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Vorwort .

Die Aufſaͤtze und Studien , die den Inhalt dieſes Buches

bilden , verwerten zum großen Teil eine Keihe aͤlterer Arbeiten ,

die in den Jahrbuͤchern der Shakeſpeare⸗ , Goethe - und Grill⸗

parzer⸗Geſellſchaft , in der Beilage zur Allgemeinen Zeitung , in

der Taͤglichen Kundſchau , der Wiener Extrapoſt , der Frankfurter

Feitung , dem Magazin fuͤr Literatur , in Buͤhne und Welt und

Arnold Mayers Deutſcher Thalia zum erſtenmal erſchienen ſind .

Die meiſten dieſer Aufſaͤtze wurden fuͤr ihre Veroͤffentlichung in

Buchform umgearbeitet , vielfach ergaͤnzt und erweitert , neu

gruppiert , Zuſammengehoͤriges aneinandergereiht und verbunden .

Indem der Inhalt dieſer Blaͤtter einen Teil der kuͤnſt⸗

leriſchen Unternehmungen beruͤhrt , die am Zoftheater zu Karls⸗

ruhe unter der Intendanz von Dr . Albert Buͤrklin (J1889 - 4904 )
und unter meiner Xegiefuͤhrung ins Leben traten , bietet das

Buch einige Beitraͤge zur Wuͤrdigung dieſer Buͤhne und ihrer

literariſchen Beſtrebungen in dem genannten Zeitraum .

Meinem jungen Freunde , Schuͤler und kuͤnftigen Sach⸗

genoſſen , Richard Gſell aus Karlsruhe , der mich im Leſen der

Korrekturen unterſtuͤtzte , ſei auch an dieſer Stelle herzlicher

Dank geſagt .
Dr . Eugen Kilian .
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2 e Muͤnchener Shakeſpeare - Buͤhne
und ihre Vorgeſchichte .

In einem unter dem 19 . Maͤrz 1890 von dem damaligen
Leiter des Muͤnchener Boftheaters , Karl von Perfall , an die

Buͤhnen verſandten Rundſchreiben berichtete dieſer uͤber die bis —

herige Entwicklung der ſeit dem 1. Juni ISsg9 auf ſeine Ver —

anlaſſung ins Leben getretenen neueingerichteten Muͤnchener

Schauſpielbuͤhne . Er warf einen Ruͤckblick auf das bis dahin

Erſtrebte und Geleiſtete und gab Rechenſchaft uͤber verſchiedene

S

Neuerungen , die bei der bevorſtehenden Erſtauffuͤhrung des Goͤtz
von Berlichingen auf der neuen Buͤhne am 24 . Maͤrz 1890
erſtmals verwendet werden ſollten .

In dieſem Rundſchreiben betonte Perfall ausdruͤcklich , daß
er die Muͤnchener Reform keineswegs als ein bloß dem Dienſte

Shakeſpeares gewidmetes Unternehmen betrachtet wiſſen wolle ,
und wies deshalb den fuͤr die neue Buͤhne gebraͤuchlichen Namen

einer Shakeſpeare - Buͤhne als eine unrichtige Bezeichnung zu —
ruͤck. Indeß vermochte dieſe Verwahrung des Muͤnchener In⸗
tendanten nicht zu verhindern , daß die neue Buͤhne , trotz der

baldigen Erweiterung ihres Repertoires nach der Seite von Wer —

ken , die nicht von Shakeſpeare ſtammten , in der Hauptſache doch

unter dem Wamen der Shakeſpeare - Buͤhne weiterlebte , eine An—⸗

ſchauung , die im weſentlichen auch durch die fernere Entwicklung
und Geſchichte der Muͤnchener Reform beſtaͤtigt wurde . Wie

die neue Buͤhne mit der Auffuͤhrung eines Shakeſpeareſchen
Werkes König Lear —ins Leben getreten war , ſo bildeten

auch fernerhin die Stuͤcke des Briten den eigentlichen Grund —

ſtock ihres Repertoires . Von den 121 Vorſtellungen , die vom

J. Juni I8so bis zum 24 . November 1892 unter Perfalls
Kilian , Dramaturgiſche Blaͤtter 1
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Leitung auf der neueingerichteten Buͤhne in Scene gingen , fielen

71 auf die Darſtellung von 10 verſchiedenen Shakespeareſchen
Stuͤcken ) , waͤhrend ſich die uͤbrigen 50 Vorſtellungen auf 9

Werke der deutſchen , ſpaniſchen und ungariſchen Literatur ver —

teilten .

Als endlich unter dem Nachfolger Perfalls die neue

Buͤhneneinrichtung nach mehr als zweijaͤhriger Pauſe , im Januar

1895 , mit der Auffuͤhrung von Was ihr wollt von neuem

unerwartet ins Leben trat , wurden dieſe und die folgenden

Auffuͤhrungen auch von amtlicher Seite , im Gegenſatz zu der

Meinung ihres Gruͤnders ,als Vorſtellungen „ auf der Shake —

ſpeare - Buͤhne “ angekuͤndigt .
Die Gedanken und Erwaͤgungen , die zur Gruͤndung der

Muͤnchener Reformbuͤhne gefuͤhrt hatten , waren nur zum kleinen

Teile neu . Verwandte Anſchauungen waren ſchon in den erſten

Jahrzehnten des neunzehnten Jahrhunderts , zur Zeit der Ro —

mantik ,in den Beſtrebungen von Ludwig Tieck und ſpaͤter in

denen von Karl Immermann zu Tage getreten .

Es iſt bekannt , daß Tieck als Wortfuͤhrer der romantiſchen

Schule in ſeinen Bemuͤhungen , Shakeſpeare in wuͤrdiger Geſtalt

auf das Theater zu bringen , von dem oberſten Grundſatz aus⸗

ging , daß die Werke des Briten in moͤglichſt unveraͤnderter Sorm ,

ohne Kuͤrzungen und ohne irgendwelche Eingriffe in Bau und

Scenenfolge des Stuͤckes , auf der Buͤhne vorzufuͤhren ſeien .

Er befand ſich mit dieſen Sorderungen in bewußtem Gegen⸗

ſatz zu Goethe , der ſich noch 1815 in ſeiner Abhandlung Shabe —

ſpeare und kein Ende mit aller Entſchiedenheit gegen das „ Vor⸗

urteil “ wendete , „ daß man Shakeſpeare auf der deutſchen Buͤhne

Wort fuͤr Wort auffuͤhren muͤſſe, und wenn Schauſpieler und

Zuſchauer daran erwuͤrgen ſollten . “ Spaͤter ſcheint Goethe

ſeine Anſichten in dieſem Punkte geaͤndert ʒu haben . In einer

Beſprechung von Tiecks Dramaturgiſchen Blaͤttern erwaͤhnt er

billigend , daß dieſer fuͤr die „ Einheit , Unteilbarkeit , Unantaſt⸗
barkeit Shakeſpeares “ eintrete und ihn „ ohne Redaktion und

Modifikation von Anfang bis zu Ende “ auf das Theater gebracht
wiſſen wolle . Daß er vor zehn Jahren der entgegengeſetzten
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Meinung geweſen ſei , erklaͤrt er damit , daß er damals vorwiegend

als praktiſcher Buͤhnenleiter der Auffuͤhrung Shakeſpeareſcher

Stuͤcke gegenuͤbergeſtanden ſei . „Jetzt aber kann es mir ganz

angenehm ſein , 8 dergleichen hie und da abermals verſucht

wird ; denn auch das Mißlingen bringt im ganzen keinen Schaden . “

Indem Tieck die Shakeſpeareſchen Dramer ſo aufgefuͤhrt

wiſſen wollte , wie ſie aus der Zand des Dichters hervorgegangen

waren , mußte ihm die ſceniſche Einrichtung des modernen

Theaters mit ſeinem dekorativen Aufwand als ein ſtoͤrender

Mißſtand erſcheinen . Die zahlloſen Derwandlungen vor allem ,

die auf dem altengliſchen Theater danb der Naivetaͤt und

Phantaſie ſeines Publ ikums nur leiſer Andeutungen bedurften ,

mußten der Auffuͤhrung derſelben Stuͤcke auf der modernen

Buͤhne ſchwer zu uͤberwindende Sinderniſſe in den Weg legen .

ck ſprach es geradezu aus , daß er „ jenem aͤlteren Geruͤſte ,

Shakeſpeare und ſeine Seitge noſſen beſaßen “ , den Vorzug

gebe vor unſerm Theater . Er hielt es fuͤr moͤglich , eine Buͤhne

zu errichten , die ſich architektoniſch der aͤlteren der Englaͤnder

naͤherte, ohne Malerei und Dekoration gaͤnzlich zu verbannen .

Er war der Anſicht , daß erſt eine ſo geſtaltete Buͤhne Shake —

ſpeare zu ſeinem vollen Kechte verhelfen und zugleich die Wir —

kungen des Schauſpielers betraͤchtlich erhoͤhen werde . „ Dem

Kenner waͤre es ohne Zweifel am
0

— Werke auf einem

verſtaͤndig eingerichteten Theater ohne a Dekorationen zu ſehen ,

und erſt dann wuͤrden wir ihre ganze Buͤhrnenbedeutung ver⸗

ſtehen , wenn wir uns einmal eine der ſeinigen oͤhnliche Scen

wiederherſtellten . “

An zahlreichen Stellen ſeiner Dramaturgiſchen Blaͤtter

kommt Tieck auf dieſe Gedanken zuruͤck.

Seine Vorſchlaͤge aber ſind im weſentlichen auf de

piere geblieben . Nur einer 1
Wuͤnſche , und zʒwar ein laͤngſt

gehegter Lieblings wunſch ,
ſollte

ſich dem Alternden erfuͤllen . Als

Friedrich Wilhelm IV . von n 19

5

Regierung kam

und den Dichter von Dresden an ſeinen Hof berief , da wurde

ihm von Seiten des kunſtſinnigen ein Auftrag , deſſen

Ausfuͤhrung bis dahin als ein Werk der Unmoͤglichkeit gegolten
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hatte : er ſollte den Sommernachtstraum zum erſtenmal auf
die deutſche Buͤhne bringen .

Mit jugendlicher Begeiſterung ergriff der ergraute Meiſter
die ſchwierige Aufgabe und leitete perſoͤnlich die ganze Inſce —
nierung des Stuͤckes . So kam es am 14 . Oktober 1845 im

koͤniglichen Schloſſe ʒu Potsdam zu jener denkwuͤrdigen Auffuͤh —
rung , die Feodor Wehl , als Augenzeuge des weihevollen Abends ,
in anziehender Weiſe geſchildert hat . ? )

Man hatte das Syſtem der alten Shakeſpeare - Buͤhne in

freier Weiſe benutzt , indem man beiſpielsweiſe im Walde die
Laube Titanias in den mittelgrund legte , gleichſam als die
kleinere Mittelbuͤhne des altengliſchen Theaters , die ſich je nach

Bedarf ſchließen oder oͤffnen konnte . Zu deren beiden Seiten

fuͤhrten treppenartige Aufgaͤnge zu einer oberen Buͤhne , die mit
der Vorderbuͤhne zuſammen ein einheitliches Waldbild vorſtellte .

Im uͤbrigen hatte man an Dekorationen und Maſchinerien nichts

geſpart , um mit jeder Zuͤlfe moderner Technik den zauberhaft —
phantaſtiſchen Charakter des Elfenſtuͤckes moͤglichſt wirkſam zur
Geltung zu bringen . Es iſt leicht begreiflich , daß ſich gerade
fuͤr den Sommernachtstraum , der ſeinem Charakter gemaͤß eine

gewiſſe reiche phantaſtiſche Ausſtattung notwendig macht , die

Einfachheit des altengliſchen Theatergeruͤſtes am wenigſten als

empfehlenswert erwies .

Aus dieſem Grunde iſt die Auffuͤhrung des Sommernachts —
traums von 1845 nicht maßgebend fuͤr das , was Tieck im all⸗

gemeinen fuͤr die Darſtellung Shakeſpeareſcher Dramen erſtrebte .
Seine Abſicht , mehrere andere Schauſpiele des großen Dichters
fuͤr die Berliner Buͤhne einzurichten , iſt mehrfacher Binderniſſe
wegen unausgefuͤhrt geblieben . Wir ſind ſomit bei den RKeform —

beſtrebungen Tiecks im weſentlichen auf die betreffenden theore —
tiſchen Aeußerungen ſeiner Schriften angewieſen .

Es iſt ſchwer , ſich nach dem , was Tieck in ſeinen Drama⸗

turgiſchen Blaͤttern hieruͤber geaͤußert hat , ein klares Bild davon

zu machen , wie die neue Buͤhne ausſehen ſollte . Die meiſten
ſeiner diesbezuͤglichen Ausſpruͤche ſind ziemlich allgemein gehalten .
Nur ſoviel iſt zu erkennen , daß Tieck die nach ſeiner Anſicht
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ebenſo unmaleriſche wie undramatiſche Tiefe der modernen Buͤhne

beanſtandete und ſtatt deſſen ein Theater zu ſehen wuͤnſchte , das

die doppelte Breite beſaͤße , und dadurch Alles , ſo zu ſagen , ins

Profil zoͤge , was ſich ſonſt dem Zuſchauer en facè praͤſentierte . “)

An Stelle der umſtaͤndlichen , nach Tiecks Meinung zeitraubenden

und fuͤr die Zandlung ſchwer zu verwertenden Bewegungen von

hinten nach vorn und umgekehrt , ſollten die weit mehr male —

riſchen und ſachentſprechenden Bewegungen von und nach den

Seitenfluͤgeln treten . Der Spielraum ſelbſt ſollte durch Ver⸗

kuͤrzung der Tiefe dem Zuſchauer naͤher geruͤckt werden . Es

liegt in dieſen Gedanken zugleich der Verſuch einer Annaͤherung

an das antike Theater , wo ja auch die gewaltige Breite der

Buͤhne in keinem Verhaͤltniſſe ſtand zu der außerordentlich ge —

ringen Tiefe des Spielraums .

Im allgemeinen koͤnnte man nach den Ausfuͤhrungen der

Dramaturgiſchen Blaͤtter den Eindruck gewinnen , als habe Tieck

ſelbſt keine recht klare Vorſtellung davon gehabt , wie die neu⸗

einzurichtende Buͤhne , das Medium zwiſchen dem Shakeſpeare —

ſchen Theater und der modernen Buͤhne , ausſehen ſolle ; um ſo

mehr , als des Dichters Aeußerungen Widerſpruͤche zeigen bei

der Frage , ob Dekorationen uͤberhaupt zu verwenden oder voͤllig

zu verbannen ſeien . Und doch waͤre dieſer Schluß irrig . Tieck

hat ſich in ſeiner Phantaſie vielmehr ein ganz beſtimmtes , bis

in alle Einzelheiten ausgefuͤhrtes Bild der Buͤhne geſchaffen ,

wie ſie ihm als Ideal fuͤr die Darſtellung Shakeſpeareſcher Stuͤcke

vorſchwebte . Die Beſchreibung dieſer Buͤhne findet ſich in des

Dichters koͤſtlicher Novelle : Der junge Tiſchlermeiſter , die ,

abgeſehen von ihrem dichteriſchen Reize eine wahre Fundgrube

des wertvollſten dramaturgiſchen Materiales iſt .

Die Vovelle ſpielt in ihrem groͤßten Teile auf dem Gute

eines Barons von Elsheim in Franken . Leonhard , der junge

Tiſchlermeiſter , von fruͤhſter Jugend in inniger Freundſchaft mit

dem Baron verbunden , hat dieſen auf ſein laͤndliches Beſitztum

begleitet , um ihm bei Ausfuͤhrung eines laͤngſt gehegten Lieb —

lingswunſches behuͤlflich zu ſein : eine Darſtellung von Goethes

Götz von Berlichingen durch Dilettanten in Scene zu ſetzen .
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Der Plan wird verwirklicht , in dem alten Ritterſaal des herr —

ſchaftlichen Hauſes wird eine Buͤhne errichtet , und Goͤtz von

Berlichingen , von Freunden und Inſaſſen des Gutes dargeſtellt ,
ſchreitet mit ſchwerem Eiſenſchritt uͤber die Bretter .

Die Schilderung dieſer Goͤtz- Auffuͤhrung gehoͤrt zu den

anziehendſten und intereſſanteſten Teilen des Buches und gibt
dem Dichter Gelegenheit zu wundervollen Auseinanderſetzungen
uͤber Foethes Drama , deſſen Verwendbarkeit fuͤr die Buͤhne und

ſeine Darſtellung . Ein wahrhaft herzerfriſchender Zumor uͤber —

ſtroͤmt dieſe ganze Schilderung .
Der Auffuͤhrung des Goͤtz beſchließt man eine zweite thea —

traliſche Darſtellung folgen zu laſſen . Die Wahl faͤllt auf

Shakeſpeares Was ihr wollt . Zum Zweck dieſer Auffuͤhrung
werden an der im Ritterſaal aufgerichteten Buͤhne zahlreiche
weſentliche Veraͤnderungen vorgenommen , oder beſſer : es wird

eine voͤllig neu eingerichtete Buͤhne hergeſtellt .
Zunaͤchſt wird das Theater , das bis jetzt die gaͤlfte des

laͤnglichen Kaumes einnahm , in die volle Laͤnge des Saales

gelegt , ſo daß es ein breiteres Proſcenium erhaͤlt und die Zu —

ſchauer der Buͤhne naͤher ſitzen . In der Mitte der Buͤhne , nur

wenige Fuß hinter der Proſceniumslinie , alſo etwa in der goͤhe
der erſten Kuliſſe , werden zwei Saͤulen aufgerichtet , die oben

bei zehn Fuß Soͤhe einen ziemlich breiten Altan tragen . Die

Saͤulen ſtehen auf drei breiten Stufen , die die Tiefe des Pro⸗
ſceniums noch mehr verengen und den ganzen Spielraum in

eine breitere Vorderbuͤhne und eine ſchmalere Mittelbuͤhne teilen .

Es zeigt ſich auch hierin das Streben , „ die Spieler ganz in den

Vordergrund , in die Naͤhe der Zuſchauer zu draͤngen . “ Die drei

Stufen fuͤhren zu der kleineren Mittelbuͤhne hinauf , die zuweilen
mit einem Vorhang verdeckt , zuweilen offen iſt ; ſie ſtellt nach

Gelegenheit Feld , Zoͤhle oder Simmer dar . In Was ihr wollt

iſt ſie beiſpielsweiſe die Stube , wo die Junker ihr Weſen treiben ,

ſpaͤter die Gartenlaube , in der Tobias , Chriſtoph und Fabio den

Monolog Malvolios belauſchen . Der obere Altan , der fuͤr Shake⸗

ſpeare und ſeine Zeitgenoſſen unentbehrlich war , zu dem rechts

und links breite Stufen von der Vorderbuͤhne hinauffuͤhren ,

ſoll
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ſoll fuͤr die Auffuͤhrung von Was ihr wollt nicht verwendet

werden .

Die Vorzuͤge dieſer dem altengliſchen Theater nachgebildeten

Buͤhne werden auseinandergeſetzt , und weiter dargelegt , wie die

moderne deutſche Buͤhne von den § ranzoſen uͤbernommen worden

ſei , und wie deren Theater fuͤr ihre Tragoͤdien und Luſtſpiele ,

wo nur wenige Perſonen ſprechen , vollkommen angemeſſen ge⸗

weſen ſei . „ Wir Deutſchen “ , heißt es weiter , „ haben jetzt dieſes

konventionelle , eng begrenzte Schauſpiel wieder aufgegeben ; nun

paßt uns die aufgenommene Buͤhne nicht , dieſe alte engliſche

oder europaͤiſche Sorm iſt vergeſſen , und wir quaͤlen uns daher

hoͤchſt unkuͤnſtleriſch mit Dekorationen , bauen in den Zwiſchen —

akten Zuͤgel und Seſtungen auf , Galerien und Terraſſen , und

fuͤhlen , wie Text und Theater ſich gegenſeitig hindern , miteinander

ſtreiten , Alles ſchwierig , zeitraubend , ungeſchickt herauskommt ,

und der Regiſſeur ſich erleichtert fuͤhlt , wenn er einmal wieder

ein Drama einrichtet , in welchem ohne Holzboͤcke und aufgelegte

Bretter , ohne Balkons und Feſtungswaͤlle geſpielt werden kann .

Dieſes aͤltere Theater aber , welches wir hier im Kleinen nach⸗

ahmen , ſpielt in jeder Scene ſelber mit , es darf ſogar zu den

Hauptperſonen gerechnet werden , es erleichtert auch jedem Auf⸗

tretenden ſein Spiel , es hilft ihm , es unterſtuͤtzt ihn , er ſteht

nicht verlaſſen in einem wuͤſten leeren Viereck , ſondern kann ſich

geiſtig und körperlich allenthalben anlehnen und wie ein Gemaͤlde

in ſeinen Kahmen treten . Wollen wir den Shakeſpeare nun

wirklich auffuͤhren , ohne ihn zu entſtellen , ſo muͤſſen wir da⸗

mit anfangen , uns ein Theater einzurichten , das dem ſeinigen

aͤhnlich iſt . “

Die Bekleidung und Ausſtattung der Buͤhne geſchieht durch

Vorhaͤnge ; dieſe verdecken die Mittelbuͤhne und oͤffnen oder

ſchließen ſich nach Bedarf . Fuͤr die kleinere Mittelbuͤhne ſelbſt

ſoll die Zinterwand ebenfalls aus Seide oder Tuch beſtehen , ſo

daß Dekorationen damit voͤllig uͤberfluͤſſig werden . „ Indeſſen

koͤnnen wir einzelne Stuͤcke von Wald , Seld und Garten drinnen

aufſtellen , um manche Scenen noch beſtimmter anzudeuten . “ Wie

aus einer andern Stelle deutlich hervorgeht , iſt dies ſo zu ver —
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ſtehen , daß fuͤr die meiſten Scenen , die bei geoͤffneter Mittelbuͤhne
ſpielen , gemalte Proſpekte deren Zinterwand bilden ſollen .

Ein Vorhang , der die Vorderbuͤhne von dem Zuſchauerraum
abſchließt , iſt entbehrlich ; es ſoll nur dafuͤr geſorgt werden , daß
ſich die Buͤhne durch Verzierung geſchmackvoll und nicht allzu
ſtoͤrend mit dem uͤbrigen Saale verbinde . Der grelle Abſchnitt ,
der die Buͤhne im modernen Theater vom Schauſpielhauſe trenne ,
wird als „voͤllig unkuͤnſtleriſch und barbariſch⸗ bezeichnet . Mit
Unrecht ſetze man einen Vorzug darein , „ daß Buͤhne und Zu —
ſchauer in gar keiner Verbindung ſein ſollen . “

Auf der in ſolcher Weiſe eingerichteten Buͤhne kommt

Shakeſpeares Was ihr wollt zur Auffuͤhrung . Beim Beginn
des Stuͤckes iſt die kleinere Innenbuͤhne mit rotſeidenem Vor —

hang verdeckt . Die Treppen ſind mit farbigen Decken verkleidet ,
ſo daß man ſich unter dem Schauplatz denken kann , was man
will . „ Und wo ſpielt denn dieſe erſte Scene im OGriginal ' Im
Zimmer , Saal , Vorhof ? Die Buͤhne , um ſich nicht zu oft in

poetiſchen Werken zu widerſprechen , muͤtte eben faſt immer nichts
als die Bühne ſein wollen , ohne daß ihr der Zuſchauer die

Rechenſchaft abforderte , welchen zufaͤlligen Raum ſie eben

darſtelle . “

Das Stuͤck wird eingeleitet durch die Ouverture zu Bel —

mont und Conſtanze , die von den auf dem oberen Altane

„ in heiterer und bunter Tracht “ verſammelten Muſikern ausge⸗
fuͤhrt wird . Nach Beendigung der Symphonie tritt unten auf
der Vorderbuͤhne der Herzog auf , geleitet von Pagen und einigen
Muſikern , die auf Blasinſtrumenten die Introduktion zu einer

Arie Belmonts vortragen . Die Melodie wird auf einen Wink

des Herzogs noch einmal wiederholt , bis dieſer ſie ploͤtzlich un—⸗

geduldig unterbricht und mit dem Dialoge beginnt . Der Erzaͤhler
faͤhrt fort : „ Als der Zerzog mit ſeinem Gefolge abgegangen
war , zog ſich der rote Vorhang unten von der kleineren Buͤhne
zuruͤck, und man erblickte drinnen im beſchraͤnkten Rahmen ein

Bild , das eine Ausſicht auf Feld und See gab , klar und taͤuſchend
von Lampen erleuchtet , die ſeitwaͤrts und unſichtbar in der Tiefe

angebracht waren . Aus dieſer inneren Buͤhne trat nun Viola

＋
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mit dem Kapitaͤn des Schiffes die drei Stufen hinunter und
ſprach vom Cande , wo ſie ſich befanden . “

Als die Beiden abgehen , ſchließt ſich der Vorhang der
Mittelbuͤhne wieder , und auf dem neutralen Schauplatz der
Vorderbuͤhne trifft Tobias mit Maria zuſammen ; indem Chriſtoph

Bleichenwang ſich dazu geſellt , entwickelt ſich die erſte der ko—
miſchen Scenen ( , 5) . Nach deren Schluß erſcheint auf dem —⸗
ſelben Schauplatz Viola in maͤnnlicher Tracht und wird zu
Olivia als Liebesbote geſendet . Unmittelbar daran ſchlietzen
ſich das Geſpraͤch zwiſchen Maria und dem Narren , das Auf⸗
treten Olivias mit Malvolio und die Reihe der folgenden
Scenen , die den erſten Aufzug im Originale ſchließen . Da 2

Verwandlungen noͤtig ſind , wird das ganze Stuͤck in einem Zuge
ohne jede Pauſe abgeſpielt . Auf den kleinen Mo nolog Olivias ,
der bei Shakeſpeare den Schluß des erſten Aktes bildet , folgt
alsbald die Scene zwiſchen Antonio und Sebaſtian , wofuͤr ſich
der Vorhang der Milittelbuͤhne wieder oͤffnet und die fruͤhere Aus⸗
ſicht auf Feld und Mee zeigt .

Die kleine zwiſchen Viola und Malvolio ( II , 2),
die ſich bei geſchloſſenem Vorhang abſpielt , benutzt man dazu ,
dahinter auf der Mittelbuͤhne Tiſche und Stuͤhle fuͤr die fol⸗
gende Trinkſcene zu richten . Als ſich der Vorhang nach Violas

Monolog wieder geoͤffnet hat , ſteigen Tobias und Chriſtoph die
drei Stufen hinan , ſetzen ſich auf die Seſſel und ſind nun mit
dem Narren , der dazutritt , „ wie in einem behaglichen Zimmer “ .
Auch Malvolio ſteigt im folgenden von der Vorderbuͤhne die
Stufen hinauf zu den Fechern . Beſonders komiſch wirkt es , als
Malvolio , wuͤtend uͤber ſeinen Mißerfolg bei jenen , mit Feier —
lichkeit und unterdruͤckter Wut die drei Stufen herabſchreitet
und ſich noch einmal nur mit halbem Blicke umſieht , bis ſein
Profil vorn im Seiteneingang verſchwindet .

Daran ſchließt ſich die Scene zwiſchen dem Herzog und
Viola ( I , 4) , die vor dem geſchloſſenen Vorhang ſpielt . Beim

Abgang des Herzogs oͤffnet ſich die innere Buͤhne wieder , und
es folgt die große 155 rtenſcene , wo Malvolio in die ihm gelegte
Sale geht ( II , 5) . Tieck beſchreibt die Einrichtung dieſer Scene :
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„ Die letzte Zinterwand der kleineren Buͤhne war gruͤn, wie Ge⸗

ſtraͤuch und Baum ; hier ſtanden ſie von den freien Saͤulen ver⸗

deckt , und noch mehr von einzelnem Gebuͤſch und duͤnnen

Baͤumchen , die ſie ſelbſt faſt unbemerkt hinter den Saͤulen hervor —

ziehen konnten . Durch dieſe Einrichtung war es nicht nur

moͤglich , daß ſie geſehen wurden , ſo oft ihr Stichwort es er —

forderte , ſondern es tat auch eine ſehr komiſche Wirkung , wenn

die zornigen und lauernden Geſichter auf Augenblicke ſich zeigten

und dann wieder hinter dem Gruͤn verſchwanden , indeſſen etwas

tiefer unten , aber ihnen nahe , Malvolio geſtikulierte und

keinen Argwohn hegte , daß man ihn in dieſer Naͤhe beob —

achtete “ .

Ueber die ſceniſche Anordnung in den drei letzten Akten

enthaͤlt die Erzaͤhlung keine Angaben . Das Stuͤck wird genau

nach der Scenenfolge des Originals zu Ende geſpielt . Den

Schluß bildet wie bei Shakeſpeare der Epilog des Narren , der

nach dem Abgang der uͤbrigen Perſonen ſein launiges Lied

ſingt , dazwiſchen die Trommel ruͤhrt und pfeift und auch einige

komiſche Taͤnzerſpruͤnge nach jeder Strophe anbringt .

Wer dieſe Schilderungen Tiecks lieſt , wird ſofort an die

Buͤhnenreform erinnert , die neuerdings zu Muͤnchen in Geſtalt

der dortigen Shakeſpeare - Buͤhne ins Leben trat . Eine genauere

Pruͤfung zeigt , daß nicht nur die Grundgedanken und Prinzipien ,

von denen Tieck ausging , dieſelben ſind wie die der Muͤnchener

Buͤhnenreform , ſondern daß auch die techniſche Ausfuͤhrung der

Buͤhne und ihre praktiſche Vverwendung bei dem von Tieck ge —

ſchilderten Theater und bei der neu eingerichteten Muͤnchener

Schauſpielbuͤhne im weſentlichen dieſelbe iſt .

gier und dort ſucht man eine Buͤhne herzuſtellen , die die

Vorzuͤge des einfachen altengliſchen Theaters beſitzt , ohne die

Errungenſchaften der Dekorationsmalerei vollkommen zu ent⸗

behren . Zier wie dort iſt der grundlegende Gedanke das Prinzip

der Zweiteilung des Spielraums , deſſen Teilung in eine groͤßere

Vorderbuͤhne und eine kleinere Mittel - oder innere Buͤhne . gier

wie dort iſt man beſtrebt , den Spielraum dem Zuſchauerraum

naͤherzuruͤcken , indem man ſowohl der Vorder - als der Mittel⸗
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buͤhne nur geringe Tiefe giebt . Zier wie dort iſt die Mittel —

buͤhne um drei Stufen uͤber den vorderen Spielraum erhoͤht

und wird von dieſem durch eine ſtabile Dekoration getrennt ,

deren mittlere Heffnung den Durchblick nach der inneren Buͤhne

geſtattet . Bei Tieck hat dieſe Dekoration die Geſtalt eine 5
U

Saͤulenbaus , der einen breiten Altan traͤgt, bei der Muͤnchener

us dem ſtabilen Palaſtbau , der die Vorder —Buͤhne beſteht ſie ar

ier wie dort bleibt das Ausſehen der Vorder —

a

buͤhne abſchließt . 3

buͤhne immer dasſelbe , ſie iſt durch Vorhaͤnge bekleidet ; die

Mittelbuͤhne wird durch einen Vorhang , der ſich oͤffnen und

ſchließen kann , von dem vorderen Kaume getrennt . Zier wie

dort werden fuͤr die Mittelbuͤhne Dekorationen verwendet , indem

deren Zinterwand durch einen gemalten Proſpekt gebildet wird .

Ebenſo ſtimmt die Art und Weiſe , wie dieſer Spielraum
verwendet wird , bei beiden Buͤhneneinrichtungen in allen weſent —⸗

lichen Zuͤgen uͤberein . Bei Tieck ſowohl , wie bei der Muͤnchener

Keformbuͤhne wird gewechſelt zwiſchen Spiel auf der Vorder —

buͤhne mit geſchloſſenem Mittelvorhang und Spiel auf der

Mittelbuͤhne , nachdem deren Vorhang ſich geoͤffnet hat ; bloß mit

dem Unterſchiede , daß Tieck , wie es ſcheint , von der ausſchließ⸗

lichen Verwendung der Vorderbuͤhne als neutralem Schauplatz

Muͤnchen geſchieht , wo weitaus die meiſten Scenen mit Be —

nutzung der Mittelbuͤhne ſpielen . Bei Tieck wie auf dem

Muͤnchener Theater bleibt das Spiel in den Scenen , die bei

geoͤffnetem Vorhang vor ſich gehen , nicht auf die Mittelbuͤhne

beſchraͤnkt , ſondern die Perſonen treten im Laufe des Dialogs
die Stufen herab , ſo daß alsdann der ganze Buͤhnenraum in

Verwendung iſt . Dort wie hier benutzt man kleine Zwiſchen⸗

ſcenen , die auf der Vorderbuͤhne ſpielen , waͤhrend deſſen die

Mittelbuͤhne fuͤr die folgende Scene mit Requiſiten ꝛc. herzu —
richten .

Noch ein anderes Moment findet ſich bei der von Tieck

beſchriebenen Buͤhne , deſſen Uebereinſtimmung mit einer Ein⸗

richtung der Muͤnchener Reformbuͤhne vielleicht am meiſten in

die Augen faͤllt.
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Nach der Auffuͤhrung von Was ihr wollt werden auf dem

Ciebhabertheater des Elsheimſchen Gutes als dritte Vorſtellung 2—5
Schillers Raͤuber zur Darſtellung gebracht . Auch fuͤr dieſes gel
Stuͤck wird die neu eingerichtete Buͤhne verwendet . Dabei iſt

8

fuͤr die Scenen , die mit Benutzung der Mittelbuͤhne ſpielen ,

eine wichtige Neuerung getroffen . SZur Schlußſcene des
.

zweiten Aktes , wo der Proſpekt der Mittelbuͤhne Wald dar — 5
ſtellt , wird bemerkt : „ Man hatte die freien Saͤulen mit

bemalten Baumſtaͤmmen verhaͤngt ; ſo war die innere Buͤhne

nun wie eine Felſengrotte , die Stufen , von gruͤnen Gebuͤſchen
2

umſtellt , erſchienen wie Gebirgsſteige , Schluchten oder Hohlwege ,

der Balkon oben zeigte ſich als eine Berghoͤhe “ . Etwas Aehn —

liches geſchieht in der Waldſcene des vierten Aktes : „ Auch

jetzt bewaͤhrte ſich die Buͤhne als ſehr bequem und brauchbar , 5
denn man hatte die Saͤulen durch gemaltes Mauerwerk ver —

85

haͤngt ; eine ſcheinbar maͤchtige Eiſentuͤr verſchloß die innere 8
kleine Buͤhne ; aus dieſer kam nun , nachdem Karl Moor den 858
Turm geoͤffnet hatte , der alte Graf wie ein Geſpenſt hervor “ .

Den hier erwaͤhnten Dekorationsſtuͤcken , Baͤumen und 31
Mauerwerk , mit denen der Saͤulenbau verhaͤngt wird , entſpricht 5
bei der Muͤnchener Buͤhne der ſogenannte Caubrankenbogen , der 5
uͤber den ſtabilen Vorbau in allen Scenen herabgelaſſen wird ,

wo der Proſpekt der Mittelbuͤhne eine freie Gegend darſtellt .
§ 55

Der Grund fuͤr dieſe Einrichtung iſt bei Tieck wie bei der
1115

Muͤnchener Buͤhne derſelbe : wegen des ſtoͤrenden Gegenſatzes 838
der Saͤulen und des Torbaus zu dem landſchaftlichen Hinter — 516
grund der Mittelbuͤhne wird dieſe Architektur mit entſprechen — 555
den Dekorationsſtuͤcken verhaͤngt und dadurch ein einheitliches

vo
Buͤhnenbild hergeſtellt . De .

Der ſceniſchen Einrichtung der neueingerichteten Muͤnchener die
Buͤhne war ſomit in allen weſentlichen Punkten durch die ſch.
Tieckſche Phantaſiebuͤhne vorgebaut . ber

Es war Tieck nicht vergoͤnnt , ſeine Gedanken uͤber die ſche
Reform der Theaterſcenerie verwirklicht zu ſehen . Abgeſehen

von jener erſten Auffuͤhrung des Sommernachttraums , wo
—

wenigſtens im einzelnen die § ormen der altengliſchen Buͤhne zu
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neuem Leben erweckt wurden , ſind Tiecks Vorſchlaͤge Theorien

geblieben und haben keinen merklichen Einfluß auf die Ent —⸗

wicklung des deutſchen Theaters ausgeuͤbt .

Nur ein Mann hat den vereinzelten Verſuch gewagt , die

dramaturgiſchen Winke und Andeutungen des Jungen Tiſchler —

meiſters in Praxis umzuſetzen : dies war Karl Immermann in

Duͤſſeldorf . Mit warmer Begeiſterung nahm er Tiecks Gedanken

und kuͤnſtleriſche Anſchauungen in ſich auf und zeigte ſich in

ſeinen dramaturgiſchen Beſtrebungen von ihnen beeinflußt .

Auch er glaubte in der architektoniſchen Geſtalt der mo —

dernen Buͤhne einen Mißſtand zu erkennen ; er klagte , die

Theater ſeien hoch und tief , ſtatt breit und kurz zu ſein ; er fand

es wuͤnſchenswert , daß wie bei der altengliſchen Buͤhne , wie

im antiken Theater durch das Bindeglied der Orcheſtra , ſo auch

bei uns ein engerer Connex zwiſchen dem Zuſchauerraum und

der Buͤhne beſtehe . Durch die Kluft des Orcheſters ſitze der

Zuſchauer im modernen Theater dem Schauplatz der Zandlung

zu fern und werde dem Gedicht entfremdet . Darin , daß im

altengliſchen Theater „ die Zuſchauer die Handlung unter ſich

vorgehen ſahen “ , glaubte er einen Zauptvorzug jener Buͤhne zu

erkennen .

Von dieſem Gedanken ausgehend , entwarf Immermann

den Plan eines Theaters , wo der Spielraum , der nur von ge —

ringer Tiefe iſt , von den Zuſchauerreihen in einem großen

Zalbkreis umgeben wird . Die Zinterwand des Spielraums
bildet ein feſtes Zolzgeruͤſt mit mehreren Stockwerken ; dieſes

hat in der Mitte unten eine weite Oeffnung , die durch einen

Vorhang verſchließbar iſt und zu der kleineren Innenbuͤhne fuͤhrt .
Der eigentliche Spielraum auf der Vorderbuͤhne hat dadurch

die Geſtalt eines Kreisſegments , an deſſen Bogenſeite die Zu —

ſchauer ſitzen . Die Spielenden , die ſich auf der Vorderbuͤhne

bewegen , ſtehen ſomit gewiſſermaßen mitten unter den FZu⸗

ſchauern .

Wer Immermanns Zeichnung in ſeinen Beiſebriefen be —

trachtet , dem wird unwillkuͤrlich das in gleicher Weiſe und in

derſelben Abſicht halbkreisfoͤrmig in den Zuſchauerraum vorge —
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baute Proſcenium der Muͤnchener Buͤhne in Erinnerung gerufen .

Dieſes vorgeruͤckte Proſcenium kann geradezu als die praktiſche

Ausfuͤhrung von Immermanns Entwurf betrachtet werden .

Die dramaturgiſchen Ausfuͤhrungen des Jungen Tiſchler —

meiſters brachten dann wohl den Gedanken in Immermann zur

Keife , fuͤr eine von Duͤſſeldorfer Kuͤnſtlern veranſtaltete Dilet —

tantenauffuͤhrung von Was ihr wollt im Jahre 1840 die

Tieckſche Shakeſpeare - Buͤhne ins Leben zu rufen .

Immermann hob dabei hervor , die neue Buͤhne entſage

allen Anſpruͤchen auf die Taͤuſchung , die man Naturwahrheit

nenne ; ſie ruhe auf dem Grundſatze , daß im Drama die

menſchliche Handlung Hauptſache und der Schauplatz Neben —

ſache ſei ; ſie wolle nichts weiter ſein , als ein

Geruͤſt . Sie verzichte auf Verwandlungen , die die Phantaſie

mehr verwirrten , als belebten und der Zandlung faſt nur ein

leicht andeutendes

herabziehendes Gewicht anhingen . Sie ſtelle den Scenenwechſel

nur dadurch her , daß ſie ſich in zwei Teile zerlege , naͤmlich in

den vorderen breiten Kaum , der Freies darſtelle , und den hin —

teren kleinen , durch einen Vorhang Pebſchlieſheren , auf Stufen

erhoͤhten Kaum , der zu den Scenen , die in einem Innern vor —

gingen , benutzt werde .

Hier lag ein charakteriſtiſcher Unterſchied zwiſchen dem von

Immermann gebauten Geruͤſte und der Tieckſchen Buͤhne .

Waͤhrend die Mittelbuͤhne bei Tieck in erſter Cinie bei ſolchen

Scenen in Verwendung kommen ſollte , die als Proſpekt eine

freie Gegend verlangten , diente ſie bei Immermann allen 2

tritten , die in einem Innern ſpielten , wogegen die Vorderbuͤhne

„ Freies “ darſtellte . Immermann wuͤnſchte die illyriſche Kuͤſten⸗

landſchaft dekorativ anzudeuten . Deshalb ließ er rechts und

75 .
( Uf⸗

links von den aͤußeren Tuͤren , die von beiden Seiten der kleinen

Buͤhne angebracht waren , breitere Tore aufſtellen , durch die man

einerſeits den Park , andererſeits den Zafen erblicken komte .

Dadurch wurde der Vorderbuͤhne im Gegenſatz zu der Saal —

Architektur der kleinen Buͤhne der Charakter einer Straße oder

eines freien Platzes aufgedruͤckt .

Immermann hebt in ſeinen Schriften die großen Vorteile
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hervor , die die Auffuͤhrung des Luſtſpiels auf dieſer Buͤhne

gewaͤhrt habe . Durch den ſymboliſch andeutenden Chergkrer
des Buͤhnengeruͤſtes ſei die Selbſttaͤtigkeit der Phantaſie bei

den Zuſchauern erweckt worden . Die geringe Tiefe der Buͤhne

habe bewirkt , „ daß die Handlung ſich nie vor den Zuſchauern

zuruͤckzog , ſondern mit deren Gemuͤt und Geiſt in unmittel⸗

barem Kontakt blieb “ . Die Breite der Scene habe das Arran —

gement der Zorche - und Lauſcheſcenen erleichtert und alles deſſen ,

was einer gleichzeitigen Doppelhandlung ſich naͤhere ; uͤberall

habe ſie klare , lichte Gruppen gegeben . Durch die Teilung des

185 in die große und kleine Buͤhne ſei eine beſtaͤndige

ſichtliche Verbindung zwiſchen dem Außen und Innen der

Zandlung eingetreten : die Zandlung habe ſich vor den Augen

der Zuſchauer von der Straße in das Zimmer bewegt , um aus

dieſem wieder in das Zaus zu dringen . So habe man wirk⸗

lich zuweilen das innerſte Ceben des Gedichtes pulſiren geſehen .

Beſonders ruͤhmend weiß Immermann hervorzuheben , wie

sweiſe die Scenen , die dem erſten Zuſammentreffen

Violas und Olivias ( I 5 ) vorangehen , durch die neue ſceniſche

Einrichtung zur richtigen Geltung gekommen ſeien . Waͤhrend

der Scene zwiſchen Olivia , Malvolio und dem Varren , die auf

der Mittelbuͤhne im Zimmer geſpielt habe , ſei vorn auf der

großen Buͤhne Viola mit Maria aufgetreten und habe dieſer

mit ſtummem Spiel angedeutet , daß ſie bei ihrer Herrin ange —

meldet ſein wolle . Als Maria dies tat , ſei Tobias aus der

Seitentuͤre der kleinen Buͤhne hervorgetaumelt , Viola bruͤsk den

Weg vertretend . Spaͤter ſei dann Malvolio herabgekommen ,

habe den betrunkenen Junker weggedraͤngt ꝛc. ꝛc. Waͤhrend

dieſes ſtummen Spieles auf der Dor derbuͤhne wurde die
.＋Dialogſcene auf der inneren Buͤhne weiter geſpielt , ſo daß das

Auge des Zuſchauers durch dieſe Anordnung die Scene im

Bauſe und gleichzeitig die auf der Straße davor ſpielenden

Vorgaͤnge genießen konnte . Immermann fuͤgt hinzu : „ Auf

ſolche Weiſe kamen hier die das Gedicht charakteriſierenden Gegen—
ſaͤtze und Schattierungen von grillenhafter Schoͤnheit , kecker

Caprice der verkleideten Jungfrau , pedantiſchem Puritanismus ,
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Voͤllerei , Subretten - Mutwillen und Narrenſpaß alle zutage , die

auf der modernen Buͤhne , wo die Scenen im geſchloſſenen

Zimmer vorgehen , und vieles nur in der Erzaͤhlung eintreten

wuͤrde , zum groͤßeren Teile verloren gehen mußten . Zu wuͤnſchen

waͤre , daß einmal eine groͤßere deutſche Buͤhne den hier von

Dilettanten gemachten Verſuch nachahmte “ .

Dieſer Wunſch Immermanns iſt wenigſtens fuͤr jene Zeit

—nicht in Erfuͤllung gegangen . Die von ihm inſcenierte Auf —

fuͤhrung von Was ihr wollt blieb ein Unikum und reizte keine

oͤffentliche Buͤhne zur Nachahmung ) . Erſt in juͤngſter Zeit

war es dem Muͤnchener Theater vorbehalten , die von Tieck be —

ſchriebene Shakeſpeare - Buͤhne , wenn auch ohne ihr Vorbild zu

kennen , von neuem ins Leben zu rufen und weiter zu entwickeln .

Die erſte Anregung zu der Muͤnchener Buͤhnenreform

gab ein im Jahre 1887 in der Muͤnchener Allgemeinen Zeitung

erſchienener Aufſatz von Rudolph Genée : Die Natuͤrlichkeit und

die hiſtoriſche Treue in den theatraliſchen Vorſtellungens ) . Gense

erhob darin energiſchen Proteſt gegen den immer mehr auf

unſern Buͤhnen uͤberhandnehmenden Dekorationskultus , der den

Schwerpunkt der Auffuͤhrungen in Aeußerlichkeiten verlege ,

waͤhrend die Hauptſache , das Wort des Dichters und der geiſtige
Gehalt des darzuſtellenden Kunſtwerkes , in den Zintergrund
trete . Insbeſondere wandte ſich Gense gegen den wachſenden

Naturalismus und die mißverſtandene hiſtoriſche Treue in der

ſceniſchen Ausſtattung , der , wie er mit Recht hervorhob , die

Grenzen und Bedingungen der dramatiſchen Kunſt verkenne

und ſie in unloͤsbare Widerſpuͤche mit ſich ſelbſt verwickle .

Es wurde an die Plaͤne von Karl Friedrich Schinkel erinnert ,

der ſchon 1847 mit dem Entwurfe einer gruͤndlichen Veraͤnderung
der theatraliſchen Scene hervorgetreten warö ) . Schinkel wollte

die moderne ſceniſche Einrichtung vereinfachen , indem er ſie dem

antiken Theater zu naͤhern ſuchte . Die Seitenkuliſſen ſollten

durch eine unveraͤnderliche Drapierung mittels Gardinen erſetzt ,
das Proſcenium weiter in das Auditorium vorgeruͤckt werden .

Die veraͤnderliche dekorative Ausſtattung ſollte ſich auf die ge —

malte Gardine beſchraͤnken , die die Buͤhne im Zintergrund ab —
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ſchloß . Schon von Schinkel wurde der richtige Grundſatz

geltend gemacht , daß „ die Malerei , moͤge ſie auch vollkommen

matiſche Aktion beſcheiden in den Hintergrund treten muͤſſe “ .
Die von Genée entwickelten Gedanken brachten das Re⸗

formwerk zur Keife , das durch Perfalls Initiative ins Leben

gerufen und durch Lautenſchlaͤger und Savits in Muͤnchen ver —

wirklicht wurde .

Perfall ſelbſt hat in jenem oben erwaͤhnten Rundſchreiben

an die Buͤhnen als indirekten Urheber der Muͤnchener Buͤhnen —

reform den Zwiſchenvorhang bezeichnet .

Die Einrichtung des Zwiſchenvorhangs iſt hervorgerufen
durch die im Laufe des vorigen Jahrhunderts immer mehr an —

gewachſenen Anforderungen an die aͤußere ſceniſche Ausſtattung
2. er Buͤhne und die ſich dadurch ergebende Unmoͤglichkeit , den

Schauplatz bei offener Scene zu verwandeln . Das P

die theatraliſche Wirkung zu erhoͤhen durch eine moͤglichſt

glaͤnzende und bis ins Einzelne dem Charakter der Dichtung
entſprechende ſceniſche Ausſtattung , hat ſeine hoͤchſte Spitze er —

reicht in den Darſtellungen der Meininger . Das kleine Zof —
theater des kunſtverſtaͤndigen Zerzogs hat Schule gemacht .

5Keine beſſere Buͤhne vermochte ſich den durch die Meininger
gegebenen Anregungen auf die Dauer zu entziehen . Dem in

derruf geratenen klaſſiſchen Drama ſuchte man durch die Kuͤnſte

der aͤußeren Inſcenierung neuen Keiz und friſche Anziehungs —⸗
kraft zu geben . Daß dies von Seiten der Nachahmer meiſtens

in mehr aͤußerlicher Weiſe geſchah , daß vielfach gerade die

Sehler , die Uebertreibungen und Ausſchreitungen der Meininger

Nachahmung fanden , waͤhrend man den innerſten RKern ihrer

HDarbietungen , das vollendete Zuſammenſpiel , das wunderbare

Ineinandergreifen ſaͤmtlicher zur Erhoͤhung der Buͤhnenwirkung

geeigneten Faktoren , nicht zu erfaſſen oder zu erreichen vermochte ,

iſt leicht erkloͤrlich und verſtaͤndlich . Durch die wachſende Aus —⸗

ſtattung wurde die Wirkung der klaſſiſchen Stuͤcke , die wie

Shakeſpeares Dramen , haͤufigen Scenenwechſel innerhalb des

Aktes erfordern , nach andrer Seite ſchwer geſchaͤdigt. Die Vor⸗

Kilian , Dramaturgiſche Blaͤtter . 2
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bereitung der ſchwierigen und umſtaͤndlichen Scenerie machte ,

abgeſehen von den Aktpauſen , auch innerhalb des Aktes groͤßere
Unterbrechungen notwendig : das Stuͤck wurde , anſtatt in die

fuͤnf organiſch gegliederten Akte , in zehn oder fuͤnfzehn ſtets

durch mehr oder minder lange Pauſen getrennte Abſchnitte aus

einander geriſſen . Darunter mußte die einheitliche kuͤnſtleriſche

Wirkung der Vorſtellung leiden . Der Geſchmack des Publikums

ſelbſt wurde vielfach irre geleitet ; der Zuſchauer gewoͤhnte ſich ,

ſein Zauptaugenmerk auf die aͤußeren dekorativen Bilder zu

richten , die guckkaſtenartig an ihm voruͤberzogen , nicht aber

auf die Handlung und den geiſtigen Zuſammenhang der Dichtung .

Es iſt natuͤrlich , daß dieſe Schaͤden eine berechtigte Keaktion

gegen die Wurzel des Uebels , gegen den uͤbertriebenen Aus⸗

ſtattungsprunk , hervorriefen . Eine ſolche Reaktion war die

neueingerichtete Muͤnchener Schauſpielbuͤhne . Sie iſt in einen

diametralen Gegenſatz zu der Schule der Meininger und dem

durch ſie vertretenen Kunſtprinzip getreten .

Die Kunſt der Meininger raͤumte den an den Gehoͤrſinn und

den an den Geſichtſinn ſich wendenden Elementen der drama⸗

tiſchen Kunſt voͤllige Gleichberechtigung ein ; ſie ließ ſich von

dem Streben leiten , durch eine moͤglichſt harmoniſche Ver —

wendung aller der Buͤhne zur Verfuͤgung ſtehenden Mittel die

hoͤchſte Wirkung hervorzurufen ; die Muͤnchener Reform aber

ruͤckte in bewußtem Gegenſatze hierzu die fuͤr den Gehoͤr —

ſinn beſtimmten Teile der Buͤhnenkunſt in erſte Cinie und ſuchte

dem , was auf den Geſichtſinn zu wirken hat , eine ſekundaͤre

Kolle anzuweiſen . Anſtatt die Illuſion zu erſtreben , dem

Buͤhnenbilde , wie die Kunſt der Meininger es tat , ein maleriſch

moͤglichſt vollkommenes und bis in alle Einzelheiten der Natur

entſprechendes aͤußeres Ausſehen zu geben , begnuͤgte ſich die

Muͤnchener Reform damit , den dekorativen Zintergrund der Scene

durch den Proſpekt der kleinen Mittelbuͤhne jeweils bloß anzu⸗

deuten . Sie verlangte , daß dieſe Andeutung dem Zuſchauer ge —

nuͤge, und daß deſſen Phantaſie die ergaͤnzende Arbeit verrichte .

In der ihr eigenen einſeitigen Zervorhebung des fuͤr den

Gehoͤrſinn beſtimmten Teiles der dramatiſchen Kunſt , konnte
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hte , ſich die Muͤnchener Reform auf die Geſchichte dieſer Kunſt be —

ere rufen . Sie konnte daran erinnern , daß die Behandlung des

die ſceniſchen Apparates auf der Buͤhne uͤberall und zu allen

ets Zeiten auf einer ſtillſchweigenden Konvention zwiſchen The⸗

zus ater und Publikum beruhte , die dieſes verpflichtete , mit Hilfe

ſche der Phantaſie die Nachahmung fuͤr volle Wirklichkeit zu

ms nehmen . Eine ſolche Konvention wird niemals voͤllig zu

ich , entbehren ſein , da es ſelbſt bei den denkbar groͤßten Sortſchritten

3u der Technik nie moͤglich ſein wird , die Nachahmung der Natur

ber auf der Buͤhne auf eine ſolche Zoͤhe zu fuͤhren , daß die Arbeit

ng . der nachhelfenden Phantaſie zu entbehren iſt . Nur die Art der

ion Konvention , das Maß der Forderungen , die an die Vorſtellungs⸗

us⸗ kraft des Zuſchauers geſtellt wurden , war zu verſchiedenen

die Zeiten und bei verſchiedenen Voͤlkern jeweils anders . Die

nen Münchener Reform konnte daran erinnern , daß gerade zur Zeit

em der hoͤchſten Bluͤte der dramatiſchen Poeſie in England , zu

Shakeſpeares Zeit , die Konvention zʒwiſchen Theater und Publi⸗

ind kum derart war , daß ſie der Phantaſie den allerweiteſten Spiel⸗

na⸗ raum ließ und ſich — wenigſtens bei der Scenerie — ſo gut

bon wie gar nicht an den Geſichtsſinn des Zuſchauers wandte .

er⸗ Es war der Zinblick auf die altengliſche Buͤhne , der die

die Urheber der Reformbuͤhne veranlaßte , in bewußter Anlehnung

ber an das Shakeſpeareſche Theater eine Form zu ſuchen , die die

oͤr⸗ Ausgeſtaltung der dekorativen Umgebung im weſentlichen der

chte Phantaſie des Zuſchauers uͤberließ . Doch war man klug genug ,

aͤre keine ſklaviſche Nachahmung des altengliſchen Buͤhnengeruͤſtes zu

bem verſuchen . Man wollte es vermeiden , daß die neue Schoͤpfung

iſch das Ausſehen eines gelehrten Experimentes trage . Deshalb

tur entſchloß man ſich zu einem Mittelding zwiſchen der altengliſchen

die und der modernen Buͤhne . Die Dekorationsmalerei ſollte nicht

ene voͤllig verbannt , ſie ſollte vielmehr in beſchraͤnktem Maße der

zu⸗ Sache dienſtbar ſein . Der gemalte Proſpekt der Mittelbuͤhne

ge⸗ deutete dem Zuſchauer an , was fuͤr einen Schauplatz er ſich

hte. unter dem durch den ſtabilen architektoniſchen Palaſtbau in

den eine Vorder - und eine mMittelbuͤhne geteilten Buͤhnenraum zu

denken habe . Die Vorderbuͤhne vor dem Palaſtbau war ein
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neutraler Kaum , der bei geſchloſſener Mittelbuͤhne jeden be —

liebigen Schauplatz vorſtellen konnte , bei geoͤffneter Mittelbuͤhne

aber einen Teil jenes Schauplatzes , den der gemalte Proſpekt

der hintern Buͤhne andeutete .

Die Erfindung war aͤußerſt einfach und ſinnig . Die

Moͤglichkeit der Berechtigung einer ſolchen , wie der hier ge —

forderten Theaterkonvention , war an ſich nicht zu beſtreiten .

Die Frage war nur die , ob es moͤglich ſein werde , dem Pub —

likum gewaltſam eine neue Buͤhnenkonvention aufzudraͤngen ,
eine Konvention , die voͤllig verſchieden war von der im moder —

nen Theater ihm gelaͤufigen und die es noͤtigte , ſeiner Phantaſie

neue und ungewohnte Wege zu weiſen .

Denn das durfte man ſich nicht verleugnen : die neue

Einrichtung bedeutete einen direkten und bewußten Bruch mit

der ganzen hiſtoriſchen Entwicklung , die die Geſchichte der

ſceniſchen Kunſt im modernen Theater genommen hatte . Die

geſamte Entwicklung des ſceniſchen Theaters der Neuzeit galt

den Verfechtern des neuen Syſtems als ein Irrweg . Man

richtete die Angriffe nicht nur gegen die neuſte Entwicklung der

ſceniſchen Kunſt , gegen das Beſtreben , durch die aͤußere Aus⸗

ſtattung ein moͤglichſt naturgetreues und maleriſch ſchoͤnes Bild

des Schauplatzes dem Zuſchauer vor Augen zu ſtellen ; man

verwarf vielmehr die ganze , durch die italieniſche Gper uͤber —

lieferte Buͤhnenform des modernen Theaters , mit dem dreiſei —

tigen , durch den Proſceniumsbogen vom Auditorium getrennten

Buͤhnenraum .

Man ereiferte ſich vor allem uͤber die Beſtrebungen der

Meininger und der durch ſie hervorgerufenen Schule , deren

Einfluß auf das heutige Theater man ausſchließlich als unheil⸗

voll bezeichnen wollte . Aber man vergaß dabei die gewaltigen ,

durchaus nicht aͤußerlichen , ſondern echt kuͤnſtleriſchen Wirkungen ,

die die Meininger durch ihre Inſcenierungen , durch ihre ſich

vielfach in kongenialer Weiſe mit dem Geiſt der Dichtung

deckende Ausſtattung und Komparſerie zum großen Teil errungen

hatten . Man uͤberſah eines : wenn das Syſtem der modernen

Illuſionsbuͤhne nach einer Seite ernſte Gefahren und ſchwer —
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wiegende Uebel mit ſich bringt — ſo vor allem die Not —

wendigkeit des Zwiſchenvorhangs und der haͤufigen und langen

Pauſen —, ſo gibt dies noch keine Berechtigung , die Urſache

jener Uebel ausſchließlich in dem Syſtem der illudierenden

Buͤhne zu ſuchen . Man vergaß , daß eine Abhilfe gegen ſolche

Schaͤden vielleicht auch auf anderm Wege , durch zweckent⸗

ſprechende und maßvolle Reformen innerhalb des beſtehenden

Syſtems , anſtatt durch einen voͤlligen Bruch mit dieſem Syſteme

moͤglich geweſen waͤre .

Jener Hauptuͤbelſtand allerdings , den die naturaliſtiſche

moderne Ausſtattung im Gefolge hat : die Anwendung des

Zwiſchenvorhangs und die langen Pauſen , war durch die

Muͤnchener Einrichtung — und dies iſt wohl ihr hervorragend⸗

ſtes und auch allgemein anerkanntes RKeſultat — in geradezu

glaͤnzender Weiſe beſeitigt . Die Einrichtung der neuen Muͤn⸗

chener Buͤhne erreicht es mit Leichtigkeit , daß ſich nicht nur die

Verwandlungen innerhalb des Aktes ohne jede Unterbrechung

und ohne jede Stoͤrung der Illuſion vollziehen koͤnnen ; ſie

ſchafft auch die Moͤglichkeit , die Aktpauſen auf das denkbar

kleinſte Feitmaß zu beſchraͤnken . Bei den Auffuͤhrungen der

neueingerichteten Buͤhne ſteht man infolge der Kontinuitaͤt , wo⸗

mit die dramatiſche Zandlung an den Augen voruͤberzieht , in

ſeltenem Maße unter dem Banne der Dichtung und kann dieſe

als ein einheitliches Ganzes auf ſich wirken laſſen . Wer den

entſetzlichen Troͤdelgang kennt , womit klaſſiſche Dramen viel⸗

fach uͤber unſre Buͤhnen zu ſchleichen pflegen, durch unſaͤglich

lange Pauſen in unzaͤhlige Abſchnitte auseinander geriſſen und

dadurch in ihrer Wirkung zu Grunde gerichtet , der wird den

Ceiſtungen der Muͤnchener Reformbuͤhne in dieſer Beziehung

die vollſte Anerkennung zollen .

Die Moͤglichkeit , eine beliebige Anzahl von Verwandlungen

obne jede Unterbrechung oder Stoͤrung zu vollziehen , befaͤhigte die

neue Buͤhne , ſich in erſter Linie ſolcher Werke zu bemaͤchtigen ,

die durch haͤufigen Scenenwechſel der Auffuͤhrung auf der ge⸗

woͤhnlichen Buͤhne vielfache Schwierigkeiten bereiteten , vor allen

andern alſo der Werke Shakeſpeares .
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Daß es indeſſen durchaus nicht in der Abſicht der ur —

ſpruͤnglichen Leitung lag , das neue Unternehmen als eine Art
—

von Separatbuühne auf die Pflege Shakeſpeareſcher Werke zu

beſchraͤnken , zeigte ſchon die zweite Vorſtellung , die darauf in

Scene ging : Calderons Dame Kobold , und weiterhin das

uͤbrige Kepertoire , wie es ſich in der Solgezeit geſtaltete . Von

deutſchen Klaſſikern folgte Goͤtz von Berlichingen , ſodann

Die Jungfrau von Orleans , Das Kaäͤtchen von Zeil —
Köͤni g Ottokars Gluͤck und Ende , Fauſt (J. Teil )

und Siesko . Aber auch fuͤr die moderne Produktion wurde

bronn , —

die neue Buͤhne herangezogen durch die Auffuͤhrung von Doczis11

Letzte Liebe und Greifs Konradin . Die Aufnahme dieſer—

ſich hier durchaus nicht um Werbe handelte , die durch ihre

beiden Stuͤcke war prinzipiell inſofern von Bedeutung , als es

ſceniſche Anlage , haͤufigen Scenenwechſel u. ſ. w. der alten

Buͤhne Schwierigkeiten bereiteten , alſo Werke , fuͤr die an ſich

durchaus kein Beduͤrfnis nach einer neuen Buͤhneneinrichtung
vorhanden war . Indem die Direktion auch dieſe Stuͤcke der

neuen Buͤhne zufuͤhrte , zeigte ſie deutlich , daß ſie dieſe durch —

aus nicht als eine Sonderbuͤhne fuͤr Shakeſpeare und die

andern Klaſſiker aufgefaßt haben wollte , daß ſie vielmehr be —

abſichtigte , den Kreis der der Reformbuͤhne zufallenden Stuͤcke

allmaͤhlich zu erweitern , im Laufe der Feit vielleicht auf das

geſamte Schauſpielrepertoire auszudehnen .
Von den literariſchen Wortfuͤhrern der Reformbewegung

wurde die Verallgemeinerung der neuen Buͤhne , ihre Verwendung
fuͤr das geſamte Schauſpiel , geradezu als das zu erſtrebende

Ziel der Buͤhnenreform bezeichnet .
Dem gegenuͤber laͤßt ſich mit ʒiemlicher Gewißheit behaupten ,

daß der Verſuch einer Erweiterung des Wirkungskreiſes der

neuen Buͤhne nach Seite der nichtklaſſiſchen und modernen

Literatur in der Praxis ſehr bald auf ſchwer zu uͤberwindende

Schwierigkeiten geſtoßen waͤre .

Die Muͤnchener Reformbuͤhne verlangt bei ihrer ganzen

Beſchaffenheit , bei der mangelhaften dekorativen Unterſtuͤtzung,
bei dem Fehlen aller Requiſiten , Verſatzſtuͤcke und alles deſſen ,
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was der Darſtellung gewiſſe Stuͤtzpunkte gewaͤhrt , auch eine

beſondere und an andere Bedingungen geknuͤpfte Art der Schau⸗

ſpielkunſt . Die muͤnchener Buͤhne iſt im Vergleich zu der

realiſtiſch ausgeſtatteten Illuſionsbuͤhne eine ſtiliſierte , eine

idealiſierte Buͤhne und erheiſcht demgemaͤß auch eine in hoͤherem

Grade ſtiliſierte und idealiſierte Schauſpielkunſt . Sie iſt infolge⸗

deſſen zur Auffuͤhrung des hoͤheren Dramas berufen , vor allem des

Dramas der klaſſiſchen deutſchen und auslaͤndiſchen Literatur .

Wiemals aber wuͤrde ſie ſich eignen zur Darſtellung von

Werken realiſtiſchen Stiles , am wenigſten zur Auffuͤhrung des

modernen Luſtſpiels und des buͤrgerlichen Schauſpiels . Schon1

wenn man ſich bei der Auswahl aus der klaſſiſchen Literatu

an Werke gewagt haͤtte, die , wie beiſpielsweiſe Minnga von Barn⸗

helm , Clavigo , Kabale und Liebe , im Vergleich zu dem

chen Charakter
vVersdrama hohen Stiles einen mehr

7

tragen , die ſich , anſtatt auf dem freien Boden der großen Ge⸗

ſchichte , innerhalb der vier wWaͤnde des buͤrgerlichen Zauſes

abſpielen , ſchon dann waͤre man bei der Auffuͤhrung dieſer

Stuͤcke auf zahlloſe Widerſpruͤche geſtoßen , die ſich aus dem

Kontraſt der ſtiliſierten Idealbuͤhne zu dem Realismus , den jene

Werke in Darſtellung und Inſcenierung erfordern , notwendiger⸗

weiſe ergeben haͤtten . Die neue Buͤhne iſt wohl geeignet , einen

dekorativen Zintergrund zu geben fuͤr große Staatsaktionen ,

vielleicht auch fuͤr die Verwicklungen des romantiſchen Luſt⸗

ſpiels , obwohl ſchon hier der ſchwere , ernſte Charakter der Palaſt⸗

architektur bis zu einem gewiſſen Maße ſtoͤrend wirkt , wie

uͤberall da , wo es darauf ankommt , eine warme und intime

dichteriſche Stimmung hervorzurufen ; die neue Buͤhne aber iſt

ganz und gar unfaͤhig , einen KRahmen zu ſchaffen fuͤr die

kleinen und feinen pſychologiſchen Vorgaͤnge in dem Mikrokos⸗

mus der buͤrgerlichen Welt . Die Auffuͤhrung des modernen Luſt⸗

ſpiels vollends , oder eines modernen Werkes der realiſtiſchen Schule ,

wuͤrde ſich ganz von ſelbſt auf der Muͤnchener Keformbuͤhne
1

S„

verbieten . So wenig dieſe vermoͤchte , den bis ins kleinſte Detai

gehenden ſceniſchen Vorſchriften nachzukommen , die die modernen

Autoren fuͤr die von ihnen gewuͤnſchten Zimmer geben , ſo
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wenig waͤre ſie im Stande , die realiſtiſche Darſtellung und das

realiſtiſche intime Zuſammenſpiel , wie es fuͤr dieſe Stuͤcke un⸗

erlaͤßlich iſt , auf ihrem weiten , requiſitenloſen und der kleinen

Kealitaͤten des Lebens entbehrenden Boden ins Daſein zu rufen .

Man hat mit Recht darauf hingewieſen , daß die Vor —

liebe der modernen Dramatiker fuͤr Zimmerdekorationen durch —

aus nicht zufaͤllig iſt . Es iſt nicht nur die Natur der Stoffe ,

die dieſe Dichter auf den Schauplatz des Fimmers verweiſt , es

iſt auch die Erkenntnis , daß ſich bei einer Fimmerdekoration

weit mehr eine dem Stil des Stuͤckes entſprechende , peinlich
realiſtiſche , der Wirklichkeit moͤglichſt nahe kommende Nach —

ahmung der Natur erreichen laͤßt, als bei einer Dekoration , die

eine freie Gegend , einen Garten oder eine Landſchaft darſtellt .

Bei einem Zimmer wird durch eine intime , bis ins Detail

gehende Ausſtattung in weit hoͤherem Maße der Schein der

Virklichkeit hervorgerufen , als bei einer landſchaftlichen Deko⸗

ration , wo ſchon der Buͤhnenboden , die gemalten Baͤume , der

gemalte Zimmel , die Beleuchtung u. ſ. w. die kuͤnſtliche , theatra⸗

liſche Nachahmung niemals vollkommen vergeſſen laſſen . Die

Autoren haben das richtige Gefuͤhl , daß ihr ins kleine gehender ,
oft voͤllig photographie⸗aͤhnlicher Kealismus in einen ſtoͤrenden

Kontraſt kaͤme zu der mangelhaften , die Wirklichkeit ſtets nur

andeutenden Nachahmung der Natur bei landſchaftlichen Dekora⸗

tionen . Wuͤrde ſich ein ſolcher Gegenſatz ſchon zwiſchen dem

kuͤnſtleriſchen Stil dieſer Dichter und den landſchaftlichen Deko⸗

rationen der Illuſionsbuͤhne ergeben , um wie viel ſtoͤrender

muͤßte dieſer Gegenſatz werden , wollte man die Werke jener
Dramatiker auf eine Buͤhne verpflanzen , die in dem Maße ſtili⸗

ſiert iſt , in dem Maße alle kleinen Kealitaͤten entbehrt , wie die

Muͤnchener neueingerichtete Buͤhne . Jene utopiſchen Sorderungen
der Reformenthuſiaſten , die fuͤr das geſamte Schauſpiel die alte

Buͤhne durch die neue verdraͤngen zu koͤnnen glaubten , mußten
ſich bei naͤherer Pruͤfung ſehr bald als hinfaͤllig erweiſen . Die

Muͤnchener Reformbuͤhne eignet ſich in der Tat nur zur Sepa⸗
ratbuͤhne fuͤr das Drama hoͤheren Stils , in erſter Linie fuͤr die

Darſtellung der Shakeſpeareſchen Werke .
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Wenn die Perfallſche Buͤhne ungeeignet war fuͤr Stuͤcke ,

die ein intimes realiſtiſches Zuſammenſpiel erfordern , ſo trug

hierzu noch in beſonderem Maße eine andre Neuerung bei :

das halbkreisfoͤrmig in das Publikum vorgebaute Proſceni⸗

um . Dieſe Einrichtung ſteht an ſich in keinem notwendigen

Zuſammenhang mit dem Gedanken der Buͤhnenreform . Man

koͤnnte ſich dieſe , mit ihrer Teilung des Buͤhnenraumes in

Vorder - und Mittelbuͤhne , in gleicher Weiſe , auch ohne das

vorgebaute Proſcenium vorſtellen . Ein gewiſſer Zuſammenhang

beſteht nur inſofern , als auch die Einrichtung des Vorbaus in

der Idee einigermaßen an die altengliſche Buͤhnenform anzu⸗

knuͤpfen ſucht . Das vorgebaute Proſcenium erinnert inſofern

an das Shakeſpeareſche Theater , als auch dies , zum Unter⸗

ſchied von der modernen Buͤhne , die dem Publkum nur von

einer Seite einen Einblick in die Scene gewaͤhrt , in den Zu—⸗

ſchauerraum ſelbſt hineingebaut und von drei Seiten vom Pub⸗

likum umgeben war .

Dieſer Teil der Neuerung entſprang dem Beduͤrfnis , die

Kunſt des Schauſpielers dem Geſicht und Ohr des goͤrers naͤher

zu bringen und dem geſprochenen Worte dadurch zu einer ſtaͤrkeren

und unmittelbareren Wirkung zu verhelfen . Was zu dieſem

Beduͤrfniſſe Veranlaſſung gab , iſt leicht zu erkennen : die großen

raͤumlichen Verhaͤltniſſe des Muͤnchener Hoftheaters , die fuͤr das

rezitierende Schauſpiel in hohem Grade unguͤnſtig ſind . Aber

ſtatt die Wurzel des Uebels in dem Krebsſchaden der großen

Schauſpielhaͤuſer zu erkennen und ſich zu erinnern , daß man

gerade in Muͤnchen in dem danebenliegenden Reſidenztheater ein

wahres Muſterhaus fuͤr rezitierendes Schauſpiel beſaß , machte

man das ganze Syſtem fuͤr das vorhandene Uebel verantwortlich

und ſuchte Abhilfe durch eine Neuerung von anfechtbarem Werte .

Denn durch das vorgebaute Proſcenium wird der Schau —

ſpieler geradezu dazu angeleitet , direkt ʒum Publikum zu ſpielen

und zʒu ſprechen , eine direkte Beziehung zum Publikum zu ſuchen .

Er wird in der verhaͤngnisvollen Neigung unterſtuͤtzt , aus dem

Kahmen des Enſembles herauszutreten , fuͤr ſich allein zu ſpielen

und bloß ſeine eigene Perſoͤnlichkeit zur Geltung zu bringen .
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Das vorgebaute Proſcenium iſt in dieſer Beziehung der ſchlimmſte

Seind des hoͤchſten Zieles aller Schauſpielkunſt , eines intimen

und diskreten Zuſammenſpiels . Gegenuͤber der großen Gefahr ,

die dieſe Einrichtung in ſich birgt , kommt der Vorteil , den die

groͤßere Annaͤherung des Schauſpielers an das Publikum bietet ,

nicht in Betracht .

Eine weitere Gefahr fuͤr die dauernde Lebensfaͤhigkeit der

neuen Buͤhneneinrichtung lag darin , daß man ſich , anſtatt an

dem einmal gewaͤhlten Syſteme feſtzuhalten , im Laufe der Zeit

zu einer Keihe von Neuerungen und Aenderungen verleiten ließ ,

die zu dem urſpruͤnglichen Grundgedanken der neuen Buͤhne im

Widerſpruche ſtanden . Gegen eine weiter ſchreitende Entwicklung

der neuen Buͤhneneinrichtung waͤre an ſich gewiß nichts einzu⸗

wenden ; nur durfte ſie nicht mit Mitteln geſchehen , die ein

gauptprinzip der Buͤhnenreform zu zerſtoͤren drohten oder ſich

wenigſtens in einen gewiſſen Widerſpruch damit ſetzten .

Eine derartige Aenderung war gleich zu Beginn die Ein⸗

fuͤhrung des ſogenannten Laubrankenbogens . Er wurde uͤber

den ſtabilen Palaſtbau herabgelaſſen in allen Scenen , wo der

Proſpekt der Mittelbuͤhne landſchaftlichen Charakter trug , und

bezweckte , den ſtoͤrenden Gegenſatz zwiſchen der Dekoration

der Vorderbuͤhne und der Mittelbuͤhne zu beſeitigen . Er

war alſo eine Konzeſſion an das , was man als den male⸗

riſchen Standpunkt in der ſceniſchen Kunſt bezeichnen kann .

Aber es war eine Konzeſſion , wodurch man den einmal einge —

nommenen prinzipiellen Standpunkt bis zu einem gewiſſen Grade

aufgab . Ging man von dem an ſich gewiß nicht ſchlechtweg zu

verwerfenden Satze aus , daß die Andeutung der Scenerie durch

den Proſpekt der Mittelbuͤhne dem Zuſchauer zu genuͤgen habe ,

ſo durfte man ſich durch das Gezeter derer nicht beirren laſſen ,

die ſich nicht daruͤber beruhigen konnten , daß Koͤnig Lear auf

der Zeide die wuͤtenden Elemente anrief , waͤhrend ſich in Wirk —

lichkeit doch der Palaſtbau uͤber ſeinem Zaupte woͤlbte . Man

haͤtte dieſen Ausſtellungen gegenuͤber — ſelbſtverſtaͤndlich vom

Standpunkt der Buͤhnenreform geſprochen ! — getroſt darauf

verweiſen koͤnnen , daß auch auf der alten Buͤhne Koͤnig Lear
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in der Zeideſcene auf Zolzdielen herumlaufe , ſtatt , wie die

Scenerie es erfordert , auf Sand und Zeidegras , daß alſo auch

hier die Phantaſietaͤtigkeit des Fuſchauers in Mitleidenſchaft ge —

zogen ſei .

Durch die Einfuͤhrung des Laubrankenbogens iſt der ſyſte —

matiſche Grundgedanke der neuen Buͤhneneinrichtung auch inſo⸗

fern verwiſcht , als der architektoniſche Bau , deſſen unveraͤnderte

Stabilitaͤt einen integrierenden Teil des neuen Syſtems bildet ,

durch jenen Bogen verdeckt und dem Auge des zuſchauers ent —

zogen wird . Der ſtabile Palaſtbau gibt der Vorderbuͤhne den

fuͤr das Syſtem unumgaͤnglich notwendigen neutralen Charakter

und bewirkt dadurch , daß man ſich je nach dem Proſpekt der

Mittelbuͤhne bald dieſen , bald jenen Schauplatz unter dem vor —

deren Teil der Buͤhne denken kann . Wird der Palaſtbau aber

durch eine andere Dekoration verdeckt , ſo geht die Einheit des

Syſtems verloren .

Auch inſofern war die Einfuͤhrung des Laubrankenbogens
verfehlt , als ſie notwendig andere Konſequenzen nach ſich zʒog. War

das Prinzip eimnal durchgedrungen , die Dekoration der Vorder —

buͤhne jeweils in Uebereinſtimmung zu bringen mit dem Proſpekt
der Mittelbuͤhne , ſo mußte auch in Faͤllen , wo der gintergrund
etwas anderes darſtellte , als eine Landſchaft oder einen Wald , der

Palaſtbau durch einen entſprechenden Bogen gedeckt werden .

Dieſem Beduͤrfnis genuͤgte die Direktion inſoweit , als ſie außer

dem Laubrankenbogen noch einen Felsbogen einfuͤhrte , fuͤr dem⸗

entſprechende Dekorationen der Mittelbuͤhne . Allein die natuͤr⸗

liche Logik wuͤrde erfordern , daß auch da , wo der Proſpekt der

Mittelbuͤhne eine Straße oder eine Bauernſtube oder irgend ein

Jimmer darſtellt , das in einem andern Stil als dem des Pa⸗
laſtbaus gehalten iſt , die Architektur jeweils durch einen geeig —
neten Dekorationsbogen gedeckt wird . Das tat die Direktion

wohlweislich nicht , denn ſie erkannte ſehr richtig , daß durch eine

ſolche Einrichtung einer der bedeutendſten Vorteile der verein —

fachten Buͤhne wieder aufgehoben worden waͤre . So beging
man durch den Laubrankenbogen eine Inkonſequenz gegen das

Syſtem der neuen Buͤhne , blieb aber auf dem neu einge⸗
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ſchlagenen Pfade auf halbem Wege ſtehn und machte ſich da⸗

durch einer neuen Inkonſequenz ſchuldig .

Eine ebenſo anfechtbare Weuerung war die bei der Vor —

ſtellung des Goͤtz erſtmals verwendete Einrichtung , daß fuͤr viele

Scenen des Stuͤckes auch vor dem ſtabilen architektoniſchen Bau

ein vollkommener Proſpekt herabgelaſſen wurde . In dieſen Faͤllen

unterſchied ſich das Buͤhnenbild in keiner Weiſe von den Bildern ,

wie ſie die Illuſionsbuͤhne bei Anwendung der ſog . kurzen Buͤhne

zu bieten pflegt . Vom Standpunkt der Buͤhnenreform aber be —

ging man eine doppelte Inkonſequenz , indem nicht nur der

Palaſtbau , ſondern auch die ganze Mittelbuͤhne , und damit das

Syſtem der zweigeteilten Buͤhne dem Auge des Fuſchauers ent —

zogen und eine ſtoͤrende Ungleichartigkeit der ſceniſchen Bilder

hervorgerufen wurde . Man konnte der neuen Buͤhneneinrich —

tung in ihrer urſpruͤnglichen Form , wie ſie bei der Auffuͤhrung

des Lear zuerſt ins Leben trat , Einheitlichkeit und Kiarheit des

Syſtems nachruͤhmen ; nach ihrem ſpaͤtern Stande aber ſetzte ſie

ſich aus einer Keihe heterogener Elemente zuſammen , die kein

einheitliches und ſyſtematiſches Ganzes bildeten .

Trotz alledem : zweierlei hat die Muͤnchener Buͤhnenreform

gelehrt , was in ſeinem Werte nicht zu unterſchaͤtzen iſt und was

wohl geeignet waͤre , foͤrdernd auf das uͤbrige Theater zu

wirken . Das eine iſt , daß die neue Buͤhneneinrichtung in uͤber⸗

zeugendſter Weiſe gezeigt hat , welch unſchaͤtzbaren Vorteil nicht

nur die Vermeidung des Zwiſchenvorhangs und die Kaſchheit

der Verwandlungen , ſondern auch die moͤglichſte Verkuͤrzung

der Aktpauſen fuͤr die Wirkung des dramatiſchen Kunſtwerks

bietet . Das zweite iſt der unleugbar richtige Grundgedanke ,

auf dem ſich das Syſtem der Buͤhnenreform aufbaut : der Ge⸗

danke , daß alles im Theater auf einem ſtillſchweigenden Kom - ⸗

promiß beruht , daß die ſceniſche Kunſt ſelbſt bei der vollendet —

ſten Technik niemals daran denken kann , ein vollkommenes Bild

von Natur und Wirklichkeit zu geben , daß in allen Saͤllen von

der Phantaſie des Zuſchauers die ergaͤnzende Arbeit gefordert

werden muß . Aus dieſer Tatſache ergibt ſich die Mahnung

an die Buͤhnen , ſich in ſtetem Bewußtſein der Grenzen ihres Koͤn —
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nens der richtigen Maßhaltung in der ſceniſchen und dekorativen

Ausſtattung zu befleißigen .
Die neue Muͤnchener Buͤhneneinrichtung hat , abgeſehen

von der durch ſie erſtrebten ſceniſchen Reform des Theaters , noch
eine andre Bedeutung , die im Gegenſatz zu ihrer praktiſchen
Seite auf literariſchem Hebiete liegt .

Als wichtigſte Errungenſchaft der neuen Buͤhne wurde
die Moͤglichkeit geprieſen , die klaſſiſchen Dramen , insbeſondere
die Stuͤcke Shakeſpeares , ohne irgend welche Aenderung , wenn

moͤglich auch ohne Kuͤrzung , vor allem aber ohne Zuhilfe⸗
nahme einer Bearbeitung oder Buͤhneneinrichtung dem Publikum
vorzufuͤhren . Mittels der ſceniſchen Einrichtung der Reform⸗
buͤhne , die eine beliebige Fahl von Verwandlungen geraͤuſchlos ,
ohne jede Unterbrechung und ohne jede Stoͤrung der Illuſion
durchzufuͤhren vermag , iſt es mit Leichtigkeit moͤglich , die ver⸗

wandlungreichſten Stuͤcke Shakespeares , ohne Aenderung und
ohne die uͤblichen Zuſammenlegungen , genau in der Scenenfolge
des Originals zu ſpielen . Infolge der bedeutenden Zeiterſparnis ,
die der Wegfall der Verwandlungspauſen und die Abkuͤrzung
der Aktpauſen mit ſich bringt , iſt es ferner moͤglich , von den
mit Ruͤckſicht auf die Zeitdauer der Vorſtellung anderwaͤrts ein —⸗

gefuͤhrten Strichen Abſtand

jede Kuͤrzung zu geben .

zu nehmen und die Stuͤcke ohne

Die Vorteile , die die neue Buͤhne nach dieſer Seite bietet ,
mußten in der Tat fuͤr einen intelligenten artiſtiſchen Leiter
verlockend ſein . So gingen denn Koͤnig Lear , die beiden Teile
von Zgeinrich dem Vierten , Zeinrich der Fuͤnfte , Was
ihr wollt , Macbeth , Wintermaͤrchen und Romeo und
Julia unveraͤndert und , von Kleinigkeiten abgeſehen , unverkuͤrzt
uͤber die Muͤnchener Buͤhne ; Shakeſpeare wurde , wie man mit
beſonderem Stolz betonte , in ſeiner originalen Groͤße und Rein⸗
heit dem Publikum vorgefuͤhrt .

Welche Stellung man auch einnehmen mochte in der Frage
des Verhaͤltniſſes der Shakeſpeareſchen Dramen zur modernen
Buͤhne : kein einſichtiger Hoͤrer konnte ſich dem ernſten , einheit⸗
lichen , in ſeiner Art bedeutenden Eindruck entziehen , den die von
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der Buͤhnenuͤbung ſo ſehr abweichende , unveraͤnderte Vorfuͤhrung

jener Shakeſpeareſchen Stuͤcke in Muͤnchen hervorrief . Die An —

erkennung fuͤr das Eigenartige und Verdienſtvolle dieſer Leiſtungen

mußte ſich ſteigern , wenn man ſich in Erinnerung rief , in wel⸗

cher Geſtalt Shakeſpeares Meiſterwerke in dem gewoͤhnlichen

Theaterſchlendrian faſt durchweg uͤber die Scene geßerrt wer —

den . Nur relativ ſelten iſt die Einrichtung , die das moderne

Theater fuͤr Shakeſpeareſche Stuͤcke notwendig macht , eine ein —

heitliche , mit Sorgfalt und Pietaͤt vollzogene Arbeit aus der

Seder eines literariſch gebildeten und zugleich buͤhnenpraktiſch

geſchulten Mannes . Weit haͤufiger iſt der §all , daß der Auf⸗

fuͤhrung eine ſog . Kegiearbeit zu Grunde liegt , wenn moͤglich

ein Buch , das der betreffende Kegiſſeur von ſeinem Vorgaͤnger

im Amte , dieſer wieder von einem andern , uͤbernommen hat

und in das er nun ſeinerſeits die ihm gut ſcheinenden Striche

und Aenderungen durch Korrekturen , Ueberkleben u. ſ. w. eintraͤgt .

Daß dabei ſehr haͤufig die noͤtige Sorgfalt , vor allem die fuͤr ſolche

Arbeiten unentbehrliche kuͤnſtleriſche Kinſicht und Bildung fehlt , iſt

eine unerfreuliche , aber 5
Tatſache . Da werden

ſehr haoͤufig verſchiedene Ueberſetzungen kritiklos in einander gemengt ;

von einer gewi ſſenhaften Textreviſion iſt Rißte Rede ; da wird durch⸗

ſtrichen und wieder hergeſtellt , zuſammengeklebt und wieder auf —

l gekleiſtert und geflickt , ſo daß die Lektuͤre eines ſolchen

Regiebuches haͤufig Schwierigkeiten bereitet , die an das Entziffern

eines Palimpſeſtes erinnern . Sehr oft iſt auch der Darſteller

der Zauptrolle bei ſolchen Einrichtungen beteiligt , oder es finden

wenigſtens ſeine ſeparaten Wuͤnſche von Seiten des Bearbeiters

liebevolle Beruͤckſichtigung . Da gilt als oberſtes Prinzip , die

eigene Roll : zur moͤglichſten Geltung zu bringen , gute Abgaͤnge

und Aktſchl ' ſſe herzuſtellen ; was nicht dazu dient , die Wirkung

der Zauptrolle zu erhoͤhen , wird unbarm herzig geſtrichen , einerlei ,

ob Zuſammenhang und Dichtung darunter leiden oder nicht ;

die Beruͤckſichtigung des kuͤnſtleriſchen Ganzen bleibt in den

meiſten Faͤllen außer acht .

Wer die entſtellenden Einrichtungen vor Augen hat , in

denen gerade Meiſterwerke wie Cear , gamlet , Komeo und
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Julia u. a. vielfach uͤber die Scene ſchreiten , der mußte

allerdings ein Gefuͤhl der Erloͤſung und aufrichtigen Dankbarkeit

empfinden , wenn er die pietaͤtvollen Shakeſpeare - Vorſtellungen
der neueingerichteten Muͤnchener Buͤhne

trat das Shakeſpegreſche Werb

und Ohr des unverſtuͤmmelt und

bewahrt vor entſtellenden Strichen ſeine gewaltige Wirkung auf
den goͤrer

genießen durfte . Zier

in ſeiner Geſamtheit vor Auge
Zuſchauers , hier konnte es

kamen die

Akte

ihrem Rechte ;

erproben . Zier ſonſt ſo ſchmerzlich ver⸗

mißten Gloſterſcenen im vierten es Lear , der Sprung
von der Doverklippe in Rom eo

Julia vermißte man nicht , wie ſonſt beinahe uͤberal

und wi

u. a . zu und

l, die ſchoͤnen

chtigen Auftritte an der Bahre der ſcheintoten Julia ; in

Macbeth kam der wundervolle ſceniſche Bau des gewaltiger —

Dramas zur vollen Geltung . Dem Virtuoſenhaften , dem bloß

auf den Perſonenkultus Gerichteten , das fuͤr die Durchſchnitts —

Auffuͤhrungen des deutſchen Theaters charakteriſtiſch iſt , war
hier zum großen Vorteil des Ganzen der Futritt verwehrt hier
fiel nicht bei allen guten Abgaͤngen des Koͤnig Lear , unter

Si
der nachfolgenden , oft ſehr wichtigen Reden , der gut —

villige Vorhang , um dieſem den Applaus nicht abzuſchwaͤchen ;
965 brauchte Malcolm im vierten Akte des Macbeth nicht auf
ſeine prachtvollen Schlußworte zu verzichten , damit ſeinem

Kollegen Macduff nicht der dankbare Aktſchluß verdorben werde .
Mit einem Wort : alles Streben war darauf gerichtet , das

Shakeſpeareſche Werk in ſeiner kuͤnſtleriſchen Geſamtheit , in

ſeinem ganzen dichteriſchen und dramatiſchen Gehalt zu Gehoͤr

zu bringen ; jede ſchwaͤchliche Ruͤckſicht auf die Selbſtſucht und

Eitelkeit des Darſtellers , der meiſtens nur die Wirkung der

eigenen Kolle zu bedenken pflegt , hatte zu verſtummen und ſich

bedingungslos dem hoͤheren Geſamtwillen zu beugen . Das war
in hohem Grade verdienſtvoll und bedeutet ein unverwelkliches
Blatt in der Geſchichte der Muͤnchener Buͤhnenreform .

2¹

Die Verdienſte , die ſich die Muͤnchener Buͤhne nach dieſer

Richtung erworben hat , werden nicht geſchmaͤlert durch die

Srage , ob der Grundſatz , Shakeſpeares Dramen voͤllig unver⸗

6

1
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aͤndert und unverkuͤrzt auf der heutigen Buͤhne zu ſpielen , als

richtig und unanfechtbar anzuerkennen iſt .

Der Gruuodſatz , an Stelle der uͤblichen Bearbeitungen auf

das unveraͤnderte Original zuruͤckzugreifen , wurde im Verlaufe

der weiteren Entwicklung der Reformbuͤhne von Shakeſpeare

auch auf die einſchlaͤgigen Stuͤcke der deutſchen Klaſſiker uͤbertragen .

Der Blick fiel naturgemaͤß in erſter Linie auf Goͤtz von Ber —

lichingen . Bot doch die neue Buͤhne hier die verlockende

moͤglichkeit , an Stelle der heute noch auf den meiſten Buͤhnen

uͤblichen Theaterbearbeitung von 1804 , wieder auf die aͤlteren

Texte zuruͤckzugreifen und die Saſſungen von 1771 und 1775

fuͤr das heutige Theater zu verwerten .

Gegenuͤber ſo erfreulichen und verdienſtlichen Taten , wie

es die Auffuͤhrung des Goͤtz und manche Shakeſpeare - Auf⸗

fuͤhrung geweſen iſt , bleibt es befremdlich , daß das Prinzip ,

von der Benutzung einer Buͤhnenbearbeitung Abſtand zu

nehmen und ſtatt deſſen jeweils das Griginal moͤglichſt unver⸗

aͤndert wiederzugeben , bei den Vorſtellungen der neueingerichteten

Buͤhne nicht einheitlich durchgefuͤhrt wurde . Aber auch hier

machte man ſich , aͤhnlich wie bei den ſceniſch - techniſchen § ragen ,

einer ſchwaͤchlichen Inkonſequenz ſchuldig , die das Anſehen des

Unternehmens notwendig ſchaͤdigen mußte , weil ſie die zielbe⸗

wußte Klarheit ſeiner Tendenzen in verdaͤchtigem Lichte er —

ſcheinen ließ .

Waͤhrend man die meiſten Shakeſpeareſchen Stuͤcke auf

der neuen Buͤhne beinahe unverkuͤrzt , unveraͤndert und genau

nach dem Originale ſpielte , ließ man die Cuſtſpiele Viel

Laͤrmen um Nichts und Der widerſpenſtigen Jaͤhmung

in den veralteten Buͤhnenbearbeitungen von Boltei und Dein —

hardſtein in Scene gehen . Dieſe Inkonſequenz erſcheint um ſo

auffallender , als es ſich hier um Bearbeitungen handelte , die ſich

durch ihren zweifelloſen Unwert von ſelbſt einer ernſten Beur⸗

teilung entziehen . Wenn man die Pietaͤt gegen das unveraͤnderte

Wort des Dichters zum oberſten Grundſatz erhob , wie konnte

man da eine Bearbeitung zulaſſen , die mit dem Texte ſo will⸗

kürlich verfaͤhrt , wie Boltei in Viel Laͤrmen um Nichts ! Die

ö
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keinen Anſtand nimmt , in Zolzapfels charakteriſtiſche Reden platte

Spaͤße Holteiſcher Erfindung einzufuͤgen und dem Stuͤck eine

laͤngere Schlußrede Beatricens anzuflicken , die ſo hausbacken

und gewoͤhnlich iſt , daß ſie ſelbſt dem ungeuͤbten Blick ihren

dem Geiſte Shakeſpeareſcher Poeſie widerſtreitenden Charakter

verraͤt ! Und wie konnte man gar die Widerſpenſtige in einer

dearbeitung vorfuͤhren , von deren Text ungefaͤhr drei Viertel

auf Kechnung des Bearbeiters und ein Viertel auf Rechnung
des armen Dichters zu ſetzen iſt ! Einer Bearbeitung , deren Un —

wert nicht gemindert wird durch die beſchaͤmende Tatſache , daß

ſie auch heute noch auf dem groͤßten Teile des etſchen The⸗

aters ihre Herrſchaft behauptet .
Solche Inkonſequenzen , die den Mangel eines feſten und

folgerichtig durchgefuͤhrten Prinzipes erkennen ließen , waren um

ſo bedauerlicher , als ſie das Anſehen der jungen Reformbewe —

gung in den Augen aller ernſten Kunſtfreunde ſchaͤdigten .
Mit dem Scheiden Perfalls aus der leitenden Stelle am

luͤnchener Zoftheater ſchien die von ihm ins Leben gerufene

Buͤhneneinrichtung zunaͤchſt dem Untergange anheimzufallen .
Sie ruhte unter ſeinen 8 chfolger zwei volle

895

Jal bis ſie

im Januar des Jahres 1 unter dem offiziellen

hre

Kazmen der

Shakeſpeare - Buͤhne von neuem ins Leben trat . Alußerhalb

Muͤnchens wurde die neue Buͤhneneinrichtung bis jetzt nur in

vereinzelten Faͤllen nachgeahmt . “ )
Und leider iſt auch ſonſt von einem Einfluſſe , den die

Muͤnchener Reformbewegung auf die deutſche Buͤhne ausgeuͤbt

haͤtte , bis jetzt ſo gut wie nichts zu verſpuͤren . Es waͤre der

ſchoͤnſte Segen , den die Muͤnchener Shakeſpeare - Buͤhne verbreiten

koͤnnte , wenn die trefflichen Keime , die zweifellos in ihr verborgen

liegen , fuͤr das deutſche Theater dadurch fruchtbringend wuͤrden ,

daß ſie gegen den immer mehr uͤberhand nehmenden Ausſtattungs⸗
luxrus unfrer Buͤhne eine geſunde und kraͤftige Keaktion ins

Leben riefen . Auch innerhalb des beſtehenden Syſtems der

hiſtoriſch uns uͤberlieferten Illuſionsbuͤhne waͤren vernuͤnftige

Keformen ſehr wohl denkbar , wenn man ſich nur zu einer ge⸗

wiſſen Maßhaltung in der vielberufenen Echtheit der naturaliſti⸗

Kilian , Dramaturgiſche Blaͤtter 5
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ſchen Ausſtattung entſchließen wollte . Man kann dem Satze ,

den Gense ſchon 1887 in dem obenerwaͤhnten Aufſatze nieder —

ſchrieb , auch heute noch vollauf beiſtimmen : „ Nachdem nun

freilich die Entwicklung des Theaters zu unſerer ſeit lange

beſtehenden und ebenſowohl fuͤr unſere deutſchen Klaſſiker als

fuͤr die modernen Dramatiker maßgebenden Dekorationsbuͤhne

gefuͤhrt hat , werden wir dieſelbe ſo nehmen muͤſſen , wie ſie nun

einmal iſt . Aber man ſollte endlich die Grenze erkennen ,

an der man angelangt iſt . “

Man ſollte bei dem Maße der ſceniſchen Ausſtattung vor

allem unterſcheiden lernen , je nach dem Charakter und Stil des

betreffenden Kunſtwerks . Iſt einem modernen Drama der

naturaliſtiſchen Schule eine ſich bis auf die kleinſten Einzelheiten

erſtreckende , peinlich naturaliſtiſche Ausſtattung angemeſſen , ſo

ſollte man dem ſtiliſierten und idealiſierten Drama der klaſſi⸗

ſchen Literatur auch eine dementſprechende ſtiliſierte Ausſtattung

zuteil werden laſſen . Vor allem muͤßte in dem Drama hohen

Stiles , das viele Verwandlungen innerhalb des Aktes notwendig

macht — in erſter Linie alſo in dem monumentalen Drama

Shakeſpeares — die Frage nach dem Maß der ſceniſchen Aus⸗

ſtattung , abgeſehen von der durch das Werk an ſich gebotenen

Stiliſierung , jeweils mit Buͤckſicht auf die Moͤglichkeit raſcher

offener Verwandlungen beantwortet werden . Die Ausſtattung

der Innenraͤume mit Moͤbeln koͤnnte weit mehr , als es geſchieht ,

auf das Notwendige beſchraͤnkt werden , ohne der Gefahr einer

puritaniſchen Nuͤchternheit anheimzufallen . Die dichteriſche Stim⸗

mung einer Scene , auf deren Serausarbeitung die moderne

Kegie mit Recht den groͤßten Wert legt , iſt keineswegs durch

den Prunk und die Echtheit der ſceniſchen Ausſtattung bedingtz ;

ſie kann durch die einfachſte Dekoration , durch einen ſtimmungs⸗

vollen Zintergrund , oft in gleicher Weiſe hervorgerufen und

unterſtuͤtzt werden , wie durch den umſtaͤndlichſten naturaliſtiſchen

Aufbau des ſceniſchen Bildes .

Leider hat das Ausſtattungsweſen unſrer Theater im

letzten Jahrzehnt eine Entwicklung genommen , die eine allen

Keformbeſtrebungen abholde , ja direkt feindſelige Tendenz zeigt .
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Der Prunk der aͤußeren Ausſtattung , die Sucht nach einer

moͤglichſt naturaliſtiſchen Ausgeſtaltung des ſceniſchen Bildes hat

in geradezu uͤberraſchenden Dimenſionen zugenommen . Die

maßgebenden Berliner Buͤhnen , die leider auch den meiſten

uͤbrigen deutſchen Theatern als Vorbild dienen , wetteifern mit⸗

einander in dem Beſtreben , dem klaſſiſchen Drama durch den

Keichtum und die naturaliſtiſche Echtheit der dekorativen Aus —

ſtattung neue und nie dageweſene Keize zu verleihen . Es kann

nicht geleugnet werden , daß auf dieſem Gebiete nicht nur

glaͤnzende , ſondern auch wirklich geſchmackvolle , von echtem

kuͤnſtleriſchem Empfinden getragene Leiſtungen von hohem

Stimmungsreiz zu Tage treten . Das vermag indeſſen die

Tatſache nicht aus der Welt zu ſchaffen , daß unſre dramatiſche

Kunſt mit dieſen Beſtrebungen einer immer groͤßeren Gefahr

der Veraͤußerlichung entgegengeht . Eine ſchwere Gefahr fuͤr

die Entwicklung der Dekorationskunſt liegt vor allem in der

immer mehr uͤberhand nehmenden Veigung , die gemalte De —

koration zum großen Teil durch die plaſtiſche Dekoration

zu erſetzen . Man ſucht nicht nur in Innenraͤumen die Waͤnde ,

jede Tuͤr , jedes Senſter , jede Niſche dem Fuſchauer in na —

turgetreuer Plaſtik vor Augen zu ſtellen , auch bei landſchaft —

lichen Dekorationen , die nach dem Charakter der Buͤhnenkunſt

jeder plaſtiſchen Geſtaltung auf das ſchaͤrfſte widerſtreiten , tritt

immer mehr das verkehrte Beſtreben zu Tage , wenigſtens den

vorderen Teil der Buͤhne durch wirkliche Pflanzen , Straͤucher

und Baͤume , durch kaſchierte Felſen und Wurzelſtuͤcke u. a .

plaſtiſch zu geſtalten . Gegen dieſen Brauch , das voͤllig un⸗

kuͤnſtleriſche Panoramenprinzip , das Malerei und Plaſtik in

einer Art von kindlicher Spielerei miteinander zu verbinden

ſucht , auf die Buͤhnenkunſt zu uͤbertragen , kann im Intereſſe
einer ernſten Kunſtentwicklung nicht energiſch genug proteſtiert
werden . Das toͤrichte Streben , ein landſchaftliches Bild in

moͤglichſt naturgetreuer Verwirklichung auf die Buͤhne zu ſtellen ,

wird durch die Widerſpruͤche , die ſich gerade mit der ſcheinbar

groͤßeren Annaͤherung an die Natur immer mehr vergroͤßern,
ſchließlich durch ſich ſelbſt ad absurdum gefuͤhrt .
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Es iſt auf das goͤchſte zu bedauern , daß die geſunden

und lebenskraͤftigen Gedanken , die vor fuͤnfzehn Jahren zur

Entſtehung der Shakeſpeare - Buͤhne fuͤhrten , ganz ohne Einfluß

auf die Entwicklung der uͤbrigen Theater geblieben ſind . Durch
die Erkenntnis dieſer Tatſache werden die Verdienſte der Muͤn⸗

chener Buͤhnenreform ſelbſt nicht geſchmaͤlert . Und haͤtte dieſe

Keform auch nur das eine Verdienſt , wertvollſte Anregung und

Belehrung in das Theatertreiben der Gegenwart gebracht zu haben ,

durch die zahlreichen Diskuſſionen und Streitſchriften , die ſie

hervorrief , die Klaͤrung einer Keihe der wichtigſten und bedeu⸗

tendſten dramaturgiſchen Fragen gefoͤrdert zu haben : ſchon dies

eine Verdienſt muͤßte genuͤgen, der Muͤnchener Shakeſpeare —

Buͤhne , auch wenn ihr keine Dauer in der Zukunft beſchieden

iſt , in den Zerzen aller Ernſtgeſinnten und in den Annalen der

Theatergeſchichte ein ehrendes Andenken zu ſichern .
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Buͤhne .

Heftiger als fruͤher iſt ſeit dem Beſtehen der Muͤnchener

Shakeſpeare - Buͤhne der Kampf entbrannt um die Frage , wie

Shakeſpeare auf der modernen Buͤhne zu ſpielen ſei . Waͤhrend
die einen , im Einklang mit der beſtehenden Buͤhnenuͤbung , an dem

Grundſatze feſthalten , Shakeſpeares Dramen dem heutigen The —

ater techniſch und ſceniſch anzupaſſen , erblicken die andern das

ausſchließliche Zeil darin , die Stuͤcke des Briten unveraͤndert

und unverkuͤrzt auf einer eigens hierfuͤr gebauten , ſich an das

Vorbild des altengliſchen Theaters anlehnenden Buͤhne zu ſpielen .
Suͤr eine richtige Beurteilung der beiden ſich bekoͤmpfenden

Prinzipien iſt es notwendig , ſich das Bild der Buͤhne , fuͤr die

Shakeſpeares Dramen beſtimmt waren , in Erinnerung zu rufen .

Die wichtigſte Eigentuͤmlichkeit der altengliſchen Buͤhne war ihre

Dreiteilung in Vorderbuͤhne , Zinterbuͤhne und Emporbuͤhne .
Die in Form eines laͤnglichen Vierecks in den Zuſchauerraum

hineingebaute Vorderbuͤhne , die aller Wahrſcheinlichkeit nach fuͤr

den weitaus groͤßten Teil des Stuͤckes in Verwendung war , ent⸗

behrte der Dekorationen ; ſie hatte einen gewiſſermaßen neutralen

Charakter , und es war der Phantaſie des Zuſchauers uͤberlaſſen ,
ſich jeden Augenblick darunter den Schauplatz vorzuſtellen , der

fuͤr den betreffenden Teil der Zandlung paßte . Die Ortsan —

gaben unfrer Shakeſpeare - Ausgaben ſtammen nicht von dem

Dichter .

Sie ſind fuͤr unſre Vorſtellung von dem Eliſabethaniſchen

Theater irrefuͤhrend ; man ſollte ſich bei Betrachtung der Shake —

ſpeareſchen Stuͤcke fortwaͤhrend vor Augen halten , daß alle auf

der Vorderbuͤhne ſpielenden Scenen fuͤr keinen beſtimmten , ſon —⸗

dern fuͤr einen neutralen Schauplatz gedacht ſind . Daraus er⸗



Shakeſpeare auf der modernen Buͤhne

klaͤrt ſich vieles , was dem heutigen Leſer an Shakeſpeares Stuͤcken

auffaͤllig iſt ; daß beiſpielsweiſe manche Scenen , die in unſern

Ausgaben die Ortsuͤberſchrift Straße tragen , fuͤr den oͤffentlichen
Charakter einer Straße wenig zu paſſen ſcheinen . Der Fuſchauer

jener Zeit empfand in dieſem Falle keinen Widerſpruch ; denn er

ſah keine Straßendekoration vor ſich , ſondern einen neutralen

Schauplatz , unter dem er ſich jeden Augenblick etwas andres

vorſtellen konnte .

Die an die Vorderbuͤhne ſich anſchließende Zinterbuhne

war im Gegenſatz zu jener mit Dach verſehen und durch einen

auseinanderziehbaren Vorhang von der Vorderbuͤhne getrennt .

Sie wurde zumeiſt fuͤr ſolche Scenen verwendet , die im Innern

des Zauſes ſpielten , und demgemaͤß mit Teppichen und gemalten

Verſatzſtuͤcken ausgeſtattet : ſie konnte mit einer Art von Deko —

rationen verſehen werden . Hier war der Dichter alſo an eine

beſtimmte Oertlichkeit gebunden , im Gegenſatz zu der neutral

gehaltenen Vorderbuͤhne . Inm Romed und Julia beiſpielsweiſe

diente die Zinterbuͤhne fuͤr alle Scenen im Zauſe Capulets und

im fuͤnften Akte fuͤr das Grabgewoͤlbe .

Ueber der Zinterbuͤhne erhob ſich ein zweites Stockwerk ,

eine Art von Emporbuͤhne , mit Galerie oder Balkon . Auf

dieſer erhoͤhten Zinterbuͤhne ſtand Julia , wenn ſie in der Balkon⸗

ſcene der Nacht ihre Seufzer anvertraute , hier war in den

ſpaͤtern Akten Julias Schlafgemach , wo ſie nach der Brautnacht

den Gatten in die Verbannung entließ , wo ſie nachher den

Schlaftrunk zu ſich nahm . Auf der erhoͤhten Zinterbuͤhne ſaß

der in einen Lord verwandelte Chriſtoph Schlau , als er ſich die

Komoödie von Der Widerſpenſtigen Zaͤhmung vorſpielen

ließ ; hier war in den Ziſtorien Mauer und Zinne gedacht , von

wo herab die Belagerten mit den Angreifern verhandelten .

Der große Vorteil dieſer Buͤhneneinrichtung beſtand darin ,

daß ihre drei Beſtandteile abwechſelnd nacheinander , ja ſtellen —

weiſe auch nebeneinander verwendet werden konnten . Alois

Brandl hat es wahrſcheinlich gemacht ! ) , daß beiſpielsweiſe in

Komeo und Julia bei den Schlußſcenen des vierten Aktes ,

jene drei Buͤhnenteile gleichzeitigh in verwendung waren . Waͤhrend
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ſich auf der Emporbuͤhne die Scenen in Julias Schlafgemach

abſpielten , ſah man auf der ebenen Hinterbuͤhne den alten Ca⸗

pulet die Vorbereitungen zu dem bevorſtehenden Feſte betreiben ;

als oben dann im folgenden die Klagen an dem Lager der

ſcheintoten Julia ertoͤnten , verdoppelte ſich unten das Seſtgewuͤhl ,

und auf der Vorderbuͤhne erſchienen die Muſikanten , um die

Braut mit Muſik zu begruͤßen .

Iſt dieſe Annahme richtig , ſo wurden durch eine ſolche

Anordnung des Spieles , durch das lebhafte Nebeneinander von

gleichzeitigen Vorvaͤngen , die ſeltſamen und tiefpoetiſchen Kon⸗

traſte dieſer Scenenreihe dem Zuſchauer ſehr wirkſam vor Augen

gebracht, wenngleich die Gefahr dabei nicht zu umgehen war ,

daß die Aufmerkſamkeit des Zoͤrers zerſtreut und von der

Hauptſache ſtellenweiſe abgelenkt wurde .

Weit wertvoller als die Moͤglichkeit eines ſolchen Neben —

einander war der andre Vorteil , den jene Buͤhneneinrichtung

bot : ein raſches und ununterbrochenes Wacheinander der vor —

gefuͤhrten Scenen zu ermoͤglichen . Dieſe primitive Buͤhnenein⸗

richtung mit Vorderbuͤhne und den beiden Teilen der Zinter —

buͤhne, die beliebig wechſeln konnten , ohne daß eine dekorative

Veraͤnderung und damit eine Unterbrechung notwendig wurde ,

ermoͤglichten dem Dichter , ſich frei uͤber Ort und Zeit hinweg —

zuſetzen , nach Gutduͤnken große und kleine Scenen aneinander —

zureihen und den Ort ſo haͤufig zu wechſeln , als es ſeine freie

Art des Komponierens ihm wuͤnſchenswert erſcheinen ließ .

voͤllig verſchieden von dem einfachen theatraliſchen Geruͤſte
der Eliſabethaniſchen Zeit iſt die moderne Buͤhne mit ihrem

verwickelten ſceniſchen und dekorativen Apparate . Sie hat ſich

hiſtoriſch aus der romaniſchen Einheitsbuͤhne des franʒoͤſiſchen

Klaſſicismus entwickelt . In ſeinem ſteif - akademiſchen Regel⸗

zwang , in ſeiner irrigen und einſeitigen Auffaſſung von den

Einheiten des Ariſtoteles , hat dieſer in dem franzoͤſiſchen Drama

der klaſſiſchen Zeit jeweils einen einheitlichen , unveraͤnderlichen

Schauplatz fuͤr das ganze Stuͤck gefordert . Durch die dekora —

tive Ausſtattung erhielt dieſer Schauplatz , im Gegenſatze zur

altengliſchen Buͤhne , den Charakter einer beſtimmten Oert⸗
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lichkeit . Aus dieſem Prinzip ergab ſich die Folgerung , daß,

ſobald der Schauplatz wechſelte , auch die Buͤhne ein andres

Ausſehen annehmen mußte . Es ergab ſich gebieteriſch die

Sorderung der ſceniſchen Illuſion . Die moderne

Buͤhne entwickelte ſich zu einer Illuſionsbuͤhne , wo die

verſchiedenen Kuͤnſte zuſammen zu wirken haben , den Schau⸗

platz jeder einzelnen Scene dem Zuſchauer moͤglichſt taͤuſchend

vor Augen zu fuͤhren .

Noch auf einen andern Punkt erſtrecken ſich die unter —

ſcheidenden Merkmale der altengliſchen und der modernen Buͤhne .

Die Vorderbuͤhne Shakeſpeares war mitten in den Juſchauer —

raum hineingebaut , an drei Seiten dieſem zugaͤnglich . Sie be⸗

ruͤhrte ſich hierin prinzipiell mit der antiken Buͤhne Griechenlands

wo die kreisfoͤrmig in den Zuſchauerraum hineingebaute Orcheſtra

nicht allein der Standpunkt des Chores , ſondern auch der des

Schauſpielers geweſen iſt . Auf der antiken alſo , wie auf der

altengliſchen Buͤhne , ſtand der Schauſpieler gewiſſermaßen mitten

im Publikum . Die Schauſpielkunſt ſah ſich darauf angewieſen ,

eine Art direkter Beziehung zum Publikum zu ſuchen ; ſie ver —

zichtete auf die von der modernen Kunſt erſtrebte Taͤuſchung ,

eine ſelbſtaͤndige , fuͤr ſich abgeſchloſſene Welt zu repraͤſentieren ;
der Zuſchauer konnte und ſollte nie vergeſſen , daß der Schau —

ſpieler ſeinetwegen Theater ſpielte .

Im Gegenſatz hierzu iſt die moderne Buͤhne , die ſich in

ihrer aͤußern Sorm aus dem italieniſch⸗franzoͤſiſchen Opernhaus

entwickelt hat , nur an einer Seite gegen den Zuſchauerraum

offen , von dieſem durch den Vorhang und die Kluft des G

cheſters getrennt , ſchon dadurch als der Boden einer der Wir

lichkeit ferngeruͤckten , idealen Welt gekennzeichnet . Darauf beruht

das Grundprinzip des modernen Dramas und der modernen

Schauſpielkunſt , die von der Vorausſetzung ausgeht , daß , wie

Scherer treffend ſagt , „ die Leute , die da ſpielen , unter ſich ſind ,

und daß nur ein guter Gott den Vorhang weggezogen hat ,

damit das Publikum zuſehen kann . “ Es iſt das Prinzip der

Intimitaͤt , das der modernen Schauſpielkunſt eigentuͤmlich iſt .

Es iſt wohl einleuchtend , daß die unmittelbare Uebertra —
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gung des unveraͤnderten Shakeſpeareſchen Dramas auf die mo⸗

derne Illuſionsbuͤhne vielfachen Schwierigkeiten zu begegnen

haͤtte . Das zerriſſene ſceniſche Gefuͤge des Shakeſpeareſchen

Stuͤckes , mit ſeinem haͤufigen Wechſel des Schauplatzes , mit der

Unterbrechung langer Scenen durch kurze Zwiſchenſcenen , die oft

nur wenige Verſe umfaſſen , konnte wohl auf dem altengliſchen

Buͤhnengeruͤſt ohne Unterbrechung und ohne Stoͤrung der Illuſion

vorgefuͤhrt werden , nicht aber auf der modernen Illuſionsbuͤhne .

Alle Scenen , die bei Shakeſpeare fuͤr die neutrale Vorderbuͤhne

beſtimmt waren , muͤßten bei uns einen beſtimmten Schauplatz ,

einen beſtimmten dekorativen Bintergrund erhalten . Die Fuͤlle

der ſich hierdurch ergebenden dekorativen Bilder und der hierfuͤr

notwendigen Verwandlungen wuͤrde zur Solge haben , daß bei

Anwendung des Zwiſchenvorhangs ein Stuͤck oft in zwanzig bis

dreißig Abteilungen zerriſſen wuͤrde , was in Verbindung mit

den dadurch bedingten Pauſen das kuͤnſtleriſche Genießen geradezu

vernichtete .

Die moderne Buͤhne ſieht ſich bei der Auffuͤhrung Shake —

ſpeares demgemaͤß vor die Alternative geſtellt : entweder die

Stuͤcke des Dichters durch entſprechende Aenderungen ihren ver —

aͤnderten Verhaͤltniſſen anzupaſſen , oder aber , um die Stuͤcke

unveraͤndert geben zu koͤnnen , eine eigene , dem altengliſchen

Theater nachgebildete Buͤhnenform zu verwenden . Der erſte Weg

wurde beinahe ausnahmslos beſchritten , ſeit den erſten Zeiten ,

in denen man Shakeſpeares Dramen fuͤr die deutſche Buͤhne zu

erobern begann . Die Bearbeitung der Shakeſpeareſchen Dramen

fuͤr die deutſche Buͤhne hat die verſchiedenſten Stadien zuruͤck⸗

gelegt . Der große Schroͤder machte Shakeſpeares gewaltige

Dichterſprache ſeinen Zeitgenoſſen dadurch mundgerecht , daß

er ſie in die platteſte Proſa herabdruͤckte . Er ſuchte die

meiſterwerke des Dichters ſeinem an weichliche Ruͤhrung ge —

woͤhnten Publikum dadurch naͤher zu bringen , daß er den

tragiſchen Ausgang milderte und Samlet , Cordelia , Othello

am Leben erhielt . Obgleich das Verſtaͤndnis fuͤr die Kunſt des

Dichters , vor allem durch das Erſcheinen des Schlegel - Tieckſchen
Ueberſetzungswerkes , ſehr bald maͤchtig gefoͤrdert wurde , haben



Shakeſpeare auf der modernen Buͤhne

ſich die Spuren ſolcher Verballhornungen bis tief in unſer Jahr⸗

hundert herein auf der Buͤhne erhalten , ſelbſt in den Bearbei⸗

tungen eines ſo feinſinnigen Buͤhnenleiters , wie es Joſef Schrey —

vogel an der Wiener Zofburg geweſen iſt . Noch heute hat die

Bearbeitungsfrage keine voͤllig befriedigende und einheitlicht

Loͤſung gefunden , wenn man ſich gleich an allen beſſern Buͤhnen

dahin geeinigt hat , im allgemeinen an Shakeſpeares Stuͤcken nur

ſolche Aenderungen zu treffen , die aus techniſchen und ſceniſchen

Gruͤnden notwendig ſind .

Den zweiten Weg verſuchte man theoretiſch ſchon einmal

in der Feit der Romantiker einzuſchlagen . Dieſe Beſtrebungen , dit

von Tieck und Immermann ausgingen , ſind ohne merklichen

Einfluß auf die Buͤhnenpflege der Shakeſpeareſchen Dramen in

Deutſchland geblieben . Erſt der neuſten Seit blieb es vorbe⸗

halten , die Gedanken der Romantiker mit der neueingerichteten

muͤnchener Buͤhne in Wirklichkeit umzuſetzen . Durch die Geſchwin⸗

digkeit , womit die Reformbuͤhne eine beliebige Zahl von Orts⸗

veraͤnderungen zu vollziehen vermag , ſchafft ſie die Moͤglichkeit ,

Shakeſpeares Stuͤcke genau nach der Faſſung des Originales

vorzufuͤhren , ohne die Aenderungen , die die moderne Illuſions⸗

buͤhne notwendig macht .

Die Anſchauung , daß in der Auffuͤhrung des unveraͤn⸗

derten Shakeſpeare das einzige Heil zu erblicken ſei , geht von

der ſtillſchweigenden Vorausſetzung aus , daß jede Abaͤnderung

an der Scenenordnung des Originals die Dichtung ſchaͤdige,

und daß die Vorzuͤge und Schoͤnheiten , die wir an Shakeſpeares

Dramen bewundern , zum Teil in dem aͤußern ſceniſchen Bau

ſeiner Stuͤcke zu erkennen ſeien .

Shakeſpeares Technik erklaͤrt ſich in erſter Cinie aus der

Beſchaffenheit ſeiner Buͤhne . Dieſe Buͤhne erlaubte dem Dichter ,

unbekuͤmmert um den Wechſel des Ortes , Scene an Scene zu

reihen und die Vorgaͤnge in einer vielfach mehr epiſchen , alz

dramatiſchen Weiſe zu ordnen , in engem Anſchluß an den Be⸗

richt ſeiner Quelle , der Chronik oder der Novelle , die ihm als

Vorlage diente . Die faktiſche Solge der Ereigniſſe , wie ſie ſich

der Quelle gemaͤß nacheinander abſpielen , iſt in vielen Faͤllen
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das einzige erkennbare Prinzip , nach dem die Keihenfolge der

Scenen geordnet iſt ?) . Da beinahe in allen Shakeſpeareſchen

Werken neben der Haupthandlung eine oder mehrere Weben⸗

handlungen herlaufen , die ſich mit jener mehr oder minder

organiſch zu einem kuͤnſtleriſchen Ganzen verbinden , ſo ſehen

wir den Dichter in ſeiner Kompoſition ſehr vielfach das deut⸗

lich erkennbare Prinzip verfolgen , an ſolchen Stellen , wo die

gandlung zwiſchen zwei Scenen einen Sprung macht , dieſen

Zwiſchenraum durch Einfuͤgung einer Scene aus einer andern

Perſonengruppe zu decken . So bittet Baſſanio in der erſten

Scene des Kaufmanns von Venedig ſeinen Sreund Antonio ,

ihm zu ſeiner beabſichtigten Werbung um Porzia ein Darlehen

zu verſchaffen . Die Scene ſchließt , indem Antonio den Freund

bittet , ſich nach einem Manne umzuſehen , der ihm die Summe

vorſtrecken kann . Zwiſchen dieſer Scene und der naͤchſten , die

die Zandlung weiterfuͤhrt , der Scene , wo Baſſanio den Juden

Shylock gefunden hat , iſt ein kleiner Zeitraum gedacht . Dieſen

uͤberbruͤckt der Dichter durch Einfuͤgung des erſten Geſpraͤches

zwiſchen Porzia und Neriſſa , das die Belmontſcenen exponiert ,
die Zandlung ſelbſt aber nicht weiter fuͤhrt und an ſich ebenſo

gut an andrer Stelle , etwa vor dem erſten Auftritt Marokkos ,

ſtehen koͤnnte . In gleicher Weiſe wird in demſelben Stuͤck

der zeitliche Zwiſchenraum , der zwiſchen der ſechſten und achten

Scene des zweiten Aktes — der Entfuͤhrung Jeſikas und dem

Geſpraͤche Solanios und Salarinos uͤber den Eindruck dieſes

Ereigniſſes auf Shylock — zu denken iſt , durch Einfuͤgung

einer Scene aus der Nebenhandlung , der Werbung Marokkos ,

uͤberbruͤckt .

Dasſelbe Verfahren laͤßt ſich ſehr haͤufig in der Technik

der Shabeſpeareſchen Dramen beobachten . Auf die Reihenfolge

der Scenen hat ferner ein buͤhnentechniſcher Umſtand Ein⸗

fluß geuͤbt. Alois Brandl hat darauf hingewieſen , daß dem

Dichter die techniſche Beſchaffenheit ſeines Theaters nicht ge⸗

ſtattete , zwei Scenen auf der Zinterbuͤhne , die eine verſchiedene

Dekoration erforderten , unmittelbar aufeinander folgen ʒu laſſen ;

er mußte ſtets wenigſtens eine Scene auf der Vorderbuͤhne da⸗
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zwiſchenlegen , damit waͤhrend deſſen hinter dem Vorhang die

Verſatzſtuͤcke geaͤndert werden konnten .

So wurde im Kaufmann von Venedig die vierte Scene

des dritten Aktes — Belmont , Zimmer in Porzias Hauſe

wie alle Belmontſcenen auf der Zinterbuͤhne geſpielt : Porzia

verkuͤndigt Neriſſa den Plan , ihrem Gatten in Maͤnnerkleidern

nach Venedig zu folgen . Die naͤchſte Scene , die die Zandlung

weiterfuͤhrt , iſt die große Gerichtsſcene . Fuͤr dieſe , die einen

umſtaͤndlichen ſceniſchen Aufbau verlangte , wurde ebenfalls

die Zinterbuͤhne verwendet ; dieſe mußte alſo aus dem

Zimmer Porzias in den Gerichtsſaal umgebaut werden . Um

hierfuͤr Zeit zu gewinnen , ſchob der Dichter zwiſchen beide

Scenen einen Auftritt auf der Vorderbuͤhne ein , ein burleskes

Geſpraͤch zwiſchen Cancelot und Jeſſica , ſowie Lorenzo und

Jeſſica ( III , 5) , eine Scene , die keiner kuͤnſtleriſchen Notwendig⸗

keit entſpringt , da ſie weder zur Fortfuͤhrung 98 andlung ,

noch zur Charakteriſierung der Perſonen etwas weſentliches bei —

tragt . Daß dieſe Scene , das Geſpraͤch zwiſchen Lancelot und

Jeſſica , nach der Akteinteilung unſrer Ausgaben den Schluß des

dritten Abtes bildet , iſt unweſentlich ; denn der Akteinſchnitt

hette auf der altengliſchen Buͤhne nicht dieſelbe Bedeutung wie

auf dem modernen Theater . Shakeſpeares Stuͤcke wurden aller

Wahrſcheinlichkeit nach moͤglichſt ohne Pauſen geſpielt . Zum

Umbau der Zinterbuͤhne konnte alſo nicht , wie auf dem heutigen

Theater , die Aktpauſe verwendet werden ; hierfuͤr diente viel⸗

mehr eine auf der Vorderbuͤhne geſpielte Zwiſchenſcene .

Demſelben Zweck diente die Scene des Poeten Cinna in

Julius Caeſar . Nach der großen § orumſcene mußte die Hinter⸗

buͤhne in das Gemach im Zauſe des Antonius verwandelt

werden , fuͤr die Scene , die den vierten Akt des Stuͤckes eroͤffnet .

Um den Umbau zu ermoͤglichen , ſchob der Dichter eine Scene

fuͤr die Vorderbuͤhne ein : den Auftritt , wo Cinna der Poet von

den wuͤtenden Buͤrgern zerriſſen wird , nur weil er denſelben

Namen traͤgt , wie Cinna der Verſchworene — eine praͤchtige

und hoͤchſt charakteriſtiſche Epiſode , die aber an ſich fuͤr den

Fortgang des Stuͤckes entbehrlich iſt .
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In Cymbelin mußte ſich die Zinterbuͤhne aus dem Ge⸗
mache des Palaſtes , wo Imogen den Jachimo empfaͤngt, fuͤr
die naͤchſte die Bandlung weiterfuͤhrende Scene in Imogens
Schlafgemach verwandeln . Waͤhrend dieſer Verwandlung wurde
auf der Vorderbuͤhne die burleske Scene zwiſchen Cloten und
den beiden Edelleuten geſpielt ( II , 1) , eine Scene , die an dieſer
Stelle keineswegs notwendig waͤre , da ſie weder die gHandlung
weiterſpinnt , noch zu dem Bilde des dem Publikum bereits be —
kannten Prinzen Cloten einen neuen Zug beibringt .

Dieſe Beiſpiele ließen ſich haͤufen . Genug : es zeigt ſich ,
daß Shakeſpeare in Kompoſition und Technik durch die eigen⸗
tuͤmliche ſceniſche Beſchaffenheit ſeiner Buͤhne beeinflußt wurde .
Eine ganze Reihe von Scenen dankt ihr Daſein nicht einem
kuͤnſtleriſchen Beduͤrfnis , ſondern lediglich einem aͤußern tech —
niſchen Umſtande , der ſich aus dem primitiven Buͤhnengeruͤſte
jener Zeit ergab .

nicht auch in vielen Faͤllen einem kuͤnſtleriſchen Zwecke
dienten . Sehr haͤufig traf es ſich , daß das praktiſche Buͤhnen —

Damit ſoll freilich nicht geſagt ſein , daß ſolche Scenen

beduͤrfnis mit den kuͤnſtleriſchen Intentionen des Dichters gand
in Hand ging . Aber auch da , wo ſich ein ſolches Zuſammengehen
des Dramatikers mit dem Theaterpraktiker nicht von ſelbſt ergab ,
hat die Kunſt des Dichters vielfach in bewundernswerter Weiſe
die Not in eine Tugend zu verwandeln gewußt und die durch
die Buͤhnenpraxis gebotenen Zwiſchenſcenen , ſei es nun durch
neue Streiflichter , die auf die Charakteriſtik der Perſonen fallen ,
ſei es durch poetiſch wirkende Gegenſaͤtze, dem kuͤnſtleriſchen
Zwecke dienſtbar gemacht . Durch die gluͤckliche Kontraſtierung
der Scenen entſtehen oftmals Schoͤnheiten hervorragender Art .
So in dem vierten Akt von Romeo : als Julia den Entſchluß
ihrer Eltern , ſie mit dem Grafen Paris zu vermaͤhlen , erfahren
hat , eilt ſie in ihrer Berzensnot zu Bruder Lorenzos Felle , wo
ſie den Kettung und Verderben bringenden Schlaftrunk in Em —
pfang nimmt . In wirkſamem Kontraſte zu dem unheilſchwan⸗
geren Ernſte dieſer Scene folgt der Auftritt in Capulets Zauſe ,
wo der alte Capulet , durch die doppelſinnige Antwort ſeiner
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Tochter beſchwichtigt , in roſiger § eſtlaune die Vorbereitungen z

der bevorſtehenden Zochzeit betreibt . An die froͤhlichen Schluß

worte des polternden Alten :

Gut , ich will ſelber gehn

Zum Grafen Paris , um ihn anzutreiben

Auf morgen fruͤh: mein Serz iſt maͤchtig leicht ,

Seit dies verkehrte Maͤdchen ſich beſonnen

— an dieſen heitern Schlußakkord reihen ſich die duͤſten

Töne von Julias Monolog , die einſam in ihrem Schlafgemac

mit Lorenzos Trank die Schauer des Todes in ihre Seel

trinkt . Wiederum folgt , in wirkungsvollem Gegenſatz , die hu

moriſtiſch angehauchte Scene , wo Capulet und die Amme i

emſigem Eifer die Ruͤſtungen zu dem Seſte betreiben . Um

mitten aus dem Feſtjubel ſieht ſich der Zuſchauer wieder i

Julias Schlafgemach verſetzt . Als die Amme die Schlafend

wecken will , findet ſie dieſe in kalter Totenſtarre ; anſtatt Seſtes

jubel — Totenklagen . Dem Braͤutigam , der die Braut 3

holen gedenkt , muß Capulet die Worte entgegenrufen :

O Sohn ! Die LNacht vor deiner Hochzeit buhlte

Der Tod mit deiner Braut .

Und waͤhrend die Trauerklagen an der Bahre verklingen

ziehen die Muſikanten auf und wechſeln heitere Scherzwort

an der Staͤtte des Todes .

Dieſe Scenenreihe bietet in ihren Kontraſten eine ſolch

Fuͤlle eigenartigen dichteriſchen Reizes , daß ihr gegenuͤber de

Wunſch vollkommen berechtigt iſt , bei der Auffuͤhrung die un

veraͤnderte Keihenfolge gewahrt zu ſehen .

So zeigt auch der fuͤnfte Akt des Macbeth eine aͤußerſ

kunſtvolle und bewundernswerte ſceniſche Gliederung . Die fuͤn

erſten Scenen des Aktes fuͤhren uns abwechſelnd nach Dunſinaf

und in das Lager der Kebellen . Nachdem uns die erſte ein

leitende Scene zu Dunſinan mit dem Ausbruch des Krieges be

kannt gemacht und uns das unheimliche Bild der wahnſinnige

Cady gezeigt hat , kommen wir in der zweiten Scene in dat

Lager der rebelliſchen ſchottiſchen Barone , die im Begriffe ſind
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ſich mit Malcolms heranziehender Kriegsmacht zu vereinigen .

Die Scene ſchließt mit den Worten des Lenox :

So geh' der Zug nach Birnam .

Die folgende dritte Scene zu Dunſinan beginnt mit Macbeths

Rede :
Bringt keine Nachricht mehr ! Laßt alle fliehn ;
Bis Birnams wald anruͤckt auf Dunſinan ,

Iſt Furcht mir nichts .

Macbeth iſt erſchuͤttert durch die Kunde von dem Abfall

der Barone , deſſen Zeugen wir ſoeben geweſen ſind ; innerlich

ſchon gebrochen , klammert er ſich krampfhaft an die Verheißung

der Zexen ; die Erinnerung an dieſe Verheißung , die ihm

Sieg zuſichert , bis Birnams Wald ſich bewege , iſt die Stuͤtze ,

die ihn aufrecht haͤlt. Da wir als uneingeweihte Zuſchauer

noch nicht wiſſen , wie jenes truͤgeriſche Zauberwort ſich erfuͤllen

ſoll , ſind wir geneigt , Macbeths Glauben zu teilen ; wir haben

noch nicht aufgehoͤrt , fuͤr ihn zu hoffen . Nur die aus der

vorigen Scene in unſerm Ohre haftende Erwaͤhnung von

Birnams Wald , als des von den Rebellen geplanten Punktes

der Vereinigung mit Malcolm , laͤßt die unheimliche Ahnung von

einem geheimnisvollen Zuſammenhang der Dinge in uns auf⸗

daͤmmern . Daß dieſe Ahnung nicht irre fuͤhrt , zeigt die folgende

vierte Scene . Wir erfahren die Kriegsliſt Malcolms mit den

abgehauenen Zweigen , und mit einem male ſind unſre Augen

uͤber den truͤgeriſchen Doppelſinn der Zauberſpruͤche geoͤffnet .

Unſre Zoffnung fuͤr Macbeth ſinkt dahin . Wir werden in der

fuͤnften Scene zu Dunſinan Zeuge , wie Schlag auf Schlag uͤber

Macbeth hereinbricht : der Tod der Gattin , die Meldung von 5

dem Nahen des Waldes .

Der Aufbau dieſer Scenen , die Art , wie der Dichter durch

ihre RKeihenfolge den Zuſchauer Surcht und Boffnung fuͤr ſeinen

Zelden teilen laͤßt, die dramatiſche Steigerung des Aktes : das

alles iſt von hoher kuͤnſtleriſcher Vollendung und uneinge —⸗

ſchraͤnkter Bewunderung wert .

Eine Zuſammenlegung dieſer Scenen , wie ſie zur Vermei⸗

dung allzu haͤufiger Verwandlungen in unſern Buͤhnenbearbei — 5



Shakeſpeare auf der modernen Buͤhne4 2

tungen vielfach vorgenommen wird , beeintraͤchtigt die dichteriſt

Feinheit dieſer Entwicklung . Wenn bei Schiller beiſpielswe

die zweite und vierte Scene zuſammengezogen ſind und darg

eine Verſchmelzung der dritten und fuͤnften Scene folgt , ſoh

dies den Nachteil , daß in der Scene , wo Macbeth noch g

ſeine Hoffnung auf die Verheißung der Sexen mit Birnay

wWalde ſetzt , der Zuſchauer bereits von Malcolms Kriegs

unterrichtet iſt , alſo die Nichtigkeit von Macbeths Soffnu

durchſchaut . Das widerſtreitet den dichteriſchen Intentionen d

Originals .

