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. BLUTE
1. Das religiose Theater des Mittelalters.

Im ausgehenden Altertum war die christliche Kirche der erbit-
tertste Feind des dekadenten Theaters. Nicht vergebens haben die
puritanischen Gegner der Bihne im 16. und 17. Jahrhundert ihre
Waffen in den Schriften der Kirchenvater gesucht. Umso erstaun-
licher ist die Tatsache, dass es ausgerechnet die Kirche gewesen
ist, die dem Theater dazu verholfen hat, sich wieder Uber die Ele-
mentarformen zu erheben, in denen es im Frihmittelalter existierte.
Nachdem im 10. Jahrhundert dramatische Elemente in die liturgi-
schen Feiern eingefigt worden waren, fihrte eine stetige Entwick-
lung zu den AuftGhrungen der gewaltigen Mysterienzyklen des
Spatmittelalters. In ihrem Verlauf wurden die Bindungen an die
Kirche gelockert. Die Spielorte wurden auf éffentliche Platze, auch
auf fahrbare Wagenbihnen verlegt; Organisation, Ausstattung,
Textgestaltung, das Spielen selbst, wurde von Laien, manchmal un-
ter geistlicher Mithilfe, besorgt. So kam es zu den ganz-, mehr-,
sogar vieltdagigen Spielen, an deren Vorbereitung die weitesten
Kreise beteiligt waren, in denen eine aus allen Sténden bestehende
Zuschauermenge mit den Spielern zusammen die christliche Ge-
schichte miterlebte von der Erschaffung der Wielt bis zum Jing-
sten Gericht. So wurde auf drastische Weise der Sinnzusammen-
hang fassbar gemacht, in dem das Sein des Einzelnen und aller
zusammen stand. In héchstem Masse waren die geistigen Voraus-
setzungen fir das Gemeinschaftswerk der Auftihrung gegeben;
die Unterordnung aller Beteiligten unter das zu schaffende Werk
héatte nicht vollkommener sein kénnen. Die beteiligten Textdichter
arbeiteten anonym, denn sie kamen sich ja nicht als Schépfer vor,
sondern lediglich als Uebersetzer der grossen Dichtung Gottes in
ein Medium, das dem schwachen Verstand des Einzelmenschen
angepasst war. Die Laienschauspieler scheinen wenig mehr getan
zu haben als laut und deutlich ihre Sétze zu deklamieren und die
Gefihle, welche den Worten entsprechen, durch Gesten darzu-
stellen, deren Bedeutung ein fiir allemal feststand. Am ehesten
trat der Spielleiter als Individuum hervor, der in den grossen Zyk-
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len gewaltige Stoff- und Spielermassen zu béndigen hatte. Die
Zuschauer endlich, denen das vorgefiuhrte Geschehen ja zum vorn-
herein bekannt war, besassen die grossten Féhigkeiten des Mit-
schaffens durch die Phantasie, ja, sie scheinen von einer an das
Krankhafte und Erschreckende grenzenden Suggestibilitat gewesen
zu sein. Einfache Andeutungen genigten, um sie an bestimmte
Oertlichkeiten zu versetzen. In den grossen Dingen leistete ihre
Phantasie vollkommene Arbeit; in den Einzelheiten dagegen ver-
langten sie einen minutiésen Realismus, der z. B. forderte, dass
der Stein, welchen David Goliath an den Kopf schleudert, ein mit
Blut gefilltes Ei war, und dass bei der Darstellung der Taufe Christi
eine lebende Taube an einer Schnur vom Himmel, d. h. von einem
nahen Hausdach herabkam. Eine weitere hervorstechende Eigen-
schaft aller Beteiligten war eine wundervolle Naivitat, die ihnen
erlaubte, die Feier des alle verbindenden Mysteriums zu durch-
setzen mit Possen und Scherzen, kleinen und grossen Sensationen,
welche Enispannung brachten ohne im geringsten die erschuttern-
de Wirkung des Ganzen herabzumindern. Mit den komischen
Kr&mer-, Diener- und besonders Teufelsfiguren konnte viel Elemen-
tartheatralisches aus dem Bereich der fahrenden Spielleute und der
volkstimlichen Brauche kultischen Ursprungs in das Mysterienspiel
eindringen. Wir stossen dabei auf ein Beispiel der fir uns fast
unvorstellbaren Freiheit, die ein Korrelat der Gebundenheit jener
Menschen war. Will man in der modernen Welt etwas Entspre-
chendes finden, so muss man sich zum Beispiel in oberbayrische
Bauerntheater begeben, wo Einrichtungen und Tréager der katholi-
schen Kirche in einer Weise verspottet und belacht werden kon-
nen, die nur da moglich ist, wo die Gultigkeit ihrer Lehre nie zum
Problem wurde. Eine seltsame Entsprechung der mittelalterlichen
Naivitat findet sich auch in dem Stick « Green Pastures » (1930)
des Amerikaners Marc Connelly, der darin die religiésen Vorstel-
lungen der glaubigen Neger in den Siidstaaten dramatisiert hat.
Charakteristischerweise hat dieses Werk mit seiner Mischung von
kindlicher Frémmigkeit und Freude an allerlei groteskem Scherz
in den amerikanischen Staaten puritanischer Tradition Anstoss er-

