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MITTELALTER UND NEUZEIT
IN SHAKESPEARES TRAGODIEN
Von Robert Fricker

(Vortrag, gehalten am 29. Januar 1964 im Rahmen des Collegium generale
der Universitit Bern: Die Entfaltung des neuzeitlichen Geistes im 16. Jahr-
hundert.)

In dem Jahr, da sich Shakespeares Geburtstag zum 400. Mal
wiederholt, ist es angebracht, sich an Ben Jonsons Huldigungs-
gedicht auf seinen toten Freund und Rivalen zu erinnern. Hier
finden sich die beriihmten Verse:

And though thou hadst small Latine, and lesse Greeke,
From Thence to honour thee, I would not seeke

For names; but call forth thund’ring Aeschilus,
Euripides, and Sophocles to us . . .

. .. to heare thy Buskin tread,

And shake a Stage. ..

Triumph, my Britaine, thou hast one to showe,

To whom all Scenes of Europe homage owe.

He was not of an age, but for all time!

Jonson sagt, die Latein- und Griechischkenntnisse seines ver-
ehrten Freundes seien bescheiden gewesen — verglichen mit den
seinen, denn er war ein Humanist, der sein Wissen stolz zur
Schau trug —, dennoch hielten seine Tragtdien den Vergleich
mit denen der Antike aus; nicht einem Zeitalter, sondern allen
Zeiten gehore er an. Mit Shakespeares humanistischer Bildung
hat sich die Nachwelt intensiv beschiftigt. Die klassischen Phi-
lologen, denen daran gelegen war, den grossten dramatischen
Dichter seit der Antike zu den ihren zu zihlen, waren bestrebt,
den Nachweis zu erbringen, dass mindestens seine Lateinkennt-
nisse recht ansehnlich waren und ihn befihigten, auf alle Fille
Ovids Metamorphosen und einzelne Dramen von Plautus und
Seneca in der Schule und spiter zu lesen. Churton Collins ging
am weitesten, als er in einem lingeren Aufsatz, der 1903 in The
Fortnightly Review erschien, die Ansicht vertrat, Shakespeare
habe auch lateinische Uebersetzungen der griechischen Trago-
dien lesen konnen, denn nur so liessen sich die Parallelen er-
kliren, die zwischen diesen und seinen Trauerspielen bestiinden.
Andere waren vorsichtiger und beschrinkten sich auf den Nach-
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weis von Echos im einzelnen. In einem feinsinnigen Aufsatz,
den er 1943 in der Zeitschrift Die Antike veroffentlichte, ist
Emil Wolff den tieferen Einwirkungen der Antike, vor allem
von Ovid, auf den Dichter nachgegangen, ohne jedoch auf ei-
ner direkten Beeinflussung zu beharren: er erkannte sie im Men-
schenbild des Theseus im Sommernachtstraum, des Prinzen Hein-
rich und spiteren Heinrichs V., und Hektors in Troilus und
Cressida, ferner in der Gestaltung des Leidens in der frithen
Tragbdie Titus Andronicus; als Auseinandersetzung eher mit
dem humanistischen als mit dem antiken Geist, und zwar im
Sinne einer allmihlichen Ueberwindung, verstand Wolff das
Gedicht Venus und Adonis, die frihen Komddien Verlorene
Liebesmiib und Der Kaufmann von Venedig, sowie Troilus und
Cressida. Fiir den wertvollsten Beitrag, den die Betrachtung der
shakespeareschen Tragtodie vom Standpunkt der Antike aus er-
bracht hat, halte ich das Buch von H. D. F. Kitto, Form and
Meaning in Drama (1956). Ohne auf die heikle Frage einer
direkten oder indirekten Beeinflussung einzugehen, konfrontiert
Kitto die griechische Tragddie mit Hamlet, hebt die grundsitz-
lichen Unterschiede in der Gestaltung hervor und weist das Ge-
meinsame im tragischen Welterlebnis nach. Kitto — und Wolff
— scheinen mir deshalb auf dem richtigen Weg zu sein, weil
dort, wo eine direkte Beeinflussung Shakespeares angenommen
worden ist, es sich oft gezeigt hat, dass Zwischenglieder bestan-
den haben — die bekanntesten sind die vorshakespeareschen
Dramen, ferner Montaignes Essais und die Werke John Lylys—,
welche die Vermittlerrolle gespielt haben diirften, wenn nicht
die Aechnlichkeit einer dramatischen Situation eine Zhnliche
kiinstlerische Reaktion hervorgerufen haben kann. Und auch
dort, wo erwiesen ist, dass eine Beeinflussung durch Ovid, Plau-
tus, Seneca oder Plutarch, — um nur die wichtigsten zu nennen
— vorliegt, war es in vielen Fillen nicht moglich, die genaue
Quelle zu bestimmen, ob nimlich der lateinische Text oder eine
franzdsische oder eine englische Bearbeitung benutzt wurde;
dass Shakespeare die Lebensbeschreibungen von Plutarch in
Christopher Norths englischer Uebertragung eines franzdsischen
Textes verwendete, ist allerdings erwiesen.

Seit den 30er Jahren hat die Shakespeareforschung deshalb
einen anderen Weg beschritten, um eine genetische Erklirung
seiner Kunst, insbesondere seiner tragischen, zu finden: man hat
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sie vom mittelalterlichen Drama, also von der einheimisch-
christlichen Tradition her zu begreifen versucht. Diese Betrach-
tungsweise steht in direktem Zusammenhang mit einer neuen
Beurteilung der englischen Renaissance im 16. Jahrhundert, die
nicht nur den antik-humanistischen, sondern auch den christ-
lich-mittelalterlichen Aspekt beriicksichtigt. Sie hat zu einer
vollig neuen Akzentsetzung, wenn nicht zu einer neuen Kon-
zeption der englischen Renaissance gefithrt. Dieser allgemeine
Rahmen interessiert uns nicht; wesentlich fiir unser Thema sind
die spatmittelalterlichen Voraussetzungen von Shakespeares tra-
gischer Kunst, die vor allem Willard Farnham in seiner grund-
sitzlichen Untersuchung The Medieval Heritage of Elizabethan
Tragedy (1936, 1956%) erforscht hat. Bevor wir uns dem ge-
stellten Thema zuwenden, ist deshalb eine knappe Bestandesauf-
nahme der mittelalterlichen Trag6die notwendig.

