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VI
Romeo und Julia

bei
Shakespeare, Goethe und Lope de Vega.

Si duo faciunt idem, non est idem.

13*






Es giebt wohl keinen Stoff in der Weltlitteratur, der so
héufig poetisch behandelt worden ist, wie die Erzdhlung von
Romeo und Julia.®® Seit den Tagen, da zuerst ein Grieche
Xenophon Ephesius die Liebe seiner treuen Anthia besungen
hat, bis zu Gounods Oper zicht sich eine lange Reihe von
Dichtungen, die das Schicksal des ,sterngekreuzten“ Liebes-
paares von Verona in Lied und Wort, in Epos und Drama
gefeiert haben. Es muss ein eigentiimlicher Zauber von der
Sage ausgehen, die noch heute von den Einwohnern Veronas
mit Stolz als ein Teil ihrer Stadtgeschichte betrachtet wird,
und die die drei grossten Dichter dreier grossen Nationen,
Shakespeare, Lope de Vega und Goethe zur Behandlung ge-
lockt hat. Leider ist das selbstindige Drama, Romeéo und
Julia, das unser deutscher Dichter in seiner frithsten Jugend
plante, nicht zur That geworden, an seiner Statt miissen wir
uns mit seiner Bearbeitung des Shakespeareschen Werkes be-
gniigen.*" Die Erzdhlung selbst stammt aus dem iltesten
Mirchenschatze der Menschheit, und wird sich, wie sie schon
Jahrtausende iiberdauert hat, immer fortpflanzen, weil sie, wie
Vischer bemerkt, Grundgefiihle des Lebens in geschlossener
Gestalt giebt. Es ist die Liebe an sich, die Liebe, wie sie
im Herzen zweier junger Menschen aufloht und sich unge-
achtet widriger dusserer Verhiltnisse in Not und Leiden be-
wahrt, die Liebe, die den Tod nicht fiirchtet, wenn sie nur im
Tode die sehnsiichtig begehrte Vereinigung finden kann. So
hat Shakespeare den Kern der Sage erfasst. Bei ihm hat die
Welt keine Stitte fiir eine so gewaltige und ausschliessliche
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Leidenschaft, wahrend sich bei Lope die Liebe besser mit den
bestehenden Verhiltnissen abfindet und schon auf der Erde
ihr Ziel erreicht und zu einer gliicklichen Verbindung fiihrt.

Beide Dichter schopften mittelbar aus dem weitver-
breiteten Novellenbuche Bandellos, der die Sage unter dem
Titel ,La sfortunata morte di due infelicissimi amanti“ be-
handelt und nach dem Vorgang Luigi da Portos in Verona
lokalisiert hat. Auch die Namen der historischen, aber nie-
mals feindlichen Veroneser Familien und der Liebenden stammen
von letzterem, wihrend sie in dem Novellino des Masuccio
aus Salerno noch Mariotto Mignanelli und Gianozza heissen.
Ob Shakespeare und Lope neben ihren unmittelbaren Quellen
den Bandello selbst gekannt haben, ist zweifelhaft, doch ist
es trotz der stirkeren Abweichungen bei dem Spanier wahr-
scheinlicher als bei dem Englinder. Ueber den Kanal kam
die Erzdhlung aus Frankreich und wurde von William Paynter
in Prosa, von Arthur Brooke, dem Shakespeare seinen Stoff
verdankt, in Versen behandelt, wihrend der Weg der spanischen
Ueberlieferung bis zu Lope und seinem grossen Nachfolger,
Francesco Rojas, infolge der mangelhaften Bearbeitung der
spanischen Litteratur leider zur Zeit noch nicht klargelegt ist. %*

Mit Shakespeares Drama ist die Gestalt der Sage
dauernd festgelegt, ungefihr wie der Madonnentypus der Re-
naissance durch die florentinische Schule; alle spiteren Be-
arbeitungen und Neudichtungen haben sich nur in unter-
geordneten Punkten von ihm zu entfernen gewagt. Vielleicht
war das der Grund, dass Goethe seinen urspriinglichen Plan
eines selbstindigen Dramas fallen liess, er mochte fiihlen,
dass neben dem grossen Britten nichts Eignes zu leisten
und durch sein Werk der Acker vollstindig erschopft war.
Unter den Bearbeitungen nimmt aber die seine sowohl nach
der Person des Verfassers als nach dem Werte des geleisteten
die erste Stelle ein. Sie wurde im Jahre 1811 in Anlehnung
an Schlegels Uebersetzung geschrieben, um der Weimarer
Bithne, die trotz seiner und Schillers Dramen in der Haupt-
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sache von lffland und Kotzebue lebte, zu einem reichhaltigeren
und besseren Repertoire zu verhelfen. Die Prinzipien, die
Goethe bei seinen Aenderungen bestimmten, hat er selbst
wenige Jahre spiter in dem bekannten Aufsatz ,Shakespeare
und kein Ende" niedergelegt. Es ist von dem hochsten
Interesse, zu beobachten, wie die Strahlen der Shakespeare-
schen Sonne durch das Prisma des Goetheschen Geistes
hindurchgehen, von ihm gebrochen und weitergespiegelt werden.
Denn trotz starker, eigener Zuthaten ist Goethe als Bearbeiter
vollig von Shakespeare abhingig, wihrend die Werke der
spanischen Dichter, die sich mit Romeo und Julia befasst
haben, durchaus selbstindig und durch kein geistiges Band
mit dem englischen Liebesdrama verbunden sind. Wenn wir
sie trotzdem mit ihm vergleichen, so kann es sich nur um
die Auffassung des Stoffes handeln und um das, was aus der
alten Ueberlieferung unter den Hinden der verschiedenen
Kiinstler geworden ist.

Goethe hat den ersten Eindruck, den die Dramen des
grossen Englinders auf ihn ausiibten, mit begeisterten Worten
in Wilhelm Meister geschildert. Kein Buch — berichtet er —
habe auf ihn solche Wirkungen hervorgebracht als diese
Stiicke, sie seien das Werk eines himmlischen Genius, keine
Gedichte, sondern die aufgeschlagenen, ungeheuren Biicher
des Schicksals, in denen der Sturmwind des bewegtesten
Lebens saust und sie mit Gewalt rasch hin und wieder blittert.
Aber bald wurde es ihm des Sturmes und des Brausens zu
viel. Seine kraftgenialischen Freunde erhoben sich und warfen
im Zeichen Shakespeares jede Regel und jedes Mass iiber
Bord, in Verkennung ihres Vorbildes glaubten sie das Recht
zu haben, alle Form mit Fiissen zu treten und alle Schranken
niederzureissen, wihrend sie thatsichlich nur seine Fehler,
allenfalls seine Aeusserlichkeiten wie die Wortspiele und
kithnen Bilder erfassten und nachahmten. Goethe graute es
vor den Geistern, die er durch seinen Gotz selbst entfesselt
hatte. Er konnte zwar Shakespeare seine Bewunderung nicht
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versagen, aber die erste Jugendliebe war zerstort. An ihre
Stelle trat die Kritik, und er scheidet in seinen spateren
Schriften genau zwischen sich und den leidenschaftlichen Ver-
ehrern Shakespeares. Durch die Einwirkung der Antike
wurde der englische Dichter, und mit ihm das romantische
Kunstprinzip iiberhaupt, mehr und mehr zuriickgedringt, an
seine Stelle trat das klassische Drama, das mit seinem mo-
numentalen Aufbau, seiner einfachen Handlung und stili-
sierten Form Goethen sympathischer war, als die polymythische
Welt des Renaissancedichters.

Es ist das grosste Gliick Shakespeares, dass ihm das
antike Drama mit Ausnahme Senecas unbekannt geblieben
ist. Der Einfluss des minderwertigen, romischen Spiitlings,
der in seinen Jugenddramen stark hervortritt, war kiinstlerisch
* bald fiberwunden und konnte nicht die Stiarke gewinnen, un-
sern Dichter von dem Volksdrama, der Wurzel seiner Kraft,
abzuziehen. Hitte er Sophokles gekannt, so hitte er sich
vermutlich seinem Zauber so wenig entwinden kdnnen wie
Goethe und Schiller. In ihrer Bewunderung fiir die antiken
Tragiker verfielen sie in denselben Grundfehler, den die fran-
zosische Tragddie einhundertundfiinfzig Jahre frither zu ihrem
eignen, unermesslichen Schaden begangen hatte, Losldsung
von den nationalen Instinkten und willkiirliche Anpassung an
klassische Muster. Wie wir seit Lessing an der Hand der
englischen Litteratur, so war es den Franzosen gegeben, im
Schatten des geistesverwandten, spanischen Dramas eine na-
tionale Kunst auszubilden. Bei ihnen wie spiter bei uns wurde
die logische Entwickelung durch einseitige Zuwendung zum
Klassizismus unterbrochen, der als eine fremde, kiinstlich ein-
gebiirgerte und aufgezogene Pflanze weder dort noch hier
lebensfrische Schosslinge treiben konnte. Der Unterschied
zwischen den deutschen und franzdsischen antikisierenden Be-
strebungen ist nur der, dass Goethe und Schiller eine bessere
Kenntnis und Erkenntnis der Griechen besassen als die Theo-
retiker des 17. Jahrhunderts, dass sie mehr den geistigen Ge-
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halt der Antiken auszuschépfen versuchten, wihrend jene sich
in der Hauptsache bei Aeusserlichkeiten aufhielten. Iphigenie
ist ein Meisterwerk, aber Phidra ist auch eines. Die reine
Menschlichkeit ist zwar ein héheres, aber doch konventionelles
Ideal wie das der Franzosen; das schdne Masshalten von
Naturwahrheit ebenso weit entfernt als der hoéfische Wohl-
anstand Racines. Infolge der wunderbaren Sprache und der
Fiille der Poesie, die Goethe iiber sein Werk ausgegossen hat,
kommt uns diese Tendenz nicht zum Bewusstsein, aber jeder hat
bei Lektiire oder Auffiilhrung die Empfindung des Stérenden,
des Peinlichen, wenn Orest im fiinften Akt mit gezogenem
Degen hereinstiirmt. Das behagt uns nicht, das schickt sich
nicht in dieser Gesellschaft; es ist unfein, es ist stilwidrig.
Wie ein Windstoss in eine Galerie schdéner Marmorgestalten,
so wirbelt der Ausbruch natiirlicher Leidenschaft in die vor-
nehm kiinstliche Umgebung hinein; er stort ihre Ruhe und
Hoheit. Trotz ihrer grésseren Kunst gelang es Goethe und
Schiller nicht wie den Franzosen, die nationale Stimme in
threm Klassizismus ginzlich zu ersticken. Fiir sie war der
Kampf aber auch schwerer, sie hatten einen Gegner vor sich,
der eben uniiberwindlich war, und in dessen Zeichen es selbst
den schépferisch diirftig veranlagten Romantikern mdglich war,
ihnen erfolgreichen Widerstand zu leisten. —