regt.

In den Mysterienspielen wurde der allgemeinste Sinnzusammen-
hang, das weiteste Band, das den Einzelnen umschloss und in der
Gemeinschaft hielt, gefeiert. Darum ist ihre Entwicklung in den
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verschiedenen europdischen Landern so parallel verlaufen, dass es
moglich ist, Uber das europdische Mysterienspiel als Ganzes eine
Reihe von Aussagen zu machen. Das ist in den folgenden Perio-
den der Theatergeschichte nicht mehr der Fall. Das religiése Spiel
ist zwar nie ausgestorben; es hat in verschiedenen Formen weiter
geblGht, nie schéner als im spanischen Barockzeitalter, und, wo es
im rechien Geiste gegeben und aufgenommen wird, vereinigt es
noch heute Spieler und Zuschauer unter idealen Voraussetzungen.

2. Das Theater und Drama Shakespeares.

In der zweiten Blitezeit des europdischen Theaters, von der
wir handeln wollen, ist die Bindung zwischen den Tragern des
Spiels auf und neben den Brettern, welche vollkommene Autfih-
rungen moglich macht, nicht mehr die religiose. Neben der reli-
giésen Gemeinschaft gibt es genug natirliche und geistige Schick-
salsgemeinschaften, welche die Menschen binden. Auch sie er-
méglichen die Gemeinschaftskunst. Es braucht auf der Buhne nicht
immer wieder das empirische Einzelne im Zusammenhang mit dem
letzten Einen zu erscheinen; es geniigt, wenn im Einzelnen die
Typen sichitbar werden, die zwischen dem Vielfédltigen und dem
Einen liegen. Das war die Sphére des shakespearischen Dramas,
und es ist die Sphéare des welilichen Kunstdramas und Theaters in
ihren BliUtezeiten geblieben.

