
Universitäts- und Landesbibliothek Tirol

Shakespeare-Studien

Ludwig, Otto

Halle, 1901

D. Studien aus den Jahren 1857 - 1858

urn:nbn:at:at-ubi:2-5542

https://resolver.obvsg.at/urn:nbn:at:at-ubi:2-5542


v . Studien aus den Fuhren 1857—1858.' >

Gemischtes Gesüyk öeim tragischen .
Die Tragödie darf nur in gebrochenenFarben arbeiten,

nur Gefühle erregen, die aus angenehmen und unangenehmen
Elementen gemischt sind, doch, wenn möglich so, daß durch¬
gehend̂ wenigstens vorherrschend, das angenehme Ingredienz
überwiegend ist, wenigstens darf es dem unangenehmen nie
zu lange und nie zu sehr nachstehen. Ein gemischtes Gefühl .
Die tragische Kunst geht lediglich aus Erweckung und Unter¬
haltung der tragischen Stimmung , eines gemischten Gefühles,
aus Freude an der Gestalt und Schmerz über die Übel der¬
selben. Der Held darf nicht unschuldig leiden, weil dieser
Schmerz sonst ein wüstes, unpoetisches Gefühl werden und die
poetische Wirkung vereiteln würde ; aber sein Leiden muß über
das Maß seiner Schuld hinauswachsen, weil sonst das Mitleid
nicht zum Affekt würde. — Wie der Landschafter seinen Farben
den Lustton zumischt, so muß die beabsichtigte Grundstimmung
der Tragödie alle ihre Einzelheiten durchdringen; unter dieser
Bedingung kann der Dichter dann auch komische Bestandteile
— nur nicht ganze Situationen und Episoden — aufnehmen,
wenn er sie nach dem tragischen Lokaltone stimmt. So liegt
auch auf den Späßen des Narren im Lear , in der Toten¬
gräberszene Hamlets u. s. w. sozusagen der tragische Licht¬
reflex des Ganzen. Die Späße des Peter mit den Musikanten
zeigen schon geringere Meisterschaft, wenngleich Julie nur
scheintot und die Szene mehr eine Füllszene ist, ähnlich wie
der Pförtnermonolog im Macbeth , oder vielmehr ein Einschiebsel

*) Manuskriptband III , Heft 3 , gr. 8 , 142 Seiten .
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aus theatralischem Bedürfnis . Die Witze des Narren im Lear
gehen wie ein komischer Chor immer auf den tragischen Kern
selbst; indem sie ihn mit humoristischen Schlaglichtern beleuchten,
sind diese Schlaglichter selbst von der Trübe dieser Atmosphäre
angedunkelt. — Soweit es möglich, muß schon die Fabel ,
die Gestalt der Handlung in kürzester Erzählung , die beiden
Ingredienzien in dem eben verlangten Mischverhältnissein sich
haben. Dagegen gesündigt zu haben, ist mein großer Fehler
im Erbförster. —

Pie H'oefle im Konflikte mit Religion und Moral .

Die Poesie kommt in ihren Konsequenzen mit Religion
und Moral in Konflikt. Das zeigen zwei große Exempel, die
altgriechische, besonders ihr Gipfel , Sophokles , und dieGoethe -
Schillersche Tragödie , wo sie jener folgt. Das einem drohenden
Fluche Ausweichenwollen, das ihm erst recht entgegenführt,
dann die Figur , daß , was gethan wird , in liebender Absicht
zu des Gegenstandes Verderben ausschlägt, dies ist poetisch
und ergreifend in hohem Grade ; aber es ist ein gräßlicher
Gedanke, wenn man die höhere Leitung der menschlichen Dinge
sich so tückisch vorstellt, so bösartig und unmoralisch; und
weicht man aus , indem man eine göttliche Führung leugnet,
so bessert es nicht, daß man dem sogenannten Zufall diese
Perfidie und zugleich Gewalt über Menschen, die besser wie
er , zuschiebt. Shakespeare hat dergleichen nie , das ist seine
wahre Frömmigkeit. Will man diesen Kunstgriff anwenden,
so darf man 's nur so, daß die Mühen , den Folgen einer
Schuld zu entfliehen, tiefer in Schuld und in äußeres Ver¬
derben hineinführen. —

Tragische Schuld .

Je mehr das Leiden die Schönheit und Kraft der indivi¬
duellen Gestalt zeigt, je kräftiger das Getroffene reagiert , desto
mehr wird das Tragische über das bloß Traurige hinaufgehoben.
Je weniger Wert für den Helden das Leben mehr haben kann,
desto leichter tragen wir seinen Tod . — Für die pragmatische
Motivierung gilt überhaupt das Gesetz: Der Autor darf nichts
geschehen lassen, als was er uns erwarten ließ, er darf aber
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auch nichts erwarten lassen, was er nicht geschehen lassen will;
für die höhere Motivierung: er darf nichts geschehen lassen,
was er uns nicht zu wünschen zwang, und nichts uns zu
wünschen zwingen, was er nicht geschehen lassen will. Dies
sind Hauptgesctze. — Ferner für die Behandlung: mehr Dialog
als körperliches Thun, durch Eingestehen, der Vorgang sei nicht
gemeine Wirklichkeit; Vermeidung des Hastigen, Dünnen,
Plötzlichen, kurz alles dessen, was aus der poetischen Wirk¬
lichkeit in gemeine Täuschung Hinüberreißen könnte. Bilder,
Reime, Aktion, in der der Schauspieler seine ganze Kunst
zeigen kann, wie der Poet die seine darin zeigt, so daß auch
durch Bewunderung des Künstlers einige Ableitung der Auf¬
merksamkeit von dem Schrecklichendes Stoffes bewerkstelligt
wird. Es darf im Leidenden nicht bloß die gemarterte, hilf¬
lose Sinnlichkeit erscheinen, das Leiden muß möglichst in Form
eines Handelns erscheinen, wie in der Schuld das Handeln
in Form eines Leidens. — Bei weiten: die Hauptsache ist der
ideale Nexus, zumal im historischen Stücke größeren Maßstabes.
Dagegen tritt der pragmatische, soweit er nämlich nicht mit
den: idealen Nexus zusammenfällt, zurück; wir verlangen in
einem großen Gemälde große Linien, und es stört uns sogar,
wenn das Kleine zu wichtig behandelt wird. Alles Große
verlangt zu seiner Behandlung eine gewisse Kühnheit, einen
„Griff". — Schuld, d. H. die Provokation des Leidens, die
relativ freie, aber jedenfalls eigene Handlung, durch welche
der Held eine Reaktion weckt, an der er, wenigstens physisch,
zu Grunde geht, der Anfang der tragischen Handlung, deren
Schluß die Katastrophe. — Diese Schuld, deren notwendige
Folge eine Fortsetzung ihrer, aber schon in Gestalt eines Leidens,
eines Zwanges, muß durch den Charakter des Helden motiviert
werden; die Situation muß hier an zweiter Stelle stehen,
bloß Gelegenheitsursache sein, während die aus der Schuld
und den Situationen, die die Reaktion der beleidigten Mächte
darstellen, folgenden Handlungen weniger frei erscheinen dürfen.
— Es erhellt nun, daß des Helden Charakter aus der Schuld
gebildet werden muß, daß ihre Bedingungen zu den Haupt¬
zügen dieses Charakters werden müssen. — Das Geheimnis
des Bühnenstückes ist: daß alles so notwendig als möglich,
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ja schon feststehend und unabänderlich, und doch zugleich wie
eben erst werdend, wachsend erscheint. Also möglichst viel
Exposition, aber immer in Form lebendiger, lebhafter, affekt¬
voller Handlung. Immer schon Festes, das uns aber eben
vor den Augen erst zu werden scheint. Man sieht immer bei
Shakespeare, daß ihm interessante, gehalt- und affektvolle
Gespräche mit starken Kontrasten die Hauptsache sind, das
Erschöpfen einer Stimmung; die eigentliche Handlung, der
pragmatische Nexus ist ihm bloß der Gelegenheitsmacher dazu,
die Stiele, Blätter , Stamm , Zweige, die bloßen Bedingungen
zu dem Entstehen der Blüte und ihrer Farben und Düfte.
Hier ist nur die reine Poesie, der Schein der absichtslosesten
Natur , der reine Zweck, die Idee.

Wohl zu hüten, daß das, was die Schuld sein soll, dem
Thäter nicht als das Rechte und Notwendige erscheint. Man
sehe den alten Lear, wenn er seine Thorheit begehen will.
Daß es unrecht ist, was er thun will, fühlt der Zuschauer,
und er selbst bringt keinen Grund für sein Thun, auch gar
nichts, was nur die Meinung erlaubte, er glaube recht zu
thun; er weiß, daß er unrecht thut, wenn er es auch nicht
ausdrücklich sagt, aber er thut das Unrecht dennoch. Auch
später bringt er nichts, was glauben machen könnte, er halte
sein Thun gegen Cordelia, ja nur seine unsinnige Güte gegen
die bösen Töchter für recht, ja er entschuldigt es nicht einmal,
geschweige, daß er es bei sich rechtfertigte. Die Schändlichkeit
der bösen Töchter und ihr Unrecht gegen ihn ist's allein, was
er markiert, und darin ist des Zuschauers Gewissen einverstanden
mit ihm. Auffallend ist die Szene vollends im Macbeth, wo
er so gar nichts thut, die schändliche That , die er verüben
will, nur etwas auch nur vor sich selbst zu verschleiern, viel¬
mehr ist er selbst ein so entschiedenerVerdammer derselben,
wie es nur irgend das Gewissen des Publikums sein kann,
aber er thut sie doch. Daß seine Leidenschaft diese entsetzliche
Stärke hat, das bringt in uns zugleich ein Gefühl wie von
Bewunderung dieser Stärke und doch von Mitleid hervor
für dies so tief moralisch empfindende Gemüt, daß solche Leiden¬
schaft es doch hinreißt. Hier ist das Geheimnis des wahrhaft
Tragischen: daß der Held in seinein Unrecht zugleich imposant
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und mitleiderweckend in dem Unrechte, das er selber thut,
erscheint, da er dieses doch mehr zu leiden scheint in seinem
Thun, als es thuend. Durch solche Schuld gewinnt er nun
erst eine Innerlichkeit, eine Geschichte der Seele, die ihn über
das Marionettenhafte hinaus und in den Schoß unserer Teil¬
nahme hebt. —

Epische und dramatische Konflikte .
Ein Kampf liegt allem Epischen und Dramatischen zu

Grunde; zwei handelnde Mächte, die sich bekriegen. Der Kamps
innerhalb eines Volkes, einer Stadt hat noch viel Episches,
der Kampf in den engeren Grenzen einer Familie, je näher
sich die Personen auf den Hals rücken, desto geeigneter sind
sie schon zu dramatischer Behandlung, der Kampf in einer und
derselben Person am meisten — Hamlet, Macbeth. Hier
entsteht das, was ich früher Doppelrollen genannt habe. So
spielt Hamlet selbst eine Doppelrolle, d. H. er spielt durch die
eigene Natur gezwungen zwei Rollen, den Rächenwollenden,
den Bedenklichen, und dabei noch absichtlich den Wahnsinnigen.
Es ist bei Shakespeare kein Nebeneinanderlaufen des Dramatisch-
Theatralischen, der ethisch-psychologischen Idee und des Stückes
selbst, sondern dieser Widerstreit in derselben Person ist zugleich
das theatralisch-dramatische Thema und der Kern der Idee. —

Jaksche Sentimentalität in der Auffassung des Tragischen .
Unsere Zeit erschrickt vor dem Gedanken, daß ein Mensch

eine eigene Schuld haben könne. Mißverstandene Humanität
hat seit einer Anzahl von Jahren , um die Menschen von
harten Urteilen und unthätigem Abwenden vom Sünder , der
dadurch noch tiefer in Sünde zu geraten in Gefahr kommt,
zur Milde und Bethätigung derselben zu bewegen, dem Publikum
eingepredigt, und Nebenursachen helfen dazu, wie z. B. politische
und soziale Wühlerei, daß im Menschen nicht das Individuum,
nicht ein freies Ich, sondern daß allerlei andere Agentien in
ihm sündigen, z. B. der Staat , die Gesellschaft, Schule, Ehe,
Bildungsgrad u. s. w. Eine so bequeme Lehre nahm man
gern an, weil, was zu milderem Urteil über den Nebenmenschen
führen sollte, zunächst den Menschen zu berechtigen schien, über
sich selbst milder zu urteilen, also sich nicht mehr vor eigener
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Versündigung zu fürchten; denn, versündigte man sich, so war
man, nach dieser Doktrin, ja nicht mehr ein Beleidiger, sondern
ein Beleidigter; also nicht einer, der Unwillen verdiente, nein
einer, der Mitleid verdiente. Wie weit man das trieb, sieht
man an der neuesten Ausfassung des Shylock, die diesen
komischen Popanz oder gräßlichen Hanswurst zu einem tragischen
Helden macht. — Es ist dies die unmoralischste Art von
Sentimentalität, die es geben kann, seine eigene Erbärmlichkeit
als etwas Großes, Edles zu fühlen, indem inan allen schlechten
Gelüsten nachgiebt, sich als ein Märtyrer , wo man ein Weichling,
sich als ein Held zu fühlen, um eine Entschuldigung, ja einen
Sporn zu haben, sich selbst alles nachzusehen. Zu Shake¬
speares Zeiten lebte ein kräftigeres, stolzeres Geschlecht, das
in der Entschuldigung, der Verführte, der Gezwungene zu
einer Schuld zu sein, nur einen Schimpf mehr sah, das lieber
für böse, als für schwach gelten wollte. Und dies mit Recht;
denn der Starke ist doch etwas, selbst sein Verbrechen kann
etwas Imposantes haben, es ist das Erfordernis zur Tugend,
die Selbstbestimmung, wenn auch falsch angewandt, vorhanden;
aber in dem Gallert, das nichts aus sich selbst sein kann, das
zur Tugend wie zum Laster verführt werden muß, ist gar nichts
mehr von der ursprünglichen Hoheit des Menschen, von dem
Adel, der selbst im gefallenen Engel noch imponiert. Ein
Mensch, der stark genug ist, böse zu sein, kann selbst das
Mitleid noch erregen. Und nur ein Mensch, in welchem die
Kraft ist, gut oder böse zu werden, kann ein Schicksal haben.
Aber auch nur für ein Publikum, das so denkt, ist eine Tragödie
möglich. Shakespeare ist ein Richter. —

Leidenschaft und Affekt.
Die gefährliche Fassung der Leidenschaft, die sich noch

selber beobachten kann; denn das unterscheidet ja eben
Leidenschaft und Assekt, daß jene den Kopf hell macht, Geistes¬
gegenwart giebt, selbst die Kraft, Affekte nicht auskommen zu
lassen, die Aufmerksamkeit schärft und ausdauernd macht, den
Menschen förmlich kalt macht, ruhig, aber nicht mit der Ab¬
spannung der Ruhe des sich aufs neue sammelnden Affektes.
Die Sprache und Mimik der Leidenschaft ist die Sprache
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der zusammengefaßtenKraft, nachdrucksvoll, ohne heftig zu sein,
die Sprache der Entschiedenheit, denn die Leidenschaft will ihr
Ziel erreichen, sie schwankt nicht; all ihr Trachten geht nur nach
dem einen; um das Ziel zu erreichen, spannt sie alle Kräfte
an, sogar die denkenden, die ihr entgegenwirken sollten— wie
der Wind erst gegen das Gewitter, dann aus dem Gewitter
kommt und aus einem Gegner ein Diener der Verwüstung
wird. Das Bild paßt noch weiter; die einzelnen Blitze, vom
bloßen Wetterleuchten bis zum stärksten Donnerschlage, sind
die dienenden Affekte, denn auch diese unterjocht sich die Leiden¬
schaft, und so jäh und schrecklich Donner und Blitz sein
mögen, in der langsam fortrückenden Wolkenmasse herrscht kaum
eine Bewegung; nur Ausdauer, fortwährend gespannte, aber
ruhige und immer gleiche Kraft, unbegrenzte Vorbereitung,
Unwiderstehllchkeit und, man möchte sagen, ein gewisses im¬
posantes Phlegma charakterisiert das Verhalten eines Gewitters.
Eine große Leidenschaft hat wie ein Gewitter das Imponierende
der Möglichkeit, das Ungeheuerste von Kraftäußerungaus sich
geschehen zu lassen. —

Der Affekt wechselt immer zwischen den Extremen von
Sprachlosigkeitaus Stärke und von Sprachlosigkeit aus Schwäche,
zwischenÜberspannung und Abspannung des Gefühlsvermögens
und den Graden dazwischen, die oft mit großer Schnelle durch¬
laufen werden; es ist eine stete Unmacht des Menschen über
sich selbst; die Leidenschaft dagegen ist eine stete Konzen¬
trierung der Kraft des Menschen über sich selbst und dadurch
über andere. Ihre Sprache daher eine Sprache, in der alle
Gemüts-, Geistes- und Körperkräfte mitwirken, eine potenzierte,
wie denn der Mensch, der ganze sinnliche Mensch in ihr potenziert
erscheint, eine ruhig-gewaltige, entschiedene, wo sie den sitt¬
lichen Geist absorbiert und verdunkelt, und wo sie ihres Zweckes
gewiß ist. Doch hat selbst die Leidenschaft ihre Ruhepunkte,
wo sie vorhanden ist, aber nicht sichtbar, wie eine Kenntnis
im Gedächtnisse, wenn der Mensch mit anderem beschäftigt ist,
oder wie eine Kraft, die eben nicht gebraucht wird. Doch
wird die Persönlichkeit immer den habituellen Zügen der vor¬
handenen, wenn auch momentan latenten Leidenschaft nicht
widersprechen. —
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Dramatische und lyrische Steigerung .

Man muß vermeiden, daß die dramatische Steigerung
zur lyrischen wird , in der das Gefühl so vorherrscht, daß
Charakteristisches, Exponierendes, Motivierendes geradezu störend
wird . Man sehe bei Shakespeare z. B . in der Gerichtsszene
im „Kaufmann " , wo die Spannung am höchsten, wie da noch
ausgesponnene Scherze stattfinden. Das ist nun die Probe
des echt Tragischen; an jeder Stelle könnte, auch in den pathe¬
tischsten Szenen , der Narr parodierend hineinreden, ohne daß
das Pathos lächerlich würde. Das macht Shakespeares Poesie
so notwendig , so heiter, selbst im schrecklichstenVorgänge alles
Peinliche entfernend , das macht es ihr möglich, so gehaltvoll
zu sein, so reich an Gedanken. Bei der lyrischen Behandlung
ist ein stetes gewaltsames Anspannen und Zurücksinken des
Affektes des Zuschauers ; gegen das Ende des Aktes wird er
immer stärker gepackt, am Ende ist er am aufgeregtesten. Nun
beginnt der nächste Akt wieder in einer gewissen Nüchternheit,
bis das Kunststück wieder beginnt. Die lyrische Weise hebt
Stetigkeit und Ganzheit des Interesses auf ; auf welche beiden
dagegen die dramatische Weise als auf ihre Hauptbedingungen
hinarbeitet . — Welche sinnliche Frische gewinnen Shakespeares
Stücke dadurch, daß keine lyrische Steigerung der einzelnen
Szenen dem Humor , und zwar dem heiteren, den Zutritt ver¬
wehrt. Die tragische Heiterkeit, ein Hauptpunkt , bei Shake¬
speare zu lernen ! —

Das Bewunderungswürdigste bei Shakespeare, wie er zu
konzentrieren weiß, wie er eine gewisse Anzahl Personen , die
eigentlich das Stück spielen, sich so nahe zu rücken weiß, und
wie schnell und ohne große Maschinerie die gewaltigsten und
ergreifendsten Szenen sich folgen. Eine Hauptsache dabei ist,
daß er nicht mehrere Charakterentwickelungenneben einander her¬
gehen läßt , ja eigentlich nur zeigt, was mit einem Haupt¬
charakter die Leidenschaft beginnt , wozu sie ihn bringt , und
gewöhnlich ohne Umkehr. Othello bleibt derselbe einfältig -red¬
liche, ehrgesühlige Mann der That ; die Leidenschaft macht nichts
anderes aus ihm, er wird ein Mörder , ohne aufzuhören, Othello
zu fein.
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Künstlichkeitder Motive.
— Alles Raffinierte ist zu vermeiden. Am Raffinement

krankt das klassische Theater der Franzosen. Die einheitliche
Form ist nur möglich bei dem Verfahren der Alten, wenn
die Handlung einfach und eigentlich mehr bloß eine Katastrophe,
als eine ganze Handlung ist. Soll sie einen reicheren Inhalt
haben, so muß der Dichter raffinieren. So verfielen die Cor¬
neille u. f. w. auf die Spielerei mit dem Wechsel der Affekte,
die schon deshalb keine wahre Wirkung macht, weil der Zu¬
schauer so schnell nicht folgen, die Sache nicht miterleben kann.
Viele ganz äußerliche Motive kamen schon bei den Griechen
hinein, z. B. des einander Nichtkennens solcher, die eigentlich
Freunde sein sollten und sich nun als Feinde begegneten; die
Franzosen behielten sie bei und verdarben die Tragik der
Stoffe durch die Erzielung einer Überraschung. Bei Shake¬
speare findet man diese Motive dahin verwiesen, wohin sie
gehören, in die Komödie. —

Zdee des Dramas .
Die Idee des Dramas muß mehr konkret als abstrakt,

mehr in künstlerischem als philosophischen: Sinne genommen
werden, sie ist die Einheit des Mannigfaltigen, der Stand¬
punkt, aus den: das Mannigfaltige sich als Einheit anschauen
läßt, und darum die Hauptbedingung aller Wirkung; das Band,
ohne welches die Wirkung in Wirkungen zerfallen muß, die sich
gegenseitig aufheben. Sie ist das plastische Gesetz des Werkes.
Wenn Lewes von der Idee eines Dramas nichts wissen will,
so ist zu sagen, daß sie bei der Betrachtung der Wirkung des
Dramas nicht übergangen werden kann, da sie das Haupt¬
mittel der Wirkung, die ausschließliche Bedingung derselben
ist, das Mittel , wodurch die verschiedenen Teile zum Ganzen,
das Mannigfaltige eben zum Kunstwerke, zun: Organismus
wird. Nur darf man „Idee " nicht in: transzendentalenoder
überhaupt spekulativen Sinne nehmen, sondern als Naturidee.
Der Dichter hat allerdings eine Idee , aber keine philosophische,
sondern eine poetische Abstraktion, d. H. innerhalb der An¬
schauung. Die Organe des Gedichtes haben eine bestimmte
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Gruppierung , ein bestimmtes Verhältnis zu einander , dieses
hat einen Mittelpunkt , und dieser ist die poetische Idee . —

Das Theatralische.
Was ist das Theatralische? Mich dünkr, es hat zwei

Begriffe unter sich, den einer malerischen Ausfüllung der
Rahmen des Bühnenbildes ; das ist das schlechte Theatralische;
dann den des Schauspielerischen, das gute Theatralische, weil
zugleich Dramatische. Das eine ist das Theatralische im Raume,
Gruppen u. s. w., das andere das Theatralische in der Zeit .
Das Plastisch- Mimische und das Dramatisch-Mimische; ersteres
besonders der Oper , das andere dem rezitierenden Drama
unentbehrlich. Goethe in seiner Abhandlung über Shakespeare
versteht unter dem Theatralischen wesentlich jene erste Spezies
desselben. —

Zur Lehre von der Gliederung
Man muß sehen, daß jedes Glied des idealen Nexus

zugleich ein großer schauspielerischer Effekt wird , dann ist das
Resultat des Gliedes zugleich der schauspielerische Effekt; und
der Pragmatismus , durch den dies Resultat erhalten wird , ist
dann die Vorbereitung des schauspielerischen Effektes. Mehr
oder weniger ist dies bei Shakespeare gewöhnlich der Fall . So
ist das Herauskommen, daß Macbeth der Königsmörder war ,
dieser Knoten des pragmatischen Nexus zugleich ein Moment
des idealen Nexus, da die beleidigte Macht — das Gewissen —
in dem Anfalle von Geisteszerrüttung , durch die Macbeth sich
selbst verrät , das Motiv ist; zugleich ist es aber ein großer
schauspielerischerEffekt, dies aus der Rollefallen des bisher
so geschickten Schauspielers Macbeth. So treffen die Haupt¬
faktoren des tragischen Momentes , daß er ein Glied eines
pragmatischen, eines idealen Nexus und zugleich ein poetischer
und schauspielerischer Effekt sei, zusammen und durchdringen
sich, da ihre Bedingungen , d. H. Motivierungen dieselben sind,
und die Spannung zugleich dieselbe ist.

