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Vorbemerkung.

Vorliegender Untersuchung werden vier deutsche Mac-
beth-Ubersetzungen zugrunde liegen, Ubersetzungen von
Eschenburg, Biirger, Schiller und Dorothea Tieck.

Johann Joachim Eschenburg war Professor am Carolinum
in Braunschweig. Seine Ubersetzung der gesamten Werke
Shakespeares erschien 1775—82 in Ziirich als verbesserte
Auflage von Wielands (unvollstindiger) Shakespeare-Uber-
setzung (1762—66). Uber das Verhdltnis von Eschenburg
zu Wieland vergleiche man A. Koster, Schiller als Drama-
turg, S. 47ff. (Zitiert wird nach dem Gabriel Eckert’schen
Nachdruck Mannheim-StraBburg 1778ff.),

Biirgers Macbeth-Bearbeitung verdankt ihre Entstehung
einer Anregung L. Schroders, der mit seiner Truppe
Macbeth in Deutschland aufzufiihren beabsichtigte. Eine
bereits vollstindige Bearbeitung des Stiickes durch Schréder
selbst ist Biirger dabei vorgelegen., Dennoch zogerte sich
die Arbeit {iber viele Jahre hin und erst 1782, nachdem
1777 die Anregung erfolgt war, brachte Biirger die Uber-
setzung zu Ende (erschienen in Gottingen 1783).

Schillers Macbeth-Bearbeitung (Schillers sdmtliche Werke
Sékular-Ausgabe Stuttgart und Berlin, 9. Band) ist er-
wachsen aus dem Streben unserer Klassiker, in ihrem Kampf
gegen den die Biithne der damaligen Zeit beherrschenden
Naturalismus einen nétigen Vorrat von Dramen des hohen
Stils zu besitzen. Von Januar bis April 1800 war Schiller
mit der Arbeit beschdftigt. Als Vorlage dienten ihm die



VI Vorbemerkung

Shakespeare-Ubersetzungen von Wieland und Eschenburg.
Auch das Original ward ergénzend zu Rate gezogen.

Die romantische Macbeth-Ubersetzung im Rahmen des
Schlegel-Tieckschen Shakespeare-Werkes entstammt der
Feder von Dorothea Tieck. Zu beachten ist, daB aber
auch Ludwig Tieck und Graf Wolf Baudissin daran
gefeilt und gebessert haben. Zugrunde gelegt ist dieser
Untersuchung die Ausgabe letzter Hand von 1840 (Shake-
speares Werke, iibersetzt von August Wilhelm von Schlegel
und Ludwig Tieck. XI. Band, Berlin 1840.) Abweichungen
des Textes der Ausgabe von 1833 sind, soweit sie die zi-
tierten Belegstellen betreffen, in einem Anhang aufgefiihrt.
(Durch Stern neben dem Text soll jedesmal auf diesen An-
hang verwiesen werden.) Auch von August Wilhelm Schlegel
liegen einige kurze Burchstiicke einer Macbeth-Ubertragung
vor, die gelegentlich ergdnzend herangezogen werden.

Der englische Orginaltext entspricht der Shakespeare-
Ausgabe von C. H. Herford, London 1901.

Als Abkiirzungen stehen Sh. fiir Shakespeare, E. fir
Eschenburg, B. fiir Biirger, Sch. fiir Schiller und T. fir
Dorothea Tieck.

Herrn Geheimrat Fr. Muncker bin  fir einige Ver-
besserungsvorschliage zu warmstem Dank verpflichtet.

Ganz besonderen Dank aber schulde ich Herrn Prof.
Fr. Strich, auf dessen Anregung die vorliegende Schrift
entstanden ist.

Der Verfasser.

Geschichte und Gegenwart.

Kant griindet alle menschliche Erfahrung auf die zwei
groBen apriorischen Anschauungsformen von Raum und
Zeit. Geschichte ist Raum und Zeit, ihr Gegeneinander-
wirken und Auseinandertreten. Wer Geschichte treibt, der
muf auf irgendeine Weise mit der Frage zu Ende kommen:
wie verhalten sich Raum und Zeit zueinander, das Seiende
und das Werdende, das Bleibende und das Sich-Verwan-
delnde. Weil diese Frage mit der Frage um das Leben und
seine Ratselhaftigkeit identisch ist, so hat jede Zeit eine
andere Losung gefunden. Wollte man die Geschichte
menschlicher Welt- und Geschichtsauffassung schreiben,
man wiirde bemerken, wie jede Periode die Akzente verlegt,
wie bald die eine den Raum von der Zeit verschlingen 148t,
so daB er, seine zeitlose Selbstindigkeit verlierend, nur die
Ausstrahlung zeitlicher Dynamik wird, wie bald die andere
die unfaBbare irrationale Zeit zur Funktion einer rationalen
zeitlos-gliltigen Weltgesetzlichkeit erniedrigen mdéchte,

Wenn man an unsere Zeit die groBe Frage richtet: wo
liegt der Schwerpunkt ihres Weltblickes und Lebensgefiihls,
im Raum oder in der Zeit, im Bleibenden oder im Sich-
verwandelnden, man wird zunéchst zweifelnd die Antwort
schuldig bleiben. Weder besitzt moderne Art Geschichte
zu sehen den groBartigen, einseitig auf zeitlose Ordnung
eingestellten Blick des Rationalismus, noch auch den alles
in Zeit losenden der Romantik, Nur eins scheint deutlich
zu sein: eine bedeutsame Wurzel moderner Geschichts-
gestaltung ruht in der Musik. Die groBe Identifizierung von

Hochgesang, Wandlungen des Dichitstils. 1



2 Geschichte und Gegenwart

Sein und Denken, von logischem Grund und kausaler Ur-
sache, wie sie der Welt- und Geschichtsbetrachtung des Ratio-
nalismus zugrunde lag, wie sie nach der Katastrophe der
Romantik im 19. Jahrhundert mit verdnderten Akzenten
wieder auferstanden ist, wo, was kausal begriindet, auch
verniinftig und notwendig war, — ist aufgegeben. Und wenn
nunmehr moderne Geschichtsauffassung, die Lebensfremd-
heit logischer und kausaler Ableitungen und Gliederungen
erkennend, zu groBen rhythmisch wiederkehrenden Grund-
formen als den Ordnungswerten der Geschichte sich hin-
kehrt, wenn sie, statt liickenlose kausale Ketten herzustellen,
mit Neuanfingen arbeitet, die allein aus dem Gesamt-
rhythmus der Geschichte ihre Notwendigkeit erlangen,
so ist hier die musikalische, aus dem innerlichsten Zeit- und
Schicksalserlebnis des Menschen schépfende Wurzel un-
verkennbar., Aber es fehlt in solcher Auffassung die roman-
tische Verherrlichung der Zeit als der raumlosenden, korper-
vertilgenden Kraft. Geschichtsgestaltung bedeutet heute
zutiefst ein Ringen um Uberwindung der Geschichte, um die
Wiedergewinnung einer gegenwartsfrohen selbstsicheren Da-
seinsform. Man treibt nicht mehr Geschichte aus der Hin-
gabe an alles Entschwundene, der Liebe zu allem Seltenen,
Seltsamen und Verstaubten, aus der Freude am Sammeln
gleicherweise der bedeutungslosesten und bedeutungs-
vollsten Daten. Nicht die Geschichte als solche in der
Tausendfiltigkeit des Materiales, das von der Zeit einmal
an den Strand geschleudert und dann wieder verschlungen
wurde, interessiert, sondern ihre ewige Form, ihre in aller
Zeit giiltige Struktur, oder um es in der Terminologie
moderner Geschichtsbetrachtung auszudriicken, ihr auf
Grundbegriffe festzulegender Charakter.

Heinrich Wolfflin hat mit seinen kunstgeschicht-
lichen Grundbegriffen moderner Geschichtsbetrachtung in
bedeutsamster Weise den Grund gelegt. Fritz Strich
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iibernahm es fiir die Geschichte der Dichtung Analoges zu
versuchen?). Es wire indes verfehlt, Strichs Betrachtungs-
art ohne weiteres mit der Wolfflins zu identifizieren. Dazu
stehen sich beide als zu scharf und eigenartig ausgeprigte
Charaktere gegeniiber. Die Kunstgeschichte im Sinne
Wolfflins ist ein periodisches Neuauftauchen einer ein-
fachen, klaren, geordneten, kurzum klassischen Formen-
sprache und deren Weiterentwicklung ins Komplizierte und
Malerische, also Barocke hiniiber. ,,Der Fortgang von der
handgreiflichen plastischen Auffassung zu einer rein optisch-
malerischen hiniiber, hat eine natiirliche Logik und konnte
nicht umgekehrt werden*?). Dabei gliedert Wélfflin diesen
Fortgang im einzelnen in einem anschaulichen Schema von
fiinf Grundbegriffspaaren. Er unterscheidet die Entwick-
lung vom Linearen zum Malerischen (,,die Begreifung der
Korper nach ihrem tastbaren Charakter — in Umrif und
Flichen — einerseits und andrerseits eine Auffassung, die
dem bloBen optischen Schein sich zu iiberlassen imstande
ist*“), die Entwicklung vom Flichenhaften zum Tiefen-
haften (,,die klassische Kunst bringt die Teile eines Form-
ganzen zu flachiger Schichtung, die barocke betont das
Hintereinander*), die Entwicklung von der geschlossenen
zur offenen Form (vom Tektonischen zum Atektonischen),
die Entwicklung vom Vielheitlichen zum Einheitlichen (,,in
beiden Stilen handelt es sich um eine Einheit, allein das eine
Mal ist die Einleit erreicht durch eine Harmonie freier Teile,
das andere Mal durch ein Zusammenziehen der Glieder zu
einem Motiv oder durch Unterordnung der iibrigen Ele-

I) Fr. Strich, Deutsche Klassik und Romantik. Miinchen
1922,

2) Pieses wie alle folgenden Zitate dieses ersten Kapitels sind
der ‘Emleitung zu Wolfflins Kunstgeschichtlichen Grund-
begriffen (Miinchen 1917) entnommen,

1%



4 Geschichte und Gegenwart

mente unter ein unbedingt fihrendes*y und schlieBlich die
Entwicklung von der absoluten zur relativen Klarheit (,,die
Darstellung der Dinge, wie sie sind, einzeln genommen und
dem plastischen Tastgefiihl zugénglich, und die Darstellung
der Dinge, wie sie erscheinen, im ganzen gesehen und mehr
nach ihren nichtplastischen Qualititen*). Es entsteht so eine
Entwicklungsgeschichte der Form als solcher jenseits ihres
Ausdruckgehaltes, mogen sich auch die einzelnen Formen
und Formstufen mit Ausdruckswerten, und zwar jede Form-
stufe mit einem ihr vorziiglich entsprechenden, verkniipfen.

Ganz anders die Art Strichs. In seinem Weltbild steht
nicht voran die Welt der Formen, Er geht vielmehr aus von
der Seele einer Epoche, von ihrem Ausdruckswollen, von
ihrem Gehalt, also gerade von dem, was Wo6lfflin in seiner
Formgeschichte fiirs erste ausgeschaltet wissen wollte. So
entsteht bei Strich kein sichtbarer Formzusammenhang
(wenigstens wird ein solcher nicht betont), wie er bei Wolfi-
fin im Verhiltnis von Klassik und Barock sich ergibt.
Strich 148t Barock oder Romantik, so gut wie die klassi-
schen Formstufen, ganz urtiimlich aus der ungeformten
Tiefe des Geistes erstehen, Barock und Romantik sind
ihm Neuanfinge wie die Klassik und werden kraft der Frei-
heit und Wandlungsfahigkeit schopferischen Wollens ge-
boren. Klassisch ist ihm das Streben nach Vollendung in
einer in sich ruhenden Form, romantisch (barock) die Sehn-
sucht zur Unendlichkeit. Vollendung und Unendlichkeit
aber sind die beiden Pole, in denen der Geist seine Ver-
ewigung, seine Steigerung ins Absolute und Bleibende sucht,
und die Geschichte der Kunst ist der unaufhorliche Wechsel
beider Moglichkeiten. Es ist klar, daBl bei solcher Auffas-
sung die Grundbegriffe ihr Losgelostsein von allen Inhalts-
werten verlieren; sie erweitern sich um Begriffe, die nicht
die Form als solche, sondern die Gesamthaltung des Lebens
einer Stilperiode umschreiben, um Begriffe, wie Entsagungs-
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wille, MaBgefiihl, Wille zum Typischen, Gesetzlichen, Ste-
tigen, Ewig-Giiltigen und Zeitlos-Gegenwirtigen als kenn-
zeichnend fiir die Klassik, wie Rauschgefiihl, tragische Ge-
brochenheit und Spannung, Streben nach dem Einmaligen,
Individuellen und Bewegten als kennzeichnend fiir die Ro-
mantik. Auch ordnen sich alle Grundbegriffe, statt wie bei
Wolfflin gleichwertig koordiniert 2u sein, jeweils um einen
Zentralbegriff, als welchen eben die Begriffe Vollendung
und Unendlichkeit sich darstellen.

Es ist nicht ohne weiteres moglich im Nebeneinander
beider Auffassungen, der Auffassung von Wolfflin und
Strich, zwischen wahr und falsch zu unterscheiden. Beide
{\uffassungsweisen sind in sich gegriindet. Sie wiederholen
}nnerhalb der speziellen Problemstellung einer Zeit, was sich
im Flusse der Geschichte als Klassik und Romantik aus-
einanderfaltet: hier der Blick in die Welt des gestalteten
Paseins, dort der Blick in die Abgriinde des Seins, die
intuitive Schau fiir das Geborenwerden der Dinge und ihr
G.ebundenbleiben an das Leben. Im letzten Grunde jedoch
wird Geschichte immer nur in der Synthese beider Auf-
fgssungen denkbar sein. W4lfflins kunstgeschichtliches
Bild ist fiir sich genommen eine kiihne und groBartige Ab-
straktion, die zu ihrer Existenz voraussetzt, daB Kunst
Ausdruck von etwas lLebendigem und Wandlungsfihigem
!st. Denn allein daraus kann Formgeschichte den Impuls
ihrer Entwicklung ziehen. Andrerseits ist es auch sicher
qu, wie die bildende Kunst an gewisse Sehformen, S(;
Dl'chtung an gewisse Sprachformen und Sprachméglich-
keiten gebunden ist, die auf Grundformen des Geistes iiber-
ha}upt zuriickgehen und die in ihrer Entfaltung eine be-
stimmte Eigengesetzlichkeit und einen weitgreifenden Form-
zusammenhang erzwingen. Es wird Aufgabe vorliegenden
E}uches sein, diese Tatsache nicht aus den Augen zu ver-
lieren. Dariiber hinaus aber soll festgehalten werden an
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dem Wechselspiel und an der Polaritat eines klassischer},
das Gesetz und die Vollendung suchenden und eines romanti-
schen, die Unendlichkeit erstrebenden Stilwillens und an dem
Versuch diesen Wechsel in allen Symptomen seingr sprach-
lichen Verkérperung aufzuzeigen. — Noch auf ein lfetztes
bleibt hinzuweisen. Die Welt und das Leben sind viel zu
tief und voll, als daB sie sich in einténigem Wechsel von
Kklassischen und romantischen Stilperioden erschépfen konn-
ten. Jede Zeit hat, bei all ihrer typischen Bedeutung als
klassische oder romantische Stilperiode, auch ihre ganz be-
sonderen individuellen Ziige. So wird bei Gelt’:genheit von
Eschenburg eine Zeit darzustellen sein, in der sngh das klas-
sische Prinzip in der besonderen Verengerung eines kahlen
Rationalismus darbietet, im Sturm und Drang w1ederl.1m
eine ganz eigenartige Abwandlung romantischen Lebenstils.

Die Sprache.
A. Eschenburg (Der Rationalismus).

Die Welt, wie sie sich in Shakespeares Werk verkorpert,
ist eine Welt der Individuen, ist eine Welt erfiillt von Span-
nungen und Bewegungen und durchbebt von dem herben
Hauche einer naturhaften Stofflichkeit. So einzigartig und
unwiederholbar und dabei so spannungserfiillt und wirklich-
keitgeladen ist auch Shakespeares Sprache. In immer neuen,
individuellen, anschaulichen Bildern drangt diese Sprache
vorwarts, greifbar scheint alles in ihr zu sein, Stoff jedes
Wort, tastbare Wirklichkeit jede Vorstellung; und doch
ist es Geistiges, was sie als Sprache kiinden will, ist es
Seelisches, was unter ihrer Bewegung zittert, und hinter den
kithlen Umrissen birgt sich das damonische Feuer eines
tragisch aufgewiihlten Lebens. Raum und Seele, Stoff und
Geist liegen in solcher Sprache in eins gebunden, Spannung
kdmpft hier mit Spannung. Im ungelosten Widerstreit
der Strebungen erwichst jener wunderbare Zauber des ewig
Unerschopflichen, der Shakespeares Sprache eigen ist.

Wie verhilt sich dazu Eschenburgs Ubersetzung ?

Sh. 1/111 137. Present fears

Are less than horrible imaginings:

My thought, whose murder yet is but fantastical,
Shakes so my single state of man, that function
Is smother’d in surmise, and nothing is

But what is not.

E. Gegenwirtiges Schrecken ist weniger entsetzlich, als
die Vorstellung der geschreckten Einbildung. Dieser Gedanke,
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dessen Mord doch nur ein Hirngespinst ist, erschiittert
meine ganze innerliche Welt so heftig, daB alle andere Arbeit
meiner Lebenskrafte stille steht, und mir nichts da zu seyn
scheint, als, was noch nicht ist.

Eschenburgs Sprache — das wird schon aus den paar
Zeilen deutlich — weif nichts von jener Stofflichkeit und
damonisch-dunklen Farbigkeit Shakespeares. Sie dient dem
abstrakten Gedanken, d. h. sie kennt nur das schon Be-
zogene, das schon Filtrierte, das nicht mehr Individuelle
und Einmalige, Sie kennt nur den Begriff. Und so be-
herrscht Kailte begrifflicher Systematik die Ubersetzung.

In Shakespeares Sprache scheint es keine Verkniipfung
zu geben von Wort zu Wort, so dicht, so ungegliedert, so in-
dividuell geschlossen sind sie. Es scheint keine Briicke zu
geben zwischen Substantiv und Verbum insbesondere,
wenn es nicht eine irrationale Briicke, die polare Umfassung
des Lebens ist. Hier das Substantiv voll Beharrungswillen,
im Strome des Rhythmus eingebettet, sich reibend und
widersetzend; dort die Verba voll Spannung und vor-
wirtsjagender Bewegung, vom Rhythmus nicht getragen,
sondern ihn selber gleichsam zusammenbalilend, gleich
Wogenkidmmen sinnlich verkérpernd. Vor solchem Verbum
ergeht es den Subjekten des Shakespeareschen Satzes wie
so vielen Gestalten seiner Dramen. Was diese auch denken
und handeln, ihr Denken und Handeln ist stdrker als sie
selber, und wichst fort und fort in ungehemmtem Strome.
Im tiefsten Grunde fithren alle diese Menschen einen tra-
gischen Kampf gegen ihr eigenes Wirken, gegen all die
_ treibenden und offnenden Krifte jhres Lebens. Es ist ein

Kampf um ihr Sein, um die individuelle Beharrung. In der
Spannung von Subjekt und Verbum im Satze spiegelt sich
das wieder. Wer glaubt, daB die pradikative Bewegung vom
Subjekte ausgehe und am Objekte Halt mache, der wird
aus dem jubelnden Zusammenklang aller Prédikationen
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Shakespeares bald erkennen, daB hier eine eigene Welt sich

offenbart: ein Reich nicht der Schwere, der Beharrung,

sondern des Getriebenseins ins Zukiinftige, ins Offene, ins

Unendliche, ’
Man hére nur:

Sh. I/VII/Iff. If it were done when ’tis done, then
"twere well
It were done quickly:
11160 ff. Whiles I threat, he lives:
Words to the heat of deeds too cold breath
gives.
I go, and it is done; the bell invites me,
Hear it not, Duncan, for it is a knell
That summons thee to heaven or to hell.
III/Tff. That which hath made them drunk, hath
made me bold;
What hath quench’d them hath given me
fire.
'Kennt Eschenburg das Nebeneinander beider Reiche, des
Se'ms und des Werdens, der Beharrung und der Getrieben-
hgnt? Die Antwort lautet verneinend. Die Rationalitit
Seiner Sprache duldet keinen ungelosten Dualismus. Was
b.el 1hn? die Welt des Verbums vom Substantiv trennt, das
qu nicht Wesensverschiedenheiten, sondern Graduilter-
schiede (lieS Seins. Die Titigkeit, die Bewegung ist fiir
den Rationalisten kein Ausstrémen, sie steht in keiner
Sp'annung zur Substanz, bald ihr Sein steigernd, bald ihr
Sein bedroh'end, sondern Leben, Tétigkeit, Bewegu’ng sinken
he-r,ab zur Elge{lschaft der Substanz und sind mit ihr gesetzt
sei’s al's Mogliches, sei’'s als Notwendiges. Shakespeares,
spracl?hche Welt in ihrem Auseinander und Gegeneinander
16st sich bf:l Eschenburg auf in ein System statischer Be-
ziehungen in Uber- und Unterordnung. Mit andern Worten:
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aus einem Schauspiel des Lebens bei Shakespeare wird
bei Eschenburg ein begrifflicher Mechanismus, aus einer
beseelten Welt eine verstandene.

Sh. 1/VII/1ff. If it were done when ‘tis done, then ‘twere
well
It were done quickly: if the assassination
Could trammel up the consequence, and
catch
With his surcease, success; that but this blow
Might be the be-all and the end-all here,
But here, upon this bank and shoal of time,
we'ld jump the life to come.

E. Wir’ alles vorbey, wenn es gethan ist, so wér’s gut,
wenn’s schnell gethan wiirde. Wenn der Meuchelmord
zugleich alle Folgen wegschaffte, wenn seine Vollziehung
auch sein Ende, und dieser todtliche Streich der einzige und
letzte hier wire, nur hier auf dieser Sandbank und Untiefe
der Zeitlichkeit, so wollt’ ich mich einmal iiber das kiinftige
Leben hinweg setzen!

Welches damonisches Leben pulst bei Shakespeare in den
sich jagenden ‘‘done””. Mit welcher Intensitat fiihrt das
“trammel up”> vom Subjekte zum Objekte {iber. Im letzten
Satz verkorpert sich der Sinn leibhaft im sprachlichen
Ausdruck. (We’ld jump the life to come.)

Bei Eschenburg ist Spannung und Leben aus der Sprache
gewichen. Wo ist das Spiel der ““done’ in den ersten Vers-
zeilen. Wie ist im Folgenden schon in der Wortstellung alle
Bildhaftigkeit einer Handlung verloren gegangen. Das
,hinwegsetzen‘* ist nicht mehr die sinnliche Verkorperung
einer Bewegung, vielmehr der SchluBstein einer begrifflichen
Rechnung.

Der Begriff als Element und die Logik als Gesetz der
Verkniipfung: diese beiden Grundpfeiler tragen und be-
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engen zuglei;h die Echenburgische Sprache. Eschenburg
zerlegt den einen ungeziigelten Strom des Shakespeareschen
]Auidrucks und verbindet die Teile durch schwerféllige Ge-
enke.

Sh. 1111V 99, What man dare, [ dare
E. Was einer wagt, das wag’ ich auch,

Sh. I/VHI 54. 1 have given suck, and know
How tender ’tis to love the babe that milks
me;
Iwould, while it was smiling in my face,
Have pluck’d my nipple from his boneless
gums. ...

‘ E. Ich habe Kinder gesiugt und weiB, wie zirtlich die
Liebe zu dem Siugling ist, der meine Milch trinkt, aber ich
wiirde ... meine Warze aus seinem zahnlosen Munde ge-
zogen ... haben, wenn .. .

Sh. MH/IV 29, There the grown serpent lies: the worm
that’s fled
Hath nature that in time will venom breed,
No teeth for the present. —

E. Dort liegt also die erwachsene Schlange; der Wurm
der entflohen ist, hat die Féhigkeit, mit der Zeit Gift zu er:
zeugen, aber fir itzt noch keine Zihne,

Man vergleiche, auch in der oben zitierten Stelle *if it
were done...” Eschenburgs ,,s0 wollt ich mich hinweg-
setzen® fiir “We'ld jump the life to come’.

Die Beispiele lieBen sich ins Ungemessene vermehren
(.1'er1n es handelt sich um eine durchgingige Erscheinung.’
}Jberall sind bei Eschenburg, Verbindungen zu schaffen
trrationale Abgriinde zu iiberspannen, derartige ,,s0 aber’
sondern, deshalb, auch etc,” dazwischen geschoben, , ’
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Darin liegt ein anderes bereits enthalten: der Gedaxl;ke
steht bei Eschenburg nicht hinter dem Satz, aus di;sdennkzi
wegung herausspringend, aus des§en bewegtem Ha lgnde
sichlésend. Der ganze Sinn ist vielmehr klar und zu
gedacht in der Sprache niedergelegt. ‘

Sh. JVIT1if. If it were done when “tis done, then
‘twere well
It were done quickly: '

E. Widr alles vorbey, wenn es gethan ist, so

war’s gut, wenn’s schnell gethan wiirde.
Sh. IT1/I 48. To be thus is nothing;
But to be safely thus. .

E. Das zu seyn ist noch nichts, wenn ich es nicht
mit Sicherheit seyn kann! - -

s and understood relations
ST g; ill:irgot?pies and choughs and rooks brought
forth
The secret’st man of blood. .

E. Wahrsager, welche die geheimsten Verhidlt-
nisse der Dinge kennen, haben...

Sh. IV/11 24. Things at the worst will cease or else
climb upward
To what they were before,

E. Wenn die Sachen am schlimmsten sinq,

miissen sie ganz aufhoren, oder wieder so gut werden, als sie

i n.

vorglhnalx:;iares partizipiale Verdichtungen und Umfai-

sungen des Gedankens hat Eschenburgs Ubersetzung auf-

gelost, ‘

Sh. I/111 92. ... His wonders and t}is praises fio cqntend
Which should be thine ore his: silenced

with that,
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In viewing o’er the rest o’the self-
same day,
He finds thee in the stout Norweyan ranks, . . .

E. ... dann kdmpfen seine Bewunderung und seine

Lobspriiche untereinander, welche von ihnen dir und welche
ihm zu Theil werden sollen. Sobald er damit fertig
war und die iibrigen Nachrichten des nimlichen
Tages durchsah, fand er dich,
Sh. TH/1V 63, O, these flaws and starts,
Impostors to true fear, would well become
A woman’s story at a winter’s fire
Authorized by her grandam.

E. Wabhrhaftig, dieses Schaudern, dies Entsetzen ., _ .
wiirde sehr gut bey einem Weibermirchen am Kaminfeuer
angebracht seyn, wofiir ihre GroBmutter Gewihr
leistet!

Wenn Shakespeares Sprache ihrem Wesen nach alles,
auch das Abstrakte, handeln und sinnlich sich bewegen
148t, so Iost Eschenburg aus dem Sinnlichen dje begriffliche
Bedeutung, aus der Anschauung den Gedanken,

Sh. I/VI 15, All our service
Were poor and single business to contend
Against those honours deep an broad
wherewith
Your majesty loads oyr house:
E. All unsere Dienste - -+ Wdren noch immer arm und
unvermégend, die groBe Ehre Zu erkennen, womit
Eure Majestit unser Haus begnadigen.

Sh. ITI/T 32, -+ filling their hearers

With strange invention.
E.... Und bringen seltsame Erdichtungen

unter die Leute,

ST

.



14 Die Sprache

Sh. III/T 49. Our fears in Banquo
Stick deep.

E. Wir haben groBe Ursachen, Banquo zu fiirchten,

Sh. III/IT 32. Unsafe the while that we
Must lave our honours in these flat-
tering streams.
E. Noch will es die Zeit, daB wir unsere Wiirde zuweilen
vergessen, uns zu Schmeicheleyen herablassen,

Sh. I11/1V. 43 His absence, Sir,
Lays blame upon his promise.

E. Da er ausbleibt mein Konig, so ist’s nicht artig,
daB er zu kommen versprach.

Die Bildhaftigkeit Shakespeares im Kleinen und Kilein-
sten hat, wie die Beispiele zeigen, Eschenburg nicht oder
nur stark verflichtigt nachzugestalten versucht. Die meisten
weiter ausgefiihrten Bilder aber hat er belassen. Das fiihrt
zu Unmoglichkeiten. Aus der Abstraktheit und Steifheit
seiner Begriffe fiihrt kein Weg in die Unmittelbarkeit und
Lebendigkeit Shakespearescher Anschauung. Seine Bilder
bleiben immer nur Kommentare zu den Bildern Shake-
speares. Im Zusammenhang des Kunstwerkes fehlt ihnen
daher jede innere Notwendigkeit. Sie wirken in der Uber-
setzung breit, gesucht und unbeholfen.

Sh. 1/11 48. From Fife, great king,
Where the Norweyan banners flout the sky
And fan our people cold.

E Von Fife, groBer Konig, wo die Norwegischen Fahnen
stolz gegen die Wolken an spotten, und unsre Valker kalt
facheln.

Sh. 1/1V. Kind gentlemen, your pains
Are register'd where every day I turn
The leaf to read them.
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E. Edle Freunde, eure Bemiihungen sind da eingetragen,
wo ich jeden Tag das Blatt umschlage, sie zu lesen.

Der Wille zur sinnlichen Form und der Schicksalstrieb
zu unendlicher Offnung durchdringen sich im Zeichen der
Verwandlung. Und Verwandlung ist alles bei Shakespeare,
Schon im einzelnen Worte verbirgt sich Verwandlung, in-
dem der Geist hier Stoff und Kérper geworden ist und aus
dem Korper zuriickdrangt nach dem Geiste. Bei Eschen-
burg ist das Wort nur Zeichen. Verwandlung herrscht im
Nebeneinander von Subjekt und Pradikat, indem das Pri-
dikat in seiner sinnlichen Anschaulichkeit verindernd zu-
riickwirkt auf sein eigenes Subjekt, dort personifizierend
auf Totes und Unbeseeltes, hier verdichtend und verkérpernd
auf Abstraktes, sofern man solche Verkdrperung und In-
dividualisierung sich nicht schon im Shakespeareschen Wort
an sich beschlossen denkt. Entsprechendes gilt fiir das
Verhdltnis von Verbum und Objekt bzw. adverbialer Er-
ganzung. Es ist ein Vor und Zuriick, ein ungeldstes Hin und
Her, ein barockes Uber- und Ineinandergreifen im Innern
der.Sprache. Man vergleiche dazu Formen wie ‘to contend
against those honours’, ‘if the assassination could trammel
up the consequence und catch with his surcease success’
“filling their hearers with strange invention’, ‘we must lave
our honours in these flattering streams’, ‘our fears in
Bapquo stick deep’ und viele andere. Das ist das GroB-
arjuge und Ungeheuerliche in diesen Bildungen: Wer nur
m.1.t sinnlichem Auge Sprache aufnehmen konnte, der
wgrde'wunderbar klare Konturen entdecken. Alles Gei-
stige Ist hier in festgefiigte sinnliche Umrisse gewandelt.
A"be‘r diese Verwandlung ist keine abgeschlossene, keine end-
giiltige. Der Geist hat sich seines Wesens nicht begeben
er lebt noch hinter diesen Konturen. Dem geistigen Augé
und Ohr ersffnen sich Hintergriinde. Eine titanische
Spannung wird fiihlbar und die Unendlichkeit des Geistes
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blickt, Leben und Bewegung zeugend, durch die gebalite
Materie. Die Tragik nordischen Renaissance-Menschentums
tut sich auf: Alles Geistige und Lebendige méchte sich in
klaren und korperlichen Umrissen schlieBen und schwingt
doch, im Tiefsten immer quellend, iiber alles Endliche
hinaus. Wenn Eschenburg diese jedem Satz eigene Meta-
phorik aufgibt, so hat er damit nicht nur die Anschaulich-
keit vernichtet, sondern auch die Tiefenhaftigkeit Shake-
speares und die jedem Satz immanente tragische Spannung,
Aber auch dort, wo Eschenburg die Bilder wiedergibt, bleibt
seine Berijhrung mit Shakespeare eine nur &duBerliche.
Shakespeare zwingt uns unmittelbar, Bilder zu schauen,
seine Sprache verwandelt den Geist wirklich in den anschau-
lichen Korper und das schaltet die Frage, ob das Bild so mog-
lich, von vornherein aus. Die Sprache hat das Bild verwirk-
licht. Eschenburg aber berichtet dariiber als einer denkbaren
Veranschaulichung. Da nun Shakespeares Bilder meist nicht
denkbar, nicht verniinftig sind, und nur aus unendlichem
Schopferdrange quellend uns fiirAugenblicke als wirklich vor-
getduscht werden konnen, so erhellt daraus die Entstellung
Shakespearescher Bildhaftigkeit in Eschenburgs Fassung.

Verwandlung herrscht bei Shakespeare selbst im Nebern-
einander von Substantiv und Adjektiv. Auch hier ein ganz
ghnlicher Vorgang der Verdichtung, Versinnlichung, Perso-
nifizierung, der charakterisierenden Farbung des Abstraktern,
Toten, Unanschaulichen durch den verwandelnden Willen
des Beiworts. Wer in seiner Sprache solchen Trieb zu
schopferischer Verwandlung nicht kennt, dem zerflattert
das bewegte Gegeneinander von Wort und Wort im Herzen
der Sprache, und aus der lebendigen Form lost er eine
starre und unbewegte Formel, Eschenburgs Ubersetzungen
sind auch hier bloBe Abstraktionen, begriffliche Uberspan-
nungen von im letzten Grunde unausgleichbaren Gegen-
satzen:
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Sh. I/1I1 20. His pent house lid.
E. Augdach.
Sh. I/VI 17. Those honours deep and broad.
E. Die grofie Ehre,
Sh. HI/I 51. The curtain’d sleep.
E. Den hinter Vorhinge verborgenen Schlaf.
_ Sh. II/IIT 121.  Their daggers unmannerly breech’d
with gore,
E. lhre Dolche anf die niedertrdchtigste Art mit ge-
ronnenem Blut iiberzogen,
Sh. II/I11 144. Our separated fortune shall keep us both
the safer.
E. Getrennt werden wir beyde sichrer seyn,
Sh. I1I/I1 41. His cloister’d flight.
E. Thren einsiedlerischen Flug.
Sh. II!/]V 25 To saucy doubts and fears,
E. Meinen jimmeriichen Zweifeln und Besorgnissen,
Sh. V/'III 15.  His distemper'd cause.
E. Bei der hoffnungslosen Sache.
Sh. VZIII 21, Curses not loud but deep.
E. Fliiche, nicht laut, aber desto tiefer im Herzen M.
Sh. V/V 23. To dusty death,
E. Zum staubbedeckten Tode.

Auf Verwandtes deutet folgendes Beispiel:

Sh. i
L/ 141, (What will youdo? Let’s not consort with

them:)
To _show an unfelt sorrow is an office
Which the false man does easy (I'll to
England.)
. E.. Einen Schmerz zy
ein Dienst, der dem Unre

Hochgesan g, Wandlungen

zgigen, den man nicht fiihlt, ist
dlichen nicht schwer fallt,
des Dichtstils. 2
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(Es handelt sich um Worte des Malcolm nach der Ermor-
dung des Konigs); “ynfelt” und “‘sorrow’ sind zusammer-
geballt in einer einheitlichen Anschauung, in einer einzigen
Quantitat (an unfelt sorrow), aber als Geist, als Seele sind
die Worte Pole und durchdringen sich nicht. “sorrow” labt
sein Wesen nicht negieren, “unfelt” ordnet sich daher nicht
ein, es 1aBt sich “sorrow” gegeniiber nicht zum Attribut
erniedrigen, es bleibt pradikativ, denn es will ein Neues,
anderes, ja Entgegengesetztes. Eschenburg hat solche
wuchtige Ballung, solche innere Doppelheit und Spannung
des Satzes aufgehoben und dem “yunfelt’” eine pradikative
Stellung eingerdumt: ,einen Schmerz zu zeigen, den man
nicht fiihlt*“. Shakespeare muf so sprechen, so formulieren,
wie das Beispiel zeigt, kraft seiner Natur und der schopfe-
rischen Einheit seiner Welt. Wie seine Sprache hier das
Entgegengesetzte zusammentreibt und die Pole nicht ur-
teilend und wertend iiberspannt, sondern in einer Wirk-
lichkeit umfat, um solche Ballung doch nur in maBloser
Dynamik ertragen zu konnen, so wird Macbeth’ damonische
Doppelgestalt nicht sittlich gerichtet, nicht auf Begriffe
bezogen; als Dasein wirkt sie schaffend, zerstorend, Be-
wegung zeugend tiber sich hinaus, bis stdrkere Wirklich-
keiten sie vernichten. An einem Beispiel wird hier der Zu-
sammenhang deutlich, der den kleinsten Teil eines Kunst-
werkes mit dem Ganzen verbindet. Indem Eschenburgs
Fassung der besprochenen Verse die Spannung aufhebt, die
Gegensétze abstrahierend verhiillt, vernichtet sie den einen
Atem, der auch diese Stelle mit dem Schicksalslauf des Ge-
samtwerkes zusammenkniipft.

Ahnlich zu werten ist die Eschenburgsche Behandlung
einer fiir Shakespeare besonders charakteristischen Erschei-
nung: statt Menschen, Gegenstinden, Handlungen usw.
Eigenschaften beizulegen, verwandelt sie Shakespeare,
d. h. er 1iBt sie in meuer Gestalt im Raume seiner Sprache
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auftauchen, in einer Gestalt, welche die gewiinschte Eigen-
§chaft als bestimmendes Element bereits einschlieBt oder dgazu
m'anschauliches Verhdltnis gesetzt werden kann. Auch dieses
Flmta}lchen in urschopferische Tiefen, dieses Ineinander-
uberfu"hren von Form in Form, von Individualitat in Indivi-
dualitét, das noch in der Komposition des Gesamtwerkes fiir
Shz‘ikespeare richtunggebend ist, wird von Eschenburg in den
meisten Fallen nicht nachzubilden versucht.

Sh. 111 18. Being unprepared,
Our will became the servant to defect.

E. ... so muBte sich unser gute i i
r Wille d
Mangels unterwerfen. i e et des

Sh. TV 12, .... delinquents ...,

That were the slaves of drink and
thralls of sleep.

E. Die beyden Thiter, die von Wei
, ein
und iiberwiltigt waren, i Sellafgetesselt

Sh. IV/III 29. Let not my jealousies be your dis-

honours,
But mine own safeties.
leidF. I.ch. bitte dich, laf meine Besorgniss dich nicht be-
gen; nicht das, bloB meine Sicherheit ist ihr Zweck.

Sh. 1V/I1 29. 1t would be my disgrace and your dis-

comfort.

E. ... sonst wiird i i
: ¢h mich 4
nur betriibter machen. selbst beschémen, und euch

Sh, 1H/IV 33, Carried to Colmekill,

Thesacred§toreh0use of his predecessors
And guardian of their bones. ,

E. Nach Colmeskill
. gebracht, der heili i
Gebeine seiner Vater ruhen, er hellgen Graft, wo di

9%
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In anderen Fillen bildet Eschenburg die Shakespearesche
Verwandlung zuriick zu einem Vergleich:
Sh. I/VI 18. for those of old,
And the late dignities heap’d up to them,
We rest your hermits.

E. Es bleibt uns nichts iibrig, als fiir die alten Gnaden-
bezeugungen sowohl, als die neuen, die iiber jene aufgehauft
sind, inbriinstig, wie Einsiedler, fiir Euch zu beten.

Diese Erscheinung wiederholt sich in etwas anderer Form
ofter. Shakespeares Sprache fehit der zeitlos ruhende
Charakter der vergleichenden Betrachtung. In ihrem dy-
namischen Schwunge wird alles Geschichte und anschau-
liches Sich-verwandeln. Was ist daher ein Vergleich Shake-
speares anderes als eine lebendige Verwandlung von Bild
zu Bild. Erst die Eschenburgsche Ubersetzung stellt daraus
einen Vergleich her, indem sie die tiefenhafte Bewegung
von Shakespeares Sprache in der ruhenden Fliche ratio-
naler Gedanklichkeit spiegelt und so erst ein Vergleichen
ermoglicht. Daher tritt auch jetzt erst, was man bei Shake-
speare nur dunkel fithlt und miterlebt, das verkniipfende
Band von Bild und Bild, das Tertium der Comparation, klar
sichtbar und beherrschend ins BewuBtsein.

Sh. 1/I1 25. As whence the sun ’gins his reflection
Shipwrecking storms and direful thunders
break,
So from that spring, whence comfort seem’d
to come
Discomfort swells,

E. Allein, gleich wie eben von daher, wo die
Sonne ihren glinzenden Lauf beginnt, schiffbrechende
Sttirme und schreckliche Donnerwetter hervorbrechen, so
entspringt itzt aus eben der Quelle neue Gefahr, aus
welcher Hiilfe zu kommen schien,
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Der Rationalist zerlegt die Welt in ihre Glieder. Allen
Wandel bannt er in Typen und abstrakte Formeln. Das
Lebendige aber webt in der Zeit und ihrem unteilbaren
Strome. Der rationale Mensch bezeichnet die Zeit, aber er
empfindet sie nicht. Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft
sind ihm verschiedene Register, die er vertauscht, ohne sie
lebendig flieBend ineinander iiberzufiihren. Dem iiber-
legenen Zeitgebrauch Shakespeares, seiner bewegten Dar-
stellung des Vergangenen und der Steigerung solcher Ver-
gangenheit zu einer neuen Gegenwirtigkeit steht Eschen-
burg hilflos gegeniiber.

Sh. I/IIT 89. The king hath happily received, Macbeth,
The news of thy success; and when he reads
Thy personal venture in the rebel’s fight,
His wonders and his praises do contend
Which should be thine or his: silenced with

that

In viewing o’er the rest o’the selfsame day,
He finds thee in the stout Norweyan ranks,
Nothing afeard of what thyself didst make,
Strange images of death.

E. Der Konig hat, o Macbeth, die gliickliche Nachricht
von deinen Siegen erhalten; und wenn er es liest, wie
rithmlich du fiir deine Person dich bey der Verjagung der
Rebellen verhalten hast, dann kdmpfen seine Bewun-
.derung und seine Lobspriiche unter einander, welche von
ihnen dir und welche ihm zu Theil werden sollen. So bald er
Qamit fertig war, und die iibrigen Nachrichten des nim-
llsher.l Tages durchsah, fand er dich im Angriff der un-
béndigen Norwegischen Scharen, unerschrocken vor den viel-
fachen Gefahren des Todes, die du selbst veranlaBt hattest.

Wenn Shakespeare ein lebendiges Werden und Sich-
Verwandeln der Zeiten gibt, in Eschenburgs Fassung ist es

-
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ein totes Nebeneinander unzusammenhingender Zeitformen
geworden,

Es ist die GroBe des Rationalismus, die Welt in Formen
der Vernunft erfait zu haben. Es ist zugleich seine Tragik.
Der rationalistische Mensch l6st aus der Ganzheit des Seins
dessen Pol, das Denken, und macht ihn zum Zentrum der
Welt. Damit raubt er der anderen Halfte seiner Existenz
die Maoglichkeit zentrischer Verankerung. Er erniedrigt
seine eigene Lebendigkeit zum abseitigen Gegenspieler und
unterbindet sich selbst als Individualitat, Sinnlichkeit und
Farbe das Vordringen ins Weltganze. In Eschenburgs
Sprache spiegelt sich das wieder. Fiir individuelles Erleben
ist in ihr kein Raum. Wie auf Umwegen drangt sich Wollen
und Wiinschen, all das Bewegte und Dunkle menschlicher
Seele in die Fliche dieser Sprachc, ohne ihr je die unper-
sonliche Abstraktheit rauben zu kénnen. Die Ubermacht
einer konstruktiven Logik unterbindet im Keime Gefiihl
und Leben.

Sh. II/I 61ff. Words to the heat of deeds too cold breath
gives.
| go, and it is done; the bell invites me.
Hear it not, Duncan: for it is a knell
That summons thee to heaven or to hell.
E. Worte sind eine zu starke Abkiihlung (!) fiir die Hitze
der That! — Ich gehe, und es ist gethan; die Glocke fordert
mich dazu auf. Hore sie nicht, Duncan, denr es ist eine
Sterbeglocke, die dich zum Himniel oder zur Hélle ruft.

Sh, II/II 21. There’s one did laugh in ’s sleep, and omne
cried ““Murder”!
That they did wake each other: I stood and
heard them;
E. Der Eine lachte im Schlaf, und der andere schrie:
Mord! so (1), daB einer den andern aufweckte.
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Sh. ti/it 31. But whereforecould not [ pronounce“Amen” ?
I had most need of blessing, and “Amen”
Stuck in my throat.

