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Es denkt der Mensch die freie That zu thun.
Umsonst! Er ist das Spielwerk nur der blinden
Gewalt, die aus der .eignen Wahl ihm schnell

uv Die furchtbare Notwendigkeit erschafft.
Schiller.

Am Schlisse des neunten Kapitels der Poetik zeigt Aristoteles an einem schlagenden Beispiele,
durch welche Mittel ein bloss zufélliges Ereignis unsere Teilnahme auf das hdchste zu erregen fahig
werde: die Bildsdule des ermordeten Mitys in Argos stiirzte, als dessen Mdorder betrachtend davor
stund, plétzlich um und erschlug ihn. Dies war zwar ein Zufall, aber gewiss ein sehr merkwirdiger:
deshalb weil es gerade der Morder war, der durch die Bildsdule des Ermordeten erschlagen wurde,
und weil hierdurch in dem zufélligen Ereignis eine hdhere Absicht sich auszudriicken und eine rachende
Hand im Spiele zu sein schien; dem Morder ist dadurch auf wunderbare und hdchst unerwartete
Weise sein Recht geschehen. »Und ahnend fliegt’s mit Blitzesschlage durch alle Herzen: Gebet Acht,
das ist der Eumeniden Macht!«

Wenn nun schon ein zufélliges Ereignis durch die Ahnung einer uUberirdischen Macht an
Interesse fiir uns gewinnt, wie viel mehr wird dies nicht der Fall sein, wenn wir Ereignisse vor
unseren Augen sich abspielen sehen, deren Verkettung sich unzweifelhaft als das Werk einer hoheren
Absicht darstellt? Solche Ereignisse darzustellen, ist aber die Aufgabe der Tragddie. Wenn Oidipus,
nach der Entdeckung seiner Herkunft und seiner unnatlrlichen Verbrechen, von der Hohe seiner
koniglichen Stellung hinabsinkt zu der untersten Stufe menschlichen Elendes, so sind es die Absichten
der Gotter, welche hiermit in Erfullung gehen. Die alte Sage vom Oidipus wusste nichts von der
Aussetzung des Kindes und nichts von den Orakeln, welche sein tragisches Geschick vorherbestimmten.
Dies waren vielmehr Erfindungen der Dichter, und zwar der dramatischen, welche dieser Umsténde
bedurften, teils um die spatere wunderbare Entdeckung der Verbrechen des Kénigs von Theben vor-
zubereiten, teils um die hohere Hand des Schicksals, die Absichten der Gotter zu deutlicher Anschauung
zu bringen. Im »Kdnig Oidipus« des Sophokles liegt nichts vor als die bekannten nackten Thatsachen:
die Orakelspriiche, die Aussetzung des Kindes, der Vatermord, die Ehe mit ’der Mutter. Aus diesen
baut der Dichter seine Tragddie auf, und zwar so, dass was er uns leibhaftig vor Augen fihrt, nur
die letzte Konsequenz aus jenen Thatsachen ist, die wir im Sticke selbst nur gelegentlich als l&dngst
vergangene, obwohl jetzt mit eiserner Notwendigkeit wirkende erfahren. Aber das eigentliche Motiv,
d. h. das was den Menschen, in unserem Falle den Oidipus, zu seinen Thaten anreizt, ist sowohl bei
den der tragischen Handlung vorausgegangenen Verbrechen, als in der Tragddie selbst, bei der Auf-
suchung des Verbrechers, immer nur das Orakel.

Aber was ist das Orakel? Es ist die Stimme der Gottheit, es ist jene hohere Macht, die sich
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in dem Schicksal des Menschen offenbart, und der er nicht entflieht, sondern vielmehr gerade in die
Hénde arbeitet, wenn er seinen Weg auch ohne sie zu finden meint; durch die Orakel ist alles was
geschehen wird schon vorausbestimmt, und es gelangt nichts zur Erscheinung als der Wille der
Gotter. Ohne das Orakel wéren jene Thatsachen, welche der Tragddie vom Oidipus zu Grunde liegen,
nichts als zusammenhangslose, zuféllige Begebenheiten; das Orakel aber ist das gewaltige Motiv, das
sie zu einer Einheit zusammenbindet, deren unaufldsliche Verkettung erst die tragische Wirkung, die
des Dichters Absicht ist, zu Stande bringt. Wenn Oidipus seinen Vater, den er nicht als solchen
kennt, in Notwehr erschldgt, so ist er zwar ob dieses Verbrechens zu bedauern und zu verurteilen;
weil er ihn aber nicht kennt, so fehlt die Absicht zu der That, diese erscheint als ein nur zufélliges
Ereignis und kann nicht der Gegenstand einer tragischen Darstellung sein. Wenn jedoch das Orakel
dem Oidipus die That voraussagt und er, indem er der Erfillung desselben zu entfliechen sucht, ge-
radeswegs darauf losgeht, so ist dies erschreckend und von wahrhaft tragischer Wirkung. Ganz eben-
so verhélt es sich mit der Aussetzung des Kindes Oidipus; denn es wird ausgesetzt, um dem was das
Orakel seinen Eltern vorausverkiindet hat vorzubeugen, und gerade hierdurch wird die Ausfiihrung der
geflrchteten Unthaten nicht nur zuféllig, sondern sogar mit Notwendigkeit herbeigefiihrt.

Als Schiller mit dem Entwurf zur »Braut von Messina« beschéftigt war, suchte er einen
Stoff von der Art des »Konigs Oidipus«, und der dem Dichter eben solche Vorteile gewéhrte wie
jener (Brief an Gothe vom 2. Oktober 1797). »Diese Vorteile sind unermesslich, schreibt er, wenn
ich auch nur des einzigen erwéhne, dass man die zusammengesetzteste Handlung, welche der tragischen
Form ganz widerstrebt, dabei zu Grunde legen kann, indem diese Handlung ja schon geschehen ist
und mithin ganz jenseits der Tragddie fallt. — Der Oidipus ist gleichsam nur eine tragische Analysis.
Alles ist schon da, und es wird nur herausgewickelt. Das kann in der einfachsten Handlung und in
einem sehr kleinen Zeitmoment geschehen, wenn die Begebenheiten auch noch so kompliziert und von
Umstdnden abh&ngig waren. Wie beglnstigt das nicht den Poeten! — Aber ich fiirchte, der Oidipus
ist seine eigene Gattung, und es giebt keine zweite Species davon; am allerwenigsten wiirde man aus
weniger fabelhaften Zeiten ein Gegenstiick dazu auflinden kénnen. Das Orakel hat einen Anteil an
der Tragddie, der schlechterdings durch nichts anderes zu ersetzen ist; und wollte man das Wesent-
liche der Fabel selbst, bei veranderten Personen und Zeiten beibehalten, so wirde lacherlich werden,
was jetzt furchtbar ist.« Wie Schiller aber ebenfalls vortrefflich erkannt hat, besteht das Furchtbare,
was diese Tragddie vor anderen voraus hat, nicht in der ungewohnlichen Grdsse der Frevelthaten,
sondern darin dass dieselben bereits geschehen sind; denn die Furcht, es mochte etwas geschehen sein,
das nicht mehr abzuwenden ist, wirkt viel stdrker auf das Gemit, als die Furcht, es konne etwas
noch geschehen, wobei dann immer noch die Hoffnung mitzureden hat, dass es auch anders werden
oder unterbleiben konne.

Ohne das Orakel an die Eltern wdre Oidipus nicht ausgesetzt, er ware nicht in der Unkennt-
nis seiner selbst erzogen worden, und die Unthaten, deren er sieb in Folge davon schuldig machte,
wéren nicht notwendig erfolgt. Daher war der Dichter, der die Erzdhlung davon im Volksmunde
vorfand, gendtigt, die einfachen Thatsachen zu motivieren, d. i. ihre Notwendigkeit zu begriinden.
Das hat er durch das Orakel erreicht; warum aber gerade das Orakel ihm dazu dienen musste, das
lag in der Anschauung seiner Zeit, welche ihm diese bequeme Handhabe zur Benltzung bot, deren
Verlust, wie wir von Schiller gehort haben, durch gar nichts anderes zu ersetzen ist. Worin bestand
denn aber dieser grosse Vorteil? — Den Eltern war geboten worden, auf Kindersegen zu verzichten,
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da sie dadurch in grosses Ungliick geraten wirden. Was geschah ? Gerade das, was das Orakel zu verhiiten
bestimmt war, d. h. gerade das Gegenteil von dem, was es befahl. Als Oidipus um seine Herkunft
bei dem Orakel anfragte, erhielt er keine Auskunft. Warum nicht? Weil dadurch die Binde von
seinen Augen genommen und der weitere Verlauf der tragischen Ereignisse unmdglich geworden waére.
Statt dessen wurde ihm von dem Orakel mitgeteilt, was ihm mit seinen beiden Eltern bevorstehe: die
Ermordung des Vaters, die Ehe mit der Mutter. Da er beide nicht kannte, so ware es doch, sollte
man denken, Grund genug fur ihn gewiesen, nicht gerade seine bisherige Heimat, Korinth, zu meiden,
sondern jedem Streite, der zum Morde flihren konnte, sowie jeder Gelegenheit zur Ehe sorglich aus
dem Wege zu gehen. Statt dessen that Oidipus jedesmal das Gegenteil von dem, was nach gewohn-
lichem Ermessen zu erwarten war. Somit zeigt sich in den Aussprichen des Orakels gleichsam das
Gegenbild der gesamten Leheusschicksale des Oidipus. Die Spriche des Orakels sind einerseits der
Keim, woraus das Leben des tragischen Helden sich entwickelt, und anderseits der Zweck, der in dem
Verlauf der tragischen Begebenheiten sich erfullt. Und so bildet die Tragddie, einem wohlgegliederten
Organismus gleich, eine festgeschlossene Einheit, deren Anfang bereits das Ende sehen l&sst, und deren
Ende mit Notwendigkeit aus dem Anfang hervorgeht.

Hiermit ist bereits ausgesprochen, worauf es bei dem Aufbau der Tragtdie vorzugsweise an-
kommt: es ist die Notwendigkeit, mit welcher aus dem Motiv die That, aus dem Anfang das Ende
sich ergeben muss. Es ist dieselbe Notwendigkeit, die in der Wissenschaft als logische Entwicklung,
in dem Leben des Menschen aber als das Schicksal erscheint. So sagt z. B. Herder (»Das eigene
Schicksal« in Schillers »Horen« 1795 drittes Stlick; Herder’s Werke, liersgg. v. Dintzer, Berlin, G.
llempel, 17. Bd): »Jeder Mensch hat sein eigenes Schicksal, weil jeder Mensch seine Art zu sein
und zu handeln hat. In diesem Verstinde ndmlich bedeutet Schicksal die natiirliche Folge unsrer
Handlungen, unsrer Art zu 'sehen, zu denken, zu wirken. Es ist gleichsam unser Abbild, der Schatten,
der unsre geistige und moralische Existenz begleitet. — — Niemand zweifelt daran, dass in eben dem
Winkel, in welchem der Ball, die Kugel, das Hagelkorn, der Lichtstrahl anprallten, sie auch abprallen;
die Bewegungen der Krafte im Stoss, im Druck, im Reiben u. s. w. sind von der Mathematik nach
ihrem inneren Gehalt, nach Zeit, nach Medien, nach Form und Inhalt der Gegenstande unter allge-
meine Gesetze gebracht und berechnet. Wie? und in der geistigen, der moralischen Welt, im Reich
der feinsten, der wirksamsten, der schnellsten Kréfte sollte es dergleichen Naturgesetze nicht, und
Uberhaupt keinen Zusammenhang geben? Eben hier herrscht der feinste von allen; und ich glaube
dem ersten Lehrer der christlichen Religion aus Einsicht und Erfahrung, dass, wie wir geben, uns ge-
geben werde, dass, wie wir richten, wir auch unser Urteil empfangen.--——- - Dem eignen Schicksal
entgeht Niemand; oder die Kette der Natur mdusste brechen; das Licht misste nicht mehr leuchten,
die Flamme nicht mehr wérmen, der Schall nicht tdnen.« Wie Herder das Schicksal als den Schatten
unsrer Existenz bezeichnet, so weiterhin als den Widerhall unsrer Gedanken und Handlungsweise,
und zuletzt als den Nachklang, das Resultat unsres Charakters; das sind alles nur verschiedene
Wendungen, um den engen, notwendigen Zusammenhang der &usseren Lebensschicksale mit der ur-
spriinglich bestimmten, individuellen Natur des Menschen auszudriicken. Gothe sagt (in dem Aufsatz
Uber »Shakspeare«), mit speciellem Bezug auf die antike Tragddie und den »Kénig Oidipus« insbe-
sondere : »Die alte Tragddie beruht auf einem unausweichlichen Sollen, das durch ein entgegenwirkon-
des Wollen nur gescharft und beschleunigt wird. Hier ist der Sitz alles Furchtbaren der Orakel, die
Region, in welcher Oidipus Uber alle thront.« Wenn wir aber des Menschen ein fur allemal bestimmt
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ausgepragte Natur, der, gleich einem Schatten, das Schicksal folgt, mit Gdéthe als Ddmon bezeichnen
wollen, so spricht dessen Gedicht: »Urworte. Orphisch« diese Gedanken Uber das Schicksal in defl
folgenden Zeilen vortrefflich aus:

»Wie an dem Tag, der dich der Welt verliehen,
Die Sonne stand zum Grusse der Planeten,

Bist alsobald und fort und fort gediehen,

Nach dem Gesetz wonach du angetreten.

