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Shakespeares Konigsdramen

Der Interpret eines Kunstwerkes wird selten sein eigener Kommen-
tator sein konnen. Das gilt fiir den Regisseur nicht anders als fiir
jeden nachschaffenden Kiinstler. Wenn es auch maglich ist, iiber eine
Inszenierung in ihren einzelnen Phasen und Arbeitsgéingen zu be-
richten, so widerstrebt es doch demjenigen, der diese Vorginge zu
iiberwachen hat, sie zu schildern und zu deuten. Ein Kunstwerk,
auch ein reproduktives, soll sich selbst kommentieren, und es in der
Offentlichkeit zu kritisieren und in seine Elemente zu zergliedern, ist
nicht Sache des Ausfiihrenden. Das ist einer der Vorteile — viel-
leicht einer der wenigen Vorteile, wird man sagen diirfen —, welche
die Arbeitsteilung zwischen ausiibendem Kiinstler und vergleichen-
dem Kunstkritiker mit sich bringt.

Man wird dem entgegenhalten konnen, daB der Regisseur einer Auf-
fithrung sich téglich und stiindlich mit jedem einzelnen seiner Mit-
arbeiter iiber das Kunstwerk auseinandersetzen und sich sehr genau
dariiber erkliren muB, wie er es versteht, wie er es gedeutet und aus-
gefiihrt haben will. Was sich aber da vollzieht, ist Zwiegesprich, ist
Arbeit an der lebenden Materie und nicht Theorie, wenn auch die
Theorie in dieser Arbeit eine bedeutende Rolle mitspielt. Doch ab-
gesehen davon, daB es dem Gefiihl fiir kiinstlerischen Takt und An-
stand widerspricht, kiinstlerisch-schopferische Vorgénge in ein Licht
zu zerren, dem sie nicht ausgesetzt sein wollen, wird gerade bei der
Schilderung vorbereitender Arbeit, bei der Darlegung der wichtig-
sten Ausgangspunkte, der Abgrenzung der dramaturgischen und
szenischen Probleme das Unwigbare, eben nur durch eine theatra-
lische Auffithrung Wiederzugebende, am meisten Gewicht besitzen
und sich der Kommentierung entziehen.

Was indessen gesagt und gezeigt werden kann, ist das,was der Regisseur
iiber sein Material wei}, wie er es zu verstehen glaubt, wie er sich
zu beraten versuchte und was er als seinen Eindruck weiterzugeben
wiinscht, kurz das, was man in der Literaturkritik den Apparat nennt.

Die einzelnen Tragddien aus dem Zyklus der Shakespeare’schen
Konigsdramen sind ein vergleichsweise wenig betretenes Gebiet. Die
beiden Richard-Dramen und Heinrich IV. gehbren zwar zum festen
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Repertoire der Biihnen. In Wien allerdings zéhlen auch diese Stiicke,
die auf englischen und deutschen Biihnen immer wieder erscheinen,
zu den selten gespielten Werken. Heinrich V. und Heinrich VI. ge-
horen aber beinahe zu den verschollenen Stiefkindern des deutsch-
sprachigen Shakespeare-Repertoires. Ein geschlossener Zyklus der
Konigsdramen gar, wie er in Stratford immer wieder erscheint, ist
einer der groBen Einzelfille im deutschen Repertoire. Die namhafte-
ste Auffiihrung eines Kdnigsdramen-Zyklus gab es in den Zwanziger-
jahren an den vereinigten Biihnen der Stddte Duisburg und Bochum
unter der Leitung des hochstverdienten, als Entdecker wie als Ge-
stalter bedeutenden Regisseurs Saladin Schmitt. Ich erinnere mich,
daBl damals zu diesem wichtigen kiinstlerischen Ereignis wahre Pilger-
fahrten theaterinteressierter Menschen unternommen wurden. Das
Ziircher Schauspielhaus hat wihrend des Krieges einen Zyklus auf-
gefiihrt, der sich iiber mehrere Jahre erstreckte, Konig Johann mit
aufnahm und Heinrich VI. aussparte, doch leider nie zu einer zu-
sammenhingenden Darstellung der einstudierten Stiicke fiihrte.

Das Burgtheater hat im Rahmen des gegenwirtigen Zyklus bisher die
beiden Teile von Heinrich IV ., fiir einen Abend bearbeitet, Hein-
rich V. und Richard II1. herausgebracht. Fiir die kommende Spiel-
zeit ist eine Zusammenzichung der Trilogie um Heinrich V1. auf
einen oder zwei Abende geplant. Im Shakespeare-Jahr 1964, wenn
die Welt des Dichters 400. Geburtstag feiern wird, soll Richard II.
den Zyklus komplettieren, und fiir das gleiche Jahr ist eine zusam-
menhingende Darstellung aller acht Dramen, auf fiinf oder sechs
Abende konzentriert, geplant. Der Schonheitsfehler dieses Plans fillt
in die Augen, es ist die mangelnde Chronologie, wesentlich bedingt
durch dispositionelle Schwierigkeiten des Theaters, wie sie heute
iiberall an der Tagesordnung sind. Der Theaterhistoriker wird aber
kritische Stimmen beruhigen kdnnen. Die Dispositionen waren zu
Shakespeares Zeiten nicht besser. Im Epilog zu Heinrich IV. ver-
spricht Shakespeare bekanntlich eine neue Rolle fiir Falstaff im
folgenden Stiick. Shakespeare oder Richard Burbage oder wer immer
damals Direktor des Globetheaters war, hatte dhnliches Pech wie
heute Haeusserman. Der Darsteller des Falstaff nimlich, William
Kempe, ging im nédchsten Jahr zur Konkurrenz, und Shakespeare
mag sich gesagt haben: ehe ich diese herrliche Rolle von einem
andern Schauspieler spielen lasse, bringe ich Falstaff lieber um. In
Heinrich V. wird demnach nur mehr Falstaffs Tod erzéhlt. Seltsame
Schicksalsverbindung von Literatur und Biihne — der tragische Ak-
zent, den das Ende des dicken Ritters trégt, ist einem theatralischen
Unfall, vielleicht der Laune eines Schauspielers zu verdanken.
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Auch in einem zweiten Fall kann sich das Burgtheater mit seiner
nicht eben gliickhaften Disposition auf Shakespeare berufen: auch
Shakespeare hat seinen Konigsdramen-Zyklus nicht in Ubereinstim-
mung mit der Chronologie der historischen Geschehnisse verfaBt.
Im iibrigen steht der Begriff «Konigsdramen» nirgends genau fest.
Mehrere Shakespeare-Forscher — vor allem die englischen —
beginnen mit dem Konig Johann und enden mit Heinrich VIII.
E.M.W.Tillyard, Shakespeare-Kritiker der Universitdt in Cambridge,
148t in seinem Standard-Werk «Shakespeare’s History Plays» Hein-
rich VIII. beiseite und behandelt iiberraschenderweise Macbeth unter
den Konigsdramen, nicht aber Kdénig Lear, den wieder andere zu
dieser Reihe zdhlen. Die Theater jedoch verstehen unter den Konigs-
dramen die beiden groBen Tetralogien, die sich — historisch-chro-
nologisch gesprochen — von Richard I1. iiber die beiden Teile von
Heinrich 1V., Heinrich V. und die drei Teile von Heinrich VI. bis
zu Richard III. erstrecken.
Die acht Dramen fassen in méchtigem Bogen eine einzige gewaltige
Tragddie zusammen, deren Ausgangspunkt Absetzung und Ermor-
dung Richards II., deren Ende die Einsetzung Heinrichs VII. ist,
des Richmond aus Richard I11. Heinrich VII. aber ist der GroBvater
von Shakespeares Konigin Elisabeth. Die politische Bedeutung der
historischen Dramenreihe liegt auf der Hand. Dem elisabethanischen
Publikum sollte die Untrennbarkeit von Recht und RechtmiBig-
keit, von der Wohlfahrt des Landes und der Treue zur Krone darge-
legt werden. Der Mahnruf, der an die Nation erging, richtet sich
gleichermaB3en an Hohe und Niedrige.
DaB es trotz der Berufung auf historische Tatsachen und Quellen
keine ganz gefahrlose Sache gewesen sein muf}, in diesen Dramen
nicht nur das hohe Lied der Dynastie zu singen, sondern auch Kritik
an ihren tragischen Verirrungen zu iiben, beweist allein die Tatsache,
daB die Absetzungsszene aus Richard 1I. zu Lebzeiten der Elisabeth
nicht gedruckt werden durfte. Welche Rolle das politische Theater
aber im politischen Leben der Zeit gehabt haben muB, geht aus
einem anderen verbiirgten Faktum hervor: Am Vorabend der Essex-
Verschworung, die den Sturz der Elisabeth plante und blutig unter-
driickt wurde, gab man in London Richard II., das Stiick der Ent-
thronung eines Regenten, und zwar an Shakespeares Theater, dessen
Gonner einer der Parteiginger des Grafen Essex war.
Die Konigsdramen umfassen einen Zeitraum von etwa neunzig Jah-
ren, vom Ende des vierzehnten bis zum Ende des fiinfzehnten Jahr-
hunderts; ihr AbschluB} fillt ungefdhr mit dem Zeitpunkt zusammen,
den wir gemeinhin als das Ende des Mittelalters bezeichnen.
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Shakespeares Quellen sind in der Hauptsache zwei Chroniken, die
von Raphael Holinshed und Edward Halle. Neuerdings wird dem
Mirror for Magistrates, einer zeitgendssischen Sammlung von tra-
gisch-historischen Monologen, von den abgeschiedenen Geistern
groBer politischer Figuren gehalten und im Geiste des Seneca ver-
faBt, groBer EinfluB auf Shakespeare zugeschrieben. In diesem eng-
lischen Fiirstenspiegel ist einer der Leitgedanken der Konigsdramen
vorweggenommen, die Hinfilligkeit der weltlichen Macht, den der
Kerkermeister in Richard IIl. in den Satz zusammenfaft: «Nur
Schatten sind der Prinzen Herrlichkeiten.»

