UNIVERSITATS-
BIBLIOTHEK
PADERBORN

®

Universitatsbibliothek Paderborn

Asthetik des reinen Gefiihls

Cohen, Hermann

1912

Drittes Kapitel. Das Drama.

urn:nbn:de:hbz:466:1-35764

Visual \\Llibrary



A T o N S S N TSR S A .a - ——— MESCSTRESES S L L

Drittes Kapitel.
Pas ‘Dirama

1. Die Relation mit dem Zuschauer.

Die Lyrik hat das ésthetische Individuum, als solches, zur
Erzeugung gebracht. Das Individuumist eine dsthelische Sub-
stanz: denn das reine Gefiihl ist das Selbstgefiihl. Dennoch
kann die Poesie beim Individuum nicht verbleiben; das Selbst-
cefiihl, wie sehr immer es aus demlyrischen Individuum er-
wichst, muf iiber dasselbe hinauswachsen. Die Poesie des
Individuums, als diese Wurzel der Poesie, fordert und fordert
die Entwicklung des Individuums zu hdheren Formen des
Selbst, zu einer héhern als der dualen Einheit des Selbst.

Auch die Lyrik — erst jetzt gilt es, dies zu beachten —
ist nicht schlechthin aus dem Erlebnis und als Bekenntnis
desselben entstanden, sondern der allgemeine Zusammenhang,
der in sittlicher und geistiger Beziehung mit dem Individuum
sich auftut, der Zusammenhang mit dem Gottlichen, bildet
auch hier die Briicke. Die Vorbedingung des Sittlichen macht
sich hier wiederum geltend.

S0 ist es zu verstehen, daB die Lyrik urspriinglich
chorische Lyrik ist, und als solche in der Kunstform
des Hymnus sich darstellt. Freilich geht sie damit auf
das Epos zuriick, steht vielmehr noch innerhalb der Entwicklung
des Epos, dessen Begebenheiten auch der Hymnus besingt.
Aber der Hymnus ist nicht Erzihlung; erist Enthusias-
mus, und dieser Terminus bedeutet nicht schlechthin Be-
ceisterung, sondern Verinnerlichung der Gottheit. Diese
Verinnerlichung ist das spezifisch ésthetische Moment, welches
nicht urspriinglich religios ist, sondern von der Religion erst
iibernommen wird. Der Enthusiasmus des Hymnus hebt ihn
aus dem Epos heraus, und laf3t als Erlebnis und als Bekenntnis
die Verinnerlichung der Lyrik zur Entwicklung kommen.
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Immerhin aber ist es der Hymnus, mithin der Zusammenhang
des Individuums mit der Gottheil, welcher erst die duale
Einheit des lyrischen Individuums hervorbringt.

Unter den Hymnen ist es nun aber der an den Diony -
s0s, von dem eine héhere Form der Poesie ausgeht. Der
Dionysos ist eine Urkraft der Kunst; weil in ihm die beiden
Momente des Schinen in die Erscheinung treten. Er stellt
sinnliche Urkraft und Ubermacht, und ebenso auch den Urquell
geistiger Offenbarungen, mithin alle Zeichen der Erhabenheit
dar. Zugleich aber ist der Satyr sein bestindiger Be-
gleiter. Wir wissen, daB der Satyrtypus an die Grenzen der
Menschheit gemahnt, an das Chthonische, Urweltliche, in dem
alles Menschliche seine Wurzel hat, von der es aber zu selb-
stiindiger Eigenart sich abzweigen muf3. Der Satyr steht nicht
fiir sich allein; so ist er auch nicht allein das ganze Element
des Menschenwesens. Er ist nur ein Attribut des Dionysos,
und so wird dieser vielmehr die Wurzel des menschlichen Selbst:
und der Satyr ist nur diesem Wurzelgedder eingewachsen.

Der Hymnus an den Dionysosist der Dithyramb us.
Im Dithyrambus aber vollzieht sich der Enthusiasmus, ent-
wickelt sich die neue Form der poetischen Verinnerlichung,
welche iiber die Lyrik hinauswéchst.

Auch andere Momente im Kultus des Dionysos treiben auf
eine solche Entwicklung hin, Seine Feste, die Dionysien,
sind Naturfeste, in denen alle Seiten des Naturbegriffs, bis
in diec sozialen Probleme hinein, mit elementarer Gewalt
gefeiert werden, Die Korybantentidnze und alle
die bis zu wilder Raserei gesteigerten bakchischen Ver-
ziickungen sind die Natursymbole dieses Enthusiasmus.
Und dennoch nimmt diese Raserei eine strenge Methode an.