So musst du sein, dir kannst du nicht entfliehen,
So sagten schon Sibyllen, so Propheten;

Und keine Zeit und keine Macht zerstiickelt
Gepragte Form, die lebend sich entwickelt.«

Und Uber die Notwendigkeit heisst es dann in demselben Gedichte:

»Da ist’s denn wieder wie die Sterne wollten:
Bedingung und Gesetz und aller Wille

Ist nur ein Wollen, weil wir eben sollten,

Und vor dem Willen schweigt die Willkir stille;
Das Liebste wird vom Herzen weggescholten,
Dem harten Muss bequemt sich Will” und GCirille.
So sind wir scheinfrei denn, nach manchen Jahren
Nur enger dran als wir am Anfang waren.«

Was hier als die durch die Sterne gesetzte Notwendigkeit bezeichnet wird, ist genau dasselbe,
was im Altertum als der durch Orakel ausgesprochene Wille der Gottheit galt. Es ist bekannt,
welche Rolle in Schiller’s »Wallenstein« die Sterne, in der »Jungfrau von Orleans« die gottliche
Sendung der Jungfrau, aber auch der schwarze Ritter, in der »Braut von Messina« die Traume als
Orakel spielen, und es ist hiermit vollkommen klar, wie in allen diesen Féllen unser grdsster drama-
tischer Dichter nach einem Motiv suchte, welches das antike Orakel zu ersetzen im Stand gewesen ware.

Wenn das Orakel als Motiv, d. i. als Anreiz und bestimmender Grund der Handlungen des
Menschen, dem antiken Dichter ausserordentliche Vorteile gewahrte, so lagen diese jedoch nicht nur in
dem Verhéltnis des Orakels als des. Grundes zu der tragischen Handlung als der Folge, sondern
wesentlich darin, dass das Orakel zugleich ein durch die gesamte Weltanschauung des Altertums
mit der hochsten Wirde ausgestattetes und in dem Glauben des Volkes festgegriindetes Motiv gewesen
ist. Denn hierdurch erschien die Welt der Gotter als so enge mit der Menschenwelt verkniipft, dass
beide vielmehr nur eine und dieselbe Welt in ungetrenuter Einheit waren. Diese Einheit der Gotter-
und der Menschenwelt, wer kennte sie nicht aus deu Homerischen Gedichten? Aber sie offenbart
sich nicht minder in der Tragtdie der Griechen, teils durch das unmittelbare, personliche Eingreifen
der Gotter, wie z. B. im »Aias« des Sophokles, teils aber, wie im »Ko6nig Oidipus«, durch den Mund
der Priester und Propheten.in den Orakeln. Als aber in dem christlichen Glauben die Gottheit von
der Welt getrennt wurde, die Welt nunmehr fiir gott-los galt, und die Gottheit in ihrer unfassbaren
Reinheit dem natirlichen und menschlichen Wesen in schroffem Gegensédtze gegenibertrat: da war
fortan der Mensch mit seinem Thun und Leiden auf sich selbst gestellt, mit der schonen Gotterwelt
verschwanden die Orakel, und an ihre Stelle traten die Teufel, Hexen und Gespenster.
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Wenn wir als das Schicksal die Notwendigkeit, womit aus dem individuell bestimmten
Charakter des Menschen seine Handlungen sich ergeben, bezeichnet und zugleich erkannt haben, dass
in der antiken Tragtdie der Anstoss zu diesen Handlungen durch die Orakel gegeben wurde: so wird
es jetzt auch leicht ersichtlich sein, dass die moderne Tragddie, indem sie dieses gewaltigen Motivs
entbehrte, entweder nach einem Ersédtze dafiir suchen, oder, mit Verzichtleistung auf eine von aussen
gegebene Motivation, die tragische Handlung von innen, d. h. aus dem Charakter des Menschen allein
begriinden musste. Wie Schiller hierbei zu Werke ging, ist bereits erwdhnt worden.  Aber
auch der Gothe’sche Mephisto hat keine andere Bedeutung als die, das Motiv, der Anreiz zum Handeln
zu sein; und der Dichter druckt dies im Prolog zu »Faust« in folgenden Worten des Herrn deutlich

genug aus:
»Des Menschen Thétigkeit kann allzuleicht erschlaffen,

Er lieht sich bald die unbedingte Kuh;
Drum geb’ ich gern ihm den Gesellen zu,
Der reizt und wirkt und muss, als Teufel, schaffen.«

Freilich weicht Géthe — und das ist der dem »Faust« ganz allein gehdrige, ausserordentliche
Vorzug dieser Tragddie — von der sonstigen modernen Behandlung des Motivs darin ab, dass er
durch die Personifikation desselben als Mephisto die Holle des Motivs zu der einer handelnden Person
im Drama erweitert und eben hierdurch wiederum jene enge Verbindung der Ubersinnlichen mit der
sinnlichen Welt erreicht, um welche es vor allem dem Dichter zu thun ist; denn die Ubersinnliche
Welt — oder wir mdgen sie sonst nennen wie wir wollen — bedeutet niemals etwas anderes, als die
Notwendigkeit, ohne welche es dem tragischen Dichter nicht mdglich ist eine Handlung aufzubauen.
Es handelt sich folglich nur darum, diese Ubersinnliche Welt in einer glaubwirdigen Gestalt zur
Darstellung zu bringen. Dies leisteten die Orakel, dies leistete Mephisto im »Faust«, sowie, allerdings
nur noch durch geschickte Behandlung, die Sterne im »Wallensteine. Wie aber, wenn es dem Dichter
nicht gelingt, uns die ubersinnliche Welt in einer wirdigen Form vor die Augen zu bringen? Es
ist fraglich, ob dies Uberhaupt noch mdglich ist, wenn der Glaube an die Gestalten, die der Dichter
gewahlt hat, versagt; unzweifelhaft dagegen ist es ein Missgriff, wenn Gestalten, die dem Gebiete des
Gemeinen, Zufélligen, Alltdglichen angehdren, jene Vorstellung der (dbersinnlichen Welt und der
furchtbaren Notwendigkeit erregen sollen. Und hierin nun ist diejenige Art der modernen Tragddie,
die man als Schicksalstragodie zu bezeichnen pflegt, am weitesten, ndmlich bis zur Grenze des Lacher-
lichen gegangen.

Wenn Grillparzer’s »Ahnfrau« (1817) in ihrem Grabe keine Ruhe finden soll, bis das ganze
Geschlecht ihrer Nachkommen vom Erdboden vertilgt sei, so ist sowohl die Mdglichkeit eines solchen
Gespenstes Uberhaupt, wie auch sein Einfluss auf die Handlungen des spéter lebenden Geschlechtes
so wenig glaubwirdig, dass von einer lebendigen Anschauung des Schicksals, d. h. der Notwendigkeit
der in dem Sticke vorgefilhrten Handlung, kaum im Ernst die Hede sein kann. Noch einen Schritt
weiter geht Millner’s »Schuld«. Herr Hugo Orindur, ein spanischer Graf, hat seinen Bruder, den er
nicht kannte, ermordet, um dessen Gattin zu der seinigen zu machen. Die Entdeckung dieser Ge-
schichte ist der Inhalt des Stuckes, welches in dieser Hinsicht ein Seitenstick zum »Konig Oidipus«
vorstellen koénnte; ob es als ein solches gemeint war, wissen wir nicht. Das Stuck spielt sich — zu-
fallig — an demselben Tage ab, an welchem einstmals der Mord geschehen war. Die Hauptpersonen
des Stiickes reden — zufdllig — von ihren Familienverhéltnissen, wobei es auch zur Sprache kommt,
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dass heute der Tag sei, an welchem der Gré&fin erster Gemahl sich »erschossen« haben sollte. Bei
Erwahnung dieses tragischen Ereignisses »verhillt sich« die Gréfin, dasselbe thun, wie es scheint, die
Kerzen, denn »das Zimmer wird dister«. Gleich darnach erscheint — zuféllig — der Vater des Er-
mordeten, aus weiter Ferne, zum Besuche, und es werden darauf im dritten Akte wiederum die Fa-
milienverhaltnisse nach allen Richtungen durchgesprochen; ein Duell des Moérders mit dem Vater des
Ermordeten wird durch die Gréfin verhindert, und eine Aussthnuug erfolgt. Nichtsdestoweniger téten
im vierten (letzten) Akte der Graf und die Gréfin sich selbst, man wére fast versucht, auch hier zu
sagen: zufallig; denn motiviert ist es nicht, und der Dichter hat dieses Versaumnis in den Schluss-
worten des Dramas in folgender Weise zu entschuldigen gesucht:

»W as geschieht, ist hier nur klar;

Das W ar um wird offenbar,

Wenn die Toten auferstehn!*

In demselben Jahre wie Millner’s »Schuld« (1815) erschien im Druck das bekannteste Stiick von
Zacharias Werner: »Der vierundzwanzigste Februar«. Es war jedoch schon im Sommer des Jahres 1808 (vergl.
Minor, die Schicksalstragddie. Frankfurt a. M. 1883) zu Coppet am Genfersee geschrieben worden, wo
der Dichter sich vier Monate lang bei Frau von Stael aufhielt; hier wurde es auch zum ersten Mal
in dem Haustheater der genannten beriihmten Dame aufgefuhrt, wobei Werner selbst und A. W. v.
Schlegel Rollen {ibernahmen. Wie in Millner’s »Schuld«, so spielt auch in diesem Stiick ein be-
stimmter Tag eine wichtige Rolle, wozu diesmal das Motiv in dem Leben des Dichters selbst lag,
welchem im Jahr 1804 an demselben Tage, dem 24. Februar, seine Mutter und sein bester Freund
gestorben waren. Immer wieder auf dasselbe Datum fallen auch die Ereignisse, welche der Tragddie
Werner’s zu Grunde liegen. Kunz tdtet im Zorne seinen Vater und ladt dadurch den Fluch des
Vaters auf sich und seine Nachkommen: sein Sohn tdtet die Schwester, kehrt nach jahrelanger Wan-
derung, mit Schétzen beladen und unerkannt, ins Vaterhaus zurick und wird von dem habgierigen Vater
in der Nacht ermordet. Hier sind drei Motive verschiedener Art zugleich in Anwendung gebracht.
Das erste ist der Fluch des Vaters, und dieses ist dasselbe wie in Grillparzer’s »Ahnfrau«; das zweite
ist ein vorausbestimmter Tag, gerade wie in Millner’s »Schuld«; das dritte aber, welches zu den beiden
andern neu hinzukommt, ist — das Messer: denn ein'und dasselbe Messer ist das Werkzeug der
sémtlichen in dem Gedicht verlbten Mordthaten.

Diese Motive sind aber nicht, was sie sein sollen: sie sind unfdhig, die Notwendigkeit der
tragischen Handlung zu begrinden, sie stehen ausserhalb des Zusammenhanges der Begebenheiten,
und die Welt der Gotter, die einst in der antiken Tragddie dem Menschen zum Antrieb seiner Thaten
wurde, ist hier auf die armseligsten aller Gegenstdnde heruntergebracht. An die Stelle der Notwendigkeit
war hiermit die blosse Mdglichkeit gesetzt, mit der auch das Wahnwitzigste vor der menschlichen
Phantasie sich rechtfertigen l&sst; das Schicksal, das in Thaten verkorperte Abbild des menschlichen
Charakters, war zu einem Ergebnis zufélliger, von dem Belieben des Dichters abhéngiger Umsténde
geworden, und so war der in ihrer urspriinglichen Einheit begrindete Zusammenhang der Thaten mit
den Charakteren aufgeltst; und endlich war durch die Verknlpfung der tragischen Handlung mit
einem beliebigen Gegenstdnde der Inhalt wie der Zweck der Tragtdie Uberhaupt in das Gebiet des
Gemeinen und Niedrigen gezogen worden.