Nebst anderen dramatisierten Chroniken und Marlowes Eduard I1.
sind es vornehmlich die mittelalterlichen Spiele, die formal und ge-
danklich in den KoOnigsdramen nachwirken. Der groBe englische
Shakespeare-Forscher John Dover Wilson erbringt den Nachweis,
daB Richard II. deutlich nach dem Schema des Mysterienspiels,
Heinrich IV. nach dem der Moralitit gestaltet ist. Hier sind Anhalts-
punkte, die auch fiir eine moderne Darstellung der Kdnigsdramen
von Gewicht sein konnen.

Soviel heute bekannt ist, hat mit dem ersten Teil von Heinrich V1.
Shakespeares dramatisches Schaffen begonnen. Keine Einigkeit be-
steht dariiber, ob dieser erste Teil mdglicherweise nur eine Uber-
arbeitung eines bereits vorhandenen Dramas ist, oder ein autoch-
thones Werk des jungen Dramatikers, das er im Stil der modischen
Chronicle plays verfaBt hat. Dieser erste Teil der Trilogie iiber den
sechsten Heinrich weist noch wenig Ziige des kommenden genialen
Gestalters auf. Im zweiten und dritten Teil erwédchst der Dramatiker
schon zu bedeutender Statur. Gestalten wie die groBen Minnerfigu-
ren des alten Richard York, des Humphrey Gloster, der beiden
Talbot und des schwarzen Clifford, Beziehungen wie die zwischen
der jungen KoOnigin Margaretha und ihrem Liebhaber Suffolk, der
sie wie zufillig auf dem Schlachtfeld findet, seinem jungen Konig
als Braut heimfiihrt und damit fiir kurze Zeit zu verhéngnisvollem
EinfluB auf die Geschicke des Landes kommt, zeigen bereits die zu
groBer Kraft erwachsende Genialitdt der Gestaltung.

Diese Figuren sind von einer be#dngstigenden Wildheit und einem
Ungestiim, wie sie vielleicht kein junges Kraftgenie der ganzen dra-
matischen Literatur mehr aufweisen sollte. Nur die Titelfigur selbst,
der unheldische, riihrende und hilflose Nicht-Konig ist noch etwas
schattenhaft geraten. Diesem fehlt die Entwicklung in Héhe und
Tiefe, die spiter die ihr nicht ganz unverwandte Figur von Richard II.
zu einer der faszinierendsten Gestaltungen in Shakespeares Werk
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machen sollte, nur iibertroffen durch Shakespeares bedeutendste Figur,
den Hamlet, zu dem Richard doch wohl eine wichtige, wenn nicht die
wichtigste Vorstufe bedeutet. Und doch gibt es auch um Heinrich VI.
herum Szenen von wundervoller Schonheit, Zartheit und Tragik.
Eine der ergreifendsten des ganzen Zyklus ist das aus der Mysterien-
tradition erwachsene Bild des frommen Konigs, der wihrend der
Schlacht untitig und gramvoll auf einem Maulwurfshiigel sitzt und
sich zum Hirten einer frommen Herde wiinscht, indes zu seiner
Linken ein Vater den Sohn beklagt, den er in der Schlacht getotet
hat, und zu seiner Rechten ein Sohn vor dem Vater kniet, dem von
seiner Hand das gleiche widerfahren ist. Diesem Bild, das allein in
seiner Triptychonform den kultischen Charakter erweist, gleicht in
dem folgenden Werk des Zyklus, in Richard II1., die Klage der drei
Frauen, die auf Englands Boden sitzen und ihr Schicksal beweinen.
Der iiberdimensionalen Breite des Stoffes von Heinrich V1. entspricht
die Anlage des dreiteiligen Dramas, doch ist mit seiner Darstellung
nicht nur ein riesiges historisches Pensum an Auf und Ab der Be-
wegungen, Siege und Niederlagen, des Wechsels in der Fiihrung des
filhrerlosen Englands bewiltigt; dieser gewaltige Aufwand war not-
wendig, um von dem strahlenden Hohepunkt des (damals noch lange
nicht geschriebenen) Heinrich V. in die Niederung zu fiihren, in der
der Drache Richard sein Haupt erheben konnte.
Denn es ist keine Frage: Shakespeare mul3 — als er mit der Bearbei-
tung von Heinrich V1. beschiftigt war — den Plan der beiden Tetra-
logien zumindest in groBen Ziigen vor Augen gehabt haben. Gewil ist
nicht anzunehmen, daB er schon 1589/92, auf welche Jahre etwa man
die Entstehung der drei Dramen um Heinrich VI. festlegt, gewuBt
haben wird, welche Bedeutung fiinf oder sechs Jahre spiter etwa der
Falstaff-Figur im Zusammenhang mit Heinrich IV. zukommen
wiirde. (DaB dieser Teil sozusagen der Leckerbissen des ganzen
groBen Werkes werden wiirde, war zwar angesichts der Popularitit
von Falstaffs Vorbild, dem Lord Oldcastle, vorauszusechen. Welch
ddmonische Rolle Falstaff in der Darstellung des sittlichen Verfalls
des Landes erlangen wiirde, das allerdings konnte damals noch nicht
feststehen.)
Der groBe Plan freilich muB vorgezeichnet gewesen sein, denn er
filhrt auf einer unendlich komplizierten, doch immer wahrnehm-
baren Linie unbeirrbar von der Absetzung der Rechtmiifigkeit,
nidmlich in der Person Richards II., zur Absetzung jeden Rechts
durch die Person Richards III. Die Konige Heinrich IV.,Heinrich V.
und Eduard IV. muBten sterben, Heinrich VI. und nach ihm vier
Kronpritendenten ermordet werden, um dem néchsten Richard den
13



Platz zu Englands Thron frei zu machen, und Land und Volk
muBten durch unségliche Plagen reif gemacht werden fiir den «treff-
lich groBen Wiiterich der Erde, in wunden Augen armer Seelen
herrschend». — Shakespeare schrieb nach dem AbschluB Hein-
richs VI. zundchst die groBe Tragddie zu Ende, in der England
unter der Herrschaft Richards III. in die tiefste Erniedrigung ver-
sinkt. Dann holte er von neuem aus und begann mit Richard 11. die
zweite Tetralogie, die er nach den beiden Teilen von Heinrich IV.
mit dem nationalen Glanz- und Prunkstiick Heinrich V. beendete.

In den Abschnitt von etwa zehn Jahren, in denen die beiden Tetra-
logien verfaBt wurden, fillt iiberdies die Entstehung von Titus An-
dronicus, Romeo und Julia, Julius Caesar, Komddie der Irrungen,
Der Widerspenstigen Zidhmung und weiteren zwei oder drei kleine-
ren Komddien.

Als Shakespeare Heinrich V. beendete, war er ein reifer Meister;
eine Distanz von einem oder hdchstens zwei Jahren trennt ihn vom
Hamlet. Dazwischen liegt Macbeth (die Tragddie der Versuchung),
und die erste groBe Lebenskrise — vermutlich durch politische Er-
eignisse mitbedingt — steht vor der Tiire.

Uberblickt man den gewaltigen Bogen der beiden Tetralogien und
den iiberquellenden Reichtum dieser weit iiber die Bedeutung des
historischen Vorwurfs hinauswirkenden Kunstwerke, 148t man ihre
groBen und kleinen Gestalten nur in losem Reigen voriiberziehen, so
wird man geblendet die Augen schlieBen vor der GroBartigkeit, der
Farbenpracht, dem Witz und der Kraft dieser Schopfungen. Welche
Aufgabe fiir das Theater ist hier geschaffen worden! Aus welcher
Fiille kann hier geschopft werden! Wie sorgsam aber muB3 doch auch
dieser Reichtum gesichtet und geordnet werden! Wo beginnen? In
diesem Gewimmel von Gestalten aus allen Bereichen der Phantasie,
zwischen diesen Konigen und Bettlern, Geistern und Sdufern, Dieben
und Helden, Huren und Heiligen, diesen Mdérdern und Clowns, in
diesem Requisitarium des ganzen Welttheaters sich nur zurechtzufin-
den, sich zundchst nur genealogisch, nach Stammbdumen geordnet,
halbwegs zu orientieren, ist eine Arbeit, eines neuen Herkules wiir-
dig. Ein einziger moderner Kommentar iiber ein einziges Stiick von
den acht umfaBt an die 400 Seiten, und berdt man sich darin, wie
viele Probleme bleiben ungeldst, ja iiberhaupt unangesprochen! Um
das System darzulegen, nach welchem der Regisseur an sein Problem
herangegangen ist, wiirde es eigentlich geniigen, den Aufbau einer
einzigen, beliebigen Szene minutids zu beschreiben. Wahrscheinlich
wiirde ein solches Vorgehen den ArbeitsprozeB besser erhellen als
14



eine groBe Zusammenfassung. In Ermangelung dieser Moglichkeit
wird sich die Darstellung zumindest der @uBleren Mittel, die einge-
setzt wurden, auf einige Andeutungen beschrinken miissen.