E. Aber warum konnt ich nicht Amen! sagen? —Ich
bedurfte doch der Hiilfe Gottes so sehr; aber das Amen
stockte in meiner Kehle. )

Sh. IV/111 201. Let not your ears despise my tongue for ever,
~ Which shall possess them with the heaviest
sound
That ever yet they heard.

E. LaB deine Ohren nicht auf ewig meine Zunge wum
dasjenige (!) verabscheuen, was sie mit dem schrecklichstet
Schalle fiillen wird, den sie je gehort haben.

Als Eschenburg seine Ubersetzung niederschrieb, stand
neben ihm ein junges Leben schon in voller Glut. Mit dem
Sturm und Drang — denn darumn handelt es sich — nimmt
auch die Geschichte des deutschen Shakespeare eine neue
und entscheidungsschwere Wendung.

Biirger (Der Sturm und Drang).

Gefithl, Farbe, Bewegung, alles Dunkle, Volle, Stro-
inende war durch rationalistische Geistesart aus der wert-
behafteten Mitte kulturellen BewuBtseins verdringt. Unter
der Decke von Schemen und Begriffen, von Typen und
Formeln aber lebten die alten Krafte fort, mit jeder Stunde
sich verdichtend, an StoBkraft wachsend. Der Tag, wo sie
mit vulkanischer Wucht den Weg zuriick ins Zentrum des
gestaltenden wie gestalteten Lebens nehmen wiirden, muBte
kommen, wenn anders nicht die Welt in morschen Formen
verenden sollte. Gottsched bedeutet fiir Deutschland den
Gipfel rationalistischer Kunst. In den Schweizern riihren
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sich die neuen Michte. Mit Klopstock gelangen sic zur
ersten freien schopferischen Entfaltung. In Lessing erfassen
sie das Denken, in Wieland, seinen anakreontischen Vor-
gangern und Begleitern erwacht die Sinnlichkeit. Und nun
wird die Bewegung immer drangender, immer hinrasender
und ungehemmter. Der Sturm und Drang ist im Erwachen.
Fiir die deutschen Shakespeare-Kenntnis und -Wertung
wird diese Zeit von hochster Bedeutung. Shakespeare wird
nun zum ersten Male mit uneingeschrinkter Liebe aner-
kannt, er wird erforscht und nachgeahmt. — Gottsched
hatte Shakespeare schroff abgelehnt. In seinen ,,Beytragen
zur Critischen Historie der Deutschen Sprache, Poesie und
Beredsamkeit usw.* duBert er sich ankniipfend an ein Urteil
des Spectator: ,,Diess klingt nun recht hoch und wer von
Shakespeares Sachen nichts gelesen hat, der sollte fast
denken, es miiBte doch wohl recht was schénes seyn, welches
den Abgang der Regeln so leichtlich ersetzen kann. Allein
man irret sehr. Die Unordnung und Unwahrscheinlichkeit,
welche aus dieser Hintansetzung der Regeln entspringen,
die sind auch bei dem Shakespear so handgreiflich und
ekelhaft, daf wohl niemand, der nur je etwas verniinftiges
gelesen, daran Belieben tragen wird.“?) Diesem engen Ver-
niinftigkeitsstandpunkt versetzen bereits die neuen dsthe-
tischen Anschauungen der Schweizer einen gefahrlichen
StoB. ,,Um die Teufel und Engel ihres geliebten Milton zu
rechtfertigen, ihre eigenen Nachahmungen zu begriinden,
hatten die Schweizer ihre Asthetik auf das Wunderbare ge-
griindet und von Milton zu Shakespeare war weder dem
asthetischen Dogmatiker noch dem Historiker ein weiter
Schritt*“?). In derselben Schrift, aus der das oben angefiihrte

1) Zitiert nach R. Genée, Geschichte der Shakespeareschen
Dramen in Deutschland, Leipzig 1870, S. 70.

2) Fr. Gundolf, Shakespeare und der deutsche Geist. Berlin
1911, S. 98.
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Urteil Gottscheds entnommen ist, erscheint im Jahre 1741
im AnschluB an die erste deutsche Shakespeare-Ubersetzung
von C. W. von Borck eine , Vergleichung Shakespeares
und Andreas Gryphs‘ aus der Feder von Johann Elias
Schlegel). Sie stellt die erste bedeutsame kritische Wiir-
digung Shakespeares von deutscher Seite dar. Freilich, noch
ist es ein Lob voll von Einschrdnkungen, verletzter Regeln
und des sprachlichen Schwulstes wegen. Hier setzt nun
Lessing ein. ,,Auch nach den Mustern der Alten die Sache
zu entscheiden’, so lesen wir im 17, Literaturbrief, ,ist
Shakespear ein weit groBerer tragischer Dichter als Cor-
neille; obgleich dieser die Alten sehr wohl, und jener fast
gar nicht gekannt hat. Corneille kémmt ihnen in der
mechanischen Einrichtung, und Shakespear in dem We-
sentlichen ndher. Der Engldnder erreicht den Zweck der
Tragédie fast immer, so sonderbare und ihm eigene Wege
er auch wihlet; und der Franzose erreicht ihn fast niemals,
ob er gleich die gebahnten Wege der Alten betritt.?). Und
iiber die Sprache duBert sich Lessing im 51. Brief?): ,,Die
edelsten Worte sind eben deswegen, weil sie die edelsten
sind, fast niemals zugleich diejenigen, die uns in der Ge-
schwindigkeit, und besonders im Affekte zu erst beyfallen.
Sie verrathen die vorhergegangene Ueberlegung, verwandeln
die Helden in Declamatores, und stéren dadurch die Illusion.
Es ist daher ein groBes Kunststiick eines tragischen Dichters,
wenn er, besonders die erhabensten Gedanken, in die ge-
meinsten Worte kleidet, und im Affekte nicht das edelste,
sondern das nachdriicklichste Wort, wenn es auch schon
einen etwas niedrigen Nebenbegriff mit sich fiihren sollte,

1) Vgl. R. Genée, a. a. O., S. 64.

2) G. E. Lessings sdmtliche Schriften, herausgegeben von
Lachmann-Munker. Stuttgart 1892, VIII, S. 143.

3) Vgl. VIII, S. 145.



96 Dic Sprache

ergreifen [aBt.” Es war noch eine rationale Klammer, an
der Lessing die Werke Shakespeares vor der Kritik ver-
ankerte, der Zweckgedanke. Gerstenberg in seinem Shake-
speare-Aufsatz in den Schleswigschen Literaturbriefen(1767)
macht dariiber hinaus den Versuch der Kunst Shake-
speares einen eigenbedeutsamen, unabhiingigen Schwer-
punkt zu geben?), und Herder vollendet dies Werk. Durch
historisch-genetische Betrachtungsweise 1dst er Shakespeares
Kunst ab von den beengenden MaBstében der Alten und
verkiindet ihre Schonheit mit dithyrambischer Begeisterung.
,,Man lasse mich als Austeger und Rhapsodisten fortfahren:
denn ich bin Shakespear niher als dem Griechen. ... Wenn
in Jenem eine singende feine Sprache wie in einem hoheren
Ather tonet, so spricht dieser die Sprache aller Alter,
Menschen und Menschenarten, ist Dollmetscher der Natur
in alt ihren Zungen — und auf so verschiedenen Wegen
beide Vertraute Einer Gottheit?— Und wenn Jener Griechen
vorstellt und lehrt und riihrt und bildet, so lehrt, riithrt
und bildet Shakespear Nordische Menschen! Mir ist, wenn
ich ihn lese, Theater, Akteur, Koulisse verschwunden!
Lauter einzelne im Sturm der Zeiten wehende Blatter
aus dem Buche der Begebenheiten, der Vorsehung, der

1) Uber Gerstenbergs Stellung zu Shakespeare sagt zu-
sammenfassend M. Joachimi-Dege: ,,Gerstenbergs Logik ist
etwa folgende: Die Griechen und die Franzosen und Aristoteles’
Prinzipien gehen uns gar nichts an; Shakespeares Dramen sind
,,Gemalde der sittlichen Natur und konnen als solche nur
empfunden werden. Sollten die Griechen uns aber doch etwas
angehen, so braucht sich Shakespeare auch noch nicht zu fiirchten,
denn es lassen sich auch griechisch-dramatische Kompositions-
gesetze in Shakespeare aufdecken.* (Shakespeare-Probleme im
18. Jahrhundert und zur Zeit der Romantik, Leipzig 1907,

S. 106.)
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I‘\)‘I\/elt!i‘l) — Eine neue Zeit hat ihren Verkiinder gefunden,
un ist die Bahn frei fiir die schopferischen und nach
schaffenden Krifte. -
Unserer Untersuchun i 8
) ° g soll die Macbeth-Ubersetzung
Burg.ers~) zugrunde liegen. Sie wird bald zeigen, daf das55
wasdm der' Ngchgestaltung Shakespeares wirklich geleistet’
wurde, weit hinter den Erwartungen zuriickbleibt, die man
nac; den Worten Herders hegen durfte.
ur ersten Orientierung stelle ich Prob
4 en aus Es -
burg und Biirger nebeneinander. et
E. I/, Gegenwirti i i
. | : ges Schrecken ist weniger ent-
;etzhch, .als die Vorstellung der geschreckteng Einbil-
ung. D}eser Gedanke, dessen Mord doch nur ein Hirn-
gesgmst ist, erschiittert meine ganze innerliche Welt 50
ilteféxtg, dzziﬁ alle andre Arbeit meiner Lebenskrifte stifle
eht, und mir ni i
et r nichts da zu seyn scheint, als was noch
| B.. [/V. Doch — die That selbst ist minder graBlich
S]S'dle Vorstellung .der Einbildungskraft. Dieser Mord ob:
T:elch nur.bloBes Hirngespinst, drohnt dergestalt durch jede
kaser .memfes Wesens, daB die Verrichtung jeder Lebens-
d'raft In mir stockt, und nichts mir gegenwdrtig ist als
BI? Zukuqft. — Stajct ,,gegenwéirtiges Schrecken setzt
Sturger ,,du?, Tat“. Diese Anderung spricht fiir sich selber.
att ,,weniger* setzt er ,,minder*, statt entsetzlich ,,graf-

Bem],z IHsegrld,ersb sg;tghchc Werke, herausgegeben von B. Suphan,
. 2) UPer Shakespeare und Biirger vgl. W. v. Wurzbach
(J,.A. Burger, Leipzig 1900, S. 38ff.: , Mit ihm (d. i Johanny
Erich Biester) griindete Biirger zu Géttingen einen Shai(es ea

K-lub, dessen vornehmster Zweck es war, Shakespeare inﬁ) Ore‘-
ginale zu lesen. Im Klub selbst durfte man sich im Gespréctrxle-

nur Shakespearescher Ausdriicke bedi i
edienen und die Begei
kannte dort keine Grenzen.* eaelsterung
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lich*; statt ,.erschiittern® ,,drohnen*, statt ,ruhen”
stocken**: iiberall also das Toénende, das sinnlich Vollere,
i Diese neue Sinnlichkeit quillt iiberall. . )

E. I/V. Macht mein Blut dick, verstopft die Zggange
der Reue, daR keine bittre Vorwiirfe der wieder-
kehrenden Natur mein griBliches Vorhaben erschiittern.

B. 11/I. Verdicket mein Blut, verstopft die Zuginge der
Reue, daB kein Prickeln zuriickwallender Natur
mein graBliches Vorhaben erschiittere. ) .

Biirger packt unmittelbar zu. Er zwangt nicht {rlehr
jede Erscheinung unter erstarrte Begriffe. E'r erlebt wieder
Eigenschaften als sinnliche Qualitdten und jede Handlung
als Intensitit. Seine Sprache ist bewegter Ausdruck.

E. I1/11. Meine Hinde habendie Farbe dgr dei_nigen.

B. II/VI. Meine Hande sind so roth, wie deine. )

E. II/I. Worte sind eine zu starke Abkiihlung fir
die Hitze der That!

B. 1I/IV. Worte kiihlen die Hitze der That nur zu

sehr ab. o i '
E. I1/IIL ... Ihre Dolche auf die niedertrachtigste
Art mit geronnenem Blut iiberzogen. .
B. II/VII. Ihre Dolche schdndlich triefend von dem

heiligen Blute. . . o
E. IV/I1l. Deine Redlichkeit wagt es nicht, dir Ein-

halt zu thun. ‘ .

B. IV/VI. Setze dich imnier fester, machtige Tyrannet,
denn Redlichkeit wagt’s nicht, dich zu erschiittern!

War bei Eschenburg das Konstruktive herrschend, so
wird es bei Biirger durch das Affektische verdrdngt. Das
duBert sich in der Vermeidung der niichternen Umstand-
lichkeit Eschenburgs durch stirkere Konzentrierung des
Ausdrucks.

E. I11/II. Wir wollen in unser Zimmer gehen.

B. 1I/VI. Fort nach unserm Zimmer!
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E. 1/V. Kommt itzt, ihr Geister alle, deren Geschaft
es ist todliche Gedanken einzuhauchen, kommt, und ent-
weibt mich hier! _

B. II/I. Kommt jetzt ihr Geister alle, die ihr Mord-
gedanken einhaucht, und entweibt mich hier!

Der neue Wille zum Ausdrucksvollen und Bewegten er-
zwingt Umstellungen in der Wortfolge.

E. TI/I. Es ist der blutige Vorsatz meiner Seele, der so
meine Augen tiuscht.

B. TI/V. Der blutige Vorsatz meiner Seele ist’s, der so
die Augen tduscht.

E. IV/IIL. Ach, das arme Land!. .. Es kann nicht mehr
unsere Mutter heiBen, sondern unser Grab.

B. IV/VI. Ach, das arme Land ...! Unsere Mutter
kann’s nicht mehr heiBien, sondern unser Grab.

Haufig fehlt bei Biirger der Artikel, wo er bei Eschen-
burg vorhanden ist: Eschenburg betont den begrifflichen
Unirif des Wortes, Biirger die ausdruckhafte Seele.

E. [/V. ... und erfiillt mich vom Wirbel bis zur
Zehe durch und durch mit der schrecklichsten Grausam-
keit!

B. II/1. Erfiillt mich durch und durch, vom Wirbel bis
zur Zehe, mit Grausamkeit!

E. 1l/1l. Die Schlafenden und die Todten sind bloB
wie Gemdlde; nur das Auge der Kindheit fiirchtet sich vor
einem gemahlten Teufel.

B. II/VI. Schlafende und Todte sind nichts, als Ge-
malde. Kinderaugen nur fiirchten sich vor dem gemahlten
Teufel.

Hierher gehort auch der 6ftere Wegfall des Possessiv-
pronomens. Eschenburg erwdhnt ein im Zusammenhang
nebensichliches oder selbstverstindliches Besitzverhiltnis,
Biirger legt allen Ton zuriick auf das eigentlich Bedeutung-
tragende.
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E. 11/11. Verliere dicht nicht so armselig in deine
Gedanken. .

B. 11/VL. Verliere dich doch nicht so armselig in Ge-
danken.

E. 11j111.  Hier lag Duncan; seine Silberhaut mit
seinem goldenen Blute verbramt,

B. 11/VII. Hier lag Duncan! Seine Silberhaut mit
goldenem Blute verbramt!

Gegeniiber der Einheitlichkeit und begrifflichen Niich-
ternheit der Sprache Eschenburgs dringt der neue Wille
zum Ausdrucksvollen und Charakteristischen zu einer Be-
reicherung der Sprache durch volksmidBige und altertiim-
liche Wendungen. Biirgers Macbeth ist voll von dialek-
tischen Bildungen.

Zeugt so Biirgers Sprache von junger Kraft und frischem
Leben, Eschenburgs rationale Beengtheit blickt iiberall
noch durch und es gibt weite Strecken, wo Biirger an ra-
tionaler Blisse Eschenburg in keiner Weise nachzustehen
scheint.

Wie steht Biirger nun zu Shakespeare? Bedeutet seine
Ubersetzung eine Anniherung an das Original oder nicht?

Sh. I/11 7. Doubtful it stood;
As two spent swimmers, that do cling together
And choke their art. The merciless Macdonwald —
Worthy to be a rebel, for to that
The multiplying villanies of nature
Do swarm upon him — from the western isles
Of kerns and gallowglasses is supplied; ...

B. I/11. Lange stands nun freilich so so! mit der Schlacht.
Sie wolte nicht von der Stelle, recht wie ein Schwimmer,
der dem reiBendem Strom entgegen arbeitet. Der unbindige
Macdonel, recht zum Rebellen geschaffen, wolte samt seiner
Bande schlechterdings siegen.
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Wieder steht der Ubersetzung eines jener schwerwie-
genden Shakespeare-Beispiele als Priifstein gegeniiber. Da
scheint es nun freilich, als hitte jene Zeit, die im Zeichen
Shakespeares gelebt und gehandelt hat, sich von Shake-
speare weg, statt zu ihm hinbewegt. Solcher SchluB wire
voreilig, denn es sind ganz individuelle, durch die Per-
sonlichkeit Biirgers bedingte Erscheinungen, die in diesem
Beispiel fiir den Eindruck bestimmend sind.

»Er vertritt den Trotz des begabten, kriftigen, auf sich
selbst stehenden natiirlichen Plebejers gegeniiber den Kon-
ventionen." So wird Biirger durch Gundolf charakterisiert.
Natur war der Schlachtruf der Zeit. Biirger aber , ver-
wechselt das Naturhafte des Shakespeare mit dem Natiir-
lichen der gemeinen Rede.“ Er begeht den Fehler ,,in der
Verletzung der gesellschaftlichen Konvention an sich bereits
das Natiirliche zu sehen und im Natiirlichen des Volkes an
sich etwas Poetisches‘1).

Einige Beispiele:
Sh. H/I1 59. What hands are here?

E. Was sind das fiir Hinde?

B. 1)V, Was fiir Klauen da?

Sh. ITI/1 109. The vile blows and buffets of the world,
E. Die schweren Streiche und StéBe der Welt.
B. I11/1V. Die Hundestreiche und Piiffe der Welt,

Uber den Tod der Lady heiBt es bei Biirger V/I11: ,,Die
Konigin — hat’s weg . .. dann gab’s Ach und Krach., Wie
ich herzulief, zuckte, réchelt’ und schnappte sie zum
letzten mal.*

Das Sinnliche verengert und entleert sich bei Biirger
zum Schmutzigen und Schmatzhaften. Wenn Shakespeare

1) Fr. Gundolf, Shakespeare und der deutsche Geist. Berlin
1911, S. 276.



32 Die Sprache

den Schlaf als ,chief nourisher in life’s feast’ (I1/11 40)
bezeichnet, so macht Biirger daraus“ das leckerste nahr-
hafteste Gericht beim Gastmahl des Lebens.” (I.I/VI.)
Im Banquomonolog Biirgers, der bei Shakespeare" in der-
Hauptsache fehlt, heiBt es I1/IV: ,,Meiner Geschafte bei
Tage zu vergessen und des Nachts im unruhigen Befc.te da‘s‘
sanfte warme Briiten des Schlafs iiber mir abzuwdilzen.
Auf die Hexenszenen sei in diesem Zusammenhang be-
sonders verwiesen,

I/111. Kastanien hatt’ & Schiffersweib im Schof3
Und schmatzt’ und schmatzt’ und schmatzte dir drauf los!

Das iiberstromende Gefiihl der Sturm- und I?rqng-
zeit versumpft bei Biirger zur beschrinkten Gernuthch-
keit, die nun bei Shakespeare ganz und gar nicht am

Platze ist. . . '
Aber all das zugegeben, es bleibt immer noch eine tiefe

Kluft, die Shakespeares Sprache von der Spraclje diesgr
Verarbeitung trennt. Die Verschiedenheit hat w'ente.r grei-
fende Wurzeln. Sie liegt begriindet in der Zeit, in der
Biirger steht, mit der er denkt, fiihlt und handelt.‘

Der Sturm und Drang ist der Wille zur Befreiung aus
den Fesseln rationalen Denkens und rationaler Kunst.
Solche Befreiung ist bei aller Gewaltsamkeit nur langsam
und immer nur zum Teil gelungen. Dit? Spraghe dieser
Biirgerschen Shakespearebearbeitung bleibt rational ge-
brochen und beengt. Dabei braucht nur erinnert zu werden
an die dramatische Prose jener Tage iiberhaupt, um zu
erkennen, daB die Erklirung nicht bei Biirger allein, nur
im Zusammenhalt mit dem Gesamtcharakter dieser Zeit-

i efunden werden kann, —
pen;)r?esﬁakeSpeares Sprache wird der Gedanke selbst zu
lebendiger Geste. Bei Biirger umkreist das Leben den
starren Gedanken, den es nicht zu lgsen, nicht voll zu durch-
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dringen und in Ausdruck zu verwandeln vermag. Ich ver-
weise noch einmal auf das bereits erwihnte Beispiel:

B. I/IL.  Lange stands nun freilich so so! mit der
Schlacht. Sie wolte nicht von der Stelle, recht wie ein
Schwimmer, der dem reiBenden Strom entgegen arbeitet,
Der unbindige Macdonel, recht zum Rebellen geschaffen,
wolte samt seiner Bande schlechterdings siegen. Fortuna
schien auch in der Tat seine Hure zu sein.

Einige andere Beispiele:

Sh. I/VIL'7. ... We'ld jump the life to come.

E. ... So wollt ich einmal iiber das kiinftige Leben
hinwegsetzen!

B. IIJIIL. ... Dann — ja dann kénnte man sich ja
wohl einmal iiber das kiinftige Leben hinwegsetzen,

Sh. 11I/1V 43. His absence, sir,
Lays blame upon his promise.
E. Da er ausbleibt, mein Konig, so ist’s nicht artig,
daB er zu kommen versprach.

B. [II/VI. Da er ausbleibt, war das wenigstens nicht
artig, daB er zu kommen versprach.

Sh. TI/I1 73, To know my deed, ’twere best not know
myself.

E. Mir meiner That bewuBt zu seyn! Besser wir's, mir
meiner selbst nicht bewuBt zu seyn!

B. II/VIL. O dieser That mir bewuBt zu sein! Besser,
ich wiite ganz und gar von mir selbst nichts mehr.

In dieser Art geht es nun die ganze Arbeit weiter: durch
Beteuerungen und affektische Unterstreichungen triigt
Biirger Leben und Bewegung an Eschenburgs starre Ge-
bilde heran. Worte, wie freilich, nun, wohl, sogar usw,
werden iiberall eingeschoben.

Hochgesang, Wandlungen des Dichtstils. 3
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Ein anderes Mittel Biirgers in dieger Richtung ist‘ .dle
Negation: durch Negation des Gegeptells wird das. Positive
und wesentlich Gemeinte unterstflcpen.. (In einer spe-
zielleren Umgrenzung in der Stilistik Litotes gehelﬁer.l.)
Biirger bildet damit nur weiter, v\./as.Esche.nburg 'bere.xts
gelegentlich angewendet hat, als einziges Ml’Ftel die Ell?-
dringlichkeit Shakespeares in der Flache semer"Spra.chef
nachzugestalten. Als Beispiel fiir Eschenburg erwdhne ich:

Sh. IV/I 99. And our high-placed Macbe’Fh
Shall live the lease of nature, pay his breath
To time and mortal custom. .

E. ...und unser zum Thron gelangte Macbeth wird so-
lange leben, als die Natur es ihm bestimmt ha‘t, und sein
Leben keinem andern bezahlen, a'ls der Zeit und dem
gemeinen Schicksale der Sterblichkeit.

Beispiele aus Biirger:
at not put upon
e VIO His spo\:llgy officefs ,whg shall bear the guilt
Of our great quell?

E. Was konnen wir nicht alles auf seine trunkenen
‘Leute bringen, welche die Schuld unseres grofien Mordes
tragen sollen?

B. II/11l. Was nicht alles auf seine trunkepen Leute
bringen? Kein Andrer, als sie, werden die Schuld
unseres groBen Mordes tragen, und ...

Sh. 111/1 49. Qur fears in Banquo
Stick deep; and in his royalty of nature
Reigns that which would be fear ’d.

E. Wir haben groBe Ursachen, Banquo zu fiirchten;
es herrscht ein Etwas in seiner koniglichen Seele, das ge-
fiirchtet werden will. Sein Muth reicht weit. ... .

B. I1l/IIIl. Meine Furcht vor Banko wurzelt nicht
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blos oben auf., In seinem koniglichen Wesen herrscht
ein Etwas, das gefiirchtet sein will. Er ist kein kleiner
Waghals; und doch ....

Sh. 1V/II1 63. and my desire :
All continent impediments would o’erbear,

That did oppose my will.
E. Und es sind keine Schranken, keine Hindernisse zu

erdenken, die meine unbindige Begierde nicht tiberspringen
wiirde.

B. IV/VL Da sind keine Schranken, keine Hinder-
nisse zu erdenken, die meine unbéndige Begier nicht iiber-
springen wiirde,

Als Kinder eines rationalen Zeitalters haben die Stiirmer
eine von enger Verniinftigkeit beherrschte Sprache emp-
fangen. Sie stehen dieser Sprache nicht allein als einer gel-
tenden Ordnung gegeniiber, sie sind in ihrem eigenen Denken
noch ganz mit ihr verschlungen. Aber ihr neuer und ver-
wandelter Lebenswille riittelt an solchen Fesseln, und sein
Kampf um Sprache als Ausdruck wird zu einem Kampfe
gegen die Sprache werden, gegen die Sprache als Konven-
tion, als logisches System. Der Sturm und Drang schreitet
zur Zersetzung des sprachlichen Gefiiges. Die Aufldsung
aller langen Sitze Eschenburgs in kiirzere, kurzatmige, die
Ersetzung der hypotaktischen Ordnung durch eine para-
taktische liegt schon in dieser Richtung. An Stellen hochster
Erregung begniigt Biirger sich damit nicht. Er offnet die
Sprache gewaltsam: statt Aussagen erscheinen rhetorische
Fragen, Befehle, Bitten, Wiinsche.

Sh. I/I11 93, Silenzed with that,
In viewing o ’er the rest o 'the selfsame day,
He finds thee in the stout Norweyan ranks,
Nothing afeard of what thyself didst make,
Strange images of death.
3%
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E. So bald er damit fertig war, und die iibrigen Nach-
richten des namlichen Tages durchsah, fand er dich im An-
griff der unbindigen Norwegischen Scharen, unerschrocken
vor den vielfachen Gefahren des Todes, die du selbst veran-
laBt hattest.

B. I/V. Denk dir ihn vollends, als er an dem nemliche'n
Tage dich in dem Gettimmel der unbidndigen Norweger mit
tausend Todesgefahren unerschrocken kdmpfen sah!

Sh. I/VII 25. I have no spur
To prick the sides of my intent, but only
Vaulting ambition, which o ’erleaps itself,
And falls on the other.
E. Ich habe keinen Sporn, der den Lauf meines Vor-
habens triebe, als blof den Ehrgeiz, der sich selbst iiber-
springt und auf der andern Seite hinunterféllt.

B. II/I11. Schweig also, unseliger Ehrgeiz! Reiz.e mich
nicht (iber eine Mauer zu springen, wo jenseit ein Ab-
grund ist!

Sh, 11/1 40. Aus dem Dolchmonolog.

I see thee yet, in form as palpable

As this which now I draw.

Thou marshall 'st me the way that I was going;
And such an instrument [ was to use.

Mine eyes are made the fools o ’the other senses,
Or else worth all the rest; 1 see thee still,

And on thy blade and dudgeon gouts of blood,
Which was not so before.

E. Immer seh’ ich dich, in eben so korperlicher Gestalt,
als dieser hier, den ich itzt ziicke. Du zeigst mir den Weg,
den ich eben gehen wollte, und gerade solch ein Wgrkzeug,
wie du bist, wollt’ ich gebrauchen. Meine Augen sind ent-
weder die Narren der (ibrigen Sinne, oder sind so viel werth,
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als alle tibrigen mit cinander. Ich sehe dich noch immer;
und auf deiner Klinge und deinem Handgriffe Blutstropfen,
die vorhin nicht da waren. —

B. TI/V. Bei Gott! So kérperlich, als dieser, den ich
hier ziicke. — Ha ha! Willst wol gar mein Wegweiser sein ?
Recht so! Deinesgleichen gebrauchte ich eben. — Ent-
weder meine Augen, oder die iibrigen Sinne haben mich
zum Narren. — Wie? Immer und immer noch da? Sogar
Blutstropfen auf deiner Klinge? Die waren doch vorher
nicht da! —

Whiles I threat he lives (im gleichen Monolog)

E. Indes ich hier drohe, lebt er noch.

B. Aber was droh’ ich lange? Von Drohen stirbt er
nicht, —

Auch solche offenen Sitze sind im Grunde noch Hem-
mungen und Bindungen fiir einen unendlichen Ausdrucks-
willen. In ihnen ist immer noch etwas fest und ruhend, Sie
bewegen sich nicht, sondern rufen nach Bewegung. Sie sind
wohl geoffnet, aber ihr begrifflicher Gehalt hindert sie am
vollen Verstromen. Er beschwert und begrenzt. Die zer-
setzenden Krifte werden nicht ruhen, bis auch die letzte
Hiille gebrochen und aufgelgst ist. Die begriffliche Sub-
stanz verschwindet und was bleibt, ist der Schrei. In Shake-
speares Macbeth sind die Interjektionen nicht eben zahi-
reich. Biirger aber verwendet sie in ungeheurem MaBe. Fiir
ihn, wie fiir den Sturm und Drang iiberhaupt, sind die
O! Ha! Hu! usw. charakteristisch. Sie werden allem voran-
gestellt, um so gleichsam ihre Bewegtheit auf das Folgende,
was als Begriff und Gedanke nicht verlebendigt werden
konnte, iiberzustromen,

Die Interjektion ist die letzte Konsequenz des Ausdrucks-
willens jener Zeit. Hier ist wirklich alles Ausdruck und nur
Ausdruck. Das innere Leben aber ist einsam geblieben und
entstrémt als Schrei in den leeren Raum. Denn ohne Korper
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kann Sprache nicht ,,sein®, sie bewegt sich an den Menschen
vorbei und senkt sich nicht ein als ziindendes Feuer in eine
andere Seele.

Von Durchsichtigkeit und Klarheit der Sprache im Sinte
Eschenburgs kann bei Biirger keine Rede mehr sein. Man
beobachtet durchgehend eine starke Verunkldrung im Ge-
fiige, in der logischen Entfaltung. Vorbereitende, iiberlei-
tende Glieder verschwinden, sie versinken im UnterbewuBt-
sein, Die Sdtze werden elliptisch, der Gang der Sprache
sprunghaft — dunkel. Denn das Interesse liegt nicht mehr
auf klarer Aufeinanderfolge, vielmehr auf den affektischen
und ausdrucktragenden Lichtern,

Aus dem Anfang des zweiten Aktes der Biirgerschen
Bearbeitung (die Stelle fehlt im Original):

Lady. Komm in dies einsame Zimmer! — Was fiir
Wunderdinge! Sie haben meine Seele so empért, daf sich
alles darin durch einander jagt, wie in einem Hause, vor
dem sich unvermuthetein vornehmer Gast meldet. — Glamis!
Cawdor! Eingetroffen auf das piinktlichste! Und doch noch
obendrein: Gliick auf, Kénig dereinst! — Es ist doch wol
kein Goldfund im Traume?

Ein anderes Beispiel. Aus dem Dolchmonolog. Sh.11/L:

Is this a dagger which I see before me

The handle toward my hand ? Come, let me clutch thee.
I have thee not, and yet I see the still.

Art thou not, fatal vision, sensible

To feeling as to sight? or art thou but

A dagger of the mind, a false creation,

Proceeding from thé heat oppressed brain?

I see thee yet in form as palpable

A this which now I draw,

E. Ist diess ein Dolch, den ich vor mir sehe, den Griff
gegen meine Hand gekelirt? Komm, 1af mich dich fassen!
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— Ich habe dich nicht, und sehe dich doch immer!
Bist denn du, tédtliche Erscheinung, dem Gefiihle nicht
so empfindbar als dem Gesichte? Oder bist du nur ein
Dolch der Seele, ein tiduschendes Geschopf des fieberhaft
entziindeten Gehirns? Immer seh ich dich, in eben so kér-
perlicher Gestalt, als dieser hier, den ich itzt ziicke. —

B. Hahhh! — Ist das ein Dolch da vor mir, der Griff
gegen meine Hand? Her, daB ich dich packe! — Wie?
Nicht? Und doch seh ich dich immer! Verdammter Spuk!
Bist du denn nicht fiir die Faust, was du fiir's Auge bist?
Etwa nur ein Dolch der Phantasie, nur ein Dampf meines
erhitzten Gehirns? — Bei Gott! So kérperlich als dieser,
den ich hier ziicke. —

Die Sprache des Sturm und Drang ist tiefenhafter Aus-
druck eines dunklen untergriindigen Erlebens durch frag-
mentarischen Charakter. Aus der Gebrochenheit der Formen
blickt die Irrationalitit des Lebensgefiihls jener Zeit! Das
kann aber nicht hindern, daf die Bruchstiicke als solche
hochst rational und bewuft sind. Und in dieser Zwie-
spéltigkeit wurzelt die Entstellung, die Shakespeares Dolch-
monolog in Biirgers Sprache zuteil wird. Was unmittel-
barer Niederschlag dunklen ddmeonischen Lebens sein soll,
wird hier trotz aller Erregung, die aus den Worten Biirgers
spricht, iibersponnen von einem Netz klarer BewuBtheit,
niichterner Logik, die nicht Bewegung kennt, nur Beziehung,
nicht Folge, sondern Folgerung. Begriff und Ausdruck
ringen in solcher Sprache miteinander, rationale Klarheit
mit irrationalem Dunkel.

Shakespeares Sprache kennt den Bruch von Begriff und
Ausdruck nicht. Sie umspannt die Enden des Lebens, von
Denken und Fiihlen, indem sie bildhaft gestaltet. Shake-
speare schafft Welten, Wirklichkeiten. Was wirklich ist,
das hat das Gesetz seines Daseins in sich und braucht nicht
an einem abstrakten MaBe gemessen zu werden, Stofflich
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und somit raumschaffend ist Shakespeares Wort und mit sol-
chem Stoffe baut Shakespeare seine Bilder. Was h'at Biirger
dieser Stofflichkeit entgegenzustellen? Zgnéchst.emmal Qen
Begriff, das Erbgut des Rationalismus. Uber seine Begriffe
findet Biirger nicht den Weg zur Verkﬁrperung. Wenn
Shakespeares Sprache zur Anschauung 'zwn‘lgt, so deutet
Biirger nur auf Bilder hin, aber er gibt sie mch:c. Dadurch
kommen, dhnlich wie bei Eschenburg, in der Ubertragung
Shakespeares Unmoglichkeiten zustande. Ganz unver-
stiandlich ist Biirger zum Beispiel an folgender Stelle:

Sh. I/VIl 32. He hath honour’d me of late; and I have
bought
Golden opinions from all sorts of people,
Which would be wornnow in their newest gloss,
Not cast aside so soomn.

B. IIJIII.  Wir wollen nicht weiter in diese.r Sache
gehen. Er hat uns kaum mit neuen Ehren bekleidet, die
erst ausgetragen seyn wollen. ‘ '

Erst durch nachtrigliche Uberlegung, weil die unmittel-
bare Anschauung fehlt, findet man bei Biirger, dafl das
»ausgetragen® zu ,,bekleidet gehort. )

Shakespeares bildhafte Sprachbewegung setzt sich, s0-
fern sie nicht gefiihlsmaBig durchdrungen werden kann, bei
Biirger um in niichterne Erkldrung:

Sh. 1V/III 22. Though all things foul would wear the
brows of grace,
Yet grace must still look so.

E. ... und wenn auch alle bosen Dinge die Gestalt des
Guten anndhmen, so muB doch das Gute immer diese Ge-
stalt behalten.

B. IV/VI. Und wenn auch alle bosen Dinge die Gestalt
des Guten annidhmen, so miiite doch das Gute immer eben-
falls so aussehen.
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Man beachte die nahe Verwandtschaft Biirgers mit
Eschenburg in diesen wie so vielen anderen Beispielen,

Im Gefiihl Iiegt das Neue und Entscheidende, was Biirger
vor Eschenburg voraus hat. Und das bescelte, das mit
organischem Gefiihl durchdrungene Wort ist der bedeut-
same kiinstlerische Faktor, den Biirger Shakespeares Dichte
und Gegenstindlichkeit entgegen zu stellen hat,

Sh. II/1 36.  Art thou not, fatal vision, sensible
To feeling as to sight.

B. 11/V. Verdammter Spuk! Bist du denn nicht fiir die
Faust, was du fiir's Auge bist.

Shakespeare zeichnet die Erregung in dem fiir orga-
nisches Gefiihl noch unerschlossenen Stoff seiner Sprache in
anschaulicher Bewegung. Bei Biirger schwingt sie im sinn-
lich-erfiillten Innern der Worte (Verdammter Spuk . .. fiir
die Faust ... fiirs Auge).

Sh. I/VII 54, I have given suck, and know
How tender 'tis to love the babe that milks me

B. II/ITL. Noch bin ich nicht Mutter, fihl’ und begreif’
es aber, wie grof die Liebe zum Sauglinge seyn miisse.

In der zur Anschauung fiihrenden Gewalt von Shake-
speares Sprache wurzelt auch hier die Ausdruckskraft der
Stelle. Shakespeare zwingt uns die Mutterliebe bildhaft Zu
betrachten (. . . to love the babe that milks me). Anders bej
Biirger: der 148t das Gefiihl der Mutterlicbe selber, unver-
wandelt in anschauliche Formen, in den Tonen seiner
Sprache schwingen:

s« . fiihl und begreif es aber ..

Sh. /11T 59, where we lay,
Our chimneys were blown down; and, as
they say,
Lamentings heard i’ the air; strange screams
of death, . ..
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B. 1I/VIi. Auf dem Fliigel, wo ich lag, stiirmt es den
Schornstein herunter, und wie der Wichter sagt, horte man
Wimmern in der Luft und grdBliches Todtengeheul.

Wieder ist es das Gefiihiserfiillte, das organisch Belebte
der Biirgerschen Sprache, was der Dichte und unorga-
nischen Herbheit Shakespeares gegeniiber steht. Dal zwi-
schen rationalistischer Abstraktion und solcher einfiihienden
Durchdringung der Sprache im Sturm und Drang ein tiot-
wendiger Zusammenhang besteht, diese Vermutung muf
sich uns aufdrdngen, ohne daf ich bereits hier dariiber ab-
schiiefend handein mdochte?).

Nachi all dem Gesagten ist ohne weiteres verstdndlich,
daB Biirger einen iiberwiegenden Teil der Bilder Shake-
speares in seiner Bearbeitung unberticksichtigt gelassen hat.
Die Mittel seiner Sprache haben ihre Nachbildung nicht
erméglicht. Und doch hat gerade der Sturm und Drang
eine tiefe Sehnsucht nach innerer bildhafter Erfiillung, weil
erst solche Bildhaftigkeit die Abgriinde individuellen Fiih-
lens und Erlebens vollends zum sprachlichen Besitze erhebt.
Der Rationalismus hatte der Sprache alle Metaphorik ge-
raubt und damit dem farbigen, dem dunklen, dem unter-
griindigen Leben seine Ausdrucksmaéglichkeit. Denn es ist
das Besondere aller sprachlichen Metaphorik, alles sprach-
lichen Denkens, daB sie die Briicke bilden zwischen Ver-
stand und Gefiihl, daB sie die polaren Enden des Lebens
zusammenfassen und den Menschen zur Einheit werden
lassen. Der ganze Sturm und Drang ist ein Ringen um d.en
sprachlichen Gedanken, der frei ist vom Zwang der Loglk,
um den bildhaften Ausdruck einer inneren Tiefe, wie er in
Shakespeare seine einzigartige Verwirklichung gefunden hat.

1) Uber das Prinzipielle dieses Zusammenhangs von ‘Afb‘
straktion und Einfithlung vgl. Worringer: Abstraktion und Ein-
fihlung. Miinchen 1916.
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Aus solcher Sehnsucht und solchem Willen griff man aus
dem Zeitalter der Prosa, der eignen Zeit?), zuriick in die
primitiven Perioden, wo alle Sprache noch Poesie, d. h.
metaphorisch war. Man stieg hinab ins Volk, das auch in
den Zeiten des niichternen Verstandes seiner Sprache einen
Schatz von Farbe und Leben gerettet hatte. Biirger hat
Volkstiimlichkeit ausdriicklich fiir sein poetisches Schaffen
zum Progranim erhoben, und sein Macbeth ward — worauf
ich bereits hingewiesen habe — mit dialektischen Wen-
dungen von jeder Farbe und Gattung angefiillt. Ein anderer
Versuch, das innere Leben bildhaft zu erfiillen, ist der Weg
in die Wirklichkeit, in die Breite und Unendlichkeit ihrer
Stoffe. Der naturalistische Zug der Zeit hat auch darin
seine Wurzeln. Eine Reihe von neugeschaffenen Bildern
in der Biirgerschen Bearbeitung zahlen hierher:

B. II/I. Was fiir Wunderdinge! Sie haben meine Seele
so empdrt, dafl sich alles darin durcheinander jagt, wie
in einem Hause, vor welchem sich unvermutet ein vor-
nehmer Gast meldet.

Sh. III/T 111. And I another
So weary with disasters, tugg’d with fortune,
That I would set my life on any chance.

B. III/IV. Und mich hat das Ungliick so herum und so
miide gezaust, dafl ich mein Leben gegen eine Stecknadel
aufseze.

Sh. TII/I1 17. Ere we will ... sleep
In the affliction of these terrible dreams.

1) Vgl. Herder: Uber die neuere deutsche Literatur, erste
Sammlung von Fragmenten. Von den Lebensaltern einer Sprache:
»Wo steht unsere deutsche Sprache? In allen Staaten ist zu
unserer Zeit die Prose die Sprache der Schriftsteller, und die
Poesie eine Kunst, die die Natur einer Sprache verschnert, um
zu gefallen.”
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B. 11I/V. Ehe wir ... unter der Presse dieser entsetz-
lichen Trdume schlafen wollen.

Sh. 1V/1 145. The flighty purpose never is o’ertook
Unless the deed go with dit.

B. IV/IIL. (O Zeit, immer entriickst du die Ausfithrung
meinen furchtbaren Anschldgen!) Allemal sollte jene diesen
auf die Fersen treten.

Beachtenswert ist in Biirgers Bearbeitung die haufige
Apostrophierung abstrakter Wesenheiten. Denn einmal
weist das zuriick auf die rationalistische Herkunft des
Sturm und Drang; zum andern beleuchtet solche Beseelung
auch des Abstrakten den allbeseelenden Willen jener Zeit, der
jede Breite und Tiefe der Welt umfaBte, Freilich, allein in
der Lyrik hat er freie und ungebrochen schépferische Entfal-
tung gefunden, und so kann hier, bei Gelegenheit von Biirgers
dramatischer Prosa, einzig darauf hingedeutet werden.

Sh. IV/II 25. I have no spur
To prick the sides of my intent, but only
Vaulting ambition, which o’erleaps itself
And falls on the other.

B. TI/I11. Schweig alsc, unseliger Ehrgeiz! Reize mich
nicht, iiber eine Mauer zu springen. wo jenseit ein Ab-
grund ist.

Aus dem von Biirger neugeschaffenen Banquomonolog
I/1V:

O allweise Vorsicht, sey gedankt, daB du mirs verborgen
hast, ob ... Verschwind auf ewig aus meinem Gedéchtnis
selbst du, o Erinnerung!

B. I/VII. (Bei Shakespeare ohne Entsprechung.) Un-
selige Herschsucht!  Dich so gegen den Ursprung deines
Lebens zu emporen!
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Sh, 1V/I 97. Rebellion’s head, rise never, till the wood
Of Birnam rise.

E. Rebellische Macht, du wirst dich nicht eher er-

heben, bis sich der Wald von Birnam von seiner Stelle hebt.

B. 1V/II. Aufruhr, du wirst dein Haupt nicht eher er-
heben, bis Birnams Wald sich erhebt!

B. V/IX (bei Shakespeare ohne Entsprechung). Du
aber, mein Vaterland, athme wieder auf und jauchze!

Der versteckte Rationalismus in Biirgers Sprache wird
besonders deutlich in folgendem Beispiel:

Sh. I/11 36. If I say sooth, I must report they were
As cannons overcharged with double cracks,
so they
Doubly redoubled strokes upon the foe:
Exept they meant to bathe in reeking wounds,
Or memorize another Golgatha,
I cannot tell —

B. I/Il. War vorher schon tiichtig gefochten, so ver-
doppelten sich jetzt unsre Streiche und die Tapferkeit
nahm sich kaum Zeit, Athem zu schépfen. Der kleine Rest,
welchen der Tod nicht verschlang, konnte das Leben nicht
anders als blutig seinem Rachen entreifen.

