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DER LEBENDIGE SCHAUPLATZ IN
SHAKESPEARES DRAMEN

Schafft die Zeit in ihrer Not oder zu ihrem hochsten Gliicke fiir
sich das Genie, oder schafft das Genie seine Zeit? Diese
Frage wird immer neu sich aufdringen, wenn man auf die Schwelle
des Hauses tritt, das einer der Grossen im Geiste bewohnt. Beides
ist da: Not oder Gliick der Zeit und das Genie, die eine verlangt
es als seine letzte Erfiillung, das andre steht als ein ewiges Ratsel
in seiner Erscheinung da. Man glaubt so viel getan zu haben,
wenn man das Bergland, aus dem der Hochgipfel Shakespeare
aufragt, bis in seine letzten Hiigel und Tiler erforscht hat — dem
Ritsel seines Werkes ist man dadurch doch nicht niher gekommen.
Das Drama vor ihm war ein zu tiefst aufgelockerter Boden, aber
neben der Uberfiille der furchtbaren Keime lag ebensoviel wildestes
Unkraut, das fortwahrend in Gefahr war, tippig alles iiberwuchernd
aufzuspriessen. Es waren nur wenige Jahre, ehe der junge Stratfor-
der Fliichtling an die Tore eines der Schauspielhiuser von London
klopfte, als Sir Philippe Sidney in seiner Defense of Poesy
das schmerzliche Wort aussprach: «Warum ist England, die Mutter
so ausgezeichneter Geister, zu einer so bosen Stiefmutter der Poeten
geworden?» Und wenn dieser hochgebildete Kritiker noch in der
Lyrik einige kleine Sterne zu finden weiss, das Drama ist ihm hoff:
nungslos, denn ausser Gorboducs noch fehlerhaftem Versuch
«zum hohen Stile Senecas emporzuklimmen», erscheint ihm alles
verdorben, was iiber die Bithne geht, «wo man Asien auf der einen
und Afrika auf der andern Seite hat und daneben so viele andre
kleine Konigreiche, dass der Schauspieler, wenn er auftritt, immer
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damit beginnen muss, zu sagen, wo er ist, weil sonst die Geschichte
nicht begriffen wird. Jetzt kommen drei Damen herbei, die Blumen
pfliicken, dann miissen wir die Biihne fiir einen Garten halten, jetzt
horen wir von Schiffbruch auf dem gleichen Platze und nun sind wir
zu tadeln, wenn wir sie nicht fiir einen Felsen halten. Von riick-
wirts kommt ein scheussliches Ungeheuer hervor mit Feuer und
Rauch, dann sind die bejammernswerten Zuschauer gezwungen, sie
fiir eine Hohle zu halten, unterdes stiirzen zwei Heere herein, durch
vier Schwerter und vier Schilde reprisentiert, welches harte Herz
wird sie denn nicht fiir ein Schlachtfeld halten? Was die Zeit ans
betrifft, ist man noch freigebiger; sehr gewdhnlich ist es, dass zwei
junge fiirstliche Personen sich verlieben, nach manchen Hindernissen
wird sie schwanger, gebiert einen schonen Knaben, der geht vers
loren, wird ein Mann, verliebt sich und ist bereit, ein neues Kind
zu zeugen und all dies im Verlauf von zwei Stunden; wie unver:
niinftig das ist, muss jede Vernunft begreifen . ... Und ausser
solchen groben Ungereimtheiten, wie sind doch alle diese Stiicke
weder rechte Tragédien noch rechte Komddien, Konige und Clowns
werden zusammen gebracht, nicht weil es die Sache so mit sich
bringt, nein, am Kragen schleppt man den Clown herein, um ihn
seinen Part in der majestitischen Handlung spielen zu lassen, ohne
Anstand und Vernunft: So wird mit ihrem Mischmasch von Tragi-
komodien weder Bewundrung und Mitleid noch rechte Frohlichkeit
erzeugt.»

Wohl liegt, wenn man das heute liest, die Anklage einer ge-
wissen Instinktlosigkeit nahe, mangelnden Blick fiir das Kommende,
Werdende, hat Sidney hier gewiss bewiesen, so historisch entschuld-
bar sein Standpunkt dem nationalen Drama gegeniiber auch ist.
Sidney hatte trotzdem iiber das Wesen der Kunst nachgedacht, wie
keiner seiner Zeit, er wusste, dass das Genie nicht durch Fleiss er-
langt wird, dass orator fit poeta nascitur; dass, obwohl der Dichter
Schopfer und vates ist, er doch ein Mensch voll Irrtum ist, iiber
dem die Kunst hoch und fehlerlos steht, dass man daher die Mingel
ihrer Diener nicht gegen sie wenden diirfe, «denn nur durch wenige
wird die Kunst vollendet». Und jenen Verderbern des Schauspiels
rief er irgerlich zu: «Wissen sie nicht, dass eine Tragodie den Ge-
setzen der Poesie und nicht der Geschichte untersteht, dass sie nicht
gebunden ist, der Erzihlung zu folgen, sondern die Freiheit hat,
etwas ganz neues zu bilden oder die Geschichte zu gestalten nach
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dem tragischen Gefiige (conveniencies)?» Das ist alles ebenso tief
wie sonnenklar und unbestreitbar gesagt. —

Und mehr als das, es ist wahrlich kein Zufall, dass das natio-
nale Drama in England keinen Theoretiker gefunden hat, dass die
eigentliche Asthetik schon bei Lebzeiten Shakespeares, mit seinem
Nebenbuhler Ben Jonson genau an Sidney mit ganz zhnlichen
Forderungen nach Unterordnung unter die nationale Gesetzmassig:
keit ankniipft. Es ist darum gewiss ebenso miissig wie falsch, wenn
man Sidney damit entschuldigt, dass er noch keines der grossen
Meisterwerke des nationalen Dramas gekannt habe, und dass er die
Werke Shakespeares mit Begeistrung begriisst haben wiirde —
das einzige, was man sicher sagen kann ist, dass dann der Asthe:
tiker Sidney geschwiegen hitte. Unzweifelhaft aber hatte Sidney
mit seinen Sorgen dem Drama seiner Zeit gegeniiber Recht; die
grosste Gefahr lag in seiner Verwahrlosung, in seiner wilden Ziigel-
losigkeit und Neigung zu volliger Formlosigkeit, die immer nur zu
wachsen schien. Wir konnen das wahrlich nicht auf eine besondere
Wildheit der Zeit schieben, nicht nur Sidney selbst, diese Bliite
“hofischer Kultur, und sein ganzer Kreis spricht dagegen, sondern
auch die hochentwickelte Lyrik, mit ihrer vielfachen Neigung zu
strenger Form von Sonnett und Stanze, die auch aus den wildesten
Dramen sich wie Perlen aus roher Fassung abheben, und dies gilt
auch noch fiir die meisten Stiicke der unmittelbaren Vorginger
Shakespeares, Marlowe ausgenommen, bei dem aber die Gefahr der
Verirrung zu kunstzerstorender Masslosigkeit deshalb nicht geringer
war. So erleben wir hier das in der Geschichte der Kunst nicht
gerade haufige Schauspiel, dass die Gefahr einer Sprengung aller
Form vorliegt, ehe denn noch eine Form geschaffen ist, dass wir in
dieser Kunst etwas von dem tollen Ubermut eines Barock spiiren,
nur dass hier nicht wie dort die Ausgelassenheit in einem Uber:
mass der Form, sondern in einem Ubermass an wilder Lebenskraft
sich dussert, wie schon Heywood das in seiner halb bewundernden,
halb spottischen Weise ausdriickt:

«Um zu befriedigen die neugierige Zeit,
Hilt unsre Biihne Gotter selbst bereit,
Formt als Planeten sie; die Holle wehrt
Den Furien nicht zu kommen, sie beschwort
Allein der Muse Zauber. Weiterhin

Bringt ihre Hiilfe mannigfach Gewinn,
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Geschichte wird durchblittert, es erschliesst
Verborgne Schrift der Feder sich, sie griisst
Auch niedren Vers, gelesen und gesungen

In heimischen, mehr noch in fremden Zungen.
Von Elf und Nymph’, die See und Land gebiert,
Und Wies' und Hain wird keine Zahl scandiert,
Der wir nicht Fiisse leihn, Es ist bekannt:
Gerieten in der Chronik wir auf Sand,

So liessen wir Erfindung freien Lauf:

Wir tauchten in das Centrum, flogen auf

Zum Primum mobile, den héchsten Hohn

Und liessen euch zu Lieb nichts zwischen stehn.»

Und nun tritt der Genius das Erbe dieser formlosesten aller
Formen an, scheinbar ohne Kritik und ohne Wunsch einer Neue:-
rung. Und doch, wenn hochste Kunst letzte Deckung von Form
und Inhalt ist, ein vollkommenes Ausfiillen des Gefisses, dann ist
diese Form die hochste Form Shakespearescher Kunst. Wir wissen
nichts und werden niemals etwas von dem Menschen Shakespeare
iiber sein Werk hinaus wissen, alle Versuche, den empirischen Mens
schen mit seinen menschlichen Erlebnissen — selbst solchen, die sich
zum Werke steigerten, heraus zu stellen, miissen klaglich scheitern
und im Grunde ist die ganze psychologische Literatur, mag sie
den alles oder viel Wissenden, den Fachmann vieler Wissenschaften,
den Kleinbiirger von Stratford, das Landkind darstellen wollen, wert-
los und fithrt dem Geheimnis des Werkes nicht naher, lisst sich
doch aus diesen Werken, wenn man will, zu allen solchen Behaupt:
ungen auch das Gegenteil herauslesen. FEin letztes Unverstandnis
fiir das Wesentliche fithrt doch von hier in einer Linie zu jenen
Toren, die in dem Irrgarten ihrer Verfassertheorien das Werk ganz
aus den Augen verlieren. Gewiss auch die Werke Shakespeares
waren einst die Erlebnisse eines empirischen Menschen, aber in dies
sem Menschen war das kiinstlerische Erlebnis ein Welterlebnis,
Jede fiir den gewohnlichen Menschen, ja vielleicht fiir jeden andern
Kiinstler oberflichliche Wortwendung oder Geste zog fiir seinen
Geist immer gleich den Schleier von der tiefsten Mitte des Welt:
wesens, liess ihn bis auf den Grund sehen. Und wenn jedes kiinst-
lerische Erlebnis ein geformtes Erlebnis sein muss, wenn in der
rthytmisch bewegten Seele eines Dichters die schopferische Schaffen-
Vision sich in pristabilierter Harmonie mit der Form des Werkes
zeigt, sodass beider Geburtsstunde die gleiche ist, dann ist es von
nie ausschopfbarer Wichtigkeit, dass die Form, in die Shakespeare
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seine Welterlebnisse goss, die des Dramas seiner Zeit war, d. h.
eine Form von unglaublicher Dehnbarkeit, vieldeutig und vielseitig,
scheinbar grenzlos, dem hdchsten Pathos wie dem possenhaften
Witze sich anschmiegend; das war die Form, die auf einen Shake:-
speare wartete und die nur er auszufiillen vermochte und die erst er
dadurch zu einer Form erhob.

