein »augenblickliche[s] Pro-
duzieren ... aus dem Geiste heraus« handelte, war er bei schwierigen
Inhalten darauf angewiesen, »dem Gedanken durch Striche Ausdruck«
zu verleihen, um ihn Gberhaupt in die Formulierbarkeit hineinzubrin-
gen, ihn bildnerisch und sprachlich greifen zu kénnen.

Verstarkung des Denkens - Erweiterung des Erkennens

Eine differenzierte Erkenntnis des Materiellen, des Lebendigen, des
Seelischen und des Geistigen sah Rudolf Steiner fiir eine menschen-
gemale Zukunft als conditio sine qua non an. Die im >gewdhnlichenc«
Denken erlebten Erkenntnisgrenzen sollten durch eine Intensivierung
der »innerlichen Tatigkeit« (berwunden werden. Steiner machte
darauf aufmerksam, dal zwar jede wissenschaftliche Erkenntnis mit
Hilfe des Denkens gewonnen werde, daR die Denktatigkeit, der Vor-
gang der Vorstellungs- beziehungsweise Begriffsbildung selbst dabei
jedoch fir gewdhnlich nicht ins BewuRtsein trete. Genau dieses er-
achtete er jedoch fir die Weiterentwicklung der Denkfidhigkeit als ent-
scheidend. Um zum Erlebnis der Denktatigkeit selbst zu kommen,
empfahl er daher Ubungen, um das Denken zunichst zu »verstarkenc.

Eine Verstarkung des Denkens erfolgt im Sinne Steiners zu-
ndchst durch »das Konzentrieren aller Seelenkrafte auf einen leicht
Uberschaulichen Vorstellungskomplex«®: »Es kommt auf das Ruhen
auf einem solchen Vorstellungskomplex an. Bei diesem Ruhen verstar-
ken sich die geistig-seelischen Krafte, wie sich die Muskelkrafte beim
Verrichten einer Arbeit verstarken.«”

Da sich das Denken bei diesen Ubungen nicht wie beim gewshn-
lichen Erkennen an den Gegenstand verliert, erhélt das »Gedankener-
lebnis ... eine neue Form. Man erlebt die Gedanken nicht nur in der ab-
strakten Form wie friher, sondern so, daR man in ihnen Krafte fuhlt.«8
‘ Das nach Steiner auf diese Weise bewuRtwerdende Denken
erhdlt so eine neue Qualitdt: es »belebt« sich, das heilt, es wird beweg-

27




licher, es kann Strukturen und komplexe Gestaltungen leichter erfas-
sei, Das »Nacheinander< des diskursiven Denkens entfaltet sich zum
Neben- und Miteinander, zur Synchronizitat.®

Indem sich in dieser Art das Denken gleichsam um eine Dimen-
slon erweitert, entwickelt es Qualitdten, die dem Bild eignen — das
Denken nimmt bildhaften Charakter an. Auf dieser Stufe der Erkennt-
nis sind keine Gegensdtze mehr zwischen den Eigenschaften von
'Denken< und >Bild< zu konstatieren — das linear-eindeutige Denken ist
zum bildhaften Denken geworden, das auch vernetzte und komplexe
Beziehungsstrukturen klar uberschauen kann. Aus einer solchen
Sphare des bildhaften Denkens, das von Rudolf Steiner auch als »ima-
ginative Erkenntnis< bezeichnet wird, stammen wohl viele der Wand-
tafelzeichnungen. Sie sind aus einem >denkenden Anschauenc< heraus
geschopft und gestaltet. Von daher trifft der Begriff »Denkbilder< ihr
Wesen. Der intensive ProzeR, aus dem sie entstanden, ist ihnen noch
anzumerken; sie sind vom Charakter her deshalb etwas vollig anderes
als bloRe »lllustrationen«< fertiger Inhalte oder schematische Umset-
zungen des sprachlich Dargestellten.

Denkbild versus Visiotype

So gesehen unterscheiden sich die Wandtafelzeichnungen Rudolf Stei-
ners grundlegend von den heute so beliebten visuellen Umsetzungen
gedanklich komplexer Sachverhalte in Graphiken und Schaubildern.
sAnschaulich< sollen theoretische Inhalte damit gemacht werden, doch
ist die bildnerische Darstellung oft weit abstrakter als der sprachliche
Ausdruck. Wie viele Vorkenntnisse, wie viele Assoziationen sind hadufig
notwendig, um solche >Schaubilder< zu lesen. Bildnerische Elemente
figurieren in diesem Zusammenhang meist nur als Piktogramme oder
sind gar bloRes illustratives (oft auch interpretatives) Beiwerk zu den
Begriffen, auf die in komplexeren Zusammenhdngen gleichwohl nicht
verzichtet wird.' Solche bildlichen Umsetzungen kénnen keine zu-
satzliche neue Verstandnisebene fur einen schwierigen Gedanken-
inhalt auftun - allenfalls einen zusammenfassenden Uberblick bieten.