Zwischen der Periode der Mysterienspiele und dem elisabetha-
nischen Zeitalter haben sich drei wesentliche Wiandlungen in den
englischen Theaterdingen vollzogen: Die spielenden Amateure
wurden durch Berufsschauspieler ersetzt; die nur gelegentlich be-
nuizten Spielpléatze wichen richtigen Theaterbauten; die geistlichen
Stoffe wurden durch weltliche verdrangt, die in einer grossen Zahl
von neuen Formen aufiraten. Die letzte dieser Erscheinungen ent-
spricht der fUr die Renaissance Uberhaupt charakteristischen Hin-
wendung des Interesses auf die zeitliche und rédumliche Erforschung
der diesseitigen Welt; sie wére nicht so méglich gewesen ohne die
neue, durch ltalien vermittelte Kenntnis des antiken, im besonderen
des rémischen Theaters. Bei aller Verbundenheit mit den vor-
herrschenden Zeittendenzen zeigt der elisabethanische Theater-
betrieb aber auch noch an das Mittelalter gemahnende Zige. In
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erster Linie denken wir dabei an das Verhaltnis der Dramatiker zu
den Theatern. Ganz besonders Shakespeare zeigt im dramatischen
Bereich erstaunlich wenig von dem Individualbewusstsein und
Schopferstolz des Renaissancedichters. Diese Eigenschaften zier-
ten die Epiker, Lyriker und die Dramatiker mit literarischen Ambi-
tionen wie Ben Jonson, der im Sinne der zeitgendssischen Poetiken
regelrechte Tragédien und Komédien schuf. Shakespeare und die
Mehrzahl seiner Berufsgenossen kiUmmerten sich wenig um diese
Theorien; durch dussere Notwendigkeit gezwungen, arbeiteten sie in
engem Kontakt mit den lebendigen Buhnenkraften um sie herum —
mit Schauspielern und Zuschauern — und waren wahrend des gan-
zen dramatischen Arbeitsprozesses durchaus auf die AuffGhrung
gerichtet. Im gelungenen Spiel suchten sie die ErfUllung ihrer Tatig-
keit; nur so kénnen wir uns die Gleichgultigkeit eines Shakespeares
gegeniber dem weiteren Schicksal seiner Texite erklaren. Damit
rUhren wir an das Geheimnis der Grosse jener Theaterperiode. Es
bestand in der Harmonie zwischen den Kraften, welche zur Auf-
fihrung gehdéren. Es gab keinen bewussten oder unbewussten
Kampf um die Vorherrschaft unter ihnen. Immerhin sei darauf hin-
gewiesen, dass sich noch zu Shakespeares Lebzeiten ein solcher
Kampt auf der HolbiUhne der Stuartkonige anbahnte, die am An-
fang einer raschen Entwicklung stand. Dort gerieten Ben Jonson,
der Konkurrent Shakespeares, der ein betrachtliches Mass des er-
wahnten Dichterselbstbewusstseins besass, und Inigo Jones, der
geniale Architekt und BUhnenbildner, einander in die Haare, weil
jeder von ihnen die eigene Leistung als das Priméare ansah. In
den Volkstheatern gab es Derartiges noch nicht. Der Dramatiker
schuf auf die Vorfihrung hin; die Schauspieler ordneten sich mit
der gleichen Selbstverstandlichkeit dem Gesamtunternehmen ein.
Ansétze zu Staralliren zeigten hochstens die populéren Komiker.
Ein Konflikt mit dem Bihnenbildner war schon darum unméglich,
weil der Dramatiker dessen Aufgabe weitgehend selbst |ste.
Durch sein Wort rief er Ort und Zeit vor den Zuschauern auf und
charakterisierte beide gerade so genau, wie es seiner Gesamtkon-
zeption zutraglich war. Die Zuschauer, ohnehin verliebt in das
schéne klingende Wort, brachten die Energie, die mitschopferische
Kraft ins Theater, um nach den Winken der Wortregie die Quali-
taten vieler, Uber ganz Europa und den Orient verstreuter Oertlich-
keiten und aller méglichen Tages-, Jahres- und Menschheitszeiten
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zu spiUren. Von grdsster Wichtigkeit ist ferner, dass dieses Publi-
kum nicht einer einzelnen, vornehmen, reichen oder intellektuell
besonders regen Schicht entstammte; alle Stinde waren in ihm
vertreten. Zwischen der dusseren sozialen Reichweite eines Thea-
ters und der inneren Reichweite des Dramas, das darin gespielt
wird, besteht ein geheimnisvoller Zusammenhang. Wenn jetzt die
Frage gestellt wird, welches denn die gemeinsamen Voraussetzun-
gen waren, die alle Theaterkrifte und das Publikum einten und
grosser Auffihrungen fahig machten, so ist nicht mehr auf die
Religion hinzuweisen, sondern auf ein brennendes Interesse am
Menschen und seinem Schicksal in dieser Welt und aut ein natio-
nales Kraftgefihl, das aus der Erfahrung tiberstandener politischer
und religiéser Krisen stromte.

