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BUCHER

«KNOW WE THIS FACE, OR NO?»

Neue Biicher iiber Shakespeare

Um es gleich vorweg zu sagen: Wenn einer
erwarten sollte, aus den vielen Neuerschei-
nungen, welche das Shakespeare-Jahr her-
vorgebracht hat, ein auch nur einigermalen
gerundetes Bild von Dichter und Werk ge-
winnen zu konnen — «Shakespeare fiir un-
sere Zeit» gewissermallen, wie es etliche
Verlage lautstark verkiinden —, witd er ent-
tduscht werden. Je leidenschaftlicher, ja vet-
bissener die Anstrengungen um den Elisa-
bethaner sind, um so divergierender wetden
die Ergebnisse. So viel wit auch wissen von
seiner Zeit, seinen Lebensumstinden, von
den geistigen Kriften, die damals im Streite
lagen, sein Gesicht bleibt im Schatten; die
maskenhaft iiberlieferten Ziige beleben sich
nicht; der starre Blick des bekannten Pot-
trits wird zum Symbol fiit ein gordisches
Riitsel.

Es wire leicht, von dieser Tatsache aus
mit maBvollem Spott auf die unablissige At-
beit der Wissenschaft zu weisen, auf die ber-
stenden Regale der Bibliotheken, die die
Shakespeare-Literatur kaum mehr zu fassen
wissen, und all das als nutzloses Wassertra-
gen in ein Danaidenfal} zu erkliren. Doch der
SchluB wire falsch. Mehr denn je sind wir
froh um jede Atbeit, die sich von irgend-
welcher Seite het an das gewaltige Werk
heranwagt, und wenn wir auch den magi-
schen Schliissel nie finden werden, der die
innersten, die geheimsten Kammern im We-
sen des Dichters erschliefit, es bleibt noch
immer allzuviel Erhellbares, das verschleiert
liegt.

Die hier zu besprechenden Arbeiten sind
alle in deutschen Verlagen etschienen; trotz-
dem diirfen sie als reptisentativer Quet-
schnitt gelten durch die internationalen An-
strengungen. Zwei reichhaltige Biographien
stammen aus England, ein hochst etfreuliches
Bilder- und Lesebuch aus Frankreich und
die sensationellste Shakespeare-Studie der
letzten Jahre aus Polen,
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In gleicher Aufmachung wie Friedenthals
Goethe-Biographie — als bewulite Parallele
also — bringt der Piper-Vetlag Peter Quen-
nells «Shakespeare — Der Dichter und seine
Zeit» heraus. Es wire reizvoll, die beiden
Biicher in Hinsicht auf Méglichkeiten und
Grenzen einer Lebensbeschreibung iiber-
haupt zu vergleichen. Wihrend Friedenthal
aus einer Unmenge von Dokumenten, Anek-
doten und Ubetlieferungen auswihlend und
vetbindend ein giiltiges Bild zu schaffen
sucht, wagt Quennell das Kunststiick, von
einer Handvoll Tatsachen ein vielfiltiges Ge-
flecht wahrscheinlicher Moglichkeiten abzu-
leiten. Es sind zwei extreme Ausgangssitua-
tionen fiir ein gleiches Ziel, und dementspre-
chend gegensitzlich liegen denn auch die
Gefahten. Wo bei Friedenthal all die Ge-
schichten und mehr oder minder beglaubig-
ten Szenen — aus verschiedenster Perspek-
tive gesehen und berichtet — das eine, le-
bendige Gesicht hiufig genug nebelhaft vet-
schwimmen lassen, da kann es bei Quennell
gar nie zur Kristallisation kommen, weil wit
von William Shakespeare ganz einfach zu
wenig wissen. Es ist deshalb fiir beide Ar-
beiten bezeichnend, daBl wir bei fortschrei-
tender Lektiire in immer stirkerem Mafle das
Bediirfnis empfinden, die Werke selber het-
vorzuholen und uns jenes belebten Bildes,
jener genauen, untriiglichen Erfahrung wie-
der zu vergewissern, die uns, unbekiimmert
um Dokument und Anekdote, unsete Ein-
bildungskraft von Dichter und Mensch stets
vermittelt hat. Damit soll indessen Quennells
Werk nicht vorschnell verurteilt sein. Sobald
wit auf die Forderung verzichten, Shake-
speare als Person, als einmalige menschliche
Erscheinung in physiognomischer Verdich-
tung vorgestellt zu erhalten, und nichts an-
deres suchen als kultur- und zeitgeschicht-
liche Orientierung im weitesten Sinn, finden
wir hier eine souverin gegliederte Fiille
wichtigsten Materials. Quennell ist von Haus



aus Historiker, und wo et diesen Blickwinkel
beibehilt, ist seine Arbeit héchst eindrucks-
voll. Unaufdringlich, aber genau und im
Wissen um die Macht des Details entrollt er
das Panoptikum des elisabethanischen Hofes,
den groBen Tanz von Heuchelei und Pathos,
von Verehrung und Intrige, von Zirtlich-
keit, Brutalitit und kleinlicher Rinkesucht,
der sich jahrzehntelang um den launischen
jungfriulichen Mittelpunkt drehte. Und
wenn Quennell betont, wie nahe Shake-
speare diesem Hof gestanden hat, von dessen
Gunst seine Existenz weitgehend abhing und
der sein Elitepublikum bildete, dann reicht
das hin, um jede Skandalgeschichte auch im
Hinblick auf den Dichter bedeutsam zu ma-
chen. Es interessiert uns heute herzlich we-
nig, ob Shakespeare an irgendeiner Stelle
diesen oder jenen Hofling vor Augen hatte,
ob er an einem bestimmten Fest als Schau-
spieler teilgenommen hat oder nicht — ob-
wohl es immer noch Kritiker gibt, die solche
Spiirarbeit mit inniger Hingabe betreiben —,
von dem rauschenden Spectaculum als Gan-
zem jedoch, das sich vor dem acharnierten
Beobachter abspielte und in seinen Werken
vielfiltig gebrochen widerscheint, wollen
und miissen wir genaueste Kenntnis haben.
Quennells Glanzstiick ist in dieser Hinsicht
die Schilderung vom Sturz des Essex, eine
schriftstellerische Leistung, die manche
schwache Partie aufwiegt und in der das
Wesen der Zeit und ihrer GroBen in unvet-
gleichlicher Weise zutage tritt. Es gibt viel-
leicht keine bessere Einfithrung in Shake-
speares Werk als diese 33 hinreilend ge-
schriebenen Seiten.

Ebenso lobenswert ist die Art, wie Quen-
nell das London jener Zeit, den Theater- und
Literaturbetrieb darstellt und die fithrenden
Personlichkeiten, Ben Jonson und Francis
Bacon zum Beispiel, portritiert. Ungliickli-
cherweise aber unternimmt er es noch, aus
einem unnétigen Drang nach Vollstindigkeit
heraus Shakespeares Werke einzeln zu kom-
mentieren. Da geht es denn — nach einigen
recht geschickten, wenn auch nicht eben neu-
artigen Ausfithrungen etwa iiber die Konigs-
dramen oder «Othello» — immer obet-
flichlicher zu und her, aus dem Handgelenk
wird verwotrfen oder gepriesen, und eine kri-

tische Abbreviatur reiht sich an die andere.
Dabei stiitzt er sich zwar weitgehend auf die
neuere Forschung, aber das dndert nichts
daran, daB es Urteile sind ohne Evidenz,
Marginalien mit dem Anspruch fundierter
Kernsitze. Leider wird dadurch auch das in-
nere Gleichgewicht des Buches zerstort, es
fillt auseinander in Zeitbild und Werkkom-
mentar, was in Anbetracht der hohen Quali-
tit mancher Teile entschieden drgerlich ist.