Der Freiburger Sprachwissenschaftler Uwe Porksen nennt diese
Art visueller Umsetzung, diesen »Typus standardisierter Veranschau-
llchung«! " »Visiotype«. Diese Art von >Bild< verliert gerade eine der Ur-
qualitaten des Bildes, namlich die Vielschichtigkeit, die Mehrdeutig-
lceit, die Bewegungspotentialitat. Vielmehr hat die Visiotype eine den



Betrachter zwingende Wirkung, sie hat »die Chance, sich ungehemmt
durchzusetzen und den Begriffsgehalt zu bestimmen, alles Weiter-
fragen abzuschlieRen und als suggestive Scheinlosung zu figurie-
ren. ... Es [das illustrierende Modell] kann die Bannkraft eines starren
Modells gewinnen, das Denkobjekt Gberlagern und zudecken.«!?

Worin liegt nun der Unterschied zwischen einer Visiotype und
einem Denkbild im Sinne der Steinerschen Wandtafelzeichnung? Beide
sind ja aus einem gedanklich komplexen Kontext heraus entstanden
und auBerhalb desselben zunadchst nicht so ohne weiteres zu lesen.
Doch wdhrend die Visiotype ohne diesen (begleitenden oder erinner-
ten) Kontext keinen Sinn macht und deshalb fiir sich alleine véllig
uninteressant ist, kann, wie die Ausstellungen gezeigt haben, die
Wandtafelzeichnung auch ohne Vortragszusammenhang fiir sich ste-
hen. Der Grund hierfir liegt darin, daR sie in sich Koordinaten tragt,
die heute, am Ende des 20. Jahrhunderts, als dsthetisch empfunden
werden kénnen, wahrend die Visiotype keinerlei kiinstlerische und
damit anregende Qualitdten entwickelt — im Gegenteil mit verein-
fachenden, geometrisierten Klischees arbeitet.

Koordinaten der Moderne

Die Wandtafelzeichnungen wurden erst jetzt, in den neunziger Jahren
des zu Ende gehenden Jahrhunderts, als Kunstobjekte entdeckt. Das
liegt sicherlich nicht nur daran, daR sie erst ab 1989 systematisch
publiziert wurden. Wesentlich ist vielmehr, daR sich auf breiter Ebene
allmahlich neue Sehgewohnheiten und -fahigkeiten entwickelt haben,
die den Entwicklungen der Moderne in der Kunst zu verdanken sind.
So restimiert der Frankfurter Kiinstler Enno Schmidt: »Das BewulRtsein
hat sich erst mit der Zeit dahin entwickelt, daR das [die Tafelzeich-
nung] formal ... auch als Kunst gesehen werden kann.«'3

Erst in dieser Tatsache, daR die Tafelzeichnungen auf einer rein
asthetischen Ebene betrachtet werden konnen, bestdtigt sich vollig
die Berechtigung der Bezeichnung »Denkbild< - wenn Kunst (Bild) und
Wissenschaft (Denken) in diesem Begriff eine wirkliche Synthese ein-
gehen sollen.

Ein gewisses kinstlerisches Moment ist den Tafeln von vorne-
herein eingeschrieben, indem ihr Autor, Rudolf Steiner, der Kunst eine
zentrale Stellung in der Vermittlung des Geistigen einrdumte und
dementsprechend auch in seinen Vortragen kiinstlerische Momente
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pflegte.’* Wie schon fur Goethe muRten sich auch fir ihn Kunst und
Wissenschaft ergdnzen: zur vollen Erfassung der Wirklichkeit bedarf
der Mensch beider Bereiche. In diesem Sinne ging er in der Vermittlung
der >Geisteswissenschaft« immer kinstlerisch vor - nicht nur, wenn er
Kunst im eigentlichen Sinne (Architektur, Malerei, Schauspiel, Dichtung
etc.) impulsierte. Von daher kann man - auch wenn die Tafeln nicht als
Kunstwerke intendiert waren - Rudolf Steiner eine kiinstlerische
Absicht bei der Verwendung der Tafelzeichung nicht ganzlich abspre-
chen.

Zum anderen aber bedarf es, wie oben bereits erwdhnt, zum
rein »dsthetischen< Betrachten der Tafeln gewisser Sehfihigkeiten, die
sich erst an der Kunst des 20. Jahrhunderts entwickeln konnten:

Dazu gehort zundchst ein neues Verstandnis des Bildraumes.
Das Bild wird seit Beginn der Moderne nicht mehr als >offenes Fenster<
in einen illusionistischen, mit Hilfe der Perspektive geordneten Raum
hinein betrachtet, sondern die Zweidimensionalitat der (Bild-)Flache
wurde als bildnerische GroRe (wieder)entdeckt. Dadurch erdffneten
sich vielfdltige Moglichkeiten, verschiedene Sehebenen zu koppeln,
perspektivische und flichige Gebilde auf demselben Bildgrund zuein-
ander in Beziehung zu setzen und diese als dsthetisch spannungsvoll
zu erleben. — So muR der Betrachter auch auf den Tafeln verschiedene
Sehimpulse miteinander kombinieren: Gebilde, die sich ganz auf die
Flache beziehen, sind zuweilen neben perspektivische Konstruktionen
gestellt (vgl. z. B. Abb. 112).

Damit geht eine grundsatzlich neue Auffassung des Bildgrun-
des einher. Dieser kann sich zu einem eigenstindigen dsthetischen
Wert entfalten: Im Falle der Tafeln wird der schwarze Hintergrund zu
einem »dunklen Stimulans«'5, auf dem sich die einzelnen Cebilde in
leuchtenden Farben — ohne Bezug zu irgendeinem Rahmen, ohne Ver-
ankerung im Raum — gleichsam schwebend entfalten kénnen.