Sie leitet sich aus dem christlichen Jenseitsglauben und der
daraus sich ergebenden Weltverachtung ab. Die negative Ein-
stellung der Welt gegeniiber fand, auf das Schicksal hochgestell-
ter Menschen bezogen, exemplarischen Ausdruck in dem Werk,
dem bis ins 16. Jahrhundert Boccaccio seinen Ruhm verdankte:
De casibus virorum illustrium (beendet 1360). Wie bei dem
spater so viel beriihmteren Decamerone handelt es sich um eine
Rahmenerzihlung, in der die Geister beriihmter Minner und
Frauen aus der biblischen, antiken und neueren Geschichte den
Dichter anflehen, er moge ihr ungliickliches Schicksal erzihlen.
Die Mehrzahl der Geschichten lisst einen bestimmten Aufbau
und auch eine tragische Konzeption erkennen: entweder zeigt
sich das Schicksal in der Form eines Abstieges oder Sturzes von
der weltlichen Machtstellung ins Elend und den Tod, oder die
Erzihlung beginnt mit dem Aufstieg der betreffenden Person
zur weltlichen Macht und endet, nachdem der Héhepunkt er-
reicht ist, mit dem Sturz ins Ungliick. Diesem pyramidenf6rmi-
gen Bau der Tragddie entspricht die Drehung des Rades der r6-
mischen Schicksalsgottin Fortuna, das den Menschen zuerst em-
portrigt und dann unweigerlich hinabfallen ldsst und zermalmt.
Die wankelmiitige Fortuna lenkt die meisten Sckicksale, von
denen Boccaccio berichtet, wobei er die Frage wohl beriihrt,
aber nicht beantwortet, in welchem Verhiltnis sie nimlich zu
den Sternen und zu Gott stehe, ob Gott durch sie die Welt
lenke, oder ob Fortuna einfach die Unzuverlissigkeit und Ver-
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ginglichkeit der Welt und ihrer Giiter, vor allem der Frauen
und der Macht, verkorpert. Klar ist, dass wer ihr vertraut,
schliesslich ins Ungliick gestiirzt wird. Gelegentlich macht Boc-
caccio es deutlich, dass einzig der Verzicht auf die weltlichen
Giiter, also die Armut und das Vertrauen auf die Schitze des
Jenseits, den Menschen vor einem tragischen Schicksal zu be-
wahren vermag. Nur selten erwidrmt sich der Dichter fiir den
irdischen Erfolg eines Opfers oder stellt den Sturz eines edlen,
schuldlosen Mannes dar. In einzelnen Fillen ldsst sich ein per-
sonliches Verschulden des Helden erkennen, welches das Wir-
ken Fortunas im innerweltlichen Bereich als sinnvoll, d. h. als
Vergeltung erscheinen ldsst; in den meisten Fillen ist das tragi-
sche Opfer nur insofern schuldig, als es sich den Giitern dieser
Welt zugewandt und damit Fortuna vertraut hat — sein Schick-
sal ist insofern sinnvoll, als es zeigt, dass der Mensch sein Trach-
ten nicht auf diese Welt, sondern auf die nichste ausrichten
soll. Boccaccio gibt keine Definition der Faktoren und Krifte,
die eine Tragodie ausldsen, sondern eine Auswahl von Moglich-
keiten, unter denen Fortuna, die Sterne, Gott und die Welt, aber
auch der Held selbst die wichtigsten sind.

Dass im spiten 14. Jahrhundert die Tragddie auch in Eng-
land im Sinne von Boccaccios De casibus verstanden wurde,
zeigt die Erzihlung des Monches in Chaucers Canterbury Tales,
wo dieser seinen diirren Katalog tragischer Schicksale einleitet
mit den Worten:

I wol bewayle in maner of Tragedie
The harm of hem that stode in heigh degree.

Das schonste Beispiel einer vollentwickelten mittelalterlichen
Tragodie ist wohl Chaucers lange Verserzihlung Troilus and
Criseyde, die von dem Verfasser am Ende als «litel myn trage-
die» bezeichnet wird. Fast symmetrisch wirkt hier die Pyra-
midenform von Aufstieg, Gliick und Abstieg, d. h. von Liebes-
werben, Liebeserfiillung und Trennung. Im vierten Buch, nach-
dem Criseyde ihm untreu geworden ist, macht Toilus sich Ge-
danken iiber die Ursache seines Leidens und erkennt sie in der
Verginglichkeit irdischer Giiter, die sich ihm in der Gestalt der
triigerischen Geliebten dargeboten haben und an die er sich
filschlicherweise gehingt hat. Wenn deshalb seine Seele, nach-
dem er gefallen ist, in den Sternenhimmel emporsteigt und voll
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Verachtung auf sein Sckicksal und die Welt, die es verursacht
hat, zuriickblickt, so nimmt sie den Standpunkt ein, von dem
aus seine tragische Verwirrung ihre Entwirrung erfihrt. Diese
Erkenntnis hinderte jedoch Chaucer nicht daran, seine ganze
Kunst aufzubieten, um die Menschen, die ihr tragisches Schick-
sal verursachen und erleiden, so lebensnah darzustellen, dass die
Erzihlung eine der grossen Liebesgeschichten der Weltliteratur
geworden ist. Weltfreude auf der einen, und Weltverachtung
auf der anderen Seite erzeugen einen Widerspruch, wie er bei
Boccaccio nur angedeutet ist.

Noch weniger ist dieser Widerspruch zu spiiren in dem eng-
lischen Pendant zu Boccaccios Werk: Lydgates Fall of Princes
(1430—40), der ziemlich freien Uebertragung ins Englische
einer freien franzosischen Uebersetzung von De casibus. Dieses
Gedicht unterscheidet sich deutlich von dem ein halbes Jahr-
hundert frither entstandenen Troilus von Chaucer. Es ist zwar
ebenso weltlich orientiert, aber nicht im Sinne der Weltfreude,
sondern der Verurteilung der Weltfreude. Stirker als Boccaccio
arbeitete Lydgate an den tragischen Schicksalen die Schuld der
Betroffenen in der Form einer Siinde heraus; entsprechend tritt
die unberechenbare Fortuna ihre Macht ab an das sehr bere-
chenbare Gesetz einer innerweltlichen Vergeltung.

Die Entwicklung der mittelalterlichen Tragddie im Sinne ei-
ner Verweltlichung und Rationalisierung schob dem Menschen
eine individuelle Schuld an seinem Schicksal zu. Seine personli-
che Verantwortung hatte ein Hervortreten des Menschenbildes
zur Folge; dieses und nicht mehr nur sein Schicksal begann den
Verfasser einer Tragddie zu interessieren. Der Entwicklungspro-
zess lasst sich im tragischen Drama des Mittelalters verfolgen.
Den Ausgangspunkt bilden nicht die Mysterienspiele, sondern
die Morality Plays, in deren Mittelpunkt nicht eine biblische
Gestalt, sondern der Mensch schlechthin stand. Bereits das er-
ste erhaltene Stiick dieser Art, The Pride of Life (ca. 1400)
zeigt die Verwandtschaft mit einerseits dem Totentanz — der
Tod bereitet den Freuden des Lebens, an die der Konig sich
klammert, ein Ende —, andererseits mit den De casibus-Tragd-
dien, denn auch hier wird der Sturz von der hochsten weltlichen
Machtstellung ins Nichts, d. h. in die Hélle gezeigt. In den Mo-
ralititen-Dramen des 15. Jahrhunderts tritt der Mensch in sei-
ner allgemeinen, sozusagen abstrakten Form auf als Mankind
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oder Everyman; er wird den guten Kriften, den Tugenden und
ihren Satelliten, untreu und ldsst sich von den schlechten, den
Vices, zum Weltgenuss verfithren, bis der Tod ihn sein vertanes
Leben bereuen ldsst, worauf ihm mehr oder weniger deutlich
die gottliche Gnade in Aussicht gestellt wird. Fiir die elisabetha-
nische Tragodie und das englische Drama allgemein sollte die
biographische Struktur dieser Spiele bestimmend bleiben: meh-
rere beginnen mit der Geburt des Menschen, alle enden mit sei-
nem Tod. Sie finden ihre direkte Fortsetzung im elisabethani-
schen Historiendrama, den Life and Death-Stiicken.