Um der Fiille Raum zu geben, muBte eine Spielfliche geschaffen
werden, die iibersichtlich gegliedert und leicht zu verwandeln ist.
Auf dieser Spielfldche sollten die einzelnen Schauplidtze durch we-
nige Andeutungen bezeichnet werden. Grundanordnung und spar-
same Einzelheiten sollten der Atmosphire des Ganzen sowohl wie
jedes einzelnen Stiicks der Dramenreihe gerecht werden. Im iibrigen
wollten Teo Otto und ich auf das, was man gemeinhin Biihnenbild
nennt, verzichten.
So wurde ein System von hohen, eisenbeschlagenen Holzgestellen
gewihlt, die in wechselnder Anordnung den Biihnenraum lose be-
grenzen und zugleich in seiner ganzen Tiefe fiihlbar machen. Holz-
bauten der Tudorzeit gaben die Anregung fiir die Form dieser
Geriiste.
Die Holzgestelle bleiben durch alle Dramen des Zyklus unveréndert,
doch werden sie jeweils mit anderm Material und in andern Farben
bestiickt. Heraldische Elemente, Waffen, Portieren, Lederhédute, die
zwischen derben Stricken hingen, Holzeinsitze, die altarfliigelartig
zu Triptychen gedffnet werden konnen, zerbrdckelndes Gemiduer
oder Strohmatten bezeichnen abwechselnd die einzelnen Schauplitze.
Zu diesen, nur zeichenhaft wirkenden Dekorationsteilen treten ein-
zelne wenige realistische Elemente wie Holz- oder Metallgitter,
Tiirrahmen, Wandteile, Mobelstiicke und Beleuchtungskdorper, durch
welche die Rdume im einzelnen genauer bezeichnet sind. Ein einziges
Dekorationsstiick bleibt durch die ganze Dramenreihe unverédndert:
der englische Thron. Schwere Holzbalkone, die an den beiden seit-
lichen Portalen angebracht sind, dienen dem Zweck, den geschlos-
senen Charakter der Guckkastenbiihne aufzulGsen.
Die Spielfldche kann durch einen vier Meter hohen Vorhang in Vor-
biihne und Hinterbiihne geteilt werden. Als Vorbiihne dient der
iiberdeckte Orchesterraum des Theaters. Der halbhohe Zwischen-
vorhang ermdglicht Verwandlungen auf der Hauptbiihne wihrend
der Szenen, die auf der Vorderbiihne gespielt werden. Material und
Farbe des Zwischenvorhangs stimmen mit der Bestiickung der
Holzgestelle iiberein. Einzelne aus dem Schniirboden herabgelas-
sene Schriftembleme dienen der geographischen Bezeichnung der
Schauplitze.
Das ist alles. Wer mit derlei Problemen vertraut ist, wird in dieser
Anordnung miihelos eine Abwandlung der alten Shakespeare-
15



Biihne erkennen, bei welcher nur die Proportionen zugunsten der
Hinterbiihne verandert sind, die in unserem, der elisabethanischen
Biihne rdumlich weit iiberlegenen Theater zur Hauptbiihne ge-
worden ist.

Die wesentlichen Farbakzente werden von den Kostiimen gesetzt.
Doch auch hier wird mit Sparsamkeit operiert. Dasselbe gilt fiir
menschenreiche Szenen. Wer sich von den Auffiihrungen der Ko-
nigsdramen Prunkaufziige und gewaltige Massenszenen erhofft,
kommt nicht auf seine Rechnung. Wo der szenisch-dramatische Vor-
gang ein farbiges Aufrauschen erfordert, sind Losungen angestrebt,
wie sie mit den Mitteln eines hochdotierten Theaters verantwortet
werden konnen. Doch sind diese Biihnenmomente tatsidchlich an den
Fingern abzuzédhlen: das Kronungsbild in Heinrich IV ., die Uber-
querung des Kanals in Heinrich V. und das Tedeum nach der
Schlacht bei Azincourt im gleichen Stiick, der Auszug von Ri-
chards III. gewaltigem, schwarzem Heer sind solche vereinzelte
optische Hohepunkte.

DaB Schlachtenszenen nicht mit kdmpfenden Komparsenhaufen
dargestellt werden, mag bedauern, wer sich an solchem Anblick er-
gotzen kann. Ich glaube mit einem Minimum an Mannschaft aus-
kommen zu konnen. Das blutige Geschehen wird jeweils durch we-
nige Licht-, Ton- und Farbakzente angedeutet, wobei das Symbol
der gekreuzten und zerfetzten Fahnen motivisch abgewandelt ist.
Gekampft oder gefochten wird nur von solchen Figuren, bei denen
der gesprochene Text es erfordert. Diese Fechtszenen werden mit
der Hilfe eines Fechtmeisters sorgfiltig einstudiert.

Wer iiber eine Inszenierung zu berichten hat, wird ihr wesentlichstes
Problem behandeln miissen: die Frage des sprachlichen Stils. Immer
wieder aber kommt man zum Ergebnis, daB dieses Thema sich zwar
am Beispiel erdrtern lieBe, doch mit bloBen Worten so wenig dar-
legen l4Bt, wie man mit Worten ohne Notenbeispiele einen musika-
lischen Vorgang beschreiben kann, Die Aufgabe wird doppelt schwer,
wenn sie im Zusammenhang mit dem Burgtheater gestellt ist, seiner
angeblichen Sprechtradition, oder gar mit dem sogenannten Burg-
theaterdeutsch, dem grausigsten Slogan, den die Theaterwelt kennt.
Es mag genug sein, wenn hier festgehalten wird, daB die Arbeit am
Wort und an der Sprache die wichtigste und bedeutendste ist, die
bei der Einstudierung von Shakespeares Tragddien zu leisten ist und
daB sie nicht eine vereinzelte Arbeit, sondern ein ganzes Erziechungs-
werk stilbildender Art vorstellt. Sinn und Klang werden nach be-
stimmten Prinzipien in Ubereinstimmung gebracht, dergestalt, daB
das Ergebnis weder trockene Darlegung noch Wortkonzert ist, son-
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dern eine lebendige Synthese von durchdachtem und durchblutetem
Sprechen und der Sprachgestalt der Dichtung gleichermaBlen ent-
sprechend wie ihren dramatischen Vorgéngen.

Mit diesen sorgsam aufeinander abgestimmten Stilmitteln wird der
Versuch unternommen, an eines der lebendigsten Elemente des
Theaters zu appellieren, an die Phantasie des Zuschauers.

Wenn dieser Appell irgendwann berechtigt ist, so ist er es bei einer
Auffiilhrung der Konigsdramen. Denn Shakespeare selbst hat ihn
einem dieser Dramen, dem zuletzt verfaBten, vorangestellt. Ich
mochte es mir nicht versagen, hier einige von den Versen zu zitieren,
die der Chorus aus Heinrich V. als Prolog der Vorstellung zu spre-
chen hat. Es sei bei diesem AnlaB auch unseres lieben und grenzen-
los vermiBten Freundes Albin Skoda gedacht, der diese Verse der
Feuermuse mit wahrem Feueratem gesprochen hat:

O! eine Feuermuse, die hinan
Den hellsten Himmel der Erfindung stiege!
Ein Reich zur Biihne, Fiirsten drauf zu spielen,
Monarchen, um der Szene Pomp zu schauen!
Dann kam’, sich selber gleich, der tapfre Heinrich
In Marsgestalt; wie Hund’ an seinen Fersen
Gekoppelt, wiirden Hunger, Feu’r und Schwert
Um Dienst sich schmiegen. Doch verzeiht, ihr Teuren,
Dem schwunglos seichten Geiste, der’s gewagt,
Auf dies unwiirdige Geriist zu bringen
Solch groBen Vorwurf. Diese Hahnengrube,
FaBt sie die Ebnen Frankreichs? Stopft man wohl
In dieses O von Holz die Helme nur,
Wovor bei Azincourt die Luft erbebte?
O so verzeiht, weil ja im engen Raum
Ein krummer Zug fiir Millionen zeugt
Und laBt uns, Nullen dieser groBen Summe,
Auf eure einbildsamen Krifte wirken.

und weiter:
Erginzt mit den Gedanken unsre Méngel,
Zerlegt in tausend Teile einen Mann
Und schaffet eingebild’te Heereskraft.
Denkt, wenn wir Pferde nennen, daf3 ihr sie
Den stolzen Huf seht in die Erde prigen.
Denn euer Sinn muf unsre Kénige schmiicken.

«Eure einbildsamen Krifte» sind das Feld, das wir zu bestellen
haben. Wir tun es mit den unsern.
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Was bei einem kurzen Uberblick iiber die bedeutendsten Figuren der
Dramenreihe zunédchst gefangen nimmt, ist die iiberstromende Fiille
von Kontrasten. Da ist zunéchst Richard II., der iiberziichtete, ge-
nial-verspielte ewige Prinz, der mit seinem Leid kokettiert, dessen
Lebens-Mittelpunkt das eigene Spiegelbild ist,und der doch in seiner
Sterbestunde zur Kraft des Gedankens und zur Verantwortung findet.
Mit seiner Tragodie ist der unlosbare Konflikt geschaffen, der das
Verhingnis in Bewegung setzt. Richard erweist sich als unfdhiger
Herrscher, egozentrisch in einen Kreis eingesponnen, der ihn trotz
all seinen liebenswerten Eigenschaften, seiner Anmut und Phantasie,
untauglich zum Regieren macht.

