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L. Studien aus de» Zahmi 1858—1860.*>

Iie Gallboys bei Shakespeare .
— Zum typischen Zubehör gehören bei Shakespeare auch

die Callboys, wo die Handlung, das Faktische, die Resumos
und Vorbereitungen(erregte Erwartungen) oft trocken heraus¬
stehen — sie sind gewissermaßen die Wegweiser durch das
üppige Grün der Szenen, die als Spielszenen um ihrer selbst
willen da zu sein scheinen, von denen in Erinnerung gebracht
wird, wo in der Handlung im kausalen oder idealen Nexus
man eben ist, woher inan kommt, wohin man geht. Der
erste Auftritt einer wichtigen Gestalt wird dadurch vorbereitet,
er wird dadurch imposanter, zugleich unmittelbarer. —

Leidenschaft und Affekt .
— Goethe irrt , wenn er sagt, der Zug der Leidenschaft

muß die tragischen Helden blind da- oder dorthin reißen.
Das wäre der Drang des Affektes; der reißt die Blinden,
die er blendet, die Leidenschaft aber zieht den Sehenden ins
Verderben; in der Leidenschaft ist Zurechnung, das sittliche
Moment, und es ist kein geringer Irrtum , das sittliche Moment
aus dem Tragischen hinwegzustreichen. Überhaupt scheinen
manche theoretische Irrtümer bei Goethe, und noch weit
mehr bei Schiller daraus hervorgegangen, daß sie zwischen
Leidenschaft und Affekt keinen Unterschied machen, oft Affekt
für Leidenschaft nehmen und umgekehrt. —

Allgemeines über Shakespeare .
Habe wieder einmal einige Szenen im Othello gelesen.

Wie ist doch das Ganze, ohne es von seiner Wurzel zu

*) Manuskriptband II, Heft4, gr. 4st 104 Seiten.
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trennen , in eine poetische Höhe gehoben samt der Wurzel .
Die Phantasie , der Kunstverstand und das moralische Gefühl
sind am meisten bei der Darstellung beteiligt: was man Ge¬
müt nennt , weniger, daher wirken die gräßlichsten Stoffe
bei ihm so wenig peinlich. Er idealisiert bloß mit der Phantasie ,
nie auch mit dem moralischen Gefühle, d. H. er macht alles
größer , stärker, aber er macht seine Menschen nicht besser, als
sie in der Natur sind. Alles ist naiv , nirgends etwas Krank¬
haftes , Sentimentales . Er ist nirgends spekulativ, überall
steht er aus der Erfahrung , wie Shylock auf seinem Scheine.
— Seine Ähnlichkeit mit Tizian , Paolo Veronese, Giorgione
fällt mir immer mehr aus , namentlich wenn man sie im
Gegensatze zu Coreggio saßt. Überall Existenz, Verklärung
des Irdischen ohne Sehnsucht , ohne Nimbus , ohne Senti¬
mentalität , auch im Tragischen heiter, durch Heiterkeit der
Kunst; nirgends Verzerrung , weder nach der Extase, noch
nach der Gemeinheit zu; den Naturalisten Caravaggio , Ribera
ebenso fern als dem Coreggio und dem Parmegianino ;
gleich weit von der Nüchternheit der Caracci und der Zer¬
flossenheit, Sentimentalität des Guido und des Dolce. Nur
daß nach Maßgabe der beiderseitigen Kunstmittel , von denen
der Gedanke geistiger, die Form und Farbe sinnlicher Natur ,
sein Kunstideal dem der Venetianer gegenüber ein geistiges
ist. — Er arbeitet mehr mit der expansiven, als mit der
intensiven Seite der Phantasie , wie es dem Dramatiker zu¬
steht; zu große Innerlichkeit , Niedlichkeit, Nipptischfiguren¬
feinheit vermeidet er. Diese gehören dem Lyriker. Er ver¬
einigt die Geistigkeit der neuen mit der Naivität der alten
Welt . Er macht den seelischen Naturlaut geistig durch Ge¬
halt . Er verliert nie den Gegenstand, aber er giebt nur ein
vom Geiste geschwängertes Abbild davon, sein Abbild wird
nie zu der Sache selbst, gleichwohl luxuricrt auch der Geist
nie vom Gegenstände losgelöset. Er bildet einen Heftigen
ab , aber das Abbild wird nicht heftig, es bedeutet nur den
Heftigen. Seine Poesie steht der Wirklichkeit gegenüber, wie
die Metapher dem eigentlichen Ausdrucke, sie erhöht ihn , ohne
ihn zu verfälschen. Shakespeare verliert sich an keinen Moment ,
an keine Figur . — Der Naturlaut muß durch die Hände der
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Phantasie gehen und nicht allein Gestalt, sondern auch Ge¬
halt empfangen, ehe er sich an uns wendet. —

Die poetische Wahrheit analog dem Milde der Erinnerung.
Eine Hilfe zur idealen, der Wahrheit nur angenäherten

Darstellung ist in Stoffen aus älterer Zeit, mit denen man
nach dem Gesetze der Erinnerung verfährt, die konzentriert
und die feineren Züge fallen läßt. Wie geht die Erinnerung
zu Werke? Einer denkt z. B. an eine Jugendliebe und ihr
Schicksal; dann wird die Erinnerung eine dichterische Abstrak¬
tion vornehmen und alles Vorher und Nachher, alles, was
zugleich mitspielte, aber nicht Angriff, weglassen; die Personen,
die mit in den Handel selbst verflochten waren, werden von
der Erinnerung nur an der Seite erhellt sein, die mitthätig
den beiden Helden zugewandt war; das volle Licht der Auf¬
merksamkeit wird aus die beiden Hauptpersonen, auf den sich
Erinnernden und seine damalige Geliebte fallen. Wie die
Erinnerung nun vom gleichgültigen Neben der Gruppe, so
wird sie auch von den Zeitspatien zwischen den einzelnen
Szenen abstrahieren, sie wird stetig von Ursache zur Wirkung
gehen, seien sie auch in der Zeit noch so weit auseinander,
hier schließen sie eine Kette; wie die einzelnen Szenen inter¬
essanter für die Erinnerung sind, um so länger wird sie
verhältnismäßig bei ihnen verweilen und sie ausmalen, je
weniger interessant, desto schneller wird sie darüber hinweg¬
eilen; sie wird dem besonders Anziehenden zueilen, vor dem
Abstoßenden zurückweichend zögern. Tie Beziehungen, die der
darin Lebende übersah, vom Moment hingerissen, werden
ihm nun heraustreten, Rat und Lehre sich daran knüpfen,
da das Ganze übersehbar ist und zugleich vor ihm liegt, der
damals ein bewußtloser Raub des Augenblickes war. Seinem
moralischen Gefühle wird der Punkt sich einprägen, aus dem
das Schicksal wie aus einem Keime hervorwuchs, von der¬
selben Leidenschaft begossen, aus der der Punkt entsprungen
war. Was ihn damals in den Himmel erhob, was ihn ver¬
nichtete, ist nun durch die Fassung der Zeit, durch die Über¬
sicht des Ganzen gemildert und verklärt. Im Anfange des
durch die Erinnerung neu Herausgerufenen ist das Ende, das
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Gefühl des Ausganges, am Ende der Anfang — die Schuld
— ideal gegenwärtig. Er wird nun in die anderen Charak¬
tere und ihre Motive hineinsehen, die ihn damals irrten,
oder für die er keinen Blick hatte, in der Blendung und
Verdunkelung des geistigen Auges durch die gegenwärtige
Leidenschaft, die er nun als eine vergangene in ihren Wen¬
dungen vor sich sieht, mit Anfang und Ende, erkennend, was
er damals nicht erkannte, wo sie ihn zum Schaden forttrieb,
wo sie ihn zum Heile zurückhielt. Auch der Haß ist milder,
und die damals gehaßten und halb absichtlich oder noch schlim¬
mer Verkannten stehen nun in ihrer wahren Gestalt vor ihm.
Er begreift alles, so fremd es seinem jetzigen Menschen ist. —

Der poetische Zieatismus .
Der Begriff des poetischen Realismus fällt keineswegs

mit dem Naturalismus zusammen; oder mit dem des natu¬
ralistischen Realismus der künstlerische. Solger hat sehr schön
den Verstand der Phantasie vom gemeinen Verstände beim
künstlerischen Schaffen unterschieden. Es handelt sich hier von
einer Welt, die von der schaffenden Phantasie vermittelt ist,
nicht von der gemeinen; sie schafft die Welt noch einmal,
keine sogenannte phantastische Welt, d. H. keine Zusammen¬
hangslose, im Gegenteil, eine, in der der Zusammenhang
sichtbarer ist als in der wirklichen, nicht ein Stück Welt,
sondern eine ganze, geschloffene, die alle ihre Bedingungen,
alle ihre Folgen in sich selbst hat. So ist es mit ihren
Gestalten, deren jede in sich so notwendig zusammenhängt,
als die in der wirklichen, aber so durchsichtig, daß wir den
Zusammenhang sehen, daß sie als Totalitäten vor uns stehen;
das Handeln in dieser Welt, so greislich und anschaulich es
ist, es ist ebenfalls zugleich durchsichtig, und wir sehen seinen
notwendigen Zusammenhang mit der handelnden Gestalt, wir
sehen es aus der Totalität der poetischen Person hervorgehen
und ebenso wieder auf die betreffende Totalität einer anderen
wirken. Es ist eine ganze Welt; in Geschlossenheit so mannig¬
faltig wie das Stück wirklicher Welt, das wir kennen. Raum
und Zeit sind nichts als Nahmen, Stetigkeit des Vorganges
und Mittel dazu. Die Zeit mißt nicht nach abstrakten Minuten,



— 197 —

sondern nach erfüllten Momenten ; sie hat das Gesetz der
Phantasie und des menschlichen Geistes. Eine Welt , die in
der Mitte steht zwischen der objektiven Wahrheit in den Dingen
und dem Gesetze, das unser Geist hineinzulegen gedrungen ist,
eine Welt , aus dem, was wir von der wirklichen Welt er¬
kennen, durch das in uns wohnende Gesetz wiedergeboren.
Eine Welt , in der die Mannigfaltigkeit der Dinge nicht ver¬
schwindet, aber durch Harmonie und Kontrast für unsern
Geist in Einheit gebracht ist; nur von dein, was dem Falle
gleichgültig ist, gereinigt. Ein Stück Welt , solchergestalt zu
einer ganzen gemacht, in welcher Notwendigkeit, Einheit , nicht
allein vorhanden , sondern sichtbar gemacht sind. Der Haupt¬
unterschied des künstlerischen Realismus vom künstlerischen
Idealismus ist, daß der Realist seiner wiedergeschaffenen Welt
so viel von ihrer Breite und Mannigfaltigkeit läßt , als sich
mit der geistigen Einheit vertragen will , wobei diese Einheit
selbst, zwar vielleicht schwerer, aber dafür weit großartiger
ins Auge füllt. Dem Naturalisten ist es mehr um die
Mannigfaltigkeit zu thun , dem Idealisten mehr um die
Einheit . Diese beiden Richtungen sind einseitig, der künst¬
lerische Realismus vereinigt sie in einer künstlerischen
Mitte . Der Naturalisinus ist ein Reicher, der seinen Besitz
nicht kennt, der Idealist kennt den seinen genau, aber er ist
kein reicher. Zwischen Verwirrung und Monotonie steht der
künstlerische Realismus mitten inne , zwischen absolutem Stoff
und absoluter Form , ein Reicher, der seinen Reichtum kennt
und vollständig über ihn disponieren kann. Die Kunstwelt
des künstlerischen Realisten ist ein erhöhtes Spiegelbild des
Gegenstandes , aber nach dem Gesetze der Malerei zu klarer
Anordnung gediehen, so daß nicht das eine das andere ver¬
deckt, noch eine Verwirrung entsteht, indem man zusammen¬
suchen müßte , was zu einer und derselben Gestalt gehört. —
Waffe gegen meinen Feind , meinen naturalistischen Tick. —
Der Naturalismus abstrahiert nicht. —
ß— Bei Shakespeare und Goethe finden wir immer die
Naivität mit der höchsten Bildung , mit dem nach allen
Seiten hin ausgebildetsten Geiste zusammen. Ihre Naiven
reden nicht, was Naive reden, sondern wie Naive reden. —
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Die geistig geschwängerte, mehr geisi- als seelenvolle
Sprache ist deshalb der Tragödie wesentlich, weil in ihr ein
Etwas von dem Anscheine der Geistesgegenwart , also der
Zurechnungsfähigkeit liegt, auf welche alles wahrhaft Tragische
gegründet ist. Abgesehen davon , daß sie, indem sie den Geist,
die Freiheit des Zuschauers oder Lesers wach erhält , diesem
eine Waffe in die Hand giebt, gegen den allzugroßen Eindruck,
fo hindert sie zugleich die Peinlichkeit des Eindruckes, die das
Tragische nicht haben soll. Dann wirkt sie an sich schon
vorteilhaft nach dieser Richtung hin , etwa wie ein fremd¬
artiges Kostüm aus entfernterer Zeit oder fremden Ländern.
Tann liegt noch ein von Beziehung auf den Stoff fremdes,
für sich bestehendes Wohlgefallen auf dem Glanze und dem
Gehalte der Sprache als bloßer Sprache , abgesehen von dem,
was sie als ein Mittel zur Darstellung beansprucht. — —
Der Dichter muß alles Paradoxe im sittlichen Urteile , alles
Absonderliche, Überschwängliche, Übersichtige vermeiden —
ein anderes ist's , wenn Leidenschaft oder Affekt die Personen
Paradoxieen , Hyperbeln u. s. w. sagen macht; wo man fälsch¬
lich meinen könnte, solche auf des Dichters Rechnung zu
setzen, d. H. daß des Dichters eigene Meinung darin aus¬
gesprochen sei, da muß durch eine andere Person mit des
Dichters wahrer Meinung nachdrucksvoll opponiert werden. —

Zum Behagen des Publikums gehört es , daß es sich
immer mit dem Dichter eines Sinnes und Urteiles zu sein
fühle, jede, wenn auch nur im Momente irrige Opposition
stört den Genuß . — In diesem seinen ausgesprochenen Urteile
muß der Dichter die richtige Mitte halten zwischen Weltmann
und Asket, er darf nicht zu leicht verdammen, aber das Schlechte,
das wirklich Genreine noch weniger unverdammt durchlassen. —
Alle wesentlichen Teile der Handlung müssen wir mit eigenen
Augen wahrnehmen , nur Nebendinge dürfen erzählt werden. —
Äußerste Klarheit ; zu diesem Zwecke Erpositionsszenen, die in
trockener Weise Motive und Situation angeben, wie in der
alten Komödie die den Szenen vorangehenden Pantomimen —
das Schauspiel im Schauspiele, im Hamlet — damit die
eigentlichen Personen der Handlung in ihrer poetischen Aus¬
breitung des Affektes, besonders in den Spielszenen nicht durch
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prosaische Aufzählungen gestört und gehindert werden. — Nirgend
lyrische Steigerung; an jeder Stelle muß, ohne Zu stören, der
Narr hineinreden können. — Wo das Große in das Lächerliche
übergehen könnte, muß dies selbst auftreten. Die Parodie
auszuhalten, das ist die sicherste Probe des echten Pathetischen
und Tragischen; das Falsche parodiert sich selbst. — Der
Dichter muß genau den Eindruck vorher bestimmt haben, den
das Ganze und den jeder Teil , jede Person auf den Zuschauer
machen soll, und in der Ausführung die strengste Konsequenz
dazu einhalten. -— Das Ganze soll wirken, darum muß
Theaterspiel, Poesie, Spannung , Sympathie schon im engsten
Kerne wirkend sein und nur am Kerne haften. — Im Anfange
muß das Ende, im Ende der Ansang ideal gesetzt sein; aus
der Mitte muß zurück zum Anfange und vorwärts nach dein
Ende gedeutet werden. — Tiefste Absichtlichkeit unter dem
Scheine völliger Absichtslosigkeit versteckt. In der Anordnung
ist die tiefste Absicht, in der Ausführung im Gespräche schein¬
bare Unmittelbarkeit, Spontaneität. Der anordnende Dichter
konzentriert und treibt vorwärts in geradester Linie, das Ge¬
spräch aber scheint von dieser Hast nichts zu wissen, es retardiert
und scheint just an den Stellen, wo der Dichter am absicht¬
lichsten auf eine Wirkung hinarbeitet, eher auf alles andere
zerstreut zu sein. Das Gespräch muß dem Vorgänge die
Natürlichkeit geben, den Schein des unbelauschtesten Lebens.
Die Personen scheinen sich ungeniert und ohne von irgend
einer Absicht des Dichters oder von der Anwesenheit des
Publikums zu wissen, bloß auszuleben. Die einzelnen Ge¬
spräche müssen durch typisches Zubehör sich beglaubigen. —
Ein Gefühl, zu lange angehalten, wird langweiüg; zu lange
gesteigert, wird es sehr kurzweilig, aber peinlich. — Der Vor¬
gang muß emanzipiert werden, d. H. aus dem harmonisierten
Satze der Fabel wird eine Anzahl, nach Wichtigkeit und An¬
teil, nach dem Eindrücke, den sie machen sollen, gruppierter,
selbständiger Stimmen koordiniert und kontrastiert, jede mit
einem eigenen, melodischen und rhythmischen Grundmotive, eine
Polyphonie mit allen Arten doppelten Kontrapunktes; eine
Anzahl vom Autor durchgespielter Schauspielerrollen, deren
jede ihr Gesetz, einen menschlichen Wesenskern in sich trägt
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und nach außen hin geltend Zu machen, sich durchzusetzen sucht
— innerhalb eines idealen Nexus. Ein tragisches Sonnen¬
system, eine Anzahl Planeten, deren jeder seine eigene Absicht
um die Sonne des Grundgedankens zu verfolgen scheint, während
im Gange aller nur die Absicht ihres Schöpfers mit dem Ganzen
sich realisiert. — Das Motiv, oder die charakteristische Figur,
immer in musikalischer Bedeutung. —

Subjektiver Idealismus .

Der Idealist giebt die Gefühle und Reflexionen, die er
bei einer Anschauung gehabt und gemacht, die Sache ist ihm
nur der Vorwand, uns mit seinem Ich zu regulieren; der
naive Dichter dagegen giebt die Sache selbst unvermischt mit
seinem Ich. Er sorgt nur , die betreffende Anschauung zu
einer geschlossenen zu machen, nur die Abstraktion vom Un¬
wesentlichen besorgt er, die Heraushebung des Wichtigen; er
giebt darum nicht die gemeine Natur , sondern ein künstlerisches
Spiegelbild derselben. —

Künstlerische chöjetitivität .

Wie kühl objektiv ist im Lear die Stelle, wo Edgar dem
Vater die Tiefe beschreibt, die dieser sich dort denken soll.
Diese Kühle haben alle Schilderungen bei Shakespeare. Dies
Antilyrische, diese sinnliche Klarheit, diese naive Objektivität.
Wenn er seine Schilderungen wärmer machen will, dann giebt
er ihnen etwas Pressiertes, die Bilder werden grandioser, das
Ganze rhetorischer, reicher, geschmückter, prächtiger; er malt
wiederum mit derselben kühlen Objektivität: die Wärme des
Erzählers, aber die Erzählung wird nicht wärmer. Seine
Sonne giebt mehr Licht als Wärme. Und in der That ist
solche Kühle der Reden nötig, um die Raschheit des Fortganges
zu balancieren und so schnell, wie er es braucht, aus einem
dargestellten Gefühle zum anderen übergehen zu können, pro¬
saische Meldungen, Scherze, ruhige Betrachtungu. s. w. an
jedem beliebigen Orte anzureihen oder einzuschalten, ohne daß
die Haltung verloren geht. Wer dies tadeln wollte, den würden
wir auf die Gattung Hinweisen. Das lyrische Gedicht bedarf
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der Wärme , weil es ohne Medium zu mir spricht; die drama¬
tische Rede aber wird von dem Schauspieler gespielt, der die
nötige Wärme hinzubringt . Shakespeare thut in der mimisch-
rhetorischen Gebärde seiner dramatischen Rede genug, dem
Schauspieler dabei hilfreich zu sein. Auch unser Buchdrama
kann die lyrische Wärme und Innigkeit brauchen, da wir uns
den Schauspieler dabei denken müssen, und jene Wärme uns
das erleichtern würde; aber wunderbarerweise sind sie gemeinig¬
lich so kalt als möglich. Shakespeare läßt auch hier, wie in
allem, indem er den Schauspieler leitet , demselben doch die
möglichste Freiheit und genug zu thun übrig , um das Werk
in seinein Sinne zu vollenden. Er verfährt hier ähnlich wie
Mozart in seinen Opern ; wo schlechtere dramatische Komponisten
den Affekt mit solchen Melodiesprüngen malen und das Or¬
chester entsprechendso dazu wüten lassen, daß der Sänger froh
sein muß , wenn er nur die Noten richtig trifft und nichts
verschluckt, da sind Mozarts Melodien so objektiv, so ruhig
klar, und tragen den Affekt so nur in der Intention , daß der
Sänger seine ganze dramatische Singkunst anwenden kann,
ungeniert von mechanischen Schwierigkeiten, und nur eine
Anlage auszuführen hat , die ihm den Weg zeigt, durch seine
möglichst freie Thätigkeit sie durch rhetorisch- mimische Aus¬
malung fertig zu machen. Shakespeare giebt den Geist , den
Gehalt , den poetischen, objektiv, damit der Schauspieler das
seine, die Wärme und das lebendigst- pulsierende Blut hinzu¬
thun kann; dennoch geht der Schauspieler in des Dichters
unsichtbarem Zwange , aber zu seinem eigenen und des Werkes
Besten. Er findet überall nur fertig zu machen, auszuführen,
aber er braucht keine Intentionen hinzuzuthun; ja , er kann
keine anderen hinzuthun ohne Widerspruch. — Es ist unglaub¬
lich, welcher Musik in Stimme und Gebärde der Schauspielerin
z. B . die naive Erzählung der Königin im Hamlet von
Opheliens Tode zum Vehikel dienen kann. Ebenso die naiven
Reden der Desdemona , die Erzählung von dem Dienstmädchen,
von der sie das Lied hat. Bei Schiller möchte oft der Schau¬
spieler retardieren . — Es ist gewiß, Geist kann der Schau¬
spieler den Reden des Dichters nicht geben, den Gehalt und
Inhalt muß der Dichter geben; aber Gemüt , Affekt, Leidenschaft,
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die Musik des Ausdruckes kann er dazu thun; wie er es thun
soll, dazu leitet ihn der Dichter an, er macht ihm die Rede
dazu so bequem als möglich und legt ihm keinerlei Hindernis
in den Weg. Darum wirkt so vieles von Goethe auf der
Bühne gar nicht. Die seelenvollen Goetheschen Verse haben
schon die Melodie, die sie haben können; was der Schauspieler
hinzuthun kann, ist dasselbe, was der Dichter schon hinzuthat;
er ist überflüssig, er kann die ätherische Musik nur vergröbern,
wie der genialsten Musik passieren wird, die die Musik des
Sommernachtstraumesnoch einmal in Musik setzen will, die
geistige in materielle. — — In der That sind die Shake-
speareschen Stücke, wie nach Schillers Meinung Schauspiele
eigentlich sein sollen, nur treffende, geistreiche Skizzen, nur
Anlagen. Was ihnen den Wert giebt, ist der Reichtum an
Erfindung, die geschickte Anordnung, die bestimmte Umrissenheit
der Charakterskizzen. Seine Stücke sind wie geistreiche malerische
Skizzen, mit Bleistift gezeichnet, im ganzen bloß Umrisse, die
nur an einzelnen Stellen ein Weniger oder Mehr von Aus¬
führung haben; die Farbe fehlt, ist jedoch angedeutet auf
die Art , wie in der Kunst der ausgeführten Kupferstecherei.
Schillers Stücke dagegen haben viel Farbe, aber wenig Zeich¬
nung, viel Wärme, kurz viel von allem dem, was der Schau¬
spieler erst in seiner Persönlichkeit hinzubringen soll. Indem
Schiller und Goethe den Schauspielern die zweite Arbeit an
ihren Stücken nicht gönnten und selbst die Haut dazu thaten,
mußten sie es an ihren Knochengerüsten und Muskellagen, an
dem, was sie eigentlich als Dichter zu liefern hatten, fehlen
lassen. — Die Schillersche Diktion kommt mir vor wie die
Prachtmäntel, die den Pferden bei mittelalterlichen Festen
umgehängt wurden; man sieht kein Bein, vom Halse kaum
etwas, kaum genug, um zu erraten, welche Art Geschöpf
eigentlich darunter steckt. —

Der Hamlet ist besonders so merkwürdig darum, weil
er die primitivste Grundlage hat; er ist nicht die Tragödie
des so oder so Handelns; er ist die Tragödie des Handelns
selbst. Und auf der anderen Seite , wenn man will, ebenso
des Denkens selbst. —
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Künstlerische Musion .