Mit dem vollen Ernste, den ihm die Betrachtung der antiken Tragddie verlieh, aber auch
mit glucklichem Witz und mit vollendeter Kunst, trat Platen dem verhdngnisvollen Messer der
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Werner’schen Tragddie mit einem, den Aristophanes nachahmenden Lustspiel: »Die verh&ngnisvolle
Gabel« gegentiber (1826). In dieser, auch mit einer Ahnfrau ausgeristeten, Schauerkomddie mordet
ein arkadischer Schéfer, Namens Mopsus, seine Frau und zwolf Kinder und zuletzt sich selbst mit
einer und derselben Gabel.

»Doch in einigen Minuten hat er das wohl nicht verbrochen,

Sicher hat er an so vielen stundenlang herumgestochen.

Jeder der funf Akte schliesst in der Weise der alt-attischen Komddie mit einer Parabase,
worin der Dichter selbst in irgend einer der Kollen seines Stiicks vor das Publikum tritt, um jetzt
seine wahre Meinung unverhillt und ernsten Tones vorzutragen. So heisst es z. B. in der Parabase
des vierten Aktes der »verhangnisvollen Gabel« unter andrem:

»Merkt ihr endlich, dass es komisch keineswegs ihm dinkt und fein,

Euch Gemeines nur zu geben und zu geben es gemein ?

Nein! Was hésslich scheint und niedrig und entblésst von Halt und Norm,
Werde zierlich wie das Schone durch des Geistes edle Form!

Nichts von allem, was das Leben euch vergiftet, fecht’ euch an,

Alles taucht die Hand des Dichters in der Schonheit Ocean!

Nicht allein der Glauben ist es, der die Welt besiegen lehrt,

Wisst, dass auch die Kunst in Flammen das Vergéngliche verzehrt:

Um den Geist emporzurichten von der Sinne rohem Schmaus,

Um der Dinge Mass zu lehren, sandte Gott die Dichter aus!«

Aber auch andere ausser Platen geisselten die unpoetische, geistlose Richtung, welche in der
Schicksalstragddie, obwohl nur kurze Zeit, die deutsche Biihne beherrschte, wie z. B. der »Schicksals-
strumpf« des bekannten Wiener Dichters Castelli zeigt.

Obwohl nun in der antiken Tragddie Orakel und Gotter dem Dichter die vortrefflichsten
Motive boten, so bedurfte er doch gerade dieser Motive keineswegs zu jeder Zeit; denn ob wir einen
Gott personlich auftreten oder durch ein Orakel sich vernehmen lassen, oder ob wir an deren Stelle
ein gottliches Gebot, das in der Uberzeugung der Menschen als solches hoch gehalten wird, zu Grunde
legen: es ist immer ein und dieselbe gottliche oder ubersinnliche Welt, die sich zum Menschen in
Beziehung setzt. Wenn Antigone ihre hochherzige That, womit sie sich den Tod verdient hat, dem
Konig Kreon gegenlber verteidigt, so sagt sie (453—457):

»S0 hoch erhaben stund mir deine Satzung nicht,
Dass hoher als des Himmels ungeschriebene,
Unwandelbare Rechte war’ solch Menschenwort.

Denn heut und gestern leben nicht, nein! ewig sie

In Kraft, und niemand hat gesehn von wann sie sind.

Antigone beruft sich gegeniber der verdnderlichen Menschensatzung auf das ewige, unge-
schriebene Gebot der Gotter. Und wie Uberraschend &hnlich klingen nicht die Worte, welche unser
Schiller im »Teil« (Il. 2.) durch Stauffacher an die auf dem Rutli versammelten Eidgenossen

richten l&sst:
»Wenn der Gedriickte nirgends Recht kann finden,

Wenn unertrdglich wird die Last — greift er
Hinauf getrosten Mutes in den Himmel
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Und holt herunter seine ew’gen Rechte,
Die droben hangen unverdusserlich
Und unzerbrechlich wie die Sterne selbst«.

Mit diesem nicht mehr &usserlich erscheinenden, folglich aus dem innersten Wesen des
Menschen geschopften Motive nahert sich in der »Antigone« des Sophokles die antike Tragddie am
meisten der modernen; aber auch die moderne hat, wie oben an mehreren Beispielen gezeigt wurde,
sich der dusserlich erscheinenden Motive oft genug bedient und ist hierdurch der antiken in einem
Hauptstick der Tragddie ndhergetreten; und zwar am meisten Gothe, durch den Mephisto, welcher
das genaueste Gegenstiick der antiken Gotter und Orakel, n&mlich das personifizierte Bose ist. In
Shakspeare’s »Macbeth« erscheinen die drei Hexen als Motiv. Aber Schiller, dem es nicht genugte,
dass dieselben in dusserst wenigen Worten ihre Beziehung zu dem Stuck nur von ferne andeuten,
fuhlte sich bei seiner Ubersetzung gedrungen, durch eine etwas erweiterte Ausfiihrung dieser Hexen-
scenen deren Bedeutung als Motivs dem Leser oder Horer klar zu machen. Er lasst die dritte

Hexe sagen:
»Wir streuen in die Brust die bdse Saat;

Aber dem Menschen gehort die That.«

Und warum thun sie das? Die Antwort lautet:
»Strauchelt der Gute und fallt der Gerechte,
Dann jubilieren die héllischen Méchte.«

Aber diese hollischen Machte, welche die Saat des Bosen streuen, was sind sie anderes, als
die verkdrperten Gestalten der bosen Triebe und Neigungen in dem Herzen des Menschen? und hier-
mit er6ffnet sich ein neuer, wichtiger Gesichtspunkt zur Vergleichung der antiken mit der modernen
TragOdie: die antike Tragtdie weiss nichts von solchen »hdllischen Méachten«. Sie kennt zwar die
Eumeniden; aber nicht sie sind es, welche z. B. in der Oresteia des Aischylos den Orestes zur Er-
mordung seiner Mutter reizen, sondern dies ist Apollo, der Gott des Lichtes; nachdem der Mord ge-
schehen, verfolgen sie den Morder, denn sie nehmen sich dessen an, dem das Unrecht zugefligt wurde ;
sie heissen die »Wohlgesinnten, die Ehrwirdigen« (ac asjuvcu), und im »Oidipus auf Kolonos« des Sophokles
sind sie es, welche dem blinden Bettler, ehemaligen Konig von Theben, seine letzte Ruhestatte in geweihtem
Grunde zubereiten. Sie reizen nicht den Menschen zum Bésen, (berhaupt nicht zu irgend einer
That, sondern sie suchen das Geschehene wieder gutzumachen. Es gab also fur die antike Tragtdie
keine anderen Motive, als die oben bezeichneten: der persdnlich erscheinende Gott, das Orakel, das
gottliche Gebot berhaupt. Es konnte keine anderen geben, da von einer Trennung in gute und
boése, himmlische und héllische Méachte keine Rede war; denn dem Griechen galt die Natur in allen
ihren Erscheinungen seihst als gottlich, und selbst das Bdse, welches geschah, musste von den Géttern
veranlasst werden. Erst seitdem das gottliche Wesen von der Welt geschieden, seitdem die Natur
entgOttert war, galt sie als das gottlose, den hollischen Mé&chten verfallene Werkzeug des Bdsen.
Hiymit ergab sich fir die Tragddie ein neues, weites Reich der mannigfaltigsten Motive, né&mlich
das gesamte Reich der Leidenschaften, Triebe, Neigungen, mit Einem Worte: des Willens, und sie
stieg hinab in das Menschenherz und forschte in dessen Tiefen nach dem Grunde des menschlichen
Handelns und Denkens. Damit war die unendlich reiche innere Welt des Menschengeistes, die tausend-
faltigen Formen und Gestalten, in denen der individuell bestimmte Charakter sich beth&tigt, erst
wahrhaft erschlossen und fir die dramatische Darstellung gewonnen. Indem aber die Motive jetzt
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in dem Innern desMenschen gesucht wurden, so war der Dichter genétigt,dieses Innere gleichsam hlosszulegen
und, anstatt sich auf die blosse Entwicklung der tragischen Handlung zu beschrénken, vielmehr die in der
Seele der handelnden Personen liegenden Elemente und Eigenschaften darzuthun. Damit war ein fernerer Un-
terschied der modernen Tragddie gegeben, ndmlich der, welchen man als »dasCharakteristische« bezeichnet hat.

Es haben sich somit drei wesentlich neue Elemente der modernen Tragddie ergeben. Die
Welt des Bosen, welche nur im Herzen des Menschen entdeckt werden konnte, war der antiken
Tragddie fremd: also erfuhr die moderne hiermit eine eigentlimliche Bereicherung. Da aber das
Menschenherz nicht nur der Sitz des Bosen, sondern der aller Triebe, also des Willens (berhaupt ist,
so wurden in ihm nicht nur die Motive des Bdsen, sondern alle Motive (iberhaupt gefunden, und so
wurde die innere Welt des Menschen erst jetzt zu einem Gegenstédnde kinstlerischer Darstellung.  Aus der
Darlegung des Innern ging dann von selbst die sogenannte Charakteristik der handelnden Personen hervor.*}

Demnach, sollte man denken, hatte die moderne Tragddie jetzt (berhaupt keiner von aussen,
d. i. aus der ubersinnlichen Welt entlehnten Motivation mehr ngtig, und dennoch haben sowohl
Shakspeare als Schiller und Gothe derselben nicht entraten kénnen. Was will z. B. Shakspeare im
»Macbeth« mit den Hexen? im »Hamlet« mit dem Geist? im »Julius César« mit Cdsar’s Gespenst,
das dem Brutus im Lager zu Sardes erschien? Es konnte sich in allen diesen Fallen nur darum
handeln, die Gbersinnliche Welt in sinnlichen Gestalten vorzufilhren. Diese (bersinnliche Welt ist
aber nichts anderes als die Notwendigkeit, womit die That aus dem Charakter des Menschen hervor-
geht; sie allein ist das Furchtbare, das Furchterregende in der tragischen Handlung, und wo sie fehlt,
kann auch von tragischer Wirkung nicht die Bede sein. Folglich war es das Bedirfnis des Dichters,
die furchtbare Notwendigkeit in sichtbarer, 'd. i. mdglichst wirksamer Weise vorzufiihren; denn ohne
sie zerféllt die Verkettung der Ereignisse in eine Aufeinanderfolge roher, zufélliger Thatsachen. Gdthe
rihmte es an seinem eignen Werke: »Hermann und Dorothea«, dass darin »von Ahnung, von Zusam-
menhang einer sichtbaren und unsichtbaren Welt doch auch leise Spuren angegeben sind, was zusammen
nach meiner Uberzeugung an die Stelle der alten Gotterbilder tritt, deren physisch-poetische Gewalt
freilich dadurch nicht ersetzt wird.« (Go6the’s Werke, Ausg. v. 1833, Bd. 49, »iber epische und
dramatische Dichtung«; »Briefwechsel zwischen Schiller und Gothe«, Ausg. Spemann, 1. Nr. 397.)
Wenn dies dem Dichter in irgend einer wirdigen Form gelang, so hatte er den Zweck der Tragddie
erreicht; war es ihm unméglich, oder mangelte ihm eine durch den Glauben oder die Uberzeugung
der Volker getragene Gestalt des tragischen Motivs, so musste er auf dieses Mittel verzichten und
dafir den weiten Umweg durch die Charakteristik der handelnden Personen einschlagen, wodurch er
immer in die Gefahr geriet, statt einer Handlung ein Seelengemalde zu liefern, eine Klippe, an welcher
das moderne Drama immer schwer voriberkommt.