Die Eigentumlichkeiten der verwendeten Materialien treten
deutlich in die Sichtbarkeit: die Kreide mit ihrer brockelig-staubigen
Konsistenz schlieRt sich selten zu opaken Farbflichen zusammen; ihr
ungleichmaRiger Auftrageduktus wird durch die aufgerauhte, porige
Struktur des Bildtragers (schwarzes Kartonpapier) bestimmt. Dieser
bleibt seinerseits durch die transparenten Farbschleier hindurch ubi-
quitdr prdsent.

Das freie Spiel der rein bildnerischen Mittel (Farben und For-
men) kann nach fast einem Jahrhundert Umgang mit abstrakter Kunst
auch ohne mimetische Anklange dsthetisch erlebt werden.



Das Skizzenhafte, das die Tafeln den Umstdnden ihrer Entste-
hung verdanken, erfuhr in diesem Jahrhundert eine enorme Aufwer-
tung. Der fliichtige Duktus der Skizze vermittelt den Eindruck des Un-
mittelbaren, des Authentischen, des ProzeRhaften. Der Moment, in
dem sich die Idee in den bildnerischen Ausdruck umsetzt, scheint
noch ganz nah.

In ganz neuer Weise wurden schliellich in der Kunst der
Moderne Bild- und Textelemente kombiniert. Die zahlreichen skriptu-
ralen Elemente, die sich auf den Tafeln finden - Begriffe, Ziffern,
Namen, ganze Sdtze —, treten in Wechselwirkung mit den Zeichnungen
und evozieren Stimmungen und Assoziationen, die auf das Erleben
der gesamten Tafel zurtickwirken.

Eine gewisse, nicht zu unterschiatzende Rolle spielt beim Rezi-
pieren der Tafelzeichnungen sicherlich auch ihr Autor. Der Name
Rudolf Steiner steht fir alternative Konzepte in Padagogik, Medizin,
Landwirtschaft etc., fiir eine ganzheitliche Betrachtungsweise von
Mensch und Welt, flr eine sinnstiftende Weltdeutung. Mancher
Betrachter der Tafeln wird deshalb erwarten, in den Wandtafelzeich-
nungen etwas zu finden, was ihn in diese Richtung anregen kann. So
konstatierte Reinhard Stumm in der Basler Zeitung: »Hier ist splirbar
die geistige Kraft der Zusammenschau, die es tatsachlich maglich
macht, in nationalokonomischen Kursen Uber Werte und Preise die
gleichen Energien am Werk zu sehen wie in den Betrachtungen zum
Wirken des Geistes in der Natur.«'6

Robert C. Morgan muR wohl Ahnliches erlebt haben, wenn er
die Begriffe, die dem Betrachter auf den Tafeln entgegenkommen, im
New York Arts Magazine als »inspired language paradigms«'’ bezeich-
nete: »In looking at Steiner’s image/texts down the length of the
gallery, one sees written in German such inspired language paradigms
as >beauty, wisdom, strength<«and simagination, inspiration, intuitionc.
It is curious how out of favor these words were in the 1980s and how
they are beginning to creep back into the art discours of today.«

Die Geburt einer neuen Bildgattung?

Kehren wir damit zu unserer Ausgangsfrage zurick, ob der Begriff

»Denkbild< das Wesentliche der Wandtafelzeichnungen trifft.
Tatsdchlich sind diese Zeichnungen aus einem >DenkprozeR«<

heraus entstanden. Freilich nicht aus einem linear-logischen Denk-
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prozeR, sondern aus einer im Sinne des Autors intensivierten und zu-
gleich erweiterten Denktatigkeit: aus einem anschauenden Denken.

Dieses anschauende Denken tragt das bildhafte, das imagina-
tive Element schon in sich. Es ist ein klinstlerisches, gestaltendes Den-
ken, das den Gegensatz von Kunst und Wissenschaft in sich aufhebt,
indem es nach beiden Seiten Anspruch erhebt: die Idee kiinstlerisch zu
duBern und die Anschauung zur inneren Erkenntnis zu fiihren. Die
Wandtafelzeichnungen sind somit >Denkbilder< sowohl in Hinsicht auf
ihre Entstehung als auch in Hinsicht auf ihre anregende Wirkung -
»AnstoRe, deren unser orientierungslos gewordenes Fin de siécle be-
darf«.18

Im asthetischen Gewand der Moderne prasentieren diese Denk-
bilder so moglicherweise eine neue Bildgattung, die an der Zeit ist:
»fur die aktuelle Diskussion nach der Moderne und der Postmoderne —
hinsichtlich einer Kunst nach den Begriffen«.®
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Vortrdge, bewuft gesetzte Wiederholungen, anschauliche Beispiele, leb-
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Vgl. Marion Leske in: Die Welt, 18. August 1992: »Der dunkle Untergrund
kam Steiner als Stimulans entgegen, hoben sich doch darauf die Gedanken
gleichsam als Helligkeitswerte ab wie Gestirne in der Nacht.«

Basler Zeitung, 10. Juni 1993: »Augenblicke der Entfaltung«.

