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VORWORT

IESES Werk soll die Krifte darstellen dje Shakespeares Eins
D dringen und Bild im deutschen Schrifttum bjs zur Romantik
bedingt haben und die durch sein Eindringen geweckt und
fruchtbar geworden sind. Die Geschichte seiner Aufnahme, sofern man
darunter die Ordnung der Zeugnisse (Urteile, Ubersetzungen, Bear.
beitungen, Entlehnungen, N achahmungen) versteht, ist dazu nur Vors
arbeit. Die Einfliisse Shakespeares auf die Manner die das Wesen des
deutschen Geistes bestimmen und vertreten sind mehrfach untersucht,
d.h.gewisse Gedanken, Motive oder Griffe Shakespeares in ihrem Werk
nachgewiesen worden. Man hat dann meist diese Einzelheiten als end.
giiltige Tatsachen hingenommen, ohnezu fragen welche besondre Kriifte
inihnenwirksam, durchsie ausgedriicktseien. Solche sinnbildlicheDeut.
ung wird hier gewagt. Alle einzelnen Zeugnisse und Inhalte, auch die
Personen, sind die Triger und Ergebnisse von Lebensbewegungen, alle
Stoffs, Ideens und Menschengeschichte ist Niederschlag der Kriftege.
schichte, nicht mehr Endzweck, sondern Mittel fiir den Forscher. Das
heiBBt nicht daf die Personen in der Geschichte nebensichlich sind, viels
mehr daf sie alles sind: nimlich daf8 nurim individuellen Symbol das
Allgemeine iiberhaupt sich offenbart, daB wir nur am farbigen Ab.
glanz das Leben haben.
Die Geschichte Shakespeares in Deutschland ist vor allem das faf3.
lichste und wichtigste Sinnbild fiir jenen Vorgang durch welchen die
schopferische Wirklichkeit dem Rationalismus erst ausgeliefert, dann
abgerungen und derdeutschen Dichtung wiederfruchtbargemachtwurs
de. ShakespeareistwiekeinandererdasmenschgewordeneSchéSpfertuxn
des Lebens selbst. An seinem Beispiel jenen Vorgang als ein einheit.
lichesWerden (nichtals eine Aufreihungvon Folgen) darzustellen ist
unserenach Absichtund Methode neue Aufgabe:eine Geschichtelebens
diger Wirkungen und Gegenwirkungen statt einer Chronik literarischer
Fakten odereiner Psychologie von Autoren. Freilich,umfassende Kennts
nis der Fakten und A utoren ist umso mehrvorausgesetzt, je wenigerman
sieisoliert nimmt. Nur wer alles priift hat das Recht zur Auswahl, und
auf der Auswahl beruht erst die Darstellung, Darstellung, nichtblo8 Ez»
kenntnis liegt uns ob, weniger die Zufuhr von neuem Stoff als die Ge-
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staltungt;nd geistige Durchdringungdesalten. Auf dassymbolisch Ent-
scheidende kommt es iiberall an, auf die Ergreifung alles Wesentlichen.
Wo durch zehn Zeugnisse dieselbe Richtung bewiesen wird, geht nur
dasjenige uns an das sie am deutlichsten ausdriickt. Nichtalles Uberlie-
ferte hat fiir den Erforscher der Krifte und Tendenzen den gleichen
Symbolwert, und jedes Zeugnis bedeutet verschiedenerlei, da doch jede
Kraft und Tendenz ein vielfaches ist: trigt doch jeder Fluf auch totes
Treibholz mit, und keiner verleugnet die Wasser seiner Quelle. Was
wirklich Tendenz gewesen, d. h. lebendige Bewegung, geht ein in den
Lauf des Stromes, vermischt mit andern Wellen, sie weiterdringend und
weitergedringt von ihnen: nur wo der FluB eine neue Richtung ein-
schligt oder wo ein neuer Zustrom (Ein-flufil) seinen Gehalt, seine
Farbe verindert — nur dasind die fiir seine Geschichte entscheidenden
Punkte. Auch was die beherrschenden und verwandelnden Geisterihr
Lebtag iiber Shakespeare gedacht haben, gehdrt in ihre Biographie,
nicht hierher: nur wo ihre Aulerungen Geschichte machen oder iibers
privat Geschichte ausdriicken und sind, haben wir sie zu deuten.

Geschichte hateszutunmit dem Lebendigen. Danachwas jederfiirdas
Lebendige hilt bestimmt sich seine besondere Geschichtsauffassung
und seine Methode. Darin was einer mit Vorsatz auslifit und aufnimmt
liegt bereits ein Urteil iiber das was er fiir lebendig halt. Deshalb ist
auch Methode nicht erlernbar und iibertragbar, sofern es sich darum
handelt darzustellen, nicht blo zu sammeln. Methode ist Erlebnisart,
und keine Geschichte hat Wert die nicht erlebt ist: in diesem Sinn
handelt auch mein Buch nicht von vergangenen Dingen, sondern von
gegenwirtigen: von solchen die unser eigenes Leben noch unmittelbar
angehen. Es gilt (durch Darstellung, nicht durchZensuren) zu scheiden
zwischen Totem und Lebendigem, ja zwischen T6tendem und Beles
bendem der ganzen Uberlieferung. Das ist Pflicht und Recht der Ges
schichte, die ebenso sehr Wille zum Bild wie Wissen des Stoffs sein
soll. Dies Richter und Sichteramt auszuiiben mit eignem Blick auf
den Rohstoff ohne vorgegebene methodische Einstellung, aus der alle
Vorurteile stammen, ist die einzige Objektivitit, d.h. Gerechtigkeit, die
der begrenzte Mensch sich zutrauen darf. Denn das eigene Lebensge-
fithl istschoninbegriffen im Lernen und Wissen eines jeden Lebendigen
der mit seinem Gegenstand als etwas Lebendigem sich befaft.
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LSumdie Wendedes16.und 17. Jahrhunderts Shakespeares Stoffe
A durch die englischen Komédianten nach Deutschland ges
: bracht wurden, trafen sie in eine rege Welt des Zerfalls. Die
drei Hauptmichte welche das Zeitalter beherrschten und nebens, gegen.
oder ineinander wirkend, in mannigfachen Mischungen und Kreu.
zungen, unter Beniitzung iiberlieferten Kulturgutes, eigene Formen er-
zeugt hatten: die Reformation, das Biirgertum und der Humanismus,
hatten ihre bauende Kraft verloren, fiillten die Gefisse nicht mehr,
konnten den neuen Stoff nicht mehr bewiltigen und wirkten nurnoch
mechanisch fort, Das Pathos der Reformation hatte zu einer Litteratur
mit eigenen selbstgenugsamen Gebilden gefiihrt: ein Atem, eine Bes
geisterung durchdrang sie, und ihre Mittel, Zwecke, Wirkungen waren
in volligem Einklang. Ihre Dramatik war gewachsen, nicht gemacht,
und stellte in ihren besten Werken, etwa im Verlorenen Sohn des
Burchard Waldis, im Homulus, das Leben aus dem sie entsprangen
wirklich dar: die Freude am wiederentdeckten und gereinigten Wort
Gottes, das unmittelbare Verhiltnis des Menschen zum Heiland, die
neue Orientierung gegeniiber der Welt, die Wucht einer vertieften
Verantwortung. Der stirkste Beweis fiir die Kraft des Impulses der
solche Stiicke hervortrieb, und der nicht so sehr einer tiberragenden
Begabung als der gewaltig bewegten Zeitgesinnung angehdrt, ist etwa
das Homulusespiel dadurch, dass es kraft der Leidenschaft womit der
Stoff ergriffen wird von der Allegorie fast zum Symbol kommt: vom
begrifflichen Triger und Vertreter der Menschlichkeiten zu einem
Menschen mit Schicksal, mit Wesen. [Da wir mit diesen beiden Bes
griffen Sfter zu rechnen haben, stehe hier kurz was wir mit beiden
meinen. Symbol driickt aus, verkorpert, ist Leib. Allegorie bedeutet,
stellt vor, ist Zeichen. Symbol ist Gestalt eines Wesens, fillt mit ihm
zusammen, stellt dar was es ist. Allegorie weist auf etwas hin das es
nicht ist. Im Symbol ist die Empfingnis von Form und Inhalt gleich-
zeitig: ein Inhalt wird als Form konzipiert. Inder Allegorie wird ein
Zeichen auf ein Gedachtes bezogen oder ein Zeichen fiir ein Gedachtes
geschaffen. Hier gibt es ein Vor und ein Nach. Symbol gehért dem
Gesamtleben an, ist — wie jede Geburt — ausser Willkiir und Berech-
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nung. Allegorie gehort dem blossen Denken an und untersteht der
Konvention. Symbol entsteht, wo Seiendes Gestalt wird .. Allegorie,
wo ein Gedachtes Gestalt sucht oder findet. Allegorie ist eine Be-
ziehung, Symbol ein Wesen.]

Die Bibel war nicht ein Buch, sondern ein lebendig gewordener
Mythus, ein Bereich von Geschichten, Gestalten, Gesinnungen, die
nicht so sehr verarbeitet zu werden brauchten als sie vielmehr selbst
das Wesen der Epoche bearbeiteten. Susanna, Der Verlorene Sohn,
Lazarus, Judas, Ovis Perdita, Der Zinsgroschen, Der Samariter, Der
Weinberg, Die Jungfrauen, Magdalena, und vollends die Stoffe des
Alten Testamentshatten alle genug sinnfillige und symbolisch einfache
Beziige auf das gewohnte Leben und zugleich unmittelbaren Zusam+
menhang mit dem Wort Gottes, aus dem sich die allgemeine Begeis-
terung speiste. Stoffe und Pathos waren innerlich vereint und mussten
nicht zufillig verbunden werden.

Wenn in diesem Bereich der Dramatik die konzentrierte religiose
Begeisterung, das Verhiltnis zu Gott, Formen fiillte und Einheit schuf,
so fand der Biirgergeist, ausgreifend und vierschrétig, schaulustig und
beweglich, sinnlich und beschrinkt, mehr auf Freiheiten aus als auf
Freiheit, sein Geniigen an der Breite und Beweglichkeit des Lebens,
an der lockerer, lisslicher gewordenen Gegenwart, der Masse und
Mannigfaltigkeit der nun erreichbaren Weltdinge. Diese Freude an
der Erde und der Stolz auf die Mittel sich ihrer zu bemichtigen —
weniger gebunden durch innere Verantwortung oder dussere Furcht
als befangen in einer weltlicheren Riicksicht auf Zwecke und Nutzen,
woraus sich die neue Moral entwickelte — ist das Ethos des Hans
Sachs: auch er kein Dichter im hoheren Sinn, doch in seiner flachen
Breite echt, frisch und kriftig genug dem iiberall her zusammenge-
rafften Stoff ein einheitliches Geprige zu geben, sinnbildlich fiir die
Schicht fiic die und aus der er schrieb. Sein Stimulans ist das Zu-
sammenraffen selbst, die Masse des Stoffes, dann die Freude am Ver-
wenden, am Mitteilen, am Belehren, wogegen die mittelalterliche Lust
am Erfinden zuriicktritt. Das Handlichmachen, die bequeme Verwer-
tung eines mdglichst grossen Haufens von Dingen und ihre billige
Anwendung fiirs eigene Leben: Nutzen und Moral, die eigentlich
biirgerlichen ja merkantilen Triebfedern, haben in Sachs das erste Mal
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in Deutschland fasslichen dichterischen Ausdruck und Methode ges
funden. Verglichen mit den Fabulierern des Mittelalters, mit seinen
Quellen, mit jtalienischen Novellisten, wirkt er weniger auf und durch
Einbildungskraft, Spieltrieb, Leidenschaft als auf Sinne, Verstand,
Gedichtnis. Selbst das mittelhochdeutsche Lehrgedicht, der Renner,
Thomasin, Freidank kommen eher aus religidsem Antrieb, und ihre
Belehrung ist mehr oder minder Erbauung: bei Hans Sachs geht alle
Belehrung aufs PraktischsMoralische aus. Sein Publikum war auf der
Erde heimisch, sicher und behaglich geworden und beduzfte weniger
eines idealen Komplements zu seinem Leben als des Schmuckes,derEin-
richtung und der Massregeln. Aber diese entschiedene Weltlichkeit war
doch ein frisches Gefiihl und durchdrang die einzelnen Lebensbeziige.

Die dritte stilschaffende Macht war der Humanismus. (Die drei
Michte sind natiirlich nicht streng getrennte Reiche, eher drei Krifte,
die im selben Kérper wirken und die wir nur um der Fasslichkeit willen
sondern, ohne dem Begriffsrealismuszu verfallen, der seine Scheidungen
fiar die Wirklichkeiten nimmt.) War die Bibel-dichtung entsprungen
aus dem neuen Verhiltnis zu Gott, die biirgerliche aus dem neuen
Verhiltnis der Menschen zur Erde und zueinander, so war der Huma-
nismus ein neues Sehen der Geschichte, das heisst der formgewordenen
Geschichte: des klassischen Altertums. Hier waren heroische Schicks
sale und deutliche Gestalten, hier Schonheit, Ordnung, Klarheit und
eine ausgebildete Formensprache fiir alles Menschliche, Staatliche und
Natiirliche. Diese Dinge sehen, ergreifen, wiedergeben zu konnen
war der Stolz und das Gliicksgefithl dem die neulateinische Dichtung
ihr Entstehen verdankt. Hier handelte es sich weniger um Schaffung
neuer Formen oder Darstellung eines neuen Gehalts als um die Bele-
bung fritheren Gehalts und Nachahmung alter Formen. Doch wie der
Humanismus im Vergleich zu Reformation und Biirgertum weniger
Lebenskraft brauchte und verbrauchte, um sich durchzusetzen und
auszudriicken, da er sich einer grossartigen Tradition bedienen konnte
{freilich auch zu seiner eigenen Hemmung bedienen musste), da seine
Aufgabe mehr darin bestand Krusten abzustreifen als Stoffe umzus
schaffen, so fehlt es ihm zwar an der schopferischen Wucht mit der
die Reformation einbrach und der largen Leichtigkeit mit der das
Biirgertum an die Eroberung der Erde ging, andrerseits aber gab er
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sich nicht so rasch aus und war, wenn nicht vor Erstarrung, so doch
vor Zersetzung bewahrt durch seine stirkere Tradition und behielt
noch eine leidliche Hohe und Reinheit, als die Reformation bereits in
eine wiiste Polemik und Spitzfindigkeit, das Biirgertum in eine ge-
meine Verschrobenheit ausgeartet war. In Briillows Tragodien steckt
zwar keine grossere Begabung, aber eine Zltere und feinere Kultur als
in Ayrers Opus Theatricum und man muss Frischlins Julius Redivivus
neben die Verdeutschung halten, um zu spiiren wie bloss das eherne
Gefiss der Kultursprache den Zerfall noch aufhilt oder verbirgt. Wir
betonen hier dass weder Reformation noch Entdeckungsteisen noch
Renaissance noch Humanismus fiir uns Ursachen, Endsachen sind.
Nicht weil Amerika entdeckt, nicht weil die Buchdruckerei erfun-
den wurde, nicht weil man die Alten ausgrub, entstanden jene Be-
wegungen: all diese Ereignisse sind vielmehr die Zeichen einer grossen
Weltkrisis, nicht ihre Ursache, auch nicht ihre Folge, eher ihre Sym:
bole. Was damals in Deutschland sich manifestierte, und zum ersten
Male deutsches Volk und deutsche Gesamtbewegungen schuf und
fiir diese Bewegungen reprisentative Sprachleistungen, war ein neues
Lebensgefiihl, eine gemeinsame Spannung, die Gott, Welt und Ge-
schichte anders sehen liess.

Bereits in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts war diese Span-
nung nicht mehr stark und breit genug um alles zusammenzuhalten
und die gesamte Sphire deren sie sich bemichtigt hatte noch zu fiillen,
und nun beginnt der Zerfall des Volkstums in Interessengemein~
schaften, des Stils in Moden und der Formen in ihr Material. FEin
Volk entsteht und besteht nicht durch biologische Bande, auch nicht
durch Institutionen und Wirtschaftsnetze, sondern durch ein (von all
diesem urspriinglich unabhingiges) gemeinsames Pathos, eine Gesamt-
spannung, einen zentralen Willen, der durch all seine Glieder waltet.
Sobald dieser erlischt, hort das auf was wir Kultur nennen: die Not-
wendigkeit und Einheit der Lebensdusserungen, ja das Volk selbst,
sofern man darunter nicht einen Staatsverband, sondern ein Kultur-
gebild sieht.

Wir haben hier nur die Zeichen dieses Zerfalls kurz zu beschreiben
in der geistigen Produktion Deutschlands zur Zeit als die englischen
Komédianten eindrangen. Das fiir unser Thema wichtigste ist die
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vollige Entgeistung uhd Verstofflichung. Die Spannung und Kraft
von der Mitte her, der Geist der sich die Kérper baut, tritt zuriick,
der Rohstoff bleibt iibrig und zerfillt, wie ein verlassenes Haus. Das
Zudringen fremden Stoffs geht ruhig weiter, aus mechanischer Funk-
tion und Gewohnheit: die Organe und Sinne bleiben bestehen und
wollen genihrt sein, aber sie werden nicht mehr mitgerissen, gleichsam
bezaubert von einer geistigen Gesamtgewalt — ob diese nun unmittel
bar verkorpert in einem gegenwirtigen Schopfer, einem Fiihrer die
Masse beseele oder als ein alldurchdringendes Fluidum die Atmo-
sphire bilde. Die Masse der Empfangenden bestimmt jetzt was sie
will, und die Produzenten — selbst nicht mehr regiert von einer inneren
Notwendigkeit, als deren Vertreter und Verkiindiger sie herrschen
konnten, nicht mehr der unausweichbaren inneren Stimme gehorchend
— richten sich nach der Nachfrage. Die Masse als solche verlangt aber
niemals Stil und Gehalt, Gestalt und Geist, sondern Schau und Er-
holung, Stoff und Belehrung (wobei unter Masse nicht notwendig die
unteren Stinde zu verstehen sind).

Was wir meinen veranschaulicht fiir den hier beredeten Zeitraum
hinlinglich ein Beispiel, um so geeigneter als es zugleich den Finwand
widerlegt, der Mangel an Talenten fithre von selbst den Zerfall hers
bei. (Der Mangel an Talenten ist hochstens ein Nebensymptom.)
Johann Fischart ist eine der reichsten deutschen Begabungen, und
doch ist sein Werk nur ein weithin sichtbares Denkmal jenes Zerfalls.
‘Wie schon sein Protestantismus und sein Freiheitspathos weniger Auss
druck tiefer Frommigkeit oder gar religidser Glut ist denn individueller
Freude an der Polemik als solcher und an seiner gewandten Feder,
wie sein Humanismus nicht mehr die Pflege einer ihm ehrwiirdigen
Tradition ist, sondem bloss verwendbares Wissen (oft zu parodise
tischem Zweck), so ist seine Geschichtklitterung bei aller Beweglich-
keit und Einbildungsfiille, bei aller Sprachgewandtheit und Anschau-
ungsbreite doch nicht was ihre franzdsischen Vorlagen sind: saftig
aufgequollene Verkdrperung eines unbindigen Temperaments, fett
und strotzend und iibererndhrt, doch wirkliche Leiber, die allen zu-
gefithrten Stoff noch organisch verarbeiten. Fischart iibernahm diese
Leiber nicht als solche, sondern als einen Haufen Fleisch und Fett
und schwellte all diese Materialien zu einem enormen und grotesken
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Neuen auf, das doch immer nur Fleischberg blieb, niemals Gestalt
ward. Fischart driickte in seinen Werken schon nicht mehr die reine
Temperamentsfiille aus, wie Rabelais, sondern handhabte sein Talent,
sein Material und seine Zwecke gesondert: es ist alles schon absicht-
licher, freudloser, willkiirlicher. Bezeichnet Fischart als die grosste
deutsche Begabung des Zeitraums die Grenze nach oben, so wird die
Grenze nach unten bestimmt durch das Eindringen der maccaronischen
Poesie — ein eindrucksvolles Sinnbild jener Vermengung und Zer.
spellung innerhalb des Geist-organs selbst, der Sprache. Das Werks
zeug selbst zersetzte sich in seine kleinsten Teile, das Wort wurde
nicht mehr als Triger und Ausdruck eines Geistigen, sondern als iso-
liertes Stiick, als Klumpe Klang oder Sinn, zum Zweck der Unterhal-
- tung benutzt. Dass Sitze, sonst gesprochene Finheiten, als Mosaik
von Klangfetzen behandelt wurden, war erst méglich, wenn bereits
die Sprache, also das Innerste, von jenem Entgeistungsprozess anges
griffen war. Dabei ist die Hiufigkeit dieses Phinomens unwichtig:
entscheidend ist seine Maglichkeit. :

Was war natiirlicher als dass in die Liicken, aus denen der belebende
Gesamtgeist gewichen war, das Fremde einstrémte, dass man in dem.
selben Mass als der Stoff sich ringsherum hiufte, auch die Liicken
spiirte und um so stoffhungriger wurde je weniger man verdauen
konnte. Man hatte sein Zentrum verloren und ging auf die Suche,
man raffte zusammen und wurde nicht satt. Aber Liicken werden nie
durch die schépferische Produktion ausgefiillt: diese ist immer Ergeb-
nis eines Uberflusses, der sich in Formen nach aussen wendet, ohne
Riicksicht auf anderweit bestehende Forderungen oder gewusste und
gefiihlte Mingel. Fine neue Kultur, einen neuen Stil zu schaffen stand
niemals bei der besten Absicht oder beim besten Willen, und wenn
der Schrei danach noch so allgemein war. Doch bej der besten Ab.
sicht und Einsicht, wenn sie mit der notigen Macht gepaart war, stand
es allerdings Liicken auszufiillen durch eine neue Richtung oder Mode,
eine neue Regel oder Gattung, eine neue Organisation der Mittel und
des Publikums: hier haben bedeutende Fiirsten, Mizene oder gewandte
Geistesorganisatoren &fter eingegriffen in Zeiten, wann das schopfe.
rische Gesamtfeuer ausgeglitht war und die Barbarei das errungene
Kulturgut zu verschiitten drohte. So ist manchmal von oben herab eine
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neue Ordnung und Konvention geschaffen worden, deren sich spiter

~ eintretende Schopfer mit Nutzen bedienen konnten, weil sie thnen die
Arbeit des Rodens und Siens ersparte. Das Zeitalter Ludwigs XIV.
ist das berithmteste Beispiel dafiir. Doch auch hier ist noch nétig dass
der Hof, die Société von der die neue Konvention ausgeht als eigen-
wiichsiges Gebilde bereits die Sifte einer weiten Schicht in sich vers
arbeitet hat.

Das Deutschland des beginnenden 17. Jahrhunderts hat einen sols
chen Gliicksfall nicht gehabt. Keiner der deutschen Fiirsten stand zu
seinem Volk in einem anderen als zuf 3lligen Verhiltnis, keiner driickte
mehr aus als seine individuelle Person, Willkiir oder Schwiche. Sie
waren Herren die an die Spitze gestellt waren, ohne so zur Spitze ges
wachsen zu sein wie z. B. das franz6sische Konigtum seit Heinrich I'V.
Heinrich, Richelieu, Ludwig XIV. waren wirklich die Essenz alles
dessen was die gallische Nation Ritterliches, Herrisches, Serenes, Gras
vititisches aus den hundertjihrigen Religionskimpfen gerettet hatte.
Und seit Richelieu vollends konnte das Konigtum sich frei ausbilden
und an sich heranziehen was in der Nation an nihrenden Kriften ers
teichbar war. Die deutschen Fiirsten standen zwar historisch zufillig
oben, aber nicht in der Mitte, ihre Stellung und ihr Wesen driickte
kein Volk aus, wenigstens nicht das Wesentliche ihres Volkes. Es
gab eben auch kein Volk, sondern nur in Zersetzung begriffene Stinde.
Darum konnten die Fiirsten, auch wo sie sich iiber die Barbarei und
den plebejisch hofischen Prunkbarock durch reineren Willen und
hohere Intelligenz erhoben, keine Renaissance der Produktion heraufs
fithren. 2

Typisch sind die Bemithungen des Landgrafen Moritz von Hessen
und des Herzogs Heinrich Julius von Braunschweig, zwei der gelehr-
testen, angeregtesten und aktivsten unter den damaligen deutschen
Fiirsten. Sie hatten den Trieb in humanistischer Weise etwas um sich
her zu sehen was nach geistigem Leben aussah. Aber eben ihre Schritte
um jene Liicken auszufiillen sind nur zugleich Zeichen und Vermehs
rung des Zerfalls. Indem sie durch die Installierung einer stehenden
Truppe von englischen Komddianten sich unterhalten, betitigen und
vielleicht auch dem Drama aufhelfen wollen, machen sie doch nur
das »Theaters, den Apparat, zum Selbstzweck. In dem Augenblick
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wo das Theater isoliert ward, wo es aufhérte das Mittel eines Gesamt«
geistes zu sein und sich loslste aus dem Kreis der Ausdrucksformen
einer Kultur, ist es blosser Apparat geworden, ohne ein eigenes Leben.
Eine kiinstliche Produktion konnte Platz greifen und geziichtet wer-
den. Das Selbstindigwerden des Getriebes, des Apparats, der Funk.
tion ist die notwendige Folge der Verstoff lichung. Erst die vllige
Lockerung aller einheimischen Krifte hat das selbstindige Theater,
die Herrschaft des mechanischen Apparats ermdglicht. Erst durch
die Konstituierungeines selbstindigen Theaters konnten die englischen
Komddianten Wirkung haben. Ihr Eindringen ist ein Zeichen, ihre
Wirkung eine Ursache und eine Folge der Schwiche.

Es handelt sich hierbei weniger um das Eindringen fremder Motive
und Stoffe als um ein neues Prinzip der dramatischen Arbeit iiber.
haupt. Mitder Einfiihrung derenglischen Kom&dianten durch deutsche
Fiirsten, der Begriindung des Theaters als eines isolierten Instituts,
tritt an Stelle der Arbeit aus dem Geist, dem Erlebnis, den Inhalten,
den Gesinnungen die Arbeit aus dem Apparat, sdem Beruf, den An-
lissen. Die englischen Komé&dianten auf deutschem Boden sind etwas
vollig anderes als das englische Theater selbst. Wir haben nachzu-
weisen warum ihre Wirkung keine Belebung sein konnte, sondern
nur eine weitere Zersetzung, indem wir zeigen was die Komddianten
aus Shakespeare gemacht haben und wie wenig von ihm iiberhaupt
in ihrer Vermittlung noch iibrigbleiben konnte.

Die bisherigen Historiker dieser Epoche des deutschen Theaters,
immer rechnend mit Stoffen, Quellen, Entlehnungen, Beziehungen, zu
‘wenig achtend auf die Gebirden, Triebe und Substanzen, haben die
Leistungen der Komddianten und insbesondere ihr Verhiltnis zu
Shakespeare dadurch in ein falsches Licht gebracht, dass sie sie litte-
rarisch nahmen, dass sie Theater und Drama nicht strenge genug
schieden. [Creizenach legt zwar Nachdruck auf dje wesentlich schau-
spielerische Wirkung des englischen Einflusses, seinen Analysen liegt
aber doch eine stillschweigende Vermischung von Drama und Theater
zugrunde.] Die englischen Komddianten in Deutschland sind vor
allem Gewerbetreibende und ihre Stiicke zunichst kérperliche Vor-
fithrungen, nicht litterarische Leistungen, ganz im Gegensatz zum eng-
lischen Drama selber. Dort war der dramaserzeugende Geist (die Lage:
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rung und Spannung der Krifte aus der dramatische Produktion hers
vorgehen kann) das erste und schuf sich sein Theater, seinen Apparat.
[Ein Zeichen dafiir dass die Dichtung das Primire war ist die von
Rhenanus bezeugte Unterweisung der Mimen durch die Poeten.] Jetzt
war das Theater als Apparat gegeben und das Drama nur Zubehor,
Anhingsel. England stiess seinen Uberschuss an Akteuren ab, und
nichts war natiirlicher als dass diese Abgesplitterten da eindrangen
und Wurzel zu fassen suchten wo sie die grosste Lockerung fanden:
in Deutschland. Inwelcher Eigenschaft sich aber solche emanzipierten
Schauspieler anboten und gesucht wurden, dariiber belehrt uns ein
Blick auf die Anfinge der Auswanderung, besonders auf die ersten
Bestallungsdekrete. Sie zeigen dass es keineswegs Litteratur oder iibers
haupt geistige Anregung war, was die deutschen Brotherren verlangten
und die Koméddianten versprachen. Sehen wir iiberhaupt was den Eng-
lindern ihren Theaterruhm verschaffte, worauf Angebot und Nach:
frage sich bezog, um uns nicht verwirren zu lassen durch unsere mo-
. dernen litterarischen Begriffe, die Theater und Drama verwechseln.

In dem Bestallungsdekret welches Christian von Sachsen den Schaus
spielern einer der ersten Wandertruppen 1586 ausstellte, werden sie
als »Geiger und Instrumentisten« bezeichnet und angewiesen [Cohn,
Shakespeare in Germany XX V]: »Wan wir taffel haltten, Und siinsten
so ofte Inen solchs angemeldet wirdt, mit Iren Geygen und zuges
horigen Instrumenten, auffwarten und Musiciren, Uns auch mit Ihrer
Springkunst und andern, was sie in Zirligkeit gelernett, liist und ers
getzlichkeit machen.« [Vergleiche ferner den bei Cohn, Seite XX VIIIL,
mitgeteilten Pass von1591: sRobert Browne, Jehan Bradstriet, Thomas
Saxfield, Richard Jones, ont deliberé de faire ung voyage en Alle.
magne... . et allantz en leut dict voyage d’exercer leurs qualitez en faict
de musique, agilitez et jouez de commedies, tragedies et histoires, pour
s’entretenir et fournir i leurs despenses.«] Es waren also vor allem
Musik und korperliche Kiinste, um derentwillen sie gesucht wurden.
Erst verhiltnismissig spit tritt die Bezeichnung »Komé&dianten« auf,
wahrscheinlich iiberhaupt erst bei den stehenden Truppen, die sich
an den Héfen als »Diener und Komédianten« niedergelassen hatten.
Die Bezeichnung »Komddianten« selbst bewahrt uns immer noch die
Erinnerung auf dass die Spisse und Spriinge in ihrem Beruf wichtigec
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waren als die ernsten Darbietungen. Das Agieren der Stiicke war urs
spriinglich nur Accidens, und vielleicht diirfen wir in Shakespeares-
berithmtem Lob der Musik noch einen Nachklang jener Zeit horen-
wo sie auch auf dem englischen Theater eine Hauptsache war, so dass
diese Stelle den Apologien seines Standes beizuzihlen wire. Das
Dramenrepertoire war also bestenfalls ein Anhingsel, eine Nummer
dieses wandernden Zirkus, und der Zirkus zog nicht umher, um Dra-
men aufzufiihren, d. h. geistige Stoffe oder Gebilde zu vermitteln,
sondern um Kiinste zur ErgStzung der Sinne auszuiiben. Da nun:
wahrscheinlich noch obendrein der grésste Teil des Publikums nicht
einmal etwas von dem Inhalt der Stiicke verstand, die in englischer
Sprache aufgefiihrt wurden, so kam es selbst hier wesentlich auf Schau,
Kostiim und Pantomime an, und wenn spiter mehr und mehr das
Komoédienspielen in den Vordergrund trat: nie hat es seinen Ursprung
aus der Mimik verleugnet. Im Gegensatz zum englischen Theater,
wo das Wort, die Sprache, bei gesteigerter Ausbildung des Dramas,
immer grossere Macht und Wucht, Feinheit und Farbe gewann, hat
bei den Auffithrungen in Deutschland, je weiter und breiter die Kos
mddianten eindrangen, je sesshafter sie wurden, gerade der Text, das
geistige Gewebe, um so mehr gelitten.

Solange die Kom&dianten ihre Vorfithrungen in englischer Sprache
hielten, haben sie vermutlich den Text nicht einmal alizu sehr entstellt.
Es war viel bequemer, sie in der natiirlichen, oft vollkommenen Ges
stalt zu reproduzieren, ohne viel Riicksicht auf den Geschmack des
deutschen Publikums, welches vor allem lebhafte Aktion, Kostiime,
sinnliche Anregung verlangte und von den Worten, mochten sie gut
oder schlecht sein, wenig verstand. Wenn also Verteidiger der Ko-
mddianten (besonders Albert Cohn) die Auffihrung der Stiicke in
der uns iiberlieferten allzu zerriitteten und unwiirdigen Form leugnen,
den tatsichlichen Auffiihrungen einen den Originalen gemasseren Text
zuschreiben wollen, so iibersehen sie eines: dass die deutsche Sprache
selbst schlechterdings damals nicht fihig war das Dichterische und
Seelische auch nur der geringsten englischen Dramen aufzufassen und
wiederzugeben. Das Material in das die Kom@dianten ihr Repertoire
mit der Zeit {ibertrugen war nicht adiquat und doch ist, was man zu
wenig bedenkt, die Sprache und nur die Sprache der Triger des
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geistigen Inhalts. Schon aus diesem Grunde allein kann um diese
Zeit von einer Wirkung Shakespeares als dichterischem Wesen keine
Rede sein. Die deutsche Sprache war zur Zeit als die englischen Ko-
modianten ihre Stiicke in ihr nachzubilden versucht oder gezwungen
waren, ebenso in Zerfall wie das ganze Leben, unf ahig auszudriicken
was iiber das grob Verstindige und das primitiv Sinnliche hinausging.
Wir diirfen uns also die Komédianten nicht als Leute denken die mit
Bewusstsein, aus Theaterberechnung die feineren tieferen Ziige ihrer
Vorlagen wegliessen oder vergroberten: sie hatten, sofern sie Englin.
der waren, wie anfangs, nicht die Mittel sie den Deutschen zu sugges
rieren, und spiter, als Deutsche in diese Theaterbewegung eintraten,
gar nicht die Organe sie aufzunehmen, von persénlichem Charakter,
Gesinnung und Begabung ganz abgesehen. Da die Sprache Inhalt
und Form des Zeitgeistes ist, so ist hochste Kultur nur dort méglich
wo die Sprache alles Menschliche ausdriicken kann. Der breiteste
Umfang den die neuhochdeutsche Sprache bis dahin hatte war Luthers
Bibel: Sie war gestimmt auf das predigerhaft Erbauliche, Herzliche,
Gemiitliche, Derbe, Zornige, Biirgerliche, Kriftige und Dichte im
Heiligen und Profanen und ihr hdchster Aufschwung war religiose
Waucht. Die Grundnote Shakespeares und des englischen Litteraturs
tons, sei es als Forderung oder als Erfiillung, war das Gentile, Pathes
tische, Hofische, Zierliche, ja Gezierte, Ritterliche, HeroischsAnmutige
— Adel im Bluts und Seelensinn, kurz alles was einer weltlichshofischen,
geselligen, aktiven Schicht entsprach. Das eigentlich Weltfreudige,
menschlich Losgebundene, renaissancemissig Freie war ins Deutsche
nicht zu iibertragen, weil es gar keine entsprechenden Seelenwerte das
fiir gab. Es wurde nicht begriffen, nicht einmal gehort. Wir werden
bei demVergleich der Shakespearischen Stiicke mit dem Komddiantens
repertoire sehen was von Shakespeare iiberhaupt in diesem Sieb zus
riickbleiben konnte.

Es ist auch kein Wunder dass es den Englindern mit ihrer ents
schiedenen Weltlichkeit bei dem dumpfen Ernst und der bigotten Bes
fangenheit des deutschen Wesens unbehaglich war. [Vgl. das Zitat
aus Whetstone, Creizenach Die Schauspiele der englischen Komd&dis
anten §. LXI. The German is too holy, for he presents on every
common stage what preachers should pronounce in pulpits.]
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Auch auf diesem Spezialgebiet werden wir daran erinnert dass Eng-
land seine damalige Kultur der Renaissance verdankt, Deutschland
der Reformation: dass dort der Ritter, der Hof den Ton angab, hier
der Prediger, die Kanzel und die Kanzlei: eine der Hauptursachen
warum in England eine Bliitezeit des Dramas sich ausbilden konnte,
in Deutschland nur barbarische und kiimmerliche Ansitze blieben.
Zu den Voraussetzungen der dramatischen Kultur gehért eine leibs
liche Ausbildung, ein steter Bezug auf die freie Bewegung der Mens
schen untereinander, eine agonale Kultur der Geselligkeit, der Ges
birden, eine geschirfte Aufmerksamkeit fiir die Manieren des Gegen-
einanders und des Zueinanderstehens, des Redens, fiir alles was ein
Hof fordert und schafft. Shakespeare besitzt auch jene unerreichte
Gegenwart in Darstellung des Konfluxes, der Geselligkeit, der Art
wie man sich begriisst, verabschiedet, kurz aller angewandten Leibs
lichkeit. In Deutschland hat man seit dem Verwelken der ritterlichen
Bliite das Innere, das Gemiit, das Verhiltnis zu Gott wichtiger ge-
nommen als das Verhiltnis der Menschen zueinander — und immer
haben sich bei uns eher reiche und michtige Individuen ausgebildet
als Stil, Gesellschaft, einheitliche Kultur. So iiberraschten die engs
lischen Komédianten das deutsche Publikum vor allem auch durch
ihre kriftigen und gewandten Kdrper. Also: wie umfanglich auch
das Repertoire mit der Zeit wurde, wie berithmte Dramentitel es aufs
wies und wie sehr mit den Jahren der Schwerpunkt beim Publikum
von der Betrachtung der Schauspieler auf die Schauspiele sich vers
schoben haben mag, der Impuls und Grund der neuen Theaterbewes
gung waren bloss leibliche Darbietungen, und auch nachher hat es
sich immer nur gehandelt um Sensationen fiir Sinne und Nerven, um
stoffliche Reize: von Musikaufziigen und Pantomimen an bis zu
Fratzen, Blut, Riihrung und Grausen. Nie kam das Wort iiber die
Begleitung der Pantomime hinaus. '

So mannigfach die Stoffwelt der englischen Komédianten ist, zu
ihren Hauptziigen gehért gerade die Gewissenlosigkeit womit sie alles
auf Stoff reduzieren, auch das Geistige in Schau und Pantomime aufs
I5sen. Sie waren eben zur Ergdtzung berufen worden und hatten als
Entwurzelte nicht ndtig sich sittlich zu gebirden, ja man freute sich im
Theater die unteren Triebe unverantwortlich walten lassen zu kannen,
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Die komische Figur die sie mitbrachten war dem Publikum recht
eigentlich ein Ventil fiir alle Albernheit deren man sich sonst geschiamt
hitte. Erst spiter, als dem Theater, bei zunehmender puritanischer
Dumpfheit wihrend und nach den Kriegszeiten, Gefahr drohte, schien
- esden Mimen geraten auf den moralischen Nutzen ihrer Darbietungen
hinzuweisen. Solche Nebenzwecke haben die hie und da in die Stiicke
eingestreuten Geschichtenvon Bekehrungen oder Entdeckungen durch
Theater, oder die empfehlenden Vorreden der Sammlungen [siehe
Creizenach LXXVII]: ,,... damit wir lernen, sehen und erkennen,
welcher massen wir unser Leben biirgerlich, ziichtig und ehrlich, zu
Erhaltung allerhand Tugenden, und Meidung den Liisten anrichten
sollen. (Dies ist wahrscheinlich nicht von Schauspielern, aber doch
* auch von Geschiftsleuten verfasst die mit den Texten keineswegs bes
lehten, sondern verdienen wollten.) Uberhaupt darf man den Sinn
und Antrieb dieser Komddien nicht verwechseln mit der mora:
lischen Ausdeutung womit man sich hier und da gegen die Angriffe
der Pfaffen und Biederminner verwahrt. Hier wie iiberall suchen wir
das Wesen, die Gestalt hinter den intellektuellen Begriindungen und
Spiegelungen auf,
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IR treten in die Erorterung der Frage ein was von Shakes

; g / speare selbst damals dem deutschen Geist vermittelt wurde

und was auf diesen wirken konnte. Creizenach hat die
Shakespeareschen Stiicke zusammengestellt die nachweisbar im an-
geblichen oder tatsichlichen Repertoire der englischen Komé&dianten
waren.

Comedy of Errors: Aufgefithrt wahrscheinlich 1660 unter dem
Titel: »Von den vier ungleichen Briidern«. Ein Weimarer Verzeiche
nis erwahnt »die zwei einander gleich sehente Briider«.

A MidsummersNights Dream. Durch mittelbare Zeugnisse
iiberliefert (siche Creizenach XXXV).

The Merchant of Venice. Passau 1607: Von dem Juden. Graz
1608. Halle 1611. Dresden 1626: Comoedia von Josepho Juden von
Venedigk. 1674.

The Taming of the Shrew: Zittau 1658: Die wunderbare Heus
rath Petruvio mit der bosen Katharina. Dresden 1678: Von der bosen
Katharina.

King Henry IV.: Vgl. Creizen. XLI.

Titus Andronicus: erhalten in der Sammlung 1620. Liineburg
1666: Von Tito Andronico, welches eine schéne Romanische Begeben-
heit, mit schoner Aussbildung. 1699 in einem Breslauer Programm:
Tragoedia genannt Raache gegen Raache. Oder der streitbare Rmes
Titus Andronicus. Nach einer hollindischen Bearbeitung des Stoffes.
1719 in Kopenhagen durch deutsche Puppenspieler. :

Romeo and Juliet. Nordlingen 1604. Dresden 1626. 1646. Siche
unten.

Julius Czsar. Dresden 1626, 1631. Torgau 1627. Prag 1651 : von
Julio Caesare, dem ersten erwihlten romischen Kaiser. Giistrov um
1660. Liineburg 1660: vom rémischen Kayser Julio Caesare, wie er
auf dem Rathause zu Rom erstochen wirt. Im Weimarer Verzeichnis
wird erwihnt: der I. romische Keiser Julius Cisar, wie derselbe von
seinen besten Freunden Cassio und Brutto mit 23 t5tlichen Wunden
hingerichtet wird.

Hamlet. Siehe unten. Dresden 1626,
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King Lear. Dresden 1626: Tragcedia von Lear, Konig in Enge:-
landt. 1660 Tragikomcedie vom Kénig Lear und seinen zwei Tochtern.
Liineburg 1666: von dem Kénnich Liar auss Engellandt, ist eine Mas
terien worin die Ungehorsamkeit der Kinder gegen ihre Elder wirt
gestraffet, die Gehorsamkeit aber belohnet. Dresden 1676. Weimarer
Verzeichnis: der von seinen ungeratenen zwei Tochteren bedriibte
Konig Liart von Engelant. Breslau 1692. :

Othello. Dresden 1661: Tragicomoedia vom Mohren zu Venedig.

Ausserdenunsiiberlieferten Triimmern des Shakespeareschen Werks
gestatten uns schon die Titel der verlorenen, durch das was sie sagen
und verschweigen, Schliisse auf ihr Wesen. Die Stiicke sind anonym.
Der Autor tat nichts zur Sache, Shakespeare als Dichter existierte
nicht, und der Gedanke, diese Texte seien individueller Ausdruck
eines Geistes, kam den Komddianten nichtin den Kopf. Was sie mits
brachten, war von den ersten Zeiten bis in das 18. Jahrhundert, als
von Truppe zu Truppe, von Biihne zu Biihne, von Publikum zu
Publikum sich die englischen Werke aus den anfangs (mehr aus Be-
quemlichkeit als Pietit) bewahrten Urfassungen bis zu Haupts und
Staatsaktionen und Puppenspielen transformierten, fiir Schuls, Wan-
der- und Hoftruppen gleichermassen: Unterlage und Vorwand fiir
Mimik, Programm fiir Bewegungss und Sprechkiinste, Stoff fiir sinns
liche Spannung, Handwerksmaterial, welches je nach Gelegenheit,
Gunst und Zufall verindert wurde. Der Theaterschneider und Kus
lissenmaler waren so wichtig wie der Verfasser.

Die erste grosse Verstiimmelung des Textes fand jedenfalls statt,
als die Stiicke aus dem Englischen in das ausdrucksunfzhige Deutsch
iibertragen wurden, um dem Publikum ausser der Pantomime auch
den Inhalt niher zu bringen. Damals — wir kdnnen nicht genau be-
stimmen wann, aber jedenfalls schon im zweiten Jahrzehntdes 17. Jahr-
hunderts — vollzieht sich auch jener grundsitzliche Wandel welcher
die Zerschlagung der Shakespeareschen Gedichte in theatralischen
Rohstoff versinnbildlicht: die Auflosung des Blankverses in Prosa.
Solange die Auffiihrungen in englischer Sprache stattfanden, wurde
auch der Vers beibehalten, schon aus mnemotechnischen Griinden:
denn es war leichter Verse zu behalten als Prosa, die Bindung und
Gliederung gab dem Gedichtnis einen besseren Halt. Fiir diese An.
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nahme ist es geradezu ein Beweis, wenn der landgriflich Hessens
Kasselische Leibmedicus Johannes Rhenanus die Jambenstradition
der Englander als einen Vorzug gegeniiber der deutschen Prosa und
Knittelvers-technik rithmt. Dies Urteil aus dem Jahr 1613 griindet
sich auf Vorfithrungen der englischen Koméddianten am Hof seines
Herrn, des Landgrafen Moritz. [Der Landgraf selbst verlangte {ibris
gens von seinen englischen Komddianten dass sie die von ihm oder
ihnen erfundenen Stiicke ins Englische iibersetzten: wahrscheinlich
eben in englische Verse, da er deren Vorzug ebenso wie sein Leibarzt
mag empfunden haben.] Gern hitten die Komddianten jenen Halt
mit in ihre deutschen Auffiihrungen iibernommen, wenn es nur einigers
massen die Sprache erlaubt hitte. Der Dramenvers, aus dem eigents
lich Shakespeare erstiiber Marlowe hinaus ein dichterisches Ausdruckss
mitte]l der Seele gemacht hat, war, vom Dichterischen abgesehen, vor
allem eine Erleichterung des Schauspielers, und wenn man z. B, dje
Prosa der Dramen Heinrich Julius’ in Knittelverse umzuschreiben sich
gendtigt sah, so war dies auch ein theatralisches Bediirfnis. Der Reim
ist in jener Zeit ein Mittel um der Sinnlichkeit die Gliederung und
Aufnahme von Stoffmassen zu erleichten, durchaus kein Ausdruck
der inneren Klangfiille, dem er bei den Italienern seine Entstehung und
seinen Zauber verdankt. Er ist ein mnemotechnischer Kunstgriff. Im
Reim hatte daher die deutsche Sprache Gewandtheit, weil er sich nur
an die Sinnlichkeit wandte und diese hinreichend entwickelt war. Der
Blankvers dagegen, geboren aus einer leidenschaftlichen Bewegung
der Seele, machte Anspriiche an innere Krifte die keineswegs im da.
maligen Deutschland entwickelt waren. Hat doch gerade der Mangel
an Pathos erst das isolierte Theater ermoglicht! Und gerade der red.
liche Versuch des Rhenanus, Blankverse nachzubilden, zeigt dass und
warum es unmdglich war — es blieb eine akademischsmetrische nach.
buchstabierende Bemiihung. Sie hat mit dem fliegenden Atem des
englischen Theaterverses nichts zu tun. Eine metrische Anstrengung,
ein metrisches Interesse war von den Komédianten vollends nicht zu
erwarten. Wenn sie den Blankvers nun nicht nachbilden konnten
(wozu es iibrigens einer weitgehenden Durchdeutschung der Truppen
bedurft hitte, wie sie erst gegen die Mitte des 17. Jahrhunderts ein«
trat) und wenn die Umdichtung in Reimverse fiir diese Vaganten
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schlechterdings zu mithsam sein musste: so war die Prosa-auflSsung
mehr eine Not als eine Absicht. Aus dieser Not haben sie dann eine
Tugend, das heisst eine Erleichterung gemacht, die freilich fiir die
Uberlieferung des Shakespeareschen Textes um so verderblicher wurde
je mehr die Komé&dianten selbst dabei auf ihre Rechnung kamen.

Sobald nimlich die deutsche Prosa den englischen Blankvers vers
dringt hatte, war jede dichterische Bindung weggefallen und dem Im-
provisieren Tiir und Tor gedffnet, je mehr die deutsche Sprache selbst
sich zersetzte. (Beiliufig bemerkt hatte auch hier das allumfassende
Pathos des 16. Jahrhunderts eine Art Einheit hergestellt: bei seinem
Abflauen zerfiel das Deutsch sowohl grammatisch wie landschaftlich
wieder in seine Rohstoffe.) Schon auf dem englischen Theater selbst
waren die komischen, in Prosa abgefassten Partien zur Hilfte auf die
Improvisation angewiesen oder wenigstens ganz anders durch Impro»
visation gespeist und gefiillt als die gebundenen ernsten: denn Komik
und Witz beruhen gerade auf dem Heraustreten, auf der Sprengung,
auf der Beniitzung des Augenblicks als solchen, auf der Kontrastie-
rung der dargestellten Illusionssgegenwart mit der wirklichen, auf dem
Gegensatz zwischen den gespielten und den empirischen Personen,
auf »Einfillen«. Die Prosa bedeutet iiberall die Emanzipation des
blossen Theaters innerhalb des Dramas. Der Clown und die Clowns
szenen vermitteln zwischen Theater und Publikum, zwischen Wirks
lichkeit und Illusion.

Nun griff die Prosa aus den Narrenszenen iiber in die ernsten, und
_ damit verschwand der letzte Rest eines Gefiihls fiir die Stiicke als ges
gebene und innerhalb gewisser Grenzen feste Einheiten.

Die Motive der Fabel wurden mehr und mehr ihres sprachlich dich-
terischen und dramatischen Fleisches beraubt, je 6fter sie aufgefiihrt
wurden, bis zuletzt nichts mehr von ihnen blieb als das ausgemergelte
Geripp, wihrend alles ringsherum aufgezehrt oder verwandelt war von
mehr oder minder lebendigen Improvisationen: deren erstarrter Nie-
derschlag liegt uns in Drucken oder Handschriften spiterer Zeit vor.

Die Verinderung die schon um 1620, also in relativ nicht grosser
Entfernung vom Zeitpunkt ihres Entstehens, mit Shakespeares Dich-
tungen vorgegangen war lisst ahnen was im Lauf eines Jahrhunderts
aus ihnen werden konnte. Nimmt man selbst an dass der Improvisation
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durch eine allgemeine Fixierung wie im Sammelband Einhalt geschah,
oder auch dass diese Fixierung nicht der gesprochenen Prosa vollig
entspricht, sondern eine Umschaltung aus dem Sprechbaren in das
Lesbare ist, das heisst ein Konglomerat aus Stilen die sich damals eine
bestimmte litterarische Ausdrucksform geschaffen oder bewahrt hatten,
Kanzlei, Predigt und Lehrvortrag (die Sprechprosa war kein litteras
risches Ausdrucksmittel, daher als solches nicht zu fixieren): auf jeden
Fall hat man es bei den tatsichlich aufgefiithrten Stiicken mit Beweg,
lichem zu tun, die Auffithrungen selbst sind nicht historisch greif:
bare Gegenstinde, sondern Prozesse, iiber die uns nur ihre Nieder.
schlige diirftig und mittelbar unterrichten.

Aus der Wahl und Zahl der uns iiberlieferten Shakespearesstiicke
lisst sich auf den Geist der Vermittler und des Publikums deswegen
kein sicherer Schluss ziehen, weil bei dem Zufall der Oberlieferung
man nicht weiss ob diese Auswahl dem ganzen Umfang des Reper-
toires entspricht. Dagegen verraten bereits einige Titel welche Ges
sinnung an den Stiicken titig gewesen war, auf welche Gesinnung
man wirken wollte. Immer muss man sich bei Betrachtung dieser
Reste bewusst bleiben dass hier das Publikum in einem héheren Grad
Mitarbeiter war als bei eigentlichen Werken der Litteratur.

Die Titel sind bei den englischen Komé&dianten nicht nur, wie bei
Shakespeare, Ankiindigung des Inhalts durch den Namen der Hel-
den, oder durch eine epigrammatische, bald héfisch geistreiche, bald
stimmungsvolle Formel: sie sind selber schon Vorfiihrung, Schaustel.
lung, Anpreisung des Gebotenen: z. B. der lange lehrhafte Titel des
Liineburger Lear oder der Cisarestiicke, die mit dem rémischen Kaisers
titel prunken oder mit der pompésen Ankiindigung der Moritat Gru.
seln erwecken. Wichtiger ist dass manche der Titel bereits den Grad
der Verstiimmelung des Originals erkennen lassen. Z. B, erhellt schon
aus dem Titel des Liineburger Lear 1666 dass er einen versShnlichen
Schluss hat, selbst wenn wir nicht aus dem Programm einer Breslauer
Auffithrung von 1692 sihen dass dieser Schluss geldufig war. Der
allzerschmetternde Schluss von Shakespeares Lear war eine F orderung
von Shakespeares Seele, kein szenisches Bediirfnis: so sehr das zers
setzte Publikum Greuel, Gruseln und Nervenstdsse aller Art liebte
— auch die Rithrung gehért dazu —, so zuwider war ihm die innere
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Erschiitterung. DasEnde von Shakespeares Lear gehort zu deniwenigen
so mythisch gross angeschauten Bildern, dass es selbst des sprachs
lichen Glanzes entkleidet rein als Pantomime noch die Herzen im
innersten aufwiithlt — und nur ein pathetisches Zeitalter mit dem
starksten Mut zur Vernichtung selbst, nur ein heroisch gesinntes Ge-
schlecht konnte solche Gesichte ertragen. Die Riihrung, das wohlige
Mitgruseln lag noch im Bereich des deutschen Publikums, aber den
Gemiitss und Nervenkitzel den Lears und Cordelias Leiden erregten
wollte es nicht erkaufen durch den Anblick eines Weltuntergangs.
Waren iiberhaupt Spannungen erregt fiir die Guten, gegen die Bésen,
so war selbst die Tragddie verpflichtet dem Publikum, das zugunsten
der Guten gewettet hatte, seine Hoffnungen zu bestitigen. Man darf
aber ja nicht in diese ganze Dramatik der Komodianten eine sittliche
Idee hineinlegen. Inihren meisten Dramen handelt es sich iiberhaupt
nur um Begebenheiten, und Teilnahme fiir Personen und Schicksale
wurde nur unter der Form der Spannung empfunden. Die Schin-
dung der Andronica war als blosse Nervensensation viel zu stark, um
daneben in den naiv sinnlichen Zuschauern Mitleid mit dem Opfer
oder Entriistung gegen die Verbrecher aufkommen zu lassen: dies
vermochte allenfalls der Glanz der Rhetorik, die bewegliche Rede im
Original. Mit deren Wegfall fiel auch alles weg ausser dem Nerven-
reiz, und wenn am Schluss die Verbrecher bestraft wurden, so be-
rauschte sich das Publikum an dem Vorgang der Strafe, nicht an
ihrer Gerechtigkeit.

Nun gab es freilich noch andere Stiicke, und dazu gehorte der
deutsche Lear, wo der Kampf zwischen Gut und Bos aus dem Welt-
bild herausgehoben war als eine Art Wette, wo die Nervenspannung
darauf beruhte wer siegen werde. Die Einzelgreuel wurden hier mehr
als Phasen des Kampfes genommen, und man wartete vor allem auf
das Finish. Aus dem Gesamtrepertoir heben sich Shakespeares Stiicke
dadurch heraus, dass ihnen noch relativ am ehesten eine einheitliche
Spannung der Fabel innewohnte, dass sie noch am ehesten der Zer-
stiickelung in blosse Szenenflicken,der Auf I6sung in Einzelsensationen
widerstanden. Mehr als die anderen englischen Dramen hatten Lear,
Othello, Cisar, Hamlet, iiberhaupt Shakespeares Werke, ihre geistigen
Mitten, sie waren straffer zusammengehalten-als selbst die besten
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Werke seiner Mitwerber, denen Unterhaltung und Fabel doch immer
wichtiger war als Pathos und Weltbild. Dieser Zusammenhalt, den
die Shakespearischen Fabeln relativ vor den iibrigen Darbietungen
der Kom&dianten voraus haben, ist (ausser einigen mythischen Biithnen-
bildern) fast das einzige was den dichterischen Ursprung dieser elen-
den Texte noch erkennen lisst. Aber freilich ist dieser Zusammens
halt auch nur bewahrt, weil er nicht tot gekriegt werden konnte, nicht
etwa aus Pietit, oder auch nur weil er brauchbar gewesen wire. Er-
wiinscht und brauchbar waren nur die Motive die Schau und Kitzel
werden konnten. War aber ein Zusammenhalt da, so verwandelte
den der Instinkt der Komddianten aus einer seelischen in eine Nervens
spannung. Eine nur zeitliche Folge von Moritaten und Spéssen, ein
lebendiges Bilderbuch: das wurde aus den englischen Begebenheitss
tragédien oder den Komédien. Eine Kette von Sensationen die auf
eine Schlussssensation hinausliefen und durch die Erwartung einer
Schlussssensation zusammengehalten wurden: das ward aus den Chas
rakters oder Weltbildsdramen Shakespeares und bei solchen Wetten
empfahl es sich, dem Guten genug zu tun.

Vielleicht deutet auch die »Tragikomoedia« von Othello auf einen
milderen Schluss, vielleicht, ja wahrscheinlich ist indes die Bezeichs
nung Tragikomoedia nur wegen des pompéseren Klangs gewihlt.
Auch war eine Szene wie die Ermordung der Desdemona fiir die
Theaterleute nicht wohl zu entbehren, und das Gute triumphierte hin«
langlich durch die Bestrafung des Jago. Fiir den Sieg des Guten und
die daraus folgende Milderung Shakespearischer Katastrophen waren
im 18. Jahrhundert ausser biihnentechnischen Motiven vor allem Ges
miit und Humanitit wirksam. Beim ersten Auftreten Shakespeares in
Deutschland im 17. Jahrhundert entsprechen solche Milderungen
weniger der seelischen Weichlichkeit als der sinnlichen Trigheit des
Publikums. Beide Anlagen beruhen auf der Unfahigkeit zur tiefen
Leidenschaft: diese Unfihigkeit kam im empfindsamen Zeitalter aus
Furcht vor ihr, im Zeitalter des grossen Kriegs aus ihrer Abwesenheit
und innerer Stumpfheit. Beidemale lehnte man die grossen seelischen
Erschiitterungen ab: dort, weil schon die kleinen geniigten, hier, weil
man nur sinnliche wollte — dort, weil die Seelen zu verfeinert waren,
hier, weil die Sinne zu vergrSbert waren, Weder ein »verhirnlichtes«
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noch ein »verstofflichtes« Geschlecht konnte den echten Shakespeare
ertragen.

Nach dem Titel im Weimarer Verzeichnis und dem Liineburger 1660
scheint der Julius Cisar der englischen Komédianten nur die Vers
schworung und Cisars Tod behandelt zu haben. Bei der Ausfiihr-
lichkeit des Titels im Weimarer Verzeichnis wire sonst wohl das
weitere mit einem Wort erwihnt worden. Zudem ermangelten wirk-
lich die beiden letzten Akte des rein theatralisch sinnlichen Interesses
nach den drei ersten, und wo war ein Publikum fiir den dichterischen
Wert und die seelische Fiille der Szenen zwischen Brutus und Cass
sius, Brutus und Lucius! Aber auch der Wegfall von Cisars Bestats
tung ldsst sich deswegen annehmen, weil die Verfithrung und Wucht
dieser Szene einzig in der Leichenrede beruht und diese nicht iibers
tragen werden konnte. Man stelle sich vor wie auch nur ein Rest
dieser Bewegung und Gewalt in dem damaligen Bithnendeutsch hitte
iibrig bleiben sollen. Das Leichenbegingnis selbst hatte nur einen
Sinn als Einleitung zur Rache an den Mérdern. Wo diese wegfiel
war es unndtig und als Abschluss der eigentlichen CisarsTragodie
lange nicht so wirksam wie die feierliche Ermordung auf dem »Rats
hause«. Cisars Tod selbst war aber einer der wenigen historischen
Stoffe die ein mythisch allgemeines Interesse hatten, auch unabhingig
von einer dichterisch anregenden Darstellung. Mbglicherweise lag
iiberhaupt jenen Auffiihrungen garnicht einmal Shakespeares Drama
zugrunde, sondern eine der englischen Konkurrenz-arbeiten. Ubrigens
werden sich diese Konkurrenzsstiicke schwerlich weiter von Shakes
speares Werk entfernt haben als die deutschen Bearbeitungen denen
Shakespeares Werke unmittelbar zugrunde liegen.

Dies lehrt die Betrachtung dererhaltenen Stiicke. Sie zerfallen in zwei
Gruppen: 1. Bearbeitungen einer Shakespearischen Fabel als eines Gane
zen. 2. Bearbeitungen einzelner Shakespearescher Motive oder Motivs
gruppen verschweisst mit fremden Motiven zu einem neuen Spektakel.

Wo man die genaue Vorlage der deutschen Texte, die jeweilige
Fassung des Urtextes den sie verstiimmeln, nicht kennt, muss man
sich an die Verwandlung der unzweifelhaft Shakespearischen Szenen
halten. (Textkritik gehort nicht hierher.) Unser Hauptmittel zur Er»
kenntnis des Niveaus ist auch hier die Sprache.
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Im deutschen Titus Andronicus finden sich von den Motiven des
Shakespearesstiicks, in teilweis anderer Folge, wieder: der Einzug des
siegreichen Feldherrn und sein Verzicht auf die ihm angebotene Kaisers
krone zugunsten des jungen Kaisers, die Verlobung des Kaisers mit
Titus’ Tochter, die Ehe mit der gefangenen Konigin, des Mohren
Monolog iiber seine Liebe zur neuen Kaiserin, der Streit der SShne
der Kaiserin um die Tochter des Titus und die Beschwichtigung der
beiden durch den Mohren, die Jagd, die bése Ahnung des Titus, die
Ermordung von Lavinias Gemahl, ihr Streit mit der Kaiserin, ihre
Schindung und Verstiimmelung, der edle Wettstreit um die abzus
hauende Hand, die Uberlistung des Titus durch den Tod seiner Sohne,
Enthiillung des an der Tochter begangenen Verbrechens, Klage, Rache-
schwur, Fehdebrief an den Kaiser, dessen Zorn, die Wirterin mit dem
Kind des Mohren und der Kaiserin, das die Schne der Kaiserin ers
stechen wollen und der Mohr rettet, des Mohren Gefangennahme,
Trotz und Hohn, Sieg von Titus’ Sohn, Besuch der vermummten
Kaiserin bei Titus, Abschlachtung der Séhne und Fiitterung der Kai-
serin mit ihrem Fleisch, das Schlussgemetzel. Im deutschen Text fehlen:
der Streit der Briider um die Kaiserkrone, die Totung des Sohnes der
gefangenen Kénigin durch Titus trotz ihrer Bitten, die Entfithrung der
Tochter des Titus (der Braut des Kaisers) durch Bassian und der dar-
aus entstehende Zwist des Titus mit seinen Sohnen, deren einen er
erschligt, die Verleumdung von Titus’ S6hnen durch den Mohren,
TitusVersuch seine S6hne zu retten, die Gastmahlszene mit der Trauer:
gruppe, das Blittern der Geschindeten im Ovid, der Halbwahnsinn
des Titus und das Pfeilschiessen, der Plan der Kindesunterschiebung.
Weggelassen sind die beiden Shne des Titus, fast alle Namen ausser
denen des Helden sind verindert. Der Kaiser und der Gemahl der
Andronica sind mit Gattungsnamen bezeichnet, die Konigin, hier nicht
der Gothen sondern des Mohrenlandes, ebenso wie der Mohr mit gats
tungsmissigen Eigennamen: Anthiopissa (Aethiopissa) und Morian.

Zugefiigt ist im Monolog des Mohren ein umstindlicher Bericht
iiber seine Vorgeschichte.

Das Niveau der Komédianten forderte vor allem den Wegfall der
thetorischen Szenen Shakespeares, in denen weniger der Ehrgeiz des
anfangenden Theatralikers waltet, seine Vorginger in Hiufen von
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Greueln zu iiberbieten, als der des jungen Dichters, durch Geist und
sprachliche Kunst zu glinzen. Dieser Ehrgeiz, auch litterarisch in den
Kreisen der guten Gesellschaft ernst genommen zu werden, geht neben
dem Wunsch durch Ergdtzung des Pobels volle Hiuser zu machen
und Geld zu verdienen, um vom Theater moglichst bald loszukommen,
unverkennbar schon sehr frith her. Wihrend Shakespeare auf der
Hohe seiner Laufbahn das »Theater« selbst in sein Dichtertum hins
einbildete und gegen das Ende seiner Laufbahn seine Dichtung oft
iiber das Theater hinausquellen, den Bithnenrahmen sprengen liess,
liegen in Stiicken wie Titus Andronicus noch beide Elemente und
Richtungen unverbunden nebeneinander — denn der Glanz der Dik-
tion im Titus ist Kleid, nicht Leib der Handlung, kommt von aussen
her, nicht aus der Handlung selbst, nicht aus dem Miissen einer inneren
Fiille, sondern aus dem Kénnen und der Absicht dies Kdnnen zu
zeigen um jeden Preis, gleichviel wo es hingehdrt und wo nicht. Solche
Szenen, deren Sinn weniger die Darstellung von Greueln als die Auss
breitung einer kunstvollen, mit allen Zierden des Euphuismus ges
schmiickten Rhetorik und Gelehrsamkeit ist, sind in Titus die wo
Lavinia das an ihr begangene Verbrechen enthiillt durch Umblittern
des Ovid: IV, 1 und die wo ihr Oheim sie findet: II, 4. Wichtiger als
der Greuel selbst ist hier die sinnreiche Durchfithrung der Parallele
mit dem klassischen Vorbild, wichtiger als die Ausserung des Mitleids
der kunstvolle Vergleich mit Philomela: die Antithesen, die Bilder,
das Durcheinander von Metapher und Wirklichkeit, der rednerische
Aufputz des Faktums ist der eigentliche Zweck. Konzipiert wurden
solche Szenen aus dem sinnvoll verdrehten Einfall, eine litterarische
Parallele als Entdeckungsmittel zu verwerten: ein griindlich euphuis-
tischer Gedanke. Dies hitte in der deutschen Bearbeitung weder Sinn
noch Wirkung gehabt. Ebenso musste der gelehrte Prunk in der Szene
mit den Pfeilen, die aberwitzige Ausdeutung der Trinen, der abges
hauenen Hand, der totgeschlagenen Fliege in der Bankettszene III, 2
wegfallen vor einem Publikum welches nicht der Rhetorik als solcher
wie einer Handlung zu folgen vermochte. :

Wichtiger als die Einzelabweichungen ist die Gesamtzerstérung der
Diktion iiberhaupt. .Der ganze Aufwand von Antithesen, langen
Gleichnissen, Wortspielen, Anspielungen ist gespart, iiberall da wo
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die Szenerie oder die Gesten durch die Diktion gemalt werden ist bei
den Komddianten Chiffer und Schablone getreten. Auch wo Shakes
speare am weitesten von der gewdhnlichen Ausdrucksweise sich ent-
fernt, sich in den verstiegensten Wendungen und Reminiszenzen ers
geht, konzipiert erausdem»gesprochenen, gehérten, gebirdeten Worte,
nicht aus dem gelesenen. Selbst im Titus, wo er noch nicht aus dem
eigentlich dichterischen Erlebnis heraus redet, lisst er alles was er
nennt wirklich sehen, schafft iiberall Luft, Umriss, Gebirde. Nie bes
gniigt er sich mit dem blossen Begriffsinhalt, er verwandelt alles in
Anschauung. Dies reduzieren die Komddianten auf umstindlich
diirre und modrig kanzleihafte Mitteilungsssprache.

“The hunt is up, the morn is bright and grey,

The fields are fragrant and the woods are green:

Uncouple here and let us make a bay

And wake the emperor and his lovely bride. .. ...

... Dogs

Will rouse the proudest panther in the chase,

And climb the highest promontory top.

And I have horse will follow where the game

- Makes way, and run like swallows o’er the plain.”

Englische Kom&dianten: »O, wie lieblich und freundlich singen
jetzt die Vogel in den Lufften, ein jeglich suchet jetzt seine Nah-
rung. .. schéner unnd lustiger Jaget habe ich mein Tage nicht gesehen.«
An Stelle der spezifischen Anschauung, des Sinnenwertes der Worte
iiberall der blosse Begriff. Solche Landschaftsbilder auch nur anzus
deuten wie das Tal wo die Jagd stattfindet oder wie die Schlucht wo
Lavinia geschandet wird, fehlten die Sprachmittel, selbst die Absicht
vorausgesetzt die Bithne vergessen zu machen. Oder Verse wie die
(in einem Brief bei einer einfachen Ortsangabe):

“Among the nettles at the elderstree
Which overshades the mouth of that same pit. . .”
so etwas heisst bestenfalls »grawsamester Ort des Waldes«,

War aber die Natur als Atmosphire iiberhaupt in Deutschland
noch nicht entdeckt, ja selbst in England dieser Sinn fiir das Atmen
der Landschaft fast ausschliesslich Shakespearisch (diese nervenhafte
Gefiihligkeit ist ein Hauptmerkmal dass Shakespeare den Titus Ans
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dronicus verfasst), so haben die Komddianten auch im Menschlichen
keine grossere Ausdrucksfihigkeit. Auch hier haben sie Shakespeares
Reichtum, wenn nicht der seelischen Nuancierung, so doch der Wens
dungen in der Wiedergabe der Grundtriebe und Affekte, Ehrgeiz,
Hass, Stolz, Liebe, Geilheit, Bosheit, Angst, Verzweiflung, Mitleid,
Empérung, ersetzt durch gewisse immer wiederkehrende schematische
Formeln, gleichsam Zeichen die nach Ubereinkunft das und das bes
deuten, Stichworte fiir entsprechende Theatergesten. Schon Genée
hat darauf hingewiesen was aus jener glinzenden Buhl-aufforderung
der Tamora an den Mohren geworden ist.

“And after conflict such as was supposed

The wandering prince of Dido once enjoy’d,

When with a happy storm they where surprised

And curtained with a counsel-keeping cave,

We may, each wreathed in the other’s arm,

Our pastimes done, possess a golden slumber;

While hounds and horns and sweet melodious birds

Be unto us as is a nurse’s song

Of lullaby, to bring her babe asleep.”

Englische Kom&dianten: »Aber mein hertzlieber Bule, wir seyn
jetzt gar alleine in diesem schonen lustigen Waldt, und ich ein gross
Appetit gekriegen zum Spiele der Gottin Venere, derhalben lass mir
von dir ergetzet werden, und mache mir Frewde« und noch bezeichs
nender, wie Aron in seiner Antwort seinen Seelenzustand malt durch
Darstellung seines Leibes, Geistiges ausdriickt durch Korperliches.

“Madam, though Venus govern your desires,
Saturn is dominator over mine:

‘What signifies my deadlysstanding eye,

My silence and my cloudy melancholy,

My fleece of woolly hair that now uncurls
Even as an adder when she doth unroll

To do some fatal execution?”

Hier ist alles worauf es Shakespeare ankommt: Mythologie, Antis
these, Metapher, Anschauung und Farbe. Dieses Motiv (als »>Motive
vollig benutzt), zuriickgefithrt auf sein Schema: verliebte Zumutung
abgewiesen durch den beschiftigten Liebhaber, lautet be den eng.
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lischen Komédianten: »Nein schéne Kayserin, ob euch jetzt wohl die
. Géttin Venus gewaltig thut reitzen zu jhren Spiele, so regieret, und

hat mich doch wiederumb eingenommen Gott Mars. Kann derhalben
jetzt nicht seyn, und werdet auff dissmal meinen Leib nicht theilhaff.
tig werden.« Auch hier ist nichts iibriggeblieben als der Begriffsins
halt des Motivs und selbst der von den ausdrucksunf dhigen Menschen
umstindlich gemacht ohne den Tonfall der dem Sachinhalt entspricht,
Durchaus wird man gewahr dass die Pantomime, nicht die Sprache,
das Werkzeug der englischen Komé&dianten war. Nicht einmal die
Tendenz Affekte in Sprachausdruck zu verwandeln]

Niemals konnte hier Wortkampf, dialektisches Klingenskreuzen,
wie beim Zank der beiden Gotenbriider oder Lavinias mit der Tamora,
Selbstzweck werden. Vielmehr waren die Akteure froh, wenn der
Wortpart zu Ende war und die Priigelei beginnen durfte: auf die kam
es an — die Sprache ist nicht der Strom der die Vorginge trigt, gleichs
sam das Strombett der Aktion, sondern eher ein Hemmnis, im Orga.
nismus der Pantomime eigentlich iiberfliissig, deshalb mit Verlegens
heit und unbehiilflich behandelt. Eher wird schon versucht etwas
von der klotzigen Grobheit und Handgreiflichkeit der Handlung in
die Worte zu legen: ein Vorwegnehmen der Priigeleien und Graus
samkeiten im Wort, besonders bei Streitszenen, wo die Worte nicht,
wie bei Shakespeare, Fechtginge, Paraden und Finten der Geister sind,
aber Kniippel der groben Fiuste. »Wir werden uns schlagen, dass
die Hunde das Blut lecken.« »Ich schlag auf euch beide, dass ihr die
Elemente krieget.« »Wir wollen uns schlagen und nicht aufhoren, bis
einer liegen bleibt.« »Ich schlage dazwischen, dass ihr Zeter schreit.«
»Dass du mir unter meinen Fusssolen solt liegen und ich uber deinem
Leichnam trete.« »Ganz Rom mit dem keyserlichen Palaste zu Grunde
reissen.« »Ich will nicht streiten wie ein Mensche sondern wie ein
rassender Teuffel.« »Keine eiserne Tiir soll mir so stark sein.« In
solchen Vergroberungen zeigt sich am ehesten eine gewisse Frische
und Erfindungskraft innerhalb der schematischen Diktion, eben weil
solche Stellen mehr aus dem eigentlichen Grund dieser Darbietungen
stammen als die Schilderung seelischer Leidenschaften oder gar geistige
Dialektik. War doch fiir Shakespeare selbst in diesem Stiick die Dar.
stellung von Leidenschaften schon die Hauptsache — oder wurde es
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ihm unter der Hand, wenn sie urspriinglich Mittel war — und die
Begebenheiten und Handlungen waren nur Ausbriiche und Hohes
punkte dieser Leidenschaft. Den Komdédianten umgekehrt kam es
auf die grausige Begebenheit vor allem an, und die Leidenschaften
waren eher Hemmnisse, wurden schematisch abgetan. . die Liebe und
das Wohlwollen etwa mit solchen Formeln: »Bin ich sonderlich mit
grosser Liebe und Treue gewogens, »sie tun mir sonderlich wohl ge-
fallen«, »ich bin euch giinstig«, »Lust und Begierden habe ich zu
euch« . . der Schmerz: »es betriibet mich«, »das Herz will mir im
Leibe zerspringen«, »mein Herz ist beengstiget«. Erfinderischer sind
die Komddianten im Hass, im Schimpfen, das dem Gemetzel vorher-
geht und halbe Handlung ist, auch ihrem Niveau gemisser. Die Vers
zweiflung muss sich gewdhnlich begniigen mit einem »Achwehs,
»Zetermordio« und dergleichen, das mannigfache Gegen+ und Mit-
einander der Personen mit der stereotypen Anrede »herzlieber. .«.
Im selben Mass als der Wortausdruck reduziert wird nimmt alles

Pantomimische zu. Die Biithnenanweisungen sind wichtiger als
der Text. Thnen kommt zugut was der Text verliert. Nicht nur dass
Shakespearische Versmotive in Biihnenanweisungen verwandelt wer-
den: die Wirkung ganzer Szenen, die bei Skakespeare in den Worten
liegt, wird hier detailliert grossen Biihnenanweisungen aufgeladen,
z. B. der Racheschwur der Androniker:

“You heavy people, circle me about,

That I may turn me to each one of you

And swear unto my soul to right your wrongs.

The vow is made. Come, brother, take a head;

And in this hand the other will I bear;

Lavinia, thou shalt be employed in these things:

Bear thou my hand, sweet wench, between thy teeth.”

Englische Kom&dianten: »Jetzt gehet Titus Andron: auff die Knie

sitzen, und fangen an ein Klagelied zu spielen, die andern alle gehen
umbbher sitzen da die Hiupter liegen. Titus nimpt seine Hand, helt
sie und siehet gen Himmel, seufftzet, schweret heimlich, schliget sich
fiir die Brust, leget nach Vollendung des Fides die Hand weg, dar:
nach nimpt er das eine Haupt, darnach auch das ander, schweret bey
einem jeglichen besondern, zu letzt gehet er zu der Andronicam auch,
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die auff die Knie sitzet, schweret bey derselben auch, wie er zuvor
bey den anderen, darnach stehen sie simptlich wieder auff.« Ferner
die Begegnung des Marcus mit der verstiimmelten Nichte:

“Speak, gentle niece, what stern ungentle hands

Have lopp’d and hew'd and made thy body bare

Of her two branches, those sweet ornaments,

Whose circling shadows kings have sought to sleep in,

And might not gain so great a happiness

As half thy love? Why dost not speak to me?

Alas! a crimson river of warm blood,

Like to a bubbling fountain stirr'd with wind,

Doth rise and fall between thy rosed lips,

Coming and going with thy honey breath.

But, sure, some Tereus has defloured thee,

And, lest thou shouldst detect him, cut thy tongue.

Ah, now thou turn’st away thy face for shamel

And, notwithstanding all this loss of blood,

As from a conduit with three issuing spouts,

Yet do thy cheeks look red as Titan’s face

Blushing to be encountered with a cloud.”

Englische Koméddianten: »Andronica bleibet alleine seufftzen sichet
kliglich kegen Himmel: Nicht lange darnach kdmpt ihr Vater Viks
toriades, und sichet sie, da sie ihm aber sichet leuffet sje ins Holtz.«
Ferner:

“... Struck pale and bloodless; and thy brother, I,
Even like a stony image, cold and numb.

Ah, now no more will I control my griefs:

Rent off thy silver hair, thy other hand

Gnawing with thy teeth; and be this dismal sight
The closing up of bur most wretched eyes]

Now is a time to storm; why art thou still?”

Englische Komédianten: »Titus und Vespasianus kénnen kein Wort
mehr fiir Angst reden, stehen gleich als todte Menschen.«

Ist hier als Pantomime erzihlt was Shakespeare in Vers gestaltet,
so ist vollends die Pantomime iiberall da unterstrichen und erweitert
wo schon Shakespeare sie aus dem Dialog hervorhob. Zwar hatte
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Shakespeare sogar hier kein blosses Gemetzel als Rohstoff geduldet
und die Greuel am Schluss ziemlich kursorisch behandelt, sie iibers
wuchert mit dem Geranke seiner Rhetorik . . aber hier setzte die Bes
rufsfreude der Mimiker ein, die Lust dem Publikum endlich das er.
sehnte Hauptspektakel gewihren zu kénnen: die Abschlachtung der
beiden Sohne der Kaiserin und das Morden am Ende sind mit einer
wirklichen Liebe durch Biihnenanweisungen ausgemalt.

Nur ein rein theatralisches Element aus Shakespeares Stiick scheint
merkwiirdigerweise in dem deutschen verkiimmert: der Clown, der
dem Kaiser die Fehdeserklirung des Titus iiberbringt, ist zu einem
Boten ohne jede komische Farbe geworden. Wahrscheinlich ist, wie
Creizenach annimmt, der Clown als Improvisator in den Zwischens
akten zu seinem Recht gekommen, und der Druck von 1620, weit
entfernt den genauen Text der Auffithrung zu enthalten, ist nur ein
Anhalt, ein allgemeines vom Schauspieler erst auszufiillendes Geriist
fiir den Gang der Pantomime. Fiir uns bedeutet er den Niederschlag
cines Prozesses der sich an einem Kulturgebild vollzog, Symptom
eines Zustandes. Doch so wenig Krankheit und Gesundheit konkrete,
vom konkreten Individuum loszulésende Dinge sind, so wenig gibt
es geistige Prozesse die sich nicht an Werken offenbaren. Nur muss
man iiber die Aufzihlung und Beschreibung der Symptome hinaus
zur Diagnose gelangen. Das englische wie das deutsche Stiick sind
uns Material fiir die Erkenntnis eines Gesamtzustandes: nun verhlt
sich aber als Beobachtungsmaterial das englische Stiick zum deutschen
wie ein Mensch dessen Zustand wir feststellen wollen zu dem Wasser
oder Blut das er uns zur Diagnose einreicht. Das deutsche Stiick ist
eben nur ein Niederschlag, kein Kérper, ein indirektes Produkt, nicht
mehr unmittelbarer Ausdruck des Lebens das wir suchen. Die A uf.
fithrung ist, was wir brauchten. So lisst sich aus dem Erhaltenen
nur mittelbar zuriickschliessen auf den Geist aus dem und fiir den
diese Texte verfasst sind. :

Fassen wir zusammen: das englische Drama, sprachgewordene Dar-
stellung leidenschaftlich bewegter und handelnder Menschen, wird
auf der deutschen Biihne pantomimische, von Worten begleitete Vor-
filhrung greulicher Begebenheiten, unter Wegfall aller rednerischen,
dichterischen, seelischen, bildungshaften Elemente. Das englische
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Drama beniitzt die Biihne als Mittel, das deutsche Stiick ist Mittel
um die Bithne zur Geltung zu bringen, Das englische Ausdruckss
mittel ist das Wort, das deutsche der Mime. Das englische Werk ist
geboren aus dem Geiste des Dramas, das deutsche aus dem »Appas
rate, Fiir Shakespeare ist die Auffithrung Mittel, fiir die Komédianten
Selbstzweck — und wie sehr Shakespeare das Theater hochschitzte:
er tat es, weil er damit Héheres ausdriicken konnte. Die Komé&dianten
nahmen den Text bestenfalls als Libretto, als Unterlage fiir eine Auf.
fithrung. Titus Andronicus, der neben Shakespeares reiferen Stiicken
noch als eine flache Begebenheitss und Schauergeschichte steht, wirkt
neben der deutschen Bearbeitung wie eine Charaktertragdie. Die
Verstiimmlung ist der Zerfall eines Gewichses in einem ungemdssen
Klima, die Aufl3sung eines tropischen Baums in bréckelnden Humus,
der anderen Zwecken zu dienen hat als der Baum, Und zwar stimmt
das Gleichnis auch deshalb, weil es nicht die anderen Zwecke sind,
die den Baum in Moder verwandeln, sondern ein allgemeines, iiber
Bewusstsein und Willkiir hinausliegendes Schicksal: Shakespeares
Stiicke mussten, sobald sie mit der deutschen Zerfallsluft in Beriihs
rung kamen, zerbréckeln, und dieser Zerfall selbst und seine Produkt=
kamen dem Theater zugut, waren das Theater. . der Zerfallsprodukte
bemichtigte sich das Theater.

Unter den Shakespearesstiicken der englischen Kom&dianten scheint
nach der Zahl der uns berichteten Auffithrungen Titus Andronicus
das beliebteste gewesen zu sein — und es st gewiss kein Zufall, wenn
das dusserlichste, begebnisreichste, dem blossen Schauerdrama nichste
Werk des Briten den Zwecken der Komédianten und den Neigungen
des deutschen Publikums am meisten entsprach. Im 17. Jahrhundert
erhielt sich noch eine andere Version, die sich — der Namengebung
nach — niher an den Urtext geschlossen zu haben scheint, aber erst
den Umweg machte iiber eine hollindische klassizistische Bearbeitung,
Gleichgiiltig ob dem Hollinder Skakespeares Drama selbst, ob Shakes
speares Quelle oder eine andere Bearbeitung der Quelle vorlag: der
Charakter des darauf begriindeten Komaddiantensstiicks war (nach dem
Breslauer Programm einer Linzer Auffihrung von 1699 zu urteilen)
ziemlich der gleiche, und sein Verlust ist nur deshalb zu bedauern,
weil man wahrscheinlich durch einen Vergleich gut demonstrieren
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konnte wie jedes Gebild, klassizistischer oder Shakespearescher Her-
kunft, jeder Stil bei der blossen Beriihrung mit dem emanzipierten
»Theater« zum Rohstoff wurde, wie wenig auf Einzelmotive ankommt.

Die Kluft zwischen dem Theater der Komédianten und dem Drama
Shakespeares machen der deutsche Hamlet und der deutsche Romeo
noch fiihlbarer. War sein Titus Andronicus immerhin noch ein Theaters
stiick, ein Stoffstiick, und kam er zum Teil wenigstens hnlichen In-
stinkten entgegen wie die worauf die Komddianten wirkten, so sind
Hamlet und Romeo schon Schépfungen des unbedingten Dichters. In
diesen Werken ist der Rohstoff ebenso wie der Apparat, das Theater,
bewiltigt und umgegliiht von dem dichterischen Zentralfeuer — und
wie sehr Shakespeares Zwecke und personliches Bewusstsein durch
Biithne und Publikum bestimmt sein mochten: solche Werke zeigen
dass sein inneres Miissen — beim Schépfer immer wichtiger als seine
Absichten — nicht theatralischer, sondern dichterischer Natur war.
Im Hamlet zumal hat er iiber alle Biihnenbediirfnisse hinaus seinem
Dichtertum Ausdruck gegeben und Dinge offenbart aus einer nur ihm
erschlossenen, iiber die Renaissance wegreichenden Welt. Romeo ist
ein Hochstes der Renaissance, aber jedes Wort darin wurzelt auch ganz
in ihr: Hamlet, wie viel Renaissancesstoff und sgesinnung daran auch
mitwirkten, gehdrtwesentlich dem unergriindlichen und einzigen Geist
an, der die Miitter selber beschworen. Noch weniger als beim Titus
kann man also hier das eigentlich Shakespearische in den Motiven des
Stoffes suchen, ja sie sind im Hamlet sogar vom Dichter fast als gleich»
giiltig und lastig behandelt worden, nur als Chiffern fiir einen eigensten
Gehalt den niemand ausser ihm begriff. Es ist als habe er die spannende
Handlung, die mit dem Titel ,,der bestrafte Brudermord“ nett und
rund bezeichnet wird, als Fassade fiir das Publikum hingestellt, um da-
hinter seine geheimnisvolle Zwiesprache mit dem Dimon des Lebens
zu fithren. Die allein wollen wir heute belauschen und vernehmen.

Das theatralische Vordergrundssproblem, die mit Schwierigkeiten
verkniipfte Bestrafung eines Verbrechens durch einen edlen Prinzen
— dargestellt mit aller Verve eines geiibten Dramatikers — ist nur
Vorwand fiir ein geistiges: den Kampf zwischen dem notwendig be-
grenzten Tun und dem unbegrenzten Denken, zwischen Leben und
Erkenntnis . . Hamlet ist der Handelnde, der kein Gewissen haben
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darf und der Betrachtende, der zu viel hat, der Mensch den seine
Pflicht etwas Bestimmtes tun heisst, und der gelihmt ist durch die Er.
kenntnis des Weltganzen, vor der kein bestimmtes Tun Sinn hat: er
kann die Dinge nicht isoliert sehen, wie es die Tat fordert, sondern
im Weltzusammenhang, weil er den Grund des Lebens schaut, statt
seinen Zwecken zu dienen. Dies Problem gehorte damals Shakespeare
allein an und wurde von ihm renaissance-gemiss dargestellt als ein
Gegeneinanderwirken lebendiger Krifte (nichtals »Probleme, als Denk-
konstruktion). Diesen eigenen Hamlet, den wir heute meinen, schrieh
er fiir sich allein, ein diisteres Selbstgesprich des leidenschaftlichen
Schopferherzens, des Allwissenden, der sich mit einer beschrinkten,
von ihm durchschauten, verachteten Welt auseinandersetzen musste,
um aus seinem Leid und Wesen Nutzen zu schlagen.

Dievorderste Maske, »der bestrafte Brudermord«, war fiirdas Theater
und geniigte an sich schon dem Publikum, so dass es keine Neugier
hatte dahinter zu schauen. Schon in England werden wohl die Zu.
schauer froh gewesen sein, wenn die Monologe zu Ende waren und
das bewegte Hins und swider, die mannigfachen Tempi begannen, die
labyrinthisch in den tiefen halbdunklen Raum sich verschlingende
Handlung, die jihen Uberraschungen und der ritselhafte Schauer —
das war’s, was in diesem Stiick dje pompdsen Geschehnisse oder den
hinreissenden Schwung der anderen Tragsdien Shakespeares ersetzt.
Die Spannung bestand hier weniger im Ausbreiten der Geschicke als
im Verbergen, weniger im Abrollen als im kunstvollen Verkniueln,
weniger in den Farben als im Grauen, weniger im glanzvoll Ausges
sprochenen als im seltsam Verschwiegenen, weniger im kriftig Um.
rissenen als im vieldeutig Verdimmernden, in grellen, plétzlichen,
unruhigen Lichtern und Schatten. Kein anderes Werk hat eine solch
unergriindliche Tiefe des Raumes, keines eine solche Mannigfaltigkeit
der Tempi, als hitten hier Raum und Zejt besondere, von aller Wirks
lichkeit abweichende Eigenschaften . . und dies tief Beunruhigende,
verwirrend Wundersame magschon die englischen Zeitgenossen Shakes
speares angezogen haben, abgesehen davon dass Hamlet nebenher auch
die erste und grésste Darstellung der englischen Nationalkrankheit, des
Spleen, ist. Fiir das deutsche Publikum der Komé&dianten wire selbst
dieser Schauer schon zu nuanciert gewesen, und vor allem: was die
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Englinder zweifellos neben der Handlung am meisten fascinierte, die
Gestalt des Prinzen, die Magie seines beinahe korperlich fiihlbaren
Fluidums von Verhingnis, das die Biihne fiillt, sobald er auftritt, war
ihnen unverstindlich und unzuginglich. Hierfiir ist bereits die Titels
inderung bezeichnend: statt »Hamlet« heisst es »der bestrafte Bruders
mord« (Der Untertitel »Prinz Hamlet aus Dinemarke blieb wohl nur
als Affiche, weil das Stiick unter diesem Namen bekannt geworden war).

Der deutsche Text, wahrscheinlich hervorgegangen aus einer Zwis
schenstufe zwischen der ersten Fassung des Hamlet 1603 und der ends
giiltigen, besteht, wie der Titus Andrenicus, in der bloss stofflichen
Aufreihung einiger szenischen Motive aus Shakespeares Stiick. Diese
Motive sind: das Erscheinen des Geistes bei den Wachen und Horatio,
die Einweihung Hamlets in das Verbrechen, der Schwur der Freunde
mit dem unterirdischen Beistand des Geistes, die Staatsrede des Konigs
und das Gewisch des Corambus (Polonius), Hamlets Verstellung, des
Konigs Beratung mit der Kénigin wegen Hamlets Wahnsinn, Ophelias.
Missbrauchung als Aushorcherin Hamlets, der Komédienplan, das
Gesprich mit den Komédianten, die Auffithrung, des Kénigs Gebet
nebst Hamlets Mordabsicht und Skrupel, das Gesprich mit der Mutter
nebst dem Tod des Lauschers und dem Erscheinen des Geistes, Ophes
lias Wahnsinn, des Konigs Anschlag und Hamlets Abreise, Hamlets
Riickkehr, Laertes’ Rachedurst, der Fechtplan, das Gewisch des Héfe
lings mit Hamlet (unter Benutzungvon Hamlets Spissen mit Polonius),
die Fechtszene und Hamlets Tod.

DasStiickliegtvorim Druck von1778 nach einer Handschriftvon1710
(vgl. Creizenach S. 128). Es ist von seinem Original also schon zeitlich
weiter entfernt als der deutsche Titus und trigt in der uns iiberliefers
ten Form Spuren der Etappen die es durchlaufen hat: z. B. das Vors
spiel gehort bereits der Zeit der Haupts und Staatsaktionen und Pups
penspiele an, hat bei den friihesten Auffithrungen jedenfalls gefehlt
und mit dem Stiick selbst nichts zu tun, ist vielmehr ein bewegliches
Requisit, das mehr oder minder verindert bald hier bald dort einges
setzt wurde. (Creizenach §.137.) Ebenso deuten einzelne Anspies
lungen und der Wortschatz auf die letzten Jahrzehnte des 17. Jahrs
hunderts als die Abfassungszeit. Da man es aber mit dem Niederschlag
eines Prozesses und nicht mit einem festen litterarischen Gebilde zu
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tun hat, so geniigt es, auch in dem vorliegenden Text dieselbe Tradition
und dieselbe Gesinnung wirksam zu sehen die den englischen Titus
in den deutschen zersetzt hat. Diese Tradition der englischen Kom&«
dianten hat sich im wesentlichen von 1600—1700, jaim Puppentheater
bis ins 19. hinein ziemlich unverfilscht erhalten. Sie ist gleichsam eine
Zeit in der Zeit, deren Grundeigenschaften sich starr beweglich, unbe-
cihrt durch den Geist der Zeiten, in verwandelte Epochen hiniiber-
retteten, bis sie mehr erlosch und aufhérte als in Neues umgesetzt
wurde. Was Leib und Leben, d. h. Form und Gehalt, hat ist dem
lebendigen Wandel unterworfen. Was bloss Stoff und Mechanismus ist
gehort gewissermassen der Zeit nicht an als einem schaffenden Prinzip,
sondern nur dem Raum, kann also transponiert werden. . seine Elemente
sind nur Material, nicht Glieder eines unteilbaren Organismus, lassen
sich vertauschen, ohne dass im Wesen eine Verinderung vor sich geht.

Im deutschen Hamlet sind beim Zerfall des englischen Gebildes
hauptsichlich zwei Elemente als Rohstoff iibrig geblieben: der Schauer
und der Humor. Wie das erste Element sich im Zersetzungsprodukt
darstellt, haben wir am deutschen Titus gesehen — es ist hier ganz
analog. Zerstorung der Atmosphire, der Charakteristik, der Tragik,
bis nichts iibrig bleibt als das blosse Gemetzel fiir die Schau, wozu hier
noch das Gespenstersgruseln fiir die Nerven kommt. Nur dass hier der
Abstand zwischen dem Schauer des Originals und dem Greuel des
bestraften Brudermords um so viel grdsser ist als die Tragik des Hams
let die des Titus iibertrifft. Neuistdie Erfahrung was aus der anderen
Gewalt Shakespeares geworden ist, dem Humor und der Ironie: aus
seiner Fahigkeit die Welt zugleich als mitleidender Mensch und als
zuschauender Gott zu erleben, als unentrinnbare Gegenwart und als
willkiirlichen Traum, von innen als Wesen und von aussen als Bes
ziehung. Hamlets Spasse und Cynismen kommen alle aus zu starkem
Leiden am Wesen der Welt und zu hellem Sehen der Verzerrung,
aus dem Wissen um das Mass der Dinge und dem Schmerz iiber ihre
Entstellung. Im deutschen Stiick sind natiirlich die Spisse, wie alles
andre, aus ihrem organischen Gewebe gerissen und werden isoliert '
auf die isolierten Lachmuskeln losgelassen. Gerade die Behandlung
der komischen Figur macht den nicht oft genug zu betonenden Unter.
schied zwischen Drama und Theater besonders deutlich. Shakespeare
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hat den Narren, ein gegebenes Biihnenrequisit, iiberall in das Gefiige
seiner Handlung als organischen Bestandteil hineingenommen, was
daran Rohstoff und Apparat war, mit seiner dichterischen Gewalt zu
Dichtung umgebildet, genau wie er es mit jedem anderen Rohstof
und Apparat in der Zeit seiner Reife gehalten hat. Nichts mehr im-
Narren des Lear, im Totengriber des Hamlet, im Casca des Cisar, im
Pfortner des Macbeth, im Lanzelot des Kaufmann von Venedig ist
blosser Clown geblieben. Und wo solche, zum Teil tragisch gewors
denen, Figuren an ihre Herkunft noch erinnern, wie der Bauer in Antos
nius und Cleopatra, da geschieht es um eines pathetischeren Kontrastes
willen, um den Glanz oder das Dunkel der tragischen Begebenheit zu
heben. (Shakespeares Originalitit zeigt sich seltener in der Erfindung
als in der Beseelung und Versinnbildlichung des theatralischsstofflich
Gegebenen.) Im Bestraften Brudermord tritt sofort der Narr wieder
heraus als Biihnenrequisit, als Hanswurst, der zwischen Biihne und
Parterre vermittelt. Die Spasse des Originals (z. B. die Verhohnung
der Héflinge) werden aus demZusammenhang gerissen, verlieren ihren
dichterischen und tragischen Sinn, aus Ironie und Witz werden Lazzi.

So wenig estragische Charakterein diesem Begebenheitsskonglomerat
gibt, so wenig vertrigt es komische: hier haben nur Hanswurste Platz,
die nicht aus ihrem Wesen oder der Situation heraus komisch sind,
sondern Albernheiten sagen, weil dies ihr Gewerbe ist, weil Pobel zus
hort, weil es eine Biihne gibt. Jens und Phantasmo sind nur zwei
Pickelheringe, andere Pickelheringssspisse sind unter die Schildwachen
verteilt. Corambus erinnert hie und da an Polonius, im ganzen ist
auch er ein blosser Clown.

Mit der Vergroberung und Isolierung der Spisse nicht genug, dringt
hier bereits das Groteske in die ernsten Szenen ein, z. B. wenn der
Geist der Schildwache eine Ohrfeige gibt, oder bei Hamlets Rettung,
die, bei Shakespeare mit einer furchtbar grimmigen Lustigkeit erzihlt,
hier als eine Eulenspiegelei auf die Szene gebracht wird. Das Chars
gieren aller Gesten bis zur Fratze (vgl.besonders Hamlets Nasenbluten
bei der Fechtszene, sein Gesprach mit Ophelia, Ophelias Wahnsinn)
deutet vielleicht am ehesten auf ein (mit dem Titus verglichen) vor-
geschrittenes Stadium der Verrohung des Textes — als habe man hier
schon nicht mehr mit menschlich nuancierenden Darstellern, sondern
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mit Puppen gerechnet, bei denen das Betriebsmaterial den Ernst selbst
grotesk machen musste. .. Das war aus der Vermischung des Tra-
gischen und Komischen geworden, und das grauenvoll tiefe Mittel
Shakespeares um das Tragische in komischer Form darzustellen, der
Wahnsinn, ist hier véllig zur meckernden Belustigung gemacht.
Wie Shakespeare das Grausige und das Lustige entstofflicht und in
den dichterischen Gesamtorganismus hineingebildet hat, so hat er auch
den »Apparat« selber im Hamlet genialisch verwandelt und aus der
Reklame, der Captatio benevolentiae, die zu jedem Geschiftsbetrieb
gehort — das sprodeste, schlechthin widerdichterische Element — ein
dichterisches Mittel gemacht sein Werk riumlich und geistig zu vers
tiefen: durch das Schauspiel im Schauspiel und die Reden an die Schaus
spieler. Eswird ewig zu den grossten Leistungen gehoren, wie er hier
durch Aufhebung, durch Erklirung der Illusion die Illusion steigert.
Das Schauspiel im Schauspiel und die Reden an die Schauspieler sind
theatertechnisch hervorgegangen aus dem Bediirfnis den eigenen Bes
ruf zu rechtfertigen und zu empfehlen . . und die Andeutung dass
Schauspiele schon Verbrechen offenbart haben wire blosse Rede ad
auditores bei jedem andern als Shakespeare. Bei ihm ist selbst das
umgebildet, hat seinen Sinn innerhalb des Dramas, ergibt sich orga-
nisch aus der dichterisch dargestellten Wirklichkeit, sticht nicht als
Fremdkorper aus dem idealischen Raum in das empirische Parterre
hinein. Die Kom&dianten mussten natiirlich gerade solche Elemente
aufgreifen, und da sie eben Theater bringen wollten, unterstrichen sie
das was nur Theater war, freuten sich der Gelegenheit wieder zur Reks
lame zu machen was aus der Reklame gekommen war, und sprachenvon
der Rampe herab: jene bei Shakespeare dichterisch motivierte Andeu-
tung iiber die sittliche Wirkung des Schauspiels ward hier Anlass zu
einer albern ausgesponnenen Erzihlung, worin dem Auditorium eins
dringlich gezeigt wurde welche Vorziige das Theater entwickeln konne.
Hierwie iberall dervollstindige Zerfallin die Stofflichkeiten. Betreffs
der sprachlichen Zersetzung gilt vom Bestraften Brudermord dasselbe
wie vom Titus Andronicus. Nur im Komischen fillt bei aller Roheit
eine gewisse Urwiichsigkeit der Ausdriicke aus dem ganz ledernen,
muffigen Dialog heraus. Der Spassmacher, der Improvisator schopfte
eben aus einem wenn auch noch so niedrigen und rohen Leben des
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Augenblicks und konnte sich nihren aus dem Publikum, das atmend
dasass... der Kontakt selbst inspirierte ihn, wihrend dje ernsten Teile
des Stiicks gegeben waren und der Erfindung keinen grossen Spiels
raum liessen — wie denn der PSbel im Lustigen stets erfinderischer
ist als im Ernsten. Darum besteht die Verinderung des ernsten Stoffes
fast stets in Weglassungen oder Vergréberungen, die Zuftigungen fin«
den meistens im lustigen statt. Auch herrscht die Tendenz das Lustige
in den Ernst hinein auszudehnen, den Fihigkeiten die man leichter
und freier handhabte einen mdglichst weiten Spielraum zu schaffen.
Auch aus diesem Grunde werden Stellen wie der ‘Wahnsinn Ophelias
zur puren Posse (wahrscheinlich wurde der Wahnsinn Lears ebenso
behandelt). Die lustige Figurist die einzig lebendige, legitime in dieser
Theatralik, alles andere ist illegitim hereingezogenes Mittel, Stoff den
man um diese rege Axe mit mehr oder minder gutem Gewissen dreht
und schichtet. Was Wunder dass das Lebendige inmitten toten Stoffs
sich geltend machte, dass alles nach seiner Gegenwartroch! Dass also
die komische Figur da wo sie sich munter im Stiick selbst erging (nicht
wie im Titus wahrscheinlich erst in den Zwischenakten losgelassen
wurde) die Herrschaft an sich riss und selbst den Helden verdringte.
Sie wurde das eigentlich Produktive in diesen Darbietungen, und so
sehr sich auch fiir die Lazzi eine Tradition ausbildete und der Clown
an typische Spisse gebunden war: wo der Clown spricht, sind wirklich
Einfille die iiber das Konventionelle hinausgehen — freilich alle inners
halb des Gemeinen. Er bildet oft den einzigen Zusammenhalt der ges
flickten Szenen, und seine Rolle ist mutatis mutandis vergleichbar mit
der des Dummen August im heutigen Zirkus, der auch an Rang und
Wiirde Nebenfigur, an Wirkung oft Hauptfigur ist und, wenn intelli-
gent und originell, den Pausen ein lebendigeres Interesse verschafft als
den glinzendsten Nummern des Programms. Nicht umsonst hat Shakes
speare — mit seiner Abneigung gegen die isolierte blosse Lachlusts
lustigkeit, mit seinem tragisch bedingten Humor — sich gegen das
Improvisieren des Clowns gewandt, weil er wusste wie sehr ihm da-
durch der dichterische Organismus zerrissen werden konnte. Wo es
keinen dichterischen Zusammenhang zu bewahren galt, war indessen
der Narr willkommen und Improvisation sogar nétig. In einem Stiick
wie Hamlet, wo das Komische und Tragische ineinander wirken, wo
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das Komische zugleich tragisch ist, wie die Spisse des Totengribers,
und das Tragische zugleich grotesk, wie Ophelias Wahnsinn, musste
der Komik also beim Zerfall in die Rohstoffe auf dem so gearteten
Theaterder Lowenanteil zufallen, und dies Stiick durften die Komddians
ten unbedenklich eine Tragikomddie nennen. Denn es ist durchgefiihrt
als eine Komddie mit blutigen Begebenheiten und blutigem Schluss.

Ist der deutsche Titus der Typus des Niederschlags aus einer dichs
terisch verfassten Schauertragédie, »Der bestrafte Brudermord« aus
einem einsamen, selbst die héchsten Kulturméglichkeiten seines Zeits
alters iiberragenden Werk, so lehrt der deutsche Romeo was aus einer
eigentlich »poetischen« Schépfung wurde, deren Motiv und Sinn dem
Zeitgeist vertraut, deren Stoff selbst schon »poetisch« war und an die
primitiv poetischen Instinkte appellierte. Das erotische Pathos (neben
dem religiésen und dem politisch heroischen die erste Quelle dichs
terischen Schaffens, und nach dem Erldschen der andern, sobald ein
Privatleben sich ausbildet, die letzte, und die einzige die selbst dem
Biirger noch zuginglich ist) hatte sich im Romeo Shakespeares eine
seiner unverginglichen Formen geschaffen, einen Mythus der die Phan-
tasie immer bannt. Die Gartenszene und die Balkonszene sind die
Sinnbilder dieses Mythus von der seligeungliicklichen Liebe, so wie
Shakespeares glithender Atem beide gefiillt hat. Dies sind die beiden
dichterischen Brennpunkte des Werks, die Triger seines Gehalts, hier
ist die ganze Essenz zusammengepresst, das tibrige ist nur Handlung,
Schicksal, Begebenheit — Vorbereitung, Brennstoff, Beleuchtung oder
Folge, Entwicklung, Abklang dieser Szenen. Denn bei Shakespeare
ist die ganze Feindschaft der Hiuser — mit wie strotzendem Leben und
sinnlicher Fiille auch gegeben, vom Bedientenzank bis zum Fall Tybalts
— der Ball mit Klingklang und Hader, die Werbung des Paris, nur dess
halb da, dass Romeo und Julia sich finden und so finden wie in der
Gartenszene: mit aller seligeschrankenlosen Sinnlichkeit und Verliebt.
heit hineingestellt in eine Gegenwelt von Schranken. Das flutende
Gliick der Sommernacht einbrechend in die Familienenge und von
ihr eingeziunt. Bis in die Concetti Romeos hinein wallt hier thythmisch
die Verziickung zweier Seelen die sich entgegenstromen durch ein
hartes Bett dusserer Widerstinde. Durch das Fluten selbst sind dje
Widerstinde,durch die Widerstinde das Fluten gezeichnet, sich gegen-
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seitig bedingend, steigernd, hemmend und vernichtend.. und ebenso ist
Romeos Kampf mit Tybalt, sein Bann, seine Ehe mit Julia nur Mittel
und Weg, damit die Balkonszene so als die Darstellung des innigen
Besitzes und der trostlosen Beraubung, der Einung und der Trennung,
des inneren Siegs und des dusseren Untergang wirken kann. Denn
was folgt ist selbst bei Shakespeare Zugestindnis an das Theater, dich-
terische Auswickelung von Begebenheiten die als Substanz bereits in
der Balkonszene enthalten waren. In den Versen »Mich diinkt, ich s3h
dich, da du unten bist, als ligst du tot in eines Grabes Tiefe« ist bereits
der Tod der Liebenden und ihre Unzertrennlichkeit beschlossen, ist
der Schluss vorweggenommen, und all die Missverstindnisse und Urms
wege zu diesem Ende waren fiir das Publikum, nicht fiir den Dichter.

In der Behandlung dieser zwei Szenen wird sich also der Zeitgeist
der Komédianten am entschiedensten verraten . . in ihnen steckt der
Mythus, das eigentlich Shakespearische. Der Stoff war ihm hier schon
geformter gegeben als beim Hamlet: in der italienischen Novelle und
Brookes Epos (es war seine Art nicht, Poetisches was er vorfand abs
zuweisen und durch Originalitit zu glinzen die von ihm unnétige
Arbeit verlangt hitte). Aber aus der Gartenszene und der Balkons
szene hat er ungeachtet der vorgefundenen Motive und Gattung (Tag-
lied) erst erschaffen was sie sein konnten.

Diese beiden Szenen sind nun in dem uns vorliegenden Text (er
stammt aus Osterreich und wurde im letzten Viertel des 17. Jahrhuns
derts niedergeschrieben) ebenfalls die Hauptszenen. Doch bezeiche
nenderweise nicht in dichterisch dramatischer Hinsicht, sondern in
dekorativer. Sie sind, abgesehen vom Schluss, die beiden einzigen
Szenen des Stiicks die grossere Musikeinlagen enthalten: in der Gars
tenszene lisst Romeo einen mitgebrachten Jungen ein Lied spielen,
ein mittelmissiges Stindchen im Stil der schlesischen Schifereien, und
in der Balkonszene singen die Liebenden ein Duett von je drei sechs«
zeiligen Strophen. Ausserdem ist in der Gartenszene ein diirftiger
Ansatz zu Reimen innerhalb des Dialogs. »O Romio, wann ich an
dich gedenke, vor Freud ich dir mein Liebe schenke.«

Dabei hat nunin beiden Szenen der Bearbeiter sich keineswegs eng
an Shakespeares Text gehalten, vielmehr iiber das Motiv ebenso frei
als 6d phantasiert. Wenn Shakespeare das Motiv des nichtlich harren.
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den Liebhabers und des scheidenden, Hauptmotiv schon der alten
Minnelyrik, mit einem ganz neuen und einmaligen Leben gefiillt,
ihnen kraft seiner Dichtermacht den fiir dies Stiick, fiir diese Pers
sonen, fiir diese Leidenschaft allein giiltigen Gehalt gegeben hat, so
sind daraus sofort wieder konventionelle Opernmotive geworden.
Opernmotive: dadurch unterscheidet diese Bearbeitung sich wesents
lich von dem deutschen Hamlet und dem deutschen Titus und bedeutet
eine besondere Stufe jenes Zersetzungsprozesses: sie ist ein merkwiire
diger Zwitter zwischen Komédiantentext und Singspiel, ein typisches
Flickwerk. Ein bestimmter Vorfithrungspart der Komédianten, die
Musikbelustigung — urspriinglich ein Hauptteil ihrer Aufgabe — half
hier am Text selbst mitarbeiten, d. h. mitzersetzen, blieb nicht blosse
Einlage, wie etwa im Titus die Trauermusik beim Racheschwur. Ges
rade beim Zerfall solcher Gebilde wie die Gartenszene und Balkons
szene, wo die Dichtung in sich aller héchsten Sinnlichkeit geniigt, wo
Auge, Ohr, Gefiihl, Geschmack, Geruch noch als geistige Sinnenein«
heit im Wort vor ihrer Spaltung in Einzelsinne walten, sucht sich jedes
Teilorgan zu retten was fiir es taugt: hier ist es das ussere Ohr (nicht
das Geistesohr, das sich an der Sprache erbaut), das Sinnenohr, das
Schmaus, Betiubung verlangt. Hier lisst sich bereits ahnen dass die
Oper der geborene Feind des Dramas wird, dass im selben Mass als
der Sinn fiir Musik iiberhand nimmt der Sinn fiir Dichtung schwindet.
Das Opernhafte ist der eigentliche Konkurrent des Poetischen, und
der deutsche Romeo ist ein lehrreiches Beispiel was aus der eigents
lichen nicht tot zu kriegenden »Poesie« Shakespeares bei dem allges
meinen Zerfall wird: denn im Titus ist kein eigentlich »Poetischess,
im Hamlet liegt es iiber der Auffassung des deutschen Publikums:
aber hier ist es so, dass es auch vom plattesten Publikum empfunden
werden musste und empfunden wurde.
Also beim Zerfall Shakespeares in seine Elemente wird, unter Wegs

fall seiner Philosophie, Symbolik, Individualitit, aus seinem,

Schaurigen das Grissliche (Titus) '

Tragischen das Gruselige (Hamlet)

Humoristischen und Ironischen das Burleske

(Hamlet, komische Szenen)
Poetischen das Opernhafte (Romeo).
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Die »Veroperung« ist das neue und besondere Zerfallszeichen des
deutschen Romeo. Handlung und Dialog stehen etwa auf dem gleichen
Niveau wie der deutsche Hamlet, Pickelhering ist selbstherrlich ges
worden, greiftiiber, improvisiert, iibernimmt zum Teil die F unktionen
der Amme, Peters, der Bedienten, macht aus den bei Shakespeare
dramatisch begriindeten Scherzen selbstindige Clowns-unflitereien
oder ersinnt eigene, die mit dem Stiick nichts zu tun haben. Im In.
teresse des Pomps ist die Bedientenszene am Eingang ersetzt durch
die Hauptaktion einer Versohnung beider Hiuser.

Mit dem Wegfall des Verses fillt auch Glanz, Bewegung und Luft,
Doch fanden die Komédianten in Shakespeares Dialog einige Cons
cetti, die ihrer Prosassudelkdcherei als Gewiirz dienen sollten und die
sie ebenso unorganisch in den Dialog iibernahmen wie die Personen
in die Handlung, vielleicht mehr aus Bequemlichkeit als aus Absicht.
(Der uns erhaltene Romeostext scheint tiberhaupt mehr der tatsichs
lichen Auffiihrung zu entsprechen, vollstindigerzusein als der deutsche
Titus und Hamlet.) Zu jenen Residuen aus Shakespeares poetischer
Sprache gehért die Erwihnung der Mab (die Erzihlung selbst ist ge.
strichen), das Gleichnis von Krih und Schwan, das Pilgrimswortspiel
auf dem Ball (das hier seinen Wortspielssinn einbiisst, wo Romeo
nicht Pilger bedeutet), die Bezeichnung von Capulet als Maushund
(missverstanden), das Spiel mit Tybalts Namen als Katzenkénig, der
schiichterne Versuch zu mythologischem Prunk unter frejer Benutzung
von Lorenzos Zeilen iiber Titan, hier in Romeos Mund [merkwiirdiger.
weise ist, gerade wie in der Quarto von 1599, der Anfang von Lorens
zos Rede, eben diese Stelle, heraufgerutscht und in Romeos Worte
geraten]. Dagegen sind die Einleitungen zur Gartenszene, Romeos
Rede unter Julias Fenster und Julias Rede auf dem Balkon im einzelnen
ohne jede Benutzung Shakespeares, und die kunstvollen, glutvollen
Concetti ersetzt teils durch konventionelle Liebesklagen und Sehns
suchtsseufzer, teils durch ein verniinftelndes Antithesenspiel, das kaum
weniger kiinstlich ist als das Shakespeares, aber ganz undichterisch:
»Die Natur Verhingnus und Liebesbrunst stiirmen alle drey iiber
mich zusamben, und suechen mein Verderben, die Natur und Lieb
halten einen Streit in mir, doch will die Liebe Meister sein« usw.,
offenbar missverstindlich iibernommen aus dem Euphuismensvorrat
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der englischen Biihne (Antithese von Kopf und Herz, wit and will,
Lucretia 1298: conceit and grief an eager combat fight, what wit sets
down is blotted straight with will. Loves Labours Lost I149: a sharp
wit matched with too blunt a will. Mids.: The will of men is by its
* reason swayed. Sonett XXXXVI: Mine eye and heart are at a mortal
war. Ferner Troil. II. 2, 53f.). In der Balkonszene ist der Streit iiber
Nachtigall und Lerche ersetzt durch den ungleich banaleren, aber
theatermissigen, iiber Mondschein und Sonnenschein: eine Sonne die
man nicht sah durfte man dem Publikum zumuten, da man die Bes
leuchtung als gegeben hinnahm und bei ihrer Erwihnung sich nichts
dachte. Aber nur ein dichterisches Publikum lisst sich den Gesang
einer Nachtigall gefallen den es nicht hort: das derb sinnliche hitte
in diesem Fall das Gerdusch wirklich verlangt. Die Forderung der
dusseren Illusion nimmt im selben Mass zu als der dichterische Sinn
schwindet . .. Ein Concetto, wahrscheinlich wie alle diese Concetti
bereits englischen Bearbeitungen entstammend, ist auch hier versucht
(siche Cohn, Shakespeare in Germany, 381, Zeile 6 v. u.). Solche
Uberreste der Rhetorik sollen nur die Sprache opernhafter machen.
Sonst ist sie auch hier hilflose Begleitung der Pantomime.

Uber die deutsche Bearbeitung von The Taming of the Shrew, von
der ein Zittauer Programm 1658 Kunde gibt, lassen sich aus der
»Kunst iiber alle Kiinstex Schliisse ziehen. Diese Komddie selbst ist
in einem andern Zusammenhang zu betrachten: als eine bewusste
Modelung Shakespeareschen Stoffs mit litterarischen Anspriichen. Der
»Kunst iiber alle Kiinste« lag ein Komddiantenstiick zugrunde, und
da sie sich in den Hauptziigen des Dialogs und der Handlung noch
ziemlich eng an Shakespeare hilt, ist anzunehmen dass dies sich von
ihm nicht zu weit entfernt haben wird. Doch ist wahrscheinlich die
»Kunst iiber alle Kiinstex dem englischen Text insofern wieder niher
als sie den Pickelhering, der in der deutschen Vorlage sicher nicht
fehlte, gestrichen hat und sprachlich auf einem hSheren Niveau steht
als die Komédianten. Ubrigens hatten die Komdianten selbst kaum
Grund sich hier von Shakespeare weit zu entfernen. Neben der Cos
medy of Errors ist The Taming of the Shrew die einzige Posse Shakes
speares, voll burlesker handhafter Spasse. Mit dem Vers werden zwar
ausser der feineren Charakteristik auch die Symbolik und die Distanz
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verschwunden sein die Shakespeare zwischen Wirklichkeit und Drama
legt: nie lisst er vergessen dass es sich bei ihm um Spiel und Traum
handelt, nicht um Abbild eines Ausseren, sondern Verwirklichung
eines Inneren. Auch seine derbsten Lustspiele sind phantastisch, nie
biirgerlich: nie verliert er die Herrschaft iiber das Leben das er fithrt
und die Welt mit der er rechnet.

Wenn die »Kunst iiber alle Kiinste« Biirgergeist ausdriickt, so
driickte ihre deutsche Vorlage wahrscheinlich ebensowenig einen
»Geist« aus, ein Ethos, als die anderen Verballhornungen: nur was
vom Geist gebaut ist kann Geist ausdriicken, nur was Form geworden
ist, nicht der blosse Stoff und die blosse Funktion. Vergleicht man
den Text der »Kunst iiber alle Kiinste« mit dem Komddiantensdeutsch,
so diirfte man sagen: er ist in positiver Prosa geschrieben, die Komés-
diantentexte dagegen bloss nicht in Versen. Dies Deutsch entsteht
eben nur aus der Auflsung der Verse, wihrend jenes der Ausdruck
eines positiv prosaischen Geistes ist. Uberhaupt muss man die Ko~
mddiantenstiicke negativ charakterisieren: all ihre Eigenschaften sind
Zersetzung von Positionen.

Der dusserste Grad dieser Zersetzung wird erreicht in »Tugend-
und Liebesstreit« und »Der Jud von Venedig«. Jener enthilt die
Motive der Hauptfabel von Shakespeares »What you willx, aber
nicht nach Shakespeares Stiick, sondern, wie Creizenach nachweist,
auf Grund eines englischen Dramas iiber eine englische Novelle, das
Shakespeare als Kanevas diente um dariiber sein phantastisches Ges
wirk zu spannen. Eine frithere Komddiantensbearbeitung von Shake-
speares Vorlage ist das 1608 in Graz aufgefiithrte »Von einem Koénig
von Cypern und einem Herzog von Venedige. Da wir nicht die Ges
schichte von Shakespeares Stoffen, nur die seiner geistigen Wirkungen
schreiben, und die Gemeinsamkeit der Vorlage keinen Bezug zu Shake.
speare als »Shakespeare« herstellt, geht uns der »Tugend- und Liebes.
streita hier nicht unmittelbar an.

Die »Comédia Genant Das Wohl Gesprochene Uhrtheil Eynes
Weiblichen Studenten oder der Jud von Venedige (abgedruckt bei
Meissner, Geschichte der Englischen Komédianten in Osterreich,
S. 131ff.) besitzen wir in einem Manuskript der Wiener Bibliothek
und in einem fast gleichen, nur mit einzelnen Erweiterungen der Pickel-
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heringsrolle versehenen aus der Rastatter Bibliothek, jetzt in Karls:
ruhe, wahrscheinlich (vgl. Bolte, Der Jude von Venetien, Shakespeares
jahrbuch XXII, 189) zwischen 1650 und 1660 verfasst von Christoph
Bliimel, studioso Silesiensi.