Wenn wir mit aller Sicherheit von einem Erlebnis Shakespeares
sprechen konnen, das von weittragendsten Folgen fiir sein Werk
war, so ist es das Erlebnis des Theaters und zwar dieses als Ganzes
gefasst: als Bithne, als Zuschauer und als dargestelltes Werk. Diese
drei bildeten in dem jungen englischen Theater eine kaum jemals
wiedererreichte Einheit. Das ganze englische Volk war nicht nur
Zuschauer, sondern spielte selbst Theater, jene kostlichen Riipelscenen
im Sommernachtstraum hatten nie entstehen kénnen, wenn nicht
wirklich die Handwerker sich selbst ebensogerne hitten agieren
sehen, wie die Herrn und Damen des Hofes, bis zu den Herrschéth
hinauf. In dieser Hinsicht ist das Theater in England zweifellos das
volkstiimlichste, das Volk-geborene, und iibertrifft darin noch das
spanische, den einzigen Rivalen, den es hier besitzt. Noch nicht
gar zu lange vor Shakespeares Ankunft hatten sich an dem Weich+
bild von London die beiden ersten festen Theater angesiedelt, hochst
ungern geduldet von den Organen der Ordnung, aber protegiert
nicht nur vom ganzen Volke, sondern auch von der Konigin, vers
achtet von der vornehmen Bildung, gehasst von den sittenstrengen
Puritanern, denen das wilde Leben, das sich um sie angesiedelt
hatte, nur zuviel Anlass zum Argernis bot, aber voll unwider:
stehlicher Anziehungskraft fiir die jugendlich lebendigen Talente
aller Volksschichten. Dort lernte der junge Dichter sein Handwerk
von Grund aus, dort stromte das Leben zuerst in seine Kiinstlerseele.

Seltsamerweise zeigte dieses Theater bei der unendlichen Kluft,
die es in jeder inneren Beziehung von dem antiken scheidet, doch
in der dusseren Gestaltung der Biihne einige Beriithrungspunkte mit
ithm. Wie bei der griechischen Bithne war auch hier der Zuschauer-
raum im Ganzen unbedeckt. Auch im englischen Theater war mit
wenigen Ausnahmen die ovale Form vorherrschend. Das Wichtigste
unter allen war aber die Unverinderlichkeit der Biihne selbst, ihr
Mangel an eigentlichen Dekorationen.! Dem antiken Schauspiel

! Mit dem bisher zu Gebote stehenden Material zu einer klaren, ganz ein-
wandfreien Vorstellung der Shakespearebithne zu gelangen ist wohl noch nicht
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war nun mit der feststehenden Bithne auch eine Husserste Beschrins
kung in der Veranderung des Schauplatzes auferlegt. Die meisten
Stiicke spielen vor einer unverinderten Dekoration, die Tragddien
vor dem Pallast oder Tempel, die Komodien auf der Strasse; ganz
sparsam findet wohl auch in der Tragddie eine Schauplatzinderung
statt, soim Ajax des Sophokles oder dem komplicierteren Scenen-
wechsel in den Eumeniden, dem letzten Stiicke der Aischylii-
schen Agamemnontrilogie. Auch sonst war der Scene eine ges
wisse Beweglichkeit zugebilligt, so wie die erste Scene in den Kranzs
spenderinnen an Agamemnons Grabe sich dem Augenschein nach
dicht vor den Pallasttoren abspielt und doch das Wiedersehn Elek-
tras mit Orest ganz geheim und abseits vor sich gehen muss. Im Gan-
zen aber war die Scene fiir den griechischen Schauspieler nichts als
Hintergrund, von dem er sich plastisch ganz fiir sich abhob, nur
im Opfer neigte er sich spendend der Erde zu oder hob flehend
die Hinde zu den Goéttern, und sein oder der Gotter Haus deutete
der feststehende Aufbau in seinem Riicken, in dessen Inneres der
Zuschauer nur in Augenblicken hochster Enthiillung einen Blick
tun durfte. Allerdings hatte die griechische Bithne niemals die Starr-
heit der klassizistischen, wo das Antichambre in der Tragddie, die
Strasse in der Komodie zu einem vollig toten und gleichgiiltigen
Schauplatz fiir den Schauspieler, sowohl wie fiir den Zuschauer
wurde. Das athenische Volk, das in seinem Theater das Vorbild
aller andern griechischen Biihnen geschaffen hat, hatte mit einer
wundervollen Geste den Zugang, der links vom Zuschauer auf die
Scene fiihrte, den Weg der Fremde genannt, denn dort hiniiber sah
es auf das Meer und seine Schiffe, den Hafen und den Weg, der
von dort her zur Stadt herauffithrte; welch eine geheimnisschwan-
gere Nachricht musste der Bote bringen, der von dieser Seite die

moglich. Alles aber scheint mir dafiir zu sprechen, dass die Biihne unter Elisa-
beth sich von der, die Sidney verspottet, wenig unterschieden haben wird, d. h.
dass sie sicher keine Seitencoulissen und auch nur wenige vielleicht feststehende
Versatzstiicke gehabt hat. Auch mit dem Zwischenvorhang lisst sich im Ganzen
wenig anfangen, solange wir annehmen, dass die Biihne ganz in den Zuschauer-
raum hineinragt, wasin den grossen offentlichen Theatern wohl zweifellos der Fall
ist. Wie sie sich spiter unter J acob etwickelt hat, besonders unter der fiir die
Maskenspiele so bedeutsamen Maschinentechnik, wie auch der gedeckten «privy
theatres», wage ich hier nicht zu entscheiden; es wire sicher von grosser Wichtig:
keit, einmal genau zu untersuchen, wie sich allmihlich die naturalistische Biihne

herausgestaltet hat.
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Biihne betrat, ist es nicht, als ob alle Ferne der ganzen Welt damit
in die Scene hineingezogen wurde? Und auf der andern Seite kam
der Weg Heimat, denn von dort her griisste die Stadt mit ihren
Mairkten und Tempeln, der Bote der dorther kam, kiindete von
Nahem und Vertrautem: so ward schon die eigentliche Scene des
griechischen Theaters zu einem weltumspannenden Symbol. Und
auch in Handlung und Zeit hat sich das griechische Theater dem
romischen Schuldrama gegeniiber, wie dem klassizistischen, das in
seine Fusstapfen trat, von der angstlichen Regelhaftigkeit frei ges
halten. Wohl darf die Handlung nur vollendet als Nachricht des
Boten auf die Bithne kommen oder mit dem Schauspieler selbst in
ein grosses Bild zusammengefasst auf der Schwelle des Hauses er-
scheinen, darum kann sie sich zeitlich in kurze Hohepunkte zusam:
mendriangen. Sir Philippe Sidney aber wiirde sich wohl gewundert
haben, dass bei den Vorbildern seines Seneca die «Vernunft» auch
nicht die erste Stelle einnahm, was hitte er zu der ersten Scene 4m
Agamemnon gesagt, wo an einem Morgen das Feuersignal von
Trojas Fall, die Ankunft des die Nachricht kiindenden Boten und
gleich auf seinen Fersen der Einzug Agamemnons, dessen Schiffe auf
der Reise von Troja nach Mykene zudem noch von furchtbaren
Stiirmen aufgehalten wurden, erfolgt.

Und nun die Shakespearebiihne, wie sie die grossen Volkstheater
gestalteten: ein auf Pfosten erhohtes Brettergeriist ragt in den
Zuschauerraum so hinein, dass es von drei Seiten von ihm umgeben
ist. Eine erhohte Briicke, «dass jedermann wohl sehen kann», nennt
sie Thomas Plattner, der 1599 dort einen Julius Caesar hat
iiber die Bretter gehen sehen. In der Hinterwand waren nur die
Ausginge fiir die Schauspieler, wahrscheinlich drei an der Zahl, wie
bei der griechischen Bithne. Auf einer der drei erhaltenen Zeich-
nungen schiitzt ein sdulengetragenes Dach die hintere Hilfte der
Biihne, vielleicht urspriinglich nur, um auch bei Wetterunbill weiter:
spielen zu konnen, vielleicht von Anbeginn, um Binnen: und Frei-
luftscenen von einander zu scheiden. Dazu trat dann noch eine ge«
legentlich benutzte Oberbithne: ein Balkon an oder in der Hinter-
wand, iiber den Ausgangstoren, die in der Oberbiihne der griechi-
schen Scene auch ein Analogon hat. Spiter hat man sich dann wohl
mit allerlei Vorhingen dekorative Hiilfen gegeben und verschiedene,
vielleicht zuerst feststehende Versatzstiicke, unterstiitzen in etwas
die angestrengte Phantasie der Zuschauer. Dieser kahle und unver-
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anderliche Adussere Rahmen war nun aber nicht, wie bei den Gries
chen, eindeutiger Hintergrund fiir die handelnden Personen, nein,
er sollte im wortlichsten Sinne eine Welt bedeuten und eine Welt
umspannen. Mit Gedankenschnelle konnte der Dichter seine Schau-
spieler an jeden Ort versetzen, der ihm fiir die Klarheit und den
Fortschritt seiner Handlung néotig schien, und die Zuschauer folgten
ihm leicht; schon vor Shakespeare waren sie daran gewdohnt, nur
durch das Wort und die Gebirde hindurch die Scene zu sehen.
Dadurch aber geschah das Paradoxon, dass diese Scene, die man
nicht sah, und weil man sie nicht sah, dem Zuschauer besonders
nahe geriickt war, und auch die handelnden Personen des Schaus
spiels konnten die Scene nicht als etwas Bekanntes so ohne weiteres
wie im klassischen Drama bei Seite lassen; der Schauspieler musste
beim Eintritt irgend wie sagen, wo er sich befand, oder durch eine
Gebarde, vielleicht die des Blumenpfliickens, andeuten, dass hier ein
Garten sei. So brachte auch er den Schauplatz zu sich und seiner
Handlung in eine besondere Beziehung, beide, Zuschauer und Schau-
spieler wuchsen dadurch in eine ganz besondere Stellung zur Scene
hinein, sie mussten sich den Schauplatz der Handlung gleichsam in
jedem Augenblick neu fiir sich erschaffen. Gewiss war das dussere
In-Beziehungssetzen von Scene und Handlung in den ungeschickten
Hinden fritherer Dichter hiufig nur ein komischer Notbehelf. Aber
kein geringer als Shakespeare selbst hat mit der souverainen Grosse
seinem eigenen Konnen und Wirken gegeniiber durch den Chorus
zu Heinrich V die Ohnmacht seiner Bithne verspottet:
«Stopft man wohl

In dieses O von Holz auch nur die Helme,

Wovor bei Agincourt die Luft erbebt,

O so verzeiht, weil eine krumme Zahl

Im engen Raum wohl fiir Millionen gilt,

Und lasst uns Nullen dieser grossen Summe
Auf eure einbildsamen Krifte wirken.»

Aber er kennt seine Zuschauer, er weiss, was er ihnen zumus
ten darf:

«FErginzt mit den Gedanken unsre Mingel.»

Und weiter:

«So fliegt auf Fittichen der Einbildung
Die rasche Scene mit nicht minder Eil’,
Als der Gedanke.»
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Und mehr:
«Folgt ihr! folgt ihr!
Haltet euch
Im Geist an dieser Flotte Steuer!»
Oder:

«Auf, auf! im Geist, seht einer Stadt Belagerungl»

Und zum Schluss:
«Bleibt geneigt,

Eur Sinn erginze, was die Scene zeigt.»

