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Shakespeare und das moderne Drama

In der Reihe dieser Vortrige, die allesamt den Ruhm unseres groffen Dichters
verkiindet haben und weiter verkiinden werden, ist mir keine sympathische
und angenchme Rolle zugefallen. Hier sprechen die Redner tiber ihre auf
wirklichen oder getraumten Bithnen erlebten Riusche und driicken ihre tiefe
Dankbarkeit fiir diese Erlebnisse aus. Sie wenden sich an Zuhérer, die fiir die
gleichen Ekstasen dankbar sind, nur vielleicht mit etwas geringerer Intensi-
tit. Ich denke mit Neid an diejenigen, denen es reicht, um hier sprechen zu
konnen, an ein solches Erlebnis zu denken, eine grof8e Sensation ihres Lebens
heraufzubeschworen, und schon beriihrt uns der fabelhafte Farbenreichtum
einer undurchdringlich vielfiltigen Welt. Und auch wenn ihre Worte die
bereits verblassten Erinnerungen nur andeuten konnen, so richten sie sich
an ein Publikum, das dieselben Erlebnisse durchlebt hat; und selbst noch
so schwache Worte lassen beim dankbaren Zuhérer die Erinnerung an tief
Erlebtes aufkommen. Auf all das muss ich hier verzichten. Ich werde nicht
tiber die Reichtiimer Shakespeares sprechen, vielmehr tiber seine Grenzen,
nicht iiber seine Schonheiten, vielmehr tiber seine Gefahren. Eigentlich spre-
che ich gar nicht iber Shakespeare, sondern tiber seine Wirkungen, die Még-
lichkeiten dieser Wirkung und deren gute oder gefihrliche Beschaffenheit.
Was soll diese Frage? Wie kommt es, dass ein langst verstorbener Mensch
aus einer langst vergangenen Zeit auf die heutige Kunst eine Wirkung aus-
iiben kann? Sicher muss ich Thnen hier nicht detailliert auseinandersetzen,
dass ich damit nicht Nachahmung meine; ich werde nicht tiber die bequeme
Ubernahme von oberflichlichen Auferlichkeiten sprechen, sondern davon,
ob das Wesen einer Kunst iibernommen und weiterentwickelt werden
kann? Ich will die Hauptprinzipien behandeln, auf denen die ganz ecigene
Welt dieser Kunst ruht, Prinzipien, die diese Welt ordnen, vor der Auf8en-
welt abschlieflen, sie in sich vollendet und von anderen geschaffenen Welten
unterscheidbar machen. Ich werde danach fragen, ob diese Grundelemente
der kiinstlerischen Stilisierung tibertragbar sind, ob sie sich dazu eignen, mit
ihrer Hilfe — vielleicht sogar in ihrem Wesen missverstanden — ein anderes
Leben zu ordnen, als in sich geschlossen erscheinen zu lassen. Ich denke in
diesem Zusammenhang zum Beispiel daran, dass die Kunst von Veldzquez
und Franz Hals die Entfaltung des Impressionismus gefordert hat, und dass
der romantische und humoristische Roman am Ende des 18. und am Anfang
des 19. Jahrhunderts die entscheidenden Elemente seines eigenen Stils bei
Rabelais und Cervantes gefunden hat. Die Frage, die ich hier natiirlich mehr
streifen als erschopfend beantworten werde, heifft: Welches sind die ent-
scheidenden Elemente der dramatischen Stilisierung bei Shakespeare, sind
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sie ibertragbar, inwiefern sind sie brauchbar, wenn es darum geht, dass ein
modernes Drama entsteht, das unserm Leben genauso den Spiegel vorhilt
wie das Drama Shakespeares seiner Zeit, ein modernes Drama, das genauso
in sich birgt und verewigt, wie seine Kunst das Leben seiner Zeit.