Diese Gefahr besteht nicht fiir die Arbeit
von Ivor Brown: «Shakespeare hinter den
Kulissen — Der Werktag des Theaterman-
nes»; denn da hat der Verfasser das Ge-
sichtsfeld von vornherein eingeschrinkt.
Ihm geht es, wie der Untertitel besagt, um
die alltigliche Arbeit des Autors, Regisseurs,
Schauspielers und Verwaltungsrates Shake-
speare. Die Londoner Biithnen waten Ge-
schiftsunternehmen mit hohen Risiken und
respektablen Gewinnmargen. In dieses Ge-
schift stieg Shakespeare mit der entschiede-
nen und konsequent verfolgten Absicht ein,
ein Mann von Reputation und Wohlstand zu
werden. Welche Miihsal und Arbeitslast aber
damit verbunden war, geht aus Browns Werk
eindriicklich hervor. Die Forderungen des
Publikums waren ebenso unerbittlich wie
vielseitig. Die Kostiime allein verschlangen
unglaubliche Summen; sie mufiten so prunk-
voll als nur méglich sein, und das Tageslicht,
bei dem gespielt wurde, lie da keine Vor-
tiuschungen zu. Der Hunger nach neuen
Stiicken war kaum zu befriedigen, der Erfolg
unberechenbar; Shakespeate mull manchen
Durchfall erlitten haben; viele seiner Dramen
verschwanden nach wenigen Auffiihrungen
aus dem Repertoire. Dann muf3te Neues her,
und das Neue muBte inszeniert werden. Das
aber hieB nicht nur Rollen an erfahrene
Hiupter verteilen, sondern Kinder und
Halbwiichsige — die Darsteller der Frauen-
rollen — miihsam anlernen und eindrillen.
Und wer hitte das wiederum tun sollen,
wenn nicht Shakespeare, der den Spielern
ihren Part auf den Leib schrieb? All das zeigt
Brown in packender Weise. Daneben aber
fillt er an entscheidenden Stellen seiner Me-
thode zum Opfer. Die meisten erhaltenen
Dokumente, in denen Shakespeare erwihnt
wird, sind kaufminnischer Natur. Sie be-
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zeugen den Dichter als sorgsamen Finanz-
mann, der sein Geld sicher anzulegen weil3
und riskante Spekulationen meidet. Das ist
fiir unser Bild zweifellos von Bedeutung,
aber Brown versucht nun, diese Eigenart
zum zentralen Charakterzug zu machen. Er
kann das solide Biirgertum Shakespeares
nicht genug betonen, und so taucht denn
leider auch hier wieder die These auf, daB3
der Dichtert im Grunde ein braver Handwez-
ker gewesen sei, ein fleiBiger Lieferant von
Volksbelustigungen, der, seiner Genialitit
unbewuBt, fiir den Tag geschricben habe.
Das einzige, was ihm noch zugebilligt wird,
ist eine gewisse Ubetraschung iiber die
Leuchtkraft dessen, was ihm da aus seiner
wohlgeschnittenen Feder floB: «Shake-
speare, der sparsam veranlagte Biirger, folgte
seinen eigenen Gestalten mit hingerissenem
Staunen. . . » Diese anscheinend nicht auszu-
rottende Theotie beruht einzig auf detr Tat-
sache, daBl der Dichter seine Werke nicht
selbst herausgegeben hat. Also, schlieft man,
gab er nichts darauf, er schrieb sie und ver-
gal} sie, sie waren ihm so gleichgiiltig wie
dem Schuster der verkaufte Schuh. Man
braucht jedoch nur die Sonette hetvorzu-
holen, um eines Bessern belehrt zu werden.
Da finden wir in blanken Formulierungen
ein kiinstlerisches SelbstbewuBtsein, einen
Willen zu Dauer, Ruhm und GréBe, wie et
leidenschaftlicher nicht ausgesprochen wet-
den kann. Und was die Behauptung betrifft,
er habe fiir eine ahnungslose Masse ahnungs-
los Unstetbliches geschrieben, so mége man
wieder einmal « Hamlet» II, 2 nachlesen, wo
der Prinz zum Schauspieler iiber ein durch-
gefallenes Stiick spricht: «...denn ich erin-
nere mich, das Stiick gefiel dem groBen Hau-
fen nicht, es war Kaviar fiir das Volk. Aber
es war, wie ich es nahm, und andere, deren
Urteil in solchen Dingen den Rang iibetr dem
meinigen behauptete, ein vortreffliches
Stiick. . . » Diese Stelle gibt deutlicheren Auf-
schlul iiber das Publikum, fiir welches
Shakespeare schrieb, als alle statistischen und
soziologischen Untersuchungen. Wer immer
sie gewesen sein mogen, es gab Leute, welche
dem Dichter folgen konnten und es hinge-
rissen taten, und auf sie richtete sich letztlich
sein kiinstlerischer Ehrgeiz. Man glaubt
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Shakespeate zu «entromantisieren», indem
man ihn so zeigt, « wie er wirklich war », aber
man gerit erst recht in romantische Vorstel-
lungen, wenn man ihn dann zum Kleinbiir-
ger macht, der erschrocken hort, wie plotz-
lich aus seinem Mund der Weltgeist spricht.

Browns Buch bringt eine Menge inter-
essanter Einzelheiten, es scheint jedoch etwas
rasch geschrieben, denn er wiederholt sich
hiufig und vetrliert sich nicht selten in weit-
ldufigen Schilderungen der kaufminnischen
Otganisation des Theaters. Hochst erfreulich
hingegen ist seine Erkenntnis, dal wir we-
niger Grund haben, an detr Unverfilschtheit
der iiberlieferten Texte zu zweifeln, als lange
Zeit angenommen wutde. Die Abschreiber
und Buchwahrer der Truppe waren nach-
weisbar tiichtige, in langer Praxis erprobte
Leute, welche die Manuskripte und Kopien,
den groBten Schatz des Unternehmens, vor
raubgierigen Konkurrenten und dilettanti-
schen Flickschreibern sorgfiltig zu hiiten
wulBten.

Neben diesen biographischen Werken,
welche sich bewuBt an einen weiteren Leser-
kreis wenden, hat die Konjunktur der Stunde
offensichtlich auch die Arbeit der spezielleren
Wissenschaft gefordert. So erschien von
Wolfgang Clemen, einem der fithrenden
deutschen Shakespeare-Fotscher, ein schma-
ler Band: «Shakespeares Monologe». Das
Buch zeichnet sich aus durch klar begrenzte
Themenstellung und sichere Durchfiihrung,
eine Eigenschaft, die man gerade in der Lite-
ratur iiber Shakespeare allzu oft vermifBt: die
inkommensurable Vielseitigkeit des Werks
verfithrt anscheinend viele Interpreten zu
methodischer Verschwommenheit und raubt
so ihren miihsam errungenen Resultaten die
unbedingte Uberzeugungskraft. Was Clemen
bietet, ist eine kleine Formenlehre des Mono-
logs, des dramatischen Phinomens also, das
sich bei Shakespeare von det primitivsten bis
zut raffiniertesten Spielart abgewandelt fin-
det. Denn fiir die Elisabethaner gab es noch
kein modetnes Unbehagen dem Monolog ge-
geniiber; er war literarische Konvention und
als solche nicht nur geduldet, sondern durch-
aus erwartet. Was wiire ein Bosewicht, wenn
er uns nicht gelegentlich schaudernden Ein-
blick béte in die schwatrzen Schriinde seiner



Seele, wenn er uns nicht schon lange vor der
Tat die Schlangenknoten seiner verwotfenen
Pline sehen lieBe! Es gibt keine dramatische
Wirkung ohne Mit- und Vorauswissen, und
das liefert uns — «Natiitlichkeit» her oder
hin — in angenehmster Weise der Monolog.
In knappen Kommentaren zu sorgsam ge-
withlten Texten zeigt Clemen die unerhorte
Vertiefung, die formale wie funktionale Dif-
ferenzierung, welche Shakespeares Selbstge-
spriche vom handfesten «Schurkenmono-
log» Richards III iiber die lyrischen Stro-
phen von «Romeo und Julia» bis zu den
qualvollen Reden erfahren haben, in denen
die groBen tragischen Helden, taumelnd in
ihrer Einsamkeit, sich ihrer selbst zu versi-
chern suchen. Die spezifisch dichterischen
Maoglichkeiten des Monologs wetden dabei
vielleicht etwas zu wenig betont, dafiir gibt
Clemen eine Reihe von ptizisen Begriffen,
die, besonders fiit dramaturgische Untersu-
chungen, héchst brauchbar sein diitften.
Unter der Uberschrift «Shakespeare —
Dichter des Wirklichen und des Nichtwirk-
lichen » hat Max Liithi in der Reihe der Dalp-
Taschenbiicher sieben zum Teil schon friither
veroffentlichte Essays gesammelt. Der Unter-
titel ist allerdings kaum gerechtfertigt; denn
die Aufsitze sind thematisch sehr verschie-
den und nur mit homonymischer Geschick-
lichkeit auf einen Nenner zu bringen. Das
wiire indessen auch gar nicht nétig; Liithi ist
ein vielseitig interessierter Wissenschaftler,
und gerade det Reichtum der Aspekte macht
einen Hauptreiz seiner Arbeiten — auch die-
ses Buches — aus. Die Personalunion von
Shakespeare-Interpret und Miirchenforscher
zum Beispiel hat immer wieder zu den et-
freulichsten Resultaten gefiihrt. Das besti-
tigt sich hier in der Untersuchung «Shake-
speare und das Mirchen», wo er die ver-
schiedensten motivischen und formalen Pat-
allelen zwischen den scheinbar fremden
Stoffgebieten nachweist, wo er darlegt, wie
die naive Freude des Mirchens an Gegensatz
und jihem Umschlag und Shakespeares
schmerzhaft dualistische Weltetfahrung zu
verwandten Erscheinungsformen fiihren.
Im Artikel iiber die Bedeutung des Volkes
deckt er in knappen Analysen wesentliche
Ziige des dramatischen Grundmodells auf,

Das hiufige Spiel im Spiel witd in der gleich-
namigen Studie als Symbol barocker Selbst-
reflexion gedeutet und in Zusammenhang
gestellt mit der Idee des Welttheaters. Wei-
tere Aufsitze behandeln die Gemeinsamkei-
ten Shakespeares mit Kleist und mit unserer
eigenen Zeit sowie die vielfachen Polarititen
zwischen Imagination, Traum, Verblendung
und dem greif bar Gegenwirtigen.