Dieſen Faͤllen gegenuͤber ſtehen viele andre , wo

einer ungekuͤnſtelten , naiven Anſchauung unmoͤglich iſt , in d

techniſchen Anordnung der Scenen beſtimmte kuͤnſtleriſche A

ſichten des Dichters zu entdecken . Nur eine ſich vom Bodend

Wirklichkeit voͤllig entfernende Shakeſpeare - Aeſthetik hat es fen

gebracht , in dem ſceniſchen Bau vielfach Schoͤnheiten zu erkenn

in viele Scenen kuͤnſtleriſche Abſichten und tiefſinnige Gedanke

verbindungen hinein zu geheimniſſen , die ſich aus einer unb

fangenen Betrachtung des Kunſtwerks wohl ſelten ergeh—

werden . “ )

Die ſceniſche Technik Shakeſpeares iſt in erſter Linie a

dem primitiven Buͤhnengeruͤſt ſeiner Zeit zu erklaͤren . Wem

gleich dieſes Geruͤſt dem Dramatiker manche nicht zu untt

ſchaͤtzende Vorteile bot , ſo iſt es doch verkehrt , in dem dur

Aeußerlichkeiten bedingten ſceniſchen Bau der Shakeſpeareſcht

Stuͤcke etwas Unantaſtbares erblicken zu wollen . Es liegt de

halb fuͤr die moderne Buͤhne keine Notwendigkeit vor , f

ſklaviſch an den aͤußern ſceniſchen Bau der Stuͤcke zu binde

Es erwaͤchſt ihr vielmehr die Verpflichtung , ſich bei den Ue

8
aͤnderungen , die ſie bei der Auffuͤhrung Shakeſpeares auf d
modernen Illuſionsbuͤhne vornehmen muß , in jedem einzeln

Falle die Frage vorzulegen , ob die Intentionen des Dichtu

durch ſolche Veraͤnderungen gefaͤhrdet werden , oder nicht .

dieſe Frage zu bejahen , ſo hat der moderne Bearbeiter jede Ue⸗

aͤnderung auf das behutſamſte zu uͤberlegen und ſorgſam 00

Suͤr und wider abzuwaͤgen . Auf alle Saͤlle hat die praktiſt
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Shakeſpeare auf der modernen Buͤhne

Kuͤckſicht auf die Erſparung einer Verwandlung zuruͤckzutreten ,

ſobald hoͤhere aͤſthetiſche Xuͤckſichten in der Wagſchale liegen .

Es unterliegt keinem Zweifel , daß in dieſer Beziehung auf un⸗

ſern Theatern ſehr viel geſuͤndigt wird . Wenn man in Romed

und Julia die Lorenzoſcenen des zweiten Aktes zur Erſparung

einer Verwandlung auf einen oͤffentlichen Platz verlegt , der an

der einen Seite an das Kloſtergebaͤude grenzt , denſelben öffent⸗

lichen Platz , wo ſich die Zaͤndel Mercutios und Romeos mit

Tybalt zutragen , ſo wird die eigentuͤmliche Stimmung der Kloſter⸗

ſcenen , die unbedingt den friedlichen und intimen Zintergrund

eines abgeſchloſſenen Kloſtergartens oder der Kloſterzelle ver⸗

langen , zu Grunde gerichtet .

In vielen Saͤllen ſieht ſich die moderne Buͤhne hierbei vor

eine ſchwere Aufgabe geſtellt . So bei den vorhin erwaͤhnten

Scenen aus dem vierten Akte von Romeo und Julia . Verſchmaͤht

ſie die leider noch heute auf den meiſten Theatern uͤbliche Bar —

barei , in Anlehnung an die Goetheſche Tradition , die Scenen

des vierten Aktes in ſinnwidriger Weiſe auf einen Schauplatz

zuſammenzulegen und die wundervollen Auftritte , die auf Julias

Schlaftrunk⸗Monolog folgen , ʒu ſtreichen , ſo hat ſie mit der

Bewaͤltigung der Schwierigkeiten zu kaͤmpfen , die die haͤufigen

Verwandlungen dieſes Aktes der umſtaͤndlichen Technik des heu⸗

tigen Theaters bereiten .

Zier treten gegenuͤber der modernen Illuſionsbuͤhne die

Vorteile der Muͤnchener Shakeſpeare - Buͤhne in helles Licht .

Muͤhelos bewaͤltigt ſie die Aufgabe , jene Scenenreihe unver⸗

aͤndert an den Augen des zuſchauers voruͤberzufuͤhren , ohne

den eigenartigen dichteriſchen Reiz dieſer bunt wechſelnden Scenen

zu ſchmaͤlern .

Auch eine andre , bis dahin nur fluͤchtig beruͤhrte Eigen —

tuͤmlichkeit des altengliſchen Buͤhnengeruͤſtes , naͤmlich der Mangel

eines die ganze Buͤhne verſchließenden Vorhangs , hat ſeine

charakteriſtiſchen Spuren in dem Shakeſpeareſchen Drama

hinterlaſſen . Dieſer Mangel noͤtigte den Dichter , alle auf der

Vorderbuͤhne ſpielenden Seenen derart einzurichten , daß zu

Beginn der Scene die Perſonen auf die Buͤhne traten und ſich

Kilian , Dramaturgiſche Blaͤtter 4
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zum Schluſſe wieder entfernten . All dies Kommen und Gehen

der Perſonen bedurfte der Begruͤndung . So finden ſich be

Shakeſpeare eine ganze Menge von Stellen , die nur dem Zweck

dienen , den Auftritt oder Abgang der Perſonen zu motivieren

Ein Beiſpiel fuͤr viele : in der vierten Scene des erſten Aktet

von Cymbelin ſchließt das Geſpraͤch zwiſchen Piſanio und Imogen

die ſich durch dieſen von ihres Gatten Abreiſe berichten laͤßt

damit , daß eine Zofdame auftritt :

Zofdame . Prinzeſſin ,

Die Konigin verlangt nach Eurer Soheit .

Imogen Gu Piſanio ) . Beſorgt , was ich Euch auftrug . Ich will gehn ,

Der Koöͤnigin aufzuwarten .

Piſanio . Ja , Prinzeſſin . ( Sie gehen ab) .

Keine ſpaͤtere Stelle des Stuͤckes nimmt auf dieſe Be

rufung der Imogen vor die Königin Bezug , ſie haͤngt in de

Luft . Auch von dem an Piſanio gerichteten Auftrag weiß de

Zuſchauer nichts . Die Stelle dient dem Dichter nur dazu , Piſani⸗

und Imogen von der Buͤhne zu entfernen . Dies Beiſpiel iß

inſofern charakteriſtiſch , als es zeigt , wie ſorglos der Dichter i,

ſolchen Saͤllen zu verfahren pflegte . Sobald der Zuſchaue

hoͤrt, daß Imogen vor die ſie mit Haß verfolgende Koͤnigi

gerufen wird , wuͤnſcht er auch zu erfahren , was der Grun

dieſer Berufung , was Inhalt und Zweck der Unterredung ge

weſen ſei . Allein das kuͤmmert den Dichter wenig ; die Ab—

berufung iſt nur ein Notbehelf , der einem augenblicklichen buͤhnen

techniſchen Beduͤrfnis dient .

In gleicher Weiſe verhaͤlt es ſich mit einer ganzen Beih⸗

von Stellen in den zahlreichen Sterbeſcenen des Shale

ſpeareſchen Dramas , wo die Buͤhneneinrichtung es notwendi

machte , daß die Leiche vor den Augen des Zuſchauers von det

Buͤhne entfernt wurde . Daraus erklaͤrt ſich das namentlich an

Schluß der Tragoͤdien in mannigfachen Variationen wieden

kehrende : „ Nehmt auf die Leiche ! “ Wo eine diesbezuͤglich

Weiſung im Texte fehlt , wie beiſpielsweiſe am Schluß dei

Othello , iſt deutlich zu erſehen , daß Othello und Desdemom
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uf der Zinter buͤhne ſtarben , auf dem hier errichteten Ruhe —

ger Desdemonas , das durch den Vorhang den Augen des

uſchauers entzogen werden konnte . In einzelnen Faͤllen geht

er Dichter dem mißlichen Wegtragen der Leichen dadurch aus

em Wege , daß er den Sterbenden unmittelbar vor ſeinem Tode

mein andres Zimmer fuͤhren laͤßt, ſo bei dem Tode Koͤnig
duards des Vierten und Koͤnig Zeinrichs des Vierten .

Sehr bezeichnend fuͤr den Einfluß , den die techniſche Ein —

chtung der Shakeſpeareſchen Buͤhne auf viele Zuͤge ſeiner

dichtung ausuͤbte , iſt namentlich die Sterbeſcene in Zeinrich

em Vierten ( 2. Teil , IV , 4) . Der zweimalige Wechſel des

immers , den der Sterbende hier veranlaßt , und dem vom

ichteriſchen Standpunkt aus jede Motivierung zu fehlen ſcheint ,

klaͤrt ſich nur , wenn man ſich die beſondern ſceniſchen Be —

ingungen des altengliſchen Theaters und die Art der Dar —

ellung dieſer Scene vergegenwaͤrtigt - ' ) . Die Scene begann ,

achdem ſich die vorangehende Falſtaffſcene auf der Vorder —

uͤhne abgeſpielt hatte , auf der hinter dem Mittelvorhang
zittlerweile 3um Zimmer des Koͤnigs hergerichteten Rinter —

uͤhne . Zier empfing dieſer die Botſchaften Weſtmorelands und

arcourts , die ihn ſo erregen , daß er in Ohnmacht faͤllt. Als

ſich wieder erholt hat , aͤußert er den Wunſch , in ein andres

immer gebracht zu werden . Der Koͤnig wurde nun auf die

orderbuͤhne getragen und hier wahrſcheinlich auf einem Ruhe —

ett niedergelegt . Der Grund des Zimmerwechſels iſt klar : die

eniſche Anordnung , die der folgende Auftritt verlangte , viel —

icht auch der Wunſch , die tiefergreifende folgende Scene den

uſchauern naͤher zu ruͤcken , machten es wuͤnſchenswert , daß

ieſe Scene auf die Vorderbuͤhne verlegt werde .

Am Schluß der Scene , unmittelbar vor ſeinem Tode , fragt

er Koͤnig :
Kommt irgend ein beſondrer Name zu

Dem Zimmer , wo ich erſt in Ohnmacht fiel ?

Auf Warwicks Entgegnung , daß es Jeruſalem heiße , er—⸗

mert er ſich einer alten Prophezeiung , die ihm verhieß , er

' erde in Jeruſalem ſterben ; um dieſe Prophezeiung zu erfuͤllen ,

4 *
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laͤßt er ſich nach dem Zimmer Jeruſalem , alſo nach der Zinter

buͤhne , zuruͤckbringen :

Doch bringt mich zu der Kammer , dort zu ruhn :

In dem Jeruſalem ſtirbt Heinrich nun .

Da die Scene nicht mit einer Gruppe ſchließen konnte

mußte die Vorderbuͤhne geraͤumt werden ; der Sterbende mußt

auf die Zinterbuͤhne gebracht werden , wo ſich dann der Vorhan

ʒwiſchen Vorderbuͤhne und Zinterbuͤhne hinter ihm ſchließe

konnte . Auch dieſer zweite Wechſel des Zimmers iſt lediglic

durch einen buͤhnentechniſchen Grund veranlaßt .

Sehr intereſſant und belehrend iſt der Vergleich dieſe

Scene mit der Quelle Shakeſpeares , dem Bericht der Solinshed

ſchen Chronik . Dieſe erzaͤhlt , nachdem ſie die letzte Unterredun

des Koͤnigs mit ſeinem Sohne und ſeinen Tod in einem Simmae

der Weſtminſter - Abtei , namens Jeruſalem , berichtet hat : „ Wi

leſen , daß dieſe Krankheit ihn befiel , als er am Altar des he

ligen Eduard ſein Gebet verrichtete ; ſeine Ceute brachten ihn

um ſchnelle Zilfe zu ſchaffen , in das naͤchſtbereitete Zimme

welches dem Abt von Weſtminſter gehoͤrte, wo ſie ihn auf ei

Lager am Feuer niederlegten und alle Mittel aufboten , ih

wieder ins Leben zu bringen ; als er wieder zu ſich kam un

ſich an einem fremden Ort ſah , fragte er , ob das Zimmer eine

beſonderen Namen habe , und erhielt die Antwort , es heis

Jeruſalem . Dann , ſagte der Koͤnig , ſei Lob und Preis deſ

Vater im gimmel ; denn nun weiß ich , daß ich hier in dieſen

Zimmer ſterben werde ; ſo iſt mir ' s prophezeit worden , daß ii

in Jeruſalem aus dieſem Leben ſcheiden ſoll . “

Man erkennt , daß Shakeſpeare allerdings den Gedanke

von einem Wechſel des Zimmers der Quelle entnahm , da

Motiv ſelbſt aber frei umgeſtaltete . Denn von einem zweitt

Wechſel des Zimmers unmittelbar vor dem Tode des Boͤnig

iſt bei Zolinshed keine Rede . Vor allem aber zeigt der Vergleit

mit deſſen Bericht in ſehr charakteriſtiſcher Weiſe , wie die ſceniſch

Einrichtung des Theaters den Dichter zu einer Abweichung vo

der Quelle zwang , die die Scene nachteilig beeinflußte . Dem

in der Chronik erſcheint es ganz natuͤrlich , daß der Koͤnig , di
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aus einer Ohnmacht erwacht und ſich in einem unbekannten

Zimmer ſieht , ſich nach deſſen Namen erkundigt . Bei Shakeſpeare

dagegen iſt es voͤllig unmotiviert , wenn Zeinrich mit einem

male , nachdem Geſpraͤche uͤber ganz andre Dinge vorange —

gangen ſind , die unvermutete Frage tut : „ Kommt irgend ein

beſondrer Name zu dem Zimmer , wo ich erſt in Ohnmacht fiel ?“

Wie kommt der Koͤnig dazu , mit einem male nach einem Fimmer

zu fragen , in dem er ſich gar nicht mehr aufhaͤlt ? Man merkt

die Abſicht des Dichters , der den Koͤnig um jeden Preis von

der Buͤhne ſchaffen muß , und empfindet mit Unbehagen das

Gekuͤnſtelte der Erfindung .

Dasſelbe gilt von dem erſten Wechſel des Fimmers . In

der Quelle , wo der Koͤnig beim Gebet „ am Altar des heiligen
Eduard “ von der Krankheit befallen wird , iſt es durchaus na⸗

tuͤrlich , daß man ihn , um ihm raſche gilfe zu ſchaffen , in das

naͤchſtbereitete simmer bringt . Wenn er dagegen bei Shakeſpeare ,
wo er ſich ja bereits in einem Zimmer des Palaſtes befindet ,

mit einem male die Bitte aͤußert : „ Ich bitt ' euch , nehmt mich

auf und tragt mich fort in eine andre Kammer : ſanft , ich bitte “ ,

ſo iſt dieſer Wunſch zum mindeſten durch nichts motiviert . Aber

freilich , der Dichter brauchte dieſe Erfindung , um den Boͤnig
auf die Vorderbuͤhne zu bringen und am Schluſſe der Scene

deſſen Wunſch nach einem abermaligen Wechſel des Fimmers

begruͤnden zu koͤnnen . Man erkennt hier deutlich , wie nur der

Zwang , den die aͤußere ſceniſche Einrichtung dem Dichter auf —

erlegte , eine Reihe von Ungereimtheiten in der Erfindung nach

ſich ʒog .

Alle ſolche Stellen , die ihr Daſein lediglich der primitiven

Buͤhneneinrichtung und dem S§ ehlen eines Vorhangs verdanken ,

werden natuͤrlicherweiſe uͤberfluͤſſig auf der modernen Buͤhne ,
die im gluͤcklichen Beſitze eines Vorhangs iſt und dadurch

vor der Shakeſpeareſchen Buͤhne den großen Vorteil ge —

nießt , mitten in eine Situation einfuͤhren und mitten in einer

ſolchen abbrechen zu koͤnnen . Die moderne Illuſionsbuͤhne hat

nicht nur das Becht , alle ſolche Stellen zu beſeitigen , ſie erweiſt

der Auffuͤhrung hierdurch ſogar einen wirklichen Dienſt . Wenn
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die moderne Buͤhne beiſpielsweiſe die Anordnung der Sterbeſcen S

in Zeinrich dem Vierten dahin abaͤndert , daß das Gemach , u

dem der Sterbende ſich auf haͤlt , Jeruſalem heißt , daß dem

gemaͤß der König auf der Buͤhne bleibt und hier ſtirbt , ſo wiy S

nicht nur die ganze Situation ungekuͤnſtelter und natuͤrliche ei

ſondern die Scene erhaͤlt auch einen wirkſameren und weiht h

volleren Abſchluß , als wenn , wie im Original , in die majeſtt v

tiſche Todesruhe des wundervollen Auftritts durch die Weß

ſchaffung des Sterbenden ein unruhiges und ſto dͤrendes Elemeyx u

hineingetragen wird . 8

Die Einrichtung des Vorhangs hat auf das modern S

Drama auch inſofern einen wichtigen Einfluß geuͤbt, als ſie & 2

Fuͤnfteilung des Dramas in weit hoͤherem Maße , als es aung

der antiken Buͤhne und dem Shakeſpeareſchen TTheater der §8d

war , dem Publikum zum Bewußtſein brachte und jedem einzi d

nen Akt , als einem geſchloſſenen Ganzen , eine gewiſſe Selbſtaͤnd k

keit gab . Bei der Bedeutung , die der Akteinteilung zuft

mußte das moderne Drama auch auf eine gute und wirkunge

volle Geſtaltung des Aktſchluſſes bedacht ſein . Das letz

Wort , der letzte Eindruck , womit der Fuſchauer beim Fallt

des Vorhangs entlaſſen wurde , mußte eine gewiſſe Bedeutun

erhalten und dem Zoͤrer nachklingend im Gedaͤchtnis hafte

mit vollem Recht hat Guſtav Freytag auf die Bedeutun

wirkungsvoller Aktſchluͤſſe im modernen Drama hingewieſe

ein Urteil , dem man beipflichten kann , ohne damit dem Miß

brauch , den die Theaterroutine mit dem Streben nach effe

vollen Aktſchluͤſſen zu treiben pflegt , das Wort zu reden . J

Drama Shakeſpeares gab es keine Aktſchluͤſſe im moderm

Sinn , da die Scenen des Stuͤckes wahrſcheinlich ohne Unte

brechung hintereinander abgeſpielt wurden , die Pauſen abe

falls ſolche ſtattfanden , nicht entfernt die Bedeutung hatten , w

auf der modernen Buͤhne : weil kein Vorhang fiel . Bei dieſ

prinzipiellen Verſchiedenheit in der Einrichtung des Theatu

hat die moderne Illuſionsbuͤhne ihr Augenmerk darauf ; ;

richten , durch Abteilung und Anordnung der Scenen , durch eſ

ſprechende Geſtaltung des Textes die organiſche Gliederung d

E
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Shakeſpeareſchen Dramas in ihr gebuͤhrendes Recht zu ſetzen

und dem Aktſchluß eine gewiſſe Bedeutung zu geben .

Fuͤr die Akteinteilung ſelbſt ſind die Vorſchriften unſrer

Shakeſpeare - Ausgaben keineswegs maßgebend . Dieſe Akt⸗

einteilung iſt vielfach unzweckmaͤßig , wenigſtens fuͤr die

heutige Buͤhne , wo der Aktſchluß infolge der Vorhangein —

richtung einen wichtigen Einſchnitt bedeutet . In Julius

Caͤſar beiſpielsweiſe iſt der Akteinſchnitt zwiſchen dem dritten

und vierten Akt hinter die oben erwaͤhnte epiſodiſche Scene

des Poeten Cinna gelegt . Die Auffuͤhrung der Muͤnchener

Shakeſpeare - Buͤhne behaͤlt dieſe Akteinteilung bei : der dritte

Akt ſchließt , indem Cinna von den wuͤtenden Buͤrgern zu Boden

geſchlagen wird , die Buͤrger eilen johlend davon , die Leiche
des Erſchlagenen liegt auf den Stufen der Mittelbuͤhne . In —⸗

dem ſich uͤber dieſem Bilde der Vorhang ſchließt , erhaͤlt die

kleine Cinna⸗Epiſode , ſo charakteriſtiſch ſie an ſich auch ſein mag ,

eine Bedeutung , die ihr in dem Griginale keineswegs zukommt .

Der Schlußeindruck des gewaltigen Aktes iſt eine an ſich un —

bedeutende , tragikomiſch angehauchte Epiſode , in deren Mittel⸗

punkt der Poet Cinna ſteht , eine Figur , die mit dem großen

Gang des Dramas nicht das mindeſte zu tun hat . Der fas⸗

cinierende Eindruck der großartigen § orumſcene wird durch

dieſen Aktſchluß auf der modernen Buͤhne bis zu einem ge —

wiſſen Grade abgeſchwaͤcht . Ganz anders war dies auf dem

Theater Shakeſpeares , wo die Cinna - Epiſode , wie oben bemerkt ,

nur als Zwiſchenſcene waͤhrend der Umraͤumung der Sinter —

buͤhne geſpielt wurde , wo ſich an den Schluß dieſer Scene ,

wahrſcheinlich ohne irgend eine Unterbrechung , das naͤchſtfolgende

Geſpraͤch der Triumvirn anſchloß . Sier huſchte die Cinna⸗

Epiſode wie ein fluͤchtiges Momentbild voruͤber , auf der moder —

nen Buͤhne aber erhaͤlt ſie durch den Akteinſchnitt und die Akt⸗

pauſe merklichen Nachdruck und eine Bedeutung , die ihrem

Verhaͤltnis zum Ganzen nicht entſpricht . Auf der modernen

Buͤhne iſt der Aktſchluß deshalb derart einzurichten , daß der

Zuſchauer mit dem hinreißenden Eindruck der gewaltigen , durch

Antonius hervorgerufenen Volksbewegung entlaſſen werde .
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Soll auch die Cinnaſcene , was an ſich ſehr zu wuͤnſchen iſt ,

verwendet werden , ſo muß die Regie durch die ſceniſche An —

ordnung des Schluſſes , durch ein Fuſammenſtroͤmen der Volks —

maſſen mit Waffen , Seuerbraͤnden ꝛc. dafuͤr Sorge tragen , daß

der Schlußeindruck des Aktes zu einer maͤchtigen Geſamtwirkung

anwachſe .

Die Shakeſpeare⸗Buͤhne aber , die die Stuͤcke des Dichters

unverändert wiedergibt , muͤßte logiſcherweiſe noch einen

Schritt weitergehen und ſie ohne Aktpauſe und ohne Fallen des

Vorhangs ſpielen laſſen . Denn innerhalb des unveraͤnderten Shake —

ſpeareſchen Dramas iſt fuͤr den Akteinſchnitt kein kKaum mehr . —

Die Redaktion , die der Text der Shakeſpeareſchen Dramen

fuͤr ihre Auffuͤhrung auf der modernen Buͤhne zu erfahren

hat , erſtreckt ſich indeſſen nicht ausſchließlich auf ſolche

Eigentuͤmlichkeiten der Stuͤcke , die in der ſceniſchen Ver —

ſchiedenheit der modernen Illuſionsbuͤhne von dem altengliſchen

Theater ihre Urſache haben .

Den Werken des Dichters werden vielfach auch andre

Veraͤnderungen zuteil , Veraͤnderungen , die ſich allerdings zu—

meiſt darauf beſchraͤnken — oder wenigſtens darauf beſchraͤnkeſ

ſollten — daß der Text entſprechend gekuͤrzt , daß dieſe oder jene

Scene des Originals bei der heutigen Auffuͤhrung geſtrichen

wird . Auch in dieſem Punkte ſteht die Muͤnchener Shakeſpeare⸗

Buͤhne auf einem weſentlich andern Standpunkt . Sie huldigt

dem Prinzipe , Shakeſpeares Stuͤcke in jeder Beziehung unver —

aͤndert und unverkuͤrzt zur Darſtellung zu bringen .

Waͤhrend das Prinzip einer verſtaͤndigen Kuͤrzung bei

den Werken unſrer deutſchen Klaſſiker eigentlich niemals ernſt —

lich angefochten wurde , waͤhrend kaum eines der Dramen

Goethes oder Schillers dem Loſe entgeht , fuͤr die Auffuͤhrung

entſprechende Kuͤrzungen zu erfahren , Kuͤrzungen , die — von

vereinzelten Ausnahmen und Mißgriffen abgeſehen — fuͤr die

Buͤhnenwirkung von unleugbarem Vutzen ſind , iſt ſeltſamer —

weiſe die Gemeinde derer nicht Unbetraͤchtlich , die die Berechti —

gung desſelben Prinzips bei den Werken des britiſchen Dichters

energiſch beſtreitet .
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Shakeſpeare auf der modernen Buͤhne

Dieſe Tatſache ſteht damit im Zuſammenhang , daß ſich

die deutſche Shakeſpeare - Kritik zum großen Teil in eine ein⸗

ſeitige und verkehrte Anſchauungsweiſe , in eine einer wirklich ſach⸗

lichen Kritik unwuͤrdige Verhimmelung des Dichters verirrt hat .

Dieſer Art von Kritik , die an Stelle objektiver Wuͤrdigung

die blinde Uebertreibung ſetzt , fehlt es vor allem an einem : an

einer friſchen , ſinnlich - unmittelbaren aͤſthetiſchen Empfindung .

Man hat einerſeits hiſtoriſch - politiſche Elemente in die kuͤnſtleri⸗

ſche Beurteilung hineingetragen , man hat andrerſeits den ver —

kehrten Verſuch gemacht , in jedem Drama eine Art von philo —

ſophiſcher oder ethiſcher Grundidee entdecken zu wollen . Mit

dieſer Grundidee werden ſaͤmtliche Perſonen des Stuͤcks , bis

auf die Clowns hinab , in Verbindung gebracht ; damit die orga —

niſche Einheit aller Teile bis in die kleinſten Einzelheiten er⸗

wieſen werde , muͤſſen ſich die Stuͤcke des Dichters oft die ge —

zwungenſte und willkuͤrlichſte Erklaͤrung gefallen laſſen .

Es iſt das Verdienſt eines vielgeſchmaͤhten und von der

Gemeinde der Shakeſpeare - Glaͤubigen mit dem Anathema be —

legten Buches , der Shakeſpeare - Studien von Buͤmelin , dem

uͤberſchwaͤnglichen Kultus erſtmals energiſch entgegengetreten zu

ſein und einer freieren und objektiveren , den hiſtoriſchen Ge —

ſichtspunkt im Auge behaltenden Art der Shakeſpeare - Kritik den

Weg gebahnt zu haben .

Man braucht den Ausfuͤhrungen Ruͤmelins , die teilweiſe

von allzugroßer Nuͤchternheit getragen , uͤber das Ziel hinaus⸗

ſchießen und dem Titanenflug des Shakeſpeareſchen Genius nicht

uͤberall zu folgen vermoͤgen , keineswegs in allen Punkten bei⸗

zupflichten , um ſich doch mit dem vortrefflichen Kern des Buches

einverſtanden zu erklaͤren und zu erkennen , daß auch Shake⸗

ſpeares Schaffen bei aller nie genug zu bewundernden Genialitaͤt

an irdiſche Schranken gebunden iſt .

gier kommt nur die eine Frage in Betracht , wie ſich die

heutige ' Buͤhne zu den offenbaren Maͤngeln der Shakeſpeare —

ſchen Kunſt zu ſtellen hat . Dahin gehoͤren vor allem gewiſſe

Maͤngel in der dramatiſchen Kompoſition : allzugroße Zaͤufung
des Stofflichen und ein breites Zervordraͤngen der Epiſode ,
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Mangel des architektoniſchen Gleichgewichts , Abnahme des dra—⸗

matiſchen Intereſſes in dem abſteigenden Teile der Zandlung ,

luͤckenhafte Motivierung , namentlich ungenuͤgende Begruͤndung

der bei Shakeſpeare ſo haͤufig und ploͤtzlich eintretenden Willens⸗

wendungens ) .
Solche Cuͤcken in der Motivierung und Charakteriſierung

können von dem Bearbeiter freilich nicht verbeſſert werden ,

Eine Beſeitigung ſolcher Sehler waͤre in den meiſten Faͤllen nur

durch Aenderungen und dichteriſche Zutaten moͤglich , durch ein

Eingreifen in das eigentliche Gebiet des Dichters . Wenn Dingel —

ſtedt und andre ſich nicht ſcheuten , in dieſer Beziehung oft ſehr

ſkrupellos mit der dichteriſchen Vorlage umzugehen , ſo iſt dies

ein Verfahren , deſſen Berechtigung heutzutage mit Kecht be⸗

ſtritten wird .

Anders liegt der Fall , wo die Ueberſichtlichkeit der drama —

tiſchen Kompoſition durch die Ueberfuͤlle des Stoffes beeintraͤch —

tigt wird , durch die Zaͤufung der Ereigniſſe , die ſich , ohne ge—

nuͤgende Unterſcheidung des Weſentlichen und Unweſentlichen ,

mehr epiſch als dramatiſch aneinander reihen —ein Fehler , zu

dem der Dichter ſich ſehr oft durch eine allzu peinliche Anleh —

nung an ſeine Quelle verleiten ließ und der uns namentlich in

den hiſtoriſchen Stuͤcken auffallend haͤufig entgegentritt . In ſol —

chem Falle iſt eine entſprechende Beſchneidung des allzu uͤppig

wuchernden Rankenwerkes fuͤr die moderne Buͤhne dringend geboten ;

die Kürzung wird nicht nur zum Becht , ſondern auch zut

Pflicht des Bearbeiters , wenn er anders nicht ein einſeitig anti⸗—

quariſches Intereſſe bei ſeiner Zuhoͤrerſchaft vorausſetzen will —

Die Pflicht der Kuͤrzung erwaͤchſt ihm am meiſten bei den

engliſchen Ziſtorien , wo er ſich ſtets den Unterſchied der Natio —

nalitaͤten zu vergegenwaͤrtigen hat , wo er ſich erinnern muß ,

daß die Fuͤlle der geſchichtlichen Ereigniſſe , der hin und her —

wogenden Kaͤmpfe in den Koſenkriegen , fuͤr ein unbefangenes

deutſches Publikum unmoͤglich das ſelbe Intereſſe bieten kann , wit

fur das engliſche Publikum , oder gar fuͤr die Feitgenoſſen des

Dichters , die ſich mit jenen geſchichtlichen Ereigniſſen noch durch

zahlreiche Faͤden lokaler und andrer Art verbunden fuͤhlten .
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Die Kuͤrzung iſt vor allem da notwendig , wo die Art

der Verwendung des geſchichtlichen Materials aus aͤſthetiſchen

Gruͤnden Bedenken erregt . Im zweiten Teile von Koͤnig

Heinrich dem Vierten wird dem Zuſchauer in einer Keihe breit an⸗

gelegter Scenen vor Augen gefuͤhrt, wie Prinz Johann die

Kebellion durch einen Akt bodenloſen Verrates an dem ver —

buͤndeten Zeere der Gegner zu Boden wirft . Dieſer unerhoͤrte

Wortbruch des Prinzen wird von Shakeſpeare wie etwas

Selbſtverſtaͤndliches hingeſtellt ; kein Wort der Entruͤſtung faͤllt,

geſchweige denn , daß die Schandtat des Prinzen durch die

weitere Entwicklung des Stuͤckes nur die leiſeſte Suͤhne faͤnde.

In der Geſchichte , in der Wirklichkeit mag eine derartige Tat

ihre Stelle finden ; im dramatiſchen Kunſtwerk aber iſt ſie ein

aͤſthetiſcher Flecken .

Der Vorgang ſelbſt kann allerdings nicht geaͤndert werden .

Wohl aber vermag die Zand des Dramaturgen dieſe Scenen

in ihrer fuͤr das moderne deutſche Publikum quaͤlenden Breite

entſprechend zu kuͤrzen und ihnen dadurch eine weniger auf —

dringliche Stellung in der Oekonomie des Ganzen anzuweiſen .

Anſtatt , daß wie im Original das volle Sonnenlicht auf dieſen

Scenen ruht , koͤnnen ſie durch eine entſprechende ſceniſche Ein —

richtung mehr in den Schatten ruͤcken , wo ſie ſich weniger auf —

faͤlig den Blicken des Fuſchauers aufdraͤngen . Gerade in der

richtigen Verteilung von Licht und Schatten , durch Kuͤrzung

und Zuſammenziehung , kann die moderne Buͤhne manche Maͤngel

und Unebenheiten der Shakeſpeareſchen Dramen in wirkſamer

Weiſe ausgleichen .
Ein charakteriſtiſches Beiſpiel , wie die Ueberfuͤlle des

Stoffes dem Dichter vielfache Schwierigkeiten bereitete , bietet

die große Schlußſcene in Cymbelin . Es handelt ſich darum ,

die verſchiedenen Faͤden der bunt verworrenen Handlung zu

entwirren . Dies geſchieht mit einer erſtaunlichen Schwerfaͤllig⸗

keit der Technik . Indem der Zörer in breiter Ausfuͤhrlichkeit

uͤber Dinge unterrichtet wird , die ihm zum einen Teil aus

eigner Anſchauung bekannt ſind , ihn zum andern Teil an

dieſer Stelle des Stuͤckes nicht mehr intereſſieren , waͤchſt dieſe
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Scenenreihe zu einer unertraͤglichen Ausdehnung an . Dazu

kommt , daß die ganze durchaus epiſch gehaltene Schlußſcene

jedes dramatiſchen Aufbaus und jeder dramatiſchen Steigerung

entbehrt . Den Mittel - und goͤhepunkt dieſer Schlußſcene

bildet die Wiedererkennung und Wiedervereinigung von Imogen

und Poſthumus . Denn die Anziehungskraft dieſes wunder —

baren Stuͤckes , das neben den zarteſten und bezauberndſten

Bluͤten Shakeſpeareſcher Poeſie die ſeltſamſten Schrullen und

Incongruenzen zeigt , liegt fuͤr das moderne Publikum faſt ein —

zig und allein in der ruͤhrenden Geſtalt der Imogen , einer der

herrlichſten Offenbarungen gottbegnadeter Kunſt . Wie wenig

intereſſieren den heutigen Zoͤrer dagegen — wenn er ſich nur

ehrlich daruͤber Kechenſchaft geben will ! — dieſer ſchwache und

bis zur Einfalt kindliche Koͤnig Cymbelin , der dem Stuͤck den

Namen gibt , dieſe boͤſe Maͤrchen - und Theaterkönigin mit ihren

Gifttraͤnken und all die ſeltſamen Irrgaͤnge einer abenteuer⸗

lichen und oft ſchwach motivierten Zandlung ! Aber alle

Schwaͤchen und Abenteuerlichkeiten des Werkes werden uͤber—

ſtrahlt durch die eine Imogen . Ihr Geſchick vollendet ſich in

der Wiedervereinigung mit dem geliebten Gatten ; Imogen eilt

auf Poſthumus zu , der ſein Weib in der Kleidung des Knaben

nicht erkennt und ſie von ſich ſtoͤßt :

Imogen . Stießeſt du ſo dein ehlich weib hinweg ?

Denk jetzt , daß du auf einem Selſen ſtehſt ,

Und ſchleudre mich zum zweiten mal von dir !

Poſthumus . Saͤng hier als Frucht , mein Leben ,

Bis dieſer Baum verdorrt !

Mit dieſen herrlichen Toͤnen muͤßte der Sang von Imogen

ſeinem Ende zueilen ; eine Steigerung daruͤber hinaus iſt weder

dichteriſch noch dramatiſch denkbar . Was ſonſt zur Löſung des

Stuͤckes notwendig iſt , muͤßte der Vereinigung von Imogen und

Poſthumus vorangehen . Statt deſſen wird der Zoͤrer gezwungen ,

Zeuge zu ſein , wie nun erſt — eingeleitet durch einen breit⸗

ſpurigen Bericht uͤber die ſattſam bekannten Geſchicke Clotens

— die Erkennung zwiſchen Cymbelin und ſeinen verloren
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geglaubten Soͤhnen , zwiſchen dieſen und Imogen erfolgt und

manches andre , Vorgaͤnge , die fuͤr das Intereſſe des Zu —

ſchauers in zweiter und dritter Linie ſtehn . Ja , nicht genug :

als er endlich durch die vielen Wiedererkennungen gluͤcklich zum

Schluſſe gelangt zu ſein glaubt , wird ſeine Aufmerkſamkeit noch

durch die Loͤſung eines ebenſo abſurden wie entbehrlichen

Orakels in Anſpruch genommen . — Wenn die moderne Buͤhne

hier , wie es faſt uͤberall bei den Auffuͤhrungen des Dramas zu

geſchehen pflegt , den Griginalterxt in energiſcher Weiſe zuſammen —

zieht und eine Umſtellung der Scenen in dem eben angedeuteten

Sinne vornimmt , ſo iſt ein ſolches Verfahren fuͤr die Bühnen —

wirkung in jeder Zinſicht foͤrderlich .

Wie hier , ſo kann der Auffuͤhrung des Shaleſpeareſchen

Dramas auf der modernen Buͤhne auch in vielen andern Faͤllen

durch die Buͤhneneinrichtung , falls ſie nur in verſtaͤndiger und

pietaͤtvoller Weiſe gehandhabt wird , ein wirklicher Dienſt ge —

leiſtet werden .

Die ſchroffe Ablehnung , die allen derartigen Verſuchen von —

ſeiten der Shakeſpeare - Orthodoxie und ſolchen , die mit ihr

kokettieren , zuteil wird , findet ihre Erklaͤrung , und bis zu einem

gewiſſen Maße ihre Kechtfertigung , durch die zahlloſen unge —

nuͤgenden und unkuͤnſtleriſchen Bearbeitungen , mit denen das

deutſche Theater auch heute noch uͤberſchwemmt iſt . Nicht nur

an den zahlreichen kleinen Provinzbuͤhnen , wo Shakeſpeares
Stuͤcke teilweiſe in unglaublicher Verballhornung gegeben werden ,

auch an unſern erſten Buͤhnen ſind die Auffuͤhrungen ſeiner Dra —

men in der ſceniſchen Einrichtung oft ſo mangelhaft und zeigen

ſo ſinnentſtellende Striche , daß jedes kuͤnſtleriſche Empfinden

dadurch beleidigt wird . Dieſe Tatſache vermag indeſſen an der

Giltigkeit des Prinzipes , um das es ſich hier handelt , nicht

zu ruͤtteln .

Die Beſtrebungen , Shakeſpeares Dramen unverkuͤrzt und

voͤllig unveraͤndert auf der heutigen Buͤhne aufzufuͤhren , erklaͤren

ſich um großen Teil aus der unrichtigen und unhiſtoriſchen Art ,

wie man ſeine Werke betrachtet , indem man auch ihre Zufaͤllig⸗
keiten und Maͤngel, die nur geſchichtlich zu erklaͤren ſind , zu be⸗



62 Shakeſpeare auf der modernen Buͤhne

ſondern Vorzuͤgen ſeiner Kunſt zu ſtempeln ſucht . Eine der⸗

artige einſeitige und blinde Bewunderung aber iſt des Dichter⸗

fuͤrſten , dem ſie gilt , nicht wuͤrdig und kann fuͤr die wahre

Populariſierung ſeiner Werke eher nachteilig als foͤrdernd wirken .

Man erweiſt dem Dichter einen ſchlechten Dienſt , wenn

man ſich in blindem Goͤtzendienſt den offenbaren Maͤngeln ſeiner

Kunſt zu verſchließen ſucht . Insbeſondere der deutſchen Buͤhne,

der verantwortungsvollen Vermittlerin zwiſchen Vergangenheit

und Gegenwart , erwaͤchſt die Pflicht , in ſtrenger Objektivitaͤt zu

pruͤfen , wie weit das Ewige und Unvergaͤngliche in Shakeſpeares

Dramen reicht , und wo die menſchlichen Grenzen ſeines kuͤnſtle⸗

riſchen Köͤnnens beginnen . Gerade die klare Erkenntnis ihrer

hiſtoriſch bedingten Aeußerlichkeiten und Unvollkommenheiten

ſchafft die Moͤglichkeit , die Stuͤcke in der Geſtalt aufzufuͤhren ,

in der ſie auf die heutige goͤrerſchaft die ſtaͤrkſte und unmittel⸗

barſte Wirkung uͤben .
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Noch iſt kein langer Zeitraum daruͤber hingegangen , ſeit

in der revolutionaͤren Bewegung unſrer juͤngſten literariſchen

Vergangenheit eine Parole ertoͤnte , die die Exiſtenzberechtigung

des Monologes in der dramatiſchen Literatur fuͤr eine Weile

ernſtlich zu gefaͤhrden ſchien . Weg mit dem Monologe , dem

unkuͤnſtleriſchen und unwahren Kunſtmittel einer uͤberwundenen

Kunſtepoche ! So ungefaͤhr lautete der Kampfruf , der ſich aus

den RKeihen des konſequenten Naturalismus damals vernehmen

ließ und mit Sturmesungeſtuͤm das vermeintliche Uebel mit allen

ſeinen Wurzeln dem literariſchen Boden zu entreißen drohte .

Der Sturm jener Tage hat ſich mittlerweile gelegt . Der

reinigende und kraͤftigende Luftzug , den die realiſtiſche Bewegung

unſerm geſamten kuͤnſtleriſchen Schaffen gebracht hat , wird in

ſeiner ſegensreichen Wirkung nur mehr von wenigen verkannt ;

die toͤrichten Uebertreibungen aber , die Einſeitigkeiten und Irr —

tuͤmer , die der Sturm und Drang des Naturalismus , wie zu

allen Feiten , ſo auch diesmal mit ſich brachte , beginnen der

richtigen Schaͤtzung ihres wirklichen Wertes und Unwertes an —

heimzufallen .
Auch der dramatiſche Monolog hat ſich von den Stoͤßen

und Puͤffen , die ihm in der Sitze des Gefechtes zuteil wurden ,

leidlich erholt und beginnt ſich ſeines ungeminderten literariſchen

Anſehens von neuem zu erfreuen . Ja , er hat ſogar Grund ,

auf das uͤberlebte Ungemach mit dem Gefuͤhle einer gewiſſen

Genugtuung zuruͤckzublicken . Denn durch die zahlreichen theo —

retiſchen Diskuſſionen , die der Streit um die Berechtigung des

Monologes mit ſich brachte , wurde die Erkenntnis von dem

wahren Weſen dieſes Kunſtmittels gefoͤrdert und der Blick ge —
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ſchaͤrft fuͤr die vielfache Unzulaͤnglichkeit und Nichtigkeit , die hier

ihr Weſen trieb .

Schon die Geſchichte der dramatiſchen Literatur wuͤrde fuͤr

die kuͤnſtleriſche Berechtigung des Monologes ein ſchwerwiegen —
des Zeugnis geben , auch wenn die naturaliſtiſchen Keime des

Selbſtgeſpraͤchs , wie ſie an den mehr oder minder zuſammen —

haͤngenden Ausrufen , den abgebrochenen Keden allein ſich glau⸗
bender Menſchen im wirklichen Leben haͤufig zu beobachten ſind ,

nicht vorhanden waͤren und durch dieſe Tatſache ſelbſt fuͤr den

eingefleiſchten Naturaliſten die Berechtigung des Selbſtgeſpraͤchs
erhaͤrteten . Nicht die Frage , ob dieſe naturaliſtiſchen Keime des

Selbſtgeſpraͤchs kuͤnſtleriſch ʒu verwerten ſind , ſondern nur die

Frage , wie ſie zu verwerten ſind , und welche Geſetze ihre kuͤnſtle—
riſche Stiliſierung zu beobachten hat , iſt ernſtlicher Erwaͤgung
wert . Daß der Monolog an ſich die verſchiedenſte Behandlung er —

traͤgt , von der rein naturaliſtiſchen Wiedergabe bloßer Inter —

jektionen und abgeriſſener Worte bis zu der feinen realiſtiſchen

Dialektik eines Leſſingſchen und dem volltoͤnenden Pathos eines

Schillerſchen Monologes , das iſt ebenſo ſelbſtverſtaͤndlich , wie

die Berechtigung der verſchiedenſten Stilarten ſelbſt innerhalb

der kuͤnſtleriſchen Welt .

Gewiſſe unumſtoͤßliche Grundgeſetze allerdings werden fuͤr

die Zandhabung des Monologes ʒu allen Zeiten bindend bleiben ,

wegen mag . Es iſt nicht ohne Nutzen , ſich bei der Zandhabung
des Monologes der naturaliſtiſchen Grundlage zu erinnern , wor⸗

auf die Anſaͤtze zum Selbſtgeſpraͤch im wirklichen Ceben baſiren .

Sie geben wenigſtens bis zu einem gewiſſen Maße eine Bicht⸗

ſchnur fuͤr die kuͤnſtleriſche Behandlung des Monologes , und

ihre Vergegenwaͤrtigung verhindert eine allzu weite Entfernung
vom Boden der feſten Erde und der Wirklichkeit .

Gottſched faßte ſeine Doktrin von der Unwahrſcheinlichkeit
des Monologes einmal in den Ausſpruch zuſammen : „ Kluge
Menſchen pflegen nicht laut zu reden , wenn ſie allein ſind ; es

waͤre denn in beſonderen Affekten , und das zwar mit wenigen
Worten . “ In dem anſcheinend ſo platten und nuͤchternen Ra —
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tionalismus dieſes Ausſpruchs iſt ein Stuͤck ſchaͤtzenswerter

dramaturgiſcher Weisheit enthalten . Der Zinweis auf den

„Affekt “ , als die unbedingt notwendige pfychiſche Grundlage fuͤr
die Berechtigung des Monologes , und der Zinweis auf die

„ wenigen Worte “ , als beſonderes Kennzeichen des naturaliſtiſchen

Selbſtgeſpraͤchs , geben in der Zauptſache wenigſtens die unver —

ruͤckbaren Grundforderungen , die in ſachlicher und formaler Be —

ziehung an den Monolog zu ſtellen ſind : eine mehr oder weniger
ſtarke , zum unwiderſtehlichen Ausbruch draͤngende Gemuͤtsbe —

wegung und eine gewiſſe Kuͤrze und Beſchraͤnkung in den Aus⸗

drucksmitteln des Monologes . Der Affekt kann ſich freilich ʒum

leiſeſten Vibrieren der Seele verfluͤchtigen , und die Kuͤrze des

Ausdrucks kann ſich , ganz abgeſehen von Charakter und Stil

der Dichtung , zu dem breiten Strome eines vollaustoͤnenden

yriſchen Erguſſes erweitern , ohne daß die innere Wahrheit des

Monologes darunter zu leiden braucht . Aus jenem Grund —

geſetz aber ergibt ſich in logiſcher Solge die weitere § orderung ,

daß der Monolog ſich mit Notwendigkeit aus der drama⸗

tiſchen Situation zu ergeben hat und nur da den Schein

der Wahrheit gewinnt , wo die beſondere Lage und der Cha —

rakter des Betreffenden auf einen Ausbruch ſeiner Empfindungen
und ſeiner Gedanken hindraͤngen . Bei jedem echten Dramatiker

wird ſich das Selbſtgeſpraͤch ganz von ſelbſt wirklich dramatiſch

geſtalten , d. h. ſo , daß es in irgend einer Beziehung zum Fort⸗

ſchritt der Handlung oder zur Entwicklung der Charaktere bei⸗

traͤgt. Ausgeſchloſſen aber iſt aus dem Monologe , ſobald er

ſich ſeiner Eigenheit als Selbſtgeſpraͤch bewußt bleibt , das er —

zaͤhlende Element .

Die Beantwortung der Frage , wie die Schauſpielkunſt
den Monolog zʒu behandeln habe , ſollte trotz des buntſcheckigen

Bildes , das die Praxis unſrer Buͤhnen leider auch heute noch

in dieſem Punkte bietet , keinem Zweifel begegnen , wo man ſich

uͤber das Weſen des Monologes im klaren iſt . Die Darſtellung
des Selbſtgeſpraͤches muß beherrſcht ſein von dem Prinzip der

Intimitaͤt , d. h. der Darſteller muß durchdrungen ſein von der

Vorſtellung , daß die Perſon , die er verkoͤrpert , allein ſei , er

Kilian , Dramaturgiſche Blaͤtter 5
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muß das Gebahren eines Menſchen nachzuahmen ſuchen , der

ſich allein gelaſſen uͤber ſeine innerſten Gedanken und Em —

pfindungen Rechenſchaft gibt ; weder durch Zaltung noch durch

Sprechweiſe darf er verraten , daß er von der Anweſenheit des

Publikums Kenntnis hat und von dieſem durch die durchſichtige

Wand der vierten Buͤhnenſeite beobachtet wird . Die leiſeſte

direkte Wendung zum Publikum in Blick oder Rede zerſtoͤrt die

Illuſion des kuͤnſtleriſch behandelten Monologes . Jeder wirklich

gute , d. h . dem Weſen des Selbſtgeſpraͤchs entſprechende Mo —

nolog , kann ohne Schwierigkeiten vom Darſteller nach dieſem

Prinzipe geſpielt werden . Suͤhlt ſich der nach dieſer Seite ge —

ſchulte Darſteller an irgend einer Stelle verſucht , ʒum Publikum

zu ſpielen , ſo liegt mit ziemlicher Beſtimmtheit die Vermutung

nahe , daß der Dichter gegen die Bedingungen des Monologes

verſtoßen hat . Inſofern bietet die Spielbarkeit eines Monologes

in gewiſſem Sinne einen Pruͤfſtein fuͤr die kuͤnſtleriſche Wahrheit

des Selbſtgeſpraͤchs .
Das Prinzip der Intimitaͤt , das der Darſtellung des Mo —

nologes auf der heutigen Buͤhne zu Grunde liegt und das mit

dem Ausſehen und der ſceniſchen Entwicklung des heutigen

Schauſpielhauſes zuſammenhaͤngt , war der Buͤhne Shakeſpeares

fremd . Darauf deutet ſchon das aͤußere ſceniſche Geruͤſt der

Shakeſpeareſchen Buͤhne , die , wie die Orcheſtra des antiken

Theaters , in den Zuſchauerraum hineingebaut , an drei Seiten

von den Zuſchauern umgeben war . Der Schauſpieler ſtand auf

der altengliſchen , wie auf der antiken Buͤhne , — wenigſtens

uͤberall da , wo auf der Vorderbuͤhne und in der Orcheſtra

geſpielt wurde — inmitten der Fuſchauer ; er war zu dieſen in

ein ganz andres Verhaͤltnis , in andre Beziehungen geruͤckt , als

der Schauſpieler der modernen Illuſionsbuͤhne . Die Taͤuſchung ,

die das heutige Theater erſtrebt , eine Welt fuͤr ſich darzuſtellen ,

die von der Anweſenheit der Zuſchauer nichts zu wiſſen ſcheint ,

war auf der Buͤhne Shakeſpeares weder moͤglich noch beabſichtigt .

Zier mußte vielmehr die Vorſtellung herrſchen , daß der Schau⸗

ſpieler ausſchließlich des Publikums wegen da ſei , daß er fuͤr

das Publikum und zu dem Publikum ſpreche und ſpiele .
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Dieſe grundſaͤtzliche Verſchiedenheit der altengliſchen und

der modernen Buͤhne muß man ſich unablaͤſſig vor Augen
halten , wenn man ſich mit techniſchen Fragen auf dem Gebiete

des Shakeſpeareſchen Dramas beſchaͤftigt. Zumal auf die Tech⸗

nik des Monologes mußte die eigentuͤmliche Beſchaffenheit der

altengliſchen Buͤhne einen wichtigen Einfluß uͤben . Die Ver —

mutung , die dieſe Buͤhneneinrichtung aufdraͤngt , daß der Schau —

ſpieler im Monologe vielfach direkt zu den Zuſchauern ſprach ,
wird beſtaͤrkt , wenn man ſich den Monolog des Shakeſpeareſchen
Dramas daraufhin vor Augen fuͤhrt . Man erkennt dabei , dat

der Monolog Shakeſpeares in der Tat zahlreiche Elemente ent —⸗

hielt , die dem Charakter des Selbſtgeſpraͤchs widerſprachen , die

lediglich zur Orientierung des Publikums dienten und die vom

Schauſpieler demgemaͤß auch nur ſchwer anders als zum Pub⸗
likum geſprochen werden konnten .

Es handelt ſich dabei in erſter Linie um das erzaͤhlende
Element , das mit dem Weſen des Monologes an ſich unver⸗

einbar iſt und im allgemeinen nur in Ausnahmefaͤllen ver —

wertet werden kann , wo der Dichter es verſteht , die Er —

innerung an ein zuruͤckliegendes Ereignis ſcheinbar abſichtslos

aus der ſeeliſchen Stimmung oder dem ſeeliſchen Affekte des

Sprechenden loszulzͤſen , ſodaß ſich dieſem die Vergangenheit zu

vergegenwaͤrtigen ſcheint oder ſeinem geiſtigen Auge noch ein —

mal voruͤberzieht .
Bei Shakeſpeare tritt uns das erzaͤhlende Element im

Monolog , namentlich in den Jugendwerken des Dichters , noch

in voller Naivitaͤt entgegen .

Die Frage , ob und inwieweit in Shakeſpeares fruͤhſten

dramatiſchen Verſuchen originale Arbeiten des Dichters oder nur

Ueberarbeitungen der Dramen andrer Autoren zu erblicken ſind ,

iſt dabei ohne Bedeutung . Der Monolog dieſer Stuͤcke iſt auf

alle Faͤlle charakteriſtiſch fuͤr die Technik dieſes Kunſtmittels ,

wie Shakeſpeare es in der Literatur ſeiner Zeitgenoſſen und

Vorgaͤnger vorfand , und beweiſt auch da , wo das betreffende

Selbſtgeſpraͤch nicht von ihm ſelbſt herruͤhrt , daß dies den dama —

ligen kuͤnſtleriſchen Anſchauungen des Dichters nicht widerſprach .

5 *
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So enthaͤlt Titus Andronicus einen kleinen Monolog

des Mohren Aaron , der mit den Worten beginnt ( II , 5 ) :

wer witz hat , daͤchte wohl , er fehle mir ,

weil ich dies Geld hier unterm Baum vergrub ,

vVon wo mir ' s niemals wieder auferſteht .

So wiſſe denn , wer mich ſo albern waͤhnt ,

Daß dieſes Gold mir einen Anſchlag muͤnzt

ꝛc. ꝛc.

Der Inhalt dieſes kleinen Monologes , der das Publikum

uͤber ein zum Verſtaͤndnis der Zandlung notwendiges Geſchehnis

unterrichtet , iſt ebenſo bezeichnend , wie die naive Art der Ein⸗

kleidung , die ſich mit den Eingangsworten und dann mit dem

Verſe „ So wiſſe denn , wer mich ſo albern waͤhnt “ ( Tet him ,

that thinks of me so abjectly , know etc . ) in direkter Anrede

an die goͤrer wendet .

Dieſelbe Naivitaͤt in der Behandlung des Monologes peigt

ſich faſt durchweg in Heinrich dem Sechsten . In dem

erſten Teile ſind namentlich die kurzen Monologe Suffolks , worin

er dem Publikum ſeine Zukunftsplaͤne enthuͤllt , in dieſer Be⸗

ziehung charakteriſtiſch . Aber auch im zweiten Teile , wo ſich

des Dichters Kunſt ſchon in wachſender Keife zeigt , ſteht die

Technik des Monologes im weſentlichen noch auf demſelben

primitiven Standpunkt . In dem großen Monologe Norks im

erſten Akte des zweiten Teils (I . 1) wird man , trotz der un —

verkennbaren Abſicht des Dichters , Vork aus der dramatiſchen

Situation heraus ſprechen zu laſſen , noch ſtark an die Gattung

des reinen Expoſitionsmonologes erinnert , der mit dem Weſen

des Selbſtgeſpraͤchs nichts zu tun hat und der im vorliegenden

Falle nur dazu dient , die Zuſchauer uͤber die politiſche Situation

zu Beginn des Stuͤckes und Norks ehrgeizige Zukunftsplaͤnt

( „ Denn nach der goldnen Scheibe ziel ' ich nur “ ) aufzuklaͤren.
Noch bezeichnender iſt in dieſer Beziehung Norks großer Monolog

im dritten Akte des Stuͤckes , wo namentlich das techniſche Un⸗

geſchick , womit die Geſtalt des John Cade eingefuͤhrt wird ,

ſtörend wirkt . Nachdem Nork ſeinen Plan entwickelt hat , waͤh⸗

rend ſeiner Abweſenheit in Irland einen Aufſtand in England

zu erregen , faͤhrt er fort ( II , J ) :

22
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Und als das Werkzeug dieſes meines Plans

Verfuͤhrt ' ich einen ſtrudelkoͤpf ' gen Kenter ,

John Cade aus Aſhford ,

Aufruhr zu ſtiften , wie er ' s wohl verſteht ,

Unter dem Lamen von John Mortimer .

In Irland ſah ich den unbaͤnd ' gen Cade

Sich einer Schar von Kerns entgegenſetzen ;

z2c. 2c.

Und ſo erzaͤhlt er des weiteren von Cades kuͤhnem Loͤwenmut ,

von deſſen Aehnlichkeit mit dem juͤngſt verſtorbenen Mortimer

und ſeinem eigenen , hierauf gegruͤndeten Anſchlag . Die innere

Unwahrheit und der undramatiſche Charakter des Monologes

faͤllt umſomehr ins Auge , da Vork nach ſeiner eignen Ausſage

mit John Cade bereits abgeſchloſſen hat , alſo nicht die geringſte

Veranlaſſung fuͤr ihn vorliegt , den fertigen Plan ſich ſelber vor⸗

zuerzaͤhlen.
Die Entſtehung des Planes im Kopfe des Uſurpators

zu ſchildern , konnte Aufgabe eines dramatiſchen Monologes ſein ;

der Bericht uͤber die fertige Angelegenheit widerſpricht dem

Weſen des Selbſtgeſpraͤchs .

goͤchſt charakteriſtiſch iſt in dem gleichen Stuͤcke der Mo —

nolog des Pfaffen Zume ( J 2) , den die Berzogin von Gloſter

zur Inſcenierung einer Geiſterbeſchwoͤrung gedungen hat , indem

ſie Auskunft uͤber die politiſche Zukunft und die Ausſicht ihrer

eignen ehrgeizigen Plaͤne zu erlangen hofft . Zume geſteht in

ſeinem Selbſtgeſpraͤch , daß er auch von dem Kardinal und

Suffolk , den Gegnern der Zerzogin , Hold empfangen habe , und

faͤhrt fort :

denn , grad heraus , die zwei ,

SFrau Leonorens hohes Trachten kennend ,

Erkauften mich , um ſie zu untergraben

Und die Beſchwoͤrungen ihr einzublaſen .

Sehr bezeichnend iſt hier die kleine Parentheſe „ grad

heraus “ ( to be plain ) , die in dem Munde des Monologiſierenden

unmoͤglich iſt und ebenſo wie das vorangehende „ doch hab ' ich

Gold , — — ich darf ' s nicht ſagen , von dem reichen Kardinal “

( dare not say ) auf eine Zwieſprache mit einem Dritten , na⸗
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tuͤrlich dem Publikum , hindeutet . Zumes Selbſtgeſpraͤch dient

nur dazu , den Zuſchauer uͤber die angezettelte Intrige zu unter⸗

richten . Es iſt bezeichnend , daß der Dichter , wie jene kleinen

Zwiſchenſaͤtze zeigen , nicht einmal formell den Charakter des

Selbſtgeſpraͤchs zu wahren ſucht .

Auch im dritten Teile des ſechsten Heinrich begegnet man

noch einer aͤhnlichen Behandlung des Monologes . Ganz und

gar undramatiſch iſt das Selbſtgeſpraͤch Norks in der Schlacht

von Wakefield (I, J :

Das Heer der Königin gewinnt das Seld ;

mich rettend fielen meine beiden Onkel
2c.

Auch dieſer reinweg erzaͤhlende Monolog iſt dem Dichter

nur das Mittel zu dem Zweck , das Publikum von dem Aus⸗

gang der Schlacht in Kenntnis zu ſetzen , und faͤllt in ſeiner

Unwahrheit um ſo mehr ins Auge , da Nork — mitten im

Schlachtgetuͤmmel ! — Zeit dazu findet , auf das ausfuͤhrlichſte

von den ſoeben vollzogenen Zeldentaten ſeiner Soͤhne zu be⸗

richten . Fuͤge, die fuͤr das Charakterbild des jungen Bichard

von Bedeutung ſind , ſeinen unbaͤndigen Kampfesmut , ſeinen Aus⸗

ruf „ Eine Krone , ſonſt ein ruhmvoll Grab ! Ein Szepter , oder

irdſche Gruft ! “ erfaͤhrt der Zoͤrer aus einem unwahrſchein —⸗

lichen und mit der Situation unvereinbaren Monologe von

Kichards Vater .

Es iſt hervorzuheben , daß in der Art und Weiſe , wie

Shakeſpeare das unvergleichlich großartige Bild des ſpaͤtern

Kichard des Dritten anlegt — und hier zeigt ſich mit Sicher⸗

heit die Zand des Dichters — eine gewiſſe jugendliche Unbe⸗

holfenheit faſt durchweg in die Augen ſpringt . Man hat mit

Recht darauf hingewieſen , daß ein fuͤr das Charakterbild Kichards

ſo wichtiger Zug , wie die ihm eigene Kunſt der Verſtellung ,

nicht , wie es zu erwarten waͤre, von vornherein als Ingrediens

ſeines Charakters erſcheint , ſondern voͤllig unvorbereitet erſt in

Kichards großem Monologe „ Ja , Eduard haͤlt die Weiber wohl

in Ehren “ ( III , 2 ) mit den Worten :

Kann ich doch laͤcheln, und im Laͤcheln morden ,

Und rufen : ſchoͤn! zu dem , was tief mich kraͤnkt

zu
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zum erſtenmale anſchlaͤgt . Und gerade dadurch wird auch dieſem

dichteriſch an ſich ſo wundervollen Monologe der Charakter

eines mit zwingender Gewalt aus dem Innern hervorſprudeln —

den ſeeliſchen Erguſſes genommen und ihm bis zu einem ge⸗

wiſſen Grade der Charakter einer bloß fuͤr das Publikum be⸗

ſtimmten Selbſtcharakteriſierung des Helden aufgepraͤgt . Bei

aller Bewunderung fuͤr die kraftſtrotzende Pracht dieſes dichte —

riſchen Paradeſtuͤcks , das ſich auch durch ſeine dramatiſchen

Accente , namentlich im erſten Teil , betraͤchtlich uͤber die Mono⸗

loge der gleichen Schaffensperiode erhebt , vermag man ſich doch

des Eindrucks des Abſichtlichen nicht zu erwehren . Und der

Eindruck des Abſichtlichen bleibt vorherrſchend bei dem Mono⸗

loge Richards an der Leiche von Koöͤnig Zeinrich ; er bleibt vor⸗

herrſchend auch in den Monologen von Köͤnig Richard dem

Dritten ſelbſt , trotz des gewaltigen Sortſchritts , den dieſe Tra⸗

gödie in andrer Beziehung gegenuͤber Zeinrich dem Sechsten

bedeutet .
8

Auch Kichards beruͤhmter Eingangsmonolog ( , J ) :

KNun ward der Winter unſres Mißvergnuͤgens

Glorreicher Sommer durch die Sonne Norks

erhebt ſich , entſprechend den monologiſchen Eingaͤngen in vielen

geldendramen von Shakeſpeares Vorgaͤngern — den monologiſchen

Selbſtſchilderungen im alten Kynge Johan und im alten King

Ceir in ſeinem Charakter keineswegs uͤber den Typus des reinen

Erpoſitionsmonologes , wie er uns in der Tragoͤdie der Antike

bei Euripides entgegentritt . Die Abſicht des Dichters , den Zu —

ſchauer uͤber die Vorgeſchichte und die treibenden Kraͤfte in dem

Charakter des Zelden aufzuklaͤren , verraͤt ſich mit unverkennbarer

Deutlichkeit , waͤhrend eine innere Notwendigkeit fuͤr das Selbſt —

offenbarungsbeduͤrfnis des gelden fehlt .

Derſelbe abſichtliche Zug und dasſelbe ausgeſprochen undrama⸗

tiſche Gefuͤge kennzeichnet Richards folgende Monologe , die , ſozu —

ſagen etappenmaͤßig , ſeine verbrecheriſchen Plaͤne und Umtriebe

dem Publikum offenbaren . Auch hier iſt es bezeichnender Weiſe

immer der fertige , der ausgereifte Plan ; nicht der ſoeben im

Entſtehen begriffene , ſich allmaͤhlich aus dem gruͤbelnden
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girne losringende Plan , der die unwillkuͤrlich laut werdende

Gedankenarbeit des Gruͤbelnden zu einem dramatiſch wahren

und glaubhaften Selbſtgeſpraͤch geſtalten wuͤrde . Es fehlt

dieſen Monologen — und dies gilt in der Zauptſache vom

Shakeſpeareſchen Monolog im allgemeinen , auch dem ſeiner

reifſten Jeit — das Element , das dem Monolog in erſter Linie

dramatiſchen Charakter verleiht : das genetiſche Element ,

d. h . die Eigentuͤmlichkeit , daß im Monologe ſelbſt die Gedanken

des einſam Sinnenden entſtehen und ſich weiter entwickeln . Nur

das genetiſche Element macht den Beflexionsmonolog innerlich

wahr und dramatiſch . Erſt das genetiſche Element ſetzt den Schau⸗

ſpieler inſtand , den Monolog , indem er ihn nicht wie ein aus —

wendig gelerntes Paradeſtuͤck abhaspelt und dem Publikum vor⸗

deklamiert , ſondern ſeine Gedanken und Eingebungen allmaͤhlich

entſtehen laͤßt, wirklich natuͤrlich und realiſtiſch im guten Sinne

des Wortes zu ſpielen .

Um ſich die ungeheure Weiterentwicklung zu vergegen —

waͤrtigen , die der Monolog ſeit Shakeſpeare in unſrer deutſchen

dramatiſchen Literatur erfahren hat , bedarf es nur der Erinne⸗

rung an Leſſing , einen Meiſter des Monologes in ſeinen reifen

Dramen , etwa an die unvergleichlichen , dem Leben gleichſam

abgelauſchten Monologe von Odoardo Galotti , in denen ſich der

Vorſatz , die Tochter zu toͤten , in dem gruͤbelnden Hirne des Alten

entwickelt . Es bedarf nur der Erinnerung — um ein Richard

dem Dritten einigermaßen analoges Beiſpiel zu waͤhlen — an

Franz Moor und die inſtinktive geniale Sicherheit , womit der

junge Schiller im Eingangsmonologe des zweiten Aktes Sranzens

Anſchlag gegen das Leben ſeines Vaters ebenſo wahr wie echt

dramatiſch ſich entwickeln laͤßt.

Entſprechend dem Sehlen des genetiſchen Elementes im

Monologe Shakeſpeares , widerſtreitet auch Stil und Sprachbe —

handlung in Richards Monologen dem eigentlichen Weſen des

Selbſtgeſpraͤchs . Waͤhrend dieſes ſeiner ganzen Natur nach

eine gewiſſe Kuͤrze und Beſchraͤnkung in den Ausdrucksmitteln

notwendig macht , waͤhrend das bewegte Spiel der im Selbſt —

geſpraͤche ſich haͤufenden und ſich wirr durchkreuzenden Gedanken
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de auch in der Sprache nach einem mehr oder weniger durchbroche —

n nen und zerriſſenen Satzbau verlangt , bewegen ſich die Shake —

lt ſpeareſchen Monologe dieſer Schaffensperiode , entſprechend ihrem

m Inhalt , in kunſtvollem Periodenbau , in einem breit dahinrollen —

er den rhetoriſchen §luſſe , durch den alles , eher als der Schein der

ie den Monolog charakteriſierenden Improviſation erreicht wird .

t, Der Shakeſpeareſche Monolog dieſer Periode iſt in Stil und

en Behandlung ſo unrealiſtiſch als nur moͤglich .

ur Wie wenig Shakeſpeare die Taͤuſchung erſtrebte , die dem

ch Selbſtgeſpraͤch im modernen Sinne eigen iſt , zeigen mancherlei

u⸗ formelle Kleinigkeiten . So ſagt Richard ( J, 5 ) :

S⸗ Clarence , den ich in Sinſternis gelegt ,

r⸗ Bewein ' ich gegen manchen bloͤden Tropf ,

ch Ich meine Stanley , Haſtings , Buckingham -

ne Wie charakteriſtiſch iſt hier das erloͤuternde „ ich meine “

( Gamely im Original ) , das , im wirklichen Selbſtgeſpraͤch un —

n⸗ moͤglich, den görer uͤber etwa vorhandene Zweifel in zuvor —

en kommender Weiſe aufklaͤrt ! Auch in der aͤußern Motivierung

i⸗ des Monologes macht der Dichter wenig Umſtaͤnde : das Ge —

en ſpraͤch mit Zaſtings (J, 1 ) unterbricht Gloſter ganz unvermittelt

m durch die Worte „ Geht nur voran , ich folge bald euch nach “

er und bekundet damit in unzweideutiger Weiſe ſein Beduͤrfnis

en nach einem Monologe , um das Publikum uͤber den Fortſchritt

rd ſeiner Intrigen auf dem Laufenden zu erhalten .

an Die innere Unwahrheit dieſer erſten Monologe Gloſters ,

er von denen ſich nur der eine „ Ward je in dieſer Laun ' ein

ns Weib gefreit ?“ (J, 2) durch einen gewiſſen dramatiſchen Zug und

cht dramatiſche Anlage abhebt , macht ſich auf der modernen Deko —

rationsbuͤhne weit ſtoͤrender geltend , als es auf dem altengliſchen

im Theater der Fall war . Denn die dekorationsloſe Buͤhne ſtellte

e⸗ hier keine Straße dar , ſondern ſie war , wie ſo haͤufig bei Sha⸗

es keſpeare , ein neutraler kaum , wo ſich kein ſtoͤrender Widerſpruch

ich zwiſchen Richards breiten Selbſtoffenbarungen und dem hierfuͤr

In wenig geeigneten Schauplatz bemerkbar machte .

ſt⸗ Ganz anders auf der modernen Buͤhne , wo ſich der Schau —

ſpieler in einer , mit dem Realismus heutiger Ausſtattungskunſt
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hergerichteten Straße bewegt und wo die Unwahrſcheinlichkeit

von Kichards zahlreichen Monologen , auf dem Bintergrund einer

in dieſem Falle natuͤrlich menſchenleeren Straße , beſonders

ſtörend empfunden wird .

Waͤhrend ſich in Richards Selbſtgeſpraͤchen in den erſten

Akten des Stuͤckes mehr oder minder faſt uͤberall des Dichters

Abſicht verraͤt , das Publikum zu belehren , enthaͤlt die Tra —

goͤdie einen Monolog , worin der junge Dramatiker eine ganz

andre kuͤnſtleriſche Zoͤhe in der Behandlung des Selbſtgeſpraͤchs
erklommen hat . Es iſt der herrliche Monolog im Felt , als

der Nachhall der Geiſtererſcheinungen den vom Gewiſſen Ge⸗

peinigten vom Cager emporjagt . Zier pulſiert mit einem male ,

was dem Monologe bis jetzt gefehlt hat : echt dramatiſches

Leben . Wie der Monolog ſich inhaltlich zu einem Seelenge —

maͤlde von erſchuͤtternder Wahrheit geſtaltet , ſo entſpricht auch

formell die knappe , zerriſſene Ausdrucksweiſe — mit dem zum

erſtenmale hier auftretenden , dem Charakter dieſes Monologes

vortrefflich entſprechenden dialogiſchen Elemente ( „ Iſt hier ein

morder : Nein ! “ ) — allen Anforderungen des dramatiſchen Mo⸗

nologes . Die mehr oder minder ſchablonenhafte und unwahre

Sorm des bisherigen Selbſtgeſpraͤchs wird ſiegreich von der ge —

nialen Kraft des Dichters durchbrochen .

Die dichteriſche und dramatiſche Bedeutung dieſes Mono⸗

loges faͤllt um ſo mehr ins Gewicht , da uns neben ihm in

derſelben Tragoͤdie , abgeſehen von Richards Selbſtgeſpraͤchen , die

ſchuͤlerhafteſten Anfaͤnge in der Technik des Monologes begegnen .

So berichtet Tyrrel ( IV , 5) die Ermordung der Prinzen in

einem Monologe , der in dem Bilde von den „ Vier Koſen eines

Stengels “ eine Perle Shakeſpeareſcher Dichtung enthaͤlt , deſſen

Erzaͤhlung aber in ihrer ruhigen , ſachlichen Breite , mit der

Anfuͤhrung der Keden der beiden Kinder im Munde des

monologiſierenden hier gaͤnzlich unmoͤglich iſt . Es iſt bezeich⸗

nend , daß der Dichter auch nicht den leiſeſten Verſuch macht ,

dieſem Monologe , der dem Publikum mit der Objektivitaͤt des

Ziſtorikers das mittlerweile Geſchehene berichtet , eine gewiſſe

dramatiſche Faͤrbung zu verleihen , etwa durch Betonung der
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Gewiſſenspein , die Tyrrel in der Erinnerung an das Verbrechen

empfindet . Der Monolog iſt ein wahres Schulbeiſpiel fuͤr

die undramatiſche Verwendung erzaͤhlender Elemente im Selbſt —

geſpraͤch .
Noch naiver beinahe iſt die Technik , womit der bekannte

monolog des Kanzelliſten in Richard dem Dritten ( II , b)

behandelt iſt . Das Motiv , daß die Klageſchrift gegen Zaſtings

ſchon vollendet war , lange ehe ſeine Verhaftung erfolgte , iſt an

ſich nicht ohne Bedeutung , und der Dichter gewann durch ſeine

Verwendung den Vorteil , mit dem Auftreten des Kanzelliſten

gleichzeitig einem techniſchen Beduͤrfnis ſeiner Buͤhne zu dienen :

waͤhrend der Kanzelliſt auf der Vorderbuͤhne ſeinen Monolog

ſprach , konnte auf der durch den Vorhang verſchloſſenen Sinter —⸗

buͤhne der Umbau der Scene in den Zof von Baynardsſchloß

vorgenommen werden . Beides aber entſchuldigt nicht die bei —

nahe ans Komiſche ſtreifende Naivitaͤt , womit die kleine Scene

techniſch vom Dichter hehandelt iſt . Der Kanzelliſt , eine neue

und dem Publikum unbekannte Sigur , tritt auf und erzaͤhlt , ohne

daß irgend ein Motiv fuͤr ſeine monologiſche Auslaſſung vor⸗

handen iſt , den merkwuͤrdigen Fall von der verfruͤhten Klage —

ſchrift ; nachdem er die Abſicht des Dichters erfuͤllt hat , ver —

ſchwindet er alsbald wieder von der Bildflaͤche . Bezeichnend iſt

auch die mehr oder weniger direkte Anrede des FKanzelliſten an

die goͤrer :
Nun merke man , wie fein das haͤngt zuſammen

( And mark how well the sequel hangs together ) .

Es unterliegt keinem Zweifel , daß der Schauſpieler hier ,

desgleichen in dem Monologe Tyrrels und zum großen Teile

in den Monologen Richards , entſprechend dem Charakter dieſer

Pſeudoſelbſtgeſpraͤche , direkt ʒu den Zuſchauern ſprach .
Die Monologe in Richard dem Dritten und in den Werken

der gleichen Schaffensperiode ſind beſonders charakteriſtiſch fuͤr
die Technik und den Charakter des Shakeſpeareſchen Monologes
im allgemeinen .

Ein Ueberblick uͤber das Geſamtſchaffen des Dichters be —

lehrt zwar , daß der Monolog ſich mit der zunehmenden Reife
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und Meiſterſchaft ſeiner Dramen zum Teil in ſtaunenswerter

Weiſe vervollkommnet , daß das rein erzaͤhlende Element und

das Abſichtliche in der Selbſtoffenbarung der Perſonen in

den Monologen der ſpaͤtern Feit mehr und mehr zuruͤcktritt ,

aber nicht voͤllig verſchwindet , auch nicht in den eigentlichen

Meiſterdramen , auch nicht in den Werken ſeines reifſten Alters .

Noch in Heinrich dem Vierten , der bereits der Mitte der

neunziger Jahre angehoͤrt , begegnet uns in dem Monologe des

Prinzen Zeinz nach der erſten Salſtaffſcene ( J . Tl . I , 2) ein

Muſterbeiſpiel des unkuͤnſtleriſchen , d. h. innerlich unwahren , nur

fuͤr das Publikum beſtimmten Monologes :

Ich kenn ' euch all und unterſtuͤtz ' ein weilchen

Das wilde weſen eures Muͤßiggangs .

Doch darin tu ' ich es der Sonne nach ,

Die niederm , ſchaͤdlichem Gewoͤlk erlaubt

Zu daͤmpfen ihre Schoͤnheit vor der Welt ,

Damit , wenn ' s ihr beliebt ſie ſelbſt zu ſein ,

weil ſie vermißt ward , man ſie mehr bewundre :

ꝛc. 2c.

Alle dichteriſchen Schoͤnheiten des Monologes ſind nicht

imſtande , daruͤber hinwegzutaͤuſchen , daß das Selbſtgeſpraͤch

des Prinzen pfychologiſch unmoͤglich iſt , daß im Grunde

nicht dieſer , ſondern der Dichter ſpricht , daß ſich unverkennbar

deſſen Abſicht verraͤt , das Publikum ſchon hier uͤber die wahre

Natur des koͤniglichen Sproſſen aufzuklaͤren ; ja daß durch dieſe

Abſicht des Dichters des Prinzen entzuͤckendes Charakterbild

einen unſchoͤnen , und unnaiven Fug erhaͤlt , in der kuͤhlen Be⸗

rechnung , womit er ſich in der ſcheinbaren Zuͤgelloſigkeit ſeiner

Jugend eine wirkſame Solie zu ſchaffen meint fuͤr die kuͤnftige

glaͤnzende Entpuppung ſeines wahren Ichs .

Das Abſichtliche dieſes Monologes macht ſich an dieſer

Stelle um ſo auffaͤlliger bemerkbar , als dieſelbe giſtorie in

König Zeinrichs wundervollem Anruf an den Schlaf ( „Wieviel

der aͤrmſten Untertanen ſind um dieſe Stund ' im Schlaf ! “

2. Tl . III , 1) eines der herrlichſten Beiſpiele des Ipriſchen

Stimmungsmonologes in Shakeſpeareſcher Poeſie aufweiſt und

in dem Selbſtgeſpraͤch des briefleſenden Percy ( J . Cl . IL, 5)

da

ſie

ſei
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das Beiſpiel eines Reflexionsmonologes , worin der Monologi —

ſierende , unabſichtlich und , ohne ein Wort von ſich zu ſagen ,

ſein Weſen in treffender Weiſe charakteriſiert .

Tritt man in die Periode der tragiſchen Meiſterwerke , ſo

ſtoͤßt man noch in Komesd , neben den mit unendlicher Zart⸗

heit behandelten Selbſtgeſpraͤchen Julias , auf den Monolog

Corenzos im Kloſtergarten ( II , 5) , der ſich bei allem dich —

teriſchen Zauber doch allzu bewußt und abſichtlich an das

Publikum wendet , dieſem in ſeiner programmatiſchen Pflanzen —

Symbolik den tieferen Sinn der folgenden Tragoͤdie in nuce

enthuͤllend . Auch in Othello tritt noch eine auffaͤllige Ungleich⸗

heit in der Behandlung des Monologes zu Tage . Wohl iſt in

den Selbſtgeſpraͤchen Jagos gegenuͤber den in vieler Beziehung

damit verwandten Monologen Richards des Dritten ein un —

leugbarer , teilweiſe ſogar ſehr bedeutender Sortſchritt zu erkennen ,

namentlich darin , daß das genetiſche Element jetzt eine viel um⸗

fangreichere Kolle ſpielt , als fruͤher und daß der ſprachliche

Stil des Monologes in ſeinem charakteriſtiſchen Kealismus dem

Weſen des Selbſtgeſpraͤchs weit naͤher kommt , als der rhetoriſch

gefaͤrbte Stil in den Monologen Richards . Trotzdem verſtimmt

auch in Jagos Selbſtgeſpraͤchen ſehr vielfach noch die ſtoͤrende

Abſicht , die Motive hervorholt , von denen man ſonſt in

dem Stuͤcke nichts erfaͤhrt , und die Jago in Monologen reden

laͤßt, wo der Dichter nur das Beduͤrfnis fuͤhlte , das Publikum

uͤber das allmaͤhliche Weiterſchreiten der Jagoſchen Intrige

recht deutlich zu unterrichten — techniſche Ungeſchicklichkeiten in

der Behandlung des Monologes , die gerade in dieſer techniſch

ſonſt ſo bewundernswerten Tragoͤdie beſonders ſtoͤrend ins

Auge fallen .

Noch 1605 , wo ſich der Dichter in Koͤnig Lear zum

Fenith ſeines tragiſchen Schaffens erhebt , begegnet man einer

Behandlung des Monologes , die dem Weſen des Selbſtgeſpraͤchs
widerſtreitet . Der verkleidete Kent fuͤhrt ſich in einem kleinen

Monologe ein ( J, 4) , der mehr ſeinem berechtigten Wunſche , ſich

dem Publikum in dieſer vermummung bekannt zu geben , als

einer inneren Notwendigkeit entſpringt .
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Beſonders charakteriſtiſch aber iſt der Monolog des ge —

aͤchteten Edgar ( I , 5) , der techniſch dazu dient , den zeitlichen

Zwiſchenraum zwiſchen dem Monologe Kents im Block und dem

Erſcheinen Lears vor Gloſters Schloß zu uͤberbruͤcken und den

der Dichter mit denkbar naivſter Technik dazu benutzt , das Pub⸗

likum uͤber das weitere Schickſal Edgars aufzuklaͤren und auf

ſeine Umwandlung in den armen Thoms der folgenden Akte

vorzubereiten . Edgar erzaͤhlt, was mit ihm geſchehen iſt ,

ſchildert ſeine verzweifelte CLage und verkuͤndet hierauf ſeinen

fertigen Entſchluß , ſich in die Gewandung eines Tollhausbettlers

zu verkleiden , indem er — im Selbſtgeſpraͤch ! — der Reihe

nach die verſchiedenen Mittel aufzaͤhlt , die ihm zu ſeiner aͤußern

Verwandlung dienen ſollen . Man hat hier lediglich die aͤußere

Sorm des Monologes vor ſich : tatſaͤchlich iſt die Scene eine

Mitteilung Edgars an die Zuhoͤrer , die kaum den Schein er —

ſtrebt , etwas andres zu ſein , als eine ſolche . Es zeigen ſich

hier deutlich die Keſte epiſchen Schaffens , die der Kunſt Shake⸗

ſpeares auch auf ihrem Zoͤhepunkt mehr oder minder ſichtbar

noch anhaften . Statt Edgars koͤnnte ebenſogut der Khapſode ,

etwa in der Sorm des Chorus , oder wie in Perikles , in der

Geſtalt des alten Gower , vor das Publikum treten , um ihm

zu erzaͤhlen , was zum Verſtaͤndnis des Zuſammenhangs not —

wendig iſt .

In Maß fuͤr Maß , das ungefaͤhr derſelben Periode

angehoͤrt , ſteht neben den groͤßtenteils vortrefflichen Monologen

Angelos , die teilweiſe echt dramatiſch ſind und mit beſonderm

Gluͤck mit dem dialogiſchen Element arbeiten , das Selbſtgeſpraͤch

des Zerzogs ( III , 2 ) zum Schluß des dritten Aktes :

wer fuͤhren will des Zimmels Schwert ,

muß heilig ſein und ernſt bewaͤhrt !

2c.

Dieſer Monolog — gewiſſermaßen ein verkuͤmmerter Keſt des

alten , aus Seneca ſtammenden , die Akte beſchließenden Chores

— iſt im Grund nur fuͤr die Soͤrer beſtimmt ; er verkuͤndet

gleichſam aus dem Munde des idealen Zuſchauers des

Dichters eignes ſittliches Empfinden und nimmt erſt in ſei⸗
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nem zweiten Teil die individuellere Faͤrbung der drama —

tiſchen Situation an . Eine an ſich unweſentliche , aber doch

bezeichnende Einzelheit bietet in demſelben Stuͤck ein Mo⸗

nolog Angelos ( II , ) , wo das parenthetiſch eingefuͤgte

„ o hoͤr' es niemand “ ( let no man hear me ) dem Charakter

des Selbſtgeſpraͤchs widerſtreitet . Denn die theatraliſche Kon —

vention , die dem ſtiliſierten Selbſtgeſpraͤche zugrunde liegt , geht

von der ſtillſchweigenden Vorausſetzung aus , daß der Monolo⸗

giſierende ſich des Lautwerdens ſeiner Gedanken nicht bewußt

iſt , ſich ſelbſt alſo unmoͤglich durch eine Parentheſe unterbrechen

kann , worin er die Belauſchung ſeiner Keden befuͤrchtet . Durch

eine Parentheſe im Monolog , wie „ o hoͤr es niemand “ , wird

der Zoͤrer aus dem Reich der Wirklichkeit , in das ihn die

Kunſt des Dichters gezaubert hat , alsbald auf den nuͤchternen

Boden des Theaters verſetzt , wo ein Schauſpieler des Publikums

wegen Komoͤdie ſpielt .

Aus dem gleichen Grund iſt auch jede Belauſchung des

Monologes durch einen dritten unmoͤglich — denn ſie hebt die

kuͤnſtleriſche Taͤuſchung des Selbſtgeſpraͤches auf . Eine ſolche

Belauſchung des Monologes kommt in Shakeſpeares Dramen

wiederholt vor ; die kuͤnſtleriſche Unwahrheit tritt beſonders ſtoͤ—

rend zu Tage , wenn der Monologiſierende ſeine Betrachtungen

durch Pauſen unterbricht , um dem Belauſchenden Gelegenheit zu

einer Zwiſchenrede zu geben . So in Heinrich dem Sechsten , in

der dichteriſch aͤußerſt reizvollen Scene , wo der landesfluͤchtige

Koͤnig in die Gefangenſchaft der beiden Soͤrſter geraͤt ( 5 . Tl . III , 1) ,

wo geinrichs fuͤr das publikum beſtimmte monologiſche Mit —

teilungen durch die ZSwiſchenbemerkungen der beiden verborgenen

Soͤrſter mehrmals unterbrochen werden . Der heutige Zuſchauer

vermag ſich eines Laͤchelns uͤber die gluͤckliche Naivitaͤt dieſer

KRunſt kaum zu erwehren , wenn der eine Foͤrſter in Bezug auf

den Wiederbeginn von Zeinrichs Selbſtgeſpraͤch zu ſeinem Nach —

barn aͤußert : „ Zalt noch ein Weilchen , hoͤren wir noch mehr . “

Dasſelbe Spiel begegnet uns noch in der ausgereiften Kunſt

von Was ihr wollt , wo Malvolios großer Brief - Monolog

von den Interjektionen des ihn belauſchenden Kleeblattes Tobias ,
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Bleichenwang , Sabio unterbrochen wird . Selbſt die außer⸗

ordentlich komiſche Wirkung , die durch die Situation hier her —

vorgerufen wird , laͤßt doch die Gewagtheit dieſes Kunſtmittels

nicht ganz vergeſſen .
Auch in der letzten Schaffensperiode des Dichters , die

uns in der exotiſchen Welt der Romanzen die wundervollen

Fruͤchte ſeiner abgeklaͤrten dichteriſchen Lebensweisheit beſchert

hat , verſchwinden aus den Monologen nicht voͤllig die Elemente ,

die dem Charakter des Selbſtgeſpraͤchs zuwiderlaufen .

Noch im Wintermaͤrchen erzaͤhlt Antigonus bei Aus —

ſetzung des Kindes ( III , 5 ) ein Traumgeſicht der vergangenen

Nacht in der unbeholfenen Form eines Monologes , und in

Cymbelin finden ſich , entſprechend der Ungleichheit , die auch

ſonſt dieſem wunderbaren Werke eigen iſt , neben Monologen ,

die dramatiſch auf bewundernswerter goͤhe ſtehen , wie dem

des Poſthumus nach Empfang der Nachricht von der angeb —

lichen Untreue Imogens — Spuren der allernaivſten Technik in

Behandlung des Selbſtgeſpraͤchs . Wenn Bellarius ſeinen Mo⸗

nolog im Walde , zur Belehrung des Publikums und zur Er⸗

gaͤnzung der mangelhaften Expoſition , damit ſchließt , daß er

ſich ſelbſt erzaͤhlt , wie er vor vielen Jahren Cymbelins beide

Soͤhne entwendete , wie Kuriphile die Kinder ſaͤugte , und daß

er zuguterletzt ſogar ſich ſelbſt mit ſeinem wirklichen und ſeinen

angenommenen Namen vorſtellt ( II , 5 ) :

Ich ſelbſt Bellarius , den man Morgan nennt ,

Gelt ' als ihr rechter Vater . Horch , die Jagd !

ſo ſucht dieſe Naivitaͤt in der Behandlung des Monologes ſelbſ

bei Shakeſpeare ihresgleichen und findet kaum in einigen

aͤhnlichen techniſchen Zilfloſigkeiten der erſten Jugenddramen ein

Parallele . Bierher gehoͤren auch die im ganzen wenig gluͤck

lichen und zum großen Teile an die zuſchauer gerichteten

Monologe Clotens und das ausſchließlich fuͤr das Publikum

beſtimmte lange Apart des Arztes Cornelius , der in Gegenwal

der Koͤnigin die Zuſchauer uͤber die Unſchaͤdlichkeit des von ihn

bereiteten Giftes unterrichtet . Von dem unkuͤnſtleriſchen und

auf alle Faͤlle unorganiſchen Kunſtmittel des Aparts mach
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Shakeſpeare in Cymbelin auch an andrer Stelle , ſo in den

Seitenbemerkungen des einen Edelmanns in dem Geſpraͤche mit

Cloten ( J . 5) , einen fuͤr die Technik dieſes Stuͤckes charakte⸗

riſtiſchen und weit ausgiebigeren Gebrauch , als er es ſonſt

wohl zu tun pflegt . Das Apart des Arztes Cornelius waͤchſt
durch ſeine Ausdehnung zu einem kleinen Monolog an , der

nur das beſondere hat , daß er in Gegenwart von andern ge⸗
ſprochen wird : eine § orm des Selbſtgeſpraͤchs , die im Drama
der vorausgehenden Jeitepoche , u. a . in Tancred und Gis⸗

munda ( 1508 ) , ein gewiſſes Vorbild hat , die — ſeltſam ge⸗
nug —auch in der neueren Literatur , bei Zebbel , insbeſondere
in ſeiner Genoveva noch einmal auftaucht , die aber bei Sha⸗

keſpeare in dieſer Art der Verwendung ziemlich vereinzelt ſteht .
Es zeigt ſich , daß die Verwendung von Elementen im

Monologe , die mit deſſen wirklichem Weſen nichts zu tun haben ,
die vielmehr ausſchließlich zur Belehrung des Publikums dienen

und die ſich mehr oder minder direkt an dieſes richten , der
Dramatik Shakeſpeares in allen Stadien ihrer Entwicklung
eigentuͤmlich iſt ; am haͤufigſten in den Jugendwerken , weniger
haͤufig, aber keineswegs vereinzelt in den Meiſterwerken ſeiner
mittleren Schaffensperiode und in den letzten Produkten ſeines

Mannesalters . Die Anforderungen , die Shakeſpeare und die

Kunſt ſeiner Feit an den Monolog und ſeine Technik ſtellten ,

waren durchaus verſchieden von denen der heutigen Runſt .
Nichts waͤre deshalb verkehrter , als in dem Shakeſpeareſchen
Monolog etwa ſchlechtweg ein Ideal des dramatiſchen Mo⸗

nologes erblicken zu wollen und den großen Dichter , wie es
noch vor Jahrzehnten durch Delius geſchah , als den

„ſicherſten Fuͤhrer und Meiſter auch auf dieſem Gebiete dra⸗

matiſcher Kunſt “ zu verherrlichen 1). Mit einer derartigen
Vverallgemeinerung der Verherrlichung erweiſt man dem Dich —

ter und der Erkenntnis ſeines Weſens einen zweifelhaften

Dienſt ; als ein Fuͤhrer und Meiſter auf dieſem Gebiete kann

Shakeſpeare nur in ſehr bedingtem Sinne gelten . Viel beſſer
wird man tun , wenn man dem Monologe Shakeſpeares vom

hiſtoriſchen Standpunkt aus gerecht zu werden ſucht und ſich

Kilian , Dramaturgiſche Blaͤtter 0
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daran erinnert , daß dieſer Monolog , den der Dichter in ſolcher 8

Weiſe von ſeinen Vorgaͤngern uͤbernahm , in ſeiner naiven p
Technik und ſeinen epiſchen Beſtandteilen , aufs engſte mit der u

eigentuͤmlichen Beſchaffenheit der altengliſchen Buͤhne und der h

auf ihr uͤblichen , in gewiſſem Sinne durch ſie gebotenen Spiel — *

weiſe zuſammenhing .
Wenn man ſich die durch die hiſtoriſche Ueberlieferung und S

die ſceniſchen Verhaͤltniſſe bedingte Befangenheit vor Augen haͤlt, 5
der Shakeſpeare in der Behandlung des Monologes unterworfen ˖0

war , und ſich gleichzeitig daran erinnert , daß der Dichter , wie 0⁰

die zahlreichen Keſte mangelhafter Monologe in ſeinen reifſten

Dramen beweiſen , keineswegs eine prinzipielle Umgeſtaltung des fi.

Monologes zum Selbſtgeſpraͤch im wirklichen Sinn anſtrebte : ſo di

muß man umſo mehr die Genialitaͤt bewundern , womit der de

Dichter den Monolog im Lauf ſeiner Entwicklung mehr und J
mehr vervollkommnete , ihn in Kkomeo , in Caeſar , vor allem C
aber in Hamlet und Macbeth zu ſtaunenswerter kuͤnſtleri — ſti
ſcher goͤhe hob und ihn dem Ideale des kuͤnſtleriſch behandelten U

Selbſtgeſpraͤchs naͤherte . Aber auch in Zamlet , der durch die

Eigenart des Zelden gleichſam praͤdeſtinierten Tragoͤdie des

Monologes , ſteht deſſen Behandlung keineswegs uͤberall auf der —

ſelben Hoͤhe; hinter Zamlets erſtem Monolog „ O ſchmoͤlze doch

dies allzu feſte F§leiſch “ (I , 2) , einem Meiſterſtuͤck des drama⸗ let
tiſchen Selbſtgeſpraͤchs , bleiben die uͤbrigen Monologe in dra⸗ ch⸗

matiſcher Beziehung teilweiſe betraͤchtlich zuruͤck ; fuͤr eine ge⸗ Sh

wiſſe loſe Verbindung des Monologes mit dem dramatiſchen

Gefuͤge iſt der Umſtand immerhin bezeichnend , daß „ Sein oder me

nicht Sein “ in den beiden Quartos von 1005 und 1604 jeweils De

eine andre Stelle in dem Stuͤck einnehmen konnte , ohne daß we

tiefgreifende Veraͤnderungen dadurch notwendig wurden . Auf me

bewundernswerter Soͤhe ſteht faſt durchweg der Monolog in ſei

Macbeth ) . Das erſtreckt ſich bis auf den kleinen Monolog der

Banquos fol
Du haſts nun : König , Cawdor , Glamis , alles ( III , J) , w

wo das dem Soͤrer noch unbekannte § aktum der Koͤnigskroͤnung we

Macbeths in unabſichtlicher und echt dramatiſcher Weiſe in
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das Selbſtgeſpraͤch verwoben iſt . Es iſt ein Zug von feinſter

pſychologiſcher Wahrheit , daß Banquos bruͤtendes Sinnen , das

unablaͤſſig auf den zweiten Teil der Hexenprophezeiung , die Er⸗

hebung ſeines Stammes , gerichtet iſt , an die Vorſtellung von
Macbeths Kroͤnung anſpinnt .

Die Vermutung , die ſich aus dem Selbſtgeſpraͤch der

Shakeſpeareſchen Tragoͤdie fuͤr deſſen Spielweiſe ergibt , wird

zur Gewißheit , wenn man auch den Monolog der Komoͤdie ,
den des Zumoriſten und den der komiſchen Sigur , des Fool und
des Clown , von demſelben Geſichtspunkt aus ins Auge faßt .

Auch in dem Monologe des Shakeſpeareſchen Cuſtſpiels
finden ſich zahlreiche Stellen , wo der Darſteller durch die
direkte Anrede an das Publikum in unmittelbare Beʒiehung zu
den Zoͤrern tritt . Ganz unverbluͤmt geſchieht dies in einem

Jugendwerke des Dichters , in den Beiden Veroneſern . Der
Clown des Stuͤckes , der Diener Lanz mit ſeinem Zunde , apo⸗
ſtrophiert in einem ſeiner Monologe die Zuſchauer in folgender
Weiſe :

Meine Großmutter , die keine Augen mehr hat , ſeht ihr , die
weinte ſich blind bei meinem Sortgehen . Ich will euch zZeigen ,
wie es herging . Dieſer Schuh iſt mein Vater ꝛc. ( II , S. )

In der gleichen Weiſe unterbricht der Spieler ſeine Dar

legungen auch im folgenden zu verſchiednen Malen durch das

charakteriſtiſche „ ſeht ihr “ ( ook you ) oder „ urteilt ſelbſt⸗ ( Jou
shall judge ) .

Dieſe Art des Monologes hat weder inhaltlich noch for —
mell mit dem Selbſtgeſpraͤch im ſtrengern Sinn etwas gemein .
Der Spaßmacher tritt vor das Publikum , bereitet ihm Kurz⸗
weil durch ſeine Spaͤße und Poſſen , ohne ein gehl daraus zu
machen , daß er fuͤr das publikum und wegen des publikums
ſeine Schnurren zum beſten gibt . Wir ſehen hier im Keim
den echten und rechten Hanswurſt , wie er in der Dramatik der

folgenden Jahrhunderte unter den verſchiedenſten Namen ſein
Weſen treibt und wie er ſich in vielfach veraͤnderter und teil⸗

weiſe veredelter Sorm bis in die neuere Literatur herein , bis

auf Kaimund und NVeſtroy , lebendig erhalten hat .
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Es iſt hervorzuheben , daß dieſer Typus des Spaßmacher⸗

Monologes , der das Publikum in bewußter Abſicht durch Spaͤße
und witzige Reden zu unterhalten ſucht , der Grundtypus fuͤr

den Monolog der Shakeſpeareſchen Komoͤdie bleibt ; daß dieſer

Typus aber mit der zunehmenden Entwicklung und Keife des

Dichters eine wachſende kuͤnſtleriſche Vertiefung und Individua⸗

liſierung erfaͤhrt bis hinauf zu dem Monologe , wie er uns

bei den Meiſterſchoͤpfungen eines Benedikt und Salſtaff ent⸗

gegentritt .
Die direkte Anrede des Darſtellers an das Publikum in

der plumpen Art , wie die Monologe der Beiden Veroneſer

ſie zeigen , kommt ſpaͤter nur ſelten vor und wird vom Dichter

in ſeinen reiferen Schoͤpfungen , mit wenigen Ausnahmen , ver⸗

mieden . Doch haben ſich viele Spuren dafuͤr , daß der Darſteller

mit dem Publikum konverſierte , auch in Shakeſpeares ſpaͤtern

Komoòdien erhalten , bis zu den Werken ſeiner letzten Schaffens⸗

periode — ein deutlicher Beweis , daß auch hierin eine grund⸗

ſaͤtzliche Wandlung von dem Dichter nicht erſtrebt wurde . Pe⸗—

truchio wendet ſich zum Schluſſe ſeines Monologes , worin er

die Methode ſeiner Zaͤhmungskur auseinander ſetzt ( V,

direkt an die Zoͤrer mit den Worten :

wer widerſpenſt ' ge beſſer weiß zu zaͤhmen ,
7392

Moög' chriſtlich mir ' s zu ſagen ſich bequemen .

In dem Monologe Lanzelot Gobbos ſowohl , wie in denen

Sir John Falſtaffs , findet ſich die charakteriſtiſche Wendung „die

Wahrheit zu ſagen “ ( to say the truth , oder : in deed ) .

Denn , die wahrheit zu ſagen , mein Vater hatte einen kleinen

Beigeſchmack —

ſo witzelt Canzelot ( II , 2) , und Falſtaff geſteht im Zinblick auf das

einzige in ſeiner Kompagnie vorhandene Zemd ( J . Cl . IV , Y.

Das Hemde iſt , die wahrheit zu ſagen , dem wirt zu St . Albans

geſtohlen .

Es iſt einleuchtend , daß dieſe Bekraͤftigung der Ausſage

im Monologe unmoͤglich iſt und unzweideutig auf die Anrede

an eine dritte Perſon — das Publikum — hinweiſt . Ein an⸗
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dermal ſagt Falſtaff , als er davon ſpricht , wie er den Prinzen
durch die Perſon des Friedensrichters Schaal zu erheitern gedenkt

( 2. Tl . V, 1) , zu den Zuſchauern :

O, ihr ſollt ihn lachen ſehen ( ou shall see him laugh ) ,
bis ſein Geſicht ausſieht wie ein naſſer , ſchlecht zuſammengefalteter
Mantel .

Auch im Dialoge wendet ſich Lanzelot — bezeichnender
Weiſe — direkt an die goͤrer , wenn er , im Begriff ſeinen blin —

den Vater zu foppen , in einem Apart jenen zuruft : „ Nun gebt

Achtung ( mark me nowy ) , nun will ich loslegen . “ In aͤhnlicher

Weiſe begegnet uns auch noch in den Werken der letzten Schaf —

fensperiode , in Troilus und Creſſida bei Therſites ( „ Fragt
mich nicht , was ich ſein moͤchte , wenn ich nicht Therſites waͤre “ ,

V, I ) , und im Wintermaͤrchen beim alten Schaͤfer ( „Zoͤrt
nur ! “ III , 5 ) die direkte Anrede des Darſtellers an die Zu —

ſchauer . Aber auch wo ſolche direkte Zinweiſe auf die Be —

ziehung des

Monolog des

chauſpielers zum Publikum fehlen , verraͤt der

hakeſpeareſchen Cuſtſpiels durch Inhalt und Art

der kuͤnſtleriſchen Behandlung ſeinen Charakter als den einer

ſich unmittelbar an das publikum wendenden Spaßmacherei .
Dem eigentlichen Weſen des Selbſtgeſpraͤchs wird die Shake —

ſpeareſche Komoͤdie nur in den allerſeltenſten Faͤllen gerecht .
Auch da nicht , wo Shakeſpeares Zumore ſich zu ihrem genialſten

—
S
——S

Erzeugnis kryſtalliſiert haben : bei der Schoͤpfung Sir John

F§alſtaffs . Das behagliche , allen ſtarken innern Erregungen
abholde Phlegma , das ein weſentliches Ingrediens ſeines Cha —

rakters bildet , iſt an ſich ſchon eine wenig guͤnſtige Vorbe —

dingung fuͤr haͤufige und ausgedehnte Selbſtgeſpraͤche . Ebenſo —

wenig ergibt ſich aus den Situationen , in denen ſich Falſtaff

bewegt , die Notwendigkeit oder die Berechtigung zu langen

Monologen .
In der Tat entbehren denn auch Falſtaffs Selbſtgeſpraͤche

faſt durchweg der innern Votwendigkeit ; der Inhalt ſeiner

Monologe er beleuchtet entweder in behaglicher Selbſtironi —⸗

ſierung ſeinen eignen Charakter oder er berichtet mit unum —

wundener Offenheit uͤber die ſeltſame Methode ſeiner Kekruten —
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werbung oder er beſpoͤttelt das laͤcherliche Kenommiſtentum

ſeines Freundes Schaal oder aber er ergeht ſich in redſeliger
Breite uͤber die koͤſtlichen Eigenſchaften des ſpaniſchen Sektes

—der Inhalt dieſer Monologe widerſtreitet , wenigſtens in der

Art , wie der Dichter ihn kuͤnſtleriſch verarbeitet , dem Weſen

des Selbſtgeſpraͤchs . Ohne jede aͤußere oder innere Veran —

laſſung bleibt der monologſchwangere dicke Bitter jeweils

auf der Buͤhne zuruͤck, um die goͤrer durch ein Baketen —

feuer ſeiner Zumore zu ergoͤtzen . Es iſt fuͤr die loſe dra —

matiſche Oekonomie der Falſtaffſchen Monologe bezeichnend ,

daß man ſie beinahe ausnahmslos beſeitigen koͤnnte , ohne daß

ſich in dem Stuͤck als Ganzem eine Luͤcke bemerkbar machte ,

Man wuͤrde viele koͤſtliche Einzelheiten ſchmerzlich vermiſſen ;

aber der Zuſammenhang der Handlung und , was noch be—

zeichnender iſt , das Charakterbild Falſtaffs wuͤrde keine weſent —

liche Einbuße erleiden . Das Bild des dicken Ritters iſt durch

die dialogiſchen Scenen mit bewundernswerter Meiſterſchaft in

allen Grundzuͤgen feſtgelegt und erhaͤlt durch die Selbſtoffen —

barungen ſeiner Monologe wohl eine leichte Schattierung und

Nuancierung , aber keine neue Beleuchtung . In dramatiſcher

Beziehung nimmt nur ein Monolog eine Sonderſtellung ein :

das Selbſtgeſpraͤch , worin der totgeglaubte Falſtaff auf dem

Schlachtfeld von Shrewsbury die angenommene Maske abwirft

( 1Cl , V, 4)0:

Eingeſargt ! wenn du mich heute einſargſt , ſo gebe ich

dir Erlaubnis , mich morgen einzupoͤkeln und zu eſſen obendrein ,

Blitz , es war Zeit , eine Maske anzunehmen , ꝛc. ꝛc.

Dieſer Monolog ergibt ſich aus der Situation und wirkt ,

zum groͤßten Teile wenigſtens , pfſychologiſch uͤberzeugend ; durch

Falſtaffs Entſchluß , ſich ſelbſt als Percys ſiegreichen Gegner

auszugeben , bildet er ein notwendiges Glied im dramatiſchen

Zuſammenhang . Im allgemeinen aber zeigt auch der Monolog

Falſtaffs — natuͤrlich kuͤnſtleriſch in hohem Maße veredelt und

individualiſiert — den Typus des fuͤr die Shakeſpeareſche Ko⸗

moͤdie charakteriſtiſchen Spaßmacher - Monologes , der deutlich ſeint

Abſicht verraͤt : die Beluſtigung des Publikums . de
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Ein Monolog , der an ſich aus einer echt dramatiſchen

Situation erwaͤchſt , iſt das Selbſtgeſpraͤch Lanzelot Gobbos , da

dieſer mit dem Entſchluſſe kaͤmpft , ob er aus dem Zauſe des

Juden entlaufen ſoll oder nicht . Bier iſt der Monolog vor —

treff lich am Platz , und die entſprechende kuͤnſtleriſche Behand —

lung konnte in der wahrheitsgetreuen Schilderung der den armen

Jungen quaͤlenden Zweifel und der ſich in ihm bekaͤmpfenden

Gedanken das Muſter eines pfychologiſch glaubhaft wirkenden

Luſtſpiel⸗Monologes ſchaffen . Es iſt bezeichnend , daß der Dichter

auf die Erreichung dieſes Zieles verzichtet . Kein ehrliches Em —

pfinden , das ſich in die Seele Lanzelots zu verſetzen vermag ,
wird den Eindruck haben , daß der Konflikt und das Widerſpiel
der Gedanken in dem Jungen wahr und uberzeugend verkoͤrpert

ſei . Der Eindruck iſt vielmehr der bewußter Spielerei und ab—⸗

ſichtlicher Poſſenreißerei . Das dialogiſche Element , das in rich⸗

tiger Behandlung ( man vergleiche Leſſing ! ) ſo gluͤcklich fuͤr den

Monolog verwertet werden kann , iſt hier durch die Art und

Weiſe , wie Lanzelot den boͤſen Feind und ſein Gewiſſen ver —

koͤrpert und dieſe ſich in Rede und Gegenrede bekaͤmpfen laͤßt

( man vergleiche die charakteriſtiſchen „ oder “ : „ guter Lanzelot ,
oder guter Gobbo , oder guter Lanzelot Gobbo ! “ ) , rein thea —

traliſch angewandt . Das alles iſt nur zur Unterhaltung
des Publikums : Theater und Spielerei , aber keine naive ,

uͤberzeugende Schilderung des Menſchen und des ihn beſeelen —
den Konfliktes . Lanzelot ſteht uͤber dem RKonflikt und ſpielt
damit , aber er iſt nicht wirklich von dem Ronflikt erfaßt . Wie

man vom Schauſpieler im uͤbeln Sinne ſagt : er ſpielt mit der Rolle ,

ſtatt : er ſpielt die Bolle , ſo in aͤhnlicher Weiſe hier der Dichter .

Lanzelots Monolog iſt ſehr charakteriſtiſch , weil er zeigt , wie

ſchwer ſich der Dichter bei der Sigur des Clown von dem

Schema des bloßen Spaßmacher - Monologes zu wirklicher Men⸗

ſchendarſtellung durchzuringen vermag .

Auf einer erheblich hoͤhern Stufe der Entwicklung ſtehn die

Monologe Benedicts in Viel Laͤrmen um Vichts , die dem

wWeſen des Selbſtgeſpraͤchs vielleicht am naͤchſten kommen unter

den Monologen der Shakeſpeareſchen Komoͤdie . Die Selbſtge⸗
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ſpraͤche Benedicts im zweiten Akt ergeben ſich mit logiſcher

Notwendigkeit aus ſeinem Charakter und der dramatiſchen Situ —

ation ; indem ſie die Entwicklung ſeines Verhaͤltniſſes zu Bea —

trice ſtufenweiſe illuſtrieren , ſind ſie echt dramatiſch und inſofern

unentbehrliche Glieder im Organismus des Ganzen . Es haͤngt
dies auf das engſte mit dem Charakter des Stuͤckes zuſammen ,

das in dem Verhaͤltnis von Benedict und Beatrice zum

erſtenmal in Shakeſpeares Luſtſpielen das Beiſpiel einer

eigentlichen Charakterentwicklung bietet . Auch in der

Einzelausfuͤhrung zeigt ſich in Benedicts Monologen die reifere

Kunſt des Dichters , die wirkliche Seelenmalerei zu geben ſucht .

Einzelne Ruͤckfaͤlle in das Gebiet der bloßen Spaßmacherei

fehlen allerdings auch hier nicht ; namentlich der Monolog des

fuͤnften Aktes verraͤt allzudeutlich die Abſicht , bloße Beiterkeit

hervorzurufen .
Wie weit der Dichter davon entfernt war , prinzipiell eine

kuͤnſtleriſche keform des humoriſtiſchen Monologes zu erſtreben ,

zeigt am deutlichſten ein Werk aus ſeiner letzten Schaffenszeit :

das Wintermaͤrchen , wo die Monologe des Autolycus

wieder die denkbar naivſte Technik in der Behandlung des Selbſt⸗

geſpraͤchs bekunden . Dem erzaͤhlenden Element iſt der breiteſte

Spielraum gegoͤnnt , der Inhalt hat mit dem Weſen des

Selbſtgeſpraͤches nichts zu tun ; bezeichnend iſt namentlich der

Auftrittsmonolog des Gauners ( IV , 2) , worin er ſich , nach dem

einfuͤhrenden Ciede , dem Publikum regelrecht vorſtellt ( „ Mein

Vater nannte mich Autolycus “ ) und ihm ſeine Perſonalien aus⸗

einanderſetzt .
Es zeigt ſich hier das unverkennbare Schema fuͤr den Auf⸗

trittsmonolog des Komikers , wie er aus der Lokal - und Ge⸗

ſangspoſſe der volkstuͤmlichen dramatiſchen Literatur bekannt iſt :

Entréelied mit darauf folgendem Monologe , der das Publikum

uͤber Perſon und Verhaͤltniſſe des Betreffenden mehr oder weniger

witzig unterrichtet .

Genug : in noch geringerm Maße als auf dem Gebiete

der Tragoͤdie kann der Shakeſpeareſche Monolog in der Ro⸗

moͤdie als ideales Vorbild dieſer Kunſtform gelten oder gar fuͤr
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deſſen kuͤnſtleriſche Behandlung als Richtſchnur dienen . Noch

weit mehr als dort muß man dem Monolog der Komoͤdie vom

hiſtoriſchen Standpunkt aus gerecht zu werden ſuchen und ſich

daran erinnern , daß ſeine naive Technik und der ihm eigne Cha⸗

rakter der bewußten , ſich an das Publikum wendenden Spaß⸗
macherei mit der volkstuͤmlichen Tradition , dem aͤußern Bau

und der Spielweiſe des altengliſchen Theaters zuſammenhaͤngt .
Auch hier hat natuͤrlich Shakeſpeares dichteriſcher Genius viel —⸗

fach foͤrdernd und veredelnd gewirkt , namentlich dadurch , daß

er den Clown , der vor ſeiner Zeit gaͤnzlich außerhalb der Zand —

lung des Stuͤckes ſtand und lediglich dazu diente , in den Pauſen

die zuſchauer zum Lachen zu bringen , mit dem dramatiſchen

Bau des Stuͤckes enger verknuͤpfte und die Individualiſierung
des Narren zu den mannigfachſten Charaktergebilden auch in

der Behandlung des Monologes bis zu einem gewiſſen Maß

zum Ausdruck brachte .

Noch eine Frage draͤngt ſchließlich zur Beantwortung :

welchen Standpunkt hat die moderne Schauſpiel⸗

kunſt dem Shakeſpeareſchen Monologe gegenuͤber

einzunehmen ? Soll ſie , entſprechend der feſtſtehenden Tat —

ſache , daß der Monolog auf der Shakeſpeareſchen Buͤhne in

der Komoͤdie wohl durchweg , in der Tragoͤdie ſehr vielfach vom

Darſteller unmittelbar zum Publikum geſpielt wurde , an dieſer

hiſtoriſch beglaubigten Spielweiſe auch heute feſthalten ! Oder

aber ſoll ſie das Grundgeſetz der modernen Illuſionsbuͤhne , das

Geſetz der Intimitaͤt , auch auf die Darſtellung der Shakeſpeare⸗
ſchen Dramen , insbeſondere des Shakeſpeareſchen Monologes

uͤbertragen ?
Die Frage ſteht im Zuſammenhang mit einer andern :

ſoll die heutige Buͤhne durch eine Darſtellung der Shakeſpeare⸗

ſchen Dramen in voͤllig unveraͤnderter und unverkuͤrzter Form ,

auf einer dem Vorbild des altengliſchen Theaters nachgebildeten

Buͤhne, ein hiſtoriſch einigermaßen treues Bild einer Theater —

vorſtellung des Eliſabethaniſchen Zeitalters zu geben ſuchen ?

Oder aber ſoll ſie die Dramen des Dichters mit ſchonender Zand
den veraͤnderten ſceniſchen Bedingungen des heutigen Theaters
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anpaſſen , um mit gilfe der fortgeſchrittenen Technik und der de

Stimmungskunſt unſrer Tage den ewigen Gehalt ſeiner Dich — ni⸗

tung zu moͤglichſt eindringlicher Wirkung zu bringen ? Mit der me

Beantwortung dieſer Frage zugunſten der modernen Illuſions — da

buͤhne iſt auch die andre Frage erledigt . Die heutige Buͤhne ſoll bei

in der Darſtellung Shakeſpeares nicht das hiſtoriſche Bild einer we

vergangenen Epoche der Schauſpielkunſt zu geben ſuchen , ſondern ſte

ſie ſoll Shakeſpeares Dramen ſo ſpielen , wie ſie nach den Ge — un

ſetzen der modernen Schauſpielkunſt , insbeſondere nach dem von ihr

der heutigen Illuſionsbuͤhne untrennbaren Grundgeſetz der Inti — ſeh

mitaͤt zu ſpielen ſind . den

Die moderne Spielweiſe , die in dieſem Sinne von der Taͤ

Darſtellung Shakeſpeares verlangt werden muß , iſt ſelbſtver — M

ſtaͤndlich nicht ʒu verwechſeln mit jener Spielweiſe , die den toͤrichten

Irrtum begeht , den ſaloppen Konverſationston des modernen

Naturalismus , die Natuͤrlichkeit der Goſſe , auf die erhabenen die
dramatiſchen Gebilde unſrer Geiſtesheroen uͤbertragen zu wollen . wi
Es gibt keine ſinnloſere und verderblichere Phraſe , als das rer

heute vielfach gangbare Wort von der Moderniſierung der Klaſ —
zul

ſiker , und als warnendes Beiſpiel , wohin die Verwirklichung zu
dieſes Wortes zu fuͤhren droht , ſollte fuͤr alle Feiten das Siasko ſich
in der Theatergeſchichte lebendig bleiben , das eine moderne Auf⸗ 981
fuͤhrung der Luiſe Millerin an einer erſten Berliner Buͤhne er⸗ mi
lebte . Jedes wirkliche Kunſtwerk hohen Stiles hat auch ſeinen hat

eignen feſtſtehenden und unverruͤckbaren Darſtellungsſtil ; es Si
kann nur in dem Stile geſpielt werden , in dem es von ſeinem we

Schöpfer gedacht und empfunden iſt . Innerhalb des eigentuͤm — Ge

lichen Stiles aber , der Shakeſpeare eigen iſt , und innerhalb der die

mannigfach untereinander nuancierten Stilarten , die die einzelnen ſche
Stuͤcke des Dichters verlangen , kann das Grundprinzip der des

modernen Illuſionsbuͤhne , das Geſetz der Intimitaͤt , doch jeweils Na

in Kraft bleiben , ohne daß der dichteriſche Stil des einzelnen vol
Verkes darunter zu leiden braucht . Nur durch die Verbindung ver

dieſer beiden Prinzipien iſt eine wirklich ſtilvolle und einheitliche

Darſtellung Shakeſpeares auf der modernen Buͤhne zu erhoffen .

Die Darſtellung des Shakeſpeareſchen Monologes in mo —
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Der Shakeſpeareſche Monolog und ſeine Spielwriſe 9¹

dernem Sinn , ohne Ruͤckſicht auf das Publikum , iſt freilich

nicht immer leicht , am wenigſten im Luſtſpiel , wo vielfache Ele —

mente des Monologes den Darſteller zur direkten Wendung an

das Publikum zu draͤngen ſcheinen . Sie iſt nicht leicht , aber

bei entſprechender Ketuſchierung einiger wenigen Textſtellen ſehr

wohl moͤglich und uͤberall durchfuͤhrbar , wo aufſeiten des Dar —

ſtellers wirkliche Begabung und einige Phantaſie vorhanden iſt

und wo , was freilich die Zauptſache bleibt , eine kuͤnſtleriſche Regie
ihres Amtes waltet , die den Darſteller auf dieſem noch immer

ſehr vernachlaͤſſigten Gebiete — die meiſten Regiſſeure halten

den Monolog fuͤr einen wuͤnſchenswerten RKuhepunkt ihrer eignen

Taͤtigkeit — unterſtuͤtzt und eine einheitliche Durchfuͤhrung des

Monologes in dieſem Sinne zu erzwingen weiß .

Das hoͤchſte , was die Kunſt der Menſchendarſtellung zu

erreichen vermag , die Keuſchheit des intimen Zuſammenſpiels ,
die Taͤuſchung , daß der Zuſchauer nicht Theater , ſondern eine

wirkliche Welt zu ſchauen glaubt , wird durch nichts in ſo ſtöͤ—

render Weiſe verletzt , als durch eine Wendung des Darſtellers

zum Publikum , durch ſein Heraustreten aus dem Rahmen des

zZuſammenſpiels , das jene Taͤuſchung , das den Schein der Wirk —

lichkeit , das die ſchlichte , abſichtsloſe Natuͤrlichkeit des Spiels
vernichtet . Das Prinzip der Intimitaͤt haͤngt auf das engſte
mit der Forderung der Natuͤrlichkeit zuſammen . Und inſofern

handeln wir , indem wir den Shakeſpeareſchen Monolog im

Sinne der modernen Buͤhne zu ſpielen ſuchen , trotz der Ab⸗

weichung von der hiſtoriſch beglaubigten Spielweiſe , doch im

Geiſte des großen Dichters , der uns in Zamlets Vorſchriften fuͤr

die Schauſpieler ſein reifſtes Denken uͤber die Kunſt der Men⸗

ſchendarſtellung offenbart und in der eindringlichen Mahnung
des Prinzen an die Spieler , niemals die Beſcheidenheit der

Natur zu uͤberſchreiten und der Natur gleichſam den Spiegel

vorzuhalten , den letzten Schluß ſeiner kuͤnſtleriſchen Weisheit

verkuͤndet hat .
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Vorſchlaͤge zur Auffuͤhrung des

Koͤnig Lear .

Schon im 17 . Jahrhundert taucht die Tragoͤdie von Köͤnig
Lear im Repertoire der Wandertruppen vereinzelt in Deutſch —

land auf ; ſo zu Dresden 10206, zu Breslau 1092 . Aber erſt

dem Schluß des 18 . Jahrhunderts blieb es vorbehalten , das

Shakeſpeareſche Drama als dauerndes Beſitztum dem deutſchen

Theater zu gewinnen . Die erſte Auffuͤhrung des Stuͤckes in

gZamburg , am 17 . Juli 1778 , in der Bearbeitung von Criedrich

Ludwig Schroöͤder , bildet den eigentlichen Ausgangspunkt in

der Geſchichte von König Lear auf der deutſchen Buͤhne .

Schroͤders Bearbeitung ) ſtrich die Teilung des Reiches und

Cordelias Verſtoßung und ſetzte , indem ſie dieſe Vorgaͤnge durch

Kent dem Grafen Gloſter berichten ließ , an Stelle der drama⸗

tiſchen eine epiſche Expoſition ; ſie legte unter anderm eine große , im

Geſchmack der Zeit gehaltene Erkennungsſcene zwiſchen Gloſter

und Edgar ein , ſie milderte den Schluß , indem ſie Cordelia am

Leben ließ , ſie ſuchte , wie alle Shakeſpeare - Bearbeitungen jener

Tage , durch eine auf Eſchenburgs Ueberſetzung fußende , leicht

verſtaͤndliche und nuͤchterne Proſaſprache die Wucht der Orlginal —

dichtung zu mildern und ſie dadurch dem Publikum ſeiner Zeit

naͤher zu bringen . Der Schroͤderſchen Bearbeitung des Koͤnig Lear

gebuͤhrt das Verdienſt , dem Stuͤck die Bahnen in Deutſchland

geebnet zu haben . Sie lag den meiſten Auffuͤhrungen in den

achtziger und neunziger Jahren zugrunde und wurde an vielen

Theatern noch bis in die erſten Jahrzehnte des 19 . Jahrhunderts

geſpielt ?).
Nur fuͤr einige wenige Staͤdte war der Bearbeitung Schroͤders

eine Konkurrentin erſtanden in der 1779 erſchienenen Buͤhnenbear —

beitung von Johann Chriſtian Bock , dem damaligen Theater⸗
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dichter der Bondiniſchen Geſellſchaft , nach der das Stuͤck in Dresden

und Leipzig gegeben wurdes ) . Bock lehnte ſich an Schroͤders Arbeit

an , verfuhr aber in ſeinen Aenderungen ungleich willkuͤrlicher

als jener . Er beſeitigte nicht nur die Keichsteilung , ſondern auch

Lears Zuſammenſtoß mit Goneril und erſetzte beides durch

einige neu erfundene Scenen ; er dichtete im zweiten Akt ver⸗

ſchiedenes Eigne ein , darunter — offenbar im Anſchluß an die

engliſche Lear - Bearbeitung von Nahum Tate ( 1681 ) ) —eine

große Ciebesſcene zwiſchen Edmund und Began , im vierten

Akt eine von Schroͤder uͤbrigens ſtark abweichende Erkennungs⸗

ſcene zwiſchen Gloſter und Edgar ; er verſchmolz die Figur des

Narren mit der des Kent und ging in der Abaͤnderung des

Schluſſes noch einen Schritt weiter als Schroͤder , indem er

neben Cordelia auch Cear am Leben ließ .

Neue Buͤhnenausgaben der Tragoͤdie erſchienen 1824 in

den Bearbeitungen von Beauregard Pandins ) und Johann

Baptiſt von Zahlhasé ) . Die Arbeit Pandins war im

Grunde genommen nur eine neue , teilweiſe auf Voß be —

ruhende Ueberſetzung , die an der ſceniſchen Anordnung des

Originals keine Aenderungen vornahm und die Buͤhne nur

inſofern beruͤckſichtigte , als ſie einige Derbheiten beſeitigte
und Gloſters Blendung , dem Beiſpiele Schroͤders folgend , hinter

die Scene verlegte . Eine teilweiſe ſehr tiefgreifende Umarbeitung

dagegen war die ebenfalls auf einer neuen , originalen metriſchen

Ueberſetzung fußende Ausgabe von Zahlhas . Neben zahlreichen

Kuͤrzungen und ſceniſchen Aenderungen fuͤgte der Verfaſſer eine

betraͤchtliche Keihe eigner Zuſaͤtze ein und unterzog einzelne

Teile des Stuͤckes einer voͤllig freien Umdichtung . Die Bear⸗

beitung war gegenuͤber dem Schroͤderſchen CLear nur inſofern ein

Sortſchritt , als ſie die metriſche Sorm einfuͤhrte und die Expo —

ſition des Stuͤckes , ſowie den tragiſchen Ausgang beibehielt .

An der gofburg in Wien hatte Joſeph Schreyvogel

mittlerweile den Verſuch gemacht , mit der langjaͤhrigen Tradition

der Schroͤderſchen Bearbeitung zu brechen und den echten Lear ,

fuͤr die Darſtellung eingerichtet nach der Ueberſetzung von Voß ,

1822 den Wienern erſtmals vorzufuͤhren / .
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Durch die Einfuͤhrung des Originals in einer relativ

fruͤhen Feit hat ſich Schreyvogel um die Buͤhnengeſchichte des

Stuͤckes ein unleugbares Verdienſt erworben . Dies Verdienſt

wird durch einen Punkt der Bearbeitung allerdings geſchmaͤlert :

ſie laͤßt nicht nur , wie Schroͤders Umdichtung , Cordelia , ſondern

der Bearbeitung Bocks folgend , auch Koͤnig Lear am Leben ,

Wie bei Schroͤder und Bock verwandelt ſich der Schauplatz fuͤr

die letzte Scene des Stuͤckes in ein Gefaͤngnis . Lear und Cor —

delia werden von Wachen hereingefuͤhrt ; Cordelias Erdroſſelung

wird durch die Dazwiſchenkunft von Albanien , Edgar und

Kent vereitelt . Lear haͤlt die Ohnmaͤchtige fuͤr tot und ſpricht

die Totenklage des Originals . Da kehrt ihr Bewußtſein

wieder , und Vater und Tochter liegen ſich freudetrunken in den

Armen . Die aufs neue ihm angebotene Krone lehnt Lear ab

und uͤbertraͤgt ſie auf Albanien . Inhaltlich ſowohl wie formell

lehnt ſich Schreyvogel in dieſer neu erfundenen Schlußſcene an

die aͤltere Bearbeitung von Bock an , der einige Saͤtze woͤrtlich

entnommen ſind . Wur iſt die Proſa des aͤltern Bearbeiters

in Verſe umgewandelt .

Daß Schreyvogel , entſprechend dem Vorbilde Schroͤders ,

Cordelia am Leben erhielt , mag in der Ruͤckſicht auf den weich⸗

lichen Geſchmack des Wiener Publikums , das einer allzuſtarken

tragiſchen Erſchuͤtterung des Gemuͤtes wenig Sympathie entgegen —

brachte , ſeine Erklaͤrung finden . Daß der Dramaturg ſich dagegen

durch dieſelbe Kuͤckſicht zu der den Geiſt der Dichtung auf das

ſchaͤrfſte verletzenden Konzeſſion verleiten ließ , auch den greiſen

Lear die Greuel der Tragoͤdie uͤberleben zu laſſen , waͤre bei

einem Manne von ſeinem literariſchen Feingefuͤhl ſchwer be—

greiflich , wenn nicht zuverlaͤſſige Feugniſſe dafuͤr vorlaͤgen , daß

Schreyvogel ſich hierbei dem unentrinnbaren Zwang der Zenſur

beugtes ) . Welches Intereſſe die Fenſur allerdings daran haben

konnte , in dem vorliegenden Falle , wo es ſich nicht etwa um

einen an einem Potentaten veruͤbten Meuchelmord , ſondern um

das friedliche Zinſcheiden eines den Jahren und den Seelen —

ſtuͤrmen erliegenden Greiſes handelte , eine Abaͤnderung der

Dichtung zu verlangen , iſt nicht erſichtlich . Es ſcheint in der
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Tat , wie man nach den Angaben von Anſchuͤtz , dem erſten
Darſteller des Lear in Schreyvogels Bearbeitung , vermuten
moͤchte, als ob die Ruͤckſicht auf Moral und Paͤdagogik es
der Zenſur als wuͤnſchenswert erſcheinen ließ , daß „ der Vater
uͤber ſeine entarteten Kinder , der Koͤnig uͤber ſeine Feinde
triumphiere . “

Genug : Schreyvogel mußte ſich mit der Forderung der
Behoͤrde ſo gut als moͤglich abzufinden ſuchen , ohne allzuviel
von den Schoͤnheiten der Dichtung zu opfern .

Abgeſehen von dem veraͤnderten Schluß iſt Schreyvogels
Bearbeitung durch ruͤhmenswerte Pietaͤt ausgezeichnet und bietet
eine treuere Wiedergabe des Griginals als viele neuere Ein —

richtungen des Stuͤckes . Vor allem iſt den Scenen der Gloſter —

tragoͤdie, im Gegenſatz zu vielen andern Bearbeitungen des

Dramas , ihr volles Kecht gewahrt . Seltſam iſt eine ſceniſche An —

ordnung des dritten Aktes : fuͤr den letzten Teil der Zeideſcenen iſt
als Schauplatz nicht , wie uͤblich , das Innere von Gloſters guͤtte
gewaͤhlt , ſondern der Schloßgarten bei Gloſters Palaſt mit
Garten und RKaſenbank . Durch dieſen Schauplatz ermoͤglicht
es Schreyvogel , daß hier auch , die Learſcene einleitend , der

kurze Auftritt zwiſchen Cornwall und Edmund ( II , 5 ) ſpielen
kann . Fuͤr die Learſcene ſelbſt allerdings iſt jener Schauplatz
ſo wenig als moͤglich geeignet .

Schreyvogels Bearbeitung des Lear hat ſich auch auf
andre Buͤhnen den Weg gebahnt und ohne Zweifel viel dazu
beigetragen , den allmaͤhlich uͤberlebten Schroͤderſchen Lear vom
Theater zu verdraͤngen .

In Duͤſſeldorf wurde Schreyvogels Arbeit der neuen Ein⸗

richtung zugrunde gelegt , worin Immermann das Stuͤck am
2. Dezember 1855 erſtmals auf die Buͤhne brachted ) . Immer⸗
mann teilte das Stuͤck in ein Vorſpiel und fuͤnf Akte ; in dem

borſpiel , der Scene der Beichsteilung , ſtrich er Burgund und
Frankreich und erſetzte ihren Anteil an der Zandlung in

wenig gluͤcklicher Weiſe durch einen Bericht Gloſters . Im
uͤbrigen blieben Akteinteilung und Text wie bei Schreyvogel .
Nur im fuͤnften Akte wurde der Schluß des Originales herge —
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ſtellt und im allgemeinen energiſcher geſtrichen , als es in der

Wiener Einrichtung der Fall geweſen war .

Auch bis in die neuſten Zeiten herein hat ſich Schrey⸗

vogels Lear - Bearbeitung , gefoͤrdert durch ihre Veroͤffentlichung
1841 , auf namhaften Buͤhnen erhalten , nur mit der Aenderung ,

daß an Stelle des verſoͤhnlichen Schluſſes der tragiſche Aus

gang wieder in ſeine Rechte trat . Der Umſtand , daß man ſich
auch da , wo man von einer Benutzung der Schreyvogelſchen Ein —

richtung abſah , nicht ur Wahl von Baudiſſins Ueberſetzung ,

ſondern zu der von Voß entſchloß , iſt zum Teil wohl ebenfalle

dem Einfluß der Wiener Bearbeitung und ihrer Verbrei —

tung zuzuſchreiben 10 ) . Leider hat man ſich gerade bei den

Punkten , in denen Schreyvogels Bearbeitung auch heute noch

Nachahmung verdient , von ihrem Vorbilde losgeſagt .

Von neueren Buͤhneneinrichtungen des Stuͤckes ſind , ſo⸗

weit ſie der Geffentlichkeit uͤbergeben ſind , zu nennen : die Ar—

beiten von Wilhelm Gechelhaͤuſer 1 ) , Eduard und Otte

Devrient 1 ) , Ernſt Poſſart ! s ) und Max Koͤchyl ) ; ihnen

reiht ſich die Bearbeitung von Wilhelm Bolin an , die in

dem fuͤr Schweden herausgegebenen Buͤhnen⸗Shakeſpeare dieſes

Autors erſchienen iſt 15). Nicht an die Oeffentlichkeit gelang

iſt eine Buͤhneneinrichtung von Feodor Wehl , uͤber die der

Verfaſſer in ſeinen Stuttgarter Theater - Erinnerungen berichte⸗

hat 16).

Alle dieſe neuern Bearbeitungen ſtehn prinzipiell im

großen und ganzen auf demſelben Standpunkt . Sie ver⸗

meiden jeden weſentlichen Eingriff in die Oekonomie der Dichtung

und divergieren in der Zauptſache nur in Sragen der Aktein⸗

teilung und der ſceniſchen Anordnung , in den Zuſammenlegungen

und den Kuͤrzungen , namentlich , ſoweit dieſe die Gloſterſcenen

betreffen .
Nur Koͤchy laͤßt die Zuruͤckhaltung , wie ſie einem Meiſter⸗

werke wie Lear gegenuͤber geboten erſcheint , da und dort ver

miſſen . Er arbeitet mit eignen Zutaten , fuͤgt Verſe ein und trift

Aenderungen , wo keine zwingende Notwendigkeit hierfuͤr vol

handen iſt . Auch Bolin trifft dieſer Vorwurf bei der von ihn
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vorgeſchlagenen Umarbeitung der Einleitungsſcene , die uͤberdies

wenig gluͤcklich iſt .

In der Verkuͤrzung der Gloſtertragoͤdie zugunſten der

Haupthandlung gehn am weiteſten : Oechelhaͤuſer und Poſſart .
Bei beiden iſt nicht nur der fingierte Sprung Gloſters von der

Doverklippe , ſondern auch die wundervolle Scene , wo Edgar
den blinden Vater findet und ſeine Suͤhrung uͤbernimmt , ge —

ſtrichen .

Das Beſtreben , die Fahl der Verwandlungen moͤglichſt zu

beſchraͤnken , hat Seodor Wehl zu einem merkwuͤrdigen Verſuche

veranlaßt : er hat die Tragoͤdie ſceniſch derart geordnet , daß
der Schauplatz in jedem Akte unveraͤndert bleibt . Die beiden

erſten Scenen des Originals ſind dabei zu einem beſondern

Vorſpiel zuſammengelegt . Er ſelbſt gibt zu , daß es bei dieſem

Verfahren ohne mancherlei Gewaltſamkeiten und Textaͤnderungen
nicht abgegangen ſei . Das liegt in der Natur der Sache be —

gruͤndet ; eine derartige ſceniſche Prokruſtes - Arbeit iſt voͤllig
undenkbar , wenn nicht Dichtung und Text die ſchlimmſte Ver —

gewaltigung erleiden ſoll .

Auch andre Bearbeiter ſind in dem Streben nach moͤg —
lichſter Vereinfachung des Schauplatzes in der Zuſammenlegung
der Scenen da und dort zuweit gegangen 17).

Neben den genannten Bearbeitungen des Lear laufen noch

einige andre her , meiſt ohne Namen , ſogenannte Regiearbeiten , die

ſich an die eine oder andre der gangbaren Bearbeitungen an —

lehnen oder auch verſchiedene der vorhandenen Einrichtungen zu
einer neuen verſchmelsen . Daß bei ſolchen im Zexenkeſſel der

Kegieſtube zuſammengebrauten Produkten nicht immer Erſprieß⸗
liches zu Tage kommt , kann kaum erſtaunen , angeſichts der

gedankenloſen Routine , die am Theater meiſtens zu herrſchen

pflegt .

Die Einrichtungen des Koͤnig Lear werden in nachteiliger
Weiſe namentlich dadurch beeinflußt , daß dieſe Tragoͤdie von

beruͤhmten Kuͤnſtlern mit Vorliebe zu Gaſtſpielen gewaͤhlt wird .