Die antike Tragodie ist aber darum keineswegs aller Charakteristik bar. Was ist Charak-
teristik? Sie ist die Auseinandersetzung der mannigfachen Willensrichtungen, der Triebe, Leiden-
schaften, Interessen, welche in den handelnden Personen sich als wirksam erweisen, sie zum Handeln
zu bestimmen. Der Dichter muss den Inhalt des Willens der handelnden Personen darlegen. Wo-
durch wird aber der Wille bestimmt? Durch die Motive. Da nun die antike Tragddie nicht den

*) Das Bose und das Charakteristische steht also dem Idealen gegeniiber. Die Alten schufen Ideale eben dadurch dass
sie das Bose und das Charakteristische von der menschlichen Natur rein absonderten und in besonderen Gestalten ver-
korperten. Daalso das Schone im antiken Sinne sowohl das Bose als das Charakteristische von sich ausschloss, so musste
es mit dem Guten Zusammentreffen, daher der Begriff der Kalokagathie (xaAoxdfa&ia).
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Reichtum an Motiven besass wie die moderne, indem der Grieche, was wir als aus dem Innersten des
Menschen hervorgegangen anzusehen pflegen, als von dem Willen der Goétter abhdngig dachte: so
musste notwendig auch die Charakteristik eine viel einfachere werden. Zwar musste schon die Ver-
schiedenheit der Interessen den einzelnen Personen ein verschiedenes Geprdge verleihen; aber es war
oft genligend, eben diese Verschiedenheit nur aus der Handlung, d. li. aus dem Plan des Dichters,
anstatt aus individuell bestimmten Charakteren abzuleiten. Daher erscheinen bei Sophokles im allge-
meinen die Charaktere durch die Handlung bestimmt, nicht umgekehrt die Handlung durch die
Charaktere. Ein lehrreiches Beispiel hieflr ist bei Sophokles der Charakter Kreon’s, wie er im
»Konig Oidipus«, im »Oidipus auf Kolonos« und in der »Antigone« erscheint. 0. Marbach (»Die
Dramaturgie des Aristoteles.« Leipz. 1861. S. 13) sagt Uber diesen Punkt: »Die Personen der
Tragédie missen nicht handeln, um gewisse Sitten darzustellen; aber, indem sie handelnd dargestellt
werden, offenbart sich zugleich ihre sittliche Beschaffenheit (r)#os).«

Hieraus ergeben sich aber wiederum einige andere eigentlimliche Unterschiede der antiken
Tragtédie von der modernen. Weil in der antiken Tragddie die Handlung gegeniiber den Charakteren
als das wesentliche erscheint, so tiitt in ihr die Notwendigkeit, welche das eigentliche Wesen der
Tragtdie ausmacht, klarer und schérfer zu Tage, als in der modernen; wahrend diese, weil sie die
Handlung aus dem Innern des Menschen, d. h. durch die Charaktere zu begriinden sucht, die Freiheit
zu offenbaren scheint. Aus der einfacheren Charakteristik, welche fiir die antike Tragddie durchaus
kein Mangel war, obwohl sie von unsrem modernen Standpunkt aus als ein solcher erscheinen mag,
ergab sich aber ferner eine grossere Einfachheit des Planes und der dargestellten Handlungen (ber-
haupt; und endlich folgte daraus auch die auffallende Eigenschaft der Charaktere in derselben, die
man als »das Typische« bezeichnet hat. Schiller spricht sich hieriiber z. B. folgendermassen aus
(»Briefwechsel zwischen Schiller und Go6the«, Ausg. Spemann, I. Nr. 289): »Es ist mir aufgefallen,
dass die Charaktere des griechischen Trauerspiels mehr oder weniger idealische Masken und Kkeine
eigentlichen Individuen sind, wie ich sie in Shakspeare und auch in lhren Sticken finde. — — Man
kommt mit solchen Charakteren in der Tragddie offenbar viel besser aus, sie exponieren sich ge-
schwinder, und ihre Zuge sind permanenter und fester.« Dieses Typische oder ldealische der Charak-
tere in der antiken Tragddie entsprach demnach vollkommen den erhabenen Formen, mit welchen
die plastische Kunst der Griechen die Helden und die Goétter in sinnlicher Gestalt verkdrperte, und
wenn wir uns hierzu das weite Gewand, die hohe Fussbekleidung (Kothurn) und den eigentimlichen
Kopfschmuck (optos), sowie endlich die feierlichen, sicherlich durch strenge Schulung (berlieferten
Bewegungen der Gestalten der Tragddie vergegenwartigen: so stellt sich eine Scene auf der tragischen
Biihne von Athen als eine zum Leben erweckte und in Bewegung gesetzte plastische Gruppe dar.
(Vergl. Geppert, die altgriechische Blhne. Leipz. 1843. S. 239.)

»Frei ist der Mensch nur vor derThat; sobald siegeschehen,
war sie notwendig.” Borne.

Auf Veranlassung Konig Friedrich Wilhelms 1V. wurde am 28. Oktober 1841 die Antigone
von Sophokles nach Donner’s Ubersetzung im neuen Palais zu Potsdam aufgefiinrt. Die Biihne war
in ihrer &usseren Einrichtung der antiken anndhernd nachgebildet worden. Etwas vertieft breitete sich
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vor der Scene, zwischen den Sitzen der Zuschauer, in einem Halbkreis die Orchestra aus, in deren
Mitte sich auf Stufen der Altar erhob, und von ihr fiihrte eine doppelte Treppe zur Scene hinauf;
rechts und links waren die Eingénge fiir den Chor, da wo sonst die Musiker in das Orchester treten.
Die Chore der Tragddie waren von Mendelssohn komponiert und wurden mit Begleitung der Instru-
mentalmusik gesungen. Die Vorstellung fand vielen Beifall und wurde im April 1842 zum ersten
Mal in Berlin und dann spéter noch ofters wiederholt. Auch in Paris wurde die Antigone mit grossem
Beifall aufgefihrt. Zwar wurde es, z. B. von L. Tieck, getadelt, dass die allzu reiche Instrumen-
tierung die Chorgesédnge unverstdndlich machte und zu sehr von der Tragddie absonderte; dagegen
wurde es allgemein zugestanden, dass dieses uns vermeintlich so fern stehende Kunstwerk auch jetzt
noch durchaus verstandlich und von entschiedener Wirkung sei. Ja, Tieck erklérte: »Die Kluft,
welche wir von Jugend auf zwischen diesen alten Werken und den neueren annehmen, erschien mir
jetzt als ein Vorurteil.«  Gleichwohl werden viele diesem Vorurteil auch jetzt noch anh&ngen, zumal
da andere Versuche mit der Auffuhrung von Tragddien aus dem Altertum nur geringen Eindruck
machten oder génzlich scheiterten; so (1845) die Auffiihrung des »Oidipus auf Kolonos« von Sophokles
und (1844 und 1851) die der »Medea« und des »Hippolytos« von Euripides. (L. Tiek, dramaturgische
Blatter 1l. 371 —373. E. Devrient, Geschichte der deutschen Schauspielkunst V. 157 — 160).
Freilich ist die »Antigone« nicht nur unter den Tragtddien des Sophokles, sondern unter denen des
Altertums Uberhaupt diejenige, welche sowohl durch ihren ldeengehalt, als auch durch die darin dar-
gestellte Handlung, d. i. durch den Stoff, sich am meisten der modernen Weltanschauung néhert.

Der Inhalt der Tragddie Uberhaupt, von der Kkiinstlerischen Bearbeitung durch den Dichter
abgesehen, ergiebt den Stoff, den man auch mit dem Fremdworte: das Sujet bezeichnet. Wie ver-
halten sich nun die Stoffe der antiken Tragddie zu denen der modernen? In der »Oresteia« des
Aischylos wird Agamemnon, nach der Heimkehr von Troja, durch seine Gattin Klytaimnestra und deren
Buhlen Aigisthos ermordet; darauf werden diese beiden, nachdem der Sohn Agamemnon’s, Orestes,
herangewachsen ist, von dessen rachender Hand getdtet, und endlich wird in dem dritten Stiick der
Trilogie der von den Eumeniden verfolgte Orestes durch den Wahrspruch der Pallas Athene freige-
sprochen. Bei Sophokles erschldgt Oidipus den eigenen Vater und tritt in die Ehe mit der eigenen
Mutter; im »Oidipus auf Kolonos« wird seinem elenden Leben in dem Hain der Eumeniden bei Athen
auf wunderbare Weise ein ehrenvolles Ende bereitet. Im »Aias« stiirzt gekrankter Ehrgeiz den Helden
in Wahnsinn und schmachvollen Tod. »Elektra« behandelt denselben Stoff wie das zweite Stiick der
Trilogie des Aischylos. Im »Philoktetes« wird der von korperlichen Schmerzen gequélte Held nur
endlich durch unmittelbaren géttlichen Befehl dazu gendtigt, mit seiner zur Eroberung Troja’s unent-
behrlichen Waffe diesem Zwecke seinen Arm zu leihen. Diese kurze Aufz&hlung genugt zu zeigen,
dass die antike Tragddie ihre Stoffe aus dem Kreis der Gotter, der Helden und der Kénige nahm,
und zwar sind es die aus den Homerischen Geséngen bekannten Namen und Gestalten; die Ereignisse
dagegen sind nicht immer dieselben, die Homer erzdhlt, sondern je nach dem Bedirfnis der drama-
tischen Darstellung erweitert oder umgeédndert, wie z. B. am »Koénig Oidipus« (im ersten Teile dieser
Abhandlung) gezeigt wurde.

Der Kreis der Stoffe war daher wohl eng umschrénkt, aber zugleich durch den nationalen
Glauben geweiht und mit der fir die Tragddie unentbehrlichen Wirde und Hoheit ausgestattet. Wo
daher ein Ereignis der tragischen Wirde zu entbehren schien, da konnte ihm der Dichter durch die
Beziehung auf den gottlichen Willen die Erhabenheit verleihen, welche ihm fehlte, wann die Motive
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nur aus dem Kreise des rein Menschlichen genommen wurden. Wenn Aias die llinderheerden der
Griechen niedermetzelt, im Wahne seine Feinde zu ermorden, so ist dies ein Beginnen, das selbst
durch des Wahnsinns Baserei nur wenig an Glaubwirdigkeit gewinnt, und es bedarf hier wohl des
gottlichen Willens, und der nationalen Uberlieferung, um nicht den Vorgang lacherlich zu finden.
WennOQidipus den eigenen Vater, und zwar ohne ihn zu kennen, tdtet, so ist da nichts zu verwundern;
wenn er jedoch die eigene Mutter zu seiner Frau erwdhlt, so ist dies, obwohl er sie nicht kennt, ein
so unwahrscheinliches Ereignis, dass nur die Kunst des Dichters, sowie die Benutzung aller in dem
Volksglauben gegebenen Motive dasselbe vor unserem Verstdnde retten kann.

Es ist nicht nétig, noch andere solcher Vorgange, welche den Stoffen der antiken Tragddie
zu Grunde liegen, aufzuzdhlen und zu charakterisieren; aber es ist klar, dass sie der modernen Welt-
anschauung fremd und durch keine Kunst ihr zugdnglich zu machen sind. Was ist dagegen in
»Antigone« dargestellt? Ein hochherziger Frauencharakter, der des Hochsten féhig ist, was Uberhaupt
einem Menschen zu vollbringen gegeben werden kann: der Aufopferung seiner selbst fiir einen edlen
Zweck. Die S6hne des Oidipus haben in mdrderischem Bruderkampf sich wechselweise umgebracht,
und Kreon ist hierdurch Kénig von Theben geworden. Der Sieger achtet dem Feinde gegeniiber auch
kein gottliches Gebot mehr; aber Antigone, deren Bruder unter den erschlagenen Feinden liegt,
tragt kein Bedenken, ihm die letzte Ehre, die der ehrlichen Bestattung, die von Kreon bei Todes-
strafe untersagt ist, zu erweisen. Wie Kreon sie daran erinnert, dass der Erschlagene ein Landesfeind
gewesen sei, den zu hassen sich geblihre, da bricht Antigone in die hochsinnigen Worte aus (523):
»Nicht mitzuhassen, mitzulieben bin ich da.« Hier ist ein Frauencharakter gezeichnet und sind Ge-
sinnungen und Thaten dargestellt, die auch in dem antik-klassischen Gewéande das Menschenherz er-
greifen und erheben.

