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Themen und Motive im Werk Shakespeares

MAX LUTHI

Aus der Zahl der Themen und Motive, die das Leben und die Phantasie den
Dichtern anbieten oder nahelegen, greift jede Zeit die ihr gemiBen heraus. Die
Wahl und die Konstellation der Motive, der Themen sind fiir die Erkenntnis
einer Epoche oder eines Dichters dhnlich aufschluBreich wie die Eigenart der
Gestaltungsweise.

Im Werk Shakespeares fillt die behartliche Wiederkehr bestimmter Themen
und Motive jedem Betrachter auf. Sie ist das Gegengewicht zu jener Mannig-
faltigkeit und feinen Abténung der Vorginge, Charaktere, Stimmungen, die
den Ruhm der Shakespeareschen Dramen bilden. Als ein Element der Dauer
im Wechsel trigt sie dazu bei, dem Gesamtwerk des Dichters Konsistenz und
Struktur zu geben. Im Zusammenspiel zwischen den groBen Konstanten der
Motivik und Thematik und den wechselnden Gesichtern, Gebirden, Situatio-
nen, den sich wandelnden Formen des Geschehens, Reagierens, Sprechens
vollendet sich Shakespeares Kunst.

Einsamkeit und Beziehung zum Du sind die Pole des menschlichen Lebens.
Liebe, HaB, Steigen und Sinken, Entscheidung, Schuld und Leiden geben ihm
das Geprige; in gliicklichem Spiel, leidenschaftlichem Streben und schmerz-
lichem Dulden erfiillt und verzehrt es sich. Shakespeares Dichtungen sind ein
Theatrum mundi, in dem all dieses sich spiegelt. Aber innerhalb dieser reichen
Welt heben sich bestimmte Zige schirfer hervor, Ziige offenbar, die der Zeit
und dem Dichter besonders wesentlich waren.

Da ist das Motiv des Beobachtens, des Belauschens. «An jedem Ohr ein
Horrohr!», hohnt Hamlet seine einstigen Studienkameraden Rosenkranz und
Gildenstern, die, beflissen und ungeschickt, sich dem verbrecherischen Konig
zur Verfiigung stellten, Hamlet zu belauern. «At each ear a hearer» (II, 2) —
aber Hamlet selber ist der groBe Horcher, Spiher, Beobachter, Priifer; er
durchschaut nicht nur die T6lpel Rosenkranz und Giildenstern, sondern auch
den schlauen Kénig und seine Listen und Schurkereien. «I’ll observe his looks,
I’ll tent him to the quicky, sagt er, als er jene Auffithrung plant, die dem Koénig
dessen eigenes Verbrechen in nur leichter Verkleidung vorspielen soll, «Ich
will seine Blicke beobachten, ich will ihn prifen bis ins Leben». Gleichzeitig
aber priift er mit dieser Auffithrung auch den Geist, den Geist seines Vaters,
der den jetzigen Konig des Brudermords bezichtigt hat. So ist die von Hamlet
inszenierte Auffihrung eine «Mausefalle», die dem Angeklagten und dem
Ankliger offensteht. Der Konig soll sich in ihr fangen, aber vielleicht ist es
auch der Geist, der in sie hineinlduft; «er konnte ein Teufel sein», der Hamlet
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verderben mochte (II, 2). Die Auffihrung scheint Klarheit zu schaffen, der
Konig verrit sich, der Geist ist gerechtfertigt — aber noch immer z6gert Ham-
let, ihm zu gehorchen. Nun versteht er sich selber nicht mehr, und so wie er
zuvor den Konig belauerte und priifte, beobachtet und priift er jetzt sich selbst,
ob er entdecke, was wohl seinen Arm lihme (im SchluBmonolog des 2. Akts,
im Gesprich mit Horatio im letzten Akt), aber er deckt es nicht auf, er, der
groBe Priifer und Durchschauer, durchschaut sich selber nicht. Ja er tduscht
sich schlieBlich auch iiber den Ko6nig: Als er ihn im Gebete sieht, ahnt er nicht,
daB der Schurke der Reue, der Umkehr nahe ist; Hamlet ahnt nicht, da} das
Schauspiel, das er vor des Konigs Augen auffiihren lie, diesem einen Spiegel
vorhielt, der ihn nicht nur erschreckte und sich verraten lieB, sondern zu-
gleich ihn tief aufwiihlte und einer Bekehrung nahe brachte. Hamlet verfolgt
sein Werk auch hier nicht weiter. Er sieht nicht, daB er nicht nur Richer, son-
dern auch Arzt sein konnte. Er verkennt, dall zwar nicht die Aussage, aber der
Auftrag des Geistes fragwiirdig ist. Irgend etwas in ihm striubt sich gegen den
Vollzug dieses Racheauftrags, er weill aber nicht was, und sein ihm unver-
stindlicher Widerstand tibersetzt sich in Zweifel an der Wahrheit der Aussage,
die er doch durch das Gefiihl seiner «prophetischen Seele» und durch den prii-
fenden Verstand bestitigt sehen muB3. Wie Odipus, der groBe Ritselloser, weild
auch Hamlet tiber sich selber nicht Bescheid, er verkennt sich und die Situation;
der scharfe Spiher entdeckt alle Intrigen und Schurkereien in der AuBenwelt,
iiber die Vorginge in des Konigs Seele aber weil3 er ebenso wenig wie tiber
jene in seiner eigenen Brust. So ist schon in der Person Hamlets die Figur
des Lauschenden, Horchenden in das Licht der Ironie getaucht — um wie viel
mehr gilt das fir all die andern Spiher, Priifer, Schliulinge in diesem Stiick:
fur Polonius, fir Rosenkranz und Gildenstern, aber auch fiir den Konig
Claudius. Nicht nur Hamlet, auch der Konig ist ein Horcher und Beobachter,
auch er arrangiert Szenen, in denen er, als ein Zuschauer, den selber niemand
sieht (seeing, unseen, III, 1), die Akteure belauern will, und auch ihm hilft all
sein Scharfblick schlieBlich nichts. Ludwig Tieck hat von einer Familienihn-
lichkeit zwischen ihm und Hamlet gesprochen — aber auch Polonius ist, frei-
lich auf niedriger Ebene, den beiden Hauptfiguren verwandt; in ihm, der nicht
nur Hamlet, sondern auch Sohn und Tochter aushorcht und bespitzeln 146t,
in ihm, der sich als grolen Schlaukopf, dem nichts verborgen bleibt, fithlt und
anpreist, verzerrt sich die Art Hamlets und des Konigs zur Fratze.