Uns Menschen von heute, deren Auge und Einbildungskraft
von der naturalistischen Biithne mit ihrer Technik und Dekorations-
lust verdorben und verirrt ist, hitte Shakespeare das nicht mehr zu-
muten diirfen. Wir konnen uns schwer in die schnell arbeitende
Phantasie eines Elisabethanischen Zuschauerkreises hineindenken, wir
sind hochst trige dem Worte des Dichters gegeniiber geworden.
Unsere Illusionsbithne nimmt andrerseits einen so grossen Teil ders
Aufmerksamkeit des Zuschauers in Anspruch, dass das Wort nur
zu oft davon fast verschlungen wird, besonders wenn man an die
kurzen Scenen Shakespearescher Schauspiele denkt. Hochstens eine
Vorlesung kann uns heute noch zu einer so tiefen Wirkung des
Dichtwerks bewegen; doch fehlt hier die Gebiarde des Schauspielers,
wesentlich unterstiitzt durch das Gewand, beides Dinge, die unent:
behrlich zur vollendeten Darstellung Shakespearescher Stiicke ge-
horen und von deren Wichtigkeit fiir die letzte Wirkung wir heute
wohl keine ganz klare Vorstellung mehr haben. Vielleicht ldsst sich
hier zum Vergleich das indische Drama heranziehen, das genau ein
Jahrtausend vor Shakespeare durch Kalidasa zu Werken gestaltet
ist, die zum Gemeinschatz der Menschheit einen wesentlichen Beitrag
leisten. Die indische Biihne zeigt eine sehr dhnliche Gestaltung wie
die englische; auch sie war kulissenlos, auch sie hatte drei Einginge
in der Hinterwand, von denen der mittelste mit einem durch seine
Farbe fiir das aufgefiihrte Stiick bedeutsamen Vorhang abgeschlos:
sen, als Eintritt der Hauptschauspieler galt. Und auf dieser Biihne
musste, ebenso wie im englischen Renaissancedrama, des Zuschauers
Phantasie die unsichtbare Scene erginzen; doch kam ihm hier die
Neigung des Orients zu festgestalteter Symbolik zu Hiilfe, die die
Kommentare zu diesen Dramen aufbewahrt haben. Jede Geste der
Schauspieler ist ganz festgelegt; heisst es z. B. in der scenischen
Anzeige: «Sie begiesst die Blumen», so schreiben die Kommentare
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vor: «Sie legt die Hinde zu einer Lotosknospe zusammen, kreuzt
sie dann, und ahmt mit ihnen einen Papageienschnabel nach, wendet sie
zum Boden und fiihrt sie, die beiden Handriicken aufeinander ge-
legt, wieder zur Schulter, das Haupt geneigt, den Korper leicht vorn-
iiber gebeugt»! Das war dann eine einem jeden verstindliche
Zeichensprache. Alles ist auf diese Weise festgelegt, ob sich das
Midchen vor einer Biene fiirchtet, ob der Konig zu Wagen steigt,
oder gar mit seinem Lenker in hastiger Eile einem Jagdtiere folgt,
bis auf das Mienenspiel, das einen Seelenvorgang ausdriickt, und
ebenso hat die iiberaus reiche Kleidung ihre feste Farbensymbolik,
die Stand, Temperament und Gemiitslage des Trigers auszudriicken
vermag, und endlich soll eine oft etwas langatmige Schilderung den
Mangel einer sichtbaren Scene ersetzen. Es ist klar, dass die Ge:
fahren fiir das indische Drama, denen es nach kurzer Bliitezeit auch
nicht entgangen ist, gerade in entgegengesetzter Richtung als fiir das
englische lagen, d. h. in einer schnellen Verkiimmerung.

In England aber wurde die Alldeutigkeit der Bithne in Shake:
speares Handen zu einem wundervollen Instrumente, ihm erwuchs
hieraus eine ganz neue Lebendigkeit der Scene, aus der mehr oder
minder Adusserlichen Andeutung und Benennung wurde ihm die Ath-
mosphire, die gerade nur diese jetzt handelnden Personen umgeben
durfte, und diese Athmosphidre andrerseits gab den Menschen ihre
Stimmung und damit ihre besondere Erscheinung. Sie wuchs ihm
aber auch dariiber hinaus zu einem Lebenssymbol, ja in letzten Of:
fenbarungen zu einem wirklichen lebendigen Teilnehmer, Leiter und
Mitbestimmer der Handlung. Natiirlich tibernehmen diese Rolle nicht
alle Scenen bei Shakespeare, eine grosse Anzahl, ja, numerisch die
grosste, ist auch fiir seine Personen nur ein kurz angedeutetes Lokal.
Und es liegt in der Natur der Sache oder besser der Dinge, dass
zu diesen Personen und Handlung bestimmenden Scenen in erster
Linie jene gehoren, die unter freiem Himmel, in Garten und Wald,
auf Haide und Meer spielen, wihrend die Innenriume meist nichts
weiter als einen verhiltnismissig gleichgiiltigen Hintergrund bedeus-
ten, vielleicht machen unter diesen nur die beiden Schlafzimmers
scenen in Othello und Cymbeline eine Ausnahme, besonders
Imogens Schlafraum wird durch die Art, wie Jaquimo ihn schreis
bend schildert, mit seinen Bildern, seiner Bettverzierung, seinen Fens
stern, Teppichen und Schmuck, uns nicht nur gegenstindlich gegen-

! Nach Sylvain Lévi; «Le théatre indien», Paris 1890, p. 386 ff.
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wirtig, sondern etwas von dem Atem Imogens zittert in allem und
haucht ihrem Zimmer ihr Wesen ein und der siisse Schlaf der Un-
schuld Imogens wie Desdemonas, der durch bitteres Unrecht ge-
krinkt und verletzt wird, erhilt durch die intime Umgebung ihrer
Kemenate, ihres Bettes, erst den letzten Zug von Rithrung und
Tragik zugleich. Auch Strassenscenen bedeuten dusserst selten etwas
fir die handelnden Personen in seinen Stiicken. Die haufigen lo-
kalen Anspielungen sind entweder nur dazu da, die Vorstellung
eines fremden Ortes als solchen, oder eine Ortsveranderung iiber:
haupt zu geben, was dann auf der Bithne noch durch Ortstafeln
unterstiitzt wurde. Wir miissen uns hiiten, dass nicht das Bild einer
heutigen Biihnenauffithrung sich zwischen uns und das Wort des
Dichters schiebt. So haben wir uns im Kaufmann von Venedig
daran gewohnt, den wunderbar farbigen Hintergrund dieser Stadt,
die allen, wenn nicht durch Augenschein, so doch durch Abbildup:
gen bekannt ist, auf der Biihne zu sehen: Wieviel an Aufmerksam-
keit absorbiert solch ein Bithnenbild in unserem Geist, welch eine
Menge von Associationen miissen wir nicht fortraumen, ehe wir
zum Worte des Dichters gelangen. Der Zuschauer bei Shakespeare
sah nicht Kanile, Briicken und Gondeln, kein Wort der handelnden
Personen zwang seinen Geist dazu. Der Rialto wird von Shylock
zwar erwahnt, aber er kann nicht als Ausnahme gelten, denn er war
jedem Londoner Kaufmann als Waarenumschlagsplatz bekannt und
nur als solcher wird er genannt. Der Zuschauer musste sich eine
fremde Stadt wie andere vorstellen und damit ist Venedig fiir ihn
und seine Aufmerksamkeit erledigt. Auch fiir solche Ortsbezeich-
nung und Verinderung konnte man eine gewisse Ausnahme und
Besonderheit in der ganzen Scenenbehandlung von Antonius und
Kleopatra machen, kein Stiick wie dieses hat solch einen Reich-
tum des Scenenwechsels wie diese; 29 Mal andert der Schauplatz,
und mit Absichtlichkeit wird der Zuschauer von Agypten nach
Rom, nach Athen, auf das Meer, nach Aktium gefithrt. Der
Dichter wollte hier augenscheinlich den Weltschauplatz, auf dem
sich die beiden Reprisentanten der Welt: Antonius und Oktas
vius Caesar bewegten, dem Zuschauer recht anschaulich nahe
riicken, wird doch Antonius verschiedene Male ausdriicklich mit
dem Titel «Half of the world» genannt.

Die Naturscenen aber, wenn wir sie zusammenfassend so nennen
wollen, nehmen doch eine Sonderstellung fiir sich ein, mit weniger
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Ausnahmen machen sich alle als lebhaft notwendig geltend, so ver-
schieden auch der Grad ist, mit dem sie in die Handlung lebendig
eingreifen. Shakespeares Verhdltnis zur Natur war das Renaissance:
empfinden, das die Natur zum Menschen erhebt. Noch war das Be-
wusstsein des Menschen nicht gebrochen, das ihn in den Mittelpunkt
der Welt stellt, noch ist daher auch keine Spur von pantheistischer
Hingabe an die Natur zu finden. Als das Mittelalter die ihm als
bése Dimonen angeschwirzten belebten Naturkrifte der antiken
Welt ausgetrieben hatte, da lieh man der Natur selbst Sitz und
Stimme im grossen Weltendrama, sie wurde zur Person, zur Herrin
der Welt, den Finen, als Dienerin des Teufels, den Anderen, und
wahrlich nicht selten als Dienerin und Verwalterin Gottes. Die
Menschen der Renaissance, und hier England intensiver als die
stidlichen Volker, fanden mehr und mehr eine wachsende Freude an
dem unmittelbaren Leben in und mit der Natur als Landschaft, aber
auch ihnen war es selbstverstindlich, dass sie sie in ihre Sphairen
heraufhoben, ihr Anteil an ihrem Wesen verliehen. So gliederte auch
Shakespeare die Natur als Ganzes in das Welterlebnis seiner
Dramen ein.

Unter diesen Naturscenen, die einen so breiten Raum in seinen
Werken einnehmen, dass sie nur wenigen Stiicken ganz fehlen, steht
nun der Garten dem menschlichen Dasein in der breiten Gewohn:-
heit des Zusammenlebens am nichsten. Dazu eignete ihn noch be-
sonders seine eigentiimliche Renaissancegestaltung. Der Garten in
Shakespeares Zeit ist ein Wohnraum im Freiem, nicht nur, dass er
mit hohen Mauern umgeben ist, die Unbefugten den Einblick
wehren, auch innerhalb dieser Mauern gliedert er sich in mehrere,
dem Himmel offene Wohnriume, von denen jeder ein iiberschau-
bares Ganzes bildet, durch hohe Hecken, Laubenginge, Lauben ge-
gliedert, das Innere mit einem Teppich bunter Blumenbeete ausge-
legt, oder mit Obstbiumen iiberdacht. Diese Abgeschlossenheit und
Heimlichkeit macht den Garten jener Zeit zu einer Fortsetzung des
Hauses ins Freie, so dass ein grosser Teil des Lebens sich in ihm
abspielen kann; aber wihrend die Dinge, die den Menschen in
einem Binnenraum umgeben, unlebendig und nichtssagend sind, ist
alles im Garten lebendig und sprechend; das ist es, was Liebende
den Garten so gerne suchen ldsst, weil die Sprache ihrer Herzen
hier tausendfaches Echo findet. Und welche Sprache redet der
Garten in Shakespeares Liebesscenen, fiir die er mit solcher Vorliebe
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diesen Schauplatz erwihlt: Die hohe Mauer schiitzt das Heiligtum,
in dem Romeo seine Liebe sucht, sein Herz dringt ihn, sodass die
Mauer ihn nicht aufhalten kann, er klettert hiniiber und beim Nie:-
dersprung stosst sein Fuss an den brockelnden Mortel:

«Herunter dumpfe Erde, such dein Centrum.»

An diesen Worten fithlen wir schon den seligen Gedanken, dem
Romeo bald nachher Ausdruck leiht, als er auf Julias erstaunte
Frage:

«Wo kamst du her, o sag’ mir und warum?
Die Gartenmauer ist hoch, schwer zu erklimmen I»

antwortet :

«Der Liebe leichte Schwinge hob mich driiber,
Kein steinern Bollwerk kan der Liebe wehren.»