Dramatische Gharaktere.
Bei den Charakteren ist eine Hauptsache, daß man sie

nicht immer im Wappenrocke des Affektes sieht, wie sie ihrer
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Intention nachjagen. Man muß sie auch in der Vertraulich¬
keit des täglichen Lebens sehen, in ihrem Benehmen mit Unter¬
gebenenu. s. w. Es kann einer die heftigste Leidenschaft in
der Brust tragen, den raffiniertesten Plan im Kopse, er kann
eine ungeheure That vorhaben; es kommt ihm ein Bekannter
in den Weg — nur daß er ihn nicht hindert, aufhält u. s. w.
— und er wird den gewöhnlichen Ton des täglichen Verkehrs
anschlagen, vielleicht auf Momente abgezogen von jenem; ja
je entschiedenerz. B. der Entschluß zum Selbstmorde, desto
weniger merkt man den: Träger an; desto leichter stimmt dieser
in die gewohnten Scherze und Neckereien. Ja , er lacht wohl.
Und nur wenn man diese beiden Seiten an den Personen
sieht, kann man an sie glauben als an Menschen, an Wesen,
die nicht bloß personifizierteLeidenschaften, Gewohnheitenu. s. w.
sind. — Was den Charakteren Shakespeares diese überzeugende
Wahrheit und uns am Ende eines Stückes das Gefühl giebt,
als hätten wir mit diesen Menschen jahrelang gelebt, das ist,
daß wir sie nicht bloß in ihre Leidenschaft und Affekt einge¬
klemmt, sondern auch in gleichgültigeren Berührungen mit
anderen sehen, in typischen Szenen des gewöhnlichenLebens,
in denen sich viele andere ähnlich benommen haben würden;
hier sind sie nicht bloß nach ihren individuell-charakteristischen,
sondern auch nach den generellen Zügen, ja mehr nach diesen
dargestellt. So sehen mir Hamlet als Sohn und Hofmann,
als Prinzen und Freund eines Niederen, als einen, dessen
Vater plötzlich gestorben, dessen Mutter sich so schnell wieder
verheiratet; ferner in seinem Benehmen gegen Schulfreunde, die
ihn sondieren wollen, mit einer Geliebten, der er als wahnsinnig
gelten muß; ja sogar als Patron von Schauspielern, als Kunst¬
freund und Kunstrichter; dann mit sich selbst beschäftigt; was
zuerst durchschien durch sein Benehmen, das von den Äußer¬
lichkeiten geboten war, das tritt jetzt sichtbarst auf die Ober¬
flächeu. s. w. Und alle diese Szenen sind so bis ins einzelnste
durchlebt; wir sehen ihn nicht bloß handeln im engeren Sinne,
wir sehen ihn leben, existieren, seine Art und Weise in den ver¬
schiedensten Situationen des Lebens. Seine Art, die Dinge zu
nehmen, sein Urteil über Dinge und Menschen; die ganze Art
seines Gehabens, eine Summe seiner Existenz. —
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Kandtungsszencn als Justandsöitdcr .
Zu bemerken ist, daß Shakespeare selbst die eigentlichen

Handlungsszenen mehr wie Zustandsbilder vorträgt; sie ge¬
winnen dadurch eine wohlthätige Ruhe in der Bewegung, sie
und das Ganze werden in der Wirkung dadurch gemildert,
sie werden geschickter, Gehalt in sich aufzunehmen. Charakte¬
ristische Gespräche sind ihm die Hauptsache; er meidet alles
Lakonische und Tumultuarische. Diese Behandlung giebt dem
ganzen Vorgänge Haltung, dem Forttreibendender Thathand¬
lungen ein wohlthätiges und notwendiges Gegengewicht, ein
gewisses Behagen und Heimischwerden selbst im Schrecklichen.
Überall ist jede Gelegenheit benutzt, eine Handlungsszene zu¬
gleich zum Zustandsbilde zu machen. So im Othello, die
unvergleichliche trauliche Szene, wo Desdemona beim Ent¬
kleiden das Lied von der Weide singt, die Szenen Hamlets
mit den Schauspielern, mit der Ophelia. Gern macht er auch
seine Expositionsszenen zu solchen Zustandsbildern. Die Hand¬
lung darin wird häufig mit einem raschen Rucke abgethan.
Mehr das, wie seine Personen sich dabei benehmen, als das
Abstrakte der Handlung selbst, liegt ihm am Herzen. Goethe
hat in Nachahmung Shakespeares in diesem Punkte zu viel
gethan; bei ihm überwiegt der Zustand, die Existenz die Hand¬
lung oft ungebührlich; es wird zu absichtlich, daß ihm der
Zustand die Hauptsache ist. Der Faust besteht fast ganz aus
Zustandsbildern. Dazu kommt, daß er die Leidenschaft hintan¬
setzt, die auch die Zustandsbilder im schauspielerischen Sinne
zu Handlungsszenen macht. Seine Stücke werden dadurch mehr
Sittengemälde. Das Epische und Lyrische tritt aus der Synthese,
in der es das Dramatische ausmacht, und es will jedes für
sich gelten. Man vergleiche die Szene Gretchens im Dome
und das Gebet beim Begießen ihrer Blumen. Das Drama,
besonders Gretchens, ist in lyrische Gedichte zerlegt, in Stim¬
mungen, deren Ursachen, das eigentlich Dramatische, hinter
der Szene liegt. Im Egmont desgleichen. Wenn man nun
begreift, daß der Zauber dieser Gedichte, ihre harmonische
Wirkung hauptsächlich darauf sich gründet, so wird man dies
Kunstmittel gewiß nicht gering anschlagen, wenn man ihr
völliges Überwuchern durchaus vermeiden muß! —
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— Man wird bei sorgfältiger Untersuchung gewiß finden,
daß Shakespeares Stücke ihre Mannigfaltigkeit dem Reichtums
nicht an eigentlicher Thathandlung, sondern an ergreifenden
Zuständen verdanken. Wie die Absicht, so scheint auch das
Leiden das Drama von dem begebenheitsreichen und thatenvollen
Epos zu unterscheiden. Die Hauptaufgabe der Darstellung ist
im Drama das Leiden, das aber den Schein des Handelns
tragen muß. Bei den Franzosen ist die Tragödie ein Karten¬
spiel; der eine spielt aus , der andere giebt zu; oder ein Schach¬
spiel Zug auf Zug; zwei Minierer gehen sich entgegen, das
geht, bis einer nicht mehr kann. Der eine thut das, was
den anderen bewegt, das und das zu thun, dies bewegt den
ersten wieder zu einer That , die wiederum eine That des
anderen zur Folge hat. Hier herrscht der pragmatische Nexus;
der Pragmatismus des Stückes ist das Stück; dagegen bei
Shakespeare herrscht der ideale Nexus, die Vernunft, wie dort
der Verstand. Es leuchtet ein, daß jene Weise die Absicht¬
lichkeit schwer wird verstecken können. Abgesehen von der
Schwierigkeit, eine irgend nicht zu arme Handlung so einzu¬
richten, daß zugleich die Gestalten sich individuell in dem
Handeln zeigen und ausleben, so wird die Absichtlichkeit, Ge¬
suchtheit, Raffinement hervortreten, oder, wenn der Poet dies
vermeiden will, wird der Fehler ins Gegenteil übergehen; der
Zufall wird wirklich oder scheinbar das Hauptingredienz des
Vorganges werden. — Bei starken, energischen Naturen wird
das Leiden immer wie Handeln aussehen. Nicht was geschieht,
sondern wie es die Menschen berührt, die unsere Teilnahme
besitzen, ist Shakespeare die Hauptsache. Der Schein der Natur,
der in den zu Handlung ausgemünzten Zustandsbildern möglich
ist, verdeckt den pragmatischen Nexus, der uns nun gar nicht
zum Nachrechnen auffordert und, weil aus wenig Gliedern
bestehend, desto leichter solid herzustellen ist. Das eigentliche
Grundwesen des Dramatischen ist zwar klare Entwickelung,
aber auch konzentrierteste Geschlossenheit, tiefste Absichtlichkeit
in jedem einzelnen, bei dem Scheine völliger Absichtslosigkeit,
das Ausgehen auf Überraschung, die gleichwohl ganz vorbe¬
reitet ist, die man mählich kommen sieht. Das Abstrakte des
Gerüstes wundervoll verkleidet durch typische Gespräche, tiefe
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Gedanken, so daß wir vielleicht vergessen, ob ein Knochen¬
gerüste in diesem Leibe, und wie es zusammengesetztist aus
einzelnen Knochen und verbunden durch Bänder, aber den
Leib selbst, und zwar als einen schönen bei allem Reichtum
in einheitlicher Bewegung vor uns sehen, und seine Seele als
die Grundidee, als die Seele der tragischen Idee empfinden.
Wie in der polyphonen Schreibart, wo die einfache Harmonien¬
folge zu verschiedenen Stimmen emanzipiert ist, deren jede ihr
eigenes Gesetz der Bewegung in sich hat, wie das Planeten¬
system, wo jeder seinen besonderen Weg geht und doch wohl
eingeordnet ist. — Nichts darf von außen hereinwirken: die
Vorgänge müssen eine Kausalreihe bilden, die zugleich eine Reihe
von Verschuldungen sind, aus einem Keime gewachsen, davon
die folgende immer die vorangegangenen fortsetzt und steigert
— d. H. der ideale und pragmatische Nerus muß zusammen¬
fallen.

Goethes Werther.
— Man hat Goethen die Doppeltheit des Motives in

seinem Werther vorgeworfen, daß dieser sich erschieße aus Liebe
zu Charlotten und aus gekränktem Ehrgeize. Aber eine absolute
Einheit der Motive ist unwahrscheinlich in allen Fällen, weil
unpsychologisch. In einem kranken Körper leiden die dem
eigentlich lokalen Leiden nahen Teile mit, zuweilen so, daß
der Ort der Krankheit schwer aufzufinden ist. Der Grundzug
des Werther ist Empfindlichkeit, der einer ganzen Reihe von
Goetheschen Figuren, Tassos, Antonios u. s. w. — krankhafte
Reizbarkeit. Nun lebt der Mensch in einer Welt, in der von
allen Seiten auf ihn gewirkt wird; es wäre wunderlich, wenn
ein Reizbarer nur nach einer Seite hin reizbar wäre. Ja , um
eine Reizbarkeit auszubilden, wie sie am Werther geschildert ist,
und seinen Ausgang motivieren muß, sind vorhergegangene
harte Reibungen mit der Welt nötig, und einer solchen Natur
ist es wiederum notwendig eigen, daß in jeder neuen Verletzung
die alten wieder mitaufstehen; ja , sein ganzes inneres Leben
ist nur ein ewiges Durch- und wieder Durchfühlen der Schmerzen
vom ersten bis zum letzten. Zwischen diese knüpft sich als ver¬
bindender Faden das Associationsgesetz der Ähnlichkeit, das keine
dieser Wunden verharschen läßt. Alle diese Schmerzen fließen
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ineinander zu einem großen, der das ganze Gefühlsvermögen
ausfüllt. Einen einzigen würde es verwinden nach denn Gesetze,
daß ein oft wiederholter Eindruck seine Gewalt verliert; die
mehreren Schmerzen halten einander nach dem Gesetze, daß
der Wechsel Gefühle stark erhält. Aus der Entzündung des
einzelnen Teiles wird eine allgemeine, und diese bringt Schwäche
und Tod. —-

Apoikonius in -.Zwischen Kimmek und Erde" .
Im Apollonius(Zwischen Himmel und Erde) ist die Scheu

vor Belastung seines Zu zarten Gewissens— ähnlich wie bei
manchen Frommen die Angst vor dem Zweifel — zur Leiden¬
schaft geworden, die seinen Verstand verdunkelt. Meine Absicht
war, das typische Schicksal eines Menschen darzustellen, der zu
viel Gewissen hat, das zeigt neben seiner Zeichnung der Gegensatz
seines Bruders, der das typische Schicksal des Menschen, der zu
wenig Gewissen hat, versinnlichen soll. Dann die Wechselwirkung,
wie der Zu gewissenhaft Angelegte den anderen immer schlimmer,
dieser jenen immer ängstlicher macht. Es ist des Allzugewissen¬
haften, des geborenen sittlichen Hypochondristen— und solcher
Menschen sind mir genug vorgekommen, um sie als eine Gattung
zu betrachten— typisches Schicksal, daß er gewissermaßen den
Katzenjammer hat von den Räuschen, die sich andere trinken. —

Dichter und Zuschauer.
Ich glaube, bei seinem Stücke darf der Autor fordern,

daß der Zuschauer ihm, wie auf dem Billard — einen oder
einige Points vorgebe, oder einen Kapitaleinschuß in das ge¬
meinsame Geschäft mache, wenn dies nur der Dichter mit
Zinsen zurückgiebt. Ohne das läßt sich die Schlankheit des
Anfangs und damit die Geschlossenheit des Stückes nicht er¬
möglichen. Es ist überdies mit den Charakteren im Schau¬
spiele, wie mit denen in der Wirklichkeit; die Dutzendmenschen
begreifen wir sogleich; jeder wahre Charakter dagegen macht
uns Schwierigkeiten; wir müssen etwas von dem unseren auf¬
geben, um uns an seine Stelle versetzen zu können; das wird
uns schwer beim ersten Male; kennen wir ihn einmal, dann
desto leichter. Und ich habe immer diese ausgezwungene Übung,
uns zu objektivieren, für einen Hauptnutzen des Schauspiels
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gehalten. Was den Charakter, der sich als ein eigener uns
selbständig gegenüber stellt, uns wieder näher bringt, ist die
Leidenschaft. Leidenschaftslos ist kein Mensch, er hat den Keim
zu allen Leidenschaften, stärker oder schwächer in sich, und da
alle Leidenschaften gleiches Grundgesetz der Entstehung, des
Wachstumes, des Verhaltens zu den übrigen Gemütskräften,
den sinnlichen wie den geistigen, besitzen, so tragen wir in
dem eigenen Begehrungsvermögen den Maßstab auch für die
Leidenschaften, die in uns nicht ausgebildet sind. Wenn es
dem Dichter gelingt, uns in der Illusion durch die Vermitte¬
lung der Sympathie zu Mitthätern oder Mitleidern des Thuns
oder Leidens seiner Personen im Augenblicke des Thuns zu
machen, so hat er die Aufgabe gelöst. Die bei wiederge¬
wonnener Freiheit eintretende Reflexion des Verstandes mag
dann jenes Handeln für Wahnsinn erklären, das thut der
Richtigkeit und Wahrheit der Darstellung desselben keinen Ein¬
trag; denn es würde auch dem Helden selbst seine That als
Wahnsinn erscheinen, sollte er sie in völliger Klarheit des Ver¬
standes thun.

Popularität . Unterhaltung .
— Wenn wir Shakespeares Gestalten sich vor uns aus¬

leben sehen, so wird der nicht am wenigsten treffende Aus¬
druck für die Art ihrer Wirkung der sein, der sie als „amüsant"
bezeichnet. Welch amüsanter Bösewicht ist Jago . Sie sind
alle gute Gesellschafter, in deren Gegenwart Langeweile nicht
aufkommen kann. Lewes hat die Aufgabe des dramatischen
Dichters richtig hingestellt: „Die große Frage bei einer Bühne
ist, wie sich die Ansprüche des großen Publikums, das unter¬
halten sein will, mit den Forderungen der Kunst, welche über
die bloße Unterhaltung hinausgehen, vereinigen lassen." —
Und so mag doch Voltaire recht haben: „Die einzige schlechte
Art zu dichten ist die langweilige." —

Hechnik des Walers , Musikers und Dramatikers .
Fast die ganze malerische höhere Technik kann in die

dramatische Poesie herübergenommen werden. Die Gruppe
mit ihrer Totalwirkung, Mittelperspektive(Linienperspektive),
die Haltung. Der Held vorn mit weichen Konturen und reichem
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Detail, die übrigen Figuren, je weiter zurücktretend, desto
schärfer umrissen und weniger detailliert(Luftperspektive). Die
Zeichnung der Charaktere. Hier außer der Korrektheit der
Stil , der Ausdruck, Klarheit der Anordnung der Gruppe.
Daß die Gestalten sich möglichst wenig decken und man nicht
die Gestalten in ihren Gliedern zusammensuchenmuß. Mo¬
dellierung , die Rundung und das Heraustreten der Ge¬
stalten und Glieder. — Pastoser Farbenauftrag Hilst zur
Modellierung, der breite Pinsel zum Stile . Die Stimmung
gehört der Malerei und Poesie gemeinschaftlich. — Die Malerei
muß die Häßlichkeit des Momentes vermeiden, weil sie nur
einen Moment darstellen kann, weil der dargestellte eine
Moment ihr Ganzes, das schön sein soll, ausmacht. Das
Drama braucht die Dissonanz nicht zu vermeiden, weil es die¬
selbe auflösen kann; wer nur einen Akkord anschlagen kann,
wie die Malerei, muß einen konsumierenden anschlagen. — Was
an der malerischen Technik dann noch fehlt, das kann aus der
polyphonen der Musik entlehnt werden. Der Kontrapunkt der
Charaktere, der doppelte Kontrapunkt, die Fuge der Handlung,
der Fluß, Rhythmik, Dynamik, Harmonik, Melodik. — Nun
kommt zur Dramatik noch ein Element hinzu. Sie verlangt
den Schauspieler. Sie geht also noch eine Synthesis ein.
Wahres Gesetz der dramatischen Kunst wird die innigste Durch¬
dringung des Poetischen und Theatralischen sein, so innig, daß
beide ihre Eigenheit verlieren, und das Poetische zugleich das
Schauspielerische, das Theatralische zugleich das Poetische wird.

Einheit der dichterischen Intention .
— Ich hielt bisher Einheit des Motives für die rechte

Zauberformel, aber diese ist: Einheit der dichterischen Intention .
Ein ganz genau bestimmter Eindruck muß es sein, den wir
durch ein Drama hervorbringen wollen, ein einfacher, über¬
wältigender. Die Seite müssen wir dem Stoffe absehen, ich
möchte sagen: die volkstümliche, weil das Volk ungeblendet
ist von allem, was Reflexion hier und da in Nebenumstünde
hineinlegen kann, weil es selber nicht reflektiert, stets auf die
Hauptsache, auf den allgemein-menschlichen Kern in der Sache
geht. Wir müssen alle künstlichen Gesichtspunkte vermeiden,

Otto Ludwig , Shakespeare-Studien. 1c>
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alle fremden, pikanten Beleuchtungen, die Sache nicht vom
Standpunkte griechischer oder romantischer, spanisch-katholischer,
oder wer weiß welcher fremden Moral , oder mit dem Auge
des Schulphilosophen ansehen. Wir müssen die Sache selbst
und in ihrer eigenen Sauce geben. Nicht allein was das Volk
ergreift , sondern auch wie und warum . Wenn wir nun den
Punkt in dem Stoffe gefunden, der der Grund seiner Wirkung
ist, so müssen wir so weiter verfahren , daß aller Reichtum
der Fabel aus diesem Grunde fließt , und uns wohl hüten,
darin wieder Gründe für anderen Eindruck hineinzulegen.
Der Stoff muß auf seinen Wirkungskern reduziert , und dieser
so erweitert werden , daß Las reiche Ganze des Dramas nichts
anderes wirkt, als was vorher der enge Kern wirkte. Voraus¬
bedacht, daß die Wirkung des Kernes schon eine harmonische,
poetische sein muß , d. H. eine, in der alles sich in affektvolles.
Mitleid mit einer oder zwei oder mehreren für eine stehenden
Personen konzentriert, in das sich keine fremde Regung mischen
darf. Also Einheit der Intention . —

Shakespeare weiß genau , welchen Eindruck er mit jeder
feiner Gestalten , mit jeder Rede derselben, welchen er mit
dem Ganzen der Handlung hervorbringen will. Und diesen
beabsichtigten Eindruck läßt er keinen Augenblick aus den
Augen ; die Absicht jeder einzelnen Rede ist der Absicht der
Nolle , die Absicht jeder Rolle wiederum der Absicht des Ganzen
subordiniert. Nicht der kleinste Zug ist der Absicht des Ganzen
fremd, jeder nur ein Diener derselben. Konsequenz ist sein
erster Vorzug , nicht allein die Konsequenz seiner Charaktere,
auch und noch vielmehr die Konsequenz seines eigenen Ver¬
fahrens . Doch über diese tiefste Absicht breitet er den Schein
der Absichtslosigkeit. Schiller ist darin sein Gegensatz. So
Z. B . die Inkonsequenz in seinem Verfahren , da er das Thekla-
Idyll sich einschleichen und die Wallenstein - Intention über¬
wachsen läßt , und die Inkonsequenz wiederum im Charakter
des Wallenstein , der eigentlich bloß eine Persönlichkeit ist.