Die reiſenden Groͤßen pflegen das von ihnen eingerichtete Buch

an die Buͤhnen zu ſenden , die ſich natuͤrlich in allem nach den

Kilian , Dramaturgiſche Blaͤtter 7
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Wuͤnſchen des beruͤhmten Gaſtes zu richten haben . Wie dieſe

Virtuoſen - Einrichtungen ausſehen , iſt genuͤgend bekannt . Das

leitende Prinzip beſteht darin , die Zauptrolle zu moͤglichſt großer

theatraliſcher Wirkung zu bringen . Das ganze Stuͤck wird

infolgedeſſen auf die Wirkung der einen Hauptrolle hin zugeſtutzt ;
wo Lear einen guten Abgang hat , faͤllt der Vorhang ; was

nicht dazu dient , die Wirkung der Zauptrolle zu erhoͤhen , wird

unbarmherzig zuſammengeſtrichen oder ausgelaſſen . Ob bei

ſolchem Verfahren das Geſamtbild des Stuͤckes , der Zuſammen⸗

hang , die Grundidee ꝛc. verkuͤmmert , iſt natuͤrlicherweiſe gleich —

guͤltig.

Und leider werden die Prinzipien , die bei ſolchen Gaſt⸗

ſpielen maßgebend ſind , allzu haͤufig dann auch auf die Vor —

fuͤhrung des Stuͤckes unter gewoͤhnlichen Verhaͤltniſſen uͤber—

tragen . Auch der heimiſche Inhaber der Titelrolle wuͤnſcht ſich

dieſen Abgang oder jenen Effekt geſichert zu ſehen , und der

Regiſſeur iſt oft nur allzu willig , ſich bei ſeiner Inſcenierung

von den Wuͤnſchen des Zauptdarſtellers leiten zu laſſen .

Infolgedeſſen iſt das Geſamtbild , das die Auffuͤhrung der

Tragoͤdie auf unſern Buͤhnen bietet , im ganzen wenig er—

freulich . Eine Vorſtellung , die das gewaltige Meiſterwerk in

ſeiner Geſamtheit wiedergibt , die als kuͤnſtleriſches Ganzes ,

namentlich in Einrichtung und Inſcenierung , berechtigten For⸗

derungen einigermaßen zu genuͤgen vermag , iſt leider eine

große Seltenheit .

Angeſichts der vielen und abſcheulichen Verballhornungen ,
die Koͤnig Cear durch den Votſtift berufener und unberufener

Bearbeiter fortwaͤhrend erfahren muß , begreift man vollauf die

Freude und Begeiſterung , womit eine Tat wie die erſte Auf⸗

fuͤhrung der Tragoͤdie auf der neueingerichteten Muͤnchener

Buͤhne , am 1. Juni 1889 , vonſeiten vieler Shakeſpeare - Freunde

begruͤßt wurde . Die neue Buͤhneneinrichtung machte die Be⸗

nutzung einer Bearbeitung uͤberfluͤſſig und ermoͤglichte es ,

die Tragoͤdie , ohne jede weſentliche Aenderung oder Kuͤrzung ,

genau nach der uͤberlieferten Form des Originales vorzufuͤhren .
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Man kann die Bedeutung dieſer intereſſanten kuͤnſtleriſchen
Tat mit ganzem Zerzen anerkennen , ohne dem Prinzip als

ſolchem in allen ſeinen Konſequenzen zuzuſtimmen . Auf alle
Saͤlle war die Auffuͤhrung des Stuͤckes in dieſer Sorm an eine
Buͤhne gebunden , die , wie die Muͤnchener Reformbuͤhne , das

Problem der haͤufigen Verwandlungen ohne jede Schwierigkeit
zu loͤſen vermochte .

Fuͤr die Illuſionsbuͤhne , die auf gewiſſe Beſchraͤnkungen
in dieſer Beziehung angewieſen iſt , hat die Frage der Buͤhnen⸗
geſtaltung des Koͤnig Lear , trotz der zahlreichen Bearbeitungen
und Einrichtungen , die die Theatergeſchichte des Stuͤckes gezeitigt
hat , bis jetzt noch keine wirklich befriedigende Loͤſung gefunden .

Bei der ſceniſchen Anordnung und der Einteilung der
Akte iſt vor allem ein Punkt zu beruͤckſichtigen , dem bis

jetzt keine genuͤgende Beachtung geſchenkt wurde . Bei allen

Auffuͤhrungen des Stuͤckes pflegt erfahrungsgemaͤß der Schluß des
dritten Aktes , des maͤchtigſten Teiles der uͤbermaͤchtigen Dichtung ,
in ſeiner Wirkung im Sande zu verlaufen . Der Grund iſt
leicht zu erkennen . Die uͤblichen Einrichtungen der Tragoͤdie
ſchließen den dritten Akt , der Akteinteilung der Folio - Aus⸗
gabe folgend , beinahe ausnahmslos mit der Scene auf
Gloſters Schloß , wo dieſer durch Cornwall und Regan geblendet
wird . Nachdem der Diener , der Einſprache gegen die Gewalttat

erhebt , Cornwall im Gefecht verwundet hat , ſchließt die Scene

meiſt damit , daß dieſer getroffen zuſammenſinkt oder auf Regan
geſtuͤtzt ſich wegfuͤhren laͤßt.

Dieſe Scene kann ſelbſt bei der vollkommenſten Darſtellung
nicht die Wirkung uͤben , die fuͤr den Schluß des dritten Aktes

zu wuͤnſchen iſt . Denn auch in der gemilderten Form , worin
die Scene auf unſern Buͤhnen uͤblich iſt , gehoͤrt ſie ʒu den

grauſigſten Auftritten der an Greueltaten uͤberreichen Tragoͤdie.
Weit wichtiger iſt , daß der gewaltige Eindruck , den die

vorangehenden und den Hauptteil des Aktes fuͤllenden Lear —

ſcenen auf der Zeide und in der Zuͤtte hervorrufen , durch die

unmittelbare Anreihung der Gloſterſcene vernichtet oder doch

wenigſtens ſtark verwiſcht wird . Die Learſcenen auf der

1
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Zeide bilden den eigentlichen Mittel - und Soͤhepunkt der Tragoͤdie ,
Sie ſind von einer unvergleichlichen Großartigkeit in Entwurf
und Ausfuͤhrung und der gewaltigſten Buͤhnenwirkung faͤhig, 5
Eine Steigerung der Wirkung uͤber dieſe Scenen hinaus iſt 1
undenkbar ; ſie koͤnnen durch nichts uͤberboten werden , am die
wenigſten durch einen fuͤr die Auffuͤhrung ſo gefaͤhrlichen Auf —

N.
tritt , wie den von Gloſters Blendung . Auch vom Standpunkt

J5
der dramatiſchen Oekonomie darf der dritte Akt unter keinen

0
Umſtaͤnden mit einer Scene der Gloſtertragsdie ſchließen , Eit
Dieſe Ruͤckſicht ſowohl , wie die auf die theatraliſche Wirkung , 5
weiſt deutlich darauf hin , daß der dritte Akt des Stuͤckes auf lie
der heutigen Buͤhne mit den Learſcenen ſchließen muß .

g0
Die Akteinteilung der Solio - Ausgabe , die bekanntlich nich gri

von Shakeſpeare ſtammt , iſt fuͤr uns in keiner Weiſe maßgebend, . Da

Ueberdies hatte der Aktſchluß auf dem altengliſchen Theater wit

nicht dieſelbe Bedeutung , wie auf der modernen Illuſions . aue

buͤhne . Es iſt deshalb nicht der mindeſte Grund vorhanden , nut

warum nicht die Gloſterſcene aus dem Ende des dritten in une

den Anfang des vierten Aktes verlegt werden ſollte . Damit gle
iſt dem Uebelſtand abgeholfen und dem dritten Akt mit der

letzten der Learſcenen ( III , o) ein geeigneter und wirkungsvolle . zur

Abſchluß gegeben . Der Mißſtand iſt ſo in die Augen ſpringend eine

und das Mittel , ihm abzuhelfen , ſo außerordentlich einfach und feſt

naheliegend , daß man ſich erſtaunt fragt , warum ſich keim Zat

einzige der bisherigen Bearbeitungen dieſes Mittels bediente

Der von Savits inſcenierten Lear - Auffuͤhrung der ne , wie

eingerichteten Muͤnchener Buͤhne gebuͤhrt das Verdienſt , jenen
den

Gedanken zum erſtenmal verwirklicht zu haben . Die Muͤnchene „ ui

vorſtellung , die das Stuͤck im uͤbrigen unveraͤndert auf dit nad

Buͤhne ſtellt , hat den dritten Akt von dem ſtoͤrenden Af⸗ ſchl
haͤngſel der Gloſterſcene befreit und dafuͤr den vierten Ak .
mit dieſem Auftritt eroͤffnet : ein Gewinn , der fuͤr die Auffuͤhrung

uͤbe

nicht zu unterſchaͤtzen iſt und von der Muͤnchener Vorſtellung ohm verf

weiteres auf alle uͤbrigen Auffuͤhrungen der Tragoͤdie uͤbertragen 5ewerden ſollte !
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Die ſceniſche Anordnung des dritten Aktes waͤre ſomit
die folgende : der Akt beginnt auf der geide , zur Seite iſt die

guͤtte des armen Thoms . Nach dem einleitenden Zwiegeſpraͤch
zwiſchen Kent und dem Bitter ( III , J ) folgt die Scene Lears
mit dem Narren ( III , 2) . Daran iſt in der uͤblichen Verbindung
die vor der Zuͤtte ſpielende Learſcene CIII , 4J) zu reihen 19).
Nach Schluß dieſer Scene verwandelt ſich die Buͤhne in das

Innere einer roh gezimmerten Blockhuͤtte . Die Dekoration iſt ,
wenn moͤglich , ſo anzulegen , daß die Zuͤtte durch den offenen
Eingang , der etwa ein Drittel der Buͤhnenbreite einnimmt ,
einen Ausblick in die Landſchaft , die in Nacht und Dunkel
liegende , nur hie und da durch einen Blitzſtrahl erhellte Heide ,
gewaͤhrt . Dadurch bleibt der Scene der ſtimmungsvolle Sinter⸗
grund der Sturmnacht gewahrt , ohne daß doch das Spiel der
Darſteller durch die unmittelbare Naͤhe des Sturmes geſtoͤrt
wird . Das Unwetter , das in der Abnahme begriffen iſt , haͤlt
auch waͤhrend dieſer Scene noch an und wird durch ſchwaͤchere ,
nur in groͤßern Zwiſchenraͤumen wiederkehrende Donnerſchlaͤge
und hin und wieder durch ein Aufleuchten des goriʒontes be⸗

gleitet .

Nachdem ſich die Verwandlung vollzogen hat , iſt die Buͤhne

zunaͤchſt dunkel . Es treten Kent und Gloſter ein , dieſer mit
einer Fackel , die er in einem Ringe neben dem Eingang be⸗

feſtigt . Waͤhrend Gloſter zur Seite abgeht , tritt durch den

Zaupteingang Lear mit Edgar und dem Narren .

Im folgenden iſt darauf zu achten , daß dieſe Scene nicht ,
wie es des Applauſes wegen leider meiſtens geſchieht , mit
dem Einſchlafen Lears und den letzten Worten des Narren
„ Und ich will am Mittag zu Bett gehn “ geſchloſſen wird . Die

nachfolgende kleine Scene , wo Gloſter wieder auftritt und der

ſchlafende Lear durch Kent und den Narren weggetragen wird ,
iſt fuͤr den Fuſammenhang ſehr wuͤnſchenswert und vermag
uͤberdies eine ergreifende Wirkung zu uͤben . Nur muß ſelbſt⸗
verſtaͤndlich das Wegtragen des Schlafenden mit dem Ernſt und
der Sorglichkeit , wie ſie durch die Situation geboten ſind , vor
allem unter Vermeidung aller haſtenden Uebereilung , unter aus⸗
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drucksvollem ſtummem Spiel aller Anweſenden geſchehen . Mit

vollem Kecht haben Oechelhaͤuſer ſowohl wie Devrient und Bolin

dieſen Auftritt beibehalten .

Den Schluß des dritten Aktes hat Edgars wundervoller

Reimmonolog „ Sehn wir den Groöͤßern tragen unſern Schmerz “

zu bilden . Dieſer Monolog hat von jeher eine unverdient

ſtiefmuͤtterliche Behandlung auf dem Theater erfahren . In den

uͤblichen Durchſchnittsauffuͤhrungen des Lear fehlt er voͤllig;
aber auch in den ernſt zu nehmenden Bearbeitungen iſt ihm

keine Stelle gegoͤnnt, außer bei Oechelhaͤuſer und in der aͤltern

Einrichtung von Schreyvogel ; bei Schroͤder und Bock iſt der

Monolog in ſeinen Grundzuͤgen beibehalten . Dieſer Monolog
des Geaͤchteten bildet durch ſeine Stellung im Zuſammenhang

eine dichteriſche Schoͤnheit erſten kanges . Indem ſich die wirren

und grellen Diſſonanzen des Aktes in die Zarmonien aufloͤſen,

wie ſie aus den Toͤnen dieſes Monologes erklingen , wird eine

unendlich wohltuende und befreiende Wirkung ausgeuͤbt . Der

görer empfindet es wie eine Erloͤſung , daß nach den wilden

Evolutionen des Wahnſinns , des geſpielten wie des wirklichen ,

in Edgars Monolog endlich die klare , ruhige Vernunft zum

Worte kommt . Der Kontraſt von Edgars reiner Menſchlichkeit

zu der ungezuͤgelten und ſelbſtiſchen Leidenſchaft der ihn um⸗

gebenden Titanenwelt kommt hier ebenſo poetiſch zum Aus⸗

druck , wie der aͤußerliche Kontraſt zwiſchen ſeinem wahren

Selbſt und der Narrenrolle des armen Thoms , die er zu ſpielen

ſich gezwungen ſieht . Der lyriſche Kuhepunkt , der mit dem

Monologe Edgars nach den vorangegangenen Stuͤrmen eintritt ,

iſt an dieſer Stelle dringend geboten und bildet eine bedeu —

tende kuͤnſtleriſche Schoͤnheit dieſer Scenenreihe . Der Monolog

bietet uͤberdies den ſchoͤnſten und ſtimmungsvollſten Schluß⸗

akkord , der fuͤr den dritten Akt der Tragoͤdie gefunden werden

kann .

Waͤhrend Kent und der Narr den ſchlafenden Koͤnig

wegtragen , nimmt Gloſter die Fackel aus dem Ring und folgt

den andern mit der Leuchte . Der Zuͤttenraum wird dunkel .

1
4

5

8
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Edgar hat die ſtumme Scene mit entſprechendem Spiele begleitet ,
er bleibt allein zuruͤck und beginnt nach laͤngerer Pauſe :

Sehn wir den Groͤßern tragen unſern Schmerz ,
Kaum ruͤhrt das eigne Ceid noch unſer Zerz .
Das Herbſte traͤgt ein Menſch , der einſam leidet ,
Und ſich von Gluͤcklichen und § rohen ſcheidet ;
Doch kann das Zers viel Leiden uͤberwinden ,
wenn ſich zur Mual und Not Genoſſen finden .
mein Ungluͤck duͤnkt mir leicht und minder ſcharf ,
Da , was mich beugt , den Koͤnig niederwarf ;
Er ohne Kind , ich vaterlos ! wohlan ,
Merk ' auf den Zeitlauf , Thoms ! Erſchein ' erſt dann ,
Wenn die Verleumdung , deren Schmach dich peinigt ,
Beſchaͤmt durch Pruͤfung deinen Namen reinigt .

Er wendet ſich mit den letzten Worten langſam dem Aus⸗

gang zu . Waͤhrend ganz in der Ferne ein lang anhaltender

und dumpf verhallender Donner vernehmbar wird und der

Borizont noch einmal in mattem Schimmer aufleuchtet , faͤllt lang⸗
ſam der Vorhang .

Die laͤrmenden und betaͤubenden Diſſonanzen des dritten

Aktes verklingen auf dieſe Weiſe in ein ruhiges Pianiſſimo ,

dem Toben der Elemente gleich , das friedlicher Ruhe in der

Natur gewichen iſt .

Unterliegt es keinem Zweifel , daß die Verlegung der

Gloſterſcene in den vierten Akt der Buͤhnenwirkung des dritten

Aktes zu gute kommt , ſo bietet dieſe Einrichtung auch fuͤr den

vierten Akt und jene Scene ſelbſt bemerkenswerte Vorteile .

Durch ihre Verlegung an den Anfang des vierten Aktes

kommt die Blendungsſcene in unmittelbaren Zuſammenhang
mit den uͤbrigen darauffolgenden Gloſterſcenen . Dieſe werden da —

durch in ſtaͤrkerm Maße konzentriert und ihre Wirkung geſteigert .
Daß die Blendungsſcene und der ſich inhaltlich wie zeitlich unmittel⸗

bar daran anſchließende Auftritt , wo der blinde Gloſter mit ſeinem

Sohne Edgar zuſammentrifft , wie bisher uͤblich , durch einen Aktein⸗

ſchnitt getrennt werden , iſt ein hoͤchſt widerſinniger Brauch . Dagegen
erweiſt ſich die Aneinanderreihung dieſer Auftritte im Anfang
des vierten Aktes als ein bedeutender Vorteil fuͤr beide Scenen .
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Fuͤr die Blendungsſcene inſofern , als deren peinliche Wirkung

gemildert oder wenigſtens raſch verwiſcht wird , wenn ihr un⸗

mittelbar die hochpoetiſche und in gewiſſem Sinne verſoͤhnende

Scene folgt , wo Edgar die Suͤhrung ſeines blinden Vaters uͤber⸗

nimmt . Dieſe Scene gewinnt ihrerſeits wieder durch die voran⸗

gehende Blendungsſcene an Relief . Die Wechſelwirkung von Schuld
und Suͤhne tritt in helle Beleuchtung . Gloſters Mißhandlung
durch Edmund und unmittelbar darauf ſein Zuſammentreffen

mit dem in leichtſinniger und unverantwortlicher Verblendung

verſtoßenen Edgar laͤßt uͤber der Gloſtergruppe mit einem

male das verklaͤrende Licht der alles vergeltenden poetiſchen

Nemeſis erſtrahlen . Beide Scenen koͤnnen keine beſſere und

wirkſamere gegenſeitige Solie erhalten , als durch ihren un—

mittelbaren Anſchluß aneinander .

Was die weitere ſceniſche Einrichtung des vierten Aktes

betrifft , ſo iſt es ein verkehrtes Verfahren , die Gloſtertragoͤdit

zugunſten der Learhandlung in der Weiſe zu verkuͤrzen , wie

es bei den meiſten Auffuͤhrungen und auch in den Bearbeitungen

von Oechelhaͤuſer und Poſſart geſchieht , wo nicht nur der

Sprung von der Doverklippe , ſondern auch die erſte Scene

zwiſchen Edgar und dem vater getilgt iſt und von dieſer ganzen

Scenenreihe nur wenige Worte geblieben ſind . Es iſt aller⸗—

dings richtig , daß die Gloſterſcenen im vierten Akt ein bedeu⸗

tendes Uebergewicht uͤber die Zaupthandlung gewinnen , nament⸗

lich wenn die Blendungsſcene noch in dieſen Akt gezogen wird ,

Allein das iſt keineswegs ein Schade fuͤr das Geſamtbild der

Dichtung . Die Gloſterſcenen bilden keine Epiſode , ſondern eine

der Leartragoͤdie gleichberechtigte Nebenhandlung , die in allen

einzelnen Zuͤgen ein charakteriſtiſches Gegenbild zu jener bietet .

Das iſt das Eigentuͤmliche in der Oekonomie dieſer Tragsdit ,

daß ſich die Faͤden der Zandlung ſcheinbar zerteilen und ver—

wirren , waͤhrend der Dichter ſie mit wunderbarer Kunſt doch

alle auf einen Punkt zuſammenfuͤhrt und dadurch dem Geſamt⸗

gemaͤlde jenen außerordentlichen Sarbenreichtum zu geben weiß ,

Verkuͤrzt man die Gloſterſcenen des vierten Aktes in der uͤblichen
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weiſe , ſo leidet darunter das Geſamtbild , und die Gloſter —

tragoͤdie ſelbſt verliert eine Keihe ihrer eigenartigſten Zuͤge.

Fuͤr die unbeſchraͤnkte Beibehaltung der Gloſterſcenen im

vierten Akte ſpricht noch ein weiterer Umſtand . Kaum eine

andre Tragoͤdie bedarf ſo ſehr der verſoͤhnenden Elemente wie

König Lear . Der Greuel geſchehen hier ſo viel , das Zerbe

und Peinigende haͤuft ſich in einer ſo erdruͤckenden Weiſe , daß

die wenigen weichern Toͤne, die wenigen harmoniſchen Akkorde ,

die dem Zoͤrer aus dieſem Meere der Disharmonien entgegen —

toͤnen, bei der Auffuͤhrung unter keiner Bedingung unterdruͤckt

werden ſollten . Gerade die Gloſterſcenen des vierten Aktes , die

erſte ſowohl , wie der fingierte Sprung von der Doverklippe ,

bilden in dieſer Beziehung einen ſehr wohltuenden Fontraſt

gegenuͤber den ſie einſchließenden Wahnſinnsſcenen der Lear —

tragoͤdie. Sie ſind wohlberechnete Ruhepunkte in dem wirbeln —

den Tumulte der ſich ſelbſt uͤberſtuͤrzenden Leidenſchaften dieſes

Dramas . Daß ſie rein dichteriſch zu den ſchoͤnſten Teilen der

Tragoͤdie gehoͤren , iſt allgemein anerkannt .

Fuͤr die uͤbliche Weglaſſung der Sprungſcene pflegt man

geltend zu machen , ſie entgehe ſchwer der Gefahr , einen Seiter⸗

keitserfolg hervorzurufen . Wird die Scene , wie es ja auch der

Wortlaut der Dichtung nahelegt , in der Weiſe geſpielt ,

daß Gloſter auf der platten Erde ſtehend ſpringt , ſo mag die

Gefahr einer komiſchen Wirkung fuͤr einen Teil des Publikums

vielleicht ſchwer zu umgehen ſein .

Dieſe Gefahr duͤrfte aber vollkommen ausgeſchloſſen ſein ,

bei folgender Art der Anordnung : Eoͤgar fuͤhrt Gloſter auf

eine wirkliche kleine Anhoͤhe , die auf der einen Seite ſteil , einer

Klippe gleich , zur Buͤhne abfaͤllt . Sie iſt ungefaͤhr drei bis vier Suß

uͤber der Buͤhne erhoͤht . Von hier geſchieht der Sprung .

Gloſter ſpringt alſo nicht von der platten Erde , ſondern von

einer wirklichen Zöhe ; nur iſt dieſe ſo niedrig , daß Edgar mit

Sicherheit annehmen kann , der Vater werde keinen Schaden

nehmen . Abgeſehen davon , daß eine komiſche Wirkung bei

dieſer Art der Darſtellung mit ziemlicher Sicherheit vermieden

wird , erhaͤlt der ganze Vorgang auch groͤßere Wahrſcheinlichkeit .
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Wenn Gloſter einen Sprung von einer wirklichen Soͤhe tut ,

wird die Taͤuſchung , die ihn waͤhnen laͤßt, er ſei von der

Doverklippe herabgeſprungen , weit glaubhafter erſcheinen , alz

bei der andern Art der Darſtellung , die ein wunderbares Ein —

bildungsvermoͤgen bei dem alten Manne vorausſetzt 20).
Im uͤbrigen iſt es wuͤnſchenswert , daß der landſchaft —

liche Zintergrund dieſer Scene die wirkliche Doverklippe zeige,

mit Fernblick auf das Meer : die goͤhe, von der Gloſter ſpringt ,

muß gewiſſermaßen ein Abbild der Doverklippe im kleinen

ſein . Edgar nimmt die Farben zu ſeiner Schilderung dem Bildt

der Natur ab , das ihm vor Augen ſteht .

Die Scenenfolge des vierten Aktes waͤre demnach in fol—

gender Weiſe zu ordnen . Der Aufzug beginnt mit der Blen —

dungsſcene in Gloſters Schloß , fuͤr die das Zimmer der zweiten

Scene des erſten Aktes zu verwenden iſt . Als Einleitung dient

der Scene das kurze Geſpraͤch zwiſchen Cornwall und Edmund ,

das im Original die fuͤnfte Scene des dritten Aktes bildet ,

Die Blendung Gloſters geſchieht hinter der Scene ; die Er—

mordung des Dieners durch Regan faͤllt fort ; der Diener ent⸗

flieht , nachdem er Cornwall verwundet hat . Mit den Worten

„ Dies kommt zur Unzeit ; gib mir deinen Arm “ laͤßt ſich

Cornwall von RKegan fortfuͤhren , und der Schauplatz verwandelt

ſich fuͤr die zweite Scene des Aktes in die Landſchaft , wo Edgar

mit dem blinden Vater zuſammentrifft . Als dritte Scene folgen

die Auftritte in Albaniens Schloß ( IV, 2) , fuͤr die ein kurzes

Zimmer zu waͤhlen iſt , das der offenen Verwandlung in die

folgende Scene — Gegend bei Dover mit der Doverklippe —

keine Schwierigkeiten entgegenſtellt . Dieſe , die vierte Scene des

Aktes , wird eingeleitet durch das Geſpraͤch zwiſchen Cordelin

und dem Arzte ( IV , 4) . Es empfiehlt ſich , dieſe Scene fuͤr

die Auffuͤhrung beizubehalten und nicht die im Original voran⸗

gehende zwiſchen Kent und dem Ritter ( IV , 5) , da ſich das

Wiederauftreten Cordelias und ihre Suͤrſorge fuͤr den kranken

Vater , wie Bolin ſehr richtig bemerkt , viel lebendiger durch iht

eignes Erſcheinen exponiert , als durch die berichtenden Worte

des Ritters an Kent . Cordelia tritt in dieſer Scene nicht , wie
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es haͤufig geſchieht , mit großem kriegeriſchem Gefolge auf , ſondern

nur von dem Arzt und einigen wenigen Edelleuten begleitet .
Es wird angenommen , daß das franzoͤſiſche Cager ſich in der

Naͤhe befindet , und daß Cordelia dies mit wenigem Gefolge ver —

laſſen hat , um nach dem Vater , der in jener Gegend geſehen

wurde , Kundſchaft einzuziehen . Als Cordelia mit den Ihrigen

abgegangen iſt , kommen von der andern Seite Edgar und

Gloſter . Es folgt der Sprung von der Klippe , in der oben

angedeuteten Anordnung , mit den ſich daran anſchließenden

Learſcenen des Originals . Daran reiht ſich als fuͤnfte Scene

der Auftritt im Zelt , der den vierten Akt mit Lears Worten

ſchließt : „ Vergeßt , vergebt ; denn ich bin alt und kindiſch . “

Durch dieſe Anordnung wird der Akt ſceniſch etwas um⸗

ſtaͤndlicher als die uͤbrigen Akte , indem er einen viermaligen
Wechſel des Schauplatzes verlangt . Doch koͤnnen alle Ver —

wandlungen ohne Schwierigkeit bei offener Scene vollzogen
werden . Nur die zweite und vierte Scene machen tiefere

Buͤhne mit landſchaftlichem Zintergrund notwendig . In der

Jeltſcene iſt Lear zu Beginn durch einen Vorhang verdeckt , der

ſich erſt im Laufe der Scene luͤftet und den auf dem Lager
ruhenden Koͤnig zeigt . Dadurch kann die Buͤhne auch fuͤr dieſe

Scene bei offenem Vorhang verwandelt werden .

Die beiden erſten Scenen des fuͤnften Abtes werden auf

der Buͤhne ſehr vielfach geſtrichen und der Akt ſtatt deſſen un⸗

mittelbar mit der dritten Scene , alſo mit den Vorgaͤngen nach

Entſcheidung der Schlacht , eroͤffnet . Dieſe Anordnung iſt nicht

empfehlenswert . Die erſte Scene des fuͤnften Aktes iſt fuͤr die

Klarlegung des Doppelverhaͤltniſſes zwiſchen Edmund und den

beiden Schweſtern von großer Bedeutung und darf um ſo

weniger fehlen , als im vierten Akte ſchon das Geſpraͤch zwiſchen

Regan und Oswald , das den Zuſchauer uͤber Regans Verhaͤltnis

zu Edmund orientiert ( IV, 5) , dem Votſtift meiſtens geopfert
wird . Auf alle Faͤlle aber muß die erſte Scene des fuͤnften
Aktes durch eine Verwandlung von der folgenden , der großen

Schlußſcene des Stuͤckes , getrennt werden . Denn die eine Scene

ſpielt vor Beginn , die andre nach Beendigung der Schlacht .
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Werden beide Scenen auf demſelben Schauplatz in unmittel —

barer Solge geſpielt , ſo ſtellt dies unglaubliche Zumutungen an

die Phantaſie des Zuſchauers . Nur die Verwandlung vermag

die Illuſion zu wecken , daß bei Beginn der zweiten Scene ein

groͤßerer Feitraum verfloſſen iſt .

Dabei empfiehlt es ſich , als Schauplatz fuͤr die erſte Scene ,

ſtatt der uͤblichen offenen Gegend mit dem britiſchen Lager , das

Innere von Edmunds Zelt zu waͤhlen . Der kleine abgeſchloſſene
Kaum eines Feltes eignet ſich weit beſſer fuͤr den intimen

Charakter dieſer Scene , die nur wenige Perſonen erfordert , als

der große , offene Lagerraum , der im Zintergrund mit Kriegern ꝛc.

beſetzt iſt . Kegans vertrauliche , an Edmund gerichtete Fragen
und vor allem deſſen heikler Schlußmonolog verlieren auf dem

weiten Schauplatz des offenen Lagers Glaubhaftigkeit und

Stimmung , wogegen ſie ſich der engen Umrahmung des ge—

ſchloſſenen Zeltes vortrefflich einfuͤgen . Sodann bietet dieſe

Einrichtung den techniſchen Vorteil , daß die kurze Dekoration

der erſten Scene die Vorbereitung des tiefen und umſtaͤndlicheren

Buͤhnenbildes fuͤr die Schlußſcene moͤglich macht und eine raſche

offene Verwandlung in die letzte Dekoration geſtattet 2) .

Die Schlußſcene ſelbſt beginnt mit dem letzten Teil des

kleinen Auftritts zwiſchen Edgar und Gloſter ( V, 2) , deſſen

Beibehaltung ſchon deshalb wuͤnſchenswert iſt , weil der Zoͤrer

durch Edgars Worte uͤber den Stand der Schlacht unterrichtet

und auf ihren Ausgang vorbereitet wird . Dann folgt die große

Schlußſcene des Stuͤckes mit den uͤblichen Kuͤrzungen . Dabei

iſt daran zu erinnern , daß das wundervolle einleitende Geſpraͤch
zwiſchen Lear und Cordelia vor ihrer Abfuͤhrung zum Kerker ,

das in ſaͤmtlichen Buchbearbeitungen mit vollem Recht beibe⸗

halten iſt , trotzdem bei ſehr vielen Auffuͤhrungen dem Botſtift

zum Opfer faͤllt. Damit geſchieht der Dichtung ſchweres Unrecht ,

gegen das energiſcher Proteſt am Platze iſt . Man kann nichts

Verkehrteres tun , als in dieſer Tragoͤdie des Schreckens gerade
die ruͤhrenden Momente zu tilgen . Auch Edgars Erzaͤhlung
vom Tode Gloſters , der unentbehrliche , verſoͤhnende Schluß⸗

akkord der Gloſtertragoͤdie iſt , entgegen der beſtehenden
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Uebung , beizubehalten . Was den Schluß betrifft , ſo iſt der

durch Virtuoſen - Einrichtungen vielfach verbreitete Brauch zu

bekoͤmpfen , das Drama mit den letzten Worten des ſterben —

den LCear zu ſchließen . Auch hier ſind nach den vorangegangenen
Wirren und Greueln die verſoͤhnenden und klaͤrenden Toöne ,

wie ſie namentlich aus Albaniens letzten Worten erklingen , ein⸗

erquickende Wohltat und ein aͤſthetiſches Beduͤrfnis fuͤr jeden ,

der in der Tragoͤdie etwas mehr ſieht als die Folie fuͤr die

Leiſtung eines paradierenden Learſpielers . Nachdem die Ver —

treter der alten Generation dahingeſunken ſind , muß ſich dem

zuſchauer in Albaniens Worten der ahnungsvolle Blick in eine

troſtreichere 5ukunft , getragen durch die Vertreter der juͤngeren
Generation , Edgar und Albanien , erſchließen .

Noch iſt notwendig , von dem dritten Akte ruͤckwaͤrts

greifend , auch der beiden erſten Akte mit einigen Worten zu

gedenken .
Die Art ihrer ſceniſchen Anordnung auf unſern Buͤhnen

zeigt im allgemeinen ziemliche Uebereinſtimmung . Nur daruͤber

gehen die Meinungen auseinander , an welche Stelle der erſte

Akteinſchnitt am beſten zu legen ſei . Waͤhrend Schreyvogel
und die unter Eduard Devrient zu Karlsruhe geſpielte Ein —

richtung an der Akteinteilung der Folio - Ausgabe feſthalten ,

neigen die meiſten Bearbeiter , Oechelhaͤuſer , Otto Devrient ,

Poſſart , Koͤchy , Bolin , der Anſicht zu , daß der erſte Akt mit

der Edmundſcene zu ſchließen und die Vorgaͤnge auf Albaniens

Schloß in den zweiten Akt zu ziehen ſeien . Dieſe Einteilung
iſt im Intereſſe der Oekonomie der Handlung inſofern vorzu —

ziehen , als der erſte Akt dann nichts weiter als die abgeſchloſſene
Expoſition enthaͤlt , wogegen der zweite Akt die ganze Steige —

rung bis zu dem Soͤhepunkte des dritten Aktes umfaßt . Der

Jeitraum , der zwiſchen Cears Thronentſagung und ſeinem Zu —

ſammenſtoß mit Goneril gedacht iſt , ſpricht dafuͤr , den Aktein⸗

ſchnitt an dieſe Stelle zu legen .

Dagegen laͤßt ſich mit Recht geltend machen , daß der

zweite Akt gegenuͤber dem erſten durch die Verlegung des Akt —

ſchluſſes eine unverhaͤltnismaͤßige , beinahe betaͤubende Ueberfuͤlle
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von Zandlung erhaͤlt . In der Verſtoßung des Koͤnigs durch

Kegan iſt Lears Charakterentwicklung bereits in ein weſentlich

veraͤndertes Stadium getreten , gegenuͤber ſeiner Entzweiung mit

Goneril . Faßt man die pſychologiſche Entwicklung Lears in

den erſten drei Akten ins Auge , ſo ergibt ſich fuͤr die richtige

Steigerung am beſten die folgende Verteilung der Vorgaͤnge—
J. Akt — Thronentſagung und Verſtoßung durch SGoneril .

II . Akt — Verſtoßung durch Regan . III . Akt — Ausbruch

des Wahnſinns auf der geide . Die Vorgaͤnge auf Albaniens

Schloß ſind ſo bedeutender und eindrucksvoller Art , daß ein

Akteinſchnitt nach dieſen Scenen mehr am Platze iſt , als die ſo⸗

fortige Anreihung der Auftritte in Gloſters Schloß . Daß ſchon der

erſte Akt mit ſo wuchtigen Ereigniſſen wie der Entzweiung

zwiſchen dem Koͤnig und Goneril einſetzt , entſpricht dem ganzen

Charakter der handlungsreichen und ſich in Greueln uͤber—

ſtuͤrzenden Tragoͤdie . Zudem iſt es wuͤnſchenswert , daß ſaͤmt—

liche Akte , wie es in der hier vorgeſchlagenen Einrichtung der

Fall iſt , mit den bedeutenderen und eindrucksvolleren Vorgaͤngen
der Learhandlung ſchließen . Der zeitliche Zwiſchenraum , det

die Thronentſagung und die Auftritte auf Albaniens Schloß

trennt , kommt dem Zuſchauer ſchon durch die dazwiſchenliegende

Gloſterſcene ʒum Bewußtſein .

Endlich ſpricht noch ein buͤhnentechniſcher Grund , der

allerdings nicht ausſchlaggebend iſt , fuͤr die Akteinteilung der

Folio . Die beiden offenen Verwandlungen des erſten Aktes

laſſen ſich , bei Anwendung kurzer Buͤhne fuͤr die in der Mitte

liegende Gloſterſcene , ohne jede Muͤhe vollziehen . Werden im

zweiten Akt dagegen die in einer Halle von Albaniens Schloß

und die im Vorhof von Gloſters Palaſt ſpielenden Scenen un—

mittelbar neben einander geruͤckt , ſo wird die offene Verwandlung

an dieſer Stelle erſchwert . Denn beide Scenen erfordern tiefe

Buͤhne mit umſtaͤndlichem ſceniſchem Aufbau .

Unabhaͤngig von der Alkteinteilung iſt die andre und

minder wichtige Frage , ob die von Oechelhaͤuſer , Poſſart ,

Köchy und Bolin eingefuͤhrte Aenderung zu billigen iſt , der⸗

zufolge Edgars Vertreibung durch Edmund und deſſen Be —
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Vorſchlaͤge zur Auffuͤhrung des Koͤnig Lear * —

lohnung durch den irregeleiteten Vater ( II , 1 ) gleich mit dem

Schluſſe der erſten Gloſterſcene (I, ) verbunden wird . Dieſe

Anordnung iſt inſofern allerdings empfehlenswert , als die Vor⸗

gaͤnge dadurch mehr konzentriert werden und Edgars sSlucht durch

den unmittelbaren Anſchluß an die erſte Unterredung zwiſchen

Edmund und Gloſter auf der Buͤhne klarer und wirkungsvoller

zur Anſchauung kommt , als durch die Trennung , wie das Origi⸗

nal ſie zeigt . Dagegen erhaͤlt die Ausfuͤhrung der Edmundſchen

Intrige auf dem Schauplatz des Schloßhofes und im Halb⸗

dunkel der einbrechenden Nacht mehr Wahrſcheinlichkeit , als

wenn ſie in das Zimmer des erſten Aktes verlegt wird . Ent⸗

ſcheidet man ſich fuͤr die Zuſammenlegung , ſo ſchließt man die

Gloſterſcene am beſten wie Poſſart , der Edmunds Monolog

„ Ein glaͤubiger Vater und ein edler Bruder “ an das Ende

dieſer Scene ruͤckt .

Die Weglaſſung der die Tragoͤdie einleitenden Scene

zwiſchen Kent , Gloſter und Edmund , die Boͤchy befuͤrwortet ,

iſt ſelbſtverſtaͤndlich zuruͤckzuweiſen ; desgleichen die ſeltſame Um—⸗

arbeitung , die Bolin mit dieſem Auftritt vornimmt , in der Abſicht ,

dadurch ſchon hier das Liebesverhaͤltnis zwiſchen Edmund und

den beiden Schweſtern vorzubereiten . Derartige Eingriffe uͤber —

ſchreiten die Befugniſſe des Bearbeiters . Auch die von einer

aͤhnlichen Tendenz geleiteten Einſchaltungen Koͤchys im zweiten

Akte ſind aus dieſem Grunde abzulehnen . Es iſt beßzeichnend

fuͤr dieſe Tragoͤdie der zuͤgelloſen und ungebaͤndigten , von keiner

Sitte gehemmten Selbſtſucht , daß das Verhaͤltnis Edmunds zu

den beiden Schweſtern im vierten Akte mit einem male als

fertige Tatſache auftaucht . Zudem iſt es in die Zaͤnde der Dar⸗

ſteller gegeben , durch ſtummes Spiel — beſonders im zweiten

Akte , bei der Begegnung Edmunds mit den Frauen — die Ent⸗

wicklung der ſpaͤtern Beziehungen einigermaßen vorzubereiten .

Suͤr den zweiten Akt iſt es ſeit den Zeiten Schroͤders und

Schreyvogels bis auf die Gegenwart herab Uebung geblieben ,
die vor Gloſters Schloß ſpielenden Scenen ( I , 4, 2 und J ) in

unmittelbarer Folge aneinander zu reihen und Edgars Mono⸗

log (II , 5) , der den im Originale zwiſchen der zweiten und
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vierten Scene gedachten zeitlichen Zwiſchenraum uͤberbruͤckt, ay

den Anfang des dritten Aktes auf die Heide zu verlegen . Gegen
dieſe Anordnung iſt inſofern nichts einzuwenden , als es fuͤt

die dem greiſen Koͤnig durch Cornwall zugefuͤgte Beleidigung
ziemlich gleichguͤltig iſt , ob Kent einen ganzen Tag oder bloß ein

Stunde im Block ſitzt . Von dieſem Standpunkt aus kam

Lears Auftritt ( I , 4 ) unmittelbar an Kents Monolog im

Block angeſchloſſen werden . Dagegen wird die eigentuͤmlicht

Chronologie des Originals durch dieſe Zuſammenlegung ver—

wiſcht . Die erſt am naͤchſtfolgenden Nachmittag ſpielenden
Scenen , wo Lear bei Kegan eintrifft , muͤſſen bei der uͤblichen

Anordnung , gleich den unmittelbar vorangehenden Scenen ( I

1 und 2) , in der Wacht ſpielen . Abgeſehen von den Unge —
reimtheiten und Unwahrſcheinlichkeiten , die ſich hieraus fuͤr dit

Situationen ergeben , wird der beſondere Stimmungsreiz dieſer

Scenen , waͤhrend deren der Nachmittag ſich zum Abend neigt
und gleichzeitig mit dem allmaͤhlichen Wahen des Unwettets

das Dunkel der Nacht hereinzubrechen beginnt , bedeutend ab—

geſchwaͤcht . Aus dieſem Grunde waͤre es zu wuͤnſchen , daß

die beiden Scenengruppen wie im Originale getrennt blieben . Det

dazwiſchen liegende Monolog Edgars , der den zeitlichen

ZSwiſchenraum am beſten zum Ausdruck bringt , kann vot

einem einfachen landſchaftlichen Proſpekt in kuͤrzeſter Buͤhnen —

tiefe geſpielt werden , ſodaß die Dekoration des Schloßhofes
mit dem gefeſſelten Kent dahinter unveraͤndert bleibt .

Fuͤr den Schluß dieſes Aktes iſt endlich noch hervorzu —

heben , daß der leider noch heute meiſtens uͤbliche Brauch , mit

Lears letzten Worten „ O Narr , ich werde raſend ! “ zu ſchließen ,
—ein Brauch , der nur dem egoiſtiſchen Wunſche des Leardar

ſtellers nach einem wirkungsvollen Abgang , nicht aber dem

Intereſſe der Dichtung dient — auf den beſſern Buͤhnen endguͤltig
aufgegeben werden ſollte . Nicht nur Oechelhaͤuſer , auch Maͤnmet

der Buͤhnenpraxis , wie Schreyvogel und Devrient , haben die

nachfolgende kleine Scene mit vollem Rechte beibehalten . 30.

man nicht bloß die einſeitige Zerausarbeitung der Zauptroll
im Auge , ſondern die Geſamtgruppe der ihn umgebenden Per—

ſon
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ſonen , ſo muß man in dieſer Schlußſcene , wo ſich die gefuͤhls —

rohe Selbſtſucht der Toͤchter in ihrer ganzen Nacktheit enthuͤllt ,

den eigentlichen Zoͤhe- und Gipfelpunkt des zweiten Aktes er —

kennen . Auch ſchwaͤcht die Scene die Wirkung des Vorange —

gangenen keineswegs ab , gibt dem zweiten Akte vielmehr einen

höchſt eigenartigen , grauſig - ſtimmungsvollen Abſchluß . Nur

muß die Kegie den Auftritt in wirkſamer Weiſe unterſtuͤtzen :

durch das allmaͤhliche HBerannahen des Gewitters , das gleich —⸗

zeitig mit der beginnenden Daͤmmerung ſeine erſten Vorboten

entſendet . Schon waͤhrend der letzten Kede Cears wird ganz

in der Ferne das dumpfe Kollen des Gewitters hoͤrbar . Dies

wiederholt ſich nach Lears letzten Worten , waͤhrend er mit dem

Narren von der Buͤhne ſtuͤrzt . Waͤhrend des folgenden kommt

das Gewitter naͤher , die Dunkelheit nimmt zu . Bei Cornwalls

Schlußrede ſetzt abermals ein dumpf verhallender Donner ein ;

zu gleicher Zeit werden die unheimlichen Toͤne des nahenden

Sturmes vernehmbar .

Kilian , Dramaturgiſche Blaͤtter



Zur Auffuͤhrung des Sommer⸗

nachtstraums .

Die erſte Auffuͤhrung des Sommernachtstraums , die,

einem Lieblingswunſche Friedrich Wilhelms IV . entſprechend ,
am 14 . Oktober 1845 im Neuen Palais zu Potsdam in

Scene ging und die bis dahin verbreitete Legende von der

angeblichen Unauffuͤhrbarkeit des Stuͤckes zerſtoͤrte , iſt fuͤr dit

Darſtellung des Luſtſpiels auf der deutſchen Buͤhne bis zu
einem gewiſſen Grade vorbildlich geworden . Die von Tieck her —

ruͤhrende Einrichtung und Inſcenierung des Stuͤckes iſt , in ihren

Grundzuͤgen wenigſtens , fuͤr die Auffuͤhrungen auf den Theatern

maßgebend geblieben .
Mit Recht hat man von Tieck die dreiaktige Einteilung

des Luſtſpiels uͤbernommen , indem man die drei mittleren Aktt

des Originals zu einem ununterbrochenen Ganzen zuſammen —

faßt und die von Mendelsſohn fuͤr den dritten und vierten Akt

komponierten Einleitungsſtuͤcke als Zwiſchenſpiele bei offener
Scene ſpielen laͤßt. Auch in der ſceniſchen Anordnung laſſen
ſich , namentlich beim Waldakt , noch manche Erinnerungen an

das von Tieck vorgenommene Arrangement wahrnehmen ; dagegen

hat die fortgeſchrittene dekorative Technik den an das Vorbild

der altengliſchen Buͤhne ſich anlehnenden Aufbau jener erſten

Vorſtellung in vielfacher Weiſe veraͤndert und weiter enmt—

wickelt .

Die Verſchiedenheiten der ſceniſchen Einrichtung beſchraͤnken

ſich im weſentlichen auf die Wahl des Schauplatzes fuͤr den

erſten und dritten Akt , insbeſondere des Schauplatzes fuͤr die

beiden Handwerkerſcenen : die zweite Scene des erſten und

die zweite Scene des vierten Aktes . Fuͤr die einleitende Scene

des Stuͤckes waͤhlt man an den meiſten Theatern eine offene
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galle oder einen Saal im Palaſte des Theſeus und verwandelt

ſodann den Schauplatz fuͤr die darauffolgende Zandwerkerſcene

in das Innere einer Zuͤtte. Derſelbe Schauplatz wird vielfach fuͤr

die Schlußſcene des zweiten Aktes ( Original IV , 2 ) gewaͤhlt, wo

Zettel ſich mit ſeinen Genoſſen wieder zuſammenfindet . In der

Auffuͤhrung des Sommernachtstraums am Berliner Schauſpiel —

hauſe wird dieſe Verwandlung dadurch vermieden , daß nach

zettels Monolog ( IV, 1) die Handwerker im Wald erſcheinen ;

zettel tritt von derſelben Seite , nach der er mit Schluß ſeines

Monologes abgegangen iſt , wieder auf die Buͤhne ; in dieſer

Weiſe kann der Akt auf demſelben Schauplatz ſchließen , ohne

daß eine Aenderung an dem Wortlaut des Originales not —

wendig wird . Dieſe Einrichtung , obwohl durch das Verſchwinden

und unmotivierte Wiedererſcheinen Zettels an ſich nicht eben

ſchoͤn, iſt jedenfalls einer Verwandlung am Schluſſe des

zweiten Aktes vorzuziehen . Denn durch eine Verwandlung un —

mittelbar vor dem Schluſſe des langgedehnten zweiten Aktes wird

die einheitliche und ſchoͤne Wirkung des zauberhaften Wald —⸗

aktes gefaͤhrdet und die Stimmung leicht ernuͤchtert . Wach dem

vorgange von Oechelhaͤuſers Einrichtung hat man da und dort

wohl zu dem Auskunftsmittel gegriffen , den Waldakt mit Zettels

Monolog zu ſchließen , und die folgende Zandwerkerſcene an

den Anfang des dritten Aktes zu legen , wo der Schauplatz

dann aus der guͤtte in den Feſtſaal bei Theſeus verwandelt

wird . Allein dieſe Einrichtung iſt deshalb zu mißbilligen , weil

der Hochzeitsmarſch , der die Scene im Feſtſaal einleitet , in dieſem

Falle waͤhrend der Verwandlung geſpielt , der Schlußakt ſelbſt

aber — was angeſichts der ganzen muſikaliſchen Einkleidung

des Stuͤckes wenig geſchmackvoll waͤre — ohne jede muſikaliſche

Einleitung eroͤffnet werden muͤßte .

Den gluͤcklichſten Ausweg in dieſem Punkte hat Eduard

Devrient in ſeiner Buͤhneneinrichtung des Luſtſpiels gefunden .

Er laͤßt nach dem Abgange des Theſeus und der liebenden

Paare , waͤhrend Zettel in der Laube weiterſchlaͤft , die Hand —

werker , die beim Anbruch des Tages nach dem verſchwundenen

Freunde Umſchau halten , im Wald erſcheinen . Sie finden den

*E
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Schlafenden , dieſer erwacht und berichtet den Genoſſen den In⸗
halt ſeines ſeltſamen Traumes . Daran ſchließen ſich die auf

die Komoöͤdie bezuͤglichen Ermahnungen ( IV, 2) , die den Akt

wie im Originale ſchließen . Dieſe Art der Anordnung iſt un—

gezwungen und macht nur die Einfuͤgung einiger wenigen ver—

bindenden Worte in den Shakeſpeareſchen Text notwendig .
Um einheitliche Schauplaͤtze fuͤr die einzelnen Akte zu ge—

winnen , iſt Devrient noch einen Schritt weiter gegangen , indem

er auch die Zandwerkerſcene des erſten Aktes auf demſelber

Schauplatz wie die Einleitungsſcene des Stuͤckes , einem freien

Platze vor dem Palaſte des Theſeus , ſpielen laͤßt. Indem De—

vrient denſelben freien Platz auch fuͤr den dritten Akt des Luſt —

ſpiels verwendet , hat er fuͤr das ganze Stuͤck nur zwei Delo —

rationen notwendig : den Wald fuͤr den dritten Akt und den

Platz vor dem Palaſte fuͤr die beiden umſchließenden Akte .

Wohl kann man gegen dieſe Anordnung des erſten Aktez

den Einwand erheben , es ſei nicht ſehr wahrſcheinlich , daß dit

gZandwerker ihre Vorberatung uͤber die vor dem Zerzoge zu

agierende Komoͤdie auf einem freien Platz in unmittelbarer

Naͤhe des herzoglichen Palaſtes abhalten . Doch iſt dieſer Ein—

wand kaum von großem Gewichte gegenuͤber einem Stuͤcke,

deſſen bunte Phantaſtik jede Beurteilung ſeiner Vorgaͤnge nach

dem Maßſtabe der ſogenannten Wahrſcheinlichkeit von vorne

herein ausſchließt . Auf alle Faͤlle wird der kleine Mißſtand

falls er uͤberhaupt als ſolcher empfunden werden ſollte , wein

aufgewogen durch die Vorteile der Devrientſchen Einrichtung ,
die jede ſtoͤrende Verwandlung aus dem Stuͤcke beſeitigt , jedem

Akt einen einheitlichen Schauplatz gibt und dem Ganzen auch
in der aͤußern dekorativen Anordnung eine gewiſſe wohltuendt

Symmetrie verleiht .

Die Dekoration des erſten Aktes ) , ein von uͤppiger ſuͤd⸗

licher Vegetation umrankter Gartenplatz , von dem auf der einen

Seite des Zintergrundes eine Freitreppe zu der ſaͤulengetragenen
Vorhalle des herzoglichen Palaſtes emporfuͤhrt , waͤhrend die

andre Seite einen Durchblick auf Akropolis und die Iliſſos - Land⸗

ſchaft gewaͤhrt , kann unbedenklich auch fuͤr den dritten Akt des
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Luſtſpiels verwendet werden . Die Vorfuͤhrung der Luſtbar⸗

keiten , insbeſondere der Pyramus⸗Tragoͤdie , kann ebenſogut unter

dem freien ſuͤdlichen Zimmel vor ſich gehn , wie in einem Ge⸗

mache des Palaſtes . Auch fuͤr die Schlußſcene , die Spendung

des Elfenſegens , iſt das Innere eines Gemaches kein unbe⸗

dingtes Erfordernis . Der Phantaſie des Zuſchauers geſchieht

vollkommen Genuͤge , wenn die Elfen uͤber die Treppe und durch

die Vorhalle des Palaſtes huſchen .

mehr als andre Stuͤcke des Briten geſtattet und for⸗

dert der Sommernachtstraum eine ſchoͤne und ſtimmungsvolle

dekorative Ausſtattung . So iſt es gerechtfertigt , wenn man

dem Zuge unſrer Zeit , der ſich in dem Streben nach glaͤnzender

und prunkvoller aͤußerer Ausſtattung bekundet , gerade bei dieſem

werke Rechnung traͤgt und die Wunder moderner Ausſtattungs⸗

kunſt hier einer wuͤrdigen kuͤnſtleriſchen Aufgabe dienſtbar macht .

Doch iſt auch hierin eine gewiſſe Grenze nicht zu uͤberſchreiten .

Die Ausſtattung als ſolche darf auch hier nie zum Selbſtzweck

werden ; ſie darf nie vergeſſen laſſen , daß ſie nur eine dienende

und unterſtuͤtzende Kolle zu ſpielen hat . Sie darf ſich nicht in

den Vordergrund draͤngen auf Koſten des Wichtigern und

Wertvollern : des Dichterwortes und der ſchauſpieleriſchen Wieder —

gabe des Kunſtwerks .

Auf welche Abwege eine mißverſtandene Nachahmung

des Meininger Kunſtprinzipes zu fuͤhren vermag , konnte

die vielberufene Wiesbadener Feſtvorſtellung des Sommer —

nachtstraums ( zum erſtenmal gegeben im Mai 1897 ) vor

Augen fuͤhren . Wohl noch nie hat eine deutſche Buͤhne auf

die Vorfuͤhrung dieſer Komoͤdie ſolch eine unerhoͤrte und augen —

blendende Pracht von Dekorationen und Koſtuͤmen verwendet .

Die in der Ankuͤndigung jener Vorſtellung verſprochenen Ueber⸗

raſchungen wurden dem zuſchauer in reichſtem Maße zuteil .

Schon als der Vorhang ſich uͤber dem erſten Akte hob , wurde

das Auge durch den Anblick eines Bacchanals uͤberraſcht , das

in einem Prunkſaal des herzoglichen Palaſtes zu Ehren des

fuͤrſtlichen Paares gefeiert wird ; ein Schwarm verfuͤhreriſch

gekleideter Schöͤnen tummelt ſich in uͤppigem Reigen vor dem
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in orientaliſcher Pracht auf Polſtern gelagerten Paar und dem

darum verſammelten Zofſtaat : das Ganze ein ſinnberuͤcken —

des , in ſeiner Art bezaubernd ſchoͤnes Bild raffinierteſter moder —

ner Ausſtattungskunſt . Was dieſe ſtumme Scene aber , die

eine betraͤchtliche Weile das Auge des zuſchauers gefangen

nimmt , ehe der Dialog beginnt , mit Shakeſpeare und dem

Sommernachtstraum zu ſchaffen hat , iſt unerfindlich . Sie hat

nicht nur mit der Dichtung nichts zu tun , ſie ſteht vielmeht

in direktem Widerſpruche zu der Situation , wie ſie nach dem

Wortlaut des Textes zu Beginn des Stuͤckes zu denken iſt.

Man vergleiche die Worte des Theſeus :

Geh' , Philoſtrat , berufe

Die junge welt Athens zu Luſtbarkeiten !

Erweck ' den raſchen leichten Geiſt der Luſt .

Den Gram verweiſe hin zu Ceichenzuͤgen;
Der bleiche Saſt geziemt nicht unſerm Pomp .

Die Mahnung , den raſchen leichten Geiſt der Luſt zu er—

wecken und den Gram zu Leichenzuͤgen zu verweiſen , wird

angeſichts des bei der Wiesbadener Auffuͤhrung ſich bietenden

Bildes mit ſeinem Schwarme leichtgeſchuͤrzter Schoͤnen zum

mindeſten als eine unnoͤtige Sorge des edeln Herzogs empfunden .

Die Einlage einer ſolchen opernhaften Introduktion iſt um ſo

mehr zu verwerfen , als ſie zu ihrer muſikaliſchen Begleitung

ein laͤngeres ſelbſtaͤndiges Orcheſterſtuͤck notwendig macht , fuͤt

das ſich im Rahmen der Mendelsſohnſchen Kompoſition kein

Kaum findet und das im unmittelbaren Anſchluß an die zauber —

haften Klaͤnge der Ouverture nur matt und abſchwaͤchend zu

wirken vermag .

Den geeignetſten Boden fuͤr die Entfaltung reicher Aus⸗

ſtattungskunſt bietet naturgemaͤß der zweite Akt des Stuͤckes,

wo die Darſtellung des Elfentreibens in dem Zauberwalde voll

Berechtigung zu feenhafter und ſtimmungsvoller kuͤnſtleriſcher

Ausſtattung gibt . Die Ausfuͤhrung des Buͤhnenbildes fuͤr dieſen

Akt laͤßt der Phantaſie des Dekorationsmalers breiten Spiel⸗

raum und iſt an keine beſtimmten Vorſchriften gebunden . Dit

großen Vorteile , die die Anwendung von Bruͤckwerk in ver—
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ſchiedener gohe auf dem hintern Teil der Buͤhne , die Herſtellung

von unregelmaͤßig von oben nach unten fuͤhrenden Wegen fuͤr

die Vorgaͤnge dieſes Aktes gewaͤhrt, laͤßt ſich ſelbſtverſtaͤndlich

keine einſichtsvolle Buͤhnenleitung entgehen . Die vielfach er⸗

öͤrterte Frage , ob Titanias Caube nach Tiecks Vorbild in die

Mitte , oder beſſer auf die Seite der Buͤhne zu legen ſei , kann

prinzipiell wohl kaum entſchieden werden ; es kann ſich das eine

oder das andre empfehlen , je nach den Intentionen des in⸗

ſcenierenden Kegiſſeurs , und je nachdem der Maler die Laube

mit dem dekorativen Geſamtbild organiſch zu verbinden weiß .

Der Darſtellung der Elfenſcenen auf unſern Buͤhnen

haftet faſt ausnahmslos zu viel des Balletmaͤßigen an . Das

iſt ſchwer zu vermeiden , ſolange zur Darſtellung der Elfen er⸗

wachſenes Balletperſonal verwendet wird . Durch die unleidliche

Manier und Unnatur des Ballets wird die ganze Poeſie der Elfen⸗

ſcenen vernichtet , der Duft des Fauberhaften abgeſtreift . Das richtige

iſt wohl die ausſchließliche vVerwendung von Kindern , die allein

ungefaͤhr den Eindruck von Elfen hervorzubringen vermoͤgen . In

ſolcher Weiſe ſind die Elfenſcenen am Berliner Schauſpielhauſe

unter Max Grubes Leitung vortrefflich inſceniert . Die Schwierig⸗

keit bei der Verwendung von Kindern beſteht nur darin , den

Chor der Saͤngerinnen , der fuͤr die Geſangsnummern nicht zu

entbehren iſt , in geeigneter Weiſe unterzubringen . Die Berliner

Inſcenierung hilft ſich dadurch , daß ſie die Saͤngerinnen teils

auf einem nach abwaͤrts fuͤhrenden Wege , teils hinter Strauch⸗

werk und andern Derſatzſtuͤcken aufſtellt , in einer Weiſe , daß

die wirkliche Groͤße der Saͤngerinnen dem Zuſchauer verborgen

bleibt und ſie fuͤr deſſen Auge kaum groͤßer erſcheinen als die

den Reigen ausfuͤhrenden Kinder . In der Schlußſcene des

Stuͤckes ſind nur die Kinder auf der Buͤhne , waͤhrend der Chor

hinter der transparent gemalten Zinterwand aufgeſtellt iſt ; auf

dieſe Weiſe ſehen die Saͤngerinnen , die im Dunkeln ſtehn ,

den Kapellmeiſter , ohne ſelbſt vom Publikum geſehen zu werden .

Bei der Rolle des Puck hat ſich ſeit deſſen erſter Dar⸗

ſtellung durch Charlotte von Hagn die Tradition der weiblichen

Beſetzung als unfehlbares Dogma bei uns eingebuͤrgert . Ob
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dieſe Tradition unbedingte Billigung verdient , iſt ebenſo zu be⸗

zweifeln wie die Moͤglichkeit , damit zu brechen . Das Publikum
hat ſich an das verkehrte Bild , das ihm in den weitaus meiſten
Saͤllen durch die Darſtellerin geboten wird , derart gewoͤhnt , daß
es die Neuerung , ihm in dieſer Figur die Keize einer Zoſenrolk
zu entziehen , wahrſcheinlich wie einen unerhoͤrten Einbruch in

altgeheiligte Rechte empfinden wuͤrde . Trotzdem ließe ſich daruͤber

ſtreiten , ob nicht unter Umſtaͤnden ein geeigneter jugendlicher
Schauſpieler das Weſen des derben Waldkobolds , der von der
Schar der Elfen ſcharf unterſchieden iſt , weit beſſer und

charakteriſtiſcher zum Ausdruck braͤchte , als eine Darſtellerin , dit
in den ſeltenſten §aͤllen die Weiblichkeit ſo zu verleugnen vermag ,
wie es fuͤr dieſe Geſtalt notwendig iſt . Nicht jede Buͤhne iſt
im gluͤcklichen Beſitz einer Kuͤnſtlerin wie Paula Konrad , dit
mit der weiblichen Beſetzung in vollem Maße ausſoͤhnt , indem

ſie die Kolle , unter vollſtaͤndiger Verleugnung ihres Geſchlechts ,

mit einer weitab von aller Manier liegenden Natuͤrlichkeit , in

meiſterhafter Friſche und Derbheit zu verkoͤrpern weiß ) . Ees

duͤrfte ſich in unſrer , dem Experimentieren ſonſt ſo geneigten
Feit zum mindeſten der Verſuch lohnen , das Publikum einmal

durch einen maͤnnlichen Puck zu uͤberraſchen .
Auf alle Saͤlle muͤßte der KRoſtuͤmierung des Puck das

Balletmaͤßige genommen werden , das ihm bei den meiſten Dar —

ſtellungen des Stuͤckes noch anhaftet . Anſtelle des uͤblichen

roſa - oder blaufarbenen , am Halſe zierlich ausgeſchnittenen
Kleidchen , mit den traditionellen Engelsfluͤgelchen , muͤßte eine

dunkle , der Farbe der Erde aͤhnelnde Gewandung treten , die

den Erdkobold von vorne herein in greifbaren Gegenſatz zu den

aͤtheriſchen Lichtgeſtalten der Elfen bringt .
Bei der Darſtellung des Oberon hat man ſich ſchon da

und dort , was als ein Fortſchritt zu begruͤßen iſt , fuͤr dit

maͤnnliche Beſetzung entſchieden .

Zu den vielen Verkehrtheiten , denen man bei der Auffuͤhrung
des Sommernachtstraums begegnet , gehoͤrt auch der Brauch ,

waͤhrend des Mendelsſohnſchen Notturnos das Auge des Zu⸗

ſchauers durch allerhand Spielereien zu unterhalten , ſei es nun ,
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daß dieſe in Tanzevolutionen der Elfen beſtehn , ſei es darin ,

daß Puck ſich zwiſchen den ſchlafenden Paaren herumtummelt

und Schabernack mit ihnen treibt , indem er ſie an der Naſe

kitzelt, ſie zum Nieſen reizt und was dergleichen Geſchmack —

loſigkeiten mehr ſind . Ebenſo verfehlt iſt es natuͤrlich ,
das Notturno , wie es auch wohl zu geſchehen pflegt , als Be⸗

gleitung zu einer pantomimiſchen Scene zu benutzen : der Aus⸗

lieferung des indiſchen Knaben an Oberon , uͤber die dieſer in

der darauffolgenden Scene berichtet . Abgeſehen von der uner —

laubten Willkuͤr , die dieſen Vorgang dem Fuſchauer ganz un⸗

noͤtigerweiſe vor Augen fuͤhrt , paßt das Notturno ganz und

gar nicht zur Begleitung fuͤr eine ſolche Pantomime . Dies alles

iſt mehr oder minder eine Verſuͤndigung an der Dichtung und

vor allem an Mendelsſohns Muſik . Das Votturno , urſpruͤng⸗
lich als Einleitungsmuſik zum vierten Akte gedacht , iſt bei

unſrer ſceniſchen Einrichtung des Stuͤckes ein muſikaͤliſches

zwiſchenſpiel , eine ſtimmungsvolle Nachtmuſik und weiter nichts .

Sie iſt zu ſpielen , ohne daß irgend welche Bewegung auf der

Buͤhne vor ſich geht ; alles , was die Aufmerkſamkeit von den
Toͤnen dieſes Stuͤckes ablenken koͤnnte , iſt auf das ſtrengſte zu
vermeiden .

Der dritte Akt wird nach der uͤblichen Theatertradition
in der Weiſe eingeleitet , daß der Vorhang ſchon waͤhrend des

Hochzeitsmarſches in die Zoͤhe geht und der Hochzeitszug ſich
unter den Klaͤngen der Muſik in den Saal oder den Garten

herabbewegt . Bei der Wiesbadener Auffuͤhrung benutzt man
dieſen Zochzeitszug , ein Prunk - und Paradeſtuͤck raffinier⸗
leſter Ausſtattungskunſt in Scene zu ſetzen . Durch die Fuͤlle
der dabei verwendeten Perſonen , durch die blendende Pracht
der Koſtuͤme , durch die Evolutionen der den Zug begleitenden
Toͤnzerinnen ꝛc. , glaubt man ſich vor den Triumphzug eines

heimkehrenden Helden aus der großen Oper verſetzt . Dieſer

Aufzug wurde von vielen Seiten als der nicht genug zu be⸗
wundernde Glanz - und Zoͤhepunkt der Wiesbadener Auffuͤhrung
geprieſen . Nur uüͤberſah man dabei , daß durch dieſen waffen⸗
und farbenſtrotzenden Prunkzug ein fremder , allzu ſchwerer Akkord
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in das Stuͤck hineingetragen wird , der mit dem uͤbermuͤtig⸗

heitern Charakter des grazioͤſen Maͤrchenſpiels ſchlecht zuſammen —

ſtimmt . Daß dabei die Vebenſache fuͤr das Publikum zur

Zauptſache , die Zauptſache aber zur Nebenſache wird , iſt die

natuͤrliche Solge ſolcher Ausſtattungskuͤnſte . Es iſt ſelbſtverſtaͤndlich ,

daß das Auge des zuſchauers auch waͤhrend des Dialogs ,

nachdem die Klaͤnge des Marſches verſtummt ſind , damit be—

ſchaͤftigt bleibt , die §uͤlle des zu Schauenden in ſich aufzunehmen .

wWaͤhrend Theſeus „ des Dichters Aug ' , in ſchoͤnem Wahnſinn

rollend “ in Shakeſpeares Wundertoͤnen preiſt , wird das Auge

des Zuſchauers durch ballſpielende griechiſche Schoͤnen und andre

Sehenswuͤrdigkeiten in Anſpruch genommen .

vielleicht waͤre die Frage der Erwaͤgung wert , ob nicht

uberhaupt die Beſeitigung des uͤblichen Sochzeitszuges , als

ſceniſcher Begleitung zu dem Mendelsſohnſchen Marſche , zu em—

pfehlen waͤre . Der Hochzeitsmarſch wuͤrde , in ſeiner einheitlichen

muſikaliſchen Wirkung gehoben , durchweg bei geſchloſſenem Vor —

hang zu ſpielen ſein ; wenn der Vorhang ſich hebt , waͤren

Theſeus und ſein Gefolge , gruppenweiſe in Geſpraͤchen veremigf ,

in Erwartung der aufzufuͤhrenden Luſtbarkeiten im Garten und

im Vorbau zum Palaſte verſammelt . Jedenfalls wuͤrden die

einleitenden Worte des Aktes „ Was dieſe Liebenden erzaͤhlen,

mein Gemahl , iſt wundervoll “ , die auf ein ſoeben im Gange

befindliches Geſpraͤch zwiſchen Theſeus und Hippolyta zu deuten

ſcheinen ( ein Geſpraͤch waͤhrend des Sochzeitszuges und des

Paukenlaͤrms des Marſches ! ) , zu einer derartigen Anordnung

beſſer paſſen , als zu der auf unſern Buͤhnen beliebten Eiy⸗

richtung , wo das Ohr den unmittelbaren Anſchluß jener Dialog⸗

worte an den Schluß des Zochzeitszugs ſtets als eine der Ver—

mittlungstöͤne beduͤrftige Disharmonie empfindet .

Fuͤr die Schlußſcene des Stuͤckes iſt unter allen Umſtaͤnden ,

ſchon wegen der Mendelsſohnſchen Muſik , an dem Wortlaut

des Originales feſtzuhalten . Mit den Worten „ Nun genung!

Sort im Sprung ! Trefft mich in der Daͤmmerung ! “ und der

Wiederholung dieſer Worte durch den Chor hat die geſamtt

Elfenſchar von der Buͤhne zu verſchwinden . Die Eigenart des
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Schluſſes wird zerſtöͤrt , wenn die Elfen waͤhrend Pucks Epilog
auf der Buͤhne bleiben , um ſich in einem ſogenannten pracht —

vollen Gruppenbild dem Publikum zu praͤſentieren . Noch

ſchlimmer iſt die bei der Wiesbadener Feſtvorſtellung getroffene

Neuerung , daß ſich waͤhrend des Elfenchores der Saal mit

einem male in einen rankenumſponnenen Zaubergarten verwandelt ,

in dem die Elfen , unter Wegfall des Epilogs , in maleriſcher

Balletgruppierung mit obligaten Beleuchtungseffekten verharren .

Das heißt , Shakeſpeares Dichtung in eine gewoͤhnliche , auf den

Beifall der Galerie berechnete Opernfeerie verwandeln .

An Buͤhnen , wo fuͤr die Vorſtellung des Sommer —

nachtstraums ein teilbarer Tuchvorhang zur Verfuͤgung ſteht ,

hat ſich nach engliſchem Vorbild da und dort ein nachahmens —

werter Brauch eingebuͤrgert : ſchon waͤhrend der letzten Takte

des leiſe verhallenden Elfenchors „ Nun genung ! Fort im

Sprung ! “ ſchließt ſich langſam der Vorhang ; dann erſcheint

puck mit dem Kopf in der Geffnung des geſchloſſenen Vor —

hangs und ſpricht in dieſer Weiſe den Epilog . Das macht ſich

ſehr niedlich und bringt den Charakter der Schlußworte als

eines an das Publikum ſich wendenden Epilogs in praͤgnanter
Weiſe zum Ausdruck .

Die Wirkung des Sommernachtstraums auf der heutigen
Buͤhne beruht in erſter Cinie auf dem duftigen und maͤrchen⸗

haften Keize der muſikdurchwobenen Elfenwelt und andrerſeits

auf der grotesken und unverwuͤſtlichen Komik der Ruͤpelſcenen .
Bei der zwiſchen der Feenwelt und den Ruͤpeln inmitte liegen —
den Perſonengruppe , der des Theſeus , ſeiner Umgebung und

der beiden Liebespaare , iſt die Richtigkeit von Oechelhaͤuſers

Wahrnehmung nicht zu beſtreiten , daß die von dieſen Perſonen

getragene Haupthandlung des Stuͤckes nicht nur zur Buͤhnen⸗

wirkung wenig beizutragen , ſondern vielfach eine ausgeſprochene

Langeweile auszuſtroͤmen pflegt . Indem Oechelhaͤuſer dem

Grunde dieſer Erſcheinung nachzuſpuͤren ſucht , kommt er zu
dem Keſultate , daß dieſer in der unbeſtimmten , zwiſchen ernſtem

pathos und leichtem Scherze farblos hin und her ſchwankenden

Darſtellung der betreffenden Scenen zu finden ſei . Ausgehend
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von der Ulriciſchen Auffaſſung des Sommernachtstraums , die

in dem Gedicht in allen ſeinen Teilen eine geiſtreiche Pa⸗—

rodie der Hauptgebiete des menſchlichen Lebens erblicken will ,

ſtellt Oechelhaͤuſer die Sorderung , daß auch in der Darſtellung

dieſe parodiſtiſche Faͤrbung durchweg zutage trete , daß ſaͤmt—

liche Kollen objektiv oder ſubjektiv komiſch wirken und die Dar —

ſteller ſich ſelbſt der parodiſtiſchen Tendenz ihres Tuns und

Treibens bewußt ſein muͤßten .

Es ſei dahingeſtellt , ob und inwieweit die Ulriciſche Auf —

faſſung von der parodiſtiſchen Tendenz des Stuͤckes zu billigen

iſt . Aber ſelbſt wenn ein Zweifel uͤber ſolche Tendenzen der

Dichtung ausgeſchloſſen waͤre , wuͤrden dieſe auf der Buͤhne nut

dann zum richtigen Ausdruck kommen , wenn die Darſteller der

beiden Liebespaare bemuͤht ſind , unter ſtrengſter Vermeidung

jedes an die Parodie erinnernden Tones , ihre Gefuͤhle , Em—

pfindungen und Leidenſchaften moͤglichſt wahr und uͤberzeugend

zum Ausdruck zu bringen . Nur wenn die Perſonen des

Stuͤckes von den geſchilderten Leidenſchaften wirklich erfaßt zu

ſein ſcheinen , koͤnnen die Intentionen des Dichters , der uns mit

liebenswuͤrdiger Ironie die fluͤchtig von einem Gegenſtande zum

andern hin und her ſpringenden Liebeslaunen vor Augen fuͤhrt,

auf der Buͤhne zu ihrem Rechte kommen . Sobald der Dar —

ſteller durch einen komiſch uͤbertreibenden , parodiſtiſchen Ton in

den Schwuͤren und Beteuerungen der Liebesſcenen zu erkennen

gibt , daß es ihm eigentlich gar nicht Ernſt iſt mit dem , was

er ſpricht , ſobald eine bewußt parodiſtiſche Saͤrbung in der

Darſtellung zutage tritt : iſt es mit dem ganzen naiven Beiz

der Auffuͤhrung zu Ende . Vor den Gefahren einer ſolchen

Spielweiſe iſt um ſo mehr zu warnen , als unſre Darſteller ſo

ſchon weit mehr als es heilſam iſt , zu einer parodiſtiſchen Spiel⸗

art neigen , die in vornehmer Selbſtgefaͤlligkeit uͤber der Geſtal

des Dichters ſteht und mit der Bolle ſpielt , anſtatt in vollel

Naivitaͤt und Selbſtentaͤußerung in der Rolle aufzugehn .

Die Rettung der Liebesſcenen fuͤr die Buͤhne iſt vielmeht

darin zu ſuchen , daß ſie charakteriſtiſch , in moͤglichſt individuellet

Faͤrbung der einzelnen Geſtalten , aber vor allem in einheitlichem
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und alle parodiſtiſche §Faͤrbung vermeidendem Ernſte geſpielt
werden . Dabei iſt darauf zu achten , datz dieſe Scenen durch⸗

weg das raſcheſte Tempo verlangen ; beſinnungs - und atemlos ,
wie vom Sturmwind getrieben , muͤſſen dieſe unſtaͤt ſich uͤber⸗
ſtuͤrzenden Leidenſchaften an unſerm Auge voruͤberjagen —

gleich den aufgeregten Traͤumen einer ſchwuͤlen Sommernacht .
Bei allem Ernſte der Darſtellung ſind ſchwere und breite Toͤne,
Unterbrechungen und Verſchleppungen ſo weit als irgend moͤg⸗
lich zu vermeiden .

Dieſe Auffaſſung ſchließt keineswegs aus , daß beiſpiels⸗
weiſe die von Theſeus gegen Hermia ausgeſprochene Androhung
des Todes , entſprechend dem Winke , den Feodor Wehl in ſeinen
Didaskalien gegeben hat , in der Weiſe geſprochen wird , daß
dieſe Drohung nur als ein ſcherzhaft angewandtes Schreckmittel
des Herzogs erſcheint . Theſeus darf dabei allerdings nur Egeus
gegenuͤber durch ein entſprechendes Mienenſpiel und durch eine
diskrete Faͤrbung des Tones zu erkennen geben , daß es ihm
mit der Ausfuͤbrung der Drohung nicht Ernſt iſt ; gegenuͤber
Zermia aber ſpielt er gute und glaubwuͤrdige Komoͤdie .

Als etwas Selbſtverſtaͤndliches und nicht leicht zu Ver⸗
fehlendes wird im allgemeinen die Darſtellung der Ruͤpelſcenen ,
insbeſondere die der Pyramus - Komoͤdie , angeſehen . Und doch
liegt hier der wundeſte Punkt in der Auffuͤhrung des Luſtſpiels ;
wenn irgendwo , ſo waͤre hier ein energiſcher Bruch mit der
verjaͤhrten Tradition und eine vollkommene und durchgreifende
Reform der uͤberlieferten Spielweiſe notwendig . Die Art , wie
die Pyramus⸗Komoͤdie an großen und kleinen Buͤhnen aus⸗
nahmslos geſpielt wird , iſt dazu angetan , die kuͤnſtleriſche
Wirkung des koͤſtlichen Zwiſchenſpiels aufzuheben und ganʒ
und gar zu vernichten . Der Grund iſt ſehr einfach : anſtatt
daß ſich die Schauſpieler in die Situation von gandwerkern
zu verſetzen ſuchen , die ſich mit groͤßtem Ernſt und heiligem
kifer , aber bei voͤlliger Unzulaͤnglichkeit des kuͤnſtleriſchen
Loͤnnens vor ihrem Zerzog produzieren wollen , anſtatt deſſen
gefallen ſich die Darſteller der Ruͤpelkomoͤdie in einer unab⸗
laͤſig parodierenden , bewußten und abſichtlichen Poſſenreißerei ,
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die im ſchroffſten Widerſpruche zu dem Charakter des Spieles

und der Spieler ſteht . Es wird ſo geſpielt , als ob die Zand —

werker komiſch ſein wollten ; als ob ſie auf das genauſte wuͤßten ,

daß ſie urdrollige Kaͤuze ſind ; damit wird der Sinn der Komoͤdie

zerſtoͤrt, ihre ganze Naivitaͤt zugrunde gerichtet .

Es iſt kaum noͤtig, an die zahlreichen Einzelheiten zu er⸗—

innern , in denen dieſe Auffaſſung des Zwiſchenſpiels zutage

tritt ; ſie ſind jedem , der das Stuͤck auf der Buͤhne geſehen

hat , gegenwaͤrtig . Wer kennt nicht die geſchmackvollen Scherze ,

die beim Tode von Pyramus und Thisbe uͤblich ſind ! ? Pyra⸗

mus ſticht ſich mit dem Schwert in moͤglichſt auffaͤlliger Weiſe

zwiſchen Oberköͤrper und Arm , dann legt er ſich gemaͤchlich auf

den Boden ; als Thisbe ſich erdolchen will und nach det

Waffe ſucht , reicht ihr der Tote in aller Behaglichkeit das

Schwert ; ſie ſtirbt in gleicher Weiſe , legt ſich genau paralle

neben Pyramus , zupft ſich vorher fein ſittiglich die Kleider zu⸗

recht , ꝛc. Den gleichen Charakter tragen die an den Firkus

erinnernden Spaͤße, womit die Darſteller der Wand , des Loͤwen,

des Mondes ihre Rollen auszuſtatten pflegen . Man kann auf

erſten Buͤhnen Zeuge des feinſinnigen Scherzes ſein , daß der

Löwe waͤhrend des Spieles den Schwanz verliert , daß dam

ein andrer Spieler das ſeinem Kollegen abhanden gekomment

Requiſit vom Boden hebt und es mit ehrfurchtsvoller Ver⸗

beugung dem Berzog praͤſentiert . Es iſt geradezu unglaublich,

wie ſich ein gebildetes Publikum derartige Albernheiten bieten

laſſen mag und wie eine ernſte Kritik dergleichen durchlaſſen

kann , ohne gegen eine ſolche Verketzerung Shakeſpeareſcher Kunſt

mit Flammenworten Proteſt zu erheben .

Auf welche Art die Ruͤpelkomoͤdie im Gegenſatze zu der uͤb

lichen Spaßmacherei geſpielt werden muͤßte , iſt an ſich ſo ſelbſ⸗

verſtaͤndlich , daß man ſich wundern muß , wie es uͤberhaupt ver—

fehlt werden kann . — Wer ſind die Darſteller der Ruͤpelkomoͤdt

und was wollen ſie ? — Philoſtrat kennzeichnet die dilettierendel

Spieler in ſeiner Ankuͤndigung der bevorſtehenden Luſtbar⸗
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Maͤnner , hart von Sauſt ,
Die in Athen hier ihr Gewerbe treiben ,

Die nie den Geiſt zur Arbeit noch geuͤbt,
Und nun ihr widerſpenſtiges Gedaͤchtnis

mit dieſem Stuͤck auf euer Seſt geplagt .

Mit heiligem Ernſt haben ſie ſich zuſammengefunden ,

um ſich bei der Vermaͤhlungsfeier des Zerzogs durch die Auf —

fuͤhrung der Pyramus⸗Tragoͤdie wohlverdiente Lorbeern zu er —

werben . Vichts liegt ihnen ferner , als der Gedanke , daß ſie

ihrer Aufgabe nicht gewachſen ſeien oder gar daß ſie laͤcherlich

wirken koͤnnten . Die Talentloſigkeit ſeiner Genoſſen uͤberragt

nur Zettel , der Weber ; er iſt die Seele des Unternehmens , er

haͤlt ſich fuͤr ein Genie und wird als ſolches von den andern

anerkannt , er iſt der einzige , der eine gewiſſe Begabung fuͤr die

Kunſt des Mimen beſitzt . Er weiß , wie man auf der Buͤhne Arme

und Beine ſchlenkert , er weiß , wie man bruͤllen und wimmern muß ,

wenn man ſo wirken will , wie die ſchlechten Komoͤdianten , die ſein

vorbild ſind . Voll Selbſtgefuͤhl und Stolz , von dem erheben —

den Bewußtſein getragen , daß er der Stern der Truppe iſt ,

ſchickt er ſich an , den Ppyramus vor dem Zerzog zu agieren .

Im Gegenſatz zu ihm ſind alle andern mehr oder minder aͤngſt —

lich, vom Campenfieber eingeſchuͤchtert , wenn gleich jeder einzelne
nach Dilettantenart die Ueberzeugung in ſich traͤgt, daß er ſeinen

Part recht befriedigend durchfuͤhren wird . Und ſo naht ſich der

glorienverheißende Abend . Mit unerſchuͤtterlichem Ernſt auf

den Mienen , den heißen Angſtſchweiß auf der Stirn , treten ſie

vor die erlauchte Zuhoͤrerſchaft und haſpeln ihre muͤhſam er⸗

lernten Kollen herunter , wogegen Zettel ſiegesbewußt das

Brillantfeuer ſeiner Talente erglaͤnzen laͤßt. Der Gegenſatz
der Naivitaͤt und des heiligen Ernſtes der Spieler zu der

völligen Unzulaͤnglichkeit ihres Köͤnnens und dem hohlen , ge —

ſchraubten Pathos des dargeſtellten Spieles erzeugt die komiſche

Wirkung , die hier erreicht werden muß und die nichts zu tun

hat mit der kindlichen Zeiterkeit , die durch die uͤblichen Zirkus⸗

witze bei einem Teile des Publikums entzuͤndet wirds ) . Die

traditionelle Spielweiſe , die ſich abgeſehen von den erwaͤhnten
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Einzelheiten , beinahe in jedem Ton und in jeder Geſte als be— eõ

wußte , hoch uͤber der Sache ſchwebende Parodie verraͤt , findet S0

nur darin ihre Erklaͤrung und eine gewiſſe Entſchuldigung , daß tre

der parodiſtiſch gehaltene Text und das ſinnloſe , mit platten Sp

Trivialitaͤten wechſelnde Pathos des aufgefuͤhrten Spieles den ſo

Darſteller auch zu einer parodiſtiſchen Behandlung in der ſchau — ver

ſpieleriſchen Wiedergabe herauszufordern ſcheint . Demgegen —
wie

uͤber iſt mit aller Entſchiedenheit an der Auffaſſung feſtzuhalten , tes

daß die dilettierenden HBandwerker ſich ſchon dem Grade ihrer bo

Bildung gemaͤß des parodierenden Charakters des Spieles nicht Ru

bewußt ſind , dieſes vielmehr mit vollſtoͤndiger Naivitaͤt und da

durchdrungen von dem Ernſt ihres kuͤnſtleriſchen Unternehmens un

zur Darſtellung bringen . Die Befuͤrchtung , daß ſich bei einer

einheitlichen Darſtellung des Spieles in dieſem Sinne die Ge⸗ ma

fahr einer gewiſſen Monotonie einſtellen duͤrfte , iſt voͤllig un⸗ ſpi

begruͤndet ; denn die Charakteriſierung der einzelnen Spieler iſt ode

ſo ſcharf , daß auch die ſchauſpieleriſchen Ceiſtungen der einzel— ſpr

nen in dem Zwiſchenſpiel , innerhalb der einheitlichen Geſamt — der

auffaſſung , ſehr leicht und mit ergoͤtzlicher Wirkung auseinander bei

gehalten werden koͤnnen . ger

5 Daß die auf unſern Buͤhnen eingebuͤrgerten Spaßmachereien . er

verſchwinden muͤſſen , wenn die Ruͤpelkomoͤdie in der hier an Th

gedeuteten Weiſe , in einheitlichem Ernſte , von ſaͤmtlichen Dar — Py

ſtellern geſpielt wird , iſt ſelbſtverſtaͤndlich . Da iſt kein Plaßz ihn

mehr fuͤr den bloͤden Scherz , daß der tote Pyramus in ſelbſe “ ſan

152
verſtaͤndlicher Kkuhe das Schwert an Thisbe reicht , oder daß dieſt , Sd

nachdem ſie ſich als tot zur Erde gelegt hat , von Pyramus in di der

Seite gepufft , wieder aufſteht , um ſich in andrer Lage neben dem! fuͤl

toten Liebſten zu placieren . Denn ſelbſt der talentloſeſte Spielet Da

hat ſoviel Einſicht in das Weſen der Buͤhnenkunſt , um zu lick

wiſſen , daß es fuͤr einen Toten im allgemeinen wenig ſchicklith lich

5 iſt , ſich vom Fleck zu ruͤhren . Da iſt ferner kein Platz für des

8 das vielfach beliebte Maͤtzchen , daß der als Souffleur fungierendt blo

Squenz in unverbluͤmter Offenheit und ohne irgend ein Zeichen off

von Verlegenheit zu zeigen , hinter ſaͤmtlichen agierenden Per tun

ſonen des Spieles herlaͤuft und ihnen den Text einblaͤſt , als ob
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es ſelbſtverſtaͤndlich ſei , daß keiner ſeine Kolle weiß und der

Souffleur unablaͤſſig ſeines Amtes zu walten hat . Denn die

trefflichen Handwerker und vor allen Squenz , der Leiter des

Spieles , wuͤrden ſich ſehr daruͤber ſchaͤmen , ihre Bloͤße in

ſo unverhohlener Weiſe vor der vornehmen Zuhoͤrerſchaſt zu

verraten . Da iſt auch kein Platz dafuͤr , daß der Prologus ,

wie es meiſtens uͤblich iſt , ſeine Rede mit abſichtlicher und gro —

tesker Uebertreibung der von den Zuhoͤrern nachher an ſeinem

vortrag geruͤgten Sehler , in uͤberraſchem Tempo , ohne jede

daß kein Dilettant der Welt , und waͤre er noch ſ.

und ungeſchickt , in ſolcher Weiſe jemals ſprechen wird .

Kuͤckſicht auf Wort und Sinn herunterraſſelt , ohne zu bedenken ,

o unbeholfen

Im uͤbrigen iſt es durchaus nicht ausgeſchloſſen , das

manche Zuͤge, die bei der uͤblichen Darſtellung des Zwiſchen —

ſpiels durch ihre poſſenhafte Ausfuͤhrung als Unmoͤglichkeiten

oder Zanswurſtiaden erſcheinen , ſich durch eine dement —

ſprechende Umarbeitung in kuͤnſtleriſchem Sinne dem RKahmen

der hier angedeuteten Auffaſſung einfuͤgen laſſen . So koͤnnte

beiſpielsweiſe das erwaͤhnte Spiel mit dem Schwert in fol —

gender Weiſe verwertet werden . Pyramus iſt ſo gefallen , daß

er einen Teil des Schwertes mit ſeinem Mantel verdeckt . A

Thisbe ſich erſtechen will , ſucht ſie vergeblich nach der Waffe .

Pyramus bemerkt die Verlegenheit ſeines Mitſpielers und ſucht

ihn zuerſt durch eine verſtohlene Geſte auf deren Lage aufmerk⸗

ſam zu machen ; als dies ohne Erfolg bleibt , gibt er dem

Schwert einen kleinen Stoß , den er natuͤrlich vor den Blicken

der fuͤrſtlichen Fuſchauer zu verbergen ſucht . In ſolcher Aus⸗

fuͤhrung kann der Vorgang , der in der hergebrachten Art der

Darſtellung nur Poſſenreißerei iſt , den Schein von Natuͤr⸗

lichkeit erhalten und eine ergoͤtzliche Wirkung uͤben . In aͤhn⸗

licher Weiſe muͤßte Squenz , wenn er vielleicht an einer Stelle

des Spieles , am beſten beim Auftreten Schluckers , als Ein⸗

blaͤſer aushelfen ſoll , dies mit ſichtlicher Verlegenheit und unter

offenkundigem Aerger uͤber den ungeſchickten Spielverderber zu

tun ſuchen .

Kilian , Dramaturgiſche Blaͤtter
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Daß Pyramus nach Schluß des Spiels , auf die Bemerkung
des Theſeus hin , Mondſchein und Loͤwe ſeien uͤbrig geblieben ,
um die Toten zu begraben , mit den Worten aufſpringt „Vein ,
wahrhaftig nicht ; die Wand iſt niedergeriſſen “ , desgleichen ,
daß er einmal im Verlaufe des Spiels den Zerzog , der ſcherz⸗
haft meint , die Wand muͤſſe wieder fluchen , zu berichtigen ſucht

„ Nein , fuͤrwahr , Zerr , das muß er nicht “ — dieſe Zuͤge
kann der Schauſpieler keineswegs dafuͤr anfuͤhren , daß Fettel

ſelbſt mit der Auffuͤhrung der Tragoͤdie ſeinen Scherz treibe ,

Zettel iſt eine ſo impulſive Natur und ſo warm und begeiſtert
bei der Sache , daß er durch die nach ſeiner Meinung unrichtigen
und den Sinn des Stuͤckes mißverſtehenden Bemerkungen des

Berzogs veranlaßt wird , dieſe ſofort zu berichtigen , ohne ſich

darum zu kuͤmmern , daß er dabei aus ſeiner Bolle faͤllt. Bel

der zweiten Bemerkung des Serzogs iſt das Spiel uͤberdies zu
Ende , ſodaß Pyramus volle Berechtigung hat , von den Toten

wieder aufzuſtehn .

Fur Durchfuͤhrung der Buͤpelkomoͤdie in der hier ange —
deuteten Auffaſſung — der einzigen , die kuͤnſtleriſche Berechti —

gung hat — bedarf es in erſter Linie eines phantaſiebegabten
Regiſſeurs , der Autoritaͤt und Befaͤhigung beſitzt , ſeine Dar⸗

ſteller in den Bann einer einheitlichen Auffaſſung zu zwingen
und Luſt und Liebe zur Ausfuͤhrung des Spiels in dem

vorgezeichneten Sinn in ihnen zu [ wecken. Liegt die kuͤnſtleriſche

Leitung in den richtigen Zaͤnden , ſo laͤßt ſich die Ruͤpelkomoͤdit
ſelbſt mit mittleren Talenten in einer Weiſe zur Darſtellung
bringen , daß ſie eine wirklich kuͤnſtleriſche Wirkung uͤbt, im Ge⸗

genſatz zu den ſchalen Clownſpaͤßen , durch die nur der Geſchmack
eines kunſtfremden Banauſentums befriedigt wird .
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zur Buͤhneneinrichtung der Wider —

ſpenſtigen .
Die jaͤhrliche Statiſtik uͤber die Shakeſpeare - Auffuͤhrungen

der deutſchen Buͤhnen lehrt , daß zu den am meiſten gegebenen
Stuͤcken des Dichters Der Widerſpenſtigen Zaͤhmung ge —

hoͤrt. Die Beliebtheit dieſer Komoͤdie geht in die erſten Zeiten

zuruͤck , in denen ſich die Spuren Shakeſpeareſcher Kunſt in der

deutſchen Citeratur zu zeigen begannen , und offenbart ſich unter

anderm durch die ungewoͤhnlich zahlreichen Bearbeitungen , die

der Stoff in Deutſchland erfahren hat .

Das Stuͤck hat die ſeltſamſten Wandlungen auf der deut —

ſchen Buͤhne durchgemacht , von jener Zittauer Auffuͤhrung der

Wunderbaren geurath Petruvio mit der boͤſen Katha —⸗

rinen im Jahr 1658 an , bis zu der erſten gedruckten Bearbeitung
von 1072 Kunſt uͤber alle Kuͤnſte , ein boͤs Weib gut

zu machen und des ehrſamen Chriſtian Weiſe Komoͤdie Die

boͤſe Katharina von 1705 ; und weiter von Schinks Luſt⸗

ſpiel Die bezaͤhmte Wiederbellerin , oder Gaſner der

zweite ( 1781 ) uͤber Zolbeins noch heute auf vielen kleinern

Theatern gangbares Stuͤck Ciebe kann Alles ( 1822 ) bis zu

der ſeit 1859 auf den Buͤhnen verbreiteten Bearbeitung des

Luſtſpiels von Deinhardſtein , die noch heute die große Maſſe

der deutſchen Theater beherrſcht .

Es iſt eine intereſſante Erſcheinung der Theatergeſchichte ,

daß gerade dieſes Cuſtſpiel des Briten , das ſich ſeinem Werte

nach mit des Dichters reifſten Schoͤpfungen auf dem Gebiete der

Komoͤdie nicht vergleichen kann , eine ſo rege Pflege auf dem

deutſchen Theater gefunden hat und noch heute darauf findet .

Auch die muſikaliſche Bearbeitung , die dem Stoffe neuerdings
durch die beliebte und vielgegebene Oper von Zermann Goͤtz

9*
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zuteil geworden iſt , hat dem Schauſpiel keinen Schaden zuge⸗

fuͤgt; es hat trotz der gefaͤhrlichen Konkurrenz der Gper an

ſeiner Anziehungskraft auf das Publikum nichts eingebuͤßt
und gehoͤrt noch heute ſtets zu den gern geſehenen Gaͤſten auf

der deutſchen Buͤhne .

Dieſe Tatſachen zeigen deutlich , daß dem Stoffe dieſes

Luſtſpiels eine unverwuͤſtliche populaͤre Kraft innewohnt , daß

es eine Lebensfaͤhigkeit beſitzt , die ſelbſt durch die platteſte Be—

arbeitung nicht zu erſticken iſt . Dank dieſer unzerſtoͤrbaren

Anziehungskraft ſeines Stoffes hat das Stuͤck alle Verballhor⸗

nungen , die es im Laufe der Zeiten erfahren mußte , ſiegreich
uͤberwunden und uͤberdauert . Um ſo mehr ſollte das Beſtreben

der Buͤhnen darauf gerichtet ſein , dieſes Cuſtſpiel , das voraus —

ſichtlich auch fernerhin ein beliebtes Kepertoireſtuͤck des deut —

ſchen Theaters bleiben wird , in wuͤrdiger Form dem Publikum

vorzufuͤhren .

Die Statiſtik der Buͤhnen lehrt , daß die Bearbeitung von

Deinhardſtein noch heute eine Popularitaͤt und Verbrei —

tung genießt , wie kaum eine andre Bearbeitung eines Shake —

ſpeareſchen Stuͤckes . Der konſervative Sinn , den unſre Theater

in dieſer Beziehung bekunden , iſt wahrhaft erſtaunlich . Denn

es duͤrfte ſich unter den auf den deutſchen Buͤhnen verbrei —

teten Bearbeitungen Shakeſpeareſcher Dramen kaum eine andre

finden , die ſo anfechtbar und von ſo zweifelloſem Unwerte iſt ,

wie Deinhardſteins viel gegebene Widerſpenſtige .

Wilhelm Oechelhaͤuſer hat ſich in der vortrefflichen Ein —

leitung zu ſeiner Buͤhneneinrichtung des Stuͤckes der dankenswerten

Muͤhe unterzogen , die zahlreichen Schwaͤchen und Suͤnden der Dein —
hardſteinſchen Arbeit in allen Einzelheiten nachzuweiſen und

feſtzulegen . Das Verhaͤltnis dieſer Bearbeitung zum Originale

kennzeichnet ſich ſchon dadurch , daß in dem Deinhardſteinſchen

Stuͤck uͤber drei Viertel des ganzen Umfangs freie Dichtung

des Bearbeiters ſind ; die Neudichtungen Deinhardſteins ſind faſt

ausnahmslos Verſchlechterungen des Originales , die Charakte⸗

riſtik der Zauptperſonen iſt willkuͤrlich veraͤndert und verflacht ,
die pſychologiſche Enwicklung des Verhaͤltniſſes zwiſchen Katha —
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rina und Petruchio in ſeinen weſentlichſten Motiven teilweiſe

bis zur Unkenntlichkeit entſtellt ; endlich iſt — ſchon dies wuͤrde

zur Beurteilung der Arbeit genuͤgen — der Zauptbeſtandteil

des dritten Aktes , die Scenen am Vermaͤhlungstage und der

gochzeitszʒug Petruchios , Auftritte , die zu den koͤſtlichſten Teilen

des ganzen Luſtſpiels gehoͤren , bei Deinhardſtein geſtrichen .

Daß Deinhardſteins Bearbeitung trotz ihres offenkundigen

Unwertes zu einem beinahe unbeſtrittenen Sieg auf den deut —

ſchen Buͤhnen gelangt iſt , hat ſeine Urſache darin , daß ſie

aͤußerlich große Buͤhnenkenntnis zeigt , daß ſie in ein gefaͤlliges
Gewand gekleidet iſt , daß ſie vor allem , wie Oechelhaͤuſer

richtig bemerkt , durch die Schabloniſierung der Charaktere

viel leichter zu geben iſt und an Auffaſſung und Spiel weit

geringere Anforderungen ſtellt als das Original . Dazu kommt ,

daß Katharina und Petruchio in dem Deinhardſteinſchen Stuͤcke

beliebte Paraderollen reiſender Virtuoſen geworden ſind und

daß durch dieſe gaſtierenden Kuͤnſtler ein ſchwerer Druck auf

die Buͤhnen zugunſten der Deinhardſteinſchen Bearbeitung ge —

uͤbt wird .

Gluͤcklicher Weiſe hat es nicht an Stimmen gefehlt , die

gegen dieſen traditionellen Buͤhnenſchlendrian energiſchen Proteſt

erhoben haben . Insbeſondere wurden im Lauf der letzten Jahr —

zehnte verſchiedene ruͤhmliche Anlaͤufe gemacht , dem echten Sha —

keſpeareſchen Stuͤcke durch eine wuͤrdige Bearbeitung zu ſeinem

Kechte zu verhelfen . Dieſe dankenswerten Verſuche ! ) haben inſo —

fern allerdings nicht den gehofften Erfolg gehabt , als es ihnen

bis jetzt nur in beſchraͤnktem Maße gegluͤckt iſt , die Bearbeitung

Deinhardſteins aus ihrer feſten Poſition in der deutſchen

Theaterwelt zu verdraͤngen .
Unter dieſen Verſuchen ſteht in erſter Cinie die 1871 im

Buchhandel erſchienene Buͤhnenbearbeitung des Stuͤckes von

Oechelhaͤuſer . Sie kam 1872 am goftheater in Dresden

ein einziges mal zur Auffuͤhrung . ] Der Einrichtung Oechelhaͤuſers

gebüͤhrt gegenuͤber der Deinhardſteinſchen Umarbeitung das Ver —

dienſt , um erſtenmal das Original in ſeine Rechte geſetzt zu haben .

Sie geht von dem Grundſatz aus , jede eigenmaͤchtige Aenderung zu
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vermeiden und das Stück nur durch Kuͤrzungen und Vereinfachung

der Scenerie den Bedingungen des modernen Theaters anzi⸗

paſſen . In der ſceniſchen Anordnung hat Oechelhaͤuſer noch

allzu aͤngſtlich am Originale feſtgehalten und der Buͤckſicht auf

moͤglichſte Vereinfachung des Schauplatzes zu wenig Rechnung

getragen . Nur der zweite Akt ſeiner Einrichtung hat einen

einheitlichen Schauplatz , die uͤbrigen Akte erfordern je eine , der

vierte zwei Verwandlungen . Eine groͤßere Vereinfachung des

Scenenwechſels iſt in der Widerſpenſtigen ſehr wohl moͤglich,

ohne daß die Wahrſcheinlichkeit der Vorgaͤnge oder die Stim —

mung darunter zu leiden haͤtte. Auch kann die Buͤhnenwirkung
des Stuͤckes durch die ſceniſche Einrichtung , durch die Heraus —

arbeitung der Aktſchluͤſſe ꝛc. noch weit mehr geſteigert werden ,

als es bei Oechelhaͤuſer geſchehen iſt , ohne daß es deshalb

notwendig wuͤrde , zu fremden Zutaten oder unberechtigten Effekt—

haſchereien ſeine Zuflucht zu nehmen .

Von weitern Verſuchen , die Deinhardſteinſche Wider —

ſpenſtige zu beſeitigen , iſt zunaͤchſt die Auffuͤhrung des Stuͤcktz

zu Schwerin ( 1877 ) in einer Bearbeitung von Alfred von Wol

zogen zu nennen . Dieſe Einrichtung iſt Manuſbript geblieben,

Weitere Verbreitung fand die Bearbeitung von Bobert Rohl —

rauſch , die zu Zannover 1892 zum erſtenmal gegeben wurde

und von da auf verſchiedene andre Buͤhnen , u. a . auf dit

goftheater von Berlin , Stuttgart und Oldenburg , uͤberging
Die Bearbeitung von Kohlrauſch nimmt der Shakeſpegre⸗

ſchen Komoͤdie gegenuͤber denſelben grundſaͤtzlichen Standpunk.
ein wie die Arbeit von Oechelhaͤuſer , vereinigt aber mit du

Pietaͤt gegen das Original eine groͤßere Ruͤckſicht auf die Sot⸗

derungen der modernen Buͤhne als jene aͤltere Einrichtung ,

mit Kecht hebt Kohlrauſch in der Einleitung zu ſeiner Benr—

beitung hervor , daß der Gegenſatz zwiſchen den beiden loſe miſ

einander verflochtenen Zandlungen des Stuͤckes dem Juſchautt

durch haͤufige ſceniſche Verwandlungen beſonders fuͤhlbot

werde . „ Ohne Wechſel der Dekoration erſcheinen die Sceneß

der Intrigenkomoͤdie anſpruchsloſer , man empfindet den Gegen⸗

ſatz nicht ſo ſtark . “ Indem Kohlrauſch deshalb beſtrebt iſt , den
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vorgaͤngen des Cuſtſpiels einen moͤglichſt einheitlichen Schau⸗

platz ʒu geben , vereinfacht er die Scenerie ſoweit , daß fuͤr das

ganze Stuͤck nur zwei Dekorationen notwendig ſind . Er kon⸗

ſtruiert einen gewiſſermaßen neutralen Schauplatz mit geteilter
Buͤhne : die eine Zaͤlfte ſtellt eine Straße mit den Zaͤuſern Zor⸗

tenſios und Lucentios vor , die andre einen Garten mit Terraſſe

vor dem weit in die Buͤhne vortretenden Zauſe Baptiſtas .

Auf dieſem Schauplatze ſpielen Akt Jder Bearbeitung ( S Akt J

und Uedes Originals ; Kohlrauſch zieht das Stuͤck in 4 Akte

zuſammen ) , Akt II ( S Or . Akt III ) und Akt IV ( Or . Akt

W. Der dritte Akt ( S Or . Akt IW geht , ebenfalls ohne Ver —

wandlung , in dem Landhauſe Petruchios vor .

Die Vorteile , die dieſe außerordentliche Vereinfachung der

ſceniſchen Einrichtung mit ſich bringt , ſind ſicher nicht zu unter⸗

ſchaͤten . Sie werden allerdings durch die Vachteile der ſo —

genannten geteilten Buͤhnendekoration erkauft , die durch den zwei —

teiligen Schauplatz ſtets zerſtreuend wirkt , eine einheitliche Stim —

mung nur ſchwer aufkommen laͤßt und als unkuͤnſtleriſch vor

allem deshalb vermieden werden ſollte , weil das Bild , das ſie

zeigt, unmoͤglich iſt , indem es niemals einem Bilde der wirklichen

Natur entſpricht . Daß dieſe Einrichtung zur Vermeidung

haͤufiger Verwandlungen vielfach ſchaͤtzenswerte Vorteile bietet ,

wie beiſpielsweiſe im zweiten Akte des Kichters von Zalamea

in den Bearbeitungen von Wilbrandt und Presber , dies vermag

doch die prinzipiellen Bedenken gegen die geteilte Dekoration ,

die hoͤchſtens fuͤr die Poſſe verwendet werden ſollte , nicht zu

erſchuͤttern .

Bei der Einrichtung von Kohlrauſch draͤngt ſich ferner die

§rage auf , ob die „ kleinen Gewaltſamkeiten “ , ohne die eine

ſolche Vereinfachung der Scenerie ſelbſtverſtoͤndlich nicht zu

denken iſt , nicht allzu große Nachteile mit ſich bringen . Fuͤr

die verlegung vieler Scenen aus dem Baus ins Freie mag

Rohlrauſch zu ſeiner Rechtfertigung anfuͤhren , daß ſich unter

italieniſchm Zimmel das Leben mehr außerhalb der haͤus —

lichen Waͤnde abſpielen könne , als etwa in nordiſchem Klima .

Er könnte auch daran erinnern , daß im phantaſtiſchen Luſtſpiel ,
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wie uͤberhaupt in der dramatiſchen Kunſt , die ſogenannte Wahr —

ſcheinlichkeit niemals nach dem Maßſtabe des wirklichen Lebenz

gemeſſen werden darf . Trotzdem iſt auch in der Zandhabung

der kuͤnſtleriſchen Wahrſcheinlichkeit dem Dramatiker eine ge
wiſſe Grenze gezogen , deren Ueberſchreitung ſich in den meiſten

Faͤllen raͤcht . Dazu kommt weiter , daß einzelne Scenen einen

ganz beſtimmten Hintergrund , eine eigne Stimmung verlangen und

daß dieſe Scenen auf der modernen Illuſionsbuͤhne durch ihre

Verlegung vor einen andern Zintergrund , ſelbſt wenn dieſe

Verlegung an ſich ſehr wohl moͤglich iſt , doch in ihrer Stim —

mung erheblich Not leiden .

Dies findet auf die Bearbeitung von Kohlrauſch vielfach

Anwendung . Der Schauplatz traͤgt dadurch , daß der eine Tel

eine Straße darſtellt , zu ſehr den Charakter der Oeffentlichkei ,

als daß nicht beiſpielsweiſe eine Scene , wie die erſte Begegnung

zwiſchen Katharing und Petruchido und deſſen Werbung , in

ihrer Stimmung ſtark beeintraͤchtigt wuͤrde . Die Werbeſcene verlangt

fuͤr ihre Wirkung unter allen Umſtaͤnden ein Gemach , zum

mindeſten eine Oertlichkeit , die dem oͤffentlichen Verkehr entzogen

iſt ; ſie verlangt eine gewiſſe Intimitaͤt der Stimmung . Wird

ſie aus den Waͤnden des Zauſes heraus unter den freien

Himmel gezerrt , in die unmittelbare Naͤhe der oͤffentlichen ber—

kehrsſtraße , wo wir vorher und nachher belebte Scenen burlesker

Art ſich abſpielen ſehen , ſo wird der eigentuͤmliche Reiz der

Scene , der ſuͤße, keuſche Schmelz , der trotz Katharinas herbem

Gebahren daruͤber ruhen muß , zum guten Teile abgeſtreif ,

Der Zuſchauer wird das beunruhigende und erkaͤltende Gefühl

nicht los , daß jeder , der auf der Straße voruͤbergeht , das Ge⸗

ſpraͤch Katharinas mit ihrem Freier belauſchen kann . Dies

Gefuͤhl wird dadurch beſtaͤrkt , daß die den Garten von der

Straße trennende Baluſtrade nach des Bearbeiters Vorſchrif

nur ſoweit vortritt , daß vorne ein breiter Zugang zum Garten

bleibt ; dadurch wird dem Garten noch mehr der Charakter

eines unmittelbar der Oeffentlichkeit ausgeſetzten Kaumes auf—

gepraͤgt.
Ueberdies wird der Regiſſeur durch die ſceniſche Anordnung
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von Kohlrauſch in ein ſchwieriges Dilemma verſetzt . Das

Uatuͤrlichkeitsſtreben , das ſich heutzutage in der Ausſtattung

eines jeden Stuͤckes — gewiß nicht zum Segen der Kunſt —bis

zu einem gewiſſen Grade bemerkbar macht , wuͤrde verlangen , daß

die eine Zaͤlfte der Buͤhne , die Straße , durch Verkaͤuferinnen ,

voruͤbergehende ꝛc. einigermaßen belebt waͤre . Eine Straße ,

die laͤngere Feit vollkommen leer und oͤde bleibt , geraͤt in die

Gefahr , insbeſondere wenn es ſich um die Straße einer italie⸗

niſchen Stadt handelt , kalt und unnatuͤrlich zu wirken . Sucht

der Kegiſſeur , im Beſtreben dies zu vermeiden , die Straße mit

Bildern zu beleben , die einigermaßen an das bunte Treiben

einer italieniſchen Stadt erinnern , ſo wird dadurch die Aufmerk —

ſamkeit von den Gartenſcenen abgelenkt und die Stimmung in

noch hoͤherem Maße gefaͤhrdet .
Wie Petruchios Werbung , ſo buͤßt auch die Scene , wo

Bianca durch Cucentio und Zortenſio unterrichtet wird , einen

Teil ihres Keizes ein , wenn ſie ſich , ſtatt an einem intimen

blaͤtzchen des Zauſes , in unmittelbarer Naͤhe der offentlichen

Vverkehrsſtraße abſpielt . Ganz beſonders gilt dies aber von der

Schlußſcene des Stuͤckes , von der Probe , die von den Maͤnnern

mit dem Gehorſam ihrer Ehehaͤlften angeſtellt wird . Man

denke ſich die entzuͤckende Standrede Katharinas uͤber Frauen⸗

pflicht auf einem Schauplatz vorgetragen , wo ſie von den Gaſſen⸗

jungen Paduas belauſcht werden kann !

Von geringerer Wichtigkeit ſind die kleinen Unwahr —

ſcheinlichkeiten , die ſich aus der ſceniſchen Einrichtung von

Kohlrauſch ergeben . Immerhin ſtellt beiſpielsweiſe der vierte

Akt ſeiner Bearbeitung Zumutungen , die hart an der Grenze
des Zulaͤſſigen ſtehn . Namentlich die Schlußſcene des Stuͤckes

leidet unter der gewaltſamen Zuſammenziehung . Nach Schluß

der Straßenſcene treten Petruchio und Katharina in Baptiſtas

Haus; auf der andern Seite der Buͤhne kommt Baptiſta mit

Cucentio und den Gaͤſten aus dem Zaus in den Garten . Dazu
tritt gleich darauf Petruchio , von dem erſtaunten Baptiſta mit

der Frage empfangen :
Petruchio , wie ! Zuruͤck in Padua !

wWo iſt Katharina ?
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Und Petruchio erwidert :

Seid um ſie nicht bang ,

Ich brachte ſie mit mir . Gleich wird ſie kommen ,

Die Freunde alle freundlich zu begruͤßen .

Die uͤbrigen ſind wenig erſtaunt daruͤber , daß das junge

Paar kurz nach ſeiner Abreiſe ſchon wieder in das Zaus dez

Schwiegervaters zuruͤckkehrt . Ohne daß Katharina von Baptiſtz

und den Ihren auch nur begruͤßt worden iſt , entſpinnt ſich der

Streit uͤber den Gehorſam der Frauen . Auf den Buf ihrezs

Gatten erſcheint Katharina endlich und begruͤßt durch einen

ſtummen Zandkuß den Vater , um gleich wieder wegzueilen und

Bianca auf den Befehl ihres Gatten herbeizuholen . Die ganze

Situation iſt voͤllig unglaubhaft und gekuͤnſtelt .

Shakeſpeare hat mit vollem Rechte den Empfang des zu—

ruͤckkehrenden Paares durch Baptiſta und die Seinen hinter dit

Scene verlegt . Denn im andern Fall mußte , was fuͤr den

Zuſchauer uͤberfluͤſſig und langweilig waͤre, die auffallende Buͤck—

kehr Petruchios durch dieſen motiviert werden . Zwiſchen der

erſten und zweiten Scene im fuͤnften Akte des Originals it

ein groͤßerer Feitraum gedacht ; dieſe Scenen in ununterbrochener

Solge aneinander zu reihen , iſt ohne Schaͤdigung des zu—

ſammenhangs kaum moͤglich , wenn man nicht gerade , wit

Deinhardſtein es getan hat , den ganzen Akt einer vollſtaͤndigen

Neubearbeitung unterzieht . Zudem bedarf die Schlußſcene des

Stuͤckes fuͤr ihre Wirkung unbedingt des Zintergrundes

eines froͤhlichen Feſtmahles ; nur aus der uͤbermuͤtigen

Weinlaune , die ſich ſaͤmtlicher Beteiligten bemaͤchtigt hat , en

klaͤren ſich die Wortfechtereien dieſer Scene und die Wette det

Ehemaͤnner . Wird die Scene dieſes Zintergrundes beraubt , ſo

verliert ſie ihre unentbehrliche Folie . In dem loͤblichen Beſtreben ,

die Scenerie des Stuͤckes moͤglichſt zu vereinfachen , iſt Bohl —

rauſch einen Schritt zu weit gegangen ; er unterſchaͤtzt die Nach—

teile , die ſich aus der Schaffung eines derartigen neutralen

Schauplatzes fuͤr die Dichtung unvermeidlich ergeben muͤſſen “

Seine Bearbeitung bildet in dieſer Beziehung einen direkten
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Gegenſatz zu der Einrichtung von Oechelhaͤuſer , die allzu behut⸗

ſam an der ſceniſchen Ordnung des Originales feſthaͤlt .

Zwiſchen beiden Extremen einen Mittelweg einzuſchlagen ,

war das Ziel einer neuen Einrichtung , wonach das Stuͤck

1897 am goftheater in Karlsruhe zum erſtenmal in Scene

ging?). Indem dieſe Einrichtung in gleicher Weiſe wie die Be⸗

arbeitungen von Oechelhaͤuſer und Kohlrauſch eine treue Wieder⸗

gabe des Originals erſtrebte , ſuchte ſie das Stuͤck ſceniſch ſoweit

als moͤglich zu vereinfachen , insbeſondere den einzelnen Akten

einheitliche Schauplaͤtze zu geben , ohne dadurch die Wahrſchein —

lichkeit der Vorgaͤnge oder den Stimmungsgehalt des Luſtſpiels

ʒugefaͤhrden. Fuͤr die vier erſten Akte wurde jeweils ein ein —

heitlicher Schauplatz gewonnen ; der fuͤnfte Akt erforderte eine

einmalige Verwandlung , die jedoch bei Anwendung kurzer De —

koration fuͤr die erſte Scene bei offener Buͤhne vollzogen werden

konnte . —

In ziemlich uͤbereinſtimmendem Urteil wurde von den

Aeſthetikern der derbe und vielfach poſſenhafte Charakter dieſes

Shakeſpeareſchen Luſtſpiels hervorgehoben und darauf hinge —

wieſen , daß Petruchios Charakter , im Gegenſatz zu den uͤbrigen

gumoriſten Shakeſpeares , ethiſche Vertiefung und Verinner⸗

lichung beinahe vollkommen vermiſſen laſſe . Die Faͤhmungskur
iſt aͤußerlich geblieben ; die Liebe hat zu wenig Anteil an

Katharinas Umwandlung .

gier hat die Einrichtung des Luſtſpiels fuͤr die heutige

Buͤhne einzuſetzen und mit beſonderm Nachdruck darauf zu

achten , daß bei der Auffuͤhrung alle Momente des Stuͤckes ſtark

hervortreten , wo die Liebe in der Entwicklung von Petruchios

verhaͤltnis zu Katharina mitſpricht . Sie hat die Darſteller an —

zuleiten , zwiſchen den Zeilen zu leſen , ſie hat ihnen durch

Buͤhnenanweiſungen Gelegenheit und Raum zu ſtummem

Spiele zu ſchaffen , das vermittelnd die allmaͤhlichen Ueber —

gaͤnge in Petruchios und Katharinas Verhaͤltnis illuſtriert .

Damit die Geſtalt Petruchios in das richtige Licht trete ,

muß der Darſteller der Rolle vor allem mit reichem und ſchoͤpfe⸗
riſcem Zumor begabt ſein . Nur von dieſer Seite laͤßt
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ſich das richtige Verhaͤltnis zu ſeinem Charakter gewinnen .

Selbſt vorzuͤgliche Kritiker haben dies uͤberſehen und Petruchios

Charakter infolgedeſſen allzu ſchroff beurteilt . Wenn man ſich

beiſpielsweiſe an die Worte klammert , worin Petruchio ſeinem

Freunde Zortenſio gegenuͤber die Abſicht kund gibt , eine reiche

gHeirat zu machen und die Kraft des Goldes als das einzige

bezeichnet , was ſeine Wahl beſtimmen werde , wenn man Pe—

truchio infolgedeſſen als einen „ vollkommenen Ruͤpel “ bezeichnen

moͤchte , der aller Sympathie verluſtig gehe , ſo beruht dies Ur—

teil auf einer entſchiedenen Verkennung des Charakters . Es iſt

ſelbſtverſtaͤndlich , daß Petruchio hier mit dem Zumor der Ueber —

treibung , der Selbſtironiſierung ſpricht . Gerade trefflichen Na—

turen iſt es oftmals eigen , daß ſie die wahren Motive ihres

Handelns durch Vorſchuͤtzung ſelbſtſuͤchtiger Motive zu verhuͤllen

ſuchen . Petruchio iſt in erſter Linie Hriginal — Original vom

Scheitel bis zur Sohle , eine friſche , maͤnnliche Natur , mit

keckem , uͤbermuͤtigem Zumor begabt . Mit dem Zumor der

Uebertreibung ſpricht er mit Hortenſio von ſeinen Beiratspro⸗

jekten . Als dieſer darauf eingeht und ihm Katharina Minolas

Vorzuͤge preiſt , erwacht in Petruchio alsbald die Neugierde nach

dieſem Maͤdchen , das — ebenfalls eine Art von Original —

eine Natur wie die ſeine reizen muß . Er ahnt inſtinktiv , daß

unter der rauhen Zuͤlle ein trefflicher Kern verborgen ſei , der

nur der Schaͤlung beduͤrfe . Er iſt ohne weiteres entſchloſſen ,

die „ ſchlimmſte Zunge “ Paduas kennen zu lernen und ſich „an

ſie zu machen . “ Das wahre Motiv ſeines Zandelns aber ver⸗

birgt er , indem er die Kolle , die er angefangen , weiter ſpielt :

die Kolle des geldſuͤchtigen Freiers . Das alles iſt pſychologiſch
durchaus wahr und glaubwuͤrdig und mit dem liebenswuͤrdig —

ſten Zumore von dem Dichter entwickelt . Man laſſe nur den

richtigen , humorbegabten Darſteller , der ſich in die Zaut des

originellen Kauzes zu denken vermag , dieſe Scene ſpielen , und

alle Einwaͤnde dagegen werden hinfaͤllig.
In gleicher Weiſe iſt fuͤr die richtige Wirkung der Zaͤh—

mungs kur der uͤberlegene Humor Petruchios die erſte und un—

entbehrliche Bedingung . Nirgends darf ſein Gebahren den
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Eindruck roher Brutalitaͤt hervorrufen . Bei aller Griginalitaͤt

und ſcheinbaren Ueberſpanntheit bleibt Petruchio immer und

überall Kavalier ; dies darf in der Darſtellung keinen Augen⸗

blick verloren gehn . Es iſt wohl zu merken , daß Petruchio

alle Derbheiten und Gewalttaͤtigkeiten der Zaͤhmungskur ſtets

unter dem Vorwande zaͤrtlicher Fuͤrſorge um die Gattin veruͤbt .

Ceider iſt es Tradition geworden , daß von den Darſtellern der

Kolle gerade in dieſer Beziehung durch Maͤtzchen aller Art un —

glaublich geſuͤndigt wird . Die Schuld daran traͤgt allerdings

zum Teil die Bearbeitung von Deinhardſtein , die beiſpielsweiſe

am Schluß des dritten Aktes aus der Zaͤhmungskur eine Art

von Zundedreſſur gemacht hat . Wenn Petruchio , um eines

herauszugreifen , auf den Stuhl , worauf ſich Katharina eben

ſetzen will , ſeine Beine legt , ſo iſt das nichts weiter als eine

Kuͤpelei, die dem Sinne der Shakeſpeareſchen Faͤhmungskur zu⸗

widerlaͤuft . Denn dieſe Flegelei kann Petruchio unmoͤglich

unter dem Scheine zaͤrtlicher Ciebe fuͤr Katharina begehen .

Einem ſo gewoͤhnlichen und ſinnentſtellenden Theatermaͤtzchen

duͤrfte eine ſo ernſte Bearbeitung wie die von Kohlrauſch durch

Aufnahme unter die Buͤhnenanweiſungen keine Sanktion ver⸗

leihen . Dahin gehoͤrt u. a . auch der abgeſchmackte Scherz , daß

petruchio und Katharina , als ſie ſich am Tiſche gegenuͤber

ſitzen, den allzu fern ſtehenden Tiſch abwechſelnd an ſich reißen ,

bis Petruchio nach mehrmaliger Wiederholung dieſes Spiels

ſeine Beine um die Fuͤße des Tiſches legt und ſeine Partnerin

dadurch zwingt , mit dem Stuhle nachzuruͤcken . Alle aͤhnlichen

Theatermaͤtzchen ſind aus der Rolle zu entfernen . Sobald Pe —

truchio den Eindruck eines groben Flegels hervorruft , iſt die

Darſtellung verfehlt . Der Schauſpieler iſt nur dann auf dem

richtigen Wege , wenn Petruchid an keiner Stelle den vor —

nehmen Kavalier verleugnet und wenn ein aus dem Innern

dringender , glaͤnzender und uͤberlegener Zumor die ganze Ge —

ſtalt uͤberſtrahlt .

Auch bei Katharina darf der Zumor nicht fehlen und

muß namentlich von da an kraͤftig zum Durchbruch kommen , wo

die Faͤhmungskur bei ihr zu wirken beginnt . Es darf hier
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nirgends der Eindruck herrſchen , als ob ſie vor Petruchio zittre,

als ob ſie etwa aus Furcht vor ihm die Sonne fuͤr den Mond

erklaͤre . Gerade dieſe Scene kann nur durch Zumor von det

Darſtellerin gerettet werden . Katharina iſt innerlich bereits beſiegt,
ſie blickt mit Achtung und dem Gefuͤhle aufkeimender Liebe zu

der uͤberlegenen Mannesnatur Petruchios empor . Als dieſer ,

gewiſſermaßen zur Probe ihrer Unterwerfung , das Verlangen

ſtellt , ſie ſolle die Sonne fuͤr den Mond erklaͤren , da geht

ſie mit Zumor , mit einer gewiſſen „ komiſchen Reſignation “ auf

das Anſinnen des Gatten ein , das ſich ſchon durch den Ton,

in dem er ſpricht , als ein uͤbermuͤtiger Scherz verraten muß.

wWaͤhrend ſie ſeinem Verlangen willfaͤhrt , muß ſich liebenswuͤr —

dige , einſchmeichelnde Schalkheit auf ihrem Antlitz ſpiegeln

man muß ihr anmerken , daß ſie Petruchio durchſchaut , daß ſie

als kluge Gattin bereits gelernt hat , mit Humor auf ſeine tollen

Caunen einzugehn . In dieſem Sinne geſpielt , kann die Scent

entʒuͤckend wirken ; dieſelbe Scene , die von unfaͤhigen Darſtellem

in ernſter Weiſe wiedergegeben , einen unſaͤglich albernen Ein —

druck macht .

In aͤhnlicher Weiſe iſt die Schlußſcene des Stuͤckes von

Katharina zu ſpielen . Als ſie die Zaube abnimmt , um ſie mit

Fuͤßen zu treten , muß ſie dies mit einer gewiſſen feierlichen

Wuͤrde tun , dann in anmutiger Koketterie nach dem Gatten

blicken , mit ſchelmiſchem Auge fragend , ob ſie es recht gemacht ,

zuletzt in ein uͤbermuͤtiges Lachen ausbrechen , gleich als

ob ſie ſelbſt ihre Freude habe an der drolligen Komoͤdie , die

ſie mit Petruchio hier auffuͤhrt . In gleicher Weiſe muß in der

Strafpredigt an die ungehorſamen Frauen der Schalk fort —

waͤhrend aus ihren Augen blitzen . Wird die Bolle in dieſer

Weiſe von der Darſtellerin aufgefaßt und werden ſchon im

erſten Teil der Rolle die Momente beſonders von ihr hervor —

gehoben , wo der Eindruck von Petruchios uͤberlegener Per ſoͤn⸗
lichkeit auf ſie zu wirken beginnt — dazu bietet ſchon die

Werbeſcene Gelegenheit — ſo erhaͤlt das Verhaͤltnis zwiſchen

Petruchio und Katharina von ſelbſt eine gewiſſe ethiſche Ver —

tiefung , und der aufkeimenden Liebe zwiſchen den Gatten faͤllt

ihr
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ihr berechtigter Anteil zu . Nur durch ein ſolches Spiel wird

es der Darſtellerin moͤglich , von dem tollen Kaͤthchen der erſten

Akte die verbindende Bruͤcke zu ſchlagen zu der ſanften Katha⸗

rina , wie ſie dem Zuſchauer in der wundervollen Schlußrede

uͤber Frauenpflicht entgegentritt . Nur durch die ſtarke gervor⸗

hebung aller pſychologiſchen Momente in der Entwicklung des

verhaͤltniſſes zwiſchen Petruchio und Katharina erhaͤlt das

Stuͤck fuͤr die heutige Buͤhne ein wirklich kuͤnſtleriſches Inter —⸗

eſſe und wird aus der derben Ruͤpelkomoͤdie , die es im luſtigen

Altengland hauptſaͤchlich wohl geweſen iſt , in die hoͤhere Sphaͤre
der Charakterkomoͤdie emporgehoben . —

Gleich der Bearbeitung von Kohlrauſch , der das Verdienſt

gebuͤhrt, das koͤſtliche Vorſpiel zu Der Widerſpenſtigen Faͤh—

mung zum erſtenmal fuͤr die moderne Buͤhne gerettet zu haben ,

hat auch die Karlsruher Einrichtung dieſe charakteriſtiſche Ein —

fuͤhrung des Stuͤckes fuͤr das Theater beibehalten . Man hat

wohl geltend gemacht , daß die Einkleidung des Stuͤckes als

Spiel in ein andres Spiel nur dann auf der Buͤhne die richtige

Beleuchtung erhielte , wenn das Spiel mit dem Feſſſelflicker

durchgefuͤhrt waͤre und das Ganze als Nachſpiel zʒum Abſchluß

braͤchte. Eine ſolche Fortſetzung und Beendigung des um —

rahmenden Spieles fehlt bekanntlich in dem Shakeſpeareſchen
Stuͤck, wo ſich nur im erſten Akt einige kurze Swiſchenreden Schlaus

nit dem Diener vorfinden . Dagegen hat ſich in dem aͤltern

Stuͤcke von der Faͤhmung einer Widerſpenſtigen ( gedruckt 159 ) ,
das der Shakeſpeareſchen Komoͤdie als Vorlage diente , neben

verſchiedenen Zwiſchenbemerkungen auch das Nachſpiel des

Kahmenſtuͤckes erhalten , worin der wieder zur Beſinnung ge⸗

langte Schlau ſich zum Zeimwege anſchickt , um die Zaͤhmungs⸗

kur , die er im Traume geſchaut zu haben glaubt , an ſeiner

eignen Ehehaͤlfte zu probieren .

Kohlrauſch hat dieſes Nachſpiel des aͤltern Stuͤcks fuͤr

ſeine Bearbeitung verwertet . Er laͤt das Vorſpiel auf einer kurzen

vorderbuͤhne ſpielen , einer Halle im Hauſe des Lord , deren

gintergrund durch eine breite Vorhangoͤffnung gebildet wird ;

auf der dahinterliegenden Zinterbuͤhne ſpielt ſich das eigentliche
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Luſtſpiel ab , dem der auf der Vorderbuͤhne liegende Schlau als

Zuſchauer anwohnt . Als ſich der Vorhang der ginterbuͤhne

nach dem dritten Akt in der Einrichtung von Bohlrauſch ge—

ſchloſſen hat , folgt auf der Vorderbuͤhne nach einer uͤberleitenden

pantomimiſchen Scene das Nachſpiel des Kahmenſtuͤcks ; Schlau

und die Wirtin gehn ab . Dann folgt der letzte Akt der

Widerſpenſtigen . Dieſe Anordnung iſt nicht ſehr gluͤcklich ; ab⸗

geſehen von der Schaͤdigung , die das eigentliche Luſtſpiel durch

ſeine Verlegung auf die enge und entfernt liegende Hinterbuͤhne

in ſeiner Wirkung notwendig erfahren wuͤrded ) , kommt das

Nachſpiel durch ſeine Einſchiebung zwiſchen die beiden letzten

Akte des Cuſtſpiels an eine Stelle , wo es organiſch gewiß nicht

hingehoͤrt und die Stimmung des Sauptſtuͤckes ſtoͤrend unter —

bricht .

Weit beſſer iſt die Anordnung , die der neuſte Bearbeiter

der Widerſpenſtigen , Karl Zeiß 6), in ſeiner Einrichtung ge—

troffen hat . Auch er verwertet das Shakeſpeareſche Vorſpiel

und das Nachſpiel des aͤltern Stuͤcks und zwar in der Weiſe ,

daß er nach Schluß des Vorſpiels den Bauptvorhang fallen

laͤßt; es folgt das Luſtſpiel auf der gewoͤhnlichen Buͤhne ; nach

Schluß des Stuͤcks verwandelt ſich die Scene bei offener Buͤhne

in den erſten Schauplatz des Vorſpiels : engliſche Zeidelandſchaft

mit Schenke , wo das Nachſpiel zur Darſtellung kommt .

Aber auch bei dieſer Anordnung machen ſich ernſte Be⸗—

denken gegen die Verwendung des Nachſpiels geltend . Das

Nachſpiel macht in der uͤberlieferten Saſſung des aͤltern Stuͤckes
nur den Eindruck einer duͤrftigen und farbloſen Skizze , die in

keiner Weiſe den Vergleich ertraͤgt mit dem praͤchtigen , in ſatten

Farben ausgefuͤhrten , in allen ſeinen Zuͤgen Shakeſpeares Meiſter⸗

hand verratenden Bilde des Vorſpiels . Es iſt unmoͤglich , daß

das duͤrre Gerippe dieſes kleinen Nachſpiels mit ſeinem ſpaͤt

lichen Witze nach dem Schluſſe des eigentlichen Luſtſpiels noch

eine Wirkung uͤbt. Ehe der Zuſchauer Zeit gewonnen hat , ſich

an die Perſonen des Vorſpiels wieder zu erinnern und ſich in

die Situation zu verſetzen , iſt der wenige Text des Nachſpiels

bereits zu Ende geſprochen . Eine Verwendung des Nachſpiels
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waͤre nur dann zu befuͤrworten , wenn wir es in einer uͤber —

arbeiteten Saſſung von Shakeſpeares Zand beſaͤßen , einer Saſſung ,
die ebenbuͤrtig waͤre mit der des Vorſpiels . Ob das Nachſpiel
in dem Shalkeſpeareſchen Stuͤck uͤberhaupt vorhanden war und

nur durch die Nachlaͤſſigkeit der Abſchreiber verloren ging , iſt

eine bis jetzt noch unentſchiedene Srage . Der Umſtand , daß es

in dem Shakeſpeareſchen Stuͤcke fehlt , macht es immerhin bis

zu einem gewiſſen Grade wahrſcheinlich , daß der Dichter bei

einer Ueberarbeitung des aͤltern Stuͤckes auf das Ne achſpiel ver⸗

zichtete . Darnach empfiehlt es ſich auf alle Faͤlle fuͤr die mo —

derne Buͤhne , ſich der uͤberlieferten Saſſung des

Luſtſpiels gemaͤß auf das Vorſpiel zu beſchraͤnken , das Nach⸗

ſpiel aber mit gutem Gewiſſen preisʒ ; ugeben . Das Vorſpiel dient

dem Stuͤck in vorzuͤglicher Weiſe als ſtimmungsvolle humo —

riſtiſche Einleitung , und nur eine doktrinaͤre Erwaͤgung wird

ſeine Verwertung ohne das im ſtreng logiſchen Sinne dazu ge —

hoͤrige Nachſpiel beanſtanden . Sicher iſt jedenfalls das Eine :

daß ein naiver , ungelehrter Zuſchauer , der von dem Vorhanden —

ſein eines Nachſpiels in der Shakeſpeareſchen Vorlage nicht

unterrichtet iſt , am Schluſſe des Stuͤckes nicht das mindeſte

vermiſſen und gewiß keine Fortſetzung der als Einleitung ihm

vorgefuͤhrten burlesken Scene verlangen wird .

Das Vorſpiel aber ſollte unter allen Umſtaͤnden fuͤr die

Auffuͤhrung des Stuͤckes auf der heutigen Buͤhne erhalten

werden ? ) . Ohne daß man , wie es von einigen Aeſthetikern ge —
ſchehen iſt , nach tiefſinnigen Beziehungen ʒwiſchen ſeinem Inhalt
und dem des nachfolgenden Stuͤckes zu ſuchen braucht , bietet

die Geſchichte des in einen Lord verwandelten Keſſelflickers , ab —

geſehen von dem literar - und ſtoffgeſchichtlichen Intereſſe , ein

ſo koͤſtliches humoriſtiſches Genrebild und in den Geſtalten des

Chriſtoph Schlau und des Lord ſo fein gezeichnete dichteriſche

Geſtalten , daß es ſchon um dieſer Vorzuͤge willen der Buͤhne

nicht vorenthalten werden duͤrfte . Das Intereſſe des Vorſpiels
wird dadurch erhoͤht , daß es neben den Lu ſtigen Weibern des

Dichters einzige Schoͤpfung iſt , die auf dem Boden des zeit —
genoͤſſiſchen Altengland ſpielt und den wuͤrzigen Erdgeruch von

Shakeſpeareſchen

Kilian , Dramaturgiſche Blaͤtter 10
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Shakeſpeares Zeimatſcholle ausſtroͤmt . Die Auffuͤhrung des

Vorſpiels bietet uͤberdies den Vorteil , daß ſie die allzu kurze
Dauer des Luſtſpiels dem Umfang eines normalen Theater —

abends naͤhert und die wenig geſchmackvolle Zinzufuͤgung eines

Cuͤckenbuͤßers zu dem Shakeſpeareſchen Stuͤck entbehrlich macht ,

Das Vorſpiel beſteht aus zwei Scenen : die erſte ſpiell ,
wenn man den neutralen Charakter der Shakeſpeareſchen Buͤhne

durch beſtimmte Schauplaͤtze erſetzen will , vor einer Schenke

auf der Zeide ; die zweite in einem Zimmer im Zauſe des Lord ,

Karl Zeiß behaͤlt dieſe beiden Schauplaͤtze in ſeiner Bearbeitung
des Stuͤckes bei ; aber eins Verwandlung innerhalb des an ſich

ſchon ziemlich kurzen Vorſpiels iſt mißlich , auch wenn ſie bei

offener Buͤhne vollzogen wird , und ſollte , wenn irgend moͤglich,
vermieden werden . Dies geſchieht bei Kohlrauſch , der das

ganze Vorſpiel in einer Halle des Lord ſpielen laͤßt; dieſet

Schauplatz iſt indeſſen ganz und gar ungeeignet fuͤr die erſte

Scene , wo der trunkene Schlau vom Lord gefunden wird .