Es ist die Historie, die uns berechtigt, diese Frage zu stellen. Vom Augen-
blick an, in dem Shakespeare aus dem groflen Kreis seiner Zeitgenossen
hervorgetreten war, dominierte er tatsichlich die Stilprobleme des grofien
curopdischen Dramas. (Von verginglichen Alltagsproduktionen soll hier
nicht die Rede sein!) Dass es dabei nicht um eine Erscheinung geht, die
bedingungslos bejaht werden kann, dass hier tatsichlich ein Problem exi-
stiert, dass Shakespeares Stil tiefe Gefahren in sich birgt, beweist historisch
die verheimlichte oder offene Opposition, die tiefe Denker von Voltaire tiber
Tolstoi bis hin zu Shaw, eine beachtliche Zahl der edelsten Kiinstler, ihm
gegeniiber hegen. Hier denke ich zum Beispiel an das Entsetzen Lessings,
als der Sturm und Drang in die Praxis tibertragen wollte, was er zwar ver-
kiindet hat, sich in seiner eigenen Kunst dagegen verwahrte. Oder ich denke
an den — wenn auch nicht offen zugegebenen, jedoch faktisch gegen Shake-
speare gerichteten Kult des griechischen Dramas bei Goethe und Schiller,
weiterhin an die offene Opposition gegen ihn bei Hebbel und Grillparzer.
Ich erwihne noch, dass unlingst einer der vornehmsten Vertreter der heuti-
gen Stilkunst, Paul Ernst, die Kompositionen Shakespeares einer harten und
schonungslosen Kritik unterzog. Als letztes Argument fithre ich noch an,
dass dort, wo Shakespeare cine bedingungslose Wirkung ausiibte (der Sturm
und Drang, das Drama der franzosischen und in vieler Hinsicht auch der
deutschen Romantik), diese Tendenzen letztendlich doch immer unfrucht-
bar geblieben sind. SchliefSlich erwihne ich noch, dass die grofen englischen
Dichter, die, wie Swinburne sagte, fiir ein imaginires Globe oder Blackfriars
Theater schrieben, nie ein lebensstarkes, grofies Drama zustande gebracht
haben, und dass all diejenigen, die mit grofSter Energie Shakespeares zentra-
len Problemen nachgingen, alle in einer Sackgasse gelandet sind wie — um
hier nur das treffendste Beispiel anzufithren — der ungliickliche, tiefe und
bedeutende Kiinstler Otto Ludwig.

Dass hier tatsichlich ein Problem steckt, beweist am deutlichsten, dass
die Frage aufkommen konnte, ob Shakespeares Stil tatsichlich ein drama-
tischer Stil sei. Goethe hat dies, wie wir wissen, in seiner reifen Zeit und
nach langer Theaterpraxis verneint. Viele moderne Theoretiker behaupten:
unterzoge man Shakespeares Dramen einer griindlichen Analyse und par-
allel dazu ein griechisches Drama, erwiese sich Shakespeare als Epiker. Ich
wiederum glaube, dass jede Polemik gegen Shakespeare ungerecht ist, den-
noch kann man ihre symptomatische Bedeutung nicht leugnen. Wenn es fiir
ernsthafte und ihre Kunst ernst nehmende Menschen eine Frage sein kann,
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ob Shakespeares Kompositionsart tatsichlich dramatisch sei, dann ist es
sicher, dass es zumindest fragwiirdig geworden ist, ob sie im spezifisch heu-
tigen Sinne tatsichlich dramatisch ist. Unsere Frage lautet folglich: sind die
wesentlichen Elemente der dramatischen Stilisierung bei Shakespeare tat-
sichlich dieselben, die wir heute von einem Drama erwarten? Kann also in
Shakespeares Spuren ein heutiges Drama entstehen?