Aas innere Irarrm der Leidenschaft.
Das Sich - selbst-steigern der Leidenschaft, das Agieren

innerlich, das innere Traum der Leidenschaft, die nichts mehr
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von außen bedarf, die sich von sich selber nährt, ist in der
Tragödie die Hauptsache. So im Macbeth, Hamlet, ja selbst
im Lear; denn in dieser Beschäftigung mit sich selbst und nur
mit sich selbst, der die Bilder der Phantasie, mit dem Auge
des inneren Sinnes gesehen, wichtiger und wirklicher erscheinen,
als die der Wirklichkeit— und selbst diese kommen nicht
unverfälscht, wenn nicht chaotisch und traumhaft unbestimmt,
in die Seels — liegt ja eben der Wahnsinn, das Traum¬
wandeln der überwachsenen Leidenschaft. Und der Wahnsinn
selbst ist nichts als der habituell gewordene Zustand dieses
Traumwandclns einer Leidenschaft, die den Zusammenhang
mit der Wirklichkeit für immer verloren hat. — Die Leiden¬
schaft greift wie die Flamme von selbst um sich; nur das
erste Entstehen der Feuersbrunst ist von außen zu motivieren;
brennt sie einmal, so nährt sie sieb von selbst, sie steigt von
Balken Zu Balken, bietet eine Reihe kleinerer Feuersbrünste,
die nicht besonderer Anlegung bedürfen, auch keines Hauches;
die Flamme erzeugt den Hauch aus sich, mit dem sie sich immer
größer bläst. So flammt sie fort, so lange sie noch Material
findet; und erst wenn das Material völlig verzehrt ist, erlischt
sie und stirbt nach dem Töten. Vorher entzündet sie oft
heftiger, was sie verlöschen sollte. —

Typisches Schicklall
— Typisches Schicksal nenne ich das , was, wie verschieden

sonst durch Einwirkung äußerer Umstände die Lebensgeschichten
der einzelnen erscheinen mögen, bei einer größeren oder kleineren
Anzahl von Menschen immer wie ein Thema durch ein Ton¬
stück hindurchgeht, und all diesen Leben, so verschieden ihr
Äußeres sein mag, eine innere Ähnlichkeit giebt. Dies typische
Schicksal, d. H. die Übereinstimmung des Charakters mit seinem
Schicksale in den individuellen Geschichten, die er schafft, dar¬
zustellen, ist die Aufgabe des Dichters; und cs zu fälschen
ist nur denjenigen Schriftstellern erlaubt, denen jede künstlerische
Pflicht zu übertreten erlaubt ist, denen, die nur für das
Amüsement schreiben. Wir sehenz. B. Menschen, die sich alles
erlauben, die bei sich immer recht haben, mit sich immer
zufrieden sind, die von anderen immer fordern, was sie selbst

15*



— 142 —

nie leisten, die das, womit ihr eigenes Thun rückschlagend sie
bedrängt, aus andere schieben; dagegen Menschen, die das
bekümmert, was andere thaten, als märe es ihr eigenes
Thun , die wir stets thätig sehen, gut zu machen, was andere
verdarben, die von sich verlangen, was kein Mensch leisten
kann, die sich nie genügen können und sich versagen, was
sie genießen dürften, ja genießen sollten. Nun mag man
Änderungsgeschichten schreiben, nur darf die Änderung den
Charakter selbst nicht aufheben, d. H. nicht den wesentlichen
Grundzug des Charakters. Man kann eine Angewohnheit
sich abgewöhnen, aber nie, man selbst zu sein. Durch nichts
in der Welt wird der geborene Hypochonder sein Gegenteil;
der es durch körperliche Krankheit geworden ist, kann durch
Wieder-körperlich-gesund-werden auch die geistige Hypochondrie
wieder verlieren; der Erblindete kann unter Umständen seine
Sehkraft wieder erhalten, aber nicht der ohne Sehkraft Ge¬
borene. Ein Wolf kann zahm werden, aber eine Katze kann
er nicht werden. —

Christentum .

— Das Christentum ist eine Religion für das Volk,
eine Religion der Anschauung, nicht der Reflexion. Christi
Gestalt ist das Christentum; der Glaube daher wesentlich, d. H.
das Schauen der Gestalt. Wir sollen Christus lieben, und
aus dieser Liebe soll alles andere fließen, es soll damit ge¬
tränkt sein, d. H. wir sollen handeln so, wie wir thun würden
aus Liebe zu einer solchen Gestalt, als in der Christus vor
unserer Anschauung steht. Die Gestalt soll unsere Anschauung
so erfüllen, daß die Liebe, die die Folge derselben, Ausgang
und Ziel und Heiligung all unseres Denkens und Thuns ist,
ähnlich wie bei der Liebe zu einem Menschen. Aus seinen
Reden und Schicksalen baut sich die Gestalt uns auf. —-

Tragischer Widerspruch im ßßaralrter .
Jede Leidenschaft hat die doppelte Tendenz, sich zu be¬

friedigen und zugleich diese Befriedigung zu vereiteln. Leiden¬
schaft macht auf der einen Seite besonnen, sie macht den
Dummkopf klug, den Feigling tapfer, um ihren Zweck zu
erreichen; nun ist sie aber mit einem Affekte verbunden, und
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dieser ist in seinem Thun durchaus Naturkraft und von allem
Gesetze an Zweckmäßigkeit und Unterordnung losgesprochen;
er macht den Klugen dumm , den Tapfern feige u. s. w. Diese
Doppelnatur von Besonnenheit und Zweckmäßigkeit und völliger
Besinnungsabwesenheit und Zweckwidrigkeit macht den tra¬
gischen Widerspruch innerhalb der Leidenschaft selbst aus .
Und auf diesen elementarsten Widerspruch lassen sich alle
tragischen Charaktere Shakespeares zurückführen, auch im Hamlet .
Der Affekt ist immer ein notwendiges Hilfsmittel der Schuld . —

In unserer Zeit der Nivellierung , wo der einzelne sich
fürchtet, sich anders zu zeigen als die anderen, und wo
'wirklich das Gesetz der Not stärker ist, bei von Kind an durch
Bildung geschwächten Leidenschaften, bei geregelten Einrichtungen,
Allgegenwart der Polizei u. s. w. , bei kräftig aufrechtgehaltener
Ordnung , in unserer Zeit zeigt sich der Charakter fast nur im
Affekte, in der Gewalt der Reaktion gegen den ersten Eindruck
des Motives . Die Gewohnheit , sich im Niveau zu halten,
Rücksichten auf die Folgen von seiten des Ordnungsstatus ,
drücken die individuelle Intention herunter zu der Handlungs¬
weise aller , zu der durchschnittlichen. Dafür rächt sich die
durch diesen Zwang beleidigte Individualität in Verbissenheit
an sich selbst. —

Stilisierter und gemeiner Wolikaus. Wechte Popularität .
In dem Mißbrauche, die Tragödie zum Vehikel von

polemischen Tendenzen zu machen, eine besondere Wirkung
polemisch darin zu erzielen, die der Wirkung , die sie als
Tragödie haben soll, entgegensteht, oder sie doch jedenfalls
paralysiert , ist sie ganz von ihrer natürlichen und künstlerischen
Bestimmung abgekommen. Die Heiterkeit namentlich, die auch
das Tragische als Kunstgenuß haben soll, ist damit auch nicht
zu vereinigen. Sie ist Kampf einer Leidenschaft mit einem
Bestehenden, dessen Recht als solches von den Leidenschafts¬
trägern anerkannt wird. So selbst im Julius Cäsar. Brutus
und Cassius machen in der Freiheit , die ihre Leidenschaft ist,
kein Recht, kein sittliches Moment geltend, kein Menschenrecht,
sondern einen Menschentrieb, den Trieb mannhafter Naturen ,
— und solche wollen sie sein — nicht Besitznehmer eines
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Rechtes, das ihnen gehöre, nur eines Besitzes, den sie begehren.
Die Shakespeareschen Menschen wollen sich, d. H. in ihnen
will ihre herrschende Leidenschaft sich gegen das, was im Be¬
sitze ist, was herrscht, gegen den Weltlaus, die Regel, durch¬
setzen. — Wir sehen einen Mächtigen, die individuelle Leiden¬
schaft, gegen das allgemein anerkannte Mächtigere sich erheben,
dessen Macht er kennt, und an der er zu Grunde geht. Er¬
geht also aus Überhebung zu Grunde, im bewußten Wagnis
— eine Eigenschaft der Leidenschaft, die, weil sie die Kräfte
über das gewöhnliche Maß erhebt, und nach dem Gesetze, daß
wir das Gewünschte leicht glauben, diese Stärke zu hoch
anschlägt; auch wohl im klareren oder dunkleren Vorbewußt¬
sein des dadurch beschworenenUnterganges. Dies Mächtigere
muß uns sichtbar als solches dargestellt werden, sei es nun
ein Bestehendes, eine Natur- oder sittliche Macht — wie das
Gewissen im Macbeth— nur nicht umgekehrt, daß der Heraus¬
forderer eine sittliche Macht ist und einer unsittlichen unter¬
liegt, darum muß es eine Leidenschaft sein, die — sei auch
ihr Objekt ein sittliches— durch ihr Übermaß und Unmacht
des Trägers in Schuld verfällt, d. i. unsittlich wird. Die
Macht, die der Held herausfordert, muß eine überlegene sein,
und er muß dies wissen, cs, wenn auch nur schweigend, an¬
erkennen. Er übernimmt also bewußterweise ein Wagnis,
bei dem er umkommt. Wir müssen baldmöglichst den Unter¬
gang voraussehen. Aber eben dies Wagnis und die Kraft,
die er dabei aufwendet, giebt dem tragischen Helden das
Imposante. Zugleich aber verhält er sich in alledem leidend
— denn seine Leidenschaft ist es, die ihn zwingt, anderes
zu zwingen; so ist er zugleich ein Gegenstand des Mitleids.
Shakespeare ist kein Asket. Lebensweisheit ist's , die er empfiehlt
und lehrt; die Klugheit, die uns die Welt dienstbar machen
lehrt. Solche, wie sie Lorenzo und Julia anwenden, straft
er nicht; solche, die auf Schlechtes geht und aus das, was
früher oder später inneres und äußeres Verderben herbeiführen
muß, wie Jagos , Edmunds, Richards III ., ist keine Lebens¬
klugheit mehr; diese straft er, wie sie sich auch in der Wirk¬
lichkeit straft. Seine Kunst steht mit dem Leben, der Wirklichkeit
durchaus in keinem Gegensatze. Er wird ihr nur soweit scheinbar
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untreu, als in dem Gegensatze von Wirklichkeit und Kunst
dies überhaupt schon begründet ist, da die Wirklichkeit nur
in ihrer Gesamtheit geschlossen ist, die Kunst aber in jedem
einzelnen Werke geschlossen sein, d. H. da dieses Ganze seine
Bedingungen in sich selbst haben muß. Seiner Kunst Vor¬
wurf ist der Weltlauf; ihre Seele das innere Gesetz des Welt¬
laufes. — In seiner Welt, die ganz die wirkliche ist, nur
geschlossener und im Zusammenhange bloßgelegt, heißt das gut,
was in der Wirklichkeit gut heißt, böse, was man in der
Wirklichkeit so nennen würde, schön, häßlich desgleichen. Diese
Poesie ist versöhnend, während man in wunderlichem Miß¬
verstände jetzt die Poesie eine versöhnende nennt, die uns
mit dem Leben entzweit, indem sie unseren Wünschen schmeichelt.
— Der stilisierte „gemeine Weltlauf". — Die Handlung
eine solche, die tragischen Charaktere solche, ihr Verhältnis zu
dem Gegebenen ein solches, wie sie einen Übeln Ausgang
provozieren. Wie man die Tragödie einen Kampf von Rechten
oder Berechtigungen nannte, so könnte man sie auch einen
Kampf des Unrechts mit dem Unrechte nennen, in welchem
beide unterliegen. Doch geht dies, wie jenes, nur auf eine
Anzahl Fälle. — So ist bei ihm ein Boden gefunden, der
nimmermehr wankend werden rann und der jedem Stoffe,
sei er mythisch, historisch, Märchen oder Novelle, gerecht zu
werden vermag, ohne dem Stoffe Gewalt zu thun. Derselbe,
auf welchem alle Volksdichtung erwächst, den jeder Mensch,
der höchstgebildete, wie der roheste, verstehen muß, wenn er
auch vielleicht dem Halbgebildeten und Überbildeten trivial
erscheinen mag. Der Zuschauer braucht in das Theater nicht
einen besonderen Maßstab mitzubringen; denn der Vorgang
auf den Brettern ist nach dem Maße gebaut, das er im Leben,
in der Wirklichkeit anwendet, so oft er über Handlungen
urteilt. „Solches Thun, solche Menschen nehmen kein gutes
Ende." Und er braucht nichts als seine eigenen Augen, seinen
eigenen unverbogenen Menschenverstand; denn er wird durch
keine Reflexion geblendet und irregeführt, er sieht alle Be¬
dingungen seines Urteils in anschaulichem Leben vor sich. Er
sieht das Mächtige, das ein Kühner herausfordert, er ist dabei,
wenn dies geschieht; er sieht Situation und Schuld, er kann
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den Rechnungsansatz selbst machen und nachrechnen von Ziffer
zu Ziffer , von Position zu Position . —

Den Kamps in des Helden Seele , dieses Mangeln
eben einer einzigen Anlage zu vielen anderen vorhandenen,
diesen Mißton , der die Harmonie stört und den ganzen
Menschen nicht dahin kommen läßt , wohin er kommen sollte,
diesen Widerspruch, diese Gebrochenheit hat Shakespeare nicht
willkürlich als Grundverhültnis des Tragischen , nicht
als bloß ersonnenes Kunstmittel ausgegriffen, nein , er sah es
in der menschlichen Natur und in der Geschichte als Len
letzten auffindbaren Grund des Schicksals der Menschen wirklich
vorhanden und nahm es nur in seine Kunst herüber, weil
er es fand , und weil er seine Kunst durchaus auf die Wirk¬
lichkeit gründen wollte. Höre man den ersten besten Menschen
urteilen , so wird man vernehmen: Er hat diese gute Eigen¬
schaft, diese, diese, und es würde ihm gelingen, was er will
wenn der Mangel nicht wäre. Wenn der und der nur das nicht
hätte ; dies verdirbt , was alles andere an ihm gut macht. So
ist diese Gebrochenheit, indem das konkrete Schicksal jedes
einzelnen aus ihr hervorgeht, zugleich selbst das allgemeine
Schicksal aller Menschen, alles Menschlichen. Dadurch , wo¬
durch die Shakespeareschen Figuren schauspielerische Rollen , sind
sie nun auch poetisch-wirkliche Menschen. Hebbel thut als
Dramatiker , da das Drama es wesentlich mit der praktischen
Seite der Menschen zu thun hat , ganz verkehrt, wenn er
das Tragische in einen theoretischen Widerspruch verlegt und
den praktischen für obsolet erklären will. Die extremen Fälle
dieses Schicksals sind in Kunst und Wirklichkeit die tragischen.

Wenn philosophisch (nach Hegel) immer eine höhere
geistige Stufe des Tragischen gefordert wird , so schreitet die
Poesie umgekehrt, d. H. was der Philosophie die höhere Stufe ,
das ist der Poesie eine niedere, weil das sinnliche Moment ,
das ihr wesentliche, in jeder höheren Stufe der philosophischen
Skala schwächer wird , die Anschauung, das Dramatische,
Psychologische darin sich immer mehr in Reflexion, Rhetorik
und Dialektik zerbröckelt. — Wie die Theologie früher , hat
die Philosophie in neuerer Zeit die Poesie unterjocht und sich
zur Stoff - und Gesetzgeberin der Poesie aufgeworfen und so,



— 147 —

unter dem Vormunde der Bildung, der Poesie eigenstes Wesen
gefährdet. Die Poesie wird nur dann wieder sich erheben
können, wenn sie frei gemacht wird von diesem Joche. So
wurde im Drama die Hauptsache, das was die Sinne an¬
schauen, zur Nebensache.