Dagegen iſt es ſehr wohl moͤglich , dem Vorſpiel in dem

Innenraum einer laͤndlichen Schenke einen einheitlichen Schau⸗

platz zu geben ; den Sintergrund bildet eine Bogenoͤffnung ,
deren Vorhang etwa in zwei Drittel der Buͤhnenbreite ein de—

hinterliegendes zweites Gemach verſchließt . Auf dieſem Schau —

platz koͤnnen ſich die verſchiedenen Scenen des Vorſpiels ohne

alle Gewaltſamkeiten abſpielen . Hier zanken ſich zu Begim

Chriſtoph Schlau und die Wirtin ; hier trifft am Abend det

Lord ein , der , auf einer großen Jagd begriffen , mit ſeinem

Gefolge in der Schenke zu uͤbernachten gedenkt . Der Spaß

mit dem Trunkenen wird ausgeheckt , dieſer zu dieſem Zweck

in das hintere , durch den Vorhang verſchloſſene Zimmer ge—

tragen . Zier trifft weiter die auf der Keiſe begriffene Schau —

ſpielertruppe ein ; der Lord bemaͤchtigt ſich ihrer , um ſich den

Abend durch ein Schauſpiel verkuͤrzen zu laſſen . In dem Ge—

ſpraͤche des Lord mit den Schauſpielern iſt eine kleine Stell

aus dem Vorſpiel der aͤltern Widerſpenſtigen einzulegen , die

den Namen des aufzufuͤhrenden Stuͤckes nennt ; die aͤußere Be—

ziehung des Vorſpiels zu dem Luſtſpiel wird dem Publikum
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dadurch deutlicher vor Augen gefuͤhrt . Nach der erſten Scene

wird der Vorhang des hintern Gemaches geoͤffnet ; hier liegt

Schlau in koͤſtlicher Gewandung auf einem Ruhelager , umgeben

von einigen Dienern des Lord mit Kleidern , Becken , Kanne ,

Sruͤchten u. a . ; er wird durch eine ſanfte Hoͤrnermuſik geweckt 8) .

Die Verkleidung Schlaus , die koſtbaren Gewaͤnder , die fremde

Umgebung der zahlreichen ihn umringenden Diener mit ihren

Attributen , die Komoͤdie , die mit ihm geſpielt wird : dies ge —

nuͤgt vollkommen , in dem aus dem Schlafe geriſſenen Zalb⸗

trunkenen den Glauben zu wecken , er ſei ein Lord ; die Ver⸗

wandlung des Schauplatzes in ein Gemach des Lord wird

damit entbehrlich . Nachdem ſich Schlau vom Ruhelager er —

hoben hat und mit dem Schwarme der ihn bekomplimentieren —

den Diener nach vorne gekommen iſt , wird der Vorhang des

hintern Gemaches wieder geſchloſſen und dieſes , wie anzunehmen

iſt , fuͤr die Komoͤdie zurechtgerichtet . Waͤhrend der letzten

Worte des Vorſpiels ſetzt ſich Schlau mit dem als Dame ver —

kleideten Pagen , der im Intereſſe der beabſichtigten Wirkung

durch einen Zerrn zu ſpielen iſt , auf die vor dem Vorhang her —

gerichteten Plaͤtze mit dem Buͤcken gegen das Publikum ; in

gleicher Weiſe laͤßt ſich der Lord und ſein Gefolge davor nieder .

Trompeter ſind mittlerweile aus dem Vorhang getreten und

blaſen eine breite Fanfare , die den Beginn des Spieles an —

kuͤndigt ; die Wirtin und das Geſinde der Schenke eilt von

allen Seiten herbei , um das Schauſpiel mit anzuſehen ; uͤber

einem friſch bewegten Bilde , deſſen Mittelpunkt der lebhaft

geſtikulierende Schlau bildet , faͤllt raſch der Zauptvorhang ,

waͤhrend die Sanfaren noch in den Zwiſchenakt hineinklingen .

Nach einer moͤglichſt kurzen Pauſe hebt ſich der Vorhang zum

Beginn des Luſtſpiels .
Der erſte Akt ſpielt auf einem mit Baͤumen beſetzten

Platze Paduas ; vorne zur linken iſt das Zaus Baptiſtas , zur

rechten , etwas ʒuruͤck, das Zaus Zortenſios . Die zweite Scene

des Originals ſchließt ſich ohne Verwandlung an die erſte an ;

bedeutende Kuͤrzungen hat namentlich der allzu breite Schluß

des Aktes zu erhalten .

10⸗
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Der gemeinſame Schauplatz des zweiten und dritten Aktes

iſt ein reiches Zimmer in Baptiſtas Zaus . Das Zimmer wird

nach hinten durch eine mit ſuͤdlichen Pflanzen umrankte Terraſſe

abgeſchloſſen , die einen Ausblick in den tiefer gelegenen Garten ge—

waͤhrt . Es wird angenommen , daß in deſſen unmittelbarer

Naͤhe eine oͤffentliche Verkehrsſtraße voruͤberfuͤhrt , ſodaß vor —

uͤbergehende von der Terraſſe aus bemerkt und verſtaͤndigt

werden koͤnnen . Bei dem Auftritt der verſchiedenen Freier

ſind die in dieſer Scene eingeniſteten , vielfach unglaublich

albernen Maͤtzchen und Poſſenreißereien zu beſeitigen . Der Ein—

ſchnitt zwiſchen dem zweiten und dritten Akt iſt , wie es auch

ſonſt auf dem Theater vielfach uͤblich iſt , hinter Petruchios

Worte zu legen : „ Nun kuͤß mich , Kaͤthchen ! — Sonntag biſ

du meine Frau ! “ Laͤßt man dagegen wie im Originale die

Scene zwiſchen Baptiſta , Gremio und Tranio folgen , mit Tra⸗

nios abſchließendem Monolog uͤber die Erzeugung des falſchen

Vaters , ſo wird der friſche Eindruck des Vorangegangenen we—⸗

ſentlich abgeſchwaͤcht und dem Akt ein matter , unbefriedigender

Schluß gegeben . Die Scene , worin Baptiſta dem Meiſtbieten —

den der beiden FHreier ſeine juͤngere Tochter verſpricht , gehoͤrt

ohnedies zu den ſchwaͤchſten Partien des Luſtſpiels . Legt man

ſie , wie es ſehr wohl tunlich iſt , an den Anfang des dritten

Aktes , ſo fuͤgt ſie ſich dem Stuͤcke viel anſpruchsloſer ein , als

wenn ſie an ſo exponierter Stelle wie an dem Schluß des

zweiten Aktes ſteht .

An Tranios Monolog ſchließen ſich unmittelbar die Scenen

des dritten Aktes , die ohne Verwandlung aufeinander folgen,

In dem Monolog Sortenſios nach dem Abgang Biancas mit

Cucentio iſt ſchon hier , unter Benutzung einiger Verſe aus

der zweiten Scene des vierten Aktes , der Entſchluß des abge—

wieſenen Freiers , Bianca preiszugeben und ſich der „,reichen

Witwe “ zuzuwenden , hereinzuflechten . In gleicher Weiſe iſ

nach dem Abgang des Sochzeitszuges in die Kirche die Be—

gegnung Tranios mit dem Magiſter , aus derſelben Scene des

vierten Aktes , einzuſchieben . Sie fuͤgt ſich ſceniſch an dieſer

Stelle natuͤrlich und zwanglos ein , indem Tranio und Biondelle
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von der Terraſſe aus den Voruͤbergehenden ſehen und herauf⸗

rufen ; auch bietet ſie den Vorteil , daß ſie den zeitlichen Zwiſchen —

raum , der zwiſchen dem Abgang des Hochzeitszuges und ſeiner Ruͤck⸗

kehr aus der Kirche gedacht werden muß , in geeigneter Weiſe

überbruͤckt. Der dritte Akt ſchließt ſehr wirkungsvoll mit Pe⸗

truchios letzter Kede und dem allgemeinen Tumulte , den das

Gebahren des abſonderlichen Braͤutigams unter der Sochzeits⸗

geſellſchaft hervorruft .

Der vierte Akt ſpielt im Landhauſe Petruchios und

vereinigt in ununterbrochener Solge die erſte , dritte und einen

Teil der fuͤnften Scene des vierten Aktes . Dieſe Anordnung ,

die auch der Bearbeitung von Kohlrauſch eigen iſt , bietet den

großen Vorteil , die wichtigen Scenen , worin Petruchio ſeine

zoͤhmungskur zum ſiegreichen Ende fuͤhrt , zu einem geſchloſſenen

Ganzen , das durch keine Scene der Nebenhandlung ſtoͤrend

unterbrochen wird , zuſammenzufaſſen . Was von der zweiten

Scene des vierten Aktes fuͤr das Verſtaͤndnis der Nebenhand —

lung notwendig iſt , wurde ſchon im dritten Akte verwertet ; ihr

uͤbriger Beſtandteil iſt entbehrlich ; die vierte Scene desſelben

Aktes verbindet ſich ganz von ſelbſt mit den Vorgaͤngen des

fuͤnften Aktes .

Durch dieſe Einrichtung des vierten Aktes werden die

Scenen , die bei Shakeſpeare drei verſchiedene , durch gewiſſe

zeitliche Zwiſchenraͤume getrennte Etappen der Zaͤhmungskur be⸗

zeichnen , in unmittelbarem zeitlichem Anſchluß aneinander ge —

ruͤckt. Das bedingt gewiſſe kleine Veraͤnderungen an dem Gang

der Zandlung und deren Motivierung , Veraͤnderungen , die

jedoch im weſentlichen bloß aͤußerer Art ſind , ohne den Kern

der Dichtung zu beruͤhren oder ſich am Geiſte des Werkes zu

verſuͤndigen.
Bei Shakeſpeare entwickelt ſich die Handlung in folgender

Weiſe : Petruchio trifft am Abend des Sochzeitstages mit

der durch die Strapazen der Reiſe uͤbermuͤdeten Katharina in

ſeinem Zeime ein ( IV , 1) ; er laͤßt ſie nicht zum Eſſen kommen ,

unter dem Vorwande , daß die Speiſen verdorben und ihrer

Geſundheit ſchaͤdlich ſeien ; dann geleitet er ſie in das Schlaf —
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gemach und kuͤndet gleich nachher in einem Monolog ſeine Ab—

ſicht an , ſie unter aͤhnlichen Vorwaͤnden und unter der ſteten

Beteuerung , daß „ Alles aus zarter Sorg ' um ſie “ geſchehe , die

Nacht nicht zur Ruhe gelangen zu laſſen . Die naͤchſtfolgende

Scene ( IV, 5 ) ſpielt ungefaͤhr um die Mittagsſtunde des naͤchſt—

folgenden Tages ( Katharina : Herr , ich verſichr ' euch , zwei Uhr

iſt ' s) . Die durch Zunger und Schlafloſigkeit „ ſchwindlig “ ge—

machte junge Srau bittet Grumio insgeheim , ihr etwas zum

Eſſen zu verſchaffen ; als ſie den zur Antwort ſie §oppenden

mit Schlaͤgen traktiert , erſcheint Petruchio zuſammen mit gor⸗

tenſio , der als Gaſt in dem Zauſe eingetroffen iſt , um ſich

ſeinerſeits in der Faͤhmungsſchule des Freundes zu bilden . Pe⸗

truchio bringt der Gattin eine Schuͤſſel , laͤßt ſie , nachdem er

ihr ein Dankeswort abgenoͤtigt hat , die Speiſe koſten , waͤhrend

er im geheimen Sortenſio bittet , alles aufzueſſen . Der Schneider

und der Putzhaͤndler , die ſich mit den bei ihnen beſtellten

Waren einfinden , werden trotz Katharinas Wohlgefallen an dem

Putz , unter dem Vorwand , daß alles unbrauchbar ſei , nach

Hauſe geſchickt , Petruchio tritt mit Katharina und dem Freunde,

ſo wie ſie ſind , „ in ehrlich ſchlichten Kleidern “ , die Reiſe an.

Abermals nach einer kleinen Zwiſchenzeit treffen wir Petruchio ,

Katharina und Hortenſio auf der Reiſe an ( IV , 5) . Petruchio

ſtellt den gezaͤhmten Sinn der Gattin auf die Probe durch das

Spiel mit Sonne und Mond und ſeine ſeltſamen Zumutungen

bei der folgenden Begegnung mit dem alten Vincentio .

Demgegenuͤber zeigt der vierte Akt in der Buͤhnenein —

richtung einen andern Entwicklungsgang : der ganze Akt

ſpielt hier am Abend des ochzeitstages . Die erſte Scene bleibt

unveraͤndert . Nachdem Petruchio ſeinen OGperationsplan fir

die bevorſtehende Brautnacht entwickelt hat , geht er zur Seite

ab ; die Buͤhne bleibt einen Augenblick leer , dann tritt Katharins ,

die mittlerweile Zeit gehabt hat , das beſchmutzte Hochzeitskleid

mit einem einfachen Zausgewand zu vertauſchen , vorſichtig

ſpaͤhend, einen brennenden Leuchter in der Zand , aus den

Schlafgemach ; ſie hat die begreifliche Abſicht , noch etwas Eß⸗
bares aufzuſpuͤren ; als ſie vergebliche Umſchau darnach gehalten

hat ,
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hat, ſchleicht ſie zur Ausgangstuͤr und winkt Grumio herbei ,

den ſie zuerſt in leiſem , dann in laut werdendem Geſpraͤch

um Nahrung beſtuͤrmt ; ſo kann ſich zwanglos die dritte Scene

des Aktes anſchließen . Als Katharina den Spottvogel darauf

mit drohendem Arme zur Slucht treibt , erſcheint in der Tuͤr

petruchio, dem ein Diener mit der Schuͤſſel folgt , und fuͤhrt die

widerſtrebende , ihre erhobene RKechte ſanft herabziehend , zum

Speiſetiſch. Daß Petruchio ſich eines andern beſonnen hat und

ihr ſchon hier , ſtatt wie im Original erſt am naͤchſten Nach⸗

mittag , die bis dahin vorenthaltene Nahrung reicht , iſt keines⸗

wegs ein Widerſpruch mit der Methode ſeiner Zaͤhmungskur ,

vielmehr mit dieſer ſehr wohl zu vereinen . Vicht darauf kann

es Petruchio ankommen , daß Katharina moͤglichſt lange hungert ,

ſondern einzig und allein darauf , daß ſie ſich ſeinem Willen

beugt und dadurch ſeine Ueberlegenheit anerkennt . Die Zeit

ſpielt bei der Zaͤhmungsprozedur keine Kolle , ſondern

lediglich das pſychologiſche Moment . Nachdem Petruchio

bei der erſten Mahlzeit ſeinen Willen ſiegreich durchgeſetzt hat ,

ſteht nichts entgegen , daß er der Gattin kurz darauf von ſich

aus durch die Darreichung der Speiſe entgegenkommt .

Der Wunſch , nach Zauſe zu reiſen , geht in der Buͤhnen⸗

einrichtung mit Benutzung eines gluͤcklichen Zuges der Deinhard —⸗

ſteinſchen Bearbeitung nicht von Petruchio , ſondern von Katha⸗

ring aus . Als er dieſe , die durch den Streit mit Grumio in

zornigſte Erregung verſetzt wurde , mit den Worten „ Erheitre dich

und ſieh mich freundlich an “ beruhigend in ſeine Arme ziehen will ,

entwindet ſie ſich ihm heftig und bricht auf dem Stuhle zu⸗

ſammen mit den Worten : „ Waͤr ' ich dir nie gefolgt aus meines

vaters Zaus ! “ Es entſpricht der Methode Petruchios , der ſich

in allen ſeinen Maßregeln ſcheinbar ſtets in groͤßtem Entgegen⸗

kommen um die Gattin und ihr Wohlergehn bemuͤht zeigt ,

daß er auf den ihrer Bruſt ſich entringenden und in ihrer

Situation wohl begreiflichen Wunſch , nach Zauſe zu reiſen , mit

liebenswuͤrdiger Bereitwilligkeit eingeht und ihn ſofort zu er⸗

fuͤllen ſucht . Daß er dabei natuͤrlich ſeinen urſpruͤnglichen

Plan — ſein Verhalten in der gochzeitsnacht — aufgeben
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muß , tut nichts zur Sache . Er kann dies um ſo eher , als ihm

die ſofortige Abreiſe eine neue , nicht minder gute Gelegenheit
zur gluͤcklichen Durchfuͤhrung ſeiner Zaͤhmungskur an die gand
gibt . Auf jeden Fall wird die Beiſe nach Padua durch dieſe

Anordnung weit beſſer und natuͤrlicher motiviert als im Ori —

ginal , wo der ploͤtzliche und unerwartete Entſchluß Petruchios ,
ſchon am naͤchſten Tage nach der Sochzeit wieder zu ſeinem

Schwiegervater zuruͤckzureiſen , jedes ſichtlichen Grundes entbehrt
— wenn es nicht gerade der iſt , ſeine neu gezaͤhmte Gattin

als das wohlgelungene Objekt ſeiner Zeilmethode dort vorzu —

zeigen .

Der Gattin , die auch uͤber die neue Wendung und die

Ausſicht einer abermaligen ſofortigen Keiſe wenig erbaut iſt,

ſetzt Petruchio mittlerweile Speiſe und Trank vor und laͤßt ſie,

nachdem ſie ihren Dank erſtattet hat , nicht laͤnger darben . Die

unnoͤtige und an dieſer Stelle ſtoͤrende Anweſenheit Sortenſios

im Zauſe Petruchios iſt beſeitigt . Daß der Schneider mit

ſeinen Habſeligkeiten ſchon auf den Abend des Sochzeitstages

beſtellt iſt , kann angeſichts aller Ueberſchwaͤnglichkeiten und

Schrullen der Petruchioſchen Zochzeit nicht als eine beſondere

Unnatuͤrlichkeit auffallen . Nach den wundervollen Worten uͤber

den Wert der Kleider tritt Petruchio ans Senſter und ruft

ſeinen Leuten den Befehl hinab , die Pferde fuͤr die Beiſe zu

ruͤſten . Durch das Mondlicht , das dabei in das Zimmer faͤlt,

wird er zu dem Scherz mit Mond und Sonne hingeleitet ; ſo

kann ſich in zwangloſer Weiſe die fuͤnfte Scene des vierten

Aktes — natuͤrlich mit der durch die Tageszeit bedingten , fuͤr

den Zweck der Scene voͤllig gleichguͤltigen Umkehrung der Be—

griffe — anſchließen .

Mit den Worten :

Und wie du ' s nennen willſt , ſo iſt es auch ,

So ſoll ' s gewiß fuͤr Katharinen ſein ,

in denen ſich liebenswuͤrdige Schalkheit mit der Innigkeit
einer ſich ſelber bewußt werdenden jungfraͤulichen Liebe zu ver⸗

einen hat , wendet ſich Katharina , geſenkten Zauptes vor ſich

hinſinnend , ihrem Gemache zu , wie in der Abſicht , ſich fuͤr die
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Abreiſe zu ruͤſten ; als ſie vor der Tuͤr ſich noch einmal mit

einem langen Blicke zu Petruchio zuruͤckwendet , breitet dieſer ,

ſeiner nicht mehr maͤchtig, die Arme aus ; ſie ſtuͤrzt an ſeine

Bruſt , waͤhrend er , ihren Kopf an ſich druͤckend , in verhaltener

Empfindung uͤber ſie hin ſpricht :
Gluͤckauf , Petruchio ! Denn der Sieg iſt dein !

Daß ſich ſo ſchon hier , mit dem Schluſſe des vierten

Aktes , das Gluͤck der beiden beſiegelt , ergibt ſich voͤllig natuͤr⸗

lich — weit davon entfernt , ein aͤußerlich angeklebter Theater —

effekt zu ſein — aus der Situation und aus der Entwicklung
der Charaktere ; die Faͤhmung iſt beendet , Katharina iſt innerlich

von dem Gatten beſiegt . Ob die beiden nunmehr die Reiſe ,

wie geplant , ſofort antreten werden , oder aber ob Petruchio als

liebender und geliebter Gatte die Abreiſe auf den naͤchſten Tag
verſchieben wird , iſt eine ſehr muͤßige Frage , die keinen naiven

zuſchauer des Stuͤckes beſchaͤftigen wird . Daß Katharina noch

in der Schlußſcene des Stuͤckes , wie es im Originale gedacht
iſt, den Charakter einer jungfraͤulichen Gattin traͤgt , iſt gewiß
kein unentbehrlicher Zug der Dichtung .

Die Vorgaͤnge des vierten Aktes entwickeln ſich bei dieſer ſceni⸗

ſchen Anordnung durchaus natuͤrlich , ohne daß ſich in der Cha —

rakterentwicklung Katharinas , trotz der Zuſammenlegung der

im Originale getrennten Etappen der Zaͤhmungskur , ſtoͤrende

Riſſe bemerkbar machten 9 ) . Vor allem aber bietet dieſe Art

der Einrichtung , die das Schwergewicht auf die pfychologiſchen
Momente zu legen ſucht , den großen Vorteil , daß die Vorgaͤnge
des Luſtſpiels dem Empfinden des modernen Zuſchauers weſent —

lich naͤher gebracht werden als im Original , wo gunger und

Schlafloſigkeit bei der Jaͤhmung der Widerſpenſtigen die entſchei —

denden Faktoren ſind .

Die Scene , die zum Schluß des vierten Aktes verwertet

iſt, bildet bei Shakeſpeare den erſten Teil der auf der Keiſe

ſpielenden fuͤnften Scene des vierten Aktes . Was den weitern

Beſtandteil dieſer Scene bildet , die Begegnung Vincentios mit

betruchio, Katharina und Hortenſio , kann ohne Schaden ge —
opfert werden . Wenn Petruchio von Katharina verlangt , ſie



ſolle Vincentio als „ſchoͤnes Fraͤulein “ begruͤßen ꝛc. , ſo iſt auch

dies , wie der vorangegangene Scherz mit Sonne und Mond

nur eine „ Probe auf das bereits geloͤſte Kechnungsexempel “ ,

Die Wiederholung dieſer Probe vermag die Wirkung nicht zu

ſteigern , ſondern iſt eher geeignet , ſie abzuſchwaͤchen .

Die Haupthandlung des Stuͤckes iſt mit dem Schluß des

vierten Aktes erſchoͤpft ; dem letzten Akte bleibt nur die Auf—

gabe , die Nebenhandlung zu Ende zu fuͤhren und in der Wette

der Maͤnner das Keſultat der verſchiedenen in dem Stuͤcke ge—

ſchloſſenen Ehen zugunſten Petruchios und ſeines widerſpenſtigen

Kaͤthchens zu draſtiſcher Anſchauung zu bringen .

Der erſte Teil des fuͤnften Aktes , der in einer engen

Straße Paduas mit dem Zauſe Lucentios ſpielt , umfaßt die

vierte Scene des vierten und die erſte Scene des fuͤnften Aktes

im Original . Vincentio kommt allein ohne die Begleitung pe—

truchios und Katharinas und wird , da er hier dem Publikum

zum erſtenmal gegenuͤbertritt , am beſten durch einen kleinen

Monolog eingefuͤhrt , der ſich aus Materialien der ausgefallenen

letzten Scene des vierten Aktes zuſammenſetzt . Vachdem Pe—

truchio und Katharina abgegangen ſind , verwandelt ſich die

Buͤhne offen fuͤr die Schlußſcene des Stuͤckes , als deren

Schauplatz der Garten hinter Lucentios Zauſe zu waͤhlen

iſt . Er gibt der Scene eine heitere , ſonnige Stimmung , ohne

doch der fuͤr die letzten Auftritte unbedingt notwendigen In⸗

timitaͤt zu entbehren . Den Uebergang zu dem ſchraͤg hinten in

die Buͤhne hereinragenden Zauſe vermittelt eine breite , um

einige Stufen erhoͤhte Terraſſe ; hier iſt eine reiche Tafel mit

den Keſten eines uͤppigen Mahles gedeckt , um das die Geſell

ſchaft der folgenden Scene verſammelt ſitzt . Aus dem Inner !

des Zauſes ertoͤnt der letzte Teil einer luſtigen Tafelmuſik

waͤhrend deſſen erhebt ſich die Geſellſchaft und kommt in an—

geregtem und laͤrmendem Wortwechſel in den Garten herab,

wo die Diener waͤhrend des folgenden Pokale anbieten . Der

Hintergrund eines froͤhlichen Bankettes und eine uͤbermuͤtige , an

geheiterte Weinlaune ſind , wie ſchon angedeutet , unentbehrliche

Vorausſetzungen fuͤr die Stimmung dieſer Scene . Auch
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die koͤſtliche Geſtalt der Witwe darf nicht , wie es bei Kohl⸗

rauſch der Fall iſt , beſeitigt werden . Sie uͤbt bei guter Dar —

ſtellung eine ſehr ergoͤtzliche Wirkung und gibt der Wette uͤber

den Gehorſam der Frauen eine heitere und wirkſame Folie .

Durch eine ſolche ſceniſche Anordnung des Schluſſes , die

natuͤrlich durch ein ſehr friſches und lebendiges Zuſammenſpiel ge —

tragen werden muß , erhalten namentlich die letzten Teile des

Luſtſpiels einen Keiz , von dem die uͤblichen Durchſchnittsauf —

fuͤhrungen des Stuͤckes nach der Bearbeitung von Deinhardſtein

nichts ahnen laſſen .

Der Buͤhnenbearbeitung von Kohlrauſch und der Karls —

rüher Einrichtung iſt in juͤngſter Zeit noch eine neue Arbeit

zur Seite getreten in der mehrfach erwaͤhnten , am Hoftheater

zu Dresden eingefuͤhrten Einrichtung von Karl Zeiß 10). Die

Art , wie ſie das Vorſpiel und das Nachſpiel verwertet , wurde

ſchon oben beruͤhrt . In der Einrichtung des Luſtſpiels zeigt
ſie in der Hauptſache dieſelben Intentionen wie die beiden vor —

angegangenen Bearbeitungen und ſteht nur in verſchiedenen

kinzelheiten des Tertes dem Originale mit groͤßerer Schonung

gegenuͤber. In der ſceniſchen Anordnung ſtimmt ſie in den drei

erſten und im fuͤnften Akt in allen weſentlichen Punkten mit

der Karlsruher Einrichtung uͤberein . Auch im vierten Akt

folgt ſie im großen und ganzen dem Vorbilde der beiden andern

Bearbeitungen , behaͤlt aber inſofern die Chronologie des Gri —

ginales bei , als ſie nach der erſten Scene , nach Petruchios

Monolog, den Zwiſchenvorhang fallen laͤßt ; dieſer hebt ſich

ſofort wieder uͤber derſelben Dekoration in Tagesbeleuchtung ,

ſodaß die folgende Scene ( IV, 5 ) wie bei Shakeſpeare am

naͤchſtfolgenden Tage ſpielen kann und dadurch die bei der an —⸗

dern Art der Anordnung notwendigen Veraͤnderungen entbehr —

lich werden .

Dieſe Einrichtung hat allerdings den Nachteil in der Solge ,

daß die Verwandlungen innerhalb des Stuͤckes bald bei offener

Buͤhne, bald mittels Zwiſchenvorhang vollzogen werden . Das

iſt unſchoͤn und ſollte im allgemeinen ſchon deshalb vermieden

werden , weil es auf das Publikum fuͤr die Unterſcheidung
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von Verwandlung und Alktſchluß leicht verwirrend wirkt . Ez

iſt ein Zauptvorzug der offenen Verwandlung , daß ſie die Akt—

einteilung und damit die organiſche Gliederung eines Kunſtwerks

fuͤr das Publikum zum deutlichen Ausdruck bringt . Die Elar⸗

heit der Einteilung wird verwiſcht durch den Zwiſchenvorhang ,
bei deſſen haͤufiger Anwendung ein großer Teil des Publikums

nicht mehr unterſcheidet , ob dieſer oder der Zauptvorhang ge—

fallen iſt . Die Verwirrung wird geſteigert , wenn beide Arten

der Verwandlung innerhalb desſelben Stuͤckes miteinander

wechſeln . Darum ſollte man ſich bei jedem Stuͤcke fuͤr das [ Buͤl
eine oder das andre entſcheiden . Innerhalb desſelben Stuͤckesz Sch
aber muͤßte grundſaͤtzlich , ſchon im Intereſſe des einheitlichen ſche.
Charakters der Vorſtellung , nur eine Art der Verwandlungen hine
verwendet werden . Her
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Maß fuͤr Maß auf der

deutſchen Buͤhne .

Die erſte Auffuͤhrung von Maß fuͤr Maß auf der deutſchen

Buͤhne knuͤpft ſich an den Wamen von Criedrich Ludwig

Schroͤder . Schon mehrfach wurde auf die auffallende Er —

ſcheinung in der Buͤhnengeſchichte der Shakeſpeareſchen Dramen

hingewieſen , daß ſich zu einer Zeit , wo die erſten ſchuͤchternen

verſuche geſchahen , die Dramen des Briten fuͤr das deutſche The —

ater zu gewinnen , die Augen der Buͤhnenleiter gerade auf ſolche

Stuͤcke richteten , die vermoͤge ihres ſproͤden Stoffes auch heute ,

wo dem Genius des Dichters der reichſte Tribut auf dem

deutſchen Theater gezollt wird , nur relativ ſeltene Gaͤſte auf

unſrer Buͤhne ſind . So geſchah es in Mannheim unter Dal —⸗

berg, wo 1789 ein ruͤhmlicher Verſuch mit Timon von Athen

in einer Bearbeitung des kurfuͤrſtlichen Intendanten unternommen

wurde ) , ſo ſchon zwoͤlf Jahre vorher in gamburg , wo Maß

fuͤ Maß am 15 . Dezember 1777 unter Schroͤders Leitung zum

erſtenmal in Scene ging 7 .

Der RKeigen der Zamburger Vorſtellungen Shakeſpeareſcher

Stuͤcke , der erſten epochemachenden und ſyſtematiſchen Verſuche , die

Rieſenwelt des Briten auf dem deutſchen Theater einzubuͤrgern ,

war am 20 . September 1770 mit jener erſten , denkwuͤrdigen

Auffuͤhrung des Zamlet in Schroͤders Bearbeitung eroͤffnet

worden . Im Oktober desſelben Jahres war Othello gefolgt ;
das Jahr 1777 brachte den Kaufmann von Venedig und als

viertes Stuͤck — lange vor Lear , Richard dem Zweiten , Zeinrich

dem Vierten und Macbeth , die erſt in den folgenden Jahren

erſchienen — den gewagten Verſuch einer Auffuͤhrung von Maß

fuͤr Maß . Schon Litzmann hat in ſeiner Schroͤderbiographie
die Frage aufgeworfen , was den großen Kuͤnſtler wohl veran —
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laßt haben mag , unter den Dramen des Dichters gerade dieſez

herauszugreifen und es in erſte Linie zu ſtellen bei den kuͤhnen
revolutionaͤren Anlaͤufen , die jeder neue Verſuch mit einem Shake —

ſpeareſchen Stuͤcke fuͤr den Geſchmack des damaligen Publikums

bedeutete ; die Wahl war „ doppelt befremdlich , bei Schroͤders ſonſti

ger an Pruͤderie ſtreifender Aengſtlichkeit , irgend etwas auf die Buͤhn
zu bringen , was ſittlichen Anſtoß erregen koͤnnte “ . Man witd

nicht fehlgehn , wenn man mit Litzmann den Grund dieſer

Wahl zum großen Teile wenigſtens in dem Reize ſieht , den di

Kolle des Zerzogs auf die ſchauſpieleriſche Individualitaͤt dez

großen Kuͤnſtlers ausuͤbte . Neben ihm in der Zauptrolle wirkt

ſeine Gattin als Mariane , ſeine Stiefſchweſter Dorothea Acker—

mann als Iſabella .

Trotz dem , was fuͤr die Auffuͤhrung geſchehen war , ſcheint

der Eindruck des Stuͤckes auf das Zamburger Publikum nicht

eben bedeutend geweſen zu ſein . Aber Schroͤder ließ ſich nicht

entmutigen . Gleichwie er nach dem Mißerfolg von Heinrich den

Vierten dem Publikum in unverbluͤmter Weiſe erklaͤrte , er werde

das „Meiſterſtuͤck “ am folgenden Tage wiederholen laſſen , damit

es „ beſſer werde verſtanden werden “ , ſo brachte er auch Maß

fuͤr Maß ſchon am naͤchſten Abend zur Wiederholung und

konnte zwei Tage darauf , nach der dritten Vorſtellung , der er

allerdings durch Zinzufuͤgung eines Ballets ( Don Juanl ) mehr

Wuͤrze fuͤr das große Publikum gegeben hatte , fuͤr Gotter

notieren : „ Zabens ganz verſtanden , und ſich erſtaunend gefreut “
Er gab das Stuͤck auch im folgenden Jahr , ſetzte es 1780 von

neuem auf das Repertoire und konnte es bis zum Jahr IIII

im ganzen zwoͤlfmal ſpielen laſſen . Mittlerweile hatte es 178

auch ſeinen Weg auf die Berliner Buͤhne gefunden .
Schroͤders Bearbeitung von Maß fuͤr Maß zaͤhlt zu den

beſten Shakeſpeare - Bearbeitungen des großen Kuͤnſtlers und unte —

ſcheidet ſich vor allem durch ihre Pietaͤt ſehr vorteilhaft von

ſeinen uͤbrigen Verſuchen auf dieſem Gebiet . Waͤhrend Schroͤder

ſonſt vielfach hoͤchſt willkuͤrlich mit dem Eigentum des Dichters

ſchaltete und ſelbſt kein Bedenken trug , in Zamlet , Othello und

Lear den tragiſchen Ausgang ſeinem Publikum zuliebe in
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einen verſoͤhnlichen umzuwandeln , zeigte er bei Maß fuͤr

aß , wo doch der heikle Stoff zu ſelbſtaͤndiger Umdichtung
viel mehr herauszufordern ſchien , einen weit konſerva⸗

iveren Sinn als bei den uͤbrigen von ihm bearbeiteten

Stuͤcken . Im Gegenſatze zu dieſen und zu Dalbergs Bear —

beitung des Timon , die mit der Fabel ſowohl wie mit den

Charakteren aͤußerſt radikal verfuhr und ſich in weitgehenden

kKonzeſſionen dem Geſchmack des Publikums bequemte , behielt

Schroͤder in Maß fuͤr Maß die Zandlung des Originals ohne

ſede weſentliche Aenderung bei und ſuchte das Stuͤck unter

moͤglichſter Beſchraͤnkung eigner Zutaten nur durch gewiſſe

Kuͤrzungen , Umſtellungen und ſceniſche Zuſammenlegungen den

veraͤnderten Bedingungen ſeiner Buͤhne anzupaſſen . Die Ein⸗

gangsſcene des Stuͤckes , die ſcheinbare Abreiſe des gerzogs und

Angelos Einſetzung in die Regentſchaft , wurde geſtrichen , ihr Inhalt

durch das Geſpraͤch erſetzt zwiſchen dem ſchon bei ſeinem erſten

Auftreten als Franziskaner verkleideten Herzog und dem Moͤnch .

die komiſchen Siguren und der burleske Teil der Handlung , der

unentbehrliche Hintergrund fuͤr die Vorgaͤnge des Stuͤckes , wurde

durch Beſeitigung der Frau Ueberley und des Junkers Schaum ,

durch viele Kuͤrzungen , die namentlich die Sigur des in einen

Schenkwirt Siumd umgewandelten Pompejus trafen , ſchon zu

Schroͤders Zeit mehr als wuͤnſchenswert beſchnitten und zu —

ſammengeſtrichen . Aber trotz ihrer Maͤngel und trotz der klein —

buͤrgerlichen Trivialiſierung , die der hohe Geiſtesflug der Shake —

ſpeareſchen Sprache wie in allen Shakeſpeare - Bearbeitungen jener

Cage erfahren mußte , war Schroͤders Einrichtung von Maß

für Maß eine fuͤr ihre Feit ſehr anerkennenswerte Leiſtung , die

manche gute Fuͤge enthielt und in vielem den ſpaͤtern Verſuchen ,

das Stuͤck fuͤr das Theater zu gewinnen , uͤberlegen war .

Daß Schroͤders Bearbeitung keine weitere Verbreitung

guf den Buͤhnen fand , hatte ſeinen Grund vielleicht darin , daß

ihr ſtofflich eine Art von Rivalin erwuchs in dem Schauſpiel
des Wiener Schriftſtellers Broͤmel : Gerechtigkeit und RKache

1785 ) , das in den achtziger Jahren mit großem Beifall uͤber

e namhaften Theater ging , als eine Bearbeitung von Maß



Maß fuͤr Maß auf der deutſchen Buͤhne

fuͤr Maß allerdings nur inſofern gelten konnte , als es den

Kernpunkt der Handlung der Shakeſpeareſchen Dichtung ent

nahm .

Den kuͤhnen Anlaͤufen , womit man im IS. Jahrhundert

Maß fuͤr Maß fuͤr die deutſche Buͤhne zu erobern ſuchte , ent—
ſprach die weitere Buͤhnengeſchichte des Werkes ſehr wenig . J.

den beiden erſten Dritteln des 19 . Jahrhunderts ſcheint das

Stuͤck in dem Repertoire der deutſchen Theater keine Bolle ge—

ſpielt zu haben . Von den bedeutenden Buͤhnenleitern dieſes Jahr

hunderts : Schreyvogel , Immermann , Eduard Devrient , Laube

und Dingelſtedt , hat kein einziger den Verſuch gemacht , dos

Stuͤck zu geben . Eine Bearbeitung von Bichard Wei land

die 1864 zur dreihundertjaͤhrigen Geburtstagsfeier des Dichtets

im Druck erſchiens ) , bot trotz der ziemlich treuen Anlehnung an

den Wortlaut des Originals keine gluͤckliche Loͤſung des Problems ,

Die Bearbeitung in usum Delphini ging ſoweit , Julia in die

rechtmaͤßige Gattin Claudios zu verwandeln ; weil ſie ſich gegen

den Willen ihrer Eltern vermaͤhlt haben , ſoll Claudio den

Todesſpruche des neuen Statthalters z3um Gpfer fallen . Dies
und die voͤllige Beſeitigung des ganzen burlesken Gegenſpiels ,
der Geſtalten des Elbogen , Pompejus ꝛc. kennzeichnet den Cha—

rakter dieſer Bearbeitung . Auf die Buͤhne ſcheint ſie nicht ge—
langt zu ſein .

Erſt der freien Bearbeitung von Gisbert von Vincke , die

1871 in Weimar zum erſtenmal gegeben wurde , blieb es vot—

behalten , dem Stuͤck den Weg uͤber eine Reihe namhafter

deutſcher Buͤhnen zu ebnen ! ) . Vincke hatte ſich ſeiner Aufgalt

mit großem Geſchick und dem ihm eignen ſichern Blick fik

das Theatraliſche entledigt . In fuͤnf geſchickt geordneten Akteſ ,

deren jeder einen einheitlichen Schauplatz zeigte , ſpielte ſich dis
Stuͤck aͤußerlich glatt und wirkungsvoll vor den Augen dis

Fuſchauers ab . Wer aber wirklichen Shakeſpeare zu ſcheh

hoffte , konnte nur zum bleinen Teil auf ſeine Rechnung kommen ,

mit den Motiven des Stuͤckes glaubte der Bearbeiter willkuͤrlic

ſchalten zu koͤnnen und machte den Forderungen des wohlgeſitteten

heutigen Theaters unglaubliche Zugeſtaͤndniſſe . Man mußte Zeuge
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ſein , wie Claudio hier ſogar wegen Loͤſung einer Verlobung zum

Code verurteilt wird ! Auch ſonſt wurde vieles Veue hinzuge —

dichtet , die burlesken Teile des Stuͤckes ſchwaͤchlich moderniſiert

oder ausgemerzt . Die Bearbeitung war ein ungluͤckliches

zwitterding , das keinen ungetruͤbten aͤſthetiſchen Genuß zu be —

reiten vermochte .

Eine treuere Wiedergabe des Originals verſuchte neuerdings

eine Bearbeitung von Joſeph Altmann , die 1902 am Wiener

Burgtheater und dann am Stadttheater in Leipzig geſpielt

wurde . Sie war im Hegenſatz zu Vincke von dem loͤblichen

Beſtreben geleitet , ſich im großen aller willkuͤrlichen Eingriffe

und Aenderungen zu enthalten , verfiel aber bei den Einzelheiten

ebenfalls in den Sehler , einer verkehrten Pruͤderie allzu haͤufig

Rechnung zu tragen . Die burlesken Teile wurden unnoͤtig ver —

kuͤtzt und abgeſchwaͤcht , charakteriſtiſche Derbheiten ausgemerzt ,

wichtige Scenen , wie die fuͤnfte des erſten und die erſte des

vierten Aktes , beſeitigt , einige wenig geſchmackvolle Zuſaͤtze

zur effektvolleren Zuſpitzung der Aktſchluͤſſe hinzugedichtet .

Im Gegenſatz zu den bisherigen Auffuͤhrungen ſetzte ſich

die Vorſtellung , in der das Stuͤck am Hoftheater zu Karlsruhe

am 15. Oktober 1905 in Scene ging , zum erſtenmal die Auf —

gabe, das Original ohne jede weſentliche Aenderung an Inhalt

und Form in ſeine Bechte zu ſetzen ; ) .

Das einzige , was in dem Stuͤck fuͤr das Empfinden des

heutigen Zoͤrers verletzend wirkt , die gewagte Unterſchiebung

Marianens in der Liebesnacht , kann ſelbſtverſtaͤndlich nicht um —

gangen werden , wenn es ſich um eine Auffuͤhrung des Shake —

ſpeareſchen Stuͤckes handeln ſoll . Wegen des Zeikeln , das

dieſem Motive anhaftet , das aber im Buͤhnenlichte bei zweck —

maͤßiger Inſcenierung und diskreter Darſtellung eher gemildert als

verſtoͤrkt wird , auf die Auffuͤhrung des Werkes verzichten , hieße

der Buͤhne eine Fuͤlle tiefer und großartiger dramatiſcher Wir —

kungen vorenthalten . Die dichteriſchen Schoͤnheiten des Stuͤckes

ſind ſo außerordentlich , die dramatiſche Kraft einiger Scenen ſo

bedeutend , die Farbenpracht der ſich in den ſeltſamſten Gegen —

ſoͤtzen bewegenden Dichtung mit ihrer Fuͤlle eigenartiger Cha⸗

Kilian , Dramaturgiſche Blaͤtter 11
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rakterkoͤpfe ſo reizvoll und glaͤnzend, daß das Peinliche des

Unterſchiebungsmotives dagegen in Schatten tritt und bei der

Buͤhnendarſtellung kaum als ſtoͤrend empfunden wird 6). Alles

andre aber , was der Auffuͤhrbarkeit des Stuͤckes in ſeiner Ori —

ginalgeſtalt hindernd im Wege zu ſtehen ſchien , iſt mehr oder

minder hinfaͤllig;ñ vor allem die Bedenken , die gegen die tief—

ſinnige Ethik des wundervoll aufgebauten letzten Aktes dam

und wann wohl auftreten .

Nicht die mindeſte Veranlaſſung aber liegt dazu vor , die

burlesken Teile des Werkes , die das ſinnvolle , mit koͤſtlicher

Ironie durchtraͤnkte Gegenſpiel zu den ernſten Vorgaͤngen bilden :

die unſaubere Bordellatmosphaͤre — den unentbehrlichen ginter —

grund fuͤr die Vorausſetzungen des Stuͤcks und das Verfahren

Angelos —fuͤr die heutige Buͤhne ſchamvoll zu ſaͤubern oder zu

beſeitigen . Wenige kleine Striche genuͤgen , einiges allzu Grobe

zu entfernen . Das charakteriſtiſche Bild aber , das durch das

Treiben der vornehmen Jugend und den Minnehof der Srau

Ueberley mit ihrer Sippſchaft geboten wird , darf bei der Auf —

fuͤhrung unter keinen Umſtaͤnden verloren gehn . Ein Werk

wie Maß fuͤr Maß kann nicht mit dem Maßſtab zimperlicher

Pruͤderie gemeſſen werden . Fuͤr ein geſundes Empfinden aber

hat die ungeſchminkte und kraͤftige Milieuſchilderung des Stuͤcks

und die kecke Benennung der Dinge beim richtigen Namen nichts

Verletzendes . Das Groͤbſte , was das Stuͤck in dieſer Beziehung

bietet , iſt weit geſuͤnder , als hunderte von verſteckten Frivolitaͤten

und offenen Gemeinheiten , die das Publikum in franzoͤſiſchen

und deutſchen Buͤhnenwerken tagtaͤglich mit unverhuͤlltem Be—

hagen in ſich ſchluͤrft .

Nach dieſem Geſichtspunkt konnten ſich die wenigen Ver⸗

aͤnderungen , die an dem Stuͤcke vorzunehmen waren , zumeiſt
auf ſolche beſchroaͤnken , die ſich aus techniſchen Gruͤnden , aus

der Verſchiedenheit des altengliſchen Theaters von der heutigen

Illuſionsbuͤhne ergaben . So wurde zur groͤßern Vereinfachung

des Schauplatzes die vierte Scene des erſten Aktes , die Unter⸗

redung des HZerzogs mit dem Pater Thomas , unmittelbar hinter0
2

die einleitende Scene im Palaſte gelegt , wo ſie ſich paſſend
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und ſinngemaͤß anſchließen konnte . Dadurch gliederte ſich der

e' rſte Akt in drei charakteriſtiſche und ſcharf kontraſtierende

ſceniſche Bilder : den Abſchied des Herzogs , der die Regentſchaft

einſetzt und ſeine Verkleidung vorbereitet ( ( , 1 und ) ; die

Straßenſcenen , die Gelegenheit gaben , das eigentuͤmliche Milien

des Stuͤckes zur Anſchauung zu bringen und in Claudios Ver —

haftung die erſten Folgen des neuen Regiments zu zeigen

( 2 und 5 ) ; endlich die Scene im Nonnenkloſter , die Iſabella

einfuͤhrt und zu den Vorgaͤngen des zweiten Aktes uͤberleitet

( J 5) . Um der Straßenſcene die richtige Stimmung zu geben ,

empfahl es ſich , ſie auf den Abend zu legen und als Schauplatz

eine enge , winklige Gaſſe vor einer zweifelhaften Vorſtadtſchenke

zu waͤhlen . An den Tiſchen vor den erleuchteten Fenſtern der

Schenke entwickelt ſich ein Bild des wuͤſten und ausgelaſſenen

Treibens der jungen Edelleute , die mit Schenkmaͤdchen und aben⸗

teuerlich gekleideten Dirnen ſchaͤkern und koſen , waͤhrend eine geraͤuſch⸗

volle Tanzmuſik aus dem Innern des Zauſes die Scene begleitet .

Uebermuͤtiges Gelaͤchter und Gejohle unterbricht zu verſchiedenen

Malen die einleitenden Wortgefechte Cucios mit den beiden an —

geheiterten Edelleuten ; auf dieſe Weiſe wird es moͤglich , uͤber

den etwas duͤrftigen Keiz , den die einleitenden Wortwitze dieſer

Scene fuͤr den heutigen Zoͤrer bieten , durch die Geſamtſtimmung

des Bildes hinwegzutaͤuſchen . Auf dieſem Schauplatz erſcheinen

ſodann Frau Ueberley und Pompejus ; die jungen delleute

ziehen ſich mit den Maͤdchen waͤhrend des folgenden in das

Innere der Schenke zuruͤck ; dann wird der gefangene Claudio

vom Kerkermeiſter des Weges gefuͤhrt ; Lucio , der in die Schenke

getreten war , kommt wieder heraus und ſtoͤßt auf den gefangenen

§reund ; ſo kann ſich zwanglos die dritte Scene des erſten Aktes

anſchließen .

Der zweite Akt ſpielte ohne Verwandlung in einem Simmer

von Angelos Zaus und umfaßte , nach der einleitenden Beratung

des Statthalters mit Escalus und dem Bichter , das burleske

Gerichtsverhoͤr ( II , 1) und die erſte Begegnung Angelos mit

Iſabella (II , 2) . Die zweite Unterredung des Statthalters mit

Iſabella ( II , J ) , die einen Tag ſpaͤter ſpielt und die Zandlung

11 *
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zum goͤhepunkt fuͤhrt , blieb nach dem Vorbild , das hierin ſchon

Schroͤder und ſpaͤter Vincke gegeben hat , dem dritten Akte vor—

behalten . Dieſer hatte außerdem noch die dritte Scene des

zweiten Aktes , das Geſpraͤch zwiſchen Julia und dem ver—

kleideten Zerzog , und den ganzen dritten Akt des Griginals zu

uUumfaſſen . Dabei erwies es ſich als ratſam , die Scenen in der

Weiſe umzuſtellen , daß die burlesken Scenen , die im Original
die zweite Zaͤlfte des dritten Aktes bilden — die Verhaftung des

Pompejus , die Geſpraͤche zwiſchen Cucio und dem Berzog u,

( IL 2 ) an erſte Stelle ruͤckten und daß die Auftritte im Innein

des Kerkers ( III , J ) hierauf erſt folgten . Die Scenen im Kerker ,

die dichteriſch und dramatiſch den Zoͤhepunkt des Stuͤckes bilden ,

muͤſſen bei der Bedeutung , die dem Akteinſchnitt auf der moder —

nen Buͤhne zukommt , den dritten Aufzug ſchließen ; ſie wuͤrden

in ihrer Wirkung ſehr verlieren , wenn die burlesken , mehr

epiſodiſch gehaltenen und exponierenden Scenen (UIl, 2 ) hierauf

folgten , anſtatt ihnen voranzugehn . Linige Schwierigkeit be⸗

reitet fuͤr dieſe burlesken Scenen die Wahl eines geeigneten

Schauplatzes . Die Folioausgabe laͤßt dieſe Auftritte , ohne Orts —

wechſel und ohne eine neue Scene zu beginnen , auf dem Schau⸗

platz der vorangehenden Auftritte ( III , 1) , alſo in dem Innern
des Kerkers ( à room in the prison ) , ſpielen . Spaͤtere Aus⸗

gaben , durch die Unwahrſcheinlichkeit von Lucios Erſcheinen in

den Gefaͤngnisraͤumen offenbar beirrt , ließen mit Elbogens Auf—

treten eine neue Scene beginnen und ſchrieben als Schauplatz

fuͤr die folgenden Scenen vor : the stréet before the Prison .
Aber auch dieſe „ Straße “ , die in den ſceniſchen Vorſchriften unſrer

deutſchen Ausgaben herrſchend blieb , bietet keinen geeigneten

Hintergrund fuͤr die Vorgaͤnge der folgenden Scenen ; am

wenigſten fuͤr die langen Geſpraͤche Cucios mit dem Zerzog , die

auf einer offenen Straße alle Wahrſcheinlichkeit und alle In⸗
timitaͤt verlieren wuͤrden . Auf dem altengliſchen Theater wurden

ſolche Bedenken nicht fuͤhlbar , da die dekorationsloſe Vorderbuͤhne ,

wie ſo haͤufig bei Shakeſpeare , keinen beſtimmten , ſondern einen

neutralen Schauplatz darſtellte , wo der Zuſchauer keinen ſtoͤren⸗

den Widerſpruch zwiſchen den Vorgaͤngen der Scene und ihrem
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gintergrund empfand und wo der Dichter ſeine Perſonen nach

Belieben zuſammenfuͤhren konnte , ohne Gefahr zu laufen , die

Illuſion des Hoͤrers zu ſtoͤren . Anders die moderne Buͤhne ,

die ſich in der Lage ſieht , den neutralen Schauplatz Shakeſpeares

durch einen beſtimmten dekorativen Hintergrund zu erſetzen , ohne

dabei an die unmaßgeblichen Angaben unſrer Shakeſpeare —

Ausgaben gebunden zu ſein . Als Schauplatz fuͤr die vorliegen —

den Scenen empfahl ſich das Innere des Gefaͤngnishofes , der

den Vorteil bot , den Vorgaͤngen Wahrſcheinlichkeit und zugleich

eine gewiſſe Intimitaͤt und Stimmung zu geben . Derſelbe

Schauplatz konnte auch der dritten Scene des zweiten Aktes ,

die jenen Auftritten voranzuſtellen war , als paſſender Sinter⸗

grund dienen .

Dieſer Gefaͤngnishof iſt nach hinten durch die Umfaſſungs —⸗

mauer abzugrenzen ; an das Eingangstor , das nach der Straße

fuͤhrt, ſchließt ſich rechts die Wohnung des Schließers . Auf

der linken Seite iſt der Eingang in das Innere des Kerkers .

Der Vordergrund wird von Baͤumen begrenzt ; in der Mitte

ſteht ein alter Brunnen , davor eine ſteinerne Bank . Als ſich

die Scene nach dem großen Monolog Iſabellas ( II , ) in

dieſen Schauplatz verwandelt hat , wird hinter dem geſchloſſenen

Tore zunaͤchſt mehrmaliges Klopfen vernehmbar ; der Schließer

tritt aus ſeiner Wohnung und oͤffnet ; es 8
der als Moͤnch

verkleidete Herzog , und es folgt die dritte Scene des zweiten Aktes .

Waͤhrend des folgenden tritt Julia , geleitet von einem Ge —

faͤngnisdiener , der im Begriffe ſteht , ſie an den „ ſchicklicheren

Ort “ uͤberzufuͤhren , aus dem Innern des Kerkers . Als ſie am

Schluß der Scene mit dem Gefaͤngnisdiener durch das Ein —

gangstor abgeht , kommen gleichzeitig von der Straße Elbo

und Pompejus mit Gefolge . Der Zerzog , der in den 8
abgehn wollte , iſt an dem Eingang beobachtend ſtehn geblieben

und wird dadurch zum Zeugen des folgenden Geſpraͤchs . So

koͤnnen ſich zwanglos die burlesken Scenen aus der zweiten

gaͤlfte des dritten Aktes ( III , Y anſchließen . Das Eingangstor

in deſſen Naͤhe der Schließer ſich zu ſchaffen macht , bleibt

waͤhrend des folgenden offen . Cucio , der auf der Straße außen
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voruͤbergeht , bleibt außerhalb des Tores ſtehn und beobachtet die

01910 im Innern des Zofs ; als Pompejus ihn wahrnimmt und

anruft , tritt er ein ; der Kerkermeiſter ſchließt woͤhrend des folgenden

das Tor und geht in ſeine Wohnung . Das Geſpraͤch zwiſchen

Lucio und dem Zerzog , der ſich dabei auf der Brunnenbank

niederlaͤßt , erhaͤlt auf dieſem Schauplatz Natuͤrlichkeit und be⸗

hagliche Stimmung . Auch die folgenden Auftritte laſſen ſich

leicht und zwanglos anreihen . Als zum Schluß dieſer Scenen

Escalus und der Zerzog nach verſchiedenen Bichtungen aus—

einander gegangen ſind , verwandelt ſich der Schauplatz in einen

Vorraum im Innern des Kerkers ; es folgt die hier ſpielende

erſte Scene des dritten Aktes ; nach dem Abgang Iſabellas reiht

ſich als Aktſchluß der Keimmonolog des Herzogs an , der ſich

ohne Schwierigkeiten an dieſe Stelle verlegen laͤßt.

Dieſe Anordnung der Scenen koͤnnte nur inſofern ein

gewiſſes chronologiſches Bedenken erregen , als die Scene , wo

Julia aus dem Kerker weggebracht wird , durch ihre Verlegung

in den dritten Akt , hinter Angelos zweite Unterredung mit

Iſabella , einen Tag ſpaͤter ſpielt , als die Scene , wo der Befehl

des Statthalters zu ihrer Entfernung aus dem Gefaͤngnis ge—

geben wird . Doch duͤrfte dieſe Verzoͤgerung in der Ausfuͤhrung

von Angelos Befehl , fuͤr die ja uͤberdies beſondere Gruͤnde

denkbar ſind , dem Zuſchauer nicht zum Bewußtſein kommen ,

umſomehr als auch die Chronologie des Originals an einiger

Unklarheit und einigen Widerſpruͤchen leidet .

Fuͤr die einleitende Scene des vierten Aktes wurde nicht

Marianens Zimmer , wie die deutſchen Ausgaben im Anſchluß

an Delius vorzuſchreiben pflegen , ſondern , im Einklang mit der

Buͤhnenanweiſung der Dyceſchen Ausgabe ( before Marianas

house ) , ein freier Platz vor ihrem Zauſe mit Vorgaͤrtchen als

Schauplatz gewaͤhlt. Man hat mit Recht darauf hingewieſen!
daß ſich die Vorgaͤnge dieſer Scene vor Marianens Haus wei

glaubhafter und wahrſcheinlicher geſtalten , als in deren Zimmet ,

wo Iſabella als Unbekannte nicht ohne weiteres eintreten und,

„ ehe ſie noch mit ihm geſprochen , mit dem Zerzog ſich unter⸗

reden kann . “ Auch gewinnt die Scene durch einen lieblichen
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landſchaftlichen Zintergrund einen gewiſſen idylliſchen Stimmungs⸗

reiz„ß der ſie von den beiden ſie einſchließenden Kerkerſcenen

wohltaͤtig abhebt . Vor allem aber iſt es fuͤr die kuͤnſtleriſche

wirkung ſehr vorteilhaft , daß die heikle Verabredung des

gerzogs mit den beiden Maͤdchen durch den Uebergang der

Abendſtimmung in die Nacht , der ſich im Laufe der Scene

ʒu vollziehen hat , in ein liebevoll verſchleierndes Halbdunkel ge⸗

huͤllt wird .

Der Knabe , der das dieſe Scene einleitende ſtimmungs —

volle Lied zu ſingen hat , wurde nach dem Vorbild , das hierin

ſchon Schroͤder gegeben hat , in ein Maͤdchen , die Freundin

arianens , umgewandelt . Der Knabe , der fuͤr eine geeignete

Beſetzung und gute muſikaliſche Wiedergabe der Rolle auf der

heutigen Buͤhne Schwierigkeiten bereitet , erklaͤrt ſich , wie ſo

haͤuig bei Shakeſpeare , hiſtoriſch : das altengliſche Theater

kannte keine Frauen als Darſtellerinnen und bediente ſich

in ſolchen Faͤllen lieber des unverkleideten als des in ein

Maͤdchen umgewandelten Knaben . Die moderne Buͤhne hat hier

das Recht , ihren veraͤnderten Verhaͤltniſſen Kechnung zu tragen .

Die zweite Zaͤlfte des vierten Aktes ſpielte ohne Ver —

wandlung im Innern des Kerkers und umfaßte die zweite und

dritte Scene dieſes Aktes im Original , das abgeſehen von

einigen Kuͤrzungen in Wortwitzen , deren Sinn fuͤr den deutſchen

göͤrer verloren geht , unveraͤndert blieb . Nur das Erſcheinen

Cucios am Schluß der dritten Scene , das an dieſer Stelle die

Stimmung gefaͤhrdet , wurde geſtrichen ; einige gute Einzelheiten

daraus ſind in der Lucioſcene des dritten Aktes verwertet .

Die koͤſtlichen Geſtalten des Scharfrichters Grauslich und des

berauſchten Bernardin gaben dieſen Kerkerſcenen das beſondere

Gepraͤge und das charakteriſtiſche , in einem gruslichen Zumor

ſchillernde Kolorit , das im Original ihnen eigen iſt .

Auch der meiſterhaft aufgebaute fuͤnfte Akt , dem die vierte

und ſechſte Scene des vierten Aktes wie in den bisherigen

Buͤhneneinrichtungen des Stuͤckes als Einleitung dienten , konnte ,

15 von einigen unweſentlichen Kuͤrzungen , unveraͤndert

leiben .



Goethes Goͤtz von Berlichingen

auf dem Theater .

1.

Weder bei der Abfaſſung des Gottfried von Berlichingen

von 1771 , noch bei der Umarbeitung des Entwurfs zu dem klaſſ⸗—

ſchen Goͤtz von 1775 hatte der Dichter an die Moͤglichkeit einer

Buͤhnenauffuͤhrung ſeines genialen Jugendwerkes gedacht . Wie

ſehr ihm ein ſolcher Gedanke fern lag , zeigt das geringe In —

tereſſe , das er den Vorſtellungen des Stuͤckes in den ſiebziger

Jahren des IS . Jahrhunderts entgegenbrachte , und die Tatſache ,

daß er erſt dreißig Jahre nach ſeiner Entſtehung , als Leiter

der Weimarer Buͤhne , durch den Verkehr mit Schiller dazu an—

geregt , die Umgeſtaltung des Schauſpiels fuͤr das Theater in

Angriff nahm .

Mit dem Dichter ſchien auch die zeitgenoͤſſiſche Kritik darin

einig zu ſein , daß das Werk , das ſich „ faſt gefliſſentlich “ von

den Regeln der dramatiſchen Dichtart entferne und der Auf—

fuͤhrung „ faſt unuͤberſteigliche Schwierigkeiten “ bereite , auf dem

Theater unmoͤglich ſei und daß wohl keine Schauſpielergeſel —

ſchaft auf den Einfall kommen werde , ſich an den Verſuch einer

Auffuͤhrung des Stuͤckes zu wagen . Gegenuͤber dem ziemlich

einſtimmigen Urteil der Kunſtrichter waren es nur vereinzelte

Stimmen , die ſich wie die des Kritikers der Frankfurter Ge—

lehrten Anzeigen dahin aͤußerten : „ Wir getrauten uns mit ge—

ringer Muͤhe die Schauplatzveraͤnderungen ſo zu reduzieren , daß

ſich das Schauſpiel auffuͤhren ließe . “

Das Verdienſt , dieſen Gedanken verwirklicht und den um—

gelenken Koloß von 1775 auf die einer ſo ſchweren Belaſtung

ungewohnten Bretter geſtellt zu haben , gebuͤhrt dem Prinzipale

Zeinrich Gottfried Koch , Direktor der koͤniglichen privilegierten
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deutſchen Schauſpielergeſellſchaft in Berlin , der dort am 12 . April

1774 die erſte Auffuͤhrung des Goͤtz von Berlichingen ins Leben

nef. Der Erfolg war ſo außerordentlich , daß das Stuͤck ſechs —

mal hintereinander gegeben werden mußte . Auch in den folgen —

den Jahren kehrte es wieder und wurde unter Kochs Nachfolger

Doͤbbelin noch 1770 und 1777 in Berlin geſpielt . Dann ver —

ſchwand das Stuͤck von dem Repertoire und wurde erſt nach

achtzehnjaͤhriger Unterbrechung 1795 von Fleck wieder hervor —

geholt. Es wurde fuͤnfmal in dieſem Jahre gegeben ; dann

blieb es liegen , bis zehn Jahre ſpaͤter Iffland die Goetheſche

Buͤhnenbearbeitung in das Repertoire des koͤniglichen Theaters

aufnahm .

Dem Beiſpiele Berlins war noch in demſelben Jahre

gamburg gefolgt , wo unter Friedrich Ludwig Schroͤder am

YJ. Oktober 1774 Goͤtz von Berlichingen zum erſtenmal in

Scene ging . Bei dieſen beiden erſten Auffuͤhrungen des Stuͤckes ,

der Berliner unter Koch und der Zamburger unter Schroͤder ,

hatte der Goͤtz von 1775 in ſeinem buntſcheckigen Gewande ,

mit ſeinem 54 maligen Scenenwechſel , ſelbſtverſtaͤndlich vielfache

Aenderungen erfahren muͤſſen . Ueber dieſe Bearbeitungen des

Stuͤcks aus dem Jahr 1774 war bis vor einigen Jahren nur

weniges bekannt . Man wußte nur , daß in Berlin ſowohl wie

in Zamburg bei der erſten Vorſtellung eine „ Einrichtung “ ,

d. h. eine Art von ausfuͤhrlichem Scenarium des Stuͤcks in

der umgearbeiteten Form gedruckt und an das Publikum ver —

kauft worden war , zu deſſen leichterer Grientierung uͤber die

Schauplaͤtze der Zandlung und die Scenenfolge . Waͤhrend die

Berliner Einrichtung verloren gegangen zu ſein ſcheint , hat ſich

der Hamburger Auszug gluͤcklicherweiſe in einigen Exemplaren

erhalten Y.

Dieſer Auszug gibt ein ziemlich deutliches Bild von

Schroͤders Bearbeitung . Sie mußte natuͤrlich in erſter

Unie beſtrebt ſein , die Veraͤnderungen des Schauplatzes ſoviel

als moͤglich einzuſchraͤnken . Dieſe Aufgabe war am ſchwerſten

im dritten und fuͤnften Akt , wo der Schauplatz im Original

Nmal und 15 mal wechſelt . Im dritten Akt half ſich Schroͤder
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dadurch , daß er die vielen kleinen Scenen der Beichsexekution

beſeitigte und von den Scenen der Schlacht nur die eine bei—

behielt , wo ſich der verwundete Selbitz den Gang des Kampfes
berichten laͤßt und dann mit dem ſiegreich zuruͤckkehrenden Goͤz

zuſammentrifft . So wurde es moͤglich , den Schauplatz in dieſem

Akt nur 5 mal , im fuͤnften Akt nur Smal zu verwandeln .

Es wurde von Schroͤder geſtrichen : die Eingangsſcene in

der Schenke , die Bamberger Tafelſcene , die Bauernhochzeit , die

Maximilianſcene , die Auftritte der Reichsexekution und zwei

kleine , leicht entbehrliche Scenen des fuͤnften Akts . Seine zu—

ſammenlegungen waren , bis auf eine einzige Ausnahme , ge—

ſchickt und annehmbar .

Schroͤders Einrichtung erfreut durch die Pietaͤt , womit ſie

dem Originale gegenuͤberſteht , und ſtellt ſeinem kuͤnſtleriſchen

Seingefuͤhl das guͤnſtigſte Zeugnis aus . Zu eignen Zutaten

ſcheint er ſich nur da entſchloſſen zu haben , wo dieſe zur Ueber —

bruͤckung unbedingt notwendig waren . Ueber dieſe zuſaͤte

ſelbſt iſt aus dem Auszuge Schroͤders nichts zu entnehmen .

Noch weniger als uͤber die Zamburger Einrichtung iſt

uͤber die zu Berlin geſpielte Bearbeitung des Prinzipales Boch

bekannt , von deren Auszug ſich bis jetzt kein Exemplar gefunden

hat . Was ſich uͤber Einrichtung und Auffuͤhrung ermitteln

laͤßt, beſchraͤnkt ſich auf die Kombinationen , die auf Grund

einiger zeitgenoͤſſiſchen Berichte und Briefe und des wertvollen

Zettel⸗Materiales moͤglich ſind 2) .

Nach dem mutmaßlichen Bilde , das ſich hiernach von der,

Berliner Einrichtung des Stuͤckes rekonſtruieren laͤßt, iſt Koch

bei ſeinen Strichen und Kuͤrzungen noch weit ſchonender ver—

fahren als Schroͤder . Die einleitende Wirtshausſcene , dit

Bamberger Tafelſcene , die Scene des Kaiſers , die in Hamburg

fehlten , ſind in der Berliner Bearbeitung mit Beſtimmtheit be—

legt . Die einzigen Auftritte , die man in Berlin beſeitigte , ſind

die Bauernhochzeit , die Scenen der Beichsexekution und einige

kurze Scenen des fuͤnften Akts . In den Kampfſcenen des

dritten Akts beſchraͤnkte man ſich , wie bei Schroͤder , unter
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weglaſſung der Keichsarmee auf die Darſtellung der Selbitz —

ſcene auf der „ goͤhe mit Wartturm . “

Daß der Wortlaut des Goetheſchen Textes im großen

und ganzen unangetaſtet blieb , laͤßt eine Aeußerung Karl

Leſſings vermuten , der an ſeinen Bruder in Wolfenbuͤttel ſchrieb ,

er habe dafür geſorgt , „ daß keine Kochiſche Verbeſſerung ſich

einſchlich ! . Und weiter wird hier berichtet : „ Auch in der

Sprache wurde nichts geaͤndert, als hin und her ein gar zu

derber Ausdruck . Bei der Antwort auf die Aufforderung des

Götz wurden nur die letzten Worte weggelaſſen . “ Die einzige

grobe Konzeſſion , die man dem Geſchmack des Publikums machte ,

ſcheint das Zigeunerballet geweſen zu ſein , das laut der Vor⸗

ankuͤndigung des Stuͤckes darin eingelegt war .

wWas das Verhaͤltnis der Zamburger Einrichtung zu der

Berliner betrifft , ſo iſt anzunehmen , daß Schroͤder die Arbeit

Rochs zum mindeſten aus Berichten daruͤber gekannt hat . Doch

verfuhr er in vielen Punkten ſelbſtaͤndig und ging namentlich

in den Kuͤrzungen radikaler vor . Eine Aeußerung in dem

verichte von Schirachs Magazin , das Tiſchgeſpraͤch an der

biſchoͤflichen Tafel habe in Berlin „ unausſtehliche Langweile

gemacht “ , hat vielleicht die Weglaſſung dieſer Scene bei Schroͤder

veranlaßt .

Die dritte Stadt , die Goͤtz von Berlichingen auf der Buͤhne

ſah , war Breslau , wo das Stuͤck am 17 . Sebruar 1775 durch

den Prinzipal Waͤſerl gegeben wurde und bis ʒum 10. Maͤrz dieſes

Jahres vier Wiederholungen erlebte . Alle naͤhern Nachrichten

uͤber Beſetzung und Bearbeitung fehlen . Doch machen es ver⸗

ſchiedene Umſtaͤnde , unter anderm das Vorkommen eines Zigeuner —

ballets , wahrſcheinlich , daß die Berliner Einrichtung nach Breslau

verpflanzt worden war . Die Aufnahme ſcheint nicht begeiſtert

geweſen zu ſein . Wenigſtens ſagte Madame Waͤſer in ihrer

Abſchiedsrede 3) :

Selbſt unſer Goͤtz fand Logen und Parterr

Trotz ſeiner deutſchen Veuheit leer .

Auch in Leipzig wurde Goͤtz durch die waͤſerſche Truppe

während der Oſtermeſſe 1775 aufgefuͤhrt . Als weitere Staͤdte.
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die das Stuͤck waͤhrend der ſiebziger Jahre auf der Buͤhne

ſahen , ſind mit Sicherheit Dresden , Mainz und Frankfurt a.
M. belegt . In des Dichters Geburtsſtadt gebuͤhrt dem Direktor
Abel Seyler das Verdienſt , den Goͤtz in der Oſtermeſſe 1778
oder 1779 zum erſtenmal geſpielt zu haben ) . Ueber die

Bearbeitung , die Seyler zugrunde legte , iſt nichts bekannt .

Die genannten Staͤdte waren indeſſen wohl nicht die ein—

zigen , wo Goͤtz durch die umherziehenden Schauſpielergeſell —
ſchaften zur Darſtellung kam . Es iſt mit ʒiemlicher Gewißheit
anzunehmen , daß das Stuͤck um die Mitte der ſiebziger Jahre

ſchon an ziemlich vielen Orten gegeben wurde . Dagegen ſcheinen

zu Ende dieſes Jahrzehnts und in den achtziger Jahren nur

vereinzelte Auffuͤhrungen ſtattgefunden zu haben .

In das Dunkel , das die Buͤhnengeſchichte des Stuͤckes zu
dieſer Zeit umgibt , kommt erſt wieder Licht durch die Mann —

heimer Auffuͤhrung des Götz vom Jahr 1786 . Veben

den ruͤhmlichen Beſtrebungen , die Dalberg der Eroberung
Shakeſpeares fuͤr das deutſche Theater zuteil werden ließ , machte

er auch den Verſuch , Goethes Goͤtz in einer neuen Bearbeitung
fuͤr ſeine Buͤhne zu gewinnen . Das handſchriftliche Soufflier⸗
buch dieſer wahrſcheinlich von dem Regiſſeur Rennſchüuͤb her —

ruͤhrenden Bearbeitung gehoͤrt zu den zahlreichen wertvollen

Schaͤtzen des Mannheimer Theaterarchivs 5).
Dieſe Mannheimer Bearbeitung von 178U war ſehr ver —

ſchieden von den Faſſungen , wonach das Stuͤck zwoͤlf Jahre

vorher zu Berlin und Zamburg gegeben worden war . Waͤh—

rend Koch ſowohl wie Schroͤder ſich bemuͤht hatten , das Ori —

ginal ſoviel als moͤglich zu ſchonen und ſeine dichteriſchen

Schoͤnheiten moͤglichſt unveraͤndert der Buͤhne zu erhalten , ließ

ſich der Autor der Mannheimer Einrichtung bei ſeiner Arbeit

beinahe ausſchließlich durch die Ruͤckſicht auf die praktiſchen
Sorderungen der Buͤhne leiten . Moͤglichſte Beſchraͤnkung des

Scenenwechſels war das Ziel , dem er mit Zintanſetzung aller

andern Ruͤckſichten zuſtrebte . Seinem Kifer gelang es , die 51

Verwandlungen des Originales derart zu vermindern , daß der
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dritte Akt einen und der zweite Akt gar keinen Wechſel des

Schauplatzes erforderte . Ein gewiſſes Geſchick bekundete ſich

dabei in der Art , wie beiſpielsweiſe im zweiten Akt , dem

relativ beſten Teile der Bearbeitung , die wichtigſten Bamberger

Scenen des Originals zu einem einheitlichen ſceniſchen Bilde

ohne Verwandlung verbunden waren .

Kine ſolche Vereinfachung der Scenerie konnte ſelbſtver —

ſtaͤndlich nur unter großen Opfern ermoͤglicht werden . Der

Rotſtift hauſte mit barbariſcher Grauſamkeit , es wurde geſtrichen ,

uͤberbruͤckt , zuſammengeleimt , Weues hinzugedichtet , teilweiſe

ſogar ganz neue Motive in das Stuͤck hineingeflickt . Weis —

linRgens Verlobung mit Maria wurde unter der Annahme , daß

ſich beide ſchon fruͤher geliebt haben , unmittelbar an die An⸗

kunft des Gefangenen in Jaxthauſen angeſchloſſen . Die wich⸗

tige Geſtalt Sickingens wurde geſtrichen ; ſeine Werbung um

Maria erfolgte brieflich ; dieſe aber lehnte ab und blieb ihrem

weislingen treu . Die zahlreichen neuen dichteriſchen Zutaten ,

die fuͤr dieſe und andre Veraͤnderungen notwendig wurden ,

waren herzlich ſchwach und leiſteten an Trivialitaͤt und Ge⸗

ſchmackloſigkeit ʒum Teil das Menſchenmoͤgliche . Alles literariſche

Seingefuͤhl , alles Verſtaͤndnis fuͤr die wundervolle Kunſt des

Dichters ließ der Bearbeiter vermiſſen . Zu den Verball —

hornungen , die die Ruͤckſicht auf die Vereinfachung der Scenerie

veranlaßte , kamen noch die Aenderungen , die durch die Zenſur

für die kurfuͤrſtliche Buͤhne notwendig wurden . Sie beſeitigte

den Abt von Fulda , verwandelte den Biſchof von Bamberg in

einen weltlichen Fuͤrſten und merzte alles aus , was nur irgend⸗

wie geiſtliche Dinge beruͤhrte .

So kann die Mannheimer Bearbeitung von 178b den

vergleich mit den Berliner und Zamburger Einrichtungen von

1774 in keiner Weiſe aushalten und bedeutet einen bedenklichen

Ruͤckſchritt gegenuͤber jenen erſten Buͤhnenfaſſungen des Stuͤcks .

Dagegen iſt ſie literarhiſtoriſch nicht ohne Intereſſe : als der

erſte energiſche Verſuch , das loſe ſceniſche Gefuͤge des Goͤtz von

1775 in ein den Forderungen der modernen Buͤhne entſprechen⸗

des Theaterſtuͤck umzumodeln .
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Dieſer Verſuch des Mannheimer Bearbeiters findet in den

fruͤhern Buͤhnenſchickſalen des Stuͤcks eine gewiſſe Entſchuldig⸗—
ung und Erklaͤrung . Das Schauſpiel ſcheint bei den ver—

ſchiednen Auffuͤhrungen der ſiebziger Jahre trotz vereinzelter

Erfolge im großen und ganzen keinen Beifall gefunden zu

haben ; jedenfalls hat es auf dem Theater keinen feſten Fuß

gefaßt . Das Publikum , das an die Regelmaͤßigkeit der fran —

zoͤſiſchen Schauſpiele gewoͤhnt war , wurde durch die 5uͤlle des

Neuen in Goethes genialem Jugendwerk , vor allem durch den

bunten Scenenwechſel , der in den Bearbeitungen von Koch und

Schroͤder nur ſehr maͤßig vereinfacht war , notwendigerweiſe be—

fremdet und verwirrt . Erwaͤgt man ferner , daß die techniſchen

Huͤlfsmittel , mittels deren die Verwandlungen vollzogen wurden ,

noch aͤußerſt duͤrftig waren , ſo wird es begreiflich , daß der

fortwaͤhrende Scenenwechſel eine Zaupturſache fuͤr die geringen

Erfolge wurde , die den Auffuͤhrungen des Goͤtz in jener Feit

beſchieden waren . Dieſe Erfahrungen veranlaßten den Mann —

heimer Bearbeiter , ſein Bauptaugenmerk bei der Neueinrichtung

des Stuͤckes auf die gerſtellung moͤglichſt einheitlicher Schau —

plaͤtze zu richten , ſelbſt wenn dies , wie hier , auf Boſten der

dichteriſchen Eigentuͤmlichkeiten des Werkes geſchah .

Aber auch dieſer Verſuch war von keinem dauernden Er⸗

folge begleitet . Die Mannheimer Bearbeitung , die zum erſten —

mal am 17 . Sebruar 178b gegeben wurde , erlebte nur zwei

Wiederholungen . Dann ruhte das Stuͤck im Archiv und wurde

in Mannheim erſt 1811 in Goethes Buͤhnenbearbeitung wieder

aufgenommen .
Die Mannheimer Auffuͤhrung von 1780 , die auch dadurch

von Intereſſe iſt , daß ſie , ſoweit bekannt , den erſten Praͤcedenz—

fall bietet fuͤr den Brauch , die Rolle des Georg durch eine

Dame zu beſetzen —in Berlin und Zamburg war er durch einen

Herrn geſpielt worden — iſt die erſte Buͤhnendarſtellung des

Stuͤckes , uͤber die wir eine Aeußerung des Dichters beſitzen.

Dieſer ſchrieb am 28 . Februar 178b an den Komponiſten und

Liederdichter Kayſer : „ Haben ſie doch jetzo in Mannheim den

Goͤtz von Berlichingen wieder hervorgeſucht , nachdem man ihn
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zehn Jahre als einen allzu ſchweren Stein hatte liegen laſſen . “

Auch dieſe Aeußerung , die dem wirklichen Sachverhalt nicht

voͤlig entſpricht , deutet darauf hin , daß der Dichter die Buͤhnen⸗

ſchickſale feines Stuͤckes mit keinem ſehr lebhaften Intereſſe

verfolgte .

Die neue Bearbeitung blieb uͤbrigens nicht auf Mann⸗

heim beſchraͤnkt . Sie wurde von Großmann in Frankfurt er—⸗

worben und hier am S. Mai 178b auf die Buͤhne gebracht .

bon da fand ſie im folgenden Jahr ihren Weg nach Zannover

und Bremen .

5

mit der Mannheimer Bearbeitung hat die erſte Periode

in der Buͤhnengeſchichte des Goͤtz von Berlichingen inſofern ihren

Abſchluß gefunden , als dieſe Einrichtung , ſoweit bekannt , die

lczte war , die das Stuͤck vor J8o4 fuͤr die Buͤhne zu gewin —

gen ſuchte , ehe Goethe ſelbſt ſich ʒur Umaͤnderung ſeines Werkes

für das Theater entſchloß . Doch ſind hier noch drei andre Be⸗

arbeitungen anzureihen , die , zwar ſaͤmtlich nach 1804 entſtanden ,

totzdem zu jener Gruppe zu zaͤhlen ſind , da ſie ohne Ruͤckſicht

auf Soethes Bearbeitung lediglich auf dem alten Goͤtz von

1775 fußen .

Dieſe Bearbeitungen ſind in verſchiedener Bezʒiehung be⸗

merkenswert . Mit der Theaterfaſſung von 1804 war die Be⸗

arbeitungsfrage in gewiſſem Sinne geloͤſt, das Stuͤck hatte eine

durch den Dichter ſelbſt ſanktionierte Theatergeſtalt erhalten .

Nichts lag naͤher , als daß die Buͤhnen , die ſich fuͤr die Auf⸗

fuͤhrung des Werkes intereſſierten , nach dem neuen Goethe⸗

ſchen Theater - Goͤtz griffen , umſomehr als dieſer vom buͤhnen⸗

praktiſchen Standpunkt aus ganz außerordentliche Vorteile bot

gegenuͤber dem Gotz von 1775 . Es iſt denn im allgemeinen

auch mit Beſtimmtheit anzunehmen , daß die Buͤhnen , die das

Stuͤck nach 1804 ʒur Auffuͤhrung brachten , die Theaterbearbeit —

ung des Dichters benutzten ! ) .

Eine Ausnahme hiervon machten die Buͤhnen der Kaiſer⸗

ſtadt Wien . Nachdem hier Göͤtz von Berlichingen bereits J785
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durch den Prinzipal Genſike am Kaͤrntnertortheater zum erſten —

mal gegeben worden war , wurde das Stuͤck noch 1808 in
Theater in der Leopoldſtadt , 18So9 im Theater an der Wien ,

endlich 1850 im Sofburgtheater nach Bearbeitungen geſpiel ,
die alle drei ausſchließlich auf der Ausgabe von 1775 beruhteſ

Es iſt gewiß kein Zufall , daß dieſe drei Einrichtungen , die in

Gegenſatz zu den uͤbrigen Buͤhnen von dem Vorhandenſein der

Goetheſchen Theaterbearbeitung keine Notiz nahmen , ſaͤmtlich dem

Wiener Boden entwachſen ſind . Das retardierende Verhaͤltnis,
in dem das Theaterleben der Kaiſerſtadt zu Anfang des 19,
Jahrhunderts zu dem des uͤbrigen Deutſchland ſtand , hat auch

in der Art , wie Goͤtz von Berlichingen damals in Wien zur

Auffuͤhrung kam , ſeinen charakteriſtiſchen Ausdruck gefunden .
Die erſte Wiener Buͤhne , die ſich nach dem vereinzelten

Verſuche des Kaͤrntnertortheaters von 1785 an die Auffuͤhrung
des Stuͤckes heranwagte , war die Volksbuͤhne in der Leopold —
ſtadt , die Heimſtaͤtte der Wiener Lokal - und Geſangspoſe ,
des Zauberſtuͤckes , die nachmalige Wirkungsſtaͤtte Raimunds

und Neſtroys . gier wurde am 25 . April J1Sos , unter der

Direktion von Karl Sriedrich Zensler , Goͤtz von Berlichingen

gegeben , „ ein hiſtoriſches Schauſpiel mit Geſang in vier Auf—

zuͤgen nach Goethe “ 7 ) . Wie das Perſonenverzeichnis des zettels

zeigt , war hier der Goͤtz von 1775 zu einer Art von Volksſtüͤck

mit Geſang umgewandelt worden , offenbar mit verſchiedenen

Einlagen und volkstuͤmlichen Zuſaͤtzen . Die komiſche Sigur ſcheim

„ Sindelfinger , ein Schneider aus Stuttgard “ geweſen zu ſein,

eine Sigur , die jedenfalls in irgend einem Zuſammenhang mt

dem bei Goethe erwaͤhnten Stuttgarter Schneider ſtand , den

Goͤtz zu ſeinem Gelde verhilft . Der Bericht einer Wiener Zei—

tung , der tadelnd von einem „ immerwaͤhrenden Aneinanderhaͤufen

von Gefechten “ ſpricht und das Ganze ein „ Machwerk “ nenm,

dem „ das Siegel der Erbaͤrmlichkeit “ aufgedruͤckt ſei , laͤßt

darauf ſchließen , daß die Scenen der Keichsexekution und was

damit zuſammenhaͤngt nicht wie in den Bearbeitungen des

vorigen Jahrhunderts geſtrichen , ſondern vielmehr noch breitkt

ausgeſponnen waren . Im Gegenſatz zu den ſpaͤtern Auffuͤl⸗
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ungen im Theater an der Wien und in der Sofburg traten

Kaiſer Maximilian und Bruder Martin auf , dieſer allerdings

in einen Klausner umgetauft .

Von dieſer Bearbeitung fuͤr die Leopoldſtadt , die jeden —

falls ein ſeltſames Kurioſum in der Buͤhnengeſchichte des Stuͤckes

bildet , ſcheint ſich leider keine Spur erhalten zu haben . Als

ihren Autor vermutet man den Wiener Journaliſten Tobias

von Ehrimfeld 8 ) . Die Vorſtellung fand keinen Beifall und

konnte nur ein einzigesmal wiederholt werden .

Ein Jahr ſpaͤter , am IS . Maͤrz Sog , unternahm das

Theater an der Wien den Verſuch , Hoͤtz von Berlichingen

ſeinem Spielplan zu gewinnen . Dieſe Buͤhne war damals die

Pflegeſtaͤtte des Kitter - und Spektakelſtuͤcks und ſetzte ihre

Kraft darein , mit Turnieren , Aufzuͤgen , Evolutionen , Gefechten ,

vor allem durch reichliche Verwertung von Pferden , auf die

Schauluſt des großen Ppublikums zu wirken . Die „ Roßkomoͤdie “ ,

wie der Wiener ſagte , war das Genre , das hier ſeine Pflege

fand . Auch Soͤtz von Berlichingen ſchien der Direktion ein ge—⸗

eignetes Objekt hierfuͤr zu ſein .

Der Regiſſeur und Schauſpieler Franz Gruͤner , der

auch mit der Titelrolle betraut war , erhielt den Auftrag , den

Goͤtz fuͤr das Theater an der Wien zu bearbeiten .

Dieſe Gruͤnerſche Bearbeitung iſt in der Buͤhnengeſchichte
des Stuͤckes dadurch merkwuͤrdig , daß ſie die erſte Einrichtung

iſt , die im Druck erſchien 9) .

Man kann nicht gerade behaupten , daß die Schaͤtzung ,

die Gruͤner ſeiner Arbeit durch ihre Veroͤffentlichung beilegte ,

dem wirklichen Werte dieſer Einrichtung entſpraͤche . Der Be —

arbeiter bemerkte in einer kurzen Vorrede , daß er von drei

Grundſaͤtzen ausgegangen ſei : „ J . Die Eigenthuͤmlichkeit dieſes

großen Meiſterwerks beyzubehalten . 2. Alles aus dem Weg zu

raͤumen, was einer hochloͤbl . k. k. Zenſur anſtoͤßig ſeyn koͤnnte .

5. Alles hinzuzuſetzen , was dem Auge wohlgefaͤllig ſeyn kann . “

Namentlich dem dritten Punkt hat Gruͤner warme Sorgfalt

zugewendet .

Kilian , Dramaturgiſche Blaͤtter 12
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Dank ſeinen Bemuͤhungen iſt aus dem Stuͤck eine echle

und rechte „ Koßkomoͤdie “ geworden . Wo nur irgend moͤglich,
werden die Vierfuͤßler zur Mitwirkung herangezogen . Die

Scene im Speſſart , wo Georg von ſeiner Bamberger Sendung
berichtet , beginnt mit der Buͤhnenanweiſung : „ Goͤtz . Selbitz

10 Keuter von Goͤtz . Ihre Pferde ſind abgezaͤumt und werden

gefuͤttert . Die Keuter ſind gelagert und verzehren ihr Mittags⸗
brod , Goͤtz und Selbitz ebenfalls . Georg ſteht vor ihnen und

erzaͤhlt. “ Am Schluß der Scene wird „gezaͤumt “, „ alles ſitzt

auf “ , „ die Trompeter blaſen ein luſtiges Stuͤckchen , und ſie

reiten langſam ab . “ Die Reitkunſt muß im Theater an der

Wien auf bewundernswerter Soͤhe geſtanden ſein . Denn fort—

waͤhrend wird bei Gruͤner „ geſprengt “ ; an die Darſteller ſind

in dieſer Beziehung die erſtaunlichſten Anforderungen geſtell.

Zu einem beſondern Effektſtuͤck fuͤr ſolche Evolutionen wurde die

Scene auf der Zeide im dritten Akte benutzt . Als Göͤtz

abgeritten iſt , folgt die Buͤhnenanweiſung : „ Die Buͤhne bleibt

eine kurze Pauſe leer , waͤhrend der Zeit erhebt ſich von allen

Seiten ein fuͤrchterliches Schlachtgeſchrey . Trommeln wirbeln ,

Trompeten ſchmettern , darunter hoͤrt man das Schießen der

kleinen Gewehre . “ Dann kommt Selbitz „ mit einem Knappen

geſprengt , ihm folgt ſehr viel Infanterie . “ Als er dieſe fuͤhrend⸗

rechter Zand abgeritten iſt , kommt Goͤtz „ geſprengt , verfolgt

von einem Zaufen feindlicher Reuter , er haut tapfer um ſic

kann ſich aber nur durch die Flucht retten . Indem er gegen

den gintergrund abreitet , und die feindlichen Reuter ihn ver—

folgen , ſprengt Lerſe mit Goͤtzens Reutern linker Zand heraus “

ꝛc. ꝛc. Mit aͤhnlichen Effekten wird Goͤtzens Gefangennahme

bei den Zigeunern ausgeſtattet : „ Von allen Seiten ſprengen

Buͤndiſche Reuter auf die Buͤhne , ſo daß Goͤtz umrungen iſ,

er haut nach einem , die Klinge ſpringt ab , ein andrer haut ihn

von hinten uͤber den Ruͤcken , er will vom Pferde ſinken , mehrete

Keuter packen ihn . “

Auch nach der Seite des Gruſeligen werden neue Effekt

in das Stuͤck hineingetragen . Die kleine Scene des Unbekannten

iſt in dieſem Sinn erweitert ; dieſer erſcheint in der Geſtal
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enes „ ganz ſchwarz geharniſchten Ritters mit geſchloſſenem

biſter “, der ſeine geheimnisvolle Warnung mit den Worten

ſchließt : „Goͤtz, Goͤtz, Eure letzte Stunde iſt nah . “

Die ſceniſche Anordnung Gruͤners iſt teilweiſe recht ge —

ſchickt und verraͤt die Hand des praktiſchen Theatermanns . Von

bedeutenderen Scenen ſind getilgt : die Bamberger Tafelſcene ,

die Schachſcene , das zweite große Geſpraͤch zwiſchen Adelheid

und weislingen , die Bauernhochzeit , die Maximilianſcene , die

Auftritte der Keichsexekution , die Zeilbronner Wirtshausſcene ,

die Jarthauſenſcene des vierten Aktes und einige kleinere Scenen

im fuͤnften Akt . Der Akteinſchnitt zwiſchen dem erſten und

zweiten Akt iſt wie in Goethes Theaterbearbeitung hinter die

erſte Jaxthauſenſcene verlegt , der zwiſchen dem vierten und

fünften Akt hinter Goͤtzens Gefangennahme bei den Zigeunern .

die Scene des Bauernkriegs , die bei Goethe den ſuͤnften Akt

einleitet , wurde bei Gruͤner ſchon zu Beginn des vierten Aktes

geſpielt ; hierauf folgten die Scenen im Zeilbronner Rathaus ,

dann die Scene , wo Goͤtz , der hier beim Heimritt von Beil —

bronn auf die Bauern ſtoͤßt, zu deren Zauptmann gewaͤhlt

wird . Gut iſt die Verſchmelzung der beiden letzten Scenen

des Stuͤckes , die beide im Gaͤrtchen unter freiem Zimmel

ſpielen.
Bei der Ueberbruͤckung und Verbindung der Scenen und

in der Behandlung des Textes verfaͤhrt Gruͤner ohne jede Ri⸗

goroſitaͤt. Er flickt und beſſert fortwaͤhrend , wo nicht die ge⸗

ringſte Notwendigkeit fuͤr Aenderungen vorhanden iſt ; eß ar⸗

beitet mit reichlichen eignen Zutaten , die zwar an Umfang

denen des Mannheimer Bearbeiters nicht gleich kommen , an

plattheit aber und Mangel jedes dichteriſchen Seingefuͤhls hinter

jenen nicht ʒuruͤckſtehn .

Dazu kamen die zahlreichen Aenderungen , die auch hier

wie im Theater der Leopoldſtadt infolge der Zenſur not —

wendig wurden . Der Biſchof von Bamberg wurde aͤhnlich wie

in Rannheim in einen weltlichen Zerzog von Franken ver —

wandelt ; der Abt von Fulda und Bruder Martin mußten gaͤnz⸗
lich auf ihr Erſcheinen verzichten . Was nur entfernt an

12²
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die Geiſtlichkeit oder die Kirche erinnerte , wurde getilgt . Die

hierdurch veranlaßten textlichen Aenderungen bilden teilweiſe

eine wahre Muſterkarte unfreiwilliger Komik . Sogar den Buß

„ zum Gottespfennig “ durfte Maria nicht erlauben , Weislingen
wurde nicht an ſeine „ Suͤnden “ , ſondern an ſeine „Vergangen—
heit “ erinnert , und ſelbſt der „ Zimmel voll Ausſichten “ wurde

ihm geraubt .

In gleicher Weiſe mußte alles fallen , was ſich auf das

Habsburger Kaiſerhaus bezog , ferner alle Stellen , die keine ge—

nuͤgende Ehrfurcht vor Fuͤrſten und Obrigkeit ausſtrahlten oder

einen zu ungezuͤgelten Freiheitsdurſt verrieten . Der Baiſer

ſelbſt durfte nicht erſcheinen , ſein Tod wurde nicht erwaͤhnt,

Das Zoch auf die Freiheit erhielt die weniger verfaͤngliche

Faſſung : „ Es lebe die deutſche Sreiheit ! “

Gruͤners Bearbeitung ſteht in ihrem Geſamtwert hinter

den aͤltern Einrichtungen von Koch und Schroͤder bedeutend

zuruͤck und laͤßt ſich am eheſten mit der Mannheimer Bear⸗

beitung von 178b , vor der ſie allerdings noch immer die groͤßere

Pietaͤt voraus hat , auf eine Stufe ſtellen .

Erſt zwanzig Jahre , nachdem Goͤtz auf den Dorſtadt —

buͤhnen ſein Gluͤck verſucht hatte , hielt er in der kaiſerlichen

Zofburg ſeinen Einzug . Joſeph Schreyvogel , gen . Weſt ,

der unter dem Titel eines Direktionsſekretaͤrs von 1814 bis

1852 die Geſchicke des Burgtheaters leitete , hatte das Stuͤc

auf Grund der Ausgabe von 1775 fuͤr die Buͤhne bearbeitet h,

Wenn auch er , ein Mann von hoher Intelligenz und feiner

kuͤnſtleriſcher Bildung , der insbeſondere in der Bearbeitung

Calderonſcher und Shakeſpeareſcher Dramen fuͤr die deutſche

Buͤhne Zervorragendes geleiſtet hatte , des Dichters Buͤhnenbeer —

beitung unberuͤckſichtigt ließ und den alten Goͤtz des IS . Jahr —

hunderts hervorholte , ſo lag der Grund hierfuͤr ſelbſtverſtäͤndlich

nicht darin , daß er jene nicht kannte — ein Exemplar der

Theaterbearbeitung war von Goethe ſchon 1807 an die Wiener

Zofbuͤhne geſchickt worden — ſondern in beſtimmten kuͤnſt⸗

leriſchen Erwaͤgungen , die ihn veranlaßten , von der Benutzung

jener Faſſung Abſtand zu nehmen . Er konnte ſich mit der
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Umgeſtaltung , die der alternde Dichter mit ſeinem Jugendwerk

vorgenommen hatte , nicht befreunden und entſchloß ſich deshalb ,

Stuͤck ſelber der Buͤhne anzupaſſen .

Bedenkt man , daß SGoethes Bearbeitung aͤußerlich viele

glaͤnzenden und beſtechenden Eigenſchaften beſaß , daß ſie als

die vom Dichter ſelbſt ſanktionierte Buͤhnengeſtalt des Stuͤckes

galt, daß dieſer ſelbſt damals in ehrfurchtgebietender Groͤße noch

unter den Lebenden weilte , ſo iſt dem kuͤhnen Wagnis des

wiener Dramaturgen , der ſich von dem allgemein uͤblichen Brauche

losſagte , aufrichtige Anerkennung zu zollen . Schreyvogels

Auffuhrung des Goͤtz von 1775 war eine der verdienſtvollſten

das

unter den vielen verdienſtvollen literariſchen Taten dieſes Buͤh⸗

nenleiters , und ihr Ruhm wird dadurch nicht gemindert , daß

ſie in der Buͤhnengeſchichte des Stuͤckes nur eine kurze Epiſode

blieb , indem Schreyvogels Einrichtung ſchon 1854 , kaum zwei

Jahre nach dem Tode des hochverdienten Mannes , durch deſſen

Nachfolger Deinhardſtein mit Goethes Bearbeitung vertauſcht

wurde . Durch die Erinnerungen von Anſchuͤtz , dem erſten

Darſteller des Goͤtz an der Wiener Hofburg , iſt bezeugt , daß

Schreyvogels Bearbeitung „ den Eindruck der ſpaͤter einſtudierten

Goetheſchen Einrichtung uͤbertraf “ .

Schreyvogel hat Gruͤners Einrichtung bei ſeiner Arbeit

ohne Zweifel zu Zaͤnden gehabt . Da die Forderungen der

zenſur im weſentlichen dieſelben waren wie vor zwanzig

Jahren , mußte ihnen in aͤhnlicher Weiſe Rechnung getragen

werden , wie es bei Gruͤner geſchehen war . Die diesbezuͤglichen

textlichen Aenderungen ſtimmen denn auch in der Hauptſache in

beiden Bearbeitungen überein . Nur die Scene des Bruders

Martin , die im Theater an der Wien der Zenſur zuliebe hatte

weichen muͤſſen , wurde im Burgtheater , allerdings mit ſtarken

Kuͤrzungen und unter Umwandlung des in den

uͤblichen Klausner , fuͤr die Auffuͤhrung gerettet . er Auf⸗

tritt des Kaiſers dagegen wurde auch bei Schreyvo gel f00
Das Zoch auf die Freiheit mußte auch bei ihm ſeine gefaͤhr—⸗

liche Spitze verlieren durch die loyalere Formulierung „ Deutſche

Treu ' und Freiheit “ . Dagegen blieb dem „ ungriſchen Ochſen “
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ſeine Nationalitaͤt , deren er 1Sog aus nachbarlichen uͤckſichten

verluſtig gegangen war , im Jahr 1850 erhalten .

Von den bei Gruͤner geſtrichenen Scenen behielt Schrer —

vogel bei : die Schachſcene und das zweite Geſpraͤch zwiſchen

Adelheid und Weislingen im zweiten Akt , ferner die ſtimmungs⸗
volle , fuͤr die Verbindung der beiden letzten Akte unemt—

behrliche Jaxthauſenſcene des vierten Aktes . Auffallend iſt es,

daß Schreyvogel Goͤtzens Flucht zu den Zigeunern und das

letzte Geſpraͤch zwiſchen Adelheid und Franz im fuͤnften Aß,

das fuͤr den Zuſammenhang kaum entbehrlich iſt , preisgab ,

vogel die Schlußſcene des Stuͤcks nicht wie jener im Gaͤrtchen ,

ſondern im Kerker ſpielen ließ und die Scene wie ſeinerzeit
Schroͤder in der Weiſe ordnete , daß Goͤtz waͤhrend des Ge—

ſpraͤchs zwiſchen Eliſabeth und Marie in das Creie gefuͤhrt

wurde , dann zuruͤckkehrte und im Kerker ſtarb . Es war mur

ein duͤrftiger Notbehelf , daß gegen Schluß der Scene das

Fenſter geoͤffnet wurde . Die dichteriſche Stimmung , die unbe—

dingt den Zintergrund der ſonnigen Landſchaft verlangt , ging
durch dieſe Anordnung zum guten Teil verloren .

Daß der Direktor des Burgtheaters die Einrichtung Gruͤners

kannte und benutzte , geht , abgeſehen von vielen Uebereinſtim —

mungen in den Zenſur - Aenderungen , am deutlichſten daraus

hervor , daß in der Art , wie die Bamberger Scenen des zweiten

Aktes miteinander verbunden ſind , nicht nur die naheliegende

Idee , ſondern auch der Wortlaut in einigen uͤberbruͤckenden

Zuſaͤtzen aus Gruͤners Bearbeitung entlehnt iſt . Aber gerade

bei dieſen verbindenden Zutaten zeigt ſich auch der charakteriſt —

ſche Unterſchied zwiſchen beiden Bearbeitern . Waͤhrend Gruͤnet

ſich nicht ſcheut , an Goethes Text herumzuflicken und nach

Willkuͤr mit eignen Einfaͤllen zu arbeiten , ſucht Schreyvogel

ſich ſtets auf das Notwendigſte zu beſchraͤnken und laͤßt nirgends

die der Dichtung gegenuͤber gebotene Diskretion vermiſſen .

Von den Plattheiten , den plumpen Effekthaſchereien und andern

Ausſchreitungen der Gruͤnerſchen Roßkomoͤdie iſt die Bear —

beitung des Burgtheaters frei geblieben . Ueberall verraͤt ſich

ein
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pier der feinfuͤhlige Sinn des hervorragenden Buͤhnenleiters ,

der dem Werk des Dichters die gebuͤhrende Achtung zollt .

0.

Mittlerweile war laͤngſt der Dichter ſelbſt der Frage

der Auffuͤhrung ſeines Jugendwerkes nahegetreten .

Es iſt bekannt , wie ſchwer und langſam Goethe mit

dieſer Arbeit zuſtande kam . Unter dem 27 . Sebruar JSOo4 tat

er Jeller gegenuͤber die charakteriſtiſche Aeußerung : „ Im Fe —

bruar nahm ich den Goͤtz von Berlichingen vor , um ihn zu

einem Biſſen zuſammenzukneten , den unſer deutſches Publikum

gllenfalls auf einmal hinunterſchluckt . Das iſt denn eine boͤſe

Operation, wobei man , wie beim Umaͤndern eines alten Zauſes ,

mit kleinen Teilen anfaͤngt und am Ende das Ganze mit

ſchweren Koſten umgekehrt hat , ohne deshalb ein neues Gebaͤude

zu haben . “

Doch endlich war unter Schillers foͤrdernder Zuͤlfe das

langwierige Werk vollendet , und am 22 . September 1804 ging

das Stuͤck in der neuen Geſtalt zu Weimar zum erſtenmal in

Scene .

So erfreulich die Keſultate ſind , die eine Vergleichung des

kraftgenialiſchen Skizzo von 1771 mit dem ausgereiften und

einheitlichen Kunſtwerk von 1775 zutage foͤrdert , ſo unerquicklich

geſtaltet ſich das Bild , das eine Zuſammenſtellung des Goͤtz von

1775 mit der dritten Goetheſchen Bearbeitung , dem Theater⸗Goͤtz
von 1804 , dem vergleichenden Auge gewaͤhrt.

Als Goethe , dreißig Jahre nach der Entſtehung ſeines

Jugendwerks , an die Aufgabe herantrat , das Stuͤck fuͤr das

Weimarer Theater umzuarbeiten , war er aͤußerlich und innerlich

der Feit , wo er den Goötz geſchaffen hatte , entwachſen ; der

weimariſche Staatsminiſter hatte ſich dem kuͤhnen , freiheitlichen

Geiſt des genialen Jugendwerks entfremdet ; es war ihm un —⸗

moͤglich geworden , ſich in Charakter und Stimmung der kraft⸗

vollen Dichtung wieder einzuleben . Zoͤgernd und ohne rechte

Cuſt zur Sache hatte er die Arbeit begonnen ; unzufrieden mit

dem Beſultat ſeiner Muͤhe , verſuchte er ſich in allen moͤglichen Ex⸗



184 Goethes Goͤtz von Berlichingen auf dem Theater

perimenten , um ſeinen Buͤhnen - Goͤtz immer von neuem wieder

in andre Formen zu gießen .
Allein vergeblich : das Reſultat war und blieb , daß ſich

aus der lieblos unternommenen Arbeit kein erfreuliches kuͤnſt—

leriſche Ganze geſtaltete .

Die Theaterbearbeitung von J8o04 war eine mißlungene
Arbeit , ſie bedeutete beinahe in jeder Beziehung eine ungehenre

Verſchlechterung des alten Goͤtz von 17751 ) .

Dieſe Verſchlechterung bekundete ſich vor allem darin , daß

die ganze geiſtige Phyſiognomie des Werks eine andre ge—
worden war . Die veraͤnderten politiſchen Anſchauungen de

Dichters veranlaßten ihn , alles , was von Suͤrſtenhaß und Frei —

heitsdrang zeugte , in uͤberaͤngſtlicher Vorſicht zu mildern oder

zu beſeitigen ; das ganze braftvolle Ungeſtuͤm aller dieſer , für

den alten Goͤtz ſo charakteriſtiſchen Aeußerungen wurde abge—
ſchwaͤcht ; ſelbſt das prachtvolle Zoch auf die Freiheit mußte

einem platten und nichtsſagenden Tiſchgebet weichen . Um die

88

zerriſſene ſceniſche Kompoſition den Sorderungen des Theaters

anzupaſſen , hielt der Dichter es fuͤr noͤtig, große Teile des

alten Stuͤckes zu beſeitigen und durch umfangreiche Veu —

dichtungen zu erſetzen . So wurden die unvergleichlich feinen

und fuͤr das Verſtaͤndnis des Werkes unentbehrlichen Bam —

berger Scenen des erſten und zweiten Aktes beinahe ausnahns⸗

los getilgt , desgleichen mußte die charakteriſtiſche Scene der

Bauernhochzeit , ferner der Bauernaufſtand und die prachtvollen

Zigeunerſcenen des fuͤnften Akts in ihrer urſpruͤnglichen Ge—

ſtalt und manches andre Wertvolle fallen . Die Neudichtungen
waren faſt durchweg minderwertig und konnten ſich trotz einer

gewiſſen aͤußern theatraliſchen Wirkſamkeit mit der alten Dich⸗

tung nicht im entfernteſten meſſen . Die koöͤſtliche Geſtalt des

Liebetraut wurde durch einen gewoͤhnlichen , voͤllig ſchablonen —

haft gehaltenen und witzloſen Narren erſetzt ; der biedere , derbe

Selbitz wurde in die gaͤnzlich verungluͤckte , aͤußerſt froſtig wir⸗—

kende komiſche Sigur eines verlumpten Spielers verwandelt ;

an Stelle der trefflich charakteriſierten Keichsarmee der aͤltern

Dichtung trat die Karikatur eines dicken Zauptmanns , deſſen
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Komik und Scherze fuͤr den Kunſtſinn der oberſten Galerien

berechnet waren . Auch ſonſt wurden dem Geſchmack der Galerie —

beſucher durch Aufzuͤge , leeres Schaugepraͤnge und theatrali⸗

ſche Effekte aller Art vielfache Konzeſſionen gemacht . Weit

ſclimmer war , daß der Dichter durch zahlreiche Neudichtungen

nach der Seite des Ruͤhrſeligen den Neigungen des großen

bublikums entgegenkam ; Neudichtungen , durch die ſogar der

Charakter des Zelden in einzelnen Teilen ſtark entſtellt und

geſchaͤdigt wurde . In der neu eingefuͤgten Schlußſcene des

zweiten Aktes , die den Ueberfall der Nuͤrnberger Kaufleute

ſchildert , erhielt Goͤtz durch die ploͤtzlich in ihm aufwallende

unritterliche Grauſamkeit und mehr noch durch die unmittelbar

darguf folgende ſentimentale Biederkeit einige voͤllig fremde und

unſympathiſche Fuͤge, die mit der Prachtgeſtalt von 1775

unvereinbar ſind . Wie hier , ſo wurde auch an vielen

andern Stellen eine wohlfeile und unwahre Ruͤhrung auf Koſten

der Charakteriſtik und der pfychologiſchen Wahrheit angeſtrebt .

An Stelle der knappen , derben , charakteriſtiſchen Natuͤrlichkeits —

ſprache der alten Dichtung trat ein breiter , ſich vielfach ins

bathetiſche und Buͤhrſelige verlierender Altersſtil , der einen

ſtorenden Zwieſpalt in die wundervolle ſtiliſtiſche Einheit des

herrlichen Werkes brachte .

Der Zuwachs , den das Stuͤck durch einige Scenen von

ſtarker theatraliſcher Wirkung , vor allem durch die raffiniert⸗

effektvolle Adelheidſcene des letzten Aktes , mit dem Wahnbilde

der vermummten Geſtalt , erhalten hatte , vermochte nicht zu

entſchaͤdigen fuͤr die ſchwere dichteriſche Einbuße , die das Werk

durch des Dichters Umarbeitung auf Schritt und Tritt erleiden

mußte .

Das Verhaͤltnis der Buͤhnenbearbeitung von 1804 zum

alten Goͤtz von 1775 wird vorzuͤglich gekennzeichnet durch das

kluge Wort eines Kritikers , der nach der erſten Auffuͤhrung des

Theater⸗Goͤtz zu Berlin 1805 in der Voſſiſchen Zeitung ſchrieb :

„ Auf die Schultern des Zerkules iſt ein Antindus - Kopf

geſetzt. “



18b Goethes Soͤtz von Berlichingen auf dem Theater

Ein aͤhnliches Urteil faͤllte Tieck , als er das Stuͤck in

der neuen Faſſung auf der Weimarer Buͤhne ſah , und ſchrieb

im Jungen Tiſchlermeiſter :

„ Sonderbar , daß Goethe ſelbſt ſich die uͤberfluͤſſige Muͤht

gegeben hat , ſeinen Goͤtz fuͤr die Buͤhne voͤllig umzuarbeiten ;
ich war kuͤrzlich in Weimar und ſah dieſe Erſcheinung , auf

welche man , als eine Neuigkeit , geſpannt war . Jener zufaͤlligen
Buͤhne , fuͤr welche ſein Werk nicht paßt , hat er nun die groͤßten

Schoͤnheiten aufgeopfert , und doch iſt das Gedicht ohne all

dramatiſche Wirkung , einige Scenen abgerechnet , in welchen er

einen beinahe melodramatiſchen Effekt beabſichtigt hat . — — —

Selten habe ich wie damals mit ſo widrigen Empfindungen das

Theater verlaſſen , und ich kann das durchaus Stoͤrende nicht

beſchreiben , wie meine Kritik mit meiner Liebe zu dem Manne,

der meine unbegrenzte Verehrung hat , in Zader geriet . “

Und das Urteil , das von der zeitgenoͤſſiſchen Kritik in

herber , aber unwiderleglicher Weiſe uͤber Goethes Theaterbe —

arbeitung gefaͤllt wurde , hat im Lauf der Feiten ſeine Beſtaͤt—

gung gefunden durch das uͤbereinſtimmende Urtteil aller derer,

die zur Aeußerung hieruͤber berufen waren , bis herab auf den

juͤngſten und hervorragendſten Biographen des großen Dichters ,

Albert Bielſchowsky , der ſein Urteil uͤber Goethes Umarbeitung

in die Worte zuſammenfaßt :

„ Er hat dabei die leuchtende Jugendſchoͤnheit des Werkes

verloͤſcht und doch fuͤr das Theater nicht mehr gewonnen , als

ein mit gewoͤhnlicher RKoutine zugeſtutztes Stuͤck , das kaum

weniger der innern Geſchloſſenheit entbehrt als die dialogiſiern

Hiſtorie . “

Daß Goethe ſelbſt mit ſeiner Arbeit nicht zufrieden war,

zeigen die wunderlichen Experimente , die er damit vornahm ,

Da die erſte Vorſtellung in Weimar gegen ſechs Stunden ge—

dauert hatte , griff er zu dem Auskunftsmittel , das Stuͤck zu

teilen , und zwar in der Weiſe , daß am 29 . September 1800

die drei erſten Akte , am 15 . Oktober die beiden letzten , mi

Wiederholung des dritten , gegeben wurden . Dieſe theatraliſcht
Sektion konnte ſelbſtverſtaͤndlich nur proviſoriſch bleiben . Goethe
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machte ſich daran , das Rieſenwerk ſeiner erſten Buͤhnenbear⸗

beitung energiſch zuſammenzuſtreichen , und in dieſer neuen , der

ſogenannten verkürzten Theaterbearbeitung , ging das

Stuck am 8S. Dezember 1804 zum erſtenmal in Scene . Die

wichtigſte Aenderung dieſer verkuͤrzten Faſſung beſtand darin ,

daß die einzige Bamberger Scene der Buͤhnenbearbeitung , eine

Umndichtung der Tafelſcene des alten Goͤtz mit Zereinziehung der

Adelheid , desgleichen eine fuͤr den Theater - Goͤtz neugedichtete , auf

weislingens Schloß ſpielende Scene zwiſchen Weislingen , Franz

und dem Narren ausfielen . Die Tilgung dieſer Weislingen⸗

ſcene war kaum zu bedauern ; denn ſie war dichteriſch ſo ſchwach

und reizlos , daß ſie ihren Zweck , auf Weislingens Abfall vor⸗

zubereiten und damit die ausgefallenen , prachtvollen Adelheid —

ſcenen im zweiten Akt der alten Dichtung einigermaßen zu er⸗

ſetzen, nur in hoͤchſt unvollkommenem Maß erfuͤllen konnte .

Bedauerlicher war der Wegfall der vorangehenden Bamberger

Scene , da damit der fuͤr das Geſamtbild der Dichtung ſo wich —

ge Bamberger Zof ganz und gar aus dem Stuͤcke ausſchied

und die bedeutende Geſtalt der Adelheid uͤberhaupt erſt im

dritten Akte die Buͤhne betrat . Ein weiterer Mißgriff war die

weglaſſung der Vehmgerichtsſitzung , wofuͤr weder die ſinnloſe

und opernhafte , aus dem geſunden Realismus des Werkes

voͤlig herausfallende Begegnung der vier Vehmboten im Walde ,

noch die Erſcheinung der ſchwarzen Geſtalt in Adelheids Ge —

mach einen genuͤgenden Erſatz zu bieten vermochte . Dagegen

konnte die Wiederherſtellung der Einleitungsſcene des Stuͤckes

in ihrer urſpruͤnglichen Faſſung , die in der erſten Buͤhnenbear —

beitung durch Zereinziehung Franzens und der Zigeunerkinder

eine wenig gluͤckliche und zum mindeſten unnoͤtige Erweiterung

erfahren hatte , als eine entſchiedene Beſſerung gelten . Im

uͤbrigen handelte es ſich in der verkuͤrzten Bearbeitung nur um

eine Anzahl groͤßerer oder kleinerer Striche und einige wenige

unbedeutende Zuſaͤtze .
Den Zauptmangel dieſer verkuͤrzten Saſſung , den voͤlligen

Wegfall des Bamberger Zofes , empfand der Dichter ſelbſt am

klarſten , indem er ſpaͤter zu Genaſt aͤußerte : „ Durch die Zin⸗



Goethes Goͤtz von Berlichingen auf dem Theater

weglaſſung des biſchoͤflichen Zofes wird das Ganze nur eint

Ritterkomoͤdie , und meine urſpruͤngliche Idee , das damalig
Zof⸗ und Bitterleben zu ſchildern , zerſpaltet ſich . “

Der Dichter griff , da ihn auch dieſe Bearbeitung nicht be—

friedigte , noch einmal auf die Gperation der Teilung zurück

Im Dezember 1809 wurde zuerſt : Adalbert von Weislingep,

Ritterſchauſpiel in vier Aufzuͤgen ( S Akt J und 2) , und einigt

Tage darauf : Goͤtz von Berlichingen , Bitterſchauſpiel in füß

Aufzuͤgen ( S Akt 5 —5 ) , auf der Weimarer Buͤhne vorgeſtell ,

Dieſer zweiteilige Goͤtz wurde zehn Jahre ſpaͤter einer neuen

Bearbeitung unterzogen , die am 27 . und 50 . Oktober 1819

zum erſtenmal in Scene ging , Waͤhrend die Bearbeitung von

18og , wie es ſcheint , verloren gegangen iſt , hat ſich die Neu.

bearbeitung des zweiteiligen Goͤtz von 1819 unter den Schaͤtzen

des Goethe - und Schiller - Archivs erhalten und wurde vor

kurzem zum erſtenmal an das Licht gefoͤrdert 12).

Dieſer zweiteilige Goͤtz von 1819 iſt keineswegs ein

bloße Teilung der erſten Buͤhnenbearbeitung von 1804 fuͤr zwii

Abende ; er unterſcheidet ſich von dieſer vielmehr durch zahl—

reiche Veraͤnderungen und Veudichtungen und vertritt ſomit

eine neue , bis dahin unbekannte Faſſung der SHoetheſchen

Theaterbearbeitung .

Der erſte Akt des Adalbert von Weislingen umfaßt die

Auftritte in der Zerberge und im Walde , der zweite den Beſt

des urſpruͤnglichen erſten Aktes , alſo die erſte große Jaxthauſen —

Scene . Der dritte Akt beginnt mit der an dieſe Stelle ver—

legten Bamberger Seene der vollſtaͤndigen Buͤhnenbearbeitung ,

die den Biſchof , Abt von Fulda , Adelheid und Olearius an

der Tafel zeigt ( I , 7) und laͤßt hierauf Weislingens Verlobung

mit Maria zu Jaxthauſen ( II , 1 —b ) folgen . Durch dieſe An⸗

ordnung der Scenen wurde allerdings der Uebelſtand geſchaffen,

daß Franzens Bericht uͤber den Eindruck von Adelheids Schoͤf⸗

heit , der ihr erſtes Auftreten im Original und auch in de .

andern Faſſungen der Buͤhnenbearbeitung in meiſterhafter Wiiſ

vorbereitet , ſeinen Reiz und ſeine Wirkung zum großen Uil
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enbuͤßt, dadurch daß ſich Adelheid in der vorangegangenen

Stene dem Publikum ſchon gezeigt hat .

Der vierte Akt des Adalbert von Weislingen beginnt mit

einer fuͤr die zweiteilige Bearbeitung neugedichteten Bamberger

Scene , die Weislingens Wiedergewinnung fuͤr die Gegenpartei

vorbereiten ſoll . Olearius berichtet Adelheid und dem Biſchof

den Inhalt eines ſoeben eingetroffenen Briefes von Weislingen ,

der von Goͤtz losgegeben ſei , aber nicht die Abſicht zeige , nach

Bamberg zuruͤckzukehren . Man beraͤt, was zu tun ſei . Adel⸗

heid meint :

So wollen wir ans Liſtige denken . Nur gleich jemand abge —

ſchickt, der ihn aufſuche . Des Menſchen Sinn iſt wandelbar , ihr ſeht

es ja. Nur gleich jemand an ihn geſchickt !

Als Boten ſchlaͤgt ſie den Schenken vor , der Weislingen

Geld ſchuldig ſei , dieſe Schuld bezahlen und bei dieſer Gelegen —

heit Weislingen erforſchen ſolle ; ſie verſpricht , den Schenken „ab —⸗

zurichten “. Die Beratung wird unterbrochen durch die Da —

zwiſchenkunft des Narren :

Ein Pfaff , ein Doktor , ein weib ! Dazu der Karr . Die Geſell —

ſchaft braucht nicht viel groͤßer zu werden , ſo iſt die ganze welt

beyſammen .

In einer langgeſponnenen Scene berichtet der Narr , daß

er ausgezogen ſei , um zu ſuchen , was der Biſchof verloren

haͤtte: ſeine rechte Zand :

Im Schloſſe , wußt ' ich, war ſie nicht zu finden , da lief ich uͤber

die Bruͤcken, durchſuchte die Stadt , dann z3um Thor hinaus und aufs

Seld und ſuchte , wie ein Spuͤrhund , die kreutz und quer , und wenn

die Leute fragten : Narr , was ſuchſt du ? rief ich : eine rechte Hand !

eine rechte Hand ! und lief weiter .

Die Gluͤcksgoͤttin habe ihn vor die Tuͤr eines Wirts —⸗

hauſes gefuͤhrt , wo er Franz und Weislingen auf der Reiſe

getroffen habe . Nach einer erfolgloſen Zwieſprache habe er ſich

von Weislingen getrennt , mit dem Verſprechen , ihm bald wieder

auf dem Zalſe zu ſein . Man freut ſich des gluͤcklichen Zufalls
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und beſtimmt , daß der Narr abermals nach Weislingen aus⸗

laufe . Adelheid ſchließt die Scene mit den Worten :

Eure Sorgen , Hochwuͤrden Gnaden , Eure Weisheit und Wiſſen⸗

ſchaft , hochgelahrter Kanzler , das alles war vergebens . Das Seſchaft
leitet ſich von ſelbſt ein , und wenn das Gluͤck gut iſt , ſetzt es ein
Narr durch .

Dieſe Bamberger Scene iſt in dem zweiteiligen Goͤtz an

die Stelle der auf Weislingens Schloß ſpielenden Scene der

erſten Buͤhnenbearbeitung ( II , 8S - —45 ) getreten , wo Franz mt

Auftraͤgen Weislingens nach Bamberg entſendet werden ſol,

wo alsdann der NVarr eintrifft und die erſten Verſuche unter⸗

nimmt , Weislingen zur gemeinſamen Ruͤckkehr mit ihm zu be—

ſtimmen . Man kann kaum behaupten , daß der Dichter danit

jene wenig gelungene Scene der erſten Buͤhnenbearbeitung durch

etwas Beſſeres erſetzt hat . Der langweilige und trockene Narr ,

der dem koͤſtlichen Liebetraut der alten Dichtung nicht im ent—

fernteſten das Waſſer reicht , hat auch in dieſer neugedichteten

Scene von 1819 an Witz und Weisheit nicht ʒugenommen . Sein

Zumor iſt froſtig und gezwungen , die Erfindung geluͤnſtel,

der Dialog der Scene uͤbermaͤßig breit und , von wenigen

guten Einfaͤllen abgeſehen , ziemlich reizlos , die Charakteriſtik

der beteiligten Perſonen wird durch beine weſentlichen Zuͤge be—

reichert , die Handlung ſelbſt durch die lange Scene kaum ge—

föͤrdert .

Auf dieſe Bamberger Auftritte folgen als Schluß des

vierten Aktes die bekannten zu Jaxthauſen ſpielenden Selbitz

ſcenen der Buͤhnenbearbeitung ( II , 14 —17 ) in unveraͤndeter

Faſſung .

Der fuͤnfte Akt des erſten Teils beginnt mit einer nen

gedichteten Bamberger Scene . Aus einem Geſpraͤch Adelheids

mit Sranz und dem Narren erfaͤhrt man , daß Weislingen ,

der mittlerweile in Bamberg eingetroffen iſt und mit den

Biſchof und Olearius wichtige Geſchaͤfte beſorgt , ſeine Abreiſe

vom gofe beſtellt hat . Adelheid ſetzt Franz einen von dem

Narren gewundenen Kranz auf und beginnt ſchon hier ihe

Spiel mit ihm .
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Adelheid . Sieh mich an , Sranz ! ( Schnell wegſehend . ) verwuͤnſchter

Junge ! was das fuͤr Augen ſind !

garr . Das kuckt euch durch ein Bret und durch eine Schnuͤrbruſt , mir

nichts , dir nichts .

Adelheid . Nun geh ' hin , und wenn dein Herr noch heute bleibt , wie ich

hoffe, ſo ſoll das ganze Hofgeſind §Feſt und Tanz haben , das hat

mir der Marſchalk verſprochen . Da halte dich wacker mit den

ſchmucken Dirnen .

§ranz . was ſollen mir die ? ꝛc.

Mit dem Auftritt Weislingens entwickelt ſich eine laͤngere

Scene zwiſchen dieſem und Adelheid . Weislingen iſt im

Begriff, den Zof zu verlaſſen und moͤchte Adelheid „ ohne Ab⸗

ſchied entrinnen “ ; dieſe beſtaͤrkt ihn ſcheinbar in ſeinem Vorſatz :

wWas ſoll es hier mit euch ! Kann ich doch vor keinem Pfaffen

Keſpekt haben , der nicht Anlage zum Papſt hat , und dieſen Biſchof

koͤnnt ihr mit gutem Sewiſſen dem Konklave nicht empfehlen .

Sie ſucht ihm einzureden , daß er zum Bundeshauptmann

des ſchwaͤbiſchen Bundes beſtimmt ſei ; deshalb habe er ſich mit

Goͤtz von Berlichingen verbuͤndet , einem „ zwar einfaͤuſtigen ,

aber tuͤchtigen Kitter “ , der die ausfuͤhrende Hand des beſchlie —

enden Bundeshauptes werden ſolle ; ſie haͤlt es keineswegs

füͤraus geſchloſſen , daß man Goͤtz noch an des Biſchofs Tafel

ſehen werde :

Warum denn , weislingen , das Alte wegwerfen , um das Neue

zu faſſen ? Sind wohl die irdiſchen Guͤter ſo haͤufig, daß man ver —

ſchwenderiſch damit umgehen darf ? Ihr kehrt euch zu friſchen Aus⸗

ſichten , ihr wendet euch nach einem neuen Lebenz muͤßt ihr denn , was

hinter euch bleibt , ohne Ruͤckſicht zerſtoͤren ? Brecht nicht mit dem

Pfaffen , weil ihr euch mit dem Ritter verbindet ! Dieſer Biſchoff will

nicht viel bedeuten , aber ſein Bisthum zaͤhlt. Er kann euch foͤrdern und

hindern , wohin ihr euch wendet .

Schweren Zerzens iſt Weislingen im Begriff , ſich loszu —

kißen : da ertoͤnt in der § erne lebhafte Tanzmuſik . Der Narr

tlt jubelnd herein : „ Zeiſa , Gluͤck zu ! das vaͤterchen bleibt ! “

Idelheid und Weislingen ſtehen betroffen , ohne zu verſtehen .

Der Narr aber erklaͤrt ſeine Liſt :
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Muß man euch denn alles erklaͤren ? Der Marſchalk hatte ver⸗
ſprochen , wenn vaͤterchen bliebe , ſo ſollte das Hofgeſinde tanzen , dazu
war alles bereit . Nun hab ' ich das Hofgeſinde tanzen machen , und
nun denk ' ich, wird vaͤterchen bleiben .

Adelheid , die am Senſter ſteht , in den Anblick der Tanr—

zenden verſunken , beſchwoͤrt Weislingen , dieſe Sreude nicht zu
ſtoͤren und wenigſtens heute zu bleiben . Dem Biſchof , der

dazu kommt , ruft ſie entgegen „ Er bleibt ! “ , und unter allge—
meiner Bewillkommnung wird der wie betaͤubt und willenlos

Solgende hinweggefuͤhrt . Der Narr allein bleibt zuruͤck und

ſchließt die Scene mit dem bekannten Epilog 15) :

Das ſchoͤne werk hab ' ich verricht ,

Ihr nehmt das Lob, das kraͤnkt mich nicht ꝛc.

Dieſe neugedichtete Bamberger Scene iſt inſofern merk—

wuͤrdig , als ſie der einzige Verſuch des Dichters iſt , die in dem

Theater - Goͤtz getilgten , unentbehrlichen Auftritte zwiſchen Adel—

heid und Weislingen aus der Dichtung von 1775 durch eine

dementſprechende Scene in der Buͤhnenbearbeitung zu erſetzen ,

Weshalb der Dichter aber , um die von ihm mit Becht em—

65 pfundene Luͤcke auszufuͤllen , nicht einfach die betreffenden Auf—
5

tritte des alten Goͤtz verwertete , fuͤr deren Aufnahme die Iwei⸗
teilung des Werkes ihm genuͤgend Raum gab , iſt unerfindlich ,
Die Neudichtung , die er an ihre Stelle ſetzte , vermag ſich in

keiner Beziehung mit den meiſterhaften Adelheidſcenen des alten

Goͤtz zu meſſen ; ſie iſt in der Erfindung ebenſo duͤrftig wie in

der Ausfuͤhrung . An Stelle der Klarheit und der knappen
Praͤziſion jener unuͤbertrefflich feinen , in jedem Tone charakte⸗

riſtiſchen und mit epigrammatiſcher Schaͤrfe zugeſpitzten Dialogt

iſt farbloſe Breite und Verſchwommenheit getreten . Adelheids

Projekte mit Goöͤtz ſind ſo ſeltſamer Art , daß ſie ihrem der —

ſtand und ihrer Menſchenkenntnis wenig Ehre machen . Don

den feinen Kuͤnſten ihrer Koketterie , von der ganzen farben⸗

ſpruͤhenden Prachtſchoͤpfung des jungen Goethe iſt ſo gut wit

nichts mehr uͤbrig geblieben . Waͤhrend ſich Weislingens Abfal
in der alten Dichtung einzßig aus ſeinem Charakter und aus

der !

die 1

verk

ebenf

Ire

des

das

in e

werb

gabe
mit

dieſe

baͤue

die f

in d

Bra

Ital

Wir

Dich

ſchm

Bra



e ver⸗

dazu

„ Und.

Tan⸗

ht zu

der

allge⸗
enlos

und

nerk⸗

dem

Adel⸗

eine

etzen.

em⸗

Auf⸗

5wei⸗

lich .

ch in

alten

ie in

ppen

akte⸗

loge

heids

Ver⸗

Von

rben⸗

wie

bfall

aus

Goethes Goͤtz von Berlichingen auf dem Theater 2 S

der Wirkung von Adelheids Kuͤnſten beraus entwickelt , erſcheint

die Entſcheidung hier , voͤllig losgeloͤſt aus der pfychologiſchen

berkettung der Dinge , als ein Werk des Zufalls , das durch die

ebenſo plumpe wie alberne Liſt des Narren herbeigefuͤhrt wird .

Ihre Kroͤnung findet die Scene durch den unorganiſchen Epilog

des Narren , deſſen leere Keimklingelei , zuſammenhangslos wie

das Paradeſtuͤck eines Spaßmachers , dieſe Auftritte ſchließt .

Die zweite Scene des fuͤnften Aktes verſetzt den Zuſchauer

in eine „ heitere laͤndliche Gegend “ und bringt als neue Er⸗

werbung des zweiteiligen Goͤtz die Bauernhochzeit aus der Aus⸗

gabe von 1775 , leider nicht in unveraͤnderter Faſſung , ſondern

mit einigen Erweiterungen verſehen , die das kraftvolle Gericht

dieſer koͤſtlichen Scene in ſtarkem Maße verwaͤſſern . Die

baͤuerliche Geſellſchaft iſt durch die Figur der Braut vermehrt ,

die ſich u. a . in folgender Weiſe vernehmen laͤßt:

Das war eine Notb , ihr Herrn , bis wir ſoweit kommen konnten .

Der Vater iſt ein Starrkopf , und das da iſt ein Stutzkopf . Recht

wollten ſie beyde haben , und beyde hatt ' ich lieb und werth . Was ich

ausſtehn mußte ! Da kam erſt Beſcheid nach Beſcheid aus der Serichts —

ſtube und endlich , als ich dachte , nun war alles vorbey , laͤuft der Vater

nach Speper und nimmt mich mit .

Der Text geht ſodann in die Faſſung von 1775 uͤber , die

in der Zauptſache unveraͤndert bleibt ; nur die Bemerkung des

Brautvaters , daß der Aſſeſſor Sapupi ein verfluchter ſchwarzer

Italiener ſei , veranlaßt die Braut zu dem naiven Einwurf :

Aber doch ein freundlicher Mann ; er faßte mich beym Kinn und

ſagte , ich ſey recht huͤbſch.

Der Schluß der Scene hat zur Erhoͤhung der theatraliſchen

Wirkung —ſehr bezeichnend fuͤr die Vorliebe des alternden

Dichters fuͤr aͤußeres Schaugepraͤnge — eine weitere Aus⸗

ſchmuͤckung erhalten ; nach Goͤtzens Abſchiedsworten ſagt die

Braut :

So nehmt noch die Sochzeitſtraͤuße mit , ſteckt ſie auf den Helm ,

das bringt Gluͤck.

Kilian , Dramaturgiſche Blaͤtter
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Dann folgt die Buͤhnenanweiſung :
Unter Muſik und Tans ſtecken die Maͤdchen den Rittern und

Knechten Straͤuße auf die Zelme . Ziebey kann man den Scherz an⸗
bringen , daß die Aelteſten ſich zuerſt losreißen , der Juͤngſte aber Zuletzt
feſtgehalten wird . Der Tans kann noch kurze FZeit nach Abſchied aller
Krieger fortdauern .

Als dritte und letzte Scene des fuͤnften Aktes folgen
ſodann die aus allen Saſſungen der Buͤhnenbearbeitung bekannten

Auftritte im Wald , die den Ueberfall der Nuͤrnberger Kauf —

leute vorfuͤhren ( II , 1821 ) und mit Goͤtzens Worten „ſeiner Braut
ſoll er ihn bringen , und einen Sruß vom Goͤtz dazu “ den

erſten Abend des zweiteiligen Werkes ſchließen .
Die Zauptmerkmale , die dieſen Adalbert von Weis —

lingen von 1819 von den beiden erſten Akten der Buͤhnen—

faſſung von 1804 unterſcheiden , liegen , abgeſehen von der

veraͤnderten Stellung einiger Scenen , darin , daß anſtelle der

auf Weislingens Schloß ſpielenden Auftritte zwei neu —

gedichtete Bamberger Scenen getreten ſind , die indeſſen jene
ſchwache Scene der erſten Theaterbearbeitung keineswegs durch

etwas Wertvolleres erſetzen . Anſtatt daß der Dichter , wie es

ſo naheliegend war , die entſprechenden Teile des alten Goͤtz
verwertete , ſehen wir ihn beinahe aͤngſtlich bemuͤht , der Faſſung
ſeiner Jugenddichtung aus dem Wege zu gehn und ſtatt deſſen

ſeine Kraft mit immerwaͤhrenden Neudichtungen zu vergeuden ,
die ſich doch mit jenem Alten nicht zu meſſen vermoͤgen und

faſt durchweg den Stempel des Greiſenhaften an ſich tragen .
Eine Ausnahme bildet — und dies iſt der einzige Gewinn

dieſer Buͤhnenfaſſung — die Aufnahme der Bauernhochzeit aus

dem alten Goͤtz; ſie iſt in der Buͤhnengeſchichte des Stuͤckes um

ſo bemerkenswerter , als dieſe charakteriſtiſche Scene , die auch

bei den fruͤheren Auffuͤhrungen des Goͤtz von 1775 , ſoweit

bekannt , jeweils geſtrichen war , mit der Vorſtellung vom 27.
Oktober 1849 uͤberhaupt zum erſtenmal auf die Buͤhne kam

und Selbitzens markiges Wort „Goͤtz, wir ſind RKaͤuber ! “ zum

erſtenmal in ſeine Kechte ſetzte . Die Aufnahme der Scene iſt

auch darum beachtenswert , weil ſie im Widerſpruch ſteht mit
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der ſonſt uͤberall in Goethes Buͤhnenbearbeitung zutage treten —

den Tendenz , den ungeſtuͤmen Freiheitsdrang der alten Dichtung

zu daͤmpfen oder zu tilgen .

Die Fuͤnfteilung des Adalbert von Weislingen ſcheint

proviſoriſch geweſen zu ſein ; ſie widerſtreitet den Angaben
des Theaterzettels , demzufolge das Stuͤck in vier Akte ge —

teilt war .