New York Arts Magazine, March/April 1998: »Rudolf Steiner’s Blackboard
Drawings 1919-1924«: »Beim Betrachten der Bild/Texte Steiners Uiber die
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geng, gez. K.R.
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Auf einer Wandtafelzeichnung Rudolf Steiners vom Dezember 1923
erscheinen zwei allegorische Gestalten, von denen eine die Kunst, die
andere die Wissenschaft reprasentiert (Abb. 86). Beide halten ihre
Arme vor dem Leib geschlossen, eine feine hinauf- und hinabweisende
Linienfihrung deutet vor dem schwarzen Hintergrund der Wandtafel
einen dtherisch-schwebenden Zustand an. Die erste der beiden Figu-
ren hdlt sich ein wenig mehr im Hintergrund, die andere schwebt lang-
sam auf uns zu.

Seltsam kontrastiert wird ihre Wirkung durch die Symbole, die
ihnen zugeordnet sind: im ersten Fall eine Sonne, die die im Hinter-
grund schwebende Figur durch das kraftige Gelb-Orange der Kreide in
den Vordergrund zieht, im zweiten Fall ein kleiner Mond, der die - wie
wir bei der Lekture des Vortrages erfahren—weibliche Gestalt durch sein
kaltes, zu einer blau-weiR versteinerten Kugel zusammengeschmol-
zenes Symbol in eine sich von uns entfernende Weite riicken laRt.

Bezeichnend, daR Steiner die Wissenschaft mit der Sonne, das
heift mit dem Tag, dem Verstand, der Klarheit und dem Licht assozi-
iert und damit ihre tdtige, produzierende, ja aktiv gestaltende Tétig-
keit betont, die Kunst aber mit dem Mond und damit mit den Kriften
der Nacht. Die Kunst entspringt einer anderen Quelle als die Wissen-
schaft: der schopferischen Logik des Traumes und der somnambulen
Prazision jener Krdfte des UnbewuBten, von denen Steiner annimmt,
daB sie unser Leben in weit hoherem MaRe bestimmen, als es uns
zumeist bewult wird.

Nun scheint schon die allegorische Gegenlberstellung der
beiden Gestalten sagen zu wollen, daR die beiden sich bedingen und
einander bedirfen wie eben Tag und Nacht. Und in der Tat schreibt
Steiner beiden Erkenntnisformen eine positive Fihigkeit und einen
Mangel zu. Die Wissenschaft, so heiRt es in roter Kreide auf schwar-
zem Crund, sei Erkenntnis, aber, so wird eingeschrdnkt, sie habe kein
Sein. Umgekehrt heillt es von der Kunst: »Ich bin die Phantasie — aber
was ich bin, hat keine Wahrheit.« Kunst, so moéchte man ergdnzen, hat
Leben oder ist Leben, weil sie das Leben in angemesseneren, lebens-
naheren Formen beschreibt als der wissenschaftliche Begriff und von
den Cesdngen der Orphiker bis heute als Synonym des Lebens gilt.!
Wissenschaft wiederum sichert die Erkenntnis und schafft Einsichten,
sie produziert >Wahrheit«, wie umstritten dieser Begriff auch immer
sein mag.

Der Qualitdt der einen entspricht auf der Gegenseite ein Man-
gel —und umgekehrt. Wie aber wére es, wenn beide Prinzipien zu einer

Auf schwarzem
Grund.

Notizen zu Rudolf
Steiners Projekt
einer »kiinstlerischen
Wissenschaftc«

Wolfgang Zumdick



Synthese fanden? Eine wissenschaftliche Kunst oder eine kiinstlerische
Wissenschaft wdre dann das angestrebte Androgyn.

Steiners Wissenschaftsbegriff, so konnen wir es der Wandtafel-
zeichnung aus dem Jahre 1923 entnehmen, definiert sich selbst am
Wahrheitsbegriff. Wissenschaft ist, so kénnte man es vielleicht in einer —
zugegeben etwas gewagten — Anlehnung an Wittgensteins Tractatus
formulieren, das Ensemble wahrer Sdtze und Gedanken U(iber das
Wesen der Welt. Dazu gehoren nicht nur die empirischen Aussagen der
Einzelwissenschaften, sondern auch diejenigen der Grundlagenwis-
senschaften - beispielsweise der Wissenschaftstheorie.

Was aber macht den Wahrheitscharakter einer wissenschaft-
lichen Aussage aus? Sicherlich zundchst einmal ihre Uberpriifbarkeit.
»Die Sonne geht im Osten auf, im Westen geht sie unter.« Der Satz ist
wahr, weil er offensichtlich ist, Uberprifbar, und weil er sich jeden Tag
aufs neue bestatigt.

Nun gibt es aber auch Aussagen, deren Evidenz nicht durch
Empirie gewonnen wird, sondern durch reines Nachdenken. Das sind
beispielsweise die Sdatze der reinen Mathematik. Den »>Satz< 3+2=5
muR ich nicht dadurch bestdtigen, dal ich immer wieder Gegenstinde
in entsprechender Anzahl zusammenlege und dann Uberpriife, ob
das Ergebnis stimmt, sondern er ist, habe ich einmal die Logik der
Addition begriffen, unmittelbar einleuchtend.