Wie motiviert Shakespeare? Wir meinen, dass mit dem Problem der
Motivation beinahe das umfassende Problem des Dramas bestimmt ist, dass
das Wesentliche beim Dramenaufbau in der zwingenden Verkniipfung von
Ursache und Wirkung besteht. Wie empfand das dagegen Shakespeare?
Zuallererst sei bemerke, dass bei ihm die Motivation einen wesentlich gerin-
geren Raum einnimmt als in unseren heutigen Dramen. Vor allem entfallt
bei ihm die Begriindung jeglichen Geschehens, das auflerhalb des konkreten
Dramas liegt, auch wenn es mit diesem im engsten Zusammenhang steht.
Shakespeare kiimmert sich nie um die Begriindung der Vorgeschichte des Fal-
les. In einem Shakespeare-Drama muss man das Vorhergegangene so anneh-
men, wie es ist, wir konnten auch sagen, wie Shakespeare es seinen Quellen
entnommen hat. Denken Sie nur an die phantastische, mirchenhafte, ginz-
lich unglaubhafte, durch nichts zu begriindende Vorgeschichte in der Expo-
sition von Konig Lear, aus der sich diese groflartige, faszinierende Tragodie
entfaltet, wenn — ja — wenn wir diese Vorgeschichte akzeptieren, wenn wir
sie nicht analysieren, wenn wir aus ihr beziiglich der sich spéter entfaltenden
Charaktere keine Schlussfolgerungen ableiten. Oder denken Sie an die Vor-
geschichte von Der Kaufmann von Venedig oder von Cymbeline. (Ich nehme
die Beispiele absichtlich aus den unterschiedlichsten Schaffensphasen Shake-
speares.) Jeder spiirt hier eine Dissonanz. Und eben weil man sie spiirt und
gleichzeitig mit derselben Kraft die starke Wirkung des spateren Geschehens
wahrnimmt, ist man bestrebt, diese Dissonanz aufzuheben, mittels nachtrig-
licher Analyse dort eine Einheit zu schaffen, wo es keine Einheit gibt. Diese
Einheit gibt es nicht, weil die Forderung nach Einheit, die wir erheben, fiir
Shakespeare und seine Zeit nicht existierte — auf die Griinde dafiir kommen
wir noch zurtick. Man behauptet, Shakespeares Dramen seien Mirchendra-
men und das Marchen liele das Unlogische zu, das bei anderen Dramen
nicht erlaubt sei. Ich méchte jetzt nicht darauf eingehen, ob das tiberhaupt
stimmt, bezichungsweise ob Shakespeares Publikum seine Dramen tatsich-
lich als Marchen empfunden hat oder als Realitit, ebenso intensiv wie wir
heute, sagen wir, die von Ibsen. Ich halte Letzteres fir wahrscheinlicher.
Jedoch ist der logische Aufbau ein Formgesetz des Dramas. Er ist nicht erho-
ben worden, um die lllusion von Wirklichkeit zu schaffen; der Wirklichkeit
gegeniiber lisst sich diese Forderung ohnehin nicht erheben. Wenn wir also
ein Drama Mirchendrama nennen, so haben wir nur behauptet, dass in ihm
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die strenge Konsequenz des Zusammenhangs von Ursache und Wirkung
andersgeartete Dinge und Menschen verkniipft, dass sich der Inhalt des kau-
salen Zusammenhangs verdndert hat, dieser Inhalt an ihm selber aber nichts
Wesentliches andern kann. Denken Sie nur an Grillparzers Mirchendramen,
an Kleists Kathchen von Heilbronn, an Csongor und Tiinde, an die Versunkene
Glocke. In all diesen Dramen entspringen Vorgeschichte und Mirchen der-
selben Quelle, unterliegen denselben Gesetzen; in beiden handeln dieselben
Menschen, man muss dabei nichts vergessen und von nichts absehen. Andere
wiederum versuchen, in das Unmotivierbare Motive hineinzudeuten, sie
konstruieren fir Cordelia eine weitverzweigte Vergangenheit, um das Ver-
hiltnis zwischen ihr und Lear als notwendig erscheinen zu lassen. Hebbel
bemiiht sich, mit modernen — der Milieu- und der Vererbungstheorie ahn-
lichen — Argumenten, den Handlungen von Regan und Goneril relative
Berechtigung und Notwendigkeit einzurdumen.

