





Qi nsere Kenntnis der Theorie des deutsehen Dramas
beruht, wenn wir von dlteren oder rein philo-
sophischen Untersuchungen absehen, vorzugsweise
auf Gustav Freytags Technik des Dramas, und
mit Recht geniesst dieses grundlegende Werk auch
in den Kreisen der Schule grosses Ansehen. Der Kern des
(ranzen ist reich und gut. Was Freytag speziell iber die Be-
dentung des Hohepunktes und die Verteilung der Aktion auf
Spiel und (iegenspiel gesagt hat, bleibt schlechthin mustergiiltig.
Auch seine Ausfithrungen iiber die Charaktere und das Theatra-
lische enthalten eine Reihe feinsinniger Gedanken und treffender
Beobachtungen.  Und doech erheben sich gewichtice Einwiinde
gegen die zu ausgedehnte Verwendung seiner Grundsitze in der
Schulpraxis. Vor allem ist zu bedenken, dass dic Technik iiber-
haupt nicht fiir die Schule, sondern fiir angehende Dramatiker
bestimmt war. . Jiingeren Kunstgenossen® will der Dichter ~einige
Handwerksregeln in anspruehsloser Form iiberliefern®.  Schlimm
ware es um den deutschen Unterricht auf der Oberstufe bestellt,
wenn er sich damit begniigte, den Schitlern nur einen Begriff
von den ,Handwerksregeln® in der dramatischen Kunst zu ver-
mitteln.  Wohl gibt es lehi- und lernbare Regeln und Kunst-
gritfe; aber das Handwerksmiissige macht nicht den Dichter. Der
Settler im Mirchen, der sich zu Scherz und Schimpf den Purpur-
mantel um die Schultern legt und die Krone aufs Haupt setzt, ist
darum nichts weniger als ein Konig. Und ein Konig von Gottes
Gmaden im Reiche dramatischer Grestaltungskraft ist Freytag
iberhaupt nicht; in die tiefsten Kammern des menschlichen
Herzens zu schauen, die sich nur dem Hellblicke des Genies er-
schliessen, blieb ihm versagt. Krist nur der beste Theaterdichter
seiner Zeit, der beispielsweise anch den Unterschied zwischen
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dramatischem Stil und dramatischer Technik iibersieht. s ist
iiberhaupt etwas Kigenes um die Theorien schaffender Dichter.
Sophokles, Dante, Shakespeare, Githe haben ihre hervorragendsten
Werke aus der gesetz- und formgebenden Kraft der Genies ge-
schoptt und es spiterer Zeit iiberlassen, die Theorie zu be-
griinden. Andere Dichter wie Hebbel bewegen sich in wunder-
lichem Zickzack zwischen verstandesmissiger Reflexion und in-
tuitiver Anschanung; sie stellen objektive Kunstgesetze auf, um
sie im Banne der schopferischen Kraft hdufig zu durchbrechen.
Eine dritte Gruppe von Dichtern, die blossen Talente, arbeiten
nach gegebenen Regeln. Ks ist kein Zweifel, dass die meisten
Dramatiker in Freytags Zeitalter zu der letzteren Gruppe zihlen,
wihrend dieser selbst es einmal zu einer wirklichen Musterleistung
brachte. Die ,Journalisten® sind niichst Kleists ,Zerbrochenem
Krug“ das bedeutendste Lustspiel des vergangenen Jahrhunderts.
Aus dieser Zeitstromung, die in Laube ihren beredtesten Vertreter
fand — ich erinnere nur an die bekannte Verballhornung des
gewaltigen Demetriustorsos —, die den gegebenen Stoff in ihre
technisch - theatralischen Fesseln zwiingte, anstatt ihn mit echt
dichteriseher Kraft und individueller Kigenart aus sich lebensvoll
zu gestalten, wuchs die Technik des Dramas hervor, aus dem
(reiste der Zeit erkliren sich jene zum Teil minutios-peinlichen
Einzelvorschriften, die, lediglich aus einer beschrinkten Zahl an-
erkannter Meisterdramen entnommen, uns wohl einen Kinblick in
die Werkstitte eines dramatischen Arbeiters gewihren, aber unser
dsthetisches Empfinden von der Erstehung eines wahrhaft genialen
Werkes ofters befremden und verwirren. Und hat die virtuose
Kenntnis der Technik des Dramas und des Bithnenwirksamen einen
segensreichen Einfluss auf die Entwicklung unserer dramatischen
Literatur gewonnen? Tch michte diese Frage fast eher verneinen
als bejahen. Auf der einen Seite schossen die Halbtalente, die
dramatischen Handwerker wie Pilze aus der Erde empor; denn
nach so genan bestimmtem Rezepte bietet es keine besondere
Schwierigkeit, eine neune, leidlich geniessbare Mixtur zu brauen,
die durch Zugabe modischen Gewiirzes ihrer Wirkung unfehlbar
sicher ist. Die meisterliche Beherrschung des Technischen gibt
ihnen die willkommene Gelegenheit zu eigener L Produktion®, die
das Thrige zur Verflachung des Geschmacks beigetragen hat und
noch beitriigt. Manches vermeintliche ,Kunstwerk® hat die Augen
unserer Viiter geblendet, das jetzt im wohlverdienten Grabe ruht,
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wihrend der wahre Dichter sich oft unter Miih und Not durchs
Leben schlagen muss und beschrinkte Kunstrichter mit einseitigen
Girundsiitzen iber ihn zu Gericht sitzen. Manches Drama ferner
ranscht mit all dem Aufeebot der #dusseren Mittel an uns voriiber,
das nur der Kunstverstindige in seiner Hohlheit und Leere dureh-
schaut.,  Gleichwohl kann es den Anforderungen der Technik
durchaus entsprechen. Andererseits erhob sich eine starke Re-
aktion gegen all das gekiinstelte Regelwerk. lhre Schwiiche liegt
darin, dass sie auch die Urgesetze dramatischen Schaftens hinweg-
fegte, so dass wir jetzt gliieklich beim ,regellosen® Drama an-
gelangt sind, das sieh mit eingehender Schilderung des ,, Milieus®
begniigt, Krgotzlich fast wirkt, wenn es nicht eine ernste Sache
wiare, dieses nervose Hasten und Tasten nach der neuen Kunst,
nach neunen Ausdrucksformen. Bald ist der Naturalismus der
Kampfraf der ,Moderne®, und nachdem diese ungesunde Gift-
pHanze der Dekadenz nun doch so ziemlich abgethan ist, steht
der Symbolismus auf der Tagesordnung; bald hebt die Mode
Ibsen oder Bjiornson auf den Schild, bald lehnt sie sich an fran-
zosische Vorbilder an, woraus der deutschen Kunst nimmer Heil
enfspringen kann; denn zwischen franzisischem und deutschem
Kunstempfinden bestehen uniiberbriickbare Gegensitze. Dem
gegenitber berithren uns die anspruchslosen Volksstiicke seit
Anzengrubers Tagen wie frischer Waldesodem. Ob der gegen-
wirtige Zustand nur die Thalstufe bildet zu der einstigen Hihe
oder die Ansiitze in sich birgt zu neuer Erhebung, wer weiss es?

