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Die Frauen klassischen Ursprungs. Videna. Der Clytemenestra-Typus in «The Mis-

fortunes of Arthur». Marlowes Frauen: Zenokrate und Abigail; die Kénigin Katharina;

Isabella in «Edward II». Marlowes Einfluf auf Shakespeare und die anderen Zeit-

genossen, — X. Die Frauen der biirgerlichen Tragddie; Alice Arden, die biirgerliche

Clytemnestra. Shakespeares Stellung zur biirgerlichen Tragodie. Cordella im alten
Stiick «King Leir» und Shakespeares Cordelia.

Goethe erzihlt in Wahrheit und Dichtung, wie wihrend seines
Umganges mit Oeser in Leipzig der Maler-Asthetiker einen Vorhang
fur das neue Theater gemalt habe: die Musen habe er auf Erden
wandeln lassen, ein Vorhof des Tempels sei mit Statuen von Sophokles
und Aristophanes geschmiickt gewesen, um welche sich die Schau-
spieldichter aller Zeiten versammelt hitten, alles wiirdig und schon;
¢nun aber», fihrt er fort, «kommt das Wunderliche! Durch die
freie Mitte sah man das Portal des fernstehenden Tempels und ein
Mann in leichter Jacke ging zwischen obgedachten Gruppen, ohne
sich um sie zu kiimmern, hindurch, gerade auf den Tempel los;
man sah ihn daher im Riicken, er war nicht besonders ausgezeichnet.
Dieser nun sollte Shakespeare bedeuten, der ohne Vorgéinger und
Nachfolger, ohne sich um Muster zu kiimmern, auf seine eigene Hand
der Unsterblichkeit entgegengehe».

Das war die Auffassung von Shakespeare in jener Zeit, als der
britische Dichter den stirksten EinfluB auf das junge Deutschland
austibte, als sich der Sturm und Drang an ihm, wie an einem Polar-
stern orientierte. So hatte ihn auch in England das ganze 18. Jahr-
hundert angesehen und sich an ihm mit vielen Kdmpfen und hoch-
miitigem Widerstreben von dem Kanon seiner starren Asthetik gelst,
Mit dem Siege der Romantik aber erwachte auch der historische
Sinn, der lange in Schlummer gelegen hatte; man wollte mehr
von dem Menschen Shakespeare wissen, den Boden kennen lernen,
auf dem er gewachsen war, und was bis dahin nur ein paar ge-
lehrten Forschern bekannt war, wurde jetzt durch Wanderpledlger
in begeistertem Prophetenton einer aufhorchenden Menge verkiindet:
daB Shakespeare nicht « ohne Vorgénger», noch weniger «ohne Nach-
folger> war, sondern daB er in einem goldenen Zeitalter, von einem
Geschlechte stolzer Dichter umgeben war, daB er nicht, «ohne sich
um Muster zu bekiimmern, auf eigene Hand der Unsterblichkeit ent-
gegenging», sondern als reiches Erbe eine geschaffene Biihne em-
pfing, die sein Genius zu nie wieder erreichter Hohe emporhob.

Die historische Erforschung keiner Ilpoche steht unter einem so
eigentiimlichen Banne, wie in der Zeit der elisabethanischen Dichter;
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der eine groBe Brennpunkt Shakespeare absorbiert das Interesse in
so hohem MaBe, daB von ihm alle Betrachtungsweise ausgeht nach
riickwiirts und vorwirts — und zu ihm wieder zuriickkehren muB.
Shakespeares Zeit aber unterscheidet sich darin von der Dantes, die
ja auch von ihm ihr Licht empfing, — daB man auf diesen die
Charakteristik von Oeser in ganz anderm MaBe anwenden konnte,
wihrend den groBen Briten eine iiberwiltigende Tiille viel-
seitigen, geistigen Lebens umgibt, das um seiner selbst willen Be-
achtung und Wiirdigung heischt. Dies gilt vornehmlich von der
Zeit des Werdens der englischen Biihne bis Shakespeare hin. Es
geniigt hier nicht eine historische Aufzihlung des Geleisteten als
Beitrag zur Kenntnis der Quellen des groBen Dichters, wir miissen
in dieser historischen Beleuchtung zu einer #sthetischen Wiirdigung
gelangen. Erst dann konnen wir den kiihnen Eroberergeist, das michtige
Wollen dieser Werdezeit mit ihrem rapiden Wachstum erkennen und
geniefen. Denn dem Auge des historischen Forschers werden sich
reichlich Schopfungen enthiillen, die Anspruch auf Geltung und Be-
wunderung machen diirfen, so achtlos der nur GenieBende auch
daran voriibergehen mag.

Auch die folgende Abhandlung soll auf einem beschrinkten Ge-
biete, dem der Entwicklung der Frauengestalten auf der englischen
Biihne bis Shakespeare diesen doppelten Zweck historischer Be-
trachtung verfolgen: zeigen, was schon die Vorginger Shakespeares
an lebensfihigen Gestalten geschaffen, und was von ihrem Geiste in
Shakespeares herrlichen Frauen lebt. Aber auch das, was er als nicht
fruchtbar fiir sich beiseite gelassen hat, hilft uns zur Erkenntnis
seines Werkes.

I. Es liegt in der Natur der Sache, daB die Fihigkeit, Frauen zu
schildern, von einer Kunstgattung, wie das Drama erst spit er-
lernt wird. Erst auf einer Kulturstufe, auf der sich die psycho-
logischen Probleme vertiefen, wird man dazu kommen, die Eigenart
der Frau als abweichend von der des Mannes darzustellen, nicht nur,
daB das Beobachtungsmaterial fiir den Mann viel groBer war, man
war auch ganz anders gewdhnt, sich die Individualitit des Mannes
in Taten ausdriicken zu sehen. Darum sind auch in den ersten An-
fingen des neueren Dramas, den geistlichen Mysterien des Mittel-
alters, die Versuche, Frauen auf der Biihne selbstindig zu gestalten,
sehr gering. In diesen geistlichen Spielen treten zwar die Frauen,
die ihre Quelle, das alte und neue Testament, ihnen vorschreibt, auf,
aber diese heiligen Frauen haben einen fest vorgeschriebenen Charakter,
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der sie meist nur zum Sprachrohr fiir die Worte der Heilswahrheiten
machte, sodaB dieser eher ein Hindernis fiir irgend welche individuelle
Frauenschilderung war. Hin und wieder finden sich zwar auch
hier schon Ziige, die das Bestreben zeigen, das Schema der Bibel
durch ein Paar lebensvolle Ziige zu bereichern, so die sorgende
Mutterliebe bei Maria auf der Flucht nach Agypten oder beim Suchen
nach dem verloren gegangenen zwolfjihrigen Sohne.!) Gegen die
Fiille drastischer und individueller Ménnergestalten ist das aber ver-
schwindend wenig. Nur eine Gestalt haben die englischen Mysterien
ganz selbstindig national geschaffen: FrauNoah.?) Die Patriarchenfrau
ist das bose, zinkische Eheweib, das in allen uns erhaltenen Mysterien-
Zyklen die gleiche Rolle spielt; sie weigert sich, in die Arche zu
gehen, und tut dies erst, als ihr im wahren Sinne des Wortes das
Wasser an die Kehle steigt. In den einander verwandten nordischen
Zyklen, den York und Townley Mystery Plays ist dies Spiel hichst
drastisch lebendig ausgefiihrt. In den Yorkspielen laBt sie sich zwar
vom Sohne bewegen, zum Vater zu kommen, doch weigert sie sich,
seinem Befehle nachzukommen und in die Arche zu gehen; sie macht
Noah bittere Vorwiirfe, daB er ihr nichts von den wichtigen Vor-
bereitungen zur Erbauung der Arche gesagt habe. «Du hittest es
mich auch wissen lassen kdnnen», schmollt sie, «friih und spét gingst
du aus und lieBest mich zu Hause sitzen». Auf eine harte Probe
hat Noah die Ungeduld seines Weibes allerdings gestellt, denn wir
erfahren, daB er 100 Jahre an der Arche gearbeitet hat und dalB es
nun schon 14 Tage regne. Es niitzt ihm auch jetzt nichts, als er
sich hinter den Befehl Gottes steckt, denn er empfingt von seinem
Weibe sofort einen «schlagenden» Beweis, daf ihr Wille auch etwas
gelte, daB er zuerst sie hiitte fragen miissen. Wie er ihr dann die
dringende Gefahr vorhilt, verlangt sie, daB ihre Gevattern und
Basen auch mit gerettet werden miiiten, und nur noch im letzten
Augenblicke kann sie von den Ihren in die Arche gebracht werden,
Noch derber gestaltet sich diese Szene in den Spielen von Wakefield,
den Townley-Mysterien, dort sitzt die Widerspenstige bei strémendem

1) Besonders in den nordischen Mysterien, die iiberhaupt weit mehr Leben
als die beiden siidlichen Zyklen zeigen. In den York Mystery Plays, ed. L. Toulmin
Smith 1885, ist das Suchen des Elternpaares nach ihrem Sohne besonders hiibsch
gestaltet, wie Maria sich von Joseph kaum trosten lassen will, dann aber, als sie
den Sohn unter dem hohen Herrn sieht, doch mehr Mut hat als Joseph, der sich
nur zaghaft hinter Maria heranwagt.

2) Creizenach «Geschichte des neueren Dramas», Band I, p. 210,
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Regen auf dem Hiigel, spinnt und will durchaus nicht herabkommen,
bis sich dann zum SchluB eine regelrechte eheliche Priigelszene ent-
wickelt. Diese Gestalt kam in das Drama, wie alle komischen Szenen
~aus der Schwankliteratur des Mittelalters, die im Gegensatz gegen
den ritterlichen Frauendienst der Troubadours ja unermiidlich in Aus-
fillen gegen die Frau und die Eheplage ist. Frau Noah ist jeden-
falls sehr friih?) in das Sintflutspiel gekommen. Chaucer kennt sie
und erwihnt sie in einer seiner derbsten Geschichten.?) Und seine
Frau von Bath, in deren kostlicher Selbstschilderung alles zusammen-
gefalt ist, was je in der Literatur Boses iiber die Frauen gesagt worden
ist, zu deren Hauptvergniigen es gehort, die Mirakelspiele anzusehen, ?)
wird mit Freude auf ihr vorsintflutliches Ebenbild geschaut haben.

II. Die komisch-drastischen Frauengestalten, die sich in der
epischen Literatur schon zu solcher Meisterschaft ausgebildet hatten,
wie in Chaucers eben genanntem Meisterwerk und des Schotten
Dunbar humorvoller satirischer Schilderung der drei Frauen in «The
two Married Women and the Widow», biirgerten sich auch auf der
Biihne bald ein. Wihrend das ernste Drama noch lange jedem Ver-
suche einer individuellen Frauenschilderung aus dem Wege ging, sehen
wir in friithen Anfingen der Komdodie, in den Interludes, bald
eine Reihe kriftig umrissener Frauengestalten. In dem kleinen Frag-
ment «Interludium de Clerico et Puella», das dem frithen 14. Jahr-
hundert angehort*), ist eine Szene der Schwankliteratur in dramatisch
lebendigen Dialog gebracht, zwei Frauentypen, die in der spiteren
Entwicklung des Dramas noch eine groBe Rolle spielen sollten, treten
hier zuerst auf: die iibernaive Frau und die Kupplerin. Die
Situation, die uns hier vorgefiihrt wird, sehen wir dhnlich noch in
dem ausgebildeten Drama wiederkehren: der verliebte Clericus kommt
zu seiner Angebeteten, um sie seinen Wiinschen geneigt zu machen,
wird aber entriistet abgewiesen, darauf wendet er sich an die Kupp-
lerin, die sich scheinheilig ziert, dann ebenso scheinheilig mitleidig
nz.ichgibt und die nun ihrerseits mit erstaunlicher Schnelligkeit zum
Ziele gelangt’) In gleicher Weise verliuft die Szene in einem Er-

!) Creizenach a. 0. 0. I, p. 210, Anm,

*) Miller’s Tale 353.

*) The Wife of Bath’s Prologue 558.

*) Reliquiae Antiquae ed. by Wright and Halliwell, 1845, I, p. 145.

®) Diesen SchluB enthiilt leider das Fragment nicht mehr, er ist aber leicht
aus der Quelle, der alten Versnovelle «Dame Sirizs, zu erschlieBen (siehe ten Brink
«Geschichte der englischen Literaturs 1899 I, p. 296 ff., Band II 1889, p. 308 f.).
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ziehungsdrama «Calisto und Melibea», um 1530 geschrieben, wie in
einer biirgerlichen Tragdodie der Hochrenaissance, um 1600, in «A
Warning of Fair Women», wo auch die Scheinheiligkeit der Kupp-
lerin noch ganz in der Weise dieses friihen Versuches geschildert ist.

Auch diese Frauen hat die Schwankliteratur ausgebildet, wenn
auch hier vielleicht der EinfluB der antiken Komddie, des nie ver-
gessenen Terenz mitgewirkt hat.!) Auffallend ist, daB in der drama-
tischen Szene statt der Kaufmannsfrau in Dame Siriz eine Puella
durch die seltsamen Kiinste der Kupplerin verfiihrt werden soll, es
scheint, daf man damals auf der Biihne gerade wie in den deutschen
Fastnachtsspielen, wo man doch sonst das AuBerste in Verspottung
der Frauen leistete, den Ehebruch nicht liebte.?)

Das wird aber anders, sobald zu Anfang des 16. Jahrhunderts
sich der Einfluf der italienischen Humanisten-Literatur spiiren 1dft.
In Heywoods «Mery Play betwene Johan Johan the Husbande,
Tyb his Wyfe, and Syr Johan the Preest», dem einzigen unter seinen
Interludes, das eine Art dramatischer Handlung aufzuweisen hat, ist
zu der Xantippennatur der Frau Noah bei Mrs, Tyb auch noch der
Ehebruch getreten. Sie hat mit Syr Johan dem Priester ein un-
zweideutiges Verhiltnis, das sie vor den Augen des armen furcht-
samen Gatten auf die Spitze treibt, bis sie beide durch Hénseln und
Hunger den Pantoffelhelden zu &uBerster Wut bringen, so daB er
sich aufschwingt, beide aus dem Hause zu priigeln; allerdings sieht
er zum Schluf wieder mit solchem Bedenken auf seine Tat, dafi man
nicht die Hoffnung haben kann, daf es in seiner Ehe kiinftig besser
aussehen werde.

III. Das ist eine geringe Ausbeute, die uns die mittelalterliche
englische Biihne an Frauencharakteren bietet. Die ganze groBe Gruppe
der Moralititen muf§ fiir uns ausfallen. Zwar Frauen treten dort
die Hiille und Fiille auf, aber noch ganz anders als die biblischen
Frauen der Mysterien tragen sie ihren feststehenden Charakter mit
ihrem Namen, und wenn jene heiligen Frauen doch immerhin
Individualititen sind, die hie und da einen charakteristischen Zug
ertragen, so treffen wir hier nur noch Abstraktionen von Tugenden
und Lastern, die zudem von der grammatischen Freiheit der eng-
lischen Sprache Gebrauch machen und nach Bedarf bald minnlich,
bald weiblich erscheinen. So ist Luxuria in dem Digby Spiel von

1) Siehe Brandl, Pauls Grundrif IT, 648.
2) Creizenach a. a. O. I, 416.
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Maria Magdalena?') ménnlich gedacht. Dies ermiidend breite Drama,
eines der wenigen Mirakelspiele im engeren Sinne, die uns erhalten
sind, verdient eine besondere Beachtung um der Heldin willen, der
Heiligen, deren Leben es nach der Legenda aurea schildert. Der
erste Teil des Dramas hilt sich ganz an das Schema der Moralitiiten,
doch wihrend sonst meist ein Mann, «Man» oder «Mankind»,
«King of Life», «Wit> etc. im Mittelpunkte des Geschehens steht,
sehen wir hier eine historische Frau, die in der Phase ihres Lebens
die die Legenda aurea mit den Worten ausdriickt «deliciis corporis se
totam dedidid» in bedenkliche Abenteuer geriit, sogar in einem
Bordell strandet, bis sie ihrem guten Engel iiberraschender Weise
Gehor gibt?) und dann von dem Propheten Jesus erlost wird.

Die groBe Beliebtheit aber, deren sich die Moralititen bis tief
in das 16. Jahrhundert hinein erfreuten, hat sicher einen stark
retardierenden EinfluB auf das Drama selbst, besonders aber auf die
Schilderung der Frauencharaktere ausgeiibt. Es fehlte diesen Stiicken
eben an jeder Realitiit der Gestalten, sodaB auch spite Erzeugnisse, die
in der dramatischen Technik schon stark unter romantischem Einflusse
stehen, von jeder psychologischen Realitit der Gestalten absehen miissen.

IV. Erst in den Erziehungsdramen finden wir den Versuch, mit
dieser moralischen Tendenz wirkliche Personen mit individueller Hand-
lung auf die Bithne zu bringen. Das friihste dieser Stiicke, 1525, hat
den sehr viel versprechenden Titel «An Interlude showing The Good
Properties of Women, Calisto and Melibea».3) Wenn wir aber niiher
zusehen, so finden wir nur die gleiche Situation und die gleichen
Gestalten, wie in dem mittelalterlichen Interlude «De Clerico et Puella».
Der verliebte Calisto ist hier Student, Melibea #hnelt sehr der Puella,
doch braucht die Kupplerin bei ihr weit feinere Mittel, indem sie
nicht die abergliubische Furcht, sondern das Mitleid des Médchens
wachruft, es liegt eine gewisse kraftvolle Beredtsamkeit in den
Argumenten der Kupplerin, man sieht, wie die abendlindische Literatur
sich mit wachsender Vorliebe gerade dieser Gestalt zugewendet hat,
doch gelingt ihr ihr Handwerk nur beinahe; entgegen der Quelle
bereut Melibea sofort ihr Zugestindnis an die Kupplerin, beichtet

!) Dighy Plays ed. Furnivall, New Shakespeare Society 1882.

) Karl Schmidt iiber die Digby Spiele, Anglia VIII, p. 371 ff.

%) Die Quelle ist ein spanischer dramatisierter Roman «Celestina», der bei
seinem Erscheinen (um 1500) weit verbreitete giinstige Aufnahme erfuhr. Vgl
Rosenbach, The Influence of «The Celestina» in the Early English Drama, Shake-
speare-Jahrbuch, Band 39, p. 43 ff.
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dem Vater, der sie errettet, sodaB alles auf eine erbauliche pida-
gogische Predigt hinauslduft.