Zuerst steigt aus den Worten der suchenden Freunde der baums
reiche Garten vor uns auf, als sie von oben vergeblich den Auss
reisser erspahen wollen, der sich im Dunkel hinter den Baumen ver:
birgt und nicht finden lassen will.? Nun aber geht dem Verliebten
oben, iiber dem Mond durchfluteten Garten auf dem Balkon ein
iiberstrahlendes Licht auf: die geliebte Julia erscheint — und alles,
was Liebende in seliger Sommernacht an Bildern ausdem leuchtenden
Antlitz der Geliebten ablesen: die Verdunklung des neidischen Mon+
des, die Zwiesprache mit den gliicklichen Sternen, l8st sich in tiber-
stiirzter Rede aus Romeos Brust. Nacht und Mondenschein und der
Duft der Fruchtbiume mit Bildern von Vogeln, Schwingen und
Musik wogt durch die Kadenzen dieser holden, herrlichen Liebes-
scene, und wie ein Vogellockruf klingt Julias letztes:

«Gut’ Nacht, gut' Nacht] O Trennung siisse Sorgen !
Ich riefe wohl gut’ Nacht bis in den Morgen.»

! Auch ich nehme mit Friedrich Gundolf (Shakespeare in deut:
scher Sprache, II, p. 360) an, dass die erste und zweite Scene des zweiten
Aktes nicht wie alle Herausgeber wollen, getrennt ist, sondern eine bildet. Der
Zuschauer sicht Rome o nur wie er von der Mauer in den Garten herabspringt
und die Freunde erscheinen sprechend in der Hohe, suchend iiber die Mauer
spahend, denn aus ihren Worten geht deutlich hervor, dass sie in das Dunkel des
Gartens hineinschauen, Romeo dort unter den Biumen errufen oder erkennen
wollen. Romeo ist auch irgendwo hinter einem Versatzstiick, vielleicht einem
Baum, wohl kaum einem Vorhang verborgen und hort sie gut, sodass er mit seiz
ner ersten Replik nach ihrem Fortgang auf ihre Spotterei antwortet:

«Der Schrammen spottet, wer nichts weiss von Wunden.»
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Und auf dem gleichen Balkon spiter, nur einen Tag spiter, der
doch ihr ganzes reiches, selig-unseliges Leben umfasst, erscheinen die
Liebenden, in den gleichen Garten schauen sie auf die Fruchtbiume,
von dem Granatbaum unter dem Fenster steigt der gleiche Duft zu
ihnen empor, aber es ist der graudimmernde Morgen, in den sie
hinausschauen, der das Blut aus ihren jungen Gesichtern treibt, als
sie in unnennbarem Schmerze zum letzten Lebewohl das bleiche Ant-
litz zu einander kehren: Romeo jetzt unten im Garten auf der glei-
chen Stelle wie gestern und Julia iiber den Balkon hingend.

Noch eine andre Mondnacht in einem stidlichen Sommergarten
zaubert Shakespeare in einem spateren Stiicke vor den Zuschauer: im
Schlossgarten zu Belmonte im Kaufmann von Venedig. Kein
edelgrosses Liebespaar wandelt hier in seinem Glanze, nur iiber:
miitig-neckende und gliicklich verbundene verliebte Leute: Lorenzo
und sein geraubtes Judenmidchen Jessika. In der Lebensfiille
ihrer frohen Seelen steigen die Bilder aller beriihmten Liebespaare
auf, die in solcher Nacht sich gefunden oder verloren haben, als er:
hielte ihr Verbundensein dadurch tiefere Bedeutung:

«In solcher Nacht
Stahl Jessika sich von dem reichen Juden

Und lief mit einem ausgelassenen Liebsten
Bis Belmont von Venedig.»

Aber in diesen leichten Seelen weckt der schlafende Mond-
schein auf dem Rasenhang, die siisse Stille der Nacht, der leuch-
tende Glanz des sterniibersiten Himmels Gedanken und Empfindun-
gen, die weit iiber ihr kleines Dasein hinausreichen. FEin Laut der
Sphirenmusik selbst steigt aus Lorenzos Worten, wir fithlen uns
einen Augenblick entkleidet des schmutzigsirdischen Gewandes und
in jene schwingende Kreise gebannt. Die irdische Musik, die nur
ein Abglanz jener Sternenandacht ist, bannt nicht nur die Menschens
seele, sondern auch die stumme Kreatur. Musik hat fiir Shake-
speare immer die gleiche Sprache wie die lebendige Umgebung der
Natur, sie trigt und hebt die Empfindungen und gibt Wort und
Gebirde eine Deutung iiber sie hinaus, wenn ihnen das Letzte zu
sagen versagt ist.

Musik und Garten ist bei Shakespeare besonders gerne vers
bunden, ja er benutzt Musik wie eine Gebardensprache, um anzu:
deuten, dass der Schauplatz ein Garten ist. So lassen sich in Viel
Lirm um Nichts die Freunde des Liebesverichters Benedikt

137



MARIE LUISE GOTHEIN

erst ein schelmisch-trauriges Liedchen vorsingen, ehe sie sich daran
machen, den in der Laube Versteckten durch ihre iibermiitigen
Worte in Beatrice verliebt zu machen. Zu solch frohlichen Necke:-
reien und verstecktem Liebesspiel war ja ein Renaissancegarten mit
seinen iiberdeckten Wegen besonders geeignet. Helle Sonne, die
in dieser ganzen Gruppe von Lustspielen herrscht, beleuchtet
den Garten und durchwirmt und durchzittert die von Lebensiiber-
mut getragenen Worte der Freunde. Und die Wiederholung der
Scene durch die Frauen verstirkt nur den Eindruck. Hero lockt
mit ihren Midchen Beatrice in den Garten:

«Und heiss sie schleichen in die dichte Laube,
Wo Gaisblattbliiten, an der Sonne reifend,

Ihr Eintritt wehren, gleich den Giinstlingen
Stolz ihrem Fiirst, der ihren Stolz genihrt
Sich widersetzen.»

Die Laube wird wie im Voriibergehen zu einem Menschheits:
gleichnis gestaltet.

Und eine helle Maisonne durchstrahlt auch das Stick Was
ihr wollt, «the glorious sun» nennt sie Sebastian, als er von der
traumhaft unerwarteten Liebesbegegnung mit Olivia in den Garten
tritt. Und «diese Luft und diese helle Sonne» treibt auch die tiber-
miitige Bande, die «dem Haushalt» des schonen Friuleins ange:-
horen, dazu, dem sauertdpfischen, miirrischen Pedanten Malvolio
den gleichen Schabernack zu spielen, wie die Freunde Benedikt und
Beatricen. Hier kriechen alle drei Lauscher in den Taxusbaum,
dessen zur Laube verschnittenes, dichtes Gezweig ein herrlicher Ver-
steck fiir solche Scenen ist; unterdes kommt Malvolio stelzend den
Gartengang herunter, nachdem er nach Marias Worten «dorthinten
in der Sonne eine halbe Stunde lang seinen eignen Schatten An-
stand gelehrt hat». Und nun beginnt das Doppelspiel: die drei in
der Taxushecke und draussen auf dem hellen Gartenweg der eitle
Pfau, der durch den Brief, der ihm «in the name of jesting» hinge-
worfen war, zu einem kompletten Narren wird: der «spirit of
humour», den Junker Tobias anruft, spielt wahrlich mit in dieser
frohlichsten Scene, die je ein Dichter erdacht hat.

In einem Garten auch spielt sich das Stelldichein von Troilus
und Cressida ab, aber der Garten, den wir durch diese ungesunde
Liebe erleben, hat alle seine heitre Unschuld verloren. In Mass
fiir Mass wieder steigt mit lebendiger Lokalisierung ein Garten
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vor dem Zuschauer auf, der unmittelbar auf der Biihne gar nicht zu
erscheinen hat, den aber Isabellas Worte nur so genau schildern,
um den ganzen Vorgang des Stelldicheins in seiner Wirklichkeit fiir
die Handlung zu betonen, wir sollen die schiitzende Backsteinmauer
sehen, die den Weingarten umhegt; eine Lattentiire ist mit einem
grossen Schliissel zu oOffnen, den durchschreiten wir, um an eine
kleine Tiire zu kommen, die auch aufgeschlossen werden muss, ehe
wir in den eigentlichen Ziergarten gelangen, wo in einem Garten-
hause die geplante Begegnung stattfinden soll.

Aber die eigentiimliche Stellung, die der Garten in seiner Bezieh-
ung zum Menschen einnimmt: ein Stiick Natur zu sein, und doch
geformt von Menschenhand, das er seinem ordnenden Willen unter-
wirft, herausschneidet und sich zum Wohnplatz erwahlt und seinem
Hause in vielem annihert und doch wieder den besten Lohn all
seiner Mithe von dem keimenden Reichtum der allmiitterlichen
Natur erhalten muss — all dieses sich dem Menschen eng anschmie-
gende Wesen liasst den Garten in Shakespeares Welt haufig noch
mehr sein als Stimmungsschauplatz und mitschwingende Athmo-
sphire: er wird ihm in manchen Scenen zu einem Symbol des Men-
schen und Weltwesens. Schon in einem seiner frithesten Werke,
der Chroniktrilogie Heinrich VI, wird zwei Garten solch ein Sinn
beigelegt. Im ersten Teile ist jene historisch tief bedeutungsvolle
Scene im Rosengarten der Tempelhalle dargestellt, wo zuerst der
langhinfristende Zwist der York: und Lancasterlinien zu offener
feindlicher Parteinahme ausartet: Die laut Streitenden sind aus der
Tempelhalle in den Garten herabgestiegen, der ihnen in seiner Ab:s
geschlossenheit ein besserer Ort fiir die Aussprache erscheint, aber
die Stille des Rosen durchdufteten Gartens will ihre Zungen bin-
den, da suchen die Fithrer nach einem Symbol, die blithenden
Rosen neigen ihre Blumen ihren Hinden zu, ein jeder pfliickt eine
der Bliiten: hie York die weisse Rose, hie Lancaster die rote! Und
der Jahrhundert lange Biirgerkrieg leiht Name und Symbol von
den Rosenstdcken des stillen Gartens her. Die andere im 2. Teile
spielt in Idens Garten; iiber die hohe Backsteinmauer, die auch
diesen Garten umgibt, ist der fliichtige Rebell Cade geklettert, er
sucht nach Nahrung, und wire es auch nur eine Salatstaude, um
seinen nagenden Hunger zu stillen. Das alles steigt aus den Worten
des fliichtigen Mannes auf, da tritt ruhig und sicher der Besitzer
Iden ein, der den Eindringling noch nicht bemerkt, er freut sich des
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kleinen freien Besitztums, das der Vater ihm vererbt, ein Konigreich
sind diese stillen Wege ihm wert, nicht tauschen mochte er dies
fiir das unruhvolle Leben am Hofe. Von dieser selbstsicheren Ge:
niigsamkeit, die aus dem gepflegten Boden, der willig mit seinem
Reichtum dankt, spricht, hebt sich grell der wilde trotzige Ehrgeiz
des Rebellen ab, der den Besitz vernichten wollte, weil er ihnneidet
und sein Tod, den er im Gefecht mit Iden durch seinen hochfahs
renden Ungestiim selbst auf sich herabzieht, erhilt durch diesen
Schauplatz tiefsten Friedens noch einen besonders pathetischen Zug.
Was in diesen frithen Stiicken noch mit ausserlicher Symbolik
etwas lehrhaft dem Zuschauer geboten wird, ist meisterhaft in der
tiefsten Gartenscene, die Shakespeare erdacht hat, in reine drama-
tische Handlung aufgeschmolzen: Richards II zarte Konigin, eine
dieser reinen Frauengestalten, deren Hauptberuf zu sein scheint, das
Bild des Mannes, den sie lieben, so mit ihrem eigenen Glanze zu=
beleuchten, dass Mingel, Flecken und Fehler darin gedimpft, ver-
dringt, ja zuletzt wie geloscht erscheinen; diese Konigin tritt kum-
merbeladen und bedriickt von den noch unbestimmten Nachrichten,
die ihren «sweet Richard» bedriuen, in den Garten. Zerstreuen
will sie sich an dem Ort, wo sonst Frohsinn, Fest und Kurzweil sie

umfangen.
«Welch’ Spiel beginnen wir hier in dem Garten,

Die schwere Last des Kummers fortzutreiben?»
Und prompt antwortet eine ihrer Frauen auf die Frage:

«Wir wollen Kugeln schieben, gnidige Frau.»