Es sind nur wenige ]Jahre, aber ein langer Weg, den
Goethe von Goetz bis Iphigenie durchlaufen hatte. Die Kluft,
die ihn von Shakespeare trennte, wurde immer weiter, und
der Dichter arbeitete daran, sie uniiberschreitbar zu machen.
Er bewunderte den grossen Britten noch, aber es war eine
kithl abgewogene Bewunderung, an der das Herz keinen An-
teil hatte. Im Gegenteil, er suchte die Erinnerung an ihn
moglichst fern zu halten. Wie spiter Grillparzer, fiihlte er
sich durch die Nihe des Riesen bedriickt, in seiner Schaffens-
lust gelihmt, in seinen Fahigkeiten gemindert; er musste sich
von ihm frei machen, um produzieren zu kénnen und wurde
damit immer tiefer in den Klassizismus hineingetrieben. Er
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schrieb die natiirliche Tochter, von der keine Briicke mehr
zu der individualistischen Kunst seines grossen Vorgingers
hiniiberfiihrt, und den schon erwihnten Aufsatz ,Shakespeare
und kein Ende®, in dem er seinen verneinenden Standpunkt
theoretisch zu begriinden versucht und dem Getadelten jede
dramatische Kraft im eigentlichsten Sinne abspricht. In ihrer
Breite seien seine Tragddien mehr dialogisierte Epen, die in
ihrer urspriinglichen Form auf der Bithne undarstellbar seien.
Mit welcher Zihigkeit hatte einst Wilhelm Meister jedes Wort
des geliebten Hamlets gegen Serlos Rotstift verteidigt! Jetzt
billigte Goethe Schroders entsetzliche Bearbeitungen und sah
in ihnen die einzige Moglichkeit, Shakespeare dauernd auf
dem deutschen Theater lebendig zu erhalten. Seine Dich-
tungen waren in den Augen des weimarischen Klassizisten zu
Lbarbarischen Avantagen® geworden, in denen sich das Un-
geheure mit dem Abgeschmackten verbindet. Dem Unge-
heuren konnte er noch immer seine Bewunderung zollen, aber
von dem Abgeschmackten musste Shakespeare erst gereinigt
werden, ehe er die herzogliche Hofbiihne betreten durfte.
Goethe war in seiner Beurteilung des grossten dramatischen
Dichters aller Zeiten von dem ,betrunkenen Wilden* Voltaires
nicht mehr weit entfernt, und so ist es nur natiirlich, dass
der franzdsische Auspliinderer Shakespeares statt des Gepliin-
derten triumphierend seinen Einzug in Goethes Theater hielt.
~Shakespeare, Shakespeare, wo bist du hin2“ durfte Caroline
Herder mit Recht nach der Auffilhrung des Mahomed an
Knebel schreiben. Einst hatte der junge Goethe in einem
Frankfurter Vortrag erkldrt: ,Ich schidme mich oft vor Shake-
speare, denn es kommt manchmal vor, dass ich beim ersten
Blick denke, das hitte ich anders gemacht; hinterdrein er-
kenne ich, dass ich ein armer Siinder bin, dass aus Shake-
speare die Natur selbst weissagt.” Doch das war lange
her; jetzt ging der Zweiundsechzigjihrige daran, Romeo und
Julia mit bessernder Hand zu bearbeiten, d. h. das Abge-
schmackte sollte ausgesondert, die ,ausgesdeten Juwelen, die
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durch viel Untheatralisches auseinandergehalten wiirden”,
straffer zusammengereiht werden.

Wenn wir in diesen Bemerkungen nur das Urteil sihen,
dass Shakespeares Dramen zu einer wortlichen Wiedergabe
auf unserer modernen Biihne leider nicht geeignet sind, so
kénnten wir uns mit der Ansicht nur einverstanden erkliren,
aber Shakespeare sollte nicht nur bithnengerechter, er sollte
auch klassischer und stilisierter werden, sich womdglich den
geliebten Griechen annidhern.

Einzelne sachgemiisse Kiirzungen konnen dem Gesamt-
eindruck seiner Werke nur zu statten kommen. Ein alter
Dichter darf nicht dieselben Anforderungen an die Geduld des
verehrten Publikums stellen wie ein moderner Komponist und
die kostbare Zeit seiner Horer iiber Gebithr in Anspruch
nehmen. Sodann aber verbieten unsere komplizierten Theater-
einrichtungen die Haiufigkeit des Scenenwechsels, den sich
Shakespeare unter seinen einfacheren Verhiltnissen ohne
Schwierigkeiten gestatten durfte. In beiden Beziehungen ist
Goethes Bearbeitung nur zu billigen, sie iiberschreitet den
Rahmen eines angemessenen Theaterabends nicht, und die
Zahl der Verwandlungen ist um die Hilfte von vierundzwanzig
auf zwolf herabgemindert.

Ohne Gewaltsamkeit konnte es bei der Umgestaltung
natiirlich nicht abgehen. Durch starke Streichungen und durch
Unterdriickung ganzer Scenen wird es Goethe mdglich, den
ersten Akt Shakespeares und die Hilfte des zweiten in einen,
allerdings sehr langen Aufzug zusammenzudringen, der mit
dem néchtlichen Gesprich der Liebenden einen wirkungsvollen
Ausklang findet, ein Abschluss, dem man den Beifall nicht
versagen kann. Sehr geschickt wird sodann im zweiten Akt
die Handlung bis in die Hilfte des dritten des Originals
weitergefithrt; in kriftiger Antithese bringt uns Goethe hier
die heimliche Trauung, den Strassenkampf, in dem Merculio
und Tybalt erschlagen werden, und die daraus folgende Ver-
bannung Romeos. Dagegen ist der dritte Akt des Bearbeiters
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vollstandig verungliickt; die beiden Blutthaten und den Urteils-
spruch des Prinzen hat er an den zweiten Akt abgegeben,
den Abschied der beiden Liebenden am Morgen nach der
Brautnacht in den vierten Aufzug gestellt, so dass fiir den
dritten iiberhaupt keine Handlung iibrig geblieben ist. Wir
haben hier nur die Scene in Julias Kammer, in der sie Tybalts
Tod und Romeos Verbannung erfihrt, und die Vorginge bei
Bruder Lorenzo, in denen Romeo sein Schicksal bejammert,
bis er durch die Botschaft der Amme getrostet wird. Statt
der reichen Handlungsfiille Shakespeares von Juliens Monolog
an iiber die Brautnacht bis zur Ankiindigung der Ehe mit
Paris, die mit sicherem Instinkt an das Ende des dritten Aktes
gestellt ist, finden wir bei Goethe fast nur Reflexionen und
Erzdhlungen von Ereignissen, die wir im zweiten Akt selbst
gesehen haben. Er hat diese Scenen, um mit ihnen einen
ganzen Aufzug zu fiillen, beinahe unverkiirzt gelassen, so dass
sie in seiner um ein Drittel geschmiilerten Bearbeitung einen
viel zu breiten Raum im Verhiltnis zum Ganzen einnehmen.
Im vierten Akt wird der weitwallende Strom der Shakespeare-
schen Handlung energisch, aber wenn wir uns auf den noch
zu entwickelnden Standpunkt des Bearbeiters stellen, mit
grossem Geschick zusammengefasst, so dass er wie im Ori-
ginal den fiinften Akt mit der Scene in Mantua beginnen
kann. Auch dieser Aufzug leidet unter den vorgenommenen
Streichungen. In den Scenen am Grabe der Capulets folgen
vier Monologe, durch wenige Worte getrennt, aufeinander,
durch die die Handlung etwas Ungeschicktes und Schleppen-
des bekommt. Darunter ist einer, der des Grafen Paris, von
Goethe weit iiber den Umfang des Originales ausgedehnt
worden. Doch die energischste Kiirzung nimmt er am Ende
des Dramas vor. Goethe bricht mit Juliens Selbstmord ab,
die Versohnung der feindlichen Familien fehlt, und nur Bruder
Lorenzo fiigt den erschiitternden Vorgingen einige elegisch
ausklingende Schlussworte hinzu:
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Auch sie ist hin! Damit bekriftist werde,

Dass menschliches Beginnen eitel sei.

Des weisen Mannes Rat verstiebt zu nichts,

Und Thorheit sieht sich von Erfolg gekront.

Das Gute wollen ist gefihrlich, oft

Gefihrlicher als Boses unternehmen:

Die eh'rne Pforte mdg’ auch hier verwahren,

Bis ich es darf den Obern offenbaren.

Gliickselig der, der Liebe rein geniesst,

Weil doch zuletzt das Grab so Lieb' als Hass verschliesst.