In den anderen Erziehungsdramen aber spielt die Frau eine
sehr bose, traurige Rolle, entweder muf sie, wie in «Nice Wantons, als
Variante zum verlorenen Sohne, als verlorene Tochter alle Schlechtig-

keiten mit dem Bruder um die Wette begehen, — beide sind von
der thorichten Mutter schlecht erzogen, sodal sie zum warnenden
Beispiel fiir Eltern und Kinder dient; — oder sie entfaltet die alte

Xanthippennatur von Frau Noah wie in «The Disobedient Child».
Ihr Gatte hat sich gegen den ausdriicklichen Willen des Vaters in
ihren Netzen fangen lassen, und nach einer sehr kurzen Liebesperiode
wird sie mit Ziigen geschildert, dhnlich wie sie die Frau von Bath
ihren letzten Minnern gegeniiber zeigt. Doch ist die Schilderung
ganz ohne Humor, nur eine Mahnung fiir junge Minner, sich nicht
von einer Kokette betoren zu lassen. Oder endlich sie sind nur
professionelle Dirnen, die zu dem Kreise der schlechten Gesellschaft
gehoren, die die verlorenen Sohne in ihr Verderben locken, wie im
«Misogonus» und in Gascoignes «Glass of Governement». In diesem
letzten ist der Dirne Lamia in ihrer Tante noch eine alte Kupplerin
beigegeben, die den bezeichnenden Namen Pandarina fiihrt; die Szene,
in der sie ihrer gelehrigen Schiilerin gute Lehren gibt, sich nicht
von der Leidenschaft hinreifen zu lassen und nur den reichen Mann
in ihrer Gunst zuzulassen, ist die lebensvollste in dem sonst lang-
weilig moralisierenden Stiicke. Diese beiden Gestalten wiederholen
sich dann ganz #hnlich in dem alten vorshakespearischen Timon, der,
wie alle diese Stiicke aus Schulkreisen stammend, sich allerdings nur
als Manuskript bis in unsere Zeit erhalten hat.')

Dieser ganze Kreis der Erziehungsdramen?) steht noch in engstem
geistigem Zusammenhang mit den Moralititen, die sich auch in un-
vermischter, rein allegorischer Gestalt bis in die letzten Jahre
Elizabeths auf der Biihne gehalten haben. Hier wie dort eine
moralische Tendenz, ein Lehrzweck: dem Menschen geht es gut, so
lange er es mit der Tugend hilt, die Laster fithren ihn unfehlbar
in Ungliick und Verderben. Nur zeigen sich diese Tugenden nicht
mehr in ihrer abstrakten Nacktheit, sondern miissen ihr Wesen unter
gewohnlicher Menschengestalt durch Handlungen ausdriicken; das
brachte nun aber eine ganz andere Moglichkeit der Intrige und

1) Gedruckt erst 1842 fiir die Shakespeare Society ed. Dyce.
2) Brandl, Quellen p, LXX ff, Zusammenstellung und kurze Besprechung.
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eine Erweiterung des Personenapparats mit sich. Alles dieses aber
hitte die englische Bithne von sich aus kaum so schnell gelernt, es
kam ihr der groBe Strom geisticen Lebens zu Hilfe, der vom Siiden
aus Italien als Renaissance des Altertums sich von den ersten Jahr-
zehnten des 16. Jahrhunderts an auch in England verbreitet hatte.
Von den Alten und mehr noch von ihren Wiedererweckern, den
Italienern, sollten die Englinder zuerst lernen, wie man einen Stoff
wiihlt und ihn dann zu einer dramatischen Handlung aufbaut. Ktwas
von diesem antiken Geiste spiirt man schon iiberall in diesen Er-
ziehungsdramen, ja verschiedene stehende Charakterfiguren der alten
Komdédie, wie den Schmarotzer, den die Intrigue leitenden Diener u. a.
treffen wir schon an, doch wird jeder Versuch einer Charakterzeichnung
von der moralischen Tendenz noch ganz iiberwuchert. Fiir die
Frauen vollends begniigt man sich mit dem Material, das schon die
Schwankliteratur ausgebildet hat.

V. Weit lebensvoller sind die Stiicke, die zwar auch aus Schul-
kreisen stammen, aber ohne jede moralische Nebenabsicht, nur zum
Zwecke der Unterhaltung geschrieben sind. Leider sind uns nur
wenige Denkmiiler aus dieser frithen Zeit um die Mitte des 16. Jahr-
hunderts erhalten, und von den drei Stiicken, die hier fiir uns in Be-
tracht kommen, stehen wiederum zwei den Schwiinken sehr nahe.
«Gammer Gurton’s Needle» zeigt uns zwei prichtige Exemplare
keifender Weiber; so geringfiigig die Intrige auch ist, die sich durch-
aus um eine verlorene Nadel dreht —— damals ein kostbarer Ding als
heute — so herrscht doch eine frische und unbefangene, wenn auch
derbe Lustigkeit. Der Dialog ist knapp und lebensvoll wie die ganze
Entwickelung. Der alte Moralititen-Vice, der hier in der Gestalt des
heimatlosen Bettlers sein Zwischentriigeramt ausiibt, hat ein herrliches
Spiel, die beiden Gevatterinnen aufeinanderzuhetzen, bis es zu einer
Schlacht kommt, in der die erregten Weiber zuerst ihren Zungen
freien Lauf lassen, bis zuletzt Haare und Zihne daran glauben miissen.
Noch possenhafter gestaltet sich «Tom Tiler and his Wife», Hier
sehen wir aufs neue Frau Noah aufleben, der Gatte ist noch viel
sanfter und kleinmiitiger als Mrs. Tybs Johan; sehr gut beobachtet
ist es, wie es der Frau imponiert, als sie glaubt, von ihrem Gatten
einmal tiichtige Priigel erhalten zu haben, und es klingt ganz sanft-
miitig, als sie ihm erklirt, daB sie ihn nun aber nicht mehr lieben
konne; als der geriihrte Gatte ihr aber gesteht, daf nicht er, sondern
Nachbar Schneider in seinen Kleidern ihr die Priigel gegeben, springt
sie aus dem Bette, um ihm mit einer Ofengabel zu beweisen, wahr-
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scheinlich, daB ihre Liebe wiedergekebrt sei. Kine ganz andere Be-
deutung und nach jeder Richtung eigenartige Stellung hat das Stiick,
das zeitlich allen den besprochenen Schuldramen vorangeht — es ist
schon 1552 von Etonschiilern aufgefiihrt worden— «Ralph Roister
Doister». Es ist ein Stiick, das ganz an der antiken Komddie geschult
ist, ehe der eigentliche italienische Einfluf sich geltend machte.?)
Plautu’s «Miles gloriosus» ist hier mit gliicklicher Hand zu einer
durchaus englischen Komodie gemodelt worden. Der nordische
Dichter verfillt nicht in den Fehler der ersten italienischen Adaptionen
antiker Komddien, die mit dem dramatischen Aufbau und dem antiken
Personenapparat auch den Schauplatz und das antike Lokalkolorit
aufnehmen.?) Der Englinder versetzt sein Stiick ganz in die eng-
lischen Verhiltnisse der Gegenwart. Die biirgerliche Sphiire ergab
sich von selber, in biirgerlichen Kreisen spielt die antike Komddie
ebenso wie die ganze einheimische komische Poesie. Das schwierigste
fiir unseren Dichter war die Behandlung der Frauen. Die Hetiren-
atmosphére, in der das rémische Lustspiel sich bewegte, war fiir ein
englisches Publikum ganz auBer Frage; so muBl es als eine wahrhaft
geniale Losung betrachtet werden, daB in unserem Stiick eine echt
englische Biirgersfrau auf die Biihne kam und der Dichter sie, um
ihr die notige Bewegungsfreiheit zu geben, zu einer jungen Witwe
machte. Wie klug und treffend die Wahl des Englédnders war, das
zeigen uns die Fehler und Umwege, zu denen die Italiener im
gleichen Falle verfithrt wurden: erst {ibernahmen sie sklavisch die
Hetiire, als sie dann das italienische Médchen aus anstindiger Familie
dafiir einsetzen, wagten sie nur ganz selten, der heimischen Sitte ins
Gesicht zu schlagen und das Médchen auf der Strafie, dem un-
verbriichlichen Schauplatz der italienischen Komddie nach antikem
Vorbild, auftreten zu lassen; so griffen sie meist zu dem seltsamen
Ausweg, die Gestalt, um die sich die ganze Intrige dreht, von der
fortwihrend die Rede ist, auf der Biihne iiberhaupt nicht erscheinen
zu lassen.?) Nachdem der englische Dichter seiner Heldin die Be-
wegungsfreiheit durch ihre Selbstindigkeit gegeben hatte, wagte er noch
einen weiteren Schritt iiber die Italiener und die Antike hinaus,

1) Schiicking, «Studien iiber die stofflichen Beziehungen der englischen Komidie
zur italienischen bis Lyly»> Halle 1901 [Studien z. engl. Phil. her. v. Morshach] will
zwar auch schon hier italienische Einflisse sehen, doch sind seine Ausfiihrungen
nicht iiberzeugend.

2) So Ariost in der «Cassaria». Siehe Creizenach II p. 235.

%) Siehe Creizenach a. 0. O. II, p. 276 ff.
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Er wihlte Dame Custance nicht nur aus einer anstindigen Sphére,
er lieR sie auch darin, er brachte fertiz, was die Italiener jener Zeit
fiir ganz unmoglich hielten, eine ausgelassene lustige Stimmung mit
einer ehrbaren Anstéindigkeit zu vereinen; dabei zeigt sich nicht die
geringste Neigung zum Moralisieren und ein gutes Stiick Derbheit, wie
sie der damalige Verkehr mit sich brachte. Dame Custance ist eine
Gesundheit und Frische atmende Gestalt und wenn ihr die Uber-
stromende Lustigkeit der rotbickigen Windsorfrauen in Shakespeares
Lustspiel auch noch fehlt, so hat sie neckischen Humor und frische
Derbheit genug, um sich die Zudringlichkeiten des Prahlhanses
Ralph Roister Doister vom Halse zu halten. :

Als Herrin des Hauses wird sie noch gehoben durch die statt-
liche Dienerschaft, die der Dichter ihr zur Seite stellt, auch dies
eine nationale Neuerung, die das italienische Lustspiel nicht wagte.
Die antike Komddie gab dem Liebhaber einen Sklaven, der Hetire,
meist eine Begleiterin, die dann das italienische Lustspiel zur Amme
ausgebildet hat. Die Amme hat kraft ihres Alters und ihrer Er-
fahrung in Liebessachen immer ein gewisses Ubergewicht iiber ihren
jungen Schiitzling. Dame Custance aber gebietet als Herrin in ihrem
Hause tiiber ihre Dienerinnen; auch die ilteste unter ihnen, Madge
Mumblecrust, die «Nurse» genannt wird, ist weit davon entfernt, das
Vertrauen ihrer Herrin zu besitzen; beim ersten Versuch, die Zwischen-
trégerin zu spielen, wird sie tiichtig von ihrer Gebieterin abgekanzelt
und wie die anderen Migde ihres Leichtsinns wegen gescholten.
Denn Dame Custance fithrt fest die Ziigel ihres Haushaltes und
sieht auf Zucht und Ordnung. Eine der eigenartigsten Szenen, die
uns zeigt, wie bei unserem Dichter die Lebensbeobachtung weit groBer
als der Literatureinflu war, ist die Spinnstubenszene, wohl in einer
Vorhalle des Hauses gedacht, die sich nach der StraBe offnet, sodaB
man sie von dort iibersehen und horen kann, was gesprochen
wird.!) Das harmlose lustige Schwatzen der Médchen, ihr Kichern,
Singen und Schmiilen, begleitet von dem surrenden Rédern, hat
etwas von der herzerfreuenden Frische #hnlicher Szenen im griechi-
schen Epos.

VI Der EinfluB von «Ralph Roister Doister» ist damals in England
sehr gering geblieben, fiir die biirgerliche Komddie war die Zeit der
Entwickelung noch nicht gekommen, selbst Moralitéiten und Erziehungs-
dramen unterstanden mehr dem romantischen EinfluB. Die wenigen

) Brandl, Quellen, p. LIV.
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uns erhaltenen Stiicke, die mehr oder minder treue Ubersetzungen
italienischer Komédien sind und als solche zu den biirgerlichen
gerechnet werden miissen, bilden eine Gruppe fiir sich, da sie vieles
gemeinsam mit dem romantischen Lustspiel haben. Wir miissen schon
bis zu Shakespeares « Lustigen Weibern» gehen, um den Geist des «Ralph
Roister Doister» wiederzufinden. Das einzige etwas éltere Stiick, das in
diese Reihe zu rechnen wire, ist «The Taming of a Shrew», das
Vorbild fiir Shakespeares Lustspiel. Hier sehen wir die alte Schwank-
figur der keifenden Frau nicht ungeschickt in die Sphére des Lustspiels
erhoben. Wiéhrend die Derbheit der einzelnen Szenen noch ganz den
Possencharakter trigt, wird der Keiferin eben durch ihre Zihmung
und vollige innere Umwandlung ein hoherer Charakter zuteil. Shake-
speare, ohne den Gang der Handlung wesentlich zu dndern, milderte
doch die groften Derbheiten, entfernte seine Umarbeitung aber noch
weiter von der Posse, indem er ihr das italienische Intrigenmotiv der
Werbung um Bianca hinzufiigte. Er schopft dabei aus einer Quelle,
die besonders wichtig fiir das englische Lustspiel ist aus Ariosts
«Suppositi». Ariost ist mit diesem Stiicke 1509 zum eigentlichen
Schopfer des italienischen Lustspiels geworden. Er zuerst legte die
Handlung auf modern italienischem Boden und paBite sie italieni-
schen Verhiltnissen an; vor allem aber brachte er die Liebhaberin
aus der Hetérensphire in biirgerliche Verhdltnisse. Allerdings unter-
scheidet sich die Liebhaberin bei Ariost wie allen seinen Nachfolgern
darin wenig von denen der Terenzischen und Plautinischen Komddie,
daB sie sehr schnell den Wiinschen des Geliebten nachgibt, der hier
in der Maske eines Dieners ihres Vaters Haus betritt und dafiir
seinen eignen Diener statt seiner den Studien an der Universitit
nachgehen ldBt. Ariost wurde auch darin schon hier vorbildlich fiir
alle Nachfolger, daB er das Médchen, das den Mittelpunkt der In-
trige bildet, nur einmal, zu Anfang im Gesprich mit der Amme,
und zum Schluf als stumme Person auftreten laBt. Die heikle
Situation, in der sie sich befindet, wirkte auf diese dramatische
Technik ebenso ein wie der Schauplatz der Strafe, der es fiir ein
junges Madchen schwierig machte, aufzutreten.

Als Shakespeare etwa 90 Jahre spiter die gleiche Intrige in sein
«The Taming of the Shrew» verflocht, war aus der Frauengestalt etwas
total verschiedenes geworden. Dazwischen lag die groBe Entwicke-
lung der romantischen Komddie, die von der Novelle inspiriert, es
der Frau erst moglich machte ihr Wesen frei zu entfalten, indem
sie den duBeren Zwang des Schauplatzes entfernte und ihr Innen-
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leben in einer halb mirchenhaften Sphire zu freier reicher Gefiihls-
entfaltung erhob.

Um die Mitte des Jahrhunderts aber, als Gascoigne die «Suppo-
siti» 1566 ins englische iibersetzte, wagte er an der Gestalt der Heldin
Polyneste nichts zu #ndern, sondern iibernahm sie treu aus dem
Original.?)

Wie ratlos und nach mancher Beziehung verstiindnislos man
der italienischen Komodie gegeniiber war, selbst wenn man sie
sklavisch nachahmte, zeigt die Behandlung der Frauencharaktere in
dem Lustspiel «<The Bugbears».?)

Dies Stiick ist weit selbstindiger als Gascoignes Ubersetzung,
da seine Handlung eine Verschmelzung zweier verschiedener Ko-
modien ist. In der italienischen Hauptquelle, Grazzinis «Spiritata»,
erscheint die Liebhaberin iiberhaupt nicht auf der Biihne, so be-
kommen wir auch in dem englischen Stiicke Rosimunda, von der
immerfort gesprochen wird, garnicht zu Gesichte.?)

In der Erweiterung der Handlung aber, die der Dichter aus der
italienischen Komédie «Gli Ingannati» und aus der «Andria» des Terenz
schopfte,®) ist er bei der selbstindigen Neubildung einer zweiten Lieb-
haberin ganz anders verfahren, er liBt sie zweimal auf der Biihne er-
scheinen, einmal sogar, was der italienischen Komddie gegeniiber ganz
unerhort war, mit ihrem Geliebten zusammen, mit dem sie ihre Besorgnis
und ihre Klagen um eine mogliche Trennung vereint, dann in einem
Monolog und folgenden Dialog mit der Amme, in dem sie sich voll
Sehnsucht und wiedererwachter Hoffnung ausspricht. Er macht sie
zu der Freundin Rosimunds und legt ihr Worte des Mitleidens um
die gleichleidende Freundin in den Mund, obgleich sie doch fiirchten
muB, dall diese, wenn auch gezwungen, ihren Geliebten heiraten werde.

1) Schiicking a. o. 0., p. 33, glaubt einen besonderen Vorzug darin zu sehen,
daB Polyneste zum SchluB, entgegen dem Original, nicht mehr auf der Biihne
erscheint, doch ist dies ein offenbarer Irrtum, denn mit der Biihnenanweisung «They
come altogether» erscheint wie bei Ariost auch im englischen Lustspiel Polyneste.
(8. The complete Poems of G. Gascoigne ed. Hazlitt I, p. 255.)

Es ist dies augenscheinlich eine Verwechselung, denn in den «Bugbears», der
englische Bearbeitung der italienischen «Spiritatas, wo Sch. auch falsch anfiihrt (p. 33,
Anm. 4), daf die Liebhaberin Rosimund zuletzt auf der Biihne erscheine, bleibt
sie bei dem englischen Bearbeiter auch in Anlehnung an das Original fort.

*) The Bugbears, herausgegeben von Carl Grabau. [Archiv fiir das Studium
der neueren Sprachen, Band 98 und 99].

?) Schiicking a. 0. 0., p. 83. Da8 die englische Bearbeitung zum Schluf die
Liebhaberin erscheinen li8t, ist ein Irrtum, (Siehe oben).

*) Grabau a. o. O., Band 99, p. 320.
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Das sind alles Ziige, die zeigen, wie die Englinder, wo sie frei
schaffen konnen, frith dem romantischen Einfluf unterliegen.?)