— Hamlets menschlicher Trieb kann sein individuelles
Temperament, sein Naturell nicht besiegen; das ist' s. Wo
irgend möglich, ist solche Charakterisierung vom tragischen
Dichter zu suchen; so kann und muß die individuelle Gestalt,
die er schasst, so individuell und doch dabei so typisch werden,
als nur möglich ist; dann wird kein Thun des Helden auf¬
fallen und die Kritik beleidigen; da es nun nicht auf Säulen
oder gar Zierraten dieses Menschenbaues, sondern aus dessen
tiefsten Grund gestellt ist, nicht aus dem Charakter, sondern
unmittelbar aus dem Boden erwächst, aus dem der Charakter
selbst erwachsen ist. — Solche Gegensätze sind Weichheit und
Härte des Naturells. Ein tragischer Kamps der Art entstünde,
wenn ein Mensch mit weichem Naturell hart sein sollte, oder
ein harter weich; wenn ein allgemein-menschlicher Trieb von
dem individuellen, bedächtigen, langsamen Naturelle Raschheit
des Entschlusses gebieterisch verlangt; wenn ein edles Naturell
gemein handeln soll (Brutus). — Der Streit des Menschen
mit dem Individuum in sich ist der tragische Streit , wenn
er sich nicht versöhnen, nicht hinausschieben, nicht vertuschen,
nicht kompensieren läßt, sondern zum Untergange der Existenz
führt. — Durch dies Neuermittelte findet die Ansicht, daß
Reflexion der Tragödie und ihrem Zwecke schädlich ist, d. H.
Reflektieren der tragischen Personen über Recht und Unrecht,
liefere Begründung. Denn so wird die Tragödie ein Kamps
elementarer Mächte, ein Kamps zwischen den Grundbedingungen
der menschlichen Natur , wie sie unabhängig von Philosophie,
Religion, diesen selber als Bedingungen zu Grunde liegen.
So können die Werke der tragischen Kunst selber Natur sein,
nicht bloß Naturdingen nachgeahmt; und so müssen sie von
allen Menschen verstanden werden, von allen Bildungsklassen,
Religionen, philosophischen Sekten, und können alle über¬
dauern. So steht diese Kunst selbständig neben Philosophie,
Geschichte, Religion, weil sie aus denselben ersten Quellen
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schöpft, ja noch naturwüchsiger als diese da ; weil sie Hand
in Hand geht mit der weltalten Volksweisheit , die Religionen,
Philosophien , nicht allein Konventionen der Denkweise über¬
lebt hat und noch überleben wird. — Also: Widerspruch
einer unabweisbaren Aufgabe — durch Einstimmung mit
dem allgemein-menschlichen Triebe — und dem Naturell dessen,
dem die Ausgabe geworden. Hier treffe ich, wie es scheint,
mit Goethe zusammen, denn sein „ Sollen " ist doch, was ich
hier Ausgabe nenne , sein „Können" (oder vielmehr Nicht-
können) das der Ausgabe widersprechende Naturell . — Hierin
ist nun Shakespeare urschasfend, wie die Natur , weil er seine
Tragödie auf die elementaren Kräfte baut , nicht auf Ableitungen
von denselben, wie z. B . statt Gewissens Religion , oder gar
eine positive Religion. Und Las Gewissen siegt, z. B . un
Macbeth , hier nicht, weil es das Rechte, sondern weil es
das Stärkere ist. Denn auch in seinem Trotze ist diese Stärke
des Gewissens zu lesen, wenn derselbe auch nur eine unwillige
Anerkennung , und diese sich für etwas anderes ausgiebt . Was
Goethe das „Wollen " nennt , ist, dünkt mich, dasselbe mit
dem, was er „Sollen " nennt . Nur weil in Fällen , wie
in dem des Macbeth , die Willkür einstimmt in das Sollen ,
d. H. weil hier nicht bloße Überwallung , sondern Entschluß
die Schuld einführt , nur das scheint Goetben zu der Ver¬
wechselung gebracht zu haben. Denn der Wille selbst, der
sittlicher Natur ist, darf im Trauerspiele nicht beim Helden
Platz finden, sonst wird die gegenstehendeMacht, der er ver¬
fällt , zur unsittlichen und das Ganze ein Sieg des Unsittlichen
über das Sittliche . Eben deshalb aber , weil Shakespeare
auf dem Boden der Natur steht, (nicht als Gegensatz zum
Sittlichen , hier ist der Weltlaus gemeint) und das Ge¬
wissen siegen läßt , weil es sich in Wirklichkeit, wenn auch
nicht im Beginne des Kampfes , als das Stärkere , der Leiden¬
schaft Überlegene erweist, ist er zugleich ein sittlicher Dichter ;
da der Weltlauf selbst im Zusammenhange ein sittlicher ist.
Deshalb verweist Shakespeare auch nicht auf eine andere
Welt , die die Schulden bezahlen soll. Dies ist das Gebiet
der Poesie, das Gebiet der Sinnlichkeit , das sie nicht über¬
schreiten darf , ohne ihre besten Kräfte einzubüßen. Sie bleibt
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hier sinnlich und widerspricht eben darum doch nicht der
Moral ; sowie Mächte des Bewußtseins streiten, wird das
Problem ein philosophisches, es steht dann auf der Reflexion,
dann kämpft Gesichtspunkt mit Gesichtspunkt, das Feld des
philosophischen Dialoges, und die Ausführung kann nur eine
rhetorische werden. Aus jener Seite des Elementaren, der
Sinnlichkeit und Anschauung stehen die Griechen, Shakespeare
und Goethe; aus der Seite der Reflexion Schiller und die
französischen Klassiker. Jener Werke werden den Philosophen
ein so fruchtbares Material geben, wie die Wirklichkeit, die
Natur und Geschichte, aber sie werden nie ganz im Gedanken
aufgehen, so wenig wie diese; jede Philosophie wird sich an
ihnen versuchen und Ausbeute finden, wie an der Wirklich¬
keit selbst; diese dagegen sind aus einer gewissen Philosophie
oder aus einer Konvention hervorgegangen und sind nur für
diese und mittels dieser Zu fassen und zu genießen. — Also:
Widerspruch einer unabweisbaren, durch die Natur gegebenen
Aufgabe mit einem ebenfalls elementaren Stärkeren in der¬
selben Natur , Widerspruch zwischen Aufgabe und Ver¬
mögen. Brutus unternimmt eine Aufgabe vom Freiheits¬
triebe diktiert, die im Widersprüche mit seinem sanften, mensch¬
lichen Naturell steht und geht daran unter, durch Schonung
des Antonius. Im Lear ebenso; sein Leiden geht aus dem
Widerspruche seines Naturells mit der Lage, in. die er sich
selbst gebracht hat. Goneril sagt das ausdrücklich: der Alte
will noch immer den König spielen, nachdem er uns die Krone
gegeben; lassen wir das zu, so wird seine Schenkung uns
zum Hohne. Auch im Coriolan ist der Widerspruch seines
Naturells mit der Aufgabe, die die Pietät ihm stellt. Im
Egmont ist der Widerspruch seines Naturells, das sanguinisch-
leichtsinnig ist, mit seiner Aufgabe, klug und vorsichtig zu
sein. Aber dieser Widerspruch, der ein dramatisch und theatra¬
lisch sehr fruchtbares Motiv ist, wird bloß lyrisch ausgesprochen
und nicht dramatisch-theatralisch ausgebeutet. Der allgemein¬
menschliche Trieb der Vorsicht tritt ihn nur einmal an durch
Oraniens Warnung und Abgang, — Oranien ist gewisser¬
maßen das Gespenst in diesem umgekehrten Hamlet -— und
schnell ist dieser „fremde Tropfen" aus seinem Blute ent-
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fernt. Diese Vorsicht liegt nicht als Trieb in ihn: selbst, der
ihn mit seinem sanguinischen Naturell in inneren Kampf brächte,
in dem dieses siegte, ihre Mahnungen kommen nur von außen.
Der Keim ist da, aber nicht zur gegliederten Pflanze ge¬
zogen. -— Das Problem in der Gestalt des Hamlet, oder
vielmehr die Gestalt Hamlets überhaupt, hat Goethen nicht los¬
gelassen; er bringt in seinen meisten Stücken jenen Gegensatz,
aber in zwei besondere Gestalten verteilt, Clavigo, Carlos u. s. w.
Wunderlicherweise ist der ganze Gegensatz im Faust, und
die eine Seite davon auch noch im Mephistopheles besonders
personifiziert enthalten. Dadurch verliert der Kamps drama¬
tisch und wird ein mehr lyrisch-rhetorischer, d. i. ein Kampf
der Meinungen, Lebensansichten. Auch im Othello ist dieser
Widerspruch zwischen der Eifersucht, die in einem allgemein-
menschlichen Triebe begründet ist, also in einem Nichtglauben,
und einem Naturell, das ganz einfältig und gläubig ist, ganz
auf den Glauben gestellt, zwischen einem Argwohn und einem
Gemüte, welches das Vertrauen selbst ist. — Auch im Charakter¬
lustspiele ist dieser Widerspruch das dankbarste Grundmotiv.
Vergleiche Holbergs geschwätzigen Barbier. Seine Aufgabe ist,
sein geschwätzigesNaturell zu besiegen, aber dieses ist un-
besieglich und bringt ihn um Befriedigung seines Glückstriebes,
der ihm jene Aufgabe gestellt. Papageno in der Zauberflöte.
— Dieser Widerspruch, wie in ihm der tragische Kamps, wie
aus ihm die tragische Schuld und der Untergang folgt und
er selbst das tragische Leiden ist, ist zugleich der fruchtbarste
Keim des guten Dramatischen und die Vorbereitung der dar¬
aus folgenden schauspielerischen Effekte. — Dieser Widerspruch
oder diese widersprechenden Eigenschaften: der Antrieb zur
Rache aus Pietät und das unlustscheue Naturell, oder Nach¬
sucht und Unlustscheu sind das Wesentliche im Hamlet. Die
anderen Züge seines Charakters, seiner Persönlichkeit sind nicht
wesentlich; sie sind ihm gegeben, um das unangenehm Wirkende
des Wesentlichen darin zu überkleiden, um unserer Sympathie
für ihn den angenehmen Mischteil hinzuzuthun. Das Humane,
Sanfte ist der Schwäche verwandt, die Redekunst, die theo¬
retische Überlegenheit ist oft mit der praktischen Schwäche zu¬
sammen, desgleichen die Kunst und Lust des Jntriguierens,
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der Verstellung— eigentlich weiblicher Waffen. Das Grübeln,
ein Begleiter des melancholischenTemperaments, der Kunst¬
freund, Schauspielerdilettantreihen sich ungezwungen dem
Geistreichen an; die feine fürstliche Repräsentation, die bei
aller Vertraulichkeit fremde Vertraulichkeit abhält, das Vor¬
nehme, Edle der Erscheinung gehören dem Stande , sind Kostüme.
— Nur nicht zu vergessen, daß beide streitende Mächte auch
aus der Situation sich sehr leicht erklären lassen. Auch ein
Zahmerer als Hamlet würde durch solche Beleidigung Zur
Rache getrieben werden, und der Macht eines Königs gegen¬
über, der solcher Dinge fähig ist, als wir wissen, kann wohl
auch ein Stärkerer eingeschüchtertwerden. — Die Situation
weckt einen Trieb, stellt eine Aufgabe, der der Mensch nicht
gewachsen ist, oder zwingt ihn, eine solche Aufgabe an sich
zu stellen, die mit seinem eigensten Wesen im Widersprüche
ist, die er deshalb nicht lösen kann. Der innere Kampf ist
das Leideil, der äußere bringt den Untergang. Er unter¬
nimmt ein Wagnis, in dein er umkommt, und zwar bewußt,
im mehr oder weniger klaren Vorgefühle des Unterganges.
Hier ist von Recht und Unrecht nicht die Rede. — Coriolan
will Konsul werden; er unternimmt eine Aufgabe, die durch
Volksschmeichcleiführt, wobei er Rollen spielen muß; eine
Aufgabe, der sein Stolz nicht gewachsen ist, und die daher
mißlingen muß. Wenn er aber so stolz ist, warum will er
Konsul werden? Das wäre das Wollen eines Ehrgeizigen.
Da muß die Pietät ihn zwingen. Dadurch wird die Stärke
der Pietät gezeigt, die am Ende ihn doch stürzt, doch nicht
seinen Stolz , nur seine Rachsucht. — — Die dunkle Tiefe
der Charaktere soll in der Kunst mit dem heiteren Reiche
des Bewußtseins vertauscht werden, so will es die Philosophie;
sie vergißt, daß das Poetische eben in jener dunkeln Tiefe
wohnt und das heitere Reich des Bewußtseins nicht poetischer,
sondern philosophischer Boden ist, und nicht der Anschauung,
sondern der Reflexion, nicht dem Dramatischen, sondern dem
Rhetorischen gehört. Licht wollen die Philosophen, aber der
Poet Farbe. — — Seelen zu tragischen Charakterproblemen:
er kann sich nicht unterordnen, er kann sich nicht schicken,
nicht schmiegen. Er kann sich nicht verbergen, verstellen. Er
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kann keinen Mut , keine Hoffnung fassen. Er kann seinen
Witz, Spott nicht unterdrücken. Er kann nicht vertrauen,
oder sich niemand anvertrauen; ein solcher könnte allerlei
Rollen spielen, um denen auszuweichen, die, wenn sie sein
Vertrauen hätten und wüßten, was ihm fehlt, ihm helfen
könnten. Er wäre zuweilen schon daran, sich zu entdecken,
und kehrte mit künstlichem Ausweichen wieder um. — Einer
kann keiner noch so weisen Furcht nachgeben. Einer kann
sich nicht beherrschen(im Lear alle, bis aus Edgar). Er kann
nicht lügen. Er kann keinen Zwang ertragen, die Abhängig¬
keit von keinem andern. Die Siruation müßte nun gebieterisch
das von ihnen verlangen, was sie nicht leisten können. —
Bei Schiller findet man solche Motive ohne Notwendigkeit
einer Gestalt geliehen, oder doch vereinzelt, und mehr aus
der Situation , als aus dem beharrlichen individuellen Wesen
der Personen aussließend, z. B. das zweckwidrige Thun der
Maria Stuart bei der Zusammenkunft mit Elisabeth, wo sie
sich in ihr Verderben schilt, wo sie klug ihren: Affekte gebieten
müßte. Wenig Augenblicke zuvor war sie eine ganz andere,
da sie schwärmte wie ein Pensionsmüvchen, nicht wie ein
Mittel- oder Mischding von mörderischer Buhl- und Bet¬
schwester. Shakespeare, wenn er einmal jene Szene gewollt
hätte, würde aus ihren Bedingungen den ganzen Charakter¬
kern der Maria Stuart geschaffen haben. Es wäre Unent¬
haltsamkeit, Unmacht über sich selbst gewesen, bei feinem Ver¬
ständnisse des Passenden. Und in der That , das wäre dep
Charakter der historischen Maria Stuart gewesen. In Elisabeth
hätte ihr die Gewalt über sich selbst gegenübergestanden, d. H.
die Gewalt über ihr Äußeres, wobei sie gleich leidenschaftlich
sein konnte wie Maria. — — Goethe trifft immer an dieses
tragische Grundwesen, obgleich er seiner nie dramatisch mächtig
wird, und in der Praxis gewöhnlich bei der bloßen Beschaffung
des Materiales stehen bleibt, man weiß nicht, ob aus Absicht,
aus Widerwillen gegen das eigentlich Dramatische, oder aus
Mangel dramatischen Instinktes. So , wenn er sagt, der
Verstand und eine zweckgemäße Leidenschaft dürften nicht
in die Tragödie entrieren, es sei denn zum Nachteile des
Helden; der blinde Zug, der den Helden dahin oder dahin
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führe , sei sein Schicksal. Hier erkennt auch Goethe die dunkle
Tiefe des Charakters an , das , was sich der poetischen Dar¬
stellung so willig anbietet , aber nicht erklärt werden kann
und deshalb der Rhetorik und philosophischen Auffassung wider¬
strebt, als den Quell des Tragischen, und protestiert gegen
alles Reflektieren der Charaktere über sich und ihre Inten¬
tionen. Das Dämonische. — Also die Situation zwingt ihnen
eine Aufgabe aus, die ihrem innersten Wesenskerne entgegen¬
gesetzt ist, und sie gehen unter , weil sie diese nicht lösen
können, die vergebliche Anstrengung danach ist das Leiden.
(Die Sphinr ein Symbol .) Der eigentliche Kampf ist in der
Seele des Helden. — Im Tasso hat Goethe den Melancho¬
liker gezeichnet, und ist, Hamlet vor Augen , einen Schritt
weiter in das Bereich des Dramatisch -Theatralischen ein¬
gedrungen. Hier ist jene charakteristisch-dramatisch-theatralische
Figur des Widerspruchs vorhanden. Nur wird das Ganze
zu einförmig, und der Vers klingt zu lyrisch- konventionell, ist
zu langatmig für wirkliches Theaterspiel und läßt sich nur
deklamieren, nicht sprechen. — Richard II ., Hamlet , Lear sind
Temperamentsmenschen , Macbeth , Coriolan , Richard III .,
Othello Leidenschaftsmenschen , Romeo steht in der Mitte
zwischen beiden. Dort herrschen die kleinen Motive vor , hier
die großen; denn die Temperamentsmenschen haben keinen
Zweck, den sie erreichen wollen, umgekehrt, ihr Wesen wider¬
spricht allem Zwecke, und sollen sie einen erreichen, so ist ein
äußerer Zwang nötig , da sie selbst der Erreichung fortwährend
entgegenarbeiten. Ihr Leben ist kein mächtig nach einer
Richtung treibender Strom , wie bei dem Leidenschaftsmenschen,
sondern eine Mosaik von Reizungen und Ausbrüchen des ihnen
gehörigen Affektes, in welchen sich alle von außen erweckten
fremden Affekte neutralisieren. So bei dem Melancholiker die
unangenehmen, bei dem Sanguiniker die angenehmen Gefühle ;

- Goethe hat auch das sanguinischeTemperament in einein
Dramenhelden personifiziert, im Egmont , aber diesen: fehlt
es eben nach beiden Seiten des Handelns und Leidens. Eine
Gestalt aber , die weder handelt , noch leidet, giebt wohl ein
Genrebildchen, doch keine Tragödie , und nur ein tragisches
Genrebildchen, wenn auch ein reizendes, ist Egmont . -— Apollo-
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MUS in Himmel und Erde hat jenen Widerspruch in sich : er
könnte glücklich sein und machen; wenn er den gesunden Leicht¬
sinn besäße, den seine Situation von ihm fordert, so hat er
das Leiden; da er sich aber nicht zur Schuld hinreißen läßt,
geht er nicht tragisch unter. —

Bei Goethe wie bei Shakespeare handelt es sich stets um
etwas Ideelles, um etwas, das über der gemeinen Wirklichkeit
steht, die Charaktere sind Menschen, aber aus der ersten Hand
der Natur , gleichsam Mustermenschen— nicht im moralischen
Sinne. Die Darstellung aber ist so, daß sie das Ideelle in
greifbare Wirklichkeit verwandelt und das Wunderbare so nahe
bringt, daß es ist, als hätten wir mit diesen Menschen jahre¬
lang gelebt. —

Hragische Hllovleme.
Tragische Probleme: Ungeduld, und eine Aufgabe, bei

der Geduld und Selbstbeherrschung die oonckitio sius gua, non
ist — Lear, Coriolan. Gewissermaßen auch Romeo. —
Naivität, zu große Offenheit, bei einer Aufgabe, die Verstellung
fordert. Auch Stolz verachtet die Verstellung. Coriolan.
Edelmut auch. Ein sanft gestimmtes Gennit und eine Aufgabe,
die Strenge verlangt. Hamlet, Brutus . — Ein skeptisches
Gemüt und eine Situation , die Glauben verlangt. Ein träges
und eine Situation , die Anstrengung verlangt. Hamlet, felr,
kurzatmig. „Auch wär'st du so trag' " u. s. w. sagt der Geist.
— Diesen tragischen Widerspruch finden wir schon bei Sophokles.
Im König Öpidus ist der Widerspruch der Ausgabe, dem
gedrohten Verderben auszuweichen, was nur durch Besonnenheit
geschehen kann, mit einem leidenschaftlichen oder vielmehr
afsektvollen, leicht reizbaren Naturell, das jene Besonnenheit
nicht hat. Wirklich geht diese charakteristische Figur, wie er
immer nach klarem Verständnis der Lage strebt, und dieses
immer wieder durch sein reizbares, jähzorniges Temperament
gestört wird, diese Figur im kleinen, die im großen das
Stück selber ist, durch des Helden ganze Rolle. Das ist die
Ursache, warum dieser Ödipus das theatralischste Stück der
Alten in unserem Sinne ist. Was aber den Unterschied von
Shakespeare macht, ist, daß die Situation eine willkürliche ist,
nicht ethisch, sondern positiv religiös gefaßt, eine Grille der
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Götter , oder des Fatums . Dann ist die Fabel nicht geschlossen,
es sind zwei verschiedene Stücke, Lajus , Ödipus . — In der
Leidenschaft selbst ist eben schon der tragische Widerspruch,
daß sie mit ihrem Affekte zusammen ist, daß dieser Affekt
stets ihren Zweck zu vereiteln trachtet , den zu erreichen sie
den Verstand anstrengt. Lear bringt sich in die Situation ,
sich nach anderen richten zu müssen, die nun Herrscher sind, was
er früher war ; sich nach anderen richten, sich in die Lage eines , der
nicht herrscht, zu schicken, das kann er nicht; daran geht er unter .
In solchen Fällen sieht der Held in der Schuld die Tragweite
derselben nicht, aber es muß immerhin ein Erfahrungsgesetz,
eine allgemein bekannte Regel sein, gegen die er darin sündigt.
Und Lears Hauptschuld liegt doch in der Verstoßung der guten
Tochter. — Weil ich wiederum eine Erzählung schreiben muß,
worüber ich die sämtlichen Erwerbnisse meines nun wieder
ein Jahr alten Studiums des Dramas verlieren könnte, so
sei noch ein Satz von Goethe, der vieles von dem hier Ent¬
wickelten in nnOs enthält , hierher gesetzt: Im Trauerspiele
kann und soll das Schicksal, oder welches einerlei ist , die
entschiedene Natur des Menschen, die ihn blind (— bei
offenem sehenden Auge, so würde die Shakespearesche Formel
lauten) da - oder dorthin führt , walten und herrschen; sie muß
ihn niemals zu seinem Zwecke abführen; der Held darf seines
Verstandes nicht mächtig sein, (— das wäre der Affekt peren¬
nierend gedacht; denn in der Leidenschaft ist das Moment des
Wissens, daher die Freiheit — ) der Verstand darf gar nicht
in die Tragödie entrieren als bei Nebenpersonen zur Des¬
avantage des Haupthclden. —

Bedingungen des dramatischen Lebens.
Es zeigen sich uns drei Bedingungen des dramatischen

Lebens. Das Schauspiel bedarf des Dichters , des Schau¬
spielers , des Publikums . Der Dichter will Poesie, er will
sein Talent austönen . Der Schauspieler will eine Unterlage
für seine Kunst; das Publikum will Unterhaltung . Nun
läßt sich der Fall denken, daß jeder dieser drei Faktoren sich
auf Kosten der anderen beiden geltend macht. Im besten Falle
wird daraus eine Einseitigkeit. Herrscht der Poet , so wird

Otto Ludwig , Shakespeare- Studien . 16
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der Schauspieler zum bloßen Sprachrohre, Vorträger, Dekla¬
mator, er kann sich nicht ausleben als Schauspieler, er wird
höchstens zum denkenden, fühlenden Deklamator fremder Worte,
was er nicht als seine eigenste Aufgabe ansehen kann, er thut,
was er thut , mehr dem Dichter oder der Poesie zuliebe; herrscht
der Schauspieler, so wird die Poesie übel daran sein, gewiß
aber das Publikum weniger. Jedenfalls sieht man, ist es
besser, das Schauspielerische herrsche vor. Denke man sich
einen Schauspieler von großer, poetischer Anlage, so wird dieser
ein besserer Autor sein, als ein Poet, der nicht große schau¬
spielerische Anlage hat. —

Chronikalische Erzählung .
Warum machen die wilden Zeiten, wenn wir in der

Chronik davon lesen, solchen Eindruck von kräftiger Frische,
von natürlicher Großartigkeit? Tie Ursache ist, daß wir eine
Menge gleich wilder oder wenigstens derber Thaten, Worte,
Gedanken finden, von denen die eine uns immer den Maßstab
für die andere giebt, ohne daß sich etwas dazwischen findet,
das nach unserem heutigen Maße gemessen werden müßte.
Zugleich der Wechsel, dann der Mangel an Detail, welches
wilde Großheit peinlich macht. Die Geschichten kommen mehr
der Phantasie als dem Gemüte nahe, denn das Gemüt wird
zumeist vom Detail affiziert, die Phantasie mehr vom Ganzen
und Großen und einzelnen Momenten als vom Wechsel.
Feine Züge machen gewaltsame Thaten unwahrscheinlich und
peinlich. Dies ist zu merken für den historischen Roman, der,
je weiter zurück er vor unserer Zeit liegt, desto weniger in
unserem Sinne innerlich und psychologisch detailliert werden
darf. Es muß eine Übereinstimmung aller Einzelheiten statt¬
finden — die poetische Wahrheit.

Episches , lyrisches und dramatisches Hakent .
Die Bedingung alles poetischen Schaffens ist eine erhöhte

Stimmung. Wenn der Gegenstand sich nicht völlig von der
Stimmung loslösen, sie zum bloßen Hintergründe und Beleuch¬
tung machen kann, dann wird die Konzeption lyrisch. Der
geringere Grad von Lebendigkeit der Phantasie, der ihre Gebilde
unter den Bedingungen der Erinnerung darstellt, bezeichnet das
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epische, derjenige Grad , dem sich das eigene Gebilde in
völliger Gegenwart aufdrängt , das dramatische Talent . Bei
beiden letzteren tritt das Gebilde als ein selbständiges Wesen
aus dem Mutterschoße der Innerlichkeit heraus , wird ob¬
jektiv, ein Ding , das dem Schaffenden gegenübersteht als
auf sich selbst; bei der ersteren bleibt es innerhalb der Sub¬
jektivität ; das gedichtete Leiden und Thun fühlt der lyrische
Poet als sein eigenes, wenn er sich auch selbst in eine
andere Persönlichkeit hineinversetzte; der epische und drama¬
tische aber als das eines besonderen, von ihm selbst
unabhängigen Wesens ; der letztere fühlt diese Zustände seines
Geschöpfes, wenn auch als eines fremden, doch mit derselben
Intensität , mit der der Lyriker das eigene fühlt . Der Lyriker
schaut Zustände , der Epiker Gestalten , der Dramatiker die
Zustünde von Gestalten. Die extensive Seite repräsentiert der
Epiker, die intensive der Lyriker; der Dramatiker beide, die
eine durch die andere modifiziert. — Aus der Farbe oder
Stimmung entwickelt sich Zunächst die Mehrheit ihrer Faktoren
in der Einheit einer menschlichenGestalt , d. H. des Helden
in seiner charakteristischenFigur — immer in dem Sinne ,
wie man von einer musikalischenFigur spricht — gewisser¬
maßen die sichtbare Veräußerlichung derselben in einer aus
ihnen zusammengesetztenGebärde. So sah ich den Erbförster
zuerst — ehe ich noch von der Fabel etwas wußte — in
der Gebärde , in der der Schauspieler sprechen muß : „So sollte
man doch gleich die Bestien totschießen" — „Recht muß doch
Recht bleiben" und „ich hab' unrecht." —

Einheit der Hielte und Schauspielkunst in der dramatischen.
Wir dürfen nicht des Helden Partei gegen das Schicksal

nehmen in der End - und Totalstimmung ; er muß selbst
sein Verderber sein, aber , indem er es wird , müssen wir
zwar das Ende voraussehen, dürfen aber die Sympathie für
ihn nicht verlieren ; er ist so, daß er unglücklich werden muß,
aber wir müssen ihn lieben, obgleich er so ist, das ist die
Hauptregel der Tragödie . — Rhetorik der Leidenschaftenund
Affekte, charakteristische; Rhetorik des Seelenzustandes der
Personen ist im Drama jederzeit notwendig; schädlich aber und

16*
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zu verwerfen alle Rhetorik des Poeten. — Die dramatisch
schöne Sprache ist die, welche mit dem Seelenzustande der
Personen, den sie darstellt, zusammenfällt, die also den Schau¬
spieler, der sich in Charakter und Situation versetzt, nicht zwingt,
sie zu vernichten (L. Schröders Äußerung), sondern im
Gegenteil. — Goethe nimmt zu den Regeln der Poesie noch
die der Malerei — aber dem Dramatiker liegt näher die
lebendige Malerei d. i. die in der Zeit, die Schauspielkunst,
der mehr erlaubt ist. Der Philosoph sucht immer nach geistigem
Gehalt, z. B. nach dem höheren Grade des Erhabenen, der
Poet hat es mit Anschauungen zu thun, nicht mit Gedanken-
kombinationen. Je philosophisch höher dieselben, desto geringer
poetisch. Die sogenannte Bühnengerechtigkeit und das Kunst¬
werk an sich sind nicht zwei neben einander gehende Arten, von
denen man sagen kann, gut, wenn das andere dabei ist, wenn
nicht, schadet's nicht. Sie müssen im Drama beide einander
organisch durchdringen. Die dramatische Kunst ist eine Syn¬
thesis der beiden Künste, der Poesie- und Schauspielkunst.