Was bei Shakespeare dramatisches Geschehen, ist bei
Biirger ein trockener Bericht, miihsam belebt durch per-
sonifizierte Abstrakta.

Wir stehen in jener Zeit, da Herder in dem langen Streit
um Shakespeares Wortspiel den erlosenden Gedanken
spricht. ,,Warum vertheidigen die Englidnder ihren Shake-
spear, selbst wenn er sich unter die Concetti und Wortspiele
verirrt. Eben diese Concetti, die er mit Wortspielen ver-
méhlt, sind Friichte, die nicht in ein anderes Clima entfiihrt
werden koénnen. Der Dichter wuste den Eigensinn der
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Sprache so mit dem Eigensinn seines Witzes zu paaren, daB
sie fiir einander gemacht zu seyn scheinen, hochstens gleicht
jener dem sanften Widerstande einer Schone, die blof aus
Liebe sprode thut, und bei der ihre jungfréuliche Beschei-
denheit doppelt reizet“!). Biirger hat nun doch, gerade
aus solcher Liebe zum Wort und seinem eigensinnigen Leben,
die Wortspiele Shakespeares ins deutsche Klima zu iiber-
tragen versucht und zwar keine letztlich giiltigen, wohl aber
manche treffenden Formulierungen zu gestalten vermocht.
Ich greife ein Beispiel heraus:

Sh. T1/IT 55. If he do bleed
I'll gild the faces of the grooms withal;
For it must seem their guilt.

B. II/VI. Wenn er blutet, so will ich die Gesichte der
Kidmmerer damit {iberfirnissen. Der beste Firni8 iiber
unsere That.

Wie die Bewegung der Sprache Shakespeares Raum
ausstrahlt, so schafft sie auch Zeit. Jedes Wort ist hier ein
Weg nach vorwirts, in die Tiefe eines zeithaft-Unend-
lichen. Besitzt auch Biirgers Sprache solchen Vorwirts-
drang? Man vergleiche:

Sh. I1/I1 35. Methought ['heard a voice cry ‘“Sleep no more!

Macbeth does murder sleep‘*, — the innocent
sleep,

Sleep that knits up the ravall’d sleave of care,

The death of each day’slife, sore labour’s bath,

Balm of hurt minds, great nature’s second
course,

Chief nourisher in life’s feast, —

E. Es war, als hort’ ich eine Stimme rufen: Schlaft
nicht linger! Macbeth ermordet den Schlaf! — den un-

1) Herders Werke, herausgegeben von Suphan, II, S. 45.
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schuldigen Schlaf! — den Schlaf, der den verworrnen Kneul
der Sorgen auseinanderldst; den Tod von jedes Tages Leben;
das Bad der wunden Arbeit; den Balsam versehrter Ge-
miiter; den zweyten Gang der groBen Natur; die nahr-
hafteste Speise beym Gastmahl des Lebens.

B. II/VI. Mir war’s, als hort ich eine Stimme: Schlaf
nicht linger! Macbeth mordet den Schlaf! Den lieben un-
schuldigen Schlaf! Ihn, welcher den Wirrwarr aller Sorgen
auflost, und jeglichem Tage neues Leben gebiert, ihn, das
Stérkungsbad der erschiaffenden Arbeit, den Balsam ver-
wundeter Seelen, ihn, den zweiten Gang der groBen Natur,
das leckerste, nahrhafteste Gericht beim Gastmahl des
Lebens, ihn —

Bei Shakespeare ist die Stelle Ausdruck hochster see-
lischer Erschiitterung, die Vorwurf auf Vorwurf hiuft und
die Sprache unaufhaltsam immer von neuem iiber sich
hinaustreibt. Bei Eschenburg ist alles unbewegt, abstrakt,
niichterne Aufzdhlung. Biirger scheint den Wandel von
Vorwurf zu Vorwurf, dies Vorwirtsdringen in die Tiefe aus
innerer Gebrochenheit, zu erleben. Und doch bleibt diese
Bewegung an einem abstrakten, zeitlosen Punkte ver-
ankert, von dem sie nicht loszukommen vermag. (Biirger
bezieht jede neue Apposition wieder ausdriicklich auf das
Grundwort zuriick und hebt dadurch den zeithaften Fort-
gang der Sprache auf.) Die Dynamik scheint gebrochen
durch die Statik eines zeitlosen Denkens,

Gegen den kontinuierlichen Strom der Shakespeareschen
Sprache steht die gebrochene, stoBende, intermittierende,
zeitlos-zeitliche Form Biirgers. Man erinnere sich an das
Beispiel des Dolchmenologs 1/ 33:

Is this a dagger which I see before me
The handle toward my hand ? Come, let me clutch thee —
I have thee not, and yet I see thee still.
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B. Hahhh! — Ist das ein Dolch da vor mir, der Griff
gegen meine Hand? Her, daf ich dich packe! — Wie? —
Nicht ? — Und doch seh ich dich immer! Verdammter Spuk!

Sh. 11/1 44. Mine eyes are made the fools o’the other senses,
Or else worth all the rest: 1 see thee still,
And on thy blade and dudgeon gouts of blood,
Which was not so before. —

B. Entweder meine Augen oder die iibrigen Sinne haben
mich zum Narren. — Wie? — Immer und immer noch da?
Sogar Blutsstropfen auf deiner Klinge? Die waren doch
vorher nicht da!

Nach den gegebenen Beispielen mochte es fast scheinen,
als hitte der Sturm und Drang eine volle Offnung in den
unendlichen Strom der Zeit gesucht und iiber die Damme
eines rationalen zeitlosen Denkens nicht gefunden. Ist das
richtig?

Was ist Zeit? Zeit nach klassischer Auffassung ist die
geordnete Folge gemessener Zeitstrecken. Gegen solche ge-
messene Zeit muB der Sturm und Drang sich auflehnen.
Denn gemessene Zeit ist leblos und seinem Wesen fremd.
Daher der Kampf gegen den Zeitbegriff des franzdsischen
Klassizismus. Romantische Zeit aber ist ein heimlicher, un-
geteilter, nie rastender Strom, der alle Dinge durchzieht,
um sie zu §ffnen und sich selbst zu entfiihren. Vor ihr ist
alle Gegenwart nur Station eines Weges, auf dem sich An-
fang und Ende einer unendlichen Erstreckung finden und
verkniipfen mochten. Der Sturm und Drang muB sich auch
auflehnen gegen solche Zeit der endlosen Verfliichtigung.
Denn nicht erst auf sehnsiichtiger Wanderung, im vollen
Genusse der Gegenwart, in der Grofe eines intensiv ge-
lebten Augenblicks sucht der Stiirmer die letzte Erfiillung
seines Strebens zu finden. So ist ihm das Leben nicht eine
Funktion der Zeit, er mochte vielmehr die Zeit zur Funktion
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seines Lebens machen, zum freien Spiel seiner iiberschwel-
lenden Krdfte. Wenn Herder Shakespeares Werke zum
ersten Male in ihrem zeitlichen Flusse erkennt, so hat Zeit
fiir ihn jede Eigengesetzlichkeit verloren. Sie ist zum freien,
willkiirlichen Ausdruck des Lebens, zur Hiilse seiner Kraft
geworden. Denn so heiBt es einmal in den Bldttern von
deutscher Art und Kunst tiber Shakespeares Werke: ,,daf
Ort und Zeit wie Hiilsen um den Kern immer mitgehen, sollte
nicht einmal erinnert werden dérfen, und doch ist hieriiber
eben das helleste Geschrei*“?). Und an anderer Stelle lesen
wir: ,,Sollte es denn jemand in der Welt brauchen demon-
striert zu werden, daB Raum und Zeit eigentlich an sich
nichts, dabB sie die relativste Sache auf Daseyn, Handlung,
Leidenschaft, Gedankenfolge und MaB der Aufmerksam-
keit in ocder auferhalb der Seele sind? Hast du denn, gut-
herziger Uhrsteller des Dramas, nie Zeiten in deinem Leben
gehabt, wo dir die Stunden zu Augenblicken und Tage zu
Stunden; gegentheils aber auch Stunden zu Tagen, und
Nachtwachen zu Jahren geworden sind*‘?). Und wieder an
anderer Stelle: ,,Wie schnell und langsam er (d. h. Shake-
speare) die Zeiten folgen lasse; er 1dBt sie folgen; er driickt
dir diese Folge ein; das ist sein ZeitmaB und wie ist hier
wieder Shakespeare Meister! Langsam und schwerféllig
fangen seirne Begebenheiten an, in seiner Natur wie in der
Natur: denn er gibt diese nur in verjiingtem MaBe. Wie
miihevoll, ehe die Triebfedern in Gang kommen! je mehr
aber, wie laufen die Szenen! wie kiirzer die Reden und ge-
fliigelter die Seelen, die Leidenschaft, die Handlung! und
wie machtig sodann dieses Laufen, das Hinstreuen gewisser
Worte, da niemand mehr Zeit hat. Endlich zuletzt, wenn
er den Leser ganz getduscht hat und im Abgrunde seiner
1) Werke, V, S. 222,
2) Werke, V, S. 227,

Hochgesang, Wandlungen des Dichistils. 4
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Welt und Leidenschaft verloren sieht, wie wird er kiihn,
was 148t er aufeinanderfolgen! Lear stirbt nach Cordelia
und Kent nach Lear! Es ist gleichsam Ende seiner Welt,
jiingster Tag da, da alles aufeinander rollet und hinstiirzt,
der Himmel eingewickelt und die Berge fallen; das Maf der
Zeit ist hinweg‘‘1). Noch in einer anderen Schrift Herders,
in den Kritischen Wiéldern, finden wir Aufkldrung iiber die
theoretische Stellung des Sturm und Drang der Zeit gegen-
iiber: ,,Malerei wirkt ganz im Raume, neben einander durch
Zeichen, die die Sache natiirlich zeigen. Poesie aber nicht so
durch die Succession wie jene durch den Raum. Auf der Folge
ihrer artikulierten Tone beruhet das nicht, was in der Malerei
auf dem Nebeneinanderseyn der Theile beruhete. Das
Successive ihrer Zeichen ist nichts als Conditio,
sine qua non, und also blos einige Einschrdn-
kung. ... Die Kiinste, die Werke liefern, wirken im Raume.
Die Kiinste, die durch Energie wirken, in der Zeitfolge; die
schénen Wissenschaften oder vielmehr die einzige schéne
Wissenschaft, die Poesie, wirkt durch Kraft. — Durch
Kraft, die einmal den Worten beiwohnt, durch Kraft, die
zwar durch das Ohr geht, aber unmittelbar auf die Seele
wirket, Diese Kraft ist das Wesen der Poesie,
nicht aber das Coexsistente, oder die Succes-
sion“?), Nicht in der bildenden Kunst, nicht in der Musik
hat der Sturm und Drang sich auszudriicken gesucht, son-
dern in der Poesie. Daher diirfen wir, was er als das Spe-
zifische in den Begriff Poesie hineinlegt, mit dem wesent-
lich Bedeutsamen in seinem eigenen Erleben identifizieren.
Und da enthiillt es sich nun restlos deutlich, daB es nicht
die zeitlose Beharrung, nicht die zeithafte Verfliichtigung
ist, die er sucht und die ihn beherrscht. Krifte sind es, die

1) Werke, V, S. 228.
2) Werke, III, S. 137.
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er empfindet in aller Natur, in aller Geschichte, und Zeit
ist deren Sprache, ist die Spur ihres Wachstums und ihrer
Verwandlung. So wird Zeit hier Ausdruck des leben-
digen, maBlos tiberstromenden Besitzes (Kraft heiBt Voll-
sein, heiBt Besitz), wie sie in der Romantik das Zeichen der
Sehnsucht, der Pfad einer unendlichen Heimkehr werden
sollte.

Ich stelle Beispiele aus Shakespeare, Biirger und Do-
rothea Tieck nebeneinander, und man beachte dabei vor-
ziiglich den Gegensatz Biirger—Tieck. (Wenn bereits hier
die Romantik zum Vergleich herangezogen wird und heran-
gezogen worden ist, so deshalb, weil an dem Gegensatz dieser
in vielem anderen sich so nahestehenden Stilperioden das
Eigentiimliche des Sturm und Drang am durchdringendsten
beleuchtet werden kann.)

Sh. I/I11 89. The king hath happily received, Macbeth,

The news of thy success; and when he
reads

Thy personal venture in the rebel’s fight,

His wonders and his praises do contend

Which should be thine or his: silenced with
that,

In viewing o’er the rest o’the selfsame day,

He finds thee in the stout Norweyan ranks,

Nothing afeard of what thyself didst make,

Strange images of death,

B. I/V. Der Konig, o Macbeth, hat schon deinen Sieg
erfahren. Verwunderung und Freude {iber deine Tapferkeit
gegen die Rebellen erfiillten so sehr sein Herz, daB es in
lauten Lobeserhebungen iiberflof. Denk dir ihn vollends,
als er an dem ndmlichen Tage dich in dem Getiimmel der
unbdndigen Norweger mit tausend Todesgefahren uner-
schrocken kampfen sah!

4%
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T. Der Kénig horte hocherfreut, Macbeth,
Die Kunde deines Siegs; und wenn er liest,
Wie im Rebellenkampf du selbst dich preisgabst,
So streiten in ihm Staunen und Bewunderung,
Was dir, was ihm gehort. Doch iiberschauend,
Was noch am selbgen Tag geschehn, verstummt er;
In Norwegs kiihnen Schlachtreihn sieht er dich,
Vor dem nicht bebend, was du selber schufest,
Abbilder grauen Tods.

Sh. 1V/111 209, The grief that does not speak
Whispers the o’erfraught heart and bids it
break.

B. IV/VL Stummer Schmerz iiberladet die Brust und
zersprengt sie.

T. Gram, der nicht spricht,
_PreBt das beladne Herz, bis daB es bricht.

Die Romantik lauscht den Dingen in ihrem inneren zeit-
lichen Ablauf. Man hort die Zeit in ihrer Sprache wandern
(... preBt das beladne Herz, bis dafl es bricht). Biirgers
Sprache aber fehlt der gleichmdBig vorwartsdrdangende Cha-
rakter zeitlichen Geschehens. Dafiir wohnt in dem bewegten
Innern ihrer Verben das Erlebnis einer Kraft, das ist der
Kraft, mit der etwas geschieht (Stummer Schmerz iiber-
ladet die Brust und zersprengt sie). Der Romantiker
wird mit allem Geschehen selbst Geschichte. Er 1ost sich
auf im Wandel von Zeit und Dingen. Der Stiirmer ver-
liert sich nicht an die Zeit und ihren schicksalsgebundenen
Verlauf. Er macht Geschehen zeitlos (nicht in dem fiir die
Klassik giiltigen Sinne dieses Wortes): er reifit es an sich
als einmalige, bewegte, krafterfiillte Gegenwirtigkeit. ,,Ver-
wunderung und Freude iiber deine Tapferkeit ... erfiillten
s0 sehir sein Herz, daB es in lauten Lobeserhebungen {iber-
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floB. Denk ihn dir vollends, als er an dem namiichen Tage
dich in dem Getiimmel der unbindigen Norweger ...
kampfen sah!* Nicht in ihrem organischen Flusse wie in
der romantischen Fassung, wohl aber in der Intensitét ihrer
Vorginge wird hier die Vergangenheit noch einmal lebendig
und gegenwdrtig.

Wenn ich mich nach dem Vergleich mit der Romantik
zum Vergleich mit Shakespeare wende, ergibt sich Ver-
wandtes: Shakespeare setzt inneres Erleben um in eine
gewaltsam vorwirtsdrangende sprachliche Bewegung, die
Raum und Zeit um sich her auszustrahlen scheint. Der
Sturm und Drang verfahrt umgekehrt: er holt fiihlend und
erlebend die Kraft, das Psychische und Unausgedehnte,
aus allem in Raum und Zeit lebendigen Geschehen. Seine
Sprache ist nicht Gestaltung anschaulicher Bewegung, sie
ist unmittelbarer Ausdruck von Kraft, von seelischer Be-
wegtheit. Im besonderen verweise ich noch auf das erste
Beispiel: Shakespeare macht die Erlebnisse des Konigs zu
einem objektiven rdumlichen Geschehen (“‘his wonders and
his praises do contend which should be thine or his’),
Biirgers Fassung aber driickt die Kraft aus, mit der sie
auf seine Seele wirken (,,Verwunderung und Freude ... er-
fiillten so sehr sein Herz, daB es in lauten Lobeserhebungen
iiberfloB*‘). — Wir sprechen hier von der dramatischen Prosa
Biirgers. Darin liegt die Begriindung, daB in den Beispielen
nur die negative Seite im Zeiterlebnis des Sturm und Drang
sichtbar geworden ist, also die Auflehnung gegen alles iiber-
individuell - gebundene, in gesetzhafter Succession weiter-
schreitende zeitliche Geschehen und dessen Verdichtung zu
intensiven Erlebnismomenten. Deneigenen ganz freien, ganz
subjektiven Zeitausdruck ihrer schopferisch sich verwandeln-
den Krifte haben die Stiirmer —und das ist leicht verstand-
lich — nur losgelost von aller gegenstandlichen Bindung und
Beschwerung im lyrischen Gesang zu gestalten vermocht.
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Wenn bei Shakespeare das Erleben den gesatten Stoff
der Sprache erfat, um in allen ihren Bildungen und Kor-
pern weltschaffend vorwérts zu dréngen, bei Biirger mochte
es sich in einem einzigen Worte konzentrieren, sich der
gegliederte Inhalt der Welt in der erschlossenen Seele dieses
einen und einheitlichen Wortes verdichten. Formen wie 2/1:
»Glamis! Cawdor! eingetroffen auf das piinctlichste! Und
doch noch obendrein: Gliick auf, Konig dereinst!*, 11/V:
,,Bel Gott! so korperlich als dieser, ..., I1/VI: , Mir die
Dolche®, oder V/III: , die Kénigin — hats weg. ... Dann
gabs Ach und Krach. ...“ (Worte der Kammerfrau beim
Tode der Konigin) und viele andere sind Wegmale der-
artiger erstrebter Sinnverdichtung. Aus solcher nach innen
ziehender Spannung erwichst der Sprache Biirgers jene
zogernde, tastende Art der Entfaltung, die ihr eigen ist:

Sh. 1V/1 98. ... and our high-placed Macbeth
Shall live the lease of nature, pay his breath
To time and mortal custom.

B. IV/II.  Der hochthronende Macbeth wird also das
Mal der Natur ausdauern und sein Leben bloB an die Zeit,
nach dem gemeinen Loose der Sterblichkeit, verspielen.

Wahrend bei Shakespeare jedes Wort die Sprache nach
vorwarts dringt, entsteht bei Biirger mit jedem Worte eine
neue Stauung. Hochthronend, MaB, Natur, ausdauern, sie
alle wirken nicht durch die Dynamik ihrer Entfaltung und
die anschauliche Vorstellung, die sie im Hérer erzwingen,
sondern wesentlich durch den Gefiihlston, der ihnen bei-
wohnt. Der Ausdruckswille klammert sich in jedes dieser
Worte ein, er verharrt darin, aber die Notwendigkeit ge-
gliederter Darstellung, eine unerfiillte Logik erzwingt die
Ubf:rwindung aller dieser Intensitatszentren und die Aus-
breitung und Zergliederung des nach Einheit und Um-
fassung dringenden Erlebens. Es ist Spannung von Fiihlen
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und Denken, von erkannter Vielheit und erfiihiter Einheit,
welche die Sprache Biirgers wie des Sturm und Drang
beherrscht. Dieser innere Zwiespalt drdngt den Sturm
und Drang zur vollen Ablésung aus dem Reich des Gegen-
stindlichen und Umgrenzten durch die Flucht in den
Rausch der Empfindung. wo die Konturen verschweben,
und alles Getrennte als Seele sich offnet und durchdringt.
Wieder weisen die Spuren nach der eigentlichen Aus-
drucksmitte jener Zeit, in ihrer lyrischen Sprache und
Dichtung.

Der gewonnene Standpunkt ermdglicht, einen raschen
Blick zu werfen auf die theoretische Stellung des Sturm und
Drang der Sprache gegeniiber. Fiir den Rationalisten waren
Worte willkiirlicne Zeichen. Diese Zeichentheorie war
durchaus nicht verfehlt, sofern man sie stilgeschichtlich
fassen und begrenzen will. Jedem Begriff fehit das not-
wendige schopferische Verhiltnis zu irgendwelcher sinn-
lichen Form. Er kann nur willkiirlich bezeichnet werden.
Ich habe frither gezeigt, wie stark der Sturm und Drang in
seinem Denken trotz aller Auflehnung in rationalistischen
Bahnen verhaftet blieb. Wenn der Stiirmer denkt, er muf}
doch in Begriffen denken, denn in Tonen kann er es nicht,
und die Korper, die gegenstindliche Anschauung Shake-
speares fehlen ihm. So ist es verstindlich, daB Herder die
rationalistische Theorie noch einmal ausdriicklich bestatigt
hat. ,,Die Zeichen der Poesie sind willkiirlich: die artiku-
lierten Tone haben mniit der Sache nichts gemein, die sie
ausdriicken sollen; sondern sind nur durch eine allgemeine
Convention fiir Zeichen angenommen“?). Freilich, wenige
Jahre nach Niederschrift dieser Zeilen ist Herder dennoch
eine partielle Umgestaltung der rationalistischen Sprach-

1) Herders Werke, Erstes kritisches Waldchen, Suphan I1J,
S. 134.
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theorie gelungen. Und diese teilweise theoretische Uber-
windung rationaler Brechung — es wird bald klar werden,
warum sie nur teilweise ist — geht nun ganz parallel der
Befreiung und Ablosung des Sturm und Drang aus den
Fesseln rationaler BewuBtheit in Stimmung und Verzau-
berung. Nur in der Lyrik und der lyrischen Modifikation
anderer Gattungen ist der freie und ungebrochene Ausdruck
einer neuen Zeit gelungen. Auf das Gleiche deutet Herders
Theorie, wenn sie Sprache in ihrem Ursprung faBt nicht
als zustande gekommen durch Ubereinkunft, vielmehr als
den tonenden Ausdruck einer beseelten und bewegten Welt,
Tone — Herder denkt an das Bloken des Schafes, an das
Bellen des Hundes usw. — konnen zur Bezeichnung von
Gegenstdnden nur durch Entwertung und VerduQerung
ihres stromenden, unendlich offenen, ausdruckhaften Cha-
rakters werden. Sie miissen zur Sache werden, um auf
Sachen zu weisen. Wer in solcher verduBerten Sprache (und
jede Sprache ist notwendig in diesem Sinne verdufert) ihre
alte Symbolkraft wieder finden will, der muf mit der
Sprache auch sich und die Welt rauschhaft verwandeln.
Denn nun wird er in der Sprache nicht mehr eine Welt in
Karpern finden, nur noch ténende Seelen, nicht mehr Sub-
stanz und Beharrung, sondern unendlich quellende und
sich verschlingende Bewegung., Mit anderen Worten: nur
in der lyrischen Sprache kann im Sinne Herders die Zeichen-
haftigkeit tiberwunden werden und ein unmittelbares
schapferisches Verhéltnis von Gehalt und Gestalt zur Gel-
tung kommen.

Dem Drama des Sturm und Drang, sofern es nichit
lyrischer Ausdruck ist, fehlt daher jenes ganz spontane und
unmittelbare Verhdltnis von Mensch und Sprache. Es ist
der verzweifelte Versuch, in Zeichen zu deuten, was in
Zeichen nicht gedeutet werden kann. Zeichenhaft sind die
vielen Ausrufe, die Bitten, die Wiinsche, die Befehle, die
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rhetorisclien Fragen. Sie weisen auf etwas hin, aber sie
sind es nicht, sie umfassen es nicht. Nur in einer ténenden
Sprache konnte es lebendig werden. Aber im Drama gilt
es nicht zu tonen, lyrisch sich zu ergieBen, es gilt zu sprechen,
zu handeln, auf Konkretes zu weisen und zu Konkretem
Stellung zu nehmen, Zeichenhaft sind daher letzten Endes
die Dramen seclbst. Auch sie kdnnen nur deuten, nur be-
leuchten, nur hinweisen auf Krafte und Gefiihle, die dahinter
stehen, und nichts fiir sich selber sein.

Die lyrische Seite der Sturm- und Drangsprache hat im
Rahmen von Biirgers Macbethbearbeitung einen, wenn
auch begrenzten Niederschlag in den Hexenszenen ge-
funden.

Sh. I/I11. 1 myself have all the other,
And the very ports they blow
All the quarters that they know
I'the shipman’s card.

1 will drain him dry as hay:
Sjeep shall neither night nor day
Hang upon his pent-house lid;
He shall live a man forbid:
Weary se’ennights nine times nine
Shall he dwindle, peak and pine:
Though his bark cannot be lost
Yet it shall be tempest tost.

B. Wie und wo und wann sie wehen,

Sausen, brausen, Wirbel drehen,
Weif ich trotz dem Wetterhahn.

Hu! Ich will ihn trillen, zerren,
Kraus, wie Heu und Hotzeln, dorren!
Nachts und Tages, sonder Ruh,
Klapp’ ihm keine Wimper zu!
Siebenmal sieb’n und sieben Wochen
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Soll er frieren, soll er kochen,

Soll sich kriimmen, winden, wimmern;
Achzen, kréchzen, und verkitmmern,
Darf sein Schiff gleich mit zertriimmern;
Roll ich’s doch im wilden Meer

Her und hin und hin und her.

Was wir in der gesamten Macbeth-Bearbeitung ver-
geblich gesucht, freistémenden, ungebrochenen Ausdruck,
hier im phantastischen Reiche der Hexen hat Biirger
ihn zu gestalten vermocht. In immer neu verwandelten
Farben und Gefiihlen!) bewegt sich die Sprache. Damit
steht Biirger Shakespeare mnah und fern zugleich. Bei
Shakespeare ist auch in diesen Hexenszenen alles herb,
dicht, gegenstdndlich. Selbst der Gesang erhdlt unter
seinen Handen dramatischen Fortgang. Biirger setzt Shake-
speare um ins Lyrisch-Musikalische seines eigenen Aus-
drucks, und tonend schwillt seine Sprache in alle Breiten.
Wir beriihren damit das eigentliche schopferische Prinzip
jener Zeit: es ist nicht das Schaffen von Welten, von raum-
tiefen Bildern; Tiefe des Gemiits, der Seele kennzeichnet die
Zeit und in musikalischer Variation wirkt sich das aus?).
Schon im Prosateil der Bearbeitung zeigen sich hierzu die
Ansitze. Ich méchte nur erinnern an die von Biirger neu-
geprigten SchluBworte des sterbenden Macbeth:

B. V/VIII. Meine Seele wadtet in Blut! Im1 Blute der
Unschuldigen!—Der Strom schwillt, —schwillt — hebt

mich empor. Ich kann mich nicht mehr halten. — Seufzer
und Fliiche brausen mir nach, wie Stiirme — sie treiben —
siec wilzen — mich widlzen die Wogen hinunter —

1) Man beachte die charakteristische Haufung der Verben.
2) Die herangezogene Macbethbearbeitung kann allerdings
davon nur einen ganz matten Begriff geben,
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hinunter — hinunter zieht mich die Holle. Oh! —

verlohren bin ich! Auf ewig verlohren! — Oh! —
In den Hexenszenen nahm Biirger in jeder Zeile zu

soicher Gestaltungsart Gelegenheit. Man denke nur an das

Wie und wo und wann sie wehen,
Sausen, brausen, Wirbel drehen ...

Doch das diinkte Biirger noch nicht genug: er legt eine
neue Hexenszene ein und hier feiert gerade solche Art musi-
kalischer Variation letzte Triumphe. In einem grofen Chor-
gesang mit Tanz wird hier in drei Solopartien immer nur
das eine nicht eben geschmackvolle, aber vielleicht gut
hexenmdBige Thema variiert:

Lust an Unlust das ist Lust,
Kraut und kitzelt mir die Brust, —

Wir stehen am Ende unseres Weges. Die geistige Struk-
tur der Sturm- und Drang-Zeit hat sich uns dargestellt
als unausgeglichene Uberlagerung zweier Schichten, einer
unbewegten und einer bewegten, einer rationalistisch-ab-
straktenund einerirrational-sentimentalen. Eine harmonische
Durchdringung der gegensitzlichen Strebungen werden
wir auch abschlieBend nicht festzustellen haben. Erst die
Klassik hat diesen Ausgleich geschaffen. Aber eins will doch
deutlich werden: daf} schlieBlich jenseits aller vordergriin-
digen Gegensatzlichkeit beide Schichten in einem tiefen
und wesentlichen Verhiltunis gegenseitiger Erginzung sich
befinden. Empfindsamkeit war der Trumpf der Zeit, auf
Gefiihl ward alles bezogen und in Gefithl und seinen Aus-
druck alles verwandelt. Aber die Allmacht des Gefiihls hat
eine Voraussetzung: Der rationale Gedanke muB ihr
vorausgehen und er muf sie begleiten. Nicht allein bedeutet
er in solcher touenden und flieBenden Welt die letzte gei-
stige Verankerung des Substantiellen und Gegenstédnd-
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lichen, noch mehr: um einfithlend der Natur gegeniibertreten
zu koénnen, mufl diese verstanden, d. h. aus ihrer unab-
hédngigen und ungebdndigten Stofflichkeit gelost und den
Proportionen und Gesetzlichkeiten des Menschen assimiliert
sein. Nur in einer Welt, die, ruhend auf der sicheren Fliche
des ratjonalen Weltgedankens, frei ist von allem Druck einer
auBer- und iibermenschlichen Wirklichkeit, mochte die
Empfindsamkeit, alle Grenzen iiberschwemmend, zu fiih-
render Geltung sich erheben. Friedrich Gundolf hat solche
grundlegende und begleitende Rolle des Erkennens neben
dent Erleben in der geistigen Struktur jener Epochen — denn
nicht nur fiir den Sturm und Drang, auch fiir die Folgezeit
ist sie bedeutsam — in glticklicher Bezeichnung festgelegt:
mit dem Begriff ,,Bildungszeitalter umtastet er die see-
lische Grundform jener entscheidungsschweren Perioden
deutscher Geistesgeschichte?).

C. Schiller (Die Klassik).

Den Ausgleich des Zwiespaltes von Begriff und Ausdruck,
von Bewegung und Beziehung im Korper der Sprache, der
den Sturm und Drang beherrscht, bringt die Klassik. Sie
iiberbriickt entsagend die Tiefen eines unendlich quellenden
Gefiihls und ddmmt die Fluten in den Bahnen einer kos-
mischen Gesetzlichkeit. Damit erwacht eine neue Wertung
von Form und Gliederung, von MaB und Grenze, von Sub-
stanz und Dauer. Geist und Gefiilil drdngen sich in einander
und suchen nach Verdichtung in Gestalt und Schonheit.

1) Vgl. F. Gundolf: Shakespeare und der deutsche Geist,
S. 247. AuBerdem die Einleitung zu seinem ,,Goethe.

Schiller 61

Zur ersten Orientierung stelle ich Beispiele aus Eschen-
burg und Schiller gegeniiber:

E. I/IIl. Gegenwdrtiges Schrecken ist weniger ent-
setzlich, als die Vorstellung der geschreckten Einbildung.
Dieser Gedanke, dessen Mord doch nur ein Hirngespinst ist,
erschiittert meine ganze innere Welt so heftig, daB alle andre
Arbeit meiner Lebenskrifte stille steht, und mir nichts da
zu seyn scheint, als, was noch nicht ist.

Sch. I/VI. Die Handlung selbst ist minder grausenvoll
Als der Gedanke der geschreckten Seele.
Dies Bild, die blo8e Mordtat des Gehirns,
Regt meine innre Welt so heftig auf,
DaB jede andre Lebensarbeit ruht
Und mir nichts da ist als das Wesenlose.

Schillers Worte sind Klar, in sich geschlossen und doch
wieder in ein groBes Ganze eingegliedert. Aber das Band,
das sie zusamnienkettet, ist nicht mehr kalt und konstruk-
tiv. Sie sind nicht nur Begriffe, d. h. bezogen auf Art und
Gattung, sie sind auch Seelen und besitzen Kréfte, sie sind
auch Gestalten und stehen Gestalten gegeniiber. Das ratio-
nalistische Begriffssystem ist in den Raum hinausgetreten.
Der Begriff ist geistiger Korper geworden, und zwischen den
Korpern herrschen organische Krafte. Ruhm, Ehre, Not,
Macht, Sieg, Tod, Freiheit, Wahrheit, Liebe, alle diese und
dhnliche, von Schiller so hiufig gebrauchte Worte rufen
kraft des Ethos, mit dem sie gesprochen, nach ihrem po-
laren Gegensatz. Sie weisen gleichsam als Sieger auf den
besiegten Gegner, vor dem sie triumphierend aufstreben.
So wird in jedem Worte Schillers schon das Gemeine vom
Edlen, das Stoffliche vom Geformten, das Chaos von den
ordnenden Kriften iiberwunden. In jedem liegt schon eine
Abgrenzung gegen die Tiefe, das Dunkle und Chaotische
und damit eine Einordnung in den Gesamtbau des Kosmos.
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Schillers Sprache empfangt dadurch eine wunderbare An-
schaulichkeit. Anschaulichkeit nich im Sinne eines un-
mittelbaren Greifbarseins des bedeutungsmiBig UmfaBten.
Gegenwirtig sind weniger die Dinge und Erscheinungen
selbst, als ihr Wert und ihre Stellung im groBen Ganzen.
Der Ausblick aus jedem Wort auf ein geordnetes System
gesetzhaften, sittlich durchwirkten Seins und Lebens, darin
gipfelt Schillers Kunst klassischer Vergegenwirtigung,

Ich habe auf einige Worte Schillers hingewiesen. Man
kénnte diese Beispiele ergdnzen und zur Vollstindigkeit
runden, Denn Schillers Wortschatz ist nicht unerschopflich.
Er ist einfach, durchsichtig und fest umschlossen. Es ist
einer der ersten Eindriicke, den man bei einem Vergleich
von Schillers mit Shakespeares Macbeth empfingt: der un-
endliche Reichtum des Wortes bei Shakespeare, die Be-
grenztheit der Ausdrucksmittel bei Schiller. Bei Shake-
speare ist alles immer neu und unerhért. Bei Schiller trifft
man bestdndig auf sich wiederholende Typen von Worten
und Sitzen.

Sh. 1/I1 50ff. Norway himself,

With terrible numbers,

Assisted by that most disloyal traitor
The thane Cawdor, began a dismal conflict;
Tillthat Bellona’s bridegroom, lapp’ din proof,
Confronted him with self-comparisons,
Point against pointrebellious, arm’gainst arm,
Curbing his lavish spirit: and, to conclude,
The victory fell on us.

Sch. I/11L Konig Sueno,
Dem jener treuvergessne Than von Cawdor,
Der Reichsverriter, heimlich Vorschub tat,
Ergriff den Augenblick, wo dieses Reich
Vom biirgerlichen Krieg zerriittet war,
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Und iiberraschte dein geschwiéchtes Heer!
Hattndckig, grimmig war der Kampf, bis endlich
Macbeth mit unbezwinglich tapferm Arm

Des Normans Stolz geddmpft. Mit einem Wort,
Der Sieg ist unser.

Welche Fiille der Farben bei Shakespeare. Wo ist ein
Wort, von dem man sagen konnte, es sei ein immer sich
wiederholendes, ein fiir Shakespeare ganz besonders cha-
rakteristisches. Bei Schiller wird man deren eine ganze
Anzahl finden: Krieg, Kampf, Heer, Stolz, tapfern Arm,
hartndckig, grimmig, zerriitten, (iberraschen. Sie alle
klingen im Ohr, sofern man nur wenige Seiten eines Schiller-
schen Textes gelesen hat. Und doch ist das kein Zeichen
von Schwiche und Armut. Es sind nur Ausstrahlungen
zweier verschiedener Anschauungen von Welt und Kunst.
Shakespeare stellt alle Dinge in den Raum der Sprache als
individuelle, einmalige Korper, in der ganzen Besonderheit
ihrer jedesmaligen Erscheinung und Beleuchtung, bei
Schiller dagegen ist alles von Zufélligkeit gereinigt und
erscheint in der Sprache nur, soweit es wesenhaft und not-
wendig ist.

Sh. 11/111 103. The spring, the head, the fountain of your
blood
Is stopp’d, the very source of it is stopp’d.
(Worte von Macbeth an Donalbain, den ermordeten
Konig betreffend.)

Sch. I11/10. Der Brunnen deines Blutes ist verstopft,
Ja seine Quelle selber ist verstopft.

The spring, the head, the fountain: Shakespeare kann
gar nicht Worte genug finden, den tragisch-tiefen lnhalt
seines Gegenstandes auszuschopfen. Schiller kennt diese
iiberstromende Fiille, diese MaBlosigkeit des Ausdrucks
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nicht, Fiir einen Inhalt besitzt er nur ein Wort (der Inten-
tion seiner Kunst, nicht dem tasichlichen Bestand seiner
Sprache nach), aber dieses Wort umfaBt das Wesen. Diese
Begrenzung und Typisierung der Welt im Raume der
Sprache ist Kraft und Entsagung zugleich. Sie bannt die
verwirrende Fiille der Welt und des Lebens, die Unendlich-
keit ihrer Farben und Brechungen in einfachen wesen-
tragenden Formen. Sie kldrt und sie ldutert. Aber die
Schonheit des Einmaligen und Besonderen mu® solcher
Sprache fernbleiben. Shakespeare kann darin nicht zur
Erscheinung kommen,

Das Wort schlechthin der klassischen Sprache muf das
Substantiv seinl), Denn es ist das Wort der Substanz, die
Bezeichnung von Sein und Gestalt. Ubersetzungen in
Schillers Macbeth wie ,,das Wesenlose* fiir “*what is not”
(I/111 142)2), die ,,Begrabenen* fiir ““those that we bury”’
(... And our graves must send those that we bury back),
das ,,Wiegenkind‘* fiir ““who knows nothing’” (where nothing
but who knows nothing, is once seen to smile, I/I11]1 166)
und viele dhnliche deuten schon in dieser Richtung. Uber-
raschend héufig beobachtet man bei Schiller Substantiv-
formen in der Aussage, wo sie bei Shakespeare fehlen: und
das bedeutet jedesmal eine Einordnung des bei Shakespeare
ganz einmalig und individuell Gestalteten in eine weite und
allgemeingiiltige Perspektive, gleichzeitig die Untergriindung
des Satzes mit tektonischer Festigkeit:

Sh. HI/I 38. I wish your horses swift and sure of foot.

Sch. III/I1. So wiinsch ich euren Pferden Schnelligkeit
Und sichre FiiRe!

1) Vgl. Fritz Strich: Deutsche Klassik und Romantik, S. 136.

2) Uber die Unméglichkeit solcher Ubersetzung dieser Stelle
vgl. K. Werder: Vorlesungen iiber Shakespeares Macbeth.
Berlin 1885, S. 21.
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Sh. 111/11 38. But in them nature’s copy’s not eterne.
Sch. 11V, Doch keinem gab
Natur das Vorrecht der Unsterblichkeit

Sh. I11/I1117. Thou mayst revenge.
Sch. III/VII. Du kannst mein Richer sein!

Sh. 111/1V 48. What is't that moves
Your highness,
Sch. ITI/VIIL Was setzt Eure Hoheit

So in Bewegung?

Sh. 111/1V 54. The fit is momentary,
Sch. I1I/VIII. Der Anstof wihrt nur einen Augenblick.

Sh. 111/1V 59. Ay, and a bold one that dare look on that
Which might appal the devil.

Sch. IT11/VHIL Ja, und ein beherzter
Dazu, der Mut hat, etwas anzuschauen,
Wovor der Teufel selbst erblassen wiirde!

Sh. TT11/1V 139. Strange things | have in head, that will to
hand;
Which must be acted ere they may be
scann’d.
Sch. I11/IX.  Seltsame Dinge wilzt mein Geist bei sich
Herum, die einen raschen Arm erfordern,
Und Tat sein miissen, eh sie Worte sind.

Die Beispiele konnen nicht erschopfen, sie wollen nur
hinweisen auf eine Erscheinung, die sich in Schillers Uber-
setzung Zeile fiir Zeile und Satz fiir Satz wiederholt.

Auch Shakespeare kenut den Drang zur Substanti-
vierung, aber das heift bei ihm nicht plastische Heraus-
arbeitung des Wesenhaften, sondern Wille zur stoffbe-
schwerten, individuellen Verkdrperung. Es bedeutet ein
Schaffen von einmaligen Wirklichkeiten, ein unendliches
Gestalten und Wiederverwandeln von Formen, Bildern

Hochgesang, Wandlungen des Dichtstils, 5
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und Welten. Bei der Behandlung Eschenburgs muBte ich
bereits darauf zu sprechen kommen, Schiller folgt hier
ganz den Spuren seines Vorgdngers, der umschreibenden
Auflosung solcher Verkérperungen und Verwandlungen
Shakespeares.
Sh. 11/ 18. " Being unprepared

Our will became the servant to defect.

Sch. II/II.  Da wir nicht vorbereitet waren, mubte
Der gute Wille wohi dem Mangel dienen.
Sh. ITI/VI 12, delinquents ...,

That were the slaves of drink and
thralls of sleep.
Sch. IV/L .... die beiden Tater, die
Von Wein und Schlummer iiberwiltigt lagen!
Sh. IV/I1129. Let not my jea lousies be your dis-

honours,
But mine own safeties.
Sch. IV/VIL Meine Vorsicht soll dich nicht
Beleidigen, nur sicher stellen soll
Sie mich.
Sh. 11/IV 33. Carried to Colmekill,

The sacred storehouse of his predecessors,
And guardian of their bones,

Sch. 11/13.  Nach Kolmeshill gebracht, der heilgen Gruft,
Wo die Gebeine seiner Viater ruhen.

Eine andere Form, der niheren Besprechung wert, sind
die Participia Praesentis bei Shakespeare und Schiller.
Denn wieder scheinen sich hier beide zu treffen. Weder bei
Eschenburg noch bei Biirger ist diese bei Shakespeare nicht
seltene Form zu finden. Bei Eschenburg ist das selbstver-
standlich, seine Sprache ist abstrakt und unbewegt. Bei
Biirger liegt die Erkldrung in der rationalen Verhaftung
seiner dramatischen Prosa (in der lyrischen Sprache kennt
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der Sturm und Drang diese Form sehr wohi). Schiller aber
verwendet derartige Partizipien ungemein haufig. Was ist
das Bedeutsame der Form, daB sowohl die romantisch-
offenen, wie die klassisch-geschlossenen Zeiten ihr zu hul-
digen vermogen? Sie faBt das Seiende als Bewegung, um-
gekehrt die Bewegung als Sein, als Zustand, als Dauer. Bei
Shakespeare nun bedeutet sie weder Offnung der Substanz
zur Bewegung, noch Umrandung der Bewegung zur monu-
mentalen, dauernden Geste. Oder vielmehr, sie bedeutet
beides. Shakespeares Partizipien offnen und schlieBen.
Sie sind Bewegung und Zustand nicht in harmonischem
Ineinander, sondern mit hochst gesteigerter Spannung nach
beiden Polen. Nicht allein die gleichmaBig wahrende, die
den Hauptgedanken begleitende Bewegung umfaBt er in
partizipialer Konstruktion, den Weg selbst, den zielstre-
bigen Fortgang des Gedankens prebt er in solchen Formen
zum Zustand und wirft ihn als Eigenschaft an seine Bilder
heran. Aber die Bewegung vermag er nicht zu toten, sie
lebt im Innern fort, vordringend, ein gefesselter Titane.
So gehéren auch diese Bildungen zu jenen gewaltsamen Ver-
dichtungen, Ballungen, SchiieBungen Shakespeares, die, in
den offenen Strom seiner Sprache eingespannt, diesen fir
Augenblicke zum Stillstand zwingen, um ihn mit ihrem
Untergange zu noch gewaltigerem Schwunge zu steigern.
Da Schiller diese Bildungen im Rahmen seines Stiles nicht
nachgestaltet, bedarf kaum einer Begriindung,. '

Sh. TII/I 30. We hear, our bloody cousins are bestow’d
In England and in Ireland; not confessing
Their curel parricide, filling their hearers
Withstrange invention:but of that to-morrow,
When therewithal we shall have cause of state
Craving us jointly. Hie you to horse: adieu,
Till you return at night. Goes Fleance withyou?
5%
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Sch. II1I/IL.  Wir horen, unsre blutgen Vettern sind
Nach Engelland und Irland, leugnen dort
Frech ihren greuelvollen Mord, und fiillen
Mit seltsamen Erdichtungen die Welt.
Doch hievon morgen nebst dem andern, was
Den Staat betrifft, und unsre Sorgen heischt.
Lebt wohl bis auf die Nacht! Geht Fleance

mit Euch?
Die Spannung bei Shakespeare ist bei Schiller aufgelost.
Die Subordination (... not confessing ..., filling ...) ist

Koordination geworden (. . . leugnen dort . . . und fiillen . . .).