Wichtiger als die Liebhaberin ist eine andere Gestalt der italie-
nischen Komédie fiir die englische Biihne geworden: es ist dies die
Amme.?) Sie ist im italienischen Lustspiel der Kupplerin nahe
verwandt, wie diese bejahrt und immer voll Mitleid fiir die Liebes-
flammen der Jiinglinge und Midchen. Fiir die Intrige aber ist sie
weit bequemer zu verwenden als die Kupplerin, da sie die Vertraute
und stete Begleiterin der Liebhaberin aus anstindigem Hause Iist,
darin #hnlich wie die antiken Sklaven des Lustspiels im Verhéltnis
zu ihrem Herrn. Wichtiger noch ist: sie kann um ihres Alters und
ihrer niederen Herkunft willen auf der StraBe erscheinen, so oft sie
notwendig ist, und dient so als Triigerin der Stimmung und Wiinsche
ihrer verborgen bleibenden Herrin. Gleich in den «Suppositi» hat
Ariost die Amme so gezeichnet, wie sie das italienische Lustspiel
fortan immer verwendet. In der ersten Szene tritt sie uns in der
Unterhaltung mit ihrem Schiitzling besonders lebensvoll entgegen,
die gewisse Scheinheiligkeit, die sie anfangs zur Schau trigt, zeigt
auch ihre Verwandtschaft mit der Kupplerin. Gascoigne betont in
seiner Ubersetzung diesen Charakter noch weit stérker als im Original,?)
die Kupplerin war eben eine Gestalt, die der englischen Biihne lingst
geldufig war. In den Bugbears hat der Dichter neben der Haupt-
amme, die das Sprachrohr der uns verborgenen Rosimunda ist, noch
eine zweite Amme fiir die andere Liebhaberin geschaffen, mit wenig
Geschick, nur dem Wunsche nach Parallelfiguren entsprechend, wie
er das englische Drama noch lange hin beseelte.!) Auch liebte man
seit «Ralph Roister Doister> mehrere Dienerinnen auftreten zu lassen,
schon im «Misogonus» sehen wir eine Reihe von Weibern, die als Zeugen
fiir den verloren gegangenen Sohn aufgerufen werden und wenigstens
frither in dienendem Verhiltnis zum Herrenhause standen, und von
denen die eine in direkter Anlehnung an die Nurse in «Ralph Roister
Doister» Madge Mumblecrust genannt wird.%);

1) Grabau a. 0. 0., Band 99, p. 325. 1560 erscheint Grazzinis Stiick, Grabau datiert
«The Bugbears» nach 1561. Diese stark romantischen Einfliisse sprechen vielleicht
fiir eine spiitere Datierung,

2) Creizenach a. o. O., Band II, p. 278 ff,

3) Siehe Schiicking a. o. 0., p. 28, 29.

%) Bei Lyly finden wir diese Parallelfiguven sehr ausgebildet und in Shakespeares
Jugendramen findet sich diese Neigung ebenfalls stark ausgepriigt.

5) Brandl a. o. 0., p. LXXIX,



e T —

In den «Bugbears» wird noch eine zweite Dienerin der Heldin zu
einer hiibschen komischen Szene verwandt, einem Streite zwischen
ihr und der Nurse, wer dem Vater die Nachricht von der Genesung
ihrer Tochter bringen diirfe; erst das Trinkgeld, das beiden versprochen
wird, beruhigt die Aufgeregten. Die vollendetste Schopfung einer
Amme in der ganzen dramatischen Literatur, die Amme in «Romeo
and Juliet> hat den in Italien ausgeprigten Charakter bis in alle
Einzelheiten bewahrt. Schwatzhaft, geneigt zu mehr als derben
Spiflen, gleich bereit, die Liebeswiinsche ihres Pfleglings und des
Liebenden zu erfiillen, aber doch gemein in der Gleichgiltigkeit, mit
der sie Julia zum Nachgeben an ihre Eltern iiberredet, als sie
fiirchtet, daf es mit der Verbindung mit Romeo nichts ist. DaB
Shakespeare es gewagt hat, sie als Vertraute und Folie fiir seine Julia
zu schaffen und neben sie zu stellen, ist einer von seinen ganz
genialen Gedanken. Jene Szene, in der Julia die ihr von Kindheit
an Vertraute von sich abschiittelt, wie ein ekles Gewiirm, ist von
tiefer Tragik, es wird plétzlich ganz einsam um Julia und in dieser
Einsamkeit reift ihr heroischer EntschluB,

Shakespeare aber hat es verstanden, diese italienische Ammenfigur
mit einer solchen Fiille drolligen Humors zu umgeben, daB die
Niedrigkeit ihrer Gesinnung uns dadurch ertriiglich gemacht wird.
Die wenigen niedrigen Frauen, die Shakespeare uns geschildert hat,
sind alle mit diesem goldenen Humor geschmiickt, dies ist das Ge-
heimnis, warum uns Mrs. Quickley in seinen Falstaff-Dramen so kostlich
erscheint, wie einst aus gleichem Grunde Chaucers Ehefrau von Bath.

Nur wenig erweitert sehen wir bisher den Kreis der Frauen-
gestalten im englischen Lustspiel durch den Einfluf der antiken und
italienischen Komddie; alte, schon durch die Schwankliteratur iiber-
lieferte Typen sind nur lebendiger und tiefer geworden. Der Versuch
aber, eine national englische Frau im Gegensatz zu antiker Tradition
auf die Bithne zu bringen, blieb einstweilen noch ohne Nachfolge.

VIL Gerade ein Jahrzehnt nach der ersten englischen Komddie nach
antikem Vorbild, trat wiederum in gelehrten Kreisen ein noch kiihnerer
Versuch ans Licht: die erste regelrechte englische Tragédie «Gorbo-
duc», von zwei englischen Juristen verfaBt, wurde in Inner Temple
1560/61 aufgefiihrt. Spiit hatte England an der européischen Renaissance-
bildung teilgenommen, dann hatte es aber auch den Vorteil, auf dem
schon gebahnten Wege schnell vorwirts zu gelangen. In seinen ge-
lehrten Kreisen fand das Studium nicht nur des lateinischen, sondern
auch des griechischen Altertums reichen Boden. So gebiihrt auch
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dem Inselreiche der Ruhm in dem groBen schottischen Humanisten
Buchanan einen der ersten Kenner und Ubersetzer griechischer
Dramen ins Lateinische hervorgebracht zu haben.?) In Anlehnung
an Buripides, dessen «Medea» und «Alkestis» er iibersetzte, schrieh
Buchanan seine beiden lateinischen Originaldramen «Baptistes> und
«Jephtay zwar nach biblischen Stoffen, aber in ganz griechischem Auf-
bau und Geiste. Aber solche griechische Kost entsprach nur dem
Gaumen der Hochstgebildeten, wihrend sich der Zeitgeschmack hier
wie {iiberall der lateinischen Poesie und ihrem Tragiker Seneca zu-
wandte. — Uberall zeigt sich uns das merkwiirdige Schauspiel, daB
nach einem kurzen ersten Versuch hervorragender Geister, die neue
Tragodie an der echten Quelle der Griechen zu verjiingen, doch der
entscheidende EinfluB von Seneca ausging. In Italien war sogar die
erste Tragddie in der Volkssprache, Trissinos «Sofonisba» noch in direkter
Anlehnung an Euripides verfafit, aber auch dies blieb ein vereinzelter
Versuch, der von dem Chor der Seneca-Nachahmer verdringt wurde.
Als nun die Englinder mit ihrer ersten englischen Tragodie nach
Senecas Muster auftraten, hatten die Italiener darin schon ihren aus-
geprigten Stil, den sie sich in einer ein halb Jahrhundert langen
Ubung erworben hatten. In dem Jahrzehnt nun, das zwischen der Ab-
fassung von «Ralph Roister Doister» und der Auffiihrung von «Gorboduc»
liegt, scheint der Einfluf des italienischen Theaters sich in England
zuerst geltend gemacht haben, jedenfalls lassen sich in «Gorboduc»
die Spuren italienischen Stiles, die in der Komddie noch fehlten,
nachweisen. Die Italiener hatten sich bereits véllig von der Stoff-
beeinflussung des Altertums emanzipiert; sie hatten die Fabel
aus allen nur denkbaren Quellen geschopft, aus der romischen und
italienischen Geschichte, aus der antiken und modernen Sage, aus
der Novelle, sei sie selbst erfunden oder aus andern entlehnt, ja
selbst der orientalischen Geschichte verschlossen sie sich nicht.2)

So griffen denn auch die englischen Juristen nach der eignen
Geschichtschronik und fanden in der sagenhaften Vergangenheit ihres
Landes die Erzihlung von jenem Nachkommen und Gesinnungsgenossen
des alten Lear, dem Konig Gorbodue, der bei seinen Lebzeiten sein

1) Creizenach (II, p. 426 ff.) spricht iiber Buchanan in der Reihe der fran-
zosischen Dramatiker. Seine Dramendichtung fillt ja vollig in den Rahmen seines
franzosischen Aufenthaltes, seine Wirksamkeit aber ist auch auf diesem Gebiete in
der Heimat ebenso grof.

%) Creizenach a. 0. O. II, p. 404ff. Die zusammenfassende Darstellung in
dem Kapitel «Die Renaissancetragtdie» gibt ein Bild dieses Reichtums der Stoffwahl.



e

Reich unter seine beiden Sohne Ferrex und Porrex teilt, damit aber
nur ihre Eifersucht weckt, sodaB der jiingere den ilteren erschligt,
worauf die Mutter den Tod ihres Lieblingssohnes mit eigner Hand
an dem andern Sohne réicht. Und wie es ihnen die Italiener schon
vorgemacht hatten, wihlten die Dichter nicht nur die Katastrophe,
um sie nach Senecas Manier darzustellen, sondern behandelten in
ihren fiinf Akten die ganze Begebenheit; auch die dadurch bedingte
gewisse absichtliche Unklarheit iiber ortliche und zeitliche Verhilt-
nisse finden wir hier wie immer wieder in Italien. Wichtiger noch
ist, daB die Zwischenaktspantomimen, die die Schaulust des eng-
lischen Publikums so befriedigten, italienischer Herkunft sind. Sie
hatten sich dort in Lustspiel und Tragodie in reicher Weise ent-
faltet. 1)

Die unbedingte Forderung fiir die Trogddie, daB blutige Greuel
und Familienzwist hoher fiirstlicher Hiuser allein den Stoff liefern
diirfen, stammt schon von Seneca, bei den Italienern aber haben sich
diese Bluttragodien besonders reich und raffiniert entwickelt; ebenso
waren auch die Englénder bald nur zufrieden, wenn sie unerhorte
Greuel auf der Biihne sahen. Auch unsere Juristen fanden in ihrer
Fabel einen Bruder- und einen Sohnesmord, der ihnen der tragischen
Behandlung wiirdig diinkte. Vor allem fanden sie eine Frau, die in
wilder Leidenschaft eine widernatiirliche Tat begeht, in der Mutter, der
Kénigin Videna. Diesen Charakter der Frauen, die unbezihmbar in
ihren Leidenschaften vor Bluttat nicht zuriickschrecken, das groBe
Erbteil, das Seneca auch der englischen Biihne zu reicher Entfaltung
ibermacht hat, sehen wir hier zuerst erscheinen. Videna tritt
nur zwei Mal in dem Stiicke auf. Die klassizistische Beschrinkung
der Szenen und Personen gestattete dem Dichter nicht, die Handlung
selbst auf die Biihne zu bringen, der Zuschauer darf sie nur im Affekt
gleichsam im Spiegel anderer Personen schauen; es muf danach
schon als eine Kiihnheit unseres Stiickes aufgefafit werden, daB wir
die Konigin gleich in der ersten Szene mit ihrem Lieblingssohne
zusammensehen und hier erfahren, wie sie in blinder Liebe zu ihm
MiBtrauen gegen Vater und Bruder in seine Seele pflanzt, und somit
selbst den ersten Keim zu dem Bruderzwiste legt. Wie wichtig und
kithn diese erste Szene ist, zeigt uns der Verlauf des Stiickes, das
ebenso wie die Italiener es sonst garnicht wagt, die handelnden

1) Creizenach a, a. O. II, p. 300 und 419. Diese Darstellung beweist so

deutlich die italienische Herkunft, daf Schiickings Zweifel [a. a. O. p. 80—82]
nicht mehr standhalten.

Jahrbuch XL. 2
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Personen zusammenzubringen; wir sehen nur Gorboduc mit seinen
Beratern, dann Ferrex, dann Porrex, jeden fiir sich mit ihren Riten,
darauf Gorboduc mit dem Boten, der den Mord des Ferrex berichtet,
es folgt Videna im Monolog; Gorboduc verbannt darauf in kurzer
Szene Porrex und gleich darauf berichtet wieder eine Botin Videnas
Tat; der fiinfte Akt steht ganz fiir sich und ist mehr eine staats-
ménnische Sitzung als eine Tragddie. Videna aber, deren ganze
Stellung die erste Szene uns klarer gemacht hat, als es viele Reden
hiitten konnen, sehen wir noch einmal in langem Monologe, in dem
sie die schreckenvolle Tat des Sohnesmordes beschlieft, ein pom-
poses Stiick Seneca’scher Beredtsamkeit. Psychologisch kommt aller-
dings wenig dabei heraus, von einem Widerstreit der Gefiihle der
Mutter, die auch dem jiingeren Sohne ein Recht auf Liebe ein-
gerdumt hitte, ist garnicht die Rede; nur Verwiinschung des eignen
Lebens, Klage um den geliebten Toten und Verwiinschung des
Morders machen sie bereit zu der furchtbaren Rache. Neben dieser
Hauptgestalt, die wenig originelle Behandlung zeigt, haben die Dichter
noch eine zweite Frauengestalt, allerdings in einer dramatisch sehr
untergeordneten Stellung, die Botin Marcella, geschaffen.

Der Bote war wie im antiken, so im modern klassizistischen
Drama ein unumgingliches technisches Hilfsmittel der Komposition.
BEr muBite zwei, drei Mal die Handlung, die in den Zwischenakten
oder hinter der Biihne vor sich gegangen war, berichten; er selbst
meist Augenzeuge, war eine ganz neutrale Gestalt. Weibliche Boten
sind in der antiken und italienischen Tragddie nicht eben hiufig,
und es ist daher schon bemerkenswert, dall die englischen Dramatiker,
die morderische Tat der Frau durch eine Frau berichten lassen, das
grausige kommt in dem weiblichen Entsetzen der Botin ganz besonders
zum Ausdruck. Marcella aber hat eine Reihe von Ziigen erhalten,
die sie uns lebensvoller erscheinen lassen, als die Konigin, ihre Em-
pfindungen sind viel komplizierter, sie begreift nicht, wie eine Frau
den Jiingling toten konnte, als sie ihn in seiner Schénheit schlafen
sah, sie denkt seiner, wie sie ihn geharnischt, hoch zu RoB, mit
blitzenden Waffen, die Schirpe seiner Dame auf dem Helme sich
zum Turniere riisten gesehen, und die Andeutung, daB sie den
schonen Konigssohn geliebt habe, gibt ihrer leidenschaftlichen Klage
eine personliche Farbe, die sie itber den gewdhnlichen Botenbericht
weit hinaushebt.

Die niichsten 20 Jahre nach dem Erscheinen von Gorboduc sind
die Jahre der Ubersetzung des Seneca ins Englische, doch sind



uns eigentliche Nachahmungen nur ganz wenig erhalten. Eine Uber-
setzung der «Jocaste» wiederum aus Gascoignes Feder deutet ebenfalls
nach Italien, denn nicht Euripides, sondern Lodovico Dolci lieferte
das Original, dem sich der Dichter bis auf die selbstéindig erfundenen
Dumb-Shows in den Zwischenakten sehr genau anschlieBt.!) Zur
gleichen Zeit, etwa 1567, wurde wieder von Juristen des Inner Temple
in gemeinsamer Arbeit eine Tragddie verfafit, die durch die Wahl
ihres Stoffes eine besondere Beachtung verdient, es ist «Tancred and
Gismond» oder wie die erste Bearbeitung heifit «Gismond of Salern
in Love».?) Der dramatische Aufbau ist wieder ganz klassizistisch, auch
hier werden unsere Blicke nach Italien gelenkt, wo damals um den
Novellen- und Tragodiendichter Giraldi Cinthio sich ein Kreis von
Tragikern gruppierte, die mit Vorliebe ihren Stoff aus Novellen ent-
lehnten, besonders hiufig hat Boccaccios Novelle von Tancred and
Ghismonda eine tragische Behandlung erfahren.?) Ob schon die erste
Fassung des englischen Dramas sich an eine der italienischen Tragodien
anlehnt, wage ich nicht zu behaupten, doch scheint es ziemlich sicher,
daB, als Wilmot, einer der Hauptverfasser der Tragidie, diese 1591
neu umgegossen verodffentlichte, er italienische Vorbilder vor Augen
gehabt hat. Zu den Neuerungen des ersten Druckes gehort es, daB
der Verfasser die Greuel des letzten Aktes dadurch vermehrte, daB
der Vater Gismonds sich an ihrer Leiche beide Augen aussticht, ehe
er sich totet. Nun war 1576 die italienische Tragidie des Federigo
Asinari erschienen, die schon die gleiche Wendung im 5. Akte
bringt, sodaB Wilmot wohl von diesen italienischen Rivalen und
nicht, wie Brandl meint,*) von Oedipus direkt den Gedanken ent-
lehnt hat.

Wichtig aber bleibt die Stoffwahl dieser ersten Novellentragddie
vor allem fiir die Behandlung der Frauen. Wir haben gesehen, wie
die Italiener sich im Lustspiel durch die enge Anlehnung an den
antiken Schauplatz in der Entwickelung der Frauencharaktere sehr
gehemmt hatten. In der Tragddie war das von vorne herein etwas
anderes, der fiirstlichen Frau, selbst der Jungfrau ist es gestattet,
tiberall zu erscheinen,”) denn, sagt ein Theoretiker sehr bezeichnend,

1) Creizenach a. a. O. IT p.

%) Diese erste nur handschriftlich tiberlieferte Fassung ist zuerst gedruckt
bei Brandl, Quellen p. 541 ff.

%) Creizenach II 405.

*) Brandl, Quellen p. CV.