Die Entwicklung der Moralitit im 16. Jahrhundert war ge-
kennzeichnet durch eine rasch zunehmende Sikularisierung, In-
dividualisierung und Objektivierung, die in mehr als einer Be-
ziehung geistesgeschichtliche Parallelen im Protestantismus und
im Entstehen einer neuen Wissenschaft finden. Die abstrakte
Zentralgestalt wird zunichst durch Typen, dann durch Gestal-
ten aus der einheimischen Geschichte und Legende und spiter
aus der Antike abgelost. Die Prototype des Tyrannen (Cam-
byses, Appius), des Réchers (Orestes), der weiblichen Buhlerin
und Richerin (Klytimnestra), und der leidenden Unschuld
(Griseldis, Virginia) halten ihren Einzug auf der englischen
Bithne. Immer noch stehen ihnen allegorische Figuren, die Tu-
genden und Laster, zur Seite, aber vor allem die Laster erschei-
nen in immer konkreterer und zugleich komischer Gestalt. Die
Verweltlichung desDramas bekundet sich in der immer reicheren
Handlung und ihrer effektvollen Darstellung, in der Differen-
zierung der Personen und im Verweilen auf ihrem Leiden.
Wir begegnen Siindern, welche die Vergeltung herausfordern,
und unschuldig Leidenden, deren Standhaftigkeit gepriift wird,
aber die Vergeltung oder Priifung im Diesseits engt den Blick
auf das Jenseits und die gottliche Gnade mehr und mehr ein.

Diese Entwicklung fiel mit einem neuerwachten Interesse an
den De casibus-Tragodien zusammen. Als Fortsetzung von Boc-
caccios Werk gedacht, erschien 1559, und spiter in erweiterter
Form, der Mirror for Magistrates, in dem die Verfasser nicht
mehr tragische Schicksale erzihlen, sondern die Geister von Ge-
stalten aus der britischen Geschichte und Legende in der Form
von Klagereden sprechen lassen. Immer noch wird als Ursache
der Tragodie das Walten Fortunas genannt, die denjenigen plotz-
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lich im Stiche lisst, dem sie zu Macht und Ansehen verholfen
hat; aber das Interesse der Verfasser gilt vorwiegend solchen
Fillen, wo die Drehung ihres Rades auf fassbare Ursachen zu-
riickgefithrt werden kann, nimlich auf die personliche Schuld
des vom Unheil Betroffenen.

In den volkstiimlichen Biijhnentragddien der spiteren 6Qer
Jahre wird die Problemstellung des christlichen Moralititen-
dramas auf einen antiken Stoff iibertragen — anders ausge-
driickt: der antike Vorwurf dient nicht nur dem Gefallen des
Publikums an erschiitternden, meist blutigen Vorgingen, son-
dern auch als Exempel fiir die vom mittelalterlichen Drama
iibernommene Lehre, welche die Tragodie vermittelt. Auf die
weitere Entwicklung des populiren Trauerspiels hatte das aka-
demische Drama einen nicht zu unterschitzenden Einfluss. Der
erste Vertreter war der in den frithen 60er Jahren aufgefiihrte
Gorboduc, eine Juristentragddie, die nicht nur deshalb eine
Schliisselstellung in der Geschichte des englischen Dramas ein-
nimmt, weil in ihr zum erstenmal der Blankvers, d. h. der eng-
lische dramatische Vers verwendet wird, sondern auch wegen
der Uebernahme einer Reihe klassischer Formelemente: der vom
antiken Drama abgeleiteten 5-Akte-Struktur, des Chores, des
Prologs, der Klagerede und des Botenberichts. Auch das Motiv
der um die Thronfolge streitenden Briider, Ferrex und Porrex,
diirfte auf die feindlichen Briider der antiken Tragddie, Poly-
neikes und Eteokles, die Seneca in den Phoenizierinnen darge-
stellt hatte, zuriickgehen. Aber alle diese klassischen Elemente
dienen im Gorboduc einem unklassischen Zweck. Die Verfasser
wollen durch das blutige Schauspiel des Brudermordes, der zum
Biirgerkrieg und damit zum politischen Chaos fiihre, ihrer kin-
derlosen Konigin die verheerenden Folgen einer ungelsten
Thronfolge, bzw. des Fehlentscheides des britannischen Konigs
Gorboduc vor Augen fithren, denn bei diesem allein liegt die
tragische Schuld — hitte er richtig gehandelt und sein Reich
nicht an seine Sohne verteilt, so wire sein Geschlecht nicht aus-
geloscht, sein Reich nicht dem Chaos ausgeliefert worden.
Hochst unklassisch ist vor allem der 5. Akt, wo wie in der al-
ten Moralitit Respublica England, d. h. das englische Volk die
leidende Heldin ist, denn alle Hauptgestalten sind bis zum Ende
des 4. Aktes getotet worden.

Das iiber Gorboduc Angedeutete lisst sich — cum grano salis
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— auch von den iibrigen akademischen Tragbdien dieser Zeit
sagen: von Jocasta, Gismond of Salerne, The Misfortunes of
Arthur, und selbst von der strengen lateinischen Trilogie Ri-
chardus Tertius (1580), wo nicht wie in der antiken Tragodie
eine legendire, sondern eine historische Konigsgestalt im Drei-
takt der mittelalterlichen Tragodie dargestellt wird: Aufstieg
zur Macht, Kronung, Sturz. Trotz der Einteilung des Gesche-
hens in dreimal fiinf Akte hat der humanistisch gebildete Ver-
fasser nicht die Form des klassischen Trauerspiels nachgeahmt,
sondern den biographisch-episodischen Aufbau und den stattli-
chen Personenapparat des spiteren Chronicle Play und seines
Vorlaufers, des Morality Play, iibernommen. Die Gestalt des
Senecaschen Tyrannen — Lycus in Hercules furens, Atreus in
Thyestes — zeichnet sich in Richard III. nur schwach ab, und
die Gotter und Geister Senecas haben sich in der Idee des For-
tunarades aufgeldst.

Die Distanz dieser akademischen Dramen von der griechi-
schen Tragddie illustiert die Entstehung von Jocasta (1566),
George Gascoignes Bearbeitung von Euripides’ Phoenizierinnen,
die vor den Londoner Juristenschulen aufgefithrt wurde. Diese
englische Jocasta ist die freie Uebertragung von Dolces italieni-
scher Version einer lateinischen Uebersetzung von Euripides,
und unter den griechischen Tragikern steht Euripides dem R&-
mer Seneca am nichsten.