Die Verziickungen ordnen sich zu der Kunstform der
Ténze, und die Ausschweifungen regeln sich zu geordneten
Aufziigen, welche die Stadtgegend, den Komos,
durchschweifen. Und so verbindet sich mit diesen Ténzen
und diesen Aufziigen die Entwicklung, welche der Rausch der
Verziickung, die Wildheit des Enthusiasmus in der Kunstform
des Dithyrambus eingeht. In diesem Zyklus von
Kunstvorgidngen 1ist das Drama ent-
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standen, als die neue, die hohere Form der Poesie, welche
in der chorischen Lyrik des Dithyrambus mit der Lyrik zugleich
das Epos zur Voraussetzung hat.

Der Dithyrambus, als ein chorischer Hymnus, steht im
Gegensatze zur dualen Einheit des lyrischen Individuums.
Fiir die neue Entwicklung des Selbstgefiihls ist es darauf
abgesehen, daB das Selbst nicht in der Isolierung des dualen
Individuums stecken bleibe. Die Souverinitit dieses Indivi-
duums wird aber auch nicht durch den Dithyrambus des Chors
abgetan. Der Chor istim Hymnus immer nur ein Massen-
individuum. Dieses aber ist noch weniger ein Selbst als das
duale Individuum, welches doch jetzt iibertroffen und iiber-
boten werden soll. So entsteht hiermil ein ganz neues éstheti-
sches Problem der Einheit des Selbst, gemifl einer neuen
Form der Reinheit des Selbstgefiihls. Die neue Form
des Dramas ist eine neue Form des reinen
Selbst.

Auch in anderer Hinsicht laB3t sich diese neue Entwick-
lungsform herleiten. Im Epos ist Alles Erzidhlung
von einem Dritten, den die Begebenheit betrifft,
der sie vollzieht und erleidet. Gegenwiértig ist eigent-
lich bei der Erzdhlung nur der Rhapsode selbst. Dal} auch
die Horer es sind, kommt noch gar nicht zu charakteristischer
Beachtung; hochstens gilt es fiir selbstverstiandlich, weil die
Erzdhlung ja Mitteilung ist. Auch in der chorischen Lyrik
ist nur das chorische Individuum gegenwirtig; der Horer
tritt hier noch mehr zuriick als im Epos. Denn in den Vorder-
grund tritt jetzt der Gott, an den der Hymnus gerichtet wird.

Jetzt tritt allerdings eine Relation zwischen dem Massen-
individuum und dem Golte ein, aber diese wird vom Enthusias-
mus aufgehoben, in dessen Verinnerlichung die beiden Glieder
der Relation verschmelzen. Zudem aber bleibt der Gott des
Dithyrambus noch immer im Hintergrunde; er wird in ihm
selbst noch nicht gegenwirtig, und so verbleibt es auch hier
noch bei dem chorischen Individuum, welches die Gegenwart
gianzlich ausfiillt.

Und die engere Lyrik kennt erst recht keine andere
Gegenwart, keinen andern Horizont, als den des dualen
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[ndividuums. Fiir sie gibt es keinen Horer ihres Be-
kenntnisses. Und doch muBl diese Abstraktion, diese Fiktion
iiberwunden werden. Der Erziihler erzihlt nicht nur fiir sich
selbst, und der Bekenner bekennt nicht fiir sich selbst, wenn
das reine Selbst seiner selbst bewuBt wird, als einer Er-
zeugungsweise der reinen Kunst., Diese Naivitit darf nicht
hestehen bleiben, wenn das SelbstbewuBtsein der Kunst
zur Reife kommen soll.

Das Drama liftet den Schleier, der diese Fiktion einer
souverdnen Individualitit und einer erschopfenden Gegenwart
bestehen liBlt. Und dem Drama gelingt diese Befreiung da-
durch, dab sie die Gegenwart, die Gegenwiirtigenin den Vorder-
grund riickt; dafBl es die Gegenwiéidrtigen in
Relation bringt zu den bisherigen In-
dividuen. Auf diese Relation waren die bisherigen Formen
der Poesie nicht eingestellt.