«Ich huschte hinter den Gobelin», sagt der iible Horcher Borachio in 177/
Lérm um nichts, «1 whipt me behind the arras» (I, 1). Es ist eine Gebirde, die
in fast allen Spielen Shakespeares in irgend einer Weise vorkommt. «Verbirg
dich», sagt der Veroneser Valentin zu sich selber, zieht sich zuriick und beob-
achtet den untreuen Freund. Borachio beniitzt das Erhorchte, eine Biiberei
anzuzetteln, Valentin aber, eine Biiberei zu verhindern. Das Horchen, Lau-
schen, Beobachten hat, wie so vieles in Shakespeares Dichtung, ein doppeltes
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Gesicht, es ist Nachiffung oder aber Nachahmung Gottes. « Er, der alle Dinge
weil» (Ende gut, alles gut, 11, 1), ist den Menschen wechselweise Vorbild und
Verfiihrung. Noch das Unterfangen jenes Herzogs aus Maf fir Maf, der gott-
dhnlich die Menschen zu priifen und zu durchschauen strebt, scheint uns zwie-
spiltig; wir Heutigen jedenfalls glauben den Hauch der Hybris, den Keim des
Irregehens in ihm zu spiiren. Und doch ist es hier am ehesten reine, legitime
Imitatio Dei, ein Lauschen und Spihen aus fiirstlicher und geistlicher Verant-
wortung, der Erkennen und Lenken Verpflichtung bedeutet. Der Uberfiihrte
selber, der Statthalter, der die Priifung nicht bestanden hat, unterwirft sich
willig seinem Herrn, der wie Gott — «like power divine» — all seine Schritte
iiberwacht habe (V, 1). Und nun wandelt den Richter die Neigung zu verzeihen
an — auch darin ist Imitatio Dei. Von dhnlicher Milde wird ein anderer, ein
aullermenschlicher Beobachter ergriffen, Oberon im Sommernachtstraum.
Erst will der kleine Halbgott zornig werden, als er die Elfenfiirstin Titania,
seine Gattin, einem plumpen Eselskopf schontun sieht, aber bald spiirt er nur
noch Mitleid mit ihr, die sich selber vetloren hat. Der Fiirst in Maf fir Maf
und Oberon losen ihre Opfer vom Bann, der iber ihnen lag; in ihnen sind
Inszenieren, Beobachten, Durchschauen, Richten, Begnadigen und Heilen eins
geworden. Bei anderen vermag sich das Beobachten zur Vision, zur Erleuch-
tung zu steigern; so bei dem schottischen Prinzen im Macbheth, der den engli-
schen Konig Kranke heilen sieht und damit das eigentliche Wesen des Konig-
tums erschaut, oder bei dem melancholischen Jaques, der, selber wieder be-
lauscht, das Leiden eines verwundeten Wilds «scharf beobachtet» (11, 1); auch
ihn fithrt die genaue Wahrnehmung zum Mitleid, und ebenso den guten
Konig Heinrich VI., der, selber ungesehen, einen Sohn erblickt, welcher in der
Schlacht seinen Vater hat erschlagen miissen, und dann einen Vater, der zum
Morder seines Sohnes gemacht wurde. «O piteous spectacle», ruft der Konig
aus, «erbarmungswiirdiges Schauspiel!», « O dal mein Tod die Greuel hemmen
mochte» (3, II, 5). Meist aber sind die schatfen Spiher gerade die Irregefithr-
ten. Am fiirchterlichsten erweist es sich an Othello, der in die Rolle des Hor-
chers und Lauschers hineingezwungen wird und als Beobachter, als Augen-
zeuge sich tduschen liBt, sich und seiner geliebten Gemahlin zum Verderben.
Ahnlich wird der alte Gloster im Lear als Belauscher eines Gesprichs seiner
Séhne in die Irre gefithrt, wieder zu seinem eigenen Unheil, und Cassius im
Julins Cisar gibt sich den Tod, weil er eine Schlachtszene, die er, selber kurz-
sichtig, beobachten 146t falsch deutet. «Ach, jeden Umstand hast du mige-
deutet!» «O hassenswerter Wahn, der Schwermut Kind, was zeigst du doch
dem regen Sinn der Menschen das, was nicht ist?» (V, 3). Troilus versucht es,
seinen Sinnen zu miBtrauen, an eine bessere Cressida zu glauben als seine
Augen sie ihm zeigen, aber auch er scheitert; denn diesmal ist die Wirklichkeit
nicht Schein, und die Sinne, die andere so oft tiuschen und narren, zeigen ihm
die Wahrheit; hinter Troilus steht, als einer, der die Beobachteten und den
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Beobachter iiberschaut, der Zyniker Thersites. Noch reicher gestaffelt ist die
Belauschungsszene in der Verlornen Liebesmih, wo der eine Verliebte den an-
dern ertappt, worauf beide von dem selber verliebten Konig, der aus seinem
Vertsteck hervortritt, beschimt werden — alle drei aber sind von dem hellsten
Geist, von Biron, beobachtet worden und werden nun von ihm verspottet,
bis auch er unversehens entlarvt wird. Belauschte Lauscher, Maskierte, die die
Maske der andern erkennen und gleich darauf selber durchschaut werden.
Spétter, die sich eine Weile als Halbgotter (demigods, IV, 3) vorkommen und
unvermittelt als Kinder vor sich und den andern dastehen.