®) Creizenach a. a. O. II p. 277.
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wer sollte sich an eine fiirstliche Jungfrau wagen? Doch nicht dies
allein begiinstigte die freiere Entwickelung der Frau in der Tragddie,
mehr noch wirkte die Freiheit der Stoffwahl; als die Dichter besonders
die Novelle einer tragischen Behandlung fiir wiirdig hielten, war
eine neue Mdoglichkeit fiir die Entwickelung der Frauencharaktere
gegeben, Die Novelle ist recht eigentlich die Kunstgattung, in der
eine psychologische Zergliederung der Frauenseele sich entfalten
konnte. Eine Frau steht immer im Mittelpunkte, um ihr Empfinden
dem Manne gegeniiber dreht sich die ganze Intrige. Gerade die
Mébglichkeit, die sie gibt, die ganze Mannigfaltigkeit des Seelenlebens
von der bis zum Heldentume gesteigerten Empfindung bis herab zu
burlesker Derbheit zu schildern, macht sie so fruchtbar und hat auch
ihre Wirksamkeit fiir das Drama so reich gemacht. Die Novelle
zuerst hat den romantischen Typus der Frau geschaffen, der Frau,
deren hochste Stirke in der Liebe besteht, die unter der Herrschaft
derselben mutig alle Gefahren duldet, und, wenn sie zur tragischen
Gestalt wird, dem Geliebten, den ein grausames Geschick ihr ent-
rissen, in den Tod folgt.

Wenn es den italienischen Dramatikern nicht gelungen ist, den
Schatz, den sie dort fanden, ganz fiir sich auszuniitzen, so war ihnen
die klassizistische Behandlungsweise entgegen. Gerade darum gehen
ihre Frauencharaktere so auf Stelzen, weil ihrem romantischen
Charakter der Pomp der Seneca-Phrasen so schlecht ansteht. Auch
die erste englische Novellentragidie unterlag diesem Zwang; Gismond
muBte den Gladiatoren in der romischen Arena vergleichbar nur in
ganz bestimmten Posen vor uns leben und sterben, mit Guiscard
zusammen durfte sie nicht erscheinen, den Schleier vor dem inneren
Heiligtum ihrer Seele durfte sie nicht liften. Erst als die englische
Biithne diesen Zwang abschiittelt, kommt das Wesen der Frau zu
seiner vollen Entfaltung. Immer mehr fillt damit auch die Schranke
zwischen den Frauengestalten der Tragddie und des Lustspiels. Im
romantischen Drama werden wir die gleichen Typen hier wie dort
finden, wihrend die Antike die Scheidewand zwischen den Personen
der Tragédie und Komddie auf das stidrkste aufgerichtet hat und
sich diese auch sofort aufs neue erhebt, wo der klassizistische Ein-
fluf im Drama sich geltend macht.

Nicht ohne Zusammenhang ist es, daB in den Jahren, in denen
«Gismond of Salern» zuerst aufgefiihrt wurde, auch zuerst eine Fiille
g-roﬁer Novellensammlungen in England, allerdings hauptsiichlich
Ubersetzungen italienisch-franzdsischer Originale erschienen, so Painters
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«Pallace of Pleasure» 1566, im folgenden Jahre Fentons «Tragicall
Discources», 1568 Tilnays «Flower of Friendship».t)

Neben diesem Novellendrama mit klassizistischem Gewande ist
uns eine kleine Gruppe von Dramen zwischen 1567 und 1570 er-
halten, die umgekehrt antiken Stoff ganz volkstiimlich be-
handeln, ja ihre Herkunft von den Moralititen noch ganz deutlich
zeigen; so «Appius and Verginia», Pickerings «Horestes», Prestons
«Cambyses» und Edwards «Damon and Pithias». Die Dichter ge-
horen alle gelehrten Kreisen an, was schon die Wahl des Stoffes
zeigte, wenn wir es nicht von Edwards und Preston noch besonders
wiiten. In ihren dramatischen Erzeugnissen aber haben sie
sich alle nicht im geringsten vom Altertum oder selbst von
den Italienern beeinflussen lassen. Pickering, von dessen Per-
sonlichkeit wir am wenigsten wissen, benutzte als Quelle fiir seinen
«Horestes», den Dyectis Cretensis,?) jenes Biichlein pseudotrojanischer
Herkunft, das fiir das ganze Mittelalter den troischen Sagenkreis ver-
mittelte. Die Sage von Orestes Rache an Clytemnestra trigt dort
schon ganz mittelalterliches Geprége: Orest riickt mit Heeresmacht
vor die Stadt, die Clytemnestra in Abwesenheit von Agisthos ver-
teidigt; sie féllt zuerst in des Sohnes Hinde, darauf muB er noch des
Agisthos Heer besiegen. Genau so iibernahm Pickering die Erzihlung
und fligte nur noch eine Reihe Moralititenfiguren, so das Vice,
Nature etc. hinzu. Eine Stadt- oder Burgbelagerung war auch in
den Moralititen sehr beliebt;®) ebenso ist die Einfiihrung der Clytem-
nestra und des Agisth ein Liebesduett auf dem Walle singend, ganz
iPl Moralititen-Stil. Der trotzige Heroismus Clytemnestras, daB sie
Agisth fortschickt, ein Heer zu sammeln, wihrend sie die Stadt gegen
den Ansturm der Feinde verteidigen wolle, ist auch in dem Trotz
vorgebildet, mit dem die Laster der Moralitiiten das Nahen der richenden
Tugend erwarten. Zum SchluB erscheint Clytemnestra, um noch den
Sohn flehentlich um ihr Leben zu bitten, wofiir sie aber nur von

; ) Koppel, «Studien zur Geschichte der italienischen Novelle in der eng-
lischen Literatur des 16. Jahrhunderts». StraBburg 1892. [Quellen und Forschun-
gen B. 70.]

%) Siehe Creizenach, Literarisches Zentralblatt 1899. p.205. Brandls (a. a. O.
p. XCI) Riickfiihrung dieses Stiickes auf Euripides ist schon von Creizenach zurtick-
gewiesen. Der Dichter hat ohne jede Kenntnis der antiken Biihne geschrieben.

%) Sie findet sich in dem Digby Play von Maria Magdalena, dann in «The
Castle of Perseverance», in «The Castle of Labour» u. a.
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dem Vice Revenge «thou fool» gescholten und zur Hinrichtung fort-
gefithrt wird.

Wie wichtig, ja notwendig, die antike Schule fiir das englische
Drama war, zeigt uns am deutlichsten solch eine volkstiimlich
eigengewachsene Behandlung eines Charakters wie Clytemnestra.
Hier zuerst erscheint die antike Ehebrecherin und Gattenmorderin,
die zweifellos am stirksten unter den antiken Frauencharakteren auf
der englischen Biihne gewirkt hat; aber marionettenhaft, ohne psycho-
logisches Leben, zeigt sie sich uns, die Briicke an Marlowe und
Shakespeare konnte nur iiber Seneca und seine englischen Nachbil-
dungen fiihren.

In dem gleichen Moralitéitenstil ist «<Appius und Verginia» von
einem unbekannten Verfasser behandelt. Zu Anfang finden wir den
Versuch einer Stimmung machenden Situationsschilderung. Verginius
mit Frau und Tochter werden uns in einem Operntrio als gliickliche
Familie vorgefiihrt, um die Tat des Appius um so grausamer er-
scheinen zu lassen. Mit den Charakteren aber weill der Dichter noch
gar nichts anzufangen, der einzige individuelle Zug, den er fiir Ver-
ginia gefunden hat, ist ihre Bitte an den Vater, ihr die Augen zu ver-
binden, ehe er sie niedersticht. Prestons «Cambyses» wihlt wiederum
einen Stoff, der sehr populir war; die Bestrafung des ungerechten
Richters Sisamnes — «die einzige gute Tat des Konigs» nach dem
Titel des englischen Stiickes, ist auch ein beliebtes Thema fiir die
Mirtyrerphantasie der Maler jener Zeit. Die Frauencharaktere treten
bei Preston sehr zuriick, doch fithrt auch er in gleicher Taktik wie
der Verfasser von «Appius und Verginia» die Frau, die der Kénig auf
den ersten Blick als Gemahlin begehrt, vorher in gliicklichem Zu-
sammenleben mit ihrem Gatten vor. Ein Beispiel fiir die iiber-
tragene Moralititentechnik, wie sie sich allerdings manchmal noch
tief in die beste Zeit rettet, ist die Einfithrung von Venus und Cupido,
die nur auf die Biihne kommen, um dem Konig sichtbarlich einen
Pfeil in das Herz zu schieBen. Zu den dichterisch besten Partien
gehoren hier, wie iibrigens auch in den andern Stiicken dieser Gruppe,
die rein lyrischen; die Lyrik jener Zeit stand schon auf eignen
FiiBen, sie hat sich weit frither zu selbstindiger Bedeutung durch-
gerungen als die dramatische Kunst. Die Klage der Mutter um
ihren kleinen, von Cambyses freventlich erschossenen Knaben ist
pathetisch und tief empfunden; auch daB es ein kleines Kind
und nicht, wie in der Quelle bei Herodot, ein erwachsener Mensch
ist, den der Konig im Ubermut tétet, ist dramatisch klug verwertet,
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Weit lebendiger als die tragischen Szenen in diesen Stiicken
sind die komischen, diesen war die Technik der Schwankliteratur
glinstig; Priigelszenen, denn darauf kommt es meist hinaus, wubBte
man damals zu schildern und unter den Charakteren, die einer
komischen Wirkung immer sicher waren, sehen wir hier die Virago,
die es mit den Méannern aufnimmt, sodaBl diese #ngstlich zu Kreuze
kriechen miissen. Die Meretrix in «Cambyses» {iberwindet gleich zwei;
der eine entflieht, der andere verliert seine Waffe und sie zwingt
ihn zu ihren Diensten. Eine ganz #hnliche Szene findet sich auch
im «Horestes», das Bettelweib, das der Soldat bedroht, weil den Spief
umzudrehn und ihn so unterzukriegen, daB er de- und wehmiitig
um Leben und Freiheit bittet; das erste schenkt sie ihm, aber auch er
mufl als ihr Gefangener mit ihr gehen. Auch im spiteren Drama
begegnen wir gleiche Szenen, so in «Locrine» zwischen Margery und
Strumbo, der durch ihre Priigel gar gezwungen wird, sie zu heiraten.
In einer Szene, die Shakespeare aus dem alten Stiicke «The Famous
Victories» in seinen «Henry V» iibernommen hat, wird die gleiche
Wirkung, daB der scheinbar Schwichere iiberraschend die Oberhand
gewinnt, allerdings ohne daB eine Frau dabei ist, erzielt, in der Be-
gegnung zwischen Derrik und dem franzosischen Soldaten. Einmal
ist die Virago sogar zu einer bedeutenden, fast tragischen Gestalt er-
hoben in «Sir Thomas More», einem Stiicke, das in mehr als einer
Beziehung eine besondere Bedeutung unter den Stiicken unmittelbar
vor Shakespeare verdient. Niichst dem Titelhelden selber ist hier
die interessanteste Gestalt zweifellos Doll Williamson, die Tischlers-
frau, die eigentliche Seele des Volksaufstandes, um die sich die sehr
wirksamen Volksszenen gruppieren. Mutig und hochherzig weiss sie
ihre bedrohte Ehre zu verteidigen, und damit auch die ihrer Schwestern
und der zaghaften unterdriickten Minner. Ihre Rede, die sie vom
Schaffot herunter héilt, hat etwas von der Grofe, mit der die Re-
naissance-Helden jener leichtlebenden und leichtsterbenden Zeit in den
Tod zu gehen wissen. Dabei weil ihr der Dichter Worte des warm-
herzigsten Abschieds an ihren Gatten, vor dem zu sterben sie sich
als letzte Gnade ausgebeten hat, in den Mund zu legen. DaB im
letzten Augenblick die Begnadigung, die der Dichter zur groferen
Ehre seines Helden Thomas More notig hat, eintritt, nimmt nur
wenig von der tragischen Wirkung dieser urwiichsigen, priichtigen
Frauengestalt,

Leider schweigen uns vom Ende der 60 er Jahre die Denkmiiler
fir die Tragdie nahezu zwei Jahrzehnte. DaB diese Zeit der Ent-
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stehung der festen Theater hochst fruchtbar gewesen ist, konnen wir
aus einer Reihe uns aufbewahrter Titel?) schlieBen, daB der gréBte
Teil von ihnen der volkstiimlichen Behandlung, die sich immer mehr
zum romantischen Drama auswuchs, angehorte, zeigen uns die An-
griffe auf das Theater, die gerade in jenmer Zeit sowohl aus den
Kreisen des puritanischen Biirgertums, wie aus der klassizistischen
Gruppe hochgebildeter Manner, die den sogenannten Areopag bildeten,
ihre Spitze gegen das Drama der Zeit richteten. Der behandelte
Stoff aber bietet uns keinen Anhalt, da, wie wir sahen, das klassi-
zistische Drama sich ebenso der Novelle und Geschichte des eignen
Volkes, wie das volkstiimliche Drama antiker Stoffe bemichtigte.

VIII. Nicht ganz so lange wie fiir die Tragodie, sind die Denk-
maler fiir das Lustspiel unterbrochen, wir sind hier mehr in der Lage,
wenigstens an diinnen Fiden einzelner Beispiele uns den Ubergang
zu dem romantischen Lustspiel der Shakespeareperiode zu ver-
gegenwirtigen.

Wir sahen schon, wie in den Erziehungsdramen vieles nach der
romantischen Entwicklung hin dringte, wie auch in die Adaptionen
italienischer Lustspiele freie romantische Ziige Eingang fanden. Ein
wichtiges Beispiel, das uns zu einer neuen Entwicklungsstufe fiihrt,
ist ein Stiick, das schon 1576 entstanden ist und den Titel «Common
Conditions» fithrt.?) Trotz dieses Titels, der den Vice der Moralititen
unter abstraktem Namen bringt, sehen wir uns hier mitten in die
romantische Abenteuerkomédie versetzt. AufBler diesem Vice sind
die allegorischen Gestalten ganz verschwunden und mit ihnen hat
dieses Stiick auch alles aufdringliche Moralisieren, und damit das
groBte Hemmnis zur Entwickelung zur Kunst abgestreift. Der Vice
selbst aber hat seinen Charakter fast ganz geéndert; es bleibt ihm
wohl die Lust zum Unruhestiften, ja eine Szene zeigt deutlich., wie
dem Dichter die alte Moralititenvorstellung, daB im Namen noch der
Charakter stecke, im Blute liegt: der Held des Stiickes nennt Common
Conditions «Affection», dieser ist sehr bereit, den neuen Namen an-
zunehmen und freut sich nachher in einem Monolog, daB es ihm ge-
lungen sei, seinen eigentlichen Namen zu verbergen, da er sich sonst
verraten hitte. Doch ist dieser Vice durchaus nicht mehr der Ver-
fiihrer, sondern mehr zu einer dramatisch technischen Hilfsfigur

1) Siehe Collier, History of the English Dramatic Poetry and Annals of the
Stage 1575—85.

%) Erst seit kurzem weiteren Kreisen durch Brandls Publikation zuginglich.
Quellen p. 597 ff.



SETCRE e

herabgedriickt, er ist der eigentliche Leiter der #uBeren Intrigue,
ohne den der Dichter garnicht mit ihr zustande gekommen wiire, er
ist eben von der alten Rolle des Ambidexter, d. h. Zwischentriger,
zu Common Conditions, d. h. die wechselnde duBlere Lage, geworden.
Trotz der wichtigen inneren Loslosung von den Moralititen, steht
unser Stiick, was Stil und dramatischen Aufbau anbetrifft, in engem
Zusammenhang mit jenen spiteren Moralititen, die noch zu gleicher
Zeit den Geschmack des Schaulustigen befriedigten. Am deutlichsten
wird uns das ein Vergleich mit der Quelle zeigen. Der englische
Dichter schopfte hier, wie so viele seiner Kollegen vor und nach
ihm, aus einem italienischen Lustspiel, dem «Amor Costante» von
Piccolomini.!) Aber wiihrend bisher die englischen Nachahmungen den
italienischen Originalen sich eng auch in Szenenfolge und Aufbau an-
lehnten, benutzt unser Dichter sein Vorbild nur als Stoffquelle, setzt
sich aber in der dramatischen Behandlung in direktem Gegensatz zu
dem TItaliener. Piccolominis Stiick gehort zu den Komddien der
Intronati in Siena, die sich von vornherein grofiere Freiheiten
als die iibrige italienische Komddie erlaubten. Von Wichtigkeit ist,
daB sie den Frauen mehr Raum zur Entfaltung ihrer Personlichkeit
geben «daf Situationen geschildert, auf Seelenstimmungen eingegangen
wird, die bis dahin mehr in der Novelle zu Wort gekommen waren»;
hier zuerst ist auch das Verkleidungsmotiv ausgebildet worden.?)
Die Wahl der hochst abenteuerlichen Fabel des «Amor Costante» zeigt
auch die Neigung zu den mehr epischen Stoffen: ein verbannter
Vater hinterldBt seine Tochter seinem Bruder; diese verliebt sich in
einen jungen Mann, dessen Bewerbung sich ihr Vormund widersetzt,
sie vermihlt sich heimlich mit ihm und entflieht, wird aber von
ihrem Gatten durch Seeriuber getrennt und geriit durch Verkauf in
das Haus ihres unerkannten Vaters, dort kommt auch ihr Gatte auf
seinen Irrfahrten hin und tritt, sie erkennend, in das Haus ihres Vaters
als Diener. Der Bruder der jungen Frau, der auch unerkannt von
seinen Verwandten in der Stadt lebt, verliebt sich in seine Schwester,

) Brandl, Quellen p. CXV, kann die Quelle nicht finden, aber trotz der frag-
mentarischen Erhaltung unseres Stiickes, die wenig mehr als die Vorgeschichte des
italienischen Stiickes aufweist, kann kaum ein Zweifel sein, daB das italienische
Stiick dem englischen Dichter vorlag, es sei denn, daf sich eine gemeinsame Quelle
fiir beide finde. Viel gemeinsames hat Piccolominis «Amor Costante» mit dem
griechischen Abenteuerromanen und Boccaccios «Filostrato».