S0 tritt jetzt als ein neues Problem
die Relation mit dem Zuhérer auf. Schon die
chorische Lyrik in ihrer eigenen Struktur konnte hierzu die
Vermittlung bilden. Bei dem Rausche und der Verziickung,
denen der Bakchusdienst sich hingab, lag es nahe, den Gotl
selbst 1n die Erscheinung treten zu lassen. Damit verschwand
das epische Element der hymnischen Lyrik; aber durch diese
Intervention des Chorfiihrers, als des leibhaftigen
Gottes, war das Individuum der Lyrik doch noch nicht iiber-
wunden, noch nicht auf eine neue Stufe das Selbst gehoben.

Dies darf vielleicht auch noch fiir Thespis gelten, der,
wie Dionysos, und wohl auch als Dionysos, auf seinem IKarren
einherfuhr. Hier waren die Zuhorer noch nicht gesammelt,
und auf die Relation zu dem neuen Darsteller gerichtet. Auch
der Chor bestand ja noch aus den Bécken selbst, die dem
Dionysoskult angehéren. Diese Gegenwirtigen gehéren noch
zum Apparate der Schaustellung selbst; sie stehen ihm nicht
gegeniiber, konnen also nicht in Relation zu dem Individuum
der Schaustellung,zudem Schauspieler gesetzt werden.
Aus den Bockchoren muBten erst wieder Menschenchére
werden; dadurch erst konnte der Alkteur, der urspriinglich
ein Verhiillter (tmoxgeric) war, sich gegenwirtig und augen-
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scheinlich machen als ein Erster im Wettkampf, im Agon.
So wird der Protagonist zum Darsteller, zum Schau-
spieler. Diese Verwandlung, diese Neuschopfung des Schau-
spielers ist das Werk des Aeschylus.

Der Schauspieler hat das lyrische Individuum verdringt,
hat eine neue Form des Individuums herbeigefiihrt. Der
hypokritische Schauspieler, der die Bockchére in seinem Ge-
folge hatte, — brachte den Gott selbst in sich zur Erscheinung;
der Protagonist mit seinen Menschenchoren stellte je de
Person, nicht nur den Gott, in sich dar. Diese neue Form
der erweiterten Individualisierung forderte
eine neue Relation zu diesem neuen Individuum
heraus.

Der Protagonist war von seinem Chore umgeben,
aus dem er nun heraustrat; mithin war die lyrische
Individualitit weitaus iiberstiegen. Wenn nun das neue
Individuum auch aus den Schranken seines Chors in solcher
Eminenz hervortrat, wenn es die Illusion einerallgemeinen
Personifikation erweckte, so konnte diese Kraft der
Illusion mnur von derr Relation herrithren,
welche jetzt zwischen dem Schauspieler
und dem Zuschauer iiber den Kopf des Chors hinweg
hergestellt wurde.

Zur Tlusion gehéren Gegenwirtige, welche sie erfahren,
an welchen sie sich ereignet und erprobt. Wenn anders nun
zur Kompetenz des Protagonisten die allgemeine Personi-
fikation, und damit die Kraft der Illusion gehort, so ist
diese Kompetenz des Schauspielers bedingl durch seine
Relation mit dem Zuschauer, in dem die Illusion zum Ereignis
wird. Das Ereignis im Zuschauer ist aber nicht die letzte
Staffel in dieser Relation.

2. Die Einheit der dramatischen Handlung.

Bedenken wir wiederum die Differenz im Objekte des
Dramas von dem der voraufgehenden Formen. Im Epos
bildet die Begebenheit, die Geschichte das charakteristische
Objekt. In der Lyrik ist das subjektive Erlebnis die Liebe,
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die Sehnsucht, die Klage, die Hoffnung. Was ist das
neue Objekt im Drama? Was ist der Sinn des
dorischen Wortes, welches die neue Form des
Drama geprigt hat?