Der aus undramatischen und dramatischen Quellen gespei-
sten, aus mittelalterlichen und antiken Elementen gemischten
Tragddie, wie sie in den spiten 80er Jahren in den Londoner
Volkstheatern und vor einem akademischen Publikum aufge-
fiihrt wurde, stand ein Entwicklungsweg offen, der ihr durch
den Sikularisierungsprozess vorgezeichnet war. Im Verlaufe
dieses Prozesses erschien das tragische Schicksal immer mehr als
innerweltliche Vergeltung einer menschlichen Verschuldung
durch Leiden und Tod. Hatte das Leiden eine Parallele im an-
tiken Trauerspiel und ist infolgedessen der Einfluss der Klage-
rede mit allen ihren Topoi in der vorshakespeareschen Tragodie
besonders deutlich zu erkennen — W. Clemen hat diesem Aspekt
1955 eine abschliessende Untersuchung gewidmet —, so muss
die dominierende Rolle des Todes aus der christlichen Tradition
abgeleitet werden. Eine Reihe antiker Tragddien endet nicht
mit dem Tod des Helden oder der Heldin; die Rolle des Todes
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im elisabethanischen Trauerspiel geht auf den Totentanz und
die mit ihm verwandte Moralitit zuriick, wo der Tod als griss-
tes Uebel des gefallenen Menschen und infolgedessen als der Ort
erscheint, wo er iiber sein Leben Rechenschaft abzulegen hat.
Der Entwicklungsweg, der der elisabethanischen Tragédie vor-
gezeichnet war, filhrte zu einer vertieften Beschiftigung mit
der menschlichen Schuld, welche die Vergeltung auf den Plan
ruft. Kollektivschuld, Siinde, individuelles Verschulden — dies
sind die Etappen, die von der Moralitit zu dem ersten grossen
Dramatiker, Christopher Marlowe, fithren. In seinem avant-
gardistischen Tamburlaine ist zwar weder von einem personli-
chen Verschulden noch von einer Vergeltung etwas zu spiiren:
der gewaltige Eroberer schreitet von Erfolg zu Erfolg; sein Tod
ist weder ein Sturz noch die Strafe fiir seine Weltsucht, sondern
der menschliche Tribut an die Natur. Das warnende Beispiel
von Bajazeth und seiner Gattin — typische De casibus-Trago-
dien — und die Rache von Bajazeths Sohn verfehlen ihre Wir-
kung ginzlich; sie illustrieren lediglich, dass an diesen Him-
melsstiirmer keine konventionellen Mafistibe angelegt werden
k6nnen. Tamburlaine bietet dem Schicksal die Stirne.

Anders verhilt es sich mit Doctor Faustus und Eduard II.
Immer wieder tritt der gute Engel an Faust heran und ver-
sucht, ihn zum Abfall von der Welt zu bewegen; aber Faust
bleibt seinem Wissensdrang, den er mit Tamburlaine gemein
hat, treu und folgt Mephistopheles. Wie eine Ironie und nicht
bloss als die Folge eines schlecht erhaltenen Textes von Szenen,
die von einem Mitarbeiter stammen, wirkt es, wenn Faust dort,
wo er sein hohes Streben in die Tat umsetzt, als gewohnlicher
Zauberkiinstler in einer Reihe niederer Farcen auftritt. Wollte
Marlowe dadurch die Diskrepanz zwischen Wollen und Koén-
nen demonstrieren? Wollte er zeigen, dass das fehlgerichtete
Streben dem Menschen nicht nur die géttliche Gnade verscherzt,
sondern ihn Taten vollbringen lisst, die auf den Jahrmarkt ge-
horen? Faust ist ein Mensch mit einem wachen Gewissen, das
ihn jedoch nicht retten kann,sondern in die Verzweiflung stiirzt.

Die Schuld Eduards II. ist anderer Art: seine Liebe zu dem
jungen, schonen Gaveston hat den Aufstand seiner Barone zur
Folge. Als Richer seines Freundes gewinnt er zwar die Macht
zuriick, aber er verliert sie an Mortimer, der seinerseits am Ende
gestiirzt wird. Durch die dussere Struktur der De casibus-Tra-
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godie — Eduards Aufstieg zur Macht und sein Sturz werden in
gegensitzlichem Sinne begleitet von Mortimers Schicksalslinie
— zeichnet sich deutlich die moderne Charaktertragodie ab:
nicht Fortuna ist fiir das Schicksal dieses Michtigen verant-
wortlich, sondern es ist seine menschliche Schwiche, die das
Verhingnis heraufbeschwort. Mortimer fordert die Vergeltung
durch die Usurpation heraus.

Damit sind einige Formen der Tragddie skizziert, an die
Shakespeare ankniipfte, als er entweder in den spiten 80er-
oder in den frithen 90er Jahren fiir das Volkstheater zu schrei-
ben begann. Treten wir unter diesem Blickwinkel an seine frii-
hen Dramen heran, so zeigt es sich, dass nicht der seltsam schil-
lernde Titus Andronicus (um 1594) seine erste Tragodie war,
sondern das bereits vor 1592 entstandene Chronicle Play
Henry VI, dessen drei Teile inhaltlich und formal die Tradition
des Mirror for Magistrates weiterfiihren. Shakespeare stellt hier
zwar das Auf und Ab der Michtigen mit sehr viel mehr Anteil-
nahme dar als die Verfasser dieses tragischen Gedichtes. Man
glaubt etwas von dem Gefallen am diesseitigen Machtstreben,
das den Tamburlaine kennzeichnet, in dieser bewegten Folge
von Aufstiegen und Abstiirzen zu erkennen, welcher der macht-
lose Konig Heinrich wie ein mittelalterlicher Chor beiwohnt,
ohne aber eine Welt zu finden, in die er sich zuriickziehen
kann. Wenn er im dritten Teil (II, 5), auf einem Maulwurfs-
hiigel sitzend, den einfachen Mann um seine Ruhe beneidet,
wenn er sich also nach dem Zustand der Armut sehnt, den Boc-
caccio als den einzigen bezeichnet hatte, der den Menschen For-
tunas Zugriff entzieht, so wird ihm durch eben diese einfachen
Menschen vor Augen gefithrt, dass auch sie von dem Leid der
brudermérderischen Wirren nicht verschont bleiben. Das Ver-
sagen des Konigs erscheint also nicht vom Standpunkt der mit-
telalterlichen Frommigkeit aus als gerechtfertigt, sondern Shake-
speare stellt die verheerenden diesseitigen Folgen seines Ver-
sagens fiir das ganze Reich dar, und England spielt in dieser
Trilogie eine fast ebenso wichtige Rolle wie in der alten Morali-
tit Respublica und im 5. Akt des Gorboduc.