Die Aenderung oder vielmehr Unterdriickung des Shake-
speareschen Schlusses ist von der hochsten Bedeutung und
bietet uns in Verbindung mit den andern Abweichungen Goethes
den Schliissel zum Verstindnis seiner Bearbeitung.

In einem Briefe an seinen grossen Freund bemerkt Zelter
iiber den verdnderten Ausgang des Dramas: ,Nach meinem
Gefiihl hatten sie vollkommen recht, das Stiick zu schliessen,
wo es aus ist.“ Das Urteil beweist nur, dass Zelter das
Drama weder in der einen noch der andern Fassung begriffen
hat, und es ist ganz unméglich, dass unser grosser Dichter
das ,Gefiihl* seines gewohnheitsmissigen Echos geteilt hat.
Goethe war sich dariiber klar, dass die wenigen oben citierten
Worte ebenso wenig als Abschluss fiir Shakespeares Tragddie
geeignet gewesen wiren, wie der Originalschluss zu seiner
Bearbeitung gepasst hitte. Das Stiick ist unter seinen Hinden
nicht nur kiirzer geworden, sondern hat auch in seinem
Wesen eine Umwandlung erfahren.

Ein Stiick ist ,aus“, um den Zelterschen Ausdruck bei-
zubehalten, wenn das in ihm behandelte Thema zu Ende
gefithrt ist, sein Zweck erreicht, samtliche Fiaden abgewickelt
und die angeschlagenen Akkorde verklungen sind. Ob das
Trauerspiel mit der Katastrophe selbst oder mit einem ver-
sohnenden und erhebenden Ausblick in die Zukunft abbricht,
wird von dem Stoffe, der Handlung und den Umstiinden,
unter denen der Held scheitert, dem Gegenspiel im weitesten
Sinne abhiingen; eine dramatische Notwendigkeit, wie von
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moralisierenden Theoretikern behauptet worden ist, bildet ein
derartiger verséhnender Fernblick auf keinen Fall. Shakespeare
wenigstens ist Mannes genug, um alle Schlige des wiitend
anstiirmenden Geschickes zu ertragen, ohne das Bediirfnis zu
fithlen, am Schlusse ,trotz alledem® das Vorhandensein einer
sittlichen Weltordnung und einer besseren Zukunft zu kon-
statieren. Othello fillt und das Stiick ist aus, weil der Dichter
nichts mehr hinzuzusetzen hat, denn in der versprochenen,
griindlichen Folterung Jagos und der reichen Erbschaft, die
Graziano davontrdgt, diirfte eine sittliche Erhebung kaum
gefunden werden. Ein Beispiel fiir ein Drama, in das ein
erhebendes Moment mit aller Gewalt in gezwungenster Weise
hineingetragen ist, sind Hebbels Nibelungen. Die Handlung
ist thatsichlich mit dem Tode Hagens zu Ende, schon die
Ermordung Criemhilds durch Hildebrand ist ein epischer
Zusatz, die Thronentsagung Etzels und die Uebernahme der
Krone durch Dietrich von Bern mit den Worten:
»im Namen dessen, der am Kreuz verblich®

aber vollstindig fiberfliissig, ein Ausblick in die Zukunft, der
durch den Verlauf des Stiickes in keiner Weise bedingt noch
gerechtfertigt wird. Von einem Kampf des Christentums gegen
das Heidentum ist in der Tragddie gar nicht die Rede gewesen.
Es ist so, als wenn Fortinbras am Ende des Hamlet die
Grundsitze entwickeln wollte, nach denen er seine kiinftige
Regierung einrichten werde. Die wenigen Worte sind voll-
kommen verfehlt und beeintrichtigen die Wirkung des Hebbel-
schen Schlusses auf das Empfindlichste. Wenn Shakespeare
in Romeo und Julia nach dem Tode seiner Helden noch die
Versohnung der beiden feindlichen Hiuser bringt, so geschieht
es nicht, um den Zuschauer durch das riihrselige Schauspiel
der hindeschiittelnden Greise zu erheben, sondern weil sie
einen notwendigen Bestandteil seiner Tragddie bildet. Wenn
Goethe sie wegliess, so fiihlte er richtig, dass in seiner
Umarbeitung mit Juliens Selbstmord das letzte Wort ge-
sprochen ist.
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In dem Shakespeareschen Drama handelt es sich nicht
nur um den traurigen Tod zweier hochst ungliicklicher
Liebenden, wie bei Bandello, sondern um eine Liebe, die,
hinausgestossen in eine Welt voll Hass, keine Stitte fiir ihr
Gliick finden kann, um eine Liebe, die an einer objektiv fest-
stehenden Thatsache, der Feindschaft der beiden Familien
scheitert und doch im Tode siegreich iiber alle Hindernisse
triumphiert.  Der Dichter muss uns die Riickwirkung der
Liebe auf die Gegnerschaft der Montagues und Capulets
ebenso schildern, wie er uns die Wirkung des FHasses auf
die Liebe gegeben hat. Das ist der Zweck des Schlusses.
Die Liebe ist nicht nur stiirker als der Tod, sondern sie besitzt
noch im Tode die Kraft, die langjihrige, ererbte Zwietracht
zu iiberwinden. Diese Zwietracht ist aber kein gewdhnlicher
Familienstreit, sondern wie Shakespeare immer politischer
Dichter ist, greift sie aus der engeren Sphire des Privatlebens
in die weitere des Staates hiniiber. In Othello schildert der
Dichter die Eifersucht, in Cymbeline die Treue, im Lear die
Impietit innerhalb der Familie; aber der Mohr ist nicht nur
der eifersiichtige Ehemann, sondern zugleich der erste Feld-
herr eines grossen Staates, Lear und Cymbeline sind Koénige,
in gleicher Weise sind Romeo und Julia nicht nur Kinder
zweier feindlicher Hiuser, sondern Angehérige der ersten
Familien des Staates, deren Hass gleich den Zwistigkeiten in
der Sippe Lears oder Cymbelines den Staat in seinen Grund-
festen erschiittert. Shakespeare sieht die Familie in ihrer
Wechselwirkung auf die Gesamtheit und den Staat in seiner
Riickwirkung auf die Familie; das Individuum, das Einzelne
als Glied des Ganzen; das Ganze als Zusammensetzung des
Einzelnen.

Anders Goethe: Sein Egmont ist Liebhaber und nur
Liebhaber, zufilligerweise nebenbei Fithrer der niederldndischen
Freiheitsbewegung. Eine innere Verschmelzung beider Eigen-
schaften ist nicht erreicht, vielleicht auch nicht einmal be-
absichtigt. Durch den Schluss werden sie &usserlich ver-
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bunden, indem sein bisheriges Liebchen sich {iberraschender-
weise in die niederlindische Freiheitsgottin verwandelt. So
hat auch Goethe die Tragddie von Romeo und Julia aus dem
gewaltigen Rahmen Shakespeares herausgenommen. Die Welt
des Hasses und des waffenklirrenden Streites, in dem die
Liebenden mit Notwendigkeit untergehen miissen, ist ver-
schwunden, die Strassenscenen der Exposition, in denen die
Parteien aufeinander platzen, sind in der Bearbeitung unter-
driickt. Wir horen wohl, dass die Montagues und Capulets
verfeindet sind, aber wir sehen es nicht vor uns. lhre Zwie-
tracht verliert dadurch, dass sie nur und meist nur von
Parteigdangern berichtet wird, den Charakter des Unvermeid-
lichen und Notwendigen, sie nimmt eine subjektivere Firbung
an und erscheint mehr als etwas Zufilliges, als eine Zinkerei,
zumal da der einzige Unbeteiligte, der Prinz, die Hoffnung
ausspricht, die Gegner durch Milde zu verséhnen. Bei
Shakespeare ist die ganze Stadt Verona ein Schlachtfeld,
auf dem der Kampf der beiden Familien mit wechselndem
Gliicke hin und hnertobt, bei Goethe kommt es einmal zu
einem bedauerlichen Auflauf, in dem zwei Menschen um das
Leben kommen. Die Feindschaft hat ihren Oo6ffentlichen
Charakter, ihre Bedeutung fiir das Gemeinwesen verloren.
An Stelle der Shakespeareschen Welt von Hass, die fiir die
Liebe keinen Platz bietet, ist ein eigenwilliger Vater getreten,
der seiner Tochter einen anderen Briutigam aufdringt als
den, den sie sich erkoren hat. Die grosse staatsumfassende
Tragddie ist zum Familiendrama geworden, das sich nur mit
dem Schicksal der ungliicklichen Liebenden beschiiftigt. Mit
ihrem Tode ist die Handlung erledigt, und alles, was dariiber
hinausliegt, hat fiir die Bearbeitung kein Interesse mehr. Der
Shakespearesche Schluss mit seiner grossen Perspektive war
fiir sie unverwendbar, es wire der Kopf eines Riesen auf dem
Leib eines Zwergen gewesen. Das hatte Goethe richtig er-
kannt und schloss daher sein Werk mit dem Tode Romeos
und seiner Julia ab, zu dem die Worte des Bruders Lorenzo
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einen durchaus angemessenen und harmonischen Ausklang
bilden. Ob der urspriingliche Schluss stéirker ist als der der
Bearbeitung, und ob er den Zuschauer zu ,freieren Regionen*
emporhebt, ist ganz gleichgiltig; beide sind in ihrer Art not-
wendig. Technisch hat sogar der Goethesche cinen grossen
Vorzug; es wird nicht wie im Original alles, was wir schaudernd
selbst erlebt haben, nochmals in gedringter Erzdhlung von
den verschiedenen Augenzeugen und dem Klosterbruder auf-
gefithrt. Das Interesse bei Goethe bleibt bis zum Fallen des
Vorhanges auf gleicher Hohe, wihrend es bei Shakespeare
durch die langsame Aufklirung geschwicht und erst durch
die Versohnung der alten Gegner neu angefacht wird. Auch
das erhebende Moment im tragischen Untergang, wenn man
ein solches fiir erforderlich hilt, ist in beiden Arten des
Schlusses vorhanden, es liegt auch bei Shakespeare weniger
in dem Erldschen der alten Feindschaft, als in der Grosse
und der Gewalt der Liebe, die sich bis in den Tod treu
bewihrt und aller irdischen Verfolgungen spottet. Die Liebe
bleibt siegreich, Goethe kann den Triumph dieser Idee iiber
die Aussenwelt nicht zeigen, weil in seiner Fassung die
Tragddie iiber den Rahmen der Familie nicht hinausgeht,
Shakespeare muss ihn uns beweisen, weil er uns eine feind-
liche Welt, eine Stadt, die durch den Biirgerkrieg zerrissen
wird, geschildert hat und fiir diese Bestandteile seines Dramas
eines Abschlusses bedarf.