Weit geringfuͤgiger als im erſten ſind im pweiten Teil

dieſer Bearbeitung die Abweichungen von den entſprechenden
Akten ( 5, 4J und 5) der vollſtaͤndigen Buͤhnenbearbeitung . Sie

beſchraͤnken ſich im weſentlichen auf die veraͤnderte Akteinteilung ,
indem der vierte und fuͤnfte Akt der erſten Bearbeitung jeweils
in deren zwei geteilt ſind . Der Schluß des zweiten Aktes iſt

hinter die Belagerung , der des vierten Aktes hinter Goͤtzens

Gefangennahme gelegt . Im uͤbrigen zeigt der Text keine weſent —

lichen Veraͤnderungen gegenuͤber der erſten Theaterfaſſung ; neu —⸗

gedichtete Scenen ſind nicht hinzugekommen . Getilgt iſt da —

gegen auffallenderweiſe , gleichwie in der verkuͤrzten Bearbeitung ,
die Sitzung des Vehmgerichts . Ebenfalls entgegen der erſten

§aſſung und im Anſchluß an die verkuͤrzte Bearbeitung ließ

der Dichter den erſten Teil der Schlußſcene im Innern des

kerkers und erſt den letzten Teil im Gaͤrtchen auf der Mauer

ſpielen , wobei er ſich offenbar von dem Rontraſt , den dieſe an

ſich uͤberfluͤſſige Verwandlung bot , eine beſonders ſchoͤne Wirkung

verſprach .
Das SGeſamtbild , das dieſe zweiteilige Bearbeitung von

1819 bietet , iſt literarhiſtoriſch in vieler Beziehung intereſſant ;
in ihrem Wert aber ſtellt ſie gegenuͤber der erſten §aſſung der

Buͤhnenbearbeitung keinen Fortſchritt dar ; die Müßgriffe dieſer

Bearbeitung ſind in keiner Weiſe verbeſſert ; die neuen dichteri —

ſchen Futaten zeigen in erhoͤhtem Maße die Spuren einer dem

Jugendwerke voͤllig entfremdeten Altersdichtung . So iſt auch

dieſes letzte Glied in der Kette der Goetheſchen Theaterbearbei —

tungen nur ein weiterer Beleg fuͤr das unaufhoͤrliche , aber er—⸗

folgloſe Ringen des Dichters , eine geeignete Buͤhnenfaſſung fuͤr

das Werk zʒu finden .
15²
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Der zweiteilige Goͤtz von 1819 ging in neuer Einſtudierung
noch einmal 1828 in Scene . Zwei Jahre darauf kehrte man

in einer Vorſtellung des Stuͤcks zum Geburtstag des Dichters

im Jahr 1850 zur verkuͤrzten Bearbeitung vom Dezember 1804

zuruͤck. Dieſe iſt ſeitdem auf dem Weimarer Theater herrſchend

geblieben .
4.

Von Weimar ging Goethes Bearbeitung zunaͤchſt auf die

Berliner Buͤhne uͤber , wo ſie unter Ifflands Leitung am

4. September 1805 zum erſtenmal gegeben wurde ; im Lauf

der folgenden Jahrzehnte verbreitete ſie ſich auch auf die uͤbrigen

deutſchen Buͤhnen . Dabei wurde , wie es ſcheint , bald die erſte

vollſtoͤndige Faſſung , bald die verkuͤrzte Bearbeitung an die

Theater verſchickt . So verkaufte der Dichter 18J1J an die

Mannheimer Buͤhne eine Kopie der erſten Faſſung . Dieſe ging

von da , mit zahlreichen Strichen verſehen , auf das Karlsruher

Zoftheater uͤber , wo ſie 1820 ʒum erſtenmal in Scene ging 1) .

Im allgemeinen jedoch ſcheinen ſich die Buͤhnen fuͤr dit

verkuͤrzte Bearbeitung des Dichters entſchieden zu haben . Sie

lag den erſten Auffuͤhrungen des Stuͤckes zugrunde , die in

gamburg , Muͤnchen , Leipzig u. a . O . in den zwanziger Jahren

ſtattfanden . Namentlich ſeit die verkuͤrzte Bearbeitung 1852

in den nachgelaſſenen Werken des Dichters der Oeffentlichket

uͤbergeben war , trug ſie auch auf der Buͤhne den unbedingten

Sieg davon . Sie wurde von da ab , von vereinzelten Aus⸗

nahmen abgeſehen , die ſtehende Buͤhnenform fuͤr die Auf⸗

fuͤhrung des Stuͤcks .

Erſt die Wiederauffindung der vollſtaͤndigen Buͤhnenbear —

beitung in der ſogenannten Zeidelberger Handſchrift und

deren erſte Veroͤffentlichung im Jahr 1879 15) lenkte die Blickt

wieder auf jene erſte und ungekuͤrzte § aſſung der Theaterausgabe

von 1804 . Nun erinnerte man ſich , daß auch das Mannheimet

Theaterarchiv im Beſitz eines handſchriftlichen Exemplares

dieſer Saſſung war , einer Handſchrift , die viele Jahrzehnte un⸗

begchtet unter den Schaͤtzen des Archivs geſchlummert hallk“
und die ſich nun als eine vollſtaͤndigere und zuverlaͤſſigere Saſſung
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der erſten Goetheſchen Bearbeitung als der Text der Zeidelberger

gandſchrift entpuppte .

Auch einzelne Buͤhnen nahmen von der neuen Entdeckung

Kotiz und kuͤndeten Neueinſtudierungen des Goͤtz von Berli —

chingen „ nach der Zeidelberger Zandſchrift “ an . Das war inſo⸗

fern ein Gewinn fuͤr die Auffuͤhrung , als der Bamberger Zof

damit wenigſtens mit einer Scene wieder zu ſeinem Rechte

kaͤm. Auch die Einfuͤgung der Vehmgerichtſitzung in das

Stuͤck war mit Dank zu begruͤßen . Der Gewinn ſolcher Neue —

rungen wurde dann allerdings fraglich , wenn man die Spiel⸗

dauer der Vorſtellung , die durch jene Zuſaͤtze natuͤrlich verlaͤngert

wurde , dadurch wieder auszugleichen ſuchte , daß man das

Stuͤck an andern Stellen in unſinniger Weiſe verkuͤrzte und

beiſpielsweiſe die wichtigen Scenen , wo Goͤtz die Suͤhrerſchaft

uͤber die Bauern uͤbernimmt , aus der Auffuͤhrung beſeitigte .

Voch zweifelhafter war der Gewinn , den man aus der Zeidel —

berger Zandſchrift zog , wenn man , wie es beiſpielsweiſe am

goftheater zu Stuttgart geſchah , nicht die wichtige Bamberger

Scene , ſondern die entbehrliche und aͤußerſt ſchwache Scene auf

Weislingens Schloß zwiſchen Weislingen , Franz ; und dem

Karren in die Auffuͤhrung heruͤbernahm .

Unter den verſchiedenen Verſuchen , die erſte vollſtaͤndige

Faffung der Theaterbearbeitung wieder auf die Buͤhne zu bringen ,
ſtand an erſter Stelle die Inſcenierung des Stuͤckes von Max

Marterſteig , die dieſer ISsS am Zoftheater in Mannheim

veranſtaltete 16). Dieſe Auffuͤhrung war vor allem durch die

literariſche Vollſtaͤndigkeit ausgezeichnet , womit ſie die erſte

§aſſung der Buͤhnenbearbeitung ohne die ſonſt uͤblichen ſinnent —

ſtellenden Kuͤrzungen wiedergab . Nur die NVarrenſcene auf

Weislingens Schloß fiel aus , die Bamberger Scene wurde

durch Zeranziehung der Schachſcene aus dem alten Goͤtz er —

gaͤnzt. Vor allem wurde der fuͤnfte Akt , der ſonſt durch ſinn⸗

loſe Striche , beſonders durch Tilgung der Zigeunerſcenen arg ver —

ſtüͤmmelt ʒu werden pflegt , beinahe ohne jede Kuͤrzung von Marterſteig

wiedergegeben und der ganzen Vorſtellung durch eine ſorgfaͤltige
und pietaͤtvolle Inſcenierung ein vornehmes Gepraͤge aufgedruͤckt .
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5.
lich

Weit wichtiger indeſſen als die vereinzelten Verſuche , an— die
ſtelle der verkuͤrzten Bearbeitung auf die erſte vollſtaͤndige ein
Faſſung von 1804 zu greifen , waren die verſchiedenen Allaͤufeſt, der

zu der klaſſiſchen Saſſung von 1775 zuruͤckzukehren und dieſe, hiis

zunaͤchſt wenigſtens in Einzelheiten , wieder in ihre Bechte zu leib
ſetzen . bild

Den erſten erfolgreichen Verſuch dieſer Art unternahm das

Sranz Dingelſtedt . Seiner 1879 an der Wiener Zofburg fleit

zum erſtenmal geſpielten raffiniert effektvollen , aber unerlaubt Guͤ

gewalttaͤtigen Bearbeitung des Goͤtz gebuͤhrt auf alle Saͤlle das be⸗ der

dienſt , im Gegenſatz zu dem gedankenloſen Schlendrian der meiſten Rei

Theater , einen neuen geiſtvollen Impuls fuͤr die Auffuͤhrung des Ebe

Stuͤckes gegeben ʒu haben 17) . Dingelſtedt nahm aus dem alten Goͤß n

vor allem die wichtigſten Bamberger Scenen des zweiten Aktes her— umt

uͤber, die bei Goethe ſehr ʒum Schaden des Ganzen gefallen waren . ein

Sie erhielten , mit kleinen Fuſammenziehungen , an erſter und wer

dritter Stelle des zweiten Aktes ihren Platz . In gleicher Weiſe dgs

wurde in den fuͤnften Akt der Bauernkrieg , die Sitzung des Vehm— die

gerichts und in freier Umarbeitung die letzte Adelheidſcene aus die

dem Goͤtz von 1775 heruͤbergenommen . In allen uͤbrigen Au

Teilen aber wurde Goethes verkuͤrzte Buͤhnenbearbeitung zu— dar

grunde gelegt , und der Text von 1804 behauptete unbeanſtandet eint

ſeine Herrſchaft . Ph.

Im fuͤnften Akte konnte Dingelſtedt der uͤbeln Liebhabere ſtch

nicht entſagen , am Text des Stuͤckes herumzuflicken , mit eignen unz

Zutaten zu arbeiten und in die Dichtung in willkuͤrlicher Weiſt dies

einzugreifen . In ſolcher Weiſe glaubte er ſeine Kunſt nament⸗ vol

lich an den Adelheidſcenen des letzten Aktes verſuchen zu muͤſſen, den

Dieſe wurden ſo ſehr veraͤndert und erweitert , daß Goethes die

Text durch die Zutaten Dingelſtedts teilweiſe voͤllig uͤberwuchert nic

wurde . Das Schlimmſte war ſein Verfahren in der neuge —

dichteten Scene der Buͤhnenbearbeitung , wo die ſchwarze , ver— tiol

mummte Geſtalt in Adelheids Gemach erſcheint . die

Es iſt nicht zu leugnen , daß der Dichter dieſe vermummtt ein

Geſtalt in ein gewiſſes abſichtliches Dunkel gehuͤllt hat . Namentz bet
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ich die Buͤhnenanweiſungen ſind leicht irrefuͤhrend und koͤnnten

die bermutung nahelegen , daß ſich unter der ſchwarzen Geſtalt

ein leibhaftiges menſchliches Weſen , in dieſem Falle natuͤrlich

der Abgeſandte der Vehme , verberge . ( Man vergleiche : Adel —

heid ſteht ſo gewendet , „ daß ſie dieſes furchtbare Weſen mit

leblichen Augen nicht ſehen kann “ , und : „ indem ſie das Wahn —

bild gleichſam vor ſich hertreibt , erblickt ſie das wirkliche ,

das eben in das Schlafzimmer geht . “ ) Auch die nachfolgende

kleine Scene , die Begegnung der Beiſigen in den gewoͤlbten

Gaͤngen, iſt nicht dazu angetan , den geheimnisvollen Schleier ,

der uͤber der Scene liegt , zu luͤften . Es iſt ſicher , daß der ſchauerliche

Reiz der Scene durch dieſes myſteriöſe Zalbdunkel erhoͤht wird .

Ebenſo feſt ſteht das andre : will man das Weſen der ver —

mummten Geſtalt rationaliſtiſch analyſieren , ſo kann darunter

unmoͤglich ein wirklicher Abgeſandter der Vehme , ſondern nur

ein Wahnbild von Adelheids erhitzter Phantaſie verſtanden

werden ; ein Wahnbild , das bei der Buͤhnendarſtellung durch

das Auftreten einer „ wirklichen “ Geſtalt verkoͤrpert wird . Schon

die ganze reale Situation : die verſchloſſenen Tuͤren des Schloſſes ,

die Tatſache , daß in Adelheids Schlafgemach , das nur einen

Ausgang hat , nichts gefunden wird , weiſen mit Beſtimmtheit

darauf hin , daß es ſich bei der ſchwarzen Geſtalt nicht um

einen Boten des heimlichen Gerichts , ſondern nur um ein

Phantaſiegebilde handeln kann . Darauf deutet der weitere Um—⸗

ſtand , daß die Sitzung des Vehmgerichts , wo Adelheid angeklagt

und verurteilt wird , erſt auf die betreffende Adelheidſcene folgt ;

dies wird endlich dadurch bewieſen , daß die Scene , wo § ranz

von Adelheid das Gift zur Ermordung ſeines Berrn erhaͤlt ,

dem Auftreten der vermummten Geſtalt unmittelbar vorangeht :

die behme kann hier alſo von dem Gattenmord Adelheids noch

nicht benachrichtigt ſein .

Gegenuͤber den hierdurch klar zutage tretenden Inten —

tionen des Dichters war der Bearbeiter auf keinen Sall befugt ,

die geheimnisvolle Erſcheinung , wie Dingelſtedt es tat , in

einen wirklichen Menſchen , den mit der Exekution des Urteils

betrauten Vehmrichter , umzuwandeln . Dieſer tritt nach Dingel⸗
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ſtedts Vorſchrift , Strang und Dolch drohend erhoben , in das

Gemach , faßt die um Zuͤlfe rufende Adelheid am offenen Zagr

und zieht ſie zur Tuͤr hinaus : dann hoͤrt man zwei unartiku⸗

lierte Schreie , ein Roͤcheln ; dann lange Totenſtille ; der „ Vehm —

richter kommt zuruͤck, ſtoͤßt den Dolch in den Tuͤrpfoſten , haͤngt
den Strick daran “ und geht ab . Das vorangehende Geſproͤch

zwiſchen Adelheid und Franz , wo dieſer das Gift empfaͤng,
mußte von dem Bearbeiter natuͤrlicherweiſe von der nachfolgen —
den Gruſelſcene losgeloͤſt und in eine ſelbſtaͤndige , zeitlich von

jenem Auftritt getrennte Scene verwoben werden ; die Sitzung
des Vehmgerichts erhielt ihren Platz vor der letzten Adelheid ,

ſcene . Der Text dieſer Scene ſelbſt wurde von Dingelſtedt in

freiſter Weiſe uͤberarbeitet und erweitert .

Die Tatſache , daß die Ermordung Adelheids , wie der

Bearbeiter ſie hier mit einem vor den kraſſeſten Effekten nicht

zuruͤckſcheuenden Kaffinement in Scene ſetzt , auf der Buͤhne

ihre ſichere Wirkung tut , vermag doch an dem Urttil uͤber

dieſe Neudichtung Dingelſtedts nichts zu aͤndern . Die Kuͤhn⸗

heit , womit ein angeſehener Buͤhnenleiter hier mit Goetheſcher

Dichtung und Goetheſchem Texte umzugehen ſich erdreiſtete , dos

erſtaunliche Selbſtvertrauen , womit er das Werk durch zahl⸗

reiche neue Zutaten erweiterte und einzelne Beſtandteile Goethe —

ſchen Textes mit eigner Mache zu einem neuen Gericht zu—

ſammenſchmorte — dies Verfahren ſteht in der Buͤhnengeſchichte

unſrer klaſſiſchen Literatur ziemlich vereinzelt da . Es fordett

zu einer um ſo ſchaͤrferen Verurteilung heraus , als Dingelſtedts

Bearbeitung nicht nur auf der Wiener Burg , ſondern auch an

andern erſten Theatern feſten Boden gewonnen hat , ohne daß

die literariſche Kritik auch nur den Verſuch wagte , eine ſolcht

Vergewaltigung nationaler Dichtung in die gebuͤhrenden Schranke

zuruͤckzuweiſen 18) .

Einen erfreulichen Fortſchritt gegenuͤber der Willkuͤr und

Selbſtherrlichkeit Dingelſtedts bedeutete die Bearbeitung , die
Karl von Perfall im Jahr 1890 fuͤr die neueingerichtelt

münchener Schauſpielbuͤhne ins Leben rief ; einen Sortſchrin

vor allem deshalb , da ſie zum erſtenmal den ruͤhmlichen Ver⸗
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ſuch unternahm , in umfangreicherem Maße auf die alte Dichtung

von 1775 zuruͤckzugreifen 10. Saͤmtliche Bamberger Scenen

der erſten beiden Akte kamen zum großen Gewinn des Ganzen

zur Auffuͤhrung , der Bauernkrieg und die Zigeunerſcenen des

fuͤnften Aktes wurden geſpielt , und auch ſonſt wurde der Text

in zahlreichen Einzelheiten , vor allem bei der Belagerung und

in der Tiſchſcene , nach der Ausgabe von 1775 revidiert . Da⸗

neben blieben freilich auch hier zahlreiche Beſtandteile des

Theater⸗Goͤtz von 1804 , ſo die ſentimental angehauchte Scene

nach der Beraubung der Wuͤrnberger , die verungluͤckte Meta⸗

mnorphoſe Selbitzens in eine komiſche Figur , die unbedeutenden

Adelheidſcenen des dritten Aktes und Franzens Reimmonolog ,

die Karikatur des dicken Zauptmanns und ſeiner Kompagnie

und vieles andre , ungeſchmaͤlert in ihrem Becht . Es lag

alo auch bei Perfall eine Verſchmelzung der Ausgaben

von 1775 ( ſtellenweiſe auch 1771 ) und 1804 vor , eine Ver⸗

ſchmelzung , die durch die energiſchere Ruͤckkehr zu aͤltern

Bahnen ſehr viel Verdienſtliches und Neues brachte , die aber

kotzdem nur eine halbe Sache war und den Zauptmangel

jeder derartigen Verſchmelzung nicht verleugnen konnte : den

Mangel eines einheitlichen kuͤnſtleriſchen Stils .

Einen ſeltſamen Schritt uͤber das Ziel hinaus tat in dem⸗

ſelben Jahr Otto Devrient , indem er 1890 im Berliner

Schauſpielhauſe den Gottfried von Berlichingen von

1771 in einer von ihm beſorgten ſceniſchen Einrichtung , die

nur einige wenige Einzelheiten aus den ſpaͤtern Bearbeitungen

benutzte , zum erſtenmal auf die Buͤhne brachte 20) . Nicht nur

die Theaterausgabe von 1804 blieb unberuͤckſichtigt : auch der

llaſſiſche Götz von 1775 wurde beiſeite geſchoben , damit dem

an Urſpruͤnglichkeit alle ſpoͤtern Faſſungen uͤberragenden Ent⸗

wurfe von 1771 Gelegenheit werde , ſeine ſtrotzende Jugendkraft

auf der Buͤhne zu erproben . Mit Kecht durfte die Kritik aller —

dings entgegnen , daß keine genuͤgende Berechtigung vorhanden

ſei, Göethes Jugendwerk in der Sorm auf die Buͤhne zu

bringen , die der Dichter ſelbſt unmittelbar darauf durch die
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Umarbeitung zum Goͤtz von 1775 als unreife und unfertige
Skizze gekennzeichnet hat .

Es lag auf der Zand , daß es ſich bei dieſer Auffuͤhrung
nur um einen intereſſanten Verſuch , um ein literariſches kr—

periment fuͤr die engere Goethegemeinde handeln konnte , dos

von vornherein darauf verzichten mußte , das Stuͤck etwa in

dieſer Sorm auf der Buͤhne einbuͤrgern zu wollen .

Der Charakter des literariſchen Experimentes mußte in—

folgedeſſen auch dadurch zum Ausdruck kommen , daß man den

erſten Entwurf unveraͤndert und unbearbeitet , vor allem aber

ohne Hereinziehung der ſpaͤtern Saſſungen des Stuͤckes zur

Auffuͤhrung brachte . Dies geſchah leider nicht . Devrient be—

ging den Sehler , den Gottfried von Berlichingen zur Vermeidung
der zʒahlreichen Ortsveraͤnderungen fuͤr die Buͤhne einzurichten
und dadurch den Schein zu erwecken , als ob die dauernde kEr—

werbung des Stuͤcks fuͤr das Theater in dieſer Faſſung beab—

ſichtigt waͤre . Der rein literarhiſtoriſche Standpunkt , der einzige,
der gegenuͤber dem Unternehmen am Platze war , wurde de—

durch aufgegeben . Dieſer Fehler wurde noch verſchlimmert , indem

man in einer Reihe von Einzelheiten den Text von 1775 heran —

zog und dadurch namentlich in den Adelheidſcenen des letzten

Aktes das eigentuͤmliche Kolorit der erſten Saſſung verwiſchtes ) ,

Immerhin bot das Unternehmen Otto Devrients noch

genug des Intereſſanten . Es ſchuf vor allem die Moͤglichkeit,
die wunderbaren Schoͤnheiten des erſten kraftgenialiſchen Ent —

wurfs mit ſeiner Suͤlle blendender und farbenſtrotzender ſceniſcher

Bilder , in erſter Linie die herrlichen Auftritte im Sigeunerlager ,
die großartige Scene der Graͤfin Zelfenſtein und einige der

hochintereſſanten Adelheidſcenen des letzten Aktes , zum erſtenmal

im Licht der Buͤhne zu bewundern .

Die Wirkung der intereſſanten Auffuͤhrung , deren Be—

deutung vonſeiten der Berliner Preſſe keineswegs die gebuͤhrende
Wuͤrdigung fand , wurde allerdings durch einige Seltſamkeiten
der Inſcenierung in ſtarkem Maße gefaͤhrdet . So verfiel

Devrient auf den ungluͤcklichen Gedanken , im zweiten Akt und

teilweiſe auch in den letzten Akten zur Erleichterung des haͤufigen
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gtenenwechſels eine geteilte Buͤhne anzuwenden , deren eine

zaͤlfte beiſpielsweiſe ein Bimmer in Jaxthauſen , deren andre

an ſolches in Bamberg darſtellte . Wurde in dem einen Simmer

geſpielt, ſo war das andre durch einen Vorhang geſchloſſen .

Daß durch dieſe ſceniſche Anordnung , die an den Guckkaſten er⸗

innerte , die Aufmerkſamkeit zerſtreute und den Spielraum in

ſtörender Weiſe einengte , die Wirkung der betreffenden Scenen

ſtark beeintraͤchtigt wurde , lag auf der Zand . Ebenſo wenig gluͤck—⸗

lich war die dem geſunden Realismus des Werkes widerſtrebende

phantaſtiſche Idee , die Scene des Vehmgerichts , unter Zeran —

ziehung melodramatiſcher Effekte , bei voͤllig verdunkelter Buͤhne

ſpielen zu laſſen , ſodaß das Publikum nur die Worte hoͤrte,

ohne von den Darſtellern etwas zu ſehen .

Trotz dieſer Abſonderlichkeiten und trotz der prinzipiellen

Bedenken , die gegen die Auffuͤhrung erhoben werden konnten ,

war Devrients Unternehmen eine intereſſante und in vieler Be —

ziehung verdienſtliche Epiſode in der Buͤhnengeſchichte des

Werks . Fuͤr das Stuͤck ſelbſt aber und das Problem ſeiner

Geſtaltung fuͤr das Theater war mit dem Verſuche nichts ge —

wonnen .

Im uͤbrigen uͤbten die von Dingelſtedt , Perfall und De —

vrient gegebenen Anregungen keinen nennenswerten Einfluß auf

die Buͤhnengeſchichte des Stuͤcks . Auf den meiſten deutſchen

Buͤhnen blieb der Theater - Goͤtz von 1804 , in mehr oder weniger

verkuͤrzter Form , unveraͤndert in ſeinem Recht .

b .

Am goftheater zu Karlsruhe wurde in einer Vor⸗

ſtellung des Goͤtz von Berlichingen vom 29 . April 1900 zum

erſtenmal ſeit den Tagen Schreyvogels der Verſuch gemacht ,

mit der verjaͤhrten Buͤhnentradition zu brechen und unter

völliger Preisgabe der Goetheſchen Theaterbearbeitung in allen

Teilen zu der Dichtung von 1775 zuruͤckzukehren ??) . Die ſtarken

Bedenken , die ſich zu Beginn von verſchiedenen Seiten aͤußerten ,

wurden durch das kuͤnſtleriſche Gelingen des Unternehmens

ſiegreich widerlegt .
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Es iſt begreiflich , daß ſich zunaͤchſt namentlich vonſeitey

der beteiligten darſtellenden Kuͤnſtler vielfache Zweifel regten

gegen die ungewohnte Sorm , worin der alte Goͤtz hier , enr—

gegen der ſuͤßen Macht der Gewohnheit , zu neuem Leben er

ſtehn ſollte . Wurde doch einem großen Teil der Darſteller

die wenig verlockende Aufgabe geſtellt , in den nunmehr den

Untergang geweihten Scenen und Bollen der Theaterbenr —

beitung vieles Liebgewordene , theatraliſch Erprobte , aͤußerlich

Effektvolle und Dankbare zu opfern , zugunſten von manchem

andern , das im einzelnen betrachtet vielleicht nicht die gleicht

theatraliſche Wirkung zu verſprechen ſchien .

Und doch konnte der Verluſt deſſen , was mit der Theater —

bearbeitung in den Tiefen der Verſenkung zu verſchwinden hatte,

kaum an einer Stelle ein ernſtliches Bedauern hervorrufen .

Zöchſtens bei einem Punkte ſchien ein Zweifel moͤglich zu ſein—

bei der neugedichteten Adelheidſcene aus dem fuͤnften Akte der

Buͤhnenbearbeitung . Sie gehoͤrt zu den wenigen Neudichtungen
des Theater - Goͤtz , denen eine gewiſſe kuͤnſtleriſche Berechtigung
und ein ſtarker Reiz nicht abzuſprechen ſind . Sie bietet , abge—

ſehen von ihrer außerordentlichen theatraliſchen Wirkſamkeit ,

durch das Beſtreben , in der viſionaͤren Erſcheinung des Vehm—

boten Adelheids Gewiſſensangſt und ſeeliſche Verſtoͤrung zur

Anſchauung zu bringen , einen an ſich ſehr gluͤcklichen Zug, der

es wohl verdiente , fuͤr die Auffuͤhrung des Stuͤckes verwertet

zu werden . Dagegen iſt hervorzuheben , daß die Verſchwommen —

heit und myſterioͤſe Dunkelheit dieſer auf der Buͤhne viel be⸗

wunderten Scene mit dem klaren und ſichern Kealismus der

alten Goͤtz- Dichtung in ſtoͤrender Weiſe kontraſtiert . Ueberdiez

faͤllt Adelheids Monolog und noch mehr das vorangehende

langatmige Geſpraͤch zwiſchen ihr und Franz in ſeinem Ton ſo

auffallend aus dem knappen Natuͤrlichkeitsſtile der alten Dichtumg

heraus , daß es ſich ſchon aus dieſem Grunde verbot , der then—

traliſchen Wirkſamkeit dieſer Scene zuliebe das Prinzip einet

einheitlichen Wiedergabe des Goͤtz von 1775 zu durchbrechen .

Auch die kleine , aber ungemein charakteriſtiſche und ſtimmungs

volle Adelheidſcene , die in der alten Dichtung an dieſer Stele
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ſicht, vermag bei ſorgfaͤltiger ſchauſpieleriſcher Ausarbeitung auf

der Buͤhne zu wirken . Adelheids Verſtoͤrung durch die Macht

des Gewiſſens kommt auch hier , wenngleich nur in leiſer An⸗

deutung , durch die Worte „ Was ſchleicht durch den Saal ? “ ſehr

karakteriſtiſch um Ausdruck und kann durch die Kunſt der Dar⸗

ſelerin in dem ſtummen Spiele , das jene Worte einleitet , zu

fndringlicher Wirkung erhoben werden .

Konnte die Neigung , dieſe oder jene Scene der Buͤhnen⸗

hearbeitung auch fuͤr die neue Auffuͤhrung des Stuͤckes beizu⸗

behalten , ohne ernſtliche Bedenken uͤberwunden werden , ſo war

dagegen die Verſuchung viel verlockender , in einzelnen Teilen

auf die Faſſung des erſten Entwurfs von 1774 zuruͤckzugreifen.
der eigenartige und unwiderſtehliche dichteriſche Reiz , der bei⸗

ſpielsweiſe den naͤchtlichen Scenen im Zigeunerlager , dem Auf⸗

titt zwiſchen Metzler und der Graͤfin Zelfenſtein , einem großen

Ceile der Adelheidſcenen aus dem fuͤnften Akte des Entwurfes

eigen iſt , mußte den Gedanken nahelegen , eine oder die

andre dieſer auch theatraliſch aͤußerſt wirkſamen Scenen fuͤr die

luffuͤhrung des Stuͤckes zu retten . So verlockend dies auch

guf den erſten Blick erſcheinen mochte , ſo energiſch mußte es

bei reiflicher Erwaͤgung abgewieſen werden , einer ſolchen Neigung

zu folngen. So blendend auch noch heute der dichteriſche Sauber

wirkt , der uͤber den genialen Sturm und Drang des Slizzo

von 1771 ausgegoſſen iſt , ſo unzweifelhaft ſteht es feſt , daß

die Veraͤnderungen , die Goethe fuͤr die Umarbeitung von 1775

vornahm , fuͤr die kuͤnſtleriſche Zarmonie des Geſamtwerks aus —

nahmslos ein Gewinn waren . Auch die genannten Scenen , bei

deren Preisgabe „ die menſchliche Neigung der kuͤnſtleriſchen

llberzeugung weichen mußte “ , fallen aus dem Stil des Goͤtz
von 1775 in ſtoöͤrender Weiſe heraus . Die Kraft der kuͤnſtleri⸗

ſchen Selbſtzucht , womit der jugendliche Dichter das von Ge —

malitaͤt uͤberſchaͤumende Produkt des Sturms und Drangs ,

unter Aufopferung wunderbarer Schoͤnheiten , aber zugunſten

des einheitlichen hiſtoriſchen Kolorits , der Stileinheit und der

Harmonie des Ganzen , in das ausgereifte Kunſtwerk von 1775

umwandelte , kann niemals genug bewundert werden . Zat aber
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der jugendliche Dichter ſelbſt in ſolcher Weiſe die ſeltene Keif

ſeiner Kuͤnſtlerſchaft bekundet , ſo geziemt es ſich fuͤr die heutiſe
Buͤhne , ſofern ſie den Goͤtz in ſeiner reifſten Geſtalt vorfuͤhre
will , hinter dem heroiſchen Entſagungsmut des Dichters nicht

zuruͤckzubleiben . Eine wirklich einheitliche kuͤnſtleriſche wir

kung laͤßt ſich nicht durch die Verſchmelzung verſchiedener Bent—

beitungen , die auseinander liegenden Seitraͤumen angehoͤren , ſor—

dern nur durch die einheitliche Wiedergabe einer einzigen Faſſumg
erreichen 25) .

So wurde denn der Auffuͤhrung des Stuͤckes in Harle —

ruhe ausſchließlich der klaſſiſche Text von 1775 zugrunde ge—

legt . Nur in einigen wenigen Einzelheiten wurde die aͤltere

Saſſung von 1771 ergaͤnzend herangezogen , wo dieſe dichteriſcht

oder theatraliſche Vorteile bot , ohne daß durch eine ſolche Af—

leihe eine Gefaͤhrdung der Stileinheit zu befuͤrchten war . Auz

der Theaterausgabe von 1804 wurden nur einige wenige zur. !

Verbindung auseinanderliegender Scenen notwendige Saͤtze her—

uͤbergenommen .
Bei der Geſtaltung des Textes im einzelnen war nicht

die in vielen Punkten bereits abgeſchwaͤchte Vulgata von 17 /

ſondern die erſte Druckausgabe von 1775 maßgebend . Auch

die koͤſtlichen Derbheiten und urwuͤchſigen Kraftausdruͤcke des

Originals wurden entgegen dem beſtehenden Brauche fuͤr die

Auffuͤhrung gerettet . Die verkehrte Pruͤderie des Publikums ,

das ſich ſchamvoll uͤber dergleichen zu entruͤſten pflegt , kam

nicht energiſch genug bekaͤmpft werden . Auch die beruͤhme

Antwort Goͤtzens auf die Aufforderung des Trompeters ſolle

endlich ungeſchmaͤlert auf der Buͤhne zu ihrem Rechte kommen ,

ſelbſt auf die Gefahr hin , daß die Wirkung bei einem Teil des

Publikums eine aͤhnliche waͤre, wie Tieck ſie im Jungen Tiſchle —

meiſter unſagbar ergoͤtzlich geſchildert hat .

Wie bei allen fruͤhern Auffuͤhrungen des Stuͤckes nach

der Faſſung von 1775 , wurde dieſe durch eine dementſprechende

Einrichtung , durch einige ſceniſche Vereinfachungen und Zuſammen⸗

legungen den Bedingungen des heutigen Theaters angepaft .

Eine unveraͤnderte Wiedergabe des Originals mit ſeinem 5
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neligen Wechſel des Schauplatzes waͤre nur auf einem eigens

lierfͤr eingerichteten Theater moͤglich , das auf die Errungen —⸗

haften der modernen Dekorationsbuͤhne verzichtet . Indem auch

die bei den aͤltern Auffuͤhrungen beinahe ausnahmslos ge —

ſtichenen Scenen der Bauernhochzeit , des Tafelgeſpraͤchs am

bamberger Zofe u. a . erhalten blieben , kam dieſe § aſſung des

gtuͤckes in einer bis dahin noch nicht dageweſenen Vollſtaͤndig —

kett zur Darſtellung .

Bei der Abteilung der Akte empfahl es ſich , die Scenen

des Bauernkrieges und die Sigeunerſcenen aus dem Anfang

des fuͤnften an den Schluß des vierten Aktes zu verlegen . Sie

teihen ſich zeitlich den Vorgaͤngen des vierten Aktes unmittelbar

anz vor allem aber ſchließen die wundervollen Scenen , die

hotzens Flucht zu den Sigeunern ſchildern , den vierten Akt auf

der Buͤhne weit bedeutender und wirkungsvoller , als die ſtim —

ungsvolle , aber kurz abgeriſſene und handlungsarme Jaxt —

hauſenſcene , die im Buch den Schluß des vierten Aktes bildet .

der unverhaͤltnismaͤßig lange fuͤnfte Akt wurde dadurch ent⸗

laͤſtetund ſein Inhalt im weſentlichen auf die letzten Schickſale

helheidens und Weislingens ſowie Goͤtzens Ausgang beſchraͤnkt .

der ßamalige Wechſel des Schauplatzes , den das Original

kkfordert , konnte auf 20 Verwandlungen reduziert werden , die

ſich derart verteilten , daß jeder einzelne Akt vier Verwandlungen ,

aſo fuͤnf verſchiedene Schauplaͤtze notwendig machte .

Die Gefahren , die der Auffuͤhrung aus dieſer an ſich noch

nmer großen Zahl von Ortsveraͤnderungen erwuchſen , waren

ur dadurch zu umgehn , daß ſaͤmtliche Verwandlungen bei

offner Scene vollzogen wurden . Dies bedingte eine moͤglichſte

bereinfachung des ſceniſchen und dekorativen Apparates und

tine gewiſſe Einfachheit der Buͤhnenbilder . Dafuͤr ergab ſich

der Vorteil , daß die Akteinteilung zu ihrem Rechte kam und

duß das ganze Werk in ſeltener Einheitlichkeit und Ge —

ſchloſſenheit an den Augen des zuſchauers voruͤberzog : ein Ge—⸗

winn, der um ſo ſchwerer in die Wage faͤllt, wenn man ſich

der Jerſtuͤckelung erinnert , in der ſich ſonſt das Stuͤck , durch ein

ſottwaͤhrendes Fallen des Zwiſchenvorhangs und den damit ver —
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bundenen illuſionvernichtenden Hervorruf in unzaͤhlige Abſchnitte

ʒerhackt , uͤber die Buͤhne zu ſchleppen pflegt .

Ein weiterer Uebelſtand , der die meiſten Auffuͤhrungen

des Stuͤckes begleitet , iſt der , daß die große Zahl der Perſonen

nicht nur die Beſetzung der vielen kleinen Kollen , ſondern viel—

fach auch die der bedeutenden epiſodiſchen Figuren durch unge—

nuͤgende Kraͤfte notwendig macht . Dieſer Mißſtand drohte ſich

beſonders fuͤhlbar zu machen bei einer Auffuͤhrung des Göz

von 1775 , wo die Jahl der Perſonen die der Buͤhnenbearbeitum
von JSoâ noch weſentlich uͤberſchreitet . Es handelte ſich um

Beſetzung von 52 ſprechenden Rollen , und zwar von Bollen,

unter denen auch die kleinen und kleinſten von Wichtigkeit füt

das Ganze ſind und ein gewiſſes Maß von ſchauſpieleriſchtt

Charakteriſierungskraft verlangen . Die Aufgabe war nur zi

löſen durch Ruͤckkehr zu dem im IS . Jahrhundert , ſo auch

in Weimar unter Goethes Leitung noch allgemein geuͤbten

Brauche , alle Darſteller , die keine durchlaufenden Bollen ſpielen,

mit zwei oder drei Aufgaben zu betrauen . Daraus ergab ſic

der bedeutende Gewinn , daß eine Menge von Siguren , die unter.

der Zand unfaͤhiger Darſteller ſonſt voͤllig zu verſchwinden odnt

laͤcherlich ʒu werden drohen , zur richtigen Wirkung kamen .

Die Rolle des Georg wurde , ebenfalls in Anlehnung

an den aͤltern Brauch und entgegen der heute leider einge⸗

buͤrgerten Tradition , die den urwuͤchſigen Buben durch weiblich

Beſetzung faſt ausnahmslos zu einer mehr oder weniger zin⸗

perlich wirkenden Hoſenrolle herabdruͤckt , durch einen jungel

Schauſpieler gegeben . In der Bearbeitung von J804 , wo Genß

durch einige wenig gluͤckliche Zutaten einen beinahe maͤdcheſ⸗

haften Zug bewußter Froͤmmigkeit erhalten hat , iſt die uͤblicht

weibliche Beſetzung bis zu einem gewiſſen Grade wenigſtens zu

entſchuldigen ; die Berechtigung zu dieſem Brauche fehlt jedoth

völlig bei Auffuͤhrung der Saſſung von 1775 , wo Georg durch⸗

weg ein kraͤftiger und derber Bube iſt und die Darſtellumſ

durch eine Dame als ſtilwidrig aus dem Rahmen des Ganzeß

herausfallen muͤßte .

Einer der wundeſten Punkte in der Auffuͤhrung de
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Stuͤckes iſt ſeine Ausſtattung mit allen moͤglichen burlesken

zugen und Poſſenreißereien , die ſich paraſitenartig allmaͤhlich in

der Auffuͤhrung des Werkes feſtgeniſtet haben . Zum guten

Teil allerdings ſind dieſe traditionell gewordenen Spaͤße durch

des Dichters eigene Buͤhnenbearbeitung veranlaßt , die durch die

kinfuͤgung poſſenhafter Elemente dem Geſchmack und der

Keigung der Menge mit großer Bereitwilligkeit entgegenkam ,

ohne daß die ſchwache und duͤrftige Komik dieſer Zutaten fuͤr die

kinbuße zu entſchaͤdigen vermoͤchte , die die Dichtung hierdurch in

der ſchlichten Einfachheit und Vornehmheit des Tones erlitten

hat. Durch die Preisgabe der Buͤhnenbearbeitung iſt einem

Teil dieſer Spaͤße , ſo den mit dem Auftreten des dicken Zaupt⸗

manns verbundenen Zarlekinaden , dem laͤcherlichen Kampfe des

verwundeten Selbitz gegen einige zwanzig Reichsknechte , den

von den Galerien bejubelten Zeldentaten Lerſes u. a . von ſelbſt

ein Ende bereitet . Dagegen bietet die Heilbronner Kathausſcene
Irguch in der Faſſung von 1775 einen fruchtbaren Boden fuͤr die

beliebten Scherze , in denen ſich Regie und Darſtellung mit ſo

großem Behagen zu gefallen pflegen . Die burlesken Ueber —

treibungen und Albernheiten , womit die Darſteller der Kats⸗

herrn auch auf erſten Buͤhnen dieſe Scene ausſtatten und die

geilbronner RKaͤte haͤufig auf das Niveau von Zanswurſten

herabdruͤcken , ſind derart plump und allem guten Geſchmacke

hohnſprechend , daß energiſcher Proteſt dagegen am Platze iſt 29 .

Die Rathausſcene iſt in kraͤftigen Linien entworfen und

verlangt demgemaͤß auch bei der Auffuͤhrung kraͤftige und

charakteriſtiſche Sarben . Aber alles Poſſenhafte iſt auf das

ſttengſte u vermeiden . Die Unterſuchung gegen Goͤtz muß in

ftierlichem Ernſt und in aufgeblaſener Wichtigtuerei vonſeiten

des kgiſerlichen Kates gefuͤhrt werden . Als die Baͤte durch

Goͤtzens energiſches Hebahren und die Nachricht vom Nahen

Sickingens in Angſt und Beſtuͤrzung geraten , darf ſich dies

nür verraten , wenn ſie allein ſind oder ſich unbeobachtet glauben .
Dem Gefangenen gegenuͤber ſucht der kaiſerliche Rat ſeinen

moraliſchen Bankerott hinter einer geſpielten Ruhe und einem

herablaſſenden Wohlwollen zu verbergen ; je verzweifelter ſich

Kilian , Dramaturgiſche Blaͤtter 14



die Lage geſtaltet , deſto mehr wirft er ſich in die Bruſt

und beeifert ſich , durch breitſpurige aͤußere Wuͤrde das gefaͤhr—

dete Anſehen ſeines Amtes zu wahren . Huͤr eine richtige Dar⸗

ſtellung dieſer Scene im Gegenſatz zu dem Poſſenſpiel , das die

Buͤhnen meiſt zu bieten pflegen , iſt allerdings eines notwendig :

daß die Kollen des kaiſerlichen Rats und der Ratsherrn nicht

in den Zaͤnden beliebiger Handlanger , ſondern in denen charak⸗

teriſierungsfaͤhiger Darſteller liegen , daß vor allem der unter —

ſuchungfuͤhrende Kat durch eine erſte kuͤnſtleriſche Kraft be⸗

ſetzt iſt .

Der Verſuch der Karlsruher Buͤhne , die alte Goͤtzdichtung

von neuem fuͤr die Buͤhne zu gewinnen , wurde nicht lange

nachher auch von dem Zoftheater in Dresden mit ſchoͤnem

Erfolge nachgeahmt . Unter der kuͤnſtleriſchen Leitung ven

Ernſt Lewinger ging Gotz , nach der Ausgabe von 1775 fir

die Auffuͤhrung eingerichtet , im Maͤrz 1904 hier zum erſtenmal

in Scene . Schon 1885 hatte ſich Lewinger in Köln durch eine

neue Einrichtung des Stuͤckes verdient gemacht , indem er , ent,

gegen der Tradition , in verſchiedenen Teilen auf die Ausgabe

von 1775 zuruͤckgriff und daraus vor allem die Bamberger

Scenen , den Bauernaufſtand und das Vehmgericht in di

Theaterbearbeitung heruͤbernahm . Einen bedeutenden Schritt

weiter ging Lewinger in Dresden , wo er die Buͤhnenausgabe

über Bord warf und eine reine Wiedergabe des Terxtes von

1775 durchſetzte . Alle Anlehen an den Text von 1804 wurden

auf das ſtrengſte vermieden . Lewingers Bearbeitung der erſten

Ausgabe , die dieſe auch in Dresden beinahe in abſoluter vol —

ſtaͤndigkeit auf die Buͤhne brachte , beſchraͤnkte die Zahl det

Verwandlungen noch mehr als die Karlsruher Einrichtung ,

ohne dabei freilich einige Gewaltſamkeiten in der Zuſammen⸗

legung der Scenen vermeiden zu koͤnnen . Die ſchoͤne Einheit

lichkeit der Dresdener Auffuͤhrung wurde in ſpaͤtern Vot⸗

ſtellungen an einer Stelle gefaͤhrdet , indem man im fuͤnften

Akt zwei Adelheidſcenen des erſten Entwurfs einlegte , darunten

die hochintereſſante , aber auf der Buͤhne ſehr gewagte Scene ,

wo Adelheid durch den unter dem Bett verborgenen Moͤrder,

der,
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der, von ihrer Schoͤnheit uͤberwaͤltigt , um ihre Liebe fleht , er —

droſſelt wird . Auf alle Faͤlle aber war in der Dresdener Auf —

üͤhrung ein weiterer verheißungsvoller Fortſchritt in der Buͤhnen⸗

geſchichte des Stuͤckes zu begruͤßen .

725

Als letztes Glied in der bisherigen Theatergeſchichte der

Goetheſchen Dichtung iſt endlich die juͤngſte , vielbeſprochene und

vielgeruͤhmte Neueinſtudierung , worin Goͤtz von Berlichingen im

Sebruar 1904 am Königlichen Schau ſpielhauſe zu

Berlin in Scene ging , noch mit einigen Worten zʒu beruͤhren .

kine unerhoͤrte Pracht der ſceniſchen Ausſtattung iſt dem Stuͤck

in dieſer Auffuͤhrung zuteil geworden . Der aͤußere Prunk und

die Echtheit in Dekorationen , Koſtuͤmen und Requiſiten ließ

ales weit hinter ſich zuruͤck, was fuͤr Goethes Jugendwerk bis

dahin geleiſtet worden war . Trotz der Bedenken gegen viele

llebertreibungen und Ueberladungen im einzelnen , die die Auf⸗

merkſamkeit von der Zauptſache auf nebenſaͤchliche Aeußerlich⸗

feiten ablenkten , trotz der prinzipiellen Bedenken gegen die Ge⸗

fahren einer Veraͤußerlichung des Kunſtwerks , die eine ſolche

Ausſtattung naturgemaͤß mit ſich bringt , vermochte ſich der Zu⸗

ſchauer dem beſtechenden kuͤnſtleriſchen Reize , der den ſceniſchen

Bildern zum groͤßten Teile eigen war , nicht zu entziehen .

Aber aller Glanz und Prunk der aͤußern Ausſtattung

vermochte nicht daruͤber hinwegzutaͤuſchen , daß daneben die

Zauptſache , das literariſche Bild der Auffuͤhrung und deren

künſtleriſche Durcharbeitung , in tiefem Schatten blieb . Alle Vor⸗

zuͤge der Inſcenierung konnten nicht vergeſſen machen , daß eine

Buͤhne, die gemaͤß ihren glaͤnzenden finanʒiellen und kuͤnſtleriſchen

Mitteln in erſter Linie berufen waͤre , eine fuͤhrende Rolle im deutſchen

Thegterleben zu ſpielen , die in der Cage war , die Summe von

vielen Tauſenden auf eine Neueinſtudierung des Goͤtz von Ber⸗

licingen zu verwenden : daß dieſe Buͤhne , anſtatt ihre Mittel

der wuͤrdigen kuͤnſtleriſchen Aufgabe dienſtbar zu machen , Goethes

Jugendwerk in ſeiner echten , unverfaͤlſchten Originalgeſtalt in

vorbildlicher Weiſe auf die Buͤhne zu ſtellen , ſtatt deſſen unter

14 *d
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Ignorierung alles deſſen , was in den letzten Jahrzehnten fuͤr die

Buͤhnengeſtaltung des Werkes erſtrebt und geleiſtet worden wat,

der Auffuͤhrung die verblaßte Altersdichtung von J1804 zugrunde

legte und dem Publikum damit ein verzeichnetes Bild von

Goethes Jugendwerk vor Augen fuͤhrte .

Aus der Ausgabe von 1775 wurde in die verkuͤrzte Saſſung
der Theaterbearbeitung , die der Berliner Auffuͤhrung zugrunde lag,

nur eine einzige Scene , das Bamberger Tafelgeſpraͤch des

erſten Aktes , heruͤbergenommen . Die weit wichtigeren Bam—

berger Scenen des zweiten Aktes , ohne die Weislingens Abfall

unverſtaͤndlich bleibt , wurden dem Publikum ohne Ausnahme

unterſchlagen . Das Bamberger Tafelgeſpraͤch ſelbſt wurde um

einen guten Teil ſeiner Wirkung gebracht , indem es nach dem

ungluͤcklichen Vorbild Otto Devrients einen andern Platz er—

hielt und ſtatt nach der erſten Jaxthauſenſcene , wo es bei

Goethe ſteht , vor jener Scene geſpielt wurde . Der rein aͤußer⸗

liche Grund dieſer Einrichtung , der in dem Wunſche lag , dem

erſten Akt mit der Jaxthauſenſcene und der ſuͤßlichen Ausſoͤhnung

der beiden Maͤnner durch Karl und Maria einen wirkungs⸗

volleren Schluß zu geben , kann dieſe Aenderung nicht entſchul —

digen . Denn die Tafelſcene , die das Milieu des Bamberger

Zofes ſchildert , kann die von dem Dichter beabſichtigte Bon—

traſtwirkung erſt dann uͤben , wenn ſie durch die vorangehende ,

zu Jaxthauſen ſpielende Scene ihre unentbehrliche Folie er—

halten hat .

waͤhrend aus dem klaſſiſchen Götz von 1775 nur dieſt

eine Scene gerettet wurde , griff man ſeltſamer Weiſe an zwei

andern Stellen auf die Faſſung des erſten Entwurfs ʒuruͤc.

So in der einleitenden Scene des Stuͤcks in der Berberge , die

— wie ein aus Verſehen ſtehen gebliebener Ueberreſt der De⸗

vientſchen Inſcenierung von 1890 — nach dem Text von IIII

geſpielt wurde . Der Srund , warum man gerade an dieſer

Stelle auf die Faſſung des Entwurfes griff , iſt voͤllig unerfind

lich . Dieſe Scene , das Geſpraͤch zwiſchen dem Bauer und dem

Suhrmann ( Metzler und Sievers ) und den beiden Keitknechten

Berlichingens , vermag ſich mit der praͤchtigen , lebenſpruͤhenden ,
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krpoſitionſcene in keiner Weiſe zu meſſen , die in der Aus⸗

gabe von 1775 an ihre Stelle getreten und in dieſer Geſtalt ,

ahne weſentliche Aenderungen , auch in die verkuͤrzte Bearbeitung

von 1804 uͤbergegangen iſt . Dieſe Scene iſt ein kleines Meiſter⸗

werk und das wahre Muſter einer klar in die gandlung ein⸗

füͤhrenden und zugleich dramatiſch bewegten und lebendigen

Erpoſition ; man kann ſchwerlich etwas Verkehrteres tun , als

deſe Scene , die wie kaum eine andre den gewaltigen Sortſchritt

der Aus gabe von 1775 gegenuͤber dem Entwurfe zeigt , durch

die im Vergleiche dazu hoͤlzerne und unbeholfene Scene der

erſten Faſſung zu verdraͤngen .

Weit eher haͤtte man ſich damit befreunden koͤnnen , daß

im fuͤnften Akte die intereſſante und wirkungsvolle Scene

zwiſchen Metzler und der Graͤfin Zelfenſtein aus dem Slizzo

heruͤbergenommen wurde . Nur uͤberſah man dabei , daß dieſe

Scene , die Goethe ſchon in der Aus gabe von 1775 getilgt hatte ,

weil ſie den Kahmen des Werkes ſprengte , in ihrem wilden ,

fraftgenialiſchen Ungeſtuͤm aus dem hoͤfiſchabgedaͤmpften
Thegter⸗Goͤtz von 1804 noch ungleich ſtoͤrender herausfiel .

Die Aufnahme der Scene war auch inſofern kein Gewinn ,

als ſie wegen der Zeitdauer der Vorſtellung an andrer Stelle

zu Kuͤrzungen zwang , durch die ungleich wichtigere Teile des

Stuͤckes betroffen wurden . So fiel die Scene , wo Goͤtz zum

gauptmann der Bauern gewaͤhlt wird , eines der wichtigſten

Glieder in der Entwicklung des Stuͤcks , dem Botſtift zum

Opfer. Zum Schluß des vierten Aktes verlaͤßt man Goͤtz als

Gefangenen im Kathaus zu Heilbronn ; als man ihn im fuͤnften

Ükt wiederfindet , iſt er Zauptmann der Bauern ; wie er es ge —

worden , erfaͤhrt der Fuſchauer durch das kurze Geſpraͤch einiger

Bauern , das in wenig geſchmackvoller Weiſe einen Teil der von

Gotz an die Bauern gerichteten Worte in woͤrtlichem Citat aus

jener Scene verwendet . Daß damit die ausgefallene Scene

ſelbſt, die fuͤr die Motivierung von Berlichingens Zandeln und

ſeine Charakteriſtik von hoͤchſter Bedeutung iſt , nicht er ſetzt

werden kann , liegt auf der Zand . Auch die Zigeunerſcenen

des letzten Aktes , die mit dem wundervollen und tieftragiſchen



274 Goethes Goͤtz von Berlichingen auf dem Cheater

FZuge, daß Goͤtz, der treue Diener ſeines Kaiſers , bei „Raͤubern⸗

ſeine letzte Zuflucht findet , fuͤr das dichteriſche Geſamtbild des

Werkes unentbehrlich ſind , wurden in der Berliner Auffuͤhrung

beſeitigt . Wo ſolche Riſſe klaffen in der Entwicklung und in

der Zaupthandlung des Stuͤcks , durfte eine Epiſode wie die

gelfenſteinſcene keinen Platz finden .
Das auch ſonſt ſehr beliebte Verfahren , die Scenen , die

Berlichingens letzte Schickſale behandeln , bis zur Unverſtaͤndlich⸗

keit zuſammenzuſtreichen , iſt um ſo mehr zu mißbilligen , als das

Intereſſe an Goͤtz im fuͤnften Akt ſo ſchon , namentlich in der

Theaterbearbeitung , zugunſten des ſtark uͤberwiegenden Intereſſes

an Adelheid und Weislingen zuruͤckgedraͤngt wird .

Die letzte Adelheidſcene wurde nach der Umoichtung

Dingelſtedts gegeben , der aͤußere Effekt der Gruſelſcene aber

dadurch noch erhoͤht , daß Adelheid nicht , wie in der Wiener

Bearbeitung hinter der Scene , ſondern vor den Augen des zu—

ſchauers von dem Vehmrichter niedergeſtoßen wird . Nur war

man nicht ſo klug wie Dingelſtedt , das vorangehende Geſpraͤch

zwiſchen Adelheid und Franz , wo dieſer erſt das Gift erhaͤl,

von der nachfolgenden Scene losʒuloͤſen, ſodaß die dem Jahr⸗

hundert mit gefluͤgelten Schritten voraneilende Geſchwindigkeit ,

womit die heilige Vehme von Adelheids Verbrechen unterrichtet

iſt , das hoͤchſte Staunen erregen mußte .

In allen uͤbrigen Teilen blieb der uͤberlieferte Text von

1804 in ſeiner uneingeſchraͤnkten Herrſchaft ; in ſeinen ʒaghaften

Milderungen , in ſeinen aͤußerlichen Effekten , in ſeiner froſtigen
Komik und ſeinen Sentimentalitaͤten weckte er nur wehmuͤtige

Sehnſucht nach alledem , was der kraftvollen Dichtung durch

Goethes ſpaͤtere Umarbeitung verloren gegangen iſt .

So bot dieſe glanzvolle Berliner Neueinſtudierung des

Götz von Berlichingen in ihrem literariſchen Werte ein

wenig erfreuliches Bild 25) . Sie bedeutete in der Buͤhnenge⸗
ſchichte des Stuͤckes nicht nur keinen Fortſchritt , ſondern einen

ausgeſprochenen Ruͤckſchritt gegenuͤber dem , was in den letzten

Jahrzehnten auf dem Gebiete der Goͤtz- Auffuͤhrungen geleiſtet

worden war . Indem ſie den klaſſiſchen Goͤtz von 1775 , deſſen
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Goethes Goͤtz von Berlichingen auf dem Theater 2¹5

nehr oder minder vollſtaͤndige Wiedergewinnung fuͤr das The⸗

gter das Jiel der wenigen kuͤnſtleriſch gefuͤhrten Buͤhnen ge —

weſen war , ſo gut wie voͤllig außeracht ließ , ſtand ſie weit

zurůck hinter den Verſuchen , die von Dingelſtedt , Lewinger und

perfall , von der Karlsruher und der Dresdener Buͤhne unter —

nommen worden waren . Aber auch unter den Auffuͤhrungen ,

die lediglich auf der Goetheſchen Theaterausgabe fußten , blieb

ſie beiſpielsweiſe hinter der Inſcenierung Marterſteigs zuruͤck,

die ihr an literariſcher Vollſtaͤndigkeit und Einheitlichkeit bedeutend

uberlegen war .

Der kuͤnſtleriſche §ehlgriff der Berliner Inſcenierung war

um ſo bedauerlicher , als dieſe durch ihren aͤußern Prunk und

die Anziehungskraft , die ſie damit uͤbte , der Theaterausgabe

von 1804 gewiſſermaßen neues Anſehen verſchaffte und bei dem

geiſtloſen Schlendrian des deutſchen Theaterbetriebes die nahe⸗

liegende Gefahr heraufbeſchwor , daß durch die leider faſt uͤberall

bliche Nachahmung des Berliner Vorbildes die feſte Poſition

der Theaterbearbeitung auf den Buͤhnen wo moͤglich noch be—⸗

feſtiht wird 26) .

Daß die Auffuͤhrung des Goͤtz von Berlichingen nach der

buͤhnenbearbeitung von 1804 aͤußerlich und fuͤr die große Maſſe

des Publikums in vieler Beziehung dankbarer iſt als eine Auf⸗

führung des Goͤtz von 1775 , kann wohl nicht geleugnet werden .

Ebenſo unverruͤckbar aber ſteht die Tatſache feſt : daß eine wirk⸗

lich kuͤnſtleriſche Vorfuͤhrung des Goͤtz von Berlichingen ſich

litergriſch in der Richtung ʒu bewegen haben wird , wie ſie vor ſiebʒig

Ahren von Schreyvogel in Wien und neuerdings von dem

karlsruher und Dresdener Zoftheater wieder eingeſchlagen

wurde . Nur wenn man ſich dazu entſchließen wird , mit der

verjaͤhrten Buͤhnentradition zu brechen , wird es moͤglich ſein ,

daß an Stelle des verblaßten und verwiſchten Bildes , worin

Goethes Jugendwerk ſich auf unſerm Theater zu zeigen

pllegt, der echte , unverfaͤlſchte alte Gotz in ſeiner ganzen

ſtrotzenden Jugendfriſche auf der Schaubuͤhne wieder lebendig

werde .
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Die kritiſche Analyſe , die Ludwig Tieck in ſeiner Ein—

leitung zu Kleiſts Geſammelten Schriften 182b des Dichters

genialem Erſtlingsdrama Die Samilie Schroffenſtein

gewidmet hat , ſteht in ihrer ſchlichten und warmen Sachlichkeit ,
in ihrer ſcharfen Charakteriſierung der eigentuͤmlichen Schöͤn—

heiten und Schwaͤchen dieſes Werkes noch heute in ihrer Att

unuͤbertroffen da . Was in den acht Jahrzehnten , die ſeitdem

verſtrichen ſind , fuͤr die Erforſchung und Wuͤrdigung Kleiſts

geleiſtet wurde , hat das Verſtaͤndnis fuͤr die ſproͤde und ge—

waltige Kunſt des Dichters in immer ſteigendem Maße gefoͤrdert .
Das wachſende Verſtaͤndnis fuͤr das Weſen Kleiſtiſcher Kunſt

muͤßte insbeſondere , wie man meinen ſollte , dem dramatiſchen

Erſtling des Dichters zugute kommen , wo neben ſeinen ab—

ſonderlichen , ſchrullenhaften , an das Krankhafte ſtreifenden

Neigungen die großen und ſtarken Seiten ſeines Talents , ſchon

in ihrer ganzen charalkteriſtiſchen Eigenart , in urſpruͤnglicher
und ungebaͤndigter jugendlicher Kraft zutage treten . Die

Schwaͤchen und Abſonderlichkeiten , in die ſich das Werk in

ſeinem Ausgange verirrt , erſcheinen uns heute , wo wir das

Geſamtbild des Dichters und ſeiner Entwicklung zu uͤberſchauen

vermoͤgen, in weſentlich anderm Licht als ehemals ; die un—

vergleichlichen Schoͤnheiten der Dichtung aber , in der ein Genius

ſeine maͤchtigen Schwingen zum erſten Adlerfluge regt , der

kuͤhne, ſeiner Zeit mit Rieſenſchritten voraneilende Realismus

der Charakteriſtik , die prachtvolle Eigenart des Stiles , der neue

und unbetretene Bahnen ſucht : dieſe Glanzſeiten des Werkes

uͤberſtrahlen ſeine Unvollkommenheiten maͤchtig und ruͤcken es

dem Verſtaͤndnis der heutigen Zeit , die durch die Schule des
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Kleiſts Schroffenſteiner auf 35 Buͤhne

kealismus gelernt hat , ſchaͤrfer und wahrer zu ſehen , ganz

heſonders nahe . Neben den Dramen des Dichters , die im

Caufe der letzten Jahrzehnte zum eiſernen Beſtande der vor —

gehmeren Schauſpielbuͤhnen geworden ſind , wurden in juͤngſter

zeit ſogar mit Amphitryon und RKobert Guiskard einige

gluͤckliche Verſuche auf dem Theater unternommen . Man ſollte

annehmen , daß der jetzige Zeitpunkt , wo die Schroffenſteiner

guf ein volles Jahrhundert ſeit ihrer Entſtehung zuruͤckblicken ,
beſonders geeignet dazu waͤre , auch dies herrliche und lange

verkannte Erſtlingswerk des Dichters ſeinem Volke von der

Buͤhne herab naͤher zu bringen .

gat doch ſchon Tieck ſeine liebevolle und trotzdem von

gler blinden Ueberſchaͤtzung freie Beſprechung dieſes „ erſten

werkwürdigen Produktes des Dichters “ mit dem Wunſche ge —

ſchloſfen : „ Bei der jetzigen Armut unſerer Buͤhne waͤre es ein

verdienſtliches Werk , wenn ein Dichter , der das Theater

kennt, dieſes Schauſpiel fuͤr die Auffuͤhrung bearbeiten wollte ;

kicht iſt dieſe Arbeit gewiß nicht , aber einer geſchickten Zand

doch nicht unmoͤglich . “

Zu Lebzeiten des Dichters freilich ſind die Schroffenſteiner ,

wie ſeine meiſten andern Dramen , nicht auf die Buͤhne gelangt .

Erſt Franz von Zolbein war es vorbehalten , dem Stuͤck in

uner freien Bearbeitung unter dem Titel Die Waffenbruͤder

die Pforten der Theater zu erſchließen 1) . In dieſer Geſtalt

erſchien es 1824 in Berlin ; Hannover , Leipzig und andre

Staͤdte folgten ; beſonderes Gluͤck ſcheint es an der Wiener gof⸗

burg gemacht zu haben , wo es 1825 —J1s85b im ganzen 5õmal

gegeben werden konnte und der großen Sophie Schroͤder als

Darſtellerin der Euſtache zum Schluß des vierten Akts nach

Angabe des Bearbeiters zu „ einem ihrer herrlichſten Triumphe “

verhalf . Tieck allerdings , der die Wiener Vorſtellung 1825 ſah ,

urteilte hieruͤber weniger enthuſiaſtiſch 9) .

Es iſt eine eigentuͤmliche Ironie der Citeraturgeſchichte ,

daß es golbein , dem nuͤchternen Theaterpraktikus , beſchieden

war , die Werke eines Kleiſt dem Theater zuzufuͤhren , daß Bol⸗

bein dazu erſehen war , in der Buͤhnengeſchichte der Kleiſtiſchen



Kleiſts Schroffenſteiner auf der Buͤhne

Dramen eine nicht unwichtige , ja in gewiſſem Sinne ſogar ver—

dienſtliche Kolle zu ſpielen . Seine Bearbeitung des Kaͤthchen

von geilbronn —in einer Zeit unternommen , wo ſich noch

keiner der damaligen Buͤhnenleiter , der einzige Schreyvogel an der

Wiener Zofburg ausgenommen , des kuͤhnen Gedankens vermaß ,

dem Kleiſtiſchen Stuͤck in ſeiner Originalgeſtalt auf der Buͤhne

Einlaß zu gewaͤhren — Zolbeins Bearbeitung des Faͤthchen , ſo

plump und geſchmacklos ſie uns heute auch erſcheinen mag,

ſo roh und gewaltſam ſie den feinen Bluͤtenſtaub Aleiſticher

Dichtung verwiſcht , hat doch das eine unleugbare Verdienſt : daß

ſie dem Stuͤck uͤberhaupt den Weg auf das Theater bahnte

und es ſo lange feſt darauf einbuͤrgerte , bis es Laube und

Eduard Devrient zu Anfang der fuͤnfziger Jahre wagen konnten ,

dem Publikum das Stuͤck in reinerer Saſſung vorzufetzen .

Seltſam genug , daß Zolbein ſich auch berufen fuͤhlte, gerade

die Familie Schroffenſtein dem Theater zuzufuͤhren ! Den

Standpunkt ſeiner Bearbeitung kennzeichnet er in ruͤhrender

Naivitaͤt in dem Vorwort zu den Waffenbruͤdern , wo er ver—

ſichert , er ſtrebe nach keinen „ hohen aͤſthetiſchen Reſultaten “ ,

und als leitende Prinzipien den „ Eindruck auf das große

Publikum , die Ruͤckſicht auf die — Theaterkaſſe “ bezeichnet.

„ Ich ſtrebe nach dem Beifall der Menge . Das Theater zu

fuͤllen und das Publikum zu unterhalten iſt das Ziel , wonach

ich trachte . “ Wenn Zolbein an einer andern Stelle des bor —

worts verſichert : „ Der Schluß des vierten Akts iſt , wie beinaht

die Zaͤlfte der Bearbeitung , in Bau und Sprache ohne Büͤck—

ſicht auf das Original ganz von mir “ , ſo iſt dieſe Angabe

allerdings nicht voͤllig zutreffend und inſofern irrefuͤhrend , als

ſie den Anteil des Bearbeiters an dem Stuͤcke bedeutend uͤber⸗—

treibt . Die Bearbeitung iſt durchaus nicht ſo frei , wie es nach

dieſer Selbſtcharakteriſierung ihres Autors etwa ſcheinen koͤnnte.

Die vier erſten Akte des Stuͤcks entſprechen in der Hauptſache

ziemlich genau dem ſceniſchen Gange des Originals . Auch der

Text iſt zum großen Teil unangetaſtet geblieben . Im einzelnen

natuͤrlich ſind vielfache kleine Aenderungen vorgenommen , worin

die kraftvolle Originalitaͤt Kleiſtiſcher Sprache nach der Seitt
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erakterloſer Konvention verwaͤſſert wird . Anſtelle des

chores , der die Tragoͤdie einleitet , iſt eine hoͤchſt alltoͤgliche Ein⸗

gengsrede Ruperts getreten ; Peters ominoöͤſer kleiner Finger , der

gewiegten Theaterpraktikus ein gefaͤhrlichesBuͤhnenrequiſit
dem0

zu ſein ſchien , iſt durch die goldenen Cocken des toten Knaben

ttſetzt . Die relativ freiſte Behandlung hat die Scene in der

vguernkuͤche erfahren , wo golbein die Verſe des Kleiſtiſchen

druckes in Proſa umſetzte , ohne zu ahnen , daß er ſich damit

dem Wortlaute des Originaltextes , wie er in der damals

gtuͤrlich noch unbekannten Ghonorez - Handſchrift vorliegt , un⸗

bewußt naͤherte . Die Neudichtung am Schluß des vierten Akts ,

dank der dieſe Scene nach der ſelbſtgefaͤlligen Angabe des Be⸗

arbeiters zu einer der wirkſamſten des Stuͤckes geworden ſei ,

beſchraͤnkt ſich darauf , daß ſich Euſtache , nachdem Ottokar aus

dem Senſter des Kerkers geſprungen iſt , in langem ſtummem

Spiele zum Senſter ſchleppt und , als ſie den Geretteten in der

herne erblickt , mit gen Himmel gebreiteten Zaͤnden und „ grenzen —

loſeſtem Entzuͤcken “ ausruft :

Dort ! dort !

Am Verge ſchon ! Er lebt ! O Allgerechter !

Sieh herab in das Herz einer liebenden Mutter !

Die eigentliche Neudichtung golbeins beginnt erſt mit dem

ſünkten Akte , der , abgeſehen von einigen Einzelheiten in den

finleitenden Auftritten , beinahe voͤlliges Eigentum des Bear⸗

beiters iſt . Der tragiſche Ausgang iſt in ein verſoͤhnliches Ende

umgewandelt . Sylveſter hat Roſſitz in Brand geſteckt ; Ottokar ,

der zum Schutze der vaͤterlichen Burg herbeieilt , wird ergriffen ,

von Sylveſter indeſſen vor der Wut des gegneriſchen Kriegs - —

volks gerettet . Der Anſchlag Ruperts auf Agnes wird durch

die rechtzeitige Ruͤckkunft Sylveſters mit ſeinem Zuge vereitelt ;

die Mißverſtaͤndniſſe klaͤren ſich durch die Dazwiſchenkunft Ur⸗

ſulas; Kinder und Vaͤter ſinken ſich verſoͤhnt in die Arme ;

indem ſich alles zum Sochzeitszug nach Warwand anſchickt ,

ſchließt das Stuͤck in einem wahren Ueberſchwange frommer

Ruͤhrung:



220 Kleiſts Schroffenſteiner auf der Buͤhne

Sylveſter : Stimmet Jubellieder an ! wir ziehen im

Triumph nach warwand ! Aus dem Kriegeshaufen

Wird nun ein Sochzeitszug , des Jubel bis

Zoch in die wolken toͤnt! ( gemuͤtlich und mit Wehmut . )

Mußt mit uns , Rupert ,

Haſt keine Zeimat mehr ! Kein ſchuͤtzend Dach

Fur dieſe Nacht . ( ſchmerzlich bewegt . )

Ein Bruder riß dein Erbe

Dir hart und grauſam nieder ; ( freudig . ) doch ein Bruder

Baut dir es herrlich wieder auf ! ( umarmt ihn . )

Rupert : Wozu ?

Kimm mich zu dir ! Laß uns nicht mehr getrennt

Dem Argwohn und der Mißgunſt Spielraum geben ,

Laß Voſſitz liegen , warwand ſei auch mir ein vaͤterliches Dachl

Ein frommer wandel ſoll uns dort mit Gott verſoͤhnen ,

Und unſers Lebens Ende Bruderliebe kroͤnen!

Sieht man von der entſetzlichen Verballhornung ab , die der

letzte Akt erlitten hat , ſo iſt dem Holbeinſchen Stuͤck doch inſofern

ein gewiſſes Verdienſt nicht abzuſprechen , als es zu einer Zeit,

wo Kleiſt auf der Buͤhne , abgeſehen von den Auffuͤhrungen des

Kaͤthchen in Zolbeins Faſſung , mehr oder minder noch ein

Sremdling war , dem Publikum die Bekanntſchaft mit einem der

eigentuͤmlichſten und zugleich einem der gewagteſten Produkte

der Kleiſtiſchen Muſe vom Theater herab vermittelte .

Der erſte , der das Wagnis unternahm , die unverfaͤlſchten

Schroffenſteiner mit Beibehaltung des letzten Akts auf die Buͤhne

zu bringen , war Karl Immmermann , der unter den zahl—

reichen wertvollen literariſchen Verſuchen , die ſeine Duͤſſeldorfer

Direktionsfuͤhrung auszeichnen , auch Kleiſts Erſtlingsdrama am

2. Februar 1857 zur Auffuͤhrung brachte ?) . Die erſten Aktt

zeigten nur relativ geringfuͤgige Aenderungen , die hauptſaͤchlich

die Beſeitigung einiger ſtoͤrenden Caͤngen bezweckten . Nament⸗

lich der Schluß der großen Liebesſcene im dritten Akt war ſtark

gekuͤrzt und uͤberarbeitet , wodurch einige der eigentuͤmlichſten
Schoͤnheiten dieſer wundervollen Scene verloren gingen . Im

vierten Akt war u . a . der Auftritt der Kammerzofe , ferner die

Scene im Gefaͤngnis zu Boſſitz geſtrichen ; die Zauberſpruͤche
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barnabes wurden durch einige neu gedichtete Strophen Immer —

nonns erſetzt , die vor der kraftvollen Poeſie des Originals nur

den Vorzug leichterer Sprechbarkeit voraus hatten . Der fuͤnfte

Ait blieb im ſceniſchen Gang und im Text unveraoͤndert ; nur

er letzte Teil wurde , vom Erſcheinen der beiden Muͤtter ab

und unter Tilgung von Sylvius und Johann , energiſch gekuͤrzt

und erhielt einen neu verfaßten Schluß , worin Sylveſter in

zemlich hausbackener Weiſe die Nutzanwendung aus dem

heſchehenen zog . Der aͤußere Erfolg der Auffuͤhrung , uͤber die

nähere Berichte leider fehlen , ſcheint ſehr gering geweſen zu

ſein; wenigſtens blieb es bei einer einzigen Vorſtellung .

Achtzehn Jahre ſpaͤter machte geinrich Caube den Ver —

ſuch, die Schroffenſteiner dem Repertoire der Wiener Zofburg ,

von dem ſie ſeit der letzten Auffuͤhrung der Waffenbruͤder 1850

verſchwunden waren , in einer neuen Einrichtung des letzten

Ukts, im uͤbrigen aber mit Benutzung der aͤltern Bearbeitung ,

von neuem einzuverleiben . Beinrich Anſchuͤtz ſpielte den Syl —

voſter, Julie Rettich die Euſtache , das Ciebespaar hatte in Joſef

Wagner und der jugendlichen Marie Seebach glaͤnzende Ver —

lreter gefunden . Trotzdem blieb die Zugkraft des Stuͤckes ge⸗

ung; nach fuͤnf Auffuͤhrungen in der Seit vom 2. Mai bis

20. Dezember 1855 verſchwand es vom Spielplan . „ Dies

Rleiſtiſche Stuͤck von genialer Charakteriſtik mit geſuchter , un⸗

ttguicklicher Zandlung war nicht auf dem Repertoire zu er⸗

halten “, ſo erzaͤhlt Laube in ſeinen Burgtheater - Erinnerungen ,

ohne leider irgend etwas Naͤheres uͤber das intereſſante Unter —

nehmen zu berichten . Merkwuͤrdig bleibt auf alle Faͤlle die

Catſache, daß gleich Zolbein auch der Theaterpraktikus Laube

einer ſeinem eignen Denken und Dichten an ſich ſo fernſtehen —

den Dichtung wie der bunten , phantaſtiſchen Welt der Schroffen —⸗

ſteiner Aufmerkſamkeit zuwandte . Die Aufnahme des Stuͤcks

ſcheint allerdings darin ihren erſten Grund gehabt zu haben ,

daß Caube fuͤr Marie Seebach , die damals fuͤr das Burgtheater

gewonnen worden war und in dem erſten Stadium ihrer kuͤnſt⸗

leriſchen Entwicklung ſtand , in der Rolle der Agnes eine dank⸗

bore und foͤrdernde Aufgabe zu ſchaffen gedachte .



Kleiſts Schroffenſteiner auf der Buͤhne

Eine weitere Buͤhnenbearbeitung der Samilie Schroffenſteig

wurde ſpaͤterhin von Albert Dulk , dem bekannten Publiziſten

und Verfaſſer des Volksſchauſpiels Jeſus der Chriſt , unter —

nommen . Auch er machte dabei den verkehrten Verſuch , durch

eine völlige Umdichtung des zweiten Teils des letzten Akts die

Tragoͤdie in ein verſoͤhnlich ausklingendes Schauſpiel umzu⸗

wandeln und in Agnes und Ottokar ein gluͤckliches Paar zu⸗

ſammenzufuͤhren . Erfindung und Ausfuͤhrung , obgleich weſent —

lich geſchmackvoller als in der aͤltern Umdichtung Solbeins , ver—

moͤgen doch die ſchwerwiegenden Bedenken nicht zu beſiegen , die

einer derartigen unorganiſchen Umbiegung eines im innerſten

Kerne tragiſch angelegten und mit zwingender Notwendigkeit

auf einen tragiſchen Ausgang zuſteuernden Kunſtwerks entz

gegenſtehn Y.

Eine Bearbeitung endlich von Guſtav Stommel , die di

beiden letzten Akte des Griginals durch zwei voͤllig neu gedich⸗

tete Aufzuͤge zu erſetzen ſuchte , wurde J8ss in Duͤſſeldorf auf

die Buͤhne gebracht 5 ) . Stommels NVeudichtung behaͤlt, in rich⸗

tiger Erkenntnis des eigentuͤmlichen Charakters des Werkes ,

den tragiſchen Ausgang bei , geſtaltet ihn aber in neuer und

ſelbſtaͤndiger Erfindung voͤllig abweichend von Kleiſt , ſodaß

das Stuͤck in dieſer Faſſung nicht mehr den Charakter einer

Bearbeitung des Kleiſtiſchen Dramas traͤgt , ſondern den eines

Kleiſtiſchen Torſos , dem Sortſetzung und Schluß von einem an⸗

dern Dichter gegeben ſind . Man vermag ſeiner Arbeit gegenuͤbet

die zwieſpaͤltigen Gefuͤhle nicht los zu werden , die man mehr odet

minder gegenuͤber jeder Sortſetzung eines dichteriſchen Torſos

durch fremde Zand empfindet .

Ein erneuter Verſuch , die Samilie Schroffenſtein zum 125

Geburtstag des Dichters , am IS . Oktober 1902 , am Hofthealet

in Karlsruhe zur Auffuͤhrung zu bringen , mußte ſich von

vornherein daruͤber klar ſein , daß ſie nur durch eine moͤglichftz

einheitliche und treue Wiedergabe der Kleiſtiſchen Dichtung , die

auch vor den Ungeheuerlichkeiten des Werkes nicht ʒuruͤckſchreck,

kuͤnſtleriſche Berechtigung erhalten werde . Die außerordentlicheh

Schwierigkeiten , die der letzte Akt fuͤr die Buͤhne bietet , un
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Kleiſts Schroffenſteiner auf der Buͤhne

ur vor der Gefahr der Laͤcherlichkeit bewahrt zu bleiben ,

ſußten allein durch eine dementſprechende Kuͤrzung und Zu⸗

nmenziehung des Schluſſes uͤberwunden , die unvermeidlichen

llinen Retuſchierungen des Textes auf das denkbar kleinſte

as beſchraͤnkt werden .

Die erſten drei Akte konnten , abgeſehen von einigen un —⸗

weſentlichen , aber an einigen Stellen unbedingt notwendigen

gtrichen , unveraͤndert bleiben . Expoſition , Aufbau und Ent⸗

niklung dieſer Akte , die Anordnung der einzelnen Scenen⸗

kuppen iſt in der Sauptſache ſo vortrefflich und teilweiſe

meiſterhaft , daß jede unberufene Aenderung nur eine Verſchlim⸗

ſerung bedeuten wuͤrde . Indem die prachtvollen Liebesſcenen ,

osbeſondere die des dritten Aktes , unveraͤndert und nur wenig

gekurzt gegeben wurden , konnte der ganze zauberhafte Reiz

dieſer Scenen in ihrer gluͤcklichen Miſchung von zarter Lieb⸗

ückkeit mit herbem Kealismus und in ihrer treffſicheren dra —

natiſchen Seſtaltung zur vollen Geltung kommen . In der

ſtoßartigen Schlußſcene des dritten Aktes , die den nichtsahnenden

ronimus ſeinem blutigen Ende entgegenfuͤhrt , beſtaͤtigte ſich

zuch bei dieſer Auffuͤhrung das Urteil Tiecks : „ Dieſe Scenen

ſind meiſterhaft zu nennen ; die Teilnahme erreicht hier den

öchſten Grad , alles lebt vor unſern Augen . “ Auch der pracht —

volle naturaliſtiſche Zug des fuͤr Rupert ſo charakteriſtiſchen

bfeifens konnte ohne Gefaͤhrdung der Stimmung fuͤr die Auf⸗

führung gerettet werden .

Im vierten Akte wurde aus techniſchen Gruͤnden die

deitte und vierte Scene auf einen Schauplatz , Gegend im Ge⸗

liege mit Bauernhuͤtte , zuſammengelegt .
In dem fuͤnften Akte , der eigentlichen Achilles - Ferſe des

Stͤckes, handelte es ſich vor allem darum , die heiklen und auf

ber aͤußerſten Spitze ſtehenden Vorgaͤnge des Doppelmordes

burch Terxtgeſtaltung und Inſcenierung wenigſtens einigermaßen

in die Sphaͤre der Moͤglichkeit und Wahrſcheinlichkeit zu ruͤcken .

Daß dabei einige kleine Zuſaͤtze und Veraͤnderungen des Textes ,

die angeſichts der unnachahmlichen Eigenart Kleiſtiſcher Sprache
an ſich natuͤrlich immer mißlich ſind , nicht vermieden werden
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konnten , iſt leicht erklaͤrlich und verzeihlich . Der Kleidertauſch

an ſich in der Brautnachtſcene bereitet keine Schwierigkeiten und

bedarf bei der Auffuͤhrung nur diskreter Andeutung . Agnez

traͤgt ein langes weißes Obergewand , das ſeitlich ſchließbar iſt

und das Ottokar unmerklich oͤffnet und von ihren Schultern

ſtreift . Als ſie ſich nachher erhoben hat , umhuͤllt er ſie mit

dem eignen dunkeln Mantel , der ihr kuͤrzeres Unterkleid vol⸗

kommen verbirgt , und druͤckt ihr ſeinen Zut tief in die Stimn,

In dieſer Gewandung verlaͤßt ſie mit Barnabe die Sohle

Ottokar ſelbſt wirft erſt unmittelbar , ehe Rupert erſcheint , das

weiße Oberkleid der Geliebten loſe um ſeine Schultern . Bupent

ſind zur Verdeutlichung der Situation bei ſeinem Auftritt

einige wenige neue Worte in den Mund zu legen ; es muß

dem Fuſchauer hier ſchon deutlich werden , daß die Taͤuſchung

gelungen iſt , daß Rupert glaubt , ſein Sohn habe die goͤhle
verlaſſen und demgemaͤß vollkommen ſicher iſt , Agnes in det

Hoͤhle zu treffen . Sobald er die weiße Gewandung in der auf

voͤlliges Dunkel zu ſtellenden Soͤhle ſich bewegen ſieht , ſtuͤrzt et

in ſinnloſer Wut darauf zu und durchſtoͤßt Ottokar , der laut

los zuſammenbricht . Das Ganze iſt das Werk eines Augen —

blicks . Die nach Angabe des Textes „ mit verſtellter Stimme —

zu ſprechende Antwort Ottokars auf Ruperts § rage „ Wer biſt

du ? Rede ! “ muß natuͤrlich in gleicher Weiſe wie dieſe Srage

ſelber fallen . Dieſe Reden wuͤrden die Situation auf der Buͤhnt

unmoͤglich machen und wahrſcheinlich einen Zeiterkeitsausbruch

zur Solge haben . Bei dem zweiten Mord iſt darauf zu achten,

daß Sylveſter ohne Fackeln in die noch in dem gleichen Dunkel

liegende zoͤhle tritt .

Auch hier muß die Ermordung des Maͤdchens , das in

Ottokars Zut und Mantel uͤber deſſen Leiche dahingeſtreckt iſ,

mit unheimlicher Geſchwindigkeit vor ſich gehn , ihre Rede

„ Wer ruft ? “ , die ſie ſofort kenntlich machen wuͤrde , iſt zu

ſtreichen . Nach der Tat wankt Sylveſter gebrochen ʒuruͤck und

ſinkt auf einen ſeitwaͤrts von den Leichen liegenden Steil⸗

Nach dem nun folgenden Geſpraͤche zwiſchen Sylveſter un

Theiſtiner muß das Stuͤck in raſchem Laufe zu Ende gehne
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die beiden Muͤtter , desgleichen Sylvius , Urſula und Johann

ken nicht mehr auf . Daß die beiderſeitigen Eltern , nach —

hem die Zöͤhle durch Fackeln erhellt iſt , laͤngere Zeit bei den

lichen weilen , ohne dieſe zu erkennen , iſt fuͤr die Buͤhne un⸗

hoͤglich. Sobald die Sackeltraͤger mit dem gefangenen Rupert

zuͤfder Buͤhne erſchienen ſind , hat die Erkennung des wahren

gachverhalts durch jenen zu erfolgen . Der eigenartige Zug des

Originals , daß es der blinde Sylvius iſt , der die Leichen er —

keunt, muß leider dabei geopfert werden . An die Erkennung

her Toten ſchließt ſich unmittelbar die Aufklaͤrung uͤber Peters

ktmordung durch die von Sylveſters Leuten aufgegriffene Bar —

gbe , hieran die Verſoͤhnung der Vaͤter , fuͤr die durch Benutzung

üniger uͤberleitenden Worte aus Immermanns Einrichtung

wenigſtens einigermaßen ein vermittelnder Uebergang zu

ſchaffen iſt .

Durch dieſe Art der Anordnung wurde wenigſtens das

kine moͤglich, was an ſich ſchon einen großen Gewinn bedeutet :

daß der gefaͤhrliche fuͤnfte Akt zwar nicht ohne einen gewiſſen

lbiderſpruch , doch aber ohne Zeiterkeit und ohne Stoͤrung der

unſten Stimmung zu Ende gefuͤhrt werden konnte . Auf alle

Fälle iſt durch eine ſolche Einrichtung die Moͤglichkeit gegeben ,

den Goldgehalt echter Poeſie , der in den Schroffenſteinern ver —

borgen liegt , fuͤr die Buͤhne zutage zu foͤrdern , ohne daß es

notwendig wuͤrde , fuͤr den letzten Akt der Dichtung die Eleiſti —

ſchen Bahnen zu verlaſſen und einen unorganiſchen Schluß von

ſtemder Zand daran zu flicken .

Fuͤr den Text im einzelnen iſt nicht die uns uͤberlieferte

Druckausgabe , ſondern der einzig authentiſche Text der Fami⸗

lie Ghonorez , der erſten , handſchriftlichen Saſſung des Stuͤckes ,

zugrunde zu legen .
Es iſt mit beſonderer Genugtuung zu begruͤßen , daß

dieſe erſte und unverdorbene Faſſung des Kleiſtiſchen Jugend —

werkes gerade zur Zentenarfeier ſeiner Entſtehung der deutſchen

Wiſſenſchaft und den deutſchen Buͤhnen zum erſtenmal in zu —

derlaͤſſiger Form zugaͤnglich wurde .

Schon vor einigen Jahren war durch zwei literarhiſtoriſche

Kilian , Dramaturgiſche Blaͤtter 15
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Unterſuchungen , die ungefaͤhr gleichzeitig , aber unabhaͤngig von —

einander zu demſelben Ergebnis gelangten , das bis dahin un —

angefochtene Anſehen des Kleiſtiſchen Schroffenſteiner Textes ,

wie er in der Buchaus gabe des Stuͤckes uͤberliefert iſt , erſchuͤttert

worden . In einem Aufſatze der Preußiſchen Jahrbuͤcher hatte

Hermann Conrad , in vier vortrefflich gefuͤhrten textkritiſchen

Unterſuchungen der Zeitſchrift fuͤr Buͤcherfreunde Eugen Wolffs )

mit uͤberzeugender Sicherheit den Beweis erbracht , daß in dem

Buchterte der Familie Schroffenſtein eine durch zahlloſe Kor —

rekturen entſtellte , von fremder Hand , wahrſcheinlich von Lud —

wig Wieland , herruͤhrende Verballhornung der urſpruͤng⸗

lichen Kleiſtiſchen § aſſung vorliegt , daß als authentiſcher

Kleiſtiſcher Text einzig und allein die handſchriftliche Faſſung

der Familie Ghonorez betrachtet werden kann . Der einzige

bisherige Abdruck dieſes Manuſkriptes in Follings Kleiſt⸗

Ausgabe iſt durch viele Irrtuͤmer und Verſehen des Beraus —

gebers entſtellt . Um ſo willkommener war das Erſcheinen

einer von Eugen Wolff beſorgten neuen Ausgabe der Samilie

Ghonorez , die in dem authentiſchen Texte der Zandſchrift zum

erſtenmal ein reines und unverfaͤlſchtes Bild der im Sommer

1805 in der Schweiz abgeſchloſſenen Kleiſtiſchen Dichtung

gab 7).
Eine genaue Vergleichung der beiden Texte , wie ſie an der

gand der neuen Ausgabe nunmehr moͤglich iſt , gewaͤhrt dem

Leſer eine verſchwenderiſche Fuͤlle von Belehrung und Anregung

und gibt teilweiſe uͤberraſchende Aufſchluͤſſe uͤber die kuͤhne , un—

nachahmliche Eigenart der Eleiſtiſchen Sprache , die durch die

ſchulmeiſterlichen Korrekturen des nach glatter Konvention draͤn—

genden und der realiſtiſchen Kraft dieſes dichteriſchen Stiles

nicht gewachſenen Redaktors erſt in die richtige Beleuchtung

tritt . Zerrliche Schoͤnheiten der Originalfaſſung wurden durch

die Nuͤchternheit und Verſtaͤndnisloſigkeit des Korrektors abge —

ſchwaͤcht und verſtuͤmmelt ; die einfache und kraͤftige Proſa , der

ſich nach Shakeſpeareſchem Muſter die aͤußerlich niedrigſtehenden

Perſonen des Stuͤckes bedienten , wurde rein mechaniſch in cha⸗

rakterloſe und ungelenke Verſe umgeſetzt . Die Verſtuͤmmelung /

**
*
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die der Text der Dichtung auf dieſe Weiſe erfahren hat , mag

hier wenigſtens durch ein in die Augen ſpringendes Beiſpiel

ekennzeichnet ſein . Wenn Bupert in der Eingangſcene des

Stuͤckes nach der bis dahin gangbaren Textfaſſung ausrief :

Doch nichts mehr von Natur .

Ein hold ergotzend Maͤrchen iſt ' s der Kindheit ,
Der Menſchheit von den Dichtern , ihren Ammen ,

Erzaͤhlt

ſo konnte ſich der aufmerkſame Leſer wohl kaum eines Laͤchelns

trwehren gegenuͤber der ſcheinbar ebenſo geſchmackloſen wie

komiſchen Vorſtellung , die in jedem Dichter eine Amme des

einzelnen Menſchen erblicken will . Das Baͤtſel loͤſt ſich , wenn

man an der Zand der urſpruͤnglichen und richtigen Saſſung :

Ein hold ergoͤtzend maͤrchen iſt ' s, der Kindheit

Der Menſchheit von den Dichtern , ihrer Amme ,

Erzaͤhlt

klar erkennt , daß in einem kuͤhnen , aber echt Eleiſtiſchen Bilde

die Dichter , d. h. die Dichtung als Amme der Bindͤheit der

lenſchheit bezeichnet wird und daß nur durch das Mißver —

ſtändnis des Korrektors , der die Interpunktion veraͤnderte und

einen richtigen Singular in einen unrichtigen Plural verwan —

delte , der ganze Sinn der ſchoͤnen Stelle vernichtet wurde .

Die Erkenntnis , daß in dem Texte der Familie Ghonorez
die richtige und maßgebende Faſſung des Kleiſtiſchen Jugend —
werkes vorliegt , iſt unabhaͤngig von der andern Frage , ob auch

das ſpaniſche Koſtuͤm der urſpruͤnglichen , handſchriftlichen Faſſung
das uns gelaͤufige deutſche Koſtuͤm der Familie Schroffenſtein
in der Literatur und auf der Buͤhne kuͤnftig verdraͤngen ſoll .

Dieſe Frage iſt ohne weiteres zu verneinen , ſofern man nicht

ausſchließlich den philologiſchen Standpunkt betonen will .

Die Uebertragung der Zandlung aus dem urſpruͤnglichen

ſpaniſchen in das deutſche Koſtuͤm , die ja uͤberdies mit Kleiſts 85

Bewilligung erfolgte , war ein unleugbarer Gewinn fuͤr die

Dichtung. Denn dem Stuͤck fehlt alles und jedes ſpaniſche

Lokalkolorit , und die Uebertragung des Schauplatzes blieb , wie

15 *
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auch der Herausgeber des gereinigten Textes zugibt , rein aͤußer⸗

lich ; „ abgeſehen von den Ort - und Perſonennamen iſt auch

nicht ein Wort zu dem Zwecke geaͤndert, um etwa dem Bolorit

der Dichtung eine andere Schattierung zu geben . “ Der Grund

iſt einfach der , weil es zur Verſetzung des Stuͤckes nach Deutſch —

land deſſen nicht bedurfte . Das ſpaniſche Koſtuͤm war rein

aͤußerlich . Wo das Stuͤck lokale Faͤrbung zeigt , da iſt es die

Faͤrbung der Schweizer Landſchaft , innerhalb deren der Dichter

das Werk vollendete . Dem Charakter der Schweiz aber ſteht

Schwaben und die deutſche Landſchaft weit naͤher als

die ſuͤdliche Landſchaft Spaniens . Schon dieſer Umſtand

muͤßte entſcheiden . Deutſch aber — und das gibt den Aus⸗

ſchlag — iſt der ganze Charakter und das Weſen des Werkes ,

deutſch ſind die Charaktere , deutſch iſt die Gedanken - und Em—

pfindungswelt ; nur auf deutſchem Boden iſt ein ſo urdeutſch

empfundenes Liebesleben , wie das des herrlichen Liebespaares

Ottokar und Agnes , glaubhaft und moͤglich .

Bei allen kuͤnftigen Buͤhnenauffuͤhrungen des Stuͤckes

ſollte demgemaͤß der urſpruͤngliche Ghonorez - Text der Geſtaltung

des Textes als Grundlage dienen ; aber das deutſche Roſtuͤm

und die deutſchen Namen der Samilie Schroffenſtein haben

nach wie vor in ihrem Bechte zu bleiben .

Ein Zug⸗ und Kaſſenſtuͤck freilich werden die Schroffen⸗

ſteiner , in welcher Sorm ſie auch auf die Buͤhne gelangen moͤgen,

vorausſichtlich niemals werden . Die verzweifelt ſchlechten Aus —

ſichten , die das Stuͤck fuͤr den Kaſſenwart eroͤffnet , ſollten in—

deſſen die wenigen ernſt zu nehmenden Kunſtinſtitute nicht ab⸗

halten , keinen Verſuch ungeſcheut zu laſſen , Kleiſts genialen

Erſtling fuͤr die Buͤhne zu erobern und durch eine ſyſtematiſche

Pflege des Stuͤckes auch das widerſtrebende Publikum allmaͤhlich

zum Verſtaͤndnis der wundervollen Dichtung heranzuziehen .

—2
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Raimunds Gefeſſelte Phantaſie

in neuem muſikaliſchem Gewande .

Eine Auffuͤhrung von Serdinand Raimunds lieblichem

Zauberſpiel Die gefeſſelte Phantaſie iſt in unſern Tagen

auch auf dem Zeimatboden des Dichters ein ſeltenes kuͤnſtleriſches

Ereignis geworden , das nur feſtlich geſtimmten Weiheſtunden

ſeine Verwirklichung zu verdanken ſcheint . Einer ſolchen Seſt⸗

ſtunde hat es bedurft — der Eroͤffnung des Raimund⸗Theaters

am 2s . November 1895 — das ſinnige Maͤrchenſpiel , das

ſeit dem Jahr 18b5 von dem Spielplan der Wiener Buͤhnen

verſchwunden war , dank der ruͤhmlichen Initiative von Adam

muͤller - Guttenbrunn , wenigſtens voruͤbergehend zu neuem

theatraliſchem Leben in der Geburtſtadt des Dichters zu er —

wecken .

Angeſichts dieſer Tatſache vermag es nicht zu erſtaunen ,

daß die Gefeſſelte Phantaſie außerhalb Oeſterreichs , wo Kai⸗

mund auch mit ſeinen vollendetſten Schoͤpfungen noch immer

nicht die Verbreitung auf den Buͤhnen gefunden hat , die dem

Klaſſiker des deutſchen Volksſtuͤcks zukommen muͤßte , ein ver —

borgenes und ſo gut wie unbekanntes Kleinod in dem reichen

Goldſchatz des Wiener Meiſters geblieben iſt . Seit der

Dichter ſelbſt die Gefeſſelte Phantaſie gelegentlich ſeiner Gaſt⸗

ſpielfahrten 1851 und 1852 nach Muͤnchen und dann nach

Berlin und Hamburg verpflanzte , iſt das Stuͤck außerhalb

Oeſterreichs wohl kaum mehr auf die Buͤhne gekommen .

Dieſes Schickſal der Dichtung iſt unverdient ; doppelt un⸗

verdient auf dem Boden Wiens , wo ſchon das biographiſche

und literarhiſtoriſche Intereſſe des Stuͤcks , aus dem uns der

Schmerzenſchrei des gequaͤlten Dichterherzens gegen die Ver⸗

leumdungen einer unverſtaͤndigen Menge entgegenhallt , ſeine
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haͤufigere Buͤhnenpflege zur Ehrenpflicht fuͤr die Theater er—

heben muͤßte. Aber nicht bloß dieſe Kuͤckſicht und das Gebof

der Pietaͤt , auch der aͤſthetiſche Wert des Werkes an ſich

rechtfertigt die Sorderung , daß es von ſeinem eigentlichen Be—

ſtimmungsort , der lebendigen Buͤhne , nicht verſchwinden ſollte h.
Wohl vermag ſich die Gefeſſelte Phantaſie an Volks—

tuͤmlichkeit nicht dem Bauer als Millionaͤr , dem Alpen —

koͤnig und Menſchenfeind , oder gar dem Verſchwendetr

an die Seite zu ſtellen ; wohl iſt der Einwand nicht unberechtigt ,

daß das Stuͤck in ſeinen allegoriſchen Teilen und vor allem in

der Behandlung des Florianiſchen Inſelreichs noch mehr als

andre Schoͤpfungen des Dichters einen gewiſſen antiquariſchen

Beigeſchmack nicht zu verleugnen vermag , daß Ausdrucksweiſe

und Witz der Florianiſchen Zelden teilweiſe bedenklich auf

Stelzen gehn , daß der heutige goͤrer eigentlich erſt mit dem

Kealismus der Wiener Wirtshausſcene zu erwaͤrmen beginm,
Aber trotz aller Maͤngel der Dichtung , trotz des mancherlei

Veralteten , was uns mit den naiven Kinderaugen einer ver—

gangenen Zeit daraus entgegenblickt : welche Fuͤlle echter und

herzerquickender Poeſie iſt uͤber dem ganzen Werk ausgegoſſen !
Welches Leben ſprudelt uns aus dem anheimelnden Altwiener

Bild der Wirtshausſcene entgegen , welch kraͤftiger und ſieg—
hafter Zumor tritt mit der Geſtalt des Zarfeniſten Nachtigall
in den poetiſchen Dunſtkreis des Maͤrchenbildes ! Welch ſicherer

und ſouveraͤner Kunſtinſtinkt verraͤt ſich in der Art und Weiſe ,

wie der Dichter die heterogenen Elemente des Stuͤcks , alle—

goriſche Seerie und burleske Kealiſtik , zu einem einheitlichen

Ganzen zu verſchmelzen weiß ! Wie gluͤcklich ſteigert ſich der

zweite Akt in ſeiner theatraliſchen Wirkung bis zu dem

kuͤnſtleriſchen goͤhepunkt des Stuͤcks : der unvergleich⸗
lichen Scene , wo Nachtigall mit gilfe der gefeſſelten Phantaſi “
ſein Preisgedicht verfaſſen ſoll , eine Scene , die an Eigenart
des Entwurfs , an Kuͤhnheit und Genialitaͤt der Aus —

fuͤhrung ihresgleichen ſucht , die unbedenklich dem Böſtlichſten

zur Seite geſtellt werden kann , was der Genius des Dichters

gezeitigt hat !
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Angeſichts des unbeſiegbaren dichteriſchen Reizes , der auch

dieſem vernachlaͤſſigten Schmerzenskind der Raimundſchen Muſe

eigen iſt , darf es wohl mit beſonderer Genugtuung begruͤßt

werden , daß außerhalb Oeſterreichs in juͤngſter Zeit der Verſuch

ins Ceben trat , dies Stuͤck des Dichters , das ſeit einem Zeit —⸗

raum von uͤber ſechzig Jahren jenſeits der ſchwarzgelben Grenz —⸗

pfaͤhle nicht mehr geſpielt worden war , der modernen Buͤhne

zuruͤckzugewinnen . Das Intereſſe , das die Auffuͤhrung des

Stuͤckes am Zoftheater zu Karlsruhe am 15. Maͤrz 1898

beanſpruchen konnte , wurde dadurch erhoͤht , daß das Werk bei

dieſer Gelegenheit in einer neuen muſikaliſchen Bearbeitung an

die Oeffentlichkeit trat , einer Bearbeitung , die den zweifachen
vorteil bot , der Dichtung Raimunds neuen Reiz zu verleihen

und gleichzeitig die im Staub der Archive begrabene Partitur

eines Klaſſikers der deutſchen Muſikgeſchichte an das Licht zu

ziehen . Zandelte es ſich dabei noch um nichts Geringeres , als

ein verſchollenes Werk von Franz Schubert der unverdienten

Vergeſſenheit zu entreißen und in kuͤnſtleriſcher Verjuͤngung fuͤr

die Gegenwart zu retten .

Es war ein vortrefflicher Gedanke von Felix Mottl ,

die Muſik des im Jahr 1820 im Theater an der Wien ge —

gebenen Schubertſchen Melodrams Die Sauberharfe in

freier Ueberarbeitung auf das Kaimundſche Stuͤck zu uͤbertragen
und in dem alſo neu erſtandenen Doppelwerk zwei geiſtesver —
wandte Genien zuſammenzufuͤhren , deren ungefaͤhr gleichzeitigem
kuͤnſtleriſchem Wirken der gemeinſame Erdgeruch ſterreichiſchen

heimatbodens entſtroͤmt . Der gelinde Durchfall , der jener Auf —

fuͤhrung der Zauberharfe im Jahr 1820 bereitet wurde , war

nach dem uͤbereinſtimmenden Urteil der Zeitungſtimmen dem

unſinnigen Textbuch des Spektakelſtuͤckes zuzuſchreiben . Mit

dem verloren gegangenen Textbuch ſchien auch Schuberts Muſik ,

die uns gluͤcklicherweiſe erhalten blieb , in das Grab einer un⸗

ruͤhmlichen Vergeſſenheit ſinken zu wollen .

Allgemein bekannt war von dieſer Partitur bis dahin nur

die Ouvertuͤre , die , faͤlſchlich als Koſamunden - Ouvertuͤre be —

zeichnet , im RKonzertſaal vielfach geſpielt wird . Die uͤbrige
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Muſik zeigt in ihrem Charakter eine ſo gluͤckliche Ueberein⸗

ſtimmung mit den Situationen und Stimmungen der Gefeſſelten

Phantaſie , daß es in der Tat nur der ordnenden und fein⸗

fuͤhlig bearbeitenden Zand von Felix Mottl bedurfte , einen

großen Teil von Schuberts Partitur ohne weiteres auf Kaimunds

Dichtung zu uͤbertragen .

Die Anpaſſung der Muſik an das Raimundſche Zauber —

ſpiel macht in dieſem nur einige mehr oder minder unweſent⸗

liche Textaͤnderungen notwendig , die , mit diskreter Hand voll—

zogen , dem Auge in keiner Weiſe auffaͤllig entgegentreten . Wo

die Zauberharfenmuſik verſagte , wurden von Mottl einige andre

Kompoſitionen Schuberts , insbeſondere die gut verwendbaren

deutſchen Taͤnze, zur Ergaͤnzung der Luͤcken herangezogen . Die

ſolcherweiſe entſtandene Partitur umfaßte inige dreißig , zum Teil

ganz kurze , zum Teil weiter ausgefuͤhrte Muſikſaͤtze , die in Ge—

ſtalt von Liedern , Choͤren , Melodramen und orcheſtralen Zwiſchen —

ſaͤtzen die Zandlung des Stuͤcks begleiten . Als Muſiknummern

von praͤchtiger Wirkung zeigten ſich neben der bekannten , friſch

pulſierenden Ouvertuͤre vor allem das charakteriſtiſche Neujahrs —

lied des Narren , eine breit ausgeſponnene Verwandlungsmuſik

mit Klarinetten - Solo vor dem erſten Auftreten Amphios , das

in deſſen Monolog eingefuͤgte Lied „ Ich denke dein “ , das dem

Zauptthema der Ouvertuͤre entnommene und leitmotivartig ver —

wendete Auftrittslied der Phantaſie und manches andre . Fuͤr

die burlesken Partien , insbeſondere die koupletartigen Geſaͤnge

Nachtigalls , leiſteten Motive Schubertſcher Taͤnze vortreffliche

Dienſte . Eine koͤſtliche muſikaliſche Ausgeſtaltung hat vor allem

die Wirtshausſcene durch einen Chor der Gaͤſte mit Solo des

Wirts erfahren , durch einen das Enſemble der Scene unge —

mein belebenden deutſchen Tanz von echtem Wiener Gepraͤge
und weiterhin durch einige friſche , volkstuͤmlich wirkende Geſaͤnge

des Wirts und des Harfeniſten .
Eine Perle der Partitur bildet ein der Zauberharfenmuſik

entnommenes Traumlied der Phantaſie mit begleitendem Cher

und Echo . Die dafuͤr notwendige textliche Grundlage wurde

dadurch geſchaffen , daß die Schlußſcene des Stuͤckes im Apollo⸗
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Tempel eine kleine Erweiterung erhielt . Die Scene beginnt

damit , daß Amphio mit einem kurzen , die Troſtloſigkeit ſeiner

Stimmung malenden Monolog an den Stufen der Apollo - Statue

ermattet niederſinkt ; waͤhrend ihn der Schlummer uͤbermannt ,

erſcheint die Phantaſie , umgeben von einer Schar von Genien ;

ſie ermuntert den Traͤumenden zu mutigem Ausharren und

verſpricht ihm ihre Hilfe . Die fuͤr dieſen Auftritt verwendete

Ruſik der Zauberharfe iſt von einem beſtrickenden Zauber

durchweht .

Bei der textlichen Einrichtung des Stuͤcks fuͤr die Karls —

ruher Auffuͤhrung wurde , abgeſehen von den durch die Ruͤck —

ſichten auf die Muſik bedingten kleinen Aenderungen , der Ori —

ginaltekt in der von Muͤller - Guttenbrunn fuͤr das RKaimund⸗

Theater beſorgten Einrichtung , mit dem neugedichteten Preislied

Amphios , zugrunde gelegt . Doch wurde an der Zand der

kritiſchen Geſamtausgabe an einer Keihe von Stellen der Wort —

laut des Griginalmanuſkriptes wiederhergeſtellt . So trat u. a . die

lokale und parodiſtiſche Faͤrbung der Zauberſchweſtern , die der

Dichter fuͤr das Theater zugunſten einer Stiliſierung nach der

pathetiſchen Seite teilweiſe abgeſchwaͤcht hatte , wieder in ihre

Rechte . Auch die epilogartigen Schlußverſe der Phantaſie :

Ein Schlußwort ſpricht die Phantaſie ,

O lohnt mit Kachſicht ihre Muͤh' !

Wenn ſie auch Kleines euch gebar ,

So denkt —daß ſie gefeſſelt war

wurden im Gegenſatz zu der Texteinrichtung des Raimund —

Theaters wiederhergeſtellt , nur mit der fuͤr unſre Buͤhne ge —

botenen Aenderung , daß ſie nicht , wie bei Kaimund , vor dem

Schlußchor , ſondern dahinter ihren Platz erhielten . Mit dem

von Apollo an ſie gerichteten Auftrag eilt die Phantaſie von

der Buͤhne; Apollo und der Sonnenwagen beginnt unter den

klaͤngen des Schlußchors zu verſinken ; als ſich mit den letzten

Tönen der Vorhang ſchließt , tritt die Phantaſie durch den ge —

ſchloſſenen vorhang vor die Kampe und ſpricht unter Muſik —⸗

begleitung die Schlußworte . Dieſe erhalten durch eine ſolche
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Anordnung den Charakter eines wirklichen Epilogs , ohne als

eine unorganiſche , bei offener Scene an die Zuſchauer ſich richtende

Apoſtrophe zu erſcheinen .

Indem ſich die zahlreichen ſceniſchen Verwandlungen des

Stuͤcks bei offener Scene vollzogen , wurden die Vorgaͤnge des

Zauberſpiels zu einheitlicher Wirkung zuſammengehalten ; jede

ſtoͤrende Unterbrechung innerhalb des Akts wurde vermieden ,

um ſo mehr , als bei der neuen muſikaliſchen Einrichtung
faſt durchweg orcheſtrale SZwiſchenſaͤtze die Verwandlung be—

gleiten .

Der neue und außerordentliche Reiz , den die SGefeſſelte

Phantaſie durch den Zauber erborgter Schubertſcher Weiſen

erhalten hat , iſt bei der Auffuͤhrung des Stuͤcks in Mottls

muſikaliſcher Bearbeitung in glaͤnzender Weiſe zutage getreten .

Das Stuͤck hat in Karlsruhe auf alle die , denen das Verſtaͤnd —

nis fuͤr den naiven Zumor und die ſonnige Gemuͤtstiefe von

Kaimunds Zauberwelt noch nicht abhanden gekommen iſt , eine

eindrucksvolle und nachhaltige Wirkung geuͤbt, eine Wirkung ,
die vor allem der harmoniſchen Verſchmelzung zu danken war ,

worin durch die Verbindung RKaimundſcher und Schubertſcher

Kunſt Wort und Ton zu einem einheitlichen Ganzen zuſammen —

floſſen .

Die muſikaliſche Neubearbeitung der Gefeſſelten Phantaſie

iſt bis jetzt ausſchließliches Sondergut des Karlsruher Bof—

theaters geblieben . Daß die Gefeſſelte Phantaſie , die der eigent—

lichen Popularitaͤt ſtets entbehrte und vorausſichtlich wohl auch

in Fukunft entbehren wird , die ſich bei all ihren Schoͤnheiten

doch nur an eine kleinere , feiner geſtimmte Gemeinde wendet

und die deshalb dem Theaterkaſſier keine goldenen Berge ver—

ſpricht , auf die große Maſſe der deutſchen Kunſtinſtitute keine

Anziehungskraft uͤbt, kann wohl kaum ſehr erſtaunen . Daß
aber auf dem Zeimatboden des unſterblichen Dichters und des

kongenialen Tonſetzers , daß in Wien noch von keiner einzigen

der hierzu berufenen Buͤhnen auch nur der Verſuch unternommen

wurde , das Werk , das in ſeiner Neugeſtaltung unter dem
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e als leuchtenden Doppelgeſtirn Kaimund - Schubert ſeinen glaͤnzenden

' tende Lichtſtrahl entſendet hat , den nachgeborenen Landesgenoſſen der

beiden Großen in dieſer Saſſung vorzufuͤhren : das iſt eine Tat⸗

ſache, die allerdings kaum glaublich erſcheint , deren Richtigkeit
der Chroniſt aber nichtsdeſtoweniger mit dem Gefuͤhl aufrichtigen
Bedauerns verzeichnen muß .

n des

ſe des

jfede

ieden,

htung

0 be⸗

eſſelte

eiſen

ottls

reten .

eine

kung ,

war ,

tſcher

imen⸗

utaſit

30

igent⸗
auch

heiten

endet

ver⸗

keine

Daß

des

zigen

numen

dem



Eine Rettung von Bauernfelds Fortunat

Eine Rettung von Bauernfelds

Fortunat .

Die dramatiſchen Schoͤpfungen Bauernfelds ſondern ſich
in zwei verſchiedene , dem erſten Anſchein nach ſcharf getrennte

Gruppen . In der einen zeigt ſich der Dichter auf dem Gebiete
des Luſtſpiels und des Wiener Geſellſchaftſtuͤcks , dem Gebiete ,
wo er ſich ſeine meiſten Lorbeern erworben und in Stuͤcken
wie : Das Liebesprotokoll , Die Bebenntniſſe ,
Buͤrgerlich und Komantiſch , Das Tagebuch , Groß —

jaͤhrig , Kriſen , Aus der Geſellſchaft u . a. ſeine nach⸗

haltigſten theatraliſchen Triumphe gefeiert hat . Aber neben dem

liebenswuͤrdigen Satiriker , in deſſen Komödien und Charakter⸗
gemaͤlden die Wiener Geſellſchaft der dreißiger und vierziger

Jahre des 19. Jahrhunderts ihr ebenſo treues wie anmutendes

Spiegelbild gefunden hat , tritt uns in Bauernfeld ein echtes
Kind der Komantik entgegen . Sie hatte den jugendlichen
Dichter , den Freund von Franz Schubert und Moritz von

Schwind , mit magiſcher Gewalt in ihre Bande geſchlungen und

hat auch den alternden Meiſter , der ihr mit kindlicher Naivitot

ohne die ironiſierenden Tendenzen Tiecks und der romantiſchen
Schule gegenuͤberſtand , niemals voͤllig aus ihrem Zauberbamn

entlaſſen . Aus den Stuͤcken , die dieſer Kichtung angehoͤren,
aus den Jugendluſtſpielen Die Geſchwiſter von Nurn —

berg und Der Muſikus von Augsbu rg , aus der praͤch⸗
tigen , noch lange nicht genug gewuͤrdigten hiſtoriſchen Komoͤdie

Landfrieden , aus vielen Teilen des hiſtoriſchen Schauſpiels
§ ranz von Sickingen , aus der Komoͤdie Die Studenten
von Salamanka , vor allem aber aus dem Zauberſpiele
Sortunat ſtrahlt dem Beſchauer die ganze heitere und lebens⸗

frohe , traͤumeriſche und maͤrchenduftende Romantik des vormaͤrz⸗
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lichen Wien in den hellen Farben eines Schwindſchen Maͤrchen⸗

bilbes entgegen .

Das alte deutſche Volksbuch von Fortunatus mit ſeinem
Saͤckel und Wunſch - guͤtlein hat , von den Feiten des gHans
Sachs und Thomas Dekker bis herab auf Chamiſſo , Collin ,
Tieck, Kaimund , Stegmayer , Lembert , Doͤring, Groſſe u. a. ,

zahlreiche dramatiſche Bearbeitungen in der Literatur erfahren
waͤhrend aber die meiſten Bearbeiter an der ſchwer zu loͤſenden
Aufgabe , den epiſch gearteten und weitverzweigten Stoff des

Fortunatus⸗Maͤrchens in den normalen Umfang eines buͤhnen⸗
gerechten Theaterſtuͤckes einzuzwaͤngen , ſcheiterten , iſt Bauernfeld
gerade dieſe Seite des Problems in uͤberraſchender Weiſe ge⸗
gluͤckt. Auch er hat nach dem Vorbilde Stegmayers , Lemberts
u. g. den fuͤr die dramatiſche Behandlung wenig tauglichen
Duglismus des Maͤrchens beſeitigt , indem er die Geſtalten des

dortunatus und ſeines Sohnes Andoloſia in eine einzige ver⸗

ſchmolz.
2U ei allem dichteriſchen Zauber und aller Originalitaͤt ,

die der Tieckſchen § ortunat⸗Dichtung eigen iſt , gebuͤhrt doch als
Buͤhnendrama dem Stuͤcke Bauernfelds vor dem Buchdrama
des Komantikers der Vorrang und die erſte Stelle unter den

deutſchen Bearbeitungen des Stoffs .
Die Entſtehung von Bauernfelds Fortunat in ſeinem erſten

Entwurfe faͤllt in den Januar 1829 . Die Abneigung Schrey⸗

vogels, des damaligen Leiters des Burgtheaters , gegen die

Gattung des Fauberſtuͤcks veranlaßte den Dichter , das Drama

zunaͤchſt bei Seite zu legen , und erſt der große Erfolg , den

Grillparzers Traum ein Leben am Burgtheater davontrug ,
regte Bauernfeld dazu an , auch den Fortunat , der in Anlage ,
Charakter und Gehalt manche Aehnlichkeiten mit dem Werke
des Freundes aufwies , einer voͤlligen Umarbeitung zu unter⸗

ziehen und eine Auffuͤhrung des Stuͤcks an der Burg zu be —
treiben . Graf Czernin indes , entgegen der Abſicht Deinhard —
ſteins, des Nachfolgers von Schreyvogel , wußte die Annahme
des Werkes zu verhindern und verwies den Dichter auf die

borſtadtbuͤhnen, wohin derlei Wunder nach ſeiner Anſchauung
gehoͤrten . So ſah ſich Bauernfeld genoͤtigt , ſein romantiſches
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Schauſpiel der Poſſenbuͤhne der Joſefſtadt zu uͤberlaſſen , die

weder die Darſteller , noch die Dekorationen und maſchinellen

Mittel beſaß , die gehaltvolle Dichtung zur Geltung zu bringen ,
Das Schickſal der von den verſchiedenſten mißlichen Zufaͤllg⸗
keiten begleiteten Erſtauffuͤhrung vom 24 . Maͤrz 1855 war das —

ſelbe , das einige Jahre ſpaͤter Grillparzers herrlichem Luſtſpiel

Weh ' dem , der luͤgt an der Zofburg zuteil wurde : das

Publikum zeigte ſich voͤllig verſtaͤndnislos gegenuͤber den Abſichten

des Dichters .

Bauernfeld mußte ſeinem Tagebuch das unzweideutige
Bekenntnis anvertrauen :

„ Geſtern iſt Sortunat im Joſefſtaͤdter Theater durchgefallen .

Ich ſaß mit Grillparzer und Zedlitz in der Coge . Nach dem

dritten Akte gingen wir . Spaͤter gab es Spektakel . Ueber
—

das Wort „ Saͤckel “ wurde gelacht . Die Leute dachten an den

Wiener „ Strumpfſoͤckel ' . Saphir und ſein Anhang laͤrmten ,

Die Darſtellung miſerabel . Ich bin wie zerſchlagen “ ) .
Ueber die Gruͤnde des Mißerfolges berichtet ausfuͤhrlich

Karl von goltei 3), der in der Rolle des Vasco in jener denk—

wuͤrdigen Vorſtellung zum erſtenmal als engagiertes Mitglied
die Joſefſtaͤdter Buͤhne betrat ; ſeine zweite Frau , Julie golz—
becher , ſpielte die kolle der koſamunde ; ſie „ kam gluͤcklich durch “

und wurde mehrmals lebhaft applaudiert . Auch er „ſielt ſich

tapfer “ , wie ſeine Aufzeichnungen berichten , und ſoll nach Bauern —

felds Ausſprache der einzige geweſen ſein , der deſſen poetiſchen

Intentionen entſprach . Im uͤbrigen aber waren die ſchau —

ſpieleriſchen Kraͤfte des Vorſtadttheaters der ſchwierigen Auf —

gabe nicht gewachſen ; weder Fortunat noch die ſchoͤne Prinzeſſin
waren ſichern Zaͤnden anvertraut . Bauernfelds zahlreiche Gegner
hatten ſich in boshafter Bereitwilligkeit zu der Vorſtellung zu—

ſammengefunden ; und dieſen trat ein ſehr gefaͤhrlicher Seind

zur Seite : der Maſchiniſt , der nichts verſtand . Auch Zoltei

weiß von dem verheerenden Unheil zu erzaͤhlen, das die haͤufige

Erwaͤhnung des verhaͤngnisvollen Saͤckels anrichtete :

„ Nachdem ein Seind des Dichters durch hoͤhniſches Lachen

auf dies gefaͤhrliche Wort aufmerkſam gemacht , war kein Palten
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72nehr . So oft es ausgeſprochen ward , wirkte es elektriſch .

Und weil nun im ganzen Gedicht wenig Poſitives , gemuͤtlich

wirkſames lag , weil es ſich mehr nach Tiecks ironiſcher Nega⸗
tvitaͤt neigte ( ) , weil was die Schauluſt befriedigen ſollte , durch

die duͤrftige Maſchinerie neue Gelegenheit zum Spotte gab , ſo

gewannen Roheit und feindſelige Geſinnung die Oberhand , und

wahrlich , das Wiener Parterre gab dieſen Abend einem Ber —

liner wenig nach . “

Der boshafte Saphir vernichtete das Stuͤck in einer Kritik ,

die von haͤmiſchem Spotte triefte , und weder Grillparzer
noch Zedlitz , die mit Liebe und Anerkennung fuͤr Fortunat in

die Schranken traten , vermochten das Schickſal des Stuͤckes zu

wenden : es verſchwand nach einer einmaligen Wiederholung
vom Theater . Der verſtimmte Dichter verweigerte den Druck

und uͤbergab das geliebte Schmerzenskind ſeiner Muſe erſt An —

fang der ſiebziger Jahre im dritten Bande ſeiner Geſammelten

Schriften der Oeffentlichkeit .

Erſt nun wurde es moͤglich , den voreiligen Schiedsſpruch
des Theaterpublikums von 1855 nachzupruͤfen , und das Reſul —

at dieſer Pruͤfung war eine glaͤnzende Wiedereinſetzung des

werkes in ſeine literariſche Ehre . Schon Wilhelm Scherer

gab in einem Aufſatz , den er zum ſiebzigſten Geburtstag des

Dichters (415. Januar 1872 ) veroͤffentlichte ) , ſeinen Sympathien
fuͤ4 die romantiſchen Stuͤcke des Dichters , insbeſondere

fur den „ reizenden Burſchen “ Fortunat , der ihm vor

allem ans Herz gewachſen war , beredten Ausdruck , indem er

U. a. ſchrieb :

„ Alle Wundergaben der Jugend ſind ausgegoſſen uͤber

Bauernfelds Fortunat . Eine Reihe bunter , lockender Bilder

entrollt er uns , „erfuͤllt uns mit Lebens - und mit Liebesglanz “ .
zu wonnigem Behagen ladet er uns ein und zum Genuß des

jungen, reichen , freudebluͤhenden Cebens . — Bauernfeld ſelbſt

iſt ein Fortunat . Auch ihm hat die guͤtige Goͤttin Fortuna

tinen Wunſchſaͤckel erteilt , voll des gemuͤnzten Goldes lauterer

boeſie, voll Jugendfriſche , Zeiterkeit und unermuͤdlicher Schaf —

fensluſt . “
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In neuſter Zeit haben ſich beſonders Karl Gloſſy
Emil Borner durch wiederholte und nachdruͤckliche Zinweiſe auf
die dichteriſche Bedeutung des Werkes verdient gemacht ö ) . Mit
Recht wurde namentlich von Zorner hervorgehoben , daß Bauern —

feld keine Geſtalt gezeichnet hat , die ſich an gewinnender Ciebens⸗

wuͤrdigkeit mit der des § ortunat zu meſſen vermag . Der
Dichter ſelbſt und ein Stuͤck des echteſten , unverfaͤlſchten Wiener —
tums blickt aus den vertraͤumten Augen des froͤhlichen Wander —

burſchen , wie ihn § ortung in dem Prologe den Zuſchauern an—

kuͤndigt:

Und

Ein ſchoͤner Juͤngling , lieblich , freundlich , lebensfroh ,
Raſch , unbekuͤmmert , kecken Handelns , herzenswarm ,
Gebildet nicht , doch bildſam , drum den Srauen wert .
Wenn ihr in Eures eignen Herzens Tiefen forſcht ,
So habt ihr wunderbares auch gleich ihm erlebt ,
Denn ihr wart jung , und Jugend iſt der wunder zeit .

Das Buͤhnenſchickſal des Stuͤckes legt den Vergleich nahe
mit Grillparzers Weh ' dem , der luͤ gt , dem es auch erſt in

unſern Tagen beſchieden war , ſeine verſpaͤtete , aber um ſo ſieg⸗
reichere Auferſtehung auf dem Theater zu feiern . An ethiſcher

Tiefe freilich und kuͤnſtleriſcher Harmonie vermag ſich Fortungt
mit Grillparzers klaſſiſchem Luſtſpiel nicht zu meſſen ; er iſt

fluͤchtiger gearbeitet , und die Kunſt der Kompoſition , die Fuͤhrung
der Handlung ſteht , wie bei den meiſten Stuͤcken Bauernfelds ,
hinter Charakteriſtik und Dialog zuruͤck. Aber alle Maͤngel
des Stuͤcks , das mehr einer Reihe epiſch aneinander gefuͤgter
farbenpraͤchtiger Bilder , als einem kunſtvoll gegliederten Drama

gleicht , werden durch den ſtarken dichteriſchen Reiz in den

Schatten geſtellt , den die Geſtalten des Werks , insbeſondere die
des gelden und das liebliche Frauenbild Roſamundens , aus⸗

ſtrahlen ; alle Maͤngel verſchwinden in dem ſonnigen Maͤrchen⸗

duft , der die ganze Dichtung umwebt .

Auf die vielfachen Beruͤhrungspunkte des Fortunat mit

Grillparzers Traum ein Leben hat ſchon Karoline Pichler in ihren

Denkwuͤrdigkeiten hingewieſen o) . In beiden Werken bildet den

Ausgangspunkt der Handlung die Abenteuerluſt des Felden ;
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in beiden ſiegt die weiſe Beſchraͤnkung , in der Kunſt genuͤg—
ſamen Beſcheidens wird das wahre Gluͤck gefunden . wie

Mirzas fluͤchtige Erſcheinung den traͤumenden Ruſtan an die

geimat und das verſchmaͤhte Gluͤck des innern Friedens mahnt ,

ſo bildet koſamunde , die dem geliebten Fortunat in Knaben —

kleidern unerkannt in die § erne folgt , das Band , das jenen auch in der

dremde mit dem cypriſchen Vaterlande verknuͤpft . Roſamunde

ſelbſt zeigt die unverkennbare Einwirkung von Shakeſpeares
biola , wie das Stuͤck uͤberhaupt fuͤr die damalige ſhakeſpeari⸗
ſierende Richtung in Bauernfelds Wirken ſehr charakteriſtiſch iſt

und aͤußerlich in dem Wechſel zwiſchen gebundener Sprache
und Proſa , innerlich in der Charakteriſtik , vor allem in der

humoriſtiſchen Geſtalt des Soͤldnerfuͤhrers Vasco , in der Diebs —

geſellſchaft auf dem Markte zu Arles und in manchem andern

die deutlichen Einfluͤſſe des britiſchen Dichters verraͤt . Auch in

der konzentriſchen Anlage der die Vorgaͤnge der mittleren Akte

umſpannenden Rahmenhandlung entſprechen ſich Grillparzers
und Bauernfelds Dichtung in auffaͤlliger Weiſe . Ganz beſonders

wird in der wundervollen Wiedererkennungs - und Liebesſcene

zwiſchen Sortunat und Roſamunde ( V, 7) , deretwegen das

Stuͤck allein ſchon wert waͤre, einer unverdienten Vergeſſenheit
entriſſen zu werden , die Erinnerung an Grillparzer wach —⸗

gerufen .

Waͤhrend ſich aber Grillparzers Drama in der Traum —

handlung zu der Groͤße wilder Tragik emporhebt und das un —

heimlich duͤſtere Kolorit einer Boͤcklinſchen Sarbenſchoͤpfung an⸗

nimmt , verliert Bauernfelds liebliches Maͤrchenbild auch da , wo

ernſte und elegiſche Toͤne anklingen , niemals gaͤnzlich ſeine eben⸗

maͤßige, im Grundton heitere und hoffnungsfrohe Maͤrchen —⸗

ſtimmung — eine naiv empfundene , liebenswuͤrdige , ſonnige
Romantik , in denſelben Farben ſtrahlend , in denen die Meiſter —

hand ſeines geiſtesverwandten Freundes Schwind deutſches

weſen und deutſche Vergangenheit verewigt hat .

Als nachtraͤgliche Erinnerungsfeier zum 100 . Geburts —

lage Bauernfelds ( 15 . Januar 1902 ) iſt Fortunat am 20 . Ja⸗
nüar dieſes Jahres am Zoftheater in Karlsruhe zum erſten —

10Kilian , Dramaturgiſche Blaͤtter
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mal in Scene gegangen . Dank der Darſtellung der Titelrolle
durch einen fuͤr die Verkoͤrperung dieſer Geſtalt beſonders ge⸗
eigneten jugendlichen Darſteller und unterſtuͤtzt durch eine nen

zu dem Stuͤcke komponierte , ſich ſtimmungsvoll der Dichtung
anſchmiegende Muſik , durfte der wiederbelebte Fortunat ſich
endlich des Erfolges erfreuen , der ihm zu Lebzeiten des Dichters

verſagt geblieben war 7 .

Der Text , der der Karlsruher Auffuͤhrung des Stuͤckes

zugrunde lag , unterſchied ſich nur durch einige wenige Kuͤrzun⸗
gen und einige unweſentliche Aenderungen von der Faſſung des

Originals . Der friſche und lebenſpruͤhende erſte Akt , mit

dem praͤchtigen einleitenden Prologe F§ ortunas , der durch ein—

leitende und uͤberfuͤhrende Muſik mit der erſten Scene verbunden

wurde , konnte voͤllig unveraͤndert bleiben . Im zweiten Akt hatte

die Kegie ihr Augenmerk vor allem auf die große Scene auf

auf dem Marktplatz in Arles zu richten . Sie gehoͤrt zu den

Teilen des Stuͤcks , die mehr epiſchen als dramatiſchen Cha —

rakter tragen , und uͤbt deshalb keine ſehr ſtarke theatraliſche

Wirkung aus . Umſomehr mußte die Inſcenierung hier darauf

bedacht ſein , durch die Zerſtellung eines buntbewegten und

farbenreichen mittelalterlichen Marktbildes im Stile von Moritz
Schwind die Komantik der Vorgaͤnge durch einen gewiſſen ma—

leriſchen Stimmungsreiz des ſceniſchen Bildes ʒu unterſtuͤtzen . Dabei

empfahl es ſich , in der zweiten Zaͤlfte der Scene Daͤmmerung
und zuletzt naͤchtliche Dunkelheit eintreten zu laſſen . Nur da—

durch wurde es moͤglich , den Platz gegen den Schluß des Aktes

von Menſchen zu entleeren und Fortunats letzten Monolog ſo—

wie Koſamundens Schlußworte , die mit der Anweſenheit an—

drer Perſonen auf dem Platze ſchwer zu vereinen ſind , bei leerer

Buͤhne ſpielen zu laſſen .

Im dritten Akte konnte durch Zuſammenlegung des ſiebenten

und achten Auftritts mit den folgenden Auftritten auf einen

Schauplatz , einen Vorraum , der durch einen Vorhang von dem

dahinter liegenden Feſtſaale getrennt iſt , eine leicht zu entbeh⸗

rende Verwandlung erſpart werden ; als erſter Schauplatz dieſes

Aktes wurde ſtatt des von Bauernfeld vorgeſchriebenen Lagers

dat

deh

wet

heb

Ag

abe

Die

ga5

nas

tun

Ale

lag

ihn

gel
ihn

reie

nut



lrolle

5 ge⸗

neu

htung
ſich

chters

uͤckes

rzun⸗

des

mit

ein⸗

inden

hatte

auf

den

Cha⸗

liſche

trauf

und

loritz

ma⸗

Jabei

rung

da⸗

lktes

ſo⸗

an⸗

eerer

nten

nen

dem

beh⸗

' eſes

gers

Eine Rettung von Bauernfelds F§ortunat 245⁵

das Innere des herzoglichen Zeltes gewaͤhlt , das den betreffen —

den Scenen einen natuͤrlicheren und intimeren Hintergrund gibt .

In den lyriſch gehaltenen Teilen des vierten Aktes mit ſeinen

weichen und elegiſchen Toͤnen hatte die Muſik unterſtuͤtzend und

hebend einzugreifen . Im fuͤnften Akte mußte der Schluß der

Agrippinaſcene eine energiſche Kuͤrzung erfahren , indem der

abermalige Auftritt Vascos mit dem Serzog beſeitigt wurde .

dieſe Scene ( im Original V. 5 ) haͤlt die dem Ende zuſtuͤrmende

gandlung in unnoͤtiger Weiſe auf . Das Intereſſe an Agrippi⸗
nas Geſchick iſt mit ihrem entſagungsvollen Abſchied von For⸗

tungt und ihrem Entſchluß , an Stelle der Fiſcherhuͤtte ein

kloſter zʒu bauen , erſchoͤpft .

Der Wirkung des Stuͤcks , die ſich ſchon mit dem Schluß

des gut gebauten und theatraliſch ſehr effektvoll zugeſpitzten
dritten Akts ʒu betraͤchtlicher Zoͤhe hob , blieb auch dem vierten

Akte treu und ſteigerte ſich ſehr bedeutend nach der ſtimmungs —⸗
voll ausklingenden Schlußſcene der anmutigen Dichtung . —

Was Bauernfeld auf dem Gebiete des Luſtſpiels und des

Wiener Geſellſchaftsſtuͤckes geſchaffen hat , wird fuͤr alle Zeiten

eine wertvolle kulturhiſtoriſche Fundgrube bleiben fuͤr die Kennt⸗

nis der buͤrgerlichen Geſellſchaft des vormaͤrzlichen Wien . Das

vermag indeſſen die Tatſache nicht aus der Welt zu raͤumen ,

daß der rein aͤſthetiſche Keiz von Bauernfelds ſatiriſchen Luſt⸗

ſpielen und buͤrgerlichen Schauſpielen fuͤr die moderne Genera⸗

tion in bedenklicher Abnahme begriffen iſt , daß ihnen heutzu⸗

tage ſchon ſehr viel Veraltetes anhaftet , daß ſelbſt die unter

ihnen , die einſt zu den gefeiertſten Lieblingen des Publikums

gehoͤrten , heute ſtark verblaßt erſcheinen und die Wirkung , die

ihnen ehemals beſchieden war , auf der Buͤhne nicht mehr er⸗

reichen . Außerhalb Oeſterreichs ſind Bauernfelds Luſtſpiele
nur hoͤchſt ſeltene Gaͤſte auf der heutigen Buͤhne und ſelbſt an

der Wiener Zofburg , dem eigentlichen Beimatboden des Dichters ,

iſt die 5Fahl der ihm gewidmeten Abende verſchwindend klein

geworden . Wo man heutzutage auf ein Luſtſpiel des Wiener

Dichters zuruͤckgreift — und es gibt deren immerhin genug ,

die bei dem Mangel guter deutſcher Luſtſpiele eine ſolche Be —

10 *
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ruͤckſichtigung von Feit zu Seit verdienten — da ſollte man
dem kulturhiſtoriſchen Intereſſe , das dieſen Stuͤcken fuͤr die

heutige Generation eigen iſt , aͤußerlich auch dadurch Rechnung
tragen , daß man ſie nach dem gluͤcklichen Vorbild , das hierin

ſchon fuͤr Sreytags Journaliſten und einzelne Stuͤcke von

Benedix gegeben wurde , im Koſtuͤm und in der ſceniſchen Aus⸗

ſtattung ihrer Entſtehungszeit zur Auffuͤhrung bringt .
Sicher aber iſt das Eine : daß Bauernfeld auf dem Ge—

biete ſeines literariſchen Schaffens , wo er weit weniger bekannt

geworden iſt als auf dem des Luſtſpiels : in ſeinen Verſuchen

auf dem Gebiete der romantiſchen Dichtung , dem heuti —

gen Publikum weſentlich naͤher ſteht und ungleich friſcher an—

mutet , als in ſeinen einſtens viel gefeierten Wiener Geſellſchaft⸗
ſtuͤcken . Waͤhrend auf dieſen ʒum großen Teil Staub und Moderduft
lagert , iſt Bauernfelds romantiſche Dichtung uͤberraſchend jung
und lebensfaͤhig geblieben . Selbſt die beiden romantiſchen Erſt —

linze des Dichters , die Geſchwiſter von Nuͤrnberg und der

Muſikus von Augsburg , blicken mit friſchen und froͤhlichen

Kinderaugen in die heutige Welt und haben von ihrem dich—

teriſchen Keize nicht viel eingebuͤßt . Vor allem aber verkuͤnden

Fortunat und der koͤſtliche Candfrieden auch heute noch den in

hellem Glanze ſtrahlenden Ruhm ihres Meiſterss ) .
Durch haͤufigere Verſuche , dieſe romantiſchen Stuͤcke Bauern —

felds auf dem heutigen Theater zu beleben , wuͤrde dieſem die

ſchoͤnſte Gelegenheit werden , den Namen des Alt - Wiener Poeten ,
der gewiß nicht zu den großen und bahnbrechenden HGeiſtern ,

wohl aber zu den liebenswuͤrdigſten und anziehendſten Talenten

der deutſch⸗oͤſterreichiſchen Dichtung zaͤhlt , ſeinem Volk auch von

der Buͤhne herab lebendig zu erhalten .
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auf der Buͤhne .