Das Kugelspiel, «bowling», war damals das beliebteste Garten-
spiel, auf kurzgeschorenem Rasen war eine véllig glatt und eben ge-
haltene Bahn angelegt, auf der man eine mit Blei nach einer Seite
ausgegossene Holzkugel warf, der Spieler musste daher den Wurf
genau berechnen und ein kleines Hindernis der Bahn brachte sie
aus der Richtung. Das nimmt die Konigin in ihrer Antwort in
das Bild ihres Lebens auf:

«Das lisst mich denken, dass die Welt voll Anstoss,

Und dass mein Gliick dem Hang entgegenrollt.»

Aber auch Tanz und Gesang, der sonst durch den Garten
schallt, fiithren sie nur zu ihren Sorgen zuriick. Man will Ges
schichten erzihlen — das ganze Bild des Decameron und der itas
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lienischen Novellencyklen dringt sich uns auf — sie aber sieht in
frohen und traurigen nur Spiel und Wiederspiel ihrer eigenen Ge:-
danken. Da treten der Girtner und seine Leute herein — wohl
werden sie wie Alle in dieser Zeit von Politik sprechen — nun gut,
ihnen zu lauschen ist Zeitvertreib: die Konigin und ihre Frauen
bergen sich im Schatten der verschlungenen Biume. Und nun
spricht der Girtner von dem, was ihm am nichsten liegt, von sei-
nem Garten und seiner Pflege — aber die Konigin hat Recht: ein
jeder spricht von Politik und wir miissen heute, wie Shakespeares
Zuschauer, die ganze Gestaltung des Gartens jener Zeit anschaulich
vor uns haben, um in ihm, wie die Girtner es wollen, das Bild und
das Gegenbild eines Staatswesens zu haben, wie es Richards Eng:
land nicht war.

«Du bind’ hinauf die schwanken Aprikosen
Die, eigenwilligen Kindern gleich, den Vater
Mit ihrer iippigen Biirde niederdriicken ;

Gib eine Stiitze den gebognen Zweigen.

Geh du und schneid’, wie Diener des Gerichts,
Zu schnell gewachsener Sprossen Hiupter ab,
Die allzuhoch stehn im gemeinen Wesen;

In unserm Staat muss alles eben sein.

Nehmt ihr das vor — ich geh’ und will indes
Das Unkraut jiten, das den guten Blumen
Unniitz des Bodens Fruchtbarkeit entsaugt.»

Die Einbildungskraft des Zuschauers sah leicht den Backs
stein ummauerten Garten, wo die Sonne vom Steine abprallend, das
Spalierobst iippig gedeihen lisst, er sah die geschnittenen Taxus-
hecken und Buchseinfassungen der Blumenbeete, wo nicht ein Spross
die glatte Fliche tiberragen durfte, dass er nicht gleich der Scheere
verfiel, sah Obst und Blumengarten in einem Raum und kannte
Ordnung und Zucht, Gesetz und Form als das erste Erfordernis der
strengen Linien dieses Garten-Gemeinwesens. So musste sich einem
Girtnergehirn wohl unwillkiirlich der Vergleich mit der Not der
Zeit, dem vollig verwilderten Staatswesen aufdringen:

«Da unser Land der seeumwallte Garten

Voll Unkraut ist, erstickt die schonsten Blumen,
Die Fruchtbium’ unbeschnitten, diirr die Hecken,
Zerwiihlt die Beete und die guten Krauter

Von Ungeziefer wimmelnd.»
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Das Bild des seeumwallten Gartens war der Zeit doppelt ver:
traut, denn der Insel war die See ebenso Schutz, wie die Mauern
dem Garten, der aber selbst damals noch hiufig von einem Was-
sergraben umgeben war.

So sind die Gartner mitten im politischen Gesprach, das die Konigin
erwartet hat; immer ihr eignes Gartenwerk schauend, berichten sie von
der bevorstehenden Absetzung des Konigs. Da aber hilt es die
Konigin nicht langer, sie tritt aus ihrem Versteck, mit bitterem Wort
und wie von verhaltenem Weinen bebender Stimme riigt sie die
unehrerbietigen Reden gegen den Konig — aber sie weiss, dass es
Wahrheit ist, was sie horte und als sie die Trinen nicht mehr zus
ruckhalten kann, verlasst sie den Garten mit den Worten:

«Girtner, fiir diese bose Neuigkeit
Gib’ Gott, dass nichts mehr, was du ziehst, gedeiht.»

Der Gairtner schaut, von tiefstem Mitleid erfullt, der hohen
Frau nach, er mochte den Fluch wohl auf sich nehmen, aber:

«Hier fielen Trinen: wo die hingetaut,
Da setz’ ich Raute, bittres Weihekraut.
Im ReuzKleid wird die Raute bald erscheinen,
Erinnerung an einer Fiirstin Weinen.»

Kunstvoll, wie kaum in einer zweiten, tritt in dieser Scene das
unmittelbare Ineinanderverwebtsein von Scene, Wort und Gebirde,
in Erscheinung. Nie wieder in der Weltliteratur hat ein Dichter
den Garten so in seiner Anschaulichkeit erfassend mitten in das
dramatische Geschehen hineingehoben. Die Spanier — Englands
Rivalen im romantischen Drama — verlegen ihren Gewohnheiten ents
sprechend, die Scene auch gerne in den Garten. Calderon hat
in seinem Herodes und Mariamnedrama (Eifersucht das grosste
Scheusal) eine der unseren nicht unihnliche Scene geschaffen, auch
hier tritt eine kummerbeladene Fiirstin mit ihren Frauen in den
Garten, um ihr Gemiit zu erleichtern: morgenlindische Glut und
Farben leuchten auf, der helle Springquell plitschert in der Mitte,
das Auge schaut auf das Meer (den Hafen von Joppe) und dunkles
Felsgestein saumt ihn von der anderen Seite, aber das ganze Bild
bleibt lyrisch gebunden, ein lieblicher Rahmen fiir die Schonheit der
Fiirsten, ohne jede dramatische Beziehung zu den Personen, wie sie
so unvergleichlich Shakespeares Scene zeigt.

Und ein ahnlich tief symbolisches Leben spricht ein Garten-
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auftritt in Romeo und Julia aus. Bruder Lorenzo, der geistliche
Vater und Berater der Liebenden, lebt in einem Karthiuserkloster,
denn nur die Briider dieses Ordens wohnen in Zellen, an die je
ein kleines Girtchen stiess, das dem einzelnen Bruder zur Pflege
gehort. Im Morgengrauen des Tages nach der Nacht, die den hol-
den Bund der Liebenden geschlossen, tritt der Bruder mit einem
Weidenkorbchen am Arm in seinen Garten. Dies will er, ehe die
heisse Sonne die welken Bliiten neigt, mit allerlei Gewachs fiillen,
das ihm der Garten bietet. Die frithen Blumengirten des Mittel-
alters waren Heilkriutergarten, um ihrer verborgenen Krifte willen
zog man die Bliiten, und die Klostergarten, so bunt und lieblich
sie ausschauen mochten, hielten diesen Zweck fest bis in spate Zeit.
Heilkrauter sucht auch Bruder Lorenzo. In seinem Garten wachsen:

«Kostbar-saftige Blum’ und giftiges Kraut.»

Und wie er die mannigfachen Pflanzen in sein Korbchen legt,
will sich dem weisen Monch das Geheimnis des fruchtbaren Mutter-
schosses der Erde enthiillen:

«Die Erde ist der Wesen Grab und Schoss,
Womit sie totet, damit macht sie gross.»

In alle ihre Kinder legt sie Keime zu verschiedenen Kriften:

«Im Kindes-Kelche dieser zarten Bliite
Hat Gift den Sitz und heilungskriftige Giite.»

Und wie in der Pflanze, so herrschen auch im Menschen diese
Gegenkrifte:

«Und wenn das Schlimmre sich zu viel getraut,
So kommt des Todes Wurm und frisst das Kraut.»

Mit dieser Sprache spricht der Garten zu dem kundigen Arzte,
der Korper und Seele zu pflegen weiss, wie diesen Garten. Er, der
Weltferne, Abgeklirte, wird gleich seine Kunst an der Siedehitze der
Leidenschaft erproben miissen: es klopft und Romeo tritt Rat

suchend bei dem Bruder ein.
Die Sprache der Blumen weiss aber nicht nur den Weisen Weis:

heit zu lehren. Am leichtesten unter allen Naturstudien versteht sie
zum Menschenherzen zu dringen. Sie offenbart sich in dem kin-
disch-deutungsvollen Geplauder der wahnsinnigen Ophelia und
flicht einen wundervollen Kranz um die lichte Gestalt Perditas
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beim Schafschurfeste im Wintermarchen. Im Bauerngarten wachsen
die Blumen, die Perdita ihren Giasten zum Gruss gepfliickt hat,
aber es ist Spitsommer und weit mehr Blumen aus der frithen Zeit
braucht sie um den Geliebten und die Gespielen zu schmiicken, so
ruft ihr Wunsch und ihre Phantasie die ganze duftende Flora auf,
die einen lindlichen Garten zieren. Nur Nelken will sie keine haben:
«I'll not put the dibble in earth to set one slip of them.» Sie er-
scheinen ihr verkiinstelt, geschminkten Schonen gleich. Und in
Polixenes Antwort steigt es wie Gartenschaffender Geist auf, sie
kiinden den Bund, den der kunstreiche Girtner mit der Keim und
Wachstum spendenden Natur eingeht, wenn ein Garten ent-

stehen soll:
«Das mag sein,

Doch bessert man Natur mit keinem Mittel,

Sie schiif’ das Mittel denn: so ob der Kunst,
Die, wie du sagst, Natur mehrt, steht die Kunst,
Die die Natur schafft. Holdes Kind, du sichst,
Wir pfropfen edlen Spross auf wildsten Stamm,
Und es umfasst die Rinde niedrer Art

Die Knospe hohrer Gattung. Dies ist Kunst
Die die Natur verbessert, lieber indert,

Doch diese Kunst ist selbst Natur.»

Diese Begriissungsreden Perditas mit ihren unbekannten Gasten
sind das Priludium zu dem Schafschurfeste, das nun losbricht mit all
seiner iibermiitigen Lust: Tanz, Gesang, Hausiererlisten und Schenk-
freudigkeit verliebter Schifer. Helle, glitzernde Spitsommersonne
herrscht, aber der ernste Ton dieser Einleitung deutet auf einen
bangen Schluss, als der Zorn des Fiirsten aller Lust ein Ende macht.
Ubermut, Scherz, heitre Frohlichkeit kann sich Shakespeare gar nicht
anders als unter freiem Himmel vorstellen, nicht nur einzelne Scenen, wie
diese, sondern ganze Stiicke spielen sich unter freiem Himmel ab,
so das erste Lustspiel, Verlorene Liebesmiih, obgleich Konige
und Konigstochter mit ihrem Hofstaat die handelnden Personen
sind. Der Park von Navarra ist der gliicklich gewahlte Schauplatz;
solch ein grosser koniglicher Park bot auch koniglichen Frauen eine
Maoglichkeit standesgemisser Unterkunft, da Gartenhiuser und Pavil
lons zu ihrem Empfang bereit standen. So ist die Weigerung des
Konigs, die Prinzessin in seinem Hause zu empfangen, doch nicht
unritterliche Grausamkeit, wenn auch die Prinzessin auf sein «Wille
kommen am Hofe von Navarral» erwiedert: «Willkommen habe ich
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keins, das Dach dieses Hofes ist zu hoch, um das eure zu sein;
und ein Wilkommen in den weiten Feldern ein zu niedriges, um
das meinige zu sein» Aber die leichtgeschiirzte Fabel dieses
Stiickes beruht darauf, dass der Konig seinem FEide treu bleiben
mochte, keine Frau unter seinem Dache zu empfangen. So nimmt
denn diese witzig feine Hofunterhaltung ihre heitre Wiirze von der
freien Umgebung der hohen Biume des Parks — weit genug, um
Jagdgebiet zu sein: die Prinzessin schaut von weitem den Konig
sein Ross tummeln und sie selbst riistet sich zur Jagd. Armados
komisch-pedantischer Brief verrit, dass im Osten an diesen Park der
Ziergarten «the curioussknotted garden» stosst. Maskenspiele von
griechischen Helden und Mosquoviter, die so lustig von ihren
Damen abgeblitzt werden, beleben in frohlichem Durcheinander
diesen Park, wo der junge, noch nicht gar so lange von Stratford
fortgelaufene Schauspieler schon so frith eine erstaunliche Anschaus
ung der Hofsitten und Konversation verrit.