Dass Goethe die Umwandlung der Tragddie, ihre Brechung
durch eine verkleinernde Linse beabsichtigt habe, soll nicht
behauptet werden, aber sie war ihm nicht unwillkommen.
Firr das Politische hatte er keinen Sinn und durch Unter-
driickung dieser Bestandteile gewann er den in seiner Meinung
bedeutenden Vorteil einer grosseren Konzentration des Shake-
speareschen Dramas. Die Exposition wird nur erzidhlt, die
Handlung selbst spielt sich in rascherer Folge unter einer
geringeren Zahl von Personen im Hause Capulets ab, sie

wird griechischer und zieht gleich der antiken Tragédie ge-
W olff, William Shakespeare. 14
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wissermassen nur das Fazit aus den bestehenden Verhiltnissen,
bringt nur in gerader Linie die Entwickelung zur Katastrophe,
ohne sich bei Nebensichlichem und Zufilligem aufzuhalten. .
Nur iibersah Goethe dabei, dass die Bedeutung der Ex-
position im griechischen und modernen Drama von ganz ver-
schiedener Art ist. Der antike Dichter behandelte mit ver-
schwindenden Ausnahmen Stoffe auf der Biithne, die inhaltlich
seinem Publikum genau bekannt waren, er brauchte nur mit
wenigen berichtenden Worten anzudeuten, an welcher Stelle
der vertrauten Vorginge sein Stiick einsetzte, und die Horer
befanden sich vollstindig im Bilde und erginzten sich die
Vorgeschichte aus eigenem Wissen. In dem modernen Drama
dagegen wird eine unbekannte Handlung vorgefiihrt, die von
ihren ersten Anfingen an auseinandergesetzt werden muss.
Dass diese Forderung durch die scenische Darstellung besser
erfiillt wird, als durch einen erzdhlenden Bericht, bedarf keines
Beweises. Wir haben gesehen, wie sich in Goethes Bearbei-
tung der ganze Charakter der Tragdédie dadurch verédndert hat,
dass er die objektive Form der Exposition mit der weniger
eindringlichen der Erzdhlung vertauschte. Fiir Shakespeares
lebenskriftige Kampf- und Strassenscenen bieten einige, wenige
Worte Romeos, in denen er den Zwist der beiden Hiuser
schildert und zum Frieden ermahnt, keinen Ersatz, noch
weniger eine von Goethe hinzugedichtete Scene zwischen
dem Prinzen und Mercutio im ersten Akt. Der Prinz erscheint
mit seinem Begleiter auf Capulets Maskenball und erklart:

Die beiden Hiuser Capulet und Montague

Sie storen lingst die Ruhe meiner Stadt.

Nicht Strenge, nicht Gewalt bezihmten sie;

Der Milde gliickt's vielleicht, sie zu gewinnen.

Persdnlich will ich mich in ihre Feste

Hinfortan mischen; wenn sie froh sind, wend’ ich

Ein freundlich, ein verséhnend Wort an sie.

Vielleicht gerit es besser als vom Thron.

Abgesehen davon, dass das hier angeschlagene Motiv

eines Versohnungsversuches von seiten des Prinzen vollstindig
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in der Luft hingt, so kann doch die kurze Schilderung, ver-
bunden mit einigen Witzen Mercutios iiber die Rauflust der
jungen Veroneser, kein anniherndes Bild von dem Hass und
der Feindschaft der beiden Parteien geben, wie wir es in
Shakespeares glidnzender Einfithrung haben. Hier atmet alles
Kampf und Streit, die Degen sitzen nur lose in der Scheide
und fahren bei dem ersten, bésen Wort heraus; wir fithlen,
eine Versohnung ist hier unmdglich, die feindliche Wut hat
schon zu tief gefressen. Wenn sich selbst die Fiihrer ver-
tragen wollten wie in der Braut von Messina, so sind doch
die Untergebenen, die Werkzeuge ihres Haders, nicht mehr
zu bidndigen. Wir fragen auch nicht nach der Ursache der
Feindschaft; diese Leute miissen sich hassen, wie sich ihre
Voreltern gehasst haben und ihre Nachkommen, falls nicht
etwas ganz Aussergewdhnliches geschieht, weiter hassen
werden. Bei der Art der gegenseitigen Verbitterung kann
weder Julia daran denken, ihren Eltern ihre Liebe zu beichten,
noch Romeo einen Versuch machen, durch seinen Vater eine
Versohnung herbeizufiihren. Die beiden verbissenen Alten
hitten sie fiir wahnsinnig gehalten. Bei Goethe dagegen
erzihlen Montagues und Capulets so verstidndig von ihrer
Familienfehde, dass es nichts als Eigenwille ist, wenn sie das
alte, grundlose Erbstiick nicht begraben.

Einst hatte Shakespeares Exposition den jungen Goethe
begeistert; im Gotz bildete er sie nach, die Bauern und
Bambergschen Ritter fallen in der Erdffnungsscene gerade
so iibereinander her wie ihre Vorbilder, die Capulets und
Montagues.

Aber damals war Goethe auch noch nicht in das klassizis-
tische Fahrwasser eingebogen, damals durften noch Zigeuner und
Spieler, Kupplerinnen und Trunkenbolde die Bretter betreten
wie im Gotz und im Faust. Das Volk war noch nicht von
der Biihne verbannt, das ihm jetzt in seiner Derbheit und
Urwiichsigkeit ,, abgeschmackt” erschien. Die grosse Tragéodie
des hohen Stiles kennt kein Volk und kann es, selbst wenn

14%
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sie in der Sache Konzessionen machen wollte, auf der Biihne
nicht verwenden, weil ihr jedes Ausdrucksmittel dafiir fehlt.
Sie ist auf das Heroische gerichtet, und das Volk, nicht als
Masse, sondern in einzelnen Individuen aufgelost, ist der
Gegensatz des Heroischen, seine Negation, das Gemeine und
Alltagliche. Fiir diese Elemente besitzt der hohe Stil keine
Sprache, er kann das Volk nur in der Art des griechischen
Chores zusammenfassen und daraus im modernen Drama den
Opernchor entwickeln, der das Volk niemals in seinen eigenen
Empfinden und Wollen zeigt, sondern nur von seiner dem
Helden zugekehrten Seite. In der Form steht es ganz unter
dem Einfluss des Helden, spiegelt nur sein nach aussen ge-
worfenes Bild wieder, und ist heroisch. Soldaten, die mit
einem begeisterten Schlachtgesang hinter ihrem Fiihrer her-
ziehen, sind in dem hoheren Drama gestattet; wenn sie sich
aber untereinander einen Esel bohren, ganz unmdglich. Sie
miissen wegfallen, ebenso wie die Diener im Hause Capulets
durch besser erzogene ersetzt werden mussten. Klassische
Diener kénnen lesen, sie naschen kein Marzipan und lassen
ihre Midchen nicht verstohlenerweise bei den Festen der
Herrschaft zugucken, sie benehmen sich erhaben, schreiten
wiirdevoll daher und singen zur Eroffnung eines Maskenballes
schone Lieder, wie im Anfang der Goetheschen Bearbeitung:

Ziindet die Lampen an,

Windet auch Krinze dran,

Hell sei das Haus!

Ehret die nichtige

Feier mit Tanz und Schmaus,

Capulet der Prichtige

Riistet sie aus.

Kommet ihr Freunde viel
Gastlich zu Tanz und Spiel
Frei ist die Bahn!

Was er bereitete,

Wohl ist’s gethan.

Seltsam Gekleidete

Tretet heran.
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Nur in dieser Weise kann das stilisierte Volk in der
Tragddie passieren. Tritt es aber individualisiert mit eigenem
selbstindigen Charakter und seinen iiber das Alltigliche nicht
hinausgehenden Wiinschen und Empfindungen auf, so muss
es mit Notwendigkeit durch den Gegensatz zum Heroischen
komisch wirken. Das hatte Schiller richtig empfunden. Als
er den Wallenstein schrieb, stand er schon mit Goethe auf
dem Kklassizierenden Standpunkt, aber Wallenstein durfte aus
der Mitte seines Heeres nicht herausgerissen werden. Shake-
speare hiitte die Tragddie des Feldherrn und das Lager in
bunter Wechselwirkung dargestellt; Schiller durfte seiner Ansicht
nach den Verlauf der ersten Handlung und das Pathos des
hohen Stiles nicht durch eingeflochtene, komische Scenen
stéren, und so fasste er diese notwendigen Bestandteile der
Tragddie zu einem breit angelegten Vorspiel zusammen und
trennte sie nicht ohne Schidigung des Grundgedankens, dass
das Lager nur das Verbrechen seines Helden erklirt, von der
Haupthandlung.  Goethe ging in seiner Bearbeitung von
Romeo und Julia noch einen Schritt weiter und verwarf die
komischen Scenen vollstindig. Er unterdriickte sie und merzte
alle lustspielartigen Figuren aus oder entkleidete sie wie die
Amme und Mercutio ihres komischen Charakters so weit als
irgend moglich, denn ,sie zerstéren, wie es in dem mehr-
fach erwihnten Aufsatz, Shakespeare und kein Ende, heisst,
den tragischen Gehalt des Stiickes beinahe ganz, sie treten
nur als possenhafte Intermezzisten auf, die uns bei unserer
folgerechten, Uebereinstimmung liebenden Denkart auf der
Bithne unertriglich sein miissen.” Seine Romeobearbeitung
war die Konsequenz dieser ,die Uebereinstimmung liebenden
Denkart", nach der eine Verbindung des Tragischen und
Komischen unter allen Umstinden ausgeschlossen ist.