Diese Versuche miissen selbstverstindlich unfruchtbar bleiben, sie sind ja
blof Hineindichtungen, und die miissen in der lebendigen Wirkung immer
fehlen. Sie miissen es, denn Shakespeare und seine Zeit — unter seinen Zeit-
genossen hat immer noch er am sorgfaltigsten motiviert — hielten eine sol-
che Motivation gar nicht fiir notwendig. Wir kennen das altere Stiick, aus
dem Shakespeare Konig Lear formte. Dort gab es den — zwar naiven und
primitiven — Versuch, die Taten von Lear, Goneril, Regan und Cordelia zu
motivieren. Shakespeare verzichtete darauf. Aus Cinthios Novelle, der er den
Stoff fiir Othello entnahm, lief§ er ebenfalls alle Griinde fur die Intrige Jagos
weg. Auch im Fall von Julius Caesar ibernahm er nicht die Erklarung fiir den
Hass von Cassius auf Caesar aus der Kaiserbiographie von Plutarch usw. Es
handelt sich also hierbei nicht um Zufille, vielmehr um die Absichten von
Shakespeare; es geht darum, was er in den tiberlieferten Quellen einer Aus-
arbeitung wiirdig bzw. was er fuir verzichtbar hielt. Wir wissen, dass Othello
in der urspriinglichen Novelle kein edler Held der Tragodie war. Nur Shake-
speare hat ihn dazu gemacht. Postulieren wir hier eine bewusste — wenn auch
spontane und unmittelbare — kiinstlerische Intention, so ist es unmoglich,
dies nicht auch beziiglich des Weggelassenen zu tun.

Wir wissen, dass fiir Shakespeare die Motivation auch bei der Handlungs-
fihrung wenig wichtig war. Die entscheidenden Tatsachen, die grofiten
Katastrophen sind bei ihm immer Zuféllen und Missverstindnissen geschul-
det und resultieren nicht notwendig aus der Logik der Geschehnisse. Shake-
speare braucht grofSe, pathetische Situationen, in denen sich die ganze Seele
eines Menschen offenbart. Fiir ihn ist es gleich, wie sein Held in diese Situa-
tionen geraten ist, und vollkommen gleich war es sicher auch fiir seine Zeit.
Hier kann ich dafiir nur einige wenige Beispiele anfithren. Der Selbstmord
von Cassius ist die Folge eines Zufalls, eines Missverstindnisses. Ebenso geht
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die Beziechung von Gloster, Edgar und Edmund aus einem solchen hervor.
Der tragische Ausgang in Romeo und Julia — um nur das treffendste Beispiel
anzufithren — ist einem ganz brutalen Zufall geschuldet, und schliefilich
ergibt sich die Tragodie von Othello und Desdemona aus beinahe Karten-
spiel dhnlichen Zufillen. Hier gibt es freilich auch einen psychologischen
Hintergrund. Immer hingt es an einem Haar, ob nicht doch alles gut ausgeht.

Wie kann das sein? Warum ist fir Shakespeare auch der pragmatische
Zusammenhang der Dinge unwichtig, und warum ist er fir uns so wichtig?
Also: Zu welchem Zweck stilisiert Shakespeare, aus welcher Intention heraus
wihlt er bestimmte Elemente aus und verzichtet wiederum auf andere? Wor-
auf griindet er die Komposition seiner Tragodien? Und worauf griindet sich
diese bei den heutigen? Hebbel - ein ebenso typischer Vertreter des moder-
nen Dramas wie Shakespeare des Dramas seiner Zeit — hat einmal das Endziel,
bezogen auf seine Dramenpraxis, wie folgt definiert: » alle Ratten- und Mau-
selocher zu verstopfen«, das Drama vollkommen geschlossen zu halten, einer
unbarmherzigen Notwendigkeit zu unterwerfen. Shakespeares Ziele konnen
wir nur aus seinen Werken erahnen, und sie lassen sich aus vielerlei Griinden
auch schwerer auf eine Formel bringen, in einen einzigen Satz pressen.