In diesem Machwerk hort sogar die Kontinuitit des Rohstoffs auf:
es ist nicht bloss eine Zersetzung eines Gebildes in seine Stofmassen,
sondern ein Flickwerk aus bereits zersetzten Stoffmassen. Bestandteile
aus Stiicken die gar nichts miteinander zu tun haben sind zusammens
geklebt: aus der Vorlage zu »Was ihr wollts, zum »Kaufmann von
Venedige, zu Marlowes Juden von Malta. Was war massgebend fiir
die Zusammenstellung so verschiedener Programmnummermn? Fin
Blick auf die Handlung, ein Vergleich des Personenverzeichnisses
und Schauplatzes mit denen der gepliinderten Stiicke enthiillen als
das treibende Motiv dieser Stoppelei: die Garderobe. Kein anderes
Komédiantenwerk enthilt so viele sinnlose Verkleidungen. Der Jude
verkleidet sich als Soldat, der Prinz als Arzt, Anziletta als Student,
Franziskina als Diener. In Handlung wie Dialog spielen Kleider
und Masken die Hauptrolle. Der Kern um den die Anstiickelung
sich vollzog waren Motive aus dem Kaufmann von Venedig. In
diesem Werk gab es einen Juden. Daran schloss man den ganzen
Motivkomplex aus dem andern beliebten Stiick worin ein markant
bosartiger Jude auftrat: Marlowes Jude von Malta. Man hatte die
Maske und wollte sie ausnutzen. Mit der Maske {ibernahm man die
entsprechenden Biihnensassoziationen, sie zog die Fabel nach. Im
Kaufmann von Venedig war ein Herzog von Venetien, ebenso wie
in dem Stiick Von einem Kénig von Cypern und einem Herzog von
Venetien (der Vorlage zum Tugends und Liebesstreit). Mit dieser
Maske zog man das zugehérige Motivbiindel herein, auch hier folgten
die Szenen der Garderobe. So ist das Stiick der kriftigste Beweis fiir
die Vergewaltigung der Geistigen durch die Biihne, den Zirkus.

Vom Titus bis zum Juden von Venedig lisst sich eine Stufenfolge
der Zersetzung des Organismus durch den Mechanismus aufstellen:
Der deutsche Titus zeigt Charaktere, Sprache, Symbolik und Sinn
zerstort durch die Nervens und Stoffsensation, die komischen Teile
des Hamlet den Sieg der Biihnenburleske iiber Humor und Ironie,
Romeo den Sieg des Opernhaften iiber das Poetische, der Jud von
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Venedig den Sieg der Garderobe iiber die Handlung. Also immer
iusserlichere Mittel der Biihne werden Selbstzweck und dringen vor
auf Kosten immer wesentlicherer Forderungen des Dramas und der
Dichtung. ‘Nacheinander werden weggefressen: Sprache, Seele, Syms
bolik, Stimmung, Charakteristik, Sinn, Handlung, und nacheinander -
werden herrschend Stoffmasse, Clown, Dekoration, Musik, Gardes
robe. Dies Nacheinander ist logisch, nicht historisch zu verstehen.
Natiirlich traten all diese Krifte gleichzeitig und vermischt auf. Wir
scheiden sie hier nur so, um den Weg von der Mitte zur Peripherie
zu verdeutlichen, die Grade und den Verlauf der Zersetzung. Ohne
auf einzelne Anklinge an Shakespearesche Motive einzugehen, die
zum Teil problematisch sind, zum Teil nur auf Shakespeares Quelle
zuriickweisen und nichts wesentlich Neues beibringen iiber die wirks
samen Krifte, iiberblicken wir noch einmal kurz was diese erste Vers
mittlung der Shakespeareschen Welt ausdriickt, woher sie komm¢t und
wohin sie fithrt. [Uber Motive aus dem Wintermirchen vgl. Cohn
S. CXXXIV, Creizenach S. 63. An die Bezihmte Widerspenstige
will man Anklinge in dem Ehestreit zwischen Pickelhering und seis
nem Weib in dem Stiick von der Kénigin Esther gefunden haben
(Genée S. 39). Julius und Hyppolita hat durch Beniitzung gemein-
samer Quelle Ahnlichkeit mit den Edelleuten von Verona. Die Ge»
schichte von Romeo und Julia finden wir novellenmissig bearbeitet in
dem Gliickss und Liebeskampf des Aschacius Major (Joachim Cisar),
Leipzig 1615, Goedeke II, 576/7. Ebenso gehért die Untersuchung
der Beziehung von Ayrers Phinizia zu Much Ado und seiner Sidea
zum Tempest nicht hierher, da Ayrer Shakespeares Werk nicht kannte.]
Das englische Drama, geboren aus dem Pathos der Renaissance, hatte
sich seinen Apparat, sein Theater, geschaffen, welches Shakespeare
zum dichterischen Weltbild symbolisierte, indem er das Ganze wie
das Einzelne des Apparats, von den Theaterstiicken bis zur Gardes-
robe, vom Gemetzel bis zum Clown in seinem dichterischen Gesamts
feuer umgliihte, in Gedicht verwandelte, Er war vor allem Dichter
der das Theater benutzte (und darunter litt, dass er es benutzen
musste), nicht Theatermann der auch Schauspiele schreiben konnte
— einerlei, was er von sich selbst gemeint hat. Was die gréssten
Geister von sich meinen ist oft nur das flachste dessen was sie sind,
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sie driicken sich durch Tat und Werk, nicht durch Meinung aus. Die
Komddianten waren Gewerbetreibende, ihr Zweck Vorfithrung, ihr
Apparat Selbstzweck, ihre Texte Rohstoff. Sie gingen den umges
kehrten Weg wie das englische Drama. IThre Hauptwirkungen sind:
1. Loslésung des Theaters von der Litteratur und dem Pathos der Zeit,
Ausbildung eines selbstherrlichen Apparats, 2. Vermehrung des Biihs
nenrohstoffs und der sinnlichen Unterhaltungsmittel, 3. Zersetzung
der Sprache, Ersatz des Verses durch die Prosa in der Theaterproduks
tion. Die technische Gattung — man kann sie keine litterarische nens
nen — die als Niederschlag dieser Wirkung iibrig blieb, das Koms
diantenstiick fortsetzte, war die Haupts und Staatsaktion und dann
das Puppenspiel, zum Teil auch Singspiel und Oper, die freilich auch
aus anderen Quellen gespeist wurden: iiberhaupt ist das Eindringen
der englischen Komédianten nur ein Zeichen desselben Zerfalls, der
auch den Triumphzug der italienischen Oper und spiter noch des
franzosischen Dramas bedingt hat ... nur die Wirkungen der Eins
dringlinge waren verschieden.

Zu den Nebenwirkungen' der englischen Kom&dianten gehort der
Einfluss den sie gleich bei ihrem Auftreten auf zwei Zeitgenossen,
den Herzog Heinrich Julius von Braunschweig und Jakob Ayrer, ges
wannen. [Dass das Strassburger Schuldrama, Briilow, von ihnen ges
lernt hat, ist mdglich und vielleicht im einzelnen sogar glaubhaft zu
machen: doch ist dieser Einfluss nicht wesenhaft, d. h. das Schuldrama
ist ausreichend aus seinen eigenen Bedingungen zu erkliren.] Auch
diese Wirkungen sind nicht eigentlich Wirkungen Shakespeares, hochs
stens insofern als das gesamte Komodiantenwesen, so wie es ist, ohne
Shakespeare schwerlich die Fiille und den Uberfluss gewonnen hitte,
um nach aussen Impulse zu geben. Sie gehen uns an als peripherisch
letzte Wellenschlige einer Bewegung die in Shakespeare ihre Mitte
hat. Die Dramatik des Herzogs lisst sich weder ohne den Einfluss der
englischen Kom&dianten hinreichend erkliren noch mit ihm, wenn
man es sich nicht leicht macht mit der Einordnung nach gewissen Ans
zeichen und kein Freund von Konstruktionen ist. Zwar ist er in den
Motiven bedingt teils von der Bibeldramatik, teils von der Schwanks
litteratur, teils von den Komddianten, in der dramatischen und sprachs
lichen Technik (Begebenheitsfiille, Prosa, komische Figur, Biihnen-
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anweisungen) lehnt er sich zwar entschieden an die Komd&dianten an:
aber trotzdem ist der Geist seiner Stiicke weder der der Kom&dianten,
noch der humanistische, noch der Hans Sachsische, noch ein indivis
dueller; vielmehr haben sie die ganze Mittelmissigkeit und Fliue von
Werken die nichts sind als Mitliufer einer Tradition, ohne dass doch
diese Tradition selbst, d. h. der formenschaffende Gesamtgeist, in
ihnen fiihlbar wire. Das einzig Personliche, was sie als positiv unters
scheidendes Merkmal aus der Dramenproduktion der Zeit heraus-
hebt, ist eine gewisse Lust an juristischer Dialektik, an Gerichtsszenen,
wie wir sie in der Susanna breit ausgesponnen finden, und die den fiirst
lichen Prozesshandel wiedererkennen lassen. Die Lehrhaftigkeit teiit
er mit Hans Sachs und dem Humanismus, und sie dient nur dazu, ihn
von der Komddiantik zu unterscheiden, der man ihn sonst am ehesten
beireihen wiirde. Dass er als Mensch und Fiirst eine hervorragende,
aber eben isolierte, nicht reprisentative Stellung einnahm, weiss man —
und von dieser isolierten Stellung, der kein innerer Beruf zur Dicht.
kunst, kein spezifisches Talent und Erlebnis entsprach, geben seine
Dramen Kunde, so dass er mit ihnen zwar nicht der Reprisentant
einer geistigen Richtung ist, aber der Exponent eines Schicksals. Wie
er als Fiirst keinen Riickhalt in einer organischen Gesamtheit hat, son-
dern als ein genialischer Abenteurer auf eigene Faust vielseitig ohne
eigentlichen Sinn agiert und dilettiert und gerade durch seine rei-
chere Personlichkeit die fragwiirdige Stellung der damaligen deut-
schen Fiirsten erst deutlich und auffallend macht: so steht auch seine
Dramatik innerhalb der deutschen Litteratur eigentlich wurzellos zwi-
schen litterarischer Aspiration und Hofbiihnensunterhaltung, angeregt
von der heimischen Bibel und von exotischer Theateriibung, nicht aus
Dichterdrang und doch nicht aus Geschiftsberechnung geboren, mit
unzweifelhafter Gewandtheit und doch ohne Leben, nicht epigonen-
haft und doch nicht originell, ein zwitterhaftes Zeugnis des Uber-
gangs, wo Begabungen keinen Sinn hatten, da sie keinen Boden fan«
den, wo das Einheimische nicht mehr bewegte, das Fremde noch nicht
wurzelte. Waren die englischen Komddianten auch inbezug auf die
deutsche Litteratur heimatlos und traditionslos, so besassen sie doch
innerhalb ihres Standes eine feste, nicht litterarische, aber schauspieles
rische Tradition, die ihnen als Riickhalt, als eine mit ihnen wandernde
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Heimat zugute kam. Die Vorteile einer solchen Tradition verleugnen
sich nicht, und wenn man eben ihre Texte nur als das nimmt was sie
sein wollen, als gleichgiiltige Unterlage fiir dekorative Mimik, so
haben sie in ihrer Roheit unanfechtbaren Sinn, Folgerichtigkeit, Boden
und gutes Gewissen. Indem der Herzog sich von ihnen anregen liess,
sie sprachlich und stofflich nachahmte, verlor er den litterarisch tradic
tionellen Grund vollends unter den Fiissen den ihm die Knittelvers.
technik oder die Humanistik, so matt und starr auch sie schon sein
mochten, hitten bieten kénnen, und gewann doch nicht die Sicherheit
jener schauspielerischen Tradition.

Er kam als geistig interessierter Mann an ihre rein theatralischen
Leistungen heran, vielleicht als Kenner der englischen Sprache sogar
verfithrt durch litterarische oder theatralische Reize die erin Deutschs
land vermisste. Indem er nun nach Art regsamer Dilettanten die ges
wonnenen Eindriicke in Tatigkeit umsetzte, scheiterte er an der Sprache
und blieb in der Mitte auf dem Weg von der Litteratur zur Biihne
stecken: daher die zwitterhafte Sonderart seiner Stiicke. Wenn ihre
Prosa an die der Komddianten erinnert, so liegt der Grund an dem
Zustand der deutschen Sprache iiberhaupt, wenn er sie durch groBere
Wortfiille und gepflegtere Haltung tibertrifft, so liegt es daran dass
er litterarischen Ehrgeiz hatte, der den bloss notdiirftig iibersetzenden
Komédianten fernlag.

So erklirt sich seine Stellung, die in der Litteratur der Zeit kaum eine
Parallele hat — wahrscheinlich wiirden seinen Stiicken die verlorenen
des Landgrafen Moritz von Hessen zum Verwechseln 3hnlich sehen . .
derwurde aus dhnlichen Antrieben Schriftsteller. Beide waren singulire
Manner und darin ihrer Zeit voraus dass sie Werte zu beurteilen ver»
mochten die der Masse der Zeitgenossen verschlossen blieben. Ihre
Berufung der englischen Komédianten und der Versuch deren Vors
springe einzubiirgern ist der Zug eines aufgeklirten Despotismus,
Aber der vorgeschrittenen Empfanglichkeit entsprach keineswegs eine
vorgeschrittene Begabung. Heinrichs grossere Empfinglichkeit hat ihn
fortgelockt von den ausgetretenen Wegen, aber der Mangel an Begas
bung hat ihn gehindert einen eigenen Weg zu bahnen. So steht er abs
seits,abernichthéher, anders, abernicht sel bstindig, einzig durch Abwe.
senheit eines Gemeinsamen, nicht durch Vorhandensein eines Figenen.
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Dass er, abgesehen von seinem ersten Versuch, bei dem er sich an
einen bekannten und vielbearbeiteten Stoff hielt, meist eigene simple
Geschichten erfand und sie mit bekannten Motiven vollstopfte, ist da-
mals auch nicht Zeichen eines Originalgenies, sondern des wurzellosen
Dilettanten. Er hatte sich so auch nur der Tradition begeben die in
der Kontinuitit der Stoffe liegt und mit solcher Eigenbrédelei es doch
nicht bis zur Individualitit, sondern nur bis zur Schrulle gebracht.

Wie er nach riickwirts keine Tradition hat, so hat er auch trotz seiner
hervorragenden Stellung keine Schule gebildet. Der Eindruck der
HIBALDEHA-Stiicke kam auf dem Umweg iiber ihn doch nur den
englischen Komddianten zu gut: also der neuen Tradition die ihn selber
beeinflusst hatte. [Dass er stofflich gepliindert wurde (vergl. Weilen,
Der dgyptische Joseph im Drama des XVI. Jahrhunderts, S. 158, Wien
1887) ist noch keine Beeinflussung.] Selbst das Werk das aus seiner
nichsten Nihe stammt, Tragddia von einem ungerechten Richter, ist
mit seinen Versen, seinen hundertundneunzehn Rollen und seinem
allegorischen Apparat entstanden aus dem Geist der Hans Sachsischen
Tradition und von den englischen Komé&dianten so gut wie unbeeins
flusst. Wie sehr der Herzog allein stand und seine Prosa als Schrulle
empfunden wurde zeigt, dass seine eigenen Verehrer gegen ihre Neir
gung zwei seiner Stiicke in Knittelverse iibertrugen. »Ob nun wol ich
gerne bekenne, dass sie mir besser gefalle in forma solutae orationis,
in welcher sie vom Autore publiciret, so hab ich doch dem Reymbe-
girigen Leser wilfahren wollen und denselben nach meinem geringen
Vermogen fleissig in Teudsche Reim transferiret und iibersetzet,«
schreibt Sommer in seiner Vorrede zur Verdeutschung (Die Schau-
spiele des Herzogs Heinrich Julius von Braunschweig, herausgegeben
von Holland, Stuttgart 1885, S. 557).

Die Prosa fand man damals offenbar exotisch, dadurch zugleich an-
ziehend und abstossend. Merkwiirdig ist wie diese beiden Stiicke bloss
durch die Reimform sofort wiederin die Tradition zuriickgetreten scheis
nen dievon Sachszu Ayrerfithrt, und zwar als einevor«Ayrerische Stufe.
Wenn nicht die Bithnenanweisungen umfangreicher wiren und auf ein
Berufstheater hindeuteten, wie sie aus den Prosastiicken des Herzogs
iibernommen sind, und wenn man nur diese beiden gereimten Stiicke
ohne Vorwort besisse: niemandem kime der Gedanke, diese Stiicke
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auf englischen Einfluss zuriickzufiihren. Das bedeutet nicht etwa dass
die Sprache dabei das Ausserliche ist, sondern dass sie die Hauptsache
ist, dass die geistige Form fiir die Erkenntnis der Filiationen und Fin.
fliisse wichtiger ist als die Stoffe und Motive. Der Einbruch und das
Oberhandnehmen der Prosa im Drama bedeutet den Abbruch der
- Tradition, und es war ein so eigensinniger und isolierter Mann wie der
Herzog dazu nétig, um von sich aus und, was wichtiger ist, von der
Litteratur aus diesen Schritt zu wagen. [Der Ulmer Prizeptor Merck,
dem die Manierder englischen Komédianten auch zusagte, getraute sich
z. B. diesen Schritt nicht. . vgl. Creizenach CXVI.] Er setzte sich damit
zwischen zwei Stiihle, half das Theater verselbstindigen und die Macht
des Theaters vermehren, ohne der Litteratur neues Blut zuzufiihren.

Die erste Verarbeitung des Komddiantenwesens innerhalb der deuts
schen Tradition spiirt man bei Ayrer: er bildet noch eine diinne Briicke
zwischen dieser Tradition und dem neuen Theater. Aber die Briicke
selber zeigt nur dass der Abgrund da ist, und wenn der norddeutsche
Herzog durchseineProduktion unslehrtdass dieTraditionabgebrochen
ist, so machen die Stiicke des siiddeutschen Notars begreiflich warum
sie nicht mehr fruchtbar war. Der Ausgangspunkt beider und die Art
der Anregungsind verschieden. Der Herzog wurde erst inspiriertdurch
den Eindruck der Komédianten: ihre pompésere Buntheit, Stofmasse
und Gewandtheit brachte ihn auf den Gedanken solche Vorziige auf
seiner Bithne mit eigenen Werken zu erreichen. Niemals wire er vom
damaligen deutschen Drama aus zur Produktion gekommen. Dass er,
einmal zur Arbeit gelangt, als Deutscher nicht umhin konnte sich der
geldufigen Traditionsselemente auch zu bedienen, ist begreiflich: die
Bibel und das Lehren stak ihm auch im Blut, wie allen Deutschen,
mochte er auch eigenwillig. und Fiirst sein. Was er schreiben wollte,
waren Stiicke nach dem Muster der gewandten Fremdlinge.

Ganz anders Ayrer: als Sohn Niirnbergs und eingegliedert in ein
festes Gemeinwesen, war er von vorn herein der Freiheit und den Vers
suchungen nicht ausgesetzt die den Fiirsten lockten, der auf seiner
eigenen Biihne experimentieren konnte so viel er wollte. Wenn ein
Niirnberger am Ausgang des 16. Jahrhunderts sich zu dramatischen
Versuchen angeregt fiihlte, so musste er sich noch selbstverstindlick

im Bannkreis des Hans Sachs befinden. Das Fastnachtsspiel, wie es
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Sachs ausgebildet hatte, gehérte nicht nur zu den bestimmenden lit-
terarischen, sondern zu den Sinneneindriicken jedes geistig regen
Niirnbergers, es war lokale Tradition und beinahe atmospharischer
Bestandteil des Niirnberger Lebens. Ayrer kam denn auch von dieser
Tradition her, und mit Hans Sachs hat er ausser dem Knittelvers, der
das Ethos bestimmt, die lockere Hand und den Stoffhunger gemein,
der alle Zonen nach Material durchsucht, um dem Publikum lehrs
reiche Geschichten vorzufithren. Von Sachs unterscheidet ihn vor
allem sein Mangel an innerer Beteiligung, an dem lehthaften Wohl.
wollen das diesen mit seinen Stoffen wie mit seinem Publikum ver
bindet und die Luft bildet woraus er redet. Wenn des Schuhmachers
Werke noch alle zusammengehalten sind durch jene weltfreudige
Stimmung, dass es so viele merkwiirdige Dinge gibt die man seinen
lieben Landsleuten mitteilen kann, so hért man bei Ayrer bereits den
Mechanismus klappern und fiihlt an seinen geschickten, aber durch
und durch kalten Arbeiten, dass sie nicht mehr aus einem Lebenss
gefiih]l heraus geschaffen sind, sondern aus der selbstindig und er-
starrt weiter rollenden Tradition. Das Wesen aller Epigonenslitteratur:
dass sie geschrieben ist, weil es Litteratur gibt, weil einmal gerufene
Geister nicht dann aufhdren, wenn ihr Dienst getan ist! Ebenso ist
sein Stoffreichtum selbstindig geworden: wihrend Hans Sachsens
Geschichten irgendwie etwas vom »Lauf der Welt« zeigen, sind
Ayrers Dramen eben Geschichten bei denen es zu gaffen gibt, unter,
haltend, aber eigentlich willkiirlich und sinnlos.

Dieser Verfassung kamen die englischen Kom&dianten entgegen,
und auf der Stoffsuche waren Ayrer ihre bunten handlungsreichen
Geschichten freilich willkommener als andere: doch nicht die Begeg-
nung mit ihnen hat ihnzum Dramatiker gemacht, wieden Herzog. Was
erihnen dankt ist vor allem stofflicher Natur: die neuen Stoffe brachten
von sich aus gréssere Dichte, Buntheit und rascheres Tempo in seine
Stiicke, iiber Hans Sachs hinaus, und die neue Biihnentechnik (wozu
auch die erweiterte Rolle des Hanswursts gehorte) musste ihm Vorbild
und Vorzug sein. Doch kam er von der Litteratur her, und es ist fraglich
oberan Auffiihrungen gedacht hat, ob seine Stiicke nicht vielmehr dem:
selben Bediirfnis entsprachen wie die Stoffsammlungen: die Romane,
Volksbiicherund Schwankbiicher der Zeit. Wardoch inzwischen selbst
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das Hans Sachsische Drama zur Litteraturgattung mechanisiert worden.
Als nach Ayrers Tod sein Opus Theatricum herausgegeben wurde, zu
einer Zeit da die englischen Komodianten fast keine heimischsdeutsche
Dramatik mehr anzuregen fanden, sondern bereits ihre Theaterherrs
schaft austibten, galt es immerhin als eine Empfehlung seiner Stiicke,
dass »alles nach dem Leben angestellt seix und dass man sie »auf die
neue englische Manier personlich agieren und spielen« kdnne. Die
Empfehlung selber zeigt dass dies nicht der Ursprung und Sinn dieser
Stiicke war, sondern eine angenehme Zutat. Es ist also falsch wenn
man Ayrer, bloss weil er mehr englische Stoffe iibernommen hat als
Heinrich Julius, fiir stirker von den Kom&dianten beeinflusst hilt als
diesen. Werin den Formen und nicht in den Stoffen das Entscheidende
sieht, wird als das eigentliche »Opfer« des englischen Einflusses den
Herzog ansehen, nicht Ayrer. Den Herzog hat das »Theater« zum
Litteraten gemacht, die englischen Komédianten zum Stiickeschreiber,
wahrend den Ayrer das Stiickeschreiben erst auf englische Komddien
gebracht hat. Der Herzog ist ein Nachahmer, ohne die Englinder iiber»
haupt als Schriftsteller nicht zu denken, Ayrerist bloss Beniitzer, wire
ohne die Englinder bloss nicht ganz so wie erist. Eben weil der Herzog
nicht aus einem ihm geldufigen Leben oder einer Tradition heraus
schrieb, sondern visavis von etwas ihm Fremden, das seine Phantasie
schlug, haben ihn die Englinder nur verfiihrt, verwirrt, vereinzelt. Da
Ayrer von einer Tradition herkam, hatte er Boden unter den Fiissen,
auf seinem Weg haben die Engliander ihn gefordert, dem Stoffsucher
Stoff geliefert, ohne seine Sicherheit zu storen. Gerade durch Sichers
heit, Gewandtheit, Unbefangenheit ist er, in seiner Tradition wurzelnd,
dem Herzog iiberlegen, der ihn an menschlicher Bedeutung iiberragt.
Dichterischen, ja nur litterarischen Wert haben Beider Werke nicht:
doch historisch sind uns die Werke Heinrich Julius’ wert als Zeugs
nisse einer bedeutenden Willkiir, eines eigensinnigen Versuchs, um
ihrer Einzigkeit willen, und die Ayrers als das letzte Vermichtnis einer
bedeutenden Tradition. Sie sind der letzte, wenigstens quantitativ bes
trachtliche litterarische Ausdruck deutschen Renaissancesbiirgertums
vor seinem Untergang im Krieg, wie Heinrich Julius ein erster vers
lorener Vorliufer des aufgeklirten Despotismus. Um Ayrers Arbeit
ist die Melancholie untergehender Trefflichkeiten, um die Arbeit des
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Herzogs die nicht erfiillter Verheissungen. Der eine ist ein matter
Erbe, der andere eine Frithgeburt. Der eine ist der Beniitzer, der andere
das Opfer seiner Zerfallszeit, einer freud- und hoffnungslosen Welt,
in der es wohl noch ein Denken gab, aber keinen Sinn, ein Lachen, aber
keine Heiterkeit, Leiden, aber keine Tragik, und in der alle grossen
Schicksale zu wiisten Begebenheiten, alle starken Leidenschaften zu
dumpfen Begehrlichkeiten entarten mussten . . eine Welt in der aus
dem englischen Drama das Repertoire der englischen Komédianten
werden musste, und aus einem Krieg ein Greuel wie der dreissig.
jahrige. Es sind die deutschen Zeitgenossen Shakespeares von denen
wir sprechen: und vielleicht macht nichts den Unterschied der Erb.
schaften welche die Reformation den Deutschen und die Renaissance
den Englindern hinterlassen so traurig kiar als ein Vergleich der Werke
Shakespeares mit den besten seiner deutschen Zeitgenossen. Das ist
"nicht bloss ein Unterschied der Talente, sondern der Kulturen. Wer
-unbefangen die Leistungen der Deutschen um 1600 betrachtet, wird
in dem grossen Krieg nicht mehr die Ursache des deutschen Ungliicks,
die Zerstorung aller Keime und Oberlieferungen sehen, sondern nur
die Folge und den letzten Ausbruch der Krankheit die bereits alles
ergriffen hatte. Die damalige Geschichte der Shakespearesdramen ist
nur ein Symptom desselben Zerfallsprozesses der den Krieg erzeugte
und ihn so fiirchterlich machte. Man kénnte auf diesem engen theater.
geschichtlichen Gebiet Schicksale vorgebildet sehen die der Krieg auf
politischem iiber Deutschland gebracht: in Ayrer den Zerfall des
deutschen Biirgergeistes, in Heinrich Julius die Entfremdung der
deutschen Fiirsten, im Erfolg der englischen Kom&dianten dje Fremd-
herrschaft, in allen dreien Verwelschung, Verstoff lichung, Entvolkung,
das Erldschen der bauenden, bindenden, begeisterten und begeistern.
den Kraft, die aus menschlichen Fahigkeiten erst ein Ganzes, im
Menschen Stil, im Volk Kultur schafft. Fahigkeiten aller Art waren
genug da, und Begabungen hatte der Krieg eher geweckt als vertilgt,
aber ihnen den Boden geraubt, das Pathos zerstért und nur Zwecke
und Ziele gelassen. An Stelle des Miissens und der Fiille trat de:
gute Wille und die Berechnung — und von diesen aus begann denn
auch der Wiederaufbau einer Litteratur aus den Triimmern
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AN darf den Dreissigjihrigen Krieg also nicht als eine plotzs
liche Kluft betrachten, in der ohne Ubergang alles Vorherige

versinkt,an deren andrem Ufer alles neugebaut werden muss.
Vielmehr ist er selbst nur die Krise eines Krankheitsprozesses in der die
lang vorhergehende Zersetzung der Krifte und Stoffe sich rascher volls
zieht und an deren Ende wir dann deutlicher die eingetretene Verindes
rung wahrnehmen. Dabei wird denn der hiufigste Historikerfehler ge
macht: das post hoc mit dem propter hoc zu verwechseln. In der lebens
digen Geschichte gibt es aber keine solchen plétzlichen Abschnitte und
darum sind alle rein chronologischen Periodisierungen, wenn sie iiber
Handwerkss und Gedichtnismittel hinausgreifend zu geistigen Kons
struktionen fiihren, gewaltsam. Wie auf der Erde schichten sich dje
geistigen Zeitalter nebeneinander und ineinander, ohne nach derJahres{
zahl zu fragen, und es gibt keine geistige Tendenz die man mit einem
geschichtlichen Abschnitt als auf einmal abgetan bezeichnen kénnte. ¥
Wenn wir beim Dreissigjihrigen Krieg einen Abschnitt machen, so ges
schieht dies nicht, weil damit die Tendenz die im vorigen Abschnitt
behandelt wurde zu Ende wiire, sondern weil mit dem Krieg eine neue
einsetzt oder vielmehr zur Macht wird, die sich historisch greifen und
darstellen ldsst. Krifte und Tendenzen: das sind die Formen unter
denen die Geistesgeschichte allein Zeitalter wahrnehmen soll, nicht
empirische Begebenheiten, Abschnitte oder gar Jahrzehnte. Wir haben
darum die Ausserungen des englischen Komédiantenwesens und ihre
Wirkungen als ein geistiges Kontinuum im vorigen Abschnitt behans
delt, weil sie vor dem Dreissigjihrigen Krieg als Macht und als Sym»
ptom bereits auftraten, obwohl sie kalendermissig vielfach nach den
Ausserungen der jetzt zu besprechenden Richtung zu verzeichnen
sind: sie sind geistig fritheren Ursprungs und schichten sich nur in
die geistig spatere Welt hinein. Nihmen wir die einzelnen Werke als
in sich abgeschlossene Inhalte, so wiirden wir uns an die Kalenders
zahl halten diirfen und den geistigen Zusammenhang ohne Gefahr
zerreissen. Bei der symbolischen Behandlungsart, der die einzelnen
Werke nur Symptome von Prozessen und Kriften sind, geht dies nicht -
an. Wer die Tendenzen als die Einheiten und deren Darstellung als
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den Inhalt der Geschichte ansieht, in der Geschichte nicht die Zus
sammenstellung gewordener Fakten und Dinge, sondern die Frkennts
nis des Werdens und Fliessens selbst sieht, begreift die Zeit nicht als
eine mathematisch einteilbare Linge, sondern als ein unteilbares sub-
stantielles Fliessen. Dies wird die erste Wirkung sein miissen die Henri
Bergsons Philosophie auf die Geschichtswissenschaft haben kann.
Das Zeitalter der englischen Komédianten hért erst mit Gottsched
allmahlich auf, ja, einige Reste dieses Zeitalters leben noch auf Jahr.
markten und in Kinderstiicken fort, genau wie unsere heutige Schund-
litteratur noch ins Zeitalter der Riubersromane gehort und die durchs
schnittliche heutige Jambensproduktion in das Epigonenzeitalter, das
mit Nietzsche bereits sein Ende gefunden hat. Der uns erhaltene Bes
strafte Brudermord und der deutsche Romeo gehdren trotz der dusseren
Merkmale spiterer Abfassung einer friitheren geistigen Stufe an als
der Peter Squentz des Gryphius. Und als Gottsched etwa hundert
Jahre nach Opitz abermals eine kritische Erneuerung der deutschen

" Litteratur und des Theaters versuchte, hatte er immer noch mit den

Resten dieses Zeitalters zu kimpfen, das neben Opitz, aber von ihm
ignoriert, wenn man von einigen verichtlichen Seitenblicken in der
Deutschen Poeterei absieht, fortbestand. i

So wenig die Neuordnung der deutschen Litteratur dje sich an den
Namen Opitz kniipft die vorhergehenden Tendenzen beseitigte (so-
fern sie nicht schon von selbst erloschen waren), so wenig fingt die
Tendenz der er zum Sieg verhalf mit ihm an: doch erst bei ihm kam
sie zu Ausdruck, Werk und Macht. Sobald der Verfall fithlbar wird,
regen sich auch jene Absichten von oben herab zu bessern oder wenigs
stens auszuweichen, indem man etwas anderes bringt. Uberall wo die
Héfe, der reisende Adel unter dem Finfluss der vorgeschrittenen ro-
manischen Kulturen, vor allem der italienischen, sich um Litteratur
kiimmerten, wie am Stuttgarter oder am Heidelberger Hof, gibt es
Versuche durch Nachahmung der als besser erkannten Formen eine
neue Konvention zu schaffen. Weckherlins Oden ragen durch das
Talent ihres Verfassers hervor. Andere, wie Zinkgref, kamen nicht
itber die gute Absicht hinaus. Opitz allein griff das Werk als Aufgabe
an mit der Bewusstheit des Gelehrten und Kritikers und der Energie
des Organisators. Er sah dass ein Verfall da war und er suchte nach
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Mitteln ihn aufzuhalten oder zu beseitigen: er hatte im Gegensatz zu
allen schreibenden Zeitgenossen einen geistigen Zweck der auf das
Allgemeine ging und die ndtige Ausriistung diesen Zweck zu erfiillen.
Es handelt sich dabei nicht um eine neue Schépfung, sondern um eine
neue Ordnung, nicht aus einem Uberfluss des Lebens, der zu neuen
Formen gerann, weil er ein neues Wesen war, sondern aus dem Ges
fiithl und der Erkenntnis eines Mangels dem man abhelfen miisse ist
diese Opitzische Neuerung entstanden. Das schmailert ihr Verdienst
nicht, man muss es nur wissen, damit man sein Werk nicht an Neus
schépfungen misst und ihm derart unrecht tut. Nicht neues Blut zus
fithren konnte er, nur Arznei eingeben.

Seine Bestrebungen, gegen den Verfall gerichtet, sind eben doch
aus dem Verfall selbst hervorgegangen, selbst Zeichen des Verfalls.
Wahre schopferische Erneuerungen kommen nicht aus der blossen
Reaktion gegen die Zerriittung — wie sehr sie auch, sobald sie in Frs
scheinung treten, als solche wirken mdgen — sondern aus einem ur-
spriinglichen Erlebnis. »Nur aus dem Fernsten her kommt die Er-
neuunge« — aus einer grossen Gesundheit, die sich mit eigener Kraft
der Krankheit entgegenstellt oder die Krankheit verwandelt. So waren
Klopstock, Goethe, George Regeneratoren aus einem neuen Erleben
heraus. Opitz, Gottsched, selbst Lessing haben nichts Neues erlebt,
sondern nur deutlicher, reiner, tiefer, weiter, energischer gesehen was
fehlte, und sie waren besser geriistet als andere, wegzuriumen, zu
ordnen oder herbeizutragen was bessern konnte.

Wir haben den Zerfall darin gesehen dass der Organismus in seine
Teile zerfiel, dass Stoff und Apparat sich selbstindig machten. Die
Komddianten verwandelten alles was sie anpackten einerseits in Rohe
stoff, andrerseits in Betrieb. Ihre Geschichte ist die Emanzipation
des Leibes vom Geist. Die andere Seite des Zerfalls zeigt uns Opitz
und sein Zeitalter: die Emanzipation des Geistes vom Leib. Das Heil-
mittel kommt nicht nur aus derselben Wurzel wie die Krankheit: es
ist dieselbe Krankheit, nur ihr anderes Symptom. Mit Opitz beginnt
der Rationalismus als treibendes und herrschendes Prinzip der deuts
schen Dichtung und bleibt unter den verschiedensten Verkleidungen
herrschend bis in die Zeit des Sturm und Drangs. Wir verstehen hier
unter Rationalismus diejenige geistige Haltung die aus dem Weltbild
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und der Lebensfiihrung alles als nichtseiend ausscheidet was nicht
dem blossen Denken zuganglich ist, was nicht als Erkanntes, Erkenns
bares ausgedriickt werden kann. Das seelische Dasein wird jetzt eine
Funktion des Denkens, der Leib wird wegeskamotiert und damit die
Leidenschaft, das Schicksal, das Erleben, das Zeugen: das Leben wird
System. Dichten wird ein Machen auf Grund des richtig Erkannten,
Kritik . . Erkenntnis der Regeln, der Muster ist die Vorstufe der Dich.
tung. Nicht zufillig inden diese Art Regeneratoren erst die Regeln,
treten erst als Kritiker und Gesetzgeber auf und dichten dann erst
nach ihren eigenen Sitzen. Das selbstindig gewordene Denken ers
kennt also keine Dichtung als Ausdruck eines Erlebten an, weil es
kein Erlebtes anerkennt, nichts was nicht aus dem Denken sich ers
kliren, durch Denken sich packen, ordnen, leiten lasst, nichts Un.
messbares, Unberechenbares: daher dje Regeln ... nichts Plétzliches,
Neues: daher die Muster.

Hatte aber die Dichtung ihre Unschuld verloren, die nur aus dem
Leibe kommt, nie aus dem Denken, so musste ihr auch eine neue Be:
griindung werden: ist Dichtung nicht Ausdruck eines Erlebens, wozy
iiberhaupt dichten? So war die Aufgabe zugleich, der Poesie einen
neuen Sinn zu geben: sie musste belehren oder den Geist iiben und
beschiftigen. Sie war entweder eine Lehrstunde oder eine Tanzstunde
des Geistes: sie hatte Massregeln beizubringen oder Gymnastik oder
Stoff. Man kann diese neue Didaktik nicht streng genug scheiden-
von der alten, wie sie etwa Hans Sachs vertritt: dort ist die Lehrhafs
tigkeit kein Zweck, keine Aufgabe, sondern ein Trieb, sie gehért mit
zu dem Erleben aus dem heraus Sachs dichtete. Wo der Trieb fehl
stellt sich der Zweck ein. _

Der Mangel an Unschuld, an gutem Gewissen ist ein Hauptzeichen
dieser rationalistischen Litteratur, m6gen auch dje einzelnen Autoren
als Individuen mit dem grossten Behagen arbeiten. Selbst die rohesten
Machwerke des sechzehnten Jahrhunderts kommen aus irgend einem
wenn auch noch so subalternen oder gemeinen Trieb des Gesamtlebens
und spiiren ihr Recht in sich, Wenn sie lehrhaft sind, so ist dies eben
ihrTemperament, wenn sie roh sind, so ist das ihr Ethos. Alle Opitzische
Litteratur hat ihren Schwerpunkt, ihre Begriindung ausserhalb ihrer
selbst: bricht ja einmal, wie bej Fleming, bei Giinther, bei Gerhardt,
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bei Silesius, bei Kuhlmann, ein irrationeller Ton durch, so geschieht
es malgré lui. Niemals ist der Ausdruck innerer Not der Sinn und
Zweck dieser Dichter, sondern sie wollen entweder erbauen durch Fre
hebung des Geistes, d.h. Hinlenkung auf erhabene oder heilige Gegen-
stinde, oder unterhalten: Ermunterung des Geistes durch scherzhafte
Gegenstinde, oder belehren durch Mitteilung merkwiirdiger Gegens
stinde, sie wollen strafen oder anregen oder mahnen oder ergdtzen. .

Die Formen unter denen dieser allgemeine Rationalismus sich vers
steckte wurden bedingt durch die jeweiligen Muster die man nachs
ahmte: Spanier, Italiener, Hollinder, Franzosen . . . dass man nachs
ahmte, war schon bedingt durch die Ausscheidung jedes Erlebens:
denn woher nehmen und nicht stehlen? Die Fremdherrschaft nach
dem Dreissigjihrigen Krieg hat diese Nachahmung nicht erzeugt, die
Fremdworterei und die Nachifferei (und ihre Gegenwirkung, den
ausgekliigelten Teutonismus): sie kam der Nachahmung nur entgegen,
lieferte das Material, sie war das notwendige Ergebnis dieser Seite
des Zerfalls. Der Geist der sich vom Leib emanzipiert hat, also nicht
mehr vom Gesamtleben seine Gesetze und Substanzen empfingt, muss
sie — horror vacui — von aussen empfangen. Wihrend also die Sinne
mit roher Unbefangenheit ihre unverantwortliche Nahrung ausserhalb
der Litteratur beim Theater oder bei der Oper suchen [die Oper als
sprachliches Gebilde, als Kunstform ist von der Litteratur aus gesehen
ein Zeichen der Entgeistung, der Verstofflichung. . wo sie siegt geht
das Drama zugrunde] schafft sich der Geist von Opitz ab bewusst,
befangen und kiinstlich seine intellektuelle Welt, staffiert sie mit
allen Surrogaten der Sinnenwelt aus, indem er das was frither des
Leibes, der Sinne Nahrung war, als Dekoration verwertet (Schwulsts
epoche).

Dies geschah durch einen geistigen Nebenprozess, den fiir sich eine
eigene Litteraturrichtung, eben die zweite schlesische Dichterschule,
vertritt: die Intellektualisierung der Sinnlichkeit. Wie man die Triebe
auf Zwecke, die Krifte auf Regeln, die Schdpfungen auf Muster abs
zog, so zog man die Erscheinungen der Natur ab auf Vorstellungen
und benutzte diese Vorstellungen, um in versetzbaren Bildern zu dens
ken und zu reden, wo man nicht in Begriffen reden wollte. Denn
die Phantasie ist keineswegs ausgeschaltet, nur ist sie nicht mehr



62 ERSTES BUCH : SHAKESPEARE ALS STOFF

Einbildungskraft, d. h. die Fahigkeit das Chaos zu formen, das Nichts
zu benennen: sie ist das Mittel die kahlen Geriiste des Denkens mit
bunten Lappen aufzuputzen, durch Konkreta die nackten Abstrakta
scheinbarer und anmutiger zu machen, Damals hat »Phantasie« jenen
Sinn bekommen, dass man darunter das Spiel mit Bildern statt das
Erschaffen von Bildern versteht. Sie ward maskierter Verstand, das
Surrogat fiir die Sinnlichkeit, das Arsenal der Vorstellungen.

Musste die Poesie jetzt durch Zwecke gerechtfertigt werden, so war
sie dem Wesen nach nicht mehr unterschieden von der Rhetorik, sie
gehorte zu den Redekiinsten: nur mit dem Unterschiede, dass der
thetorischen Leistung in jedem Falle ein bestimmter, greifbarer Zweck
zugrunde liegen musste, wihrend der Poesje Belehrung, Erhebung,
Unterhaltung allgemein zukam, Durch die Zweckhaftigkeit dnderte
sich vor allem der Sinn des Verses, War er nicht mehr der Ausdruck
gesteigerter Stimmung, gehobener Fiille, also Umsetzung eines Leib,
lichen ins Geistige, in Rhythmus, in Bewegung: was hatte er dann fir
einen Wert, wozu tiberhaupt in Versen schreiben, wenn die Aufgabe
der Dichtung rational ist? Der Vers ward zum bewussten rhetorischen
Mittel, statt einer Bewegung der Seele driickte er jetzt eine Absicht
des Verstandes aus. Der deutsche Alexandriner, dessen Herrschaft
jetzt beginnt, bedeutet positiv ein rein logisches Gebilde, negativ die
Unterdriickung der irrationellen Regungen. Die Silbenzihlung, die
Zisur, die Zweischenkeligkeit, alles sind gleichsam Zollschranken,
Mittel des wachsamen Verstandes =ur Kontrolle des Sprachmaterials,
Dieser Alexandriner bedeutet den vollkommenen Sieg der Metrik, des
Rechnens iiber die Rhythmik, die Bewegung, des Kontrollierbaren
und Wiederkehrenden iiber das Unberechenbare, Schépferische: eine
wahre Polizei des Intellekts, der gelungenste Versuch die Sprache aus
dem Bereich des Leiblich-seelischen unter die Kontrolle des Verstan.
des zu bringen — sehr im Gegensatz zum franzdsischen Alexandriner,
der (wiewohl auch berechenbarer als der Blankvers) doch viel mehr
urspriinglicher Ausdruck eines logischen Temperaments ist, eines
angeborenen Sinnes fiir Symmetrie und F asslichkeit, fiirwelchen Logik
und Vernunft Gebliit und N aturell, nicht Pflicht und Mittel ist. Dem
deutschen Temperament, das sich diesem logischen Zwang unterwarf,
war er aber gerade entgegengesetzt, und darum ist er in Deutschland
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nie eine Form geworden, immer eine Fessel geblieben, eine Form
hochstens in dem mechanischen Sinn, dass einem Stoff von aussen
her eine Gestalt aufgepresst wird, nicht in dem allein kiinstlerischen,
als Auswirkung inneren Wesens.

Da die Sprache nicht nur dem Geist dient, sondern ihn schafft, so
ist diese Veranderung des Verses fiir die Geschichte Shakespeares in
Deutschland kaum minder wichtig als die Entwicklung der dramati-
schen Technik selbst. Dass die dichterische Sprache selbst in ihrem
Kern zerstdrt wurde war verhingnisvoller als alle Theorien von Nachs
ahmung der Muster und Befolgung der Regeln. Das erstemal wurde
die deutsche Verssprache unter ein ihr im Innern feindliches Gesetz
gestellt. Aller Zwang der mittelhochdeutschen Strophenformen ist das
gegen nur scheinbar, abgesehen davon dass er hervorging aus einem
Weltgefiihl das die Siissigkeit des kiinstlichen Zwanges selbst auss
kostete und in der willigen Gebundenheit erst seine Bewegung und
Freiheit genoss. Der Rittergeist war ein durch und durch formierter
und schuf sich seine schmiegsamen Gliederungen und Bindungen, und
wenn er den franzésischen Einfluss in sich nahm, so war ihm der ges
mdss. Es gab ja damals eine Weltgesinnung, die beide Valker vers
band — das Rittertum war kosmopolitisch. Das Geklapper der Meister»
singerei ist dann freilich die Erstarrung eines urspriinglich lebendigen
Kleides an einem nicht mehr gemissen Kérper: auch nicht von aussen
aufgepresst, nur durch den Zerfall von innen her fremd geworden:
Ritterriistungen in welche Bickermeister hineingewachsen waren.

Die Reform des Opitz brachte eine iussere Form fiir einen vollig
formlos gewordenen Geist, sie rettete ihn dadurch vor dem Zerfliessen,
hielt ihn solange zusammen, bis er kriftig genug war den mechanischen
Druck zu sprengen: dies ist eine der guten Seiten dieser trostlosen
Zwangsjahrhunderte. Sie hatten eine zusammenhaltende Kraft. . . wihs
rend der emanzipierte Geist seine rationellen Orgien feierte, hatten die
dumpfen, nun kaltgestellten Lebenskrifte die Zeit unterirdisch sich
wieder zu sammeln, zu neuen Gebilden sich im Schlaf zu organisieren
und dann, wenn ihre Stunde gekommen war, mit unerhrter Gewalt
hervorzubrechen. In der Zeit von Opitz bis Klopstock wurde viel Geist,
aber keine eigentliche Lebenskraft in der Litteratur verbraucht. Diese
ganze Dichterei (mit wenigen Ausnahmen in der Lyrik, besonders der
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geistlichen, und dem einsam kriftigen Grimmelshausen) wurde ohne
Leidenschaft gemacht, und wenn auch die Dichter dabei schwitzten:
Seelenleben wurde keins dabei erschiittert. Fine Produktion von so
gemichlicher Breite, Harmlosigkeit, Geschwitzigkeit und Spielerei war
nur moglich, wo kein Pathos war: denn das Pathos, das die V&lker
schafft, verbraucht sie auch — darum sind Bliitezeiten immer kurz.

Noch einen anderen Gewinn hatte dieser neue Zwang: er gab der
Sprache grossere Gewandtheit und weiteren Vorstellungskreis durch
die Zufithrung des vielen fremden Denks und Vorstellungsstoffes.
Zierlichkeiten, geistreiche, galante, héfliche, pompése, sinnige, feine
frivole Dinge zu sagen, iiberhaupt Beziehungen der Geselligkeit aus-
zudriicken, wird sie jetzt erst geschmeidig — wie noch immer hofischer
Zwang bessere Manieren erzeugt hat. Der Sprachschatz wurde erweis
tert, nuancens und stufenreicher, freilich nicht im eigentlich dichtes
rischen Sinne, nur im rhetorischen. Als rhetorische Leistungen, als
Machessind einige Gedichte Hoffmannswaldaus gar nicht hoch genug
zu schitzen. Als Handwerksmittel, als Wortersarsenal, als Rhetorik
hat die Sprache in dieser Zeit durch Schmeidigung und Assoziationss
fihigkeit ebensoviel gewonnen als sie an Frische, Mark, Unschuld und
Fiille eingebiisst hat. Eine bessere Konvention war geschaffen, und
gegeniiber dem was als deutsche Sprachleistung um 1600 mglich war,
durfte Opitz mit Grund sich als Erneuerer rithmen.

Ubrigens war Opitz und sein Zeitalter nicht einmal gewillt durch
Aufstellung der Regeln und Muster sich aller Vorteile zu begeben
welchedieausserlitterarische Produktion etwa bieten konnte, und selbst
wenn er im Prinzip sich noch so streng und hochmiitig von diesen
Niederungen hitte absondern wollen, so konnte er doch sich den Fin-
fliissen nicht entziehen die davon bereits in die Atmosphire iiberges
gangen waren. Das neue Theaters und Opernwesen mit seinem grésse-
ren Dekorationsprunk und der massiveren Sinnenwirkung hat sich der
ganzen Dichtung von Opitz ab auf die Phantasie geschlagen, den
Schwulststil beeinflusst, und es wire eine lohnende Spezialarbeit, in
der Sprache Lohensteins all die Gleichnisse und Wendungen aufzus
suchen die ohne den Theaterprunk nicht denkbar sind. Lohensteinische
Farbigkeit ist Kulissensfarbigkeit. Und wer etwa ein Werk Lohensteins
mit irgend einem aus dem sechzehnten Jahrhundert vergleicht, wird
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erkennen dass hier mit Faltenwiirfen und Farbeneffekten gearbeitet
wird die vor dem Eindringen der englischen Komé&dianten nicht mog»
lich waren. Abgesehen von den sprachlichen Verzierungen ist dies
eine wohl unterbewusste Wirkung des Theaters. .

Die Litteratur profitierte dabej begreiflicherweise vom Theater mehr
als das Theater von der Litteratur: denn die Litteratur, rhetorisch ger
worden, also auch auf Wirkung aus, konnte dje Phantasie-lappen vom
Theater gut als Mittel brauchen, aber was sollte das ganz auf Schau
und Sinne gestellte Theater mit dem Geist der Rhetorik, den Lehren
der Litteratur anfangen? So kam es dasswohl eine theatralische Littera.
tur entstand, aber kein litterarisches Theater, dass die szenische Pro-
duktion zur Darstellung wesentlich auf die Schulbiihne angewiesen
war. Die Beziehungen der Litteratur zum Theater konnten aber schon
deswegen nicht ganz abgebrochen werden, weil der Hof, der die Kon-
vention bestimmte, des Theaters als Zierrats ebensosehr bedurfte als
der Litteratur: so hat schon Opitz selbst eine Oper schreiben miissen
auf Anlass einer Hoffestlichkeit. Sofern die Schriftsteller um des
blossen Unterhaltes willen Dekorateure sein mussten, fanden sich Geist
und Leib kiinstlich und gezwungen wieder zusammen: die Operns und
Singspiel-produktion, zum Teil von litterarischen Gréssen bestritten,
ist das Feld das sie hauptsichlich vereinigte. Das Singspiel ist recht
-~ eigentlich die Zwischens und Zwittergattung, die Briicke zwischen
Litteratur und Theater, die der Hof zu schlagen wusste, wobei litterar-
ische Aspirationen in den Dienst der Sinne gestellt wurden. Dafiir
ist die Allegorie die gegebene Maschinerie: ein Sinnending das ein
Gedankliches vorstellen soll. Nun beginnt die Bliitezeit der allegor-
ischen Ausdrucksweise, die nicht nur das Singspiel, sondern alle
Zweige der Litteratur, auch den Roman durchdringt — auch aus jenem
Bediirfnis den entgeisteten Sinnen und dem entsinnlichten Geist zu.
gleich genug zu tun durch etwas das zugleich scheint und bedeutet:
das man ansieht, um sich dabei etwas zu denken, und bei dem man
sich etwas denkt, um die Phantasie zu beschiftigen. Wo der Leib
entthront war, wurde symbolisches Gestalten unméglich,

Das Theater, auf Schau und Wirkung aus, hatte aus Shakespeares
symbolischem Weltbild ein buntes Stoffkonglomerat gemacht. Was
wird die Litteratur daraus machen bei ihrer Suche nach Zweck und
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Lehre? Auch von hier aus fithrte ein Weg aus der Litteratur zum
Theater, keiner aus dem Theater zur Litteratur. Hatte die Phantasie
Mittel gefunden sich der Stoffe und Farben des Theaters zu dekorativs
thetorischen Zwecken zu bedienen, so fand die Vernunft Mittel aus
den Handlungen der Bithne Lehren abzuleiten. Aus dem Theater
liessen sich Nutzanwendungen fiir die Zuschauer ziehen, und in der
Tat war die rationalistische Ausdeutung des Dramas als eines Lehr-
institutes schon im Aristoteles ermdglicht. Zunichst geniigte es in dem
Theater ein Institut zu sehen das ein niitzliches Bild vom Lauf der
Welt gebe. Es ist bezeichnend fiir den Geist des Rationalismus, wie
ihn Opitz vertrat, dass er keine der Verfithrungen zuriickwies womit
die Sinnlichkeit zu verlocken war, und es gelang ihm alle Krifte dieser
Art zu intellektualisieren und in seinen Dienst zu stellen. Das Theater
gehorte zu diesen Verfithrungen und so wurden teilweise auch seine
Mittel zweckmissig eingeordnet in das Gefiige des Rationalismus. Die
Formel dafiir war: das Drama als Bild des Weltlaufes. Hat iibrigens
doch das Drama auf seiner hdchsten Stufe sich in diesem Sinne miss-
verstehen diirfen oder wenigstens gern gesehen dass man es so miss-
verstand. Man denke an Hamlets Worte an die Schauspieler. Dies
konnte der Nebenzweck eines Dramas, eine erwiinschte Folge sein,
und der Schauspieler der auf die Ehre seines Standes hielt mochte
stolz darauf hinweisen: aber daraus und deshalb entstanden ist Shake:
speares Drama nicht, und in seiner deutschen Zersetzung war es nicht
einmal mehr der Zweck. Der Rationalismus jedoch, wenn er das
Theater einbezog in seine Reform, musste, wie er der Poesie iiberhaupt
eine moralische Begriindung unterlegte, auch dem Theater eine geben
und da war dies freilich die einzige Ankniipfung. Das Drama von
Gryphius bis Gottsched ist eine Geburt aus dem Geist der Zweck
missigkeit, mochte es immerhin, wie bei Lohenstein, miinden in die
unzweckmissigste Phantastik. Alle fritheren Lehrdramen wurden nicht
als solche geboren, selbst das Schuldrama nicht. Die vorldufigen oder
nachtriglichen Begriindungen, Empfehlungen, Verteidigungen diirfen
uns iiber den Impuls nicht tiuschen. Jetzt erst dient das Drama nicht
nur dem Rationalismus: es ist Rationalismus nach zwei Seiten hin:
als Nachahmung der Wirklichkeit und als Lehrerin der Wahrheit.
Der Teil der Wirklichkeit mit dem es das Drama zu tun hat ist der



II : DER RATIONALISMUS 67

Mensch. 'Wir verbinden damit heute wesentlich den Begriff den das
Shakespearische Drama uns suggeriert: der Mensch als eine innere,
unteilbare Einheit lebendiger Krifte, die als Handlungen, Leiden-
schaften, Eigenschaften ausstrahlen und auf Fussere Einwirkungen
reagieren, die man unter sich und mit den Gegenwirkungen als »Schick.
sal« zusammenfassen kann, Dieser Begriff Mensch ist erst neueren
Datums, erst durch die Wiedererweckung Shakespeares nach Herder
uns geldufig. Fiir das Zeitalter nach Opitz ist der Mensch ein intellek-
tueller Triger bestimmter Eigenschaften, Begeher oder Erdulder be:
stimmter, durch das Bewusstsein regulierter Handlungen. Charakter
ist nichts Einmaliges, Individuelles, sondern das jeweilige Zusammen-
treffen begrenzt und bewegbar gedachter Eigenschaften, die nach Gra-
den verschieden sein kénnen. Die Verschiedenheit der Charaktere
ist nur die verschiedene Dosierung dieser Eigenschaften. Fiir das ratios
nalistische Drama gibt es nur eine begrenzte Zahl von Charakteren:
namlich so viel als verschiedene Vereinigungen der Eigenschaften mog.
lich sind. Dies kam natiirlich nicht so mathematisch hell zum Bewusst.
sein, aber wenn ein Asthetiker jener Zeit es unternommen hitte die
Anzahlund Gradeder Eigenschaften und die mdglichen Permutationen
festzustellen, um zu zeigen wie viel Charaktere es geben konne, so
ware dies durchaus im Geist jener Zeit gewesen, nicht als widersinnig
erschienen und hitte eine Geltung erlangt worauf die dramatische
Produktion festgelegt worden wire. Noch heute wire es méglich, auf
Grund der erhaltenen Produktion einen solchen posthumen Kodex
herzustellen, ein Netz auszuspannen das nicht nur die wirklich ges
schaffenen, sondern auch dje mdglichen Charaktere einfinge. Ubrigens
ist noch der Gedanke Schillers, die méglichen tragischen Situationen
aufzusuchen, durchaus in diesem Geist. Dass die Zahl der Charaktere
dabei dusserst gross, diese selbst dusserst mannigfaltig sein konnten,
ist gleichgiiltig. Der prinzipielle Unterschied ist der: dass fiir Shake:
speare die Wirklichkeit ein unendlicher Born immer neuer, unbes
rechenbarer Wesen ist, ein Meer »das flutend 'strdmt gesteigerte Ge.
stalten«: fiir jeden, auch den reichsten, Rationalismus aber der mess-
bare, begrenzte Tummelplatz einer begrenzten, iibersehbaren Anzahl
intellektueller Moglichkeiten. Die Welt als Schopfung und die Welt
als Ordnung! Im Zeitalter des Leibniz und des Spinoza ist Mathematik
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die Grundkraft alles geistigen Treibens. Auch Gott ist der verniinf-
tige Weltrechner.

Aus dieser Begrenztheit der Charaktere, die nur allegorisierte Figen-
schaften oder Eigenschaftsskomplexe sind, ergibtsich auch das Wesen
der rationalistischen Typisierung gegeniiber der Shakespearischen In-
dividuation. Der Typus ist das Berechenbare, Immerwiederkehrende,
vernunftgemaiss Festlegbare, das Individuum ist das Neue, noch nicht
Dagewesene, NichtsWiederkommende. Wenn es nun heisst, auch
die Shakespearischen Individuen seien Typen, so bedeutet das: sie
sind symbolisch, sie driicken ein iiber ihre gegenwirtige Erscheinung
hinausreichendes Gesamtleben aus, aber doch ein einmaliges Gesamt-
leben, nicht eine wiederkehrende Proportion oder Relation oder Quan-
titit. Das gleiche gilt von den Typen der Antike. Auch hier sind alle
tragischen Helden individuelle Symbole. Nur trat das Individuum
damals noch nicht als Selbstzweck auf, sondern nur als Vertreter von
Gesamtheiten, die Welt ist einfacher, geschlossener, die Gesamt-
heiten sind eben im Altertum das Individuelle. Auch die griechische
Typik kommt aus einer zusammenfassenden, vereinfachten Form des
Erlebens, sie ist eine monumentale Versinnbildlichung: die rationa-
listische kommt aus dem mathematischen Bediirfnis alles in bekannte
Grossen zu verwandeln. Kurz, alle Charaktere der Griechen und
Shakespeares sind Symbole, alle Charaktere des Rationalismus sind
Allegorien.

Soviel von der menschlichen Wirklichkeit des rationalistischen Dra-
mas als der Darstellung dessen was ist und sein kann. Als Lehre der
‘Wahrheit hatte es darzustellen entweder das was geschieht oder das
was sein soll. Denn die Moral ist fiir diese Welt nur eine Seite der
W ahrheit, angewandte Wahrheit. AlsLehre der Wirklichkeit hatte das
Drama es mit den Eigenschaften, als Lehre der Wahrheit mit den
Handlungen zu tun, als Lehre der Wirklichkeit mit dem Menschen
als Trigervon Eigenschaften, als Lehre der Wahrheit mit dem Menschen
als Begeher von Handlungen oder Erdulder von Schicksalen. Hand-
lung ist in diesem Drama angewandte Logik, und Schicksal ist Kausali-
tit. Aus demselben Material aus dem sich die Kom&dianten die stoff-
liche Lust am Geschehen holen, zimmert sich der Rationalist seine
Maschinerie von Aktionen und Eigenschaften, um daran die Kausalis
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titen zu demonstrieren, d. h. die Folgen dieser oder jener Handlungs.
- weise. Um Kausalititen im Drama darzustellen, also unterhaltend und
dichterisch darzustellen, waren eben Handlungen das einzige Mittel,
damit allein war das Drama vor dem Rationalismus schon gerechts
fertigt. Es galt sich der Phantasie zu bemichtigen: diese war an sich
eine nicht ganz legitime Kraft, sie war aber nun einmal da und nicht
auszurotten und musste daher in den Dienst der Vernunft gestellt
werden. Und da gab es kein besseres Mittel als durch handgreifliche
Darstellung von Kausalititen die Lehren und die Beispiele des Welt-
verlaufs zu bringen. Ob die Moral (die Folgerung, der Hinweis auf
Gut und Bés, d. h. auf Nachahmenswertes oder NichtsNachahmenss-
wertes) impliziert oder expliziert wurde, hing von Technik und Laune
der' Autoren ab: der Sinn war sie bei allen. Handlungen sind hier
also keineswegs von Menschen ausgehende Krifte und Taten, sondern
die Maschinerie der von Gott aufgezogenen Weltvernunft (Wolffs
»Weise Verkniipfung«, Leibniz’ »Pristabilierte Harmonie«!). Die
Menschen sind nur die Rider der Maschine. Handlungen sind ange-
wandte Logik, Psychologie ist Dialektik. Die Kausalitit macht die
Schicksale, und die Logik macht die Handlungen. Der Inhalt dieser
Dramatik ist also: zu zeigen entweder wie bestimmte Eigenschaften
handeln oder was aus bestimmten Handlungen fiir Folgen entstehen.
Diese Stiicke kann man einteilen in solche die vor allem Eigenschaften
und solche die vor allem Handlungen vorfiihren wollen, Natiirlich
gibt es Mischgattungen. Das Sittenschilderungs-drama, das Lustspiel,
vor allem des Gryphius, gehdrt meistens zur ersten Gattung, das herox
isch-bombastische Trauerspiel meistens zur zweiten. Das erstere war
unterhaltender, das letztere erhebender. Im ersten wurde Beobach-
tung, Satire, Witz und Laune untergebracht, im letzteren Gravitit,
Ernst und Stolz. So teilten sich Komddie und Tragodie in die beiden
Hauptpflichten des Rationalismus: zu erkennen und zu belehren,
Wir sehen nun warum in dieser Gesinnung womdglich noch weniger
Raum fiir Shakespeare war als bei den Komédianten, aber zugleich,
an welchem Punkte dereinst der Rationalismus fiir Shakespeare emp-
fanglich werden konnte, wo die Umwandlung einsetzen konnte, wenn
er neuer Nahrung bedurfte: an Shakespeares Wahrheit. Doch vorher
musste der Rationalismus erst den ganzen Kreis von Nachahmungen
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durchlaufen, wobei die englische Biihne naturgemiss den spanischen
und italienischen, den hollindischen und franzésischen Vorbildern
nachstehen musste. Es war ja gerade diejenige Entartung die wesentlich
durch die englischen Komédianten vertreten wurde, wogegen die Re-
form der Litteratur sich in erster Linie bewusst und unbewusst wandte.
Alle jene Litteraturen waren auf dem Prinzip der Fasslichkeit gegriin-
det, nett und greifbar, und wie sehr man in der Barockzeit auch an
Schmuck, Putz und Schwellung Gefallen fand: das womit man putzte
und schwellte waren doch immer greifbare, versetzbare, teilbare, fass.
liche Einzelheiten, Bestandteile die der Kontrolle des Intellekts unters
lagen. Auch der Marinismus, Gongorismus, Euphuismus, bei uns
der Lohensteinische Schwulst, sind weniger das Erzeugnis iiberquel-
lender Phantasie als des zugespitzten, iibersteigerten Verstandes. Wenn
also etwas Englisches damals hitte nachgeahmt werden kénnen, so
wire es der Lylysche Hofton gewesen: das intellektuelle Spiel und
die Maskerade der Begriffe. Shakespeare selbst aber hatte, wo er diese
Tradition iibernahm oder sie verspottete, sie immer in Lebenskrifte
verwandelt. Seine Unendlichkeit wares, was jede Nachahmung seiner
Kunst als eines Ganzen beim ersten Versuch abschrecken musste, Man
hitte mit Weltbildern nichts anfangen kénnen, wo alle Poesie sich
zuriickfiihren lassen musste auf Lehrbares, wo die Asthetik darauf
hinauslief das Dichten zu lehren, wo es Handbiicher gab mit Anweis
sungen und mit Zusammenstellungen der mdglichen mythologischen
Umschreibungen, wo die Dichtung in jedem Sinne kommandiert wer-
den sollte. Und wie hitte sich die nun bewusst und selbstbewusst
gewordene Litteratur um die Autoren der englischen Biihne kiimmern
sollen, die sie nur in der p&belhaften Entartung durch die englischen
Komddianten kanntel Mit der Kontrollierbarkeit der Litteratur musste
man auch die Muster dem Namen nach kennen. Man registrierte die
Muster und die Autoren, brachte Ordnung in die Massen des Ge-
schriebenen, wie man isthetisierte und dogmatisierte und Ordnung
brachte in die Formenmasse durch Regeln. Die Litteratur hatte Namen
und brauchte sie, das Theater nicht. Shakespeare wird 1682 bei dem
Polyhistor Morhof das erstemal beildufig erwihnt, weil Dryden, der
Rationalist, das Muster, der Litterat seiner gedacht hat. Shakespeare
istkein Individuum. Fiir das Theater gab es nur seine Stiicke, namen-
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loses Strandgutdas nach Gutdiinken verwertetwurde. Vonder Litteratur
konnte jetzt auch der Rohstoff den er lieferte nicht mehr einfach be
nutzt werden, wie vom Theater, sondern er durfte bestenfalls die Ans
regung, die Quelle sein fiir neue Arbeiten die innerhalb der litterarisch
normierten Grenzen sich bewegen und Anspriiche an den Geist machen,
nicht an die Sinne. Die Motive konnte die Litteratur sich noch immer
holen wo sie wollte, nur fiir die Behandlung hatte der litterarische
Geist Normen gegeben.

Die beiden Dokumente dieser Stufe Shakespearescher Einwirkung
auf den deutschen Geist sind fiir uns die deutsche Bearbeitung der
Taming of the Shrew und Andreas Gryphius® Peter Squentz. Beide
gehdren zu der Dramatik die Eigenschaften darstellen und Sitten-
bilder geben will. Die »Kunst iiber alle Kiinste, ein bds Weib gut
zu machen« steht dem Theater noch niher als der Squentz, und der
anonyme Verfasser benutzte eine Vorlage die sich mit dem englischen
Original mehr deckte, aber die Verinderungen die er vornahm sind
fast alle in dem Geist der die Opitzische Reform bereits voraussetzt.
Ohne dass er die Motive der Handlung wesentlich verwandelt hitte,
ja selbst unter ziemlich genauem Anschluss an den Begriffsinhalt des
Dialogs, ist durch den veridnderten Ton des Ganzen ein neuer Geist
in das Werk gekommen, der seine Verwandtschaft mit den deutschen
Sittenkomddien des Gryphius zeigt. Shakespeares Werk ist eine Posse
und nur durch den Vers und die schépferische Leichtigkeit wieder in
eine Sphire der Phantastik gehoben, aller Erdenschwere befreit, so dass
auch hier mehr das Spiel des Geistes, die Gewandtheit der Wendungen
und die Buntheit den Sinn bilden als Handlung, Lehre oder selbst
Charaktere. Das Werk ist eine poetische Posse, wo Handlung, Per-
sonen und Inhalte nur Vorwand sind fiir ein Spiel der Einbildungs.
kraft, jener Einbildungskraft die Shakespeare in der beriihmten Stelle
des Sommernachtstraums beschreibt. Der Vers hebt die Posse sofort
aus der Sphire der gemeinen Wirklichkeit und verwandelt sie in ein
unverantwortliches Traumbild, das die Phantasie beschiftigt, ohne sie
zu verpflichten, den Geist anregt, ohne ihn zu beschweren. Das Vors
spiel zu dieser Posse dient noch dazu, diesen traumartigen Charakter
zu begriinden und zu erhdhen. Indem eine derbe Realitit als Rahmen
gegeben wird, erscheint alles Derbe der Handlung nur distanziert,
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nur mehr als Spiel. Nicht Erscheinungen unserer Welt, nur ein Mar-
chen wird uns vorgefithrt. Die »Kunst iiber alle Kiinste« hat schon
dadurch dass die Handlung in Deutschland, dem Lande des Autors,
spielt, und die Personen deutsche Karikaturen geworden sind, prosa-
ische Greifbarkeit bekommen. Aus der poetischen Posse Shakespeares
war auf dem Umweg iiber die Bithnenshanswurstiade der Kom3dianten
ein deutsches Sittenstiick mit lehrhaftem Zweck geworden. Schon das
Vorwort verspricht ohne Bezug auf die Bithne eine unmittelbare Lehre
und praktische Anwendbarkeit. »Wollte Gott, es hitte zu meiner
Zeit der Sittenlehrer, welcher jetzt auftreten wird, gelebet, ich hitte
bei ihm wollen in die Schule gehen, um zu lernen einem bésen Weib
den Irrthum aus dem eigensinnigen Gehirn zu treiben oder den Teu-
felskopf, welchen sie ihrem eigenen Bekenntnis nach aufsetzen, bei
sich liegen zu lassen. Ihr seid in der gliicklichen Zeit, in der ihr von
ihm lernen konnet, weil er Euch die beste Weise zeiget, sonderlich
ibr Jungen, die ihr was Junges wirklich oder zu gewarten habt, denn
ein alter Hund bds bindig zu machen, begreifet die Kunst wohl, und
saget mir Dank fiir gute Anweisung und Erinnerung: Wer aber solche
nicht fassen oder darmit fortkommen kann, komme zu mir, und lasse
sich von dem in der Geduld unterweisen, der zu seinem Symbolo
hat: perfer perpatienda.« Ebenso zeigt uns die Erwihnung person.
licher Verhiltnisse im Vorwort dass hier ein Autor, nicht ein Akteur
redet. Das Werk wird auf einen Inhalt, nicht auf einen Apparat be-
zogen, seine Einfithrung wird nicht von der Biihne aus, sondern vom
Gedanken aus begriindet. Es verlangt nicht Erfolg, sondern verfolgt
einen Zweck, kurz, es will zur Litteratur gerechnet werden. Und in
der Tat ist das Bildungsniveau des Verfassers bedingt von der Littes
ratur, nicht vom Theater. Schon die Vorrede kiindigt ihn als gelehr.
ten Mann an, der Dialog wimmelt von lateinischen Zitaten und
Fremdworten und hat die anspruchsvollere Konversation einer ge.
pflegten Gesellschaft zur Voraussetzung, er wiil Bildung, Belesen.
heit, Gewandtheit, Witz und Zierlichkeit zeigen. Von dem der Ko~
mddiantenstiicke, den er stellenweise an Schweinigelei erreicht, unter.
scheidet er sich dadurch dass er sprachliche Durchbildung vetrit und
nicht nur als Unterlage der Handlung dient, dass wirklich das Hin
und Wider der Rede, der Dialog als Dialog gepfiegt wird. FEin
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im Sinne der Zeit durchaus gebildeter Mann spricht in jeder Zeile
und ein komischer Sinn der sich gespeist hat mit der scharfen Bes
obachtung der Eigentiimlichkeiten seiner Umgebung. Der Verfasser
arbeitet mit Bewusstsein, mit dem rohen Pickelheringswesen hat er
nichts mehr zu tun. Auch war er sich seines Gegensatzes gegen seine
Vorlage wohl bewusst und gab sich Rechenschaft von seiner Aufgabe
und Leistung, wie sein Nachwort beweist: »Von diesem Freudens
spiele kann ich sagen, dass es eines andern und doch auch mein seie,
Eines andern ist es, weil es nicht allein schon oft von Komddianten
auf dem Schauplatz fiirgestellet worden, sondern auch die Erfindung,
alte Namen und Redensarten deme, so es zuvor angesehen und ge-
hret, zeigen, dass es von italidnischem Ursprunge: Mein kann ich es
nennen, dieweil ich solchs wegen seiner artigen Manier gefasset und
aus meinem Kopfe, wie es mir gefallen, gedndert und hingeschrieben,
nachdem es die geschwinden Einfille, ohne Kopfzerbrechen gegeben.«
Die komische Sprache ist leicht und lebhaft und kommt aus einer
raschen, von Anschauungen des taglichen Lebens und reicher Belesen.
heit genhrten Phantasie. Von Gryphius’ Lustspieldialog unterscheidet
sie sich vorteilhaft durch ihre Ungezwungenheit, den Beweis einer
urspriinglich witzigen Anlage. Die Pedanterie der Zeit haftet ihr frei.
lich an, aber es ist weniger geistreiche Anstrengung und mehr gesunder
Verstand in dieser Komddie als in denen des Gryphius. Vor allem
sind die Charaktere mehr aus beobachteten als aus ersonnenen Eigens
schaften zusammengesetzt, minder intensiv und nachdriicklich ge-
zeichnet, dafiir aber auch weniger Karikatur. Wie sehr Charaktere
nur die Triger von Eigenschaften waren, von Eigenheiten sogar, da-
fiir ist der deutliche Beweis die N amengebung des Stiickes, wie iibers
haupt die Namengebung der ganzen damaligen Lustspielproduktion.
Die direkte oder karikierte Bezeichnung der Eigenschaft gibt uns be-
reits den Charakter, die Person. Die Figenschaft ist das erste fiir den
Autor, fiir sie erfindet er sich dann den Triger. Den Namen hat er
als den gegebenen Rahmen, den er dann ausfiillen muss, Die Erfin.
dung von Karikaturen beruht nur auf der Erfindung von Eigen.
schaften .. die Person bekommt ihren Inhalt durch ihren Namen, der
bereits ein Begriff, eine Forderung ist. Wihrend bei Shakespeare der
Name ein individuelles Lebenselement ist, bedeutet er bei den Ratio-
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nalisten die Festlegung des Typus, die Begrenzung. Bei Shakespeare
ist das einmalige Individuum gegeben, das unter andern Eigenschaften
auch einen Namen hat, bei den Rationalisten die begriffliche, durch
den Namen festgelegte Eigenschaft, die unter andern auch diesen
Triger hat. Der ganze Unterschied der beiden Welten ist schon in
ihrer Namengebungs-technik nachweisbar: vor allem die Verschieden-
heit der Konzeption von Charakteren. Dort die Geburt aus dem ein-
maligen Leben, hier die Konstruktion aus den Gegebenheiten des
Denkens, aus den Abstraktionen der Beobachtung, aus der Verkorpe-
rung von Begriffen. Shakespeare sah mit dem inneren Auge seine
Wesen und projizierte sie nach aussen: der Deutsche dachte sich ge-
wisse Eigentiimlichkeiten, die er beobachtet hatte, und setzte sie wieder
zusammen. Der Denkinhalt der Namen legte die Typen fest und da-
nach liess man sie reden und handeln.

Dass der Autor der »Kunst iiber alle Kiinstex viele und ongmellc
solcher Emzelzuge fand und sie gewandt verkniipfte, das weist seinem
Stiick einen relativ hohen Rang an und macht es leidlich interessant
fiir den Verstand. Nicht Menschen hat er beobachtet, sondern Eigen-
schaften an Menschen. Bei Shakespeare ist Katharina ein lebendiges
Weibswesen dessen Charakter sich wesentlich zinkisch und bésartig
dussert, aber sie ist nicht auf diese eine Eigenschaft gestellt, ist keine
Allegorie dieser einen Eigenschaft, von den anderen Figuren des
Stiicks zu schweigen, die flacher als Shakespeares iibrige Gestalten,
doch nicht schematischergeformt sind. Inder»Kunst iiber alle Kiinste«
ist Katharina die Jungfrau Katharina Hurleputz, und die sanfte
Bianka — bei Shakespeare ein blondes, mildes Midchen — wird hier
Sabina Siissmiulchen: und nach ihrem Namen handeln sie wie nach
einer Schablone. Nicht gerade die Schablone der Begriffe, aber die
Schablone der Karikatur, der Witzblitter, die darauf beruht dass ein
angeschauter Zug auf Kosten aller iibrigen herausgearbeitet wird. Von
der eigentlichen Allegorie unterscheidet es solche Darstellung, dass
Beobachtung der Wirklichkeit zugrunde liegt, dass nicht die Begriffe
der Eigenschaften, sondern in der Wirklichkeit vorkommende Inhalte
personifiziert werden, nicht die Tugend, sondern eine bestimmte,
nicht der Geiz, sondern der Geiz den man an einer bestimmten Klasse
und Sorte von Menschen findet. Sowurdedertypische Freier, Schneider,
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Lakai usw. umrissen in den Eigenschaften die man gemeinhin an diesen
Stinden als komisch beobachten konnte: »Sebastian Unvermégen,
Nestlingen, Nasenweis, Wurmbrand, Fingerhut von Kratzenberg,
Faulwanst, Immernass, Schlingenstrick.«

Verglichen mit der »Kunst iiber alle Kiinste« ist des Andreas Gry-
phius »Absurda Comica oder Peter Squentz«, die Bearbeitung der
Riipelkomddie ausdem Sommernachtstraum (ohneKenntnis des Shakes
speareschen Originals, aber mit Kenntnis deutscher Theaterstiicke)
[vgl. Creizenach S. XXXV¥., Burg, Zeitschrift f. d. A. 25, 130: Uber
die Entwickelung des Peter SquentzsStoffes bis auf Gryphius], ein
blosser Schwank und, wiewohl aus derselben Gesinnung hervorge-
gangen, dem englischen Komédiantentum niher, der bewussten Sittens
und Eigenschaftssschilderung mit Lehrzwecken ferner. Das Stiick ist
ein Jugendwerk des Gryphius, auf das er selber keinen Wert legte,
mehr das Produkt einer ausgelassenen Nebenstunde des Studenten als
eine ernstgemeinte Arbeit des seiner Verantwortung sich bewussten
Autors. Bedeutsam ist es, weil es das Hin und Wider zwischen Theater
und Litteratur an einem kriftigen Beispiel dartut und durch die Ver-
kniipfung der heterogenen Teile den Unterschied der beiden Pro-
duktionssphiren besonders deutlich macht. Es nimmt eine dhnliche
Stellung zwischen Litteratur und Theater ein wie die Dramen des
Herzogs Heinrich Julius, und seine Halbschlichtigkeit erklirt sich aus
ahnlichen Griinden. Wie der Herzog, verliess Gryphius den festen
Boden, um gewisse Theaterwirkungen zu erreichen, die ihn anlockten.
Nur hatte Gryphius eine feste Sprachtradition seit Opitz hinter sich
und besass ein spezifisch dichterisches Talent, wenn auch gerade kein
eigentlich komisches, sondern mehr ein didaktisch-dekoratives. Wollte
ein derartig angelegter und auf das Drama gerichteter Geist Lachs.
wirkungen erzielen, so musste er sich des Theaters und der durch die
Komédianten ausgebildeten Tradition bedienen, des Pickelherings
und der derbssinnlichen Komik: denn die feinere, geistige, die das
freie Spiel, den ironischen Blick fiir die Begrenztheit der Erscheinungen
gegeniiber dem Ganzen des Lebens oder dem Ideal voraussetzt, die
Brechung der Leidenschaft im Spiegel des Denkens — kurz jene Fihig.
keit zugleich zu.leben und zu denken, zu leiden und zu sehen, war
dem Rationalismus, wenigstens dem damaligen deutschen, der nicht
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aus dem logischen Temperament kam, wie der franzésische, durchaus
versagt. Der Gegensatz zwischen Denken und Leben bestand nicht,
wo alles Leben nur als Denken vorhanden war, und freies Spiel des
Geistes war ausgeschlossen, wo alles einen Zweck hatte. Der Zweck
ist das Ende jedes Humors. Es blieb also keine komische Wirkung
iibrig als die welche aus der Darstellung von grotesken Fratzen und
Ubertreibungen des Gewohnten hervorging. Die Tragddie hatte nach
Opitz’ Poeterei ohnehin alles Ungewohnte in Beschlag genommen
und vertrug keine Einmischung des Gewdhnlichen, »Gemeinen« (da-
mals entstand der Bedeutungswandel dieses Wortes zum Schlimmen).
Die Tragodie hat zum Gegenstand nur »kdniglichen Willen, Tot-
schlidge, Verzweiffelungen, Kinder und Vatermorde, Brand, Blut-
schande, Krieg, Aufruhr, Klagen, Heulen, Seufzenc, kurz alles was
ausserhalb des Alltiglichen liegt. Der Koméddie blieb laut Opitz vors
behalten »schlechtes Wesen und Personen, Hochzeiten, Gastgebote,
Spiele, Betrug und Schalckheit der Knechte, ruhmritige Landsknechte,
Buhlersachen, Leichtfertigkeit der Jugend, Geitz desAlters, Kupplerey
und solche Sachen, die tiglich unter gemeinen Leuten vorlaufene.
Da alle diese Dinge nicht an sich komisch wirken, sondern nur durch
ihre Obertreibung und Hiufung, so blieb der Koméodie, sofern sie
sich nicht auf die blosse Sittens, d. h. Eigenschaftssmalerei beschrins
ken, sondern wirklich lachen machen wollte, nichts iibrig als sich der
sinnlichen Effekte zu bedienen die das Komddiantentum, von einer
sinnlichen Tradition getragen und darin technisch vorgeschritten, dar-
bot: ein neuer Weg von der Litteratur zum Theater.

War nun der Lustspieldichter, der Karikaturist ausgestattet mit
einem lustigen Temperament und einem scharfen Auge fiir die Vers
zerrungen, so konnte er, ohne dass ihm die Bildung und der Ernst der
Lehrhaftigkeit hinderlich war, sich der Theaterspisse bemichtigen
und sie seinen Zwecken und Gesinnungen einverleiben, ja er konnte
aus dem Gegensatz zwischen Bildung und Theater neue Witze ziehen.
Dem Verfasser der »Kunst iiber alle Kiinste« war dies gegliickt und
die freiwillige Mischung von Pedanterieund Gemeinheit kommt seinem
Werk zugut: man spiirt dass der Autor in beiden Elementen sich
seiner Anlage nach wohl fiihlte. Gryphius erscheint in Peter Squentz
dagegen nicht als ein Mann der lachen will, sondern als einer der
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lachen machen will. Er fasst dabei das Komische selbst mit jenem ge-
wichtigen, gewissenhaften, pedantischen Ernst an der ihn {iberall aus.
zeichnet und seinen Tragédien (in Verbindung mit seiner starken
Sprachkraft) wenn nicht zu tragischer Wirkung, doch zu einer diisters
pompdsen, hier und da fejerlichen Wucht verhilft. Was aber seine
Komik von der viel geringerer Geister, geschweige Shakespeares, unter-
scheidet zu seinem Nachteil, ist das gelehrte Wissen um seine Mittel
und deren absichtliche Ausbeutung, das Forcierte: er fiihrt, wenn er
einmal die Ubertreibung eines bestimmten Zuges, einer typischen
Dummbheit als das Komische der Rolle erkannt hat, dies mit eiserner
Energie durch .. und was bei den professionsmissigen Clownspissen
der Komddianten motiviert war aus dem Handwerk, wird willkiirlich,
wo es sich nicht mehr um unverantwortliche Biihnenlazzi handelt,
sondern um dramatische Handlung. Diese mit zielbewusster Lustig-
keit hingestellten Handwerker, Squentz und Pickelhering an derSpitze,
dieser Bulla Butin, Krix iiber und iiber, Lollinger, Klipperling, Klotz-
george — die pedantische Gesuchtheit der Namen ist schon bezeich.
nend: halb fratzenhafte Verzerrung des Klangs, halb belehrender Hins
weis auf Beruf und Eigenschaft — sind weder die Geschopfe einer
gottlichen Laune, einer dichterischen Improvisation, die das Derbs
dumme aus einer itherischen Zauberwelt als dumpferen Gegensatz
herausquellen lisst, noch sind sie Darbietung einer mimischen Impro-
visation, wie die Pickelheringe der Komddianten, noch die Karikaturen
eines Satirikers, der, um zu strafen und licherlich zu machen, miss«
fallige Ziige zu diesem Zweck herausarbeitet: sie sind Fratzen die zus
gleich lachen machen wollen und belehren iiber licherliches Treiben,
Lustigkeit erzeugen wollen mit den Mitteln des Schulmeisters, Laune
mit Zweck. An diesem Zwiespalt krankt die Komik des Werkes: die
komischen Figuren sind nicht real, nicht eigentiimlich genug, um wirks
lich etwas zu bedeuten, um auch nur allegorische Eigenschaften zu
verkdrpern, denn sie sind schwankmissig nur auf Spisse gestellt, sie
sind die Macher bestimmter Spisse, wiederkehrender, gesteigerter, bes
tonter, bewusster Tricks ohne eigentliche Charakterfirbung, ganz wie
der Pickelhering der englischenKom&dianten. Von dem unterscheiden
sie sich aber wieder dadurch dass die Spisse eines jeden nach der Rolle
individualisiert sind und zu einer Handlung verkniipft, also nicht
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Selbstzweck sind, dass sie etwas Dramatisches bedeuten wollen.
Andererseits sind sie auch nicht frei, launenhaft, losgebunden, Spiel
genug um ohne Bedeutung zu amiisieren: das Stiick will aus eigent-
lich sinnlosen Lachdingen eine sinnvolle komische Handlung auf.
bauen. Es bedient sich der emanzipierten Sinnlichkeit, um den eman.
zipierten Geist zu beschiftigen. Aber wenn sich der Pomp, die Wol-
lust und das Gruseln zur Not intellektualisieren liessen: das blosse
derbe Lachen widerstand diesem Prozess ... und wenn der ernsthafte,
gelehrte Rationalist einen lehrhaften Schwank schrieb, so mussten die
Spésse und der Ernst sich gegenseitig hemmen.

Der unvereinbare Widerspruch gibt sich zunichst wieder in der
Sprache kund: diese Clownspisseder Handwerker werden vorgebracht
in einer pedantisch gepflegten, mit Wissen und klassischen Floskeln
gezierten Diktion, welche die Herkunft und die eigentliche Anlage
ihres Verfassers verrit. Die Verse die die Handwerker als ihre Rolle
in Pyramus und Thisbe zu sprechen haben versuchen auf eine kennt.
nisreiche und gelehrte Manier die volkstiimliche Unbeholfenheit der
Hans Sachsischen Knittelverse zu imitieren. Und wo sie ihre eigene
Prosa reden, da gibt es kunstvolle Hiufungen bezeichnender Adjeks
tiva, z. B. gleich am Anfang die Beiworte der Handwerker beim Ap-
pell. Wie die charakteristischen Verzerrungen der Eigenschaften nicht
aus den Rollen, sondern aus dem Wissen des Autors bestritten werden,
die Handlungen und das Gehaben bloss aus den iibernommenen
Bithnenspissen, so ist auch die sprachliche Ausstattung in Wendung,
Tempo und Farbe ganz Nach-Opitzische Litteraturprosa — und nur
die Begriffsinhalte, die Motive sind clownhaft.

Nun ist schon die ganze Art wie Gryphius die Fabel iibernommen
und umgestaltet hat ein Zeichen fiir seinen Mangel an eigentlich kos
mischem Sinn. Bei Shakespeare und allen andern Bearbeitern [vgl
Creizenach S. XXXIX] war die Riipelkomédie in einen grosseren Rah-
men eingefiigt, hob sich als derbe Finlage von einer zarteren oderpathe:
tischeren Handlung ab, gewann dadurch an Komik und verlor die
Pritension eine selbstindige Handlung zu sein, sie empfing bescheiden
ihren Sinn von dem Ganzen das sie umgab und von der Stelle in die
sie eingeschoben war: sie wollte nichts lehren, sondern als Folie
dienen. Zugleich war sie eines der iibertragbaren Garderobestiicke,
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worin die Kom&dianten ihre Springerkiinste zeigen konnten, mit kei
nem Werke so verkniipft, dass man sie nicht iiberall hitte brauchen
kénnen. Doch erst aus dem Kontrast zwischen einer pathetischen und
dieser gemeinen Aktion ergab sich die Wirkung. Dieser entriet Grys
phius von vornherein, indem er die Episode als selbstindige Hand-
lung nahm und den Rahmen bis auf einige Reste wegliess. Der zus
schauende Herzog und seine Hofleute bedeuten nichts, da sie fast
stumme Personen sind. Als eigene Handlung ist die Sache zu diirftig:
alberne Handwerker die ein Stiick auffithren wollen und durch ihre
Dummbheit verballhornen — was liess sich daraus ziehen? FEine Satire
gegen die Anmassung der Handwerker oder eine Verhéhnung der
Theaterillusion. Ersteres hitte bereits wieder eine Rahmenhandlung
vorausgesetzt in der die Handwerker sich exponierten — hier werden
sie gleich und nur als Akteure gezeigt, die Auffithrung ist der ein-
zige Inhalt und nicht das Beweismaterial fiir einen etwa Handwerker
héhnenden Inhalt. Die Handwerker sind hier nur diejenigen welche
das Stiick auffithren und bedeuten weiter nichts. Um das Theater als
Ilusion, als begrenztes Institut selbst zu ironisieren, von der Wirk»
lichkeit oder der Poesie aus es in seiner Armlichkeit zu zeigen, dazu
hitte es schon jener zweckbefreiten Geisteshhe bedurft, der roman-
tischen Ironie Shakespeares — der zugleich als tuender und leidender
Theatermensch die Misére des Bithnentums lebte und als dichterischer
Magus sie wie ein komisches Schauspiel sah. Gryphius war weder
Theatermann noch Dichter genug, um diese Symbolik der Riipel-
komddie zu begreifen. Es blieb also nichts als eine Aufreihung in sich
geschlossener, weder vorwirts noch riickwirts deutender Einzelspisse,
pedantisch verkniipft und mit pedantischem Nachdruck vorgebracht,
fiir eine Satire zu harmlos, fiir eine Sittenschilderung zu gegenstands-
los, zu sehr Einzelfall ohne Breite und Hintergrund, fiir eine Phantasie
zu trocken — die Verirrung eines schwerbliitigen und gewissenhaften
Schulmeisters in das Reich der blossen Laune, um so auffallender fiir
uns als er dabei an ein Motiv geriet das unter Shakespeares Handen
zugleich eines der lustigsten und eines der tiefsinnigsten geworden
war: so wenig kommt in der Geistesgeschichte auf das begriffliche
Motiv an und so viel auf den Geist in dem es bewaltigt wird.
Indem Shakespeare die drei Welten gegeneinander stellt: die raum,
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zeit- und verantwortungslose Geisterwelt, worin die Laune, das Spiel,
der Traum die einzige Wirklichkeit sind, die adelige Menschenwelt,
die aus ihrer leidenschaftlichen Wirklichkeit die lilusion, und die ge-
meine Menschenwelt, die aus der Illusion eine groteske Wirklichkeit
macht: gewinnt er einen tiefen Raum um seine an sich unscheinbaren
Motive leibhaft beweglich und beziehungsreich zu machen, um neue
Dimensionen, wechselnde Perspektive zu schaffen. Dies ist immer
der erste Instinkt der ihn leitet, wenn er die Handlung seiner Fabel
mit Nebenhandlungen verkniipft. Was fiir den Maler die Luftper-
spektive, die Intensititsgrade der Farben, das sind fiir den Dramatiker
die Wirklichkeitsgrade, die Intensititsunterschiede der mannigfachen
Personen oder Personengruppen: nicht die Gesinnungsverschieden-
heiten, sondern die Intensititsunterschiede trennen dramatisch be-
trachtet den Pébel und den Helden in seinen Werken. Durch Schich.
tung verschiedener Grade im selben Stiick schafft er nicht nur Kon-
traste, modelliert seine Personen in verschiedenen Atmosphiren: er
ldsst sie vor allem hervortreten und zuriicktreten (diese Worte zeigen
um was es sich bei Kontrastierungen handelt: um Raum, um den
moralischen Raum, wie Novalis sagt — und von Shakespeare aus vers
steht man am besten was Novalis mit dieser dunkeln Wendung meint.
Ebenso sagt das Wort »tief«, das man gleichfalls meist entsinnlicht ges
braucht, iiber diesen Raum aus). Wenn man Shakespeares Werke
tief nennt, so verdienen sie dies weniger um seiner Philosophie willen,
als weil er tieferen geistigen Raum schafft. Er dichtet nie in der Fliche,
all seine Gestalten sind dreidimensional. Dadurch dass er jede Wirks
lichkeit in eine h&here stellt oder an einer tieferen misst, dass er jede
seiner Figuren oder Figurengruppen modelliert aus dem Licht und dem
Schatten der iibrigen, ist er nicht nur ein Schépfer, sondern auch ein
Richter von Wirklichkeiten. Dies nicht im Sinn von gut oder bose,
sondern von wesenhaft oder scheinhaft, selbstgenugsam oder bedingt,
schicksalsvoll oder schicksalsarm, tragisch oder komisch. So sind seine
Narren und Biirger da, um seine Helden besser herauszumodellieren —
und nur als Schatten haben sie ihre Wirklichkeit, sie bekommen Ums»
tiss durch die Kérper woran sie arbeiten.

Im Sommernachtstraum hat Shakespeare nun durch diese Kreuzung
dreier Welten aus einem grazidsen Spiel und iiberstromenden Ge-
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lichter das symbolische Werk geschaffen fiir die Phantasie als Lebenss
macht iiberhaupt. Was in seinen Vorlagen phantastischsdekorativ oder
groteskskomisch war ist durch die Verbindung und sinnvolle Vers
schlingung der Motivreihen poetisch und humoristisch geworden.
- Dadurch erst hat jeder kleinste Zug der Fabel seinen Symbolwert ers
halten. Puck, Titania und Zettel, das Riipelspiel, die gliicklich ge.
narrten Verliebten, alle sind jetzt nicht mehr Beteiligte an einer ein«
maligen Begebenheit, Opfer eines Irrtums, genasfiihrte Hanswurste,
sondern sie verkiinden durch ihre Geschicke und Taten vielgestaltig
das Geschick und Tun der menschlichen Phantasie und Illusion iibers
haupt .. so gut wie Don Quixote. Wie Titanias Liebe zu Zettel und
Pucks Zauberkunststiicke versinnbildlichen was Phantasje aus unserer
Prosa machen kann, so gibt uns das Riipelspiel die Kehrseite, und zus
gleich den heiteren Richterspruch: was die Prosa aus der Phantasie
macht. Das Werk ist eine erste symbolische Auseinandersetzung des
jungen Dichters mit den drei Michten auf denen die Okonomie seines
inneren und &usseren Lebens beruhte, mit seinen drej Wirklichkeiten:
Dichtertum, Leidenschaft, Theater, d. h. Kunst, Leben, Geschift. Ihm
konnte diese Fabel Verherrlichung seiner Kunst und Verspottung seines
Berufes seindiejedem anderen, der nicht zugleich wie er schSpferischer
Dichter und gewiegter Theatermann war, héchstens eine phantastische
und groteske Geschichte bedeutete. Und wie es kein Zufall ist dass
der Sommernachtstraum jene tiefen und iiber alle Renaissance-asthetik
hinaus einsichtigen Worte iiber das Dichten enthilt, so ist es keiner
dass hier auch das Theater in seiner Bedingtheit gegeniiber der Dichs
tung gezeigt wird, und dass Shakespeare seine Erbfeinde, die Biirger,
und seinen Lebensfluch, das Theater, in einer heiteren Einheit ver.
spottet. Es waren die beiden notwendigen Ubel seines Lebens, die
Mittel zu seinem Unterhalt, und wie er an ihnen litt, so sah er sie
doch auch scharf und lustig und befreit durch seine dichterische Ge.
walt, den Humor. Nicht dass ihm das zum absichtlichen Bewusstsein
gekommen wire, dass er sich griibelnd gefragt hitte, was kann ich mit
diesem Stoffe ausdriicken — nein, was er erlebt hatte fiillte von selbst
den Stoff mit diesem symbolischen Sinn und n3hrte ihn, sein innerer
Strom floss warm und breit in dies Werk aus Sonne und Silber.
Shakespeares Erlebnis war nétig, um dem Stoff diesen Sinn zu geben
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und diese Verkniipfung. Ohne das verlor er seinen dichterischen und
tiefer komischen Wert. Also gesetzt selbst, Gryphius hitte die Riipels
szene lebendiger behandeln kénnen: durch ihre blosse Vereinzelung
blieb sie schon darauf beschrinkt eine Theaterposse zu bleiben. In
seinem »Horribiliscribrifax« ist Gryphius gliicklicher, weil er sich
hier in der Richtung seiner eigenen Anlage bewegte. Auch hier sind
die Spasse forciert und die Charaktere pedantisch yerzerrte Eigens
heiten ohne eine Spur von Laune. Doch dies Werk ist eine Satire.
Seine durch Leiden geschirfte Beobachtungskraftkam dem Lehrmeister
zugute, als er eine Seite des Kriegselends und der Fremdlinderei, die
hohlen Bramarbasse und die Sprachvermengung, in grellen Beispielen
geisseln wollte. Da hier ein wirklicher Lehrzweck in den Kram der
Komddie passte, da Gryphius seine Sprachkenntnis und seine Sprachs
gewalt hier zum komischen Zweck selbst zustatten kam, da sein Pe-
dantismus auf ein bitteres Lachen, nicht auf ein heiteres Gelichter
hinaus wollte, da dies Spiel auf den Verstand, nicht auf die Laune
wirken sollte: so kam ein relativ echtes, in sich folgerichtiges Produki
zustande, ein reiner Typus der rationalistischen Komaédie, die durch
Darstellung von Eigenschaften die Wirklichkeit lehren will. FEs ist
die Komédie des guten Willens, die man machen kann, gegeniiber
der Komédie der Gnade, die ein freies Geschenk ist.

In Gryphius ist bereits der ganze Schwulst vorgebildet, wie er dann
durch Hofmannswaldau und Lohenstein zur Herrschaft gelangte, so
sehr, dass er die urspriinglich zweckhafte und bewusste Art der Nachs
Opitzischen Dichterei iiberwucherte und zu verdecken scheint. Die
Anlage aus welcher der Schwulst hervorging ist die Vereinigung von
Pedanterie und Phantasie. Nur wenn man den Rationalismus fiir
schlechthin phantasielos hilt, kann man das durchaus rationelle Wesen
der deutschen Schwulstsepoche verkennen. Doch Rationalismus ist
keine Eigenschaft, welche bestimmte andere Eigenschaften ausschldsse:
es ist eine Geisteshaltung, welche sich an allen anderen Figenschaften
erproben kann, also auch an der Phantasie. Phantasie ist ein Inhalt,
Rationalismus eine Form. Nurist Pedanterie, Lehrs und Zweckhaftig-
keiteine wesentliche, Phantasie eine beiliufigeund zufillige Eigenschaft
des rationellen Menschen, und so erklirt sich dass der Schwulst immer
nur zeitweise auftritt, wie ein Auswuchs innerhalb rationalistischer
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Zeitalter, und zwar meist dann, wenn die Sprache gerade beweglich
und reich genug geworden ist, und die Otgane der Erkenntnis selbs
stindig geworden sind, wenn sie nicht mehr die nackte N otdurft der
Vernunft, das Erkennen und das Ordnen zu befriedigen haben, sons
dern freie Zeit gewinnen. Dann gehen sie Umwege, geben Ritsel auf
und I8sen sie, ersinnen Spitzfindigkeiten und putzen die Begriffe auf.
Der emanzipierte Verstand sucht sich immer neue, spitzfindigere Aufs
gaben, kiinstlichere Wendungen, gewagtere Spiele. Dannergreift immer
derSprachgewandteste und Vorstellungsreichste, also derjenige welcher
am meisten Material zu Verschrinkungen und Verzierungen hat, die
Herrschaft . . nur dass auch hier das Spielen mit Bildern und Begriffen
nicht eine reine Ausserung des Spieltriebes ist, sondern selbst wieder als
Pflicht, als Bewusstsein auftritt. Auch das Spiel ist hier nicht eine uns
bewusste Ausserung der entbundenen Lebenskraft, sondern untersteht
derKontrolledes Verstandes, dermitseinen eigenen Kiinsten kokettiert.

Sobald der Verstand merkt dass die Phantasie seiner Kontrolle zu
entrinnen droht, sobald er durch das Geschling der spielerischen
Schnorkel nicht mehr kiar blickt und seine zwei Hauptforderungen,
Ordnung und Fasslichkeit, gefihrdet sicht durch das Zuviel des
Schmuckes, beginnt er sich zu wehren und nimmt den Kampf gegen
die verstandesmissige Phantasie auf, gegen seine eigene Wucherung,
die ihm @iber den Kopf zu wachsen droht, wie gegen den Erbfeind,
die Leidenschaft. Die Reaktion gegen den Schwulst in Deutschland,
zunachst durch Wernicke und Weise, spiter durch Gottsched vers
treten, ist weniger der Kampf gegen ein an sich feindliches Prinzip
als eine Art Selbstschutz des Rationalismus gegen seine eigene Aus»
artung. Sein kritisches Riistzeug bei dieser Reaktion und Hygiene ist
mehr Operationsmesser als Schwert, kurz: das Wesen des Rationalis
mus wehrt sich gegen seine Begleiterscheinungen.

Diese Reaktion konnte negativ oder positiv sein, sie konnte sich mit
derWegschneidungdesAuswuchsesbegniigenundnachAusscheidung
aller Phantasie dem nackten gesunden Menschenverstand seinen Lauf
lassen zu seinen Zwecken Erkenntnis und Belehrung — oder sie konnte
dem Verstand eine straffere Organisation geben, ihm eine strengere
Kontrolle iiber alle Seelenkrifte ermdglichen. Man konnte den Ver.
stand als eine Gabe oder als eine Pflicht betrachten. Den ersten Stand-
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punkt, den der negativen Reaktion, vertrat der Zittauer Rektor Weise,
den zweiten Gottsched. Der erste wollte ein gegenwirtiges Ubel be-
seitigen, der andere es iiberhaupt unméoglich machen. Der eine war
Schulmeister und wollte durch eigenes Beispiel das Richtige zeigen,
der andere war Gesetzgeber. Beide sahen den Feind nicht mehr, wie
Opitz, im Leben und in der Leidenschaft, sondern in der Phantasie.
Soweit ihr Blick auf dem Kampfplatz reichte, gab es nur die gemeine
Sinnlichkeit der Komédiantenstiicke, die pompdse der Haupts und
Staatsaktionen oder der Oper und die phantastische Geschwollenheit
der Schlesier. Es war nicht ihre Sache, den verschiedenen Ursprung,
die verschiedene Tendenz all dieser Erscheinungen zu ergriinden:
ihnen fiel nur das Gemeinsame auf: eine ordnungsfeindliche Masse
sinnlicher Vorstellungen. Der blosse Mangel an Phantasie geniigte,
um sie gegen die Verfiithrungen dieses Gewimmels zu feien. Weise
lehnte sie ab und machte es anders. Bei Gottsched kam eine eigents
liche Herrschsucht des Verstandes hinzu, der es um Vernichtung des
Andersartigen und um Unterwerfung zu tun war. Deshalb beginn¢
mit ihm eine neue Epoche, und nicht mit Weise.

Vom »Schwulst« hatten sich selbst seine eigenen Mitliufer wihrend
seiner Herrschaft manchmal schon befreit, je nach Mafigabe ihrer
grosseren oder geringeren Niichternheit. Es geniigte weniger Phantasie
zu haben, um mit den reichen Sprachmitteln die der Schwulst ausges
bildet blithende und gewandte Schaustiicke zu bieten, ohne Ubers
ladung, freilich auch ohne Leben., Zwischen Lohenstein und Weise
gab es Abstufungen. Fiir unsern Gegenstand kommt hier der Ko&nigs»
berger Kongehl in Betracht. Er behandelte mit seiner Innozentia und
Phonicia Shakespearische Stoffe nach italienischen Quellen ohne Kennt-
nis Shakespeares. Hier ist aus der Not, dem Mangel einer iiberhitzten
Einbildungskraft, wirklich eine Tugend geworden und man ist erstaunt
iiber den fast anmutigen Schliff der Diktion in diesen Mischspielen,
wenn man sie mit dem mastigen und steifen Pomp etwa der Kleopatra
des Lohenstein vergleicht. Doch ist dies ein Unterschied der Indivis
duen, nicht der Tendenzen. Alle drei Stiicke mogen, obwohl sie mit
Shakespeare nichts zu tun haben, als Beispiele gelten wie Stoffe aus
denen Shakespeare Weltbilder erschuf in der Schwulstepoche die
Grundlage boten fiir litterarische Schaustellung pomp&ser Greuel oder
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zietlicher Gesinnungen, fiir spielerische Beschiftigung des Verstandes
mit kiinstlichen Schicksalen und Handlungen. -

Weise dagegen bedeutet nicht eine Abschwichung der Phantasie
zugunsten der Verstindigkeit und Verstindlichkeit: er ist geradezu
eine Reaktion des Verstandes gegen jede Art Phantastik. Ihm war die
Phantasie vor allem die Feindin der Wahrheit (wie sie fiir Gottsched
die Feindin der Ordnung war). Seine Reform, wenn man sie so nennen
darf, lasst sich zuriickfiihren auf die eine Grundtendenz: auf allen Ge-
bieten und mit allen Mitteln der Sprache das Wahre zu lehren. Fr
war eine Schulmeisternatur durch und durch, und indem er den Haupt.
sinn des Rationalismus, das Lehren, reinlicher und ohne Verkleidung,
nicht auf Umwegen und illegitim, sondern mit gutem Gewissen und
geradeswegs vertritt, hat er eine unbefangenere, echtere und natiir-
lichere Haltung einnehmen kénnen. Denn jeder Mensch derin seiner
eigenen Richtung sich ausdriicken darf ist besser daran als ein bes
gabterer bei dem Theorie und Praxis im Gegensatz stehen miissen,
wie es das Los der schlesischen Poeten war. In jhnen wollte der Ratios
nalismus sich ausdriicken mit den Mitteln und Alliiren der Poesie, und
50 gerieten sie in eine immer tiefere Verlogenheit hinein, aus der nur
ein gewaltsamer Ausweg blieb: Zuriickgreifen auf die Wahrheiten
welche dem nackten Verstand gemiss und geliufig waren, und auf die
Vorstellungen welche die Sinne ihm unmittelbar boten. Wie im neuns
zehnten Jahrhundert fiihrte die Reaktion des Verstandes gegen einen
verlogen gewordenen Stil zunichst zur Nachahmung derplatten Natiir.
lichkeit die man vor Augen hatte und begriff, indem man die »Wahrs
heit« verengerte zur unmittelbar vorliegenden Wirklichkeit. »Natiire
lichkeit«, »Ungezwungenheit«, »Simplizitite, das waren die Fordes
rungen des Verstandes: »Man muss die Sachen also vorbringen, wie
sie naturell und ungezwungen sind.« Denn eine andre Kontrolle gegens
iiber der Phantasie hatte der Verstand nicht als die Nachahmung dessen
was er vor sich sah. Dies wollte er lehren, und aus der Kenntnis der
Wirklichkeit allein ergaben sich die brauchbaren Maximen, An diese
Wirklichkeit sollte sich auch die Sprache allein anlehnen. Kaum dass
Weise denVers gelten liess als einmnemotechnischesMittel umMagimen
damit einzuprigen, — keinesfalls durfte er durch Wortwahl oder Wort.
stellung Giber die Natiirlichkeit der gewdhnlichen Rede hinausgehen.
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Seiner eigenen matten Jugendreimerei schimte sich Weise als phanta.
stischer Ausschweifung. Im Drama fiithrte er nun vollends die Prosa
des gebildeten Mannes seiner Zeit ein, auch wo er inkonsequenter
Weise noch Stoffe aus hoherer Sphire behandelte. (Dies geschah
vielleicht nur, weil er an solchen urspriiglich pompdsen Stoffen am
chesten gegen die bisherige Behandlungsart abstechen konnte.) Auch
Fiirsten und Grosse wurden somit in die allgemeine Natiirlichkeit eins
bezogen, und indem er Fiirsten hochdeutsch, Biirger und Bauern
Dialekt reden liess, entrichtete Weise erst recht der Natiirlichkeit
seinen Tribut. Wo die Phantastik ihre grossten Triumphe gefeiert
hatte, konnte die Reaktion am siegreichsten einsetzen.

Wenn man als Motiv und Vorzug von Weises Produktion den Zug
zum Volkstiimlichen hat preisen wollen, so verwechselt man wieder
Zweck und Mittel, abgesechen von der Naivitit in dem siachsischen,
durch und durch verbildeten, rationalisierten Biirgertum, das vorallem
Weises »Wirklichkeit« abgab, etwas Volkstiimliches sehen zu wollen.
Sein Naturalismus kommt, wie jeder Naturalismus, nicht aus der Liebe
zur Natur, aus einem positiven Lebensgefiihl: sondern aus einer Ab.
neigung gegen die Unnatur, die seinem phantasielosen Verstand nicht
begreiflich war. Und deswegen weil er zufillig gegen manche Aus-
wiichse des Schwulstes im Recht gewesen ist, steht er geistig nicht
héher als ein Nikolai, der gegen die Stiirmer und Dringer zetert. Nicht
Volk und Natur wollte Weise aufsuchen und darstellen, sondern ges
missigte Sitten und verniinftige Eigenschaften, und dem dienen seine
Kom&dien und Romane. Wo ihm die Natur wirklich in einer schépfe-
rischen Leistung entgegentritt, wieim Simplizissimus, da lehnt sie Weise
entschieden ab, weil er keine Lehre daraus zu ziehen weiss, weil das
Werk zur Abldsung lehrbarer Eigenschaften, nachahmbarerZiige keine
Handhabe bot. Denn der Begriff des »Menschene, den wir oben
charakterisierten, hat sich bei Weise durchaus nicht geandert, vieimehr
konnen wir in seinen Komédien ihn erst in ganzer Reinheit und platter
Deutlichkeit gewahren, weil unbeeintrichtigt durch irgend welche
dramatischstechnischen Nebenriicksichten und Konventionen.

Vielmehr — darauf beruht sein zweideutiger Ruf der Natiirlichkeit
— setzte Weise sich auch iiber alle Konventionen, Formen und Ord-
nungen hinweg die aus Ordnungssinn oder Nachahmung der Muster
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stammten. Die Regeln und die Muster waren Abgrenzung gewesen
gegen eine Epoche lebensvoller Zuchtlosigkeit. Von dieser Seite drohte
dem Denken keine Gefahr mehr und es konnte sich ruhig an die um-
gebende, normierte und iiberschaubare Welt halten. In den drei
Generationen von Opitz bis Weise hatte das biirgerliche Leben sich
bereits selbst fasslich konstituiert. Weise iibte also anstellealleranderer
Bindungennurdieeine, die»Ungezwungenheit«..denn Ungezwungens
heit war selbst eine Forderung und Bindung. Fiir diesen reduzierten
Verstand, dem nichts natiirlich, d. h. fasslich war als was erin Bezug
setzen konnte zu der biirgerlichen Welt die ihm vor Augen lag, war
jeder Begriff von Form chimirisch. Weise's Denken ging nicht iiber
seinen Gesichtskreis hinaus, und weit entfernt ein Vorliufer Lessings
zu sein, wie man ihn seiner biirgerlichen Stoffe wegen genannt hat,
ist er ein Aufl6ser jeder Form schlechthin, der das Drama auf dem
schuellsten Wege in eine formlose Masse von Beobachtungsstoff ver-
wandeln wollte, in einen Lehrvortragmitverteilten Rollen iiber»mensch-
liche Beschaffenheit«. Er hat nur eine alte Form aufgehoben und dem
Verstand die nichstliegenden Stoffe vertraulich gemacht. Selbst Gott-
scheds Leistung steht hoher, indem er der deutschen Litteratur wenig»
stens eine neue Verfassung aufzwang, an die Lessing, wenn auch als
Gegner, ankniipfen konnte. Weise war das Chaos, die Zersetzung des
Denkens, das unfihig geworden war die in der organisierten Wirk.
lichkeit vorgefundenen Stoffe zu ordnen, geschweige zu gestalten. In
den wiistesten Ausschweifungen der Schlesier ist doch noch irgend
eine Konzentration des Denkens, ein Machtwille des Intellekts zu
spiiren. Da dieser unnatiirlich war, verzichtete Weise darauf,

Aus dem»Peter Squentz«, einer forcierten, aber in sich geschlossenen
und straffen Farce, hat er ein weitldufiges, lockeres Sittengemalde ge-
macht, unter Beibehaltung der Grundmotive, mit der Tendenz den
Anlass zu nutzen und nuneinmalso viel als moglich Belehrsames hinein.
zubringen, mdglichst viele Eigenschaften vorzufiihren und moglichst
fasslich die Moral herauszuholen. »Das ganze Spiel geht auf solche
Leute, die etwas in der Welt auf sich nehmen das sie nicht gelernt
haben.« Er vermehrt die Zahl der Personen, er erweitert die Hand:
lung und lisst im Dialog seinen witzigstemperierten Finfillen freien
Lauf. Sein »Peter Squentz« ist dadurch allerdings leichter und un-
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befangener als der des Gryphius geworden, aber auch seichter und
alltaglicher.

Seine »Katharina« dagegen ist neben der »Kunst iiber alle Kiinstex
eine entschiedene Verwisserung, mit ihrem dreifachen Umfang und
ihrer dreifachen Personenzahl. Auch hier sind die Grundziige der
Handlung beibehalten, aber mit zahllosen Episoden versetzt und aufs
geschwemmt infolge der Sucht méglichst vielen verschiedenen Per.
sonen Gelegenheit zum Reden zu geben, die ganze Breite der biirger:
lichen und bauerlichen Figenschaften zu moralischer Belehrung bei
jedem Anlass aufzurollen. So ist aus der einheitlichen Handlung ein
schlaffes Episodenbiindel geworden, worin jede Sache, jede Figur,
jede Rede fiir sich steht und der geistige Zusammenhalt aufgeldst ist.
Das Tempo ist trotz aller eingestreuten Roheiten und Vergréberungen
das eines dialogisierten Romans. An Stelle der muntern, scharfen
und raschen Komddie ist eine breiige Sittenschilderung in Dialog-
form entstanden. An gescheiten Einfillen, wirklichem Witz und gut
beobachteten Einzelheiten fehlt es freilich nicht, und es wire schlimm,
wenn der Verstand, der so auf jede straffere Anspannung, auf jeden
Schmuck, auf jeden Aufschwung verzichtet, dafiir nicht wenigstens
die gewissenhafte Sachlichkeit sollte eingetauscht haben welche der
Anschluss an das nichst durch die Sinne Gebotene fordert und ges
wihrt. In Beobachtung charakteristischer Ziige, in Kenntnis der Be-
weggriinde und der Gedankenginge der biirgerlichen Welt iibertrifft
Weise allerdings fast all seine deutschen Zeitgenossen, Nur der grosse
Grimmelshausen ist ihm darin iiberlegen. Doch was er auf die Biihne
stellt, sind deswegen Menschen so wenig als die Charaktere des
Theophrast oder des La Bruyére: seine Figuren sind angewandte Be-
obachtungen, Triger der in der Umwelt bemerkten Einzelziige, zus«
sammengetragen, aneinandergeflickt und unverantwortlich bequem
ausgebreitet: das ist die Natiirlichkeit, die man fiir einen dramatischen
Fortschritt ausgegeben hat, wihrend sie bestenfalls Lob verdient als
ein Fortschritt in der empirischen Menschenkenntnis. In allem was
das Wesentliche des Dichtens ausmacht, im Gestalten, mag es nun
Menschens, Sinns oder Sprachschaffen sein, standen die Schlesier mit
thren drgsten Wiilsten und Krimpfen der Dichtkunst noch niher.

Auch mit der Sprache ist es so. Indem Weise Dichtung, Lehre und
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Gesprich nur als eine einzige Ausserung des Verstandes begriff, gab
er zwar dem geschriebenen Wort die flache Lockerheit der damaligen
Umgangssprache (sie war hélzern und leblos genug, nur genihrt von
Alltiglichkeiten des zweckmissigen Denkens, nie belebt durch Leiden-
schaft oder Begeisterung), aber er entzog ihr den letzten Rest von
Spannkraft, machte sie schlaff und wasserig, vollends unfihig etwas
auszudriicken was iiber Zweck und Bediirfnis des Alltags hinausging,
er beraubte sie ihrer prunkvollen Kleider und Stelzen, ohne ihr dafiir
einen schénen Leib oder gesunde Beine zu geben. Indem er dje
poetische Produktion ehrlicher machen wollte, offenbarte er erst ihre
ganze Armut. Seine Produktion ist nicht die Wiederherstellung der
Natur, sondern zunichst einmal die ehrliche Bankrottrerklirung der
Unnatur. Man erkannte dass der Produktion nichts mehr geblieben
war, dass all ihre Rechte nur vorgetiuscht waren, und der gesunde
Menschenverstand, die Tugend, setzte sich zu Tisch, als das Laster,
der verlogene Bombast, sich erbrochen hatte. Freilich war dadurch
einer Neuordnung vorgearbeitet: sie hatte es nicht mehr mit festen
Mauern zu tun, nur mit einer anspruchslosen Unform, und dem Vers
stand kam die grosse Reinigung von iiberfliissigen Phantasietriimmern
zugut, wenn er von vorn anfangen wollte sich zur Dichtung in einen
Bezug zu setzen.

Mit Weise hat sich die Litteratur aus der Dichtung zuriickgezogen.
Die Negation der Phantasie, die Auf hebung aller so geschaffenen For.
men war das einzige Mittel des Rationalismus seine Ubel aus eigener
Kraft zu heilen. Da er nicht vom Leben gespeist war, sah er sich auf
Regeln und Muster angewiesen, wenn er zu einer Ordnung, zu einem
Stil, einer Haltung kommen wollte . . und dies gerade war Gottscheds
Ehrgeiz. Er merkte dass all die bisherigen Muster, die Alten nicht
ausgenommen, das Wuchern der Unvernunft und der Ubertriebenheit
nicht verhindert hatten. Fr sah auf der einen Seite das aktuelle Theater
noch immer beherrscht von der gemeinen Sinnlichkeit, auf der andemn
die behibig-breite Weiseslitteratur. Von beiden Seiten her irgerte ihn
phantastische oder schlaffe Verworrenheit und er hatte von sich aus
dem nichts entgegenzustellen als seinen Ordnungssinn und seine Denk.
kraft. Ein eigenes schopferisches Erlebnis, das dem erstarrten Chaos
eine neue Gestalt hitte geben kénnen, erfiillte ihn nicht. Dass Dich-
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tung etwas Lehrbares, durch Befolgung von Regeln Lernbares, durch
Nachahmung von Mustern Machbares sei — das war auch ihm selbsts
verstandlich. Das neue Heil konnte also nur aus der Aufstellung
neuer Muster kommen. Zwischen Gryphius und Gottsched hatte der
neue franzésische Klassizismus sich ausgebildet und die Dichter des
Siécle Louis XIV. besassen den Ruhm die Griechen erreicht oder
iibertroffen zu haben. Sie waren in Deutschland schon lange vor
Gottsched nicht unbekannt geblieben. Bereits in der Schaubiihne
englischer und franzésischer Komddianten, einem 1670 erschienenen
Sammelband, standen Stiicke von Moliére und zwischen 1690 und
1700verdeutschte Bressand mehrere Tragddien Corneilles und Racines.
Doch machten diese Verdeutschungen keine litterarischen Anspriiche
und wollten mehr der Biihne zugute kommen.