Es ist hier nicht der Platz, die schwierige Frage einer
lingeren Erérterung zu unterziehen, es sei nur darauf hin-
gewiesen, dass das moderne Drama, soweit es selbstindig
auf nationalem Boden erwachsen ist, komische Bestandteile
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enthilt. Die Engldnder haben ihre Fools und Clowns, wie
die spanische Tragodie ohne den komischen Diener, den
Gracioso, die Parodie seines erhabenen Herren, nicht zu
denken ist. Fiir die Griechen diirften ihre Satyrspiele etwas
Aehnliches gewesen sein. Dass auch in der wirklichen Welt
die Gegensitze des Tragischen und Komischen nebeneinander
existieren, ist fiir die Entscheidung der dsthetischen Frage von
untergeordneter Bedeutung, da nur eine unverstidndige Theorie
in dem Kunstwerk ein getreues Abbild des Lebens erblicken
kann. Immerhin werden wir prinzipiell im Drama die Ver-
bindung gestatten, insoweit die beiden Elemente sich erginzen,
das Komische nicht das Tragische aufhebt, sondern ihm durch
den Gegensatz zu erhéhter Wirkung verhilft. Wie bei so
vielen iiber Gebiihr aufgebauschten Streitfragen, kommt es
weniger auf die grundsitzliche Entscheidung als auf die Art
der Verbindung beider Elemente an, und in dieser Hinsicht
ist die Empfindung zeitlich und o&rtlich sehr verschieden, von
Volkscharakter, Erziehung und Gewohnheit abhingig. Die
Griechen vermochten nach den heiligen Schauern der Prome-
theustrilogie ein Satyrspiel anzuhéren. Man denke sich, uns
wiirde nach Wallensteins Tod ein MNachspiel geboten, in dem
das Auseinanderlaufen der grossen Armee etwa im Stil des
Lagers geschildert wiirde, oder um das religiosse Moment des
antiken Dramas im Vergleich festzuhalten, nach der Matthius-
passion sollten wir eine Farce ansehen, in der vielleicht die
romischen Soldaten Christi Rock ausknobelten! Es wiire eine
grobe Verletzung unserer besten Gefiihle.

Der Kunstsinn der Athener war gewiss nicht geringer,
und sie konnten dariiber lachen. Aechnlich verhdlt es sich,
soweit die komischen Scenen in der Tragddie in Betracht
kommen, mit dem Publikum Shakespeares, wir empfinden
nicht besser, sondern anders als seine Zeitgenossen. Einzelne
der komischen Intermezzi werden von den modernen Kritikern
als Roheiten des 16. Jahrhunderts preisgegeben, andere auf
das hochste gelobt. Meiner Ansicht nach ist diese Art der
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Beurteilung falsch. Die Reden des Pfortners nach Duncans
Ermordung im Macbeth sind nicht weniger roh als die der
zur Hochzeit geladenen Musikanten bei Juliens vermeintlichem
Ende (IV, 5). Trotzdem mochte ich die ersteren auf keinen
Fall missen, denn sie bringen das Tragische zu erschiitterndster
Wirkung. Dort hat man einen Konig erschlagen, wihrend
sich der arme Schelm in aller Ruhe betrunken hat, der gar
nicht ahnt, welche Wahrheit in seinen lallenden Reden von
seinem Wichteramt an der Hollenpforte enthalten ist! Ihm
fillt die Aufgabe zu, das Verbrechen mit der richenden
Aussenwelt in Verbindung zu setzen. Dagegen ist die rein
episodische Musikantenscene in Romeo und Julia verfehlt; fiir
den Zuschauer ist eine Tragik nicht vorhanden, da er weiss,
dass Julia nur betiubt ist, also von einer Steigerung des
Tragischen kann hier nicht die Rede sein. Das Komische
erscheint hier mehr als eine Parodie auf den Schmerz, der,
wenn auch schuldigen, doch hartgetroffenen Eltern.

So wenig man es billigen kann, dass Schiller die erwihnte
Stelle im Macbeth verdndert und Goethe in Romeo die Strassen-
und Dienerscenen, sowie die Gespriche der Amme unterdriickt
hat, in diesem Falle muss man ihm beipflichten. Die Musi-
kantenscene steht in keiner Beziehung zur Handlung und ist
iiberfliissig. Dass er mit ihr auch die Klagen der Eltern um
die totgeglaubte Tochter beseitigt hat, ist nur zu loben, sie
lenkt unsere Aufmerksamkeit und unser Mitgefiihl in falscher
Richtung von dem Geschick der beiden Liebenden ab und
wirft ausserdem ein nicht beabsichtigtes, ungiinstiges Licht
auf den giitigen Bruder Lorenzo, der den Jammer mit ansehen
muss, dessen Grundlosigkeit ihm bekannt ist.

Die Abneigung Goethes gegen komische Bestandteile
iiberhaupt, besonders aber gegen komische Figuren innerhalb
der Tragddie war auch nur ein Ausfluss seiner antikisierenden
Tendenzen. Das Wesen der Komik ist eine behagliche Breite,
der Charakter ihres Trigers wird fiber das durch die Handlung
unbedingt erforderte Mass hinaus entwickelt. Fiir den Verlauf
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des Stiickes brauchten wir von Mercutio nicht mehr zu wissen,
als dass er ein Parteigdnger der Montagues und ein Freund
Romeos ist, von der Amme nichts als ihre Ergebenheit, ihre
Hilfsbereitschaft und spéter als Folie fiir Julia ihren schlechten
Rat, trotz der heimlichen Vermihlung mit Romeo die Hand
des Grafen Paris anzunehmen. Dem antiken Dichter hitte
das geniigt, wie er iiberhaupt an seinen Gestalten nur die der
Handlung zugekehrte Seite charakterisiert und unter Ausschluss
alles Nebensichlichen und Zufilligen nur das fiir den Verlauf
des Dramas unbedingt Notwendige ihres Wesens hervorhebt.
Schiller empfand dies als einen Vorzug und rithmt in einem
Brief an Goethe, dass die Gestalten der antiken Tragddie nur
yidealische Masken, nicht sowohl eigentliche Individuen als
vielmehr festbegrenzte Typen bestimmter Stimmungen und
Lebenszustinde® seien. Meiner Meinung liegt auch hier wie
bei der einfacheren Exposition der Alten der wesentliche Unter-
schied darin, dass der antike Dichter iiberall an Bekanntes
ankniipft, er braucht seine Helden wie Odysseus, Ajax, An-
dromache oder Agamemnon nur mit wenigen Strichen, soweit
sie fiir die vorliegende Handlung gerade in Betracht kommen,
zu schildern, weil sie jedem seiner Horer bekannt waren, weil
jeder aus dem Publikum ein festumrissenes Bild dieser Ge-
stalten im Herzen trug. Schillers und Goethes Versuche, sich
den idealischen Masken anzunihern, haben den Beweis erbracht,
dass sie auf unserer Bithne unmdglich sind, dass sie unserem
Empfinden nicht entsprechen. Sie bleiben fiir uns Typen,
denen die vollste und kraftigste Naturwahrheit fehlt, die Schiller
den griechischen Gestalten trotzdem nachzurithmen wusste;
und wir, wir wollen Menschen sehen, Menschen mit reich aus-
gestatteten, individualisierten Seelenleben, wie sie uns Shake-
speare giebt, auf die Gefahr hin, dass sie selbst von einer
Seite vorgefiithrt werden, die fiir die Handlung des Dramas
nicht in Betracht kommt. Mercutio braucht kein Humorist
zu sein, um von Tybalt getotet zu werden, die Gegeniiber-
stellung seiner gesunden Lebensweisheit zu Romeos hoch-
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fahrender Sinnlichkeit ist fiir die Handlung in ihrer knappsten
Form unerheblich, ebenso wie die Spasschen und Geschichtchen
der Amme. Aber wie viel gewinnt Shakespeare dadurch, wie
reich gestaltet sich sein Drama, und mit welch dringender
Notwendigkeit entwickelt sich seine Tragddie aus den schein-
baren Zufilligkeiten! Bei dem Bau eines gothischen Domes
ist es gleichgiltig, ob ein Spitzchen, ein Tiirmchen mehr oder
weniger aufgesetzt wird, wenn er vollendet ist, ist nicht eines
Zu missen.

Goethe entkleidete die beiden komischen Gestalten ihres
reichen, individuellen Lebens, es war zu seinem eigenen Schaden.
Die humoristische Ader, die er Mercutio auf der einen Seite
nimmt, muss er ihm an anderer Stelle wiedergeben, und die
Amme verliert in seiner Bearbeitung statt zu gewinnen, sie
wird gemeiner, als sie im Original ist. Bei Shakespeare ist
sie niedrig, komisch, derb, beschriankt, mit ihren Gedanken
nur auf das Néchste gerichtet, so dass ihr Ratschlag, |ulia solle
nach Romeos Verbannung einfach den Paris heiraten, nur
natiirlich, als ein Ausfluss ihrer niedrigen Gesinnung erscheint,
bei Goethe wissen wir nichts von ihr, und ihr Vorschlag ist
eine platte Gemeinheit, die durch nichts gemildert wird.