Im ganzen und großen giebt es keinen Dichter, der der
Wahrheit des Lebens so getreu bleibt, und doch ist er durch¬
aus im Gebiete der Phantasie mit seinen Einzelheiten, wohin
der Gebrauch des Symbolischen gehört, nämlich des Kunst¬
mittels, vermöge dessen der Dichter an Stellen, die nicht
naturwahr zu geben sind, gleichsam sagt: dies bedeutet dies;
z. B. die Werbung des Richard III . bei der Anna. Das
Wunderbarste aber ist, wie solche Szenen bei ihm wirklich
überzeugen, ohne daß ein Wort darin naturgetreu wäre. Ich
glaube eben darum. — Lessing hat die Behelfe, daß Odoardo
einen Dolch haben, daß er wissen muß, was mit der Tochter
vorgehen soll, und anderes mehr, wunderbar künstlich bewältigt,
aber er hat dadurch hervorgebracht, daß in seinem Stücke die
äußere Maschinerie zum Stücke selbst wurde, und er bedarf
seines ganzen mächtigen Beistandes und Witzes und eines
gewissen Aufwandes von Phantasie, uns für eine bloße
Maschinerie zu interessieren. Darüber bekommt sein Stück
Ähnlichkeit mit einer getriebenen Arbeit, in welcher die Kunst
oder vielmehr Künstlichkeit den Wert der Materie weit über¬
trifft und daher doch verschwendet erscheint, während Shake¬
speare massives Gold mit goldener Kunst behandelt. Wie
zerbrechlich sieht die Emilia aus gegen ein Werk Shakespeares
gehalten. Ich weiß wohl, daß dies zum großen Teile eine
Folge der Konzentration in Raum und Zeit ist. Darum sollte
der Krieg eigentlich dieser Form gelten, in der alle perspek¬
tivische Gruppierung unmöglich ist, durch welche die Kleinigkeit,
der bloße Behelf, mit in die Reihe der wichtigen Momente
tritt , und das bloße Detail zu einem integrierenden Teile des
Kausalnexus wird. — Wie aber kommt es, daß Shakespeare
in solchen symbolischen Szenen nicht aus dem Tone füllt?
Weil seine ganze Darstellungsweise symbolischer Natur ist;
weil er nie gemeine, wirkliche Illusion , wirkliche Täuschung,
sondern nur eine künstlerische anstrebt. Die Phantasie ist bei
ihm das Medium, durch welches er uns die Gefühle und die
Gedanken mitteilt. Weil die Phantasie das gläubigste Ver¬
mögen im Menschen ist, muß in der Ausführung hauptsächlich
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diese gepackt werden. Der Verstand zeigt sich zunächst in seinen
Stücken nur negativ , vorbauend , er entfernt nur , was uns
irren könnte, der künstlerische Verstand liegt objektiv seinen
Darstellungen von Vorgängen zu Grunde , tritt aber nie in
eigener Person mitspielend auf , wie bei Lessing, er wendet sich
nie unmittelbar an uns . In der Emilia ist in Erfindung
und Anordnung wie in Ausführung der Verstand auch das
Medium , durch welches die Phantasie zu uns spricht. Diese
geistesgegenwärtige, beständig- bewußte und scharf gespitzte epi¬
grammatische Sprache vermittelt uns auch die nicht allein von
Lessing, sondern überhaupt in unserer ganzen dramatischen
Poesie unübertroffenen Intentionen der künstlerischen Phantasie
in der Gestalt und dem Benehmen der Orsina . Das ist der
wesentlichste Unterschied zwischen Shakespeare und Lessing, daß
bei jenem alle geistigen Vermögen die Phantasie als ihre
Sprecherin , bei diesem aber , daß sie den Verstand als ihren
Deputierten an das Publikum senden. — Schiller scheint in
der That in seiner Bemerkung über die Goethesche Verhaltungs¬
weise das Verfahren des wirklichen Dichters charakterisiert zu
haben, wenn er an Goethe schreibt: „ Ihre eigene Art , zwischen
Reflexion und Produktion zu alternieren , ist wirklich beneidens-
und bewundernswert . Beide Geschäfte trennen sich in Ihnen
ganz, und das eben macht, daß beide als Geschäft so rein
ausgeführt werden. Sie sind wirklich, so lange Sie arbeiten,
im Dunkeln , und das Licht ist bloß in Ihnen : und wenn Sie
anfangen zu reflektieren, so tritt das innere Licht aus Ihnen
heraus und bestrahlt die Gegenstände Ihnen und anderen.
Bei mir vermischen sich beide Wirkungsarten und nicht sehr
zum Vorteile der Sache !" — Wunderschön, vortrefflich! —
Es ist zu bejammern, daß Schiller stets in der Lage war
und im Zwange , durch Thätigkeit der Reflexion die Anschauung
zu ersetzen; dies wurde zuletzt ein Teil seines Wesens so sehr,
daß er sich keiner Anschauung mehr unbefangen überlassen
konnte und das Mittel zum Zwecke wurde. Wie rührend ist
es, wenn er glaubt , einmal die Natur in ihm weder durch
Voreiligkeit, noch durch nachherige Gewalt der Reflexion ge¬
stört oder aufgehoben zu haben. Aber eben dieses Voreilen
und nachherige Gewaltanthun der Natur in ihm war so sehr
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seine Natur geworden, daß er nicht mehr merkte, wo es sich
geltend machte. Von Jugend an hatte er für seine Freiheit
zu kämpfen, die Goethen ohne dessen Zuthun wurde; die
Waffe wuchs ihm zuletzt an die Hand, und er konnte diese
nicht mehr von jener trennen. Ich glaube, ein großer Teil
des rührenden Eindruckes, den die Schillersche Poesie auch auf
den macht, der ihren Irrweg erkennt, beruht eben aus diesen:
Mitleid mit dem Dichter. Es ist ungemein belehrend, den
menschlichenGeist in einem so großen Vertreter, als der
Schillersche war, in seinen Widersprüchen zu beobachten. Bald
sieht man, wie die lyrische Stimmung plötzlich seine Reflexion
verdunkelt, bald wie die Reflexion die Konsequenz seiner
poetischen Anschauung zersetzt. So lobt er Richard III ., und
indem er die Vollkommenheit des Stückes charakterisiert, sagt
er, kein Stück von Shakespeare habe ihn so an die griechische
Tragödie erinnert, so daß es scheint, dies solle mit zu den
Gründen des Lobes gehören, wenn es nicht den Sinn hat,
darum gefällt mir das Stück so sehr, weil es erstlich mir als
die beste der besten Shakespeareschen Tragödien erscheint, dann
weil es mich an meine Neigung erinnert, so, daß Shakespeare
seinem Kunstverstande imponierte, die Griechen dagegen seine
Neigung besaßen. So schreibt er an Goethe am 26. Dezember
1797 : „Für eine Tragödie ist in der Jphigenia ein zu ruhiger
Gang, (vorher: „umgekehrt schlägt Ihre Jphigenia offenbar in
das epische Feld hinüber, sobald man den strengen Begriff
der Tragödie entgegenhält, ") ein zu großer Aufenthalt,
die Katastrophe nicht einmal zu rechnen, die der Tragödie
widerspricht. Jede Wirkung, die ich von diesem Stücke teils
an mir selbst, teils an anderen erfahren, ist generisch-poetisch
und tragisch gewesen, und so wird es immer sein, wenn eine
Tragödie, auf epische Art , verfehlt wird. Aber in Ihrer
Jphigenia ist dieses Annähern an das Epische ein Fehler u. s. w.,
während das ans Dramatische in Hermann und Dorothea ein
Vorzug ist." An einer anderen Stelle führt er aus , daß das
Epos überhaupt durch Neigung zum Dramatischen gewinne,
mährend das Dramatische durch epische Behandlung verliere.
Damit vergleiche man „1. Dezember 1797 : Es ist mir fast
zu arg, wie der Wallenstein mir anschwillt, besonders jetzt,
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da die Iamben , obgleich sie den Ausdruck verkürzen, eine
poetische Gemütlichkeit unterhalten, die einen ins Breite treibt.
— Mein erster Akt ist so groß, daß ich die drei ersten Akte Ihrer
Jphigenia hineinlegen kann, ohne ihn ganz auszufüllen; freilich
sind die Hinteren Akte viel kurzer. Die Exposition verlangt
Extensivität, sowie die fortschreitende Handlung von selbst aus
Intensität leitet. Es kommt mir vor, als ob mich ein gewisser
epischer Geist angewandelt habe, der aus der Macht Ihrer
immittelbaren Einwirkungen zu erklären sein mag; doch glaube
ich nicht, daß er dem Dramatischen schadet, weil er vielleicht
das einzige Mittel war, diesem prosaischen Stosse eine poetische
Natur zu geben." Das heißt doch nichts anderes, als nach
seiner eigenen Meinung „eine generisch-poetische Wirkung zu
erzielen, wodurch die Tragödie, auf epische Art , verfehlt
wird". —

Adeatcr und pragmatischer Wc.rns im Prama
und typisches Zuöeljör.

Shakespeare macht 1. die ganze Begebenheit zu einer
Forderung der Vernunft oder des moralischen Gefühles —
idealer Nexus . Dann 2. die Folge der Einzelheiten zu
einem überzeugenden Zusammenhange für den Verstand —
pragmatischer Nexus . Dann 3. den ganzen Vorgang durch
typisches Zubehör zu einer künstlerischen Täuschung der
Phantasie. Sein scharfer und tiefer Blick sah als das allgemeine
Menschenschicksal die Gebrochenheit des Menschen, und wie
jedes einzelnen Schicksal aus seinem Anteile an jenem all¬
gemeinen hervorgeht. Er sah, daß in den Menschen, welche
ein unglückliches Schicksal hatten, in der Regel eine Unverhältnis-
müßigkeit ihrer einzelnen Anlagen daran schuld war, daß ihnen
zu so viel mehr oder weniger vorhandenen oder ausgebildeten
Vorzügen derjenige fehlte, der die anderen erst zu wahren
Vorzügen gemacht haben würde, während sie so, im ganzen
betrachtet, nur zu mehr oder minder glänzenden Fehlern wurden,
daß die Anlage nicht vorhanden oder nicht genugsam ausgebildet
war, die dem Ganzen erst praktische Harmonie gegeben hätte.
Er sah, mit einem Worte, die Menschen an den Widersprüchen
innerhalb ihrer praktischen Natur leiden. Indem er diese
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individuellen Widersprüche nun in die Hauptcharaktere seiner
Tragödien legte, was Zugleich die schauspielerische Ausgabe gab,
fand er, daß er damit auch allen artistischen Anforderungen
genug that , indem er zugleich die des moralischen Gefühles
befriedigte. Denn in der That sind diese Widersprüche der
lebendigste Keim des Poetisch-Theatralischen, welche im Psycho¬
logischen vermittelt sind, und zugleich des ethischen Beispieles,
in welchem die ethische Lehre zur unmittelbaren Darstellung
kommt, also mit einem Worte : des Tragischen. — Der
tragische Widerspruch ist die Seele des Ganzen , alle
Wirkungen , alles Thun des Helden geht daraus hervor; denn
er ist der Keim des Psychologisch-Theatralischen, indem die
Schuld — Blutschuld u. s. w. — den physischen Untergang
des Helden zur Folge hat , ihn veranlaßt , oder aus ihm oder
aus dem Leiden hervorgeht, welches die Steigerung des
Widerspruches ist — des Ethisch-Tragischen, der eigentlichen
Handlung , des Dramatischen , indem er die Initiative giebt,
und insofern er das Leiden ist oder gebiert, auch der Keim
der Sympathie . — Tie Wahrheit im ganzen und großen hat
etwas Imponierendes , welches das Gefühl überzeugt, noch
ehe der Verstand sich an die Arbeit machen kann. Sie wirkt, wie
selbst sie Totalität ist, wiederum auf die Totalität im Menschen;
sie ist die poetische Wahrheit , die höchste Eigenschaft, und die
einer Tragödie am schwersten zu gebende. Sie verzehrt das
Peinliche , und ist es eigentlich, was die erhebende Wirkung
macht. —

Gin Kauptgeseh der poetischen Darstellung .

Endlich nun öffne ich mir die Thüre des Kunsttempels,
zu dessen Dache ich Hereinstieg; endlich komme ich, da ich den
umgekehrten Weg seiner Säfte und seines Wachstums gemacht,
von der Wipfelspitze des Baumes der Kunst zu dem Punkte ,
worin Kraft und Gesetz seines Wachstumes in engster Begrenzung
eingeschlossen seiner Entwickelung entgegenharrt . In meinen
bisherigen Produktionen fehlte entweder der notwendige Zu¬
sammenhang für den Verstand , oder wenn er da war , machte
er sich zu sichtbar geltend. Räumt man aus dem Wege, was
das sittliche Gefühl stören kann , liegt dem scheinbaren Frei -
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gebaren der schaffenden Phantasie versteckt die Notwendigkeit
des Verstandes Zu Grunde , so wird inan ein Produkt schöner
Kunst liefern, das dem Wahren und dem Guten einräumt ,
was diese in der menschlichen Totalität verlangen dürfen , ohne
dem Schönen , dem eigentlichen Wesen der Kunst, Eintrag zu
thun . Die von mir bis jetzt gefundenen Formeln : tiefste
Absicht, unter dem Scheine völliger Absichtslosigkeit; möglichste
Emanzipation innerhalb streng festgehaltener Einheit , sind klare
Formeln für dies deutliche Gesetz. — — Man kann sagen:
das Mittel der Poesie ist das Indirekte , wie der Verstand
direkt vorwärts schreitet. Der Verstand folgt einem Zwecke
wie ein Jäger auf dem kürzesten Wege; die Phantasie , wie
der unangespannte Mensch, läßt sich gehen, ihr Zweck ist das
Vergnügen , der Genuß des Weges. Die dramatische Darstellung
ist selbst eine Figur , eine Art des un eigentlichen Aus¬
druckes . Das Mittel , beiden Vermögen, Verstand und
Phantasie zugleich genug zu thun , dessen engste Gestalt der
uneigentliche Ausdruck, wie die Individualisierung zugleich, sind
in ihrer umfassendstenForm im Drama überhaupt . — Diese
fruchtbare Materie vom uneigentlichen Ausdrucke ist weiter zu
verfolgen. — Bei mir war es nur zu weit getriebenes In¬
dividualisieren, was ich mit meiner Handlung vornahm und
mit meinen Charakteren. Aus poetischen Menschen werden
dadurch leicht Sonderlinge , aus der Handlung eine pragmatische
Kuriosität . Der überzeugende allgemein-menschliche Gehalt ist
aber eben das Poetische und das Ethische. Nur überzeugt
freilich das ganz Allgemeine überhaupt so wenig als das ganz
Individuelle , ja , es geht sogar eher in das Gemeinindividuelle
über , als in das rechte Typische. Ein Beispiel die Gestalt des
Wallensteins bei Schiller. — Die Gefahr anatomischen Studiums
für den Künstler, der selbst ein so immenses Talent wie
Michelangelo nicht entgangen ist, eben ein Stellungsmaler zu
werden , wo die Lösung der Schwierigkeit der Kunstaufgabe
Erstaunen erregt , aber kein Wohlgefallen , welches doch eigentlich
der Zweck der Kunst ist. — Wie wahr ist Richard Hl ., wie
wahr das ganze Stück! Aber nur im ganzen, wie Tizianisches
Fleisch. An keiner einzigen Stelle ist es wahr , und eben
darum ist es im ganzen wahr . — —
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ZZei Hetegenkeit einer Lektüre Keinrichs VI.
Soeben habe ich ein Stück aus dem Heinrich VI.,

2. Teil gelesen und bin hingerissen. Hier entwickelt Shake¬
speare bei weitem noch nicht die charakteristische Kunst seiner
späteren Zeit, die Sprache ist noch weit weniger dramatisch-
charakteristischals später, aber es ist wunderbar, wie der
realistisch-mächtige Stoff in dieser poetischen Diktion wirkt.
Man vergißt, Spannung vom Dichter zu verlangen, und es
ist mir nichts begreiflicher, als daß Schiller hier das Muster
seiner Sprache, seiner Behandlung nahm, und nur ein Wunder,
wie er die Hauptsache, das, was seinem Briefe nach so mäch¬
tig auf ihn wirkte, die Nemesis ungebraucht ließ. Sich poetisch
zu restaurieren und kleinliches Grübeln und psychologisches
Spitzenzasern, hektisches Hasten zu verlernen, wird keine Lektüre
mehr helfen wie diese. Ich glaube, schärfere Charakteristik in
Figuren und Sprache würde die Wirkung eher verringern als
erhöhen. Ich muß unterschreiben, was Schiller in einem Briese
von dem guten Effekte, der poetischen Nivellierung der Charak¬
tere durch den Vers sagt, und ich glaube, daß die Lektüre
dieser Stücke ihm diesen Gedanken lebendig machte. Die
Großheit dieser Stücke resultiert hauptsächlich daher. Ich glaube,
nur durch Annäherung an diesen Stil ist der deutschen Tra¬
gödie wieder aufzuhelfen. Eine einfache Handlung — nicht
eben eine arme — stetig entworfen, aber nicht mit so hastigem
Hinweisen aus Szene in Szene, also mit Milderung des
Spannenden, wozu auch die Erschöpfung und Ausbeutung
des Momentes hilft in einem gewissen poetischen Sichgehen-
lassen einfachen Szeneninhaltes— ; Exponierszenen müssen die
Aufzählung, das prosaische Element aus sich nehmen, damit
die wichtigen sich desto freier bewegen können— das Furcht¬
bare durch schöne Ruhe verklärt und gemildert, und möglichst
viel poetischer Gedankeninhaltu. s. w. — Schiller hat sich in
Reflexionen und lyrischem Schwünge verloren, Goethe hat die
Tragödie nach dem Genrebilde zu zerstückelt und abgeschwächt;
beide haben die Basis des Gewissens in ihren Dramen ver¬
loren; den Schillerschen gebricht die innere Einheit und Not¬
wendigkeitu. s. w. Schiller hat überall das deutsche Herz
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und den deutschen Kopf eingemengt, auch wo beides stört, sie
haben die Historie zu einer Art rührendem Familienstücke ge¬
macht und erniedrigt— oder die Zeit hat es gethan — er¬
läuternde Belege: Jffland , Kotzebueu. s. w. Jul . Schmidt
scheint mir ganz recht zu sagen, Schiller habe die Tragödie
zu sehr veräußerlicht, Goethe sie zu sehr verinnerlicht, und
zwischen diesen beiden Extremen in der Mitte möchte der
rechte Weg führen. — Ich male zu sehr mit ungedämpften
Farben; Haltung ist, was mir am nötigsten thut, gedämpfte
Kraft. Nichts also mehr klein-psychologisch gedacht, noch weniger
so gegliedert; einfach große Umrisse, Stil . Den Ernst der
Kunst nicht bis zur Prosa getrieben. Ich bin bis an die
äußerste Grenze gegangen, ich muß umkehren. — Ich glaube,
das neue poetische Drama müßte, wenn es die Basis des
Gewissens, die heimische Denkweise wieder gefunden hat, in
der Behandlung von Charakteren in die Mitte treten von
Schiller und Goethe. Goethe ist — neben Shakespeare—
zu individuell für die Tragödie, Schiller zu allgemein; durch
das erstere verliert die Tragödie ihre Großheit, Geistigkeit,
durch das andere den sinnlichen Leib. —

Eine gewisse ruhige Kühle ist am notwendigsten, wo
Handlung, Affekt und Leidenschaft am stärksten find, hier
muß am meisten Poesie und Geist sein. Das kreatürlich
Ängstende gemildert und durch Poesie und Geist verklärt,
und sozusagen erheitert. Die Thathandlungen schnell und ab¬
strakt abgemacht, wo man sie einmal voraussieht, damit die
Angst abgekürzt wird, und dann wiederum durch Poesie die
Wirkung harmonisiert. Das Gewaltsame immer so behandelt,
daß der höchste Grad, der möglich wäre, nie erstrebt wird,
und die ganze Behandlung so, daß man keinen versteckten
Schlag auf das Gemüt im Hinterhalte vermuten kann. Dazu
eine gewisse tragische Feierlichkeit, die das Gemüt in den
Rhythmus zwingt, in welchem es zu rasche, jähe Thaten für-
unwahrscheinlichhält, aber dieses schweigende Versprechen auch
nie gebrochen. Mein Fehler in „ Zwischen Himmel und
Erde", daß ich immer nach dem höchsten Grade griff. Das
Wilde des Stoffes muß so immer durch Poesie balanciert
werden. —
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ZUe Kkucht vor dem Trivialen .

Wir Neueren ergreifen jede Gelegenheit, zu frappieren;
wir scheinen Charaktere nur zu geben, um zu frappieren, wenn
diese das Gegenteil von dem thun, was der Zuschauer er¬
wartet. Hebbel hat diese Flucht vor dem Trivialen am weitesten
getrieben, er sucht mit jedem Worte zu frappieren. Das muß
wohl wirken, aber alle Wirkungen, die etwas von Überraschung
in sich haben, sind bedenklich. Der Reiz des Überraschenden
darin stumpft sich bald ab, und es bleibt nur das Absonderliche,
Unvermittelte; und dies stört, wenn es nackt ist. Es stört
eigentlich auch, wenn es mit jenem Neize gepaart ist; aber
der angenehme Mischteil ist überwiegend, solange jener Reiz
neu ist, und so hat die Störung solange etwas Angenehmes.
Diese Flucht vor dem Trivialen ist eigentlich das Grundwesen
der Romantik. Daher das Jagen nach immer neuen Em-
psindungsweisen. Schiller hat im Grunde viel Triviales, dies '
suchte er durch Geist Zu balancieren; der Einstimmung des
Zuschauerherzens war er gewiß. Goethe suchte es durch
starkes Individualisieren und Gemütsinnigkeit zu besiegen.
Goethe wie Shakespeare vollziehen die Erhebung des Trivialen,
Natürlichen durch die Form, in die sie unendlichen Gehalt
legten. Bei Schiller geht die Bemühung, durch Neflexions-
gehalt das Natürliche zu „veredeln, es der Würde der Mensch¬
heit näher zu bringen", oft bis zürn Überspannten, ja bis
zum Rausche, und so zum Unnatürlichen, er macht den wahren
Stoff durch die Form wieder unwahr. Er wendet Philosophie
und lyrischen, rhetorischen Schwung zugleich an. Aber das
unterscheidet ihn von den Romantikern, daß er im ganzen
und großen seines Objektes selbst der Natur folgte, wenigstens
der subjektiven. — Im Timon Shakespeares ist einmal der
Ausdruck„die Kunst, die wieder Natur wird". Dies ist die
wahre Kunst. Unendlicher Gehalt, genau bestimmte Wirkung,
ideale Geschlossenheit, Einheit, in der Form der Natur. —
Der naive Dichter macht seinen Stoff (im einzelnen) durch
die Form vergessen; der sentimentale Dichter verläßt den Stoff
und schwelgt in leerer Form.
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Dichterische Objektivität .