Freilich hatte sich die Kluft zwischen Litteratur und Theater im
Laufe des siebzehnten Jahrhunderts bedeutend verengert: der Schwulst
hatte vom Pomp, Weise von der Prosa her sich dem Theaterwesen
gendhert, und ein richtiges Mittelglied zwischen beiden war die Oper,
zu der das Theater den Apparat und die Sinnlichkeit, die Dichter die
dekorative Phantasie lieferten, um mit Hilfe des emanzipierten Geistes
die emanzipierten Sinne zu ergdtzen. Die Oper als Verkniipfung
(nicht Verschmelung) der beiden emanzipierten Grundbediirfnisse
der Epoche, als Beschiftigung des Verstandes und Unterhaltung der
Sinne, lief in der Gunst des Publikums sowohl dem Litteraturdrama
wie dem Theaterstiick den Rang ab, und es hiess nur aus der Not eine
Tugend machen, wenn manche Dichter die Oper fiir die héchste
Kunstgattung erklrten. [Aus dhnlichen Griinden beiliufig wie die
womit Richard Wagner das »Gesamtkunstwerk« vertritt] Denn
schliesslich war die Oper doch nur der Sieg des Theaters iiber die
Dichtung, des Apparats iiber den Gehalt.

Erst Gottsched erkannte deutlich im franzésischen und dem von
diesem abhingigen englischen Neuklassizismus die Moglichkeit, der
Litteratur die Biihne zuriickzuerobern. Hier hatte er ein lebendiges
Beispiel eines solchen Dramas vor sich — denn die Alten blieben tote
Schemata — worin die vollstindig durchgedachte straffste Ordnung,
der reine Verstand und der hohe Stil den ganzen Theaterapparat be-
herrschten. Ordnung und Theater, diese zwei in Deutschland unvers
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einbaren Gegensitze, waren hier Einheit geworden, Bildungund Bithne,
Korrektheit und Drama waren verkniipft. Ausser bei den Alten konnte
der Rationalist diese nirgends finden als hier und nirgends so wie hier.
Gottscheds eigentlicher Trieb war die Ordnungsliebe, diese war die
Form seines Rationalismus, wie die von Weise die Sucht nach Natiir»
lichkeit war. All seine anderen rationalistischen Eigenschaften waren
nur deren Ausstrahlung: aus Ordnungsliebe wollte er herrschen, um
dieverworrene Gegenwelt nach seinem Muster zu formen . . dazuwaren
seine Gesellschaften die Mittel. Aus Ordnungsliebe schrieb er seine
Lehrbiicher, um die Materien ins Reine zu bringen, und aus Ordnungss
liebe sammelte er die Materien, um nichts Ungeklrtes im Riicken zu
lassen, aus Ordnungsliebe hasste er die Phantasie der Schlesier und
die lassliche Breite des platten Weise, aus Ordnungsliebe den impros
visierenden Hanswurst der Koméodianten, die Begebenheitsskonglomes
rate der Haupt+ und Staatsaktionen und die sinnlichen Schnérkel der
Oper. Um der Ordnung willen drang er auf Korrektheit, Klarheit
und Begrenztheit, regelte er die Sprache, reinigte er die Biihne, richtete
er die Litteratur. Er war der Genius des Rationalismus selbst und
vollendete was Opitz nur begonnen: die Ausscheidung aller irratios
nalen Elemente zugunsten der erkennbaren Ordnung. Sein Fortschritt
auf der Bahn des Rationalismus iiber Opitz hinaus liegt in der grosseren
Konsequenz und der strafferen Zusammenfassung. Opitz hatte sich
damit begniigt die Grenzen der Litteratur abzustecken und innerhalb
derselben auf Grund der Regeln und Muster zu produzieren, ohne
sich um dasillitterarische Treiben draussen zu kiimmern. Das Theater
liess er bestehen, und die Oper nahm gelegentlich sogar seine Dienste
in Anspruch, ohne dass ihm daran lag hier als Herrscher Ordnung zu
schaffen. IThm selbst und seinen Nachfolgern blieb es unbenommen
sich der Rohstoffe von draussen gelegentlich zu bedienen, Anleihen
beim Theater zu machen oder der Oper von der Dichtung zu leihen,
Gottscheds herrschsiichtiger Ordnungssinn liess einen solchen Gegens
satz zwischen Drinnen und Draussen nicht mehr gelten. Soweit sein
Blick und seine Macht reichte, musste alles einem Prinzip untertan
sein, einem Gesetz sich fiigen, und was sich darunter nicht einfiigen
liess hatte kein Recht zum Dasein. So nahnd er den Kampf gegen
alle Phantasiemichte auf die seine Kreise storen konnten.
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Das Gesetz aber, unter das er die widerborstige Vielfiltigkeit beus
gen wollte, musste in sich selbst wiederum das einfachste, fasslichste,
geordnetste sein das er finden konnte: eben das unter dessen Herrs
schaft er die franzGsische Litteratur stehen sah. Gottsched hatte nicht,
wie z. B. Opitz selbst, eine Freude am Gesetzs und Regelschaffen an
sich, einen Genuss am Rubrizieren und Kodifizieren, wie man es oft
findet, wo der Verstand seiner Kraft inne geworden oder wo er spies
lerisch geworden ist, wie bei Zesen und manchen der Ordensmitglie-
der aus der Zeit der Pegnitzsschiferei. Das Gesetzgeben als solches
war Gottsched nie Selbstzweck, und je einfacher er den Zweck er-
reichen konnte, die Ordnung, desto lieber war es ihm. Fr war eine
durchaus einfache, ja hahnebiichene, keine spitzfindige Natur, und
darum jedem gewandten Widersacher gegeniiber eigentlich hilflos.
Diese angeborene biuerliche Einfachheit im Verein mit seiner enormen
Arbeitss und Sammlungskraft befzhigten ihn wie keinen anderen Ord-
nung zu schaffen in einem Chaos — nicht lebendiger Krifte — son-
dern matt gewordener, auseinandergelaufener und widerstandsloser
Materien. Rein physisch war er dieser Welt itberlegen, und wer mit
dem festen Willen das einfache, quer durchschneidende Denken und
das reichste Wissen vereinigte musste den Sieg erringen, bis eine wirk-
liche Lebenskraft ihm entgegentrat. Opitz’ Aufgabe war weit schwies
riger. Erhatte mit wirklichen, in Zersetzung begriffenen Lebenskriften
aufzurdumen und einem neuen Vernunftprinzip in der Dichtung zum
Siege zu verhelfen. Gottsched hatte nur innerhalb des Rationalismus,
dessen Reich gegriindet war, die Polizei herzustellen, darum konnte
er auch weiter gehen und den Rationalismus noch einmal endgiiltig
und konsequent stabilieren.

Das Gliick das seinem Verdienst entgegenkam und ihm die Wieder-
vereinigung von Bithne und Litteratur erméglichte, oder vielmehr den
Sieg der Litteratur iiber das Theater, bestand aus vier Fakten. 1. Die
Herrschaft des Schwulstes, ohnehin als ein Extrem nicht mehr lebens.
fihig, war durch Weise vernichtet. 2. Weise und seine Nachahmer
hatten jede positive Organisation aufgeweicht, ohne einen eigentlichen
Bau an die Stelle zu setzen, so dass sie einem energischen Willen nichts
entgegenzustellen hatten. 3. Das Theater und die Litteratur waren ein-
anderndhergekommen. Gelanges Gottsched seinen energischen Willen
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den Schauspielern zu suggerieren, so war die Spaltung iiberbriickt, die
einheitliche Ordnunghergestellt. 4. Im franz6sischen Klassizismus hatte
er ein Muster das ihm Nachahmung ohne Zwang, Selbstbetrug und
Umdeutung gestattete. Corneille, Moliére, Boileau, Racine waren das
Héchste, Reinste und Finfachste dessen der Rationalismus als dichtes
risches Prinzip fihig war. Hier war die Klarheit, Konzentration, Straff.
heit, Ordnung, Schicklichkeit und Natiirlichkeit endlich erreicht und
Form geworden die dem ganzen Rationalismus als dumpfe Tendenz
von Scaliger und Opitz an zugrunde liegt oder als undeutliches Ideal
vorschwebt, von den Deutschen jedoch beim besten Willen und der
besten Einsicht nicht erreicht ward, weil das deutsche Temperament
(auf dessen Unterdriickung eben die deutsche Litteratur des 17. Jahr.
hunderts beruhte) alogisch und irrationell war, und weil Wissen und
Wollen niemals Formen schafft. Wahrend in Deutschland also der
Rationalismus durch einen Gewaltakt zur Herrschaft gelangte, ein
anders gerichtetes Leben unterbrach, ist er in Frankreich die allmzh,
liche Entwickelung eines logischen, auf Finheit und Ordnung von den
Rémern her gerichteten Geistes zu immer grosserer Bestimmtheit und
der Ausdruck einer Kultur héfischer und geselliger Formen. Wie die
Geschichte der Konzentration des franzGsischen Kénigtums nicht nur
franzGsisches Schicksal, sondern auch franzésischer Charakter ist, wie
dieser Wille zur Logik, Einheit, Ordnung und Unterordnung, Gesetz-
und Fasslichkeit in Louis’ XIV. Macht sich ausdriickt: so ist auch die
glorreiche Litteratur nur der formgewordene franzésische Geist selber,
keine Spiegelung ihres Lebenszustandes, sondern Ausdruck. Thr
Klassizismus und Rationalismus ist nicht eine Reaktion gegen ihr
Temperament, wie der deutsche, sondern die hdchste Bliite ihres
Temperaments, in welchem die Leidenschaft selber nur als Denken,
die Sinnlichkeit selber nur als Schmuck auftritt und das von Anfang
an nur in Formen sich geltend machen kann und keinen Kampf gegen
ein seelisches Chaos notig hatte. Es ist ein deutsches Vorurteil, das
wir Lessings notwendigem Kampfe gegen die Herrschaft franzssischen
Geistes verdanken: die franzssische Konvention sei ein willkiirlicher
Zwang. Uns musste sie das sein, aber den Franzosen ist eben diese
Konvention der natiirliche unbefangene Ausdruck ihres Wesens, und
ihr Theater driickt ihnen grad ihre Wirklichkeit so sehr aus, dass
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Racine und Corneille schwerlich in ihrem Theater eine Stilisierung
gefunden hitten. Sie meinten das Leben darzustellen wie es ist und
wie es sein soll (logische Temperamente machen in der Kunst zwischen
Ideal und Wirklichkeit keinen Unterschied). Voltaire vollends kam
sich als ein naturalistischer Neuerer vor. Der Pébel, das Volk, das
ganze Draussen, soweit sie es iitberhaupt wahrnahmen, war fiir sie
nicht das Wirklichere, Natiirlichere, Wahrere, sondern es war eben
das Chaos, das Unsein. Sie meinten so wenig eine willkiirliche Aus-
wahl des Lebens zu geben als Shakespeare dies meinte, vielmehr war
ihre Auswahl das Leben, das Wesen ihres Lebens. Der Kampf gegen
die Enge dieser Welt — die der Hof war, wie der Konig der Staat —
wurde dort die Aufgabe der Romantik (Voltaire hatte ihn schon bes
gonnen unter dem Banner Shakespeares) nicht der Kampf gegen ihre
Unechtheitund Erzwungenheit. Quantitative Erweiterung viel mehr
als qualitative Verdnderung war dort der Sinn der Revolution . . darum
ist der Klassizismus dort auch nicht abgesetzt worden, sondern ihm
nur eine Zone mitberechtigter Inhalte und Formen vorgelagert wor:
den. In Deutschland iibte er freilich seine Herrschaft widerrechtlich,
d. h. nicht vom Leben, sondern vom Denken aus. Hier war eine Liige
was in Frankreich die Wahrheit war, ein Zwang was in Frankreich
eine Sitte, ein Mechanismus was dort ein Organismus war, kurz:
Gottsched hatte als litterarisches System iibertragen was Ausdruck
eines ganz anderen Lebens war, und eine fremde Wirklichkeit sollte
nach ihm die heimische Produktion bestimmen. Dies gliickte, solange
das eigentlich deutsche Leben noch nicht zur Selbstbesinnung gelangt
war. Solange das Denken regierte, war der Sieg dort wo das Denken
mit den einfachsten Mitteln die grosste Macht erlangen und entfalten
konnte, und Gottsched war der Mann, dem Denken diesen Triumph
zu verschaffen durch Einfithrung der franzosischen Muster, in denen
das Leben selbst restloser als irgendwo in Denkbarkeiten geronnen
war und die Regeln, selber aus dem Blute stammend, zu Leben ges
worden. Daher ihre Verfiihrung, daher der Zauber den das franzés
sische Drama ausiibt und ohne den es niemals eine Lebensmacht hitte
werden konnen. Denn selbst der Gesetzgeber muss seine Regeln,
wenn er damit Lebendiges einrichten will, aus Lebendigem abziehen
und nicht abermals aus bloss Gedachtem.
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Indem Gottsched durch die Begriindung des kiinstlichen Klassizis
mus nach franzGsischem Vorbild die Misch-, Halbs und Scheinformen
beseitigte, die aus Nachahmung der dem strengen und konsequenten
Rationalismus nicht gemissen italienischen und hollindischen Barock~
muster entstanden waren, indem er dem Weiseschen Brei wieder eine
straffe Regulierung entgegenstellte, die Botmissigkeit des Theaters
wieder erzwang, durch Organisation des Litteratentums neue Mittels
punkte, erleichterten Verkehr geschaffen, durch Sammlung und Sich-
tung der Theaterstiicke und der vergangenen Litteratur auch in die
Erbschaft museumsmissige Ordnung gebracht hatte: war allerdings
in die deutsche Litteratur jene Ubersicht, Reinlichkeit und Korrekt.
heit gekommen die er wiinschte. Eswar eine oberste Aufsicht da die
iiber alle Konterbande wachte, und auf diesem grossen, glatten, ab-
gegrenzten Exerzierplatz konnte jeder Feind sofort gesichtet werden,
jede neue Wendung beobachtet werden. Jeder Gegensatz musste jetzt
klar und prinzipiell werden, nichts mehr blieb verborgen, es gab kein
Nebenher und kein Zwischendurch: die allgemeine Kontrolle war er-
reicht, der Rationalismus vollendet. Das war Gottscheds Verdienst
und sein Verderben. Da durch seine eigene Herrschsucht und Polizei
das Nebeneinander von heterogenen Elementen unméglich wurde, da
alles unter die neue, allzueinfache Gesetzlichkeit gezwungen werden
sollte, so musste beim ersten Auftreten einer neuen Kraft ein Kampf
auf Leben und Tod entstehen.

Gottscheds Herrschaft beruhte auf der unbewussten Fiktion dass
es iiberhaupt keine Sinnlichkeit, keine Leidenschaft, kein Gemiit, kurz
keine irrationellen Dinge gibe. Opitz hatte alle diese Dinge teils ausser-
halb der ernsten Kunstdichtung bestehen lassen, teils ihre Rationali-
sierung ermdglicht. Gottsched, minder aristokratisch als Opitz ge:
sinnt, erfiillt von biirgerlichem Stolz, fand es nicht unter seiner Wiirde
seinen Einfluss auch in die populiire Sphire auszudehnen. Dadurch
dass er das Theater nun auch unter die Kontrolle des Verstandes
brachte hatte er ein Ventil zugestopft wo die Sinnlichkeit sich sonst
ungestort aussprudeln konnte. Allen jenen Lebenskriften die als
dumpfes Leben immer da waren, und ausserhalb der Litteratur, in
Theater, Oper und Kirche formlos walteten, hatte er die Ventile
verschlossen. Dadurch bereitete er ihren Finbruch in die Litteratur
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am wirksamsten vor und die Zerstdrung des kiinstlichen Systems der
Vereinfachung. Weder die Sinnlichkeit, der er das Theaterverschlossen
hatte, noch dasreligidse Bediirfnis, dem sein System zwar nicht gerade
feindlich gegeniiberstand, dem er aber als platter Wolffianer keine
Rechnung trug, noch die Phantasie, der er durch Ausscheidung des
Schwulstes den Spielraum geraubt (mochte er auch theoretisch die
Einbildungskraft fordern, d. h. die Fihigkeit sich Dinge vorzustellen
die nicht vor Augen lagen) noch die bequeme Lisslichkeit des natiir-
lichen Alltags konnten sich seiner Tyrannis auf die Dauer fiigen, ab-
gesehen von all den personlichen Rankiinen die der hochmiitige Pedant
auf sich herabzog. Indem er alles Unbefangene, Gewachsene bis in
die Sprache hinein aus seinen Schlupfwinkeln aufscheuchte, weckte
er die gefahrliche Aufmerksamkeit die seine Herrschaft und die Regeln
und Muster worauf sie sich griindete auf ihre Legitimitit hin priifte,
weckte er erst den kritischen Sinn sich an den konkreten und abstrakten
Gegebenheiten zu iiben, den kritischen Sinn, den er selber geschirft
hatte durch seine Vereinfachung und genshrt durch seine Sammlungen
historischen Vergleichsmaterials. In der helleren Luft die er geschaffen,
auf dem Niveau das er geglittet hatte, bei der iibersichtlichen Littera-
tur die er erm&glicht hatte, konnten erst neben den Regeln auch Kri-
terien und Massstibe gefunden werden. Der Nachpriifung des Alten,
Geglaubten und Gedachten folgte die Suche nach Neuem. Der starrste
Rationalismus rief gegen sich die beweglichsten Geister heraus, und
unmittelbar an Gottscheds Sturz schliesst sich die Emeuerung des
deutschen Geistes, der Durchbruch des lange vergrabenen Lebens zur
Oberfliche. Dieser Durchbruch war erst moglich, wenn der Rationas
lismus bis zur Spitze getrieben war, seine Macht iiberspannt, seine
Machtmittel verbraucht, aber auch seine weltgeschichtliche Aufgabe
erfiillt hatte: den deutschen Seelenkriften eine Ruhefrist zu verschafen
und das deutsche Selbstbewusstsein zu einem beweglichen Organ aus.
zubilden, das fiirder nicht mehr zur Unterdriickung und Polizierung
der schépferischen Krifte dienen musste, sondern zu ihrer Gliedes
rung, Befruchtung und Entfesselung. Die Phasen des Kampfes gegen
Gottsched fithren uns allmihlich dem Siege des neuen Weltgefiihls
naher, der Shakespeare zugute kam. |

Das erste Stadium des Kampfes gegen Gottsched wird durch die
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Schweizervertreten. Sein tieferer Grund, den Kimpfern vielleicht selbst
unbewusst, war der Gegensatz der bigotten Menschen gegen den Aufs
klirer. Dieser Gegensatz musste sich dann bis in die verschiedenen
dsthetischen Theorien fortleiten. Auch Bodmer und Breitinger waren
in zstheticis durchaus Rationalisten. Auch ihre Religion war nicht
ein Erleben, sondern ein Denken Gottes. Ihre Theologie war vom
Gefiihl nicht mehr gespeist als ihre Asthetik. Wogegen sie sichwenden
mussten, das war die straffe Enge, bei der ihre Lieblingsdogmen keinen
Platz finden konnten, Gottscheds Polizei, die den Kreis der Wirklichs
keit welche Gegenstand der dichterischen Darstellung (Nachahmung)
sein diirfe willkiirlich beschrinkte auf das Verniinftige, d. h. logisch
Deduzierbare, wihrend die Wahrheiten der Religion, den Schweizern
selbstverstindlich und ohne Kritik gegeben, fiir sie auch zu der dars
stellbaren Wirklichkeit gehdrten: Gott und Teufel und die ganze
christliche Mythologie. Ihre Asthetik beruht auf ihrer religidsen Dogs
matik, und wenn ihre Dichtung lehren sollte, so sollte sie eben Relis
gion lehren: darin waren sie eingefleischte Rationalisten, Religion als
ein Lehrbares zu betrachten.

Indes war das Prinzip worauf sie rationalistisch jhre Asthetik bauten,
um ihre Dogmatik schiitzen und dichterisch verwerten zu kdnnen, ein
erster Weg um von der Kritik aus, ehe das Erleben da war, Shake.
speare zu rechtfertigen: »das Wunderbaree. Im Grunde soll dieses
Prinzip nur dem Teufel in der Dichtung sein Recht verschaffen, aber
in seiner Begriindung und in seinen Konsequenzen fiihrt es weiter,
fiihrt es zu der ersten dogmatischen Rechtfertigung der Phantasie, der
Poesie iiberhaupt, Shakespeares, Breitinger, der Asthetiker der
Schweizer, begreift unter dem Namen des Wunderbaren »alles was
von einem anderen widerwirtigen Bildnis oder vor wahr angenoms-
menen Satze ausgeschlossen wird, was unseren gewohnlichen Begriffen
von dem Wesen der Dinge, von den Kriften und Gesetzen und dem
Lauf der Natur und allen vormals erkannten Wahrheiten in dem
Licht zu stehen und dieselben zu bestreiten diinkt«, Hier liegt der
Keim zur Rechtfertigung unendlicher Neuschpfungen, zur ersten
Durchbrechung der vernunftgezogenen Schranken, Freilich war es
nicht so gemeint: »Das Wunderbare muss (bei allem Schein der
Falschheit), auf das wirkliche oder mdgliche Wahre gegriindet sein,«




28 ERSTES BUCH : SHAKESPEARE ALS STOFF

und die Dichtung, »die vermeintlichen Deliria und Ausschweifungen
der Phantasie« miissen mit »einer verwundersamen Urteilskraft be-
gleitet sein« ... denn sie sind nicht Selbstzweck, nicht Ausdruck des
Lebens, sondern »ein bequemes Mittel, die Aufmerksamkeit der
Menschen zu erhalten und ihre Besserung zu fordern«. Noch immer
ist die Dichtung hier im Dienst des Rationalismus und Utilitarismus,
eine Sache der Erkenntnis und des Zwecks. Doch darf schon als
Mittel gelten was bei Gottsched nicht einmal als solches Platz finde:
Deliria und Ausschweifungen der dichterischen Phantasie — was als
solches bei Gottsched nicht in den Kreis der dsthetischen Betrachtung,
geschweige Forderung gezogen war. Hier war iiber die Regeln, iiber
die Muster hinaus dem dichterisch freien Trieb Spielraum und Recht
gewihrt. Mochte man ihm, sobald er zugegeben war, niitzliche
Pflichten zuweisen, rationelle Deutungen unterschieben: er war da,
und das Mittel konnte sich leicht emanzipieren von seirten willkiir-
lichen Zwecken.

Um die Teufel und Engel ihres geliebten Milton zu rechtfertigen,
ihre eigenen Nachahmungen zu begriinden, hatten die Schweizer ihre
Asthetik auf das Wunderbare gegriindet, und von Milton zu Shake-
speare war weder dem isthetischen Dogmatiker noch dem Historiker
ein weiter Schritt. Es war Gottscheds spezifisches Ungliick dass er
iiberall den Blick in die Richtung lenken musste von der aus er ges
stiirzt werden sollte. Indem er auf Addison hinwies und diesem kahl
verstindigen Briten eine Art Autoritit im Interesse des Klassizismus
verschaffte, machte erauf die Urteile dieses Mannes aufmerksam, und
die kamen auch Autoren zugute welche durchaus nicht in Gottscheds
Reich passten: Milton und Shakespeare. Sein Lob des Milton musste
sehr zu Gottscheds Arger die ihm verhasste Barbarei dieses Poeten
in der deutschen Ubersetzung Bodmers stiitzen. Unter Shakespeares
sprachschopferischer Gewalt hatte Milton den Blankvers gew3hlt fiir
sein Epos — Grund genug, dem Reimhasser Bodmer das Vorbild
seines Vorbilds zu empfehlen, und wusste Bodmer auch damals nicht
viel von dem »engellindischen Sophokles«, von »Saspar«, durch
dessen Vorarbeit die Briten fiir die Schénheiten Miltons reiften: mit
der Verherrlichung Miltons ward unter die europdischen Muster das
erstemal ein Dichter eingereiht der ohne Shakespeare nicht denkbar
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ist, fiir den Shakespeares Werk ein wesentliches Element ist. Nicht
zufillig schliesst die erste im Interesse einer bestimmten Geistess
richtung vorgebrachte Erwihnung Shakespeares (die durch Barthold
Feind ist ein isoliertes Kuriosum und kommt fiir die Geschichte der
Geisterbewegung nicht in Betracht) sich an die Aufstellung eines
neuen Musters, des ersten das nicht wegen neuer Regeln, sondern
wegen eines neuen Gehaltes angepriesen wurde. Die Franzosen und
Addison, die Hollander ued Italiener, Ronsard und die Alten waren
gefeiert worden, weil man von ihnen am besten lernen konnte wie
man dichten soll. In dem Lobe Miltons durch die Schweizer klingt
ein Unterton der Verehrung, wie er denen gezollt wird die uns leben
lehren, und wie sehr immer bei seiner Verteidigung gegen Gottscheds
aufklarerische Angriffe sich die Argumente dsthetisch drapierten: es
war eine moralische Begeisterung, welche die Schweizer ins Feld fiihrte.

Aus drei Griinden musste ihr Kampf dem Rationalismus als Prinzip
gefahrlich werden, wenngleich er als Gesinnung noch unausgerottet
bestand — musste ihn als Gesetzbuch entwerten, wenn er auch in den
Sitten noch herrschte. 1) Die Stoffmdglichkeiten wurden durch das
Prinzip des Wunderbaren erweitert. 2) Die Regeln verloren ihre une
bedingte Giiltigkeit. 3) Ein regelloses Muster kam zu literarischem
Ansehen. Drei Wege zu Shakespeare waren damit gesffnet oder viels
mehr drei Wege Shakespeares zu Deutschland. Sie zu beschreiten
war nicht Sache der Schweizer. Die neue Asthetik schafft noch nicht
die neue Produktion, aber sie gibt einer Produktion die sich in der
neuen Richtung bewegen will das gute Gewissen vor sich selbst und
die Rechtlichkeit nach aussen, ebenso wie ein Kodex nicht Sitten
schafft, aber legitimiert. Folgende Sitze aus der neuen Asthetik geniigs
ten, wenn Shakespeares Stunde gekommen war, ihn zu schiitzen gegen
den Vorwurf der Unvernunft und der Regellosigkeit. »Die Poesie
ist Nachahmung der Schépfung und Natur, nicht nur im Wirklichen,
sondern auch im Moglichen.« »Das Wunderbare ist ein vermummtes
Wahrscheinliches.« »Das Wahrscheinliche muss von der Einbildung
beurteilt werden.« Diese Sitze bedeuten noch keine Aufhebung des
Rationalismus, vielmehr hat selbst die Einbildung ihre Vernunft.
kriterien und ihre Denkgesetze, vielmehr wird sogar »die unendliche
Kraft des Schopferse, auf der das Wahrscheinliche beruht (man sieht
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den eigentlich theologischen Grund dieser Asthetik) noch bestimmt
durch das »was mit den ersten allgemeinen Grundsitzen, auf welchen
alle Erkenntnis der Wahrheit beruhet, in keinem Widerspruch stehet«,
Aber wenn man einmal die unendliche Kraft des Schopfers, das Mdg-
liche, das Wahrscheinliche mit einbezog, waren keine stabilen Regeln,
keine begrenzte Anzahl von Konventionen mehr moglich, und das
Denken war nicht mehr ein gebahntes Strassennetz, sondern nur der
Kompass der die Richtungen angab. D Regeln waren keine Ges
linder und Ziune, sondern nur Wegweiser. Gab man das Wunders
bare um Miltons Engel und Teufel willen zu, so musste man (wie
dem Homer seine Gétter und Nymphen) dem Shakespeare seine
Elfen, Hexen und Geister zugeben. Rithmte man die Einbildungs-
kraft als das ausfiihrende Organ des »Wunderbaren« und als die
Richterin des »Wahrscheinlichen«, so musste Shakespeare in beiden
Riicksichten zu seinem Recht kommen, sobald er erst in den Gesichts«
kreis trat: er, der beste Maler, er der Beschwérer der Wunderwelt!
»Unter den Engellindern hat Saspar den Ruhm, dass er in der Vors
stellung solcher Geister und Phantasiewesen, deren Ursprung auf den
Aberglauben und die Leichtgliubigkeit gegriindet ist, etwas Besons
deres gehabt habe, und sie pflegen sich von ihm auszudriicken, dass
keinem anderen vergdnnt sei, den Fuss in den von ihm gezogenen
Zauberkreis zu setzen.« ' Noch immer ist es ein Ruhm auf Hoérensagen
und durch Vermittlung. All die Eigenschaften die Shakespeares
Ruhm ausmachen konnten, die dichterische Phantasie und die Maler.
kraft waren ja nur Mittel. Darum wurde nicht er, sondern der so
viel geringere Milton zum Muster der neuen Geisterbewegung ers
koren. Vergessen wir nicht dass die neue Asthetik diktiert wurde von
der Theologie: dass Milton als der religidse Singer um der Religion
willen die Schweizer begeisterte und dass ihre Asthetik konzipiert
wurde, um diese religidse Poesie erst zu schiitzen, dann zu verherrs
lichen, dann zu ermdglichen. Dichtung und Religion zu vereinen,
das war ihr Sinn. Dies Ideal verkérperte ihnen Milton, und dass er
ein frommer Mann war der gute Dichtungen schuf, bedeutete jhnen
mehr als dass er ein Dichter war mit frommer Gesinnung. Deshalb
ward Er das Muster, nicht Shakespeare.

Der Kampf der Schweizer gegen Gottsched entziindete sich, wenn
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auch in isthetischen Formen gefiihrt, aus dem Groll der protestantis
schen Fanatiker gegen den Aufklirer. Was uns dabei einen Unme
schwung ankiindigt nicht nurin den Prinzipien, sondern in der Denks
weise selbst, ist dies: das erstemal seit der Herrschaft des Rationaliss
mus wurden die Regeln von der Gestalt des Dichters abgeleitet,
wihrend bisher die Regeln die Wahl der Muster bestimmt hatte oder
neben den Mustern die Produktion beherrschten. Nun begann das
Muster, das Werk die Oberhand zu gewinnen, d. h. die Fahigkeit
cinen Dichter als Gestalt zu sehen begann sich loszuringen aus dem
Gewebe von Vorschriften das sie bisher umstrickt hatte. Man war
der Grammatik miide und suchte den Prizeptor selber auf. Man ent
fernte unwillig sich von den Anmassungen des Regelwesens und kam,
ohne es zu wollen, der lebendigen Wirklichkeit einen grossen Schritt
niher. Freilich hatte man erst eine Freiheit von den Regeln und noch
keine neue Gestalt gewonnen. Was Bodmer selbst unter dem Fine
druck seiner zwanglosen Muster produzierte, sind genau so schema-
tische Gedankendinge wie Gottscheds Arbeiten, nur mit dem Unters
schied dass Bodmer sich dabei einer sprachlichen, sachlichen und
technischen Bequemlichkeit erfreute, die die Religion ihm gestattete,
wahrend sie Gottsched sich verbot. Diese Bequemlichkeit und Breite
war freilich fiir Bodmer selbst schon wieder Dogma (im Gegensatz
zu Weise, dem sie natiirliche Ausserung seiner platten Vernunf, war).
Wo er gar einen Shakespearischen Stoff behandelte, wie in seinem
Casar, 1763 verfasst, als er Shakespeare schon genauer kannte, war
ihm das Drama keine Form der Dichtung, sondern nur ein willkiiz»
lich gewihltes Mittel, republikanischsbiirgerliche Gesinnungen pre«
digend und keifend in Dialogform loszulassen. Beim ganzen Kampf
der Schweizer gegen Gottsched war es iiberhaupt weniger auf eine
prinzipielle Befreiung der Litteratur abgesehen als auf den Vorbehalt
des Rechts gewisse Gesinnungen und diesen entsprechende Stoffe
unangefochten vorzubringen. Bodmer war ein Prediger und Biir
ger der sich aus Ratssaal und Kanzel in die Litteratur verirrt hatte
und dann auf Gottscheds Revier mit ihm zusammentreffen musste.
Ein Asthetiker wie Breitinger stand ihm zur Seite und verhalf ihm
zum Recht. Bodmer selbst war ein so durchaus amusischer und bors
nierter Kopf, dass er Gottsched nichts vorzuwerfen hatte. Fr war
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ebenso einseitig auf Stoffe und Gesinnungen eingeschrinkt wie Gotts
sched auf Gesetze und Regeln. Um seiner Gesinnung und Stoffe
willen griff er Gottscheds Regeln an: Breitinger wusste aus der Stoff-
lichkeit selbst ein Prinzip zu machen (eben das Wunderbare). Noch
immer war Shakespeare fiir Gottsched, weil bloss Stoff, unannehm-
bar .. fiir Bodmer und Breitinger, weil einer ihnen brauchbaren Stoff-
welt, der Miltons, verwandt, willkommen. Sie wollten der Phantasie
Spielraum lassen, um der Religion auch litterarisch huldigen zu
kénnen. Erst in Klopstock gerann das neue religidse Erlebnis zu
einer neuen Form, und dadurch wurde der Widerstand gegen die
Aufklirungsformeln auch produktiv gerechtfertigt. Klopstocks Mes»
sias ist das als Erleben was als blosser Gedanke in Bodmer und Brei-
tinger waltet. Er gab ihrer Lehre den Leib. Er ist der erste grosse
Durchbruch der unterirdisch gesammelten Lebenskrifte: geweckt, ges
lockert, ermutigt wurde Klopstock zu seiner Form allerdings durch die
Bemiihungen der Schweizer die religise Mythologie, den reimlosen
. Vers, die Breite der Form oder vielmehr die dem Stoff anbequemte
Form litteraturfihig zu machen, und durch das Vorbild Miltons. Doch
diese neue Erfiillung der Schweizer Wiinsche brachte die Schweizer
dem Shakespeare nicht niher, sondern ihre Begeisterung eher zum
Stillstand. Denn Shakespeare war nur ein Umweg, eine Vorstufe,
ein Mittel zu Milton. Nun der deutsche Milton iiber Erwarten da
war, das religiése Gefiihl seinen Singer gefunden hatte, bestand von
dieser Seite her kein Verlangen mehr nach dem »Wunderbarene des
Briten. Man verschloss ihm zwar von hier aus nicht mehr das Tor,
aber man rief ihn noch nicht herein, er war noch immer keine Person,
kein Vorbild, nur ein gelegentlicher Helfer, ein Stoff bringer, kein
Formbesserer.
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$ mussten also noch von anderen Seiten her Zuginge zu Shake.
E speare gebahnt, Breschen in die Mauern des Rationalismus ge.
schlagen werden, wenn Shakespeare nicht nur ein geduldetes
Stoffelement unter anderen, sondern eine an der Gestaltung des deut,
schen Geistes mitwirkende Kraft werden sollte. Dazu bedurfte er eines
Durchbruchs von innen heraus, einer Sprengung des Rationalismus aus
seinen eigenen Mitteln, einer Evolution, die sich nur langsam und nicht
gewaltsam und willkiirlich vollziehen konnte. Das lebendige Blut
musste von innen wieder in die erstarrten F ormen geleitet werden, die
Krifte auf denen der Rationalismus beruhte, die Vernunft selber
wieder Erlebnis werden, vom Erlebnis gespeist werden, um die Vers
nunft und Gesetzlichkeit des Lebens selber und des grossen Lebens.
dichters zu begreifen. Von den Schweizern aus war wohl eine Sprens
gung der alten Regeln, die Einfiihrung einer neuen Stoffwelt, die Aus.
breitung des Gefiihls — und wenn dazu ein Gestalter wie Klopstock
trat — die Verdichtung des Gefiihls zu neuen Formen méglich: aber
ein neues Gesamtleben war abhingig von der innersten Umwandlung
der Organe welche das bisherige Weltbild gestaltet, d. h. geregelt und
gerahmt hatten. Die Schweizer kamen rascher zum Ziel, weil sie als
Eigenbrédler nicht aufs Ganze gingen und sich begniigten, wenn sie
nur ihre Religion frei in der Dichtung ussern durften. Sie setzten nicht
die Masse des Geistes in Bewegung, sondern nur den sje angehenden
peripherischen Teil. Thr Weg fiihrte als eine Seitenstrasse nur bis Klop-
stock, zur ersten in sich vollendeten, aber auch in sich abgeschlossenen,
isolierten Dichtergestalt. Klopstock war ein Exfolg bei dem man sich
beruhigen durfte, bei dem man sich aber auch beruhigte. So gross sein
Einfluss war, keiner seiner Schiiler fijhrte dje Geisterbewegung die er
abschloss weiter, sein »Messias« ist ein Ende, wie er ein Anfang ist.
Nicht vom Gefiihl, auch nicht von den Sinnen aus war der Ratio-
nalismus in der Dichtung zu stiirzen, obwohl die Wiedergeburt dieser
Seelenkrifte den Sturz beschleunigte und Shakespeares Macht befr,
derte. (Wir wissen dass diese Scheidung in Gefiihl und Sinne nicht
so schematisch im Leben vor sich geht, auch sind, wie wir die Aus.
driicke hier anwenden, eher geistige Tendenzen als Provinzen darunter
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zu verstehen.) Die Aufgabe die Vernunft selber wieder lebendig zu
machen, die Gesetze, anstatt als starre Codices, als Ergebnisse des
Lebendigen zu befragen: diese Aufgabe — schwieriger und langwies
riger, weil sie vom Zentrum aus alle Massen zu durchdringen hatte —
nahm zunichst Lessing auf sich. Er rechtfertigte als Erster den Shakes
speare vor der Vernunft, wie ihn Bodmer vor der Phantasie gerechts
fertigt hatte. War einmal die Vernunft bis zu Shakespeare vorge-
drungen, so hob sie in diesem einen Dichter den ganzen Schatz der
Lebenskrifte mit herauf. Die Entdeckung Shakespeares durch die
Schweizer war zundchst ein Zufall, von der durch Lessing unterschies
den wie die erste Entdeckung Amerikas durch verschlagene Seefahrer
vom planmissigen Zug des Kolumbus. Wie Kolumbus auszog, um
das altersehnte Indien zu suchen, und einen neuen Weltteil fand, so
ging es Lessing. Er zog aus, um einen verniinftigen Dichter, um die
wahre Theatervernunft zu entdecken, und fand einen neuen Komplex
von Leben — und wie Kolumbus starb er, ohne die ganze Tragwelte
seiner Entdeckung zu ahnen.

Wie bei den Schweizern, so hatte Gottsched auch hier das unfrei-
willige Verdienst durch seine Uberspannung und seine Betriebsam-
keit den Anstoss zu geben. Die rege Ubersetzungslitteratur die unter
seiner Agide und durch seinen Impulsins Leben trat griff iiber seinen
eigenen Kreis bald hinaus. Nachdem fast die ganze neuere franzsische
und klassizistisch englische Litteratur verdeutschtwar, darunter 1738 in
Scharfensteins Ubersetzung Voltaires Mort de César, lag es fiir einen
miissigen, schriftstellerisch begabten und angeregten Dilettanten, der
sich in amtlicher Stellung in London aufhielt, nah einmal unter den
berithmten Werken der fritheren englischen Litteratur eines zu ver-
deutschen,und hierwar keines geeigneter als Shakespeares Julius Casar:
von all seinen Werken durch den Stoff wie durch den Stil dem fran.
zOsischen Klassizismus noch am ersten vergleichbar, durch Voltaires
Nachahmung sanktioniert, durch Voltaires Beifall herausgehoben.

Voltaire ist fiir die Geschichte des Klassizismus, auch-des deutschen,
durch Gottsched verfochtenen,durch Lessing bekimpften, ein zu wichs
tiger Faktor, durch Lessings Krieg gegen ihn zu symbolisch auch fiir
unsere Litteratur und die Stellung zu Shakespeare, als dass wir nicht
hier sein Verhiltnis zu Shakespeare beriihren miissten. Er ist uns, da
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es uns mehr auf Krifte als Personen ankommt, schon wichtig als der
einzige grosse und konsequente Klassizist und als der erste der sich
mit der Shakespeareschen Welt griindlich auseinandergesetzt hat durch
Theorie und durch Produktion. In seiner Kritik Shakespeares kommt¢
die Shakespearefeindliche Tendenz erst gross und symbolisch zum
Ausdruck, die der arme Gottsched nur unbeholfen und fragmentarisch
vertrat, mehr keifend als kritisch, mehr aus einer geistigen Beschrinkts
heit als aus einem positiven Lebensinstinkt heraus. Der Prinzipiens
kampf, der bei Gottsched nurin kiimmerlichen Ansitzen steckt, ist bei
Voltaire frei und deutlich, und wichtiger als der Sturz der persénlichen
Macht Gottscheds, schwerer als die Vernichtung des massiven Pedans
ten war der Sturz Voltaires, als dessen blossen Statthalter in Deutschs
land man Gottsched betrachten kann. . Wenn man Lessings Dramas
turgie als eine Epoche in der Geschichte der deutschen Dramatik und
Shakespeares ansieht, so ist Voltaire auch ein deutsches Ereignis, denn
erst dieser Gegner und Gegenstand gab Lessings Kampf Wucht, Nachs
druck, Weite, wie ihm Shakespeare Recht, Riickhalt, Fiille gab.
Voltaire kam zu Shakespeare auf der Suche nach neuem Stoff zur
Erweiterung der franz&sischen Konvention: Erinnern wir uns dass der
franzGsische Klassizismus beruhte auf der Darstellung der durch Hof
und Gesellschaft gegebenen Wirklichkeit, dass sein Stil nur der ge-
hobene Ausdruck dieser Wirklichkeit war,die Auswahl der geforderten
Grossheiten und Schénheiten. Noch Batteux mit seinem Evangelium
von der Nachahmung, das Orakel Gottscheds, war im besten Glauben,
die franzdsische Dramatik stelle das Leben dar, und er hatte fiir Franks
reich in gewissem Sinne recht. (»Das Trauerspiel ahmet das Schéne
und Grosse nach, das Lustspiel hingegen das Licherliche, jenes erhebet
die Seele und bildet das Herz .. .« Gottscheds Ubersetzung.) Was
Voltaire anseinen Meistern und Vorbildern auszusetzen hatte, vorallem
an Corneille, waren VerstSsse gegen die Natiirlichkeit, gegen die Wahr-
heit des Lebens — desjenigen Lebens das sie darstellten, des heroischs
héfischen — z.B. die Verliebtheit der grossen Helden. So sehr deckten
sich fiir Voltaire die gesellschaftliche Welt und die Wirklichkeit, dass
Natur und » Anstand« fiir ihn fast synonyme Begriffe wurden. »Natiirs
lich« war nicht das Volk, sondern der Hof, und »natiirlich« war nichts
als das Verniinftige, das Schickliche. Als Aufklirer fand er manches
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nicht mehr verniinftig, d. h. nicht mehr natiirlich, nicht mehr unges
zwungen, denkbar, grazids genug, was dem strengeren, um eine Stufe
minder gelockerten, durch die Kirchlichkeit gebundenen Hof des
grossen Konigs noch gemisswar. So polemisierte ervor allem gegen die
zwei geschlossensten, schwersten und ernstesten Meister des Grand
Siécle, gegen Corneille und Bossuet. Er wollte die Formen dieses Zeits
alters, die im wesentlichen auch seine Welt noch reprasentierten, nicht
vernichten, sondern im Sinne einer aufgeklirten Vernunft reinigen, thre
Gegenstinde vermehren, den Geist aufgeschlossener, beweglicher
machen, der Vernunft einen neuen Spielraum erobern, um jenen ewigen
Formen neue Stoffe zu bringen. Erselber, fiir uns ein Typus des kons
ventionellen Klassizisten, empfand sich wohl eher als naturalistischen
Neuerer, wie er sich anderswo als Erheller und Befreier fiihlte. In dieser
Verfassung:aufgeschlossen, geweckt, kritisch, kampf bereit gegen jeden
Gétzen, jede Verengerung, jede Vergewaltigung der Vernunft, aber
empfinglich fiir jeden starken Eindruck des Lebens, aufnahmelustig
selbst fiir das Ungemisse und Abstossende, sofern es nur neu war,
auf Reisen, sehbereit, vor allem gewillt Vorurteile abzuwerfen, lernt
er in England Shakespeares Cisar kennen: »J’ai vu jouer le César:
quand j'entendis le tribun reprocher  la populace de Rome son in-
gratitude envers Pompée et son attachement i César, je commengai a
étre interessé, ému. Je ne vis ensuite aucun conjuré sur la scéne, qui ne
me donnit de la curiosité, et malgré tant de disparates jesentis, quela
piéce m’attachait.« Dem grossen Hauchvon Realitit und Leben konnte
sich der Widerwillige nicht entziehen. Die heroische Gewalt riss ihn
mit und er, der nur ein Genre missbilligte, le genre ennuyeux, kam
vor diesem mitreissenden Atem nicht zur Besinnung und erstaunte dass
er sich nicht langweilte. Solange er unter dem Banne stand, schwieg
seine Kritik. Das war selbst klassischen Werken selten gegliickt, und
er quittierte dariiber mit den Worten: »]’aimais mieux encore ce mon-
strueux spectacle que de longues confidences d’un froid amour ou
des raisonnements de politique encore plus froids.« »Le ridicule est
outré, mais il n’est point languissant.« Das génie (d.h. die lebendige,
Dinge glaubwiirdig und vernunftgemiss machende Einbildungskraft),
die grandeur (die Grossheit der Behandlung), die traits sublimes (eins
zelne Schonheiten der Diktion) zogen ihn an als einen Aufklirer, der
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die Natur ehrte, wo er sie fand, und als einen Historiker, der die Ve
dienste aller Zeiten und Zonen zu wiirdigen stolz war und auch die
Mingel Shakespeares aus seinem barbarischen Zeitalter erkliren und
entschuldigen wollte, aus den Verhiltnissen der englischen Biihne.
[»Les hommes anglais aiment le spectacle, ils veulent qu’on parle a
leurs yeux. Le peuple se plait 2 voir des cérémonies pompeuses, obs»
jets extraordinaires, orages, armées rangées en bataille, épées nues,
combats, meurtres, sang répandu.«] Aber als Mann der guten Gesell-
schaft konnte er sich doch nicht befreunden mit den »familiarités,
bassesses, bouffonneries, indécences, inconvenances, extravagances,
grossiéres atrocitése, den volksmissigen Bildern, den Zoten, dem Ton
»des charpentiers, savetiers, comme on parle aux halles«, als Gebils
deter nicht mit den »ignorances«, den Anachronismen, als Verniinftler
nicht mit der Phantastik, mit den unlogischen »inconséquences fraps
pantes«, als logischer Franzose, dem die Symmetrie im Blut steckt,
nicht mit den »irrégularités, inégalités«, der Mischung von Komik und
Tragik, dem jihen Auf und Ab, dem Gallimathias, als Klassizist und
Stilist nicht mit seiner masslosen allvermischenden Diktion, dem »enflé,
guindé«. Als Theoretiker verwarf er Shakespeare ex cathedra, besons
ders als er merkte dass man Geschmack an ihm finden konnte, als
Praktiker beschloss er dennoch, empfinglich und eindrucksf ahig, sich
der Wirkungen des sbarbare aimable«, des »fou séduisant«, des »saus
vage avec imagination«, des »grand génie dans un siécle grossier« mit
seinen »beautés«, seiner »force et énergie« fiir das Theater zu bemichs
tigen. Denn Voltaire war kein Prinzipienreiter, vielmehr, wie unser
Wieland, bereit alles ohne theoretische Bedenklichkeiten aufzugreifen
womit sich wirken liess, mochte es aus legitimem Bereich stammen
oder nicht. Regeln, Vernunft, Schénheit, Mass traute er sich selbst
zu, Kraft, Gewalt und Verve hielt er als echter Rationalist fiir tibers
tragbar, fiir stofflich, die Form fiir lernbar. So kostete es ihn keine
Miihe und kein Gewissen, Shakespeare zu tadeln und ihn nachzus
ahmen, seine ergreifenden Motive (in »Zaire«), seine wirksamen Thes
atercoups (in »Semiramis«), seine heroischen Handlungen (in »César«)
zu iibernehmen und der eignen Gesinnung entsprechend umzugestal«
ten. Erst zu spit merkte er dass er durch die Aneignung dieser neuen
Stoffe und Effekte zugleich ein neues, gefihrliches, irrationelles Forms
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prinzip mit eingeschleppt hatte, welches die ganze Gesittung und Ge-
sinnung bedrohte die er verehrte und der er diente. Da hérte seine
Toleranz und sein Wohlgefallen auf und es erfolgen jene bitteren
Ausfille gegen den »besoffenen Wilden«, die Verdammung in Bausch
und Bogen, eine Art Widerruf seines Lobs. Doch blieb als unzerstér-
bares Zeugnis von dem Eindruck Shakespeares auf den eingefleischten
Klassizisten ausser seinem eigenen César und anderen Nachahmungen
oder Verballhornungen (z. B. eine Probe aus Hamlet in den »Lettres
sur le théitre anglais«, die dann in Lessing-Mylius’ Beitrigen zur
Historie und Aufnahme des Theaters verdeutscht wurde) eine ge-
wissenhafte Ubersetzung der drei ersten Akte von Shakespeares Cisar
in BlanksAlexandrinern zuriick. Sie ist getreu bis in die letzten
Wendungen des Sinns hinein, die Verse sind ohne Nachdruck, ohne
Ton, glatt und sinnig aneinandergereiht, vom Verstand mit handwerks
lichem Geschick zusammengefiigt. Hierbei verrit Voltaire naiv was
dem Rationalisten Kunst und Kunstmittel bedeuten: vor allem Ubers
windung von Schwierigkeiten kraft des Verstandes. Ein Haupteins
wand gegen Shakespeare ist ihm, dass zum Blankvers keine Kunst
nétig sei. Die eigentliche Kunst sieht er im Reimen: »Cela n’est pas
plus difficile a faire qu'une lettre. Si on s’avise de faire des tragédies
en vers blancs, la tragédie est perdue. Dés que vous étez la difficulté
vous otez le mérite.«

Wie auch Voltaires Stellung zu Shakespeare im einzelnen gewesen
sein mag: fiir Deutschland war die Tatsache dass der berithmteste
Klassizist seiner Zeit, der aufgeklirteste Geist, der iiber jeden Zweifel
erhaben eleganteste Franzose den Briten des Interesses, der Nachs
ahmung und der Pliinderung wiirdigte, ein Anlass den Blick auf ihn
zu lenken. Durch Voltaire war das erstemal gezeigt wie selbst vom
Klassizismus sans phrase ein Weg zu dem Barbaren fiihre, und sei es
auch nur zu seinem Stoff. Dass jemand als Klassizist an solchen Massen
Gefallen fand, war an sich schon ein Verstoss gegen den Rationaliss
mus strengster Observanz, wie ihn Gottsched vertrat: der musste als
Nachahmer freilich seine Muster iiberbieten und Regeln die er gelernt,
nicht erlebt hatte, strenger einhalten, wenn sich der Klassizist aus
Temperament Lisslichkeiten gestatten konnte. :

Die erste klassizistische Verdeutschung Shakespeares, die 1741 ers
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schienene Ubertragung des Julius Cisar in wohlgesetzte Alexandriner,
ging daher auch nicht von einem Litteraten aus (denn ein Gefolgs-
mann Gottscheds wiirde sich damals — es war der Hohepunkt von
Gottscheds Macht — so etwas nicht ausgesucht haben, und ein Schwei.
zer wiirde nicht die verhasste Reimform zur Eindeutschung gew3hlt
haben): sie stammt von einem geistreichen und begabten Dilettanten,
dem preussischen Gesandtenvon Borck, der mit dem Litteraturgetriebe
an sich nichts zu tun hatte, keine prinzipielle Absicht mit seiner Ars
beit verfolgte, keinen Anspruch machte und schwerlich ahnte was er
mit dem harmlosen Produkt seiner Mussestunden anrichtete. Als
Dilettant bediente er sich natiirlich der Sprachmittel die damals ge-
laufig waren, eben des Alexandriners. Weil er aber kein Litterat, kein
Pedant, kein Schulmeister, sondern ein gebildeter Weltmann war und,
wie seine amiisante Vorrede verrit, ein witziger und temperaments
voller Kopf, in dem ein Fiinkchen vom Geiste seines grossen Konigs
gegliiht zu haben scheint, weil sein Werk, »aus einer miissigen Feder
geflossen«, aus Laune, nicht aus Notdurft, »weder Gunst begehrte
noch Schutzes nétig hattex, weil der Verfasser »nicht die Gesetze der
Schaubiihne kannte« und sich also durch keine Bedenklichkeit ges
niert fiihlte (oder wenn er sie kannte, sich dariiber lustig machte): so
bekam seine Ubersetzung trotz ihrer Zerdehnung und Verschniirung
in Alexandriner, trotz dem dadurch bedingten einfdrmigen Tempo
und der Unterdriickung alles inneren Lebens seines Originals, trotz
der klassizistischen Temperierung der Glut und der Farbe, trotz dem
Faltenwurf womit die nackte Bewegung und die kithnen Umrisse
verhiillt wurden — trotz all dem bekam das Werk ein eigenes Leben
durch die Frische, Echtheit und gewandte Munterkeit seines Autors,
Sollte schon ein Klassizist der Gottschedschen Zeit sich an dem Gi.
gantenwerk vergreifen, so konnte es nicht leicht besser gemacht wers
den. Soviel fiir den Klassizismus und durch den Klassizismus in deut:
scher Sprache damals iiberhauptyon Shakespeares Geistgerettet werden
konnte, war durch diese Ubersetzung geschehen.

Wo die Vernunft innerhalb der Gottschedswelt bloss Mittel, nicht
Dogma und Pflicht war, wie bei dem jungen Johann Elias Schlegel,
da konnte gerade diese Verdeutschung lehren, was Voltaire in Franks
reich gelehrt hatte, was erin England am Original widerwillig erfahren
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musste: dass hier iiber Regeln hinaus Schnheiten und Krifte geboten
wiirden. Dazu bedurfte es freilich einer noch jungen und biegsamen,
aufgeschlossenen Vernunft. Von Gottsched war dies nicht zu vers
langen. Er war bereits in seiner Vernunft und seiner Ordnung starr
geworden, dazu an sich herrschsiichtig, mit einer beinahe fixen Idee
auf das was er Fehler nannte erpicht, auf sein Richtertum stolz und
dazu von einem selbst bei Leuten seines Schlages ungewshnlichen
Phantasiemangel. So fiel er denn sofort iiber die neue und so lustig-
bescheiden eingefiihrte Erscheinung mit wahrem Ingrimm her, als
habe er geahnt welche Gefahr fiir ihn und alles Seine hier im Anzug
sei. Doch erklirt sich die Gereiztheit des Tones, abgesehen von der
Ablehnung selber, hinlinglich daraus dass er diesen Englinder bereits
in den Schriften seiner Erzfeinde, der Schweizer, gelobt fand, in Vers
bindung mit dem verhassten Milton, dass seine Wut also geschiirt
- wurde auch durch personliche Rankiinen. Von jetzt ab gab ihm dies
Stiick Shakespeares, das einzige das er kannte, &fter willkommenen
Anlass die Regeln zu schiitzen und gegen die Barbarei der Englinder
loszuziehen. Schon jetzt war Shakespeare — und dies ist das wich-
tigste bei der an die Borcksche Ubersetzung sich ankniipfenden Pole-
mik — kein einzelner Autor mehr, den man begriissen oder ablehnen
konnte: er ward allmahlich immer deutlicher das Feldgeschrei fiir vers
schiedene asthetische Parteien der deutschen Litteratur, der Kampf um
ihn ward zu einer Prinzipienfrage betreffend Form und Gesetze der
Schaubiihne.

Auf diese Bahn ward die Polemik zuerst geleitet durch die Ver-
gleichung Shakespeares und Andreas Gryphius’ von Johann Elias
Schlegel. Sie erschien 1742 in Gottscheds Beitrigen zur kritischen
Historie der deutschen Sprache, Poesie und Beredsamkeit, unmittels
barnach Gottscheds erstem Ausfall gegen die Borcksche Ubersetzung
und, wie ich glaube, urspriinglich im Auftrag des Schulhaupts abges
fasst, dem die kurze Abschlachtung nicht geniigte und der durch eine
ausfiihrliche, zum Nachteil des Englinders ausfallende Parallele zwis
schen diesem und einer ehrbaren deutschen Theatergrdsse der Vers
gangenheit, die man auch schon lingst iiberwunden zu haben glaubte,
erst recht die Unzulinglichkeit und Abscheulichkeit des Einfuhrs
produktes herausstellen wollte,. Wenigstens war eine solche Vers
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gleichung durchaus mehr im pedantischspatriotischen Geiste Gotts
scheds als dem klugen Schlegels gedacht. Gryphius war deutlich ein
Vorwand und Mittel um Shakespeares Fehler schirfer abzugrenzen.
Kein Mensch kiimmerte sich damals um Gryphius. Mochte das Thema
von Gottsched gegeben sein: unter der Hand fithrte es den Bearbeiter
jedenfalls weit von Gottscheds Zwecken ab und es ist nicht ganz klar
wie der Aufsatz in Gottscheds Organ in dieser Fassung zum Abdruck
gelangen konnte. \

Freilich, die theoretische Grundlage der Vergleichung war die
Gottschedsche. Der Zweck des Trauerspiels war Nachahmung des
Schénen und Grossen, sein Wert beruhte in der Ubereinstimmung
mit Wahrheit und Natur, sein Mittel war die Einrichtung nach Regeln
der Vernunft, die »Okonomie«. Die drej aristotelischen Einheiten
waren noch unumstésslich, doch Schlegels Scharfblick — ja, etwas das
man in jener Zeit rationellen Dogmatisierens als historischen Sinn bes
zeichnen kann, eine Eigenschaft woran es Gottsched gerade véllig
gebrach, fiihrte im vorliegenden Falle zu einer Scheidung von gréBter
Tragweite. Sie enthielt im Keim bereits die ganze Umwilzung die
Lessing herauffiihrte, ja die Lessingsche Methode dramaturgischer
Kritik ist in dieser Vergleichung schon rudimentir vorgebildet. Es
ist die Scheidung in Nachahmung von Handlungen und N achahmung
von Personen. Mit ihr ist zwar nur ins Bewusstsein, in die Kritik eins
gefiihrt was im Grund den Unterschied zwischen Komédie und Tra»
gddie seit 100 Jahren ausgemacht hatte, aber hier war der Weg zu
Shakespeare angegeben von der Vernunft aus, von dem Prinzip der
Nachahmung aus, welches den Gottschedschen Regeln zugrunde lag.
Ohne die Fehlerhaftigkeit, Ungleichheit, Mischungen, Niedrigkeiten
und Verstiegenheiten Shakespeares — alle Voltaireschen Einwinde
kehren bei Schlegel wieder — 2y leugnen, hatte Schlegel, wie Voltaire,
nicht nur Empfinglichkeit fiir Shakespeares Kraft, fiir seinen Lebenss
zauber, sondern er suchte als echter theoretischer Deutscher zugleich
die Griinde worauf dieser Eindruck beruhte. Dies lief praktisch hins
aus, wenn nicht auf eine Rechtfertigung der Fehler, so doch auf eine
Anerkennung der Vorziige. Indem Schlegel den Zweck der Tragodie,
die Nachahmung, in Beziehung setzte zu der auf ihn hervorgebrachten -
Wirkung Shakespeares, die zu leugnen er zu ehrlich und nicht dogs
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matisch genug war, indem er sich sagte dass das was sonst das Mittel
der Wirkung war, die Okonomie, bei dieser unékonomisch verwor-
renen Tragodie es nicht sein konnte: musste er von selber auf ein
Prinzip kommen das, in den Regeln nicht vorgesehen, ausserhalb der
Regeln bestand und doch zur Wirkung fithrte. Dies Principium war
die Wahrheit von Shakespeares Menschendarstellung. Dreierlei war
fiir Schlegel gegeben: der Zweck der Tragddie (Nachahmung), die
Wirkung der Shakespeareschen Trag6die und ihre Fehler. Es galt zu
finden was die Erreichung des Zwecks erklirte. Wenn Shakespeare
nicht durch Okonomie wirkte, die sich nur an Handlungen offenbaren
liess, wodurch konnte er dann wirken, wenn nicht durch Menschen?
Diese waren ja das einzige was nachgeahmt werden konnte ausser
Handlungen. Schlegel untersuchte dann noch im einzelnen wodurch
Shakespeare die Nachahmung der Menschen gelingt und wodurch er
diese Nachahmung wirksam macht. Dies fiihrte zu manchen fein-
sinnigen Einzelbemerkungen, die aber fiir die Hauptfrage wenig be-
deuten.

Mit der Unterscheidung von Nachahmung der Personen und Nach-
ahmung der Handlungen war folgendes fiir eine Wiedereroberung
Shakespeares iiber den bisherigen Stand hinaus getan: 1, praktisch auf
das hingewiesen worin Shakespeare seine Stirke hat vor allen anderen
Dichtern,die Augengedffnet fiirein Spezifischesseiner Leistung, 2. theo-
retisch aus dem Prinzip der Nachahmung ein Prinzip abgeleitet bei dem
die Regeln nicht mehr die Hauptsache waren. . denn die Regeln liessen
sich ungezwungen nur ableiten aus der Nachahmung von Handlungen.
Die Einheiten hatten nach Gottsched selber nur den Zweck das Dar«
gestellte glaubhaft zu einer wirklichen Nachahmung zu machen, z. B.
die Auffithrung und die Handlung gleich lang, identisch zu machen.
Waren Menschen aber die Hauptsache, so war die Frage ihrer Echtheit
unabhingig von der Dauer und dem Ort ihrer Erscheinung auf der
Biihne. Dies hatte Schlegels historischer Takt als das englische Prinzip,
als die englische Absicht erkannt. Kurz: die Wahrheit, Natiirlichkeit
und Vernunft war durch das Prinzip der Menschensnachahmung un-
abhingiger von der Ordnung geworden als sie unter Gottsched war.
Konnte Wahrheit ohne Ordnung erreicht werden, zum Teufel dann
mit der Ordnung! Fiir Gottsched war aber Ordnung Selbstzweck,
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und auch Schlegel wagte noch nicht die Konsequenzen aus seiner
Entdeckung zu ziehen, auch ihm war die Nachahmung der Hand»
lungen und damit die Okonomie und damit dje Regeln unerlisslich.
Die Zeit war noch fern, da Nachahmung der Menschen als das einzige
Ziel, Wahrheit um jeden Preis als die einzige Pflicht der Schaubiihne
ausgerufen wurden. Doch vom Rationalismus selbst aus war jetzt der
erste Weg zu Shakespeare theoretisch gefunden, d. h. eine theoretische
Begriindung und Rechtfertigung Shakespearescher Tugenden. Vollig
im Bann des Rationalismus war diese erste Billigung Shakespeares
nicht bloss dadurch dass sie ohne die Regeln nicht auskam, sondern
auch dadurch dass sie sich Shakespeares Menschenschépfung nicht
anders denn aus einem Prinzip der Nachahmung zu erkliren wusste.
Ober den Rationalismus Gottscheds hinaus auf den Weg zu Lessing
tithrte einmal die Methode Schlegels, von der Wirkung statt von den
Regeln auszugehen und durch Induktion zu kritisieren, und sodann
jene theoretisch betonte Erkenntnis dass die Darstellung von Menschen
gleichberechtigt neben der von Handlungen stehe. Dass Lessing seinen
Weg erst iiber Schlegel gegangen sei, ist damit nicht gesagt: auch hier
bezeichnen Namen immer nur Tendenzen der allgemeinen Zeitkrifte,
nicht biographischsempirische Individuen. Als Tendenz ist Schlegel
ein Vorliufer Lessings, mag dieser von ihm beeinflusst sein oder nicht.
In beiden ist dieselbe Willensrichtung der Zeit deutlich, in dem einen
schwicher und dumpfer, im anderen stirker und bewusster.

Schlegel starb zu frith um den Weg zu Shakespeare den er eins
geschlagen zu Ende zu gehen. Doch der Brite hatte ihn nicht mehr
losgelassen und zur Beschiftigung an seinem Werk gelockt, wie Ubers
setzungsfragmente aus seinem Nachlass beweisen. Auch stellte er der
Borckschen Ubersetzung, mit der er nicht ganz einverstanden war,
eine eigene Probe entgegen, gleichfalls in Alexandrinern, aber knapper,
sinnlicher, wortlicher. Durch Borcks Obersetzung, Gottscheds Ans
griff und Schlegels Kritik war indes die Aufmerksamkeit geweckt, die
Debatte eingeleitet, und Shakespeare verschwand von jetzt ab nimmer
aus dem litterarischen Gesichtsfeld, wenn ihn auch erst Lessing in den
Mittelpunkt des Kampfes stellte und eine Prinzipienfrage aus der
Stellung zu Shakespeare machte. Shakespeare tritt jetzt bereits in den
aligemeinen Sammelwerken auf, die den Niederschlag des gewussten
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Rohstoffs enthalten und noch einmal kurz die Meinungen registrieren
die bereits der Todesstarre anheimgefallen sind. Ein Jahr nach
Schlegels Kritik inden wir Shakespeares Namen in Zedlers Universals
lexikon: Geburtss und Sterbejahr, das Wissen um seine Poeterei, um
seine Ungelahrtheit, um seinen Zwist mit Jonson (offenbar geschopft
aus Rowes Biographie) und ein Hinweis auf Schlegels Vergleich mit
Gryphius geben die Umrisse des Sachwissens von Shakespeare das
dem allgemein Gebildeten geniigte. Noch in Jochers allgemeinem
Gelehrtenlexikon 1757 war es nicht erweitert, nur durch eine ange-
hingte Wertung belebt, die iiber die Unkenntnis durch allgemeine
Phrasen hinwegtiuschen will: »Er hatte ein scherzhaftes Gemiite,
konnte aber doch auch sehr ernsthaft sein und exzellierte in Tragd-
dien.« Beide Erwidhnungen geben noch nicht den Niederschlag der
litterarischen Bewegung, nur das blosse Sachwissen der Notizen-
gelehrsamkeit.

Inzwischen ging der eigentliche Streit lebhafter fort. Auf dereinen
Seite vertraten Gottsched und die Gottschedianer immer gereizter
und bosartiger die Regeln, und nie wurden die Regeln wichtiger ges
nommen, als seitdem sie in praxi in Frage gestellt schienen. In mans
chen Geistern war indes die Einsicht aufgegangen deren erste Stimme
Schlegel gewesen. Die englische Litteratur hatte in den schweizerischen
Verteidigern Miltons einen ganzen litterarischen Kliingel zu Herolden,
und das musste auch dem englischen Theater eindringlichere Aufmerk«
samkeit zuwenden. Voltaire und Schlegel hatten manchen ermutigt
Shakespeares Wirkungen ohne Riicksicht auf die Regeln mit besserem
Gewissen zu beobachten oder gar anzuerkennen, und je mehr die
Stellung Gottscheds, des Schutzherrn der Regeln, anfing erschiittert
zu werden durch die Schweizer und seine personlichen Anmassungen,
desto eher getrauten sich auch die Stimmen hervor welche einen so
starken Autor wie Shakespeare von den Regeln zu dispensieren bereit
waren. Mustert man die beiderseitigen Schlachtreihen, so kann man
die Geister schon damals ziemlich rein scheiden in solche denen
die Regeln alles waren und in solche die unter Vorbehalt neben den
Regeln eine wirkungsvolle Fahigkeit gelten liessen. Diese Fahigkeit
war ihnen noch immer nach Schlegels Vorgang die der Menschens
nachahmung. Zu einem System war die zweite Gruppe noch nicht ge-
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kommen, es war mehr eine gewisse Lisslichkeit, gelockerte Strenge,
wodurch sie an Shakespeare Gefallen fanden, ein Luxus den sie sich
gestatteten, eine kleine Ausschweifung, wie man sie wohl begeht,
ohne das Gesetz und die Sitte damit in Frage stellen zu wollen, Erst
Lessing war es vorbehalten diese Gesinnung zur Grundlage eines
neuen Gesetzes zu machen.

Wir haben zu zeigen wie Lessing seine Asthetik sich errungen hat,
und der Weg dazu fiihrt iiber das Schlachtfeld der Gottschedianer
und der Schlegelianer. Lessing, einer der einsamsten Menschen, ist
einer der geselligsten Geister. Undenkbar ausser im Gewiihl der
Geistertreffen, seine Krifte ziehend ausdem Getiimmel der Meinungen,
Massen, Formen, weithin erkennbar an der beweglichsten, blanksten
und schirfsten Klinge, ein gewaltiger Streiter, genihrt von dem Blut
seiner erlegten Gegner, ein kollektives Wesen, weniger durch Vers
einigung der Krifte derer die an seiner Seite fochten als derjenigen
seiner Gegner. Seine Gegner waren ihm nétiger denn Vorliufer und
Mitldufer. Das Beste dankt er immer seinen Feinden, die ihn die
Probleme scharf ins Auge fassen lehrten, die sein Schwert wetzten
durch ihren stumpfen Widerstand oder seinen Blick schirften durch
ihre heimtiickischen Finten. Fiir seine Shakespeare-isthetik schuldet
er am meisten dem armen Gottsched und dem grossen Voltaire.

Von dem Sieger und dem Siege aus ist der Kampf besser zu ver-
stehen, und nach diesem kurzen Vorblick kehren wir zuriick zur
Schilderung des Kampfes selbst. Gottsched nahm jede Gelegenheit
wahr in seinen Zeitschriften Shakespeares Abscheulichkeit herauszus
heben, er polemisiert gegen jedes englische Lob Shakespeares das ins
Deutsche iibertragen ward und stdsst in seinen Beitrigen zur kritischen
Historie (VIII, 160.) seinen lang angesammelten Groll gegen Shake-
speare auf einmal aus. Er setzt noch ein Publikum voraus dem die
Regeln so selbstverstindlich sind wie ihm. Frkann sich gar nicht vor-
stellen dass ausserhalb der Regeln Gutes sein soll, und abgesehen von
der petitio principii, die eben die Nichteinhaltung der Regeln als
Ubel an sich betrachtet, zihlt Gottsched an jener Stelle noch alle mdg-
lichen anderen Ubel des verhassten Autors auf, die nicht unmittelbar
in der Verletzung der drei Einheiten bestehen. Dass er jetzt nach
Schénheiten fragt die etwa Ersatz der Regeln bieten kénnen, Hisslich-



118  ZWEITES BUCH : SHAKESPEARE ALS FORM

keiten anfiihrt die nicht identisch sind mit der Verletzung der Regeln,
das ist das prinzipiell Wichtige jener Diatribe. Gottsched war aus
seiner selbstgewissen Ruhe aufgeschreckt, aus seiner Gesetzgeber.
stellung bereits in die Verteidigung gedringt worden, wenn er solche
Fragen iiberhaupt aufwerfen konnte. Die Regeln waren ihm ein ingsts
lich gehiitetes, berserkerhaft verteidigtes Gut geworden, seit er sah
dass man sie ihm rauben wollte, wihrend er sie frither hinnahm und
damit wirtschaftete, als gibe es nichts anderes. Erst der Kranke merkt
was Gesundheit ist, und die Regeln fingen an zu krinkeln. Von jetzt
ab ist Gottscheds Aufmerksamkeit konzentriert auf diesen schwachen
Punkt, hier zieht er seine Krifte zusammen — und jener Shakespeare,
den er beim ersten Erscheinen von oben herab, wenn auch schon ges
reizt, abtat, wird jetzt ein Erbfeind, ein Alb der ihn verfolgt. Uberall
sieht er Shakespeare, sucht Hilfstruppen im Ausland, fihrt in die ver-
meintlichen Blossen die sich die britenzenden Litteratoren geben und
l3uft keifend neben dem wachsenden Siegeszug des Briten her. Aber
selbst in seinen eigenen Zeitschriften war das Gift nicht ganz auszu-
rotten. Lobspriiche Shakespeares flossen in den Ausziigen aus bri-
tischen Autoren immer einmal ein. Dann unterliess Gottsched freilich
nicht sich gegen die Identifizierung seiner Ansicht mit der iibersetzten
zu verwahren. Ein starkes englisches Lob Shakespeares kann ihn zu
einem verdrossenen Absprechen iiber sonst geschitzte Zeitgenossen
bringen. Mit Zustimmung verzeichnet er ein franzdsisches Urteil
welches das »wunderliche, ungeordnete und niedrige Zeug Shake-
speares« franzosischen Lesern denunziert, und mit Entziicken eine
klassizistische Massregelung Shakespeares aus einer englischen Feder,
den Shakespeare Illustrated der Frau Lennox. Gottsched gab die Mei-
nung dieser Dame iiber Shakespeares eigentlichen Wert wieder, die
uns zeigt wie erst die theoretische Grundlage, die Ansicht iiber Zweck
und Sinn der Dichtung umgewilzt werden musste, um Shakespeare
liberhaupt zu rechtfertigen. »Er hatte die Auftritte der Natur auf.
merksam betrachtet, sonderlich auf menschliche Handlungen, Leiden-
schaft und Kleidungen acht gegeben. Daher gefielen ihm solche
Fabeln, worin allerlei Zufille und viele Charaktere in allerlei Ver.
bindungen vorkommen. Daher sind seine Schriften gleichsam ein
treues Bild des Lebens, und wer sie fleissig liest, dem wird die Welt
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wenig neu vorkommen.« Das was Shakespeares Herrschaft spiter
begriindete, seine Darstellung des Lebens, ward hier als eine kleine
Zufilligkeit angesehen. Die Gedankenginge der englischen Klassis
zistin sind, wie man sieht, verwandt mit denen Schlegels. Auch hier
der Unterschied zwischen Nachahmung der Personen und Nachs
ahmung der Handlungen, nur dass hier die Nachahmung der Personen
als Nebensache behandelt wird und keineswegs als Ersatz fiir die
Nachahmung der Handlungen gilt. Bei Schlegel bestand doch schon
eine Art Gleichberechtigung zwischen beiden Arten der Nachahmung.
Noch war die Natur selbst nicht legitim, noch bezog sich die Nach-
ahmung, die Wahrheit immer nur auf Abstraktionen die auf ihren
Gehalt nicht untersucht wurden: die »Grésse«, die »Schonheite, Das
waren keine Substrate von Wirklichkeiten, sondern begriffliche Forde-
rungen der Vernunft.

Elias Schlegel hatte noch Shakespeares Wirkung aus seiner Nach-
ahmung des Lebens erklirt, aus der Freude der Vernunft an diesen
wahren Bildern. Es konnte nicht ausbleiben dass man die Wirkung
wichtiger nahm als die Wahrheit. Man konnte die Natur fassen als
einen Zustand oder als eine Kraft, als etwas Ruhendes oder als etwas
Wirkendes. Je nachdem die Vernunft mehr sinnlich oder mehr senti-
mental gefirbt war, musste sie an Shakespeare mehr die Fihigkeit des
Schilderns oder mehr die des Rithrens bewundern. So ward er zum
Reagens fiir die beiden grossen Richtungen die in Wieland und in
Klopstock ihre Dichter fanden und um die Mitte des 18. Jahrhunderts
in allen bewegteren jiingeren Geistern irgendwie wirksam waren,
einzeln oder vermischt, mehr oder minder unter der Herrschaft der
Vernunft stehend. Lessing war auch hier der vernunftvolle Ordner
beider Krifte. Auf seinem Weg zu Shakespeare durchlief er beide.
Hier, wo es sich um die rithrende Macht Shakespeares handelt, er.
innern wir uns dass Klopstock, der erste aus einem Urerlebnis heraus
sentimentale Mensch grossen Stils, die Krifte der Empfindsamkeit ge.
lockert hatte durch seinen Durchbruch. Ohne dass er unmittelbar
etwas fiir die Vertiefung von Shakespeares Macht getan hitte, machte
er die Empfindung iiberhaupt wieder wach und schuf die Sprache,
die sich dann ihre Ohren schafft. Man hatte durch Klopstock wieder
Ohren bekommen fiir Sprache der Empfindung, und auch von da aus
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ein Organ mehr fiir Shakespeare. Dies ist sein Beitrag zum Reiche
Shakespeares. :

Fiinf Jahre nach Klopstocks Messias erschien in einer in Frankfurt
und Leipzig verlegten Zeitschrift von einem anonymen Verfasser die
erste ausfithrlichere biographisch-litterarische Auslassung iiber Shake-
speare, informiert und inspiriert von einem englischen Verehrer Shake-
speares. Die Ausfiihrlichkeit dieses Aufsatzes, in dem Shakespeare
das erstemal biographisch als Individuum vorgestellt wird, setzt be-
reits eine {iber das blosse Interesse hinausgehende Teilnahme voraus,
er ist ein energischer Versuch Shakespeare nicht nur zu bereden,
sondern ihn einzufiihren, zu verteidigen, Vorurteile zu zerstreuen, die
exste nicht gelegentliche, sondern zielbewusste Apologie Shakespeares
in deutscher Sprache. Wenn sie trotzdem keine prinzipielle Bedeu-
tung gewann, so liegt dies daran dass sie nicht innerhalb der eigent-
lichen Litteraturbewegung stand, nicht in sie eingriff. Es stand kein
grosser Manndahinter, es war die anonyme Leistung eines Liebhabers,
der auf diese Weise mehr seiner personlichen Zuneigung zu Shakes
speare ein Denkmal setzte als dass er fiir oder wider eine der strei-
tenden Parteien sich entscheiden wollte. Trotzdem ist sowohl die
Méglichkeit einer solchen Schrift durch eine mittlere Person ohne her-
- vorragende Individualitit, und die Art ihrer Anpreisungen und Be-
griindungen ein Zeichen der Zeit. Sie zeigt dass bereits mehr als ein
bloss individueller Wille Shakespeares Wiedergeburtverlangte. Einige
Formulierungen dieser Schrift sind neu fiir Deutschland gewesen, und
dass der Verfasser dabei nur Interpret englischer, vor allem Popescher
Gedanken ist verringert sein Verdienst nur wenig. Zum ersten Male
wurde hier der Vorwurf von Shakespeares Unbildung auf Grund
Popes widerlegt. Wichtiger ist die energische Gegeniiberstellung von
Shakespeares»Feuer, liebenswiirdigem Ungestiim, der Schénheit seiner
Ausschweifung« mit den Regeln. An die Schweizer Theorie erinnert
der Pope abgelernte Satz: »Shakespeare, entfernt von erlernter Kunst,
folgte der Natur, denn diese sprach mehr durch ihn als er nach ihr,«
oder der noch stirkere, in den Wendungen scheinbar fast an Herder
erinnernde: »Wenn wir ihn auch noch so sehr verachten, so kann man
ithn doch als eine reiche Zeugung der Natur ansehen und als eine
majestitisch-gttliche Baukunst bewundern.« Hier ist immer noch ein
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Rest Gottschedscher Gesinnung, die Befangenheit welche den Regeln
der Alten die Legitimitit zugesteht und die »reiche Zeugung der Na-
ture eben nur gelten lisst. Dies deutet wiederum auf ein anderes
Lager als das Schweizerische, ebenso die eingestreuten Ubersetzungs
proben in den zeitgemissen, Gottsched-Schlegelschen Alexandrinern.
Schlegelsche Gesinnung beherrscht den Aufsatz und Schlegelsche
Kritik der Charaktere. Noch immer ist es héchstes Lob dass Shakes
speare den Plautus und Terenz im Komischen erreicht, noch immer
wird er wegen Verletzung der Regeln nur entschuldigt. Zweierlei
weist auf die neue Asthetik der Wirkung hin die mit Schlegel herauf-
kam, mit Lessing siegte: »Es kann dariiber gestritten werden, ob ihm
seine Unwissenheit Vorteil oder Schaden gebracht hat, denn vielleicht,
wenn er den Alten zu regelmissig hitte folgen wollen, so hitte eine
angstliche Vorsicht seinem Feuer, seinem Ungestiim und der Schén-
heit seiner Ausschweifung Schranken gesetzt, welche Vorziige wir doch
alle an ihm bewundern«. Und deutlicher noch: »Ein dramatischer
Dichter muss dem Volk gefallen und dazu tut &fter die Kunst weniger
als eine natiirliche Geschicklichkeit.«

Viel entschiedener ist die Gesinnung bereits in der Vorrede zur Vers
deutschung einiger Szenen aus Richard IIL., die in derselben Zeitschrift
drei Jahre spiter erschien. Wenn es derselbe Verfasser ist, so hat er
einen gewaltigen Ruck auf der Bahn zu Shakespeare vorwirts getan,
von Gottsched weg, tiefer und konziser als die Schweizer, energischer
als damals selbst Lessing und freier als Nicolai, der im Jahre vorher
zum ersten Male, iiber Schlegel hinaus, den Menschenschilderer Shake-
speare nicht nur verteidigt, sondern auch gepriesen hatte (Briefe iiber
den jetzigen Zustand der schénen Wissenschaften). Nicolai, der da-
mals noch als frischer und heller Kopf im Lichte Lessings focht, als
Fortschrittler den Neuerungen giinstig und mit seinem vor allem sach-
hungrigen Verstande jeder Form und Formel abgeneigt, dabei immer
einen Schritt weitergehend als Lessings organisierender Verstand, dess
halb mitunter Lessing einen Schritt voraus, wo dieser klug zogerte, ehe
er das ganze Wissen, den vollen Einblick hatte — Nicolaj zog die Kon-
sequenz aus Schlegels Scheidung und legte den vollen Nachdruck auf
die Menschendarstellung. Die Regeln traten in den Hintergrund.
Nicolai ldsst sie noch gelten, macht aber nicht viel Aufhebens von
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ihnen. Shakespeares Wildheit, Unregelmissigkeit und iibel geord-
neten Dialog gibt er zu, entschuldigt aber diese Fehler als ungefihr-
lich, unwesentlich und leicht vermeidbar. Die Antithese zwischen
englischem und franz3sischem Theater, zwischen Menschen und Re-
geln, fasst er bereits prinzipiell: »Der Stoff der englischen Kom&die
ist viel mannigfaltiger. Ich sehe in derselben allezeit die Menschen
unterdenverschiedensten Gestaltungenund sehr 6fters mit den feinsten
Auswickelungen ihrer Neigungen. In den meisten franzdsischen Ko
mddien weiss ich schon voraus, was ich sehen werde: einen verliebten
Herrn, einen lustigen Diener und ein Kammermidchen, das witziger
istals ihre Gebieterin.« Auch stellt er bereits »die Grosse und Mannigs
faltigkeit der Charaktere« als einen Vorzug der Englinder hin, woran
die Deutschen lernen kénnten. Lernen: immer noch geht der Kampf
um Muster, um Nachahmbarkeiten! Nicolai hatte in seiner Geschichte
der englischen Schaubiihne dann h&chstens noch biographische und
bibliographische Daten beizufiigen, und ein kurzes Historiker-lob des
durch Shakespeare verherrlichten englischen Theaters als eines Thes
aters »welches nach dem griechischen fiir einen Kenner der schénen
Wissenschaften das allerinteressanteste ist«.

Was diesen trockenen und mit zwanzig Jahren schon durchaus ver-
stindigen Geist zu Shakespeare fiihrte, war gewiss weder Phantasie
noch Sinnlichkeit noch Gefiihl, sondern die Vernunft selber. Darum
ist uns sein Eintreten fiir Shakespeare als Zeichen fast so bedeutsam
als das Lessings. Die »Wahrheit« Shakespeares, die Schlegel entdeckt
hatte, wurde durch Nicolai zuerst als Muster aufgestellt. Noch viel
weiter ging jener Anonymus. Dort ist bereits die Rede von der Skla-
verei der Regeln, unter die sich zu beugen Shakespeare zu gross sei.
Dort wird bereits zum offenen Angriff gegen die Regeln iibergegangen
und Shakespeare als das selbstherrliche Genie gepriesen. Der Gegens
satz zwischen Kunst und Genie wird vorweggenommen, auf dem die
negative Asthetik des Sturmsund Drangs sich aufbaute. Nur miissen
wir bedenken dass weder Kunst noch Natur, weder Nachahmung
noch Genie schon den Inhalt hatten den sie durch Herder gewannen.
Wenn wir entschiedene Rationalisten wie Nicolai das Wort »Genje«
als Lob auf Shakespeare anwenden héren, so muss es etwas anderes
bedeuten als zur Zeit des jungen Goethe. Und in der Tat: wie Kunst
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damals keinen anderen Sinn hat als den: Regeln kennen und richtig
anwenden, wie Natur nichts heisst als der Komplex der vorhandenen
wirklichen Dinge und Menschen (diese immer noch als Triger von
Eigenschaften): so ist Genie etwas rein Vernunftmissiges, nimlich
dies: auf Grund der Kenntnis der Natur, der vorhandenen Wirklichs
keit, Dinge zu erfinden die ihren Gesetzen entsprechen. Wie dem
Begriff Natur noch immer der Begriff des Gesetzlichen, d. h. Berechens
baren zugrunde lag, so dem Begriff Genie noch immer der der Nach.
ahmung. Noch immer war »Uberfluss des Geistes« nicht gefasst als
ein Auswirken, ein Formen der Lebensfiille, sondern als ein nicht
durch geschriebene Regeln einzufangendes Wissen und Vermogen.

Erst bei Lessing wird der Sinn all dieser Begriffe deutlich, erst bei ihm
wird der Zusammenhang all dieser Worte mit dem ganzen Weltgefiihl
der Epoche klar, weil er ein systematischerer und weiterer Verstand war,
weil er nicht nur anlisslich der Gegenstinde und mit Beschrinkung
auf diese, sondern in die Tiefe und zu Ende dachte und weil in ihm
die ganze Entwicklung sich selber abspielte. Sind ihm darum scheinbar
auf einzelnen Punkten andere vorausgeeilt, haben manche das Spezir
fische des Shakespeare fritherbegriffen, kam er langsamer und zogernder
zu Shakespeare als selbst sein kleiner Freund Nicolai: all dies gewann
nicht die Bedeutung wie jedes Wort Lessings, oder vielmehr alles ges
wann erst Bedeutung, wenn Lessing es auch sagte. Die Vorliufer und
Ausliufer kamen zu Shakespeare gelegentlich, Lessing systematisch.
All seine Gedanken sind zu Ende gedacht und hingen untereinander
zusammen, und obwohl er kein System niedergeschrieben hat, in seiner
Dramaturgie nur fermenta cognitionis ausstreuen wollte, so ist sein
Schaffen doch Zeugnis eines Systems auch in dem Sinn dass alles Ge-
dachte Lessings als Gedachtes einen grossen Zusammenhalt bildet
Dies kommt daher dass das Denken selber die zusammenhaltende Le.
benskraft fiir ihn war, wie fiir Shakespeare das Erschaffen, fiir Goethe
das Bilden, fiir Klopstock das Fiihlen, fiir Wieland das Empfinden —
um Typen zu nennen die nicht Mischtypen sind. Alle diese durften jhre
gedanklichen Ausserungen an den Anlissen formen: der Denker muss
die Anlisse an seinem Denken formen. Lessing ist der grosse Verstand
schlechthin, und darum geben die Anlisse ihm alles her was sie dem
Verstand iiberhaupt hergeben. So auch Shakespeare. Mochten andere
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ihn begeisterter sehen und intensiver empfinden, dies blieb solange
auf einzelne beschrinkt, bis einer kam der gleichsam mit dem Ver-
* stand selbst erlebte und als Wahrheiten herauslockte, zum Tatbestand
fixierte, was zwischen Leser und Werk sich abgespielt hatte. Lessing
machte die gelegentlichen Gesinnungen gesetzlich, indem er sie zu
einem Ganzen verkniipfte, auf eine Mitte zuriickfiihrte, die erin seiner
cigenen Vernunftfand. Erunterscheidetsichvon Shakespearesfritheren
Vertretern und Verteidigern, wie ein Gesetzgeber von einem Advos
katen. Fiir diese waren Shakespeares Werke bestenfalls Waunder, Ge-
niisse, oder Muster, fiir Lessing waren sie das auch, aber nur, damit
er daran die Gesetze des dramatischen Schaffens suche und finde. Nie
hat ein Mensch seine eigenen Eindriicke, Begeisterungen und Gefiihle
besser kontrolliert und genutzt. Er war nicht erlebensarm, aber all
sein Erleben nutzte er zum Denken. Dass er erlebte und Leben als
solches wahrnahm, unterschied ihn von dem vorhergehenden Rationa-
lismus: dem Denken ohne Erlebnis oder ausserhalb des Erlebnisses.
Dass ihm das Erlebnis nur Mittel zum Denken, das Denken der Sinn
des Erlebens war, trennt ihn von der folgenden Generation, fiir die
das Denken nur um des Erlebens willen galt, als Mittel besser, tiefer,
reicher zu leben. Weil er den Verstand ganz lebte, konnte er das
Leben ganz verstehen, d. h. noch nicht durchdringen, noch nicht ge-
stalten oder gar Leben erschaffen. Aber nur er — kein Begeisterter,
kein Gefiihlvoller — konnte die Kluft iiberbriicken zwischen einem
Geschlecht welches nur das Denken kannte und einem welchem das
Leben alles galt. In Lessing fanden sich beide monumental zusammen.
Der Rationalismus musste seine Denkkraft, der Sturm und Drang
seine Lebenskraft ehren. Was er von dem Rationalismus als Zweck
geerbt hatte, gab er der Romantik als Mittel weiter.

Nur von der Vernunft aus konnte der Rationalismus besiegt werden.
Lessing zeigte den Weg, oder vielmehr: erist der Weg . . in ihm selber
vollzieht sich der Ubergang. Er iibernahm alle rationalistischen Ge:
dankenund Tendenzen, und indem er sie mit seinem Leben durchdrang,
wurden sie aus starren Prinzipien zu Kriften, indem er sie zu Ende
dachte, fiel alles Zuf illige davon ab, gleichsam verzehrt von dem Lichte
dieses Verstandes. Alle iiberlieferten. Gesetze wurden ihm zunichst
einmal zu Problemen, alle Muster zu Materialien. Unverwandelt ging



I: LESSING 125

nichts aus seiner Kritik hervor. Indem er alles Gedachte, was thm starr
iiberliefert worden war, noch einmal dachte, weichte er es auf, schmolz
es um, verwandelte Resultate wieder in Prozesse, ging den ganzen
Weg vom Uberlieferten bis zu seiner Entstehung zuriick, iiberraschte
das Denken in seinem Werden, verwandelte iiberkommene Zustinde
in Handlung. Alle seine Gedanken sind Aktionen, wie die seiner
Vorginger Inhalte waren. So ist er der Griinder der historischen
Asthetik geworden, und es schmilert sein Verdienst nicht dass er aus
den historisch gewonnenen Einsichten neue Dogmatik bauen wollte.
Er hat gelehrt wie Regeln entstehen, wo man bisher nur Regeln bes
folgen gelehrt hatte. Damit fithrte er zum Geschehen, zum Leben
zuriick, kraft seiner Fihigkeit das Denken als Prozess zu begreifen
und zu gebrauchen. Jeden Weg der vom Denken zum Leben fiihrt
ist er hin und zuriick gegangen: den historischen, der aus den Resuls
taten zu ihrer Entstehung gelangt . . den isthetischen, der aus den
Zweckenzuden Wirkungen,ausdenWirkungenzuden Empfindungen,
aus den Empfindungen zu den Kriften aufsteigt..den religiGsen, der
aus den Offenbarungen den Glauben, aus dem Glauben die Gétter
erklart . . und so iiberall: wo seine allumfassende Intelligenz etwas
Festes, Greifbares antraf, ward er der Sucher und Finder des Weges
von dem es herkam oder des Prozesses durch den es entstand. Dies
bedeutet sein Spruch, dass ihm das Streben nach Wahrheit mehr sei
als die Wahrheit selbst. War ihm doch auch die Wahrheit nur ein
Anlass des Denkens, das Denken aber war sein Leben. Nicht Ges
danken haben wollte er, um darauf zu ruhen: denken wollte er. Und
dieses Tun, nicht der Besitz war der Inhalt seiner gewaltigen Seele.

Sowar auch sein Verhiltnis zu Shakespeare ein Bezirk seines Reiches,
konzentrisch mit den anderen Zonen die er wieder entdeckte von seiner
aktiven Mitte aus, kein Besitzen, sondern ein stetes Erwerben, Suchen
und Finden. Auch dieses Leben war ihm nur Mittel zum Denken,
aber durch sein Denken erhellte er es fiir sich und brachte es ins Reine
fir alle. Die Entdeckung Shakespeares war ihm nicht ein Gliicksfall,
ein Ereignis, sondern Titigkeit und Pflicht, sie zieht sich durch sein
ganzes Leben — ganz anders wie bei denen welche durch die Gewebe
des Rationalismus hindurch einmal einen entziickten Blick auf die
Wunderwelt geworfen hatten und davon zehrten. Das ganze Gewebe
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planmissig zu zerreissen und das Wunder ins Helle zu ziehen, das
war Lessings Last und Lust. Kannte er doch auch das Gewebe das
er zertrennen, das Vernunftgewdlke das er lichten musste besser als
alle andern! Hatte er doch alles was die anderen hinnahmen gelebt
und gelitten und war zu Shakespeare langsamer und mithsamer ges
kommen, um ihn desto nachhaltiger und fruchtbarer sich anzueignen.

Wir werden kurz die innere Genesis seines Verhiltnisses zu Shakes
speare entwickeln mit Hilfe der theoretischen Ausserungen und dann
sehen wie er sein Wissen von Shakespeare in seinen eigenen Dramen
angewandt hat. Erst die Lehrsitze, dann die Werke zu betrachten,
die Lehrsitze als die Regel, die Werke als Beispiele zu behandeln,
halten wir bei Lessing fiir geboten, weil in seinem Schaffen das Dens
ken das Wesentliche ist. Bei Goethe und jedem anderen Dichter
hdtten wir die Schépfungen als das Urspriingliche, die Gedanken als
deren Erlduterung, Ausstrahlung, Folge anzusehen. Dort miissten wir
das Erlebnis kennen, das sich nur als Gebild offenbart. Bei Lessing
aber ist das Denken selbst das Erlebnis und die Werke sind nur Er-
lauterung.

In seinen ersten dramatischen Produktionen erscheint Lessing durch-
aus noch im Bann der von Gottsched ausgehenden Atmosphire, wenn-
gleich sein pers6nliches Temperament schon durchbricht. Nachahmung
der Sitten, Einhaltung der Regeln, Belehrung: nirgends iiberschreitet
er das theoretische Gehege das Gottsched gezogen. Mylius, damals
sein Gesinnungsgenosse, der Mitbegriinder der Beitrige zur Historie
und Aufnahme des Theaters, dusserte sich noch 1753 so iiber Shake-
speares Romeo, dass sich Gottsched gefreut hitte: »Dieses in der Form
und Materie sehr fehlerhafte lustige Trauerspiel, welches man gleich«
wohl hier in allem Ernste fiir eine ehrliche Tragédie hilt...« Die Beis
trige selber mit Lessings Vorrede gehen allerdings iiber den Gott.
schedismus strikter Observanz ungefihr so weit hinaus wie E. Schles
gel: unbedingte Anerkennung der Regeln, doch Toleranz gegen die
unregelmissigen Auslinder. »Shakespeare, Dryden, Wicherley, van
Brugh, Cibber, Congreve sind Dichter, die man fast bei uns nur dem
Namen nach kennt, und gleichwohl verdienen sie unsere Hochachtung
sowohl als die gepriesenen franzdsischen Dichter.« Die Zusammens
stellung selbst zeigt dass Lessing noch keinen Begriff von Shakespeare
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hatte, die Unterscheidung der »wahren und der falschen Art« ist
Gottschedisches Erbteil. Lessingisch ist daran die historische Unbe-
fangenheit, der es schon damals widerstand eine ganze durch ein Volk
vertretene Gattung zu verwerfen: der historische Sinn hat Lessing zus
erst iiber Gottsched hinausgefiihrt (noch ehe sein isthetischer ihm
ganz entwachsen war), jene Fahigkeit in dem Seienden ein Gewordes
nes, im Gewordenen ein irgendwie Begriindetes zu sehen. Schlegels
Vorgang mag ihn gestirkt und gereift haben, mehr noch Voltaire
selbst, den zwar nicht historische Gerechtigkeit zu Shakespeare fiihrte,
sondern Stoffhunger und Beobachtungslust.

Wo der krittelnde Franzose Wirkungen sah und widerwillig zugab,
musste der abwigende Deutsche Rechte sehen. Zwei F ormwelten, zwei
Nachahmungsarten hatte Schlegel unterschieden: Lessing sah zwei .
Temperamente als Voraussetzungen dazu, und er ging noch vorsichtig.
kithn einen Schritt weiter: er dachte gleich an die Nutzanwendung fiir
die heimische Biihne, der sein Bemiihen galt: »Das ist gewiss, wollte
der Deutsche in der dramatischen Poesie seinem eigenen Naturell fols
gen, so wiirde unsere Schaubiihne mehr der englischen als der frans
z&sischen gleichen.« Noch zog er daraus keine Folgerung und Fordes
rung, er konstatierte nur einen Charakterzug. Noch war sein Wissen
nicht weit, sein Konnen nicht kithn genug um dem Naturell anstatt
den Regeln zu folgen. Noch sind Voltaires Briefe iiber das englische
Theater, von Mylius fiir die Beitrige iibersetzt, ebensosehr Warnungss
tafeln als Wegweiser, und die Form wie hier Hamlet aus der franzosis
schen Entstellung in eine deutsche geriet konnte weder Lessings Regels
missigkeitss noch Natiirlichkeitssinn anziehen. Doch war vorauszus
sehen dass er die englische Form, die dem deutschen Naturell entsprach,
nicht nur historisch rechtfertigen, sondern sthetisch fordern miisse,
sobald er als Deutscher Mut zum eigenen Naturell bekommen wiirde.

Resiimieren wir noch einmal die Entwicklung, um Lessings Auf-
gabe besser zu begreifen: Schlegel hatte, von den Wirkungen der engs
lischen Biihne ausgehend, denen sich auch Voltaire nicht entzog, die
Scheidung zwischen Menschensnachahmung und Handlungssnachah-
mung gefunden. Die (franzésisch verstandenen) Regeln wurden da-
durch aus Gesetzen zu Mitteln der Handlungs-nachahmung, hérten
auf Selbstzweck zu sein. Nicolai hatte die Konsequenz daraus gezogen,
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indem er die Menschensnachzhmung in den Vordergrund stellte und
den englischen Stil dem franzsischen vorzog. Damit hatte das deutsche
Naturell sich zuerst zu dem ihm gemassen Stil bekannt, dasjenige fiir
richtiger und wichtiger erklirt was es richtiger finden musste. Die
theoretische Begriindung und praktische Anwendung gab abermals
Lessing in seiner Vorrede zu Thomsons Trauerspielen und in seiner
Miss Sarah Sampson. Fr erkannte dass auch die Nachahmung so der
Menschen wie der Handlungen nur Mittel sei um die von Aristoteles
geforderte Wirkung des Mitleids zu erreichen, und dass der englische
. Stil eben dies vermége, der franzésische nicht. Auf die Wirkung
wurde der ganze Nachdruck gelegt. Noch war dies Urteil wesentlich
historisch: Lessing sah »dass bei einer einzigen Vorstellung des Lillo-
schen Kaufmanns von London auch von den Unempfindlichsten mehr
Thrinen vergossen worden als bei allen méglichen Vorstellungen des
anderen auch von dem Empfindlichsten nicht kénnen vergossen wers
den. Und nur diese Thriinen des Mitleids und der sie fithlenden
Menschlichkeit sind die Absicht des Trauerspiels oder es kann gar
keine haben.« Das englische Trauerspiel war also besser, weil es die
Wirkung des Trauerspiels besser erreichte, den von den Regeln selbst
geforderten Zweck des Trauerspiels besser erfiillte,
Drei Grundrichtungen der Hamburgischen Dramaturgie: 1. gerade
das englische Drama als die wahre Vertretung der Regeln zu preisen,
.das franzdsische als regelwidrig zu entlarven, 2. die Regeln aus den
Zwecken abzuleiten, 3. den Wert des Dramas aus den Wirkungen
zu bestimmen, sind hier bereits im Keim enthalten, auch jenes ganz
einzige Lessingische Gleichgewicht zwischen der Ehrfurcht vor der
Natur und der vor den Alten, sein Wille Gesetz und Freiheit nicht
nur mit einander zu vereinen, sondern sje aus einander zu erkliren,
jener echt rationalistische Trieb zur Vereinfachung, alle ihm lieb ges
wordenen, auf ihn wirkenden Dinge méglichst auf ein Prinzip zuriick.
zufiihren, alle ihm antipathischen auszuscheiden aus dem Bezirk der
-ewigen Normen, sein tyrannischer Freiheitssinn. Zweierlei hinderte
ihn aber noch zu der freien Obersicht zu kommen die er in der Ham.
burgischen Dramaturgie bewihrt: 1. das Medium an dem er die Wir.
kungen des englischen Stils erfahren war noch sehr triibe: das englische
Riihrstiick. Erkannte Shakespeare noch nicht richtig. 2. Er hatte das
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Problem der Wirkung und des Zwecks der Tragodie, des Mitleids.
noch nicht im Zusammenhang durchgedacht, er kannte seinen Aristo-
teles noch nicht griindlich. Kurz: seine praktische und seine theores
tische Ausbildung waren noch beschrinkt. Wie er unter dem Eindruck
der nichstliegenden Englinder Rithrung und Mitleid identifizierte,
war auch seine Nachahmung noch Produkt eines unreifen Geschmacks
und einer halben Kenntnis. Miss Sarah Sampson entspricht seiner
Thomsonsverehrung. Inzwischen lernte er, durch den Meinungsaus-
tausch mit Nicolai veranlasst, seinen Aristoteles genauer lesen und
seinen Shakespeare kennen durch Vermittlung eines englischen Klassi-
zisten, John Dryden. In seiner theatralischen Bibliothek iibersetzte er
Drydens Essay on Dramatic Poetry, der in dramatisch pointiertem
Dialog, aus der Dialektik und Polemik zum Hymnus aufsteigend, die
intelligenteste Wertung Shakespeares enthilt die es bis dahin gab, von
einem wahrlich unverdichtigen Zeugen, einem Anhinger der Regeln
und einem Muster des Klassizismus. Dem Englinder, mochte er noch
so sehr sich nach fremden Moden kleiden, lag Shakespeare im Blut,
sodass dort keine fremde Konvention jemals die angeborene Liebe zu
ihm unterdriicken konnte, und die patriotische Bewunderung kam dem
unvertilgbaren Naturinstinkt, der die kleinen Briten zum grossten hin-
z0g, entgegen. Dryden hat Shakespeare mit dem Auge der Liebe ge-
schaut, da die Festlinder nur Augen des Erstaunens hatten. Wie sehr
Dryden auch'die Regeln vernunftgemiss anerkennen durfte, sie
konnten ihm nicht die riesige Gestalt ersetzen auf der die englischen
Sprachméglichkeiten, ja das ganze englische Weltbild beruhte. Shake-
speare war dem geistigen Englinder, er mochte wollen oder nicht,
eine Naturnotwendigkeit, wie dem Schweizer seine oft listigen Alpen.
Der Ton dieser Ehrfurcht aus Klassizistensmund musste Lessing, vor-
bereitet und empfinglich wie er eben war, mit der Kraft einer Offen-
barung ergreifen. »Shakespeare war von allen neueren und vielleicht
auch alten Dichtern derjenige, der den ausgebreitetsten und uneinge-
schrinktesten Geist hatte, alle Bilder der Natur waren ihm stets gegen.
wartig und er schilderte sie nicht sowohl mithsam als gliicklich, er mag
beschreiben was er will, man sieht es nicht bloss, man fiihlt es sogar.
Die ihm Schuld geben, dass es ihm an Gelehrsamkeit gefehlt habe,
erheben ihn um so mehr: er war gelehrt, ohne es geworden zu sein,
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Er brauchte nicht die Brillen, um in der Natur zu lesen, er blickte in
sich selbst und da fand er sie.« Der angehingte Klassizisten«tadel
machte dies Lob nur um so glaubwiirdiger und unparteiischer, dem
noch nicht ganz Befreiten annehmbarer, Hier sah Lessing das Ideal
bereits gezeichnet das er suchte, und er fand es bei genauerem Studium
bestitigt durch die Wirklichkeit: den Dichter der alle Wirkungen in
der Gewalt hatte durch die umfassende Nachahmung der Natur. Nun
ging Lessing mit hellerem Auge daran die Erfiillung seines Ideals
durch Shakespeare und die Forderungen des Aristoteles zu verglei-
chen, die Praxis und die Theorie, die Zwecke und die Wirkungen.
Je tiefer er in Shakespeare und in Aristoteles durch Erlebnis und
durch Denken eindrang, desto gliicklicher enthiillte sich ihm die Uber-
einstimmung zwischen dem was war und dem was sein sollte. Von
beiden Seiten her, von der Dichtung und von der Theorie her konnte
er nun das morsche Gebiude des franzésischen Klassizismus bestiirs
men. Jetzt hatte er zugleich die richtige Einsicht und die zeitgemadsse
Erfiillung, und es ist kein Zufall dass der grosse Angriff unter dem
Gottscheds Reich endgiiltig zusammenbrach und Shakespeares Herrs
schaft feierlich verkiindigt wurde, im 17. Litteraturbrief, 1759 erfolgte,
im Jahr nach seinem Aristotelessstudium und seiner Drydenslektiire.
Es war nicht Lessings Art halb geriistet auf dem Kampfplatz zu er-
scheinen, und seine Angriffe sind vernichtend nicht nur durch seine
Waffen, sondern auch durch die Zeitpunkte die er wihlt. Dies unters
scheidet ihn von allen seinen Zeitgenossen. . er ist der geborene Feld-
herr. Weil bei ihm nichts bloss aus gelegentlicher Begeisterung, aus
zufilligem Anstoss, um sich das Herz oder die Zunge zu erleichtern,
gesagt ist, weil all sein Denken gegliederte, berechnete, vorbereitete
und instinktiv strategische Aktion ist, haben all seine Angriffe und
Verherrlichungen eine solche geschichtliche Wucht. Darum ist in
seiner Zeit im Guten und Bsen eine litterarische Streitfrage erst ak-
tuell und entschieden, wenn er gesprochen hat. Darum hat Er erst
Shakespeares Reich gegriindet, obwohl andere seine Meinung schon
vorher und lauter vertraten. Nur er besass das Genie des Moments,
durch den das Wahre erst richtig wird und das Gerechte erst michtig,
In diesem grossen Sinne ist er Journalist, dass er den Tag in den Dienst
seines Wissens und Wollens zwang durch die instinktive Sicherhet
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mit der er ihn zu seinen Zwecken wihlte. Es gab fiir ihn keine Zu-
fille, er machte sie zu Gelegenheiten.

Der berithmte 17. Litteraturbrief hat vor allem die programmatische
Bedeutung, Gottsched endgiiltig abzutun und das neue Muster auf-
zustellen. Die Theorie und das System auf Grund deren beides ges
schah setzte Lessing erst spater auseinander in der Hamburgischen
Dramaturgie. Das Entscheidende seiner neuen Stellung zu Shake.
speare und zu Aristoteles liegt in dem Satz: »Auch nach den Mustern
der Alten die Sache zu entscheiden, ist Shakespeare ein weit grosserer
tragischer Dichter als Corneille, obgleich dieser die Alten sehr wohl
und jener fast gar nicht gekannt hat« Und wichtig fiir seine eigene
Praxis und die deutsche Biihne ist der erneute Hinweis auf die histo-
rische oder Geschmackssverwandtschaft der deutschen Biihne mit der
englischen und auf die Verschiedenheit von der franzésischen, dies
Wiederaufsuchen des historischen Bodens, den die rationalistische
Abstraktion vollig verloren hatte. Er h&hnt Gottsched, dass er ein
franzGsierendes Theater habe griinden wollen, ohne zu untersuchen
ob dieses franzésierende Theater der deutschen Denkart angemessen
sei oder nicht. Er weist Gottsched darauf hin dass dje Erkenntnis
der deutschen Biihnenvergangenheit ihn auf das englische Theater
als auf das gemisse hitte fithren miissen. »Denn ein Genie kann nur
von einem Genie entziindet werden.« In dem letzten Satz steckt ein
drittes Hauptthema das die Hamburgische Dramaturgie variiert: die
Lehre vom Genie.

So wie sie hier ausgesprochen sind, scheinen diese drei Gedankens
richtungen: die Lehre von der Regelmissigkeit Shakespeares, die Lehre
von der historischen Bedingtheit des Theaterstils und dje Lehre vom
naturmdssigen Genie sich zufillig in jenem Litteraturbrief zusammens
gefunden zu haben. Das Studium der Hamburgischen Dramaturgie
zeigt dass sie Glieder einer einzigen Gedankenreihe sind, deren Zwj,
schenglieder wir hier nicht sehen, und die in der Dramaturgie auch
nur der findet dem sie als ein Ganzes gegenwirtig ist. Denn sie sind
auch dort nicht auseinander gefolgert, die Dramaturgie ist in Form
und Gattung eine Gelegenheitsschrift, die Gedanken werden anges
kniipft an scheinbar zuf illige Gegenstinde. Uns liegtobdas Ganze, das
System in Lessings Geist zu erkennen, den Prozess zu rekonstruieren
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den er uns nur stellenweise in Resultaten packen lisst. Dazu geniigt
es nicht die Stellen iiber Shakespeare zu sammeln: man muss die or-
ganisierenden Keime gewahren aus denen alles folgt, und diese stecken
oft ganz wo anders als in den programmatischen Hauptstellen. Je
tiefer man eindringt, desto klarer wird wie durch und durch systemas
tisch dieser Geist war und wie er so jedem Anlass erst den vollen
Sinn geben und vom Nebensichlichsten aus bis in die Tiefe gelangen
konnte. Er hatte das Ganze, das er nie aussprach, immer parat und
begniigte sich damit die konkreten Dinge danach zu orientieren, ihnen
ihren Platz anzuweisen, ohne die Weltkarte immer aufzudecken nach
der er sie orientierte. Den Atlas behielt er im Kopf, die Grenzregu-
lierungen nahm er von Fall zu Fall vor. Versuchen wir die Grund-
ziige dieses Systems nachzuzeichnen und zu sehen wie er zu seinen
Einzelsitzen kam, um ihren Sinn zu verstehen. Unsere Aufgabe ist
dabei dhnlich wie das Spiel bei dem aus Kl6tzchen die mit Bildfrag-
menten beklebt sind ein Gesamtbild zusammengesetzt werden soli.
Lessings eigene geistige Entwickelungin seinem Verhiltnis zum Drama,
soweit wir sie bis zur Hamburgischen Dramaturgie kennen, wird uns
dabei fithren. Wir kennen seinen Ausgangspunkt, den Rationalismus,
und seinen bisherigen Endpunkt, die Verherrlichung Shakespeares:
dazwischen fiihrt ein ununterbrochener Weg.

Dem Rationalismus ist die Dichtung iiberhaupt und das Drama ins-
besondere nur gerechtfertigt durch einen Zweck. Vom Zweck des Dra-
mas geht auch Lessing aus, der wird bei ihm nie in Frage gestellt. Seine
Grundfrage ist nicht: wie entsteht Dichtung? sondern: was soll sie?
Seine Asthetik geht also noch, wie jede rationalistische, nicht vom Schaf-
fenden, sondern vom Aufnehmenden aus. Die Frage ist teleologisch,
nicht nach Wesen und Trieb, sondern nach Wirkung und Mittel. »Der
gute Schriftsteller, er sei von welcher Gattung er wolle, wenn er nicht
bloss schreibet, seinen Witz, seine Gelehrsamkeit zu zeigen, hat immer
die Erleuchtetsten und Besten seiner Zeit und seines Landes in Augen,
und nur was diesen gefallen, was diese riithren kann, wiirdiget er zu
schreiben. Selbst der dramatische, wenn er sich zum Pébel herablisst,
ldsst sich nur darum zu ihm herab, um ihn zu erleuchten und zu bessern,
nicht aber ihn in seinem Vorurteil, in seiner unedlen Denkungsart zu
bestirken.« »Das Theater soll die Schule der moralischen Welt sein.»
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»Die Komddie soll ein Spiegel des Lebens sein.« »Bessern sollen uns
alle Gattungen der Poesie: es ist kliglich, wenn man dieses erst be.
weisen muss, noch kliglicher ist es, wenn es Dichter gibt, die selbst
daran zweifeln.« Daistalso fiirihn ein Absolutes, nicht mehr in Frage
zu Stellendes. Man wird gut tun iiberall das Feste aufzusuchen und
davon auszugehen. Das ist fiir Lessing der moralische Endzweck der
Dichtung iiberhaupt. Diesen allgemeinen Endzweck zu erreichen hatte
jede Gattung besondere Mittel, die sie eben als Gattung bestimmten
und ihr Verhiltnis zu jenem Zweck modifizierten. Derbesondere Zweck
der Tragddie, die als Gattung selbst wieder nur Mittel war, ist nach
. Aristoteles die Reinigung der Leidenschaft durch Erregung von Furcht
und Mitleid. (Wie Lessing zu seiner Deutung des Aristoteles durch
Polemik und Analyse gelangt, ist ein Kapitel fiir sich. Wir haben es
nur mit den Resultaten zu tun.) Aus dem moralischen Zweck leitet
er seine Deutung von Furcht und Mitleid her, indem er jede Wirkung
als Mittel bezieht auf den Zweck den sie erreichen soll. Dies ist seine
Methode: ausgehend von einem festen, unbezweifelbaren. Zweck ge:
langt er von Mittel zu Mittel an einer Kette von Zweckmissigkeiten,
wahrend seine Vorginger sowohl bei ihrer Deutung wie bei ihrer
Ubung Mittel und Zweck verwechselt hatten, vor allem aber gern
Mittel als Selbstzwecke ansahen. Wenn moralische Besserung der
_Endzweck ist, dann kann Aristoteles unter der Reinigung der Leidens
schaften nur ihre Verwandlung in tugendhafte F. ertigkeiten verstanden
haben, dann kann das Mittel dazu nur das Mitleid, die auf uns be-
zogene Furcht, die Furcht nur das auf uns bezogene Mitleid sein. Die
dramatische Form selbst ist auch nur wieder ein Mittel um Furcht und
Mitleid zu erregen. »Die dramatische Form ist die einzige, in welcher
sich Furcht und Mitleid erregen lisst.« »Die Tragodieistein Gedicht,
welches Mitleid erregt.« (Nach Lessings Analyse ist Furcht eine Unters
abteilung des Mitleids.) »Ihrem Geschlechte nach ist sie die Nach:
ahmung einer Handlung, ihrer Gattung nach die Nachahmung einer
mitleidswiirdigen Handlung.« Nachahmung ist also abermals nicht
Selbstzweck, sondern nur Mittel. Nur die Nachahmung hat Wert die
Mitleid erregt (»Der einzige unverzeihliche Fehler eines tragischen
Dichters ist, dass er uns kalt lisst«) und nur die N achahmung die auf
Natur und Leben beruht, kann Mitleid erregen.«  Daher Lessings
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Forderung von Wahrheit und Natur, seine Abneigung gegen Affek-
tation, Uberspannung, Kiinstelei der Charaktere wie der Handlung,
falsches Pathos, daher seine Kritik Voltaires und Corneilles; seine
Verherrlichung Shakespeares, sein Lob Garricks, seine Anforderung
an natiirliche Deklamation, seine Antithese von »durchdrungenem
Herzen« und »fertigem Gedichtnisse«. Da Wahrheit auch nur Mittel
ist, und nur die Wahrheit Giiltigkeit im Drama hat die zur Erregung
und Reinigung der Leidenschaft fiihrt, wendet er sich gegen die bloss
historische Wahrheit. »Die historische ist nicht sein Zweck, sondern
nur das Mittel zu seinem Zwecke.« »Was die Illusion nicht befordert,
stort die Illusion.« Darum sind die Charaktere fiir die Fabel wichtiger
als die Handlung, und Menschendarstellung ist nétig um jene Riih-
rung zu erwecken, Charaktere sind die Mittel die Leidenschaften zu
" erregen, und Handlungen die Mittel Charaktere zu zeigen. Darum
verwirft er die kiinstliche Intrigue der Franzosen, die Intrigue aus
Selbstzweck, ebenso wie die kiinstlich grossen Charaktere. Das eben
wirft er Corneille vor dass er die Grossheit der Charaktere und den
Reichtum der Handlung erstrebt ohne Riicksicht auf die poetische
Wahrheit, das Mittel zur Rithrung. »Wozu all diese Erdichtungen!
Nicht das blosse Erdichten, sondern das zweckmissige Frdichten be-
weist einen schopferischen Geist.« »Der blosse Versificateur wird
eben das Wunderbare suchen, weil er nicht weiss, worin Furcht und
Mitleid besteht.« Um der Wahrheit willen, deren die Riihrung be-
darf, stellt er die Unterforderungen: Ubereinstimmung und Absicht.
»Nichts muss sich in den Charakteren widersprechen, sie miissen immer
einformig, immer sich selbst ihnlich bleiben.« »Mit Absicht nach-
ahmen ist das, was das Genie von den kleinen Kiinstlern unterscheidet,
die nur dichten, um zu dichten, nur nachahmen, um nachzuahmen.«
Immer die Riicksicht auf Zwecke und Mittell Die Regeln hatten sich
also zu richten nach den Wirkungen die sie erzielen wollten, nicht
die Wirkungen nach den Regeln. Kann Wahrheit ohne die Regeln
erreicht werden, so ist es gut, und hindern die Regeln die Wahrheit,
um so schlimmer. Das Mittel der moralischen Besserung ist die Rei-
nigung, das Mittel der Reinigung ist die Erregung von Mitleid, das
Mittel der Mitleids-erregung ist die naturwahre Nachahmung, und nur
als Mittel der naturwahren Nachahmung haben die Regeln ein Recht.
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Diese Kette von Zweckmissigkeiten, die allein schon geniigt hitte
den Klassizismus zu widerlegen durch den logischen Nachweis dass
er den Zweck der Tragddie und ihre Mittel verkannt, dass er Muster
und Regeln selbst missverstanden, hing nicht in der Luft, war nicht
nur eine logische Konstruktion. Auch hitte sie bloss den negativen
Erfolg gehabt, den Klassizismus zu stiirzen, noch nicht den wichtigeren
positiven, Shakespeares Drama vor der Vernunft zu legitimieren. Da-
her musste der logischen Deduktion die psychologische Induktion
entsprechen. Lessing leitet seine Asthetik nicht nur aus der Natur der
Erscheinungen her, wie es die ganze Nachahmungs«isthetik getan,
sondern »gab auf die Natur unserer Empfindungen und Seelenkrifte
dabei acht.« Nachdem er den Weg von dem Zweck iiber die Mittel
bis in die Seele der Aufnehmenden herabgestiegen war, musste er aus
dieser Seele wieder zuriick zu der des Schaffenden steigen, und dazu
half ihm sein historischer Sinn. Er begriff bereits dass Wahrheit kein
Absolutes, in der Luft Schwebendes sei, sondern nur fiir historisch
konkrete Seelen sich manifestiere, dass also die zwecks moralischer
Besserung zu erregenden Leidenschaften von historisch verschiedenen
Formen der einen Wahrheit und Natur abhingig seien. Er erkennt
dassdie Gesetze, dieman bisheralslogische Forderungen in der Asthetik
aufgestellt hatte, ihren Sinn erst bekamen als historische Folgerungen.
Er fithrt die Regeln, insbesondere die drei Einheiten, zuriick auf die
historischen Bedingungen unter denen sie entstanden, auf die besons
deren Wirkungen denen sie zu dienen hatten. Daraus ergibt sich zu-
gleich dass die Franzosen, »die Regeln nicht beobachtend, sondern
sich mit ihnen abfindend« als mit etwas nicht Gemissem, nicht Nots
wendigem, nicht Natiirlichem, zur Unwahrheit kommen mussten.
(Vgl. 46. Stiick.) Indem er hinter den Buchstaben des Aristoteles den
Sinn erkannte, erkannte er zugleich dass dieser Sinn ihrer Deutung
durch den franzdsischen Klassizismus widersprach, der Ubung Shake-
speares entsprach. Denn wie Lessing die Theorie aus ihren Bedingt.
heiten erklirte, ihre Wahrheit erkannte aus der Seele des Aristoteles
selbst heraus, so erkannte er die Natur Shakespeares ebenfalls nicht
mehr aus den von aussen herangebrachten Massstiben, sondern suchte
ihr inneres Gesetz: dies war dasselbe das Aristoteles aus den ewigent
Gesetzender Menschennaturgefunden, aber fiirseine Epoche formuliert
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hatte, wie Shakespeare sein Werk fiir die seine. Mit anderen Wors
ten: Aristoteles’ Sitze, so lange als logische Regeln gedeutet, schil-
derten einen seelischen Prozess mit Hilfe historischer Beispiele, und
Shakespeares Werke, die man man jenen vereintlichen Regeln mass
und mit jenen historischen Vorbildern verglich und dann nicht unters
zubringen wusste, waren wiederum Auswirkungen desselben seelischen
Prozesses an anderen Massen. Dieser Prozess war fiir Lessing der
einzig richtige, und recht begriffen entsprachen ihm auch die Regein
~ des Aristoteles. Denn der Endzweck war gegeben und die Wirkung
bei den Griechen und bei Shakespeare war auch gegeben: beide ers
regten durch Nachahmung der Natur reinigendes Mitleid,

Die Kraft der es gelang den Zweck zu erreichen, die Wirkung aus-
zuiiben, war das Genie. Mit der Untersuchung dieser Kraft spielte
Lessing seinen letzten Trumpf aus gegen den franzésischen Klassiziss
mus, zugunsten Shakespeares. Das Genie, das er wesentlich an Shake-
speare abnahm und demonstrierte, wie ihm denn Shakespeare diese Er»
scheinung erst entdecken half und er den Shakespeare damit entdecken
half, istdas Zentrum der Gedankenginge die man alsdas geheime System
der Dramaturgie bezeichnen mag. Das Genie ist die Mitte zwischen
Denken und Leben, seine Pflicht ist es die Zwecke zu erfiillen, und
sein Recht ist es die Mittel zu erschafen. Es wird bedingt durch die
ewigen Zwecke und es bedingt die Wirkungen die diese Zwecke ers
reichen. Es beherrscht die Seelen von deren Anlagen es abhingig ist.
Es erschafft frei die Regeln durch die es sich bindet. Lessings Genie-
begriff trigt unbewusst die Grundziige seines eigenen Geistes, durch-
aus nicht die des Geistes aus dem er ihn abgezogen hat. Auch das
Genie ist fiir Lessing nicht eine unbewusstihre Lebensfiille auswirkende
Utkraft, sondern ein nach Zwecken orientiertes Wesen, nur dass es die
Zwecke und die Mittel dazu von sich aus weiss und sie nicht zu lernen
braucht. Die Urspriinglichkeit des Wissens aller Gesetzlichkeiten und
Wirklichkeiten, nicht die des Erschaffens oder Seins von Wirkliche
keiten macht das Genie, Man sieht welcher Schritt éiber Lessing hinaus
noch zu tun war. Wie fiir Sokrates die Tugend ein Wissen ist, so ist
fiir Lessing das Dichten ein Wissen, und der Unterschied zwischen
gewdhnlichem Dichter und Genie ist ihm nicht, dass der eine Regeln
hat, das andere frei schafft, sondern dass der eine Regeln lernt nach




I: LESSING 137

denen er arbeitet, das andere aus der Intuition der Regeln heraus
- arbeitet. »Was das Genie ohne es zu wissen, ohne es sich langweilig
zu erkliren, tut und was der bloss witzige Kopf nachzumachen vers
gebens sich martert.« Das Genie ist darin unabhingig, dass es Regeln
gibt durch sein Beispiel, seine Grosse ist dass es das Wissen und die
Erfahrung, die Grenzen des Mdglichen erweitert, nicht weil es selber
eineneue Wirklichkeit ist, sondern weil es die gegebene weiter erkennen
lehrt. DasLeben selber wird dadurch nicht ausgeschaltet, sondern (wie
in Lessings ganzem Wesen) als ein Denkprozess, als ein angewandtes
Wissenbegriffen. Shakespeares Dramensind ihmnichtherausgeborene
Gebilde einer unermesslichen Lebenskraft, sondern Gemilde von
Leidenschaften, Menschen, Handlungen aus Erkenntnis: noch immer
Abbildungen. Man vergleiche besonders seine Parallele zwischen
Voltaires und Shakespeares Eifersuchtsdramen: »Othello ist das volls
stindigste Lehrbuch iiber diese Raserei.« »Nicht das blosse Erdichten,
sondern das zweckmissige Erdichten beweist einen schopferischen
Geist.« Dem widerspricht nicht der Passus: »dem Genie ist esvergdnnt,
tausend Dinge nicht zu wissen, die jeder Schulknabe weiss. Nicht der
erworbene Vorrat seines Gedichtnisses, sondern das, was er aus sich,
aus seinem eigenen Gefiihl hervorzubringen vermag, macht seinen
Reichtum aus.« Der Gegensatz ist das von aussen gelernte, hereins
gebrachte Wissen gegeniiber dem angeborenen, das aus dem Erleben
kommt. Denn freilich wird das Gefiihl, das FErleben vorausgesetzt,
aber es verhielt sich fiir Lessing im Genie zum Frkennen wie Stoff zur
Form, nicht wie Inhalt zur Form. Das Genie erlebt nicht dichtend,
d. h. Erkanntes darstellend, sondern es erlebt, um zu dichten, um zu
erkennen und das Erkannte fiir andere mit moralischem Endzweck
darzustellen. Auch das Erleben ist fiir Lessing bestenfalls Mittel zu
einem Zweck. Dies wird erst deutlich, wenn er fortfihrt: »Wenn ich
nur gefunden hitte, dass, ob Marmontels Gestalten schon nicht aus
einer wirklichen Welt sind, sie dennoch zu einer anderen Welt ger
héren kdnnten, zu einer Welt, deren Zufilligkeiten in einer anderen
Ordnung verbunden, aber doch eben so genau verbunden sind als jn
dieser; zu einer Welt, in welcher Ursachen und Wirkungen zwar in
einer anderen Reihe folgen,aberdoch zu eben derallgemeinen Wirkung
des Guten abzwecken; kurz zu der Welt eines Genies, das — (es sei mir
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erlaubt, den Schdpfer ohne Namen durch sein edelstes Geschopf zu bes
zeichnenl). .. um das hochste Genie im kleinen nachzuahmen, die Teile
der gegenwirtigen Welt versetzet, vertauscht, verringert, vermehrt,
um sich ein eigenes Ganze daraus zu machen, mit dem es seine eigene
Absichten verbindet ...« Hier sieht man genau wie Lessing sich den
schpferischen Prozess vorstellt: Nachahmung von Teilen der Wirk-
lichkeit, nach dem Verfahren der Natur oder Gottes, Umordnung der
Teile zu bestimmten Zwecken. Wie bezeichnend dass Lessing sich das
Schaffen als ein Ordnen von Teilen vorstellt! . . Darum gerade verlangt
er als unerldsslich vom Genie Ubereinstimmung und Absicht. Uber-
einstimmung ist finalistisch ausgedriickt das was kausalistisch ausges
driickt Organismus zu nennen wire, und Absicht ist geradezu Zwecks-
missigkeit. So weit ist Lessings Geniebegriff von dem Herderischen
entfernt, dass er als Forderung gerade das aufstellt dessen Abwesen-
heit Herder als das Zeichen des Genies gilt. Dass es seine Zwecke
erfiillen kann, dies macht das Unterscheidende des Genies, nicht dass
es ohne Zwecke schafft. Das Genie ist also einmal Wissen und so-
dann Konnen: die Kraft das Gewusste darzustellen. Das Wissen
ldsst sich vom Genie lernen, sein Kénnen ist unnachahmlich. Danach
bestimmt sich auch wie weit es Muster sein kann. »Shakespeare will
studiert, nicht gepliindert sein. Haben wir Genie, so muss uns Shake-
speare das sein, was dem Landschaftsmaler die Camera obscura ist.
Er sehe fleissig hinein, um zu lernen, wie sich die Natur in allen
Fillen auf eine Fliche projizieret. Aber er borge nichts.« So grenzt
er das Genie gegen den Rationalismus ab als das was nicht nachge-
ahmt werden kann. Doch ebensowenig will er die Regeln der Will-
kiir preisgeben die aus der Genielehre die Verachtung der Regeln
zog. Auch hier zeigt sich Lessings Doppelstellung als rationeller
Verfechter des Irrationellen. »Nicht jeder Kunstrichter ist Genie,
aber jedes Genie ist ein geborener Kunstrichter. Es hat die Probe
aller Regeln in sich, es begreift und behalt und befolgt nur die, die
ihm seine Empfindung in Worten ausdriicken.« »Wer richtig raisons
niert, erfindet auch und wer erfinden will, muss raisonnieren kénnen.
Nur die glauben, dass sich das eine von dem andern trennen lasse,
die zu keinem von beiden aufgelegt sind.« Shakespeare ist fiir Les.
sing deswegen das grosste Genie, weil er mit dem grossten Umfang in-
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neren Wissens und gliicklicher Erfahrung die grdsste Kraft verbindet
sie auszudriicken.