%) Creizenach a. 0. O. p. 305 ff. «Gli Ingannati», Shakespeares Vorbild zu
«Twelfth Night», ist die erste dieser Komodien.
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wihrend er von der Tochter des reichen Arztes geliebt wird, die er
seinerseits verschmiht. Die allgemeine Erkennungsszene zum Schluf
bringt dann Verwicklung und Intrigue zum Austrag. Dieser Stoff
nun ist nach italienischer Komodienweise bis nahe zur Katastrophe
hin beschnitten; die lange Vorgeschichte erfahren wir nur im Prolog
und den Monologen des Stiickes. Der Schauplatz ist eine Pisaner
Strafe, die verwickelte Doppelhandlung — auch ein Zeichen der
grofileren Phantasiefiille der Sieneser Dichter — kann sich in kurzer
Zeit abspielen, in dem Personenverzeichnis fehlt nicht der notwendige
Apparat von Schmarotzern, intriganten Dienern, Kupplerinnen. Was
hat nun der englische Dichter aus diesem Stoff gemacht? Zuerst
loste er ihn von jedem realen Schauplatz: arabische und phrygische
Wiilder, Meereskiiste, eine Insel oder sonstige Einsamkeit, in der ein
Ritter einen ganzen Turm voll gefangener Damen halten kann, von
solchen merkwiirdigen Gegenden héren wir.') Die Handlung beginnt
schon, mit der Flucht der beiden Kinder des verbannten Vaters, von
da an sehen wir die ganze Fabel mit allen ihren Abenteuern in
Szene gesetzt. Leider ist uns der SchluB nicht erhalten, wir kdnnen
uns die Katastrophe zwar nach der italienischen Quelle ergiinzen,
doch sind eine Reihe von Gestalten und Motiven aus dem italienischen
Stiicke aufgenommen, die sich in dem englischen ziemlich sinnlos aus-
machen, so existiert der Onkel der Heldin, aber diese ist, soviel wir
sehen konnen, nie vorher bei ihm gewesen, der Bruder, der sich in
sie verliebt, ist noch vor kurzem mit der Schwester zusammen ge-
wesen und erkennt sie nur nicht, weil sie, wie er selbst, einen andern
Namen angenommen hat. Die Namensénderungen, die schon im
italienischen Stiick ziemlich unmotiviert, nur notwendig fiir die In-
trige sind, wirken in dem englischen ganz seltsam und unvorbereitet.
Sie muten an wie ein Riickfall in die Moralititenpraxis, wo eine
Namensénderung immer den gleichen Effekt hervorbringt, wie im
spiteren Drama ein Kleiderwechsel. Man konnte nach der Ent-
wicklung des italienischen Lustspiels fast glauben, daB der Ritter
Leostines, zu dem die Heldin Clarisia auf ihren Irrfahrten kommt,
sich als der vorher Galiarchus genannte Vater entpuppen wird, ob-
gleich bisher davon nichts in dem englischen Stiicke steht.

Fiir diese Unwirklichkeit des Schauplatzes und der Handlung
konnte der englische Dichter nun auch nichts mehr von dem antiken

b ) in diééen Zusitzen zu der italienischen Fabel hat dem Dichter die Ritter-
poesie begeistert, die damals in hoher Gunst stand, wir befinden uns nur wenige
Jahre vor der Zeit, wo Spenser seine «Faerie Queene» plante.
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und italienischen Personenapparat brauchen. Was sollten in diesen ro-
mantischen Gegenden Schmarotzer und Kuppler? Die verliebten Jiing-
linge haben keine Diener zu Vertrauten, die Frauen weder Ammen
noch andere Dienerinnen; sie ergehen sich in Wildern im Selbst-
gespriich und treffen dort zusammen. Gerade aber diese duBere Ge-
staltung kniipft unsere Komdodie, wie schon erwidhnt, eng an die
spitere Moralitit an, wie z B. «Marriage of Wit and Wisdom>», das
ungefihr gleichzeitiz entstanden sein diirfte. Wir finden hier die
gleiche Unwirklichkeit des Schauplatzes, ein abenteuerliches Umher-
schweifen im Walde, wo der Held Wit auf der Suche nach seiner
ihm bestimmten Braut Wisdom in seltsamste Abenteuer gerit, ja wie
in einer anderen #hnlichen Moralitit in Kémpfe mit Riesen sich ein-
laRt. Diese Stiicke muten uns alle an, wie ein Abstractum eines
Lustspiels, das der Bekleidung mit Fleisch und Blut harrt. «Common
Conditions» ist das erste uns erhaltene Stiick, das diese Bekleidung
versucht. '

Den wichtigsten Schritt, den unser Stiick den Moralititen
einerseits, aber auch der italienischen Komddie andererseits ge-
geniiber macht, ist die Stellung, die es der Frau einrdumt. In
den angefiihrten Moralititen ist der Held ein Mann, der von guten
und schlechten Eigenschaften hin- und hergerissen wird, diese exi-
stieren als Verkérperung nur, um diese oder jene Seelensituation des
Helden dem Zuschauer #uBerlich sichtbar zu erkliren. In der
italienischen Komddie kann die Frau den Zuschauer schon wenig
interessieren, weil er sie so selten zu Gesichte bekommt. Erst die
Freiheit dramatischer Behandlung, wie sie sich in unserm Stiicke
noch in véllig regellosem Ubergang zeigt, ermoglichten ihr aus einem
Objekt der Intrige zu einer Personlichkeit zu werden, die in den
Mittelpunkt des Interesses tritt.

Dazu aber kommt noch ein anderes. Wir horen in allen puri-
tanischen Angriffen auf die Bithne immer wieder den Vorwurf, daB
das englische Theater in erster Linie italienische Unzucht gelehrt und
eingefiihrt habe; ist dieser Vorwurf nicht iiberhaupt sehr iibertrieben,
so muB er sich auBer etwa auf Ubersetzungen italienischer Lust-
spiele auf ephemere Produkte bezogen haben, deren Verlust wir
wenig zu beklagen haben. Denn schon ein fliichtiger Vergleich der
uns erhaltenen englischen Lustspiele jener Zeit mit den italienischen
zeigt, wie sich der englische Instinkt eben dagegen gewehrt hat. In
Ttalien war damals komisch und unziichtig fast gleichbedeutend, man
hiitte das erste ohne das letzte garnicht verstanden. Die Englinder
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setzten dafiir Derbheit und haben namentlich in den grobkomischen
Szenen ein gut Teil selbst von Zoten vertragen kénnen. Die Frauen
aber, namentlich die Triigerinnen der Haupthandlung sind im Vergleich
zu ihren italienischen Schwestern durchaus keusch. Das ist ein sehr
wichtiger Zug in der Entwickelung der edlen Liebhaberin zu den
Frauen der Shakespeare’schen Kunst, Gestalten, wie sie das italienische
Lustspiel fast garnicht kennt; sie wiirden dem romanischen Zuschauer
auch hochst langweilig vorgekommen sein. So sind auch die Tri-
gerinnen der Doppelhandlung in «Common Conditions» sehr verschieden
von den italienischen, durchaus edle und keusche Frauen, von denen
alle bedenklichen Situationen ferngehalten sind. Clarisia ist die gliick-
liche Liebhaberin, die aber dem Schicksal ihren Tribut zahlen muB,
und dhnlich wie Marina im «Pericles» oder Imogen seltsame Abenteuer
und Anfechtungen zu bestehen hat, bis, was wir aus dem verstiim-
melten Stiick allerdings nicht mehr erfahren, sie in die Arme ihres
treuen Gatten zuriickkehren kann. Sabina, die zweite, muB vergebens
um die Liebe des Ritters werben, dem sie ihr Herz geschenkt hat;
sie beklagt ihre niedere Geburt, als Tochter eines Arztes, der uns
dann selbst in protzenhafter Unbildung vorgefiihrt wird,") und wiinscht
sich eine Prinzessin zu sein, um ihren Geliebten zu begliicken; doch
wird ihr die Genugtuung, daB der Ritter mit den gleichen Schmerzen
gequélt wird; denn grundlos treue Liebe zu verschmihen, ist ein
Verbrechen.

Beide Frauen sollen unsre volle Sympathie erringen. Clarisia
besonders sehen wir gleich anfangs voll Trauer um den Verlust
ihres Vaters, den das Schicksal von ihnen getrennt hat, dem gefiihls-
roheren Bruder gegeniiber. Um se seltsamer beriihrt es in dieser
Szene, dafl der Diener Common Conditions seiner Herrin hochst grund-
los ein langes Siindenregister weiblicher Untugenden vorhilt und mit
der wunderlichen Entschuldigung schlieBt: «Ich hoffe, ihr werdet mir
das nicht tibel nehmen, da Ihr nur ein M#dchen voll Torheit (imbi-
cilitie) seid »; solche Motive sind noch direkt von der Schwankliteratur
tiberkommen. Clarisia bleibt dem Gatten treu, den Antréigen eines
andern Liebhabers gegeniiber und erwirbt sich als Dienerin so die
Liebe ihres Herrn, daB er sie an Tochterstatt annimmt und doch
ihren Wunsch erfiillt, daB sie unverméhlt bleiben diirfe.?) In einer

1) In dem italienischen Stiick ist dieser Arzt micht nur ein reicher, sondern
auch ein hochst angesehener Mann.

2) Auch im «<Amor Costantes hat der Vater seiner unerkannt bei ihm lebenden
Tochter diesen Wunsch zugesagt.
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Szene erscheint dann noch ein weiblicher Narr, den Clarisia aus
Mitleid als Dienerin angenommen hat. Damals waren die Narren-
figuren noch etwas seltenes auf der Biihne, der Vice nahm noch
ganz seine Stelle ein, darum ist diese Gestalt besonders merk-
wiirdig.) Ubrigens hat unser weiblicher Narr hier auBler einer ge-
wissen treuen Anhiinglichkeit an die Herrin gar keine Ahnlichkeit
mit den spiteren minnlichen Vertretern dieses Hofamtes; diese iiben
ihren Beruf meist auf der Grundlage einer gewissen geistigen Uber-
legenheit aus. Lomia ist nur toricht und albern und #hnelt darin
mehr der albernen Liebhaberin in Lylys «Mother Bombie» oder in
entferntem Ausblick Audrey, der Country Wench in Shakespeares
«As you like it».

Wir haben mit diesem Stiicke, so ungeschickt es noch in der
dramatischen Ausniitzung der Situationen und Motive, so arm es an
eigentlicher Charakterentwicklung ist, doch eine Stufe erreicht, die
den Ausblick auf die Hohe erdffnet. Es gilt jetzt, daB sich die
Dichter finden, um die noch schwache Kunst aus den Niederungen
mit schnellen Schritten bis dahin zu tragen, wo sie der groBe Genius
erfaBte und das moderne Drama auf seinen hichsten Gipfel hob.

IX. Diese Aufgabe fillt den sogenannten Vorgingern Shake-
speares zu, einer Gruppe von Dichtern, deren Personlichkeiten uns
alte Tradition oder sehr junge Forschung umrissen hat. Zeitlich ist
diese Periode eng begrenzt, denn selbst wenn wir sie auf das Jahr-
zehnt von 1580—90 bemessen, so ragen schon die ersten Werke
Shakespeares in sie hinein. Der groBe Vorteil, der in solcher sich an
Personlichkeiten anschlieBenden Betrachtungsweise liegt, beruht darauf,
daB wir eine breite Grundlage, einen festeren Zusammenhang des
Materials haben und uns nicht nur an einzelne Werke mit zweifel-
hafter Chronologie zu halten brauchen. Freilich ist bei diesen Vor-
gangern Shakespeares nicht nur das MaB der persénlichen I"Jberlieferung
sehr ungleich, sondern noch mehr ihre Leistungen, und wir diirfen nicht
aufer acht lassen, daB noch immer eine Reihe von Werken herren-
los umherlaufen, die das meiste von diesen Dichtern Geschaffene
tibertreffen,

Die festeste Tradition zeigt uns John Lyly, dessen Werke ge-
schlossen und etwas abseits von der iibrigen Entwicklung des Dramas

) Woraus Brandl, Quellen p. CXIII, schlieBt, daB dieser weibliche Narr
Lomia eine Verkleidung von Common Conditions sein soll, ist mir nicht klar. In
dem Stiicke steht nichts davon, zudem miissen wir uns Common Conditions, gerade
wihrend der Szene des Auftretens von Lomia abwesend, seinen Herrn suchend, denken.
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stehen, und doch mindestens temporiir einen sehr grofen EinfluB aus-
geiibt hat.

Die Hauptentwicklung der englischen Biihne strebte unaufhaltsam
dem Volkstheater zu, dort lag ihre Stirke und die Gewéhr fiir
ihre Grosse. Alles, was in gelehrten Kreisen gepflegt wurde, hat
Wert und Bedeutung nur, so weit es der Volksbiihne als Lehr-
meisterin diente, von der diese annahm, was sie brauchte und ihr
Wachstum beschleunigte. In Italien war und blieb die dramatische
Kunst in erster Linie ein Pflegling der Hofe. Als ein Spitling ist dort
die junge Pflanze in einem von der héchsten Kunst bereits ausgesogenen
Boden erwachsen, so hat sie auch eine wirkliche Bliite nie erfahren.
In England standen ihr alle Kriifte eines jungen Volkstums zu Ge-
bote, das sich mit Leidenschaft gerade dieser Kunst, die die Massen
zu fesseln weill, hingab. Man hat zwar mit Recht darauf hinge-
wiesen, daB es auch fiir Englands dramatische Kunst, von groBer
Wichtigkeit war, daB Elisabeths Hof mit so giinstigem Interesse die
Bestrebungen der Biihne unterstiitzte; sicher ist es auch, daB dieser
englische Hof nicht minder wie die italienischen das eigentliche Zentrum
der Hochstgebildeten seiner Zeit war, Aber was bedeutete dieser kleine
Hof und seine kleinen Mittel gegen den Strom, der sich allabendlich
nach den Theatern jenseits der Themse dringte und souverin dort
eine Befriedigung seines Geschmackes und seiner Schaulust verlangte.
Das beste, was man dem Hofe Elisabeths nachsagen kann, war doch,
daB seine Geschmaksrichtung sich nicht zu weit von der des Volkes
entfernte, und die Konigin einen Schwank, eine hiochst romantische
Komddie oder eine wilde Bluttragodie ebenso gerne sah, wie eip
gehaltenes Drama ihrer gelehrten Juristen oder eine besonders fiir sie
sie verfalite Komdodie Lylys. ,

Court Comedies nennt schon der alte Herausgeber des 17. Jahr-
hunderts?) Lylys Werke. Lyly war ein gelehrter Mann. Ovid, Lucian,
Apuleius, Plinius hat er als Quellen fiir seine Dramen benutzt. Aber
diese klassische Bildung fiihrte auch ihn nicht dazu, seine dramatischen
Werke nach antikem Muster zu modeln; ganz andre Vorbilder waren
fir ihn maBgebend. Aufs neue wird unser Blick zu der alten Lehr-
meisterin Englands, nach Italien gefiihrt. Dort war als eine Abart
des Dramas, aber als die eigentlich feinste Bliite hofischer Poesie das
Schiferspiel aufgekommen. Tassos «Aminta», der seinerseits von

/ ") Six Courte Comedies written by the only rave poet of that time, the wittie
comicall facetiously quicke and unparalleled John Lilly [ed. Edward Blount] 1832.
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Sannazaros «Arcadia» beeinflut war, hatte eine Reihe #hnlicher Werke
ins Leben gerufen. Nur ganz wenig friiher als Lylys Jugendstiicke hatte
Guarinis «Pastor Fido» die ganze Welt Italiens in Entziicken gesetzt.
Er scheint auch seinen Weg nach England gefunden zu haben, denn
schon Lylys frithe Werke aus der ersten Hélfte der 80 er Jahre zeigen
Spuren des beriihmten italienischen Schiferspiels.?) Mit dieser Gattung
des Dramas war auch in Italien die Romantik eingezogen. Die Un-
wirklichkeit des Schauplatzes, damit die freie Beweglichkeit der Per-
sonen, der unbeschriinkte epische Charakter der Szenenfolge, der Uber-
schwang der Empfindung, die hochste Treue der Liebe bis in den
Tod, alles, was das englische Drama mit besonderer Freude aufnehmen
mufite, findet sich dort. Lyly fiigte nun in diesen Rahmen der
Schéferspiele noch den ganzen Apparat der klassischen Gotterwelt.
Seine Schiifer und Schiiferinnen sind an den personlichen Verkehr
mit den Gottern so gewdhnt, daB die Frage bei einem neu eintreten-
den «Doch wer kommt dort, ein Mensch oder ein Gott», sehr selbst-
verstdndlich klingt und niemand in Erstaunen setzt. Freilich sind
seine Gotter auch nicht danach, den Sterblichen groBe Ehrfurcht ein-
zufl6Ben; man sieht bei der Schilderung dieser Venus, Neptun, Diana,
besonders aber Cupido den Schalk in des Dichters Augen blitzen.
Geldufig waren ihm diese Gotter und ihre Auffassung sicherlich von
den Maskenspielen jener Zeit, obgleich wir, da uns leider so wenig
hiervon erhalten ist, den direkten EinfluB nicht feststellen konnen.
Durch diesen Gotterverkehr riickt Lyly seine Spiele noch wieder
um eine Stufe mehr in das Phantastische. Zwei hochst hoftdhige
Gattungen der Poesie verschmolz unser Dichter in seinen Dramen,
die er eingestandenermaBen in erster Linie verfaBte, um sich die
Gunst einer Konigin zu erwerben, die selbst von greisen Staats-
ménnern verlangte, daB ihre Adressen an sie in das Gewand
schmeichelhafter Huldigung ihrer Frauenvorziige gekleidet wurden.
Und sicher allein, um der jungfriulichen Konigin zu gefallen, hat
Lyly in seine Komodien ein ganz neues Motiv hereingebracht, das
des Liebesverzichtes aus Keuschheit, das in einigen seiner Spiele wie
in «Endymion », «Sappho» und «Alexander and Campaspe» sogar die
Haupthandlung leitet. Doch Lyly war trotz allem zu sehr Dichter, als
daB ihm diese hofische Luft wirklich gefihrlich hitte werden konnen,
und die geringe Nachfolge, die er nach dieser Richtung erfahren
hat, zeigt, wie wenig Neigung England damals zu hofischer Poesie

1) Schiicking a. 0. O. p. 84, Anmerkung.
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hatte. Eine weit groBere Gefahr drohte ihm und dem Drama seiner
Zeit von anderer Seite von der eigentiimlichen Geziertheit des Stiles, den
wir gewéhnlich nach Lylys Prosaroman Euphuismus benennen.?)
Dieser auf Stelzen laufende Stil, der seine Lust in Antithesen, spitz-
findigen Vergleichen, aus einer seltsamen Naturgeschichte geholt, und
zierlichen Wortspielen fand, scheint damals wie eine tolle Mode gerade
die Kopfe der Hochstgebildeten der Nation verdreht zu haben. Die
Meisterschaft in diesem Stil, der bald zu einem Erkennungszeichen
hofischer Bildung wurde, macht Lylys Komddien in erster Linie zu
Konversationsstiicken. Trotz all des phantastischen Geschehens sieht
man es den Szenen an, wie Handlung und Gedankeninhalt ihm
zuriicktritt hinter der Form des Ausdrucks. Gewil ist der Dialog
dadurch lebhaft und bewegt geworden, wihrend die Monologe meist
unertriglich langweilig sind; es zog jedoch mit diesem Stil ein ver-
frithtes Rokoko in das englische Drama ein; mit Meilener Porzellan-
figiirchen hat man mit Recht Lylys Gestalten verglichen. In der
Prosa ist es. dem Euphuismus und seinen Begleiterscheinungen auch
gelungen, die Entwicklung zur Kraft und Natiirlichkeit um ein Be-
trichtliches aufzuhalten. Das Drama aber hatte gleichmifig in seiner
volkstiimlichen Tradition, wie in dem antiken Pathos eine Schutz-
wehr, sodaB von den kommenden groBen Dichtern Marlowe garnicht
von dem Euphuismus infiziert war, Skakespeare aber, den die zier-
lich hofische Grazie sehr anzog, wufBite sie so fiir seine Zwecke zu
gebrauchen oder so mit Tiefe und Echtheit zu durchdringen, daB
sie den Charakter der Manier bald véllig bei ihm wverliert.