Bei dieser Verwirrung der Kunstbegriffe ist es doppelte
Pflicht der Schule, vor allem des Gymnasiums, den Absolventen
feste, unveriusserliche Anschanungen der wahren Kunst ins Leben
mitzngeben, jener Kunst, die uns am nichsten steht, der deutschen.
Aber sie erfilllt ihre Aufgabe nicht im richtigen Geiste, sie ver-
liert den Zusammenhang mit dem Leben, wenn sie mit einem
gekiinstelten Schema des Aufbaus, z. B. dem Freytagschen. an
jedes dramatische Kunstwerk — nur mit solehen hat es die
Schule zu thun — von aussen herantritt. Das heisst im letzten
Girunde nichts anderes als wissenschaftliche Prinzipien auf
dsthetisches Gebiet wbertragen, die Grenzscheide zwischen Wissen-
schaft und Kunst iberschreiten. Gewiss ist das System Freytags
auf manche Tragodien, besonders Schillers, ohne Zwang anwend-
bar; aber man iibertrage dasselbe in seinen KEinzelheiten auf
Dramen Kleists, Grillparzers, Hebbels, Otto Ludwigs oder gar
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auf die vielverschlungenen Tragiodien und Komidien Shakespeares,
und es wird in manchem wichtigen Punkte versagen. Sollten
damit all diese Werke aus dem Kanon gestrichen werden? Kin
deutlicher Beweis fiir die Unhaltbarkeit dieses Verfahrens ist,
dass jeder Theoretiker, jeder KFachmann iberhaupt zu einem
anderen Krgebnis in ein und demselben Drama gelangt. Kin
jedes in sich geschlossene Meisterwerk will eben aus seiner Kigen-
art vertsanden und empfunden werden, jeder grosse Dichter ist
eine Individualitiat fiir sich. Kein Geringerer als Schiller!) weist
auf diese selbstverstindliche Forderung hin: ,Ein poetisches
Werk muss, insofern es, auch nur in hypothesi, ein in sich selbst
organisirtes Ganze ist, aus sich selbst heraus, und nicht aus all-
gemeinen und darum hohlen Formeln beurteilt werden; denn von
diesen ist nie ein Ubergang zum Faktum.“ Darin gipfelt die
Quintessenz aller Erklivung. HEs bedarf keiner besonderen -
wihnung, dass es auch verkehrt ist, die sprachlich wissenschaft-
liche Methode, die zur Erklirung der alten Klassiker neben der
asthetischen ihre volle Berechtigung hat, auf die DBehandlung
deutscher Dichtung pedantisch zu iibertragen. Wer zerzaust eine
Blume, um sich an ihrer Schionheit zu erfreuen? In dieser Hin-
sicht teile ich den Standpunkt Bettingens:?) ,Speziell philologische
Erklirungen, mogen sie sich auf Grammatik, Synonymik, Satzbau,
Stilistik beziehen, oder gar, was so hiufig vorkommt, etymologische
Erklirungen, sind, wenn davon das Verstindnis und der (venuss
des Kunstwerks nicht bedingt ist, wegzulassen.“ Das kleinere
Ubel ist es, wenn der Schiiler einmal einen einzelnen Ausdruck
im deutschen Drama nicht villig versteht, als dass ihm durch
solchen Kleinkram die Freude am Ganzen vergillt wird; denn
die eigentliche Aufgabe des deutschen Unterrichts ist es. in
hervorragender Weise die Pflege der Gemiitsbildung durch die
Lektiire der Dichtwerke zu tibernehmen und dem von diirren (!)”)
Abstraktionen der Mathematik und Grammatik ermiideten Schiiler
hier im Reiche der Dichtkunst einen naiven, Herz und Gemiit
veredelnden Genuss zu bereiten.“ ,Dass dies Ziel wirklich er-
reicht werde, ist Sache des Lehrers und einer verniinftigen Lelir-

") Brief an E. G. Schiitz.

°) Bettingen, Grundziiee der dramatischen Kunst, p. 12.

%) Darin bin ich anderer Ansicht. Gerade die Mathematik als dic Wissen-
schaft des logisch Zwingenden vermittelt dem Schiiler eine Abhnung jenes ge-
heimnisvollen Gesetzes, das in genialen Naturen wirksam ist.
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verschieden.“  Warum denn doppelte Degriffsbestimmung, wenn
beide ,,Richtungen nicht grundverschieden® sind? Betrachten wir
zuerst die zweite Art der Erklirung genauer! Ist nicht jede
LSeelenbewegung® in der unverfilschten lyrischen Poesie durch
dussere Hinfliisse, also auch durch ,eigenes und fremdes Handeln*®
hervorgerufen?  HKigenes Verschulden, fremder Verrat, fremde
Untreue und eigenmichtiges Handeln stromen oft in erschiitternder
Empfindung aus, ohne dass wir den Eindruck des spezifisch
Dramatischen empfangen.

Ebenso entspringt auch aus jenen ,starken Seelenbewegungen,
welche sich bis zum Willen und Thun verhidrten®, nicht in allen
Fillen das eigenartige Gefithl, das wir mit dem Dramatischen zu
verbinden pflegen, wenigstens nicht in voller Starke. In dieser
Beziehung stehen Zriny und sein hochgemutes Weib an un-
mittelbar dramatischer Wirkung erheblich hinter Soliman und
Juranitsch zuriick.  An der Einheitlichkeit und Geschlossenhent
scheitert gar hiufig die Umbildung geschichtlicher Personlichkeiten
zu dramatisech wirkungskriftigen Charakteren. Wie glicklich hat
Schiller im Tell diese Klippe gemieden!

Auch mit der Erklirung ist nicht viel geholfen, dass ,das
Drama die objektive Darstellung des Epos mit der subjektiven
der Lyrik zu einer hoheren Kinheit verbinde®. Worin besteht
eben diese ,hohere Einheit®? HKinen Schritt ndaher kommt Beller-
mann!) dem eigentlichen Sachverhalte, wenn er das ,unverkenn-
bar Unterscheidende® in der dialogischen Form findet. (ewiss
liegt darin eine ,differentia specifica®, jedoch nur der Ausdrucks-
form. Dann verdiente auch manche Satire den Namen eines
Dramas; denn diese Dichtgattung weist mit der griechischen Ko-
modie eine gewisse Verwandtschaft auf; aber es ist keine Bluts-
verwandtschaft, sondern nur eine Verschwiigerung. Unverstindlicl
vollends erscheint es, wenn Lotze,?) indem er die idussere Form
zum Kinteilungsgrunde nimmt, nur zwei Arten der Poesie gelten
lisst, die epische und ihr gegeniiber als besondere Kinheit das
Liyrische und Dramatische. Die Kehrseite dazu bildet die Theorie
Kerns,?) der Epos und Drama als Darstellungsformen des Handelns
zusammenfasst, wihrend er die Lyrik davon absondert. Jeder
Unbefangene erkennt sofort: das sind leere rationale Abstraktionen,

') In seinem feinsinnigen Werke, Schillers Dramen I, p. 7 .
*) Geschichte der Asthetik.
%) Kern, Lehrstoff fiir den deutschen Unterricht in Prima.












14

wenn er nebenbei ein Dichter ist. Selbst das tiefere Verstindnis
einer dramatischen Dichtung ist von den gleichen Voraussetzungen
abhingig. Es bediirfte also nicht des wohlfeilen Spottes Schaslers,!)
der Freytag unter anderm . philistrose Auffassung® zum Vorwurf
macht. Warum dieser Aufwand an Satire, fragt Unbescheid mit
Recht. Wenn also die Lyrik die Poesie des Gefithls genannt
wird, so kann man mit gleichem Rechte die Dramatik als die
dichterische Veransehaulichung des Willens, genauer
des zwiespiltigen Willens, Dbezeichnen. Sechliesslich be-
handle ich noch einige Beispiele, aus denen sich seinerzeit die
Auffassung des Dramatischen in mir herausgebildet hat. Be-
sonders lehrreich ist eine Szene im Kgmont. Alba hat die Ab-
sage Oraniens erhalten. Was nun thun? Liingst hatte der vor-
sichtige Mann alle Moglichkeiten abgewogen; doch jetzt schwankt
das Fir und Wider aufs neue durch seine Seele. Wir erleben
mit ihm, wie der Stachel der KEntzweiung sein Inneres zerreisst,
bis sich allmihlich der Zwiespalt bricht. Der entscheidende Ent-
sehluss ist gefasst: ,Und mir bleibt keine Wahl. 1In der Ver-
blendung, wie hier Egmont naht, kann er dir nicht zum zweiten
Mal sich liefern.“ Oder in Shakespeares Antonius und Kleopatra.
Als Hiobsposten aus Rom eintreffen, die Nachricht von IFulvias
Tod, von der Machtentfaltung des Sextus Pompeius, vom Wankel-
mut des Volkes, regt sich in Antonius mit Nachdruck die Ki-
kenntnis seiner entwiirdigenden Lage, das Bewusstsein seiner
Pflicht als Triwmvir, der einst mit Oktavius und Lepidus ,die
dreibenamte Welt verteilt® hat.  Wohl hilt ihn Wunseh und
Neigung in Agypten fest, doch sein besseres Teil siegt. Kr
reisst sich los.  Auch im Lustspiele, soweit dieses nicht zur ge-
wohnlichen Posse herabsinkt, findet diese Frkliarung des Drama-
tischen ihre Bestiticung. In den ,Journalisten® erhilt der Oberst
den Besuceh des Wahlausschusses, der ihn davon in Kenntnis setzt,
dass er zum Kandidaten ausersehen sei. Freilich hat er kwz
suvor erklirt, dass in all den jungen Herren, die sich zu Wahl-
kandidaten aufstellen liessen, ,der Teufel des Khrgeizes® stecke,
der sie ,wie der Dampf die Lokomotiven® treibe, aber alsbald
treibt ihn der Teufel des Ehrgeizes selber. Warum sollte nicht
auch einmal ein Oberst a. D. Abgeordneter werden? Und in
der Residenz wiirde er soviele alte Bekannte treffen, vielleicht