Mit der Hamburgischen Dramaturgie war alles weggerdumt was von
seiten der Vernunft gegen Shakespeare gesagt werden konnte. Von
allen anderen Seiten war er leichter zuginglich. Die positiven und
negativen Resultate von Lessings kritischer Reinigungsarbeit waren
folgende: 1. Indem er an Shakespeare die innere Vernunfts und Ges
setzmissigkeit, die Ubereinstimmung von Zweck und Mittel, von
Wissen und Konnen logisch und auch dem hartnickigsten Verniinftler
greif bar nachwies, hatte er ein neues Formmuster aufgestellt, durch
welches der Kreis des Darstellbaren unendlich erweitert wurde.
2. Durch den rationellen Sturz des franz6sischen Rationalismus hatte
er aufgerdumt mit konventionellen, nicht aus der Natur des mensch-
lichen Geistes selbst stammenden Forderungen an die Dichtung.
3. Er hat die historischen und psychologischen Normen in die deuts
sche Asthetik eingefiihrt. Dadurch dass er die Regeln aus einer leeren
und uniibersteigbaren, starren Abstraktion in die Seele selbst zuriick-
verlegt, sie fliissig und vom Genie abhingig gemacht hat, wihrend
bisher das Genie von ihnen abhingig war, hat er gegen seinen Willen
jenen Individualismus in der Litteratur vorbereitet der ihm selber noch
iiber den Kopf wachsen sollte und gegen den er sich bereits am Schluss
seiner Dramaturgie wenden musste. Durch seine Verherrlichung
Shakespeares wollte er vor allem ein neues Formreich griinden, das
dem deutschen Naturell gemisser sei als die bisherigen Klassizismen,
Indem er aber das einzige feste Formgesetz das bisher befolgt wurde
zerbrach und den Weg zu dem einen Ziel, dem moralischen Endzweck
freigab, aus den Zwecken Mittel machte, konnte es nicht fehlen dass
man nur die neue Freiheit, die Negation des Klassizismus wahrnahm
und Shakespeare vorerst nicht als Formbringer, sondern als Form.
sprenger begriisste.

Lessings Wirkung ging deshalb weit iiber seine Absicht hinaus, Er
wollte mit Shakespeare das Reich der Vernunft erweitern, nicht neue
Lebensfluten entfesseln. Vergebens suchte er Aristoteles und Shake:
speare in Einklang zu bringen: dies diente zunichst dazu Shakespeare
bei den Verniinftigen einzuschmeicheln. Aber kaum war die neue
Gestalt in den Gesichtskreis getreten, so iibte sie eine eigene Ge.
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walt aus ohne Riicksicht auf die Zwecke denen sie ihre Einfiithrung
dankte. Alles was Lessing vor der Vernunft und vor der Moral recht-
fertigen und legitimieren wollte, letzten Endes der Vernunft und der
* Moral zulieb, aus einem vertieften Rationalismus heraus: Natur, Genie,
Phantasie, ward selbstherrlich, und die von Lessing im Interesse der
Vernunft mit diesen Hilfstruppen unternommene Campagne gegen
die falsche Verniinftelei endete mit der Einspannung der Vernunft in
den Dienst der Hilfstruppen. All die unterdriickten Krifte, die er
wieder herauffiihrte, traten ihre Herrschaft an: aus dem historischen
Sinn, fiir Lessing nur ein Hilfsmitte] zur Begriindung seiner Asthetik,
stieg der Gedanke der Entwicklung, der jeder festen und allgiiltigen
Dogmatik den Untergang brachte. Aus seinen psychologischen Ein-
schrinkungen der klassizistischen Regeln entwickelte sich der Subjek.
tivismus, aus seinem Geniebegriff der Individualismus, aus seiner
Wiederentdeckung Shakespeares die Herrschaft der Poesie iiber die
Vernunft, wihrend doch sein Zweck wardadurch Vernunftin die Poesje
zu bringen. Und wie er Aristoteles neu und tiefer begriinden wollte,
indem er lehrte ihn zu kritisieren statt blindlings zu iibernehmen, bes
reitete er nur den Sturz seines Abgottes vor. Es ging ihm 3hnlich wie
dem verwandten Revolutionir Luther, der durch den Sturz der da.
maligen Autoritit den Sturz aller Autorititen vorbereitete.

[Die Autoritit des Aristoteles hatte zur Voraussetzung den Glaus
ben dass die Welt sich restlos in Erkenntnis ausdriicken lasse, und sie
blieb unerschiitterlich, solange man sich nicht zutrauen durfte, die
Mittel des Erkennens, das Denken besser ausgebildet zu haben als er.
Solange blieb das von ihm Erkannte und Gedachte eben die Wahrs
heit. Die von ihm festgestellten Tatbestinde und Begriffe waren die
Dinge, solange es nur ein Erkennen und nur sein Erkennen gab. Da-
her der Begriffsrealismus, der bis heute in der Wissenschaft nachwirkt.
Gestiirzt werden konnte diese Autoritit einmal vom Rationalismus
her, wenn eine stirkere Denkkraft aufstand als die aristotelische, die
zur Erkenntnis fithrte dass die Erkenntnis des Aristoteles entweder
nicht die einzige oder nicht die einzig richtige war. (Dies ist die
rationale Wurzel des Individualismus: es gibt mehrere Wege die Welt
zu erkennen.) Oder zweitens: man kam zum Bewusstsein dass die
Welt noch etwas anderes sei als ein Gegenstand des Frkennens, als
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eine Funktion des Denkens, z. B. Gefiihl, Wille usw. So ward Aristos
teles zuerst von der religidsen Seite her gestiirzt (Mystik, Luther). In
dem Augenblick wo andere Organe als die des Erkennens wach wurs
den, hatte Aristoteles, und fiir unseren Fall seine Regeln, keinen Sinn
mehr, waren seine Begriffe nicht mehr die Dinge, seine Gesetze nicht
mehr die Ordnung der Dinge.]
. Lessing selbst hatte diesen Regeln noch einen Sinn gegeben, um
Shakespeare einen zu geben. Aber sobald dieser Zweck erreicht war,
fielen die Regeln als unngtiges Geriist ab. Auch hier war es Lessings
Doppelstellung, dass er durch hichste Ausbildung des Rationalismus
die Bahn frei machte fiir die irrationellen Kriifte. Fr zerstort den Klassis
zismus, um Shakespeare zu heben, und durch Shakespeares Erhebung
zerstOrt er nicht nur die falschen Formen des Rationalismus, sons
dern gefihrdet diesen im Keim. Er iibt die kritischen Krifte durch
vertiefte Einsicht in Aristoteles und weckt dadurch Denkkrifte die
sich gegen Aristoteles’ Regeln iiberhaupt kehren. Es ist der Segen und
der Fluch jeder grossen kritischen Kraft, den auch Lessing erfuhr: dass
sie schopferische Krifte weckt die ihre Arbeit iiberfliissig machen.
Der franzésische Klassizismus war zerstort, die Regeln umgedeutet,
Shakespeare der Vernunft gewonnen, das deutsche Theater vom frans
z3sischen Einfluss emanzipiert oder wenigstens auf den ihm gemissen
Weg gebracht. Nun war noch iibrig, Shakespeare selbst fruchtbar zu
machen. Dies geschah keineswegs dadurch dass man ihn als ein bes.
seres Formprinzip an Stelle eines veralteten, als einen weiteren Kreis
itber den kiinstlich engen setzte, ihn in Vernunft verwandelte, wo
er frither fiir Unvernunft gegolten hatte, sondern dadurch dass man
jetzt in Leben umschuf was Vernunft geworden war: all die irratios
nellen Krifte musste man entbinden die in Shakespeare schlummerten,
und nachdem seine Form der Vemnunft wieder plausibel war, musste
sein Gehalt zeugend einstromen in die wachgewordenen Organe. Was
an Lessings Wiederentdeckung Shakespeares noch unvollstindig war,
was sie sogar inkonsequent machte, ist der véllige Mangel an Sinn fiir
Shakespeares eigentlich poetischen Gehalt. Der grossen Vernunft Les.
sings imponierte die neue Form die hier ein Weltgeist sich gebaut.
Sein Freisinn und seine Aktivitit fand hier den weitesten Spielraum
innerhalb dessen sich Leben regen konnte, ohne unverniinftig, un.
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fassbar und formlos zu werden. Das Prinzip des Schaffens erbaute
ihn an Shakespeare, eben die neue Form, nicht die besondere Seele,
und Shakespeare war ihm nur durch seinen Umfang und seine Hghe,
also rein quantitativ mehr als die iibrigen Englinder.. qualitativ, wie
alle Englinder, nur von den Franzosen unterschieden, weil er aus
einer anderen Quelle heraus produzierte, nach anderen Normen des
menschlichen Geistes. Wenn Lessing den Sieg des britischen Theaters
wesentlich durch den Sieg Shakespeares und fiir Shakespeare erfocht,
so geschah es nicht um dieser spezifischen Dichtung, dieser neuen
Atmosphire willen, sondern umderneuen Gattung, des neuen Musters,
der neuen Regeln willen. Shakespeare war ihm ein in einem histos
rischen Menschenverkérpertes, dichterisches Prinzip, nicht ein Mensch,
der zufillig nach diesem Prinzip produzierte. Freilich liebte, bewun-
derte er Shakespeare, aber eben so wie man ein Prinzip liebt, wie man
die Freiheit, die Vernunft liebt, nicht wie einen F reund, Vater, Meister
oder Gott. Als Reprisentanten verehrte er Shakespeare, nicht als
Individuum.

Den Beweis dafiir bilden Lessings eigene Dramen, die man als An-
wendung seiner Dramaturgie bezeichnen kann, als die positiven Para-
digmata zu seinerKritik. Lessings Urteil iiberseine eigene Produktions-
kraft im Verhiltnis zur Kritik wird kein noch so grosser Bewunderer
umstossen diirfen. Seine drei grossen Dramen, Emilia Galotti, Minna
von Bamhelm, Nathan der Weise kénnten so wie sie sind zwar nicht
geschrieben sein ohne Kenntnis des englischen Theaters als eines neuen
Formprinzips, aber sehr gut ohne Kenntnis Shakespeares. Parallelens
Jager mégen einzelne Motive aufsuchen: vom spezifischen Atem Shakes
speares, von den eigentiimlichen, atmosphirisch sinnlichen Qualititen
durch die Shakespeare sich seit Herder und Goethe in die Poren all
seiner dichterisch empfinglichen Leser eingeschlichen hat, sodass sie
seinen Duft unwillkiirlich mischen in die Elemente jhrer eigenen Dich-
tungen, — von all dem ist in diesen drei Stiicken nichts zu spiiren. Als
Dichter hatte Lessing Shakespeare nicht ndtig und machte keinen Ge-
brauch vonihm. Die Kenntnis der biirgerlichen Trauerspiele 1 la Lillo
und Diderot hitte geniigt um Lessing zu seinen eigenen Meisterdramen
zu bringen, nicht nur weil er mit Shakespeare wegen dessen Umfang
und Tiefe nicht zu wetteifern wagte, sondern weil er das verniinftige
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Prinzip hoher stellte als das Leben woran es sich offenbarte. Es war

die englische Theaterform, nicht die Shakespearische Dichtform, die
er in Deutschland einfiithrte. Englisches Gemeingut ist die freiere Be- |
wegung, die »Familiaritite, die »Natiirlichkeit« solcher Stiicke gegens
iiber den Franzosen. Lessings Eigentum, das ihn von den Englindern
abriickt, eher den Franzosen wieder nihert, ist die scharfe Pointierung
der Charaktere, die dialektische Zuspitzung des Dialogs, die epigram-
matische Herausarbeitung der Motive. Eine Parallele zwischen Lessings
und Shakespeares Dramen miisste ins Bodenlose fiihren, denn sie ha-
ben iiberhaupt nichts Gemeinsames. Von allem Genies und Massen-
unterschied zu schweigen, haben sie so wenig miteinander zu tun, wie
eine Maschine, wo ein Rad kliiglich ins andere greift, mit einem leben-
digen Gewichs. Lessings Dramen sind gemacht: kein Wort darin das
nicht seinen Zweck hitte und erfiillte. Shakespeares Werke sind Ge-
burten, und man kime zu der albernsten Teleologie, wollte man hier
die Zweckmissigkeit von Einzelheiten beweisen. Dramen zu machen,
das ist die verhingnisvolle Erbschaft die, trotz besserer Einsicht, Les»
sing vom alten Rationalismus iibernommen hat, und wenn er selbst
dabei nicht gescheitert ist, so liegt dies nicht im dichterischen Wert
seiner Dramen, sondern an dem menschlichen, der all seine Schriften
erfiillt, an der logischen Durchbildung, der Helle und Reinheit, dem
energischen Temperament und der Gesinnung eines wunderbaren
Menschen. Seine Dramen sind geniessbar, trotzdem sie Dramen sind,
weil wir darin bewundern miissen wie die Aufgabe gelst ist Erkennts
nis menschlicher Zustinde dialogisch zu verkdrpern. Aber eine Dichs
tung ist nicht die gute Lésung einer Aufgabe, so wenig wie ein Baum
oder ein Leib, und Shakespeares Dramen sind nicht (dies zu glaus
ben hat uns die Ubung Lessings, unseres ersten grossen dramatischen
Lehrers und Musters, verfiihrt) Darstellung von Problemen und Leh,
ren, sondern geformter Uberfluss zweckeloser Lebenskrifte, Ja, es
ist Lessings Schuld, eine Nachwirkung seiner Auffassung vom Drama,
die er durch seine mittelst ausserdichterischer Tugenden fascinierenden
Stiicke bestirkt und verfiihrerisch gemacht hat: dass man sich im gan-
zen neunzehnten Jahrhundert abmiiht, Shakespeares »Problemes zu
ergriinden, unter Problemen abgezogene, philosophisch sittliche Thes
mata verstehend., Ein so absurdes Buch wie Gervinus’ Shakespeare
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* hat Lessings Lehre vom moralischen Endzweck und Lessings Dramen
zur Voraussetzung.

. Erkennen wir aber auch dass Lessing in Minna von Barnhelm und
Emilia Galotti Shakespeares unmittelbare Einwirkung nicht nur nicht
erfahren hat, sondern sich mit der ihm eigenen keuschen Finsicht in
seine Grenzen einer Nachahmung Shakespeares bewusst enthalten hat!
Nur dadurch sind diese beiden Stiicke in sich so rein, rund und nett
geschlossen, dass er das dichterische Element, das Shakespearische,
streng ausschied. Die logischsstrenge Folgerichtigkeit der geistigen
Fortbewegung, des Schliessens und Bindens, die wir an Lessings theo-
retischen Schriften bewundern, die Okonomie, das Sparen und Ord-
nen und Verwalten, die unbedingte Reinlichkeit bewihrte sich auch
hier bei der geistigen Organisation von Gefiihlen, Eigenschaften,
Leidenschaften, Schicksalen. Selbst die Gefiihle sind hier logisch,
und die Schicksale dialektisch.

Nur Nathan der Weise ist gesondert zu betrachten, da hier nicht
das biirgerliche englische Drama als Vorbild gedient hat, sondern das
Stildrama. Dies Werk fordert zu einer Untersuchung von Shakespeares
Einfluss heraus, durch Kolorit und Distanz der Handlung und dann
durch den Vers. Minna von Barnhelm und Emilia Galotti waren Sittens
schilderungen, ihr moralischer Endzweck, Besserung zeitgendssischer
Ubel, war nur zu erreichen, indem der Zeit selbst der Spiegel vorge.
halten wurde: es waren Zeitstiicke, darauf beruhte ihre Wirkung. Der
moralische Endzweck des Nathan war die Verkiindigung einer all-
giiltigen Lehre, der Toleranz, nicht die Geisselung gegenwirtiger Ubel.
Hier handelt es sich um eine ewige Position, nicht um eine zeitliche
Negation. Eine solche Lehre bedurfte gerade des Abstandes von der
Zeit, wie die Satire der Beziehung auf die Zeit bedurfte. Die zeitliche
Ferne ergab sich hier also ebenfalls nicht aus der Einwirkung des eng-
lischen Dramas, sondern aus dem vorliegenden Zweck. Ebenso istes
mit dem orientalischen Kolorit. Nicht ein urspriingliches Bediirfnis
nach Farbe und Glut, die Verfithrung des Orients, wies den Verfasser
an den Hof Saladins, sondern die Suche nach einer Fabel an der er
seine Lehre von der religisen Toleranz besonders deutlich und unge-
zwungen erortern konne. Er bedurfte dazu eines Schauplatzes wo
Christen,Mohammedaner und Juden, also Bekenner der dreiReligionen
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sich zusammenfanden, und da erwies sich der Orient der Kreuzziige
unter dem Sultan Saladin als der geeigneteste Boden. Hat ihn also
bei der Wahl eines farbigen Schauplatzes eine historische Zuf alligkeit,
die er fiir seinen Zweck gut brauchen konnte, bestimmt, und nicht
Shakespeare mit seiner Freude 4n der Farbe und inneren Glut: so hat
er auch in der Behandlung der Szenerie als symbolischer Atmosphire
nichts von Shakespeare gelernt, nichts lernen wollen. Wenn Shakes
speare jeden Menschen in und mit seiner ganzen Luft und Landschaft
heraufhebt, wenn in der ersten Szene bei ihm bereits vor der Entwick.
lung der Handlung und Charaktere die Atmosphire Schicksal und
Wesen ausstrahlt, wenn Shakespeare ebensogut in Atmosphiren denkt
wie in Charakteren, wenn im Lear die Heide, im Romeo die Sommer.
nacht nicht Requisiten, sondern Charakterziige sind, im Cisar die
Mauern, Tiirme, Feueressen mit ihrem PSbel nicht nur Schau, sondern
Schicksal sind, wie zur Kleopatra die Cydnus-barke, zu den englischen
Peers die blutigen Schlachtfelder wesentlich und untrennbar gehoren,
(zu schweigen von den Mirchenstiicken, wo Waldweben und Mond-
schein, Blumen und Wind beinahe die Verkorperungen der menschs
lichen Seelen sind) wenn bei Shakespeare alles Elementare nur die
dumpfere oder lockerere Ausstrahlung des Seelischen ist, sein Siiden
das Atmen der Siidlinder, sein Rom ein Fluidum seiner Rémer, seine
Girten und Wiesen die Bewegung seiner Midchen, wenn nichts bej
ihm vor sich geht was nicht seine Schwingungen sowohl im Schick-
sal als im Charakter als in der Natur fiihlen liesse: so sieht Lessing
nichts als seinen Zweck und nimmt von allem Stofflichen was ihm
Erlebnis, Fabel, Geschichte bieten immer nur genau soviel als er fiir
die Entwicklung seiner Gedanken brauchen kann. Seine Personen
sind lebendig durch sein eigenes Temperament, nicht losgel&st, sie
sind alle Triger seines Gedankens und sehen nicht rechts noch links.
Ihr Charakter ist nur die Maschinerie die den Gedanken wenden und
spielen lisst. So hat Lessing kein Interesse daran den Orient als Farbe
in seinem Gemilde zu bezeichnen: es geniigt dass der Orient am leich.
testen Juden, Christen, Mohammedaner zusammenfiihrt, kaum dass
einmal ‘Palmen, Derwische erwihnt werden — man riecht sie nicht.
Und was ist orientalisch an diesem Nathan und Saladin in dem Sinne
wie Othello maurisch, Romeo italienisch, Macbeth nordisch, Kleopatra
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hellenistisch ist? Nathan ist wirklich dem guten Mendelssohn 3hn-
licher als einem Juden der orientalischen Bliitezeit.

Ein Zusammenhang zwischen Natur und Mensch, zwischen Ge-
schichte und Mensch ist nirgends bei Lessing zu spiiren. Seine Pers
sonen werden nicht von Ausserperséelichem bestimmt und getragen.
Oberall herrscht der bewusste Wille, das Raisonnement, und vielleicht
ist vom dramatischen Standpunkt aus der Hauptfehler seines Nathan
(im Vergleich etwa zu Minna und Emilia) dass die Personen ohne
immanente Notwendigkeit kostiimiert sind, nur wegen eines ausser
ihnen liegenden Zwecks, und was in einer Dichtung zufillig ist, ist
iiberfliissig und verwerflich. Niemals istim Shakespeare Kostiim, Ort,
geschichtlicher Rahmen zufillig. Bisin den Rhythmus hinein sind sie
in jedes Stiick verwebt, freilich niemals sind sie bei Shakespeare auch
- zweckmissig in dem Sinn wie der Orient fiir Lessing zweckmissig

war. Plan und Bau bei Shakespeare zweckmissig zu finden, seine
symbolischen Ziige als feine Klugheiten zu preisen, ist so wie wenn
man den Duft der Rose als gerade dieser Blume entsprechend rithmen
wollte. Zu sagen, es sei ein feiner Zug dass Shylock in biblischen
Wendungen rede oder Percy hastig spreche oder Richard hinke, ist
so gescheit als zu bewundern dass die Kiirbisse nicht auf Eichbiumen
wachsen oder die Lilie, das Symbol der Unschuld, weisse Farbe habe.
Shakespeares Meisterwerke sind nur dadurch dass sie so sind wie sie
sind. Wenn Macbeth nicht im Norden, Romeo nicht im Siiden spielt,
Brutus kein ROmer ist, haben diese Stiicke iiberhaupt keinen Sinn.
Alles zufillig in der Fabel Gegebene, vom Theaterapparat Aufgezwun-
gene, durch sein Erleben Heraufgequollene hat Shakespeare notwens
dig gemacht, und es ist Torheit die Elemente wieder aufzuldsen die
er vereinigt. Doch wenn Lessings Nathan nicht im Orient spielte, so
ginge von seinem Wert nichts wesentliches verloren. Es ist gleichs
giiltig ob Emilia an einem italienischen oder deutschen Hofe spielt:
Lehre und Satire bleiben gleich wirksam, die Durchfithrung gleich ge«
schickt. Kolorit, Fabel, Charaktere, Handlung sind fiir Lessing immer
Kleider eines begrifflich gesinnungsmissigen Inhalts. Es sind Fabeln,
Parabeln, Beispiele, zuletzt ist auch der Nathan eine tiefe Allegorie,
. kein Symbol. Was daran fiir uns symbolisch ist, das ist Lessings Wille
der dahinter steht und das klare, michtige Wort Lessings, das er seinem
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Helden in den Mund legt. Shakespeare legt nie étwas in den Mund:
seine Geschopfe reden, weil sie einen Mund haben, und sie haben
einen Mund, weil sie Geschdpfe, Leiber sind,

Was von Distanz in Kolorit und Kostiim gilt, gilt auch von der
gehobenen Sprache des Nathan, dem Vers. Den hat nun allerdings
Lessing wohl wirklich unter dem Eindruck — abermals nicht unter
dem Einfluss — Shakespeares gewihlt. Wo Lessing von der Biihne
aus seine letzten und hochsten Gedanken aussprechen wollte, wo er
vom Berg herab und zur Ewigkeit sprach, mochte er das Bediirfnis
fiihlen sich des Mittels zu bedienen das noch immer den Seher bes
zeichnete, den Dichter, der nicht an die Notdiirfte und Bedingtheiten
des Tags gebunden war. Der Alexandriner als Theatervers war ges
stiirzt, und fiir den Verehrer Shakespeares lag es nahe den Blankvers
als gehobene Theatersprache einzuweihen. Sein Werk war nicht das
erste Blankversdrama, z. B. war Wieland mit seiner Johanna Gray schon
vorausgegangen . . die ist freilich nicht in dramatischen, sondern in
epischselegischen, Miltonschen oder Thomsonschen Blankversen ges
schrieben, an deren wisserig-glattem Fluss die dialogische Abteilung
nichts dndert. Den Blankvers als deutschen Dramenvers hat doch
Lessing erst entdeckt als der erste der in diesem Mass ein dialogisches
Hin und Wider, eine Fortbewegung ausdriickte. Der Lessingsche Vers
ist aus der Logik geboren, keineswegs Ausdruck eines leidenschaftlich
gehobenen Zustandes, der die Sprache selber verwandelt und die Be.
griffe und Bilder wieder ganz in Rhythmus und Klang zwingt, ja den
Dichter selbst gleichsam zu einem Stoff der Sprache macht. Auch
Lessings Vers ist Mittel, immer bleibt er Herr dariiber, es ist bei ihm
nicht der Sprachleib der sich regt, sondern das Denken das sich ein
Festkleid anzieht. Prinzipiell unterscheidet sich Lessings Vers nicht
von dem der Opitz und Gottsched: er ist abgeteilte Prosa und nur in
demselben Sinn wie wir Lessings Prosa noch gern lesen, wegen Lessings
Charakter und Temperament, sind uns seine Verse noch ertraglich.
Wir wollen an einem Einzelbeispiel zeigen dass Lessings Vers von der
Logik, ja von der Analyse gebaut und getragen wird, und der Shake.
speares, ganz abgesehen von dem Urgrund aus dem er strémt, schon
im inneren Bau andere Bedingungen aufweist. Nehmen wir den
Monolog des Tempelherrn (Nathan III, 8), eine Szene die noch am
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ehesten Leidenschaft ausdriickt, noch am ehesten der Art Shakespeares,
seelische Konflikte im Selbstgesprich dramatisch zu bewegen, sich zu
ndhern scheint, und vergleichen wir damit den Monolog des Hamlet
»Sein oder Nichtsein«, in dem noch am ehesten nach Lessingischer
Art gedankliche Fragen hin und wieder gewendet werden. Nihern
wir die Beispiele von beiden Seiten her soviel als moglichl Der Mo-
nolog des Tempelherrn beginnt mit einem Gleichnis das einen ers
gebungsvollen Entschluss bezeichnet. »Hier hilt das Opfertier er-
miidet still.« Weitergeleitet wird die geistige Bewegung nicht durch die
Anschauung, sondem durch die begriffliche Erklirung und Motivies
rung des Gleichnisses. Die nichsten Verse fiihren es analytisch auf
seine gedanklichen Inhalte und Griinde zuriick.

»Nun gut! Ich mag nicht, mag nicht niher wissen,

Was in mir vorgeht; mag voraus nicht wittern,

Was vorgehn wird —.« :

Dieser Entschluss selber, nichts mehr wissen zu wollen, wird aber-
mals ausgedriickt durch die Zerlegung in zwei Sitze: »Mag voraus
nicht wittern« ist keine neue Anschauung, sondern derselbe Begriff
von einer andern Seite aus. Diese vier Verse leben also von einem
einzigen Inhalt, der hin und her gedreht wird, ohne sich von der Stelle
zu bewegen. Die Verse enthalten kein dynamisches Weiterschreiten
durch Vermehrung und Erweiterung des Inhalts, durch sein Schwerers
und Leichterwerden, sondern nur ein rein logischsanalytisches. Sie
folgen aufeinander nicht wie zwei Gesten, sondern wie ein logischer
Schluss aus seiner Voraussetzung, ein Beweis auf eine Behauptung.
Sie sind nicht Folgen, sondern Folgerungen. Im nichsten Halbvers
wird nach der Analyse wieder der Satz selbst aufgenommen, seines
Gleichnisses entkleidet. Im ersten Vers war der Inhalt als Zustand,
als Bild gesehen, in den nichsten beiden war er erklirt: jetzt wird
seine Konsequenz gezogen:

»Genug, ich bin umsonst
Geflohn, umsonst. —«

Immer noch kein Schritt als Aktion iiber den ersten Satz hinaus,
keine neue Anschauung, keine neue Erregung, derselbe Inhalt unter
einem anderen Aspekt. Aus dem »geflohn« wird wieder eine Begriins
dung herausgeholt, ein Motiv das begrifflich im Flichen liegt:
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»Und weiter konnt ich doch
auch nichts als fliehn] —«
Dannwird zum drittenmale der erste Gedanke wiederaufgenommen:
»Nun komm, was kommen solll«
derselbe Inhalt auf die Zukunft bezogen, wie er im ersten Vers ins
bezug auf die Gegenwart, im vierten auf die Vergangenheit ausge.
driickt wurde. Der Zustand, die Ursachen, die Griinde, die Folgen,
alles nur Funktionen des einen Vorsatzes, der sich damit logisch er»
hellt, aber nicht dynamisch verwandelt. Es folgen wieder drei Verse
des Riickblicks auf das Fliehen.
»Ihm auszubeugen, war der Streich zu schnell
Gefallen, unter den zu kommen ich
So lang und viel mich weigerte.«

Wieder eine Erklirung, eine Begriindung, ein Hinweis auf das ans
fangs Gesagte, ein Aufnehmen des logischen Fadens, dem sich dann
wieder die Erklirung und Verdeutlichung des Gleichnisses anschliesst.

»Sie sehn,
Die ich zu sehn so wenig liistern war, — g
Sie sehn, und der Entschluss, sie wieder aus
Den Augen nie zu lassen. —«

Hier wird in der Erklirung ein neuer Begriff gebraucht und dieser
dann wieder aufgenommen und analysiert.

»Was Entschluss?
. Entschluss ist Vorsatz, Tat: und ich, ich litt’,
ich litte bloss. —«

Dann wiederum das Weiterspinnen des ersten Fadens:

»Sie sehn, und das Gefiihl,
An sie verstrickt, in sie verwebt zu sein,
War eins. — Bleibt eins.«

Aus dem Einsssein werden dann wieder alle logisch in ihm liegenden
Méaglichkeiten herausgewickelt usf. Das logische Schema dieser Art
Monolog wiirde sich ausnehmen wie eine Division. Der erste Inhalt
wird dividiert in die ihm subordinierten Inhalte, Lessing kommt zu
seinen Resultaten durch das Dividieren eines Begriffs. Seine Syms
bolische Lieblingsform ist daher das Wiederaufnehmen der Worte
als Begriffe und deren Aufteilung, logisch gesprochen, Ausdeutung.

5
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. »Sie sehn,
Die ich zu sehn so wenig liistern war,
Sie sehn, und der Entschluss, sie wieder aus
Den Augen nie zu lassen. — Was Entschluss?
Entschluss ist Vorsatz . . . .
War eins. — Bleibt eins. — . ..

war’
Mein Tod, — und wo wir immer nach dem Tode
Noch sind, auch da mein Tod.

) Ist das nun Liebe:
So — liebt der Tempelritter freilich, — liebt
Der Christ das Judenmadchen freilich. — Hm!
Was tut’s? — Ich hab in dem gelobten Lande —
Und drum auch mir gelobt auf immerdar! usw.

; Ich Tempelherr
Bin tot; war von dem Augenblick ihm tot,
..... wenn man Mirchen nicht
Von ihm mir vorgelogen. — Mirchen? — doch
Ganz glaubliche; die glaublicher mir nie
Als jetzt erschienen, da ich nun Gefahr
Zu straucheln laufe, wo er fiel. — Er fiel?
Ich-will mit Minnern lieber fallen, als
Mit Kindern stehn. — Sein Beispiel biirget mir
Fiir seinen Beifall. Und an wessen Beifall i
Liegt mir denn sonst? — An Nathans? — O, an dessen
Ermuntrung mehr als Beifall kann es mir
Noch weniger gebrechen. — Welch ein Judel —
* Und der so ganz nur Jude scheinen will]
Da kémmt er, kdmmt mit Hast, gliiht heitre Freude.
Wer kam von Saladin je anders? Hel
He, Nathanl«
Oder 1, 2:
». .. Lass mich! Meiner Recha wir
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Es Wunders nicht genug, dass sie ein Mensch
Gerettet, welchen selbst ein kleines Wunder
Erst retten miissen? Ja, kein kleines Wunderl
Denn wer hat schon-gehort, dass Saladin

Je eines Tempelherrn verschont? dass je

Ein Tempelherr von ihm verschont zu werden
Verlangt?«

Wer den ganzen Nathan daraufhin durchliest, erkennt dass dies
nicht eine stilistische Marotte ist, sondern das vers«konstituierende
Prinzip Lessings, wie es konstituierendes Prinzip seiner Prosa ist.
Genau dasselbe Drehen und Wenden der Begriffe finden wir in all
seinen Schriften. Man mache den Versuch und schlage eine beliebige
Seite seiner Dramaturgie, seines AntisGoeze, seines Laokoon auf, ja
auch seiner Prosadramen, z. B. Emilia Galotti I, 4:

sDer Prinz. . ... .. das haben Sie, Conti, redlich daraus
gemacht. — Redlich, sag’ ich? — Nicht so redlich wire red-
licher.

......................................

Cont1 Gleichwohl hat mich dieses noch sehr unzufrieden
mit mir gelassen. — Und doch bin ich wiederum sehr zufrieden
mit meiner Unzufriedenheit mit mirselbst. — Hal dass wir nicht
unmittelbar mit den Augen malen! Auf dem langen Wege, aus
dem Auge durch den Arm in den Pinsel, wie viel geht da ver-
lorenl — Aber, wie ich sage, dass ich es weiss, was hier verloren
gegangen, und warum es verloren gehen miissen: darauf bin
ich ebenso stolz und stolzer, als ich auf alles das bin, was ich
nicht verloren gehen lasse. .. .«

Bei den theoretischen Schriften fillt es nicht auf, weil dort die los
gische Deduktion und Analyse zur Aufgabe gehort, weil es sich um
Beweisfithrungen handelt. Aber Lessing hat ohne weiteres das Prins
zip auf dem seine theoretischen Schriften beruhen mussten, das der
logischen Analyse, in seine Dichtungen iibertragen. Und der sprach»
fiche Rhythmus im Vers ist fiir ihn eben auch nur ein Mittel, um zu
einem Ziel, zu einem Beweis zu kommen. Sein Vers wickelt sich ab

" wie eine Beweisfiithrung, er iiberspringt nichts, Begriff bedingt den
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Begriff. Er hat keine Eigenbewegung als sprachliches Material, er ist
nicht synthetisch, sondern analytisch. Jedes Wort wird als Begriff
gefasst, nicht als Anschauung, nicht als Klang. Die Begriffsinhalte
sind die Leiter, Gleichnisse sind bei Lessing immer nur Mittel zur
Verdeutlichung der Begriffe. Lessings Metaphern lassen sich immer
reinlich losldsen von dem Begriff der durch sie veranschaulicht werden
soll. Shakespeare denkt, lebt und atmet in Bildern.

Betrachten wir kurz den Hamletsmonolog! Der erste Vers enthilt
eine rein begriffliche Feststellung, kein Bild, wenngleich freilich schwer
von einer thythmischen Wucht die vorwirts dringt. Nun folgt nicht
die Analyse dieses Gedankens, sondern seine Verwandlung in An-
schauung. Gleich zwei neue Bilder brechen aus dem unscheinbaren
Keim hervor, iiberschatten ihn und dringen ihn zuriick. Auch hier
Antithese, aber jede der beiden Antithesen fiillt die Phantasie mit
anderen Bildern, dringt sie in den Raum hinaus, setzt sie selbst in
Bewegung und zwingt uns, wir mdgen wollen oder nicht, mit dem
inneren Auge zu sehen was wir héren, also einen Rhythmus in eine
Vorstellung zu verwandeln, unseren Geist in Aktion zu setzen, rhyth.
misch zu machen. Dann fiihrt er uns wieder zuriick zur einfachsten
Vorstellung, presst die weiten Bilder zusammen und leitet nicht logisch,
sondern immer von der Anschauung weiter gestossen, nicht folgernd,
sondern assoziierend zu einer neuen Vorstellungsreihe iiber. Indem
er Begriffe in Bilder verwandelt, schafft er zugleich Raum und Ge-
schehen.

»Sterben. Schlafen. Und zu wissen dass ein Schlaf

Das Herzweh und die tausend Stssse endigt,

Die Fleisches Erbteil sind: es ist ein Ziel

Aufs innigste zu wiinschen.«
. Die Wiederaufnahme des Gedankens »Schlaf« ist nicht, wie es auf

den ersten Blick scheinen méchte, shnlich wie bei Lessing verkniipft

mit einer logischen Erliuterung: vielmehr bringt der Nachsatz ein
ganz neues Moment, eine neue Assoziation, die den Gedanken Schlaf
wieder ausweitet und vorwirts treibt. Vom Schlafen kommt Hamlet
aufs Triumen, abermals kein logischer Inhalt des Begriffs Schlaf, son-
dern eine Assoziation der Vorstellung Schlaf. Jedesmal, wenn Shakes
speare ein Wort wieder aufnimmt, geschieht es, um ihm neue Vor.
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stellungsmassen anzugliedern, zugleich klanglich weiter zu leiten. Les
sing weist uns sofort wieder zur Uberlegung, zur Einkehr zuriick, und
fiihrt uns an dem straff gespannten Faden der Logik, der Begriffe,
ohne unsere Vorstellung zu beschiftigen, seinem Zweck entgegen. Mit
einem Gleichnis: Lessings Vers ist eine Treppe auf der wir steigen
miissen, die uns sicher von Stufe zu Stufe fiihrt, Shakespeares Vers
eine Strémung die uns trigt. Lessing veranlasst uns zu einer bewussten
Bewegung, Shakespeare macht uns selbst zu Bewegung. Lessings Vers
kann jederzeit einhalten, und wir sind immer an einem logischen Ends
punkt. Wenn wir in einer Shakespearesrede einhalten, so raubt es
uns den Atem, wie wenn wir gegen eine Stauung schwimmen, denn
die rhythmische Flut dringt nach. ;
Anschauung und Klang sind fiir Shakespeare wie fiir jeden echten
und geborenen Dichter untrennbar, die dichterische Phantasie jst
Sinneneinheit vor der Spaltung in empirische Sinne: darum meinen
wir bei Shakespeare alle Sinne zugleich angeregt zu fithlen. Shakes
speare hat keine Begriffe, sondern nur Anschauungen und Rhythmen,
selbst seine Sentenzen haben atmosphirischen, rhythmischen, architek-
tonischen Sinn, und es geht nicht an sie als Sonderweisheiten zu vers
schleissen, wie Schillers Lehrspriiche. Wenn Lessing wie ein Mathe-
matikerverfdhrt, so wiirde Shakespeares Verkniipfung im Extrem zu jes
nerArtGedankenfluchtfithrendieaufein ausgesprochenesWortreagiert
durch die klangliche Fortfithrung, dann wiederzur Anschauung zuriick-
kehrt usf., z. B.: Traum Baum, Ast Last, Biirde Hiirde Pferch usw. In
dieser Geisteskrankheitsehen wirnurdie Zersetzung eines dichterischen
Prinzips. Ebenso ist es lehrreich Shakespeares Wortspiele, sein Wieders
auffangen von Worten zu vergleichen mit dem Lessingschen. Lessings
Wortspiele und Antithesen beruhen darauf dass ein logischer Inhalt
bestitigt, begriindet oder widerlegt wird aus sich selber. Shakespeare
nimmt die Anschauung auf und stellt eine fiir die Phantasie dazus oder
dagegengehérige daneben, oder er spielt mit dem Klangund kontrastiert
die verschiedenen Vorstellungen die ein Klang hervorruft, z. B. im
Richard IIL. (IV, 4): »Zu seicht und lebhaft sind mir eure Griinde, —
Nein, meine Griinde sind zu tief und tot, zu tief und totim Grab die
armen Kinder.« Uberall fiihrt Shakespeare das bloss Begriff-gewordene
durch seine Wortspiele wieder auf seinen sinnlichen Inhalt zuriick.
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So sind all seine Verse entstanden aus dem Lebensprozess selber,
aus der Bewegung der Fiille, aus der Zeit die sich ihren Raum
schafft, und Lessings Verse sind entstanden aus dem Denken, als ein
Mittel das Erlebnis logisch zu machen. In Shakespeares Vers reden
die Krifte, beladen mit Dingen und Menschen oder verkorpert durch
sie, thre Sprache, von innen nach aussen dringend, sich ausbreitend
mit der Tendenz: aus Wille, Trieb und Sinn Linie, Farbe, Kérper zu
werden. Der Shakespearische Blankvers ist das Symbol seelischsleibs
licher Vorginge, daher kann wer dichterische Ohren hat den Sinn
von Shakespeares Dramen schon vernehmen, ehe er in den Begriffs
inhalt eingedrungen ist, durch den »Seelenton, der weder Inhalt noch
Form ist, sondern die lebendige Einheit beider.« Lessings Vers ist
Rede, Denken iiber das Leben, in das Leben hinein von aussen nach
innen. Darum hat sein Vers zwar Helligkeit, aber keine Koérperlich-
keit, Umrisse und Grenzen, aber keine Gestalt, logische, aber keine
sinnliche Bewegung: er ist im tieferen Sinn kein Vers, er ist ein met-
risches, kein rthythmisches Phinomen, Vers nicht aus Miissen, sondern
aus Kénnen. Da das Leben und die Kunst schlechthin alogisch sind
(was nicht heisst dass sie sinnlos sind, denn Logik ist nur eine unter
vielen Methoden des Lebens Sinn zu finden) so kann ein bloss logischer
Vers nicht Leben ausdriicken, und nur als Ausdruck des Lebens hat
der Vers iiberhaupt seinen Sinn. Sobald das Individuum von aussen
nach innen dem Leben zu Leibe geht, um seinen Sinn zu ergriinden
oder abzugrenzen oder seinen Zwecken nachzugehen, ist es des Verses
beraubt. Der Vers setzt das Schwingen des Menschen in einem
Rhythmus mit der Welt voraus. Nur wer die Welt selbst als Rhyth.
mus fithlt kann sie als Vers ausdriicken, sonst wire Versemachen
Spielerei oder Sprachiibung, und nur dies macht den echten Dichter:
in der eigenen Seele die Welt unter einem unwiderstehlichen Zwang
bewegt fiihlen. »Sind auch der Dinge Formen abertausend, Ist dir
nur Eine, meine, sie zu kiinden.« Der Dichter ist der schlechthin ers
schiitterte Mensch, dem seine Erschiitterung zur Bewegung der Welt
selbst ‘wird.  Darum ist Lessing kein Dichter gewesen, weil er auf
- Scheiden und Abgrenzen aus war, nicht auf einheitlichen Ausdruck
des gefiihlten Weltrhythmus. Die willkiirlichsten Gegenstinde, die

heterogenen, nebens oder auseinanderliegenden Dinge des Zusseren



1:LESSING ' B e

oder inneren Raums zu verbinden und in den einheitlichen rhyth-
mischen Zwang zu bannen: das ist die dichterische Assoziation, das
Kennzeichen des Shakespearischen Blankverses. Aus einem gegebenen
Stoff Sinn und Inhalt durch Folgerung bewusst abzuleiten, das ist die
Logik, aus der Lessings Blankvers entsteht. Es bleibt also auch hier
nichts iibrig als das blosse zihlbare Metrum: im Innern konnte Less
sings Vers seiner geistigen Struktur nach von Shakespeare gar nicht
beeinflusst werden. Vielmehr kann man durch einen genauen Ver-
gleich beider dusserlich metrisch verwandter Verse sich iiberden Unters
schied klar werden zwischen Denken und Dichten, zwischen Logik
und Assoziation, zwischen Metrum und Rhythmus.

‘Wie verschieden aber in Kern und Ursprung Lessings Vers von
dem Shakespeares auch gewesen ist: dass Lessing den Blankvers iibers
haupt anwandte, hat ihn erst fiir das Drama legitimiert. Wie bei all,
seinen Schriften hat er auch hier erst in die Zufille der historischen
Entwicklung die Vernunft gebracht wodurch seine Wahl und Tat ges
setzgeberisch wurde. Die Baseler Romeosverdeutschung in Blank-
versen, Wielands Johanna Gray waren Zufille oder Kuriosititen ge-
blieben, metrische Erstlinge, wie die Hexameter Fischarts: erst wenn
ein Monumentalwerk, in dem eine hdchste Tendenz des deutschen
Geistes klassischen Ausdruck fand, das Evangelium der humanitiren
Duldung, in Shakespeares Metrum dramatische Gestalt gewonnen
hatte wie in Lessings Nathan — erst dann war auch die Sprachform
vor aller Augen und wurde eine Verfithrung. Doch gerade deshalb
weil dieser Blankvers aus einem antisShakespearischen Prinzip heraus
gebaut ist und sich fiir die deutschen Nachfolger vor Shakespeares
Original schob, hat er nicht nur eine heilsame, sondern auch eine vers
wirrende Wirkung ausgeiibt. Wenn man bis auf den heutigen Tag
den Theatervers nicht als ein dichterisches, sondern als ein rhetorisches,
bithnenmissiges Mittel ansieht, so hat Lessings grosses Vorbild mit
daran Schuld. Wir werden bei Schiller seiner Nachwirkung noch bes
gegnen. Uberhaupt vergessen wir nie dass die Begriindung des so»
genannten nationalen Dramas der Deutschen durch Lessing (Goethe
und Schiller sind, bei grosserem Talent, darin nur seine Erben) nicht
auf einen grossen Dramatiker, sondern auf einen grossen Litterator
zuriickgeht, und zwar auf einen dem die Bithne moralische Anstalt
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war, also in einem ausserhalb ihres eigenen Wesens liegenden Zweck
‘beruhte. Dies ist ein wp@zo» eiidoc unseres gesamten Theaterwesens,
das auch unsere hochsten Dramen als solche zu ihrem Nachteil nicht
nur von dem Shakespearischen, sondern selbst vom franzdsischen
unterscheidet, von Corneille und Racine, die als Genien nicht an
Goethe heranreichen. Die Vereinigung von Theater und Dichtung
ist bei uns immer kiinstlich und gewaltsam gewesen, und unsere
héchsten Dramen taugen etwas, nicht weil, sondern trotzdem sie fiir
das Theater sind. Keines unserer grossten Dichterwerke passt in den
Rahmen der Biihne, entweder iiberschreiten sje ihn odersie fiillen ihn
nicht. Unser Drama istnicht der Schopfer seines Theaters, unsere Biihne
nicht Schépferin unseres Dramas, sondern beide sind unter allerlei
Vorwinden aussersdramatischer und ausserdichterischer Natur einen
Kompromiss eingegangen. Dieser Kompromiss geht letzten Endes auf
Gottsched zuriick, der Biithne und Litteratur aus rationeller Herrsch-
sucht wieder zusammengezwungen. Diesen Zustand hatte dann Les,
sing iibenommen fiir den neuen Gehalt, und indem er fiir seine
Biihne mit dem moralischen Endzweck den Shakespeare als obersten
Typus gewann, hat er Shakespeare in einen falschen Zusammenhang
gebracht, der bis auf unsere Tage die deutsche Dramatik verhingnis.
voll beeinflusst.

Doch auch diese falsche Tendenz war nach vielen Seiten hin frucht.
bar, und sie war wohl der einzige Weg wie dem Rationalismus selbst,
der zu Lessings Zeiten noch herrschte, der Sinn fiir den gréssten Dichs
ter geweckt werden konnte. Lessings missverstindliche Deutung von
Shakespeare als bestem Aristotelischem Dichter bildete in der Theorie
einen steten Riickhalt gegen das verheerende Gebrause der Stiirmer
und Dringer und sicherte Shakespeare davor mit deren Unform ver-
wechselt zu werden, als dagegen die notwendige Reaktion eintreten
musste. Dass Shakespeare eine Form geschaffen habe und vertrete,
war durch Lessing ein fiir allemal festgestellt, sowohl gegen die Klassis
zisten, die ihn als Unform verwarfen, wie gegen die Naturalisten, die
ihn als Unform priesen. Lessing sicherte kiinftig jeder neuen Form-
bewegung den Riickzug auf Shakespeare und gab dadurch einem
neuen Klassizismus eine breitere Basis, einen kriftigeren Lebensboden
als die friiheren Klassizismen besessen. Fiir ein theoretisches Volk
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wie die Deutschen war es unschitzbarer Gewinn, wenn Shakespeare
und die Griechen nicht mehr unvereinbare Gegensitze, sondern zwei
Verkérperungen desselben Prinzips bedeuteten. Ohne diese Synthese
wire weder die Iphigenie noch der Wallenstein denkbar: und diese
Synthese ist Lessings Leistung. Wie durch seine Theorie hat er durch
seine Praxis, durch seinen Blankvers dem Drama den Weg zu einem
neuen gehobenen Stil offen gehalten.: Will man in einem Satz zus
sammenfassen, was der geistige Gewinn von Lessings Dramaturgie
und seinem eigenen Gebrauch davon war, iiber die theoretischen
Neuerungen und praktischen Anregungen, iiber seine Ansichten wie
iiber seine Reinigungen hinaus, so kann man sagen: er hat den Deut-
schen Mut zu Shakespeare gemacht und jhnen zugleich das gute Ge.
wissen gegeben, von diesem Mut Gebrauch zu machen, Denn nicht
bei den schwirmerischsten Geistern stand das entscheidende Wort,
welches Tat ist, sondern bei dem kriftigsten und dabei lautersten,
Die deutsche Jugend fiihlte sich sicher, wo Lessing vorausgegangen
war, wie auf keinem anderen Weg. Denn man wusste, der blieb nicht
zuriick und der fiithrte nicht ins Bodenlose. Fiir die Deutschen ist
Lessing der Kolumbus dieses neuen Weltteils Shakespeare, wenngleich
anderen die Eroberung und anderen die Erforschung und Ausbeus
tung zufiel.

Getreu unserem Grundsatz die Tendenzen als Einheiten zu behan-
deln, haben wir die Tendenz die Lessing verkorpert erst bis zu ihrem
Ende verfolgt, obwohl sich zwischen den Litteraturbriefen und der
Hamburger Dramaturgie und vollends zwischen der Hamburger
Dramaturgie und dem Nathan, zum Teil durch die beiden theoretis
schen Werke beeinflusst, der grosse Umschwung vollzieht, der schon
weit {iber Lessing selbst hinausfithrt. Wir haben von diesem Ums
schwung bisher nicht zu reden gehabt, weil Lessings Gedanken, in
nuce bereits in den Litteraturbriefen enthalten, sich ohne jeden dufBeren
Einfluss entwickeln konnten und entwickelt haben aus Lessing selbst
heraus. Uberhaupt war der grosse Kritiker nicht der Mann, sich bes
einflussen zu lassen, wieviel er auch benutzte, Kenntnis zu nehmen
von den Dingen und sich ihnen gegeniiber zu stellen, kritisch und
kampfbereit, das war seine Attitude. In seinen granitenen Geist drang
nichts als umformendes Element ein, ehe er es einliess, nachdem er es
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erkannt hatte. Die ganze Bodmersbewegung ging an ihm spurlos
voriiber. Was die Schweizer zu Shakespeare hinzog, interessierte ihn
nicht, und alle die englischen Begeisterungs-worte iiber Shakespeare,
vor allem Drydens, waren nicht dazu da, ihn zu iiberreden, sondern
seinen Blick auf Shakespeare zu lenken. Wenn seine Worte iiber
Shakespeare mit denen manches Englinders iibereinstimmten, so war
er auf seinem logischen Wege von selber dahin gekommen wohin
diese ihre Liebe zu Shakespeare und die Blutverwandtschaft gefiihrt
hatte. [Wem geistige Prozesse wichtiger sind fiir die Erkenntnis der
Historie als die Resultate, der weiss wie viele verschiedene Wege zu
den gleichen Resultaten fithren und hiitet sich von Beeinflussungen
~ zu reden, ehe er die geistige Methode kennt die jeden zu seinem
Resultat gefiihrt hat. Erst wenn wir die kennen, wissen wir was eine
bestimmte Form, Meinung oder Gebirde bei einem jeden ausdriickt, —
wie z. B. das Zungenherausstrecken bei den Tibetanern eine Hoflichs
keit, bei uns eine Beleidigung ist, so kann derselbe Satz im Munde
eines Lessing einen véllig anderen Wesenssinn haben als in dem eines
Wieland, weil er, auf einem anderen Wege entstanden, ein anderes
Naturell ausdriickt, eine andere Gesinnung verrit. Schon dies rechts
fertigt die symbolische Betrachtung, und wenn die Philologie den
Satz Si duo faciunt idem, non est idem mehr beherzigte, so kime sie
aus der Parallelenjigerei wieder mehr zur Erforschung der Krifte.
Ich setze nirgends eine Beeinflussung voraus, wo der Autor kraft
seines eigenen Lebensgesetzes zur selben Meinung, Form und Gebirde
kommen musste, und selbst wértliche Ubereinstimmungen bedeuten
noch nichts.] Darum ist alles was zwischen den Litteraturbriefen und
der Hamburger Dramaturgie zu Shakespeares Lob gesagt und vor
allem iibersetzt wurde, Youngs Gedanken iiber die Originalwerke
1760, Homes Grundsitze der Kritik 1765 » Wielands Shakespeares
iibersetzung 1762—66, Gerstenbergs Briefe iiber Denkwiirdigkeiten
der Litteratur, fiir Lessing bestenfalls Bestitigung seiner eigenen An.
schauung gewesen. Dieses Jahrzehnt zwischen den Litteraturbriefen
und der Hamburger Dramaturgie, an dessen Ende bereits der Durch-
bruch zum Sturm und Drang sich ankiindigte, ist {iberhaupt das ent-
scheidende fiir das Eindringen Shakespeares gewesen. Am Anfang
und am Ende stehen Lessings grundlegende Schriften, und in der
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Mitte die erste umfassende Ubersetzung, die von Shakespeare zwar
noch nicht den ganzen Eindruck, aber das erste Mal den mit dem
Original nicht Vertrauten eine konkretere ‘Anschauung vermittelte, -
Dazu kommen die Verdeutschungen der wichtigsten englischen
Stimmen iiber Shakespeare, worunter Youngs Urteil, aus einem ver-
tieften Naturgefiihl stammend, als Vorliufer der sentimentalen Epoche
hervorragt, aber eben weil deren Stunde noch nicht gekommen war,
hochstens dazu diente den Namen Shakespeares geldufiger zu machen,
die Empfinglichkeit zu lockern und Lessings Sitze zu verstirken.
Besonders die Lehre von der Originalkomposition lief auf Lessings
Geniebegriff hinaus und wurde durch diesen iiberfliissig gemacht.
Denn die Wirkung die Young hitte ausiiben konnen wurde dann
durch Lessing ausgeiibt. So bleibt Youngs Urteil iiber Shakespeare,
durch die Ubersetzungsflut mit heriibergeschwemmt, mehr ein Zeichen
als eine Kraft der Zeit, ein Symptom dass die lange verschlafenen
Lebenskrifte wieder ans Licht wollten und dafiir nach Wegen und
Breschen suchten. In Youngs Schrift sind vollig Lessingische Ges
danken, selbst in der rationalistischen Beschriankung. »In Absicht auf
die moralische Welt ist das Gewissen und in Absicht auf die Welt
des Verstandes ist das Genie der Gott in uns.« »Das Genie kann uns
in der Komposition ohne die Regeln der Gelehrsamkeit in Ordnung
bringen, wie das Gewissen uns im Leben ohne die Gesetze des Landes
in Ordnung bringt.« »Shakespeare gab uns einen Shakespeare und
auch der beriihmteste unter den Alten hitte uns nicht mehr geben
konnen. Shakespeare ist nicht ihr Abkémmling, sondern ihr Bruder
und bei all seinen Fehlern dennoch ihnen gleich.« Das konnte in der
Hamburger Dramaturgie stehen, doch erst dadurch dass solche Ge-
danken auch in der Dramaturgie standen, sind sie Gesetze geworden.
So sind sie nur ein Zeichen neben vielen dass Shakespeare in der Luft
lag. Die Atmosphire war geschwingert mit Keimen eines neuen Lebens
und viele hatten die Witterung und die Unruhe, das Suchen und
Tasten, ehe einer das Wissen hatte: eben Lessing. Lessings Gedanken
wuchsen auf in einer dumpferen Luft von Wiinschen und Empfing.
lichkeiten und waren gleichsam der helle Blitz der aus diesem Gewglk
hervorbrach: er hatte auch dies zur Voraussetzung, so sehr der Blitz
verschieden ist von dem Gewdalk.
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ER bedeutendste Reprisentant der Suchenden, Witternden,
Angeregten und Empfinglichen war Wieland, durch seine

Person und durch seine Leistung. Seine Stellung zu Shake-

speare, sein Verdienst um Shakespeares Wiedereinfithrung wird bes
stimmt dadurch dass er unter unseren deutschen Autorender aufnahmes
willige und aufnahmebediirftige schlechthin ist. Wie bei Lessing die
Vernunft Lebensdominante ist, so bei ihm die Empfinglichkeit der
Sinne, die Empfindsamkeit: nicht im Sinne der Sentimentalitit, son-
dern der Sensibilitit. Aus diesem Grunde seines Wesens erkliren
sich seine Wandlungsfihigkeit und seine Widerspriiche, die steten
Schwankungen, die unbegreiflich bleiben, wenn man ihn nach seis
nem Ausgangspunkt als Gefithlsphantasten  la Klopstock oder nach
seinem Endpunkt als Rationalisten beurteilt. Da er in seinem Leben
immer nur den Eindriicken seiner Sinne nachgab, so war er Gefiihls-
mensch, wenn die stirksten ihm zuginglichen Eindriicke gefiihlsmissig
geformt ihm entgegenkamen, und war Rationalist, sobald ihm die
Vernunft in eindrucksvollen Formen begegnete. Eben darum fehlt
es ihm an der einheitlichen Leidenschaft und der Fihigkeit Leiden-
schaft in anderen zu ergreifen und zu ertragen. So konnte er von dems
selben Autor hingerissen werden durch sinnliche Schénheiten und ans
geekelt durch sinnliche Roheiten. Er hatte unter den Deutschen da.
mals den feinsten Sinn fiir Formen (nicht fiir Form als Prinzip). Da-
rum konnte er Klopstock und Milton so gut geniessen wie den Vol«
taire und Racine. Darum war er nie durch ein Prinzip behindert, etwas
Wuchtiges oder Anmutiges, Zartes oder Kriftiges, Rundes oder Her-
bes, mochte es kommen woher es wollte, sofern es nuriiberhaupt fiir
irgend einen Sinn gestaltet war, zu geniessen und zu werten. Fr jst
unter den Begriindern unserer Litteratur am weitesten von jeder Art
Dogmatik, Fanatismus und Prinzipienreiterei entfernt. Er allein machte
aus seinen Erlebnissen und Liebhabereien, aus seinen Eindriicken und
seinem Geschmack keine Prinzipienfragen, fiihlte sich nicht als Ver
treter, sondern als Geniesser und Empfinger, band sich nicht an sein
Talent und noch weniger an seine Leistungen, hatte keine unveriusser.
lichen Grundsitze, allerdings auch letzten Endes kein litterarisches
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Pflichtgefithl. Doch nur so ist das Wunder zu erkliren, wie derselbe
Mensch, der als Jiingling an Bodmers Pedantereien Gefallen fand und
seraphisch schwelgte, als Mann den Voltajre iiberfaunte, sich die Sinne
immer so frisch und wach halten konnte, um als Greis noch Kleists
Macht zu erfahren. Nur weil er seinen Sinnen so nachgab, war er
frei von Rechthaberei in Prinzipienfragen, frei von persénlicher Rans
kiine — man denke an sein Verhiltnis zu Goethe — und wie wenig
andere fihig jede verheissende Kraft zu schitzen, einerlei wohin sie
tendierte, selbst bis in die Politik hinein mit einem klug-gefiihligen
Instinkt begabt fiir Kraft und Ohnmacht. Wie Lessing der scharf,
sinnigste, war er der feinsinnigste Kritiker seiner Zeit und nicht nur
Kritiker, sondern Nachempfinder. Zu seiner Fahigkeit die sinnlichen
Eindriicke aufzunehmen kam der Trieb sie produktiv wieder nach
aussen zu kehren. Er lebte vom Geformten und »umzuschaffen das
Geschaffne« ist das Wesen seiner Produktion. Er bedurfte der An-
regungen durch Geformtes, .dieser erste Impressionist. So ist er der
erste Ubersetzer grossen Stils in der neueren deutschen Litteratur , .
nicht nur wo er fremde Vorlagen verdeutscht — iiberall da wo er einen
Eindruck erfahren hat und ihn produktiv machen mdchte.

Weil er alles was auf ihn wirkte von den Griechen bis zu den Briten
nachzuahmen versuchte, hatte er doch die Kontrolle notig, wie weit
seine Tragkraft und Verdauungskraft reichte, und dazu diente ihm
die Vernunft: sie machte nicht, wie die Lessings, seine Gesetzlichkeit
aus, hatte keine gesetzgebenden Rechte, suchte keine ewigen Normen,
drang nicht ins Werden und Sollen ein, sondern beschrinkte sich auf
die Selbstkritik. Nie machte sein Tadel den Anspruch fiir andere
bindend zu sein. Wo er verwarf und abstiess, ist es nur Zeichen wie
weit er noch Eindriicke vertragen und verarbeiten konnte. Er ist weit
weniger Rationalist als Lessing. Fin wirklicher Rationalist hitte bis
zum Werther nicht mehr mitgekonnt — Lessing konnte nicht mit.
Wenn Wieland die Crudititen Shakespeares nicht mehr vertrug, so
waren nicht die Bedenken des rationalistischen Ordnungsmenschen,
noch weniger die des klassizistischen Hofmanns massgebend, sondern
sein verzirteltes Formempfinden: er war der Zirtling der das Furchts
bare nicht vertrigt, nicht der Kluge dem die Tiefe, nicht der Zivilisierte
dem das Natiirliche zuwider ist. Die Formfiille, die Lebensbreite und
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die Spielfihigkeit suchte er, die Leidenschaft, die Erschiitterung und
das Grauen mied er. Wie er ablehnte was ihm formlos schien, so
wollte er sich auch frei halten von allem was seinem Spieltrieb Fesseln
anlegte, seine Empfanglichkeit hinderte oder vergewaltigte: schroffe
Forderungen, straffe Bindungen und iiberstrdmende Fiille. In dem
was ihm formlos und formhaft erschien war er freilich ein Kind des
Rokoko: die Natur als Ganzes war ihm schlechthin masslos und zu-
wider, und erst durch das Medium der klugen Vernunft konnte er
ihre Gestaltungen wahrnehmen. Seine Empfindsamkeit ist ein Rationa-
lismus der Sinne, eine rationell gelenkte Sinnlichkeit, und von den
reinen Rationalisten unterscheidet ihn dass er sich der Vernunft zwar
als eines unentbehrlichen Mittels bediente Welt und Kunst seiner
Sinnlichkeit zuginglich zu machen, dass er jedoch niemals seine Sinn-
lichkeit von ihr vergewaltigen liess, sie nie in den Dienst blosser Ver-
nunftzwecke stellte. Wenn Bodmer und Breitinger eine durchaus
rationalistische Asthetik erdachten, um das Wunderbare der Religion
fiir die Dichtung zu retten, so nahm Wieland, dessen Sache im ibrigen
dsthetische Systeme nicht waren, die rationalistischen Formeln vom
moralischen Endzweck und der Nachahmung einfach in Kauf, da sie
ihn nicht hinderten seine Empfindsamkeit an mannigfachen Formen
zu weiden und seinem Spieltrieb freien Raum liessen. »Die Tragodie
ist dem edlen Endzweck gewidmet, das Grosse, Schéne und Harmo»
nische der Tugend auf die rithrendste Art vorzustellen, sie in Hand-
lungen nach dem Leben zu malen und den Menschen Bewunderung
und Liebe fiir sie abzundtigen.« Das steht im Vorwort zu seiner Jor
hanna Gray, das er unter dem Einfluss der Schweizer geschrieben hat.
Diese Schweizer Asthetik mit ihrer Spitze gegen den franzésischen
Klassizismus, gegen die Regeln musste ihm sympathisch sein, weil sie
ihm jede Freiheit liess. Zu den Regeln selbst hitte er sich nie be:
quemen mdogen trotz aller Vernunft, weil sie ihn banden. Doch ebens
sowenig hitte er sich jemals Miihe gegeben iiber den Sinn der Regeln
nachzudenken, wie es Lessing tat, sei es um sie zu begriinden, sei es
um sie zu widerlegen. Denn was lag ihm an den Normen auf denen
Geniessen und Schaffen beruhte, so lange es ihm ermdglicht war zu
geniessen und zu schaffen wie seine Sinnlichkeit verlangte? Darum
war ihm die Schweizer Asthetik die bequemste, weil sie nichts forderte
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und sehr viel erlaubte, kein Gesetz bringen wollte, sondern eins ab.
schiitteln, und er musste sie nicht nur der Gottschedischen. sondern
auch der Lessingischen vorziehen, die Gefiihl und Sinnlichkeit, statt
unter das mechanische Gesetz, unter die Herrschaft der souverinen
Vernunft stellen wollte. Wielands stilvolle Lasslichkeit befand sich
bei Lessings strengen Forderungen nicht so wohl als bei der Bodmer.
ischen Theorie, der alles recht war, wenn die Religion nicht zu kurz
kam. Der 63. Litteraturbrief Lessings ist ein hiibsches Zeugnis fiir
den Gegensatz zwischen Lessings Strenge und Wielands bequemer
Hingebung. Lessings Kriterium war iiberall die strenge Beziehung
zwischen Mitteln und Zwecken, und gerade da versagte Wieland, so.
lange er im Bann der Schweizer war, Er produzierte ohne Riicksicht
auf den vorgestellten Endzweck und liess sich beeindrucken, ohne
sich Rechenschaft zu geben warum und mit welchem Recht.

Dies bestimmte in allen Phasen sein Verhiltnis zu Shakespeare. Er
ging von dem Eindruck aus den seine durch die Vernunft temperierte
Sinnlichkeit empfing und blieb bej dem Eindruck stehen, ohne dahinter
eine Norm zu suchen. So konnte er bequem die Folgerichtigkeit ent.
behren die LessingsVerhiltnis zu Shakespeare bestimmte, Hatte Lessing
iberhaupt einmal die Vernunft in Shakespeare erkannt, so suchte er
sie bis ins letzte Detail zu begriinden, und der ganze Dichter ward
ihm zur Verkdrperung jenes Vernunftprinzips das ihn zu ihm gefiihrt
hatte. Alle Einzelheiten bezog er strikt auf das Ganze, auf den Mittels
punkt. Und da die Vernunft auf ewigen Gesetzen beruht, ist ein Vers
hiltnis das auf ihr beruht auch nicht wandelbar. Von dem Augens
blick an, dass Lessing Shakespeare begriffen hatte, blieb er ihm treu,
und alles was er an ihm fand diente ihm nur zur Bestitigung. Ganz
anders Wieland: ohne eine feste Richte der Logik gab er sich den Eins
driicken und Lehren hin die ihm von Tag zu Tag begegneten und ges
stattete sich jede Laune, jede Stimmung, kam ohne eine starre Asthetik
aus, und man kann bei ihm von einer Entwicklung der Kunstanschaus
ung nicht in dem Sinn reden dass er aus einem urspriinglichen Keim
sie herausgebildet: vielmehr waren seine Einsichten wie seine Ansichten,
seine Muster und seine Ubungen immer abhingig von dem Stirksten
was ihm in den Weg kam. So konnte er Shakespeare heute vergottern
und morgen benérgeln, und seine Einzeleindriickeaufein Grundprinzip
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zuriickzufithren kam ihm nicht in den Sinn. Er behielt sich die unbe»
dingte Freiheit vor, und wie er der erste war der Shakespeare weder
verdammen noch rechtfertigen wollte um eines Gesetzes willen, so
wandte er ihm gegeniiber als erster eine Eigenschaft an welche durch
Wieland in der deutschen Litteratur kunstfihig wurde: die Laune.

Man kann sich bei Wieland besonders gut den doppelten Sinn
dieses Wortes klar machen: Laune ist einmal willkiirliches Spiel mit
den Dingen und dann iiberlegene Heiterkeit. Wieland besass Laune
als Betrachter: er wollte die Dinge frei und heiter ansehen, sich nicht
verpflichten, nicht verantwortlich sein. Und er besass Laune als Schaf.
fender: er wollte spielen kénnen, vertauschen kénnen, sich ergétzen,
ohne gesetzliche Widerstinde von aussen und ohne schweres Gepick
von innen, wie Leidenschaften und Schicksale. Als Betrachter wollte
er jedes einzelne Schone bewundern und sich riihren lassen, ohne sich
auf das Ganze einzuschworen, ohne sich festzulegen. Als Schaffender
wollte er formen wonach ihm jeweils der Sinn stand, ohne sich das
durch das Gegenteil zu verbieten. Geschmickler, lehnte er im Asthe-
tischen das Prinzip ab, Opportunist, im Politischen das Programm,
Sanguiniker, im Sittlichen und Religiésen den Fanatismus sowohl der
Frommler wie der Aufklirer strenger Observanz, Eklektiker, in der
Philosophie das System. Keiner Partei angehorig, war er imstande
an allen Parteimédnnern etwas zu finden, und wie kein anderer geboren,
Einzelheiten zu sehen, auszuwihlen, den Geschmack, der bisher iiber
den Prinzipien nicht zu Wort gekommen war, in seine Rechte einzu-
setzen — er, eine Biene die aus allen Kelchen Honig sog.

So kam er zu Shakespeare auf dem Weg iiber die starken und zarten
Einzeldinge die er in ihm fand. Einzelheiten zu sehen war er da, sich
mit ihnen abzugeben ohne Riicksicht auf den Zusammenhang war
seine spezifische Fihigkeit. Wenn er sich mit Shakespeare eingehend
beschiftigte, so geschah dies nicht, um einem neuen Prinzip Riickhalt
zu verschaffen, einem Programm zum Sieg zu verhelfen, sondern weil
ihm eben dieser besondere Shakespeare Freude machte. Seine Beschif:
tigung mit Shakespeare konnte also nicht dogmatischstheoretische Ziele
haben, wie die Lessings, oder programmatischsapologetische wie die
der Schweizer, sondern nur individuell geniesserische Anwendung
seiner Laune sein. Fiir Lessing war Shakespeare der Anlass einer neuen



II : WIELAND S 165

Asthetik—und das Denkmal das Lessing ihm errichtete war eine Drama-
turgie. Fiir Wieland war Shakespeare die Quelle dichterischssinnlicher
Anregungen — und das Denkmal das er ihm errichtete war eine Uber.
setzung. Shakespeares Einwirkung auf Lessing miissen wir in seinen
theoretischen Schriften suchen, Shakespeares Einwirkung auf Wieland
musste naturgemass durch die Sinnlichkeit bestimm¢ werden, sich also
in Produktion und Reproduktion geltend machen, wihrend seine theos
retischen Ausserungen héchstens als Spiegelung seiner jeweiligen Stim-
mungen zu verwerten sind. Die Art wie Lessing zu Shakespeare kam
ist fiir sein ganzes Verhiltnis zu ihm sehr wichtig, und sinnbildlich,
weil sie Ausdruck einer logischen Notwendigkeit ist. Schritt fiir Schritt
gelangte Lessing zur Entdeckung Shakespeares, gefiihrt von seiner
Vemunft, die als ein Instinkt wirkte. Die historische Entwicklung
Lessings lduft parallel mit seiner logischen. Bei Wieland ist der histos
rische Weg zu Shakespeare gleichgiiltig, nur dem Biographen inters
essant. Ob er ihn frither oder spiter kennen lernte, es hitte sein Vers
hiltnis zu Shakespeare nicht wesentlich bestimmt. Man kann wohl
auch sagen dass Lessing Shakespeare gefunden hat, weil er das suchte
was er in Shakespeare finden musste. Wieland kam zuf illig auf Shake-
speare und war dann sehr erfreut iiber den Fund. Aber er hitte nichts
vermisstin seinem Leben, wenn er ihn nicht gefunden hitte. Fiir Wies
land war Shakespeare einer unter anderen Gliicksfillen, fiir Lessing
war er eine seelische, ja eine logische Forderung. Lessings Urteile iiber
Shakespeare sind Resultate tiefer Uberlegung, Endpunkte, Schliisse,
unumstdssliche Behauptungen, die er aus ihm unumstdsslichen Vorauss
‘'setzungen bewies. Wielands Urteile iiber Shakespeare sind Nieder»
schlige von Stimmungen odervon persénlichen Zwecken (so besonders
seine Verteidigung Shakespeares als moralischen Dichters). So erkliren
sich die Widerspriiche. Auch hier sei man eingedenk dass ein Urteil
im Munde Wielands etwas ganz anderes besagt als ein fast wortlich
gleiches im Munde Lessings.. Dass Wieland fiir den Ausdruck seiner
Bewunderung, besonders in seiner ersten Zeit, sich der Formeln bes
diente welche die zeitgendssische Asthetik unter deren Eindruck er
jeweils stand anwandte, ist nur bezeichnend fiir seinen Opportunismus,
dersich die Miihe nicht gab fiir Theorien sich eigens eine neue Termis
nologie zu schaffen. Wielands Urteile tragen immer die Spur seiner
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letzten Lektiire an sich oder seines gegenwirtigen Umgangs, wihrend
Lessing nicht ruht, bis jeder Gedanke vor dem Forum seiner Vernunft
bestehen kann und so zugespitzt ist, dass er den Zweck trifft.

Wir meinen Bodmers Tonfall zu héren, wenn Wieland mit dem
Magister Ring von Shakespeare schwatzt, »der der Englinder Bewuns
derung bleiben werde, ohnerachtet er manchmal gigantische Vorstels
lungen hat und alle Teufel aus der Holle aufs Theater bringt«, Leses
friichte aus Pope sind es, wenn er schreibt: »Die Natur war die ein-
zige Quelle, woraus er schépfte,« oder »die grossten Bewunderer des
Shakespeare miissen zugeben, dass er bei diesen ungemeinen Vorziigen
beinahe ebensoviele Fehler hat, die durch den Kontrast, den sie mit
den Schonheiten machen, desto grosser werden.« Manchmal treibt
ihn die Opposition gegen eine Lektiire unter dem unmittelbaren Eins
druck Shakespeares zu gesteigerten Ausdriicken der Bewunderung.
Der Widerspruch gegen Voltaire hat seinem Enthusiasmus die Zunge
gelst in jenem Brief an Zimmermann: »Voltaire s’est dégradé par
beaucoup de choses dans mes yeux. Entre autre par sa maniére ims
pertinente de parler de Shakespear. Vous connoissez sans doute cet
homme extraordinaire par ses ouvrages. Je I'aime avec toutes ses fautes.
1l est presque unique a peindre d’aprés la nature les hommes, les moeurs,
les passions; il a le talent précieux d’embellir la nature sans lui faire
perdre ses proportions. Sa fécondité est inépuisable. Il paroit n’avoir
jamais étudié que la nature seule. Il est tantét le Michel-Ange, tantét
le Corrége des poétes. Ou trouver plus de conceptions hardies et
pourtant justes, de pensées nouvelles, belles, sublimes, frappantes, et
d’expressions vives, heureuses, animées, que dans les ouvrages de ce
génie incomparable? Malheur a celui qui souhaite de la régularité 2
un génie d'un tel ordre, et qui ferme les yeux ou qui n’a pas des
yeux pour sentir ses beautés uniquement parce que iln'a pas celle que
la piéce la plus détestable de Pradon a dans un degré plus éminent
que le Cid«.

In diesem Stimmungsausbruch vernehmen wir, hervorgelockt durch
bestimmte Gegenmeinungen Voltaires, abgesehen von dem Lob der
Shakespearischen Fiille und Fruchtbarkeit, die die Klassizisten selbst
nicht leugneten, und dem Lob der Wahrheit und Naturnachahmung,
die von den Schweizern schon betont, bei den Englindern stehende
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Redensart war, doch Wielands eigene Stimme und seinen eigenen Ge-
schmack an zwei Stellen — springende Punkte seines Verhiltnisses zu
Shakespeare, die eine: »Il a le talent d'embellir la nature sans lui faire
perdre ses proportions«. Der ganze Wieland steht darin . . das was ihn
mit den Franzosen verbindet und das was ihn an Shakespeare entziickt:
das Bediirfnis nach gefilligen Formen und die Empfanglichkeit fiir
grosse Natur. Gewiss dachte er dabei andie Lustspiele, andie siidlichen
Stiicke, an die Feenmirchen, vielleicht Caesar, eher als an Hamlet,
Lear, Macbeth. Wieland wollte die Natur in ihrer eindrucksvollen
Grosse, aber er wollte sie »schon« d. h. in runden fasslichen Formen,
deren die Empfindsamkeit sich bemichtigen konnte, ohne erdriickt zu
werden. Er wollte ethoben werden, bewundern, erweitert werden,
ohne doch die Freiheit des Spiels, den Uberblick, die Laune sich vers
kiimmern zu lassen. Das fand er bei Shakespeare — gewiss nicht bei
dem ganzen, und es kime darauf an nach Lektiire welches Stiicks er
jenen Brief geschrieben. Die andere Stelle kiindigt den Ubersetzer
an, den Sprachgeniesser, dem es Freude macht sich in Einzelheiten
zu vertiefen, nachzuschmecken: »de pensées nouvelles, belles, sublimes,
frappantes, et d’expressions vives, heureuses, animées«. Das ist jener
Kult der »Schénheiten« Shakespeares, das Schnalzen und Wihlen, das
durch die Schweizer vorbereitet war (wenngleich mehr durch ihre
Praxis des Pliinderns von Einzelheiten als durch ihre Theorie, die auch
eine Bauschs und Bogenstheorie war). Dem strengen und keuschen
Sinn Lessings hitte es widerstanden Einzelheiten aus Shakespeare
herauszupicken, es sei denn, um damit etwas fiir das Ganze zu bes
weisen. Doch hier ist ein sensualistischer Shakespeareskult, der an
die schonen Stellen ankniipft und sich damit das Recht nimmt an den
hisslichen zu mikeln. . In dieser Gesinnung, die mit den Begriffen
»schdn« und »hisslich« operierte, ohne sie auf ihren Grund zuriicks
zufiihren, die ihre Laune zur Richterin iiber die Natur und die Kunst
setzte, die Kunst als ein Genussmittel ansah, war etwas das Lessing
zuwider sein musste. Und Lessing fand Anlass diese Gesinnung
Wielands selbst auf ihren Grund zu untersuchen, als Wieland in seinem
Agathon Shakespeares Unregelmissigkeiten zugleich verteidigte und
bemikelte »als natiirliche Abbildungen des menschlichen Lebens«.
Jene Agathonsstelle enthilt auch eine launige Verteidigung der Vers-
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mischung von Komik und Tragik. Gerade diese lissliche Verteidigung
der Naturnachahmung 2 tout prix, die Freude am Durcheinander,
an der Mannigfaltigkeit der Lebensbreite, forderte Lessing heraus die
Rechte der Kunst gegeniiber der Natur abzugrenzen. Gegen Wielands
Lisslichkeit und laxen Impressionismus, der die Natur und die Schn.
heit geniessen will, ohne sich iiber beide klar zu sein, richtet es sich
wenn Lessing auf die uniibersteigbaren Schranken zwischen Natur und
Kunst hinweist (Hamb. Dramaturgie 70. St.). Lessing wollte die Ge-
setze finden auf Grund deren ein Bewunderer der Griechen ein Bes
wunderer Shakespeares sein miisse. Wieland wollte beide bewun-
dern konnen, ohne sich zu verpflichten. Wichtiger als das Gesetz war
ihm die Freiheit, und Natur und Schénheit, Griechen und Shake-
speare waren ihm nur zwei verschiedene Quellen des Genusses, des
Enthusiasmus und des Erstaunens, Komplexe schéner Finzelheiten,
die er sich aussuchte. Das produktive Zeichen dieser Gesinnung ist
seine Shakespearesiibersetzung,

Es ist nicht unsere Aufgabe die dussere Biographie dieses Werkes
zu schreiben (zumal wir hierfiir einfach auf die trefliche Studie von
Emst Stadler, Wielands Shakespeare, Strassburg 1910, verweisen
konnen). Uns geht nur an was es als Ganzes fiir die Wirkung Shake»
speares bedeutet und welchen Instinkten es seine Entstehung und
Artung verdankt, welche Tendenzen des deutschen Geistes darin zum
Ausdruck kommen. Auch hier ist alles Frucht und alles Same, und
der Zweck des Autors ist wiederum nur ein Mittel der Zeit um sich
auszudriicken, die Wirkungen werden wieder Zwecke. Dass Wieland
gerade sich an die Ubersetzung der Shakespearesdramen machte, hat
— abgesehen von den Zwecken persénlichen Ehrgeizes und person-
lichen Anregungen — seinen tiefsten Grund darin dass die Zeit reif

~war, und dass ein Mann kommen musste der mit einer universellen
Empfinglichkeit die Leichtigkeit des Sprechens und Arbeitens und
den Mangel an Verantwortungsgefiihl verband. Traf solch ein Moment
und solch ein Mann zusammen, so konnte die Ubersetzung entstehen.
Wie es dahin kam dass der deutsche Geist nach einem deutschen
Shakespearehungerte, haben wir seit Gottsched verfolgt. Dass einzelne
Versuche gewagtwurdenseit Borckund dem Baseler Romeosiibersetzer,
neuerdings durch Mendelssohn und Ebert, war bei dem Enthusias-
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mus fiir alles Englische, den Bodmer und dann Lessing entziindet,
ebenso verstindlich wie dass an die ernsthafte Ubersetzung des ganzen
Riesenwerkes sich keiner wagte: der griindlichste Kenner Shakespeares,
Lessing, deshalb nicht, weil er die Grosse der Aufgabe ganz erkannte,
die minder griindlichen nicht, weil sie Shakespeare nicht genug liebten,
um ihm eine solche Arbeit trotz etwaigen Erfolgs zu widmen. So blieb
sie demjenigen Autor vorbehalten der Shakespeare in Bausch und
Bogen liebte, im einzelnen kannte und nachschmeckte, der sich die
schriftstellerische Gewandtheit zutrauen durfte und dabej von der
Pfiicht die er iibernahm, von der Verantwortung hochstens die
Schwierigkeit fiihlte, nicht die Schwere. Als Sanguiniker ging er an die
Aufgabe heran, als Sanguinikerliess er sie liegen, als Sanguiniker suchte
er sie durchzufiihren — ein »litterarisches Abenteuer«, wie er selbst
empfand. Dass er gegeniiber Shakespeare selbst eine Verpflichtung
habe kam ihm wohl ins Bewusstsein, aber nicht eigentlich ins Gefiihl.
Bei der Wertung seiner Arbeit ist zu unterscheiden zwischen dem was
von Shakespeares Werk er aus dusserlich biographischen Griinden nicht
genau wiedergeben konnte und dem was er absichtlich inderte oder
wegliess. Nur in dem letzteren ist Ausdruck des Zeitgeistes oder des
Individuums das sich zum Organe des Zeitgeistes gemacht hatte. Wir
ziehen also von vom herein die Schnitzer nicht in Betracht die er aus
Mangel an lexikalischen Hilfsmitteln oder aus Fliichtigkeit begangen :
die zahlreichen Verwechslungen usw. Dagegen seine Formgebung,
seine absichtlichen Auslassungen, Umbiegungen und Anmerkungen
geben uns die Grenze seiner Empfinglichkeit an und seine Konzession
anden Zeitgeschmack. Nicht immer wird man reinlich scheidenkonnen
wo Wieland bewusst der Zeit entgegenkam, wo er selbst tiberein.
stimmte mit der Zeit. Doch diirfen wir annehmen dass Wieland mit
gutem Gewissen Shakespeare dem Geschmack der Zeit annihert.
A. W. Schlegel z. B. milderte manchmal Stellen die er selbst nicht
missbilligte deshalb, weil er dem Publikum den Geschmack an Shake-
speare nicht verleiden wollte und er dies noch nicht fiir reif genug
hielt. Schlegels Ubersetzung war eben kein »litterarisches Abenteuere,
sondern ein bewusster Teil des grossen Feldzuges den die Romantik
fiir die Poesie fiihrte, eine Tat der Zweckmissigkeit, unternommen
mit dem Selbsts, Pfichts und Verantwortungsgefiihl eines Mandatars
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von Shakespeare. Bei Wieland nichts dergleichen. Unbedenklich zog
er seinen Geschmack und das Publikum das er vor Augen hatte dem
Autor vor. Wo er dem Publikum entgegenkam, geschah es nicht um
des Autors willen, sondern um des Publikums willen. Wenn Schlegel
Shakespearesstellen schwichte oder wegliess, so war dies ein stills
schweigendes Gestindnis dass das Publikum zu dumm dafiir sei.
Wenn Wieland weglisst oder kommentiert — man lese seine Ans
merkungen — so gibt er immer zu dass Shakespeare hier zu schlecht
sei fiir das Publikum. Wielands Ubersetzung geht vom Publikum
aus, die Schlegels vom Dichter. Das Urteil Goethes iiber Wielands
Verdeutschung als »parodistisch« trifft das richtige und konnte nicht
besser formuliert werden: »eigentlich nur fremden Sinn sich anzu-
eignen und mit eignem Sinne wieder darzustellen bemiiht.«

Wenn nun Wielands eigener theoretischer Ehrgeiz allerdings darauf
ausging das Wesentliche jedes Autors zu treffen, wenn er andrerseits
einsah dass jeder Autor »auf seine eigene Art iibersetzt werden miisstex,
so 16st sich der Widerspruch zwischen seiner Theorie und seiner Praxis
auf in seinem Begriff von Form. Wie sich alle negativen Fehler seiner
Shakespearesiibersetzung auf seine Fliichtigkeit zuriickfiihren lassen
oder auf seinen Mangel an Hilfsmitteln, soalle positiven und symbolisch
bedeutsamen auf seinen noch ganz rationalistischen Formbegriff. Form
ist fiir ihn noch immer das was das zweckmissig verfahrende Bewussts
sein aus bestimmten Inhalten macht. Form und Inhalt, Kunst und
Natur sind fiir ihn geldufige Gegeniiberstellungen, und schon Lessing
verwies ihm ja von einer »Verschonerung« der Natur zu reden gegens
iiber einer »getreuen Nachahmunge. Gelegentlich seiner Shakespeares
iibersetzung enthiillt Wieland nun: dass er in Shakespeare manchmal
die Form, fter die Natur genoss, dass ihm Shakespeares Form zuf illig,
sein Inhalt wesentlich sei. Shakespeares Dramen sind ihm im Grund
geistreiche Impromptus, er fand darin einen Haufen hertlicher Einzel.
heiten (»gesunde Vernunfts, »gutes Herz«, »Humanitit«, »tugend-
hafte und edle Gesinnunge, »lehrreiche, praktische Bemiihungenc,
»Modelle und Exemplaria morum vitaeque«), Um dieser natiirlichen
Einzelheiten willen iibersetzte er Shakespeare und nahm die Form,
die ihn oft verfiihrte, oft emporte, in Kauf. Form war fiir ihn ein
zufilliges Gewand der Gedanken, Wahrheiten, Empfindungen. Diese
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Auffassung der Form, vereinigt mit Wielands Lisslichkeit, geniigte
ihm um auf die Wiedergabe Shakespeares in Versen zu verzichten,

Freilich hatte der Sanguiniker anfangs gewagt auch die »3ussere
Forme« des Originals wiederzugeben und im ersten Stiick der Ubers
setzung, im St. Johannisnachtstraum, hat er sich in Blankversen ver»
sucht. Dann liess er es bleiben, weil die Anforderungen an seine Hin-
gabe zu gross wurden. Im iibrigen ist zwischen den Blankversen von
Wielands Johannisnachtstraum und der Prosa der anderen Ubers
tragungen kein wesentlicherer Unterschied als zwischen Lessings
Versen und Lessings Prosa. Auch Wielands Verse sind nur metrisch
abgeteilt, nicht von innen heraus geborener Rhythmus. Doch waren
Shakespeares Inhalte nicht zu verderben, und an einigen Stellen ers
gibt sich ungezwungen der leichte und volle Fluss. Das Riipelstiick
in grotesken holprigen Alexandrinern zu iibersetzen war ein kluger
Einfall und machte aus der Not eine Tugend. Uberhaupt sind Wie-
land alle die Stellen, auch in Prosa, am besten gelungen die Shake-
speares Laune und Spiel wiedergeben, wo Shakespeares Vers geboren ist
nicht aus der inneren Erschiitterung, sondern aus dem heiter bewegten
Spiel des iiberlegenen Geistes mit Dingen der Welt. Selbst die lyrischen
Einlagen hat Wieland mit mehr Anmut und Stil getroffen als irgend
eine tragische Stelle.

Die Ungleichheit der Ubersetzung in sich erklirt sich nicht nur aus
Wielands Sanguinismus, der bald sklavisch dem Original folgte, bald
es willkiirlich entstellte, einmal mit unbefangener Leichtigkeit den
lebendigen Ton traf, dann wieder miirrisch und angstlich sich mit
Anglizismen behalf und feierliche und bewegte Stellen steif und unge-
lenk wiedergab. Man weiss dass er mit Feuer an die Arbeit heranging
und mit wachsendem Widerwillen, der sich von der Arbeit auf den
Gegenstand der Arbeit tibertrug, sie weiterschob und schliesslichliegen
liess. Man weiss dass er Shakespeare nicht als einen Autor iibertrug,
sondern als einen -Komplex von Stellen. Doch die Ungleichheit hat
noch einen tieferen Grund. Wielands Temperament wiirde nur ers
kliren warum einiges besser, einiges schlechter ist, aber nicht, warum
der Gesamtton verfehlt ist, wihrend einzelne Stellen ein Bestimmtes
der Shakespeareschen Atmosphire wiedergeben. Alle Tragddien und
Historien sind fast vdllig verfilscht, die Feenstiicke und Lustspiele,
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trotzdem sie mit dem Vers ihrer Fliigel beraubt sind, haben irgend
etwas von Shakespeares Schauer und Zauber der deutschen Litteratur
angeeignet. Die Erklirung dafiir liegt nicht in Wielands gutem oder
trigem Willen, sondern in dem Zustand der Sprache deren er sich

. zu bedienen hatte, in der persénlichen Sphire seines Spracherlebens. -

Dieselbe Antwort die man bereits auf die Frage nach dem Grund der
Verstiimmelung Shakespeares durch die Komddianten im 17. Jahrs
hundert zu geben hatte, dass das Erlebnis, welches erst die Sprache
schafft, nicht vorhanden war, muss auf dieser hoheren Stufe wiederholt
werden. Was nicht erlebt worden ist dafiir knnen wohl die Worte,
die aus der Geschichte iiberlieferten Inhalte gefunden werden, aber
niemals der Ton, der Rhythmus. Nicht was die Vernunft vom Leben
weiss, die Erfahrung aus der Geschichte iiber das Leben gelernt hat,
formt die Sprache, sondern nur das von Vernunft und Erfahrung
manchmalbedingte, aberniemals erschaffene Leben selbst. Die deutsche
Sprache hatte nun seit Opitz manches zugelernt, nicht nur neuen Wort-
schatz, (die Zufiigung blossen Stoffs ist immer sekundir, ein neuer
Stil wird dadurch nicht konstituiert) sondern auch Satzfolgen, Tonfille,
thythmische Bewegungen als Ausdruck des Geselligen, Anmutigen,
Zierlichen und Klugen, Innigen und Sinnigen. Durch Klopstock war sie
zum Ausdruck religiéser Wallung und Erhebung gereift, und Lessing
hatte ihr alle Nuancen der geistigen Leidenschaft, der leidenschaft-
lichen Vernunft entlocken kénnen, die mit ihm ins deutsche Geistes-
leben einzog. Mit den neuen Formen, nicht mit den neuen Meinungen
beginnen die Epochen der Litteratur: darum bedeuten alle antirationas
listischen Ideen wenig, solange sie noch in den Wendungen und T6nen
des Rationalismus vorgetragen werden: Bodmer und Breitinger haben
andere Meinungen als Gottsched, aber kaum ein neues Erlebnis.
Klopstock ist Sprachschopfer und bringt aus seinem neuen Erlebnis
auch fiir den deutschen Geist ein neues Sprachorgan. Lessing, in seinen
Meinungen oft rationaler als die Schweizer, ist schon durch den Tonin
dem er sie vortrigtder Beginner einerneuen Zeit, der Bringereinerneuen
Geste. Was konnte nun damals von Shakespeare — nicht begriffen,
sondern erlebt werden, also sprachlichen Ausdruck finden? Denn es
ist ein anderes: einen Autor verstehen, anerkennen, historisch begreifen,
ein anderes: ihn erleben. Da Shakespeare alle Elemente des Geistes
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und Lebens enthielt, konnte man ihn von jeder beliebigen Seite fassen
und wiirdigen. Shakespeares Vernunft, Weltkenntnis und Sachfiille
hatte man entdeckt, seine Inhalte legitimiert, seine Methode des Dars
stellens begriisst, ihnals Genie gefeiert, weiler die Mittel zur Erreichung
der dichterischen Zwecke, die immer noch auf Vernunft und Moral
zuriickfithrten, beherrschte. Als Sachkomplex, als Gedankenkomplex,
alsWelt von Einzelinhalten, als grossen Geist hatte man ihn bewundert,
bekdmpft, gerechtfertigt, begriffen, nachgeahmt, gedeutet. Doch nies
mand hatte ihn als dichterischen, d. h. sprachlichen Komplex begriffen,
als mimischerhythmischen Ausdruck des Gesamtlebens, Alles was man
an seiner Sprache gelobtoder getadelt hatte, bezog sich nur auf die Kraft
der Gleichnisse oderauf ihre Rohheit, auf seine F dhigkeitdesSchilderns,
kurz auf ihre Inhalte. Niemand kam darauf, das bewegte Leben selbst
darin zu suchen oder zu spiiren. Man hatte sie als Mittel, statt als
Ausdruck und Form des seelischen Erlebens genommen, und dahin
war weder Lessing noch die begeisterten englischen Verehrer gelangt:
die Sprache Shakespeares, die dichterische Sprache iiberhaupt als das
anzusehen wodurch aus einem weisen Weltmann und moralischen
Schriftsteller erst ein Dichter wird.

Solange Shakespeare nur theoretisch eingefiihrt wurde, geniigte es
zur richtigen, wenn auch nicht umfassenden Einsicht, dass man ihn
von irgend einer seiner vielen Seiten, seelisch oder philosophisch, mos
ralisch oder dramaturgisch, folgerichtig erforschte. Aber dem Ubers
setzer durfte das nicht geniigen, wenn er erfolgreich mit dem fremden
Genius ringen wollte. Er musste in das sprachliche Erlebnis Shakes
speares eindringen und Shakespeares Inhalte als Sprache erleben,
Wieland war es damals iiberhaupt nur in beschrinktem Umfange
m&glich, von seinem eigenen Erleben aus Shakespeares entscheidende
Klinge zu vernehmen und den Ton zu finden um sie in seiner Sprache
nachzubilden. Was er selbst iiber Form und Sprache dachte ist mehr
eine Folge seines K6nnens und Miissens als dass es sein Kénnen und
Miissen bestimmt hitte — wie wir auch seine irgerlichen Anmerkungen
zu Shakespeare (zum Teil in einer véllig Gottschedischen Termin&
logie gehalten und seinem Gesamturteil iiber Shakespeare widers
sprechend) nicht als die Ursache dieser Fehler ansehen, sondern als
Mittel um diese Fehler zu rechtfertigen. Bei Stimmungsmenschen
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sind die Urteile Folgen des Tuns, nur bei Vernunftmenschen Ursachen
oder Griinde. Wenn Wieland Form und Sprache bei Shakespeare
fir Hille und Zufall nahm, sich dariiber beschwerte wie schlecht
durchgearbeitet, steif, schwiilstig und schielend sie oft sei, so dachte
er dabei wesentlich an die klassischen Dichter, bei denen der Vers im
Versmass aufging, wo er den Gehalt in ein gegebenes Gefiss gegossen
fand, keinen Tropfen iiberquellend. Zugleich aber verriet er damit
dass ihm Verssprache als Bewegung der Seele, als gefissesschaffende
Kraft unverstindlich blieb. Er nahm Shakespeares Werk als eine
Summe von Einzelheiten, Stiick fiir Stiick, Szene fiir Szene, Rede fiir
Rede, Vers fiir Vers — Impromptus deren seelisches Zentrum er nicht
aufsuchte. Jeder Ubersetzer miisste bei Shakespeare zuerst dies wissen:
dass alles vom inneren Zentrum aus glithend herausgetrieben wird,
dass Charaktere, Schicksale, Landschaften nur die Entfaltungen, die
Akte dieser Zentralkraft sind, dass Shakespeares Bilder und Gleichs
nisse und die ganze scheinbare Oberfliche seines Werks ebenso Akte
dieserKraft sind, Bewegungen der Phantasie, nicht aneinandergereihte
und gesondert zu betrachtende Gemilde. Wer dies fiihl¢ dem wird
auch das krasseste und roheste Wort Shakespeares noch ertriglich,
ja notwendig sein, einmal, weil es nicht gemdchlich, zur Beschauung,
zur Verdeutlichung, als Farbenfleck hingesetzt ist, sondern schwingt
und die Phantasie in Schwingung bringt (ebenso wie eine Linie nicht
nur einen Raum fiillt, sondern eine Richtung gibt), sodann, weil es
nicht in seiner isolierten Krassheit auf die Sinne fillt, sondern in dem
ganzenKomplex geistiger Bewegung und Tat seine eigene, bestimmte
Funktion hat (wie uns jeder abgeschnittene Kérperteil Ekel weckt,
wihrend der ganze Kérper mit diesem Kérperteil unser Entziicken
erregen kann). Bei Shakespeare driickt (wie bei dem echten bildenden
Kiinstler jede Linie, jede Farbe) titig und bewegend jeder Vers, jedes
Wort zugleich seine besondere Funktion und seine Beziehung zum
Ganzen aus. Wer Shakespeare jemals als Ganzes begriffen oder erlebt
hat wird ungern einzelne Fehler zugeben. Und dass dies Ganze nicht
einmal sein dichterisches Ganze zu sein braucht, dass schon der Ein.
blick in ihn als ein Vernunftganzes geniigt, zeigt Lessing, der sich ge-
traute Shakespeares sogenannte Fehler jedesmal zu rechtfertigen.
Doch gerade der Impressionist Wieland muf3te sich, da er an Finzel.
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heiten hingen blieb und von aussen nach innen iibersetzte, von Fall
zu Fall an Fehlern stossen. Seine Anmerkungen sind nur Stossseufzer
dessen der den Zusammenhang und also den Sinn nicht einsicht und
dort wo er keine Einzelheiten erlebt eine Menge wiister und toterStellen
findet. Was Wieland aber wiist, tot, leer, sinnlos fand das liess er
entweder weg oder gab es leblos und lieblos wieder. Man hat jene
Anmerkungen und das darin bekundete Unverstindnis fiir blossen
Rationalismus gehalten, verfiihrt durch die Verwandtschaft der vers
werfenden Ausdriicke mit denen der Gottschedianer. Doch wenn
Wieland Gleichnisse abschwichte oder wegliess (immer abgesehen von
solchen die er aus Bequemlichkeit oder Schlamperei unterdriickte),
wenn er Shakespeares Reime als kiinstlich und geschraubt denunzierte,
wenn er sich iiber geschmacklose, rohe, aberwitzige Ausdriicke bes
klagte: so werden wir, bei niherem Vergleich der Stellen die er billigte
und die er riigte, wo er sich als Dolmetsch glatt und unbefangen be-
wegte und wo er strauchelte oder geziert, steif und unsicher wurde,
erkennen dass er auch hier nicht als prinzipieller Rationalist, als
amusischer Geist, als Freund der Regeln an Shakespeare Anstoss nahm,
dass er nicht deshalb von aussen nach innen ubersetzte, weil er nur
Begriffeund Zwecke geltenliess: sondern deshalb, weil seine Sensibilitit
allein an Shakespeare arbeitete, sie allein auf Shakespeare reagierte, und
weil diese Sensibilitit nur fiir bestimmte Elemente Shakespeares zu-
génglich war. Wo Wieland versagte, wo er nicht erleben konnte, war
es nicht seine Vernunft, die rebellierte, sondern seine Nerven. Wer
Shakespeare als ein Ganzes von Vernunft nahm, wie Lessing, wer in
ihm ein geistiges Prinzip walten sah, konnte ihn eher in Bausch und
Bogen vertragen als der Empfindsame der nur die Einzelheiten zu sich
nahm. Also nicht ein der Sinnlichkeit, dem eigentlich Dichterischen an
sich entgegengesetztes Prinzip hat Wielands schiefe Stellung zu Shakes
speare bestimmt und seiner Ubersetzung geschadet, sondern eine nur
auf begrenzte Dinge giinstig reagierende Sinnlichkeit, ein Erleben das
nur eine bestimmte Sphire Shakespeares verarbeiten konnte, anderes
abstiess. Und wie allein fiir diesen bestimmten Teil der Shakespeares
schen Sphire Wieland ein Erleben hatte, d.h. Organe des Aufnehmens,
- 50 hatte er auch nur fiir diese Teile Organe des Wiedergebens, d. h.
Sprache. Damit aber hat Wieland ein neues Element in dje Sprache
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gebracht, ist an Shakespeare zum Spracherweiterer geworden und hat —
wie den deutschen Geist um einen neuen Inhalt des Erlebens — so die
deutsche Sprache um eine neue Nuance des Ausdrucks fiir dies Fr-
leben bereichert.

Wenn wir Shakespeares sprachliche Welt unter dem Bilde einer
Kugel sehen, welche Sprachkrifte ausstrahlt, so werden wir dem
Zentrum zunichst die Zone der eigentlichen Leidenschaft, der Tras
godien finden, wo die Sprache noch ganz gliiht, wallt und zittert von
der innersten Erschiitterung des Werdens: das ist die Sprache des
Hamlet und des Othello, des Macbeth und Coriolanus, des Lear und
Antonius, der Sonette. Dieser zentralen Schicht, der Shakespeare heute
seinen hochsten Ruhm dankt, vorgelagert ist die welche wir die rhes
torische nennen méchten. Immer noch angestrahlt und gespeist von
den Gluten der Mitte, aber schon gelockert und mehr gemischt mit
- Elementen die nicht Shakespeares Erschiitterung angehdren, sondern
den Sprachkonventionen der Zeit, freilich auch sie v8llig umgeschmol»
zen und verarbeitet in dem Shakespeareschen Pathos, zum Shake-
speareschen Rhythmus gezwungen: die Hauptzeugnisse dieser Schicht
sind die Historien. Die dusserste, gewissermassen schon abgekiihlte,
minder kernhafte, lockerste, spielende, flimmernde Schicht bildet die
Diktion der Komédien, die wohl noch immer das innere Feuer ahnen
ldsst, aber nur in leichten, lichten Schwingungen, in farbige Luft ver.
wandelt. (Natiirlich sind diese Sphiren nicht so genau stofflich ges
trennt, in den meisten Stiicken finden sich alle drei Schichten.)

Von den drei dichterischen Sphiren Shakespeares war dem Empfin-
den Wielands eine einzige zuginglich, die oberste, diinnste, die Sphire
der Laune, des Spiels, der Romantik. In sie drang er ein, sie zu érleben
war er vorbereitet einmal durch sein eigenes, spielendes, launisches
Temperament und dann durch die Theorie der Schweizer, von denen
er herkam, die Asthetik des »Wunderbaren«, die sich wesentlich auf
die romantischen Stiicke bezog. Der Sturm und der Sommernachiss
traum waren die Lieblingsstiicke der Schweizer, und es ist kein Zu-
fall dass es auch die beiden ersten Stiicke sind die Wieland iibersetzte
— den Sturm schon als Theaterdirektor in Biberach, ehe er an die
Obersetzung des Gesamt»Shakespeare ging. [Das erste Stiick jeder
Obersetzung die aus einem geistigen Interesse hervorgegangen ist und
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litterarische Anspriiche macht gibt fast immer den Hinweis was das
spezifische Erlebnis des Dolmetschs an seinem Vorbild ist: denn aus
dem frischen Impuls heraus muss die Arbeit begonnen werden. Keiner
wird mit dem schwierigsten Stiick anfangen, sondern mit dem liebsten.]
Fiir Wieland war es die Freiheit des Spiels, die anmutige Leichtigkeit,

 die alle Erdenschwere abgestreift hat und mit den Dingen der Natur
und den Seelen der Menschen spielte, sie vertauschte, dies unverant-
wortliche Schalten, Tanzen, Mischen und Springen, kurz dieser Inbe-
griff der Phantasie, die Bliite und der Duft des Sommernachtstraums,
was ihn anlockte. Hier fand seine Lisslichkeit keine dunkeln, harten
Massen der Seelen und Schicksale als Widerstinde, und seine Sinns
lichkeit wurde ohne leidenschaftliche Erregung hingefiihrt zu Blumen
und leichten Kérpern, silbernem Licht und wahrhaft lustigen Spissen:
Laune in jedem Sinn war der Inhalt des Stiicks und fiir den feinen,
betdubend sinnlichen Duft hatte Wieland die Nase, fiir dies silbrige
Weben und Flimmern hatte er die Augen, daran konnte er eine Ans
lage die in ihm vorgebildet war zur Entfaltung bringen.

Und wie in seiner Ubersetzung das Phantastischszierliche noch am
gliicklichsten getroffen ist, das Rhetorische missverstanden, das Pathe-
tische nicht einmal geahnt ist, so hat auch in seinen eigenen Werken
Shakespeares Geist ihn pur in dieser Richtung beeinflusst, die seinem
Naturell entsprach, seiner bequemen, sanften Sinnlichkeit, Spielerei
und Laune zur Tatigkeit verhalf. Wieland hat sich nicht, wie mancher
Grossere, durch die Macht von Shakespeares Genius dazu verfithren
lassen das ihm Fremde aufzunehmen oder nachzuahmen, sich durch
Shakespeare »verderben« zu lassen, wie Herder Goethen nicht ohne
Grund vorwarf. Seine Shakespearesiibersetzung mag ihn mehr als ein
anderes seiner litterarischen Abenteuer, durch die Miihsal die es ihn
wihrend seiner Arbeit kostete und den Arger den es ihm nachher
brachte, davor gewarnt haben seine Mdglichkeiten zu iiberspannen.
Hier hatte er fiir die Leichtfertigh?’t seines Impressionismus gebiisst,
und fortan war sein Leben »ein Kreis von Missigungen«. Der deutsche
Shakespeare war sein letztes Experiment. Was wir noch heute an
Wieland bewundern ist die Leichtigkeit mit der er aus jeder geistigen
Speise das Verdauliche herausfindet, jedes fremde Gut sich anverwan-
delt und dabei nie vergewaltigt, nie sich vergewaltigen lisst. Die un.
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bedingte Sicherheit des Geschmacks, besonders in der Sprachbehands
lung, die ihn vor manchen Grdsseren fortan auszeichnet, z. B. vor
Klopstock und Herder, selbst vor Schiller, hat freilich darin ihre giin-
stige Vorbedingung: dass er keine widerspenstigen Massen und Erleb-
nisse zu bandigen hatte, dass die Sinnlichkeit ohne Leidenschaft, das
durch kein Brausen des Herzens und Tosen der Stiirme verwirrte feine
Ohr ein sicherer Fiihrer ist — aber dann auch in der Selbsterziehung seis
nes Impressionismus durch seine Shakespearesarbeit, die seine Krifte
an ihre Grenzen fiihrte, indem sie ihn die ganze Welt kiinstlerischer
Maéglichkeiten erforschen liess und ibm zeigte wo er mitkonnte und wo
nicht. Ganz richtig hat Stadler die norgelnden Anmerkungen nicht so
sehr als Werturteile denn als Stimmungsausbriiche gedeutet. Und als
Wieland die Shakespearesarbeit hinter sich hatte, kehrte er wieder un-
befangen zu seiner urspriinglichen Shakespearesbewunderung zuriick,
liess Shakespeare allein neben Homer und Goethe in dem (nach seiner
Ansicht iiberspannten) Sinn der Romantiker als Dichter gelten, nicht
weil erihn nun tiefer erlebt hitte (obwohl er spiter noch beweglich ges
nug war die neuen, durch Herder und Goethe heraufgehobenen Shake-
spearesclemente als berechtigt anzuerkennen), sondern weil ihn jetzt die
fremde Grésse nicht mehr band und bewiltigte und weil er wieder die
Distanz gewann, Shakespeare als Grosse, als Gewalt von ferne zu bes
wundern — wie ein Bergsteiger wihrend der miihseligen Erkletterung
eines Gipfels ein minder freundliches Verhiltnis zu ihm hat, als wenn
er nach iiberstandener Miihsal ihn vom Tale aus wieder ragen sieht.

Als dauernden inneren Besitz hat er aus seinem aktiven Shakespeare-
dienst sich und dem deutschen Schrifttum angeeignet: den Sinn fiir
das Phantastischsmirchenhafte, dieschwebende Sinnlichkeit, die Mond-
schein- und Elfenromantik, das Wunderbare im Sinn der Breitinger-
schen Asthetik, das Komische als Spiel der Laune — dies nicht bloss als
einzelne Stoffmotive und Wendu;’gen, als Zitate (all das finden wir
schon bei Bodmer, ohne dass man darin eine Wirkung Shakespeares,
eine Befruchtung des Geistes durch den Geist sehen diirfte), sondern
als Luft und Duft, als sprachlichssinnliche Verwirklichung. [Die ge-
wissenhafte Zusammenstellung der einzelnen Motive siche bei Stadler,
auf den ich hier nur verweise, um anderswo gut gesagtes nicht unnétig
zu wiederholen.]
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Don Sylvio von Rosalva ist die erste Dichtung in der deutschen
Litteratur auf die Shakespeare als poetisches Phinomen gewirkt hat,
in die er nicht nur als Rohstoff iibernommen ist, sondern als seelische
Substanz spiirbar bis in Tonfille hinein. Ob der Charakter des Pes
drillo nicht vom Sancho Pansa allein aus zu erkliren ist, sei dahinges
stellt, und wie gesagt: alle Sachmotive, die Furcht des Pedrillo vor
dem nichtlichen Wald (Sommernachtstraum), die Wahrsagung der
Zigeunerin aus Pedrillos Hand (Kaufmann von Venedig), die Requis
siten, die nachtlich tanzenden Feen, die Kobolde, »der Alb, der Mid-
chen driickt«, sind nur Verdichtungen einer schwebenden Luft, die
aus Shakespeare stammt und vor allem der Sprache ihr Geprige gibt.
Diese Sprache schleppt nicht mehr jhre Inhalte, sondern wird von
ihnen getragen. Die Sitze empfangen ihre Bewegung vom Inhalt, sie
sind leicht und gleitend wie das wovon sie reden. Auch ist in dieser
Dichtung ein Gefiihl fiir die sinnlichen Valeurs der Worte, fiir Farbe
in der Prosa, denn Lessing hatte wohl iiber Dinge reden gelernt, wie
keiner vor und keiner nach ihm, aber Dinge in Prosa zu sagen, dass
sie selber zu reden scheinen, dazu war in der neueren deutschen Litte:
ratur Wieland zuerst geschickt. Die anmutige und durchsichtige Be-
weglichkeit hatte er freilich der franzésischen Schulung, die bestimmten
Unmrisse seinem grossen spanischen Meister zu danken: die Luftigkeit
und Sinnlichkeit seinem Shakespearesstudium.

Freilich verdiinnt, sehr abgeschwicht ist diese Sinnlichkeit . . geht
sie doch nicht mehr von dem gliihenden Leben des Herzens aus, nur
von den angeregten Nerven! In die Sonnenstiubchen ist mancher
Puderstaub und Biicherstaub gemischt, die ganze Lebensverdiinnung,
die Rokoko von Renaissance trennt, trennt diese Erzihlung selbst von
Shakespeares fliichtigsten Gebilden. Aber das erste Mal ist die Na.
tur als sinnliche Erscheinung wieder in Sprache gebracht. Klopstock
hatte sie als Gefiihl gedichtet, in Luft und Farben umgesetzt, in
Schwingungen des Herzens, er badete in ihr mit geschlossenen Augen,
Wieland zog sie in die Niistern, auch hier Geniesser und Schmecker,
Klopstocks Mond ist dazu da, die Rithrung des Finzelnen zZu ume
dimmern, der Wielandische, eine liisterne Geselligkeit zu beleuchten,
Fiir Klopstock war die Landschaft Sinnbild eines seelischen Zustans
des, er sah sie nur kraft seiner seelischen Erregung oder verwandelte
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sie in seelische Erregung. Umrisse des Objektes kannte er nicht. Fir
Wieland war die Landschaft eine sinnliche Realitit, entweder unab-
hingig von dem Zustand des Menschen dessen Schauplatz sie ist —
oder diesen bestimmend als Atmosphire, ja als Milieu. So sicht er
sie als erster unter den Deutschen, wenn man von Gessners Idyllen
absieht, in denen die Natur noch ein gemiitliches Symbol und von
Hallers Alpen, in denen sie Gegenstand malerischer Analyse, ein Mus
seum scharf gesehener, intensiv beschriebener, aber dichterisch unge-
lebter Einzelheiten war. Bei Wieland finden wir zuerst im deutschen
Schrifttum die Tendenz Mensch und Landschaft als selbstindige, aber
auf einanderwirkende Michte zu behandeln. Sie ist verschieden von
der heidnischen Naturbelebung Goethes, wie von der protestantischen
Naturbeseelung Klopstocks, aber gleichfalls durch Shakespeare ans
geregt. Die Landschaft ist allerdings bei Shakespeare vielmehr Element,
das aus den Schicksalen und Wesen des Stiickes gebildet, eine selb-
stindige Gewalt, eine eigene Bedeutung gewinnt, dusserer Schauplatz
wird fiir innere Vorginge. Die Verbindung, die symbolische Bezie-
hung zwischen Landschaft und Wesen ist bei ihm viel organischer als
bei Wieland, wie denn die Landschaft viel glithender gesehen und
durchgefiihlt ist von dem Stratforder Bauern als von dem Biberacher
Amtmann: nur dass Wieland einzelne landschaftliche Besonderheiten
sinnlich wahrnimmt und als Element verwertet, das hat er von Shake-
speare gelernt, denn seine Art des Landschaftlichen kommt aus der
Shakespearischen Feenluft, nicht aus dem herben Boden des Cervantes.
Wielands Landschaften fehlte es wie all seinen Dichtungen an Erden.
schwere.