Die Konzeption der mittelalterlichen Tragddie wird klarer,
wenn wir Heinrich V1., wieE. M. W. Tillyard es in seiner Unter-
suchung Shakespeare’s History Plays (1944) getan hat,im Rahmen
des ganzen Zyklus der acht Konigsdramen betrachten. Dann
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zeichnet sich — zwar nicht so deutlich, wie Tillyard es zu se-
hen glaubt — die Idee der Vergeltung ab, welche die Angeho-
rigen des Hauses Lancaster, die Triager der roten Rose, und die-
jenigen des Hauses York heimsucht, welche in Heinrich VI.
die weisse Rose wihlen — jene fiir die Absetzung und Ermor-
dung Richards II. durch Bolingbroke, Herzog von Lancaster,
den spateren Heinrich IV.; diese wegen ihrer fortgesetzten Usur-
pationsversuche, die Richard III. zu einem blutigen Erfolg fiihrt.
Der Konigsmord, d. h. die Beseitigung des Stellvertreters Gottes,
richt sich furchtbar an den beiden Geschlechtern, bis sie sich
aufgerieben haben und ein neuer Monarch, Heinrich VII. aus
dem unbefleckten Hause Tudor, den Thron besteigt. Dass Shake-
speare diese Konzeption nicht vollig iibernahm, zeigt das Bei-
spiel Heinrichs V., der durch personliche Tiichtigkeit und In-
tegritdt den Lauf des Schicksals wenigstens wihrend seiner Re-
gierungsperiode aufzuhalten vermag; allerdings bricht das Ver-
hingnis mit doppelter Wucht wieder iiber seinen schwachen
Sohn und Nachfolger herein.

Obwohl diese tragische Idee in Heinrich VI. mitschwingt,
ist es offensichtlich, dass Shakespeare die Aufstiege und Ab-
stirze der Michtigen mit viel mehr Anteilnahme dargestellt
hat als die Verfasser mittelalterlicher Tragodien. Marlowes Glau-
ben an die menschliche Autonomie macht sich in dem stiirmi-
schen Geschehen bemerkbar, wenn auch nicht so deutlich wie
in der Fortsetzung der Trilogie: Richard I1I. Aber auch diese
faszinierende Tyrannengestalt, in deren Bild Shakespeare mehr
Elemente der klassischen Tragddie verwendet hat als anderswo
— Nemesis, Rachegeister, chorihnliche Gestalten, Klagerede,
Stichomythie — auch dieser Held muss mit Sturz und Tod fiir
sein verbrecherisches Machtstreben biissen, wobei sein Gewissen
sich allerdings nicht entfernt in dem Masse regt wie in Mar-
lowes Faust und in dem Helden der anonymen True Tragedy
of Richard III. |

Der mittelalterlichen Tragtdie am nichsten steht das spiter,
um 1595 entstandene erste Glied des Zyklus: Richard I11. Hier
zeichnet sich die Bewegung von Fortunas Rad am deutlichsten
ab, obwohl Shakespeare dieses bezeichnenderweise nicht nennt,
sondern es sich durch die Schicksalslinie des Konigs bekunden
lisst, die von derjenigen Bolingbrokes in kontrapunktischem
Sinne begleitet und betont wird: Richards Abstieg steht der Auf-
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stieg seines Gegners gegeniiber. Als der Konig sich in III, 3,
also genau in der Mitte des Stiickes, in die Hinde Bolingbrokes
begibt, verweilt er mit dem Wohlgefallen eines Dichter-Schau-
spielers auf seinem Herabsteigen von der Mauer in den Burg-
hof, das seinen Untergang einleitet, und als er im 4. Akt seinem
Rivalen die Krone iibergibt, kommentiert er den Vorgang mit
dem Gleichnis von den beiden Eimern, deren einer, trinen-
schwer, sich senkt, wihrend der andere sich unbeschwert hebt.
Im Kerker meditiert Richard iiber sein Schicksal im Sinne der
mittelalterlichen Tragddie und des Totentanzes; er erkennt die
Nichtigkeit seiner weltlichen Wiirde und die Allmacht des To-
des, aber der Gedanke bringt auch ihm keinen Trost. Nur
fliichtig erinnert er sich in seinen letzten Worten an das Jen-
seits; die Jenseitshoffnung und die daraus sich ergebende Welt-
verachtung konnen die Verbitterung des entthronten Monar-
chen tiber den Verlust der Welt kaum mildern. Allerdings wird
auch der Sieger als Konig Heinrich IV. seines durch Richards
Versagen, aber auch durch Usurpation erlangten Amtes nicht
froh. Es ist offensichtlich, dass Richard, wie Marlowes
Eduard II., in erster Linie selbst fiir sein tragisches Schicksal
verantwortlich ist. Durch Willkiir und Schwiche und das heim-
lich Gefallen, das er als koniglicher Dichter und Schauspieler
an «the sweet way to despair», an seiner tragischen Rolle, fin-
det, spielt er sich seinem Gegner in die Hinde und macht ihm
den Aufstieg leicht. Mit der ehernen Notwendigkeit eines Na-
turgesetzes bringt jede seiner Handlungen Bolingbroke der
Macht niher, ohne dass dadurch jedoch die Nemesis ausgeschal-
tet wiirde. So zeichnet sich schon in dieser frithen, deutlich an
die mittelalterliche Tradition angelehnten Tragddie eine Kon-
zeption ab, deren unergriindliche Vielschichtigkeit auf die gros-
sen Trauerspiele hinweist.

Die Zeit verbietet, auf die in denselben Jahren entstandenen
Tragddien Titus Andronicus und Romeo und Julia einzugehen.
Sie sind auch wenig ergiebig, wenn die Entwicklung von Shake-
speares tragischer Idee zur Diskussion steht, weil der Dichter
hier mit anderen Formen der Tragik experimentiert hat. Steht
in Titus das Leiden und seine ausdrucksstarke Gestaltung, sowie
die durch das Leiden verzogerte Rache im Vordergrund, so
nimmt in Romeo und Julia, welches deutlich die Pyramiden-
struktur der alten Tragodie aufweist, Fortuna nicht wie in
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Richard I1. die Gestalt der personlichen Verantwortung an, son-
dern bekundet sich in einer Reihe von Zufillen, denen die
«star-crossed lovers» zum Opfer fallen.