Dass die antike Tragddie mit ihren Stoffen auf das Gebiet der religidsen Fabeln (Mythen)
beschrankt war, ist ofters als ein besondrer Vorteil des antiken Poeten angepriesen worden: die natio-
nalen Stoffe waren gegeben, sie lebten nicht bloss in dem Gedéchtnis, sondern in dem Glauben des
Volkes fort und waren, vermdge der engen Verknipfung der Gotterwelt mit der Welt des Menschen,
bereits dem bloss Menschlichen entriickt und in eine Sphére idealer Gestalten emporgehoben. Zudem
war dem antiken Dichter, bei der bestimmten Umgrenzung des Gebiets der Mythen, die Wahl des
Stoffes, dem modernen gegeniber, unendlich erleichtert. Deshalb schrieb Gothe (»Schweizerreise«
1797, 30. Aug.): »Wir Modernen leiden alle an der Wahl des Gegenstandes. — — Wann werden
wir armen Kinstler dieser letzten Zeiten uns zu diesem Hauptbegriff erheben kénnen?« Wéhrend der
antike Dichter die Handlung, und nichts als diese, in ihrem notwendigen Hervorgang aus den Motiven
zu zeigen beflissen war, so will dagegen der moderne Dichter ausser ihr, wenn nicht gar auch ohne
sie, die Charaktere, die Willensrichtungen, das menschliche Herz in seinem tiefsten Grunde uns vor
Augen legen. lhm genlgt es nicht, einen geschickten Plan zu entwerfen und die Personen, welche
dazu nétig sind, nach den Erfordernissen des Planes, also nach technischen Absichten, mit verschie-
denen Masken zu bekleiden; sondern er will sie als wirkliche, lebendige, mit Trieben, Neigungen,
Leidenschaften, uberhaupt mit allem was menschlich ist ausgestattete Wesen mdglichst genau und
treffend charakterisieren. Es ist in dieser Hinsicht hier zu wiederholen, was friiher schon zur Sprache
kam, dass damit erst das gesamte weite Keich des Bosen dem Gebiet des Dramas hinzugefiigt wurde,
worunter nichts anderes als die vollige Losreissung der Motive sowohl als der Thaten von allem gott-
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liehen Einflisse verstanden wird: ohne diese Erweiterung des Gebiets der dramatischen Motive hétte
weder Shakspeare einen Richard I11., noch Go&the einen Mephisto dichten konnen.

Das beschrénkte Gebiet der Stoffe, auf welchem die antike Tragtdie so Vortreffliches hervor-
brachte, wurde also durch die moderne Weltanschauung ins Unendliche und Ungemessene erweitert.
Die Franzosen zwar, welche in ihrer klassischen Periode dem Beispiel der antiken Tragddie nachzu-
eifern bemiht waren, fligten im ganzen sich auch der Beschrankung, welcher jene unterworfen war;
dagegen erhob Shakspeare sich weit Uber die Grenze des Antiken hinaus zu der vollen Hohe der
modernen Weltanschauung. Aber auch bei ihm spielen Koénige, Prinzen und andere hochstehende
Personen die wichtigsten Rollen; denn die Vorgdnge in der Tragddie muissen bedeutend sein, um
Interesse zu erregen, und dies werden sie offenbar um so mehr, je mehr die Schicksale der handeln-
den Personen mit denen einer weiteren Umgebung oder gar mit denen eines ganzen Staats verkettet
sind. Die Hohe der Stellung erhdht die Wirkung der tragischen Katastrophe, und wenn durch sie
auch andere als die unmittelbar Betroffenen in das Verderben mit hineingerissen werden, so tragt auch
die Breite des Ereignisses, d. i. der Umfang seines Einflusses, zur Verstarkung der tragischen Wirkung
bei. Hinsichtlich der Hohe der Stellung der tragischen Personen ist also kein bemerkenswerter
Unterschied zwischen Sophokles und Shakspeare, wohl aber hinsichtlich der Breite der Wirkung des
tragischen Ereignisses. Waéhrend die antike Tragddie auch in diesem Punkte sich durch die &usserste
Einfachheit kennzeichnet und auf das durchaus Notwendige beschrankt, begniigt sich dagegen Shak-
speare, z. B. im »Konig Lear«, nicht damit, die Handlung durch ihre Hauptmomente zu entwickeln,
sondern er verknipft damit eine zweite, der Haupthandlung gleichlaufende, um dadurch das Menschen-
leben in moglichst grosser Breite darzustellen. Wie die moderne Tragddie durch die Exposition des
Willensinhaltes der handelnden Personen der »Seelenmalerei« sich néherte, so geriet sie durch das
Bestreben nach Ausdehnung der Handlung, oder vielmehr schon durch die schrankenlose Weite ihrer
Stoffe, auf die andere Klippe der Sittenmalerei und des historischen Geméldes. Fir dieses letztere
bietet Shakspeare mit seinen historischen Stlicken den sichtlichen Beweis; fiir das Sittengemalde hin-
gegen sind die dramatischen Belege selten, da die Poesie hiermit sich dem Epos zuwandte und dafir
die passendere Form des Romans gefunden hat. Dagegen kannte Shakspeare noch nicht das soge-
nannte burgerliche Trauerspiel, wovon wir in Schiller’s »Kabale und Liebe» ein vortreffliches Beispiel
besitzen: dasselbe zeigt nicht minder deutlich, als dashistorische Drama, dass der Horizont des modernen
Dichters ein weit umfassenderer geworden ist, und dass alle Kreise des menschlichen Lebens ihm ihre
Stoffe liefern missen.

A. Schopenhauer hat in Betreff des birgerlichen Trauerspiels die Bemerkung gemacht, die
Grossen und Reichen kdnnten davon nicht tragisch erschittert werden, da die Umstédnde, welche eine
birgerliche Familie in Not und Verzweiflung versetzen, in den Augen Jener zu geringfugig seien
und durch menschliche Hiilfe, bisweilen durch eine Kleinigkeit, beseitigt werden koénnten (»Die Welt
als Wille und Vorstellung« 11. Kap. 37). Dem ist so im wirklichen Leben ganz gewiss, und es wére
nur zu winschen, dass in allen solchen Féllen eine rettende Hand zur rechten Zeit eingriffe. Aber
was fur ein Dichter ware der, welcher uns im Trauerspiel die hochste Not, die Verzweiflung eines
Menschenherzens so vorfilhren wollte, dass in irgend einem Zuschauer der Gedanke aufsteigen konnte,
die Verwicklung, welche durch das Schicksal geschaffen wurde, koénne »mit einer Kleinigkeit« ge-
schlichtet werden! Eine Verlegenheit dieser Art wére kein Gegenstand der Tragddie, noch uberhaupt
der Poesie. Wenn Schopenhauer Recht hatte, so kénnte mit demselben Recht ein andrer sagen, er
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werde von dem Anblick des Unterganges der Machtigen keineswegs tragisch ergriffen, denn diese
konnten ja am allerleichtesten sich selber beiten. Damit wére in der That die Lésung der tragischen
Verwicklung, die ein Ergebnis der Notwendigkeit ist, von dem zufalligen Belieben eines Menschen
abhangig gemacht. Dies ist vielmehr eine Verwechslung von Poesie und Wirklichkeit: als ob die
Tragtdie darauf ausginge, die Verlegenheiten des gemeinen Menschenlebens nachzubilden, wahrend ihre
alleinige Aufgabe darin besteht, die Notwendigkeit zu zeigen, womit aus den bestimmten Voraus-
setzungen der Lebenslage und des Charakters die Thaten und die Verwicklung sich ergeben und zu-
letzt die l6sende Entscheidung féllt. Auch hat Schopenhauer dies sehr wohl erkannt; denn er sagt
kurz vorher: »Da es bloss darauf ankommt, menschliche Leidenschaften ins Spiel zu setzen; so ist der
relative Wert der Objekte, wodurch dies geschieht, gleichgultig, und Bauernhéfe leisten so viel, wie
Konigreiche.«  Aber der Untergang eines Konigs oder Firsten schliesst oft das Schicksal ganzer
Volker in sich und pflegt in weiten Kreisen Unheil anzurichten, wahrend die Unglicksfalle der
Niedrigstehenden spurlos in dem allgemeinen Strom des Lebens sich verlieren; und in diesem Sinne
hat der genannte Philosoph wohl Recht, wenn er sagt, den burgerlichen Personen fehle es an
»Fallhdhe«.

Da also immerhin bei Machtigen und Einflussreichen eine tragische Katastrophe ihrer Wirkung
nach gewaltiger erscheinen wird, als bei Personen der niedrigen und einflusslosen Stdnde, so ist es be-
greiflich, dass der Tragddiendichter seine ergreifendsten Stoffe am liebsten entweder aus der Welt
der Heldensage, d. i. der Mythologie im weiteren Sinne, oder aus der allgemeinen Geschichte der
Nationen schopfen wird. So schopfte die antike Tragddie die ihrigen, mit wenigen Ausnahmen, aus
dem durch die Homerischen Gedichte uberlieferten Sagenkreise, so dass Aischylos sagen konnte, seine
Tragodien seien Brocken von dem reichen Mahl Homer’s. Dennoch kennt auch das Altertum einige
historische Tragddien, deren Stoffe sogar der unmittelbaren Gegenwart entnommen waren. So brachten
z. B. Phrynichos von Athen, ein Schiler des Thespis, in dem »Fall von Miletos«, sowie in den
»Phoinissai«, und Aischylos in den »Persern« Ereignisse aus der nationalen Geschichte ihrer Zeit auf
die Buhne (s..Curtius, griechische Geschichte I1. 262 fg.). Die moderne Tragddie dagegen, der keine
Mythologie zu Gebote steht, muss die tragisch erschitternden Katastrophen entweder in der Geschichte
der Volker und Staaten suchen, oder sie muss, wenn sie ihren Stoff der Sagengeschichte entlehnt, die
sagenhaften Personen durch Lebensweise, Sitten, Kleidung, (berhaupt durch die ganze &ussere Aus-
stattung des Lebens, einer bestimmten Zeit und Nation zuweisen. Wenn wir die &ussere Umgebung
der Personen mit dem Wort »Kostlim«, im weitesten Sinne genommen, bezeichnen, so ist die unerldss-
liche Auswahl des Kostims fiir den modernen Dichter eine Notwendigkeit, die ihm gewiss nicht
weniger zu schaffen macht, als die schwierige Auswahl seines Stoffes (iberhaupt. Uber diese Schwierig-
keit ist er, wenigstens zum Teil, hinausgehoben, wenn er seinen Stoff aus der Geschichte nimmt; wie
aber soll er sich verhalten, wenn er den schattenhaften Umrissen einer Sage gegenibersteht? Auch
in diesem Punkte war der antike Dichter besser daran, als der moderne. lhm war das Kostim ge-
geben und durch Uberlieferung und Sitte festgestellt; denn eg war einfach das nationale, und hinsicht-
lich der Bekleidung, dem Ursprung der Tragddie aus den Dionysosfesten entsprechend, das bei diesen
Gelegenheiten gebrauchliche, mit geringen Anderungen stets gleiche Festgewand.

Nicht weniger als die Stoffe, waren also auch die Kostime der antiken Tragtdie durch die
nationalen Grenzen auf einen ganz bestimmten Kreis beschrénkt, wdahrend die moderne Tragddie auch
in diesem Punkte Uber die nationalen Grenzen weit hinaus auf das grosse Gebiet der allgemeinen
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Menschengeschichte sich verbreitete. So zeigt sieh in den Dramen Shakspeare’s eine ausserordentliche
Fulle der verschiedensten Kostlime aus allen bekannten Volkern und Zeiten, und wenn wir auch nur
seine Tragodien ins Auge fassen, so bieten auch sie schon einen grossen Reichtum an Gestalten aus
Geschichte und Sage, aus alter und aus neuer Zeit.