Sehend, aber selber ungesehen — die Formel aus dem Hamlet findet sich
auch in Heinrich I17,: «Wie konnten wir den Falstaff heute abend in seinen
wahren Farben sehen, ohne selbst gesehen zu werden?» (2, II, 2). Es ist «ein
Spiel aus Kinderzeiten», wie Biron sagt: «an old infant play» (IV, 3), eine
menschliche Ursituation. Unsichtbar wie Gott alles tiberschauen und durch-
schauen zu kdnnen, das ist ein kindlicher und eben deshalb ewiger Traum des
Menschen. Die Haltung des Spihens, Lauschens, Beobachtens gehort zum
Menschen als solchem. Den einen fiihrt seine Schau zu wirklicher Einsicht,
andere Spiher tiuschen sich oder werden getduscht, gehen irr oder entstellen
sich selber in satanischer Nachiffung Gottes: am drgsten Jago, der sich voll
Hohn und Lust zum Zuschauer einer Tragddie macht, die er selber entwirft
und in Szene setzt, lebendige Menschen als Marionetten behandelnd.

Wenn der Mensch als Mensch schon auf Erkennen ausgeht und ausgehen
muB, so gilt dies in besonderem Mafe fiir den Theaterdichter und den Schau-
spieler, die die Welt und die Menschen, welche sie darstellen wollen, scharf
ins Auge zu fassen genétigt sind. So verstehen wir wohl, daB in Shakespeares
Spielen gerade dieses Motiv eine so bedeutsame Rolle spielt. Es gehort zum
Bild des Menschen, es liegt dem Schauspieler und dem Dichter in besonderer
Weise nahe, und es entspricht zudem den Stilbediitfnissen der Zeit, der
Shakespeares Werk angehort: Die scharfe Trennung zwischen den Beobach-
teten und dem Beobachter hat manieristische Prignanz, und die Bildung ver-
schiedener, oft mehrfach gestufter Riume ist barockes Bauprinzip.

Das eine Motiv des Lauschens und Spihens ist Grundlage einet ganzen
Reihe von Themen. Erkenntnis, Tduschung, Schein, Maskierung und De-
maskierung, Auftrumpfen und Unsicherheit, Diabolik und Mitleid klingen an,
alles Themen, die sich durch das ganze Werk Shakespeares ziehen. Ehe wir
uns einzelnen von ihnen zuwenden, sei nochmals nach auffallenden Motiven
gefragt.

Korrelat zum Spihen und Horchen ist das Schauspielern. Die Barockzeit,
die die Welt als ein Schauspiel, den Menschen als Ttiger einer Rolle sah, war
Schopferin der reichsten Theaterkultur in der neueren Geschichte, und so vet-
wundert es nicht, da3 die Motive des Schauspielerns, der Maske, der Verklei-
dung in Shakespeares Theaterstiicken allenthalben auftauchen. Hamlet spielt
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den Wahnsinnigen, sein Widerpart, der Morder-Konig Claudius, den Un-
schuldigen; die Hoflinge spielen die Willfahrigen — gegen Hamlet spielen sie
falsch, dem Konig aber sind sie wirklich zu Willen, und doch sind sie auch
hier nichts weiter als Spieler: Spieler, die sich eine Rolle vorschreiben, welche
ithre Menschlichkeit verkiimmern 1iBt. Selbst Ophelia 1iBt sich bewegen, in
ihre Reihe zu treten und Hamlet etwas vorzugaukeln. Einmal aber erhebt sie
sich zu echtem, frei gewihltem Schauspielertum: da wo sie, ergriffen von der
Begegnung mit Hamlet, ihn nachahmt, seine Bewegungen, seine Gebirden,
seine Redeweise nachvollzieht (II, 1). An den wirklichen Schauspielern, die in
dem gleichen Stiick auftreten, bewundert Hamlet eben dies, die Kraft, fremdes
Leiden so aufzunehmen und zum Ausdruck zu bringen, da8 es die Zuhorer er-
greifen muB. Der echte Schauspieler vermag in freiem Spiel viele Moglich-
keiten des Menschen darzustellen, zur Wirklichkeit und zur Wirkung zu brin-
gen, wihrend die Hofschranzen und zeitweise auch Ophelia sich einengen auf
eine einzige kiimmerliche Rolle. Im J#/ius Cisar spielt Cisar die Rolle des Hert-
schers, als Schauspieler seiner selbst die Sicherheit, die ihm einst eigen war, jetzt
zur Schau tragend; Brutus, der am liebsten wahr und maskenlos sein mochte,
muB in das Gewand des Verschworers schliipfen und die Rolle des Richters
ibernehmen, gegen die sein Herz sich ebenso heftig wehrt wie jenes Hamlets
und Othellos; aber gleich ihnen zwingt er sich zu dem ihm fremden Spiel, wie
sie unterdriickt er sein Gefiihl, sein Ahnen — wihrend Antonius mit seiner
Rolle des Ankligers, des treuen Freunds und Richers ganz eins witd, Schmerz
und Emporung und Richterpflicht zugleich fithlend und votfithrend. Im Cisar
ebenso wie im Hamlet kehrt das Motiv des Schauspielerns in Randfiguren und
Randsituationen wieder, und im gesamten Werk Shakespeares vatiiert es sich
mannigfaltig. Richard III. und Jago sind satanische Schauspieler; andere
Schurken, so Macbeth und seine Gattin, tragen die Maske mit weniger Ge-
schick; Coriolan versucht umsonst, die Rolle des Demiitigen zu spielen. Mac-
beth, und vor ihm schon Richard II., sehen, als sie sich Rechenschaft iiber ihr
Dasein zu geben versuchen, den Menschen als Triger einer unbedeutenden
Rolle im groBen Welttheater: «Ein armer Komédiant, der auf der Biithne sich
spreizt sein Stiindchen und dann nicht mehr vernommen wird» (Macbeth, V, 5);
er darf eine Weile, einen kleinen Auftritt lang, den Herrscher spielen, Furcht
einjagen, mit Blicken t6ten, ...sich selbst betriigen. ..» (Richard I1., 111, 2).
Der groBe Zyklus der Konigsdramen mutet wie eine Illustration solcher Aus-
sagen an; man sieht immer wieder andere GrofBe dhnliche Rollen spielen;
manche von ihnen tragen dieselben Namen wie ihre Vorginger aus fritheren
Zeitaltern. Aber Richard II. ebenso wie Macbeth sprechen ihre bitteren Worte
im Ungliick — anderswo, namentlich in den Komédien, kommt auch die
Herrlichkeit des Spielendiitfens zur Etscheinung.