Ein anderes Beispiel:

Sh. 11I/11 4. How now, my lord! why do you keep alone,
Of sorriest fancies your companions making,

Using those thoughts which should indeed

have died

With them they think on? Things without all

remedy

Should be without regard; what ’s done is done.

Sch. II/IV. Wie, mein Gemahl? Warum so viel allein?
Was kann es helfen, daR ihr eure Triume
Zur traurigen Gesellschaft wihlt und mit
Gedanken sprecht, die dem, an den sie denken,
Ins nichtge Grab hinab gefolgt sein soliten?
Auf Dinge, die nicht mehr zu dndern sind,
MuB auch kein Blick zuriick mehr fallen! Was
Getan ist, ist getan, und bleibts.

Ganz anders ist die Verwendung derartiger Partizipien
bei Schiller. Fiir ihn sind sie die schwingenden Falten, mit
denen er die Glieder und Konturen seiner Sitze umkleidet.
Und sie verzerren und vergewaltigen nicht. Sie verleihen
aller Form den lebendigen Ateni, erfiillen das Lineament
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mit organischem Flusse, und bleiben doch immer einge-

gliedert in den Rahmen einer herrschenden Tektonik:

Sh. I/11 7. Doubtful it stood;
As two spent swimmers, that do cling together
And choke their art. The merciless Macdonwald —
Worthy to be a rebel, for to that
The multiplying villanies of nature
Do swarm upon him—from the western isles
Of kerns and gallowglasses is supplied;
And fortune, on his damned quarrel smiling,
Show’d like a rebel’s whore.

Sch, I/11. Es wogte lange zweifelnd hin und her,
Wie zweier Schwimmer Kampf, die aneinander
Geklammert Kunst und Stdrke ringend messen.
Der wiitge Macdonwald, wert ein Rebell
Zu sein, fithrt' aus dem Westen wider dich
Die Kernen und die Galloglassen an,
Und wie ein reiBender Gewitterstrom
Durchbrach er wiirgend unsre Reihen, alles
Unwiderstehlich vor sich niedermdhend.

Ich habe bereits bei Eschenburg von dem verwandelnden,
vertiefenden Charakter Shakespearescher Adjektive ge-
sprochen. Schiller verfliichtigt wie Eschenburg in seiner
Ubersetzung diese Bildungen:

Sh. I/I11 20, His pent-house lid.

Sch. Vollstandig getilgt.

Sh. 1)VI 17. Those honours deep and broad.

Sch. I/XI11. Die grofie Ehre.

Sh. II/T1 51. The curtain’d sleep.

Sch. II/I1I.  Und bose Triume schrecken hinterm Vorhang
Den unbeschiitzten Schlaf!

Sh. 1I/I1T 121. their daggers Unmannerly breech’d with gore

Sch. I1/X. thre Dolche frech bemalt mit Blut.
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Sh. I1/I111 144. Our separated fortune Shall keep us both
the safer,
Sch. II/XI.  Geratner ist’s fiir unser beider Wohl,
Wir trennen unser Schicksal!

Sh. III/IT 41. His cloister’d flight.
Sch. 11I/V.  Den ungesell’gen Flug.

Sh. III/I1 27. Sleek o’er your rugged looks.
Sch. II1/V.  Klirt eure finstern Blicke auf.

Sh. ITI/IV 25. To saucy doubts and fears.
Sch. ITI/VIIL Meinen alten Schrecknissen.

Sh. V/IIT 27. Curses, not loud but deep.
Sch. V/IV, HaB und Fliiche,
Nicht laut, doch desto inniger.

Sh. V/IIT 42. The written troubles of the brain,
Sch. V/V, Die tiefen Furchen des Gehirnes.

Sh. V/V 23. To dusty death.
Sch. V/VI.  Zum modervollen Grabe.

Sh. 1I/IV 7. The travelling lamp.
Sch. II/12.  Die Himmelslampe.

»Ein Beiwort gibt es freilich, das gerade dem Kklassi-
schen Sprachstil eignet: das schmiickende, das epitheton
ornans ... es spricht ... nur aus, was in der Substanz schon
eingeschiossen und enthalten ist. Es ist nicht schapferisch,
sondern nur erschépfend, nicht Farbe, sondern Form, und
nicht zu verwandeln und zu vertiefen wie das romantische
Beiwort, sondern nur zu wiederholen, wie es Homer und
Goethe tun (Fritz Strich, Deutsche Klassik und Romantik?).
Schillers Ubersetzung ist voll von derartigen schmiickenden
Beiworten, gewonnen teils aus entsprechenden Formen

1) S. 136
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Shakespeares, vielmehr aber noch durch Umbildung und
freie Neugestaltung. Ich gebe ein Beispiel fiir viele:

Sh. 11/11 35. Methought I heard avoicecry “‘sleep no more!
Macbethdoesmurder sleep” —the innocent sleep,
Sleep that knits up the ravell'd sleave of care,
The death of each day’s life, sore labour’s bath,
Balm of hurt minds, great nature’s second
course,
Chief nourisher in life’s feast, —

Sch, 11/1V. Eswar, als hort’ ich rufen: Schlaft nicht mehr!
Den Schlaf ermordet Macbeth, den unschuld-

gen!

Den arglos heil’gen Schlaf, den unbe-
schiitzten,

Den Schiaf, der den verworrnen Kndul der
Sorgen

Entwirrt, der jedes Tages Schmerz und Lust
Begribt und wieder weckt zum neuen Morgen,
Das frische Bad der wundenvollen Brust,
Das linde O fiir jede Herzensqual

Die beste Speise an des Lebens Mahl!

Wenn bei Eschenburg die Sprache klar und verstandlich
ist, so hat Schillers Sprache an solcher Klarheit nichts ver-
loren. Auch sie ruht auf dem Grunde einer aligemeingiil-
tigen, niichternen Logik?). Freilich, das konstruktive Skelett

1) Vgl. Otto Ludwig, Shakespeare-Studien: ,Wenn ich
Schillers Ubersetzung des Macbeth betrachte, so habe ich, was
die Mimik der Sprache betrifft — denn die charakteristisch-
gestikulierende Sprache ist die dramatische — einen dhnlichen
Eindruck, wie wenn uns ein Ubersetzer statt der poetischen
Inversionen die logische Wortfolge und den gemeinen Menschen-
verstand jener charakteristisch-leidenschaftlich - schwungvollen
Rede gibe, (Moritz Heydrich, Halle 1901, S. 287.)
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liegt nicht mehr bloB, sondern ist umwachsen von durch-
blutetem Fleische. Es gilt von Schillers Kunst, was Wor-
ringer von klassischer bildender Kunst sagt: ,,das kon-
struktiv Bedingte wird einem hoherem organischen Ge-
danken unterworfen, der von innen heraus sich des Ganzen
bemichtigt und die Gesetze der Materie im Sinne des Orga-
nischen kldrt“?). In dieser Weise ist die Stellung Schillers
zu seiner Vorlage zu werten: Uberall ist rationale Folge-
richtigkeit organisches Gefiihl, mechanische Notwendigkeit
dsthetische Freiheit geworden. Die konstruktiven Ele-
mente zerstoren nicht mehr das Leben. Sie sind eingeordnet
hoheren Gesetzen dsthetischer Gestaltung. Schillers Mac-
beth-Ubersetzung steht neben der Eschenburgs wie die
Gestalt eines italienischen Meisters neben der Gliederpuppe
eines Mechanikers. Hier Stoff, dort Form, hier Gerdusch,
dort Wohlklang.

E. I/. Eure Diener sind allemal iiberzeugt, daB sie
selbst und was ihnen gehort, Euch véllig zu Gebote steht,
und immer euer Eigen bleibt.

Sch, I/XIIL Ihr seid in Eurem Eigentum, mein Konig,
Wir geben nur, was wir von Euch empfingen.

E. II/II1. Der Wein des Lebens ist abgezogen, und dieses
Gewoélbe kann nur noch mit der bloBen Hefen prahlen.

Sch. I1/X. Des Lebens Wein ist abgezogen,
Und nur die Hefe blieb der Welt zuriick.

Bei Schiller ist jedes Glied, jeder Teil der Sprache not-
wendig, frei und in sich geschlossen; notwendig kraft des
logischen und &sthetischen (rhythmischen) Gesetzes, das
er verwirklicht; frei und in sich geschlossen, weil er in Er-

1) W. Worringer: Abstraktion und Einfilhlung. Miinchen
1916, S. 148.
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filllung eines Gesetzes, das die Gestaltung des Ganzen be-
herrscht, sich auch spannungslos dem. Ganzen einordnet.
Auch bei Shakespeare besitzt jedes Wort, jeder Satz hochste
Notwendigkeit in seiner Formulierung. Aber es ist keine
Notwendigkeit kraft zeitloser ewiger MaBe. Aus einer maR-
losen Bewegung steigen die Formen auf, mit Notwendig-
keit, in der Bewegung versinken sie wieder. Das drama-
tische Auseinander und Gegeneinander schafft sie und ver-
schlingt sie auch. Sie konnen nicht dauern, sie besitzen kein
Gleichgewicht, um zu beharren. Schiller bildet all diese
Formen um. Nicht aus der Bewegung, nicht aus dem dra-
matischen Leben, nicht aus dem individueli-determinierten
Inhalt der Sprache erwichst ihm die Formulierung, sondern
aus dem allgemeinen und wesenhaften Grunde, der sich in
allem Besonderen und Individuellen verbirgt.  Shake-
speares Sprache empfangt unter seinen formenden Handen
Ruhe und GleichmaS. ,
Sh. I/VII 59. We fail!
But screw your courage to the sticking-place,
And we’ll not fail.

Sch. 1/XV. MiBlingen! Fiihr’ es aus mit Mannermut
Und fester Hand, so kann es nicht miBlingen.

Sh. 11/115.  This diamond he greets your wife withal,
By the name of most kind hostess; and shut up
In measureless content. .

Sch. II/II.  Hier diesen Demant schickt er eurer Lady
Und griift sie eine angenehme Wirtin.
Er ging recht gliicklich in sein Schlafgemach.

Sh. 11/1 25. If you shall cleave to my consent, when ’tis,
It shall make honour for you.

Sch. 1I/I1, = Wenn Banquo mein Beginnen unterstiitzt,
Und es gelingt, so soll er Ehre davon haben.
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Sh. 1V/1 145. The flighty purpose never is o’er took,
Unless the deed go with it,

Sch. 1V/V. Der fliichtge Vorsatz ist nicht einzuholen,
Es gehe denn die rasche Tat gleich mit.

Schillers Sprache ist in sich ruhend, Shakespeares
Sprache aber beherrscht von einer gewaltig vorstiirzenden
Dynamik. Zwei prinzipiell verschiedene Gattungen sprach-
licher Gestaltung stehen sich gegeniiber: bei Shakespeare

ist der Gedanke werdend in seinem Ausdruck, Schillers.

Siatze aber sind architektonische Gebilde, ruhende Ver-
korperungen eines festen Planes, ciner fertigen Vor-
stellung. Denn ,,diese klare Ubersicht und Ausgewogenheit
und Gliederung konnte nur einer fertigen Vorstellung des
inneren Gesichtes gegeben werden‘Y). Ein Beispiel wird das
Gesagte deutlicher machen:

Sh. II/I 51. Witchcraft celebrates

Pale Hecate’s offerings and wither 'd murder,

Alarum’d by his sentinel, the wolf,

Whose howl’s his watch, thus with his

stealthy pace,
1) Fritz Strich, Deutsche Klassik und Romantik, 8. 128.

Vgl. dort auch iiber das Prinzipielle erwahnter Unterscheidung:
,,Es gibt in der modernen Sprachwissenschaft den Streit um
Ursprung und Wesen eines Satzes (Wundt und Paul). Ist er
das schon vor dem Sprechen abgeschiossene und klare Ge-
dankenbild, das sich nur, indem es Sprache wird, in jene Glieder
zerlegt, aus denen ein Satz besteht, oder ist der Satz die sprach-
liche Form der im Sprechen entstehenden und zur Klarheit sich
entwickelnden Vorstellung? Die Wahrheit ist, daB es sich in
diesem Streit um eine Stilfrage handelt, bei der von Recht und
Unrecht nicht zu sprechen ist. Es gibt Satze von dieser und von
jener Art und man kann es ihnen wohl ansehen, wes Ursprungs
sie sind. (S. 128—129.)

Schiller 75

With Tarquin’s ravishing strides, towards his
' design
Moves like a ghost. —

Sch. 11/111, (Die Zauberei beginnt
Den furchtbarn Dienst der bleichen Hekate),
Und aufgeschreckt von seinem heulenden
Wichter,
Dem Wolf, gleich einem Nachtgespenste, geht
Mit grofi — weit ausgeholten Réuberschritten
Der Mord an sein entsetzliches Geschift.

Bei Shakespeare ist die Sprache die Geschichte des Ge-
dankens. Uber Hindernisse und Abwege, iiber Unklarheit
und Verworrenheit sucht sich dieser zu vollenden. Was
stemmt sich alles dazwischen an Bildern, die den Gedanken
nach allen Seiten hin vertiefen und ergénzen, bis das Sub-
jekt (wither’d murder) den Weg zu seinem Pridikate (Moves
like a ghost) finden kann. Was hat dagegen Schiller ge-
macht aus solchem Ringen nach dem Ziel, aus solchem
abgriindigen Wege zur Vollendung: Anfang und Ende hat
er miteinander zeitlos verkniipft, so daB sie sich ver-
halten wie Kopf und FuB einer Statue?!). ,,Aufgeschreckt*
am Beginne des Satzes setzt die Gegenwirtigkeit des Be-
griffes der ,,Mord“ am Ende desselben im BewuBtsein
voraus. Was bei Shakespeare ein unruhiges Suchen, Tasten
und Dringen, ist bei Schiller einer iiberlegenen Gliederung
und Ordnung gewichen. Aus Geschichte und Verwandlung
ist Sein und Dauer geworden. Freilich — und das soll nicht
verschwiegen werden — letzten Endes lebt diese Ruhe und
zeitlose Gegenwart doch nur fiir das Auge. Fiir das Ohr

1) Vgl. Fritz Strich, Deutsche Klassik und Romantik, S. 137:
~Anfang und Ende eines griechischen Satges verhdlt sich zu-
einander wie Kopf und FuB einer Statue.*
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bleibt Sprache immer Succession und Spannung. Der tra-
gische Untergrund Klassischen Wollens tut sich hier auf:
daB das Zeitlose doch nur in der Zeit, die plastische Vor-
stellung doch nur in Weg und Offnung sich verkérpern 14Bt,

Shakespeares Sprache bewegt sich fort in unendlicher
Schweliung. Bei Schiller dagegen verwandelt sich nicht
Form in Form, drdngt sich nicht Bildung aus Bildung,
sondern eins fiigt sich geschlossen neben das andere, Bau-
stein reiht sich an Baustein, in stetiger Folge zum krénenden
AbschluB, zum vollendeten Ganzen.

Sh. I/VII iff. If it were done when’tis done, then ’twere well
It were done quickly: if the assassination
Could trammel up the consequence, and catch
With his surcease success; that but thi sblow
Might be the be-all and the end-all here,
But here, upon this bank and shoal of tine,
We'ld jump the life to come.

Sch. 1/14.  Wair es auch abgetan, wenn es getan ist,
Dann wir es gut, es wiirde rasch getan!
Wenn uns der Meuchelmord auch aller Folgen
Entledigte, wenn mit dem Toten ailes ruhte,
Wenn dieser Mordstreich auch das Ende wire,
Das Ende nur fiir diese Zeitlichkeit —
Wegspringen wollt ich {ibers kiinftge Leben!

Man beachte, wie das stromende, tiefenhafte Auseinander
Shakespeares (If the assassination could ... and catch ...
that ...) in Schillers Fassung einer flichenhaften Koordi-
nation (Wenn ..., wenn ..., wenn...) gewichen ist.

Sh. [/1V 35. Sons, kinsmen, thanes,
And you whose places are the nearest, know,
We will establish our estate upon
Our eldest, Malcolm; whom we name hereafter

Sch. 1/VIII

Sh. 111/1 76.

Sch, I11/1V,
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The Prince of Cumberland; which honour must
Not unaccompanied invest him only,

But signs of nobleness, like stars, shall shine
On all deservers. —

Sohne! Vettern, Thans!

Und die zunéchst an meinem Throne stehn!

WiBt, daB wir Malcolm, unsern Altesten,

Zum kiinftgen Erben unseres Reichs bestimmt

Und ihn zum Prinzen Cumberlands ernennen,

Der einzge Vorzug soll ihn kennbar machen

Aus unsrer trefflichen Baronen Zahl,

Die gleich Gestirnen unsern Thron umschim-
mern! —

Have 'you consider’d of my speechies? Know
That it was he in the times past which held you
So under fortune, which you thought had been
Our innocent self: this [ made good to you

In our last conference, pass’d in probation with

y0u7

How you were borne in hand, how cross’d the
instruments

Who wrought with them, and all things else
that might

To half a soul and to a notion crazed
Say “Thus did Banquo™.

Nun? Habt ihr meinen Reden nachgedacht?
Ihr wiBt nun, daB es Banquo war, der euch
In vorgen Zeiten so im Weg gestanden;

Ihr gabet falschlich mir die Schuld! Doch aus
Der letzten Unterredung, die wir fiihrten,
Habt Thr es sonnenklar erkannt, wie schdndlich
Man euch betrog. —
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Jedes Ende beginnt bei Shakespeare noch einmal zu
schwellen, jede Form sucht in neuer Offnung und Verwand-
lung sich zu erweitern und zu vertiefen. Schiller schaltet
solchen Bildungen gegeniiber mit der ganzen Unerbittlich-
keit seines klassischen Empfindens, hier zergliedernd das
maBlos Verschlungene, dort entfernend, was {iberwuchernd
und die Stetigkeit des Gedankenganges storend ist. Immer
und tiberall versteht er es der Sprache Shakespeares in
seiner Ubersetzung Architektonik, rationale Helle und iiber-
legene Ruhe zu geben.

Shakespeares Sprache zeichnet alles in lebendigem. zeit-
lichem Flusse. Schillers Sprache hebt ihrem Wesen nach
die Zeit auf, zeigt sie doch alle Dinge eingegliedert in ewige,
dem zeitlichen Verlauf des Lebens enthobene Formen.
So wird sie mit der Bewegung, die sie berichtet, nicht selbst
unendlich vordrdngende Bewegung. Sie erzdhlt nur als
ruhender Spiegel, daB sich etwas bewegt. Uberzeugend
zeigt das jenes schon einmal erwahnte Beispiel Sh. 11/iI 50:

Norway himself,

With terrible numbers,

Assisted by that most disloyal traitor

The thane of Cawdor, began a dismal conflict;
Till that Bellona’s bridegroom, lapp’d in proof,
Confronted him with self comparisons,

Point against point rebellious, arm’gainst arm,
Curbing his lavish spirit: and, to conclude,
The victory fell on us.

Sch. I/ Konig Sueno,
Dem jener treuvergessne Than von Cawdor,
Der Reichsverriter, heimlich Vorschub tat,
Ergriff den Augenblick, wo dieses Reich
Vom biirgerlichen Krieg zerriittet war,
Und iiberraschte dein geschwichtes Heer!
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Hartnéckig, grimmig war der Kampf, bis endlich
Macbeth mit unbezwinglich tapferm Arm

Des Normans Stolz geddmpft. Mit einem Wort,
Der Sieg ist unser.

Ein Schufl Bewegung durchjagt bei Shakespeare die
Sprache von Anfang bis zum Ende unaufhaltsam, so daB
nur ein kihner Bruch ihren Lauf beenden kann: ““and, to
conclude, the victory fell on us™. Schiller verliert sich nicht
an die Dinge. Verstehend und messend betrachtet er das
Geschehen aus der Ferne und gibt es in klaren, durch-
sichtigen Linien als ruhigen Bericht. Was bei Shakespeare
unteilbare Einheit ist, wird bei ihm ein Gefiige in sich ge-
schlossener Glieder. In einem ersten Teil schafft er die
Basis. Er berichtet vom Beginn des Kampfes, seinen Ur-
sachen und Voraussetzungen. *‘Norway himself ... began
a dismal conflict’® heifit es bei Shakespeare. Kein Warum
und Wieso. Schiller aber muB den Grund wissen: ,,Ergriff
den Augenblick, wo dieses Reich vom biirgerlichen Krieg
zerriittet war.* In einem zweiten Teil folgt die Art und der
Verlauf des Kampfes: Welche Kluft trennt ihn auch hier
von Shakespeare. Bei Shakespeare da ringen die Worte:
“Point against point rebellious . . .”> Schiller urteilt iiber-
legen und unbewegt: ,,Hartnickig grimmig war der Kampf*‘.
Und immer noch dringt die Bewegung bei Shakespeare
weiter, bis sie pl6tziich abgebrochen wird: ““And to conclude

2> Schiller dagegen fiihrt auch diesen Teil seines Be-
richtes organisch zu Ende: ,bis endlich Macbeth mit un-
bezwinglich tapferm Arm des Normans Stolz gedimpft®,
Ist das “to conclude...” in ShakespearesFassung ein ver-
wegner Sprung, bei Schiller ist es der kronende Giebel
eines schon geschlossenen Bauwerks. (Beachte: |, der
Sieg ist unser statt Shakespeares “‘the Victory fell
on us’.)
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Ein anderes Beispiel Sh. I/11 9:

Sch. 1/11.

The merciless Macdonwald —
Worthy to be a rebel, for to that
The multiplying villanies of nature
Do swarm upon hin — from the western isles
Of kerns and gallowglasses is supplied;
And fortune, on his damned quarrel smiling,
Show’d like a rebel ’s whore: but all’s too weak:
For brave Macbeth, — well he deserves that
name —
Disdaining fortune, with his brandish’d steel,
Which smoked with bloody execution,
Like valour’s minion carv’d out his passage,
Till he fac’d the slave:
Which ne’er shook hands, nor bade farewell to
him,
Till he unseam’d him from the nave to the
chaps,
And fix’d his head upon our battiements.

Der wiitge Macdonald, wert, ein Rebell

Zu sein, fiithrt’ aus dem Westen wider dich
Die Kernen und die Galloglassen an,

Und wie ein reiBender Gewitterstrom
Durchbrach er wiirgend unsre Reihen, alles
Unwiderstehlich vor sich nieder mahend.
Verloren war die Schlacht, als Macbeth kam,
Dein heldenmiitger Feldherr. Mit dem Schwert
Durch das gedrangteste Gewiihi der Schlacht
Macht’ er sich Bahn bis zum Rebellen, fat ihn,
Mann gegen Mann, und wich nicht, bis er iln
Vom Wirbel bis zum Kinn entzweigespaltet
Und des Verfluchten Haupt zum Siegeszeichen
Vor unsrer aller Augen aufgesteckt.
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Das Vergangene wird in Shakespeares Sprache noch
einmal lebendig und wickelt sich in riesenhaften Formen vor
unseren Augen ab. Da gibt es keine Moglichkeit, hemmend
dazwischen zu treten, urteilend zu iiberschauen, ordnend zu
begrenzen. Mit naturhafter Gewalt folgen sich Bilder und
Taten. Gebandigt aber reiht Schiller Bild neben Bild und
Form neben Form. Wieder zerfillt sein Bericht in zwei
geschlossene Glieder. Das erste reicht von ,,Der wiitge Mac-
donall ... bis ,,... vor sich niedermidhend. Und nun
gibt er einen klaren AbschiuB ,,verloren war die Schlacht*
als Grundlage fiir die neue Stufe, die er darauf auffiihrt:
»als Macbeth kam, dein heldenmiitiger Feldherr. Hin-
rasend wie ein entfesselter Sturm drdngt Shakespeare vor-
wirts: “Which ne’er shook hands nor bade farewell to him,
till he .. .”” Runig und gemessen bei aller Kraft fiigt Schiller
Stufe an Stufe, Tat an Tat: ,, Mit dem Schwert ... macht
er sich Bahn ..., faBt ithn, Mann gegen Mann, und wich
nicht, bis er ihn . . . entzweigespaltet und zum Siegeszeichen

. aufgesteckt.”

Diese Tektonik, diese Stufenform des Aufbaues mag
noch ein letztes diesbeziigliches Beispiel illustrieren:

Sh. I/111 89. The king hath happily received, Macbeth,
The news of thy success: and when he reads
Thy personal venture in the rebel’s fight,
His wonders and his praises do contend
Which should be thine or his: silenced with that,
In viewing o’er the rest o’the selfsame day,
He finds thee in the stout Norweyan ranks,
Nothing afeard of what thyself didst make,
Strange images of death. As thick as hail
Came post with post; and every one did bear
Thy praises in his kingdom’s great defence,
And pour’d them down before him,

Hochgesang, Wandlungen dea Dichtstils. 6
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Sch. I/VIL Ruhmgekrénter Macbeth,

Dem Konig kam die Freudenbotschaft zu

Von deinen Siegen, wie du die Rebellen

Verjagt, den furchbarn Macdonall besiegt,

Das schien ihm schon das MaB des irdschen
Ruhms,

Doch seine Zunge dberstrgmte noch

Von deinem Lob, als er das Grofire schon ver-
nahm,

Was du im Kampfe mit dem furchtbaren

Norweger ausgefiihrt, wie du der Retter

Des Reichs geworden, dicht wie Hagelschldge

Kam Post auf Post, jedwede schwerbeladen

Mit deiner Taten Ruhm, und schiittete

Dein Lob in sein erstauntes Ohr.

Wie ist bei Shakespeare wieder alies zur hochsten Be-
wegung gesteigert. Zundchst beginnt sie noch ganz lang-
sam und aus der Ferne ertastet (“‘the king hath happily
received . . .”"); dann riickt sie immer naher (Zeitenwechsel:
Gegenwart), um dabei bis zum rasenden Taumel anzu-
schwellen. SchlieBlich kehrt sie wieder, leicht verebbend, in
die Vergangenheit zuriick (“‘came post . ..””). Man beachte,
wie dabei die Schauplidtze wechseln. Zundchst wird vom
Konig gesprochen. Dann erleben wir mit ihm selber. Wir
befinden uns, seinen Blicken folgend, auf dem Schlachtfeld
und kehren schlieflich wieder zur duBeren Vorstellung seiner
Person zurfick. Schiller hat alle diese tiefenhaften Ver-
wandlungen, dieses Auseinander von Hintergriindigem: und
Vordergriindigem getilgt. In einer zeitlichen Fldche be-
wegt sich der Bericht. Die Dinge bleiben fern und ab-
geschlossen. Die plastische Schilderung dessen, was der
Kénigsieht: “*he finds thee in the stout Norweyan ranks...”,

~diese doppelte Spiegelung, die uns durch das geistige Auge
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des Konigs hindurch das Bild der Schlacht erblicken 1aBt,
ist getilgt. Shakespeares Bericht ergiefit sich wie ein unauf-
haltsamer Strom. Schiller fiigt wieder Stufe geordnet an
Stufe. Ein erster Teil reicht von ,,Dem Konig kam die
Freudenbotschaft zu ... bis ,,den furchtbarn Macdonall
besiegt‘. Und wahrend nun bei Shakespeare die Gescheh-
nisse unmittelbar aus sich selber weiterdrangen: “‘silenced
with that, in viewing o’er the rest o’'the selfsame day, he
finds thee...”, schafft Schiller erst mit den Mitteln ver-
gleichenden Denkens einen Ankniipfungspunkt fiir den
Fortgang seiner Erzdhlung. ,,Das schien ihm schon das
MaR des irdschen Ruhms. Doch seine Zunge {iberstromte
noch von deinem Lob, als er das GroBre schon vernahm,
wie du...* Ich glaube, der ganz prinzipielle Unterschied
ist deutlich: Bei Shakespeare schwellende und wachsende
Bewegung, bei Schiller ein Aufbau in Gliedern und Ge-
lenken, gewonnen aus der beurteilenden und formenden
Kraft menschlichen Denkens. Es ist der gleiche Unter-
schied, wie zwischen der gegliederten Gestalt eines Re-
naissance- und der auf eine Bewegung hin visierten eines
Barockkiinstlers, Oder um den Akzent von den Gestalten
und Geschehnissen zu verlegen auf die Anschauungsformen,
in denen sie sind und geschehen: der sprachliche Stufen-
bau Schillers verkérpert gegeniiber dem unaufhaltsam in
zeitliche Tiefe drangenden Strom von Shakespeares Sprache
in zeitlicher Hinsicht, was die Streifenschichtung in der
Bildanschauung eines Diirer gegeniiber der unmittelbaren
Tiefenrichtung des Raumes bei Rembrandt bedeutet.
Nicht allein die Zeit wird durch Schillers Gestaltung
ihres unendlichen Charakters entkleidet, auch der Raum
verliert seine Tiefe und Uniiberschaubarkeit. Bei Shake-
speare handeln die Dinge selber, raumschaffend um sich her.
Wir tasten sie als Stoff und Individualitit. Wo ist dieser
Raum, diese stoffliche Tiefe bei Schiller? Der Rationalismus
0*
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hatte tber der raumstofflichen Tiefe gleichsam eine neue
Flache, den ruhenden Spiegel des rationalen Gedankens ge-
schaffen, in dem sich die Welt formt geordnet und begrenzt.
Und Schillers Fassung erwéchst in Hinsicht des Raumes so
gut wie beziiglich der Zeit aus Eschenburgs Abstraktion.
Freilich, dem Rationalisten projizierte sich die Welt noch
als Punkt und Linie, als Begriff und Beziehung. Die Klassik
schreitet iiber solche Abstraktheit hinaus, Sie will nicht um
die Dinge wissen, sie will sie wieder sehen und gestalten. Sie
erstrebt von neuem Anschauung, Plastik. Sie sucht den
Raum als den Wohnort schaubarer Kérper. Aber es ist das
nicht der Raum Shakespeares, der Raum der Individuali-
taten, der tausendfachen Farben, Brechungen, Verwand-
lungen, der unabhéngigen Kérper und Bewegungen, der
unbegrenzten stofflichen Fiille. Das Raumbild Klassischer
Dichtung wichst nicht aus dem unendlichen Stoffe der
Welt, es wolbt sich, ruhend auf rationalistischer Abstraktion,
um eine Welt in begrifflicher Entstofflichung, Typisierung,
Gliederung und Verkniipfung. Es ist ein idealisierter Raum,
ein Raum nicht der individuellen Korper, es ist ein Raum
der Symbole, in dem alle Dinge nur erscheinen, soweit sie
wesenhaft, gesetzhaft, dauernd sind. Von dem Problem
der Sprache her hat Wilhelm von Humboldt diesen klas-
sischen Stilwillen, denselben verallgemeinernd auf Sprach-
kunst iiberhaupt, wie folgt formuliert: | Die Poesie ist die
Kunst durch Sprache. In dieser kurzen Beschreibung liegt
fiir denjenigen, welcher den vollen Sinn dieser beiden Wérter
faBt, ihre ganze hohe und unbegreifliche Natur. Sie soll den
Widerspruch, worin die Kunst, welche nur in der Einbil-
dungskraft lebt und nichts als Individuen will, mit der
Sprache steht, die blof fiir den Verstand da ist, und alles
in allgemeine Begriffe verwandelt, — diesen Widerspruch
soll sie nicht etwa losen, so daB nichts an die Stelle trete,
sondern vereinigen, daf aus beiden etwas werde, was mehr
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sei, als jedes einzelne fiir sich war')*.— Wenn Schiller Shake-
speares Bilder in seinem Sinne iibersetzt, so bedeutet diese
Ubersetzung immer auch eine Umsetzung einer mabBlos-
bewegten, chaotischen, stofflich - erfiiliten und triebhaft-
beherrschten Welt in die klaren, maBvollen, geordneten,
aber auch fernen und durchsichtigen Linien seiner idealen
Weit. Es ist das eine Welt, die nicht mit groben Hénden
betastet, nicht mit sinnlichem Auge geschaut werden kann.
Der stofflichen Néhe Shakespeares gegeniiber wirkt sie da-
her farblos und scheinhaft.

Beispiele mogen das Gesagte verdeutlichen:

Sh. 111/192, Ay, in the catalogue ye go for men;
As hounds and greyhounds, mongrels, spaniels,
curs,

Shoughs, water-rugs, and demi-wolves, are clept
All by the name of dogs: the valued file
Distinguishes the swift, the slow, the subtle,
The housekeeper, the hunter, every one
According to the gift which bounteous nature
Hath in him closed.

Sch. 111/1V. ]Ja, ja, ihr lauft so auf der Liste mit!
Wie Dachs und Windspiel alle Hunde heifien;
Die eigne Rasse aber unterscheidet
Den schlauen Spiirer, den getreuen Waichter,
Den fliichtgen Jéger. So auch mit den Menschen.

Wo Shakespeare hingreift, er reifit eine Unendlichkeit
vor sich auf, wenn er einen Weg beginnt, er weiff nicht,
wo er ihn enden wird. Seine Welt ist eine unendlich offene,
eine stofflich und geistig unerschopfliche. Wie anders bei
Schiller: er braucht nicht die ganze Fiille des Individuellen,

1) Asthetische Versuche iiber Goethes Hermann und Doro-
thea. Braunschweig 1882, S. 44.
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in unserm Beispiel die “‘hounds, greyhounds, mongrels, spa-
niels, curs etc.”” zu sammeln, er iiberschaut die Masse. ., Wie
Dachs und Windspiel alle Hunde heiBen...“, nur zwei
Arten greift er heraus, aber das geniigt, ihre ganze Fiille
als eine geordnete und begrenzte vor das geistige Auge
seines Horers zu stellen. Dieselbe Erscheinung wiederholt
sich im zweiten Teil des Beispiels. Shakespeare nennt
wieder ganz einmalig und individuell “the swift, the slow,
the subtle etc.”*, und wenn er beim ‘‘hunter’ endigt, so ist
solches Ende ein ganz willkirliches, denn selbst diese Rang-
klasse ist seinem individualisierenden Geiste uniibersehbar.
Schiller hebt das Einmalige wieder ins Symbolische und
Allgemeine. Er nennt drei Typen und verkdrpert darin die
ganze Breite der Hundewelt,

Sh. I/VII 54. I have given suck, and know
How tender *tis to love the babe that milks me:
I 'would, while it was smiling in my face,
Have pluck’d my nipple from his boneless
gums,
And dash’d the brains out, had I so sworn
as you
Have done to this.
Sh. I/XV. Ich habe Kinder aufgesdugt und weib,
Wie allgewaltig Mutterliebe zwingt,
Und dennoch — Ja, bei Gott, den Saugling selbst
An meinen eignen Briisten wollt’ ich morden,
Hatt ich’s geschworen, wie du jenes schwurst.

Vielleicht kaum ein Beispiel ist fiir Schillers Kunst so
bezeichnend wie dieses. Shakespeare zwingt selbst das
Allgemeinste in individuelle, sinnlich abtastbare Bilder.
Schiller erschlieft das Ewige darin, das Uberzeitlich-Not-
wendige, mag auch das Bild dabei seine sinnlichen Kon-
turen verlieren. Man vergleiche ,,und weiB, wie allgewaltig
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Mutterliebe zwingt” mit Shakespeares “‘and know how
tender ’tis to love the babe that milks me”: Schiller kann
die Liebe als wesenhaftes Glied seiner Welt nicht um-
schreiben, nicht von aufien umtasten. Vom Begriff aus-
gehend, erhoht er diesen, ihn beseelend, zum Bilde, zur
wesenhaften Erscheinung, die allerdings fern und durch-
sichtig bleiben muf. Der Begriff wird Biirger seiner Welt
der Werte und Symbole und kann dort ,,zwingen*, herr-
schen und ordnen.

Im gleiclien Sinne bedeutsam fiir solchen Weg von
Shakespearescher Stofflichkeit (iber rationalistische Ab-
straktion zu einer héheren Welt, nicht der individuellen
Korper, der einmaligen Bilder, sondern der typischen Seins-
und Geschehnisformen, der symbolisch-vergegenwdrtigten
MapBe, Werte und Gesetze sind unter vielen anderen auch
die folgenden Stellen:

Sh. 1711 123. And oftentimes, to win us to our harm,
The instrumentsofdarknesstell us truths;
Sch. I/VL Und oft
Lockt uns der Hélle schadenfrohe Macht
Durch Walrheit selbst an des Verderbens
Rand.

Sh. I/VII 82. False face must hide what the false heart doth
know.
Sch. I/XV. Falsche Freundlichkeit verhehle
Das schwarze Werk der heuchlerischen Seele,

Sh. 111/1 67. If't be so, ... have I ...
Put rancours in the vessel of my peace
Only for them.

Schi. /L Ist’s an dem, so hab ich
_ fur sie — allein fiir sie — auf ewig
Den Frieden meiner Seele hingemordet.
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Sh. IV/I11 60.

Sch. IV/VL

Sh. 1/1V 26.
Sch. 1/IX.

Sh. T11/1 15,

Sch. I111/1L.

Sh. 111/11 31,

Die Sprache

but there’s no bottom, none,
Inmy voluptuousness; your wives, your
daughters,
Your matrons and your maids, could not
fill up
The cistern of my lust and my desire
All continent impediments would o’erbear,
That did oppose my will;

Doch meine Wollust
Kennt keinen Ziigel, keine Sittigung.
Nicht Unschuld, nicht der klésterliche
Schleier,
Nichts Heiliges ist meiner wilden Gier,
Die trotzig alle Schranken iiberspringt.
Hie thee hither,
That I may pour my spirits in thine ear (!),
O, Eile! Eile her!
Damit ich meinen Geist in deinen gieBe.
Let your highness
Command upon me; to the which my
duties
Are with a most indissoluble tie
For ever knit.
Nach meines Herrn Befehl, dem zu ge-
horchen
Mir heilge Pflicht ist.
Present him eminence, both with eye and
tongue,
Unsafe the while that we
Must lave our honours in these flattering
streams,
And make our faces vizards to our hLearts,
Disguising what they are.
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Sch. I1I/V. Und spare nicht glatte Schmeichelrede.
Noch heischts die Zeit, daB wir uns unsers
Ranges
Entdufiern, zu unwiirdiger Liebkosung
Heruntersteigen, unser Angesicht ’
Zu schonen Larve unsrer Herzen machen.

Shakespeare gibt, indem er den aligemeinsten geistigen
Gehalt in einen einzigartigen individuellen Kérper zwingt,
seiner Sprache die unendliche Tiefe der Bedeutung. Denn
man fiihlt, daB in solcher Form der Geist nicht restlos zur
Erscheinung gekommen ist. Er wird neue Korper, neue
Bilder suchen, um alle Seiten seines Wesens zu enthiillen
und auszubreiten. Schiller dagegen 14B8t, indem er alles
Zeitliche unter dem Gesichtspunkt des Zeitlosen in seiner
ewigen Bedeutsamkeit darstellt, keine Frage offen, keinen
Winkel seines bildhaften Raumes ungeklirt. Man kann
an seinen Konturen nimmer riitteln und deuteln, weil sie
nicht mehr individuell und das heiBt vor dem ewigen Ge-
setze verzerrt und vergewaltigt, weil sie schon gerichtet und
als wesentlich verankert sind.

Sh. 1/11 48. From Fife, great king,

Where the Norweyan banners flout the sky

And fan our people cold.

Sch. I/I1l.  Von Fife, mein Konig, wo Norwegens Fahnen,
Vor wenig Tagen stolz noch ausgebreitet,

Vor deiner Macht darniederliegen.
Now does he feel
His secret murders sticking on his hands;

Sch. V/III.  Nun schieft die Blutsaat, die er ausgesit,
Zur fiirchterlichen Ernte richend auf.

Sh. V/II 16.

Welche Willkiir und Verzerrung beherrscht Shake-
speares Fassungen. Bei aller Sinnfélligkeit des Vorder-



90 Die Sprache

grundes offnen sich Tiefen von dimonisch-diisterer Uner-
griindlichkeit.  Schillers Formulierung hat das Dunkel
erhellt, den Geist aus seiner Vergewaltigung erlost und ihn
eine von Mafl und ewiger Bedeutsamkeit getragene Verkor-
perung gegeben?).

Sh. IV/IIT 109, The queen that bore thee,
Oftener upon her knees than on her feet,
Died every day she lived.

Sch. 1V/VL Und sie, die dich gebar,
Weit ofter auf den Knieen als im Glanz,
Sie starb an jedem Tage, den sie lebte.

Man beachte die Anderung ,,als im Glanz* fiir ““on her
feet”, die, zuriickwirkend auf die Auffassung von ““upon her
knees’’, auch hier den Bildraum aus individueller, irratio-
naler, augenblicksbedingter Enge und Dunkelheit hinauf-
hebt in symbolische Weite, Klarheit und Notwendigkeit.

Neben die symbolische Reprasentation tritt, damit zu-
sammenhdngend, ein anderer Zweig in der Bildgestaltung
Schillers, der Vergleich. Der Vergleich stellt nicht den Ge-
danken selber dar; er ist sein Schatten. Barocker Schatten
umhiillt die Konturen und 148t sie nicht restlos greifbar
werden, Er verwandelt sie vor dem beschauenden Auge
und fiihrt dieses in immer neue Tiefen und Untergriinde. So
der Vergleich Shakespeares. Der Schatten in klassischer
Bildkunst wirkt kldrend. Er macht die Gestalten plastisch,
indem er die Teile deutet in ihrer rdumlichen Zuordnung
und die Stellung der Gestalt selbst im belichteten Ganzen
einer umrahmenden Tektonik. So der Vergleich Schillers.
Er multipliziert nicht das Einmalige mit dem Einmaligen,
das Unergriindliche mit dem Unergriindlichen. An den

1) Von der auch inhaltlich neuen Wendung des Gedankens
bei Schiller im ersten Beispiel sehe man ab.
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typischen, den gesetzhaften Erscheinungen der Welt wird
das Einzelne gemessen und dadurch plastisch in den grofien
kosmischen Zusammenhang eingeordnet.

Sh. I/I1 9. The merciless Macdonwald —
... from the western isles
Of kerns and gallowglasses is supplied;
And fortune, on his damned quarrel smiling,
Show’d like a rebel’s whore: but all’s too weak:
For brave Macbeth, . ..

Sch. I/Il.  Der wiitge Macdonall, wert ein Rebell
Zu sein, fithrt’ aus dem Westen wider dich
Die Kernen und die Galloglassen an,
Und wie ein reifender Gewitterstrom
Durchbrach er wiirgend unsre Reihen, alles
Unwiderstehlich vor sich nieder mahend.

Der Vergleich Shakespeares: ‘“Show’d like a rebel’s
whore” ist bei Schiller weggeblieben. Dafiir gibt er an
anderer Stelle den Vergleich von Macdonalls Angriff mit
einem Gewitterstrom. Welcher Unterschied bestehit (von
der Verschiedenheit der Vergleiche als solchen abgesehen)
in der Wahl des Vergleichobjektes! Shakespeares Bild gibt
dem Geschehen eine distere, unergriindliche Beleuchtung.
Schillers Vergleich formt und erhelit. Ahnlich wesenhatt
und klérend ist in der Fassung Schillers das Bild des Mihens.
(Bei Shakespeare fehlend.)

Sh. I/111127. Two truths are told
As happy prologues to the swelling act
Of the imperial theme., —

Sch. I/VL.  Zwei Teile des Orakels sind erfiillt,
Ein hoffnungsvolles Pfand des héch-
sten Dritten!
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Sh, IV/II1 26. Why in that rawness left you wife and child,
» Those precious motives, those strong
knots of love.

Sch. 1V/VI. Du héittest deine Gattin, deine Kinder,
Die heilig teuern Pfinder der Natur,
So schnell im Stich gelassen ohne Abschied ?

Sh. I/1V 20, Only 1 have left to say,
More is thy due than more than all can pay.
Sch. 1I/VHL Jetzo bleibt mir nichts,

Als zu bekennen, daf ich dir als Schuldner
Verfallen bin mit meiner ganzen Habe.

In welche unendliche Tiefe fithrt der Vergleich Shake-
speares: ‘“More is thy due than more than all can pay”.
Schillers Vergleich ist klar und sicher umgrenzt.

Hat Schiller in den erwdhnten Fillen seiner Intention
gemif das Original mehr oder minder veridndert, so folgt
er immer dann der Vorlage, wenn auch in dieser typische
Erscheinungen als Vergleichsobjekt herangezogen sind.

Sh. I/I1179. The earth hath bubbles, as the water has,
And these are of them: —

Sch. I/V. Die Erde bildet Blasen, wie das Wasser,
Und diese mdgen davon sein!

Sh. IV/I1152, black Macbeth
Will seein as pure as snow, and the poor state
Esteem him as a lamb, being compared
With my confineless harms.