Wie jedoch Shakspeare kein Bedenken trug, fiir das Kostiim seiner historischen Stiicke, z B.
derjenigen aus der Romerzeit, Zige ans seiner eignen Zeit und Nation zu benutzen, so verwendete
er zu dem Kostlim seiner Sagenstoffe ebenso unbedenklich manchmal Zige aus weit spéteren Zeiten.
Hieraus mdgen manche der sogenannten Anachronismen, an denen Shakspeare so reich ist, zu erkléren
sein.  Wenn es unmdglich ist, die Zeit, der ein sagenhafter Vorfall angehért, und ihren Charakter ge-
schichtlich zu bestimmen, so muss es dem Dichter erlaubt sein, die &usseren Lebensformen, d. i. das
Kostiim, nach seinem Ermessen zu erfinden. Und so vermischen sich z. B. im »Kdnig Lear« die
Zuge einer rohen, der Bildung und Gesittung noch sehr ferne stehenden Zeit mit denen eines geord-
neten und in mancher Hinsicht verfeinerten Lebens. Wahrend Gervinus in dieser Tragddie die Dar-
stellung einer Zeit erkennen will, die noch von keiner religidsen Satzung, von keiner Erziehung, von
keinem Sittengesetz etwas wisse, und daher als scenische Ausstattung eine »rohe Architektur, wilde
Gegenden, 0de Prospekte, gedrungene, hunnische Derbheit in Figuren und Tracht« verlangt, wogegen
Tieck das Kostum fur gleichglltig hélt; so hat der Dichter doch gelegentlich durch manche Ziige die
dargestellte Begebenheit uns n&her zu rucken gewusst, als man bei dem génzlichen Mangel an ge-
schichtlichen Thatsachen wohl erwarten mdchte. Gleich im Beginne, wo Lear die Teilung seines
Landes unter seine Kinder vorzunehmen im Begriffe steht, verlangt er eine Karte; welche Karte
weiterhin auch etwas ndher beschrieben wird: sie zeigt, durch Linien abgegranzt, Felder und Walder,
Flisse und reiches Wiesenland. Wie Edgar aus seines Vaters Gloster Schloss zu fliehen gendtigt ist,
wird er nach allen Richtungen hin verfolgt, und in allen Seehdfen des Landes wird auf ihn gefahndet;
Kreyssig (»Vorlesungen Uber Shakspeare« Il. 312) meint sogar, Edgars Bildnis sei dahin geschickt
worden, um seine Entweichung zu verhindern. In der sechsten Scene des vierten Aktes giebt Lear
dem seiner Augen beraubten Gloster den Rat, sich Glasaugen machen zu lassen. Das Duell zwischen
Edgar und Edmund, welches als die einzig mdgliche Ldsung des verwickelten Knotens der Ereignisse
ubrig bleibt, ist ein mittelalterliches Gottesgericht, wahrend, nach der Chronik, Ko6nig Lear schon im
neunten Jahrhundert v. Chr. regiert haben soll. Lear spricht von »barbarischen« Skythen, womit er
doch sicherlich seine eigene Zeit und Umgebung als eine gebildete angesehen wissen will. Ferner
nennt er in der vierten Scene des dritten Aktes den armen, wahnsinnigen Edgar einen gelehrten
Thebaner und dann wieder seinen guten Athener und einen Philosophen: woraus wir schliessen missen,
dass Lear die Schriften der griechischen Philosophen gekannt habe. — Durch alle diese und noch
manche andere Ziige, so unbedeutend sie zum Teil an sich erscheinen mdgen, wird in der Phantasie
des Horers das Bild einer keineswegs rohen, sondern das einer mit den &usseren Formen der Kultur
vertrauten Zeit erzeugt, womit allerdings die Roheit der Gesinnungen und die unbéndige Wildheit
des Gebahrens mehrerer der Hauptpersonen der Tragddie einen seltsamen Gegensatz bildet. Wenn
jedoch der Dichter die menschlichen Leidenschaften in ihrer ganzen, furchtbaren Grdsse zu zeigen be-
absichtigte, so scheint dieser Gegensatz der ungebdndigten Menschennatur zu den gebildeten &usseren
Lebensformen diese Absicht des Dichters auf das wunderbarste zu férdern, da gerade hierdurch die
Gewalt, womit der rohe Naturtrieb alle Schrankeix der Gesittung durchbricht, um so lebhafter uns
vor Augen tritt.
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Die Freiheit nun, womit der Dichter bei Sagenstoffen das Kostiim, d. i. die dusseren Lebens-
formen, nach seinen kiinstlerischen Zwecken zu verwerten sucht, steht ihm, obwohl in weit mehr be-
schranktem Masse, auch bei geschichtlichen Stoffen zu Gebote. Man sagt, Shakspeare habe in seinen
Stiicken aus der Romerzeit, z. B. im »Julius Casar«, keine R6mer sondern Englander dargestellt; das
will sagen, er hat seine Romer mit Charakterziigen aus seiner eigenen Zeit und Nation ausgestattet,
und dadurch erst sind sie zu wirklichen, lebendigen Menschen geworden. Dies ist ein Fingerzeig,
worauf es bei dem Gebrauche dieser dichterischen Freiheit ankomme. Darauf nédmlich, den Gestalten
einer langst entschwundenen Zeit ein neues Leben einzuhauchen, d. h. sie uns menschlich nahezubringen,
so dass wir mit ihnen zu filhlen, zu denken, zu leiden und zu handeln féhig werden, mit einem
Worte, dass wir sie verstehen. Dies wird der Dichter aber am besten dadurch erreichen, dass er,
trotz allem Unterschied der Zeiten und Begebenheiten, solche Ziige dabei verwendet, welche die sich
ewig gleich bleibende Art des menschlichen Denkens und Handelns uns vor Augen filhren. Diese bei aller
sonstigen Verschiedenheit desKostiims allgemein menschlichen Ziige zu finden, das ist die Kunst des Dichters.

Offenbar also befindet sich der Dichter diesen nur &usserlichen Verhdltnissen seiner Personen
gegenliber in keiner andern Lage, als bei der Gestaltung des gegebenen geschichtlichen Stoffes Uber-
haupt: der geschichtliche Stoff dient ihm nur als Mittel, seine poetischen Zwecke zu verwirklichen.
Was sind diese poetischen Zwecke? Der Dichter will an einem Beispiel zeigen, wie der Mensch
durch seine Thaten sich sein Schicksal zubereitet: wie z. B. Oidipus, da er aus dem ihn umstricken-
den Netze sich zu retten sucht, nur immer tiefer in demselben sich verwirrt, oder wie Lear durch die
Gutthaten, die er seinen Tdchtern erweist, die Furien des Undanks gegen sich heraufbeschwort, da-
gegen durch die grausame Behandlung der Cordelia den einzig mdglichen Ausweg aus den furcht-
baren Wirren, worin er sich und die Seinigen gestiirzt hat, sich ertffnet. Das ist es, was man die
tragische Ironie genannt hat. Und wenn es auch nicht in jeder Tragtdie so klar zu Tage liegt, wie
in diesen beiden, dass der Mensch durch seine Thaten der furchtbaren Notwendigkeit verfallt, die ihm
was er erstrebt ins. Gegenteil verkehrt: so sind es doch immer gerade die gewaltigsten Tragddien,
in denen diese Verkehrung der menschlichen Absichten durch eine hoéhere Macht ihren Ausdruck
findet. Dies ist auch der eigentliche Sinn der Peripetie bei Aristoteles. (Poet. XI. 1. Vischer,
Aesthetik 1. S. 290. Susemihl: »Aristoteles (ber die Dichtkunst.« S. 241). Und fragen wir nach
dem Grunde, warum gerade diese Umkehrung der menschlichen Absichten die hdchste tragische
Wirkung hervorbringen solle, so ist es deshalb, weil hierdurch die Macht des Schicksals uber das Be-
ginnen des kurzsichtigen Menschen am deutlichsten zur Anschauung gelangt. Von diesem Gesichts-
punkt aus erkldren sich auch die merkwirdigen Worte Lear’s (IV. 6) von selbst: »1 am even the
natural fool of fortune — Schon durch Bestimmung der Natur bin ich der Narr des Schicksals«,
und ebenso sagt Romeo (in »Romeo and Juliet« Ul. 1): »0, | am fortune’s fool — 0, ich bin der
Narr des Glucks.« Iri diesen und &hnlichen Worten drickt sich die Machtlosigkeit des Menschen
gegenuber der hoheren Hand des Schicksals aus; vermdge dieser Machtlosigkeit ist der Mensch ein
blindes Werkzeug der Gotter, so dass er in Wahrheit, wo er zu handeln meint, nur leidet. Daher
sagt Oidipus (»Oid. auf Kolonos« 206/67): »~a -fspfa «00 jrswov<?dr’ eorr pcM.ov 2 8s8paxo-a —
meine Thaten sind erlitten eher als vollbracht«; und Lear (111 2); »l am a man more sinned against
than sinning — ich bin ein Mensch, der mehr Sinde erduldete als siindigte.« Hieran ist von neuem
erkennbar, wie in der Grundanschauung des Wesens der Tragtdie die beiden grdssten dramatischen
Dichter, Sophokles und Shakspeare, sich begegnen.
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»Der mitleidigste Mensch ist der beste Mensch.”
Lessiug.

Von jeher wurde der grosse Unterschied zwischen Wirklichkeit und Dichtung am lebhaftesten
empfunden auf den »Brettern welche die Welt bedeuten«, d. h. im Drama, und auch oft genug zum
Gegenstand des Spotts gemacht. Shakspeare macht in dem Prolog zu »Heinrich V.« selbst darauf
aufmerksam, wie wenig seine Bulhne der Grosse des vorgefiihrten Gegenstands entspreche, und ruft
die Einbildungskraft der Zuschauer auf, diesen Mangel zu ersetzen. Sir Philip Sidney, Verfasser des
Romans »Arcadia«, spottet in seiner »Apologie der Dichtkunst« (1583) ber die Armseligkeit der
Biihne, indem er hervorhebt, wie sie alles Mdgliche vorstellen misse: auf der einen Seite sei Asien,
auf der andern Afrika, so dass der Schauspieler, wenn er auftrete, gendétigt sei, zuerst zu sagen, wo
er sich befinde; derselbe Raum ist gleich hernach ein Garten, wie sich aus dem Vorgang dort ergiebt,
und einen Augenblick spéter ist er ein Felsenriff im Meere, auf welches schiffbriichige Seefahrer sich
mit knapper Not erretten. »Es erscheint auf ihm ein furchtbares Ungeheuer mit Dampf und Feuer,
dann sind die armen Zuschauer gendtigt, ihn fiur eine Hohle zu nehmen; inzwischen fliegen zwei
Armeen herein, dargestellt durch vier Schwerter und Schilde, und welches Herz wollte dann so hart
sein, den Platz nicht fir ein Schlachtfeld zu halten?« (Gervinus; »Shakspeare« 1. 157.)

Je drmer die Blhne ist, desto mehr wird der Phantasie des Zuschauers zugemutet. Wie
weit hinsichtlich der dussern Ausstattung die Buhne des Altertums entwickelt gewesen sei, dariber
ist es kaum moglich, sich in allen Punkten eine klare Anschauung zu bilden; doch muss schon
Aischylos bei der Aufflihrung seiner Tragddien uber eine mannigfaltige Maschinerie verfligt haben,
wie z. B. aus der »Oresteia« sich ergiebt: denn das dritte Stiick dieser Trilogie, die »Eumeniden,
erforderte nicht nur eine grosse Zurlstung fiir den Chor der Eumeniden, sowie fir die Erscheinung
des Apollon, der Athene und des Schattens der Klytaimnestra, sondern auch eine vollstdndige Bihnen-
verwandlung, da die Scene zuerst den Tempel des Apollon zu Delphoi mit seiner Umgebung, spater
aber den Tempel der Athene auf der Akropolis zu Athen vorfiuhrt. 0. Marbach (»Die Oresteia des
Aischylos« Leipzig 1874) glaubt deshalb, dass die Orchestra im engeren Sinne, d. i. der vordere,
etwas erhohte Teil der Konistra, wie der ganze zwischen den Sitzen der Zuschauer und der Bihne
befindliche, halbkreisférmige Raum Liess, bis zu den Eingangen fiir den Chor, den Parodoi, nebst der
ganzen Buhne durch einen grossen Vorhang von dem Zuschauerraum abgeschlossen werden konnte.

Im Mittelalter nun, dessen geistiger Gehalt im ganzen sich auf die kirchliche Uberlieferung
beschrankte, gab es auch fur die dramatischen Schaustellungen keine andern Gegenstinde, als die von
der Kirche und Religion dargebotenen. Die dramatischen Spiele wurden dieses Inhalts wegen Mysterien
genannt, und die Biihne zeigte in drei Stockwerken (ibereinander die Holle, die Welt und den Himmel.
Darum heisst es im Gothe’schen Faust am Schliisse des »Vorspiels auf dem Theater«:

»S0 schreitet in dem engen Bretterhaus
Den ganzen Kreis der Schopfung aus,
Und wandelt mit bedé&cht’ger Schnelle
Vom Himmel durch die Welt zur Hélle.«
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Auf einer solchen dreistdckigen Bihne wurde im Jahr 1843 Shakspeare’s »Sommernachts-
traum« mit der Musik von Mendelssohn, zuerst in Potsdam, darauf auch in .Berlin mehrere Male aufge-
fuhrt. (E. Devrient, Geschichte der deutschen Schauspielkunst V. S. 156.)

Es verhdlt sich aber mit einem Ereignis oder einer Handlung, die auf der Bihne dargestellt
wird, und mit den dazu gehorigen Umstdnden des Ortes und der Zeit nicht anders als mit der
Buhne selbst. So wie diese auf dem kleinsten Baume die Welt vorstellen will, so tritt auf derselben
eine Handlung von der Dauer weniger Stunden an die Stelle eines bedeutenden Ereignisses, dessen
Entwicklung in der Wirklichkeit vielleicht einer Beihe von Tagen, Monaten oder Jahren bedurfte.
Diese Zusammenziehung der geschichtlichen Wirklichkeit auf einen Punkt ist eine wesentliche Eigen-
timlichkeit dramatischer Dichtung; sie ist aber zugleich Beziehung der mannigfaltigen Gegenstédnde
der Wirklichkeit auf einen gemeinsamen Centralpunkt, von welchem sie ihr Licht und ihre Bedeutung
erhalten, sie geht aus der freien Wahl des Kinstlers hervor, und dieser zwingt dadurch seinen Stoff
zu einer aus ihm selbst erzeugten, darum ideellen Einheit. Diese ist im Drama Einheit der Handlung.