Freilich kann der Dichter nichts geben, als sich selbst,
d. H. wie der dargestellte Charakter in dem dargestellten Zu¬
stande eine Modifikation seines eigenen Wesens und dadurch
seines eigenen sympathetisch erregten Zustandes ist. Dis Ob¬
jektivität des Dichters kann nur in der Form der Darstellung
liegen. Was er als Mensch an sich selbst erlebt, stellt er als
Poet als außer ihm existierend dar. Ist er ein wirklicher
Dichter, so wird sein leidender Zustand schon kein Abbild
gemeiner Wirklichkeit sein; er wird bei der Darstellung wenig
thun müssen, ihn völlig in Poesie zu verwandeln. Am besten,
er fixiert nur die Empfindungen und leiht ihnen dann poe¬
tisch-bewußte Gedanken, vom Geist getränkte Vorstellungen
der produktiven Phantasie, als Körper, d. H. er giebt ihnen
einen uneigentlichen Ausdruck; er setzt ein entsprechendes Bild
für die Empfindung. Soll eine Glut dargestellt werden, so
kann der Dichter freilich nur das Spiegelbild seiner eigenen
geben; die Seele ist glühend, aber die Hand fest und kühl.
Er veräußert die Symptome der Empfindung, die er an sich
wahrnahm, und stellt sie in der Form seines Mediums, der
Sprache dar; das Schnappen nach Luft, den Krampf des
Herzensu. s. w. Schon diese Darstellung der äußeren Zeichen
objektiviert, denn im Augenblicke des Empfindens weiß die
Seele von diesen äußeren Zeichen nichts. Bei einer Rede
des Zornes denke der Dichter hauptsächlich daran, daß er
diesen Zorn durch das Medium eines zornigen Menschen dar¬
zustellen habe. Nicht die Materie des Zornes, sondern seine
Form, seine äußere Erscheinung hat er zu geben. Der naive
Dichter zeigt sich durch seine scheinbare Absichtslosigkeit ob¬
jektiv, indem er die Wirkung dadurch zu erreichen sucht, daß
er ihr auszuweichen, daß ihm wenigstens nichts an ihr ge¬
legen zu sein scheint. Die Blumen in einem abgelegenen
Gründchen machen uns den Eindruck von Naivität und Ob¬
jektivität, weil sie ihre Schönheit nicht für den Betrachter
ausgelegt zu haben scheinen; das giebt überhaupt der einsamen
Natur diesen Wunderreiz. Wie hat sie diese Blumen wunder¬
bar ausgezackt, mit welcher Liebe modelliert, mit welcher Hin-
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gäbe das Ganze in Form und Farbe durchgebildet, die vielleicht
kein Mensch sieht; welche wunderbare Klänge hat sie dem
kleinen einsamen Vogel in die Kehle gelegt, den vielleicht
keiner hört. Und wird der kleine Sänger während seines
Liedes einen Horcher gewahr, so steigert er seine Mühe nicht
gefallsüchtig; nein , er fliegt scheu davon und sucht sich eine
Stelle aus , wo ihn niemand hören kann; dort saßt er alle
Kraft seiner kleinen Brust zusammen zu einem Liede, das
sich selber gilt . Dagegen sieht inan , wie der sentimentale
Dichter alles aufbietet, um sich selbst bemerkbar zu machen,
wie er den Gegenstand, der ihn dem Beschauer verdecken
könnte, beseitigt, um nun alle seine Reize spielen zu lassen,
zu Zeigen, wie schön er fühle, welchen Geist er habe; und
so wird ihm sein geliebtes, von ihm selbst bewundertes Ich
Zum Medium ; er sagt: „ Seht , der Gegenstand scheint euch schön,
weil ich, der Schöne , des Gemeinen Spiegel bin. Seht doch
genau her; das Ding ist gemein, das Schöne bin ich selbst."
Im naiven Dichter ist die echte Naturfrömmigkeit ; er singt,
wie der einzelne in der Kirche, für sich mit ; der sentimentale
Dichter ist wie der Solist in der Kirchenmusik. Jener betet
zu dem Schönen , das rings um ihn in der Natur ist, dieser
zu sich selbst. Der naive Dichter singt wie der Vogel singt,
der sentimentale wie ein Konzertsänger; der eine aus innerem
Triebe , der andere , um bewundert zu sein. Auch wo er
naiv erscheint, hat er diese Absicht. Das ist der Unterschied
von Schillers und Goethes naiven Stellen ; der eine geht
in seiner natürlichen Gestalt , der andere kleidet sich auch ein¬
mal recht einfach. Der naive Dichter braucht nun eigentlich
das Naive selbst gar nicht darzustellen, seine Darstellung an
sich giebt den dargestellten Gegenständen Naivität . So werden
die Gestalten des sentimentalen Dichters immer etwas von
seiner eigenen Gefallsucht haben oder Zu haben scheinen. Er
sucht alles Schöne zusammen, um dem Publikum zu sagen:
„ Das bin ich." Wer bei sich auf den Eindruck merkt, den naive
Dichtungen auf ihn machen, und den Anteil , der dem Inhalt
daran gebührt , davon abzusondern im stände ist, der wird
diesen Eindruck, selbst bei sehr pathetischen Gegenständen, immer
fröhlich, immer rein , immer ruhig finden; bei sentimentalischen
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wird er immer etwas ernst und anspannend sein. Das macht,
weil wir uns bei naiven Darstellungen, sie handeln auch
wovon sie wollen, immer über die Wahrheit, über die lebendige
Gegenwart des Objektes in unserer Einbildungskrafterfreuen,
und auch weiter nichts als diese suchen, bei sentimentalen
dagegen die Vorstellungen mit einer Vernunstidee zu vereinigen
haben, und also immer zwischen zwei verschiedenen Zuständen
in Schwanken geraten. Dieses Schwanken werden wir bei
jedem Gedichte empfinden, dem Geschlossenheitund poetische
Wahrheit abgeht. Wie ist immer Gegenstand in: Liebesgespräche
in der Mondnacht in Romeo und Julia , immer Darstellung
der Gestalten und der Leidenschaft, wie alles nur sinnlicher
Vorgang, Typus. — Der Dichter muß freilich reflektieren;
er kann ohne Gerüst nicht bauen, aber der wahre entfernt
das Gerüst, sowie der Bau fertig ist, und sucht jede Spur
davon zu verwischen. Wer aber mehr Denker ist als Dichter,
bei dem wird leicht das Denkgerüst den Dichterbau an Wert
übertreffen; ihm ist es nicht Zu verdenken, wenn er es stehen
läßt, da ohnehin sein Dichterbau allein ein kahles Ansehen
haben müßte. Der wahre Dichter giebt bloß Dargestelltes,
bloß den Bau , der sentimentale giebt die Materialien, Risse
u. s. w. mit dazu. Nichts steht dem Künstlerischen so schroff
entgegen als das Künstliche. —

Der Kontrast.
Alles Dramatischwirkende ruht auf den: Kontraste , der

z. B. im Jago und Othello wie Thema und Gegensatz in
einer Bachschen Fuge durch das Stück neben einander geht,
Shakespeares ganze Kunst ist auf dem Kontraste basiert. So
die kontrastierenden Doppelhandlungen, worin mehrere Charak¬
tere in: Bezug auf das Praktische, Ethische kontrastiert sind,
wie er auch außerdem die Figuren gern wenigstens äußerlich
kontrastiert, die am meisten zugleich auf der Bühne sind; wie
er den Kontrast ins Innerste der Charaktere gelegt hat, und
wiederum äußerlich gern kontrastierende Motive in der Diktion
zusammenbringt, Z. B. Lächeln in Thränen, Witz des Ärgers
und der Verzweifelung, und des Wahnsinns Humor, Zeichnung
auf einem Grunde von anderer Farbe, dunkel auf hell und
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umgekehrt; die Übergänge aus Freude in Schmerz und um¬
gekehrt gehen ebenfalls durch diesen Kontrast hindurch. Die
Albernen haben Weisheit, die Bösewichter Mora! im Munde,
ferner geheuchelte Ruhe bei innerem Aufruhr, die Angst, die
sich selbst wegzuscherzen strebt; die große Meinung, die seine
Thoren von ihrer Klugheit haben, die Selbstzufriedenheit der
geistig und leiblich Armen, die Melancholie der leiblich und
geistig Neichen(Antonio). Überhaupt die Einmischung des
Komischen ins Tragische, Zerstreutheit, Vertiefung. Wo cs
nur geht, wird auch die Denkart kontrastiert, im Cäsar über
Selbstmord, im Othello über Untreue(Desdemona und Emilie)
u. s. w. Selbst in der äußeren Form des Dialoges; wenn
der eine überfließt, ist der andere lakonisch. Alle Verstellung
ruht aus dem Kontraste. Allen schauspielerischen wie tragischen
Effekten liegt der Kontrast zu Grunde. Wie das Licht nur
an Körpern, so kommt die Einheit nur am Kontraste zur
Erscheinung. Wo kein Kontrast, da ist auch keine künstlerische
Einheit. Daher bei Shakespeare die Charaktere die anziehendsten,
in welchen die meisten Kontraste. Im bloßen Vorhandensein
des Kontrastierenden, im gleichgültigen Verhalten der kon¬
trastierenden Züge ist nur die Möglichkeit der dramatischen
Wirkung gegeben; diese selbst entsteht erst, wenn sie sich aus
den Hals rücken, wenn der Kontrast unmittelbar in die Sinne
fällt. Dann ist auch subjektiv, in der tragischen Stimmung,
ein Kontrast, und zwar ein doppelter, erstlich in der Sympathie
an sich, dann in der Sympathie mit den: Gefühle der tragischen
Gerechtigkeit. Wenn man wissen will, was die Dichtungen
naiver Zeiten so sinnlich-kräftig macht, so prüfe man sie dar¬
auf, ob nicht die scharfen Kontraste überall die Wirkung thun;
nicht der unwirkendste ist der Kontrast Zwischen der Kühle
des Dichters und dein Heißen, was er schildert. Man wird
bald finden, daß die schädliche Wirkung der Reflexion auf den
dichterischen Geist hauptsächlich darin besteht, daß sie die Kon¬
traste unterminiert und aufhebt, oder wenigstens schwächt. Ehe
beim sentimentalen Dichter die harten Kontraste von Standes¬
ungleichheitu. s. w. wirken können, hat er sie schon ideal auf¬
gehoben. Wie stehen die Shakespeareschen Bösewichter dem
Himmel im offenen Kampfe imposant gegenüber, eben darum,
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weil sie den Abstand auszufüllen nichts thun; dagegen zersetzt
z. B. Franz Moor die Substanz des Sittlichen mit Reflexion;
er meuchelt, er vergiebt gewissermaßen mit heimlichem Gifte;
er steckt die sittliche Idee mit einer schleichenden Krankheit an,
um seinen Gegner, den er im offenen Kampfe fürchtet, zu
schwächen. Aber der Charakter ist nicht konsequent, oder viel¬
mehr: es stecken, wie fast in allen Schillerschen Figuren, nicht
zwei kontrastierende, d. H. durcheinander geschlungene, mit¬
einander ringende Richtungen, sondern zwei ganz verschiedene
Personen, die miteinander abwechseln, in diesem Franz. Zu¬
weilen ist er der naive, außerdem ist er der sentimentale, der
reflektierende Bösewicht. —

Dramatische Stoffe .
— Man ist geneigt, Stoffe mit stark vorwärts treibenden

Leidenschaften und viel äußerer Bewegung als die für die
Tragödie günstigsten anzusehen, namentlich aber für die, deren
Bearbeitung die wenigste Schwierigkeit habe. Diese Meinung
ist eine falsche. Der Stoff ist unter den anderen der glück¬
lichste für die Bearbeitung, der am meisten Stetigkeit hat,
der immer dieselbe kleine Anzahl von Personen im engsten
Raume zusammenhält und mit ruhiger Bewegung seinem Ab¬
schlüsse entgegengeht. So Hamlet, Othello, der Anfang des
Julius Cäsaru. s. w. In Szenen ohne eigentliche Thathandlung,
wozu ich auch Entschlüsse, Pläne u. s. w. zähle, in welchen die
Stimmung von einer Thathandlungsszene wie in figurierten
Orgelpunktenausklingt, oder in denjenigen, in welchen die
Gegenharmonie als Zwischensatz einem erwarteten Thema-Ein¬
tritte unmerklich entgegenarbeitet, findet das polyphone Aus¬
leben mehrerer kontrastierenden Stimmen neben einander, worin
die Poesie am meisten Spielraum hat, am bequemsten Platz.
Dahin sind zu rechnenz. B. die Learszenen während des Ge¬
witters, die im Othello, wo Desdemona sich an Jago wendet
u. s. w. Je stärker die Kausalität vorschreit, desto weniger
ist Raum für Poesie; entweder sie kann sich nicht entwickeln,
oder es ist für den Zuschauer nicht die Stimmung möglich,
er hat nicht die Freiheit, sie auf sich wirken zu lassen. Die
günstigste Handlung, Thathandlung, ist ein einfacher Stoff,
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in dem eine nicht zu große Anzahl durch Gemütsart , Inten¬
tionen u. s. w. scharf kontrastierter Personen vom Ansang bis
zum Ende aus einen möglichst engen Raum zusammengedrängt
sind. —

Are poetische Diktion . HUjetor und Dichter.
Ein Teil von Schillers Irrtum hat seinen Ausgangs¬

punkt in den Worten emes Briefes : Man sollte wirklich alles,
was sich über das Gewöhnliche erheben muß , wenigstens
anfänglich in Versen konzipieren; denn das Platte kommt
nirgends so an das Licht, als wenn es in gebundener Schreib¬
art ausgesprochen wird u. s. w. Schiller hatte den Wallenstein
erst in Prosa begonnen, bald aber sich an die Trockenheit ge¬
stoßen. Wie er nun in Versen die Ausarbeitung begann,
änderte er manches am Plane , weil er fühlte, er stehe hier
in Versen unter anderer Gerichtsbarkeit als in Prosa . Dann
heißt es in den: Briefe weiter , wo dem Stoffe die poetische
Dignität abgehe, da sei der Ort für den Schmuck, den Aristo¬
teles verlange ; denn in einem poetischen Werke solle nichts
Gemeines sein. — Man sieht, wie er bei der Ausführung
sich dem Fluge der Phantasie überließ; in demselben Maße
kamen ihm die Verstandesrücksichtenauf Wahrheit der Motive
u. s. w. auf das eigentlich dramatisch Wirkende immer gemeiner
vor ; dies hatte wieder noch lyrischeren Schwung der Diktion
zur Folge , und in dieser Wechselwirkung verlor er oft den
realen Boden ganz unter den Füßen , — wie in der Philo¬
sophie gleichzeitig Fichte. Ganz anders verführt Shakespeare.
Er behält immer den Boden der Wirklichkeit. Je schwung¬
hafter der Flug seiner Diktion , desto fester steht er dabei auf
dem Boden der Wirklichkeit. Seine Behandlung adelt be¬
ständig den Stoff , verändert ihn aber nicht und verläßt ihn
nicht. Er bleibt immer bei der Stange und läßt sie auch
da , wo der Verstand sie hingestellt hat. Aber wunderbar ist
cs , wie er die Dinge , die Schiller für gemein gehalten hätte,
und die durch bloß rhetorisch-lyrischen Jdeenschmuck nur noch
spröder erschienen wären , durch seine Behandlung zu erheben
weiß. Für Shakespeare giebt es nichts Gemeines , weil er
ein naiver Dichter ist und bei ihm daher alles auf die Form
ankommt; der Stoff besudelt ihn nicht; er ist höchstens in
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dein Falle eines naiven Menschen, der geradeheraussagend
besser fährt, als der Kulturmensch, der, durch die Mühe zu
verstecken, unanständig wird, wo jener nur natürlich ist. Dann
weiß er auch die Prosa auszuscheiden, die zum Verständnis
notwendig ist, und sie abgesondert zu geben, wodurch er freien
Raum und Ungestörtheit für die Poesie gewinnt. Schiller
richtete sich nach seinem Talente; er konnte eigentlich nur
Dinge brauchen, die einen Anknüpfungspunkt für die Reflexion
gaben. Er hat in seinem Aufsatze„über naive und senti¬
mentale Poesie" vergessen, daß der sentimentale Dichter leicht
platt wird, wo er naiv sein will, wenn er sein Reflexions¬
werk nicht anspinnen darf oder will, und daß dies eben der
Grund ist, warum er bei der Reflexion Hilfe sucht. In einem
Briefe sagt er, daß der neuere Dichter einen Gehalt in den
Gegenstand lege, weil er den darinliegenden nicht zu entwickeln,
nicht herauszuziehen vermöge. Das heißt doch nichts anderes,
als daß der Dichter, der nicht naiv sein kann, ohne platt zu
werden, sentimentalisch werden müsse. — Deshalb oszilliert
der sentimentale Poet beständig zwischen Dichter und Redner;
daher sein Erfolg bei der großen Menge. Eigentlich hat nur
das naive Gedicht eine poetische Form, denn die Ideen der
sentimentalen Dichter wirken als Stoff ; und da sie nur aus¬
gesprochen und nicht dargestellt sind, so ist ihre Form keine
poetische; höchstens kann es der sentimentale Poet zu einem
Produkte bringen, das stellenweise poetische Form, stellenweise
bloß rhetorische hat. Dem Rhetor ist die Kunst Mittel, dem
Dichter Zweck. Die Befriedigung seines Kunstgefühles ist ihm
Norm, er opfert dem Beifalle des Publikums und dem mög¬
lichen Ruhme nichts. Es kann freilich auch der Rhetor den
Beifall verschmähen, aber wieder um des Ruhmes willen;
man wird sein Werk von dem des Künstlers leicht an der
Zugabe des Trotzes unterscheiden; der Künstler denkt nicht
an das Publikum; der Rhetor, der ihm absichtlich trotzt, desto
mehr. —

Der Kosmos der Slsakespeareschen Dramen.
Was wir bei Shakespeare finden, ist die Welt, aber ohne

die Widersprüche, die uns in der wirklichen irren; eine Welt,
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deren geheimste Motive uns vor Augen liegen, wir sehen diese
Menschen, wie höhere Geister, durch und durch; ihr Recht,
ihr Unrecht, ihr ganzes Wesen und ihr Schicksal im notwen¬
digen Verhältnisse dazu; wir sehen nichts, was uns an der
Vernünftigkeit der Weltordnung zweifeln machen könnte. Diese
Welt ist uns eine Schule für die wirkliche; sie lehrt uns, wie
alle Art von Übermaß und Verkehrtheit, jede Störung der
Harmonie der Kräfte sich straft, sie zeigt uns im scheinbar
triumphierenden Bösen die Hölle im Herzenu. s. w. Der Tra-
gödienstoff ist bei ihm nach allen Seiten geschlossen; er ist sein
eigener Organismus— kein Mechanismus wie bei Lessing(Emi-
lia) und bei den klassischen Franzosen; wo Thatsache Thatsache her¬
ausfordert, wie beim Karten- oder Schachspiele Stich auf Stich,
Zug auf Zug, wodurch eine frostige Symmetrie hineinkommt
und alles in die Oberfläche gelegt wird. Er ist ohne Raffinement,
aus ein oder zwei primitive und selbstverständliche Motive ge¬
baut, wenn auf zwei, dann auf entgegengesetzte. — So leicht
hat es Shakespeare sich nie gemacht, wie Goethez. B. im
Tasso. Um uns zu vermitteln, daß sein Held ein großer
Dichter ist, giebt er ihm den Namen eines großen Dichters,
ebenso dem Antonio den Namen eines Staatsmannes. Dieser
würde uns ohne Alphonsos Zeugnis nimmermehr als ein
großer Staatsmann vorkommen; was wir von ihm sehen, ist
nicht danach; er benimmt sich vielmehr ebenso unmächtig seiner
selbst wie Tasso. Was wir sehen, sind nur zwei eitle, krank¬
haft empfindliche Menschen. Wenn Shakespeare uns einen
Coriolan zeigt, so braucht er eigentlich den historischen Namen
und Beglaubigung daher gar nicht. Wir sehen, daß er groß¬
sinnig ist bis zum Übermaße, daß er ein gewaltiger Held ist,
der, nachdem er die anderen besiegt hat, den stärksten, sich
selbst besiegt. Shakespeare mutet uns keinen Glauben zu, als
den unsere Sinne und unser Verstand sich selbst bestätigen
oder finden. Es ist gleichgültig, wie seine Helden heißen:
Coriolan könnte Tullius heißen, oder wie irgend sonst, er
bliebe was er ist, und wir sähen, was er ist. Gebt diesem
Tasso und Alphons andere Namen und laßt uns nichts von
ihnen erfahren, als was wir sie selber thun sehen, und sie
werden gewaltig in unserer Meinung sinken. —

Otto Ludwig, Shakespeare-Studien. 20



Der poetisch - tragische Gehalt .

Der poetisch-tragische Gehalt ist die Hauptsache; die
Thathandlung, der pragmatischeNexus darf nur der Gelegen¬
heitsmacher sein. Die Gefühle vor und nach den einzelnen
Thathandlungen, Vorbereitung und das Ausklingen derselben,
sind gleichsam die Blüten an Stamm und Zweigen. Wenn
Poesie wirken soll, muß das Gemüt in einer gewissen Frei¬
heit sein, daher muß alles gethan werden, die Spannung zu
sonstigen, sie immer wieder einmal vergessen zu machen, d. H.
die Spannung auf das Einzelne. Eigentlich darf nur eine
Spannung in der Tragödie sein, die, welche auf den tragi¬
schen Nexus, also an das Große und Ganze des Verlaufes
sich knüpft, diejenige, die aus der Forderung des moralischen
Gefühles oder der Lebensweisheit und aus der Freude an
dem Helden hervorgeht; mit anderen Worten: es darf keine
andere Spannung vorhanden sein, als tragische Furcht und
Mitleid. Tahin müssen alle Andeutungen zielen, von der
Schuld nach dem Ende, vom Ausgange nach der Schuld zu¬
rück, und von allen Punkten dazwischen nach dem Ausgange
vorwärts. Binnenspannnngen sind nur erlaubt, wenn sie auf
ein Gelenk der tragischen Gliederung gehen, also wenn sie
ein Teil der tragischen Spannung find. So ist die Einheit
die Spannung, oder vielmehr die Spannung immer das Ge¬
fühl der Einheit, welches in leidenschaftlicher Erregung vor¬
wärts und rückwärts wie ein elektrischer Strom durch die
Mannigfaltigkeit des Stückes strömt. Aber ich finde noch den
rechten Ausdruck nicht. Die Spannung läuft wie der elektrische
Funke am leitenden Draht des tragischen Nexus durch die Mannig¬
faltigkeit der einzelnen Momente; auf den tragischen Kern dieser
Mannigfaltigkeit bleibt unsere Seele durch das Band der
Spannung in jedem einzelnen Momente geheftet. — — Auch
mit Steigerungen des Affektes hat es sein Bedenkliches. Eine
lange Klimax ohne Wechsel hat erstens etwas Anspannendes
und dadurch Peinliches, dann auch etwas Künstliches; besser,
man zeigt beim Wiederauftretenden Zustand gesteigert und
läßt den ganzen Auftritt in diesem Grade, um ihn einzutiefen.
Obgleich die Steigerung der Form angehört, so macht sie doch
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den Stoff übergewichtig; und alle Poesie, aller Gehalt ist
auf dem Wege, auf welchem man fortgespornt wird, nicht
vorhanden, im Gegenteile wirkt all das durch den Aufent¬
halt, den es bringt, peinlich, anstatt zu mildern. —

Die proöl 'emallschen Dialoge .
Die problematischen Dialoge, wie ich sie nennen will,

in welchen ein verdecktes Spiel gespielt wird, in denen, was
in den Menschen vorgeht, nicht ausgesprochen, vielmehr ab¬
sichtlich oder in naiver Unbewußtheit von den Redenden ver¬
steckt wird, und wo der Zuschauer dennoch, wenigstens im
ganzen und großen, das Versteckte aus Situation u. s. w.
errät. In solchen ist wiederum jeder einzelne Moment pro¬
blematisch. Sie sind zugleich schauspielerische Aufgaben, Typen,
durchaus Darstellung, lassen deshalb keine andere als naive
Poesie zu und können als die eigentliche Probe des spezifisch-
dramatischen Talentes angesehen werden. Dahin gehörenz. B.
die Werbungsszenen Richards III. mit Anna und Elisabeth,
und die Szene, wo er selber als mädchenhaft Nein sagend
und doch nehmend, jene zu parodieren scheint. Die Frauen
reden immer noch eine Zeit in dem alten Tone des Abweisens,
wenn sie schon gewonnen sind. Sind sie nicht klug genug,
die Thorheit ungethan zu lassen, so sind sie doch klug genug,
sie zu bemänteln. Welche Aufgabe für die Schauspielerin dies
so durchgebildete, mit Geist geschwängerte, bald sich nähernde,
bald ausweichende immer Nein sagen und doch nehmen; zu¬
gleich ein Typus von ungeheuerem Umfange, dies frauenhafte
Thun, das bis zum letzten Augenblicke Nein sagt, während
sie schon im Anfange zu nehmen beginnt. Zugleich will doch
die kluge Elisabeth vielleicht durch scheinbare Einwilligung nur
Richards gefährliche Natur beschwichtigen, sie weiß wie die
Sachen stehen, daß der Usurpator in seinem Reiche auf unter¬
höhlten̂ Boden steht, daß auch von auswärts ihm Verderben
droht. Sie gewinnt wenigstens Zeit, um ihn in seiner eigenen
Manier zu überlisten. Ferner die Szenen zwischen Othello
und Jago und vieles im Hamlet. Im Erbförster ist fast
der ganze vierte Akt von dieser Natur. Der Antagonismus
zwischen Stoff und Form in der naiven Poesie hat nicht seinen

20 *
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geringsten Reiz daher. Daher kommt auch die Vieldeutigkeit,
die Shakespeares Stücken ihr Anziehendes giebt, das sie bei
auch noch so langem Betrachten nicht verlieren, eher immer
mehr noch gewinnen. Wenn auch das Ganze und seine In¬
tention außer allem Zweifel und dem Gefühle völlig klar
ist, so wird doch im einzelnen dem Verstände eine Freiheit
gegeben, zugleich auch dem Schauspieler, ein Raum, in dem
jeder einzelne Leser, seiner Kapazität und individuellen Dis¬
position nach, sich in Deutungen versuchen kann, weil mehrere
Deutungen neben einander bestehen können. Was dort im
einzelnen problematischenGespräche die Person thut , das Halb¬
zeigen durch Verdecken, das Darstellen durch indirekten Aus¬
druck, das thut im großen und ganzen des Stückes der
naive oder realistische Dichter selbst. — Nur muß der tra¬
gische Zusammenhang uns vor allem deutlich werden, denn er
soll uns ergreifen und festhalten, auf ihn soll sich alle Span¬
nung, alles Schauspielerische beziehen; Hauptsache ist immer
die genaueste Festhaltung des einen Gesichtspunktes, ähnlich
wie die Beobachtung der Perspektive in der Malerei. Die
Hauptperson immer breiter und voller gehalten, ohne Ver¬
kürzung— im malerischen Sinne — im vollen Lichte. Dies
war mein Fehler im Erbförster, den ich mir gar nicht klar
und offen genug vor die Augen stellen kann. Wie er ent¬
stand, weiß ich recht gut. Meine Darstellung war dramatisch
unmittelbar; ich überließ es in Ausführung des Dialoges dem
Zuschauer, die kleinen Motive zu ergänzen aus den ange¬
deuteten großen, oder auch aus Charakter und Situation , den
beiden gegebenen Faktoren der Entwickelung. Nun hatte ich
aber durch den untragischen Anfang andere Erwartungen er¬
regt, als ich befriedigen wollte, dann war die Handlung etwas
absonderlich, auch fehlte die Geschlossenheit; neben Charakter
und Hauptsituation wirkten noch viele kleine, zufällige Be¬
dingungen mit. Ich aber, anstatt in der Beschaffenheit der
Fabel und der zu besonderen Charaktere den Grund davon zu
suchen, wie mir die Kritik auch ehrlich und verständig, und
den Nagel treffend, riet — fand ihn in der Unmittelbarkeit
der Ausführung. In dieser lag er allerdings insofern, daß
durch sie die besondere Anlage nicht erklärt war; und bei
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anderer , als solcher poetisch-naiven Ausführung wäre dennoch
alles klar zu machen gewesen, also insofern , daß in ihr nur
die Unzweckmäßigkeitder Anlage , d. H. der Fehler des Stückes
zum Vorscheine kam, nicht daß sie selber der Fehler gewesen
wäre. Anstatt nun meine Fabeln so einzurichten, daß sie sich
vollständig selber erklären, die Charaktere so, daß sich der Zu¬
schauer vollständig in sie versetzen konnte, blieb ich bei meiner
alten Weise — wenn ich auch dem Zufall nicht mehr solche
Breite gönnte, oder auch ihn möglichst ausschloß; dafür meinte
ich nun , in den Dialog noch besonders die fortlaufende Er¬
klärung hineinnehmen zu müssen, die eigentlich der Verstand
des Zuschauers geben mußte , oder die eigentlich gar nicht
nötig sind, wenn nicht Absonderlichkeiten in der Fabel dem
Verstände einen Sprung zumuten oder eine Voraussetzung,
die über die Regel hinausgeht . Dadurch kam ich nun auch
von seiten der einem Theaterstücke zugestandenen Länge in
eine Klemme, aus der ich mich nicht zu finden wußte. End¬
lich bei Betrachtung der Macbethexposition kam ich auf die
Spur meines Rechenfehlers. Bald fand ich, daß fast jede
Szene bei Shakespeare mich auf dieselbe hätte führen müssen.
Nun weiß ich, daß , wenn die Fabel im ganzen und großen
natürlich und notwendig , die Charaktere nicht zu individuell,
wodurch ohnehin der Zweck der Tragödie , das allgemeine
Menschenschicksal im besonderen darzustellen, verfehlt wird , —
daß dann die Ausführung im Dialoge durchaus sich um die
Erklärung für den Verstand nicht zu bekümmern habe, und
desto kräftiger ihrer wesentlichenAufgabe, die Phantasie künst¬
lerisch zu täuschen, unmittelbarer poetisch-naiver Darstellung
nachgehen könne. —