Daneben hat die Tendenz volkstiimlich frei und unbefangen zu
schildern Wieland zu einer Nachahmung Shakespearischer Derbheiten,
Fliiche und Beteuerungen verfiihrt [vgl. Stadler S. 104], die ihm nicht
gut steht und litterarisch gemacht anmutet. Sie zeigtimmerhin dass er
sich nicht aus franzdsierendem Klassizismus von Shakespeare manchs
mal abstossen liess.

Mehr als in seiner Prosa hat Wieland Shakespeare in seinen Versen
auf sich wirken lassen, in seinen romantisch-launigen Erzihlungen, vor
allem im Oberon. Auch hier sind die entlehnten Motive das Neben-
sichliche. Timon und Musarion haben Begriffliches, aber nichts
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Dichterisches gemein, und Wielands Oberon ist ein Wesen von ans
derem Gewicht, anderer Geste. anderer Faserung, anderer Firbung
als der Shakespeares — auch mit Prospero darf man ihn nicht vergleis
chen.. er ist durchaus der gewShnliche Elfenkonig, dessen simtliche
Umrisse bereits im franzdsischen Roman vorgezeichnet sind. Hier die
gemeinsamen Motive auf Shakespeares Einfluss zuriickzufithren geht
schon deshalb nicht, weil sie in der Fabel liegen. [Vgl. Koch, Das
Quellenverhiltnis von Wielands Oberon.] Uberhaupt ist (es kann
nicht oft genug betont werden) ganz gleichgiiltig, selbst streng philos
logisch gleichgiiltig, ob man dieselben Stoff« und Sachmotive in zwei
Dichtungen vorfindet, wenn man nicht die gemeinsame Geste, den
Tonfall, Form und Geist mit nachweisen kann der sich an ein iiber
nommenes Motiv kniipft. Die Parallelenjigerei ist schon deshalb
absurd, weil die Zahl der Dichtungen unbegrenzt, die Zahl der Motive
aber begrenzt ist, bei wirklichen Dichtern schon deshalb, weil sie nicht
vom Buch, sondern vom Leben aus schaffen. Ausserdem kann man
(Bodmer zeigt es) einen ganzen Autor pliindern, ohne von ihm im
geringsten beeinflusst zu sein. Nicht Feenmotive, sondern Feenluft,
Elfenspiel, Mondscheinlandschaft und die sinnige Verkniipfung von
Schicksal und Stimmung, von Sinnlichkeit und Schicksal, die sprachs
liche Lockerheit, die sich den sinnlichen Eindriicken anschmiegt und
sie wiedergibt, die Wechselbezichung zwischen Tonfall und Stims
mung, der Gebrauch farbiger Effekte, saftiger Worte, um phantastische
Vorstellungen zu erwecken, kurz die Eroberung der deutschen Sprache
als Klang und Ton fiir die Sinnlichkeit und fiir die Phantasie: das ist
hier Shakespeares Ein-fluss.
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MT Wielands Shakespearesiibersetzung war das erste Mal

etwas vom Shakespeareschen Gehalt fiir das deutsche Geistes-
leben erobert, d. h. sprachlich und dichterisch fruchtbar ge.
worden. Darunter ist nicht das Wunderbare und Feenhafte an sich
zu verstehen, wie es schon Bodmer gepriesen und angekiindigt, denn
das blieb bloss Stoff, solange es nicht vom deutschen Geiste selbst
durchdrungen in deutscher Sprache Form gewonnen hatte. In Wie.
land hatte der neue sprachliche Schmelz und spezifische Duft dieses
romantisch«launigen Wesens einen produktiven und reproduktiven
Dolmetsch gefunden und das Rokoko hatte hier mit Shakespeares
eigentlichem Dichtertum eine Ehe eingegangen. So kam iiber die
neue Form und iiber den Stoff hinaus Shakespeare als dichterischer
Gehalt zur Bedeutung, wenn auch noch fragmentarisch, verdiinnt und
versetzt mit sehr heterogenen Elementen. Darin liegtdiedichterische
Bedeutung von Wielands Shakespeare, die sich an ihm selbst und
dem Einfluss den er wiederum durch seine eigenen Schipfungen aus-
ibte am kriftigsten dartat. Alle Schiiler und Jiinger Wielands, die
simtlichen Vertreter der RokokosRomantik von Meissner bis Heinse
sind von dieser Seite her mittelbare Erzeugnisse Shakespeares.
Daneben hat Wielands Ubersetzung eine pidagogisch littera-
rische Bedeutung, abgesehen von den buchhindlerischen Begleits
erscheinungen jedes litterarischen Ereignisses. (Die Spekulation bear-
beitete Stiicke des Autors auf welchen die Aufmerksamkeit gelenktwar:
Einzelstiicke Shakespeares, in subalternen Litteratensiibersetzungen,
erschienen von jetzt ab massenweise.) Wielands Arbeit machte Shakes
speare, dessen Name in der Luft lag und ohne dessen Name kaum mehr
eine theoretische Er6rterung méglich war, seit er auf Grund vager Be-
griffe oder eindringlichen Studiums ein Schibboleth im Geisterkampf
geworden war, nun jedem Litteraten zuginglich, verhalf allen zu einem
konkreten, wenn auch falschen Bild von Shakespeare, und blieb fiir
die litterarisch interessierte Jugend auf Jahrzehnte hinaus der Fiihrer
zu Shakespeare, bis der gewissenhaftere Eschenburg sie abléste. Fs
geniigt daran zu erinnern dass der junge Goethe, der junge Schiller
und der ganze Kreis der Stiirmer und Drénger eine deutliche Vorstel.
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lung von Shakespeare erst durch Wielands Arbeit gewannen. Dabei
kommt es nicht darauf an ob diese Vorstellung richtig war, sondern
ob sie wirksam war, und das wird sich nicht leugnen lassen: denn
selbst die Einwinde die die jungen Stiirmer und Dringer auf Grund
ihres Shakespeare<kultus gegen den Ubersetzer erhoben, hatten noch
immer diejenige Kenntnis von Shakespeare zur Grundlage die ihnen
dieser Ubersetzer vermittelt hatte . . und wenn sie sich gegen Wielands
geschmicklerische Nérgeleien in den Anmerkungen wandten, so was
ren sie doch immer abhingig von dem Text zu dem er sie gemacht
hatte. Uberhaupt: die gesamte Sturm- und Drangsdramatik, G6tz und
die Riuber nicht ausgenommen, beruht so wie sie ist auf dem durch
Wieland vermittelten Shakespeare, nicht auf der Kenntnis des Origi-
nals. Man vergisst leicht dass ein junger Litterat dem man damals von
Shakespeare sprach unwillkiirlich an einen Komplex in Prosa ge-
schriebener Dramen dachte, weil er an den Shakespeare denken musste
der zu seinem eigenen Erleben sprach, das nur in der gleichen Sprache
statthat — wie heute ein Gymnasiast, wenn man Shakespeares Werke
nennt, unwillkiirlich nicht an den englischen, sondern an den Schlegel-
Tieckschen denkt, denn dieser ist das Element seiner Bildung. Sagen
wir aber Horaz, Cicero oder Sophokles, so denkt man allerdings an
die Originale, weil keine Ubersetzung Gemeingut der Bildung ist.
Wir werden zu zeigen haben dass die gesamte prosaische Dramatik
des Sturms und Drangs von dem Shakespeareschen Geist und der
Shakespeareschen Form genau so weit oder noch weiter entfernt ist
als der Wielandische Shakespeare. Man darf behaupten: wire die erste
deutsche Shakespeare-iibersetzung in Versen geschrieben stattin Prosa —
das gesamte Dramenwesen der Sturms und Drang-epoche hitte ein
wesentlich anderes Aussehen bekommen. Dass die Wielandische Uber.
tragung Prosa war trug viel dazu bei, Shakespeare zu jenem Inbegriff
des wildschaffenden, hinwerfenden Genius zu machen als welcher er
die Produktion jener unbindigen Jungen bestimmte. Die blosse Ans
wendung des Verses hitte geniigt ihnen eine Vorstellung von der
Form und dem Formenreichtum dieses Kosmos zu geben, den sie als
wogendes Chaos nur deshalb anzusehen verfiihrt waren, weil sein
Vermittler seine Form selbst fiir zufillig erklirt hatte. Was wir heute
an Wielands Ubersetzung riigen, ist vor allem dass er die Form vers
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fehlt hat, dass er Shakespeare formlos gemacht hat. Die damalige re-
volutionire Jugend hatte etwas ganz anderes daran auszusetzen: dass
er die formsprengende Urkraft, die sie in Shakespeare — die wenigsten
auf Grund wirklicher Kenntnis — vermuteten, abgeschwicht habe.
Ubrigens: hitte Wieland seine Ubersetzung so wie sie ist, ohne die
mikelnden Anmerkungen oder gar mit einem Begleitwort das seiner
Gesamtverehrung Shakespeares entsprochen hitte, herausgegeben: sie
ware wahrscheinlich von denJungen ohne Grimm odergar mit Jubel be-
grusst worden, wie sie denn benutzt wurde trotz aller abf alligen Ut
teile. Erst der begleitende Text Wielands machte die meisten darauf
aufmerksam dass hier ein Geschmickler an einen Titanen geraten war.
Kaum dass einen der Umguss Shakespeares in Prosa selbst gestort
hitte: nur die Ungelenkheit der Prosa, die Flauheit und Schwiche
des Tons wird geriigt, — es war nicht selbstverstindlich, wie uns, dass
Shakespeare in Prosa all jene Fehler eo ipso nachzieht, dass die Wieder«
gabe des Tons die Wiedergabe der Form, des Verses zur Voraus:
setzung hat. Soweit war der Sturm und Drang im allgemeinen davon
entfernt die Form in der Sprache zu finden.

Dassdie Wielandische Ubersetzungauch den ersten deutschen Shake-
spearesauffiithrungen zugrunde gelegt wurde, ist eine Begleiterschei-
nung ihrer Wirkung, die aber erst spater eintrat und fiir die Weiters
entwicklung des deutschen Geistes keinen besondern Wert hat. Die
grossen geistigen Ereignisse Deutschlands werden nicht durch die
Biihne gemacht, sondern sie treten auf der Bithne meistens in Erschei-
nung, wenn die Entwicklung bereits iiber sie hinausgeschritten ist. Der
moderne Kultusdes Theaters, derunsere Litteraturgeschichtsschreibung
nicht zu ihrem Vorteil infiziert, lisst iiberschen dass die Biihne in
Deutschland niemals schépferisch war, sondern nur ein Mittel um auf
das Publikum zu wirken, vor das Publikum zu bringen was anderswo
lingst entschieden war. Die Biihne als moralische Anstalt ist eine
der antidramatischsten Konzeptionen die sich denken ldsst — und sie
stammt von unserm gréssten Dramatiker. Nicht nur Goethe hat seine
Stiicke, wie er gesteht, gegen das Theater geschrieben, sondern Lessing,
Schiller, Hebbel, Kleist, alle. Es sind grosse Dichter die, durch Shake-
speares Gewalt gebannt und verfithrt, sich in dramatischer Form aus:
sprachen, ehe eine dramatische Notwendigkeit, ja ehe ein dramatischer
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Apparatdawar. Was Shakespeare vollendsim Geistesleben der Menschs
heit, auch der deutschen bedeutet, bedeutet er als Dichter, und dass
man Theaterabende mit seinen Stiicken gefiillt hat und noch fiillt, ist
eine wirtschaftliche, keine geistesgeschichtliche Erscheinung.

Die Wirkung der Wielandischen Ubersetzung reicht weit hinaus
aiber seine eigenen Anspriiche und iiber die Aufnahme die sie fand.
Vielmehr haben wir hierein fiirdielitterarische Methode zu beachtendes
Beispiel, wie wenig die litterarischen und gedanklichen Niederschlige
einer Zeit ohne weiteres mit ihren bewegenden Kriften und Geschicken
identifiziert werden diirfen, und wiesehresnotigist jede Einzeldusserung
sinnbildlich und im Zusammenhang zu sehen, um zu erkennen ob sie
wesentlich ist, d. h. wirkliches geistiges Leben ausdriickt, ob nur littes
rarisch, d. h. toter Uberrest eines bereits erloschenen Lebens. Wielands
Obertragung, eines der unterirdisch einflussreichsten Werke der
deutschen Litteratur, allerdings nicht durch die Kraft seines Verfassers.
sondern nur als »déclanchemente, als Auslésung und Anlass der Shakes
speareschen Krifte, steht in der fast einstimmigen Beurteilung der Zeit-
genossen da als ein verfehltes, iiberfliissiges oder schidliches Werk —
ohne dass dies Urteil empirisch betrachtet allzu ungerecht genannt
werden konnte, wenn es auch iibertrieben ist. Denn die welche es
schadlich und irrefiilhrend nannten, weil es Shakespeare verfilschte,
diirften trotzdem der historischen Wahrheit am nichsten kommen,
nur dass es sich hier, wieinder Geschichteiiberhaupt, wenigerum Recht
und Wahrheit als um Macht und Wirkung handelt. Die Wielandische
Shakespeare-verfilschung ist so gut eine historische Macht wie der
Macphersonsche Ossian — und kein Urteil iiber ihren isthetischen
Wert kann ihre dynamische Gewalt leugnen. Dem ersten der den
ganzen Shakespeare iibersetzte in jenem giinstigen Zeitpunkt, »das,
wie Gerstenberg schreibt, »Shakespeares Name in allen Zeitungsliden
wie der Mondschein in einem Dickicht« prangte, musste, wo nicht
der Ruhm einer grossen Leistung, so doch die Macht eines XeLQ0g Zus
fallen. Uz’ Meinung war nur der Ausdruck des durchschnittlichen
Gefiihls, wenn er Gleim schrieb: »Wieland iibersetzt den Shakespeare
und das ist ein gutes Geschift. Deutschland wird ihm vielen Dank
schuldig sein.« Wir sahen warum Wieland durch seine Fahigkeit wie
durch seine Fehler am meisten zu diesem folgenreichen Unternehmen
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prédestiniert war, und historisch riickschauend iiber den damaligen
Stand der Sprache und die damalige Krifteverteilung des deutschen
Geistes muss man bekennen dassWieland, abgesehen vonseinen Lissig-
keiten, geleistet hat was geleistet werden konnte. Unter den Kritikern
war kein dichterisches Genie, unter den Dichtern — und ausser Klops
stock kann man kaum einem der damals Dichtenden sprachschpfes
risches Genie zutrauen — kein Ubersetzertalent, niemand der solche
Fihigkeit des Anschmiegens und Einfiihlens besass. Auch durch djese
Vereinigung ist Wieland ein Vorliufer Tiecks und Schlegels. Gerstens
bergs ironisches Wort, es hitte sich auf der ganzen Welt kein so
wunderbarer Hodeget zu Shakespeare finden lassen als Wieland, ist
berechtigt, sofern es auf die Geistesdifferenz zwischen diesem Original
und diesem Dolmetsch geht, aber ungerecht, sofern es sich auf Zeit,
Ort und Leistungsfahigkeit des Dolmetschs bezieht. Doch, berechtigt
oder nicht: auch die Aufnahme Wielands gehért zu den Dokumenten
der Geschichte Shakespeares, und wie schon Gottsched durch den
Widerspruch gegen Shakespeares Unvernunft indirekt ein Férderer
von Shakespeares Macht wurde, und den Mann aufrief der Shake-
speares Vernunft fiir Deutschland erst entdeckte: so hat Wielands
Obersetzung kaum viel mehr direkt gewirkt, durch das was er brachte
und bringen wollte, als indirekt, durch denWiderspruch den er heraus-
rief gegen das was er an Shakespeare aussetzte,. Wielands UObersetzung
selbst brachte etwas echten und viel verfilschten Shakespeare unter
das Publikum, seine Anmerkungen schirften die Aufmerksamkeit,
weckten den Widerspruch und fiihrten die Minner auf den Plan die
‘Shakespeare von der Seite des Gehalts, des durch Wieland bemingelten
Gebhalts, entdecken und mit den Organen die Wieland von Shakes
speare zuriickgestossen hatten ergreifen sollten. Wie Gottsched aus
einer mangelhaften Verniinftigkeit Shakespeare verwarf, so norgelte
Wieland an ihm aus einer allzu zirtlichen, flachen, geschmicklerisch
beschrinkten Sinnlichkeit, und wie Gottscheds Urteil von dem legitimen
Vertreter der Vernunft umgestossen ward, so wurde Wielands Bes
schrinktheit rektifiziert durch einen Mann dessen Sinnlichkeit stirker
war als die Wielands, durch Gerstenberg. Abermals, wie schon im
Falle Gottsched:Lessing, kniipfte hier die vertiefte Erkenntnis Shakes
speares sich an die Polemik gegen eine flachere, wobei es nebensichlich
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ist dass die Sitze gegen die Gerstenberg sichwandte nicht einmal ganz
ihres Autors eigene Meinung waren.

Unter allen Beurteilungen der Wielandischen Arbeit ist die Gersten-
bergs in den Schleswigischen Briefen iiber Merkwiirdigkeiten der Litte-
ratur die einzige die historisch weiterfiihrt. Sie nimmt die Ubersetzung
gerade durch die Energie des Angriffs als Ereignis, und die Energie
ihrer eigenen Sitze bedeutet einen neuen Standpunkt gegeniiber Shake-
speare. Wassich sonst an Lob und Tadel vernehmen liess (wir haben
eshiernurmitder privatenoderéffentlichen Aufnahme beim Erscheinen
zu tun, nicht mit spiteren Urteilen iiber die bereits schnell historisch
gewordene Arbeit) war nur Wiederholung der stehend gewordenen
Gesinnungen, die praktisch und theoretisch entschiedener und deuts
licher schon anderswo festgelegt waren. Alle Standpunkte der Zeit
finden wir inden Urteilen wieder, und dieunglaubliche Kriftespannung
dieses Jahrzehnts, dies beinahe unvermittelte Nebeneinander der vers
schiedensten Geschmicker bekundet sich kriftig durch die Reaktionen
dieser Geschmicker auf den deutschen Shakespeare. Dabei zeigt sich
was die Wielandische Ubersetzung, unabhingig von ihrem Verdienst,
als Ereignis bedeutete: sie war tatsichlich die endgiiltige Einfithrung
des Briten in die deutsche Litteratur als Bildungsfaktor, mit dem man
sichwohloderiibelauseinandersetzen musste. (DieAuseinandersetzung
mit Shakespeare selbst, zu dem diese Verdeutschung den Anlass ge.
geben, nicht mit der Ubersetzersleistung als solcher ist das litterars
historischwichtigedabei.) Da redet der etwasgemilderte Rationalismus
alaVoltaire: billige Anerkennung von Schénheiten und Naturnachahs
mung, dort der extrem konservative, vertreten durch Christian Felix
Weisse, Lessings Jugendfreund, der noch Alexandrinerstiicke im Gotts
schedischen Stil schrieb unter Benutzung Shakespearescher Stoffe,
Romeo und Richard III. Er hielt die Ubersetzung eines so unregel
missigen Autors wie Shakespeare fiir schidlich und der Litteratur
verderblich: »Es zeigten sich unseren Gedanken auf einmal alle die
elenden Nachahmer, die diese Ubersetzung wird hervorkeimen lassen,
alle die deutschen Shakespeare, die die begrabenen Hanswiirste aufs
wecken werden, Totengriberliedlein singen, Konige rasend werden,
Gewitter und Stiirme mit Hexentinzen in Calfonium auffihren, und
Sterbeglocken zu Grabe werden liuten lassen.« Noch 1779 und 1788
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lasst sich dieselbe Gottschedische Grabesstimme gespensterhaft vers
nehmen. Dem am nichsten stehen die Rezensionen der Frankfurti:
schen gelehrten Anzeigen, der Géttingischen Anzeigen von gelehrten
Sachen, in denen etwa die Elias Schlegelsche Gesinnung zu Worte
kommt: Anerkennung der Schénheiten, besonders der Menschen:
darstellung, bei ausdriicklichem Abscheu gegen Unregelmissigkeiten
und Niedrigkeiten nebst der Entschuldigung dieser Fehler aus den
Zeiten und Sitten und Anerkennung der Originalitit »des alten lebs
haften und zuweilen phantastischen Schauspielerse. Aus derselben
Lage kommt etwa das Urteil des guten Uz mit seiner Besorgnis vor
der Verschweizerung Shakespeares und das andere: »Fr muss Thnen
gefallen, wenn Sie den grossten Unsinn neben dem grossten Genie ers
tragen knnene. Nicolais Stand punktwird vertreten in der allgemeinen
deutschen Bibliothek mit einem Urteil das Shakespeares Schénheiten
als die eines Originals begriisst, sie aber uniibersetzbar und unnach-
ahmbar findet und die Kenntnis des Briten selbst aus seinen Bedingt.
heiten heraus fordert. Lessings Spruch, von Wieland als der eines
personlichen Gegners seiner Schwirmereien und Lisslichkeiten, der ihn
schon einmal gezaust hatte, und als der eines unbedingten Shakespeares
kenners und sverehrers im voraus gefiirchtet, war unerwartet glinstig
und ein neues Zeugnis fiir Lessings souverine und unbeirrbare Kritik:
er trifft mitten im Kampf der Meinungen das rechte, was wir heute
aus der Geschichte erkennen. »Wir haben an den Schénheiten, die
er uns liefert, noch lange zu lernen, ehe uns dje Flecken, mit welchen
ersiv liefert, sobeleidigen, dass wirnotwendig eine bessere Ubersetzung
haben miissen.« Auch den Zeitgenossen gegeniiber vergass Lessing
nicht die historischen Maglichkeiten und Bedingungen abzuwigen,
wie er sie Shakespeare gegeniiber in Betracht gezogen hatte . . auch hier
sah er das Richtige, die Vernunft in den Dingen, weil er sah wie sie
sein mussten und werden konnten und keine absoluten Forderungen
stellte wo relative Aufgaben zu [sen waren. Doch Lessings Urteil iiber
Wieland hatte héchstens fiir den praktischen Erfolg einige Bedeus
tung, es bringt uns nichts Neues iiber Shakespeares Wirkung selbst.

Hier setzt Gerstenbergs Kritik ein, die nicht nur dje eindringlichste
und prinzipiell neueste ist, sondern auch insofern die folgenreichste
als durch sie die Stellung der Jugend zu Wielands Leistung theoretisch
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bestimmtwurde. Praktisch hat sie, wie gesagt undwie weiter zu zeigen
ist, auf die Wirkung der Wielandischen Arbeit keinen so grossen Ein-
fluss gewinnen kdnnen. Die Gerstenbergische Kritik, ein Jahr vor
Lessings Hamburger Dramaturgie erschienen, enthielt (in einem Stil
derbereits die Genieperiode ankiindigt und sich andem durch Wieland
vermittelten Shakespeare gebildet hat, vor allem in dem assoziativen
Bilderreichtum, der rhapsodischen Verkniipfung anstelle der logischen
Diskussion) Gedanken die Lessing logisch ausfiihrt und historisch
begriindet in seiner Dramaturgie: iiber die historische Bedingtheit des
Aristoteles und die Verletzung der Regeln aus Zweckmissigkeit. Nur
fehlt Gerstenberg die Konsequenz Lessings, der seine Untersuchungen
zu Ende fiihrt und sich nirgends mit einer historischen Feststellung
begniigt, ohne ihren Grund erforscht zu haben, sodass seine Rechts
fertigungen sichzugleich auf Aristoteles und auf Shakespeare bezichen,
gegen dieSchweizerund gegen die Klassizisten gewendet sind. Gerstens
berg reisst die Kluft zwischen Aristoteles und Shakespeare doppelt
weit, und da es ihm nicht darum zu tun war Shakespeare vor der
Vernunft zu rechtfertigen, sondern das was ihn an Shakespeare anzog,
die Mannigfaltigkeit, die sinnliche Fiille — fiir Lessing Mittel, fiir ihn
Zweck —zu retten, so liess er die Regeln Regeln sein, ohne sie zu vers
werfen, doch auch ohne Shakespeare gegen sie ganz sicher zu stellen.
AndieserInkonsequenzund Unsicherheit krankt derganze theoretische
Teil von Gerstenbergs Schrift, weil er sich nicht entschliesst zwischen
Rationalismus und Sensualismus eine Entscheidung zu treffen oder
beide zu verséhnen. :

Uber Lessing hinaus fiihrt sein Begriff vom Genie Shakespeares:
zu dem gelangt er nicht mehr auf dem Wege der Vernunft, sondern
kraft' seiner sinnlichen Intensitit, die das Ganze der Shakespeareschen
Poesie empfand, wie Wieland eine bestimmte Sphire daraus. Er war
wohl der erste der den Sinn fiir Kolorit an Shakespeare entschieden
ausbildete. Durch seine Skaldenlieder hatte er schon das nordische
Kolorit nach Massgabe seiner mangelhaften Kenntnis in die deutsche
Litteratur eingefiihrt und dadurch dem Klopstockisch nebelhaften
Gemiitsschwelgen konkreteren Anhalt gegeben: so war auch sein
Feldzug fiir Shakespeare unternommen zugunsten des Kolorismus als
ciner sinnlich poetischen Qualitit. Nicht mehr auf Einzelziige, auch
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nicht auf ein Prinzip wie die Vernunft, auch nicht auf die Befreiung
von den Regeln oder die Befolgung der Regeln kam es ihm an: in dem
Sinn war er gar kein Revolutionir, sondern, wie Wieland, ein Im-
pressionist, aber einer der aufs Ganze ging, und der Wieland vor allem
ziirnte, dass er in der Empfindung fiir Shakespeares sinnliche Gesamts
schonheitversagte, dass ersich erlaubte Rosinenherauszupicken. Nicht
zufillig nennt Gerstenberg Shakespeares Stiicke »lebendige Gemilde
der sittlichen Natur von der unnachahmlichen Hand eines Rafaelc
und hebt als auszeichnende Eigenschaft Shakespeares hervor dass be;
ihm alle menschlichen Eigenschaften vermischt, alle besonderen Genie-
eigenschaften harmonisch geworden seien. Zu dieser Auffassung
konnte er niemals auf dem Weg Lessings kommen, der gerade an der
Mischung keine Freude hatte, sondern an der Ordnung. Mischung
ist dem Sensualisten das was dem Rationalisten die Ordnung ist.
»Shakespeare hat den bilderreichen Geist der Natur in Ruhe und der
Natur in Bewegung, den lyrischen Geist der Oper, den Geist der
komischen Situation, sogar den Geist der Groteske.« Das sind lauter
sinnliche Qualititen. Geist heissthiernicht Vernunft, sondern geradezu
Odem, Luft. Mit einem bisher nicht erhdrten Nachdruck verweilt
Gerstenberg bei Shakespeares Sprache als dichterischem Instrument,
und gerade von dieser Seite verwirft er Wielands Unzulinglichkeit.
Dieser Angriff gegen Wieland erfolgte im Grund nicht von einem
ihm feindlichen Prinzip aus, sondern von der Seite her auf der e
selber stand, durch jemand dem er nicht weit genug ging. Und was
wichtiger: der Angriff war nicht unternommen zugunsten des Dramas
und der Biihne, sondern im Interesse des Dichters als Koloristen, als
Malers, wobei »Malenc einen andern Sinn bekommen hatte als bej al]
den Diskussionen iiber Nachahmung der Natur. Gerstenbergs Briefe
waren der erste theoretische Vorstoss der wiedererwachenden Sinnlich.
“keit zugunsten Shakespeares. Darum lehnte er die Wiirdigung Shake:
speares als eines blossen Bithnendichters ausdriicklich ab. Seine Stiicke
seien nicht zu beurteilen »aus dem Gesichtspunkt der Tragsdie, sons
dern als Abbildungen der sittlichen Natur.« Sittlich heisst nach dem
Sprachgebrauch der Zeit nicht moralisch oder ethisch, sondern ge-
tadezu menschlich, lebendig im Gegensatz zur aussermenschlichen
Natur. Das war weit mehr antisLessingisch gedacht als antisWielan.
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disch, und von den Sitzen Lessings iiber Genie und Kritik am Schluss
der Dramaturgie durfte Gerstenberg sich schon betroffen fithlen. Doch
der Dichtung war damit eine grdssere Freiheit gegeniiber den Dingen
zugesprochen als irgendein moralischer Endzweck oder religidser
Hintergedanke theoretisch zuliess.

Von dieser Freiheit machte Gerstenberg in seinem Ugolino Ge-
brauch, als einer der ersten den von ihm gewissermassen fiir Deutschs
land entdeckten Kolorismus Shakespeares verwertend. Dies Stiick, dess
sen Stoff bezeichnenderweise dem anderen gréssten Dichterskoloristen
entnommen ist, hat als Tragédie, wie man damals Tragddie auffasste,
keinen Sinn: nichts von Schuld und Siihne, sondern einfach Gemilde
menschlicher Qualen mit einer auf der deutschen Biihne unerhrten
Intensitit der Farbengebung, mit einer unbarmherzigen Konsequenz
des Grausens auf die Nerven losgehend. Es kommt aus dem Misss
verstehen Shakespearescher Leidenschaft als einer bloss sinnlichen
Qualitit. Weit iiber Wieland hinaus ist hier versucht aus dem Zen-
trum Shakespearescher Poesie dichterische Wirkungen zu erzielen . .
DantescherUmriss und Shakespearesche Farbe sollten vereinigt werden.
Der Versuch, mit unzulinglichen Mitteln unternommen, misslang,
bleibt aber denkwiirdig als ein Vorldufer des Goetheschen Gétz. Denn
nicht auf die Motiv-dhnlichkeit kommt es an, sondern auf die geistige
Lage, und daist nicht zu verkennen dass der Ugolino aus demselben
von Shakespeare erweckten, befriedigten und befruchteten Bediirfnis
nach Farbe entsprang das an der Gestaltung des Gétz mitwirkte. Nur
in diesem Sinne hat man das Recht den Ugolino den Sturms und
Drang-dramen beizuzihlen und Gerstenberg den Sturmvégeln dieser
Bewegung. Er gehtkeineswegs auf den Umsturz aus. Mit seinem so
angegriffenen Wieland ist er verwandter als mit Klinger und Lenz.
Aber das bedeutsame Zeichen der Zeit, das man an Gerstenberg trotz
des Aufsehens das er erregte noch nicht recht zu deuten wusste, da
eine Schwalbe noch keinen Sommer macht, das vielleicht auch nur der
alliiberschauende Lessing wahrnahm und mit seinem Warnruf am
Schluss der Dramaturgie signalisierte, war die Emanzipation der Sinns
lichkeit als dichterischer Eigenschaft, das Selbstindigwerden dichte-
rischer Einzeleigenschaften iiberhaupt gegeniiber der Vernunft. Noch
hielt Lessing die Vernunft hoch, er hatte den Status geschaffen wo-
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durch sie nicht mehr Herrin, aber Fiihrerin blieb. Doch in seinem
Geniebegriff lag der Keim zu der Bewegung die der Vernunftherr.
schaft auch in ihrer mildesten Form gefihrlich werden musste, sobald
eine anders ausgebildete Kraft als Lessing ihn machtvoll entwickelte,

Weder die Autonomie der Vernunft noch die Emanzipation der
Sinnlichkeit konnte die Deutschen aus dem Kreise der Betrachtung
oder des Impressionismus herausfiihren, aus der Passivitit, die in der
Praxis Nachahmung sei es der Muster, sei es der Natur wurde. Auch
die tiefste Einsicht in die Verkettung von Zwecken und Mitteln, auch
die wachste Empfinglichkeit der Sinne und Nerven brachte bestens
falls nur ein reineres Verhiltnis, einen weiteren Unmkreis, eine grossere
Freiheit gegeniiber dem Leben, nicht ein neues Erleben selbst, eine
Umschaffung der Lebenskrifte von der Mitte aus, d. h. ein neues
Weltgefiihl. Darin unterscheidet sich Gefiihl von Sinnlichkeit), dass
jenes von dem Herzen in die Organe wirkt, diese umgekehrt. Wenn
die Vernunft das Amt hat zu ordnen, die Sinnlichkeit das Amt auf.
zunehmen, so ist das Gefiihl (wir bedienen uns hier absichtlich keiner
Fachausdriicke, sondern der volkstiimlichsten, da es sich um Lebenss
vorginge handelt) berufen zu mischen und auszustromen, und die
gliickliche Synthese dieser drei Krifte — sje wirken nie so gesondert,
sondern in mannigfachen Verbindungen — erzeugt aktive Schépfers
kraft. Wir verstehen hier unter Gefiihl nicht einzelne Empfindungen,
sondern einfach Weltgefiihl.

Jedes neue Weltgefiihl ist religioser Natur, einerlei ob es sich an
Offenbarungen anschliesst oderan Eindriicke, und von der Religion
her ist denn auch die Wiedererweckung unseres lebendigen Schrifts
tums erfolgt, von zwei Seitenaus: von Klopstockaus und von Hamanns
Herder. Klopstock bannte, in sich abgeschlossen, sein Weltgefiihl
in Gebilde, ohne die Tendenz sein Erlebnis in Wissen zu verwandeln,
Herder hatte diese Tendenz im héchsten Grade. Er wirkte unbefriedigt
ins Weite, mischte und nutzte, verwertete die Ordnung und Vernunft
Lessings und die Sinnlichkeit Wielands und Gerstenbergs. Sein Gefiihl
bezog sich auf Welt und Geschichte, wie das Gefiihl Klopstocks sich
auf Gott bezog und sich immer im Kreise drehte dem es entstammte:
zwischen Klopstock und Herder ist der Unterschied wie zwischen
einem Monch und einem Apostel. Klopstock beniitzte seine religidse
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Erfahrung zum Dienst Gottes, Herder die seine zum Dienste des
Menschen. Und neben Lessing steht Herder wie der Mischer neben
dem Ordner, wie der Simann neben dem Pfliiger. Wie Lessing in die
LitteraturVernunftgebracht hatte, so brachte Herder Bewegung hinein,
Herdern dankt unser Schrifttum die Fiille, Lessing dankt es die Helle,
oder vielmehr Goethe dankt ihnen beides: bei dem allein ist Erfiillung,
Werk, Ergebnis, was bei allen anderen Tendenz und Versprechen
geblieben ist. Und unser Wissen von Shakespeare dankt beiden das
selbe. Durch Herder ist Shakespeares Fiille wieder wach geworden
und durch Lessing seine Helle. Auf diesen beiden Linien bewegte
sich fortan der deutsche Geist gegen Shakespeare hin. Freilich kénnen
wir eher auf Herder zuriickgehen als auf Lessing, weil in seinem Urteil
iiber Shakespeare das Lessings schon mitenthalten, mitwirksam ist,
wahrend Lessing noch nichts von den Herderischen Erkenntnissen hat.
Lessing ist eine der Voraussetzungen von Herders Shakespearesbild.
Die andere ist Hamann. [Wo Herder sich mit Gerstenberg beriihrt,
ist er von ihm unabhingig schon deshalb, weil die Voraussetzungen
Herders, die Organe mit denen er an Shakespeare herantritt, durchaus
verschieden sind von denen Gerstenbergs und weil sie ihn naturnot.
wendig zu seinen Resultaten fithren mussten. Uberhaupt war Gerstens
bergs Urteil iiber Shakespeare anregend, aber nicht bildend, dazu war
eszupartikular, zuzufilligundnichtdurchgedacht genug]. In Hamanns
krausen Sibyllinenspriichen, die durch Herders weiteren und reicheren
Geist erst fruchtbar und weltgiiltig wurden, liegen schon alle Keime
und oft schon die véllig ausgebildeten Sitze des neuen Glaubens, der
tiber Lessings sichtende Titigkeit hinaus den deutschen Geist durche
siuern musste. Hamann ist der eigentliche verborgene Urheber der
Sturms und Drang-bewegung. Das neue religiose Urerlebnis, auf
dem jede Erweckung iiberhaupt beruht, hat Er gehabt. In jenem
diisteren, vergrabenen Winkel Deutschlands, in seiner diistersselig
vergrabenen Seele entziindete sich der Funke, die neue Schau Gottes.
Woher, aus welchen Einfliissen dies Erlebnis kam — das zu fragen
ist miissig, wie bei jedem Urerlebnis. Denn alle Einfliisse zusammer.
gesetzt erzeugen das Erlebnis nicht, noch erkliren sie es. Genug fest-
zustellen dass und wo es ist, wie es sich Zussert und wie es wirkt]
Das neue Erlebnis Hamanns, seiner krausen Formeln und Schnérkel
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entkleidet, auf seinen Kern zuriickgefiihrt, ist dies: sich selbst als
lebendiges Ganze mit allen Ausserungen Leibes und Geistes zu fiihlen
als Gefiss des schpferischen Gottes. Die fiir uns wichtigen Konse«
quenzen dieses Lebensgefiihls sind 1. Wiedereinsetzung des Leibes, des
Blutes, der unbewussten dumpfen, unteren Krifte in ihre Rechte, und
damit 2. Kultus des Gefiihls, des Glaubens als des Ausdrucks mensch-
licher Ganzheit . . 3. Glaube an Inspiration, an die Besessenheit von
Gott (Genius, Dimon) und damit an Offenbarungen .. 4. Ablehnung
desmenschlichen Wissens, sofern es hervorgehtaus Vernunft, Zwecken,
Schliissen, Beweisen, Regeln, kurz nicht von Gott eingegeben, sondern
nach menschlichen Zwecken orientiert ist. Daher Hamanns seherisch-
dunkle und verworrene Sprache, die nach Bildern und Anspielungen
— nicht sucht, wie man ihr vorwirft, sondern die welche ihr assoziativ
=infallen, nicht abweist, weil sie als Inspiration gelten . . sodass inihr
alle Elemente seiner Lektiire, vor allem der Offenbarungen des jiidisch-
christlichen Gottes und der griechischen Dimonen, besonders des
Sokrates, wiederkehren, ohne andere Ordnung als die assoziative.
Daher seine Verehrung fiir alles was schopferisch inspiriert ist und in
Bildern, in Einfillen redet unter Uberspringung der Logik, sein Kult
der Propheten und Apostel, des dimonisch unwissenden Sokrates (im
Gegensatz zu den wissenden, kliigelnden und deduzierenden Sophis-
ten und Schriftgelehrten) der Wahnsinnigen, Dichter und Kinder.
So fiihrt ihn sein Gottesglaube zur Umkehrungaller rationalistischen
Asthetik, Dichten ist nicht mehr eine auf Erfiillung bestimmter und
bekannter Zwecke gerichteter, auf Frkenntnis bestimmter Regeln und
Benutzung bekannter Umstinde und Wirkungen gegriindete Titigkeit
des menschlichen Geistes, d. h. der Vernunft, sondern Fmanation
Gottesin menschlicherSprache, vermittelt durchmenschliche Personen.
Genie istihm nicht mehr das primire Wissen der Regeln, Mittel und
Wirkungen und die Kraft sich ihrer zu bedienen, sondern die Stimme
Gottes, dererschafft was nichtwar. Sprache ist nicht mehr Mittel richtig
Erkanntes auszudriicken, Erlebtes darzustellen, sondern sie ist selber
Erkenntnis, Erlebnis, Gefiihl. Sie ist nicht Mittel zum verniinftigen
Zwecke, sondern Magie, Wirkung, Auswirkung, Form der géttlichen
Kraft, sodass die Worte unabhingig sind von den Begriffen. »Die
Wrter haben ihren Wert wie die Zahlen von der Stelle, wo sie stehen
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und ihre Begriffe sind in ihren Bestimmungen und Verhiltnissen nach
Ort und Zeit wandelbar.« Kurz: in Hamanns neuem Glauben ist
kein Platz fiir Zwecksisthetik, und nicht umsonst hat Hamann sich
mit Lessing herumgezankt. Alles was fiir Lessing Wissen war war
fiir Hamann Gefiihl, was fiir Lessing Konnen war fiir Hamann Ers
schaffen, was fiir Lessing Mittel war fiir Hamann Wirkung, was fiir
Lessing Erkenntnis war fiir Hamann Offenbarung, was fiir Lessing
Vernunft war fiir Hamann Inspiration,

In Herders Aufsatz iiber Shakespeare in den Blittern von deutscher
Art und Kunst ist die Durchdringung vollzogenvon Lessingshistorisch-
asthetischen Einsichten mit dem neuen Lebensgefiihl das Hamann in
Herder entziindet hatte. Die Durchdringung und damit die véllige
Umgestaltung und Umdeutung. Selbst Sitze, Einsichten und Begriffe
die wie aus Lessings Dramaturgie entnommen scheinen, haben be:
Herder einen ganz verinderten Sinn: z. B. die Begriffe Genie, Absicht,
Zweck. Jener Aufsatz ist nicht auf einmal entstanden und nicht Hers
ders erste Ausserung iiber Shakespeare [vergl. seine Rezension des
Geschmicklers Dusch, der sich nach Wielands Manier an die schénen
Stellen hielt .. in ihr ist Shakespeare bereits als Schopfer begriffen]:
aber wie er vorliegt, ist er das letzte Wort Herders {iber Shakespeare,
die Zusammenfassung all seiner einzelnen Eindriicke, und zugleich
das tiefste Wort des Zeitalters iiber den Gegenstand, das erste Gesam¢-
bild Shakespeares aus einer einheitlichen Anschauung von innen heraus
ohneRiicksichtaufbestimmte Zweckeund EinordnungunterPrinzipien.

Als der junge Herder von seinem Landsmann erweckt wurde zu
dem Gefiihl der gottbeseelten Finheit des Lebens, erschlossen sich
seinem freieren und leichteren Naturell die Sinne fiir die einzelnen
Offenbarungen Gottes in der Geschichte der Volker. Er versuchte
jetzt nicht mehr, das einheitlich verniinftige Prinzip das diese Mannig.
faltigkeit zusammenbhielt und ordnete aufzufinden und nachzudenken,
sondern gerade diese mannigfaltigen Geschopfe als Geschdpfe zu
fiihlen, die Krifte nachzuspiiren aus denen sie geworden, unddasLeben
mitzuleben das jhnen der Schépfer eingeblasen. Das Werden, oder
um es mit einem seiner Lieblingsworte zu sagen, die Genese, das Ges
schehen selbst war ihm nun der Sinn des Daseins und der Gegenstand
des menschlichen Geistes. Fr spahte nicht mehr in und hinter den
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Erscheinungen nach der Vernunftmaschinerie, nach den Zwecken,
benutzte die Erscheinungen nicht mehr, um an ihnen Prinzipien und
ewige Ordnungen zu demonstrieren, sondern sah in ihnen selbst die
Uroffenbarungen des Schopfers. Das Organ mit dem er der Welt
gegeniibertrat war nicht mehr eine universale Kritik, die das Chaos der
Welt durchschnitt und Spreu und Weizen sonderte in Verniinftiges
und Unverniinftiges, d. h. den moralisch verniinftigen Endzwecken
Dienendes und Feindliches, sondern ein universales Gefiihl fiir das
Dasein, das Sosein, das Gewordensein aller Erscheinungen, ohne
Riicksicht auf einen erst zu ergriindenden Weltplan, dem die vers
schiedenen Wesen mehr oder minder zu entsprechen schienen. Den
Schépfer selbst fiihlte er, glaubte er ohne Beweis, im Sinne Hamanns,
und seine Aufgabe war ihn im Werden und im Gewordenen uns
mittelbar zu erkennen. Wenn das Werden fiir Lessing eine logische
Prozedur war, ein Mittel der Weltvernunft ihren festen Plan zu realis
sieren, sodass fiir ihn im Grund alles ein gegebenes Sein war, dessen
Gesetze, Zusammenhinge, Mittel, Wirkungen und Gegenwirkungen
er durch die Vielfiltigkeit der Erscheinungen hindurch zu erkennen
suchte, wenn Lessing das Richtig«Erkannte, den Lohn seiner logischen
Aktionen, als Gesetze, als Regeln auszusprechen sich getraute, wenn
ihm alles Einzelne nur Zeichen und Ziffer in einem ewigen Kalkiil
war, den er sich 18sbar dachte: so war fiir Herder das Werden selbst
Gottes Walten und die Verschiedenheiten der Geschichte, die Mannigs
faltigkeit der Vélker und Sprachen und Individuen war ihm ein Ers
zeugnis eben dieses gottlichen Waltens, war ihm Auswirkung Gottes,
war der Leib der Gottheit. Nur mit dem Individuellen drang er ins
Werden ein, nur mit dem Werden in die Gottheit. Weit entfernt,
Gesetze, allgiiltige Normen suchen zu wollen, suchte er gerade die
Individualititen, beseitigte das Besondere nicht, suchte die Ausnahmen
nicht zu erkliren oder zu entschuldigen, um das Gesetz zu retten,
sondern liebte gerade die Besonderheit als den Sinn Gottes.

So isterunsererstergrosserIndividualist, der erste grosse Geschichtes
seher und poetische Erfiihler der Bibel, Shakespeares, der Vélker.
stimmen geworden, kurz der individuellen Offenbarungen der Ge.
schichte. Neben dem grossen Kritiker, der allem seine Grenzen anwies,
steht er als der grosse Liebende, der allem seinen Sinn gab. Sein



200 DRITTES BUCH : SHAKESPEARE ALS GEHALT

Gefiihl des Werdens und sein Sinn fiir das Individuelle sind die Grund-
eigenschaftendenenwirseine Universalgeschichte, seineUbersetzungen
und seine Neubelebung der Weltdenkmale danken .. alles hat den-
selben Ursprung. Universal ist er im selben Grade wie Lessing, aber
auf die entgegengesetzte Weise. Zwei Grundartungen der menschs
lichen Natur {iberhaupt stehen sich hier gegeniiber: Herder denkt in
der Zeit, Lessing im Raum. Herders Erlebnis sind die Gestalten,
Lessings Erlebnis die Gesetze, sodass iiberall wo Lessing Mittel sieht
fiur Herder Ursachen, und wo Lessing Zwecke sieht fiir Herder
Wirkungen stehen. Doch ihre beiden Sphiren schneiden sich an
mehreren Punkten, und da sie denselben Weg oft in entgegengesetzter
Richtung gehen, so kann es einem der nur den Weg und nicht ihre
Bewegung sieht vorkommen als ob sie dasselbe meinten. Passieren
sie doch bei ihrem Universalismus oft dieselben Punkte. Aber wenn
sie von Vernunft reden, so meint Lessing Ubereinstimmung, Absicht,
Zweckmissigkeit, Herder Gesundheit, Gleichgewicht und lebendigen
Sinn. Wenn sie von Genie reden, meint Lessing iiberlegene Einsicht
in die Normen der Welt, Herder die Fihigkeit Leben zu schaffen
und zu fithlen. Wenn sie von Natur reden, meint Lessing einen
Komplex ruhender Dinge und ewiger Gesetze, Herder einen Komplex
werdender Dinge und bewegter Krifte. Wo Herder vom Zweck des
Dramas spricht, muss man es niemals in dem Sinn einer beabsichtig-
ten, sondern nur einer erreichten Wirkung verstehen.

So grenzt er sich gegen Lessing ab nicht durch den Mangel an Ver.
nunft und Logik, sondern durch ihre Unterordnung unter sein intuis
tives Gefithl. Vernunft war ihm das Mittel sein Gefiihl zu beleuchten
und klarzulegen. Das unterscheidet ihn wesentlich von Hamann, und
er konnte dadurch sein Weltgefiihl fruchtbar und auch Verniinftigen
plausibel machen. Hamann war unfihig sein Gefithl anzuwenden
und auseinanderzulegen. Er blieb ein Kern heiligen Feuers, an dem
andere erst ihre Fackeln entziindeten. Dieser Mangel Hamanns dusserte
sich durch Feindschaft gegen jede Vernunft, wihrend Herder — mit
ihr begabt, ohne von ihr beherrscht zu werden — sie niitzen konnte
und nicht nétig hatte sie zu verwerfen. Hamanns Offenbarungen
waren Monologe, aus der Fiille seines Herzens hervorgetrieben, ohne
dass er sie anderen hitte vermitteln konnen die nicht vom gleichen

F
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Erlebnis erschiittert waren. Erst Herders Verlautbarungen dieses
Hamannischen Lebensgefiihls waren Form geworden und durch jhre
Durchleuchtung mit den Mitteln der Vernunft und Logik iibertragbar
geworden, ohnean Urkrafteinzubiissen. Herder dankte Hamann seinen
Schopferbegriff, sein Geniegefiihl, seine Fahigkeit das Dumpfe, Uns
bewusste, Jihe zu ergreifen: Volk, Kinder und Urzeit, alle Zustinde
die auf einem unmittelbaren Verhiltnis zu den schopferischen Kriften
beruhen. Hamann hatte ihn gelehrt den Diinkel, den Ekel und das
Besserwissen vor dem DumpfsUngestalten und Unverniinftigen auf.
zugeben. Von Hamann hat Herder endlich — eine zweifelhafte Mits
gift — den intuitiven Stil, der das Gefiihl unmittelbar ausdriicken soll,
ohne erst durch den Verstand hindurchgegangen zu sein. Die Sprache
Hamanns und Herders stellt den bei Herder nur teilweise, bei Hamann
ganz verungliickten Versuch dar das Erlebnis unvermittelt umzusetzen
in Worte, Verungliicken musste der Versuch bei Eré6rterungen, die
notwendig die Sprache als Mittel der Mitteilung brauchen, deshalb,
weil hierbei die Worte nicht nur Lautsymbole und die Sitze nicht
nur Tonfille sein miissen, sondern auch Begriffe und logische Inhalte,
Was dem dithyrambischen Dichter gliicken kann und gliicken soll,
jedes Erlebnis schon im Lautsymbol einzufangen und auszudriicken,
muss dem Denker missgliicken, wenn er dié andere Seite der Sprache
vernachlissigt, die der Vernunft untersteht, wie die eine dem Erleben
selbst. Der Dichter sagt durchs Wort die Dinge selbst, der Denker
aber hat iiber die Dinge zu reden. Indem Hamann sich ganz der Ins
spiration, d. h. physiologisch gesprochen de Assoziation iiberliess, hob
er den Zusammenhang zwischen Sprache und Logik auf, der neben
dem zwischen Sprache und Erlebnis besteht. Herder stellte diesen
Zusammenhang wieder her. Das war Lessings Einfluss, aber Shake
speare selbst bewog Herder dann wieder zu einem Mittelding zwischen
logischem und assoziativem Stil, der zu schonen Stellen fiihrte, aber
Reinheit, Einheit und Architektur vermissen lisst. Weil Herder bald
die Vernunft, bald die Einbildungskraft in Bewegung setzte, bald
iiberredete, bald iiberzeugte, vor allem aber immer suggerierte, strengte
erden Geist durch sein Auf und Ab an, iiberrannte ihn, wo Lessing ihn
planmissig fiihrte und gefangennahm, und er vergewaltigte, wo Lessing
verfilhrte. Herders Eigentiimlichkeit ist dass er alles auf einmal wollte
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und von der Mitte des Gefiihls aus auf die Mitte des Organs loss
ging, im Gegensatz zu Lessing, der schritts und stufenweise verfuhr.
Lessing war wiahlerisch aus kritischem Sinn, wie Wieland aus Ge-
schmicklertum, Herder war weder in Stil noch Geschmack wiahlerisch.
War doch gerade das Alldurchfiihlen, das Allvermischen seine Kraft
und seine Freude! Darum war er wie kein anderer berufen die Gesamt-
grosse eines Autors zu entdecken, und durch seinen Stil selbst vers
kiinden zu helfen, an dem man herumgetiiftelt und entdeckt, gesonnen
~ und gepriesen, gemikelt und geschmickelt, gestaunt und geschaut
hatte, dessen simtliche Teile man von vielen Seiten betastet hatte, ohne
dass man ihn aus seiner eigenen Tiefe heraus als ein Ganzes gefiihit
und dargestellt hitte.

Der Grundwille von Herders Abhandlung iiber Shakespeare ist der:
zu beweisen dass Shakespeare mit Notwendigkeit Schopfer seiner Welt
ist, wie Lessings Grundwille der war: zu zeigen dass Shakespeare den
einen moralischen Endzweck der Tragddie am besten erreicht hat.
Gemeinsam ist beiden die Absicht: zu erkldren dass und warum Shake-
speare so sein musste wie er ist, dass und warum er anders verfihrt
als die Griechen, dass und warum er besser und richtiger verfahrt als
die Franzosen. Beide wollen ihn zunichst als Dramatiker erklaren.
Wihrend Lessing sich auch strikt daran halt, iiberfliegt Herder diese
Grenzen und betrachtet ihn als Dichter tiberhaupt. Beide verehren
die Griechen als hochstes Muster und den Aristoteles als den richtigen
Erkenner der Erfordernisse der Tragodie. Beide habendieEinsicht dass
dieRegelnder Griechen, alsstarre Gesetzegedeutet, ein Missverstindnis
seien und ihre Nachahmung durch die Franzosen eine Torheit. Beide
haben die Einsicht in die verschiedenen historischen Bedingungen der
beiden Bithnen, obwohl hier bereits Herder »historische Bedingungen«
unendlich viel weiter fasst als Lessing: Herder versteht das ganze Zeit-
alter, Volk und Sitten darunter, Lessing — immer auf den vorliegenden
Zweck beschrinkt — nur die besonderen Umstinde unter denen die
jeweilige Auffithrung statthat. In allem iibrigen sind sie nicht nur
verschiedener Ansicht, sondern sie sehen, wo sie Gemeinsames sehen,
alles von der genau entgegengesetzten Seite aus. Lessing geht iiberall
vom Zweck aus, von der moralischen Besserung des Horers mittels
der Erschiitterung, und indem er die Mittel zur Erreichung dieses
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Zwecks untersucht, des einen unverinderlichen Zwecks, kommt er zu
dem Schluss dass Shakespeare jenen Zweck ebenso meisterlich erreicht
hat als die Griechen, dass er also ein ebenso grosser Kiinstler sei.
Herder umgekehrt, nicht ausgehend von einem allgiiltigen Endzweck,
sondern vom besonderen Leben der Dichter, untersucht die Ursachen
und Bedingungen, das Vélkerleben aus dem die Griechen heraus ihre
Bithne schufen und kommt zu dem Schluss dass die gesamte strenge
Einheit und Zusammenfassung, die man als der Griechen héchste und
unerreichbare Kunst pries, notwendige Folge ihres Wesens sei, dass
also die Griechen Naturseien. Kurz: Lessing rechtfertigt Shakespeare
vor den Griechen, indem er sagt: Shakespeare ist auch Kunst, und
Herder, indem er sagt: die Griechen sind auch Natur.

Das Gegebene, Endgiiltige, Unerschiitterliche, das Mass ist fiir
Lessing der Zweck, d. h. eben ein bestimmter Punkt in dem verniinf-
tigen Weltplan, der fiir Griechen gilt wie fiir Englinder, nach dem
beide sich zu richten haben als dem unumstdsslichen Gesetz, und nach
dessen grosserer oder minderer Erfiillung sich ihr Wert bemisst. Mit
unerbittlichem Blick auf diesen Pol gerichtet, geht er logisch die kons
kreten Werke und Wirkungen durch auf ihre Berechtigung diesem
Zweck gegeniiber. Fiir Herder sind das Gegebene, das er einfach an-
zunehmen hat, die erlebten Werke und ihre Wirkungen: hier Shake-
speare, der ihn erschiittert und hier die Griechen, die ihn anders er-
schiittern. Er fragt nicht: ob und warum sie ihren Zweck erreicht
haben, ob sie Recht haben, ob sie Kunst sind, ob sie die Regeln, die
ewigen Gesetze erfiillen, sondern er fragt: wie sie entstanden sind und
welche Leben beide ausdriicken. Nicht ihre Gleichheit vor dem Ge-
setz interessierte ihn und er suchte nicht wie Lessing durch die vers
schiedenen Wege hin diese ihre Gleichheit zu bekriftigen, sondern
gerade die Verschiedenheit zog ihn an, und wenn er als Apologet auch
Sophokles und Shakespeare als Briider hinstellen musste: der ganze
Nachdruck seiner Abhandlung beruht nicht, wie der Lessings, darauf:
um jeden Preis Shakespeare neben die Griechen als auch musterhaft
hinzustellen, sondern sein von den Griechen so verschiedenes Werk
als ein eigenes zu feiern. War es ihm doch eben um Muster nicht
mehr zu tun! In dem Moment wo es keinen Zweck, d.h. keine alls
gemein giiltige Vernunftsrichte, mehr gab, sondern nur individuelles
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Leben, Wirken und Werk, konnte es auch keine Muster mehr geben
im Sinn einer Nachahmung, ja selbst in dem Sinne dass man daran
lernen kdnnte. Damit ist auch eine grundsitzliche Anderung im Kult
der Griechen eingetreten. Die Griechen sind fiir Lessing noch das
Vorbild, und er weiss fiir Shakespeare keine héhere Ehre als dass er
ihm nachrithmt, er sei ein ebenso grosser Kiinstler als die Griechen
und er befolge die Regeln des Aristoteles, ohne es zu wissen, im rich-
tigen Sinn. Fiir Herder sind sie ein Volk wie ein anderes, — besser
vielleicht, und eines welches die schonsten Werke hervorgebracht hat. .
aber nicht kraft einer richtigen Einsicht und zweckmissigen Verfahrens
zur Erreichung des einzig giiltigen Zwecks, sondern weil es unter bes
sonders giinstigen Bedingungen lebte, die nie wiederkehren. Fiir
Lessing — Goethe und Schiller folgten spiter ihm hier mehr als Hers
dern — waren die Griechen die Erfiillung des Gesetzes, und an ihnen
hatte man es zu lernen, allerdings nicht als totes, abstraktes Netz, sons
dern als Anwendung lebendiger Mittel. Das Individuelle, das Lessing
nicht verleugnete noch verwarf, war ihm doch nur eines der Mittel
um die Wirkungen zu erreichen die zum Zwecke gehdren. Fiir Her-
der ist das individuelle Leben selbst der Sinn und der Urgrund des
Schaffens, und nur insofern dies individuelle Leben ausgedriickt wird,
hat ein Werk Wert. Die Wirkung (er nennt sie manchmal Zweck,
als das was am Ende steht, worauf das Schaffen hinausliuft) versteht
sich von selbst, sie stellt sich unwillkiirlich da ein wo individuelles
Leben, wo Natur sich ausdriickt. Furcht und Mitleid: d. h. »eine ge-
wisse Erschiitterung des Herzens, die Erregung in gewissem Masse
und von gewissen Seiten, kurzl eine Gattung Illusion« ist nur die
notwendige Folge von dargestelltem, d. h. sich dusserndem »Geist,
Leben, Natur, Wahrheit«. Die Franzosen erzielen nach Herder Furcht
und Mitleid deshalb nicht, weil sie, anstatt ihr Leben auszudriicken,
ein fremdes nachiffen, nach Lessing deshalb nicht, weil sie aus Miss-
verstindnis der Griechen falsche Mittel anwenden, um die betreffen-
den Seelenkrifte der Horer in Bewegung zu setzen.

Herder hat endlich als erster den entscheidenden Schritt getan: die
Grundlagen der Asthetik, den Schwerpunkt des Schaffens in den
Schopfer zu legen statt in den Aufnehmenden. Alles andere ergibt
sich hieraus, wie sich dies aus dem neuen Lebensgefiihl ergibt. Sobald
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der Mensch das Gefiss Gottes, der Genius das Organ Gottes ist, kann
er als Schaffender seine Gesetze nicht mehr von den Menschen empr
fangen, kann sein Werk nicht mehr reguliert werden durch die Be-
ziehungen zu anderen, also nicht durch Zwecke. So gewiss'die autos
nome Vernunft (deren Anwalt Lessing ist) keine hhere Aufgabe hat
als gerade die Zwecke, das Ganze des Weltplans (den man nun auf
einen Schopfer zuriickfithren kann oder unmittelbar in die Welt hin-
einverlegen) zu erkennen, d. h. herauszulesen oder zu finden, und sich
danach zu richten, d.h. Gesetze zu geben und zu befolgen, sodass
alles was geschieht, also auch das kiinstlerische Schaffen, in Uberein~
stimmung mit diesem Plan, diesen Zwecken sich vollziehen muss, der
Kiinstler also immer gebunden ist an den einmaligen Weltplan, an
dem jeder Erkennende Teil hat, sodass Kritik und Erkenntnis das
Wesen des Schaffenswird, das Schaffen selbst Bezugnahme auf Zwecke
ist: so gewiss ist ein in Ewigkeit feststehendes, jedem mehr oder min-
der zugingliches und befolgbares Gesetz unvertriglich mit dem Glaue
ben an einen inspirierenden, d. h. in Geschopfen fortwihrend neu
wirkenden Schdpfer. Wenn das Schaffen unmittelbar von dem wal-
tenden Weltgeist abhingt, so gibt es kein einmaliges Gesetz und keine
starren Zwecke. Herder fasst den inspirierenden, Geist, Seele, Leben
schaffenden und einfléssenden Gott pantheistisch, als der Geschichte
immanent: die einzelnen Gestaltungen sind ihm immer neue Geburten
dieses Schopfers, die einzelnen Werke Ausdruck des immer sich er-
neuernden Lebens, das sich nie wiederholt und dessen einziger Plan
eben die Schaffung unendlicher Geschicke und Geschdpfe ist, dessen
Lust eben das Wirken, die Mannigfaltigkeit und die Bewegung des
Lebens selbstist. Das Werk wie die Wirkenden sind also nicht Herren
ihres freien Willens und ihrer richtigen Einsicht, sondern sie schaffen
wie sie miissen, unter dem Odem Gottes, d. h. dem Walten der Ge-
schichte in die sie gestellt sind.

So sind, wie die Zwecke nicht ewig, auch Zeit und Raum keine mathe-
matisch unverinderlichen Gesetzlichkeiten, sondern »an sich nichts, die
relativste Sache auf Dasein, Handlung, Leidenschaft, Gedankenfolge
und Mass der Aufmerksamkeit in+ oder ausserhalb der Seele«. Fiir
Lessing waren sie als Mittel zum Zweck zu behandeln. Herder zieht
sie in die Seele des Schdpfers hinein. DerKiinstler selbstwird behandelt
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nach Analogie Gottes, des Schopfers im Grossen. Wie dem Welts
schopfer alle Zeiten, Zonen, Geschicke, Sitten, Valker nur Stoffe sind
um seine Kraft auszudriicken, so ist dem Kiinstler das Leben das er
vorfindet Stoff um sich zu Zussern — Stoff, nicht Mittel, denn er kann
gar nicht anders als das gestalten wovon er getrieben und gebildet
wird. »Da die Bildung eines Kindes doch unméglich durch Vernunft
geschehen kann und geschieht, sondern durch Ansehung, Eindruck,
Géttlichkeit des Beispiels und der Gewohnheit: so sind ganze Nationen
in allem, was sie lernen, noch weit mehr Kinder.« [Vgl. auch Hamanns
Werke II, 449: »Wie wiirde es ein grosser Geist anfangen...« usw.]
Wie Nationen gebildet werden durch die Gegenwart und Einwirkung
dessen was um sie ist, durch Benutzung dessen was sie sind, eben
durch »Géattlichkeit des Beispiels«, so schafft auch der Dichter aus
diesem gottlichen Leben heraus. »Shakespeare fand vor und um sich
nichts weniger als Simplizitit von Vaterlandssitten, Taten, Neigungen
und Geschichtstraditionen. .. und da nach dem ersten metaphysischen
Weisheitssatze aus nichts nichts wird, so wire Philosophen iiberlassen,
nicht bloss kein griechisches, sondern wenns ausserdem nichts gibt,
auch gar kein Drama in der Welt mehr geworden und hitte werden
kénnen. Da aber Genie mehr ist als Philosophie und Schépfer ein
ander Ding als Zergliederer: so wars ein Sterblicher mit Gétterkraft
begabt, eben aus dem entgegengesetztesten Stoff und in der verschies
densten Bearbeitung dieselbe Wirkung hervorzurufen.«
Lehrreich ist es hier, Herders Geniébegriff mit dem Lessings zu ver»
_gleichen, um zu sehen wie beide letzten Endes hervorgehen aus ihrem
Gottesbegriff. Denn auch Lessing behandelt das Genie als ein Syms
bol des Schopfers, das dichterische Schaffen nach Analogie des gotts
lichen. Das Genie, »das, ... um das hdchste Genie im kleinen nachs
zuahmen, die Teile der gegenwirtigen Welt versetzet, vertauscht, vers
ringert, vermehret, um sich ein eigenes Ganzes daraus zu machen, mit
dem es seine eigenen Absichten verbindet.« (Hamb. Dramaturgie,
34. Stiick.) Man kann nicht deutlicher sagen dass Schaffen Ordnen ist
und dass alles in Raum und Zeit gegeben ist, Gott selber nach Zwecken
verfahrt, also als Rationalist. Gott ist einfach die personifizierte Vers
nunft. Wir haben hinlinglich betont dass Herders Gottesvorstellung
aus entgegengesetztem Erleben heraus die entgegengesetzte ist: der
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Begriff des Kiinstlers als Schopfer, wie wir ihn heute fassen, ist erst
durch Herder geschaffen, und zwar wesentlich durch seinen Shakes
spearesaufsatz. Das Erlebnis Shakespeare hat ihm diese Konzeption
ermdglicht. Das individuelle Exrlebnis: »Shakespeare als Schépfer von
Welt und Geschichte st der formende Keim um den sich seine ganze
Abhandlung kristallisiert hat. Wie Lessing vom erkannten Zweck
ausging, so Herder von der gefiihlten Lebenskraft, und dies Gefiihl
leitete ihn, wie Lessing die Logik, bis in alle Finzelheiten des Shake-
spearischen Werkes und seine Entstehung. Herders Weg war der
(um zusammenzufassen): kraft des neuen, durch Hamann in ihm ents
ziindeten Weltgefiihls empfand er in jedem geschichtlichen Zustand
eine Offenbarung der gottlichen Kraft — Wirkung und Ausdruck des
unendlich vielgestaltigen Werdens. So empfand er die griechische
Tragddie und Shakespeares Drama als unvergleichbare Auswirkungen
der gottlichen Kraft, wie die Volker selbst denen jedes entstammte,
Beide waren héchste Kunst, weil sie Natur, d. h. aus individuellen Bes
dingungen notwendig Gewordenes, Geschaffenes waren. Wie die
verschiedenen Vélker Geschdpfe oder Ausdriicke Gottes sind, so ist
der Kiinstler das Geschopf oder der Ausdruck des jeweiligen Volkes,
sein Werk der Ausdruck oder das Geschdpf seines jeweiligen Erlebens,
derart, dass die gottliche Kraft, in einer Stufenfolge von Wirkungen,
sich im individuellen Werk offenbart. Die Gottheit kann sich aber
nicht anders als eben individuell einmalig ausdriicken, die Gleichartigs
keit, Einheit, Einfachheit der griechischen Biihne ist individueller
Ausdruck, einmalige Folge des individuellen einmaligen Griechen.
tums. Die Mannigfaltigkeit, Besonderheit, Vielspaltigkeit des Shake-
spearischen Dramas ist individueller Ausdruck seiner nie vorher das
gewesenen und nie wiederkehrenden Welt.

»Genesis«, »Wirkunge, »Arte, »Seelex (»Seele der Begebenheit«
sdurchhauchende, alles belebende Seele) sind Herders Lieblings-
worte. Alle fithren zuriick auf Schaffen, Werden, Erleben, Erfiihlen,
Indem er iiberall der »Genese« nachgeht, erkennt er die »Simplizitit
der griechischen Fabel, jene Niichternheit griechischer Sitten, jenes
fortausgehaltene Kothurnmissige des Ausdrucks, Musik, Biihne, Eins
heit des Orts und der Zeit« als natiirliche und notwendige Frucht der
griechischen » Weltverfassung, Sitten, Stand der Republiken, Tradition
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der Heldenzeit, Glaube usw.« Sobald sich dies dnderte, blieb das spezi-
fische Leben auch nicht mehr in dieser Form. Das griechische Drama
entwickelt sich den Sitten gemiss aus Chor, Dithyramb, das Shakespea-
rische aus Fastnachtss und Marionettenspiel. »Holt es sein Drama nicht
aus Chor, aus Dithyramb her, so kanns auch nichts Chormissiges, Di-
thyrambisches haben. Lige ihm keine Simplizitit von Faktis der Ge-
schichte, Tradition, hduslichen, Staatss und Religionsbeziehungen vor—
natiirlich karnins nichts von alle dem haben«. »Shakespeare fand keinen
Chor vor sich, aber wohl Staatss und Marionettenspiele — wohl! er bils
dete also aus diesen Staatss und Marionettenspielen, dem so schlechten
Leim, das herrliche Geschdpf, das da vor uns steht und lebt! Er fand
keinen so einfachen Volks+ und Vaterlandscharakter, sondern ein Viel
faches von Stinden, Lebensarten, Gesinnungen, Vélkern und Sprach-
arten — der Gram um das Vorige wire vergebens gewesen; er dichtete
also Stinde und Menschen, V6lkerund Spracharten, Kénige und Narren,
Narren und Konige zu dem herrlichen Ganzen! FEr fand keinen so
einfachen Geist der Geschichte, der Fabel, der Handlung: er nahm
Geschichte, wie er sie fand, und setzte mit Schdpfergeist das verschie-
denartigste Zeug zu einem Wundergarten zusammen.« Shakespeares
Drama ist also nicht Handlung, sondern Begebenheit, Ereignis. *Wenn
bei diesem das Eine einer Handlung herrscht, so arbeitet jener auf das
Ganze eines Erdugnisses, einer Begebenheit. Wenn bey jenem Ein
Ton der Charaktere herrscht, so bey diesem alle Charaktere, Stinde
und Lebensarten, soviel nur fihig und nétig sind, den Hauptklang
seines Konzerts zu bilden. Wenn in Jenem Eine singende feine Sprache
wie in einem hGheren Ather tSnet, so spricht dieser die Sprache aller
Alter, Menschen und Menschenarten, ist Dolmetscher der Natur in
all ihren Zungen — und auf so verschiedenen Wegen beyde Vertraute
Einer Gottheit?« So gibt Herder der alten Antithese von Handlungs-
nachahmung und Menschensnachahmung einen neuen Sinn.
Wichtiger als die Formulierungen ist es wie Herder den Shake-
speare neu erleben lehrt, wie er den spezifischen Gehalt von Shake-
speares Werk mit heraufhebt, indem er zeigt wie Shakespeare zu sei-
nem Werk kommen musste, indem er Shakespeares Werden und seine
Stellung zur Welt als ein Erleben fasst und dies Erleben im Werk
ausgedriickt findet, deutet und paraphrasiert als ein von der Mitte
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heraus mitfithlender, nicht als ein von aussen her logisch ableitender
oder impressionistisch schmeckender Betrachter. Herders Art zu ers
leben war zugleich seine Methode Shakespeare darzustellen. Fr fijhlte
das Werden Shakespeares nach und stellte es dar und suggerierte das
mit zugleich das spezifische Wesen der Shakespearischen Dramatik:
dass es sich hier nicht mehr um die Nachahmung einer gegebenen
Natur handelt, nicht um Abbildung einer wenn auch noch so reichen
Wirklichkeit, sondern dass Shakespeares Werke selbst Natur, Schop-
fung sind, dass seine Bilder nicht Wahrheit, sondern Wirklichkeit
haben, dass sie selber Realitit sind: diese Erkenntnis, die Umkehrung
aller bisherigen Asthetik hob er mit herauf. »Mir ist, wenn ich ihn lese,
Theater, Akteur, Kulisse verschwunden! Lauter einzelne im Sturm
der Zeiten wehende Blatter aus dem Buch der Begebenheiten, der Vors
sehung, der Welt! — einzelne Geprige der Volker, Stinde, Seelen!
die alle die verschiedenartigsten und abgetrenntest handelnden Ma-
schinen,alle—waswirinderHanddesWeltschapferssind-—unwissende
blinde Werkzeuge zum Ganzen Fines theatralischen Bildes, Finer
Grosse habenden Begebenheit, die nur der Dichter iiberschauet.«
Indem Herder dem Werden der einzelnen Stiicke nachgeht, die Krifte
nachfiihlt, die es geschaffen haben, zaubert er die Vision wieder empor,
die Atmosphire des Stiicks, den Sturmwind der besonderen Schicksale
und Charaktere, die Farbe und die Luft des Macbeth, Lear, Othello.
Seine Paraphrasen sind nicht nur Angabe des Inhalts, sondern sugges
rieren bis in den Rhythmus hinein dje besondere Lebensbewegung
dieser Stiicke. Jetzt zum ersten Male wird der ganze Schatz des Shakes
spearischen Dichtertums als Gehalt gehoben, einmal das besondere
Weltprinzip, die Geschichtswelt und die historischen Lebenskrifte
die er ausdriickt, und sodann die poetische Luft die um jedes einzelne
Stiick weht, sein individueller (noch nicht sein personlicher) Gehalt.
Wie Herdern sein historischer Sinn zur Erkenntnis Shakespeares als
Schopfers nordischer Welt und Geschichte gefiihrt hatte, so fiihrte
ihn innerhalb der Shakespearischen Welt derselbe Sinn zum Gefiihl
fir die Besonderheit jedes Stiicks. Da er nicht, wie Wieland, sich
nur beeindrucken liess von den sinnlichen Valeurs der ihm zugings
lichen Sphire, sondern das schépferische Prinzip des ganzen Shakes
speare erfasst hatte und am Werk sah, so durchdrang er als erster alle
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drei Sphiren des Shakespearischen Kosmos, die innerste Leidenschaft,
die historischsrhetorische und die launigsphantastische. Dass er eben
jenen ganzen Shakespeare in seiner Fiille nicht nur erkannte, wie an.
dere vor ihm, nicht nur wusste dass Shakespeare all dies darstellen
konnte oder dass Shakespeare alle Menschen und Stinde gekannt habe,
sondern es nachlebte, das beweisen schon in diesem Aufsatz seine
Paraphrasen der einzelnen Stiicke. Wie ist die Atmosphire im Mac-
beth, Kolorit, Rhythmus und Bewegung, kurz alles was den dichtes
rischen Gehalt ausmacht (im Gegensatz zum Begriffsinhalt oder zum
theatralischen Vorgang, den Herder scheinbar allein erzihlt) in seiner
Paraphrase dieses Stiickes ungesucht wiedergegebenl Hier ist jene
volleSinnlichkeit erreicht die Wieland nur fiir das Romantisch-launige,
Gerstenberg nur fiir das Kolorit hatte, jene Sinnlichkeit die das Werk
als Organismus ergreift und in jedem Teil den Atem des Ganzen wahr-
nimmt. Wie gliicklich und suggestiv hebt Herder die einzelnen Stellen
heraus worin die ganze Stimmung gleichsam gesammelt ist: ». . . Nicht
mit dem stillen Konige noch zu guter Letzt die Abendluft so sanft
gewittert, rings um das Haus, wo zwar die Schwalbe so sicher nistet,
aber du, o Konig — das ist im unsichtbaren Werk! — dich deiner
Mérdergrube niherst. Das Haus in unruhiger, gastlicher Zubereitung,
und Macbeth in Zubereitung zum Morde! Die bereitende Nachts
szene Bankos mit Fackel und Schwert]! Der Dolch, der schauerliche
Dolch der Vision! Glocke — kaum ists geschehn und das Pochen an
der Tiirle Oderim Hamlet: »Schlossplatz und bittre Kilte, abldsende
Wache und Nachterzihlungen, Unglaube und Glaube — der Stern —
und nun erscheintsl« »Hahnkrih und Paukenschall, stummer Wink
und der nahe Hiigel, Wort und Unwort...« Das ist nicht Inhalts-
angabe, sondern aufgefangene, poetische Atmosphire. Diese Dich-
tungen sind nicht mehr mit den Niistern aufgenommen, auch nicht
mit der Vernunft untersucht, sondern mit dem ganzen Leib erlebt als
ein Schicksal, als eine Landschaft, als ein Leben, als sunnennbares
Ganzes, als Schicksalss, Kénigsmords und Zauberwelt, die als Seele
das Stiick bis auf den kleinsten Umstand von Zeit, Ort, selbst schein«
barer Zwischenverwirrung belebt, alles in der Seele zu einem schaus
derhaften, unzertrennlichen Ganzen macht.« Hier ist nicht mehr die
Rede von gutgezeichneten Charakteren, richtig durchgefiihrten Hand-
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lungen, trefflichen Beobachtungen, riihrenden Ziigen, schonen Stellen,
auch nicht von Reichtum des Inhalts, Umfang der Menschenkenntnis,
iiberlegener Theatervernunft — und was man sonst an Shakespeare
gelobt hatte, lauter Details die sich gerade auf alles andere bezogen
als das Schopferische im weiteren Sinn, das Dichterische im engeren
Sinn. Bei Herder endlich ist das leibhaft lebendige Gefiihl, das
wissend gewordene Gefiithl um Shakespeares dichterischen Kosmos
als einen einheitlichen, gewachsenen, geborenen Organismus. Hier
ist er als Ganzes endlich aus einem Stoffkonglomerat oder einem
Formproblem zu einer dichterischen Welt geworden, seine Werke
sind nicht mehr Theaterstiicke, nicht mehr Schatzgruben der Welt.
weisheit, sondern was sie uns noch heute sind, dichterische Seelens
welten mit aller Luft, Weite und Rundung der dussern Welt, Bewes
gungen als Gestalt, Leben als Form und Rhythmus, unteilbare Kosmen
aus wogendem menschlichem Chaos gebildet.

Ober das dichterische Gesamtwesen Shakespeares ist bis auf den
heutigen Tag nichts Tieferes und Umfassenderes gesagt worden als
dieser Aufsatz. Der Romantik war es vorbehalten ins Einzelne der
Stiicke genauer einzudringen und den Zusammenhang zwischen Zeit
und Werk, zwischen Werk und Charakter Shakespeares subtiler zu
erforschen, Shakespeares Charakter aus dem Werk, oder umgekehrt,
zu erkliren. Die an die Romantik ankniipfende Philologie hat Sachs
details in Masse zur Bestitigung und Verdeutlichung des Gesamt.
bildes herbeigebracht, aber keine neue Idee. Wo die philologische
Kritik und Biographie neue Ideen iiber Shakespeare hat vernehmen
lassen, sind sie betrichtlich flacher und beschrinkter als die Herders.
Die asthetische Kritik ist zum Teil hinter Herder zuriickgeblieben
und auf Lessings Weg weitergegangen, indem sie Shakespeare wieder
aus ausserdichterischen Zwecken erklirte statt aus dichterischen Krif.
ten. Goethe selbst, dessen Shakespearesbild unter dem Banne Herders
steht, kehrte spiter auch insofern auf Lessings Standpunkt zuriick, als
er Shakespeare mehr von der Vernunft denn vom Gefiihl aus beurs
teilte. Die Kenntnis Shakespeares als dichtender Weltkraft hat mit
Herder ihren bisherigen weitesten Umfang erreicht. Die Arbeit die
jetzt noch zu leisten war bestand darin: seine Gestalt selbst herauszu,
arbeiten, in die Tiefe zu graben, Einzelheiten m den grossen Zusammen-
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hang zu stellen und vor allem darin: die von Herder eroberte Welt
produktiv zu machen. Dies ist eins der grossen Probleme des klassis
schen wie des romantischen Zeitalters, ja aller hoheren Dichtung die
sich seitdem in Deutschland regt. Denn seit Herder Shakespeare als
den Dichter der nordischen Menschheit, als den modernen Welt-
schdpfer entdeckt hat, ist er keine dichterische Einzelerscheinung mehr,
sondern, wie die ganze Antike, eine Zeit, eine Forderung, eine Kultur,
eine Atmosphire, kurz eines der grossen Grundelemente der modernen
Welt, womit sich jeder Geistige auseinanderzusetzen hat. Sein Name
bedeutet fiir sich so viel wie griechische Plastik, rdmisches Recht, hol-
lindische Malerei, deutsche Musik . . mit Dante, Michelangelo und
Rafael zusammen reprisentiert er fiir unsere Bildung (nicht fiir unsere
Wissenschaft) die Renaissance.

Von Herder ab gewinnt Shakespeares Name eben dadurch eine
andere Bedeutung auch fiir unser Thema. Sobald Shakespeare in die
deutsche Bildung hineingezogen ist, sie durchdrungen hat, bedeutet
seine Erwihnung nicht mehr iiberall, wie bisher (solange er eine ausser»
halb der deutschen Bildung ihr erst einzuverleibende oder von ihz
fernzuhaltende litterarische Erscheinung war) eine Stellungnahme zu
ihm, eine Kriftesdusserung oder ein bestimmtes Zeichen der Zeit,
dessen Deutung uns oblag — obwohl wir auch dann immer nur die
Tendenzen, soweit sie Shakespeare angehen, da aufsuchten, wo sie
sich am kriftigsten und deutlichsten dusserten. Von Herder ab wird
Shakespeare ein grosser Name wie Plato oder Cisar, und seine Erwih.
nung ist vielfach nicht mehr Ausdruck eines Erlebnisses, sondern Ge-
wohnheit, und nicht mehr Wille, sondern mechanische Anwendung
von Gelemntem. Erst von Herder ab ist Shakespeares Name ein histos
rischer, kein unbedingt aktueller mehr. Sein Name driickt jetzt nicht
mehr Wirkung, Aufnahme, Bewegung, Einfluss aus, sondern Niveau
und Zustand. Wenn wir eine Geschichte des Niveaus zu schreiben
hitten statt einer der Wirkungen, miissten wir uns allerdings weniger
an die Erneuerer des Niveaus halten, welche in jeder Gegenwart die
Zukunft, der Einfluss, die Vorwirtsbewegung sind, sondern an die
Schulbiicher, Journale und Zeitschriften, wo das Geglaubte der Ver-
gangenheit und das Gedachte der Gegenwart als Niederschlag, als
caput mortuum des Lebensprozesses niedergelegt ist. Wir wollen
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jedoch nur den Prozess selber kennen lernen, und so werden wir von
jetzt ab nur diejenigen Erwihnungen Shakespeares in Betracht zichen
die eine Umgestaltung des Niveaus bedeuten.

In Herder strSmen die drei grossen Richtungen die der deutsche
Geist zu Shakespeare hin eingeschlagen zusammen, teils gemischt, teils
nebeneinander herlaufend: die Lessingische Vernunft, vornehmlich
als historischer Sinn, die Wieland-Gerstenbergische Sinnlichkeit, als
Geschmack fiir Kolorit und Atmosphire, und das Hamannische Welt.
gefiihl fiir das Schopfertum. So hat er Shakespeare jetzt in die Mitte
gestellt und von allen Seiten zuginglich gemacht oder vielmehr der
Zentralsonne die Ausstrahlung nach allen Seiten ermdglicht. Dies
hatte die v6llige Umwandlung der Atmosphire zur Folge. Doch seit-
dem Shakespeare aus einer festumrissenen Gestalt, d. h. einem abge-
grenzten Werk-komplex, aus dem jeder holte was er brauchte und
jeder die ihm gemisse Seite sah, zu einer atmosphirischen Gewalt ges
worden war, nicht nur greifbare Erde, sondern auch Flut und Flamme
und schweifende Luft, ist es oft schwer zu entscheiden was in der
allgemeinen Atmosphire von ihm herriihrt und was andere Flemente
sind. Denn Einfliisse sind keine Rechenexempel, wo jedem seine Partie
glatt zuzuerteilenund herauszulsen ist. Die Entdeckung Shakespeares
durch Herder ist ebensosehr eine Wirkung als eine Ursache und ein
Element der Krifte die nun die deutsche Litteratur bilden, und der
grosse Mischer Herder ist ebensosehr Ergebnis als er Erlebnis ist. Bei
dem Kritiker (Scheider!) Lessing, der in der Helle seine geistige
Arbeit verrichtet, ist immer klar wo er herkomm¢ und wo er hingeht,
was er iibernimmt, was er findet, was er benutzt, was er aussondert.
Aber Herders dunkles Wallen, Werden und Wollen ist immer zus
gleich Hingabe und Aufnahme. Er ist ein weibliches Genie grossen
Stils, wiahrend Lessing miannlich ist bis zur Minnischkeit.

Was von Herder gilt, dem Choreuten des ganzen Sturms und
Drangs, gilt in verstirktem Masse von dieser Bewegung selbst. Sie ist
deswegen schwer auf ihre Elemente zuriickzufiihren, weil sie zum
Teil eben gerade die Aktion des Mischens selber ist . . und so wie
Shakespeare nicht bloss als Fiihrer, Meister und Muster, sondern ge-
radezu als Element waltet — man muss fortan diese beiden Bedeus
tungen Shakespeares auseinanderhalten —: so ist die Produktion der
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Stiirmer und Dringer und ihre Theorie (wenn man die Gefiihls-
ausbriiche ihrer Manifeste so nennen will) getrinkt von Shakespeare,
aber von sehr verschiedenem Shakespeare, je nach den anderen Stoffen
mit denen sie ihn durchsetzten und nach der Seite von der sie ihn
iibernahmen.

Jedes der Sturms und Drangsschlagworte, Natur, Gefiihl, Freiheit,
Seele, Genie hat mehrere Urspriinge — und so auch Shakespeare selbst,
sobald er Schlagwort geworden war. Versuchen wir wenigstens, der
Unmoglichkeit einer reinen Aufldsung uns bewusst, wenn nicht die
Stoffe so doch die Richtungen nach Urspriingen zu scheiden. Al
die grossen Verfithrungen fiir die Jugend des Sturms und Drangs
lassen sich zusammenfassen in den beiden Schlagworten Natur und
Freiheit. In dem ersten entlud sich je nach Charakter oder Her«
kunft der Einzelnen die neue Empfinglichkeit, Sehs und Fiihlweise
gegeniiber den aussergesellschaftlichen Wirklichkeiten (Gott
oder Welt: das neue religiose Gefiihl, das Landschaftsgefiihl, die
Wahrheitssuche), in dem zweiten die neuen gesellschaftlichen
Forderungen, der Wille zur Autonomie des Einzelnen gegeniiber den
Konventionen in Kunst, Gesellschaft und Staat. Beide Forderungen
vereinigten sich in dem neuenIndividualismus: denn der Mensch,
als Wesen fiir sich genommen, gehort der Natur an, in seinen Bes
ziehungen zu anderen genommen der Gesellschaft. Die Forderung
sich ausdriicken zu diirfen wie man sich von Gott geschaffen fiihlte,
aus der »Fiille des Herzens« (Stolbergs Formulierung) vereinigte also
beide Anspriiche, Natur und Freiheit, und zwar ist die Natiirlichkeit
mehr die positive, die Freiheit mehr die negative Seite derselben
Forderung. Aus Natur wollte man so sehen (daher der Naturalismus
der Darstellung), handeln (kraftgeniales Betragen), fithlen (Subjeks
tivismus, Lyrismus, Rithrung und Schwirmerei) wie man sich getrieben
spiirte. Aus Freiheit wollte man durch Gesetze, Regeln, Muster,
Konventionen von aussen nicht gebunden sein, die vorhandenen
iibertreten oder umstiirzen.

Das Naturgefiihl hatte zwei Hauptquellen, erstens: die religiése
Lockerung, die Gottes Werk als Schépfung ergriff (Klopstock und
Hamann), zweitens: Rousseaus Kultus der Natur: dieser ging freilich
weit weniger hervor aus einem positiven Gefithl der Natur als aus dem
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Widerspruch gegen die Zivilisation, die ihn quaélte und ekelte. Fiir
Rousseau war die Natur nicht ein Gefithl oder eine Anschauung,
sondern ein Zustand, der Gegensatz zur Kultur. In Rousseaus Natur-
kult lag also jener neue Begriff der Freiheit bereits eingeschlossen.
Fiir ihn war die Natur nicht Gottes Schopfung, sondern ein mensche
liches Ideal.

Herder brachte zu diesen beiden Elementen synthetisch als eigenes
den universalen geschichtlichen Sinn, d. h. gerade die Fihigkeit, die
vor ihm niemand hatte: die Natur, das géttliche Walten (sein Natur-
gefiihl kam von dem religitsen Hamanns her), auch in der Geschichte,
Kultur und deren simtlichen Ausserungen zu ergreifen. Darum hat
Herder von der geschichtlich belebten Natur her den Shakespeare, als
grosstes und fruchtbarstes Element, in die weite Gihrung geworfen.
Jeder der aus dieser Mischung und Gibrung hervorging hatte fortan
auch ein Stiick Shakespeare in seiner Bildung, nur war die Dosis vers
schieden, je nach der Herkunft des Betreffenden. Werin die Mischung
mehr von der religiésen Klopstockischen Seite herkam, wie die Hain-
biindler, die Stolberge, kriegte eine relativ kleine Quantitit mit, wervon
Herder herkam, die grésste. Und zwar lag es an Shakespeares Uni-
versalitit dass man ihn als menschliche oder als landschaftliche Natur,
als Individualisten, Veristen, Naturalisten nehmen und nachahmen
konnte, als Geschichtsdichter oder als Prometheus. Herder selbst, als
Betrachter, war allein fihig ihn von all diesen Seiten zugleich zu sehen.
Bei der Produktion holte sich jeder diejenige Seite oder Seiten die thm
am gemdssesten waren, und in derjenigen Mischung mit den iibrigen
Elementen des Sturms und Drangs die am stirksten bei ihm vorwaltete.
Die Hainbiindler sahen ihn a travers Klopstock als ein grosses, gott-
erfiilltes Biederherz, der junge Schiller 3 travers Rousseau als den
Schopfer moralisch freier, unbindiger Menschen. Lenz, Klinger,
Wagner usw. hielten sich an seine Wahrheit oder an seine Willkiir
und Laune, der junge Goethe nahm ihn, erst mit Herders Augen, als
Schipfer von Welt und Geschichte, dann aber, sobald sein eigener
Urgeist durch Erlebnisse erschiittert war, als den Dichter der menschs
lichen Leidenschaft. G6tz und das Cisarefragment sind das Denkmal
der ersten Anschauung, Faust und Werther das der zweiten.

Indem wir nun dem Gang der Entwicklung in den Grundziigen
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folgen, vergessen wir nicht, von dem Neuen der Bewegung redend,
dass sie die fritheren Elemente immer mitschleppte und nutzte, auch
wo sie nicht unmittelbar an die Oberfliche tauchten: Wielands Sinns
lichkeit, wiewohl hart bekdampft, und Lessings Kritik, wiewohl mehr
mit Achtung als mit Liebe gesehen, wirkten auch im Sturm und Drang,
erstere unbewufdt durch das was ihr die Sprache dankte, letztere vor
allemdurch und in Herder, dem sie weiterhalf . . und freilichauch durch
Lessings eignes lebendiges Dasein. Die Franzosen (Rousseau und
allenfalls Diderot ausgenommen) waren aus dieser Bewegung als
schaffende Krifte allerdings ausgeschieden, sofern sie nicht Einfluss
gewannen durch die Gegenwirkung die sie erzeugten. Die wiistesten
Verzerrungen des Sturms und Drangs, die grobsten Flegeleien, wie
auch derforcierte Teutonismus der Klopstockianer und ihre erhitzte
Frommigkeitwiren wohlso fratzenhaft nicht geworden aus den blossen
positiven Kriften heraus, wenn es nicht zugleich gegolten hitte den
Franzosen, ihrem Welschtum, ihrem Klassizismus und ihrer Auf-
klirerei Opposition zu machen. Die Abfertigung der Franzosen
nimmt in allen Manifesten des Sturms und Drangs, in Hamanns Schuls
dramabriefen, in Herders, Goethes, Lenzens Shakespearesreden, in
Goethes gothischer Rhapsodie, einen breiten Raum ein, den man ver.
sucht wire ungebiihrlich zu nennen, nachdem Lessings notwendiger
Kampf zum Sieg gefiihrt hatte, wenn man sich nicht entsinne dass der
grosse Mann des Zeitalters, der allverehrte Heros, das deutsche Welt.
wunder Friedrich in Voltaires Banne stand, zum Schmerz und zur Bes
schimung der heldenverehrenden Jugend.

Den Griechen dagegen blieb ihre vorbildliche Stellung erhalten, ja
ihre Macht wurde noch verstirkt, seitdem sie aufgehort hatten als odi»
" ose Zwangsmuster hingestellt zu werden, und vertieft durch die Liebe
und Verehrung ihrer urspriinglichsnaturmissigen Grossheit. Seitdem
Lessing den Shakespeare in ihre Nachbarschaft als Kiinstler gestellt,
Herder sie als Naturkinder mit Shakespeare verbriidert hatte, sah man
sie freilich nicht mehrals die unsterblich Massvollen, Gesetzlichen, son-
dern als die grossen Echten, Freien, Starken, kurz als Shakespeares Ver»
wandte, und der géttliche Homer wurde zum »guten alten Mann«, mit
dem man sich herzlich und genialisch anbiederte. Derart wirkte die
Entdeckung Shakespeares zuriick auf das neue Gesicht der Griechen.
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Dass Shakespeares Vorbild dem ossianischen Wesen, den »Stimmen
der Vélker« und jenem angewandten Historismus, dem er seine neue
Macht mitverdankte, riickwirkend Vorschub leistete, versteht sich von
selbst bei der Natur solcher Mischsbewegungen, in denen alles zus
gleich Frucht und Same ist.

Der erste bei demsich dieneue Vision von Shakespeare in Produktion
und Reproduktion umsetzte war Herder selbst. Zunichst tibertrug er
einige Liedchen aus den Dramen fiir seine Sammlung der Volkslieder.
Dabei ging er aus von einer Auffassung des Volkstiimlichen die nicht
ganz der englischen Vorlage entsprach. Shakespeares Lyrik, auch wo
er sich an das Volksmissige anlehnt, hat nicht das Dumpfe, Nebelhafte,
Unmirisslose, Schwebende, Unbestimmte worin Herder — von Hamanns
Inspirations-lehre beeinflusst — das Wesen des Volkstiimlichen sah.
Herder konnte sich das Instinktive und Naturhafte nicht anders
denken als ein wenig dumpf, triib und ungestalt, und von diesem
Grundgefiihl, das den eigentlich nordischen und auch deutschen
Liedern allerdings wesentlich war, gab er einen Hauch auch seinen
Shakespeare:liedern. Der macht sie stimmungsvoll und vor allem
deutsch, trifft aber nicht genau das Original. So urspriinglich Shakes
speare auch schafft und so meisterlich er das Dumpfe und Gihrende
als Kraft und Luft, wo es hingehort, in und an seinen Gebilden spiiren
ldsst: so behilt er doch auch im leichtesten und schwebendsten Lied
zweierlei, was vielleicht erst unsere Zeit mit ihrem Willen zum Ins
dividuellsinnlichen ganz geniessen und wiedergeben kann: intensive
Farbe und konkrete Gestalt. Die germanische Fiille, die Herder
ihm nachfiihlte, war bei ihm gefasst in die renaissancehafte Form,
die er seinem romanischen Einschlag dankte, und all seine Lustspiel»
iedchen sind um eine Nuance lichtvoller, knapper, praller, dichter,
kurz italienischer, renaissancehafter als sie Herder wiedergibt. Zum
Teil liegt dies an der Schwierigkeit der Ubersetzung iiberhaupt, zum
Teil daran dass Herder, eben auch aus Gegensatz zum intellektuellen
Klassizismus, bei seiner Wiedererweckung des Volkstiimlichen bes
wuBit das Dumpfe, Ahnungsvolle, Gemiitliche suchte, steigerte und
hervorhob. '

Dazu kommt noch besonders dass Herder vielfach die Leidenschaft
in Shakespeare unter einer Form wahrnahm die diesem ganz fremd ist:
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als Gemiit. Das was unter diesem Namen beriihmt und beriichtigt ist,
und kaum in fremde Sprachen iibertragbar, ist eine deutsche National-
eigenschaft die der Deutsche gern iiberall sucht wo er verehrt, und
er verehrt ungern wo er sie nicht findet. Shakespeare, neben Dante
der leidenschaftlichste aller Dichter, besass keinen Funken Ges
miit — nichts von jener unbestimmten und schwimmenden Sehnsucht:
zu fiihlen oder sich zu verlieren in einer dumpfen Hingabe. Er besass
auch kein »Gefiihl« in dem romantischen Sinn einer wohligen oder
schmerzlich dumpfen Wallung ohne Gegenstand. Wer beides bei
ihm findet liest ihn falsch. Shakespeare ist hell bis in die letzten Fibern
hinein, und am Abgrund der grenzenlosen Qual und Begier hilt er
das allsehende Auge noch offen auf Gegenstand und Inhalt gerichtet.
Er ist praktisch wie ein Englinder und bewusst wie ein Romane, voll,
stromend und schiumend wie die besten Deutschen und glithend kiar
wie ein Grieche, aber er verliert sich nie in dem was er erlebt (eine
wesentliche Eigenschaft des deutschen Gemiits), sondern behilt die
Herrschaft iiber seinen Stoff wie iiber sein Wesen, er schafft wahrhaft
wieein Gott, liebend, aber wissend. Darum behalten die Ubersetzungen
der Liedchen aus den Lustspielen und die Stellen aus den siidlichen
Stiicken gegeniiber dem Original etwas Verschwommenes in der
Farbe, etwas Schwankes im Ton, sie atmen nicht die kriftige »Gegen-
warte, um Goethes Terminus zu gebrauchen.

Nach Wille und Leistung iibertreffen sie alles was bisher da war,
sie sind der erste, im ganzen gegliickte, Versuch nicht nur den Inhalt,
sondern den Tonfall wiederzugeben und vor allem die Stimmung.

Dies gilt in noch héherem Grade von Herders Ubersetzungsfrag-
menten aus den nordischen Stiicken: Lear, Macbeth, Hamlet. Hier
kam die diistere, schwankende Nebelluft, das vage Grauen, die vers
schwebende, schicksalsschwangere Dimmerung dem Naturell, der
eigenen Sinnlichkeit, den Jugendeindriicken, dem Ossianismus des
Dolmetschs ganz anders entgegen als die siidliche Luft des Romeo
und Othello, die silberne Leichtigkeit und Helle des Sommernachts-
traums, die transparenten Abendgluten des Sturm. [Ebenso verwischte
Herder gefiihlvoll die minnlichsherben Umrisse des spanischen Cid
#u runderen und weicheren Konturen.] Hier konnte Herder in der
cigenen Seele die Tinten mischen, um den fremden Dichter in deutscher
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Sprache nachzumalen. Zwar auchhiertrafermehr die Farbe der Wolken
alsihre Gestalt, mehr die Stimmung alsdie Gewaltdersie entstrimte, die
geballte Finsternis der Shakespeareschen Rhythmik. Es fragt sich ob
gerade bei dem Macbeth iiberhaupt die ungeheure, zZusammenges
presste, nichtige Wucht der Sprache in einer anderen wiederzugeben
ist. Herders Ubertragung des Dolchsmonologs aus dem Macbeth ist
bis auf den heutigen Tag die beste Verdeutschung dieser Stelle. Aber
er musste sich auch hier behelfen. Shakespeares stetige, dichte Leidens
schaft, zugleich lakonisch und doch von langausgehaltenem Atem,
konnte Herder nicht treffen. Er ersetzte die Gedringtheit durch eine
jahe, abbrechende Bedeutsamkeit, den gerundeten, gefiillten Donner
von Shakespeares Vers durch den herausfahrenden Wetterschlag, die
wuchtende Lastdurchdas Keuchen, die finstere Glutdurch das hektische
Fieber, die Leidenschaft durch den Affekt, das gedrungene Maestoso
durch ein gehetztes Staccato, iiberhaupt die innere Schwere und
Fiille des Grundtons durch Aufeinandertiirmen von Einzelheiten,
durch eine sprengende Gestopftheit. Doch was man im einzelnen
auch hier aussetzen mag: diese Verdeutschungen sind die ersten in
denen {iberhaupt gezeigt wird was es heisst und wie man es anfingt
mit fremden dichterischen Versen zu ringen. Es sind die ersten Proben
einer wahren Ubersetzungskunst, an die Biirger, weit hinter ihr zuriicks
bleibend, und Schlegel, sie weit iibertreffend, nachher ankniipfen
konnten. Wie Shakespeare als Element im Ganzen von Herder zus
erst der Betrachtung gewonnen war, so wurde er im Finzelnen von
ihm zuerst der Ubung gewonnen: durch seine Paraphrasen und durch
seine Ubersetzungsproben in den »Stimmen der Vlkers.

Seine eigene Nachahmung Shakespeares kommt daneben kaum in
Betracht. Die Kraft seines weiblichen Genies konnte sich nur im
Empfangen betitigen . . zeugen und gestalten konnte er nicht. Sein
Brutus ist mehr eine Rhapsodie aus der Shakespeareschen Luft heraus
als eine unmittelbare Nachahmung von Shakespeares Cisar. Auch
war seine Liebe zum rémischen Brutus — eine Rousseausche Sentis
mentalitit, die er mit den Klopstock-jiingern teilte — daran mehr schuld
als seine Verehrung des Romerstiicks. Ausser dem Stoff hat sein
Melodram nichts mit Shakespeares Werk gemein, doch ist es ein bes
sonders deutlicher Beleg dafiir dass Herder durchgehends Leidenschaft
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als Gefiihl empfand und wiedergab. Wasbei dem Brutus Shakespeares
die tiefe, verhaltene Qual eines Mannes, R6mers und Stoikers ist, das
wird hier zu einem gemiitvollen Schwelgen in heroisch sentimentalen
Gefiihlen und Schmerzen. Was bei Shakespeare Charakter ist das
wird hier Gesinnung, und was bei Shakespeare Schicksal der Seele,
pathetisch heroische Gewalt, das ist hier erweicht zu philosophisch
empﬁndsamerWallung.WelcheindeutscherGemiitsgedankeaberauch,
zu Shakespeares gigantischer Plastik humanitire Musik zu ersinnen!

Mit seiner Erweckung durch Herder beginnt Shakespeare auch iiber
die Grenzen der eigentlichen Dichtkunst hinaus ein atmosphirisches
Element zu sein. Herders eigene Universalgeschichte wire vielleicht
ebensowenig wie seine »Stimmen der Volker« moglich gewesen, wenn
ihm nicht eine zentrale Erschiitterung, die weltgeschichtlich durch
ihren Gehalt und urspriinglich durch ihre Stimmung war, die Empfings
lichkeit gelockert hitte. Denn um die Weltgeschichte in Farben zu
sehen und die Volkslieder dichterisch zu empfinden, bedurfte man
damals trotz des neuen religis geschichtlichen Allgefiihls eines fass-
~ baren Mediums, und das war Shakespeare. Durch ihn trafen die
neuen Substanzen dichter und deutlicher, unwiderstehlicher und zus
bereiteter auf die Empfinglichen. Um die Volkslieder als etwas Werts
volles zu empfinden, dazu gehérte fiir einen der von der Litteratur
herkam durchaus nicht bloss unbefangener Sinn, sondern geradezu
hohe Bildung, geliuterter Geschmack: aber Shakespeare musste jeden
iiberhaupt dichterisch Empfinglichen ergreifen. Darum méchte ich
Herders Sinn fiir das volksmissig Urspriingliche, wie sehr auch vors
bereitet und bedingt durch seine Gesamtanlage und Stimmung, nicht
als gleichzeitig mit seinem Shakespeareskult betrachten, sondern als
eine Wirkung der durch Shakespeare in ihm entwickelten neuen Sinne.
Wie dem auch sei —wo wir in der Betrachtung der Welt, der Natur,
oder der Geschichte von jetzt ab, eine neue Farbe, eine Belebung der
Fakten, den Versucheinerbewegten Darstellung, »Gemilde« von Land-
schaften, Charakteren, Ereignissen sehen, ist mittelbar, durch Herder,
oder unmittelbar Shakespeare im Spiel. Der grosse Geschichtschreiber
der Epoche, ein Schiiler Herders, Johannes von Miiller, obwohl durchs
ausklassischgerichtet, bewusst an antiken Mustern erzogen, dabeidichs
terisch nicht besonders empfinglich, wire nicht denkbar ohne die neue
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Sinnlichkeit, die Shakespeare durch Herders Vermittelung in die Bes
trachtung der Menschen und Dinge gebracht hatte. Die ganze Ubers
lieferung gewinnt iiberall neues Leben wo ein neuer Lebensherd aus.
strahlt. Die Antike selbst wurde bunter und plastisch atmender, ja
es fragt sich ob selbst Winckelmanns neue Vision der griechischen
Kunst ohne solch eine belebende Atmosphire, ohne die Aufweichung
des starr Uberlieferten denkbar wire. Wir kdnnen nur die Aufmerks
samkeit in diese Richtung lenken, ohne im einzelnen dem Problem
nachzugehen .. esist dasselbe wie bei der Renaissance: war es das neue
Weltgefiihl iiberhaupt, was gleichzeitig alles wieder ans Licht hob,
oder war die Wiedererweckung des einen abhingig von der Wieder.
erweckung des andern? Die Antwort entzieht sich der blossen Ge-
schichtsbetrachtung und fillt zusammen mit der metaphysischen Ant-
wort auf die grossere Frage: wie entsteht Leben und wie wird es
iibergeleitet? Beschrinken wir uns also hier darauf Shakespeares
Wirkung nachzugehen, wo sie uns konkret als F orm, Gehalt und Ges
sinnung begegnet, und trennen wir dabei immer sorgfiltig Wirkungen
und Entlehnungen. Entlehnungen kénnen uns wohl zu Wirkungen
fithren, da sich annehmen lisst dass ein Entlehnender auch Einfluss
untergangen hat. Aber notwendig ist es keineswegs. Esist ein methos
discher Fehler, der zur Filschung der Geschichte fiihrt, beide zu ver-
wechseln, Sachen fiir Krifte, Stoff fiir Gehalt zu nehmen.

Wir kommen nun zu der weitaus folgereichsten Einwirkung Shake-
speares iiberhaupt, zu derjenigen wodurch seine Wiedererweckung
zu einem weltgeschichtlichen Ereignis wird, zu einem Mittel dem
europdischen Geist einen neuen Sinn zu geben. Was diese Wieders
erweckung durch Herder sonst gewirkt gehort heute der blossen Ges
schichte an. Aber was Shakespeare durch Goethe bedeutet gehort,
nichst Shakespeares eigener Gewalt, noch unmittelbar in unseren
Lebenstag und formt unablissig an unserem eigenen Wesen. Dabei
ist nicht die Frage ob es Herders Vermittelung bedurft hitte, damit
Goethe zu Shakespeare kam. So wie es geschichtlich gekommen ist,
ist es durch Herder gekommen, und so wichtig wie die Anlage jedes
Menschen ist der xetgoc in dem sie befruchtet wird. So wichtig wie
derCharakter ist das Schicksal, Tyche und Daimon gehéren zusammen.
Dem Daimon Goethes ward in Strassburg Herder die Tyche.



I1: GOETHE

OETHES Verhiltnis zu Shakespeare wird, im Gegensatz zu
G demalleranderen deutschen Klassiker, von vornherein dadurch
bestimmt dass er eine durchaus schépferische Natur war. Wie

bei Herder die Gefiihlssempfinglichkeit, bei Wieland die Geschmicks
lerei, bei Lessing die Kritik auch das Schaffen bestimmte, so bestimmte
bei Goethe das Schopfertum auch seine Einsichten, seine Urteile und
seinen Geschmack. Seine Empfinglichkeit, nicht minder universal als
die Herders, ist nicht Suche nach etwas woran er seinen Verstand iiben
konne oder worin sein Gefiihl sich ausbreiten konne, sondern nach
Stoff an dem er bilden kénne. Jene abstrakte Suche nach der Wahr-
heit, jene Aufnahmelust um ihrer selbst willen war nie seine Sache.
»Was fruchtbar ist, allein ist wahre, »Ich halte fiir wahr, was mich
forderte —nach diesen beiden Sitzen hat er, dimonisch getrieben, be-
wusst oder unbewusst, sein Leben lang gehandelt und geschaffen, und
wenn er in der Jugend noch dumpf und unsicher sich an vielem vers
suchte was ihm nicht gemiss war, wenn er manches aufnahm was er
spater gewaltsam oder friedlich abzustossen sich genétigt sah, so waren
dies eben Experimente eines jungen Schopfers, der seine eigene Fiille
und Kraft noch nicht iibersieht. Es waren die »falschen Tendenzen,
von denen er selber doch gesteht, dass sie ihn in anderer Richtung als
der eingeschlagenen und gemeinten gefordert haben. Nurin der gross
seren Sicherheit und Helle des Aufnehmens zum Zweck des Bildens ist
zwischen dem damonischsgenialen jungen Goethe und dem klassischen
Weisen ein Unterschied. Die Richtung war dieselbe in seinen ungos
stiimen Brausejahren wie in denen da er an der Pyramide seines Da-
seins mit bewusster Okonomie und Selbstzucht baute. In diesem Les
ben ist mancher Verzicht auf allzu titanisches Wollen, aber kein Bruch,
manche Abkehr von Substanzen die ihm einst zum Aufbau seines
Wesens brauchbar schienen, aber keine Umkehr auf dem Wege seiner
Bildung. Sein Begriff Bildung selbst — den man recht durchdenken
sollte, um zu fithlen welches Leben diesen Begriff fiillte und formte,
ehe es zu jenem flachen und niedrigen Allerweltswort wurde als das
man es heute missbraucht (bis zu der Albernheit einer »allgemeinen
Bildunge oder »Volksbildung«: contradictio in adjectol) — sein Be-
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griff Bildung selbst enthiillt uns ja diesen Prozess, Bildung ist ihm
das Formen durch Aufnahme. Man hat daraus nur das Aufnehmen
herausgeholt und die hohere, strengere Forderung die in dem Worte
liegt vergessen, sich zu formen, zu »bildenc. Goethe nahm nichts auf,
ohne es in Gebild zu verwandeln oder, war es Gebild, ohne es in
Kraft zu verwandeln. Darum war er auch frei von der Eigenbrodelei
und Originalititswut seiner Generation .. er iibernahm nje etwas bloss
weil es neu oder schén oder imposant war, sondern erst, wenn esihn
fruchtbar machte. Ideen die ihn anregten iiberbot er nicht, putzte sie
nicht auf, wie die kraftgenialen Schwichlinge um ihn, sondern sog
aus ihnen was ihn nihrte und liess bei Seite was ihm nicht weiterhalf,
er holte nie aus seiner eigenen Tiefe was ihm brauchbar vorgetan war,
baute auf dem Gegebenen weiter und brachte es hiher. Von dem
deutschen Erblaster — das sich positiv als Originalititssucht, negativ
als Krittelgeist dusserte — immer wieder von vorn anzufangen und
zunidchst einmal einzureissen was der Vorginger geschaffen, hielt er
sich sein Lebtag frei und ist auch dadurch unter allen Deutschen allein
als Gestalt zu einer Synthese gekommen. Nie hatte er den Ehrgeiz
eine Sache die er anderswo gut gesagt fand nun noch einmal umge-
kehrt zu sagen, eine ihm giiltige Anschauung die er vollkommen for-
muliert fand umzukrempeln, um etwas eigenes zu sagen: nie war er
ein »Narr auf eigene Hand«.

Dies erklart auch die kindliche Anlehnung des jungen Titanen an
die lebendigen Mentoren seiner Jugend, erklirt seinen herderisierens
den Stil in der Strassburger Zeit. Herders Form war ihm damals die
gemasseste und fruchtbarste. So hat er in seiner Shakespearesrede auch
keine neuen Ideen iiber Herder hinaus, keine Verinderung des isthes
tischen Standpunktes gegeniiber Shakespeare gebracht. Essind darin
durchaus die Herderischen Anschauungen von Shakespeare als Natur,
als Schopfer von Welt und Geschichte ibernommen, die Ausfille
gegen die Franzosen, das Lob der Griechen. Neu und fiir Goethe
bezeichnend ist darin die persénliche Gesinnung. Was gerade er
aus dem reichen Herderischen Schatz sich aneignet, wird bedingt das
durch dass er als Schaffender, nicht als Betrachter iiber Shakespeare
sprach. Dies ist der Hauptunterschied zwischen Herders und Goethes
Methode: dass Herder als Historiker und Asthetiker iiber einen Gegens
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stand sprach, Goethe als ein junger Dichter ein Bekenntnis ablegte
zu seinem Meister. Von vornherein zeichnet er sein momentanes, pers
sénliches Verhiltnis zu Shakespeare ohne Riicksicht auf ein Forum,
ohne Verantwortung. Wenn Herder bei aller Dithyrambik didaktisch
ist, so ist Goethe auch in der Erérterung lyrisch. Es ist nicht nur
Burschikositit des Kraftgenies, dass er von sich, von der Stimmung,
vom Augenblick her redet: in diesen scheinbaren Willkiirlichkeiten
liegt der konstruktive Keim der Shakespearesrede selbst. Selbst wo
Goethe iiber den Gegenstand redet, produziert er aus dem Gegen-
stand, aus dem Moment heraus, und von vornherein spricht er (was
Herder, Lessing, Wieland nie eingefallen wire) iiber Shakespeare als
qualitativ seinesgleichen. »Von Verdiensten, die wir zu schitzen wissen,
haben wir den Keim in uns.« Goethe stattet gewissermassen Shakes
speare seinen privaten Dank ab fiir das was er jhm als jungem Dichter
geschenkt: »Die erste Seite, die ich von ihm las, machte mich auf zeit-
lebens ihm eigen, und wie ich mit dem ersten Stiick von ihm fertig
war, stand ich wie ein Blindgeborener, dem eine Wunderhand das
Gesicht in einem Augenblick schenkt. Ich erkannte, ich fiihlte aufs
lebhafteste meine Existenz um eine Unendlichkeit erweitert, alles war
mir neu, unbekannt, und das ungewohnte Licht machte mir Augen-
schmerzen.« Mit anderen Worten: was Herder an Shakespeare als
objektive Eigenschaften festgestellt, erkldrt, gedeutet hatte, stellt der
junge Goethe in seiner Rede als subjektiv an sich erfahrene Wirkungen
hin. Sieist das erste deutliche Bekenntnis iiber Shakespeares Wirkung,
wie Herders Aufsatz die Wiirdigung von Shakespeares Wesen ist.
Die Wirkung Shakespeares auf den jungen Goethe ist zugleich Ur.
sprung und Gegenstand dieser Shakespearesrede.

Dasselbe gilt von ihren Negationen. Wenn Herder zeigt dass und
warum gegeniiber Shakespeare die franzdsische Dramatik eng und
falsch sei, so zeigt Goethe wie sie neben Shakespeare auf ihn wirkt:
»Ich zweifelte keinen Augenblick, dem regelmissigen Theater zu ent.
sagen. Es schien mir die Einheit des Ortes so kerkermissig angstlich,
die Einheiten der Zeit listige Fesseln unserer Einbildungskraft, ich
sprang in die freie Luft und fiihlte erst, dass ich Hinde und Fiisse
hatte. Und jetzt, da ich sehe, wieviel Unrecht die Herren der Regeln
mir in ihrem Loch angetan haben, wieviel freje Seelen sich drinne noch
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kriimmen, so wir mir mein Herz geborsten, wenn ich ihnen nicht Fehde
angekiindigt hitte und nicht tiglich suchte, ihre Tiirme zusammenzus
schlagen.«

So sieht er denn an dem Shakespearebild, zu dem Herder ihn ges
fiihrt hatte, weniger die Qualitit Shakespeares — die spezifischen »Ver»
dienste, die er zu schitzen wusste, weil er den Keim davon in sich
hatte«, weniger das was ihm als einem Dichter selbstverstindlich war,
die besondere Art von Shakespeares Schépfertum, sondern vor allem
die Quantitit, den Unterschied der Grésse dieses Schépfertums, der
ihn, Goethe, den kleinen Prometheus, von dem grossen Prometheus
trennte. Als Goethe mit dem Recht eines Schépfers in Shakespeare
einen Geist begriff dem er sich gleich im Wesen fiihlte, als er Eigens
ziige in ihn hineinsah, hitte er der bei allem Titanensstolz ehrfiirchtige
und bei allem Wiihlen und Gihren klare Mensch nicht sein miissen
der er war, wenn er den Unterschied der Dimension nicht gefiihlt
hitte der ihn von dem Meister trennte. Und so hat er — weit iiber
Herder hinaus, fiir den Shakespeares Grésse mehr eine dramatische
Qualitit war — das Kolossale an jhm betont eben als quantitas, als
Relation zwischen sich und Shakespeare. Die Verkennung der Quantis
tat, der Grosse seiner Vorbilder geisselte er an Wieland. Und Shake.
speares Grdsse, nicht als Figenschaft, sondern als Schicksal verherrlicht
erin seiner Shakespearesrede. »Shakespeare wetteifert mit dem Promes
theus, bildet ihm Zug vor Zug seine Menschen nach, nur in kolossas
lischer Grésse; darin liegts, dass wir unsere Briider verkennen.« Und
es driickt sein gemischtes Gefiihl eigener Kraft und eigener Not aus,
das Wissen um die inneren Fesseln die es zu sprengen galt und die
zu sprengen vielleicht selbst seiner Kraft unméglich war, wenn es weiter
heisst: »Was will sich unser Jahrhundert unterstehen, von Natur zu
urteilen? wo sollten wir sie herkennen, die wir von Jugend auf alles
geschniirt und geziert an uns fithlen und an andern sehen. Ichschime
mich oft vor Shakespeare, denn es kommt mir manchmal vor, dass ich
beim ersten Blick denke, das hitte ich anders gemacht. Hinterdrein
erkenne ich, dass ich ein armer Siinder bin, dass aus’ Shakespeare die
Natur weissagt und dass meine Menschen Seifenblasen sind, von Ro.
mangrillen aufgetrieben... Er fithrt uns durch die ganze Welt, aber
wir verzirtelte, unerfahrene Menschen schreien bei jeder fremden
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Heuschrecke, die uns begegnet: Herr, er will uns fressenle Ist dies
nicht ganz Goethes poetischer Tick, Gericht iiber sich abzuhalten,
seine eigenen Fehler, zugleich die Fehler seines Zeitalters, vergrossert
zum Bilde zu machen und durch Beichte sich von ihnen zu befreien?
Streift er hier nicht sein Leipziger Geschmicklertum durch ein Bild
seines Verhiltnisses zu Shakespeare von sich ab, wie er (um Kleines
mit Grossem zu vergleichen) sich im Werther vom Fieber der Leidens
schaft befreit, und waren es nicht hier wie dort noch mehr die Fehler
eines ganzen Geschlechts, die er durch Aufrufen bannte: hier jenes
Mikeln an Shakespeares Einzelheiten, die Haltung der Generation um
Wieland — von den verstaubten Klassizisten ganz zu schweigen? Also
auch hier ist Goethes Aufsatz vor allem Beichte und nicht als theo-
retisches Manifest, sondern als Goethisches Bekenntnis zu lesen, kein
gesetzgeberischer Akt, wie Lessings und Herders Kundgebungen, keine
Einfithrung neuer Erkenntnis, sondern Erlduterung seiner eigenen
Praxis. Auch hier gibt Goethe seine Wahrheit immer als Ausfluss,
als Begleiterscheinung seines Schaffens, und seine Wahrheit driickt
deshalb das Allgemeine aus, gilt deshalb iiber den Anspruch des
Goethischen Subjekts hinaus, weil sein Schaffen keine private Willkiir
ist, sondern darin die tiefe Gesetzlichkeit der Natur wirkt, weil aus
ihm, wenn auch nicht so allumfassend wie aus Shakespeare, »die Natur
weissagte. Eben deshalb weil sie aus seinem Schaffen,aus seiner inneren
Erfahrung, aus seinem Erlebnis hervorgehen, sind seine Urteile so viel
unveralteter als alle theoretischen Abstraktionen, und seine subjeks
tivsten Ausspriiche soviel gesetzlicher, soviel weniger willkiirlich als
die Richterspriiche der stirksten NursTheoretiker. Sie hingen eben
nicht wie Theorien von einem Erdachten, von der Annahme gewisser
Voraussetzungen ab an die jede Theorie gebunden ist, sondern von
dem Schaffen, das den ewigen Naturnormen unmittelbar untersteht.