Aus der Einheit der Handlung ergeben sich die Einheiten des Ortes und der Zeit, und wie
die Handlung in der antiken Tragtdie eine einfachere war, so wurden auch Ort und Zeit in einfacherer
Weise behandelt, als in der modernen. Jedoch haben die Franzosen in ihrer klassischen Tragddie,
in dem Bestreben das Altertum nachzuahmen, die Einheit des Ortes bisweilen bis zur Unveranderlich-
keit desselben gesteigert und damit der Tragddie eine ihrer Natur keineswegs gemasse, allzu enge
Fessel angelegt. Zwar geht im »Konig Oidipus« die ganze dramatische Handlung an einem und dem-
selben Orte vor, und auch keines der andern uns erhaltenen Stiicke des Sophokles zeigt das Beispiel
eines Ortswechsels; dagegen ist, wie erwéhnt, in den »Eumeniden« des Aischylos die Scene zuerst zu
Delphoi, spéater zu Athen. Shakspeare nun ist, im Gegensatz zu der Tragddie der Alten und der
Franzosen, mit den Einheiten des Ortes und der Zeit in der allerfreiesten Weise zu Werke gegangen.
Im »Konig Lear« z. B. ist der Ort der Handlung oftmals von Scene zu Scene ein verschiedener, und
erst am Schliisse werden (von der sechsten Scene des vierten Aktes an) alle handelnden Personen an
demselben Orte zusammengefiihrt und somit gleichsam die zerstreuten Strahlen in einem gemeinsamen
Brennpunkte gesammelt.

Ahnlich ist das Verhaltnis der antiken zur modernen Tragodie auch bei der Einheit der Zeit.
Aristoteles (Poet. V. 4) hebt es als einen Unterschied der Tragédie vom Epos hervor, dass die
Tragddie ihre Handlung mdglichst in einen Sonnenumlauf fallen lasse. Darnach misste die drama-
tische Handlung, als wirkliche gedacht, sich etwa in dem Laufe eines Tages vollziehen kdnnen. Dies
trifft in der That bei Sophokles auch zu, obwohl die wirkliche und die poetische oder ideale Zeit der
Handlung keineswegs immer zusammenstimmen; denn im »Konig Oidipus« z. B. giebt der Konig
(144) den Auftrag, das Volk des Kadmos zusammenzurufen, und schon sechs Zeilen weiter, namlich
mit dem Einzugslied des .Chors (der Parodos), ist das thebanische Volk bereits beisammen (Muff: »Die
chorische Technik des Sophokles«, S. 155): woraus zugleich auf das deutlichste ersichtlich ist, dass
die Zeit innerhalb des Dramas eine andre, als die wirkliche, ndmlich eben eine ideale ist.

Da es unmoglich ist, die wahre Zeit mit der idealen der dramatischen Handlung in véllige
Ubereinstimmung zu bringen, so ist die Frage nur die: wo ist die Grenze, bis zu welcher jener ideale
Masstab der Dichtung sich erstreckt? Auch dies ist bei Aristoteles darin angedeutet, dass er der
Tragodie eine gewisse Grosse vorschreibt, das Mass dieser Grosse aber durch die Anschaulichkeit und
Ubersichtlichkeit bestimmt (Poet. VII. 5. 7.). Dies liesse sich aber noch naher dahin bestimmen:
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der Dichter kann beliebige Zeitrdume Uberspringen, aber das Mass dieses Rechtes ist ihm darin ge-
geben, dass die dramatische Handlung ein Ganzes, eine Einheit bilden soll, so dass der innere Zusam-
menhang der einzelnen Vorgdnge, welche in verschiedene Zeiten fallen, immer klar erkennbar ist.
Die wahre Einheit der Zeit ist daher nicht jene dusserliche, die von den Franzosen aufgestellt wurde
und, wie es scheint, aif das Zusammentreffen der wirklichen Zeit mit der idealen oder poetischen ab-
gesehen war; sondern diejenige, welche sich aus dem inneren Zusammenhang einer gut angelegten
dramatischen Handlung von selbst ergiebt. Wahrend nun in den Tragddien des Sophokles beides,
sowohl die Ubereinstimmung der wirklichen mit der idealen Zeit, als auch die Einheit der Zeit im
Sinne des Aristoteles, und zwar im »Konig Oidipus« am deutlichsten erkennbar, sich auspréagt; so
fehlt dagegen in den Tragddien Shakspeare’s beides. So ist es z. B. klar, dass die beiden Tdchter
Lear’s nicht sogleich am ersten Tage, nachdem sie von dem noch lebenden Vater als Erben eingesetzt
worden waren, mit ihren Pldnen gegen denselben hervortraten, und wir konnen uns eine beliebig
lange Zeit denkeD, wéhrend welcher die bdsen Plane reiften und allméhlich sich zur That gestalteten.
Wie lange musste es ferner dauern, bis die Nachricht von der schéndlichen Behandlung Lear’s nach
Frankreich zu Cordelia gelangte, und bis diese dann mit einer Flotte und mit Truppen in England
landen konnte, um ihren Vater aus seiner elenden Lage zu befreien! Noch auffallender gestaltet sich
das Verhéltnis der wirklichen zu der idealen Zeit in den historischen Stiicken Shakspeare’s, wie z. B.
in »Heinrich V.«, welches Stuck einen Zeitraum von acht Jahren umfasst, und in »Richard Il.«
(L Sc. 3, 121—123) l&sst Shakspeare sogar den Koénig seine Umgebung auffordern, sich mit ihm zur
Beratung zuriickzuziehen, und schon in der folgenden Zeile das Resultat dieser Beratung durch den-
selben Mund verkiindigen.

Wahrend demnach in den Tragddien des Sophokles die einfache Handlung die Verschieden-
heit der Zeiten nur wenig auseinandertreten l&sst, so umfasst dagegen die Tragddie Shakspeare’s eine
grosse Mannigfaltigkeit der Orter wie der Zeiten, welche nur vermodge der Einheit der dramatischen
Handlung ihren Zusammenhang bewahren. Dieser reiche Wechsel des Ortes und der Zeit nun findet
zum Teil seine Unterstlitzung in einer wesentlichen Verschiedenheit der &usseren Form, nédmlich in
der Teilung des modernen Dramas in verschiedene Akte. Wenn ein Akt schliesst und hinter dem
geschlossenen Vorhang die Handlung eine Zeit lang gédnzlich ruht, so giebt es sicherlich kein besseres
Mittel, dem Zuschauer zu einem Sprung Uber eine beliebig lange Zeit hinweg und wvon einem Welt-
teil hinliber in einen andern zu verhelfen; denn er steht nun eigentlich vor einer leeren, d. li. so
viel als vor einer unendlichen Zeit, die nur durch denVerfolg der Handlung wieder auf eine bestimmte
Grenze zuriickgebracht wird, und die leere Pause ist das unverkennbare Symbol einer auch fiir den
Dichter und sein Werk bedeutungslosen Zeit, die er zu Uberspringen nétig findet. Ganz anders bildete
auch in dieser Hinsicht die antike Tragddie eine festgeschlossene Einheit. Denn die Chorgesénge
waren keine leere Unterbrechung der dramatischen Handlung, sondern, obwohl sie in gewissem Sinn
als Ruhepunkte dienen mochten, so standen sie doch in der genauesten Beziehung sowohl zu dem
was eben auf der Bihne vorgegangen war, als auch zu dem was noch zu kommen hatte. Man
konnte daher mit demselben Recht behaupten, dass die Chore die einzelnen Teile des dramatischen
Vorgangs miteinander verknipften, als dass sie dieselben trennten.

Der antike Chor war aber zugleich der Vermittler des Vorgangs auf der Buhne mit den
Vorgéngen in dem Geist des Zuschauers; denn er war gleichsam ein idealer Auszug des versammelten
Volks, welcher das Recht in Anspruch nahm, sowohl seine Meinungen und Empfindungen auszusprechen,
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als auch sogar in die dramatische Handlung selbst mit einzugreifen. Somit sah der Zuschauer ver-
moge des Chors sich mehr oder weniger nahe bei dem Vorgang auf der Buhne selbst beteiligt, oder
es wurde wenigstens seine Teilnahme daran durch die Chorgesdnge stets von neuem aufgefrischt.
Dagegen bleibt in den Zwischenakten des modernen Dramas der Zuschauer vollig sich selber {iber-
lassen, und es folgt daraus zwar nicht in jedem Falle, dass er eine weniger lebhafte Teilnahme an
der Vorstellung auf der Bihne haben misse; aber immerhin hat seine Teilnahme keine andere Stitze
als die dramatische Handlung selbst, und wird somit vorwiegend zu einer nur stofflichen und unpoe-
tischen. Denn wie es dem wahren Dichter nicht darauf ankommt, bloss furchtbare Ereignisse vor-
zufibren, sondern darauf, in denselben die Notwendigkeit, d. h. die hohere Macht, in deren Hande
die Menschenlose gegeben sind, zu zeigen; so will auch der wahre Zuschauer nicht bloss merkwirdige
Begebenheiten irgend welcher Art auf der Bihne nachgeahmt sehen, sondern er will tragisch er-
schuttert, d. i. von der Erkenntnis der Notwendigkeit in den Schicksalen der Menschen ergriffen
werder. Gerade dies aber war der wesentliche Inhalt der antikeu Chorgesange, welche der modernen
Tragddie fehlen, und an deren Stelle die vollig leeren Zwischenakte getreten sind, in welchen der
Zuschauer stets von neuem seinen eigenen alltdglichen Gedanken (berantwortet wird. Daher sagt
Schiller in dem Aufsatz »Uber den Gebrauch des Chors in der Tragodie«, welchen er der »Braut
von Messina« vorausgeschickt hat: »Der Zuschauer will, wenn er von ernsthafterer Natur ist, die
moralische Weltregierung, die er im wirklichen Leben vermisst, auf der Schaubiihne finden«; und:
»Der Chor reinigt also das tragische Gedicht, indem er die Reflexion von der Handlung ahsondert
und eben durch diese Absonderung sie selbst mit poetischer Kraft ausriistet.« Darnach wird also das,
was der Dichter in einer dramatischen Handlung als in einem Beispiel zu zeigen vorzugsweise be-
muht ist, in der antiken Trag6die durch die Chorgesdnge ausgesprochen, wéhrend die moderne den
Ausdruck dieser die Geschicke der Menschen leitenden und beherrschenden Ideen entweder der
dramatischen Handlung selbst beimischt, oder es dem Zuschauer Uberldsst, sie darin zu finden und zu
erkennen. Es wadre daher gewiss nicht zu verwundern, wenn die Wirkung der Tragddie auf die Ge-
muiter der Zuschauer auf der modernen Bihne weit mehr der Willkir und dem Zufall preisgegeben
ware, als dies bei der antiken Tragddie der Fall gewesen zu sein scheint. So sagt bereits Lessing
(»Hamburg. Dramaturgie,« 80. Stiick) hieriiber Folgendes: »Es ist bekannt, wie erpicht das griechische
und romische Volk auf die Schauspiele waren, besonders jenes auf das tragische. Wie kalt, wie gleich-
gultig ist dagegen unser Volk fur das Theater! Woher diese Verschiedenheit, wenn sie nicht daher kommt, dass
die Griechen vor ihrer Bihne sich mit so starken, so ausserordentlichen Empfindungen begeistert
fihlten, dass sie den Augenblick nicht erwarten konnten, sie abermals und abermals zu haben; dahin-
gegen wir uns vor unsrer Blihne so schwacher Eindriicke bewusst sind, dass wir es selten der Zeit
und des Geldes wert halten, sie uns zu verschaffen? Wir gehen fast alle, fast immer, aus Neugierde,
aus Mode, aus Langeweile, aus Gesellschaft, aus Begierde zu begaffen und begafft zu werden, ins,
Theater, und nur wenige, und diese wenigen nur sparsam, aus andrer Absicht.«