Keine Hugendyckden. Hragische Könnet Shakespeares .
Dadurch sind Shakespeares Tragödien so ewig wahr, daß

er durchaus keine Tugendhelden vorbringt, nur Züge der Natur.
Sie unternehmen ein Wagnis, zu dessen Durchführung ihre
Natur nicht geeignet, ja, die der entgegengesetzt ist, der das
Wagnis gelingen könnte. Daraus folgt das tragische Leiden.
Seine Helden haben alle etwas Imposantes; das läßt den
Nachahmer leicht fehlgreifen, weil der wohlfeilste Weg, eine
Gestalt imposant zu machen, der ist, daß man ihr ein tüchtig
Teil von dem Übergewichte des höheren Begehrungsvermögens
über das niedere giebt. Aber in Shakespeares Gestalten siegt
nie die Freiheit, die Vernunft, auch nur vorübergehend; was
in ihnen die Gewalt hat, was an ihnen imponiert, ist die
Gewalt der Leidenschaft, eben die Gewalt, das Übergewicht
der niederen Begehrungskraft über die höhere. Der wirklich
vernünftige Mensch wäre überhaupt der ungünstigste Gegen¬
stand für die Tragödie, schon wegen der Unterordnung von
Gefühl, Begehren und Phantasie in ihm. Es braucht deshalb
kein Verbrecher zu sein. Bei Shakespeare ist das Tragische,
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wenn ein Mensch seine Totalität aufgiebt und ein falscher
Bruch eines einzigen Triebes wird. Wenn ein Begehren im
Menschen so riesig anschwillt, daß eine förmliche Verrückung
des geistigen und sinnlichen Organs entsteht, wenn eines davon
alles Blut des Körpers in sich saugt, so daß die anderen
darüber verkümmern; eine Aufhebung aller Harmonie, eine
geistige Entzündung, die mit dem Tode des Organismus endet.
Von seinen tragischen Figuren übt keine auch nur eine Tugend¬
that. Das ist's , worin Goethe Shakespeare gefolgt ist, nur
daß er an die Stelle des Imponierenden die Liebenswürdig¬
keit des Helden setzt. Die Personen bei Shakespeare, in welchen
das obere Begehrungsvermögen das stärkere ist, gehen nicht
unter, z. B. Edgar. — Man kann das ganze Verfahren
Shakespeares aus dem Streben nach dem Typischen ableiten.
Die poetische Abstraktion geht auf den Typus , wie die philo¬
sophische auf die Idee. — Soll nun die Handlung ein Typus
sein, soll sie, wie Lessing sagt, „zu ihrem eigenen Ideale
simplifiziert werden" — so ist die Thätigkeit dabei eine doppelte,
alle schlechthin individuellen Züge müssen entfernt, dafür typische
hereingenommen werden; darauf muß alles Neuhinzuthun und
Jmmerwiederausscheiden ausgehen; so müssen auch die Charaktere
Typen sein, d. H. alles, was nicht zu dem Typus, der die
Aufgabe des Stückes ist, stimmt, was nicht selbst ein Teil
dieses Typischen ist, muß heraus. Die Szenen und Gespräche
müssen Typen der erregten Natur oder des bloßen Lebens,
gleichgültige Binnen nicht bloß des Staats -, Kriegs-, Geschäfts¬
und Gesellschaftslebens sein. Auch der Kausalnexus muß
durchaus typischer Natur sein; alles im Drama muß sein,
nicht, was wohl einmal ohne Unwahrscheinlichkeit geschehen
konnte, sondern wie es immer geschieht, wie es die Regel ist.
Das ist die einzig statthafte Idealität des Dramas, wie aller
Poesie. Mit der reintypischen Behandlung ist die Geschlossen¬
heit, Ganzheit, Einheit, Vollständigkeit, Übereinstimmung und
Notwendigkeitd. i. die poetische Wahrheit gesetzt. —

Aas Typische im Arama.
Auch bei der historischen Tragödie ist es die Hauptsache,

den Typus im Stoffe zu sehen, dann alles, was zu diesem
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Typus , der den ganzen Kausalnexus in sich enthält, nicht ge¬
hört oder ihn stört, wegzuthun; was nicht wegzuthun ist, in
Schatten zu rücken, daß es sich nicht verwirrend oder auf¬
hebend in den Typus eindränge. Dazu ist Epitomierung der
Geschichte notwendig, wodurchz. B. ganze, lange Verhand¬
lungen in eine Szene zusammenfallen. Die Konzentrierung
hinsichtlich der Personenzahl, und die zur Charakteristik, Men¬
schendarstellung notwendige Breite heißt die bloßen Werkzeuge,
wo sie nicht zur engsten Fassung des Typus unentbehrlich sind,
wegwerfen, und die Thäter der Thaten auch zu deren un¬
mittelbaren Ausführern machen. Das historische Detail, und
die Thathandlungen, die einander bedingen, und dieses Be¬
dingen selbst steht nun nackt da, und muß durch poetisch-
schauspielerisches Detail belebt und cklusionsfähig gemacht werden,
doch muß auch dieses Detail typisch sein. Dazu ist ganz
ideale Behandlung von Zeit und Ort notwendig. Der Typus
muß aus den: Stoffe herausgesehen, der Charakterwiderspruch
gesucht werden, der den Typus zu einem tragischen macht,
auch im historischen Drama. Die eigentliche Thathandlung
muß kurz, rasch und trocken abgethan werden, die Spielszenen
müssen wesentlich den Typus darstellen und den Grundge¬
danken des Stückes ausführen. — Es gehen also in der Tra¬
gödie drei Zusammenhänge neben-, über- oder durcheinander
hin, der kausale, ideale (tragische); der schauspielerische(die
Rollen); der pragmatische, der ethische und der psychologisch-
plastische. Je mehr sie in einen zusammenfallen, desto besser
die ethische, die pragmatische, die schauspielerische Reihe. —

Zum Siakagc Sei Shakespeare .
Dialogische Figuren, besonders „die Herauswickelung".

— — Je gerader die Linie, desto mehr Biegungen muß
der Dialog machen. Gewöhnlich aber hat, wie das ganze
Stück, so auch das Gespräch seine Verwickelung, die auf dem
Punkte, wo man meint, sie muß sich entwickeln, sich neu
verwickelt. Wenn es gilt, daß einer dem anderen etwas
Wichtiges sage, dann tritt die analytische Form ein. Ent¬
weder mag sich der eine nicht bloßgeben, weil er nicht weiß,
ob er trauen soll, oder seine Mitteilung und sein Charakter
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ist so, daß er sich der Mitteilung schämt; oder er meint erst
andere Punkte erledigen zu müssen, die den anderen vom Ver¬
ständnis oder Eingehen abhalten können, oder er will die
Wichtigkeit herausheben, oder er will den anderen nicht er¬
schrecken und sucht ihn erst vorzubereiten, oder der Affekt
überschlägt sich, er braust aus und kann nicht zur Mitteilung
kommen vor Ergüssen des Affektes, die sich dazwischen legen.
Oder es gilt, etwas zu melden, was man verabscheut, und
der Abscheil vor der Sache geht aus ihre Erwähnung über,
und man schiebt sie immer wieder durch ein Dazwischen, zu
dem man den ersten, besten Vorwand nimmt, um eine Weile
hinaus. Oder man bringt vorher, was die Erwähnung recht
wirkungsvoll machen muß, ehe man an diese selber geht. Oder
man hat den Zweck, den anderen erst recht zu spannen oder
in die Stimmung zu bringen, in der man wünscht, er erfahre,
was man ihm zu sagen hat. Auch bloße Ungeschicklichkeit
kann unabsichtlich aus solche Weise vexieren, was dann komisch
wirkt oder, ist die Sache schlimmer Natur , durch den Kon¬
trast sie noch schlimmer erscheinen läßt. Oder Gutmütigkeit
will durch vorher gezeigte Teilnahme und halb ausgesprochenen
Trost die Wirkung der Meldung schwächen, was aber nur
noch mehr martern kann; oder es ist der Triumph der Schaden¬
freude, die mit dem, was der beste Bissen und Gipfel für
sie ist, zögert, um den Genuß der Erwartung zu verlängern.
Auch Pedanterie kann so verfahren. Kurz, der Motive, die
dies Verfahren, zu retardieren, rechtfertigen, giebt es unzäh¬
lige. Im „Erbförster" sind auch dergleichen, z. B. die Vor¬
bereitungen vor des Försters Rat an Robert, seine Braut
nicht zu verwöhnen. Besonders aber die Meldung des Forst¬
läufers — Weiler — an den Förster von dem Schusse. Auch
das Hinausschieben des Thüröffnens im fünften Akte gehört
hierher. — Es ist dies zugleich eines von den Netardier-
mitteln, um Gehalt und Charakterdetail anzubringen, auch
tragische Naturtöne; und überhaupt um das sich Überstürzen
des Vorganges zu verhindern und uns die Situation ein¬
zutiefen, uns darin heimisch zu machen, dem an sich Hastigen
Breite zu geben, die Stimmung austönen zu machen. Da
nun das Drama alles konzentrierter, und gewissermaßen exzerpiert



— 162 —

wiedergiebt, die einzelnen Vorgänge auch härter aneinander
rückt, so fällt in die Augen, von welcher Bedeutung dies
uackmit tel sein muß. Auch lassen sich so bequemer noch aller¬
lei erklärende Züge dazu bringen. Gar nicht davon zu reden,
daß es das beste Vehikel für Theaterspiel bietet. Soll aus
einer schnellgewordenen Situation wieder etwas entstehen, so
ist dies Mittel unentbehrlich, weil, was wir als dringliches
Motiv erkennen sollen, uns erst deutlich geworden und sich
uns überzeugend eingetieft haben muß. Dies Mittel macht es
uns erst möglich, eine reichere Handlung klar auseinander zu
halten und den einzelnen Momenten Perspektive, dem Ganzen
Haltung zu geben. Bloße Expositionsszenenkönnen durch das¬
selbe unterhaltend werden. Es ist auch wirklich dasjenige seiner
Mittel, das Shakespeare am meisten gebraucht, womit er be¬
sonders den Reichtum seiner Momente in Haltung bringt und
seine großen, raschen Schritte balanciert, wie es den franzö¬
sischen Klassikern das Mittel ist, ihrer Armut aufzuhelfen. Wenn
man es eine dialogische Figur nennen darf, so ist diese dra¬
matisch das, was die Metapher überhaupt poetisch ist. Jedes
solche Gespräch ist ein Bild des ganzen Stückes. Solche dia¬
logische Figuren sind Gliederung des Naturlautes, Aus¬
einanderhaltung des Seufzers, Jnhaltsaufweisung der Inter¬
jektion — Monolog, Kampf, Vewegungsmühen, Meldung,
Exposition, Ausweichen, Steigerung, Rat , Zurede, Umkeh¬
rung, Unordnung, das Analogon der lyrischen. — Paren¬
these , wenn der Angeredete vor der eigentlichen Entgegnung
noch etwas anderes bringt. Das aus der Konstruktion Fallen,
oder die Verwirrung, wenn Zerstreutheit, Vorausnehmen eines
Erwarteten in Gedankenu. s. w. eine Rede verwirrt, die etwas
anderes betrifft. Ein schönes Beispiel: Hamlets Rede über
die üble Sitte des Trinkens in Dänemark, während er mit
Horatio die Erscheinung des Geistes erwartet, wo zwar noch
Aufmerksamkeitgenug vorhanden ist, den Stoff der Rede fort¬
zuspinnen, aber nicht genug, auch der Form Rechnung zu
tragen. Das sx adrnpto, wenn z. B. einer spricht, und die
Association der Ideen, die sich an ein gleichgültigesWort hängt,
etwas dem Gegenstände des Gespräches Fremdes in das Ge¬
dächtnis bringt, wo der Kontrast vielleicht ein Lächeln ab-
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nötigt, das aus dem Gesprochenen nicht verständlich ist. Dann
das Abspringen, das absichtliche oder unabsichtliche von etwas,
das unangenehm oder langweilig ist, auf einen anderen Zu¬
stand, das sich ein anderes Gespräch Ausbitten u. s. w. Das
Nachsinnen mit seinem typischen Zubehöre. Dies typische
Zubehör ist eben die beste Beglaubigung der Vorgänge, die
dem Dramatiker zu Gebote steht. Die unbelauschten Züge
zeichnen die Existenz. —

Nachahmung .

Die Poesie gründet sich auf Nachahmung. Aber sie ahmt
nur das Wesentliche nach, sie wirft das Zufällige weg. Sie
ahmt den Weltlaus nach, wenn sie erfindet, aber in ihm eben
nur das Wesentliche, dasjenige, was sich jederzeit als wesent¬
liches Zubehör ausweiset. Ihr Hauptaugenmerk geht daraus,
durch Geschlossenheitdem, was sie aus dem Ganzen des
Weltlaufes nimmt, das Gepräge eines Ganzen für sich zu
geben, den Kreis abzuschließen. Ein solches typisches Zu¬
behör ist Schuld und Strafe , Charakter und Schicksal, als
Folge seines Thuns. Er zeigt uns Charakterformen verkörpert,
die uns aus der Erfahrung bekannt sind. Es sind Menschen,
wie wir selbst, in denen nach Hinwegnahme des Zufälligen
ebenfalls einer jener Typen erscheint. Findet nun der Dichter
in der Geschichte oder in seiner Erfahrung ein faktisches Zu¬
behör von Schuld und Leiden, das ihn ergreift, und das auch
andere zu ergreifen verspricht, so ist dies ein tragischer Stoff.
Oft ruft uns , nach den Gesetzen der Association, ein einziger
vom Dichter fruchtbar gewählter Zug — als Teilvorstellung
— ein ganzes Zubehör von Zügen — eine Totalvorstellung
eines vollständigen typischen Charakters ins Gedächtnis, und
wir selbst müssen ax ungns Isonsm ergänzen. —

Ginheit der Intention .

Der ideale, psychologisch-ethische Gehalt des Stoffes ent¬
wickelt, aber in der Darstellung. Er ist die eigentlichste Seele
des dramatischen Stoffes. Es darf bei der Ausbildung des¬
selben nichts als nur diese Seele zur Erscheinung kommen,
nichts ihr Fremdes hinzu erfunden werden. Die Glieder dieses
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Leibes sind die sogenannten schauspielerischenoder Theater¬
effekte. — Man kann die französische Form oder Methode die
mechanische, die Shakespeares die organische nennen. Hierher
gehört die Goethesche, die nur zu episch ist, dorthin die Lessing-
sche und Schillersche. —

Aas Anterhattende.
Ich glaube, Shakespearesganze Theorie und Methode

aus der Aufgabe, möglichst gut zu unterhalten, herleiten zu
können. Möglichst gut und möglichst lange. Schlechte Unter¬
haltung wird man bald satt; um etwas zu beschaffen, das
möglichst lange unterhält, in dem also das Unterhaltende eine
Menge Modewechsel überdauert, muß dies Unterhaltende auf
das rein Menschliche, auf das Bleibende in Welt und Men¬
schen als Stoff beschränkt werden. Ferner so angeordnet, daß
der Verstand bei öfterem Genusse der Unterhaltung immer
noch neue Momente und Beziehungen finden kann, die das
alte Interesse immer wieder erneuern können. Und so ist am
Ende die Kunst nichts, als die beste Unterhaltung, und das
Kriterium eines Kunstwerkes, daß es unterhalte, gleichviel ob
es alt oder neu ist, daß es morgen unterhalte wie heute,
daß das Interesse desselben nicht abnehme durch öftere Wieder¬
holung, im Gegenteil mit jeder Wiederholung gewinne. Das
Schauspiel steht jedem offen, es muß daher aus alle denken,
nicht bloß einen Menschen, eine einzige Biloungs-, Alters¬
oder Geschlechtsstuse vor Augen haben. Greis, Mann , Weib,
Jüngling, Jungfrau , Knabe, Kind soll das Schauspiel gleicher¬
weise unterhalten, d. H. alle Kräfte des Gemütes zugleich,
denn jene Altersstufen unterscheiden sich hauptsächlich durch
das einseitige Vorwiegen einer derselben. Im ganzen sind
alle Figuren Shakespeares, mit und ohne Absicht, gute Ge¬
sellschafter, selbst Hamlet ein ausgezeichneter. Vorzüglich seine
Humoristen. Es ist allen seinen Figuren nicht bloß darum
zu thun, wie es jetzt im Drama gebräuchlich ist, dem Zu¬
schauer das nackt und bloß zu geben, was er von der Ge¬
schichte wissen muß; wenn sie dem Dichter diesen Dienst leisten,
so fügen sie noch den hinzu, den Zuschauer durch die Art und
Weise, wie sie dies thun, zu unterhalten. Darum ist bei



— 165 —

Shakespeare nicht bloß das Ganze durch Spannung interessant,
sondern er weiß jeder Rede, jedem vorübergehenden Momente
noch durch das Unterhaltende des Vortrages, durch Lebendig¬
keit und Charakteristik ein Interesse zu geben. Man denke an
Szenen, die eigentlich ihrem Inhalte nach außer dem Stücke
liegen, z. B. den Empsang der Schauspieler im Hamlet, dann,
wie er sie entläßt und dem Polonius anbefiehlt, sie gut zu
unterhalten. Darin liegt ein Hauptgrund, warum Shake¬
speare so selten peinlich wird, weil er uns nicht nur mit dem
Stücke, sondern auch in dem Stücke unterhält Und wie
weiß er aus diese Weise die Absicht, zu täuschen, zu rührenu.s.w.,
zu verstecken. Dadurch gelingt es ihm, den Aufbau seiner
Effekte so erscheinen zu lassen, als wüchsen sie von selber.
Er ist in seinen Effektvorbereitungen scheinbar so unbefangen,
als wüßte er selbst nicht von dem, was sich da während
seiner Scherze vorbereitet, er scheint mit allein anderen mehr
beschäftigt, als mit einem solchen Vorhaben, während andere
Dichter häufig mit ihren Effektvorbereitungen selbst so be¬
schäftigt und absorbiert sind, daß sie vergessen, den Zuschauer
zu beschäftigen, daß er ihre Absicht nicht merkt. —

Schillers Walten Stein.
— Ich kenne keine poetische, namentlich keine dramatische