Doch ist er Konig von Gottes Gnaden. Der Begriff wird in seinem
ganzen feierlichen Gewicht auch von denen verstanden, die ihn ab-
setzen miissen, die ihn schlieBlich auch physisch vernichten. Der
geniale Kunstgriff Shakespeares in diesem Drama besteht in der
Charakterisierung Richards, der kein Wahnsinniger ist, den man
schonen muB, und kein Untier, das man zu Recht vertilgen wiirde.
Er ist ein voll zurechnungsféhiger Mann, dem man keine mildernden
Umsténde zubilligen kann. Und doch weist er so exzeptionelle Ziige
auf, daB} er unser ganzes Mitleid auf sich vereinigt. Die liebenswerten
Seiten seines Wesens wirken iiber seinen Tod hinaus, sie werden
spiter verklirt, und sein Duldergesicht, das beinahe heiligenmiBige
Ziige anzunehmen beginnt, schreckt den Schlaf von den Kissen sei-
nes Nachfolgers. Percy Heiflsporn nennt ihn «Richard, die siiBe
Rose», und Heinrich IV. erscheint neben ihm als der «Dornstrauch
Bolingbroke».

Dieser Bolingbroke, der spitere Heinrich IV., ist die hérteste und
minnlichste Figur unter allen Konigen der groBen Tragddie. Ein
Realpolitiker und ein rechtlicher Mann, der doch nicht hart genug
ist, um die Rolle des Usurpators auf ungebeugten Schultern zu tra-
gen. Die schleichende Krankheit, an der Heinrich I'V. zugrunde geht,
ist eine ins Endlose gedehnte Siihne fiir das Unrecht, das er an Ri-
chard getan hat. Stiick fiir Stiick féllt aus der Statur dieses Kolosses;
eine symbolische Tat der BuBe schwebt ihm vor, ein Kreuzzug ins
heilige Land. Es kommt nie dazu. Immer neue Hindernisse tiirmen
sich zwischen Traum und Erfiillung: Abfall der Freunde, MiBgunst
der Mitverschworenen, die ihm auf den Thron geholfen haben, Biir-
gerkrieg und immer neue Attacken der tiickischen Krankheit. Hein-
rich biiBt fiir eine politische Tat, die unvermeidbar geworden war
und die kein andrer als er vollziehen konnte.

Als schwerste Strafe trifft ihn die vermeintliche Verworfenheit des
dltesten Sohnes, des Prinzen Heinz, den der Vater notgedrungen
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mit dem leichtfertigen Richard vergleichen muBl. Die Zuchtlosigkeit,
die er blutig bekampft hat, ersteht ihm von neuem und umso fiirch-
terlicher wieder, als er sie im Sohn und Nachfolger zu erkennen
glaubt. Sie stellt den ganzen Sinn der Revolte gegen Richard in Frage
und macht seine Absetzung zu einem ungeheuerlichen Frevel. Auf
dem Totenbett stellen sich grausame Visionen ein:

Der fiinfte Heinrich nimmt gezéhmter Frechheit
Des Zwanges Maulkorb und das wilde Tier
Wird seinen Zahn an jeder Unschuld weiden.
(Heinrich IV., Akt IV, Sz. 3)

Die Apokalypse scheint auf, um den Niedergang anzukiindigen, der
sich allerdings erst zwei Generationen spéter vollziehen wird. Im
politischen Bereich aber ist es gerade der sterbende Heinrich IV., der
den Keim zur Vernichtung legt. Nach der Vers6hnung mit dem Sohn
und Nachfolger gibt er ihm einen letzten, verhéngnisvollen Rat von
erschreckendem Zynismus:

Gott weil3, mein Sohn,
Durch welche Nebenschlich’ und krummen Wege
Ich diese Kron’ erlangt;. . .
Und viele leben noch, mir vorzuriicken,
DaB ich durch ihren Beistand sie gewonnen.

Und stehst du sichrer schon, als ich es konnte,
Du bist nicht fest genug, solang die Klagen

So frisch noch sind; und allen meinen Feinden,
Die du zu deinen Freunden machen muBt,

Sind Zdhn’ und Stachel kiirzlich erst genommen.

Darum, mein Heinrich,
Beschift’ge stets die schwindlichten Gemiiter
Mit fremdem Zwist, daBl Wirken in der Fern’
Das Angedenken vor’ger Tage banne.

In einfachen Worten heiBt das nichts anderes als: um den Biirger-
krieg zu vermeiden, fiihre du Krieg in Frankreich! Der Rat wird be-
folgt. Der groBe, strahlende HOhepunkt des Zyklus sind Heinrichs
Siege in Frankreich; der innere Zwist ist gebannt, sein letztes Auf-
flackern — die einzige kurzatmige dramatische Verwicklung in dem
ganzen Drama, das dem jungen Ko6nig Heinrich gewidmet ist — wird
vor der Einschiffung erstickt; doch des Bolingbroke Prophezeiung
erfiillt sich auch im negativen Sinne: mit dem Verlust der Positionen
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auf dem Festland bricht der innere Zwist wieder aus und fiihrt zur
Katastrophe des Landes, die erst durch die Landung Richmonds und
seinen Sieg iiber Richard III. aufgefangen wird.

Shakespeare mu3 es empfunden haben, daB er seinen Lieblingshel-
den, den jungen Konig Heinrich V., nicht allzu schwer mit der Ver-
antwortung fiir diesen reinen Eroberungskrieg belasten durfte. Es ist
nicht nur der letzte Rat des sterbenden Vaters, der ihm die Pflicht
dieses Krieges auferlegt hat. Auch der Klerus schwitzt dem jungen
Konig aus Griinden, die mit iiberraschender Offenheit in der ersten
Szene von Heinrich V. bloBgelegt werden, diesen Feldzug auf. Der
geistlichen Kasse droht ein bedeutender Verlust, wenn ein bestimm-
ter Enteignungsantrag durchgeht. Um ihn abzuwehren, hat kein Ge-
ringerer als der Bischof von Canterbury, der erste Kardinal Eng-
lands, dem Konig eine Geldsumme fiir die Kriegsfiihrung in Frank-
reich zur Verfiigung gestellt, die groBer ist, «als die Geistlichkeit
noch je auf einmal seinen Vorfahr’'n ausgezahlt»>. Und eben dieser
héchste kirchliche Wiirdentrdger Englands ist es, der in langer, um-
standlicher Rede dem Konig die genealogische, rechtliche und mo-
ralische Legitimation fiir den vom Zaun gebrochenen Krieg ausstellt.
Es folgt die Provokation durch den franzésischen Hof mit der Uber-
sendung der Tennisbélle, und nun steht der junge Konig schneeweif
da, zumindest in den Augen der chauvinistischen Masse, mit der
Shakespeare als seinem Publikum rechnen mubBte.

Auch einige gewiB nicht nur in unseren Augen verwerfliche Ziige sei-
ner Kriegsfithrung in Frankreich diirften ihm bei den Elisabethanern
nicht allzu sehr geschadet haben: weder der totale Krieg, den er der
Zivilbevolkerung von Harfleur, nicht zuletzt ihren Frauen und Jung-
frauen, erpresserisch androht, falls die Stadt nicht gutwillig iiberge-
ben wird, noch derBefehl zur T6tung aller Gefangenen in der Schlacht
bei Azincourt.

Es wire sinnlos und verfehlt, solche dunklen Ziige eines strahlenden
Bildes nicht sehen zu wollen oder sie in einer Auffiihrung zu unter-
driicken. Man kann sie allenfalls, wie es in der Auffiihrung des Burg-
theaters geschieht, durch Kiirzungen ein wenig mildern, weil solche
Dinge in unseren Ohren doch einen anderen Klang besitzen, als sie
zu Shakespeares Zeiten gehabt haben mogen.