Jer Kontrast .
Eben fällt mir ein , daß ja auch die Schule des V. Hugo

den Kontrast als das Hauptwesen des Tragischen ansieht.
Sie faßt , soviel ich von ihrer Doktrin weiß, diesen Kontrast
absolut , aber ohne Notwendigkeit. Sagt er : „Hängt den Gott
an den Galgen , und ihr habt das Kreuz; " so kommt der Gott
mit dem Galgen ganz zufällig und äußerlich zusammen. Wenn
er seiner Borgia zu der historischen Ruchlosigkeit die innigste
Mutterliebe giebt, so ist zwischen diesen beiden Dingen wiederum



nichts gemein, als die Konvenienz des Dichters. Letztere Zu¬
sammenstellung kann vorkommen, aber deshalb ist sie noch
nicht die genügende Grundlage einer tragischen Gestalt , denn
sie ist eine ganz willkürliche. Am Hamlet konnte V. Hugo
sehen, wie äußerlich er Shakespeare gefaßt hat. Denn Ham¬
lets pragmatische Schwäche ist eben die Folge seiner theore¬
tischen Stärke ; es ist hier ein notwendiger Kontrast. Die
Grundlage des tragischen Widerspruches muß in der indivi¬
duellen Natur des Charakters liegen, aber nur als Möglich¬
keit. Durch die hinzutretende tragische Situation wird diese
Möglichkeit erst wirklich. So hat Schiller in der Gestalt
seines Wallenstein nur den klugen Weltmenschen und den
Abergläubigen konstrastiert, und die Szene , wo er vergebens
„Vernunft predigt", ist der vollendetste Moment in diesem
Charakterbilde, weil darin die zwei verschiedenenWesen ein¬
ander zum schärfsten Kontraste auf den Hals gerückt sind.
Dagegen stehen sich sein Ehrgeiz und seine idealistische Tugend¬
resignation als zwei fremde Dinge gegenüber. Sie sind sich
nicht so nahe gerückt, daß durch den Kontrast die Identität
einleuchtend würde ; sie wechseln und lassen uns den Wallen¬
stein in zwei verschiedene Menschen zerfallen. — Man nehme
die bedeutendsten Gestalten der Geschichte, wie die Personen
unserer nächsten Privatbekanntschaft; was sie uns zu Gestalten
macht, zu Existenzen, zu plastischen Erscheinungen, zu Total¬
bildern , ist nichts anderes als dieser Kontrast in Identität .
Nie sind sie mehr diejenigen, die sie sind, als in den präg¬
nanten Momenten , wo ihre Mannigfaltigkeit durch Kon¬
trast ihre Einheit erweiset, wo wir alle einzelnen Kräfte und
Richtungen, die in ihnen wirken, zugleich thätig erblicken und
die Natur des Kontrastes sie alle zugleich deutlich macht, die
sonst ineinander verfließen würden. Diese prägnanten Momente
sind das , was von der Geschichte und dem gewöhnlichenLeben
der Kunst gehört. Sehen wir einen Bekannten im Leben, so
sehen wir gewöhnlich nur eine Seite oder mehrere gleichgültig
abwechselnd; fragen wir uns aber einsam: wer ist er? so
wird sein Totalbild vor uns stehen. Ich glaube, dies ist die
Ursache, warum ich immer im gewöhnlichen, gesellschaftlichen,
im gleichgültigen Umgange die Menschen verliere und mich
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isolieren, mich von ihnen entfernen muß, um sie wieder zu
gewinnen. Wenn Schiller diese Totalmenschen„Gestalten"
nennte, wäre ich mit allem, was er von diesen sagt, einver¬
standen. Er versteht aber etwas ganz anderes unter dem
Ausdrucke. Die Menschen werden ihm zu Gestalten, wenn
er ihren vagen Umriß mit seinem eigenen Gehalte füllt; sein
Bedürfnis ist, den Unterschied derselben von ihm selbst zu
verwischen, d. H. die anderen in sich, mir ist es Bedürfnis,
mich in die anderen zu verwandeln, d. H. die Verschiedenheit
recht rein zu empfinden. —

Pas Marken- und Kormenspektrum.
— Nun ist mir das Rätsel meines früheren Schaffens

psychologisch gelöst. Erst bloße Stimmung, zu der sich eine
Farbe gesellte, entweder ein tiefes, mildes Goldgelb oder ein
glühendes Karmoisin. In dieser Beleuchtung wurde allmählich
eine Gestalt sichtbar, wenn ich nicht sagen soll, eine Stellung,
d. H. die Fabel erfand sich, und ihre Erfindung war nichts
anderes, als das Entstehen und Fertigwerden der Gestalt und
Stellung. Aber diese war so sehr Hauptsache, d. H. diese ge¬
nau begrenzte lebendigste Anschauung eines Menschen in einer
gewissen Stellung, daß, sowie das mindeste daran unbestimmt
wurde, meine Fabel und meine Intentionen sich verwirrten
und ich selber nicht mehr wußte, trotz möglichst detailliert auf¬
geschriebenen Planes , was ich wollte, wo dann, wenn ich
mich zum Arbeiten doch zwang, die Einzelheiten für sich
selbst sich ins einzelnste zaserten und eine Menge Detail hin¬
einschwoll in üppiger Anarchie. Jenes Farben- und Formen¬
spektrum, welches mich, solange es in klarster Sinnlichkeit
dastand, in jeden: Augenblick und in den heterogensten Um¬
gebungen und Beschäftigungen wie ein Mahner umschwebte
und mein ganzes Wesen in Aufregung setzte, in einen Zu¬
stand, ähnlich den: einer Schwangeren, der Geburt nahe und
in der Geburtsarbeit, ein liebend Festhalten und doch Hin¬
ausdrängen des, was vom eigenen Wesen sich losgelöst hat,
Ding für sich geworden ist. Nun weiß ich, was jene Gestalt
und ihre Gebärde war; nichts anderes als der sinnlich an¬
geschaute, tragische Widerspruch; der eine Faktor die Gestalt,
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die Existenz (der Grund davon), der andere die Gebärde.
Der sinnlich angeschaute prägnante Moment , in welchem am
schärfsten Kontraste die Einheit erscheint. Sonderbar , jetzt
wo ich von dem Allgemeinen ausgehe, von den Gesetzen der
Gattung , wie sie mich ein sorgfältiges Studium gelehrt, folgt
jene Erscheinung, jenes Spektrum der Feststellung des Planes
oder dem vollständigen Entwürfe der Fabel . Mein Albrecht
stellt sich mir nun als solches psychologischesoder vielmehr
pathologisches Formen - und Farbenspektrum dar , als eine
sanfte Existenz in gewaltsamer Gebärde (Zorn in Gestalt von
Leiden), die Agnes als sittige Gestalt in leidenschaftlicher
Gebärde. Resignierter Trotz aus dem Grunde der Humanität ,
leidenschaftlichesBedürfnis auf dem Grunde ruhiger Schön¬
heit. Der Erbförster , der Judah und die Lea, auch selbst
die Heiterethei schwebten mir in solchen Anschauungen vor,
das glühende Gefühl für Recht im Momente , wo es unrecht
thut ; darin liegt alles Vorher und Nachher. Beim Anhören
einer Beethovenschen Symphonie stand dies Bild plötzlich vor
mir in glühend karmoisinem Lichte, wie in bengalischer Be¬
leuchtung, eine Gestalt , die mit ihrer Gebärde im Wider¬
spruch, ohne daß ich noch wußte , wer die Gestalt , noch was
ihr Thun sei. Das wurde mir erst allmählich klar, wie die
Fabel entstand, wobei wein Wille und alle bewußte Thätig¬
keit sich ruhig und passiv verhielten. — Beiläufig : Mir scheint,
als ob die Sinnlichkeit der Darstellung , welche die naiven
Dichter, besonders aber Shakespeare charakterisiert, hauptsächlich
Resultat der Kontrast ierung sei. Von unten auf zu be¬
ginnen, von der ersten und engsten, d. H. auf dem kleinsten
Raume vollzogenen Synthesis des Allgemeinen und Besonderen,
vom uneigentlichen Ausdrucke , — so ist dieser um so
sinnlicher, je größer der Kontrast zwischen Sache und Bilde .
Zu dem Kontrast in der Metapher ein Beispiel in Romeo :
„das Grabmal , das seine Marmorkiefern öffnet, den wieder
auszuspeien" , der eingesargt gesehen wurde. In dem Worte :
Marmorkiefern — ist der Kontrast zwischen Sache und Bild
durch die engste äußere Vereinigung beider gesammelt. Die
Kiefer, ein bewegungssähiges, tierisches Glied , und der Mar¬
mor , die schwere, tote Naturmasse. Ein anderer Kontrast,
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der z. B . die Volksbücher so sinnlich wirksam macht, ist der
Antagonismus zwischen den hanebüchensten, drastischsten Situa¬
tionen , den wunderbarsten Erfindungen und der kühlen, nüch¬
ternen Darstellung in der Sprache. — Künstlerisch trefflich
ist der Kontrast des wahren Verhaltes und des vermeinten
im Othello. So baut sich eine in sich einheitliche Welt aus
Kontrasten auf. Tie Metapher ist der Baustein dazu.

Per Wille .
Der Wille — was ist er? Eine Bestimmung des Han¬

delns durch die theoretische Kraft ? Ist ein solches Übergreifen
möglich aus der theoretischen in die praktische Sphäre ? Wenig¬
stens müßte ein Zustand der gänzlichen Unbestimmtheit der
handelnden Kraft durch sich selbst vorausgesetzt werden; und
ich zweifle, ob diese jemals wirklich wird. — Da die Ver¬
nünftigkeit des Handelns selbst nicht zur Leidenschaft werden
kann, denn Leidenschaft, eine sinnliche Kraft , setzt ein sinn¬
liches Objekt voraus , so wird es bald die Leidenschaft des
Stolzes , die Lust, seinen sinnlichen Leidenschaften zu wider¬
stehen, oder Abscheu vor Seelenunreinlichkeit, bald Liebe u.s.w.
sein, was den Willen gewöhnlich oder momentan vertritt .
Daraus würde sich auch erklären lassen, warum Leidenschaft,
d. H. Kraft dazu und Willenskraft in einer Person beisammen,
und solchem Menschen der Weg offen steht zu großer Tugend
und zu großem Laster. Auch mag der bloße Affekt des Schönen,
Wahren , Guten oft zum Guten hinreißen. Der Mensch mag
in Fällen die Kraft zum Willen des Guten vom Affekte borgen,
wie Nachsucht die Thatkraft vom Zorne borgt. Immer sind
die Menschen, deren Willenskraft man rühmt , mit großer
Leidenschaftskraft begabt. Weiter darüber nachzudenken. —
Auch das Gefühl , gut gehandelt zu haben, kann zum Affekte
werden , sogar die Ahnung , die Vorempfindung der Lust dieses
Affektes können als Triebfedern wirken, durch Guthandeln
den Affekt wirklich zu machen, aus welchem eine Leidenschaft
entspringen kann, die auf das Guthandeln , auf Unterlassen
des Schlechten geht und doch Leidenschaft bleibt, weil ihr
Objekt eine sinnliche Lust, ein Affektgenuß ist. So kann diese
Leidenschaft den aus Unsittliches gerichteten Affekt besiegen,
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weil sie stärker ist, ohne deshalb weniger ein Kind der Sinn¬
lichkeit zu sein. Der kategorische Imperativ verlangt zu seiner
Erfüllung, so wenig Kant daran gedacht haben mag, eine
Leidenschaft, nämlich den Abscheu vor dem Gedanken, ein
Knecht seiner Sinnlichkeit zu sein, insofern diese auf Unsitt¬
lichkeit ausgeht. Die Besiegung des Affektes, die Kant ver¬
langt, ist nur möglich durch eine Leidenschaft. So besiegt
der Diener der Sinnlichkeit ihren Knecht. Hier wären wir
mit der Tugend ebensowohl auf den Materialismus geraten,
wie mit der Religiosität, obgleich der Weg dort weniger kennt¬
lich ist und ein schärferes Auge dazu gehört. Wir wären
wieder auf dem Boden der Alten, wenn es der Naturforschung
gelänge, den letzten Grund aller Leidenschaften im Körper
aufzufinden und nachzuweisen. — So gut wie die Alten bei
alledem nach Tugendhaftigkeit streben konnten, können wir es
auch. — Daß es Leidenschaft bei Kant war, sieht man an
der Extremität, daß der kategorische Imperativ so weit ging,
auch wenn die Sinnlichkeit das begehrte, was in den Augen
der Vernunft gut war, dieses Guthandeln als aus Unmacht
und sklavischer Abhängigkeit hervorgegangen, zu verachten. —
Ich muß mir am Ende wohl oder wehe gestehen, daß das,
was nur immer persönlich als Norm vorschwebt: strengste
Moralität bei stärkstem Materialismus, nichts ist, als die
Leidenschaft des kategorischen Imperatives bis zum äußersten
Extrem getrieben, ja bis zum Widersprüche. — Wenn die
Theorie Leidenschaft als ein sinnliches Begehren definiert von
solcher Stärke, daß es den Verstand verdunkeln oder unter¬
drücken kann, so scheint allerdings die Leidenschaft, die mit
dem sittlichen Gebote übereinstimmt, nicht den Namen anzu¬
sprechen; aber sie stimmt nicht damit überein, weil dies ein
sittliches Gebot, sondern weil ein sinnlicher Genuß oder ein
Nichtsein eines sinnlichen Übels (Unlust) ihr Motiv ist. Dann
wäre die Einteilung in sogenannten sittlichen Willen und
Leidenschaft, oberes und unteres Begehrungsvermögen bloß
Formelkram, und es müßte der Wille heißen: die sinnliche
Kraft des Begehrens, insofern sie aus etwas geht, was der
Sittlichkeit gemäß ist. — Das Christentum scheint aus diesem
Gesichtspunkte hervorgegangen, denn es verlangt von seinem



— 229 —

Bekenner eine Leidenschaft, die auf das Göttliche gerichtet,
die auf das Irdische gerichteten verzehren soll. Der Christus,
der die Tempelverkäufer austreibt, ist ein Sinnbild dieser
Leidenschaft. —

Kesprächsmiruen.
Was ich Gesprächsmimen nenne, sind Szenen, wo

Charakterzüge allgemeine Naturzüge darstellen, die jeder Figur
ohne Unterschied zugeteilt werden könnten, weil sie eigentlich
nur überhaupt aus gedachten poetischen Figuren Menschen zu
machen scheinen. Mimen des gesellschaftlichen Lebens, Mimen
einzelner Zweige dieses Lebens — wie z. B. der Erbförster
mehrere dergleichen Jägermimen hat, d. H. Züge, die jedem
Jäger beigelegt werden können, sein eigentlicher dramatischer
und menschlicher Charakter sei, welcher er wolle. Solche Mimen
im engeren Sinne charakterisieren Geschlecht, Alter, Stand ,
Nationalität. Gleichviel ob sie allgemeiner Natur sind, helfen
sie doch einen Charakter individualisieren. Und zuletzt geht
doch über alle Charakteristik im besonderen diejenige allgemeine,
die uns von der Wirklichkeit der Personen überzeugt, durch
welche sie erst ein objektives Leben erhalten. Welche Wirkung
thun die allgemeinsten dieser Art, wie das vorgebliche Be¬
sinnen aus etwas, das unmerkliche Hinleiten eines Gespräches
auf einen bestimmten Gegenstand. Zu bemerken, wie dieser
Besinninimus auch als besonderer, charakteristischer erscheinen
kann; bei Hamlet z. B. als Zeichen der Vertiefung, als Zu¬
behör des Grüblers, bei Heißsporn als Zeichen des feurigen,
ungeduldigen Naturells. Es bedarf nur einer leisen Färbung
durch den Dichter, solche allgemeine Mimen in Chnrakterzügezu
verbesondern; und wo der Dichter nichts dazu thut, kann es der
Schauspieler, dessen Produktivität ja zum Teil darin besteht, daß
er solche Naturzüge, in die Farbe des darzustellenden Charakters
getaucht, der poetischen Zeichnung hinzubringt; wie z. B. von der
geringsten Art, das fast über seine eigenen Füße fallende Gehen
eines Einfaltspinsels, wo der Sinn der Handlung Eile vor¬
schreibt. —

SchelNng über Kunst und Katur .
Schellings Grundgedanke, — in der „Rede über das

Verhältnis der bildenden Künste zur Natur" — daß das in
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der Natur in der That Seiende , der im Inneren der Dinge
wirksame, durch Form und Gestalt nur wie durch Sinnbilder
redende Naturgeist vom Künstler darzustellen sei u. s. w. —
auf die Kunsttechnik gewendet, heißt : Der Künstler soll vor
allem das Ganze, d. H. was das Werk zu einem Ganzen , zu
einem organischen Zusammenhange von Mitteln durch den
überall gegenwärtigen Gedanken des Eigenzweckesmacht, vor
Augen haben und das Einzelne danach entwerfen und aus¬
führen ; also von der Natur des Einzelnen nur das behalten,
was es auf das Ganze bezieht. Das Einzelne soll seine
Beglaubigung und Rechtfertigung aus dem Ganzen nehmen,
keine Beglaubigung , keine Illusion für sich ansprechen. Die
Natur des Werkes soll im Ganzen liegen, nicht im Einzelnen.
Das Exempel, welches mir immer wieder vor Augen kommt,
die Tizianische Venus ; kein Zoll Fleisch daran ist wahr und
macht die Wirkung empirischer Wahrheit , aber das Ganze ist
wahr , d. H. ideale Wahrheit . Nicht die Notwendigkeit der
einzelnen Teile , sondern die Notwendigkeit ihrer Zusammen¬
ordnung und Zusammenstimmung zu einem Ganzen überzeugt,
d. H. ein künstlerisches Werk darf nicht den unmittelbaren Sinn
überzeugen wollen, sondern die Phantasie . Ersteres kann ihm
nicht gelingen; und gelänge es ihm, so würde es die Phantasie
nicht überzeugen können, weil der Sinn aus einzelnes geht
u. s. w. — Fasse zusammen, und du wirst überzeugen; denn
die Überzeugung durch Phantasie und Gemüt ist etwas ganz
anderes , als die Überzeugung durch den Verstand. Die
Anstrengung zu letzterem ist der Tod der Kunst. — Phantasie
und Gefühl sind die Faktoren alles Glaubens ; der Verstand
ist der Vater des Zweifels ; zwar wird er dadurch Großvater
der Überzeugung, aber dies ist ein Prozeß , aus welchen wegen
seiner Weitschweifigkeit das Drama besonders sich nirgends
einlassen kann. So hebt das im einzelnen Nachweisenwollen
der Zureichendheit eines Motives die Täuschung aus und kann
doch nie bis zur Überzeugung getrieben werden. So giebt das
Ganze eines vollendeten Tramas wesentlich nichts anderes,
als was sein einfachster Kern gab ; die Absicht desselben ist
nur , dem Eindrücke des Kernes nicht eine andere Richtung,
nicht eine fremde Beimischung, nur die äußerst mögliche Fülle
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und Tiefe zu geben. Die großartige Wahrheit des Ganzen
muß das Einzelne wahr machen, nicht die Wahrheit des
Einzelnen ist es , die von der Wahrheit des Ganzen über¬
zeugt. — „Geist , der Natur scheint" , so hat Kant den
Genius definiert. Er hat das abstrahiert aus Geisteswerken,
die Naturwerke zu sein scheinen, und vom Werke auf die Kraft
geschlossen, die es hervorbrachte. Shakespeare ist immer in¬
folge solchen Schlusses als ein solcher Genius angesehen
worden. Wie paßt dazu aber sein eigen Wort :

— und deine Dichtung !
Ha , fließt dein Vers nicht hin so glatt und zart ,
Daß deine Kunst natürlich wieder wird.

Er — Timon hier — will sagen: Du bist der größte
Dichter Athens ; deine Kunst so groß , daß sie nicht mehr als
Kunst, daß sie als Natur erscheint, daß deine Kunst natürlich
wieder wird — nicht, daß Natur in dir , die bloße Natur
Dinge hervorbringt , die wie durch Kunst entstanden scheinen.
Und das letztere will Kant sagen. In der That aber ist die
sentimentale Poesie, die man der naiven Poesie oft und ge¬
wöhnlich so entgegensetzt, als sei sie mehr Sache des bewußten,
und die naive mehr des unbewußten Kunstvermögens, vielmehr
eben das Sympton des auf dem halben Wege zum vollen
bewußten Verständnis des Kunstmäßigen stehen gebliebenen
Geistes. Und wird der naive Poet geboren, so heißt das nicht,
in ihm wird ein unbewußtes Vermögen, das zugleich Un¬
vermögen ist, zum klaren Bewußtsein durchzudringen, geboren;
nein , im Gegenteil , so heißt es : in ihm wird das Vermögen
der höchstmöglichen Klarheit und damit die Leichtigkeit geboren,
zu dieser Klarheit hindurchzudringen, d. h. nicht bloß zur Klarheit
einer Erfordernis , einer der Kräfte, die zusammen den
Poeten machen, sondern aller , d. H. zugleich zur Verhältnis¬
mäßigkeit aller. Denn der Poet ist ein Macher, ein Könner,
was den Wisser einschließt; aber der sentimentale ist mehr ein
bloßer Wisser, ein Denker, als ein Dichter , Macher. Das
Können ist nicht im einfachen Nichtwissen, sondern das Können
ist wiederum in Instinkt verwandeltes Wissen. So vergißt
gewöhnlich Schiller , sowie er als Dramatiker in seinen Jdeen -
schwung gerät , daß er im Denken zugleich dichten, d. H. ge-
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stalten muß , d. H. er hat Klarheit und Bewußtsein genug, zu
denken, aber nicht genug, in der Seele eines gewissen Menschen
zu denken, der nicht er ist. Zu den Erfordernissen des
Künstlers gehört die große Selbstverleugnung , die persönliche
Bescheidenheit, die in ihrem Werke verschwindet, von der die
Gottheit selbst allüberall Beispiele, oder vielmehr von deren
Gegenteil sie nie ein Beispiel giebt. Der Mangel dieses Er¬
fordernisses ist, wie alles Schlimme in der Welt , zunächst
eben nur ein Mangel an der vollen Bewußtheit . Wie Schiller
seinen Aufsatz über die naive und sentimentale Dichtung schrieb,
machte er aus der Unvollkommenheit eine Vollkommenheit
anderer Art . Die Sache war die: in seinen ersten Werken
war , was er wußte , bis zum Können gediehen; das Wissen
war mangelhaft , und darum mußte es auch das Können
werden. Nun war sein Wissen durch Studien ungemein gewachsen;
dieser Zuwachs mußte nun zum Können werden , und was davon
seiner Natur nach nicht dazu werden konnte, das mußte er
fallen lassen. Er zweifelte an der Kraft , diesen Prozeß noch
in sich zu vollziehen, auf der anderen Seite erlaubte auch
nicht seine materielle Lage, die nötige Zeit daran zu wenden;
so stellte er Venn das Halbfertige als eine andere Art des
Ganzfertigen dar . Jenen Prozeß hatte Goethe einmal im
ganzen und großen in sich durchgemacht und machte ihn im
kleinen noch immer durch; wenn das Wissen immer zunimmt,
muß der Prozeß fortdauern , — gleichsam eine poetische Ver¬
dauung und Ernährung — er nennt ihn , wo er davon
spricht, „das Zerschlagen der Selbstbespiegelung" . Jeder
Mensch muß , um ein fertiger Mensch zu werden, ihn durch¬
machen; je größer die Naturanlage , desto stärker, gewaltiger
der Prozeß ; wenn man genauer zusieht, wird man die Par¬
teiung zwischen Schiller und Goethe daraus begreifen; je
weniger der Mensch in sich selber fertig, je weniger hat er
Sinn für das Fertige im anderen. Die Menschen, die noch
am wenigsten von den Schlacken der Selbstbespiegelung gereinigt
sind, zieht die Sympathie zu der verwandten Unfertigkeit in
sich selbst; daher ist es meist die Jugend , die für Schiller
schwärmt, die Fertigeren zieht es zu Goethe; das vollkommene
Verständnis Shakespeares setzt noch mehr voraus ; denn in ihm
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ist von jenen Schlacken, die in Goethe noch zeitweilig erscheinen,
gar keine Spur mehr. —

Individualisierung des Ausdrucks .
Verschiedene Charaktere können dieselbe allgemeine Er-

fahrungsregel oder Maxiine als Motiv ihres Handelns aus-
sprechen, aber so verschieden durch den ihnen angemessenen
Ausdruck gefärbt, daß der besondere Charakter und die allgemein-
menschliche Basis zugleich zur Anschauung kommen. Objektivität
in subjektiver, d. H. psychologisch rhetorisch-mimischer Form.
So ist Leidenschaft, wie Affekt, ein allgemeines Motiv, und
doch wird die Zeichnung desselben in ihrer Modifikation durch
die Persönlichkeit des Trägers unendlich sich variieren. Der
Dichter soll die Gedanken der Personen mit oder in ihnen
denken, d. H. nicht, er soll ihnen ganz besondere Gedanken
geben, nein, er soll ihnen die Gedanken geben, die ihnen am
nächsten liegen, die Gedanken, welche der Zuschauer als die
begreift, die er selbst an ihrer Stelle gedacht haben würde;
die Gedanken muffen deshalb allgemeine, d. H. Anwendungen
einer allgemeinen Maxime auf den besonderen Fall der Personen
sein, aber diese Gedanken müssen in der Form , der Aus¬
drucksweise die Charakterlivrei der Personen tragen. Der¬
selbe Gedanke wird in dem Schlichten schlicht, im Naiven naiv,
im Überschwenglichen überschwenglich, im Nüchternen nüchtern,
im Zierbengel, im Redner affektiert oder geschmückt erscheinen,
im Sanften sanft, im Wilden trotzig sich gebärden. Dazu die
Modifikation des Affektes oder der Leidenschaft, die Rücksicht
auf Gegenwärtige, oder die Rüchsichtslosigkeit des Monologisten
im Ausdrucke, desgleichen die Modifikation des Standes , der
Bildung. — Ein Kunstgriff der Charakteristik, und nicht der
geringste, ist dasjenige, was Shakespeare bei seinen tragischen
Helden anwendet. Aus jedem Worte desselben spricht ein:
ich bin der Held des Stückes. Teils liegt das im Aufsetzen
von Lichtern, welche die Gestalt vor allen anderen heraus¬
treten lassen, teils in einem Zurückhalten aller anderen Gestalten.
Sei gleich der Held, der Handlung nach, einer anderen Person
unterworfen, in seinem Bewußtsein weiß er sich sozusagen
über dieser, d. H. im poetischen Ausdrucke. Auch das, was
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andere unleugbar vor dein Helden voraushaben , ordnet sich
im Ausdrucke unter ; dem Helden wird keine Schwäche geschenkt;
in das Gesicht werden sie ihm genannt , dennoch verliert er
nichts; er ist und bleibt die liebenswürdigste und imposanteste
Gestalt. Dieser tragische Adel, dies innere Wissen, die Genug¬
thuung , daß er trotz allem der Held des Stückes ist, verläßt
ihn nicht. Er hat das volltönende Pathos vor allen anderen
voraus ; in allen anderen spricht Schmerz und Leidenschaft in
weniger bedeutenden Gedanken und hinreißenden Tönen . Es
ist in der That der Unterschied eines konzertierenden Instru¬
mentes von der Begleitung. Eine Art poetischer Feierlichkeit
unterscheidet seine Schmerzen von denen der anderen Figuren .
Er hat die tiefste Empfindung seines Ich und dessen, was ihn
betrifft und den beredtesten, gewaltigsten, hinreißendsten Ausdruck;
die anderen Gestalten scheinen dagegen gehalten sich nur wie
Nebel zu fühlen, und ihr Ausdruck ist halb gefesselt; sie sind
wie Reliefs um die freistehende Gestalt. Dazu kommt, daß
all ihr Denken und Thun hauptsächlich auf ihn sich bezieht;
daß sie also thätiger sind, ihn herauszuheben, als sich selbst.
Dieser tragische Adel ist es nun zunächst, was den Schau¬
spieler zu der Rolle reißt und ihn vor sich selber erhebt und
so in ihm spielt, ohne seine Mühe . Man sehe, welche ganz
andere Töne Romeo und Julia zu Diensten stehen als dem
alten Capulet ; Hamlet als Laertes und dem Könige, jeder
Zoll ein tragischer Held. — Die Szenen des Helden sind
meist Spielszenen , Solis , die der anderen Personen mehr
Zwischenspiele. —

Krrsteuz und Bewegung .