') Schasler, Das System der Kiinste, vel. desselben Verfassers Asthetik.
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kann. Ja, die tragische Wucht verdichtet sich zu ihrer vollen
(vewalt gewohnlich nur in dem Haupthelden, und dieser reisst
seine nichste Umgebung in seinem Falle unwiderstehlich mit sich
fort, wie unter der stiirzenden Eiche die schwiicheren Nachbarn
zerschmettert werden, éhnlich wie auch das Dramatische in un-
mittelbarer oder mittelbarer Beziehung zum Haupthelden steht.?)
Wie iiberhaupt, halten die grossen Dramatiker besonders in der
Anlage des Tragischen den Kausalnexus fest, die innige Ver-
kniipfung von Ursache und Folge. Je iiberzengender der Dichter
aus dem Charakter den Entschluss und aus diesem die Katastrophe
hervorgehen lisst, desto tiefer ist der tragische Gehalt, desto
michtiger die Wirkung. Unvergleichlich ist dies der Fall in
Shakespeares Koriolan. Nicht ein Zufall unterbricht den folge-
richtigen Gang der Handlung, wir haben am Schlusse die un-
bedingte Gewissheit, so und nicht anders musste der unbeugsame
Held, der uns im hoheren Sinne an das krankhafte Schlagwort
modernen ,,Ubermenschentums® erinnert, sein KEnde nehmen.
Freilich, wenn wir an diese selbstsiichtigen, saft- und kraftlosen
»Ubermenschen® neuester Erfindung denken, wird uns der Uber-
cang zum Komischen, zu dem wir uns jetzt wenden, erleichtert.
Auch das Komische hat seinen Anteil am Dramatischen, wenn
auch hierin ein Sprung ins ,Unmotivierte®, ins Reich der IPhan-
tasie verzeihlicher erscheint. Das Komische liefert uns in gewissem
Sinne die Antipoden der tragischen Helden. Denn wihrend es
sich im ernsten Drama um Lebensinteressen des einzelnen Menschen,
um hohe, unveriusserliche (xiiter der Menschheit handelt, stehen
hier Dinge auf dem Spiel, Wiinsche, Willensrichtungen, die uns
von Anfang ab als leicht entwirrbar vorkommen oder auch gleich
ein Licheln entlocken. Wenn im ,Kaufmann von Venedig® ,ein
Pfund Fleisch® den Kernpunkt der Verwicklung bildet, so glaubt
niemand im Krnst an einen tragischen Ausgang der Handlung,
und es bleibt unbegreiflich, wie man diesem Muster eines Lust-
spiels tragische Konflikte unterschieben konnte. Oder wenn der
»Bourgeois - gentilhomme®, um seine biuerische Krziehung aufzu-
putzen, in seinen alten Tagen Anstands-, Tanz- und Fechtstunden
nimmt, da fiihlen wir uns in eine eigene, dem Tragischen ent-

') Darin beruht ein wichtiges Moment der Einheit des Dramas. Der Ver-
fasser hatte urspriinglich die Absicht, die epische, lyrische, dramatische Einheit
im Zusammenhange zu behandeln, doch ans Mangel an Zeit musste er davon
Abstand nehmen, ;
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gegengesetzte Welt versetzt, eine Welt, in der jedoch ebenfalls
Willensentzweiung mit Willensentschliessung Hand in Hand geht.
An diesem Grundgesetze haben die besseren Komdidiendichter
immer festgehalten.

Wir wenden uns nunmehr zur Darstellungsform des Drama-
tischen, die hiiufig genug zum Nachteil fir die Erklirung als das
spezifisch Unterscheidende desselben aufgefasst wurde. Mit Un-
recht.  Wenn man ein lyrisches Gedicht mit allem Aufwand dra-
matischen Ausdrucks vortriagt, wird es dadurch nicht dramatiseh.
und ebensowenig eine epische Krzihlung, ausser wenn wirklich
dramatisches L.eben darin pulsiert. Das #dussere Darstellungsmittel
fir jede Gattung der Poesie bildet das Wort. Der Inhalt der
epischen Dichtung ist die Erzidhlung, also ist die Ausdrucksform
ftir das ernste Heldengedicht der festliche Vortrag, die Rezitation,
so wie sie in alter Zeit die Rhapsoden handhabten, so wie in
neuester Zeit Wilhelm Jordan seine ,Nibelungen® unter grosstem
Beifall in vielen deutschen Stidten vortrug; denn keine der drei
Dichtungsarten ist urspriinglich fiur das Lesen bestimmt; sonst
geht ein wichtiger Teil ihrer Wirkung (auf das Ohr des Zu-
horers) verloren. Die Liyrik bringt die Empfindungen des Dichters
zur Darstellung. Gentigt nun der einfache, sprechmiissige Vor-
trag, um die reichen C(refithlssehattierungen vom ,himmelhoch
Jauchzenden® bis zur Betriibnis des Todes wiederzugeben? Ge-
wiss nicht! Wie der empfindende Menseh, wenn sein Herz ein
ungewohntes Gefiihl schwellt, im lLiede Ldsung und Erquickung
sucht und findet, so ist die Ausdrucksform der Lyrik iiberhaupt
der Gesang. Das Dramatische dagegen postuliert aus zwei Griinden
eine wesentlich verschiedene Vortragsform. Da namlich der Wille
sich nur im Widerspiel mit gegnerischen Michten auslebt, er-
fordert es dialogische Form und damit unter verschiedene Per-
sonen verteilten Vortrag. Da ferner die ganzen Willensprozesse
als werdende Vorginge, nicht als fertige Thatsachen zur Dar-
stellung gelangen, so bedingt das Dramatische ausserdem eine
cegenwirtige, lebensvolle Veranschaulichung aunf der Biihne,
cin der Wirklichkeit abgelauschtes Spiel. Entsprechende Aktionen
und Gesten, die auch im Leben die inneren Bewegungen des
Willens begleiten, dienen zur Steigerung des unmittelbaren Kin-
drucks. Beide Forderungen, die aus dem innersten Wesen des
Dramatischen von selbst hervorgehen, lassen sich unter der Be-
zeichnung ,, Ausdrucksform® des Dramatischen zusammenfassen.
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Aber noch eine-weitere Folgerung entspringt daraus. Die moderne
Zeit gibt sich mit einem Bilde ohne Rahmen nicht mehr zufrieden
wie Shakespeares Zeitgenossen; sie will neben dem eigentlichen
Spiele auch die Darstellung der ortlichen Umgebung und der
zeitlichen Verhiltnisse auf sich wirken lassen. Darum gesellen
sich zur Vervollstindigung der Illusion noch die Dekorationen,
Kostiime, die Inszenierung, tiberhaupt das Theatralisehe hinzu,')
worin heutzutage moglichste historische Treue angestrebt wird.
Zum Schlusse dieses Abschnittes noch einige Worte iber den
dramatischen Vortrag in der Schule. . Ein schioner Vortrag einzelner
Szenen durch den Lehrer,” sagt Bettingen,?) ,und das allmihlich
mehr und mehr Schitler erfassende Interesse an schénem Vortrag
ist mehr wert als seitenlange philologische Kommentare, die es
gliteklich erreichen, dass der Schiiler die Lust an der Schullektiire
verliert und sein Lesebediirfnis anf andere Weise, oft mit Sehund-
litteratur befriedigt, die nicht »so gelehrte ist.“ Uber die tiefe,
nachhaltige Wirkung des dramatischen Vortrags dussert sich ein
berufener Kenner?) folgendermassen: ,Der dramatische Vortrag
eines Stiickes, wenn er in wirklicher Vollendung geboten wird,
gehort zum Eindroeksvollsten und Lebendigsten, was unserer
Phantasie durch das gesprochene Wort iiberhaupt vermittelt
werden kann. Nur wer in seiner Kehle eine unendliche Mannig-
faltigkeit von Nuancen der Stimme und in seiner Seele iiber
einen raschen Wechsel der Empfindungen verfiigt, wird sich dabei
als wirklicher Kiinstler behaupten konnen.* Gewiss ist er auch
im vollen Recht, wenn er den hohen Bildungswert der Vortrags-
kunst hervorhebt; denn ,eine edle Dichtung, von einem Lehrer
schin vorgelesen, dringt durch den Mund der Kinder, welche
oft gar viele Anlage mitbringen, in die dunkle Hiitte des armen
Mannes und erscheint dort wie ein Lichtstrahl der Schonheit, wie
ein frohlicher Bote aus den Hohen der Menschheit.“*) Doch geht
Zabel auf der anderen Seite entschieden zu weit, wenn er die
Schuld fiir ,das geringe Mass von Konnen und Wissen, das sich
der Einzelne in Bezug auf die Kunst des Vortrags angeeignet
hat*, mit einem wohlfeilen Seitenhieb auf die Lehrer abwiilzt,
wdie selbst nicht viel davon verstehen®. Die Schule thut gewiss