Dieser junge Prinz und Konig ist vielleicht die realistischste histori-
sche Gestalt, die Shakespeare auf die Biihne gestellt hat. Schon dar-
um diirfen ihre Schattenseiten nicht beschonigt werden. Jedem ge-
winnenden groBartigen Zug seines Charakters entspricht ein leicht-
sinniger, gewissenloser. Was ist hier aus dem bescheidenen Vorbild
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des Moralititenspiels geworden, welch lebensvolle, iiberstromend
vitale Gestalt ist aus dem Verlorenen Sohn geschaffen! Und wie
sinnvoll ist dieser Charakter entwickelt! Der bezaubernde Tauge-
nichts von einem Prinzen, dem doch immer die kiinftige Gr68e wie
eine unsichtbare Krone iiber der Stirn schwebt, der prinzliche Play-
boy, der sich mit dem Abschaum der Vorstadt in der Gosse sielt und
doch immer den regen Geist behilt, um noch von dem letzten Trun-
kenbold seiner unwiirdigen Umgebung die Wiirde des niedrigen
Volkes zu lernen, mit dem er einst die glorreichen Schlachten schla-
gen wird — wie groBartig, wie weise bereitet er seine Wandlung vor!
Das Auf und Ab seiner Beziehung zu Falstaff allein kénnte der Ge-
genstand einer Untersuchung von betrichtlichen AusmaBen sein. Bis
kurz vor dem Ende wissen wir nie genau, ob Prinz Heinz sich von
Falstaff fiir den Hof oder ob er sich vom Hof fiir sein Lotterleben
mit Falstaff beurlaubt. Und doch ist der ProzeB der Loslosung von
dem ‘Verfiihrer minutios vorgezeichnet. Jede einzelne seiner Szenen
mit Falstaff ist voll des genialen Doppelsinns. Die ersten Sétze be-
reits, die Heinz mit Falstaff wechselt, die Androhung, Falstaff eines
Tages mit dem Henkerposten zu betrauen, lassen den Zwiespalt in
dem jungen Menschen deutlicher erkennen als der etwas aufgesetzte
kleine Monolog: «Ich kenn’ Euch all und unterstiitz’ ein Weilchen
das wilde Leben Eures MiiBiggangs.» Das wire «Moralitit» in jedem
Sinn. Das Konigsspiel jedoch, die Attacke, die er in der Rolle des
eigenen Vaters gegen Falstaff reitet, seine Wut iiber die jammerliche
Darstellung der Majestdat durch Falstaff, lassen die ganze Spannung
ahnen, die hinter dieser Beziehung liegt. Ihr H6hepunkt wird in der
Schlachtenszene erreicht,wenn die beiden Gegenspieler von Heinz, Fal-
staff und Percy HeiBsporn, einander zum T6ten nahegeriickt sind.
In diesen kurzen Szenen um die Schlacht von Shrewsbury iiber-
schneiden sich alle groBen Motive des Dramas in hochster dichte-
rischer Konzentration. Falstaffs Monolog, sein Spekulieren um Ehre
und Leben, Leben und Tod, Tod und Maske des Todes, Percys
Ikarusflug, sein schm#hlicher Sturz, den der eigene, iibervorsichtige
Vater mitverschuldet hat, die unerwartete Wandlung seines hellen,
freudigen, unbekiimmerten Geistes zu plétzlicher Finsternis und die
groBartig-gleichgiiltige Geste, mit der Heinz den Leichnam des be-
siegten Helden dem iiberlebenden Feigling als Trophie iiberldBt, all
das, auf kunstvollste Weise ineinanderverflochten, verleiht dem Ende
des ersten Teiles von Heinrich IV. eine poetische und ddmonische
GroBe, die an Gewalt der Gestaltung durch nichts anderes in dem
ganzen Bau der beiden Tetralogien, vielleicht durch nichts in Shake-
speares gesamtem Werk iibertroffen wird.
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Es gibt in dem KoloB der Konigsdramen geheimnisvolle Zusammen-
hinge, von denen sich nie wird sagen lassen, wie weit sie vom Dich-
ter beabsichtigt sind. In diesem harten Méinnerstiick, in dem sich
Konigswiirde und Ganovenehre, Heldentod und Korruption, Ritter-
tum und Vollerei, Gewissensqual und vergebliche Siihne zu einem
wilden, unziichtigen, grandiosen, tragikomischen Mummenschanz
vereinigt haben, sollen wir doch von Zeit zu Zeit gemahnt werden,
daB dies alles nur eine Station auf dem Wege ins dunkelste Dunkel
ist, der mit dem Siindenfall des Vaters, mit dem ersten groBen Rechts-
bruch, der Absetzung Richards II., eingeschlagen worden ist. In Bo-
lingbroke wirkt der Zweite Richard nach, in Falstaff, dieser iippig-
sten, faulsten und prichtigsten Bliite aus dem Sumpf, der einmal
alles in sich schlingen wird, kiindigt sich der Dritte Richard an.

Auf dem Hohepunkt ihrer groBen Verfluchungsszene in Richard I11.
wird Margarethe Richard «Du Lump der Ehre!» nennen — «Thou
rag of honour!» Blitzt da nicht die Erinnerung an Falstaff auf? An
seinen groBen Ehrenmonolog, den er inmitten von Toten auf dem
Schlachtfeld hdlt? Die Ehrlosigkeit hat zwei Gesichter. Der Janus-
kopf, der auf der einen Seite den Schelm, auf der anderen den Mor-
der zeigt: das ist das Symbol fiir den Sittenverfall des Landes. Fal-
staffs Charme darf nicht dariiber hinwegtduschen, welch ein korrup-
ter Lump und Zyniker er ist. Was er iiber die von ihm angeworbenen
Rekruten sagt, dieses «Futter fiir Pulver, Futter fiir Pulver! Sie
fiilllen eine Grube so gut wie Bessere!» muBl immer nachklingen.
Hier haben wir den anderen «Lumpen der Ehre».

Prinz Heinz dagegen erhebt sich in einer wunderbaren Metamorphose,
die einem groBartigen Naturschauspiel gleichkommt, zu einem neuen
Gottesgnadentum, dem nichts Usurpiertes, nichts UnrechtméBiges
mehr anhaftet. Er erhebt sich und schreitet iiber die Leichen seiner
alten Freunde. «Gliicklich sind die, welche meine Freunde waren»,
schreit Falstaff auf dem Wege zur Kronungsfeier, «xund wehe dem
Herrn Oberrichter!»

Der Herr Oberrichter aber ist inzwischen von dem jungen K6nig, von
dem er nur Willkiir, Rancune und Chaos befiirchtet hat, zu neuen
Ehren erhoben und feierlich in seinem Amt bestétigt worden. Es ist
eine der iiberraschendsten und festlichsten Wendungen des Stiickes,
wenn Heinrich, kaum zum Ko6nig eingesetzt, mit seiner ersten Amts-
handlung die Sorgen des Oberrichters — des «Lord Justice», des
Herrn der Gerechtigkeit —, mit dem er seine kleine Privatfehde
hatte, zerstreut und ihn zum «Vater seiner Jugend» bestellt. Aber
das erste Opfer des neu eingesetzten Rechts heiBt Falstaff.
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Uber die Hartherzigkeit, mit welcher der junge Konig seinen alten
Kumpan verst68t, ist viel spekuliert und geschrieben worden. Keine
psychologische und keine philologische Uberlegung wird uns da je
befriedigen konnen. John D. Wilson weist ist seiner meisterhaften
Darstellung «The Fortunes of Falstaffs darauf hin, da Falstaff ja
niemand anders vorstellt als «old Iniquity», den alten komischen
Teufel, den Verfiihrer in der Moralitit, der natiirlich am Ende be-
straft und verstoBen werden muB3, dem auch kein Mitleid zukommt.
Auch diese Erklarung reicht nicht aus, um unser Mitgefiihl fiir den
herrlichen, ehrlosen dicken Gesellen zum Schweigen zu bringen. Und
Shakespeare macht es uns mit der riihrenden, tragikomischen Er-
zdhlung von seinem traurigen Ende nicht eben leichter, iiber dieses
Gefiihl hinwegzukommen.
Es ist grausam, wie die alte Falstaff-Bande zerfillt, sich verlduft und
zugrunde geht. Dortchen stirbt im Spital an der Lustseuche, Bardolf
hangt fiir Kirchenraub, Heinrich selbst hat kein Wort der Gnade fiir
ihn, nicht einmal mehr ein melancholisches Erinnerungslicheln, ehe
er ihn baumeln 14B8t. Und der alte Pistoll schleicht, jimmerlich ver-
priigelt und von einem schwachkdpfigen, braven Haudegen von Un-
teroffizier mit FuBtritten und Beulen bedacht, nach Hause, um dort
die Veteranenrolle zu Ende zu spielen, die Falstaff abgegeben hat.
Die Welt und das Konigreich haben andere Sorgen.
Ein einziges Mal wird in Heinrich V. noch Falstaffs gedacht: der
gutmiitige, verdrehte Fluellen erinnert sich seiner, und in einem der
torichten geschichtlichen Vergleiche, die er von Zeit zu Zeit anstellt,
spricht er von dem «fetten Ritter mit dem groBen Bauchwamse»,
den Heinrich umgebracht hat wie Alexander ehedem seinen Freund
Clitus bei einem Biergelage; der war, meint er, voller SpiBe, Pfiffe,
Kniffe und Possen; aber sein Name «ist ihm vergessen» (Heinrich IV .,
Akt IV, Sz. 7). Ich habe mir die Freiheit genommen, diese Szene, die
im Original in anderem Zusammenhang steht, an die Stelle zu ver-
legen, wo Heinrich nachts von Lagerfeuer zu Lagerfeuer geht und
die Gespriche seiner Soldaten mit anhort. Die Wirkung ist aus
Griinden, die auf der Hand liegen, ungleich stirker. Aber gewiB3 ent-
spricht auch sie der sentimentalen Anhénglichkeit, die wir Falstaff
bewahren und iiber die sich Shakespeare und seine Zeitgenossen
wahrscheinlich lustig gemacht hitten.
Heinrichs unvergleichlicher Siegeszug endet mit seinem friihen Tode.
Er stirbt an einer Krankheit, jih, unerwartet und unersetzbar. Mit
den schweren Klidngen eines Totenmarsches beginnt die Tragodie
seines Sohnes. Eine grausame Leere entsteht nach ihm, ein Vakuum,
das der unselige Heinrich VI., der als Kind zum Konig gekront wird
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und ewig ein Kind bleibt, nie ausfiillen kann, das ihn und das Land
verschlingen muB. Nun schieBen die NutznieBer dieser Leere aus
dem Boden, zerfetzen einander, zerstiicken das Reich, verspielen ihr
Erbe — Weiberregiment, Pfaffenregiment, Diadochenkdmpfe folgen,
Blut, Blut und Mord, Kindermord, Aufstinde aus dem girenden
Sauerteig der vernachléssigten Massen, Kampf aller gegen alle unter
dem anmutigen Namen zweier zierlicher Symbole: die Rosenkriege.
GroBe Gestalten ragen aus dem Chaos, eine der schonsten ist der
alte Humphrey Gloster, den wir als Kind an dem Sterbebette seines
Vaters Heinrich IV. sitzen sahen. Humphrey von Gloster ist der
letzte, der das Rechtsprinzip aufrechtzuerhalten versucht. Er scheitert
kldglich: seine eigene, alternde Frau geht in eine plumpe Falle, die
ihr die Partei der Konigin gelegt hat, und reit ihn mit ins Ver-
derben. Diese Konigin Margarethe ist die einzige Frauenfigur von
groBem, beinahe minnlichem Format im ganzen Konigsdramen-
Zyklus. Sie begeht scheuBliche Taten und biilt grausam dafiir. Als
lebendes Mahnmal ragt sie aus der wirren, fiihrerlosen Zeit in die
schrecklichere Zeit der neuen Ordnung hinein, die Richard be-
griinden wird.