Gestalt, die in ihrem Entwürfe so zufällig, so krankhaft in¬
dividuell, in ihrer Ausführung so unwahr wäre, als Schillers
Wallenstein; keine, die mit ihren eigenen Voraussetzungen so
im Streite läge, keine, die sich molluskenhafter der Willkür
des Dichters fügte. Keine aber auch, in welcher diese Un¬
wahrheit und innere Haltlosigkeit mit größerem Geschicke ver¬
steckt wäre. Hinter zwei Decken; erstlich des Kostümes—
Fürst, Feldherr, des Gebietens gewohnt — dann unter den
reichsten Falten einer weiten, prächtigen Diktion. Jenes
Kostüm ist in der That vollendet; der Heeresfürst, der Befehle
gewohnte, reißt zur größten Bewunderung hin, aber der Wallen¬
stein, der Mensch selbst, der eigentliche dramatische Charakter,
der in diesem Kostüme stecken soll? Unter allen seinen Mo¬
tiven ist nur eines wahr, die äußere Notwendigkeit; alle
anderen sind geradezu unbegreiflich, und stets Handlung und
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Wort im direkten Widersprüche. In den Reden zuweilen ein
Macbeth, ein Coriolan, im Handeln oder vielmehr im Nicht¬
handeln ein Hamlet. Die Handlung ist die des Hamlet: ein
Mensch, der etwas thun soll und nicht kann, und endlich
zur Strafe gedrängt wird, es zu thun. Hier wie dort sehen
wir einen Menschen, in dem ein Gedanke vergebens ringt,
aus eigener Kraft zur That zu werden. Die einzelnen An¬
strengungen dazu werden allmählich zu einer äußeren Macht,
die ihn zuletzt zwingt. So der vorgegebene Wahnsinn Ham¬
lets, der den König erst aufmerksam macht; die Probe mit
dem Schauspiele, die den König überzeugt von dem, was
Hamlet will, und eine Intrigue hervorbringt, die endlich den
Hamlet zum Handeln nötigt, wo es seinen eigenen Untergang
hervorbringt. Dort Wallenstein, der mit den Schweden unter¬
handelt, wegen Verrates. Man kommt dahinter, eine In¬
trigue gegen ihn zwingt ihn zu dem, was er aus alleinigem
eigenen Antriebe nicht zu thun im stände ist, aber auch erst dann,
wo es mißglücken muß. Die Ähnlichkeit geht weiter. Hier
spielt Wallenstein in seiner geträumten Überlegenheit mit den
anderen Figuren, wie dort Hamlet. Hier der Rechenmeister,
der sein eigen Leben hineingerechnet, dort der Feuerwerker,
der mit seinem eignen Pulver ausfliegt. Wie ist Hamlet ein
solcher geworden? Ein geborener Fürst und das theoretische
Studieren; dazu körperliche Einflüsse, Fettleibigkeit. Aber wie
Wallenstein? Wie mußte der Mensch beschaffen sein, der in
unruhigen Zeiten in so schwindelnder Schnelle vom gemeinen
Edelmanns zum Reichsfürsten aufstieg, zu solcher Macht und
Ansehen anwuchs, daß sein eigener Kaiser vor ihm zitterte?
Man sollte meinen, es müsse ein Mensch gewesen sein von
raschestem Entschlüsse, ein Mensch, der die Gelegenheit beim
Stirnhaar zu erfassen wußte, ein Mensch von kühn umgrei¬
fender Gemütsart, unbedenklich in den Mitteln, nie irrend in
seinem Urteile über Menschen, und wenn ja, eher aus zu
schlechter, als aus zu guter Meinung. Beides sagt auch der
Wallenstein Schillers von sich aus : „Denn selbst den Fürsten¬
mantel, den ich trage, dank' ich Verdiensten, die Verbrechen
sind." So spricht er von sich, und wie ist er in seinen:
Handeln? Hier ist er Posas Bruder, sein Handeln der reine
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Gegensatz seines Redens. Wahrlich, dieser Wallenstein wäre
einfacher Edelmann geblieben, und dem Kaiser wäre es nie
eingefallen, vor ihm zu zittern. In allem ist er das Gegen¬
teil von dein, für was er selbst sich hält, er hält sich für kühn
umgreifend und ist bloß zu kleinen Ränken fähig, nicht zu
einer entschiedenen That ; er hält sich allen überlegen und ist
der Spielball aller. Wo er uns überzeugen sollte durch wirk¬
liche That , da verweist er uns aus die Geschichte. Da können
wir lesen, was er war und was er geworden; wie das ge¬
schehen, wie das möglich war, das mache der Leser mit sich
selbst aus. Aber es ist ja auch Schiller nur zuweilen, wenn
es ihm einfällt, mit dem historischen Wallenstein Ernst, eigent¬
lich hat er ja im Sinne , uns die ideale Gestalt zu zeigen,
die das Resultat seiner tragischen Studien war, die Gestalt,
über die der Affekt keine Macht hat. — Wozu die Astrologie?
Ist es dieser Aberglaube, der erklären soll, wie aus dem histo¬
rischen Wallenstein ein Hamlet geworden? Nein. Er ist
Hamlet von Haus aus, und die Astrologie giebt seiner natür¬
lichen praktischen Schwäche nur den Vorwand, mit dem er
sich bei sich selbst entschuldigt; hier muß der Aberglaube thun,
was dort der Zweifel, wenn Hamlet sich sagt: Der Geist kann
ein Versucher aus der Hölle gewesen sein; denn als alle Zeichen
stimmen, worauf er vergeblich gewartet, handelt er denn nun?
Nein; er sucht nach neuen Vorwänden, nicht handeln zu müssen.
Ich kann mir denken, wie Shakespeare diese Schwäche Wallen¬
steins behandelt haben würde, jedenfalls symbolisch; so daß
seine Leidenschaft die dunklen Orakel der Sterne nach seinem
Bedürfnisse und so, selbst unbewußt, gezwungen hätte, zu
reden, was er wollte. Es wäre ein interessanter Versuch, das
Emporkommen des Schillerschen Wallensteins nach seiner Natur
nachträglich zu motivieren, aber eine mühselige Arbeit. Welche
ungeheuren Maschinen müßten angewendet werden, den retar¬
dierenden Charakter durch die Gewalt der Umstände zu Hand¬
lungen zu zwingen, die ihn vom gemeinen Edelmann, sozu¬
sagen wider seinen Willen, bis zum Neichsfürsten und Kaiser
neben dem Kaiser hinaufhöben. — Aber, hat er seine vor
dein Stücke liegende Vergangenheit vergessen, so vergißt er im
Stücke selber immer wieder, wer er eigentlich ist. Was be-
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rechtigt ihn denn zu sagen: „Dein falsches Herz hat über mein
gerades gesiegt" ? Im ganzen Stücke haben wir nichts von
dieser Geradheit seines Herzens gesehen; wir haben gesehen,
daß sein Herz nicht die Macht hat, ihn zu einem einzigen
geraden Schritte zu treiben, im Gegenteil. Seine Zweideutig¬
keit, in der er gegen den Kaiser und gegen die Schweden zu¬
gleich falsch ist, haben wir kennen gelernt, auch allerlei kleine
Dinge, die nicht nach Geradheit aussehen. Daß er seine
Briefe von Jllo und Terzky schreiben läßt, und diese so in
die Schlinge schiebt, aus der er seinen eigenen Kopf zieht;
sein Benehmen in der Sache mit der Klausel, dann gegen
Buttler, sind wahrlich keine Belege für seine Herzensgeradheit.
Mir war's immer komisch, wenn ich an die Stelle kam: „Ich
hab' auf Dank ja nie gerechnet." Wie? kommt er sich selbst auf
einmal als ein uneigennütziger Wohlthäter vor, oder will er's
dein Publikum weismachen, er sei ein solcher gewesen? Nun
wahrlich, er kennt das deutsche Publikum besser als sich selbst.
Wie geht diese Furcht, dies Hamletsche Fliehen vor der That
und der Verantwortung durch das ganze Stück und alle Per¬
sonen. So möchte Gordon den Wallenstein gerettet wissen,
aber als Buttler die Verantwortung auf ihn wälzen will,
wie schiebt er sich diese vom Halse. Dieser Gordon ist ein
widerliches Geschöpf der Sentimentalität, das dem historischen
Boden ebensosehr widerspricht, wie alle Charaktere im Stücke,
es sind Schauspieler unserer Zeit, die sich ein äußerlich täu¬
schendes treues Kostüm jener wilden, unbedenklichen Zeit um¬
geworfen haben. Wallensteins Harnisch verwandelt sich oft
in den Schlafrock eines deutschen Professors, er scheint oft
wie ein Jfflandscher Hofrat, der die fixe Idee hat, der Feld¬
herr dieses Namens im dreißigjährigen Kriege gewesen zu sein.
Im fünften Akte verwandelt sich sein Kostüm in ein antik-
griechisches. Wahrlich, der reale Wallenstein, und auch ein
Shakespearescher poetischer, hätte nicht jenen Mantel idealisti¬
scher Resignation umgenommen; er hätte jedenfalls getobt,
wenigstens innerlich, und wenn er eine Rolle spielen wollte,
gewiß eine andere gespielt, als die eines sentimentalen Sokra¬
tes. Aber es war dem Dichter ja um eine Gestalt zu thun,
die das Resultat seiner tragischen Studien illustrieren sollte.
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So haben wir denn in seinem Wallenstein ein Bild, wie es
ein Landschafter machen würde, der verschiedene Gesichtspunkte
in einem vereinigen wollte. Wie breit ist die Rolle des
Wallenstein angelegt, und doch bleibt er uns unverständlich.
Shakespeare weiß mit wenig starken Strichen ein unendlich
klareres Bild zu geben, selbst sein Hamlet ist ein Wunder von
Bestimmtheit gegen diesen Wallenstein. Wie kommt das aber?
Weil Wallenstein ein geistreicher Mann ist, der über soviel
anderes wunderbar schön und geistreich sprechen muß und da¬
her wenig Raum übrig behält, um das zu sagen, was er uns
eigentlich sagen müßte. Und dann, weil dieser weite darüber
gemalte Mantel die inkonsequente Zeichnung verbirgt. So
knapp ausgeführt, wie die ShakespeareschenHelden, würde die
Unwahrheit und Inkonsequenz des Charakters allen denen ins
Gesicht schlagen, die jetzt den Wald vor Bäumen, den Menschen
vor seinem Redeschmucke nicht sehen. Goethe hat Schwächlinge,
aber er giebt sie für nichts anderes aus , er macht sie höchstens
liebenswürdig, aber hier sollen wir Schwächlinge bewundern;
Schiller bietet alle Kraft seines großen Genius auf, sie als
Helden erscheinen zu lassen. Ein Held hat Intentionen , er
reflektiert nicht; wenn er es thut, so ist es darüber, wie er
seine Intentionen verwirklichen kann. Wallenstein hat keine
Intentionen, ihn treibt nicht eine Leidenschaft, eine Absicht
vorwärts, er weiß nicht, was er will. Bei einem Helden ist
der Verstand im Dienste einer Intention , er will etwas; bei
Wallenstein ist es umgekehrt, andere reden ihm zu, er selbst
will nicht. Die Schillerschen Charaktere sind eher das Gegen¬
teil der Shakespeareschen. Shakespeare würde aus dem Wallen¬
stein dessen eigenes Ideal gemacht haben, während die Idealität ,
die der Schillersche hat, diesem von außen und widersprechend
aufgeladen ist. Shakespeare, und nach ihm Goethe konstruieren
den Charakter aus seiner Schuld, d. H. sie richten diesen so
ein, daß die Schuld sich ohne weiteres aus dieser seiner Anlage
erklären läßt. Von dieser Charakteranlage aus idealisiert nun
Shakespeare den Charakter, so daß eben dasselbe, was ihn
schuldig werden läßt, unseren Anteil an ihm erregt, zunächst
die Kraft, schuldig werden zu können. Er verfährt mit seinen
Helden aus Novelle oder Geschichte wie Tizian, Rembrandt,
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Rafael mit dem Originale , das sie porträtieren ; er macht
eine Totalität aus ihnen , d. H. er idealisiert sie durch Stei¬
gerung des Wesentlichen, durch Fallenlassen des Unwesentlichen,
durch Hervorheben des Zusammenhanges ; er macht sie gleichsam
sich selber ähnlicher. Dagegen hat Schiller sich das absolute
Ideal des Menschen konstruiert; wenn er einen Helden idealisiert,
so heißt das : er mischt Züge , die seinem Originale eigentüm¬
lich sind, mit Zügen jenes allgemeinen Ideales ; er verfährt ,
wie ein Maler thun würde , der etwa die Venus von Milo
in das Porträt einer beliebigen Dame Hineinmalen wollte,
gleichgültig, ob diese Züge nun einander widersprechen oder
nicht. Es lag für einen Shakespeare nahe genug, was Wallen¬
stein für den Kaiser gethan , Dienste, die, wie der Schillersche
sagt, Verbrechen waren , und den Undank des Kaisers , als
er ihn zu Regensburg den Fürsten opferte, die eben um jener
Dienste willen ihn haßten, zu Motiven Wallensteins zu machen.
Schiller stellt den Wallenstein so dar , wie ihm eine solche
Schuld eben am fernsten liegen mußte. Was man von dem
historischen Wallenstein weiß , wäre in eines Shakespeares Hand
zu einem grandiosen Bilde geworden. Der Schillersche, ein
Zungenheld , wie das deutsche Publikum sie gerne hat , spricht
Dinge , die meist wundervoll schön sind, wenn man sie sich
von Schiller selbst gesprochen denkt, und die ihm nicht leicht
ein anderer nachsprechenwird ; das meiste aber davon ist in
Wallensteins Munde unwahr , wie die ganze Gestalt. Das
Idealisieren besteht darin , eine Gestalt durch Erhöhung zum
Ideale ihrer selbst zu machen; nicht darin , soviel als mög¬
lich Sentimentalität in einen gegebenen Charakter hineinzutragen,
unbekümmert darum , daß die Gestalt dadurch aufgehoben
wird . Ein sentimentaler Wallenstein ist gar kein Wallenstein
mehr. Goethe maskiert die Schwäche nicht, Schiller aber giebt
ihr einen blendenden Anschein von Kraft . Das ästhetische
Urteil darf nicht vom sittlichen getrennt werden, wonach wir
bestochen werden, in der Poesie ein Thun zu bewundern , das
uns im wirklichen Leben mit Widerwillen erfüllt. So schlecht
die Wirklichkeit sein möge, es ist mehr wahre Poesie darin ,
als in der idealen Verklärung der Schwäche, als in einer
idealen Schattenwelt . Shakespeare würde uns auch für das
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Bild des wirklichen Wallenstein interessiert haben, aber ohne
zweideutiges Werben um unsere Liebe für ihn, und das ist's,
was ich an Shakespeare sittlich finde, denn dem Schlechten
soll unsere Liebe nicht gewonnen, unser Gefühl für das Gute
und Schlechte soll nicht durch das Schöne verwirrt werden.
— Nach Schillers Vorgänge ist es fast unmöglich geworden,
das Schlimme anders in der Tragödie zu bringen, als unter
dein glänzenden Firnis des Schönen und Liebenswerten. Und
unter Schillers Stücken wiederum ist das Gift am feinsten
und sublimiertesten eben im Wallenstein. — Weit entfernt,
daß Schiller eine unsittliche Absicht gehabt hätte, er war ein
so streng sittliches Gemüt, daß ihm das Schöne immer, ohne
daß er es weiß, ins Gute übergeht. Was ihn persönlich
entschuldigt, das ist eben in seinem Wallenstein das Gefährliche,
daß, wo er uns bloß ästhetisch für das Schlimme interessieren
will, er uns zugleich moralisch dafür gewinnt; das Publikum
hat diese Gutherzigkeit instinktmäßig herausgefühlt, und solche
Gutherzigkeit an: unrechten Flecke will es nun in der Tragödie,
und wenn der Dichter auch grundsätzlich diesem Motive des
Beifalls aus dein Wege geht, so kommt es gar nicht auf den
wahren Grund, sondern meint, der Dichter habe gewollt,
was ihm, dem Publikum, an Schiller so gefällt, aber er habe
es nicht gekonnt. —

Andeutungen üöer H' hikosopljie und Dichtung .
Antikes und modernes Drama .

— Durch die philosophischen Schulsysteme wird das
Naturtalent des Dichters beirrt, es hat keinen Nutzen von
solcher Lektüre, es muß seine konkrete Richtung verlieren.
Besser, man geht von der greifbaren Wirklichkeit aus. Ich
gehe von keiner Philosophie aus , denn die, auf welche ich
meine Untersuchungen gründen wollte, könnte aus der Mode
kommen, ehe ich fertig werde. Ich gehe von der menschlichen
Natur aus. — Meine Beschäftigung mit Shakespeare ging
lediglich aus dem Triebe hervor, als ausübender Künstler von
ihm zu lernen; vom Standpunkte des Ethikers oder des ästhe¬
tischen Philosophen ihn zu betrachten, dazu entging mir mit
dem Berufe der Wille. Ich betrachte seine Werke nach der

Otto Ludwig , Shakespeare- Studien. 17
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technischen Seite. Jede Kunst schließt ein Handwerk in sich
ein; das Handwerk der Kunst nenne ich den Teil derselben,
der gelehrt und gelernt werden kann; uw das Handwerk auf¬
hört, da beginnt erst die eigentliche Kunst. Gar mancher, oft
nicht schlecht Begabte, bleibt lebenslang im dramatischen Hand¬
werk stecken; gleichwohl führt der Weg zur künstlerischen
Vollendung durch seine Werkstätte, und die glänzendsten Geister
haben ihre Verachtung des Handwerkes durch die Unvollkommen¬
heiten ihrer Kunstwerke bezahlen müssen. Der ausübende
Künstler sollte daher die dramatische Kunst zunächst von keinem
anderen Gesichtspunkte, als von dem des Handwerkslehrlings
ins Auge fassen. — Unter allen Künstlern, die ich kenne, ist
am schwersten bei Shakespeare das Handwerk von der Kunst
zu trennen, weil sein Schaffen ein vollkommen organisches ist.
Um die Gründe für das kleinste seiner äußeren Form zu
finden, muß man ihn als Künstler, nicht als Philosoph be¬
trachten. Betrachtet man die dramatische Kunst vom Stand¬
punkte des philosophischen Ästhetikers, so fehlen in der deutschen
Litteratur sehr tüchtige Führer nicht. Toch möchte ich nicht
dazu raten, wenigstens nicht, ehe man des Handwerkes voll¬
ständig gewiß ist, praktisch wie theoretisch. Wer die dramatische
Litteratur der neueren Zeit in Deutschland ins Auge faßt,
wird dem üblen Einflüsse des zu zeitigen philosophischen Studiums
überall begegnen in dem qualitativ und quantitativ ungeheuren
Übergewichte der Intentionen über das künstlerische Handwerk.
Die Lust schwirrt von Seelen, die keinen Leib finden. Die unge¬
heuersten Aufgaben, neben völliger Unkenntnis der allerersten und
einfachstenMittel zur Ausführung auch der leichtesten dramatischen
Aufgabe. Der feine Duft ist die letzte Hand der Künstlerin
Natur an der Pflaume; wir beginnen die Schöpfung der Pflaume
mit dem Dufte; wir fangen den Bau eines Turmes von der
Spitze an. Ich glaube, nicht allein für den Künstler, für den
Menschen überhaupt ist es kein Glück, wenn er zu früh an
das Studium der Philosophie herantritt, wenn er die Dinge
früher durch das Glas der Abstraktion, als durch das natür¬
liche Auge kennen lernt; ich verkenne keineswegs den hohen
Wert der Philosophie, nur meine ich, sie sollte der Schlußstein
und nicht der Anfang unserer Bildung sein. Für den Künstler
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ist der Nachteil ein doppelter, dessen beste Stärke im natürlichen
Auge liegt. Es ist bekannt, daß bei Sängern die Ausbildung
der Gesangswerkzeugeunter der gleichzeitigen Übung der Sprach-
werkzeuge leidet; ähnlich schadet die Übung der philosophischen
Abstraktion der Ausbildung der künstlerischen, die innerhalb
der Anschauung vollzogen werden muß, während jene die An¬
schauung hinter sich läßt. Klagt doch selbst unser großer Schiller,
daß er, wo er dichten wollte, unbewußt ins Philosophieren
geraten, und umgekehrt. —- In der philosophischen Betrachtung
wohnt im Gedanken beisammen, was sich im Raume feindlich
abstößt; sie kann verbinden, was die Kunst, ihr folgend, nur
mechanisch zu verzapfen vermag; sie kann aus den heterogensten
Erscheinungen ein Ideal bilden, weil sie von aller endlichen
Bedingung zu abstrahieren vermag, ein Ideal , welches, poetisch
nachgeschaffen, da die reale Erscheinung von ihren Bedingungen
nicht zu trennen ist, zur Schattengestalt, zum Undinge wird.
Die Philosophie nimmt, bei ihrer Betrachtung eines poetischen
Kunstwerkes, von diesem, was sie handhaben kann, die direkt
ausgesprochenen Gedanken; sie muß, was der Dichter den
Sinnen zeigt, und was er unmittelbar zum Gefühle spricht,
in Gedanken des Geistes übersetzen, wobei, wie bei allen Über¬
setzungen, oft das Beste verloren geht, nämlich das, was die
Poesie zur Poesie macht, was ihr Denken und Schaffen von
dem Denken, von der Spekulation der Philosophie unter¬
scheidet. Der dramatischen Poesie ist die Gestalt und ihre Be¬
wegung, das poetisch und schauspielerisch Überzeugende dieser
Gestalt, die Leidenschaft wichtiger; dies übersetzt der Philosoph
in die Idee einseitiger Berechtigungen und macht das, was
dem Dichter das Mittel war, in seiner Betrachtung zum Zwecke.
Untersucht der philosophische Geist die poetischen Erfordernisse,
wie die des Erhabenen und Tragischen, so wird der ihm eigene
Gang der Untersuchung ihn von Stufe zu Stufe zum Geistigen,
Abstrakten Hinaustreiben, unbekümmert ob die Poesie, wenn
sie Poesie bleiben will, ihm folgen kann; wo ihr die Lebens¬
licht ausgeht, da sängt der Philosoph erst kräftig zu atmen
an; wie ihr wohl war, wo er sich beengt fühlen mußte. In
der That ist das Aufsteigen im philosophischen ein Absteigen
im poetischen Genügen; je näher der Erde, den dunklen Mächten