Fiir einen Hof, an dem das Frauenelement sehr iiberwog, fiir
die Augen einer Fiirstin, schrieb Lyly seine Komddien; dies hat
sicher nicht wenig dazu beigetragen, daBl Frauen nicht nur die Haupt-
handlung beherrschen, sondern auch in den Nebenrollen eine bisher
ungeahnte Stellung einnehmen. Schon der Zahl nach nehmen sie in
den Personenverzeichnissen, die bei Lyly viel stattlicher sind, als bei
seinen Zeitgenossen, einen grofien Raum ein.?) Dementsprechend
sind auch die Szenen in ganz anderer Weise von Frauen bevilkert,
als je vor ihm. Wie seine Gottinnen, Ceres, Diana, immer von einer
Schar von Nymphen umgeben erscheinen, so haben die vornehmen
Damen ihren Hof von Dienerinnen um sich. Diese sind aber bei

) Uber die Art des Stiles siehe Landmann EBuphues, Anatomy of Wit by
John Lyly 1889. [Vollméller, Englische Sprach- und Literaturdenkmiiler.]

*) In der Sappho 9 Frauen von 17 in «Love’s Metamorphoses» 8 von 15
in «Galathea» 9 von 23 etec.
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Lyly durchaus nicht Statistinnen; fast immer weif er uns diesen
Frauenhof in einer oder mehreren Szenen im Gesprich vorzufiihren.
Wie einst in «Ralph Roister Doister» Dame Custances Mégde sich
in der Spinnstube durch ihr Geplauder vergniigten, so fiihrt uns
Lyly, vielleicht von dem alten Komodiendichter beeinfluBt, in mehreren
seiner Stiicke solche Szenen vor, wo die Dienerinnen in der Keme-
nate, oder die Nymphen im Walde sich plaudernd die Zeit vertreiben.
Das Thema ist das gleiche geblieben von der biirgerlichen Gesinde-
stube her: die Liebe; aber jetzt sind wir in einer Zeit und bei einem
Dichter, der dies Thema in Literatur und Leben, bei den Italienern
und am Hofe Elisabeths von Grund aus studiert hat. Ein kleines
Kabinetstiick ist die Szene in «Sapho», wo die Frauen vor dem
Zimmer der liebeskranken Herrin mit gedimpftem Schwatzen und
Neckereien aller Art diese fiir Frauenherzen so wichtige Angelegen-
heit verhandeln, oder der noch hiibscheren in «Midas», wo die
Konigstochter Sophronia das Thema Liebe ausdriicklich von der
Unterhaltung ausschlieBt, um schnell zu erfahren, wie unmoglich das
ist, wenn auch nur drei Midchen beieinander sitzen. Trotz der Fiille
der Nebenpersonen weif sie Lyly doch im Einzelnen noch recht
hitbsch zu charakterisieren, wenn auch meist nur durch ihre groBere
oder geringere Spriodigkeit der Liebe gegeniiber.

AuBer diesen Begleiterinnen vornehmer Damen fiihrt Lyly noch
eine Gestalt als erste auf der Biihne ein, die spiter, namentlich als
der Hexenglauben in England zunahm, sehr beliebt wurde, die alte
Zauberin. Den minnlichen Zaubrer, den Nekromanten, kannte und
liebte das italienische Theater, die alte Wahrsagerin aber kommt erst
hier zu ihrer Geltung.

Allerdings sind Lylys Zauberinnen noch sehr schwichliche Ge-
stalten. Trotzdem eines seiner Stiicke «Mother Bombie» nach einer
solchen den Namen trigt, ist sie doch hdchst iiberfliissig fiir die
Handlung und tut nichts, als einigen der Personen aus der Hand
wahrzusagen. Die gleiche Rolle spielt die Sibylla in «Sapho und
Phao», wo sie den jungen, von Venus mit Schonheit beschenkten
Fahrmann Phao in ihren Schutz nimmt und ihm Rat erteilt. In
beiden Gestalten wird ihre Weisheit und zugleich ihre Giite betont,
sie sind durchaus keine Hexen, sondern edelmiitige Wahrsagerinnen. -
Das macht sie aber auch so nichtssagend; da ist die bose Hexe
Dipsas, die Endymion in seinen langen Schlaf versenkt, schon weit
interessanter, Sie ist sehr michtig, nur eins kann sie nicht, das,
worum die von Endymion verschmihte Tellus sie bittet, durch einen

Jahrbuch XL. 3
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Liebeszauber die Herzen regieren; denn dies, so sagt sie, ist nur
den Gottern eigen. So bleibt ihr gerade das Feld verschlossen, auf
dem sonst die Zauberinnen aller Zeiten vom Altertum her am
reichsten sich betitigen. Auch im vor-Shakespeare’schen Drama finden
wir solche Liebestrinke. In «The Wars of Cyrus», einem Stiick der
Marlowe-Schule, das ein wahres Vorratshaus romantischer Motive ist,
wird solch ein Liebeszauber, allerdings von einem ménnlichen Zaubrer
an der edlen Panthea versucht; daB sie ihm widersteht, gilt als das
hiochste Probestiick ihrer Gattentreue. Die eigentlichen Hexen und
Zauberinnen sollten aber ihre groBe Zeit erst im jacobitischen Drama
finden, als die Verbrennung dieser gefiirchteten Wesen dem Volke
ein gewohntes Schauspiel wurde. Wo sie vor dieser Zeit auftreten,
sind sie alle noch wie bei Lyly ungeschickt behandelt, so die Zauberin
Medea in Greens «Alphonsus of Arragon», die den makedonischen
Frauen weissagt, aber nur ein verblaBtes Abbild von Friar Bacon
in Greens grofem Zauberstiick ist. Auch in Mundays «Two Italian
Gentlemen» kommt eine Zauberin Medusa vor, die keine grofie Be-
deutung hat. Jedenfalls noch ein spirliches Material, wenn wir be-
denken, welche Fiille von Hexen seit den meisterlichen «three
weard sisters» im Macbeth, die englische Biihne bevolkerte.

Die eigentlichen Heldinnen bei Lyly leiden gewthnlich darunter,
daB sie zu sehr ein GefiB fiir Schmeicheleien an Elisabeth sind;
sie sollen zu groB, zu gottlich sein, Cynthia im Endymion ist noch halb
das leuchtende Gestirn des Mondes, halb die Géttin, der man Liebe
entgegen bringen kann, selber unnahbar und hoheitsvoll; weit lebens-
voller ist dort die verschmihte Tellus, der wir sogar trotz ihrer grau-
samen Rachsucht eine gewisse Sympathie nicht versagen konnen, da
Endymion, um seine Liebe zu Cynthia hinter einer Maske zu ver-
bergen, sie mit erheuchelten Huldigungen getduscht hat. Auch
Sapho, eine andere Verkorperung Elisabeths, ist nur da menschlich
ertriglich, wo sie von einer sehr menschlichen Liebeskrankheit be-
fallen ist, die der Dichter mit feiner psychologischer Beobachtung
geschildert hat, namentlich in dem Musterstiick eines hofischen Dialogs
zwischen Sapho und Phao (Akt III, sc. 4). Wichtiger fiir die Folge-
zeit als diese sind zwei Frauen in einem anderen Drama «Galathea»,
einem klassischen Schiferspiel, dessen Szene der Dichter nach Lincoln-
shire verlegt hat, in dem vergeblichen Versuch, dieser mehr Realitit
zu geben, Galathea und Phillida sind zwei schone Méadchen, deren
Viiter sie, um sie vor dem drohenden Schicksal zu bewahren, als
Opfertribut dem Neptun zu verfallen, in Minnerkleider gesteckt
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haben. Sie entbrennen, als sie sich in dieser Verkleidung treffen, in
heftiger Liebe zu einander und trotzdem sie sich in ihren Reden fort-
wiahrend verraten, verstricken sie sich nur immer tiefer in ihre
Leidenschaft. Selbst als sie dann erfahren, daB sie beide Midchen
sind, wollen sie nicht voneinander lassen, bis Venus sich erbarmt
und verspricht, daB eine von ihnen vor der «churchdoor» (sic!) zum
Manne verwandelt werden solle.

Hier also sehen wir zuerst das Verkleidungsmotiv im englischen
Drama auftreten, das als ein bequemes Mittel fiir Durchfithrung und
Bereicherung der Intrige von den folgenden Dramatikern in vielfachen
Variationen benutzt worden ist. Lyly war in der Wahl dieses Motives,
das er direkt aus Ovids Metamorphosen (IV, 670ff) entnahm, auch
fiir das Drama nicht originell. Schon lange hatte die italienische
Komodie aus der Novelle solche Verkleidungsszenen aufgenommen.
Sie dienten ihr dazu, die antike Verwechslungskomddie auf das
Reichste zu beleben, gab ihr auBerdem Gelegenheit, allerlei pikante
Situationen herbeizufithren. DaB aber dieser Kleidertausch der Ge-
schlechter mit solcher Bereitwilligkeit aufgenommen wurde, hatte
in Italien, wie in England hauptsiichlich einen biihnentechnischen
Grund: die Frauenrollen wurden damals noch in Italien und weit
linger in England von Knaben gespielt; wie einfach war es nun, diese
Knaben wieder zuriick in Hosen zu stecken; auch die Verwechse-
lungen der Geschlechter, die die heutige Biihne so schwer glaubhaft
machen kann, wurden dadurch weit einfacher, denn zwei Knaben
gleich auszustaffieren war so viel leichter, wie einen Schauspieler
und eine Schauspielerin. Ja selbst psychologisch vom Standpunkte
des Zuschauers jener Zeit liBt sich solche Verwechslung der Ge-
schlechter mehr rechtfertigen; er selbst war ja fortwihrend genotigt
sich Frauen zu denken, wiihrend er doch wuBte, daf es Knaben
waren, die er vor sich sah; so fand er sich viel leichter in die
Situation, daB die handelnden Personen sich durch Kleiderwechsel
tiuschen liefen. Darum verschwinden auch diese Hosenrollen all-
miéhlich von der Biihne, als man anfingt die Szenen von Schau-
spielerinnen spielen zu lassen. Die Englinder iibernahmen dies Ver-
kleidungsmotiv von den Italienern nur zur Belebung der Intrigue,
sie sind auch hier in jener Zeit den liisternen Szenen ganz aus dem
Wege gegangen, und man braucht nicht nur an Shakespeare selbst
zu denken, der gerade seine reinsten und edelsten Frauengestalten,
die er mit einer gewissen Zirtlichkeit ausgefiihrt hat, die Viola,
Julia, Rosalind, Imogen, mit diesen Rollen bedenkt.

LT
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Shakespeare hat dieses Motiv mit Vorliebe benutzt, um die un-
erschiitterliche Treue der Frau, hdufig noch gegen einen wenig wiirdigen
Geliebten in das rechte Licht zu setzen. Doch schon vor ihm finden
wir gerade diesen Typus in der englischen Novelle wie im Drama
ausgebildet. Lylys Geistesart war freilich viel zu oberflichlich grazios,
um solch tiefere psychologische Probleme aufzuwerfen, doch hat
Green in der edlen Koénigin Dorothy in «James IV» eine bedeutend
und tief aufgefate Frau dieser Art geschildert. Selbst der Mordstahl,
den ihr treuloser Gatte auf sie ziicken liBt, macht sie keinen Augen-
blick, gerade wie spiter Imogen, in ihrer Treue wanken, nur entflieht
sie, wie diese, in Mannerkleidern. Wie Imogen und Posthumus in
Cymbeline sich finden, so endet auch «James IV»> mit einer schlief-
lichen Wiedervereinigung der beiden Gatten. In einem anderen Stiicke
jener Epoche in «Soliman and Perseda» fiithrt diese Verkleidung zu
tragischem AbschluB. Perseda hat sich, um ihre Rache auszufiihren,
in Ménnerkleidern auf die Zinnen von Malta begeben, das sie gegen
den Morder ihres Gatten, den Sultan Soliman, verteidigte. Ihr Plan,
der ihr auch gelingt, ist, den Sultan zur Annahme ihrer Herausfor-
derung zum Einzelkampfe zu bewegen; dann sollte er selbst sie, um
deren Liebe willen er alle Untat begangen, téten und nachdem er
seinen Irtum eingesehen, sollte er mit einem KufB auf ihre vergifteten
Lippen sich selbst den Tod holen. Die Szene, in der die tiefgekriinkte
Frau auf den Mauern der Stadt ihrem Herzen Luft macht, und unter
dem Scheine ritterlicher Herausforderung dem Sultan seinen ganzen
schnoden Verrat vorhilt, ist von groBer dramatischer Wirkung in dieser
Bluttragédie.

Sehr gerne brauchte man die Verkleidung, um dem Geliebten
die Geliebte unerkannt als Pagen folgen zu lassen. So entflieht in
«Clyomon and Clamydes» Neronis erst ihrem Entfiihrer in Miinner-
kleidern und folgt dann als Page ihrem Geliebten Clamydes, der sie
auch erst erkennt, als sie ihm wieder in Frauenkleidern entgegentritt.
Warum sie sich nicht frither zu erkennen gibt, ist in diesem Stiicke
wirrer Abenteuer nicht geniigend motiviert, wihrend Shakespeare in
den «Two Gentlemen of Verona» in Proteus und seinem verkleideten
Pagen den héchsten Gegensatz flatterhafter Untreue und unerschiitter-
licher Treue verkérpert. «Clyomon and Clamydes», das man Peele
hat zuschreiben wollen, steht nach vielen Richtungen hin «Common
Conditions» nahe, den diesem so #hnlichen Vice Subtle Shift, die
mannigfachen Ritterabenteuer, ja der Stil weisen auf eine nicht viel
spitere Iintstehungszeit, so daB moglicherweise diesem Stiick, vor
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Lyly entstanden, die Prioritit in der Kinfithrung des Verkleidungs-
motives zukommt.

Lylys Wendung desselben, daB getiuscht durch das Kleid sich
ein Midchen in den vermeintlichen Knaben verliebt, das spiter in
Shakespeares «T'welfth Night»> die Intrige belebt, hat zuerst Green in
«James IV» aufgenommen, wo sich die Pflegerin der verwundeten
Dorothy in den schonen traurigen Pagen verliebt. Umgekehrt lassen
sich auch Méanner durch ein Frauenkleid tduschen, in dem anmutigen
Pastoraldrama «George a-Green, The Pinner of Wakefield» schleicht
Georges Page als Midchen verkleidet zu der Geliebten seines Herrn,
um ihr Botschaft zu bringen, worauf sich Bettris Vater, der das
Midchen bewacht, sofort in die schmucke Botin verliebt. Gleicher-
weise wird auch in dem Rahmenstiick zu «The Taming of a Shrew»
ein verkleideter Page als Lady-Gemahlin zu Sly gefiihrt, eine Szene,
die auch noch Shakespeare in seine Bearbeitung aufnahm.

Wieder eine neue Verwendung unseres Motives findet Whetstone
in seinem Drama «Promus and Cassandra», der Quelle fiir Shake-
speares «Measure for Measure», wo der bose Richter Cassandra
zwingt, in Méinnerkleidern zu dem Besuche zu kommen, der den
Bruder vom Tode erretten soll. In einem Monologe klagt die Armste
iiber die zwiefache Schande, die ihr angetan wird, Aber selbst diese
Szene, die das Peinliche der Situation noch erhoht, ist zu ernst und
tragisch aufgefaBt, um in italienischer Weise liistern zu wirken.
Shakespeare hat in seinem «Measure for Measure» diese Szene nicht
aufzunehmen brauchen, da er ja seine Heldin davor bewahrt die
Beute des bisen Richters zu werden. Sie ist ihm hier zur Ver-
korperung der hochsten Keuschheit geworden, die lieber mit bluten-
dem Herzen den Bruder sterben lassen will, als sich der Schande
preisgeben. Diesen hochsten Frauenstolz, der in der Kerkerszene mit
dem Bruder so leuchtend zum Ausdruck kommt, faBten auch schon
die Dichter vor Shakespeare als echt englisches Ideal von Frauen-
tugend auf. «Arise true English Lady» sagt der Konig in dem ano-
nymen Drama «Edward III», als die Gréfin Salisbury bereit ist, den
Tod der Unkeuschheit vorzuziehen. Derjenige aber, der zuerst den
Charakter dieser «true English Lady» geschaffen hat, ist Robert
Green. Derselbe Green, der sich fortwihrend selbst des wiisten, wilden
Lebenstaumels anklagt, hat es verstanden, mit feinem Pinsel keusche
und edle Frauen zu malen. Eng hiingt dies zusammen mit Greens
Bedeutung als Novellenschreiber, er ist der erste selbstindige eng-
lische Novellendichter, der, soviel er auch von den Italienern gelernt
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hatte, der Novelle zuerst einen nationalen Geist einzufloBen verstand.)
Dort zuerst lernte er seine Frauen zu schildern und von dort gingen
sie in seine Dramen iiber, und zwar gleichgiiltig ob Chronik, Zauber-
drama oder Lustspiel, wir finden seine Frauentypen iiberall wieder.
Er zuerst hat die Keuschheit bei den Frauen, die Lyly fortwiihrend
betont, aber doch ganz konventionell behandelt, zu einem psycholo-
gischen Problem gestaltet.