') Ich fasse das Theatralische in diesem engeren Sinne.

°) Grundziige der dramatischen Kunst, p. 13.

‘) Zabel, Zur modernen Dramaturgie I, p. 21.

‘) So lautet das ideal gestimmte Urteil Palleskes, Kunst des Vortrags.
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ihr moglichstes, um auch hierin ihren Schiilern eine sichere
Grundlage zu geben. Mit wieviel Schwierigkeiten und Hemm-
nissen dabei zu rechnen ist, davon kann jeder Fachmann ein Lied
singen. Wenn iibrigens auch Begabte in dieser Kunst bedauer-
licherweise keine weiteren Fortschritte machen, so trifft die Schuld
nicht die L.ehrer, sondern die selbst, welche die Gelegenheit zu
oriindlicherer Ausbildung versdumen.

Verbindung des Dramatischen mit dem Epischen
und Lyrischen.

Epische Thatsachen und lyrische Motive finden eine aus-
gedehnte Verwertung im Drama, oft in breiterer Ausfiithrung.
Ich brauche nicht an Kampfszenen, Botenberichte, eingestreute
Lieder zu erinnern. Aus der Definition des Dramatischen, die
das eigentliche Gebiet desselben scharf gegeniiber dem KEpischen
und Lyrischen abgrenzt, ergibt sich von selbst die Notwendigkeit
der Verkniipfung mit den beiden anderen Dichtungsarten. Denn
jeder Zwiespalt des Willens setzt gewisse Kreignisse, Handlungen,
iiberhaupt Thatsachen voraus, itber die der Dichter den Zuhdorer
unterrichten muss. Dies geschieht entweder in der einfachen Form
der Krzihlung oder in bewegtem Zwiegespriche. Somit bedingt
jede dramatische Kinzelaktion ihr ,erregendes Moment®. DBe-
merkenswert ist, wie in den gewaltigsten Ausserungen drama-
tischer Kraft sich der epische Anfang sofort in dramatisches
L.eben umsetzt. Konig Lear enthiilllt in der Kingangsszene seinen
folgeschweren Entschluss. Um ,von seinem Alter Sorg’ und Mih'
zu schitteln®, hat er sein Reich in drei Teile geschieden und
will L jiingrer Kraft® die Biirde der Regierung anvertrauen. Zu-
oleich fordert er seine Tiochter auf, zu bekennen, weleche von ihnen
die grosste Liebe zu ihm hege. Sofort wirft diese Erdffnung nach
drei Seiten ihre Schatten. Wihrend Goneril und Regan sich in
liiebesbetenerungen zu iberbieten suchen, schwankt die edle
Cordelia unsehliissig hin und her. Wohl liebt sie ihren Vater
aus dem Grunde ihrer Seele; aber das wahre Gefithl kleidet sich
nicht in prunkende Worte und leicht verletzt fliichtet es sich in
den tiefen Schrein des Herzens:

Ich lieh’ Eu'r Hoheit
Wie's meiner Pflicht geziemt, nicht mehr, nicht minder.
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Der verblendete Kinig verstosst seine Tochter. Auch im biedern
Kent regt sich der Widerspruch; er muss seine gutgemeinten
Worte mit der Verbannung biissen. Damit setzt die erschiitternde
Tragidie des Undanks und kindlicher Treue ein.

Das Dramatische gipfelt jedoch in einem Entschlusse. Nicht
immer gelangt dieser wirklich zur Ausfithrung. Zwar ,was man
will thun, soll man, wenn man will¥, aber ,dies Will hat so
mancherlei Verzug und Sechwichung®,!) und zuweilen #dndert sich
im letzten Augenblick der festeste Vorsatz. In der diisteren
Nachtszene im , Hamlet”, als der Konig Claudius nach der Auf-
fithrung der Sebauspieler in entsetzlicher Gewissensqual die Hiinde
faltet und um Vergebung zum Himmel stohnt fir den Bruder-
mord, der ,den ersten, den iltesten der Fliiche trigt“, ohne dass
er sie findet, weil er auf den Siindenlohn seiner schwarzen That
nicht verzichten mag, betritt Hamlet, unbemerkt vom Konige, das
(Gemach; er sieht den verbrecherischen Oheim und greift zum
Degen, um die sehnide That zu richen, doch alsbald verschiebt
er seinen Kntschluss:

Das wiir Sold und Lohnung, Rache nicht.

Gewohnlich aber folgt der Entschliessung die That; je folge-
wichtiger diese ist, je mehr sie in das Gefiige des Dramas eingreift,
desto schwerer vermissen wir eine wirkliche Darstellung auf der
Bithne. Zur Notwendigkeit wird diese, wenn es sich um das Ergeb-
nis des tragischen Hauptkonfliktes handelt, wihrend sich der Dichter
bei weniger wichtigen Handlungen meist auf den Bericht eines
Augenzeugen oder auf die Vorfithrung der Folgen der That be-
schrinkt; doch auch hierin sind die germanischen Dichter, um die
Schaulust des Publikums zu befriedigen, gelegentlich recht weit ge-
gangen. Mit sicherem (zefithle hat deshalb Sophokles den Selbst-
mord des Aias auf die Biihne selbst verlegt. Nur einen Aus-
nahmefall gibt es. Das hochste Gesetz der Kunst ist die dsthetische
Wirkang. Wenn auch nur die Grenzlinien iberschritten sind,
kehrt sich unsere Teilnahme in Missfallen. Darum ist die Prozedur
einer Hinrichtung nicht darstellbar, wihrend der kurze, rasche
Tod eines Othello oder Hamlet nichts Verletzendes haben. Somit
nimmt das Dramatische aus dem Epischen zwei organische De-
standteile in sich auf: die Darstellung des dusseren An-
lasses der Willenserregung und die Darstellung der

') Hamlet IV 7.
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That, die aus dem Entschlusse entspringt. Dabei verindert
das Epische allerdings seinen urspriinglichen ("harakter wesentlicl.
Es verliert das Gepriage breiter Fiille und erhabener Ruhe, indem
es sich der Ausdrucksform des Dramatischen, dialogischer Form
und lebendiger Aktion, anbequemen muss. Aus diesem Grunde
erscheint das Episch-Dramatische so leicht als rein dramatischer
Natur. Selbst wenn es in zusammenhingendem Flusse dahinstromt,
bewegt es sich in schirferen (zegensitzen und schrofferer Gliederung.
Hervorragende Beispiele sind der Berieht Judahs iiber seine Erleb-
nisse zuJerusalem in Otto Ludwigs Makkabiern und die epischen Ab-
schnitte in Kleists Penthesilea. So erzihlt der dramatische Dichter.