Obwohl ich mir dessen vollkommen bewusst bin, dass aus jeder Verallge-
meinerung viel Leben auflen vor bleiben muss und sie deshalb ein falsches
Bild von der Wirklichkeit bietet, will ich die Situation verknappt wie folgt
beschreiben: Shakespeares Dramenkomposition basiert auf Menschen, auf
Charakteren, auf dem Verhiltnis von Menschen zu anderen Menschen.
Die des modernen Dramas beruht auf Situationen, oder noch genauer auf
dem Verhiltnis von Menschen zu bestimmten Situationen. Noch einfacher
schliefflich: Shakespeares Konflikte sind konkret, die des modernen Dramas
abstrakt.

Was bedeutet das? Ungefihr so viel, dass die tragische Vision von Shake-
speare darin besteht, einen Menschen mit einem anderen oder mit mehreren
anderen, lebendigen Menschen, mit in ihrer Art einmaligen Menschen zu
konfrontieren. Othellos Tragodie entsteht dadurch, dass er ist, wie er ist, und
dass Jago und Desdemona sind, wie sie sind, und dass diese Menschen aufein-
andertrafen. Die Begegnung ist eine Tatsache, etwas Konkretes, ein Gesche-
hen, das gegeben ist, dartiber lasst sich nicht streiten. Das muss gegeben sein,
damit die Tragodie entsteht. Das Wesen dieser Tragodie macht gerade aus,
dass sich diese drei Menschen begegnet sind. In einem sehr tiefen Sinne kann
man die Grundlage jeder Tragodie einen Zufall nennen — gerade aus der Per-
spektive Shakespeares. Die Begegnung bestimmter Menschen kann immer
nur Zufall sein. Das Wesentliche von Shakespeares wunderbarer Klarheit
besteht vielleicht gerade darin, dass er das Leben als von solchen Zufillen
zusammengesetzt sicht. In diesem Licht spielt keine Rolle und kann auch
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keine Rolle spielen, dass sich diese Zufille stark haufen, (wie am Anfangvon
Kinig Lear) oder zum tragischen Geschehen wesentlich beitragen (wie am
Ende von Romeo und Julia).

Mit Hilfe einer Bestimmung ex negativo wird diese Frage vielleicht
noch deutlicher. Haben wir am Anfang danach gefragt, was die tragische
Weltsicht von Shakespeare beinhaltet, fragen wir nun, was fehlt in ihr. Die
knappe Antwort auf diese Frage lautet: das Abstrakte. Was bedeutet das? Es
bedeutet, dass der tragische Inhalt von Julius Caesar der fir Brutus tragische
Gegensatz von vier besonderen Charakteren, von vier Menschen, Caesar,
Brutus, Cassius und Antonius ist; dass dabei nichts enthalten ist von den
abstrakten Kiampfen der Epoche, der Auseinandersetzung der untergehen-
den aristokratischen Republik und des neuen Zarismus. Im Coriolan geraten
nicht das Volk und der Adel aneinander, das Leben von Coriolan wird durch
die Konfrontation der Kleinheit von Sicinius, Brutus und Aufidius und
der damit in Widerspruch geratenen Vornehmheit von Volumnia zerstért.
In den historischen Kimpfen der Konigsdramen zerbricht nicht der engli-
sche Feudalismus an seinen blutigen inneren Kampfen, deren Ausbruch und
Unausléschbarkeit nur noch ein Symptom des grofien Auflosungsprozesses
ist. Vielmehr sind es einzelne Menschen, die iiber andere Menschen siegen;
und mit Heinrich dem VIL. siegt nicht die neue Zeit tiber die alte, sondern
ein edler Held iiber den monumentalen Verbrecher Richard. In den Themen
dieser Dramen wohnt das Abstrakte. Shakespeare hat es jedoch weggelassen,
entweder bewusst weggelassen, oder gar nicht bemerke. Er sah die Probleme
anderswo, hier sah er keine. Denken Sie nur an die einfithrenden Szenen des
Julius Caesar. Die Rolle von Flavius und Marullus war fiir Shakespeare gege-
ben. Dennoch sprechen sie, als sie dem Volk vorwerfen, sie wiirden sich Cae-
sar unterordnen, nur von Undankbarkeit gegen Pompeius und nicht vom
Kampf gegen die Tyrannei. Das Wesentliche an der Argumentation von Cas-
sius ist, warum gerade Caesar herrschen soll, wo er doch ihm und Brutus kei-
neswegs iiberlegen ist, und ob er den Platz verdient, den er einnimmt. Brutus
ist natiirlich ein tiberzeugter Anhinger der Freiheit, dennoch ist auffillig,
dass selbst er kein tiberzeugendes und entscheidendes Argument gegen die
Krénung Caesars anfihrt, wie er es haben miisste, wenn sich hier tatsichlich
Freiheit und Tyrannei gegentiberstiinden. Ihn leitet lediglich die Angst, dass
die Herrschaft Caesars Charakter verindern wiirde. Die absolute Unverein-
barkeit dieser Argumentation mit der historischen Lage ist schon Coleridge
aufgefallen. So ist diese Uberzeugung bei ihm genauso seinem Charakeer
(und nicht der groflen historischen Situation) geschuldet, wie dem von Cas-
sius der Neid. Die tragische Wende tritt dort ein, wo Brutus aus kurzsichtiger
Grofherzigkeit Antonius verschont und ihm sogar einraumt, die Trauerrede
tiber Caesar zu halten. Die Wankelmiitigkeit der Menge ist keine Folge der
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historischen Situation (also eines Abstraktums). Die Menge bei Shakespeare
ist immer so. Antonius kann aber damit rechnen, Brutus jedoch nicht. Darin
liegt der Schliissel fur seine Tragodie. Erinnert seien Sie nur daran, wie im
Corialan das Elend des Volkes (die Brotfrage) cher episodisch behandelt
wird, wie sehr nur davon die Rede ist, dass die Tribunen, die Coriolan has-
sen, ihn von der Macht verdringen, ihn endgiiltig zerstéren wollen. Ebenso
hingt in Antonius und Cleopatra das Schicksal der Welt vom Charakeer des
cher episodischen Sextus Pompeius ab.