Auf der Schwelle der grossen Trauerspiele entstand Julius
Caesar (1599). Shakespeare entnahm den Stoff der englischen
Uebersetzung von Plutarchs Lebensbeschreibungen, aber er gab
ihm die Form einer mittelalterlichen Tragodie. Dem unmittel-
bar auf die Hybris folgenden, ausdrucksstarken Sturz Caesars
im dritten Akt, also in der Mitte des Dramas, steht der gleich-
zeitige Aufstieg zur Macht von Brutus und seinen Helfern ge-
geniiber. Auf ihn folgt, wie durch eine Drehung von Fortunas
Rad verursacht, der Abstieg, der von einem erneuten Anwach-
sen von Caesars mittelbarem Einfluss durch Antonius begleitet
wird, bis der Geist des Ermordeten — Senecas Rachegeist, der
hier allerdings die Autoritit Plutarchs besitzt — dem Brutus
erscheint und dieser sich schliesslich von ihm als geschlagen et-
klirt; er erkennt, dass Caesars Geist oder das Regierungsprin-
zip, das jener verkorperte, michtiger ist als sein Leib. Der hal-
ben Drehung des Rades in Richard II. steht hier die volle ge-
geniiber. Dennoch ist in diesem Drama von dem Geist der alten
Tragddie viel weniger zu verspiiren als in der anonymen aka-
demischen Tragedie of Caesar and Pompey or Caesar’s Revenge,
wo auch die antiken Elemente deutlicher ausgeprigt sind als bei
Shakespeare. Caesar fillt seinen menschlichen Schwichen zum
Opfer, die Plutarch erwihnt, wenn er sie auch nicht so heraus-
streicht wie Shakespeare; aber sein Geist iiberdauert den kor-
perlichen Zerfall und setzt sich durch — ob als politische Idee
oder als Nemesis oder als beides, ist unwesentlich. Brutus als
der eigentliche Held der Tragodie stellt sich aus den reinsten
Motiven, allerdings ohne die letzte Klarheit tiber Caesars Ab-
sichten erlangt zu haben und ohne, wie sein Gegenspieler Anto-
nius, iiber das notwendige politische Geschick zu verfiigen, an
die Spitze der Verschworer und muss seinen Irrtum schliesslich
mit dem Leben bezahlen. Dem bloss schwachen Urheber seines
Schicksals, Richard II., steht in Brutus der Held gegeniiber,
der aus edlen Motiven sich in einen Vorgang einschaltet, dessen
Tragweite er ebensowenig zu beurteilen vermag wie die Seele
seines Opfers Caesar. Durch sein Handeln setzt er Krifte in
Bewegung, mit denen er nicht rechnen konnte, weil fiir sie der
Mensch Julius Caesar ein sehr unvollkommener Reprisentant
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war. Er 16st ein politisches Geschehen aus, dem er als Biirger
nicht gewachsen ist; er 18st einen Vergeltungsprozess aus, der
seine Motive ignoriert oder ins Unrecht versetzt und ihn geistig
und korperlich vernichtet — ohne ihm aber seine menschliche
Wiirde zu rauben. Die Preisrede auf Brutus, mit der Antonius
die Tragddie beschliesst, umreisst das Bild eines an sich voll-
kommenen Menschen, dessen Motive selbstlos und edel waren,
der aber vor einem hoheren Gesetz nicht bestehen konnte, nicht
zuletzt deshalb, weil es in Julius Caesar eine so unvollkommene
Gestalt annahm und sich deshalb den Kategorien einer bloss
menschlichen Gerechtigkeit oder Ethik entzog.

In diese Sphire einer hoheren Gerechtigkeit oder Gesetzmis-
sigkeit, die sich nicht mit dem einfachen Gesetz von Utrsache
und Wirkung, von Siinde und Vergeltung, oder mit dem Walten
einer wankelmiitigen Fortuna gleichsetzen ldsst, ragen die gros-
sen Tragodien hinein, deren Reihe mit Hamlet (1601) beginnt
und mit den beiden Romerdramen Antonius und Cleopatra und
Coriolanus (1607—08) endet. Nach ihrem dusseren Aufbau be-
urteilt, fiihren sie die mittelalterliche Tradition weiter. Ihre
,biographische’ oder epische Anlage, die sich fiir die Anreiche-
rung zusidtzlicher Episoden und Nebenhandlungen eignet, hebt
sie scharf von der geradlinigen, auf ein einziges Ziel ausgerich-
teten Tragddie der Griechen ab. Unmdglich, sich in dieser eine
komische Episode vorzustellen, wie sie das Auftreten des be-
trunkenen Pfortners in Macbeth erzeugt, oder den den Narren
vertretenden betrogenen Edelmann Roderigo in Otbello, oder
den Narren in Person, der sich Konig Lear an die Fersen heftet,
bis er den Verstand verloren hat, der ihn betrog. Diese komi-
schen Arabesken lassen sich mit den Wasserspeiern an gotischen
Kathedralen vergleichen, sie finden keinen Platz im antiken
Tempel. Sie gehoren in ein menschliches Panorama, in dem alle
Kreaturen vor Gott gleich sind, in ein Drama, das dieses weite
Panorama nachgestaltet, und nicht in eine Kunst, die auf die
innere Wahrheit ausgerichtet ist, diese Wahrheit darstellt und
die dussere Wirklichkeit — z.B. die Ziige des menschlichen
Charakters — entweder ausschaltet oder nur in dem Masse be-
riicksichtigt, wie es fiir die Konfrontation des Menschen mit
dem gottlichen Gesetz notwendig ist. Unmoglich, in einer stren-
gen antiken Tragodie polymythische, polar angelegte und dy-
namisch sich entwickelnde Charaktere zu erwarten, wie wir ih-
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nen in jedem shakespeareschen Drama begegnen. Prometheus
und Orestes bei Aeschylus, Antigone und Oedipus bei Sophokles
_befinden sich zwischen zwei Gesetzen, einem menschlichen und
einem himmlischen; sie folgen ungeteilten Sinnes und ohne zu
zogern dem einen und fallen dadurch dem anderen zum Opfer.
Hamlet zogert, die Tat auszufithren, die der Geist ihm vor-
schreibt; Macbeth folgt dem Weg, den ihm die Hexen weisen,
mit gestriubtem Haar. Und dennoch — trotz aller Verschie-
denheiten stehen Shakespeares grosse Tragodien in der Welt-
schau, die sie offenbaren, der griechischen naher als der mittel-
alterlichen. Ein Blick auf Hamlet moge dies zu zeigen versu-
chen.