Aber auch wenn das Dramatische und Epische zu fest-
gefiigter Kinheit verbunden sind, so fehlt noch etwas, um den
reichen, tiefgriindigen Gesamteindruck einer dramatischen Szene
zu erkliren. Man mag das Dramatische dem starken Stamme
vergleichen, aus dem die Wurzeln und Aste (das Epische) hervor-
wachsen. Doch erst durch Blitter und Bliitten gewinnt der Baum
sein blithendes [Leben, wie das Drama durch das Lyrische. Vor
allem dient dieses dazu, um in die Grundstimmung nicht nur
des ganzen Dramas, sondern jeder besonderen Aktion einzufiihren.
Was Otto Ludwig iiber die Stimmung der Szenen bei Shakespeare
ausfithrt, gilt mit geringen Modifikationen von allen Dramen grossen
Stils:  ,Jedes seiner Stiicke hat seine eigne hellere oder triibere
Atmosphire. Jede Szene hat wieder ihre Stimmung; seine wunder-
barste Kunst, wie er alles, was sie nur erwecken kann, aneinander
reiht, und so auch die Phantasie, nicht allein den Verstand, zum
Kiihnsten vorbereitet. Die Stimmungen aller Szenen setzen wiederum
die Stimmung des Ganzen in dhnlicher Weise zusammen, eine Art
Kausalititsnexus der Phantasie.“') 1In dieser Hinsicht spielt das
Liyrische eine wichtige Rolle. Denn wihrend die Natur- und auch
die Zeitstimmung vorwiegend durch das Theatralische in uns er-
weckt werden, bringt uns das Lyrische die Seelenstimmung
der handelnden Personen, ihr Hoffen und Fiirchten zum
Bewusstsein. Ich verweise auf die Gartenszene in Maria Stuart.
Wie neubelebt fiithlt sich die ungliickliche Schottenkonigin im
frischen Waldesgriin, unter dem Baldachin des Himmels, an dem
die weissen Wolkenschleier voriiberziehen! Thr iiberquellendes
(zefithl stromt aus in lyrischen Akkorden:

i) Eilende Wolken, Segler der Liifte!

') Studien I, p. 78.
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Der Zwiespalt des Gefiihls ist da; noch eine Stufe, und der
Zwiespalt in Heros Willen beginnt.

Aber auch wihrend die Entzweiung des Willens sich all-
mihlich zum Entschlusse ausreift, kommen alle Skalen mensch-
lichen Empfindens in Bewegung, alle Saiten des Herzens
zum Krklingen, von jubelnder Freude bis zu herber Resignation,
von tiefstem Schmerze bis zur Hohe der Einigkeit zwischen
Wunseh und Wille. Eine wahre Stufenleiter von Gefiihlen, deren
Veranschaulichung der Dramatiker uns nicht vorenthalten darf,
wenn er Menschen von unserem Fleisch und Blut darstellen will.
In jedem Drama lisst sich diese Kette der Gefithle Glied fiir
(ilied verfolgen.

Wenn dann schliesslich der Wille sich in einer That aus-
oelebt hat, erfolgt naturgemiss ein Rickschlag auf das Ge-
miit des Handelnden, der sich oft in breiter Fiille entlidt. Am
wirkungsvollsten und dem raschen ursichlichen Gang des Dramas
entsprechendsten gestaltet sich dieses Ausstromen der Empfindung,
wenn es wie in der Jungfrau von Orleans die Vorstufe zu neuer
Entschliessung bildet. Mithin beansprucht das Lyrische einen
wichtigen Anteil im Drama, ohne dasselbe wiirde die Handlung
mehr oder minder frostig wirken. Ubrigens ist auch das Lyriseh-
Dramatische eigener Art; es bewegt sich in starken Kontrasten
und lebendiger Aktion. Schiller und Grillparzer waren in der
reinen Lyrik nicht gross, und doch haben sie in der dramatischen
Lyrik Vollendetes geleistet. Ks ist einleuchtend, in welchem
Masse der dramatische Dichter alle Register der Sprache be-
herrschen muss, um diesen vielfiltigen Anforderungen villig ge-
recht zu werden; noch dazu gilt von der dramatischen Rede in
erhohtem Masse: Qualis vir, talis oratio. Von den neueren
Dichtern triftt Hebbel in den Nibelungen besonders gliicklich den
dramatischen Ausdruek.

Die Wirkung des Dramatischen.

Zu den verwickeltsten Problemen der Asthetik gehort die
[Frage nach der Wirkung des Dramatischen. Uber Gefiihlswerte
zu streiten, zu sicheren Normen zu gelangen, ist vor allem deshalb
so schwierig, weil diese von subjektiven Voraussetzungen ab-
hingig sind. Der eine langweilt sich, wihrend sich dem andern
eine neue Welt eroffnet, in die er voll Rithrung und Dankbarkeit
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blickt; der dritte findet einseitig Gefallen am heiteren Spiel, das
ihn iiber die Hirten des Lebens hinwegtiuscht, und wieder ein
anderer versenkt sich voll Inbrunst in die wechselnden Bilder
menschlicher Grosse und hinfilliger Vergiinglichkeit, die an seinem
Auge voriiberziehen. Wunderbar tief, fast ans Ritselhafte streifend
ist von jeher die Wirkung der dramatischen Kunst auf empfing-
liche Gemiiter gewesen, wenn sich zur schonen Einheit des Dra-
matischen und Poetischen eine entsprechende ,,Verlebendigung“
auf der Biithne gesellte. Von Dionysischem Geiste — nur dieser
Gott konnte solche Wunder wirken — fiihlten sich die Griechen
ergriffen, wenn ihr Herz im Bannkreise des Spiels sich zu dithy-
rambischem Schwunge schwellte. Und heutzutage? Wohl haben
sich die Empfindungen wesentlich geiindert; aber immer noch
davert die impulsive Riickwirkung auf den Zuschauer fort. Wenn
der Konig im Hamlet unter dem Eindrucke des Schauspiels fast
zum Selbstverriter wird, so ist dies nicht leerer Schein. Zu
Anfang der sechziger Jahre versetzte ein ritselhafter Mord ganz
Breslau in Aufregung. Als nun Possart im dortigen Theater den
Indier Matali in Gottschalls Nabob mit lebensvoller Eindringlich-
keit verkorperte, entstand plotzlich ein starker Liarm. Ein Galerie-
besucher, der thatsichliche Marder, stellte sich freiwillig der
Polizei. Vorher hatte man vergeblich nach ihm gefahndet. Einst
war ich selbst Augenzeuge, wie ein Zuhorer durch die unwider-
stehliche Komik des ,Ritters von Eastcheap® in formliche lL.ach-
krampfe verfiel.