In Rudolf Steiners Wissenschaftstheorie sind nun weniger die
wissenschaftlichen Aussagen der ersten Kategorie — also die empiri-
schen Wissenschaften — von Belang, sondern jene, die man durch
bloRes Nachdenken nachvollziehen kann. Wir gewinnen wissenschaft-
liche Erkenntnisse nicht nur auf dem Weg der Beobachtung, oder, all-
gemeiner formuliert, durch unsere Wahrnehmung, sondern vor allem
auch dadurch, daR wir tber sie nachdenken. Wissenschaft im Sinne
Steiners ist in erster Linie Denken und gedankliche Tatigkeit.

Was aber ist Denken? Oder, anders gefragt: Wie falt Steiner das
Denken auf? In einem Vortrag aus dem Jahre 1909 heiRt es dazu: »Wer
das richtige Gefuihl erlangen will gegenliber dem Denken, der muB
sich sagen: Wenn ich mir Gedanken machen kann Uber Dinge, wenn
ich durch Gedanken etwas ergriinden kann uber die Dinge, so missen
die Gedanken erst darinnen sein in den Dingen. Die Dinge mussen
nach den Gedanken aufgebaut sein, nur dann kann ich die Gedanken
auch herausholen aus den Dingen.«? Und er fligt wenig spater
erklarend hinzu: »Auch alles, was Naturwerke, Naturgeschehnisse
sind, mul man sich so vorstellen. Bei dem, was Menschenwerk ist, da
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IaRt sich das schnell veranschaulichen, bei Naturwerken dagegen, da
kann das der Mensch nicht so leicht bemerken, und doch sind auch sie
geistige Wirksamkeiten, und dahinter stehen spirituelle Wesenheiten.
Und wenn der Mensch denkt tiber die Dinge, so denkt er nur tber das
nach, was zuerst in sie hineingelegt worden ist. Der Glaube, daR die
Welt durch Denken hervorgebracht worden ist und sich noch fort-
wahrend so hervorbringt, der erst macht die eigentliche Denkpraxis
fruchtbar.«3

DaR Steiner den Begriff des Denkens hier in einer anderen,
gleichsam entgrenzten und erweiterten Form begreift, als es im allge-
meinen Ublich ist, durfte an den Zitaten bereits deutlich geworden
sein. Er spricht ganz im Sinne der Scholastik von den Gedanken als
spirituellen Wesenheiten und sieht in ihnen eine weltbildende, tiber
Subjekt und Objekt erhabene Kraft. Wir kdnnen tiber die Dinge nach-
denken, weil sie immer schon vorgedacht sind. In unserem Geiste
reproduziert sich im Kleinen, was in den groRen kosmischen Gestal-
tungsvorgangen insgesamt geschieht. Denken ist weder rein empiri-
scher Natur, also bloRe Reproduktion beobachtbarer Fakten, noch geht
es in rein logischen, verstandesmaRig-rationalen Kategorien auf. Es ist
groRer als das menschliche Denken, aber der Mensch hat durch seine
eigenen kreativen Krafte durchaus einen Zugang zu ihm.

Denken ist nicht erst fir Beuys, sondern vor ihm schon fir
Rudolf Steiner identisch mit dem Gestaltungs- und dem Kreativitats-
prinzip. Zwar faRt er es noch nicht wie jener in dieser pointierten
Form - schon Denken sei Skulptur, hat Beuys gesagt. Aber auch fiir
Steiner ist es ein kiinstlerischer Gestaltungsvorgang. »Man muR ebenso
denken konnen in Farben, in Formen, wie man denken kann in Begrif-
fen, in Gedanken«,* hatte er bereits in den frithen zwanziger Jahren
formuliert. Nicht ohne Grund spricht er von Imagination, Inspiration
und Intuition als Formen des Denkens und zeigt, daR Gedanken >Lebe-
wesens, innere, rhythmisch bewegte Bilder sind, deren Qualitit nicht
nur von der Einbildungskraft gepragt ist, sondern auch von einem
inneren Sinn fur Rhythmik und Proportion.>

Der traditionellen Wissenschaft ist der Gedanke, daR wissen-
schaftliches Denken kreativ und gestaltend sein kénne, eher unge-
wohnt. Nicht nur, weil sie nach streng definierten methodischen
Regeln verfdhrt und Phantasie und kiinstlerische Intuition ihr eher
fremd sind, wenn nicht gar suspekt. Sondern auch und vor allem, weil
ihre Basis ein latenter Skeptizismus ist, Steiner aber dem menschli-
chen Erkenntnisvermogen durch und durch positiv gegeniibersteht.



Das Weltbild der modernen Naturwissenschaft seit Kant ist ein-
deutig dualistisch dominiert: Hier steht das erkennende Individuum
und der Wissenschaftler als sein erkenntnistheoretischer Prototyp,
dort die letzten Endes unerkennbare Natur. Die Gedanken spielen sich
in unseren Kopfen ab. Ob sie mit den Dingen drauBen korrelieren, ist
fraglich. Man spricht allenfalls von Modellen und Hypothesen. Der alte
scholastische Gedanke der »adequatio rei intellectu atque rem, die
Uberzeugung, daR unser Denken mit dem Wesen der Dinge in Einklang
steht, oder doch wenigstens zu bringen ist, ist ihr fremd.