In gepflegter Aufmachung ist die Ring-
vorlesung erschienen, welche die Universitit
Tiibingen im Jubiliumsjahr veranstaltet hat.
Auch hier spannt sich die Themenstellung,
der Natur solcher Unternehmungen entspre-
chend, sehr weit, und bemerkenswerterweise
sind die aufschluBreichsten Untersuchungen
jene, welche sich nicht mit dem Werk selber,
sondern mit dessen Wirkungen und Aus-
strahlungen befassen. Wihrend zum Beispiel
Gerhard Miiller-Schwefes Aufsatz «Tragik
und Komik in Shakespeares Dramen » auf die
sensationelle Erkenntnis hinausliuft, in den
Tragédien seien auch komische Elemente
enthalten und umgekehrt, bildet Kurt Wais’
«Shakespeare und die neueren Erzihler»
eine bedeutende komparatistische Leistung,
die auf bescheidenem Raum einen ungeahn-
ten Reichtum von Material sorgsam deutend
entfaltet. Er zeigt, wie der gewaltige Schlag-
schatten Shakespeares auch auf der erzihlen-
den Literatur Europas — von det Romantik
bis in die Gegenwart — liegt, wie seine Fi-
guren zu mythischen Bildern geworden sind,
die bei so vetrschiedenen Dichtern wie Man-
zoni, Keller, Tutgenjew, Laforgue oder
Joyce zu stets neuen Verkorperungen ge-
fithrt haben. Klaus Ziegler befaB3t sich mit
der Wirkung Shakespeares auf das deutsche
Drama und stellt fest, dal das Verhiltnis der
Nachgeborenen zum groflen Elisabethaner
stets wesentlich «sentimentalisch» war, da3
sie ihm nicht mit einem Gefiihl der Ver-
wandtschaft und briiderlichen Nihe begeg-
neten, sondern als Entbehtende dem Rei-
chen, als sich Miihende in verlotener Zeit
dem spielend schopferischen Geist. Ahnli-
ches zeigt Hans-Joachim Lang an einem
Einzelfall in «Melville und Shakespeare ».
George Weise erforscht Fortdauer und
Metamorphosen des Heldenideals der Re-
naissance, wobei er eine Aufldsung der he-
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roisch-antiken Stilisierung auf eine mensch-
liche Vertiefung hin feststellt, die nicht nur
auf Shakespeares Genie beruht, sondern auch
auf dem wachsenden EinfluB biirgerlichen
Lebensgefiihls und volkstiimlicher Strémun-
gen. Bernhard Meier gibt einen Uberblick
ilber die elisabethanische Musik, Friedrich
Schubel iiber die Biihnen, und G. Miillet-
Schwefe betont in seinem gut informierenden
SchluBaufsatz, dal das dotnenvolle Problem
der Shakespeare-Ubersetzung vorwiegend
auch ein solches der Interpretation sei.

Zu triibseliger Feier ihres hundettjihri-
gen Bestehens brach die Deutsche Shake-
speare-Gesellschaft im Oktober 1963 ausein-
ander. Die Schuldfrage ist nicht eindeutig;
es wurde seinerzeit des lingeren dariiber ge-
sprochen und geschtieben, aber auch anhand
der beiden Jahtbiicher, welche, der zweizin-
kigen Natur der jetzigen Organisation ent-
sprechend, in Heidelberg und Weimar er-
schienen sind, laB3t sich kein klates Bild ge-
winnen. Man kann hochstens gegen die sa-
loppe Art protestieren, mit der der Heidel-
berger Verlag in seiner Anzeige die ganze
Misere der «Tragik des deutschen Schick-
sals» in die Schuhe schiebt.

Verschiedene Beitrige des Jahrbuchs der
«Gesellschaft West» befassen sich, der
Stunde gemil, mit Riickblicken auf Gelei-
stetes, welche erginzt werden durch ein se-
parates, systematisch gut gegliedertes In-
haltsverzeichnis der bisherigen g9 Jahrbii-
cher. Daneben finden sich einige Berichte
vorwiegend personlicher Art von Salvador
de Madariaga, Heinrich Sutermeister und
Cazl Orfl. Zu den Aufsitzen, welche den ge-
wichtigen Kern des Bandes bilden, gehort
Wolfgang Clemens Abhandlung: «Wo ste-
hen wir in der Shakespeare-Forschung?»,
die dem hiufigen Spott iiber eine ins Kolos-
salische gewachsene Sekundirliteratur die
kithle Aufzihlung all dessen entgegensetzt,
was noch immer mangelhaft erforscht ist. Er
betont vor allem die Liicken auf dramaturgi-
schem und theatertechnischem Gebiet —
«Shakespeares Drama ist nicht einfach als
,gtoBes Drama‘ schlechthin zu definietren,
sondern ist ein Drama bestimmter Art und
spezifischer Kunstmittel » — und weist auch
auf die heute noch fehlende ideal kommen-
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tiette Ausgabe hin. Dieses letztere Desidera-
tum wird von Ernst Leisis Ausfitlhrungen
«Zur Bestimmung Shakespearescher Wort-
bedeutungen» nachdriicklich bestitigt. An-
hand eines kutzen Beispiels aus seiner neuen
«MaB-fiir-Maf3 »-Edition legt er dar, zu welch
erstaunlichen Resultaten die heutige Wort-
Philologie gelangen kann, wenn sie die Frage
nach dem Wortinhalt auch in scheinbar ein-
deutigen Fillen mit hartnickiger Unvorein-
genommenheit neu stellt und auf synopti-
schem Wege zu beantworten sucht. Uber die
Figur des «redlichen Menschen», die dem
tragischen Helden auffallend hiufig zur Seite
gegeben ist, schreibt Heinrich Straumann
und deckt dabei ein bedeutsames Segment
der noch zu wenig untersuchten Typen-
Konstellation in Shakespeares Dramen auf.
Dieser redliche Mensch — Horatio in « Ham-
lety», Kent in « Konig Lear» — ist nicht nur
Kontrastgestalt und Kommentator der Gro-
Ben, sondern zugleich Garant einer sittlichen
Ordnung, an der sein Partner zu verzweifeln
droht. — Ein grofBler Teil des Buches ist in
gewohnter Weise Forschungsberichten und
Bibliographie gewidmet.

Das Jahrbuch der Ostgesellschaft ist po-
lemisch um einiges reicher bestiickt als sein
Geschwister. Aber auch hier wird feierlich
Riickschau gehalten auf das Centennium,
nicht ohne zu erwihnen, daB «in der Familie
Marx mit Shakespeare ein wahrer Kultus ge-
trieben» wurde. Aus den lingeren Abhand-
lungen des Bandes zu schlieBen, beschiftigt
sich die 6stliche Forschung gegenwiirtig vor-
wiegend mit der Frage nach Bild und Bedeu-
tung des Volkes bei Shakespeare. Fiir Mar-
xisten eine wahrhaft stachelige Angelegen-
heit! Denn so leicht es ist, den breiten Strom
volkstiimlichen Sprachguts in den Dramen
nachzuweisen (Robert Weimann tut dies hier
ausfithtlich), so schwer hilt es anderseits, im
Charakter der Menge, der kleinen Leute a/s
Gesamtheit, jenen edlen Stirnglanz zu ent-
decken, der ihr der Doktrin gemill zukom-
men sollte. Von «Heinrich V1. » bis zu «Co-
triolan» erscheint die Masse als die wankel-
miitige Bestie, die, brutal und iiblen Mund-
geruchs, jedem trhetorischen Scharlatan zu-
heult. Diese Einstellung eines Mannes, der
doch selbst an einem Richard Gloucester



noch die Ziige der gequilten Menschheit auf-
deckte, hat die wohl treffendste Deutung von
Gabriel Marcel etfahren, wenn er — in dem
unten zu besprechenden Buche — sagt,
daB die Menge als solche fiit Shakespeare
«kein Schicksal» habe. An dieser Tatsache
scheitern all die scharfsinnig apologetischen
Anstrengungen unseres Bandes, und auch
eine so sorgsame Studie wie Anselm Schlés-
sers «Richard IL. », die das Stiick als Klassen-
kampf-Parabel sieht, bleibt, weil sie die vor-
gezogenen Gleise nicht verlassen will, in
Behauptungen stecken. Richard besitze
«nicht die Spur» von tragischer Grofle, der
«Konigsmythus» erscheine als «frommer
Wahn » und «mittelalterlicher Kinderglaube »
— das sind Dikta, die sich schlechthin nicht
halten lassen. Die Krise des Konigtums in
«Richard II.» bedeutet nicht die revolutio-
nire Uberwindung einer weltgeschichtlichen
Epoche, sondern die tragische Katharsis je-
nes Staates, der in «Heinrich V. » seine Apo-
theose finden wird. Shakespeares Geschichts-
bild ist statisch; er kennt Aufstieg und Sturz
der GroBlen, aber auf einer Biihne, die sich
nicht verindert. Wer das nicht anerkennen
kann, mul} schlieBlich bei solchem Unsinn
landen wie Armin-Gerd Kuckoff in seinem
Aufsatz «Partnerbeziechungen in Shakespea-
res Dramen», wo er bekanntgibt, dal Mi-
randas «brave new world» einen divinatori-
schen Fernblick Shakespeares darstelle auf
die heute erreichte Harmonie der klassenlo-
sen Gesellschaft.