17*
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des Instinktes , die keine Frage thun nach ihrem Warum , desto
gewaltiger wächst ihre wunderbare Gestalt , desto fester steht
ihr Fuß ; ihre Natur ist Gebundenheit , seine — Freiheit ; je
einträchtiger die gezwungene Ehe, desto entfremdeter sind die
Gatten ihrer eigenen Natur . — Die Philosophie hat das un¬
zweifelhafte Recht, den philosophischen Inhalt jeder Wissen¬
schaft und Kunst, und so auch den der Poesie und ihrer Er¬
zeugnisse, philosophisch zu erörtern ; aber der junge Dichter,
der sie bei diesem Geschäfte längere Zeit begleitet, kann leicht
vergessen, daß sie die Poesie und ihre Werke nur philosophisch
betrachten, aber nicht künstlerisch beurteilen, und noch weit
weniger selbst künstlerisch schaffen zu lehren vermag ; und je
geringer sein poetisches Talent ist, desto stärker wird der Ein¬
fluß der gewohnten philosophischenBetrachtungsweise auf ihn
wirken, auch beim poetischen Schaffen ihren Weg zu gehen,
welcher der Richtung , die der Dichter einschlagen muß , geradezu
entgegengesetzt ist. Er wird zum Zwecke machen, was ihm
nur Mittel sein sollte; er wird sein Gedicht nicht als Dichter-
denken, sondern als Philosoph ; nun wird seine Aufgabe so
schwer als undankbar ; er hat eine abstrakte Einheit in konkrete
Mannigfaltigkeit , Gedanken in Anschauungen, in Gefühle und
Sinnesempfindungen ^ Ideen in Leidenschaften, einseitige Be¬
rechtigungen in geschlossene, ganze Menschencharakterezu über¬
setzen, wobei im besten Falle immer ein ansehnlicher Bruch
übrig bleiben wird. Es ist leicht, Gerste in Spiritus zu ver¬
wandeln , aber er soll nun Spiritus wiederum auf Körner
zurückführen; im besten Falle wird seine Arbeit eine dichterisch
eingekleidete, philosophische Absicht, aber kein Gedicht, im
schlimmeren Falle ein lyrisch- rhetorisches Rechten zwischen Ge¬
sichtspunkten, ein dialektischer Kampf von Schattengestalten ;
die Menschen werden philosophisch- abstrakte Gedanken, sie denken
und reden philosophisch-abstrakte Gedanken des Dichters. Von
allem dem, was er wissen will , wird er wenig oder nichts
von den philosophischen Ästhetikern erfahren; ihre Werke werden
dein schaffenden Künstler mehr schaden als nützen. Er muß
von der unmittelbaren Anschauung der Wirklichkeit ausgehen.
— Wer die deutsche Litteratur , und besonders die dramatische,
seit kurz vor dem Beginne dieses Jahrhunderts , mit unver -
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blendeten Augen ansieht, der muß zugestehen, daß die Gefahr,
von der ich rede, die Gefahr des Einflusses der philosophischen
Betrachtungsweise auf das poetische Schaffen, keine bloße Mög¬
lichkeit, noch weniger ein bloßes Wahngebilde der voraus¬
greisenden Furcht ist, er muß zugeben, daß sie schon einge¬
troffen ist, und nicht erst jetzt; er muß beklagen, daß schon
mit der Knospe unserer neuesten Litteraturblüte der Wurm
entstand und mit der Blume zunahm, die nun durch seine
Schuld blätterlos steht. Es liegt in der Natur der Sache,
daß der Geist der lyrischen Dichtung am wenigsten dabei zu
Schaden kam; denn in ihr will und soll der Dichter ja nur
seine eigenen Gedanken und Gefühle geben; er hat besonders
in Goethe und Schiller Blüten getrieben, die unverwelklich,
aller Zeit trotzen werden, von keinen anderen übertreffen;
ich sage, der lyrische Geist, nicht bloß die lyrische Gattung,
denn viele der besten seiner Leistungen finden wir, wo man
sie nicht suchen sollte — im Drama. Und den: Drama mußte
jener Einfluß vor allem Schaden bringen, da in ihm die
Poesie am meisten Poesie, am meisten unmittelbare Anschauung,
sinnlich-begrenzte Darstellung sein muß. Denn die Gestalten
der anderen Gattungen haben zum Stoffe und zum Schau¬
platz den unendlich dehnbaren inneren Sinn , zum Maßstabe
lediglich die Phantasie; die Gestalten des Dramas werden von
wirklichen Menschen reproduziert, und gemessen von den unbe¬
stechlichen äußeren Sinnen , vorn Auge und Ohre. — — Noch
eines durch seine Nachteile wichtigen Einflusses, der das deutsche
Drama berührte, ist hier zu gedenken. Er kam von den alten
griechischen Tragikern. Den zwei ältesten von ihnen drohte
nichts von jener Gefahr. Ihre Zeit und Nation hatte noch
nicht die Nabelschnur der Natur durchschnitten; ihre Bildung
— und wer möchte diese ihnen absprechen! — war eine
wesentlich poetische und künstlerische und keine philosophische,
wie die Bildung unserer Tage. Unter mancher Entstellung
der Natur durch willkürliche Konventionen hatten wir Poesie
und Bildung verloren; nach beiden ging in der letzten Hälfte
des vorigen Jahrhunderts das Streben der Deutschen; die
damals aufblühende Philosophie bot ihre Hilfe zu beiden, und
es ist begreiflich genug, wie, an das Schicksal des Pferdes
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in der Fabel erinnernd , das den Menschen gegen den Hirsch
zu Hilfe rief , der Helfer zum Herrscher werden konnte. Es
war eine Ahnung dieses Ausganges , daß wir uns zugleich
zu jenen Alten wandten , um bei ihnen die Poesie zu suchen,
die uns fehlte, und die urwüchsig aus uns selbst zu entwickeln
wir weder unserer Zeit , noch unserem Volkscharakter die not¬
wendigen Bedingungen zutrauten . Indem wir aber Zugeständ¬
nisse, ohne die Nötigungen , welche dieselben rechtfertigten, mit
aufnahmen , so gesellten nur zum ersten den zweiten Fehler,
und unser Drama mußte jenen zweideutigen Gewinn für das
ganze Feld der Poesie mit doppeltein Nachteile aus seinem be¬
sonderen Gebiete bezahlen. — Die griechische Tragödie stellt
Heroen dar , ein Geschlecht, an Schönheit und Größe über den
Menschen, welche sie spielten, und welche die Zuschauer des Spieles
waren. Diese Mängel der Spieler vor der äußeren Anschauung
auszugleichen, wandte man Maske und Kothurn an. Wir Neueren
können den Gebrauch der Maske nicht begreifen; uns wiegt
die Individualität schwerer, deren Ausdruck das Gesicht ist;
während dieses der generischen Anschauungsweise der Griechen
ein Körperteil war , wie ein anderer auch, und ihnen mehr
an der Harmonie desselben mit den übrigen lag , als an einem
überwiegenden Vortreten desselben. Der Kothurn ist, selbst
wenn wir uns in die Anschauungsweise der Griechen zu ver¬
setzen suchen, ja , aus der Anschauungsweise jener Alten heraus ,
uns noch unverständlicher; denn die künstliche Verlängerung
des unteren Beines mußte die Harmonie des Gliederbaues
aufheben und durch die Gewänder hindurch beim Schreiten
das Knie zu hoch erscheinen lassen, ein i'lbelstand , den ihr feines
Gefühl an einer Bildsäule gewiß nicht ertrug . — Man nahm
nun die feierliche Allgemeinheit und Gemessenheit, den mehr
lyrischest.Pomp und Nachdruck der Neden, wie er der über¬
menschlichenGestalt und Schönheit von Heroen und dem be¬
wegungslosen Gesichte airgenressen war , in ein Drama herüber,
dessen Personen Menschen waren , und dessen Darsteller ihr
eigenes lebendiges, nacktes Gesicht trugen . Die philosophische
Betrachtung kann ihrer Natur nach nicht aus solche Umstände
der Anschauung eingehen, aber wer Sinne hat , deren Schärfe
noch nicht durch die Gewohnheit gelitten hat , sich nach Innen
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zu richten, wenn etwas außer ihnen zur Kenntnisnahme auf¬
fordert, d. H. zu reflektieren, wenn es fcharf zu sehen gilt,
die Augen zuzumachen, wo es gilt sie offen zu machen, der
wird zugeben müssen, daß der Gebrauch der Maske, und was
durch die Notwendigkeit der sinnlichen Übereinstimmung aller
Teile der poetischen Wahrheit aus demselben für das griechische
Drama folgte, eben eines der vornehmsten, unterscheidendsten
Merkmale des antiken und modernen Dramas und zugleich
einer der Gründe sei, warum das letztere sich hüten muß, von
jenem zu entlehnen. — Wem das eben Gesagte nicht ein¬
leuchten sollte, der denke sich oder sehe, wenn er es sonst kann,
ein Stück von Sophokles auf dem modernen Theater. Wenn
der Schauspieler nicht unnötige, dem Ton , Rhythmus und
Inhalt seiner Reden widersprechende mimische Künste anwenden
will, so wird momentan sein lebendiges Gesicht zur Maske,
seine Gestalt zur Statue erstarren müssen, ein mindestens ebenso
unschöner Anblick als eine Statue , der man durch Farbe und
Beleuchtung den ganzen vollen Anschein des wirklichen Lebens
leihen könnte, nur dieses selbst nicht; wirkliches Leben, das
den Schein des Unbelebten sich ankünstelt. Man denke sich
Hamlet oder die Gräfin Orsina — in Masken gespielt! — Es
ist ein thörichter Versuch, das altgriechische Drama ganz wieder¬
herstellen, oder auch nur teilweise es in unser modernes deutsches
hineinbauen zu wollen, jenes Drama, das eben darum so voll¬
kommen erscheint, weil es nichts von anderen äußerlich entlehnt,
sondern so ganz und gar bis in die äußersten Wipfel hinaus mit
seiner Wurzel eines war; oder daß wir endlich auf den Ein¬
fall geraten könnten, in unserem Drama ein Ragout von dem
Schmause aller Zeiten, Nationen und Gattungen chemisch zu¬
sammenzubrauen. Im Gegenteile müssen wir ein Drama suchen,
welches unser sei, wie das griechische für die Griechen war;
ein Drama, lediglich aus seinen Bedingungen entwickelt, nicht
wie diese irgendwo, irgendeinst waren, oder endlich zu aller
Zeit im Äther sein könnten, sondern wie sie in der Natur
der Gattung unserer Zeit und unserer Volkstümlichkeit ge¬
geben, wirklich sein können und wirklich sind; als Gattung
einer Poesie, die selbst nicht aus dem flüchtigen Tage, sondern
aus dem Großen und Ganzen unseres wirklichen Lebens organisch
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hervorgegangen ist. — Den späteren in ähnlicher Weise aus
unser Drama schädlich wirkenden Einfluß Calderons übergehe
ich, weil er wenigstens die großen Männer nicht berührte , die
wir , wie sie als große Denker und Dichter und als Bildner
der Nation die Heiligenbilder unserer Verehrung sind, gern
auch als Wegweiser und Muster alles unseres poetischen Schaffens
aufrichten möchten. Nur hindeuten will ich noch auf unser
Studium des größten Epikers aller Zeiten , des alten Homer,
welches uns verleitete, auch rein epische Schönheiten in unser
Drama aufzunehmen und es zum Orte machen zu helfen,
wo, zu seinem Nachteile, die Reize aller Dichtungsarten aller
Jahrhunderte sich ein verwirrtes und verwirrendes Rendezvous
gaben. — Durch alles das entstand bei uns die Lehre vom
abstrakten Kunstwerke, in welchem nicht der Geist , sondern die
zufällige äußere Form entschied, ob es für lyrisch, episch oder
dramatisch gelten sollte. So erhielten wir Gedichte, in denen
eine Handlung nicht dargestellt, sondern dialektisch erörtert,
lyrisch durchempfunden und episch geschildert wurde , soge¬
nannte Litteraturdramen . Die Wechselwirkungzwischen Schau¬
spieler und Publikum hatte sie nicht erst fertig zu machen,
und da die Aufführung dem Kunstwerke nicht zu nützen ver¬
mochte, so konnte sie natürlich nur schaden, und so war es
nur folgerichtig, wenn man sie als eine Art Verunreinigung
und Entweihung des Kunstwerkes ansah und es dem Dichter
übelnahm, wenn er bei der Arbeit an die Aufführung gedacht
zu haben und somit die Absicht zu verraten schien, sein eigenes
Kind der Schändung zu verkaufen. Diese Folgerichtigkeithatte
eine andere Schule nicht für sich, welche das sogenannte Bühnen¬
gerechte mit dem poetischen Kunstwerke mechanischverbinden
wollte , d. H. deren Grundsatz es war , das Poetische und das
sogenannte Bühnengerechte abwechseln oder im besten Falle
gleichgültig neben einander hergehen zu lassen; denn in der einen
Meinung waren sie und alle übrigen Richtungen unseres
dramatischen Schaffens einverstanden, daß beides, das Poetische
und das Bühnengerechte, durchaus verschiedene, ja wohl in
manchen Füllen geradezu widersprechende Dinge seien. Gleich¬
wohl hatten wir auf unseren Bühnen fast täglich den that¬
sächlichen Beweis vor Augen, daß poetische und theatralische
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Wirkung nicht nur Hand in Hand gehen, nein, daß sie völlig
eins sein können. Und dies Vorbild, wenn nicht aus unserer
Nation im engeren Sinne , doch aus demselben Volksstamme,
und fast aus denselben klimatischen und sprachlichen Bedingungen
hervorgegangen, in Gesinnung und Religion und Bildung uns
unendlich naher stehend als der unummölkte Himmel jenes in
Raum und Zeit durch unaussprechliche Kluft von uns ge¬
schiedenen Hellas, hatten alle Klassen der Nation mit einer
Begeisterung begrüßt, die das innere Bedürfnis bewies; während
das von den Griechen und Romanen Entlehnte, wie eine Art
vornehmer Luxus, nur allmählich und zuerst nur bei den Ge¬
lehrten und durch ihre Bildung dem nationalen Charakter
bereits Entsremdeteren Eingang fand. Und der Mann —
unser Stolz , daß er ein Deutscher war —- der zuerst und
mit dem größten Nachdrucke aus dies stammverwandte Muster
zeigte, hatte nicht allein als ausübender Künstler in seinen
Dramen, sondern auch als Kritiker in seiner Hamburgischen
Dramaturgie, für den Aufmerksamen Wege genug gebahnt
zum Verständnisse dessen, worauf es hier vor allem ankam,
vorzudringen. Er hatte gezeigt, daß die Poesie, die der Theater-
wirkung fremd oder gar mit ihr unverträglich, eben keine
dramatische war, und daß das echte Bühnengerechte eben nichts
anderes sei als die natürliche Gestalt der dramatischen Poesie
— das echte Bühnengerechte; denn auch das wies er bereits
nach, daß es auch ein falsches gebe, bestehe es nun in bloß
äußerlichem Schinucke der Szene für das Auge, in volltönender
lyrischer Rhetorik für das Ohr, in einem bloß dichterischen
Effekte, wo vorübergehend oder schlimmer gar für die Dauer
des ganzen Stückes der Schauspieler zum bloßen Deklamator
wird, oder endlich in willkürlich eingelegten schauspielerischen
Effekten, in denen der Schauspieler sich eigenmächtig losmacht
von der Hand des Dichters, um auf Kosten des Ganzen zu
wirken. Was Lessing fehlte, war das tiefere Verständnis des
Tragischen bei Shakespeare, welches wir bei Goethe wiederum
in Betrachtung durchdrungen, aber in seinen Dramen einseitig
von der gleichfalls dramatischen Bedingung des Schauspielerischen
abgelöset finden. Wie die deutsche dramatische Litteratur, be¬
sonders in ihren dramatischen Leistungen, gleichsam eine Ne-
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Produktion Shakespeares aufweist, wo man nicht bloß in ven
Grundanschauungen ganzer Werke eine Wiederaufnahme Shake-
fpearescher Gedanken, sondern auch häufig in den wirkungs¬
vollsten Szenen absichtliche Kopieen von Shakespeareschen Szenen
deutlich herauserkennt— so hatten ihre Heroen sich in die Eigen¬
schaften geteilt, deren Gesamtbesitz Shakespeare zum dramatischen
Dichter macht, sie hatten dieselben aber mit ganz verschieden¬
artigen, oft unverträglichen Einflüssen von anderswoher versetzt.
Diese Vermischung scheint bei unseren großen Dichtern in Weimar
zuletzt eine grundsätzliche geworden zu sein. In Schillers Briefen
an Goethe finden wir öfters angedeutet, einmal auch nackt
ausgesprochen, den Satz, „ein Gedicht sei desto poetischer, je
weniger streng und vollständig es das Wesen seiner besonderen
Gattung ausdrücke." Dies ist schon völlig hcrausgebildeter
Gegensatz zu Lessings Meinung, „ein Drama sei ein um so
vollkommneres Gedicht, je mehr es Drama sei; das Drama
müsse dramatische Schönheiten haben; was im Epos, im lyrischen
Gedichte höchlich zu loben sei, das gereiche, ins Drama ver¬
pflanzt, zum gerechten Tadel, denn Schönes sei nur an der
rechten Stelle schön." Die neue Meinung siegte, Lessings Ein¬
fluß sank in demselben Maße, als er unentbehrlicher wurde;
wo er allein helfen konnte, war inan seiner am liebsten über¬
hoben; es wurde immer bequemer, geringschätzig auf ihn und
seine Bemühungen herabzusehen, als sie zu nutzen und von
ihnen zu lernen. Und der thatsächliche Beweis steht heute
noch zu erwarten, daß durch Vermischung der Gattungen etwas
Poetischeres hervorzubringen sei, als die streng dramatischen
Werke Shakespeares sind. — Werfen wir einen Blick aus das
geheimnisvolle Wesen, welches das „Bühnengerechte" hieß,
auf den Gegenstand der Verachtung der exklusiven Dichter, die
Milchkuh der sogenannten Macher, das notwendige Übel für
die Männer der Mitte, welches sie gering zu schätzen vorgaben
und doch im Schweiße ihres Angesichtes suchten. Seine Gestalt
war eine doppelte, je nachdem es einem bereits fertigen „Kunst¬
werke" nachträglich beigebracht oder einem neu zu fertigenden
zu Grunde gelegt wurde, welches letztere dann, weil es mehr
äußere Kunstfertigkeit als künstlerisches Vermögen in Anspruch
nahm, zum Unterschiede von jenem sogenannten Kunstwerke
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wohl ein Kunststück zu heißen verdiente. Es bestand aus einzel¬
nen Handwerkskniffen, die weder organischen Zusammenhang
untereinander, noch zum Gegenstände eine notwendige Be¬
ziehung ansprachen, meist von alleräußerlichster Art; ihre An¬
wendung verlangte weniger Kühnheit, als stumpfe Gleichgültig¬
keit gegen alle edleren Anforderungen von Geschmack und
Bildung; ein wirklich poetischer Geist und eine edle Natur
waren die größten Hindernisse des Gelingens. Auch wirkliche
dramatische Kunstwerke, die für die Aufführung gedacht sind,
müssen es sich gefallen lassen, noch einmal für die Bühne ein¬
gerichtet zu werden. So die Shakespeares. Man mißverstehe
mich nicht dahin, als erklärte ich mich gegen alles und jedes
Streichen bei Shakespeare; ich bin nur gegen jenes zweckwidrige
Streichen, wodurch der kausale Zusammenhang des Vorganges
und die Notwendigkeit seiner Tragik aufgehoben und ein
falsches Verhältnis der Teile und ihrer Bedeutung unter sich
und für das Ganze hervorgebracht wird. Und nicht allein
dies geschieht; wir haben es oft genug erlebt, daß selbst Schau¬
spieler selbst aus ihren eigenen Rollen Stellen entfernten,
welche sie, wenn sie Schauspieler genug waren, ihr eigenes
Interesse zu verstehen, vor allen anderen hätten hegen müssen.
Leider muß gesagt werden: unter dem vereinten Einflüsse der
Macher und der exklusiven Dichter haben viele Schauspieler
die Natur ihrer Kunst so gänzlich verkennen gelernt, daß sie
auch in wirklich dramatischen Gedichten die lohnendsten Schau¬
spieleraufgaben oft gänzlich übersehen und sie entweder als
„undankbar" entfernen oder, was schlimmer, zu lyrisch-rhe¬
torischen Wirkungen verwenden, womit sie gegen des Dichters,
des Zuschauers und ihr eigenes Interesse deklamieren, statt
zu spielen und darzustellen. — — Jede Kunst schließt ein
Handwerk in sich, einen Teil, der gelehrt und gelernt werden
kann, und über welchen hinaus die eigentliche Kunst erst be¬
ginnt. Das Genie bedarf ihrer nicht, auch nicht der Rück¬
führung des Wertes der einzelnen Kunstmittel auf ihr jedes¬
maliges Verhältnis zum Kunstzwecke; es bedarf keiner be¬
sonderen Vorschrift, denn das ist eben sein Wesen, daß es in
einer und derselben Anschauung alle Bedingungen der Gattung,
und alle nach ihrem relativen Werte umfaßt. Wir aber stehen
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ohne Ausnahme noch als Lehrlinge und angehende Gesellen
des dramatischen Handwerks vor jenem einzigen Meister der
dramatischen Kunst, und dennoch— ! — Es ist nicht streng genug
zu rügen, in welcher unverantwortlichen Jmpietüt nicht allein
die meisten einrichtenden Regisseure, auch die meisten Theater¬
intendanzen und Direktionen und Personales, bis zum geringsten
Statisten herab, mit Shakespeare verjähren, den sie doch nicht
entbehren können. Das elendeste neuere Machwerk hat sich
größerer Rücksicht von ihnen zu rühmen, als die vortrefflichsten
Werke des größten Dramatikers, der säst allein die Würde
ihrer Bühnen aufrecht erhalten muß. Man hat eben keine
andere Rücksicht als den eigenen Nutzen, und beschwichtigt,
was selbst der Eigennutz, wenn er nicht ohne alle Einsicht ist,
an diesem Verfahren tadeln muß, damit, daß „Shakespeare
nicht tot zu machen sei". Man kann den Satz ihnen zugeben,
denn wahrlich, sie haben alles gethan, was möglich war, die
Wahrheit desselben zu erproben. Und da ich den alten könig¬
lichen Lear Shakespeare der Kindlichkeit seiner dankbaren Töchter,
der deutschen Theater, überlassen muß, so ist freilich zuzu¬
geben, daß äußerliches Schneiden und Zusammendrängen allein
gewiß nicht im stände ist, die Wirkungssühigkeit seiner Dramen
vollständig aufzuheben. Tenn er hat schon vor der poetischen
Ausführung das dramatisch Wirkende seines Stoffes so energisch
zusammengedrängt, und das Wirkungslose als Wirkungs¬
widriges, denn ein drittes giebt es nicht, so unerbittlich hinaus¬
gewiesen, daß die Schere des Einrichters sich nur an der
freien Entfaltung versündigen kann, die der Dichter nach solchem
Verfahren der Darstellung seines Vorganges vergönnen durste,
um alle störende Absichtlichkeit der Wirkung zu entfernen. Aber
jene dramatische Absicht, in welcher der engste Kern der Fabel
schon die dramatische Wirkung des ganzen Stückes im Keime
in sich enthält, ist nicht nachträglich erst in ein Stück, dem
dies fehlt, hineinzubringen, am wenigsten hineinzuschneiden;
der Einrichter eines sogenannten abstrakten Kunstwerkes, in
welchem jener dramatische Keim entweder gänzlich mangelt
oder doch zum dramatischen Baume sich nicht entfaltet hat,
muß sich daher begnügen, für die eine große, selbstthätig aus
dein Innersten herausdrängendeund bis in die äußersten
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Zweigspitzen schwellende dramatische Wirkung eine Anzahl kleiner,
einzelner, äußerlicher einzusetzen. Zunächst nun spitzt er die
Aktschlüsse zu, wodurch die Stetigkeit des Ganzen aufgehoben,
und aus dessen Kosten der einzelne Teil empanzipiert wird ;
diese Spitzung gerät dadurch, daß das Charakteristische, wenn
welches darin vorhanden ist, zurück- und die abstrakte Handlung
in den Vorgrund tritt , zu einer mehr lyrischen als dramatischen
Steigerung des Momentes ; ferner sucht er das Abtreten der
Personen entweder durch epigrammatischeZuspitzung oder durch
lyrisch-deklamatorisches Anschwellen der Rede herauszuheben,
was in der Theatersprache „Abgänge machen" heißt. Der
Macher eines solchen neuen Stückes verfährt dann in ähnlicher
Weise. Zunächst faßt er ins Auge , „was die Zeit bewegt",
so heißen für ihn oft jene kranken Paradoxieen des Denkens
und Fühlens , die hervorgegangen aus der Geburtsstatte unserer
Kleidermoden, wie diese, erst frappieren , dann unvermeidlich
und zuletzt, wenn eine neuere sie verdrängt , um dieselbe kurze
Tagesreise zu machen, lächerlich werden; jene Fragen , welche
die Geistreichen so aufregend beschäftigen, den Verständigen
kaum ein verwundert -mitleidiges KopsschütLeln abnötigen können,
jener grillige, äußerste Fransenbesatz am Gewände der Zeit ;
dabei versteigt er sich auch wohl zu wirklichen Fragen des Jahr¬
hunderts , auf die aber niemand weniger zu antworten geschickt
ist , als die Poesie; dann nimmt er prüfend durch, was irgend
in der letzten Zeit auf den Brettern Glück gemacht und , leicht¬
verkleidet wiedergebracht, noch einmal dort Glück zu machen
verspricht. Aus all diesem letzteren sucht er seinen Stoff zu¬
sammen, denn das organische Entwickeln eines Ganzen aus
einem einzigen lebensvollen Keime ist seine Sache nicht; von
dem ersteren entlehnt er seine Rhetorik , denn das mechanisch
zusammengebrachteWerk hat kein eigenes Herz, keinen eigenen
Odem ; daß es als solches nicht selbst seinen Körper schaffen
kann, dies beunruhigt ihn nicht; um so weniger wird es Wider¬
stand leisten, wenn er seine kleinen Theatereffekte hinzubringt,
die, ebenfalls zusammengelesen, weder unter sich, noch mit der
Natur des Stoffes irgendwie in notwendigem Zusammenhange
stehen. Nun leimt er feine Aktschlüsse, Abgänge und die un¬
vermeidlichen Reden zwischen diesen großartigen Momenten,
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entweder zu einer Mausefalle für die geschickt geköderte Neugier
oder er fügt sie zu einer Maschine zusammen, welche die Säfte
des Zuschauers durch geschicktes Prickeln nach den Thränen¬
drüsen kitzelt, und den sinnlichen Schmerz der Uberfüllung der¬
selben, nach vier Akten langer, wohlberechneterSteigerung , im
fünften mit der sinnlichen Lust ihrer Entladung bezahlt. Und
selten wird er sich verrechnet haben; denn so angelegentlich,
wie irgend einer, der ein Günstling werden will , Launen und
Schwächen seines Herrn , hat er Launen und Schwächen des
großen Publikums studiert und weiß, daß auf einen geglückten,
auf die Stärken der Menschen angelegten Plan , immer drei
durch Benutzung ihrer Schwächen gelungene kommen. Von
allen diesen Richtungen des sogenannten dramatischen Schaffens
unserer Zeit kommen wir immer wieder auf die Frage zurück,
von der wir ausgingen , auf die sie alle uns keine genügende
Antwort geben können. Wir verlangen von einem dramatischen,
wie von jedem anderen Kunstwerke, vor allem anderen, daß
es ein Organismus sei, daß es an jeder Stelle alle seine Be¬
dingungen , und alle in der innigsten Durchdringung in sich
habe; bei der abstrakt-poetischen Schule fanden wir , daß sie
nur eine Bedingung ihres Daseins organisch durchbilde, die
anderen dagegen als ein Fremdes , Störendes von sich weise,
bei der akkommodierenden, daß sie die verschiedenen Bedingungen
nur mechanisch verbunden enthalte , bei den Machern endlich,
daß sie von einer organischenVerbindung gänzlich absehen und
das Kunstwerk lediglich auf dem mechanischen Wege im Kunst¬
stücke suchen. Und so bleibt uns denn nichts anderes übrig,
als , so gut wir können, selbst die Antwort auf unsere Frage
zu suchen. — Die Schwierigkeit, das zu lösen, was ich als
Aufgabe fand , hat mich oft an meinem Talente zweifeln ge¬
macht. Doch hat der Gedanke, anderen zu nützen, die ihre
Kraft im Ringen mit dem Irrtume noch nicht verzehren
mußten, mich beharren lassen. Der jetzige Stand der Dramatik
rechtfertigt meine Studien . Ich kam aus einem Schiffbruche;
die noch übrige Kraft setzte ich daran ohne Studium ; ich fand
Freunde , Ermunterer , vor allem in Ed. Devrient . Ich mußte
der Kritik in vielem recht geben, in anderem, was sie nicht
berührte , fand ich selbst Zweifel. Die Art der Kritik belehrte
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mich nicht. Die Not unserer Bildung ist nicht die Armut,
sondern der Reichtum. Wir haben überall genascht; es fehlt
uns nicht an Rat , es wird uns zuviel erteilt. Wir müßten
eher vergessen, als hinzulernen. Ter Instinkt hat seine Un¬
befangenheit verloren. Doch aus der Irre , in die wir durch
Reflexion geraten, kann uns nur Reflexion befreien, wir müssen
uns durch sie von ihr befreien. Und sollte es mein Schick¬
sal sein, daß ich an die Findung eines Weges meine letzte
Kraft zusetzte und ihn nicht selbst begehen könnte, so wird er
vielleicht anderen zu gut kommen. Habe ich manches nicht ge¬
billigt, was der Nation heilig geworden ist, so kann ich mich
nur mit der Gewissenhaftigkeit meines Strebens rechtfertigen.
Ich habe auch meine eigenen Wünsche und Vorurteile für
nichts geachtet. Mir war es darum Zu thun, das Wesentliche
der Aufgabe zu finden und es abzulösen von historischen Ein¬
flüssen. Die Philosophie hat ein Ideal dargestellt, sie kann
von individuellen Bedingungen absehen und die abgelöseten
Begriffe neu verbinden. Der Dichter kann das nicht. Ich
gehe den Weg als Praktiker. Man hat nicht allein die dra¬
matischen, auch die lyrischen und epischen Schönheiten zu einem
Ideale verbunden, das nur abstrakt genommen Existenz hat,
das aber durch praktische Verwirklichung zur Ungereimtheit
wird. Die philosophische Abstraktion hat sich der dichterischen
untergeschoben. Man sagt mir: nachtwandle fort, besser als
thatlos stehen bleiben. Aber nachtwandeln kann ich nicht
mehr. Einmal in den Apfel der Erkenntnis gebissen, muß
man weiter und weiter; halbe Einsicht ist schlimmer als
keine. Ich muß suchen, durchzukommen. Die Verwirrung ist
zu groß, das Dramatische ist verloren gegangen. Man hat
nicht allein die Schönheiten aller Zeiten, sondern auch ihre
Konventionen, nicht allein die dramatischen, sondern auch die
epischen und lyrischen ins Drama hinübergenommen; unser
Unglück ist nicht der Alangel, sondern der Überfluß an Mustern.
Ich muß mir meinen Weg suchen und tröste mich, wenn
nicht mehr mir, so kommt er anderen zu gut. Das Schlimmste
ist, daß wir jetzigen unsere beste Kraft im Wegsuchen ver¬
lieren müssen und meist wohl am Anfange desselben liegen
bleiben. Unsere großen Dichter hatten sich eine andere Auf-