Der Schweizer Anglist Max Liithi, der vor wenigen Jahren ein viel-
beachtetes Buch iiber Shakespeares Dramen publiziert hat, macht
auf einen bedeutungsvollen Umstand aufmerksam:

«Die Bildwelt des zweiten und dritten Teils von Heinrich V1., die den
Biirgerkrieg darstellen, ist beherrscht vom Tier. Nicht wie im Othello,
wo es, im Zusammenhang mit dem Spiel von Schwarz und WeiB,
von Afrika und Stadtzivilisation, nur eine Grenzmdoglichkeit, die
Gefahr des Umschlags, des Selbstverlusts verbildlicht. Sondern
gleichsam als Substanz, von der sich das Geschehen ndhrt. Sowie im
zweiten Teil die Gier nach Macht alles andere zu iiberwuchern be-
ginnt, ist es da. Als Heinrich VI. aus der Ohnmacht, in die ihn die
Botschaft von Humphreys Tod geworfen, wieder zu sich kommt, da
ist sein erstes Wort: Gott!, sein zweites aber: Tier. Suffolk, in wel-
chem er den Mdrder Humphreys ahnt, kann sein 'Rabenlied* nicht
ausloschen, wenn er nun heuchlerisch wie ein Zaunkonig zirpt; sei-
ner Hinde Beriihren schreckt wie Schlangenstich, sein Auge ist das
des Basilisken. ... Immer wieder ist die Rede von wilden Tieren,
Wolf, Fuchs, Lowe, die ihre Opfer bedrohen, aber auch vom Metz-
ger, der das Rind zur Schlachtbank fiihrt, vom Béren, der die Hunde
schreckt, und Hunden, die den Biren hetzen.»

Die Bilder, die Liithi nennt, mdgen ihre Herkunft von Marlowe oder
noch idlteren Vorbildern beziehen. Seine volle grausige Bedeutung
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erhilt das Prinzip aber erst in seiner Anwendung auf Richard Gloster,
den nachmaligen Richard III., der im Sprachgebrauch seiner Um-
gebung geradezu zoologisch fixiert wird. Wenn Lord Stanley einen
Boten zu seinem Freund Hastings schickt, um ihn vor Richard zu
warnen, 148t er ihn erzidhlen, daB ihm im Traum «der Eber» den
Helm abgestoBen habe. Und Hastings versteht sofort die Meinung.
«Den Eber flichen, bevor der Eber nachsetzt», meint er, <hieBe nur
den Eber reizen, dort Jagd zu machen, wo er’s nicht gemeint.» Mar-
garethe nennt ihn ein «wiihlend’ Schwein». Lady Anna schreit ihm
zu: «das wild’ste Tier hat noch des Mitleids Regung!», und Richard
antwortet zynisch mit dem ZirkelschluB: «Ich kenne keins und bin
daher kein Tier.»

Der nominelle Sieger der Rosenkriege hei8t Eduard IV. Er ist Ri-
chards idltester Bruder, kein schlechter Konig, ein tapferer Mann,
jahzornig und gutmiitig, ein Voller und Trinker ohne politischen
Instinkt, aber ein Mann, der gern Frieden um sich hétte und ver-
geblich versucht, zwischen seinen Briidern und der Partei, die sich
um seine hiibsche, biirgerliche Frau gebildet hat, Ruhe zu halten.
Thm ist der Epilog zu der gewaltigen Tragddie um Heinrich VI.
iiberlassen:

Tont, Pauken und Trompeten, Leid, fahr hin!
Wir hoffen dauerhaften Gliicks Beginn.

Doch nach dem Bekenntnis, das Richard unmittelbar vorher in sei-
nem Monolog abgelegt hat:

Ich habe keinen Bruder, gleiche keinem,

Und Liebe, die Graubirte gottlich nennen,

Sie wohnt in Menschen, die einander gleichen,
Und nicht in mir ...

klingen Eduards SchluBworte wie barer Hohn.

Shakespeares Technik in Richard III. besteht in einer virtuosen An-
wendung von conférence-artig gesprochenen Monologen der Haupt-
figur. Wahrend er mit dem Mittel des Monologs in Heinrich V1.
sonst eher sehr sparsam umgeht, bleibt schon hier Richard gelegentlich
allein auf der Biihne, um seine perfiden Plane preiszugeben. Es er-
gibt sich dadurch eine ganz eigenartige, im modernen Drama wiirde
man sagen: epische Spannung. Richard bezeichnet jeweils die dra-
matische Situation, bis zu der das Stiick gediehen ist, und gibt dann
in scharf pointierten, zynischen Formulierungen bekannt, in welche
Richtung er nun das Spiel zu lenken gedenkt. Zugleich erldutert er
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seine eigene psychologische Situation, die anfangs immer von seinem
MiBwuchs bestimmt ist und von der absoluten Aussichtslosigkeit,
sein Gliick bei Frauen zu machen. Bis das alles ins Gegenteil um-
schldgt, bis er seiner Sache, seiner Uberlegenheit, der Schwiche
seiner Umgebung und seiner unwiderstehlichen Wirkung auf Frauen
und Minner gewi ist. Und hier setzt die Tragddie der Menschen
um Richard ein.