Es ist das unfaB3bar Proteische in Shake-
speares Werk, welches immer wieder dazu
verfiihrt hat, den Dichter auf propagandi-
stische Weise bestimmten geistigen Rich-
tungen zuzuordnen. Ein etwas gemiBigtes
Beispiel dafiir bildet auch Paul Arnolds ur-
spriinglich franzosisch etschienenes Buch
«Esoterik im Werke Shakespeares», wo der
Dramatiker als leidenschaftlich gliubiger
Jinger des Hermetismus dargestellt wird,
jener wesentlich neuplatonischen Strémung
der Renaissance, welche die verschiedensten
alchimistischen, gnostischen und kabbalisti-
schen Elemente in sich veteinigte und im
spiteren Rosenkreuzertum seinen stirksten
Ausdruck fand. Es ist ein Geisterreich der
Wenigen, in das, nach Arnold, die Dichtun-

gen als bewuBt verschliisselte Lehrstiicke
einfiilhren sollen. Der «messianische Geist
Shakespeares » habe in ihnen «die Wege und
Priifungen, dutch die detr Mensch das Heil
etlangen kann», abgebildet. Das Beweisma-
terial des Verfassers ist eindriicklich, aber die
Primissen reichen fiir einen so radikalen
SchluB nicht aus. Da3 Shakespeare mit or-
phischen Gedankengingen vertraut war und
sie verschiedentlich — am deutlichsten im
Gedicht «Phonix und Taube» — zur Spra-
che brachte, kann nicht bestritten werden,
doch wir haben damit in keiner Weise sein
Glaubensbekenntnis aufgespiirt. Denn der
groBte Teil seines Werks bleibt davon unbe-
rithrt und darf trotzdem nicht als zweitran-
gig — «...nur historische und psychologi-
sche Dichtungen»(!) — bezeichnet werden.
Die marxistische wie die esoterische Theorie
arbeiten mit methodischen Gewaltsamkeiten,
wobei es recht erheiternd ist, festzustellen,
daB sich beide, die nun wohl gegensitzlicher
nicht sein konnten, mit Vorliebe auf das
gleiche Stiick, den «Sturm», berufen,

Ein ebenso originelles wie erfreuliches
Buch hat die Redaktion der franzosischen
Zeitschrift «Réalités» geschaffen, und der
Kurt Desch-Verlag hat es in deutscher Uber-
setzung herausgebracht. Es nennt sich
«Shakespeare — Das Genie und seine Welt»,
ist iiberaus bilderreich und belehrt schon
beim Durchblittern auf die behaglichste
Weise. Denn die Herausgeber haben sich bei
den Illustrationen nicht wie iiblich auf elisa-
bethanische Dokumente und moderne Thea-
tetphotographien beschrinkt, sondern auch
eine Menge von Zeichnungen und Gemilden
aus dem 18. und 19. Jahrhundert beigefiigt,
die den Wandel des Shakespeare-Etlebnisses
eindriicklich vor Augen fiithren. Die Bilder
sind zu groBen Gruppen zusammengefal3t
und mit knappen historisch-biographischen
Kapiteln gekoppelt. Das erstaunlichste aber
ist, daB dieses Buch, welches sich bewul3t an
einen sehr weiten Kreis von Interessierten
wendet, mehr als zehn anspruchsvolle und
zum Teil glinzende Aufsitze der renommier-
testen Kopfe enthilt. Neben Jean Paris und
Henri Fluchére, den fithrenden Shakespeare-
forschern Frankreichs, schreiben Gabriel
Marcel, Lawtrence Durrell und Marcel Pa-
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gnol, der Regisseur Peter Brook und die
Schauspieler Sit John Gielgud und Jean-
Louis Barrault. Sie tun es alle im Rahmen
eines thematischen Plans, der auf ein Ganzes
zielt, und wo man autobiographische Cau-
serien nach dem Schema «Meine Begegnung
mit Shakespeare» vermuten mochte, finden
sich durchgestaltete Essays. Es gibt zwar
deutliche Unterschiede in der Qualitit der
Beitrige, doch das dndert nichts an dem ho-
hen Lob, das dem gegliickten Unternechmen
zu spenden ist.

An einen ihnlichen Leserkreis wendet
sich Siegfried Melchingers «Shakespeare auf
dem modernen Welttheatet», doch . hier
merkt man ein wenig die Spekulation auf die
kaufminnischen Moglichkeiten des Jubel-
jahres. Der schmale Band beginnt mit einem
aus verschiedenen Festvortrigen des Ver-
fassers zusammengesteliten Aufsatz, dem
die Spuren der Montage noch deutlich anzu-
sehen sind. Ein bithnengeschichtlicher Ex-
kurs, eine Untersuchung {iber Brecht, eine
Besprechung von Jan Kotts Shakespeare-
Buch und ein Programm zu zeitgemifBlem
Inszenieren wetrden mit Hilfe des obigen
Titels zur etwas briichigen Einheit gebracht.
Es folgen Szenenbilder aus reprisentativen
Auffithrungen, deren Regisseure anschlie-
Bend Auskunft geben iiber das Ziel ihrer
Arbeit. Inwiefern dasselbe jeweils erreicht
wurde, dariiber berichtet Melchinger zum
SchluB aus eigener Anschauung. Auch hier
sind die Texte, mit einer einzigen Ausnahme,
aus Zeitschriften zusammengesuchtund dem-
entsprechend recht unterschiedlich in den
angewandten Gesichtspunkten. So trigt
denn das Ganze, im Guten und im Belang-
losen, den Charakter eines ins Kraut ge-
schossenen Programmbefts, das zu kleineren
Geschenkzwecken nicht ungeeignet ist.

Ein Ruf des AuBerordentlichen, des Um-
stiirzlerisch-Neuartigen ging dem Buch
«Shakespeare heute» von Jan Kott voraus,
Den hohen Wellen, welche die englische
Ubersetzung geworfen hatte, stand die Wir-
kung der deutschen Ausgabe kaum nach;
der polnische Theaterwissenschaftler wurde
einer der meistzitierten Minner des Jahtes.
Und obwohl sich gegen die Arbeit tausend
Einwinde aufdringen, mull man den Etfolg
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doch als berechtigt anerkennen. Denn hier
liegt ein leidenschaftliches personliches Do-
kument vor, die Schrift eines Mannes, dem
Shakespeare den Atem verschlagen hat, der
in den Werken des Elisabethaners die bitter-
sten Erfahrungen seines Lebens, ins Urbild-
liche gesteigert, verkorpert fand. In diesem
Sinn, als Zeugnis des iberwiltigenden Er-
lebnisses eines einzelnen, gehort das Buch zu
einer Tradition, in der unter anderem die
Frankfurter Rede des jungen Goethe steht.
Und diese elementare Begeisterung hebt es
denn auch iiber viele Arbeiten hinaus, welche
Shakespeare vielleicht historisch richtiger se-
hen und die Akzente behutsamer setzen, den
passionierten Blick aber lingst verloren und
mit der siubetlich polierten Lupe eines Ento-
mologen vertauscht haben.

Das bedeutendste Kapitel des Bandes ist
wohl dasjenige iibet «Richard IIL.», wo
Kott in einer groBen Paraphrase die Frage
nach dem Wesen von Macht und Geschichte
stellt. Da trifft er, wie bereits angedeutet,
seine eigene Auffassung modellartig vorge-
bildet. Exr spricht dies mit scharfer Entschie-
denheit aus, doch ohne jene selbstgefillige
Arroganz, welche wissenschaftlichen Theo-
rien so oft die mangelnde Beweiskraft er-
setzen soll; vielmehr hat es den Anschein,
daB ihm in der Begegnung mit Shakespeare
sein eigenes Geschichtsbild erst klar gewor-
den sei und daB die Leidenschaftlichkeit der
Sprache nicht der Gereiztheit des Polemi-
kers, sondern der Erregung jiher Erkenntnis
entspringe. Nach Kott veranstaltet Shake-
speare in diesem Stiick eine groB3e Entmythi-
sierung der Geschichte und fegt mit heftiger
Gebitde jeden Glauben an eine heilige Ord-
nung vom Tisch. Was iibrigbleibt, ist der
«GroBe Mechanismus », die schauerliche Ge-
setzmiBigkeit der reinen Macht, wo jeder
Herrscher motdend auf den Thron gelangt,
um wenig spiter, den Dolch des niichsten im
Riicken, vetzerrten Mundes wieder von den
Stufen zu kollern. Der Held des Dramas ist
nicht Richard Gloucester, sondern die Ge-
schichte selbst, als sinnentleertes Riderwerk,
als blutige Farce im Narrenkleid von Herme-
lin und Purput. Dieser «Grofle Mechanismus»
aber bleibt sich gleich, ob nun der Herrscher
die Krone trigt oder die Periicke, den Frack



oder die hochgeschlossene Uniform. Jeder
treibt das selbe Spiel von Terror und Verrat,
dessen Ablauf Shakespeare bis in die letzten
Einzelheiten dargestellt hat, Es ist faszinie-
rend zu sehen, wie Kott diesen Einzelheiten
nachgeht, wie er sie, offen oder versteckt, in
Beziehung bringt zu Votgingen unserer
Zeit und so eine kleine Phinomenologie der
totalitiren Herrschaft entwirft. Aber trifft
diese Interpretation auf Shakespeate zu?
Gibt es fiir ihn tatsichlich «keinen Unter-
schied zwischen einem rechtmiBigen Konig
und einem Usutrpator»? Man wartet ge-
spannt auf eine Deutung der Heinrich-
Dramen und muB} feststellen, daB Kott hier
plotzlich ausweicht: er tut sie leichthin als
«patriotische Heldenstiicke » ab, die nurmehr
in Einzelteilen von Belang sind. Den mégli-
chen Einwand, daB da ein Widerspruch vor-
liege, indem der Verfasser glorisierender
Staatsaktionen wohl kaum zugleich ein gei-
stiger Liquidator ebendieses Staates sein
konne, beachtet er nicht, diirfte ihm indessen
gegebenenfalls mit dem Hinweis begegnen,
er wolle ja keine Gesamtinterpretation von
Shakespeares Werk liefern, sondern nur jene
Ziige darin aufdecken, welche fiir unsere Zeit
eine neue, bedringende Giiltigkeit haben.
Damit sind wir aber auf den geheimen me-
thodischen Bruch gestoBen, der diesem
Band, so bedeutsam er ist, zugrunde liegt.
Kott zeigt die Aktualitit Shakespeares in
grofartiger Weise; die tragischen Gestalten
erscheinen als Menschen unserer Tage, von
unseren Problemen befallen und von unseren
Erfahrungen gezeichnet. Das wird erreicht
durch ein streng selektives Vorgehen, wel-
ches jedoch nur solange berechtigt ist, als es
um die entschieden ungeschichtliche Be-
trachtungsweise des modernen Theaterbe-
suchers oder Regisseurs geht. Sobald Kott
seinen Resultaten unbedingte historische
Verbindlichkeit beimiBt — und er tut dies
ausgiebig —, wird das Ganze in hochstem
MaBe anfechtbar. Die faszinierenden Spiege-
lungen iiber die . Jahrhunderte hinweg ver-
wandeln sich in schlechtfundierte Thesen.
DaB es bei Shakespeare anarchische Ziige
gibt, Zynismus bitterster Art, zerfetzte Illu-
sionen und berstende Tempelfronten, hat
man lingst erkannt, wenn auch nicht immer

eingestanden; sie als das Wesen Shakespeare-
scher Welterfahrung schlechthin darzustel-
len, ist eine Gewaltsamkeit, die prinzipiell
gleich zu werten ist wie die Entschirfung der
Tragodien durch ein Happy-End im 18.
Jahrhundert,