Ueber den episodischen oder ,biographischen’ Aufbau dieses
Dramas und damit seine Zugehorigkeit zur mittelalterlichen
Tradition brauche ich keine Worte zu verlieren; dennoch sind
die einzelnen Teile dieses geradezu labyrinthisch angelegten
Schauspiels wiein einer antiken Dichtung, allerdings eher mittel-
bar als direkt, auf einen Mittelpunkt, das tragische Thema, aus-
gerlchtet Offensichtlich ist auch, dass der Auftakt oder die Ex-
position vollig durchdramatisiert und somit vom Prolog oder
der Er6ffnungsrede bei Seneca ebensoweit entfernt ist wie der
so menschlich anmutende Geist von Hamlets Vater von dem
Senecaschen Rachegeist oder das Spiel des sich wahnsinnig stel-
lenden Prinzen mit seiner Umwelt von dem Spiel, das Orestes
bei Sophokles mit seiner Schwester Elektra treibt. Aber auch
die pyramidenférmige Gestalt der Handlung, die der Drehung
von Fortunas Rad entspricht, muss man suchen, bis man sie er-
kennt. Farnham sieht in der ersten Hilfte eine aufsteigende
Kurve, die in der Schauspielszene, wo Hamlet erkennt, dass
Koénig Claudius seinen Bruder tatsichlich ermordete, ihren
Scheitelpunkt beriihrt. Unmittelbar darauf beginnt der Abstieg:
Hamlet verschont den betenden Claudius, ersticht statt seiner
den lauschenden Polonius und setzt dadurch eine Gegenhand-
lung in Bewegung, der schliesslich alle zum Opfer fallen, wih-
rend Fortinbras in einem weitausholenden Bogen zur Macht em-
porsteigt. Ich wiirde nicht sagen, dass dieser fiir die mittelalter-
liche Tragodie bezeichnende Handlungsverlauf weniger deut-
lich ausgeprigt ist als die zahlreichen Parallelen, die vor Jahren
Gilbert Murray und neuerdings Schadewaldt zwischen Hamlet
und der Elektra des Sophokles erkannt haben. Die Schwiche
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der Achnlichkeiten nach beiden Richtungen zeigt, dass der
Standort von Shakespeares Tragbdie fast ebensoweit von der
mittelalterlichen wie von der antiken Tragtdie entfernt ist.

Auch die Begriffe «Siinde» und «Vergeltung» werden dem Ge-
schehen nicht gerecht. Allerdings gibt es einen hochgestellten
Siinder in dem Stiick: den K&nigsmérder, Brudermorder und
Usurpator Claudius. Auch seine Gattin, wenn wir sie von der
Mitschuld an der Mordtat freisprechen, wurde um 1600 wohl
als eine Siinderin betrachtet, denn die Heirat eines Schwagers
galt damals als Inzest. Problematisch ist hingegen die Mitschuld
derer, die threm Herrscher, ohne zu wissen, was fiir ein Mensch
er ist, zu Dienste sind, d. h. ihre staatsbiirgerliche Pflicht tun:
Polonius, Rosenkranz und Giildenstern. Problematisch ist auch
die Schuld des Laertes, der eine Rachepflicht erfiillt, wie sie der
Geist Hamlet auferlegt. Ausserhalb des Bereiches einer Ver-
geltung im innerweltlichen, d. h. rationalen Sinn, befindet sich
jedoch Ophelia. Freilich leiht auch sie dem verbrecherischen
Koénig die Hand, als sie sich von ihrem Vater dazu verleiten
lasst, Hamlet gegeniiber die Rolle eines Lockvogels zu spielen.
Ist es der Gehorsam der unerfahrenen Tochter, oder mischt sich
eine Spur von Falschheit in das Spiel, das sie mit Hamlet treibt?
Es ist als ob Shakespeare bewusst die Grenze zwischen Schuld
und Unschuld verwischt habe, um das Ungeniigen dieses Be-
griffes angesichts der Realitit aufzuweisen. Das Gift, das in
Dinemark wirkt, seitdem Claudius die Untat veriibt hat, steckt
alle an, und es wirkt symbolhaft, wenn in der Katastrophe dem
dusseren Gift des Claudius nicht weniger als vier Menschen zum
Opfer fallen: der Giftmischer selbst und die letzten Angehori-
gen zweier Geschlechter, Gertrud und ihr Sohn, sowie Laertes.
Das Bose vernichtet sich selbst, aber es rafft auch alle jene hin-
weg, die in das Geschehen verwickelt worden sind. Einzig Ho-
ratio und Fortinbras stehen ausserhalb und werden deshalb
verschont.

Wie verhilt es sich mit Hamlet? An ihn ergeht zweimal der
Auftrag aus dem Geisterreich, also aus dem Jenseits, die Untat,
die am Anfang steht, die Ermordung seines koniglichen Vaters,
zu richen, seine Mutter aber zu schonen. Wire er nicht Ham-
let, sondern Laertes, Fortinbras oder Horatio, so wire die Tra-
godie nie entstanden; aber weil er eine vollentwickelte, unge-
wohnlich reiche Personlichkeit ist, siecht er die Dinge in ihrer
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verwirrenden Vielgestalt, und der einfache Auftrag des Geistes
verwandelt sich fiir ithn in die gewaltige Aufgabe, eine aus den
Fugen geratene Welt wieder einzurenken. Denn wo er hinblickt,
wirkt das Gift: seine Mutter hat den Morder ihres Gatten merk-
wiirdig rasch geheiratet; Polonius ist dessen Ratgeber; Ophelia
weist seine Liebe zuriick; seine Freunde Rosenkranz und Giil-
denstern nehmen den Auftrag des Brudermorders entgegen —
er steht allein und muss schweigen, wie ihm der Geist seltsamer-
weise geboten hat. Weshalb sollte er nicht auch dessen Wort
misstrauen? Das Gift frisst sich in seine Seele ein; die Rolle
des Verriickten liegt ihm, schiitzt ihn nicht nur, sondern ent-
spricht auch seiner geistigen Verwirrung. Als er die Worte des
Geistes durch Claudius’ Verhalten in der Schauspielepisode
(III, 2) bestitigt findet, als er sich wieder dort befindet, wo
er den Auftrag aus dem Geisterreich erhielt und ihn sogleich
zu erfiillen gelobte (I, 5), da beginnt der Dreischritt der ver-
hingnisvollen Fehlhandlungen dieses homo sapiens: anstatt den
nur scheinbar betenden Claudius zu durchbohren, stdsst er sei-
ner Mutter den Dolch der Reue in die Brust und ersticht
schliesslich Polonius. Durch sein Nichthandeln und sein Fehl-
handeln 16st er die beiden Gegenhandlungen seines Feindes aus,
die mit iibermenschlicher Folgerichtigkeit das Reich reinigen, in-
dem sie alle hinwegfegen, die an dem Geschehen teilhatten.

Hamlet verwandelt sich im Laufe dieses Geschehens von ei-
nem sich autonom wihnenden Menschen in ein gefiigiges Werk-
zeug der Vorsehung. Die Verwandlung beginnt sinnvoll auf
dem Hohe- und Wendepunkt im dritten Akt, wo er erkennt,
wen er getotet hat, und sagt:

Heaven hath pleased it so,
To punish me with this, and this with me,
That I must be their scourge and minister. (III, 4, 173)

der Himmel hat gewollt,
Um mich durch dies [Polonius] und dies durch mich

zu strafen,
Dass ich zhm Diener muss und Geissel sein.

Wohl bildet der Tod des Polonius die dussere Ursache seines ei-
genen Todes — das sinnvolle Werkzeug ist Laertes —, aber
hier und dort, wo er Rosenkranz und Giildenstern in der ihm
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selbst gestellten Falle verenden lisst, von einer Schuld im iib-
lichen Sinne zu sprechen, wire verfehlt, denn er selbst ist sich
keiner solchen bewusst; nur Claudius stellt seine Tat dem Laer-
tes gegeniiber in diesem Lichte dar, um ihn zur Rache zu veran-
lassen. Deutlicher dussert sich Hamlet iiber den Sinn des laby-
rinthischen Geschehens, als er von seiner Englandfahrt zuriick-
gekehrt ist und zu Horatio sagt:

There’s a divinity that shapes our ends,
Rough-hew them how we will. (V, 2, 10)

Eine Gottheit formt unsere Zwecke,
Wie wir sie auch entwerfen.