Sch. IV/VL. ....daB ... dieser schwarze Macbeth
Schneewei dastehen, und der Wiiterich,
Mit mir verglichen, als ein mildes Lamm
Erscheinen wird!
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Shakespeare gibt im Grunde keine Vergleiche, er gibt
Verwandlungen. Denn in seiner unendlich vorwirtsstiir-
menden Sprache steht nicht Bild neben Bild zu ruhiger
vergleichender Betrachtung, sondern eins wichst aus dem
andern heraus, eins verschlingt das andere und durch-
dringt sich mit ihm. Darin liegt begriindet, daB in Schillers
zeitloser Sprache die Vergleiche auch dort, wo sie Shake-
speares Vorlage folgen, in anderer Richtung wirken als jene
Shakespeares: bei Shakespeare vertiefend, bei Schiller aber
kldrend und formend:

Sh. /111 144. New honours come upon him,
Like our strange garments, cleave not to
their mould
But with the aid of use.
Sch. I/VL Die neuen Ehren, die ihn schmiicken, sind
Wiefremde Kleider, die unsnicht recht passen,
Bis wir durch 6fters Tragen sie gewohnen.

Man verfolge, wie sich der Vergleich bei Shakespeare
in den Gedankengang hineinschlingt, unentwirrbar, so daB
man schlieBlich nicht mehr weiB, sind es Kleider oder
Ehren, um die es sich handelt. Wie hat dagegen Schiller
die Vergleichsgegenstinde klar gesondert und zeitlos ruhend
gegeneinander gestellt. (Man beachte bei Schiller die Ein-
ordnung von “cleave to their mould” nicht unter die “New
honours”, sondern unter die “garments’, zu denen es der
begrifflichen Bedeutung nach gehort.)

Sh. I/1V 23, Your highness’ part
Is to receive our duties; and our duties
Are to your throne and state children and
servants;
Which do but what they should by doing every
thing
Safe toward your love and honour.
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Sch. I/VIIL. Euch kommt es zu, mein koniglicher Herr,
Die Dienste Eurer Knechte zu empfangen,
Sie sind des Thrones Kinder und des Staats
Und Euch durch heilge Lebenspflicht ver-
pfandet.

Wieder ist bei Shakespeare alles Weg und Verwandlung,
ein stetes Durchdringen von Vorstellungen. Schiller gibt
Klarheit und Ordnung, durch den Vergleich betonte, nicht
verwischte und verwandelte Konturen.

Zu vergleichende Gegenstinde miissen etwas Gemein-
sames haben. Sie miissen sich vor dem forschenden Geiste
in einer Mitte treffen, in einem tertium comparationis. Fiir
Schillers rational fundierte Sprache ist daher stets die klare
Erkennbarkeit dieses Treffpunktes die Voraussetzung fiir
die Moglichkeit des Vergleichs:

Sh. I/I1 7. Doubtful it stood;
As two spent swimmers, that do cling together
And choke their art.

Sch. I/1I.  (Wie stand das Treffen, als du es verlieBest?)
Es wogte lange zweifelnd hin und her
Wie zweier Schwimmer Kampf, die aneinander
Geklammert Kunst und Starke ringend messen.

Bei Shakespeare verwandelt sich das Bild der Schlacht
(“doubtful it stood”’) in das Bild zweier sich umklammernder
Schwimmer. Worin das Gemeinsame liegt, wird nicht ge-
sagt. Aber der Zusammenhang ist da, der Geist erschaut
ihn dunkel, er ertastet ihn in der Tiefe. Schiller iibersetzt:
,,wie zweier Schwimmer Kampf, die .. .”. In solcher Fas-
sung steht nicht mehr Raum neben Raum unabhéngig und
ungeklirt; eine rationale Briicke ist geschlagen. Der Begriff
,,Kampf besitzt durchsichtigen Zusammenhang mit dem
vorausgehenden ,es”, das sich auf , Treffen bezieht. Die
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Vgrwandlung ist Vergleich geworden. (Anmerkungsweise
sei ath auf die weitere Anderung Schillers hingewiesen.
Aus einem triebhaften Sichverklammern von Mensch mit
Mensch ist ein freies Messen von Kriften geworden. Shake-
speare multipliziert wieder das Einmalige mit dem Ein-
mfal;gen, das Dunkle mit dem Dunklen. Schiller gibt durch
seinen Vergleich dem Bild der Schlacht rationalebHelle und
symbolische Bedeutsamkeit.)

Sh. I/VI18. for those of old,
And the late dignities heap’d up to them,
We rest your hermits,

Sch. I/XI11. Nichts bleibt uns tibrig, koniglicher Herr,
Als fir die alten Gunstbezeugungen,
Wie fiir die neuen, die Ihr drauf gehduft,
Gleich armen Klausnern, nur an Wiin-
schen reich,
Mit briinstigen Gebeten Euch zu dienen.

Man achte, wie miihsam Schiller, teilweise mit Eschen-
burg (vgl. S. 20), die Tiefe Shakespearescher Bildhaftigkeit
zu durchleuchten suchit, um einen sinnvollen Zusammen-
hang der ““hermits” mit dem tibrigen Satze herzustellen, ——

Mit all diesen Umdeutungen, die Shakespeare unter
Schillers Handen erfahrt, wird nicht die Gestalt der Sprache
§hakespeares allein verdndert, vielmehr — und das habe
ich in keinem Augenblick im Unklaren gelassen — der Ge-
halt, die letzten Wurzeln alles Denkens und Handelns emp-
fangen ein durchaus verwandeltes Ansehen. Eine der tief-
greifendsten Verwandlungen ist wohl diese: Taten und Ge-
schehnisse vollzichen sich nicht mehr triebhaft-ungemessen
sondern empfangen notwendig eine Beziehung in positivem’
OFier negativem Sinne zur klassischen Ordnung der Dinge
die dsthetisch und sittlich zugleich ist. Der moralisché
Charakter ist klassischer Sprache immanent, der Sprache
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Goethes so gut wie der Sprache Schillers. Bei Schiller frei-
lich ist die sittlich-wertende Stellungnahme zur Welt viel
aufdringlicher und unverhiiliter, weil seine Ordnung als
MaB und Ideal itber den Dingen schwebt, wihrend Goethe
sie in den Dingen schon enthalten sieht. Friedrich Gundolf?)
hat gerade diese Seite in Schillers Kunst und Sprache be-
sonders scharf betont, und aus seiner Macbeth-Bearbeitung
mit Beispielen belegt. , Mit welcher Meisterschaft hat es
Schiller fertiggebracht, durch kleine Driicker die gesamte
Diktion des Stiickes zu versittlichen. Es ist eine Muster-
sammlung geworden, um die wesentlichen Unterschiede
“zwischen Schillers und Shakespeares Sprache zu vergegen-
wdrtigen. Nirgends ergeht sich Schillers Trieb, alles, was
bei Shakespeare Leidenschaft ist, als Moral zu lesen, was
Ausdruck von Wesen ist, zur Beziehung auf das Ideal
umzumiinzen, freier und wohlgefélliger**. Ich will die Be-
lege Gundolfs hier nicht wiederholen, sie nur durch wenige
andere erganzen.

Sh. [/VII59. We fail!
But screw your courage to the sticking-place,
And we’ll not fail.

Sch. I/XV. MiBlingen! Fiihr es aus mit Mannermut
Und fester Hand, so kann es nicht miBlingen.

Sh. [/VII 72. Bring forth men-children only:
For thy undaunted mettle should compose
Nothing but males.

Sch. I/XV. Gebier mir keine Tdchter! Manner nur
Soll mir dein unbezwinglich Herz erzeugen!

Sh. 11/I11 142, To show an unfelt sorrow is an office
Which the false man does easy.

1} Fr. Gundolf, Shakespeare und der deutsche Geist, S. 307.
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Sch. 1I/XI. Einen Schmerz zu zeigen,
Von dem das Herz nichts weiB, ist eine Pflicht,
Die dem Unredlichen nicht schwer ankommt.

Sh. I/1T 36. If I say sooth, I must report they were

As cannons overcharged with double cracks,
so they

Doubly redoubled strokes upon the foe:
Except they meant to batheinreeking wounds
Or memorize another Golgatha,
I cannot tell —
But I am faint; my gashes cry for help.

Sch. I/IL Noch ehe sie den Schweif der ersten Schlacht
Von ihrer Stirn gewischt, versuchten sie
Das Gliick in einem neuen Kampf, und hart
Zusammentreffend lief ich beide Heere!
Mehir weif ich nicht zu sagen, ich bin ganz
Erschopft, und meine Wunden fordern Hilfe.

Ich verweise besonders auf das letzte Beispiel. Kein
menschlicher Umrif, kein sittlicher Wert ist in Shakespeares
Fassung greifbar. Jedes MaB ist aufgeschwellt, mit sich
selbst gesteigert, jede Farbe vertieft ins Unheimliche und
Unergriindliche, und alles Menschliche ist untergegangen
in der Dynamik eines naturhaft hinrasenden Geschehens,
Wie anders, wie verhalten, wie vornehin gerundet ist dem-
entgegen alles beil Schiller. Das Triebhaft-Ungemessene
fibersetzt er ins Moralische und Wertgetragene. Nicht dic
physische Wucht ist ihm das Bedeutsame, sondern die Tat-
sache, daB das Heer nach eben beendetem Kampfe Mut
und Kraft zu neuem Ringen findet, hebt er hervor. Die
Masse des Heeres faBt er dabei zusammen unter dem Zeichen
einer allgemein menschlichen Geste, so noch in der Ge-
samtheit jedem einzelnen die persénliche Bedeutsamkeit

Hochgesang, Wandlungen des Dichtstils, 7
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belassend: ,,Noch ehe sie den Schweiff der ersten Schlacht
von ihrer Stirn gewischt...”

Mit welcher Unmittelbarbeit vermag Shakespeares
Sprache Wollen und Wiinschen, alles Dunkle und Unheim-
liche inneren Schauens und Fithlens zu umreifien. Schillers
Sprache kraft ihrer klassischen Ordnung und Gliederung
setzt hochste BewuBtheit voraus, Ihre Form straft ihren
Inhalt Liigen, sofern dieser noch scharf ausgeprigte Shake-
spearesche Ziige tragt:

Sh, 11/133. Is this a dagger which I see before me,

The handle toward my hand? Come, let me
clutch thee, —

I have thee not, and yet I see thee still.
Art thou not, fatal vision, sensible
To feeling as to sight? or art thou but
A dagger of the mind, a false creation,
Proceeding from the heat-oppressed brain?
I see thee yet, in form as palpable
As this which now I draw.

Sch. T1/111.  Ist dies ein Dolch, was ich da vor mir sehe?
Den Griff mir zugewendet? Komm! LaB mich
dich fassen!
Ich hab dich nicht, und sehe dich doch immer,
Furchtbares Bild! Bist du so fiihlbar nicht
der Hand,
Als du dem Auge sichtbar bist? Bist du
Nur ein Gedankendolch, ein Wahngebilde,
Des fieberhaft entziindeten Gehirns?
Ich seh dich immer, so leibhaftig wie
Den Dolch, den ich in meiner Hand hier ziicke,

In Schillers Fassung des Dolchmonologs empfingt, und
zwar vor allem durch die klassische Rhythmik, auf die ich
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noch zu sprechenkomme, jede Silbeeine fast gleichméaBige Be-
deutsamkeit, und damit taucht der Gang des Gedankens in
das helle Licht einer ruhig schlieBenden und folgernden Be-
wufitheit, was unvereinbar ist mit jener Stimmung, aus
der allein die Dolchvision entstelien kann.

Bei Shakespeare ist jedes Wort nur Durchgang, voll
immanenter Bewegung, voriibergleitend. In seiner Sprache
sieht man die Gedanken heraufwachsen aus den mystischen
Tiefen der Seele. Schillers Sprache — sie gibt in ihren
Sdtzen nicht die Geschichte des werdenden Gedankens,
sondern den gegliederten Ausdruck abgeschlossener Vor-
stellungen (vgl. S. 74) — bleibt diese Welt seelischer Ab-
gritndigkeit verschlossen.

Sh, I}V 19. Thou wouldst be great;
Art not without ambition, but without
The illness should attend it: what thou
wouldst highly,
That wouldst thou holily; wouldst not play
false
And yet wouldst wrongly win,

Sch. 1/1X.  Du bist nicht ohne Ehrgeiz, mochtest gerne
GroDB sein, doch dein Gewissen auch bewahren!
Nicht abgeneigt bist du vor ungerechtem
Gewinn, doch widersteht dirs, falsch zu
spielen.

Man achte in Shakespeares Fassung auf die vortreibende
Spannung der sich jagenden ““wouldst>, aus deren triebhaf-
tem Willen erst die Gedanken sich zu formen scheinen. Bei
Schiller fehlt diese sich iiber den gesamten Abschnitt hin
erstreckende Bewegung und ddmonische Getriebenheit.
Statt dessen stehen zwei in sich geschlossene, von jeder maB-
losen Erregtheit freie Satzkorper, wobei die Betonung im

7
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zweiten nicht auf einem anderen Wollen als solchem liegt,
sondern auf dem verinderten Gegenstand des Wollens:
»nicht abgeneigt bist du vor ungerechtem Gewinn.*
Anders ausgedriickt bedeutet das: Shakespeare zeichnet
ein stetes, immer erneutes Sichverwandeln des Wollens,
ein Sichverwandeln triebhaft und von innen her. Denn seine
Menschen sind tiefenhaft, getrieben, aus der unendlichen
Bewegung der Natur hervorwachsend, und solche Bewegung
in sich umschlieBend. Schiller kennt solche spontane, irra-
tionale Bewegung, solche Tausendfiltigkeit des Herzens
nicht. Seine Menschen sind in ewigen, in zeitlos ruhenden
Formen gegriindet und verwandeln sich nicht aus sich sel-
ber. Von auBen her, aus dem sinnlichen Stoff der Welt, er-
wdchst fur sie Zeit, Weg und Verdnderung.

Auf eine Erscheinung machte ich abschlieBend noch zu
sprechen kommen, die ich bereits bei anderer Gelegenheit
streifen muBte. Ich habe gezeigt, wie Shakespeares Sprache,
und zwar nicht nur gelegentlich, sondern ihrem Wesen nach,
statt Gedanken zu entwickeln, Bilder vor unserem innern
Auge abrollt, wie sie auch das Abstrakteste in ganz indi-
viduelle, greifbare Vorstellungen verwandelt, Aber gerade
diese Schaubarkeit, ja stoffliche Greifbarkeit, welche geistige
Inhalte in dieser Sprache erlangen, schliet notwendig auch
eine Entfremndung dieser Inhalte dem Geiste gegeniiber ein.
Denn mit ihrer von individuellen und irrationalen Ziigen
beherrschten Schaubarkeit — und sie ist wohl zu unter-
scheiden von der anschaulichen Symbolik der klassischen
- Sprache, hinter der die Gesetzhaftigkeit des Geistes immer
gegenwiirtig bleibt — haben diese Inhalte auch ihre Ein-
deutigkeit verloren und die Vieldeutigkeit und Tausend-
tiltigkeit alles Wirklichen empfangen. Man betrachte von
solchem Standpunkte die Uberredung zweier Minner zum
Morde durch Macbeth (Shakespeare [II/1 92). Ich kann
nur wenige Zeilen daraus hiehersetzen:
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Ay, in the catalogue ye go for men;

As hounds, and greyhounds, mongrels, spaniels, curs,
Shoughs, water-rugs, and demi-wolves, are clept
All by the name of dogs: the valued file
Distinguishes the swift, the slow, the subtle,
The housekeeper, the hunter, every one
According to the gift which bounteous nature
Hath in him closed, whereby he does receive
Particular addition, froin the bill

That writes them all alike: and so of men.
How, if you have a station in the file,

Not i'the worst rank of manhood, say’t;

And [ will put that business in your bosotns
Whose exccution takes your enemy oif,
Grapples you to the heart and love of us,
Who wear our hcalth but sickly in his life,
Whicl in his death were perfect.

Sh. LLI/IV. Ja, ja, ihr laoft so auf der Liste mit!
Wie Dachs und Windspiel alle Hunde heifien;
Dic eigne Rassc aber unterscheidet
Den schlauen Spiirer, den getreuen Wichter,
Den fliichtgen Jéger. So auch niit den Menschen.
Doch, wenn ihr wirklich Manner seid, und zwar
An echter Mannheit nicht die allerletzten,
So zcigt es jetzo! Réchet euch und mich
An cinem Feinde, der uns gleich verhafit ist.

Welclies immier erncute Umreifen und Aufschwellen
des Gedankens bei Shakespcare. Von allen Seiten sucht
der Sprechende seinen Gegenstand zu ergdnzen. Denn
er gibt nicht einen eindeutig festgelegten geistigen Inhalt,
er gibt Stoff, Bilder, Welten, Wie kann er wissen, ob diese
Bilder so geschaut, so gedeutet, so verstanden werden,
wie er sie faBt. In alle Tiefen hin wird er sie verbreitern,
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vervollstindigen. Noch der und jene individuelle Umstand
muB hinzukommen, das Bild zu schlieen, abzurunden; und
schlieBlich ist es doch nur eine neue Erweiterung und Ver-
wandlung, und keine Begrenzung, weil alles Individuelle
unerschopflich ist. So scheint jede Briicke unmittelbarer,
eindeutiger Verstdndigung von Geist und Geist in solcher
Sprache abgebrochen zu sein, und nur ein unendlicher Weg
durch alle Formen von Raum und Stoff kann noch zu
solchem Ziele fithren. Wie anders bei Schiller. Seiner
Sprache fehlt jeder vortastende, suchende Charakter. Man
beachte, wie Schiller verkiirzt und vereinfacht hat: ,,Doch
wenn ihr wirklich Manner seid, und zwar an echter Mann-
lheit nicht die allerletzten, so zeigt es jetzo! Réchet euch
und mich an einem Feinde, der uns gleich verhaBft ist.”
Schiller wirkt pnicht durch die Masse, durch den iiber-
stiirzenden Strom seiner Rede, er spricht wieder als Geist
zum QGeiste, wirkend durch die Kraft seines Ethos. In we-
nigen Worten umreift er den Gedanken, der klar ist und
eindeutig. Der Rationalismus — das habe ich bereits miehr-
mals erwdhnt, hier sei es abschlieBend noch einmal fest-
gestellt — schafft die technische Voraussetzung seiner
Sprache, er ermdoglicht ihre fldchenhafte Ordnung, die un-
verriickbar ist. Und diese festen Konturen fiillt Schiller
mit den harmonischen Farben seines klassischen, seines
allgemein menschlichen, seines sittlichen Empfindens. So
wird nicht eine Sprache von Individuen, die, wie sie selbst
von aller gemeinsamen Mitte als Wirklichkeiten gesondert
sind, auch in ihrer Sprache dorthin keinen Weg mehr finden.
Schillers Worte sind gerade der Ausdruck eines gemeinsamen
Besitzes, sie sind fir keinen Sache, fiir jeden Bekenntnis.
In dem unendlichen Weg vom Geist nach dem Stoff
aus einem unerfiillbaren Drange, auch die Unendlichkeit
des Geistes in Formen zu schlieBen und in Welt zu ver-
wandeln, darin vollzieht sich die erste Spiegelung siidlicher
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Renaissance in nordische Tiefen. Ein unendlicher Weg aus
dem Stoff zuriick nach dem Geiste ist Folge und Schicksal,
ist barockes Streben, barocke Sehnsucht. In Shakespeares
Gestalt ist beides, Renaissance wie Barock, titanischer
Korper geworden. Schillers klassische Kunst ist nicht mehr
Ausdruck solchen maBlosen Strebens. Sie hat gelernt, vor
allen Tiefen und Abgriinden des Geistes und des Stoffes
sich zu verschlieBen, und nur, was immer giiltig und ewig
bleibend, was Grenze und MaB besitzt, mag in ihrem Reiclie
anschaulich werden. Eine Welt voll wunderbarer Klarheit
und Ordnung ersteht so vor unseren Augen, und nordischer
Renaissance-Drang erklimmt darin eine steile Hoéhe: er
wird Form und Vollendung.

D. Dorothea Tieck (Die Romantik).

Klassische Sprache macht Erlebnis zur Gestalt. Ro-
mantische Sprache sucht aus Gestalt und Form das Leben
zu 19sen, die eine und unendliche Seele aller Dinge aus Um-
grenzung und zustandlicher Verhaftung zu befreien. Das
Bewegte, Schwebende, Tonende gegen das Geformte, Ge-
festigte, Gemessene, darin gipfelt ein erster Vergleich von
Schiller und Tieck.

Sch, I/VIIL. Prinz von Cumberland!
Das ist ein Stein, der mir im Wege liegt,
Den muB ich {iberspringen, oder ich stiirze!
Verhiillet, Sterne, euer himmlisch Licht,
Damit kein Tag in meinen Busen falle —
Das Auge selber soll die Hand nicht sehen,
Damit das Ungeheure kann geschehen!

T. 1/IV. Ha! Prinz von Cumberland! — Das ist ein Stein,
Der muB, sonst fall’ ich, iibersprungen seyn,
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Weil er mich hemmt. Verbirg dich, Sternenlicht!
Schau’ meine schwarzen, tiefen Wiinsche nicht!
Sieh, Auge, nicht die Hand; doch lab geschehen,
Was, wenn’s geschah, das Auge scheut zu sehen.

Wenn Schiller alles fagt in wesenhafter Gliederung, fiir
den romantischen Menschen gibt es nur eine und unendliche
Substanz. Nur als Farbe, als Form, kurz als Erschein}mg
sind die Dinge unterschieden. Nicht auf dem ,,Wa§“ l}egt
nunmehr der Ton, sondern auf dem ,,Wie'; wie sie sgnd,
wie sie vergehen und sich verwandeln. Ich habfa bei scl}llle'r
gezeigt, wie er im Gegensatz zu Shakespeare nicht dl.e indi-
viduelle Farbe eines Vorgangs, einer Erscheinung zeichnet,
vielmehr in seinen Pradikaten alles einzelne unter ein All-
gemeines und Ewiges unterordnet. Ganz anders die Sprache
der Tieck. Sic bringt die bewegten und farbigen Lichter zu
neuer Geltung:

Sch. I/VIIL. Verhiillet, Sterne, euer himmlisch Licht,
Damit kein Tag in meinen Busen falle.

T. Verbirg dich, Sternenlicht!
Schau’ meine schwarzen, tiefen Wiinsche
nicht!

Sch. 111/11. So wiinsch ich euren Pferden Schnelligkeit
Und sichre Fiifie!

T. 11I/L Den Rossen wiinsch ich schnellen, sichern
Lauf¥®),

Sch. IV, Doch keinem gab ‘
Natur das Vorrecht der Unsterblichkeit.

T. 111/11.  Doch schuf Natur sie nicht fir ew’ge Dauer.
Sch. HI/VIII. Der AnstoB wiahrt nur einen Augenblick.

T. 111/1V.  Schnell geht der Anfall iiber.
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Sch. 1V/L. Wiirgt’ er nicht sogleich
In heilger Wut die beiden Téter, die
Von Weinund Schlummer iiberwiltigt lagen,

T. HHI/VL Erschlug er nicht
In frommer Wuth die beiden Thiter gleich,
Die weinbetdubt und schlafversunken
waren?
Auf den Adjektiven und Adverbien, also den Worten
der Farbe und des sich verwandelnden Schimmers, liegt
tiberall der Ton bei Tieck, nicht mehr auf dem Substantiv,
dem Worte der Substanz und Beharrung. Die Beispiele
lieBen sich ins Ungemessene vermehren. Aus der Fiille
mdchte ich nur eines noch herausgreifen:

Scli. I/X11. Dies SchloB hat eine angenehme Lage.
Leicht und ecrquicklich atmet sich dic Luft,
Und ihre Milde schmeichelt unsern Sinnen.

T. I/VL Dies Schlof hat eine angenehme Lage;
Gastlich umfédngt die lichte, milde Luft
Die heitern Sinne*),

Der Roniantiker wandelt unendlich offert von Emp-
findung zu Empfindung. (Man beachte im letzten gegebenen
Beispiel, wie sich die Empfindungen jagen und verschlingen.)
Schiller kennt soiche uneadliche Offnung und Hingabe
nicht. Atmend umfaBt er die Welt und gibt sie gewertet und
geformt wieder sieh selbst zuriick.

Es war klassische Gestaltungskraft, welche die Gesetz-
haftigkeit menschlichen Denkens aus rationalistischer Ab-
straktheit léste, um sie, in Fleisch und Leben gehiillt, bild-
haft gegenwirtig in den geistigen Raum zu stellen. Das
Gesetz war damit auch zuriickversetzt in die Zeit und
ihren Wandel. Freilich, noch galt alles, was in der Zeit
sich offenbarte, nur als zeitliche Verkorperung einer zeit-
losen Giiltigkeit. Die Romantik erst fiihrt den begonnenen
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Weg zu Ende. Sie 1aBt mit seiner bildhaften Vertretung
auch das Gesetz selber, die ewige Ordnung, untertauchen
und sich auflésen im zeitlichen Strom der Dinge. Wenn
klassischer Wille den Gedanken zum Bilde macht, so 1aBt
romantischer Geist in sclcher Anschauung die Zeit schwin-
gend werden: Er macht Denken zu lebendiger Geschichte,
zu bildhafter Verwandlung.  Der romantische Mensch
denkt nicht mehr zeitlos folgernd in Begriffen, er schaut
wieder mit innerem Auge. Freilich, er schaut nicht Wirk-
lichkeiten wie Shakespeare. Denn es war nicht die stoff-
liche, die dichte, die wirkliche Welt, welche die Klassik dem
inneren Auge des Menschen zuriickgewan, vielmehreineidea-
le Welt, cine gereinigte, eine geistig filtriertc. Doch dariiber
in anderem Zusammenhang. Was ich hier lebendig machen
mochte, das ist der aus solcher Art des Denkens resultierende
Gegensatz des Sturm und Drang und der Romartik, ein
Gegensatz, der erst die Bedeutung der Klassik als Zwischen-
stufe und notwendige Voraussetzung fiir das Neue und Eigen-
artige der Romantik ins rechte Licht zu riicken vermag:

B. (Aus dem Dolchmonolog.) Bei Gott! So korperlich
als dieser, den ich hier ziicke. — Ha, ha! Willst wohl gar
mein Wegweiser seyn? Recht so! Deinesgleichen gebrauchte
ich eben. — Entweder meine Augen oder die iibrigen Sinnen
haben miich zum Narren, — Wie? Immier und immer noch
da? Sogar Blutstropfen auf deiner Klinge? Die waren
doch vorher nicht da! —

T. 11/1. Ich sch dich noch so greifbar von Gestalt
Wie der, den jetzt ich ziicke.
Du gehst mir vor den Weg, den ich will schreiten,
Und eben solche Waffe wollt’ ich brauchen.
Mein Auge ward der Narr der andern Sinne,
Oder mehr als alle werth. -— Ich seh’ dich stets,
Und dir an Griff und Klinge Tropfen Bluts,
Was erst nicht war*).
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Der §turm und Drang hat das Denken nicht wie die
Romantik zu lebendigem, orgzanischem Flusse zu gestalten
vermocht. Er rang vergeblich mit einer starren Logik.
Qenn noch war Logik eine abstrakte Norm uud nicht leben-
d}ge Erfahrung, noch war sie nicht schaubar geworden in
einer Welt von klassischen Formen. Damit fehlte die Mog-
lichkeit des anschaulichen (sprachlichen) Denkens, das allein
das Mf:chanische mit dem Organischen, das abstrakte Ge-
setz mit dem Leben zu verséhnen vermag. So bleibt Sturm-
nnd'Drangsprache statisch, ein logisches System. Das neu-
pL.1.151erenc‘ie Leben duBert sich in der Zersetzung, es reiBt
Liicken in die Folgerichtigkeit der sprachliéhen Kon-
tl_lren. Dramatische Sturm- und Drangsprache ist wic
cine von innen her angefressene Monadenwelt, eine ir-
rationale Gérung hat die prastabilierte Ordnung ergriffen
the daB sic doch die zeitlosen, rationalen Entwicklungs:
linien restlos auszuloschen verméchtel). Anders in der
Romantik: sie kennt nicht den absoluten Bruch von Fiihlen
m?d D'enken, wie er fir den Sturm und Drang charakteri-
§tlsch ist. Romantische Sprache ist nicht mehr verhaftet
in starrer Logik. Sie steht dem Gesetze nicht mehr gefesselt
gegeniiber: das Gesetz ist ihrer Bewegung immanent ge-
?vorden; cben weil Denken nunmelir wieder lebendiges
inneres Schauen bedeutet und alles Lebendige, und sei es
auch nur in Traumen lebendig, das Gesctz seines Daseins

1) Lyrische Sturm- und Drangsprache dagegen — und
fias gibt ihr die besondere Stellung — bedeutet die erste Phase
in der organischen Durchdringung des sprachlichen Entfaltungs-
yve,ges', eine Durchdringung, erwachsend aus dem Schmelzfeuer
md1v1'(.jueller Ekstase. Aber erst die Klassik hat kraft ihres
Vefmogens zu anschaulicher Gestaltung den Ausgleich des
Zwiespaltes von logischer Mechanik und organischem Leben zu
vollenden und die so gewonnene Sprache auch zur Basis des
gegenstédndlichen Denkens zu machen vermocht.
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in sich umschlieBt. Fiir die Klassik hatte alles Bildhaftc
nur solange Geltungswert, als ein Ewiges und Zeitloses
darin sich verkorpert. In der Romantik aber l6sen sich die
farbigen, die bildhaften Umhiillungen der Gedanken aus
ihrer zeitlosen Wurzel los. Sie beginnen ein Leben um ihrer
selbst willen zu fithren, und was der Sturm und Drang ver-
geblich erstrebt, das wird nun Wirklichkeit: die Logik wird
in einer mabBlos schopferischen Bewegung metaphorischen
Denkens anfgelost und vernichtet.

Fin anderes ist damit bereits angedeutet: daB es ein
unendliches Beginnen wére, wollte man den romantischern
Stil in allen seinen sprachlichen Freiheiten crschopfend
aufzuzeigen versuchen. Romantische Gedanken sind nicht
als feste logische Umrisse konzipiert, die dann verdunkelt
wiirden. Man denke zuriick an Rembrandt. Als Umrif}
ist in seiner Kunst nichts sprechend, aus den farbigen Fiil-
lungen steigen die Formen heraus, vordringend nach allen
Seiten ins schwebende Licht des unendlichen Raumes. Wer
wollte hier fragen, was dieser Strich zu bedeuten hat und
was jener, was dieser Schatten verhiillt und was der andere,
wo die Konturen nun wirklich verlaufen und so fort. Man
mag in der Analyse romantischer Sprache von Ellipsen
sprechen, von Anakoluthen, man wird sic bei Tieck fast
Zcile fiir Zeile finden. Das bezeugt schon, daB es sich nicht
um Anakoluthe im Sinne der gebrduchlichen Stilistik
handelt. Es sind nicht Freiheiten, seltene Kunstmittel, wic
sie hier und dort auch bei Schiller gefunden werden konuen.
In diesen Erscheinungen offenbart sich nur das Zentrale
romantischen Denkens iiberhaupt, nicht in Umrissen zu
denken, in logischen Ketten, sondern in sich lebendig ver-
wandelnden, auf unendlichem Wege zu immer hoherer Be-
wubBtheit und doch nie zu gegliederter, zeitlos abgeschlossener
Entfaltung aufsteigenden Vorstellungshildern,

Ich unterlasse es daher, die sprachlichen Freiheiten der
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Romaatik nach grammatischen Kategorien geordnet dar-
zustellenl), Nur die Tatsache als solche, der Gegensatz von
rorpantischem Dunkel gegen klassische Ordnung und Klar-
h'ClF, mag in Ergénzung bereits gegebener Beispiele noch in
einigen Fillen anschaulich werden.

Bei Schiller ist die Funktion jedes Glicdes im Satz-
ganzen sofort klar und durchsichtig, bei Tieck erhellt sie
erst langsam und allméhlich. .
Sch. 11/X. Und wenn wir uns

Von der Verwirrung unsers ersten Schreckens
Erholt, und unsre BioBe erst bedeckt,
Dann laBt uns hier aufs new’ zusammenkommen,

Und dieser ungeheuren Blutschuld weiter
Nachforschen,

T. II/TL. Und haben wir verhiillt der Schwiche BlsRen
Die Fassung jetzt entbehrt, treffen wir uns ’
Und forschen dieser blutgen Unthat nach
Den Grund zu sehn. ,

Die Tiecksche Fassung beginnt schon ohne das klirende
»wenn'. Der Akkusativ , BlsBen* bleibt lange unbestimmt
schwebend durch einen vorausgestellten Genetiv. | Fas-
sung“.entbehrt der notwendigen KKasusbezeichnung. és ist
Genetiv oder Akkusativ, man erfihrt es erst langebnachher
»treffen wir uns‘‘ ermangelt eines einleitenden ,dann oder'
5,80, ,.den Grund zu sehen*, Wessen Grund? Ihren Grund
mEiBte Schiller sagen. Aber bei Tieck wird nicht nach riick-
w‘arts bezogen, vielmehr alles Vorausgehende lebendig
flieBend in das Folgende aufgenommen,

Sch. I/X1IV. Er sollte zweifach sicher sein. Einmal,
Weil ich sein Blutsfreund bin und sein Vasall, - -

1)'Alles irgendwie FaBbare und Bedeutsame in dieser Rich-
tung findet man bei Hermann Petrich, Drei Kapitel {iber den
romantischen Stil. Leipzig 1878,
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Zwei starke Fesseln, meinen Arm zu binden!
Dann bin ich auch sein Wirt, der seinem Morder
Die Tiir verschlieBen, nicht den Todesstreich
Selbst fithren sollte.

T. VIl Er kommt hicher, zwiefach geschirmt: Zuerst -
Weil ich sein Vetter bin und Unterthan,
Beides hemmt stark die That; dann, ich — sein
Wirth,
Der gegen seinen Morder schliefen miifite
Das Thor, nicht selbst das Messer fiihren.

,Dann ich — sein Wirt* (in Tiecks Fassung) schlieft
sich mit den vorausliegenden Satz-Gliedern, sofern man
diese in der ganzen Besonderheit ihrer grammatischen
Struktur noch als gegenwiartig erachtet, zu keinem sinn-
vollen Ganzen. Aber auf diese vorausliegenden Satzglieder
in der Besonderheit ihrer formalen Verwirklichung bezieht
es sich nicht, sondern auf eine wandelbare innere Vor-
stellung, auf eine Erinnerung, die nicht die starre gramma-
tische Struktur, wohl aber den Sinnzausaminenhang lebendig
in sich weiter tragt. Schillers Gestaltung, wo jedes Wort
die Zeit iiberdauert und das Ende einer Periode noch den
Anfang als gegenwirtig voraussetzt, bedeutet hierzu den
groBtméglichen Gegensatz. (Vgl. S. 61.)

Fiir das Verschlungensein romantischer Sprache zeuge
eine Stelle:

T. IV/IL. (Bei Schiller fehlend.)

Nicht vielmehr darf ich sagen.
Doch harte Zeit, wenn wir Verrdther sind
Uns unbewuBt, wenn uns Geriichte dngsten,
Aus Furcht nur, doch nicht wissend, was wir

fiirchten,

Getrieben auf emportem, wilden Meer
Nach allen Seiten hin. ---*)
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- Wie die Spr.acl'le Shakespeares bewegt sich auch roman-
tische Sprache in immer erneuter Offnung und Schwellung.

Sch. H1/1V. Doch wenn ihr wirklich Manner seid, und zwar
An echter Mannheit nicht die allerletzten,
So zeigt es jetzo! Richet euch und mich
An einem Feinde, der uns gleich verhaBt ist,
T. /L Habt ihr nun einen Platz im Rangregister,
Undnicht denschlechtsten in der Mannheit,sprecht;
Und solches Werk vertraw’ ich eurem Busen,
Dessen Vollstreckung euren Feind entrafft,
Herzinnig fest an unsre Lieb euch schmiedet,
Da unser Wohlseyn krinkelt, weil er lebt, '
Das nur in seinem Tod gesundet.

Mit dem dynamischen Charakter der romantischen Spra-
che hidngt notwendig ein anderes zusammen: daB sie alles in
zeitlicher Perspektive erscheinen 148t, als ein Werdendes
Wachsendes,Sichverwandelndes. Auch das, was priméar nichts,
mit Zeit zu tun hat, empfingt in ihr zeithaft strémenden Cha-
ra‘kter. Ich habe bei Schiller an mehreren Beispielen gezeigt
wie er zeitliche Vorgédnge stufenformig gliedert und aufbaut,
und nun vergleiche man damit an einem dieser Beispiele ro-,
mantische Art: in einen zeitlichen Strom taucht alle Bewe-
gung, ein unendlicher Atem umfaBt Menschen und Taten.

Sch. 111 Kénig Sueno,
Dem jener treuvergessne Than von Cawdor,
Der Reichsverriter, heimlich Vorschub tat,
Ergriff den Augenblick, wo dieses Reich
Von biirgerlichem Krieg zerriittet war,
Und iiberraschte dein geschwichtes Heer!
Hartnickig, grimniig war der Kampf, bis endlich
Macbeth mit unbezwinglich tapferm Arm
Des Normans Stolz gedimpft. — Mit einem Wort
Der Sieg ist unser, ,
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T. 1/II. Norwegen selbst, mit fiirchterlichen Schaaren,
Verstérkt durch den abtriinnigen Verréther,
Den Than von Cawdor, begann den grausen Kampf,
Bis ihm Bellonas Briut’gam, kampfgefeyt,
Entgegenstiirmt mit gleicher Uberkraft,
Schwert gegen Schwert, Arm gegen driunden Arm,
Und beugt den wilden Trotz: mit einem Wort,
Der Sieg blieb unser®),

In einem zweiten auf Verwandtes deutenden Beispiel
stelle ich Tieck neben Schiller auch Biirger gegeniiber:

B. 1V/L. Ich beschwdr’ euch bey eurer Kunst, sie sey
von wannen sie wolle, antwortet mir! MiiBtet ihr auch die
Stiirme zum Kampfe gegen Kirchen entfesseln; miiften gleich
hochschwellende, schdumende Wogen die ganze Schifffahrt
verwirren; miiiten Saat undWald darnieder geblasen werden,
die Zinnen der Schlgsser auf die Hiupter ilirer Bewohner
lierunterprasseln, Paldste und Pyramiden ihre Haupter zu den
Schwellen senken! Ja miifiten selbst alte Keime der frucht-
baren Natur durcheinander rauschen und ausdorren zum all-
gemeinen Untergange; so antwortet mir dennoch auf meine
Fragen!

Sch. IV/IV. Bei eurer dunklen Kunst beschwor ich euch.
Antwortet mir, durch welche Mittel ihr’s
Auch mogt vollbringen! MiiBtet ihr die Winde
Entfesseln, und mit Kirchen kdmpfen lassen,
MiiBt’ auch das schdumend aufgeregteMeer
Im aligemeinen Sturm die ganze Schiffahrt
Verschlingen, miifite finstrer Hagelregen
Die Ernte niederschlagen, feste Schlosser
Einstiirzen iiberm Haupte ihrer Hiiter,
Palidste, Pyramiden ihren Gipfel
Erschiittert beugen bis zu ihrem Grunde!

Ja, miiBte gleich der Weltbau driiber brechen,
Antwortet mir auf das, was ich euch frage.
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T. IV/I. Bei dem, was ihr da treibt, beschwor ich euch
(Wie ihr zur Kund’ auch kommt), antwortet mir:
Entfesselt ihr den Sturm gleich, daf er kampft
Gegen die Kirchen, und die schium’gen Wogen
Vernichten und verschlingen alle Schiffahrt,
Daf reifes Korn sich legt, und Wiider brechen,
DaBl Burgen auf den Schlofwart nieder prasseln,
Dafi Pyramiden und Palléste beugen
Bis zu dem Grund die Haupter; miiBite selbst
Der Doppellichter Pracht und Ordnung wild
Zusammen taumeln, ja, bis zur Vernichtung
Erkranken: Antwort gebt auf meine Fragen!*)

Bei Biirger ist es die Aktion als solche, die intensive

Wucht des jeweiligen Geschehens, die, in seiner Sprache

Leben gewinnend, der Beschwérung ihre Wirkungskraft

verleiht, Bei Schiller liegt der Ton vor allem auf den Sub-

stantiven, und er unterstreicht diese noch durch schmiik-
kende Beiworte: ,,Im allgemeinen Sturm*, | finstrer Hagel-
regen®, ,feste Schldsser usw. Denn fiir ihn ist das die
furchtbarste Bekriftigung seines Verlangens, daB alle diese

Substanzen, die Kirchen, die Schldsser, die Schiffahrt, die

Ernte, um solchen Wunsches willen zugrunde gehen sollen.

Beiden gegeniiber, Biirger wie Schiller, gibt die Fassung

der Tieck ein neues und eigenartiges Bild: Nicht als in-

tensiv empfundene Episoden wie Biirger stellt sie die mog-
lichen Geschehnisse nebeneinander (,,miiBtet . . . miiBtet . ..
miiBtet .. .“), nicht den Untergang von Substanzen sucht
sie anschaulich zu vergegenwirtigen, aus einer Wurzel
1dBt sie alles iibrige in maflos flutender Folge erstehen

(,Entfesselt ihr den Sturm gleich, daB . .. daB ... daB...*).

Als unendlicher Strom ergiefit sich die Sprache, schicksals-

schwanger von Ereignissen, und als Zeit ist alles in ihr

sprechend, ein unaufhaltsames Werden, Folgen und Sich-
verwandeln,
Hochgesang, Wandlungen des Dichtstils. 8
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Romantische Zeit hat keine Glieder, keine Teile und
meBbaren Strecken.  Vergangenheit, Gegenwart und Zu-
kunft stehen nicht nebeneinander als gesonderte Schichten
in klarer Perspektive. Eins ist im andern enthalten:
in der Vergangenheit die Zukunft, in der Zukunft die Ver-
gangenheit, und alles Gegenwartige ist nur wachsendes
Gestern und werdendes Morgen:

Sch., I/XV. Wer wird bei dem Gejammer, dem Geschrei,
Das wir erheben wollen, etwas anderes
Zu denken wagen?

T. VIL.  Wer darf was anders glauben,
Wenn unsers Grames lauter Schrei ertént
Bei seinem Tode?

Sch. 1V/I. Und mit einem runden kurzen: Sir,
Ich komme nicht! ward der Gesandte ab-
Gefertigt, der mit einem finstern Blick
Den Riicken wendete, als wollt’ er sagen:
Ihr werdet euch die Stunde reuen lassen,
Da Ihr mit solcher Antwort mich entliesst.

T. 1IIJVL (Sandte er zu Macduff hin?)
Ja,; doch mit einem kurzen ,,Herr, nicht ich*
Schickt er denfinstern Boten heim; der murmelt,
Als wollt er sagen: ihr bereut die Stunde,
Die mich beschwert mit dieser Antwort,

Sch. IV/VL. O armes Vaterland, mit biutgem Zepter
Von einem Rauber unterdriickt, wann wirst
Du deine heitern Tage wiedersehn.

T. 1IV/HL o unsel’ges Volk!
Vom blut’gen Usurpator hingeschlachtet,
Wann doch eriebst du wieder frohe Tage.
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Die gegebenen Beispiele beleuchten das Schwingend-
Werden von Zukiinftigem und Kommendem in roman-
tischer Seele, sodaB Zeitformen der Gegenwart bei Tieck
Zukunftsbedeutung zu iibernehmen haben. Auf Verwandtes,
nur in Richtung nach der Vergangenheit hin, deutet die
?1éiufige Ablosung perfektiver Zeitformen Schillers durch
imperfektive bei Tieck:

Sch. 11/VIIL Der Frevel hat sein Argstes
Volibracht! Der Kkirchenriuberische Mord
Ist in des Tempels Heiligtum gebrochen
Und hat das Leben draushinweggestohlen.

ST I Jetzt hat die Holl’ ihr Meisterstiick gemacht!

Der kirchenrduberische Mord brach auf
Des Herrn geweihten Tempel und stahl weg
Das Leben aus dem Heiligthum.

Sch. 1I/XIL  Ja Herr! Von achtzig Jahren her besinn ich
mich,
Und in dem langer Zeitraum hab’ ich Bittres
Erlebt, und Ungliickseliges erfahren.
Doch diese Schreckensnacht hat all mein
vorig Wissen
Zum Kinderspiel gemacht.
T. H/IIL Auf siebzig Jahr’ kann ich mich gut erinnern;
In diesem Zeitraum sah ich Schreckenstage
Und wunderbare Ding’, doch diese bése Nacht
Macht alles Vor'ge klein.

Sch. IIIVIIL Es ist von jeher Blut
Vergossen worden.
T. NIV, Blut ward auch sonst vergossen.
Sch, 1V/VII. Der Tyrann
Hat ihre Ruh nicht angefochten?
Q*
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T. IV/IIL.  Nicht stiirmte der Tyrann in ihren
Frieden?