Einer der kostlichsten Schauspieler, der, trotz seiner unférmigen Gestalt,
behend in fast jede beliebige Rolle sich zu fiigen weiB, ist Falstaff, der bald den
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Konig, bald den Prinzen spielt, bald den Feigling (der er wirklich ist, den er
aber auch zu spielen oder gespielt zu haben vorgibt: weil sein Instinkt im An-
greifer den Prinzen gewittert habe, habe er sich nicht gewehrt), bald den
Kriegshelden, der den groBlen Percy getotet haben will. Aber Falstaffs Schau-
spielertum ist triibe, ein verlottertes Konigtum der Phantasie, das im Sichaus-
leben Geniige findet und nicht daran denkt, die Moglichkeiten, die in ihm
liegen, wirklich zu entfalten. Der Jubel echten Schauspielerns, lustig sinnvollen
Sich-Verkleidens, Sich-Maskierens, Sich-Verstellens klingt in Komdédien wie
Der Widerspenstigen Zibmung auf, wo ein selbstbewulBter und wendiger junger
Mann die unwahrscheinlichsten Rollen spielt, um ein béses Madchen schlie3-
lich in ein gutes zu verwandeln, oder im Kaufmann von Venedig, wo eine kluge
Jungfrau den weisen Richter spielt, um einen bosen Mann zu zihmen und
Gnade und Gerechtigkeit zu bringen, oder auch in den Laustigen Weibern von
Windsor, wo Falstaffs muntere Gegenspielerinnen ihn zum Narren halten, auf
sein Spiel einzugehen scheinen und ihn so sich selber zum Narren machen, sich
selber bestrafen und schlieBlich sich selber Horner aufsetzen lassen. Zugleich
kurieren sie mit ihrem Spiel ihre Eheminner und werden selber durch das
Verkleidungsspiel der Jungen zum Narren gehalten und kuriert — Falstaff
wird in die halb tierische, halb gespenstische Rolle des Jagers Herne gedringt,
der eifersiichtige Ehemann verliert sich selber, indem er sich in einen anderen
verkleidet, um Falstaff auszuhorchen — ihnlich wie auch Falstaff sich selber
verliert, indem er das einemal die Kleider eines Weibes anlegt (auch diesmal
behauptet er, er habe nur um der Verkleidung zu entsprechen den Feigling ge-
spielt), das andere Mal gar unter einem Berg schmutziger Wische sich selber
als ein Stiick schmutziger Wische forttragen 1dBt: Selbstverlust und Selbstent-
hiillung zugleich, denn das, wozu Falstaff sich machen 148, ist er wirklich: ein
Stick Schmutz. Das liebliche Tochterlein aber darf die Elfenkénigin spielen
und auf solche Weise dartun, dal der Mensch nicht nur nach unten, sondern
auch nach oben sich verwandeln kann — auf der Ebene der Wirklichkeit ist
solche Verwandlung ihrem Briutigam gelungen. So sind in den Lustigen Wei-
bern die zentralen Verkleidungen von einem wahren Wirbel von begleitenden
Vermummungen umspielt, und ganz dhnlich ist es in der Widerspenstigen Zih-
mung. Jede neue Variation des Motivs zeigt etwas vom Sinn oder von der Ge-
fahr der Verkleidung, der Moglichkeit des Menschen, sich zu verwandeln oder
zu verlieren, ein anderer zu scheinen und damit oft auch zu werden als er ist,
etwas von der VerheiBung und den Abgriinden des menschlichen Schauspieler-
tums. Hamlet empfiehlt seiner Mutter, eine Zeitlang die Keusche zu spielen,
um es schlieBlich wirklich zu werden: Wenn Ihr eine Tugend nicht habt, so
versucht sie zu spielen. «Assume a virtue, if you have it not.» Was sonst ein
Teufel sein kann, die Gewohnung, mag, als ein hilfreiches Gewand, ein Engel
werden, der uns zum Guten leitet (III, 4). Der Mensch ist nicht bestimmt, zu
bleiben, was er ist, die Masken, die Verkleidung, Spiel und Schauspiel iiber-
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haupt, gehoren wesenhaft zu ihm, durch sie prigt er sich selber. Auch sie
haben, wie der Hang zu lauschen und zu spihen, ein Doppelgesicht; ihre
zahllosen Varianten in Shakespeares Spielen weisen uns nicht nur bald die
helle, bald die dunkle Seite, sondern zugleich die Mannigfaltigkeit der Formen
und Nuancen, in denen sie sich manifestieren.