Von Hamlet sagt Kott: « Manchmal fiihlt
er sich wie ein Existenzialist, dann wieder
nur wie ein rebellierender Marxist», und er
bezeichnet damit, bewulit oder unbewufit,
seine eigene Position. Der «GroBle Mecha-
nismus», auf den Shakespeares Geschichts-
bild fiir ihn hinausliuft, ist ein marxistischer
WeltprozeB, det sein Ziel vetloren hat und
sich nun in klappernder Sinnlosigkeit dreht.
Er ist das Skelett, die Parodie eines Mythos;
die Geschichte wird zur Absurditit in der
Erscheinung. Und unter dem Stichwort des
Absurden stehen denn auch die restlichen
Kapitel dieses Buches (iiber « Konig Lear»,
«Troilus und Cressida» und den «Sturm»,
um die drei wichtigsten zu nennen). Eine
Ausnahme bilden héchstens die Ausfiihrun-
gen iiber den «Sommernachtstraum», wel-
che einen irgerlichen Riickfall in psycho-
pathologische Literaturkritik massivster Art
darstellen. Da wird Titania zu einer Schwe-
ster Pasiphaes und die phantastische Geister-
welt des Waldes, in vollig fanatisierter Inter-
pretation, zut koprophilen Fauna der tiefen-
psychologischen Sexualsymbolik. Kotts Ar-
beit ist von einem versteinerten Ernst, det
kein Lachen horen oder auch nur als Mog-
lichkeit anerkennen kann. Gerade das Ge-
Lichter aber, von der krudesten bis zur sub-
limsten Form, gehort auf die indiskutabelste
Weise zu Shakespeares Welt. Es steigt aus
den gleichen Griinden auf wie seine Sprache,
in der nach dem Wort Henri Fluchéres —
einem der tiefsten, die iibet den Dichter ge-
sagt worden sind — die Tragik von vorn-
herein aufgehoben ist. Man muBB gewaltige
Dimensionen ignorieren, um, wie Kott es
tut, «Konig Lear» neben Becketts «End-
spiel » zu stellen. Wenn Lear mit der toten
Cordelia auf die Biithne wankt, besiegelt er
nicht die Sinnlosigkeit der Welt, sondern das
Ende seiner phantastischen Existenz; die
duBlerste Finsternis seines Wahnsinns war
nicht SchluBpunkt, sondetn Durchgang,
nicht die Katastrophe, sondern die Krisis,
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welche zur Einsicht fiihrt, zur Loslésung von
der Maske. Damit hat er jene Freiheit zu-
riickgewonnen, welche die Liebe wieder
moglich macht, Er stirbt daran, aber sein
Tod hat GroBe. In dieser GroBe liegt der
Unterschied.

Peter von Mat?

Besprochene Literatur : Peter Quennell: Sha-
kespeare — Der Dichter und seine Zeit; Ver-
lag Piper, Miinchen. Ivor Brown : Shakespeare
hinter denKulissen (Det Werktag des Theatet-
mannes); Verlag Kohlhammer, Stuttgart.
Wolfgang Clemen: Shakespeares Monologe;
Verlag Vandenhoeck und Ruprecht, Géttin-
gen. Max Liithi: Shakespeare — Dichter des
Wirklichen und des Nichtwirklichen; Vetlag
Francke, Bern. G. Miiller-Schwefe (ed.):
Shakespeate — Seine Welt, unsere Welt
(Ringvorlesung der Philosophischen Fakul-
tit der Universitit Tibingen); Verlag Max

ZUR WAHRHEIT DER DICHTUNG

In Hugo Friedrichs Buch Epochen der italieni-
schen Lyrik steht der Satz: «Der dichterische
Weg geht vom Stil zum Inhalt, nicht umge-
kehrt» (S. 128)%. Dieser Satz tont herausfor-
dernd; er bedeutet eine Absage gegeniiber
dem romantischen Begriff der Erlebnisdich-
tung. Von den Gedichten Dantes, auf die
sich der Satz zunichst bezieht, heil3t es wei-
ter, sie seien «ein literarisches Exerzitium
zum Ruhme det Sprachkunst und zur Et-
ginzung eines Stilkosmos» (a.a.O.), und
iiber die in ihnen besungene Frau lesen wit:
«Sie verdankt ihre Existenz wahtscheinlich
dem Stilwillen » (8. 127). Nun handelt es sich
bei diesen Gedichten um einen Extremfall
auch im Werk Dantes, um die Petrosen.
Doch die zitierten Aussagen bleiben in
Friedrichs Buch nicht vereinzelt; sie zeigen
sogar eine Grundstromung an, welche die
Darstellung auf weite Strecken hin be-
stimmt. Eine Grundstrémung — doch welch
ein Reichtum wird schon auf der Oberfliche
dieser Darstellung sichtbar!
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Niemeyer, Tiibingen. Hermann Heuer (ed.):
Shakespeare-Jahrbuch der Deutschen Shake-
speare-Gesellschaft West, Bd. 100; Verlag
Quelle & Meyer, Heidelberg. Gesamtver-
zeichnis fiir die Binde 1—g99 des ShakKe-
speare- Jahrbuches; Verlag Quelle & Meyer,
Heidelberg. Anselm Schlosser (ed.): Shake-
speare- Jubilium 1964 (Festschrift zu Ehren
des 400. Geburtstages William Shakespeares
und des hundertjihrigen Bestehens der
Deutschen Shakespeare-Gesellschaft); Ver-
lag Hermann Béhlaus Nachf., Weimar. Paul
Arnold: Esoterik im Werke Shakespeares;
Vetlag Karl H. HenBel, Berlin. Gaston
d’Angelis u. a. (ed.): Das Genie und seine
Welt — Shakespeare; Verlag Kurt Desch,
Miinchen-Wien-Basel. Siegfried Melchinger:
Shakespeare auf dem modernen Welttheater;
Verlag Erhard Friedrich, Velber b. Hanno-
ver. Jan Kott: Shakespeare heute; Verlag
Albert Langen, Georg Miiller, Miinchen-
Wien,

Das Buch umspannt die Geschichte det
italienischen Lyrik von ihren Anfingen bis
zum Barock. Neben fiinf Monographien
(Dante, Petrarca, Michelangelo, Tasso, Ma-
rino) stehend vorbereitend und iibetleitend
fiinf zusammenfassende Darstellungen gan-
zet Epochen (Provenzalen und Sizilianer,
Dolce stil novo, Quattrocento, Petrarca-
Nachfolge im Cinquecento, Barock). Die
Akzente werden deutlich gesetzt: «Was mit
diesen anderen, mehr summarisch vorgehen-
den Kapiteln gewonnen wird, ist dies: Raum
und Zeit zu haben fiir das Verweilen bei den
GroBten» (S. IX). So wird schon im Auf-
bau und in den Verhiltnissen des Werks eine
eigene Wertung sichtbat, die nicht immer
der landliufigen entspricht. Die einzelnen
Kapitel beginnen jeweils mit einer einfiihren-
den Orientierung und gehen dann, je nach
dem Gegenstand, auf verschiedene Aspekte
ein, zu denen eine biographische Skizze, eine
Darstellung des Verhiltnisses zur Tradition,
Bemerkungen iiber das Selbst-Verstindnis



und dann die Behandlung der bei jedem Dich-
ter wieder anderen inhaltlichen und formalen
Problemkomplexe gehdtren. Die meisten Ka-
pitel schlieBen mit einer Auswahl von Texten,
denen metrische Ubersetzungen und ein in-
terpretierender Kommentar beigegeben sind.

Dem Leser wird eine Fiille von Beleh-
rung und konkreter Durchdringung ange-
boten, in der eine reichhaltige Sekunditlite-
tatur so verarbeitet ist, daB sie den GenuB3
des zusammenhingenden Lesens nirgends
stort: sie tritt im Text nur dott in Erschei-
nung, wo ihre Aspekte zum Gang der Untet-
suchung wesentlich beitragen, witrd aber in
den Anmerkungen und in der ibetsichtli-
chen Bibliographie dem interessierten Leser
zur Verfiigung gestellt. Schon hier zeigt sich
eine Uberlegenheit im MaBhalten, die zu den
wichtigen Eigenschaften des Buchs gehort.
In dieser Behandlung wie in der Gestaltung
der Indizes, der Zeittafel, des Inhaltsver-
zeichnisses wie auch der Querverweise inner-
halb des Buchs zeigt sich ein erlesen hoéfli-
ches Eingehen auf die verschiedenen Bediirf-
nisse des Lesers. Das Buch gibt nicht nur
eine in sich geschlossene Darstellung, es bie-
tet dariiber hinaus dem Leser alle Hilfsmittel
zur Nachpriifung und zum Verfolgen ande-
rer Aspekte an und will so auch wiederum
zum Ausgangspunkt werden.