Ich habe absichtlich gerade diese Dramen hervorgehoben, denn, bedingt
durch ihren Stoff; wohnt ihnen eine grofle, historisch abstrakte Notwendig-
keit inne. Man kann sie, ohne ihnen Gewalt anzutun, in diese Stiicke hinein-
legen, wenn ihnen gegeniiber die Anforderung erhoben wird, die abstrakten
Notwendigkeiten, die das Leben beherrschen, zum Ausdruck zu bringen.
Dass dies auch geschehen ist, muss ich — glaube ich — hier nicht mit zahl-
reichen Beispielen belegen. Die groflartige deutsche Asthetik am Anfang
und in der Mitte des vorigen Jahrhunderts hat in ihren Kommentaren zu
Shakespeare nichts anderes getan, als die Konflikte, die das moderne Leben
hervorbrachte, in Shakespeare hineinzudeuten. Sie hat versucht, die Pro-
blemsicht Shakespeares mit der aktuellen in Einklang zu bringen. Das auf-
filligste — und zugleich das interessanteste — Beispiel bietet dafiir Hegel, der
in seiner Macbeth-Interpretation das Hauptgewicht darauf legt, dass dort
die Kollision aus dem Streit um die Erbfolge resultiert. Er hebt hervor, dass
Macbeth — als iltester Verwandter von Duncan — vor allem das Recht auf
den Thron habe. Thm sei eigentlich damit, dass Duncan seinen eigenen Sohn
zum Thronerben erklirt, Unrecht widerfahren. Hegel wirft Shakespeare als
Fehler vor, dieses Motiv fallen gelassen und Macbeth in einen Schurken ver-
wandelt zu haben. Was er dann auch mit nichts anderem begriinden kann
als mit einem Kniefall vor dem englischen K6nig Jakob. Weiterhin hielt es
Hegel fuir einen Fehler, dass der Kénig nach dem Mord an Duncan dessen
Sohne ins Ausland flichen lasst und dass sich zu dem Zeitpunke keiner der
Michtigen darum kiitmmert.