Es kommt auch die entgegengesetzte Erscheinung vor,
also eine Entsprechung von perfektiven Formen bei Tieck
mit imperfektiven bei Schiller. Darin liegt kein Widerspruch
gegen das oben Gesagte und Gezeigte. Vielmelir deutet
gerade diese Erscheinung auf letzte Wurzeln und Unter-
scheidungen:

Sch. IV/VI1, Ich kann nicht daran denken, daf das iebte,
Was mir das Teuerste auf Erden war.

T. IV/ITIl.  Vergessen kann ich nicht, daB das gewesen,

Was mir das Liebste war.

Der Leser muB hier fithlbarer als sonst, um die Stelle
zu verstehen, eine innere Umstellung vornehmen. Er mul
seine Zeitperspektive verwandeln, aus einer Stilsphére in
die andere treten. Wer mit romantischem Sprachklang im
Ohr an die Fassung Schillers herantritt, vermag nicht
ohne weiteres deren Sinn zu erfassen. Denn er wird die
Form ,lebte mit dem Gefiihl zeithafter Dauer durch-
dringen. Um das Gegenteil aber handelt es sich: , lebte* soll
sagen ,,aufgehort hat zu leben®. Es ist nicht imperfektisch,
es ist perfektisch zu fassen. Die Stelle beleuchtet schlag-
lichtartig alle iibrigen diesbeziiglichen Formen. Wie konnte
Schiller das Imperfekt plotzlich in so ausgepragter Weise
perfektisch verwenden, wenn es in seinem Stile nicht
durchweg einen zumindest verwandten Charakter triige.
Bestitigend treten andere Beispiele hinzu.  Nur zwei
mdéchte ich herausgreifen:

Sch.IV/VL Und sie, die dich gebar,
Weit ofter auf den Knieen als im Glang,
Sie starb an jedem Tage, den sie lebte.
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Sch. 1V/V1. Noch e¢h du kamst, .
IsF schon der alte Seiward, wolilgeriistet,
Mit einem Heer nach Schottland aufgebrochet,

»uUm zu verstehen, was ich meine, bedenke man, wie
der menschliche Geist sich fortwidhrend in zweierlei Zeit-
anschauungen bewegt, in einer primiren und einer sekun-
ddren, einer unmittelbar geschauten und einer begrifflich
konstruierten. Die unmittelbare Zeitanschauung ist Sen-
sation, Empfindung, innerliches Erlebnis, Rhythmus, un-
teilbare, konkrete, fortlaufende Dauer. Sie ist der Puls-
schlag des Lebens, in den der Geist sich einfiihit, den er
anschaut, indes er sich von ihm tragen 148t. Die mittelbare
Zeitanschauung ist ein abstraktes, raumliches Geschehen,
ist gemessene, geteilte, in die AuBenwelt hinaus pro-
jizierte Zeit. Henri Bergson, der den Unterschied dieser
beiden Zeitformen wohl am klarsten herausgearbeitet hat,
nanmte die erste le temps qualité, oder auch la durée réelle,
d-ie zweite le temps quantité, temps étendu, temps spa-
tialis€.  (Karl Vossler in ,,Frankreichs Kultur im Spiegel
seiner Sprachentwicklung*)?). In dieser Unterscheidung
liegt auch der Schitissel fiir unsere Frage. Die riumliche
Zeitanschauung Schillers steht gegen die innerliche der
Tieck. Aus ruhender Warte betrachtet Schiller messend,
teilend, begrenzend den Lauf der Dinge. Seine Vergangen-
heit ist eine abgeschlossene, fertige, als Zeit nicht mehr
lebendige. So ndhert sich in seinem Stil auch das Imper-
fektum perfektivem Charakter. Nicht so in der Romantik:
in ihren Formen wird das Vergangene noch einmal ténend,
werdend, schwingend. Denn der romantische Mensch
schwebt im Flusse der Dinge und was einmal gewesen,
quillt noch in ihm als Traum und Erinnerung.

1) Heidelberg 1913, S. 314.



118 Die Sprache

T. 111;1. Du hast’s nun, Kénig, Cawdor, alles,

Wie dir’s die Zauberfraun versprachen; und ich
: flirchte,
Du spieltest schandlich drum?).

Ist hier nicht solches Untertauchen in die Erinnerung,
solches Hineinverwandeln in die innere, seelische Zeitper-
spektive mit Handen zii greifen. ,,Und ich fiirchte*: Der
Sprecher iiberlegt, er betrachtet Vergangenes raumlich,
vom Standpunkt der Gegenwart. Man erwartet daher
ein ,,du hast’ etc. Aber nein, pléotzlich dndert sich die
Perspektive, nicht von aufen, als UmriB, wird das Ver-
gangene betrachtet, von innen her, als Weg und Ent-
wicklung, als zeitlicher Verlauf wird es noch einmal mit-
erlebt: ,,Und ich fiirchte, du spieltest schandlich drum*,

Diese romantische Kraft zeithafter Auflockerung voll-
endeten Geschehens beschrénkt sich nicht auf eigenes
Erleben. Sie fiberspringt die Schiranken der Individualitit
und steigt hinab in die Tiefen fremder Erinnerung, Sie
fiihrt zu zeitlicher Offnung auch des nur Uberlieferten, des
nur berichtweise Empfangenen,

Sch. II/VIL ... und in der Luft will man
Ein grdBiich Angstgeschrei vernommen
haben.

T. 11/1L ... Und wie man sagt, erscholl
Ein Wimniern in der Luft, ein Todesstohnen.

Sch. T1/VIL ... man sagt,
Die Erde habe fieberhaft gezittert.

T. 1I/1L Man sagt, die Erde bebte fieberkrank,

1) Schillers Fassung 111/1: ich fiirchte sehr, du hast ein
schandlich Spiel
Darum gespielt.
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Sch. 1I/X11. Man sagt, daf sie einander aufgefressen.
T. II/ITI.  Man sagt, daB sic einander fraBen.

Sch. ITI/IX. Man hat Erfahrungen, daff Steine sich
Geriihrt, daB Bdume selbst geredet haben!

T. IHIJIV. Man sah, daB Fels sich regt’, und Biume
sprachen.

Immer deutet in den zitierten Stellen die Verwendung
des Imperfekts im abhédngigen Satze bei Tieck auf ein
Sichhineinversenken des Sprechenden in das Erlebnis des
anderen, der das zu Berichtende selbst erfahren und emp-
funden hat. Dabei ist diese spezielle Erscheinung nur Aus-
strahlung eines viel allgemeineren und wesenhaften Zuges
im romantischen Charakter. Der romantische Mensch
tritt nicht von auBen an die Dinge heran, er taucht in sie
ein kraft der inneren Gemeinsambkeit alles Seins und Lebens.
So von innen her erlebt er den Menschen, d. h, er erlebt
ihn nicht als Kdrper, sondern als Seele, als Weg und Ge-
schichte. So erlebt er die Natur, so erlebt er alles Ge-
schehen, so auch das nur Vorgestellte, nur Gedachte.
Immer ist es ein Offnen von hemmenden, bedingenden,
formenden Grenzen, ein Ineinanderstromen von Leben mit
Leben, ein Einswerden alles Seienden als zeithaft flieBendes
Werden und Vergehen.

Wir nihern uns damit einer neuen Seite romantischer
Sprache: Aufgabe und Bedeutung ihrer Metaphorik. ,,Der
romantische Vergleich will nicht anschaulich machen und
nicht in den Raum entiduBern, er macht vielmehr ja alle
Sichtbarkeit erst selbst zum Gleichnis einer Welt, die
niemals sichtbar werden kann. Er macht das Bild zum
Sinnbild. Es weist nun {iber sich hinaus, ist nicht mehr
selig in sich eingeschlossen, ist Schein und Wort geworden.
... Der Kiassischen Symbolik trat die romantische Allegorie
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gegeniiber. Das klassische Symbol war die zeitlose Giiltig-
keit des einen Falles, der alle in sich schlieBt und darum
fiir alle stehen kann. Aber das romantische Sinnbild hat
seinen Sinn nicht in sich eingeschlossen, denn es ist un-
endlich und 148t sich in kein Bild verschlieBen. Es kann
nur scheinen und bedeuten. Das klassische Symbol ist zeit-
los. Die romantische Allegorie ist ihrer sichtbaren Form
nach einmalig, zeitlich, der Bedeutung nach unendlich.
(Fritz Strich, Deutsche Klassik und Romantik, S. 213.)

Ich hatte in der Vergleichung von Shakespeare mit
Schiller einen diesem Nebeneinander von romantischer
Allegorie und klassischer Symbolik verwandten Gegensatz
in zahlreichen Beispielen zu belegen und zu behandeln.
Daher eriibrigt es sich, das dort Gesagte hier zu wieder-
holen, um so mehr, als die Tiecksche Ubersetzung ini Groben
und Aligemeinen den unmittelbaren Anschluff an Shake-
speares Metaphorik gewonnen hat. Es wird vielmehr vor-
zuziehen sein, das romantische Bild gerade mit diesem
feineren, weil dem romantischen Stilcharakter néher-
stehenden MaBstabe des Shakespeare-Originales selbst zu
vergleichen. Vielleicht wird gerade solcher Vergleich manche
intimen, dem fliichtigen Blick entschwindenden Ziige ro-
mantischer Sprache enthiillen. —

Romantische Sprache ist tonend. Denn die Unendlich-
keit webt in ihr, die all-eine Tiefe alles Lebens. Darin
liegt Shakespeare gegeniiber Gemeinsames wie Trennendes.
Auch Shakespeares Sprache tont, aber nicht, weil jedes
Wort nur Ton, nur Duft und Hauch, nur Zeit und Seele
werden mochte. Die Musik der Sprache Shakespeares
gleicht vielmehr dem Rauschen eines Stromes, wo jeder
Tropfen klingt, nicht weil er Ton, sondern weil er Stoff
sein, Korper sein und beharren will, Shakespeares Sprache
tont, trotzdem und weil sie gegenstidndlich, dicht und voll
stofflicher Herbheit ist. Die unendliche Spannung, die in
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ihr wirkt, reilit und zerreiBt Kérper an Korper, ballt die
Worte zuni Strome und bringt sie zum Klingen.

Damit beriihre ich schon ein zweites: Die Bewegung der
romantischen Sprache ist ein freies Sichhingeben, ein
traumerisches Sichverlieren, Aus ihrem Wandel spricht
der melancholische Schicksalston, daB alles doch nur durch
tausend Brechungen von Zustand zu Zustand sich 6ffnen
und entddmmen kann, Shakespeares Sprache aber ist un-
endlich bewegt, unendlich getrieben, gerade weil in ihr ein
makloser Wille zur individuellen Verdichtung und Verein-
zelung wirkt.

Sh. II/11 35. Methought I heard a voice cry *“Sleep noinore!
Macbeth does murder sleep’, — the innocent
sleep,
Sleep that knits up the ravell’d sleave of care,
‘The death of each day’s life, sore labour’s bath,
Balm of hurt minds, great nature’s second
course,
Chief nourisher in life’s feast, —

T. Mir war, als rief es: ,,Schlaft nicht mehr, Macbeth
Mordet den Schlaf!* Ihn, den unschuldgen Schlaf;
Schlaf, der des Grams verworrn Gespinst entwirrt,
Den Tod von jedem Lebenstag, das Bad
Der wunden Miih’, den Balsam kranker Seelen,

Den zweiten Gang im Gastmahl der Natur,
Das nédhrendste Gericht beim Fest des Lebens.

Wie ist bei Shakespeare alles eng, dicht, herb, indi-
viduell! Diese Sprache 6ffnet sich zu unendlicher Bedeut-
samkeit, weil ihre Konturen zu eng und stofflich, um Gei-
stiges zu umschlieBen, Bei Tieck fehlt jedem Glied der Glaube
an sich selber, jeder Station des Gedankens der Wille zu
individueller Geltung. Das Wort will seinen Gehalt nicht
mehr bdndigen und umfassen, es 145t ihn verstromen.
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So hat Dorothea Tieck auch alle die anschaulichen
Verwandlungen Shakespeares, wie sie fiir die Art von dessen
pradikation charakteristisch sind (vgl. dariiber S. 18) ver-
fliichtigt oder ganz getilgt. Wie ware es auch anders zu
erwarten: ihrer Sprache fehit jeder Drang, was einmal a}s
Raum und Korper aus der Sprache entschwunden und in
Empfindung geldst ist, noch einmal in umschlossener Ge-
stalt zuriickzufithren und der Sprache aufzuzwingen.

Sh. T11jVI 12, ... delinquents e
That were the slaves of drink and
thralis of sleep.

T. die beiden Théter .. ..
Dic weinbetiubt und schlafversunken
waren,

Sh. IV/11129. Let not my jealousies be your dis-

honours,
But mine own safeties.
T. Ich ersuch Euch —
Mein MiBtraun spricht nicht so, Euch zu
entehren,

Nur mich zu sichern.

Sh. IV/I1 29. It would me be my disgrace and your

discomfort.

T. Ich bin so kindisch, daB ein langres Bleiben
Mich nur beschimen wiird’ und euch ent-

mut’gen.

Sh. 1IJIV 33. Carried to Colmeskill,

The sacred storehouse of his pre-
decessors,

And guardian of their bones. —
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T. H/1HL Nach Colmeskill fiahirt man ihn zur heilgen
' Gruft,

Wo die Gebeine seiner Ahnen alle
Versammelt ruhn.

In verwandter Richtung bewegt sich die romantische
Behandlungsart jener Prisens-Partizipien Shakespeares,
auf die ich bereits bei Schiller hinzuweisen hatte. Wohl
kennt auch die Romantik jene Spannung von Sein und
Werden, von Fortgang und Beharrung, wie sie den dort
besprochenen Bildungen zugrunde liegt, und so gelingt es
ihr auch, wohl zum ersten Male, derartige Konstruktionen
Shakespeares nachzubilden:

Sh. {II/I. We hear our bloody cousins are bestow’d
In England and in Ireland: not confessing
Their cruel parricide, filling their
hearers
With strange invention:

T. Wir horen, unsre blut’gen Vettern weilen
In England und in Irland, nicht bekennend
Den grausen Vatermord, mit seltnen
Mahrchen
Die Hérer tduschend.

Indessen Shakespeare kennt noch kraftvollere Bil-
dungen in dieser Richtung, als dieses Beispiel deutlich
macht, und an ihnen erst offenbart sich wieder, daB es
im Grunde doch ein anderes, wenn nicht entgegengesetztes
Streben ist, das Shakespeare wie die Romantik zu so ge-
lagerter Gestaltung fiihrt:

Sh. IYVII 25, I have no spur
To prick the sides of my intent, but only
Vaulting ambition, which o’erleaps itself
And falls on the other,
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T. Ich habe keinen Stachel,
Die Saiten meines Wollens anzuspornen,
Alseinzig Ehrgeiz, der,zum Aufschwung eilend,
Sich iiberspringt und jenseits niederféllt. —

“Vaulting ambition’”: an einem sprechenden Beispiel
wird hier wieder der Wille Shakespeares zu gewaltsamer
Ballung im sprachlichen Ausdruck deutlich, jener Wille,
der, sich entgegenstemmend gegen den Strom der Zeit,
jede Bewegung ihres weiterfithrenden, verwandelnden,
offnenden Charakters entkleiden mdchte, um ihr als At-
tribut an Substanzen angeschmiedet den Anschein des
Verharrenden und Immergiiltigen zu verleihen. Es ist der
gleiche Wille, der auch seine Menschen schafft. Auch in
ihnen liegt ein unendliches MaB vordrdngenden Lebens
an Substanzen angebunden und in geschlossene Umirisse
eingegrenzt. In anderer Richtung weist nun die Fassung
der Tieck. Hier fehlt jener Trieb der Auflehnung und
Widersetzung. Hier ist dieses “Vaulting” nicht mehr ge-
waltsam aus dem Flusse des in der Sprache gestalteten
Geschehens ausgeschieden, vielmehr es hat in verdnderter
Stellung die Aufgabe erhalten, die Substanz langsam und
allmihlich in die Fortbewegung der Vorstellung hiniiber
zu leiten:

,»Als einzig Ehrgeiz, der, zum Aufschwung eilend,
Sich iiberspringt und jenseits niederfallt.”
Und das ist die Hauptfunktion dieser partizipialen Fornien
im romantischen Stil: den Raum zu 6ffnen, die Substanzen
der Zeit zu assimilieren und sie in Bewegung iiberzufithren.
Sh. I/I1. VIL. (Say to the king the knowledge of the broil

As thou didst leave it.)
Doubtful it stood;

As two spent swimmers, that do cling together
And choke their art.
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Obersetzung A. W. Schiegels:

o Zweifelhaft noch stand es,
Wie ein erschipftes Schwimmerpaar, sich packend,
Die Kunst erdriickt.

Ubersetzung der Dorothea Tieck:

' . Es stand zweifelhaft;
S0 wie zwei Schwiminer ringend sich umklammern,
Erdriickend ihre Kunst¥),

Um eine Schiacht handelt es sich, Shakespeare mdchte
sie als Zustand fassen, als plastischen Augenblick. So wird
die Lage der Schiacht verglichen mit der Lage zweier ver-
klammerter Schwimmer. Man beachte dabei wohl: die
Schlacht wird nicht verglichen mit dem Ringen der Schwim-
mer, mit deren Bewegung des Sichverklammerns, auch
nicht mit dem schon vollendeten Bilde ihres Verklammert-
seins.  Vielmehr Shakespeare greift zu den Schwimmniern
selbst, zu ihrer immergiiltigen Substanz, um dann erst
das Besondere seines Bildes aus diesen allgemeinen Um-
rissen herauszumeifeln. So erreicht er eine Vorstellung
voll hochster Bewegung und doch wieder voll anschau-
licher Geschlossenheit und Beharrung. Der in maBloser
Dynamik vorschreitende Gedanke darf nur riickgreifend
das Bild vollenden, das hier plastisch in den Raum ge-
worfen wird: jenes zustindliche Verklammertsein eines
Schwimmerpaares.

Wie verhilt sich dazu die Romantik? Sie reift das Ge-
schehen nicht aus zeitlicher Offnung heraus in die klare
Festigkeit eines rdumlichen Umrisses. So vergleicht sie
die Schlacht nicht mit dem Bilde des verklammerten
Schwimmerpaares, sie vergleicht vietmehr den Zustand der
Schlacht mit einer Bewegung (sowohl bei Schlegel als bei
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Tieck?) und erweist dadurch, daf sie auch den Zustand
der Schlacht nicht als Zustand schaut oder schauen will ihn,
vielmehr als inneren Weg und zeithafte Dauer empfindet.
Die Présens-Partizipien, die beide Fassungen aufnehmen,
sind dabei der sprechende Ausdruck fiir solches Gefiihl des
inneren zeitiichen Verlaufes, der alles Sein durchdringt und
lost und offnet.

Wo wir die Verschiedenheit im sprachlichen Ausdruck
von Shakespeare und Tieck auch zu packen suchen, eine
letzte Kluft im kiinstlerischen Wollen der gegeniiber-
stehenden Epochen sucht immer deutlicher ans Licht zu
treten: ich meine die Kluft von Shakespeares maBlosem
Drang zu immer erneuter Raum- und Weltschépfung gegen
romantische Raumlosung und Weltvergeistigung. Vollends
wird sich diese Unterschiedlichkeit aber erst enthiillen,
wenn wir die beiden Sprachen dort fassen, wo jede Sprache
ihr intimstes Verhiltnis zu Welt und Leben offenbart, das
ist — es mag seltsam klingen — in der Wortstellung ihrer
Satze. (Nur auf Typisches soll im folgenden hingewiesen
werden.)

Shakespeares Satz ist ein Schauspiel, das Schauspiel
einer Schopfung. Darin liegt Wesentliches fiir das Verhéltnis
von Subjekt und Prédikat beschlossen: das Subjekt steht
vor dem Verbum, das Verbum stoBt nach dem Objekt oder
ein er anderen abschlieRenden Bestimmung als dem Ziel
der Bewegung, als dem Schlufistein einer Schépfung.
So setzt dieser Satz nichts voraus: keinen Raum, keine

1) Man beachte:
Zweifelhaft noch stand es, wie ein erschopftes
Schwimmerpar, sich packend, die Kunst er-
driickt. {Schlegel.)
Es stand zweifelhaft; so wic zwei Schwimmer
ringend sich umklammern, erdriickend ihre
Kunst. (D. Tieck.)
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Welt. Er zeigt zuerst den Schgpfer, dann den Weg und
dann die Schopfung. Nur durch diese Folge ist Shake-
speares Satz raumstrahlend, weltschaffend. Ganz anders
der romantische Satz. Der beginnt gerne mit dem Pri-
dikat; dagegen Subjekt und Objekt, die die Gedanken-
bewegung begriinden bzw. wesentlich bestimmen, sind in
ihrer Stellung schwebend, kommen oft ganz zuletzt, selbst
nebeneinandergesetzt, und man mag ermessen, wie in sol-
chem Satze die Welt fliissig und verschwommen er-
scheint, Die romantische Satzform setzt, indem sie mit
dem Prddikate beginnt, Welt und Subjekt schon vor-
aus, noch mehr, das Fehlen des Subjektes am Beginue
des Satzes verhindert, das Pridikat anschaulich auf einen
schopferischen Ausgangspunkt zu beziehen. Man muf dem
Satz seir eigenes Subjekt als Triger leihen, man muB sich
in den Satz hineinfiihlen, kurzum aus Darstellung und Ver-
korperung, aus einem expansiven Hinausverwandeln des
Geistes in rdumliche Formen bej Shakespeare (Subjekt-
setzung als erste sprachliche Aktion) ist Sprache nunmehr
seelisches ErgieBen, seelischer Ausdruck geworden. Der
romantische Mensch taucht sofort in die innere Atmosphire
aller Erscheinungen ein und erlebt sie, ihnen das eigene
zeithafte Leben, die eigene Stimme leihend, als Weg und
Wanderung und seelische Farbe, um sich erst in zweiter
Phase reflektierend aus solcher konkreter Verengung wieder
abzulésen. Und so werden oft erst jetzt in diesem Sich-
wieder-ablgsen und Entfernen die duferen Umrisse des be-
richteten Vorganges deutlich (also Subjekt oder Objekt
oder beide zugleich). So 4Bt sich die Geschichte dieses
sprachlichen Vorganges deuten. Selbstverstindlich handelt
es sich dabei nicht um feste unumsteBliche Gesetze, viel-
mehr um charakteristische und typische Vorginge, und es
ist gerade das Besondere der Romantik, auch Shakespeare
gegeniiber, daB sie auch hier so variabel, so unfaBbar, so
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unendlich verschwebend bleibt. Ich greife wahllos eine
Anzahl Beispiele heraus.

Sh. IIJI. 5.  Their candles are all out.

T. Aus thaten sie die Kerzen.
Sh, 1I/11 5. (The doors are open); and the surfeited
grooms
Do mock their charge with snores:
T. /1. (Die Tiiren sind geoffnet), schnarchend
spotten
Die iiberladnen Diener ihres Amits,
Sh. I1/11 49. They must lie there,
T. 1/L Dort liegen miissen sie.
Sh. TI/I11 48. Our knocking has awaked him;
T. TI/1L Geweckt hat unser Klopfen ihn.
Sh. II/I1 51. He did command me to call tiniely on him.
T. T/IL Mir gab er den Befehl, ihn friih zu wecken,
Sh. 111/1 49. Our fears in Banquo
Stick deep.
T. In Banquo wurzelt

Tief unsere Furcht,

Sh. I11/111 13. We have scotch’d the snake, not kill'd it

T. Zerhackt ward nur die Schlange, nicht ge-
todtet.

Sh. 111/11150. Light thickens, and the crow
Makes wing to the rooky wood:
T. (Das Licht wird triibe);

7Zum dampfenden Wald erhebt die Kril’

den Flug.
Sh. 1V/I1150. It is myself I mean.

Dorothea Tieck 129

T. Mich selber mein ich.
Sh. IV/III 164. Alas poor country!
...... It cannot
Be call'd our mother, but our grave:
T. Ach armes Land!

...... Nicht unsre Mutter
Kann es mehr heiflen, sondern unser Grab.

Sh. IV/I11 178. The Tyrant has not batter’d at their peace?

T. Nicht stiirmte der Tyrann in ihren Frieden?

Sh. IV/I11222. 1 cannot but remember such things were.
That were most precious to me.

T. Vergessen kann ich nicht, daB das gewesen.
Was mir das Liebste war.

Sh. IV/111 236, Our power is ready.

T. Fertig steht das Heer.

Sh. IV/11T 237, Macbeth

Is ripe for shaking, and the powers above
Put on their instruments.

T. (Macbeth ist reif zur Ernte), und dort oben
Bereiten ew’ge Michte schon das Messer.

Sh. V/V 6. I have almost forgot the taste of fears.

T. V/V. Verloren hab’ ich fast den Sinn der Furcht.

Sh. V/jV 42, I pull in resolution.

T. Einzieh’ ich die Entschlossenheit.

Sh. V/VII1 25. The tyrant’s people on both sides do fight;

T. Auf beiden Seiten kidmpft des Wiithrichs
Volk.

Aus solchem Gegeneinander der Satzformen bleibt noch
manches Ergédnzende abzulesen.

Hochgesanyg, Wandlung. n des Diehtstils, 9



130 Die Sprache

Shakespeares Satz ist steigend bis zum letzten Augen-
blick. Hier mochte er Ende und Grenze sein, eine vollendete
Schopfung. Aber in der Zeit ist er geworden, die Be-
wegung lebt weiter und reift fort zu neuem Anfang und
neuer Schopfung. So ist Shakespeares Satzgefiige ein Auf-
steigen, ein gewaltsames Abreifen und Wiedereinsetzen
der Bewegung. Jeder Satzteil mdchte sich sondern und
individuell verdichten. Die romantische Sprache der Tieck
kennt solche kiihnen Briiche nicht, sie bewegt sich fort
in kontinuierlichen Schwingungen, An seinem Ende ist
der romantische Satz offen, cin melancholisches Abldsen
und Verténen.

Sh. /1123, After life’s fitful fever he sleeps well;

T. Sanft schlaft er nach des Lebens Fieber-
schauern.
Sh. IV/IHI 8. What | believe, I'll wail,

What know believe; and what [ can redress,
As [ shall find the time to friend, I will.

T. Das, was ich glaube,
Will ich betrauern; glauben was lhr sagt,
Und helfen will ich, wo ich kann, wenn Zeit
Und Freund ich finde.

Das erste Beispiel zeigt den bis zum letzten Augen-
blick steigenden Weg von Shakespeares Satz. Im zweiten
beachte man das stete AbreiBen und Wiederbeginnen der
Bewegung. Die Tiecksche Fassung dagegen ist steigend bis
,betrauern* in , glauben* liegt der Hohepunkt des ganzen
Weges und nun fallt der Gedanke langsam und verklingend
abwirts.

Diese Umkehrbarkeit der sprachlichen Bewegung, die
ohne Spannung erlaubt, das Pradikat so gut an den Anfang
wie ans Ende zu setzen, und zwar in eciner Sprache, die
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kein zeitloses Gefiige, in der vielmehr der Gedanke, wie
bei Shakespeare, erst mit seinem Ausdruck langsam werdend
und wachsend ist, deutet auf die Ablosung des roman-
tischen Lebensgefiihls von aller raumlichen Gesetzlichkeit.
Shakespeares Sprache muB, iiber alle individuelle Auf-
lehnung und Brechung hinweg, immer die eine durch die
gegenstandliche Ordnung der Dinge erzwungene Richtung
durchlaufen. Der romantische Mensch kennt solche Bin-
dung nicht. Damit wird die Tiecksche Sprache aber auch
unfdhig zu jeder anschaulichen Geste, die nur in der Durch-
brechung einer widerstandskriftigen sprachlichen Gesetz-
lichkeit bestehen konntel). Ich greife ein ganz einfaches
Beispiel heraus:

Sh. II/I1148. Our knocking has awaked hini; here he comes.
T. /1L Geweckt hat unser Klopfen ihn, hier kommt er.,

Wenn Shakespeare sagt: “‘here he comes™, so bedeutet
das “‘here” eine sichtbare Geste: Die Zeit steht darin still.
Denn die fiir Shakespeare schicksalhafte Richtung gedank-
licher Entfaltung, die sich im Folgenden gleich wieder her-
stellt (beachte: “‘he comes™, nicht ,kommt er‘) wird hier an
einer Stelle gewaltsam unterbrochen. Wenn dagegen Tieck
sagt: ,hier kommt er”, so liegt wohl auf dem hier der
starkste Ausdruck, doch wohnt darin nichts von jener
Plastik Shakespeares. Es bleibt alles eingebettet in die
Zeit und ilren ungestauten ewigflicRenden Gang.

Ein anderes Beispiel:
Sh. [JVL All our service

In every point twice done, and then done double,
Were poor and single business to contend

1) Es gilt das wohl fiir die deutsche Sprache iiberhaupt,
und das bezeugt, wie sehr das Romantisch-Musikalische in der
deutschen Stilgeschichte als ganzes verwurzelt ist.

9*



132 Die Sprache

Against those honours deep and broad wherewith
Your majesty loads our house: for those of old,
And the late dignities heap’d up to them,
We rest your hermits.

T. IJVL All unsre Dienste
Zwiefach in jedem Punkt, und dann verdoppelt,
War’ nur ein arm und schwaches Tun, verglichen
Der hohen Gunst, womit Eur’ Majestét
Verherrlicht unser Haus. Fiir frith’re Wiirden
Wie fiir die letzte, die die andern kront,
Bleiben wir im Gebet euch Knecht und Diener,

In Shakespeares Fassung klafft dhnlich wie im voraus-
gehenden Beispiel zwischen jenem vorgeschobenen Posten
“for those of old and the late dignities heap’d up to them”
und dem folgenden “‘we” ein unorganischer Bruch. Das
“we” bringt einen neuen Einsatz, denn es fehlt jede un-
mittelbare Briicke, welche eine adverbiale Ergdnzung or-
ganisch mit dem Subjekte verkniipfen konnte. Anders bei
Tieck. Die adverbiale Ergdnzung findet sich hier zu ihrem
Verbum, und so tritt sie nicht mehr als gewaltige und
gewaltsame Kontur in den Raum, sie bleibt innerlicher,
korperloser, tonender Ausdruck?).

Und so 146t sich die Gesamtphysiognomie der Tieck-
schen Bearbeitung zusammenfassen. Was in Shakespeares
Sprache Welt und tastbare Wirklichkeit war, in Tiecks
Sprache ist es klingender Ausdruck eines groBen Erlebens
und inneren Schauens geworden. Wer nur auf das Inhalt-
liche seinen Blick richtet, der wird staunen tiber die Ge-
schmeidigkeit, mit der romantische Ubersetzerkraft sich

1) Damit will ich keineswegs ciner buchstidblichen Nach-
bildung Shakespeares das Wort geredet haben, es soll nur die
prinzipielle Verschiedenheit der deutschen und der englischen
Fassung eben einmal anfgezeigt werden.
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all den verschlungenen Pfaden von Shakespeares Bildern
und Gedanken einschmiegt. Nichts scheint verdndert:
kein Gedanke verschoben, kein Bild entstelit oder um-
gangen. Und trotzdem ist ein so anderes und Verwandeltes
geworden.  Die verborgenen Keime und Wurzein, aus
denen solche Verdnderung herauswidchst, habe ich auf-
zuzeigen versucht.

Wenn Rosse im ersten Aufzug der Macbethtragddic eine
Kampfschilderung mit den Worten abbricht: “And to
conclude, the victory fell on us”, Tieckhat es so wieder-
gegeben: , Mit einem Wort, der Sieg blieb unser®. (Aus-
gabe von 1833: ,,Der Sieg war unser®.) Als Motto mochte
ich diese Stelle iiber die gesamte romantische Shakespearc-
Ubertragung setzen. In Shakespeares Fassung glaubt man
den Sieg in riesenhafter Kontur auf die Haupter der darum
Ringenden niederbrechen zu sehen. Tiecks Fassung ist
die Jetzte Station eines inneren Weges, der korperlose Aus-
druck einer seelischen Erfahrung. Shakespeare schuf und
baute und schleuderte Welten in die Tiefen des Raumes.
I romantischen Geiste steigt solche cutschwundene Zeit
noch einmal auf und wird Gestalt als Traum und Erinnerung.
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Das ist das Dunkle, das Diamonische, das Ungeheuere in
»Macbeth®, erst der Kampf gegen den Rhythmus gestaltet
den Rhythmus, Macbeth lelint sich mit jeder neuen Tat auf
gegen den Gang der Welt — er will sich setzen, sich be-
wahren —. und fiihrt doch mit jeder neuen Tat diesen
schicksalsgezeichneten Rhythmus, der seine Vernichtung
cinschlieBt, der Vollendung niher.

Man mag ermessen, was die rhythmische Form fiir das
Drama Shakespeares bedeuten muB. Ein Herauslgsen des
nur Inhaltlichen ist eine Unméglichkeit, denn der Stoff lebt
erst durch seine Form, wie die Form erst durch den Stoff.
Eine prosaische Ubersetzung bricht der Handlung die
Seele aus: den vorjagenden Atem, die zukunftschwangere
Gegenwirtigkeit. Trotzdem bedeutet die prosaische Bear-
beitung Shakespeares durch Wieland-Eschenburg auch in
formaler Hinsicht einen Fortschritt, wenn man sie in Ver-
gleich setzt zu dem, was friiher in dieser Hinsicht geleistet
worden ist. Denn Shakespeare die rhythmische Seele zu
rauben und ihn in eine abstrakte und verniinftige Prosa zu
fiillen, ist noch nicht die unterste der denkbaren Ent-
stellungen. Es gibt noch ein weiteres, Fiir den rationali-
stischen Menschen war Poesie eine Belustigung des Ver-
standes und Witzes, und damit auch Shakespeare dem ge-
niigen konnte, muBte man ihn in tindelnde und gereimte
Verse bringen. Borck hatte sich 1740 dieser Arbeit unter-
zogen, zwar nicht an ,,Macbeth*, wohl aber an ,, julius
Casar®. (Die entwicklungsgeschichtliche Bedeutung dieser
Ubersetzung soll damit nicht bestritten werden.) Ich
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mochte einige Zeilen daraus hierher setzen, weil erst dieser
Alexandriner-Shakespeare eine volle Vorstellung rationa-
listisch-klassizistischer Kunstauffassung gibt.  Aus der
Volksszene des dritten Aktes?):

Anton: Wollt ihr Geduld mit mir noch eine Weile tragen,
Ich iibereilte mich vom Testament zu sagen.
Ich fiirchte, daB dadurch den Mannern Leid ge-
schicht,
Den braven Lcuten dort, dic Casarn hingericht.

Gegeniiber dieser Art von Rhythmik bedeutet Eschen-
burgs Prosa einen entschiedenen Fortschritt, indem sie den
Weg frei macht zu neuen, Shakespeare ndherkommenden
rhythmischen Bearbeitungen. Eschenburg hat, die Unhalt-
barkeit solcher Formung Borcks erkennend, diesen scharf
kritisiert?). Andrerseits empfand er auch, daf die rhyth-
mische Form Shakespeares fiir das Drama und seinen Gehalt
nicht gleichgiiltig ist. ,,Ein betrdchtlicher Verlust fiir den-
jenigen, der den Shakespeare nur deutsch lesen kann, ist
der Abgang des SilbenmafBes®)“. Aber was trotz solcher
theoretischen Einsicht einc wirkliche Nachbildung des
Shakespeareschen Rhythmus bei Eschenburg ausschliefit,
das ist das mangelnde rhythmischie Gefiihl, das fehiende
Erlebnis der Welt als Zeit und Bewegung. Was Eschenburg
amn Verse schitzt, das ist nichts eigentlich Rhythmisches, son-
dern ,,Feierlichkeit und Wiirde*. ,,Man weil, daB der Gang
des Verses, selbst der dialogische Gang desselben, vor dem
Gange der Prose, selbst der edleren, allemal ene Feierlich-
keit und Wiirde voraus hat, die manchen Ausdriicken und

1) Zitiert nach R. Genée, Geschichte des Shakespeareschen
Dramas in Deutschland. Leipzig 1870, S. 433.

2) H. Schrader: Eschenburg und Shakespeare. Diss. Mar-
burg 1911, 8. 59.

3) Vorbericht z. 1. Band der ersten Ausgabe.
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Wendungen, selbst manchen Bildern und Empfindungen
den Zugang 6ffnet, die in der Prosa nicht wohl Statt gefunden
hatten*).  Mit solcher Denkungsart in Ubereinstimmung
steht der Charakter von Eschenburgs Sprache. Gerade
deren logisch niichterner Mechanismus, an den ich hier
zuriickerinnern mgchte, macht restlos deutlich, daB trotz
aller Kenntnis der Formel des Shakespearemetrums durch
Eschenburg nie der zeit- und schicksalsschwangere Rhyth-
mus Shakespeares hitte nachgeschaffen werden konnen,
hochstens eine Borck nicht allzuferne rationale Spielform.
(Vgl. Eschenburgs inetrische Bearbeitung der Hexenszenen
in Macbeth und der Tragddie Richard 111.)

Der Sturm und Drang ist die erste deutsche Epoche, dic
Shakespeare als Zeit, Rhythmus, Bewegung im lebendigen
Flusse seiner Dramen zu erfassen vermag. Trotzdem sind
die Stiirmer, von einigen Anldufen und Versuchen abge-
sehen, die rhythmische Ubertragung Shakespeares schuldig
geblieben. Woran liegt das? Die Beantwortung dieser
Frage hingt in manchem mit dem aligemeineren Problem
zusammen: warum ist die spezifische Form des Sturm- und
Drangdramas keine rhythmische, sondern eine prosaische ?
Entwicklungsgeschichtlich betrachtet, bedeutet die Prosa
im Drama jener Tage cine Auflehnung gegen die falsche
GroBe und Wiirde der klassizistischen Tragodie um der
Natur, um der Wahrheit willen. Indessen steht der natu-
ralistische Zug nicht im Mittelpunkt des Sturm- und Drang-
erlebens. Ist nicht dieses Erleben ein primir rhythmisches!
Man denke an die freien Rhythmen, an Klopstocks, an
Goethes, an Biirgers Gesdnge. So muB die prosaische Form
gerade des Dramas aus einer tieferen Schicht stilgeschicht-
licher Begriffe erklart und gedeutet werden.

1) Uber W. Shakespeare, S. 157, zitiert nach H. Schrader,
a. a. O, S. 46.
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Was ist Prosa? Wodurch unterscheidet sie sich von
Poesie? Esist die falsche, populire Fassung des Gegensatzes
von Poesie und Prosa, die unter Poesie kurzweg die gebun-
dene, unter Prosa die ungebundene Rede versteht. Und
doch mochte ich die Form des Sturm- und Drangdramas als
prosaisch bezeichnen. Es ist das Nichtiiberwinden der
logischen Fesseln, es ist der mehr oder minder sichtbare
Kampf gegen die Prosa um das Poetische in dieser Sprache,
der ihre prosaische Gebundenheit sichtbar werden 14Bt.
Ich verweise zuriick auf die Ausfiihrungen tiber die Sprache.
Dort ist auch bereits die Antwort auf unsere Frage an-
gedeutet. Den inneren Bruch von Denken und Fiihlen, von
Rationalitdt und Irrationalitat, von Notwendigkeit und
Freiheit 10st nur die rauschhafte Abldsung von der Welt:
Nur im Hymnus, im lyrischen Gedicht wird die Sprache
der Stiirmer wirklich rhythmisch, poetisch, zeithaft bewegt.
Der Mensch im Drama aber ist nicht der geldste Mensch,
der die Welt im lyrischen Taumel traumhaft in sich hiniiber-
nimmt; es ist der an die Welt gebundene Mensch, es ist
der Meusch als umschlossene Gestalt, als handeinde Wirk-
lichkeit in seiner Verstrickung in die Zustdndlichkeiten
und Gesetzlichkeiten der Welt. In die Begriffe der Sturm-
und Drangzeit umgesetzt heifit das: Der bewuBte, der
rational verhaftete, der prosaische Mensch steht auf der
Bithne und gestaltet durch seinen Willen, sich aus solchen
Bindungen und Hemmungen zu ldésen, durch seine Auf-
lehnung gegen Gesetz, Staat, Vernunft, Sitte, Konvention
das Drama. Die prosaisch-poetische, die rational-irratio-
nale Gestalt der Sprache bildet zu solchem Gehalte die
formale Entsprechung.  Freilich, solche Deutung ihrer
Form stand nicht im Programm jener Zeit. Was die Stiir-
mer erstrebten, war, deutsche Shakespeare zu werden,
Denn in Shakespeare fanden sie wirklich Sprache, die nicht
Gesang war, und doch nicht logisch gebrochen, eine un-
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endliche Folge, die doch nicht Folgerung; sie schauten
konkrete Bilder und fanden nirgends determinierte Begriffe.
Daraus mufBten sie entnehmen — das war ein notwendiger
Irrtum —, daB hier nichts Plan und Absicht, nichts
Kunst und Ordnung sein kann. Shakespeare wurde das
einzigartige Naturgenie. Er ward ihnen das grofie Ziel,
um das sie vergeblich rangen. Denn auch Shakespeares
Dramen mufi man denken, um sie zu gestalten und nach-
zugestalten. Denken aber heifit fiir Shakespeare leben-
diges Schauen, bildhaftes Verwandeln. Fiir die Stiirmer,
die Kinder und Gegenspieler des Rationalismus, dagegen
bedeutet Denken unbewegtes Folgern und ldBt sich nicht
durchdringen mit rhythmischem Gefiihl, ohne als Denken
entwertet und verfliichtigt zu werden. Das ist die erste
Antwort auf die Frage, warum Shakespeares Dramen nicht
rhythmisch in den Sturm- und Drangstii umgesetzt werden
konnten. Es gibt noch eine zweite, erginzende.

Shakespeares Rhythmus ist subjektiv und objektiv
zugleich, Er wichst aus den Individualitdten, er verdichtet
sich um ihr Handeln, um ihr triebhaft dunkles Wirken, und
doch ist er immer mehr als ein freies schopferisches Aus-
stromen. Unaufhaltsam treibt er iiber alles Individuelle
hinaus. Er wird zum Rhythmus einer Welt, zum Atem der
Geschichte und riickstrahlend aus objekt-erfiillter Tiefe
zwingt er allem Individuellen und Vereinzelten sein unend-
liches MaB, seinen titanischen Willen auf.

Der Sturm und Drang kennt nicht solchen iiberindividu-
ellen Rhythmus, der als schicksalsschaffende Woge von Kor-
per zu Korper, von Wirklichkeit zu Wirklichkeit seinen Weg
sich bahnt, die Gegenwart zu unendlichem Ablauf 6ffnend.
Leben ist hier kraft eines entkérpernden Denkens abgetrennt
von stofflicher Tiefe und liegt geballt als seelische Emp-
findung in monadischen Kreisen. Und wenn solches Leben
aus rationaler Verhaftung und UmschlieBung sich l6st und
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im Taumel ergiefit, so ist das nicht der todbringende Vor-
wiirtsgang Shakespearescher Welten, sondern der freie,
ungefesselte, rauschhaft selige Rhythmus eines hymnischen
Gesanges. Dessen Gang aber schafft keine Geschichte und
keine Schicksale. Denn die Zeit ist darin ohne eigene Kraft
und ohne eigenen Willen, sie wird zum freien Spiel see-
lischer Krifte, zum gesetzlosen Ausdruck einer iiberstrg-
menden Fiille und Gegenwirtigkeit. So liegt die zweite
Antwort auf die gestellte Frage i1 der Verschiedenheit des
rhythmischen Erlebens tiberhaupt, in der verwandelten
Stellung zum Zeitbegriff. [Ich habe diese Unterschiedlich-
keit in der Zeitauffassung schon einmal in anderem Zu-
sanmenhange charakterisiert und verweise darauf.

Es gibt rhythmische Shakespearebruchstiicke Herders,
darunter eine Ubersetzung des Dolchmonologs. Ich gebe
den letzteren hier wieder, weil er in bedeutsamer Weise das
oben Ausgefiihrte zu illustrieren vermag.

Sh, 1I/1. Is this a dagger which I see before me

The handle toward my hand? Come let me clutch
thee. —

I have thee not, and yet 1 see thee still.
Art thou not, fatal vision, sensible
To feeling as to sight? or art thou but
A dagger of the mind, a false creation,
Proceeding from the heat-oppressed brain?
I see thee yet, in form as palpable
As this which now [ draw.
Thou marshail'st me the way that | was going;
And such an instrument I was to use.
Mine eyes are made the fools o’ the other senses,
Or else worth all the rest; I see thee still,
And on thy blade and dudgeon gouts of blood,
Which was not so before, — There’s no such thing:
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Herder:
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It is the bloody business which informs

Thus to mine eyes. — Now o’er the one half-world
Nature seems dead, and wicked dreams abuse
The curtain’d sleep; witchcraft celebrates

Pale Hecate’s offerings, and wither’d murder,
Alarunr’d by his sentinel, the wolf,

Whose howl’s hiswatch, thus withhisstealthy pace,
With Tarquin’s ravishing strides, towards his design
Moves like a ghost. —

Ist dies ein Dolch, was ich da vor mir seh?