Sogar da wo Goethe auf das Problem der Shakespeareschen Dras
matik theoretisch einzugehen, Herders Gedanken durch Details zu
erginzen, nicht von der Wirkung, sondern vom Wesen Shakespeares
zu reden scheint, erkennt man bei genauerem Zusehen dass er Shake-
speare hier seine eigenen damaligen Probleme in die Seele schiebt und
nur ausspricht was er selber als Dichter auszudriicken versucht war.
Wenn er sagt: »Seine Plane sind nach dem gemeinen Stil zu reden
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 keine Plane, aber seine Stiicke drehen sich alle um den geheimen Punkt,
den noch kein Philosoph gesehen oder bestimmt hat, in dem das Eigens
tiimliche unseres Ichs, die pritendierte Freiheit unseres Wollens mit
dem notwendigen Gang desGanzen zusammenstosst« —sind das Shakes
spearische Probleme, die er damit charakterisiert, deren springenden
Punkt er damit trifft? Nein, aber seine eigenen damaligen, die des
Sturm» und Drang.titanismus, Vor uns taucht das Bild des »wohl-
meinenden Selbsthelfers in anarchischer Zeite Gotz auf, das Cisar»
fragment, Sokrates, Mahomet, Prometheus — freje Einzelne deren
Wollen mit dem Gang des Ganzen zusammenstOsst. Also auch hier
gibt Goethe unter der Form einer Charakteristik Shakespeares ein Bes
kenntnis seines eigenen Ideals, Und hier wire es entschieden falsch
zu behaupten dass er seine Probleme eben in Nachahmung Shakes
speares gewihlt hitte .. die Probleme waren seine eigenen und Sinn-
bilder seines Erlebens: des mit iiberschwenglicher Kraft begabten di.
monischen Jiinglings, dem es iiberall draussen zu eng ward, der kraft
seiner Freiheit iiberall mit dem Ganzen in tragischen Konflikt zu ge-
raten bedroht war. Nicht weil er Shakespeare las, erlebte Goethe solche
Konflikte in der Geschichte nach und suchte sie zu dramatisieren,
sondern weil er sie in sich erlebte, sah er sie in Shakespeare hinein.
Doch dass er, bei seinem Bekenners und Betrachter-temperament,
fastall seine Probleme damals unter dramatischer Form konzipierte
und darstellte, das lag nicht urspriinglich in ihm, das ist allerdings
Shakespeares FEinfluss, und man darf sagen Verfithrung. Denn die
innere Form des Gétz ist episch, wie die innere Form des Prometheus
und Mahomet dithyrambisch ist, und dass sich trotzdem die dussere
Form unter Shakespeares UUbermacht dramatisch aufzwang, ist eine
jener — vom héheren Standpunkt aus weiter nicht beklagenswerten —
»falschen Tendenzen« die bei Goethe doch immer zu etwas Gutem
fiihren. Aber es ist kein Zufall wenn zuletzt bej Prometheus und
Mahomet die innere Nétigung die beabsichtigte dussere Form doch
durchbrach, und wir von diesen zwei Giganten-plinen als Essenz nicht
viel mehr iibrig behalten haben als zwei Hymnen, und es ist ebenso
begreiflich dass Goethes Sokrates und Cisar nur Pline geblieben sind,
der Faust in der shakespearisierenden Gestalt nicht bestehen konnte.
Wenn Herder beim Gotz sagte »Shakespeare hat euch verdorben,
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so war darin wohl mehr als bloss die iible Laune ausgedriickt, nims
lich wenn nicht das Wissen so doch das Gefiihl dass Goethe, durch
Shakespeare verfiihrt, sein Talent vergewaltigt und seinen Gehalt in
eine ihm nicht ganz gemisse Form gegossen habe — so sehr das Werk
Herdern als Kraftleistung imponierte.

In der Tat, jemehr Goethe sich selber fand, desto weiter entfernte
er sich von Shakespeare, und nie war er, selbst im Gotz nicht, ein
Nachahmer Shakespeares in dem Sinn dass er das historisch Gegebene
des Shakespeare kopierte: vielmehr suchte er von ihm soweit als mdgs
lich frei zu bleiben und nicht so sehr Shakespeares Werken nachzus
schaffen als in Shakespeares Art zu schaffen, bis er entdeckte dass sein
Schaffensprinzip selbst ein von Shakespeare abliegendes sei. Auch
sein Cisar ist keineswegs als ein Wetteifer mit Shakespeares Stiick,
geschweige als »produktive Kritike zu verstehen — viel weniger als
z. B. Voltaires Mort de César — eher als eine Bekenntniss und Erleb-
nisdichtung. Um auf den Cisar zu kommen, bedurfte er nicht der
Anregung durch Shakespeare. . das war ein Gegenstand der — schon
durch den Freiheitskult, aber auch durch den Klassizismus — immer
gegenwartig dalag, einer der paar Stoffe aus der antiken Geschichte
die als lebendiges Symbol fiir jede Gegenwart einen neuen Sinn aus»
driicken, es war ein mythischer Stoff, nicht bloss ein historischer. Fiir
Triumph und Tragédie des freien Genius — das eigentliche Thema
des jungen Goethe, das er von allen Seiten her jn Angriff nahm, wos
zu er aus allen Weltgegenden die Symbole suchte — bot die eigents
liche Weltgeschichte kein sinnf3lligeres und zugleich monumentaleres
Ausdrucksmittel als eben den Cisar. Der Genijus als Denken: das
war Sokrates . . der Genius als religiéses Gefithl Mahomet . . der
Genius als Streben und Wissen Faust . . der Genijus als Schapfer
Prometheus . . der Genius als Titer Cisar. Und da das Titanischs
riesenhafte zu all diesen Konzeptionen gehérte, da Goethe den Rahmen
fiir seine innere Fiille nicht weit genug nehmen konnte, so blieb thm
bei der Suche nach dem grossen Taterssymbol eigentlich kaum etwas
ausser Hannibal, Alexander und Cisar librig, von denen der erste
nicht deutlich als Charakter, der andere nicht plastisch dramatisch als
Handlung dasteht. Ausserdem empfahl sich Cisar nicht nur als alls
menschlich und klassisch, sondern auch als modern, und vor allem



Il : GOETHE 229

. brachte seine Geschichte wie keine andere mythische oder historische
Begebenheit eine Fiille ewiger Menschentypen mit herauf: Sulla,
Pompejus, Cicero, Catilina, Cato, Brutus.

Man sieht, zum Cisarsstoff wurde Goethe durch sein eigenes. Er.
lebnis beinahe notwendig getrieben, mit oder ohne Shakespeare, und
es scheint dass sein Cisar mit dem Shakespeares kaum mehr als den
Namen gemein gehabt hitte. Shakespeares Cisar ist die Huldigung
des Renaissancesmenschen vor der Grossheit rémischer Gestalten und
Geschicke, die Darstellung eines ungeheuren Ereignisses unter grossen
und tragischen Menschen. Rémische Gesinnungen, rémische Leiden.
schaften, romisches H errschertum, rtémische Taten und rémisches Volk,
um ein tragisches Geschehnis herum sich bewegend, sich verstrickend,
handelnd, leidend, untergehend: das ist Keim und Kern von Shakes
speares Vision. Ein gewaltiger Mensch, als genial Getriebener nach
Goethes eigenem Wesen konzipiert, ringend mit einer Gegenwelt feind.
licher Krifte, strebend, siegend, stiirzend: das scheint Goethes Cisar»
plan gewesen zu sein. [Dass er einem Brutusplan Platz gemacht hat,
wird durch Goethes physiognomisches Fragment nicht bewiesen.]
Dabei diente das Rémische, der spezifische Rémergeist hichstens als
Kolorit,wihrend Shakespeares Tragddie ausdem (natiirlich renaissance.
massig, nicht historischsarchiologisch angeschauten) Rémertum hers
aus empfangen ist, und alle Tragik und Charaktere organisch daraus,
keineswegs aus dem sogenannten Allgemeinsmenschlichen entspringen.
Goethes Cisar ist Goethe selbst — soviel lisst das kurze Fragment er-
kennen, und wenn nicht die Charaktere, so doch Cisars Verhilt.
nisse zu den andren Charakteren des Stiicks diirften nach Analogie
von Goethes eignen Verhiltnissen zu seinen Genossen geschildert
worden sein. [Wie sehr es iibrigens maglich ist, in jenem klassischen,

welthistorisch fernen Konflikt zwischen Brutus und Cisar die perséns

lichsten Tragddien heutiger Seelen verewigt zu finden, das zeigt uns
der Aphorismus Nietzsches Zum Ruhme Shakespeares in der »Frohs
lichen Wissenschaft«. Nietzsche liestin Shakespeares Seele hinein aus
der Brutusstragédie ein dunkles Frlebnis und verkleidet mit dieser
Form seine eigene Tragodie im Verhiltnis zu Wagner: »Unabhingig,
keit der Seele! — das gilt es hierl Kein Opfer kann da zu gross sein:
seinen liebsten Freund selbst muss man ihr opfern kénnen, und sej er
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noch dazu der herrlichste Mensch, die Zierde der Welt, das Genie
ohne Gleichen, — wenn man nimlich die Freiheit als die Freiheit
grosser Seelen liebt, und durch ihn dieser Freiheit Gefahr droht.. .«}

Das Kolorit selber scheint Goethe dabei nicht einmal sehr am Her-
zen gelegen zu haben, und wenn man eine Vermutung wagen darf, so
istesdie: dass (abgesehen von unkontrollierbaren dusseren Griinden)
der innere Grund warum der »Cisare liegen blieb, nicht, wie man
meinte, der unausgeglichene innere Widerstreit um die Wahl des Hel-
den — Brutus oder Cisar — war, sondern die wohlempfundene Pflicht
ein R6merdrama romisch zu kolorieren und der Mangel an seelischer
Teilnahme am Romischen als solchem. FEs waren Menschen die
Goethe anzogen, doch dass sie ROmer waren hinderte ihn eher als
dass es ihn forderte, und zu forcieren war schon damals nicht seine
Art. Auch dem jungen Goethe schon ging der Sinn ab fiir all das-
jenige in der Geschichte was nicht ewigsmenschlich und nicht nature
missigsgesetzlich an ihr war. Nur das was zu allen Zeiten passieren
konnte ergriff ihn an jedem historischen Faktum — nicht das was eins
mal unter einmaligen Umstinden passiert war . . nur das was er selbst
nacherleben konnte: dazu gehérte die kulturhistorische Form nicht
in der sich die Cisarrragddie abgespielt hatte. Das unterscheidet
Goethe sehr von Shakespeare, der hier das geschichtliche Leben bis
in seine nie wiederkehrenden Besonderheiten hinein mitlebte und,
wissender durch seinen Schépfersinstinkt, die geschichtlichen Formen
nicht von ihrem menschlichen Gehalt trennte, vielmehr gerade in ihnen
erst den Gehalt fiihlte. Die Scheidung in Form (Kostiim) und Gehalt,
die Goethes Geschichtsauffassung zugrunde lag, wenn er sie auch nicht
direkt aussprach, ist der Tribut den Goethe, auf einem der wenigen
Gebiete wo er nicht liebte und nicht Schopfer war, dem alten Ratio.
nalismus zahlte. Nur hier, in der Geschichte, gab er eine solche Scheir
dung zwischen Aussen und Innen zu, nur hier — nicht in der Natur,
nicht im Leben, nicht in der Kunst — erkannte er mit Widerwillen
Zufille, unorganisches Geschehen an .. nur hier, weil bier allein sein
Erleben nicht produktiv war, wihrend Shakespeare auch Geschichte
nur als Schépfer lebte. Ein spiteres Zeugnis dieses Missverstindnisses,
das sich auch auf seine Auffassung Shakespeares bezog, ist in Goethes
Aufsatz »Shakespeare und kein Endee der Passus wo er behauptet,
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Shakespeares Menschen seien »keine Romer, sondern eingefleischte
Englinder, aber freilich Menschene, und wo er Shakespeare lobt, weil
er das Kostiim nicht achte. Zieht man an diesem Aufsatz und diesem
Passus ab was darin blosse Taktik ist, gegen die romantische Ultra-
pietit gerichtet und daher absichtlich pointiert, ja {ibertrieben : so bleibt
doch jene fatale und falsche Trennung iibrig zwischen geschichtlicher
Form und menschlichem Gehalt, die der Geschichte gegeniiber und
Shakespeare gegeniiber gleich unrecht hat. Die klassizistisch-humani.
tire Idee der allgemeinen Menschlichkeit liegt dem zugrunde. Aber
wir diirfen uns selbst durch Goethe das Wissen nicht rauben lassen:
dass es eine Menschlichkeit an sich nicht gibt, sondern, wie Mommsen
es schon ausdriickt, »der lebendige Mensch nur in einer gegebenen
Volkseigentiimlichkeit und einem bestimmten Kulturzug stehen kann«.
Aus diesem tieferen Wissen heraus schuf Shakespeare, und wenn
Goethe in seiner Jugend demiitig erkannte dass aus Shakespeare die
Natur weissage, so hitte er spiter erkennen kénnen dass aus ihm nicht
minder die Geschichte weissagte.

Dem widerspricht es nur scheinbar dass im G5tz die geschichtliche
Farbe gewahrt ist, dass menschlicher Gehalt und geschichtliche Form
hier zusammengehalten sind. Denn das Geschichtliche der Gétzepoche
war fiir Goethe nicht in dem Sinn Geschichte wie eine ferne Vorwelt
der er von aussen als Betrachter gegeniibertreten konnte, sondern ein
Element seines eigenen Lebens, eine Gegenwart — ebenso bedeutete
ihm Luthers Sprache nicht einen veralteten Dialekt oder eine fremde
Sprache, sondern eine noch lebendige Anwendung seiner eigenen.
Als Deutscher also traf er die Geschichtsfarbe des Gotz, nicht als
Historiker. Freilich: dass er in der deutschen Vergangenheit nach
einem Stoff suchte, dass er deutsche Vergangenheit episch-dramatisch
zu schildern unternahm, dass er das Symbol zu einem personlichen
Erlebnis aus deutscher Vergangenheit formte: darin gibt sich Shake.
speares Einfluss unmittelbarer kund als etwa in der Wahl des Cisar
oder gar mythischer Stoffe, und zwar Einfluss Shakespeares, wie er
ihn durch Herder hatte sehen lernen: »als Schépfer von Geschichtes.
Es war vor allem der Schopfer der englischen Kénigsdramen, der ihm
hier als Muster vorschwebte, der patriotische, aus seinem Volkstum
heraus Gestalten ballende Dichter. Gtz fillt in die Zeit der »Blitter
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von deutscher Art und Kunste, der Wiederentdeckung individuellen
Volkstums als einer dichterischen Schaffensquelle .. und im Patrios
tismus Herders und Goethes steckt ebensoviel asthetische Theorie
wie vaterlindisches Gefiihl: man wusste dass man aus dem Volkstiim-
lichen heraus schaffen miisse, solle, kénne und verwechselte leicht
(solange Goethe und Herder aus solcher Verwechslung heraus pro-
duzierten und lehrten, nicht zum Schaden der deutschen Dichtung)
deutsche Inhalte mit deutschen Kriften. [Z. B. ist es eine deutschere
Kraft welche die Iphigenie schuf als dje welche Gétz schuf, es gibt
keine deutschere Eigenschaft als die Sehnsucht nach Siiden.] So hat
mehr die Herderische Theorie vom Volkstiimlichen und das Shakes
spearische Vorbild Goethe zum Gtz gefiihrt als ein urspriinglich
deutschtiimliches Pathos. Das Pathos, das Erlebnis das im Gtz steckt,
der Keim des Gotz — als Menschensdrama, nicht als Begebenheits-
drama und shakespearisierende Historie — jst abermals Goethes jugend-
liche Geniestragik : der Kampf des Finzelnen gegen den Lauf der Welt,
des »Selbsthelfers in wilder Zeit«. Doch gerade dieses urspriingliche,
ganz Goethische Thema ist in seinem Gétz mehr als in seinen andren
Stiicken durch den unmittelbaren Einfluss Shakespeares von seiner
anfanglichen Richtung abgedringt, verkiimmert worden, ein fremd.
artiges Element ist eingeschossen worden: indem die Zeit, das Volk
als Milieu selbstindig-dichterisch behandelt wird, verliert G5tz die
zentrale Stellung, aus der Handlung werden Geschehnisse, aus dem
Helden der gegen eine Welt kimpft und im Kampf untergeht wird
statt einer Seelenmitte doch nur ein Mittel die Zeit zu charakterisieren.
Bei aller Lebendigkeit im Einzelnen fehit die N otwendigkeit, das ge-
meinsame Herz welches Handlung, Kolorit, Charaktere zusammens
hilt und aufeinander bezieht.

Das kommt zum Teil von dem doppelten Ursprung des Werks:
denn Gétz wurde als dramatischer Held nicht in und mit seiner Zeit
konzipiert, sondern als neuer Typus des starken Einzelnen, und das
Zeitkolorit, woran dem Dichter ebensosehr lag, wurde konzipiert
als eine Shakespearische Atmosphire. Diese beiden Triebe, indivis
dualistisches Etlebnis und patriotisch-asthetischer Wille, forderten sich
nicht, sondern arbeiteten gegeneinander. Dabei kann man absehen
von der sekundiren Ursache, dass Goethe auch noch ein anderes
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persdnliches Erlebnis symbolisch umgestaltet und ohne logische und
dichterische Notwendigkeit in dies Werk hineingepresst hat, wodurch
es noch mehr gesprengt wird: die Weislingensepisode. Sein Ich tritt
unter zwei ganz verschiedenen Symbolen auf: aus seiner Willenss
richtung und Stellung gegen die Welt hat er den Gétz gemacht, aus
gewissen Gefiihls-eigenschaften und sschicksalen den Weislingen.
Gerade dadurch dass Goethe sein Erleben gespalten und damit um
Wucht, Stosskraft und Einheit gebracht hat, gewann das patriotischs
isthetische Wollen, welches einheitlich war, die Oberhand, und aus
seinem Werk ist gerade unter Shakespeares Einfluss, der allein ver.
mochte ihn in die patriotische Tendenz hineinzutreiben, etwas hochst
Undramatisches, Unshakespearisches geworden, nimlich ein episches
Zeitgemilde. So paradox es klingt: wire nicht das Vorbild der Shakes
spearischen Historien dazugekommen, so wire Gtz — durch den ins
dividuellen Heroismus Goethes allein oder hauptsichlich geformt —
dramatischer, straffer und damit in einem weiteren Sinne allerdings
shakespearischer geworden. Was vom Gétz in unserem Schrifttum
fortgewirkt hat, fruchtbar geblieben ist, an was man heute noch vor
allem denkt, wenn vom Gétz die Rede ist, das ist viel eher die allge-
meineVorstellung »Rittertum, Vehme, Bauernkrieg, Heiliges Romisches
Reich, Reformation, Zigeuner« als die umrissene Gestalt des Ritters
mit der eisernen Hand: er ist eine Milieu-figur, eine geschichtliche
Figur geblieben, im Gegensatz zu allen anderen Gestalten Goethes,
die irgendwie — sogar Egmont — Sinnbilder unserer eigenen Seelen
und Schicksale sind, wie sie Sinnbilder von Goethes Erlebnissen sind.
Es heisst nicht ein kunstgebild-gewordenes Ganze aufdréseln und in
seine Bestandteile zuriickanalysieren, sondern Teile unterscheiden die
nicht zusammengegangen sind, wenn man die zwei Geistesrichtungen
die Goethe im G&tz vergebens zu vereinen suchte wieder erkennt.
Warum aber hat die Nachahmung Shakespeares Goethe zur epis
schen Breite verfiihrte, warum sah er die Historien in diesem Licht?
Wie kam er dazu, Shakespeares Werken zu ihrem Ruhm den Plan
abzusprechen? Herderisch war diese Anschauung gerade nicht, ges
schweige Lessingisch. Herder sah doch in dem Briten gerade den
grossen Kondensator, Abbreviator. Nun, einmal sah ja doch Goethe
in Shakespeare das ihm damals Gemisse und Mogliche, aber er sah
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es nicht nur praktisch, sondern auch theoretisch, mit bestem Gewissen:
und daran hatte niemand anders Schuld als die Wielandische Uber-
setzung, die unbewusst die Vorstellung von Shakespeare erweckt
hatte, er sei der grosse Dichter der sich gehen lasse. Die Prosa
Wielands fldsste unwillkiirlich das Gefiihl einer Lisslichkeit ein, wie
es Shakespeare in Versen, wenn auch noch so schlecht ibersetzt, nie-
mals konnte. Und der deutsche Shakespeare beherrschte die Phans
tasie der jungen Autoren] Die Prosa die ohne Bindung laufen liess
was an Einfallen, Ausrufen, Bildern, Wortspielen, Spriichen bei Shake-
speare vorkam, ungezwungen und vor allem unverdichtet, ungehemmt,
ungegliedert, konnte auch bei der grossten Wortlichkeit, geschweige
bei der Wielandischen Bequemlichkeit, wohl von Shakespeares Reich-
tum, Fiille und Breite den Begriff geben, aber nicht von dem Wesents
licheren: seiner Konzentrationskraft, seiner Fihigkeit die grossten
Massen in den kleinsten Raum zu dringen, von seiner gepressten Ins
tensitit, seiner straffen Gliederung, seiner Béndigung des Ungefiigen
und seiner dichten Spannung. Das alles gab sein Vers schon dem
blossen Gefiihl, nicht erst dem nachdenkenden Kunstgeschmack,
wahrend die Prosa das Gefiihl in falscher Richtung instruierte. Dass
man bei niherem Zusehen, isthetisch reflektierend, Plan, Gliederung
und Strenge in seinen Werken entdecken konnte, ist gewiss: aber
nicht durch diese posthume Erkenntnis des Verstandes wird die Ges
samtvorstellung von einem Dichter, geschweige gar die Produktion
junger Nachahmer und Verehrer bestimmt, sondern durch das erste
Gefiihl das er mitteilt, wenn man ihn aufnimmt, und dies wurde durch
den ProsasShakespeare in der Richtung irre gefiihrt dass man trotz
vielleicht vereinzelter besserer Finsicht unter den jungen Stiirmern
und Dringern Shakespeare als den nahm der eine ungeheure Fiille
leicht und unverantwortlich hinausstrémen liess.

Diese Vorstellung von Shakespeare, unterstiitzt durch die neue
Genielehre, wie sie von Hamann und Herder, und die neue Natur.
und Freiheitsslehre, wie sie von Rousseau formuliert worden war, er-
zeugte zweierlei Nachahmung. Erstens: entweder sah man sich durch
ihn autorisiert zu sprechen »wie einem der Schnabel gewachsen ware,
d. h. seine Selbstigkeit in Stimmung und Gefiihl frei auszugiessen, wie
Shakespeare vermeintlich die seine ausgegossen hatte — man ahmte sein
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Verfahren nach, oder zweitens: man suchte die Natiirlichkeit und
Frische zu erreichen, nicht durch dasselbe Verfahren wie Shakespeare,
sondern durch die von ihm benutzten E£f ekte, d. h. man ahmte die-
jenigen Eigentiimlichkeiten seines historisch gegebenen Werks nach
in welchen man seine Natur und Frische sah, man »shakespearisiertes,
Natur und Frische war das Ziel beider Nachahmungen, und diese
Natur und Frische sah man bei Shakespeare durch das Medium Wies
lands, nur dass dieser den Jungen noch nicht natiirlich und unge-
zwungen genug erschien. Beide Nachahmungsarten sind bei den
meisten Stiirmern und Dringern gemischt. Der reinste Typus dessen
den Shakespeare gelehrt hatte sich selber frej auszusprechen war
Goethe. Thm war schon damals alles Forcierte verhasst, und wo bei
ihm Shakespeares Einzelheiten begegnen, sind es mehr unbewusste
Reminiszenzen als bewusste Anlehnungen. Lag doch Shakespeare in
den Seelen und kam leicht in die Federn, wie er denn auch vor der
Phantasie stand als ein nicht zu umgehendes Vorbild, wie er die
Phantasien schlugl

In Goethes Gétz und all seinen Jugenddramen, den Knittelverss
stiicken, dem Urfaust ist ein bewusstes Shakespearisieren kaum zu
finden, viel eher ein bewusstes Archaisieren an einigen Stellen des
Gotz um der historischen Farbung willen, wobei denn freilich der
Wille zur historischen Firbung auch wiederum aus Shakespeares
Einfluss stammt. Durch das Zurlickgehen auf die Sprache der Luthers
bibel wurde Goethes kiihne Bildlichkeit mehr gefordert als durch
Shakespeares Tropik, und wir miissen vorsichtig sein im Urteil dariiber
was Nachahmung ist und was eingeborne oder einverleibte Natur ist.
Man ahmt ja nichts nach wozu die Anlage nicht in uns steckt, und es
ist nichts in der Haut was nicht im Knochen ist.

Doch wird ein kurzer Vergleich der Goethischen und Shakespeas
rischen Diktion darauf aufmerksam machen, wo Goethe dem Meister,
von Natur verwandt, sich nihern musste, wo er durch ihn verwandelt
wurde und wo er ihm fremd blieb. Drei Seiten von Shakespeares
Sprache waren es hauptsichlich, die, durch Wieland vermittelt, im
Sturm und Drang Nachahmung weckten. Erstens: die Derbheit die
jedes Ding beim rechten Namen nennt, den krassesten Ausdruck nicht
scheut und sich nirgends an Sitten der guten Gesellschaft bindet, also
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vor allem der Ton der Volkssszenen, der Prosasszenen iiberhaupt, doch
auch mancher tragischen, wo die Leidenschaft das Nichste, Grobste
in ihre Wirbel zieht, wo die augenblickliche Erregung nicht wihlt,
sondern mischt was ihr vor die Sinne kommt . . Zweitens: die Wort»
spiele und antithetischen Zierlichkeiten . . drittens: die Bildersprache.
In Betreff des ersten ist zu erwiigen dass die Volkssszenen am wenig-
sten spezifisch Shakespearisch sind, da der Pébel im Altertum, in der
Renaissance und in unserer Zeit die gleichen Grundziige des Sprechens
behilt, da zum Wesen des Pébels die Undifferenziertheit, die Rich-
tung auf das Grobssinnliche und die primitiven Bediirfnisse, der
Mangel an logischer Durchbildung und die Herrschaft der vordersten
Eindriicke geh6rt. Das Tempo in dem der Pobel spricht ist bei vers
schiedenen Dichtern verschieden, aber die Art wie er seine Inhalte in
Worte und Sitze fiigt, die Distanz seines Sprechens zu den Dingen,
seines Denkens zum Erleben ist im grossen und ganzen gleich bei
Plautus, bei Weise und bei Shakespeare. Nur dazu, den Pébel ubers -
haupt in seiner Unbefangenheit oder Helden gelegentlich Alltags.
sprache reden zu lassen, hatte Shakespeare wieder Mut gemacht. Die
Derbheiten und Plattheiten im Gtz sind also nicht auf Shakespeares
»Volke unmittelbar zuriickzufiihren, sondern bestenfalls darauf dass
Goethe unter Shakespeares Finfluss Volkssszenen tiberhaupt schrieb.
Die Wortspiele, quibbles, Antithesen waren eine Renaissancesmode
die Shakespeare, wie alles historisch Gegebene, dichterisch durchdrang
und zu neuen Wirkungen brauchte, die aber im Zeitalter der echten
und forcierten Natiirlichkeit, der »Fiille des Herzense und des schwels
genden Gefiihls wohl einmal im miindlichen Verkehr der Stiirmer
und Dringer ihre Verfithrung ausiiben konnte als gesellschaftliche
Spielerei (siche Dichtung und Wahrheit), doch innerhalb der leben.
digen Sprache als seelisches Ausdrucksmittel nicht Macht gewann.
- Bei Goethe finden wir so gut wie keine solchen Schnorkel des grossen
Vorbildes.

In Shakespeares Bildersprache miissen wir wieder zweierlei unters
scheiden: die Gleichnisse und die eigentlichen Bilder. Frstere sind
bei ihm die dichterisch umgeschmolzenen, ganz in atmendes Leben
verwandelten Kunstmittel der Renaissancesrhetorik, des Euphuis.

mus — ebenfalls eine Mode die er in Stil, eine historische Zufilligkeit
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die er in seelische Notwendigkeit umgeschaffen und iiber den in
seinen Gleichnis-m3glichkeiten begrenzten Euphuismus hinaus unges
heuer bereichert hat. Er wendetsie instinktiv an, um eine Vorstellung
in eine andere iiberzuleiten und dadurch die Einbildungskraft in
Schwingung zu versetzen oder um eine Anschauung zu bereichern,
eine neue Farbe in das Bild zu bringen oder eine neue Stimmung zu
beschworen, oder Bewegung in Ruhe umzuschalten oder umgekehrt,
kurz: die Gleichnisse sind bei ihm Elemente der inneren Hand-
lung, des seelischen Geschehens geworden, koloristische Effekte,
Mittel der Bewegung oder der Farbe, der Aktion oder der Impression.
Die Bilder sind die Form seines Denkens iiberhaupt, kein Mittel,
sondern das Wesen seiner dichterischest Empfingnis selbst. Shakes
speare reagiert auf jeden geistigen Eindruck dadurch dass er ihn als
Bild schaut. Nichts ist falscher als sich vorzustellen, er habe erst einen
abstrakten Gedanken und dann suche er sich ein Bild dazu, er fiihle
etwas und suche es dann fasslicher in einer Anschauung auszudriicken:
nein, er erlebt, denkt, fiihlt, leidet und geniesst in Bildern. Dies ist,
neben dem Zwang die Welt als Rhythmus zu empfinden, ein Haupts
zug der eigentlich dichterischen Seelenverfassung selbst, und nur
weil Shakespeares Bilderwelt an Reichtum die aller andern Dichter
tibertrifft, hilt man leicht fiir seine personliche Eigenschaft was nur

eine schlechthin dichterische Eigenschaft ist. Die Bibel, Dante und
Jean Paul kommen ihm quantitativ am nichsten. Von der biblischen
Bilderwelt unterscheidet sich die seine durch Plastik und Greifbars
keit, sie gibt nicht die Atmosphire der Dinge, sondern ihre Gestalt,
sie braut nicht, sie packt. [Was es heisst, in Bildern erleben, machen
Dantes Héllenstrafen vielleicht noch deutlicher. Seine Martern sind
nicht sinnreich ausgekliigelt, sondern korperlich erlebt. Wenn Dante
»Neid« dachte, so fiihlte er ihn unter der Form zugenihter Augen usw.
Wie wir ja auch im tiglichen Leben, wenn wir von einem »schmies
rigen Charakter« reden, unsere Empfindung bildhaft ausdriicken,
nicht etwa im Gleichnis sprechen. Gleichnis und Bild sind zwei ges
trennten geistigen Aktionen entsprungen. Gleichnis driickt Beziehung
aus, Bild ist Wesen. Wir verweisen hier auf unsere eingangs gemachte
Scheidung zwischen Allegorie und Symbol: sie gilt auch fiir Gleichnis
und Bild. In Shakespeares reiferen Werken wird immer mehr das
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Gleichnis vom Bild verdringt ... neben den metrischen Merkmalen
konnte man das Uberhandnehmen der Bilder gegeniiber den Gleich-
nissen zur Chronologie seiner Werke verwerten. Fine Gleichnisrede
ist z. B. Julias Monolog, III, 2: »Enteile, flammenhufiges Gespannle«
Jede Anschauung lisst sich hier beinahe durch ein »wie« ablésen von
einer mit der sie verkniipft wird, Julia sieht die Sonne und deutet
sie allegorisch um als Gespann. Dagegen Bildrede ist Othello IV, 2:
»Wenn Gottes Wille, mit Drangsal mich zu priifen ...« usw. Hier
sind selbst die umrissensten Details unmittelbare Umsetzung kérper.
licher Zustinde in Anschauung. Der Bronn und die Kréten und der
junge rosenlippige Cherub selbst sind nicht wie ein innerstes Heilig.
tum, wie die Befleckung, die Geduld ist nicht wie ein Cherub,
sondern Othello empfindet alle Leiden unter diesen Formen selbst.]
Konkreta verkniipft Shakespeare gern mit anderen Konkretis durch
Gleichnisse, Abstrakta gibt es fiir ihn tiberhaupt nicht, er sieht sie
sofort als Bilder.

Vergleicht man die Art wie Goethe in seinen Jugendwerken die
Bildersprache verwendet mit der Shakespeares, so ergibt sich nicht
nur ein quantitativer Unterschied, sondern auch ein qualitativer, d. k.
ein vSllig anderer Ursprung der Anschaulichkeit Goethes. Ihre Bilder-
sprache weist im einzelnen dieselben Verschiedenheiten ihres dichtes
rischen Prinzips und ihres Verhiltnisses zu dem Stoff auf wie das
Ganze ihrer Poesie. Goethes Phantasie verfahrtbildnerisch, d. h. sie
grenzt durch die Mittel der Sprache ein inneres Gesicht gegen das
Chaos ab, ballt und rundet den seelischen Inhalt zur Gestalt, zum
Symbol und stellt ihn in bestimmter Distanz in den geistigen Raum.
Shakespeares Phantasie verfihrt schépferisch, sie verwandelt unab.
lissig Lebenstriebe und skeime in bewegte Korper, wirft sie hinaus
ins Chaos und schafft durch diese Bewegung des Hinauswerfens,
durch das Heraustreiben von Kérpern erst Raum, Wir beriihren hier
den metaphysischen Unterschied des Shakespearischen Dramas vom
Goethischen und von jedem anderen iiberhaupt. Dem Goethischen
wie dem klassischen und klassizistischen Drama ist der geistige Raum
das Gegebene, weiter oder enger gefasst, und die Kunst besteht darin,
ihn zu fiillen. Die Menschen werden in ihn hineingestellt, gegen ihn
abgegrenzt, in ihn eingeordnet. Die dramatische Bewegung besteht
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aus der Bewegung der Menschen im Raum. Bej Shakespeare ist der
Raum die Ausstrahlung seiner Gestalten, er wird gleichzeitig mit den
Menschen, ist erweiterter, variabler Leib. Daher in jedem Stiick eine
andere Atmosphire, eine besondere Luft. Die dramatische Bewegung
bei Shakespeare entsteht durch das Raumsschaffen oder vielmehr, sie
ist das Raumsschaffende selbst. Gleichsam wie durch Gottes Wort
Welt entstand, so entsteht durch Shakespeares Wort, durch seine
thythmische Bewegung, seine leidenschaftliche Erschiitterung, welche
Sprache wird, sein Drama, d. h. Menschen als Raum, durch Menschen
gebildeter Raum. So erklirt sich auch der Zusammenhang zwischen
Vers und Bildersprache bei Shakespeare. Als wir Lessings und Shakes
speares Verssprinzip verglichen, bemerkten wir dass der Rhythmus
bei Shakespeare selbst die Bilder hervortreibt und durch Bilder weiters
getrieben wird wie der Strom durch seine eigenen Wellen. Denn die
Bilder sind die Wellen des Rhythmus, der Strom besteht aus Bildern.
Shakespeares Bilder sind genau wie seine Gestalten die notwendige
Form seiner inneren Erschiitterung selbst, welche den Raum erschafft.
Daher er in Bildern sprechen muss, wie er atmet, er mag wollen
oder nicht. ,

Ganz anders Goethe. Er kann in Bildern sprechen und wir wissen
dass es seiner Natur gemiss war es zu tun, Aber er muss es nicht und
seine Anschaulichkeit, seine Bilder und Gleichnisse sind wie seine
Menschen und Begebenheiten nur dazu da, einen gegebenen Raum
zu beleben. Goethe denkt und fiithlt daher nicht eigentlich in bes
wegten Korpern, sondern in Umrissen und Linien, die sich bald zu
wirklichen Formen verdichten, bald Arabesken bleiben. Seine Gleichs
nisse sind nur da, um zu verdeutlichen, um die Sinne zu fithren und
zu orientieren, um zu veranschaulichen, zu zeigen, hinzustellen,
Darum sind seine Gleichnisse wihlerisch und sparsam, nicht nur weil
seine Phantasie minder strotzend war wie die Shakespeares, sondern
weil sie ihren Seelenstoff bloss formte, nicht erschuf, weil bei ijhm die
Anschauung nicht die Form der Erschiitterung war, sondern das
Mittel ihr Distanz zu geben, eine Beziehung herzustellen zwischen
dem was er sann und dem was er sah. Daher kommt von den beiden
Shakespearischen Formen der Bildersprache bei ihm besonders das
Gleichnis vor, und auch dies nur, wo es gilt einen Gedanken: oder
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Gefiihlsgang zusammenzufassen, ein Licht voraus und riickwirts zu
werfen. Gleichnisse sind bei Goethe die kompakten Triger der Ge.
dankenginge und Gefiihlsginge, wie man Kérper auf einem Gemilde
die Triger der Lichtginge nennen kann. Goethes Gleichnisse selber
wenden sich fast immer an den einen Sinn, das Auge. Sie sind wirk-
lich nur dazu da, zu verdeutlichen. Shakespeares Gleichnisse und
Bilder wenden sich an die gesamte Sinnlichkeit des Kérpers, nehmen
die Nerven mit in Anspruch, und es kommt ihm oft nicht darauf an
den Sinn zu verdunkeln, um die Bewegung korperlich zu vermehren,
oft jagt er drei Gleichnisse hintereinander her und erdriickt den uzs
spriinglichen Gedanken unter der Wucht der Bilder. Innerhalb des
Gleichnisses wihlt Goethe immer nur die Ziige aus die dem Zweck
des Verdeutlichens dienlich sind, das »tertium comparationis«. »Er
muss den Reichsstinden die Miuse fangen, inzwischen die Ratten
seine Besitztiimer annagen«. »Wenn unser Blut anfingt auf die Neige
zu gehen, wie der Wein in dieser Flasche, erst schwach, dann tropfens
weise rinnt«. »Bei Madchen, die durch Liebesungliick gebeizt sind,
wird ein Heiratsvorschlag bald gar«. »Sie sitzen im Unrecht, wir wollen
ihnen kein Kissen unterlegen«. »Das ist Weibergunst! erst briitet sie
mit Mutterwirme unsere liebsten Hoffnungen an; dann, gleich einer
unbestindigen Henne, verlisst sie das Nest und iibergibt ihre schon
keimende Nachkommenschaft dem Tode und der Verwesunge. Wenn
bei Shakespeare ein Gleichnis einmal losgelassen ist, wird es selbs
stindige Handlung, in alle Einzelheiten hinein ausgefiihrt ohne Riick»
sicht auf das was verglichen wird: und dabei f3llt Shakespeare doch
nie aus dem Bild, weil all seine Gleichnisse, im hchsten Grade sug»
gestiv, die Phantasie festhalten und allein durch sich selbst in Ans
spruch nchmen. Bei Goethe dominiert immer der urspriingliche
Gedanke.

Im sprachlich Einzelnen hat Goethe also von Shakespeare unmittels
baren Einfluss kaum erfahren, wie er im dramatischen Bau seiner
Jugendstiicke nur den Einfluss einer falschen Vorstellung von Shakes
speare erfuhr. Es blieben also noch, worauf man vielen Wert gelegt,
einzelne Motive die sich in Goethes und Shakespeares Szenen ges
meinsam finden, insbesondere hat man die Stellung Weislingens zwi»
schen Marie und Adelheid mit der des Antonius zwischen Oktavia
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und Kleopatra vergleichen wollen. Nur dass von dem Individuellen,
was eine solche Stellung erst zum dichterischen Motiv macht, auch
nicht ein Zug beiden Stiicken gemeinsam ist, dass ein solcher Tats
bestand von selbst immer wiederkehrt, und dass man heute selbst
Schulkindern nicht mehr zumuten soll, das begriffliche Schema, hier
also: ein Mann zwischen zwei Frauen, als dichterisches Motiv anzus
sehen! Eher kdnnte man noch das Toben der Bauern mit dem der
Cade’schen Scharen vergleichen, doch auch hier waren beide Dichter
an gewisse undifferenzierte Grundmdglichkeiten gebunden wie Pobel
und Aufstand sich dussern. Gerade hier hat Shakespeare individualis
siert, indem er karikierte, den Pobel humoristisch behandelte — ein
Verfahren dem Goethe sich nicht anschloss. Die Fihigkeit Greuel
als Spass zu sehen besass er nicht, und wo er, wie in seinen Revos
lutionsdramen, die komische Seite von grauenvollen Weltbegebens
heiten darstellen wollte, oder vielmehr ihre komischen Neben-wirs
kungen, schied er das Grauenvolle einfach aus. Gleichzeitig zu sein
und zu sehen: diese wesentliche Eigenschaft des Dramatikers, der
die Spannungen selbst als Gestalten, die Bewegungen selbst als Leiber
leben muss, ging Goethe ab, daher auch sein tiefes Wort: eine Tras
gddie miisste ihn toten.

So von Shakespeare verschieden in allen wesentlichen Prinzipien
und nirgends sein unmittelbarer Nachahmer: wie kommt Goethe zu
dem Ausspruch: »William, Stern der schonsten Hohe ... Euch vers
dank ich, was ich binle, zu jenem Bekenntnis dass er neben Spinoza
und Linné ihm am meisten schulde, zu jenen dankerfiillten Schildes
rungen seines Einflusses in Dichtung und Wahrheit und in Wilhelm
Meister — alles Bekenntnisse die nicht bloss staunende Ehrfurcht,
sondern gerade den Dank enthalten fiir Bildung und Fiillung des
eigensten Lebens, nicht bloss fiir Geniisse. Aus allen diesen Ausses
rungen geht hervor, besonders aus der Zusammenstellung Shakespeares
mit den anderen Namen, dass es iiberhaupt keine Einzeldinge sind
fiir die er Shakespeare sich verpflichtet fiihlte, sondern die allgemeinste
Wirkung, die tiberhaupt ein Mensch auf Nachgeborene ausiiben kann,
Wirkungen die ans Religidse streifen. Wie wohl kein Christ die Ver-
wegenheit hitte aufzuzihlen was er personlich Christus Einzelnes
verdankt, so konnte kein Dichter seit Herder in Deutschland Shakes
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speares Einfluss in der Méoglichkeit sehen neue Motive oder Stoffe
nachzuahmen, neue technische Erweiterungen anzuwenden. Shakes
speare war der dichterische Heiland der das Gesamtverhiltnis zur
Welt und zu den Menschen anders orientierte, und in diesem Sinne
allein miissen wir Goethes Worte verstehen. Wie Lida durch ihre
Liebe seinem Wesen ein Mass, einen andern Rhythmus gab, so lehrte
ihn William die ganze dussere Welt, vor allem die Menschenwelt als
ein beseeltes, bewegtes und unerschopfliches Ganze dichterisch sehen
und durchfiihlen. Die Ideen von Mensch, Schicksal, Schaffen, Zeugen,
Leidenschaft, die der Rationalismus beseitigt und Herder wieder in
die Betrachtung eingefiihrt hatte, waren fiir Goethe als Ersten pros
duktive Machte des cigenen Lebens und Schaffens geworden, und
zwar durch Shakespeare. Durch Goethe zuerst wurde der Mensch
wieder in der Dichtung »jene unteilbare innere Einheit lebendiger
Kriftes, und Shakespeare war es, der es ermdglichte — zugleich durch
Hohe, Tiefe, Weite das grosste Vorbild der Vergegenstindlichung
dieses neuen Menschengefiihls. Und wie der Mikrokosmos, so war
der Makrokosmos, die Natur, durch Shakespeare fiir Goethe aus
ihrer rationalistischen Erstarrung und Normierung erst erl6st: sie war
das belebte Ganze geworden, das in unzihligen Gestalten den Mens
schen entgegendrang, vernichtend und erweckend. Diese allgemeine
Wiederbelebung der sichtbaren Welt ist es, die Goethes Produktion
vor allem Shakespeare verdankt. Diese allgemeine Atmosphire durchs
drang Goethes Schaffen, je weniger er daran dachte.

Darum ist es kein Widerspruch gegen unseren fritheren Satz,
Goethe habe, jemehr er sich selbst fand, desto mehr sich von Shake«
speare entfernt, wenn wir nun bekriftigen: jemehr er sich selbst fand,
desto tiefer war er in Shakespearischer Luft. Denn er entfernte sich
nicht nach aussen von Shakespeare, sondern nach innen. Jemehr er
in sich einkehrte, desto zentraler stand er in dem Gewdélbe des Shakes
spearischen Himmels. Als Dramatiker stand er Shakespeares Peris
pherie niher, der historischen Gestalt von Shakespeares Werk. Dem
Lyriker, dem Dichter des Werther und des Faust war Shakespeare
keine Person, nicht der Verfasser bestimmter Werke, sondern vor
allem atmosphirische Weltkraft wie Luft und Sonne, aus denen er
sich ndhrte, ohne es zu wissen und ohne besondere Rechenschaft ab-
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zulegen. Hatte er im Gotz vaterlindische Historie, Menschen in Be-
gebenheiten dargestellt, unter Shakespeares Einfluss und nach aussen
hin scheinbar ein Nachahmer dieser »platitudes dégotitantes«, viel-
leicht sich selber mehr als Nachahmer vorkommend als er wirklich
war: so war seine ganze Jugendlyrik nur eine Wirkung jenes neuen
Gefiihls fiir die menschlichen Schicksale, fiir die eigene Seele und fiir
die dussere Natur als einen Komplex aufeinander bezogener, ineinane
derwebender Lebendigkeiten, das ihm aus Shakespeares Dichtung zus
stromte. Goethe war hier nur der schopferische Verwerter von Her-
ders Einsichten.

Um den G6tz zu schreiben, hitte Goethe von Shakespeares Werken
weiter nichts zu kennen brauchen als die Historien: Kolorit, Bes
wegung, Vielheit des Lebens. Die mittlere Sphiare der Shakespeare-
schen Weltkugel bot ihm alle Stoffe die er zur Anregung seines
vaterlindischen Dramas bedurfte, und selbst die Anklinge von Leis
denschaft — Weislingens Tragodie: wie flach und leichthin war das
dargestellt, verglichen mit der Leidenschaft in Shakespeares eigent-
lichen Tragodien. Als er den Gétz schrieb, hatte Goethe die alldurch-
wiithlende, sprengende Leidenschaft,die den Menschenanseine Grenzen
fiihrt, noch nicht gekannt, nur die gliickliche, welche die Krifte steigert,
und ihr schmerzliches Abklingen, das sie lihmt oder verwirrt: in
der Sesenheimer Liebe. So war das neue Wissen um die Leidenschaft,
das er aus Shakespeares tiefsten Werken las, noch nicht produktiv
geworden .. selbst sein Weislingen und Franz sind mehr Gemilde
seelischer Erregungen als jenes dussersten Zustandes der den ganzen
Menschen fiillt, verwandelt und sein Schicksal wird — Weislingens
Schicksal kommt von aussen und Franzens Leidenschaft ist, wie die
Adelheids, im Theater stecken geblieben. Da Goethe erst aus dem
eigenen Leben heraus produzierte, so konnte der tiefere Shakespeare
an ihm erst fruchtbar werden — als Kraft, nicht als Stoff — nachdem
er selber jene Krise erprobt, jene Erschiitterung seines ganzen Daseins
erfahren, den dussersten Punkt seiner seelischen Tragfihigkeit erreicht,
kurz die ganze Tiefe seiner Erlebniskraft ausgelotet hatte. Das war
im Werther, der die Krise seiner eigenen Krankheit darstellte, zugleich
ihn heilend und die Zeit auf ihre Krankheit aufmerksam machend.
Der Unterschied zwischen Werther und dem Wertherismus bestand
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aber darin dass bei Goethe Leidenschaft ist was bei den Zeitgenossen
blosse Empfindsamkeit. Die weite Kluft die Goethen sein Lebtag lang
von seinem deutschen Publikum trennte: dass er mit dem ganzen
Wesen sich hingab an die Erschiitterung und mit dem ganzen Wesen
ihrer Herr ward, wihrend das Publikum sich stets mit einer billigen
Riihrung der Nerven und Gemiiter odereinem Erkennen, Anschmecken °
und Schwatzen begniigte, tat sich hier das erste Mal auf, da Goethe
das erste Mal seine ganze Gewalt und Tiefe offenbarte. Man miss-
deutete ihn als den Dichter der Rithrung, einer Sache zu der es keines
Goethe bedurft hitte und keiner Erweckung neuen Lebens.

Uber das Aktuelle hinaus war dies das grosse Ereignis des Werther:
dass hier die Leidenschaft zuerst wieder dichterische Form ge-
wonnen und bis in alle Fibern hinein die deutsche Sprache zur Dar-
stellung der zartesten und furchtbarsten Erregungen fihig gemacht
hatte .. und dazu hatte dasjenige Werk Shakespeares Pate gestanden
welches als erstes des seelisch und geistig isolierten Menschen Lei-
den am eignen Wesen und an der Welt als solcher (nicht bloss in
ihrer Beziehung auf ihn) dramatisch darstellt: Hamlet, die erste
Tragodie der Zerrissenheit, der Erkenntnis und des Weltschmerzes,
das grosse Vorspiel aller modernen Seelendichtung. Im Hamlet ent.
springt die Tragik nicht erst aus dem Zusammentreffen von Menschen
und Welt, sondern sie ist im Menschen selbst durch sein Dasein und
Sosein gegeben. Hamlet ist das erste Werk worin die dichterische
Konsequenz des durch die Renaissance geschaffenen Zustandes ges
zogen wird, d. h., worin der Einzelmensch als sein eigener Inhalt, sein
eigener Sinn und sein eigenes Schicksal der Welt gegeniibertritt. Im
Hamlet sind diese Elemente der neuen Tragik, die nicht im Handeln
und Dulden, sondern im Sein besteht, noch eingebettet in die Ges
schehniss und Konfliktsstragddie: im Werther sind die eigentlich
modernen Elemente Hamlets (die wir hiermit keineswegs als die héch-
sten und ewigen Werte dieses Werkes preisen wollen) zum ersten
Male frei und fruchtbar geworden. Abermals sind es nicht Motive
der Handlung, wodurch Hamlet mit Werther verwandt ist, sondern
die voll-ausgeschdpfte und rhythmisch gewordene Darstellung eines
Wesens das, an sich selber leidend, die Welt nicht ertragen kann, und
an sich leidet nicht aus Verkiimmerung von aussen, sondern aus ins
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nerer Uberlegenheit, Empfinglichkeit und Fiille, weil zu reicher und
bewegter Inhalt in ein zu enges Gefiss gesperrt ist, und weil dem
Einzelnen kein Gott mehr, keine Gesamt-ordnung und sbindung der
Welt die innere Last tragen hilft.

Zwischen Hamlet und Werther ist kein Werk geschrieben worden
mit diesem spezifischen Problem und diesem spezifischen Menschens
gefiihl. In Shakespeares eignen anderen Werken leiden die Menschen
an den dusseren und inneren Schicksalen in die eine zufillige oder
notwendige Entziindung ihres Wesens sie fiihrt, und auch im Hamlet
scheint es sich auf den ersten Blick um nichts anderes zu handeln.
Doch nur scheinbar leidet Hamlet an seiner Rachespflicht. Sie ist nur
der Anlass ihm sein tiefstes Leiden: sein Wesen, seine leidenschafts
liche Erkenntnis der Welt, erst zum Bewusstsein zu bringen. Hamlets
Schicksale und Umgebungen sind nur Anlisse und Spielzeuge des
uniiberbriickbaren Schmerzes dass er nicht aus sich heraus kann, die
‘Welt nicht anders sehen kann. Kein Held Shakespeares ist so einges
sperrt in seinem unendlich reichen Ich. Alle anderen treten aus ihrer
Qual heraus dem Schicksal, dem Untergang entgegen: den Hamlet
frisst sein Schicksal von innen her auf. Sein dusserer Tod ist fiirs Thes
ater .. denn Shakespeare bannte auch diese Tragédie in ein Theaters
stiick, das Seelische in sinnliche Handlung. Und so ist auch der
Werther mehr als eine blosse Liebesgeschichte. Vielmehr ist die Liebe
fiir Werther ebenso nur Anlass und Symbol wie fiir Hamlet die Rache.
Er leidet an der unharmonischen Fiille des Herzens, wie Hamlet an
der unharmonischen Fiille des Geistes leidet, er ist der welcher emps
findet, wie Hamlet der welcher sinnt, und beide gehen daran zus
grunde. Dies ist der wesentliche Unterschied zwischen Werther und
der neuen Heloise, dass Werther todgeweiht ist durch seine blosse -
Existenz, wihrend dort alles Leid erst entsteht aus der ungliicklichen
Verkettung. Das Vorbild fiir alle Tragodien der Nicht-erfiillung von
seiten des Schicksals ist Romeo und Julia. Hamlet war das Vorbild
und Werther in Deutschland das erste Muster der Tragik des Menschs
seins an sich. Werther stellt nicht die Leidenschaft der Liebe dar,
sondern die Leidenschaft als Liebe. Verfiihrt durch den Inhalt der
Fabel, durch den aktuellen Skandal mit welchem Werther verkniipft
war, haben die deutschen Leser und erst recht die Nachahmer der
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Liebesgeschichte nicht gemerkt dass hier die singulire Tragédie eines
singuldren Menschen in allgemein zugdngliche Symbole geformt war . .
sie hielten sich, wie immer, an die Zufille der Fabel, an die Neu-
heiten des Stils, an die Schénheiten der Ausfithrung. Goethe selbst
hatte damit sich und dem deutschen Geist eine neue Sphire der Seele
aufgeschlossen, die absolute Leidenschaft des geistigen Menschen,
und eine neue Sphire von sprachlichen Ausdrucksmitteln, die all.
seitige Beseelung des Deutsch zur Wiedergabe jeder inneren Stim»
mung. Anschaulichkeit in der Wiedergabe der Aussenwelt hatte er
in Gotz erobert. Aber dass er fiir sein inneres Frleben eigene Worte
fand, dass er einen Weg vom inneren Bild zum 3dusseren Bild fand,
von Gefiihl zu Ausdruck, von Vorstellung zu Darstellung, in einem
Bezitk den vor ihm noch kein neuerer Dichter betreten ausser Shake-
speare, dazu half ihm Hamlet.

Weder an Weite und Tiefe der Leidenschaft noch an Umfang der
darum gruppierten Welt kann sich zwar Werther mit Hamlet messen.
Abgesehen von der Verschiedenheit der Anspriiche und Gattung,
hatte Shakespeares Held zum Spielstoff und Anlass dje ganze Breite
der hochsten Renaissance, und Werther nur das enge Biirgertum vor
sich — und der Weltschmerz, das Pathos und die Resonanz dieser
Tragik musste sich nicht nurnach dem Schmerz richten, sondern auch
nach der Welt. Hamlets Pathos ist heroisch und Werthers Pathos ist
biirgerlich. Doch dass er im Biirgerlichen iiberhaupt wieder Pathos
ermdglichte, erhSht eher den Wert von Goethes Werk als dass es
ihn mindert.

Nachdem Goethe kraft seines Erlebnisses und unter der Gewalt
von Shakespeares heroisch-pathetischer Atmosphire iiberhaupt einmal
den Durchbruch zum Pathos vollzogen hatte, galt es ihm nur, der
neuen Seelenmitte aus der Werther hervorgeformt war den ganzen
Umfang seiner Erlebnisse anzugliedern, sein Reich weiter auszudehnen
und die neuen Ausdrucksmittel zu mehren und zu steigern, d. h.:
jener Leidenschaft grosseren Gehalt zu geben als sie bisher gehabt
hatte, sie unabhingig vom Anlass (ungliickliche Liebe) auszudriicken,
sowie den neuen Lyrismus — gereinigt von den Rohstoffen die die
Briefform des Werther ihm beigebracht hatte, geschwellt durch das
gesteigerte Machtgefiihl des Entdeckers neuer Seelenwelten, bereichert
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durch neuen inneren und dusseren Erfahrungsstoff, gekriftigt durch
die zunehmende Sicherheit in der eigenen »Bildunge — fihig zu
machen zum Ausdruck der umfassenden Lebensfiille die er nun mit
jener Leidenschaft ergriff und bewiltigte. Die Leidenschaft selbst
ward gewaltiger, ja titanischer, je grosser die Sphire wurde iiber die
sie sich erstreckte, und jede neue Nahrung vermehrte nur den anfing»
lichen Hunger, jede neue Eroberung in der Welt zeigte nur deutlicher
dass das Leiden nicht an der Nichtserreichung dieses oder jenes Ziels
lag, sondern im Triger und im Wesen der Leidenschaft selber, und
jede getduschte Illusion trieb die Qual nur héher hinauf oder tiefer
hinein: Wir haben hier nicht die Geschichte des Faust zu schreiben,
nur zu zeigen wie der Keim im Hamlet, der am Werther bilden half,
aus dem Werther zu Faust fithren musste. Die absolute Leidenschaft
des Geistesmenschen, im Werther noch gedimpft, getriibt und bes
grenzt durch die Beschrinkung auf einen usseren Anlass, gewinnt
im Faust endlich ihren umfassenden Weltausdruck, und dadurch steht
dies Werk auf der gleichen Hohe wie Hamlet, in der gleichen Lage
dem Bildungsszeitalter gegeniiber wie Hamlet der Renaissance.
Demgemiss erscheint das Tragische im Faust als Streben, im Hamlet
als Sein, wie es denn dem Bildungsszeitalter anlag, ein Ideal zu ver-
wirklichen, und der Renaissance, die Wirklichkeit zu beherrschen.
In beiden Tragodien leidet der Held an dem Zwiespalt zwischen
Wunsch und Wirklichkeit (wie schon Werthers Tragodie diesen Ins
halt gehabt, nur dass im Faust der Wunsch héher, die Wirklichkeit
umfassender ist) aber im Faust ist, echt human, der Schwerpunkt der
Tragik auf den Wunsch gelegt, d. h. das Ideal, das ihm von sich selbst
vorschwebt und das er nicht erreichen kann, im Hamlet auf die Wirk-
lichkeit, die er als schlechthin Gegebenes in sich und draussen schmerz-
lich erlebt.

Der unbedingte Mut dem Wirklichen ins Auge zu schauen, wie
es ist, unterscheidet den Verfasser des Hamlet von dem des frithen
Faust, in dem viel Romantik steckt, viel Lust und Qual hinter der ge-
gebenen Welt eine hohere zu suchen oder zu vermissen. Es fehlt
Hamlet an jedem Idealismus im Sinn einer moralischen Verklirung
des Daseins. Das ist poetisch ein Vorzug vor dem Faust: denn er be-
hilt dadurch den Schwerpunkt in sich, wihrend der Faust ausserhalb
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des Dichterischen in einem Philosophischen die Harmonie suchen
muss die er aus der dichterischen Realjtit nicht ziehen kann. Dadurch
dass Faust eine sublime Tendenz hat, verliert er an Gestalt gegeniiber
dem Hamlet, der fest steht und sich hier umsieht, mit wie hoffnungs.
losen Blicken auch immer. Faust ist ein Erl8sungsdrama und von
Anfang an als ein solches angelegt (wobei nichts darauf ankommt ob
der Held gen Himmel oder zur Holle fihrt). Erlésung von etwas und
Erldsung zu etwas: der Weg zwischen beiden Erlésungen bestimmt
die Handlung — und alle Einzelinhalte sind Etappen auf diesem Wege,
alle Gestalten Mittel sie zu férdern oder zu hindern. Im Hamlet gibt
esdas Sein, und alles was geschieht ist davon dje F olge, alle Gestalten
sind nur die Attribute dieser Substanz, Selbst in Hamlets wiistestem
Pessimismus liegt noch ein unbedingteres Jasagen zur Wirklichkeit
als in Fausts hochsten Triumen, Selbst Geisterwelt und Tod sind
kein Jenseits im Hamlet, sondern eben auch ein Zustand der Wirks
lichkeit. »Das Land, von des Bezirk kein Wandrer wiederkehrt« jst
keine Erl8sungsstitte. Darum ist wirklich im Hamlet die eine Frage
»Sein oder Nichtsein«, und die einzig wiirdige Haltung »In Bereits
schaft sein«. Gut oder bos, darauf kommt es nicht an: Shakespeare
stellt keine Wertfrage, Genug, dass die Welt ist und dass der Mensch
ist] Faust ist selbst dort wo er von »Dritben« nichts hiren will mit
seinem Willen immer ausserhalb dessen was er ist und sieht. Dass
Goethe die Wirklichkeit selbst in eine ideale und gemeine, in eine
hdhere und niedere, eine sinnliche und geistige, eine gefiihlte und er.
kannte, in Faust und Mephisto spaltet, das ist allein schon ganz un-
shakespearisch gedacht, und unshakespearisch, aber ganz human, ist
der Lebenshunger des Titanen, Hamlet hat das Leben .. Faust leidet
dass er nicht genug Leben, Hamlet, dass er zuviel hat. Und weil dies
an den Punkt rithrt wo Goethes und Shakespeares Dichten tiberhaupt,
jenseits aller Begabung und historischen Unterschiede, sich beriihrt
und am entschiedensten trennt, haben wir die Betrachtung hierher
gefiihrt,

Goethes Dichten ist eine unausgesetzte Suche nach Lebensinhalten,
ein Ringen um Lebensformen, ein immer strebendes Bemiihen um
Erlésung. Seine ganze Lebensbewegung ist die zu einem runderen,
reineren, reicheren Leben hin als dem was er jeweils besass, Wo und
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wie er die Erldsung suchte, ob hiiben oder driiben, ist eine philos
sophische Frage. Die dichterisch wichtige ist, dass er sie suchte. Shakes
speare dagegen stromt unablssig seine Uberfiille aus, wirft sie gestaltet
ins Chaos, erschafft verschwenderisch Welt um Welt, unbekiimmert
ob er oder die Menschheit dadurch besser wird. In dem unerschiitters
lichen Wissen um das unverinderliche Sein, das er wie ein riesiges
Schauspielsah, spielte, lebte, bedurfte er keines Verantwortungsgefiihls.
Leben und Tod, Vergingnis und Ewigkeit: undurchbrechbare Grund.
formen in die er alles Geschehen gebanntsah — doch dies Geschehen
unerschdpflich reich an neuen Gestalten. Goethe fiihlte bei jedem
Schritt die Verantwortung, ob er ihn dem Ideal, d.h. seiner eigenen
Lebensformung niher oder ferner bringe. Wie reich er war: er durfte
nichts verschwenden, und wie gross seine Kraft: er hatte ein Zjel das
er erreichen musste, und selbst seine Umwege und Verirrungen durften
nicht umsonst sein. So ist er zweifellos der gréssere Erzieher und
unserem Geschlecht der notwendige Lehrer. Beides kann Shakespeare
uns nicht sein, nicht weil er kleiner wire als Goethe, sondern weil er
zu hoch iiber den Menschen steht, um in eine padagogische Beziehung
zu ihnen zu treten. Er hatte fiir sich und uns nicht ndtig verantworts
lich zu schaffen, denn er war Schopfer, kein Mittler. Goethe war ein
Mittler, und seine vorbildlichen Tugenden stammten aus Néten die
Shakespeare nicht kannte.

Doch eben darum weil Goethe zum Teil das suchte was Shakespeare
besass, weil Goethes Ideale in Shakespeare zum Teil verwirklicht waren,
erscheinen sie Betrachtern die nach den Gedankeninhalten fragen statt
nach den Gebilden, nach den Absichten der Werke statt nach ithrem
Gehalt, oft gleich, besonders gerade im Faust und im Hamlet. Gerade
wo sie sich am nichsten kommen sind sie sich am fremdesten, eben
weil alles was fiir den deutschen Humanisten Problem wird, fiir den
Renaissance-englinder das Selbstverstindliche ist. Der Deutsche ist
jedenfalls idealer, vielleicht stiefer«, der Englinder aber jedenfalls
wirklicher. Der Wille Probleme zu sehen, wo der Englinder Tatbe.
stinde gestaltete oder benutzte, macht den Deutschen auch zweifellos
moralischer. Es gibt fiir Shakespeare wohl Frevel und Verbrechen,
aber keine Siinde, er ist darin auch antiker als der Dichter des Faust.
Gretchens Verfithrung (die man freilich symbolisch und nicht platt
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stofflich nehmen darf) geniigt fast, um den deutschen Titanen der
Hélle auszuliefern: Hamlets dhnliches Verhiltnis zu Ophelia ist ein
Stiick Erdenleid, aber dahinter steht weder eine Moral noch ein Ideal
— nur: »das ist der Lauf der Welt«. Weltlicher Adel nimmt hier alle
Dinge weltlich leicht und schwer und fragt nicht, was sagt Gott da«
zu? Noch einmal gewahren wir hier auf dem héchsten Gipfel der
deutschen Litteratur was wir bei ihrem Tiefstand gewahrten: sie ist
von der Kanzel, vom Lehrstuhl, von der Studierstube hergekommen,
wie die englische vom Turnierplatz. Freier Adel ist die Luft auch im
Hamlet. Neben Gretchen ist Ophelia durch innere Freiheit und An.
mut eine Prinzessin, obwohl sie ithr weder an Charakterstirke noch
an Geistesgaben iiberlegen ist. '

Soweit sei die Vergleichung gefiihrt, um zu zeigen wie Goethe zu
Shakespeare kommen musste und wie er sich von ihm entfernen
musste, sobald er die fruchtbaren Keime in eigenes Leben verwandelt
hatte. Die Lebensbreite und sbuntheit zu sehen hatte ihn Shakespeare
der Geschichtsdichter gelehrt und ihn produktiv gemacht im Gétz.
Das Dasein selbst als Problem, das Leben selbst in seiner leidenschaft-
lichen Tiefe dichterisch darzustellen, die Leidenschaft in sich und in
ihren Anwendungen zu ergreifen, hatte ihm Hamlet geholfen. Werther
und Faust waren die Produkte dieser Linie Shakespearischer Wirkung.
Egmont fithrte die erste Linie, die Gotzische, fort, Tasso die zweite.
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OCH ehe wir denweiteren Weg Goethes verfolgen, iiberblicken
D wir noch die unmittelbaren Wirkungen von Goethes Gétz und
Werther auf die iibrigen Stiirmer und Dringer, sofern diese

Wirkungen mittelbare Wirkungen Shakespeares sind. Denn von uns
mittelbaren Einwirkungen Shakespeares auf Stil und Technik und Ge-
sinnung der Stiirmer und Dringer kann man, von ein paar sekundiren
Ausserlichkeiten der Sprache abgesehen, kaum reden. Was auf sie
wirkte, wirkte wesentlich durch Goethe und durch Herder. Die ein-
zelnen Individualititen dieser Bewegung, die uns nicht als solche an-
gehen, da wir es nur mit der Tendenz die sie vertreten zu tun haben,"
sind bestimmt durch die Mischung mit anderen Elementen der Zeit.
Einige lasen mehr die Natur aus Shakespeare heraus, andere mehr die
Freiheit, andere die Leidenschaft. Einige dichteten aus Gesinnungen,
andere aus Zwecken, andere aus Affekten. Man kann den Sturm und
Drang enger fassen: als eine bestimmte Bewegung mit bestimmten
Gedanken oder Gefiihlsinhalten, oder weiter: als ein Tempo, als einen
Wirbel des deutschen Geistes in welchen alles mitgerissen wurde was
sich nicht bewusst entgegenstellte. Je nach ihrem personlichen Tems
perament nahmen die verschiedenen Mitglieder des Kreises dasjenige
aus Goethes Werken auf was ihnen am gemissesten war und verwan-
delten, d.h: erniedrigten, verzerrten oder iibertrieben es.

Leisewitz gehort als Charakter nicht in den engeren Sturm und Drang,
er ist ein wesentlich intellektuell gerichteter Geist aus der Nachfolge
Lessings, der die Konsequenz aus der Lockerung der Regeln zog und
von Lessings Standpunkt aus in der Praxis dahin gelangte wohin die
anderen iiber Herders Theorie und Goethes Beispiel gelangt waren:
die Regeln zu verwerfen, aus Natur, Leben, Leidenschaft heraus zu
dichten und sich Freiheiten aller Art zu gestatten. Fiir Leisewitz bee
deutete Shakespeare etwa dasselbe wie fiir Lessing. ~Stiirmer und
Dringer war er weniger durch die neue Leidenschaft als durch die
neue Freiheit und den neuen Enthusiasmus. Zwischen Leisewitz und
Lessing lag allerdings der ganze Umsturz der Zweck-isthetik, und auch
Leisewitz profitierte davon dass Shakespeare jetzt nicht mehr bloss als :
vernunftvollster Tragiker galt, sondern auch Vorbild war fiir alle die
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ihrem Enthusiasmus freien Lauf lassen wollten. Enthusiasmus: das
ist die besondere Note der Leisewitzischen Dramatik . . Enthusias-
mus, gemischt mit Lessingischer Dialektik, bezeichnet seinen Dialog.

Heinrich Leopold Wagner war ein gewandter Plebejer und ein
iibler Litterat, er sah als Plebejer vor allem das »Natiirlichee und vers
stand darunter das Gemeine. Seine »Kindsmorderine, ein Werk dem
man zu viel Ehre antut, wenn man es ein Plagiat am Urfaust nennt,
hat von Goethe und Shakespeare nichts geholt als die Erlaubnis sich
nicht zu genieren, die unteren und mittleren Stinde ihre Sprache reden
zu lassen, Derbheiten, Gemeinheiten, Zoten, Fliiche anzubringen,
gleichviel wo sie hingehdren und wo nicht. Er gibt lockere Szenen,
unverfilschte Bilder der gemeinen Wirklichkeit — Wirklichkeit ges
fasst als Zustand, nicht als Kraft. Das Problem ist — und darin ist
Wagner der typische Litterat — ein zeitgenossisch aktuelles. Was in
Goethes Drama Symbol ist das benutzt Wagner als Rohstoff. Kiinst-
lerische und dichterische Qualititen gehen dem Werk vollig ab. Von
Shakespeare als Tragiker hat Wagner gar keinen Begriff. Nur die
dunkle Vorstellung der Natiirlichkeit um jeden Preis, die er sich von
Shakespeare im allgemeinen machte, hat an seiner Arbeit mitgewirkt,
Eine gewisse sinnliche Lebhaftigkeit des Aufnehmens von Einzelziigen
ist die einzige Qualitit die man seinen Machwerken zusprechen kann.
Seine Macbeth-bearbeitung ist eine Ubertragung des grossen Mythus
in die plebejische Diktion eines sinnlich aufmerksamen, aber grund-
gemeinen Litteraten. Es ist eine Privatarbeit und gehort nicht unter
die geistesgeschichtlichen Dokumente.

Ihm am nichsten steht Michael Reinhold Lenz, sowohl in der Nach-
ahmung Goethes wie in seinem Begriff von Natiirlichkeit. Aktuelle
Sexualprobleme scheinen auch ihm die besten Anlisse, der neuen Na-.
tiirlichkeit zu huldigen. Ein primires Erlebnis war auch ihm Shakesx
speare eigentlich nicht. Man muss seine konfusen Anmerkungen iiber
das Theater lesen, um das zu erkennen. Sie bestehen in der Verwir«
rung einiger halb Lessingischer, halb Herderischer Gedanken iiber
Franzosen und Shakespeare, getriibt und verzerrt durch den neuen
Geniesstil, ohne Logik durcheinander geworfen. . kein neuer Gedanke
iiber Shakespeare, keine Einreihung in einen neuen Zusammenhang,
kein Ausdruck eines persénlichen Verhiltnisses zu Shakespeare, wie
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etwa Goethes Shakespearesrede. Sie kommt lediglich aus der Negation
der Ordnung, nicht aus einem positiven neuen Gefiihl oder einer neuen
Vision. Auch die Natiirlichkeit ist ihm in erster Linie nichts Positives,
sondern die Ubertretung der Konvention, das Liebdugeln mit dem
Alltag. Ein Irrtum der den Begleiterscheinungen jedes Naturalismus zu
Grunde liegt lisst sich an Wagner oder Lenz bereits deutlich machen:
Sobald Natur das Losungswort wird, gilt die Schilderung der Wirks
lichkeit als Hauptaufgabe, und nur die grossen Geister, die aus der
Fiille ihrer inneren Natur und Wirklichkeit empfangen und schaffen,
denen infolgedessen dussere Natur und Wirklichkeiten hdchstens Ane
lisse und Mittel sind, hiiten sich vor jenem Wahn der engen, die von
der Theorie oder der Mode ausgehen: die Wirklichkeit einzuschrinken
auf die vor Sinnen liegenden Gegenwart, auf den Komplex der alltigs
lichen Zustinde. Das biirgerliche Drama ist daher der beliebteste
Ausdruck fiir das neue, modische Verhiltnis zur Natur. Die Vers
wechslung von Natur und Natiirlichkeit ist eine der Wurzeln dieser
Dichterei. Von Lillo und Diderot iiber Lenz und Wagner zu Schréder,
Iffland, Kotzebue bis Sudermann und Hauptmann: immer hielt man
dasfiirNaturund Wirklichkeit was gerade die Zeitgenossen am meisten
beschiftigte: soziale, sexuelle und politische »Probleme«. »Das Leben
der Zeit frisch ergreifen« d. h. sich mit den vordersten Vordergriinden
einlassen: das war damals wie heute der falsche Begriff von Natur,
dem die Flachen verfielen, weil sie keinen inneren Halt hatten, sons
dern das Leben von aussen hereinleiten mussten, sich an das halten
mussten was ihnen vor Augen lag: an das Aktuelle, den winzigen,
vordersten Ausschnitt der Wirklichkeit. Statt von der eigenen Mitte
empfingen sie ihr Gesetz von den Zufillen der Aussenwelt. Kein
grosser Dichter bekiimmert sich eigens um den besonderen Gehalt,
um die aktuellen Probleme seiner Zeit, die den Litteraten und Ges
schiftsmiannern allein als das »Leben« vorkommen. Der Schépfer hat
den gesamten Gehalt der Welt in sich, das zentrale, noch nicht vers
istelte, zersplitterte, veriusserte, zu Bewusstsein, zum Problem ge.
wordene Leben, und dies hat er zu gestalten, ohne danach zu fragen
was aus diesem Gesamtleben gerade aktuell ist. Das »Leben« seis
ner Zeit ist immer nur ein winziger Bruchteil seines Gesamtgehalts,
und er kann einmal die Symbole zur Darstellung seines Gesamts
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gehalts aus diesem Segment nehmen. Aber er muss es nicht, und
die grossten Schopfungen sind nicht aktuell, sondern ewig. Wo ein
grosser Dichter sich am aktuellsten, am vordergriindlichsten ausspricht,
da veraltet er am raschesten. Doch jemehr einer Litterat ist desto enger
ist sein eigener Gehalt. Er gehorcht keiner inneren Stimme, sondern
dem Ruf der Zeit, der von aussen komm¢. Er hilt das fiir.das Natiirs
lichste was ihm am leichtesten fillt, das fiir das Wirklichste was er
zuerst sieht, und das fiir das Lebendigste was am meisten Lirm macht,
eben die Aktualititen. Lenz und Wagner waren solche Litteraten, und
ihr eigentliches Dichtertum hitte nicht ausgereicht, ihre Produktion
zu fiillen und zu beleben. Doch die Bewegung der Zeit zog sie in
ihre Wirbel und lieh ihnen einen Gehalt durchaus ausserdichterischer
Natur, den zu bewiltigen ihre Dichterkraft nicht hinreichte. Dabei
bestirkte sie allerdings der missverstandene Shakespeare noch in ihrer
falschen Auffassung von Natiirlichkeit, der Wielandische Shakespeare
der sich gehen liess und der Shakespeare in dem Derbheiten, Gemeins
heiten und Pobel vorkamen. Der iiberwiltigende Eindruck von Leben
den Shakespeare in jeder Vermittlung machte, schien ihnen zu kommen
aus der Abschilderung dessen was ihnen gemiss war. — Fiir Lenz z. B.
war Shakespeare wieder eine blosse sNachahmung der Natur«. Der
Begriff des Schopfers, den Herder gebracht hatte, war ihm wieder ver-
loren oder verschlossen.

Was Lenz an eigenem sparlich-dichterischen Leben vor Wagner vor-
aus hatte, raubte seinen Werken nur die grobe Einheitlichkeit und
derbe Vierschrotigkeit, die Wagner immerhin noch besass: wir meis
nen seine Phantastik. Auch war Lenz nicht wie Wagner eine innerlich
ordinire Natur. Er hatte einen hoheren Flug und den Ehrgeiz nach
Grossem, den man bei Wagner nicht einmal voraussetzen darf. Doch
da seine Phantasie ebenfalls mehr eine gewisse Unordnung, ein Tick
der Zerriittung ist als eine reiche Traumwelt die ihn bedringt hitte,
da sie, gerade wie seine Freiheit, mehr in der Abwesenheit gewisser
Hemmungen bestand als in der Anwesenheit unbindiger Krifte, so
dusserte sich, wie in seinem Leben seine Freiheit als Ziigellosigkeit, in
seiner Dichtung seine Phantastik als Schrulle. Waihrend die Stiicke
Wagners doch nur derbe und unbedenkliche Abbildungen des ge:
meinen Biirgerlebens sind, ohne kiinstliche Aufhdhung, héchstens
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vergrobert durch einige satirisch aufgesetzte Driicker und pamphle-
tische Steigerungen: hat Lenz in all seine Bilder aus dem zeitgendssis
schen Leben — sie sind ebenfalls scharf mit dem Auge des Satirikers
gesehen und burschikos hingesetzt — eine gewisse Unwirklichkeit und
gewaltsame Verschiebungen hineingebracht, als wenn die Dinge von
einem Wahnsinnigen gesehen wiren — nicht verschwommen, im Ges
genteil eher monomanisch deutlich, starr und verzerrt. Dadurch sieht
er dichterischer aus als die blossen Naturburschen. Ein Dimon sass
in ihm, kein poetischer, doch ein menschlicher, der ihn zugleich gro-
tesk und tragisch machte, und von diesem Schicksal ist etwas in seine
Dramen iibergegangen. Ausserdem iibertraf er an darstellerischer
Gewandtheit, an Fihigkeit sich die technischen und sprachlichen Ele-
mente der Zeit anzueignen und sie zu verwerten, Wagner weitaus.
Die sprachlichen Eroberungen die Goethe gemacht hatte benutzte er
geschickt fiir seine Stoffe, konzentrieren konnte er sich wo es satirische
Beobachtungen in Worte zu kleiden galt. Wo ihm die eigene Bitters
keit nicht den Griffel fithrt und ihn gesehene Einzelziige eingraben
lasst, da versagt seine Konzentrationskraft, und die Phantastik nimmt
ihren Lauf. In diesem Zug des Verschiebens, der exzentrischen Wille
kiir, der in ihm lag, mag der missverstandene Shakespeare ihn bestirkt
habep. Denn die Phantastik hatte er nicht von Goethe tibernehmen
konnen, und aus Shakespeares gesamter Dichtung kann man als
direkte Einwirkung bei Lenz kaum etwas finden, es sei denn diese
spielende Willkiir.

Bezeichnend ist dass er bei seiner Sprachgewandtheit und seiner
Shakespeare:bewunderung von dessen Werken gerade das eine Lusts
spiel »Loves Labour Lost« iibersetzt hat (Amor vincit omnia), das von
alien Shakespearischen Vorziigen vielleicht nur den einen hat: phan-
tastische Spielerei .. eines von Shakespeares schwichsten Stiicken. Da
der'ganze Zauber dieses Lustspiels fast nur in der Sprache, im Vers.
spiel, im silbrig-leichten Gewebe und luftigen Geglitzer der Worte
besteht, so hat Lenzens Prosasiibertragung keinen rechten Sinn und
Wert. Sie ist temperamentvoller, fliissiger, saftiger als die Wielands,
aber sie bedeutet keine neue Entdeckung innerhalb der Shakespeare-
welt. Sie ist eine Spielerei, und die Spielerei, das willkiirliche Wort-
geplinkel zog den Phantasten an. Wir wissen aus Dichtung und
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Wahrheit wie er sich an der Nachahmung der quibbles mit modischer
Narrheit erg6tzte und darin fiir seinen eigenen exzentrischen und zens
trifugalen Geist Zerstreuung, vielleicht Beruhigung fand. Fiir die
Geschichte Shakespeares in Deutschland bedeutet Lenz nichts Neues,
fiir die Geschichte der deutschen Litteratur bestenfalls eine Kuriositit.
Ihn zu retten gegen Goethes Darstellung, gegen jenes Portrit in
Dichtung und Wahrheit, das beinahe Lenzens einziges Verdienst um
die deutsche Litteratur bedeutet, ist ein unmdgliches und térichtes
Unterfangen. Er ist der durchschnittliche Typus eines Zerrissenen
mit Genie-pritentionen, ein Vorliufer Grabbes und des weit begab-
teren Georg Biichner. Und auch von deren Rettung wollen wir nichts
wissen. Uberhaupt ist es eine Unsitte, Leute die in ihrem Privatleben
unverdientes oder unmissiges Ungliick gehabt haben hinterher das
durch zu entschidigen dass man ihre Werke iiberschitzt. Die Geistess
geschichte hat es nicht mit Privatschicksalen zu tun, sondern mit
Leistungen. Die Biographie kann erkliren oder entschuldigen warum
die Leistungen mangelhaft sind, doch die Wertung der Werke selbst
darf von keiner Antis oder Sympathie mit dem Verfasser als Privat.
person bestimmt werden. Lenz ist ein genialisch beanlagter und zer»
riitteter Mensch gewesen der mittelmissige Nachahmungen Goethes
und einige kuriose dramatisch-problematische Aktualititen mit kultur.
historischem,aberohneseelengeschichtlichen,geschweigedichterischen
Wert hinterlassen hat. Fiir die Geschichte Shakespeares in Deutsch-
land ist er derjenige der die Shakespearische Lustspiel-phantastik ein-
geschossen hat in die soziale Natiirlichkeits-dramatik, wie sie aus misss
verstandenem Shakespeare entsprang.

Wir machen uns zur Pflicht: Biographie und dichterische Wertung
im Gegensatz zur heutigen Methode streng zu trennen, halten uns
lieber an Herders, Lessings und der Romantiker kritische Art, indem
wir fiir Werke den Massstabnuraus ihnen als Gebilden und Leistungen
nehmen, nicht aus Zufillen ihrer Entstehung. Wirlehnen den psycho-
logischen Relativismus ab, der jedes Werk als. Beichte nimmt und
danach bemisst. So kommen wir auch zu keinem glinstigern Urteil
iber Klingers Dramatik, obwoh! er als Mensch unter den Goethes
jiingern der kriftigste und echteste ist. Sein dichterisches Talent ent.
sprach nicht seinem Charakter, doch ist er fiir unser Thema deshalb
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bedeutender als Wagner und Lenz, weil er ein bestimmtes Shakes
spearisches Element aufnahm und auf die Spitze trieb, iiber Goethe
hinaus. Er darf neben dem jungen Schiller als Prototyp des kraft.
genial sprachlich shakespearisierenden Dramatikers gelten. Es istkein
Zufall dass sein Drama der ganzen Bewegung den Namen gab: es ist
in der Tat die Essenz all ihrer Ubertreibungen.

Klingers Stil wird bestimmt durch den Willen zur Leidenschaft um
jeden Preis. Diese Seite Shakespeares hatte seine Phantasie besonders

geschlagen. Shakespeare war ihm der Dichter der Leidenschaft. Den
- Ton fiir den Ausdruck der Leidenschaft hatte nun vor allem Goethes
Werther angegeben, und dies Werk hatte auch Klinger die Zunge ge.
16st. Von vornherein ist es Klingern, im Gegensatz zu Wagner und
Lenz, im Anschluss an den Werther, weniger um eine Abschilderung
derdusseren Wirklichkeitzu tun, um eine Stellungnahme zu densozialen
Problemen der Zeit, als um Darstellung von Seelenzustinden. Und
zwar waren es die leidenschaftlichen Zustinde selbst, nicht die Chas
raktere und Handlungen, worauf es ihm ankam. Seine Menschen sind
nur Triger von Affekten, von Leidenschaften, zhnlich wie die Mens
schen des Rationalismus nur Triger von Eigenschaften sind. Seine
Handlungen sind fiir ihn nur Anlisse um Leidenschaften explodies
ren zu lassen, und die Fithrung seiner Fabeln zeigt wie wenig es
ihm um Natiirlichkeit und Realistik der Begebenheit zu tun war: in
»Sturm und Drange herrscht die wildeste Abenteuersromantik, uns
wahrscheinlichste Begegnungen, tolle Irrfahrten, romanhafte Rettung,
verstiegene Rache und verstiegener Edelmut, alles nur zu dem einen
Zweck, Zustinde zu schaffen in denen dje menschlichen Seelen sich
gesteigert dussern konnten. Die Charaktere selbst sind auch keine
komplexen Figuren, keine Charaktere im Shakespearischen oder
Goethischen Sinn: sie sind selbst nur bestindige Explosionen und
Ausbriiche innerer Uberheizung: extremer Schwermut wie Berkley,
extremsedler Zerrissenheit wie Blasius, kraftvoll-extremer Wiistheit
wie Wild, grotesker Phantasterei wie La Feu, der Koketterje wie die
Lady, der Empfindsamkeit wie Karoline, der Verwilderung wie der
Kapitin, exotischer Hingebung wie der Mokhr. Alle Figuren sind in
der bestindigen Siedehitze innerer Zerriittung. Diese Werke sind
deswegen dichterisch so schwach, weil Klingers Begriff und Schildes
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rung der Leidenschaft das Gegenteil jeder wirklichen Leidenschaft
ist, weil es einen Mangel an Leidenschaft verrit, wenn man sie derart
iiberall nur unter der Form der Exaltation und der Hysterie sieht und
darstellt. Derselbe Mangel dem bei Lenz und Wagner der extreme
Naturalismus entspringt, der Mangel innerer Fiille und Sicherheit in
der eignen Scele, der sie nétigt sich den Vordergriinden hinzugeben,
sie hindert Wirklichkeit aus sich selbst zu erschaffen, so dass sie Wirks
lichkeit von aussen als Haltbrauchen — derselbe Mangel innerer stetiger
Leidenschaft welche Stoff und Seele rhythmisch durchdringen kann
(und mit volliger Ruhe der Darstellung vereinbar ist) nétigt Klinger
seine Phantasie immer bis an ihre Grenzen aufzupeitschen, sich kiinsts
lich an Extremen zu berauschen, die exaltiertesten Situationen, Ver-
hiltnisse und Gesinnungen aufzusuchen, um tiberhaupt Bewegung
hervorzubringen und fiir andere deutlich herauszustellen. Von jenem
stetigen Atem der tiefsten Leidenschaft, der Shakespeares Werke trigt,
in allen Tempi schwingt und noch in den kiltesten Raisonnements
seiner Staatsreden, den kunstvollsten Windungen seiner Rhetorik als
geheime Seele glitht, der oft besonders erschiittert durch die eisige
Stille womit er sich dussert, wie in der Schlussrede Othellos, oder durch
die plastische Wiirde eines Brutus: von ihm hat Klinger nichts er-
fahren. Was er in seinem Shakespeare las das waren die launig:.
wilden Ausbriiche Hamlets, des Vorbilds aller edel Zerrissenen, oder
die letztén gequilten Entladungen lang angehiufter Seelenqualen, wie
Othellos nach der Taschentuchsszene oder des wahnsinnigen Lear, das
waren vor allem der Wahnsinn und der Halbwahnsinn, die Zustinde
der Zerriittung. Die sind bei Shakespeare Sammelpunkte lang auss
gehaltenen Leidens, sie erscheinen als Schicksale, als Katastrophen,
selten und wirksam verteilt: bei Klinger sind sie in Permanenz und die
eigentlichen Inhalte so der Charaktere wie der Handlung. Eigentlich
sind alle Personen in »Sturm und Drange verschiedene Stufen des
Wahnsinns: Schwermut, Grossenwahn, Verfolgungswahn, Hysterie
usw. Wie fiir Lenz und Wagner die Natur vor allem negativ, die Auf-
hebung der Konvention ist, so ist fiir Klinger die Leidenschaft die
Aufhebung der Logik, das Zerreissen der Hemmungen. Schon die
Sprache, abgerissen, asyndetisch, wimmelnd von Interjektionen, Apos
kopen, wendet die Ausdrucksmittel der Zerriittung, die bei Shake-
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speare zu besonders dramatischen Wirkungen aufgespart werden, als
bestindige Rede an. Auch wird nichts mehr einfach hingestellt,
sondern hingestiilpt, hingestossen, nichts bloss gesagt, sondern ge«
briillt, geheult oder auch gewispert. Die Sprache bewegt sich immer
an den Abgriinden, und die Worte fiir die Ausnahmezustinde des
Geistes, Leibes und Tuns sind Klingers Lieblingsworte: Nervens
spannen, Toben, stérrisch, ungestiim, verworren, verwildert, zerrissen,
briillen, heulen, zucken, Selbst in der Natur wird nichts mit solcher
Liebe gemalt wie Gewitter, Sturm, Aufruhr. . die bevorzugten mensch-
lichen Titigkeiten sind verriicktes Weltdurchschweifen, Krieg, Sees
fahrt — kurz, alles was in diesem Stiick geschieht bewegt sich an den
Grenzen, aber nicht wie bei Shakespeare von der schdpferischen
Zentralkraft her gehalten und beherrscht, sondern dezentralisiert aus
einer Art Selbstflucht die keine Mitte hat. Tiefes Gefiihl driickt sich
durch gewaltsame Gesten aus: »Fr fluchte und sah gen Himmel, als
wenn er etwas so recht tief fithlte.« Nicht die Kraft, sondern die
Schwiche ist die Mutter dieser Ubertreibungen (wie spaterhin auch
bei Grabbe, Biichner, Griepenkerl, Conradi usw.), und zwar dieselbe
Schwiche die dem Wertherismus zugrunde liegt — nicht dem Werther :
selbst. Da Werther allerdings Produkt einer echten Leidenschaft ist,
wenn auch keiner so starken und stetigen wie die Shakespeares, und
darum schon fiebriger, wallender und schwankender im Ton, so driickt
er sich mit den einfachsten Mitteln aus, auch nur an den Schicksalss
punkten explosiv und steigernd, im ganzen aber logisch und folge.
richtig. Dieser Werther-ton, der den Schwicheren iiberhaupt erst
offenbart hatte was Leidenschaft ist und wie sie spricht, war indes
fiir die Bediirfnisse der kraftgenialen Leidenschaftler par excellence
nicht stark, kiihn und extrem genug, und so griff Klinger im Ton auf
das Urbild der Leidenschaft selbst zuriick, wie er sichs vorstellte, auf
Shakespeare. Abermals verfithrten ihn hier vor allem die Zerrissens
heit des edeln, geistreichen Hamlet und die Wahnsinnsausbriiche, bes
sonders die Hyperbeln die der exaltierten Phantasie entsprachen,
Dass Shakespeares Hyperbeln innerhalb seiner gigantischen Welt die
naturgemisse Ausdrucksweise waren im Verhiltnis 2y der Grossheit
seiner Gestalten, wie die Muskelspannungen der Leiber Michelangelos
eben nur an diesen Leibern keine Monstrositit sind, iibersah Klinger
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und meinte, es lasse sich die Kraft iibertragen, wenn man die Syms
ptome der Kraft iibertrage, es sei ein Zeichen der Kraft, wenn man sich
mit Shakespeares Mitteln dussere. So brachte er es doch nur zur
Fratze des Shakespearisierens. »Beim Amor, ich will mich in ein alt
Weib verlieben, in einem alten, baufilligen Hause wohnen, meinen
zarten Leib in stinkenden Mistlaken baden, bloss um meine Phantasis
zu scheeren« usw. (Sturm und Drang). »Mich haben sie lebendig
geschunden und mit Pfeffer eingepokelt«. »Ich will mich iiber eine
Trommel spannen lassen, um eine neue Ausdehnung zu kriegens.
Das Protzen mit extremen Vorstellungen, tollen Verrichtungen, Taten
und Schicksalen als etwas Selbstverstindlichem, das Fluchen, »seht,
so strotze ich von Kraft und Gesundheit und kann mich nicht auf-
reiben« — all das was bei Shakespeare Tat und Bewegung ist, spukt
hier als Wort und Vorstellung, abgesehen von den unbewussten
Reminiszenzen aus Shakespeare mit denen Klingers Gedichtnis be-
laden ist (z. B. Sturm und Drang I, 3, wo Luise ihre Liebhaber Revue
passieren lisst, ist Reminiszenz aus dem Kaufmann von Venedig,
Porzias und Nerissas Gesprach I, 2). Wie Berkley den Wild nach
dem Befinden seines Feindes fragt, ist bis in den Tonfall, gewiss nicht
bewusst, dem Gesprach Shylocks mit Tubal nachgebildet.

Aber wie sehr es Verzerrung ist, Klingers Drama bleibt fiir die
deutsche Litteratur sinnbildlich als die dramatische Frucht des Werthe-
rismus, als die dramatische Karikatur des Hamlettums. Eine be-
stimmte Nuance Shakespeares, die vorher bloss Bewusstsein gewesen
war, ist hier Wirkung geworden, und eben weil Goethes Werther
und Faust aus der Leidenschaft, der Zerrissenheit und dem Welt-
schmerz eine neue Welt heraufholten und die Antriebe die sie von
Hamlet empfangen hatten in vollig andere, Goethische Gestaltungen
umsetzten und bannten, wird uns durch die Karikatur der Zerrissen-
heit und des inneren Leidens an sich selbst, wie Klinger es darstellt.
Shakespeares unmittelbare Wirkung von dieser Seite her fast deut.
licher als durch Goethes Meisterwerke. Weltschmerz und Zerrissen-
heit sind bei Klinger als Rohstoff liegen geblieben, bei Goethe véllig
umgeformt. »Sturm und Drang ist in jeder Weise ein Extrem, das
als Ausdruck der blossen Krafteffekte die dusserste mdgliche Grenze
bezeichnet. Es ist die Ubertreibung des missverstandenen Shakes
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speare schlechthin, bedeutend fiir den Betrachter als Ausdruck eines
. krankhaften Zustandes (fiir den Goethes Werke die Heilung waren),
aber zugleich einer Gesinnung die Goethe sehr fremd war und die
in eine ganz andere Richtung wies: Wild ist ein Typ jener edlen re-
volutiondren Unzufriedenheit mit der Welt, véllig verschieden von
dem Titanentrotz der jungen Heroen Goethes, die ihren eigenen
Willen, ihr eigenes Werk, ihre eigene Anschauung der widerstrebens
den Welt zu deren Heil und oft zu ihrem eigenen Untergang auf
driangen. Wild ist das negative Gegenstiick zu jenen Mahomet, Pro-
metheus, Cisar, jemand der der Welt trotzt, weil er an ihr leidet, weil
sie ihm missfallt, nicht weil er ihr etwas Besseres zu bringen hat, ein
spleeniger Vorldufer des Lord Byron — der edle Groller und Revos
iutiondr ohne Gegenstand. Von Werther, Faust und Hamlet hat er
die Unzufriedenheit des Uberlegenen, doch diese drei leiden ohne
Revolution, kritisieren den Weltlauf, ohne ihm Opposition zu machen.
Der Zerrissene, der aus Protest zerrissen ist, versinnbildlicht ein neues
Element das in Klingers Sturm und Drang zum ersten Male deutlich
wird: die Verschmelzung von Hamletfieber und Heroenkult des
jungen Geschlechts, die vielleicht noch Rousseaus Einfluss vorauss
setzt: die Kritik an der Zivilisation schlechthin.

Wie Klingers Leidenschaft nicht stark und echt genug war um den
‘Werther zu tiberbieten, so war sein revolutionires Pathos nicht erlebt
genug, der Druck den er tatsichlich von seiten der Gesellschaft aus-
zustehen hatte, nicht so quilend, dass er hier bis zu einer wirklich et
lebten und erschaffenen Gestalt hitte kommen kénnen. Wie seine
Leidenschaft Verzerrung blieb, blieb es auch seine Gesinnung, seine
Opposition. Die Erlosung dieses Freiheits und Revolutionsspathos
im dichterischen Werk war dem Manne vorbehalten bei dem hier
Erlebnis und Kraft in gleicher Wucht zusammentrafen: Schiller. Dieser
hatte Shakespeare als Dichter des moralisch freien Einzelmenschen so
zu entdecken wie Goethe ihn als den Dichter des im Weltzusammen-
hang wirkenden, naturmissig bewegten Menschen entdeckt hatte, als
den Dichter der Notwendigkeit und der Natur. Fiir Goethe ist das
menschliche Dasein Natur, fiir Schiller ist es Schicksal. Goethes
menschliche Funktion ist vor allem die Bildung: d. h. das Sich<Ent-
wickeln in, mit, an und durch Natur. Schillers Funktion ist die Tat:
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das Mittel um Schicksal zu besiegen oder zu ertragen, ihm gegeniiber-
zutreten. Die iibrigen Stiirmer und Driinger bilden Zwischenstufen
zwischen beiden Standpunkten, sie stellen einzelne Teilbeziige des
Menschen zu den beiden Grundmichten dar, indem sie, wie Lenz und
Wagner, in der Gesellschaft ein Stiickchen Natur sehen oder, wie
Klinger, ein Stiickchen Schicksal. Unter Natur verstehen wir hierbei
die Summe alles dessen wodurch der Mensch lebt und west, unter
Schicksal die Summe alles dessen wodurch er handelt und erleidet.
Beide Richtungen hat Shakespeare vereinigt, und zwar durch das
Prinzip der SchGpfung. Schépfung gehért zugleich der Natur und
- dem Schicksal an, der Freiheit und der Notwendigkeit (dem Gesetz),
dem Werden und dem Tun, und Shakespeares Menschen treten als
Natur dem Schicksal gegeniiber oder sind als Schicksalstriger in die
Natur gestellt. Natur und Schicksal sind fiir Shakespeare keine Gegens
sitze, und in seinem Werk hebt er, wie die Schopfung selbst, die
grossen Widerspriiche auf welche die Betrachter oder Bildner oder
Griibler an ihr finden, worunter sie wihlen miissen, wenn sie ein
Weltbild schaffen wollen. Shakespeare erschafft selbst Welt und
Wirklichkeit, wihrend alle anderen nur Bilder (Gesamt» oder Teil-
bilder) der Welt geben. Er treibt von innen eine Welt heraus und
stellt sie um sich her ins Chaos, alle anderen miissen sich einen Stand.
punkt in oder ausserhalb der Welt erst suchen. Daher ist die Vers
schiedenheit der Standpunkte ihm gegeniiber so gross wie die der
Welt selbst gegeniiber. Derselbe Dichter der das legitime Vorbild fiir
den verwegensten Naturalismus abgab fithrte auf geradem Wege
ebenso legitim zum neuen Stil. Auf ihn geht gleichermassen das
biirgerliche Schauspiel, das Riihrstiick, das Ritters und Riuberdrama
zuriick, wie die Erneuerung des Kothurns. Wir werden zeigen wie.
Erst miissen wir einige Shakespearische Folgen des Sturms und Drangs
auf ihren Ursprung und ihre symbolischen Formen hin untersuchen
und einen Blick auf die ersten Massenwirkungen von Shakespeares
Geist werfen, der von den schopferischen Zentren, vor allem von ‘
Goethe aus allmihlich verdiinnt und vermischt durchsickerte in die
unteren Bereiche und abflauend sich mehr und mehr ins Grobsstoff:
liche verlor, den urspriinglichen Elan in Materie zerstiubte.

Dem eigentlichen Sturm und Drang, dem kraftgenialischen Treiben
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und Titanismus der Jungen um Goethe scheinbar am nichsten stand
Maler Miiller. Er hat in seinem »Golo und Genovefa« und in seinem
»Ulrich von Cossheim« den derben Ton des Gotz kopiert und zum
Teil getroffen, zum Teil iibertrieben, mit dem man damals die biedere
Kraft deutscher Vorzeit wiedergab. Er hat im Faust sogar Goethes
Stoff behandelt, freilich nicht so sehr als philosophischsmenschliches
Problem denn als ein Gemalde der Diirerszeit, nicht ohne koloristisch
sprachliche Gewalt mit anschaulicher Frische in der Wiedergabe der
altertiimlichen Details. Doch bereits diese beiden grossen Dichtungen
zeigen wo seine eigentliche Stirke lag und wo Goethes G6tz ihn aus
der Bahn gelenkt: er hat diese beiden historisierenden Stoffe, die im
Gotzischen Zeitalter spielen und Géotzische Luft ausatmen sollten,
durchaus als Landschaften behandelt, als Genrebilder, ja als Stilleben.
Was bei Goethe nur Mittel zum Zweck war, das Kolorit, wird hier
zum Selbstzweck. Es ist Miiller gar nicht um Darstellung eines histos
rischen Lebens, menschlicher Taten und Leiden in der Vergangenheit
zu tun noch gar um Darstellung menschlicher Leidenschaften, son«
dern um Bilder von malerischen Zustinden, in die er als lebhafte
Staffage menschliche Gruppen stellt. Er ist auch als Dichter der
Maler Miiller. Seine Menschen empfangen ihr Leben erst von dem
Milieu in dem sie sich bewegen. Darum ist seine eigentliche Kunst»
form die Idylle .. auch seine langen Dichtungen sind nur Idyllens
reihen, keineswegs Dramen. Die Begebenheiten sind nur Anldsse um
Zustinde darzustellen und auszumalen. Sein Erlebnis — und das
macht seine Sonderstellung im Sturm und Drang aus — ist nicht der
Mensch, in welcher Form auch immer, als Naturs, als Geschichtss
oder als Gesellschaftswesen, sondern die Landschaft .. Landschaft
begriffen als abgegrenzter, sinnlich wahrnehmbarer Raum. Sein deut.
scher Vorldufer hierin ist Gessner, sein deutscher Nachfolger vor
allem Stifter. Zwischen beiden steht er als der deutsche NursLands
schafter in der entscheidenden Epoche unserer Litteratur.

Der eigentliche Titanismus, der Widerstand des freien Einzelnen
gegen gesellschaftliche Enge, dem Miiller als Person manchmal gehul.
digt haben mag, lag ihm als Dichter fern oder dusserte sich mehr
durch Naturburschentum, bauernmissiges Auftrumpfen, als durch
revolutionires Pathos und gesellschaftsfeindliche Gesten. Ebenso fehlt
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es ihm — trotz seines Faust — an der Klingerischen Zerrissenheit und
am Wertherischen Weltschmerz. Er war im Grunde gesund. Vom
Sturm und Drang hat er nur das unruhige Tempo, das sich in seinen
Idyllen wie in seinen Gemilden als sHinwerfen« dussert. Sein Tems
perament, nicht seine Leidenschaft macht seine Idyllen bewegter und
zieht ihn zu dramatischen Stoffen und hier und da zu dramatischer
Behandlung. Aber wem nicht der Mensch und die menschlichen Fr»
regungen das erste sind, der wird niemals eigentlicher Dramatiker, und
wem die Landschaft vor dem Menschen kommt, ist der geborene Idyls
liker. Die Natur als Landschaft, den Menschen als Staffage zu sehen,
ist nicht Sache einesleidenschaftlichen Menschen, sondern eines sinns
lichen, ja sinnigen. Maler Miiller ist demn auch, von seinem Werk
aus betrachtet, ein gesteigerter Gessner, von seinen Otrganen aus bes
trachtet, ein gesteigerter Wieland — gesteigert durch das seit Herder
wiedererweckte und vertiefte Naturempfinden. In ihm fnden sich, wie
schon in Goethes Werther und Lyrik, die Wielandische Sinnlichkeit
und das Klopstockische Naturgefiihl zusammen . . nur iiberwiegt die
Sinnlichkeit bei weitem. Miiller ist durchaus mehr heidnisch als
christlich in seiner Naturempfindung, und nicht umsonst sieht er die
Natur gern unter dem Bild der antiken Mythologie — Faune und
Nymphen. Heidnisch ist es, die Landschaft mit dem Leib zu durchs
leben, statt wie Klopstock in ihr ein Symbol der Seele zu sehen.
Alles Leben ist bei Miiller auf die Landschaft beschrinkt und vor
allem durch sie ausdriickbar. Die Liebe, Freuden und Schmerzen
seiner Landschaftsgeschdpfe sind nur sinnliche Umdeutungen land.
schaftlicher Stimmungen. Fiir Wieland war die Landschaft hochstens
der Raum in dem seine Menschen sich bewegen, und auch fiir Gess-
ner waren die sinnigen Schifer noch so wichtig wie die Landschaft
.. Landschaft und Menschen waren aufeinander bezogen. Fiir
Miiller sind Gétter, Menschen, Faune, Nymphen entweder, wie in
seinem Faust, seiner Genovefa, seiner Schafschur, {iberhauptin seinen
mehr historisch kolorierten Genrebildern, Mittel den Raum zu fiillen
oder zu beleben oder, wie in seinen eigentlichen Idyllen Satyr Mops
sus, Bacchidon und Milon, Der Faun, ja selbst in Adams Er
wachen und der Erschlagene Abel verkdrperte Atmosphire der
Landschaft, verdichtete Landschafts-gefiihle, Landschaftsssymbole.
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Seine Faune sind verkdrpertes Strotzen, sind Gewichse, oder verkér.
perte Sifte — das Berauschende, Quellende, Triefende der Landschaft,
seine ersten Menschen sind die verkGrperte Morgenfrithe, Adams Ere
wachen ist aus dem sinnlichen Erlebnis derselben Sehnsucht heraus
gedichtet welcher Rousseau philosophischen Ausdruck gab: die reine
Luft, die unverbrauchte Morgenerde, die Menschen als unmittelbare
Gewichse der Natur, — der Natur als Landschaft — das ist ihr Inhalt.
Mopsus ist das animalische Dampfen, die pralle Fiille landschaftlichen
Wachstums, das Keimender Gebiische, der fetten Kriuter und Biume . .
er ist zugleich der dumpfe, laue Atem des Dickichts, der Brodem
sommerlicher Schwiile in Wald und Anger, Persina ist das Locken
und Rieseln der Quellen, das silberne Wallen und Rinnen des Wassers,
das Schmiegen und Dehnen der flimmrigen Sommerluft. Die Mopsus-
szene bedeutet den in idyllische Handlung umgesetzten Streit der
dumpfen Elemente und fetten Triebe der Natur mit den leichten,
fliichtigen. Der Lobgesang auf Bacchus ist ein heisser bunter Hym.
nus auf den Wein selbst, auf das Wachstum der Reben.

In Miillers faunischen Idyllen ist etwas Einziges geleistet, das damals
selbst Goethe so nicht leisten konnte oder wollte, obwohl in seiner
Lyrik derKeim, die Moglichkeit und die Ausdrucksmittel dazu gegeben
waren: die Natur als landschaftlich triebhaftes Wesen zu empfinden
und darzustellen. So hat Miiller auch in Faust und Genoveva das
Milieu, das Sinnliche der Riume mit besonderer Licbe und Sorgfalt
ausgemalt. Die Reden der Figuren, besonders ihr Dialekt, sollen nicht
zu einem dramatischen Ziele fithren, — sie sind nur Mittel um Farbe
und Anschaulichkeit als Selbstzweck zu erreichen. Das Sinnliche sieht
er aber nicht bloss, er erlebt es animalisch durch, er braucht es gar
nicht zu beschreiben, sondern gibt es durch Bewegung, als wenn er
sich an Lessings Laokoon gehalten hitte. Fin besonderes Beispiel ist
seine novellenartige Idylle»Kreuznache. Scheinbar ist hier alles Aktion
und doch ist iiberall Raum, Landschaft, sinnlicher Umriss und, was
das wichtigste, der animalischrintensive Sinn mit dem er die stoffliche
qualitas der Gegenstinde, ihre Farbe und Maserung in Worte bannt,
Ob er Ruhe oder Bewegung malt, immer ist es sinnlich durchlebt, und
zwar iiber Wieland hinaus auch das Grausige, Schreckliche, Ekle,
Dumpfe, Gewaltsame. Seine Sphire der Sinnlichkeit ist stofflich
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weiter als die Wielands. Aber auch in der Intensitit ist er viel weiter
gekommen, ja hier erreicht er auf dem Gebiet auf welches er sich
beschrankt (Wiedergabe animalisch-landschaftlicher Natur) selbst
Goethe. Freilich forciert er auch Goethes Landschaftssempfindung
dhnlich, wie Klinger Wertherische Empfindsamkeit forciertund Wagner
Goethische Natiirlichkeit —nur dass er im Gegensatz zu diesen Goethes
affen aus einer positiven, poetischen Eigenschaft und nicht aus einer
Theorie oder dusseren Anregung heraus dichtet.

Die zwei Eigenschaften durch die sein Landschaftsgefiihl sich aus-
zeichnet und seine Idyllen Bereicherung der deutschen Litteratur ge«
worden sind, wenigstens eine neue Nuance bedeuten, das saftigere
Kolorit und der Sinn fiir die atmosphirischen Tonwerte der Elemente,
sind Wirkungen Shakespeares. Wo er sich dem Ritterdrama nihert
(etwa Goethes Gotz nachahmt: Mathilde in Genovefa, die intrigante
Buhlerin, ist eine Kopie der Adelheid) oder der Anakreontik oder der
neuen Odenspoesie, wie in Niobe, hat er weder einen eigenen Ton
noch eine aussermodische besondere Lebendigkeit. Wo er neue Tone
findet, wie in seinen Idyllen, bedeutet er zugleich eine Erweiterung
von Shakespeares Reich in Deutschland: Was Wieland begonnen,
die sinnliche Wiedereroberung der Waldromantik, der Feens und
Elfenluft, fithrt Miiller weiter, aber nicht mehr im Sinne des bloss
Wunderbaren, sondern der Naturbeseelung selbst. Faune und Nyms
phen sind nicht mehr Vehikel wunderbarer Begebenheiten, sondern
Verkorperungen des Landschaftslebens als solchen — durchaus in
demselben Sinne wie Puck, Oberon, Titania, Kaliban, Ariel Verdich-
tung atmospharischer Krifte oder landschaftlicher Stimmungen sind.
Dieser Teil von Shakespeares Welt, Sturm und Sommernachtstraum,
hat vor allem auf Miiller gewirkt, und zwar als Luft, nicht als Muster.
Freilich hat Miiller auch einzelne Motive der Shakespearischen Zaus
berwelt unmittelbar nachgeahmt, wie in dem Vers-idyll »Amors Schlaf.
stunde«.

»All meine Dienerinnen, Elfen,

Die ihr auf schwanken Tulpenstengeln reitet,

Um Quellen kreiset, Waldmaibliimchen schiittelt,

Im schwarzen Tau von Primeln euch bespiegelt,

Wenn ihr den goldenen Staub aus euren Locken kimmt
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Verlasst der Jagd Gelirm und PG, indem
Ihr frech die schwarzbraun’ Ameis sattelt,
Durch Stumpf und Stiel den leichten Wurm verscheucht,«

Das ist unmittelbare und bewusste Nachahmung der Queen Mab.
stelle aus Romeo, der ProsperosAbschiedsrede, und genihrt mit der
Luft des Sommernachtstraums. Doch nicht die Nachahmung ist das
dichterisch Bedeutsame, sondern dass sie gegliickt ist, dass diese
Stelle wirklich Duft und silbrige Farbe hat, dass Shakespeare hier in
deutscher Sprache lebendig geworden ist. Miiller ist bej seinen Natur»
schilderungen iiber das bloss andeutende Schema der Landschaft
a la Wieland und Gessner und iiber die blosse Deskription, auch wo
erins Detail geht, kraft Shakespearischer Atmosphire hinausgekommen,
Dass er bei Naturschilderungen ins Detail geht, wire an sich noch
nichts Neues, das konnte er schon von Hallers Alpen lernen, und er
hatte es wahrscheinlich nicht einmal von Shakespeare, sondern von
Virgil. Aber seine Vorginger blieben bei der Beschreibung, sie bes
handelten Blumen, Biume und Tiere als festumrissene Sachen, die
Landschaft als ein Nebeneinander von Gegenstinden. Diese Art von
Landschaftsmalerei wurde durch Voss weiter ausgebildet, sie ist es,
die durch den Wemeucher Schmidt zur Fratze getrieben, von Goethe
verspottet ward. Miiller nahm die Landschaft nicht nur als Gegens
stand mit dem Fusseren Auge allein auf, er verwandelte sie in atmos
sphirisches Leben. So sehr er das Konkrete, das bestimmte Einzelne
Liebte: es war ihm immer Ausdruck und Gebild aus dem Leben des
Elements heraus. Es ist Shakespeares grosser panischer Atem, der in
Miillers Idyllen die allegorischen Requisiten mit eigener Naturwirme
durchdringt, so dass Naturgétter nicht blosses Arabeskenspiel bleiben,
Blumen, Wilder und Grotten nicht blosse Opernkulissen, wie in der
iiblichen Schiferpoesie, sondern duften, atmen und wehen. Und wenn
das sentimentale Naturgefiihl, die Lyrik des Mondscheins, durch Klop.
stock und die Ossianische Romantik wach geworden, vielleicht auch
ohne Shakespeare denkbar wire, so hat jede Empfinglichkeit fiir das
eigentlich sinnliche Leben des Konkreten, Gestalteten und Geformten
in der Natur, der Sinn fiir die Krifte des Wachsens und Welkens
Shakespeare zur Voraussetzung. Wie Shakespeare fiir Herder und
Goethe der grosse Prometheus, der Menschenschépfer war, so war er
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_ fiir Miiller-der grosse Pan, der Herr des animalischen Lebens. Dass
er ihn in dieser Funktion begriffen, ist seine besondere Note in der
deutschen Litteratur. -

Ein Verdienst das mit dieser Panisierung der Landschaft zusammen-
hingt ist Miillers Sinn fiir das Landleben selbst als ein von den Eles
menten und der Atmosphire abhingiges Geschift, wie denn auch bei
Shakespeare selbst Sommernachtstraum und Sturm mit den Schifers
szenen im Wintermirchen verwandt sind. Wie Miillers Faune und
Nymphen Verkorperungen der Elemente, so sind Miillers Bauern
deren Geschopfe. Hier hater von den Schifern des Wintermarchens
gelernt: seine Idyllen Die Schafschur, Das Nusskernen sind gegeniiber
denarabeskenhaften Schifereien der Gessnerezeit ein grosser Vorschritt.
Das erstemal haben Bauern in der deutschen Dichtung wieder den Ge-
ruch der Erde und den Schweiss der Landarbeit, den Dampf derScholle
ansich. (Goethes Bauern im Gétz treten nicht als Bauern auf, sondern
als Pébel, als Aufstindige in ihrer geschichtlichen Bedingtheit.)
Miillers Bauern sind Geschdpfe der Erde und Staffage der Landschaft.
Auch hier ist die Landschaft, das Milieu, die Atmosphire alles, der
Mensch alsSeele, Charakter, Schicksal nichts. Das ist nun allerdings die
Umkehrung des Verhiltnisses von Landschaft und Mensch, Element
und Schicksal, wie es sich bei Shakespeare findet. Immer geht beiShake-
speare auch die Naturluft vom Menschen aus, auch Landschaft ist Aus.
strahlung von Menschen oder Michten. Es kommt indes hier nicht
darauf an was das Urerlebnis bei Shakespeare und bei Miiller ist,
sondern darauf dass ein deutscher Dichter den Bezug des Menschen
zur Landschaft mit sinnlicher Spannung darstellt, und dass das ewige
Vorbild dafiir Shakespeare war. Der Sinn fiir diese Wechselbeziehung
zwischen Landschaft und Mensch, ob nun gefasst als Darstellung des
Menschen in der Landschaft oder als Darstellung des Menschen durch
Landschaft oder Darstellung der Landschaft durch den Menschen —
alles kommt bei Shakespeare vor — ist einer von Shakespeares tausend
Sinnen. Er ist Miillers einziger. Dafiir ist er der deutsche Spezialist
im Zeitalter des Sturms und Drangs. Asthetisch ist seine Stellung zu
Shakespeare die: Verwerter von Shakespeares panischem Landschaftss
gefiihl. Historisch ist er der Fortsetzer von Wielands Eroberungen
im landschaftlichesinnlichen Bereich der Shakespeareswelt.
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Von der Wielandischen Sinnlichkeit kam auch Heinse her, und
auch seine dichterische Eigenheit und Stellung beruht darauf dass er
sie vertiefte und verdichtete. Wihrend Maler Miiller die intensivere
Sinnlichkeit ganz auf die Landschaft richtete, bezog die Heinses sich
ganz auf den menschlichen Leib in all seinen Erscheinungsformen und
Funktionen mit besonderer Riicksicht auf die geschlechtlichen. Wenn
fiir Miiller der Mensch ein Gewichs in und aus der atmosphirisch
belebten, elementarisch zeugenden Landschaft war, so war fiir Heinse
die ganze Natur nur ein Sinnbild der menschlichen Begattung. Man
lese im Ardinghello den Exkurs iiber die vier Elemente, der mit den
Worten schliesst: »So verindert sich ewig in sich die Welt, begattet
sich mit sich selbst und bringt neue Geschépfe hervor und Blumen
und Friichte.« Dass Heinse sich dieser intensiven und schranken.
losen Sinnlichkeit freute, ihr dichterisch einen durch keine verniinf-
tigen oder gemiitlichen Schranken genierten Ausdruck verlieh, dass
er stolz darauf war der Verkiinder des Genusses, der Selbstherrlich-
keit menschlichen Leibes zu sein: das ist die Wirkung des Sturms und
Drangs, das ist seine Form der Naturverehrung und des Freiheitskults.
Seine Helden sind durch ihre Genusssucht antikonventionell, wie die
Klingers durch Leidenschaft und die Schillers durch Freiheitsdrang.
Heinse ist der Vertreter dieser Seite des neuen Titanismus. Dadurch
dass er alles auf den Leib und seine Sinnlichkeit bezog, statt auf geistige
Gesetze oder psychologische Exfahrungen, hat er fiir die Kunstlehre
eine besondere Bedeutung. Uber Malerei und Musik, die bisher auf
ihren seelischen oder geistigen Gehalt allein untersucht wurden, hat
er zuerst als iiber Ausdrucksmittel des sinnlichen Menschen gefiihlte
Dinge gesagt. Wie Miiller war er auch als Dichter wesentlich Maler
und Kolorist — auch er hierin ein grosser Schritt itber Wieland hins
aus und rein als Kolorist menschlicher Korper durch deutsche Sprache
ebenbiirtig dem Plastiker Goethe . . auch er hierin, ohne unmittel,
bare Beziehung zu Shakespeares Werk, eine bedeutsame Nebens,
wirkung des wiederbelebten Alldichters. Shakespeare selber war
ihm eine historische Erscheinung, eine Art dichterischer Rubens. Er
sah vor allem die enorme, leibhaftige Saftigkeit. Auch Shakespeare
gegeniiber riss Heinse die diinne Scheidewand zwischen isthetischer
und sexualer Sinnlichkeit, die bei Wieland noch bestand, ein, an Stelle
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des Geschmicklertums trat bei ihm in Kunst und Leben die brutale,
fast hengstmissige Begehrlichkeit und die zarten Nervenkitzel und
Reizungen der Wielandischen Sphire sind bei ihm alle verdichtet zur
umfassenden Geschlechtlichkeit. Geschlechtlichkeit bedeutet fiir jhn
allerdings nicht die Aufhebung und Ausschliessung der iibrigen
Geister und Sinne, sie ist zugleich ein hchst geistiges und kultiviertes
Organ. Heinse denkt, Heinse sieht, fithit und schmeckt mit dem
Phallos. Wer einmal die Geschichte des Heidentums in der modernen
Welt schriebe, miisste ihm einen bedeutenden Platz einriumen, In
der Geschichte Shakespeares, der grassten Synthese heidnischer Sinn-
lichkeit und christlicher Durchseelung, ist er derjenige, der auf die
extremsheidnischen Elemente des Kosmos Shakespeare am riickhalts
losesten reagiert hat, aus dem sie am meisten Heidentum hervorgelockt
haben. [Sein Gegenpol ist darin Hebbel, nicht durch christliche Ges
sinnung, aber durch christliche Instinkte — ihn hat das Shakespeares
studium zu einer seelischen, ja intellektuellen Askese gefiihrt, neben
der das Christentum Klopstocks noch eine beinahe heidnische Uns
befangenheit ist.] So ausschliesslich heidnischer Hengst wie Heinse
ist unter Mitwirkung Shakespeares kein anderer Schriftsteller ges
worden.