Steiner hingegen ist Romantiker: Wir erkennen die Welt nicht
durch Wissenschaftserkenntnis im traditionellen Sinne, sondern durch
die Verfeinerung unserer dsthetischen Werkzeuge, durch die Steige-
rung unserer intuitiven Wahrnehmungsfiahigkeit und Empathie. Fremd
ist der Cedanke einer kinstlerischen Wissenschaft nur dann, wenn
man mit dem Kreativitatsprinzip Beliebigkeit und Schein, aber eben
keinen Wahrheitsanspruch verbindet.

Der aber ist bei Steiner durch das Apriori eines kreativen, welt-
gestaltenden Denkens bereits gesetzt. Wie anders konnte die Wissen-
schaft Wahrheit produzieren, als wenn sie nach der gleichen Gesetz-
maRigkeit verfdhrt wie jene die Urformen des Seins bedingende
geistige Gestaltungskraft? Ein wissenschaftliches Denken, das diese
Urformen erkennen will, muR selbst wie jene kreatives, gestaltendes
Denken sein.

So gesehen wird mit dem Begriff des Denkens und dem syste-
matisierten Denken, der Wissenschaft, etwas ganz anderes verbun-
den, als dies in der traditionellen Wissenschaft seit Kant geschieht.
Wissenschaft in Steiners Sinne ist gerade nicht die Beschrankung auf
das rein Faktische, Sichtbare oder im Experiment Uberpriifbare — oder
besser gesagt: nicht nur das. Und sie ist auch nicht nur das Ensemble
der systematisierten und zweifelsfrei anerkannten Regeln des Den-
kens, sondern es besteht ein dsthetisch kunstlerisches Surplus. Falls
sie dies fur sich gewinnt, stehen ihr alle Wege offen: Sie wird Geist von
jenem Geiste, der die Welt im Innersten zusammenhalt.

Daf Steiner an dem Projekt einer kiinstlerischen Wissenschaft gelegen
war, wird nicht nur aus theoretischen AuRerungen deutlich, sondern
auch, wenn man sich genauer mit seiner Arbeitsweise befalt. Zum
einen war er sicherlich ein profunder Kenner der zeitgendssischen
Philosophie, Natur- und Geisteswissenschaft. Die Biographien erwih-
nen eine kaum faRbare Lektilreleistung, die er in jungen Jahren neben
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seiner literarischen und editorischen Tatigkeit bewaltigt haben muR.
Doch drdngt sich dieses Wissen weder in den Schriften noch in den
Vortragen jemals in den Vordergrund, sondern taucht nur zuweilen
auf, um dann wieder in dem allgemeinen Strom der Gedankenfiihrung
unterzugehen. Sicherlich, die Vortrage ruhen auf dem Fundament
einer profunden Kenntnis der abendlandischen Geistes- und Wissen-
schaftstradition. Doch auf ihm erhebt sich ein ganz andersartiger,
durch neue, unerwartete Formen bestechender Bau.

Dieser Reiz des Neuen, Unerwarteten war es wohl, der neben
dem metaphysischen Cehalt der Vortrage die Herzen der Horer
eroberte und der vor allem durch seine Dichte und Schénheit bestach.
Steiners Vortrdge waren durchaus kinstlerisch — wenn man unter
Kunst eine in die Bereiche des Noch-nicht-Gedachten vorstoRende
Fahigkeit verstehen will. Die veréffentlichten Vortragsmitschriften ver-
mitteln davon leider nur wenig. Aber selbst sie sind zuweilen von
auBerordentlicher Schonheit und nicht ohne poetischen Reiz. Eupho-
risch dulern sich die Zuhorer, denen sich hier eine ganz neuartige
>kiinstlerische Wissenschaft< erschlossen zu haben scheint. Steiners
Vortrag, das gespannte Auditorium, die ungewohnten, plotzlichen
Wendungen — all dies hat die Zeitgenossen fasziniert. Doch der Erfolg,
so sehr er neben der Faszination Steiner gerade auch dem trotzigen
Aufbegehren gegen das metaphysikfeindliche Klima der Zeit geschul-
det war, wdre nicht moglich gewesen, hatte dieser in seinen Vortragen
nicht auch ein Verfahren angewandt und perfektioniert, das seither
als eine verldRliche GroRe des anthroposophischen Vortrages gilt: die
freie Rede.

Steiner skizzierte den Gegenstand seiner Untersuchungen im
Vorfeld der Rede jeweils nur kurz. Die eigentliche Gestaltung wurde
erst wahrend des Vortrages erbracht. Seine Qualitat ist ganz der Gunst
der Stunde geschuldet und jener den Fortgang des Gedankenganges
bestimmenden Intuition, die dariber entscheidet, ob hier etwas
Neues, im urspriinglichen Sinne Kreatives, oder lediglich ein Plagiat
gelungen ist. Ein durchaus kiinstlerisches Verfahren, denn der Vortra-
gende arbeitet ohne das Netz und den doppelten Boden eines vorbe-
reiteten Textes.