Noch ein anderes Stiick spielt in einem Park: Die lustigen
Weiber von Windsor, hier aber ist der Ton und Athmosphare
das dusserste Widerspiel zu dem eben besprochenen Parkbild. Zum
ersten und einzigen Male fithrt Shakespeare in die biirgerliche Ge-
sellschaft ein. Der Park, in dem die letzte Scene spielt, ist zwar
auch ein koniglicher, aber es ist Windsor Park, der schon zu Shake-
peares Zeit den Bewohnern des kleinen Stidtchens, das am Fusse
des Schlosshiigels in Griin gebettet liegt, frei gegeben war. Aber
auch fiir die Londoner war der herrliche Park, der zwischen Stadt-
chen und Schloss sich den Hiigel hinanzieht, ein beliebter Ausflug
und jeder kannte Hearnes Eiche, unter der die ehrbar-lustigen Wei-
ber ihrem zudringlichen Verehrer, dem dicken Ritter Falstaff, den
letzten bosen Streich spielen. Gerade genug von Sagenphantasie
webt sich um die uralte Eiche des grossen Jigers, der in Windsor-
park umgeht, wo jedes Kind schon am Tage dort mit leisem Schau-
der voriibergeht, um den iibermiitigen Fastnachtselfenspuk, mit dem
der liisterne hirschkopfige Ritter gezwickt und gepeinigt wird, einen
leichten Beigeschmack von echter Geisterathmosphire zu geben. In
dieser Scene sehen wir ein Biirgerlich-karrikierendes Gegenstiick zu
manchen Scenen des Sommernachtstraums. Dort geraten in den
Riipelscenen die biedern Handwerker mit den wirklichen Wald-
geistern, den Elfen, in Berithrung und Bottoms Eselskopf ist der
Ausgang; hier will menschlicher Ubermut menschliche Geilheit be-
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strafen und fithrt den hirschkopfigen Ritter in den gespielten
Zauberkreis.

Im Sommernachtstraum aber ist der Wald mit seinem Leben
in der Mondschein durchschimmerten Johannisnacht an sich lebendig ge-
worden, seine Geister hat er gewebt und den menschlichen Triumen
angepasst, in ihr Spiel werden die armen Sterblichen hineingezogen,
sie stolpern iiber Baumwurzeln, die wie Kobolde ausschauen und
der Poltergeist Puck lacht und hanselt sie, sie flichen erschreckt
tiber mondgrelle Lichtungen, wo Elfengestalten hinhuschen — bis am
Morgen der Traum erwacht und die Sonne allen Spuk vertreibt.
Und die Geister selbst stellen sich als Naturkrifte dar, die der Blus
men warten, in Blumen wohnen, selbst Blumen sind, aber auch den
Anblick der geschmiickten Erde veriandern, die Gezeiten verkehren,
wenn ihre Fiirsten selbst verkehrt mit einander hadern, statt im Wal-
desgrund bei Mondenschein ihren fruchtbringenden Reigen zu
schlingen.

Der Sommernachtstraum steht unter allen Waldscenen, die Shake:
speare geschaffen hat, besonders fiir sich, fiir sich tiberhaupt unter
allen Stiicken, da hier einmal die lebendige Scene, der nichtige Som-
merwald so im Vordergrunde steht, dass die menschlichen Personen
und ihre Handlung nur vom Walde und seinen Geistern be:
stimmt, ja bewirkt wird. Alle andern Waldscenen sind der Auf:
enthalt verbannter Edelleute und alle diese hat der Wald gelehrt,
dass das Leben unter seinem griinen Dach reiner und doch siisser
ist «als das gemalten Pompes» und sorgenfreier als der falsche Hof.
In immer neuen Bildern und Wendungen wird dieser Gedanke von
Valentine in den Beiden Veronesern, vom Herzog in Wie
es Euch gefillt und von Belarius in Cymbeline variiert. In
dem frithesten Stiick, in den Veronesern, ist der Wald nur der Auf-
enthalt der gesetzlosen Rauber und Valentine selbst muss Rauber:
hauptmann werden, um das freie Leben fithren zu konnen. Shake:-
speare hat hier unmittelbar die Waldesstimmung der alten Balladen,
die die Robin:H ood:Gestalt verherrlichen, aufgenommen; diese
Lust an Waldesfreiheit, damals dem englischen Volke so vertraut,
war schon vor Shakespeare nicht ohne Geschick in einer Reihe von
Robin Hood-Stiicken auf die Biihne gebracht worden. Als aber
Shakespeare auf der Mittagshohe seines Schaffens dieses Thema in
Wie es Euch gefillt wieder aufnimmt, ist alles unendlich vertieft
und in reinere menschliche Sphire erhoben. Das Gewissen der

146



DER LEBENDIGE SCHAUPLATZ IN SHAKESPEARES DRAMEN

Verbannten ist nun so zart geworden, dass es mit den Tieren des
Waldes innerste Riicksprache nehmen muss. Nicht nur der melan-
cholische Jacques geisselt das tyrannische Unrecht, das die Jiger
den Tieren antun, den Herzog selbst schmerzt es

«den armen scheckigen Narren,
Den Uresinwohner -dieser 6den Stadt,
Auf eig'nem Grund mit hackigen Spitzen blutig
Den runden Bug zu reissen.»

‘Das aber ist das einzige Unrecht, das den Verbannten vorzus
werfen ist, denn sonst leben die Guten und das Recht in dem recht-
losen Wald, die Bosheit und das Unrecht in den Stidten, selbst das
Rudel Hirsche, das achtlos an dem verwundeten Bruder hinstreicht,
lasst Jacques ausrufen:

«Streift hin, ihr fetten, wohlgenihrten Stidter,
Das ist so Sitte dort.»

Aber Jacques' tiefsinnige Betrachtungen werden in diesem Wald
tibertont von Rosalindes iibermiitigem Lachen, sie hat etwas Ver:
wandtes mit dem griinen, sonnendurchwirmten Waldschatten; wenn
sie auftritt, scheint sie ihm Stimme zuleihn; dann kann nichts vom
steinernen Staube der Stidte bleiben, selbst nicht in Bildern und er-
innernden Betrachtungen; ihr eigenes gliickliches Gemiit ist Waldes:
frische, darum ist sie erst dort ganz an ihrem Platze und ihr Ele:
ment ist Liebe, darum ist es ganz begreiflich, dass sie sich von
den griinen Biumen Liebeslieder wie Friichte pfliickt.

Das dritte Stiick, das den Wald als der Verbannten Aufenthalt
wahlt, Cymbeline, ist wieder ernster, aller Ubermut ist entschwun:-
den, eine Gebirgsgegend mit einer Hohle mit niedrem Eingang, wo
Belarius die beiden geraubten Konigskinder als seine eignen
S6hne aufgezogen hat, wird ihm ein Bild fiir die gleichen Betrach-
tungen wie in Valentine und dem Herzog ihre griine Umgebung
wachruft — aber ein feierlicher Ton, den wir noch nicht gehort
haben, zieht den hohen Himmel in das ernste grosse Bild.

«Neigt euch, ihr Knaben»,
ruft Belarius aus,
«diese niedre Pforte
Lehrt euch den Himmel ehren und euch neigen
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Zum heil'gen Morgendienst: Monarchentore

Sind hoch gewdlbt, dass Riesen sie durchschreiten,
Unfromm den Turban auf dem Haupte, ohne
Den Morgengruss der Sonne. Heil dir Himmel!
Wir hausen hier im Fels, doch wir behandeln
Dich nicht wie Stolze, hart.

Guiderus: Heil Himmel !
Arviragus: Heil I»

Hohle, Wald und Berg werden in den weiteren Scenen mehr
und mehr zum Schauplatz von Mairchenscenen: Imogen, die unbe:-
kannte Schwester des Knabenpaares, kommt schlimmer verfolgt als
Schneewittchen, denn nicht nur die bdse Stiefmutter, sondern
der eigene geliebte Gatte bedroht sie und will sie toten lassen —
von dem mitleidigen Boten entwich sie in Knabenkleidern — in
allen diesen Waldscenen nehmen die liebenden Frauen Knabentracht
an, — in der verlassenen Hohle isst sie von Hunger getrieben von
den Speisen der Bewohner, die Briider lieben den zarten Knaben
abgottisch und betrauern den Scheintoten, der von dem Betiubungs-
trank, den die bose Stiefmutter ihr statt Gift geschickt, getrunken
hat, sodass sie den schonen Leib nur mit Blumen decken. Es ist
unbekannt, ob dem englischen Zuschauer der Shakespearezeit bei
allen diesen Mairchenmotiven das Herz sich so gliicklich hat weiten
kénnen wie uns mit der Erinnerung an unsre Kindermarchen, man
weiss von keinem englischen Volksmiarchen, uns aber will es scheinen,
als ob nie kostlicher Schneewittchen und das Mairchen von den
sieben Raben und ihnliche in ein Bild verwebt worden sind, wie
hier Imogen vor der Hohle der Briidder im Gebirgswalde.

Alle bisher betrachteten Stiicke, in denen die Scene zu einem
wesentlichen Begleiter der handelnden Menschen wurde, gehoren der
jungen Zeit an bis hinauf in die goldenen Jahre seines Schaffens
oder der letzten Periode, wo Shakespeare den tiefsten Sinn des Welt-
wesens am liebsten in Mairchenbildern aussprach: Garten, Park,
Wald und Berg waren die Schauplitze. Es gab aber eine Zeit
seines Schaffens, in der er das Hochste sagen durfte, das je einem
Dichter zu sagen vergonnt war, wo der Schleier des Geheimnisses
von den letzten Griinden der Menschenseele vor ihm fortgezogen
scheint. In der Entstehungszeit seiner grossen Trauerspiele konnte
er jene Schauplitze nicht mehr brauchen; die Natur, die jetzt in
die Nihe seiner Menschen geriickt wird und die Wucht ungeheurer
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Geschehnisse aushalten soll, ist eine vollkommen andere geworden:
Sturm und wilde 6de Haide, dass allein passte sich als Harmonie
in sein gewaltiges Weltbild hinein. Es ist, als hitte er selbst die
blithenden Wege seines Lebens hinter sich gelassen, sein Ohr lauscht
jetzt einer andern Melodie als sie durch mondhelle Wilder und
Girten tont, seine Lunge braucht einen neuen Atem, um den Dro-
metenklang dieser Werke hinaus zu tonen.