- Am liebsten zeigt er uns diese Frauen ferne vom Hofe, an dem
fiir diese Tugend kein gesunder Boden ist, in idyllischer Umgebung.
In «James IV»> sehnt sich Grédfin Ida, die Frau, um derentwillen
der Konig seine junge Gemahlin Dorothy grausam verstoft, fort vom
Hofe. In anmutigem Bilde sehen wir sie dann auf dem Lande in
der Kemenate neben der Mutter mit weiblicher Handarbeit beschiftigt,
als der Versucher in der Gestalt des bosen Rates des Konigs an sie
herantritt. Sie steht ihm gegeniiber in der Atmosphére reinen, von
der Mutter behiiteten Méddchentums, und weist schlicht und sicher
Schmeichelei und Lockung ab, und ohne auch nur einmal noch an
den Kénig zu denken, reicht sie dem ehrenhaften Bewerber die Hand.
Eine hiirtere, nahe ans tragische streifende Probe hat Jane-a-Barley
in «The Pinner of Wakefield» zu bestehen, auf der Zinne ihrer
Burg erfiihrt sie, daB Konig Jakob mit unlauteren Absichten EinlaB
begehrt; die Burg ist stark, sie kann sie halten, bis ihr Gatte heim-
kehrt, aber der Konig hat ihren kleinen, arglos im Freien spielenden
Knaben ergriffen, er soll vor ihren Augen sterben, wenn sie nicht
nachgibt, aber selbst iiber ihre Mutterliebe siegt ihre Keuschheit; ein
noch groBerer EntschluB als fiir Isabella in «Measure for Measure».
In édhnlicher heroischer Situation wie Jane-a-Barley sehen wir auch die
Grafin Salisbury in dem erwihnten Drama « Edward III», das zu
wiederholten Malen Shakespeare zugeschrieben worden ist, das mir aber
dem Green’schen Kreise nahezustehen scheint. Auch die Grifin hat
ihr SchloB einem schottischen Konige gegeniiber zu verteidigen, vor
dem sie im letzten Augenblicke errettet wird, allerdings droht ihr
dann erst von dem einziehenden Befreier, dem englischen Konige
Edward, die noch gréBere Gefahr, ein Sturm auf ihre Keuschheit.
Diese Szenen der Werbung des Konigs und der heroischen Abwehr
von Seiten der Griifin, sind wohl wert, daf man sie Shakespeares
Werken zurechnen wollte. Auch die Gréifin wohnt wie Greens Frauen
abseits vom Hofe auf dem Lande; man war sich wohl bewuBt, daB

1y Siehe Koppel a. a. 0. p. 51 ff.
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die tatséichlichen Zustinde am Hofe Elisabeths zu stark diesem Ideale
der Frau widersprachen.

Noch eine Gestalt aus einem anderen anonymen Drama hat dies
Thema der Keuschheitbewahrung trotz aller Anfechtung wiirdig dra-
matisch behandelt. In «The Wars of Cyrus», einem Stiicke, das
der Kyropddie in den AuBenlinien der Fabel treu folgt, hat die ge-
fangene Konigin Panthea starke Anfechtungen durch Werbung ihres
Wiichters und durch Liebeszauber?) zu bestehen; an ihrer stolzen
Treue fiir den fernen Gatten prallt aber alles ab, sie besiegelt dann
diese Treue durch freiwilligen Tod an der Leiche des Gatten.

Green miissen wir auch den Ruhmestitel zuschreiben, daB er
zuerst statt des aus Italien importierten Schiferspieles das ureng-
lische Ideal des Lebens mit der Natur, wie es die Ballade am
treusten zum Ausdruck bringt, auf der Biihne heimisch gemacht hat.

Das friiheste der Stiicke, die aus dem Sagenkreise von Robin
Hood stammen, «The Pinner of Wakefield», ist zwar nicht zweifellos
von Green, es trigt aber so ganz den Stempel seines Geistes, daB
es wohl erlaubt ist, es ihm der Tradition gemilB zuzuschreiben. Neben
der Gestalt Jane-a-Barleys, die schon genannt wurde, ist Bettris,
George-a-Greens Geliebte, das echte frohliche Naturkind, wie es sich
fiir George, den starken Hiiter von Wakefield gehort, der selbst Robin
Hood besiegt, der Fiirsten fingt und ihnen Gesetze vorschreibt. Ein
Lord wirbt um Bettris, sie aber lacht ihn aus.

Mich kiimmert nicht Ritter, mich kiimmert nicht Graf,
Baron nicht, noch so kiihn,

Der lustige Hiiter, der hilt mein Herz,

Das schligt fir George-a-Green.

Das ist die Antwort, die sie dem Bewerber gibt. Mag der
Vater noch so hart sein und sie einsperren, sie weil dem Geliebten
treu zu bleiben, bis der Konig selbst den Vater bittet, ihre Hand
dem biurischen Bewerber zu geben, der stolz anderen Lohn und
Ehrentitel ausschligt.

Noch lieblicher aber ist das Idyll des schonen Médchens von
Fressingham, das Green in sein Zauberdrama «Friar Bacon and
Friar Bungay» verflochten hat. Hochst anmutig schildert der verliebte
Prinz die schone Margery, das Pichterstochterchen, wie sie so flink
in Haus und Milchkammer hantiert. So wie Bettris weist sie die
Antréige des Prinzen ab, und verliebt sich in den Freiwerber, den

') Siehe vorher p. 34.
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sie fiir einen Farmer hilt, der sich dann aber als Graf Lacy ent-
puppt. Es weht frische freie Luft da drauflen auf dem Giitchen weo
Margery wohnt, obgleich sie manchmal spricht, als hitte sie selbst
auf der Cambridger Hochschule gesessen. Um so mehr findet man
auch ihren Stolz begreiflich, daB sie wie selbstverstindlich ihre Hand
auch dem Grafen reicht. Sie versteht es auch, durch ihre opfer-
bereite Liebe, den Zorn des enttiuschten Prinzen so zu besinftigen,
daB dieser ihnlich wie Alexander in Lylys Stiick «Apelles and
Campaspe» den Bund der beiden segnet. Sehr unvermittelt und
psychologisch schwer verstéindlich ist dann die weitere Entwickelung
dieses Idylls. Margery, die daheim den Briutigam erwartet, erhalt
statt dessen die Nachricht, daB dieser ihrer {iberdriissig eine standes-
gemiiBe Heirat eingehen wolle, und ihr hochst grausam noch eine
Geldentschidigung sende. Margery weist diese natiirlich zuriick
und beschlieft in tiefstem Schmerze Nonne zu werden; da, noch zu
guter Stunde, erfihrt sie, daB alles nur ein schlechter Scherz ihres
zukiinftigen Herrn Gemahls, eine Treueprobe, gewesen sei. Diese
seltsame Szene wire ganz unverstindlich, wenn wir uns nicht
erinnern miiBten, mit welcher Begeisterung man damals das Schick-
sal der armen Griseldis las, jener rithrenden Dulderin, die gerade
so zwecklos von ihrem Gemahl gequilt wurde, der sie in dhnlicher
Werbung wie Lacy seine Peggy aus niederem Stande zu seiner Ge-
mahlin erhoben hatte. Petrarca hatte Recht behalten, als er das
Werk seines Freundes Boccaccio mit den Worten kritisierte: «Das
wird nie jemand mit trocknem Auge lesen konnen». In Frankreich
rief es schon 1393 ein Drama ins Leben, das der Dichter der Be-
achtung verheirateter Frauen ans Herz legt.!) In England hatte
Chaucers liebliche Nachbildung besonders dazu gewirkt, in Ballade-
und Prosaerzihlung die Geschichte der « Patient Grissel» aller Welt
lieb und vertraut zu machen, und wenn uns auch erst aus dem Ende
der 90 er Jahre ein Drama, das gemeinsame Werk dreier Zeitgenossen
Shakespeares, Dekker, Chettle und Houghton, erhalten ist, so sehen
wir doch in der besprochenen Szene des Green’schen Stiickes, wie
man solche Priifungen der Unschuldigen bewunderte. Griseldis war
so recht eigentlich das Frauenideal der englischen Hochrenaissance:
die Frau, die durch Schmerzen und Unrecht, das ihr von dem Ge-
liebten angetan wird, nicht einen Augenblick in ihrer Liebe wankend
wird, der Liebe, die alles trigt und alles duldet -~ und alles ver-

1) Creizenach a. a. O. I, p. 363.



SSVAED R

zeiht. Von dieser Gesinnung war schon Greens Dorothy; solche Frauen
behandelt er auch mit Vorliebe in seinen Novellen. Dieser Typus
steht aber auch als hochster in Shakespeares Gunst: In unerschiitter-
licher Treue folgt Julia unerkannt dem treulosen Proteus und ist so-
fort bereit alles zu verzeihen, als er sich zu ihr wendet; Desdemonas
Liebe treibt sie zu einer letzten Liige auf dem Totenbette; mit
welchem Heroismus im Dulden  ertrigt Helena in «All’s well that
ends well» Verachtung und Abneigung ihres Gatten, bis sie sie zu
iiberwinden weill, und Imogen duldet alles tiefste Ungemach fiir ihre
Liebe, trotzdem:sie an die Untreue ihres Gatten glauben muB.

Petrarca schreibt an Boccaccio, ein Veroneser habe ihm gesagt,
nie habe es eine Frau wie Griseldis gegeben, und nie werde es eine
solche geben. Die Dramatiker der englischen Hochrenaissance aber
stellen diese ideale Forderung an ihre Frauen immer wieder. Das
Gegenteil, daB eine Frau, wenn sie die Unwiirdigkeit des Geliebten
eingesehen hat, ihn nun ihrerseits mit stolzer Verachtung straft, ist
duBerst selten. Eine einzige Komddie jener Zeit «Fair Em» . wird
durch die Ausnahmestellung, die sie ihren Frauen gibt, bedeutsam.
Das Lustspiel, — man hat auch dies Shakespeare zuschreiben wollen
— ist ein hochst mittelméaBiges Stiick, zwei Handlungen sind darin
mit einem selbst fiir jene Tage groBen Ungeschick zusammengestellt,
ohne verbunden zu sein: die Erlebnisse der schonen Miillerstochter
Em und die Liebesabenteuer Wilhelms des Eroberers. Fair Em
selbst hat ein paar graziose Ziige, die ihr ein individuelles Geprige
geben, sie stellt sich stumm und blind, um den Nachstellungen un-
liebsamer Freier zu entgehen.!) Fair Ems Geliebter aber liBt sich
selbst téuschen, verlifit sie sofort, um sich einer anderen Frau zu-
zuwenden. Und nun geschieht das Unerwartete, trotzdem er reu-
miitig zu ihr zuriickkehrt, weist ihn Em in einer hiibschen, stolzen
Rede ab, und als er sich nach Elnor, seiner Ersatzgeliebten umsieht,.
bedankt sich auch diese schonstens fiir ihn, so daB er der Liebe zu
entsagen beschlieft, «weil die Trauben fiir ihn zu sauer sind». Viel-
leicht hat dem unbekannten Dichter hier eine Novelle aus Painters
«Pallace of Pleasure»?) vorgeschwebt, wo auch eine Frau den un-
wiirdigen Geliebten, obgleich das Gesetz ihn ihr zuspricht, «utterly
refuses», und ihren EntschluB in einer langen erbaulichen Rede be-
griindet.

1) Dies Motiv entstammt der italienischen Komodie, wo die Liebhaberin héiufig
Besessenheit heuchelt, um eine verhaBte Heirat zu vermeiden.
%) yol. II, nov. 32.
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Green ragt, gerade was die Schilderung der Frau betrifft, weit
iiber die andern, allerdings etwas altern Vorginger Shakespeares,
iiber Kyd und Peele, hinaus. Peele besonders ist in der Charakte-
ristik sehr schwach, eine Frau, wie er sie in der Kénigin Elenore in
«Bdward I» schildert, wird zu einem ganz unmoglichen Monstrum.
In einigen Szenen anfangs tritt sie uns ganz lebensvoll als die ver-
wohnte kapriziose Fiirstin entgegen; um so mehr sind die weiteren
Grausamkeiten zwecklos und in ihrem Charakter nicht motiviert.
Anderseits ist er in seinem besten Stiicke «David and Bethsabe»
jedem psychologischen Problem bei der dramatisch wohl verlocken-
den Gestalt der Bethsabe aus dem Wege gegangen. Urias Weib
geht getreu der Quelle, der Bibel, ohne den geringsten Widerstand
iiber in des Koénigs Hand, aber auch ohne besondere Lust und Eitel-
keit, sie ist dem Konig spiter treu und freundlich, in das Schicksal
ihres Gatten Urias wird sie gar nicht verflochten. Am anmutigsten
ist ihm die Gestalt der Oenone in «The Arraignement of Paris» ge-
raten. Paris geliebte Hirtin, mit der er gliicklich ist, bis er Venus’
Preis erhélt, wirkt allerdings in erster Linie durch die schonen lyri-
schen Liebes- und Klagelieder, die ihr in den Mund gelegt sind.

An Fihigkeit der Charakterzeichnung iibertrifft Thomas Kyd
Peele um ein betrichtliches, wenn wir diese von der jiingsten
Forschung geschaffene Gréfie nun als eine feste annehmen diirfen.
Sowohl Belimperia in «The Spanish Tragedy», wie Perseda in «Soli-
man and Perseda» sind Gestalten, die, wenn sie auch in Zartheit
der Zeichnung nicht an die Green’schen heranreichen, doch bemerkens-
werte Typen der vor-Shakespeare’schen Frauen sind. Belimperia
gehort zu den Liebenden, die von der groBten Leidenschaft ihres
Lebens gerade in einem Augenblick ergriffen werden, wo eine andere
Liebe oder ein Schmerz um diese ihre Liebe sie noch erfiillt. Eben-
so wie Gismond in dem klassizistischen Juristenstiick mitten in ihrer
Trauer um den ersten Gatten von der Liebe zu Guiscard ergriffen
wird, so ist auch Belimperia eben durch die Nachricht von dem Tode
ihres Geliebten auf das hochste betriibt, als die neue Liebe zu Ho-
ratio, dem Freunde des Andrea, der ihr seinen Tod meldet, sie er-
faBt. Shakespeare hat uns dann einen #hnlichen Fall in Romeo ge-
zeigt, wo es nicht der Schmerz um den Tod, sondern um unerwiderte
Liebe zu Rosalind ist, der seine Seele so besonders empfiinglich fiir
das Erwachen seiner groBen Leidenschaft macht, Einer wirklichen
seelischen Vertiefung seiner Frauen ist Kyd noch nicht fiihig; Belim-
peria tritt weit zuriick hinter den alten Hieronimo, den Vater Ho-
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ratios, bei dem das innere Schwanken und Selbstanfeuern zur Rache
fiir seinen ermordeten Sohn als psychologische Schilderung wirk-
sam hervortritt. Bei Perseda hat der Dichter zwar anfangs durch
das Motiv, daB Perseda durch ihre Eifersucht alles spétere Unheil
heraufbeschwort, einen inneren Konflikt moglich gemacht, ihn aber
spiter gar nicht ausgenutzt. Dafiir hat er aber als Folie und Gegen-
stiick der Perseda eine zweite Frau Lucina geschaffen, die in éhnliche
Lage wie jene kommt und durch die rohen Instinkte, nach denen
sie durchweg handelt, der Heldin edle heroische Gestalt gliicklich
heraushebt.

Alle diese Frauengestalten gehoren einem gemeinsamen Typus
an, den wir von der Novelle beeinfluft und von ihr abgeleitet fanden.
Daneben aber harrte noch eine andere Frauengattung von ganz anderer
Geistesart ihrer kiinstlerischen Vollendung. Es sind dies die Frauen
von gewaltsam méchtigem Charakter, deren Leidenschaften wie ihre
Stellung sie mit den politischen Ereignissen verwickeln, deren Hand-
lungen daher hinausgeriickt werden iiber die Sphire der Liebe und
Treue zum Geliebten, welche die einzig treibenden Motive fiir alle
Novellenfrauengestalten waren. Jenen Typus, der Seneca entlehnt
ist, sahen wir naturgemil auch zuerst im klassischen Drama auf-
treten, eine Tat aus widernatiirlicher Leidenschaft begangen, ist das
Merkmal ihres Charakters. Videna in «Gorboduc» mordet den
eigenen Sohn; wie Phédra aus Liebe zu ihrem Stiefsohn Hippolytus,
seinen Tod veranlaBt, so wird Videna durch SohneshaB zum Morde
getrieben. Stirker noch als Phédra hat die Gestalt der Clytemnestra
auf das Renaissancedrama gewirkt. Das Tragische in dieser Ehe-
brecherin auf dem Throne, das so viele der antiken Dichter angeregt
hatte, leuchtete auch den englischen Dramatikern frith ein. Wir
sahen jenen ersten unbeholfenen Versuch des Volksdramas sich hier-
mit ohne Hilfe des antiken Stils abfinden, im «Horestes». Zwanzig
Jahre spiiter, 1587, fiihrten die klassizistischen Juristen ein englisches
Ebenbild der Griechenfiirstin, Guenevora, die Gemahlin Konig Arthurs
in der Tragodie «The Misfortunes of Arthur» auf der Biithne
ein. Aber auch hier, trotzdem der Dichter!) mit dem ganzen Riist-
zeug Seneca’scher Charakterzeichnung vor ging, ist die Gestalt matt
und schwiichlich geworden. Kinmal beging Hughes denselben tech-
nischen Fehler, der auch die Wirkung des sonst so bedeutenden Dramas

') Der Verfasser des Dramas ist Thomas Hughes, wihrend vier andere, da-
tunter Francis Bacon, bei dem Nebenwerke, den Dumb-Shaws und Prolog, halfen.
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«Edward III» abschwicht: ebenso wie die Grifin Salisbury hier
nur in den beiden ersten Akten des Dramas erscheint, so tritt Guene-
vora gar nur in dem ersten auf; dann verschwindet sie vollstindig
aus dem Interessenkreis des Zuschauers, so daB hier, wie in «Edward III»,
die iibrigen Akte mit den Kriegsfahrten der Konige ausgefiillt, ganz fiir
sich stehen. Dann aber macht der Dichter Guenevora zu einer sen-
timentalen Biiflerin, aus Furcht vor dem Herannahen des betrogenen
Gatten. In der ersten Szene allerdings beschlieBt sie Arthur zu téten.
Darauf aber von Gewissensbissen gequilt, zieht sie es vor, in ein
Kloster zu gehen und laBt sich durch keine Bitten und Vernunftgriinde
ihres Geliebten und Stiefsohnes Mordred davon abbringen.