In den Wandtafelzeichnungen ist diese Spontaneitdt noch un-
mittelbarer zu splren als in den Texten, denn sie ist weder durch den
Transfer des Stenografen gebrochen, noch durch die fehlende Artiku-
lation des Redners gestort. Man erlebt Steiner unmittelbarer am Werk.
Auch das Ungekonnte, Ungewollte, offensichtlich kinstlerisch nicht



Gebildete. Vielleicht verdanken wir gerade diesem Sachverhalt den
groBten Reiz. Die Wandtafelzeichnungen sind frei von jeder symboli-
stischen Attitude, und das lllustrative tritt gegeniiber der freien Geste
erstaunlich zurtick. Steiner neigte — entgegen seiner eigenen Absicht —
in anderen Zusammenhangen sehr wohl zur lllustration; hier jedoch
ist sie nicht storend. Die Wandtafelzeichnungen sind frei und >unkon-
trolliert< in der Linienfihrung und folgen einer zeichnerischen Logik,
die sich nicht nur aus den Inhalten des Vortrages, sondern ebenso aus
der Dynamik der darin geduRerten Gedanken, der Sprache und ihrer
poetischen Logik ergibt.

Steiners Wandtafelzeichnungen bestechen aufgrund ihrer imma-
nenten Poesie. Sie besitzen eine Autonomie, die sie von den Vortrags-
inhalten unabhdngig und als eigenstandige Werke erlebbar und ge-
nieBbar macht. Und dies, obwohl und mehr noch: gerade weil keine
dsthetische Absicht in ihnen steckt. Fiir Steiner waren sie, wie immer
wieder betont wurde, hauptsachlich didaktisch-illustrativ. Auch wenn
er nichts dagegen hatte, daR Emma Stolle sie offensichtlich fur dsthe-
tisch wertvoll hielt und konservatorisch bearbeitete. Der tiefe Schlaf,
in den sie bis gegen Ende des Jahrhunderts fielen, zeigt, daR selbst
den Dornacher Anthroposophen der &dsthetische Reiz und erkenntnis-
theoretische Cewinn dieser Zeichnungen verborgen blieb.

Inzwischen aber hatte ein anderer, Joseph Beuys, die Wandtafel-
zeichnung als kiinstlerisches Medium entdeckt und in kinstlerischen
Kreisen eingefuihrt. Vor diesem Hintergrund nahmen sich nun auch die
Wandtafelzeichnungen Steiners anders aus. Man sah sie mit neuen
Augen an. Die kiinstlerische Moderne bis hin in die neueste Zeit hatte
die Relevanz der Spontaneitdt, der Geste, der Autonomie der Farbe,
der Linie usw. erkannt. Nun sind auch Steiners Tafeln aus ihrem gut ein
Lebensalter wdahrenden Schlaf erwacht. Man erkennt ihre farbliche
Intensitdt, die Spontaneitat und fast klangliche Geste der Linien-
fuhrung, die Identitat von Form und Inhalt dort, wo Farbe, Linien und
Schraffuren zu Kraftfeldern werden, zu einem sinnlichen Ausdruck
derjenigen Wesenheiten, um die die Vortrdge Rudolf Steiners immer
wieder kreisen.

Die Anlehnung an die Stilbildung der Zeit, von der Steiners
kiinstlerische Arbeit sich zuweilen nicht befreit und die formaldsthe-
tisch zum Symbolismus und Jugendstil der Jahrhundertwende neigt,
taucht hier nicht auf. Die Wandtafelzeichnungen sind so frei und von
ihren Inhalten unabhdngig, daR sie Anklang bei einer groRen Zahl von
Kunstinteressierten finden, die die Anthroposophie zumeist nur vom
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Namen her kennen, ihr mitunter sogar skeptisch gegeniiberstehen.
Das heiRt nicht, daR diese Zeichnungen nicht mit den Inhalten der Vor-
trage korrelierten. Im Cegenteil. Sie werden meiner Meinung nach
sogar um so erstaunlicher, je mehr sich auch der Inhalt der Vortrage
erschlieft. Man kénnte vermuten, daR sie in dem MaRe an Kraft verlie-
ren, als man den Inhalt, auf den sie abheben, kennt. Das Gegenteil ist
der Fall. Sie behaupten ihre Autonomie auch gegeniiber dem gespro-
chenen Wort. Ein dsthetischer Kontrapunkt und ein die Rezeption der
Texte inspirierender Zugewinn, der, das sei nur am Rande bemerkt, auf
jeden Fall direkt in die Textausgaben gehort.

So wie sich die Vortrdge in einer bestimmten Hinsicht fast
tastend, versuchend in unbekannte Riume des Denkens voranbewe-
gen - daher die haufigen Wiederholungen in den Vortragen, die Kreis-
bewegung, die darauf wartet, daR die Spirale des Denkens nun nicht
mehr nur an Bewegung, sondern auch an Hohe gewinnt, und daher
auch Steiners immer wiederkehrender Verweis, daR die Sprache als
Medium, um die Gedanken darzustellen, untauglich sei -, ebenso
tastend, wenn auch vom Gesamteindruck sehr bestimmt, arbeitet sich
die Zeichnung in einer Parallelbewegung auf dem schwarzen Grund
voran.