Dass also die Tragodie eine ethische Wirkung auf den Beschauer (be, kann hiernach kaum
noch zweifelhaft sein, obwohl damit keineswegs gesagt ist, dass es ihre einzige sei. Aristoteles hat
die Wirkung der Tragtdie Uberhaupt in seiner bekannten Definition (Poet. VI. 2) als Reinigung be-
stimmt, und seit Lessing in der Hamburgischen Dramaturgie (78. Stiick) die Anregung dazu gab, ist
dieser Begriff in einer langen Reihe von Schriften besprochen und erdrtert worden. Im ganzen lassen
sich jedoch in der grossen Menge von Versuchen, den Sinn des Aristoteles zu erschliessen, drei deut-
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lieh geschiedene Richtungen erkennen, ndmlich eine ethische, eine medicinisch-pathologische und eine
&sthetische. Lessing verstand unter »Reinigung der Leidenschaften« die Zurickfuhrung auf ein ge-
wisses Mass und Verwandlung derselben in »tugendhafte Fertigkeiten«. Andrerseits trat Goéthe mit
Entschiedenheit dagegen auf, dass die Tragddie irgendwelche moralische Absichten verfolgen kdnne;
er schrieb an Zelter (IV. 288): »Die Vollendung des Kunstwerks in sich selbst ist die ewige, uner-
lassliche Forderung, Aristoteles, der das Vollkommenste vor sich hatte, soll an den Effekt gedacht
haben. Welch’ ein Jammerl« Aber Goéthe ubersieht hier den Unterschied von Effekt und Wirkung;
mdenn wir bezeichnen mit dem undeutschen Wort Effekt nur Wirkungen, welche durch unrechte Mittel
erzeugt werden. Der wahre Kiinstler will und soll auf den Beschauer wirken, aber Effekt suchen
will und soll er allerdings nicht. Eine neue Wendung in dieser &sthetischen Frage ergab sich erst
mit der Schrift von Bernays: »Grundziige der verlorenen Abhandlung des Aristoteles uber Wirkung
der Tragddie« (Breslau 1857), worin dieser Gelehrte, auf die urspringliche, medicinische Bedeutung
des Wortes (Katharsis) gestiitzt, die Reinigung als »erleichternde Entladung der Affekte« deutete.
Ahnlich erklaren sich auch die Franzosen dartber : die Leidenschaften sind in unsrer Seele nur dem
Keime nach vorhanden und bewirken, in unser Inneres zuriickgedrangt, eine Gahrung; aber die Er-
regung, welche durch die Musik und das Schauspiel erzeugt wird, o6ffnet ihnen einen Ausweg, und so
wird die Seele durch eine gefahrlose Lust (»un plaisir sans danger«) gereinigt und erleichtert (E.
Egger, Essai sur I’histoire de la critique chez les Grecs 1849, bei J. Egger, Katharsis-Studien Wien 1883).

Diesen von moralischen und pathologischen Gesichtspunkten aus versuchten Erklarungen steht
nun die &sthetische, der sich auch die vorhin bereits im Gegensatz zu Lessing’s moralischer
Erklarung erwdhnte Gothe’sche anschliesst, gegeniiber. Die Tragddie bringt uns die Natur und Auf-
gabe des sittlichen Handelns sowohl positiv, an nachahmenswerten, als negativ, an abschreckenden Beispielen
zum Bewusstsein. Die Wirkung der Tragddie ist, nach Aristoteles, eine reinigende, aber keineswegs
als moralische Besserung aufzufassen, wie Lessing wollte; denn die kiinstlerische oder &sthetische
Wirkung ist eine andre als die moralische, was Gqthe mit Recht hervorgehoben hat (Zeller, Philo-
sophie der Griechen Il. 2. Leipz. 1879. S. 773 ffg.). Moralische Wirkung wiirde sich direkt auf den
Willen des Zuschauers richten, wahrend die kunstlerische sich an das &sthetische Geflhl, das wir Ge-
schmack nennen, wendet. Die Reinigung nun besteht in der Erregung und zugleich L&uterung ge-
wisser Empfindungen, in der Tragddie hauptséchlich des Mitleids und der Furcht. Um geldutert zu
werden, missen diese Empfindungen zuerst geweckt werden; worin besteht dann aber, wann sie durch
die Tragtdie erweckt wurden, ihre Lduterung? Offenbar darin, dass wir Mitleid und Furcht nicht
unmittelbar, d. h. nicht durch Handlungen und Begebenheiten, in die wir selbst verflochten sind,
sondern nur vermittelst der uns vorgefiihrten Bilder empfinden. Wir empfinden also Mitleid und
Furcht nicht in Wahrheit, sondern nur im Bilde. Indem die Tragtdie diese Empfindungen erweckt,
wirkt sie ethisch, indem sie dieselben aber nur durch die Anschauung des Schonen in 'der Kunst er-
weckt, wirkt sie dsthetisch.-

Nun konnte es zwar scheinen, als ob es kein wesentlicher Unterschied wére, ob ich Mitleid
und Furcht wirklich, in Dingen, die mich personlich angehen, oder nur im Bild empfinde, als ob diese
Empfindungen in dem einen wie in dem andern Falle ganz dieselben wdren. Allein dem ist nicht
so. Wenn dieselben mich unmittelbar beriihren, so regen sie meinen Willen auf, sie reizen zum
Widerstand und zur That; schaue ich sie dagegen vermdge eines bildlichen Vorganges nur an, so bin
ich zugleich von ihnen befreit, sie entstehen durch einen Schein und sind folglich selbst nur Schein,
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und wahrend ich bei jenen wahrhaften, d. h. aus der Wirklichkeit entsprungenen Empfindungen, mit
der wirklichen, der handelnden Welt verflochten bin, so befinde ich mich hei diesen Scheinempfindungen
in der Welt der Kunst; dort wird mir »die Angst des Irdischen« zu flhlen gegeben, hier dagegen
wird was mich sonst bedriickt zum &sthetischen Genuss. Furcht und Mitleid, als die wvorzugsweise
tragischen Gemiitsbewegungen, sind, wenn zum Zwecke der dsthetischen L&uterung hervorgerufen, mit
Genuss (»Lust« bei Lessing, Zdovzj bei Aristoteles) verbunden; das unterscheidet sie von den gewohn-
lichen Empfindungen dieser Art: es ist der &sthetische Genuss, welcher in der Anschauung des Schénen
den Menschen Uber die gemeine Wirklichkeit emporhebt in das Reich der ldeale (Aristoteles: jj fazo
iAsoj xa'i yoRou dci p-cfi-rjeetDi mgoowj). Zudem, und dies ist ein zweiter grosser Unterschied, sind
Mitleid und Furcht, wenn sie im wirklichen Leben durch einen einzelnen Fall erregt werden, nur auf
diesen Fall beschrankt und verschwinden als vereinzelte und voriibergehende Empfindungen in dem
steten Wechsel der Bewegung eines Menschenherzens. Dagegen sind diese Empfindungen, wenn sie
durch die Tragddie lebhaft genug erweckt werden, nicht nur auf den einzelnen im Bilde vorgeflhrten
Fall, der nur ein Beispiel fur viele ist, sondern sie sind auf alle &hnlichen Falle gerichtet und darum
allgemein und dauernd. Und dies sollte keine Reinigung dieser Empfindungen und keine ethische
Wirkung der Tragodie sein? Was aber von Mitleid und Furcht in dieser Hinsicht gilt, das gilt
auch fir alle andern Empfindungen, welche mdglicher Weise durch die Tragddie erregt werden.
Warum sind es nun aber gerade Furcht und Mitleid vorzugsweise? Da es dem Tragddien-
Dichter hauptsachlich darauf ankommt, die »furchtbare Notwendigkeit« zu zeigen, so ist es auch Klar,
welcher Art die tragische Furcht sein wird; es kann keine andre sein, als die welche den Menschen
bei der Anschauung der tragischen Notwendigkeit ergreift, und diese Furcht ist, indem sie aus der
Anschauung des allgemeinen Menschenloses hervorgeht, nicht minder eine ethische, als eine &sthetische
Empfindung: das eine, weil sie aus der Erkenntnis der Schicksalsmachte erzeugt, das andre, weil sie
eine Wirkung des kinstlerischen Scheines ist Wenn nun die Anschauung-des Schicksals unsre Furcht
erweckt, welche Empfindung wird der Anblick der leidenden Menschheit, die in der Tragddie uns im
Bild und Beispiel vorgefuhrt wird, wecken? So wie der Zuschauer, wenn er Uberhaupt der tragischen
Empfindungen féhig ist. d. h. wenn er seine Empfindungen (ber sein beschranktes Selbst hinaus zur
Empfindung fiir das Los der Menschheit zu erweitern vermag, in der Tragddie von Furcht ergriffen
werden wird; ebenso wird sich, da ihm ja nicht bloss ein einzelner Fall, sondern das Bild einer all-
gemeinen Wahrheit vorgefiihrt wird, seine Teilnahme an dem Schicksal der handelnden Personen not-
wendig zu dem Mitgefiihl fur die Leiden der ganzen Menschheit steigern, &hnlich wie Faust es aus-

drickt (1416—1421):
»Und was der ganzen Menschheit zugeteilt ist,

Will ich in meinem innern Selbst geniessen,

Mit meinem Geist das Hochst’ und Tiefste greifen,
Ihr Wohl und Weh auf meinen Busen hé&ufen,

Und, wie sie selbst, am End’ auch ich zerscheitern«.

So sagt H. Alt (»Theater und Kirche in ihrem gegenseitigen Verhdltnis«. Berl. 1846.
Vergl. J. G. Rothmann: »Beitrdge zur Einfuhrung in das Verstdndnis der griechischen Tragddie.
Zwei Vorlesungen.« Leipz. 1863. S. 6): »So betrachtet, schliessen Furcht und Mitleid eigentlich
alle Pflichten gegen uns selbst und gegen unsern Né&chsten in sich; ja welche Leidenschaft man sich
auch denken mag, bei keiner ist eine Reinigung oder L&uterung denkbar, wenn sie dem Zuschauer
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nicht auf irgend eine Weise mit den Pflichten der Selbst- und Né&chstenliebe in Verbindung gebracht
wird.«  Beide Empfindungen sind im Grunde unzertrennlich, und es l&sst sich darin kein andrer Unter-
schied erkennen, als dass in der Furcht die Gemitserregung des Zuschauers mehr auf sich selbst
gerichtet, im Mitleid hingegen mehr nach aussen, dem Allgemeinen und der Menschheit zugewendet
erscheint.

Es ist um so mehr zu bewundern, wie richtig der griechische Philosoph diese Wirkung der
Tragddie erkannt hat, da, wie die Geschichte zeigt, in der Zeit des Klassischen Altertums die Menschen
sich im gemeinen Leben eher durch Grausamkeit und Selbstsucht als durch Furcht und Mitleid
lenken liessen, und der grosse Vorganger des Aristoteles, Platon, die Erregung dieser Empfindungen
geradezu der Tragddie sogar zum Vorwurf machte. Wie in diesem Punkte die mildere und mensch-
lichere Weltanschauung, zu welcher das Christentum den Grund gelegt hat, einen geraden Gegensatz
gegen das Altertum bildet, so steht auch der antiken Anschauung von dem »Neide« der Gotter die
christliche Anschauung von der Liebe Gottes in eigentiimlicher Weise gegeniiber. Doch gab es, der
grossartigen Auffassung des Aischylos zufolge, wenigstens einen unter dem Geschlechte der Gotter,
welcher der armen Menschen sich liebend annahm, indem er ihnen das Feuer brachte und fur das
furchtbare Wissen von der Zukunft die schmeichlerisch tduschende Hoffnung schenkte: es war Prome-
theus, welcher, zur Strafe dafir auf einen 6den Fels am Meere geschmiedet, obwohl er ein Gott war,
menschliche Pein und Qualen zu erdulden hatte (Bulwer: »Athens, its Rise and Fall«; Schulausgabe
von Weischer. Leipz. 1884. S. 17).

Die Menschenliebe aber ist, wie das Mitleid, eben jene Erweiterung des einzelnen Selbst zum
allgemeinen und darum die wahre Grundlage alles ethischen Verhaltens. A. Schopenhauer, der unter
den Philosophen zuerst das Mitleid als das Fundament der Moral aufgestellt hat, fuhrt unter den
vielen Belegen zur Stiitze seiner Ansicht auch eine Stelle aus Pausanias (I. 17, 1) auf, welche uns
die bemerkenswerte Thatsache Uberliefert, dass es auf dem Forum zu Athen einen Altar des Mitleids
gegeben habe, und dass unter allen Griechen die Athener die einzigen waren, welche diese Gottheit
kannten. Wo eine Antigone gedichtet werden konnte, da musste diese Gottheit, auch wenn sie keiner
&usserlichen Ehren teilhaftig geworden waére, doch wenigstens in den Herzen der Besten jener Zeit
lebendig walten.#
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