In Hamlet, der frithesten dieser Tragodien, tritt die Natur
zwar noch nicht mit der ungestiimen Gewalt wie in den spateren
Stiicken dieser Periode auf, es sind hier mehr Stimmungscenen, aber
die Farbe dieser Stimmung zeigt deutlich den neuen Weg an.
Gleich im Beginn gibt die frostige, sternlose Winternacht auf der
Geisterterrasse, die sich einem grauen Morgen zuwendet, einen Aufs
klang, der spdter in der Kirchhofscene seine letzte Melodie findet.
Ein Hamlet sucht jetzt nicht mehr die Umfriedung der Girten, der
Gottesacker bringt ihm den Widerklang, er findet dort auch nicht
Frieden, sondern fiir sein eignes Seelenleiden einen Spiegel in dem
Leiden alles Irdischen, dem ewigen Versinken und Verwesen. Das
fiihllose und gedankenlose Nichts dieses Verfalls scheint eine Stimme
zu brauchen und sie im Totengriber und seinen Gesellen gefunden
zu haben. Hamlets Bilder und Betrachtungen prallen an diesem
seelenlosen Wortgeschwitz ab, wie an etwas Leblosem, Totem. Doch
sind es hier noch Menschenlaute, die dem tragischen Leiden einen
Widerpart halten, die schweigende Natur hat selbst noch keine
Stimme. Wenn sie solch eine Stimme aber braucht, um an Leiden
und Sterben grosser Menschen Anteil zu nehmen, so gerit sie in
Aufruhr, wenn der Grosse fallen soll, der «das Herz der Welt» ist,

«der Vornehmste der Menschen,
Der jemals lebte in dem Strom der Zeit».

«Wenn Cis ar fallen soll, dann muss die Feste der Erde wanken,
wie ein schwankendes Ding.» — «O Cicero,» ruft Casca aus,

«Ich sah schon Stiirme, wo die Winde scheltend,

Die knorrige Eiche splitterten, ich sah

Das Meer herrschsiichtig schwellen, wiiten, schiumen,
Als wollt' es zu den drohn'den Wolken steigen,
Doch nie bis heute Nacht, noch nie bis jetzt

Ging ich durch einen Sturm, der Feuer troff.»
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Alle niederen Geschopfe der Erde werden in dieses Toben der
Elemente hineingezogen, sind in ihrer Natur verkehrt, der Sklave,
dessen ausgestreckte Hand leuchtet, ohne zu brennen, der Lowe,
der dem Menschen unfeind begegnet, der Vogel der Nacht, der im hel-
len Mittag auf dem Markte krichzt und schreit. Dies stiirmende
Gewitter, das iiber Rom hinrast, verrit mehr als die wenigen Worte
die in dieser Scene von den Verschworern gewechselt werden, dass
der Tag des Verhingnisses nahe ist, der Himmel selbst flammt der
Fiirstentod aus.

Doch so gewaltig auch hier die Natur sich dem Geiste Cisars
ebenbiirtig gebirdet, Shakespeare kennt doch noch eine nihere
Anteilnahme am tragischen Menschenschicksal, als solch eine dunkle
Vorausdeutung. Hier haben all diese Geschehnisse auf Erden und
am Himmel noch eine gewisse Relativitit auf den Menschen, die

jeder anders deuten kann: anders Cicero, Casca, anders Cassius, .

anders wieder Calpurnia und Cisar selbst. Die Sturmscene in Konig
Lear aber fithrt mitten hinein in das innerste Geschehen der Men:-
schenseele. Das grausame Unwetter wird hier zum Gefihrten des
Menschen. Der Konig — jeder Zoll ein Konig — im weiss flattern-
den Haar, wie ein Seher in der Nacht des Wahnsinns tiefe Weis-
heit kiindend, begriisst den Sturm als den einzigen ihm ebenbiirtigen
Gefihrten; er selbst erscheint der Sturmgott:

«Blast Stiirme, sprengt die Backen! Wiitet, blast,
IThr Wolkenbriiche, Wasserstiirze, speitI»

In diesem
«Feuermeer, furchtbaren Krachen,

Dem briillenden Geheul von Sturm und Flut»,

enthiillt sich thm das Weltwesen, das Bose, das auf seinem Grunde
liegt und gleichsam mit dem Sturm herausgetrieben wird. Das grause
Unwetter das alle anderen entsetzt, ist ihm Freund und Retter, seinen
qualvollen Gedanken wire die Ruhe unertraglich,

«Der Sturm verwihrt mir, Dingen nachzuhingen,
Die mich mehr schmerzen.»

Aber der Sturm und die konigliche Stimme des Wahnsinns sind
nicht die einzigen Klinge, die in den symphonischen Chor ein:
stimmen: der verstellte Wahnsinn des armen Tom, in den sich
Edgars Furcht gekleidet, bringt mit seinem tollen Schwitzen einen
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schaurigen Unterton hinein und der Narr, den Beruf und Gewohn:
heit von dem Ausdruck der AlltagssVernunft entfernt, lisst unter
Spott und Spissen verhaltenes Schluchzen aus einem tieftreuen Her-
zen klingen. So ertont das gewaltige vielstimmige Sturmlied des
Wahnsinns in diesem Werk unerschopfbarer Grosse, als ein Gipfel-
punkt aller menschlichen Kunstoffenbarung, ein Gipfelpunkt auch
in dieser Tragddie, die einen unendlichen Reichtum an T6nen und
Spiegelungen der menschlichen Seele aufweist. Ja, in der seltsamen
Doppelhandlung, die wie ein schwicheres Echo die fiihrenden Per:
sonen begleitet: in Gloucesters, Edmunds und Edgars Schick-
sal, wagt es der Dichter, eine Schilderung grandioser Natur, der
Doverklippe, dem blinden Gloucester, als wirklich und lebendig
darzustellen — seinen Zuschauern, die gewohnt waren, ihre Einbil-
dungskraft ganz in die Gewalt seiner Worte hineinzubetten, eben so
gegenwartig, wie wirkliche Scenen der Handlung.

Aber Shakespeare hat auch ein Werk geschrieben, das ganz eins
heitlich aus der mystischen Verwandtschaft der Natur und ihrer ge-
heimnisvollen Krifte mit der Menschenseele herausgeboren scheint:
seinen Macbeth. Das Stiick beginnt: Ode Haide, Donner und
Blitz, seltsame webende und raunende Gestalten, die sich vom Nebel
abheben, die Hexen bilden eine schauerliche Einheit, undeutlich
schlagen abgerissene Laute an unser Ohr: Schlacht, Haide, Wirrwarr,
Macbeth und mit dem Ritselwort «foul is fair and fair is foul» vers
sinkt alles. Der Ton ist angeschlagen, der den Zuschauer bis zum
Schluss nicht wieder verlasst. Der Wirrwarr, den die Hexen ange:
kiindigt, wird menschlich fassbar in dem Schlachtbericht, den der
blutende Hauptmann in der nichsten Scene dem Konig Duncan
erstattet. Dann wieder das erste Bild: Hexenworte, die wie der
gurgelnde Wind, der tiber die Haide fihrt, klingen, da tritt Mac-
beth ein, das erste Wort, das er, ehe er die Hexen sieht, ausspricht,
ist das Gleiche, mit dem sie vorhin verschwanden:

«So fair and foul a day I have not seen.»

Die Verbindung ist hergestellt, ehe seine sterblichen Augen die
Zauberschwestern bemerken und als er sie schaut, ist er wortlos,
tiberlisst dem Begleiter Banquo sie zu schildern, diesem verursacht
thre Hisslichkeit Grausen, das aber ausserlich bleibt, sie antworten
auch nicht ihm, erst auf Macbeths mithsam hervorgestossene Worte
«Sprecht, wenn ihr konnt, wer seid ihr?» folgt der dreifache Hexen-
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gruss. Seine Sprache findet er erst wieder als sie seinen Augen ent-
schwinden wollen. Was war das? FEin Laut jener Welt? Blasen,
die die Erde aufgeworfen hat? Wo kamen sie her, wo schwanden
sie hin? Innerlich hat Macbeth sofort begriffen, ihr Gruss hat nur
wie ein Blitz in das nichtige eigene Wesen hineingeleuchtet. Er
vernimmt seine Ernennung zum Than von Cawdor, aber nur
dumpf, wie durch den Hexengruss hindurch, sonst scheint er der
dusseren Welt entriickt, er weiss wie er aufs tiefste den unheilvollen
Gewalten verbunden ist.

Und ein ihnliches Fluidum stromt auch sofort auf Lady Macs
beth iiber, auch sie empfingt den Gatten mit einem Hexengruss,
«by the allhail hereafter» — dieses kleine Wortchen «hereafter»
spricht ihr ganzes Begreifen dessen, was getan werden muss, aus;
darum fihrt sie auch den Boten, der ihr die Ankunft des Konigs
meldet, an: «You are mad to say so»: Sie weiss gleich

«Selbst der Rab’ ist heiser,
Der Duncans schicksalhaften Eintritt krichzt.»

Doch nein, kein Rabengekrichz empfingt den Konig, bleibt ihm die
Natur stumm und ohne Warnung, weil er dem Schicksal verfallen
ist? Holde Liifte umwehen ihn an der Schwelle des lieblich ge-
legenen Schlosses und Schwalben nisten an Erkern, Pfeiler, Fries, an
jedem giinstigen Vorsprung hat der Vogel sich angebaut, «temple
haunting» nennt ihn Banquo,

«heil'ge Stitte zieht ihn an,
Wo er am liebsten heckt und haust, da fand ich,
Ist lind die Luft.»

Und auf der Schwelle tritt freundlich, wie die Schwalbe, griissend
die anmutige Wirtin mit siissen Worten auf den Lippen, den Mord
im Herzen.

Auch die antike Welt kennt Vorzeichen fiir grosse Begeben:
heiten und zweifellos hat aus ihrem Drama die Renaissancekunst
sich gerne dieses Kunstmittels bedient. Aber gegen die furchtbare
Wirkung dieser Scene, die den Zuschauer in Bann hilt wie den
Vogel der Schlangenblick, verblassen solche Scenen, wie der Purpur-
teppich, iiber den Klytimnestra arglistig den Gatten zu schreiten
zwingt, oder der Blutgeruch, der Cassandra vor der Mordschwelle
zuriickbeben lasst.
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Davor sinken auch die bosen Zeichen, mit denen die Natur die
Schrecken der Mordnacht begleitet, an Bedeutung; es ist, als wire
das iiber alles andre hinauswachsend, dass der Zuschauer ein Wei-
teres nicht mehr fassen konnte. Das Wunder ist nur, wie der Dich-
ter es fertig bringt, iiber diese Scene hinaus das Interesse bis zum
Schlusse festzuhalten — aber der gleiche, unausweichbare Bann, der
Macbeth vorwirts treibt, trigt auch den Zuschauer. Sparsam sind
die Scenen, die Macbeth selbst weiter mit den dunklen Naturges
walten in Verbindung bringt — und die spiteren Hexenscenen
sind in ihrer Wirkung eher abschwichende Wiederholungen der
ersten — aber er erscheint von nun an in jedem Augenblick unrett:
bar irgend einem dunklen unirdischen Geschehen verfallen, das ihm
selbst nur hie und da zum Bewusstsein kommt. Fast immer sehen
wir ihn in diisteres, der Augenwelt abgewandtes Briiten versenkt, aus
dem dann plotzlich seine Sprache sich mehr zu Bildern als zu logis
scher Rede losreisst. Etwas von der erhabenen Grosse der schots
tischen Landschaft, wenn Nebelstreifen die Taler verhiillen und
phantastisch schroff die Riffe sich herausheben, lebt und wirkt in
seiner Gestalt. In dieser Stimmung, die ohne Nachlassen die ganze
Tragodie beherrscht, wird auch eine Parkscene, die einst Schauplatz
so vieler frohen leichten Menschen und Handlungen war, in Farbe
des blutigen Mordes getaucht. Das Grausen bei der Ermor-
dung Banquos wird hier durch eine besonders prizise Lokalisation
erhoht: Anbrechende Nacht, drei Morder, von Macbeth gesandt,
stehen am Parkwege in leiser Unterredung, den erwartend, der hier
fallen muss. Da vernimmt man von draussen Banquos Stimme:
«Gebt uns ein Licht her, hel» Das ist er, denn alle andern zum
Fest Geladenen sind schon im Schloss. Draussen am Parktor halten
die Pferde und nehmen den weiten Weg um die dussere Mauer;
die Herrn aber, Banquo und sein Sohn Fleance gehen — wie es alle
tun — den nahen Weg zum Schlosse durch den Park, unbegleitet.
— Da trifft ihn der Mordstrahl, wihrend der Sohn im Dunkel, da
die Fackel ausgeldscht ist, nach dem nahen Walde, der an den
Park stosst, entflichen kann. Ganz nahe ist der erleuchtete Festsaal,
vertraut der vielbegangene Parkweg: nur wenige Schritte hatte Ban-
quos Geist zu wandeln, um an der Festtafel des Macbeth seinen
Platz einzunehmen.