Dass ein so tiefgriindiger Kunstphilosoph wie Hegel diese groflartig
komponierte Tragodie so missdeuten konnte, daraus lasst sich ersehen, wie
grundsitzlich schon damals die Aktualisierung des Wesens des Dramas war.
Denn Hegel hat ungefihr das beschrieben, wie Schiller, Grillparzer, Heb-
bel, oder einer von der Jungsten — so sehr sie sich auch voneinander unter-
scheiden mégen — das Macbeth-Thema aufgearbeitet hitte, wire er in einer
alten Chronik zuerst darauf gestoffen. Auch kénnen wir daraus ersehen, zu
welchen Missverstindnissen — zum Teil am Rande der Licherlichkeit — die-
ser Anspruch selbst einen wirklich tiefen und grolen Denker Shakespeare
gegeniiber verleiten kann.
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Aus der rein kiinstlerischen Perspektive bedeutet es, dass das Wesen der
Shakespeare’schen Komposition in dem Nacheinander von groflen Szenen
liegt, die die tragischen Gefiihle von starken, tragischen Menschen mit vol-
ler Kraft klarlegen. Weiterhin bedeutet es, dass das wesentliche Element, das
diese Szenen verkniipft, in dem betreffenden Menschen, in dessen Charakter
zu finden ist, in der Atmosphire, die ihn und die ihm gegeniiberstehenden
Menschen, seine Bezichungen zu ihnen umgibt, und nicht in deren mégli-
cher oder gesetzmifSiger Beschaffenheit. Hebbel hat das klar erkannt und so
formuliert, dass bei Shakespeare die dramatische Dialektik in den Charak-
teren liegt, im modernen Drama dagegen in der Idee, im Abstrakten. Also
— und das hilt jede Shakespeare-Tragodie zusammen —: dass zum Beispiel aus
der Othello-Jago-Desdemona-Bezichung eine Tragddie hervorgehen muss.
Diese Tragodie ist unausweichlich — nur wie sie sich abspielt, ist nicht zwin-
gend notwendig. Doch stellte sich fiir Shakespeare diese Frage nicht — da
das Problem ihn nicht in abstrakto interessierte —, ihn interessierte nur, wie
sich die aus dieser Bezichung resultierenden tragischen Gefiihle manifestie-
ren. Unter diesem Aspekt hat er die Szenen gewihlt, weil sich in ihnen diese
Gefithle am unmittelbarsten und stiirmischsten offenbaren. Jede andere
Anforderung ihnen gegeniiber wire ungerecht, denn man wiirde da etwas
verlangen, was gar nicht intendiert war, dessen Gelingen oder Misslingen
kein Gegenstand der Hinterfragung sein kann.

Deshalb dominieren in Shakespeares Dramen die Menschen das Gesche-
hen. Die Ereignisse und die Umstinde haben ausschliefSlich die Funktion,
fur die Manifestation der seelischen Offenbarung Moglichkeiten zu bie-
ten und fir diese einen schonen, malerischen Hintergrund abzugeben. Ein
Eigenleben besitzen sie nicht. Abgeschen vom Menschen, in dessen Leben
sie sich abspielen, existieren sie gar nicht. (An dieser Stelle merke ich ledig-
lich am Rande an, dass das grofle Thema, das das gesamte moderne Drama
durchzieht und von jedem grofien modernen Schriftsteller in zahlreichen
Varianten durchgespielt wurde, gerade die Umstinde, die von der AufSen-
welt hervorgerufenen Konflikte und Zusammenst6fe abgeben. Das ist das
zentrale Thema, und zwar in einem so hohen Mafle, dass es nicht iibertrie-
ben wire zu behaupten, dass es das zentrale Hauptthema des neuen Dramas
ist.) Ich erinnere in diesem Zusammenhang an den Zypernkrieg im Othello
und an die Fortimbras-Episode im Hamlet. Oder bedenken Sie, wie wenige
Umstinde es sind, die die Thronbesteigung Macbeths beeinflussen, und alles
dagegen kimpft, als er scheitern muss. Die Welt von Shakespeares Gestalten
ist nur die Welt von Menschen, von isolierten Menschen. Goethe hat ein-
mal iiber Shakespeare gesagt, dass noch nie jemand das materielle Kostiim
der Menschen so missachtet hitte wie er. Das trifft sogar noch allgemeiner
zu, als Goethe es damals dachte, da sich bei Shakespeare alles in solch ein
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materielles Kostiim verwandelt: Ort, Zeit Umstand, Handlung, selbst die
seelische Verfassung sind so, dass von ihnen kein Licht auf die grofle und
reiche Seele seiner Menschen, die die wahren Schauplitze der tragischen
Ereignisse abgeben, fallt.