Es iſt eine bemerkenswerte Erſcheinung in der deutſchen

Theatergeſchichte , daß die Verſuche , die groteske Welt der Grabbe —

ſchen Dichtung fuͤr die Buͤhne zu erobern , ausſchließlich mit den

Namen mittlerer oder kleiner Theater verknuͤpft ſind . Die ton⸗

angebenden Zoftheater unſrer Großſtaͤdte haben es bis dahin

vorgezogen , in ſcheuer Zuruͤckhaltung vor den Manen des

kraftgenialiſchen Dichters zu verharren . Eine Statiſtik uͤber die

Auffuͤhrungen der Grabbeſchen Dramen zeigt die beſchaͤmende

Tatſache , daß die Zoftheater zu Berlin , Wien , Muͤnchen und

Dresden in der Liſte der Buͤhnen , die ſich an Grabbe wagten ,

uberhaupt nicht vertreten ſind ) . Wo die Namen von Berlin

und Wien vereinzelt auftauchen , da ſind es Privatbuͤhnen ,

denen der Kuhm der Initiative gebuͤhrt ; in Berlin das Sriedrich —⸗

Wilhelmſtaͤdtiſche und das Bellealliancetheater mit Barbaroſſa

( 489o) und Wapoleon ( 189s ) ; in Wien das deutſche Volks —

theater und das Theater an der Wieden mit dem Berzog

von Gothland ( 1892 ) und Napole on ( 4900 ) . Und doch

waͤre es vor allem fuͤr die gut dotierten Zofbuͤhnen eine unab⸗

weisbare Ehrenpflicht , in vorderſter Linie zu ſtehn bei den

ruͤhmlichen Verſuchen , einem Dichter wie Grabbe , der trotz

Gervinus und Scherer einer der originellſten und intereſſanteſten

Charakterkoͤpfe der deutſchen Literaturgeſchichte iſt , zu ſeinem Recht

auf der lebendigen Buͤhne zu verhelfen .

Unter den Stuͤcken , denen ſich das Intereſſe der Buͤhnen

zuwandte , ſteht obenan die Tragoͤdie Don Juan u nd S§auſt .

waͤhrend ſich an den Zerzog von Gothland bis jetzt nur eine

Buͤhne gewagt zu haben ſcheint , waͤhrend die beiden Zohen —⸗

ſtaufen⸗Dramen je an drei Theatern , Barbaroſſa in Schwerin ,
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Stuttgart und Berlin , Zeinrich VI . in Schwerin , Mannheim
und Leipzig , zur Auffuͤhrung kamen , waͤhrend Napoleon im

ganzen an fuͤnf Theatern gegeben wurde , ſteigt die Fahl der
Staͤdte , die Don Juan und Fauſt auf der Buͤhne ſahen , auf
die verhaͤltnismaͤßig bedeutende Zoͤhe von zwoͤlf.

Das numeriſche Uebergewicht dieſer Dichtung erklaͤrt ſich
aus dem Charakter des Stuͤcks , das der realen Buͤhne und
ſeinen Sorderungen unter Grabbes ſaͤmtlichen Dramen am
naͤchſten ſteht und durch die Einheitlichkeit des dichteriſchen
Guſſes die erſte Stelle unter ihnen einnimmt . Das Stuͤck iſt
in der Zauptſache buͤhnengerecht und frei von den zahlreichen ,
vielfach die Grenze der Laͤcherlichkeit ſtreifenden Unmoͤglichkeiten ,
die in allen uͤbrigen Dramen durch unaufhoͤrlichen Scenen —
wechſel , durch die uͤbergroße Zahl der Perſonen , durch unaus —
fuͤhrbare Buͤhnenanweiſungen und anderes vom Dichter verlangt
werden .

Und doch iſt das Stuͤck in jeder ginſicht eine echt Grabbeſche

Schoͤpfung , mit allen charakteriſtiſchen Merkmalen , mit allen

Bizarrerien und Seltſamkeiten , mit allen wunderbaren
Schoͤnheiten und leuchtenden Genieblitzen , die den Werken
des Dichters eigen ſind . Eine echt Grabbeſche Eingebung
iſt ſchon der paradoxe Vorwurf , der Don Juan und

Sauſt , die Typen des ſinnlichen und uͤberſinnlichen Ueber —

menſchen , zu einer Dichtung zuſammenſchmiedet . Auch hier

zeigt ſich als mitbeſtimmender Faktor bei der Wahl des vor —

wurfs der krankhafte Ehrgeiz des Dichters , große Schoͤpfungen
andrer Dichter uͤbertrumpfen zu wollen . Eine der Selbſt —

rezenſionen Grabbes , wie er ſie durch ſeinen Verleger Retten —
beil zu veroͤffentlichen liebte 2), enthielt die charakteriſtiſchen
Worte :

„ Mozarts Don Juan und Goethes Fauſt — welche Kunſt⸗
werke ! Und wie kuͤhn, nach dieſen Meiſtern in beiden Stoffen
wieder aufzutreten ! “ Und in derſelben Selbſtrezenſion , die
eine ſeltſame Miſchung von blinder Selbſtuͤberſchaͤtzung und
klarer Einſicht in die Maͤngel des Stuͤckes zeigt , wird die ber —

ſchmelzung beider Sagen als „hoͤchſt genial “ bezeichnet und
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über die Schlußſcene des Stuͤckes geſchrieben : „ Scenen wie dieſe

ſind Recenſenten nirgends vorgekommen ; Lebensluſt , Mut und

Grauſen , gumor , Spaß und Ernſt ſind ſo kuͤnſtleriſch vereint ,

daß ſelbſt das Finale des zweiten Akts im Mozartſchen Don

Juan zuruͤckſteht . “ Den Don Juan ſelbſt nennt Grabbe einen

Charakter , wie er „ vielleicht ſeit Shakeſpeare und Cervantes

nicht geſchrieben worden “ ſei .

So ſeltſam die krankhaft uͤberreizte Selbſtuͤberſchaͤtzung
des Dichters beruͤhren mag , ſo merkwuͤrdig bleibt es doch , mit

welcher inſtinktiven Sicherheit er in ſolchen Aeußerungen auf

Schoͤnheiten und Vorzuͤge der Dichtung hinweiſt , die in der

Tat in ihrer Art hervorragend ſind und deren hoher Schaͤtzung

durch den Autor man in der Hauptſache beiſtimmen muß . Die

Charakterzeichnung Don Juans iſt eine Schoͤpfung erſten Rangs ;

die Geſtalt athmet warmes ſinnliches Ceben und iſt in großen ,

ſichern Fuͤgen, in genialem Realismus von dem Dichter hinge —

worfen . Die reiche Don Juan - Literatur hat wenige Geſtalten

geſchaffen , die ſich der Schoͤpfung Grabbes an Liebenswuͤrdig —

keit und zugleich an daͤmoniſcher Groͤße zu vergleichen ver —

moͤchten. Und auch in der Schaͤtzung , die er der Schlußſcene

ſeines Stuͤckes beimißt , iſt der Dichter nicht fehlgegangen . Dieſe

Scene , wo der Satan , in die „ Farben ſeiner Elemente “ ge —

kleidet , in Don Juans Prachtſaal den „ Sitz der goͤlle “ auf —⸗

ſchlaͤgt und als unſichtbarer Gaſt im Zintergrund mit der Ruhe

und Siegesgewißheit des Ueberwinders dem Augenblick ent —

gegenlauert , wo er das Opfer in ſeine Krallen zieht , dieſe Scene

mit ihrer grotesken Miſchung tragiſcher und humoriſtiſcher Ele —

mente , mit der koͤſtlichen komiſchen Epiſode des Polizeidirektors ,

mit der bacchanaliſchen Sektſtimmung und dem unheimlichen

Grollen des heraufziehenden Gewitters , das den Auftritt des

ſteinernen Gaſtes begleitet : dieſe Scene iſt von einer Groͤße und

Kuͤhnheit des Entwurfs , von einer Pracht der Sarbengebung ,

von einer Sicherheit in der harmoniſchen Miſchung heterogener

klemente , die von der Genialitaͤt ihres Dichters mit Slammen⸗

worten Jeugnis gibt . Bei einer Inſcenierung und Darſtellung ,

die auf der Zoͤhe ihrer Aufgabe ſteht , iſt dieſe Schlußſcene des
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Stuͤcks einer Wirkung faͤhig, die trotz Mozarts Wundertoͤnen
hinter dem zweiten Sinale des klaſſiſchen Opernwerks in keiner
Weiſe zuruͤckſteht . Dasſelbe gilt von der meiſterhaften Scene
vor dem Grabmal des Gouverneurs , wo Zumor und Geiſter⸗
grauſen ineinander ſpielen und ſich zu einer Stimmung zu⸗
ſammenweben , deren intenſive Kraft ſelbſt Mozart trotz der
beredten Sprache ſeiner muſikaliſchen Eingebungen kaum er⸗
reicht hat .

Sreilich ſtehn lange nicht alle Teile des Grabbeſchen
Werks auf der gleichen kuͤnſtleriſchen Zoͤhe. Wie in allen
Produkten des Dichters zeigt ſich auch hier eine ſtörende Un⸗
gleichheit und der Mangel kuͤnſtleriſchen Ebenmaßes und har⸗
moniſcher Reife im Ganzen . Zinter der Prachtgeſtalt Don
Juans und der ihm angehoͤrigen Perſonen - und Scenengruppe
ſteht ſein Gegenſpieler , der deutſche Fauſt , in jeder Hinſicht be⸗
deutend zuruͤck. Allzu ſehr aus der abſtrakten Theorie
geſchaffen , iſt dieſe Geſtalt nicht wirklich zu Fleiſch und Blut

geworden . Fauſt buͤßt ſeine geiſtige Phyſiognomie im Lauf des
Stuͤckes beinahe voͤllig ein und wird durch ſeine Leidenſchaft
zu Donna Anna ſeinem Vebenbuhler Don Juan ſtellenweiſe

zum Verwechſeln aͤhnlich . Auch Donna Anna iſt wie die meiſten

Frauengeſtalten des Dichters matt und farblos geblieben .
Zahlreich ſind die Einwaͤnde , die ſich gegen die barocke

Kompoſition , gegen die abenteuerlich erfundene Zandlung , deren
Saͤden nur kuͤnſtlich zu einem organiſchen Ganzen verbunden
ſind , erheben laſſen . Die Maͤngel und Schwaͤchen , die der

Dichtung vom Standpunkt einer doktrinaͤren Dramaturgie zum
Vorwurf gemacht werden koͤnnen , liegen ſo klar auf der gand ,
daß ein Blinder ſie zu erkennen vermag .

Aber alle Schwaͤchen und Unvollkommenheiten des Stuͤcks ,
alle ſeine Schrullen und Bizarrerien , alle ſeine Verzerrungen
und fratzenhaften Uebertreibungen werden uͤberſtrahlt durch den

Goldglanz einer echten Dichtung , die in ihrer gluͤhenden Farben —
pracht , in dem blendenden Gedankenreichtum ihrer Sprache , in
ihren kuͤhnen Spruͤngen von erhabener Phantaſtik ʒu groteskem
Bumor einen beſtrickenden und beinahe daͤmoniſchen Zauber
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gusſtroͤmt. Das Werk iſt , wie Gottſchall mit Recht hervorhebt ,

von einem dichteriſchen Schwung , von einer poetiſchen Magie

beſeelt , wie ſie in einem Drama des mit Grabbe ſich ſo viel —

ſach beruͤhrenden Zebbel , trotz deſſen unendlich uͤberlegenem

kRunſtverſtande und unvergleichlich reiferer Kuͤnſtlerſchaft , un —

denkbar waͤre .

Don Juan und Sauſt iſt das einzige Werk , das zu Leb⸗

ztiten des Dichters auf die Buͤhne kam . In ſeiner Vaterſtadt

detmold wurde es durch die Theatergeſellſchaft von Auguſt

bichler am 29 . Maͤrz 1829 zum erſtenmal aufgefuͤhrt ; zum

erſten und zum einzigen mal ; eine zweite Vorſtellung wurde

durch die Polizei unterſagt . Albert Lortzing , der damals als

Schauſpieler der Geſellſchaft Pichlers angehoͤrte , ſpielte die Rolle

des Don Juan , ſeine Frau die der Donna Anna , Pichlers Sohn

den Leporello . Lortzing hatte außerdem — ein ſeltſames Zu —

ſammenwirken zwei ſo grundverſchiedener und heterogen ver —

anlagter Kuͤnſtlernaturen ! — eine Muſik zu dem Werke des

nit ihm befreundeten Dichters geſchrieben ; ſie beſtand aus der

Cuvertuͤre , die ſich moſaikartig aus verſchiedenen Motiven von

Spohrs Fauſt und Mozarts Don Juan zuſammenſetzte , einigen

zwiſchenakten und einer muſikaliſchen Bearbeitung der Gnomen —

ſcene. Dieſe Kompoſitionen des Meiſters der deutſchen Spiel —

oper zu Grabbes kraftgenialiſchem Drama koͤnnen heute freilich

nur den Keiz einer hiſtoriſchen Merkwuͤrdigkeit beanſpruchen ) .

Grabbe ſelbſt ſchrieb eine in der Frankfurter Iris abgedruckte

anonyme Beſprechung der Auffuͤhrung , worin er die Wirkung

des „ wunderbaren “ Stuͤckes „ dieſes genialen Dichters “ hervor —

hob und unter anderm verſicherte , „ daß nicht allein der Effekt

auf das geſamte Publikum uͤberraſchend groß war , ſondern

auch, wie es hieß , der ſonſt ſehr ſchwer zu befriedigende Dichter

ſelbſt ( wir kennen ihn aus ſeiner Shakeſpearo - Manie ) die Vor⸗

ſtellung fuͤr gelungen erklaͤrt haben ſoll “ Y.

Das Stuͤck wurde kurz darauf in Cuͤneburg noch ein⸗

mal aufgefuͤhrt und am 25 . Mai 1852 in Augsburg . Nach

dem Tode des Dichters ( 1850 ) folgten Auffuͤhrungen der Tra —

goͤdie in Wien 1858 ( Theater an der Wieden ) und in Graz
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1841 . Dann ruhte das Werk viele Jahrzehnte im Staub der
Archive und fiel gleich den uͤbrigen Schoͤpfungen des Dichters
einer voͤlligen Vergeſſenheit anheim .

Erſt der neuſten Zeit blieb es vorbehalten , mit dem
wachſenden Intereſſe , das ſich den großen Charakteriſtikern der
nachklaſſiſchen Periode zuwandte , die Aufmerkſamkeit der lite⸗
rariſchen Kreiſe auch den verſchollenen Werken des Detmolder
Dichters wieder mehr und mehr zuzulenken . Auf dem SHebiete
des Theaters gebuͤhrt insbeſondere dem einſtmaligen Leiter des
Schweriner goftheaters , Alfred von Wo zogen , das
Verdienſt einer ruͤhmlichen Initiative . Er ſteht an der Spitze
der neueren Verſuche , Grabbes Dramen fuͤr das Theater zu
gewinnen , und hat ſich dadurch einen dauernden Ehrenplatz in
der Buͤhnengeſchichte der Grabbeſchen Dichtungen geſichert,
Nachdem er am S. und 10 . Dezember 1875 bereits die beiden
gohenſtaufen - Dramen im Fuſammenhang und in einheitlicher

Bearbeitung auf die Schweriner Buͤhne gebracht hatte , unter⸗
nahm er hier am 50 . Oktober 1877 auch eine Auffuͤhrung von
Don Juan und Fauſt . In Wolzogens Einrichtung wurde das
Stuͤck zwei Jahre darauf auch am Stadttheater in Riga
geſpielt .

Wolzogens Verdienſt wird durch Eines allerdings ge—
ſchmaͤlert : die freie und willkuͤrliche Umarbeitung , der er das
Stuͤck glaubte unterziehen zu muͤſſen 5 ) . Von dem Beſtreben
geleitet , die Geſtalt der Donna Anna , als Verrtreterin der
Tugend gegenuͤber den beiden ſie beſtuͤrmenden boͤſen Gewalten ,
in den Vordergrund des Intereſſes zu ruͤcken und ſie durch die
Beharrlichkeit ihrer Liebe zu Octavio , womit ſie alle an ſie
herantretenden Verſuchungen zuruͤckweiſt , zum „ ethiſchen Mittel —
punkt “ der Zandlung zu machen , erweiterte er das Stuͤck durch
zahlreiche eigne dichteriſche Zutaten und einige neu erfundene
Scenen von hoͤchſt zweifelhaftem Wert . Auch durch ſein Be⸗
ſtreben , die Geſtalt des Don Octavio „ aus der Jaͤmmerlichkeit
herauszureißen , zu der Grabbe ihn ſchonungslos verurteilte “
ſetzte ſich der Bearbeiter mit den Intentionen der Dichtung
in Widerſpruch . Weit bedenklicher noch als dieſe Zutaten , die
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guch in ihrer dichteriſchen Ausfuͤhrung aus dem eigentuͤmlichen

stile des Grabbeſchen Werkes voͤllig herausfielen , war die re —

daktionelle Ueberarbeitung , die Wolzogen dem Texte ſelbſt auf

Schritt und Tritt zuteil werden ließ . Von der Anſicht aus —

gehend, daß „ Grabbes Nachlaͤſſigkeit “ im Versbau der Ver —

beſſerung beduͤrfe , nahm er an dem Texte fortwaͤhrend Ver —

aͤnderungen vor , die aͤußerlich die Verſe glaͤtteten , die dichteriſche

kigenart aber und die kraftvolle Schoͤnheit der Grabbeſchen

Sprache faſt durchweg geradezu in unglaublicher Weiſe trivi —

gliſierte und verflachte 6). In einzelnen Teilen des Gedichtes

blib kaum ein Vers des Originals vor den angeblichen Ver —

beſſerungen des Bearbeiters verſchont .

Gegenuͤber der Willkuͤr Wolzogens war es als ein großer

Fortſchritt zu begruͤßen , daß in den Einrichtungen von Dictor

Léon und Paul Lindau 18g9b das Original zum erſtenmal

wieder in ſeine Kechte trat . Wiederum waren es zwei mittlere

Buͤhnen, die unabhaͤngig voneinander und ungefaͤhr zu der

gleichen Zeit auf dieſem Wege vorangingen . In der Faſſung
Löons kam das Stuͤck am 20 . Januar 189b zu Nuͤrnberg
und kurz darauf zu Bamberg , in der Einrichtung Lindaus

am S. Maͤrz desſelben Jahrs am Zoftheater in Meiningen

zum erſtenmal zur Auffuͤhrung 7 .
An beiden Einrichtungen iſt im Gegenſatz zu Wolzogens

freier Umarbeitung die Pietaͤt gegenuͤber dem Originale zu

ruͤhmen. Beide Arbeiten vermeiden jeden Eingriff in das Ge —

biet des Dichters ; ſie halten mit ganz vereinzelten Ausnahmen

ſtreng am Grabbeſchen Texte feſt und beſchraͤnken ſich in der

Hauptſache auf zweckentſprechende Kuͤrzungen und einige ſceniſche

zuſammenziehungen .
In der Akteinteilung nehmen beide Bearbeiter an einer

Stelle eine naheliegende Aenderung vor , indem ſie die Duell —

ſcene mit dem nachfolgenden Tode des Gouverneurs aus dem

Anfang des dritten an den Schluß des zweiten Aktes heruͤber —

nehmen . Sie reiht ſich unmittelbar den Ereigniſſen des zweiten
Aktes an und kann mit dieſem , den ſie ſehr wirkſam abſchließt ,

ohne jede Gewaltſamkeit und ohne Verwandlung verbunden
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werden . Zur Vermittlung bedarf Cindau nur zwei diskret
eingefuͤgter Seilen ; und auch dieſe koͤnnen , wie Lsons An—⸗
ordnung zeigt , entbehrt werden .

Lindau geht noch einen Schritt weiter , indem er die ver⸗
wandlung im zweiten Akte beſeitigt und deſſen ſaͤmtliche Scenen
auf einen Schauplatz zuſammenlegt : den Garten des Gouver⸗
neurs , aus dem man im Sintergrund zu den erleuchteten Seſt⸗
ſaͤlen des Palaſtes emporſteigt . Auch dieſe ſceniſche Aenderung
iſt zu billigen , um ſo mehr , als die den Akt ſchließende Duell —
ſcene ſich natuͤrlicher und ſtimmungsvoller im Garten abſpielt ,
als in dem Feſtſaal .

Im uͤbrigen entſpricht Akteinteilung und Scenenfolge in
beiden Einrichtungen genau der Anordnung des Originals ,
Von groͤßern Scenen ſind bei beiden gefallen : die voͤllig ent—
behrliche Gnomenſcene ( IV, 2 ) und der Auftritt zwiſchen Fauſt
und dem Ritter , der Fauſts Geſpraͤch mit Donna Anna ( III ,2)
an ungeeigneter Stelle unterbricht und den Fuſammenhang
ſtoͤrend ʒerreißt , ohne ſelbſt von Bedeutung zu ſein .

Bei den Kuͤrzungen im einzelnen iſt natuͤrlich dem ſub⸗
jektiven Empfinden des Bearbeiters ein breiter Spielraum ge⸗
laſſen . Es iſt ſelbſtverſtaͤndlich , daß die textliche Einrichtung
eines ſolchen Werkes nicht ohne manche ſchmerzliche Opfer zu—
ſtande kommt . Man vermißt da dieſe , dort jene dichteriſch

reizvolle Stelle , die man auch fuͤr die Auffuͤhrung gerettet ſehen
moͤchte . Im allgemeinen iſt der Anordnung des Textes bei
Lindau entſchieden der Vorzug zu geben vor der des andern
Bearbeiters . Sie verfaͤhrt radikaler und traͤgt durch energiſche ,
meiſt ſehr gluͤckliche Striche den unabweisbaren Forderungen
der realen Buͤhne , insbeſondere auch denen der theatraliſchen
Wirkung , mehr Ruͤckſicht als die Einrichtung Léons , die den
Text haͤufig in allzu breitem dichteriſchem Strome dahingleiten
laͤßt, anſtatt die fuͤr die Buͤhne erforderliche Knappheit und

Beſchraͤnkung zu erſtreben .

Die Buͤhnenwirkung der Grabbeſchen Tragoͤdie wird ſehr
gehoben , wenn ihr eine dem phantaſtiſchen Charakter ent⸗
ſprechende und bis zu einem gewiſſen Grade reiche ſceniſche
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iskret Ausſtattung zuteil wird . Dieſe Bedingung war bei der Auf⸗

An⸗ fuͤhrung des Stuͤcks auf der Meininger Zofbuͤhne , getreu den

Craditionen dieſes Kunſtinſtituts , in glaͤnzender Weiſe erfuͤllt .

ver⸗ der Malerſaal von Bruͤckner in Koburg hatte eine Keihe neuer

cenen Dekorationen geliefert , unter denen vor allem Fauſts Zauber —⸗

uver⸗ ſchloß auf dem Montblanc mit dem Ausblick auf die eisbedeckte

Seſt⸗ Gletſcherwelt , der Kreuzgang in Kom mit dem Grabdenkmal

rung des Gouverneurs , endlich Don Juans Prunk - und Speiſeſaal

Uell⸗ als vorzuͤglich gelungene Stuͤcke wirkten . Das Problem , die

pielt, landſchaftlichen Zauberbilder , die Fauſt vor Donna Annas Blick

erſtehen laͤßt , in der Form von Wandeldekorationen an den

je in Augen des Zuſchauers voruͤberzufuͤhren , war bei der außerordent —

nals . lchen Schwierigkeit dieſer Aufgabe mit bewundernswertem Ge —

ent- ſchick von dem Maler geloͤſt. Die Uebergaͤnge von einer Land —

auſt ſchaft in die andre waren mit Ruͤckſicht auf den kurzen Feit⸗

I. raum , der durch die Textworte hierfuͤr zur Verfuͤgung ſteht , ſo

hang ſchonend als moͤglich vermittelt , das Tal des KRhöne und die

gruͤnen Auen der Provence , das cypreſſenumgrenzte Sevilla

ſub⸗ boten fein abgetoͤnte und ſtimmungsvolle ſceniſche Bilder . Ueber

ge⸗ die Frage allerdings , ob es das Richtige iſt , die Fauberbilder ,

ung wie es in Meiningen und auch in Nuͤrnberg geſchah , dem Auge

zu⸗ des zuſchauers wirklich vorzufuͤhren , laͤßt ſich ſtreiten . Die

riſch kuͤnſtleriſche Wirkung iſt reiner , wenn die Landſchaftsbilder nur

hen an der Phantaſie des goͤrers voruͤberziehen . Das Fenſter , zu
bei dem Fauſt und Donna Anna treten , liegt zur Seite , eine

dern zzuberhafte Muſik begleitet ſeine Worte , in Donna Annas Ant⸗

che, liz ſpiegelt ſich der Eindruck deſſen , was Fauſts Zauberkunſt

gen ihr vor Augen fuͤhrt . Die vollkommenſte Dekorationsmalerei

hen. Miſt nicht imſtande , die Bilder , die Fauſts herrliche Worte in der

den phantaſie des Zoͤrers wachrufen , in der Kealitaͤt einer

iten von rechts nach links ſich bewegenden Theaterleinwand wieder —

ind zugeben .

Ein praͤchtiges Stimmungsbild bot der Kirchhof - Kreuz —⸗
ehr gang mit dem Ausblick auf die ferne Kuppel der Peterskirche ;
nt⸗ in der uͤberaus gluͤcklichen Anordnung des Grabdenkmals war

che ſehr zum Vorteil jede Reminiſcenz an den aus der Oper wohl —
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bekannten „ Zerrn Gouverneur zu Pferde “ vermieden . Den
goͤhepunkt der dekorativen Ausſtattung bildete die Schlußſcene
des Stuͤcks in Don Juans Prachtſaal , der in Erfindung und
Ausfuͤhrung vollendete Kuͤnſtlerſchaft zeigte . Es war ein gluͤck⸗
licher Gedanke der Lindauſchen Inſcenierung , in der einen
Wand des rechtwinklig gebrochenen Bintergrunds einen voll—
kommen mit intenſivem Rot durchſchlagenen und durch eine
rote Ampel erleuchteten Erker anzubringen : indem ſich der
Kitter , der hier auf einem niedrigen Sitze kauert , durch ſeine
rote Teufelstracht vom Zintergrunde kaum noch abhebt , wird
ſeine Unſichtbarkeit fuͤr Don Juan und Leporello dem
Publikum in natuͤrlicher und wirkungsvoller Weiſe glaubhaft
gemacht .

Der mutige Vorgang der beiden fraͤnkiſchen und der
kleinen thuͤringiſchen Buͤhne blieb abgeſehen von einem raſch
wieder in Vergeſſenheit geratenen Verſuche des Berliner Schille —

Theaters , Don Juan und Fauſt im Maͤrz 1899 ſeinem Spiel⸗
plan einzuverleiben , leider ohne jede Nachfolge bei den deutſchen
Theatern .

Erſt der hundertſte Geburtstag Grabbes am 11 . Dezem⸗
ber 190J lenkte die Blicke weiterer Kreiſe wieder auf den gro⸗
tesken Charakterkopf des Detmolder Dichters . Aber waͤhrend

zahlreiche Aufſaͤtze und Zeitungsartikel die Erinnerung an
Grabbes dichteriſches Schaffen zu wecken ſuchten , verharrten
die deutſchen Buͤhnen , denen in erſter Linie die Ehrenpflicht ob—

lag , an dieſem Tage des ungebuͤhrlich vernachlaͤſſigten Toten

zu gedenken , in ſtummem Schweigen .
Es war bezeichnend , daß ſich in einer Zeit , die den ſelt⸗

ſamſten und gewagteſten literariſchen Experimenten ſonſt ſo ge⸗
neigt iſt wie die heutige , unter ſaͤmtlichen deutſchen Buͤhnen
im ganzen nur zwei dazu aufrafften , Grabbes hundertſten

Geburtstag durch die Auffuͤhrung eines ſeiner Werke zu feiern :
am Stadttheater zu Eſſen ging Napoleon in einer neuen

Bearbeitung von Karl Zagemann , am Zoftheater zu Karls⸗

ruhe Don Juan und Sauſt in neuer Einrichtung zum
erſtenmal in Scene . Die tonangebenden Theater der Großſtäͤdte
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ſchwiegen ; eine Auffuͤhrung von Kaiſer Zeinrich VI . , die

von der Zofbuͤhne in der Zentrale unfres Theaterlebens ver —

ſprochen worden war , wurde verſchoben , damit die kaſſenfuͤllende

raft der Zugſtuͤcke von Felix Philippi und Otto Ernſt nicht

geſchaͤdigt werde , und die Erfuͤllung jenes Verſprechens ließ
1 heute auf ſich warten .

Die Karlsruher Auffuͤhrung von Don Juan und Fauſt

folgte in der Hauptſache denſelben Prinzipien , die der Meininger
Jnſcenierung des Stuͤckes unter Lindau zugrunde gelegen
hatten . Das Drama wurde nach der unveraͤnderten Saſſung
des Priginales geſpielt , von groͤßern Scenen nur die Gnomen —

ſcene des vierten Aktes getilgt ; die beiden großen Scenen des

zweiten Akts und die erſte Scene des dritten , mit dem Zwei —

kampf und dem Tod des Gouverneurs , wurden auf einen

öchauplatz , den Garten vor dem Palaſte , zuſammengelegt ; der

vierte Akt wurde in deren zwei zerlegt , ſodaß die Schlußſcene in

Don Juans Prachtſaal , der aus ſceniſchen Ruͤckſichten laͤngerer
borbereitung bedarf , einen Akt fuͤr ſich , den fuͤnften der Tra —

oͤdie, bildete .

Energiſcher Kuͤrzung bedarf natuͤrlicherweiſe Sauſts Mo⸗

nolog auf dem Aventin , wenngleich dadurch manche dichteriſche

berle verloren geht . Dieſe Kuͤrzung ſollte indeſſen nicht da ein —

ſetzen, wo einer der erfreulichſten Zuͤge des Dichters , ſein warmes

ngtionales Empfinden , ſeine gluͤhende Liebe zu ſeinem deutſchen

baterlande , um Ausdruck kommt . In allen bisherigen Auf —

fͤhrungen des Stuͤcks iſt dieſe Seite der Grabbeſchen Dichtung
infolge grauſamer Striche zu kurz gekommen . Trotz ihres

durchaus lyriſchen Charakters duͤrfte Fauſts wundervolle Apo⸗
ſrophe an Deutſchland und an Xom , die gleichzeitig eine

hroße hiſtoriſche Perſpektive erſchließt , auf der deutſchen Buͤhne
nicht geopfert werden :

O Deutſchland ! vaterland ! die Thraͤne haͤngt
Mir an der wimper , wenn ich dein gedenke !
Kein Land , das herrlicher als du, kein volk ,
Das maͤcht' ger , edler als wie deines ! Stolz
Und ſtark , umkraͤnzt von gruͤnen Keben , tritt
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Der Rhein dem unverdienten Untergang

In Niederlandens Sand entgegen , — kuͤhn
Und jauchzend , ſtuͤrzt die Donau zu dem Aufgang
Unzaͤhl' ge deutſche Adern rollen grad '
So ſtolz und kuͤhn als Deutſchlands Stroͤme ! Schau
Hoch uͤber dem eiszackigen Gebirg
Tirols erhebt der Adler ſich zur Sonne ,
Als waͤre da ſein heimatlicher Zorſt ,
Die Berge ſchrumpfen unter ſeinem Blick

Zu Staͤubchen ein , tief unten aber in
Tirols beengten Taͤlern ſchlaͤgt fuͤr Kaiſer
Und fuͤr Ehre manches Herz weit hoͤher als
Der Adler wagt zu ſteigen .

Selbſt dies Rom ,
wer war ' s , der dieſen Kaͤfig brach , in dem
Die KNationen roͤmiſch erſt und dann

Papiſtiſch ſiegen lernten ? Ha, hier war es,
Wo Alarichs , des gothiſchen , wo Karls ,
Des fraͤnk' ſchen Landsmanns , wo der Hohenſtaufen
Siegsrauſchende Paniere flatterten ,

Geliebkoſt von der heißen Luft , die einſt
Die Koͤn' ge toͤtete!

Auch eine Stelle wie die folgende , die man bei Wolzogen
und Lindau ſchmerzlich vermißt :

Du biſt die Stadt , wo ſich

Im Augenblick Jahrtauſende verſchmelzen :

Papſt auf dem Kapitol , und auf dem Pantheon

Epheu von geſtern !

ferner alle jene Stellen , die auf Wittenberg und Luther Bezug

nehmen und deshalb fuͤr das Feitkolorit von beſondrer Be⸗

deutung ſind , duͤrfen auf der Buͤhne nicht verloren gehn . Iſt
hier und bei aͤhnlichen Stellen eine aͤußerſt ſparſame gand⸗

habung des Rotſtifts wuͤnſchenswert , ſo kann dieſer dagegen
um ſo energiſcher ſeines Amtes walten bei der breitſpurigen
und ſchon wegen des naheliegenden Vergleichs mit Goethe

aͤußerſt heikeln und ermuͤdenden Teufelsbeſchwoͤrung , fuͤr die

eine ſtarke Zuſammenziehung von groͤßtem Vorteil iſt .
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§uͤr die Auffuͤhrung der Tragoͤdie in Meiningen hatte

Roritz Moszkowski eine neue Muſik komponiert , die die Hand⸗
lung des Stuͤcks mit Ouvertuͤre , Zwiſchenakten , Melodramen ꝛc.
umrahmte und begleitete , ohne freilich der ſchweren Aufgabe
zu genuͤgen, ſich mit dem bizarr - phantaſtiſchen Charakter des
werks in kongenialer Weiſe zu decken . Die Beibehaltung
einzelner Teile dieſer Kompoſition , ſo vor allem der Buͤhnen —

muſik , der Taͤnze bei der Zochzeit Donna Annas im zweiten
Akt und der Tafelmuſik Don Juans in der Schlußſcene iſt
fuͤr die Auffuͤhrung des Stuͤckes unbedingt zu empfehlen . Da⸗

gegen waͤre es ratſam , alle uͤbrige Muſik ſoviel als moͤglich ʒu
beſchraͤnken und die vortrefflichen Grundſaͤtze , die Zermann von
der Pfordten fuͤr die muſikaliſche Behandlung des SGoetheſchen
Fauſt aufgeſtellt hat s), auch auf die Auffuͤhrung der Grabbeſchen
Tragoͤdie zu uͤbertragen . Ouvertuͤre und Zwiſchenakte waͤren

preiszʒugeben , die zur Zandlung notwendige Muſik unter voll —

ſtͤndiger Beſeitigung des Orcheſters hinter die Buͤhne zu legen .
Votwendig iſt fuͤr Don Juan und Fauſt , außer den an ſich
ſchon als Buͤhnenmuſik gedachten Taͤnzen im zweiten und der

Cafelmuſik im letzten Akt , nur die Sphaͤrenmuſik , womit Fauſt
die Geliebte in ſeinem Prunkpalaſt auf dem Mont Blanc will⸗
kommen heißt ( III , 2, „ Muſik und ſo nniger Glanz “ ) ; außerdem
einige zauberhafte Klaͤnge als Begleitung zu den landſchaftlichen
zauberbildern , die Fauſt vor den Augen Donna Annas voruͤber —
fuͤhrt. Daß der Eindruck des Ueberirdiſchen , der hier erʒielt
werden muß , durch eine aus der unſichtbaren Ferne erklingende
Buͤhnenmuſik in weit ſtaͤrkerem Maße erreicht wird , als durch
das unvermittelte Einſetzen eines geigenden und puſtenden Or —

cheſters , liegt auf der Zand .
Den Ausfuͤhrungen Pfordtens , der gegen die Switter —

ſchoͤpfung des Schauſpiels mit Muſik , gegen die Verwendung
des Orcheſters im rezitierenden Schauſpiel und die darin liegende

älhiffchung mit aller Energie ankaͤmpft und fuͤr die heutige
Kunſt unbedingte Trennung des Wort - und des Tondramas

verlangt , muß man im allgemeinen durchaus beipflichten . Vollſtaͤn⸗
dige Beſeitigung des Orcheſters aus dem rezitierenden Schauſpiel ,

Kilian , Dramaturgiſche Blaͤtter 1791
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realiſtiſche im Kahmen des Schauſpiels bleibende Behandlung
der Lieder und Geſaͤnge , Verlegung der zur Zandlung oder fuͤr
die Stimmung notwendigen Muſik auf die Buͤhne : das ſind

Sorderungen , deren Verwirklichung auf dem Theater im Inte⸗

reſſe einer ſtileinheitlichen Kunſtuͤbung auf das dringendſte zu
wuͤnſchen iſt .
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Klingemanns Braunſchweiger Theaterleitung

Klingemanns Braunſchweiger
Theaterleitung .

Der Dichter Auguſt Klin gemann iſt heute eine ver —

geſſene Groͤße . Die zahlreichen langweiligen , aller Originalitaͤt
entbehrenden , ſich in den aͤußern Formen Schillers , Werners
und Muͤllners bewegenden Theaterſtuͤcke Kli ngemanns ſind nur
noch dem S§orſcher und auch dieſem meiſt nur dem Namen nach
bekannt . Noch heute aber intereſſant und nicht ohne eine ge⸗
wiſſe Bedeutung fuͤr die heutige dramatiſche Kunſt iſt das , was

Klingemann theoretiſch in ſeinen dramaturgiſchen Schriften und
praͤktiſch als Ceiter des Braunſchweiger Theaters geleiſtet
hat . In der nicht eben ſonderlich erbaulichen Geſchichte der
deutſchen Zoftheater und ihrer Leitungen gebuͤhrt der Direktions —

fuͤhrung Klingemanns an dem Nationaltheater und nachmaligen
goftheater zu Braunſchweig eine ruͤhmliche Auszeichnung .
Strenge kuͤnſtleriſche Or rdnung und Zucht , klare und zielbewußte
dramaturgiſche Fuͤhrung , ſelbſtaͤndige , nicht an der hergebrachten
Schablone haftende , ſondern nach neuen Sielen ſtrebende Ten —

denzen verhalfen der Buͤhne in den zwanziger
Jahren des vorigen Jahrhunderts zu einem angeſehenen Namen
in der Theaterwelt 19 erinnerten , wenngleich in weſentlich ver —
kleinertem Maßſtab , an die Arbeit , die ungefaͤhr in der gleichen
zeit von Schreyvogel an der Wiener Zofburg geleiſtet
wurde . Und waͤre es nur das Eine : daß der erſte Teil von
Goethes Fauſt unter Klingemann 1829 zum erſtenmal zur

vollſtaͤndigen Auffuͤhrung kam , ſo muͤßte das genuͤgen,
dieſer Epoche in der Geſchichte der B5raunſchweiger Buͤhne ein
ehrendes Gedaͤchtnis in der Theatergeſchichte zu ſichern ) .

Durch ſein dichteriſches und literariſch - dramaturgiſches
Schaffen war der ehemalige Juriſt und Regiſtrator am 8

17²
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faͤliſchen Ober - Sanitaͤtskollegium Auguſt Klingemann der prak⸗

tiſchen Wirkſamkeit am Theater zugefuͤhrt worden . Seine ver —

heiratung mit der der Waltherſchen Geſellſchaft angehoͤrigen
Schauſpielerin Eliſe Anſchuͤtz verſtaͤrkte die Bande , die ihn

mit dem Theater verknuͤpften . Der Tod des Prinzipals
Walther veranlaßte , daß Klingemann zur Unterſtuͤtzung von

deſſen Witwe Sofie Walther 1845 als Teilnehmer in die Direk⸗

tion der Geſellſchaft eintrat ; indem dieſe Truppe mit dem fol⸗

genden Jahr ihren dauernden Sitz in Braunſchweig nahm ,
wurde der Welfenſtadt eine ſtabile Buͤhne geſchenkt , der neuen

Direktion aber die Moͤglichkeit eines erfolgreichen kuͤnſtleriſchen
Wirkens gegeben . Mittels eines 1817 gegruͤndeten Theater —

Aktien - Vereins gelang es Klingemann , die Braunſchweiger
Buͤhne vom Jahr 181s ab in ein Nationaltheater umzu⸗
wandeln . Durch den „ Diamantenherzog “ Karl J. wurde das

dem finanziellen Untergange nahe Inſtitut 1827 zum gof —

theater erhoben , Klingemann zum Generaldirektor der herzog —
lichen Buͤhne ernannt . Er begleitete dieſe Stelle bis zu ſeinem

Tod am 25 . Januar 1854 , nachdem ſeine kurz vorher erfolgte
Verſetzung als Dozent an das Collegium Carolinum durch den

Umſchwung der politiſchen Verhaͤltniſſe im Jahr 1850 und

den Kegierungsantritt des Zerzogs Wilhelm wieder unguͤltig
geworden war .

Die Softheater - Epoche von 1827 bis 1851 war fuͤr

Klingemann keineswegs der Zoͤhepunkt ſeines kuͤnſtleriſchen

Wirkens . Durch den Einfluß des ſelbſtherrlichen jungen gerzogs ,
deſſen Intereſſe fuͤr das Theater nichts weniger als kuͤnſtleriſchen
Motiven entſprang und der keinen Anſtand nahm , ſeinen Mai —

treſſen zuliebe in Kepertoire , Engagements und Bollenbeſetzung
eigenmaͤchtig einzugreifen , war die Machtſtellung Klingemanns
in empfindlicher Weiſe lahmgelegt , zumal ihm noch die Inſtanz
eines Intendanten in der Perſon des Oberſtallmeiſters von

Oehnhauſen vorgeſetzt wurde . Weit reiner und ungehemmter
konnten ſich Klingemanns kuͤnſtleriſche Intentionen in den vor —

angehenden Jahrzehnten , vor allem in der Epoche des National⸗

theaters 18J8 bis 182b , entwickeln . Das Kepertoire der Braun⸗

uͤ

W.
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ſchweiger Buͤhne in dieſer FZeit bietet einen ſichern Gradmeſſer

fuͤr die Leiſtungen des Dramaturgen ) . Schon in einer theo —

retiſchen Abhandlung aus dem Jahr 1802 hatte Klingemann
die Grundſaͤtze entwickelt , die den Theaterdirektor bei der Ke —

pertoire Bildung nach ſeiner Auffaſſung zu leiten haben . Ent⸗

ſprechend ſeinen an jener Stelle ausgeſprochenen Anſchauungen ,
daß dem Theater in erſter Linie keineswegs eine eigentlich
moraliſierende Aufgabe zukomme , daß es vielmehr unintereſſierte ,

von keiner Nebenabſicht begleitete Freude bereiten ſolle und daß

es nur Aufgabe einer kuͤnſtleriſch geleiteten Buͤhne ſei , das

Amuͤſementsbeduͤrfnis des Publikums allmaͤhlich in ein Ver —

langen nach der reinen Freude der Kunſt umzuwandeln ,

uͤberloͤßt auch Klingemann dem nun einmal nicht zu entbehrenden

werkeltagsrepertoire , deſſen RKeiz er durch groͤßte Mannigfaltig⸗
keit zu heben ſucht , einen breiten Kaum in dem Spielplan ſeiner

Buͤhne . Die Koryphaͤen des Tages , allen voran Kotzebue ,
ſind auch hier , wie in dem Bepertoire der andern zeitgenoͤſſiſchen
Buͤhnen , numeriſch am glaͤnzendſten vertreten . Die Erziehung
des Publikums zu den hoͤhern Aufgaben der Schaubuͤhne wird

mit Vorſicht und Geſchick geleitet . Der Mangel einer genuͤgenden

zuͤnftigen Theaterkritik wird bei wertvollen literariſchen Unter —

nehmungen durch gedruckte Einfuͤhrungen aus der Zand
des Buͤhnenleiters erſetzt , in denen der Leſer auf die be —

ſondern Schoͤnheiten der betreffenden Dichtung hingewieſen
wird . Ein Vergleich mit dem Repertoire des Weimarer

Theaters unter Goethes Fuͤhrung zeigt , daß das Braunſchweiger
Theater mit der Fahl ſeiner Klaſſiker - Auffuͤhrungen nur wenig
hinter den Ceiſtungen der Goetheſchen Buͤhne zuruͤckſteht . Ins⸗

beſondere iſt Schiller , das dichteriſche Vorbild Klingemanns ,

glaͤnzend in deſſen Kepertoire vertreten und kommt mit ſeinen

ſaͤmtlichen Stuͤcken , außer Turandot und den Ueberſetzungen
der franzoͤſiſchen Luſtſpiele , wiederholt , mit einigen beinahe

jaͤhrlich in oͤfterer Wiederkehr , zu Gehoͤr . Bedeutend zuruͤck
ſteht im Vergleich dazu Goethe , von dem nur drei Werke ,

Egmont , Iphigenie und Goͤtz, zur Auffuͤhrung kommen ,

wogegen Shakeſpeare durch die fuͤr jene Feit verhaͤltnismaͤßig
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bedeutende Zahl von ſechs Stuͤcken vertreten iſt . Von den ver —

alteten Bearbeitungen Schroͤders wird , im Gegenſatz zu vielen

andern Buͤhnen , nur mehr die des Koͤnig Lear beibehalten ;
Macbeth erſcheint nach Schillers Saſſung , Komed und Julig

nach der neuen , in Wien kuͤrzlich zum erſtenmal gegebenen , auf

Schlegels Ueberſetzung beruhenden Einrichtung von Schrey —

vogel , auch den Auffuͤhrungen des Kaufmanns von Venedig
und Zeinrichs des Vierten ( erſter Teil ) ſcheint Schlegels

Ueberſetzung zugrunde gelegen zu haben .

Ein nicht zu unterſchaͤtzendes Verdienſt hat ſich Elinge —
mann vor allem um Zamlet erworben , der ſchon 1845 in einer

neuen auf Schlegels Text beruhenden Buͤhnenbearbeitung des

Dramaturgen in Braunſchweig erſchienen war . Dieſer Bear —

beitungs ) gebuͤhrt inſofern ein bemerkenswerter Platz in der

Buͤhnengeſchichte des Werks , als ſie der damals noch ziemlich

allgemein auf den Theatern verbreiteten proſaiſchen Verſtuͤmme —

lung der Zeufeld - Schroͤderſchen Bearbeitung zum erſtenmal mit

Erfolg entgegentrat . Wohl waren vereinzelte Verſuche unter —

nommen worden , ſo an der Berliner gofbuͤhne 1799 und in Wei⸗

mar ISog , den Hamlet nach dem Griginal in Schlegels Ueber —

ſetzung zu geben ; doch ſcheinen ſolche Verſuche nicht vom Gluͤck

begleitet geweſen zu ſein , da man ſehr bald wieder zu Schroͤder

zuruͤckkehrte . Eine JSob erſchienene Zamlet - Bearbeitung von

Karl Julius Schuͤtz , die ebenfalls den Text Schlegels , wenn —

gleich in ſehr verwaͤſſerter § aſſung benutzte , ſcheint nicht durch —

gedrungen zu ſein . Im SGegenſatz zu dieſer Einrichtung und

der Proſafaſſung Schroͤders ſetzte Klingemann den unveraͤn —

derten Text Schlegels in ſeine Kechte und aͤnderte nur inſo —

fern , als er die Proſapartien des letzten Aktes in Verſe um—

wandelte , damit die Diktion , wie die Vorrede ſagte , „ ununter —

brochen in der Wuͤrde des poetiſchen Khythmus “ fortſchreite .

Im Gegenſatz zu den willkuͤrlichen Aenderungen der alten Be—

arbeitung , die unter anderm Zamlet am Leben ließ , wurde das

Original ſoweit als moͤglich beibehalten und die „ Enthaltſam —

keit zur hoͤchſten Bedingung “ der neuen Bearbeitung erhoben .

Nur in einer Beziehung ging Klingemann freier vor : er be⸗
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nutzte die von Goethe in Wilhelm Meiſter gegebenen An —

deutungen , die eine Umarbeitung des Stuͤcks in dem Sinne

anrieten , daß die „ aͤußeren Verhaͤltniſſe der Perſonen “ und die

zufaͤlligen Begebenheiten “ des Stuͤcks alle ʒu einem Punkt ,

naͤmlich den Unruhen in Norwegen , in Beziehung gebracht

werden ſollten . Durch die Ausfuͤhrung dieſes Goetheſchen

planes , worin ſchon in aͤhnlicher Weiſe die Bearbeitung von

Schuͤtz vorangegangen war , wurde namentlich die Zandlung in

den beiden letzten Akten des Stuͤcks zum Teil in einſchneidender

weiſe umgeſtaltet . Vom heutigen Standpunkt freilich , wo Un⸗

antaſtbarkeit einer Dichtung als Ganzes als ſtillwaltendes Geſetz

gilt , koͤnnen Klingemanns Aenderungen , auch wo ſie durch

Goethe veranlaßt ſind , keine Billigung mehr finden ; fuͤr ihre

zeit aber bedeutete ſeine Hamlet - Bearbeitung einen bedeuten⸗

den Fortſchritt in der Buͤhnengeſchichte des Stuͤcks.

Klingemanns verdienſtvollſte dramaturgiſche Tat war die

erſte Auffuͤhrung von Goethes § auſt am 19. Januar 1829 .

Durch eine gewiſſe Legende , die dieſes wichtige kuͤnſtleriſche Er⸗

eignis umſponnen hat , wurde deſſen Hauptverdienſt von Klinge⸗

mann auf Zerzog Karl uͤbertragen , der die eigentliche Initia⸗

tive dazu gegeben habe , indem er Klingemann gelegentlich der

vielfachen Vorſtellungen von deſſen Fauſt durch ſarkaſtiſche

Neckereien , gewiſſermaßen gegen den Willen und die Ueberzeu⸗

gung des Buͤhnenleiters , dazu veranlaßt habe , auch einmal

eine Darſtellung des Goetheſchen Gedichtes zu verſuchen . Durch

die neuſten Unterſuchungen wurde dieſe Legende auf den richti⸗

gen Sachverhalt zuruͤckgefuͤhrt ) . Es kann kein Zweifel dar⸗

uͤber walten , daß , wenngleich der aͤußere Anſtoß zu jener Vor⸗

ſtellung von dem jungen Suͤrſten ausgegangen iſt , Klingemann

ſelbſt ſich ſchon lange mit demſelben Gedanken getragen hatte

und der Aufforderung des Zerzogs mit der groͤßten Luſt und

Liebe entgegenkam . Die Auffuͤhrung ſelbſt wurde in allen

ihren Teilen auf das ſorgfaͤltigſte von ihm vorbereitet . Klinge⸗

manns Einrichtung des Gedichtes , die in dem handſchriftlichen

Buche des Braunſchweiger Zoftheaters erhalten iſt , gliedert das

Werk in ſechs Abteilungen und haͤlt ſich im uͤbrigen ʒiemlich
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genau an den Text des Originals . Ebenſo ſeltſam wie an⸗
fechtbar iſt die Weglaſſung der Scene am Spinnrad „ Meine
RKuh' iſt hin “ und die Verlegung von Valentins Auftritt
hinter die Domſcene . Die Einrichtung und die ſceniſchen
Anweiſungen des Braunſchweiger Dramaturgen ſind auch in⸗
ſofern nicht ohne Intereſſe , als ſie manche Fuͤge aufweiſen , die
ſich dank der auf dem Theater ſo verhaͤngnisvollen Macht der
Tradition teilweiſe bis auf den heutigen Tag erhalten haben .
So ſteht beiſpielsweiſe Klingemanns Kegienotiz bei Gretchens

letzten Worten „ ſinkt ſterbend nieder “ im Einklang mit der auch
bei den heutigen Auffuͤhrungen allgemein vertretenen Anſchau⸗

ung , daß Gretchen in dieſem Moment ſterbe , eine Auffaſſung,
fuͤr die der Wortlaut des Textes nicht den mindeſten Anhalt
bietet . Auch die in manchen heutigen Auffuͤhrungen noch ſpukende
Geſchmackloſigkeit , daß zum Schluß uͤber das am Boden liegende
Gretchen ein Cherub in den Kerker herabſchwebt — eine Stil —⸗

loſigkeit , die Schiller als Saltomortale in das Gebiet der Oper
bezeichnet haͤtte — geht , wie das Braunſchweiger Buch lehrt ,
auf eine Buͤhneneinrichtung Klingemanns zuruͤck . Trotz ihrer

Maͤngel wurde Klingemanns kuͤnſtleriſche Tat epochemachend
fuͤr die Buͤhnengeſchichte des Werks ; noch in demſelben Jahr
wurde Sauſt in der Braunſchweiger Einrichtung in Zannover
gegeben , und die Auffuͤhrungen , die gelegentlich von Goethes
S0 . Geburtstag in Dresden , Leipzig , § rankfurt a . m . und
Weimar folgten , waren jedenfalls durch den mutigen Vorgang
Klingemanns in ſtarkem Maße beeinflußt .

Der gute Ruf , den die Braunſchweiger Buͤhne nach außen
genoß und der unter anderm veranlaßte , daß Ludwig De —
vrient ſeine beiden Neffen Karl und Emil ihre kuͤnſtleriſche
Laufbahn dort beginnen ließ , war neben den Leiſtungen des

Theaters vor allem dem Geiſte ſtrenger kuͤnſtleriſcher Ordnung
und Disziplin zu danken , durch den ſich Klingemanns Buͤhnen⸗

leitung auszeichnete .
Von dem beinahe pedantiſchen Ordnungſinn dieſes

Mannes geben die von ihm erlaſſenen Theatergeſetze be⸗
redtes Zeugnis . Sie bieten lehrreiche Einzelheiten zur Kultur⸗
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heſchichte des Theaters und enthalten andrerſeits Beſtimmungen ,

die noch heute an den Theatern in Kraft ſind . Schon 18J8 ,

bei Gruͤndung des Nationaltheaters , hatte Klingemann bekannt

gegeben, daß der Rontraktbruch an der neuen Buͤhne ge —

ſchli verfolgt und kein Mitglied angeſtellt werde , das

ſch an einem andern Theater dieſes Vergehens ſchuldig gemacht

habe. In einer Anzeige an die uͤbrigen deutſchen Buͤhnen

hatte er dieſe zur Gruͤndung eines feſten Vereins aller Th e—

gterdirektoren aufgefordert und damit die erſte An —

egung gegeben zur Entſtehung des ſpaͤtern Deutſchen Buͤhnen⸗

vereins , die damals indeſſen ſo wenig von Erfolg begleitet war ,

wie die ſpaͤter in demſelben Sinn erlaſſene Aufforderung Kuͤſt⸗

ners vom Jahr 1829 .

Wie hier ſo zeigen ſich auch ſonſt ſehr vielfach in den

Peen von Klingemanns Buͤhnenleitung die Keime zu Ent —

wicklungen , wie ſie erſt in der neuſten Theatergeſchichte und

beim modernen Theater zur Reife gediehen ſind . Den heute

wenigſtens theoretiſch durchweg als richtig anerkannten Grund —

ſatz, der ſich auch praktiſch mehr und mehr Geltung verſchafft ,

daß die Kollenbeſetzung nicht nach der konventionellen Schablone

des ſogenannten Rollenfachs , ſondern nach der perſoͤnlichen

kigenart der Darſteller zu erfolgen habe , ſtellt ſchon Klinge —

mann als klar und deutlich erkannte Forderung auf und weiſt

in richtiger Begruͤndung darauf hin , daß das , was wir mit

dem Begriffe des ſogenannten Rollenfachs verbinden , „ dem Weſen

der deutſchen Buͤhne eigentlich ganz fremd und nur von der

franzoͤſiſchen auf ſie uͤbertragen “ ſei . In ſeinen Anſchauungen

über die Schauſpielkunſt ſteht Klingemann , entſprechend ſeiner

begeiſterten Verehrung fuͤr Schiller und die Romantiker , ganz

und gar auf dem Boden der Weimarer Deklamationsſchule ; der

„Kegiſſeur Klingemann mit ſeinen ſtreng metriſchen Forderungen “ ,

wie der Schauſpieler Auguſt Zaa ke in ſeinen Memoirens ) berichtet , iſt

ein leidenſchaftlicher Gegner des durch die damalige „ alte “ Kunſt

vertretenen Natuͤrlichkeitsprinzips ; er moͤchte in der Verwendung

des Chors in der Tragoͤdie den Beginn der heilſamſten Ent —

wicklung fuͤr das deutſche Drama begruͤßen und geht in ſeinen
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nuch, der das epochemachende Beformwerk der Meininger

bofbuͤhne neuerdings belebt hat : daß die geſchmackvolle

ußere Ausſtattung das geeignetſte Mittel ſei , die große

aſſe wieder zu den Darſtellungen klaſſiſcher 1

heranzulocken und ſie allmaͤhlich und unmerklich daran

zu gewöoͤhnen, durch das Medium der Ausſtattung die Köf.
nerkſamkeit der wunderbaren , heiligen Macht des Wortes zu —

zuwenden.
Die zahlreichen Faͤden, die Klingemanns Theaterleitung

nit den Beſtrebungen und Entwicklungen der neueren Theater —

geſchichte und der Gegenwart verknuͤpfen , ſichern dieſer Epiſode

in der deutſchen Softheatergeſchichte ein beſonders lebhaftes

Intereſſe . Die Bedeutung , die den gaͤnzlich unperſoͤnlichen

dichteriſchen Produkten Klingemanns gan ; und gar abgeht ,

ommt dem theoretiſchen und praktiſchen Wirken des Dramaturgen

umd Theaterleiters in vollem Maße zu .
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Joſeph Schreyvogel als Leiter des u

Höͤtz in einer eignen Einrichtung der erſten Ausgabe . und

OthWiener Burgtheaters . 5
N178Mit dem Namen von Joſeph Schreyvogel verbindet 5

ſich in der deutſchen Theatergeſchichte die Erinnerung an eine 5
Glanzperiode in der Vergangenheit des Wiener Burgtheaters . 0
Er gilt als der Mann , der die Wiener gBofburg von dem 50
geiſtigen Druck , der infolge der nachjoſefiniſchen Keaktion auf 6
ihr laſtete , mit kraͤftiger Zand befreit , der den Ruhm und die

zamerſte eigentliche Bluͤtezeit des Inſtitutes begruͤndet hat . Und n 0in der Tat bedeutet das , was Joſeph Schreyvogel unter dem be⸗
Koßſcheidenen Titel eines Zoftheaterſekretaͤrs von 1814 bis 1852 15 6

fuͤr das Wiener Burgtheater geleiſtet hat , einen Markſtein n 935
der Geſchichte dieſer Buͤhne . but

Er hat der erſten Wiener Buͤhne vor allem das geſchaffen, Joortr
5 was ihr bis dahin fehlte : ein RKepertoire . Er hat die Werke

10der deutſchen und auslaͤndiſchen Klaſſiker , die bis jetzt entwederr

gar nicht oder aber in entſetzlicher Verſtuͤmmelung in Wien ge⸗ Gchr
geben worden waren , dem Spielplan der Bofburg gewonnen huktiund ihre Pflege in ſyſtematiſcher Weiſe gehandhabt . Die

d
Dramen Schillers erſchienen erſt jetzt in wuͤrdiger Faſſung , geſſe
gereinigt von den laͤcherlichen Verketzerungen , die der Zenſur — berd
zwang und der Unverſtand der oberſten Leitung veranlaßt hatte ,

ſörde
Neben Maria Stuart und der Jungfrau von Orleans ,

Göm
neben Wallenſtein , der in einer neuen einteiligen Bearbeitung Uehkdes Dramaturgen die fruͤhere , ſehr mangelhafte Zuſammen⸗

8
ziehung des Gedichtes verdraͤngte 1), vermochte Schreyvogel der
ſogar den fuͤr die damaligen Wiener Verhaͤltniſſe unerhoͤrt

Jhkuͤhnen Tell fuͤr die Hofburg zur Auffuͤhrung durchzuſetzen . (
Von Goethe brachte er neben Taſſo u. a . zum erſtenmal den

woge
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hor alem aber wurde Shakeſpeare erſt jetzt fuͤr die

Wiener Buͤhne erobert . In neuen Einrichtungen , die

t der freien Art der bis dahin uͤblichen Schroͤderſchen Be —

gtbeitungen brachen und dem Original ſoweit als moͤglich ge —

ucht zu werden ſuchten , wurden Romeo , Koͤnig Lear ,

othello , Der Kaufmann von Venedig , Zamlet und

geinrich der Vierte dem Spielplan eingefuͤgt ) . Eine fuͤr

die damalige Zeit unverhaͤltnismaͤßig reiche Pflege wurde dem

verkannten Genius Kleiſts zuteil ; das Kaͤthchen , das damals ,

wo es uͤberhaupt auf der Buͤhne erſchien , in der Verballhornung

golbeins gegeben wurde , durfte ſich hier in der reineren §aſſung

des Originals nach einer ſchonenden Einrichtung Schreyvogels vor

den uſchauern zeigen ; ſogar der Prinz von Homburg und die

zamilie Schroffenſtein wurden gewagt , die Schroffenſteiner

inder Bearbeitung Zolbeins ( Die Waffenbruͤder ) ſogar mit

großem und dauerndem Erfolg . Mit beſonderer Liebe wandte

ſch Schreyvogel der klaſſiſchen Citeratur Spaniens zu und gab

das Leben ein Traum , Donna Diana und Don

Gutierre in nachdichtenden Bearbeitungen , die in ihrer Art

vortrefflich waren und uͤber zahlreiche Buͤhnen ihren Triumph⸗

zug hielten .

Neben der Pflege der klaſſiſchen Literatur verſaͤumte

Schreyvogel nicht , enge Suͤhlung mit der dramatiſchen Pro —

duktion ſeiner Feit zu behalten und dafuͤr zu ſorgen , daß dieſe

in allen ihren wichtigen Vertretern zum Worte kam . Unver —

geſſen in der deutſchen Literaturgeſchichte ſind vor allem ſeine

berdienſte um Grillparzer , deſſen geniales Jugendwerk , ge —

fördert durch den Kat und den Einfluß ſeines dramaturgiſchen

Goͤnners , die Feuertaufe der erſten Auffuͤhrung erhielt , deſſen

weiterem Schaffen durch Auffuͤhrung der Sappho , des Gol⸗

denen Vließes , des Ottokar , des Treuen Dieners und

der Zero - Tragoͤdie die liebevollſte Pflege in den zwanziger

Jahren zuteil wurde .

Nicht minder als auf literariſchem Gebiet hat ſich Schrey —

vogel durch den ſichern Blick bewaͤhrt , den er in der Auswahl

und Gewinnung neuer darſtellender Kraͤfte fuͤr das Burgtheater
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bekundete . Es gluͤckte ihm , dem alten Stamm tuͤchtiger Kraͤfte,
die er vorfand , in der Tragoͤdin Sofie Schroͤder und weiter⸗
hin in Julie Loͤwe , Sofie und Karoline Muͤller , Julie Gley
und in Anſchuͤtz , Loͤwe , Coſtenoble , Wilhelmi , Sichtner
u. a . ein neues kuͤnſtleriſches Material zuzufuͤhren , das eint
ſtolze und unerſchuͤtterliche Grundlage fuͤr alle Unternehmungen
des Schauſpiels wurde .

Schreyvogels Taͤtigkeit als Leiter des Wiener Burgtheaters
wurde , ebenſo wie das Wirken des Publiziſten Karl Auguſt
und Thomas Weſt , des Zerausgebers des Sonntagsblattes ,
bis jetzt noch nicht erſchoͤpfend gewuͤrdigt 3). Erſt mit
dem wachſenden Intereſſe , das ſich dem Studium Srill —

parzers in den letzten Jahrzehnten zuwandte , begann man
ſich auch wieder deſſen zu erinnern , dem der Dichter die erſte
maͤchtige §oͤrderung ſeines Schaffens zu danken hatte ; eine

Reihe von Einzelſtudien in verſchiedenen Baͤnden des Grill —

parzer - Jahrbuchs und an andrer Stelle zeugten fuͤr das

zunehmende Intereſſe , das die Perſoͤnlichkeit Schreyvogels auf
ſich ʒog .

Die wichtigſte Soͤrderung aber , die der Kenntnis Schrey —

vogels zuteil wurde , war der Veroͤffentlichung ſeiner wertvollen

handſchriftlichen Tagebuͤcher zu danken h.

Schreyvogels Tagebuͤcher umfaſſen die Zeit von 1810 bis

1825 . Sie waren aus einem ethiſchen Beduͤrfnis ihres Autors

hervorgegangen ; angeregt durch ſeine philoſophiſchen Studien ,

insbeſondere durch ſeine Bekanntſchaft mit dem Leben Frank —
lins und einem aͤhnlichen von dieſem unternommenen

Verſuch , beabſichtigte Schreyvogel , in ſeinem Tagebuch eine

Chronik ſeiner innern Kaͤmpfe anzulegen , um durch gewiſſen⸗
hafte Pruͤfung ſeiner Fehler und Schwaͤchen unaufhoͤrliches
Gericht uͤber ſich ſelbſt ʒu halten und ſich zu hoͤherer ſittlicher

Vollendung durchzuringen . Dieſer ethiſche Zweck , der mit einer

bewundernswerten Strenge und einer beinahe an das Asketiſche

grenzenden Selbſtzucht zutage tritt , praͤgt den Tagebuͤchern der

erſten vier Jahre von 1810 bis 1815 ihren Charakter auf .
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Es iſt auffallend , wie wenig in dieſen erſten Teilen der

lagebuͤcher die Intereſſen des kuͤnftigen Theaterleiters und uͤber —

haupt die Intereſſen an dramatiſcher Kunſt und Literatur her —

vortreten . Eines Theaterbeſuches geſchieht nur hoͤchſt ſelten Er —

waͤhnung . Eher macht ſich ein beinahe theaterfeindlicher Zug

bemerkbar . „ Die Romane und Theater haben ohne Sweifel

goßen Schaden in der Welt geſtiftet ; und wie ſittenverderblich

ind die erotiſchen Dichter ! — Unſere Weiber ſind auf Gene —

tationen hinaus von dieſem Gift angeſteckt “ . Und ein ander —

Ral ( 1811 ) : „ Wir waren im Theater . Dieſe Unterhaltung

wird mir immer gleichguͤltiger “ Wur in dem Intereſſe an

Shakeſpeare ahnt man den ſpaͤtern Dramaturgen des Burg —

theaters .

Einen andern Charakter nehmen Schreyvogels Tagebuͤcher

nit dem Jahr 1814 an ; ſie erweitern ſich mit ſeinem Eintritt

in das Burgtheater zu einer Chronik ſeiner dramaturgiſchen

und literariſchen Taͤtigkeit und werden dadurch zu einer wert⸗

vollen Quelle fuͤr die Geſchichte des Burgtheaters und der zeit —

genoͤſſiſchen dramatiſchen Literatur . Die ethiſchen Elemente des

Cagebuchs treten mit der wachſenden Laſt der Geſchaͤfte , die der

neue Beruf mit ſich bringt , mehr und mehr in den Zintergrund ;

doch verſchwinden ſie nicht voͤllig, wenn ſie gleich gegenuͤber dem

litrrariſchen Teil der Aufzeichnungen und dem , was das politiſche

Leben an Beflexlichtern darin widerſtrahlt , ſehr in den Schatten

treten .

Als Schreyvogel dank dem Namen , den er ſich als

kritiker des Sonntagsblattes errungen hatte und nicht

weniger dank dem kaufmaͤnniſchen Anſehen , das er als oͤffent⸗
licher Geſellſchafter des Wiener Kunſt - und Induſtriekomptoirs

genoſſen hatte , in die Direktion des Burgtheaters berufen wurde ,

ſollte ſeine Taͤtigkeit ʒunaͤchſt adminiſtrativer Art ſein ; es handelte

ſich um die Ordnung der finanziellen Verlegenheiten , durch die

Graf Pälffy , der damalige Kigentuͤmer der Zofbuͤhnen und

des damit vereinigten Theaters an der Wien , bedraͤngt wurde .

Aber ſehr bald gewann Schreyvogel Einfluß auf die literariſche

und kuͤnſtleriſche Leitung des Burgtheaters ; er wurde im Lauf
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der Jahre die eigentliche Seele des Inſtituts . Doch nur unter
ſchweren Kaͤmpfen vermochte Schreyvogel zu erreichen , was ihm
vorſchwebte . Seine Taͤtigkeit krankte an der Mißlichkeit und
Halbheit ſeiner Stellung , ſie krankte an dem unſeligen Syſteme
der ariſtokratiſchen und bureaukratiſchen oberſten Leitung , der
er ſubordiniert war . Wohl war ſeine Lage inſofern noch ver⸗
haͤltnismaͤßig guͤnſtig , als er im Jahr 18z20 , wo der Kaiſer
das Burgtheater wieder in eigne Regie uͤbernahm und die
Leitung dem Grafen Moritz Dietrichſtein anvertraute , in
dieſem und in der Perſon des gleichzeitig neu ernannten Vize⸗
direktors Ignaz von Moſel zwei Vorgeſetzte erhielt , die ſich
beide in angemeſſenen Schranken hielten , ihm die artiſtiſche
Leitung in ziemlichem Umfang uͤberließen und das Anſehen
des goftheaterſekretaͤrs durch Einengung der Macht der Ke—

giſſeure feſtigten . Auch das bedeutete einen unſchaͤtzbaren
Gewinn fuͤr Schreyvogels Direktion , daß durch die Verpachtung
des Kaͤrntnertortheaters 1820 das Burgtheater ſeiner urſpruͤng⸗
lichen Beſtimmung zuruͤckgegeben wurde und ſeine Taͤtigkeit ſich von
nun anauf die Pflege des rezitierenden Dramas konzentrieren konnte .

Eine fuͤr Schreyvogel ſehr folgenſchwere Aenderung trat
dadurch ein , daß das Burgtheater 1820 unter die unmittelbare

Leitung des Oberſtkaͤmmerers , des Grafen Czernin , geſtellt
wurde , des Typus des eigenwilligen Kavaliers und ariſto⸗

kratiſchen Dilettanten , der durch ſeine unberufene Einmiſchung
in die kuͤnſtleriſche Leitung die Kreiſe des literariſchen Leiters
ſtoͤrte . In dem Konflikte mit ſeinem Vorgeſetzten , der infolge
von Schreyvogels bekanntem Wort „ Exzellenz , das verſtehn
Sie nicht ! “ ſchließlich zu dem empoͤrenden Ereignis ſeiner Ent —

laſſung fuͤhrte ( 1852 ) , ſpiegelt ſich in bittrer Symbolik die

Zalbheit ſeiner Stellung , die ihn waͤhrend der ganzen Zeit
ſeiner Theatertaͤtigkeit mehr oder minder gehemmt hatte . Wenn

Schreyvogel trotzdem das erreichte , was die Theatergeſchichte
als ſeine Ruhmestaten verzeichnet , ſo ſtellt dies ſeiner Perſon
und der geiſtigen Macht , die er durch die Ueberlegenheit ſeiner

Intelligenz und ſeines Könnens auf den Runſtkoͤrper ausuͤbte ,
das glaͤnzendſte Zeugnis aus .
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Die Halbheit ſeiner Stellung zwiſchen der ihm vor —

geſetzten oberſten Behoͤrde einerſeits , den Regiſſeuren und Schau⸗

ſpielern, denen gegenuͤber er nicht mit der noͤtigen Autoritaͤt

gusgeſtattet war , andrerſeits , hat in den Tagebuͤchern ihre deut —

lichen Spuren hinterlaſſen ; die Klage uͤber die hieraus erwach⸗

ſenden Mißlichkeiten zieht ſich in unablaͤſſiger Wiederkehr durch

ſeine Aufzeichnungen , namentlich in den erſten Jahren ſeines

Wirkens :

Ich komme von einer Probe , wo ich wieder mit den Regiſſeuren
viel ausſtand . Koch und auch Vooſe ſind wohl am ſchwerſten zu
behandeln . Koberwein und Kruͤger ſind zu gewinnen ; Korn ver —
dirbt nichts .

So berichtet das Tagebuch unter dem ö. Mai 1814 .
Schon im Auguſt desſelben Jahres glaubt er einen gewiſſen
dortſchritt verzeichnen zu koͤnnen :

Noch ein halbes Jahr werde ich einen harten Stand haben .
Alles hatte ich gegen mich , als ich kam ; und doch habe ich ſchon viele
Anhaͤnger und Freunde .

Sebruar 1815 ſpricht er den Vorſatz aus , kuͤnftig den

meiſten Proben anzʒuwohnen :

Dadurch werde ich eigentlicher Regiſſeur und mache mich not —

wendig . — Wenn ich nur kaltbluͤtiger werde , ſo werde ich ge⸗
wiß ein guter Direktor .

Aber ſchon wenige Monate ſpaͤter muß er bekennen :

Die Theaterdirektion wird taͤglich widerſinniger . Alles ſcheint
beinahe nur angelegt , um mich zu vertreiben . Gruͤner iſt von der

Regie entlaſſen . In allem geſchieht das Gegenteil von dem, wozu
ich rate .

Juni 1815 berichtet er , daß er „ auch der Regiegeſchaͤfte
enthoben ? ſei . Sein Einfluß wurde enger begrenzt und auf

das literariſche Sach beſchraͤnkt . Gleichzeitige Briefe an Muͤllner

und Winkler in Dresden beſtaͤtigen die Aufzeichnungen der

Cagebuͤcher und ſprechen es offen aus , daß die Kabalen , mit

benen er ſeit anderthalb Jahr zu kaͤmpfen habe , ihm anfingen
kkel zu bereiten .

Kilian , Dramaturgiſche Blaͤtter
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Noch 1817 vertraut er ſeinem Tagebuche an :

Ich war heute vielfaͤltig verſtimmt und uͤbellauniſch , wozu auch
noch ein naͤrriſcher Brief von Muͤllner beitrug . Die Unſicherheit meiner

Lage iſt wohl die Haupturſache . Mein Wirkungskreis iſt Null .

Daß es ſich bei ſolchen Aeußerungen nicht bloß um den

Ausfluß momentaner Stimmungen handelte , daß Schreyvogels
Stellung in der Tat unendlich ſchwierig , daß ſein Einfluß auf

den Gang der Dinge nur beſchraͤnkt war und es auch in den

folgenden Jahren blieb , wird durch andre Zeugniſſe , insbeſondere

durch die vortrefflich gefuͤhrten Tagebuͤcher des Burgtheaterſchau —

ſpielers Karl Cudwig Coſtenoble mehr als einmal beſtaͤtigt.
Noch im Juni 1821 ſchreibt Coſtenoble :

Schreyvogels Einwirkung auf die Beſchluͤſſe der Direktion iſt
nur gering ; aber ich denke , ein ſo kraͤftiger Geiſt wird die matten

Geſpenſter : Dietrichſtein und Moſel , bald zur Abhaͤngigkeit gebracht
haben .

Die Zerzensguͤte des Dramaturgen und ſeine Geiſtesuͤber —

legenheit wird von Coſtenoble mit der hoͤchſten Ehrfurcht an—

erkannt . Daß die Direktion dagegen die noͤtige Staͤrke und

Energie vermiſſen ließ , geht aus zahlreichen Stellen der Coſte —

nobleſchen Aufzeichnungen mit Sicherheit hervor . So wird ſehr

charakteriſtiſch unter dem 15 . Auguſt 1822 berichtet :

Ich hoͤre, die Direktion habe der Muͤller die Rolle der Julie in

Romeo und Julie zuteilen , die Anſchuͤtz aber dieſe Partie nicht

herausgeben wollen . In dieſer Direktorial - Klemme haben die Vor—

ſtaͤnde einen weiſen Beſchluß gefaßt , der aller Verlegenheit ein Ende

macht — das Trauerſpiel bleibt dermalen ganz liegen . Kraͤftige

Regierung !

Dieſer Aufzeichnung Coſtenobles laſſen ſich zahlreiche
andre an die Seite ſtellen , die die Direktion , unbeſchadet der

Verehrung des Schauſpielers fuͤr Schreyvogel , im gleichen
Sinne charakteriſieren .

Daß ſich auch im Lauf der folgenden Jahre der Charakter

von Schreyvogels Direktion nicht weſentlich veraͤnderte , daß ihm

nach wie vor das Wichtigſte fehlte , was zu einer erſprießlichen
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vuͤhnenleitung notwendig iſt , die unbedingte Autoritaͤt gegen —

über den darſtellenden Kuͤnſtlern und die Moͤglichkeit , einzig und

allein ſeinen Willen in Repertoirebildung und Rollenbeſetzung

durchzuſetzen , beweiſt ein Brief , den er am b. Dezember 1825

an Kotzebue richtete , worin er u. a . ſchrieb :

Der uͤberwiegende Einfluß der Schauſpieler auf die wahl und

Beſetzung der Stuͤcke im Zoftheater laͤßt beſorgen , daß dieſes Theater

bald noch tiefer in den Sehler der Einſeitigkeit verſinken wird , der ihm

ſeit langem anhaͤngt .

Mit der Schwaͤche der Direktion und der Zalbheit von

Schreyvogels Stellung , der volle Unabhaͤngigkeit und infolge —

deſſen Autoritaͤt fehlte , ſteht in engem Fuſammenhang — und

zuch daruͤber laſſen die Tagebuͤcher keinen Zweifel — daß

Schreyvogels Theaterleitung im weſentlichen literariſchen

Charakter trug , d. h. daß der Schwerpunkt der Direktion nicht ,

wie es fuͤr ein erfolgreiches Wirken unerlaͤßlich iſt , auf der

Buͤhne und in der Probe lag ſondern in dem Bureau und

an dem Schreibtiſch des Dramaturgen . Schreyvogel war nicht

der Mann , in dem tatſaͤchlich alle Faͤden des theatraliſchen Be —

ttiebes zuſammenliefen , der als ſein eigner Oberregiſſeur vom

Bureau und gleichzeitig von der Buͤhne aus mit unumſchraͤnk —

ter Vollmacht die Dinge lenkte , ſondern er war in der Zaupt⸗
5 nur der geiſtvolle literariſche Ceiter , der die Ausfuͤhrung

deſſen , was er am Schreibtiſch geſchaffen hatte , mehr oder

minder auf gut Gluͤck den Kegiſſeuren und Schauſpielern uͤber⸗

laſſen mußte . Wohl fehlt es nicht an Stellen in den Tage⸗

buͤchern, die ſbrrbeiſen daß ich i auch an

den Proben auf das regſte beteiligte . elegentlich des Gaſt⸗

ſpiels von Auguſte Stich ( 1820 ) erzaͤhlt er 0 die Dar⸗

ſtellerin habe „ die Winke “ , die ſie auf der Probe von ihm er⸗

halten habe , vortrefflich benutzt . Allein ſolche Stellen ſind ver —

einzelt. Nichts in den Tagebuͤchern ſcheint darauf hinzuweiſen ,

daß Schreyvogel der wirklich leitende Geiſt auf den Proben ge —

weſen iſt , daß er auf Inſcenierung , Zuſammenſpiel und Einzel —

darſtellung einen merklichen Einfluß geuͤbt hat . Der Kunſt der

Regiefuͤhrung und der Schauſpielkunſt ſtand wie

1
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es ſcheint , einigermaßen fremd , jedenfalls nicht mit dem vollen

Verſtaͤndnis des eigentlichen Sachmanns gegenuͤber . Waͤre dem
nicht ſo , ſo haͤtten ſich in den Tagebuͤchern des Dramaturgen
zweifellos gewiſſe Spuren einer derartigen Taͤtigkeit erhalten .

Solche Spuren fehlen aber ſo gut wie voͤllig ; weder Bemer —

kungen uͤber Inſcenierung , noch ſolche uͤber Bemuͤhungen um

Zuſammenſpiel und Einheit des Stiles , noch ſolche uͤber die

ſchauſpieleriſche Erziehung und Entwicklung der einzelnen Kraͤfte

ſind in Schreyvogels Aufzeichnungen zu entdecken . Selbſt die

Beurteilung ſchauſpieleriſcher Leiſtungen bewegt ſich da , wo ſie
— ganz vereinzelt — auftritt , in allgemeinen Bedensarten ,
ohne auch nur den Verſuch einer Charakteriſierung zu unter⸗

nehmen . Das erſte Auftreten eines Schauſpielers wie Anſchuͤtz
an der Wiener Bofburg findet in den Tagebuͤchern ſeinen Ke—

fler in den nichtsſagenden Worten ( 5. Juni 1820 ) : „ Er iſt

ein Schauſpieler von ausgezeichneten Naturgaben . “ Und ebenſo

allgemein iſt das Lob , das der Stich gelegentlich ihres Gaſt —

ſpiels im Oktober 1820 geſpendet wird .

Die kuͤnſtleriſche Beſchaffenheit der Vorſtellungen war dem—

gemaͤß in der Zauptſache von der Taͤtigkeit der Regiſſeure ab—

haͤngig. Daß bei dem unkuͤnſtleriſchen Syſtem einer viel⸗

koͤpfigen und periodiſch wechſelnden Kegie kein bedeutendes Ge—

ſamtreſultat erzielt werden kann , wenn nicht uͤber den Regiſſeu⸗
ren eine alles beſeelende und befruchtende kuͤnſtleriſche Oberregie
ihres Amtes waltet , iſt ſelbſtverſtaͤndlich . Eduard Devrient

ſagt uͤber Schreyvogels Direktion voͤllig zutreffend : „ In Schrey —

vogel allein wohnte der einheitliche und individuelle Geiſt des

Burgtheaters , und ihm fehlte , wo es am notwendigſten war ,
die Faͤhigkeit zu unmittelbar praktiſcher Einwirkung . “ Die

kuͤnſtleriſche Qualitaͤt der Vorſtellungen — der erſte Pruͤfſtein
fuͤr jede Theaterleitung — ſcheint unter Schreyvogel keineswegs
immer auf der moͤglichen Zoͤhe, vielfach ſogar ſehr gering , zum

mindeſten hoͤchſt ungleich geweſen zu ſein . Es waͤre durchaus

irrig , in dieſer Beziehung in der Periode von Schreyvogels
Direktion einen Zöhepunkt der deutſchen Theatergeſchichte
erblicken zu wollen und ſie in dieſer Hinſicht etwa mit der
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Buͤhnenleitung eines Laube oder Eduard Devrient zu ver —

gleichen, wo ſowohl hinſichtlich der Verhaͤltniſſe wie der Perſon

der Direktoren alle jene Vorausſetzungen vorhanden waren , die

bei Schreyvogel fehlten .

Die Staͤrke der Wiener Buͤhne lag in dem buͤrgerlichen

Schauſpiel und dem Luſtſpiel . Durch den Stamm alter Kuͤnſtler ,

die Schreyvogel uͤbernahm , war hier eine feſte Tradition ge⸗

ſchaffen : der Natuͤrlichkeit - und Einfachheitſtil der Wiener

Schule , dem die neu hinzutretenden jungen Kraͤfte ſich ſehr

bald mit Leichtigkeit anpaßten . Dank der Fuͤlle hervorragender

Calente , die der Wiener Buͤhne damals zur Verfuͤgung ſtanden ,

dank der verſtaͤndnisvollen Leitung des Dramaturgen , der es

meiſtens verſtand , jeden an den richtigen Platz zu ſtellen , konnte

hier eine Menge hervorragender und durch ſeltene Zarmonie

ausgezeichneter Vorſtellungen geboten werden . Anders auf dem

Gebiete des ſtiliſierten Schauſpiels und der Tragoͤdie . Zier

machte ſich der Mangel einer ſtarken kuͤnſtleriſchen Oberleitung ,

die faͤhig war , praktiſch einzugreifen und Einheitliches zu

ſchaffen , unablaͤſſig bemerkbar . Es liegen zahlreiche Zeugniſſe

8dafuͤr vor , daß es mit den Vorſtellungen des damaligen Burg —⸗

theaters oft auf das uͤbelſte beſtellt war . Die Tagebuͤcher Coſte —

nobles , der den Eindruck eines durchaus zuverlaͤſſigen Zeugen

macht , gewaͤhren in dieſer Beziehung viele hoͤchſt bedenkliche

kinblicke in die Leiſtungen der Wiener Zofbuͤhne . Ludwig

Tieck , der 1825 eine Keihe von Vorſtellungen an der Zofburg

ſah und das Luſtſpiel dieſes Theaters ohne Einſchraͤnkung fuͤr

das beſte in Deutſchland erklaͤrte , tadelte bei einer Auffuͤhrung

der Schroffenſteiner neben einzelnen Sehlgriffen und Ueber —

treibungen den „gaͤnzlichen Mangel an Zuſammenſpiel “ und

ruͤgte dasſelbe bei einer Vorſtellung der Emilia Galotti . Und

bei Koͤnig Lear , wo er der Leiſtung von Anſchuͤtz in der

Citelrolle hoͤchſte Bewunderung zollt , muß er bekennen : „ Aber

alles Zuſammenſpiel mangelte voͤllig, alles uͤbrige ſchleppte , die

gedehnteſte Monotonie ermuͤdete , wenn Lear nicht zugegen war . “

Dasſelbe wird bezeugt durch die kritiſchen Bemerkungen Bau —

ernfelds zu Burgtheater - Vorſtellungen der Jahre 1828 und
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1829 , durch die der Leſer weit mehr uͤber ſchlechte als 5

gute Auffuͤhrungen unterrichtet wird ö).

Das vorwiegend literariſche Intereſſe , das den Theater⸗
direktor Schreyvogel kennzeichnet , bekundet ſich in den Tage⸗
buͤchern auch durch die eingehenden Aufzeichnungen , womit er
ſein eignes literariſches Schaffen begleitet . Die Tagebuͤcher
ſind eine fortlaufende Chronik der Entſtehung ſeiner Dichtungen
und Bearbeitungen . Wir erfahren ausfuͤhrlich von den erſten
Anfaͤngen , den allmaͤhlichen § ortſchritten und der Vollendung
von Leben ein Traum , Daonna Diana und Don Gutierre
und wir nehmen teil mit dem Dichter an den zahlreichen Er —

folgen , die er in Wien und auswaͤrts mit dieſen Bearbeitungen
erringt . Er hat das richtige Empfinden , daß auf dieſem Ge—

biete , dem der nachdichtenden Bearbeitung , durch die er die*

Geiſtesſchaͤtze einer fremden Nation den Beduͤrfniſſen der natio —
nalen Buͤhne anzupaſſen ſucht , die Staͤrke ſeines literariſchen

Schaffens liegt , und notiert nach Vollendung des erſten Aktes
der Donna Diana in ſein Tagebuch ( 22 . Juli 1810 ) :

wenn das Ganze ſo wird , ſo gehoͤrt dieſes Stuͤck zu den beſten
Bearbeitungen und wird ſelbſt eine Art Original . Mein TCalent fuͤr
ſolche Arbeiten iſt gewiß ; es iſt alſo meine Pflicht , es zu gebrauchen .

Wie wenig er ſich uͤber die Grenzen ſeines Talentes im

unklaren war , zeigt eine andre Stelle der Tagebuͤcher ( 181 :

Zum Kritiker bin ich geboren , nicht zum Dichter . wie Leſſing
will ich nur ſoweit in eigenen Dichtungen mich verſuchen , um zu zeigen,
was Kritik , Geiſt und Gefuͤhl ohne ſchoͤpferiſches Genie vermoͤgen.

Neben den Spaniern beginnt Shakeſpeare ihn in den

folgenden Jahren mit Gewalt in ſeine Kreiſe zu ziehen . Er

ſchickt ſich an , xomed und Julia fuͤr die Buͤhne zu ordnen

und im Gegenſatz zu Goethes freier Bearbeitung , die „viel ver —

dorben hat “ , mehr zu dem Original zuruͤckzukehren .

Ich habe nun die Kataſtrophe von Komeo und Julia , wie ich

glaube , ſehr gluͤcklich geendigt , indem ich mich ganz an Shakeſpeare hielt
und nur die Auswuͤchſe wegſchaffte .
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Unter dem 2. Dezember 184b meldet das Tagebuch , das

Stuͤck ſei ausgeteilt und ſolle in vierzehn Tagen gegeben werden .

Bei der Leſeprobe am 4. Dezember hat die Darſtellerin der

Citelrolle , Toni Adamberger , die einſtige Braut Theodor

Hoͤrners , „ den Geiſt ihrer Rolle “ noch nicht inne . Sie wird

zum Dramaturgen beſchieden , der die Kolle mit ihr durchgeht .

vier Tage vor der Auffuͤhrung beginnen erſt die eigentlichen

Buͤhnenproben ; da deren zu dem ſchweren , figurenreichen

Stuͤcke — ſehr bezeichnend fuͤr den kuͤnſtleriſchen Betrieb der

damaligen Zeit ! — nicht mehr als vier ſtattfinden , kann es

nicht erſtaunen , daß Schreyvogel zu der Generalprobe vermerken

nuß : „ Es gab noch viele Konfuſionen . “ Am 20 . Dezember

Ib fand die Auffuͤhrung ſtatt :

Das Stuͤck wurde mit geteiltem Beifall aufgenommen . Die fuͤr

den gemeinen Geſchmack zu duͤſtere Kataſtrophe , die ſchlechte Einrichtung

des Theaters dazu und die vielen verwandlungen ſind daran ſchuld ;

auch das Spiel der Nebenperſonen . Indes hat die Sache durchgegriffen ,

und man muß ſie gegen den kindiſchen Geſchmack behaupten .

Im Oktober 1817 beginnt Schreyvogel ſodann mit den

vorbereitenden Arbeiten zu Koͤnig Lear . Die erſte Auf⸗

fuͤhrung ſeiner Einrichtung fand indeſſen erſt am 2S . Maͤrʒ

1822 ſtatt . Das Tagebuch begleitet das Ereignis leider nur

mit der lakoniſchen Notiz :

Geſtern war zum Benefice der Kegie Koͤnig Cear nach Voſſens

Ueberſetzung von mir eingerichtet . Anſchuͤtz leiſtete Sroßes und er er⸗

hielt , wie das Ganze , rauſchenden Beifall .

Es iſt in hohem Grade zu bedauern , daß Schreyvogels

Tagebuͤcher mit dem Jahr 1825 abbrechen , daß ſomit die

letzten acht Jahre ſeiner Buͤhnenleitung dieſes wertvollen und

zuverlaͤſſigen Kommentars entbehren . Um ſo mehr , da gerade
in dieſe letzten Jahre ſeiner Taͤtigkeit eine Reihe der wichtigſten

kuͤnſtleriſchen Unternehmungen faͤllt, die Neuinſcenierung ver —

ſchiedener Shakeſpeareſchen Stuͤcke , die Auffuͤhrung des Wallen⸗

ſtein , des Tell und Goͤtz nach Schreyvogels Bearbeitung .

Und leider werden auch in den letzten Jahrgaͤngen des Tage —

buchs die dramaturgiſchen Notizen immer duͤrftiger und ſeltener .
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Die Ueberlaſt der Geſchaͤfte ſcheint den Dramaturgen ʒu aͤußerſter
Knappheit gezwungen zu haben . Aber auch ſo bleibt es auf⸗
fallend , daß ein kuͤnſtleriſch ſo wichtiges Ereignis , wie die erſte
Auffuͤhrung des Kaͤthchen von Zeilbronn in Schreyvogels
Einrichtung ( am 22 . Nov . 1821 ) , mit keinem Wort erwaͤhnt,
die des Prinzen von Zomburg ( am 5. Okt . 1821 ; es wird
in Kuͤrze der gaͤnzliche Durchfall konſtatiert ! ) und die des
Othello in neuer Bearbeitung ( am 7. April 1825 ) nur ganz
fluͤchtig beruͤhrt werden .

Das bisherige Urteil uͤber Schreyvogels Leitung des Burg⸗
theaters wird durch die Tagebuͤcher des Dramaturgen im weſent⸗

on
Schreyvogels Direktion , die nur in bedingtem Sinn eine Glans —3⸗

lichen beſtaͤtigt. Sie warnen vor einer Ueberſchaͤtzung vo

periode in der Geſchichte des Burgtheaters genannt werden
kann . Was ihr dazu fehlte , lag in den Verhaͤltniſſen , in dem
Charakter von Schreyvogels Stellung und in den individuellen

Anlagen des Dramaturgen begruͤndet . Die außerordentlichen
Verdienſte , die er ſich als literariſcher Leiter der Buͤhne , durch
die Kegeneration des Kepertoires , durch die Eroberung der
deutſchen und auslaͤndiſchen Klaſſiker fuͤr die gZofburg erworben
hat , werden dadurch nicht geſchmaͤlert . Die deutſche Theater —
geſchichte iſt nicht allzu reich an Abſchnitten , wo ein Mann von
ſo bedeutender Intelligenz , von ſo vielſeitiger und umfaſſender
literariſcher Bildung , von ſo unantaſtbarer Vornehmheit und
Lauterkeit des Charakters beinahe zwei Jahrzehnte hindurch den
tiefſten Einfluß auf ein Kunſtinſtitut geuͤbt hat . Schon aus
dieſem Grunde gebuͤhrt der Direktion Schreyvogels ein ruhm⸗
volles Gedaͤchtnis in der Theatergeſchichte .
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Eduard Devrient

pn , Eduard Devrient .

des „ Es iſt eine ernſte Geſchichte , die ich zu erzaͤhlen habe , ſo

anz luſtig es auch oft darin zugeht . “

Dieſe Worte , womit der HGeſchichtſchreiber der deutſchen

rg⸗ Schauſpielkunſt die Vorrede zu ſeiner Runſtgeſchichte feierlich
nt⸗ pſalmodierend anhebt , erſcheinen in gewiſſem Sinne wie ein
don Ceitmotiv , das die Lebensarbeit , das kuͤnſtleriſche Streben und

1355 Wirken Eduard Devrients durchzieht .

den Die Luſtigkeit der Geſchichte bleibt den Augen der Menſchen
em nicht verborgen . Das luſtige Schellengelaͤute ausgelaſſener Narr —
len heit , das aus der bunten Welt des Scheines und des Clitter —
hen andes betaͤubend und berauſchend hinausklingt , ertoͤnt an
rch aller Ohr .

der Der Ernſt aber , der ſich hinter Schminke und Maske ver⸗
en birgt , erſchließt ſich nur einer kleinen Schar von Sonntags⸗
er⸗ kindern . Den tiefen und unerbittlichen Ernſt der Geſchichte
on ſeiner Mitwelt zum Bewußtſein zu bringen , war die Lebens⸗
er

aufgabe , der das literariſche und praktiſche kuͤnſtleriſche Wirken
nd von Eduard Devrient in nimmermuͤdem Ringen gewidmet war .
en Der ſtrenge Ernſt , der das Weſen dieſes Mannes bis in
u8 alle Faſern hinein durchdringt , tritt uns als charakteriſtiſches
n⸗ Rerkmal des Menſchen und des Kuͤnſtlers ſchon in den fruͤhſten

Phaſen ſeines Lebens entgegen . Es iſt , als ob die Entwicklung ,
die das Leben des Kuͤnſtlers vielfach zu kennzeichnen pflegt ,
die den wild dahin brauſenden Strom des jugendlichen Talentes

über Klippen und Untiefen erſt langſam und allmaͤhlich in das

ſichere Fahrwaſſer menſchlicher und kuͤnſtleriſcher Reife gelangen
laͤgßt: es iſt , als ob eine ſolche Entwicklung Eduard Devrient

erſpart oder verſagt geblieben ſei . Schon an dem Bilde des

jungen Kuͤnſtlers , der , geboren zu Berlin am 1J . Auguſt

180) , ſeit ſeinem 18. Lebensjahr dem Boftheater ſeiner Vater —
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ſtadt als Baritoniſt und ſpaͤterhin als Schauſpieler angehoͤrte,

faͤllt das geſetzte und in ſeiner Art fertige Weſen auf , derſelbe

verſtaͤndige , durch keine Leidenſchaften und keine innern Kaͤmpfe

getruͤbte, ruhige , ſachliche und liebevolle Ernſt , der uns als

Grundzug des Mannes in allen ſeinen ſpaͤtern Lebensphaſen

entgegentritt . Eine fruͤhe Verlobung , eine fruͤhe Verheiratung ,
die den erſt 25jaͤhrigen mit Thereſe Schleſinger , der treuen Ge—

faͤhrtin ſeines Lebens , vereinte , ſcheint dazu beigetragen zu

haben , aͤußerlich und innerlich ſein Leben in fruͤher Feit zu

feſtigen . Ein ſtilles , aber regſames geiſtiges Leben entfaltet ſich

innerhalb der vier Waͤnde ſeines Zauſes . Muſikaliſche In —

tereſſen vermittelnn die Bekanntſchaft mit dem acht Jahre

juͤngern S§elir Mendelsſohn - Bartholdy ; es wird gemeinſam

muſiziert , und die erſten Verſuche des fruͤhreifen jungen

Komponiſten werden in engerem Kreiſe zur Auffuͤhrung ge—

bracht . Und aus dem engen Creundſchaftsbunde , der ſich

zwiſchen Devrient und Mendelsſohn entwickelt , erbluͤht eine

wertvolle Frucht : die Wiedererweckung von Sebaſtian Bachs

Matthaͤus⸗Paſſion aus ungefaͤhr hundertjaͤhrigem Todesſchlaf .

Man begreift die Genugtuung , womit Devrient , der Saͤnger

des Chriſtus bei jener Auffuͤhrung , in dem ſeinem muſikaliſchen

Sreunde gewidmeten Erinnerungsbuch von jener Siegestat be—

richtet , die der deutſchen Kunſtwelt nach ſchweren , gluͤcklich

uͤberwundenen Zinderniſſen das monumentale Werk der Bachiſchen

Paſſionsmuſik 1829 zum erſtenmal wieder erſchloß .

Neben ſeiner kuͤnſtleriſchen Wirkſamkeit als Mitglied der

Oper finden wir Devrient ſchon fruͤh als Schauſpieler taͤtig.

Mitte der dreißiger Jahre vollzieht ſich ſein endguͤltiger Ueber —

tritt auf das Gebiet des Schauſpiels , woer ſich in erſten Helden —

und ſpaͤterhin in Charakterrollen aller Art als kluger und ver —

ſtaͤndiger, wenn auch etwas nuͤchterner Darſteller und als Meiſter des

geſprochenen Worts die Anerkennung der Kritik erwirbt . Er

iſt in den Traditionen des von Iffland gepflegten Natuͤrlichkeits —

ſtiles aufgewachſen , der ſich auch nach deſſen Tod auf der Ber —

liner Zofbuͤhne noch lebendig erhalten hat , wenngleich in Pius

Alexander Wolff , dem Schuͤler GHoethes und dem glanzvollen
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vertreter der Weimarer Schule , ein anfaͤnglich fremdes Element

in den Berliner Kreis getreten iſt . Unvergeßlich aber vor allem

haften in ſeiner Seele die gewaltigen Eindruͤcke , die der geniale

und keuſche kuͤnſtleriſche Realismus ſeines großen Oheims

Uudwig Devrient in ihm hinterlaͤßt . Wenngleich die Kraͤfte

des Meiſters in wahnſinniger Selbſtzerſtoͤrung bereits mit un —

heimlicher Geſchwindigkeit ihrem Verfall entgegeneilen , ſind

ſeine gewaltigen Schoͤpfungen doch noch jetzt von ſo eindrucks —

voller Beredtſamkeit , daß ſich dem Neffen daraus das Weſen

der darſtellenden Kunſt in ihrem innerſten Kerne erſchließt , einer

Kunſt , die ſich , bei der genialſten Kraft der Charakteriſierung ,
doch weitab von allem virtuoſenhaften Iſolierungsſtreben allzeit

beſcheiden in den Dienſt der Watur , der Geſamtheit und des

darzuſtellenden Gedichtes zu ſtellen weiß .

Von der Kunſt der Menſchendarſtellung traͤgt ihn ſein

Sinnen und Trachten ſchon fruͤh zu den hoͤhern leitenden Auf —

gaben des Theaters und daruͤber hinaus zur Beſchaͤftigung mit

den hoͤchſten kulturellen Zielen , die dem Theater und der Schau —

ſpielkunſt nach ſeiner Auffaſſung geſetzt ſind . Schon in der

Berliner Zeit ſchaͤrft ſich der beobachtende Blick des jungen

Kuͤnſtlers fuͤr die Grundbedingungen eines erfolgreichen direk —

torialen Wirkens am Theater , indem ihm aus der Intendanz

des Grafen Bruͤhl , aus dem immer mehr uͤberhandnehmenden

zerfall und der ſchließlichen Ohnmacht der kuͤnſtleriſchen Kegie

alle Schaͤden einer bureaukratiſchen Theaterleitung zum klaren

Bewußtſein kommen .

An die GSruͤndung und Pflege eines Schauſpielervereins ,
der das Ziel verfolgt , den Zuſammenſchluß des Schauſpieler —

ſtandes , ſeine Bildung und ſoziale Hebung durch gemeinſame

kuͤnſtleriſche und literariſche Beſchaͤftigung , durch Studien aller

Art zu foͤrdern , iſt Devrient , als die eigentliche Seele des Unter —

nehmens , in hervorragendem Maße beteiligt . Er ſteht in regem

Briefwechſel mit Cudwig Tieck in Dresden , dem er ſeine Ge —

danken und Plaͤne mitteilt , mit dem er techniſche und kuͤnſt—

leriſche Fragen aller Art beſpricht , den er bei der Auffaſſung

bedeutender Kollen wie Zamlet und Taſſo zu Bate zieht , deſſen
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Vortragskunſt und deſſen umfaſſendes literariſches Wiſſen ihm

eine Fuͤlle von Anregung und Belehrung bietet , den er mit hin —

gebender Bewunderung als ſeinen eigentlichen dramaturgiſchen
Lehrer und Meiſter verehrt .

Durch einen laͤngern Aufenthalt in Paris ( 1859 ) erweiterte

Devrient ſeinen kuͤnſtleriſchen Geſichtskreis und legte in ſeinen Pa⸗
riſer Briefen , die noch heute ſehr viel Ceſenswertes bieten , ſcharf —

ſinnige Beobachtungen uͤber die damaligen Matadore des franzoͤ⸗
ſiſchen Theaters nieder , uͤber das Charakteriſtiſche der franzoͤſiſchen
Buͤhne und ihrer ſceniſchen Einrichtungen , uͤber die glanzvolle
und ſichere Technik der nachbarlichen Kunſt , die ſich freilich auf

dem Gebiet der Tragoͤdie mit der Tiefe und dem Charakteriſie —

rungsvermoͤgen der deutſchen Schauſpielkunſt nicht zu meſſen

vermochte .

Was Devrient fuͤr ſeinen Beruf und deſſen Zebung er—

ſtrebte , hatte er bereits 1840 in einer kleinen , indirekt auf Ver —

anlaſſung von Alexander von Zumboldt verfaßten Schrift

Ueber Theaterſchulen niedergelegt . In dieſer Schrift wie

in der neun Jahre ſpaͤter durch das Preußiſche Kultusminiſte⸗

rium veranlaßten Broſchuͤre Das Nationaltheater des

neuen Deutſchlands zeigt ſich Devrients kuͤnſtleriſche Indi —

vidualitaͤt in hoͤchſt charakteriſtiſchen Zuͤgen.
Was heute zum Teil , allerdings nur zum kleinen Teil ,

verwirklicht iſt , die ſyſtematiſch eingerichtete Theaterſchule zur

techniſchen , kuͤnſtleriſchen und literariſchen Ausbildung des jungen

Schauſpielers : die Forderung einer ſolchen Schule und das bis

in alle Einzelheiten ausgefuͤhrte Programm ihrer Einrichtung
tritt uns in Devrients Vorſchlaͤgen vom Jahr 1840 zum erſtenmal

in voller Schaͤrfe entgegen . Unertraͤglich erſcheint ihm der Gedanke ,

daß inmitten der emſigen Sorgfalt , die ſaͤmtlichen uͤbrigen Kuͤnſten

in der Zeranbildung ihrer Juͤnger ʒuteil wird , der Schauſpieler allein

wild und ohne kuͤnſtleriſche Schulung aufwachſen ſoll . Uner⸗

traͤglich iſt ihm die in Laien - und ſogar in Kuͤnſtlerkreiſen viel —

fach verbreitete Anſchauung , daß das große ſchauſpieleriſche
Talent , daß das Genie die Bildung und den Unterricht ent —

behren koͤnne . Die ihm zur felſenfeſten Ueberzeugung gewordene
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Wahrheit , daß auch das groͤßte Genie , ohne die Soͤrderung der

Schule , niemals den hoͤchſten Grad ſeiner Vortrefflichkeit er —

reichen kann , hatte ſich ihm durch das Beiſpiel ſeines großen
Oheims Ludwig in eindringlicher Weiſe eingepraͤgt . An ihm ,

einem der groͤßten ſchauſpieleriſchen Senien der Theatergeſchichte ,
der aber infolge des Mangels aller techniſchen Durchbildung
ſeines Koͤrpers und des Mangels der Umgangsformen der vor —

nehmen Welt zur Verkoͤrperung ariſtokratiſcher Geſtalten zeit⸗
lebens unfaͤhig blieb , der infolge der Monotonie ſeines Vortrags
an allen eigentlich rhetoriſchen Aufgaben voͤllig ſcheiterte : an

dem warnenden Beiſpiel von Ludwig Devrient konnte der Neffe
die GHrenzen erkennen , die ſelbſt dem außerordentlichen Talente

geſetzt ſind , wenn es der ſtrengen techniſchen Erziehung er⸗

mangelt .
So einleuchtend und ſelbſtverſtaͤndlich dies erſcheinen mag ,

ſo aktuell beinahe und modern mutet noch heute der Inhalt

jener kleinen Reformſchrift an , in einer Zeit , wo ſich die ſcharfe

Grenzlinie zwiſchen Dilettantismus und Kunſt —nicht am min —

deſten durch den immer mehr uͤberhandnehmenden Dialekt - Un⸗

fug auf unſern Theatern — auch fuͤr das Bewußtſein der Gebil —

deten immer mehr ʒu verwiſchen droht und wo das Publikum durch

die Macht einer marktſchreieriſchen Reklame dazu uͤberredet

werden ſoll , in dem platten und ungebildeten Naturalismus herum —

reiſender Bauern - und Buͤrgertruppen , in der Vorfuͤhrung von

bolksfeſtſpielen aller Art kuͤnſtleriſche Offenbarungen zu be —

wundern , die mit den Leiſtungen einer kuͤnſtleriſch geleiteten
Berufsbuͤhne in einem Atem genannt zu werden verdienen .

Und in engem Zuſammenhang mit Devrients Vorſchlaͤgen
fuͤr die Errichtung der Theaterſchule ſteht das , was den Inhalt
jener zweiten Reformſchrift , Das Nationalthegater des

neuen Deutſchlands , bildet . Klar und ſcharf tritt

hier zum erſtenmale das hervor , was als der Kern —

punkt der Devrientſchen Kunſtanſchauungen zu betrachten iſt :

die Sorderung einer Verſtaatlichung des Theaters , d. h. die

Sorderung , daß das Theater als eines der vornehmſten Kultur —

elemente des modernen Staats , das nach Devrients Ueber —
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zeugung unmittelbar neben Schule und Kirche ſeinen Kang ʒu

behaupten hat , daß das Theater , wofern es ſeine hohe Aufgabe

erfuͤllen ſoll , der Spekulationswut kunſtunfaͤhiger Theater - In —

duſtrieller entriſſen werden muͤſſe ; die Erkenntnis , daß jedes

Kunſtinſtitut , das finanziell nicht geſichert iſt , das ausſchließlich

auf finanziellen Hewinn und deshalb auf den Geſchmack des

großen Publikums angewieſen iſt , auf ſeine kuͤnſtleriſche Miſſion

verzichten muß ; die Sorderung , daß deshalb dem Staat die ge—

bieteriſche Pflicht obliege , ſich des Theaters anzunehmen und

ihm alle Segnungen eines ſtaatlich geſicherten Inſtitutes zuteil

werden zu laſſen . In den kleinen und kleinſten Privatunter —

nehmungen , die auch die winzigſten Provinzſtaͤdte durch die

zweifelhafte Segnung einer Schaubuͤhne begluͤcken und durch

elende Vorſtellungen von Theaterſtuͤcken , die den Geſchmack des

Publikums reizen , ihr kaͤrgliches Daſein friſten , ſieht Devrient

die tiefſte Wurzel des Verderbens . Die Vorſchlaͤge , womit er

dieſem Uebel zu ſteuern ſucht , indem er eine beſſere , wohl orga —

niſierte und kuͤnſtleriſch geleitete Truppe die verſchiedenen Erte eines

beſtimmten Bezirks der Keihe nach durchziehen laſſen will , haben

ein beſonderes Intereſſe durch die Verwirklichung , die man

dieſer Idee in juͤngſter Feit durch die Gruͤndung von Staͤdte⸗

bundtheatern da und dort wohl zu geben ſuchte .

Und gand in Zand mit dieſen Ideen von einer Verſtaatlichung

des Theaters geht die zweite § orderung , die ſich Devrient aus

der Praxis ſowohl wie aus der Geſchichte der dramatiſchen

Kunſt mit zwingender Notwendigkeit ergeben hat und die den

unverruͤckbaren Mittelpunkt ſeines kuͤnſtleriſchen Programms

bildet : die Sorderung , daß das Theater — entgegen dem meiſt ge⸗

uͤbten Brauche , der an die Spitze des komplizierteſten und die

vielſeitigſte Sachkenntnis verlangenden Apparates vornehme

Dilettanten , kunſtbefliſſene Offiziere oder im beſten Falle doktri⸗

naͤre Citeraten zu ſtellen pflegt — daß das Theater als ein Kunſtin⸗

ſtitut auch kuͤnſtleriſcherFuͤhrung beduͤrfe , einer fach m aͤn niſchen

Fuͤhrung , die in einer hand die oberſten direktorialen und ſaͤmtliche

kuͤnſtleriſchen Obliegenheiten vereinigt .

Wohl moͤgen uns manche der Vorſchlaͤge , die uns in
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zu ſenen Keformſchriften Devrients entgegentreten , heutzutage als

ſabe utopiſch , als undurchfuͤhrbar und in der § orderung einer Ver —

In⸗ ſtaatlichung des Theaters in mancher Zinſicht als unvereinbar mit

des dem Geiſte der modernen Zeit erſcheinen . Und doch : wenn wir uns die

lich heutigen Theaterzuſtaͤnde vor Augen halten , wenn wir uns die

des zweifelhaften Segnungen vergegenwaͤrtigen , die die Gewerbe —

ſion ſreiheit und die Einordnung der Schaubuͤhne unter die Ge —

ge⸗ werbe dem Theaterweſen in mehr als einer Beziehung beſchert
und hat, wenn wir uns erinnern , daß von den tonangebenden
iteil Theatern unſrer Großſtaͤdte bis herab zu der kleinſten Win —

ter⸗ kelbuͤhne der Provinz — Geſchaͤft und immer wieder Geſchaͤft

die des eigentliche Triebrad der theatraliſchen Unternehmungen iſt :
irch dann werden wir nicht ohne das SGefuͤhl einer gewiſſen
des bittern Reſignation auf den kuͤhnen und ſtrengen Idealismus

ient zuruͤckblicken, der uns aus den vergilbten Blaͤttern jener
er Devrientſchen Keformſchriften entgegenweht .

ga⸗ Fur Zeit als Devrient ſeinen Mahnruf uͤber das National⸗

nes theater des neuen Deutſchland in die Welt entſandte , gehoͤrte
ben er nicht mehr dem Berliner Zoftheater an . Ein Antrag des

nan koͤnigs von Sachſen , der ihn 1844 an das Zoftheater zu

dte⸗ Dresden berief , ſchien ihm die Moͤglichkeit zu bieten , ſeinen

Wirkungskreis betraͤchtlich zu erweitern und ſeine reichen Kennt⸗

ung ſiſſe und Erfahrungen an verantwortungsvoller Stelle zu ver —

aus werten . Allein ziemlich raſch folgte den frohen Erwartungen
hen die Enttaͤuſchung . Sehr bald mußte Devrient erkennen , daß er
den als Kegiſſeur , der ſich nicht zugleich im Beſitz der oberſten
ims direktorialen Befugniſſe befand , nicht imſtande war , ſeinen kuͤnſt⸗

ge⸗ lriſchen Intentionen in ſolchem Umfange Nachdruck zu ver⸗
die leihen , wie es zu einem gedeihlichen Keſultate notwendig war .

me Ernſte Zwiſtigkeiten mit ſeinem Bruder , dem damals im
tri⸗ Glanzpunkt ſeines Ruhmes ſtehenden geldenſpieler Emil De —
tin⸗ rrient , dem verhaͤtſchelten Liebling des Dresdener Publikums ,
hen beſſen ſelbſtherrlicher Ich - Kultus ſich dem ſtrengen Regimente
iche bes neuen Regiſſeurs hartnaͤckig widerſetzte , veranlaßten Eduard ,

ſhon nach zwei Jahren ſeine Regietaͤtigkeit niederzulegen und

in ſich auf ſein ſchauſpieleriſches Wirken zu beſchraͤnken . In zwei
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Bruͤdern verkoͤrpert , prallten hier zwei entgegengeſetzte Bichtun —

gen der Schauſpielkunſt , das So nderintereſſe des beifallsluͤſternen

Virtuoſentums und das Geſamtintereſſe der harmoniſchen Total —

wirkung , in heftigem Zuſammenſtoß aufeinander .

Devrients Verzicht auf die Kegiefuͤhrung —ſo bedauerlich

ſie an ſich fuͤr die Intereſſen der Dresdener Buͤhne war — kam

wenigſtens einem zu gute : der ſtillen literariſchen Taͤtigkeit , die

Devrients freie Stunden ausfuͤllte . So wurde es moͤglich, daß

im Lauf der folgenden Jahre die erſten drei Baͤnde jenes

Werkes zur Vollendung kamen , deſſen Vorſtudien und Ausar⸗

beitung ihn ſeit lange ſchon in Anſpruch genommen hatten :

der Geſchichte der deutſchen Schauſpielkunſt .

Dieſes Werk , in Verbindung mit den beiden Reform⸗

ſchriften Devrients , in denen ſein kuͤnſtleriſches Programm in allen

ſeinen Zauptzuͤgen zum Ausdruck kam — auch die durch ihre

Friſche , durch die Plaſtik ihrer Schilderung und die Groͤße ihrer

Perſpektive noch heute ausgezeichnete kleine Schrift uͤber Ober —

ammergau war mittlerweile an die Oeffentlichkeit getreten

dieſe Schriften moͤgen es in erſter Linie geweſen ſein , die den

Blick der maßgebenden Pe rſoͤnlichkeiten auf den Dresdener Hof⸗

ſchauſpieler Eduard Devrient lenkten , als die Beſetzung der

leitenden 885 an dem ee entgegen⸗

Mit der Bebufu ng Devrients durch Groß herz 0og

Friedrich , den damaligen 8155 von Baden , vollzog ſich

ein bedeutungsvoller Moment in der neueren Theaterge ſchichte

In bewußtem Bruch mit der allerorten uͤblichen Tradition , die

die oberſte leitende Stelle an den Zofbühnen wie eine der

uͤbrigen Zofchargen zu beſetzen pflegte , wurde zum erſtenmal hier der

buͤrgerliche Sachmann mit der geſamten bniſchi kuͤnſtle⸗

riſchen Leitung des Inſtitutes betraut . Was Devr rient an zahl⸗

loſen Stellen ſeiner Schriften verlangt hatte , was ihm in

Dresden nur in ganz unvollkommenem Maße gewaͤhrt worden

war , das wurde ihm in Karlsruhe durch das großherzige

Vertrauen ſeines Fuͤrſten in dem ganzen Umfang der von ihm

geſtellten Sorderungen eingeraͤumt . Ein Statut , das Devrients
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Befugniſſe feſtſetzte , legte die Verantwortung fuͤr die
kuͤnſtleriſche und adminiſtrative Leitung in

ſicherte ihn ausdruͤcklich vor

oberen Verwaltungsbehoͤrde .

geſamte
ſeine gaͤnde und

allen unbefugten Eingriffen der

Es gewaͤhrt einen eigentuͤmlichen Reiz , in den Briefen ,
die Eduard Devrient gelegentlich ſeines erſten Aufenthalts in
karlsruhe waͤhrend der Vorverhandlungen uͤber ſeine Ernen⸗
nung an ſeine Gattin richtete , die friſchen und unmittelbaren
Eindruͤcke ʒu verfolgen , die die damaligen Karlsruher Zuſtaͤnde
auf ihn hervorriefen , und vor allem die warme und herzliche
Begeiſterung zu beobachten , mit der ihn die perſoͤnlichen Be⸗
gegnungen mit dem jungen Fuͤrſten und deſſen liebevolles Ein⸗
gehen auf ſeine Ideen und Bunſtideale erfuͤllten Y. Ohne jeg⸗
liche Scheu konnte Devrient hier in vertraulicher Zwieſprache
mit ſeinem kuͤnftigen Candesherrn ſeine Lieblingsgedanken ent⸗
wickeln und ſeine Sorderung begruͤnden , daß „ das Theater
tiner ſtarken Direktion beduͤrfe , gegen deren Beſtimmungen auch
nicht der kleinſte Schlupfwinkel offen bleiben duͤrfe “. Ueber
das Reſultat ſolcher Unterredung konnte er ſeiner Gattin be⸗
richten : „ Der Prinzregent hatte mir mit leuchtenden Augen zu⸗
gehoͤrt, reichte mir jetzt die Zand , druͤckte die meine ganz herz⸗
haft und ſagte : wie ſehr es ihn freue , dieſe Aeußerungen von
mir zu hoͤren . Es ſei ſein dringender Wunſch : das Hoftheater
in die Keihe der Kulturanſtalten des Landes zu ſtellen . Er
babe die geringe Meinung nie geteilt , daß das Theater nur
zur Unterhaltung beſtimmt ſei , und wenn ich die Ausfuͤhrung
neiner Intention unternehmen wolle , ſo werde ich an ihm
inen zuverlaͤſſigen Verbuͤndeten haben . “ Und als er vor dem
noͤguͤltigen Abſchluß des Dienſtvertrags ſich zur Abreiſe von
arlsruhe anſchickt , ſchreibt er der Gattin : „ So ſcheide ich ,

formell ungebunden , im Gemuͤte aber gefeſſelt von der wunder —
ltenen Perſoͤnlichkeit dieſes Prinzen . Unter ſolchem Dienſt —
herrn glaubt man ſich geſichert , alles unternehmen zu koͤnnen . “

Die Fuſicherungen, die der Prinzregent dem Kuͤnſtler im
Auguſt 1852 gegeben hatte , wurden im Laufe der beinahe
ſchtzehnjaͤhrigen Direktionsfuͤhrung Devrients in reichſtem Maße

Kilian , Dramaturgiſche Blaͤtter 19
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erfuͤllt . Devrient war ſich des Dankes , den er ſeinem fuͤrſtlichen

Gönner ſchuldete , bewußt , als er nach fuͤnf arbeitsvollen The —

aterjahren mit Bezug auf die laue galtung , die man ſeinen

Ideen ſeinerzeit am preußiſchen und ſaͤchſiſchen Hof entgegen —

gebracht hatte , in ſein Tagebuch die denkwuͤrdigen Worte

ſchrieb : „ Mein Großherzog iſt der einzige Fuͤrſt , der mich darauf

berufen , der meine Ueberzeugung von der Beſtimmung des

Theaters teilt , der mein Programm zur Ausfuͤhrung dieſer Ueber⸗

zeugung gebilligt und bis auf den heutigen Tag in Autoritaͤt

erhalten hat . “

Als Devrient 1870 von der Leitung der Karlsruher

Buͤhne in die Muße des Privatlebens zuruͤcktrat , wurde es ihm

moͤglich, am Abend ſeines Lebens ſein literariſches Zauptwerk

zum Abſchluß zu fuͤhren und in dem letzten Bande der Ge—

ſchichte der deutſchen Schauſpielkunſt ( J874 ) der Mitwelt eine

Art von kuͤnſtleriſchem Teſtament zu uͤbergeben . Ein Teſtament

allerdings , aus deſſen Schlußbetrachtungen eine gewiſſe Bitterkeit

des Tones herauszuklingen ſcheint ; eine gewiſſe Bitterkeit , die

ſich ſeiner wohl bemaͤchtigte , wenn er die deutſchen Theater in

ihrem Geſamtbild uͤberblickte , wenn ihm die neue Gewerbe —

ordnung von 18b9 das Scheitern ſeiner liebſten Zoffnungen

vor Augen fuͤhrte .

Aber alle Bitternis vermag die felſenfeſte Ueberzeugung

und den idealen Glauben des 75 jaͤhrigen an ſeine Sache nicht

zu beugen , und ſo klingen die Schlußbetrachtungen ſeines

Buches nochmals in das maͤchtig anſchwellende Ceitmotiv ſeines

kuͤnſtleriſchen Denkens aus :

„ Die unabhaͤngige Staatsgewalt allein kann das ideale

Drama in ſeiner ſelbſtaͤndigen Wuͤrde aufrecht erhalten ; die

induſtrielle Abhaͤngigkeit vom Publikum zieht es in die Alltaͤg⸗

lichkeit oder in die Fratze herab .

„ Ohne Ideal aber geht eine Kunſt verloren , wie ein Volk

ohne Glauben . “

Ein Schlußwort — ſo bedeutungsvoll und inhal

wie jene Anfangsworte , womit er die erſten Baͤnde ſeiner Kunſt⸗

geſchichte vor beinahe dreißig Jahren in die Welt entſandt hatte .

tſchwer ,

un

da

un

w.

be



lichen

The⸗

einen

egen⸗

Vorte

grauf

des

leber⸗

ritaͤt

ruher

ihm

twerk

Ge⸗

eine

ment

erkeit

„ die

er in

verbe⸗

ingen

igung

nicht

ſeines

ſeines

ideale

; die

lltaͤg⸗

Volk

chwer ,

zunſt⸗

hatte .

Eduard Devrient
291

Die Beſchaͤftigung mit der Geſchichte der deutſchen
Schauſpielkunſt zieht ſich durch viele Jahrzehnte , man kann
wohl ſagen , von ſeinen Jugend - und Mannestagen bis in ſein
ſpoͤtes Greiſenalter . Das Buch iſt Devrients Lebenswerk in
der wahrſten Bedeutung des Wortes ; ein Lebenswerk vor allem
zuch dadurch , daß die ganze Fuͤlle ſeiner reichen kuͤnſtleriſchen
krfahrungen , die ganze Keife ſeiner kuͤnſtleriſchen Lebensan —

ſchauung darin ſeinen vollendeten Ausdruck gefunden hat .
In ſeinem wiſſenſchaftlichen und literariſchen Wert iſt

das Buch ein in gewiſſem Sinne pfadfindendes Werk , indem es

zum erſtenmal in die bis dahin ziemlich ungangbare Wildnis
der Theatergeſchichte einzudringen ſucht , indem es zum erſten⸗
mal den Verſuch unternimmt , die Schauſpielkunſt als ſolche,
in ihrem Entſtehen , Wachſen und Werden , in ihrem Zuſammen⸗

hang mit der dramatiſchen Literatur , von den aͤlteſten bis auf
die neuſten Feiten zu verfolgen und in ihrem Entwicklungsgang
und in ihren Bedingungen klar zu legen .

Das Werk war als ein Merkmal deutſchen Forſcherfleißes
um ſo bewundernswuͤrdiger , als es die Arbeit eines Autodi —
dakten war , der ohne das Ruͤſtzeug gelehrter Bildung an die
unendlich muͤhevolle Aufgabe herantrat ; um ſo bewunderns —⸗

wuͤrdiger , wenn man bedenkt , daß es an brauchbaren Vorar —
beiten beinahe ſo gut wie vollkommen fehlte .

Wiſſenſchaftlich freilich iſt das Werk durch die theater⸗

heſchichtlichen Forſchungen der letzten Jahrzehnte teilweiſe be —
troͤchtlich uͤberholt ; namentlich die Darſtellung der aͤltern Theater⸗

geſchichte, fuͤr die ſich eine Unmenge neuer wichtiger Quellen

erſchloſſen hat , beduͤrfte in den Einzelheiten beinahe auf Schritt
und Tritt der Korrektur oder der Ergaͤnzung , um auf der

goͤhe der heutigen Sorſchung zu ſtehn . Dieſe Maͤngel
nehmen dem Buche nichts von dem , worin ſein dauernder Wert

beſteht . Je duͤrftiger das Quellenmaterial war , das Devrient

znur verfuͤgung ſtand , deſto bewundernswerter iſt die beinahe
iſtinktive Treffſicherheit , womit er von den wichtigſten Perioden
und Entwicklungſtufen in der Geſchichte der neuern Schau —

pielkunſt ein in der Hauptſache richtiges und auch heute noch

E
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unanfechtbares Bild zu entwerfen wußte . Je mehr er ſich den

neuern Zeiten naͤhert , deſto kraͤftiger und reizvoller wird die

Sarbengebung , und wo er Zeiten und Perſoͤnlichkeiten aus

eigner Anſchauung ſchildert , da geſtalten ſich Charakterbilder

von hoͤchſter Friſche und Anſchaulichkeit .

Was aber Devrients Kunſtgeſchichte zu einem in ſeiner

Art einzig daſtehenden Werk erhebt , iſt dies , daß hier die

Geſchichte der Schauſpielkunſt , weitab von jeder doktrinaͤren

Betrachtungsweiſe , von einem der gruͤndlichſten Kenner dieſer

Kunſt entwickelt wird , daß des Verfaſſers intime Vertrautheit

mit allen Bedingungen und Verhaͤltniſſen des Theaters ihn be—

faͤhigt , dem Buch den belebenden Geiſt ſeiner reichen theatra —

liſchen Lebenserfahrung einzuhauchen . An der Zand der ge—

ſchichtlichen Darſtellung wird der Leſer in die ewigen Grund —

geſetze der Schauſpielkunſt eingeweiht , in das Weſen einer

kuͤnſtleriſchen Regie und in die Bedingungen der Direktions —⸗

fuͤhrung , in alle nur denkbaren kuͤnſtleriſchen und praktiſchen

Fragen , die ſich auf das Gebiet des Theaters erſtrecken .

Devrients Kunſtgeſchichte iſt das goldene Buch des Theaters ,

das fuͤr alle Zeiten eine Fundgrube reicher dramaturgiſcher

Belehrung und ewig guͤltiger Theaterweisheit bleiben wird .

Die Geſchichte der deutſchen Schauſpielkunſt iſt ein ſub —

jektives Buch , inſofern es die ernſte , in ſittlicher Beziehung

beinahe puritaniſch ſtrenge Denkweiſe , den ganz und gar in

den Intereſſen ſeines Standes und ſeines Berufes aufgehenden
Sinn des alten Komoͤdiantenmeiſters in greifbarer Deutlichkeit

widerſpiegelt . Was Devrient in ſeinen dramatiſchen Produkten ,

in den mit geſchickter und buͤhnenkundiger Zand gearbeiteten , in

ihrer ſentimentalen Biederkeit heutzutage aber voͤllig veralteten

buͤrgerlichen Schauſpielen und Luſtſpielen , die bis in die ſech—

ziger Jahre herein haͤufige Gaͤſte auf unſern Buͤhnen waren

erirrungen , Treue Liebe u. a. ) , nicht geweſen iſt : ein

Dichter , das wird er zuweilen wohl in ſeiner Kunſtgeſchichte ,
wo ſeine Darſtellung in einzelnen Teilen — ſo in dem Babinet⸗

ſtuͤck des Vorworts — von wirklich dichteriſchem Zauche durch⸗

weht wird .
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In der Geſchichte der deutſchen Schauſpielkunſt , deren
kuͤnſtleriſcher Wert auch durch die weitern Fortſchritte der

wiſſenſchaft keine Einbuße erleiden kann , hat ſich Eduard
Devrient ein literariſches Denkmal errichtet , das ihn uͤberdauern
wird .

Und dieſem literariſchen Lebenswerk zur Seite ſteht eine

zweite Schoͤpfung , deren ehrendes Gedaͤchtnis ſich hoch genug
in der Kunſtgeſchichte erhebt , um der nivellierenden Taͤtigkeit
der Zeit Trotz bieten zu koͤnnen , dem literariſch -theoretiſchen
Werke gewiſſermaſſen ein praktiſches Gegenſtuͤck : die Keor —⸗

ganiſation und die Leitung des Karlsruher 3of⸗
theaters von 1852 bis 1870 .

Um eine Keorganiſation von Grund auf handelte es ſich ,
als Devrient an die Spitze der Karlsruher Buͤhne trat ; um die

Aufrichtung eines voͤllig neuen Gebaͤudes auf brach gelegenem
und verſumpftem Boden — einem neuen kuͤnſtleriſchen Bau ,
der ſich ſymboliſch gleichzeitig verkoͤrperte in dem neuen Hauſe ,
das ſich aus den eingeaͤſcherten Truͤmmern des durch die

kataſtrophe von 1847 zerſtoͤrten alten Karlsruher Hoftheaters
erhob .

Dem neuen kuͤnſtleriſchen Bau mußte vor allem eine feſte
Grundlage geſchaffen werden in einem auf der klaſſiſchen Lite⸗

ratur ſich aufbauenden Spielplan , der die bis dahin arg ver⸗

lachlaͤſſigten Werke der Klaſſiker in Schauſpiel und Oper
ſyſtematiſch und dauernd in ihre Kechte ſetzte . Liebevollſte

Sorgfalt wurde vor allen andern Shakeſpeare zuteil , der da —
mals erſt durch ſorgfaͤltig vorbereitete Auffuͤhrungen , durch regel⸗
maͤßige Pflege und gelegentliche zykliſche Vorfuͤhrungen in der

' ollen Schoͤnheit ſeiner uͤberragenden Groͤße zur Geltung kam .

as Shakeſpeare - Repertoire wurde auf zwanzig verſchiedene
ztuͤcke des Dichters ausgedehnt , die faſt durchweg in neuen ,

ünheitlichen Einrichtungen des Direktors auf die Buͤhne kamen .

Gegenuͤber den freien und willkuͤrlichen Bearbeitungen , wie ſie
lis dahin noch vielfach uͤblich geweſen waren , wurde das Gri —

ſinal ſoweit als moͤglich hergeſtellt , eigenmaͤchtige dichteriſche

zuſaͤtze vermieden , das Ganze in der Zauptſache nur ſceniſch

0
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und techniſch den Bedingungen der modernen Buͤhne angepaßt .

Dadurch wurde fuͤr Shakeſpeares Dramen eine Saſſung geſchaffen ,

die heute freilich infolge allzu ſtarker Kuͤrzungen und mancher

unnötigen , vielfach durch eine uͤbertriebene Pruͤderie diktierten

Aenderungen ſchon da und dort veraltet erſcheint , die aber

damals einen unleugbaren bedeutenden Sortſchritt bedeutete und

den Shakeſpeare - Vorſtellungen der Karlsruher Buͤhne weithin

Anſehen und Ruhm verſchaffte .

Dieſelbe Sorgfalt wurde den deutſchen Klaſſikern ge—

widmet , deren Werke mit ſeltener Vollſtaͤndigkeit im Spielplan

erſchienen . Ein beſonderes Verdienſt erwarb ſich Devrient in

der Buͤhnengeſchichte der Kaͤuber , die er — dem esoche —

machenden Vorgang der Meininger vorgreifend und entgegen

dem damals noch allgemein geuͤbten Brauche — 18bo zum

erſtenmal in einer auf der Griginalfaſſung fußenden Einrichtung

und in dem der Dichtung ſchmaͤhlich entzogenen BFoſtuͤm des

18 . Jahrhunderts zur Auffuͤhrung brachte . In gleicher Weiſe

wurde der Auffuͤhrung des Don Karlos eine von der Schab —

lone abweichende , literariſch wertvolle neue Faſſung des Dramas

zugrunde gelegt . Kleiſts Kaͤthchen brachte Devrient , als

der erſte nach Schreyvogel und Laube , in einer wuͤrdigen lite —

rariſchen Sorm auf die deutſche Buͤhne . Von auswaͤrtigen

Klaſſikern wurde vor allem Molière mit haͤufigen Auffuͤhrungen

des Geizigen und des Tartuffe , Calderon und Moreto mit

dem Leben ein Traum , dem Richter von Zalamea und

Donna Diana , der Daͤne Zolberg mit den neuerdings wieder

da und dort hervorgeholten Komoͤdien : Der geſchwaͤtzige
Barbier und Ein Mann , der keine Zeit hat , zu Gaſt ge⸗

laden . Die Antike war durch Antigone , die deutſche Romantik

u . a. durch Tiecks Blaubart vertreten , einem Lieblingswerke

Devrients , um deſſen Auffuͤhrung in einer von ihm verfaßten

Bearbeitung er ſich ſchon in Berlin und Dresden bemuͤht

hatte .

Und Zand in Zand mit der Pflege der Klaſſiker ging

eine rege Beruͤckſichtigung des literariſchen Schaffens der

Gegenwart . Die beliebten Modeſchriftſteller jener Tage,
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Benedir und Birch - Pfeiffer , deren zahlreiche Produktionen in

erſter Cinie die Koſten der leichten Unterhaltung tragen mußten
und die den Darſtellern von Devrients paͤdagogiſchem Stand⸗

punkt aus viele foͤrdernden und lehrreichen Aufgaben boten , nah⸗

men freilich einen uͤberbreiten kaum in dem Spielplan ein . Aber

daneben kamen auch die Erſten und Beſten ihrer Zeit unter

Devrients Aegide zum Gehoͤr , und manche unter ihnen ver —

dankten der Karlsruher Buͤhne und ihrem Fuͤhrer wertvollſte

Unterſtuͤtzung und Soͤrderung . Vor allem hat ſich Devrient um

Albert Lindner , Guſtav Freytag und Otto LCudwig und die

endguͤltige terxtliche Geſtaltung ihrer Buͤhnenwerke in hohem
Grade verdient gemacht . Es gewaͤhrt ein Bild von eigentuͤm⸗
lichem Reize , in dem Briefwechſel Devrients mit Sreytag und

Cindner 2 ) den Buͤhnenleiter im intimſten literariſchen Verkehre
mit den beiden Dichtern zu beobachten und im einzelnen zu er⸗

kennen , wie ſich der fruchtbare Einfluß dieſes Verkehrs bemerk —

bar macht , wie in gegenſeitigem Gedankenaustauſch alle kleinen

und kleinſten Fragen erwogen werden , bis das Buͤhnenwerk

endlich ſeine letzte Faſſung erhalten hat , in der es mit liebe⸗

vollſter Sorgfalt von Devrient vorbereitet , dem ſiegreichen Erfolge
entgegengeht .