Der Dramatiker hat zweierlei darzustellen, Existenz
und Bewegung . Shakespeare weiß beides notwendig zu
verknüpfen, so daß das eine zum anderen wird , und steht
auch dadurch über denen, bei welchen die Existenz eben auf
Kosten der Bewegung (Goethe) und denen, bei welchen die
Bewegung auf Kosten der Existenz (Schiller) gewonnen wird.
Ähnlich wie Tizian , verfährt er so, daß die Bewegung
bei ihm als ein Stück der Existenz erscheint, daß also in der
Bewegung zugleich die Existenz mit dargestellt wird ; d. h. daß
die Leidenschaft, welche die Bewegung macht und ist, eben
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der Hauptzug des Charakters ist; daß sie handelt, wie sie ist,
wie sie muß; daß sie das Handeln selber ist, und dies Handeln
die Existenz selber. Man betrachte, wie bei Correggio die
Verzückung nicht aus dem innersten Wesen seiner Gestalten
hervorgeht, sondern auf diesen Zügen so zufällig liegt, wie
irgend eine effektvolle Beleuchtung, ebenso die entsprechenden
Bewegungen der Glieder, die Stellungen. Bei Tizian aber
ist Gesichtsausdruck, Stellung und Bewegung ein Teil der
Existenz seiner Gestalten, die eben dadurch zur Erscheinung
gelangt, während jene momentanen Verzückungen und Ver¬
drehungen bei Coreggio uns gar nichts von der Natur , von
der Existenz seiner Figuren verraten. Die Gestalten sind hier
Gliedermänner für die äußere Situation , bloße gleichgültige
Gelegenheitsmacher für seine äußerlichen Effekte.

Zdeen nndILeidenschaften.
Ideen sind nichts; es kommen nur individuelle Fülle

vor, diese haben deshalb eine Begrenzung und stehen daher
mit der Allgemeinheit der Idee im Streit . Freiheit ist nichts;
es giebt nur Freiheiten. Für Freiheit überhaupt begeistern
wollen, ist wie zu einer Reise nach Osten einladen. Wo ist
Osten? Was ist Osten? Ziehen wir immer östlich, so kommen
wir wieder dahin, von wo wir ausgegangen sind. Die Ideen
sind Kinder der Leidenschaften; diese, um sich selbst zu reizen,
malen in einen individuellen Gegenstand alle Reize hinein,
z. B. in ein Weib alle weiblichen Reize; der Verstand ist
verdunkelt, sonst würde er die Absurdität dieses Ideales mit
leichter Mühe bloßlegen, ja, es wäre gar nicht möglich, daß
es entstände. Indes haben nicht Leidenschaften in philo¬
sophischen Systemen und positiven Religionen ihren Platz?
Kant ruft den Stolz und die Freiheitssucht zu Hilfe. Ein
Austreiben der Teufel durch Beelzebub; das Christentum die
enthusiastische Freundschaft, die auch Liebe genannt wird, und
bei einem Gegenstände anderen Geschlechtes leicht darein über¬
geht. Leidenschaften kann man darstellen; soll man Ideale
darstellen, so kann dies nur infolge der Darstellung der Leiden¬
schaft, ihres Motives, geschehen. Will ich eine Idee darstellen,
so kann ich das nur, indem ich einen individuellen Fall dar-

Otto Ludwig , Shakespeare- Studien. 21
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stelle, und der hat nichts mehr mit der Idee gemein als den
Namen, und es kommt auf ein Wortspiel hinaus. Wörter
wie Liebe, Freiheit u. s. w. sind bloß Behelfe unserer Wort¬
armut und oberflächlichen Natur , die wie ein Kurzsichtiger
aus einiger Entfernung wohl Menschen von Tieren unterscheiden
kann, aber nicht Menschen von Menschen. —

Die Individualität von chrt und Zeit .
Sowie es nur dem Dichter gelingt, den inneren Vorgang

so zu entwickeln, daß wir mit unserer ganzen Aufmerksamkeit
ihm zu folgen gezwungen sind, so wird das szenische Äußere,
wenn er nicht selbst Gewicht darauf legt, oder wohl gar auf
Dekorationseffekte lossteuert, von sich selbst wieder zur Neben¬
sache. Und infolgedessen auch die Zeitbestimmung. Shake¬
speare erinnert selten an Ort und Zeit, d. H. an individuelle;
im Gegenteil, er verwischt absichtlich die Individualität von
Ort und Zeit. Nach späteren Andeutungen klärt sich der¬
gleichen dann aus. Der Vorgang thut weder etwas für noch
etwas gegen die besondere Zeitbestimmung; er widerspricht
solchen späteren Angaben nicht, aber er macht sie auch nicht
entbehrlich. Ganz nach dem Gesetze der Erinnerung, in welcher
die bezüglichen Vorgänge aufeinander folgen. Dies Gesetz hat
auch die lebhafte Erzählung. — Mir wird auch dabei immer
deutlicher, daß wir noch immer an dem Einflüsse der tragsckrs
olasmgns leiden, und dieser durch Lessing durchaus nicht völlig
besiegt wurde. —

Die Lästerschule von Sheridan .

Die Lästerschule von Sheridan gelesen. Es ist zu
erwähnen, daß die Natur der Handlung über den Bereich des
Lustspiels hinausgeht, weil sie fortwährend das sittliche Gefühl
herausfordert. Die Satire ist zu ernst und der Gegenstand
zu peinlich und widerlich; selbst der Anstand, den wir bei
einer szenischen Darstellung gewahrt sehen wollen, komnit zu
sehr ins Gedränge. Abgesehen davon, ist das Stück sehr-
lehrreich, es hat viel Ähnlichkeit mit Shakespeare darin, daß
der charakteristische Dialog so meisterhaft gehandhabt, und so
die Hauptsache ist, daß er allein schon hinreicht, das Interesse
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zu fesseln und zu erhalten. Wie bei Shakespeare ist die Ma¬
schinerie die einfachste und durchaus nicht auf Überraschung
und andere dergleichen Mittelchen aä extra berechnet; der
Gehalt der Personen und die Bedeutung des Ganzen, die
künstlerische Unmittelbarkeit, die alles Effektmausefallenartige
in großer absichtlicher Absichtslosigkeit verschmäht, herrschen
durchaus vor. Es ist wunderbar, welche Beglaubigung, welches
Gesühl von Notwendigkeit daraus hervorgeht. Wie der Dichter
im scheinbaren behaglich im Dialoge Sichgehenlnssen ganz vom
Augenblicke ausgefüllt erscheint, so scheint uns das mit Handlung
und Personen der Fall zu sein, während wir bei Scribs, ja
schon bei Lessing, den Autor schon immer unruhig, mehr mit
dem, was er vorhat, beschäftigt sehen, von der Mühe der
künstlichen Haltung seiner Fäden absorbiert, mit ihm über
den Augenblick hinausgreifen und dadurch immer erinnert
werden, daß der Autor etwas vorhat, eine Absicht, wobei
uns das Behagen ganz verloren geht. Wirklich ist es eine
Hauptsache, daß der Mechanismus nie in den Vordergrund
treten, daß seine Künstlichkeit nicht mitspielen darf, daß wir
die „Mache" nicht bemerken dürfen. Viele unserer neueren
Dramatiker suchen mehr unsere Bewunderung für ihre Geschick¬
lichkeit im Kombinieren, als unsere Teilnahme für die Personen
und für die Bedeutung des Ganzen, d. H. für den geistigen
Gehalt zu gewinnen. Dies ist ein unendlich leeres Treiben.
Das ist der große Kunstverstand, der sich versteckt, nicht, der
sich vordrängt. Sowie unser Verstand unmittelbar durch den
des Dichters angeregt wird, läßt er Phantasie und Empfindung
nicht auskommen; er rechnet dem Rechner nach, und das Werk,
das Kritik schuf, macht diê Zuschauer zu Kritikern und wird
kritisch aufgenommen, nicht anschauend, wie das Werk des
anschauenden Dichters. Mit der Gedankenunterlage, dem
pragmatischen Nexus, in einem poetischen Werke ist es wie
mit dem symmetrischen Schema, welches der bildende Künstler
seiner Darstellung unterlegt. Man darf weder fühlen, daß
es vorhanden ist, noch darf man fühlen, daß es fehlt —
ähnlich wie mit der vollkommenen Gesundheit, die weder normale
Thätigkeit, noch abnorme Stockung oder fieberische Erregung
als solche empfindet. Hauptsache ist, auf die Phantasie zu

21*
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wirken, die Phantasie zur Vermittlerin der anderen Kräfte zu
machen, an keine andere unmittelbar zu appellieren. Sowohl
die schroffe Verstandeserregung , wenn sie sichtbar wird , als
die unmittelbare Sinnlichkeit thut der poetischen Wirkung Eintrag .
Daher darf auch die äußere Szene nie etwas an und für sich
bedeuten wollen, desgleichen ihre malerische Ausfüllung .
Gruppierung u. s. w. Sie darf nie so stark individualisiert
sein, daß man sie als etwas Besonderes bemerkte. Besser,
wenn die Phantasie , vom Vorgänge erregt, sie ausmalt , was
sie ja auch mit den Personen thut ; wie die innere Bedeutung
eines poetischen Menschen die Person des darstellenden Schau¬
spielers vergrößert und verstärkt, so daß wir überrascht werden,
wenn er in gewöhnlicherKleidung uns nachher begegnet, und
wir gewahren , daß wir in ihm nicht ihn auf dem Theater
sahen, sondern ein Produkt unserer Phantasie . Der Dichter
muß womöglich so verfahren , daß der ganze Zuschauer in ein
Organ sich verwandeln muß , daß er nicht mit dem leiblichen,
sondern mit dem Auge und Ohr der Phantasie sieht und hört,
daß der innere Sinn ganz als Phantasie wirkt. —

Maria Stuart .
Ich lese jetzt die Maria Stuart ; ich bewundere die

Vollständigkeit der Exposition der Situation . Freilich hat
man mehr den Eindruck, als habe man die Staatsschriften
pro und oontiÄ sämtlich durchgelesen und die wesentlichen
Punkte behalten, das Unwesentliche wiederum vergessen, man
hat den Eindruck, ein geist- und inhaltreichstes Plaidoper
angehört zu haben, aber durchaus nicht den Eindruck, Menschen
im natürlich -unbelauschten Thun und Lassen wahrgenommen
und mit ihnen gelebt zu haben. Man hat ein Leben anklagen
und verteidigen, stellenweise wenigstens entschuldigen hören,
aber man weiß von alledem nichts, als was man andere
nachträglich darüber sagen hörte, und zwar Leute, die man
parteiisch sieht; an Gründen pro und oontiu fehlt es nicht,
aber an der Sache selbst; das Leben selbst haben wir nicht
miterlebt. Der erste Akt ist an sich ein rednerisches Kunst¬
werk; es werden Gefühle, Begehren wird in uns geweckt,
aber nicht, wie sie die Poesie, wie sie die poetische, sondern
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wie sie die rhetorische Darstellung eines Vorganges wirkt.
Ein völliger Mangel an dramatischer Unmittelbarkeit . Das
historisch-politische Raisonnement , welches das Verhältnis von
allen Seiten beleuchtet, ist zwar verschiedenen Personen in
den Mund gelegt, aber eben gelegt, es geht nicht unmittelbar
hervor. Den Leuten ist mehr darum zu thun , ihre Redner¬
kunst zu zeigen und ihre persönliche Würde zur Darstellung
zu bringen , als dein Dichter, uns Menschen zu zeigen. Da
ist überall Draperie und Attitüde , aber nirgends eine Spur
von unbelauschter Natur . Die Nebenpersonen, Paulet , Mor -
timer , sind detaillierter ausgeführt als die Hauptrolle. Jene
sind uns motiviert , mir verstehen sie, aber die Königin ist
ein Gegebenes; es ist lediglich uns überlassen, was wir von
ihrer Vergangenheit und Gegenwart sahen, uns zurechtzu¬
legen und zu reimen ; denn was sie selbst und die Kennedy
sagt, reicht nicht hin , Klarheit zu schaffen. Die Partien , in
welchen eigentlich das poetische und psychologische Interesse
liegt , werden mit ungenügenden Andeutungen zurückgeschoben.
Die Helden dieses Stückes sind der protestantisch-englische und
der katholische Standpunkt , nicht Maria ; diese ist bloß das
Objekt des Kampfes. — Das Ganze ist eine Hofintrigue ; die
Situation thut alles , die Leute handeln , wie es der Situation
dient ; von Charakteristik ist also wenig die Rede. Marias
Charakter ist das Schwächste am ganzen Stücke. Merkwürdig
ist die Ähnlichkeit der Scribeschen historischen Lustspiele in
der Technik mit der Maria Stuart . Die Hauptsache, wie
immer ein Jntriguant den anderen überlistet. Abgesehen
davon , daß die Technik hier keine tragische ist, so ist sie doch
sehr zu loben. Zweierlei könnte man hier lernen , erstlich das
Motivieren der Entschlüsse und Handlungen , wenn Schiller
nicht bloß aus der Situation motivierte; dann , soviel Stoff
in so kleinen Raum zu zwingen, wenn der Stoff zu seinem
Rechte käme. Das eine dringt sich aus , daß Reichtum des
Stoffes und die französische Form sich nicht vertragen. Das
ganze Stück spielt zwischen der Fällung und Vollziehung des
Todesurteiles . Ganz wie bei Scribe , dessen Muster Schiller,
wenn nicht Corneille das Muster beider ist, wie man nicht
die ganzen Intriguen , sondern nur ihre Resultate kennen



— 240 —

lernt. Das Interesse haftet hauptsächlich auf der Kunst der
Intrigue und der Kunst der Rede, ganz altfranzösisch. Nicht
wie bei Shakespeare ist das ganze Interesse auf Teilnahme
am Schicksale, d. H. an der Schuld und dem daraus hervor¬
gehenden Leiden des Helden gebaut, sondern es springt von
Maria zu Elisabeth, von da auf Mortimer, Leicester. Die
Szenen sind pathetische Ausmalungen der Situation und
Jntriguantenszenen. Es geschieht im ganzen Stücke nichts,
was die Katastrophe verursachte, denn das Todesurteil ist
bereits vor dem Stücke gefällt, und wenn Elisabeth mit der
Vollstreckung Zögert, so ist das bloß Heuchelei, und es braucht
nichts von alledem, was im Stücke geschieht, um sie zur
Vollstreckung zu bewegen. Davon erhält freilich das Stück
einen Eindruck von Notwendigkeit in der Hauptsache, wenn
auch der Vorgang selber nur wie Spiegelfechterei, nur wie
bloße Ausfüllung erscheint; aber dadurch wird es um nichts
tragischer, denn alles ist äußerlich, und wenn Maria sich in
ihr Los als in ein verdientes ergiebt, so ist auch das von
außen hereingezogen. Wollte man sagen, sie bereite im Stücke
durch Beleidigung der Elisabeth sich ihren Tod, so wäre das
unwahr; denn sie mußte auch ohne diese sterben, und ein
anderes Betragen konnte sie nicht retten. Insofern erinnert
die Maria an Lessings Emilia; denn, wie dort der Prinz,
ist hier die Elisabeth eigentlich die tragische Heldin, wenn
eine im Stücke ist: denn sie hat Schuld und Strafe , welche
daraus folgt, innerhalb des Stückes selbst; und wie dort, ist
es nicht der Held, dem unsere Teilnahme gewonnen wird,
sondern das Objekt der Schuld; hier Maria , dort Emilia
und ihr Vater. Nun hat Schiller auch noch, was er aus
dem „Fust von Stromberg" gelernt, hier angewendet, nämlich
die Kunst der Beglaubigungdes Vorganges durch massenhaft
eingewirkte historische Data , Erwähnungen von Gesetzen,
historischen Rückblickenu. dergl., dis zur Katastrophe nichts
beitragen, wie z. B. die französische Werbung. Aus all den
Handlungen hebt sich kein zusammenhängender Kern, aus all
den bewegten Figuren kein bedeutender Charakter hervor, und
die Monotonie der Sprache, die gleichmäßig über das Ganze
verbreitete Würde und rhetorische Kunst bietet ebensowenig
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dem Gefühle und der Phantasie eine Handhabe; es fehlt an
der Idee , die das Stück zu einem Ganzen machte. Man
könnte ganz gut von da , wo Maria erfährt , daß ihr Urteil
gefällt sei, bis zur Vollziehung und nach dieser alles streichen,
ohne daß etwas Wesentliches fehlte. Schiller hat eben 1a, konfus
oarriörs äs vin^ns aotss ausgefüllt ; die Kritik der Nhodogüne
von Lessing scheint der Hauptsache nach auch auf die Maria
Stuart zu passen, und Lessing hätte sie ein Werk des Witzes
nennen müssen, nur daß Schiller unendlich besonnener als
Corneille verfährt. Hier paßt noch ungefähr der Charakterzug,
daß die Personen alle geistesgegenwärtige und vollendete
Meister der Redekunst sind, denn sie sind Staatsmänner und
Redner von Profession; aber im Wallenstein — die wilde
Soldateska des 30 jährigen Krieges? In der Regel sind
Soldaten keine Kunstredner. — Interessant ist noch die Führung
der sich kreuzenden Intriguen . Keine einzige wird dramatisch
verfolgt , wie z. B . mit Jagos geschieht, vom Anfang bis
zum Ende. Man sieht z. B . nicht, daß der angefangene
Brief gesunden wird , noch weniger erfährt man vorher, daß
er geschrieben wurde ; man erführt nicht eher davon , als wo
Leicester etwas dergleichen braucht, um den Verdacht von sich
zu scheuchen. Ganz wie bei Scribe ; man denke an Boling -
broke und die Herzogin Marlborough . Dadurch erhält das
Stück, so lebendig es ist, in seiner Struktur den epischen
Charakter. Nämlich Maria ist nicht die eigentliche Heldin
des Dramas , sondern ihre Rettung ist das epische Objekt
eines epischen Kampfes. Sie ist eine Art Helena der Jliade ,
für und gegen welche kämpfend eine Anzahl Helden, bald
dieser, bald jener in den Vordergrund tritt und seine Gestalt
zeigt, ihre vorteilhaften und unangenehmen Seiten . Eine
Ilias am Hofe. Als Tragödie müßte das Stück zum Kerne
einen Zusammenhang von Schuld und Leiden innerhalb einer
und derselben Leidenschaft einer und derselben Person haben.
Man hat die Empfindung , als seien die Menschen bloß Schach¬
figuren der historischen Mächte, Spielzeug für Wesen ohne
Gestalt ; es ist eine Welt , insofern der homerischen ähnlich,
daß was an den Menschen wirkt, als Gabe oder Fügung
kämpfender Götter erscheint, darin von der homerischen unter -
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schieden, daß diese Götter nicht, wie in dieser, sinnlich-an¬
schauliche, künstlerisch- idealisierte Menschenbilder, sondern gestalt¬
lose, abstrakte Begriffe sind. Der Kampf zwischen Katholizismus
und Protestantismus , der ein dramatischer und tragischer werden
könnte, wenn in eine Brust verlegt, der aber , da er ein
äußerlicher bleibt, nur ein epischer heißen darf. Man könnte
auch versucht werden, den Mortimer für den — epischen—
Helden des Stückes anzusehen, insofern dies eigentlich nichts
behandelt, als den vergeblichenVersuch, die zum Tode verur¬
teilte Maria zu retten. Ebenso Leicester. Durch die einheitliche
Form ist alle Architektonik, alle Perspektive der einzelnen
Handlungsanteile unmöglich gemacht. Man hat dadurch den
Eindruck von einem bunten Gewirrs von Zufälligkeiten, während
die Unwesentlichkeit alles dieses, da Marias Schicksal schon
im Anfange entschieden ist, wiederum einen Eindruck von
Notwendigkeit macht. Es ist bald von diesem, bald von dem,
nicht von einem und demselben Standpunkte aufgefaßt , mit
einem Worte , es fehlt die höhere Idealität . Die Handlung
ist so reich, als nur irgend ein Stück in einheitlicher —
französischer— Form erlaubt , aber dieser Reichtum ist nirgends
so zu einer Einheit gebunden, daß ein Eindruck möglich wäre ;
eine Menge kleiner Eindrücke, es zerstört einer den andern ;
einen Eindruck des Ganzen , einen geschlossenen ganzen Eindruck
macht es nicht, weil die Idealität fehlt. Der Haupteindruck
ist, daß der Dichter der Tragödie ein geistvoller, im besten
Sinne , einer der größten Künstler der Rede ist, so lange die
Erde steht. Der Glanz und die Klugheit der Mittel , und
damit die Absicht, tritt eben stets über den Zweck, die Dar¬
stellung, hinaus ; was der Dichter uns darstellt , ist durchgängig
die eigene Größe . Die Gestalten sind unvermögend, uns von
dem Dichter selbst abzuziehen; er hat sich nicht über sie ver¬
gessen, und so kann auch der Leser oder Zuschauer ihn nicht
über den Personen vergessen. Der Eindruck eines Shake-
speareschen Gedichtes ist der andere Pol ; in ihm verschwindetder
Dichter gänzlich hinter seinen Gestalten. Auch bei Homer. —

— Man möchte die naiven Dichter Sachdichter , die
sentimentalischen Jchdichter nennen ; der Gegensatz ist nicht
wie Sache und Geist, — wie Schiller selbst und nach ihm
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Gervinus u. s. m. annehmen , sondern wie Geist der Sache
und Geist des Dichters. Der naive Dichter, wie Shakespeare,
giebt den Geist der Sache, der sentimentale, wie Schiller,
giebt den eigenen Geist; der eine verherrlicht seine Objekte,
der andere sich selbst. — Wahr ist es , die ganze Behandlung
ist eine äußerliche; sehen wir nun bei Goethe, daß dieser über
dem inneren Leben den Reichtum der äußeren Welt liegen
läßt , wie Schiller umgekehrt, so werden wir von beiden, als
von Fragmenten des Dramatikers zu dem Ganzen getrieben,
zu Shakespeare. Jul . Schmidt hat ganz recht, daß Schiller
das Drama zu sehr veräußerlicht habe; der Tasso giebt den
treffenden Beleg , daß Goethe das Drama zu sehr verinnerlichte.
Zwischen diesen beiden Extremen geht der richtige Weg; eine
Geschichte, so reich und drastisch wie Schillers , dabei aber
nur der äußere Leib einer inneren Entwickelung wie Goethes;
das Muster , wie das zu machen, besitzen wir in Shakespeare.