Mit Ausnahme von wenigen Gestalten, die im Mittelpunke stehen, gibt
jede andere nur den Hintergrund ab, ist nur in ihrer Relation zu den Haupt-
gestalten bedeutsam. Schon allein deshalb ist eine tiefschiirfende Analyse
von Figuren wie Claudius oder Polonius unerspriefllich. Raleigh behauptet,
Shakespeare habe beide mit den Augen von Hamlet geschen, es existiere
von ihnen nur, was Hamlet von ihnen wahrnimmt, was fiir die Seelentra-
godie Hamlets notwendig ist, was im Zusammenhang mit dieser Tragodie
ans Tageslicht kommt. Ein Eigenleben — wie jede Gestalt eines modernen
Dramas — besitzen sie nicht. Deshalb kann Shakespeare mit ihnen so sou-
verdn, so willkiirlich umgehen. So verschwindet in der Mitte des Stiicks Ein
Wintermdrchen Antigonus, da er fir die Tragodie der Hauptgestalten nicht
mehr nétig ist. Ebenso ist auch der Untergang Clotens zu erklaren. Aber um
noch deutlichere Beispiele anzufiihren: so verschwinden Lepidus und Sextus
Pompeius als Antonius und Octavianus um die Weltmacht kimpfen, und
auch der Narr hat nach der groffen Sturm-Szene keinen Platz an der Seite von
Konig Lear und verabschiedet sich mit einem kaum hérbaren Satz von der
Welt — ohne dass spater auch nur ein Wort von ihm fallen wiirde. Der Kauf-
mann von Venedig ist vielleicht das einzige Drama Shakespeares, in dem eine
Figur, eben die von Shylock, tiber diesen Rahmen hinauswichst, ein in sich
ruhendes Leben erhilt, ein Leben, das vom Dramenverlauf unabhingig ist.
Sie sprengt jedoch das Drama — wie dies auch die einander widersprechen-
den Interpretationen deutlich genug belegen. Es entstehen zwei Dramen,
aus unserer heutigen Sicht totet sogar das eine das andere, das urspriingliche
Drama, das Ringdrama Antonia-Bassanio-Portia.

Eigentlich steckt in diesem Problem die Frage nach der Bedeutung des
Hintergrundes. Bei Shakespeare dominieren einige wenige Hauptfiguren die
gesamte Komposition. Und nichts Anderes kann eine ihnen gleichrangige
oder auch nur mit ihnen vergleichbare Bedeutung erlangen. Diese anderen
Faktoren haben jedoch - auf die Griinde dafiir kann ich hier nicht einge-
hen - seitdem eine ganz andere Bedeutung bekommen. Soviel Vorziige die
Shakespeare’sche Komposition in rein kiinstlerischer Hinsicht auch haben
mag, sic ist nicht zu gebrauchen, wenn wir gerade diese Faktoren (Momente)
hervorheben maéchten. Vielleicht kann ein Beispiel aus der bildenden Kunst
die Situation veranschaulichen. Gerade Maler, die am modernsten, am kon-
sequentesten stilisieren, spiiren am deutlichsten, welch unsagbar grofier Vor-
zug die sogenannte Primitivitit von Giotto war. Zum Beispiel der Vorzug,
dass er — hier ist allein die erhellende Kraft des Beispiels wichtig — von der
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