Ist es dem frechen, schmierigen Unhold gelungen, seinen Bruder
Eduard zu beschwatzen und, durch anonyme Verleumdungen gegen
den mittleren der drei Briider, gegen Clarence, aufzuhetzen, bis beide
aneinander zugrunde gehen, so macht er sich nun alles um sich
herum gefiigig. Richard ist nicht nur darum eine der genialsten
Schopfungen Shakespeares, weil er zugleich der abgefeimteste und
geistreichste Schurke ist, der je auf einer Biihne auftrat, sondern
weil sich an ihm die Schwiche und Hinfilligkeit einer iiberrumpel-
ten, ausweglosen Zeitgenossenschaft offenbart. Ist es schon unfaf3-
bar, daB ein solcher Alptraum von einem Menschen alle anderen zu
iibert6lpeln vermochte, so wird es vollig gespenstisch zu erleben, zu
welcher freiwilligen Liebedienerei und Verleugnung ihrer selbst er
im Handumdrehen — fast mochte man sagen, im Halsumdrehen —
seine Umgebung bringen kann. In diesem Bereich ist Richard I11. ein
politisches Lehrstiick ohnegleichen. Noch vor 50 Jahren galt das
Stiick als ein Schauerdrama, als eine der iiberhitzten Dichterphanta-
sie entsprungene Utopie des Bosen, aber doch: «Das war ehedem
paradox, doch jetzt bestitigt es die Zeit», heiflt es im Hamlet.
Natiirlich wire es billig, Richard II1. zu einer Paraphrase auf heuti-
ges oder gestriges politisches Geschehen zurechtzubiegen. Aber der
umgekehrte Weg ist nicht nur erlaubt, sondern geradezu geboten.
Denn Richard III. braucht nur richtig gespielt zu werden, um den
Beweis zu erbringen, daf alle Diktaturen, jede auf ihre Weise, durch
seine Schule gegangen sind und da die Menschen unter dhnlichen
Voraussetzungen immer wieder auf #Zhnliche Art reagiert haben.
Seltsamerweise gibt es aber doch Zuschauer und Kritiker, die auf
diese erschreckende, in die Augen springende Identitét nicht ange-
sprochen werden wollen. Es ist belustigend, zu sehen, wie viele Men-
schen durch das zuféllige und ungeschickte Auftauchen des Wortes
«Charme» im Programmbheft des Burgtheaters aufgescheucht wur-
den und hochst miBgestimmt nach der fehlenden Portion versGhnen-
derLiebenswiirdigkeit in der Darstellung des Richard gerufen haben.
Von dem historischen Richard — der ganz gewif kein so abgefeim-
ter Schurke war, wie Shakespeare ihn konterfeit hat — wissen wir,
daB er zwar sehr wahrscheinlich seine beiden Neffen im Tower um-
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bringen lieB, aber sonst ein recht umginglicher und gesellschaftlich
gewandter Mann gewesen ist. Gewil wird der Richard im Drama in
seiner ganzen Abscheulichkeit nur von Margarethe voll erfafit, aber
ist es nicht schon zu Beginn des Stiickes bekannt, da er Heinrich VI.
im Tower umgebracht hat, daB3 er an der T6tung des jungen Eduard
mitschuldig ist? Lady Anna sagt ihm seine Schandtaten auf den Kopf
zu. Leugnet er sie etwa? Wieso erliegt sie ihm? Seinem Charme
etwa? Dem Charme des Ebers? Oder erliegt sie der Faszination des
Abscheus, den sie vor ihm empfindet? Ist die beriihmte Verfiihrungs-
szene nur ein perverser Vorgang, der perverseste, der sich auf einer
Biihne darstellen lieBe? Wieso erscheint diese voOllig unglaubhafte
Szene doch immer wieder moglich?
Zunichst 148t Richard sein Opfer sich totlaufen, sich in seiner na-
menlosen Empo6rung iiber Richards Erscheinen an der Bahre seines
Opfers erschopfen. Rede und Gegenrede folgen einander in rasender
Schlagfertigkeit, denn Lady Anna ist alles andere als auf den Mund
gefallen. Jeder Satz von Richard ruft ein gellendes Echo bei ihr her-
vor. Jeden Gedanken von Richard verkehrt sie in einen Fluch, eine
Beschimpfung, in ein Hohnwort. Die wiisteste Provokation, die An-
spielung auf ihr Schlafgemach, beantwortet sie mit einem verichtli-
chen Wortspiel. SchlieBlich versiegt ihre Kraft. Nun aber wird er
ernsthaft, hoflich, logisch. Und nun fragt er nach dem wahren
Schuldigen in der doppelten Mordsache. Lady Anna, die nichts zu
erwidern weiB, als daB er doch ganz alleine Ursach’ und Wirkung
gewesen sei, erfahrt zu ihrem namenlosen Entsetzen, daB sie, daB
ihre Schonheit der intellektuelle Urheber des Ungliicks war. DaB ein
verunstalteter, von der Natur verwahrloster Mann, der einer rasen-
den Liebe zu ihr verfallen war, sich nicht anders zu helfen wuBte,
als zu toten, was zwischen ihr und ihm stand.
Damit ist sie gefangen. Denn Lady Anna ist ein rechtlich denkendes,
ein moralisch, christlich empfindendes Geschopf und Richard ein
verkommener Zyniker, bar jedes Gefiihls, jeder Verantwortung, nur
seinem eigenen Zweck verpflichtet. Anna ist nun plétzlich mitschul-
dig an dem Verbrechen. Mitschuldig? Schuldig! Allein schuldig! Thre
Schonheit hat nicht nur den Tod zweier geliebter Menschen verur-
sacht, sie hat einen anderen, einen Unschuldigen, der ihr verfallen
war, zum Verbrechen getrieben, angestiftet, verleitet. Und dieser
Mensch kniet nun vor ihr und bittet, ihn zur Siihne zu toten. GewiB,
er hat ihren Gatten getdtet und dessen Vater, den Konig, aber ihre
Schonheit trieb ihn dazu an! Anna schreit auf und will ihm sein
Schwert ins Herz stoBen, aber jetzt kann sie nicht mehr, was sie vor
wenigen Minuten noch getan hitte. Sie 148t das Schwert sinken.
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«Nimm auf den Degen, oder nimm mich auf!» Das war die Alterna-
tive. Sie 148t das Schwert sinken und erhebt den reuigen Siinder zu
sich, an ihr Herz, an ihre zerschundene, geschindete Seele.

Was hat sich da abgespielt? Eine Exhibition perverser Verfiihrung?
Nein, offenbar eine hochst moralische Szene, ein Vorgang leiden-
schaftlicher Reue und christlicher Vergebung. «. .. und es freut mich
sehr, zu sehn, daB3 Thr so reuig worden», stammelt sie und nimmt
den Ring an. Denn: «Annehmen ist nicht geben.» Was an UnbewuB-
tem, raffiniert Verfiihrerischem unterschwellig mit zum Schwingen
gebracht worden ist, das weill nur Richard, das wei sie nicht, noch
nicht! «In solcher Schnelle ward mein Weiberherz groblich bestrickt
von seinen Honigworten und unterworfen meinem eignen Fluch»,
bekennt sie als Richards Frau in spiter Erkenntnis.

Erliegt nicht Elisabeth dem gleichen Trick? Zwei S6hne hat er ihr
gemordet und sie gibt ihm, nach verzweifelter Gegenwehr, ihre Toch-
ter zur Frau. Man priife die Szene auf ihren Gehalt an Leidenschaft,
an Logik, an Uberzeugungskraft. Kein Argument ist zynisch genug,
daB Richard es nicht schamlos in sein glaubhaftes Gegenteil verdre-
hen konnte. Zuletzt siegt der Hinweis, daB8 der totale Untergang
Englands und der ganzen Christenheit unvermeidlich sei, wenn sie
bei ihrer Weigerung bleibt. Unglaubhaft? Unwahr? Wie viele Miitter
haben ihre Kinder dem Moloch sehenden Auges in den Rachen ge-
stoBen! Und ihre jiingeren Kinder den geopferten nachgeworfen!
Nur weil der Friede — sagen wir: Englands — davon abgehangen
sei?

Aber bedarf es tatsichlich solcher Anspielungen? Miite man nicht
auf den Programmzettel von Richard III. nach bekanntem Muster
die ausdriickliche Bemerkung setzen, jede Ahnlichkeit der darge-
stellten Figuren mit lebenden oder kiirzlich verstorbenen Personen
ist nicht beabsichtigt, sondern rein zufillig?

Der Miinchner Anglist Wolfgang Clemen weist in seinem ausfiihr-
lichen und iiberaus fundierten Kommentar zu Richard III. auf ein
wichtiges Motiv hin, das die Figur durch alle ihre Phasen kennzeich-
net und zum erstenmal in der Szene mit Lady Anna zu vollem Ein-
satz gelangt:

«Zum erstenmal zeigt sich hier Richards diabolische Kunst, in ent-
scheidenden Momenten gerade dadurch zu siegen, daB er an die
besten Seiten der von ihm umzustimmenden Menschen appelliert».
Es ist ungemein lehrreich, diese einfache und einleuchtende Deutung
Clemens auf Richards Weg zu verfolgen, denn gerade da erweist
sich die Schwiche und Anfilligkeit seiner Umgebung besonders klar
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und tragisch. Ein Musterbeispiel, das Richard gemeinsam mit seinem
brillanten und abgefeimten Verbiindeten Buckingham vorexerziert,
ist sein Vorgehen nach der Erledigung des braven, instinktlosen
Hastings. Der Biirgermeister von London, der Lord Mayor, und die
Vertreter der Biirgerschaft werden in einer grotesken Szene voéllig
iiberrumpelt, Richard beniitzt die GewaltmaBnahme gegen Hastings
zu einem blitzschnellen Staatsstreich. Mit verteilten Rollen wird der
Biirgerschaft beigebracht, daB Richard soeben das Land vor dem
gefdhrlichsten Umsturz bewahrt habe, daB er einen Verrat von
monstrosen AusmaBen aufgedeckt und niedergeschlagen und Eng-
land mit einer raschen Tat gerettet habe. Da er nun der Held des
Tages ist, wird die Gelegenheit beim Schopf gepackt, und ehe die
braven Leute zum Uberlegen kommen, haben sie einen neuen Konig
gewihlt. Hier ist im iibrigen ein instruktives Beispiel gegeben fiir den
Rechtsverfall, dem das Reich seit dem Sturz Richards II. anheim-
gefallen ist.
Wie langsam, qualvoll und umsténdlich vollzogen sich da noch die
Rechtsbriiche, welch kompliziertes Verfahren wurde in Bewegung
gesetzt, um zuerst die UnrechtméBigkeiten Richards, dann die seines
siegreichen Gegenspielers Heinrich Hereford, des Bolingbroke, in
die Tat umzusetzen. Und wie blitzschnell geht das jetzt alles bei
Richard III. zu, nach der Demoralisierung des Landes durch Krieg
und Biirgerkrieg.
«Was sollen wir tun, Mylord», fragt Buckingham, «wenn wir ver-
spiiren, daB Hastings unseren Plidnen sich nicht fiigt?» «Den Kopf
ihm abhaun, Freund», antwortet Richard freundlich, «und wenn ich
Konig bin, so fordre du die Grafschaft Hereford und alles fahrende
Gut, das sonst der KOnig, unser Bruder, hatte.» Damit ist das Ge-
schift erledigt: «Komm, speisen wir zu Abend.» Zu Richards Uber-
redungskunst kommt nun unmiBverstindlich die versteckte oder of-
fene Drohung mit der nackten Gewalt.
Was Richard von allen Schurken und Ubeltdtern der Konigsdramen
unterscheidet, ist sein vollkommener, von allen Emotionen abge-
setzter, egomanischer Zweckrationalismus. Seine Absage an die
Liebe in jeder Form, die aus seinem Monolog am Ende des dritten
Teils von Heinrich V1. zitiert wurde, ist von imponierender Konse-
quenz. Nachdem er Anna iiberrumpelt hat, sagt er trocken: «ich will
sie haben, doch nicht lang behalten»; nachdem der Sturm gelungen
ist, mit dem er die Konigin-Witwe iiberzeugt hat, hat er nichts als ein
Wort des Ekels und der Verachtung fiir sie.
In seine Nichtachtung des Menschen aber ist er selbst mit einbezo-
gen. Zwar beherrscht er bei wachen Sinnen sich und seine Umge-
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bung mit eiserner Disziplin, doch ein Bereich ist seinem unbeug-
samen Willen entzogen: der Traum. Im Traum versammelt sich
gegen ihn alles in ihm, was er an menschlicher Regung ein Leben
lang mit einem konsequenten Willensakt unterdriickt hat. Jedes Ver-
brechen, das ihm zuerst zu eigenem, grenzenlosem und entziicktem
Erstaunen, spiter in voller Ubereinstimmung mit seinem Zweckkal-
kiil gelungen ist, zeigt sich im Traum in aller ScheuBlichkeit. Alle
geleugneten Beziehungen zwischen den Menschen — die Gefiihle
zwischen Verwandten und Briidern, die Liebe zwischen Mann und
Frau, das Mitleid mit Kindern, die Treue zum Freund — sprechen
zu ihm wie zu einem gewOhnlichen Sterblichen, und jede Siinde, die
er wider die Menschen veriibt hat, steht einfach und uniiberwindbar
vor ihm.