Doch zuerst und vor allem ist Friedrichs
Buch ecine groBartige Synthese. Schon die
Ubetsicht iiber die thematischen Verinde-
rungen dieser Lyrik in der Vorbemerkung
zieht einen Bogen iiber sechs Jahrhunderte
hin, in dem der jeweilige Ort der Wahrheit
zwischen dem Unsichtbaren und dem irdisch
Wirklichen und damit ein groBer Proze3 der
Entwicklung gezeigt wird, den dann die ein-
gehende Darstellung in allen Phasen sicht-
bar macht. Doch auch im Gang der Untet-
suchung trifft der Leser immer wieder Hin-
weise auf den Zusammenhang der Entwick-
lung, aus denen im Riickblick miihelos der
ganze Bogen entsteht. So werden etwa We-
sen und Bedeutung der Liebe fiir diese Lyrik
von Epoche zu Epoche neu bestimmt und
diese einzelnen Aussagen im Vergleich auf-
einander bezogen.

Besonders deutlich tritt diese Tendenz
zut Zusammenschau natiirlich dort in Et-

scheinung, wo sie selber thematisch wird:
in den Aussagen iiber den Traditionscharak-
ter der italienischen Lyrik. Diese Betonung
der Tradition ist schon von der Eigenart der
iiber Jahrhunderte hin kaum verinderten
italienischen Kunstsprache her gerechtfer-
tigt; sie ist um so wichtiger, als sich Fried-
richs Buch zuerst einmal an den deutschspra-
chigen Leset wendet, dem eine Tradition in
seiner eigenen Literatur so weitgehend fehlt.
Das auf den ersten Blick sichtbare Zeichen
dieser Betrachtungsart bilden die zahlreichen
Hinweise auf Quellen einzelner Gedichte,
Bilder, Wendungen. Doch Friedrich begniigt
sich nie damit, eine Abhingigkeit nachzu-
weisen ; im Gegensatz zu so vielen Kommen-
tatoren geht er dariiber hinaus und bestimmt
aus dem Vergleich die Eigenart der zu be-
trachtenden Dichtung. So ist einmal von der
in Tassos Lyrik hiufig auftretenden Formel
un non so che die Rede (8. 490f.). Friedrich er-
wihnt ihre Herkunft vom romischen mescio
guid, definiert ihren genauen Sinn bei Dante
und Petrarca und umschreibt dann ihre neue
Bedeutung bei Tasso mit der prizisen Aus-
sage, sie sei «nicht eine lissige Ungenauig-
keit des Sehens, sondern, als Sehen, der ge-
naue Sinn fiir den magischen UberschuB det
Dinge ». Bei der Interpretation eines Sonetts
von Tasso erwihnt Friedrich Anklinge an
Petrarca und weiter zuriick an Ovid und
setzt dann mit einem «jedoch» zur Deutung
des Textes an (S. 500). Diese Beispiele sind
typisch fiir eine grofle Zahl von Interpreta-
tionen, in denen die Riickweise iiber Petrarca
zu den romischen Lyrikern oder zur Antho-
logia Graeca fithren; ebenso bezeichnend
sind die «aber», «indessen», «jedoch», die
aus dem Vergleich den genauen Sinn fiir den
zu betrachtenden Text herausholen.

Das in solchen Vergleichen sichtbar ge-
machte Verhiltnis eines Dichters zu seinen
Vorbildern nennt Friedrich umbildende
Nachbildung, und er fiihrt dazu aus: «Nach-
bildung heif3t nicht Plagiat, sondern Weiter-
bilden eines Vorbildes, derart, dal auch das
Weitergebildete wieder Vorbild fiir andere
wird und eine perennierende Schiilerschaft
von Meistern entsteht» (S. XI). Nun gibt
es aber neben dem hiufigen Wiederaufneh-
men eines Motivs oder Vergleichs noch an-
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dere Formen von Abhingigkeit und Weiter-
bildung. Am nichsten bei der reinen Nach-
ahmung steht jenes Vorgehen der Petrarki-
sten, das darin besteht, «die schon gesagten
Worte eines schon gesagten Votstellungs-
kreises zu einer neuen Gruppierung umzu-
bilden » (S. 313); seine Wiirdigung setzt einen
mit Petrarca aufs innigste vertrauten Leser
voraus, der gerade die feinsten Vetinderun-
gen bemerkt und als Kenner genieBt. Auch
die Nachahmung durch Umkehrung, wie
man sie bei Poliziano oder Tasso finden kann,
bezieht sich durchgehend auf ein Vorbild
und will im Vergleich damit beurteilt wer-
den; sie ist eine Form der Dichtung iiber
schon bestehende Dichtung. Dann gibt es
die verschiedenen Weisen des Anklingen-
lassens: Verse aus Petrarcas « Africa» evozie-
ten — nicht durch ihre Worte, sondern
durch Klang und Rhythmus — Stellen aus
Vergil; Petratca wirkt in dhnlicher Weise,
durch Ton- und Rhythmenfolgen, auf Tasso.
Auch dieses raffinierte Kunstmittel setzt beim
Leser umfassende Kenntnisse und ein geiib-
tes Ohr voraus, und Friedrichs Bemerkungen
dazu sind nicht nur als Hinweis auf die
Wichtigkeit eines solchen mehrdimensiona-
len Aufnehmens von besonderem Wert, son-
dern als unschitzbare Hilfe fiir den in der
romischen und in der frithen italienischen
Lyrik weniger Bewanderten. Am Beispiel
der Barocklyrik endlich wird noch eine wei-
tere Form der Traditionsgebundenheit sicht-
bar: das Verstirken oder gar Verabsolutieren
von Stilfaktoren, welche die frithere Dich-
tung wohl gekannt, aber nicht zutr vollen
Entwicklung gebracht hatte. Wie denn iiber-
haupt ein solches Verhiltnis zur Tradition
nur in Verbindung mit einem beherrschen-
den Stilwillen verstanden werden kann, so
weist die Moglichkeit einer solchen «Ubet-
funktion des Stils » — mit diesem Begriff de-
finiert der Verfasser den durchgehenden
Grundzug barocken Dichtens — als Uber-
treibung noch besonders auf die der ganzen
italienischen Lyrik eigene Kunsthaftigkeit
hin. :

Diesen Kunstwillen macht Friedrich
schon dadurch sichtbar, daB er nicht im Er-
lebnis, sondern im Thema den Ausgangs-
punkt dieser Lyrik aufzeigt. «An Stelle der
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(ebenso zulissigen wie iiberfliissigen) Erleb-
nisechtheit steht das Thema» (S. XII). Die
widerspriichliche Vielseitigkeit der Werke
von Lorenzo de’ Medici etwa deutet Fried-
rich nicht als Ausdruck einer gespaltenen
Seele, sondetn als Ergebnis einer Ubung in
verschiedenen Stilen. «In jenen Zeiten»,
heiBt es erliuternd dazu, «objektivierte sich
der dichtende Mensch... in der Allgiiltig-
keit des Menschlichen, das gewufit war, und
in den Stilen, die fiir die Variation des
Menschlichen bereit lagen. Kiinstlertum ist
da alles» (S. 295). Diese thematische Aus-
richtung wird in der Liebesdichtung beson-
ders deutlich sichtbar; hier ist denn auch die
Stilkonvention am stirksten. Vom Dolce
stil novo sagt Friedrich: «Dieses Dichten
setzt selber die Stadien, die es bedichtet. Es
setzt sie, um sie dann in einem zyklischen
Schema zu wiederholen und zu erweitern»
(S. 67). Wit haben es mit einem Ritual, einem
Zeremoniell zu tun, ob nun vom Uberwil-
tigtwerden durch die Schonheit oder vom
Schmerz iiber die Unnahbarkeit die Rede ist.
Wit befinden uns von Anfang an in einer
idealen Welt, deren Geistigkeit ihten Gehalt
aus sich selber hervorbringt.

Dabei witd allerdings die Moglichkeit
einer Briicke vom personlichen Erlebnis het
keineswegs ausgeschlossen. Friedrich be-
merkt, Tasso habe durch die Darstellung der
Eifersucht fiir die Licbesdichtung ecinen
neuen seelischen Bereich entdeckt, und er
weist auf den realen AnlaB zu dieser Eifet-
sucht hin. Doch auch hier wird dann sogleich
das KunstmiBige betont: «Die nicht zu
leugnenden Erlebnisimpulse det Eifersuchts-
gedichte sind zu poetischen Zeichen empot-
gehoben, die den anderen, aus traditioneller
Motivik stammenden, auf gleicher Hohe be-
gegnen» (S. 476). Es mag auffallen, wie seht
Friedrich darauf ausgeht, das Verhiltnis zum
Erlebnis zu kliren, meist im ausschlieBenden,
gelegentlich im zulassenden Sinn. Ein wei-
teres Beispiel soll das zeigen. Bei der Be-
trachtung von Marinos Canzone auf den Tod
seiner Mutter weist Friedrich auf die Irrele-
vanz des Begriffs der Aufrichtigkeit fiir die
Beurteilung des Kunstwerks hin, priift dann
aber doch die Auftrichtigkeit dieses Gedichts
und kommt zum SchluB3: «Die Canzone



kommt nicht aus dem Leiden eines verwai-
sten Sohnes (was sie auch nicht zu tun
braucht), sondern fithrt Leidensgebirden
vor, doch ohne die Wahrheit des Leids»
(S. 697). Der Vorwurf, der in diesem Utrteil
enthalten ist, bezieht sich nicht auf den Ab-
stand von der autobiographischen Wirklich-
keit, sondern auf den Mangel an Wahrheit bei
solchem Abstand. Und trotzdem witd die
Nihe oder die Entfernung zum personlichen
Erleben genau bestimmt. Dadurch soll die
Bedeutung des Stilwillens stitker hervortre-
ten. Zugleich mag noch etwas anderes mit-
schwingen, entsprechend dem Schlu3satz der
Interpretation von Tassos «Canzone al Me-
tauron: «Sie ist Kunstwerk, Befreiung von
der Person, Manifestation des Dichters»
(S. 524).