Auch sonst hat Goethe an den Charakteren einiger auf-
tretenden Personen eingreifende Aenderungen vorgenommen.
Der polternde Vater Capulet hat viel von seiner fritheren Derb-
heit, seiner aufbrausenden Hitze und seinem kurzsichtigen
Egoismus eingebiisst. Der alte ,Mausejiger” ist jetzt voll der
feinsten Empfindungen und spielt in den tadellosesten Aus-
driicken; horen wir nur, wie gewdhlt er auf die Werbung des
Grafen Paris antwortet:

Ein doppeltes Gefiihl erreget mir

Die ehrenvolle Werbung, junger Mann.

So geht's dem Vater. Waichst die Tochter auf,
Forscht er fiir sie nach einem wiird'gen Gatten.
Doch kommt zuletzt der Augenblick, erscheint

Ein Jiingling wert, sie mit sich heimzufiihren,

Dann bebt das Vaterherz und schwankt sorgenvoll;
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Er fiirchtet sie auf ewig zu verlieren,
Durch die in Enkeln er sich selbst gewinnen soll.

In gleicher Weise hat sich der Bearbeiter seines in Aus-
sicht genommenen Schwiegersohnes Paris mit ganz besonderer
Vorliebe angenommen. Goethe war sonst kein Freund der
abgefallenen Liebhaber; sein Brackenburg lauft als Karikatur
der unerhdrten Ritter durch die Jahrhunderte hindurch. Wollte
er an dem Veroneser Grafen gut machen, was er an dem
niederlindischen Biirgersohn gesiindigt hatte? Bei Shakespeare
ist er ein nicht schlechter, aber eitler, von sich und seiner
Liebenswiirdigkeit sehr eingenommener Herr, der es fiir selbst-
verstdndlich hilt, dass kein Madchenherz seinem personlichen
Zauber widerstehen kann. Erst durch die schweren Schicksals-
schldge erhebt er sich zu einem wirklichen Gefiihl. Bei Goethe
hat er Julia lange schmachtend geliebt, und nicht mit dem
Bewusstsein der Unwiderstehlichkeit, sondern schiichtern und
ergeben, voll innigen Gefiihles wagt er endlich, vor sie zu
treten. Auch seine Trauer um die verlorene Geliebte hat der
Bearbeiter noch vertieft, und die Shakespeareschen Gedanken
in herrlichen Worten wiedergegeben, die das Original an Inner-
lichkeit weit (ibertreffen und die ihrer Schoénheit halber hier
nicht unterdriickt werden sollen:

Dein briutlich Bett wollt' ich, o siisse Blume,
Mit Blumen schmiicken mannigfacher Art;
Doch Keine, Dir vergleichbar, fand ich aus.
So welkt nun hier als reine Trauerzeugen
Der Lieb” und Treue, die mein Herz erzeugt!
Auch hier ist's lieb und schén. Denn sie ist nah!
Denk’ ich, sie schldft. Du schliessest, holdes Grab,
Der sel'gen Welt vollkommnes Muster ein.

Obgleich die Figur des Paris durch die Aenderungen
sympathischer wird, so sind sie doch nicht zu billigen. Im
Gegensatz zu Romeo muss er der Liebhaber bleiben, der
trotzend auf die Einwilligung der Eltern, in unbewusster Bru-
talitit die Braut von rechtswegen als sein Eigentum betrachtet.
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Er darf unser Mitgefiihl nicht zu tief erregen, damit wir von
ganzem Herzen fiir Romeo gegen ihn Partei nehmen konnen.

Auch an der Zeichnung von Romeos Charakter, wie er
ihn vorfand, hat Goethe geglaubt, indern zu miissen, und
zwar sind es im wesentlichen drei Punkte, in denen er sich
von dem Original entfernt. Die Liebe zu der dunkeldugigen
Rosalinde, die bei Shakespeare zu Beginn des Dramas das Herz
des Jiinglings erfiillt, ist in der Bearbeitung schon abgethan.
Romeo spricht hier sehr kithl und verstindig fiber diese Leiden-
schaft, die hinter ihm liegt. Nicht um seine angeschwirmte
Dame zu sehen, zieht es ihn auf Capulets Ball, der bei Goethe
irrtiimlich zu einem Maskenball geworden ist, sondern um die
Heilung seiner Herzenswunde zu vollenden, stiirzt er sich in
das bunte Gewiihl. Und doch ist diese Liebe von wesent-
licher Bedeutung fiir Romeos Charakter. Sie ist nicht nur
eine sogenannte mittelalterliche Modeliebe im Stile Ulrichs von
Lichtenstein, sondern sie geht iiber das konventionelle Gefiihl
hinaus, das der Ritter seiner meist aus iusserlichen Griinden
gewihlten Herzensdame entgegentrug. Shakespeare schildert
in unserem Helden nicht kurzweg einen verliebten, jungen
Mann, sondern einen Jiingling, der durch das Uebermass seiner
leidenschaftlichen Gefiithle zu Grunde gehen muss. Ein dlterer,
englischer Kritiker fasst sein Wesen treffend in die Worte zu-
sammen: Romeo ist ein verliebter Hamlet, oder um das eng-
lische ,in love" prignanter zu iibersetzen, Hamlet auf dem
Gebiete der Liebe. In dem einen haben wir den gleichen
Ueberschwang von Leidenschaft und Gefithl, wie an Gefiihl
und Gedanken in dem anderen. Romeos jugendliches, heisses
Herz ist so voll, seine Sinne so erregt, dass er unter allen
Umstinden einen Gegenstand haben muss, auf den er seine
Empfindungen iibertragen kann. Amabam amare, ich liebte
die Liebe, sagt der heilige Augustin, nicht eine bestimmte
Person, sondern das Gefiihl als solches, fiir das das geliebte
Wesen nur eine wechselnde Erscheinungsform ist. So steht
es auch mit Romeo. Er muss lieben, er muss eine Frau haben,
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der er die Fiille seiner Gefiihle darbringen kann, eine gewaltige
Sehnsucht nach Liebe verzehrt ihn. Findet er nicht die, die
er lieben muss, so liebt er die, die er findet, die er sich in die
Gestalt der ersehnten Geliebten hineintriumt. Das. ist Rosa-
linde, er liebt nicht die Person in ihr, sondern nur das Objekt
seiner eigenen leidenschaftlichen Empfindungen. So kommt
es, dass sie bei dem ersten Anblick Juliens, die mit Notwendig-
keit sein ganzes Sein und Wesen ergreift, aus seinem Herzen
getilgt ist. Gerade dadurch erhilt seine neue Neigung die
Bedeutung des Schicksalmissigen, des Unvermeidbaren, das
ohne, ja sogar gegen seinen Willen iiber ihn hereinbricht.
Goethe hat die berechtigte Entwickelung gestrichen; wir kénnen
ihm darin Recht geben, dass sie im strengsten Sinne ausser-
halb der Tragddie liegt, aber dann musste sie auch vollig
unterdriickt werden, auf keinen Fall durfte Romeo in so klarer,
verniinftiger Weise iiber seine frithere Leidenschaft als eine
hinter ihm liegende Erfahrung sprechen. Das Bild des Helden
bekommt dadurch einen falschen Zug, er wird zu verstindig,
zu fiiberlegt. Dieselbe Erscheinung zeigt sich in seiner Stellung
zu der grossen Familienfehde. Bei Shakespeare hat er kein
Interesse an dem Streit, weil seine Gedanken durch Rosalinde
in Anspruch genommen sind, bei Goethe warnt er vorsichtig
vor den iibeln Folgen der Zwietracht, als ob er nicht selbst
ein Montague und als solcher in dem Hass der Capulets auf-
gewachsen wire. Im Original kommt folgerichtig die versdéhn-
liche Gesinnung erst nach der Trauung mit Julien iiber ihn.

Noch an einer dritten Stelle hat der Bearbeiter seinen
Charakter verkannt, er ist melancholischer Idealist, wie Vischer
sagt, gewohnt, tief in sich hineinzuleben, aber explosiv im
dringenden Moment. Das zeigt sich besonders, als er Anfang
des fiinften Aktes den Tod der Geliebten erfihrt; alles, was
er sagt, sind die wenigen Worte:

Ist es denn so? Ich biet’ euch Trotz, ihr Sterne!

Damit ist sein Schicksal beschlossen, er weiss, was er

zu thun hat. Goethe lisst ihn eine Zwischenfrage thun, worauf
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der Page ihm alle Einzelheiten des Todes und des Begrib-
nisses berichten muss. Allerdings hat der Bearbeiter vieles
im vierten Akt gestrichen, und er mochte es fiir nothig halten,
die dort gegebenen Thatsachen dem Publikum in Form eines
Berichtes mitzuteilen, aber hier an dieser Stelle durfte es auf
keinen Fall geschehen. Romeo ist hier nicht in der Stimmung,
lange Erzéihlungen anzuhéren. Oder war Goethe wie Vischer %
der Ansicht, dass ein hoher Grad von Schuld darin liegt, dass
er sich auf die erste Botschaft hin zum Selbstmord entschliesst,
ohne sich von dem Ende seiner Geliebten zu iiberzeugen?
Wollte er Juliens Tod durch den langen Bericht wahrschein-
licher machen? Wir konnen nicht glauben, dass unser grosser
Dichter diese falsche Anschauung geteilt hat, die nur aus der
alten Verwechselung zwischen dramatischer und moralischer
Schuld entsprungen ist. Juliens Tod steht fiir jeden, der nicht
in Lorenzos List eingeweiht ist, nach dem Bericht des Augen-
zeugen Balthasar fest, und die Vischersche Behauptung ist
liicherlich, Romeo hitte noch auf eine Botschaft des Monchs
warten miissen, etwa wie man nach einer Zeitungsnachricht
noch auf die offizielle Ankiindigung der Regierung wartet.
Es giebt keinen Gesichtspunkt, unter dem die Goethesche
Aenderung gerechtfertigt wiire, die lange Erzihlung ist hier nicht
am Platze und mit Romeos Charakter unvereinbar.