Di ie erſte KR arlsruher Auffuͤhrung der Journaliſten
( m 2. Januar 1855 ) war nach der einige Wochen vorher in

Breslau ʒiemlich fluͤchtig herausgeworfenen Urauffuͤhrung des

Stuͤcks nach des Dichters eigner Ausſage die eigentliche Probe —
Auffuͤhrung des klaſſiſchen Luſtſpiels , die das maßgebende Vor —

bild ſchuf fuͤr die endguͤltige tertliche Geſtaltung und die Grund —

züͤge der Inſcenierung und Darſtellung . Bei dem warmen und

lebhaften Intereſſe , das Devrient dem geſamten literariſchen

Schaffen der Gegenwart , ſoweit es von kuͤnſtleriſchem Ernſte

getragen war , entgegenbrachte , erſtaunt es umſomehr , daß die

beiden bedeutendſten und ſtaͤrkſten Talente der ſogenannten nach⸗

llaſſiſchen Citeraturperiode , Grillparzer und Zebbel , eine be —

ſchaͤmend ſtiefmuͤtterliche Behandlung auf der Karlsruher Buͤhne
erfuhren . In den achtzehn Jahren von Devrients Direktions⸗

fuͤhrung wurden von Grillparzer einzig Sappho und Medea ,
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die als dritter Teil der Uließ - Trilogie nicht als ein kuͤnſtleriſches

Ganzes gelten kann , und auch von Zebbel nur ein Fragment ,
die beiden erſten Teile der Nibelungen , zur Auffuͤhrung ge⸗
bracht — eine Vernachlaͤſſigung , die durch den Umſtand , daß
die Kunſt der beiden großen Dichter ihrer Zeit mit Rieſenſchritten

voraneilte , kaum entſchuldigt werden kann , angeſichts der Sym⸗
pathien , die Devrient dem mit Zebbel vielfach verwandten herben

Kealismus Otto Ludwigs entgegenbrachte . In Devrients Fu⸗

ruͤckhaltung gegen Hebbel ſpielten allerdings ſeine in einer ge⸗
wiſſen engherzigen Pedanterie befangenen Anſchauungen uͤber

die moraliſche Aufgabe der Schaubuͤhne wohl eine nicht ʒu

unterſchaͤtzende Rolle .

Fur Durchfuͤhrung ſeiner kuͤnſtleriſchen Intentionen be—

durfte Devrient einer vollkommenen Neugeſtaltung und Neu —

ſchulung ſeines Perſonals . Zu den wenigen brauchbaren Ele —

menten , die er bei ſeinem Dienſtantritt vorfand , gewann er im

Laufe der folgenden Jahre eine Reihe friſcher jugendlicher Talente ,

aus denen er ſich , meiſt durch perſoͤnliche Belehrung , den Stamm

ſeines Perſonals heranbildete . Der gluͤckliche Zufall , der ja bei

Engagements - und Perſonalfragen eine ſehr bedeutende Volle

ſpielt , unterſtuͤtzte Devrient , indem er ihm einige Talente aller⸗

erſten Ranges zufuͤhrte — vor allem Rudolf Lange und deſſen

nachmalige Gattin Johanna Scherzer , ſpaͤter Oskar goͤcker u.

a . — die den an ſie herantretenden glaͤnzenderen finanziellen

Anerbietungen widerſtanden um des Reizes willen , ihre Kraͤfte
an der ſich bald eines vortrefflichen KRufes erfreuenden Buͤhne

Devrients zu ſchoͤnſter Bluͤte entfalten zu koͤnnen .

Wohl mochte Devrient manchen harten Strauß zu beſtehn

haben , wenn es ſich darum handelte , den Ehrgeiz des ein⸗

zelnen , der ſich am unrechten Platz in den Vordergrund zu

draͤngen ſuchte , in die gebuͤhrende Stellung im Enſemble zuruͤck⸗

zuweiſen . Denn das war das erſte , was der Kuͤnſtler in der

Schule Devrients zu lernen hatte : daß es nicht ſeine Sache ſei ,

zu glaͤnzen und hervorzuſtechen , ſondern in beſcheidener Selbſt⸗

beſchraͤnkung dem Dichter zu geben , was des Dichters war .

Alles Virtuoſenhafte und Aufdringliche in der Schauſpielkunſt
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hatte zu verſchwinden zugunſten des vornehm abgeſtimmten
zuſammenſpiels .

Wie auf dem Sebiete des Schauſpiels , ſo wurde auch

guf dem der Oper , wo Joſeph Strauß , ſpaͤter Wilhelm Kalli⸗

woda und Zermann Levi den Dirigentenſtab fuͤhrten , ein voll⸗

ſaͤndig neues Repertoire aufgebaut . Gluck , der dem Karls⸗

uher Publikum bis dahin ein Fremdling geweſen war , hielt

mit ſeinen hervorragendſten Schoͤpfungen und in ſtilgerechten
Auffuͤhrungen ſeinen ſiegreichen Einzug ; neben Webers gang⸗
baren Buͤhnenwerken wurde namentlich Mozart in moͤglichſter
bollſtaͤndigkeit dem Spielplan einverleibt . Der kuͤnſtleriſchen

Neubearbeitung der Texte , der Herſtellung der Originalrezitative
an Stelle eines durch poſſenhafte Zuſaͤtze entſtellten Dialoges
wurde liebevollſte Sorgfalt zugewendet . Des dahingeſchiedenen
dreundes Mendelsſohn wurde durch ſceniſche Auffuͤhrungen des

loreley - Sragmentes , der erſten Walpurgisnacht
und der Heimkehr aus der Fremde in pietaͤtvoller Weiſe

gedacht. Dem Derſtaͤndnis fuͤr Richard Wagners gewaltiges
Reformwerk wurde durch zahlreiche Auffuͤhrungen ſeiner aͤltern

Schoͤpfungen , mit denen die Namen von Adolf Grimminger ,

ludwig Schnorr von Karoldsfeld , Malvina Garrigues und

Pſeph Sauſer unloͤsbar verbunden ſind , in energiſcher
weiſe vorgebaut , ohne daß Devrient ſelbſt ſtarke innere

Zympathien fuͤr die Beſtrebungen des Dichterkomponiſten ge —
habt zu haben ſcheint . Die franzoͤſiſche und italieniſche Oper

war in allen ihren beſſern Werken vertreten ; nur Gounods

Margarete , die Devrient als eine Verballhornung des groͤßten
beutſchen Gedichtes betrachtete , verweigerte er entgegen dem

Draͤngen des Publikums den Eintritt auf die Karlsruher Buͤhne .

Was Devrient in den achtzehn Jahren ſeiner Direktions —

fuͤhrung geleiſtet hat , konnte er nur dadurch erreichen , daß er

ſominell und tatſaͤchlich der einzige und oberſte Leiter des In —
ſitutes war ; er war ſein eigner Oberregiſſeur und Dramaturg ,
r hielt die Saͤden der ſaͤmtlichen Reſſorts in ſeinen Zaͤnden
und war mit dem geſamten Betrieb bis in die kleinſten Einzel⸗
heiten hinein aufs innigſte verwachſen . Er hat gezeigt , was
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erreicht werden kann , wenn die unbeſchraͤnkte oberſte Leitung
eines Kunſtinſtituts in den richtigen Zaͤnden liegt ; er hat deutlich

die Wege gewieſen , die beſchritten werden muͤſſen, wenn
eine Buͤhne in einheitlichem kuͤnſtleriſchem Geiſte geleitet
werden ſoll .

Es waͤre ein Irrtum zu glauben , daß Devrient in Varls —

ruhe leichte Arbeit hatte , daß ſein kuͤnſtleriſches Keformwerk
einen ſehr fruchtbaren Boden in Karlsruhe vorfand . Um die

Verdienſte gan ; zu wuͤrdigen , die ſich Großherzog FCriedrich

durch die Berufung Devrients und in noch hoͤherem Maße
durch die energiſche Durchfuͤhrung des einmal von ihm ge⸗
waͤhlten Programms , durch eine kraftvolle Unterſtuͤtzung der neuen

Direktion erworben hat , muß man ſich die außerordentlichen

Schwierigkeiten und Zemmniſſe vergegenwaͤrtigen , gegen die

Devrient namentlich in den erſten Jahren ſeines Wirkens un—

ablaͤſſig zu koͤmpfen hatte . Schritt fuͤr Schritt , in langſamem ,
muͤhevollem Ringen mußte er die Vorurteile und die offen —

kundige Abneigung des Publikums in Teilnahme an ſeiner

kuͤnſtleriſchen Arbeit zu verwandeln ſuchen . Es war in Wirk⸗

lichkeit immer nur ein kleines Zaͤuflein ernſterer Kunſtfreunde

und RKunſtkenner , die den Wert von Devrients Leiſtungen zu

wuͤrdigen und die Bedeutung ſeines KReformwerks zu ſchaͤtzen

wußten . Die große Maſſe des Publikums ſtand den Be—

ſtrebungen Devrients , dem ſtrengen und ernſten Geiſte , der aus

ſeiner Theaterleitung ſprach , wie jedem vornehmen kuͤnſtleriſchen

Wirken , das darauf verzichtet , dem Geſchmack der Majsoritaͤt

zu ſchmeicheln , entweder gleichguͤltig oder aber direkt ablehnend

und feindſelig gegenuͤber . Die umfangreiche und konſequente

Pflege der klaſſiſchen Literatur , insbeſondere der Shakeſpeareſchen
Dramen , wurde als ruͤckſichtsloſe Vergewaltigung des Publi —
kums empfunden und die haͤufigen Wiederholungen gut ſtudierter

Vorſtellungen , durch die Devrient den nur nach Neuigkeiten
luͤſternen Sinn der Theaterbeſucher an den Keiz eines abge⸗

rundeten Schauſpiel - Enſembles zu gewoͤhnen ſuchte , bildeten den

Gegenſtand unablaͤſſiger Klagen und Vorwuͤrfe gegen die

Direktion .
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Aber Devrient ließ ſich nicht entmutigen ; mit unerſchuͤtter —

licher Energie hielt er an dem Grundſatz feſt , daß es Aufgabe
einer kuͤnſtleriſch geleiteten Buͤhne iſt , den Geſchmack des Pub —

likums zu bilden und heranzuziehen ; er ſetzte in Wirklichkeit

um, was er ſchon 1858 an Ludwig Tieck geſchrieben hatte :

„ So unaͤhnlich der Kuͤnſtler dem Prediger ſein ſoll , darin muß

er ihm gleichſtehn , daß er den Leuten zeige , was ſie erfahren

ſollen , nicht was ſie erfahren wollen . “

Wohl auf keinem andern Gebiete geiſtigen Schaffens
wird ſo viel Mißbrauch getrieben mit dem beliebten Wort von

der „ guten alten Zeit “ wie auf dem des Theaters ; auf keinem

andern Gebiet erſcheint die Vergangenheit im Vergleich zu der

Gegenwart ſtets in ſo roſenrotem Lichte , wie auf dem des

Theaters . Der tranſitoriſche Charakter der Schauſpielkunſt ver —

bietet es , die Leiſtungen der Vergangenheit nachzupruͤfen . Dieſe

krfahrung koͤnnte mißtrauiſch machen , auch in der Beurteilung
der Devrientſchen Theaterzeit , wenn nicht durch erſte und beſte

Namen , durch Maͤnner wie Ernſt Koffka , durch Guſtav Freytag
U. a. bezeugt waͤre , daß der Ruf , den die Vorſtellungen der

Karlsruher Buͤhne unter Devrient genoſſen , verdient war .

Guſtav Freytag ſagte zu Devrient , als dieſer ſich 1852

dazu anſchickte , dem Ruf an das Karlsruher Theater Solge zu

leiſten : „ Solgen Sie Ihrem Berufe ! l Aber Lines tun Sie mir

zuliebe : denken Sie nicht zu gut von den Menſchen und ſeien

Sie Despot ! “

Dieſe Mahnung hat Devrient nicht außeracht gelaſſen .
Er war in ſeiner beruflichen Taͤtigkeit eine Zerrennatur ,

hart und ruͤckſichtslos bis zur Schroffheit und Grauſamkeit ,

wenn es galt , das durchzuſetzen , was ihm zur Erreichung ſeiner

kuͤnſtleriſchen Ideale notwendig ſchien . Jede perſoͤnliche Ruͤck —

ſicht mußte ſchweigen , wo ein ſachliches Intereſſe in Srage kam

und wo ihm eine Maßregel notwendig ſchien zur Aufrechter —

haltung der von ihm gehandhabten ſtrengen kuͤnſtleriſchen

Disziplin .
Die ruͤckſichtsloſe Energie , womit Devrient aus einem

Chaos geordnete und erſprießliche kuͤnſtleriſche Zuſtaͤnde ſchuf ,
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die Energie , die ſcheinbar oft herzlos in perſoͤnlichen Fragen
ausſchließlich dem Intereſſe der Sache zu dienen ſuchte , beruͤhrte
in der Tat ſehr haͤufig die Grenzlinie des Despotismus . Dieſer
Despotismus freilich wurde willig getragen , da er in einer

uͤberlegenen literariſchen Bildung , in einem uͤberlegenen kuͤnſtle —
riſchen Können ſeine Stuͤtze fand und in einem unanfechtbaren
Gerechtigkeitſinn — einem Herechtigkeitſinn , der nur in der
letzten Feit ſeines Wirkens , als der eigne Sohn auf dem Wahl —

platz ſtand , ins Wanken geriet und das bis dahin unangetaſtete
Anſehen des Buͤhnenoberhaupts zu erſchuͤttern drohte . Ob und
inwieweit der Gedanke an den Sohn und deſſen kuͤnſtleriſche
§oͤrderung bewußt oder unbewußt mitſpielte , als Devrient ſich
Isbo dazu verleiten ließ , mit dem wuͤrttembergiſchen Zof
wegen Uebernahme der oberſten Leitung des Stuttgarter gof⸗
theaters in Verbindung zu treten , wird mit Sicherheit wohl
kaum zu entſcheiden ſein . In jedem Fall bieten die Vorgaͤnge
vom Maͤrz und April des Jahres I8bh , die in Devrients ver —

halten gegen ſeinen fuͤrſtlichen Goͤnner nicht jene unumwundene

Offenheit zeigen , wie ſie dieſer um ihn verdient hatte — Vorgaͤnge,
die mittelbar wenigſtens den allzufruͤhen Ruͤcktritt Devrients

von dem ihm mittlerweile verliehenen Poſten des HGeneral —

direktors im Januar 1870 im Gefolge hatten — ein unſchoͤnes
Blatt in dem ſonſt ſo korrekt gefuͤhrten Lebensbuche Devrients .

Es konnte nicht fehlen , daß eine ſo ſtarre und eigen —
maͤchtig ihre Ziele verfolgende Perſoͤnlichkeit wie die Devrients

neben aufrichtiger Verehrung und Bewunderung auch viel Feind⸗

ſchaft und Zaß heraufbeſchwor — Feindſchaft , deren gehaͤſſige
Urſache in den meiſten Faͤllen wohl in dem kleinen Denken

ſeiner Widerſacher zu ſuchen war .

Wenn wir heute , wo das Perſoͤnliche an dem Bilde des

Kuͤnſtlers fuͤr uns bereits in graue Nebelfernen zuruͤckzuweichen
beginnt — vor wenigen Jahren war ſchon ein Vierteljahrhundert
daruͤber verfloſſen , ſeit die ſterbliche Huͤlle des am 4. Oktober 1877

Dahingegangenen zum Karlsruher Friedhof getragen wurde —

wenn wir heute das Geſamtbild des Menſchen und Ruͤnſtlers
in gefeſteter Geſtalt zu erfaſſen ſuchen , ſo verfluͤchtigt ſich fuͤr
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unſer Auge alles Kleine und Breſthafte gegenuͤber der erquicken⸗

den Fuͤlle des Erfreulichen und Trefflichen , das dem kuͤnſtleriſchen

wirken von Eduard Devrient entſtroͤmt .

Dem von Sreundesſeite gegen Devrient vielfach erhobenen

borwurf , daß ſein Wirken in dem abſeitsliegenden Karlsruhe

verlorene Muͤhe ſei , da es nicht auf das deutſche Theaterleben

im großen einwirke , wußte Devrient zu entgegnen , daß Karls⸗

ruhe das einzige Zoftheater ſei , deſſen Suͤrſt ſeinem Programm

die Moͤglichkeit der Verwirklichung gegeben habe . Zier allein

ſei es ihm moͤglich geweſen , den Beweis zu erbringen , daß eine

guf das Ideal gerichtete , konſequente Theaterfuͤhrung ſelbſt unter

den unguͤnſtigſten Umſtaͤndenmoͤglich ſei .

„ Dieſen Erweis zu fuͤhren “, faͤhrt Devrient in ſeinen

Aufzeichnungen fort , „ halte ich fuͤr meine Lebensaufgabe , da —

rum ſetze ich getroſt meine letzten Jahre und letzten Kraͤfte an

die Karlsruher Direktion und uͤberlaſſe die Wirkung meiner

Arbeit — ob groß , ob klein — dem großen Zaushalt im Laufe

der Dinge . “
Was Devrient hier als ſeine Lebensaufgabe bezeichnet ,

hat er erfuͤllt .

In der Erfuͤllung dieſer Aufgabe liegt das ideale Moment ,

das der Direktionsfuͤhrung Devrients typiſche und ewig⸗guͤltige

Bedeutung gibt ; das ideale Moment , das die Erinnerung an

den Geſchichtſchreiber der deutſchen Schauſpielkunſt , uͤber die

zeit ſeines Erdenwirkens hinaus , auch in der Geſchichte der

deutſchen Theater und ihrer Leitungen lebendig erhaͤlt .



Regieſuͤnden

Kegieſuͤnden .
Das wachſende Verſtaͤndnis fuͤr die Wichtigkeit und Be —

deutung der Regiefuͤhrung hat die Entwicklung dieſer Kunſt
namentlich ſeit den Tagen der Meininger theoretiſch und prak⸗

tiſch in vieler Beziehung bedeutend gefoͤrdert . Aber die Ver —

vollkommnung , die die Kunſt der Inſcenierung nach der einen

Seite erfahren hat , iſt ihr nach der andern vielfach zum

Verhaͤngnis geworden . Das Beſtreben , dem Buͤhnenbild durch

Dekoration , Moͤblierung , Beleuchtung , RKoſtuͤm, Komparſerie
und alles , was mit der aͤußern Inſcenierung zuſammenhaͤngt ,
ein moͤglichſt vollkommenes und der Wirklichbeit nachgebildetes
Ausſehen zu geben , hat die Regie in Verbindung mit dem

auch auf dieſem Gebiete immer mehr uͤberhandnehmenden Na —

turalismus in eine haͤufige Uebertreibung , in ein ſtoͤrendes Zu⸗

vieltun hineingetrieben . Anſtelle des zum großen Teile gluͤck—
licher Weiſe uͤberwundenen Virtuoſentums der Schauſpielkunſt
iſt in vielen Saͤllen ein Virtuoſentum der Regie getreten , das

ſich ſelbſtgefoͤllig in den Vordergrund zu draͤngen ſucht , anſtatt

ſich mit der dienenden Volle zu beſcheiden , die auch ihr wie

allen andern Saktoren in dem Geſamtorganismus des Theaters

zufaͤlltt . Man vergißt vielfach , daß die Regie die beſte iſt ,

deren Leiſtungen dem Laien wie etwas Selbſtverſtaͤndliches er—

ſcheinen und ſich ihm an keiner Stelle auffaͤllig vor die Augen

draͤngen.
In der Regiefuͤhrung unſrer Buͤhnen tritt ein charakteriſti —

ſcher , ſich immer wiederholender Zug zutage : der Uebereifer der

Regie , dem Publikum Dinge und Vorgaͤnge zu verdeutlichen ,

deren Verdeutlichung nicht nur voͤllig entbehrlich , ſondern in den

meiſten Saͤllen geradezu ſchaͤdlich iſt . Die Regie geht von dem

verkehrten Streben aus , dem Publikum die Phantaſietaͤtigkeit
im Theater zu erſparen und anſtatt , wie es ihr gutes Becht
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ſt, an deren Mithilfe zu appellieren , ihm alles in realiſtiſcher

deutlichkeit und Tageshelle vor die Augen zu ruͤcken . Dabei

vergißt ſie , daß durch die kleinen und meiſt kleinlichen Keali⸗

üten , in deren naturgetreuer Vorfuͤhrung ſie ihre Kraft ver —

geudet , ſehr vielfach Unwahr ſcheinlichkeiten geſchaffen werden ,

die gerade durch den Realismus des betreffenden Vorgangs
ſharfes Licht erhalten ; ſie vergißt ferner , was das Wichtigere
ſt, daß ſie die Aufmerkſamkeit des Zuſchauers von dem Weſent —

lchen auf Aeußerlichkeiten ablenkt und die Vebenſache zur

gauptſache erhebt ; ſie vergißt endlich , daß ſie vielfach gerade
us Gegenteil von dem erreicht , was ſie bezweckt , und die

Stimmung , die ſie ſchaffen moͤchte , mehr oder minder zerſtoͤrt .
An die Stelle doktrinaͤrer Theorien moͤge das lebendige Bei —

ſpiel treten .

In der Schlußſcene von Zgauptmanns Verſunkener

blocke ſucht die Kegie einiger Buͤhnen die Wirkung dadurch

zu heben , daß ſie etwa nach den Worten :

Heinrich . Fuͤhrt mich hinunter ſtill :

Jetzt kommt die Nacht , die alles fliehen will .
Rautendelein . Die Sonne kommt !

—eine wirkliche Sonne am Zorizont aufgehen laͤßt, die bis

zum Sallen des Vorhangs die ganze Buͤhne mit ihrem grellen
licht uͤberſtrahlt . Die natuͤrliche Folge iſt , daß ſich die Auf —

merkſamkeit des geſamten Publikums dem intereſſanten Vor⸗

ſang des Theaterſonnenaufgangs zuwendet , waͤhrend die letzten
worte des ſterbenden Glockengießers und ſeines elbiſchen Liebs

in Strahlenmeer der elektriſchen Sonne unbeachtet verklingen .
die ganze Symbolik des Schluſſes , die ihren Zoͤhepunkt erreicht

geinrichs letzten Worten :

Hoch oben : Sonnenglockenklang !
Die Sonne . . . Sonne kommt ! — Die Nacht iſt lang —

bird natuͤrlicherweiſe zerſtoͤrt , wenn die Augen des Fuſchauers ,
wie nicht anders moͤglich , durch die abſcheuliche Realitaͤt der knall⸗

elben Theaterſonne in Anſpruch genommen und im woͤrtlichen

zinne geblendet werden . Die helle Tagesbeleuchtung , die dieſe
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Sonne mit ſich bringt , widerſtreitet zudem der Stimmung jener da

Scene , die das ahnungsvolle Halbdunkel des erſten Morgen⸗ un

grauens erheiſcht , in das ſich hoͤchſtens bei Zeinrichs letzten ee

Worten , entſprechend der Vorſchrift des Dichters , der erſte leiſe Bi

Hauch der Morgenroͤte miſchen darf . Der wirkliche Sonnen — de

aufgang darf vom Zuſchauer nur geahnt werden ; ſeine ganze no

Aufmerkſamkeit muß auf die ſeeliſchen Vorgaͤnge in der Bruſt ort

des Sterbenden gerichtet ſein , der in ſymboliſchem Einklang S0

mit dem bevorſtehenden Naturereignis Sonnenglockenklang in ebe

den Sphaͤren zu vernehmen glaubt . Se

Wie hier der Sonnenaufgang , ſo iſt es an andrer gee
Stelle der Untergang der Sonne , der die Buͤhnen zu unange⸗ Be

brachten Regiekuͤnſten zu verfuͤhren pflegt . In der ſtimmungs⸗ wi

vollen Schlußſcene von Maeterlincks Pelleas und Meliſande Sel

wird das Senſter geoͤffnet , und die letzten Strahlen der uͤber ſche

dem Meere verſinkenden Sonne uͤberfluten die ruͤhrende Geſtalt die

Meliſandens , die auf dem Sterbelager ruhend die letzten Atem⸗ Nu

zuͤge ihres armen , ſchmerzgequaͤlten Daſeins verhaucht . In der zu

Auffuͤhrung des Stuͤcks am Neuen Theater in Berlin iſt dieſe
Scene derart geordnet , daß das Fenſter in der Zinterwand des ſtuͤ

Gemaches liegt ; als der Vorhang davor geoͤffnet wird , erblickt ſon

man durch die hohe , breite Oeffnung des romaniſchen Bogens zun
das tiefblaue Meer mit der untergehenden Sonne , deren glut⸗ das

rote Scheibe zum Teil bereits im Ozean verſunken iſt . Dieſes Dul

landſchaftliche Bild wird durch die volle Beleuchtung , die es dur

erhaͤlt , und den Gegenſatz des halbdunkeln Gemaches davor lur
auf das wirkſamſte hervorgehoben ; es wird fuͤr das Auge des Uatt

Zuſchauers zum Mittelpunkt der Scene . Meliſande ſelbſt aber , Soſ

die Zauptfigur , liegt vorn zur Seite in dem Zalbdunkel ihres nur

Bimmelbetts und entzieht ſich dem Auge zugunſten des deko — ſcen

rativen Bildes , das ihm gezeigt wird . Der Mißgriff iſt um ſo gege

ſchlimmer , als die Scheibe der untergehenden Sonne auf den der

Proſpekt gemalt iſt , ihr allmaͤhliches Verſchwinden hinter dem Ra⸗

Meer alſo nicht ermoͤglicht werden kann . Da das verſinken anw

der Sonnenſcheibe , ſobald ſie den Xand des Meeres beraͤhrt , erſte

nur der Vorgang weniger Minuten iſt , wird das Publikum ,
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das den groͤßten Teil der Scene hindurch das Schauſpiel der
unveraͤndert uͤber dem Meeresſpiegel ſtehenden Sonne genießt ,
echt deutlich auf die realiſtiſche Unmoͤglichkeit dieſes ſceniſchen

Bildes hingewieſen . Die Unmoͤglichkeit dieſes Bildes im Drama ,
dem Kunſtwerk der Bewegung , wird dem Fuſchauer dadurch
noch beſonders zum Bewußtſein gebracht , daß im Text aus⸗
druͤcklich von dem Untergang der Sonne die Kede iſt ( „ Die
Sonne geht dort im Meere unter “ ) . Der Sehler liegt natuͤrlich
ebenſo ſehr in dem Mißgriff des Dekorationsmalers , der die
Sonne auf dem dekorativen Zintergrund in dem denkbar un⸗
geeignetfſten Moment , in dem , wo mit ihr unabweislich der
Begriff der Bewegung verbunden iſt , zur Darſtellung bringt ,
wie in der ganzen kuͤnſtleriſchen Anordnung der Scene . Das
denſter muß zur Seite liegen , von hier muß der roͤtliche Wider —
ſchein der untergehenden Sonne in das Gemach dringen und
die Geſtalt der auf dem Lager ruhenden Meliſande umfließen .
Nur auf dieſe Weiſe kommt der dichteriſche Zauber der Scene

zu ſeinem Recht .

Der Auf - und Untergang der Theaterſonne iſt ein Kunſt⸗
ſtuck, deſſen Vorfuͤhrung auf unſre Regiſſeure eine ganz be⸗
ſondre Anziehungskraft zu uͤben ſcheint . Auch das Vorſpiel
zum zweiten Teil des Fauſt wird mit Vorliebe dazu benutzt ,
das Publikum , waͤhrend Fauſt in dem Monolog „ Des Lebens
bulſe ſchlagen friſch lebendig “ die Tiefen ſeines Innern erſchließt ,
durch das allmaͤhliche Aufſteigen der Sonne am gorizont in

küurzweiliger Weiſe zu unterhalten . Weit richtiger wuͤrde
natuͤrlich der Darſteller des Fauſt bei der Schilderung des

Sonnenaufgangs in die Kuliſſe blicken , dieſer ſelbſt aber waͤre
nür durch den Wechſel der Beleuchtung anzudeuten . Die
ſceniſche Darſtellung des Sonnenaufgangs iſt eine Verſuͤndigung
hegen das Dichterwort — trotz Goethe und trotz Eckermann ,
der in ſeiner Buͤhnenbearbeitung von Fauſt am gofe des

Kaiſers ! ) bei Fauſts Worten „ Sie tritt hervor ! “ die Buͤhnen —

anweiſung einfuͤgt „ Die Sonne tritt glaͤnzend hervor “ und den
erſten Akt durch die Bemerkung einleitet : „ Goethe hielt ſehr
nel auf den Sonnenaufgang , und es waͤre huͤbſch, wenn die

Kilian , Dramaturgiſche Blaͤtter 20
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wachſende Zelle des anbrechenden Tags und das wirkliche

gervortreten einer blendenden Sonne auf unſerm

Theater aus zufuͤhren waͤre , woran nicht zu zweifeln iſt . “

Mit derſelben Berechtigung koͤnnte die Regie ſich auch

verſucht fuͤhlen , den „ Waſſerſturz “ , den Fauſt „ mit wachſendem

Entzuͤcken “ ſchaut , der „ hoch in die Cuͤfte Schaum an

Schaͤume ſauſt “ , auf der Buͤhne ſelbſt , jedenfalls zur großen

Befriedigung der Zuſchauer , zur Darſtellung zu bringen !
Eckermann ſcheute allerdings auch davor nicht zuruͤck und

meinte in einer Anmerkung zu ſeiner Bearbeitung , der Waſſer —

fall „ waͤre wohl zu machen “ . Die Theatergeſchichte hat ihm

Kecht gegeben : auch der Waſſerfall iſt auf der Buͤhne zum

Ereignis geworden , ſei es nun , daß man ſich zu dem ungluͤck⸗
lichen Ausweg entſchloß , das beweglichſte und ruheloſeſte aller

Naturphaͤnomene auf den Zintergrund zu malen , ſei es , daß

man , wie bei den Xheiniſchen Goethe - Seſtſpielen , die dem fort —

geſchrittenen Naturalismus der heutigen Kunſt naͤher liegende

Loͤſung verſuchte , einen praktikabeln Waſſerfall mit wirklichem

Waſſer in die Mitte der Buͤhne zu bauen . Man kann das

gewaltige Bild des hoch in die Luͤfte ſchaͤumenden Waſſerſturzes ,
das Fauſts Schilderung in der Phantaſie des Soͤrers hervorruft ,

nicht wirkſamer in das kleine Keich der Theaterpappe und der

kleinlichen Kuliſſenkuͤnſte herabziehen , als durch den Anblick der

kaſchierten Selſen und des zahm daruͤber herabplaͤtſchernden

Waͤſſerchens , der das Auge des Zuſchauers hier ergoͤtzte. Daß

doch die Buͤhne ſich ſtets der Grenzen ihres Koͤnnens bewußt

bliebe und ſich ſtatt zʒu verſuchen , Unmoͤgliches ſceniſch darzu —

ſtellen , auf diskrete Andeutungen beſchraͤnkte , die betreffenden

Vorgaͤnge ſelbſt aber hinter die Scene verlegte und ihre Aus —

malung dem Dichterwort und der Phantaſie des zoͤrers

uͤberließe !

Der Schluß der Verſunkenen Glocke wird nach dem be—

ſtehenden Buͤhnenbrauche noch mit einer andern Regienuance

ausgeſtattet . Die Dichtung ſchließt mit den letzten Worten des

ſterbenden Glockengießers ; Kautendelein iſt an der Seite des

Geliebten zur Erde geſunken ; mit geinrichs letztem Wort hat
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der Vorhang ſich zu ſchließen . Die Regie aber , von lsblicher
gorge getrieben , daß der Zuſchauer uͤber einen wichtigen Punkt

des Stuͤcks im unklaren bleiben moͤchte , fuͤgt eine kleine ſtumme

gtene an : Rautendelein erhebt ſich von der Seite des Toten ,
wankt in beredtem ſtummem Spiel zum Brunnen und ſteigt
ſit ſchmerzlichem Gebahren in den Trog hinab : jetzt erſt faͤllt
der vorhang . Dieſer Sall zeigt alle typiſchen Merkmale der

ber das Ziel hinausſchießenden Deutlichkeitsregie . Zunaͤchſt iſt
us weitere Schickſal Kautendeleins fuͤr den Fuſchauer ganz
und gar gleichguͤltig ; ob ſie nach dem Tode des Geliebten ʒu
hrem Froſchkoͤnig zuruͤckkehren wird oder nicht , bietet nicht das

ſeringſte Intereſſe . Wird aber ihre Buͤckkehr in realer Weiſe
uf der Buͤhne vorgefuͤhrt , ſo wird dadurch unvermeidlich der

bedanke an andre Kealitaͤten wachgerufen . Der realiſtiſch ver⸗

mlagte Zuſchauer wird ſich fragen , warum ſich Rautendelein ,
nͤchdem ihr Geliebter die Augen kaum geſchloſſen hat , ſo außer⸗
urdentlich beeilt , an die Seite ihres wenig reizvollen Gemahles zuruͤck⸗
zukehren. Mit dem Zinabſteigen Kautendeleins in den Brunnen

berbindet ſich naturgemaͤß die Erinnerung an die groteske Sigur
bes Froſchkoͤnigs , und in den tiefernſten Schluß des Gedichtes

wird durch dieſe Gedankenverbindung ein leiſer , wenn auch nur

tfernt anklingender , humoriſtiſcher Ton hineingetragen .

Das eben iſt der Fluch der kleinlichen Kealitaͤt auf dem

( hegter , daß ſie Gedanken an andre kleinliche Kealitaͤten wach —

mft. Es iſt die alte Erfahrung , gegen die unablaͤſſig auf
dem Theater geſuͤndigt wird : der Zuſchauer ſieht einen ſchoͤn

ſemalten Gartenproſpekt , und er glaubt an die Kealitaͤt des

bartens ; der Regiſſeur ſetze vor den Proſpekt einen lebenden

duſch mit wirklichen Koſen , und der Fuſchauer erkennt alsbald ,

aß der Garten bemalte Leinwand iſt , und wird daran erinnert ,

aͤß auf dem Boden ſtatt der golzdielen der Buͤhne gelber

bartenſand liegen muͤßte .

Das Wichtigſte bei dem vorliegenden Fall iſt natuͤrlich

les , daß die Aufmerkſamkeit des Zoͤrers in einem Augenblick ,
vo ſie ganz auf das geiſtige Moment der Dichtung gerichtet

20 *
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ſein muͤßte, zerſtreut und auf eine nebenſaͤchliche und unwichtige
Aeußerlichkeit abgelenkt wird .

Sollte dieſer Schluß des Stuͤcks den Intentionen des

Dichters entſprechen und vielleicht bezwecken , einen tiefſinnigen
Symbolismus der Dichtung — man denke an die Deutungen
Kautendeleins ! — zum Ausdruck zu bringen , ſo waͤre dem zu

entgegnen , daß ſolch eine Symbolik von dem naiven Zoͤrer auf

keinen Fall verſtanden wird und daß davon auf dem Theater

nichts als der ganz reale Vorgang von Rautendeleins Buͤckkehr

zu ihrem Waſſermanne uͤbrig bleibt .

Weit naheliegender iſt freilich der Verdacht , daß an dieſem

Buͤhnenſchluß der Verſunkenen Glocke die beruͤhmten Dar —

ſtellerinnen des Rautendelein beteiligt ſind . Auf alle Faͤlle
kommt jene Schlußpantomime dem egoiſtiſchen Wunſche mancher

Darſtellerin , nach Zeinrichs letzten Worten die Aufmerkſamkeit

des Publikums noch einmal auf ſich zu lenken , mit auffallender

Bereitwilligkeit entgegen . Iſt dieſe Vermutung begruͤndet , ſo

fuͤhlt man ſich lebhaft an jenen beruͤhmten engliſchen Shylock —

Spieler erinnert , der nach Jeſſikas Entfuͤhrung zu ſeiner Woh —

nung zuruͤckkehrt und pantomimiſch in dem verlaſſenen Zauſe

Einlaß begehrt , um durch dieſe eingelegte ſtumme Scene ſeine

eigne Perſon dem Publikum vor Fallen des Vorhangs noch

einmal in Erinnerung zu bringen .

Fahlreich ſind die Beiſpiele von Kegieſuͤnden in den Vor —

ſtellungen der klaſſiſchen Stuͤcke . Es gibt kaum eine ſolche

Auffuͤhrung , die dem aufmerkſamen Beobachter nicht einiges
Material zur Charakteriſtik der Deutlichkeitsregie an die gand

gaͤbe . Dieſe Regiemaͤtzchen , die ſich mit ſtaunenerregender

Zaͤhigkeit in den Vorſtellungen einniſten , ſind um ſo ſchwerer

zu bekaͤmpfen, als ihnen bei den Klaſſikern ſehr haͤufig die

geheiligte Macht der Tradition , eine der verhaͤngnisvollſten
Maͤchte in dem ewig ruͤckſtaͤndigen Kulturleben des deutſchen

Theaters , zur Seite ſteht .

Einen der bekannteſten und lehrreichſten Faͤlle bietet in Schillers

Tell die Ermordung Geßlers in der hohlen Gaſſe . Dieſe Scene

iſt ein techniſcher Meiſtergriff des Dichters . Sie lenkt die ganze
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spannung des zörers auf den Dialog zwiſchen Geßler und

lemgart ; der unſichtbar im Zinterhalt lauernde Tell wird voͤllig
vergeſſen . Indem das SHGeſpraͤch ſich mit echt dramatiſcher
Spannkraft entwickelt , zeigt ſich Geßlers Tyrannennatur noch

inmal in ihrer ganzen rohen Brutalitaͤt ; obgleich ſein Schickſal
durch Tells Hinterhalt bereits entſchieden iſt , erhaͤlt die

Situation wenigſtens ſcheinbar dramatiſchen Charakter ; der

zuſchauer hat das Gefuͤhl , als ob der Vogt ſich ſelber ſein
Schickſal bereite , mit fieberhafter Spannung verfolgt ſein Auge
de ſich immer ſchaͤrfer zuſpitzende Situation ; in frevleriſchem
lebermut ſchwelgt Geßler in neuen Gewaltplaͤnen zur
Inechtung des Volks — da durchbohrt uͤberraſchend , von

mſichtbarer Zand geſendet , erſchreckend zugleich und befreiend ,
der Todespfeil die Bruſt des Tyrannen .

Man kann die Abſichten des Dichters nicht torichter ver —

kennen und zugrunde richten , als durch das auf den Theatern
ingebuͤrgerte Maͤtzchen , daß Tell , entgegen den klar ausge —
ſprochenen ſceniſchen Vorſchriften , ſchon waͤhrend der Armgart⸗
Scene , lange vor der Kataſtrophe auf dem Felſen ſichtbar wird ,
lier vor den Augen des Publikums ſeine Vorbereitungen zum
ͤchuſſe trifft und ſichtbar den Todespfeil auf Geßler entſendet .
die natuͤrliche Solge dieſer Einrichtung liegt auf der Zand :
ſobald Tell ſich auf dem Felſen zeigt , richtet ſich die Aufmerk —
mkeit des Publikums auf ihn und das , was er vornimmt ;
us Geſpraͤch Geßlers mit Armgart wird nurmehr mit halbem
Uhr gehoͤrt ; die dramatiſche Spannung der Scene und das

leberraſchende des wie ein Gottesgericht hereinbrechenden Schuſſes

geht verloren .

Gerade dadurch , daß der Dichter ſeinen Zelden waͤhrend
des Schuſſes vor den Augen des Zuſchauers verbirgt und den

feil aus unſichtbarer Zoͤhe, wie ein Gottesurteil , die Bruſt

s Vogtes durchbohren laͤßt, mildert er mit feinem kuͤnſtleriſchem
lakt das geikle und Peinliche , was Tells Meuchelmord trotz
ler Sophismen ſeines Monologes fuͤr unſer Empfinden bis

einem gewiſſen Maße anhaftet . Die Regie unſrer Buͤhnen

bewirkt durch ihre Einrichtung das Gegenteil : indem ſie Tell
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waͤhrend der Vorbereitungen zu ſeiner Tat dem Publikum vor

Augen ſtellt und zeigt , wie er hinterruͤcks geborgen den pfeil

gegen den Wehrloſen und Vichtsahnenden entſendet , ruͤckt ſie

den Meuchelmord in die denkbar hellſte Beleuchtung .

Dazu kommt weiter , daß Geßlers ahnungsvoller Todes —

ſeufzer „ Das iſt Tells Geſchoß “ ſeine Wirkung einbuͤßt und

ſogar die Grenze des Laͤcherlichen zu ſtreifen droht , wenn e88

fuͤr ihn nur einer kleinen Wendung des Kopfes bedarf , den

Urheber des Schuſſes in voller Leiblichkeit vor ſich zu ſehen .

Daß endlich Tells Worte „ Du kennſt den Schuͤtzen , ſuche

keinen andern ! “ — die Stelle , wobei er nach des Dichters

Vorſchrift ſichtbar auf dem Felſen erſcheinen ſoll — ein gut
Teil ihrer zuͤndenden Kraft verlieren , wenn er ſchon eine ge—

raume Weile vorher zu ſehen war , iſt ebenſo einleuchtend wie

ſelbſtverſtaͤndlich . Wie man auch dieſe beliebte Regienuance
betrachten und beleuchten maͤg : es iſt ſchwer zu entſcheiden ,

von welcher Seite ſich die darin zutage tretende Verſtaͤndnis —

loſigkeit fuͤr die Abſichten des Dichters am glaͤnzendſten offen —

bart .

Eine Regie , die Tell in der uͤblichen Weiſe auf dem

Selſen erſcheinen laͤßt, beruͤckſichtigt in ihren Anordnungen den

Standpunkt des Kindes , das ſich in erſter Linie fuͤr die Aeußer —

lichkeiten der Handlung intereſſiert und das alle kleinen , be—

gleitenden Nebenumſtaͤnde fuͤrs Leben gern zu ſehen wuͤnſcht .

Dieſe Regie fuͤr die Kinder hat eine geradezu typiſche

Bedeutung in unſrer theatraliſchen Kunſt ; man begegnet ihren

Spuren unablaͤſſig auf den Buͤhnen . Sie geht von dem Be—

ſtreben aus , dem Publikum auch das Unwichtigſte und Neben —

ſaͤchlichſte mit peinlicher Gewiſſenhaftigkeit vor Augen zu ſtellen .

Sie behandelt das Publikum wie ein großes Kind , dem man

alles , auch das Selbſtverſtaͤndliche , erklaͤren muß .

Dieſe Art von Begie ſteht auf einem aͤhnlichen Stand —

punkt , wie die Kunſt des Schauſpielers , der in Vortrag und

Mimik fortwaͤhrend unterſtreicht , der ſich verpflichtet fuͤhlt,

dem Publikum jeden Scherz und jede Pointe durch Ton , Mie⸗

nenſpiel , vorbereitende Pauſen ꝛc. beſonders zu erklaͤren und
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verſtaͤndlich zu machen ; eine Art von Kunſt , die von der An —

nahme auszugehn ſcheint , daß das Publikum ſich aus einer

klite von Schwachkoͤpfen zuſammenſetze . Das Publikum aber

hat bekanntlich das Recht , ſich dies zu verbitten ; es hat das

Kecht zu verlangen , daß man Intelligenz und Phantaſie bei

ihm vorausſetze .

Einer aͤhnlichen Verſuͤndigung gegen die klare Abſicht des

Dichters wie bei Geßlers Ermordung macht ſich die Regie in

der Scene des Apfelſchuſſes vielfach ſchuldig . Auch hier wendet

Schiller den gluͤcklichen Kunſtgriff an , die Aufmerkſamkeit des

zuſchauers von Tell waͤhrend deſſen Vorbereitungen zum Schuſſe

abzuziehen und ſie einer andern Perſonengruppe zuzulenken .

Dazu dient der Streit , der zwiſchen Geßler und Budenz aus —

zubrechen droht . Der Wortwechſel zwiſchen beiden ſteigert ſich

echt dramatiſch zu atemraubender Zeftigkeit — da verkuͤndet ,

unvermutet und uͤberraſchend , Stauffachers Buf „ Der Apfel

iſt gefallen ! “ den gluͤcklichen Ausfall des Schuſſes . Auch bei

dieſem techniſchen Meiſtergriff muͤßte die Kegie die Abſichten

des Dichters dadurch unterſtuͤtzen , daß ſie waͤhrend jener

zwiſchenſcene die Figur Tells durch die ihn umdraͤngenden

Candleute deckt und die letzten Vorbereitungen zum Schuſſe

den Augen des Zuſchauers entzieht ; die ganze Aufmerkſamkeit

muß ſich dem Streite zwiſchen Geßler und Rudenz zuwenden .

Statt deſſen iſt es Brauch , daß Tell waͤhrend jenes retardieren —

den Zwiegeſpraͤchs ungedeckt , ganz vorn an der Rampe ſteht ,

ſich mit rollenden Augen und beredtem Mienenſpiel zum Schuſſe

ruͤſtet und dadurch die Aufmerkſamkeit des Publikums aus⸗

ſchließlich auf ſich zieht , waͤhrend des Vogtes Fank mit KRudenz

mehr oder minder unbeachtet im Winde verhallt . Die kluge

Abſicht des Dichters wird ganz und gar zugrunde gerichtet .

Es iſt bezeichnend fuͤr die Indolenz des Theaters und

ſeiner Matadore gegenuͤber der Literatur und fuͤr die vollſtaͤndige

Wirkungsloſigkeit alles deſſen , was auf dem Gebiete des The —

aters ſelbſt von berufenſter Seite geſchrieben wird , daß die ſo —

eben beſprochenen Kegie - und Schauſpielermaͤtzchen , die noch

heute in der Auffuͤhrung des Wilhelm Tell ihr Weſen treiben ,
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ſchon von Tieck in ſeinen Dramaturgiſchen Blaͤttern 2) mit ein —

gehender Begruͤndung geruͤgt worden ſind , einem Buche , deſſen
Inhalt fuͤr jeden Theaterangehoͤrigen zum eiſernen Beſtande

ſeines Wiſſens gehoͤren muͤßte .

Ein aͤhnlicher Fall , wie bei der Scene in der hohlen

Gaſſe liegt bei Poſas Erſchießung in Don Karlos vor .
Nach Schillers ausdruͤcklicher Vorſchrift erfolgt hier ein Schuß
durch die Gittertuͤr , ohne daß der Urheber die ſes

Schuſſes ſichtbar wird . Der Schuß ſoll unerwartet und

uͤberraſchend kommen . Obgleich der Zuſchauer weiß , daß Poſas
Schickſal beſiegelt iſt , wird er uͤber das drohende Verhaͤngnis
augenblicklich doch hinweggetaͤuſcht durch die ideale Schwaͤr —

merei des Prinzen , der Arm in Arm mit dem Freunde vor
den Vater treten will und ſich deſſen Verzeihung fuͤr ſich und

jenen zu ertraͤumen meint .

Seine Augen werden

vVon warmen Traͤnen uͤbergehn , und dir
Und mir wird er verzeihn

In dieſem Augenblick faͤllt der Schuß , der in ſchreiendem

Gegenſatze zeigt , was von dem Charakter des Koönigs zu er⸗

warten war , und der Malteſer ſinkt ſterbend zu den Fuͤßen des

Infanten nieder .

Dies iſt ſo einfach und ſo ſchoͤn erſonnen , ſo klar und

unzweideutig von dem Dichter angeordnet , daß es kaum zu

begreifen iſt , wie man auch dieſe Scene durch ein plumpes
Theatermaͤtzchen zu entſtellen wagt , indem man , entgegen der

ausdruͤcklichen Vorſchrift des Dichters ( „ Es geſchieht ein Schuß
durch die Sittertuͤr “) , den mit der Exekution beauftragten
Soldaten ſchon geraume Zeit vor dem Schuſſe hinter dem

Gitter erſcheinen und ihn deutlich erkennbar hier anlegen , zielen
und ſchießen laͤßt. Von dem Augenblick , wo der Musketier

hinter dem Sitter ſichtbar wird , iſt die Scene zwiſchen Karlos

und Poſa fuͤr das große Publikum zu Ende ; aber auch der

mit der Dichtung vertraute Zoͤrer fuͤhlt ſich in aͤrgerlichſter
Weiſe in ſeinem kuͤnſtleriſchen Genießen geſtört ; denn auch ſeine
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Aufmerkſamkeit wird durch die Manipulationen des Soldaten

von der Hauptſache auf eine nebenſaͤchliche Aeußerlichkeit abge⸗
lenkt. Die Intentionen des Dichters aber , die uͤber —

raſchende Wirkung des Schuſſes und ſein tieftragiſcher
kontraſt zu den Traͤumen des Infanten , gehn rettungslos
durch dieſe Anordnung der Regie verloren .

Unter dem verkehrten Streben , dem Publikum alles zeigen
zu wollen , leidet auch die Darſtellung des Jauberſpiegels in der

hexenkuͤche ,wie ſie bei den Auffuͤhrungen von Goethes Sauſt uͤberall

üblich iſt und durch die gedruckten Buͤhnenbearbeitungen uͤber —

dies eine gewiſſe Sanktion erhalten hat . Der Spiegel iſt im

gintergrund der Buͤhne ; als er ſich oͤffnet, blickt man in einen

hell erleuchteten Kkaum , wo maleriſch auf ein Ruhelager hinge —
goſſen, in duftiger Gewandung , eine Vertreterin des Balletts

oder des Chors dem ſtaunenden Sauſt den hoͤchſten Reiz des

weibes zu offenbaren ſucht . Aus zwei Gruͤnden iſt dieſe Art

der Darſtellung von Grund aus verfehlt . Das Frauenbild , an

deſſen hingeſtrecktem Leibe Fauſt den „ Inbegriff von allen

himmeln “ zu ſehen glaubt , iſt angeſichts der bei uns beſtehen —
den Schicklichkeitsanſichten auf der Buͤhne uͤberhaupt nicht

darſtellbar . Selbſt die freiſte Behandlung der Gewandung ver —

moͤchte nicht den beabſichtigten Eindruck hervorzurufen . Nur

die Phantaſie iſt imſtande , ſich auszumalen , was Fauſts

Uuge entzuͤckt . Aber ſelbſt geſetzt den unmoͤglichen Fall , daß
die Darſtellung einer Tizianſchen Venus auf unſrer Buͤhne
ſtatthaft waͤre und daß ihre Verwirklichung dem idealen Bilde ,

wie es hier gedacht werden muß , entſpraͤche , ſelbſt dann waͤre

dieſe Art der Darſtellung prinzipiell ſehr anfechtbar . Denn fuͤr

den Fuſchauer iſt nicht das Bild die Hauptſache , ſondern

der Eindruck dieſes Bildes auf Fauſt .

Die richtige Darſtellung dieſer Scene waͤre die : der Spiegel ,
aͤm beſten in ungleichmaͤßigem Oval aus dem natuͤrlichen Selſen

gehauen , befindet ſich ur Seite vorn . Auf einigen Felſenſtufen ,

die daʒu emporfuͤhren , liegt Fauſt , in den Anblick des Bildes

verſunken ; aus dem Spiegel dringt ein magiſcher Lichtſtrahl

auf die Buͤhne und umgießt Antlitz und Geſtalt des davor
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Knieenden . In ſeinen ſcharf beleuchteten Zuͤgen ſpiegelt ſich

die Wirkung deſſen , was er vor Augen ſieht . In dem Aus —

druck ſeliger Trunkenheit , den das Mienenſpiel des Darſtellers

zu zeigen hat , wird dem phantaſiebegabten Zuſchauer das Bild

des Zauberſpiegels weit lebendiger vor Augen treten , als es die

beſte reale Darſtellung des Bildes ſelbſt zu erreichen vermoͤchte .

Einen Schulfall verkehrter Deutlichkeitsregie bietet Shake —

ſpeares Koͤnig HBeinrich der Sechſte in der Scene , wo derKoͤnig
und die Pairs vor die Leiche des ermordeten Gloſter gefuͤhrt
werden . Bei der uͤblichen Inſcenierung blickt man , als ſich

der den Zintergrund verſchließende Vorhang oͤffnet, in ein hell —

erleuchtetes Gemach , wo Gloſters Leiche , von hohen Kande —

labern umgeben , auf dem Bette ruht . Den Mittelpunkt des

Buͤhnenbildes bildet die in hellſter Beleuchtung liegende Leiche .

Aber nicht dieſe iſt ſelbſtverſtaͤndlich das Weſentliche , ſondern

der pſychologiſche Eindruck , den der Anblick des Toten auf den

Koönig , die Koͤnigin , Warwick und vor allem auf die Schuldi —

gen , Suffolk und Beaufort , in verſchiedenen Abſtufungen her —

vorruft . Indem die Begie einer unberechtigten Schauluſt

Kechnung traͤgt, macht ſie auch hier wieder die Nebenſache zur

Hauptſache , die Hauptſache aber zur Nebenſache . Ihr Beſtreben

muͤßte darauf gerichtet ſein , vor allem das Mienenſpiel der

Perſonen und den Eindruck der Mordtat auf die Umgebung des

Königs zur Geltung zu bringen . Die Vorderbuͤhne muͤßte hell

beleuchtet ſein , Gloſters Schlafgemach dagegen im Dunkel liegen ,

ſo daß nur verſchwommen und undeutlich die Umriſſe der

Leiche vom Zuſchauer mehr geahnt , als erkannt werden koͤnnen.

Dadurch wuͤrde die Scene zugleich an Unheimlichkeit der Stim —

mung gewinnen . Denn weit mehr als die plumpe Deutlichkeit

des grauſenerregenden Anblicks macht das unheimliche , bloß

andeutende Zalbdunkel , das der Phantaſie freien Spielraum

laͤßt, den Zuſchauer erbeben . Warwicks Schilderung des grauen⸗

voll Ermordeten wird auf dieſe Weiſe weit eindrucksvoller ,

als wenn die hellerleuchtete Leiche den ernuͤchternden und zer —

ſtreuenden Vergleich der Wirklichkeit mit dieſer Schilderung

geſtattet .
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Als im dritten Akt der Kleiſtiſchen Hgermannsſchlacht das

gheer der Koͤmer in Hermanns Lager ſeinen Einzug haͤlt, iſt

das Weſentliche nicht der Anblick dieſes Heers , ſondern das

wichtige und ſehr charakteriſtiſche Geſpraͤch , das zwiſchen Varus

und Ventidius einerſeits , Thusnelda und Septimius andrerſeits

waͤhrend jenes Einzugs gefuͤhrt wird . Die Regie taͤte alſo

wohl daran , die Buͤhnenanweiſung des Dichters : „ Das Roͤmer —

heer zieht in voller Pracht voruͤber “ — eine Vorſchrift , die an

die Naivitaͤt der Grabbeſchen Buͤhnenanweiſungen erinnert —

außeracht zu laſſen und die Scene derart anʒuordnen , daß

die ſprechenden Perſonen nach der einen Seite in die Kuliſſe
blicken , wo das Ertoͤnen der ſich naͤhernden und dann ſich wieder

entfernenden Marſchmuſik , vielleicht unterſtuͤtzt durch das Zu —

ſammenſtroͤmen neugieriger Weiber und Kinder im Hintergrund ,
vollkommen genuͤgte , die Vorſtellung der voruͤberziehenden Le —

gionen fuͤr die Phantaſie des Soͤrers wachzurufen . Zieht das

Koͤmerheer ſelbſt , wie es nach dem Vorbild der Meininger wohl

zu geſchehen pflegt , „ in voller Pracht “ hinten uͤber die Buͤhne ,

ſo nimmt dies natuͤrlich die ganze Aufmerkſamkeit des Zuſchauers
in Anſpruch ; der Dialog aber verhallt ungehoͤrt und unbeachtet ,

und zwar um ſo mehr , je weniger der Kegie die beinahe unloͤs —

bare Aufgabe mißgluͤckt iſt , die „ volle Pracht “ des Roͤmerheers

anſchaulich und glaubhaft zu machen .

Zu welchen Spitzfindigkeiten das Beſtreben vieler Regiſſeure ,
dem Publikum alles vor Augen zu fuͤhren und zu verdeutlichen ,

unter Umſtaͤnden fuͤhren kann , zeigt eine Kegienuance , die in

der Vorſtellung von Minna von Barnhelm am deutſchen
Theater in Berlin zu Anfang der achtziger Jahre uͤblich war .

Der Kegiſſeur erinnerte ſich der Scene zwiſchen Franziska und

dem Wirt zu Beginn des dritten Akts , wo dieſer der Kammer —

zofe erzaͤhlt , wie er in dem Vorſaal zufaͤlliger Zeuge des leiden —

ſchaftlichen Abſchieds Tellheims von dem Fraͤulein geworden ſei .
Es ſchien dem Leiter der Auffuͤhrung nicht zu genuͤgen , daß
der Fuſchauer dieſen Auftritt bloß durch die nachherige Er —

zͤhlung erfahre ; er ſollte ihn , ſoweit als moͤglich , auch vor

Augen ſehen . Als daher Tellheim zum Schluß des zweiten
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Akts aus der Tuͤr ſtuͤrzte und Minna ihm nacheilte mit den

Worten „ Minna Sie laſſen ? Tellheim ! Tellheim ! “ , erblickte

man durch die offenſtehende Tuͤr im Vorſaal den Wirt , der ſich

katzenbuckelnd vor den Vorbeieilenden verneigte . Der Urheber

dieſer Nuance war ohne Zweifel ſehr befriedigt von dieſem

feinen Zuge ſeiner Inſcenierungskunſt . Nur uͤberſah er dabei ,

daß das Erſcheinen des Wirts an dieſer Stelle fuͤr den Fu —

ſchauer , der die betreffende Scene des folgenden Akts noch nicht

kennt , unverſtaͤndlich und deshalb zwecklos iſt , und vor allem ,

was das Schlimmere iſt , daß der zweite Aktſchluß durch den

buckelnden Wirt ins Komiſche gezogen und dadurch in ſeiner

Wirkung verdorben wird .

In das Gebiet der Deutlichkeitsregie gehoͤrt auch das in

den Auffuͤhrungen des Sommernachtstraums neben zahlreichen
andern Verkehrtheiten eingebuͤrgerte Kegiemaͤtzchen des ſoge—
nannten Doppel - Pucks . Der wirkliche Puck laͤuft auf der einen

Seite von der Buͤhne ab , in demſelben Augenblick eilt oder

fliegt eine als Puck verkleidete Figurantin in entgegengeſetzter

Kichtung hinten voruͤber . Dadurch hofft man dem Publikum

die maͤrchenhafte Geſchwindigkeit des Waldkobolds in uͤber—

zeugender Weiſe verſtaͤndlich ʒu machen . Doch iſt zu befuͤrchten ,

daß ſelbſt bei der groͤßten Geſchwindigkeit , die dem PſeudoPuck

durch die techniſchen Mittel der heutigen Buͤhne gegeben werden

kann , der Eindruck noch immer bedeutend zuruͤckbleibt hinter

dem Bilde , das ſich die Phantaſie des Zuſchauers ohne jenen

kindlichen Behelf der Regie von den Zaubereien des Bobolds

geſtalten wuͤrde .

viele Regieſuͤnden , die demſelben Gebiete angehoͤren ,

haben ſich aus aͤlteſter Feit bis auf die Gegenwart vererbt .

So findet ſich noch heute an manchen Buͤhnen die wider —

ſinnige Anordnung , daß in der Schauſpielſcene des Hamlet
die kleine Buͤhne , wo das Schauſpiel vor ſich geht , im Zinter —

grund der Buͤhne liegt und daß die Zuſchauer in zwei zu der

kleinen Buͤhne und der Rampe rechtwinklig laufenden Beihen

ſitzen . Man ſollte meinen , daß dieſe veraltete Einrichtung , die —

abgeſehen von der ganz unmoͤglichen und laͤcherlichen Anordnung
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der zuſchauer und dem unhiſtoriſchen Aufbau der Schauſpiel —
buͤhne — das eingelegte Schauſpiel , das nur mittel zum Zweck
iſt, um Mittelpunkt der Scene , das Weſentliche dagegen , die

zuſchauer und ihr Spiel , zur Vebenſache macht , auf jeder
beſſern Buͤhne heute ausgeſchloſſen waͤre . Schon von Tieck und
ſpaͤter von Immermann und Eduard Devrient wurde auf das
verfehlte dieſer ſceniſchen Anordnung hingewieſen ) .

Nach dem Beiſpiel Immermanns in Duͤſſeldorf wurde
von Eduard Devrient und andern die kleine Buͤhne in primi⸗
tivsſter Ausfuͤhrung auf die Seite gelegt , die Fuſchauer aber er —
hielten ihre Plaͤtze in einem gegenuͤberliegenden Zalbkreiſe , der
vor allem das Spiel des Prinzen und das des Koͤnigspaars
zur Geltung brachte . Neuerdings hat man dem Problem dieſer
Scene in bewußter oder unbewußter Anlehnung an die Vor⸗

ſchlaͤge Tiecks eine noch beſſere Loͤſung gegeben , indem man die

zuſchauer parallel mit der Rampe , mit der Front gegen das

bublikum ſetzte und das Schauſpiel unmittelbar davor ohne

jeden beſondern ſceniſchen Aufbau mit dem Ruͤcken gegen das

publikum ſpielen ließ . Dieſe Anordnung , die auch hiſtoriſch
einer theatraliſchen Vorſtellung aus der Zeit der Kenaiſſance —

dem einzig richtigen Koſtuͤm fuͤr die Auffuͤhrung des Zamlet ) —

am naͤchſten kommen duͤrfte , hat den Vorteil , daß ſie die Zaupt —
ſache , das Mienenſpiel der Zuſchauer , vortrefflich zur Wirkung
bringt und dem nebenſaͤchlichen Schauſpiel die richtige unter —

geordnete Stellung in dem Geſamtbild anweiſt .

Zu den Beſten einer uͤberlebten Kunſtuͤbung gehoͤrt auch
der von allen beſſern Buͤhnen allerdings verſchwundene Brauch ,
die Kollen der Viola und des Sebaſtian in Was ihr wollt
durch eine Perſon , natuͤrlich eine Dame , zu beſetzen . Vergebens
ſucht man nach einem ernſthaften Grund fuͤr dieſe Einrichtung ,
die nur eine Spielerei und ein Virtuoſenkunſtſtuͤckchen fuͤr die

betreffende Schauſpielerin iſt . Die Darſtellung eines ernſten
maͤnnlichen Ciebhabers , wie des Sebaſtian , durch eine Dame
iſt fuͤr unſer Gefuͤhl durchaus unleidlich . Dazu kommt , daß

dieſe Einrichtung in ausgeſprochenem Widerſpruche zu den

Intentionen des Dichters ſteht . Denn Viola und Sebaſtian
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ſind in der großen Schlußſcene des Stuͤckes beide zuſammen

auf der Buͤhne ; beide ſprechen in dieſer Scene ; ſie konnten

alſo zu Shakeſpeares Zeit unmoͤglich von einer Perſon geſpielt

werden . Dies wurde auf der modernen Buͤhne nur dadurch

moͤglich , daß man der Dichtung nach dem zweifelhaften

Vorgange Deinhardſteins in unverantwortlicher Weiſe Gewalt

antat 5).

Der einzige Grund , der fuͤr die uͤberlebte Einrichtung an —

gefuͤhrt werden kann und ſie ſeinerzeit offenbar veranlaßt hat ,

iſt der , daß es nicht ganz leicht iſt , einen Darſteller und eine

Darſtellerin zu finden , die ſich in dem Maße aͤhnlich ſehen , wie

es fuͤr die Vorausſetzungen des Luſtſpiels zu wuͤnſchen iſt . Dieſer

Grund iſt ſelbſtverſtaͤndlich nicht ſtichhaltig . Denn nicht die Zu —

ſchauer , ſondern die Perſonen auf der Buͤhne ſollen getaͤuſcht

werden . Sier aber gilt das Geſetz der kuͤnſtleriſchen Per —

ſpektive und das der theatraliſchen Konvention in derſelben

Weiſe wie fuͤr alle andern Teile der Buͤhnenkunſt . Wenn

Viola und Sebaſtian durch die Uebereinſtimmung des Foſtuͤms

und einigermaßen durch die Aehnlichkeit der Erſcheinung nur

den Gedanken an die Moͤglichkeit einer Verwechslung aufkommen

laſſen , ſo muß dieſe Andeutung dem verſtaͤndigen Zuſchauer

vollkommen genuͤgen . Eine Aehnlichkeit der beiden Geſchwiſter

zu verlangen , die auch den Zuſchauer zu taͤuſchen vermag ,

heißt einen kindlichen kuͤnſtleriſchen Standpunkt einnehmen .

Wollte man dieſen Standpunkt , der der Mitthilfe der

Phantaſie keine Rechnung traͤgt, verallgemeinern , ſo muͤßte das

logiſcher Weiſe zur Folge haben , daß ein Werk wie die

Komödie der Irrungen auf der Buͤhne uͤberhaupt un —

moͤglich iſft . Denn kein Theater der Welt duͤrfte uͤber zwei

Paare von Schauſpielern verfuͤgen , die das fuͤr die Darſtellung

der beiden Antipholus und der beiden Dromio notwendige Maß

von Aehnlichkeit beſitzen . Eine Aehnlichkeit der beiden Paare ,

die groß genug waͤre, auch den Zuſchauer zu taͤuſchen , waͤre

nicht einmal wuͤnſchenswert . Denn dieſer muß uͤber der Ver —

wicklung ſtehn ; wuͤrde er ſelbſt in Zweifel geraten , welchen

Antipholus oder welchen Dromio er vor ſich ſieht , ſo wuͤrde
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von dieſem Augenblick an die Komik der Situation und damit

der Henuß des Stuͤckes fuͤr ihn zu Ende ſein .
Ein ſehr beliebtes Buͤhnenrequiſit , das ſeine Verwendung

ebenfalls dem Streben nach Verdeutlichung zu danken ſcheint ,
ſſt das Bett . Trotz der Zaͤufigkeit, womit es auf dem

heutigen Theater erſcheint , iſt es eines der gewagteſten und
heikelten Buͤhnenrequiſite , das nur da , wo es unbedingt not⸗

wendig iſt , und dann nur mit Takt und Vorſicht verwendet
werden ſollte . Die Kealitaͤt des Betts erinnert den Zuſchauer
umwillkuͤrlich an die vielfachen kleinen und kleinlichen Kealitaͤten ,
die mit dem Begriff des Bettes unvermeidlich verbunden ſind ; in
tthoͤhtem Maße , wenn eine Perſon auf der Buͤhne zu Bett

ſeht oder daraus aufſteht , was ſchon im Zinblick auf das un⸗

ſewoͤhnliche Koſtuͤm , worin dies auf dem Theater zu geſchehen
hlegt, in ſchroffem Widerſpruch mit der Realitaͤt des wirklichen

lebens ſteht und deshalb uͤberall da vermieden werden ſollte ,
vo nicht burleske Wirkungen beabſichtigt ſind .

Man kann ſehen , daß die Scene , wo Romed und Julia
nuch der Brautnacht auseinandergehn , gaͤnzlich uͤberfluͤſſiger
und wenig feinfuͤhliger Weiſe durch die Anweſenheit eines

dettes auf der Buͤhne verdeutlicht wird . Als ob Julias Bett
ſicht gerade ſo gut in einem anſtoßenden Gemach oder wenigſtens
linter den Vorhaͤngen eines Alkovens ſtehn koͤnnte ! Iſt
0u Bett ſichtbar , ſo muͤßte ſich fuͤr den gewiſſenhaften
gegiſſeur ſofort die weitere realiſtiſche Forderung ergeben , daß
s nicht den Eindruck eines unberuͤhrten Bettes machen darf —

in deutlicher Beweis , welche geſchmackvollen Keſultate der

kͤnſequente Naturalismus in der Buͤhnenausſtattung mit ſich

tringt !

Das Bett in Gretchens Zimmer , deſſen Anblick Fauſt von

Wonnegraus “ erſchauern macht , zeigt ſich dem Zuſchauer auf
nſern Buͤhnen in voͤllig ungeminderter Zelle und ſtimmung⸗
hordender realiſtiſcher Deutlichkeit . Als Fauſt den Vorhang
iftet , um einen Blick in die ſuͤße Zeiligkeit dieſes Winkels zu
verfen , muß das dahinter ſtehende Bett in ahnungsvollem
dunkel liegen , ohne daß der Zuſchauer davon etwas zu ſehen
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oder zu erkennen braucht . Die unbeſtimmte Ahnung deſſen ,

was hinter dem Vorhang iſt , genuͤgt fuͤr den Zuſchauer und iſt

weit mehr als die Tageshelle realiſtiſcher Deutlichkeit , die

den Zauber der dichteriſchen Stimmung mit plumper Zand

zerſtoͤrt.
Es iſt eigentuͤmlich , wie unendlich ſelten das Gefuͤhl fuͤr

den Fauber des das Zeikle keuſch umſchleiernden Dunkels auf

unſern Buͤhnen zu finden iſt . Es iſt uͤberall gang und gaͤbe,

daß Fauſt und Gretchen in der zweiten Gartenſcene bei der

Stelle :

Sauſt . Ach, kann ich nie

Ein Stuͤndchen ruhig dir am Buſen haͤngen,

und Bruſt an Bruſt und Seel ' in Seele draͤngen ?

Margarete . Ach, wenn ich nur alleine ſchlief ' !

Ich ließ ' dir gern heut Nacht den Riegel offen ꝛc

in hellem Lichte , wo moͤglich in voller Tagesbeleuchtung , bei

einander ſtehn . Es ſcheint alle Empfindung dafuͤr zu fehlen ,

welche brutale Gemeinheit durch die indiskrete Aufdringlichkeit

einer hellen Beleuchtung in den unbeſchreiblichen Keiz dieſer

Liebesſcene , insbeſondere in Gretchens Verfuͤhrung , hineinge —

tragen wird . Schon das natuͤrliche Gefuͤhl muͤßte darauf hin⸗

weiſen , daß dieſe Scene in dem Dunkel einer ſtark vorge⸗

ſchrittenen Abendbeleuchtung geſpielt werden muß . Die vielfach

mißbrauchte Uebung , die Buͤhne in einem falſch verſtandenen

Kealismus in allzu großes Dunkel zu huͤllen , iſt , wenn irgendwo ,

an dieſer Stelle am Platz . Liegt uͤber dem Garten , wie es

im Intereſſe der dekorativen Wirkung vielleicht zu raten iſt , ein

mattes Mondlicht , ſo muß die ſceniſche Anordnung derart ſein ,

daß die Liebenden bei Fauſts verfuͤhrenden Worten und Gret —

chens Antwort in dem tiefen Dunkel eines uͤberſchattenden Baumes

ſtehn , wohin kein Schimmer des hellern Mondlichts zu dringen

vermag . Die Umriſſe der Geſtalten und der Ausdruck des

Geſichts darf bei dieſer Stelle fuͤr den Zuſchauer kaum mehr

zu erkennen ſein . Nur aus dem Dunkel heraus muß das leiſe ,

gerade noch vernehmliche Liebesgefluͤſter der beiden zu dem
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Ohre des Zoͤrers dringen . Nur in dieſer Art der Darſtellung
hehaͤlt dieſe Scene auf der Buͤhne den keuſchen Reiz , der ihr
in der Dichtung eigen iſt . Durch die auf unſern Theatern
übliche Anordnung , in hellerm Licht oder gar in Tagesbeleuchtung
geſpielt , wird ſie profaniert und abgeſehen von der kuͤnſtleriſchen
Unwahrheit ins Gemeine hinabgezogen .

Die Scene erheiſcht umſomehr die ſorgfaͤltigſte und heikelſte
dehandlung auf der Buͤhne , als ſie pſychologiſch einen ſtoͤrenden
kleinen Kiß zeigt . Es iſt auffallend , wie uͤberraſchend ſchnell

Rargarete , in allen Zuͤgen das Bild maͤdchenhafter Unſchuld ,
den wahren Sinn von Sauſts ziemlich unbeſtimmt gehaltenen
worten verſteht . Die Kunſt der Darſtellung und Inſcenierung
hat alles aufzubieten , um zu verhindern , daß Gretchen , und
ſei es nur fuͤr einen Augenblick , in ein unrichtiges Licht geruͤckt
werde . Schon die Darſtellerin muͤßte ſich , ſofern ſie nur einiges
Empfinden fuͤr den Charakter der Rolle und den der Situation
hat, auf das heftigſte dagegen ſtraͤuben , dieſe Scene in einer
andern als dunkelſter Abendbeleuchtung zu ſpielen ) .

Das Schlimmſte , was das deutſche Theater auf aͤhnlichem
Gebiete geleiſtet hat , was an erſten Buͤhnen geſchehen konnte
und noch heute geſchieht , ohne daß die Kritik mit Worten
ſammender Entruͤſtung dagegen Proteſt erhebt , iſt die Ein —

richtung , daß Gretchen ſich im Verlauf der Schmuckſcene ent —
lleidet , ʒu Bett geht , wo moͤglich mit den Worten „ Ach , wir
Armen ! “ das Licht ausblaͤſt und den Vorhang zuſammenzieht !
Man hat nicht mit Unrecht auf die ſeltſamen realen Folgen hin⸗
gewieſen , die ſich aus der Kealitaͤt dieſes Vorgangs fuͤr die
Situation naturgemaͤß ergeben muͤſſen 7) : die Mutter , die nach
Gretchens eigner Ausſage noch außer dem Zauſe iſt — es iſt
noch fruͤh am Tag ! — wird zuruͤckkehren , das Zaus wahr⸗
ſcheinlich verſchloſſen und die ruͤckſichtsloſe Tochter , die ihr nicht
einmal ein Abendbrot bereitet hat , in den Federn finden ! —

das waͤre Nebenſache . Weit wichtiger iſt das andre : die
allem kuͤnſtleriſchen Empfinden hohnſprechende Schamloſigkeit ,
womit eine nuͤchterne und geiſtloſe Theaterroutine , in bewußter
oder unbewußter Fuͤhlung mit den rohen Inſtinkten der Maſſe ,

Kilian , Dramaturgiſche Blaͤtter 27



eine der keuſcheſten Bluͤten deutſcher Liebespoeſie zu einer ſti

pikanten Entkleidungſcene im Stil der Pariſer Boulevard⸗poſſe un

erniedrigt . er.

Ein beſondres Kapitel wuͤrde die kuͤnſtlerjche Behandlung der lik

Volkſcenen im klaſſiſchen Drama erfordern . Sie liegt an fu
den meiſten Buͤhnen ſehr im argen . Eine verkehrte Meiningerei vo

verfuͤhrt viele Kegiſſeure , in der Beweglichkeit und Lebendigkeit In

der Maſſen des guten zuviel zu tun . Man vergißt , daß auch det

die Volkſcene , wenigſtens im klaſſiſchen Stuͤck , der Stiliſierung vo

bedarf . Die Buͤhne kann und ſoll nicht das naturaliſtiſch treue Se

Bild einer Volksbewegung zu geben ſuchen . Das geſprochene fuͤ

Wort und der Zuſammenhang der Dichtung darf unter dem Laͤrm her

der Maſſen niemals leiden . Es iſt eine unerhoͤrte Barbarei , gle

wenn beiſpielsweiſe die große Anſprache Stauffachers in der me

Kuͤtliſcene oder andre Keden , die ein zuſammenhaͤngendes ma

dichteriſche Ganze bilden , durch laute Kundgebungen des In

Volkes unterbrochen werden , an Stellen , wo der Dichter nicht Re

ausdruͤcklich beſtimmte Keden oder Zwiſchenrufe des Volkes vor — St

geſchrieben hat . Dies leider ziemlich allgemein beliebte Ver — Sp

fahren iſt gleich verwerflich , ob es ſich bei der Unterbrechung ng

des dichteriſchen Tertes um bloßes Gemurmel und unartiku⸗ tag

lierte Zwiſchenrufe handelt , oder aber gar um die Einfuͤgung ber

deutlich vernehmbarer Worte und neuerfundener Saͤtze, die in ſcht

ihrer Trivialitaͤt oft auf das ſtoͤrendſte aus dem Kahmen der Ma

Dichtung herausfallen . bo

Die Teilnahme des Volks muß im allgemeinen auf ein Eir

charakteriſtiſches ſtummes Spiel beſchraͤnkt bleiben , der zu—⸗ in

ſammenhang des dichteriſchen Worts darf auf keinen Fall

durch laute Zwiſchenbemerkungen des Volks geſtoͤrt und die tret

Kede in einzelne Setzen auseinander geriſſen werden . voͤllig Sc.

verkehrt iſt auch der allgemein geuͤbte Brauch , daß die ganze bra

Maſſe des Volks auf ein beſtimmtes Stichwort in einen uniſono ſcht

geſprochenen Ausruf losbricht . So iſt es vielfach uͤblich , daß

Tells an den Landvogt gerichtete Rede , worin er deſſen § rage bot

nach dem zweiten Pfeil beantwortet , nach dem Verſe „ Mit lun

dieſem zweiten Pfeil durchſchoß ich — Euch “ durch einen ein — zZw
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ſtimmigen Aufſchrei des ganzen Volkes : „ Wie ? “ oder Zal “
unterbrochen wird s) . Das iſt ein grober aͤußerer Effekt , der bei

trakter Ausfuͤhrung ſeiner Wirkung auf die große Maſſe des Pub⸗
likums allerdings ſicher iſt , deſſen Geſchmackloſigkeit , Stilloſigkeit und

kuͤnſtleriſche Unwahrheit aber offen zutage liegt . Denn abgeſehen
von der Barbarei , womit die Rede Tells durch den ungehoͤrigen
zwiſchenſchrei des Volks in der Mitte zerſchnitten wird , iſt eine

derartige laute Kundgebung der Landleute an dieſer Stelle auch

vom naturaliſtiſchen Standpunkt aus gan ; und gar unwahr .

Selbſt die unwahrſcheinliche Vorausſetzung zugegeben , daß Tells

kuͤhnes Wort auf ſaͤmtliche Anweſenden den gleichen Eindruck

hervorriefe : ſo wuͤrde dieſer Eindruck doch niemals bei allen in

gleicher Weiſe zum Ausdruck kommen . Denn die Tempera⸗
mente ſind ſehr verſchieden , und verſchieden muͤßte ſich demge —
maͤß auch der gemeinſame Affekt bei den einzelnen aͤußern .
In Wirklichkeit wird aber auch der Eindruck , den Tells

kede auf die Maſſe des Volkes macht , ſehr ungleich ſein :

Staunen , Schrecken , Furcht , offene und verhohlene Freude ,
Spannung und Angſt , Beifall und Rachedurſt werden in den

mannigfachſten Abſtufungen in den Mienen der Landleute zu —

tage treten . Auf keinen Fall aber darf ſich die Gemuͤts —

bewegung des Volks durch einen gemeinſamen lauten Auf⸗

ſchrei , der pſychologiſch in jeder Beziehung unwahr iſt , Luft
machen . Die Regie hat vielmehr die Aufgabe , das Spiel des

bolks , ſoweit als irgend moͤglich , zu individualiſieren . Der

Eindruck deſſen , was geſchieht und was geſprochen wird , muß
in verſchiedener Weiſe zum Ausdruck kommen .

Das Volk ſoll lebendig und charakteriſtiſch , in ſeinen Ver⸗

tretern nach Moͤglichkeit individualiſiert , an den Vorgaͤngen der

Scene teilnehmen , aber es ſoll ſich nirgends durch unange⸗
brachte laute Kundgebungen , die von der Dichtung nicht vorge —

ſchrieben ſind , an unrechter Stelle vordraͤngen .

Jener laute Zwiſchenruf des Volks in Tells Anrede an den

bogt iſt von einer gewiſſen typiſchen Bedeutung fuͤr die Behand⸗

lung der Volkſcenen . Man begegnet derartigen gemeinſamen
zwiſchenrufen , die auf ein beſtimmtes Stichwort , wie aus der

27*⁴
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Piſtole geſchoſſen , aus dem Munde des geſamten Volks er —

klingen , unablaͤſſig bei unſern Maſſenſcenen . Das Gefuͤhl fuͤr

die Stilloſigkeit dieſes verkehrten Naturalismus , fuͤr die pfycho⸗

logiſche Unmoͤglichkeit ſolcher Fwiſchenrufe , die zudem ein gerade —

zu unglaublich raſches Faſſungsvermoͤgen bei ſaͤmtlichen ver —

tretern des Volkes vorausſetzen , ſcheint dem Publikum ganʒ

und gar zu fehlen . Es empfindet nicht das Abſichtliche , das

Einſtudierte , das Theatraliſche , das rein Marionettenhafte , das

derartigen einſtimmigen Aeußerungen der Maſſe anhaftet . Der

momentane aͤußere Effekt wirkt ſo blendend auf die Mehrheit

des kritikloſen Publikums , daß ſich die Frage nach der kuͤnſtle —

riſchen Wahrheit und Schoͤnheit ſolcher theatraliſchen Wirkungen
nicht hervorwagt . So wird die Regie durch den Beichtum

aͤußerer Effekte , den die Behandlung der Maſſenſcenen in dieſem

Sinne verſpricht , in ihrem Verfahren unterſtuͤtzt und vielfach

in verkehrte Bahnen getrieben , umſomehr als Publikum

und Preſſe ſo ſchon der Meinung ſind , eine deſto groͤßere

Leiſtung der Kegiekunſt vor ſich zu ſehen , je geraͤuſchvoller

und laͤrmender es auf der Buͤhne zugeht .

Die unkuͤnſtleriſche Behandlung der Maſſenſcenen , wie ſie

in einer rein aͤußerlichen , dem innerſten Weſen der Meininger

Regie aber voͤllig fernſtehenden Nachahmung dieſer kuͤnſtleriſchen

Schule auf unſern Buͤhnen vielfach uͤblich iſt , ſteht mit den Regie⸗

ſuͤnden , von denen hier gehandelt wird , im engſten Zuſammenhang .
Auch hier zeigt ſich der charakteriſtiſche Grundzug , daß die Regie

das Weſentliche und das Unweſentliche nicht unterſcheidet , daß

ſie die Gemuͤtsbewegungen des Volks in abſichtlicher und allzu

plumper Deutlichkeit dem Publikum vor Augen fuͤhrt . Dies

iſt in Wahrheit ein ſelbſtgefaͤlliges Virtuoſentum der

Regie , das ſich durch ein fortwaͤhrendes Zuviel in Ton und

Geſte ſelbſtherrlich in den Vordergrund draͤngt , auf FBoſten

einer reinen und harmoniſchen Wirkung des dramatiſchen Ge —

dichts .

Ein beſondres Kapitel waͤre endlich auch dem verlockenden

Thema : Tiere auf dem Theater zu widmen . Sie ſind die er—

klaͤrten Lieblinge vieler Regiſſeure und bevoͤlkern die Buͤhne zur
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krhoͤhung der Stimmung an allen moͤglichen und unmoͤglichen
stellen , ohne daß man die bekannte Erfahrung beruͤckſichtigt ,
daß der Vierfuͤßler , ſobald er die weltbedeutenden Bretter be —

titt , die ganze Aufmerkſamkeit des Publikums auf ſich ʒieht
und ſelbſt die hervorragendſten menſchlichen Spieler in Schatten

ſtellt .

Zu welchen toͤrichten Extravaganzen die Ausſtattungſucht
guf dieſem Gebiete verfuͤhrt , zeigt eine aus der Meininger
Schule hervorgegangene Buͤhnenausgabe des Wilhelm Tell 9) 3
ſie gibt fuͤr die Kudenzſcene des dritten Akts die ſinnige Vor⸗

ſchrift , daß Bertha zwei Jagdhunde an der Leine mit ſich fuͤhrt ,
die, falls ſie „ gut abgerichtet “ ſind , zu „ kuſchen “ haben und

waͤhrend der Liebesſcene auf der Buͤhne bleiben ! Aber auch

in zahlreichen andern Saͤllen , wo die Geſchmackloſigkeit weniger
zuffallend am Tage liegt , wird mit Tieren ein verwerflicher
Rißbrauch auf dem Theater getrieben . Daß jede Scene , wo

ein Tier erſcheint , abgeſehen von der Ablenkung der Aufmerk —

ſamkeit , tauſend unberechenbaren Zufaͤlligkeiten ausgeſetzt iſt
und jederzeit Gefahr laͤuft, den Ernſt ihrer Situation zugunſten
einer komiſchen Wirkung von unwiderſtehlicher Zeiterkeit ein⸗

zubuͤßen, iſt aus zahlreichen Vorkommniſſen der Theaterchronik

genuͤgend bekannt .

Alſo ein fuͤr allemal weg mit den Tieren von dem Schau —

platz der Kunſt ! Das Schickſal des Gewaltigen von Weimar ,

der dem Zunde des Zerrn Aubry den Platz raͤumte , ſollte von

ſnnbildlicher Bedeutung fuͤr die deutſche Buͤhne ſein .

Daran aͤndert auch der Irrtum nichts , den der Bay —

teuther Meiſter beging , als er , ſeinem hervorragenden Theater⸗

verſtande zum Trotz , das Roß Grane auf die Buͤhne ſtellte .

Man kann ſich nichts Laͤcherlicheres denken als den Gegen⸗
ſatz zwiſchen dem kleinlichen Bilde , das dieſes Koß auf dem

Theater ſelbſt im guͤnſtigſten Falle bietet , und der erhabenen

borſtellung , womit die Phantaſie das edle Goͤttertier umkleidet

bhat — ein Gegenſatz , deſſen komiſche Kraft verſchaͤrft wird

durch die abſolute Verſtaͤndnisloſigkeit , die Brunhildens Schlacht⸗

koß der dramatiſchen und muſikaliſchen Situation ſelbſt in den
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ſtilvollſten Wagner - Auffuͤhrungen entgegenbringt . Daran aͤndert

noch weniger der durch das Bayreuther Vorbild veranlaßte

töͤrichte Brauch , den erſten Aktſchluß des Tannhaͤuſer , abgeſehen
von den durch die Dichtung vorgeſchriebenen Pferden , auch da —

durch zu beleben , daß die Aufmerkſamkeit der andaͤchtig er —

griffenen Zöͤrer auf eine Meute echter Jagoͤhunde gelenkt wird .

Der Grundſatz , keine Tiere auf die Buͤhne zu bringen ,
ſollte nur ausnahmsweiſe durchbrochen werden ; eine ſolche

Ausnahme bildet die Scene in der hohlen Gaſſe , wo —leider ,

dreimal leider ! — die Pferde nicht zu beſeitigen ſind , wenn

die Scene in ihrer dramatiſchen Wirkung nicht geſchaͤdigt und

mehr oder minder ins Kleinliche gezogen werden ſoll .

Die zahlreichen Kegieſuͤnden , die dem deutſchen Theater

zur Laſt fallen , ließen ſich leicht noch durch vielfache weitere

Belege aus dieſem umfangreichen und belehrenden Kapitel der

modernen Dramaturgie vermehren ! 0 ) . Sie alle legen den einen

dringenden Wunſch nahe : daß unſre allzuſehr auf leere Aeußer⸗

lichkeiten gerichtete Kegie , die ſich in virtuoſenhafter Eitelkeit

an der unrichtigen Stelle hervorzudraͤngen ſucht , die dem Pub⸗
likum wie kleinen Kindern alles zeigen und verdeutlichen zu

muͤſſen meint , die ohne Empfindung fuͤr das Weſentliche in der

Kunſt Hauptſache und Nebenſache unablaͤſſig vermengt — daß

unſre Regie ſich daran erinnern moͤge, wo der Zaupt - und

Schwerpunkt ihrer Taͤtigkeit u ruhen hat : in der Wort - und

Inhalt - Regie , in der geiſtigen Durchdringung und der ſchau —

ſpieleriſchen Durcharbeitung des dramatiſchen Kunſtwerks , der

Kegie , als deren bedeutendſter Vertreter nach wie vor Beinrich
Laube in den Annalen der Theatergeſchichte weiterlebt .

Man kann den Sehnſuchtsruf nach Laubeſcher Wortregie
laut werden laſſen , ohne gleichzeitig die uͤbertriebene Einfachheit

und Nuͤchternheit Laubeſcher Inſcenierung als wuͤnſchenswertes

Ideal fuͤr das heutige Theater zu erſtreben . Was die Bunſt

der Ausſtattung in den letzten Jahrzehnten erreicht hat , iſt

unſrer Buͤhne in vieler Beziehung zum Nutzen und zum

Segen geworden ; es wird ihr zum dauernden Segen werden ,

we⸗

das

ſie

ſuc

ble



dert

aßte

hen

da⸗

er⸗

ird .

gen ,

lche

der ,

enn

und

ater

tere

der

nen

ber⸗

keit

ub⸗

ʒu

der

daß

und

und

au⸗

er

rich

egie

heit

tes

inſt

iſt

um

en ,

Regieſuͤnden 527

wenn ſie gelernt hat , auch in der aͤußern Ausſtattung

das richtige kuͤnſtleriſche Maß zu halten und vor allem , wenn

ſie ſich ſtets , anſtatt wie ſo haͤufig das Unmoͤgliche zu ver⸗

ſuchen , der ſcharf gezogenen Grenzen ihres Koͤnnens bewußt

bleibt .
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Der Hervorruf des Schauſpielers .
Der durch althergebrachte Tradition geheiligte Brauch

des Wiener Burgtheaters , dem gHervorruf des Schauſpielers
keine Solge zu leiſten , hat im Laufe der letzten Jahrzehnte
auch in der deutſchen Keichshauptſtadt einigen Boden gewonnen .
Das Deutſche Theater unter C' Arronge und Brahm und ſeit

einigen Jahren auch das Boͤnigliche Schauſpielhaus ſind dem

Beiſpiel der Wiener Zofbuͤhne gefolgt .
Die Abſchaffung des Zervorrufs an dieſen Buͤhnen iſt

neben warmer Zuſtimmung in der Preſſe auch vielfacher An —

feindung begegnet und hat wiederholte literariſche Kontroverſen
uͤber den Gegenſtand veranlaßt . Der Streit der Meinungen
drehte ſich dabei vorwiegend um den einen Punkt : ob und in —
wieweit die kuͤnſtleriſche Illuſion und die Stimmung durch das

Heraustreten des Schauſpielers nach dem Fallen des Vorhangs
beeintraͤchtigt werde . Man machte geltend , daß der herabfallende

Vorhang den goͤrer aus dem Banne der Dichtung entlaſſe , daß
ſomit von dieſem Augenblick an die kuͤnſtleriſche Illuſion von
ſelber aufhoͤre .

Eine volle Einigung uͤber dieſe Frage , in der das ſub —

jektive Empfinden des einzelnen eine große Rolle ſpielt , wird

ſich wohl niemals erreichen laſſen . Daß trotz der Macht
der Tradition , trotz der zwiſchen Buͤhne und Zuhoͤrerſchaft
beſtehenden ſtillſchweigenden Konvention , die ſich daran gewoͤhnt
hat , das Zervortreten des durch Beifall ausgezeichneten Dar —

ſtellers im allgemeinen nicht mehr als eine Stoͤrung ſeiner

kuͤnſtleriſchen Illuſion zu empfinden , daß trotzdem die uͤckſicht
auf die Illuſion in die Betrachtung dieſer Frage mehr oder

minder hereinſpielt , ʒeigt der charakteriſtiſche Umſtand , daß in
den Vorſchriften uͤber den Zervorruf den Sterbeſcenen bei ſehr
vielen Buͤhnen eine Ausnahmeſtellung eingeraͤumt iſt . An zahl —
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reichen Theatern , wo der Darſteller dem Zervorruf folgen darf ,
iſt dies dem Schauſpieler ausdruͤcklich verboten , wenn er ſoeben
eine Sterbeſcene geſpielt hat . Erſt nach dem Schluß des
stuͤckes duͤrfen ſich auch die Toten dem Publikum zeigen.
dieſe Beſtimmung iſt beim Lichte betrachtet ein Verſtoß gegen
die Logik und eine Inkonſequenz . Denn es iſt prinzipiell
burchaus dasſelbe , ob der tote Don Manuel den Applaus des

bublikums durch ſein Erſcheinen vor der Kampe entgegennimmt
oder ob die beiden feindlichen Bruͤder ſich Zand in gand in
voller Einigkeit vor dem beifallſpendenden Hauſe verneigen .
der Zuſchauer , der ſich durch das eine in ſeiner Illuſion ge —
fͤhrdet ſieht , muß auch bei dem zweiten Fall in ſeinem kuͤnſt —

leriſchen Empfinden geſtoͤrt werden . In beiden Saͤllen wird der

zuſammenhang des Dramas unterbrochen , der Darſteller , der
in dieſem Augenblick nicht mehr die Geſtalt der Dichtung re⸗

praͤſentiert , tritt als der Schauſpieler Herr X. vor die Fuhoͤrer —
ſchaft , um fuͤr deren Beifallsbezeugung zu danken , in gleicher
weiſe wie ſich der Saͤnger im Konzertſaal nach Abſolvierung
jeder einzelnen Geſangsnummer fuͤr den Beifall dankend vor
den Zoͤrern verneigt . Wer aber auf dem Standpunkt ſteht ,

daß das Hervortreten des Schauſpielers mit der kuͤnſtleriſchen
Auſion nichts zu ſchaffen habe , der darf auch an dem Wieder —

aufſtehn der Toten keinen Anſtand nehmen . Denn er weiß

ganz genau , daß der Darſteller des Don Manuel nicht wirklich

geſtorben iſt , ſo gut er weiß , daß ſich die beiden feindlichen Bruͤder

nicht auch im wirklichen Leben in toͤtlichem Haſſe befehden .

Das Ausnahmegeſetz , wodurch die Sterbeſcenen an ſehr
vielen Buͤhnen betroffen werden , iſt eine hoͤchſt charakteriſtiſche

kinrichtung . Denn es enthaͤlt das ſtillſchweigende Eingeſtaͤnd —
ſis , daß trotz aller theoretiſchen Gegenverſicherungen derer , die
den Zervorruf verteidigen , die kuͤnſtleriſche Illuſion durch das

heraustreten des Darſtellers gefaͤhrdet wird . Die Sterbeſcene
bietet einen beſonders eclatanten Fall . Die Geſchmackloſigkeit ,
die begangen wird , wenn ſich Mortimer , nachdem er ſoeben den
Dolch in ſeine Bruſt geſtoßen hat , eine Minute darauf dankbar

lichelnd vor dem Publikum verneigt , iſt derart grob , daß
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ſie ſich ſelbſt dem weniger rigoros veranlagten Zuſchauer bemerk —

bar macht . Die Geſchmackloſigkeit faͤllt in vielen andern Faͤllen

weniger auf , im Prinzip aber iſt ſie uͤberall dieſelbe , wo ſich

der Darſteller mitten im Kunſtwerk mit ſeiner privaten Perſoͤn⸗

lichkeit vor die Augen des zuſchauers draͤngt.
Die Stoͤrung , die der Hervorruf veranlaßt , iſt da weniger

ſchlimm , wo der Charakter und der ſceniſche Bau des Stuͤcks

die Moͤglichkeit , vor der Kampe zu erſcheinen , auf die Aktſchluͤſſe

beſchraͤnkt . Unertraͤglich aber wird die Stoͤrung in klaſſiſchen

Stuͤcken , wo der Schauplatz ſehr haͤufig wechſelt und wo die

Anwendung des Zwiſchenvorhangs bei den Verwandlungen dem

Darſteller geſtattet , ſich auch innerhalb des Aktes einigemale

dem beifallſpendenden Publikum zu zeigen . In klaſſiſchen

Stuͤcken , wie beiſpielsweiſe den Kaͤubern , dem erſten Teile

des Fauſt , dem Kaͤthchen von Heilbronn und einigen

Shakeſpeareſchen Dramen , entfeſſelt die hinreißende Macht der Dich⸗

tung erfahrungsgemaͤß bei jedem Sallen des Vorhangs , namentlich

bei dem jugendlichen Teile des Auditoriums , frenetiſche Beifalls —

ſtuͤrme . Wenn hier die Darſteller auch bei jeder Verwandlungs⸗

pauſe , oft nach den allerkuͤrzeſten Scenen , dem HZervorruf folgen :

ſo wird durch dies unaufhoͤrliche Heraustreten des Schauſpielers

aus dem Rahmen der Dichtung , durch das unaufhoͤrliche

Danken des Schauſpielers fuͤr den Beifall , der den Einzelheiten

ſeiner Leiſtung geſpendet wird , das kuͤnſtleriſche Geſamtbild in

geſchmackloſer Weiſe zerriſſen und die Illuſion des Soͤrers ge—

ſtoͤrt. Der Darſteller , der bei verwandlungsreichen Stuͤcken un⸗

ablaͤſſig dankend vor der Kampe erſcheint , ſteigt vom Kuͤnſtler

einigermaßen zum Artiſten herab , der keine einheitliche Kunſt⸗

leiſtung , ſondern eine Reihe von Vortragsnummern bietet und

nach jeder einzelnen Nummer ſeines Programms den Dank des

Publikums entgegennimmt . Man ſollte meinen , daß gerade in

unſern Tagen , wo ſich dank den Beſtrebungen der modernen

Kunſt , dank vor allem dem gewaltigen Reformwerk des

Wagnerſchen Muſikdramas das Verſtaͤndnis fuͤr die Totalitaͤt ,

die Einheit und Stilechtheit eines Kunſtwerks in erfreulichem

Maße gehoben hat , auch das unkuͤnſtleriſche und geſchmackloſe
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leberbleibſel alter Theater - und Opernwirtſchaft , das Zeraus —
treten des Kuͤnſtlers beim Zervorruf , in ſeiner ganzen illuſion⸗

und ſtimmungmordenden Wichtigkeit von dem beſſern Teil des

Theaterpublikums empfunden wuͤrde .

Man koͤnnte ſich mit dem Zervorruf vom Standpunkt
der kuͤnſtleriſchen Illuſion und vom Standpunkt einer modernen

Kunſtanſchauung hoͤchſtens dann befreunden , wenn er ausſchließ⸗
lich auf den Schluß des Stuͤcks beſchraͤnkt wuͤrde . Aber auch

da ſollte er im Intereſſe einer einheitlichen Kegelung dieſes

Brauches beſſer unterbleiben . Um ſo mehr , als die Beſchraͤn —

kung des Hervorrufs auf den Schluß manche Ungerechtigkeiten
fuͤr die Darſteller mit ſich bringen wuͤrde , indem es ſich bei —

ſpielsweiſe fuͤgen kann , daß Kuͤnſtler , denen vielleicht ein Zaupt⸗
verdienſt an dem Gelingen des Ganzen zufaͤllt , an dem Schluß

nicht mehr beteiligt ſind .

Die Stoͤrung der kuͤnſtleriſchen Illuſion iſt keineswegs
der einzige Grund , der gegen den Hervorruf ſpricht . Es ſtehn

ihm andre Gruͤnde kuͤnſtleriſcher Art zur Seite , durch die

die vielfach ausgeſprochene oberflaͤchliche Behauptung , daß „ alle

hoͤhern aͤſthetiſchen Motive “ fuͤr die Unterdruͤckung des Zer —

vorrufs fehlten , daß es ſich dabei nur um eine „ zweckwidrige
bornehmtuerei “ handle , auf das uͤberzeugendſte widerlegt
wird . Man wird wohl kaum behaupten wollen , daß es uͤber⸗

all ſolche hoͤhern aͤſthetiſchen Motive geweſen ſind , die an den

betreffenden Buͤhnen , ſei es nun durch die Initiative der leiten —

den Stelle , ſei es durch die des darſtellenden Perſonals , die Ab —

ſchaffung des Zervorrufs veranlaßt haben . Daß aber ſolche

Motive vorhanden ſind , kann niemand verborgen bleiben , der

dieſer Srage mit offenen Augen nahetritt .

Zunaͤchſt bietet der Zervorruf einen nichts weniger als zu⸗

verlaͤſſigen Gradmeſſer fuͤr den Erfolg des Stuͤcks und die

Frage , ob dieſer Erfolg auf das Konto der Dichtung oder das

der Darſtellung zu ſetzen iſt .

Nur die wenigſten Zuſchauer ſind nach einem wirkungs⸗
vollen Aktſchluß , der die Zauptdarſteller vor die Rampe rief ,

in der Cage , ſich Rechenſchaft daruͤber zu geben , wem ſie in



Der Hervorruf des Schauſpielers

Wahrheit ihren Beifall ſchenken ; ſie vermoͤgen nicht zu unter⸗
ſcheiden , ob es die Kunſt des Darſtellers oder die des Dichters
iſt , die ſie ergriffen hat . Selbſt fuͤr den gewiegten Fachmann

iſt es nicht leicht , ſich bei der Erſtauffuͤhrung eines Stuͤckes,
das ihm nicht durch die Lektuͤre bekannt iſt , vollkommen klar
daruͤber zu werden , inwieweit ſeine Eindruͤcke durch die Leiſtung
des Schauſpielers , inwieweit ſie durch die des Dichters hervor —

gerufen und beeinflußt ſind . Um wie viel mehr iſt dies der

Fall bei der großen Menge der naiven Zuhoͤrerſchaft , die ſich ,
je naiver ſie iſt , deſto ausſchließlicher in ihren Beifallsbezeugun⸗
gen von dem Eindruck der vorgefuͤhrten dramatiſchen gandlung
beſtimmen laͤßt , ohne danach zu fragen , inwieweit die kuͤnſt⸗

leriſche Darbietung den Intentionen des RKunſtwerks gerecht
wird !

Es gibt Stuͤcke und Rollen , die , wie der Buͤhnenjargon
ſagt , nicht umzubringen ſind . Man denke nur an die zuͤndende
und elementare Gewalt der Schillerſchen Jugendwerke . Wie —

viele geldenliebhaber der deutſchen Buͤhne verdienen die toſen —
den Beifallsſtuͤrme , die ſie als Ferdinand und Karl Moor bei

jedem nur halbwegs empfaͤnglichen Publikum mit untruͤglicher
Sicherheit entfachen ? Welche kleinſte Provinzbuͤhne beſitzt nicht

eine Darſtellerin , die nicht als Magda in Sudermanns Zei —
mat reiche Lorbeern auf ihrem Zaupte ſammelt ?

In dieſen und unzaͤhligen andern Faͤllen wird der Dar —

ſteller durch die unverwuͤſtliche theatraliſche Wirkungskraft des

Stuͤckes getragen , er erntet die Lorbeern , die dem Werke des

Autors gebuͤhren . Ebenſo haͤufig iſt der andre Fall , wo das

trefflichſte und feinſte Fuſammenſpiel unbelohnt und ohne Bei—⸗

fall an dem Publikum voruͤberzieht , wenn das Stuͤck als ſolches

deſſen Intereſſe nicht zu gewinnen vermag .
Der umgekehrte Sall , daß die Beifallsbezeugungen mehr

durch die Darſtellung als durch die Dichtung beeinflußt ſind ,

wird im großen und ganzen die Ausnahme bilden , er wird

bei einem weniger naiven und in hoͤherm Grade kunſtgeuͤbten
Publikum zu erwarten ſein . Auf keinen Fall iſt das Maß der

Beifallsbezeugungen und die Fahl der Hervorrufe geeignet ,
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für den objektiven Wert der dargeſtellten Dichtung und der

ſchauſpieleriſchen Leiſtungen einen Maßſtab zu geben . Vielmehr

ſind die Hervorrufe in ſehr vielen Faͤllen dazu angetan , das

Urteil des Zuſchauers und das des Schauſpielers uͤber den

kuͤnſtleriſchen Wert des Gebotenen zu verwirren und zu truͤben .

Aber ganz abgeſehen von dem Verhaͤltnis der ſchauſpiele⸗
riſchen Leiſtung zu dem Werke des Dichters : auch in der

wertſchaͤtzung der ſchauſpieleriſchen Leiſtungen unter ſich ver —

mag der Zervorruf keineswegs als zuverlaͤſſiger Gradmeſſer

zu dienen . Er vermoͤchte es nur in dem einen Fall : wenn

unſre Theater ein kuͤnſtleriſch gebildetes Parterre beſaͤßen , das

in der Handhabung des Applauſes eine fuͤhrende Rolle ſpielte ,
das als Leiter des Applauſes von dem Publikum als ſolchem

anerkannt waͤre , deſſen Weiſungen ſich dieſes bedingungslos zu
unterwerfen die Einſicht haͤtte . Statt deſſen iſt der Applaus
in den meiſten Theatern ganz und gar der Willkuͤr der großen
Menge uͤberlaſſen . Daß dieſe große Menge im Theater , wie

heinrich Laube einmal meinte , als Ganzes ein verflucht geſcheiter
Kerl ſei , mag in manchen Saͤllen zutreffend ſein , in vielen an —
dern Faͤllen gilt das Gegenteil . Die taͤgliche Erfahrung lehrt ,
daß das Urteil der kompakten Majoritaͤt bei der Wertſchaͤtzung
ſchauſpieleriſcher Ceiſtungen oft bedenklich daneben ſchießt . Das

Rarktſchreieriſche , das Effekthaſchende , das Virtuoſenhafte ver —⸗

fehlt auch heute nur ſelten ſeine Wirkung auf die große Maſſe
des Publikums , waͤhrend wertvolle kuͤnſtleriſche Leiſtungen ,
die ſich in ſchlichter und anſpruchsloſer Einfachheit dem Rahmen
des Ganzen einfuͤgen , oft voͤllig unbeachtet und unbelohnt vor

dem Tribunal der Fuhoͤrerſchaft voruͤberziehen . Dabei iſt voͤllig
davon abzuſehen , daß die Annahme , das beifallſpendende pub —⸗
likum handle in allen Saͤllen bona kide und der Applaus ſei
der ehrliche Ausdruck der in der Fuhoͤrerſchaft vertretenen kuͤnſt⸗
leriſchen Ueberzeugung , eine optimiſtiſche Vorausſetzung iſt . Es

iſt abz ; uſehen von den zahlreichen unlauteren , von den vielen

rein perſoͤnlichen Motiven , die bei der Beifallſpende fuͤr Kuͤnſtler
und Kuͤnſtlerinnen mitunterlaufen , es iſt abzuſehen von allen

claquenartigen Unternehmungen , es iſt abzuſehen von der Tat —⸗
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ſache , daß drei entſchloſſene Individuen , wenn ſie nur das

noͤtige Geſchick und die noͤtige Ausdauer beſitzen , vollkommen

imſtande ſind , den zwei - bis dreimaligen Zervorruf eines Kuͤnſtlers

durchzuſetzen .
Es iſt bekannt , welche große Kolle namentlich in mittlern

und kleinen Staͤdten die perſoͤnlichen Beziehungen des Kuͤnſtlers
in der Frage des Zervorrufs ſpielen . Die Schar der Freunde

fuͤhlt ſich ſehr haͤufig zu Beifallſpenden verpflichtet , wo weder

Dichtung noch Darſtellung die Berechtigung zu ſtarkem Applauſe

geben . In vielen Faͤllen ſetzt auch nur ein mattes , rein ge⸗

wohnheitsmaͤßiges Klatſchen ein , das der Meinung iſt , bei

jedem S§allen des Vorhangs den Darſtellern die Freude des

Hervorrufs bereiten zu muͤſſen .

Es hat etwas unendlich Beſchaͤmendes und Unwuͤrdiges

fuͤr einen vornehm empfindenden Kuͤnſtler , bei dem matten und

nichtsſagenden Applauſe einiger wenigen Zuſchauer vor die

Kampe zu treten und dadurch die Majoritaͤt des Publikums

gewiſſermaßen moraliſch zu noͤtigen , ſich dem lauten Beifall

jener wenigen anzuſchließen . Ein wirklicher Kuͤnſtler wird nur

dann geneigt ſein , ſich dem Publikum zu zeigen , wenn er die

Ueberzeugung hat , daß eine ſtarke und allgemeine Wirkung von

ſeiner darſtelleriſchen Leiſtung ausgegangen iſt . Die Unter⸗

ſcheidung aber daruͤber , ob der Beifall ſtark genug iſt , ein

Heben des Vorhangs und ein Zeraustreten des Darſtellers zu

rechtfertigen , iſt in vielen Faͤllen ſehr ſchwer , und der Inſpizient ,
der an den meiſten Theatern mit der Leitung dieſer Dinge be—

auftragt iſt , ſieht ſich oft vor ein ſchwieriges Dilemma verſetzt .

Denn die Ohren des von der Ekſtaſe der kuͤnſtleriſchen Dar —

bietung gehobenen Darſtellers ſind oftmals ſehr wunderbarer

Art , und er glaubt in der Bewegung einiger wenigen Baͤnde

den begeiſterten Beifallſturm eines ganzen Zauſes zu ver⸗

nehmen . Ein geſchickter Inſpizient aber iſt haͤufig genug in

der Lage , aus einem ſchwachen , gewohnheitsmaͤßigen Applaus
durch moͤglichſt raſches Auf - und Niederrollen des Vorhangs

einen zwei⸗ bis dreimaligen Zervorruf fuͤr die Darſteller her —

auszuſchlagen und dadurch den Schein eines Erfolges zu er —
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wecken , der der wahren Wirkung der Auffuͤhrung nicht im

entfernteſten entſpricht .
Mit einem Wort : es wird ſich niemand der Tatſache ver⸗

ſchließen , daß der Applaus und die Fahl der dem Darſteller zuteil
gewordenen Zervorrufe durchaus nicht in der Lage ſind , einen

Maßſtab fuͤr den wirklichen kuͤnſtleriſchen Wert ſeiner Leiſtungen
abzugeben . Das Publikum aber , das in den aͤußern Kund⸗

gebungen des Zauſes ſehr gern einen Gradmeſſer fuͤr das Ge —
botene erblickt , wird in ſeinem Urteil mißleitet und irregefuͤhrt ,
umſomehr , wenn die uͤber alle Maßen unfaͤhige Durchſchnitts⸗
kritik die zahl der Zervorrufe genau regiſtriert und danach das
CLob oder den Tadel der betreffenden Kuͤnſtler der Welt zu ver⸗
kuͤnden pflegt .

Weit wichtiger iſt , daß der Zervorruf auf den Darſteller
ſelbſt und ſeine Kuͤnſtlerſchaft vielfach einen unguͤnſtigen Ein⸗

ſuß ausuͤbt . Der Schauſpieler gewoͤhnt ſich daran , den Maß⸗
ſtab fuͤr die eigne Leiſtung nicht mehr in dem Bewußtſein zu
ſuchen , daß er nach beſtem Wiſſen ſein beſtes Koͤnnen gegeben
hat , ſondern darin , daß er fuͤr ſeine Leiſtung eine moͤglichſt ge⸗
raͤuſchvolle Anerkennung vonſeiten des Publikums gefunden
hat . Das iſt aͤußerſt gefaͤhrlich und verhaͤngnisvoll fuͤr jeden
Darſteller , der die Gabe der Selbſtkenntnis und der kuͤnſtleriſchen
Selbſtbeherrſchung nicht in hohem Grade ſein eigen nennt .

Der Darſteller fuͤhlt ſich fortwaͤhrend verſucht , um Gunſt
und Beifall des Publikums zu buhlen , er ſteht insbeſondere
bei allen Aktſchluͤſſen , die Applaus und Zervorruf verſprechen ,
der Gefahr gegenuͤber , das Gebiet der einfachen Natuͤrlichkeit

zu verlaſſen , ſtatt deſſen in aufdringliche Effekthaſcherei und

theatraliſches Poſieren ʒu verfallen und jenes bekannte Reʒept
unzuwenden , das ehemals ſchon der Zeldenſpieler Boͤk als un —

fehlbares Mittel zur Erlangung eines applausgekroͤnten Abgangs
empfohlen hat . Die bei Aktſchluͤſſen zutage tretenden theatra⸗
liſchen Unarten , wie ſie uns auch an den erſten Buͤhnen noch

lͤglich begegnen , das der dramatiſchen Situation oft ſchnur⸗
ſtracks widerſtreitende Erheben der Stimme , eine kokette Wendung
des Darſtellers zum Publikum , theatraliſche Poſen und Grup⸗
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pierungen : alle dieſe Dinge haben ihren erſten Grund in nichts

anderm , als in dem inſtinktiven Gefuͤhl des Schauſpielers , daß
der liebe Bervorruf vor der Tuͤr ſteht , dem inſtinktiven Be —

ſtreben , auf den zu erwartenden Applaus noch durch einen letzten
erfolgverſprechenden Druͤcker zu wirken . So ſtark und unbe —

wußt iſt dies inſtinktive Gefuͤhl des Darſtellers , daß es fuͤr den

Regiſſeur keine leichte Aufgabe iſt , dieſen ſchauſpieleriſchen Un —

arten mit Erfolg entgegenzuarbeiten . Und glaubt er es auf den

Proben gluͤcklich dahin gebracht zu haben , daß auch beim Alkt⸗

ſchluß Einfachheit und Natuͤrlichkeit in ihrem Kechte bleiben ,

ſo muß er bei der Vorſtellung mit einem male die erſchreckende

Wahrnehmung machen , daß das inſtinktive Beſtreben des

Darſtellers : „ zu wirken “ — ihm noch im letzten Moment vor

Sallen des Vorhangs , ohne daß er ſelbſt ſich deſſen bewußt
wird , ein Schnippchen ſchlaͤgt in Geſtalt irgend eines unnatuͤr⸗

lichen Druͤckers . So wird die ſchlichte Natuͤrlichkeit der

Schauſpielkunſt , die in der Geſtaltung des dichteriſchen Gebildes

voͤllig aufgeht , ohne ſeitwaͤrts nach dem Publikum hinuͤber⸗

zublinzeln , durch den Zervorruf vielfach in ſehr nachteiliger
Weiſe beeinflußt .

Daß in dem Verhaͤltnis der Schauſpieler untereinander

den Coterien und LEiferſuͤchteleien Tuͤr und Tor durch den

Brauch des Zervorrufs geoͤffnet wird , iſt leicht verſtaͤndlich und

verzeihlich .

Es iſt zu begreifen , daß die Triumphe des einen Kuͤnſtlers

den Ehrgeiz des andern anſpornen , auch ſeinerſeits kein Mittel

unverſucht zu laſſen , ſich dieſelbe Fahl von Zervorrufen zu er⸗

ringen . Es gehoͤrt fuͤr den ſelbſtaͤndig denkenden Kuͤnſtler in

der Tat ein ſeltenes Maß von Charakterfeſtigkeit dazu , in dem

unerfreulichen Wettbewerb um die Beifallsbezeugungen des

Publikums einzig und allein ſein kuͤnſtleriſches Gewiſſen als

Kichtſchnur fuͤr ſeine Spielweiſe walten zu laſſen .

Wohl muͤßte ſich der verſtaͤndige Darſteller vergegenwaͤr⸗
tigen , daß es bei einer wirklich wertvollen ſchauſpieleriſchen
Leiſtung jener Abgangs⸗ und Aktſchluß⸗Druͤcker keineswegs be—
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darf , um eine kuͤnſtleriſche Wirkung zu erzielen . Er muͤßte ſich
an das leuchtende Beiſpiel vieler vortrefflicher moderner Kuͤnſtler
erinnern , die in bewundernswerter kuͤnſtleriſcher Vornehmheit
und beinahe peinlicher Rigoroſitaͤt , ohne jede Ruͤckſicht auf das
publikum und ſeinen leicht zu erringenden Beifall , alles ver⸗
meiden , was an die ſogenannten Abgaͤnge und Aktſchluͤſſe einer
uͤberlebten Theaterſpielerei erinnern koͤnnte . Gerade unſre mo⸗
derne Schauſpielkunſt hat in dieſer Beziehung manchen Wandel
zum Beſſern geſchaffen und zur Ausrottung veralteter Theater⸗
manieren mit ſchoͤnem Erfolge beigetragen .

Die Gefahr , unter Beeintraͤchtigung der Natuͤrlichkeit in
komoͤdiantiſche Effekthaſchereien zu verfallen , iſt zweifellos an
ſolchen Theatern geringer , wo der Brauch des Hervorrufs beſeitigt
iſt . Der Gemeinſinn , der die Darſteller verbindet , iſt groͤßer,
wenn ſie wiſſen , daß es keinem von ihnen moͤglich und geſtattet
iſt , ſich durch unkuͤnſtleriſches Spiel Beifall und Hervorruf zu
erzwingen . Auf Grund dieſes Gemeinſinns iſt es dem Regiſſeur
bedeutend erleichtert , ein abgerundetes Zuſammenſpiel zu ſchaffen ,
das durch keine theatraliſchen Maͤtzchen und Effektdruͤcker ent⸗
ſtellt wird .

Durch die Abſchaffung des Zervorrufs werden dem Dar —
ſteller vielfache Mißſtimmungen erſpart . Es iſt durchaus
keine Seltenheit , daß Auffuͤhrungen , die von Regiſſeur und Dar⸗
ſtellern mit groͤßter Sorgfalt und Gewiſſenhaftigkeit , unter
Dranſetzen ihres beſten Koͤnnens vorbereitet worden ſind , Vor⸗

ſtellungen , die die vollwertige Leiſtung eines fein und harmo⸗
niſch abgetoͤnten Zuſammenſpiels bieten , geraͤuſchlos und ohne
alle aͤußern Anzeichen einer ſtarken Anteilnahme vonſeiten des
bublikums voruͤbergehn , wenn das Stuͤck als ſolches dem

Durchſchnittsgeſchmacke nicht entſpricht oder zu keinen lauten

Beifallsbezeugungen herausfordert . Die Mißſtimmung , die ſich
des darſtellenden Kuͤnſtlers in ſolchem Falle leicht wohl be⸗

maͤchtigt, iſt geringer und weniger fuͤhlbar , wenn die Frage des

hervorrufs beim Fallen des Vorhangs gar nicht fuͤr ihn in
Betracht kommt .

Kilian , Dramaturgiſche Baͤtter
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Er ſteht dem Publikum mit groͤßerer innerer Seelenruhe

gegenuͤber, weil er das Bewußtſein in ſich traͤgt , daß er die Kicht⸗

ſchnur fuͤr den Wert ſeiner Leiſtung nicht in der Zaltung der

großen Menge , ſondern in der ſtillen Wuͤrdigung der wenigen

Kunſtverſtaͤndigen , in der Anerkennung und Schaͤtzung ſeiner

Berufsgenoſſen und ſeines kuͤnſtleriſchen Vorgeſetzten und in dem

eignen kuͤnſtleriſchen Bewußtſein zu ſuchen hat .

Alledem koͤnnte zugunſten des Zervorrufs nur das Eine

entgegengeſtellt werden , daß der Schauſpieler angeſichts des

tranſitoriſchen Charakters ſeiner Kunſt ein gewiſſes Recht dar —

auf beſitze , fuͤr eine Leiſtung , durch die er die Zerzen der görer

entzuͤndet hat , auch den Dank der Soͤrerſchaft in Empfang zu

nehmen und in der Befriedigung , die ihm dieſe momentane

Anerkennung gewaͤhrt, eine Art von Entſchaͤdigung zu finden

fuͤr den Mangel jener Wuͤrdigung , wie ſie dem Wirken ſaͤmt⸗

licher uͤbrigen Kuͤnſte im Gegenſatze zu den ſich verfluͤchtigenden
Gebilden der Schauſpielkunſt beſchieden iſt . Der Darſteller

koͤnnte entgegnen , daß er die Befriedigung , die ihm die mo⸗

mentane Anerkennung des Publikums gewaͤhrt , nur ungern

entbehren moͤchte , ſolang er nicht die Gewißheit hat , daß ſeine

Leiſtung durch eine ſachentſprechende und kunſtverſtaͤndige Kritik

in gebuͤhrender Weiſe gewuͤrdigt wird . Denn die Tageskritik

iſt in der Beurteilung ſchauſpieleriſcher Leiſtungen faſt durch⸗

weg ſo ungenuͤgend , ſie iſt ſelbſt im guͤnſtigſten Fall aus

aͤußerlichen Kuͤckſichten ſo wenig imſtande , der ſchauſpieleriſchen

Leiſtung die ihr gebuͤhrende eingehende Betrachtung zu wid⸗

men , daß es dem Darſteller nicht zu veruͤbeln iſt , wenn er in

den Beſprechungen der Preſſe nicht immer einen Erſatz zu er⸗

blicken vermag fuͤr das , was ihm an momentaner Anerkennung
in dem Hervorruf entzogen wird .

Die Befriedigung aber , die dem Schauſpieler die Aner —

kennung des Publikums gewaͤhrt , iſt nicht davon abhaͤngig , ob

er dem Applauſe durch Zeraustreten vor die Rampe Folge

leiſtet oder nicht . Die Befriedigung liegt oder ſollte wenigſtens
fuͤr den vornehmen Kuͤnſtler ausſchließlich in der Tatſache des
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Applauſes liegen . Daß aber durch die Unterdruͤckung des ger⸗
vorrufs der Applaus und die lebendige aͤußere Anteilnahme
des Publikums an den Vorgaͤngen auf der Buͤhne beeintraͤchtigt
werde , daß anſtelle der wuͤnſchenswerten Wechſelwirkung
zwiſchen Buͤhne und Auditorium leicht eine gewiſſe Erkaͤltung
trete , die ihrerſeits wieder auf die Leiſtungen der Darſteller
eine niederdruͤckende Wirkung uͤbe: das iſt eine wohl öͤfters
ſchon ausgeſprochene und haͤufig wiederholte , aber durch die
Tatſachen bis jetzt keineswegs erwieſene Behauptung . Die Er⸗

fahrungen , die an den Buͤhnen , wo der Hervorruf fehlt , tag⸗
taͤglich gemacht werden , lehren im Gegenteil , daß wirklich be⸗
deutende ſchauſpieleriſche Leiſtungen vielfach einen Applaus ent⸗

zuͤnden, der nach dem § allen des Vorhangs minutenlang an⸗
haͤlt und haͤufig einen großen Teil des Zwiſchenaktes ausfuͤllt .
Auch bei offenen Verwandlungen , wo doch von vornherein die

oͤglichkeit fuͤr den Darſteller ausgeſchloſſen iſt , dem Zervorruf
zu folgen , ſetzt nach guten ſchauſpieleriſchen Leiſtungen erfahrungs⸗
gemaͤß ſehr haͤufig ein ſtarker und langanhaltender Beifall ein .
Das zeigt deutlich , daß der Applaus des Publikums , ſofern es
durch die kuͤnſtleriſche Darbietung wirklich ergriffen iſt , keines⸗

wegs abhaͤngig iſt von der ſekundaͤren Frage , ob es durch ſeine

Beifallsbezeugungen ein Zeraustreten des Kuͤnſtlers vor die

Kampe veranlaßt . Ein ſolcher Beifall iſt durch ſeinen ſponta⸗
nen Charakter fuͤr den Kuͤnſtler mindeſtens in gleichem Maße
ehrend und befriedigend , ja ſogar weit ehrender als der Beifall ,
der den aͤußerlichen Zweck verfolgt , einen Zervorruf des Dar⸗
ſtellers zu veranlaſſen .

Wenn aber der Applaus im Theater auf ſolche Faͤlle
beſchraͤnkt wird , wo der Zoͤrer durch die Leiſtung des Schau⸗

ſpielers oder des Zuſammenſpiels wirklich ergriffen und fortge —
riſſen iſt , wenn dagegen der lahme und beſchaͤmende Gewohn —

heitsapplaus , der nur einſetzt , weil es einmal gang und gaͤbe
iſt , bei jedem Fallen des Vorhangs die Darſteller hervorzu —
rufen , beſeitigt wird , ſo iſt das nur ein ſegensreicher und dank —

bar zu begruͤßender Gewinn fuͤr die theatraliſche Kunſt . Denn

22 *22
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die groͤßere Seltenheit des lauten Beifalls , ſeine Beſchraͤnkung auf

ſolche Faͤlle, wo er wirklich aus dem Zerzen des Publikums

kommt , lehrt den wahren Wert des Applauſes , der ſonſt ge⸗

wohnheitsmaͤßig und gedankenlos in gleicher Weiſe an Wuͤrdige
und Unwuͤrdige verſchwendet wird , in hoͤherem Maße ſchaͤtzen

und wuͤrdigen .



Vom Theaterzettel 544

Vom Theaterzettel .

Das Aus ſehen des Theaterzettels , ſeine Anlage , die Art

und die Anordnung ſeiner mRitteilungen ſind fuͤr den kuͤnſt⸗
leriſchen Wert der Vorſtellung an ſich von keiner Wichtigkeit .
Trotzdem iſt es nicht gleichguͤltig , in welcher aͤußern Geſtalt ſich
der Theaterzettel dem Auge des Leſers vorſtellt . Aus der Art

und Weiſe , wie eine kuͤnſtleriſche Darbietung ſich ankuͤndigt ,
wird man unwillkuͤrlich geneigt ſein , einen Schluß zu ʒiehen
auf den kuͤnſtleriſchen Charakter deſſen , was die Ankuͤndigung
verſpricht . In mannshohem Format , in ſchreienden , weithin

ſichtbaren § arben , in rieſengroßen Lettern , mit Bilderſchmuck

und Reklamegeſchrei uͤberladen , aufdringlich und begehrlich ,
ſchauen die Plakate des Zirkus und des Tingeltangels von den

Anſchlageſaͤulen der Großſtadt auf den Voruͤbergehenden herab :

in ſchlichter Unanſehnlichkeit und Vornehmheit , im denkbar

kleinſten Sormat , in einfachen ſchwarzen Lettern auf weißem
Untergrund , nichts als das Notwendige enthaltend , verkuͤndigt
der Theaterzettel des Zofburgtheaters das Programm der Vor —

ſtellung dem kunſtliebenden Publikum . Er draͤngt ſich unter

den Plakaten der Anſchlageſaͤule nicht hervor , er ſcheint ſich eher

ſchamhaft zu verbergen in der Geſellſchaft , die ihn umgibt , es

iſt , als ob er ſagen wolle : ich brauche nicht aufzufallen , wer

mich ſucht , der wird mich zu finden wiſſen .

Zwiſchen dem ſchreienden Reklameplakat des Tingeltangels
und dem beſcheidenen Kunſtprogramm der vornehmſten Wiener

Schauſpielbuͤhne : welch eine Fuͤlle mannigfacher Abſtufungen
innerhalb des Kreiſes der Anſchlagezettel , die dem Publikum

kuͤnſtleriſche Darbietungen ankuͤndigen ! Man braucht ſich keines —

wegs in die Sphaͤre des Zirkus und des Brettls zu verſteigen :
auch in dem Bereich des eigentlichen Theaters iſt die Mannig⸗
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faltigkeit noch groß genug , in der ſich die Ankuͤndigung kuͤnſt⸗

leriſcher Genuͤſſe zu gefallen liebt .

Es bedarf zur Beleuchtung der Kontraſte , im Gegenſatz
zum Programm des vornehmeren Kunſtinſtituts , nur der Erin⸗

nerung an den Zettel kleinerer Privattheater , an den Zettel der

Winkel⸗ und Jahrmarktbuͤhne , wo der Direktor in einem wohl⸗

geſetzten Nachwort die Vorzuͤge des Stuͤcks in die richtige Be —

leuchtung zu ſetzen ſucht , wo die Namen ſaͤmtlicher Orte , denen

die Auffuͤhrung des Stuͤcks bisher beſchert wurde , mit ruͤhm—⸗

licher ſtatiſtiſcher Gewiſſenhaftigkeit , wenn moͤglich unter Angabe
der Zahl der Vorſtellungen , verzeichnet ſind , wo kein Mittel

und kein Kunſtgriff außeracht gelaſſen wird , durch die Ver —

ſprechungen des Zettels die Neugierde des theaterliebenden

Publikums zu reizen .
Von dem Theaterzettel der letztgenannten Art ſoll hier

nicht die Kede ſein . Keineswegs aus SHeringſchaͤtzung ! Das

waͤre ein unberechtigter Zochmut : denn eine zuſammenhaͤngende

Betrachtung uͤber den Zettel der ſogenannten Schmiere muͤßte

manchen wertvollen Beitrag bieten zur Kulturgeſchichte des

Theaterelends und der theatraliſchen Kolportageliteratur ; wie

denn uͤberhaupt die bis jetzt noch ungeſchriebene Geſchichte des

Theaterzettels im Bereiche ſaͤmtlicher Kulturvoͤlker eine Fuͤlle
des wertvollſten Materials zur Kulturgeſchichte und zur Ge —

ſchichte der Buͤhnenkunſt zʒutage foͤrdern muͤßte ) .
Nur der Theaterzettel der modernen deutſchen Kunſtbuͤhne

ſoll hier betrachtet werden , der Zettel , der auf jede Reklame

verzichtet und ſich in diskreter Zuruͤckhaltung auf die notwen⸗

digen ſachlichen Mitteilungen beſchraͤnkt .
Auch innerhalb dieſer Art des Programms iſt der Zand

des redigierenden Regiſſeurs oder Buͤhnenleiters noch ein ſo

weiter Spielraum gelaſſen fuͤr eine geſchmackvolle oder weniger

geſchmackvolle Anordnung des Mitzuteilenden , daß es ſich wohl

der Muͤhe lohnt , bei den zahlreichen Einzelheiten , die hiebei in

Betracht kommen , einen Augenblick zu verweilen .

Es gibt Theaterzettel erſter Buͤhnen , die durch die ſorg⸗

loſe Nonchalance ihrer Mitteilungen , durch zahlloſe Geſchmack —
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loſigkeiten , durch luͤckenhafte oder unrichtige Angaben aller Art

oft einen bedenklichen Ruͤckſchluß auf die literariſche Bildung
und den kuͤnſtleriſchen Geſchmack des Redaktors geſtatten . Ein

derartiger Fettel erweckt in dem Leſer unbewußt ein gewiſſes
unguͤnſtiges Vorurteil gegen die bevorſtehende kuͤnſtleriſche Dar —

bietung , waͤhrend umgekehrt eine ſorgfaͤltige und geſchmackvolle
Anordnung des Programms das Walten einer kuͤnſtleriſchen

gand in der Vorſtellung erwarten laͤßt.
Als leuchtender Mittelpunkt des Theaterzettels faͤllt zu⸗

naͤchſt der Titel des Stuͤcks dem neugierigen Leſer ins Auge .
Es iſt bekannt , daß die Wahl eines guten Titels haͤufig
ſchlimme Geburtswehen bereitet bei der bevorſtehenden Menſch⸗

werdung eines dramatiſchen Neulings .
Aus aͤußern Gruͤnden , d. h. im Zinblick auf die zu er⸗

hoffende Anziehungskraft des Stuͤcks auf das Publikum , iſt

der Titel in der Tat nicht ohne eine gewiſſe Wichtigkeit . Kein

ſachlich hat er keine große Bedeutung und im weſentlichen nur

den Zweck , das Stuͤck von andern ſeinesgleichen zu unter⸗

ſcheiden . Ob und inwieweit der Titel dem Inhalt und Ideen⸗

gehalt des Stuͤckes entſpricht oder einen Schluß darauf geſtattet ,
iſt fuͤr unſer Empfinden ziemlich unwichtig ; wir verlangen
durch den Titel keine vorbereitenden Aufklaͤrungen uͤber den

Inhalt und die Vorgaͤnge des Dramas zu erhalten . Der na⸗

mentlich im J8 . Jahrhundert außerordentlich beliebte und auch

von unſern Klaſſikern in vereinzelten Faͤllen geuͤbte Brauch des

ſogenannten Doppeltitels , der jenem Beduͤrfnis des Publikums
nach gewiſſen Spannung erregenden und gaumenreizenden Zin⸗
weiſen auf die Vorgaͤnge des Stuͤcks entgegenkam , wird heutzutage
als veraltete Kurioſitaͤt empfunden , die dem modernen Geſchmack
nicht mehr entſpricht .

Trotzdem ladet uns auch heute noch vielfach Minna von

Barnhelm oder Das Soldatengluͤck zum Beſuch von

Leſſings unſterblichem Cuſtſpiel ein . Bei aller Anerkennung fuͤr
die literariſche Pietaͤt des Kedaktors fuͤhlt ſich der Leſer durch

das verheißungsvolle „ oder “ und den biedern Untertitel Das

Soldatengluͤck unwillkuͤrlich an den marktſchreieriſchen Zettel
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der kleinen Winkelbuͤhne erinnert , wo der Direktor die ſenſa⸗
tionelle Anziehungskraft der Vorſtellung nicht bloß durch einen

doppelten , ſondern vielfach ſogar durch einen dreifachen Titel ,
der geheimnisvoll alle Schrecken und Greuel des Stuͤckes ahnen

laͤßt , ʒu erhoͤhen ſucht .

Es iſt hier nicht der Ort , auf die weitverzweigte Ge⸗

ſchichte des Untertitels einzugehn oder zu unterſuchen ,
was Schiller veranlaßte ,fuͤr die Braut von Meſſina oder

Die feindlichen Bruͤder den Doppeltitel zu waͤhlen , was
einen Kleiſt bewog , dem Kaͤthchen von Zeilbronn den

plebejiſchen Untertitel Die Seuerprobe anzuhaͤngen : es ge —

nuͤgt die Feſtſtellung der Tatſache , daß auch unſre großen
Dichter in der Uebung jenes Brauchs dem Geſchmack ihrer

Zeit ihren unfreiwilligen Tribut zollten . Der Literarhiſtoriker

moͤge ſich damit abfinden ; die moderne Buͤhne aber beſeitige
ſkrupellos den alten Fopf und begnuͤge ſich damit , Kleiſts ro —

mantiſches Schauſpiel unter dem einen Titel anzukuͤndigen , unter

dem es in der Literaturgeſchichte und in dem Bewußtſein des

Volkes weiterlebt , als : Das Kaͤthchen von Zeilbronn .
Zur Kennzeichnung der dramatiſchen Gattung wurde dem

Theaterzettel durch die neuere Literatur eine geradezu ver⸗

ſchwenderiſche Auswahl verſchiedener Namen zur Verfuͤgung
geſtellt . Die drei Zauptkategorien , nach denen ſich das drama —

tiſche Schaffen der fruͤheren Feit im allgemeinen gliederte :

Trauerſpiel , Schauſpiel und Luſtſpiel ,ſind bei unſern modernen
Dichtern in bedenklichen Verruf geraten . Dem loͤblichen Streben ,

anſtelle ſchablonenhafter Theatergeſtalten wirkliche Menſchen
von Sleiſch und Blut auf die Buͤhne zu ſtellen , und dem ver —

kehrten Streben , gand in Hand damit auch die geſamte Technik

der alten Schule uͤber den Zaufen zu werfen , glaubte man

aͤußerlich auch dadurch Ausdruck verleihen zu muͤſſen , daß man

die hergebrachten theatraliſchen Gattungsnamen beſeitigte und

ſie durch Benennungen wie Handlung , Vorgang , Geſchehnis ,

Samilienkataſtrophe und manches andre zu erſetzen ſuchte . In

richtigem Empfinden fuͤr die meiſt darin zutage tretende leere

Spielerei hat der Theaterzettel die neue und raſch voruͤbergehende
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Rode nur zum kleinen Teile mitgemacht und die betreffenden
naturaliſtiſchen Titulaturen meiſt mit den entſprechenden Be⸗

nennungen der gelaͤufigen Theaterkategorien vertauſcht .

In ganz beſondern Mißkredit war bei der geſamten mo⸗

dernen Dichterſchule — und zwar nicht ohne eine gewiſſe

Berechtigung — der Titel „ Luſtſpiel “ geraten . Die ſchale

poſſenmache , die unter dieſem Wamen von den deutſchen

Schwankfabrikanten auf den Markt getragen wurde , veranlaßte
alle die , die ſich mit ernſteren Arbeiten auf dieſem Gebiete ver —

ſuchten , ihre Stuͤcke mit dem an das großzuͤgige ſatiriſche Luſt⸗

ſpiel der Antike gemahnenden Namen „ Komoͤdie “ zu taufen .

Dem Titel Komoͤdie wurde vielfach noch eine naͤhere Bezeichnung

angeheftet , die mehr oder weniger verbluͤmt auf die Sphaͤre
oder den Inhalt des Stuͤckes hindeutete : ſo erhielten wir „ Diebs⸗

komoͤdien “ , „ Junggeſellenſchwaͤnke “ , „ Deutſche Komoͤdien “ und

manches andre .

Vom Theaterzettel allerdings wurde dieſer wenig geſchmack —⸗
volle Brauch nur zum kleinen Teile angenommen . Die „ Ko —

moͤdien “ ſind mittlerweile auf dem fruchtbaren Erdreich des

deutſchen Theaters wie Pilze emporgeſchoſſen , wenngleich viele

unter ihnen von dem , was man fruͤher ſchlechtweg als Poſſe
oder Schwank bezeichnete , nicht eben leicht zu unterſcheiden ſind .