— Der Hauptunterschied zwischen Shakespeare und
Schiller ist dieser, daß bei jenem die innere Entwickelung
die Hauptsache ist, und die äußerliche Tragödie , d. H. die
Handlung , die Begebenheit als notwendige Folge und zugleich
als symbolische Veräußerung der inneren Entwickelung erscheint,
während bei Schiller das Gegenteil davon stattfindet. Bei
Schiller sind die historischen Mächte, ist die äußere Thatsache
die Hauptsache; diese sind die handelnden Personen , der Held
ist leidend; und zwar leidet er nicht die Folgen seiner eigenen
Handlungen , die sich rächend gegen ihn wenden, sondern er
leidet ohne Schuld ; das Schicksal ist Zufall ; die Fügung , das
Göttliche, ist eine dumpf-grausame Naturkraft , die eine Schaden¬
freude hat , das Schöne in den Staub Zu treten , das Erhabene
zu erniedrigen. Der Zufall tritt in das Innere , die äußere
Handlung ist notwendig. So sind nun seine Helden , auch
dramatisch, übel daran , da andere die ganze Handlung an
sich reißen; sie haben weiter nichts zu thun , als ihre Würde
zu bewahren. Dadurch sind sie zwar die Helden, aber nicht
die Hauptpersonen der Handlung . Die Maria Stuart steht
sozusagen ganz außerhalb dem eigentlichen Kampfe; sie ist nicht
sowohl ein Subjekt als ein Objekt; nicht sowohl Kämpferin
als Gegenstand des Kampfes. Die einzige Szene , in welcher
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sie in die Handlung gemischt wird , stimmt nicht mit ihren
übrigen ; man weiß nicht, wie sie dazu kommt, eben jetzt, wo
ihr ganzes Schicksal daran hängt , die Selbstbeherrschung zu
verlieren , die, nach ihren übrigen Szenen zu urteilen , ihr
eigentlicher Charakter ist. So muß das Innere seiner Helden
sich ganz nach dem Äußerlichen richten; es muß so sein, wie
es eben die Handlung braucht, die äußerliche Fügung des
Thatsächlichen; es ist im eigentlichen Sinne das Nebensächliche.
Es kann keine seltsamere Verkennung der Absicht der Tragödie
geben. — Dadurch , daß er sich in dieser Hinsicht von Shake¬
speare entfernt , nähert er sich den Griechen nicht um einen
Schritt ; in: Gegenteile sind sich hier Shakespeare und besonders
Sophokles weit ähnlicher, als Schiller dem letzteren erscheint.
Denn der Streit um Recht und Unrecht trifft bei den Griechen
immer mehr die Helden selbst, und ihr Thun ist mehr ein
psychologisch-ethisches als ein historisch-politisches Raisonne-
ment , und der Held ist nicht ein bloßes Objekt der kämpfenden,
außer ihm wirkenden Mächte. Hier steht Schiller ganz in
Corneilles Spur ; bei den Griechen entschuldigen und recht¬
fertigen sich die Helden mit Maximen , auch bei Shakespeare,
aber sie handeln nicht aus Maximen — sondern aus Leiden¬
schaft. —

Moralische Mästung im Zustande des Affekts .

Wunderlich ist die Behauptung , womit die Abhandlung
„Über das Pathetische" beginnt : „Der letzte Zweck der Kunst
ist die Darstellung des Übersinnlichen, und die tragische Kunst
insbesondere bewerkstelligt dieses dadurch, daß sie uns die
moralische Jndependenz von Naturgesetzen im Zustande des
Affekts versinnlicht." Weiter : „Der Dichter muß gleichsam
seinem Helden oder seinem Leser die ganze volle Ladung des
Leidens geben, weil es sonst immer problematisch bleibt , ob
jener Widerstand gegen dasselbe eine Gemütshandlung , etwas
Positives und nicht vielmehr bloß Negatives und ein Mangel
ist." Wenigstens wird uns dadurch klar, wie die Kom¬
positionen der Maria Stuart , des Wallenstein, der Jungfrau ,
des Tell so untragisch ausfallen . In der Maria Stuart ist
die ganze Intrigue von Mortimer und Leicester bloß deshalb
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vorhanden , damit die Maria im dritten Aufzuge sich als
wirklich fühlendes Wesen beglaubigen konnte, wodurch ihr
letztes Auftreten in „tragischer Fassung" nicht als Fühllosig¬
keit erschien. Der Zweck der Tragödie überhaupt , „die mora¬
lische Jndependenz von Naturgesetzen im Zustande des Affektes"
ist also in dieser einzelnen und in den letzten Szenen der
Maria erreicht. Die Regel bei Verfertigung einer Tragödie
wäre also: die Komposition muß so eingerichtet werden, daß
der Held eine große Fassungsszene erhält , zugleich aber , daß
er vorher einmal Anlaß erhält , sich als ein Naturwesen aus¬
zuweisen, an dem dann die Fassung nicht den Gedanken auf¬
kommen läßt , sie sei bloß Fühllosigkeit. Im Helden wird
also das moralische Vermögen, sich independent von Natur¬
gesetzen im Zustande des Affektes zu erhalten , in der Fügung
des Vorganges und im Ausgange , also im Schicksale des
Helden eine blinde Naturkraft dargestellt; im Ganzen , im
Kampfe des Helden mit seinem Schicksale, also der Kampf
des moralischen Vermögens mit der blinden Naturnotwendig¬
keit. Sophokles ' Helden zeigen zwar auch diese Fassung dem
Schicksale gegenüber, aber die Fassung war bei ihnen nicht
das zuerst Gegebene, und das Schicksal bloß ein Gelegenheits¬
mittel , jene Fassung zur Darstellung zu bringen , wie bei
Schiller. Das Schicksal war das erst Gegebene, und zwar
nicht als bloßes Kunstmittel Erfundene ; sie glaubten an dies
Schicksal, ehe sie noch von einer Tragödie wußten , und sie
nahmen es , weil es in ihren Stoffen war ; wie Schiller ein¬
mal vom tragischen Chore der Griechen, unbewußt seinen
eigenen Gebrauch des Chores in der Braut , den er zu recht¬
fertigen strebt, verurteilend , sagt : „Die griechische Tragödie
fand den Chor in der Natur und brauchte ihn , weil sie ihn
fand." Gleichermaßen fand die spanische Tragödie die natur¬
widrigen Konventionen von Ehre , Galanterie und Vasallen¬
treue in der Natur und brauchte sie, weil sie sie fand. Ja ,
man sieht nicht ein, warum Griechen, Spanier u. s. w. das
nicht brauchen sollten, da die Poesie nicht ungestraft den
Boden des Wirklichen verläßt und diesen mit willkürlichen
Erfindungen zu ersetzen sucht. Was bei den Griechen als
Kern allgemeinen Glaubens in ihre Tragödie hineinwuchs,
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das ist bei Schiller eine willkürliche und allem, was wir
in der Natur als Boden und Motiv für die Kunst vorfinden,
fremde, ja feindliche Erfindung . — Alles Wunderliche in
Wallenstcins Figur ist erst durch jenen Hauptsatz seiner Theorie
begreiflich. Jene moralische Jndependenz , das Kreuz, an das
die tragischen Helden geschlagen werden mußten , war von vorn¬
herein fertig , und so mußte auch der wilde, frevelnde Wallen¬
stein daran passen. Damit war diesen Helden übrigens derselbe
gewisse Gang der Entwickelung, dieselbe Charakterschablone
gegeben, sie mochten Wallensteine sein oder Posas . Der
tragische Held ist danach ein von Natur nicht stumpfer Mensch,
der sich aber im Unglücke zu fassen weiß. Wallenstein hatte
also, um zum tragischen Helden zu werden, vornehmlich
Fassung zu zeigen. Daß er leidenschaftlich genug erschien, um
diese Fassung zu einem Verdienste seiner Freiheit zu machen,
das war der zweite Punkt , und der Schillersche Wallenstein
durfte etwas von dem historischen Wallenstein behalten oder
erhalten , aber nicht, weil sein Schicksal in dieser seiner Natur
gegründet lag , Gott bewahre, nur damit seine Fassung im
Unglücke sich wirklich als Fassung beglaubigte. Nun , Sophokles',
Shakespeares tragische Helden besitzen alle diese Fassung , aber
beide haben nicht in dieser Fassung ihrer Helden den Zweck
ihrer tragischen Arbeit gesehen. Dadurch , daß die Fassung
der eigentliche Wallenstein war , wird die Schuld eine bloße
Inkonsequenz , nicht die Fassung ist Wallenstein aufgezwungen
worden , sondern sein früheres , ihr entgegengesetztes Verhalten
war ein ihm eigentlich fremdes, von der Welt ihm äußerlich
Angefärbtes , eine Kruste im versteinerten Wasser des Lebens¬
flusses, des Weltlaufes ; der Held streift die früheren Zustände
wie eine Haut ab , die nicht ein Teil seines Leibes ist, wie
ein Kleid, das seine eigentliche Gestalt verbarg , die nun als
eine ganz andere zum Vorschein kommt, als wir glaubten,
da wir dies Kleid für seine Haut hielten. —

Aichter und Ayetor .
Ich möchte an die Stelle der naiven und sentimentalen

Dichter, bei Schiller , den Gegensatz des Dichters und des
Rhetors setzen, — Darstellung , Schilderung , Besprechung —
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darstellend-entwickelter Gehalt des Stoffes , — dem Stoffe
fremd eingelegter des Dichters . Aus dem Kunsttriebe Hervor¬
gehendes; — von Ehrgeiz, Ruhmessucht u. s. w. vermitteltes
Schaffen, welches letztere darin , daß es sich immer in den
Vordergrund setzt, sich nur konsequent zeigt. Der Rhetor
immer bei der Hand , um in eigener Person die Bewunderung ,
Neigung u. s. w. einzukassieren, die er durch seine Gestalten
erregt hat. Poesie, besonders dramatische, charakterisiert: Dar¬
stellung, Unmittelbarkeit , Unabsichtlichkeit, Unbelauschtheit, das
Indirekte , Entwickelung, — keuscher als des Rhetors Bemühung
zu überraschen, zu frappieren. — Daher dort Leidenschaft,
Charakter; hier Intrigue , Situation , Taschenspielerkünste, Advo¬
katen- , ja zuweilen Nabulistenkümpfe; dort stets die Richtung
in die Tiefe , hier das Farbenspiel auf der Oberfläche, wodurch
jenes Werke durch genaueres Studium gewinnen, dieses
dadurch verlieren; dort die schlichte Wahrheit des Lebens, hier
oft die blendende Lüge. Lessings „Genie und Witz". —

Schön wie das Veilchen, das sich schamhaft birgt
In seiner Blätter Grün : wie einsam , still
Auf abgelegner Alpentrift das blau
Und goldne Glöckchen, das sich selber duftet,
Von keinem Aug' gesehn; wie Sang des Vogels ,
Der eines Hörers nicht bedarf , ja , den
Bewundrung scheucht; ungleich der eiteln Kunst,
Die , auf dem Markte sitzend, überputzt
Mit Rednerschmnck, zu blenden strebt , und angstvoll
Um jedes Lassen Beifall buhlt , stets selbst
Sich mischend in das eigne Werk: Seht , was
So groß und schön euch rührt , das ist die Welt nicht,
Die ich euch zeige, — nein , das bin nur ich;
Die Welt ist häßlich, mein Gemüt nur schön.
Der Eitle täuscht den großen , eiteln Haufen ,
Indes der Kenner von Gefühl ihn flieht,
Waldwärts zur uubelauschten Schönheit zieht. —

ßliarakterzeichnung.
— Die vollkommenste Charakterzeichnung stellt ihre Fi¬

guren nicht wie Automaten hin , denen man gleich ansieht,
wieviel Gelenke sie haben und welche Bewegungen sie ver¬
möge ihres Baues zu machen vermögen: bei solchen Halb¬
meistern in der Zeichnung ist der Charakter ein Mechanismus ,
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der gedreht, sein Guckguck ruft ; ihre Figuren haben sich immer
vollständig bei sich und produzieren in jedem Worte ihre To¬
talität , wie einen Paß , wo jeder Zuschauer oder Leser ein
kritischer Thorschreiber sein kann. Die vollkommeneZeichnung
braucht freilich Raum ; wenn eine Figur so entsetzlich viel im
Interesse des Autors zu sagen hat , kann sie selbst wenig zu
Worte kommen. Anders , wenn die Figur den Moment typisch
auslebt . Es giebt viele Momente , in denen sich der Mensch
zeigt eben wie ein Mensch, wo er seinen Hinz oder Kunz in
der Scheide stecken läßt . Die Darstellung solcher Momente
und unbefangenen menschlichen Auslebens derselben bewahrt
vor der Krankheit des Individualismus , dessen Schöpfungen
immer etwas von einem Irren - oder Krankenhause oder wenig¬
stens von einem psychologischen Raritätenkasten an sich haben.
So kann in solchen Momenten ein Mädchen uns heiter, ja
schelmisch, mutwillig und sogar leichtsinnig erscheinen; später
sehen wir ihren sittlichen Ernst und ihr Ehrgefühl in An¬
spruch genommen, und siehe! beides ist da ; man wird gewahr,
das leichte, tolle Wesen kann auch ernst sein und voll Ehr¬
gefühles. Zu solcher Zeichnung dienen vornehmlich Momente,
wo die Gattung über das Individuum hinaustritt , die eigent¬
lich typischen, insofern sie auch nicht durch individuelle Be¬
dingungen modifiziert sind; z. B . ganz allgemein: ein Mädchen
im Vorgenusse eines Balles . Solche Momente sind zuweilen
auch drastisch-erschütternder Natur ; cs sind im allgemeinen
diejenigen, in welchen Kaisertochter und Bettlerkind gleich
empfinden. — Es leuchtet ein, wie schwierig für den Dichter
diese Versahrungsweise ist. Es ist nun ein Glück für ihn,
wenn seine Zeit eine möglichst gleichmäßig ausgebildete sittliche
Anlage hat , d. H. wenn die Begriffe von dem, was recht und
sittlich ist, so wenig als möglich auseinandergehen und so
gegenwärtig im Gefühle sind, daß das Urteil leicht und un -
verwirrt das Bild der sittlichen Dinge begleitet. Dein Dichter
bleibt in anderen Zeiten nichts übrig , als sich ein möglichst
unbefangenes Urteil zu bilden, in sich selber die richtige Mitte
zu finden Zwischen Leichtsinn und Hypochondrie und dieses
seiner Handlung und seinen Personen unterzulegen. Ich war
eine Zeitlang der Meinung , zu einem fertigen künstlerischen
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Menschenbilde gehöre auch die Darstellung des Grades der
Strenge oder Laßheit seines Gewissens — Apollonius — ;
nun müßte man aber , wie die Welt ist, bei jedem Akte dieses
individuellen Gewrssens ausdrücklich erinnern , daß dies ein
individuelles und nicht das Gewissen des Autors , noch weniger
seine Überzeugung, wie das allgemeine Gewissen beschaffen
sein müsse, darstellen solle — wie es mir denn untergelegt
worden ist. — — Sein Schicksal kann keinem entgehen, sollte
man sagen, nicht, seinem Schicksal kann keiner entgehen; denn
nicht das Schicksal fängt den Menschen; der Mensch jagt nach
seinem Schicksal. — Die Meinung des Dichters muß immer
wie die Kerne der Weinbeere, durch das volle, saftige Fleisch
der Frucht durchscheinen. —

Jas Gefallen an traurigen Gegenständen .
Schiller und andere haben Untersuchungen angestellt über

die Ursachen des Gefallens an traurigen Gegenständen; ich
glaube , die Ursache liegt in der Auffassung, d. H. je mehr die
Phantasie bei der Auffassung solcher Gegenstände beteiligt ist,
je mehr finden wir selbst an traurigen Gegenständen Ver¬
gnügen; je mehr Sinn und Gemüt nicht unmittelbar , sondern
durch das Mittel der Phantasie die Gegenstände auffassen;
daher ist uns in der Erinnerung vieles angenehm, was in
der wirklichen Gegenwärtigkeit uns entsetzte; da wurde die
Phantasie gebunden, Sinn und Gemüt waren dem unmittel¬
baren Ansturme des Schrecklichen hilflos preisgegeben. Ich
möchte sagen: je mehr etwas Vorstellung der Phantasie ist,
desto mehr gefällt es. Nicht allein von tragischen Gegen¬
ständen gilt das ; daraus gründet sich unser Gefallen an Poesie
überhaupt . Das Schreckliche der Gegenwart und Wirklichkeit
gefällt uns in dem Maße , als es die Reaktion der Phantasie
frei läßt ; traurige Gegenstände in der Wirklichkeit gefallen uns ,
insoweit wir frei genug bleiben, sie durch Einmischung der
Phantasie in Poesie zu verwandeln. Das will wohl Kant
sagen, wenn er meint , das Schöne sei, was in der An¬
schauung gefällt , ohne Interesse . Daher muß sich der Autor
unvermischt erhalten von dem Affekte und der Leidenschaft
seines Gegenstandes und auch dem Zuschauer diese Unver-
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mischtheit bewahren. — Mein Fehler war, daß ich durch zu
große Stetigkeit und sinnliche Wahrheit die Phantasie meiner
Zuhörer oder Leser band und unmittelbar an den Sinn und
das Gemüt sprach. Wer den Sinn überzeugen will, lähmt
die Phantasie; dann wurde mein Fehler, die Entwickelung zu
sichtbar zu machen, d. i. unmittelbar zum Verstände zu sprechen,
wodurch wiederum die Phantasie aus dem Spiele gesetzt wurde.
Man muß die Dinge im ganzen und großen anschauen und
anzuschauen geben, und die Phantasie muß der Sprecher sein.
Die Natur der Phantasie ist das Zusammenfassen des Zu¬
sammengehörigen; es ist des Verstandes Weise und Geschäft,
zu zerlegen; die Phantasie verdunkelt das Fremde und das
Einzelne als solches. Meisterstücke darin sind viele Shake-
spearesche Monologe, wo eine ganze Welt von Vergangenheit
und Zukunft auf der schmalen Schneide der Gegenwart zu¬
sammengedrängt ist. Alle sogenannten prägnanten Momente
sind dieser Art. —

Die ISraut von Messina .

Auch in der Braut von Messina ist dieses willkürliche
Durcheinanderwerfen der verschiedensten Vorstellungsarten, diese
willkürliche Verwischung aller Dichtarten. Neben der raffinier¬
testen Rhetorik völlig unvermittelt die gesuchteste altgriechische
Simplizität und Kindlichkeit, die durch diese Willkür preziös
und widerlich wird. Ein Aufeinanderpacken der Effekte aller
möglichen Dichtarten aller Zeiten, von welchen jeder, los¬
geschnitten von seiner natürlichen Wurzel, herausgerissen aus
seiner natürlichen Atmosphäre, wie eine künstlich belebte Leiche
erscheint. Von Zeichnung keine Spur , das Kolorit wie durch
farbiges Glas geworfene bunte Scheine. Nirgends eine Spur
von der Notwendigkeit, die der Beredtheit der Leidenschaft
und des Affektes zu Grunde liegt, bloß ein willkürliches Spielen
mit dichterischen und schauspielerischen Tönen und Effekten.
Mir war, als sähe ich dem Meere zu; dies endlose Schaukeln,
nirgends ein Festes, machte mir zuletzt bei der Aufführung
die Empfindung, als wäre auch die Erde unter meinen Füßen
nicht mehr fest. Dazu das ebenso willkürliche Herumfahren
der Sprechenden im ganzen Umfange ihres Organs, in ver-
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zweifelter Bemühung, in das unwahre Dichterwerk Wärme,
Wahrheit und Leben hineinzubringen. — Sehr interessant ist
eine Vergleichung der Braut mit der Antigone. Zwei hetero¬
genere Erscheinungen sind nicht zu denken, als dies alte und
dies neue Stück. Die Antigone erscheint uns erst als etwas
gänzlich Fremdes, aber wir werden bald heimisch; sie ist uns
ein Mensch aus einem fremden Weltteile, ihr Kostüm, ihre
Sitten , ihr Glauben und Denken sind uns fremd, aber sie
sind untereinander und mit ihr einstimmig; wir achten die
fremde Erscheinung als etwas notwendig in sich selbst Be¬
schlossenes, als etwas in sich Wahres, was die Braut von
Messina aber nicht ist. Vor diesem Stücke wird uns die
Ähnlichkeit zwischen den Griechen und Shakespeare erst recht
klar. Die Braut steht den Griechen ebenso fremd gegenüber
als dem Shakespeare. —

Aer Idealist .

Der Idealist ist ein Mensch, der im Jünglinge stecken
geblieben ist. Die vollständige Unbekanntschaft mit der Wahr¬
heit des Lebens läßt den Jüngling , was er je von den
Dingen gehört, und wie er selbst sich dies ausgebildet hat, in
jeden einzelnen Fall übertragen. So ist ihm Liebe etwas
Unteilbares, Unmodifizierbares. Er hat noch kein Auge für
die Gestalt der Dinge, er hat ein Bild vor Augen und sieht
doch nur sein Phantasiebild. Er gesteht sich nicht ein, was
er wirklich sieht und hört. Ist sein Wahrheitssinn schwach,
so täuscht er sich lieber fort und fort, als daß er seinen Irr¬
tum sich eingestände, der ihm lieber als alle Wahrheit ist; er
sagt sich vor: mein Phantasiebild ist die Wahrheit. —

— Der Idealist liebt und achtet niemand als sich selbst,
d. H. als das Phantasiebild, das er sein Ich nennt. Denn
die Dinge und Menschen, wie sie sind, sind ihm schlecht und
gemein; sie sind nicht wert, geliebt zu werden von einem
Wesen, so vollkommen, wie er sein eigenes Ich sich eingeredet
hat, das er aufbaut aus dem Kontraste seiner Einbildung
mit der Wirklichkeit. Diese verschlechtert er sich noch im In¬
teresse seines Ideales . Der Idealist liebt auch außer sich nur
dasjenige, was er sich als sein eigenes Wesen eingeredet hat;

Otto Ludwig , Shakespeare- Studien. 22



er bildet daraus andere , jenem analoge Wesen und giebt
ihnen den Namen von Bekannten und Freunden. Doch wird
es ihm hier schwer, sich in der Selbsttäuschung zu erhalten,
wiewohl er unermüdlich die Mängel , die er sich doch nicht
für immer bergen kann, in Tugenden umdichtet; geht das
nicht mehr, dann wird aus dem Wesen, das er sich doch
nicht der Anhäufung von Vollkommenheiten adäquat forthin
einreden kann, eine Anhäufung des Entgegengesetzten; ehe er
sich zwingen ließe, den Menschen, d. H. sich selbst überhaupt
als eine Mittelgattung zu denken, macht er aus dem
Engel , aus dem Menschen außer ihm, den er trotz Mühens
nicht zum unbedingten Engel machen kann, einen unbedingten
Teufel . Allmählich muß er eineil Engel um den anderen in
seiner Phantasie — denn anders existiert er , und existieren
die Dinge und Menschen ihm nicht — zu den absoluten
Teufeln werfen; denn die Natur der Phantasie ist, sich an
Extremen zu vergnügen. Da greift er, um seinen Irrtum —
denn Wahrheit ist ihm nichts, zu retten , zu dem Bilde der
Menschheit überhaupt , er flüchtet in das Reich der Schatten ;
um das Bild der Menschheit, das seine Eitelkeit bedarf, vor
seinem eigenen Verstände und der eigenen Ehrlichkeit zu retten,
denn diese beiden Faktoren seines wirklichen Wesens kann er
nicht für immer verdunkeln, versetzt er diese vollkommene
Menschheit in die Zukunft . Ein solcher Mensch lebt in ewiger
Dichtung ; mit der wirklichen Welt , den wirklichen Menschen
hat er nichts zu schaffen; er liebt keinen Menschen und haßt
keinen Menschen, nur seine Phantasiebilder . Darum begreift
er auch nicht, wie man einen Menschen bemitleiden kann,
der sich sein Unglück selber zugezogen; denn er begreift nicht,
wie man einen Menschen trotz oder mit seinen Fehlern lieben
kann. —

Die naiven Krauen Goethes .
Goethe hat sich in seinen naiven Frauen die Natur-

wohl zu passiv gedacht; überhaupt von der Natur nur die
stillere, passive Seite reproduziert ; es scheint fast, als habe
er unter Natur eben nur das Pflanzenmäßige , will sagen,
das stille Wachsen verstanden, das in sich Geschmiegte, Ge¬
bundene. Der Instinkt der Sinnpflanze , deren berührter
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Zweig sich schamhaft senkt, war seiner eigenen Natur ver¬
wandt; für den Instinkt des Kindes und Naturmenschen,
der geschlagen, oder auch nur berührt, schlägt, hatte er keinen
Sinn . Seine Natur war doch nur eine halbe; im Shake¬
speare, auch im Sophokles (Antigone) haben wir eine ganze.
Shakespeares Frauen haben dieselbe Naturbeschlossenheit und
Ganzheit wie bei Goethe, bei weit reicherem Gehalte. Goethe
stellt sein eigenes Verhältnis zur Natur sehr schön und treffend
im Faust dar. Der Erdgeist, die ganze Natur erschreckt ihn,
zu der bloß leidenden Seite der Natur , zu Gretchen zieht es
ihn hin. Shakespeare dagegen flutet, flammt und stürmt mit
dem Erdgeiste und denkt mit seinen passiven Gestalten, z. B.
mit Heinrich VI. u. s. w. ihre passiven Gedanken. Wer das
Muster der Gretchen recht benutzen will, der muß bedenken,
daß der Typus der weiblichen Natur darin zu abstrakt gefaßt
ist; als wenn das Weib eben nur und nichts als die passive
Seite der Natur darstellte; — ich möchte wohl daneben den
Mannestypus sehen, der, ebenso abstrakt gefaßt, ohne alle
Empfindung, als ein absoluter Händler erscheinen müßte. Der
Unterschied der Geschlechter ist eben nur ein relativer. Es
kann ein Weib voll Heroismus sein und dennoch naiv er¬
scheinen: Antigone. — Die Hauptsache ist eben nur , daß die
Natur in ihr heroisch, und daß dieser Heroismus ein weib¬
liches Äußere tragen muß; d. H. sie muß aus dem unmittel¬
baren Gefühle heraus handeln. Der Instinkt, das Wesen selbst,
durchbricht das Wesenfremde, die Reflexion, und setzt sich in
der Antigone ihr zum Trotze durch. — Das rechte ist, daß
man Ideale darstellt, die aus ihrer Natur heraus, nicht mit
Bewußtsein, am wenigsten mit Selbstbespiegelung, ideal sind.
Das schließt schon das Hohle, Preziöseu.s.w. aus. Ein Beispiel
eben die Antigone, die durchaus ein naives Ideal ist, und
darum weder dem Kunstideale noch der Naturwahrheit wider¬
spricht. —