In der Form hat die Bearbeitung, wie das bei einem
Dichter wie Goethe kaum einer Erwihnung bedarf, in ihrer
freieren Gestaltung manche Vorziige vor der Schlegelschen
Uebersetzung, die sich dem Text mdglichst genau anschliesst,
ja sogar vor dem Originale selbst. Shakespeare war noch
jung, als er den Romeo schrieb, und in seinem Geschmack
stark von seinen Vorgidngern und Zeitgenossen, in diesem
Werk besonders von Lily und G'reen, abhiingig. Das Stiick
wimmelt von Concetti, geistreichelnden Bildern und geschmack-
losen Vergleichen. Goethe hat sie zum grossen Teil ausge-
merzt, z. B. die entsetzliche Krote, die die Augen mit der
Lerche tauscht und nach Juliens Wunsch auch die Stimme mit
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ihr tauschen soll (Ill, 5) oder feinsinnig abgestimmt, dass sie
das Storende fiir unser Gefiihl verlieren. Man denke nur an
die Fliege (lll, 3), die Romeo um ihren Platz auf Juliens Hand
beneidet, bei Shakespeare ist der Vergleich unertriglich, bei
Goethe nicht schon, aber auch nicht verletzend. Die Sprache
der Bearbeitung ist mit Ausnahme weniger Zeilen Mercutios
immer der Vers, leider sind auch die unangebrachten Alexan-
driner Schlegels in den Scenen des Bruders Lorenzo beibe-
halten worden. Jedoch entsprechen die Goetheschen Verse,
deren Vorziige wir schon mehrfach anerkannt haben, der Hand-
lung und den Charakteren des Dramas nur wenig; sie sind
zu glatt, zu leidenschaftslos, neigen zu stark zu Sentenzen
und allgemeinen Behauptungen, wie sie besser fiir die namen-
losen Personen der Natiirlichen Tochter als fiir Shakespeares
markige, individualisierte Gestalten geeignet sind. Am stéirksten
tritt diese Neigung in den Scenen hervor, die sich am weitesten
von dem Original entfernen, so in der von Goethe neu ver-
fassten Unterredung Juliens mit Paris. Auf ihre Vorwiirfe ent-
spinnt sich folgende Stichomythie; er erwidert ihr:

Gar selten fiihrt man Pldne rein hindurch,
Bald werden sie gehemmt und bald beschleunigt.

Julia.

Schon ist’s, den Frieden seiner Stadt zu geben.
Paris.

Auch dieses Schone sei dein Eigentum.
Julia.

Es zu ergreifen, fehlet mir die Kraft.
Paris.

Ach liebtest du, dich wiirde Liebe stdrken.
Julia.

Ich liebe wohl, allein das macht mich schwach.
Paris,

Du liebst? und liebst doch mich? o sprich nicht; nein!
Julia.

Vermiedenes Nein ist lange noch kein Ja.
Paris.

Wie kann unschuld'ger Mund so kiinstlich sprechen?
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Julia.
Die Kunst ist siiss, wenn sie den Schmerz verhiillt.

Paris.
Doch himmlisch, wenn sie Liebe kaum verbirgt.

Das ist alles recht schon, sehr korrekt, aber es ist nicht
Shakespeare. Den blendenden Gegenreden fehlt das kriftig
pulsierende, individuelle Leben, und trotz allen Wohllautes sind
sie niichtern und langweilig.

Ueber der Goetheschen Bearbeitung hat kein gliicklicher
Stern gewaltet. Ausserhalb Weimars, wo sie nach einem Briefe
Goethes zu allgemeiner Zufriedenheit gegeben wurde, hat sie
nicht viel Erfolg gehabt, besonders wurde sie von der Berliner
Sweitmauligen® Kritik, wie Zelter schreibt, griindlich mitge-
nommen. Nicht in dieser Gestalt, sondern in Shakespeares
urspriinglicher Form wird das Drama von Romeo und Julia
trotz Goethes gegenteiliger Voraussage auf der Bithne leben.
In ihr hat der ewige Stoff die Ausprigung fiir die Ewigkeit
erhalten, und jede andere Behandlung des Themas muss da-
neben verstummen, falls sie nicht gar wie eine Parodie er-
scheint. Wenn wir trotzdem zum Schluss einen kurzen Blick
auf die beiden spanischen Dramen warfen, die dem Liebespaar
von Verona geweiht sind, so fithrt uns nur das litterar-
historische Interesse zu ihnen, nicht die Absicht, sie neben
Shakespeares Meisterwerk zu stellen. Ein Vergleich zwischen
ihm und Lopes Castelvines y Monteses® und Rojas’ Bandos
de Verona ist nur moglich, soweit es sich um Abweichungen
in der Verarbeitung des Stoffes handelt.

Lope de Vegas Tragicomedia liegt zeitlich wohl vor dem
englischen Drama, jedoch ist kaum anzunehmen, dass Shake-
speare sie gekannt habe. Die Prioritit kann sich nur um
wenige Jahre handeln, und es ist beinahe ausgeschlossen, dass
das spanische Stiick in so kurzer Zeit nach England ge-
drungen ist und dort zu Beginn der neunziger Jahre schon
bekannt und iibersetzt war.®® Einzelne auffallende Ueberein-
stimmungen lassen sich dadurch erkliaren, dass die Quellen
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beider Dichter auf denselben Ursprung zuriickgehen. Das ist
zunichst Bandellos schon erwihnte Novelle, sodann eine von
dem italienischen Erzihler abweichende Ueberlieferung, die
uns verloren gegangen ist, deren Vorhandensein aber Ludwig
Friankel in verschiedenen, die Wandelungen des Romeostoffes
erschopfenden Abhandlungen hdochst wahrscheinlich gemacht
hat. Ob das gliickliche Ende (bei Lope heiratet Romeo seine
Julia) aus dieser Quelle herriithrt, konnen wir nicht sagen, es
wire wohl moglich, dass der spanische Dichter selbst die
Aenderung vorgenommen hat. Er war gewohnt, den Wiin-
schen seines Publikums in bereitwilligster Weise entgegenzu-
kommen; eine hdhere Bedeutung hatte die Erzdhlung fiir ihn
nicht, sie war ihm nur ein packender Stoff, den er je nach
den Aussichten der Einnahme und des Biihnenerfolges drama-
tisierte. Dass die Handlung in der unmittelbaren Quelle Lopes
noch einen tragischen Verlauf nahm, ist nach der ganzen
Fiarbung seines Werkes anzunehmen, in das die komischen
und schauspielartigen Bestandteile ziemlich gewaltsam hinein-
getragen sind. In den beiden ersten Akten, die am meisten
mit Shakespeare iibereinstimmen, bestechen sie nur in der ge-
schickten, listigen Art, mit der die Heldin ihren Vetter und
zweiten Bewerber zu betriigen versteht, und in den Spissen
des unvermeidlichen spanischen Dieners, der ebenso feige und
verstindig ist wie sein Herr tapfer und exaltiert. In Nach-
ahmung seines Meisters bindelt er eine Liebschaft mit Juliens
Kammermidchen an, wie es die Sitte im spanischen Drama
verlangt.

Auch der gliickliche Schluss des Stiickes ist erzwungen
und entspricht weder den Charakteren noch dem Aufbau der
Handlung. Das Tragische bricht iiberall durch, obgleich es
Lope mit der Gabel ausgetrieben hat. Als Beispiel echt tra-
gischer Stimmung will ich nur den Monolog Juliens geben,
als sie nach Genuss des Zaubertrankes, dessen Wirkung ihr
unbekannt ist, in der Leichengruft wieder zum Leben er-
wacht:
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Wohin hat mich verschlagen
Mein ungliicksel'ses Los? Bin ich gestorben?
Und atme doch und fiihle?
Wo bin ich hier, da ohne Thiir' und Fenster,
In tiefsten Dunkelheiten
Der Himmel mir sein goldnes Licht versagt?
Gestorben bin ich, sicher!
Wehe mir! Und doch noch fiihl' ich Leben,
Noch Klang in meiner Stimme.
Wes Haus ist dies? Zur Wohnung wem gegeben?
Voll Finsternis und Grausen
Scheint es des Todes Kammer mir zu sein.
Mir ist’s, als riihrt’ ich
An Leichen dort und hier. Himmel was ist das?
Um deine Gnade fleh’ ich
Falls ich noch lebe. Wer brachte mich hierher,
Hier wo die Toten hausen,
In eis’ger Hohlung grausig mich empfangen?
(Eigene Uebersetzung.)
Man sollte es nicht glauben, dass eine Julia, die so ge-
sprochen hat, es wenige Seiten spéter iiber das Herz bringt,
als totgeglaubter Geist auf der Erde herumzuspuken und in

dieser Gestalt ihrem verulkten Vater — ich habe keinen
andern Ausdruck dafiir — die Einwilligung zu ihrer Ehe ab-
zulisten. —

Die Mamen der auftretenden Personen hat Lope durch-
gingig hispanisiert, aus Montecchi und Capuletti sind Mon-
teses und Castelvines geworden, aus Romeo Roselo, fiir Giu-
lietta hat er die spanische Form Julia. Der bei Shakespeare
namenlose Vater Capulet ist, wie bei Bandello, wieder in den
Besitz seines Namens Antonio gelangt, der alte Montague heisst
Fabricio.®® Die Miitter sind auf beiden Seiten weggefallen,
dafiir besitzt Julia eine Cousine Dorotea, einen Vetter Octavio,
der die Rolle des Tybalt spielt und einen Onkel Teobaldo,
dessen Rudimente wir in Shakespeares zweitem Capulet auf
dem Balle finden. Sein Name hat die Benennung Tybalts
hervorgerufen. Schon durch die verringerte Personenzahl ist

die Handlung bei Lope wesentlich einfacher geworden, doch
Wolff, William Shakespeare, 15
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stimmt sie in den beiden ersten Akten im grossen und ganzen
mit der Shakespeares iiberein.