Eine solche Ablésung von der Vorstel-
lung der Erlebnisdichtung &ffnet nun auch
den Zugang zu anderen Formen der Lyrik;
nun kann der raisonnierende, analytische
Aspekt gewisser Texte Dantes oder Petrarcas
sichtbar und zugleich sein Verhiltnis zum
Lyrischen bestimmt werden. Damit gibt
Friedrich, manchem Vorurteil entgegen, dem
Bereich der lyrischen Dichtung seine man-
nigfaltigen Moglichkeiten wieder zutiick:
«Lyrik hingt nicht am Gefiihl, sie ergreift
mit gleichem Recht auch das Denken und
ebenso das bloBe Anschauen, denn sie ist
eine besondere Weise der Sprache» (S. 125).
Entsprechend wird der Blick frei fiir ver-
schiedene Formen des AnstoBes zu lyrischer
Dichtung, und besonders fiir die in diesem
Zusammenhang wichtigste: die Faszination
durch friithere Dichtung. Friedrich erwihnt
dazu eine Stelle aus einetr Jugendschrift
Tassos, die diesen Gedanken ausdriickt:
«Dichten heiBe, Funken empfangen aus der
Lektiire anderer Dichter und gendtigt sein,
das von ihnen hoch entfachte Feuer auszu-
strémen » (S. 422). Bemerkungen zu Marino
zeigen auf, wie ein einzelnes Wort als Initial-
ziindung einen weiten Zusammenhang be-
stimmen kann. Wichtig ist, daB3 diese Mog-
lichkeiten des AnstofBBes aus der Kunstsphiire
stammen und sich innerhalb dieser geschlos-
senen Welt auswirken. Entsprechend wird
eine angemessene Beurteilung nicht bei den
Gehalten stehen bleiben, sondern sich um die

Sprachkunst bemiihen. Das verlangen auch
Bembo und Tasso in ihren theoretischen
AuBerungen. Es geht nicht um Dokumente,
sondern um Kunstwerke.

Nun gibt es jedoch eine wichtige Aus-
nahme in Friedrichs Buch, wo Dichtung zu-
gleich personliches Dokument ist (und das
in einem genaueren Sinn als etwa die Briefe),
wo Kunstraum und individuelles Etleben
nicht geschieden sind. Die Tatsache, daf
Friedrich dem Dichter Michelangelo in einem
bis jetzt kaum erreichten MaB3 gerecht wer-
den kann, zeigt die Eindringlichkeit und den
Rang dieser Auseinandersetzung an. Auch
bei Michelangelo geht der Verfasser immer
wieder von der Tradition aus, um den Ab-
stand zu bestimmen. Er schreitet, von den
herkommlichen Aspekten aus, dieses Werk
sorgfiltig ab und vertieft sein Eindringen bis
dorthin, wo er die Antinomien dieses einen
BewuBtseins fassen kann. Ein Beispiel fiir
dieses Vorgehen bietet die Analyse des neu-
platonischen Einflusses auf Michelangelo,
der von einer Reihe von Kunsthistorikern als
selbstverstindliche Tatsache vorausgesetzt
und der Interpretation zugrunde gelegt wird
(Panofsky, de Tolnay, Chastel). Friedrich
geht anders vor; er miBt die Aussage von
Michelangelos Gedichten an der neuplatoni-
schen Lehre Ficinischer Prigung und treibt
diesen Vergleich bis dorthin voran, wo das
Einmalige sichtbar wird. Michelangelos Ver-
trautheit mit diesen Lehren steht aus biogra-
phischen Griinden und nach dem Wortlaut
zahlreicher Texte auBler Zweifel, und Fried-
rich kann auch vom lexikalischen Material
her nachweisen, wie sehr die vertikale Rich-
tung in Michelangelos Bewegungsvorstel-
lungen iiberwiegt. Doch sogleich bemerkt er
auch eine Verschiebung nach dem Dishar-
monischen hin; Ficinos Paradoxe, die dort
eine Durchgangsstufe bezeichnen, werden
fiir Michelangelo zu Unentrinnbarkeiten. In
einem Teil dieser Dichtung vetstellt gerade
der zur Vermittlung bestimmte schéne Kor-
per das transzendente Ziel, auf das er hinwei-
sen sollte. Das BewuBtsein von der Ubes-
legenheit des geliebten Wesens zieht den
Dichter nicht empor, sondern st68t ihn in
seine Unfihigkeit zuriick. Der Versuch des
Transzendierens endet oft genug in der Ein-
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sicht von der uniiberschreitbaren Schranke
zwischen dem Absoluten und dem Endli-
chen, Diesen Vetgleich abschlieBend,
schreibt Friedrich: «Michelangelos Lyrik
wat, bei allem Wildwuchs ihrer Sprache, der
dichterische Hohepunkt jener groBen Ge-
danken, die det Neuplatonismus entwotfen
hatte. Aber sie war auch ein Scheitern des
Neuplatonismus am RiBB zwischen G6ttli-
chem und Endlichem, an det Begrenzung
selbst der reinsten Liebe zum Menschen»
(S. 3551.). Damit gelangt Friedrich, weit iiber
die Resultate der genannten Kunsthistoriker
hinaus, zu einer genaueren Einsicht in Mi-
chelangelos Auseinandersetzung mit der
neuplatonischen Lehre.

Bei det Darstellung Michelangelos nun
lauten die Aussagen zum Verhiltnis von per-
sonlichem Erleben und Dichtung ganz an-
ders als sonst, Diese Lyrik verdankt ihre Ent-
stehung der seclischen Erschiitterung. Sie
fithrt den Dichter nicht zu einer Befreiung
von seinet Person, sondetn nur weiter in die
Verstrickung hinein. Die Gedichte enthalten
eine fortgesetzte Reflexion iiber Michelan-
gelos individuelle Erfahrung. Die Sprache
ist diesem Dichter nicht Werkzeug, sondern
Widerstand. Das stilistische Kennzeichen
dieser Lyrik ist die Unstimmigkeit. Syntak-
tische Abnormititen sind die Regel. Die
Satzbewegung widerstrebt der Sonettform.
Michelangelos Bilder sind weniger der Aus-
druck eines Traditionszusammenhangs als
das Resultat einer abseitigen Symbolbildung.
Alle diese Ziige bilden eine Ausnahme von
der in diesem Buch sich ausprigenden Sicht
der Lyrik. Friedrich betont die Tatsache,
daB Michelangelo «wie kein anderer italieni-
scher Lyriker der idlteren Zeit sich der Tradi-
tion entzieht» (S. 381) und daB er die Kon-
tinuitit der italienischen Stilsprache unter-
bricht. Und doch weist er dieser «Summe
eines michtigen seelischen Schicksals» (8S.
382) auch als Dichtung einen seht hohen
Rang zu. Die letzte Bemerkung Friedrichs
zu Michelangelo bildet ein Hinweis auf das
bewundetnde Urteil, das sich Jacob Burck-
hardt iiber den ihm so unbehaglichen Kiinst-
ler abgerungen hat.

Nun zeigt aber nicht nur diese Wiitdi-
gung einer der Grundtendenz des Buchs sich
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widersetzenden Dichterpersonlichkeit, daB
es hier nicht vor allem darum geht, eine
These zu illustrieren; auch die die Datrstel-
lung begleitende Wertung weist auf einen
differenzierteren Tatbestand hin. Das zeigt
sich besonders deutlich bei der Betrachtung
jener Lyrik, in det KunstmiBigkeit in Kiinst-
lichkeit iibergeht. Auch dieser Ubergang
vollzieht sich im Inneren einer geschlossenen
Tradition. Friedrich sieht in der barocken
Neigung zum Exzessiven einen «von der
Traditionsbindung verursachten Aufruhr ge-
gen die Tradition» (S. 666). Ubertrumpfen
kann man nur dort, wo etwas Bestehendes
iiberboten werden muBl. Die so entstehende
MaBlosigkeit ist vor allem einmal ein Man-
gel an Kunstmall, doch dariiber hinaus be-
trifft sie auch das Verhiltnis von Sprache
und Gegenstand. Dahin weisen Kriterien
wie Anschauungsfeindlichkeit und Mangel
an Weltbezug; dahin deuten die Ausdriicke,
mit denen Friedrich einen Teil von Matinos
Wetk kennzeichnet: Histrionentum, Scha-
blonentechnik, Stilmaschine. Der Begriff, in
dem das Wesen der barocken Poesie zusam-
mengefaBt wird: Uberfunktion des Stils, be-
zeichnet dieses Verhiltnis noch einmal in rein
negativer Weise; er driickt aus, daBl «der
normale Abstand zwischen Stil und Sache
(ohne den es keine Kunst gibe) zu einem
iibermiBigen geworden ist» (S. s545f.).
«Sprache und Gehalt, ja Sprache und Welt
konvergieten nicht mehr, sie divergieren»
(S. 558), heif3t es an anderer Stelle.