Wer auf die Nachahmungen Jagd macht, dem sei zur Ubung und
Warnung eine Parallele zwischen Shakespeares Venus und Adonis
oder Lukretia vorgeschlagen und Heinses Laidion. Man kdnnte hjer
auf eine unmittelbare Imitation der sinnlichen Rundungen und Saftig.
keiten schliessen, aber beide haben ein gemeinsames Vorbild im St
Ariosts. Renaissancessinnlichkeit, Barockssinnlichkeit, Rokokossinns
lichkeit lisst sich hier an drei quantitativ zhnlichen Beispielen gut
untersuchen. Dass Heinse Shakespeares Rape of Lucrece gekannt,
bezweifele ich, auch hier finden sonst Parallelenjiger eine gute Mog.
lichkeit, {iber den Einfluss des Shakespearischen Epos auf die Behand-
lung des Notzuchtsmotivs im Ardinghello und in der Hildegard von
Hohental zu handeln. Im Ardinghello sind unzweifelhafte Ahnlichs
keiten, die sich aber doch mehr aus der Natur der Sache ergeben.
Dass iiberall in der Darstellung der sinnlich glithenden Leidenschaft,
der Liebe als Urphinomen, des.Verlangens zweier junger schoner
gleichartiger Menschen Shakespeares Romeo und Julia, als der oberste
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Mythus dieser Leidenschaft fiir unsere moderne Welt, unbewusst mits
wirkt: davon legen auch Heinses Schriften Zeugnis ab. Die Formen
unter denen sich die Phantasie das Wiederfinden getrennter Liebens
der, den Ausbruch und die Befriedigung der Liebe vorstellt sind ein
fiir allemal gebannt an die Gestaltung durch Shakespeare. »Cicilia
an Ardinghello: Nur die Liebe zu Dir hat mich erhalten. O, dass ich
nicht bei Dir binl ... Aber noch ist mir dje Sonne der Freude nicht
ganz aufgegangen; doch weiden sich meine Blicke an ihrer lieblichen
Morgenréte, und schon walle ich auf den purpurnen ostlichen Fluten
entgegen ihrem blendenden ersten Feuer . . . Hand in Hand wollen
wir nun die Sterne blinken und den Mond aufgehn sehen im kiihlen,
erquickenden Gefliister der bewegten Zweige, ohne Furcht bei der
Nacht, und uns laut kiissen und unsere Wonne girren zwischen Rosen
gelagert unter dem hohen Ahorn, worin die muntern Philomelen
seufzen und zwitschern und schlagen.« Das ist keine N achahmung
aus Romeo, doch ohne die Gartenszene so nicht denkbar. Dies ist
iibrigens sekundir und nicht Heinse allein eigen. Vasall Shakespeares
ist er durch sein sinnliches Heidentum.

Neben Klingers leidenschaftlichen, Lenzens phantastischen, Schillers
freiheitlichen, Heinses sinnlichen Titanismus, neben Wagners soziale
und aktuelle Natiirlichkeit und Miillers landschaftliche tritt vom Hain»
bund her als eine eigene Nuance Gottfried August Biirger. Fr vers
tritt den Trotz des begabten, kriftigen, auf sich selbst stehenden,
natiirlichen Plebejers gegeniiber den Konventionen. »Popularitit«
(Volkstiimlichkeit) des Dichters ist fiir ihn die oberste Forderung.
Unter diesem Winkel sieht er die beiden Hauptforderungen des Indis
vidualismus, Natur und Freiheit. Natur ist fiir ihn — damit nzhert
er sich dem LenzsWagnerischen Fliigel des Sturm und Drangs — die
Art und Weise wie das untere, durch Konventionen nicht verdorbene
Volk sich dussert. Im Volk seien die Naturkrifte reiner, echter, dichter,
und »natiirlich« war Biirger als ein Angehoriger und Vertreter dieses
Volkes. Freiheit — und damit schliesst er sich an den KlingersSchillers
ischen Fliigel der Revolution — ist fiir ihn die Moglichkeit, ohne Riicks
sicht auf gesellschaftliche und isthetische Ubereinkiinfte seinen volkss
timlichen Gehalt auszudriicken und auszuleben. Sinnlichkeit, Greif.
barkeit, Derbheit der Gesinnung, der Phantasie und des Ausdrucks




272  DRITTES BUCH : SHAKESPEARE ALS GEHALT

war ihm nGtig und wert, als wahrhaft volkstiimliche Eigenschaft. So.
wohl seine Natiirlichkeit wie seine Freiheit standen also im Dienste
der »Popularitite. Der Inhait einiger seiner bekannteren Balladen ist
das Lob des schlichten Volksmanns der seine Schuldigkeit tut (Lied
vom braven Mann) oder das Ungliick das iiber Biirgersleute durch
adelige Frivolitit gebracht wird (Des Pfarrers Tochter von Taubens
hain, Der Raubgraf) oder der Gegensatz zwischen Adel und Volk
(Der Bauer an seinen durchlauchtigen Tyrannen, Der Ritter und sein
Liebchen, Lenardo und Blandine: »Gott schuf aus Erden den Ritter
und Knecht, ein hoher Sinn adelt auch niedres Geschlechte, Der Kaiser
und der Abt), oder er behandelt heroischsmythische, auch religidse
Stoffe gern volkstiimlichstravestierend (Neue weltliche hochdeutsche
Reime usw., Die Menagerie der Gotter, Bacchus, Fortunens Pranger). .
immer aber zieht er das im engsten Sinn volkstiimlich Derbe und
Handgreifliche in die Behandlung seiner Stoffe hinein. Dieses Ethos
durchdringt alle. Er ist nicht Naturalist um jeden Preis, sondern nur
um des Volkstiimlichen willen, und nicht Freiheitsmann um jeden
Preis, vor allem nicht im Sinne Klingers Individualist der leidenschaft:
lichen Zerrissenheit, des Sich-Austobens: seine Begier nach Freiheit
reicht genau so weit als sein Ehrgeiz, mit seinem biederm3nnischen
Wesen, seinen herzlichen Manieren und seiner biirgerlichen Begabung
innerhalb der Gesellschaft fiir voll genommen zu werden. Kurz, seine
Freiheit ist nicht individualistisch, sondern demokratisch: — Gleichs
heit. Darum hat er auch nicht, wie der konsequente Naturalismus,
das Phantastische oder, wie der konsequente Titanismus, das Vers
nunft- und Gesetzmissige abgedankt, sondern der Phantasie ihren
ganzen Bereich gelassen, soweit sie dem Volke gemiss und zuging-
lich war. Seine grosste Schopfung, die Lenore, stammt aus dem volks
tiimlich gefassten und gefiihlten Gespensterglauben, — durchaus nicht,
wie Goethes und Herders Spuk<balladen oder gar Shakespeares Geister
und Hexen, aus dem viel universelleren Naturschauer, dem pantheist-
ischen Grauen vor den elementar schaffenden Geheimnissen des ors
ganischen Lebens. Sie nihrt sich von dem spezifisch volkstiimlichen
Gruseln, das auf bloss menschlichen Beziehungen beruht, an mensch-
lichen Dingen, Titigkeiten und Schicksalen haftet, an Verwesung,
Gribern, Moder und dumpfigen Orten. Biirgers Spuk hat menschliche
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Gebilde zur Voraussetzung — er ist lokal bedingt, lokal beschrinkt
wie der volkstiimliche Spukglaube selbst. Davon grundverschieden
ist die antike Geisterwelt und der Gespensterglaube der grossen
Dichter: sie gehen hervor aus einem mythischen Schauen der unsichts
baren Gesamtkrifte der Natur. Des gemeinen Mannes Gespenster,
die Biirger besungen hat, sind lokalisierte Angstgefiihle, die der
grossen Dichter sind symbolisierte Weltschauer.

Der gleiche Unterschied besteht auch zwischen der HerderGoethe-
schen Auffassung vom Volkstiimlichen selbst und der Biirgers. Jenen
ist das Volkstiimliche eine Urkraft welche die den Elementen noch
nihere und dichtere Masse durchdringt. In ihr ist noch Utleben aufs
bewahrt, das sich leicht beim Einzelnen in der verfeinernden Zivilis
sation verfliichtigt. Auf ihrer Suche nach Leben konnten sie an
diesem ewigen Behilter »Volk« nicht voriibergehen, und nur als Be-
hilter von Leben war ihnen das Volk und seine Offenbarungen wert-
voll, wie Kinder, Narren und Utrzeiten, aus denen gleichfalls das gotts
liche Leben ihnen unabgeleitet entgegendrang. Aber Biirger nahm
das Volk in seiner konkreten Bedingtheit als Erscheinung, nicht als
Kraft, die Beschrinktheit, Derbheit, Knorrigkeit und Knurrigkeit des
Volks als solchen, nicht als Symbol elementarer Krifte, zogen ihn an,
und er war Plebejer con amore, ‘blieb beim Volkstiimlichen, beim
Plebejischen — denn das Plebejische ist das Volksmissige als fest.
gewordener Zustand, als Gesellschaftsstufe — stehen und beschrinkte
sich eigensinnig auf die historische Zufilligkeit des Volks wie er es
vorfand. Unsre grossen Erneuerer der Volksdichtung sahen das Volk
an als Kraftquelle, als Boden, als Saatfeld, ja als Dung mit Hilfe dessen
ein hdherer Menschenadel, kriftigeres Weltgefiihl und breitere, mins
der willkiirliche Basis der Lebensfiihrung und des Geistes zu ger
winnen sei. Anders sind auch Dante und Shakespeare nicht verfahren,
jener bei Einfiihrung des Volgare, dieser bei breitester Einarbeitung
der Volkselemente in sein Werk. Beiden war das Volk Stoff und
Mittel, unentbehrlich und wertvoll zur Schaffung héheren und reiches
ren Lebens. Aus dem Volkstiimlichen als Selbstzweck, wie es Biirger

 iibte und trieb, ist nie eine Bereicherung, sondern stets Stagnation,
Beschrinktheit, Verdumpfung hervorgegangen.
Biirgers Fluch war dass er das Niveau nicht iiberragte in dem er
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wurzelte. Da er nun Shakespeare, den er als den grossten aller Dichter
verehrte, vor allem in dem Sinn als volkstiimlichen Dichter auffasste
in dem er selbst diesem Ideal zustrebte, hat er sich nur in der eigenen
Richtung bestirken lassen ohne Befruchtung seiner angeborenen Kraft
und Frische. Shakespearisiert hat er nicht, sondern selbst da wo er
Shakespeare iibersetzen wollte, ihn aufs entschiedenste biirgerisiert,
ihn viel mehr entstellt als Wieland durch sein Geschmicklertum und
Herder durch sein Gemiit. Seine Macbethsbearbeitung ist das Zeug-
nis dieses Missverstindnisses, und ein besonders krasses, weil Biirger,
offenbar verfithrt durch die ihm besonders vertraute Gespensterluft
die er in Macbeth zu atmen glaubte, gerade das grauenvolle, iibers
antik heroische, iibersmittelalterlich mystische, iibersrenaissancehat
pathetische Trauerspiel, das Werk des kiihnsten Kothurns, der uns
durchdringlichen Nacht zum Gegenstand seiner volkstiimlichen Bex
diirfnisse, man muss sagen, seinerplebejischen Vertraulichkeit gemacht
hat. Die Konzeption dieser misslungenen Verdeutschung in Prosa
stammt deutlich aus den missverstandenen Hexenszenen: in den uns
appetitlichen, aber hdchst greifbar sinnlichen und volkstiimlichen
Gewiirzen des Hexenkessels fand Biirger die Anregung und den Ton
zu seiner Arbeit. Das Schmatzen, Raunen und Keifen der wiisten
Vetteln machte den Verfasser der Frau Schnips produktiv. Und wirks

lich produktiv war er hier auch in sprachlicher Hinsicht. Derbe Fiille '

und Saft kann man diesen Szenen nicht absprechen, wie man sie seiner
Wiedergabe der tragischen Szenen ohne weiteres absprechen muss.
Diese ist lahm und nichtssagend. Aber das eigene Sprachleben seiner
Hexenszenen ist Biirgerisch, nicht Shakespearisch. Das Unheimliche
hat er ins Krasse iibersetzt, das erdhaft Klebrige ins Schmutzige, die
widrigen Ausdriicke gehiuft, ausdem atmosphirisch nichtigen Dunkel
ins deskriptiv Deutliche herausgezogen .. was bei Shakespeare Be-
wegung war, ins Gegenstindliche vergrobert. Den schwebenden,
wehenden, brauenden, wolkigen, jagenden Rhythmus hat er in glatte
Binkelsingerei verwandelt, mit behaglichem Verweilen beim hands
lichen Ekel, den er iiber Shakespeares Text hinaus aufgeschwellt hat
— alles aus dem Aberglauben, es sei Shakespeare um die Aufzihlung
populirer Garstigkeiten zu tun. Alles bei Shakespeare ist Bewegung,
alles bei Biirger schnalzendes Verweilen, Deskription.
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»Aroint thee, witch, the rump-fed ronyon criese
»Quark dir, Tranhexe, marsch, grunzte der vollwampigen Bache
Riissel«

»Her husband ’s to Aleppo gone«

»lhr Kerl ist zur Tiirkei geschifft,

Hu Donner, Hagel, Mord und Giftl« (Biirgers Zufiigung.)

»I'll do, I'll do, I'll do . .«

»Mein Sixchen, das tu iche.

Dies nur ein paar Beispiele aus Dutzenden. Biirger verwechselt
das Naturhafte des Shakespeare mit dem Natiirlichen der gemeinen
Rede, und wihrend Wieland sich noch vor.der dimonischen Nackés
heit der Ausbriiche, vor der urmissigen Ungebundenheit gescheut
hatte, begeht Biirger den entgegengesetzten Fehler: in der Verletzung
der gesellschaftlichen Konvention an sich bereits das Natiirliche zu
sehen und im Natiirlichen des Volks an sich etwas Poetisches, Die
Hexen im Macbeth sind Verkérperungen der dumpfen und triebs
haften Naturelemente — hier zugleich Schicksal — sie stehen aussers
halb der menschlichen Gesellschaft, des Menschlichen itberhaupt.
Thre allzu irdische Stofflichkeit hat nichts mit dem Moralischen zu
tun, sie werden erst Gift, Schmutz und Frevel, sobald ihre Stoflichs
keit in eine Menschenseele dringt und sich in menschliche Schicksale
mengt. So wenig wie Sumpf, Scholle, Schlamm an sich Schmutz ist,
sind die Hexen an sich Schmutz. Sie unterstehen nicht der menschs
lichen Wertung. Aus diesen Urwesen hat Biirger gemeine, keifende
Weiber aus dem Volk gemacht, widrige, alte Hockerinnen, ihnen den
grossen $til, die wolkige Ferne und grauenhafte Unwirklichkeit ges
nommen. Sie stehen bei ihm nicht als Elementarwesen ausserhalb der
menschlichen Gesellschaft, sondern als unanstindige Weiber aussers
halb der anstindigen Gesellschaft. Ihre Natiirlichkeit ist bei ihm
ganz einfach moralische Gemeinheit, und statt des Grauens vor dem
Einbrechen ungeformten Utlebens in die menschlichen Kreise ers
wecken sie nur das peinliche Gefiihl das entsteht, wenn in der Ges
sellschaft etwas Unschickliches vorgeht.

Was die Obertragung Shakespeares in Prosa bedeutet, haben wir
bereits bei Wieland betont: bei Biirger, der nur die ihm gemassen
Hexensbrauereien in Versen iibersetzte, kommt noch dazu dass seine
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Hexenszenen aus der gleichmissig flachen und derben Prosa seiner
iibrigen hier hervorgehoben werden, wihrend sie bei Shakespeare,
durch die gleichmissige Wucht des hohen tragischen Stils zuriick-
gedringt, in einem schummrigen und brodelnden Halbdunkel vor
sich gehen und dadurch eben einen Grad wolkiger und unleibhafter
werden als alles iibrige. Bei Biirger sind sie das grell Wirklichste,
bei Shakespeare das spukhaft Unwirkliche: das Chaos woraus sich
Schicksale brauen, nicht selbst schon Gestaltungen — Gespenster ohne
eigenen Leib, den »Miittern« verwandt. Bei Biirger haben sie mehr
Leib als alle anderen Figuren des Stiicks.

Dass Biirgers Prosa, durch den Sturm und Drang gegeniiber der
Wielands inzwischen kiithner und unbedenklicher gemacht, an Dichte,
Sinnlichkeit und Farbe im Einzelnen gewonnen hat, wiegt diesen
Grundfehler, die Filschung der Luft und der Tragik, nicht auf, um-
soweniger als es Biirger an jedem rhythmischen Gefiihl fiir Shake-
speares Nuancens und Temphwechsel mangelt und auch er an dem
Erzirrtum leidet, Shakespeare sei Naturdichter, Volksdlchter der sich
gehen lasse.

Damit aber der Kreis der durch den Sturm und Drang, also mittel.
bar durch Shakespeare entbundenen Selbstigkeiten rund durchlaufen
werde, fehlte auch der Kultus des Individuellen um jeden Preis, des
individuell Menschlichen als Selbstzweck nicht, bei dem es sich schon
nicht mehr um Betonung oder Durchsetzung der Personlichkeit, um
Ausleben der Natur, um Opposition gegen die Gesellschaft handelt,
sondern um die blosse, fast bigotte Freude am Sos und nicht Anders-
sein menschlicher Individuen, um eine Sammelwut die sich auf das
Individuelle erstreckt, selbst losgelst von der Personlichkeit: Diese
Richtung des deutschen Geistes — allerdings eine sehr mittelbare
Wirkung Shakespeares, die aber im Gesamtbild der Epoche nicht
tibergangen werden darf — ist bereits in der Briefschreiberei und in
dem Leuchsenringischen Wesen nicht zu verkennen. Ihr Extrem und
ihrdeutlichster Ausdruck ist die Physiognomik Lavaters. Sie istbei ihm
mit so vielen anderen, besonders mit religiosen Richtungen verquickt,
dass ihr tiefster Grund nicht ganz leicht zu erkennen ist. Deutlich
macht jedenfalls gerade Lavaters Art die Physiognomik zu betreiben —
zum Unterschied von der Goethes und Lichtenbergs — wie sehr der
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Individualismus der Zeit zusammenhingt mit dem religisen Grund-
gefiihl. Lavater bringt durch sein Vermengen von Gott und Indivis
duum den Ursprung der Bewegung aus dem neuen religidsen Erlebs
nis Hamanns in Erinnerung .. doch bei ihm ist die Religion nicht
mehr bloss ein Boden worauf Individualismus gedeiht, ein Organ das
Individuelle zu geniessen und zu ergreifen: Lavaters religioses Gefiihl
ist bereits vollig ins Individualistische veristelt worden. FEr ist nicht
Individualist, weil er Gott auch im Individuellen fiihlt, wie Hamann,
sondern er fiihlt iiberhaupt nichts anderes als Individuelles und dies
immer unter religiéser Form. Sein Christusskult ist die Verwandlung
Gottes in ein Individuum, und sein Verlangen nach immer neuen
Christusbildern zeigt dass ihm Gott gar nicht genug individualisiert
werden konnte. Seine physiognomische Sehart fiihrt bereits selbst
wieder zur Aufldsung der Individuen in ihre individuellen Gesichts-
und Seelenziige: der individuelle Zug losgeldst von seinem Triger
interessiert ihn bereits, und oft findet er nicht den Weg die losgelost
betrachteten und vergotterten Finzelziige wieder zu einem Ganzen, zu
einer Personlichkeit zusammenzuschauen. Er ist auf dem Weg zur
Dekomposition des menschlichen Ganzen in ein Nebeneinander ins
dividueller Eigenheiten. Auch verfihrt er in seinen Erbauungss und
Gemiitserforschungssschriften dem Innern des Menschen gegeniiber
dhnlich. Auch hier Ist er den einheitlichen Charakter in Ziige, Stim-
mungen und Gedanken auf, deren jeder auf einen Sondergebetschemel
oder ein Sonderthronchen gesetzt wird, um eigene Andacht vor seinem
eigenen jeweiligen Christus zu verrichten. Von Lavater aus geht jene
hypochondrische Selbstanalyse, die im »Tagebuch eines Beobachters
seiner selbst« ihren Ausdruck gefunden hat. All dies hat keineswegs
die Lust an Erkenntnis als letztes Motiv, sondern ist verzerrter Kultus
des einmaligen Ich. Henrik Steffens hat in seinen Lebenserinnerungen,
wo er iiber Lavater und seine Wirkungen spricht, die Symptome dieser
Bewegung gut geschildert. Lavaters Sprache mit ihren hysterischen,
unorganischen und hybriden Neubildungen ist nur ein anderes Sym-
bol des losgelassenen Individualismus, und seine tausend Tempi sind
die flatternden Zuckungen selbstindig gewordener Stimmungen. Er
ist darin mit dem allerheutigsten Impressionismus der Sprache vers
wandt, der sich was drauf zu gute tut, stimmungsgemiss in Sprache
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zu verwandeln was ihm jeweils iiber Hirn und Nerven fihrt — nus
dass Lavaters Stimmungen religiés bedingt, seine Phantasie religios
geschlagen war, wihrend die heutigen Neologisten von ihren zuckens
den Nerven allein bedient werden.

Goethe nahm an der physiognomischen Bewegung teil, um Normen
und Typen zu erforschen, Lichtenberg um der Kenntnis des Charaks
teristischen und Verzerrten willen. Beiden war das Individuelle Mittel
zum Zweck.



[V:PUBLIKUMUNDTHEATER

EBEN all diesen Bewegungen, Gestalten und Ausdriicken
N des deutschen Geistes, d. h. dessen was lebendiger Trieb, in

die Zukunft produktiv hineingreifende Entwicklung war, be-
stehen, teils lebendig, teils bloss regsam, teils dumpf und erstarrt,
immer noch die alten Tendenzen weiter: neben Shakespeare als Ges
halt noch Shakespeare als Form und gar als Stoff. Lessing lebt noch,
eine gewaltige Gestalt, doch mit seinen Wirkungen bereits umgesetzt
in das iiber ihn hinausschreitende Leben, vermischt mit Elementen die
sein Verstand nicht billigte . . . Wieland, immer noch produzierend,
aber nicht mehr eigentlich dem Gesamtgeist der Epoche neue Wege
weisend, von der Jugend lisslich lernend oder von ihr ungestiim bes
kimpft: beide bereits historisch gewordene Klassiker, wirksam dadurch
dass sie das Theater oder das Publikum mit ihrer Wirkung durchs
drangen, d. h. diejenigen Aussenwerke der deutschen Bildung wo der
Geist nicht schafft und nicht geschaffen wird, sondern leidet und
empfangen wird. Publikum und Theater, oder Masse und Apparat,
wird eine lebendige Geschichte der Geistessbewegungen immer nur
als negative oder passive Faktoren in Betracht ziehen diirfen, wenigs
stens in der deutschen Litteratur. In ihr hat zwischen den schopfers
ischen Geistern und dem Publikum — dem Bildungspdbel, den man
mit einem grundverlogenen Schmeichelwort bei uns noch immer »das
Volk« nennt, obwohl es nichts Verschiedeneres gibt — stets ein ges
heimer oder offener Gegensatz gewaltet. Die Schopfer der Bewegung
haben in Deutschland nie etwas vom Publikum geistig empfangen
und im Theater nie etwas anderes denn ein Mittel gesehen. [Esistder
Ruhm und der Fluch der grossen deutschen Genien unseres klassischen
Zeitalters, im Gegensatz zu den klassischen Litteraturen anderer Volker
oder unserer eigenen Reformationsepoche, dass sie ihre Werte ausbils
den aus ihrem schépferischen Erlebnis heraus ohne fruchtbare Wechs
selwirkung mit dem aktuellen Zustand oder dem aktuellen Bediirfnis
ihrer Nation. Die Werke die das deutsche Geistesleben bestimmt
und beherrscht haben — auch die welche einen eklatanten Erfolg da-
vontrugen, wie Werther, Gotz, die Riuber — entstanden in einer
ahnungslosen Einsamkeit, aus zusammengebaliten Kriften eines iibers



280 DRITTES BUCH : SHAKESPFARE ALS GEHALT

fiillten, gepressten oder erschiitterten Innern, und erst das ausgespre.
chene Wort erwies sich als reich und spannkriftig genug, eine ganze
Volkssphire zu fiillen. Deutsches Publikum ist bestenfalls geschaffen
worden, Grosses hat es niemals schaffen helfen, es musste zu allem
gezwungen, behext oder iiberredet werden. So wie Racine von der
franzSsischen Gesellschaft, Sophokles von der Polis, selbst Shake-
speare von der agonalen Luft seines elisabethanischen Englands, ist
nie ein neuerer deutscher Autor von der aktuellen deutschen Umwelt
im guten Sinne beeinflusstworden. Woh] aber ist unsere neben Goethe
gewaltigste dichterische Begabung, Jean Paul, durch sie seines hochsten
Fluges beraubt und mit seinen titanischen Kriften verkauzt worden
in seinem Werke selbst. Vion den Schicksalen der Personen rede ich
nicht, nur von denen der Werke. Die so beklagten Schriftsteller.
martyrien gibt es iiberall, und sie sind in der Ordnung, das Greinen
dariiber eine Torheit: doch dass dje h&chsten Gebilde selbst, die
ewigen Inhalte der grossen Geister traurige Spuren des Publikums
tragen, das ist eine spezifisch deutsche Tragodie.]

Publikum und Theater standen, nachdem Shakespeare im eigent-
lichen deutschen Geist schon lingst ein inwendig wirkendes Element,
eine auswendig umformende Atmosphire geworden durch die pro-
duktiven Menschen,ihm immer noch gegeniiberals einer historischen
Erscheinung. Inden wissenschaftlichen und belletristischen Journalen
waltete noch immer der durch Gemiit und historisches Interesse tems
perierte Rationalismus, beherrscht von Lessingischen Ideen, aber nicht
belebt durch seinen Geist, oder von Wielandischem Geschmicklertum
ohne Wielands Lebendigkeit und Geschmack. Das geistige Durch:
schnittsniveau des interessierten deutschen Publikums, wenn auch
nicht alle Geschmacksrichtungen, wird vertreten durch Leute wie
Nicolai und Gleim, tichtige und beschrinkte Konservatoren einst
lebendig gewesener Ideen und F ormen. Daneben geht in den untersten
Schichten die gewerbsmissige Ausschlachtung der geistigen Werte
durch die Litteraten her.

Fiir den Durchschnitt des Publikums war Shakespeare ein bekannter
Name, einer der grossten neueren Dichter, ein michtiges Naturgenie
mit vielen Fehlern, die man seiner Zeit zugute halten musste, und mit
einer ausserordentlichen Kenntnis des menschlichen Herzens, Um

o
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diese Durchschnittsmeinungen kondensiert zu erfahren, geniigt es, die
Gelehrtenslexika der Zeit aufzuschlagen. Um ihre Wirkung in der
Breite der unteren Litteratur zu konstatieren, darf man nur eine der
zahlreichen unter sich verwandten Bearbeitungen Shakespearischer
Werke lesen. [Die Titel und Autoren sind zusammengestellt in Ge-
nées Geschichte der Shakespearischen Dramen in Deutschland.] Be:
rithmt wurde jene Cymbelinesbearbeitung des Rekonvaleszenten durch
die Rezension des jungen Goethe. Ausser den Bearbeitungen er-
schienen Aufsitze, Biographien usw., die der Bibliographie, nicht der
Geschichte angehéoren, kein neues Element in die oben charakterisierte
Bildung brachten, sondern nur den vorhandenen Wissensstoff mehr
oder minder niitzlich mehrten — so wie heute monatlich ein Buch
iber Goethe erscheint, aber kaum alle fiinfzig Jahre eines welches
neue Geschichte Goethes nicht nur schreibt, sondern ist und macht ..
und nur mit solchen haben wir es zu tun.

Diesem allgemeinen Zustand der Bildung und dem Verhiltnis des
damaligendeutschen Publik ums zu Shakespeare entsprach die Eschens
burgische Prosaiibersetzung des Gesamt-Shakespeare, wodurch Wie-
land fortgesetzt und zum Teil verbessert wurde. Sie ist auf Wielands
Vorarbeit aufgebaut, mit grdsserer gelehrter Gewissenhaftigkeit ge-
fertigt, sie vermeidet die grébsten philologischen Schnitzer Wielands
und befleissigt sich einer reinlichen, von Anglizismen freien Sprache,
eines urbanen Biicherdeutsch, das ohne allzu auffilligen Kontrast
zwischen Drama und Rede die Shakespearischen Tempi einarbeitet
in den gleichmissigen Gang einer temperierten Diktion. Die Ubers
setzung ist eine gradmassige Verbesserung itber Wieland hinaus, aber
keineswegs eine neue Entdeckung Shakespeares.. der Art nach ist sie
desselben Geistes Kind wie Wieland, doch minder stilvoll, weil eben
minder in dem Goethischen Sinn parodistisch, d. h. gewissenhafter,
und den Shakespeare nicht ins Rokokohafte umdeutend. Es ist keine
schopferische Leistung, wie Wielands Ubertragung bei allen Mingeln
war, sondern eine wissenschaftlich achtbare Arbeit, die sich zu Wie-
lands Werk verhilt wie die Arbeit der Revisionisten im neunzehnten
Jahrhundert zu Tieck [nicht zu Schlegel, den sie beinahe durchweg
bei philologischen Besserungen dichterisch verhunzt haben]. Als
Gesamtleistung, -als Arbeit dem Werk Wielands ebenbiirtig oder
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iiberlegen, hat die Eschenburgische Ubersetzung — geschweige ihre
Mannheimer halb Verbesserung, halb Verballhornung — nicht wie
Wielands Shakespeare Epoche gemacht. Sie bezeichnet keine Wens
dung des deutschen Geistes, sie ist keine geschichtliche Tat. Denn
Wielands Ubersetzung war, als sie erschien, ein Griff vorwirts in die
Zukunft, bezeichnete den hochsten Stand deutschen Verhiltnisses zu
Shakespeare, war ein erster Schritt, riss eine neue Bahn auf. Eschens
burgs Arbeit, absolut vielleicht besser, entsprach, als sie erschien, be-
reits nicht mehr dem tieferen Wissen von Shakespeare das damals
schon erreicht war und — was wichtiger ist — nicht mehr dem Stand
der damaligen deutschen Sprachmittel: sie vertrat sprachlich und ins
tellektuell eine Stufe des Verhiltnisses zu Shakespeare die iiberholt
war, auf der Wieland als damals oberster Stufe bereits vor zehn Jahren
stand. Was Eschenburg an Wieland verbesserte, war sachlicher, nicht
dichterischer und geistiger Natur, gehorte dem individuellen Fleiss
Eschenburgs, nicht der bereicherten Zeit an. Eschenburgs Ubersetzung
war also bereits historisch, retrospektiv, als sie erschien, Ergebnis einer
Vergangenheit, nicht Ausdruck einer Gegenwart wie Wielands, noch
gar eine sprachschpferische, die Zukunft vorwegnehmende Leistung.
Thre Bedeutung beruht denn auch nicht auf einer Erweiterung der
Kenntnis von Shakespeare, einer Entdeckung neuer Provinzen, sie ges
hort nicht der Geschichte der geistigen Bewegungen, sondern der
Litteratur-politik an: sie hat die vorhandene Kenntnis Shakespeares
verbreiten helfen, dem Publikum vermittelt. Verbreitung ist nicht
Erweiterung, dussere Schicksale eines Werkes sind noch nicht seine
Geschichte. Dass Eschenburg freilich noch nicht das Riickstindigste
war, sondern in der Mitte stand zwischen versteinerten Rationalisten
und den beweglichsten Jungen, beweisen die Einwinde die noch an-
fangs der achtziger Jahre, z. B. von C. F. Weisse her, gegen das Shakes
spearesiibertragen erhoben wurden.

Keine grossere Bedeutung fiir unser Thema als Eschenburg haben
die Erstauffiihrungen Shakespeares durch und nach Schréder. Auch
sie dienen lediglich der Verbreitung der vorhandenen Shakespeares
kunde in Kreise die doch nichts Rechtes davon hatten, nicht der Vers
wandlung von Shakespeares Bild selbst. Nur ein Wort iiber die szes
nische Verstiimmelung Shakespeares von seiten der Empfindsamkeit
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mag hier am Platz sein, da diese Verstiimmelung selbst ein Beleg da«
fiir ist dass Theater und Publikum (beide gehdren zusammen) in
ihrem Verhiltnis zu Shakespeare den deutschen Geist noch lange nicht
eingeholt hatten. Das Publikum war intellektuell noch durchaus
im Bann des Rationalismus, daher konnte es Shakespeare als Kunst
nicht verstehen, und das Theater hatte nichts zu tun als sich dem
Niveau des Publikums zu bequemen, selbst wo ein kiihnerer Geist,
wie Schréder, an ihm bilden wollte, ohne es allzu hoch zu iiberragen.
Das Triebleben des Publikums, welches unabhingig von Gesins
nungen, Meinungen und Theorien daneben herging, getrennt wie in
den Zeiten der Komddianten, war durch den jahrhundertelangen
Mangel an dusserem, stihlendem Treiben nach innen geschlagen, weich,
schwach, sentimental geworden und konnte Shakespeare als Natur
in seiner furchtbaren Grossheit nicht ertragen. Also Triebleben und
Vernunft des Publikums verlangten gleichermassen Shakespeares
Entmannung. [Wertherismus, Pietismus, Tranenkult, Lavaterismus,
Schwarmerei jeder Art — Ubertreibungen und Verzerrungen der urs
spriinglichen Lebenskraft und der kriftigen Leidenschaft, die in den
primdren Menschen wieder aufbrach — sind Massenepidemien, nicht
Erzeugnisse der neuen Krifte, sondern Reaktions-erscheinungen: mit
ihnen antwortete die ganz anders geartete Masse auf das neue Leben,
indem sie es missverstand und missverwandelte. Dem Gétz folgte
eine Flut schwammiger Rittersromantik, den Riubern ebensolche Rius
bergeschichten, Werther entfesselte ein Trinenmeer usw.: bei all diesen
Epidemien setzten die neuen Krifte nur eine alte Schwiche in Bewes
gung und Kontribution. Ein zuriickgetretenes, widerstandslos gewors
denes Triebleben offenbart sich als Empfindsamkeit jeder Art — von
religidser Verziickung bis zur weichlichen Liisternheit, vom schwirs
merisch»heroischen Freundschafts-kult bis zur tranenseligen Schons
geisterei — und geht ohne inneren Zusammenhang mit der Vernunft,
ohne Kontrolle des Verstandes neben den ordnenden Kriften des
Geistes her. Die Synthese zwischen Leib und Geist, zwischen Sinns
lichkeit und Denken, die seit Lessing sich in den grossen deutschen
Mainnemn zu vollziehen beginnt, ist im deutschen Publikum noch
keineswegs vollzogen, vielmehr herrscht da bis in unsere Tage noch
immer jene verhingnisvolle Trennung, von den Zeiten des Dreissig»
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jahrigen Kriegs her: das unvermittelte Nebeneinander (oft im selben
Menschen) von Triebleben und Verstandesleben. Die intellektuellen
Inhalte des Denkens wechseln, sie kdnnen romantisch oder rational
oder praktisch sein .. die Ausserungen des Trieblebens wechseln auch,
es kann brutalssinnlich oder weichlich-empfindsam oder hektischsner-
v0s sein: die Trennung selbst bleibt in der grossen Masse bestehen —
die verschiedenen Anderungen der Inhalte und det Geste sind Mode-
schwankungen, keine Krisen. Fiir die Geschichte des Geistes kommt
wenig darauf an in welchem Umfange jene Synthese zwischen Leib
und Geist statthat, an wievielen sie sich vollzieht: dass siesich iibers
haupt vollzieht, wenn auch nur an einem Einzigen und unter welchen
Umstidnden, dasist bedeutsam fiir die Kriftegeschichte, die wir schreis
ben wollen. Ein einziger Mensch in dem eine neue Synthese sich voll-
zieht ist, selbst fiir das Volk, zuletzt wichtiger als die Umwilzung ganzer
Volksmeinungen. Ein Gefiihl Goethes ist, selbst fiir das Schicksal dez
Massen, wichtiger als alle Massenepidemien.]



V:SCHILLER

ENN indes diese Synthese doch nicht nur auf einige grosse

; g / Geister beschrinkt blieb, wenn von den durch die Wieders
entdeckung Shakespeares entfesselten Lebenskriften iiber

die schopferische Bewegung hinaus auch Publikum und Theater be-
fruchtet und erschiittert wurden, wenn Shakespeare wirklich ein Fles
ment nicht nur des Sachwissens wurde, sondern ein lebendiger Faktor
der allgemeinen Bildung, kurz, wenn er, wie man sagt, »ins Volk
drange: so hat er das weder der Eschenburgischen Ubersetzung zu
verdanken noch den Schréderischen Auffithrungen, die ihn entsshake-
spearten, iiberhaupt keiner direkten Vermittelung seiner Stiicke, sons
dern der Vermittelung derjenigen Elemente seines Wesens welche in
Schiller Gestalt und Gewalt gewonnen hatten. Man kann iiber den
Wert und die Notwendigkeit einer allgemeinen Bildung, »Volksbils
dungs, verschiedener Meinung sein, in ihrer Schitzung sehr abweichen
von dem selbstverstindlichen Beifall der ihr heute gespendet wird,
aber dass sie existiert, dass das Publikum nach Bildung verlangt, dass
es sich um Dichtung kiimmert, dass das Drama auch héheren Stils
gefordert wird, dass Idealismus als populire Phrase zum guten Ton
gehort, dass die Beschiftigung mit Kunstfragen und Lebensproblemen
im Publikum selbst, wo nicht vorhanden ist, so doch geheuchelt
werden muss: kurz, dass Geist und Publikum, Kunst und Volk in
eine wenn auch noch so fratzenhafte, verlogene und bastardierte
Wechselbeziehung getreten sind, und diese Wechselbeziehung zu
den unbestrittenen Postulaten und Problemen der deutschen Bildung
gehort: das ist Schillers Werk. Wenn man einen Menschen den
Schopfer der allgemeinen deutschen Bildung nennen will, so ist es
Schiller. Nicht dass er die Substanzen und Triebe geschaffen hitte
von denen diese allgemeine Bildung parasitisch zehrt — die haben
andere neben und vor ihm geschaffen, vor allem Goethe und Kant,
Aber er hat die Substanzen — nicht verbreitet, sondern sie durch seis
nen Geist zubereitet, dass sie dem Volk »zugingliche wurden, er hat
dem Publikum Organe geschaffen um das Wesenhafte, wenn auch
nur abgeleitet, irgendwie zu ergreifen. Er verwandelte alles was Ur»
kraft oder Gestalt war, in Ideen, in ein Mittelding zwischen Leben
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und Denken. In seinem Werk und Wirken selbst war die Briicke ge-
schlagen zwischen den Fiinden der Vorgeschrittensten und den Mog-
lichkeiten der Masse. Der Gesamtheit der Deutschen hat Schiller erst
die Organe ausgebildet sich zu geistigen Dingen zu stellen und sich
ihrer zu bemichtigen. Dies war ihm mdglich durch die doppelseitige
Begabung: er hatte vor Herder, Wieland und Lessing die Produktivis
tit voraus, durch welche Erkanntes, Gefiihltes, Empfundenes erst zu
wirksamer Gestalt verdichtet in die Sinne der Menge fillt: denn nur
von den Sinnen und der Phantasie aus, nur durch Greifbarkeit lisst
sich unmittelbar auf die Massen wirken. Und vor Goethe, den er an
produktiver Kraft nicht annihernd erreichte, hatte er das Apostels,
das Lehrerstemperament voraus, die iibergreifende und einschneidende
Aktivitit durch die eine Menge erschiittert wird. Goethe war ein
Kosmos, als solcher rund in sich, selbstgenugsam, keinem anderen
Gesetz dienstbar als dem des inneren Wachstums, welches unsichtbar
und schweigsam aus sich selber seine Fiille heraufformt. Damit aber
die deutsche Gesellschaft sehe und folge, bedurfte es einer dusseren,
in alle Augen fahrenden Bewegung, es bedurfte der Grenzen und
Ziele: dies war in Schillers Flugbahn .. er ist unter unsern aktiven
. Geistern der produktivste, unter unsern produktiven der aktivste. Er
fand die Form um zugleich seine moralische Wucht und Aktivitit
und seine idealische Fiille und Produktivitit zu beschiftigen und zu
organisieren, im Theater. Er allein war imstande die Biithne wirklich
als eine moralische Anstalt zu behandeln, d. h. mit den Antrieben
seiner Aktivitit zu fillen, das Publikum von dort her in seinen
moralischen Bann zu zwingen, den heterogenen, sinnlichen Apparat
zum Dienst der Geistigkeit zu pressen. Seine Aktivitit hatte deshalb
von der Biihne her eine ganz anders iibergreifende Gewalt als die an
sich nicht geringere Lessings, weil sie rhetorisch, nicht dialektisch
war, und sich an Sinne und Einbildungskraft wandte, statt an Vers
nunft und Logik. Darum ist er der eigentliche Begriinder der National.
bithne geworden, der Eroberer der Biihne fiir das Publikum und des
Publikums fiir geistige Inhalte.

Die Inhalte selber hatte er allerdings nicht so aus erster Hand wie
Goethe die seinen. Sein urspriinglich ihm Eigenes ist die Aktivitit
in jeder Form, das sittliche Pathos, die rednerische Macht. Seine
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ar——

Fiille, sein geistiger Stoff ist sekundir, er dankt jhn Kant, Rousseau,
Goethe, Shakespeare. Deshalb ist er ein Theatraliker, Rhetor, Lehrer
allerersten Ranges, der grésste den Deutschland hatte, aber als Drama-
tiker, Gestalter, Dichter sekundir. Seine unvergleichliche Macht iiber
. das deutsche Volk kommt aus der einzigartigen Vereinigung dieser
primiren und dieser sekundiren Begabung in einem Manne. Durch
seine dichterischen Massen gab er seiner Aktivitit die ndtige Breite,
Stosskraft und spezifische Schwere des Schwungs, und durch seine
Aktivitit, sein Pathos, seine ethischsrhetorische Macht half er iiber die
Liicken seiner Fiille und seiner Bildung mit unwiderstehlicher Bes
wegung hinweg. Dass grosste ethische Wucht und Aktivitit allein
nicht mitreissen und umformen kann, zeigt Fichte, der nie popular
wurde, in die Volksbildung, abgesehen von einer momentanen aktus
ellen Wirkung, nicht einmal mit seinen Reden an die deutsche Nation
eindrang. Dass héchste produktive Fiille nicht populir macht, beweist
Goethe. Dem Volk ist Schiller der Dichter schlechthin. Durch seine
Aktivitit allein hat er, wirklich mit dem gottlichen Funken begabt, in
Deutschland als erster nicht nur die Gewalt, sondern auch das Bes
streben, den heiligen Bereich, in den Klopstock, Lessing, Herder die
geistig regen Kreise, Wieland die besseren Stinde einbezogen hatten,
einer grenzenlosen Gesamtheit, vor allem dem breiten Biirgertum zu
erdffnen. Und in diesem breiten Bereiche Shakespeare durch das Me-
dium seiner Dramen zu einem Faktor der Bildung gemacht zu haben,
dasistseine Leistung innerhalb der Geschichte Shakespeares in Deutsch.
land. WasGoethes Gotz nichtvermocht, geschweige Herders Werben,
noch Lessings Fackel noch Wielands und Eschenburgs Dolmetschung
noch Schréders entgegenkommende Verstiimmelung: das haben Schil.
lers Dramen vermocht. Durch Schiller erst haben die Deutschen in
ihrer Gesamtheit Licht und Wirme der dramatischen Zentralsonne
empfangen. Durch Schillers Dramatik und die sie begleitenden Deu.
tungen hindurch empfingen und bildeten sie sich ihre Begriffe von
Charakteren, Handlungen, Schicksalen, Schuld und Sithne, Gut und
Bdse, Helden und Schurken, Tugenden und Lastern, Ideal und Wirk,
lichkeit, Geschichte und sittlicher Weltordnung. (Wie sie von ihm
erst die Rousseauschen Ideen iiber Freiheit und Natur, die platonischs
plutarchischen Vorstellungen von Vaterland, Tugend, Seele, Freund-
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schaft usw. empfingen, kurz alles was heute noch an sittlichen Vor-
stellungen und Forderungen in der Hast eines fast nur werktitigen
Gesamtlebens im Umlauf ist.) Schillers Dramenvers hat das deutsche
Ohr gebildet und erst recht verbildet zur Aufnahme des Shakespeare-
verses, wie jedes anderen dramatischen Verses. Dass Schlegels Shake-
speare ein nationales Ereignis mit Fug genannt werden kann, ist erst
moglich geworden, weil Schiller die deutschen Gemiiter durch seine
Dramatik dem obersten Genius entgegengereift hat, und zwar im guten
wie im bdsen Sinne entgegengereift. Indem er den Weichlichkeiten
und moralischsaufklirerischen Pedantereien des Publikums das er vor-
fand vom Theater aus entgegenkam, brachte er ihm illegitim und
heimlich zugleich seine eigene heroischere und grossartigere Gesin-
nung bei, die auch den Shakespeare dann ertriglich machte. Aber er
lehrte zugleich Shakespeare gemiitvoller und moralischer sehen als er
ist. Er filschte Shakespeares Bild, indem er es einfithrte, doch er
konnte von-Shakespeare zunichst nur iibermitteln was in ihm selber
fruchtbar geworden war. Was dies war und warum es dies gerade
war, kraft Schillers Charakter und dem Gang der Geschichte gemiss,
wollen wir jetzt zeigen.

Auch hier ist auszugehen von dem Urerlebms Schillers. Dies war
der moralisch wollende, auf sich gestellte Einzelmensch im Gegensatz
zur Gesellschaft als zur unmoralischen Umwelt. Schiller sah von der
Natur von Anfang an nichts als die sittlichen Erscheinungen, er sah
die Natur unter der Form der Moral, wie Goethe selbst die Moral
und was aus ihr hervorging unter der Form der Natur erkannte. Jeder
Dichter sah in Shakespeare als dem abbreviierten Gegenbild der Welt,
dem Kompendium der Welt, nur das was er in der Welt selbst sah:
Lessing ein Vernunftganzes, Goethe ein Naturganzes, Schiller ein
Moralganzes. So sah Schiller im Kosmos Shakespeares nur Menschen
und in den Menschen vor allem den sittlichen Willen, die Beziehung
zur Moral, zur Idee, zur sittlichen Weltordnung. Eine idealische
Konstruktion, Erbteil des Rationalismus, liegt schon seinem Urerlebnis
zugrunde: er ging nicht vom gegebenen Menschen aus, sondern von
einem a priori moralisch gedachten (schon ehe er zu Kant kam, war
Schiller instinktiv Kantianer). Die sittliche Weltordnung ist zwar
vom gegebenen Menschen unabhingig, doch nach dem Bilde jenes
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moralisch wollenden Idealmenschen geschaffen, sie ist dessen Pro-
jektion ins All. Der Idealmensch freilich ist nur Schillers ins Geistige
gesteigerte oder vielmehr sublimierte eigene Grundrichtung — inso-
fern doch ihm primir gegeben: sein moralischer Impuls, innere Re-
alitit die er in Ideal umdeutete, um durch dies Ideal hindurch die
ausseren Realititen zu sehen und sie daran zu messen. Indem Schiller
nun auch in Shakespeare ein moralisches Ideal hineinsah, wie in die
Welt, bekam er ein Bild von Shakespeare das dem wirklichen Shakes
speare so unahnlich wie méglich ist, aber fiir die deutsche Asthetik,
Dramatik, Weltanschauung und Sittlichkeit die verhingnisvollsten
Folgen hatte, besonders nachdem er diese urspriingliche Sehart seit
dem Zusammentreffen mit dem ihm gemissen Kant in System ges
bracht hatte. Uber diese Wirkungen selbst zu reden ist deshalb
schwer, weil die meisten Leser noch gar nicht den Standpunkt aussers
halbdieser Schillerischen Wirkung und Anschauung gewinnen kénnen,
da sie mit Schillers Augen selber schauen. Das ganze dsthetische und
sittliche Denken wird seit einem Jahrhundert beherrscht durch Schil.
lers Sehart, und erst durch Nietzsche ist ein Standpunkt ausserhalb
der Moral gewonnen worden, dessen es bedarf, um den wirklichen
Shakespeare von dem giiltigen zu reinigen. Wie sehr man in dsthes
tischen Fragen von Schiller abwich: das moralische Grundbild Shakes
speares haben selbst Ludwig und Hebbel von ihm iibernommen, und
wenn man Goethes und der Romantik davon verschiedene Shakes
spearebilder nicht sah, so kam es daher dass man diese beiden Fr»
scheinungen selbst erst durch Schiller hindurch wertete, weil ja die
allgemeine Bildung, eben durch Schiller geschaffen und von Schiller
beherrscht, alle ihre Elemente schillerisierte, d. h. moralisierte.

Die Unterschiede zwischen dem wirklichen und dem schillerischen
Shakespeare sind kurz folgende: Shakespeare sagt zu der Wirklichs
keit unbedingt ja, nimmt sie als das Gegebene, in dem alles enthalten
ist, aus dem alles entnommen, alles erschaffen, alles erdacht werden
kann. Sie ist ihm zugleich der Komplex der geformten Dinge und
der chaotische Urstoff der zu formenden. Ihr Sinn liegt in ihr. Schil.
lers Shakespeare sieht in der Wirklichkeit das Abbild, die Ausstrah-
lung, die Anwendung einer héheren, hinter, iiber oder in den Fr.
scheinungen liegenden sittlichen Weltordnung, die der eigentliche
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Sinn alles Lebens ist. Der Sinn der sichtbaren Welt liegt also ausser-
halb ihrer selbst. Folge: Entwertung des Seienden zugunsten des Ge-
sollten. Schonfirberei, wo man liebt, Schwarzfirberei, wo man hasst.

Aus diesem Grundunterschied folgen die einzelnen: Shakespeares
Menschen sind mit Wirklichkeit gefiillte, in ihr stehende, durch sie
bedingte, nach ihr allein orientierte Geschopfe, die aus ihrer Wirk-
lichkeit heraus leidenschaftlich wollen, handeln, leiden und dadurch
mit anderen Teilen oder Richtungen der Wirklichkeit in Widerstreit
geraten. Dieser Widerstreit bestimmt ihr Schicksal, ist ihr Schicksal.

Die Menschen von Schillers Shakespeare sind isolierte Geschopfe,
die entweder gegen oder fiir jene moralische Weltordnung, immer
aber bewusst oder unbewusst auf sie bezogen, wollen und handeln
und dadurch in Schuld oder Unschuld treten, die Busse oder Lohn
nach sich zieht. Diese durch ihre Beziehung zur sittlichen Weltord-
nung herbeigerufene Siihne ist ihr Schicksal. Folgen: die Biihne als
moralische Anstalt, die jetzt erst volkstiimliche, auf alle Tragik zu.
riickwirkende Idee von Schuld und Siihne und die Einteilung der
dramatischen Menschen in gute oder bése, Verfilschung auch der
antiken Tragik, Herrschaft der moralischen Theorie iiber die dra-
matische Praxis.

Bei Shakespeare ist die Weltgeschichte der Komplex der aus der
Vielspaltigkeit, dem unerschopflichen, alles enthaltenden, alles er-
mdglichenden Reichtum der Wirklichkeit und aus der Differenz ihrer
Erscheinungen sich ergebenden Taten, Leiden und Geschicke.

Nach Schiller wire sie das Weltgericht, d. h. das Urteil iiber die
Wirklichkeit nach dem durch die sittliche Weltordnung gegebenen
Massstab Gut und Bése. Ihr Sinn lige also ebenfalls ausserhalb der
Erscheinungen in einem Gedachten. Folge: die Behandlung der
Weltgeschichte als eines Behilters moralischer Beispiele.

Die Natur ist bei Shakespeare das Chaos aus dem die Geschicke
und Gestalten gebildet werden, aufsteigen oder sich entladen. Fiir
Schiller ist sie entweder der Schauplatz, die Kulisse der moralischen
Begebenheiten oder ihre sinnbildliche Begleiterscheinung, ein Mittel
der sittlichen Weltordnung, ihren Willen zu offenbaren. (Sturm
und Donner, wenn etwas Boses passiert.)

Rurz, alles was bei Shakespeare in sich ruhendes Wesen ist, wird
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bei Schiller Beziechung auf etwas ausserhalb: eben auf die sittliche
Weltordnung. Die Erscheinungen die bei Shakespeare Symbole,
Ausdruck ihres Wesens sind, sind bei Schiller allegorische Beispiele
fiir das Verfahren der sittlichen Weltordnung.

Nun ist ja der Zusammenschluss der Weltordnung und des Dramas,
dieIdee von Schuld und Siihne, Gut und Bose, fast so alt wiedas Drama
selbst, Erbgut desRationalismus. Die moralische Deutung des Dramas
beginnt bereits mit Aristoteles und hat auch durch dje Jahrhunderte
hin ihre produktive Wirkung ausgeiibt, wenn auch allerdings gerade
nicht auf das griechische und auf Shakespeares Drama, sondern eben
nur auf das rationalistische, klassizistische. Das Neue was Schiller
durch seine Vision Shakespeares und infolgedessen durch seine eigene
davon bestimmte und diese Vision wiederum bestimmende Produktion
— denn alles greift ineinander — in die Welt gebracht hat, sind auch
nicht diese sittlichen Gedanken, sondern die sittliche Leidenschaft:
nicht die Weltanschauung, sondern das Pathos, das sittliche Feuer ist
neu. Die sittliche Weltordnung, die bisher nur ein Vernunftprinzip
gewesen war, ein Werkzeug des Rationalismus, wurde durch Schiller,
der sie als glithendes Erlebnis vertrat, ein bestimmender Faktor des
Schaffens. Ein rationalistischer Inhalt war beji thm durchaus Leben
geworden. Freilich bedeutet sein Werk einen gefahrlichen Riickschlag
des Rationalismus gegen den seit Herder und Goethe schon fast er-
rungenen Sieg der schdpferischen Krifte iiber die ordnenden dadurch
dass die wenigsten fihig waren Schillers Pathos zu tibernehmen, —
man behielt nur die Weltanschauung iibrig. Diese fiir sich, nicht
durchglitht vom Feuer Schillers, war freilich platter Rationalismus,
und wo Schiller selbst ohne sein sittliches Erlebnis, nur aus der Welt.
anschauung heraus, dichtete, ist er blosser Rationalist. Wo er aber
aus seinem Pathos heraus philosophierte, wie in den Briefen tiber
asthetische Erziehung, ist er iiber alle Rationalismen hinaus ein glithens
der Seher. So 16stsich der Widerspruch dass er eine gewaltige Lebens~
macht und zugleich geheime oder offene Pein der lebendigsten deuts
schen Geister seit der Romantik gewesen ist: Schillers sittliches Pathos
selbst ist unmittelbares Leben, und Schillers sittliche Weltanschauung
ist eine Verarmung, Verflachung und Verengung des Lebens, sobald
man sie von ihrem Triger losgelSst nimmt. Ebenso wie seine losge-



292 DRITTES BUCH : SHAKESPEARE ALS GEHALT

losten, gefliigelten Worte nicht nur durch die Massenverbreitung,
sondern an sich schon Plattheiten sind. Nur ein so grosser gliihender
Mensch wie Schiller konnte eine solche Weltanschauung ohne innere
Gefahr iiberhaupt vertragen, konnte sie, wenn er sie vertrug, michs
tiger machen als manche weitere und reichere.

Der materielle Inhalt dieser Weltanschauung, die Ausdeutung der
sittlichen Weltordnung konnte natiirlich wechseln und blieb bei
Schiller selbst durchaus nicht immer gleich. Das Bleibende und We-
sentliche ist immer nur die Beziehung der Wirklichkeit auf ein ausser
ihr liegendes Gesetz: dies selber konnte mit der Zeit sogar amora-
lischen, antimoralischen Inhalt bekommen. Dass iiberhaupt ausserhalb
derRealitit ein Gesetz bestand: dasist dasdurchaus Unshakespearische,
und dass dies Gesetz ein lebendig gefiihltes, in Gestalten verdichtetes,
nicht bloss ein ersonnenes war, das ist das Irrationelle bei Schiller und
den besten seiner Nachfolger. So steht Schiller der Sittlichkeit 3hn-
lich gegeniiber wie Lessing der Vernunft: ein wirklichkeitsfeindliches
Prinzip vertritt er mit einer hdchst wirklichen Gewalt des ganzen
Menschen. Und abermals wie bei Lessing war es auch hier Shakes
speare, in dem Schiller jenes Prinzip am grossartigsten ausgeprigt fand
durch ein erhabenes Missverstindnis. Shakespeare hat eben jeden
unserer grossen Dramatiker erst in seiner eigenen Richtung geweckt
oder bestirkt durch sein universelles Leben und musste es sich dann
gefallen lassen dass er von den so geweckten Geistern umgedeutet
wurde in ihrem eigenen Sinn: um so gewaltsamer, je weiter ihre Rich-
tung von seinem Wesen ablag oder ein je engerer und winzigerer Aus-
schnitt seines Wesens das des Umdeuters war, — von keinem gewalt-
samer, doch auch gewaltiger durch den Furor selbst, als von Schiller.
Der sah in ihm was er vielleicht am wenigsten war: einen Moralisten.

Nicht als ob es Shakespeare an Sittlichkeit iiberhaupt im weiteren
Sinn, d. h. an Wertung der Wirklichkeit gefehlt hitte: aber er nahm
die Massstibe dafiir aus der Wirklichkeit selber, und sie waren mehr
dynamischer Natur als eigentlich moralischer. Shakespeare sah im
Untergang keinen Richterspruch. Auch kannte er kein Gut und Base
fiir alle Fille. Seine Frevler stiirzen nicht, weil sie gegen jenes ein fiir
allemal iiber ihnen aufgehingte Gut und Bése sich vergangen, das
Sittengesetz verletzt und Strafe verdient, sondern weil sie, jeder in
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dell

jedem Falle anders, eine grossere Macht, d. h. eine stirkere Wirkliche
keit gegen sich aufgerufen haben.

Diese stirkere Wirklichkeit kann sich zufillig verkdrpern in dem
unter den Menschen giiltigen, daher michtigen Sittengesetz, wie es
durch Staat oder Gesellschaft verteidigt wird. Die »Moral« ist fiir
Shakespeare eine der Wirklichkeiten der Welt, wie andere auch, und
nicht immer siegreich: Dummheit, Bosheit, Genie, Schénheit, Kraft
usw. sind oft gerade so michtig oder michtiger. In einzelnen Stiicken
Shakespeares gibt es schlechthin keine Moral, so wenig wie in Triumen
(Sommernachtstraum). In anderen hat sie nichts zu sagen (Mass fiir
Mass), in anderen ist sie der ungerichte Gegenstand des Spottes
(Falstaff, Autolykus). Jedenfalls ist das Sittengesetz fiir Shakespeare
nicht, wie fiir Schiller, iiber der Welt oder ihr immanent, sondern es
istneben unzihligen anderen, ebenbiirtigen auf der Welt, als ein empi»
risches, historisches, oft michtiges, oft ohnmichtiges Ingrediens des
Weltlaufs. Es gibt fiir Shakespeare, wenn iiberhaupt einen allgiiltigen
Massstab, hochstens den der Wirklichkeit: seine Figuren siegen oder
fallen nie, um dem oder jenem Sittengesetz zu geniigen, sondern weil
der Kampf zwischen Wirklichkeiten ein erschiitterndes, erhebendes
oder erheiterndes Schauspiel ist fiir den Gott, welcher Leben um seiner
selbst willen liebt und Gestalten und Schicksale schafft, Tod und
Leben beschwort um der unsterblichen Bewegung willen. Shakespeare
verdammt nicht, rechtfertigt nicht, beweist nicht, es gibt fiir ihn kein
a priori und a posteriori, sondern nur das Sein, das die Bewegung,
die Erschiitterung, die Schdpfung selbst, sich geniigend, ist, und man
muss schon v6llig durch Schillerische Asthetik verbildet, unbefangenen
Gefiihls beraubt sein, wenn man am Schluss des Cisar, des Antonius,
des Lear statt der tragischen Erhebung und Erschiitterung iiber die
Grossheit, Gewalt und Furchtbarkeit des Weltgeschehens ein mora-
lisches Behagen empfindet iiber die gbttliche Gerechtigkeit, den Sieg
des Guten, den Untergang der Schuld oder gariiber den Triumph der
sittlichen Idee auf einer zertriimmerten Welt blosser Erscheinungen:
nein, die Zertriimmerung selbst und die Erscheinungen selbst sind
das Grosse, der Sinn und der Grund solcher Tragédien.

Doch Schiller las alle diese Stiicke in dem Sinn als handle es sich
um einen Prozess zwischen Gut und Bése, der vor dem Richterstuhi
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der sittlichen Nemesis sich abspiele und mit einer Verurteilung einer
der beiden Parteien oder einem Vergleiche enden miisse, indes die
tragischen Begebenheiten die beiderseitigen Prozesssspesen bedeuteten,
dem Dichter aber das Amt des Advokaten oder des Staatsanwalts zus
falle. Das Unumstbssliche war die Nemesis. Die Menschen mussten
sehen wie sie sich zu ihr stellten — ganz umgekehrt wie es bei Shake-
speare war. Unter dieser Auffassung stand Schillers eigene Pro-
duktion vom ersten bis zum letzten Stiick. Nur der Bezirk der Wirk-
lichkeit an dem die sittliche Weltordnung sich offenbarte warbei jedem
Stiick Schillers ein anderer. Die Ideen die der sittlichen Weltordnung
zugrunde lagen, ihre Inhalte oder ihre Kriterien, gab und modifizierte
ihm die Zeit, erst in Rousseaus, dann in Kants Formulierungen. Sie
trafen zusammen mit seinen eigenen Jugendnéten: es waren vor allem
die Idee der Freiheit und die Idee der Pflicht, in ihren verschiedenen
Beziehungen zur Gesellschaft. Diese beiden Ideen sind die Triiger von
Schillers Moral. Durch sein Pathos sind sie die Grundbegriffe der mo-
dernen biirgerlichen Moral geworden, auf denen Liberalismus, Konsers
vatismus, Kosmopolitik, Patriotismus, Idealismus, kurz fast simtliche
hoheren Schlagworte heutigen Parteigetriebes, soweit sie nicht christ-
licher Herkunft sind, beruhen. Beide Ideen sind Korrelate, auch der
Idee der Freiheit liegt die Pflicht schon zugrunde. Sie fallen zusammen
im Begriff der freien Selbstbestimmung. Die Freiheit von Susserem
Zwang wird gefordert, damit die Freiheit zur inneren Erfillung des
Sittengesetzes méglich wird. Der Weg Schillers von den Riubern bis
zum Tell, soweit er nicht durch dussere Einwirkungen abgebogen wird,
ist wesentlich die Entwicklung seiner Freiheitsidee von der Gussers
lichen, die sich auf die Sprengung der Fesseln, auf Kritik der Gesell.
schaft bezieht (Riuber, Fiesko, Kabale und Liebe), zu der innerlichen,
die dem Menschen sich selbst und der Gesamtheit gegeniiber Verant.
wortungen auflegt, die zu tragen er zu stark, zu schwach, heroisch
oder entsagend genug ist (Wallenstein, Maria Stuart, Braut von Mes.
sina, Jungfrau von Orleans, Tell). Don Carlos bildet den OUbergang.
Seine spiteren Werke haben alle, verschiedentlich mit anderen stoff.
lichen und seelischen Elementen vermischt, durch theatralische und
philosophische Riicksichten modifiziert, als Haupts oder Nebenmotiv
den Kampf zwischen Willen und Pflicht oder zwischen zwei Pflichten:
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zwischen Ehrgeiz und Pflicht gegen den Staat ( Wallenstein), zwischen
Liebe und Pflicht gegen Familie oder Freund (Max, Thekla, Cesar
und Manuel), zwischen Liebe und Pflicht gegen die Sendung (Jung-
frau von Orleans), zwischen Vaterlandsliebe und Pflicht gegen das
Sittengesetz (Tell), zwischen Stolz, Leiden und Pflicht der Selbsts
liuterung (Maria Stuart). »Der Streit der Pflichten, aus dem das Herz
sich nicht rein zuriickbringte — das ist der Grundton aller spateren
Tragik Schillers, wie der Grundton seiner friiheren der Titanismus
verirrter Freiheitshelden, die sich durch Verletzung des Sittengesetzes
ins Unrecht bringen gegen eine Welt welche schlechter ist als sie selbst.
Uber den Helden und Begebenheiten Schillers schwebt unsichtbar
immer ein Gut und ein Bdse woriiber der Dichter nie einen Zweifel
lasst. An die Stelle von Gut und Bése trat spiter Recht und Unrecht,
als Schiller mit der biirgerlichen Gesellschaft seinen Frieden gemacht
hatte, als sein sittliches Pathos nicht mehr Kritik der menschlichen
Einrichtungen war, in denen die Kraft erstickt oder verbrecherisch
wird, als ihm Staat und Gesellschaft selber Emanationen der ewigen
Ordnung erschienen statt Verzerrungen — kurz als die Pflicht und Frei
heit, die das Gesetz uns erst gibt, diejenige Freiheit die man sich nimmt
bei ihm abgeldst hatte, unter dem Einfluss von Amt, Ehe und Goethe.
Dieser befreite ithn zwar nicht vom Sittengesetz, aber fiihrte ihn dazu,
die Distanz zwischen den Wirklichkeiten und den moralischen Fordes
rungen geringer anzusetzen als er in der Jugend getan. Mit der Ver.
ringerung dieser Distanz nahm seiner Stiicke kolossalische Verstiegen:
heit zwar ab, aber auch ihre moralische Wucht, die eben auf der
Uberfliegung dieser Distanz, auf diesem Pathos der Distanz beruhte.

Die Farben zu seinen moralischen Gemilden, zu seinem Gut und
Bose in den Jugenddramen fand Schiller beim missverstandenen Shakes
speare. Shakespeare hatte in den riesigen Maassen, die er allein fiillen
konnte, die Gestalten der grossen Verbrecher in den Raum geworfen:
Jago, Richard, Macbeth, Regan, Edmund waren nicht zu iiberbietende,
nicht zu vergessende Typen des Bosen. Die Phantasie des jungen
Schiller kam davon nicht los, und zwar waren es nicht eigentlich die
Charaktere selbst, die ihn faszinierten, sondern die Gebirden ihres
Verbrechertums. Sehr bezeichnend: denn Schiller sah ja nicht die in
sich ruhenden Wesenheiten, das Sossein dieser Frevler, die bei Shakes
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speare ebenso folgerichtig und naturgegriindet sind wie die Guten,
sondern er sah nur ihre Bezogenheit auf das Sittengesetz. Diese Bes
zogenheit fand Schiller nicht im Sein, sondern im Handeln und
Gebaren der Gestalten, d. h. in ihrem Benehmen gegeniiber dem
Sittengesetz. Denn Sein ruht in sich, Handeln heisst: sich in Bezug
setzen. Deshalb iibernahm Schiller mit den Schurken Shakespeares
zugleich oder vielmehr allein den Motivkomplex ihres Handelns und
Gebarens. Franz Moor ist als Wesen nicht verwandt mit Edmund,
aber er benimmt sich so, er begeht dasselbe Verbrechen, verrit mit
widernatiirlicher Grausamkeit seinen Vater und redet mit demselben
kaltsgemeinen Hohn und Trotz iiber das Blutsverhiltnis. Sekretir
Wurm ist kein Jago, aber erhandelt als ein tiickischer infamer Intri
gant nach dessen Analogie und er Fussert sich mit demselben schmie.
rigen Zynismus. Woas Schiller interessierte, war ja nur das Ver.
brechen, die Verletzung des Sittengesetzes, nicht der Verbrecher als
Wesen. Daher das Fratzenhafte solcher Gestalten verglichen mit
denen Shakespeares: diese sind, ihre Gesten und Taten sind Ausdruck
ihres Seins, also notwendig und im Natursinn richtig und gescheit.
Schillers Schurken sind nur, insofern sie dem Sittengesetz gegeniiber
Stellung nehmen, sie bestehen nur aus Attitiiden, nur durch Hand.
lungen und Attitiiden, ohne dass diese von einem Sein getragen
wiirden — sie werden vielmehr von aussen durch ein Gedachtes ge.
halten, wie Marionetten durch den Draht. Wenn sie Leben haben,
so ist es kein ihnen kraft der Geburt mitgegebenes, sondern der grosse
sittliche Atem von Schillers Seele, der sie hins und herweht.

Daher der oft geriigte Mangel in Schillers Charakteristik, dass seine
Menschen in Schwarz und Weiss zerfallen, dass man immer gleich
weiss wer recht und unrecht hat, und dass der Dichter uns iiber sein
Ja und Nein nicht im Zweifel lisst. Die Mitteltinten fehlen, da Schil-
lers Gestalten nur existieren durch ihre Beziehung zum Sittengesetz,
nur konzipiert und gezeichnet sind durch jhr Benehmen gegeniiber
dem Sittengesetz. So miissen alle gut oder bdse sein, und selbst wo
von einer Gestalt gute und bsse Handlungen ausgehen, haben sie kein
gemeinsames Lebenszentrum, sondern scheiden sich innerhalb der Ge.
stalt so reinlich, wie sich innerhalb des Stiicks gut und bés Handelnde
scheiden. Alle Figuren und Begebenheiten Schillers sind bloss Triger
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von Relationen, von Wertbegriffen und daher moralischseinseitige
Schemata ohne Existenz des Lebens, welches sittlich neutral ist. Wenn
man heute sagt, ein Mensch ist bés, so meint man damit meist, durch
Schillergewshnt,eineihm anhaftende E i genschaftauszudriicken,und
driickt doch nur seine Beziehun g zu einer unbewussten oder bewusss
ten Vorstellung von Sittlichkeit aus, von etwas das er sein sollte, Daher
denn oft die doktrinire Ratlosigkeit gegeniiber Shakespeares Verbres
chern, weil er nicht wie Schiller den bequemen, sittlichen Massstab an
die Hand gibt — so wenig wie die Wirklichkeit selbst — durch die un-
zweideutigen Handlungen seiner Charaktere, da sie durch ihr Wesen
die unwiderstehliche Macht des Daseins auf uns ausiiben, das durch
sich selbst gerechtfertigt ist und nur durch Dasein besiegtoder gerichtet
werden kann, nie durch Gedachtes. So unterwerfen sich selbst Mora-
listen widerwillig der Gewalt Richards des Dritten wie der eines Napos-
leon, und selbst Falstaff fasziniert, wihrend ein Franz Moor eben jenes
moralische Hochgefiihl des Besserseins ungetriibt mitteilt. Darum
kénnen Moralisten Shakespeare nie rein geniessen, sondern erst nach
einem Umdeutungsprozess, wihrend Schiller ihnen sofort eingeht. Bei
Shakespeare hat jeder recht, sofern er ist und lebt: denn im Leben selbst
sind keine Moralwertungen, sie werden erst durch Beziehungen von
aussen hereingebracht. Schillers Drama baut sich nicht auf Wesen.
heiten, sondern auf Wertungen auf, es beruht darauf dass Gute und
Base sich auseinandersetzen, Recht und Unrecht ins Gleichgewicht
kommen. Da die Stoffe des Lebens in Shakespeares Gestalten gemischt
sind, gibt es bei ihm keine einseitig Guten und einseitig Bosen, ja man
wiirde gut tun, bei der Deutung seiner Stiicke diese rationalistischen
Begriffe iiberhaupt zu vermeiden. Bei Schiller kommt man nicht ohne
sie aus. Diese Unbefangenheit gegeniiber Shakespeare wird uns nicht
leicht fallen, da unsere ganzen Instinkte bereits durch jene Wertungs.
reihen formiert sind. Und doch ist sie die Voraussetzung, um Shake.
speare vor den grobsten Verkennungen zu schiitzen. Man muss das
Schillerische streng aus der allgemeinen Betrachtung von Shakespeares
Werk ausscheiden. In Schiller sind viele Elemente Shakespeares ums
gedeutet, doch im ganzen Shakespeare ist nichts Schillerisches.

Was dazu gefiihrt hat beide zu verwechseln, ist die Gewalt und
Wiirde mit der beide ihre in sich verschiedenen Ausdrucksmittel hand.
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haben: die Grossheit der Umrisse womit Shakespeare seine Gestalten
abhebt von der Atmosphire und Schiller Gebirden auf die Biihne
stellt, die kunstvolle Bewegung womit Shakespeare Schicksale herauf:
fihrt und Schiller Handlungen entwickelt, die Spannkraft womit
Shakespeare die Weltgeschichte zusammenballt zu tragischen Vers
hingnissen und Schiller zu moralischen Schlachten, die dramatische
Verve endlich womit Shakespeare Leidenschaften und Schiller Ge-
sinnungen in Sprache verwandelt.

Schillers Sprache, die klang-gewordene Bewegung seiner Seele, ist
schon durch ihre blosse Struktur der Ausdruck seiner Richtun g auf
ein iiber oder ausserhalb der Wirklichkeit Stehendes, auf jenes Sitten-
gesetz. Sieist nicht Ausdruck der Leidenschaften, der Erschiitterungen
selber. IThre Bewegung, ihr Fluss und Drang ist immer das Pathos
Schillers selbst, gleichmissig iiber die dialogisch verteilten Repliken
hinwegstrdmend zu einem Ziele, dem moralischen Ideal hin, das sicht
bar oder unsichtbar alle Handlungen regiert. Dennwas heisst es anders,
wenn Schillers Sprache mit Recht als rhetorisch charakterisiert wird
(was kein Tadel ist), als dass seinen Reden ein Zweck zugrunde liegt
— und zwar nicht ein momentaner, dramatisch bedingter Zweck, son-
dern ein ewiger, moralischer des Dichters selber! Das unterscheidet
Schillers Rhetorik von der Shakespeares. Bei Shakespeare kommt sos
gar die Rhetorik selbst, die Zweckrede, z. B. Antonius’ Leichenrede,
Richards Schlachtrede aus der momentanen dramatischen Passion, nicht
aus der a priori moralischen. Die pathetischssittliche Macht womit
Schiller seine Reden dem Zweck entgegendringt verhindert dass sic
Phrase werden, d. h. leblos ausgekliigelte Zweckreden, Prunkstiicke
des bewussten Kénnens, Rhetorik im tadelnden Sinn. Die Rhetorik,
die straffe Beziehung auf ein moralisches Ideal, die dadurch bewirkte
Einspannung der Sprachkrifte hat fiir ihn den Gewinn gehabt dass
er allein, auch als jugendlicher Nachahmer Shakespeares, ihn niemals
auffasste als den der sich gehen lisst. Den jungen Schiller allein hat
der Wielandische ProsasShakespeare nicht zur Lockerung verfiihrt.
Unter allen Sturms und Drang.dramen sind die Schillerischen allein
straff und dicht . . nicht wie die Shakespeares, weil sie — durch eine
eigene lebendige Mitte gebunden — von innen her organisch genihrt
und geformt sind, sondern weil sie auf eine gemeinsame Mitte bezogen
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sind, zu einer Mitte hin tendieren, eben zu jenem sittlichen Ideal. So
istauch seine Prosa, so kraftgenial sie sich gebirdet, niemals zerfasert,
wie die der Lenz und Klinger, hysterisch zerfahren, sondern mannlich,
gedrungen, aufs Ziel gespannt.

Und doch ist auch seine Sprache eine Welt von Shakespeare ges
trennt selbst dort wo er sie unmittelbar unter Shakespeares Anregung
formt, wie in den Bildern und Gleichnissen seiner Jugenddramen.
Wie er Shakespeares Charaktere nicht als Wesenheiten nachahmte,
sondern ihre Gebirden und Handlungen, ihr Verhiltnis zur sittlichen
Weltordnung, so sind auch seine Gleichnisse nicht adiquater Aus.
druck inneren Wesens, nicht Ausbruch der Leidenschaft, Entladung
der Phantasie und Sinnlichkeit, sondern Griffe nach etwas, Wiirfe zu
etwas hin, Versuche sich durch Worte einem Gedachten oder Ges
wollten zu nihern, sich damit in Verbindung zu setzen — und djes
Gedachte ist abermals das sittliche Ideal. Shakespeares Gleichnisse
entladen eine innere Uberfiille, Schillers Gleichnisse befriedigen eine
Sehnsucht. Shakespeares Sprache ergiesst sich in Bildern und Formen,
Schillers Sprache zwingt Bilder und Formen heran, Shakespeares
Worte erschaffen Raum durch Bewegung, und Schillers Worte iiber-
briicken den Raum zwischen Gewolltem und Gedachtem, zwischen
Wirklichkeit und Ideal. Shakespeares Worte sind, schaffen und ent.
laden Wirklichkeit und bringen dadurch Bewegung. Die Bewegung
in Schillers Sprache besteht in der Spannung nach etwas hin, in ihren
vergewaltigenden und vergewaltigten Griffen, in der Elastizitit. Es
muss einer nach diesen Andeutungen leichten Spezialarbeit itberlassen
bleiben, das im Einzelnén nachzuweisen. Ein Beispiel geniige, um zu
zeigen wie wir es meinen und in welcher Richtung die Untersuchung
gefiihrt werden miisste. Der Monolog Karl Moors IV, 5), »Wer mir
Biirge wire« ist inhaltlich, gedanklich eine Nachahmung des Hamlet.
monologs »Sein oder Nichtsein«. Er mag daher eine Vergleichung
am chesten gestatten. In beiden handelt es sich um den Selbstmord
als eine Flucht ins ungewisse Jenseits. Shakespeares Hamlet geht aus
von seinem gegenwirtigen leidenschaftlichen Zustand, erwigt seine
personlichen Moglichkeiten, die Folgen seines Entschlusses fiir ihn.
Wie kiihn seine Bilder auch schweifen, sie gehen aus von ihm selbst,
malen das Schicksal das er trigt und leiten iiber zu dem was ihm
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bevorsteht. Auch das Jenseits ist ein Zustand in den er sich begibt,
ein Schicksal das er auf sich nehmen wird, und die Aufzihlung der
Plagen die den Selbstmord ritlich machen und der Skrupel die ihn
zuriickschrecken sind, wenn auch sentenzids ins Allgemeine gewandt,
nur bildsgewordene Regungen und Zweifel seines Ichs, Ausdriicke
seiner personlichen Qual, von sich aus projiziert er alle diese Gedans
ken und Bilder strahlenartig hinaus und fasst sie kugelartig wieder
zusammen um sich als Mitte.

Karl Moor langt sofort mit einem kiihnen Geistesgriff nach dem
Zweck, nach dem Sinn des Lebens iiberhaupt, nicht nach dem pers
sonlichen Anlass, diesem Leben ein Ende zu machen, sondern nach
dem im Augenblick Fernsten. Fr reisst die Sterne heran, wirft Blick
und Wort nach dem weitesten Horizont, um ihn heranzuziehen, nach
dem Ideal. »Kein leitendes Gestirn] Wofiir das Ideal einer uner-
reichbaren Vollkommenheit? das Hinausschieben unvollendeter
Plane? der heisse Hunger nach Gliickseligkeit?« (Die Worte
sind bei Schiller selbst unterstrichen.) Man achte darauf: es sind
lauter Worte die eine Tendenz, ein Greifen nach etwas, ein Ziel, ein
Verlangen bedeuten. FErst nach diesen Griffen zum Fernsten, zur
»géttlichen« Harmonie, zu diesen prisumierten Postulaten der Welt.
ordnung, zu diesem Gedachten, nicht Erlebten, findet er den Weg zu
sich selbst zuriick: »Denn ich bin noch nicht gliicklich gewesen.« Dann
wirft er die ganze Kausalitits-kette aus, um den Weltgrund fiir seine
Taten und sein Schicksal damit heranzuzerren. Nicht seine Gegen-
wart, sondern seine fernste Zukunft und seine fernste Vergangenheit
sind immer das erste was ihm einfillt und wodurch seine Rede in
Schwung kommt. Immer das Wohin und das Woher — dem Hamlet
sind diese Fragen nur Wege, um aus seiner Gegenwart, an der er leidet,
hinwegzukommen. Hamlet griibelt, weil er leidet, Moor leidet erst,
weil er griibelt, und er griibelt, weil er sich an eine ferne Weltord.
nung gebunden fiihlt, die er bei jedem Schritt heranziehen, nach der
er sich bei jedem Schritt richten muss. Das Denken der Shakespear.
ischen Menschen, auch der griiblerischsten, geht aus von ihrer sinn
lich bedingten Gegenwart. Schillers erste und letzte Gedanken haften
nie an der Wirklichkeit und den Sinnen, sondern gehen aus von dem
Ideal, von der Moral, vom Fernstgedachten statt vom Nichsterlebten .
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daher der Mangel an Anschaulichkeit. Seine Bilder sind gedacht, nicht
gesehen. »Zeit und Ewigkeit gekettet aneinander durch ein einzig
Moment!« Abstrakta noch nicht einmal in Allegorie, etwa in weib-
liche Figuren, verwandelt, sondern noch im Rohzustand ins Bild her-
eingezerrt] Auch die Gleichnissprache, die Rhetorik Schillers, selbst
wo er shakespearisiert, wird bedingt durch die moralische Weltord.
nung. Die Sprache seiner Figuren dringt nicht aus dem lebendig be»
wegten Charakter zum Allgemeinen hin, sondern sie wird vom Allges
meinsten her zu einem Spezialfall hingespannt, an einen besonderen
Charakter angehiingt. Das Abstrakte ist bei Schiller immer zuerst da.

Zwei Schillerische Besonderheiten machen dies noch deutlicher:
seine Biithnenanweisungen und seine Sentenzen. Da er nicht, wie Shakes
speare, seine Gestalten sinnlich anschaut und ihre Worte und Rhythmen
nicht der notwendige Ausdruck ihres Wesens und ihrer jeweiligen
Zustinde und Erregungen sind, so muss er der mangelnden Anschaus
ung nachhelfen durch Beschreibung. Diese Arbeit leisten die Bithnens
anweisungen. Shakespeare hat solche fast nie notig, da er im Wort,
Tonfall und Rhythmus alles ausdriickt, da sein Vers sprachgewordene
Aktion, Gebirde, Stimmung und geheimstes Leben ist. Bei Schiller
kann man aus der moralisch und abstrakt orientierten Rede niemals
schliessen welche Geste dazu gehdrt, wenn ers nicht dazu sagt. Shake.
speares Worte sind Gesten, alle Gesten werden bei ihm Sprachs
gebilde und Rhythmus, weil sie Ausdruck von Wesen sind, bei Schiller
begleiten die Gesten giinstigenfalls die Rede. Rede und individuelle
Aktion sind bei ihm getrennte Dinge, sie werden willkiirlich, oft so-
gar zu komisch absichtlicher Kontrastwirkung bei ihm verkniipft:
»Geister meiner Erwiirgten! Ich werde nicht zittern | (heftig zitternd).«
Auch die Trennung von Wort und Gebirde ist bei Schiller nur Folge
und Zeichen der Trennung von Sittlichkeit und Wirklichkeit, ein
Dualismus den Shakespeare nicht kennt. Wo alles Ausdruck der
Wirklichkeit ist, da muss das Wort geradeso orientiert sein wie das
Handeln, und wenn fiir Schiller die Biihne keine moralische Anstalt
gewesen wire, so hitte er die Reden und die Gebirden seiner Figu»
ren aus einem Antrieb ableiten konnen. Seine Bithnenanweisungen
sind Spruchzettel, vergleichbar denjenigen welche die Primitiven, die
noch nicht durch Gesichtsausdruck und Geste malen konnten, ihren
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Figuren aus dem Munde hingen liessen, um anzudeuten was sie
meinten.

Die andere Eigentiimlichkeit sind die Sentenzen. Sie haben durch-
weg den Zweck die Beziehung der jeweiligen Situation zur mora-
lischen Weltordnung herzustellen, sie sind aus der Auffassung der
Biihne als einer moralischen Anstalt erklirt. Darum gehen sie nicht,
wie Shakespeares Sentenzen, aus dem gegebenen dramatischen Mo-
ment hervor, gehdren nicht dem Charakter an der sie in den Mund
gelegt bekommt, sondern dem Dichter selbst. Sie sind von aussen
hereingebracht, Abstraktionen, Lehre aus dem Weisheitsschatz des
Autors, nicht Ausdruck, daher als isolierte Sittenspriiche so brauchs
bar und beliebt. Die Sentenzen Shakespeares sind das was Lessing
in der Hamburgischen Dramaturgie von dramatischen Sentenzen, »all.
gemeinen Sitzene, fordert: »das Resultat von Eindriicken, welche ins
dividuelle Umstinde auf die handelnden Personen machen ... Fin
allgemeiner Satz ist kein blosser symbolischer Schluss, erist eine gene-
ralisierte Empfindung.« Shakespeares Sentenzen gehorenzur Bewegung
und leiten sie weiter, Schillers Sentenzen unterbrechen sie, um auf die
Moral hinzuweisen.

Die Bithnenanweisungen entstellen mehr die Jugendstiicke Schillers,
da die Kluft zwischen der Wirklichkeit und dem Sittengesetz durch
um so nachdriicklichere Aktion iiberbriickt werden musste, wahrend
die Sentenzen sich mehr in den spateren finden, da die Moral der
Wirklichkeit ndher geriickt, aufdringlicher geworden war. Den Uber.
gang bildet Don Carlos, das erste Verssdrama Schillers. An ihm kann
man den oben charakterisierten Unterschied zwischen Schillers Dik-
tion und der Shakespeares am besten erkennen. Zugleich zeigt es,
dhnlich wie Lessings Nathan, dass das Prinzip welches Schillers dra-
matischen Vers baut dasselbe ist welches seine Prosa beherrscht: wie
bei Lessing die logische Dialektik, so bei Schiller die moralische Rhe.
torik, also ebensowenigein eigentlich dichterischsschdpferisches Prinzip
wie bei Lessing, sondern ein von aussen her der Sprache metrisch auf.
gepresstes. Bei beiden ist der Vers ein Mittel, kein Ausdruck. Der
Blankvers Schillers ist daher ebenso wie der Lessings ohne eigentliche
Musik, ohne das melodische Schwingen und Zittern und innere Klingen,
welches sich nur da einstellt wo das Ganze der Welt in dem Rhythmus
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der Dichterseele sich mitbewegt. Dies kann aber nie da eintreten wo
der Dichter mit dem Vers sich bezieht auf etwas ausserhalb seiner
inneren Wirklichkeit, statt diese selbst in Rhythmus zu verwandeln.
Musik hat der Vers nur als Ausdruck, nie als Mittel. Die Wirkung
von Schillers Vers beruht, wie die von Lessings Vers, nicht auf der
innewohnenden poetischen Macht, sondern auf der Macht des grossen
Mannes der dahintersteht, dessen starker, sittlicher Atem dje Sprache
tragt und regt, auch wo sie selbst keine Fliigel hat. Die Wirkung von
Schillers Vers ist die nimliche wie die seiner Prosa. Man vergleiche
damit die grundverschiedenen Reize die Goethes Verse und Goethes
Prosa ausiiben, die einen Musik und Welle, die andere Plastik und
Architektur. Goethes Vers entstammt eben nicht seiner Prosa — es
wird sich zeigen dass die Prosasfassung der Iphigenie und des Tasso
dem nicht widerspricht, sondern es bezeugt — er schrieb in Versen,
wenn ihm die Welt rhythmisch geworden war. Er schrieb Verse,
wenn er musste, nicht weil er konnte, Bei allen Dichtern die Verse
und Prosa nach demselben Prinzip schreiben ist der Vers etwas Sekun-
dires, d. h. er empfingt seine Wirkung bestenfalls von der ausser-
dichterischen Grésse seines Autors. Ist der Autor selbst mittelmissig,
so entstehen jene hoffnungslosen Jambendramen mit denen Schillers
Nachfolger Deutschland iiberschwemmten.

Bedeutsamer fiir uns als die Frage nach dem technischen und diche
terischen Unterschied zwischen Schillers Prosa und Schillers Vers ist
die: welche Wandlung ihn iiberhaupt vermocht hat aus der Prosa
zum Vers iiberzugehen. Denn diese Wandlung bedeutet fiir Schiller
den Ubergang aus dem Sturm und Drang zu einem neuen Stil, und
zwar einen Ubergang mit Hilfe Shakespeares. Denn Shakespeare war
hier ebenso wie bei Lessing der Fiithrer zum Blankvers. Wenn wir die
biographischen Ursachen dieser Wandlung, die grossere Reife und
dussere Sesshaftigkeit beiseite lassen, die meistens den Sturm und
Drang der Jugend sittigen, so ist das Problem: wie konnte auf dens
selben Dichter welcher dem Sturm und Drang die eigentliche Recht-
fertigung gab der neue Klassizismus, die neue Strenge gegriindet
werden, oder wenigstens besonders gestiitzt werden? Was jst das
Verbindende beider Richtungen in den Autoren und in dem Vorbild,
da es einen Bruch in der Geschichte nicht gibt? Das Verbindende in
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den Autoren — es handelt sich hier nur um die beiden Fiihrer Goethe
und Schiller — ist je nach deren eigenem Wesen verschieden. Das.
selbe was jeden in Sturm und Drang fiihrte musste jeden auch wieder
herausfiihren. Fiir Goethe lag der Keim zum neuen Klassizismus in
seiner Idee von Natur und Bildung, fiir Schiller in seiner Idee von
Freiheit, und beide Ideen vereinigten sich in dem Willen zum Stil.
Vom §til aus fiihrte ein Weg zur Natur, wo Goethe herkam, und ein
Weg zur Freiheit, zur moralischen Selbstbestimmung, wo Schiller her.
kam. In Shakespeare, in welchen der junge Goethe die Natur, der
junge Schiller die Freiheit gefunden hatte, fanden die Gereiften zus
sammen den grossen Stil. Wir haben die Etappen der beiden Wege
kurz zu bezeichnen, soweit sie sich am Verhiltnis der Dichter zu Shakes
speare nachweisen lassen. Freilich: so wie der Sturm und Drang auf
Shakespeare beruhte, beruhte der Klassizismus keineswegs auf ihm.
Vielmehr waren auf dem Weg zum neuen Stil die legitimen obersten
Fiihrer, wie sich gebiihrte, die Griechen. Doch Shakespeare war und
blieb der grosse Dichter der modernen Welt, und abgesehen von
seiner bewusst verehrten Gestalt liess er sich schon als Atmosphire
und Element aller weiteren Bildung nicht ausscheiden, selbst wenn
man gewollt hitte.

Schillers Weg aus dem Sturm und Drang zum Stildrama ist einfacher
als der Goethes, weil er keine so allumspannende und vielf iltige Natur
war, seine Entwicklung sich also nicht auf vielen Linien zu vollziehen
hatte, besonders aber, weil seine Wandlungen nicht vom inneren
Wachstum, sondern von Entschluss und Wissen abhingen. Schillers
Werke sind Willensakte, wenn die Goethes Friichte sind. Sie werden
bestimmt, nicht wie die Goethes, durch die jeweiligen Reifezustinde
seines Gesamtlebens, sondern durch seine jeweilige Kenntnis des
Ideals: seiner Freiheit und seiner Pflicht. Jedes Werk Goethes ist
eine Frucht die, wenn auch aus demselben Boden und nach denselben
Gesetzen des Wachstums entsprossen, doch immer neue Keime ents
wirkt und einen eigenen neuen Trieb in Goethes Entwicklung und
der deutschen Litteratur bedeutet. Alle Werke Schillers sind Taten
des einen Schillerischen, sittlichen Willens; der von den Riubern bis
zum Tell sich gleich bleibt. Nur die Distanz zwischen dem Ideal
und dem Willen Schillers indert sich. Die Ausdrucksmittel, d. h. die
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Gebarde mit der Schiller dem Ideal sich nihert, modifizieren sich.
Fir Schiller ist daher der Klassizismus nicht, wie fiir Goethe, die
Auswirkung eines neuen Triebs, die Eroberung neuen Gehalts, die
Durchdringung neuer Seelenmassen, sondern eine neue Haltung, ein
neues Mass, eine neue Distanz. Dies gibt uns, die wir nicht die Bios
graphie der Individuen und ihre Chronologie schreiben, sondern die
Geschichte der Tendenzen, das Recht die klassizistischen Zeugnisse
seines Verhiltnisses zu Shakespeare als Zeugnisse der einheitlichen
Schillerischen Tendenz hier schon anzuschliessen, obwohl sie chronos
logisch erst nach denen des Goethischen Klassizismus hervorgetreten,
zum Teil erst unter Goethes Einfluss entstanden sind.

Zwei Zeugnisse sind vor allem wichtig fiir das durch den Klassiziss
mus modifizierte Verhiltnis Schillers zu Shakespeare: die Xenienreihe
»Shakespearés Schatten«, weil sie den Grund zeigt zu dem neuen
heroischen Stil, und die Macbethsbearbeitung als dessen Folge. Schils
lers sittliches Pathos, nicht mehr jugendlich befangen in der Kritik
der Realitit durch das Ideal, das in den Raubern, in Kabale und Liebe,
selbst im Fiesko, als Mass und Tafel iiber den Charakteren hing, diese
zugleich tiberspannend und verzerrend durchdie gewaltsame Beziehung
auf das Ideal, hatte jetzt (gleichgiiltig durch welche Schicksale gereift)
vom Don Carlos ab sich mit Selbstzucht weggekehrt »von dem unges
duldigen Schwirmergeist, der auf die diirftige Geburt der Zeit den
Massstab des Unbedingten anwendete, sich bestrebt »aus dem Bund
des Mdglichen mit dem Notwendigen das Ideal zu erzeugen«, Fr
suchte jetzt das Ideal selbst zur Anschauung zu bringen, wihrend er
frither nur das Bewusstsein darauf hingewiesen hatte. Er suchte jetzt
bereitsin Menschen darzustellen was er friiher durch das Schicksal
gelehrt hatte. Darum werden von Don Carlos ab nicht mehr grosse
Schurken und Frevler die Mittelpunkte seiner Stiicke, sondern dje
idealisch edlen oder tragisch grossen Helden und Heroinen. Nicht
mehr Fiesko, Karl Moor, Franz Moor, Wurm fesseln das Interesse
(dennFerdinand und Luise interessierten ohnehin nicht), sondern Posa,
Wallenstein, Tell. Nicht durch Negation wird das Ideal verherrlicht,
nicht durch den dusseren oder inneren Untergang der Bésen, sondern
durch Position, durch den iusseren oder inneren Sieg der Guten.
Selbst Wallenstein und Maria Stuart sind nicht solche Kontraste
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gegen das Ideal wie Fiesko und Karl. Sobald es aber galt das Ideal
selber zur Anschauung zu bringen, bedurfte Schiller als Ausdruckss
mittel des hohen Stils und als Triger, als Hyle seines Eidos, eines
edleren Materials als die Wirklichkeit war, die er ruhig benutzen
konnte, solange er sie nur kritisieren, d. h. vor dem Ideal vernichtigen
wollte. Beides, Mittel und Material, fand er bei den Griechen und
bei Shakespeare: den Vers und die erhabene Geschichté.

Solange es nur galt das Bése darzustellen, fand er die Vorbilder
dafiir allein im Shakespeare, nicht in den Griechen. Vorbilder des
Schénen und Edlen fand er in den Griechen mindestens ebensogut.
Sobald Schiller also den Entschluss ins Werk setzte, im Abglanz der
Tragddiensschicksale und shelden das Ideal selbst zu zeigen, hérte
Shakespeare auf sein einziges Muster zu sein, und das héchste Lob
das Schiller z. B. dem Richard III. spendete ist ein Vergleich mit der
antiken Tragédie. Doch Shakespeare, seit Lessing und Herder als
Bruder der Griechen anerkannt, als Vertreter des hohen tragischen
Stils und als Geschichtsdichter durch Stamm und Zeit ihm niher, hob
sein Schifflein auf der Fahrt vom idealischen Realismus zum realisierten
Idealismus (wobei Schiller freilich den Dichter der eine innere Wirk-
lichkeit erschuf und nach aussen realisierte fiir einen hielt der die
aussere Wirklichkeit idealisierte). Zugleich warShakespeare als Dichter
der geschichtlich grossen Helden und des »gigantischen Schicksals,
welches den Menschen erhebt, wenn es den Menschen zermalmt«, dem
nach einer erhGhten Wirklichkeit durstigen Sinn Schillers der Befreier
von der biirgerlichen Misére, von dem gemeinen Realismus der Fihn-
driche und Husarenmajors, der das zeitgendssische Theater beherrschte.
Also auch die scheinbar bloss isthetische Wandlung vom Naturalismus
zum Stil, vom biirgerlichen Schauspiel zum geschichtlichen Kothurn
ist bei Schiller bestimmt durch eine neue Wendung seines Geistes
nach dem sittlichen Ideal. Wenn er als Stilmittel den Blankvers ges
braucht, als Stoffsphire sich der Weltgeschichte bemeistert, so sind
diese neuen Kunstiusserungen nurneue Wiirfe zumselben Ziel, welches
nach wie vor ein sittliches bleibt. Bei Goethe ist die Wendung zum
Klassizismus eine neue Form sein Erleben auszudriicken, bei Schiller
ein neues Mittel seinen Willen zu erreichen . . bei Goethe ein Bild ungs-
ergebnis, bei Schiller eine Tat.
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Wie wenig aber bei Schiller von einem neuen Erleben, einer Ums
wandlung seines Wesens die Rede ist, wie sehr es — bei grosserer
Selbstbeherrschung und Zucht — genau derselbe Schiller ist, der die
Rauber und der den Tell schrieb, derselbe Schiller, der zur Wirklichs
keit unter allen Umstinden nein sagte und selbst die grossartigste
Wirklichkeit noch idealisieren, d. h. verfliichtigen musste, das beweist
eines seiner spiteren Werke, seine Macbethsbearbeitung. Tragische
Grossheit war ihm hier gegeben wie nicht leicht sonstwo, und selbst
die Idee der sittlichen Vergeltung konnte er ohne allzugewaltsame
Umdeutung hier verkdrpert finden. Beides mag ihn veranlasst haben
gerade diese sprachlich schwerste Schopfung Shakespeares zu iiber:
tragen. Doch die aus der Handlung herauszulesende Beziehung zur
sittlichen Weltordnung geniigte ihm noch nicht. Der Macbeth ents
hilt Elemente der blossen Natur, der schlechthin nicht sittlich zu deus
tenden Wirklichkeit, ja der gemeinen Wirklichkeit. Die Hexen und
der Pfdrtner sind auch hier fiir Shakespeares Mittel um durch ihre
andere Wirklichkeitsssorte Raum und Tiefe zu schaffen, abgesehen
von dem eigentlich tragisch-dramatischen Schauer und den szenischen
Sonderaufgaben die sie erfiillen. Den tragischen Sinn des Kontrasts
zwischen zwei Wirklichkeiten, zwischen dem Geschwiitz des Pfortners
und dem Mord den er bewacht, fiihlte Schiller nicht oder er miss.
billigte ihn. Er wollte Kontrast nur =wischen Ideal und Wirklichkeit.
So glaubte er zwei Fliegen mit einer Klappe zu schlagen, wenn er die
blosse Natur, die Hexen, und die gemeine Wirklichkeit, den Pfortner,
entzauberte und sterilisierte, indem er sie zu unmittelbaren Hinweisen
auf die sittliche Weltordnung missbrauchte, ihnen statt des giftigen
oder iiblen Odems den moralischen Spruchzettel weit aus dem Munde
hingen liess: beides in einer so ausserordentlich aufdringlichen Form,
wie es selbst in seinen eigenen Stiicken nicht oft vorkommt oder
wenigstens nicht so auffallt, weil darin iiberall die sittliche, im Macs
beth Shakespeares iiberall leidenschaftliche Luft weht. Freilich: mit
welcher Meisterschaft hat es Schiller fertig gebracht, durch kleine
Driicker die gesamte Diktion des Stiickes zu versittlichen. Es ist eine
Mustersammlung geworden, um die wesentlichen Unterschiede zwi»
schen Schillers und Shakespeares Sprache zu vergegenwirtigen. Nire
gends ergeht sich Schillers Trieb, alles was bei Shakespeare Leidenschaft
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ist, als Moral zu lesen, was Ausdruck von Wesen ist, zur Beziehung
auf das Ideal umzumiinzen, freier und wohlgefilliger:

»Brave Friend«: »Kriegsgefihrte« (innig)

“Doubtful it stood”: »es wogte lange zweifelnd hin und her« (aus-

ladend statt lakonisch)

“And fixed his head upon the battlements”:

». . und des Verfluchten Haupt zum Siegeszeichen

Vor unser aller Augen aufgestecktl«

“Began a fresh assault”: »den Zweifel des Gefechtes zu erneun.«

“Doubly redoubled strokes”: »versuchten sie das Gliick in einem

neuen Kampf.«

“Norvejans banner flout the sky and fan our people cold”:

»Vor wenig Tagen stolz noch ausgebreitet usw. usw.«
Ein wahrer Abscheu gegen das Bezeichnende, sinnlich Malende, schroff
Unmrissene, greifbar Dichte, kurz gegen alle Formen leibhafter Wirk-
lichkeit. Wo es angeht einen rollenden Atem, einen moralischen Blase-
balg ausstrémen zu lassen, ist es geschehen. Alles Gedringte, Dumpfe,
Herbe, Jihe, naturhaft Nackte ist hier edle, breit ausladende, schwung-
volle Gebirde, Suada, Faltenwurf, schwellende Mannesbrust geworden.
Alle diese Figuren fiihlen sich bestindig in freundlichem oder feind-
lichem Zusammenhang mit der sittlichen Weltordnung. Alle Gesten
sind moralisch verdiinnt, abgesehen davon dass dem Stiick durch die
Veredlung der Hexen und des Pfértners die riumliche Tiefe und das
nichtige Grauen genommen ist. Es bleibt nichts als die Geschichte
eines Verbrechens und seiner gerechten Vergeltung. Shakespeares
Macbeth ist eine Mythe, ein naturgrosses Geschehen .. die Natur, die
schottische Heide und die Blasen ihrer dunklen Luft sind hier so gut
Schicksal und Verhingnis wie die Menschen. Das grosse atmosphi-
rische Ganze ist geladen mit Notwendigkeiten, Schicksalen, Gewittern,
Taten. Wir spiiren den furchtbaren Zusammenhang des freien und
verantwortlichen, des leidenschaftlichen, besessenen, durch sittliche
wie durch natiirliche Inhalte bedingten und bewegten Menschen mit
dem Ganzen der Welt — die Einheit von Schicksal, Natur und Mensch.
Wias ist bei Schiller daraus geworden? Ein Exempel — so sehr bedeutet
in der Dichtung Ausdruck alles, Idee nichts, wenn sie nicht Ausdruck
geworden ist. Bei Schiller ist die Natur ausgeschieden, das Schicksal
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ist nicht ein Geschehen, sondern ein Vollzug, die Menschen schreiten
mit der iiberall nachklirrenden Kette woran die Nemesis sie gebun-
den hilt zu ihren Taten und in ihren Tod, und der Dichter selbst
steht lehrhaft hinter ihnen und zerreisst die driickende, tragische Luft
mit der Shakespeare alle Figuren umgibt, aus der er sie herausformt,
mit seiner hellen und heiligen, salbungsvollen und sittlichen, aber all-
zusehr uns vertrauten Stimme. Hier wollen wir sie nicht horen, und
wenn sein machtiger Hauch uns in seinen eigenen Stiicken mitreisst,
weil wir alles Leben seiner Stiicke erst durch ihn fithlen: hier zerstort
sie nur eine hohere Illusion, bricht als diinneres, matteres und nicht
gut abgestimmtes Organ in die Fiille der Gesichte, in die Donner des
Weltgeistes ein.

Schillers Stilismus hat ihn zweifellos der Wirklichkeit noch mehr
entfremdet, seit er versuchte aus der gehobenen Wirklichkeit das
Ideal zu zeugen statt aus dem Gegensatz gegen die gegebene. Jener
Gegensatz zwang ihn doch wenigstens sie fest anzuschauen. Nun
behielt er nichts iibrig von der Welt als seine eigene innere Wucht,
seine Flugkraft und die Flugbahn vor sich zu den Sternen.
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OR Goethe bedeutet die Entwicklung zum Klassizismus nur eine
F neue Methode die Wirklichkeit zu packen und zu fugen. Er

ging aus ihr hervor als der Herr der Erde, deren Kind er war,
ein freier und frommer Anbeter des gestaltenreichen Lebens. Warum
fiir beide Dichter dasselbe Stilprinzip ganz verschiedene Bedeutung
haben musste, wird deutlich durch Erforschung des Wegs, der Not-
wendigkeit und Griinde die beide dazu brachten.

Goethes sittliche Voraussetzung um aus dem Sturm und Drang zu
einer festen Lebenshaltung zu kommen, aus dem schrankenlosen In-
dividualismus zu einer inneren Gesetzlichkeit, lag in seinem Verant:
wortungsgefiihl: dem Gefiihl dass er das was ihm gegeben sei zu ges
stalten und zu verwalten habe, wie er es in seiner »Zueignunge auss
gedriickt hat. Seine poetische Voraussetzung zum neuen Stil war sein
eingeborener Bildnertrieb: das Bediirfnis die dussere und innere Welt
in Gebild zu verwandeln. Dieser Trieb liegt bereits seinem Gétz zu
Grunde, seinem breit angelegten Weltgemilde, und ebenso dem Wenrs
ther, seiner »Beichte« und Erlésung von innerem Leid dadurch dass
er es zum Bilde machte. Seinem damaligen Lebenszustand gemiss sah
er das Bildmachen wesentlich in einer Expansion seiner Gesichte und
Triebe, einem Aufrollen der Lebensbreite die ihn bezauberte oder der
Gefiihle die ihn bedringten, und so sah er auch Shakespeare als den
grossen Entfesseler. Jemehr sein Leben sich nun nach Gestaltung
sehnte, ja nach Bindung, je mehr er an der unbindigen Fiille litt,
desto mehr suchte er die Erldsung im Mass und die oberste Pflicht
des Lebens wie der Kunst in der Konzentration. Lida und Italien
hatten ihm dies Bediirfnis zu stillen. Zusammenziehung seiner tiber-
stromenden Krifte, Abrundung seiner quellenden Stoffe: das ist der
Weg vom G6tz zum Egmont und vom Werther zum Tasso. Alles
was ihn konzentrieren half ward ihm jetzt wertvoll, Komposition,
Plastik und besonders der Vers.

Als zum wichtigsten Konzentrationsmittel im Drama fiihlte er sich
zum Vers gedringt: denn dieser Prozess der Konzentration ging nicht
so sehr in seinem Bewusstsein vor sich als in seinem Instinkt, und zum
Vers kam er nicht durch einen freien Entschluss seiner Willkiir, sondern
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durch einen inneren Zwang seines rhythmischer gespannten Wesens.
Lessings Nathan und Schillers Carlos sind in Prosa konzipiert und in
Verse umgegossen. Egmont dringt von selber zum Vers. Am Schluss
sprengt bereits Goethes innerer Rhythmus die Schein-prosa und wird
Vers ... Egmont ist grossenteils ein in Prosa geschriebenes Versdrama,
das gleiche gilt von den ersten Fassungen des Tasso und der Iphigenie.
Umgekehrt wie Nathan sind sie nicht in Verse abgeteilte Prosa, sons
dern in Prosa versteckte Blankverse oder wenigstens zum Blankvers
tendierende Rhythmen. Goethes Vers kam aus seiner eigensten Seelen-
not, und Shakespeare hat auf ihn weit weniger Einfluss, gar keinen
Einfluss gehabt, wie auf Schillers und Lessings Entschluss in Versen
zu schreiben. Am Tasso ist nichts Shakespearisch als was daran ge-
steigerter Werther ist: das Wertherische Frlebnis, in dem Hamlets
Leiden steckt. Das gleiche gilt von Orest in der Iphigenie. Aus diesen
beiden Werken sind die spezifisch Shakespearischen Elemente so gut
wie ausgeschlossen unter dem Einfluss der leidenschaftlichen Konzen-
tration des eigenen Ich und dem der klassischen Plastik.

Es galt nicht mehr Weltmassen hinzustellen, sondern das einfache
Erleben, die reine Gesinnung auf die reinste einfachste Weise zum
Bilde zurunden. Einfachheit, Keuschheit, »reine Menschlichkeite, ges
18st von allem wirren Weltgeschehen, herausgehoben aus dem Chaos
der Atmosphire, in einen blauen, klaren Tag und in einen umrissenen
Raum gestellt: das war die Aufgabe die ihm jetzt oblag. Nun beginnt
Goethen jede Erinnerung an die gewaltsamen Ausbriiche und Fieber
verhasst zu werden ‘die er durchzumachen hatte. Bindigung auch der
heftigsten Bewegung, Schonheit auch des Drohenden und Furchtbaren,
Mass auch des Reichenund Tiefen ist jetzt sein strenges Streben. Darum
scheidet er aus der dramatischen Darstellung der Menschlichkeiten mit
Instinkt und Bewusstsein alle nicht zu ihrer knappen Verdeutlichung,
zu ihrer reinen und reinigenden Anschauung gehérenden Elemente
aus. Die Szene wird auf den engsten Raum gebracht, nur so viel, um
das edle Schreiten und Bewegen zu ermdglichen, um der Stimme Dimp.
fung und Schallraum zugleich zu geben.. die Landschaft als solche,
die Natur als selbstindige Gewalt hat hier keine Stitte mehr. Der
heilige Tempelhain, ein Gartengang geniigt um diesen Menschen Hin-
tergrund zu geben und der still und einfach gewordenen Seele Weite
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und Weihe. Nichts Ungebildetes, Jahes, Diisteres und Erregt.-Un»
bandiges darf mehr die gemessenen Zwiegespriche und Selbstgesprache
verwirren: die Leidenschaft, der Wahnsinn selbst darf den heiligen
Bereich, den der geliuterte Wille des Dichters gezogen, nicht mehr
sprengen. Verbannt ist darum aus dem heiligen Bereich auch die uns
berechenbare Schépferlust und Schopferwut womit Shakespeare immer
neue Massen aus dem Chaos herauswirft, keine Grenzen anerkennend
als die seine Geburten sich selber gegeneinander schaffen,alle Wuchten
der Natur, der Geschichte mit heraufhebend als dumpfere Atmosphire
die seine Gestalten umlagern, woraus sie stammen, woraus sie sich
nihren. Die Natur als Chaos, Element, Atmosphire, wie sie noch im
Gétz waltet, Zeit und Raum kithn aufhebend oder mischend, die
Shakespearische Natur, ist in Tasso und Iphigenie verschwunden —
die Kultur, ja die Gesittung, der Hof hat sich den Raum geschaffen:
Hain und Garten. Auch der Mensch hat sein naturhaft Strotzendes,
sein geschichtshaft willkiirliches Unmass verloren: alles bloss Indivi-
duelle, alle Eigenheiten die dem Menschen als SondersIch anhaften
und die Shakespeare mitgibt. Nur was dem Menschen als Typus, als
Reprasentanten zukommt bleibt iibrig, nur zu Bildung, Humanitit und
Zucht hat er Freiheit und Leben.

In Iphigenie und Tasso sehen wir das Ergebnis des Prozesses den
Egmont noch im Werden zeigt. Er ist die Mitte des Wegs zwischen
G6tz und Iphigenie, und wir betrachten ihn deshalb nach den beiden
Extremen, weil er keine Ziige hat die nicht kriftiger und deutlicher
im G&tz oder in der Iphigenie sichtbar wiren. Erétvon der Iphigenie
aus wird uns klar welche Richtung im Egmont eingeschlagen ist, was
er in Goethes Entwicklung von dem Shakespearebild seiner Jugend
weg bedeutet: die Zusammenziehung der Geschichtsmassen zu bloss
seelisch»menschlichen Konflikten, die Verdichtung der Begebenheiten
zueinereinheitlichen Handlung,die Komposition, die Beschrinkungauf
das sachlich Notwendige ohne blithendes Beiwerk, Ausscheidung der
Natur als Element, Tendenz zum Vers, Entchaotisierung. Gerade die
Volksszenen im Egmont entfernen sich, verglichen mit denen im Gé&tz,
von Shakespeares Vorbild. Bei Shakespeare ist immer das Volk als
Masse, als Element, als Sturm, als Fels behandelt — der einzelne Biirger
ist immer Exponent der Masse, ist Stimme. Fr hat fiir sich nichts zu
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bedeuten, selbst wo er individuelle Ziige trigt. Das Individuum (denn
freilich gibt Shakespeare iiberall Individuum) das Shakespeare in sols
chen Fallen auf die Biihne stellt, ist eben nicht der einzelne Sprecher,
sondern der P&bel, das Volk. Dies ist als solches durchaus individuell
behandelt, so gut wie irgend eine Sondergestalt. Bei Goethe sind die
einzelnen Biirger selbstindig behandelt, sie wirken nicht als Masse:
sie reprasentieren, jeder fiir sich, eine bestimmte Sorte Mensch die
massenweise vorkommt, jeder Einzelne reprisentiert einen Typus des
Biirgertums, aber alle zusammen sind nicht Masse, individuell bewegte
Masse, wie bei Shakespeare: es sind typisierte Einzelne, die addiert
kein Ganzes geben, und bekanntlich ist ein Ganzes etwas anderes als
die Summe seiner Teile. Goethe sucht das Allgemeine dadurch zu ers
reichen dass er das Einzelne typisiert, als Reprisentanten hinstellt, wih:
rend Shakespeare das Allgemeine gibt durch Abkiirzung, durch indivi
duelleVerdichtung sei esvon Menschen seies von Massen. Das Medium
durch das Goethe sowohl das Allgemeine wie das Besondere darstellen
kann, ist immer der einzelne Mensch. Je nach der Wahl der Ziige
die er unterstreicht bekommen seine Menschen reprisentative oder
isolierte Bedeutung — das ist ja gerade sein bildnerisches Verfahren:
Licht und Schatten zu verteilen, zu komponieren, zu ordnen. Shakes
speare kann als Schpfer gar nicht anders als allem was er schafft be-
sonderes Leben mitgeben — und eben dadurch, durch die Besonder
heiten selbst, durch die verschiedenen Grade von Dichte und Wirklich.
keit entsteht bei ihm Komposition, Distanz, Perspektive. Im Gtz hatte
Goethe durch den Mangel an Konzentration, durch das »Hinwerfene
in den Volksszenen sich noch niher an Shakespeare gehalten . . jemehr
er bewusst formte, desto deutlicher wurde der Unterschied.

Aber deshalb ist Egmont ein Geschichtsdrama ohne Geschichtsluft
geworden. Wahrend bei Shakespeare auch die Natur, das Schicksal,
der »Wirbelwind des Geschehens«, das Volk, kurz alles was Welt
geschichte zu etwas anderem macht als zur Geschichte von Einzel
menschen, ebenso seine individuelle Atmosphire hat wie die Persone
lichkeiten, sieht Goethe nur Einzelmenschen, Einzelschicksale, und so
menschlich tief und dichterisch rein er diese herausformt: es kommt
dadurch etwas Schiefes in den Egmont dass er Geschichte reprisen-
tieren soll, ohne Geschichte zu sein. Das Schicksal Egmonts sind denn
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doch nicht Niederland und Spanien, sondern zwei Personen: Alba
und Clirchen. Bei Shakespeare geht Coriolanus zu Grunde am Volk,
Cisar an der Republik, Antonius und Kleopatra in und mit dem Welt.
reich, und wie sehr immer Personlichkeiten die Vollzieher und Triger
der geschichtlichen Schicksale sind: sie sind, selbst individuell, ges
trinkt mit der ganzen individuellen Macht der Weltverhingnisse.
Alba ist ein furchtbarer Mensch, unter anderm auch Spanier und
Despotenfeldherr. Brutusund Cassius sind eben dadurch Individuen
dass sie Rémer und Republikaner sind. Die Geschichte ist bei Goethe
Zufall, bei Shakespeare Notwendigkeit.

Darum hat die eine Tendenz Goethes: die dussere Weltbreite in
symbolische Bilder zu formen, die ihn zur Historie Gétz, dann zum
historischen Drama Egmont fiihrte, verfiihrte, ihre Erfillung nicht in
geschichtlichen Symbolen finden kénnen, sondern erst im grossen

- Bildungsroman, im Wilhelm Meister. Dieser Roman ist, als Richtung
Goethes, nicht als Gattung betrachtet, die Fortsetzung der Linie G&tzs
Egmont und auch das Hochst-erreichte dieser Linie. Seine andere
Tendenz: die innere Welt symbolisch zu gestalten, die Leiden sich los-
zumachen dadurch dass er sie in Bilder verwandelt beichtet, geht von
Werther {iber Iphigenie zu Tasso. Faust ist die Synthese beider Tens
denzen. So logisch reinlich wie es hier gesagt ist vollzichen sich freis
lich solche Vorginge nicht. In jedem Werk wirkt das ganze Leben
seines Verfassers mit, wir aber miissen ordnen nach dem worauf das
Hauptgewicht liegt. Im Wilhelm Meister ist endlich erreicht was im
Gotz versucht ‘ist mit Shakespearischen Mitteln, im Egmont mit
Goethischen Mitteln an einem Shakespearischen Stoff: den einzelnen
Menschen ganz individuell und ganz reprisentativ darzustellen, bes
zogen auf die mannigfaltigen Zustinde der breiten Welt, die selbst
wieder durch typische und zugleich individuelle Vertreter verkorpert
werden. Der Gegenstand diesergrossen, durchaus epischen und durch.
aus Goethischen Konzeption (was weder Gotz noch Egmont waren):
die Bildung des empfinglichen Menschen durch die breite Welt, ent-
sprang nicht nur aus, sondern fiel zusammen mit dem Goethischen
Streben und Erleben: Bildung. Er konnte ihn also in der Richtung
ausgestalten in der er erlebte, was weder bei Gétz noch bei Egmont
der Fall war — denn Geschichte als solche erlebte Goethe nicht. Die
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Breite der Welt war aber hier nicht vertreten durch Geschichte, sons
dern durch eine Gegenwart mit der Goethe sich selber auseinander-
gesetzt oder auseinanderzusetzen hatte: die Gesellschaft seiner Zeit in
ihren verschiedenen Stinden und Richtungen. Und all diese Rich-
tungen waren fiir ihn zugleich Gegenstinde des Erlebens und Mittel
der Bildung. Wilhelm Meister ist dadurch vor allen Bildungsromanen
ausgezeichnet dass Darstellungsinhalt und Darstellungsmittel zusam-
menfallen wie in der Seele des Verfassers Erlebensinhalte und Ers
lebensmittel. Nichts in diesem Roman ist blosses Gemilde: es fordert
zugleich die Handlung, und nichts blosses Mittel: es hat zugleich
seinen symbolischen Bildwert. Daher auch die unvergleichliche Kom-
position der Lehrjahre. Nichts braucht kiinstlich und willkiirlich zu-
recht geriickt zu werden: alles gliedert sich durch den Inhalt selbst,
die Gliederung ist der Inhalt selbst, weil das Erlebnis des Dichters
zugleich ein Aufnehmen der Zusseren Eindriicke und ihre Form der
Wiedergabe ist. Sehen und Darstellen fallen hier zusammen und
weder eine gewaltsame Distanz vom Gegenstand, noch ein gewalts
sames Eintauchen in den Gegenstand ist nétig. Distanz und Nihe
war durch den Lebensstandpunkt Goethes gegeben: er hatte die voll-
kommene Ubersicht iiber die Elemente der eigenen Bildung und die
Herrschaft iiber die Stilmittel jetzt erreicht. Wilhelm Meister ist ein
Werk wie Dichtung und Wahrheit, nur dass Goethe jetzt noch seinem
Bildungsprozess zu nahe stand, dass ihm dieser noch zu rohstofflich
war, um ihn als solchen biographisch zu geben. Deshalb bediente er
sich der dichterischen von der Romangattung gebotenen Symbolik.
Dem Greis war spiter die eigene Jugend bereits selbst Symbol ge-
worden. Aber beide Werke haben, wenn man sie nicht als Stoff,
sondern als Gehalt nimmt, denselben Gegenstand.