Zu Beginn des Stiickes finden wir Roselo mit seinen
Freunden vor dem festlich erleuchteten Hause des Castelvin,
der mit den Monteses in langjihriger, seit unvordenklicher
Zeit bestehender Feindschaft lebt. Trotz des Hasses der beiden
Familien, der sich nach der ergétzlichen Schilderung des
Dieners sogar auf die Hunde, Katzen und Hiithner der Stadt
Verona erstreckt, beschliessen sie, maskiert das Fest zu be-
suchen. Roselo wird erkannt, Antonio will ihm wie Tybalt
bei Shakespeare zu Leibe gehen, doch der verstidndige und
ruhigere Teobaldo bestimmt ihn gleich dem alten Capulet,
den Sohn des feindlichen Hauses gewiihren zu lassen. Nun
erblickt er Julia, sie verlieben sich ineinander und verabreden
ein nachtliches Zusammentreffen, ohne dass die leidenschaft-
liche junge Dame Roselos Person erkannt hat. Obgleich sie
in der Zwischenzeit den Namen und Stand des Geliebten er-
fahren hat und er sich der Gefihrlichkeit seiner Neigung zu
der Tochter des Feindes voll bewusst ist, beschliessen sie die
heimliche Trauung, die zu Beginn des mehrere Tage spiter
spielenden zweiten Aktes schon vollzogen ist. Sie geben
sich der Hoffnung hin, die Spannung zwischen den verfein-
deten Familien allmihlich zu beseitigen, aber Dorotea Castelvin,
Juliens Cousine, ist in der Kirche von den Monteses aufs neue
beleidigt worden, und ihr Bruder Octavio, Juliens offizieller
Bewerber, soll auf Geheiss des alten Vaters die Schmach
seiner Schwester an den Gegnern richen. Es kommt zu
einem Strassenauflauf, Roselo will Frieden stiften und schligt
zu diesem Zweck eine Heirat zwischen sich und Julia vor.
Jedoch vergebens, er muss sich, von Octavio provoziert, zur
Wehr setzen und erschligt ihn mit den Worten:

Meine Julia, verzeihe mir!

Nach Ferrara — historisch richtiger als Mantua — ver-
bannt, wird er auf seinem Weggang von dem Grafen Paris
begleitet und erfihrt von ihm seine bevorstehende, im Drama
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bis dahin kaum erwihnte Heirat mit Julia, an deren Treue er
zu zweifeln beginnt. Von hier ab trennen sich Shakespeares
und Lopes Wege, und damit ist der Abfall des spanischen
Stiickes besiegelt.

Im dritten Akt wendet sich Julia, um der verhassten
Ehe mit Paris zu entgehen, an Aurelio, den Priester, der sie
heimlich getraut hat. Er sendet ihr einen Trank, dessen be-
tiubende Wirkung ihr unbekannt ist. Nach seinem Genusse
bemiichtigt sich ihrer eine todesidhnliche Erstarrung, sie glaubt
zu sterben und wird allgemein fiir tot gehalten und in der
Familiengruft beigesetzt. Unterdessen hat Aurelio Aufklirung
an Roselo gesandt, dass sie nur von einem voriibergehenden
Scheintod umfangen sei, so dass der Geliebte bei ihrem Er-
wachen zugegen ist. Sie fliehen zusammen aus Verona und
finden auf einem Landhause Unterschlupf, wo zufilligerweise
Juliens Vater erwartet wird. Er soll hier mit seiner Nichte
Dorotea Hochzeit halten, um den durch Octavios und Julias
Tod entlaubten Stamm der Castelvines Nachfolge zu erzielen.
Seine Tochter spricht ungesehen zu ihm, so dass er glaubt,
mit ihrem abgeschiedenen Geiste zu reden. Sie macht sich
die Tauschung zu nutze, beichtet ihm ihre heimliche Ehe mit
Roselo und verlockt den angefiihrten Vater, ihr zu vergeben
und dem Sohn des Feindes nicht linger zu ziirnen. Der end-
giiltigen Vereinigung der Liebenden und der Versdhnung der
Castelvines und Monteses steht nun nichts mehr im Wege.

Auf diesem Stiicke hat, wie schon erwihnt, ein spiterer
spanischer Dramatiker Francesco Rojas y Zorilla seine Gran
Comedia de los Bandos de Verona (1679) aufgebaut. Mit
manchen seiner Stiicke schliesst sich der Dichter wiirdig an
Lope und Calderon an, hier ist er. seinem Ruhme nicht treu
geblieben. Die Parteien von Verona sind ein schlechtes In-
triguenstiick, in dem gegenseitiges Belauschen und Aushorchen,
sowie alberne Verwechselungen die Hauptmotive abgeben.
Die Parteien heissen Capeletes und Montescos, die letzteren
auch Romeos, denn Romeo ist zum Familiennamen geworden,

15*



228 Romeo und Julia.

wihrend der Rufnamen des Helden Alejandro ist. Er besitzt
eine Schwester, die mit dem Grafen Paris, einem Anhinger
der feindlichen Capeletes ungliicklich verheiratet ist, denn der
Streit der beiden Hiuser ist bei Rojas kein uralter, sondern
besteht erst seit vier Jahren. Das Haupt der anderen Partei
ist Antonio, ihm zur Seite steht seine Tochter Julia und sein
Neffe Andrés, der sich um die Hand seiner schdnen Cousine
bewirbt. Was den Verlauf der Handlung anbetrifft, so ist von
der alten rithrenden Erzihlung, der Shakespeare mdglichst
genau folgt, kaum etwas {ibrig geblieben als die heimliche
Verbindung der Liebenden und der Schlaftrunk. Es treten
drei Bewerber um die begehrenswerte Julia auf, Alejandro
Romeo, der Vetter Andrés und Graf Paris, der sich um ihret-
willen von seiner Frau trennen will. Julia liebt natiirlich den
Montesco, und da sie ihm die gelobte Treue bewahren will,
zwingt sie ihr eigener Vater in einer wenig erfreulichen Scene,
Gift zu nehmen. Gliicklicherweise ist das vermeintliche Gift
nur ein Betidubungsmittel, das Andrés dem Vater Antonio
untergeschoben hat, um Julia fiir sich am Leben zu halten.
Er beabsichtigt sie aus der Totengruft zu entfithren, doch
infolge eines Irrtumes ist nicht er, sondern Alejandro Romeo
bei dem Erwachen der Ungliicklichen zur Stelle, und erst
durch eine erneute Verwechselung fillt sie wieder in die
Hinde der Capeletes und wird von ihnen in einem festen
Kastell untergebracht. Dort wird die gesamte Familie von
den Montescos belagert und hart bedringt, bis sie endlich
einwilligen, Julia an Alejandro auszuliefern. Durch die Ver-
einigung der Liebenden wird der allgemeine Frieden und die
Verséhnung der Parteien besiegelt. Mit dieser kiimmerlichen
Handlung ist eine Ehekomddie im Hause Paris verbunden,
die, als ausserhalb des Stoffes von Romeo und Julia liegend,
hier einer Erwithnung nicht bedarf.

Welch ein Unterschied zwischen dieser Farce und Shake-
speares Meisterwerk! Von dem heiligen Schauer und der
Allgewalt der alles iiberwindenden Liebe, die selbst Bandellos
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einfache Novelle erfiillt, ist in dem rohen Spektakelstiick nichts
iibrig geblieben. Und dabei war Francesco Rojas kein un-
bedeutender Dichter! Wenn es sich nicht um ihn handelte,
wiren wir versucht, mit Mirza Schaffy zu sagen:

Doch es gleicht der Wein dem Regen,

Der im Schmutze selbst zu Schmutz wird,

Doch auf gutem Acker Segen

Bringt und jedermann zu Nutz wird.

Die Perle, die den Spaniern achtlos durch die Hand
glitt, fand in Shakespeare ihren Kenner, der ihren Wert zu
schitzen wusste. Wir haben hier einen sprechenden Beweis,
was die sogenannte und gepriesene Erfindungsgabe des Dich-
ters bedeutet. Shakespeare hilt sich hier wie immer mog-
lichst genau, ja wenn es geht, wortlich an seine Quellen,
eine Abhingigkeit, die ihm oft als Mangel an poetischer Er-
findung vorgeworfen worden ist; die Spanier sehen von der
alten Erzdhlung ab und schaffen selbstindiger. Doch was
ist der Erfolg? Der Eine erzeugt ein Kunstwerk, die Andern
zerstoren ein solches. Es kommt nicht darauf an, dass der
Dichter mdglichst etwas MNeues, noch nie Dagewesenes aus
seiner Phantasie hervorbringt, sondern wie er das, was er
vorfindet, erfasst und zu verwenden versteht. In den kleinen
Aenderungen, die Shakespeare manchmal kaum bemerkbar
anbringt, liegt mehr Poesie und dichterische Schopferkraft,
als in der Erfindung von Dutzenden so thorichter Fabeln wie
die von Rojas. Shakespeare war der letzte, der aus eitler
Originalititsucht einen so herrlichen Stoff wie Romeo und
Julia zerstort hitte. Sein Verdienst ist es, dass er das, was
er vorfand, in seinem ganzen Wert erkannte und der Er-
zdahlung, die der schaffende Volksgeist durch Jahrtausende
aufgebaut hat, in seiner vollendeten Kunst die Gestalt gab,
in der sie weitere Jahrtausende bestehen kann.
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