Uberhaupt scheint das Schwarz die einzig mégliche Folie nicht
nur fur die Kreide, sondern auch fur das Denken Steiners gewesen zu
sein. Ebenso wie sich die Kunst immer auch weit in das unsichere Ter-
rain des Unbekannten, Ungeahnten und damit in ein unauslotbares
Dunkel hineintastet, in das sie ihr Licht tragt, so folgen hier auch die
zeichnerische und die gedankliche Tatigkeit ebendiesem Verfahren.
Daher auch wirken beide, Zeichnung und Gedanke, gluhender, inspi-
rierender, als sie es auf hellem Grund je verméchten.

Die Rdaumlichkeit, die der schwarze Grund insgesamt vermit-
telt, schafft der Zeichnung den Raum, den das Denken im gleichen
Atemzug fur sie vorbereitet hat. Steiner spricht, wie gesagt, schon vor
Beuys davon, daR unser Denken plastisch werden kénne. Das Skulptu-
rale aber ist nicht mehr flach und - wie die Zeichnung - nur auf die
Flache beschrdnkt, sondern es organisiert den Raum. Es schafft die
Bezlge, in denen der Raum zu leben beginnt. Steiners Zeichnungen
als Versuche, die von ihm geschauten Krifte in einem sinnlichen
Medium anschaulich werden zu lassen, entwickeln insgesamt auf dem
schwarzen Grund diese plastische Kraft.

Und nicht nur das. Sie entwickeln zugleich eine ganz spezifi-
sche Rhythmik und Dynamik, ahneln zuweilen Lebewesen, von denen
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man annehmen mochte, daR sie sich gleich fortbewegen kénnten,
waren sie nicht durch ihre Aufgabe auf den schwarzen Criinden fest-
gebannt. Sie sind rhythmisch-schwebend, klanglich. Zuweilen ithe-
risch-leicht, dann wieder massiv-bestimmend, je nach dem Charakter
des Dargestellten, und als solche nicht nur Darstellung geistiger
Kradfte, sondern selbst Ausdruck ihrer Kraft.

Poetisch sind die Wandtafelzeichnungen allemal. Walter Kugler
besal eine gute Hand, als er ihnen die Titel, unter denen sie seither
firmieren, gab. Da ist die Rede von »gewobenem Sonnenlicht«, von
»der Erde, die Mond wird«, vom »Atmen des Lichtes« und von »kosmi-
scher Poesie«. Von »Gottern, die wir in den Kristallen schauen« und
vom Herz, das aus dem Golde des Lichtes aufgebaut ist. Hymnisch
sind nicht nur diese Titel, hymnisch sind — neben der Prosa, denen sie
insgesamt verpflichtet sind — auch die Vortrage selbst. Das Rithmende
aber finden wir in vielen Zeichnungen wieder. Sie bestechen durch ihre
Schénheit und durch die GroRe der Darstellung, die an den wahrhaft
groRen Formen, an denen sie sich miRt, nicht verliert. Welcher Kiinst-
ler hatte sich an diese Dinge herangewagt?

In den Tafelzeichnungen erweist sich Steiner wie sonst nur
zuweilen in seinen Vortragen als Meister dieser Form. Und trotz aller
inneren Teilnahme und Begeisterung fur das, was er gerade sieht,
erlebt und darstellt, haftet ihnen nur selten Pathetisches, fast immer
Demut und splrbare Ehrfurcht vor der GroRe und Schénheit des
Geschauten an.

So sind sie insgesamt und meiner Meinung nach mehr als jede
andere kiinstlerische AuBerung Steiners Ausdruck seiner Kunst. Beide,
Denken und Zeichnung, Wort und Bild, werden durch die Schubkraft
eines poetischen Geistes getragen und im Innersten aufgerthrt. Und
dennoch sind sie nichts weniger als reine Phantasie. Sie sind der Ver-
such einer Synthese. Ein — vielleicht Steiner selbst nicht einmal be-
wulter — Versuch, ein kinstlerisches Verfahren zur Darstellung eines
wissenschaftlichen Inhaltes zu finden. Mehr noch: der Versuch einer
Synthese von Wissenschaft und Kunst. Als solcher sollten sie von Wis-
senschaftlern und von Kinstlern gelesen und betrachtet werden. Die
Inspiration, die sie allemal bewirken, mag ein Impuls zur Uberpriifung
der eigenen Wahrnehmung und der Formen sein, in denen wir sie zur
Erscheinung bringen.
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Anmerkungen

1

»Vita verecunda est, Musa iocos mihi«, heilit es schon in Vergils Tristien,
»Ernst ist das Leben, heiter die Kunst« im Prolog zu Schillers Wallenstein.
Und auch Steiner scheint etwas ganz Ahnliches sagen zu wollen: Die Kunst
dient nicht der Erkenntnis, sondern der Erbauung, und daher ist sie weder
Wahrheit noch Wissenschaft.

Rudolf Steiner, Die praktische Ausbildung des Denkens. Drei Vortrige. Mit
einer vergleichenden Betrachtung von Walter Kugler, Stuttgart 1988, S. 20.
Ebenda, S. 20f.

Rudolf Steiner, Vortrag vom 25.1.1920, in: Architektur, Plastik und Malerei
des Ersten Goetheanum, Dornach 1972, S. 47.

Dies »entdeckt« und formuliert zu haben scheint mir eine von Steiners
groBen wissenschaftstheoretischen Leistungen zu sein — unglucklicher-
weise wurde sie von der traditionellen Wissenschaft bisher so gut wie gar
nicht wahrgenommen oder rezipiert.