— 186 —

gäbe gestellt, als die dramatische; das Drama war ihnen nur
Mittel, und es hat dasür büßen müssen. Die Bildung, die
sie uns brachten, kommt uns allen zu gute, und wir müssen
dankbar sein. — —

— Shakespeare ist der Spiegel, nicht das Spiegelbild
seiner Zeit. Er zeigt uns die Leidenschaften seiner Zeit dra¬
matisch in den Kümpfen handelnder und leidender Menschen;
aber nirgends ist er selbst lyrisch in den Kamps hineingerissen,
den er darstellt, mit so wunderbarer Kraft der Anschauung
er sich auch in jede seiner Personen zu versetzen weiß, so daß
er, wie Gervinus sagt, ihre Gedanken mit ihnen denkt und
ihre Sprache spricht. Das Publikum ist seine berufene Jury .
Der ganze Fall wird von den Geschworenen vernommen, die
ganze Handlung ereignet sich vor ihren Augen; kein Beweg¬
grund bleibt ihnen verborgen; denn der Beweggrund ist es,
der dem Handeln das Urteil spricht; nichts wird beschönigt,
nichts halb gezeigt, um das Urteil der Geschworenen zu irren;
wir sehen, wie der Schuldige war, ehe er schuldig wurde,
den Keim, aus dem der giftige Baum emporschießt, den Samen
der Leidenschaft, wir sehen ihn wachsen, bis er die Vernunft
überwachst. Wir sehen den Menschen schuldig werden, wir
sehen ihn, mit ihren Folgen kämpfend, die Schuld vermehren
und endlich an ihr untergehen. Mitleid mit der menschlichen
Schwäche faßt uns, die Stärke imponiert selbst noch am Ge¬
fallenen. — Aber über alles das weiß er uns hinauszuheben
auf den Standpunkt seines eigenen unbeirrten sittlichen Ur¬
teiles. Nicht die sogenannte Idee , die der Gegenstand der
Leidenschaft ist, die Leidenschaft selbst begehrt, wird schuldig
und kämpft; der Stern bleibt unverrückt und ungetrübt, aber
der Mensch, der ihn durch Schuld erreichen wollte, stürzt mit
gebrochenem Flügel in die Tiefe; nicht das Schöne geht zu
Grunde, nur die Schuld; die Wirklichkeit ist weder das Gute
noch das Schlimme, weder das Schöne noch das Häßliche;
sie hat beides in sich, dem Menschen steht die Wahl offen,
und sein Schicksal hängt an seiner Wahl. Im neueren Drama
dagegen, wie fast in der ganzen neueren Litteratur, ist der
Dichter selten der Spiegel, meist das Spiegelbild der Zeit,
sind die Leidenschaften der Zeit nicht der objektiv behandelte
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Stoff , sondern sie diktieren ihm subjektiv den Stoff , sie sind
nicht der Gegenstand seiner Darstellung , sondern die maß¬
gebenden Mächte derselben, es erscheinen die Menschen und
Verhältnisse nicht in eigener Gestalt und Farbe , sondern durch
das parteiisch gefärbte Glas einer herrschenden Leidenschaft
angeschaut. Der neuere Dichter ist nicht mehr der Richter
des Falles , er ist der Anwalt der unterliegenden Partei , er
verwirrt das Bild des Falles , er macht die Ausnahme zur
Regel , vermäntelt und beschönigt hier, entschuldigt und ver¬
dächtigt dort , schiebt die Schuld von dem Angeklagten auf
die Situation , aus die Zeit , auf den Richter selbst, macht
ein Ding aus dem Helden, um nur unser Mitleid ihm zu
sichern, zu Hilfe nimmt er die Leidenschaften des Tages , die
menschlichen Schwächen der Geschworenen, um sie in die
Parteinahme für seinen Klienten hineinzureißen; im Helden
fällt nun nicht ein Schuldiger , sondern ein Opfer der materiell
mächtigeren Gegenpartei ; sein Ausgang ist nicht die Folge
seiner Schuld , sondern das Los des Schönen auf der Erde ;
der Haß des Publikums hilft das Schöne an dem rohen
Schicksal, das Ideal an der schlechten Wirklichkeit rächen; und
so ist es nur zu loben, daß in dem Stücke eigentlich niemand
spricht, als der Dichter selbst, denn es ist in der That nie¬
mand anderes der wahre Sieger und der eigentliche Held des
Stückes , als der geschickte Advokat, der glänzende Redner,
der tapfere Verteidiger und Rächer des ungerecht Gerichteten,
der Dichter in seiner eigenen vor Vortrefflichkeit glänzenden
Person . Die meisten Katastrophen unserer Tragödien und
Novellen sind dergleichen Meuchelmorde der Wirklichkeit an
dem Schönen , ersonnen von dem Anwälte zu seiner eigenen
Verherrlichung in der Verherrlichung der Leidenschaft der Zeit .
Und nachdem einmal ein geistreicher, schön und tapfer redender
Advokat in dieser Weise vor dem bewundernden Publikum
geglänzt, ist die ckLitelkeit, einen ähnlichen Triumph zu feiern,
oft der ganze Beruf zum dramatischen Dichter. Er sucht nun
irgend ein Unrecht der Wirklichkeit, d. H. des Bestehenden,
gegen den einzelnen, eine Roheit des Schicksals gegen das
Schöne, um es in einem Gedichte vor dem Leser oder Zu¬
schauer siegend zu bekämpfen; es ist kaum eine gesellige Ein -

Otto Ludwig , Shakespeare- Studien . 18
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richtung, die ehrwürdigsten nicht ausgenommen , die sich nicht
zu solcher Bärenhetze hergeben müssen. Und findet die Hast
der entzündeten Eitelkeit des Dichters kein wirklich Bestehen¬
des , dessen Unrecht, d. H. dessen Kehrseite sich hervorwenden,
dessen Recht sich verschleiern ließe mit geschickter Dialektik, dem
segensreichen Angebinde der neueren Philosophie , so fängt er
das Werk der poetischen Erfindung wohl schon hier an , schnitzt
und kleistert einen Theaterdrachen von Unrecht aus Pappe ,
mit rottuchener Zunge ; dann zieht er die Rüstung der gol¬
denen Phrasen an ; an seinem Speere flattert die Fahne der
Humanität , des Aufstandes gegen Tyrannei von allen Sorten ,
und so sprengt er , des Beifalls gewiß, Staub und Worte
wirbelnd , auf sein eigenes Gemüchte los und stößt ihm den
tödlichen fünften Akt tief in sein pappernes Herz. Ich sollte
nicht scherzen, denn die Sache hat ihre sehr ernste Seite . Wer
sich gewöhnt , die Wirklichkeit als einen endlosen Herodesschen
Kindermord des Schicksals an dem Schönen zu betrachten;
wer immer nur die Schattenseiten des Lebens in das Auge
saßt , um sie noch durch den Kontrast des absoluten Ideales
zu vertiefen , das er daneben hält ; wer dann seine Miß¬
stimmung dadurch in selbstmordlüsternem Behagen noch immer
schärfer wetzt, daß er die bunten , schönen Blasen seiner Träume
gegen die schroffen Ecken der Tinge treibt , woran sie platzen
müssen; wer sich so zum Spielzeuge seiner kindischen Wünsche
macht, der darf sich nicht beklagen, wenn die Welt , die er
sich selbst entgöttert , ihm zur Wüste wird , wenn die gewaltige
Wirklichkeit das schwache Kind seiner eigenen Verwöhnung
aus allen seinen Sinnen schreckt, das nicht einmal die ge¬
waltigeren Gebilde einer männlichen Kunst ertragen kann. So
nahm man dem Leben die Kraft , den Mut , den Glauben an
sich, alles , woraus ein freudiges Handeln erwachsen konnte,
so nahm man dem Leben alle Bedingungen seiner eigenen
naturwüchsigen Poesie und beklagte sich, daß das Leben poesie¬
los sei. Die wahren Dichter , und wie große darunter , wan¬
derten aus in ferne Lande und Zeiten , in das alte Hellas,
in das romantische Mittelalter , in den rauschduftenden Orient ,
ja in geträumte künftige Jahrhunderte , und überließen den
Boden , den Geburt und Natur ihrer Bearbeitung anvertraut ,
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der Überwucherung von Unkraut , dessen Geilheit wenigstens
die Fruchtbarkeit des Bodens bewies und zur doppelt gewich¬
tigen Anklage der berufenen Gärtner wurde. Gewiß haben
unsere politischen Zustände das ihre zu alledem beigetragen;
unsere Poesie hat ihnen zu allen Zeiten diesen Vorwurf ge¬
macht, aber ihrerseits nichts oder doch selten das gethan, was
sie bessern helfen konnte. Wie die Lyrik in das Technische
des Dramas , ebenso griff die lyrische Anschauung und die
Reflexion überall verwirrend in das poetische Bild der Ge¬
schichte, welche nur episch oder dramatisch sich treu auffassen
und darstellen läßt . In dem großen Gedichte, welches, in
Deutschland das erste, von einem edlen, männlichen Geiste
geschaffen, ein Bild des großen Lebens der Geschichte vor die
gerechte Bewunderung der Nation hinstellte, geschah es , daß
ein lyrisch- idyllisches Interesse sich dem dramatisch-historischen
gegenüber lagerte , nicht als ein aus sich selbst aufgeschossener
Parasit an der Wirkung desselben, sondern absichtlich ersonnen,
um jenes zu parodieren , und grundsätzlich die Flucht vor dem
Geschichtlichen, dem großen handelnden Leben, in das Idyll
und die lyrisch- innerliche Beschaulichkeit zu predigen. Neuerlich
mischte die lyrische Anschauungsweise sich innerhalb ihrer eigenen
Gattung in die Politik , um unter dem Namen politischer
Lyrik eine lyrische Politik in die Nation zu bringen — als
ob nicht eben die lyrische Richtung der neueren deutschen Bil¬
dung schon das Haupthindernis wahren politischen Lebens ge¬
wesen wäre. — Wer unser Reden, Handeln , Fühlen , Dichten
und Trachten in den letzten zwanzig oder dreißig Jahren un¬
befangen betrachtet, der muß sich gestehen, daß unser Interesse
an der Politik meist ein philosophisch- lyrisch-rhetorisches, daß
es uns weniger um die Realitäten , um das Praktische, um
bestimmte endliche Erfolge des politischen Lebens zu thun war ,
als um etwas zu haben, was wir philosophisch ergründen,
worüber wir geistreich und begeistert deklamieren und uns in
überschwänglichelyrische Stimmungen versetzen konnten. Und
merke man sorgfältig auf das , was Dichter durch ihre Wahl ,
Kritiker und Publikum durch ihr Urteil von allen Gattungen
der Poesie als das eigentlich Poetische anerkennen, so wird
man finden, es ist das Lyrische und Idyllische. Für das

18*
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männliche Element der Poesie , für die Poesie der Kühnheit
und der thatkräftigen Tüchtigkeit, ist die Empfänglichkeit durch
Mangel an Übung verkümmert; schon Schillers Theorie des
Erhabenen hat für das Erhabene der Thatkraft keine Stelle ,
und Luther , Friedrich der Große und alle Repräsentanten
desjenigen, was man ehemals das Deutsche nannte und mit
Begeisterung als den eigentlichen Herzpunkt der Poesie des
deutschen Wesens hegte, müßten ihre ganze schroffe Kraft und
männliche Schönheit aufgeben und sich lyrisch- idyllisch zurichten
lassen, um den Zarten poetischen Seelen unserer Zeit nicht
geistiges Magenweh zu erregen. — Unsere großen Leiden¬
schaften sind, unterbunden von philosophischer und lyrischer
Betrachtungs - und Anschauungsweise, zu ihren eigenen Zerr¬
bildern verschrumpft, und die kleinen wuchern desto lustiger,
der zwergige Geck Eitelkeit vor allen spreizt sich im vollen
Besitze über ihren gelähmten Riesengliedern. Die Geschlechts¬
laster der Frauen sind nun die der Männer geworden; unsere
Bildung ist eine vorwiegend lyrische, weibliche, die den Mann
zu einem zarten Genossen des Weibes , nicht das Weib zur
starken männlichen Gesellin des Mannes erzieht; das Män -
nische, wo es nicht zu ersticken war , muß als unberechtigt
und ausgeschlossen zu barer Roheit entarten ; und da die
Männer Frauen geworden sind, was sollen die Frauen , durch
diese geschlechtliche Völkerwanderung aus ihrer natürlichen
Sphäre verdrängt , thun ? Wer kann sich wundern über die
weiblichen Emanzipationsversuche der Zeit ? Bleibt denjenigen
Frauen unter ihnen , die keine Kinder werden wollen oder
können, etwas anderes , als das Feld zu erobern, das die
Männer verließen, um das Gebiet einzunehmen, welches ehe¬
dem das ihre war ? Mag man in diesen Sätzen Übertreibung
sehen; aber frage man reihum , und man wird bei unseren
Frauen weit mehr Tüchtigkeit, Entschlossenheit und Charakter
finden, als wir Männer aufzuweisen uns rühmen dürfen. —
Um von diesein Seitenwege uns zurückzuwenden, den näher
zu beachten wir uns nicht versagen dursten , fassen wir den
Punkt , nach dem wir steuern, wiederum scharf ins Auge.
Wir suchen das Bild eines Dramas , welches das unsere wäre ;
wir konnten keine Kunst und kein Kunstwerk anerkennen, als
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worin alle Bedingungen ihres Daseins, jede in dem Maße
ihrer Wichtigkeit für das Ganze vertreten, an jedem einzelnen
Punkte des Ganzen sich organisch durchdringen. Es bleibt
nichts übrig, als demgemäß die wesentlichen Faktoren des
Dramas gründlich zu untersuchen. Diese Faktoren sind eben
Dichter, Schauspieler, Publikum. Aus ihrem gegenseitigen
Verhältnisse die Technik des Tramas zu entwickeln, ist die
Aufgabe dieser Untersuchungen. Das Drama darf sich nicht
abscheiden vom Leben; wo erscheint selbst die Gottheit gött¬
licher, wo sie sich zu den Bedürfnissen der Gottarmen her¬
niederläßt, um diese mit sich emporzuheben, oder wo sie in
unfruchtbarem Selbstgenügen in stolzer Erdenferne von ihren
Engeln sich verehren läßt? Das Drama muß herniedersteigen
zu den gemeinen Bedürfnissen der Menge. Die Kluft, die
unser dramatisches Leben auch auf dieser Seite von dem der
alten Griechen trennt, ist unübersteiglich. — Dort ein reli¬
giöses Volksfest, das die Bewohner des Landes in der Stadt
des Jahres ein- oder zweimal vereinigte. Das Publikum
schon beim Beginne des Spieles in der erhöhten Stimmung;
das Spiel selbst eine Art religiöser Zeremonie, das Theater,
dessen Dach der freie Himmel, wie ein Tempel dem Ärmsten
im Volke offen— hier das Theater ein täglicher Vergnügungs¬
ort, geöffnet nur für Geld, wie Ball- und Konzertiaal, das
Publikum stimmungslos, geteilt zwischen den empfangenen Ein¬
drücken des heutigen und den zu erwartenden des morgenden
Arbeitstages, oder lediglich einer zum Bedürfnis gewordenen
Gewöhnung folgend, dessen Aufgeben unangenehm wäre, dessen
Befriedigung aber durch Alltäglichkeit den positiven Reiz ver¬
loren hat, den nur weise Sparsamkeit dem Genusse zu er¬
halten versteht; oder um, wie Hebbel unvergleichlich treffend
sagt, nicht von den Mühen des Lebens, sondern von dem
Leben selbst auszuruhen, viele, um die Welt und sich selbst
zwei Stunden lang los Zu sein, nicht wenige, um nur die
Zeit zwischen Thee und Abendessen auf erträgliche Weise hin¬
zubringen. Was alle diese, und fast alle, die das Publikum
unseres Schauspieles bilden, in diesem suchen, ist Unterhaltung.
Das Drama soll das Unterhaltungsbedürfnisnicht bloß eines
Alters, eines Geschlechts, einer einzigen Bildungsstufe berück-
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sichtigen. Seine Thüre steht allen offen, und es muß darauf
denken, „allen etwas zu bringen". Zu seinem Vorteile ent¬
sprechen die verschiedenen Bildungsschichten den verschiedenen
Geschlechtern und Altersstufen; der ungebildete Mensch aus
dem Volke bringt die Forderungen des Kindes, der Über¬
bildete, Kulturmürbe die Ansprüche des höheren Alters vor
den bunten Vorhang. Die feine Bildung findet sich mit der
Zartheit des weiblichen Geschlechtes ein, das münnische Element
ist es, was in den Erwartungen der niederen, noch unver-
weichlichten Klasse sich geltend macht. Sie haben ein Recht,
vom Dichter Unterhaltung zu fordern, denn sie haben es be¬
zahlt. Aber weit entfernt, daß die Befriedigung all dieser
verschiedenen Ansprüche zu gleicher Zeit den wahren Dichter,
der sie nicht aus mechanischem Wege sucht, zwingen sollte,
seinem Kunstwerke und damit der Kunst selbst etwas zu ver¬
geben, enthält sie vielmehr die Nötigung, nach der höchsten
Wirkung aller Kunst zu ringen. Indem er fortwährend die
Gesamtheit der menschlichen Kräfte in ein lebendiges Spiel
versetzt— denn jene verschiedenen Anforderungen gehen wesent¬
lich aus dem einseitigen Vorwiegen einer derselben hervor—
indem er den Sinn durch Mannigfaltigkeitund Bewegung,
die Phantasie durch Ausdehnung, das Gemüt durch Zusammen-
drängung, den Verstand durch kausale Geschlossenheit, den
Witz durch überraschende Kombinationen, den Scharfsinn durch
Probleme, den Tiefsinn durch die aufgedeckte Spur zur innersten
Wahrheit des Lebens, das moralische Gefühl und die Vernunft
durch sittliche Auffassung des Schicksales, das Schönheitsgefühl
durch Harmonie befriedigt, stellt er in dem einzelnen Zuschauer,
wie sehr besondere Lebensstellung, Erziehung, Lebenserfah¬
rungen, besondere tägliche Berufsarbeit ihn auch zerstückelten,
und unter höchstmöglicherAusbildung einzelner Bruchteile
seines Wesens die anderen in Übungslosigkeit verkümmern
ließen, wenigstens für die kurze Zeit der vollen Kraft seines
Zaubers die ursprüngliche Ganzheit des Menschen wieder
her. —
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