Die tieferen Griinde fiir die Unmittelbarkeit der dramatischen
Wirkung sind unschwer zu erraten. Selten im Leben folgen wir
mit vollig uninteressierter Hingabe einem ernsten oder heiteren
Vorgang; meist sind wir wenigstens mit einer Faser unseres
eigenen Selbst daran beteiligt, so dass der reine kiinstlerische
Eindruck nicht Platz greifen kann. Und selbst wenn dies Hemmnis
einmal wegfiele, so iiberblicken wir nicht das ganze Riderwerk
der Verwicklung. Im Drama dagegen herrscht logischer Zusammen-
hang. Eine allmihlich sich abschliessende Handlung, ein fest-
gegliedertes, zusammengeriicktes Bild des ILebens entrollt sich
vor unserem Blicke. Wir sind Zuschauer und parteilose Richter
zugleich.  Von der Tragodie besonders gilt: wihrend in der
Wirklichkeit oft scheinbar der Zufall waltet, weil unser triiber
Blick den unendlichen Weltgang, die geheimnisvolle Verkettung
zwischen Ursache, Wirkung und Ziel nicht erfasst, offenbart sich



et

uns in dem dramatischen Meisterwerke ein vollstindiger Aus-
schnitt aus dem Weltgesetze selbst, wie er sich der subjektiven
Anschauung des Dichters enthiilllt. 1In das wirre, schwankende
Chaos der Ereignisse innere Notwendigkeit hineinzutragen, darauf
beruht eben die dichterische Komposition.

Kine Dbefriedigende Erklirung der dramatischen Wirkung
habe ich mnoch in keinem der zahlreichen systematischen Werke
gefunden; darum kann das Folgende auch nur ein Baustein zur
[osung der Frage sein. Die Thitigkeit des Zuschauers besteht
im Miterleben der Handlung. Jede Szene im Drama aber ist eine
Kinheit aus dramatischen, epischen, lyrischen und theatralischen
Bestandteilen.  Gleichzeitig in Geist, Empfindung und Willen
stromen also die #dusseren Impulse ein. Denn wie das Theatra-
lische und die Aktion in uns die Vorstellung der Wirklichkeit er-
wecken, wie die epischen Partien unsere Phantasie anregen und die
Iyrischen Ergiisse in uns gewisse Empfindungen, teils freudiger, teils
schmerzlicher Natur, hervorrufen, so iibt besonders das eigentlich
Dramatisehe eine unwiderstehliche Anziehungskraft auf uns aus.
Unsere Willensnerven geraten in Erregung, die Willensstirke des
Handelnden iibertrigt sich auf uns, entziindet uns, reisst uns
fort, ob wir wollen oder nicht. Als erstes Merkmal der drama-
tischen- Wirkung ergibt sich folglich: innere Anteilnahme
an dem Helden und zwar an seinem Wollen, Fiihlen und
Handeln. Damit ist jedoch der Inhalt derselben nicht villig er-
schlossen. Wie das Dramatische selbst, ist auch diese zwiespiltiger
Art, ein Sechwanken hin und her, ein Wollen fiir und wider. Wir
betrachten eben das Werden der Handlung nicht einseitig mit
den Augen des Helden, sondern wir kennen bereits die Gegen-
michte, die bei der Arbeit sind, die Pline desselben zu durch-
kreuzen, wir blicken nicht nur in die Gegenwart, sondern auch
in die niichste Zukunft, Hoffnung und Besorgnis wechseln in
unserem Herzen. Aus diesem Widerstreit zwischen Anteil-
nahme und Reflexion, zwischen Mitversetzung in die
Welt des Helden und verstandesmiissicem Vorblick in die Zu-
kunft entspringt jene Mischung des Gefiihls im Zuschauer, die
wir als dramatische Wirkung bezeichnen, jene erregte dramatische
Spannung, deren Wesen Otto Ludwig in einem gliicklichen Ver-
¢leiche ausfithrt.!) ,, Wer eilt, um etwas zu erfahren, dessen Wissen

') Studien I, p. 425,
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beherrscht ihn die Ahnung eines furchtbaren Ausgangs mit
steigender Gewissheit. Von den tragischen Gefiithlen, die
Aristoteles aufstellt, &ieoc xat ¢@ofoc, ist somit letzteres insofern
zutreffend, als Furcht die Hoffnung entschieden iiberwiegt. (Ob
iibrigens dem Zuschauer ausser der wachsenden Besorgnis fiir
den Helden auch noch die Furcht fiir die eigene Person wihrend
der Handlung zum Bewusstsein kommt, bezweifle ich.) Da-
cegen deckt sich die erstere Bestimmung, #ieog, nicht mehr ganz
mit dem modernen Standpunkte, selbst nicht fiir die griechische
Tragodie auf moderner Biithne. Wer je eine Auffihrung der
Antigone oder des Odipus auf Kolonos erlebt hat, wird dies be-
stiatigen.  Zu gross ist die Kluft zwischen antiker und christ-
licher Weltansechauung. Deswegen erscheint mir das zihe Fest-
halten an der Definition des Aristoteles unverstindlich. Die
Betonung von Furcht und Mitleid hat nicht immer die besten
Friichte gezeitigt. Auch Lessing hat augenscheinlich in Emilia
(ralotti') zu bewusst auf Erregung von Mitleid und Furcht hin-
gearbeitet, und dabei iibersah der scharfsinnige Denker die lose
Motivierung der Katastrophe, wiihrend Schiller trotz &dhnlicher
Theorien dank seiner gliicklichen Begabung die richtigen Bahnen
ging. Der Begriff des Mitleids bedarf einer wesentlichen Kr-
weiterung. Wenn sich Koriolan widerwillig im , Bettlergewande®
auf das Forum begibt, um die Biirger um ihre Stimmen anzu-
gehen, so konnen wir unsere Empfindung noch Mitleid nennen.
Wenn er aber im stolzen Gefiihle seines Wertes der urteilslosen
Menge derbe Wahrheiten ins Gesicht schleudert, dann ist von
Mitleid nicht mehr die Rede, und wie gar sein Unmut in den
ungeheuren Worten sich entlidt: ,Tch banne euch®, da erfiillt
die hochste Bewunderung unser Herz. Jeder wiirde, von dem
itberquellenden Willensdrange des Helden fortgerissen, in diesem
Augenblicke geradeso handeln, allerdings nur in diesem Augen-
blicke. Uberhaupt gibt nicht das verstandesmiissige Lesen, sondern
der Eindruck wihrend der Auffithrung den Ausschlag. Mitleid
hegt man doch nur mit dem, der unter einem steht; und wer
steht in diesem Augenblicke iiber dem Helden von Korioli? Die
gleichen Beobachtungen liessen sich auf alle Dramen grossen Stils
ausdehnen. Kurz, das Mitleid bildet nur einen Zweig des tragischen

) Vel. die treffenden Urteile in Otto Ludwigs Studien und Hebbels Tage-
biichern! Ubrigens erscheint mir dieses Drama aus triftigeren Griinden als
weniger geeignet zu eingehender Behandlung in der Schule.
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Gefithls.  Wir gehen in der Gefithlswelt des Helden auf und teilen
alle seine schmerzlichen und erhebenden Empfindungen, darauf
beschrinkt sich jedoch die tragische Wirkung nicht, sie beriihrt
in noech hoherem Grade den Willen.') Die tragische Wirkung
setzt sich also zusammen 1. aus der Attraktionsfihigkeit
des Helden, der teils nur unsern Willen, teils unser Wollen und
Fithlen fortreisst und uns zu starker Anteilnahme zwingt, 2. aus
der an Gewissheit streifenden Besorgnis, dass das hochfahrende
Streben des Helden eine Fahrt zum Tode bedeutet.