Es ſteht zu befuͤrchten , daß angeſichts der großen Konkurrenz
bald auch die Titulatur „ Komoͤdie “ ihres Anſehens wieder

verluſtig geht , und daß die Dramatiker , die in den Spuren des

Ariſtophanes zu wandeln trachten , wohl oder uͤbel gezwungen

ſind, wieder zu dem ſtolz verſchmaͤhten Titel des Luſtſpiels

zuruͤckzukehren .

Wie es auf dem SGebiete des Schauſpiels dem Luſtſpiel

erging , ſo auf muſikaliſchem Gebiete der „ Oper “ . Auch ſie iſt in

argen Verruf geraten bei allen Wohlgeſinnten , und kein Kom —

poniſt , der auf der Zoͤhe ſeiner Zeit ſteht , iſt heutzutage geneigt ,
ſeine Buͤhnenwerke durch den profanen Titel „ Oper “ zu dis —

kreditieren . Zum Erſatz greift man zu Benennungen wie „ly⸗
riſches Drama “ , „ phantaſtiſches Luſtſpiel “ u . a. , ohne Ruͤckſicht
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darauf , daß der muſikaliſche Charakter des Werks dabei in

vielen Faͤllen uͤberhaupt nicht zum Ausdruck kommt .

Eine ſeltſame Verwirrung der Begriffe hat auch die me⸗

chaniſche Nachahmung italieniſchen Sprachgebrauchs auf dem

deutſchen Theaterzettel hervorgerufen . So bezeichnet dieſer bei —

ſpielsweiſe Mascagnis Cavalleria als „ Melodrama “ , ohne

zu bedenken , daß die Anwendung dieſes Begriffs , der in

Deutſchland eine voͤllig andre Kunſtgattung bezeichnet , fuͤr ein

Werk , das nach unſrer Terminologie zur Gattung der Oper
gehoͤrt , nicht dazu beitraͤgt, klaͤrend auf das kuͤnſtleriſche Unter —

ſcheidungsvermoͤgen des Publikums einzuwirken . Ebenſo un⸗

richtig bezeichnet man Leoncavallos Bajazzo ſchlechtweg als

„ Drama “ und gibt auf dem Zettel womoͤglich noch die naive

Anmerkung des Originaltextbuches wieder : „ Feit und Ort der

wahren Begebenheit bei Montalto am 15 . Auguſt 18b5 . “
Dieſe kindliche Mitteilung des italieniſchen Veriſten iſt

hoͤchſtens dazu angetan ,in den Leſern die merkwuͤrdige Vor —

ſtellung wachzurufen , daß die faktiſche Wahrheit dieſer Begeben —
heit , die mit der kuͤnſtleriſchen Wahrheit ganz und gar nichts

zu tun hat , von irgend einer Bedeutung fuͤr den Wert des

Werkes ſei .

Das Laͤcheln , das die „ wahre Begebenheit vom 15 . Auguſt
1805 “ in dem denkenden Leſer zu erwecken pflegt , ſteigert ſich

zu einem aͤrgerlichen Lachen , wenn er bei Klaſſikervorſtellungen
durch den Theaterzettel belehrt wird , daß Die Kaͤuber von Friedrich
von Schiller oder Goͤtz von Berlichingen von Wolfgang
von Goethe gegeben werden ſollen . Es faͤllt ſchwer , zu ent⸗

ſcheiden , ob die Laͤcherlichkeit groͤßer iſt oder die Geſchmack —

loſigkeit , wenn unſre großen Geiſtesheroen , denen Mutter Natur

den unveraͤußerlichen Adelsbrief des Genius in die Wiege ge⸗

legt hat , auf dem Programme deutſcher Kunſtſtaͤtten als gluͤckliche
Beſitzer des von Fuͤrſtenhand verliehenen Adels bezeichnet werden ) .
Schon die biedere Mitteilung des Vornamens iſt hier ein Woͤrt —

chen zuviel : man ehre unſre Großen dadurch , daß man ſich

auf die Nennung des einen , vielſagenden Namens beſchraͤnke ;
man verlange vom Publikum , daß es Beſcheid wiſſe uͤber ſeine
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Reiſter , wenn der Name Kleiſt oder Grillparzer in einfacher

Groͤße den Zettel ſchmuͤckt .

Eine erſtaunliche Unordnung pflegt auf den Theaterzetteln

in den Angaben uͤber Ueberſetzung und Bearbeitung bei den

Stuͤcken Shakeſpeares zu herrſchen . Da gibt es zunaͤchſt viele

Buͤhnen , die uͤberhaupt nur den Namen des Dichters nennen

und den des Ueberſetzers mit beharrlichem Gleichmut verſchweigen .

Dies iſt nicht zu billigen . Die ſogenannte Schlegel - Tieckſche

Ueberſetzung , die den meiſten deutſchen Shakeſpeare - Auffuͤhrun⸗

gen zugrunde liegt und ihnen ſchon im Intereſſe der Einheit⸗

lichkeit auch weiterhin zugrunde liegen ſollte , iſt , trotz ihrer

Gebrechen im einzelnen , ein nationales Meiſterwerk der deutſchen

Literatur , und die Namen derer , denen dies Werk zu danken

iſt , ſollten auch durch ihre Erwaͤhnung auf dem Theaterzettel

geehrt werden .

Der Grund , weshalb eine ſolche Erwaͤhnung vielfach

unterbleibt , mag oft wohl in dem abſcheulichen Mißſtand ſeine

Urſache haben , daß in einer und derſelben Vorſtellung ver —

ſchiedene Ueberſetzungen nebeneinander benutzt werden , indem

beiſpielsweiſe der Darſteller des Lear ſeine Rolle nach der

Ueberſetzung von Voß ſpielt , waͤhrend die uͤbrigen Darſteller

den Text Baudiſſins ſprechen . Gegen ſolche Barbarei , wie

uͤberhaupt gegen die unglaubliche Verwahrloſung , die in der

Behandlung des Shakeſpeareſchen Terxtes auf unſern Buͤhnen

vielfach zu herrſchen pflegt , kann nicht energiſch genug

proteſtiert werden . Schon aus dieſem Grunde iſt es

dringend wuͤnſchenswert , daß zur Erzielung einer gewiſſen

Kinheitlichkeit der Schlegel - Tieckſche Text ausſchließlich ver⸗

wendet werde .

Wird der Name des Ueberſetzers , wie es die Regel ſein

ſollte , auf dem Theaterzettel genannt , ſo begegnet man dabei

haͤufig den ſeltſamſten Ungereimtheiten und Irrtuͤmern . Es ge—⸗

hoͤrt durchaus nicht zu den Ausnahmen , daß der Zettel bei⸗

ſpielsweiſe verkuͤndet : Koͤnig Lear ꝛc. Ueberſetzt von A. W . von

Schlegel und C. Tieck . Welche Vorſtellung mag wohl in dem

Kopfe des Kedaktors herrſchen uͤber die Entſtehung des Schlegel —
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Tieckſchen Shakeſpeare ! Und welche Vorſtellungen werden in
dem Kopfe des theaterbeſuchenden Laien erweckt uͤber die

eigentuͤmliche Kompagnie - Arbeit Schlegels und Tiecks bei der

Ueberſetzung des Koͤnig Lear ! Wer ſollte da auch ahnen , daß
uͤberhaupt weder Schlegel noch Tieck an der Ueberſetzung dieſer

Tragoͤdie beteiligt war !
Die Unrichtigkeit , die der Zettel in dieſem Falle verkuͤndet ,

wird einigermaßen wenigſtens dadurch beſeitigt , daß die be —

treffende Angabe die Saſſung erhaͤlt : „ Nach der Schlegel —
Tieckſchen Ueberſetzung “ , d. h. nach dem in dem ſogenannten

Schlegel - Tieckſchen Ueberſetzungswerk enthaltenen Text . Dieſe

Saſſung kann formell wenigſtens gerechtfertigt werden ; doch

iſt auch ſie nicht empfehlenswert , da ſie beim Laien leicht das —

ſelbe Mißverſtaͤndnis veranlaßt wie die obige Faſſung und

ſpeziell im Salle des Lear zwei Namen nennt , die an der

Uebertragung dieſes Werkes keinen Anteil haben . Weit rich⸗

tiger iſt es deshalb , bei dem einzelnen Stuͤcke die Faſſung zu

waͤhlen : „Ueberſetzt von . . . . . “ und dann natuͤrlich den Namen

deſſen zu nennen , von dem die Ueberſetzung des betreffenden
Dramas wirklich herruͤhrt , in dem Falle des Lear alſo : Baudiſſin .

Was gerade Bauoiſſin betrifft , ſo waͤre es nur eine Forderung
der Billigkeit , daß der Name dieſes verdienſtvollen Ueberſetzers ,
der immer beſcheiden hinter dem Namen des Geſamtwerks

zuruͤckſteht , durch ſeine Nennung auf dem Theaterzettel fuͤr die

Nachwelt zu ſeinem gebuͤhrenden Rechte kaͤme . Es waͤre nicht

zu viel verlangt , daß der Begiſſeur ſich daruͤber unterrichtete ,

welche Stuͤcke von Schlegel , welche von Dorotheg Tieck und

welche von Baudiſſin uͤbertragen ſind , um danach in der Lage

zu ſein , die betreffenden Angaben des Theaterzettels jeweils

richtig zu faſſen .

Auch die Bearbeitung oder Einrichtung eines Shakeſpeare⸗
ſchen Stuͤckes ſollte uͤberall da , wo es ſich nicht bloß um

Striche und einige unweſentliche Regieaͤnderungen handelt , ſondern

wo eine einheitliche und ſelbſtaͤndige , von einer Zand her —

ruͤhrende Bearbeitung der Auffuͤhrung zugrunde liegt , auf dem

Jettel genannt werden .
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Der Brauch , den Namen des inſcenierenden Begiſſeurs
auf dem Theaterzettel anzufuͤhren , iſt heutzutage mit Recht all⸗

gemein uͤblich geworden . In der Entſtehung und Verbreitung
dieſes relativ jungen Brauches bekundet ſich die wachſende Er —

kenntnis von der großen Bedeutung und Wichtigkeit der Kegie —
fuͤhrung . In welche aͤußere Form die Angabe des Fettels

hieruͤber gekleidet wird ( „ Regie “ , „ Leiter der Auffuͤhrung“,
„ Spielleitung “ , „ In Scene geſetzt von . . . . “ ꝛc. ) , iſt im we⸗

ſentlichen ziemlich gleichguͤltig , da keine der uͤblichen Faſſungen
ſich mit dem Begriff einer kuͤnſtleriſchen Kegiefuͤhrung voͤllig
deckt . Die große Maſſe des Publikums , die dem innern Thea⸗

terbetriebe voͤllig fernſteht , verbindet mit dem Begriffe der Regie ,
der Inſcenierung und andrer techniſchen Ausdruͤcke ſtets nur

ſehr unklare Vorſtellungen und vermutet in dem Regiſſeur
beſtenfalls den Mann , der die Dekorationen aufbaut , der die

Maſſenſcenen arrangiert und dafuͤr ſorgt , daß alles in der Auf⸗

fuͤhrung „ klappt “ . Auch die landlaͤufige Kritik pflegt die Leiſt —

ungen des Begiſſeurs ausſchließlich nach Aeußerlichkeiten

zu cenſurieren . Von der wichtigſten und hoͤchſten Aufgabe der

Regiefuͤhrung , der Regie des geſprochenen Worts und des

kuͤnſtleriſchen Zuſammenſpiels , haben nur die allerwenigſten eine

Vorſtellung .

Trotzdem ſollte der Name des verantwortlichen Kegiſſeurs
auf dem Zettel nicht fehlen , in allen Faͤllen , wo von einer

wirklichen Verantwortlichkeit des Kegiſſeurs geſprochen werden

kann , d. h. wo die ganze Inſcenierung des Stuͤcks und ſeine

dramaturgiſch⸗literariſche Vorbereitung die Arbeit des betreffenden
Kegiſſeurs iſt und wo dieſer fuͤr die ſchauſpieleriſche Geſtaltung
der Vorſtellung die volle Verantwortung uͤbernehmen kann ,

ſelbſtverſtaͤndlich nach dem Maß der ihm zur Verfuͤgung ſtehen⸗

den Einzelkraͤfte und deren kuͤnſtleriſcher Begabung . Von einer

ſolchen Verantwortlichkeit des Regiſſeurs kann natuͤrlich keine

RKede ſein , wo das uͤberlebte Syſtem der ſogenannten Monats⸗ oder

Wochenregie noch heute ſein Daſein friſtet , ein Syſtem , das die

Kegietaͤtigkeit mehr oder minder zu einer aͤußerlichen Arbeit

oder zu einer Formalitaͤt herabdruͤckt und das nur dann kuͤnſt⸗
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leriſche Keſultate erzielen kann , wenn der oberſte Leiter der be —

treffenden Buͤhne als ſein eigner Oberregiſſeur fungiert , der

die Einuͤbung und ſchauſpieleriſche Ausarbeitung der Vor —

ſtellungen bis in alle Einzelheiten mit eigner Zand zu leiten

imſtande iſt .

Es gibt einzelne Faͤlle, wo von einer Nennung des Re⸗

giſſeurs auf dem Zettel mit vollem Kechte Abſtand zu nehmen

iſt . Dazu gehoͤren die Gaſtſpielabende der reiſenden Virtuoſen .

Es iſt bekannt , daß ſich die Buͤhne , der die Ehre eines ſolchen

Gaſtſpiels zuteil wird , nicht nur in der textlichen Einrichtung
des Buches , in der geſamten aͤußern Inſcenierung , bis zu einem

gewiſſen Maße in der dekorativen Ausſtattung , in der aͤußern

ſceniſchen Anordnung , in den Gruppierungen und Stellungen

genau nach den Wuͤnſchen des beruͤhmten Gaſtes zu richten hat ,

ſondern daß ſehr haͤufig auch die Taͤtigkeit der Mitſpieler , die

ſchauſpieleriſche Geſtaltung der uͤbrigen Rollen durch die

tyranniſchen Geluͤſte des Gaſtes in ſtarkem Maße beeinflußt
wird . Der wahre Regiſſeur iſt in dieſem Falle der Gaſt , und

der arme Dulder , der die Ehre genießt , am Regietiſch die Probe

zu leiten , hat ſeine Taͤtigkeit darauf zu beſchraͤnken , die zahl⸗

reichen Wuͤnſche des hervorragenden Gaſtes mit einem freund⸗

lichen Laͤcheln jeweils zu quittieren .
Es iſt natuͤrlich , daß die Vorſtellung durch die Direktive

des Gaſtes in ihrer aͤußern Erſcheinung ſowohl wie in ihrer

ſchauſpieleriſchen Geſtaltung ſehr haͤufig ein Ausſehen gewinnt ,
das den Intentionen und kuͤnſtleriſchen Anſchauungen des in —

ſcenierenden Kegiſſeurs widerſtreitet . In dieſem Falle hat dieſer

unzweifelhaft das Recht und die Pflicht , die kuͤnſtleriſche Ver⸗

antwortung fuͤr die Vorſtellung abzulehnen und ſeinem Stand⸗

punkt durch Fortlaſſung ſeines Namens auf dem Theaterzettel
ſichtbaren Ausdruck zu geben .

In manchen Aeußerlichkeiten , ſo in der Art , wie beiſpiels⸗
weiſe die Namen des Autors , des Bearbeiters , des Regiſſeurs ꝛc.

gedruckt ſind , iſt dem ſubjektiven Geſchmacke des Redaktors ein

breiter Spielraum gelaſſen . Es gibt Programme , wo der Name

des Bearbeiters , dem vielleicht nur ein ganz beſcheidenes Ver⸗
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dienſt an der Geſtaltung des Stuͤckes zukommt , in gleicher

Größe und gleicher Zoͤhe unmittelbar neben dem des Autors

prangt ; es gibt andre Programme , wo der Regiſſeur die Be⸗

deutung ſeiner Taͤtigkeit dadurch in geziemende Beleuchtung zu

ruͤcken ſucht , daß ſein Name , in weithin ſichtbarem fettem

Drucke geſetzt , ſaͤmtliche uͤbrigen Wamen des Zettels , auch den

des nebenſaͤchlichen Dichters , in Schatten ſtellt . Auch in

dieſen , bei aller anſcheinenden Unwichtigkeit nicht voͤllig

gleichguͤltigen Aeußerlichkeiten , in der Art , wie die Namen des

Autors , Bearbeiters , Kegiſſeurs ꝛc. durch ihre Anordnung , die

Große der Cettern u. a . bis zu einem gewiſſen Maße wenigſtens
auch aͤußerlich ihrem gegenſeitigen Verhaͤltnis und ihrer Be —

deutung entſprechen , wird ſich der gute Geſchmack und der Takt

des redigierenden Kegiſſeurs offenbaren .

Was die Namen der darſtellenden Kuͤnſtler betrifft , ſo hat ſich

im Lauf der beiden letzten Jahrzehnte — wohl nach dem ruͤhm⸗

lichen Vorgang der Meininger und des Deutſchen Theaters in

Berlin — ziemlich allgemein der Brauch herausgebildet , die bis

dahin uͤblichen , altmodiſchen Titulierungen „ Zerr “ , „ Frau “ und

„Fraͤulein “ durch die bloße Wennung des Vor - und Zunamens

zu erſetzen . Man naͤherte ſich damit wieder dem Brauche , der

noch zu Anfang des 19 . Jahrhunderts an den deutſchen Theatern

ziemlich allgemein uͤblich war und der die Darſteller auf dem

zettel nur mit ihrem Familiennamen , allerdings ohne Nennung

des Vornamens , bezeichnete . Bei der großen Menge der Privat⸗
und Stadttheater hat ſich der neue Brauch ſehr raſch und bei⸗

nahe ausnahmslos eingebuͤrgert , und auch einige Zofbuͤhnen

haben ſich ihm in dankenswerter Weiſe angeſchloſſen . Die

gröͤßere Sahl der Hoftheater allerdings — der treuſten Pflege —

ſtaͤtten konſervativen Sinns in dem konſervativen Staatsleben

des deutſchen Theaters — beharren in vornehmer Ablehnung

gegen die revolutionaͤre Neuerung . Sehr mit Unrecht ! Denn

der neue Brauch iſt gut und verdiente unbedingte und allgemeine

Einfuͤhrung 5) .

In ſaͤmtlichen uͤbrigen Kuͤnſten iſt es ausnahmslos Sitte ,

daß der ausuͤbende Kuͤnſtler ausſchließlich mit Vor - und Zu⸗
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name benannt wird ; es iſt kein vernuͤnftiger Grund dafuͤr vor⸗

zubringen , weshalb die Schauſpielkunſt allein eine Ausnahme⸗

ſtellung einnehmen ſoll . Die zʒopfige Bezeichnung der dar⸗

ſtellenden Kuͤnſtler mit „ Zerr “ , „ Frau “ oder „ Fraͤulein “ er⸗

innert lebhaft an die Zeit , wo der Fettel unter anderm auch

verkuͤndigte , daß das betreffende Stuͤck „ von Zerrn Doktor

Goethe aus Srankfurt “ abgefaßt oder die Muſik der Oper von

„ Herrn Kapellmeiſter Mozart “ geſchrieben ſei . Bei den Namen

der Dichter und der Komponiſten iſt der alte Zopf laͤngſt ge⸗

fallen , bei denen der Schauſpieler aber baumelt er dem

Theater - Michel in altvaͤterlicher Beharrlichkeit noch heute hinten

herunter .

Die Liebhaberei fuͤr die Benennung der Darſteller mit

den geſellſchaftlichen Titulaturen mag im letzten Grunde wohl

mit dem perſoͤnlichen Charakter der Schauſpielkunſt zuſammen⸗

haͤngen, d. h. mit dem Umſtand , daß das große Publikum die

dichteriſche Geſtalt von der Perſoͤnlichkeit des darſtellenden

RKuͤnſtlers nur ſelten vollkommen zu trennen vermag . Die per⸗

ſoͤnlichen Verhaͤltniſſe des darſtellenden Kuͤnſtlers haben einen

unendlichen Reiz fuͤr das Publikum ; mit neugieriger Vorliebe

ſucht es den Schleier des Perſoͤnlichen von dem Antlitz des

Darſtellers zu luͤften und uͤbertraͤgt perſoͤnliche Sympathien und

Anſipathien auf die kuͤnſtleriſche Leiſtung des Schauſpielers .
Gegen die uͤble Gewohnheit des Publikums , das perſoͤnliche
und das kuͤnſtleriſche Element im Darſteller zu vermengen , hat

das Theater das Recht und die Pflicht , ſeinerſeits ſoweit als

moͤglich Sront zu machen und ſeinem Standpunkt dadurch

offiziellen Ausdruck zu geben , daß es alle perſoͤnlichen Mit⸗

teilungen ( denn das ſind die Bezeichnungen „ § rau “ und „Fraͤulein “ ,
die das Publikum bis zu einem gewiſſen Maße uͤber die privaten
Verhaͤltniſſe der Kuͤnſtlerinnen unterrichtenl ) vom Theaterzettel
verbannt und den Darſteller ausſchließlich unter ſeinem Kuͤnſtler⸗
namen vorfuͤhrt .

Noch ein zweiter Geſichtspunkt iſt fuͤr die Beurteilung
dieſer Frage von Wichtigkeit : die Ruͤckſicht auf die Theaterge⸗
ſchichte . Wie ſehr iſt dem heutigen Forſcher auf dieſem Gebiete
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die Arbeit erſchwert dadurch , daß er auf dem geſamten aͤltern Zettel⸗
material nur die Zauptnamen der Darſteller verzeichnet findet ;
welchen fortwaͤhrenden Irrtuͤmern und Verwechslungen ſieht er
ſich ausgeſetzt , namentlich bei den zahlloſen , ſich ſtets wieder —
holenden und ſich von einer Generation zur andern fortpflan⸗
zenden Namen beruͤhmter und weitverzweigter Schauſpielerfami⸗
lien ! Es iſt kaum abzuſehen , wie die Forſchung auf dem

Selde der Perſonalgeſchichte erleichtert waͤre, wenn der Theater —

zettel ſtatt der leidigen Titulaturen jeweils die Vornamen der

Kuͤnſtler uͤberlieferte .

Schon aus dieſem Grunde waͤre es geboten , daß ſich

wenigſtens der heutige Theaterzettel ausnahmslos dem neuen
Brauche fuͤgte. Und aus demſelben Grunde ſollte auch die

Theaterkritik , die heute noch in ihrem groͤßten Teile mit beharr —
lichem Eigenſinn uͤber die Leiſtungen des Zerrn X. und des
Fraͤulein N. berichtet , den Brauch des Theaterzettels zu dem

ihrigen machen .

Eine fruͤher ſehr verbreitete Unſitte , einen einzelnen Namen
des Zettels — den des Stars , dem eine Hauptanziehungskraft
auf das Publikum innewohnte — durch fetten Druck in auf⸗
faͤlliger Weiſe vor den andern hervorzuheben , iſt heutzutage bei
allen beſſern Buͤhnen wenigſtens uͤberwunden . Der Sinn fuͤr
das Ganze einer theatraliſchen Darbietung , die Erkenntnis , daß
in erſter Linie im Enſemble der kuͤnſtleriſche Wert einer Vor⸗

ſtellung zu erblicken iſt , hat ſich gegenuͤber den im großen und

ganzen uͤberlebten Anſchauungen eines beifallsduͤrſtigen Virtuo⸗
ſentums ſoweit allgemeine Geltung verſchafft , daß auch die

aͤußerliche Hervorhebung eines einzelnen Namens auf dem
Zettel als grobe und unkuͤnſtleriſche Geſchmackloſigkeit empfunden
wuͤrde .

Je mehr der Theaterzettel in ſeiner redaktionellen und
kuͤnſtleriſchen Anordnung den Sorderungen des guten Geſchmacks
und der literariſchen Bildung entſpricht , deſto greller und ſtoͤ⸗
render iſt der Kontraſt , wenn man die Ankuͤndigung der Kunſt
mit der geſchaͤftlichen Reklame , mit der Annonce und dem In⸗
ſerat ʒu einem ſtimmungsvollen Ganzen verbunden ſieht . Der leider

Kilian , Dramaturgiſche Blaͤtter 25
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namentlich in der deutſchen Reichshauptſtadt allgemein verbrei —

tete Brauch , den Theaterzettel einer vollſtaͤndigen , mehrere Seiten

umfaſſenden Annoncenzeitung einzuverleiben , gehoͤrt zu den

widerwaͤrtigſten Ausgeburten der modernen großſtaͤdtiſchen Spe —

kulationswut 3) .
Die Geſchmackloſigkeit dieſes Brauches , die ihren Gipfel —

punkt darin erreicht , daß das Perſonenverzeichnis des Fettels ,

wenn moͤglich , auseinandergeriſſen und auf verſchiedene Seiten

des geftes verteilt wird , damit der die Beſetzung ſtudierende

Leſer Gelegenheit finde , einer moͤglichſt großen Fahl von An —

noncen ſeine Aufmerkſamkeit zuzuwenden — dieſe Barbarei

kann durch die Ruͤckſicht auf die Erſparnis oder die Einnahme —

quelle , die dem Theater aus dieſer Art des Zetteldruckes zu —

fließt , in keiner Weiſe entſchuldigt werden . Koͤnnen private

Unternehmungen in ihrer Spekulationswut nicht daran gehindert

werden , die Mißgeburt des in ein Annoncenheft vergrabenen

Theaterzettels auf der Straße feilzubieten : in ſeinen eignen
Kaͤumen muͤßte jedes Theater , das den Anſpruch auf den

Namen eines Kunſtinſtitutes erhebt , ſeine Ehre darein ſetzen ,

ſolchem Unfug zu ſteuern und dem Publikum nur ſolche Pro —

gramme in die Hand zu geben , die durch den Ausſchluß jedes

nicht dazu gehoͤrigen Elementes auch aͤußerlich die Wuͤrde der

Kunſt zu wahren wiſſen .

Die Geſchmackloſigkeit des Annoncentheaterzettels wird nur

durch eine ruhmwuͤrdige Errungenſchaft der modernen Theater⸗

kultur noch uͤbertroffen : durch den Annoncenvorhang . Unver⸗

geßlich war der erhabene Anblick , der ſich dem Beſucher des

Wiener Ausſtellungstheaters vom Jahr 1892 bot , wenn er

die weihevollen Raͤume des die Theaterausſtellung kroͤnenden

Gebaͤudes betrat und ſeine erſtaunten Augen durch die Ge—⸗

ſchaͤftsannoncen des Vorhangs , die in zahlloſen Feldern deſſen

allegoriſche Mittelgruppe in ſinniger Weiſe umrahmten , gefeſſelt
wurden . Wer ſich in die geheimnisvollen Tiefen von Madächs

Menſchheitstragoͤdie verſenkt hatte , konnte ſich im Zwiſchenakt

daruͤber belehren , wo die beſten Zuͤhneraugenringe und wirk⸗

ſames Inſektenpulver in Wien zu erhalten waren .

gra

Tin

dur

in

Sch

Gli

Ber

tuͤm

gen

dien

Stuͤ

tore

uͤber

bei

und

Fett

ſolck

FZett

were

ſtell .

waͤr

an

und

rung

Er ʒ

ſie

dam

verei

Thee
richti

daß



rei⸗

ten

den

pe⸗

akt

vVom Theaterzettel 555

Wird ein Kunſtinſtitut durch die Verbindung ſeines Pro⸗
gramms mit der Annonce einigermaßen auf das Niveau des

Tingeltangels herabgedruͤckt , ſo koͤnnte der Theaterzettel dagegen
durch dramaturgiſche und theatergeſchichtliche Mitteilungen
in vielen Faͤllen eine wertvolle literariſche Beigabe erhalten .
Schon von manchen Buͤhnen wurde und wird dergleichen mit
Fluͤck verſucht ; ſo hat es unter andern das Schillertheater in

Berlin unternommen , ſeinem Zettel derartige , ſpeziell den volks⸗
tuͤmlichen Beſtrebungen dieſes Inſtituts entſprechende Einfuͤhrun⸗

gen und Erklaͤrungen beizugeben .

Bei Theatern , die nicht einem derartigen Sonderzwecke
dienen , wuͤrde es ſich freilich empfehlen , nur bei gewiſſen klaſſiſchen
Stuͤcken , ſowie bei wertvollen und bedeutenden Werken moderner Au —

toren kurzgefaßte dramaturgiſche Notizen , wertvolle Angaben
uͤber die Buͤhnengeſchichte , literariſche Urteile uͤber das Stuͤck,
bei Shakeſpeares Ziſtorien vielleicht kurze geſchichtliche Angaben
und die Stammtafeln der Koͤnigshaͤuſer auf der Ruͤckſeite des

FJettels mitzuteilen .

Bei einer geſchickten und taktvollen Kedaktion koͤnnte durch

ſolche kurzgefaßten , von aller Pedanterie freien Mitteilungen des

Fettels viel Gutes und Nuͤtzliches fuͤr das Publikum geſchaffen
werden . Eine Ausdehnung ſolcher Notizen auf ſaͤmtliche Vor —

ſtellungen , insbeſondere die literariſch wertloſe Tagesware ,
waͤre freilich nicht zu empfehlen , da ſie infolge des Mangels
an Stoff wahrſcheinlich zur Mitteilung ſchaler Kuliſſenwitze
und Theateranekdoten fuͤhren wuͤrde . Dramaturgiſche Erlaͤute⸗

rungen zu Alt - geidelberg oder zu Flachsmann als

Erzieher ſind weder dringend notwendig noch wuͤnſchenswert —

ſie muͤßten denn gerade ein ironiſches Geſicht annehmen , das

dann freilich mit den Intereſſen der Direktion nicht wohl zʒu

vereinigen waͤre .

Auf alle Saͤlle wuͤrde eine literariſche Ausnuͤtzung des

Theaterzettels in dem angedeuteten Sinn , falls ſie nur in den

richtigen redaktionellen Zaͤnden laͤge , die Moͤglichkeit ſchaffen ,
daß auch das Kunſtprogramm einen gewiſſen bildenden Einfluß

25 *
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auf das Publikum gewaͤnne und ſich ſomit zu einem ſchaͤtzens —

werten Faktor geſtaltete fuͤr die erzieheriſche Aufgabe , die dem

Theater — trotz mancher bedenklichen Geſtalten , die beifallumtoſt

in unſern Tagen als Erzieher des Publikums wirken — von

einigen ſtarrſinnigen Optimiſten auch heute noch zuerkannt wird
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Die Muͤnchener Shakeſpeare - Buͤhne und ihre

Vorgeſchichte .

) Von Iss9 bis 1892 wurden folgende Shakeſpeareſchen
Stuͤcke auf der neueingerichteten Buͤhne gegeben :

König Lear ( Is mal ) , König geinrich der vierte ,
J. Teil ( 5 mal) , Köͤnig Zeinrich der Vierte , 2 . Teil ( S mal) ,
König Heinrich der § Fünfte ( Imal ) , Viel Laͤrmen um
Nichts ( mal ) , Der widerſpenſtigen Faͤhmung
( 6mal ) , Was ihr wollt (J12 mal ) , Macbeth ( 4mal ) , Ein

Wintermaͤrchen ( 5mal ) , Romeo und Julia ( Jmal ) .
Außer dieſen Werken Shakeſpeares gingen folgende Stuͤcke auf
der RKeformbuͤhne in Scene : Dame Kobold von Calderon

( b mal ) , Goͤtz von Berlichin gen von Goethe ( 12 mal ) ,

Konradin , der letzte Zohenſtaufe von Greif ( 5 mal ) ,
Die Jungfrau von Orleans von Schiller ( 5 mal ) , Das

Käthchen von geilbronn von Kleiſt ( 5 mal ) , Köͤnig
Ottokars Gluͤck und Ende von Grillparzer ( 5 mal ) F§ auſt
von Goethe , J . Teil ( 5mal ) , Letzte Liebe von Doczi ( 5 mal) ,
Siesko von Schiller ( 4 mal ) .

2) Zur Geſchichte und Scenierung des Shakeſpeareſchen
Sommernachtstraums . In Feodor Wehls Didaskalien ,

Leipzig 1867 , S . 1 —10 .
) VUgl. Tieck , Kritiſche Schriften , Leipzig 1852 , III ,

S . 175 .

Y) In neuſter Zeit hat Kichard §ellner am Deutſchen

Volkstheater in Wien den intereſſanten Verſuch gemacht , am

17 . Sebruar 189b eine Auffuͤhrung von Was ihr wollt ins

Leben zu rufen , wobei eine dem Theatergeruͤſte Immermanns
in freier Weiſe nachgebildete Buͤhne verwendet wurde . Vergl .
Sellners Bericht hieruͤber im Shakeſpeare - Jahrbuch XXXII ,

S . 289 —294 .
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5) Der Artikel wurde ſpaͤter mit zwei andern Aufſaͤtzen

Genéses : Die Entwicklung des ſceniſchen Theaters

und : Die Muͤnchener Buͤhnenreform zu einer Broſchuͤre

zuſammengefaßt : Die Entwicklung des ſceniſchen

Theaters und die Buͤhnenreform in Muͤnchen . Mit

erlaͤuternden Illuſtrationen . Stuttgart , Cotta 188g .

6) Schinkels Entwuͤrfe und ſeine Erlaͤuterungen hierzu
wurden neuerdings veroͤffentlicht in den Bayreu her Bläͤttern

1887 , 5. Stuͤck .

7) Die Nachahmung der Reformbuͤhne außerhalb Muͤnchens

beſchraͤnkt ſich auf vier Faͤlle: auf zwei Auffuͤhrungen des Goͤtz
von Berlichingen am Deutſchen Landestheater zu Prag und am

Schillertheater zu Berlin , auf eine Vorſtellung von Koͤnig
Ottokars Gluͤck und Ende am Deutſchen Volkstheater in Wien

und eine ſolche des Koͤnig Lear am Stadttheater zu Breslau .

Das Unternehmen des Breslauer Stadttheaters war in —

ſofern allerdings voͤllig mißgluͤckt , als es die charakteriſtiſchen

Merkmale der Muͤnchener Reformbuͤhne dem Publikum in un⸗

vollſtaͤndiger und entſtellter Form zeigte .
Pgl . hierzu den vortrefflichen Aufſatz von Max Koch :

Eine ſceniſche Neuerung im Schauſpiel des Breslauer Stadt —

theaters ( Schleſiſche Seitung 1895 , Nr . 640 ) und den Bericht

von Alfred von Menſi : Die Muͤnchener Shakeſpeare Buͤhne

in Breslau ( Schleſiſche Zeitung 1895 , Nr . 855 ) .

Aus der umfangreichen Literatur uͤber die Shakeſpeare —
Buͤhne und die Fragen , die mit ihr zuſammenhaͤngen , ſeien

ferner die verſchiedenen wertvollen Aufſaͤtze von Walter Bor —

mann , beſonders der Artikel : Shakeſpeares ſceniſche Technik

und dramatiſche Kunſt ( Shakeſpeare - Jahrbuch XXVII ) und

der Aufſatz von Menſi : Die Shakeſpeare - Buͤhne im Jahr 1898

( Shakeſpeare - Jahrbuch XX hervorgehoben .

Shakeſpeare auf der modernen Buͤhne .

) PUgl. die Einleitung von Alois Brandl zu ſeiner

Ausgabe des Schlegel - Tieckſchen Shakeſpeare , Bd . J, S . 25ff .
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2) Auf den epiſchen Charakter des Shakeſpeareſchen Dra —

mas in Kompoſition und Technik hat neuerdings Alfred von

Berger in ſeinem Vortrag : Wie ſoll man Shakeſpeare

ſpielen : ( Ueber Drama und Theater , Leipzig , 1900 , S .

50 —89 ) hingewieſen . Aus dem epiſchen Charakter der Shake —

ſpeareſchen Dichtung ſucht Berger die Erſcheinung zu entwickeln ,

daß das altengliſche Theater im polaren Gegenſatze zu der

modernen Illuſionsbuͤhne von vornherein auf jede Erweckung
einer ſceniſchen Illuſion verzichtete und ſtatt deſſen das kuͤnſt⸗

leriſche Schwergewicht einzig und allein in die ſeeliſche Wirkung

einer die Phantaſietaͤtigkeit befruchtenden Schauſpielkunſt zu

legen imſtande war . Bergers anregende Darlegungen enthalten

ſehr viel Wahres und Richtiges , wenn ſie gleich von einer ge —

wiſſen abſichtlichen und einſeitigen Faͤrbung , hinſichtlich der

einmal aufgeſtellten prinzipiellen Gegenſaͤtze , nicht freizu —

ſprechen ſind .

3) Es iſt nicht ohne Intereſſe , daran zu erinnern , daß ſich

ſchon Schlegel in einer Vorbemerkung zu ſeiner Einzelausgabe
des deutſchen HZamlet von 1800 uͤber das Verhaͤltnis der mo —

dernen Buͤhne zʒur ſceniſchen Technik der Shakeſpeareſchen Dramen

geaͤußert hat :

„ Die Seite , wo der Dichter ohne Eingriff in ſeine Kechte

unſtreitig mit der meiſten Freiheit behandelt werden darf , iſt

die ſceniſche Anordnung . Die Angaben daruͤber ruͤhren meiſtens

nicht von ihm ſelbſt her ; er mußte ſich bei der Ausfuͤhrung

nach den damaligen theatraliſchen Mitteln richten , ob er ſich

gleich dadurch bei der Dichtung nicht einſchraͤnken ließ , ſondern

vielmehr darauf gerechnet zu haben ſcheint , daß die gutwillige

Einbildungskraft der Zuſchauer der Unzulaͤnglichkeit des ſinn⸗

lichen Anblicks zu gilfe kommen wuͤrde . Warum ſollte man

alſo nicht teils der Erſcheinung alle die Wuͤrde und Groͤße zu

geben ſuchen , die der Gegenſtand fordert , teils unnuͤtz an⸗

gegebene und ſtoͤrende Veraͤnderungen des Schauplatzes er⸗

ſparen ? “

4) Vgl . hierzu : Brodmeier , Die Shakeſpeare - Buͤhne
nach den alten Buͤhnenanweiſungen . Weimar 1904 , S . 14ff .
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Die neuſte Veroͤffentlichung auf dieſem Gebiete , das Buch

von Robert Proͤlß : Von den aͤlteſten Drucken der Dramen

Shakeſpeares und dem Einfluſſe , den die damaligen Condoner

Theater und ihre Einrichtungen auf dieſe Dramen ausgeuͤbt

haben , Leipzig 1905 — ein Buch , deſſen Reſultate teilweiſe mit

großer Vorſicht aufzunehmen ſind — konnte fuͤr den Text der

Dramaturgiſchen Blaͤtter nicht mehr verwertet werden .

5) Vgl . die vortrefflichen Ausfuͤhrungen Bulthaupts in

der allgemeinen Einleitung zum 2. Bande ſeiner Dramaturgie

des Schauſpiels .

Der Shakeſpeareſche Monolog und ſeine Spielweiſe .

1) Ugl . den Feſtvortrag von Wikolaus Delius : Ueber

den Monolog in Shakeſpeares Dramen . Shakeſpeare - Jahrbuch

XVI , S . 1 —21 .

2) Vgl . Kudolf Siſcher , Der Monolog in Macbeth als

formales Mittel zur Siguren - Charakteriſierung , in : Beitraͤge

zur neuern Philologie . Jakob Schippel zum 19. Juli 1902

dargebracht . Wien 1902 .

Vorſchlaͤge zur Auffuͤhrung des Roͤnig Lear .

) Schroͤders Bearbeitung des Lear erſchien 4778 in

gamburg bei Michaelſen . Ugl . Berthold Litzmann , Friedrich

Cudwig Schroͤder , Bd . II , Zamburg 1894 , S . 242 ff.

Dazu : Merſchberger im Shakeſpeare - Jahrbuch XXV ,

S . 205 ff.

2) Schroͤders Bearbeitung des Lear ſcheint ſich ziemlich

lange , bis in die erſten Jahrzehnte des 19 . Jahrhunderts hinein ,

auf den Buͤhnen erhalten zu haben . Sie wurde in Karlsruhe

beiſpielweiſe bis 1850 , in Mannheim bis 1859 , in Zamburg

ſogar 1847 noch gegeben ; in Berlin wurde ſie 1850 durch eine

neuere Bearbeitung verdraͤngt .

3) König Lear . Ein Trauerſpiel in 5 Aufzuͤgen , nach

Shakeſpeare , von J . C. Bock . Leipzig 1779 .
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Ugl . Kudolf Gense , Geſchichte der Shakeſpeareſchen

Dramen in Deutſchland , Leipzig 1870 . S . 2bo ff.

4) Vgl . Kudolf Erzgraͤber , Nahum Tates und George
Colmans Buͤhnenbearbeitungen des King Lear . Shakeſpeare⸗

Jahrbuch XXXIII , S . 100
ff .

Dazu : E. Kilian , Zwei alte engliſche Bearbeitungen des

König Lear . Beilage zur Allgemeinen Zeitung 1897 , Nr . 108 .

5) William Shakeſpeares Koͤnig Lear . Fuͤr die Buͤhne

uͤberſetzt von Beauregard Pandin . Zwickau 1824.
6) König Lear . Trauerſpiel in fuͤnf Aufzuͤgen von

Shakeſpeare . Neu uͤberſetzt und fuͤr die deutſche Buͤhne frei

bearbeitet von J . B . von Zahlhas . Bremen 1824 .

7) König Lear . Trauerſpiel in fuͤnf Aufzuͤgen von

Shakeſpeare . Fuͤr die Darſtellung eingerichtet von C. A. Weſt .

Wien 1841 .

Ugl . dazu : E. Kilian , Schreyvogels Shakeſpeare - Be⸗

arbeitungen . Shakeſpeare - Jahrbuch XXXIX , S . 8§7ff .

8) Anſchuͤtz , der Darſteller des Lear in jener Vorſtellung ,

berichtet in ſeinen 95 ( Neue Ausgabe , Ph . Reclam ,

S . 199 ) : „ Die damalige Zenſur ſtellte das kindiſche Verlangen ,

daß der vielgeplagte Greis ſchließlich am Leben bleibe , wieder

zu Verſtande komme und der Vater uͤber ſeine entarteten Kinder ,

der Koͤnig uͤber ſeine Feinde triumphiere . — Schreyvogel er —

kannte das Widerſinnige dieſer Forderung vollſtaͤndig an ; da

er ſich ihr fuͤgen mußte , ſo ſpekulierte er wenigſtens auf die

Gemuͤtlichkeit der Wiener . Er wußte , daß ſein Publikum noch

nicht ganz geeignet war , ſo furchtbar erſchuͤtternde Eindruͤcke in

ſich ſelbſt auszugleichen , daß ein ſentimentaler Zug aus der

Iffland - Kotzebueſchen Kepertoirezeit einen friedlicheren Ausgang

vorziehen und daß das Stuͤck durch dieſe Konzeſſion populaͤrer
werden wuͤrde . “

Die Angabe von Anſchuͤtz wird beſtaͤtigt durch Coſtenoble ,

der in ſeinen Tagebuchblaͤttern ( Aus dem Burgtheater . 1818 —

1857 . Wien 1889 , Bd . I, S . 175 ) unter dem 25 . Maͤrz 1822
bemerkt :

Buͤhn

laſſen

Wen

Dicht

gewot

Da vo

Cear

kuͤrlic

krank

oder

Muſt

Shab

der 7
Lear

von 1

an 1

nach

Herai

1875 ,
bearb

Ueber

mit

Direk

letzter
in fe

S§amil

erſten

gabe



Anmerkungen 505

„ Probe von Foͤnig Lear . Anſchuͤtz ging wuͤtend auf der

Buͤhne umher , weil die Zenſur den Britenkoͤnig nicht ſterben

laſſen will . — — — Sein Unwille war begruͤndet genug .

Wenn der Darſteller durchdrungen iſt vom Werke eines großen

Dichters , und ihm nun eine kalte , unpoetiſche Zand in die lieb —

gewordene Geſtalt greift , ſo muß er zur Wut gereizt werden .

Davon fuͤhlt und begreift freilich der Fenſor nichts . Wenn

Cear am Leben bleibt , wie Correggio , ſo draͤngt ſich unwill —

kuͤrlich der Gedanke auf : beide , der kindiſche Koͤnig wie der

kranke Maler , reiſen nach der Vorſtellung ins Teplitzer Bad ,

oder gebrauchen ſonſt irgendwo eine ſtaͤrkende Brunnenkur . “

9) Pgl . Richard Sellner , SGeſchichte einer deutſchen

Muſterbuͤhne , Stuttgart 1888 , S . 425 ff.

10) Eine von R . Gericke gearbeitete Statiſtik uͤber die

Shakeſpeare - Auffuͤhrungen der deutſchen Buͤhnen zu Anfang

der 70 er Jahre ( Shakeſpeare - Jahrbuch VIII ) ergibt , daß Koͤnig

Lear in dieſen Jahren an 10 Buͤhnen nach der Ueberſetzung

von Voß , an 5 Buͤhnen direkt nach Schreyvogel , dagegen nur

an 1 Buͤhne nach der Tieckſchen Ueberſetzung und an 1 Buͤhne

nach einer Miſchung von Voß und Tieck gegeben wurde .

11) W . Shakeſpeares dramatiſche Werke . Fuͤr die deutſche

Buͤhne bearbeitet von Wilhelm Oechelhaͤuſer , Weimar 1878 ,

Bd . II .

12) Deutſcher Buͤhnen - und Familien - Shakeſpeare .

gerausgegeben von Eduard und Otto Devrient , Leipzig

1875 , Bd . V. Die in dieſer Sammlung enthaltene Buͤhnen⸗

bearbeitung von Köͤnig Lear beruht auf einer ſelbſtaͤndigen

Ueberſetzung von Otto Devrient und iſt nicht voͤllig identiſch

mit der von Eduard Devrient herruͤhrenden , unter deſſen

Direktionsfuͤhrung zu Karlsruhe gegebenen Bearbeitung . Die

letztere benutzt die Ueberſetzung von Voß und unterſcheidet ſich

in folgenden Punkten von der im Deutſchen Buͤhnen - und

Familien⸗Shakeſpeare veroͤffentlichten Bearbeitung :

1) Sie behaͤlt bezuͤglich des Einſchnitts zwiſchen dem

erſten und zweiten Akt die Akteinteilung der Folio - Aus⸗

gabe bei .
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YDer vierte Akt hat nicht 5, ſondern 4J Schauplaͤtze :

a . Freie Gegend ( IV, 1) . b. Zimmer in Albaniens Schloß

( W 2, ohne die in der Druck - Ausgabe angehaͤngte Scene

zwiſchen Kegan und Oswald ) . e. Gegend bei Dover ( V, 4

und b, mit Weglaſſung von Gloſters Sprung ) . d. Zelt ( V, 7) .

5) Im fuͤnften Akt ſind Scene 1 und 2 des Originales

beibehalten . Dieſer Akt hat 5 Schauplaͤtze : Jund 5 : britiſches

Cager , 2 : kurzer Wald .

Unter der im Texte ſchlechtweg als Devrientſche Bearbeitung

bezeichneten Einrichtung wird die der Druckausgabe verſtanden .

16) König Lear . Suͤr die Darſtellung bearbeitet von

Ernſt Poſſart . Muͤnchen 1875 .

14) Shakeſpeares Koͤnig Lear . Eine deutſche Buͤhnen⸗

Ausgabe mit dramaturgiſchen , ſceniſchen und ſchauſpieleriſchen

Anmerkungen von Max Koͤchy . Leipzig 1879 .
Ueber die Bearbeitungen von Oechelhaͤuſer ,

Poſſart und Koͤchy hat Wilhelm Bolin im XX . Bande des

Shakeſpeare - Jahrbuchs ( Zur Buͤhnenbearbeitung des 10 Lear ,

S . 151 —148 ) in eingehender kritiſcher Weiſe gehandelt und

eine Keihe eigner Vorſchlaͤge beigefuͤgt , die in ſeiner Buͤhnen —

bearbeitung fuͤr Schweden verwertet ſind .

15) Vgl . Shakeſpeare - Jahrbuch XXIV , S . 145 ff.

16) Pgl . § Feodor Wehl , Fuͤnfzehn Jahre Stuttgarter

Hoftheater - Leitung . Ein Abſchnitt aus meinem Ceben . Zamburg

188b , S . 205 ff.

17) Das Verhaͤltnis der neuern Bearbeitungen zu einander

hinſichtlich des Maßes der Verwandlungen innerhalb des Akts

ergibt ſich aus folgender Ueberſicht ; die SZiffern bezeichnen die

Fahl der Schauplaͤtze , die jeder Akt erfordert :

Akt 1 Akt II Akt III Akt IV Akt 3

Oechelhaͤuſer . 2 2 2 5 1

Debrieſiitt2 2 5 5 1

Boſſartrtrt 2 2 5 2

Rochyßyß 2 5 5 5 2

Il . 2 2 5 ö
Wehl ( vorſpiel 1 ) . 1 1 1 1
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18) Köchy empfindet den Uebelſtand wohl als ſolchen und

ſchreibt hieruͤber in einer Anmerkung ( S. 85 ) : „ Ueber einen

Hauptfehler , daß die Nebenhandlung auf den goͤhepunkt jedes

Dramas , in den Ausgang des dritten Akts , geſtellt iſt , war

freilich nicht wegzukommen . “

10) Die Beibehaltung der im Originale zwiſchen die Lear⸗

ſcenen eingeſchobenen kleinen Auftritte der Gloſterhandlung iſt

auf der modernen Buͤhne nicht notwendig . Dieſe Eigentuͤmlich —
keit der Shakeſpeareſchen Kompoſitionsweiſe , die eine groͤßere
zuſammengehoͤrige Scenenreihe mit Vorliebe durch kleine

Zwiſchenſcenen unterbricht , die einer andern Perſonengruppe
angehoͤren , erklaͤrt ſich aus dem Charakter des altengliſchen
Theaters und iſt fuͤr die heutige Buͤhne nur da beizubehalten ,
wo wichtige Gruͤnde aͤſthetiſcher Art hierfuͤr in die Wagſchale
fallen .

Dagegen iſt es nicht gutzuheißen , daß Oechelhaͤuſer , ebenſo
wie Poſſart , Bolin und Wehl , desgleichen die alten Bearbeitungen
von Schroͤder und Bock , ſaͤmtliche Learſcenen dieſes Akts auf
einem Schauplatz — der Heide — ſpielen laſſen , anſtatt dieſen

fuͤr die letzte jener Scenen in das Innere von Gloſters Block —

haus zu verwandeln . Zunaͤchſt leidet darunter die Wahrſchein⸗

lichkeit , da man nicht begreift , weshalb Gloſter und die Seinen

nicht alles aufbieten , den unbedeckten Greis den Unbilden der

Witterung zu entziehen und ihn unter das ſchuͤtzende Dach der

nahen Zuͤtte zu bringen . Sodann iſt zu beachten , daß die ver —

ſchiedenen Phaſen von Lears Wahnſinn ſtets durch den Ort ,

wo er ſich befindet , beeinflußt werden . In der letzten Learſcene

des dritten Akts beginnt der Wahnſinn des Koͤnigs bereits in

ein andres Stadium zu treten . Waͤhrend er ſich in der wilden

Natur der Zeide , von Sturm und Donner umtoſt , gigantiſchen
Wutausbruͤchen uͤberlaͤßt, beginnt gegen Schluß des Akts bereits

jener aͤußerlich ruhigere , bruͤtende , unſtaͤt von einem Gegenſtand
zum andern abirrende Wahnſinn , wie wir ihn dann im vierten

Akt zur vollen Bluͤte entfaltet finden . Zur Anbahnung dieſer

neuen Phaſe des Wahnſinns traͤgt ohne Zweifel auch der Ein —

tritt des Koͤnigs unter das ſchuͤtzende Dach der Blockhuͤtte bei .
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Dieſer Schauplatz iſt nicht zufaͤllig , ſondern ihr natuͤrlicher und

von dem Inhalt der Scene nicht loszuloͤſender Hintergrund .

Ueberdies kommt das Spiel der Darſteller , das hier nach allen

Seiten der feinſten Nuͤancierung bedarf , in dem kleinen und

erleuchteten Kaume der Zuͤtte viel mehr zur Geltung als auf

der großen Buͤhne der in Dunkel gehuͤllten Zeide . — Die ge —

teilte Buͤhne , wie Poſſart ſie vorſchlaͤgt , iſt nicht zu empfehlen ,

da ſie die Aufmerkſamkeit zerſtreut und die Stimmung in ſtarkem

Maße gefaͤhrdet .

20, Bei dieſer Art der Anordnung waͤre Gloſters Be —

merkung , der Grund ſcheine ihm eben , in Anbetracht deſſen , daß

wirklich eine kleine Zoͤhe erſtiegen wird , zu ſtreichen , und der

Anfang der Scene haͤtte zu lauten :

Gloſter . Wann kommen wir zum Sipfel dieſes Bergs ?

Ed gar . Ihr klimmt hinan . — Vernehmt ihr nicht die See ?

Gloſter . Nein , wahrlich nicht !

uſw .

21) Im Texte von V, 1 haben bei dieſer Art der An⸗

ordnung einige kleine Aenderungen einzutreten . Zu Beginn ſitzt

Regan auf einem Feldlager am Tiſche ; neben ihr ſteht Edmund

und erteilt dem beim Ausgang ſtehenden Hauptmann ſeine Be —

fehle . Albanien und Goneril kommen ohne weiteres Gefolge .

Gonerils Apart bei ihrem Auftritt faͤllt an dieſer Stelle fort .

Auf Albaniens Worte : „ So laßt uns Batſchluß mit Kriegs⸗

erfahrnen faſſen , was zu tun “ , folgt :

Albanien . Ich bitt ' Euch , Edmund , kommt zu meinem Felte .

( Er weiſt nach der Seite . Edmund gibt Regan die Hand und fuͤhrt ſie zur

Seite ab. )

Goneril ( faͤhrt leidenſchaftlich auf , fuͤr ſich ).

Preis gaͤb' ich gern die Schlacht , eh' dieſe Schweſter
Bei ihm den Preis davontruͤg ' uͤber mich .

( Sie folgt den andern raſch , Als Albanien ebenfalls folgen will , tritt durch

den Mittelvorhang eilig Edgar ein . )

Edgar . Sprach Euer Snaden je ſo armen Mann ,
Goͤnnt mir ein wort .
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Albanien ( den andern nachrufend ) ,
Ich will euch folgen ; —redet !

F 2 8 Eh' ihr die Schlacht beginnt , leſt dieſen Brief .
U. ſ. w. bis zum Schluß der Scene .

Fur Auffuͤhrung des Sommernachtstraums .

) Die in Devrients Bearbeitung hierfuͤr gegebene Vor —

ſchrift waͤre fuͤr heutige Verhaͤltniſſe weſentlich umzugeſtalten .
Insbeſondere ſind die mit griechiſcher Architektur unvereinbaren

„ halbrunden “ Freitreppen zu beſeitigen .

2) Eine Darſtellung des Puck , die mit Paula Konrads

vorzuͤglicher Leiſtung in eine Linie geſtellt werden kann , ſcheint

neuerdings Gertrud Eyſoldt in der Vorſtellung des Sommer —

nachtstraums am Veuen Theater zu Berlin ( zum erſtenmal

am 51 . Januar 1905 ) geboten zu haben . Dieſe von Max Kein⸗

hardt inſcenierte Auffuͤhrung des Stuͤckes konnte leider fuͤr

vorſtehenden Aufſatz nicht mehr verwertet werden .

Soweit aus den uͤberſchwaͤnglichen Lobeshymnen der

Berliner Preſſe zu erſehen iſt , ſcheint das Verdienſt dieſer Auf —

fuͤhrung vor allem in der von allem Konventionellen abweichen —

den , wunderbar poetiſchen und phantaſiedurchtraͤnkten Inſcenie⸗

rung des Zauberwaldes mit ſeinem Elfenſpuk zu liegen . Wieweit

auch in der Darſtellung der Ruͤpelkomzdie neue Bahnen be —

ſchritten wurden , iſt aus den Berichten der Zeitungen nicht mit

Sicherheit zu entnehmen .

3) Wenn noch ein Zweifel beſtehen koͤnnte uͤber die Art ,

wie die Handwerker an ihre ſchauſpieleriſchen Aufgaben heran —

treten , ſo muͤßte er bei den Worten ſchwinden , in denen Philo⸗
ſtrat das Spiel der Ruͤpel charakteriſiert :

it is nothing , nothing in the world ,
Unless you can find sport in their intents ;
Extremely strech ' d and conn ' d with ecruel pain ,
To do you service .

Wie charakteriſtiſch fuͤr den ernſten Fleiß der Biedern iſt

dies extremely stretch ' d — uͤbermaͤßig angeſpannt , und
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conn ' d with cruel pain — mit unmenſchlicher Muͤhe in den

Kopf gepfropft !

Vgl . hierzu die ausgezeichneten Bemerkungen von Adolf

Winds uͤber die Darſtellung der komiſchen Siguren bei Shake⸗

ſpeare , in deſſen Buch :

Die Technik der Schauſpielkunſt , Dresden 1904 ,

S . 259 .

Fur Buͤhneneinrichtung der Widerſpenſtigen .

1) Zu dieſen Verſuchen kann die Einrichtung des Stuͤckes

von Seodor Wehl nicht gerechnet werden . Sie beruht in

allen weſentlichen Punkten auf der Bearbeitung von Deinhard —

ſtein , die Wehl nur ſceniſch etwas vereinfachte und mit einer

Keihe weiterer Neudichtungen von hoͤchſt zweifelhaftem Werte

ausſtattete . Eine von Wehl eingelegte Scene , worin er Bromio ,

um dem Darſteller eine dankbare Aufgabe zu bieten , eine Probe

ablegen laͤßt von ſeiner Kunſt , verſchiedene Vaͤterrollen zʒu

ſpielen , gehoͤrt zum Unglaublichſten , was je auf dem Gebiet

der Shakeſpeare - Bearbeitung geleiſtet worden iſt . — Noch

weniger kommt die in Keklams Univerſalbibliothek erſchienene ,

auf einer Kompilation von Deinhardſtein und Wehl beruhende

Buͤhnenbearbeitung in Betracht .

Welche Saſſung das Stuͤck unter den Zaͤnden der reiſenden

Virtuoſen vielfach annimmt , lehrt die Bearbeitung , die Adal —

bert Matkowsky als Darſteller des Petruchio auf ſeinen

Gaſtſpielreiſen mit ſich fuͤhrt , eine Einrichtung , die in jeder Be —

ziehung ein grimmiger Zohn iſt auf eine einigermaßen geſchmack —
volle und kuͤnſtleriſche Vorfuͤhrung dieſes Luſtſpiels .

2) Der Widerſpenſtigen Zaͤhmung . Cuſtſpiel in vier

Akten und einem Vorſpiel von William Shakeſpeare . Nach

der Ueberſetzung von Wolf Graf Baudiſſin ( Schlegel - Tieck )
fuͤr die deutſche Buͤhne bearbeitet von Kobert Kohlrauſch .

Minden , Bruns o. J .

3) Das Beſtreben , die Scenerie eines Stuͤckes moͤglichſt

zu vereinfachen , hat nicht nur bei Shakeſpeare , ſondern auch
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bei den deutſchen Klaſſikern vielfach zu hoͤchſt verkehrten Ueber⸗

treibungen gefuͤhrt . So beging ſelbſt ein ſo beſonnener Dramaturg
wie Eduard Devrient den Fehler , in Minna von Barn⸗
helm das ganze Stuͤck vom zweiten Akt an , zur Erſparung
des Dekorationswechſels , im Zimmer des Fraͤuleins ſpielen zu
laſſen und außerdem die beiden letzten Akte des Luſtſpiels in
einen einzigen zuſammenzuziehen .

Dadurch wurde die feine Symmetrie des fuͤnfaktig ge⸗
gliederten Stuͤckes , das abwechſelnd in dem Wirtszimmer und
in dem SZimmer des Fraͤuleins ſpielt , zerſtoͤrt , und die Vor —

gaͤnge des dritten und fuͤnften Aktes , die in dem Zimmer des

Fraͤuleins zum großen Teil voͤllig unmoͤglich ſind , aller Wahr —

ſcheinlichkeit und Glaubhaftigkeit beraubt .

Dieſe Devrientſche Einrichtung des Stuͤcks , die ſich bis

zum Jahr I88o in Karlsruhe erhielt , wurde erſt durch Oswald

Zancke , den langjaͤhrigen verdienten Oberregiſſeur und Direktor

am Karlsruher Zoftheater unter Putlitz und Buͤrklin , beſeitigt und
mit der einzig richtigen Faſſung des Originales vertauſcht .

Noch ſchlimmer iſt der Mißgriff , den aͤhnliche Motive bei
der neuſten Inſcenierung des Wilhelm Tell am Wiener

Burgtheater veranlaßt haben . Um eine Verwandlung zu er⸗

ſparen , ließ man ſich hier zu der geradezu unglaublichen und

voͤllig ſtimmungmordenden Anordnung verleiten , das Waldidyll
der Rudenzſcene ( III , 2 ) auf den Markt von Altdorf zu ver⸗

legen . Waͤhrend Frießhardt und Leuthold im Zintergrund den

gut bewachen , ſucht Bertha im Vordergrund den Geliebten

uͤber ſeine vaterlaͤndiſchen Pflichten aufzuklaͤren .

) Der Widerſpenſtigen Zaͤhmung . Cuſtſpiel in

fuͤnf Akten und einem Vorſpiel von Shakeſpeare . Nach

Baudiſſins Ueberſetzung fuͤr die deutſche Buͤhne bearbeitet von

Eugen Kilian . Oldenburg J89s .

5) Wo die Widerſpenſtige in der Bearbeitung von Kohl —

rauſch bis jetzt ʒur Auffuͤhrung kam , wurde das Kahmenſpiel ,
ſoweit mir bekannt iſt , jeweils weggelaſſen . — Die einʒigen
Buͤhnen , wo das Vorſpiel gegenwaͤrtig gegeben wird , ſind die

Kilian , Dramaturgiſche Blaͤtter 24
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gofbuͤhnen zu Karlsruhe , Dresden und neuerdings Glden —

burg .

6) Der Widerſpenſtigen Faͤh mung . Cuſtſpiel in

fuͤnf Akten , einem Vorſpiel und Nachſpiel von William Shake —

ſpeare . Nach der Schlegel - Tieckſchen Ueberſetzung fuͤr die

deutſche Buͤhne bearbeitet von Dr . Karl Zeiß . ( Die Meiſter⸗

werke der deutſchen Buͤhne , hrsg . von G. Witkowslki , Leipzig

1905 . )

7) PUgl. die Bemerkungen von Zeinrich Stümcke

in ſeinem Bericht uͤber die Stuttgarter Auffuͤhrung der Wider —

ſpenſtigen bei den Berliner Meiſterſpielen 1902 , in dem Buche :

Die vierte Wand . Theatraliſche Eindruͤcke und Stu —

dien . Leipzig 1904 . S . 589 .

8) Die Situation wird dadurch dem Originale gegenuͤber

inſofern veraͤndert , als bei Shakeſpeare der Moment nicht zur

Vorfuͤhrung kommt , wo Schlau aus dem Schlafe geweckt wird ;

als er zu Beginn der zweiten Scene in der Verkleidung auf —

tritt , iſt die Komöͤdie bereits laͤngere Feit im Gang .

Demgegenuͤber hat die Anordnung der Buͤhneneinrichtung
den Vorteil , daß gerade die Situation , worin ſich Schlau beim

Erwachen befindet , wo er zum erſtenmal als Lord begruͤßt

wird , Momente von außerordentlicher komiſcher Kraft bietet , die

bei der Anordnung des OGriginales fehlen . Die Reden der

Diener , die daruͤber berichten , daß Schlau von ſeinem Streit

mit der Wirtin geſprochen , nach Caͤcilie Hacket gerufen habe ꝛc.

koͤnnen auch mit dieſer Art der Anordnung in Einklang ge —

bracht werden . Denn man kann annehmen , daß Schlau ,

waͤhrend ihn die Diener ankleideten , fuͤr Augenblicke aus ſeinem

Kauſch erwachte und ſich dabei in ſeinen ſchlaftrunkenen Reden

mit der Wirtin und ſeiner gewohnten Umgebung beſchaͤftigte .

— In dem Buche der Karlsruher Einrichtung S . 10 ſind die

beiden Keden „ O ja , Mylord , doch lauter unnuͤtz Zeug “ und

„ Ei Zerr , Ihr kennet ſolch ein Maͤdchen nicht “ irrtuͤmlicher

Weiſe dem Lord , der bei der Umkleidung Schlaus nicht zu —

gegen iſt , zugeteilt . Die beiden Reden muͤſſen wie im Origi —

nale von den Dienern geſprochen werden .
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) Durch dieſe Ausfuͤhrungen duͤrften die Einwaͤnde ent —⸗

kraͤftet ſein , die vonſeiten Oech elhaͤuſers gegen die An⸗

ordnung des vierten Aktes in der Bearbeitung von Kohlrauſch
und in der Karlsruher Einrichtung erhoben wurden ( Zwei
neue en der Bezaͤhmten Wider⸗

ſpenſtigen , Shakeſpeare - Jahrbuch XXV , S . 247 ff . ).
10) Vgl . uͤber die in von Zeiß und die uͤbrigen

Bearbeitungen den Aufſatz von Adolf Winds : Shakeſpeares
Bezaͤhmte Widerſpenſtige und ihre deutſchen Bearbeitungen .
Buͤhne und Welt , V. Jahrgang ( 1905 ) , S . 755 .

Maß fuͤr Maß auf der deutſchen Buͤhne .

) Ugl . E. Kilian , Die Dalbergſche Buͤhnenbear —

beitung des Timon von Athen . Shakeſpeare - Jahrbuch XVV ,
S . 24 —70 .

2) Schroͤders Bearbeitung von Maß fuͤr Maß iſt ver —⸗

oͤffentlicht in der : Sammlung von Schauſpielen fuͤrs Hamburg⸗
ſche Theater . Zerausgegeben von Schroͤder . Erſter Teil . 1790 .

Ugl . Litzmann , Schroͤder , Bd .

5
S . 250 ff.

3) Weilands Bearbeitung iſt veroͤffentlicht in der

Deutſchen Schaubühne I8o4 , Bd . 85
) Vinckes Bearbeitung wurde als Buͤhnenmanuſkript

gedruckt , Freiburg i . B. 1874 .

5) Maß fuͤr Maß . Schauſpiel in fuͤnf Akten von

Shakeſpeare . Nach Baudiſſins Ueberſetzung fuͤr die Auf⸗

fuͤhrung eingerichtet von Eugen Kilian . Leipzig , Reklams Uni⸗

verſalbibliothek Nr . 4525 .

Der Auffuͤhrung in Karlsruhe lag die Ueberſetzung Bau⸗

diſſins , zum Teil in der revidierten Faſſung von Alexander

Schmidt , zum Teil in der neuen RKeviſion von germann Conrad

zugrunde . Die Conradſche Faſſung , die von ihrem Autor in

zuvorkommender Weiſe dem Karlsruher Zoftheater zur Be —

nutzung uͤberlaſſen wurde , hatte dabei zum erſtenmal Gelegen —
heit , ſich auf der Buͤhne zu bewaͤhren und leiſtete durch zahl⸗

245
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reiche gluͤckliche Neuerungen , die namentlich der Deutlichkeit

und leichten Sprechbarkeit des Textes zugute kamen , vortreff —

liche Dienſte .

Fuͤr die Buchausgabe der Einrichtung konnte ſie leider nicht

benutzt werden , da die Verlagsbuchhandlung die Erlaubnis hierzu

verſagte .

6) Als eine der bewundernswerteſten Schoͤnheiten des

Stuͤckes wird ſehr vielfach die Charakterzeichnung Iſabellas von

der Kritik hervorgehoben . Es iſt ſicher, daß dieſe Geſtalt

prachtvolle Zuͤge zeigt und daß in ihren Reden eine Suͤlle der

herrlichſten Poeſie niedergelegt iſt . Ebenſo ſicher iſt es aber ,

daß die Charakterzeichnung Iſabellas hinter der von Shake —

ſpeares beſten Frauengeſtalten weſentlich zuruͤckſteht . Aus ihren

Keden ſpricht vielfach mehr der Dichter als die von ihm ge —

zeichnete Geſtalt . Ihre kalte , wiſſende und ſelbſtbewußte TTugend

hat etwas Abſtraktes , das weder zu uͤberzeugen noch zu er —

waͤrmen vermag , das ſtellenweiſe ſogar , namentlich in der Ker⸗

kerſcene ( II , J ) , die Teilnahme des Zuſchauers fuͤr Iſabella ſehr

erſchwert . Es fehlen in der Charakterzeichnung die kleinen

durch die es Shakeſpeare ſonſt ſo meiſterlich ver —⸗

ſeine idealſten Frauengeſtalten mit dem wirklichen

verknuͤpfen . 35 Darſtellerin der Iſabella auf der

alles tun , um das Kalte und Abſtrakte , was der

zu mildern und zu beleben und durch ihr

ihren tiefen Schmerz um das

de geweihten Bruders zum Ausdruck zu

Ugl . Kichard Koppel , Scenen⸗Einteilungen und

bem in den Shakeſpeareſchen Dramen . Shakeſpeare⸗

Goethes 8 —
von Berlichingen auf dem Theater .

Ugl . S. winter , Die erſte Auffuͤhrung des Goͤtz von

Berlichingen gamburg . In Litzmanns Theatergeſchichtlichen
Sorſchungen I, gamburg ISgf .
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2) Ugl . die tuͤchtige Diſſertation von John Scholte

ollen , Goethes Goͤtz von Berlichingen auf der Buͤhne , Leip⸗
zig 1895 . Es iſt ein beſonderes Verdienſt von Nollen , durch
eine ausgiebige Verwertung des geſamten Materiales und Her⸗
anziehung der Berliner Theaterzettel von 1794 und 1795 das

mutmaßliche Bild der Kochſchen Einrichtung mit ziemlicher
Gewißheit rekonſtruiert zu haben .

Zur erſten Berliner Auffuͤhrung iſt ferner die aͤltere Ar⸗

beit von K. M. Werner im 2. Bande des Goethe - Jahrbuchs
zu vergleichen .

3) Gothaer von 177b0.
) Vgl . El . Mentzel , Seſchichte der Schauſpielkunſt in

Frankfurt a . M. Fran 51810 82 , S . 570 und 525 .

5) Die Mannheimer Buͤhnenbearbeitung des Goͤtz von

Berlichingen vom Jahre 178b . Ein Beitrag zur Bi uͤhnenge⸗
ſchichte des Goͤtz . Nach dem Mannheimer Sufflierbuch mit

Einleitung zum erſtenmal herausgegeben von E. Kilian .

Mannheim
1889.

Vgl .§. Walter , Archiv und Bibliothek des 30
Rane ters 5 Mannheim , Leipzig 1899 , Bd . II , S . 120

6) Eine Ausnahme bildete Wuͤrzburg , wo Goͤtz vo

Berlichingen , neu bearbeitet von SFranz von Zolbein , 1817
und 1842 gegeben wurde .

Dieſe Bearbeitung Zolbeins ſcheint , wenn die betreffende

Angabe richtig iſt ( vgl . Dennerlein , SHeſchichte des Wuͤrz⸗

burger Theaters , Wuͤrzburg 1855 ) , verloren gegangen zu ſein .

Wenigſtens ſind meine Bemuͤhungen darum erfolglos ge —
blieben .

Auch bei der erſten Auffuͤhrung des Stuͤcks in Zan —
nover 1820 ſpricht das Auftreten Liebetrauts und andres da —

fuͤr, daß eine Einrichtung gegeben wurde , die ſich nicht mit der

Theaterbearbeitung des Dichters deckte .

) Vgl . E . Kilian , Zur Buͤhnengeſchichte des Goͤtz von

Berlichingen . Goethe - Jahrbuch 14 , S . 270 ,
Dazu die Miscelle : Goͤtz von Berlichingen in Wien ,

Hoethe - Jahrbuch 19 , S . 295 .
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Das richtige Datum fuͤr die Auffuͤhrung des Goͤtz am

Theater an der Wien gibt Gloſſy im Katalog der Theaterge —

ſchichtlichen Ausſtellung der Stadt Wien , 1892 , S . 72 .

8) Vgl . den Katalog der Theatergeſchichtlichen Ausſtellung

der Stadt Wien , 1892 , S . b1. Ueber Ehrimfeld , den Ver —

faſſer einer Bearbeitung von Goldonis Cuͤgner und eines

Schauſpiels Der Eichenkranz vgl . Goͤdecke § 554 , Szo .

9) Goͤtz von Berlichingen mit der eiſernen Zand .

Ein Schauſpiel in fuͤnf Aufzuͤgen . Eingerichtet fuͤr das k. k.

priv . Theater an der Wien von Sranz Gruͤner . Wien ISog .

Ueber dieſe Bearbeitung hat zuerſt Paul Seliger in

der Gegenwart ( 1890 , Nr . 50b) berichtet .

vgl . Nollen , a. a . O . S . 5b ff.

10) Vgl . E. Kilian , Eine Buͤhnenbearbeitung des Goͤtz

von Berlichingen von Schreyvogel . Litzmanns Theatergeſch .

Forſchungen II , gamburg 1891 .

11) Am eingehendſten wurde die Verſchlechterung des

Goͤtz von 1775 durch die Theaterbearbeitung nachgewieſen von

Otto Brahm im HGoethe - Jahrbuch 2, S . 90 ff.

12) Die Varianten dieſer Bearbeitung wurden von Auguſt

Sauer in Band XIII , 2. Abteilung der Weimarer Ausgabe

veroͤffentlicht . Zieraus laͤßt ſich das vollſtaͤndige Bild des

zweiteiligen Goͤtz von 1819 rekonſtruieren , nachdem bisher nur

der Theaterzettel und einige wenige Bruchſtuͤcke , u . a . eine

Kolle des Narren fuͤr die Neueinſtudierung von 1825 , einige

unſichere Schluͤſſe auf dieſe Bearbeitung geſtattet hatten .

Vgl . E. Kilian , Der zweiteilige Goetheſche Theater⸗Goͤtz.

Beilage zur Allgemeinen Zeitung 1907 , Nr . 259 .

13) Dieſer Epilog des Narren gehoͤrt zu den ſogenannten

Bruchſtuͤcken von Musculus und wurde außer von Schade

( Weimariſches Jahrbuch V und Zempel ( Goethe - Ausgabe , Bd .

zuletzt von Baechtold mitgeteilt , in der Einleitung zu

deſſen Ausgabe :

Goethes Goöͤtz von Berlichingen . In dreifacher

Geſtalt . Freiburg 1888 .
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1) Dgl . E. Kilian , Eine Karlsruher Handſchrift der
erſten Goetheſchen Buͤhnenbearbeitung des Goͤtz. Beilage zur
Allgemeinen Zeitung 1894 , Beilage - Wummer 241 .

15) Goͤtz von Berlichingen mit der eiſernen Hand .
Schauſpiel in fuͤnf Aufzuͤgen . Erſte vollſtaͤndige Buͤhnenbear⸗

beitung nach der Goethe - Handſchrift der Univerſitaͤtsbibliothek
in Zeidelberg . [ Herausgegeben von G. Wendt . ] Karlsruhe

879 .

Ugl . dazu G. Wendt in der Alemannia 1879 , S . 182 .
Der geſamte kritiſche Apparat wurde geordnet von Sauer in
der Weimarer Ausgabe XIII , 2. Abteilung .

16) Vg . E. Kilian , Eine Auffuͤhrung des Goͤtz von

Berlichingen nach der Zeidelberger Zandſchrift . Beilage ʒur
Allgemeinen Zeitung 1890 , Nr . 11 .

17) Dingelſtedts Bearbeitung wurde nicht gedruckt .
Nach dem handſchriftlichen Buche des Wiener Burgtheaters
hat Wollen das Scenarium veroͤffentlicht a . a. O . S . 110.

18) Dingelſtedts Bearbeitung iſt am Burgtheater ſeit 1879
ſchon uͤber 50 mal in Scene gegangen . Außerdem wurde ſie
in Prag und am Deutſchen Theater zu Berlin gegeben
und liegt u. a . auch den Auffuͤhrungen des Stadttheaters in

§ rankfurt a . M. zugrunde .
Die Ermordung Adelheids wurde uͤberdies von zahlreichen

andern deutſchen Buͤhnen in ihre Auffuͤhrung des Stuͤckes her —

uͤbergenommen .
Der Merkwuͤrdigkeit und Vollſtaͤndigkeit halber ſei erwaͤhnt ,

daß auch von andrer Seite , von Rudolf Otto Conſentius

( 1815- —1s887) , dem Verfaſſer der Dramen Alboin und Attila

( in Karlsruhe aufgefuͤhrt 18b7 ) und des Epos Noſtradamus ,

in dem Anhang zu ſeinen Weuen Gedichten ( Leipzig 1884 )
eine Umarbeitung jener Adelheidſcene der Buͤhnenbearbeitung
verſucht wurde , in der Weiſe , daß die ſchwarze Geſtalt ſelbſt gar

nicht auftritt und Adelheid ſich am Schluß der Scene vom

Wahnſinn ergriffen den Tod gibt . Dieſer Verſuch iſt inſofern

intereſſant , als auch er , aͤhnlich wie Dingelſtedts Aenderungen ,
dem Beduͤrfnis entſpringt , das raͤtſelhafte Dunkel , das uͤber der
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ſchwarzen Geſtalt lagert , zu beſeitigen und Adelheids Geſchick

eine klare und beſtimmte Loͤſung zu geben .

19) Götz von Berlichingen mit der eiſernen gand .

Schauſpiel in fuͤnf Aufzuͤgen von Goethe . Unter Zugrunde —

legung des Jacob Baechtoldſchen Werkes : Goethes Goͤtz von

Berlichingen in dreifacher Geſtalt fuͤr die neue Schauſpielbuͤhne

des Muͤnchener Zoftheaters eingerichtet von Karl von Perfall .

Muͤnchen 1890 .

Vgl . dazu die ausfuͤhrliche Wuͤrdigung der Muͤnchener

Bearbeitung und Auffuͤhrung in :

E . Kilian , Soethes Goͤtz und die neueingerichtete Muͤn⸗

chener Buͤhne , Muͤnchen 189o .

Perfalls Bearbeitung iſt mit einigen Auslaſſungen auch

am Berliner Schiller - Theater zur Auffuͤhrung gekommen .

20) Geſchichte Gottfriedens von Berlichingen mit

der eiſernen Zand , dramatiſiert von J . Wolfgang Goethe .

In 5 Aufzuͤgen mit Benutzung auch der ſpaͤtern Lesarten ein⸗

gerichtet von Dr . Otto Devrient . Leipzig 1890 .

21) Die Zereinziehung des Textes von 1775 in den erſten

Entwurf hatte u. a . manche Ungereimtheiten fuͤr das Stuͤck in

der Folge . So beſeitigte Devrient , indem er der Ausgabe von

1775 folgte , die Ermordung Franzens durch Adelheid , behielt

aber in der letzten Adelheidſcene des erſten Entwurfes die

Stelle bei , wo der ſterbende Franz ſich Adelheid anzeigt ; eine

Stelle , die natuͤrlich nur dann einen Sinn hat , wenn Franz

durch die Verfuͤhrerin vergiftet wurde .

Auch die Zuſammenlegungen Devrients waren teilweiſe

anfechtbar . Indem beiſpielsweiſe die eine Scene , wo Franz in

der Nacht bei Adelheid eintrifft und eine andre , wo er am

fruͤhen Morgen von ihr weggeht , zu einer Scene verbunden

wurden , verlor die Situation alle Wahrſcheinlichkeit , und das

Verhaͤltnis zwiſchen Adelheid und Franz erhielt einen ſehr ſelt⸗

ſam anmutenden tugendhaften Anſtrich .

22) Goͤtz von Berlichingen mit der eiſernen Zand .

Schauſpiel in fuͤnf Akten von Goethe . Nach der Original⸗
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Ausgabe von 1775 fuͤr die Auffuͤhrung eingerichtet von Eug en
Kilian . Oldenburg 1901 .

In dieſer Einrichtung wurde das Stuͤck, mit einigen
Aenderungen verſehen , auch am Stadttheater zu Bremen im
Oktober 4905 zum erſtenmal gegeben .

26) Mit Kecht hat Muncker in ſeiner Beſprechung von

Perfalls Bearbeitung des Goͤtz von 1890 in der Allgemeinen
Zeitung hervorgehoben , daß ſich bei einer Verſchmelzung ver —
ſchiedener Texrte der Mangel eines einheitlichen kuͤnſtleriſcher
Stils fortwaͤhrend bemerkbar mache . „ Man wende nicht ein ,
dies bemerke nur der genauere Kenner des Goetheſchen Werkes ,

fuͤr das große Publikum aber ſei das gleichguͤltig ! Deſto

ſchlimmer : denn das iſt eben eine der vornehmſten Aufgaben
der Buͤhne , das Stilgefuͤhl des Publikums mit bilden zu helfen . “
Gerade in der mit Recht hier hervorgehobenen erzieheriſchen
Aufgabe , die der Buͤhne in dieſer Beziehung zufaͤllt , iſt das

wichtigſte Argument zu erblicken , das gegen die uͤblichen Ver —

ſchmelzungen und gegen die Theaterausgabe von I804 , die ja

ſelbſt im Grund eine ſolche Verſchmelzung iſt , in das Treffen
gefuͤhrt werden kann .

2 ) Ein von den Darſtellern des Goͤtz u. a. vielfach ein —

gefuͤhrtes Maͤtzchen beſteht darin , daß der Diener , der den Ge —

fangenen zum Rathaus abholt , vor dieſem aus der Tuͤr gehen
will , daß Goͤtz hierauf mit den Worten „ Viel Ehre ! “ den Diener

am Kragen packt und ihn mit wuchtigem Ruck uͤber die ganze
Buͤhne weg in die Stube zuruͤckſchleudert . Die Geſchmackloſig⸗
keit dieſes plumpen Theatereffektes liegt auf der Zand . Ab⸗

geſehen von der widerſinnigen Vorausſetzung , daß der zur Be —

gleitung des Gefangenen befohlene Diener vor dieſem aus der

Tuͤr geht , gibt die Annahme , daß Goͤtz ſich durch den Vortritt

dieſes „ Eſels der Gerechtigkeit “ in ſeiner Wuͤrde verletzt fuͤhlen

koͤnnte, ſeinem Charakter einen ſehr kleinlichen und junkerhaften
Fug , der unvereinbar iſt mit dem Bilde des volkstuͤmlichen

ritterlichen Helden . Weit ſchlimmer ſind viele der Nuancen , die

in der folgenden Kathaus⸗Sitzung uͤblich ſind .
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Ebenſo verkehrt iſt ſelbſtverſtaͤndlich das entgegengeſetzte

Verfahren : eine vor kraͤftigen Zuͤgen zuruͤckſcheuende , matte und

aͤngſtliche Inſcenierung dieſer Auftritte . Es iſt eine falſch an —

gewandte Vornehmheit , wenn man , wie es beiſpielsweiſe in der

neuſten Berliner Auffuͤhrung des Stuͤckes geſchieht , die Buͤrger⸗

ſchaft von Zeilbronn , die Goͤtz mit ſeiner Eiſenhand in die

Slucht ſchlaͤgt , ſtatt aus einer groͤßern Schar , bloß aus vier

Perſonen beſtehen laͤßt. Das iſt voͤllig gegen den Sinn der

Dichtung und gibt der ganzen Scene einen kleinlichen Anſtrich .

Ugl . hieruͤber die zutreffenden Bemerkungen von Bult⸗

haupt , Dramaturgie des Schauſpiels II , J0 . Aufl . , S . 102 .

25) Die großen literariſchen Maͤngel der Berliner Auf —

fuͤhrung erhielten durch die ſchauſpieleriſche Wiedergabe des

Stuͤckes leider kein Gegengewicht . Am wenigſten , wie man

nach den Berichten der Preſſe etwa haͤtte annehmen koͤnnen ,

durch die Darſtellung der Titelrolle durch Adalbert Mat⸗

kowsky .
Es handelt ſich hier um einen der in dem Theaterleben

der Keichshauptſtadt ſo haͤufigen Saͤlle, wo ein akkreditierter

Kuͤnſtler , von den Fruͤchten ſeines Kuhmes zehrend , eine voͤllig

blinde und kritikloſe Ueberſchaͤtzung findet .

Gewiß bietet auch der Goͤtz von Berlichingen Matkowskys ,

wie die meiſten Kollen dieſes an ſich hochbegabten und genialen ,

aber aller kuͤnſtleriſchen Selbſtzucht und aller Suͤhrung ent⸗

behrenden und darum leider vielfach verbildeten Kuͤnſtlers , viele

treffliche Momente im einzelnen , Momente , in denen ſeine be —

deutende urſpruͤngliche Anlage mit ſieghafter Gewalt hervor⸗

bricht . Aber dieſe Momente muͤſſen bei Matkowskys Goͤtz weit

mehr noch als bei andern Rollen des Kuͤnſtlers durch lange

Einöͤden ſuͤßlicher Manier und Unnatur erkauft werden . Die

einfache , ſchlichte , derbe Kraft der Goetheſchen Geſtalt liegt der

Individualitaͤt des Kuͤnſtlers fern und kommt in ſeiner Dar⸗

ſtellung nur ſehr unvollkommen zum Ausdruck . Matkowskys

Goͤtz iſt der echte , rechte Theater - Goͤtz ; anſtelle des einfachen

Ausdrucks einer wahren , ehrlichen Empfindung , die ſich hinter

einer rauhen Schale verbirgt , tritt faſt durchweg weichliche Sen —
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timentalitaͤt und Affektation . Alle Sentimentalitaͤten der Aus⸗

gabe von 1J804 , die vom Darſteller nach Moͤglichkeit verdeckt

werden muͤßten , werden von Matkowsky doppelt und dreifach

unterſtrichen . Sein Spiel bei Mariens Verlobung , bei der

Nachricht von Weislingens Abfall iſt ſuͤßliche Komoͤdianterei ,
aber keine Natur und keine Wahrheit . Bei einem Charakter

wie Goͤtz duͤrfen die weichen Regungen der Seele uͤberhaupt
nur geahnt werden ; bei Matkowsky treten ſie jeweils in voller

und uͤbertriebener Deutlichkeit zutage . Anſtatt in ſchlichter

Selbſtverleugnung in der Rolle aufzugehen , ſpielt Matkowsky

zum großen Teil mit der Volle ; ſeine Darſtellung iſt ein ſelbſt⸗

gefaͤlliges Kokettieren mit ſich und ſeiner Kunſt . Tone voll

Unnatur und unleidlicher Manier wechſeln mit einem ſtilloſen

Naturalismus , einer ſcheinbaren Uebernatuͤrlichkeit , die die

große Maſſe des Publikums blendet , die aber in Wirklich —

keit hoͤchſte Unnatur iſt . Die charakteriſtiſchen Repliken , die

Goͤtz in der Kathausſcene auf die Fragen des kaiſerlichen Rats

gibt , werden in einem duͤnnen , vielfach ſaloppen Konverſations⸗
ton geſprochen , in dem nichts von dem knorrigen Zumor und

dem kraftvollen Sarkasmus der Dichtung liegt . Es fehlt das , was

Caube die Breite des Vortrags nennt : es fehlt der Stil . Das

Schlimmſte iſt die Sterbeſcene . Die wunderbare und unver —

gleichliche Weihe dieſer herrlichen Scene wird von Matkowsky

in das widerwaͤrtige Zerrbild einer naturaliſtiſchen Spitalſcene
verwandelt . Anſtelle der einfachen und ergreifenden Toͤne, wie

die Situation und der Stil der Dichtung ſie erfordern , treten

kleinliche naturaliſtiſche Maͤtzchen : Atemringen , Keuchen , Luft⸗

ſchnappen , Augenverdrehen , gewaltſames Preſſen und Druͤcken

der Stimme — auf Schritt und Tritt Unnatur , Effekthaſcherei
und komoͤdiantiſches Virtuoſentum — die ganze Scene eine

Verſuͤndigung an Goetheſcher Kunſt , wie ſie grauſamer nicht

gedacht werden kann .

Ein beſonderer Abſchnitt waͤre der Behandlung des Textes

durch Matkowsky zu widmen , der durch zahlreiche kleine Ein⸗

fuͤgungen und Variationen , durch Einſchaltung kleiner Flick⸗

woͤrter u. a . oft in willkuͤrlichſter Weiſe veraͤndert und trivialiſiert
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wird . Eine ſolche Nonchalance in der Behandlung eines klaſſiſchen

Textes kann durch die große Fahl der Wiederholungen des

Stuͤckes , die den Darſteller wohl zu einer gewiſſen Nachlaͤſſig⸗
keit in dieſer Beziehung verleiten mag , erklaͤrt , nicht aber ent —

ſchuldigt werden .

Matkowskys Goͤtz von Berlichingen wurde von der ge —

ſamten Berliner Preſſe als eine der herrlichſten Offenbarungen

moderner Schauſpielkunſt geprieſen — eine Schaͤtzung , die um

ſo mehr befremdet , als in Berlin die Erinnerung an die ein —

fache und kernige Prachtleiſtung Berndals als Goͤtz wenigſtens
den aͤltern Theaterbeſuchern einen Maßſtab zur Beurteilung von

Matkowskys Darſtellung an die Zand geben muͤßte .

Gegenuͤber der maßloſen Ueberſchaͤtzung , die Matkowsky

im allgemeinen vonſeiten der Berliner Preſſe zuteil wird , ſei

auf die vortreffliche Charakteriſierung verwieſen , die ein ſo

beſonnener , wohlwollender und dabei modern empfindender
Theaterkritiker wie Theodor Sontane ( Cauſerien uͤber

Theater , Berlin 1905 ) von dem ſchauſpieleriſchen Schaffen dieſes

Kuͤnſtlers gibt .

26) Dies zeigte ſich ſchon bei der Einweihung des Jung⸗

Goethe - Denkmals in Straßburg im Mai 1904 —einer

nationalen Feier , die wahrhaft praͤdeſtiniert dazu ſchien , die

Jugenddichtung , deren erſte Impulſe durch den Anblick des

deutſchen Muͤnſters in die Seele des jungen Dichters gelegt
worden waren , auf die Buͤhne zu bringen . Zu Ehren Jung⸗

Goethes aber wurde als Seſtvorſtellung des Straßburger Stadt⸗

theaters die Altersdichtung von 1804 in der Berliner Einrichtung
und mit Matkowsky in der Titelrolle aufgefuͤhrt .

Kleiſts Schroffenſteiner auf der Buͤhne .

) Die Waffenbruͤder . Gemaͤlde der Vorzeit in fuͤnf

Abteilungen . Nach Zeinrich von Kleiſts „ Familie Schroffen⸗

ſtein “ frei fuͤr die Buͤhne bearbeitet von Franz von Zolbein .
Wien 1824 .
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2) Tieck , Kritiſche Schriften , Bd . IV , S . 20ff .
3) Ugl . § ellner , Seſchichte einer deutſchen Muſterbuͤhne ,

S . 497ff .
Die Einrichtung Immermanns ſcheint ſpaͤter auch von

Kuͤſtner benutzt worden zu ſein , unter deſſen Intendanz die
Samilie Schroffenſtein am Berliner Schauſpielhaus mit Julie
Crelinger in der Rolle der Euſtache zu Ende der vierziger Jahre
in Scene ging .

Ugl . K. Th . von Kuͤſtner , Vierunddreißig Jahre meiner
Theaterleitung , Leipzig 1855 , S . 270 ff .

Eine Auffuͤhrung der Schroffenſteiner , die zum Teil die
Bearbeitung Zolbeins benutzte , fand mit Sophie Schroͤder als
Euſtache 185b in Magdeburg unter der Direktion von Friedrich
Cudwig Schmidt ſtatt .

Ugl . Schmidts Denkwuͤrdigkeiten, Hamburg 1875 , II ,
S . 551 .

) Dulks Bearbeitung wurde gedruckt und mit einer leſens⸗
werten Vorbemerkung verſehen in der Deutſchen Schaubuͤhne
18b2 , 5. Zeft .

Es iſt eigentuͤmlich , daß ſich auch Tieck einmal mit dem

Plan einer Umarbeitung der Familie Schroffenſtein beſchaͤftigte,
in der das Stuͤck einen gluͤcklichen Ausgang erhalten ſollte .

Vgl . hieruͤber den intereſſanten Brief Tiecks an Kuͤſtner ( 1848 )
in Kuͤſtners Erinnerungen ( 1855 ) , a . a . O . S . 270 ff.

5) Stommels Bearbeitung wurde als Buͤhnenmanufkript
gedruckt , Duͤſſeldorf 1888 .

6) Preußiſche Jahrbuͤcher vom November 1897 . Zeitſchrift
fuͤr Buͤcherfreunde , Jahrgang II - IV .

7) Die Familie Ghonorez . Authentiſche Faſſung der

Samilie Schroffenſtein von Zeinrich von Kleiſt . Nach der Zand —⸗
ſchrift kritiſch herausgegeben und eingeleitet von Eugen Wolff .
Mit dem Bilde des Dichters . O . Zendels Bibliothek der Ge —

ſamtliteratur Nr . 1054 . Zalle a . d. S . 1905 . —

Erich Schmidt hat in dem erſten Band ſeiner ſoeben im

Erſcheinen begriffenen kritiſchen Kleiſt - Ausgabe ( Leipzig , Bibliogr .
Inſtitut ) ſeinem Abdruck der Schroffenſteiner nicht den Ghonorez⸗
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Tert , ſondern die uͤberlieferte Saſſung der Buchausgabe zugrunde und

gelegt und nur in einer Reihe von Einzelheiten , wo die Ver — Oeſt
derbnis des Textes beſonders ſtoͤrend iſt , auf den urſpruͤnglichen

Tert zuruͤckgegriffen . in e

ebend

feld —

Raimunds Gefeſſelte Phantaſie in neuem muſikaliſchem 1900

Gewande . 3 ub

Fur

) Bgl . zur Wuͤrdigung des Stuͤcks die intereſſante Studie von

von Rudolf Priſching in dem zum 50 . Geburtstag von Karl ſaͤtze

Gloſſy erſchienenen Wiener Stammbuch , Wien 1898 , S . —

120—159. 27. 9
Ferner : die Gelegenheitsſchrift zur Eroͤffnung des Kaimund⸗ fuͤhri

Theaters von Adam Muͤller - Guttenbrunn ( Wien I1895 ) ,

nebſt dem darin enthaltenen Anhang von Gloſſy : Zur Geſchichte
1844

der Gefeſſelten Phantaſie .

Muͤller - Guttenbrunns Einrichtung fuͤr das Raimund — als 1
Theater iſt als Nr . 515b von Reclams Univerſalbibliothek er —

ſchienen . Bau

richtu

Eine Bettung von Bauernfelds Fortunat .
8

) Vgl . zur Orientierung uͤber die umfangreiche Sor — Inſce

tunatus⸗LCiteratur die Einleitung von Zans Scherer , in deſſen pfindl

Neu⸗Ausgabe des Dekkerſchen Fortunatus , in den Muͤnchener Druck

Beitraͤgen zur romaniſchen und engliſchen Philologie , Heft XXI , im B

Erlangen 190 .

2) Vgl . Karl Gloſſy , Aus Bauernfelds Tagebuͤchern . fuͤhru

Grillparzer - Jahrbuch V, S . 72 . Zeitur

3) Vgl . Zoltei , Vierzig Jahre ,2. Auflage , Breslau 1859 ,

Bd . V, S . go ff. Bauer

Serner : Zoltei , Simmelſammelſurium , Breslau 1872

Iel Il S wie 1

) Wilhelm Scherer , Zu Bauernfelds 70 . Geburtstag . Fort

N . Freie Preſſe 1872 . Neu abgedruckt in Scherers Vortraͤgen ſchwi
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und Aufſaͤtzen zur Geſchichte des geiſtigen Lebens in

Oe ſterreich , 1874 .

5) Gloſſy im Grillparzer - Jahrbuch V, S . 174ff . ; Zorner
in einem erſchoͤpfenden Aufſatz : Bauernfelds § o unat ,
ebendaſelbſt IX , S . 128 —10b . vgl . ferner Zorners Bauern —

feld - Biographie ( Dichter und Darſteller , Bd . V, Leipʒig
1900 ) , S . 87 —94 und den Aufſatz von Komorzynski : Zum
Jubilaͤum Bauernfelds , Grillparzer - Jahrbuch XII , S . 40 ff.
Fur allgemeinen Wuͤrdigung Bauernfelds iſt ferner der Aufſatz
von Schoͤnbach zu vergleichen , in deſſen Geſammelten A uf⸗
ſaͤtzen zur neueren Literatur , Graz 1900 , S . 1065 —175 .
— Dank ſolchen Anregungen iſt Fortunat zuerſt wieder am

27 . April 1900 am Kaiſerjubilaͤumstheater in Wien zur Auf⸗
fuͤhrung gekommen .

2

rt

6) Pichler , Denkwuͤrdigkeiten aus meinem Leben , Wien

1844 , IV , S . 157ff .

/ ) Der Text des Stuͤckes in der Karlsruher Einrichtung erſchien
als Nr . 16010 von O. Zendels Bibliothek der Geſamtliteratur :

Fortunat . Dramatiſches Maͤrchen in fuͤnf Akten von

Bauernfeld . Muſik von Selmar Meyrowitz . Buͤhnenein⸗

richtung des Zoftheaters zu Karlsruhe . Zerausgegeben von

Eugen Kilian .

Dieſe neue Ausgabe des Fortunat , der die Karlsruher

Inſcenierung zugrunde liegt , fuͤllt namentlich inſofern eine em⸗

pfindliche Cuͤcke aus , als die einzige bis dahin vorhandene

Druckausgabe der Dichtung in Bauernfelds Geſammelten Schriften

im Buchhandel vergriffen iſt .

Ugl . den eingehenden Bericht uͤber die Karlsruher Auf —

fuͤhrung von Alfred von Menſi in der Muͤnchener Allgemeinen
Feitung vom 29 . Januar 1902 .

8) Ugl . auch das treffende Urteil von Schoͤnbach uͤber

Bauernfelds Romantik , a . a . O . S . 177 :
„ Wie farbig belebt iſt ſein Muſikus von Augsburg ,

wie voll koͤſtlicher Laune und ungebundener Phantaſie ſein

Fortunat , wie gemuͤtlich , treuherzig und heiter die Ge —
0

ſchwiſter von Nuͤrnberg , und endlich die Blume der ganzen



Anmerkungen

Gruppe , von uͤberlegenem Zumor im beſten Sinne dieſes Wortes

uͤberfuͤllt, der praͤchtige Candfrieden ! Wenn es immer noch

Kritiker gibt , die Bauernfeld nicht als echten Dichter gelten

laſſen wollen , das Studium dieſer Stuͤcke muß ſie belehren . “

Grabbes Don Juan und Fauſt auf der Buͤhne .

) Vgl . Grabbes faͤmtliche Werke , kritiſche Ausgabe

von Ed . Griſebach , Berlin 1902 , Bd . IV , S . LXII .

2) Griſebachs Ausgabe , Bd . IV , S . 200 .

3) Vgl . G. R . Kruſe , Albert Lortzing . Beruͤhmte Muſiker

VII , Berlin 1899 , S . 20 ff.

4) Grabbes Selbſtrecenſion der Auffuͤhrung wurde zum

erſtenmal wieder abgedruckt in Griſebachs Ausgabe , Bd. IV , S . 515 .

5) Wolzogens Bearbeitung iſt als Buͤhnenmanuskript

gedruckt in Leipzig bei Oswald Mutze 1877 .

6) Zur Charakteriſierung von Wolzogens Ueberarbeitung

ſeien als ein Beiſpiel fuͤr viele die Eingangsverſe des Stuͤcks

in der Faſſung des Orginals und der des Bearbeiters neben —

einander geſtellt .

Grabbe : Wolzogen :
Still ſind die Plaͤtze und die Straßen , Still iſt der Platz , die Straßen

nur menſchenleer .

Springbrunnen plaͤtſchern taͤndelnd in [ Nur die Fontainen plaͤtſchern noch im

dem Dunkel . Dunkel .

Die ew' ge Roma ſchlaͤft, ermuͤdet vom [ Das ew' ge Kom, es liegt in tiefem1 9 0 f

Jahrtauſendlangen Schlachtenkampf , Schlaf ,

vielleicht Ermuͤdet von jahrtauſendlangen

Koch weit mehr von der Buͤrde ihres Kaͤmpfen ,

Ruhms . Mehr noch vielleicht von ſeines Kuhmes

Die arme HZerrſcherin der welt ! Sie hat Buͤrde.

Die Liebe nie gekannt ! O welche Cuft [Die arme Herrſcherin der welt ! Sie hat

umweht mich ! [Die Liebe nie gekannt . O ſuͤße Luft ,

wie duftig ſtroͤmt es her von Albas Die von den Bergen ſtroͤmend mich um—

Bergen ! weht !

Es iſt die Luft , die einſt die Caͤſars [Es iſt die Luft , die die Caeſaren

naͤhrte ; naͤhrte,

Der Aether iſt ' s, in welchem heute die ] [ Die Luft , die heute die SGeliebte

Geliebte atmet ! atmet .

iſt

Inf

Ma

Kli

Kep

ʒur

ma

dere

mar

bis

und

Sh

Mei

Buͤl

ten



Anmerkungen 585

) Léons Einrichtung iſt als Buͤhnenmanufkript gedruckt
in Brakls Rubinverlag zu Muͤnchen , die Bearbeitung Cindaus

iſt als Nr . J1J08s von Meyers Volksbuͤchern Gibliographiſches
Inſtitut ) erſchienen .

8) Vgl . den Aufſatz : Goethes Fauſt und Gounods

Margarete , in :

germann von der Pfordten , Muſikaliſche Eſſays ,
Neue Solge , Muͤnchen 1899 , S . 145 ff.

Klingemanns Braunſchweiger Theaterleitung .
) Vgl . Zeinrich Kopp , Die Buͤhnenleitung Aug .

Klingemanns in Braunſchweig . Mit einem Anhang : Das

Repertoire des Braunſchweiger Nationaltheaters . Ein Beitrag
zur deutſchen Theatergeſchichte des 19 . Jahrhunderts . Litz⸗
manns Theatergeſch . § orſchungen Bd . VIII , Zamburg 190 .

Durch dieſe dankenswerte theatergeſchichtliche Arbeit , auf
deren Keſultate ſich der vorſtehende Aufſatz ſtuͤtzt, hat Klinge⸗
manns Braunſchweiger Buͤhnenleitung , auf Grund verſchiedener

bis dahin unbenutzter Quellen , zum erſtenmal eine eingehende
und erſchoͤpfende monographiſche Wuͤrdigung erfahren .

) vgl . Kopp , S . 9 ff.

3) Hamlet . Trauerſpiel in ſechs Aufzuͤgen von William

Shakeſpeare . Nach Goethes Andeutungen im Wilhelm

Meiſter und A. W . Schlegels Ueberſetzung fuͤr die deutſche

Buͤhne bearbeitet von Aug . Klingemann . Leipzig 1815 .
) Bgl . Kopp , S . 45 ff.

5) Ugl . Auguſt Zaake , Theatermemoiren , Mainz 18bb ,
S . 220 —222σ .

Joſeph Schreyvogel als Leiter des Wiener

Burgtheaters .
Y) Schreyvogel ließ das Stuͤck mit dem vierten und fuͤnf⸗

ten Akte der Piccolomini beginnen und hierauf ſtark gekuͤrzt

οtKilian , Dramaturgiſche Blaͤtter 2
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und zuſammengezogen Wallenſteins Tod folgen . Vgl . hieruͤber

und uͤber die fruͤhere Wiener Wallenſtein - Bearbeitung :

E. Kilian , Der einteilige Theater - Wallenſtein . Ein

Beitrag zur Buͤhnengeſchichte von Schillers Wallenſtein . Berlin ,

1900 . S . 45 u . 01 .

2) Vgl . E . Kilian , Shakeſpeare - Jahrbuch XXXIX , S . 87 .

3) Von der Literatur uͤber Schreyvogel ſind vor allem zu

nennen die Aufſaͤtze Schoͤnbachs und Sauers in deren Ge —

ſammelten Auffäͤtzen ( Graz 1900 und Wien 1905 ) .

Außerdem ſind ʒahlreiche Einzelſtudien von Riz y , Gloſſy ,

Reich u . a . in verſchiedenen Baͤnden des Grillparzer - Jahrbuchs

u. a . O . verſtreut . Ueber Schreyvogels Taͤtigkeit am Burg⸗

theater iſt vor allem zu vergleichen :

A. von Weilen , Geſchichte des Zofburgtheaters . Die

Wiener Theater , Wien , Geſellſchaft fuͤr vervielfaͤltigende Kunſt .

4) Joſeph Schreyvogels Tagebuͤcher , 1810 —1s258 .

Mit Vorwort , Einleitung und Anmerkungen herausgegeben von

Karl Gloſſy . Zwei Baͤnde . Schriften der Geſellſchaft fuͤr

Theatergeſchichte , Bd . 2 u . 5. Berlin , Verlag der Geſellſchaft .

Der erſte Band enthaͤlt eine achtzig Druckſeiten umfaſſende

Einleitung des Zerausgebers , den erſten Verſuch einer umfaſſen⸗

deren kritiſchen Wuͤrdigung von Schreyvogels Wirken auf dem

Hintergrunde ſeiner Zeit .

5) Vgl . Grillparzer - Jahrbuch XIII , S . 277 ff.

Eduard Devrient .

Dieſem Aufſatz liegt der Feſtvortrag zugrunde , der bei einer

von der Generaldirektion des Karlsruher Zoftheaters zur Centenar⸗

feier von Devrients Geburtstag am 15 . Oktober 1901 im Sof⸗

theaterfoyer veranſtalteten Gedaͤchtnisfeier gehalten wurde .

1) Vgl . den von Otto Devrient mitgeteilten Auszug aus

Eduards Tagebuͤchern in der zur 40 jaͤhrigen Gedenkfeier

der Eröffnung des neuen Karlsruher goftheaters herausgegebe —

nen Feſtſchrift :
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E. Kilian , Beiträͤge zur Geſchichte des Karlsruher
Hoftheaters unter Eduard Devrient . Statiſtik des Re⸗

pertoires nebſt einem Auszug aus Eduard Devrients hand⸗
ſchriftlichen Aufzeichnungen , Karlsruhe 1895 .

) Der Briefwechſel ʒwiſchen Devrient und Guſtav Freytag
wurde veroͤffentlicht von Zans Devrient in Weſtermanns

Deutſchen Monatsheften , Jahrgang 40 ( J1901 —ο ) , S . 150 .
Der Briefwechſel zwiſchen Devrient und Albert Lindner

3 — von Adalbert von 3a in § .
Arnold Mayers Deutſcher Thalia ,

—. — 1902 , S . 71 und

von gans Devrient im Euphorion XI , S .

17Devrients Lebenswerk , die im Buchhandel laͤngſt vergriffene
Geſchichte der deutſchen Schauſpielkunſt , kiſcheint ſoeben
in einem von Hans Devrient eingeleiteten und herausgegebenen
Neudruck in zwei großen Baͤnden , ein Unternehmen , wofuͤr dem

Zerausgeber und dem ruͤhrigen Verleger , Otto Elsner in

Berlin , der aufrichtigſte Dank der deutſchen Theaterwelt gebuͤhrt .

Begieſuͤnden .

) PUgl. Eckermann , Goethes S§auſt am Zofe des Kaiſers .

gerausgegeben von Fr . Tewes . Berlin 1903 .

2) Vgl . Tieck , Kritiſche Schriften , Bd . IV , S . 2b0sð ff.

) Ugl . Tieck , Kritiſche Schriften , Bd . III , S . 253 .
Serner : Theaterbriefe von Karl Immermann .

Berausgegeben von G. zu Putlitz , Berlin 1857 , S . 24 ff.

) Bgl . den Abſchnitt uͤber Zamlet in dem vortrefflichen
Buche von Robert Kohlrauſch : Klaſſiſche Dramen und ihre

Staͤtten , Stuttgart 1904 .

5) Daß ſich die toͤrichte und unkuͤnſtleriſche Einrichtung ,
Viola und Sebaſtian durch eine Perſon zu beſetzen , im Gegen⸗

ſatz zu allen beſſern Theatern , auf einer Buͤhne wie der Wiener

Zofburg , bis in die neuſte Zeit hinein erhalten hat und noch unter

Direktoren wie Laube , Dingelſtedt , Wilbrandt unangetaſtet

blieb , gehoͤrt neben manchem andern , wie z. B . der Tatſache , daß
—25
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die Widerſpenſtige am Burgtheater noch heutigen Tages in

Deinhardſteins Verballhornung geſpielt wird , zu dem vielen

Unbegreiflichen , was der erſten Wiener Schauſpielbuͤhne eigen

iſt . —

Es iſt ein Verdienſt von Karl Sellner , bei der 1890
von ihm geleiteten Inſcenierung von Was ihr wollt am

Deutſchen Volkstheater auch in Wien zum erſtenmal den

alten Fopf der Doppelrolle beſeitigt zu haben .

6) Wird die zweite Gartenſcene , wie es geſchehen muͤßte ,
bei voͤlliger Dunkelheit geſpielt , in einer Beleuchtung , die auf den

vorgeruͤckten Abend deutet , ſo iſt es natuͤrlich unmoͤglich , ihr als

Einleitung und ohne Verwandlung , wie es vielfach uͤblich iſt ,

die Scene „ Gretchen am Spinnrad “ voranzuſtellen .

Ganz abgeſehen hiervon iſt die Zuſammenlegung dieſer

beiden Scenen auf einen Schauplatz und in unmittelbarer Folge
eine Barbarei , die unbegreiflicher Weiſe ſelbſt Adolf Wilbrandt

in ſeine allerdings auch an andern Barbareien und Geſchmack —

loſigkeiten reiche Bearbeitung ( Gretchen ſitzt bei dem ſogenannten

Keligionsgeſpraͤch auf Fauſts Schoß ! Valentin ſagt zu Gretchen :

Ich ſag ' dir ' s im Vertrauen nur : Biſt ' ne verworfne Kreaturll )

aufgenommen hat .

Der Beginn der Gartenſcene : „ Verſprich mir , Zeinrich ! “
deutet darauf hin , daß die Scene mitten im Geſpraͤche beginnt
und daß ein laͤngeres Zuſammenſein der Liebenden vor jenen

Worten anzunehmen iſt . Wird die Scene am Spinnrad in

den Garten verlegt und tritt nach Schluß von Gretchens

Monolog Sauſt auf , dem ſie zu ſtummer Umarmung entgegen —

fliegt , nach einer kleinen Pauſe mit einemmal beginnend : „ Ver⸗

ſprich mir , Heinrich ! “ , ſo wird durch dieſe handwerksmaͤßige

Aneinanderreihung voͤllig unvereinbarer Elemente fuͤr das feiner

empfindende Ohr eine geradezu komiſche Wirkung hervorge —
rufen . Die Kluft , die zwiſchen beiden Scenen klafft , kann auch

nicht durch Einfuͤgung eines anorganiſchen Muſikſtuͤckes uͤberbruͤckt

werden . Die Scene am Spinnrad muß in Gretchens Zimmer

ſpielen , dann hat nach einer Verwandlung die Gartenſcene in

der Beleuchtung eines ſpaͤten Abends zu folgen .

—ν

*
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Gegenuͤber dem von Dingelſtedt , Wilbrandt und neuer —⸗

dings auch von vielen andern Seiten befuͤrworteten und ein —

gefuͤhrten ungluͤcklichen Brauche , den erſten oder gar den

zweiten Teil des Fauſt voͤllig anorganiſch in zwei Abende aus⸗

einanderzureißen , ſei auf die beachtenswerten Vorſchlaͤge von

Georg Witkowski ( Goethes Fauſt auf dem deutſchen Theater ,
Buͤhne und Welt IV I , S . 1 ff ) hingewieſen , worin dieſer
eine gut und ſinngemaͤß gekuͤrzte Auffuͤhrung des ganzen Fauſt
an zwei Abenden als das einzig Bichtige empfiehlt .

) Pgl . Bulthaupt , Gretchens Mutter . Buͤhne und

Welt I , S . 419 .

) DUgl . Zeinrich Jantſch , Buͤhnenbearbeitung von

Schillers Wilhelm Tell . Zendels Bibliothek der Geſamtlite⸗

ratur , Nr . 1120 - —22 .

Den gleichen Grundſaͤtzen huldigt desſelben Verfaſſers Buͤh—

nenbearbeitung von Shakeſpeares Julius Caͤſar . Zendel
Vr . 1100 , 1101 .

9) Pgl . Jantſch , Wilhelm Tell , a . a . O . S . 93 .

10) Ugl . den Aufſatz von Karl Strecker : Gute und

boͤſe Kegiekunſt . In der Unterhaltungsbeilage zur Taͤglichen
Kundſchau 190 , Nr . gg .

Einige Beitraͤge zum Kapitel der Deutlichkeitsregie enthaͤlt
auch der bemerkenswerte Aufſatz von Ferdinand Gregori :
Theorie und Praxis der Buͤhnenregie . In deſſen Buch :

Schauſpielerſehnſucht , Muͤnchen 1905 , S . 141 —128 .

Der Hervorruf des Schauſpielers .

) Die Kedaktion des Berliner Boͤrſen - Couriers veran⸗

ſtaltete im Jahr ISgoo in den Spalten ihres Blattes eine

Sammlung von Gutachten uͤber den Zervorruf im Theater . Die

Beantwortung dieſer Frage iſt hierbei faſt ausnahmslos zu —

gunſten des Hervorrufs ausgefallen . Die ganze Behandlung
der Frage war indeſſen hoͤchſt einſeitig , indem die zahlreichen
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wichtigen Gruͤnde , die gegen den Zervorruf ſprechen , voͤllig
ungenuͤgend oder oberflaͤchlich beruͤckſichtigt wurden .

Es iſt erfreulich , daß ſich neuerdings namentlich in den

Kreiſen der darſtellenden Kuͤnſtler ſelbſt die Stimmen derer

mehren , die Abſchaffung des Hervorrufs verlangen . In einem

ſehr verdienſtlichen und in jeder Beziehung zutreffenden kleinen

Aufſatz iſt namentlich Ferdinand Gregori kuͤrzlich gegen den

Brauch des Servorrufs aufgetreten ( Deutſche Buͤhnengenoſſen —
ſchaft 1904 , Nr . 47 ) .

Vom Theaterzettel .

) Ein verdienſtlicher Anfang zu einem derartigen Werke

wurde in der Zeidelberger Diſſertation von K. Za gemann

gemacht : Geſchichte des Theaterzettels . Ein Beitrag zur
Technik des deutſchen Dramas . Das mittelalterliche Theater 1903 .

Die Arbeit iſt als das erſte Kapitel eines umfangreichen
Werkes uͤber die Geſchichte des Theaterzettels gedacht .

Ugl . auch : J . Peterſen , Schiller auf der Buͤhne ,
Berlin 1904 . Palaeſtra XXXII .

2) Mit Becht hat man kuͤrzlich gelegentlich einer Kontro —⸗

verſe uͤber den „ geadelten Schiller “ in der Frankfurter Zeitung
das Gedicht von A. G. von Maltitz in Erinnerung gerufen :

Er und ſein Schickſal .

Deutſcher Barde ! frei und groß ,

Seltſam fiel dein Lebenslos ;

Wardſt gefeiert und geprieſen ,

Wardſt verketzert und verwieſen ;
Angeſtaunt in deinem Streben

Und der Armut preisgegeben .
Dumm gelobt und dumm getadelt

Und zuletzt auch noch geadelt . —

Ach ! vergib dem vaterland ,

Meiſter ! ſeinen Unverſtand .

3) Was die Keihenfolge der Perſonen auf dem Zettel be⸗

trifft , ſo iſt Marx Moͤller in einem Aufſatz der Taͤgl. Rund⸗

u
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ſchau ( 4900 , Beilage Nr . 247 ) dem nach dem Vorgang der

Autoren allgemein geuͤbten Brauche , die Perſonen nach ihrem

aͤußern Kang und ihrer verwandtſchaftlichen Zuſammengehoͤrig —
keit zu ordnen , mit Unrecht entgegengetreten . Der Gegenvor —
ſchlag Moͤllers , die Perſonen nach dem Grad ihrer Bedeutung
fuͤr die Zandlung oder aber rein aͤußerlich nach der zeitlichen
Keihenfolge ihres Auftretens zu ordnen , wuͤrde die Siguren
eines Stuͤckes in hoͤchſt willkuͤrlicher und ſtoͤrender Weiſe durch⸗

einander mengen und Zuſammengehoͤriges auseinander reißen .

) VDgl . hieruͤber den beherzigenswerten Aufſatz von

Eugen Kalkſchmidt : Kunſterklaͤrer oder Zandelsblatt , in Buͤhne

und Welt I, 4, S . 425 ff.



Regiſter .

J. Perſonen - Begiſter .

Ackermann , Dorothea . 158 .
Adamberger , Toni . 279 .
Altmann , Joſeph . 161 .
Anſchuͤtz, Emilie , geb . Butenop . 274 .
Anſchuͤtz, Heinrich . 95 181 221 270 276 277 279 362 363 .
Ariſtoteles . 39 .

Bach , Sebaſtian . 282 .
Baechtold , Jakob . 374 376 .
Baudiſſin , wolf Graf von . 96 347 348 368 369 371 .
Bauernfeld , Eduard von . 236 —244 277 382 —384 .
Benedix , Roderich . 244 295 .
Berger , Alfred von . 360 .
Berndal , Guſtav . 380 .
Bielſchowsky , Albert . 186 .
Birch⸗Pfeiffer , Charlotte . 295 .
Bock , Johann Chriſtian . 92 94 102 361 365 .
Bocklin , Arnold . 241 .
Boͤk, Johann Michael . 335 .
Bolin , wilhelm . 96 102 109 110 111 364 365 .
Bondini . 93.
Bormann , walter . 359 .
Brahm , Otto . 328 374
Brandl , Alois . 38 43 359 .
Brodmeier , Cecil . 360 .
Brömel , wilhelm . 159 .
Bruͤhl, Karl Graf von . 283 .
Buͤrklin , Albert . 369 .
Bulthaupt , Zeinrich . 361 378 389 .

Calderon . 22 180 269 278 294 358 .
Cervantes . 247 .
Chamiſſo , Adalbert von . 237 .
Collin , Matthaͤus von . 237 .
Colman , George . 362 .
Conrad , Hermann . 226 371 372 .
Conſentius , Rudolf Otto . 375 .
Coſtenoble , Karl Ludwig . 270 274 277 362 .
Crelinger , Auguſte , geb . Duͤring , verh . 1. Stich . 275 276 381 .
Czernin , Johann Rudolf , Sraf von . 237 272 .
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Dalberg , Heribert von . 157 159 172 371 .
Deinhardſtein , Ludwig . 32 131 132 133 134 138 141 151 155 181 237

318 368 387 .
Dekker , Thomas . 237 382 .
Delius , Nikolaus . 81 166 361 .
Dennerlein . 373 .
Devrient , Eduard . 96 102 109 112 115 116 160 218 276 277 281 - 301317 363 364 367 369 386 387 .
Devrient , Emil . 264 287 .
Devrient , Hans . 387 .
Devrient , Karl . 264 .
Devrient , Ludwig . 264 283 285 .
Devrient , Otto . 96 109 201 202 203 212 363 364 376 386 .
Dietrichſtein , Moritz Graf von . 272 274 .
Dingelſtedt , Franz . 58 160 198 199 200 203 214 215 375 387 388 .
Doczi , Ludwig . 22 358 .
Doͤbbelin , Karl . 169 .
Doͤring , Georg . 237 .
Dulk , Albert . 222 381 .
Dyce , Alexander . 166 .

Eckermann , Johann peter . 305 306 387 .
Ehrimfeld , Tobias von . 177 374 .
Elsner , Otto . 387 .
Ernſt , Otto . 255 355 .
Erzgraͤber , Rudolf . 362 .
Eſchenburg , J . Joachim . 92 .
Euripides . 71 .
Eyſoldt , Gertrud . 367 .

Fellner , Richard . 358 363 381 388 .
Sichtner , Karl . 270 .
Fiſcher , Kudolph . 361 .
Fleck , SFerdinand . 169 .
Sontane , Theodor . 380 .
Franklin , Benjamin . 270 .
Freytag , Guſtav . 54 244 295 299 387 .
Friedrich , Großherzog von Baden . 288 289 290 298 301 .
Friedrich wilhelm IV. , Koͤnig von Preußen . 3 114 .

Genaſt , Eduard . 187 .
Genée , Kudolph . 16 17 34 359 362 .
Genſicke . 176 .
Gericke , Robert . 363 .
Gervinus , Georg . 245 .
Gloſſy , Karl . 240 374 382 383 386 .
Gluck . 297 .
Goödeke, Karl . 374 .
Goethe . 2 56 168 —215 256 261 263 264 282 325 352 373 .

Clavigo . 23 .
Egmont . 261 .
Fauſt . 22 246 257 259 263 264 305 306 313 314 319 320 321

330 358 385 387 388 389 .
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Götz von Berlichingen . 1 5 6 22 28 32 168— 215 261 268 279 346
358 359 372 —380 .

Iphigenie . 261 .
Romeo - Bearbeitung . 49 278 .
Torquato - Taſſo . 268 283 .

Gotz , Hermann . 131 132 .
Gotter , Friedrich wilhelm . 158 .
Gottſchall , Rudolph von . 249 .
Gottſched , Johann Chriſtoph . 64 .
Gounod , Charles . 297 385 .
Grabbe , Chriſtian Dietrich . 245 —- 358 315 384 385 .
Gregori , Serdinand . 389 390 .
Greif , Martin . 22 358 .
Grillparzer . 22 237 238 239 240 241 269 270 295 296 347 358 359 383 386 .
Grimminger , Adolf . 297 .
Griſebach , Eduard . 384 .
Groſſe , Julius . 237 .
Großmann , Guſtav Friedrich wilhelm . 175 .
Grube , Max . 119 .
Gruͤner , Franz . 177 178 179 180 181 182 273 374 .

Haake , Auguſt . 265 385 .
Hagemann , Karl . 254 390 .
Hagn , Charlotte von . 119 .
Hancke , Oswald . 369 .
Hanſtein , Adalbert von . 387 .
Hauptmann , Serhart . 303 304 306 307 308 .
Hauſer , Joſeph . 297 .
Hebbel , Friedrich . 81 249 295 296 .
Hensler , Karl Friedrich . 176 .
Heufeld , Franz . 262 .
Höcker , Oskar . 296 .
Holbein , Sranz von . 131 217 218 219 220 221 222 269 373 380 381 .
Holberg . 294 .
Holinshed . 52 .
Holtei , Julie , geb. Holzbecher . 238 .
Holtei , Karl von . 32 33 238 382 .
Horner , Emil . 240 383 .
Zumboldt , Alexander von . 284 .

Jantſch , Heinrich . 389 .
Iffland , Auguſt wilhelm . 169 196 282 362 .
Immermann , Karl . 2 13 14 15 16 42 95 160 220 225 317 358 381 387 .

Kalkſchmidt , Eugen . 391 .
Kalliwoda , wilhelm . 297 .
Karl I. , Herzog von Braunſchweig . 260 263 .
Kayſer , Philipp . 174 .
Kettembeil , 246 .
Kleiſt . 216 —228 269 347 .

Amphitryon . 217 .

Hermannsſchlacht . 315 .
Käthchen von Heilbronn . 22 218 220 269 280 294 330 344 358 .
Robert Guiskard . 217 .
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Prinz von Zomburg . 269 280 .
Schroffenſteiner . 216 —228 269 277 380 381 382 .

Klingemann , Auguſt . 259 —267 385 .
Klingemann , Eliſe , geb. Anſchuͤtz. 260 .
Koberwein , Joſeph . 273

Koch , Heinrich Gottfried . 168 169 170 171 172 174 180 373 .
Koch , Max . 359 .
Koch , Siegfried Gotthelf . 273 .
Köchy , max . 96 109 110 111 364 365 .
Koͤrner , Theodor . 279 .
Koffka , Ernſt . 299 .
Kohlrauſch , Robert . 134 135 136 137 138 139 141 143 144 146 155 368

371 387 .
Komorsynski , Egon von . 383 .
Konrad , Paula . 367 .

Kopp, Heinrich . 385 .
Koppel , KRichard . 372 .
Korn , Maximilian . 273 .
Kotzebue , Auguſt von . 261 275 362 .
Kruͤger , Karl Friedrich . 273 .
Kruſe , Georg Richard . 384 .
Kuͤſtner , Karl Cheodor von . 265 381 .
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Lange , Johanna , geb. Scherzer . 296 .
Lange , Rudolph . 296 .
EArronge , Adolph . 328 .
Laube , Heinrich . 160 218 221 277 294 326 333 387 .
Lautenſchlaͤger , Karl . 17.
Lembert , wenzel . 237 .
Leſſing , Gotthold Ephraim . 64 72 87 171 277 278 .

Emilia Galotti . 72.
Minna von Barnhelm . 23 315 316 343 369 .

Leſſing , Karl . 171 .
Léon , victor . 251
Leoncavallo , R. 346 .
Levi , Hermann . 297 .
Lewinger , Ernſt . 210 211 215 .
Cindau , Paul . 251 252 254 255 256 295 385 .
Litzmann , Berthold . 157 158 361 371 372 374 385 .
Löwe , Ludwig . 270.
Lortzing , Albert . 249 354 .
Ludwig , Otto . 295 296 .
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Madäch , Emerich . 354 .
Maeterlinck , Maurice . 304 305 .
Maltitz , Auguſt Gotthilf von . 390 .
Marterſteig , Max . 197 215 .
Mascagni , Pietro . 346 .
Matkowsky , Adalbert . 368 378 379 380 .
Mayer , §. Arnold . 387 .
mMeininger . 17 18 20 117 266 267 294 302 315 324 325 351 .
Mendelsſohn - Bartholdy , Selix . 114 118 120 121 122 282 297 .
Menſi , Alfred von . 359 383 .
Mentzel , Eliſabeth . 373 .
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Merſchberger . 361 .
Meyer⸗Soͤrſter , wilhelm . 355 .
Meyrowitz , Selmar . 383 .
moͤller, Marr . 390 391 .
molière . 294 .
Moreto . 269 278 294 .
Moſel , Ignas von . 272 274 .
Moszkowski , Moritz . 257 .
mottl , S§elix . 231 232 234 .
Mozart . 246 247 248 249 297 352 .
muͤller , Karoline . 270 .
muͤller , Sofie . 270 274 .
muͤller - Guttenbrunn , Adam . 229 233 382 .
muͤllner , Adolf . 259 273 274 .
Muncker , Franz . 377 .
Musculus . 374 .

Neſtroy , Johann . 83 176 .
Nollen , John Scholle . 373 374 375 .

Oechelhaͤuſer , wilhelm . 96 97 102 104 109 110 112 115 123 124 132 133
134 139 363 364 365 371 .

Oehnhauſen , Graf von . 260 .

Pälffy , Serdinand Graf von . 271 .
Pandin , Beauregard . 93 362 .
Perfall , Karl von . 1 2 17 25 33 200 201 203 215 376 .
Peterſen , Julius . 390 .
Pfordten , Hermann von der . 257 385 .
Philippi , §elix . 255 .
Pichler , Auguſt . 249 .
Pichler , Karoline . 240 383 .
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Presper , Rudolf . 135 .
Priſching , Rudolf . 382 .
Proͤlß, Robert . 361 .
Putlitz , Guſtav zu . 369 387 .

Raimund , Ferdinand . 83 176 229 —235 382 .
Reich , Emil . 386 .
Reinhardt , Max . 367 .
Rennſchuͤb , Johann Ludwig . 172 .
Rettich , Julie , geb . Gley . 221 270 .
Rizy , Theobald von . 386 .
Rooſe , Friedrich . 273 .
Ruͤmelin , Guſtav . 57 .

Sachs , Hans . 237 .
Saphir , Moritz Gottlieb . 238 239 .
Sauer , Auguſt . 374 375 386 .
Savits , Jocza . 17 100 .
Schade , Oskar . 374 .
Scherer , Zans . 382 .
Scherer , wilhelm . 40 239 245 382 .
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Schiller . 56 64 168 183 259 261 264 265 268 332 390 .
Braut von meſſina . 329 344 .
Don Karlos . 294 312 .
Siesko . 22 358 .
Jungfrau von Orleans . 22 268 358 .
Kabale und Liebe . 23 90 332 .
Macbeth . 48 262 .
Maria Stuart . 268 329 .
Kaͤuber. 12 72 294 330 332 346 .
wallenſtein . 268 279 385 386 .
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Schink , Johann Friedrich . 181 .
Schinkel , Karl Friedrich . 16 17 359 .
Schippel , Jakob . 361 .
Schlegel , Auguſt wilhelm von . 41 262 347 348 359 360 368 370 385 .
Schmidt , Alexander . 371 .
Schmidt , Erich . 381 .
Schmidt , §riedrich Cudwig . 381 .
Schnorr von Caroldsfeld , Ludwig . 297 .
Schnorr von Caroldsfeld , Malvina , geb. Garrigues . 297 .
Schoͤnbach , Anton . 383 386 .
Schreyvogel , Joſeph , gen . weſt . 42 93 94 95 96 102 109 111 112 160 180

181 182 203 215 218 237 259 262 268 —280 294 362 363 374
385 386 .

Schroͤder , Sriedrich ludwig . 41 92 93 94 95 102 111 157 158 159 164
167 169 170 171 172 174 180 182 262 269 361 365 371 .

Schroͤder , Sofie . 217 270 381
Schubert , Franz . 2 2 3
Schuͤtz, Karl Julius . 262 265
Schwind , Moritz von . 236 223
Seebach , Marie . 221 .
Seliger , Paul . 374 .
Seyler , Abel . 172 .
Shakeſpeare . 1 —167 180 226 241 247 261 268 271 278 279 293 294 298

330 347 358 —372 386 .
Cymbelin . 45 50 59 80.
Hamlet . 30 41 82 157 158 262 269 283 316 317 360 385 387 .
Julius Caeſar . 44 55 56 82 389 .
Kaufmann von venedig . 43 44 84 85 87 157 262 269 308 .
Koͤnig Zeinrich IV. 29 51 52 53 54 59 76 84 85 86 157 158 262
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König Seinrich V. 29 358 .
König Heinrich VI. 68 69 70 71 79 314 .
König Cear . 1 26 28 29 30 31 41 77 78 92 —113 157 158 262
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Koönig Richard II . 157 .
Koͤnig Vichard III . 71 72 73 74 75 77.
Komoͤdie der Irrungen . 318 .
Luſtige weiber . 145 .
Macbeth . 29 30 46 47 48 82 157 262 358 361 .
Maß fuͤr Maß . 78 79 157 —167 371 372 .
Othello . 41 50 77 157 158 269 280 .
Romeo und Julia . 29 30 31 38 39 45 46 49 77 82 262 269 278

279 319 358 .
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Timon von Athen . 157 159 371 .
Titus Andronikus . 68.
Troilus und Creſſida . 85 .
vVeroneſer . 83 84 .
viel Caͤrmen . 32 84 87 88 358 .
Was ihr wollt . 2 6 8 9 10 12 14 15 16 29 79 317 318 358 387 388 .
wWiderſpenſtige . 32 33 38 84 131 —156 358 368— 371 387 .
wWintermaͤrchen . 29 80 85 88 358 .

Spohr , Louis . 249 .
Stegmayer , Matthaͤus .
Stommel , Guſtav . 222 8

Strauß , Joſef . 297 .
Strecker , Karl . 389 .
Stuͤmcke, Heinrich . 370 .

339Sudermann , Zermann . 332 .

37.
81 .

Tate , Uahum . 93 362 .
Tewes , SFriedrich . 387 .
Tieck, Dorothea . 348 .
Tieck, Ludwig . 2 3 4 5 9 10 11 12 13 14 16 41 42 114 119 186 2

223 236 237 277 283 294 299 312 317 347 348 358 ?
368 370 381 387 .

Tizian . 313 .

217
365

Ulrici , Zermann . 124 .

Vincke , Gisbert von . 160 161 164 371 .
Voß , Johann Heinrich . 93 96 279 347 363 .

Waͤſer . 171 .
Wagner , Joſef . 221 .
Wagner , Richard . 297 325 326 330 .
walter , Friedrich . 373 .
wWalther , Friedrich . 260 .
Walther , Sofie . 260 .
weber , Karl Maria . 297 .
wehl , §eodor . 4 96 97 125 358 364 365 368 .
weiland , Richard . 160 371 .
weilen , Alexander von . 386 .
weiſe , Chriſtian . 131 .
wendt , Guſtav . 375 .
wWerner , Richard Maria . 373 .
werner , Zacharias . 259 .
Weſt (ſ. Schreyvogel ) . 270 362 .
wieland , Ludwig . 226 .
wilbrandt , Adolf . 185 387 8388.
wilhelm , Herzog von Braunſchweig . 260 .
wilhelmi , Sriedrich . 270 .
winds , Adolf . 368 371 .
Winkler , Theodor ( Th. Hell ) . 273 .
winter , Fritz . 372 .
witkowski , Georg . 370 389 .
wWolff, Eugen . 226 381 .
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wWolff, Pius Alexander . 282 .
wWolzogen , Alfred von . 184 250 251 256 384

Zahlhas , Johann Baptiſt von . 93 3862.
Zedlitz , Joſef Chriſtian von . 238 239 .
Zeiß , Karl . 144 146 155 370 371 .
Felter , Karl Friedrich . 183 .
Zolling , Theophil . 226 .

2 . Staͤdte - Begiſter .
Augsburg . 249 .

Bamberg . 251 .
Bayreuth . 325 326 359 .
Berlin . 4 35 90 115 119 132 158 169 170 171 172 173 174 185 196 201202 211 212 214 215 217 229 245 246 254 255 262 281 282

283 287 295 304 315 328 351 354 355 359 361 367 370 373
375 376 378 379 380 381 389 .

Braunſchweig . 259 —267 385 .
Bremen . 175 377 .
Breslau . 92 171 295 359 .

Detmold . 249 250 254 .
Dresden . 3 92 93 133 155 172 210 215 245 264 273 283 287 288 295 370 .
Duͤſſeldorf . 13 14 95 220 222 306 307 .

Eſſen . 254 .

Frankfurt a. M. 168 172 175 249 264 373 3

Graz . 249 .

Hamburg . 92 157 158 169 170 171 172 173 174 196 229 361 372 .
Hannover . 132 175 217 264 373 .
Heidelberg . 196 197 375 .

WOi

Karlsruhe . 109 139 143 155 161 196 203 210 215 222 231 233 234 241
242 254 255 288 289 290 293 294 295 296 297 298 299 300
301 361 363 370 371 375 383 386 .

Koͤln. 210 .

Leipzig . 93 161 171 196 217 246 264 .
London . 361 .
Cuͤneburg . 249 .

Magdeburg . 381 .
Mainz . 172 .
Mannheim . 157 172 173 174 175 179 180 196 197 246 361 373 .
Meiningen ( vergl . Meininger ) . 251 253 255 257 .
müuͤnchen. 1 —36 42 49 55 56 98 99 100 196 200 229 245 358 359 376 382 .
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Oldenburg .

Paris .
Potsdam .
Prag . 359

Riga .

Schwerin .
Straßburg .
Stuttgart .

Weimar .
Wien . 42

217 218 221 229 230 231 233 234 236 237
245 249 259 268 —280 328 341 354 358 359

wWiesbaden .
wuͤrsburg .

Zittau . 1
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253 .

132 370 .

282 .
4 114 .

375 .

250 .

134 245 2
380 .

96 132 197 246 300 364

46 250 .
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374 375 .
200 214 215
240 243 244
369 373 374

282
198
238
362

160 168 183 186 188 196 261 262 264 265
93 94 95 96 159 161 175 176 177 180 181

375 382 383 385 386 387 388 .
117 118 121 122 123 .

373 .

31.

Druckfehler .

7. Zeile von oben lies ſtatt Zeller : Zelter .

umfaßte inige : umfaßt einige .

Der : Die .

trivialiſierte und verflachte :

ſierten und verflachten .

Goͤdecke: Goͤdeke.

triviali⸗

Druck von maͤnicke & Jahn in Rudolſtadt .
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