Unter diesen Verhaltnissen sind die Dramen Shakespeares ent-
standen, so vielgesichtige Schépfungen, dass sie einerseits um des
in ihnen enthaltenen Elementartheatralischen willen von den Buh-
nen aller Folgezeiten gespielt wurden, wahrend andererseits die
romantischen Kritiker und ihre Nachfolger immer wieder andeute-
ten, diese vollkommenen Dichtungen wirden durch die Uebertra-
gung auf die Breiter nur verdorben und entweiht. In diesem Urteil
steckt ein wahrer Kern: ein Theater, das die Harmonie unter den
schaffenden Kraften mit den geistigen Voraussetzungen tir das Ge-
deihen symbolischer Kunst verloren hat, ist tatsachlich zur Stim-
perei verurteilt, wenn es Shakespeare zu spielen versucht. Das
Wesen solcher Kunst ist die Darstellung des Individuellen und des
Typischen, des Empirischen und des Idealen in Einem. Da Shake-
speare ganz ursprunglich dieser Darstellungsweise gemass gelebt
und gestaltet hat, nennen wir ihn einen naiven Symboliker. Seine
Werke sind zugleich subjektiv und objektiv: ihre Verse sind das
Erfahren eines einzelnen, unerhort erlebnisfdhigen Geistes; sie sind
aber auch von Generationen ganz unmittelbar als charakteristisches
menschliches Erfahren erkannt worden. Seine Figuren und Schick-
salslaufe besitzen die Unmittelbarkeit, den ganzen Zauber des
Einmaligen und zugleich die Autoritat des Ueberindividuellen und
Zeitlosen. Er kennt nicht die versponnene Verlorenheit subjektivi-
stischer Dramen, nicht die trennende Schwere naturalistischer, in
die psychologische, soziale, historische Empirie verstrickter Werke,
nicht die nur mittelbare Wirklichkeitsbeziehung der Allegorien und
Problemdramen. Seine Kunst ist verbindlicher, unausweichlicher
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als irgendeine der anderen Gattungen. In ihr haben, gerade wie
die verschiedenen Theaterkrafte im &usseren Bezirk der elisabetha-
nischen AuftGhrungen, Kréafte des Geistes und der Seele harmo-
nisch in Eins gearbeitet, die spater auseinanderbrechen und als
Gegensatze auftreten sollten. Die empirische Seite seiner Kunst
ist reich an beobachteten, an realistischen Zigen; und doch kann
sie nicht mit dem modernen Realismus gleichgesetzt werden. Hatte
Shakespeare das, was er gestalten wollte, mit der modernen Treue
gegen die empirischen, im besonderen psychologischen Einzelhei-
ten wiedergegeben, so waren gerade seine machtigsten Werke auf
das, sagen wir, zehnfache ihrer Lange angewachsen. Er begnigte
sich mit den wesentlichen, den symbolstarken Ziigen und steigerte
sie zu héchster Ausdruckskraft und Lebendigkeit. Seine Methode
umfasste, was spater in gesonderte Techniken zerfiel: Realismus,
Expressionismus, Symbolismus. Auf die unbedenklichste Weise liess
er weg, was sein Ausdruckswille nicht brauchte, und oft bediente
er sich der mythisch-poetischen Abkirzung, um komplizierte Sach-
verhalte zu meistern (der Anfang des «Konig Lear»). Weil Shake-
speare Individuelles und Typisches in Einem fasste, war er geneigt,
Stoffe und Figuren aus dem Erinnerungsschatze der Vélker zu
nehmen, statt sie zu erfinden. Es bestand keine Notwendigkeit
tGr ihn, private, einzigartige Symbole zu schaffen {ir das, was er
zu sagen hatte. Das trifft auch im Sprachlichen zu. Da schoépfte er
aus der frischen, unverbrauchten und bilderreichen Volkssprache
seiner Zeit und steigerte sie zu Figungen, die das Jetzt und Immer
seines Erfahrens tragen konnten.