Bei der Versinnbildlichung seines eigenen Bildungsganges, wobei
Inhalt und Mittel aus Goethes Erlebnis stammte, konnte ihm Shakes
speare als Vorbild und Anreger nichts helfen, selbst wenn seine Aufs
gabe dramatisch statt episch gewesen wire, statt der Bildung seines
Helden sein Handeln zum Gegenstand gehabt hitte. Doch warum
spielt gerade in Wilhelm Meister das Theater und Shakespeare eine
so grosse Rolle? Nun: als Gegenstand von Goethes Erlebnis, als ein
Mittel in Goethes Bildungsgang. Mit anderen Worten: im Wilhelm
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Meister hat Goethe Shakespeare und Shakespeares Wirkung zum
Bilde gemacht, das Shakespearesfieber gebeichtet, wie im Werther
sein Lotte-fieber — nicht es lyrisch-impressionistisch ausgedriickt, wie
in seiner Shakespearesrede in Frankfurt, sondern geformt, in seinen
symbolischen Ziigen hingestellt. So wie Shakespeare im Meister be-
handelt ist, konnte er erst zum Bilde werden, wenn der Sturm und
Drang iiberwunden, Shakespeare als Uberwiltiger und Verfiihrer fiir
Goethe nicht mehr furchtbar war. Es ist ein Denkmal Shakespeares
als eines Gottes dem Goethe geopfert, zugleich ein Denkmal der
wiedererrungenen Freiheit. Zuden Lebensverhiltnissenund Zustinden
der Weltbreite mit denen Goethe in Berithrung gekommen war, die
seinen Bildungsgang beeinflusst hatten und denen in der symbolischen
Geschichte dieses Bildungsganges ein Denkmal gesetzt wurde, gehorte
neben dem Biirgertum, dem Adel, den Frauen, dem Theater, der
Mystik, der Abenteuersromantik auch Shakespeare. Der war fiir
Goethe stets mehr gewesen als ein einzelner grosser Autor: er war
eine ganze Bildungswelt, »ein uniibersehbares Meer, in welchem er
sich véllig vergass und verlor, seine Werke waren keine Stiicke, son-
dern »die ungeheuren Biicher des Schicksals selbst, in denen der
Sturmwind des bewegtesten Lebens wehte, Shakespeare war fiir
Goethe nicht bloss ein Meister, sondern ein Lebenszustand gewesen,
und nicht als einem Meister, einem grossen Dichter, sondern als einem
Lebenszustand den er hinter sich hatte setzte er ihm in den Lehrjahren
ein Denkmal. Das ist der Sinn jener beriihmten Stelle in der Wilhelm
dem Jarno von dem Eindruck spricht den Shakespeares Werke auf
ihn gemacht, Sie hat den doppelten Zweck: in Goethes Entwicklung
abzuschliessen mit der Allgewalt des Briten, und im Roman ein wich»
tiges Symptom und Element der deutschen Bildung darzustellen, am
Bildungsgang seines allempfinglichen Helden.

Unter diesem doppelten Gesichtspunkt: als biographische Beichte
und als romangemisse Darstellung eines Bildungserlebnisses, haben
wir auch die Hamletsanalyse zu wiirdigen. Sie ist keineswegs un»
motiviert oder auch nur kiinstlich in den Roman hineingezogen. In
dem Kreis der darzustellenden Bildungselemente und Bildungserlebs
nisse durfte das Theater nicht fehlen, nehme man nun die Lehrjahse
als Bekenntnis oder als Zeitbild oder auch nur als Roman. Denn das
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Theater war wie kein anderes Milieu geschaffen, den Helden in abens
teuerlicher, begebnisreicher Freiheit und zugleich mit einer Gesamt.
schicht verbunden zu zeigen. Es vereinigte zwei Erfordernisse die der
Roman erfiillen sollte: Romantik der Begebenheiten und Realitit der
Zustinde. Erlebt hatte Goethe das Theater unter der Form Shake-
speares, und von Shakespeares Werken wiederum war keines ihm so
fruchtbar und furchtbar geworden wie der Hamlet. Und wie Hamlet
das problematischste, also beziehungsreichste Stiick Shakespeares war,
war es auch das populirste, der allgemeinen Vorstellung gegenwirs
tigste, war es am meisten Mythus, und deswegen am meisten geeignet
in einer Dichtung behandelt zu werden, in welcher nur Tatsachen,
nicht abermals Dichtungen symbolische Wucht haben konnten. Dichs
tung iiber Dichtung konnte nicht Goethes Absicht sein, und Hamlet
wirkte kaum mehr als Dichtung: er war selbst wieder ein Urstoff. So
war er in jeder Hinsicht das geeignetste Symbol, wenn es sich darum
handelte, nicht nur der Wirkung Shakespeares, sondern auch seinem
Werk ein Denkmal zu setzen.

Man darf deshalb die Reden iiber den Hamlet nicht ausserhalb des
Romans betrachten als eine selbstindige »Erklirung des Hamlet: sie
gehoren zur Komposition, zur Handlung und sind durchaus abge-
stimmt und bezogen auf ihre Umgebung, — ja es ist fraglich ob sie
Goethes absolute Meinung iiber den Hamlet darstellen. Hamlet und
die iibrigen Figuren des Stiicks sind gewissermassen abwesende Mits
handelnde des Romans, eine zweite Schicht von Charakteren zu denen
die Hauptpersonen in Bezug treten. Sie sind shnlich benutzt, d. h. zu
einer dhnlichen Wirkung wie sie Shakespeare durch sein Schauspiel im
Schauspiel erzielt: Vertiefung des Raums und der Perspektive. Sie
werden also nicht besprochen in ihrem Verhiltnis zum Dichter, wie
man bisher in Deutschland dichterische Gestalten immer betrachtet
hatte, als Mache oder als Schépfung, sondern ganz alsselbstindigleben.
dige vom Schopfer losgeldste Charaktere, und ihre Handlungen und
Schicksale werden erklirt und motiviert wie tatsichliche Vorfille,

Dies ist das prinzipiell Neue in der Hamlet-erklirung Goethes:
das erstemal wird ein Werk Shakespeares als absolute, in sich ruhende
Schépfung, als Wirklichkeit betrachtet, seine Gestalten als wirkliche
Menschen ohne Riicksicht auf das Dichtungsprinzip welches sie vers
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treten, geschweige auf Regeln welche durch diese Dichtungen ge-
schaffen, gesprengt oder verletzt werden. Auch Herder und dem
jungen Goethe war es, wennsie iiber Shakespeares Gestalten sprachen,
nur um den Schopfer dieser Gestalten zu tun, d. h. um die Weltgewalt
welche auf diese Weise schuf und solche Gestalten schuf. Die Art
wie Shakespeares Welt entstand wurde untersucht, diese Welt selber
als Substrat einer Kraft behandelt, als Anlass um dahinter zu kommen
wer sie gemacht und wie sie gemacht worden, wozu, womit und mit
welchem Recht. Und hatte man auch theoretisch anerkannt dass
Shakespeares Werke eine Welt fiir sich, eine Natur in der Natur, nicht
bloss eine Nachahmung der Natur seien, dass er, wie Schiller es aus-
driickte, ein Gott sei der sich hinter seiner Schopfung verbirgt: die
Konsequenz hatte daraus keiner gezogen, keiner auf die Erklirung
oder Darstellung die Methode angewandt die man auf die unmittel-
baren Schopfungen der Natur oder Geschichte anwendet. Vielmehr
hatten sich alle doch gefragt: wie kommt man dazu Natur und Ge-
schichte so nachzuahmen oder zu erreichen? Goethe zog diese Kons
sequenz, — vielleicht gar nicht bewusst aus der Erkenntnis dessen
was tiber Herder hinaus noch zu tun iibrig blieb, vielmehr zunichst
wahrscheinlich geleitet vom vorliegenden Bediirfnis im Roman, in
welchem eine dsthetische Erorterung oder gar eine literar-historische
keinen Sinn hatte, sondern nur menschlichsseelische Lebensdinge . .
da es nicht galt dichterische Prinzipien zu erforschen, sondern durch
eine héhere und geformtere Wirklichkeit, also etwa durch eine Wirk-
lichkeit wie Shakespeare sie bot, seine eigenen Figuren glatter heraus-
zuarbeiten. Doch gerade dadurch ist Goethe zu demjenigen neuen
Prinzip der Deutung eines Werkes gekommen welches dem Shakes
speare vielleicht am ehesten gerecht wird und in der Asthetik der
Dichtkunst Epoche gemachthat: dem Prinzip, Dichtwerke und Dichtere
figuren absolut in sich zu betrachten, anstatt ihre Beziige nach aussen
und innen, und sei es zum Dichter selbst, aufzusuchen. Shakespeares
Gestalten werden von Goethe zum ersten Male so behandelt wie man
die Gestalten Homers oder der Bibel behandelte: als Mythus. Dass
- Shakespeares Werk Mythus sei wusste man bereits seit Herder. Jetzt
benutzte man es so: als den realen, gehobenen Hintergrund und das
gesteigerte Urbild gegenwirtigen Geschehens.
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Durch Goethe ward Hamlet als eine mythische Figur, d. h. als eine
wirkliche, aber nicht gewesene, in die deutsche Bildung eingefiihrt.
Goethes sachliche Auffassung des Hamlet ist daneben nicht so wichtig,
nur kann man sagen dass Goethe, indem er sie abstimmte auf das
Milieu des Romans und auf die Fassungskraft ihres Erklzrers Wilhelm,
die Hamletsgestalt aus dem Renaissancemissigen ins Humane iibers
setzt, ja abgeschwicht hat. Auch ist der innere Dimon Hamlets ges
deutet worden als eine dussere Pflicht, die Leidenschaft als Bestreben.
Doch wie gesagt, auch der Charakter des Hamlet durfte nicht herauss
fallen aus dem Wirklichkeitssniveau das alle Figuren dieses Romans
haben. Da es sich nicht um eine absolute Erkenntnis des Stiicks, sons
dern um eine Roman-absicht handelte, ging es nicht an, die ganze
grauenvolle Tiefe, die iibermenschliche Wirklichkeit des Werks
heraufzuheben — gezeigt ward nur soviel als an der Bildung Wilhelm
Meisters teilhat. So ist auch Ophelia nach Gretchen stilisiert und ats
met in der sinnlich siissen und empfindsam weichen Luft worin
Goethes eigene schone Siinderinnen und Dulderinnen sich bewegen.
Die unbarmherzige Gewalt Shakespeares, die mitleidslose Wucht mit
der Shakespeare das Ganze seiner Geschopfe auswirkt, die ja eben
nur die Geburten seiner eigenen unergriindlich erschiitterten Seele
sind, hat Goethe nicht sehen oder, wenn er sie sah, nicht zeigen wollen.
Eine Trag6die zu schreiben hitte ihn getdtet nach seinem eigenen Ge-
standnis, und nicht viel weniger hiess es, eine Tragdie Shakespeares
in ihrer vollen Tiefe und Spannung nachzuleben.

Goethes Hamlet-erklirung hatte eine doppelte Bedeutung, erstens
fiir die Asthetik: durch Wiirdigung eines Dichtwerks als Gebildes,
als selbstgenugsamen Lebenskorpers, zweitens fiir die Historie: als
Zeichen dass der Kampf um Recht oder Unrecht von Shakespeares
Werk zu Ende sei. Denn sobald dies Werk einfach als Mythus ak.
zeptiert und behandelt wurde, war sein endgiiltiger Eintritt in die
deutsche Bildung als Gehalt selbst besiegelt. Der Streit um Shake-
speare als Formproblem, der mit Gottsched begann, mit Lessing zu.
gunsten Shakespeares entschieden ward, durch Herder zur unbeding.
ten Herrschaft der Shakespearesform gefiihrt und den Gehalt in die
Debatte gestellt und als Ganzes fruchtbar gemacht hatte, war durch
die Hinnahme seines Werkes als Mythus endgiiltig erledigt, d. h.
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sinnlos geworden. Er hatte-aufgehort Problem zu sein. Es ist hier
der Ort, ganz kurz die Etappen dieses Streites, des Streits um die
Regeln, noch einmal schematisch zusammenzufassen.

Erstes Stadium: Gegner: Shakespeare wird als regellos schlechthin
abgelehnt (Gottsched). Zweites Stadium: Entschuldiger: Shakespeare
wird wegen gewisser ausserhalb der Regeln liegender Vorziige, die
den Gehalt betreffen, entschuldigt (Elias Schlegel) oder gelobt (Bod-
mer). Drittes Stadium: Verteidiger: Shakespeare wird anerkannt als
Vertreter der richtig begriffenen Regeln (Lessing). Viertes Stadium:
Panegyriker: Shakespeare gepriesen als Schopfer eigener Welt mit
eigenen Regeln (Herder). Fiinftes Stadium: Schwirmer: Shakespeare
vergottert wegen seiner Regellosigkeit (Stiirmer und Dringer).

Im Sturm und Drang geht dann mit dem Hereinbrechen der neuen
durch Shakespeares Gehalt entfesselten Lebenskrifte das alte Problem
Regeln contra Genie, Vernunft contra Natur, unter. Der Rationaliss
mus der Dichtung ist keine Macht mehr, und das neue Problem, das
nach dem Verlaufen der Flut sich erhebt, kleidet sich zwar zum Teil
noch immer in den ewigen Streit um Form und Gehalt, aber djeser
Kampf bedeutet nicht mehr die Auseinandersetzung zwischen Ratio-
nalismus und Vitalitit (um in diesen beiden unzulinglichen Schlag.
worten die ganze Fiille: der vernunftmissigen und der triebhaften
Lebensrichtungen zusammenzufassen und uns umstindliche Ums
schreibungen zu ersparen), sondern die Auseinandersetzung zweier
entgegengesetzter Vitalititen, Dass es sich bei der Dichtung um Dars
stellung des Lebens handelt, um den Ausdruck der Lebenskrifte,
wurde seit Herder nicht mehr ernstlich in Frage gestellt, wenigstens
bei den Geistern nicht von denen die deutsche Bildung fortan bes
. stimmt wurde. -All die Zwiste die sich erhoben hatten aus dem ratio-
nalistischen Zweckwesen waren erledigt, und erst in einer Zeit der
kiinstlerischen Barbarei und derseelischen Entkriftung, wie der zweiten
Hilfte des neunzehnten Jahrhunderts, konnten sie sich wieder breit
machen. Einiges aus der Terminologie dieser Zeit wurde noch iiber
den Sturm und Drang hinaus gerettet: sForm, Inhalt, Genie, Muster«
usw. Von den Regeln war freilich kaum die Rede mehr, und wo dies
selben Worte gebraucht wurden, hatten sie einen andern Sinn. Im
Sturm und Drang selbst hatten die entfesselten Lebenskrifte, die
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wiedergewonnenen Lebensinhalte neben und ineinander sich ausgetobt
und alle Ddmme der bisherigen Ordnung eingerissen. Frst in der nun
folgenden Epoche, der klassischen Zeit der grossen Leistungen und
der grossen Menschen, konsolidierte sich das zuriickeroberte Leben
zu einer neuen Ordnung. Damit taten sich erst innerhalb des neuen
Lebens neue Gegensitze auf, neue Fragen und neue Aufgaben. Die
simtlichen Lebenskrifte die vor und wihrend der Sturms und Drang-
krise eingespannt waren zum gemeinsamen Kampf gegen den gemein-
samen Feind, den Rationalismus, wurden nach dem Siege erst ihrer
eigenen Verschiedenheiten und Gegensitze inne und wandten sich
nach kurzem Zusammenwirken widereinander: Klassik und Romantik.

Derwesentliche Unterschied diesesneuen Kampfesvondemzwischen
Rationalismus und Vitalitit ist der: dass Klassik und Romantik aus
einer gemeinsamen Wurzel stammten — eben aus dem neuen durch den
Sieg iiber den Rationalismus erfochtenen Lebensinhalt. Sie waren im
Tiefsten miteinander verwandt, wihrend Rationalismus und Vitalitit
im Wesen selbst entgegengesetzt waren . . darum konnte auch jener
erste Krieg nur mit der Vernichtung des Gegners enden: dieser zweite
zog die Gegner notgedrungen in einen Ausgleich und Austausch ihrer
verwandten Krifte hinein. Es war ein Ringen ebenbiirtiger und gleich-
berechtigter Gegner, nicht was die Individuen betrifft — dje Romantik
hatte keinen Goethe — sondern was die Tendenzen betrifft. Fochten
doch iibrigens beide Tendenzen manchmal innerhalb desselben Indivir
duums! Auch Goethe hatte Romantik in sich. Und wihrend der Ratio-
nalismus in der Dichtung keine fruchtbare Spur hinterlassen hat, und
das was wir dem Krieg zwischen Vitalitit und Rationalismus zu danken
haben, eben nur dem Sieg der Vitalitit zu danken ist, so ist bej dem
Ringen zwischen Klassik und Romantik das Ringen selbst fruchtbar
geworden. Von einem eigentlichen Sieg kann keine Rede sein, wenn-
gleich der sichtbare Erfolg durch die Uberlegenheit der produktiven
Menschen unbedingt den Klassikern zufiel. Aber als Richtung, als
Tendenz — und nur darum kiimmern wir uns hier — ist dje Romantik
nicht unterlegen, vielmehr hat sie in Goethe und Schiller selbst Macht
gewonnen ohne deren Wissen. Als Tendenz ist sie noch heute wirks
sam und universell in ihren Folgen. Ihrer Tendenz danken wir eine
weltgiiltige Litteratur.
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Vielleicht ist es iiberhaupt falsch, das Ringen zwischen beiden Lebens.
kriften unter der Form eines Kriegs zu sehen, wie man den Kampf
Lessings gegen Gottsched und die Franzosen als solchen ansehen darf.
Vielleicht ist es mehr dem Ringen zweier Liebenden zu vergleichen,
aus dem die neue Geburt hervorgehen soll: ein gegenseitiges Uber-
wiltigen und Hinnehmen. Vielleicht ist der Kampf zwischen Klassik
und Romantik selbst nur innerhalb unserer Litteratur eine historisch
und litterarisch bedingte Form jenes uralten Weltkampfes zwischen
maénnlichem und weiblichem Lebensprinzip, zeugendem und gebaren-
dem, plastischem und musikalischem, Tag und Nacht, Traum und
Rausch, Gestalt und Bewegung, Zentripetalitit und Zentrifugalitit,
Apollo und Dionysos, oder wie die Scheidungen je nach dem Stand-
punkte der Betrachter heissen. Es handelt sich hier nicht nur um zwei
Parteien, eher um zwei Triebe des Menschen, die sich aus ihrer ge-
samt-menschlichen Wurzel sondern zu zwei litterarhistorischen Rich:
tungen, vertreten und modifiziert durch Individuen. Diese unsterbliche
Zweiheit kam als sichtbarer Gegensatz im Kampf zwischen Klassik
und Romantik zu bewusstem Ausdruck erst in der deutschen Litteratur.
Hier ist er denkwiirdige Geistesgeschichte geworden, deren besondere
Symptome und Bedingungen ihn unterscheiden von allen fritheren Fr-
scheinungen dieser Zweiheit. [Es gibt Zeitalter in denen beide mensch-
liche Grundtriebe nicht auseinanderfallen,sondern synthetisch in einem
Volk oder Menschen zusammenwirken. Wo dies geschieht, entsteht
das Hochste: die griechische Tragddie oder Shakespeare und Dante.
Es gibt Zeitalter und Zonen wo nur der weibliche Grundtrieb pro-
duktiv wird (darauf kommt es an): orientalische und indische Poesie.. .
ferner solche wo nur der miannliche sich verkorpert: Rom. . solche wo
beide schlafen: die Zeitalter des Rationalismus. Die Deutschen haben
in jhrem klassischen Zeitalter das erstemal beide als getrennte Pro-
duktionstriebe neben+ oder gegeneinander wirkend.] Allerdings hat
in der eigentlichen Dichtung das klassischeplastische Prinzip seinen
endgiiltigen Ausdruck nur in dem einen Goethe gefunden. Die Ro-
mantik hat sich in der Dichtung nicht bis zu eigenen Formen verdichten
kénnen, ist Tendenz geblieben. Eine schopferische Erfillung des
romantischen Triebs, der romantischen Sehnsucht ist vielleicht die
deutsche Musik, vielleicht auch Jean Paul.
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Keinesfalls darf man die Romantik bloss als eine Reaktionsbe.
wegung gegen die Aufklirung betrachten oder als einen Widerspruch
gegen klassizistische Tendenzen — ein Verfahren das iiberhaupt gegen-
iiber wirklichen Lebensbewegungen immer versagt. Solche konnen
sich wohl als Opposition, Negation, Reaktion Zussern, aber nie ents
springen sie daraus, und negativ sind sie nur in dem Sinn in dem jede
Position zugleich Negation ist. Auch die Romantik entspringt einem
durchaus positiven Lebensgefiihl, wie der Sturm und Drang selbst . . sie
ist in ein paar genialen Menschen als primires Erlebnis entsprungen.
Nicht die Substanz, sondern gewisse Ausserungsformen der Romantik
die man fiir ihr Wesen genommen hat (wie man iberhaupt gern Be-
ziechungen und Tendenzen verwechselt) werden bestimmt durch die
Opposition gegen vorgefundene Richtungen. Viel eher kann man von
gewissen klassizistischen Leistungen oder vielmehr Winken Goethes
(nicht von seinen eigentlichen Werken) sagen, sie seien, wenn nicht
hervorgerufen, so doch mitbestimmt worden durch den Widerspruch
gegen die drohende Ubermacht des romantischen Treibens: z. B. ges
rade die wichtigsten Zeugnisse fiir das Verhiltnis des streng klassi«
zistischen Goethe zu Shakespeare, seine Romeosbearbeitung und sein
»Shakespeare und kein Ende«. Da iiberhaupt Shakespeare, wie in dem
Kampf zwischen Rationalismus und Vitalitit, so in dem zwischen
Klassik und Romantik zugleich Walstatt, Feldgeschrei und Waffe
ist, da sich alle Kimpfe um Leben, Kunst und Denken auch um ihn,
das unumgingliche Kompendium der Welt, abspielen, so miissen wir
uns um die Genesis dieses Streites und um seine Formen, um das
Wesen und die Waffen der beiden Parteien kiimmern, dabei immer
vorsichtig bedacht auf Trennung der Anlisse, Ursachen, Griinde von
den Vorwinden, Zwecken, Mitteln und Folgen, des posthoc vom prop+
terhoc, deren bestindige Vermengung und Verwechslung am meisten
beitrug zur Unklarheit iiber Wesen, Ziel, Bedeutung und Grenzen
der Romantik.

Vor allem darf man Romantik, auch wenn man sich bloss auf den
Kreis der Friihs-romantiker beschrinkt, nicht als eine einheitliche Welt:
anschauung nehmen, geschweige als ein System. Sie ist ein neues Welt-
gefithl. Nur dies ist allen Mitgliedern gemein: die masslose Bewegtheit
und Sehnsucht nach Bewegung. Auch kein einzelner hatte System:



324 DRITTES BUCH : SHAKESPFARE ALS GEHALT

hinter jedem Resultat, jeder Meinung dringte die Unruhe — der Trieb

des Mischens, Schmeckens, Suchens. Wer einen Romantiker auf Welt-

anschauung oder bestimmte Meinungen festlegen will, verkennt ihn

von vornherein. Darauf zu verzichten ist freilich schwer fiir solche

denen die Fihigkeit abgeht hinter und in den Worten und Begriffen
" den Atem zu vernehmen der sie treibt.

Zu unterscheiden sind bei der ganzen Bewegung die urspriinglichen
Geister, diejenigen in denen das primire Erlebnis stattfand, Friedrich
Schlegel und Novalis, und die produktiv verwertenden, welche die
neue Bewegung und das neue Wissen umsetzten in litterarische
Leistungen unter Benutzung und Durchdringung der iiberlieferten
Kunstmittel, Ludwig Tieck und A. W. Schlegel. Es lag im Wesen
der Romantik, in ihrem antiplastischen Prinzip, und ist ihre Tragik:
dass sie da wo sie am originalsten war am wenigsten zu dauernden
Gestaltungen kommen konnte. Sie war eben wesentlich Anregung,
Bewegung, Girung, Mischung. Erst wo sie, vom Ursprung entfernt,
sich einliess mit den formenden Prinzipien des Zeitalters — mit Goethe
vor allem — wo sie von ihrem tiefsten Wesen abwich, wo sie Kom-
promisse einging oder wo sie ihre universale Beweglichkeit an Ge-
formtem erprobte, wo sie mit ihrer Erregtheit gewaltige Massen, die
sie ausserhalb ihrer vorfand, durchdrang, hat sie selbstgenugsame
Werke geschaffen. Nicht zufillig ist ihre grésste Einzelleistung eine
Ubersetzung, nicht zufillig sind die Romantiker grosse Kritiker ge-
wesen, und ebenso ist es kein Paradox, sondern dem der den Kern der
Romantik begriffen hat und sich nicht durch ihre stets wechselnden
Weltanschauungen und Definitionen irre machen lisst selbstverstind.
lich: dass der originalste und tiefste Geist der Romantik, Friedrich
Schlegel, als solcher zugleich ihr unproduktivster, und dass ihr flachster
und am meisten von aussen angeregter, ihr eigentlicher Kompromisss
mann, Tieck, ihr produktivster war. Nicht zu schaffen, sondern zu
bewegen war die Romantik gekommen. Sie ist ein Ausbruch, ein
Symptom derselben Weltkrise die in der Revolution sich offenbart,
dhnlich wie Reformation und Renaissance verschiedene Symptome ders
selben Weltkrise sind. Aber weil sie Bewegung war, hat sie Europa
von dem kleinen Jena aus in eine Schwingung versetzt die noch heute
nicht zur Ruhe gekommen ist. Byron, Hugo, Wagner, Nietzsche sind
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noch Wellenberge der von Friedrich Schlegel her bewegten Flut. Und
weil sie Hunger und Sehnsucht war, hat sie alles herangeholt, aufges
sucht, zum Teil dabei fiir die Welt entdeckt, zubereitet, essbar oder
essbarer gemacht, was an Stoff und Gehalt, Wesen und Idee, Ge=
schichte und Natur in der Weltlag. Ihr ist die Geschichtswissenschaft
und die Weltlitteratur zu danken. Leute die selber satt waren oder
selber erschaffen konnten hitten niemals solche Entdeckungsfahrten
in alle Reiche des Geistes unternommen. Die Romantiker waren die
Handler, wie die Klassiker die Bauern des deutschen Geistes waren . .
Thr Hochstes und Folgenreichstes hat die Romantik da geleistet wo
sie mit ihrer universalen Bewegung der universalen Schépferbewegung
nachgehen konnte, wo sie Shakespeares bewegte Sprachwelt mit deut-
scher Sprache nachlebte.

Der Deutlichkeit wegen fassen wir unsere Ansicht iiber Ursprung
und Wesen der Romantik, iiber das prinzipiell Neue was sie bedeutet
schematisch in einige Sitze zusammen, da es zu einer auch nur an-
nihernd ausfiihrlichen Analyse der Gesamtbewegung eines Buches
bediirfte und wir sie nur in den Kreis der Betrachtung ziehen soweit
durch ihr Gesamtwesen ihr Verhiltnis zu Shakespeare bestimmt wird.
Die individuellen Einschrankungensind hierfiir zunichst unwesentlich.

Erstens: die Romantik hat zur Voraussetzung die Wiederentdeckung
desLebensdurch Herder: das Lebenfasstesieals eine alldurchdringende
und bewegte Kraft.

Zweitens: diese bewegte Kraft als solche war ihnen Sinn und Selbst-
zweck der Welt, war die Welt selber. Die Schépfung war Bewegung.
Dies ist das Urerlebnis der Romantik. .

Drittens: diese Bewegung sehen die verschiedenen Romantiker unter
der Form verschiedener menschlicher Krifte. Sie vergotten menschliche
Funktionen, Genuss, Phantasie, Wollen, Denken, Glauben, Fiihlen usw.
(Diese verschiedenen Vergottungen bilden die Geschichte der roman.
tischen Individualititen und der verschiedenen romantischen Systeme
und gehen hier uns wenig an. Gemeinsam istallen: Schopfung gleich
Bewegung, Bewegung als Selbstzweck, Welt als Funktion.)

Viertens: das Urerlebnis Friedrich Schlegels, des wichtigsten, war die
Lebensbewegungalsdasmenschliche Denkenselbst. Lebenund Denken
waren fiir ihn identisch. Um den Unterschied dieses Schlegelischen
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Standpunktes von allen fritheren Standpunkten zu erkennen, rekapitus
lieren wir unter Auslassung der Mischs und Zwischenstufen kurz die
fritheren Denkhaltungen:

a) Rationalismus: die Welt war nur Denkbarkeit, Gedachtes ohne

Leben.

b) Lessing: das Denken war Zweck des Erlebens, das Leben Mittel

oder Gegenstand des Denkens.

c¢) Herder: das Denken war eines der Mittel zum Erleben, ein unter-

geordnetes.

Fiir Schlegel also war Erleben und Denken dasselbe, Ausdruck einer
Weltsubstanz die in Bewegung gedacht war. (Hier liegt ein Keim der
Identititssphilosophie.)

Fiinftens: aus der Herderischen Auffassung ging die der Klassiker
hervor. Fiir sie war das Erleben (gleichgiiltig, als welche Funktion ges
fasst) da, damit etwas Gestaltetes entstehe: das Schaffen war der Weg
zu einer Schopfung. Hier beginnt nun der Gegensatz der Romantik
gegen die Klassik. Thrwar das Erleben (sei es nun als Denken gefasst
wie bei Friedrich Schlegel, als Traum wie bei Novalis, als Spieltrieb wie
bei Tieck,als Glaube wiebeiSchleiermacher usw.usw.)alssolches Selbst-
zweck, die Gestaltung héchstens Stufe, Ruhepunkt, Mittel, Anlass,
Folge. Sie wollte Prozesse, nicht Resultate . . das Gebiren, nicht die Ge-
burt. Dies ist der Grundgegensatz der alle einzelnen bedingt: Gestalt
contra Bewegung. Sehen wir nun wie und wodurch der versteckte
Gegensatz symptomatisch zu Ausbruch, Bewusstsein und Erscheinung
kam im Verhiltnis beider Richtungen zu Shakespeare, und was er fiir
Folgen fiir das Verhiltnis beider Richtungen zu Shakespeare hattel

In Goethes Wilhelm Meister ist gewissermassen der Knotenpunkt
‘wo das neue Lebensgefiihl aus dem Klassik und Romantik gemeinsam
hervorgehen sich veristelt. Hier trennen sich die Wege, hier sind sie
noch zum letzten Male vereinigt. Der Wilhelm Meister ist dasjenige
Werk in dem Goethe seine eigene, grenzenlos bewegte, grenzenlos
suchende Jugend als ein Ganzes in Mass und Grenzen bannt, indem
er sie zum Bild macht. Hatte er in Egmont, Iphigenie, Tasso einzelne
Krisen gebannt und den Weg aus dem Lyrismus, d. h. der sprachge-
wordenen Bewegung, zur Plastik, d. h. der sprachgewordenen Ge-
stalt fiir Teile seines Lebens gefunden, so war im Meister dieses Leben
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als Ganzes, sofern es Suche war, mit dem Ganzen der Welt, als dem
Feld dieser Suche, zu Plastik geworden. Die Lehrjahre geben unter
den Symbolen einer reichen und mannigfaltigen Romanhandlung die
vollkommene Darstellung einer zarten, doch grenzenlosen Seelenbes
wegung, eines unerschépflichen, immer neu von innen erschiitterten,
von aussen angeregten, vom Erleben selbst gebildeten Wesens. Und
innerhalb dieses gesamten Bildungsprozesses tritt auch Shakespeare
auf, zugleich als ein Moment der Erschiitterung und als eine riesen¢
hafte Gestalt. Alles in diesem Werk ist eben zugleich als Handlung
Begebenheit und Geschick, als Inhalt Bewegung, als Form Gebilde —
wie ja auch die Sprache in dem einen Wort Bildung dreierlei Sinn
ausdriickt: den Akt, den Inhalt und das Ergebnis des Bildens.

Als die vollkommenste Darstellung der bewegten Seele und des be-
wegtenLebens, der Sucheundder Bildung, musstedas Werk (abgesehen
von den blossen Feinschmeckersgeniissen fiir die dsthetischen Kenner)
den Romantikern eine Offenbarung, ja ein Evangelium sein. Es gab
ja kein Werk der Weltlitteratur worin ihre eigenste Richtung, dasLeben
als Bewegung an sich zu fassen, so rein, einfach und umfassend Sym-
bol geworden war, worin das Suchen, das Sichsbildenswollen, das
Sichstreiben-lassen, die Anregungssfahigkeit und swilligkeit, das Wan-
dern so verfithrerisch begriffen war. Es war fiir sie ferner der Roman
der tiefsinnigen Ziellosigkeit des Lebens (Wilhelm), die Verklarung
der anmutigen und gebildeten Genusssucht (Philine), des Spieltriebs
(Schauspiel), des Abenteuers und Geheimnisses (Mignon und Harf:
ner), der Geselligkeit (Graf usw.), der Gottinnigkeit (Schone Seele):
kurz, all derjenigen Lebensiusserungen die in sich selbst als Bewegung
ihren Sinn, Reiz und Erldsung tragen. Alles was die Frithromantik in
sich verdichtet als Trieb und Schicksal fiihlte, Bewegtheit um jeden
Preis, war hier, in hundert Farben und Formen gebrochen, angewandt
auf die verschiedenen Gestaltungen des dusseren Lebens. Ihre eigene
Innerlichkeit war sinnbildlich geworden. Friedrich Schlegels Kritik des
Wilhelm Meister im Athenium (die beste Rezension die es in deut-
scher Sprache gibt) holt den Sinn dieses Werkes fiir die Romantik
heraus. Aber Friedrich Schlegel, wesentlich Denker, ergriff mit dem
Geist das Werk seinem Gehalt nach: und der war zweifellos roman-
tisch. Der romantische Fiihler Novalis spiirte mit seinen hellsichtigen
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Sinnen vor allem die Form durch und mit seinem Instinkt den Willen
den es verkdrperte (das was er den »Geist« nannte) und der war tief
antisromantisch, auf Plastik, Grenze, Mass gerichtet. Darum steht neben
dem Enthusiasmus der Denker Friedrich Schlegel und A. W.. Schlegel
folgerichtig die Abneigung des Fiihlers Novalis. Er empfand, eben
weil er in der Form nicht die Darstellung, sondern den symbolischen
Ausdruck von Willen und Wesen sah, das Werk als grenzenlos pro-
saisch, »als einen Candide gegen die Poesie gerichtete, Thm war jede
Tendenz antipoetisch welche auf Sonderung und plastische Ordnung
der Welt ausging, welche aus der grenzenlosen Bewegung einzelnes
als bezeichnend und symbolisch herauslgste und in den Raum stellte.
Er wollte alles in allem sehen, und Poesie war thm das Mischen und
Vertauschen alles Gegebenen. Seine Symbolik ging darauf aus, durch
jede Erscheinung der Welt das Wesen der ganzen Welt, welches Be-
wegung ist, auszudriicken und die Grenzen aufzuheben zwischen
den Verschiedenheiten welche durch die empirische Ordnung der
Sinne und Sitten gesetzt sind. Chemie und Poesie, Religion und
Geschichte, Sinnlichkeit und Heiligkeit, Stinde und Mineralien,
Mathematik und Philosophie: — er erkannte fiir sie keine verschie-
denen Aufgaben an. Alle waren und lieferten Mittel das Wesen der
Welt selbst auszudriicken. Goethe nahm die empirischen (fiir Nos
valis prosaischen) Sonderungen und Bedingtheiten an, betonte sie sos
gar, um darin den hoheren Gehalt zy verkorpern. Kurz, fiir Goethe
war Dichtung geformtes Leben, gesteigerte Wirklichkeit, fiir Novalis
war sie absoluter Ausdruck der gefiihlten Weltbewegung und da-
mit Aufhebung der geformten Wirklichkeit. Man lese des Novalis
Gespriche iiber die Natur in den Lehrlingen von Sais, wie er jeden
Komplex gegebener, gewachsener, gestalteter, erkennbarer, greifbarer
Dinge sofort auflst in Bewegung, Gefiihl, Empfindung, Denken,
Hochzeit, Tanz, Krieg, Verwesung, Verbrennung, kurz in Prozess und
Funktion. Jedes dieser Gespriche liuft auf irgendeine Allegoris
sierung der Natur hinaus, um ihre Erscheinungen wieder zuriickzu.
deuten in den Prozess der ihnen zugrunde liegt. Dieser Prozess ist
ihm Gegenstand der Poesie, wihrend Goethe Prozesse in Erscheis
nungen bannen will. Man vergleiche Wilhelm Meister und Heinrich
von Ofterdingen: dort wird Erlebnis in Geschichte verwandelt, hier
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Geschichte in Prozess, Schwingung, Verschlingung, Arabeske, dort
Chaos in Kosmos gegliedert, hier eine Gliederung in ein Chaos auf-
gelSst, untergetaucht, aufgedroselt.

Bei dieser antiplastischen Gesinnung gewann das Prinzip des Dich«
tens einen Sinn und eine Macht wie nie vorher. Es ist nur die folge-
richtige Ausbildung des romantischen Lebensinstinkts, der die Be-
wegung als das Leben wertet, wenn jetzt das Dichten nicht mehr um
der Welt, sondern die Welt um des Dichtens willen daist. Dies kann
man als den eigentlichen Anspruch der romantischen Poesie bezeich+
nen. Alle iibrigen Philosopheme und Hilfsbegriffe der Romantik sind
daraus abzuleiten. Die Welt selbst mit all ihren Wirklichkeiten wird
nur die Zeichensprache fiir irgendein Dichtendes, d. h. Bewegtes, das
darin wirkt. Diese Zeichensprache zu entritseln heisst das Feste wie-
der aufzuldsen in die Bewegung deren Ausdruck es ist, und dies ist
dem Romantiker die Aufgabe des geistigen Menschen. Weil Dichten
jetzt nicht mehr das Bilden zu einem bestimmten Resultat oder gar
Zweck ist, auch nicht die Verkdrperung seelischer Vorginge, sinnlicher
Ausdruck des menschlichen Geistes, sondern die Hervorlockung des
geheimen Weltsinnes, die Befreiung der in Hieroglyphen, d. h. Wirk-
lichkeiten, verhafteten Bewegung der Welt, die Erlésung des Welt-
sinnes aus den Banden der Dinge, ist der Dichter zugleich der Seher
des Geheimnisses, der Deuter aller geistigen, moralischen und phys
sischen Erscheinungen. Eine allgemeine Grenzverwischung war die
Folge, besonders bei Novalis. Es gab nichts mehr was nicht Dichten
war. Moral, Physik, Mathematik, Chemie, alleskonnte, da alle Lebens-
tatigkeiten und Wissenschaften irgendwie als Deutung des Welts
sinnes angesehen wurden, in den Bereich des Dichters fallen. Darum,
weil es fiir den Dichter sich um den Weltsinn handelte, der Bewegung
war, musste er auch vor allem Weiser und Denker sein. Damit ist die
Theorie vom urmissig sich ausdriickenden Kraftgenie hinfillig. Ein
wesentliches Erfordernis des Dichters ist die intellektuelle Ausbildung
und sein Hauptmittel ein Intellektuelles: die Ironie.

Ironie war (wir folgen hier nicht den eigenen Definitionen der Ro-
mantiker, sondern dem Gebrauch den sie davon machen und suchen
kurz zu charakterisieren was die Ironie als Trieb, nicht als philosos
phischer Begriff, bedeutet) die dem eigentlichen Dichter notwendige
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Fahigkeit: das Feste in Spiel auflésen zu kdnnen, sich der Relativitit
aller Gestalten, aller Bindungen, alles Ernstes bewusst zu bleiben, sich
nie zu verlieren in die eigenen Gedanken, Gegenstinde und Mittel.
Ironie ist die Kontrolle des Geistes iiber sich selbst: des Geistes als
eines ewig Beweglichen iiber den Geist als etwas an Wirklichkeiten
Gebundenes, des Geistes als eines spielfdhigen iiber den Geist als
eines fester Zeichen bediirftigen Organs. Zur Ironie gehortes z. B,
wenn in der Dichtung iiber die Dichtung geredet, wenn im Schau-
spiel das Schauspiel persifliert, die Illusion selbst aufgedeckt wird.
Was die Ironie fiir den Geist ist, das ist der Humor fiir das Gemiit.
Jeder Ernst, jede tragische Situation des begrenzten Ichs wurde auf:
geldst in dem unendlichen Spiel der Weltbewegung. Der Wider-
spruch zwischen Begrenzung und Unendlichkeit, zwischen dem schein:
baren Sinn aller Einzeldinge in sich und ihrem wirklichen Unsinn
gegeniiber der grenzenlosen Bewegung: das ist das Gemeinsame von
romantischer Ironie und romantischem Humor.

Darum galt der Romantiker Hohn den Lehrhaften, die der Welt
einen festen Kodex zugrunde legten, vor allem Schiller, und noch
mehr den Zweckhaften, die einen greifbaren Nutzen von derBewegung
verlangten. Feste Moral, feste Ordnung, festes System, Pedanterie,
Doktrinarismus, jede Art Bindung lehnten sie ab, und sie verehrten
tiberall dort wo Grenzen aufgehoben, Gesetze gesprengt, Wirklich-
keiten in Frage gestellt wurden (Kant und Fichte). Es freute sie, die
ganze Aussenwelt in Arabeske oder Musik oder Spiel oder Tanz zu
verwandeln oder sie mit freier Willkiir als Traum zu behandeln.

Dagegen in all dem was gemeinhin als das Unwirkliche, Unniitze,
Sinnlose, Willkiirliche, Ungesetzliche, Ungebundene, Tolle, Phan-
tastische in der festen Welt der Erscheiuungen, Handlungen und
Ordnungen galt, weil es bloss Bewegung ohne Resultat oder Spiel
ohne Sinn war — in Traum, Wahnsinn, Phantasie, Mirchen und
" Mysterien aller Art meinten die Romantiker den Sinn der Welt-
bewegung deshalb gerade unmittelbarer zu fassen als in den geliufigen
Chiffern der stehenden Wirklichkeit. All das war daher das eigentlich
im neuen Sinn »Poetische«, war das Romantische. Darum ist der
Traum poetischer als die Wirklichkeit, die Nacht, die unbegrenzt
wogende, romantischer als der Tag, derdie Dinge beleuchtet, sondert
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und bannt. Darum ist alles Geheimnisvolle, Schaurige, Dimmerige
romantisch: Gespenster, Elfen, Feen, Druden sind — als unwirklich
im gemeinen Verstand, poetisch im hdheren — im romantischen Sinn
wirklicher. Alles was unerklirlich ist, d. h. nicht zu fassen und zu
binden, alles Ahnungsvolle, Prophetische, Unberechenbare im Mens
schen, alles Plotzliche, Dunkle, Schwebende, Gleitende, Raunende,
Huschende, Diistere, aber auch alles Glitzernde, Flimmernde, Schim-
mernde, Silberne, Wallende, Wehende in der Natur kam jetzt zu un¢
erhorten Ehren, wurde mit vertiefter Begier und Sinnlichkeit, mit ge-
steigerter Teilnahme und Ehrfurcht aufgesucht. Wenn all das bisher
bestenfalls als Mittel benutzt wurde um die Einbildungskraft anzu-
regen, das Gemiit zu rithren oder zu erschiittern zu hoheren Zwecken:
so wurde diese ganze Stoffwelt oder vielmehr Bewegungsreihe jetzt
erst durch die Romantik legitim und der eigentliche Sinn der Poesie.
Das sind Folgeserscheinungen des romantischen Weltgefiihls, aber
diese Folgeserscheinungen, zuerst durch Novalis und dann vor allem
durch Tieck vertreten, haben wesentlich den populiren, weiteren Be-
griff von poetisch und romantisch bestimmt, wie er heute Vorstellung
und Sprachgebrauch beherrscht.

Man sieht sofort was Shakespeare fiir eine solche Gesinnung be:-
deuten musste. All jene Unberechenbarkeiten des Menschen und der
Natur hat kein anderer in solchem Umfang, solcher Tiefe und mit
solcher Freiheit in dichterischen Ausdruck verwandelt wie er. Das
geheime Geisterreich, das fiir die Romantiker den Sinn des Welt-
geschehens unmittelbarer aufschloss, hat kein Dichter so offenbart wie
Shakespeare. Die Beseelung der toten Natur war die Entbindung
ihrerGeheimnisse .. ihren atmenden Schauer, ihre gleichsam ungestalte,
Bewegung gebliebene, um die festen Korper herumwallende, um die
Erde selbst dicht gelagerte, von unerschépflichen Kriften, Trieben,
Ritseln schwangere Atmosphire hat Shakespeare vor allem beschworen,
Und derselbe Dichter war wiederum der Meister des Spiels, der tin-
zerischen Willkiir, der allmischenden, allvertauschenden Heiterkeit,
der grosse Ironiker, der alles war und alles spielte, der hohe Humorist,
der neben die tragischen Erschiitterungen zugleich den Scherz stellte
der sie aufhob, der den tragischen Dinenprinzen zugleich zum zy-
nischen Weltnarren machte. Und wiederum derselbe Dichter war es.
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der die Sprache, das grenzenlose Organ der menschlichen Bewegung,
die das Sinnbild der Weltbewegung ist, in einem Umfang und mit
einer Uberlegenheit beherrschte wie keiner vor und keiner nach ihm.
Nach drei Seiten hin war also Shakespeare vor allem der Dichter der
Romantik: als der universale Phantast, als der universale Denker und
Ironiker und als der Sprachmeister schlechthin. Tieck hat als Dichter
besonders die erste Seite dieses neuen Shakespeareskultus vertreten,
Friedrich Schlegel als Denker die zweite, Wilhelm Schlegel als Uber-
setzer die dritte. Auch hier beziehen sich unsere Kategorien nur auf
das Entscheidende — nicht als ob nicht auch andere Elemente Shake-
speares auf alle drei gewirkthitten: aber die angefiihrten sind ihre Neus-
entdeckung in der Welt Shakespeares iiber Herder und Goethe hinaus.

Das Phantastische hatte man zwar seit Bodmer und Wieland an
Shakespeare betont, aber zunichst als ein dichterisches Mittel um das
Wunderbare nachzuahmen. Herder empfand es dann als Wesenss
ausdruck, aber es war fiir ihn doch bestenfalls ein Zeichen von Shakes
speares Schopfertum und Lebendigkeit, eine Luft die seine Menschen
und Geschicke umgab. Auf die Menschen und Geschicke kam es
Herder vor allem an und ebenso den iibrigen Stiirmern und Dringern
bis Goethe und Schiller — fiir alle war Shakespeare der Schépfer
menschlichen Daseins, der Verdichter des Allebens zu menschlichem
Ausdruck. Ganz anders die Romantik: um den Menschen und sein
Schicksal als solches war es ihr gerade nicht zu tun — sie waren
bestenfalls Chiffern — sondern gerade um das Poetische, den ges
heimen Sinn der Welt, und den fanden sie vor allem in Shakespeares
Willkiir und in seiner Phantastik. Die Romantiker drehten die bis-
herige Wertung um .. nicht so sehr in der Theorie, da sich wenig-
stens Tieckund Schlegelden fritheren Lobspriicheniiberden Menschen-
schopfer anschlossen, aber in der Praxis waren ihnen die Menschen,
d. h. Gestalten und Gebilde, nur Mittel um das Poetische herauszu-
locken, das Geformte jeder Art war ihnen nur Triger oder Verdich-
tung eines Bewegten.

Wenn aber auch die Theorie sich noch anschloss an Herders Ent.
deckungen und diese weiterbildete oder umbildete: in der Praxis, wie
si¢ Novalis im Ofterdingen und den Lehrlingen, wie sie Tieck in den
Zauberstiicken,Feerien undLustspielen seines Phantasus vertrat, kommt
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jedenfalls das Poetische auf eine Aufhebung des Menschlichen hinaus,
das Phantastische auf eine Aufldsung des Charakteristischen. Das
Marchen ist die Verschndrkelung und Lockerung jeder Komposition.
Das Spiel wird Selbstzweck, und es ist nur Symbol dieser vélligen Ums
kehrung, wenn in Tiecks Gestiefeltem Kater die toten und aussers
menschlichen Dinge sich wie Menschen benehmen. Das ist nicht etwa
eine Verdichtung der Natur zu menschlichen Gebilden, Flementars
wesen wie Kaliban und Ariel, Puck und die Hexen — nein, wenn
Teller und alle mbglichen Sachen reden, so ist dies der Missbrauch der
gleichgiiltig gewordenen menschlichen Form zu spielerischen Arabess
ken .. wie etwa auf orientalischen Teppichen der menschliche Kérper
nicht mehr als Gestalt oder gar als Ausdruck von Seele und Charakter
benutzt wird, sondern rein als Ornament und Schnérkel. Diese Ents
wertung erleidet der Mensch und das Menschliche in der gesamten
Produktion der Romantik: in Novalis’ Romanen, in A. W, Schlegels
und F. Schlegels Dramen, in Tiecks Lustspielen, selbst in Tiecks Nos
vellen, wo er freilich unter Goethes plastizierendem Einfluss sich bes
miiht menschliche Typen zu bilden ohne besonderen Erfolg. Auch
die Dramen und Romane Brentanos und Arnims behandeln die Mens
schen bestenfalls als Triger poetischsornamentaler Motive. Arnims
Appelminner und Isabella von Agypten sind auch Zeugnisse dafiirdass
jetzt jedes Tote, jede tote Chiffer der Welt die menschlichen Funks
tionen iibernehmen kann. Der einzige Kleist ist schon dadurch dass bei
ihm der Mensch alsCharakter und Seele wieder Triger des Geschehens
ist von der ganzen Romantik geschieden, der man ihn iiberhaupt nur
nach begrifflichen oder biographischen Merkmalen beizihlen konnte.

Tiecks Mondbeglinzte Zaubernacht, die Verwunschenheit der Nas
tur, die redenden Tiere, die personifizierten Gegenstinde und Ab:-
strakta haben alle die Entmenschlichung der poetischen Welt zur Vor:
aussetzung. . als konne der Sinn des Geschehens, die Sprache der Erde,
die Geheimnisse der Erde erst frei werden, wenn sie von dem Alp der
menschlichen Bedingtheiten,Schicksale,Charaktere und Leidenschaften
erl6st sind, entzaubert sind, kurz, wenn die Sprache, die klanggewors
dene Bewegung der Welt, unmittelbar, nicht getriibt durch das Medium
der individuellen Menschlichkeit, der dumpfen,beladenen, kompakten
Gestalt sich dussere. Deshalb redet bei Tieck und Novalis alles. All
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diese redenden Dinge driicken nicht sich aus, sondern sie sind selbst
nur Chiffern die durch ihre Worte den poetischen Sinn und Trieb der
Welt als eines Spiels verkiinden. Sie sind keine Menschen, sondern
Zungen, ja Spruchzettel. Wo alles vermenschlicht ist, ist eben der
Mensch nichts mehr. Deshalb hat auch keine Figur bei Tieck oder
Novalis spezifische Schwere, eigenes Geschick oder gar Charakter, sie
sind alle durchsichtig, sie bestehen aus nichts als Worten, sind nichts
als Sinn, gesprochene Arabeske, phantastische Laune. Die roman-
tische Ironie wird zur allerdings witzigen Fratze getrieben, wenn in
Zerbino der Jiger sich beklagt dass er vom Dichter zu seiner Poesie
missbraucht werde, dass er gedichtet werde. Ebenso bej Brentano im
Godwi: »der Teich,indender Held Seite 115 gefallen«. [Einbesonderes
deutliches Beispiel dieser Art romantischer Ironie in unseren Tagen ist
der sonst hichst unromantische Bernhard Shaw.] Dasist dieSelbstauf-
hebung des Dargestellten, die Zerstorung der Illusion um des Spiels
willen, damit nirgends ein Festes den Geist hemme. Das Symbol da-
fiir wire eine Spiegelung die in den Spiegel sieht. Denn der Ironie im
Extrem muss selbst ein Sinn schon als etwas zu Festes vorkommen.

Das ganze Tieckische Wesen ist die Ausbildung des romantischen
Utrgefiihls durch den Kontakt mit Shakespeare, im Grund also das
Produkt des grossen Missverstindnisses: Shakespeare als romantischen
Dichter zu sehen, d. h. als Offenbarer des poetischen Sinns der Welt-
bewegung statt als Erschaffer und Gestalter einer Welt innerer Wirk-
lichkeit mit Hilfe Zusserer Symbole. Doch dies Missverstindnis war
fiir Tieck selbst fruchtbar und wurde folgenreich. Erhob, durch diese
neue Deutung der Welt als einer Zeichensprache poetischer Geheims
nisse, in Shakespeare und in der Natur selbst einen ganzen Bereich
bisher vernachlissigter Schitze, bildete Organe und Sinne aus fiir die
neuen Ausstrahlungen des Shakespearischen Kosmos. Neue Zauber
und Formeln, neue Reize und Gesten wurden durch ihn dem deut-
schen Geist sei es anerzogen, sei es geweckt — wer will es entscheiden|
Tieck vollendete das von Wieland begonnene, von Maler Miiller fort-
gefiihrte Werk : Shakespeares phantastische Atmosphire indiedeutsche
Produktion hereinzuleiten, das »alte romantische Land« nicht nur —
was andere vor ihm taten — als ein vorhandenes zu zeigen wohin man
reisen konne: sondern dies Land selbst fiir eine ganze Generation
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deutscher Seelen zur Heimat zu machen. Nicht umsonst nennt man
von Tieck ab das Irrationelle schlechthin romantisch (die Sprache gibt
immer den Sinn der Geschichte am deutlichsten wieder). Dass der
Mondschein und die Sommernacht, Elfen und Nymphen, Waldweben
und Nachtigallenschlag, Zwerge und Druden, Wiinschelrute und
Zauberspriiche, Unkenruf und Schuhu, behexte Prinzen und Dorn-
roschen, dass der ganze Schatz unserer alten Sagen und Mirchen, un-
serer Naturschauer und Volksgebriauche nicht nur wieder entdeckt,
sondern der deutschen Dichtung und Bildung fruchtbar geworden
ist, dass die Arbeit der Grimm, Arnim und Brentano, die Lyrismen
der Eichendorff und Lenau wach und erweckend, reg und erregend
geworden sind, das ist vor allem eine Nachwirkung von Tiecks Misss
verstindnis. Unser populirer Begriff von' poetisch und romantisch,
von Mondscheinlyrik und Phantastik wird durch Tieck kaum weniger—
nur weniger bewusst — bestimmt als durch Schiller unsere Begriffe
von Ideal, Freiheit, Sittlichkeit, durch Goethe von Natur, Kunst,
Griechentum, Humanitit, Lyrik, Gefiihl. Tieck selbst ist freilich nicht
der Schopfer dieser Vorstellungen oder auch nur ihr Gestalter, aber
ihr Verwerter und Verbreiter als der einzige im engeren Sinn produk-
tive Dichter der Romantik. Der Schépfer der rein poetischsromans
tischen Grundauffassung ist Novalis, von dem die Blaue Blume und
der populdre Begriff von »Sehnsucht« herkommen.

Das grosse Schatzhaus seiner poetischen Zeichensprache fand Tieck
wiederum in jenem romantisch gedeuteten Shakespeare. Er war wie
alledurch Anregung, nichtdurch Seelennot produktiven Talentekeines:
wegs der Mann, aus der ungestalten Natur ihre Geheimnisse zu lesen.
Erst am Geformten wurde er produktiv. Es musste ihm einer gezeigt
haben wo die Geheimnisse liegen oder ihm die Wiinschelrute in die
Hand gedriickt haben, dann zuckte sie nach Schitzen. Seine Wiinschel:
rute schlug vor allem an im Sommernachtstraum, im Sturm, im Winter-
mirchen. Dort war die ihm primir zugangliche Sphire durch die erin
den ganzen Shakespeare eindrang. Dann freilich wurde er eigentlicher
Shakespearomane, Integrititssfanatiker, als der er spiter mit Goethe
in Konflikt geriet. Von hier aus erkannte er in Shakespeare das eine
und unteilbare, schlechthin poetische Weltwunder, aus dem die Weis-
heit der Welt selbst rede mit zahllosen Miindern. Aus den Mirchen-
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stiicken sog er, von Natur ein ebenso kluger als poetischer Berliner,
die suggestive Einsicht ein dass das Poetischste zugleich das Wahrste,
das Romantischste zugleich das Realste, das launige Spiel zugleich die
Weisheit sei. In solchen Stiicken wie dem Sommernachtstraum, in
solchen Stellen wie jene, »Wie die schwangre Phantasie Gebilde usw.«
und im Sturm, »Wir sind nur solcher Stoff wie der zu Triumenc, war
der Grundtext gegeben fiir das neue Evangelium von der absoluten
»poetischen Poesie«, welche das Leben selbst und die einzige Wirk-
lichkeit sei. Erst im Calderon fanden die Romantiker eine zhnlich
kostbare Offenbarung. La Vida es Suefio — dies schloss ihnen eine
nicht minder gemisse und verfiihrende Welt auf. Der Traum — nicht
als Bild, sondern als Bewegung aus Bildern — wird ein oberstes Sym-
bol der Poesie. In diesem Sinn entdeckte die Romantik Shakespeare
als den grossen Dichter des Welttraums, des Traums als Welt, der
Welt als Traum. Diese neue Vision, wesentlich dje Tiecks, 1oste bei
ihnen die Herderische von Shakespeare als Schopfer ab. Hier wie
dort schuf man Shakespeare nach dem eigenen Bilde, hier wie dort
lockte Shakespeare die besonderen Fahigkeiten der Sehenden heraus,
war sein Bild Frucht und Same. Und die phantastischen Possen Tiecks,
worin er Iffland und Kotzebue héhnte, gingen ebensogut auf ein ehr-
lich geglaubtes Gesicht von Shakespeare zuriick wie die biirgerlichen
Riihrstiicke selbst. Die wildeste Phantastik und der banalste Realis-
mus konnten sich gleichermassen auf ihn berufen.
Aber gerade weil sein Bild nicht einzufangen war, weil die entgegen-
‘gesetztesten Parteien ihn als ihren legitimen Meister ausriefen, kam
auch die theoretische Frage, wer er denn wirklich gewesen sei, eben-
sowenig zur Ruhe als die Nachahmung. Ausdeutung und Ausbeutung
des Allumfassers war schon von Lessing ab keine blosse Erkenntniss
frage, die durch die Feststellung einer historischen oder asthetischen
Wahrheit hitte geschlichtet werden kénnen: es war eine Lebensfrage
aller Parteien. Deren eigenesLebensrecht oder sunrechthing zusammen
mit ihrer Stellung zu Shakespeare, weil er keine historische Figur, kein
von Meinungen iiber die Welt ausgehender oder abhingiger Autor
war, sondern selbst Welt. Wie jeder zum Leben stand so stand er
zu Shakespeare. Darum versuchte jeder mit seinem Shakespeare die
ihm verhassten Gegner zu vernichten. So spielten ihn die Romantiker
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gegen Schiller, Schiller gegen Iffland und Kotzebue, Kotzebue gegen
die Romantik und Goethe spiter gegen die Romantik aus. Darum ist
nicht nur unsere Dichtung in dem Masse bereichert und erweitert wors
den als immer neue Gebiete in Shakespeare urbar wurden, sondern er
hat gleichzeitig unsere Kritik, Asthetik und Historie mittelbar und uns
mittelbar geweckt, indem jeder im Parteienkampf aus ihm seine Waffen
holte, an ihm sie wetzte und priifte. Aber nicht nur gesondert half er
unsere Praxis und unsere Theorie schaffen, auch ihren lebendigen Auss
tausch, ihre fruchtbare Ehe hat er vermittelt wie kein anderer. Dass
unsere Kritik produktiv, unsere Produktion kritisch vor sich ging ist
seinem segensreichen Gestirn zu danken. Und diese Vereinigung wurde
besonders segensreich dort wo weder die Kritik itberwog, wie bei Less
sing, noch die Produktion, wie bei Goethe, sondern wo beide nicht
sehr stark waren, beide einander nétig hatten und durch ihre Synthese
eine neue geistige Methode ins Leben trat: die Kritik als nachschaffende
Kraft. Das Wort »nachempfinden« hat erst jetzt einen Sinn seit dem
Bestehen einer solchen Synthese. Das Ubersetzen konnte jetzt erst zu
einer Kultur kommen. Schaffendes Erkennen, erkennendes Schaffen
war mOglich durch solche Ehe, freilich auch nétig, wo das Schaffen nicht
mehr der Ausdruck innerer Fiille ist welche Form werden will, sondern
Bewegung anssich. Mit gutem Grund sind die Briider Schlegel, die das
Denken, das Nachempfinden selbst als schaffende Bewegung nutzten
und werteten, unsere produktiven Kritiker geworden. Lessing ist ge-
waltiger als Mensch, als Gesetzfinder und Gesetzgeber: doch an nach-
filhlendem Erkennen dichterischer Formen und Werte sind ihm die
Schlegel iiberlegen. Sofern Kritik erkennendes Nachleben des Ge-
schaffenen ist, die Kraft Gewachsenes als Wachsendes, Gestalt als Bes
wegung zu ergreifen, sind die beiden Schlegel unsere grossten Kritiker,
und sie hatten keine grossere Aufgabe vor sich als den Shakespeare.

Aus zwei Griinden mussten sie also zu ihm kommen: kraft der
historischen Konstellation dass deutsche Kritik und Produktion durch
Shakespeare sich vermahlt hatten und kraft ihrer individuellen Anlage
aus dem romantischen Weltgefiihl heraus. Diesem Weltgefiihl war
ja das Denken selbst das Leben, sie identifizierten ihr Denken mit
dem Ganzen des Lebens, es lief in der Richtung der Lebensbewegung,
wiahrend das Denken der Rationalisten in der entgegengesetzten Riche
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tung lief und das der Klassiker nebenher oder es schneidend. Dieses
Denken setzte sich bei Friedrich Schlegel in fragmentarische Theorie,
bei Wilhelm Schlegel in systematische Praxis um. ,

Von Friedrich Schlegel besitzen wir nur gelegentliche Blicke auf
Shakespeare, doch sie zeigen dass er ihn tief begriffen hat — sowohl
die Anspielungen und die zusammenfassenden Urteile der Fragmente
als die Analysen des Hamlet und des Romeo in den Briefen an seinen
Bruder. Als Denker kam er nicht so wie Tieck, der Spieler, und
Novalis, der Triumer, in Gefahr vom Menschlichen abzusehen, das
Menschliche aufzuldsen oder rein als Hieroglyphe neben anderen
Hieroglyphen zu behandeln. Tieck konnte das, weil ihm die Welt.
bewegung wesentlich Spielen und Triumen, Novalis, weil sie ihm
wesentlich Sehnen und Mischen war, also Funktionen die nicht an
den Menschen gebunden, die der ganzen Natur gemein sind, deren
Chiffern sie aus Blumen und Tieren und Landschaften ebensogut lesen
konnten. Fiir Schlegel aber, dem das Denken Sinn und Bewegung
der Welt war, musste der Mensch immer der Gegenstand bleiben, und
wenn er auch das Menschliche, wo er es fand, gerade nicht als Gestalt
und Geschopf, sondern als Problem behandelte: dadurch selbst hat
er seine Aufgabe erfiillt: in die erstarrenden Ordnungen neue Fragen
zu bringen und den Gesichtskreis grenzenlos zu erweitern. Was ihm
Problem war, hat er tiberhaupt wieder zum Problem gemacht.

Dazu gehorte unter anderen das Verhiltnis von Natur und Kunst
im Schaffen. Er ist hier der Fortsetzer von Lessings Werk, mit dem
er verwandt ist durch die Bedeutung die fiir beide das Denken als
Lebenskraft hatte: fiir Lessing als Zweck, fiir Schlegel als Bewegung
des Lebens. Friedrich Schlegel war daher der erste — hierin ist ihm
sein Bruder nur gefolgt — derin Shakespeares Werk das Walten einer
kosmischen Denkkraft sah, nicht in dem Sinn dass Shakespeare zum
Zweck der Naturnachahmung oder der tragischen Erschiitterung
durch einen erhabenen Kunstverstand und weises Nachdenken die
richtigen Kunstmittel gewihlt hitte (Lessings Deutung), sondern in
dem dass sein Werk als Ganzes und in allen Teilen ein organisch ge
gliedertes Denkskunstwerk, eine Denkssymphonie sei — seine Gestalten
also nur Triger dieses Kunstwerks, wie die Téne in einer Symphonie,
Dies ist zugleich der Fusserste Widerspruch gegen die Zwecks und
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Nachahmungs-lehre wie gegen die Genieslehre, fiir die Shakespeare
ein naturmissig schaffendes, unbewusstes Genie war. Schlegels Evans
gelium war gerade: dass héchste Bewusstheit und Natur sieh nicht
ausschlossen, dass zur hochsten Kunst Bewusstsein nicht nur gehore,
sondern dass sie selbst es sei. Shakespeares Werke sind fiir Schlegel
in dem Sinn fleischsgewordenes Denken, wie die Welt selbst Gottes
Gedanke ist. Wenn Gott denkt, entsteht Schépfung. Wenn Shakes
speare als Dichter denkt, so entsteht Dichtung — und da ist allerdings
das Hauptproblem: ist dieses schopferische Denken Kunst oder Nas
tur? Denn zweifellos ist das Denken welches Gebild wird eine prie
mare Kraft, eine Kraft des Werdens, kein Mittel zum Zweck.
Diesen Sinn hat das Fragment: »Die einfachsten und nichsten Fra«
gen, wie: Soll man Shakespeares Werke als Kunst oder als Natur bes
trachten? . . . konnen nicht beantwortet werden ohne die tiefe Spes
kulation und die gelehrteste Kunstgeschichtex. Die Antwort hing
wesentlich davon ab ob man die Natura, die Schlegel unter der Form
des Weltdenkens sah, als naturans oder als naturata auffasste. [Selts
sam ist dass diese Frage schon beiliufig im Shakespeare aufgeworfen
wird, der Streit zwischen kiinstlichem und natiirlichem Schépfers
prozess: in »Winters Tale« IV, 3:
“Yet nature is made better by no mean
But nature makes that mean: so, over that art
Which, you say, adds to nature, is an art
That nature makes.”]
Schlegel sah, als Denker, mehr auf die aktive Kraft, auf die natura
naturans und beantwortete die Frage damit dass Shakespeares Werk
die hochste Kunst, sein ganzes Verfahren die tiefste Kiinstlichkeit sei:
»In dem edleren und urspriinglichen Sinne des Wortes korrekt, da
es absichtliche Durchbildung und Nebenausbildung des Innersten
und Kleinsten im Werke nach dem Geist des Ganzen, praktische
Reflexion des Kiinstlers bedeutet, ist wohl kein moderner Dichter
korrekterals Shakespeare. Soisterauchsystematischwie kein anderer:
bald durch jene Antithesen, die Individuen, Massen, ja Welten in
malerischen Gruppen kontrastieren lassen, bald durch musikalische
Symmetrie desselben grossen Massstabes, durch gigantische Wieders
holungen und Refrains, oftdurch Parodie des Buchstabens und durch
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Ironie iiber den Geist des romantischen Dramas, und immer durch
die hochste und vollstindigste Individualitit und die vielseitigste,
alle Stufen der Poesie, von der sinnlichsten Nachahmung bis zur
geistigen Charakteristik, vereinigende Darstellung derselben.«

»Auch im Inneren und Ganzen der grossten modernen Gedichte
ist Reim, symmetrische Wiederkehr des gleichen. Dies rundet nicht
nur vortrefflich, sondern kann auch héchst tragisch wirken... Ich
mochte es den gigantischen oder den Shakespearischen Reim nennen,
denn Shakespeare ist Meister darin.«

(Schlegel denkt an solche Stellen wie die Fluchszene im Richard ITL,,
wo alle Weissagungen als Erfiillungen wiederkehren. Dies Stiick ist
auf diesen Reim hin komponiert.)

Novalis, die weibliche, empfangende Seele, empfand mehr die natura
naturata und widersprach dem Kultus von Shakespeares Kiinstlichkeit,
den er iibrigens missverstand. Im Grund war er mit Schlegel wohl
einer Meinung: es war eine Definitionssstreitigkeit. Nur worauf die
beiden bei ihrer Definition den Nachdruck legten, das ist bezeichnend
fiir ihre Verschiedenheit. Novalis wollte sich in Shakespeares Werk
die Vieldeutigkeit, die Chiffernsbibel nicht verkiimmern lassen durch
die Begrenzung auf einen Kunstsinn, der alles durchdringe und glies
dere. Dies wire ihm Verarmung gewesen, und so nahm er, um sie abzus
lehnen, die Kiinstlichkeit welche die Schlegels in Shakespeare fanden,
als zweckmissige Kiinstlichkeit (im Sinne Lessings) statt, wie sie gemeint
war, als immanente Weisheit gegliederter Denkschopfung. »Schlegels
iibersehen, indem sie von der Absichtlichkeit und Kiinstlichkeit der
Shakespearischen Werke reden, dass die Kunst zur N atur gehért und
gleichsam die sich selbst beschauende, sich selbst nachahmende, sich
selbst bildende Natur ist. Die Kunst einer gut entwickelten Natur
ist freilich von der Kiinstlichkeit des Verstandes, des bloss risonnies
renden Geistes himmelweit verschieden, Shakespeare war kein Kalku-
lator, kein Gelehrter, er war eine michtige, bunt-kriftige Seele, deren
Erfindungen und Werke wie Erzeugnisse der Natur das Geprige des
denkenden Geistes tragen und in denen auch der letzte, scharfsinnige
Beobachter noch neue Ubereinstimmungen mit dem unendlichen
Gliederbau des Weltalls, Begegnungen mit spiteren Ideen, Verwandt.
schaft mit den hoheren Kriften und Sinnen der Menschheit finden
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wird. Sie sind sinnbildlich und vieldeutig, einfach und unerschdpfs
lich wie jene (die Erzeugnisse der Natur) und es diirfte nichts sinns
loseres von ihnen gesagt werden, als dass sie Kunstwerke in jener
mechanischen, eingeschrinkten Bedeutung des Wortes seien.«
Novalis’ Auffassung war ebenso richtig . . aber Friedrich Schlegels
Formulierung war neuer und infolgedessen fiirdengegenwirtigen Stand
der Litteratur fruchtbarer. Dass Shakespeare eine grosse Natur war,
wusste man nachgerade — als der erste Menschenschopfer, der tiefste
Charakteristiker hatte er seine allgemeine Anerkennung, seine frucht-
bare Wirkung und seine missverstehenden Nachahmer, als Darsteller
und Erreger der menschlichen Leidenschaften, als Morallehrer, als Na«
turmaler, als Weltschopfer hatte er seine Herolde gefunden jedesmal
in dem Moment, als gerade diese jeweilige neue Sehart an der Zeit und
fiir die Krifte des deutschen Geistes produktiv war. Seine Vernunft,
seine Natur, sein Schopfertum waren entdeckt, und Goethes Hamlets
erklirung in den Lehrjahren hatten endlich den Anfang gemacht, in
seinem Werke selbst den Lebenssinn zu deuten: den Sinn nicht seines
Schaffens, sondem seines Geschaffenen. Friedrich Schlegel begriff
endlich Shakespeares Kunst als Kunstschopfung, als Gliederung eines
lebendigen Organismus welcher Geist, Denken, Bewusstsein ist: neu
in seiner prinzipiellen Auffassung der Kunst gegeniiber den Rationas
listen, denen Kunst das bewusste Erreichen von Zwecken, und ebens
so neu gegeniiber der Genieslehre, welcher Kunst Auswirkung eines
Naturtriebs ist. Goethe hatte aber noch keine eigentliche Kunstlehre
gegeben, nur ein Beispiel, das Schlegel allerdings verwandt ansprechen
musste. Doch kam er von sich aus zu seinen Resultaten.
 In seiner Hamlet-analyse, in dem Brief vom 19. Juni 1793 an seinen
Bruder geht Schlegel auf dem Weg Goethes weiter, doch konnte er,
nicht durch den Romanszweck gebunden, sich freier bewegen. Das
Neue an dieser Hamletsanalyse Friedrich Schlegels — und zu derselben
Gattung, demselben Betrachtungsprinzip entsprungen, gehért die in
den Horen abgedruckte Romeosdeutung seines Bruders, ja auch die
Romeosdeutung der Karoline in den Novemberbriefen 1797 an A, W,
Schlegel — ist, iiber Goethe hinaus, die symbolische Behandlung der
Charaktere. Wie eingehend er auch die Charaktere psychologisch bes
tastet und priift: sie sind ihm nur die Triger eines Gesamtplanes, eines
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alles durchdringenden Kunstgeistes, nur Akkorde in einer Symphonie,
Teile eines geistig gegliederten Ganzen. Dieses Ganze wird ja auch
bei Goethe aufgesucht und herausgestellt, aber es ist dazu da, die
Charaktere, das Schicksal des Helden ins rechte Licht zu bringen, wie
es der Roman erfordert. Plan ist bei Goethe der Triger und die Ord-
- nung menschlicher Gebilde, und menschliche Gebilde sind der Aus-
druck sei es von inneren Erlebnissen, sei es von typischen Weltkriften.
Bei Schlegel ist der geistige Plan alles, von da aus erklirt sich erst der
Sinn der Charaktere, nicht psychologisch, sondern metaphysisch. Fin
Charakter wie Hamlet, der Geist dieses Charakters, der Geist aus dem
Hamlet konzipiert wird, gliedert sich in dem ganzen Stiick, formt alle
iibrigen. Hamlet wird nicht nebensichlich, sondern sehr zentral ges
nommen, und doch ist er nur die Achse um die ein Kunstwerk sich
bewusst organisiert. Diese Organisation des Kunstwerks ist es, die
Schlegel interessiert, diese geheime geistige Bewegung, und alle Cha-
raktere und Handlungen gewinnen ihre verschiedene Wichtigkeit und
Bedeutung nur nach dem Mass in dem sie an dieser Organisation mits
wirken, nur nach der Rolle die sie als Motiv in der Dichtssymphonie
spielen. Daher die Unterscheidung zwischen Hiille und Kern eines
Stiicks, zwischen Haupt: und Nebenmotiven, kurz, die ganze Termi-
nologie die sich auf das Werk als eine bewusste Gliederung bezieht
und von jetzt ab in die Asthetik eindringt. Beildufig bemerkt, kam
Friedrich Schlegel in seiner Hamlet-analyse als erster dem Geheimnis
Shakespeares auf die Spur, mit verschiedenen Wirklichkeitsgraden zu
wirken. Wie Schlegel die grossere Realitit Hamlets gegeniiber allen
Mitspielern entdeckt, ist einer seiner tiefen Blicke. Die Prinzipia die
in der brieflichen Hamlet-analyse nur andeutungsweise angewandt
sind haben sich in der Romeo-analyse A.W. Schlegels zu einem meisters
haften, in alle Details ausgefiithrten Paradigma verdichtet. Hier tritt
die neue isthetische Kritik, die Friedrich Schlegels Weltgefiihl ent-
sprang und von diesem selbst zuerst an Goethes Lehrjahren grossartig
geiibt wurde, folgerichtig ausgebildet an Shakespeare heran und in die
Offentlichkeit. Das erste Mal wird hier Shakespeares Dichtung rein
als Kunstleistung gewertet, nicht als N aturphinomen, nicht als intellek.
tuelles noch als instinktives Produkt, ohne Beziehung auf etwas ausser
dem kiinstlerischen Prinzip das sie baute.



VI : KLASSIK UND ROMANTIK- 343

Vor allem aber wird hier zugleich das Spezifische der Dichtkunst
als Kunst in Betracht gezogen: insofern sie eben eine Kunst des Den-
kens und damit der Sprache ist. Zwar hatte schon Lessing die Grenzen
zwischen Malerei und Poesie abgesteckt, doch da er dabeivon Zwecken
ausging, beide Kiinste selbst als Mittel statt als Wesen nahm, lief diese
Abgrenzung auf eine Abgrenzung von Mitteln und Zwecken hinaus.
Schlegels befassten sich mit der Poesie als Bewegung, als Gliederung
bewussten Lebens: diese Gliederung, die sich menschlicher Inhalte als
Stoffs und menschlicher Sprache als Form bediente, wies Schlegel an
ShakespearesRomeonach. DieVorlesungeniiber dramatische Litteratur,
die erspiter in Berlin hielt, sind nur die Anwendung des neuen Prinzips
auf die Gesamtleistung Shakespeares in Verbindung mit der Historie,
unter Heranziehung eines umfassenderen Stoffs. Das Prinzip selbstwar
schon vollstindig ausgebildet durch Friedrich Schlegel und vollstindig
angewandt auf Shakespeare in seiner Romeoskritik. Innerhalb der
deutschen Litteratur bedeutet dieses Prinzip die Proklamierung der
Kunst als unsbedingter Lebensmacht, die endlich erreichte Emanzi.
pation des Kunstschaffens von allem Stofflichen, auch vom Mensch-
lichen selbst. Die Formel »L’art pour l'art« steckt hier im Keim. Sie
heisst nicht dass die Kunst vom Leben unabhingig ist, sondern dass
sie deshalb, weil sie selber ein oberstes Lebensprinzip, eine souverdne
Form des Lebens ist, von keiner anderen Form des Lebens, also etwa
Religion, Natur, Vernunft, Moral, geschweige von zufilligen Inhalten
des Lebens, Gesetze und Zwecke anzunehmen hat. Fiir die bisherigen
Theorien war die Kunst, so sehr man sie ehrte, nur eine Werkfiihrerin
hoherer Michte, sei es des Ideals wie bei Schiller, sei es der Natur
oder der Bildung wie bei Goethe. Durch die Romantiker war Kunst
souverine Weltmacht geworden. Fiir die Romantik war selbst der
Mensch eher um der Kunst willen da als umgekehrt. Dies war neu,
kithn und unerhért in der Geschichte des menschlichen Denkens.

Wir haben hier nicht die Frage nach der Richtigkeit und Anwend-
barkeit dieser Anschauung zu entscheiden, nur nach ihrer Neuheit.
Ob sie ein Fortschritt war, wird beantwortet nach der persénlichen
Gesinnung, nicht nach der historischen Erkenntnis. Ohne dass wir die
Bedeutung einer neuen Kunstauffassung an sich iiberschitzten, da wir
wissen dass die Entstehung der grossen Kunstwerke unabhingig davon
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istwasein ZeitalteriiberKunst denkt, und dass die grosstenSchépfungen
vor und ohne Asthetik entstanden sind, haben wir doch auch die ent.
scheidenden Schritte des Menschengeistes zu seiner Selbsterkenntnis
und Selbstdarstellung zu begleiten, neben den Denkmalen seiner Welt-
darstellung: und da bildet die Schlegelsche Kunsttheorie, unabhingig
von aller praktischen Wirkung, Epoche. Es war eine neue Idee in die
Welt gekommen, das menschliche Denken hatte eine neue Methode,
der menschliche Geist einen neuen Standpunkt gegeniiber der Kunst,
gegeniiber Shakespeare eingenommen. Die Konsequenzendieser neuen
Kunstauffassung, die Ubertreibungen und Uberspannungen, die den
Begriindern fern lagen, waren der schrankenlose Subjektivismus und
die Kunst als Spielerei, als Schnorkelwesen: als Gliederung des Lebens
um der Gliederung willen. In Bezug auf Shakespeare entstand daraus
der unbedingte Kultus Shakespeares als eines kunstvoll Gegliederten:
der Fanatismus welcher Sinn und N. otwendigkeit in jede Silbe, auch in
die historischen Zufille und Schranken legte, in die Konzessionen die
Shakespeare — wie sehr immer sein Jahrhundert iiberragend — an djes
Jahrhundert als sein Sohn machen musste. Die Uberspannungen lagen
allerdings im Prinzip selbst. Indem man die Kunst zu einer absoluten
Tatigkeit, zum Selbstzweck machte, entzog man ihr mit der Zeit, aus
Angst sie zu beschrinken, zu bedingen oder dienstbar zu machen, den
festen Nahrstoff der Wirklichkeiten, der anderen Lebensformen und
«sinhalte, liess sie in der Luft schweben, beraubte sie der substanziellen
Fiille und Wucht, bis sie zur blossen F unktion ward. DieSonettenswut
ist ein Symptom dieser spielereisgewordenen Selbstherrlichkeit der
Kunst als Prinzip. In der Theorie aber ward man getrieben, wo man
iiberhaupt einmal Kunst, bewusste Lebensgliederung sah, sie iiberall zu
sehen, und verlor die Kritik fiir Bedingt und Unbedingt. Das Absos
lute als Tatigkeit wie als Empfinglichkeit machte zuletzt Bankrott.

Dagegen erhob sich nun Goethe, als Plastiker gegeniiber dem Spiel
trieb, als Vertreter der Grenzen gegeniiber dem Absoluten, Kunst war
ihm zwar souverin als Ausdruck desLebens, doch bedingt als Bildnerin
des Menschen, an den Menschen gebunden. Der Mensch war ihm,
dem Hellenen, uézoor démdvrwy, und so rief er die Griechen auf den
Plan gegen die absolute und gegen die mystisch gewordene, neus
deutsch—religi65—patriotisch gewordene Kunst. Doch als die Roman-
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tiker, als Produzenten selbst nicht michtig genug mit Goethe es auf-
zunehmen, sich hinter Shakespeare versteckten, den Goethe selbst
nicht stiirzen konnte noch wollte noch durfte: da hielt er ihnen seinen
griechisch gesehenen und gedeuteten Shakespeare entgegen, seinen
antitomantischen Shakespeare —durch eine praktische Bearbeitung und
eine theoretische Auslegung. Seine Romeosbearbeitung und sein Auf:
satz»Shakespeare und kein Ende« sind vorallem antiromantische Kunds
gebungen. Freilich ist, mindestens bei seinem Romeo, die Rute womit
er die Romantiker ziichtigen wollte (um uns eines Voltairischen Gleich-
nisses zu bedienen) ein wenig zu lang ausgefallen, als dass sie nicht
auch den Gott der Romantiker selbst getroffen hitte. Auch hier darf
man Goethes Ausserungen nicht absolut nehmen, sondern nur als pada-
gogische, auf einen bestimmten Zweck gerichtete Bildungsdokumente,
Reaktionen (die immer Ubertreibungen sind) gegen Ubertreibungen
seiner Zeitgenossen. Bei seinem Romeo kam dazu dass er hier nicht
nur als entschiedener Klassizist, sondern auch noch als Weimarer
Theaterdirektor bedingt war: sein Shakespeare sollte auf der einen
Seite unromantischer, auf der anderen hof bithnenfihiger werden.
Goethe musste also dort Gewaltsamkeiten gewaltsam aufheben, hier
Missigungenentgegenkommend anbringen, von zwei Seiten her Shakes
speare verstiimmelnd. Beide Sorten Verstiimmelung trafen zusammen
in dem plastischen, antiromantischen Bestreben: Shakespeares in jedem
Sinn grenzenloses Werk ins Fassliche, Kommensurable, Uberschaubare
zusammenzuziehen. Darum entfernte er alles allzu Individuelle, strich
die Rollen der »possenhaften Intermezzisten« zusammen. Alles was bei
Shakespeare aus der iiberstrdmenden Fiille kam und nur als Ausdruck
seiner inneren Wirklichkeit Sinn und Leben hatte, schnitt er in den
Gestalten und inderSprache weg als iiberfliissige Wucherungen. Denn
nicht die Darstellung des Lebens an sich war seinem an griechischer
Kunst und italienischer Malerei geschulten Auge Selbstzweck, sondern
die Darstellung »bedeutenden« Lebens. Darunterverstand er typisches,
symbolisches Leben. Alles Einmalige, nur in sich Giiltige, nur Indis
viduelle hatte kein Recht vor diesem Massstab. Nicht Lorenzo, son.
dern nur »der Pater«, nicht Paris, sondern nur »der Briutigam« hatten
hier eine Rolle. DieBedienten hatten das Typische eines Festeszu geben
und sangen daher opernartige Strophen. Es galt nicht mehr dies eine,
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nie wiederkehrende, in sich selbst genugsame Geschehen vorzufiihren,
das was dies Leben von jedem fritheren und spateren unterscheidet:
sondern das was an diesem Schicksal allgemein und typischist. Goethe
empfand jetzt das Individuelle iiberhaupt als stérend, als filschend,
vor allem aber als etwas das seiner Macht iiber die Mannigfaltigkeit
der Welt, seiner Kraft zu ordnen unliebsamen Widerstand leistete.

Im Grund kam hier nur der jetzt véllig und tyrannisch ausgeprigte
Bildnerwille Goethes, dem er sich seit Egmont mit immer grésserer
Sicherheit, Bewusstheit und Energie zugerungen hatte, in Widerstreit
mit Shakespeares Schépfertum. Erinnern wir uns was oben iiber den
Gegensatz dieser beiden Triebe gesagt ist, wie er Goethes Menschens-
und Sprachbehandlung gleicherweise durchdringt und unterscheidet
von der Shakespeares. Das Bildnertum hat abzurunden, Massen und
Bewegungen im Raum zu ordnen. Es bedarf des Typischen als Macht.
mittel, um zu vereinfachen, um Herr zu werden. Das Schépfertum
wirft seine inneren Massen gestaltet und gestaltend in die Welt, hat
keinen gegebenen Raum zu fiillen, sondern Raum zu schaffen und ist
in der Ausprigung seiner von innen herausquellenden Massen durch
keine vorgefundenen Grenzen bedingt, kann also so individuell und
vielfiltig sein als es muss: und es wird individuell und vielfaltig sein,
da es Ausdruck einer einmaligen, nie wiederkehrenden Bewegung ist.
Goethes Romeosbearbeitung, von aussen bedingtdurch die Fasslichkeit
und Einfachheit die das Theater verlangte, theoretisch durch den klassis
zistischen Kanon, durch das Bediirfnis nach bedeutender, fiir den Zu.
schauer symbolischer, fiir den Dichter iibersichtlicher Ordnung und
Gebirde, ist im Grund nur die Anwendung des bildnerischen Prinzips
auf ein schpferisches Werk. Die Entbilderung der Sprache, die Ver-
einfachung der Handlung, die Verminderung der Personen, die typi-
sierenden, farblos verallgemeinernden Zufiigungen, alles geht zuriick
auf die Grundverkennung: dass Shakespeares Werk als Darstellung
einer dusseren, statt als Ausdruck innerer Wirklichkeitgenommen wird.

Insofern jene innere Wirklichkeit fiir die Romantiker Shakespeares
Weltdenken, ihr Ausdruck kunstvolle Gliederung bedeutete, war
auch das Individuellste von innen heraus als Keim und Trieb der
Schépfung gemusst und gerechtfertigt, als Glied und Nerv der Kunst
gliicklich und sinnvoll, und jeder Eingriff von aussen eine willkiirliche
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Zerstorung des gewachsenen Organismus oder eine beschrinkte Durchs
kreuzung der hoheren Kunstabsicht. Der Gegensatz lag darin dass
Goethe im Kunstschaffen, auch Shakespeares, von aussen her durch
die Realitit und von innen her durch das Wesen des Menschen ge«
gebene Grenzen anerkannte, mit denen jeder Gehalt, auch der reichste,
sich abzufinden habe und die den Gehalt bestimmten. Solche Grenzen
erkannte die extreme Romantik nicht an, sondern was schopferisch
gedacht werden konnte, liess sich fiir sie in infinitum auch verwirks
lichen, poetisieren. Ein solches grenzenlos und sinnreich Verwirks
lichte war ihnen Shakespeare. Goethes Fehler war nicht die Aners
kennung der Grenzen, sondern die falsche Begrenzung Shakespeares
dadurch dass er das griechische Grenzungsprinzip als allgiiltig nahm
und auf Shakespeare anwandte. Die Ankennung der Grenzen selbst
war richtig, sie war obendrein dasEinzige was der romantischen, zentris
fugalen Flut wirksam entgegengesetzt werden konnte. Wie fast immer
aus Goethes falschen Tendenzen noch eine fruchtbare Leistung hervors
ging, so steht auch hinter seinen falschen Anwendungen oder misss
gliickten Versuchen ein richtiger und heilsamer Wille. Seine Romeos
bearbeitung ist verungliickt, der Trieb aus dem sie kam Shakespeare
gegeniiber falsch orientiert, den Romantikern gegeniiber wenn nicht
richtig, so doch notwendig.

‘Wenn seine Praxis hier versagt hat, so ist ihre Begriindung — nims
lich seine Abhandlung »Shakespeare und kein Ende« — wieder ein
Zeugnis von der hGheren Weisheit und griindlicheren Gesundheit, die
Goethen sogar da fiihrte wo erirre ging. Hatte erals Handelnder, als
Theaterpraktiker, als Bildner kein Gewissen gehabt gegeniiber Shakes
speares Schopfung, so durfte erals Betrachtender sich dessen nicht
entschlagen. Was in der Praxis Einschrinkung war, war in der Bes
trachtung verdeutlichende Abgrenzung. In »Shakespeare und kein
Ende« stellt Goethe den Shakespeare als Gestalt dem romantischen
Shakespeare als Bewegung und Funktion entgegen. Dem Romantikers
bilde des unbedingten, aus dem Dichten heraus dichtenden Dichters
erwiderte er mit einem das ihn zeigte als den aus inneren Realititen
herausgestaltenden, mit Zusseren Realititen rechnenden, von Realititen
innen und aussen bedingten Meisters der Beschrinkung. Im ersten
Teile, »Shakespeare als Dichter iiberhaupte, bringt er, ohne sachlich
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tiber Herder hinaus Neues zu sagen, Shakespeares geistigen Stoff in Frs
innerung, die welthistorische Atmosphire aus der heraus er schuf, die
Gegenstinde und Inhalte die er darstellte und das geistige Mittel
wodurch er wirkte: lauter Dinge die Shakespeare gestaltete und hands-
habte und die sein Wesen, indem sie es schaffen halfen, zugleich
begrenzten. Im zweiten Teile, »Shakespeare verglichen mit den Alten
und Neusten«, weist Goethe dem Briten seinen historischen Platz
an, grenzt ihn ab gegen Griechen und Romantik und bestimmt, mit
offener Wendung gegen die Romantik, das geistige Prinzip das er in
der Weltgeschichte vertritt: als die Vereinigung des Wollens und
Sollens im individuellen Charakter, als die Synthese antiken und mos
dernen Geistes. Damit 16st Goethe zugleich zwei Aufgaben: das
Griechische, Begrenzende, Bildnerische in seinem Shakespeare, selbst
zu statuieren und zugleich auf eine Pflicht hinzuweisen, Dass Shakes
speare auf einem festen Punkt stehe, nicht in der Luft schwebe, einen
greifbaren Gehalt habe, eine welthistorische Pflicht vorbildlich aus.
fiille, uns Pflichten und Aufgaben bestimmter Natur setze, bedingt
sei und bedinge, Gestalt sei und gestalte, das alles gegen die Haupt.
tendenz der Romantik — das Absolute — zu betonen ist der Sinn dieses
Kapitels. Und gern versetzte Goethe einigen Folges und Begleits
erscheinungen des romantischen Treibens mit Hilfe seines Shakespeare
Seitenhiebe . . gegen das Dimmers, Zaubers und Traumwesen, das Ro-
mantische im engeren Sinne, das durch Tieck in Schwang gekommen:
»So sind doch jene Truggestalten keineswegs Hauptingredienzen seis
ner Werke, sondern die Wahrheit und Tiichtigkeit seines Lebens ist
die grosse Base, worauf sie ruhen.« Gegen den bigotten, mystischen
Unfug, den Calderonismus, der 1816 schon bedenklicher um sich griff,
geht der Satz: »Freilich hatte er den Vorteil, dass er zur rechten Erntes
zeit kam, dass erin einem lebensreichen, protestantischen Lande leben
durfte, wo der bigotte Wahn eine Zeitlang schwieg.« Gegen die un-
bedingte Verherrlichung Shakespeares als Theaterdichter, gegen den
Integritits-fanatismus Tieckscher Observanz richtet sich endlich der
ganze dritte Teil. Der betont einerseits Shakespeares Bedingtheit durch
dussere Umstinde, durch die Art seines Talentes, durch seine Gattung,
andererseits die Bedingtheit des Theaters iiberhaupt gegeniiber dem
grenzenlosen Treiben der Kunsts, Spiels und Sinn-pfaffen. Von wels
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cher Seite man den Aufsatz auch liest: sein Zweck ist, Grenzen auf-
zurichten gegen das Grenzenlose, Gestalt zu schaffen gegeniiber dem
nur Bewegten, Mass zu setzen wider das Masslose.

So richtet Goethe noch einmal das Standbild Shakespeares ehern
auf inmitten der romantischen Flut, verkiindigt seinen Gehalt als eine
kompakte, historisch menschliche Wirklichkeit anstatt als blosse iibers
schwengliche Bewegung, sein Formprinzip alsein zusammenbindendes,
zentripetales, statt als zentrifugales Veristeln, und seine technischen
Mittel als zeitlich beschrinkte, nicht absolut anwendbare und nach-
ahmbare. Shakespeare war dem alten Goethe noch einmal Helfer, als
Gegenwart gegen die Sehnsucht, als Wirklichkeit gegen den Traum, als
Gestalt gegen die Bewegung, wie er dem jungen Goethe einst geholfen
hatte all diese auflésenden Michte in sich zu bannen welche er jetzt
von draussen her die durch ihn begriindeten Ordnungen bedrohen sah,

Doch wie sehr Goethes Wendung gegen die iiberschwengliche ro-
mantische Theorie und das leergewordne romantische Gebaren nétig
und berechtigt war: der Shakespeare den er gegen sie aufrief, war be-
reits nicht mehr der alte, der ihn in der Jugend zur Natur, »zur realen
Tiichtigkeit des Lebens« gefiihrt hatte: es war, mochte er es zugeben
oder nicht, bereits selbst ein von der Romantik geschaffener. Was
man jetzt von Shakespeare als Gestalt in Deutschland sah, war der
Shakespeare August Wilhelm Schlegels. Und dies ist eine wahrhaft
romantische Ironie, dass die Romantiker selbst berufen waren ihre
grenzenlose Bewegung in diese unauflsliche Gestalt zu bannen, ihr
Dringen und Ringen in die ewige Ruh dieser unerschiitterlichen
Weltkugel zu stromen, die alle Erschiitterungen in sich fasste. Aber
es war hier wie iiberall: die Praxis, sobald sie eine reale Verantwortung
und Pflicht bedeutet, nicht bloss Spiel und Ubung, ist iiberall die
Korrektur und die Erldsung der Theorie, zugleich ihre Rechtfertigung
oder ihre Verurteilung. Das blosse Denken und Wollen sind in sich
masslos, das Tun findet iiberall Grenzen und bewihrt sich dadurch
dass es sie iiberwindet oder einhilt, ohne zu verkiimmern. Dasist der
Sinn der immer variierten Lebenslehre Goethes »in der Beschrinkung
zeigt sich erst der Meister«, »Willst du wissen, was an dir ist, so
handle« — das ist zuletzt die Lehre (nicht der Gehaltl) des Faust.
Und so hat die Romantik durch ihre reale Titigkeit ausser ihrer
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Theorie und Poesie, eine Titigkeit deren héchstes Ergebnis und Sinns
bild die Shakespeare-iibersetzung ist, dreierlei geleistet: ihre besten
Einsichten und Tendenzen in einem unsterblichen Gebild verkdrpert
und gerettet, sich selbst als produktive Tendenz vor der Geistess
geschichte ewig gerechtfertigt und ein Mass in die deutsche Welt ge-
stellt durch das alles romantische Treiben ewig gerichtet wird, Das
hat Goethe in seinem »Shakespeare und kein Ende« schon ganzrichtig
gesehen und betont: dass Shakespeare der Richter der Romantik, die
unromantischste Erscheinung der modernen Welt ist. Das haben dje
Romantiker manchmal selbst dunkel gefiihlt, und in diesem dunklen
Gefiihl haben sie Calderon neben oder iiber ihm aufzustellen versucht.

Wenn Shakespeare aber ganz Traum und ganz Wirklichkeit, ganz
Gestalt und ganz Bewegung war: worin 18st sich der Widerspruch auf
dass gerade von der Romantik erst seine letzte Eindeutschung und Er.
neuerung ausging, von ihr, die ihn nur als Traum und Bewegung
sehen und erleben wollte? Denn wir lassen keinen Zufall gelten.
Die Geschicke der Vélker steigenallerdin gs aus den tiefsten Quellen,
und Shakespeare wird nicht zum deutschen Ereignis, weil ein ges
wandter Litterat, der zufillig Romantiker ist, das Ubersetzungstalent
hat. In den Zufilligkeiten, Individuen, Daten wirkt der Impuls der
universalen Krifte, und nicht die Zusammenstellung dieser Zufille,
sondern das Wirken der Impulse ist der Gegenstand der Geschichte. ..
Der Widerspruch 16st sich auf im Geheimnis der Sprache. Die Sprache
ist zugleich der Stoff und die Form des Geistes, sein Mittel und sein
Element, sein Schicksal und seine Natur. Die Sprache jedes Volkes
enthilt seine Vergangenheit und umschliesst seine Zukunft. Sie ist
das Gefiss der allgemeinsten, ewigen Inhalte und zugleich der Auss
druck der individuellen, nie wiederkehrenden Bewegungen des
Augenblicks. Sie ist der in Worte gewandelte, bewusst gewordene
Leib jedes Menschen, darum vor allem das Symbol dafiir dass jeder
Mensch das gesamte All und seine Geschichte zur Voraussetzung hat,
um gerade das einzige Individuum zu sein das er ist. Und all das ist
die Sprache als Bewegung. Nur als und durch Bewegung kann sie
jede Gestalt verkdrpern, versinnbildlichen. Ihre Wirklichkeit ist Bes
wegung, ihre Bedeutung Gestalt. Damit also der Dichter, der gleichs
falls im gréssten Umfang Bewegung ist und Gestalt bedeutet, damit
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Shakespeare in der deutschen Sprache seine vollige Auferstehung ers
leben konnte, musste folgendes zusammentreffen:

L. Der deutsche Geist musste genug erlebt haben, genug Schicks
sale haben um in seiner Sprache die Seelenwerte auszubilden welche
denen Shakespeares nach Tiefe und Umfang entsprachen. Wir haben
diesen Prozess von Lessing her verfolgt, wie hauptsichlich an Shakes
speare selber solche Seelenwerte sich ausbildeten und Sprachwerte
wurden durch unsere Klassiker und ihre Gesellen, wie Sinnlichkeit,
Leidenschaft, Natur usw. Schritt fiir Schritt erlebbar und sprachfhig
wurden. In Goethe endlich war eine so umfassende Seele erstanden,
dass sie die ganze Breite und Tiefe der deutschen Sprache mit ihrem
Leben durchdrang, ihre starre Vergangenheit wieder lebendig machte
und ihr eine grenzenlose Zukunft verbiirgte. Jetzt erst hatte der
deutsche Geist einen Dichter dessen Sprache mit der Shakespeares
wetteifern konnte und den ganzen Umfang der Seelenwerte des
Briten wenn nicht nachschaffen so doch nachleben. Doch diese
Sprache verbrauchte Goethe zum Ausdruck seiner eigenen weltweiten
und welttiefen Erlebnisse und Erkenntnisse. Damit die durch ihn ges
schaffenen Sprachméglichkeiten, das durch ihngehobene Sprachwissen
frei werde, bedurfte es also

2. eines Geschlechts das die Sprache (d. h. eben den ausdrucksges
wordenen Geist) die Goethe ganz in Gestaltungen gebannt hatte, rein
als Bewegung erlebte und als Bewegung verwertete. Dies war die
Romantik. Kam nun

3. ein Mensch dazu der mit dieser umfassenden Sprachbewegung
weder eigenes Erleben zu gestalten und auszudriicken suchte, wie
Goethe, noch sie rein als Spiel und Funktion ungestalt walten liess,
wie Tieck, sondern mit ihr dem umfassendsten, in eineranderen Sprache
d. h. einem anderen Seelenstoff verkdrperten Lebenskomplex nachs
ging, ihn in deutsche Sprachbewegung verwandelte und ihm da-
durch zugleich eine deutsche Sprachgestalt gab, so ward die Moglich.
keit einer deutschen Shakespeare-iibertragung verwirklicht worin der
deutsche Geist und die Seele Shakespeares durch ein gemeinsames
Medium sich ausdriickten, worin Shakespeare wirklich deutsche
Sprache geworden war. Dieser Mann ist August Wilhelm Schlegel.
Durch Goethe ward die deutsche Sprache erst reich genug Shakespeare
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auszudriicken, durch die romantische Bewegung frei genug, durch
Schlegel entsagend genug.

In der Doppelnatur der Sprache 15st sich auch das andere Ritsel
wie ein so kleiner Mensch (klein ‘wenigstens im Vergleich zu Shake-
speare und Goethe) fihig ist das Erlebnis des grossten adiquat nach-
zubilden. Die Sprache ist zugleich Vergangenheit und Zukunft, Sie
ist zundchst Triger der geistig gelebten Vergangenheit eines Volkes,
und wer diese Sprache als solche, als lebendige Bewegung erlebt, wer
das Spracherlebnis hat, der erlebt durch ihr Medium den ganzen
Umfang der in ihr ausdriickbaren Schicksale, ohne diese primir auf
sich nehmen zu miissen. Die Sprache ist Zukunft: d. h. die Keime
aller noch nicht von einem Volksgeist erlebten, aber noch erlebbaren
Dinge liegen in ihr beschlossen. Diese Keime entwickeln, die dunkeln,
noch unsichtbaren Geburten der Sprache ans Licht bringen, ihre Mogs
lichkeiten verwirklichen kann aber nur der welcher nicht die Sprache,
sondern die Wirklichkeiten selbst erlebt, die vor ihm noch keiner er-
fuhr, und sie in Sprache verwandelt. Nur der hebt Unausgedriicktes
und bisher Unausdriickbares, weil noch nicht Erlebtes, herauf und
macht es fiir alle ausdriickbar. Er schafft fiir neue Seelenwerte neue
Sprachedquivalente. [Dies ist der eigentliche Dichter, der Sprach.
schopfer, dessen reinster Typus Dante. Um Sprache zu schaffen,
Sprache in die Zukunft hinein weiterzubilden, bedarf es immer solcher
die Neues erleben unmittelbar aus dem Ungeformten heraus, nicht
nur das Geformte nachleben. Das unterscheidet Sprachschépfer von
Sprachmeister. Ihr Schicksal bei der Mitwelt ist meist verschieden:
wer das noch nicht Erhorte sagt stosst ab, wer das Erhorte gewandter,
reicher, leichter sagt erhoht das Selbstbewusstsein der Hérer, denn
es ist ihre eigene Stimme die ihnen widertdnt. Da aber fast jeder
Sprachschdpfer (er miisste denn ein ganz singulires Erleben erst in
Sprache verwandeln und durch die Gewalt seines Willens der Gegen-
welt allmahlich aufzwingen) zugleich Sprachmeister ist, d. h. alles ges
formte Leben der Vergangenheit iibernimmt, steigert und dann erst
vermehrt durch das was er Neues dazu erlebt und in Sprache ver-
wandelt, so wird meistens das Geformte was er bringt der Menge
gegeniiber Vehikel und Entschuldigung fiir sein Unerhértes. Und
doch kommt jeder grosse Dichter nur in die Welt, um das Unerhorte
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zu sagen, das Chaos zu formen, das Mégliche zu verwirklichen. Der
blosse Schopfer als solcher ist immer verhasst, je unerhorter das ist was
er heraufbringt. Solche Dichter heissen dann bei allen retrospektiven
Kopfen »dunkel«. Diese Art Dunkelheit ist etwas Relatives, sie bes
deutet nur dass die Worte eines Dichters unserem Erleben voraus sind.]

Schlegel ist vor allem Sprachmeister. Die Sprache mit der er siebzehn
Shakespearesstiicke iibersetzte ist die Anwendung der durch Goethes
sprachgewordenes Erleben geschaffenen Sprachméglichkeiten auf
Shakespeares Werk. Sie ist die am und im Shakespeare nachgelebte
Vergangenheit der deutschen Sprache. Da Schlegel das Spracherlebnis,
die Kraft Geformtes geistig zu durchdringen, im héchsten Grade hatte,
dies Geformte aber fast dem ganzen Umfang, der ganzen Breite Shake-
speares nahekam, da die deutsche Sprache fiir die Mehrzahl der Shake-
spearischen Seelenwerte Aquivalente bot: ist seine Ubersetzung jenes
Meisterwerk geworden, und er durfte sich wohl rithmen »zugleich als
Schopfer und als Bild der Regel«. Aber dies nur, weil er durch die da-
malige Ausbildung der deutschen Sprache der Pflicht iiberhoben war
Sprachschdpfer zu sein, d. h. Eigenes zu erleben, um gewissen, noch
nicht entdeckten Seelenwerten im Shakespeare die Sprachiquivalente
zu schaffen. Alsblosser Sprachmeister konnte er seine Aufgabe erfiillen,
weil ithm Goethe durch sein Urerlebnis, und die Gesamtromantik als
Tendenz — verkorpert vor allem in seinem Bruder — durch ihr Sprachs
erlebnis vorgearbeitet. Daran war ja Wieland gescheitert, daran wire
selbst Herder gescheitert: dass Shakespeares Urerlebnis einfach noch
nicht deutsches Spracherlebnis werden konnte, ehe eine Universalseele
wie Goethe das deutsche Wort gereift hatte zum ungefihren Ausdruck
des Shakespeare als eines Ganzen. Man sieht abermals wie wenig der
Zeitpunkt wann eine geistige Erscheinung hervortritt Zufall ist. Schles
gels Shakespeare ist eine kollektive Leistung, an der Schlegels persons
liches Urerlebnis fast keinen Anteil hatte. Die zwei grossen Dinge
deren Synthese zu vollziehen diese ausserordentliche und unperséns
liche Begabung berufen war sind also Goethes Erlebnis der Welt als
einer geistigssinnlichen Gestalt und das romantische Erlebnis der
Sprache als einer geistigssinnlichen Bewegung. Jenes lieferte ihm die
sprachliche Fiille, dieses die sprachliche Gewandtheit.

Aus dieser Syntheseselbst entstand etwas Neues, denn das Goethische
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Erlebnisdes Weltganzen warqualitativ anders als das Shakespeares,und
die romantische Sprachgewalt auf Shakespeares Urerlebnis angewandt
schuf einen neuen Komplex. Welcher Art die Elemente dieses Kome
plexes waren, des deutschen Shakespeare, ist hier zu wiederholen nicht
ndtig: sie sind durch den Weg der Wiederentdeckung Shakespeares,
den wir bisher verfolgt haben, bezeichnet. Was Wieland, Herder,
Goethe, Schiller, Tieck, vereinzelt als Shakespeares Gehalt wieder zus
ginglich gemacht hatten, die Natur, die Geschichte, den Menschen, die
Sinnlichkeit, den Traum, die Leidenschaft, die Freiheit, die Landschaft,
die Atmosphire, das Zauberhafte als Lebensprinzipien, — das war jetzt
synthetisch vereinigte Gestalt geworden und Sprachganzes. DieWieder»
geburt Shakespeares als eines deutschen Sprachganzen ist das absolut
Neue, das Welthistorische an der Ubersetzung Schlegels. Alles Ubrige,
dieWiederentdeckungvon Shakespeares Gehalt, haben andere nacheins
ander teilweise oder ganz vor ihm geleistet: doch erst die Ubersetzung
hat diesen schweifenden, unfassbar wirksamen Gehalt in den deutschen
Geist gebannt, ihn verkdrpert in seiner gemissen Gestalt. Die Gestalt
selbst war damit fiir das Weltalter dem die Ubersetzung angehért als
Ganzes wieder beschworen, sie stand von allen Seiten her zuginglich,
frei und ausstrahlend inmitten des geistigen Raums. Man konnte mehr
oder minder nahe herantreten und ihre Details erforschen, man konnte
ihr gegeniiber verschiedene Standpunkte wihlen, ihren Ausstrahlungen
sich niher oder ferner hingeben: die Gestalt blieb an ihrem Platz und
bildete sich nicht um, verinderte nicht ihre Struktur und ihren Ums
fang, ehe nicht das Weltgefiihl selbst sich verwandelte. Dann erst
konnten wieder Geister kommen, die sie nicht nur von einem anderen
Standpunkt aus,sondern als ein anderesWesen sahen mit neuenAugen,
ein neues Leben in ihr entdeckten, eine neue Strahlung von ihr emp-
fingen, welche die Gestalt selbst so wie die Beschauer verwandelte.

Aber ein Jahrhundert verging, ehe dieser Wandel fiihlbar wurde,
ehe mit Nietzsches Auftreten eine neue Wirklichkeit und die neuen
Organe dafiir sich ankiindigten, die auch das Shakespearebild mit der
Zeit einer Verwandlung, sei es Vertiefung, sei es Erweiterung, unters
ziehen werden. Es ist ja das Wunder der eigentlich lebendigen Ges
burten der Menschheit, dass sie das ganze Leben der Menschheit aks
tiv, nicht nur passiv mitleben, dass sie der Entwicklung als Schopfer
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beiwohnen und sich keineswegs nach vollbrachtem Werk »zur Ruhe
begeben, sondern fortwihrend wirksam sind in héheren Naturen, um
die geringeren heranzuziehenc,

Das von Schlegel hingestellte Bild geniigte beinahe ein Jahrhundert
firr die Deutschen. Was die deutsche Wissenschaft und Philosophie
im neunzehnten Jahrhundert iiber Shakespeare beibrachte war neuer
Stoff, aber kein neuer Geist. An der geistigen Gestalt Shakespeares,
an der produktiv wirksamen, dnderte es nichts. Manche Details kamen
zum Vorschein .. hiufiger noch lenkte man den Blick von dem Wesen
weg auf Nebensachen die mit Shakespeare dem Dichter nichts zu
schaffen haben. Vor allem die Ausbildung der Tatsachensbiographie
hat Shakespeares produktive Bedeutung eher gemindert als erhoht.
Grammatik und Philologie haben indessen geholfen die Sinne fiir die
Wirklichkeit in Shakespeare zu schirfen in solchen welche bereit waren
die Wirklichkeit zu sehen. Sie haben nichts geschadet und sind
als Mittel, nicht als Selbstzweck, heilsam und nétig.

Nicht dasselbe kann man von der asthetischsphilosophischen und
moralischen Betrachtung Shakespeares im neunzehnten Jahrhundert
sagen: sie ist auf der ganzen Linie ein Riickschritt hinter das was Hers
der, Goethe, Schlegel, Tieck schon erreicht hatten, eine Entfernung
von Shakespeare und grésstenteils unfruchtbares Gerede. Man schimt
sich fiir den deutschen Geist, wenn man nach Herders Shakespeare,
nach Goethes »Shakespeare und kein Ende«, nach Schlegels Vors
lesungen auch die Besten, etwa Vischer, oder gar Gervinus zur Hand
nimmt. Welche Verflachung, welche Verengung nicht nur der Per.
sonen, sondern des Zeitgeistes!

‘Was nun die Produktion selbst angeht im neunzehnten Jahrhundert,
die fast vollig beherrscht wird von Schlegels Shakespeare, von Schillers
Ideal, von Goethes Natur und Bildung, wozu spiter noch Byrons und
Heines seelische und soziale Aktualititen kamen, so fehlte es nicht
an grossen Talenten, aber auch die grossten driickten nur sich aus und
keine Gesamtwelt mehr. Es gab keine geistigen Bewegungen mehr
die sich dichterisch, d.h. als Sprachausdruck, offenbaren konnten, fast
alles ward blosse »Litteratur«. Kleist ist eine gewaltige, vulkanische
Kraft und Hebbel eine michtige Intelligenz mit dichterischer Spann-
ung, aber sie erstickten und zerbrachen an ijhrer hermetisch vom bes
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fruchtenden Weltatem abgesperrten einsamen Grossheit, sie blieben
blosse Individuen, heroische Kauze, »nicht in Individuen konzentrierte
Weltbewegunge, im Sinn Jakob Burckhardts, Darum hat Shakespeare
in ihnen nicht Geschichte gemacht, wenn sie auch als Personen ihm
neue, eigene Nuancen, eigenes Tempo, eigene Probleme danken. Das
gehort in ihre Biographie, nicht in die Geschichtedes deutschen Geistes.
In Kleist allein hat vielleicht die durch Schlegel gehobene Verssprache
Shakespeares einen produktiven Nachfolger gefunden, aber auch er
ging nicht iiber die von Schlegel schon erreichten Grenzen der drama.
tischen Ausdrucksf zhigkeit des Shakespearesverses hinaus. Was er als
eigene, unerhérte Nuance, aus eigenem Urerlebnis, hinzubrachte (und
was seinen jiingsten Ruhm begriindet) ist unshakespearisch, ja anti-
shakespearisch: die verssgewordene Hysterie, die man so gern heute
mit Leidenschaft verwechselt. Kleists echte und grossartige Leiden-
schaft ist durchaus im Bann der Shakespearischen Ausdrucksmittel
geblieben — die Hysterie, fiir die er neue Ausdrucksmittel geschaffen,
ist eine Nuance, eine Talentssache, keine geistesgeschichtliche Tat.
Wir schliessen also mit Schlegels Ubersetzung die Geschichte Shakes
speares im deutschen Geist am natiirlichsten ab. Sie ist End. und
Hohepunkt einer Entwicklung die mit Lessing beginnt, Produkt eines
Stoffwechsels den wir bis ins siebzehnte Jahrhundert zuriick verfolgen
konnten. Eine Epoche in der Geschichte Shakespeares als deutscher
Geist wird durch sie beendet. Was ihr folgt ist die Geschichte Shakes
speares als deutsches Theater, als deutsche Lektiire, als deutscher
Fachbetrieb. Wir legen Wert darauf diese Dinge vom deutschen
Geist zu scheiden und beklagen die Vieldeutigkeit des Wortes Geist,
aber wir finden kein anderes das fiir unsere Absicht zugleich eng und
weit genug wire. Dass Schlegels Ubersetzung nicht das letzte und
tiefste Wort des deutschen Geistes iiber Shakespeare, Shakespeares
endgiiltige Verkdrperung in deutscher Sprache sei, ist unsere Zuver.
sicht. Denn immer noch birgt der Unerschopfliche Leben das auch
Schlegel nicht gehoben hat. Wir J tingsten sehen es erst. Es heisst die
Aufgaben unserer Zeit gegeniiber Shakespeare abstecken, wenn man
Schlegels Grenzen absteckt gegeniiber Shakespeare. Diese Grenzen
lagen nicht in dem Sprach erlebnis, das Schlegel als Romantiker be.
titigte: hier ist er das uniibertrofene Vorbild, und wir haben einfach
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die Methode des Ubersetzens von ihm zu lernen. Die paar philolo-
gischen Schnitzer und sprachlichen Unebenheiten und Zerdehnungen-
kommen nicht in Betracht neben der meisterhaften Kunst, das Original
als Werdendes, als Bewegung zu packen und ihm rhythmisch bis in
die Nuancen hinein nachzukommen, den Eigenton, den Seelenton im
Rhythmus zu vernehmen. Dasist das Geheimnis das Schlegel begriffen
und, so gut eslehrbarist, gelehrt hat. Die Grenzen liegen in dem Ut»
erlebnis der Zeit. Selbst Goethes seelischer Umfang war der ganzen
Sphare Shakespeares nicht adiquat, und wie sehr Schlegel das Indis
viduelle Shakespeares, im Verhiltnis zu dem was er um sich sah, fiihlte:
er fiihlte es doch auch nur als Kind seiner Zeit, der Goethischen Welt,
der Bildungswelt. Man erlebte auch Shakespeare um eine Nuance
minder wirklich, minder individuell, minder urmissig als er ist. Man
erlebte ihn relativ d. h. in Bezug auf die eigenen Ideale: das Gute,
Wahre, Schéne. Von all diesem sah man einiges in ihn hinein, davon
konnte sich auch Schlegels Ubersetzung nicht freihalten — nicht dass
Schlegel hinein gefalscht hitte was er nicht darin fand und doch fin-
den wollte, weggelassen hitte was ihm unziemlich schien: nein, a priori
war das Sehen schon Produkt und Organ eines vom Shakespearischen
verschiedenen Lebenswillens. Weil Shakespeares Leidenschaft immer
ein wenig durch sittliche Augen gesehen wurde, gab Schlegel vielfach
den Worten einen Beiklang aus der Gemiitsssphire, wo Shakespeare
nur ein gegenstindlichssinnliches Wort wihlte (das Gutel). Weil man
an der griechischen Kunst und der italienischen Malerei sehen gelernt
hatte, rundete man Shakespeares abgebrochene, jihe, gepresste und
herbe Bewegungen und Rhythmen ab, glittete sie aus, liess sie hins
klingen, verhiillte sie durch einen schwellenden Faltenwurf von Worten
(das Schonel). Weil man von der Litteratur, von der Bildung herkam
und im Dichten unwillkiirlich immer noch einen Bildungsakt, den
Ausdruck eines Wissens und einer Philosophie sah, so trat vielfach
an Stelle des gesprochenen, gebirdeten, aus dem atmenden Moment
geborenen Worts das geschriebene, kunstvoll geformte und durchs
schmeckte, technisch kluge (das Wahrel). Das alles fillt bei Schlegel
selbst noch nicht so auf wie bei seinen Epigonen. Aber hilt man
Shakespeare daneben, so wirkt seine Ubersetzung, an urwiichsiger
Kraft und Sinnlichkeit den meisten Werken unserer Klassiker ibers
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legen, ein klein wenig papieren, abgeblasst, kiinstlich. An gewisse
letzte Sprengungen, Gluten und Schimmer Shakespeares wagte sich
Schlegel noch nicht. War der Gehalt auch schon fiihlbar: es war eine
Wirklichkeit darin welche jene Epoche ingstete.

Und da liegts: der Wille zur Wirklichkeit, Shakespeares tiefster
Instinkt, war keineswegs stark im Zeitalter der Humanitit. Dass ein
junger Philosoph (Krause) mit 20 Jahren seinem Vater schrieb: »Wie
die Welt sein sollte, weiss ich nun, es lohnt sich daher nicht der Miihe,
sie kennen zu lernen, wie sie wirklich ist«, klang damals keineswegs
an sich als ein komisches Paradox, sondern war nur die etwas dokétris
nire Formel fiir ein Weltgefiihl an dem alle ein wenig Anteil hatten
— selbst Goethe mit seinem Trieb das Allgemeine im Besonderen za
sehen. Die Jagd nach dem Ding an sich war die Hauptbeschiftigung
der besten Geister. Jeder hielt etwas anderes dafiir, das Ding an sich
galt aber mehr als jedes Erlebnis. Dies war das Heilmittel das die
Natur den Deutschen mitgab gegen ihre dussere Wirklichkeit, die gar
zu elend war. Je enger die Rohre von aussen gepresst wurde, desto
hoher stieg der Strahl ins Idealische.

Dass die Wirklichkeit im neunzehnten Jahrhundert allmihlich wies
der zu Ehren kommt, dass die Jagd nach der Wirklichkeit (fir die
ebenfalls jeder etwas anderes hilt) die Jagd nach dem Ding an sich
ablost, dass der Wille zur Wirklichkeit sich des Geistigsten bemich-
tigt, wie friiher der Wille zum Ideal des Kérperlichsten: das ist die
Wandlung aus der ein neues Shakespeare-bild hervorgehen muss. Alle
Bemiihungen des neunzehnten Jahrhunderts haben vielleicht nur dies
Gemeinsame, dass sie die Wirklichkeit suchen. Dass man dabei, mit
erloschenen Instinkten, chimirischere Dinge fiir wirklich nimmt als
die phantastischsten Ideale der Romantik waren, z. B. das Geld, dass
man die Wirklichkeit in den Sachen sucht statt in den Menschen, in
den Beschiftigungen statt im Erleben, in den Kleidern statt in den
Leibern, dndert an jenem Willen zur Wirklichkeit selbst nichts. Was
uns fast allen fehlt, ist die Kraft zur Wirklichkeit. Und sehen wir uns
da nach einem Meister um der zugleich alle Wirklichkeit gebe und
die Kraft sie zu ertragen, so ist es abermals Shakespeare. Seine Wirks
lichkeit fiir unser Lebensgefiihl zu erobern und zu gestalten ist eine
der Aufgaben des neuen deutschen Geistes. e
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