Nun ist aber schon in Beziehung auf
Tasso von einer Hypertrophie der Form
und von einer entsprechenden Atrophie des
Inhalts die Rede. Dort jedoch ist die Ver-
diinnung der Substanz (welche Tassos
Theorie von der thematischen Entlastung
entspricht) dutchaus als Positivum gewertet:
sie kommt dem reinen Erklingen der Sprache
zugute. Wenn aber Friedrich von der barok-
ken Lytik sagt: «Das Wort nimmt von der
Sache nur noch seinen Absprung, spriiht
hoch zu einem illusioniren Geflimmer und
will nicht die Sache zeigen, sondern sich
selber» (S. 558£.), so scheint in diesen Wot-
ten ein Tadel impliziert. Wo liegt nun aber
det entscheidende MaBstab fiir eine so ver-
schiedene Beurteilung eines auf den ersten



Blick ihnlichen Sachverhalts? Vielleicht
deckt ihn die folgende Stelle auf: « Genau aus
der gleichen Wurzel, welcher die Gré8e der
dlteren Lyrik entstammt, aus der Kunsthaf-
tigkeit, kommt auch ihr Seitentrieb, die
Kiinstlichkeit. Kunsthaftigkeit erschafft eine
Welt der Sprache neben der Welt des Wirk-
lichen und vollbringt das Wunder, aus dem
Wirklichen in das Wahre zu fiihren, aus dem
puren Vorhandensein der Dinge und der
Empfindungen und der Erfahrungen in die
Bedeutung der Dinge, der Erfahrungen und
der Empfindungen, Kiinstlichkeit hingegen
ist nicht allein vom bloB Wirklichen entfernt,
sondern auch von der Wahrheit der Bedeu-
tung» (S. 706). Diese zentrale Stelle gibt
nun allerdings nicht nur das MaB fiir die
Beurteilung im Fall der barocken Lyrik, son-
dern sie wirft ein Licht auf die Hauptlinien
des ganzen Buchs. Es ist darin von det
Kunsthaftigkeit die Rede; sie witd als Wet-
den bestimmt durch drei parallellaufende Be-
wegungen: als Erschaffen einer Welt der
Sprache neben der Welt des Wirklichen, als
Ubetgang vom Wirklichen ins Wahre und
als Weg vom Vorhandensein zur Bedeutung.
Von diesen drei Bestimmungen nennt die
erste die Seinsart des Kunstraums, wihrend
die dritte vom Erkenntniswert der Dichtung
spricht. Doch wohin gehort die mittlere und
wichtigste Bestimmung? Was macht das
Wesen der Wahrheit aus, die hier der Wirk-
lichkeit gegeniibergestellt witd?

Schon in der Vorbemerkung ist von
Wahrheit die Rede, und zwar dort, wo die
Ablosung der Erlebnisechtheit durch das
Thema gefordert wird. «Dessen Gelingen
im Gedicht wird nach dem MafBstab seiner
menschlichen Wahrheit, das heif3t nach seiner
Objektivierung beurteilt» (S. XII). Hier be-
deutet doch wohl der Begriff im Gegensatz
zu einer an Ort und Zeit gebundenen person-
lichen Wirklichkeit die Wahrheit des allge-
mein Menschlichen, die jeder Leser als Mog-
lichkeit anerkennen und nachvollziehen
kann, etwa der folgenden Stelle entsprechend,
in der von der Liebeslyrik des Dolce stil
novo die Rede ist: «GewiB sind alle diese
Stadien und ihre Riten wahr in dem Sinne,
daB sie in jhrem UmriB den méglichen Et-
fahrungen der menschlichen Seele entspre-

chen» (S. 67). In die gleiche Richtung weist
die folgende Stelle iiber Petrarca: «Der
Schritt in die Lyrik geschieht eben dadurch,
daB eine Lage, ein selbst sinnenhaftes Ge-
schehen von der genauen Ortlichen wie zeit-
lichen Fixietung gelost und in eine Sphire
geriickt werden, wo sie als menschliche
Wahrheit — und sei es auch die Wahrheit
eines Augenblicks — unbegrenzt wiederhol-
bar in sich selber kreisen und darum einer
Sprache bediirfen, die den Zufall der Empirie
vermeidet» (S. 196). Was hier die Wahrheit
auszeichnet, ist ein Loslosen vom Zufall und
von zeitlicher und &rtlicher Beschrinkung.
Dieses Loslésen wird an anderer Stelle als ein
Reinigen der persénlichen Erfahrung zur
allgiiltig menschlichen (S. 420) oder als ein
erhohendes Typisieren (S. 524) umschrieben.
Ist damit nun nicht eine Abstraktion ge-
meint, die ihren eigenen Ort in der Philoso-
phie hat? Was unterscheidet aber eine philo-
sophische von einer lyrischen Aussage? Ist
vielleicht die besondere Wirkung auf den
aufnehmenden Leser mit der wiederkehren-
den Wendung vom unbegrenzt wiederholbar
in sich selber Kreisenden der lyrischen Spra-
che gemeint? MuB deshalb der Stoff der
Dichtung so ausgewihlt werden, daBl er
«seelische Glaubwiirdigkeit und Wahrheit»
(S. 194) in sich enthilt? Wire das der Sinn
jener Aussage, die Dichtung kénne von ihrer
Wahrheit aus «zu neuen Wirklichkeiten des
seelischen Lebens» fithren (S. 209)? Doch
damit wiitde der auf der einen Seite vertrie-
bene Erlebnisbegriff als Causa finalis wieder
von der andern Seite her wirksam werden,
und Lyrik wiitde zwar nicht als Erlebnisnie-
derschlag, wohl aber als Erlebniserreger be-
stimmt. Beide genannten Bedeutungen der
Wahrheit bleiben so irgendwie ans Erlebnis
gebunden: als Unterscheidung von einem
ursichlichen Etlebnis oder als Ausrichtung
auf das Ziel eines moglichen Etlebnisses.
Nun ist aber mit solchen Anniherungen
Friedrichs Wahrheitsbegriff wohl noch nicht
erschopfend bestimmit, ja, es scheint, daB3 da-
mit der fiir die Dichtung ausschlaggebende
Sinn des Begtiffs noch gar nicht beriihrt wor-
den ist. Die oben angefiihrte Stelle iiber den
Dolce stil novo wird durch folgende Aussage
iiber die von diesen Dichtern gewihlten oder
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geschaffenen Urformen etginzt: «Doch
flieBt das alles aus einer absoluten Geistig-
keit, die, was sie als Inhalt braucht, selber
hetrvorbringt und nicht aus dem empirischen
Leben holt» (S. 68). Damit verschiebt sich
die Betonung von der Moglichkeit einer Et-
fahrung zur Tatsache des Erschaffens. Ahn-
lich betont Friedrich im folgenden Kapitel,
Dante habe menschliche Wahrheit geschaffen
(S. 116). Von da her laBt sich nun Wahrheit
in einem anderen Sinn verstehen, nicht mehr
als Ubereinstimmung mit einem gereinigten,
abstrahierten Begriff des Menschlichen, son-
dern als in Erscheinung treten lassen von et-
was bislang Verborgenem. Eine solche Deu-
tung konnte sich wohl auf den folgenden
Satz berufen: «In jeder echten Dichtung gibt
es Erfundenes, an das wir zu glauben vermé-
gen, weil es diejenige Wabrheit idffnet, die im
Wirklichen nie sichtbar wird» (S. 636). Hier ist
von keiner Gleichung, von keiner Richtig-
keit mehr die Rede, sondern von einer Off-
nung, von einem nur in der Dichtung mog-
lichen Sichtbarwerden. Diese Offenbarung
wite doch wohl nicht mehr als Verallgemei-
nerung zu bestimmen, sondern nur als Er-
schaffen von innen her, aus einem rein geisti-
gen Raum heraus, zu fassen. Damit wiirde
sich das Kriterium der Bedeutung leicht ver-
binden lassen, insofern als das so als geistige
Witklichkeit Geschaffene zugleich in seiner
Bedeutung sichtbar wird, und zwar in jener
Weise, die Friedrich beschreibt, wenn er von
der Lyrik der Vita Nova sagt: «Ihre Sprache
ist nicht die des versifizierten Belehrens, viel-
mehr die des gleichsam ersten Innewerdens

192

bisher verbotgener Wahrheiten» (S. 124).
Das Erkennen wire mithin ein Erschaffen.
Eine solche Wahrheit wire als erscheinende
immer nur als Bewegung zu erfassen, wie
denn Friedrich, von Michelangelo aus, Lyrik
im allgemeinen so bestimmt: «Sie will die
Freiheit zu einer Sprache, die auf engem
Raum eine unendlich wiederholbare Bewe-
gung vollzieht, ohne sich zu verbrauchen»
(S. 374). Diese Bewegung miifite aber doch,
soll sie wiederholt werden konnen, im Mittel
ihrer Erscheinung sichtbar bleiben; Bewe-
gung und Permanenz miilten sich verbin-
den. Klingt das wohl mit an, wenn Friedrich,
im Zusammenhang mit dem Gedanken der
unbegrenzten Wiederholbarkeit, davon
spricht, daB Tasso oft in den lyrischen Stellen
der Gerusalemme Liberata einen Gegenstand
aus dem epischen Fortgang herausnehme
und in etwas Zustindliches verwandle, «det-
art, daB selbst Bewegungen. .. das Merkmal
des Zustindlichen und Zeitentriickten an-
nehmen» (S. 415)?

So kénnte denn Wahrheit als MaBstab
zur Beurteilung dieser Lyrik verstanden
wetden als Offenbarwerden von bislang Ver-
borgenem, in der Weise, da3 diese Wahrheit,
als sich enthiillende, Bewegung wire und
doch zugleich als Erscheinung iiberdauerte
und daB in ihr alles Erscheinende zugleich
Bedeutung ausstrahlte.

Hoans Staub

1Hugo Friedrich: Epochen der italieni-
schen Lyrik, Verlag Vittorio Klostermann,
Frankfurt am Main 1964.
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