Ich gehe nunmehr auf die Darstellung der tragischen Sehluss-
wirkung iiber. Von den zahlreichen Interpretationen der viel-
genannten Definition des Aristoteles: ,,00éhéov xai pofov meguivovow
Ty TAY Towltwy mednudrov xadegorv sagt am meisten Jakob
Bernays’ Erklirung ?) dem modernen Empfinden zu, weil er die
Katharsis auf ihren rein isthetischen Sinn als Bezeichnung der
Akte des gefithlsmissigen Genusses, den die betreffenden Kiinste
erregen, zuriickfithrte.?) Der dsthetische Standpunkt ist und
bleibt der bestimmende bei der Wiirdigung jedes Kunstwerks, also
auch eines Dramas. Das rein Asthetische befriedigt immer auch unser
moralisches Empfinden. Ich erinnere an die treffende Bemerkung
Gothes: ,,Ein gutes Kunstwerk kann und wird zwar moralische
Folgen haben; aber moralische Zwecke vom Kiinstler fordern,
heisst ihm sein Handwerk verderben. Von der Auffassung des
tragischen Hauptkonflikts ist aber die tragische Schlussstimmung
wesentlich abhingig. Anders wirkt der fluchbeladene Verbrecher,
der die unverriickbaren Gesetze der sittlichen Weltordnung durch-
brochen hat, anders der hochstrebende Held, der sich die Seele
rein von Schuld bewahrt. Nach unserer Auffassung des Tragischen,
die sich auf das germanische Drama griindet, sind zwei Arten
der Verkettung zwischen Charakter und Untergang denkbar. Die
eine Haupteruppe gipfelt darin, dass der Wille des Helden an
den Sehranken der Wirkliechkeit iiberhaupt scheitert, der
seine ausserordentliche, aber einseitig ausgebildete Natur erliegt.

1 Darum erscheint anch die Erklirung von gieog als ,Mitempfinden®,
die ohnehin gegen den Sprachgebranch verstisst, als einseitig.

%) ,Die Tragidie bewirkt durch [Erregung von| Mitleid und Furcht die
erleichternde Entladung solcher [mitleidigen und furchtsamen] Gemiits-
Affektionen.* J. Bernays in der beriihmten Schrift: Grundziige der verlorenen
Abhandlung des Aristoteles iiber Wirkung der Tragtdie 1858.

%) Diring im Phil. 21, 3 (1864).
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,,Sie. (die Helden) unternehmen ein Wagnis, zu dessen Durch-
fiahrung ihre Natur nicht geeignet, ja die der entgegengesetzt
ist, der das Wagnis gelingen konnte.”*') Dabei sind wieder drei
Fille moglich. Entweder liegen diese Grenzen in der Person-
lichkeit selbst. Portia im Julius Cidsar geht deswegen zu-
grunde, weil sie die Last des Geheimnisses und der Wirklichkeit
nicht zu ertragen vermag. Oder es kionnen die iibermidchtigen
Verhialtnisse der Zeit, das einheitliche Zusammenwirken der
Umgebung fiir den Helden die Klippe bilden, an welcher er
zersehellt.  Gotz von Berlichingen verfillt dem Untergang nicht
deshalb, weil er in der edelsten Absicht die Fihrung der Bauern
iibernimmt, sondern weil er der einzige Gute ist in einer ver-
derbten Zeit. Die trostlosen Verhiltnisse im Reich und die Ge-
wissenlosigkeit seiner Gegner fithren die Katastrophe herbei. Die
dritte Art beruht darin, dass der tragische Held gleich dem Aar
zur Sonne strebt und an den ewigen Schranken der Welt-
ordnung selbst Schiffbruch leidet wie Prometheus., Faust,
Manfred, nicht nach unabdnderlicher Vorherbestimmung wie im
Schicksalsdrama, sondern in freiem Hochfluge. Hiufig greift
natiirlich ein Motiv in das andere iiber. |

Die zweite Hauptgruppe in der Verkniipfung zwischen
Charakter und Untergang bildet die tragisehe Schuld. Diese
entspringt vor allem aus selbstsiichtigem, riicksichtslosem Handeln
einer Personlichkeit, die sich in brutaler Willkiir jenseits von
ogut und bos stellen zu konnen vermeint. Da verlangt unser
(rerechtigkeitsgefithl gebieterisch, dass die Nemesis den Frevel-
thiiter ereilt. Der Held kann jedoch auch ein edles Ziel ver-
foleen und sich dabei in eine unheilvolle Schuld verstricken wie
Johanna, die ihn alsdann dem Untergang entgegentreibt.

lange Zeit ist die tragische Schuld, ein Lehrsatz der
Schelling - Hegelschen Schule, zum Nachteil des Verstindnisses
als das Tragische xar’ 28oysv betrachtet worden, wihrend sie in
der That nur einen Zweig desselben darstellt. Diese pedanfische
Manier fithrte zu unbegreiflichen Ungeheuerlichkeiten, aueh das
Verlegenheitswort ,,poetische Schald“ half nieht viel. Schuld
bleibt eben Schuld. Ist es wirklich so traurig um die Mensch-
heit Dbestellt, dass wir auf der Bithne nur Ubelthiter sehen
konnen, dass jede bedeutende Personlichkeit, die einem grossen

') Otto Lndwig, Studien I, p. 67,
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(iedanken ihr ‘Leben widmet, zum Verbrecher herabsinkt? Gott-
lob nicht! Solehe ,.Schulden® spucken nur in gelehrten Kopfen,
die gesunde Wirklichkeit, in diesem Falle der naive Sinn des
Zuhorers, empfindet sie nicht. Zu welchen Ungereimtheiten fiihrte
diese Annahme einer Schuld? Dann wire Korners Zriny ent-
weder gar kein Drama, oder die Schuld des Helden lige darin,
dass er in gewecihter Stunde, da alle verzagen, fiir die heilige
Sache seines Vaterlandes sein Blut vergiesst. Von diesem ein-
seitigen Standpunkte aus betrachtet, erweckt manches Drama
nicht mehr das beruhigende Gefiihl der moralischen Gerechtigkeit,
sondern erhiilt einen bosen Beigeschmack des (regenteils. Ver-
cgegenwiirticen wir uns selbst einen Charakter wie Brutus! In
der lautersten Absicht vollbringt er die schwerste That seines
Lebens. Man denke sich die iiberlegenen (Gegenmiichte weg, und
Brutus wird zum wiirdigen Gegenbild des griechischen Thrasy-
bulos. Wenn aber gelehrtes Haften am System sogar an Gestalten
wie Ophelia, Desdemona, Julia eine Schuld heraustiiftelte, so hat
man ganz die Empfindung, der Volkelt!) treffenden Ausdruck
verleiht: ,Solehen Erklirungen gegeniiber hat man das Gefiihl,
als ob téppische, rohe Hinde in den Bliitengarten der Shake-
speareschen Dichtung griffen, um nach nahrhaftem Gemiise zu
‘suchen.*  Ofters erreicht der Dichter gerade durch die Gegen-
iberstellung schuldbeladener und schuldreiner Charaktere seine
besten Wirkungen. Wer iiberall Sehuld wittert, dem entzieht
sich das tiefere Verstindnis mancher Schopfung.?) Daher ist der
zu Missverstindnissen fithrende Schuldbegriff iberall zu ver-
bannen, wo er nicht am Platze ist, besonders aus dem Schick -
salsdrama. Was bedeutet die winzige Schuld des Konigs Odipus
neben seinem entsetzlichen Schicksale? Sie steht dazun in gar
keinem Verhiltnis. ,,Der Held ist zwar von jener kithnen und
stolzen Art, die den Blitzstrahl gar leicht auf il Haupt herablenkt,
aber sein hochgestimmter Mut steht zu den Gréueln, die ihm
widerfahren, doch nicht entfernt in Beziehung.”?) Wenn wir
jedoch die waltende Hand des Weltwillens darin erkennen, der
den Ausgleich der gestorten sittlichen Weltordnung durch das
-tragische Geschick des Konigs herbeifithrt, die Entsithnung des

') Asthetik des Tragischen, p. 152.

’) Interessant ist hierin cin Vergleich zwischen den zahlreichen Be-
arbeitungen des Agnes Bernauner Stoffes.