Nach dieser Periode ungeheurer Tragodien kam auch fiir
Shakespeare eine Zeit, wo sein Blick sich ermiidet abwandte vom
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erlebten Seelengraus, wo er sich aus dem Dunkel dieser Leiden:
schaftsabgriinde in die Unverantwortlichkeit der Marchenwelt fliich-
tete. Man hat das Gefiihl, als ob er sich in diesen letzten Stiicken
von dem Rankenwerk des Miarchens hat umspinnen lassen, sicher auch
aus solchen Mirchentriumen die tiefen Ritsel der Menschenseele
lesen zu konnen. Freilich kamen ihm selbst so liebliche Bilder, wie
das Schafschurfest im Wintermirchen, nicht, ohne dass er ihnen
etwas Dunkles, Schmerzliches beimischen musste, andrerseits aber
war den wilden Gewalten, wie Sturm und Meer, die auch in den
letzten Stiicken eine Rolle spielen, die vernichtende Leidenschaft
genommen. Wenn in einem Mairchenstiicke, wie Perikles, der
Sturm und die Wogen in den Seemannsrufen und den koniglichen
Worten Perikles’ heulen und brausen, so bleibt uns doch die hei-
lende Zuversicht, dass das Mairchen einem lichten Ende zusteuert.
Wohl wird auf dieser schwankenden, berstenden Wiege der armen.
Konigin die kleine Tochter geboren und die in todesihnliche Ohn:-
macht befangene Mutter den wild emporten Wellen, um sie zu bes
sanftigen, ausgesetzt — Geburt und Tod: Ein Weltwillkommensgruss
an die kleine meergeborene Marina und ein Weltabschiedsgruss an
die tote Gattin klingt aus des Konigs Munde wie ein Opfer an
den Sturm. Und wieder auf Schiffsdeck findet der Vater, der durch
den Verlust auch dieser Tochter in tiefe wortlose Schwermut ver-
senkt ist, sein Kleinod wieder, das rein und leuchtend geblieben
ist, trotzdem sich so viele schmutzige Welthinde darnach ausge:-
streckt haben. Auf diesen beiden Scenen beruht das Recht, dass
dies Stiick geehrt wurde, unter Shakespeares Werke aufgenommen
zu werden; aber wer sonst hitte diese beiden Scenen schreiben
konnen? Gewiss nur der Dichter, der als letztes Werk und Ver-
michtnis seiner Kunst den Sturm schrieb, das vollendetste, tiefste
Mairchen, das je die begliickte Menschheit aus den Hinden der
Kunst erhalten hat. In jeder Periode seines Schaffens hat Shake:-
speare ein Werk hinterlassen, in dem die belebte Landschaft wirs
kend den Menschenhandlungen Richtung und Farbe verleiht: In
seiner Jugend den Sommernachtstraum, in der tragischen Zeit den
Macbeth und nun, am Schlusse den Sturm. Aus der Stimmung her-
aus, wie der Dichter den Menschen erlebte, schafft er diesen be:
lebten Naturschauplatz, einst den Mondelfen<Zauberwald, dann die
nordisch diistre, 6de Hexenhaide und nun das Eiland, das von
tausend Geisterstimmen durchtont ist, bald furchtbar schrecklich im
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Sturmessausen, bald in lieblichster Musik. Einst waren die zarten
und neckischen Geister die herrschenden, sie zogen die Menschen
in ihren Bann, verstrickten sie in ihre Traumranken, in der Tragodie
traten sie an den Menschen heran als feindliche Gewalten, ihm ver:
bunden in den tiefsten Abgriinden gemeinsamen Wesens — er selbst
ist von ihnen besessen. Jetzt in dem spaten Gedicht tritt der Mensch
als Herrscher ihnen gegeniiber, seinem Geiste, seinem Zauberstabe
sind sie untertan, nicht willig sich dem beugend und doch seine
Befehle ausfithrend, je nach ihrer Natur in trotziger innerer Aufleh-
nung, oder sich anschmiegend seinem Worte. Eine ganz Kkleine,
seeumspiilte Insel ist der Schauplatz. Der Sturm herrscht fast durch-
weg, denn wenn er nicht selbst knatternd an den Segeln zerrt und
den Bootsleuten das Wort von den Lippen reisst, die Herzen der
Menschen mit Furcht und Beben erfiillt, wie in der ersten Schiff:
bruchscene, so erleben wir ihm nachzitternd in Mirandas Worten
und Ariels Schilderung, und die liebliche Stille, die Miranda umgibt,
wirkt nur als Gegensatz gegen den Aufruhr. In allen Farben und
Tonen wird er geschildert; jeder erlebt ihn auf seine Weise, Alonso
wird er zur Stimme seines bosen Gewissens:

«Mich deucht, die Wogen sprachen nur davon,
Die Winde sangen es mir zu; der Donner,

Die schrecklich tiefe Orgelpfeife, tonte

Prosperos Namen: Meinem Fehl als Grundbass.»

Wenn das Stiick seinem guten Ende zugeht, so beruhigt sich allmih-
lich der Sturm, der zuletzt nur noch in Stdssen einsetzt, — aber
jedesmal, wenn sich die Handlung zu verwickeln scheint, so horen
wir seine Stimme wieder: So bei der Verschworung von Sebastian
und Antonio, wo Ariels Stimme den Bosen so schauerlich klingt:

«'S war ein Getds', um Ungeheuer zu schrecken,
Erdbeben zu erregen.»

Oder wenn unter Donner und Blitz Ariel als Harpie erscheint, um
den drei Siindern das Mahl vom Munde zu schrecken. Wo Pros«
spero den Sturm nicht braucht, um die Seele der Menschen nach
seinem Willen zu lenken, da dient ihm die Musik. Sie steht fiir
Shakespeare immer auf einer Linie mit den Naturgewalten. Sie ist
ihm ein Abglanz jener Sphirenmusik, die Lorenzo aus dem ge-
stirnten Himmel im Garten zu Belmonte abliest, sie selbst kann
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unser Ohr, das in das schmutzige Gewand des Verfalls gekleidet ist,
nicht vernehmen, doch von diesem Abglanz schon wird alle Kreatur
bewegt, unter ihrem michtigen Einfluss werden leicht Seelen gelenkt.
Das weiss Prospero, dass er mit Musik, dem luftigen Zauber, seinen
Zweck bei allen erreichen kann: Menschen, Geistern und Halbwesen,
mit denen die Insel bevolkert ist. Dem niedersten Geschopfe der
Insel, Caliban, werden die Worte in den Mund gelegt:

«Die Insel ist voll Tonen,
Gesumm und Lied, die freun und nicht verletzen.
Manchmal erklingen tausend Instrumente
Schwirrend ins Ohr mir; manchmal sind es Stimmen,
Sodass — wenn ich von langem Schlaf erwacht,
Ich wieder schlafen mécht': dann sich im Traum
Die Wolken, deucht mich, 6ffnen, mir Kleinodien
Herunterschiitten wollen, dass erwachend,
Ich weine, neu zu triumen.»

So wirkt Musik auf Caliban, diesen Auszug aller niederen Krifte
der Erde, ein Geschopf, noch nicht zur Menschensphire erlost —
halb Erdtroll, halb Seeungeheuer, das die Wellen geboren, Trin-
colo nennt ihn einen Fisch, den er in England gemalt auf dem
Jahrmarkt zeigen mochte — an die Hohle gebunden, fiir schwere
niedre Erdarbeit geschaffen, voll britender, dumpfer Instinkte; er
war der Herr der Insel der Scholle, ehe Prospero ihn mit der Ge:
walt seines Zaubers in seinen Dienst bannte. Er Sklave — Ariel
aber freier Diener. Ariel ist selbst Musik, Stimme der Luft, alles
durchdringender Hauch und Blumenduft, wie er selbst sein Wesen
schildert :

«Wie die Bien', saug’ ich mich ein,

Bette mich in Maiglocklein,

Lausche dort, wenn Eulen schrein,
Fliege mit der Schwalben Reihn

Lustig hinterm Sommer drein.
Lustiglich, lustiglich leb’ ich nun gleich
Unter den Bliiten, die hingen am Zweig.»

Sehnsiichtig nach Freihet, zuriickzukehren in das flutende Naturleben,
mit dem er eins ist, und doch den Meister zirtlich liebend, sein Lieb-
ling, — sein kostlichstes Geschopf. — Gar leicht heisst es, den Schmet-
terlingsstaub von den Fliigeln der Kunst streifen, wenn man es wagt,
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in des Dichters lebendig gestaltete Schopfung abstrakte, allegorische
Deutung zu legen. Hier aber dringt es, in Ariel die Phantasie des
ZauberersDichters zu erahnen; sie ward von ihm als hochstes, uns
mittelbares Geschenk aus tiefster Lebenseinheit mit der Natur emp-
fangen; ein Leben lang hat er sie gemeistert, hat sie nach seinem
Willen hochste Wunder geschaffen, «durch seine michtige Kunst»,
nun aber, da er seinen Zauberstab zerbricht, sein Buch versenkt —
«tiefer, als ein Senkblei je geforscht» — da gibt er auch sie den freies
sten Elementen, denen sie angehort, zuriick.

Diese beiden Geschopfe, Caliban und Ariel, umschliessen auf
der Insel wie zwei Gegenpole in ihrer Spannweite alle die kleinen
Naturgeister, die Prospero eine Zeit lang seinem Willen untertan und
geneigt gemacht hat. Und doch sind alle diese Geister — die Natur-
krifte und Maichte im letzten Grunde unzihmbar, weil nicht vom
herrschenden Menschengeiste ganz erfassbar. So klingt es in Prospe:
ros Abschiedsgesang an seine Zaubermacht.

Shakespeares Kunst durchdringt das tiefe Bewusstsein, dass die

wirkenden Naturgewalten, — seien sie dem Menschen freundlich
oder feindlich gesinnt, mag sie sein Geist zeitweilig beherrschen,
oder ihnen untertan sein, — ihm ebenbiirtig gegeniiberstehen. So

erhebt der Dichter die Natur zu einer dramatisch wirkenden Macht,
die in mannigfachster Gestalt in seinen Werken lebt. Und aus
dem Schauplatz, der nur in seinen Worten und durch die Gebirde
des Schauspielers wirkt, erhebt sich ohne Ablenkung einer natura-
listischen Biihne ein Leben, das unmittelbar von Geist zu Geist
zeugt, den Zuschauer hereinzieht und teilnehmen lasst in der Werks

statt des Schaffenden.
Marie Luise Gothein.
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