Die Vorsehung lenkt die sich autonom gebirdenden Menschen
zu ihrem Ziele hin; durch ihr Handeln und Nichthandeln voll-
ziehen sie die Reinigung des Reiches, die einem furchtbaren
Aderlass fiir das Menschengeschlecht gleichkommt — so wie
sich durch das Nachforschen und die Ausweichversuche des
Oedipus das Gotterwort furchtbar erfiillt. Das Ausmass der rei-
nigenden Katastrophe im Hamlet entspricht der in den Raum
projizierten, gewaltigen Anlage des Dramas. Es ist das Miss-
verhiltnis zwischen Ursache und Wirkung, der Umstand, dass
ein Mord — allerdings ein Konigsmord — die Ausrottung
zweler Geschlechter zur Folge hat, dieses Missverhiltnis erhebt
den Reinigungsprozess iiber die rationale Vergeltung, die in der
mittelalterlichen Tragodie geiibt wird, und fiilhrt die Shake-
spearesche Tragodie an den religidsen Raum heran, in dem sich
die griechische Tragddie vollzieht. Auch bei Shakespeare erfiillt
uns das Walten des Schicksals mit Ehrfurcht und Schaudern.
Ob wir den Hamlet mehr im christlichen oder im antiken Sinne
deuten — er spielt im ,gottlichen Bereich’. Verstehen wir diesen
im christlichen Sinne, so resultiert das Irrationale des hoheren
Gesetzes aus dem Umstand, dass die von dem Geist geforderte
Rache sich nicht ohne weiteres mit der christlichen Lehre ver-
sohnen ldsst. Die Terminologie ist zwar christlich, doch Shake-
speare handhabt sie so diskret, dass erst unsere Zeit wieder dar-
auf aufmerksam geworden ist. Im Gegensatz zu King Lear wird
die antike Gotterwelt nirgends erwihnt, aber auch die spezifi-
sche Terminologie der mittelalterlichen Tragodie fehlt. Es ge-
hért zur Eigenart und Universalitdt der Shakespeareschen Tra-
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godie, dass sie das Erlebnis einer religios fundierten Tragik aus-
schliesslich mit den Mitteln und der Sprache des sikularisierten
Bithnenschauspiels ausdriickt. Sie wird dadurch der zeitlichen
Fixierung durch ein bestimmtes weltanschaulich-religidses Sy-
stem oder Dogma weitgehend entzogen.

Hat sich der Dichter durch die Tragodien Senecas, bzw. ihre
englischen Uebersetzungen, zu ihrem Ursprung, der Tragddie
des Euripides und seiner Vorginger, Aeschylus und Sophokles,
«zuriickgefiihlt»? Vieles in seinen Trauerspielen — ihre Form,
die Rolle der Verantwortung des Individuums, die sich daraus
ableitende Charakterisierung, die weitverzweigte Handlung, die
Idee einer Vergeltung, die Rolle des Todes — weist auf das
Drama seiner Vorlidufer hin, in dem das mittelalterliche Erbe
sich mit antiken Elementen unlosbar verbunden hatte, ohne sich
jedoch zu verleugnen. Der Anglist von heute neigt deshalb
dazu, die vorshakespearesche Tragddie als Ausgangspunkt fiir
die genetische Betrachtung des shakespeareschen Trauerspiels zu
wihlen und das, was dieses von jener unterscheidet, der per-
sonlichen Weltschau des Dichters zuzuschreiben, so wie er auch
andere Ansitze im Drama seiner Vorliufer — Auftakt, drama-
tische Rede, Charakterzeichnung und Struktur — in das ver-
wandelt hat, was wir in seinen Schauspielen bewundern.

Was eine Tragddie sein kann, mag er erkannt haben, als er
aus Holinsheds Chronik und anderen Berichten seinen Ri-
chard 11. schuf; die tragische Idee vertiefte sich, als er Plutarchs
Biographie in seinen Julius Caesar verwandelte; sie offenbarte
sich ithm in ihrem vollen Umfang, als er den alten, nordischen
Hamletstoff, moglicherweise auf Grund eines ilteren Schau-
spiels von Thomas Kyd bearbeitete; Variationen ergaben die
Dramatisierung einer italienischen Novelle — Otbello —, von
Berichten in Holinsheds Chronik iiber K6nig Lear und Mac-
beth, und dann wieder der Lebensbeschreibungen Plutarchs —
Antonius und Cleopatra und Coriolan. Wenn es sich nicht um
die erwiesene Anlehnung an Textstellen, also um Echos im ein-
zelnen handelt, sondern um einen direkten Einfluss der Antike
auf breiter Basis, dann striubt sich der Anglist, denn er weiss
sich nicht zu erkliren, weshalb dieser Einfluss sich so tief ver-
schleiert bekundet; in seiner Zeit hitte sich Shakespeare wahr-
lich nicht zu scheuen brauchen, seine humanistische Bildung un-
verhiillter zu zeigen. Wenn wir den eingangs zitierten Versen
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Ben Jonsons Glauben schenken, so konnen wir sagen, dass das
Schicksal es so fiigte, dass Shakespeare in einer Entwicklungs-
phase des englischen Dramas zu schreiben begann, als mittel-
alterliche und antike Elemente sich miteinander verschmolzen
hatten; das Schicksal fiigte es ferner, dass er die Distanz zur
Antike — und zur Lehre der mittelalterlichen Kirche — und
mithin die Freiheit besass, welche ihm gestattete, die in der ein-
heimischen Tradition liegenden Keime, die sich zum Teil unter
antikem Einfluss im Drama seiner Vorginger bereits zu ansehn-
lichen Pflanzen entwickelt hatten, zur Bliite und Reife zu brin-
gen. Dass Julius Caesar, Hamlet und Kénig Lear einer Welt-
schau dramatische Gestalt geben, die sich nur mit derjenigen der
griechischen Trauerspiele vergleichen ldsst, miisste durch eine
innere Verwandtschaft grosser Dichter und ihrer Vision der
Grundkrifte des menschlichen Daseins erklirt werden. Hamlets
Worte: «Eine Gottheit formt unsere Zwecke, wie wir sie auch
entwerfen», und die Worte des Chores im Gefesselten Prome-
theus des Aeschylus: «Heilige Fiigung des Zeus wird Menschlich
Planen nie durchkreuzen» (549), stammen aus Tragddien, die
durch zwei Jahrtausende und zwei Kulturen getrennt sind; den-
noch driicken sie dieselbe tragische Idee aus. Wenn der Blick ei-
nes Dichters so tief dringt, dann erscheint das Neuzeitliche in
seinem Werk als Zeitloses — wie Ben Jonson sagte:

He was not of an age, but for all time.
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