Wie das Motiv des Lauschens und Beobachtens, so ist auch das des Schau-
spielerns, sich Verkleidens und Maskierens Grundlage fir das Spiel verschie-
denartiger Themen: Selbstverlust und Selbstentfaltung, Selbstverhiillung und
Selbstenthiillung, T4duschung und Offenbarung, legitime und illegitime Unter-
jochung oder Verwandlung der angeborenen Art oder des natiirlichen Fiihlens
und Wollens.

An bemerkenswerten Motiven in Shakespeares Dichtung fallen noch ins
Auge: Krieg, Biirgerkrieg, Sturm, Schlaf, Rausch, Wahnsinn, Wiiten, Tyran-
nei, Verbrechen, Verrat, Gift, Rache und Gericht, Reue, Melancholie, Freund-
schaft, ferner spezielle Motive und Figuren wie Eid, Syllogismus, Eile, Bastard,
Hure, Narr, Konig. (Liebe und Tod, die, oft innig miteinander verbunden, in
Shakespeares Werk eine so groB3e Rolle spielen, gehoren, als Grundmotive der
Dichtung aller Zeiten, nicht in diese Reihe.)

Krieg, Biirgerkrieg, Sturm: Sie sind, wie Rache und tyrannisches Wiiten,
KraftiuBerungen des Menschen, der in der Renaissance- und Barockzeit sich
gerne als Ubermensch fiihlt, sie sind zugleich Triger der Bewegung, die wie-
derum Ausdruck intensiven Lebens, zugleich freilich schon eines iiber die
Menschen hinweg flutenden Schicksalsstroms ist, sie sind aber auch Zeichen der
Spaltung, der Zerrissenheit, die in der Shakespearezeit das Empfinden und das
Dasein der Menschen prigen. Der duBlere Zwiespalt ist Abbild des inneren;
Hamlet ist mit sich selber ebenso uneins wie Brutus oder Othello; Casca
vermutet «civil strife in heaven », Biirgerkrieg im Himmel als Ursache der irdi-
schen Wirren, und im Sommernachistraum ist es wirklich der Zwist der Elfen,
der verwirrend auf die menschliche Welt iibergreift; aber die Elfen und ihr
Irren sind Bild fir Vorginge in der menschlichen Brust. Zwiespalt ist eines
der wesentlichen Themen in Shakespeares Werk. Die Gestalten des Narren, der
weise Worte spricht, und des Weisen, der toricht handelt, haben ebenso Bezug
zu ihm wie jene des Melancholikers, des Bastards und der Hure; in der Hure,
die bei Shakespeares Zeitgenossen noch stirker in den Vordergrund gespielt
wird als bei ihm, macht sich die Frau, die doch die Anlage zu einem Engel hat,
zum Teufel (Lear, IV, 6; Timon, IV, 3), und der Bastard ist das lebende Zeug-
nis einer illegitimen, zwiespiltigen Verbindung. «Wir alle sind Bastarde!» ruft
Posthumus aus, und meint damit, jeder Mann sei Sohn von Mann und Weib,
und wenn alles Ehrenhafte ihm vom Vater komme, so sei ihm doch von der
Mutter her das Laster eingeimpft. «We are all bastards!y» (Cymbeline, 11, 5).
Aber Posthumus verkennt das Weib; seine Gattin wie seine Mutter, die er
beide in Zweifel zieht, sind rein. Und wenn unter Shakespeares Figuren sich
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ible Bastarde finden, so hat doch auch der Bastard die Moglichkeit, sich zu
legitimieren, ja er ist zu solcher Selbstrechtfertigung geradezu berufen. Der
konigliche Bastard Faulconbridge tut es durch sein Leben, sein Verhalten,
sein Sein: Denn «ich bin ich, wie ich erzeugt auch ward» (I, 1). Er ist stolz
darauf, von koniglicher Abkunft zu sein, «mein Vater gab mir Adel, Eurer
Land», der duBerlich legitime Sohn ist ein «Halbgesicht», der Bastard ein
heimlicher Konig: «Ei Mutter, von ganzem Herzen dank ich dir fiir meinen
Vater!» Im Wintermdirchen wird das Lob der «Bastarde» unter den Blumen
gesungen, der gesprenkelten Nelken; sie sind nicht bloBe Natur: Kunst — die
doch auch der Natur entspringt — hat sie veredelt, verwandelt. Ein edles
Ptropfreis wird dem wilden Stamm vermihlt — solche Bastarde diirfen nicht
mehr Bastarde heiBlen. «Do not call them bastards... This is an art which
does mend nature, change it rather, but the art itself is nature» (IV, 3).