Den Griff zu meiner Hand — komm lafl mich dich —
Ich hab’ ihn nicht! Und doch seh ich dich noch!
Bist du nicht, Grauserscheinung, mir so wiirklich
Zu fithlen, als zu sehin? Wie oder bist nur
Ein Dolch der Seel’, ein falsches Hirngeschopf
Aus diesem heiB, o heif bestiirmten Rund!

Ich seh dich doch, und an Gestalt so grcifbar
Wie dieser, den ich zucke —

Du marschallst mir den Weg, den ich da gche,
Bist, was ich brauchen wollte. — Meine Augen
Sind aller andern Sinne Narren, oder

Mehr wert als alle. — Noch! Ich seh dich noch
Und an dem Stahl des Dolches Tropfen Blut
Die erst nicht waren! — Ha! Da ist nichts da;
Es ist die Bluttat, die mir da vor Augen

Da vorsteht. Jetzt da d” halbe Welt-Natur
Wie tot ist und vermaledeite Traum’

Den eingemummten Schlaf mifbrauchen; itzt
Da Zaubrer ihrer blassen Hekate

Nur opfern und der schon lasse Mérder auf-
Geheult von seiner wachen Nachtruh’, Wolf,
So schleichend, so mit leisem Riuberschritte
Tarquinens, wankt er, stiehlt sich hin zur Tat
Wie ein Gespenst, —
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~ Man vergleiche diesen Monolog mit demjenigen Shake-
speares. Bei Shakespeare steigt die Sprache immer tiefer in
die Zeit hinein; Zeit und Sprache dringen hier nach einer
Richtung und der Rhythmus ist Zeichen ihrer schicksals-
vollen Verkettung. Wie anders bei Herder., Hier gilt das
Gleiche, was ich bereits in anderem Zusammenhange bei
Biirger angefiihrt habe: Diese Sprache ist nicht offen und
bewegt in der Richtung ihres eigenen Entfaltungsweges,
sie drdngt nicht in sich weiter von Kérper zu Korper, von
Bild zu Bild. Sie ist Ruf und Ausdruck, nicht Weg und
Handlung, sie ist Bewegtheit, nicht unerbittlich vor-
schreitende Bewegung. Ich muf mir versagen, den Monolog
Zeile fiir Zeile durchzusprechen, so aufschluBreich es wire,
Nur auf einzelnes mgchte ich aufmerksam machen, Man
beachte die Betonung des immer noch auf dem gleichen
Punkte Stelens: ,,Noch! Ich seh’ dich noch. ... Wieder
entdecken wir in solchen Formen jenes eigenartig zeithaft-
Zeitlose sprachlichen Ausdrucks: Die Sprache bewegt sich
vorwidrts, und kehrt doch immer wieder in sich selbst
zuriick. ,Noch! Ich seh dich noch.” Ganz dhnlich
heifit es gegen Anfang: ,,Und doch, ich seh dich noch.*
Oder: ,, Ha! — da ist nichts da; Es ist die Bluttat, die mnir
da vor Augen Da vorstent.* QOder: ,,So schleichend, so
mit leisem Réuberschritte ... wankt er ...“. Jenec schon
bei Biirger besprochene lyrisch-musikalische Gestaltungsart
in der Sprache taucht hier wicder auf. — Die Stelle ist in
finffiBigen Jamben abgefafit. Iin metrischen Schema sind
daher beide Monologe gleich., Aber den Rhythmus schafft
nicht seine Formel. Aus dem Erlebnis der Zeit, aus dem
Geist der Sprache wiichst er heraus. Der Rhythmus von
Herders Monolog steht daher den Iyrisch offenen, freien
Rhythmen der Stiiriner niher als den harten, dichten,
schicksals-gejagten Rhiythinen Shakespeares, Einen Monolog
kann man in solcher Weise lyrisch deuten, lyrisch um-
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gestalten, nicht aber den notwendigen Vorwiértsgang eines
ganzen Shakespeareschen Dramas.  Unsere erste Ant-
wort findet sich hier mit der zweiten: Von welcher Seite
man auch an die Frage herangeht, immer zeigt sich das
eine, da Rhythmisierung im Sturm und Drang notwendig
gleichbedeutend ist mit lyrischer Offnung und Verinner-
lichung, und das schlieBt der Objektivitdt, der stofflichen
Greifbarkeit eines Shakespeareschen Dramas gegeniiber die
Negation der gesteliten Aufgabe ein. Gerade der Vorschlag
Herders, Shakespeare in freien Rhythmen zu iibersetzen,
deuntet auf die ungeheure Kluft, welche die Zeiten trennt.
Er bezeugt, daR die Stiirmer, was Shakespeare als An-
schauung und Welt schuf, als Seele spiegelten, daf sie, was
bei Shakespeare ein gewaltiges und gewaltsames Durch-
dringen von Stoffen mit den Impulsen seines Lebens
war, erfaiten als freien Ausdruck und berauschte Verkiin-
digung,

Biirger hat allein die Hexenszenen rhythmisch iibersetzt,
und das ist leicht verstdndlich. Denn sie bedeuten das
lyrisch phantastische Element in1 gegenstdndlichen Rahmen
der Tragodie.

Sh. [/I. First Witch. When shall we three meet again
In thunder, lightning, or in rain?

Sec. Witch. When the hurlyburly’s done,
When the battle’s lost and won.

Third Witch. That will be ere the set of sun.

B. Erste Hexe. Na! Sagt wo man sich wiederfindt:
In Donner, Blitz, o’r Schlackerwind?
Zweite Hexe: Wann sich’s ausgetummelt hat,
Wann die Krah am Aase kraht.
Dritte Hexe: Daumenbreit vor Eulenflug
Treffen wir uns frih genug.
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Der klassische Mensch sucht im Flusse der Dinge das
Bleibende, das Wesenhafte, das Dauernde. Er mift die
Zeit und hebt sie dadurch avf. Der fiinffiiBige Jambus, das
dramatische MaR Schillers wie der Klassik iiberhaupt, be-
deutet in Klassischer Prigung die Reihung eines immer-
gleichen MaBes. ,,Unsere gewdhnlichen deutschen Jamben-
und Trochden-Verse bestehen im Sprechvortrag aus Spon-
deen — oder, wenn man lieber will — aus Phyrrichien; Zeit-
verhdltnis 1/1.*° (A. Heusler?)). Man hére bestétigend hiezu
Schillers Verse:

Wir es auch abgetan, wenn es getan ist,
Dann wir es gut, es wiirde rasch getan!

Man beachte, wie in solchem MaRBe sich Glied an Glied
frei und in sich selbst geschlossen anreiht. Besonders deutlich
wird das, wenn ich vorgreifend die Tiecksche Fassung der
gleichen Stelle hier wiedergebe:

Wir’s abgetan, so wie’s getan ist, dann wir's gut,
Man tit es eilig.

Wie sich hier im Gegensatz zu Schiller die Worte dringen!
Von jener gelenkmafigen Freiheit, von jener selbstsicheren
Haltung jedes VersfuBes kann keine Rede mehr sein.

Man erinnere sich zuriick an das, was ich (iber die
Sprache Schillers ausgefiihrt habe, und man wird erkennen,
wie der sprachliche Charakter und der Charakter des Me-
trums sich ergdnzen. Freilich ist das weder Absicht noch
Zufall. Es ist schopferische Notwendigkeit, erwachsend
aus der Einheit des kiinstlerischen Willens. Man stelle sich
einmal rein theoretisch vor, mit der zeitlosen Sprache
Schillers verbinde sich ein zeithafter Rhythmus. Wie ver-
triige sich dessen kontinuierlicher Gang mit den abge-
schlossenen Bildungen von Schillers Sprache, mit dem

1) Deutscher und antiker Vers. Straburg 1917, S. 47.
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Stufenbau seiner Berichte. Die gegliederte, ruhende Form
seiner Kunst miiBte in allen Fugen krachen und zerbrecken.

,S0 sehen wir, dab Schiller in voller Benutzung aller
Freiheiten den Versbau handhabt, daB seinen jamben
manch charakteristische Rauheiten anhaften, die er erst
in spiteren Werken, nicht immer zum Vorteil, mehr und
mehr abstreifte. Ich mochte in diesem Zusammenhang
nicht untersuchen, wie diese Rauheiten, die A. Koster?)
hier in Schillers Macbeth-Bearbeitung feststellt, in den
Entwicklungsgang der Metrik Schillers im einzelnen sich
einreihen. Bedeutsam dagegen erscheint mir eine andere
Frage: Bringen diese Unebenheiten des Schillerschen Verses
diesen in irgendwelche verwandtschaftliche Beziehung zu
demjenigen Shakespeares, der ja fiir solche Freiheiten Vor-
bild ist, oder nicht?

Der Rhythmus Shakespeares ist nicht die Reihung
eines ruhenden MabBes, er ist sprechend-gewordene Zeit.
Deren Wesen aber ist es, daB sie kontinuierlich flieBend,
daB sie unendlich ist. Der Rhythmus Shakespeares kann
nicht aufgehoben, er kann nur aufgestaut werden. Er dauert
iiber alle Brechungen weiter und zwingt die sich auf-
lehnende Sprache immer wieder in seinen hinrasenden Lauf.
Jede Pause der Rede, jede Unterbrechung des rhyth-
mischen Ganges wird dadurch ausdruckhaft: Man fuhlt
Kraft darin, Kraft der Widersetzung, Kraft der indivi-
duellen SchlieBung und Verdichtung. Man empfindet das
Ringen mit dem unendlichen MabBe, dessen Trieb es ist
alles Einmalige und Individuelle zu vernichten und in seiner
umfassenden Tiefe aufzuldsen,

Sh. I/11154. My noble partner
You greet with present grace, and great pre-
diction

1) Schiller als Dramaturg. Berlin 1891, S. 47,
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Of noble having and of royal hope,

That he seems rapt withal: to mé you
speak ngt.

If you can look into the seeds of time,

And say. ...

Man beachte im Vorstehenden, wie die Sprache in
lebendigem Flusse sich vorwirts bewegt, bis plotzlich ein
maBloser, titanischer Wille sie aus solcher Offnung heraus-
reiBt, einen ganz individuellen, in sich geschlossenen Laut-
und Sinnkérper als Damm und Grenze in den Rhythmus
stampfend: To mé you speak not. Trotzdem fiihit man
den rhythmischen Schwung weiterdauern, er wird an-
schwellend die Damme iiberfluten und von neuem und
gesteigert seinen Lauf beginnen. Welch ungeheure Aus-
druckskraft liegt nun in solch individueller Brechung. Mit
welcher spannunggeladenen Plastik werden die Worte *“To
me you speak not” aus dem zeithaft-offenen Flusse des
Rhythmus in den Raum getrieben und als gegenwirtige
schaubare Geste vorgestellt. ’

Bei Schiller ist der Rhythmus nicht solche getriebene,
dgrch alle individuellen Brechungen nur steigerungsfihige
Tiefenbewegung.  Er besitzt nicht das D#monische, das
Schicksalhafte, das aus den Tiefen des Lebens unerschopf-
lich FlieBende, um so alle Widerstdnde sieghaft zu iiber-
dauern, Er ist die Verwirklichung eines ewigen MaBes aus
freiem, sittlichem Willen. Ist der Rhythmus einmal ge-
brochen, so bleibt er gebrochen, bis Krifte kommen, von
auflen, von gestaltender Hand, dem Stoff das MaB von neuem
aufzuzwingen. Er ist nicht Leben, um sich aus eigener
Kraft zu erneuern, er ist Form, oder vielnehr, da auch
Shakespeares Rhythmus zugleich Form ist, er ist nicht Form
des Schicksals, das alles Leben unentrinnbar in seinen Atem
zwingt, nicht Form der untergriindigen Natur in ihrem
unendlichen Gange, er ist die Form des freischaffenden, zeit-

Hochgesang, Wundlungen des Dichistils. 10
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losen, selbstbewufRten Geistes, und so steht und falit er mit
der freien Tat, dem formenden Wilien?),

Sch. 1I/VIL Sir! Das war eine ungestiime Nacht,
Im Hause, wo wir schliefen, ward der Schlot
Herabgeweht, und in der Luft will man
Ein graBlich Angstgeschrei vernommen haben,
Geheul des Todes, grafBlich tonende
Prophetenstimmen, die Verkiindiger
Entsetzlicher Ereignisse, gewaltsamer
Verwirrungen des Staats, davon die Zeit
Entbunden ward in bangen Mutterwehen.
Die Eule schrie die ganze Nacht, man sagt,
Die Erde habe fieberhaft gezittert!

Sch. V/IV. Und was das hohe Alter schmiicken sollte,
Gehorsam, Liebe, Ehre, Freundestreue,
An alles das ist nun gar nicht zu
denken!
Statt dessen sind mein Erbteil HaB und
Fliiche, . ..

Ich glaube die Beispiele machen es restlos deutlich,
daB von einer Nachbildung Shakespeares im Rahmen des
klassischen Rhythmus gar keine Rede sein kann. Der
Rhythmus Schillers hat mit dem Rhythmus Shakespeares
nicht mehr als den Namen gemein. In beiden Beispielen ist
die rhythmische Form auf Strecken in Unordnung, zer-
brochen. Wenn Shakespeares Brechungen als Stirke, als
Widerstand empfunden werden, bei Schiller sind sie Aus-
druck von Schwiche, Zeichen einer erlahmenden oder aus-
setzenden Kraft des Formens. Shakespeares Ubergriffe

1) Man unterlasse bei der Lektiire der folgenden Beispiele
den Versuch, die unterstrichenen Stellen durch ausgleichenden
Vortrag dem allgemeinen MaBe einzuordnen.
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schlieen fiir Augenblicke den Strom der Rede und reifen
das Wort aus seinem unendlichen Wandel herauf zur pla-
stischen Gegenwartigkeit. In seinem Verse schafft das Zer-
brechen einer Form, der Form des rhythmischen Welt- und
Schicksalverlaufes, eine neue Form, die Form der eigen-
michtig sich selbst als Ziel und AbschluB setzenden Indi-
vidualitdt. Bei Schiller bleibt der Bruch ein Bruch, durch
seine Poesie in gebrochener Form schaut der ungeformte
Stoff, der Alltag, die Prosa.

Freilich, es gibt auch im klassischen Verse eine kiinstle-
rische und ausdrucksvolle Art nietrischer Rauheit., Sie
zeigt nicht die eigenwillige Individualitit im Gegenspiel
gegen den unendlichen Strom der Dinge, sie deutet das
Leben als freischwingend, als selbst-verantwortlich vor
den Schranken einer ewigen Gesetzlichkeit. Sie ist wie die
lebendige Geste der Gestalt eines italienischen Malers vor
dem Hintergrunde einer starren Tektonik:

Sch. IV/IV. Gliickselige Orakelspriiche! Wohl!
Aufruhr, dein Haupt erhebst du nicht, bissich
Der Birnamwald erhebt von seiner Stelle,

Sch. IV/VI. Geiz war das Schwert, das unsre Konige
Erschlagen.

Solche Freiheiten aber haben ihre feste, 4uBerste Grenze,
das Zerbrechen, die Auflosung der Tektonik. Die Form
muf erhalten, muf hinter den schwebenden Linien gegen-
wirtig bleiben, nicht in gestauter Kraft, sondern als das
unzerstorbare MaB, als das tragende Geriist des kiinstle-
rischien Bauwerks.

Unter diese Gattung fallen nun alle jenen metrischen
Rauheiten der Macbethbearbeitung Schillers, die als kiinstle-
risch ausdrucksvoll gewertet werden diirfen. Hierher zihlt
auch Schillers Fassung der oben aus Shakespeare zitierten
Stelle:

1%
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Sch, 1/V. Ihr griiBet meinen edeln Kriegsgefahrten
Mit gegenwdrt’gem Gliick und gidnzender
VerheiBung kiinft'ger koniglicher GroBe!
Mir sagt ilr nichts, "Vermogt ihr in die Saat
Der Zeit zu schauen und vorherzusagen,
Welch Samenkorn.. ..

Ein anderes Beispiel:

Sh. I/I11. Rosse. And, for an earnest of a greater lonour,
He bade me from him, call thee thane of

Cawdor:
In which addition, hail most worthy
thane!
For it is thine.
Ba. (aside): What, can the devil speak true?

Sch. IV Zum Pfande nur
Der grofiern Ehren, die er dir bestimmt,
Befahl uns der Monarch, dich Than von Cawdor
Zu griien, und in diesem neuen Titel
Heil dir, ruhmwiird’ger Cawdor, denn du bist’s!
Banquo (fiir sich). Wie? Sagt der Teufel wahr?

Jede Geste, jede Wendung seiner Personen vermag
Shakespeare metrisch deutlich zu machen. Er briuchte
nicht zu erwihnen *“aside”, in seinen Worten steckts schon.
“What, can the devil speak true?’ Wo die Hebung *‘what”
steht, trifft eine Senkung. Aber mit dem ‘‘what’ stellt sich
der Sprechende auBerhalb des gemeinsamen Rhythmus,
er driickt sich zur Seite. Und nun spricht er das Weitere
rasch fiir sich, Das steckt in der hebungslosen Folge meh-
rerer Worte. Denn statt daf Shakespeare den jambischen
Rhythmus nach der Durchbrechung in “what’* sofort scharf
ausgepridgt wieder zur Geltung kommen liefe, bleibt noch
auf lange hinaus alles metrisch unbestimmt. So tritt ““can”

Rhythmus 149

als Hebung “what” gegeniiber iiberhaupt nicht hervor.
Die Hebung ““devil unterscheidet sich der Betonung nach
sehr wenig von der folgenden Senkung “*speak™ und sie
kommt daher gegeniiber der entscheidenden Hebung ““true”
ebensowenig zur Geltung wie das “‘can™ gegeniiber dem
“what”. Solche eigenartige Charakteristik des Zur-Seite-
Sprechens kann Schiller im Rahmen seines Rhythmus
nicht nachbilden. Seine Fassung gibt die uns ldngst be-
kannte allgemeine Geste: ,,Wie? Sagt der Teufel wahr?*
Wohl steht hier das ,,Wie* auf Senkung, aber bereits in
,»Sagt' stellt sich das gesetzliche rhythmische Bild scharf
ausgepragt und uneingeschrdnkt wieder her.

Waihrend beim Vortrag Shakespeares gerade diese cha-
rakteristischen Eigenheiten lebendig herauszuarbeiten
sind, wird man bei Schiller immer durch ausgleichenden
Vortrag darauf bedacht sein, das rhythmische Mab zu
erhalten. Denn nur solange das gelingt, wird dic Stelle
kraftvoll und awsdruckstragend sein. Das gilt natiirlich
auch fiir die oben zitierten Stellen: ,,Sir! das war eine
ungestiime Nacht ... und ,,Und was das hohe Alter
schmiicken sollte ...“, wo nur des Beweises wegen eiue
andere Vortragsart versucht werden sollte.

Es liegt notwendig im Wesen des klassischen Rhythmus,
daf er, wie er in jedem einzelnen Versfufll auf die Auf-
rechterhaltung einer festen Ordnung bedacht ist, so auch
in der Folge der Verse nach Einhaltung bestimmter gesetz-
mdfiger Abteilungen und Gliederungen strebt. Das soll
nun nicht heiBen, daB immer und idberall bei Schiller
jedes Enjambement vermieden ist. Aber das Streben nach
solcher Beschriankung ist unverkennbar. Ich habe bei Be-
sprechung von Schillers Sprache an einer Reihe von Bei-
spielen auf die Umbildung von Shakespeares ganz vom
dramatischen Augenblick getragenen Formulierungen hin-
gewiesen,  Schiller gibt der Sprache Shakespeares eine
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von ewiger Bedeutsamkeit, von Ruhc und Gleichmaf be-
herrschte Form. Man erinnere sich noch einmal an diese
Beispiele und beachte vor allem, wie hier bei Schiiler in
der Tat die gedanklichen Abschnitte mit den Abschnitten
des Verses sich zusammenfinden. Es erhellt daraus die
Rolle, die bei der Umsetzung Shakespeares in die klassische
Stilform gerade diesem Einswerden von Sprache und
Metrum zukommt. Ich gebe zwei dieser Beispiele liier noch
einmal wieder:

Sh. 11/115. This diamond he greets your wife withal,
By the name of most kind hostess; and shut up
In measureless content.

Sch. I1/11. Hier diesen Demant schickt er eurer Lady
Und griift sie eine angenehme Wirtin.
Er ging recht gliicklich in sein Schlafgemach.

Sh. 1V/I 145. The flighty purpose never is o’ertook
Unless the deed go with it.

Sch. IV/V. Der fliicht’ge Vorsatz ist nicht einzuholen,
Es gehe denn die rasche Tat gleich mit.

Auch den einzelnen Hexengesangen ward in Schillers
Bearbeitung eine von Symmetrie beherrschte Gliederung
und Gruppierung gegeben. Man findet dartiber eingehend
Aufschluf bei Eduard Belling, so daB ich es unterlassen
kann, an dieser Stelle ndher darauf einzugehent!).

Den Wechsel von Rhythmus und Prosa, den Shake-
speares Macbeth aufweist, hat Schiller in seiner Uber-
setzung getilgt. Und das ist verstdndlich, denn ,es gibt
in keinem klassischen Drama, und mag es noch so voll von
Formen sein, den Wechsel von Rhythmus und Prosa, und
ein soicher erst zerstort endgiiltig den klassischen Cha-

1) Ed. Belling, Die Metrik Schillers. Breslau 1882, S. 262f,
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rakter einer Fliche und wirft einn Licht auch auf die Inten-
tion, die zur Verschmelzung anderer Formen fiihrte. Alle
rhythmischen Formen, auch wenn sie noch so mannig-
faltig sind, gehéren doch der cinen Welt des Rhythmus
an. Die Prosa erst schafft gleiclisam eine neue Dimension?).*

Die Romantik, deren Rhythmus wir uns nunmehr zuzu-
wenden haben, zwingt niclit der Zeit eine Form auf wie
Schiller, vielmehr sie erlebt die Zeit selbst als rhythmischen
Pulsschlag eines unendlichen Lebens.

Sch., I/X11, Wir' es auch abgetan, wenn es getan ist,
Dann wir es gut, es wiirde rasch getan!
Wenn uns der Meuchelmord auch aller Folgen
Entledigte, wenn mit dem Toten alles ruhte,
Wenn dieser Mordstreich auch das Ende wire,
Das Ende nur fiir diese Zeitlichkeit —
Wegspringen wollt ich iibers kiinft'ge Leben!

T. 11/I. War's abgetan, so wie's getan ist, dann war’s gut,
 Man tit es eilig. Wenn der Meuchelmord

Aussperren konnt’ aus seinem Netz die Folgen,
Und nur Gelingen aus der Tiefe zoge,

DaB mit dem StoB, einmal fiir immer, alles
Sich abgeschlossen hitte, — hier, nur hier,

Auf dieser Sandbank einer seichten Zeit —

So setzt’ ich weg mich iber’s Kiinftge Leben.

Bei Schiller ist gerade die Kraft, mit welcher jedes Wort
fiir sich in einem rhythmischen Maf verankert wird, das
Ethos des Formschaffens, das eigentlich Ausdrucksvolle.
Man konnte auch die Fassung der Tieck gemessen und streng
alternierend im Sinne Schillers lesen, aber wie langweilig
wird sie dann. Da folgt nun Wort auf Wort, aber sie finden
sich nicht, sie tauchen nicht ineinander ein, denn sie werden

1) Fritz Strich, Deutsche Klassik und Romantik, S. 169.
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jedes fiir sich als Sonderwerte festgehalten. Damit wird
auch die Sprache (romantische Sprache verlangt solches
Sich- Jagen und Finden der Worte) als Sinnganzes zer-
brochen. Man mufl dem verborgenen, ungebindigten Aus-
druck freien Lauf lassen und aus der toten Form spriugt
sinnspriihendes Leben hervor. Ein neuer Rhythmus wird
offenbar, der nicht eine Reihung von Gliedern, sondern
sprechend gewordeie Zeit, ein Rhythmus, der lebendig
bleibt in aller ungebdndigten Bewegung, der fiihlbar bleibt
hinter allen Brechungen. Mit solcher freien Beweglichkeit,
zusammenhdngend mit dem neuen Zeitgefiihl, gewinnt der
romantische Vers den unmittelbaren Anschluf an den
Vers Shakespeares. Das Gemeinsame liegt klar zu Tage.
Das Trennende ist verhiillter und so mag hier gerade von
dem letzteren ausgegangen werden. — Wir kennen den
maBlosen Kampf von Sprache und Rhtyhmus im Verse
Shakespeares, jene titanische Auflehnung individueller Sinn-
korper gegen alle zeitliche Offnung und Verfliichtigung.
Der romantische Vers kennt solche kraftvolle Auflehnung
nicht. Ist es docli romantisches Streben, alles Feste zu
entgrenzen und als Zeit zu entfiihren.

Sh. H/I 59. And take the present horror from the tinie,

Which now suits w}th it.
T. Und von der Stunde nehmen
Den jetz'gen stummen Graus, der so ihr ziemt.
Sh. IT1/IV 7. Pronounce it for me, sir, to all our friends;
For my hedrt speaks they are wélcome
T. Sprich ihn fiir mich zu allen unsern Freunden;
Denn herzlich heiff’ ich alie sie willkommen.,

Sh.ITI/IV50. Thou canst not say [ did it: never shake
Thy gory locks at me.

T. Dukannst nicht sagen, daBichs tat. O, schiittle
nicht deine blutgen Locken gegen mich.
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Bei Shakespeare wird der jambische Tonfall auf Strecken
hinaus durch den Widerstand individueller, in sich ge-
schlossener Laut- und Sinnkérper verdrdngt. Wohl be-
findet sich auch in den Tieckschen Beispielen etwa im
zweiten das ,sprich®, im dritten das ,ichs* auf Senkung,
aber nirgends erreichen diese Freiheiten jene Gewalt des
Widerstandes gegen das rhythmische MaB wie in den ge-
zeigten Shakespeareschent Wendungen.

Und das ist nun das allgeneine und vorherrschende
Bild. Es komnit im romantischen Vers jede Art von Akzent-
verletzung vor, die dem rhythmischen Wellengang eine
neue ausdruckhafte Wendung gibt. Aber nie hat man das
Gefiihl, als sollte, wie so oft bei Shakespeare, der rhyth-
mische Vorwirtsdrang der Sprache an dem gewaltigen
Widerstand eines den Weg sperrenden individuellen, eigen-
artigen Sinnkérpers iiberhaupt zum Stilistand kommen.

T. 11/I. Wie, Herr, noch auf? Der Konig ist zu Bett.
Er war ausnehmend froh und sandte noch ...

T. 1171, Wer ist weis und entsetzt, gefaht und wiitig,
Pflichttreu und kalt in einem Augenblick?

T. 1V/I. Entfesselt ihr den Sturm gleich, daB er kdnipft
Gegen die Kirchen und die schdum’gen Wogen . . .

Schon diese Beispiele, die sich ins Ungemessene ver-
mehren lieBen, zeigen die auBerordentliche Elastizitat und
Verwandlungskraft des romantischen Rhythmus. Er
scheint an keinen greifbaren Mafstab gebunden zu sein.
Wie kann man in dieser ausdruckhaften Sprache jenes
,Wer ist weis ... anders lesen, als mit vier Hebungen
und zweimal mit doppelten Senkungen. Ahnlich steht es
im letzten Beispiel. Wer wollte hier durch metrische
Driickung der Silbe ,gen von ,gegen Hebungs-
charakter unterschieben. Es bleibt nichts anderes iibrig,
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als das ,,gegen dic* zu einer Art Auftakt zusammen zu
reiBen. Und trotzdem wird die Stelle durchaus als rhyth-
misch empfunden.

Bereits in diesen Fallen bilden sich Senkungsfiillungen
von mehr als einer Silbe heraus. Verse, die von Anfang an

solche mehrsilbigen Senkungen zeigen, bringen daher nichts
Necues und Besonderes:

T. 1I/I.  Bist du, Unagliicksbild, so fiihlbar nicht
Der Hand gleich wie dem Aug? oder bist du nur
Ein Dolch der Einbildung.

T. TH/IL Das Licht wird triibe;
Zum dampfenden Wald erhebt die Krih den
Flug
Emn charakteristischer Zug des Tieckschen Shakespeare-
Verses — ich habe ihn bereits oben fliichtig beriihrt —
bleibt noch einer ndheren Betrachtung zu unterziehen.
Sind es denn nur jene vor einer abstrakten rhythmischen
Formel tastbaren Rauheiten dieses Verses, die ihm seine
Ausdruckskraft verleihen ? Erinnern wir uns an die Tiecksche

Fassung des Dolchmonologes:

Ist das ein Dolch, was ich vor mir erblicke,
Der Griff mir zugekehrt.

Oder um noch andere Beispiele zu erwihnen:

T. I1I/11. Zefrhackt ward nur die Schlange, nicht getodtet;
U. 1I/Il. Die Kdmmerlinge, scheint es, sind die Titer.

Wo ist im Schriftbild jene formelgegebene Aufeinander-
folge von Hebung und Senkung verletzt? Abgesehen von
dem ,,ist* im ersten Beispiel nirgends. Trotzdem kann von
klassischer Alternation nicht gesprochen werden. Denn die
Verse diirfen eben, wie auch alle vorausgehenden und nach-
folgenden zeigen, nicht klassisch gelesen werden. Es liegt
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im Wesen romantischer Sprache, Ausdruck zu sein. Sie
verlangt cinen viel leidenschaftlicheren Vortrag als die
klassische Sprache. Und da mit einem Male beginnt es
sich im Verse zu regen. Affektische Akzente steigen aus
den Sinrgipfeln hervor und entwerten alle schwicheren
Nachbarn. (So betore ich in siiddeutscher Tongebung
,,Dolch** mit sehr starker Hochsetzung bei starker Tempo-
beschleunigung des Folgenden, eben so ,zerhackt und
., Kammerlinge*.) Parallel gehen affektische Dehnungen und
Verkiirzungen der Worte und durch sie empféngt der
Rhythmus jene irrationalen Proportionen, jenes Schwe-
bende, FlieBende und Dréngende, das ihn von der ge-
messenen, selbtssicheren Haltung des klassischen Verses
unterscheidet. Der Gang der Sprache wird hastend und
suchend, danr wieder zogernd und verweilend, eintauchend
in die affektische Verhaftung und aus solcher Verhaftung
sich wieder losend:

Zerhackt ward nur die Schlange, nicht getédtet.
Die Ké’immerlinge, scheint es, sind die Titer.

War im klassischen Vers die jambische Alternation das
wesentlich Sprechende, so tritt nun, in der Hauptsache
erwachsend aus den ausdruckhaft betonten und gedehnten
Silbensonanten, die ganz irrationale, immer neu ver-
wandelte melodische Schwingung des Verses fiihrend in
den Vordergrund. Kurzum, der Tiecksche-Shakespeare-Vers
wird nicht wie der klassische getragen von einer gesetzhaften
Kontur, von dem regelméBigen Auf und Nieder von Hebung
und Senkung; diese RegelméBigkeit ist nicht nur dort ver-
letzt, wo es in versetzten Akzenten unmittelbar greifbar
ist, sie ist immer und iiberall verletzt, oder besser, sie wird
durch den ausdruckhaften melodischen Charakter der
Sprache in jedem Augenblick verfliichtigt und aufgelost.
Ausschlaggebend fiir den rhythmischen Charakter aber
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bleibt dies eine: dab sich die Sprache in all ihrer ausdruck-
haften Bewegung zu richten sucht nach dem Takte eines

unendlich vorschreitenden rhythmischen Zeiterlebens. Die- -

ses Zeitgefiihl ist die geheime Kraft, welche den Gang der
Sprache in jenem Spiel sich Iosender und verkniipfender
Spannungen fithrt und beherrscht, So ist romantische
Sprache wie Musik aus verdecktem Orchester. Sie folgt
in aller freien Schwingung dem Taktschiag einesunsichtbaren
Dirigenten.

Komposition.

Macbeth, die Lady, Banquo, Shakespeare hat sie alle
drei um eine Mitte geordnet: den Hexenspruch wirft er
ihnen in den Weg, die Versuchung nach der Krone. In-
dessen diese eine Frage, vor der sie stehen, ist nur das
raumgewordene Symbol der einen Tiefe, aus der sie auf-
gestiegen, jener einen Natur, in der sie wurzeln und die sie
umschliefen. Trieb ist Seele dieser Natur, Verwandlung
ihre Erscheinung, Mord und Vernichtung sind ihr hoch-
zeitliches Erglithen. Und die Menschen, die sie zeugt, sind wie
verhdrtetes Feuer, wie gestaute und umrandete Bewegung.
An soichem Mafstab muB man Banquo messen. Unheimlich
wird er dann. Man versteht, daB selbst Macbeth ihn fiirchtet.
Und er hat Grund, ihn zu fiirchten. Noch im Tode wird
Banquo wachsen, das Gewissen nimmt seine Gestalt, die
Zukunft wurzelt in ihm. Er ist Kraft der Beharrung. Mit
starker Faust langt er aus dem Strudel von Stoff und Zeit
ins Ewige hiniiber, nach jenseitigem Schépfer, in dessen
Schutz als Form sich zu griinden:

Fears and scruples shake us.
In the great hand of God I stand; and thence
Against the undivulged pretence 1 fight
Of treasonous malice.

Dice Lady ist das Bild des Weibes in dieser titanischen
Welt., Weiblich nicht nach den Begriffen der Moral und der
Gesellschaft. Vor den Tiefen und Abgriinden der Natur ist
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sie die Empfangende, die hilflos Getriebene, nicht formend
und der Versuchung widerstehend wie Banquo. Sie ist ganz
Trieb, ganz Bewegung in dieser Welt der Triebe, der Leiden-
schaften, der hinrasenden Bewegung. In jhrem Schofle
wichst und reift das Schicksal.

Banquo und die Lady sind Pfeiler Shakespearescher
Welt. Macbeth ist Mitte, ist umspannender Bogen. Er ist
empfangend, unendlich offen wie die Lady (seine Phantasie
ist Bildwerdung solcher inneren Offnung). Er ist beharrend
und widerstrebend wie Banquo. Noch mehr, er ist wollend
und handelnd: sich selber will er als MaB und Grenze von
Zeit und Dingen. Er greift nicht nach einem Jenseitigen
hiniiber, hier, in Stoff und Welt, will er sich setzen als
Ziel und Abschluf und in seiner Individualitit, die vor
allem Ewigen nur verdichteter Augenblick. So kann er
mit jedem Schritt, der ihn versichern soll, nur seinen Unter-
gang versichern. Er ballt sich maBlos zusammen als indi-
viduelle Einzigkeit, er zerreift alle Bande, die ihn an die
Welt, an Natur und Gesetz fesseln, und schafft gerade durch
solche Zusammenballung und Vereinzelung die unendliche
Offnung der Welt, ihre Geschichte, ihren setzenden und zer-
setzenden Ablauf.

Es ist iiber Eschenburgs Ubersetzung kein Wort mehr
zu verlieren. Dal} Shakespeares Drama auch noch in solchem
niichtern-rationalen Spiegel wirksam bleiben konnte, ist
der sprechendste Beweis fiir die unverwiistliche Kraft und
GroBe dieser Kunst. Um aber einen Begriff zu geben von
dem Gehalt, der zu Eschenburgs vernunftbeengter Form
und Gesinnung der wesentlich passende ist, méchte ich das
beriichtigte Rezept hierher setzen, das Gottsched dem Dra-
matiker mit auf den Weg gegeben hat:

.,Der Poet wihlet sich einen moralischen Lehrsatz, den
er seinen Zuschauern auf eine sinnliche Art einprigen will,
Dazu ersinnt er sich cine allgemeine Fabel, daraus die
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Wabhrheit eines Satzes erhellet. Hierndchst sucht er in der
Historie solche berithmte Leute, demen etwas Ahnliches
begegnet ist: und von diesen entlehnet er die Namen fiir
die Personen seiner Fabel, um derselben also ein Ansehen
zu geben. FEr erdenket sodann alle Umstdnde dazu, um
die Hauptfabeln recht wahrscheinlich zu machen, und das
werden die Zwischenfabeln, oder Episodia nach neuer Art,
genannt. Dieses teilet er dann in fiinf Stiicke ein, die un-
gefdhr gleich groB sind, und ordnet sie so, dal natiirlicher-
weise das letztere aus dem vorhergehenden flieBet; be-
kiimmert sich aber weiter nicht, ob alles in der Historie
wirklich so vorgegangen, oder ob alle Nebenpersonen wirk-
lich so und nicht anders geheifen haben.*

Es ist nicht zuletzt das Verdienst Shakespeares, hier
Wandel geschaffen und kraft seines Beispiels die Bahn frei
fiir neue Kréfte gemacht zu haben.

Shakespeares Dramen sind nicht Bilder, Nachahmungen
der Natur, sie sind Neuschépfungen von Welten und be-
sitzen alle Dimensionen tastbarer Wirklichkeit. Ward nun
Shakespeare, miissen wir fragen, im Sturm und Drang so
als Dasein und gegenstindliche Greifbarkeit erfaBt? Am
Eingang der Epoche steht Lessings Wort: ,Haben wir
Genie, so muB uns Shakespeare das seyn, was dem Land-
schaftsmahler die Camera Obscura ist: er sehe fleifiig
hinein, um zu lernen, wie sich die Natur in allen Fallen auf
eine Fliche projektiret“l). Gerstenberg betrachtet Shake-
speares Dramen als Gemilde der sittlichen Natur?). Und
Goethe sagt in seinem Aufsatz ,,zum Shakespeares Tag":
Shakespeares Theater ist ein schoner Rarititen-Kasten, in
dem die Geschichte der Welt vor unsern Augen an dem un-

1) Hamburgische Dramaturgie, 73. Stiick Werke V, §.95.

2) Briefe iiber Merkwiirdigkeiten der Literatur, 1 Bd.
Schieswig—Leipzig 1767, S. 215141,
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sichtbaren Faden der Zeit vorbeiwallt.“ All diese AuBe-
rungen — eine unplastische Auffassung Shakespeares ist
ihnen gemeinsam — bestdtigen, was zu erwarten war. Auch
dem Sturm und Drang fehit der Sinn fiir die Dichte und un-
durchlissige Korperlichkeit Shakespearescher Gestalten.
Man stiirzt nicht mit Shakespeare hinein in die Unendlich-
keit seines Raumes, in das Gewiihl sich reibender, stoBender,
vernichtender Substanzen. In allen Nachbildungen jener
Tage ist Shakespeare, was die rdumlichen Dimensionen
betrifft, Fliche geworden. Wo ist die Herbheit, Stofflich-
keit und fiir strémenden Gefiihlsausdruck noch uner-
schlossene Greifbarkeit seines Wortes, die raumschaffende
Gewalt seiner Bilder und Vorstellungen. Auch seine Indi-
viduen sucht man vergebens, und sie sind der schédrfste
Mafistab fiir eine Verhéltnissetzung Shakespeare gegeniiber.
Individuen gibt es nur im Raume. Denn der Begriff der
Individualitit faBt das Leben nicht nur als korperlose
Farbigkeit, als seelische Konstellation, er begreift es in
seiner Einmaligkeit und Unteilbarkeit als gegenstandliches
Dasein. Aber gerade als Kérper, als gegenstandliche Dichte,
ist keine der Sturm- und Drangfiguren geschaut und dar-
gestellt. Nirgends schliefit ihre Konzeption die notwendige
Vorstellung rdumlicher Ticfe ein, so dal3 sie luftverdridngend
wiirden, wie es die Gestalten Shakespeares sind. Kurzum,
Shakespeares Welt erfdhrt durch das Medium rationaler
Geistigkeit eine Entkdorperung und Verflachung ihrer
rdumlichen und raumzeitlichen Daseinsformen. Indessen,
sie ist nicht nur stofflich und von rdumlicher Tiefe, sie ist
voll einer Unendlichkeit von Farben, Lichtern und Be-
wegungen. Hier tiegt ein bedeutsamer Ankniipfungspunkt
fiir den Sturm und Drang. Denn das Pittoreske hat schon
Gerstenberg an Shakespeare entdeckt. Und auch Herders
Vorsteliung von Shakespeare ist eine durchaus malerisch-
hewegte, FEs ist das im Sturm und Drang neu erwachende
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sinnliche Lebensgefiihl, das riickschauend in Shakespeare
die eigenen Ziige wieder erkennt. Doch auch hier verbergen
sich hinter der angenommenen oder geforderten Gemein-
samkeit, der verwandelten Zeit entsprechend, zu tiefe
Gegensdtze, als daB sie iibergangen werden konnten.

Es ist eine Zeit, welche Rubens’ Kérper und Rem-
brandts Lichter und Farben erschaffen hat. Aus dem
Stoffe, aus dem Raume steigt bei Rembrandt Geistiges und
Seelisches empor. Es ist das Verlorensein dieser Zeit in der
Tiefe eines unendlich offenen, stofflich beschwerten, ge-
heimnisvoll beleuchteten, weil rational noch unerschlos-
senen Raumes, woraus die malerische Verfliichtigung aller
Umrisse und Grenzpfade erwichst. Auch fiir barocke Sprache
ist diese Raum- und Stoffgebundenheit das charakteri-
stische Kennzeichen. Man stelle sie zusammen mit der
Sprache des Sturm und Drang. Wie unmittelbar tént hier
die Seele. Und wie schwer ringt dort das Geistige aus dem
Stoffe sich los. Durch rdumliche Anschauungsformen muf
der Geist sich hindurchzwingen, den Weg ins Freie, zu
Ausdruck und Verkiindigung zu finden. Ich erinnere an
Bildungen (um nur an ein paar unmittelbar greifbaren Er-
scheinungen die Sache zu erweisen), wie:

Ich schlaf, ich trdume bei dem Wachen.

Ich weine mitten in dem Lachen.
Fleming, Pein der Liebe.
Ich bin tot, mein Tod, der lebt,
Und ich leb in meinem Tode.
Fleming, Palinode.

Wie stark ist hier noch die rdumlich-gegenstdndliche
Bindung sprechend: bei dem Wachen, mitten in dem Lachen.
Ganz deutlich wird das in folgendem Beispiel:

Hochgesang, Wandlungen des Dichtstils. 11
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Tugend ist mein Leben,
Der hab ich ergeben den ganzen Mich

Fleming, Tugend ist mein Leben.

Anders nun im Sturm und Drang. Das Leben bewegt
sich hier in einem viel engeren Kreise. Rationalistische Ab-
straktion hat der Welt die stoffliche Tiefe, ihre plastische
Fiille genommen. Der Sturm und Drang erstrebt in Aui-
lehnung gegen solche rationale Verengung und Verhaftung
eine neue Offnung, er sucht eine neue Tiefe, Doch der Weg
fiihrt nicht mehr zuriick in die Unendlichkeit des barocken
Raumes und seines naturhaft stofflichen, plastischen Lebens.
Was dort Bewegung war (rdumlich tastbar), wird nun Be-
wegtheit, seelischer Ausdruck, was dort Farbe war, wird
Ton, und Individuum wird nunmehr Seele. Malerisch aber
heift jetzt nicht mehr eine unendliche Verwandlung von
Raum und Kérpern, sondern die Verfliichtigung und Zer-
setzung rationaler Grenzlinien durch die Fluten einer iiber-
schwellenden, stoffgelésten Empfindsamkeit.  Tiefe des
Gefiihls steht Shakespeares Tiefe des Raumes entgegen,
so seltsam die Verkniipfung auch scheinen mag. Shake-
speare macht auch das Empfinden zu Raum und Stoff, zu
Welt und Korper. (Ich erinnere an alle jene Bildungen
seiner Sprache, in denen er das innerlichste Empfinden in
Bilder von greifbarster riumlicher Wirklichkeit verwandelt.)
~ Die Stiirmer verwandeln umgekehrt auch die Tiefe des

gegenstidndlichen Raumes in Gefiiht und tonenden Ausdruck.
(Man denke an Herders Sprachtheorie und seine ,,Plastik®,
Plastik, die Kunst rdumlicher Gestaltung, ist fiir Herder
keine Kunst fiir das Auge, sondern fiir das tastende Gefiihl.
Seine Sprachtheorie aber bildet eine Welt von Kdérpern um
in ein Meer voll klingender Seelen.) Schleudert Shake-
speare alles Innerliche und Menschliche hinaus in die Welt
und ihre unerschlossene Herbheit, der Sturm und Drang holt
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die Welt zuriick in den Menschen und mochte sie umfassen
in einem Atemzug gotterfiillter Trunkenheit.

Wenden wir uns von den theoretischen Erwégungen
zum praktischen Fall, zu Biirgers Macbethbearbeitung.