Eine wirklich innere Vertiefung einer solchen Frauenseele war
erst dem groBten unter den Dramatikern der vor-Shakespeare’schen
Periode, war Christopher Marlowe vorbehalten. Marlowe ist eine
gewaltsame, durchaus minnliche Natur, das Ubermenschliche, die un-
geheueren Dimensionen im Menschengeiste zogen ihn an. Sei es, daB
er den asiatischen Eroberer Tamburlaine, sei es, daB er den himmel-
stiirmenden Zauberer Faustus, sei es, daB er die blutigen Morder der
Bartholoméusnacht oder den unheimlichen Wiiterich und Menschheits-
feind, den Juden von Malta, schildert: In diesen Dramen ist der
Raum, den er den Frauen einrdumt, meist ganz untergeordnet.
In Marlowes Werken, die in allem das duBerste Widerspiel zu Lyly
zeigen, ist auch die Zahl der Frauen sehr klein, Im «Faustus»
haben die Frauen nur Statistenrollen, aufier etwa der Duchess of
Vanhald, die von dem Zauberer Trauben im Winter verlangt und dies
Geliiste befriedigt erhiilt. Zenokrate, die Gattin Tamburlaines, ist
wohl eine liebliche Gestalt, inmitten all der Bluttaten dieses Stiickes,
aber sie ist doch nur da, um die eine weiche menschliche Seite des
Eroberers, die Liebe zum Weibe, zur Schonheit, zu verkorpern:
welch einen inneren Schatz muB dieser Titan in sich tragen, wenn
eine so liebenswerte Frau, wie Zenokrate, Unrecht, das sie selbst von
ihm erlitten, all den Greuel, der ihr so innerlich zuwider ist, iber-
windet, und den Mann so abgéttisch liebt, daB selbst der tiefe Seelen-
schmerz, den die Zerstorung ihrer Heimat ihr bereitet, sie ihm nicht
abwendet. Abigail, die Tochter des Juden von Malta scheint dem
entgegengesetzten Zwecke zu dienen wie Zenokrate. Wir sehen mit
Schrecken, wie der Teufel in Barrabas immer mehr erwacht, wenn
er selbst die Tochter, die er anfangs mit der ganzen jiidischen Vater-
liebe liebt, zuletzt innerlich und &ufBerlich dem Verderben preis gibt.
Aber erst in «The Massacre of Paris» sehen wir eine Frau, die um



ihrer selbst willen geschaffen ist: die Konigin Katharina, wie sie
dem haBerfiillten Auge des Englinders erschien, der als Kind selbst
noch die schaudervollen Ereignisse jener Mordnacht mit erlebt hatte.
Das Stiick steht kiinstlerisch nicht sehr hoch, das Interesse liegt in
erster Linie im Stoffe, der Behandlung zeitgendossischer Ereignisse,
um die die Legende gleich ihr romantisches Gespinnst gelegt hat.
Aber Katharina ist das erste jener gewaltigen Weiber, die es an
ziigelloser Leidenschaft und skrupellosen Taten dem Manne gleich
tun wollen, und die doch im tiefsten Innern die Liebe zum Manne,
dem sie als Vorbild nacheifern, antreibt. Die Liebe Katharinas zu
Guise ist nur angedeutet, erst aus dem Schmerzensausbruch an
Guises Leiche erhalten wir vollen Einblick in ihre Seele, die nur fiir
ihn gelebt und gehandelt hat.

Mit ganz anderem kiinstlerischen Konnen hat Marlowe die Ko-
nigin Isabella in seinem Meisterwerk «Edward IIs geschildert,
hier hat er bewiesen, daB er auch auf diesem Gebiete ein Bahnbrecher
war, denn zum ersten Male sehen wir hier auf der Biihne die innere
Entwickelung einer Frauenseele. Isabella ist anfangs nur liebende
Gattin, die alles tun mochte und tut, um sich Edwards Liebe zu
erhalten. Aber diese ihre Liebe und ihr Stolz werden unaufhérlich
gekrankt durch die rohe gedankenlose Art, wie sie sich einem Giinst-
ling hintangesetzt sieht, den Edward vor ihren Augen mit widerlicher
Zartlichkeit behandelt. Den ersten falschen, aber sehr verzeihlichen
Schritt tut Isabella, als sie sich mit den Baronen verbindet, um die
Verbannung des Giinstlings Gavestone zu erwirken. Aber ihre Hoff-
nung, sich nun den Konig zuriickzugewinnen, ist umsonst; im Gegenteil,
er stellt ihr als Bedingung der Wiederaufnahme in seine Liebe die
Riickberufung Gavestones. Die Konigin ist in Verzweiflung, die
Barone wollen nicht, da versucht sie es, den Anfiihrer, den jungen
Mortimer, personlich zu gewinnen, sie bittet ihn, zu einem Gespriich
unter vier Augen und die iibrigen Barone beobachten die beiden
und sehen bald, daB die Koénigin Mortimer umstimmen wird: «She
smiles, now for my life his mind is changed» ruft Warwick aus.

Das ist der Ubergang!): durch ihre personlichen Reize hat sie
Mortimer gewonnen, ihren Willen zu tun. Beim Konig niitzt das

1) Ward, A History of Dramatic Poetry 2 Vol. I, p. 352 sagt unbegreif-
licher Weise: «in the character of the Queen alone I miss any indication of the
transition from her faithful but despairing attachment to the King to a guilty love
for Mortimers. Es muB ihm diese Szene (I sc. 4) ganz entgangen sein, die doch
deutlich den Ubergang vorbereitet.
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nichts, er leidet sogar, da der Giinstling die Konigin verhohnt. Das
treibt sie nun ganz in die Arme Mortimers; einmal auf dieser schiefen
Ebene angelangt, mufl sie dem ehrgeizigen Streber nach der Krone
ganz zu willen sein. So hilft die Ehebrecherin dazu, den friiher
geliebten Gemahl abzusetzen, ja selbst in seinen Tod, den Mortimer
als notweneig hinstellt, muB sie willigen. Wer hitte je vor Marlowe
gewagt, so in eine Frauenseele hineinzusehen.

Dies eine Beispiel zeigt, daB, wenn der Lebensfaden dieses ge-
waltigen Geistes nicht so frith durchschnitten wire, er auch in der
Schilderung der Frauen ganz grofles hitte leisten kdnnen; nun trat
auch dieses Erbe der junge Shakespeare an. KEr wie alle anderen
Dichter jener Epoche standen unter dem Banne von Marlowe, alle
suchten sie mit seiner «mighty line»> zu wetteifern. An blutdiirstiger
Leidenschaft {iibertrifft Tamora in «Titus Andronicus» noch die
Konigin Katharina; ebenso wie diese wird auch Tamora durch ihre
Liebe zu dem Mohren zu ihren Untaten angestachelt. Margaretha
in «Henry VI» zeigt manche Ziige der Ahnlichkeit mit Isabella.
Allerdings ist die chronologische Frage der Prioritdt dieser Stiicke
eine offene. Margarethas Verhiltnis zu Suffolk entspringt weit mehr
als bei Isabella einem natiirlichen Leichtsinn in ihrem Charakter; doch
sucht auch sie in dem pfiffischen unménnlichen Wesen des Konigs
eine Entschuldigung fiir ihren Ehebruch. Wenn es bei der Marga-
retha in den 3 Teilen von «Henry VI» auch schwer zu entscheiden ist,
wie weit Shakespeare hier einem é&lteren Stiick gegeniiber originell
ist, so hat sich diese Gestalt doch in «Richard III» zu einer Schipfung
ausgewachsen, wie sie nur Shakespeares Geist entspringen konnte,
Die unheimlich diistere Fluchgtttin, die wie Richards boser Geist in
dem Drama ihr Wesen treibt, zeigt uns den Meister schon frei von
jeder Beeinflussung, auf Bahnen wandeln, die allen anderen ver-
schlossen waren.

Wenn aber selbst Shakespeare den Zauber von Marlowes Ge-
stalten empfand, wie viel mehr muBten die anderen Zeitgenossen
ihm unterliegen, alle suchten sie gleiche Wesen zu schaffen. Peeles
verungliickte Konigin Elenore in «KEdward I» ist ein Beispiel
dafiir, aber selbst Green, dieser unruhige ehrgeizige Kopf wollte,
auch wenn er seinem ganzen Wesen Gewalt antun muBte, nicht
hinter Marlowe zuriickbleiben. So hat auch er einmal den Versuch
gemacht, eine Teufelin zu schildern, allerdings in einem Drama, das
er mit Lodge gemeinsam schrieb, so daB wir nicht wissen konnen,
wieviel davon auf den Mitarbeiter fillt. Ks ist dies Alvida in <A



Looking Glass for London», die mit lichelndem Leichtsinn dem
liisternen Wunsche Ramnis’, des Konigs von Niniveh, nachgibt, und
dann vor seinen Augen, um ihm einen Gefallen zu tun, ihren Gatten,
den Konig von Paphlagonien verriterisch vergiftet.

Neben solchen Nachahmungen, die weit hinter Marlowe zuriick-
stehen, findet dieser Frauentypus in einer Gattung des Dramas Auf-
nahme, die gerade, weil sie lange nur ein geduldeter Gast unter der
stolzen Schaar der Staatstragddien war, ein besonderes Interesse ver-
dient: der biirgerlichen Tragédie. Schon in dieser frithen Periode,
vor 1592, setzt diese Dramengattung mit einem Meisterwerk ein, mit
«Arden of Feversham». Es verhiilt sich leider der Frage nach seinem
Verfasser gegeniiber ganz sprodel); denn daB Shakespeare irgend eine
Hand daran gehabt haben sollte, ist dem inneren Wesen des Stiickes
nach ganz ausgeschlossen. Im Mittelpunkte der Handlung steht eine
Frau, Alice Arden, die biirgerliche Clytemnestra hat Symonds
sie genannt; wie diese wird sie zum Gattenmorde durch eine verbreche-
rische Liebe getrieben. Aber der Dichter 1iBt uns hier in alle Falten
der Seele einer von einer vollig kopflosen Leidenschaft besessenen
Frau schauen. Der Gegenstand dieser Liebe ist ein elender, jeder
- besseren Regung unfihiger Mensch, der auch als duBerlich unansehn-
lich und von niederer Abkunft geschildert wird, der sie nur um des
Reichtums ihres Gatten willen liebt und daher bereit ist, sie jeden
Augenblick zu opfern. Aber gerade dies erhoht das Riitselhafte einer
solchen Frauenseele. So wird schon Agistes als weit hinter Agamemnon
stehend vom Dichter geschildert; verabscheuungswiirdig auch dufBer-
lich erscheint der Mohr, den Tamora liebt. Und wie vergleicht
Hamlet der Mutter gegeniiber des alten Konigs gottergleiches Bild
mit ihrem jetzigen Gatten <like a mildewed ear blasted his wholesome
brother>. Wir sehen Alice gleich zu Beginn in diesen tollen Liebes-
bund verstrickt; wie hypnotisiert erscheint sie von dem einen Ge-
danken, sich vollig frei zu machen, den Gatten aus dem Wege zu
raumen, um Mosbie anzugehoren. Trotzdem sie unermiidlich ist, neue
Mittel zu erfinden, um diesen ihren Vorsatz zu erreichen, haben wir
doch nicht die Vorstellung, hier eine ganz verhirtete Teufelin vor
uns zu haben, der Morden und Grausamkeit an sich ein Vergniigen
wiire, wie etwa der Konigin Katharina; ja einmal scheint ihr guter
Engel zu siegen, sie will mit Mosbie brechen, aber ein schlaues
Mangver seinerseits, daB er nicht bittet, sondern sie schmiht und

') Doch vgl. jetzt C. Crawford, Jahrbuch XXXIX, 74,
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gich von ihr wendet, bringt sie sofort zu seinen Fiifen. Gerade
weil die Leidenschaft zu dem Elenden 'so unbegreiflich ist, bleibt
unser Interesse fiir diese Nachtwandlerin auf dem Wege des Bosen
so rege; alle anderen handeln aus egoistischen Nebenabsichten, sie
allein wie im Banne eines Zaubers, es begleitet uns immer die Hoff-
nung, daB irgend etwas diesen Zauber brechen und sie wieder die
alte werden konnte. Vor dem Leichnam ihres Gatten wirft sie sich
von Trinen iiberflutet mit Worten tiefster Reue zu Boden, in dem
Augenblicke als Mosbie erscheint, springt sie auf «Bist du da, dann
weine wer will, ich hab meinen Wunsch und bin in deinem Anblick
gliicklich»., Erst die sichere Aussicht auf den Tod reiBt ihr den
Schleier von den Augen, nun kann sie frei sehen, was sie getan;
darum beriihrt auch ihre Reue nicht konventionell, sondern birgt die
menschliche Versohnung mit diesem Charakter.

Das biirgerliche Drama hat dann unter den Zeitgenossen Shake-
speares noch eine Reihe hochst wertvoller Werke aufzuweisen, die
jedes fir sich lebendig vertiefte Frauencharaktere zeigen, so Mrs.
Frankfurt in «A Women killed with Kindness», wo der Schwerpunkt
des Interesses in dem Liuterungsprozef der Ehebrecherin liegt; dann
Anne Saunders in «A Warning of Fair Women», die ein schwankes .
Rohr fiir den Willen anderer ist und unter dem EinfluB solch frem-
den Willens zu Mord und Verderben gefiihrt wird.

Shakespeare selbst aber, der sonst alle Keime, die er lebensfihig
im Drama vorfand, pflegte, ist an diesem, dem biirgerlichen Drama,
achtlos voriibergegangen. Ihm war die Sphire, die kleinen Dimen-
sionen, in denen sich die Leidenschaften hier abspielen miissen, un-
sympathisch, er braucht fiir seine Tragodie der Menschheit den Blick
von den Hohen, den groBen Hintergrund weithin wirkender Ereignisse.

Was er selbst geschaffen, wie sein genialer Blick die Frauen-
seele durchdrungen und sie ganz weiblich und rein menschlich nach-
gebildet, gehort nicht mehr in den Rahmen dieser Abhandlung.

Aber an der Schwelle des hohen Hauses, das er zum Ruhme
seines Volkes und der Welt zum GenulB errichtet, mége noch eine
der edelsten Frauengestalten die er geschaffen mit dem Werke eines
unbekannten Vorgiingers in Vergleich gezogen werden: Cordelia, die
liebliche Tochter des armen, groBen, ungliicklichen Lear. Das alte
Stiick, «King Leir», das Shakespeare als Quelle fiir seine herrliche
Tragodie benutzte, versinkt wohl in nichts, wenn man es dem Strahlen-
kreise des grofien Werkes zu nahe bringt, doch ist es durchaus nicht
ohne Verdienst. Wenn wir zuriickblicken auf die Entwickelungs-
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reihe der Frauengestalten, wie wir sie bisher verfolgt haben, so ist
der Platz, den Cordella im alten «Leir» einnimmt, gewiB ein hervor-
ragender. Den alten Dichter hat das mirchenhafte im Stoff der
Chronik besonders angezogen, darum wird der EntschluB des alten
Konigs, sein Reich zu teilen, weit ausgefiihrt, wir sollen den Eigen-
sinn des Konigs verstehen, darum wird der Stolz der Tochter und
der Zorn des Alten besser motiviert; sie weist den Freier, den der Vater
ihr aufdringen mochte, zuriick, das macht ihn so wild und unver-
sohnlich. Als VerstoBene irrt Cordella dann nach Weise der roman-
tischen Frauen im Walde umher und trifft den als Pilger verkleideten
Konig von Frankreich, der mit Staunen hier der Frau begegnet, zu
der er als Freier zieht; ihm erklirt sie mit gleichem Stolze, daB sie
lieber von ihrer Hinde Arbeit leben, als einem aufgezwungenen
Freier folgen wiirde. Ein Gliick fiir sie, daB der Pilger, in den sie
sich verliebt, eben der Koénig von Frankreich ist. Spiter treffen wir
sie krank vor Sehnsucht mach dem Vater und der Heimat, so daB
ibr Gatte keinen anderen Rat weiB, als sie nach England zu fiihren,
und dort angekommen nimmt sie mit Vergniigen den Vorschlag des
Lustigen Rates Mumfort an, ein Stiick als Biuerin verkleidet zu FuBe zu
wandern. Die Freude am Wandern gibt ihren Wangen die Farbe wieder,
mit offenen Augen schaut sie sich das Treiben der Landleute an und
zieht ihre Schliisse daraus. Als sie dann die zwei alten armen Greise,
ihren grausam verstoBenen Vater und seinen ebenso hinfilligen Be-
gleiter kommen sieht, da verbietet sie, noch ehe sie ihn erkennt,
dem iibermiitigen Mumfort, die armen Alten zu necken, und wie sie
den Vater erkennt, hat Mitleid und Liebe keine Grenzen; warm und
schon ist die Erkennungsszene, man mulB nur den iiberirdischen
Zauber der Shakespeare’schen vergessen konnen. Die ganze Gestalt
ist eingehend und mit sichtlicher Liebe ausgemalt, eine ganze Reihe
Szenen sind ihr gewidmet.

Und Shakespeare? Er hat verschiedene Charaktere und Einzel-
ziige des alten Stiickes iibernommen, ohne wesentliche Anderung;
die beiden bisen Schwestern hat schon das alte Stiick in gleichen
Umrissen, warum konnte er diese hiibsch und fein ausgearbeitete
Cordella des alten Stiickes gar nicht brauchen? Sein Thema war
die groBe Menschenschicksalstragodie des Lear; ihm war der alte
Mirchenstoff so nebensiichlich, daB er die sieben ausfiihrlichen Ein-
gangsszenen der Quelle in eine zusammenstrich und sich keiflen
Augenblick mit einer Motivierung von Cordelias VerstoBung aufhielt,

sie verschwindet fiir uns anfangs fast ganz; denn er hatte sie fir

4
Jahrbuch XL.
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etwas ganz anderes aufbewahrt, als nur die liebevolle und liebens-
werte Tochter wie im alten Stiicke zu sein, die den Sieg des guten
herbeifiihrt; fir Shakespeare ist sie der Inbegriff alles Schonen, Hohen
und Reinen, das das grausame Schicksal zertritt. Nicht nur <auch
das Schone mufl sterben», heiit es bei ihm, sondern «gerade das
Schéne muf} sterben»; darum ist der Sonnenmorgen nach der Sturm-
nacht, an dem Cordelia am Lager ihres Vaters erscheint, so iiber-
irdisch schon und lieblich, weil es der letzte vor dem Chaos ist.
Nie hat selbst Shakespeare es wieder vermocht mit so wenig Strichen
das kostlichste der Menschenseele zu zeichnen, wie diese kurze Licht-
erscheinung Cordelias, eine Offenbarung des hiochsten Menschengenius.

Berichtigung.
Lies p. 7 dedidit statt dedidid;
p. 21 Dictys statt Dyetis;
p. 256 Anmerkung 1, Filocopo statt Filostrato;
p- 30 * 1, 1632 statt 1832,

Der dritte Band von Creizenachs Geschichte des Dramas kam mir erst withrend
des Druckes der vorliegenden Abhandlung zur Hand und konnte daher nicht mehr
benutzt werden.