Der Bastard ein heimlicher Konig. Jeder Mensch ist ein heimlicher K6nig
(so wie jeder Narr ein heimlicher Weiser). «Denn so gering und schlecht ist
euer keiner, dal3 er nicht edlen Glanz im Auge triig», sagt Heinrich V., in dem
man Shakespeares Idealbild eines Konigs sehen darf, von seinen Soldaten. Die
Figur des Konigs ist in Shakespeares Dramen ebenso sinnvoll wie im Mirchen,
sie ist ein Bild des hochsten Rangs, den ein Mensch erreichen kann, und die
Sehnsucht nach der Krone, die in so manchem lebt, ist an sich legitim, die Gier
nach der Krone aber, die einen Macbeth oder Richard verzehrt und sie nach
den schindlichsten Mitteln greifen 1dBt, verkennt das Wesen des Konigtums:
der Verbrecher zerstort sich selber, statt dal3 er sich adelt. Als Bild des sich
selber zerstorenden Menschen sind die Frevler und Verriter im Shakespeare-
schen Welttheater ebenso wichtige Figuren wie die echten Konige, die lichten
Frauen und die treuen Freunde. Die Freundschaft, Abglanz eines hohen Re-
naissance-Traums, steht bei Shakespeare neben der Liebe als Zeugnis der
Moglichkeit des Menschen, aus seiner Einsamkeit herauszutreten und den
Zugang zum Du zu finden. Freilich erweist sich schon in der frithen Komédie
von den beiden Veronesern der Freund als ein falscher Freund. Alles kann sich
in sein Gegenteil verkehren, diese Erfahrung der manieristisch-barocken Ge-
nerationen ist von Anfang an in Shakespeare wach. Schlaf kann Himmelsbal-
sam oder tierische Trigheit sein, Wahnsinn kann den Menschen zersetzen und
ihn zur Hellsicht fuhren, im sich Verkleiden, sich Verstellen und im Schau-
spielern kann der Mensch sich entfalten, sich gestalten oder sich schinden, sich
verlieren.

Die Motive, die in Shakespeares Werk hervorstechen, stehen in enger Be-
ziehung zu den grollen Themen, die es durchdringen; manche von ihnen haben
sich uns bei der Interpretation, ja schon bei der blofen Nennung der Motive
von selber prisentiert. Im Rahmen des gesamten Werks scheinen uns die fol-
genden Themen ein besonderes Gewicht zu haben: Richten und Richen in
Auseinandersetzung mit der kontrastierenden Haltung: Mitleid, Vergebung,
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Gnade, Heil und Heilen. Zwiespalt, Chaos im Ringen mit Ordnungsmichten.
Unsicherheit neben ruhiger Festigkeit. Selbstverlust neben Selbstverwirkli-
chung und Selbstentfaltung. Sichentscheiden, Ausharren, Sichverwandeln.
Fiihlen und Ahnen im Kampf mit Geist und Wollen. Einsamkeit und Bezug
zum Mitmenschen. Hinter allem die Fragen: Wer bin ich? Wer ist der andere?
Was soll ich tun? Was ist Schein, was ist Sein?

Als zentral erscheint die Beziehung des Menschen zu sich selber. Brutus,
Hamlet, Othello, aber auch Macbeth, Antonius, der Leontes des Wintermadir-
chens, die Helena aus Ende gut, alles gnt werden von aullen angerufen oder be-
rithrt und wirken nach auBlen oder wollen es tun, aber die Entscheidung fillen
sie allein, in Einsamkeit. Nicht nur hilft ihnen niemand dabei — Cassius ist fur
Brutus nicht Helfer, sondern Verfihrer, und der treue Horatio wird von Ham-
let im wesentlichen gar nicht befragt, so wenig wie Portia von Brutus —, sie
haben auch keine festen Leitlinien, an die sie sich halten konnten. Wer wie
Macbeth sich zu sichern trachtet, wird getduscht und eben dadurch vernichtet:
Dem Menschen kommt Sicherheit nicht zu, der Wahn, sicher zu sein, ist des
Menschen gefihrlichster Feind, «mortals chiefest enemy» (Macbeth, 111, 5).
Die Weissagungen der Hexen, aus denen Macbeth die Unméglichkeit eines
Scheiterns herausliest, sagen vielmehr, entgegen allem Anschein, gerade die
genaue Form dieses Scheiterns voraus. Die Morde an Duncan und Banquo, die
Macbeths Kénigtum begriinden sollen, untergraben es von vorneherein. Eid,
Syllogismus, Verstandesbeweis, Sprichworter, Gewohnheiten sind triigerische
Versuche, sich zu sichern, sie erscheinen bei Shakespeare immer wieder mit
negativem Vorzeichen. Auch auf die Sinne ist kein Verlal3, das Augenzeugnis
kann uns ebenso tiuschen wie Orakel und Prophezeiungen. Es kommt nicht
von ungefihr, dal dem grofen Publikum der ratlose Hamlet die Kernfigur des
Shakespeareschen Werks ist. Seine Melancholie griindet im Zwiespalt mit sich
selbst und in der Unsicherheit, was zu tun sei. In ihm wird die Situation des
Menschen besonders deutlich zum Bild. In allen Spielen Shakespeares ist der
Mensch stindig in Gefahr, sich zu vetlieren, seine Bestimmung zu verfehlen.
Er verliert sich in Rausch und Wahn, in Eifersucht und Wut, im Sichausleben
und im Fehlentscheid, in Verrat und Frevel; beide, der Vertriter und der
Frevler freveln mehr an sich als an anderen, denn nur sich selber beschmutzen
sie durch ihr Tun, nicht ihre Opfer. So sagt schon in dem frithen Gedicht Tar-
quin, der nach der Gattin seines Freundes greift, dal} er nach seiner eigenen
Schmach strebe: «Yet strive I to embrace mine infamy» (Luerece, 504). Shake-
speares Tragik ist im wesentlichen eine Tragik des Selbstverlusts — durchaus
im Einklang mit dem Empfinden seiner Zeit, die der Formel «he lost himself»
nicht miide wird.