Aus dem Raume wichst Macbeth bei Shakespeare
heraus. In Szene III tritt er auf. Doch schon in Szene II
(Szene 1 ist die eréffnende Hexenszene) war uns die Weit
in ihrer ganzen Breite eroffnet worden, von der er ausgeht
und von der er getragen wird. (“‘Acamp near Forres. Alarum
within, Enter Duncan, Malcolm, Donalbain, Lennox, with
Attendants, meeting a bleeding sergeant”, heiBt es dariiber
bei Shakespeare.) Biirger hat dicse ganze Szene in dem
fiir den Tiefeneindruck Wesentlichen, in der Fiille und Be-
deutsamkeit ihres Personenkreises, gestrichen. Durch ein
Zwiegesprdch belangloser, neueingefiihrter Figuren wird
wenigstens inhaltlich das fiir den weiteren Gang der Dinge
Bedeutsame in die deutsche Bearbeitung heriibergerettet
Im fiinften Auftritt desselben Aktes wird bei Biirger Mac-
beth die Ernennung zum Grafen von Cawdor nicht durch
den Konig selbst, wie im Originale, sondern durch einen
Brief iibermittelt (Entkérperung des Geschehens.) Mit
einer Hexenszene nach diesem Auftritt schlieBt, von Shake-
speare abweichend, der erste Akt. Dadurch kommt ein
RiB zwischen den Hexenspruch und Macbeths Entschluf
zum Morde. Der Gegensatz zweier verschiedener Kom-
positionsweisen wird zum ersten Male deutlich sichtbar:
einer ganz von Bewegung, Verwandlung und Anschauung
getragenen und einer, welche alles Geschehen durch eine
rationale Geistigkeit hindurch zerlegt, gegliedert und ge-
brochen siehit. Bei Shakespeare muB die Bewegung, einmal
begonnen, weiterrasen mitten ins Drama hinein, zu einem
Ruhepunkt, der im Grunde schon eine Katastrophe ist:
es ist das der EntschluB zur Tat, zur Ermordung des Kénigs.
Indem Biirger zwischen den Hexenspruch und diesen Ent-

11*
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schluB eine Scheidelinie, den AktschluB, legt, vernichtet er
den einheitlichen FluB des Geschehens, der bei Shakespeare
von hier nach dort die Impulse weitertrdgt, und er raubt
damit dem Zusammenhang beider Ereignisse den Cha-
rakter des Anschaulichen und unmittelbar Creifbaren.
Gleich der Anfang des zweiten Aktes von Biirgers Bear-
beitung bringt weitere bedeutsame Neuerungen. Im Original
spricht Macbeth iiber das Hexenzusammentreffen und
seine Ernennung zum Cawdor zuerst aus der Ferne zu seiner
Lady (durch einen Brief), um erst dann aus dem Hinter-
grund leibhaft vor sie hinzutreten. Biirger 1aB8t, dem Ge-
schehen die rdumliche Durchsicht raubend, mit dem Eingang
des zweiten Aktes die beiden sogleich im gemeinsamen Ge-
spriache auftreten, in einem Gesprdche, das die Lady als
von dem Vorgefallenen bereits unterrichtet voraussetzt.
Die Mordszene selbst wird bei Shakespeare eingeleitet durch
ein Gesprdch von Banquo und Fleance, fortgefiihrt von
Banquo mit Macbeth, der dann iiber einen Monolog hinweg
zum Morde schreitet. In Biirgers Bearbeitung steht Macbeth
von Anfang an allein. Die Banquo-Stelien sind gestrichen
bzw. in einen anderen Zusammenhang hineingearbeitet.
Nach der Ermordung des Konigs fliehen die beiden Prinzen
von der unheilschwangeren Stétte solcher Tat. Wir beobach-
ten ihre Verabredungund sehen sie verschwinden. Bei Biirger
erfahren wir nur berichtweise von alledem. Immer zeigt
Shakespeare die Ausstrahlung jedes Geschehens hinaus in
den Raum, in die Breite der Welt. So in der letzten Szene
des zweiten Aktes. Wir erfahren darin die Begleitumsténde
der Mordtat draufien in der grofen Natur. Wir horen zu-
gleich von der Kronung des neuen Konigs (Macbeth), so
aus der Ferne wieder den Mittelpunkt betrachtend, den wir
soeben verlassen haben. Auch diese Szene ist gestrichen.
Eine verwandte Erscheinung wiederholt sich am Ende des
nichsten Aktes. In zwei nachhinkenden Szenen, in der

Komposition 165

Hekate-Szene und der 6. Szene, dem Gesprach von Lennox
mit einem anderen Lord, offnet Shakespeare wieder die
Perspektive. Wir sehen die Wirkung der Vordergrund-
geschehnisse hinab in die Tiefen der Natur (Hexenszene)
und hinaus in die Breite des Raumes (6. Szene). Nur die
Hexenszene hat Shakespeare an ihrer Stelle belassen. Die
Gesprachsszene aber verlegt er in die Mitte des nichsten
Aktes, und dadurch geht sie ihrer urspriinglichen Funktion
verloren. Sie tritt nun in eine Linie mit der Szene auf
dem Schlof der Lady Macduff und der Szene von Macduff
und Malcolm. Die erstere wird dadurch von jener Hexen-
szene getrennt, in der Macbeth den Entschluf zum Morde
der Lady Macduff faft. Statt eine unmittelbare tiefenhafte
Verwandlung dieser Szene zu sein, kommt sie nun zwischen
zwei Szener zu stehen, die dem Umschwung der Stimmung
und der Vorbereitung der Katastrophe dienen. Das gleiche
Schauspiel wiederholt sich im letzten Akte. Jede Szene,
die Macbeth oder die Lady betrifft, wird hier bei Shakespeare
gefolgt von einer Szene, die drauBen spielt in der Tiefe
der Welt, wodurch Macbeth und seine Lady stets vor dem
Hintergrunde des drohend heranriickenden Unbheils er-
scheinen.  Biirger hat alle diese Hintergrundszenen ge-
strichen, so daf die Handlung nunmehr ganz flichenhaft
vorwartsriickt. Auch die Kampfszenen am Schluff der
Tragodie hat Biirger gekiirzt und in der Perspektive stark
verengt.

Mit dieser Verflachung rdumlicher Perspektive geht
nun bei Biirger parallel der Versuch zu stdrkerer gefiihls-
miBiger Durchdringung und Vertiefung der gesamten
Handlung. Zunichst sind hier zu nennen die vermehrten
Hexenszenen. Rein technisch sind, was die tibrige Handlung
betrifft, die Monologe fiir solche sentimentalische Auflocke-
rung die geeignetsten Anhaltspunkte. Sie erscheinen denn
auch bei Biirger inerhohter Bedeutsamkeit. Sie habensprach-
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lich Eschenburg gegeniiber die stirksten Verdnderungen er-
fahren. Dem Banquo hat Biirger einen eigenen ausfiihr-
lichen Monolog geschaffen und diesen vor den Dolchmonolog
gestellt, so daB nun gleich zwei Monologe unmittelbar neben-
einandertreten. Schon das deutet darauf, wie sehr sich
der ganze Schwerpunkt aus Anschauung und Verkoérperung
ins Gefiihl und seinen Ausdruck verschoben hat, Bei Shake-
speare ist jeder Monolog eingespannt in die Handlung und
besitzt immer zugleich die Funktion, die Bewegung weiter-
zufiihren, Biirgers Banquomonolog steht vollig isoliert; er
ist nur Ausdruck ,seelisches ErgieBen. Im gleichen Sinne
zu werten ist die Umstellung des Monologs der Lady Mac-
beth im zweiten Akt. Bei Shakespeare steht er vor ihrer
Unterredung mit Macbeth und leitet diese Unterredung
ein. Bei Biirger steht er am SchiluB der ganzen Szene, offen
verstromend. Auch die Kampfszenen am Ende der Tragodie
hat Biirger mit Monologen durchsetzt. (Vgl. 5. u. 6. Auf-
tritt des 5. Aktes in Biirgers Bearbeitung.) Doch all diese
Umstellungen und Umgestaltungen sind nur die duferen
Symptome jenes anderen und zentral Bedeutsamen, der
versuchten ErschlieBung von Shakespeares herben, undurch-
dringlichen Individuen dem Gefiilil der Sturm- und Drang-
zeit gegeniiber. Aus Individuen mochten Seelen werden.
Hier liegt die gefdhrliche Klippe aller Shakespearenach-
bildungen jener Tage. Individuen sind Bewohner des stoff-
lichen Rauimes, sind Schopfungen einer ddmonischen Natur,
Verdichtungen ihrer Bewegung und unterliegen keiner
moralischen Voraussetzung.  Anders steht es mit den
Menschen der Sturm- und Drangzeit: Sie wurzeln im Gefiihl
und unterliegen dem Begriffe der Humanitit. Die Ein-
beziehung von Shakespeares I[ndividuen ins Erleben des
Sturm und Drang umschlieBt bewuBt oder unbewuBt im-
mer zugleich eine Rationalisierung detselben, d. h. die
Durchdringung ihrer Stofflichkeit mit geistigen Wertungen,
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die Angleichung ihrer naturkaften Umrisse an die engeren
und zarteren MaBe einer Welt des empfindsamen Ausdrucks.
Im gedanklichen Spiegel eines rationalen Weltsystems
erwachsen aus der Tausendfaltigkeit der riumlichen Farben
und individuellen Schattierungen die Farben schwarz und
weiB, gut und bése. Und wenn der Sturm und Drang jede
Typisierung auch wieder mannigfach verwischt, diese Son-
derung schimmert iiberall noch durch. Bei Biirger wird
aus Banquo der absolut Gute, aus der Lady die absolut
Bose und Macbeth wird der edle Verfiihrte, Macbeth und
Banguo lassen sich in solcher Umbiegung ihres Wesers
mit Gefiihl durchdrirgen. Ihnen kann der Dichter die
eigene Empfindung, den eigenen Ausdruck leihen. Nicht
so der Lady. Sie tritt mit dem Stempel der moralisch Ge-
richteten auBerhalb des sittlich-menschlichen Kreises. Und
wie so oft, entsteht daraus eine unertrigliche Mischung von
Wahrheit und Kiinstelei: Aus dem Verstande empfangen
diese Personen ihre Kontur, das negative Vorzeichen ihres
Wesens., lhre Lebendigkeit aber borgen sie aus dem all-
gemeinen SchoBe menschlicher Empfindung.  Biirgers
Lady ist ein unausgeglichenes Nebeneinander von gefiihls-
seliger Menschlichkeit und hexenhafter Gemeinheit. Der
Moral zur Genugtuung 1Bt er sie am Schlusse vom Teufel
holen. Wenn bei Shakespeare ihr Tod mit der trockenen
Rede Seytons verkiindet wird: ““the queen, my lord, isdead’,
worauf Macbeth antwortet: ““she should have died hereafter;
there would have been a time for such a word”, so schafft
Biirger dafiir eine eigene neue Szene, auf die ich als cha-
rakteristisch hinweisen machte. SchliePlich faBt auch noch
den Macbeth die Hélle, urd mit empfindsamen Worten
fahrt er hinunter. Das ganze Stiick endet dann im neunten
Auftritt mit zwei Reden des Malcolm und des Macduff,
die ich hierher setze, weil sie die wesentlichea Ziige von
Biirgers Macbethbearbeitung noch einmal deutlich machen,
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also jene Durchsetzung von Shakespeares tragisch-herbem,
naturhaft unergriindlichem Weltgehalt mit sentimentaler
Weichheit und aufklirerischer Verniinftigkeit :

Maicolm: O meine Freunde, wenn ichs je vergesse, was
ihr fiir mich und mein Recht thatet; nicht Balsam auf die
Wunden meines zerschlagenen Vaterlandes gieBe; nicht
den Segen wieder aufzubauen strebe, welchen der eiserne
FuB dieses Tyrannen niedertrat; also treffe der Blitz des
Allmidchtigen statt der Krone mein Haupt und schmettere
mich in den Staub neben dieses verworfene Aas!

Macduff: Hor, o Gott, seinen Schwur und sey gelobet fiir
die Vergeltung dieses groBen Tages! Du aber, mein Vater-
land, athme wieder auf und jauchze! Wohl mir, daB ich
hier in dem Kreise deiner Edlen dir vorjauchzen und deinem
bessern Beherrscher das erste Lebe hoch! zurufen darf!
Hoch lebe Malcolm, der Kénig von Schottland!

Alle: Hoch lebe der Konig von Schottland.?)

1) Die Worte des Macduff fehlen bei Shakespeare voll-
stindig, die Rede des Malcolm aber lautet so:

We shall not spend a large expense of time

Before we reckon with your several loves,

And make us even with you. My thanes and kinsmen,

Henceforth be earls, the first that ever Scotland

In such a honour named. What’s more to do

Which would be planted newly with the. time,

As calling home our exiled friends abroad

That fled the snares of watchful tyranny;

Producing forth the cruel ministers

Of this dead butcher and his fiend-like queen

Who, as’t is thought, by self and violent hands

Took off her life; this, and what needful else

That calls upon us, by the grace of grace,

We will perform in measure, time and place:

So thanks to all at once and to each one,

Whom we invite to see us crown’d at Scone.
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Wie stark bei Biirger das Rationale immer mitspielt,
erweisen Kleinigkeiten, auf die ich noch hinweisen m(‘ic‘hte.
Wenn die Lady bei Shakespeare sagt (I/V11): 1 have given
suck, and know how tender ’tis to love the babe that milks
me: ...’, so andert Biirger: ,Noch bin ich nicht
Mutter, fiihl und begreif es aber, wie grof die Liebe'zum
Sauglinge sein miisse*, um einen Widerspruch zu vermeiden,
denn die Lady hat ja keine Kinder. Die Hexensze.ne dgs
IV. Aktes ward durch Biirger auch der Wahrscheinlichkeit
wegen von der Folgeszene getrennt: denn in der erste.n
faBt Macbeth den EntschluB zur Ermordung der Lady, in
der zweiten wird diese Ermordung an anderem Orte berg1ts
ausgefiihrt. So diinkten Biirger die Szenen zu nahe sich
zu folgen?). .

Es ist ein seltsames Spiel, jenes Gegeneinander und
Nebeneinander von Gefiihl und Gedanke im Sturm UI‘Id
Drang, das schlieBlich immer von neuem zu einen} Mit-
einander werden mufte. Wohl scheint es Keinen grderen
Gegensatz zu geben als den zwischen der begriffllchf:r},
durch Regeln festgelegten Einheit des Dramas nach lflaSSlzn—
stischem Kunstideal und der erfiihlten Einheit (der inneren
Form), wie sie der Sturm und Drang verkiindigte. Qnd
doch; auch diese fiihrt notwendig, nur in hoherem Kreise,
wieder zu jener zuriick. Alles Gefiihl ist unendlich offen und
verstromend. Es schafft keine Welten. jJedes Drama a.ber
will eine Welt sein. Die Gegenstandlichkeit seines Daseirs,
die es fordert, kann die Empfindung nicht geben. }?rst df:r
Gedanke schafft die Umgrenzungen, erst durch die ratio
fiihrt, wenigstens in dieser Zeit, die ein plastisches De.nke.n
im Sinne Shakespeares nicht kennt, der Weg zur Objekti-
vation. So sehen wir denn gerade bei den be(%eutendsten
schépferischen Personlichkeiten der Zeit die Formen

1) Vgl. Kauenhowen, a. a. O., S. 39.
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dramatischen Aufbaus nach den ersten kiihnen Briichen
und Wiirfen rasch wieder zuriickkehren in die Bahnen einer
tibersichtlichen, an rationalem Faden sicher tastbaren
Linienfiihrung.

Was im Kleinen des Dramas gilt, wiederholt sich im
GroBen der Welt, In einer Vorstellung muften die feind-
lichen Briider, Gefiih! und Gedanke, sich immer von neuem
zusammenfinden: in der Vorstellung von der harmonischen
Einheit aller Schopfung. Nur verstand man unter Einheit
hier Verkniipfung nach allgemein giiltigem MaBe, dort Liebe
und Umfassung. Und Harmonie bedeutete hier Ordnung
und Gesetz, dort ein goéttliches Rauschen und Zusammen-
klingen. DaB das zweite (die Auslegung im Sturm und
Drang) immer auch das erste fordert (die Auslegung des
Rationalismus), daB es zu iiberschauen, zu ordnen und das
Harmonische dem Dasein abzuringen gilt, will man solche
Harmonie genieBen, flihlend umfassen, das freilich wollten
die meisten der Stiirmer nicht sehen und anerkennen. Und
so erstickten sie mit der Weite ihrer Empfindung in der
unharmonischen Enge des sie umgebenden Lebenskraises.
Einzig der junge Schiller hat, neben Goethe, die tiefen
Zusammenhinge gesehen und solches Wissen in ein bedeut-
sames kiinstlerisches Bekenntnis gefaft, das zugleich den
Weg beleuchten kann, der von stiirmerischier Unendlichkeit
und Bewegtheit hinauffithrt zu kiassischer Abgeklirtheit
und Voliendung:

,, Wir Menschen stehen vor dem Universum wie die Ameise
vor einem groBen majestatischen Palaste. Es ist ein un-
geheures Gebdude, unser Insektenblick verweilet auf
diesem Fliigel und findet vielleicht diese Siulen, diese Sta-
tuen iibel angebracht; das Auge eines besseren Wesens um-
faBt auch den gegeniiberstehenden Fliige!, und nimmt dort
Statuen und Saulen gewahr, die ihren Kamaridinnen hier
symmetrisch entsprechen.  Aber der Dichter male fiir
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Ameisenaugen und bringe auch die andere Hélfte in unseren
Gesichtskreis verkleinert heriiber; er bereite uns von der Har-
monie des Kleinen auf die Harmonie des Grofen; vonder Sym-
metrie des Theils auf die Symmetrie des Ganzen, und lasseuns
letztere in der erstern bewundern. Ein Versehen in diesem
Punkte ist eine Ungerechtigkeit gegen das ewige Wesen, das
nach dem unendlichen UmriB der Welt, nicht nach einzel-
nen herausgehobenen Fragmenten beurteilt seyn will“t).
Schillers Macbethbearbeitung, deren  Besonderheiten
im Aufbau uns nunmehr beschiftigen sollen, besitzt den
Reliefcharakter aller klassischen Dramatik.  Begriindet
liegt derselbe in dem Unterworfensein alles Seins und Ge-
schehens unter das Gesetz einer allgemeingiiitigen, jeder
charakteristischen Geste baren Form. Durch diese Form
wird jede Gestalt auf ein MabB, auf die eine Flache klas-
sischen Wesens bezogen und so verhindert als eigenwillige
und unabhingige Wirklichkeit in die Tiefe des Raums zu
treten. Auch in bestimmten sachlichen Verdnderungen
des barocken Originales wird sich der neue flichenhafte
Charakter von Schillers Macbeth notwendig duBern misser.
Ich erinnere an gewisse Umgestaltungen des Personen-
kreises, die Schiller vorgenommen hat. Zwar erscheinen
nunmehr wieder Konig Duncan und sein Begleiter Lennox,
welche beide Biirger gestrichen hatte. Aber Menteith und
Caithness fehlen, wie bei Biirger, so auch bei Schiller (ihre
Rolle haben Lennox und Angus iibernommen). Und was
die beiden gerade fiir den Tiefencharakter von Shake-
speares Welt zu bedeuten haben, darauf hat schon treffend
Schieiermacher hingewiesen, wenn er zu dieser Anderung
bemerkt: ,,Dies war unstreitig emn grofes Opfer. —Zwei
Vasallen, deren Fragen es deutlich abzumerken ist, daB sie
aus der Entfernung kommen, und die mit den nachsten

1) Uber das gegenwirtige teutsche Theater, Werke 11, S. 344.
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Umgebungen des Tyrannen ausdriicklich in Kontrast ge-
setzt sind, geben durch ihre Erscheinungen von dem Zu-
stande des Reiclies ein ganz anderes und lebendigeres Bild,
und ihr Ubertritt wirft auch auf Macbeth ein ganz anderes
Licht zuriick, als der von zwei anderen, die schon ihrer
Lage wegen nicht umhin konnen, eine von den beiden Par-
teien sogleich zu ergreifen‘!). Von ganz besonderer Be-
deutung fiir die klassische Eigenart von Schillers Uber-
setzung ist sodann die Neuordnung des gesamten Hand-
lungsverlaufes.  Statt der tiefenhaften irrationalen Ver-
wandlungen Shakespeares erstrebt Schiller iiberall eine
iibersichtliche und stetige Linienfiihrung. So werden schon
im Akt I durch Schiller Szene I und II ohne Schauplatz-
wechsel miteinander verkniipft, ebenso Szene V, VI, VIL
In Akt IT wird in der Bearbeitung tiberhaupt jeder Szenen-
wechsel vermieden. Wenn Schiller dabei als Schauplatz fiir
diesen Akt ein Zimmer statt des SchloBhofes vorschreibt,
der bei Shakespeare hauptsichlich in Betracht steht, so
liegt auch das in der Richtung einer Entstofflichung, Ver-
flachung und Idealisierung aller rdumlichen Tiefe. Die
Bedeutung von Szene IV dieses Aktes in Shakespeares
Fassung habe ich bereits bei Biirger besprochen: Sie 6ffnet
die Perspektive und 148t die Geschehnisse des Vorder-
grundes hinausverfolgen in die Breite der Welt. Indem
Schiller diesen Auftritt ohne Szenenwechsel an den
vorausgehenden anschlieft, tilgt er seinen Hintergrunds-
charakter und riickt ihn auf eine gemeinsame Flédche
mit der iibrigen Handlung. In Akt III hat Schiller
die Vermeidung eines Schauplatzwechsels zwischen Szene I1
und IIT durch Streichung bedeutsamer Worte der Lady
erkauft?). Die beiden letzten Szenen dieses Aktes, Szene V
¥ﬂaggchleiermachers Leben. In Briefen. Herausgegeben
von W. Dilthey. Berlin 1863, 1V, S. 542.

2) Vgl dariiber A. Kdgster, Schiller als Dramaturg, S. 103.
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und VI, werden durch Schiller aus demselben heraus-
genommen und in umgekehrter Folge an den Beginn -
des IV. Aktes gestellt. Auf solche Weise vermag Schiller
die Hekateszene des III. Aktes mit den Hexenszenen
des IV. Aktes zu einer Szene zu verschmelzen, so daf
nun nicht mehr im IV. Akte sich Hekate und
ihre Hexen nach einer schon in der vorletzten Szene
des III. Aktes gemachten Ubereinkunft zusammen fin-
den. Man sieht: Schiller vermeidet durch diese Um-
stellung die ineinandergreifende Form von Shakespeares
barockem Stil zugunsten einer Gliederung des drama-
tischen Aufbaus in kiar in sich geschlossene Akte!). Die
Ermordungsszene der Lady Macduff von Shakespeares
IV. Akt ist bei Schiller ausgeblieben. Die Anderungen
Schillers im V., Akt bringen mit der Einschrinkung der Ver-
wandlungen auch die Ausschaltung des immer neuen
Wechsels von Hintergrund und Vordergrund, der fiir das
Original charakteristisch ist. Indessen geht Schiller nicht
so weit wie Biirger, der Shakespeares Szenen 1l und IV
iiberhaupt verschwinden lieB. Schiller zieht diese beiden
Szenen zu einer einzigen zusammen und ld6t diese neue
Szene gleich nach der Einleitungsszene der nachtwan-
deinden Lady folgen. Dadurch gestaltet er den Gang der
Handlung stetiger, ohne, wie Biirger, die anschauliche Ge-
staltungsart Shakespeares génzlich zu vernichten.

,,Die Wendung der Tragodie nach der Komik hin gibt
dem barocken Drama und dem Drama der Romantik
Tiefe*?). Wenn Schiller die komischen Ziige, welche Shake-

1) Vgl. Fritz Strich, Deutsche Klassik und Romantik, S. 181:
,,Schiller hat in seiner Ubersetzung des Macbeth durch cine
scheinbar wesenlose Umstellung zweier Szenen die ineinander-
greifende und eine Form des barocken Stils zugunsten einer
klaren Gliederung in geschlossene Akte ganz zerstdrt,

2) Ebenda, S. 180.
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speares Macbeth-Drama aufweist, in seiner Bearbeitung tilgt,
so hat er auch dadurch den Charakter von Shakespeares
Welt entstellt und vergewaltigt. Shakespeares trunkener
Pfortner hat bei Schiller priesteriiche Wiirde bekommen,
und an die Stelle der verwegenen Wortspiele ist ein ernstes
Morgeniied voll symbolischer Bedeutung getreten.

Auch bei Schiller geht, so gut wie bei Biirger, Hand in
Hand mit der Ubertragung von Shakespeares stofflichen
Individuen in die vergeistigten Hohen einer Bildungswelt
eine rationale Durchleuchtung des gesamten Handlungs-
verlaufes, Offenbar wird das, wenn wir von der logischen
Klarheit und Folgerichtigkeit klassischer Sprache absehen,
in ein paar bedeutungsschweren Schillerschen Ergénzungen.
Ich erinnere, um wenigstens auf eine dieser Ergdnzungen
hinzuweisen, an jene durch Schiller eingeschobene Stelle
(I, 15):

Macbeth: Wird uns der blut’ge Mord zum Ziele fithren?
Steht dieser Cumberland nicht zwischen mir
Und Schottlands Thron? Und lebt nicht Do-
nalbain?
Firr Dunkans Séhne nur und nicht fiir uns
Arbeiten wir, wenn wir den Konig toten.

Lady: Ich kenne diese Thans! Nie wird ilir Stoiz
Sich einem schwachen Knaben unterwerfen.
Ein biirgerlicher Krieg entflammet sich;
Dann trittst du auf, der Tapferste, der Beste,
Der Nichste an dem koniglichen Stamm,
Die Rechte deiner Miindel zu behaupten.
In ihrem Namen griindest du den Thron,
Und steht er fest, wer stiirzte dich herab?
Nicht in die ferne Zeit verliere dich,
Den Augenblick ergreife, der ist dein.
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Schiaglichtartig beleuchtet diese eingeschobene Frage
des Macbeth und ihre Beantwortung durch die Lady, wie bei
Schiller alies, was bei Shakespeare ein triebhaft - dunkles
Schauen und Handelnist, einem klaren Wiagen und Schlieen
in ungebrochener kausaler Kette gewichen ist.

Immer ist in der Kunst des Sturm und Drang der mehr
oder minder durchklingende moralisierende Unterton etwas,
was sich nicht organisch mit dem Gesamtcharakter der Zeit
vereinbaren 14Bt. Er scheint immer in Widerspruch zu
stehen mit dem Kkiinstlerischen Wollen der Zeit, das nach
Ausdruck strebt, ohne Riicksicht auf Zweck- und Wert-
relationen. DaB er trotzdem tief begriindet liegt in der
Abhéngigkeit des Sturm und Drang vom Rationalismus
und seiner alles Dasein mit spezifisch menschiichen Kate-
gorien und Werten durchsetzenden Gesinnung, darauf habe
ich bereits bei Biirger hingewiesen. Durch die Klassik nun
wird die Moralitdt aus ihrer unorganischen Sonderstellung
erlost.  Sie findet eine erneute und wesenhafte Verwur-
zelung im kiinstlerischen Gesamtbild. Zwar nicht mehr in
ihrer rationalistischen Nacktheit, wohl aber verhiillt in
den Kategorien Kklassischer Ordnung und Formung, also
gestaltgeworden als dsthetisches Dasein. Schillers klas-
sisches Formen schlieBt so immer zugleich ein moralisches
Werten ein. Durch die klassische Form seiner Kunst, die
alles iiberspannt, sind Schillers Gestalten in jedem Augen-
blick ihres Daseins schon sittlich gerichtet, auf Werte be-
zogen. So wird die Lady vor dieser Form notwendig zur
Verbrecherin, zur Uberhexe, und es bediirfte dazu kaum
der kleinen Driicker, die Schiller ergdnzend angewendet
hatt). Auf der anderen Seite ist es die Ubereinstimmung
mit dieser Form, das Getragenwerden von ihr, ist es das
Ethos von Schillers Sprache, in dem sein Lob verkiindet

1) Vgi. A. Koster, a. a. O., S. 108ff.
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wird, was dem Macbeth gleich mit dem Eingang der Hand-
lung den Charakter des Guten, des edlen Helden gibt?),
Damit wird notwendig das Interesse am Geschehen nach
der Seite des Moralischen hin umgebogen. Das polare
Gegeneinandertreten von Macbeth und seiner Lady schafft
bei Schiller der Handlung auch im Gegenstindlichen jene
statuarische und in sich selbst gefestigte Haltung, wie sie
klassischer Art entsprechend ist2),

Shakespeares Macbeth bedeutet eine letzte Uber-
steigerung dynamischer Weltgestaltung. Es miilte uns da-
her wunderbar erscheinen, dali gerade dieses Stiick Schiller
in Bearbeitung genommen hat, wiirde uns nicht ein
anderer Umstand erlduternd zu Hilfe kommen: In keinem
zweiten seiner Werke ist Shakespeare in seiner Formgebung
so knapp. so iibersichtlich, so einheitlich geschilossen wie
hier. Freilich, fiir Shakespeare war diese Einheitlichkeit
und ibersichtliche Gedridngtheit Ausdruck hochster dyna-
mischer Uberstiirzung, fiir Schiller aber — so beriihren sich
die Extreme — mochte eben darin der Ausgangspunkt
liegen, in das irrationale schopferische Werden und Ge-
schehen eine gesetzhaft-gebundene Kklassische Haltung
hineinzulesen. Indessen auch noch ein anderer Umstand
war imstande, verkniipfende Briicken zu schlagen zwischen
Shakespeares Barock und Schillers klassischer Formgebung:
Ich meine das Schicksalsmotiv, das ja in Macbeth eine be-
deutsame Rolle spielt. Schiller nimmt Shakespeares Hexen,
die Verkiinderinnen des Schicksalsspruches, aus der diiste-
ren Atmosphire des Stiickes, in die sie bei Shakespeare
eingebettet sind, heraus, er beraubt sie ihres Zwitter-
charakters, ihrer zwischen Wirklichkeit und Traum schwe-

1) Darauf, daB8 Schiller diese Auffassung durch mehrmalige
Verleihung des Pridikats ,,edel” an Macbeth zu stiitzen unter-
nimmt, sei erginzend hingewiesen.

2) Vgl. Fritz Strich, Deutsche Klassik und Romantik, S. 192.
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benden Umrisse und macht sie in festen Konturen (sie
empfangen die lichte Klarheit griechischer Sagengestalten)
zur zeitlosen Umrandung des dramatischen Verlaufes.
Damit tritt auch der Schicksalsspruch aus dem Doppellicht
subjektiver und objektiver Bedeutsamkeit in die durch-
sichtige Helle symbolischer Formen nach klassischer Ge-
staltungsart. Er empfangt die Aufgabe, dem Handlungs-
verlauf die tektonische Festigkeit und unverriickbare Not-
wendigkeit einer analytischen Entfaltung zu geben, wie sie
dem klassischen Drama in stirkerem oder geringerem Grade
immer eigen ist. Wenn Schiller dabei die sittliche Freiheit
des Menschen solchem Schicksalslauf gegeniiber in eigenen
Zusédtzen ausdriicklich betont, so liegt das ganz in der
Richtung seiner in Kants Bahnen sich bewegenden welt-
anschaulichen Vorstellungen., Diese Zusitze retten dem
Ganzen das sittliche Interesse, bezwecken aber keineswegs
die formende und gesetzhaft ordnende Kraft jener klas-
sischen Schicksalssymbolik zu erschiittern.

Daf alle diese Umsteliungen und Umgestaltungen, die
wit bisher an Schillers Macbeth zu beobachten hattefl,
letzten Endes auch eine Umgestaltung der Hz%ndllfng.ln
ihrem innersten Gehalte bedeuten miissen, wie Sie aus
solcher verschiedenen Auffassung dieses Gehaltes heraus
{iberhaupt erst denkbar sind, ist selbstverstdndlich unfl‘
hier und dort bereits deutlich geworden. ,,Macbet"h ist
bei Schiller, ,,wie Wallenstein, wie Polykrates, zu gluc‘lfhch
und vertraut seine Wiirde zu sehr derp Glucke‘ an.* So
verfillt er der Versuchung der Hexen, die a.l's Botinnen des
Schicksals erscheinen, um fir irdische§ Glyck lj:ntgeltung
zu fordern. ,Was bei Shakespear¢ du? damomsc!]e Not-.
wendigkeit der Natur zu wirken scheint, das ‘Y‘l“rkt bei
Schiller die sittliche Notwendigkeit der Nemesis™).
“T) Vgl Fr. Strich, gchiller, sein Leben und sein Werk.

Leipzig 1912, S. 370. ) .
Hochgesang, Wandlungen des Dichtstils. 12
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Anschaulichkeit erstrebte die deutsche Klassik wie jede
klassische Kunst. Und doch: Wie blaB, wie durchsichtig
nimmt sich Schillers Macbeth-Drama neben der zur pla-
stischen Vorstellung zwingenden Gewalt des Originales
aus, Dabei bleibt zu erinnern, da Shakespeares Gestal-
tungsart in der Ubertreibung des anschaulichen Strebens
bereits die Keime der Verfliichtigung und Zersetzung alles
Gegenstdndlichen in sich trdgt. Shakespeare ist schon
Ausldufer, nicht mehr Mittelpunkt jener Zeit, die in der
italienischen Renaissance eine neue kiinstlerische Welt der
klaren Formen und schaubaren Umgrenzungen entdeckt
und erschaffen hatte. Fiir die italienische Klassik war
Anschauung nicht, wie fiir die deutsche, nur ein fernes, fast
unerreichbares Ideal. Fiir sie hatte die Anschauung noch
eine viel urspriinglichere Bedeutung. Die Eindriicke der
sinnlichen Welt wurden hier noch nicht gebrochen durch
die Macht des sieghaften Gedankens, der letzten Endes bei
Goethe so gut wie bei Schiller, wenn auch hier offener,
dort versteckter, fithrend und herrschend ist. Damit
soll nicht gesagt sein, daf} das klassische Weltbild des
18. Jahrhunderts eine kalte gedankliche Konstruktion sei.
Gerade der Sturm und Drang, der MutterschoB deutscher
Klassik, ist jene Station deutscher Geistesgeschichte, in der
ein rationalistisch gebrochenes Weltbild von menschlicher
Einfithlungs- und Erlebniskraft durchzittert wird. Aber
— und darauf hatte ich schon verschiedentlich hinzu-
weisen — auch der Sturm und Drang vermag die Linienziige
rationalistischer Gedanklichkeit nicht auszuléschen, weil
seine Art, die Welt zu umfassen, diese Gedanklichkeit zur
Voraussetzung hat. Und wenn die deutsche Klassik den
Bruch von Gefiihl und Gedanke, von Begriff und Aus-
druck, von Bewegung und Beziehung, der die Zeit beherrscht,
versohnend {iberspannt, so bedeutet das nach der einsei-
tigen Stellungnahme des Sturm und Drang ein neues,
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wenn auch geldutertes Sichgriinden auf der Basis des
rationalen Weltgedankens.  Mit anderen Worten: Die
deut§che Klassik wird vom Rationalismus getragen, sie
hz.it ihn zur Voraussetzung, Wir fragen nach dem tieferen
Sinne dieses Zusammenhangs, Warum geht die deutsche
Klassik aus vom Denken, warum darf sie nicht unmittel-
bar, ohne den Weg iiber eine entstofflichende rationale
Geistigkeit, das Allgemeine und Ewige im Einzelnen er-
tasten. Man wird sofort dje ganze innere Schwiche nor-
discher Klassik darin zu finden suchen. Aber man vergesse
nicht, was hier Schwiche ist, ist zugleich Stirke. Jede
qneingeschréinkte Gegeniiberstellung nordischer und ijta-
lienischer Klassik leidet an der einen unzutreffenden Voraus-
setzung: daB es eine und dieselbe Welt ist, die hier (in
italienischer Bildkunst) in klarer Sichtbarkeit vor uns steht,
und die sich dort aus dem fliichtigen Worte 1gsen machte,
ohne je ihrem geistigen, unkorperlichen Elemente voll zu
entrinnen. Was ist es denn fiir eine Welt, die in den Tagen
der Renaissance klassisch bildhaft wurde? Die Welt als
Nebeneinander, die Welt als Raum, nicht als Zeit. DaB es
iiberhaupt eine Welt wachsend, werdend und sich wandelnd
gibt, verschweigt sie ganz und sie muB es verschweigen,
weil ihr jede Gesetzhaftigkeit fehlt, auch die Folge des
Geschehens in zeitlosen Kategorien zu ordnen und zu um-
schlieBen. Das Besondere deutscher Kiassik aber ist es
gerade, dad sie das Seiende immer zugleich als wirkend und
werdend faBt. Und hier wurzelt Aufgabe und Bedeutung
des Rationalismus: erst der rationale Weltgedanke mit
seiner Allgemeingiiltigsetzung von Logik und Kausalitat
iiber die Entwertung von Raum und Stoff hinweg schafft
die Moglichkeit, auch den FluB der Dinge in gliedmaBiger
Ordnung zu schauen und alles G.eschehen mit gesetz-
getragener Notwendigkeit zu durchdringen. Gibt kiassische
Bildkunst hochste Notwendigkeit in der Erscheinung, kias-
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sische Dramatik des 18. Jahrhunderts ersetzt sie durch die
Notwendigkeit der Entfaltung. Was dort Klarheit, Ord-
nung, Stetigkeit der starren Anschauung, wird hier Klarheit,
Ordnung, Stetigkeit des Verlaufes. Und in diesem Sinne
maochte man abschlieBend das Gegeneinander von deutscher
und italienischer Klassik bestimmen: Der siidliche Mensch,
weil er in seinem tiefsten Wesen schon ein klassisch ge-
schlossener und in sich ruhender ist, gestaltet eine kias-
sische Welt in isolierten Erscheinungen und setzt die All-
gemeingiiltigkeit seiner MaBe und Formen voraus. Es gibt
nichts Bezeichnenderes fiir die italienische Renaissance,
als daB sie in ihrer Kunst den Menschen zu MaB und Mitte
alles Seins erhebt, ohne die MaBstabe der Gotik zerbrochen,
ohne die transzendental gerichtete Gemeinschaft der Kirche
gesprengt zu haben. Der deutsche Mensch aber, weil zu-
tiefst verschlungen in die Gesamtheit aller Natur und alles
Geschehens, muf erst die Welt als Ganzes und in all ihren
Dimensionen mit zeitlosen Werten umgrenzen und mit
Notwendigkeit und Klarheit durchdringen, ehe er sich selbst
als ruhende Form in ihr vollenden kann.

Die italienische Renaissance hatte ihre Auflésung ge-
funden im Barock, die Klassik des 18. Jahrhunderts findet
sie in der Romantik. Der Barock enthiillt den inneren
Bruch zwischen der ruhenden Form und dem unendlich
vorwirtsstiirmenden Leben, er enthiillt auch die stofflichen
Ziige altes Anschaulichen und Korperlichen, damit dessen
individuelle Bedingtheit und zeitliche Verganglichkeit. So
erwacht im barocken Menschen die Sehnsucht nach dem
Geiste als dem Immergiiltigen und Ewigbleibenden, als
dem Gesetzgetragenen und Gesetzerhaltenden, und langsam
findet er den Weg hiniiber zu den selbstsicheren Formen
rationalistischer Weltgesinnung. Die Romantik anderer-
seits wird durch den unstofflichen und ideellen Charakter
klassischer Bildungswelt des 18. Jahrhunderts verfihrt,
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an die Geistigkeit alles Daseins und an die Scheinhaftig-
keit aller klassischen Anschauung von Gliederung und
Umgrenzung zu glauben. Aus solcher Erkenntnis entquillt
ihr das Verlangen, hinabzutauchen hinter solchen Schein
in die alleine und allumfassende Tiefe. Im letzten Grunde
bedeutet das die Flucht des Geistes vor sich selber. Er
mochte seinen eigenen Mafen und Ordnungen entrinnen,
er mochte aus seiner Schépfung, in die er sich ver-
strickt, wieder zu sich selber finden. So fiihrt die Romantik
schlieBlich zur Selbstzersetzung des Geistes wie zur Auf-
16sung seiner Bildungswelt, und sie endet dort, wo der
Barock begonnen, mit der Entdeckung einer stoffgetragenen
ungeistigen Realitdt. Im SchoBe der Romantik wohnt der
Materialismus des werdenden Jahrhunderts.

Als hoherer geistiger Organismus wurde Shakespeares
kiinstlerische Welt von der Romantik neu erfat und ver-
kiindet. Organisch hatte schon die Klassik die Welt ge-
sehen und als organische Einheit hat sie auch jedes Kunst-
werk betrachtet. Aber organisch hatte fiir sie noch einen
anderen Sinn. Noch bedeutet es nicht die Negation alles
Mechanischien und Gesetzgebundenen um eines unendlich
schopferisch sich entfaltenden Lebens willen. Organisch ist
vielmehr fiir den klassischen Menschen eben das, was wie
aus freiem Antrieb nach Gesetzen sich entfaltet. Shake-
speares kiinstlerische Welt konnte vor solchem MaRstabe
nur immer beschrankte Geltung haben. Sie mufte, um vor
klassischem Auge bestehen zu koénnen, — und wir haben
das an dem einen Beispiel von Schillers Macbethbearbeitung
ja bereits gesehen — die verschiedenartigsten Veranderungen
iiber sich ergehen lassen. Solches Recht, Shakespeares
Werke zu entstellen, aber leugnete die Romantik. Sie hatte
erkanint, wie in ihnen alles von einer Mitte beseelt, von
einem Atem durchbebt ist, so daB kein Zug verédndert
werden kann, ohne das Ganze zu treffen. Aus solchem
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Geist aufopferungsvoller Erkenntnis heraus ist schlieBlich
ihr groBes Ubersetzungswerk entstanden, Uber alles Be-
sondere dieser Ubersetzung habe ich mich bereits an anderer
Stelle ausgesprochen. Hier soll abschlieSend August Wilhelm
Schlegel, der Mittelpunkt romantischen Ubersetzertumes,
selbst zu Worte kommen. Er mag, indem er von dem Sinne
romantischer Dichtung kiindet, jenen Geist noch einmal
lebendig werden lassen, aus dem heraus allein die Uber-
setzung vollendet werden konnte: , Die antike Kunst und
Poesie geht auf strenge Sonderung des Ungleichartigen, die
romantische gefdllt sich in unaufidslichen Mischungen;
alle Entgegengesetzten: Natur und Kunst, Poesie und
Prosa, Ernst und Scherz, Erinnerung und Ahndung, Gei-
stigkeit und Sinnlichkeit, das Irdische und Géttliche,
Leben und Tod verschmelzt sie auf das innigste miteinander.
Wie die dltesten Gesetzgeber ihre ordnenden Lehren und
Vorschriften in abgemessenen Weisen erteilten; wie dieses
schon voin Orpheus, dem ersten Besanftiger des noch wilden
Menschengeschlechts, fabelhaft gerithmt wird: so ist die
gesamte alte Poesie und Kunst ein rhythmischer Nomos,
eine harmonische Verkiindigung der auf immer festgesteliten
Gesetzgebung einer schingeordneten und die ewigen Ur-
bilder der Dinge in sich abspiegelnden Welt. Die roman-
tische hingegen ist der Ausdruck des geheimen Zuges zu
dem immerfort nach neuen und wundervollen Geburten
ringenden Chaos, welches unter der geordneten Schopfung,
ja in ihrem SchoBe sich verbirgt: Der beseelende Geist der
urspriinglichen Liebe schwebt hier von neuem iiber den
Wassern‘‘t),

1) A. W. Schiegel, Uber dramatische Kunst und Literatur.
Heidelberg 1809. 2. Teil, 2. Abteilung, S. 13.

Anhang.

Abweichende Textfassungen nach der Ausgabe des D. Tieckschen
Macbeth von 1833.

(Die Seitenzahlen beziehen sich auf die Seiten dieses Buches.)

S. 104. T. 1I1/1. Mogen die Rosse schnell und sicher
laufen.
S.105. T. I/V1. Gastlich umfangt die leichte milde Luft
Die heitern Sinne.
S. 106 T. II/I.  Du gehst mir vor den Weg, den ich will
schreiten,
Und solch ein Werkzeug wollt ich auch
gebrauchen.
S. 110. T. IV/IL Getrieben auf empértem wilden Meer,
Nach allen Seiten hin und her.
S. 112, T. IjIl. Der Sieg war unser.
S. 113. T. IV/1. Entfesselt ihr den Sturm gleich daB er
kampfe
Auf Tempe], und die schdumgen Wogen
ganz
Vernichten und verschlingen alle Schiff-
fahrt.
S. 125. T. IJIL Sie stand zweifelhaft.
S. 130, T. IV/IIL Das, was ich glaube,
Will ich betrauern, glauben, wasich hore.
S. 153. T. IV/I. Entfesselt ihr den Sturm gleich, daB er
kampfe
Auf Tempel, und die schdumgen Wogen.