Ich wurde gefragt, warum ich in meiner Inszenierung Richards II1.
darauf verzichtet habe, den schlafenden Richmond auf seinem Lager
zu zeigen und die Geister auch zu dem Sichtbaren sprechen zu las-
sen, wie es das Stiick vorsieht. Meine Antwort: Die Geistererschei-
nungen im elisabethanischen Theater hatten eine bestimmte Gesetz-
maBigkeit, die mit dem damals sehr stark im Volk verankerten
Glauben an solche Phinomene zusammenhing. Damonologie war
eine Art Wissenschaft, die ernsthaft betriecben und leidenschaftlich
diskutiert wurde. So hat Jakob I. Schriften zu dieser Pseudowissen-
schaft veroffentlicht. Uber die Geistererschginung im Hamlet sind
ganze Bibliotheken geschrieben worden. Angesichts der fast nur
symbolischen Bedeutung, die dem Richmond in dem Richard-Drama
zukommt, scheint es mir aber ein Schematismus, hier der Vorstel-
lung der elisabethanischen Zeit wortlich zu folgen.

Nicht die Tatsache, daB die Geister beiden Fiirsten erscheinen, den
einen verfluchen, den andern segnen, ist fiir uns von Bedeutung.
Wichtig ist allein, daB Richards ein Leben lang unterdriicktes Ge-
wissen ihn im Schlafe heimsucht, daB Richard trdumt, die Geister
beteten fiir den Sieg seines Gegners. Dal Richmond sich von den
abgeschiedenen Geistern der Opfer Richards beschiitzt fiihlt, ist ge-
wiB nicht bedeutungslos. Aber Richmond er6ffnet diese seine Uber-
zeugung seinen Truppen: «Gebete Heil’ger und gekrénkter Seelen,
wie hohe Schanzen, stehn vor unserm Antlitz.» Ein Satz von so
groBer sprachlicher Schonheit und Kraft kann der realen Illustration
wohl entraten.

Richards bedeutendste Szene ist sein Monolog nach dem Traum und
das gewaltige letzte Aufraffen seiner Krifte in der Ansprache an
seine Truppen. Hier offenbart sich zum erstenmal in Shakespeares
groBem Werk die im Zusammenhang mit Richard I1. schon erwihnte
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iiberwiltigende Gabe, seine tragischen Helden zum Tode zu berei-
ten. Nach Richard I1I. hat Shakespeare kein Drama geschrieben, in
dem sich nicht in einem letzten Monolog oder in einer letzten groBen
Szene die ganze geistige und poetische Kraft des Dichters in der
Hauptgestalt wie durch ein Brennglas gesammelt manifestierte.
Hier stellt sich dem zum Falle Reifen noch einmal die Frage nach
der Liebe, die er verschworen hat, in seltsamster, philosophisch
hochst faszinierender Gestalt: angesichts der ungeheuerlichen Schuld,
die er auf sich geladen hat, angesichts einer vielleicht doch bevorste-
henden Abrechnung, da Meineid, Mord, grauser Mord im fiirchter-
lichsten Grad, jedwelche Siind’,in jedem Grad geiibt, an die Schranke
stiirmt und «schuldig!» ruft — fragt er nach dem Erbarmen an-
derer, nach der Liebe der anderen und kommt zum SchluB, daB er
mit niemandes Erbarmen zu rechnen hat, weil er keines mit sich
selber fiihlt. Die krumme Logik, mit der er ein Leben lang die Welt
iibertolpelt hat, wendet sich am Schlusse durch ihn selber gegen
sich. Und er nimmt auch das auf sich.

Gewissen ist ein Wort fiir Feige nur
und

Uns ist die Wehr Gewissen, Schwert Gesetz!

Riickt vor! Dringt ein! Recht in des Wirrwarrs Volle!

Wo nicht zum Himmel, Hand in Hand zur Hoélle!
Hirter, konsequenter kann man keinen Unhold in den Tod schicken.
Die letzten Opfer konnen Richard noch entrissen werden. Der junge
Stanley, der als Geisel zuriickbehalten war, verdankt sein Leben
einer raschen, geistesgegenwirtigen Reaktion von Northumberland,
und die junge Elisabeth, die Richard auf seinem Wege zur Entschei-
dungsschlacht der Mutter aus den Armen gerissen hat, wird nun
Richmond verméhlt und Englands erste Tudor-K6nigin werden.

Bei einer Auffiihrung des ganzen Zyklus auBerhalb Englands ist es
gewiB von geringer Bedeutung, die historischen und genealogischen
Gesichtspunkte der Dramenreihe zu beriicksichtigen. Die historische
Treue der Dramen ist in jedem Fall umstritten. Shakespeares Quel-
len sind durch die Forschung iiberholt, und Shakespeare selbst ist
mit ihnen wesentlich nach dramatischen und nicht nach historischen
Uberlegungen zu Werk gegangen. Was aber fiir alle Dramen des
groBen Dichters Shakespeare gilt, und zu allen Zeiten gegolten hat,
die Verpflichtung ndmlich, bei ihrer Auffithrung eine lebendige Be-
ziehung zum Erleben der eigenen Zeit, der Zeit des Zuschauers her-
zustellen, sollte das fiir einen Zyklus von historisch-politischen Dra-
men nicht ebenso groBe und groBere Bedeutung haben? Niemand
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wird die parveniihafte Meinung vertreten wollen, die Masse des
dramatisch bewiltigten Stoffes habe etwas mit seiner Qualitdt zu
tun. Doch was fiir alle groBe und unvergédngliche Kunst gilt, die Er-
kenntnis ndmlich, daB erst ihre Befreiung aus den Fesseln des Pri-
mitiv-Stofflichen ihren Wert als wunderbare Dokumentation der
menschlichen Phantasie erkennbar, ihre gleichnishafte Leuchtkraft
erschaubar macht, das muf3 dort um so stidrkere Geltung besitzen,
wo nicht nur der einzelne Mensch als dramatisch-magnetischer Mit-
telpunkt eines einzelnen, in einem einzigen Drama dargestellten Er-
eignisses erfalt wird, sondern wo er als das Glied einer groBen,
iiber Generationen reichenden Kette verstanden und sein Schicksal
durch das groBe Sternbild bestimmt wird, dem er zugeordnet ist.

In einem Zeitalter, dessen wissenschaftliches Bestreben es ist, Zu-
sammenhédnge nach immer héher geordneten Systemen zu verstehen
und Entsprechungen zu suchen, die diese Systeme miteinander ver-
binden, um sie dem menschlichen Geiste begreiflicher zu machen,
bedarf auch ein solches theatralisches Unternehmen keiner besonde-
ren Rechtfertigung vor der Offentlichkeit. Vor sich selbst aber kann
das Unternehmen sich nur dadurch rechtfertigen, daB es bemiiht ist,
jene besondere Art von héherer Ubereinstimmung zu finden, die aus
der iiberwiltigenden Vielfalt eine groBe und iiberschaubare Einheit
gestaltet.

Die Mittel, die dafiir eingesetzt werden miissen, sind nach meiner
Uberzeugung: Klarheit und Einfachheit im GroBen, unendliche Sorg-
falt und Genauigkeit im Detail. Nach diesen Prinzipien ist bisher bei
der Bearbeitung der einzelnen Dramen, bei der Zusammenfassung
von zwei Stiicken fiir einen Abend und bei der bildméBigen Kon-
zeption der Szene vorgegangen worden. Nach dem gleichen Prinzip
wurden bisher die Besetzungen der groBen und kleinen Rollen fest-
gelegt und der sprachliche Stil entwickelt. Jeden einzelnen der ge-
nannten Arbeitsvorginge zu schildern, wiirde ebenso viele Referate
erfordern. Was mit dem hier Gesagten bezeichnet werden konnte,
sind nur die Ausgangspunkte, von denen aus die eigentliche Arbeit
begonnen wurde und fortgesetzt wird. 1962
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