Innerhalb des Themenkreises Unsicherheit und Selbstverlust tritt bei Shake-
speare das Thema Selbstzerstorung besonders eindringlich hervor. «Oft sind
wir unsre eignen Teufel», sagt Troilus, «und es geschieht, was wir nicht
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wollen» (IV, 4). Titus Andronicus liBit seine Feinde in ihren eignen Rinken
sich verfangen (V, 2). So bleiben auch Jago, Shylock, Falstaff und viele andere
im selbstgespannten Netz hingen. «Gott zwingt die Schwerter boser Men-
schen, ihre Spitze gegen die Brust der eigenen Herren zu wenden», sagt der
im Sturz zur Einsicht kommende Buckingham (in Richard I11., V, 1). Aber
nicht nur einzelne, sondern ganze Geschlechter, Volker, Linder richten sich
selber zugrunde. So vernichtet im Ham/let das dinische Konigshaus, in Richard
I1]. das Geschlecht der York sich selber, und da3 England sich selber zerreil3e,
daB es nur durch Selbstzerstorung untergehen konne, ist ein Grundthema der
Konigsdramen iiberhaupt. Heinrich VI. hilt seinen GroBen vor, sie seien im
Begriff, sich selber zu zerstoren (IV, 1). Richmond, am Ende der Wirren ste-
hend, faBt es so: «Lange war England wahnsinnig (»ad), verwundete sich
selbst» (Richard I11.,V, 4), und King John schlieBt mit den Worten des konigli-
chen Bastards: «Dies England lag noch nie und wird auch nie zu eines Siegers
stolzen FuBlen liegen, als wenn es erst sich selbst verwunden half. .. Nichts
bringt uns Leid, bleibt England nur sich selber treu. » Selbstverlust und Selbst-
wahrung, zwei Pole der manieristisch-barocken Anthropologie, sind in die-
ser Formulierung einander gegeniibergestellt. Daf3 der Mensch an sich selber
zugrunde geht, der Bosewicht im eigenen Netz sich fingt, das ist freilich nicht
erst eine Erkenntnis der Shakespearezeit. Schon die aus dem 14. Jahrhundert
stammende Vorlage fiir den Kaafmann von Venedig, Ser Giovanni Fiorentinos
Novelle, weill davon, dall der Vogelfinger sich selber auf den Leim gehen
kann: «Tale si crede uccellare, ch’¢ uccellato.» «Thow brought thyself in
care»: Du hast dich selbst in Not gebracht, heilt es von Jedermann, dem
Helden des spitmittelalterlichen Moralititenspiels. Im Volksmirchen werden
die Unholde nach ihrer eigenen Methode umgebracht, und des Sophokles
Kinig Odipus stellt den Ankliger und Richter vor uns, der schlieBlich er-
kennt, daB3 er sich selber anklagen und richten muf}. Die Verfangenheit des
Menschen in sich selber ist ein alle Zeiten beschiftigendes Thema; aber es ist
dem 16. und 17. Jahrhundert, in dem der Mensch sein eigener Gott zu sein
sich vornahm und dabei oft zu seinem eigenen Henker wurde, in besonderer
Schirfe zu BewuBtsein gekommen. Bei Shakespeares Zeitgenossen lebt es in
drastischen Bildern und Formulierungen, bei Shakespeare selber, der hier wie
in manchem anderen weniger aufdringlich ist als sie, spricht es in vielen For-
men, bald offen, bald verborgen, zu uns. So ist es im Motiv der Eile da:
Fast alle Bosewichter Shakespeares haben es eilig, aber sie eilen ins eigene Ver-
derben. Der groBle Gegenklang ist die Geduld, patience: Sie bedeutet reif sein.
Der Mensch, der keine Sicherheit haben kann, weder im Wissen noch im Han-
deln, hat sein Dasein zu erdulden in ruhigem Vertrauen, dal es von Gott
komme. «Was, wieder in tiblen Gedanken?» tadelt Edgar den Todeswunsch
seines Vaters. « Ergehen lassen (endure) muf3 der Mensch sein Weggehn aus der
Welt, genau wie seine Ankunft in ihm. Reifsein ist alles.» Von Marina rithmt
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Pericles, sie sehe aus wie die Geduld, die lichelnd Verzweiflung aus dem Spiel
weise (V, 1).

So steht dem Zwiespalt die Geduld, dem Raffinement und der Verwirrung
die Einfalt, der Melancholie die Ergebenheit gegeniiber. Selbstverlust und
Selbstvergewaltigung sind nicht bloBer Zerfall, sie sind Zerrformen der Selbst-
gestaltung; ohne die Freiheit, sich zu verlieren, gibt es auch die Moglichkeit,
sich zu finden, sich zu verwirklichen nicht. Die Grimasse ist negatives Zeugnis,
daBl Verwandlung moglich sei. «Noch nie gab’s eine schone Frau, die nicht
vorm Spiegel Grimassen schnitt» — das Wort des Narrs aus dem Kanig Lear
(III, 2) brandmarkt nicht nur die Neigung des Menschen, sich zu entstellen,
seine Schonheit selbst zu zerstoren, es zeugt auch von seinem Drang, sich zu
verwandeln, die verschiedenen Moglichkeiten seines Seins zu erproben.