’) Bulthaupt, Dramaturgie III, p. 12
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Hauses vorbereitet, der ferner den Helden niederwirft, um ihn desto
glorreicher zu erheben, dann werden alle Vorginge in eine hihere
Perspektive geriickt, auch unser moralisches Gefithl wird be-
friedigt. Ahnlich verhilt es sich in der Braut von Messina. Was
hiitte beispielsweise die Mutter thun sollen, um dem unabdnder-
lichen Fatum zu entrinnen? So oder anders, das Ende bleibt das
gleiche. Ich finde mich dabei in volliger Ubereinstimmung mit
Bellermann: ') ,,Noch reiner steht Isabella da. Zwar hat man
auch dieser hohen und edlen Gestalt, #hnlich wie dem Odipus,
ein schweres Siindenregister vorgehalten, um nur ja die Gerechtig-
keit des Schicksals zu retten.”” ,,Zu solchen Abenteuerlichkeiten
kann man kommen, wenn man, anstatt dem Sinne des Dichters
in seinen Worten zu lauschen, mit einer vorgefassten Meinung
an ihn herantritt.*

Es bleiben noch die Kille festzustellen, in denen unbedingt
eine tragische Schuld anzunehmen ist. TIch gehe dabei von
dem unanfechtbaren Satze Volkelts?) aus, wonach ,das Vor-
handensein von tragischer Schuld stets von der in der vorliegenden
Dichtung zum Ausdruck kommenden Auffassung des Dichters aus
beurteilt werden muss.*

Selbstverstindlich ist eine Schuld anzunehmen, wenn sie mit
der Katastrophe in ursichlichem Zusammenhange steht.
(Gewohnlich hat der tragische Held in diesem Falle auch das
subjektive Bewusstseiu seiner Verschuldung. Othello geht in den
Tod, weil er im blinden Wahn Desdemona ermordet hat, und .
nur deswegen.  Aber schon im Koriolan ist die Motivierung der
Katastrophe anderer Art. Der Held geht unter nicht etwa wegen
des Verrates an seiner Vaterstadt allein, sondern wegen seiner
licbenswerten Nachgiebigkeit gegen seine Mutter. Allerdings ist
dieser erschiitternde Seelenkampf eine weitere Folge seiner Ver-
schuldung. Noch eine dritte Moglichkeit ist gegeben. Der Held
zieht sich eine objektive Schuld zu, ohne dass er zu voller K-
kenntnis durchdringt. In diesem Falle ist nur der Standpunkt
des Dichters massgebend. Unter allen Umstinden ist es verkehrt,
willkiirlich seine eigene moralische Anschanung, und wenn sie
sich auf ungleich hoherer Bahn bewegte, in das Kunstwerk
hineinzutragen; dadurch dringt fremdes Blut in den lebendigen

') Schillers Dramen II, p. 350.
2) A. gl. 0. p. 161.
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Organismus des Dramas, die Auffassung wird schief und ein-
seitig.!) Wem der Geist eines Werkes nicht zusagt, moge -es
ruhig beiseite legen: es wird meist darum nicht schade sein.
Wenn wir schliesslich unter diesen Gesichtspunkten das deutsche
Drama einteilen, unterscheiden wir: 1. das reine Charakterdrama,
2. das Schuld- oder Vergeltungsdrama.?) Die Unterabteilungen
ergeben sich von selbst. Die Wirkung des ersteren ist reiner,
dsthetisch tiefer, des letzteren erlosender, befreiender.

Im Anschlusse daran schildere ich die Schlusswirkung einer
arossen Tragodie.?) Die Spannung hat sich gelost. Der schwiile
Druck der Athmosphiire, der uns beklommen machte, ist ge-
wichen. Ein bewegtes Einzelbild aus der Menschheitsgeschichie
ist im Fluge an uns voriibergezogen, und wie nach einem Ge-
witter sich unserem Blicke wieder der lichte, blaue Himmel in
seiner Giottesklarheit aufthut, wiihrend uns vom Horizont noch
unheildiistere Wolken entgegenstarren, so zittern auch in unseren
Herzen noch bange Erinnerungen an die erlebten Kiadmpfe nach,
und doeh schauen wir frei und neuerfrischt empor. So schwanken
widersprechende Empfindungen durch unsere Seele, die in eine
einheitliche, schmerzlich - siisse Stimmung verfliessen.  Aus
diesem Widerstreit sondern sich leicht zwei Gruppen von Ge-
fithlen: die einen triiber, wehmiitiger, niederdriickender Art, die
andern belebend, trostreich, erhebend.

Vor allem erfiillt uns der Untergang des Helden mit herbem
Schmerz. Dieser hat ein grosses Ziel verfolgt und ist an der
Beschrinktheit der irdischen Verhiltnisse gescheitert, oder er ist
(in der Vergeltungstragidie) mit all seinen reichen (Gaben dem
Diamon der Schuld zum Opfer gefallen. Denn mit jedem be-
deutenden Menschen stirbt eine unersetzbare Individualitit da-
hin, jeder trigt etwas Kigenes, Sondergeartetes in sich, das er
ins Grab mitnimmt, ohne dass es uns in seiner Art jemand er-
setzen kann. Unbewusst verallgemeinern wir so den Gedanken.
Gerade die hervorragenden Personlichkeiten gehen durch fremdes
oder eigenes Zuthun oft frither unter als die Alltagsmenschen,
und schauernd erinnern wir uns des ernsten Weltgesetzes: dass
alles Grosse und Uberragende verstieben muss. Aber wir denken

') Vgl. noch Bettingen, p. 17.
*) Der Ausdruck ,Vergeltungsdrama' stammt von Kuno Fischer.
‘) In der Haupteinteilung schliesse ich mich an Volkelt an.
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auch an uns. Der Wille des Helden hat uns mit unwidersteh-
licher Gewalt in seine Kreise gezogen, in Bahnen, die zum Tode
fithrten. So setzen sich die Gefithle der Unlust aus sym-
pathischen, transzendenten, persinlichen Empfindungen
zusammen.

In unsere triibe Stimmung aber miseht sich, das Diister
verscheuchend, ein heller Lichtstrahl der Erhebung. Wohl ist
der Held gefallen; doch ist er mit staunenswerter Kraft, mit
seinem vollen Lebensinhalte fiir sein edles Ziel eingetreten, er
hat die grosse Aufgabe seines Daseins siegreich gelist; oder er
hat im Tode Siilhne gegeben fiir seine Schuld, verheissungsvoll
bricht eine neue Kpoche an. Mit berechtigtem Selbstbewusstsein
fithlen wir uns als Glieder der grossen Menschheitsfamilie, die
soleh willenskriftige, starkmiitice Personlichkeiten ihr eigen nennt.
In ahnungsvollem Schauer aber erkennen wir iiber dem Ganzen
das unerforschliche Walten der Vorsehung, die aus dem frischen
Schutte des Grabes neue lebenskriftige Formen hervorspriessen
lisst, die den Frevelthiter bestraft und den Reunigen durch
nichtige Diammerung zum Lichte geleitet. Mithin sind auch die
(refiihle der Lust sympathiseher, transzendenter, per-
sonlicher Art.})

Damit sind wir beim Schlusse der Arbeit angelangt. Werfen
wir noch einen kurzen Riickblick auf den wesentlichsten Unter-
schied zwischen dem heiteren und ernsten Spiel! Wihrend uns
die Komdodie in die ergitzliche Welt des Widerspruchs versetzt,
in der nicht um hohe Interessen der Allgemeinheit gekampft wird,
sondern um die alltiglichen Fragen des Daseins, stellt uns der
tragische Dichter die ringende Menschheit vor Augen, wie sie
teils in abenteuerlich selbstsiichtiger Hast die ewigen Gesetze
der sittlichen Welt abstreift oder im Streben nach grossen, oft
unerreichbaren Aufeaben zusammenbricht. Hochste Tugenden und
unergriindliche Laster werden in diesem Irrgarten der Poesie
wunderbar gezeitigt, und Tausende schopfen daraus Erleuchtung
und Belehrung.

) Aus der isthetischen Wirkung folgt organisch die moralische.
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