Die organische und mechanische Zwrin des Dramas .
Tie organische oder dynamische und die mechanische

Form des Dramas. Bei den Alten entstand die Tragödie
organisch, wie bei Shakespeare und Lope de Vega. Wenn
wir aber Dinge, die rein individuelle Gründe hatten, ohne
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diese entlehnen, so werden wir mechanisch. Unser Werk ist
nicht mehr ein Baum, eine Pflanze, aus ihrem eigenen Grunde
entstanden und entwickelt, sondern ein Kranz von Immortellen.
Die altitalienische und die französische klassische Tragödie sind
Beispiele solchen Mechanismus. Shakespeare ging von der
Darstellung eines Schicksals aus , und die Form bequemte sich
danach und mußte es; die alten Franzosen von den 5 Akten
und 3 Einheiten, und der Stoff mußte sich danach bequemen.
Ein in unserer Zeit gedichtetes antikes Drama würden die
alten Griechen ebensowenig anerkennen, als unser modernes
Publikum, es würde in der Luft schweben. Thun wir von
dem 'unseren hinzu, so wird eine Disharmonie entstehen; ein
modern gedachter Stoff in griechischer Form entbehrt dessen,
was die Alten und Shakespeare gleichmäßig auszeichnet, poetische
Wahrheit und Notwendigkeit, d. H. das Zusammenfallen von
Stoff und Form; eine Seele, die nicht in ihrem eigenen
Körper wohnt. — Man ist allmählich dahinter gekommen, daß
nicht Reim oder Metrum das Wesen der Poesie sind; daß das
Unterscheidende der Prosa nicht in der ungebundenen Schreib¬
art liegt; aber man spricht noch jedes Gedicht, das in Reden
abgeteilt ist, über welchen Namen stehen, als ein dramatisches
an. — Darin liegt nun die Gefahr des Studiums unserer
philosophischenÄsthetik für den dramatischen Anfänger, daß
er dieselbe für eine Theorie hält, die er seiner Praxis unter¬
legen muß. Wenn die philosophischen Ästhetiker wirklich diese
Absicht hätten, so müßten sie die unphilosophischsten Köpfe
von der Welt sein. Denn sie gehen ohne die Voraussetzungen
unserer Zeit zu Werke; sie abstrahieren von allen zeitlichen und
räumlichen Voraussetzungen; sie geben die Bestandteile aller
Kunstepochen, nur nicht das, was die einzelnen zu selbständigen
Geschöpfen vereinigte, d. H. das individuelle Leben, das ver¬
flüchtigt sich ihnen wie dem Chemiker bei der Zersetzung.
Gerade wie wenn jemand die Nasen aller schönen Gesichter
und Statuen und Bildnisse und ihre übrigen Gesichtsteile
sammelte und darüber philosophierte; ein anderer nun aus
diesen verschiedenen Teilen neue Gesichter zusammenstellen wollte,
niederländischen Mund, antike Nase, italienisch-edle Stirn u. s. w.
— — Nicht die einzelnen Züge, sondern das angeschaute
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Einssein derselben in eben der Gestalt macht den Charakter
im poetischen, besonders im dramatischen Sinne . Am besten
wirkend, wenn die Person sich selber nicht kennt, sich für anders
hält und sich, ohne es zu wissen und zu wollen , schildert.
So macht ein großer Grad von Selbstbewußtsein — wo
gewöhnlich der Poet anstatt der poetischen Gestalt zu Worte
kommt — immer den Eindruck des Hölzernen, Marionettenhaften .
Das ist's , warum Leidenschaftund Affekt dem ernsten Drama
so nötig sind, weil sie die Unbedenklichkeit des Handelns , die
Ganzheit des Wesens , die Einheit selbst in der Entzweiung
begünstigen und herausheben. Was man leicht durchschaut, ist
trivial . — So verlangt die philosophische Ästhetik, daß sich
die sogenannten Rechte gegen einander aussprechen sollen, wor¬
über die Person verloren geht und bloß zu einem Träger
oder Konglomerat von Rechten wird ; während in der „Person "
eben die Poesie, das Urschaffende zu Tage kommen muß. —

Waiv und Sentimental im Unterschied von Realistisch nnd
Idealistisch .

Zu warnen ist vor der Identifikation des Naiven und
Sentimentalen und des Idealistischen und Realistischen .
Wenn man Schiller einen sentimentalen Dichter nennte und
Shakespeare einen naiven , dann ließe ich mir es gefallen.
Wenn man aber Schiller einen idealistischenund Shakespeare
einen Realisten nennt , so weiß ich nicht, was ich dazu sagen
soll. Schiller sucht mehr durch seine Sentiments über den
Gegenstand zu rühren , als durch Darstellung des Gegenstandes,
aber daß er Shakespeare gegenüber idealistisch heißen soll!
Ist Idee und Sentiment einerlei? Ter wahre ideale Dichter
stellt in seinem Stoffe die Idee dar , d. H. er entwickelt die
Idee , die im Stoffe liegt und läßt sie als eine und ganze
Seele seiner Darstellung wirken; Schiller dagegen legt in die
Stoffe fremde und mehrere Ideen hinein. Darum ist ein
Shakespearesches Werk so ganz, weil seine Teile nur Glieder
der Darstellung einer Idee sind. So im Hamlet : wer nicht
zu rechter Zeit thut , was seine Aufgabe ist, der wird gezwungen,
sie zu thun und geht an den Folgen seines Zögerns unter .
Das ist auch im Wallenstein , aber nicht allein; denn Wallen -
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stein geht auch unter , weil er ehrgeizig ist; er geht unter ,
weil er zögert, er geht unter , weil er falsch, weil er zu
vertrauend ist. Was hat die Episode Max damit zu schaffen,
was die Szene mit Wrangel ? Heißt der ein idealistischer
Dichter, dessen Gesetz Willkür ist, dann freilich ist er ein idealisti¬
scher Dichter. Heißt das Vorherrschen des Stoffes vor der Idee ,
oder die Emanzipation des Stoffes von seiner Idee realistisch,
so ist Schiller , aber auch gegen Shakespeare gehalten, der
realistische Dichter. Heißt idealistisch die Verwirrung der Motive ?
Wenn dies romantisch heißt, so ist Schiller ein romantischer
Dichter. Wallensteins Charakter bei Schiller wäre so individuell
als die Shakespeares? Nein , viel individueller. Man wird
in der Geschichte hundert Macbeths finden, aber keinen einzigen
solchen Wallenstein ; denn selbst der historische ist ein anderer.
Das Empirische ist nichts anderes , als der Mangel an Einheit
in den Charanermotiven , d. H. der Mangel an Identität der
Charakterschilderung. Der Wallenstein Schillers ist in dem
eigentlichen Sinne durchaus ein empirischer Charakter. Ist
denn aber das Empirische das Realistische? — Schiller hätte
im Wallenstein den Gipfel der dramatischen Technik erstiegen?
Die Charaktere wären wie die Charaktere Shakespeares ?
Wahrlich nicht! Sentiments über das Dargestellte sind lyrischer
Natur , die Grundlage des Dramas ist Darstellung von typischen
Menschen in einer Handlung begriffen, in der ihre Existenz
als Bewegung sich auslebt , aber nicht Darstellung der Re¬
flexionen des Dichters über eine Handlung , in ein ungefähres
Abbild dieser Handlung gekleidet. Das wäre der Gipfel der
dramatischen Technik, wenn ein Dichter seines Stoffes so
wenig Herr wird , daß er 1t Akte erfordert und zwei Theater¬
abende wenigstens einnimmt ? Schillers Wallenstein wäre
ein Mensch von ungeheurer Willenskraft ? Der in 10 Akten
nicht zu einen: eigenen Entschlüsse kommen kann und durch
die Macht der Umstände sich in die Richtung stoßen läßt , die
er ans eigener Willenskraft nicht einschlagen kann? Und trotz
der 11 Akte nichts motiviert , als nur der Verrat , und nicht im
Charakter, sondern durch den Zwang der Umstünde. Auch ist
mehr das äußere , zufällige Kostüm beachtet, als das innere.
Man sehe, wie Shakespeares Soldaten reden. Und die Schillers ?
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die Bank Redner. Es wird uns gesagt, sie seien Soldaten ;
wenn man an der Rede, an dem äußeren Habitus den Mann
erkennt, so sind es keine. Buttler hat in seinem Regiments
vom gemeinen Reiter aus gedient; wo in aller Welt hat er
die künstliche Rhetorik gelernt , die „ langen Reden mit kurzem
Sinn "; wäre es die natürliche Rhetorik seines Standes , eines
Affektes oder einer Leidenschaft— die hat der geringste Mann ,
aber diese Kunst des auserlesensten Redeschmuckes! Schillern
war gut und schön einerlei? Nein ! ihm war nicht das Gute
das Schöne , sondern das Schöne das Gute , d. H. er stellte
das Schöne so dar , als wenn es das Gute wäre ; weit
gefährlicher wie bei Goethe , wo das Schöne oft ein Reizendes
wird , aber nie den Schein des Guten sich anmaßt . Goethe
hat oft das Schwache vergöttlicht, und zwar als Schwaches;
Schiller hat dem Schwachen den Schein des Starken gegeben.
Seine Personen sind um nichts stärker als Goethes ; Goethes
Grundsatz : die Not ist das Gesetz des Schwachen; Schillers :
die Not ist das Gesetz des Helden. —

— Was mir das Unrechte scheint, kann ich nicht bemänteln.
Wer den Mut hat , die Wahrheit zu sagen, der muß auch die
Kraft besitzen, den Unwillen über die Wahrheit zu tragen . —
Ich habe, soweit ich mich kenne, ehrlich geforscht und gebe
ehrlich die Resultate meiner Forschung hin. Ich handle, wie
mir meine Natur gebietet, mögen es andere auch. So macht
es der, so der , und nun gilt 's , den Sachverhalt ganz objektiv
hinzustellen, so daß der Leser selbst das Urteil fällen kann.
So macht es Shakespeare — und nun überall daneben gestellt,
wie es andere machen, was der und der von Shakespeare
gelernt hat u. s. w. — Das alles vielleicht in Briefform ; in
Briefen , an einen jungen Mann gerichtet, der den Autor um
feine Hilfe gebeten. Auf Gervinus , Goethe u. s. w. zu ver¬
weisen, in Hinsicht auf das , was nicht der eigentlich poetisch-
dramatischen Technik angehört. — Das Wesen des Dramas aus
seinen eigenen Bedingungen zu entwickeln. Technische Analysen.
— Warnung vor dem zu frühen Studium der antiken Tra¬
gödie und vor der philosophischenÄsthetik, d. H. vor dem
Feststehen im Handwerke. — Anknüpfen an Shakespeare. —
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K . von Kteist .

Was H. von Kleists Erfolg bei dem großen Publikum
hindert , ist: 1. Daß er alles auf die Spitze treibt , nicht Maß
zu halten weiß; dadurch bekommen seine Fabeln etwas Raf¬
finiertes , Überspanntes , Absichtliches, z. B . die grelle Sym¬
metrie in der Katastrophe der Schroffensteiner u. s. w. 2. Daß
er seine Probleme mehr mit und für den Verstand einrichtet,
den Shakespeare stets bloß kontrollieren und sozusagen negativ zu
Grunde liegen läßt . Dadurch wirkt Kleist nicht als Totalität ,
und darum nicht auch auf die Totalität . Seine Führung hat
etwas Spitzfindiges; er trägt seine Geschichte vor wie ein
Kriminalist , bei dem der Scharfsinn der psychologischen Moti¬
vierung die Hauptsache, der aber gemütlich an den Geschichten
selbst ohne Teilnahme ist. So sucht er auch durch das Rätsel,
in welches er seine Fabeln verwandelt , mehr den Verstand zu
spannen. Der Gott bleibt bei ihm in den Wolken, und da¬
durch entsteht sein Tragisches; dies ist bei ihm eben, daß die
Menschen leiden und handeln , sie wissen nicht, warum und
wozu. In der Aufschrift an jenem Hause, die ihm so wohl
gefiel, liegt seine tragische Formel : „Ich komme, ich weiß nicht
von wo, ich bin, ich weiß nicht was , — ich fahre , ich weiß
nicht wohin — mich wundert 's , daß ich so fröhlich bin." —
3. In seiner Sprache , die das direkte Gegenteil von Shake¬
speares, in dessen Leidenschaftsausbrüchen große Gedanken als
Glieder des Naturlautes mit dahinfluten , während bei Kleist,
was vom Naturlaute darin , als Musik des Gedankens. Wenn
uns bei Shakespeare die Leidenschaft geistreich erscheint, so
zeigt sich uns bei Kleist der Verstand als Leidenschaft. Alles
das läßt sich darin zusammenfassen, daß bei Kleist, wie bei
Lessing, der Verstand das Medium der Darstellung , nicht bloß
der Disponent ; während bei Shakespeare das Medium die
Phantasie und unmittelbares Gefühl ist. Daher fehlt es Kleist
an der Beredtheit der Leidenschaft. Er ist Goethe und
Schiller zu weit ausgewichen. Wie er selbst Verstand sein
und Leidenschaft darstellen sollte, wie Shakespeare, ist er
Leidenschaft und stellt Verstand dar . —
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Pie Sprache Luthers .

Das Nachschaffen darf kein Nachahmen werden, zu
vermeiden sind spezifisch englische und Shakespearesche Wendungen.
Nur seine tragische Auffassung und Behandlungsmeise, seine
Kunstmittel , aber die Sprache deutsch; deutsche Lebendigkeit
derselben. Daher wegen der schöpferischenSprachbildung
Studium der deutschen Sprache. Man müßte sehen, daß man
Luthers Schriften bekäme, an leidenschaftlichenStellen fehlt
es seinen polemischen Schriften gewiß nicht. In seinen Tisch¬
reden fände man wohl die Sprache des Lebens, der Vertrau¬
lichkeit. Wenn irgendwo die echt deutsche Erscheinung von
Leidenschaft und vertraulichem und Weltleben zu studieren ist,
so muß sie bei dem urdeutschen Luther zu studieren sein. Von
dorther könnte deutsche Sprache , deutsches Wesen wieder kon¬
kretes Blut gewinnen. —

Kcivisfen und Leidenschaft .
Das Gewissen beruht auf denselben Naturbedingungen ,

auf welchen die Leidenschaft ruht . In einer Zeit , wo andere
Ideen durch die vorhandene Kraft der Sinnlichkeit zu gewaltigen
Leidenschaften werden können, wird die ethische Idee , die Idee
der Pflicht , ebenso leicht und zur ebenso starken Leidenschaft
wachsen. Die Zeiten der wilden Thaten sind ebenso voll
von wilden Bußen ; beides hält sich immer das Gegengewicht.
Je größer die Unthaten , desto größer das ethische Leiden des
Menschen. Die Zeiten , in welchen die Reflexion noch nicht
stark genug war , die Kraft der Leidenschaft zu zersetzen, konnten
diesen Prozeß auch nicht mit der Substanz des moralischen
Gefühles vornehmen. Die Kraft zum Glauben wird immer
bei der Kraft zum Sündigen wohnen; die Zeit , der die Kraft
zum Sündigen entgeht, entbehrt auch der Kraft des Glaubens .
Wäre es nun auch nicht eine spezifische Forderung an die
Poesie, Schuld und Leiden ins Gleichgewicht zu setzen, so
forderte das schon die objektive Wahrheit . Der historische
Boden ist in den Menschen, ihre Beschaffenheit ist der historische
Boden , so nur ist wahrhaft dramatische und tragische Darstellung
möglich. Nur die Natur ist das handelnde Prinzip im Men-
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schen, d. H. die Leidenschaft. Denn selbst das grundsätzliche
Handeln ist ohne Leidenschaft für das System seiner Grund¬
sätze nicht möglich. Nicht allein, daß der Grundsatz zur
Leidenschaft wird , so geht er schon aus Leidenschaft hervor,
z. B . der einzelne auf die Thätigkeit des Rechtssinnes basierte
Grundsatz aus einer leidenschaftlichen Stärke des Rechtssinnes.
Durch diese Art des künstlerischenDarstellens wird auch das
Rhetorische vermieden, welches die historischen Mächte in das
Bewußtsein versetzt und von ihrem eigenen Boden , der Sinn¬
lichkeit, ablöset. Der historische Boden darf nicht bloß Kostüm
sein, ebensowenig dürfen die Menschen nur die willenlosen
Schachsteine abstrakter, in der Luft schwebender historischer
Mächte sein, diese die Handelnden und jene die Leidenden.
Die Größe der Leidenschaften einer Zeit muß selber in der
Stärke , Macht , Rauheit und Gewaltsamkeit der Sprache das
entsprechende Maß der Darstellung finden, wenn wir das
Gefühl der poetischen Wahrheit haben sollen.

Die Ideale der tz-egenwart .
Unsere Zeit verlangt eine andere Ausfassung des mensch¬

lichen Ideales wie des Schicksals, als die Zeit Schillers und
Goethes. Ein Glück für uns , daß unsere Zeit schon weit genug
von jener goldenen liegt und soviel eigene Geschichte gehabt
hat , daß in ihr sich neue Ideale soweit vorbilden konnten, daß sie
sich bereits der Gestaltung des Dichters bieten, d. H. daß ihnen
nichts fehlt als Gestaltung . Nur darf der Dichter sich nicht
von den Wahnbildern der Zeit täuschen lassen, deren Menge
aber eben das Bedürfnis eines Ideales beweist. Es gilt jetzt
nicht, in absichtlicher Opposition gegen allen Realismus zu
stehen; es gilt vielmehr realistische Ideale darzustellen, d. h.
die Ideale unserer Zeit . Ganz verkehrt ist es , Ideale
einer vergangenen Zeit nachzudichten, die schon ihre möglichst
schöne Realisierung in den Gestalten der großen Dichter dieser
vergangenen Zeit gefunden haben; ebenso, ihnen gegenüber
bloß negierend, opponierend zu verfahren ; vielmehr ist es die
Aufgabe, den Idealen , die noch gestaltlos , als bloße Sehn¬
sucht in den Herzen und Köpfen der neustrebenden Gegenwart
zittern , die Gestalt zu geben, in der sogleich jeder Zeitgenosse
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das erkennt, was er hegte, aber nicht gestalten, d. H. nickch
anschauen konnte. So lehrt der wahre Dichter seiner Zeit ,
wonach sie sich sehnt, die ideale Form der Menschheit, wie
seine Zeit sie fordert — er lehrt sie ihr Bedürfnis und giebt
ihrem Denken und Gehaben das Muster . Damit glaube ich
nun meinen Weg gefunden zu haben, hoffen zu dürfen , meine
Mühe von nun an nur an die Zweckmäßigkeit der Weise, den
gefundenen Weg zurückzulegen, nicht mehr an das Suchen des
Weges zu wenden. — Nun die Grenzen genau bestimmt sind
zwischen der Dichtung der goldenen und der Dichtung unserer
Zeit , fällt alle Opposition weg, und wir können unsere großen
Dichter verehren, ohne unsere Bestimmung zu verwirren ; sa,
wir können aus dem Umstande Mut gewinnen , daß unser
Ideal der Natur und der Wahrheit des Lebens verwandter
ist, als das ihrige. — Bei meinem Judah war ich schon unbewußt
auf den rechten Weg gekommen. —

Wir haben jetzt ein anderes Ideal der Männlichkeit wie
der Weiblichkeit, als in der Zeit unserer klassischen Dichtung,
ein anderes der Natur — denn in dieser sehen wir nicht mehr
bloß die passive Seite — ein anderes Ideal des Erhabenen
und des Schönen ; nicht mehr die Resignation ist der Grundton
unseres Ideales ; die Geschickte soll uns nichts Fremdes ,
Feindliches, keine Drachenhöhle, sondern die Atmosphäre unseres
privaten Atmens sein; wir sind ein Glied an dein Riesen¬
körper der Geschichte. Aber unser poetisches Ideal ist auch
nicht mehr Predigen von unseren Idealen , Reflexionen darüber,
sondern Vertiefung derselben in das handelnde Leben, konkrete
Darstellung derselben. Wir müssen aus dem Paradiese der
Idylle heraus in den Kamps des Lebens , nicht mit unmänn¬
lichem Zurücksehnen nach der schlaffen Ruhe , sondern mit der
Freude an unseren Kräften , am Kampfe selbst. Kraft verlangen
wir von unseren Idealen ; das Abenteuerliche und Hohle, die
Geziertheit und lügnerische Attitüde der Selbstbespiegelung
hassen wir als Schwäche. Gesundheit , d. H. Naturgemüßheit
der menschlichen Verhältnisse verlangen wir ; keine Helden, die
Helden werden durch Beschämung durch Weiber , keine Helden,
die sich an den Frauen anhalten : das Weib will den Mann
achten. So wirr und chaotisch unsere Bildung und Litteratur
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aussieht, ein Streben zur Natur und Gesundheit zurück ist
allenthalben vorhanden, die Krankheit ist nur die Anstrengung
der Natur , die Gesundheit herzustellen. Vorübergehend haben
wir auch wohl die Krankheit liebgewonnen. — Nun begreife
ich erst, was E. Devrient an meinen Makkabäern gefiel,
eigentlich am Judah , und was ihm in „Zwischen Himmel und
Erde" am Apollonius mißfiel. Ebenso, und eben darum, daß
ich auf dem Wege der Makkabäer fortgehen muß, von wel¬
chem ich in „Himmel und Erde" abgekommen bin, d. H. was
die ideale Intention betrifft; denn natürlich von den Fehlern
des Ganges muß ich mich um jeden Preis freimachen, dann
muß ich konsequenter in meinen Intentionen sein, was mir
nun , da ich zum Bewußtsein hindurchgedrungen, leichter werden
muß. Denn eigentlich griff ein realistisches Gefühl in meinen
bisherigen Arbeiten mehr meinem Bewußtsein vor, als daß
es durchgängig von diesem bestimmt gewesen wäre. Den Mut,
endlich nun erst zu sehen, was lange vor meinen Augen lag,
hat mir doch erst I . Schmidts Zueignung seines Schillerbuches
gegeben; er hat dadurch seine Ansprüche auf meine Dankbarkeit
um ein großes vermehrt. Dies Werk (Schiller und seine
Zeitgenossen) hat mehrere große Verdienste; nächst der Aus¬
mittelung der Stelle, die Schiller in der Litteraturgeschichte
gehört, ist es selber ein realistisches Kunstwerk. Es ist Schmidt
gelungen, was Schiller selbst bei seinen tragischen Helden nicht
gelang, oder was er absichtlich versäumte, vielleicht seiner Natur
nach nicht vermochte, aus der historischen Person Schiller den
Typus oder das realistische Ideal zu entwickeln, nicht ein
absolutes in ihn hineinzutragen, wie Schillers Verehrer, der
Manier des Dichters folgend, zu thun pflegen. Er hat
Schillers Selbstaufbau aus unförmlichen und ungefügen Mate¬
rialien biographisch nachgebaut, und so wird seine Gestalt erst
imposant; dargestellt, wie Schiller an seinen immer höheren
Zwecken wuchs. Dabei hat er das Ganze meist durch weise
Auswahl aus des Dichters Werken und Briefen und ebenso
durch weise Beschränkung seiner eigenen Zuthat, die aber
jedesmal den Nagel auf den Kopf trifft, zusammengesetzt. Wenn
das Beispiel eines großen Mannes seiner Nation und Nach¬
welt wahrhaft zu gute kommen soll, ist es nur möglich, wenn
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sie es in so reinem Spiegel sieht, ohne falschen Nimbus. Die
idealistischen Verehrer Schillers gestehen eigentlich, daß er ihnen,
wie er ist, noch nicht genügt; da sie sich bestreben, ihn nach
seiner eigenen Weise noch zu idealisieren. Ein Idealist ist eigentlich
ein Mensch, dem die Wahrheit zu rein, zu farblos ist; sein
charakteristisches Merkmal ist daher der Schmuck; er muß das
Große und Schöne erst mit Flitter umhängen, wenn es ihm
groß und schön erscheinen soll. Das Poetische ist ihm das
Geschmückte; von Schmuck umhängt, nimmt er die bare Prosa
für Poesie; ungeschmückt, scheint ihm die reinste Poesie Prosa. —

Die Wirkung des gelesenen Dramas.
— Wenn Aristoteles meint, ein Drama müsse schon

bloß gelesen wirken, so heißt das nicht, daß dies die eigentliche
Wirkung des wahren Dramas sein solle, und daß mit Be¬
schaffung dieser Wirkung der Dichter seiner Aufgabe schon
genug gethan habe. Vielmehr hält er eine Wirkung beim
bloßen Lesen für unmöglich, wenn das Drama nicht Drama
ist, er verlangt eben die dramatische Wirkung, d. H. daß wir
beim Lesen das Stück gleichsam agieren sehen. Er sagt: das
ist ein schlechtes Drama, das nur durch Äußerlichkeiten der
Szene wirkt und ohne diese mißfällt; aber er sagt nicht, daß
ein Drama uns , abgesehen von seinem Zwecke gefallen müsse,
ja mit gänzlicher Abwendung von demselben, wie sein Aus¬
spruch in neuerer Zeit nur zu sehr mißverstanden worden ist.
Es soll nicht als lyrisches oder episches Gedicht gefallen; und
was es uns als ein dramatisches erscheinen und die spezifische
Wirkung eines solchen erreichen läßt, ist eben, daß wir es
uns , auch beim bloßen Lesen, als auf der Szene vorgehend
vorstellen, ja daß wir gezwungen sind, Szene, Personen und
was zur Aufführung gehört, hinzuzudenken. —-