Wer die Motive und Themen, die dem Werk Shakespeares das Geprige
geben, ins Auge falt, dem kann es nicht entgehen, daB sie sich durch eine oft
schmerzende Schirfe auszeichnen. Das Extreme, die Grenzsituation, Verbre-
chen, Greuel, Gewalt, Willensunterjochung, Burgerkrieg und Zwiespalt,
Wahnsinn, Anfille (fizs), Melancholie und Exzentrik faszinierten das Zeitalter.
Aber gerade im Werk Shakespeares sind diese scharfen Ziige eingebettet in ein
groBes Ganzes, in dem ihnen anderes das Gegengewicht hilt: die «siie
Gnade», die Neigung zu Mitleid und Verzeihung, natiirliche und geistvolle
Anmut, demiitiges Dulden, treue Freundschaft und Liebe, ausgewogene Cha-
raktere von der Art des Horatio oder des Octavius. In der Sprache steht neben
heftigen Sto6Ben und iiberhitzter Artistik die ruhige Rede, der kraftvolle und
maBvolle Ausdruck, der schmiegsame Fluf3 der Verse. Dall Verzeihung, Mit-
leid, Gnade in Shakespeares Dramen eine groBere Rolle spielen als in denen
seiner Zeitgenossen, hat Ernst Theodor Sehrt kurz nach dem Zweiten Weltkrieg
in einer groBangelegten Untersuchung nachgewiesen. Auch die Wendung
zur Gnade kann schlagartig erfolgen, genau so wie die zur Reue: insofern
haben auch sie jene Schirfe, die das Zeitalter kennzeichnet. Aber in der Reue,
in der der Mensch, der sich verloren hatte, wieder zu sich kommt — es ist das
einer der Griinde, weshalb sie im Drama der Shakespearezeit eine so grofie
Rolle spielt — gelangt er auch zur Beruhigung, zum Frieden: «Noch nie war
ich so wahrhaft gliicklich », sagt der gesturzte Wolsey, der Ehrsucht (ambition)
und Eigenliebe von sich getan hat, «jetzt kenn ich selber mich (7 &now myself
now), jetzt fihl ich Frieden. . ., ein stilles, ruhiges Gewissen» (Heinrich VIII.,
I11, 2). Und die Gnade hat das Beiwort swee# schon in der allerersten Tragodie,
da, wo Tamora den Titus zur echten statt zur frevlerischen Imitatio Dei auf-
ruft.

Wilt thou draw near the nature of the gods?
Draw near them then in being merciful;
Sweet mercy is nobility’s true badge. ..



So konnen bei Shakespeare in einem und demselben Element, in der Dar-
stellung der Reue wie in jener der Gnade, Schirfe und Milde sich einen, manie-
ristische Schwenkung von einem Extrem zum andern und ruhiges Dulden,
begliickender und heilender Segen. Im Zusammenklang des Ganzen aber
wirken Reue, Mitleid, Gnade, Dulden, Freundschaft, Liebe, wirkt der weise
Narr, die treue Gattin, der redliche Mensch (auf den neuerdings Heinrich
Straumann aufmerksam gemacht hat) als Gegenkraft gegen all das Hektische,
Nerviose, Uberspitzte, gegen Zwiespalt, Zerstdrung, Verrenkung, deren Be-
deutung bei Shakespeare und seinen Zeitgenossen namentlich Levin Ludwig
Schiickings Untersuchungen aufzeigen.

Wir haben einige der wichtigsten Themen und Motive in den Spielen
Shakespeares beleuchtet, andere gestreift. Ihre vielfache Verschrinkung, Varia-
tion, Umkehrung gibt dem Werk Shakespeares Reichtum, Spannung und Ein-
heit zugleich. Im Kreis der hohen Vorziige von Shakespeares Dichtung —
von denen Charakterisierungskunst, Fithrung und Aufbau der Handlung,
Figung, Rhythmik und Bildkraft der Sprache am hiufigsten und eindringlich-
sten untersucht worden sind — ist der spannungsreiche Kosmos der Themen
und Motive nicht der geringste. Unsere Zeit ist von manchen unter ihnen in
neuer Weise ergriffen worden, weil wir heute Ahnliches etleben, erkennen,
empfinden wie das Zeitalter Shakespeares. Davon mochten unsere Hinweise
einiges angedeutet haben, auch wenn es nicht ausdriicklich ausgesprochen
wurde. In einer Epoche, da die Menschheit die Gefahr, sich selber zu verlieren,
neu vor Augen hat, liegt es besonders nahe, auf das Werk eines Mannes zu
greifen, in dem Selbstverlust und Selbstverwirklichung zentrales Thema sind.

Riickstinde des Sturms

ANDRE DU BOUCHET

«Dregs of the storm . . .»
(Der Sturm 11,2)

Was wir lesen, li3t sich nie in seiner Ginze auf das Buch reduzieren, das wir
in der Hand halten. Nichts von dem, was in Wahrheit anderswo begonnen hat,
16st sich in dem wieder zugeklappten — oder verbrannten (Caliban) — Band.
Die unsagbare Handlung, der unsere Lektiire ein vorliufiges Ende zu setzen
scheint, gerade lang genug, um ihr einen Namen und Gesichtsziige — auch
sie zweifelhaft und fliichtig — zu verleihen, geht weiter oder wird ohne Verzug
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