Werfen wir einen Blick auf die dargestellten Schicksale, so stel-
len wir fest, dass es sehr oft um Konflikte zwischen dem Einzelnen
und der Gemeinschaft geht, um den Bruch der Bindungen und
Ordnungen, in denen der Mensch steht, aus Verbrecherwillen, aus
Schwache, aus Uebermass, aus Leidenschaft oder Verhangnis und
um das Unheil, das dabei tiber Schuldige und Unschuldige kommt,
oder kommen kénnte; das zweite in den zum glicklichen Ende
gefUhrten Spielen. Den Anblick des Schrecklichen, der Vernich-
tung der Hellen, Schénen und Hochbegabten durch Verhangnis
und fremde Schuld, vermag der Dichter zu tragen, ohne in Ver-
zweiflung und Pessimismus zu fallen. So wenig wie das Leben
selbst bietet er Schuld und SUhne-Rechenexempel, so wenig wie
das Leben selbst weicht er ihnen konsequent aus. Er stellt dar.
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Das genlgt ihm. Mit Interpretation, Diskussion und Lehre hat er
nichts zu tun. Er stellt auch, nochmals wie die dussere Wirklich-
keit selbst, den Zusammenhang mit dem Religiésen nicht her. Der
Zuschauer kann ihn herstellen; nichts hindert ihn daran, nichts
zwingt ihn dazu. Kein Wunder, dass die romantischen Kritiker in
ihrem Bestreben, den Dichter zu verherrlichen, glaubten, sie
muUssten ihn mit dem Welilschopfer selbst vergleichen und damit
der Vergdtzung der dichterischen Phantasie den Weg bahnten.
Von solcher Verwirrung war Shakespeare weit entfernt. Er schuf
seine Bilder der diesseitigen Welt mit all ihrem Glanz, ihrer Sisse
und ihrer Verlorenheit; nie dachte er daran, er kdonnte damit etwas
zu ihrem Heile im religidsen Sinne getan haben.

ll. KRISE

1. Die Kluft zwischen Theater und Dichtung

zur Zeit der Romantik in England.

Nach diesen zwei Blitezeiten, seien zwei theatralische Krisen-
zeiten charakterisiert: die englische Romantik und die deutsche
Periode nach 1914. Blicken wir auf die Londoner Theater zu Be-
ginn des vergangenen Jahrhunderts, so fallt uns sogleich die be-
unruhigende Tatsache auf, dass sich damals die Wege der Dich-
tung vollkommen von denen des Theaters getrennt hatten. Ob-
wohl| eine ganze Reihe der hervorragendsten Dichter Englands ihre
Werke schufen, blieben sie fast ganzlich ohne Wirkung auf das
Theaterleben. Was waren die Grinde dieser Erscheinung? Sie
sind bei den Theatern sowohl als auch bei den Dichtern zu suchen.
Auf der Theaterseite missen wir ein paar Tatsachen anfiihren, die
mit der geistesgeschichtlichen Situation wenig zu tun hatten: die
eigentUmliche gesetzliche Regelung, welche nur den Haupthdusern
Drury Lane und Covent Garden die Pflege der sogenannten
legitimen Gattungen (Tragddie, Komddie und ihrer Zwischenfor-
men) erlaubte und die Nebentheater auf die Opern, Singspiele,
Pantomimen, eifc. verwies. Die Pantomimen, gewaltige Revuen,
angefillt mit den Atftraktionen rein mimischer Kunst und ausgestat-
tet mit raffinierten szenischen Mitteln, waren im Laufe des 18. Jahr-
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