Wechsel zwischen IZewegung und Zinhe.
Der Wechsel zwischen Bewegung und Ruhe ist

notwendigst. Es ist ein Grundgesetz der Haltung, daß, wo
die Handlung oder der Affekl gewaltsam weiterstrebt, der
Dialog retardieren, wo sich beides zu versumpfen droht, der
Dialog lebhafter fortstreben muß. Bei Shakespeare ist immer
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Gleichgewicht; seine Welt ist immer eine ganze. Der Böse¬
wicht spricht Moral , der Narr Weisheit , der Altkluge Narr¬
heit, seine Welt ist weder eine abstrakte des Ernsten , noch
des Komischen; er läßt Leidenschaften mit plastischer Ruhe
zusammen sein; nie schleicht, nie übereilt sich der Vorgang ; nie
ist er zu leicht, nie zu schwer zu durchschauen, der Schwache
ist gut , der Böse ist stark. Neben der ungeheuren Ausnahme
der Leidenschaft geht die Regel des Schicksals einher. Die
Stärke ist schwach, die Schwäche stark. Wie in der Schöpfung
und der großen Existenz der Welt , binden sich die Gegensätze
in seinen Werken; nie zerfällt seine kleine Welt auch nur auf
Momente in ihre Elemente zurück. —

Schillers Diktion .
Das Charakteristischein Schillers Poesie, auch der letzten

Periode , scheint die Jnkosequenz der poetischen Intention , die
einer großen Wirkung durch das Ganze nicht den Reiz auf¬
opfern kann, wo irgend Gelegenheit verführt , auch im ganz
einzelnen zu wirken, sollte selbst diese einzelne Wirkung der
Absicht der Totalwirkung geradezu widersprechen. So ist' s
mit den Charakteren; wo sich einer derselben beim Publikum
insinuieren kann, da vergißt er leicht die ursprüngliche Inten¬
tion ; wo einem was Schönes zu sagen einfüllt , da kann er
es nicht bei sich behalten; dergleichen sähe oft wie Improvi¬
sation des Schauspielers aus , wenn solche künstliche Rhetorik
improvisiert sein könnte. — Goethe und die Alten sind schlicht
und haben die Tendenz zu dem Schlichten, ihre Werke tragen
dies Gepräge ; Shakespeare ist schlicht, aber er verteilt Glanz
und Schlichtheit in seinen Werken aus charakteristischen Zwecken.
Schiller , der erst nur dem Glanz nachstrebte, lernte mählich
den Reiz des Schlichten kennen, und er wendete es dann als
Putzmittel an , wie zur vollendeten Toilette auch Einfachheit
gehört. Diese Wirkung thut es auch stets bei ihm, hier liegt
sein ungeheurer Unterschied gegen die Alten , denen seine
„Braut " ferner steht, als die Griechen dem Shakespeare.
Darum ist er der Liebling der Jugend und der Frauen , die
ihrer Natur nach zu dem Glänzenden sich hingezogen fühlen;
erst das Lebensalter des Mannes , welches den Sinn für das
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Schlichte bringt , macht für Goethe und die Alten und für
die schlichten Partien bei Shakespeare reif. Das Volk hat
ebenfalls einen Zug nach dem Glänzenden , wenn der GlanZ-
gewohnte, Glanzgesättigte nach dem Schlichten greift. —

Shakespeares Komposition.
— — Sie sagen: „Shakespeares Komposition fei nicht

musterhaft." Was heißt das ? Ich muß Ihnen aufrichtig
bekennen, daß ich Komposition überhaupt für etwas Relatives
halte und nicht weiß, wie man Shakespeares Kompositions¬
weise mit der eines anderen Dichters vergleichen kann , weil
kein anderer von diesen Bedingungen ausgeht und dieselben
Absichten hat wie Shakespeare , und weil seine Komposition,
als ein Teil seiner Poesie, gewisse Gesetze haben muß , welche
eine andere Komposition nicht haben kann. Von seinem Gesichts¬
punkte aus , d. H. dasjenige zu erreichen, was er erreichen
will , wozu die Komposition eines der mehreren Mittel ist,
davon habe ich mich vollkommen überzeugt, giebt es keine
zweckmäßigere Kompositionsweise. Und die theatralische Wirkung
seiner Stücke beweiset das noch täglich. Ich muß sogar be¬
kennen, daß ich ihn gerade von der Seite der Komposition
am meisten bewundere. Und mit welchem anderen Dichter
wollen Sie ihn vergleichen? Oder was verlangen Sie von der
Komposition eines Trauerspiels ? Verlangen Sie , daß es eine
künstliche Maschine, d. H. ein Kunststück sei, so steht Lessing
über ihm (in der Emilia). Verlangen Sie dagegen, daß sie
ein Organismus (ein Kunstwerk) sei, so weiß ich niemand
über Shakespeare. Oder wollen Sie mir die griechische Tragödie
vorhalten , in welcher das Lyrische und Epische noch unverbunden
beisammen, wo Anfang und Ende Reliefs und nur die Mitte
freistehende Gruppe sind, wo die arme Handlung gewaltsam
gedehnt und immer , ehe wir noch heimisch darin werden
konnten, von unendlichen, undramatischenChorgesängen zerrissen
wird , die uns im ganzen Mythenkreise herumführen , bis wir
schwindeln? Übrigens hat Lessing in der Emilia nur das
Versprechen gelöst, welches er in der Dramaturgie gab, bei
genauer Befolgung der Regeln der trugsäis olassi^us etwas
weit Lebendigeres und Ergreifenderes zu leisten, als dieser
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bei allen Lizenzen von der eigenen Konvenienz gelungen war .
Und dies Versprechen hat er gewiß aus die glorioseste Weise
gehalten. Aber das weiß ich gewiß, daß er sein Werk in
Hinsicht der Komposition gewiß nicht den Shakespeareschen
ebenbürtig erklären möchte. Lessing selbst macht auf den Unter¬
schied von Shakespeares Freskogemälden und den französischen
Miniaturbildern für einen Ring aufmerksam, und ihm sähe
es am wenigsten ähnlich, die Gesetze der Komposition eines
solchen Ringbildchens auf die Beurteilung der Komposition
eines großen Freskobildes anzuwenden. Ihre Meinung wird
also wohl die sein, daß die Shakespearesche Kompositionsweise
in Beziehung auf seine eigene Absicht mit seinem tragischen
Ganzen fehlerhaft sei. Dann wird es Ihnen aber schwer
halten , nachzuweisen, wie es bei irgend einer anderen Art
zu komponieren, Shakespeare möglich gewesen sein würde , seinen
Dichtungen dasjenige zu geben, was Sie selbst bewegt, ihn
über alle anderen dramatischen Dichter zu stellen. Wie bei
Lessing, ist es bei Schiller ; die Maschinerie ist das Stück,
und das , was eigentlich das Stück sein sollte, geht nebenher.
— Das ist so schön bei Lessing, daß , wo er eine Behaup¬
tung aufstellt wie diese, daß Shakespeare in der Komposition
nicht musterhaft sei, er sie auch beweiset. Mit einer solchen
Behauptung ist überhaupt zu viel und zu wenig gethan. Man
weiß nicht, ob der Kritiker meint , ein anderer Dichter sei in
Hinsicht der Komposition mustergültiger, und wer ? Man weiß
nicht, von welchen Vordersätzen er ausgeht , um entweder diese,
oder doch die Anwendung aus Shakespeare kontrollieren zu
können. Man muß fast glauben , es solle, was den deutschen
Klassikern auf einer anderen Seite genommen worden, ihnen
auf dieser wiedergegeben werden. Doch können Sie unmöglich
meinen, Goethes oder Schillers Kompositionsweise sei vorzu¬
ziehen. Gedankenlose Menschen plaudern dann dergleichen als
ausgemacht weiter, die anderen wissen nicht, wie sie daran
sind; etwas Übles bei Gelegenheit von Historie oder Kritik,
oder bei beiden. Wenn nun jene Vorzüge Shakespeares , welche
Sie anerkennen, nur diese Kompositionsweise erlauben? Man
trägt sich heutzutage mit wunderlichen, völlig unkünstlerischen
mechanischen Vorstellungen, z. B . Scribes , oder auch altgriechische
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Komposition mit Shakespeares Charakteren zu verbinden. In
der Emilia haben Sie nach meiner Überzeugung das Vollendetste,
was auf diesem mechanischen Wege möglich ist; und doch ist
es ein Kunststück, das überall auf Schrauben steht. —

Der mittlere Hon der Hharaktere .
Jede hervortretende Gestalt hat einen mittleren Ton,

wo sie spricht wie andere Menschen auch, es ist derselbe, den
wir in der Regel zuerst an ihr kennen lernen. Dieser mittlere
Ton, der nach Modifikationen immer wieder zu sich zurück¬
kehrt, bietet nun eben die Möglichkeit des reichsten Wechsels
der Töne, wie eben der unbestimmte Seelenzustand jeder
möglichen Bestimmung offener steht, als ein schon bestimmter.
Auch bei der ausgesprochensten Leidenschaft, wenn sie nicht
Monomanie ist, zeigt sich die Leidenschaft den größten Teil
der Zeit latent; nichts läßt daher unnatürlicher, als wenn
ein poetischer Charakter zum perennierenden Affekte wird. Denn
es ist eben die objektive Natur des Affektes, daß er, zumal
in seinen äußeren Höhegraden, vorübergehendst ist, und ebenso
die subjektive Natur (im Zuschauer), daß das Gefühlsvermögen
wechselnd an- und abgespannt sein will, wenn nicht Pein
oder gar Stumpfheit entstehen soll. Solche mittelgestimmte
Partien müssen eigentlich das Gros der Rolle ausmachen.
Sind dann nur die eigentlichen Charaktermomente, d. H. das
Individuum im Menschen, die sich auf Herausforderungder
Situation melden, kräftig dargestellt, so erscheint uns durch
ein geistiges Analogon von optischer Täuschung jenes ganze
mittlergestimmte Gros, welches nichts anderes vorstellen soll,
als das Allgemeine im Individuum, als der menschliche Durch¬
schnitt, mit jener individuellen Farbe gefärbt. Wo es nur
möglich ist und irgend unanstößig erscheinen kann, muß man
diesen mittleren Zustand eintreten lassen, eben jenen ganz
allgemeinen, der nur durch typisches Zubehör, d. H. durch die
Mimen des gewöhnlichen, vertraulichen, genierten, vertieften,
repräsentierenden, imponierendenu. s. w. Umganges des Ge¬
schäfts- und Weltlebens individualisiert ist, so z. B. die Gold¬
leihszene im „Kaufmann", die Szene Wrangels und Wallen¬
steins, die Szene der den Lear Suchenden, Mimen des Familien-,
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des Lager -, Bureaulebens u. s. w., ferner ganz allgemeine,
so das Sich -vergeblich- besinnnen, Über-sich-selbst- lachen, Über¬
gänge aus einer Stimmung in die andere, absichtlicheund
unabsichtliche— Mimen des Standes , Alters , Geschlechtes,
Temperamentes , individuell gefärbt und modifiziert. Dies
sind die Ruhepunkte für das Gefühlsvermögen des Zuschauers,
sie müssen im Plane vorbedacht sein, namentlich wo ein großer
Spannungs - und Affektsturm vorüber oder bevorstehend ist;
hier werden wir so recht heimisch im Stücke und vertraut mit
den Figuren , die sich uns nicht bloß im Sonntagsputze zeigen;
hier werden wir erst so recht überzeugt, daß wir mit wirklichen,
ganzen Menschen, mit unseresgleichen zu thun haben. Von
dieser Mitte aus wird durch kleinste Anstrengung ein großer
Wechsel der Töne möglich. Dieser mittlere Ton macht die
ruhigeren Zustandsbilder , die so reizend sind, möglich. So
bekommen die Affektausbrüche ein Relief und stechen gegen
das übrige ab. Überhaupt muß man mit den äußersten
Graden der Affektausbrüche sparsam sein und sie durch Ge¬
halt , durch Breite , Plastik mildern. Die Affekte, die sympa¬
thetische werden sollen, müssen durch Gesellschaftlichkeit gestärkt
werden, wie wenn das Mitleid , das Lob, der Tadel mit
oder über eine Figur anderen Figuren beredt in den Mund
gegeben wird. Wo der Zuschauer durch den Vorgang un¬
mittelbar in einen an sich unangenehmen Affekt versetzt worden
ist, da müssen wiederum Figuren thun , was der Zuschauer
nicht selbst thun kann, nämlich ihm den Zorn , den Ärger
vom Herzen herunterzanken u. s. w. oder auch, auf die Lehren
der Lebensweisheit sich beziehend, uns die Vergeltung voraus¬
zeigen, die unseres Rechtsgefühles Unwillen wenigstens durch
Versprechen der Schadloshaltung momentan beschwichtigt. —
Kein Mensch, auch der der größten Innigkeit fähig ist, trägt
sie beständig mit sich; dergleichen ist wie auf einem Porträt
ein Lächeln, das allmählich zum Grinsen wird. Daß ein
Mensch eine besondere Neigung zu einem Zustande , wie z. B .
Innigkeit anzeigt, hat , wird man an dem öfteren Wieder¬
kehren dieses Zuges merken. Der Jähzornigste hat seine ruhigen
Momente ; solche muß auch sein poetisches Abbild haben, sonst
wird er zum Automat , zur Fratze. Auch der Nüchternste
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kann einmal berauscht sein; daß dies nicht seine Natur ist,
wird man sehen, z. B . beim Cäsar im Antonius . Shake¬
speare hätte die Nüchternheit seines Cäsar nicht mehr in die
Augen springen lassen können, als da er ihn in damit kon¬
trastierter Situation darstellte. Dafür sind viele Stellen in
dieser Rolle , die nicht geradezu auf Nüchternheitdarstellung
ausgehen. Denn auch der nüchterne Mensch zeigt diesen
Charakterzug nur , wenn er herausgefordert wird. Ter aus¬
gemachteste Paradoxus und Freigeist denkt über die meisten
Dinge gerade sowie andere. Der Holofernes bei Hebbel
ein Warnungsbild . — Diesem Mitteltone der Charaktere
analog ist ein gewisser mittler Ton der Diktion , gleichsam
des Charakters des ganzen Stückes notwendig, der nach jeder
Abweichung wieder eingehalten werden muß , damit neue Ab¬
weichungen möglich werden; ein Ton , der zwischen Prosa und
Poesie in der Mitte liegt , geschickt in jeden derselben über¬
zugehen. Dieser muß , wie der mittlere Ton des Charakters
im Charakter der bestimmten Rolle , das Gros des ganzen
Stückes ausmachen. Nur dadurch wird die leichte, gewandte
Beweglichkeit des dramatischen Körpers möglich. Daher immer
eine gewisse Kühle, frei von zu großer Innigkeit und Expansion
in der Darstellung ; dein Wesen der naiven Poesie entsprechend,
die Anlage auf die Wirkung des Ganzen , wo jedes einzelne
mehr bloß angedeutet, und besonders die Gelenke der Charaktere
nicht zu sehr markiert werden, sondern mehr die Gelenke des
Ganzen. Daß diese bei Shakespeare so stark herausstehen,
das hat seinen Grund in der schlanken Anlage, nicht darin ,
daß er eine einzige Rede etwa aus dem Tone herausschreien
ließe. Diese Gelenke sind in ganze Auftritte und Szenen
ausgeschwellt, in denen die emanzipierte Poesie- und Schauspiel¬
kunst ihre Feste feiern. — Und mit dem mittleren Tone ,
oder nenne man es den Grundton des Stückes , hat es praktisch
zunächst diese Bewandtnis : Wie bei der Anlage eines Kolorits
die Lokalfarben lieber blasser, als dunkler angelegt werden,
weil dieser blässere Ton leichter vertieft und dunkler gemacht
ist, während der dunkler angelegte nicht mehr gemildert werden
kann, so wühle man bei der ersten Ausführung eines Dramas
den Grundton lieber der Prosa oder der Ruhe , der Heiterkeit
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näher, als ferner; man erhält dadurch größere Möglichkeit,
mannigfaltig zu sein; man hat eine ungeheure Breite der
Gradation des Tones vor sich. Der geistigen Perspektive,
d. H. der relativen Wichtigkeit der Momente, kann dann die
Ausführung völlig entsprechen. Wer gleich in der Ruhe, noch
ehe die Leidenschaften sich erheben, einen stark poetischen, d. H.
bedeutend über die gemeine Wirklichkeit erhabenen Ton an¬
legt, dem wird es dann, wo es Steigerung gilt, bald an
den Mitteln fehlen, diese Steigerung mit Poesie zu begleiten.
Es wird Monotonie eintreten und ein Gefühl von Ohnmacht.
Jenem Grundtone der Diktion entspricht der Grundton des
Schauspielers. Je mehr sein Ton und seine Redeweise in
den ruhigeren, sozusagen mittleren Stellen dem Sprachtone
und der Sprechweise des gewöhnlichen Lebens nahe steht, desto
höher kann er den Ausdruck steigern, ohne ins Unschöne zu
verfallen. Desgleichen, je gewöhnlicher die Gestalt in der
Anlage ist, d. H. je inehr Durchschnittsmaß, desto mehr kann
sie durch Situation und Leidenschaft wachsen. Das stete
Zurückkehren zu jenem Mitteltone erhält seine Kraft für die
Steigerungen frisch. —

Gefahren der Aefferion.
— Nun endlich kenne ich ineinen Feind genau, von

Ansehen und Namen; er heißt: zu große und fortwährend
wirkende Neigung zur Vertiefung des Verstandes. Damit
hängt der Hang zusammen, Figuren und ihr Handeln, den
ganzen Vorgang in Detail zu zerlegen, statt sie daraus auf¬
zubauen. Statt die auseinandergelegten Teile nun zusammen¬
zufassen, zerlege ich sie von neuem; nun habe ich eine Anzahl
von kleinen Motiven, so groß, daß mein Überblick nicht mehr
die für die Darstellung wesentlichen herausfinden kann. Der
Fehler kommt daher: Meinen ersten Versuchen fehlte, daß
der überblickende Verstand nicht im Gleichgewichte mit Phantasie
und Empfindung stand. Dem abzuhelfen, gab ich dem Ver¬
stände wiederum durch Übung ein lähmendes Übergewicht
gegen jene anderen Kräfte. So verlor er die Natur des
intuitiven Verstandes. Immer weiter auf dem Irrwege, der
vielleicht ein notwendiger war, faßte ich als Ausgabe des
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Dichters, den reflektierenden Verstand zu überzeugen. Da
nun doch Phantasie und Empfindung noch nicht so geschwächt
waren, diese Tyrannei schweigend zu erdulden, schwollen mir
ineine Pläne ins Maßlose an, und fühlte ich bei möglichster
Kausalität bis in das kleinste hinein, je mehr der Verstand
sich befriedigte, eine Unbefriedigung des ganzen Menschen.
Über dem zweck- und ziellosen Herüber und Hinüber verlor
ich Hoffnung, Lust und Kraft. Es war ein ähnlicher und
doch entgegengesetzter Irrtum wie der der sentimentalen Dichter,
die ihren eigenen Affekt an die Stelle des Dargestellten setzen
(das Äußerste darin Tells Monolog, wo der Dichter erregt
und die Person ruhig ist), die Empfindungen, die die Person
haben sollte, selbst haben, und dafür die Reflexionen, die der
Dichter machen muß, der Person geben. So sollten meine
Personen den Verstand unmittelbar orientieren, d. H. ich legte
die Reihe der Ideen , die dem Vorgänge zu Grunde liegen
müssen, in den Vorgang selber; der Dialog bestand fast aus
lauter Beziehungen auf dieselbe, der Dialog der Personen
sollte zugleich eine fortwährende Verständigung zwischen dem
Verstände des Dichters und dein des Zuschauers auch über
die kleinsten Motive des Vorgangs, über die Intentionen
des Dichters mit diesen Motiven sein; während doch hier
Totalität sich an die Totalität des Zuschauers wenden soll. —

Das Sentimentak - Schöne.
Warum das Schöne in Schiller so stark wirkt? Weil

er es mehr nur in der Sehnsucht, in dem Streben danach
besaß; weil es nicht sein Eigentum war, sein Naturerbe, so
sah er es durch das Medium seiner Sehnsucht. Und dies
durch das Medium der Sehnsucht angeschaute Schöne ist das
Jdealschöne. Das Bild nicht, sondern die Sehnsucht danach
ist schön, so entsteht das Rührende; diese Sehnsucht des nicht
Besitzenden wirkt in seinen Zuhörern dieselbe sympathetisch,
die es ebenfalls nicht besitzen. Deshalb die Wirkung Schillers
so viel verbreiteter als Goethes, der das Schöne als Natur¬
erbe besaß und nur auf die wenigeren wirken wird, die es
in größerem oder geringerem Grade selbst besitzen. Aber diese
ganze Wirkung ist eine ruhigere, wie es der Genuß eines
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wirklichen Besitzes ist, während die Sehnsucht nach dem, was
wir nicht haben, einen ungestümeren und zugleich einen geisti¬
geren Charakter zeigt, der sich zum geistigen Rausche steigern
kann.

Anforderungen der Vhantafic an die Darstellung .
— Die Motive müssen klare sein, d. H. uns klar im

Augenblicke, wo sie wirken, aber nicht deutlich, denn die
Deutlichkeit verkleinert und schwächt die Dringlichkeit des Mo¬
ments, da der ins Spiel gerufene Verstand dem Zuschauer
das Vergrößerungsglasder Phantasie vom Auge nimmt und
seine scharfe Brille an die Stelle setzt. Der poetische Gedanke,
der die Empfindung, sie mildernd, plastisch macht, muß schon
die Szenen, die der Wirklichkeit am nächsten sind, sozusagen
symbolisieren; dann läßt man sich auch ganze Szenen gefallen,
in denen nur symbolische Wahrheit ist, z. B. die Werbungs¬
szene Richards III . um Anna. Deshalb darf auch die pro¬
saische Form, d. H. die Stelle, wo der Dialog in Prosa ist,
die Region der Bildlichkeit nicht verlassen. Wieviel diese
Bildlichkeit und der geistige Gehalt thut, wird man Zu seinem
größten Vorteile in den Szenen gewahr, die ohne dies Mittel
peinlichst wirken würden. Das Ganze des Vorganges muß
in Szenen, wo dem Sinne etwas Schreckliches gezeigt wird,
zu einem geistig konzentrierten Phantasiebilde, sozusagen zu
einem emphatischen Gleichnisse werden. Indirekte Darstellungs¬
methode. — Der Affekt hat eine beständige Tendenz zum
Allgemeinen. Er hat eine gewisse Ungerechtigkeit und Rück¬
sichtslosigkeit darin, daß er in dem Individuellen, das ihn
erregt, etwas Allgemeines finden will. So wird z. B. der
betrogene Liebhaber dem ganzen Geschlechte das schuld geben,
was das Individuum an ihm verbrochen hat. Der Menschen¬
haß ist sozusagen ein chronisch gewordener Affekt über einige
wenige individuelle Erfahrungen. Die Stimme des Affektes
liefet sich in der ganzen Natur; die Nachtigall singt, der
Waldbach rauschet, was der Affekt fühlt. Der Affekt ist daher
ein großer Helfer beim Verallgemeinern. Was Lear im Affekte
sagt, z. B. in der Sturmesszene, dann in der, wo er pre¬
digen will, sind ganz allgemeine Typen. Verkehrt ist daher
die eigensinnige Konsequenz der sich immer steigernden In -
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dividualisierung des schon Individuellen , aus der Bemühung ,
ja immer Wahrheit zu geben. Dadurch hauptsächlich entsteht
Poesie, daß im Typus stets der einzelne Fall , und im ein¬
zelnen Falle der Typus zugleich erscheint, zu dem er gehört.
Dies stete Verbesondern des Allgemeinen und Verallgemeinern
des Besonderen geht bei Shakespeare Schritt vor Schritt mit
der Darstellung des Verlauses . Die besondere Handlung selbst
und die Charaktere sind eine stete Individualisierung ; in den
Seelenzuständen und dem geistigen Gehalte , auch in den pri¬
mitiven Motiven verallgemeinern sich jene wieder. — Der
Vers thut auch etwas zur Verallgemeinerung oder Milderung ,
während die Prosa leicht die unkünstlerische Illusion zur Folge
hat . Wie nun Shakespeare dasjenige , was in wirklicherer
Behandlung peinlich werden muß , in auch äußerlich abgeho¬
bener Poesie giebt, um immer zu erinnern , was man sehe,
sei keine Wirklichkeit, so wird man kaum eine Szene der leicht
peinlich werdenden Art in Prosa bei ihm finden. Ja , ein
Stück wie Richard III . hat gar keine Prosa , und der poetisch-
allgemeine Ausdruck herrscht darin vor. Ein Charakter wie
Richard III . konnte auch nur in durchaus poetischer Haltung
entfaltet werden , ohne von seiner Großartigkeit zu verlieren;
ein Grad mehr Vertraulichkeit im Tone , und er würde ins
Gemeine, Widrige fallen. — Der spezifische Unterschied des
Shakespeareschen Dialoges vom antiken, worin die objektive
Schilderung auch objektive Form hat , d. H. bloß eine rheto¬
rische, ist der , daß der antike nicht zugleich mimische Dar¬
stellung ist.
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