Ist denn die Handlung wirklich ein
neues Objekt? Ist nicht auch die Begebenheit,
wie alle Geschichte, vorzugsweise Handlung? Ist nicht
auch das innere Erlebnis, sei es an sich, seli es durch den
Zusammenhang, in den es gedringlt wird, durchaus auch
Handlung? Die Bakchische Lyrik ist wahrlich von er-
schiitternden Handlungen durchzuckt. Das neue dorische
Wort kann nur auf die neue Gestaltung der dionysischen
Chore und der Individuen, die aus ihnen hervortreten, in
seiner typischen Bedeutung bezogen sein. Diese neuen Indi-
viduen der Schauspieler sollen die neue Handlung herauf-
fithren; die Handlung, welche von Begebenheit und Erlebnis,
von Erzéhlung und Bekenntnis eine isthetische Differenz
bilden soll. Worin aber besteht im letzten Grunde der
dsthetische Charakter wund Wert dieser dramatischen
Handlung ?

Man setzt sich iiber die eigentliche Schwierigkeit hinweg,
wenn man das Charakteristische der Handlung in ihrer
Aktualitit und Gegenwirtigkeit annimmt. Denn dabel
bleibt die Frage wvielmehr bestehen: worauf beruht die
Gegenwiartigkeit der Handlung? Auch das Epos
macht durch die Anschaulichkeit der Erzihlung die Be-
gebenheit gegenwirtig. Und die Energie des lyrischen Be-
kenntnisses ldBt das Erlebnis sicherlich nicht als ein iiber-
standenes erscheinen. Die Gegenwart ist nur ein anderer
Ausdruck fiir dasselbe Problem, welches die Handlung aus-
driickt. Wir sahen schon, daB die Illusion, ohne welche die
Gegenwart nicht zur Erscheinung kommen kann, die Re-
lation mit dem Zuschauer herbeizieht.

Schon der ethische Begriff der Handlung
lehrt die Notwendigkeit einer Relation,
Die Ethik des reinen Willens hat es deutlich zu machen gesucht,
daBl der Handelnde nicht ein isoliertes Ich sein kann, daBl zur
Handlung mindestens zwei Teilhaber gehoren. Die Handlung
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ist prototypisch Rechtshandlung, wie sie im
Vertrage vollzogen wird. Zu solcher Rechtshandlung
gehoren zwei Partner. Und gerade in dieser Dualitit konzen-
triert sich die Einheit der Rechtshandlung, die Einheil des
Rechissubjekts.

Wie nun die Handlung zum Ausdruck der neuen Form
der Poesie sich ausgepriigt hat, so lilt sich auch hier der
ethische Grundbegriff der Handlung wiedererkennen. Nicht
die Person an sich, noch auch der Schauspieler fiir sich,
vollbringt das Charakteristische der Handlung, sondern
erst durch die Relation mit dem Zuschauer
wird die Handlung erzeugt. Zur Handlung
gehort auch der Zuschauer. Schauspieler und Zuschauer, in
ihrer Relation zueinander, bringen die Handlung zustande.
Erst beide zusammen sind die Handelnden, sind der Handelnde,
der Urheber der Handlung. Die Handlung trigt ihren Namen
nicht von dem Schauspieler und seiner Schaustellung, sondern
erst von dessen Verbindung mit dem Zuschauer. Auf diese
Verbindung kommt es an, und auf die Eigenart derselben.
Sie ist eine Relation, in welche der Schauspieler eingestellt
wird auf den Zuschauer. Auf dieser Einstellung
beruht, in ihr besteht die typasche Be-
deutung der dramatischen Handlung.

Handlung und  Gegenwart treten nun-
mehr in Korrelation. Die Handlung verwandelt
die Umwelt der Auffiihrung in die wirkliche Gegenwart;
und die wirksam werdende Gegenwart verwandelt die Auf-
fiihrung mit ihren Begebenheiten und Erlebnissen in die duale
Einheit der Handlung. Die Handlung ist das neue Problem,
das den neuen Namen rechtfertigt. Mit 1hr entstehl
ein neues Individuum der Poesie.

Die Relation hebt die Isolierung des FEinzelnen auf,
der als Darsteller zum Triger der duBern Handlung wird.
Sie miilte schon fiir ithn selbst duBerlich bleiben, da der
innerliche Wert der Handlung durch die Teilnahme einer
zweiten Person bedingt ist. Diese Handlung des Schauspielers
wire mithin noch nicht die dramatische Handlung in ihrer
Eigenart; sie wiire nur die Aktualitiit einer Begebenheit. Wenn
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nun aber auch der Zuschauer in die Handlung hereingezogen
werden muB, die am wenigstenihm eine duBerliche Begebenheit
bleiben darf, da sie ja in ihm die Illusion erwecken muB. so
steigert sich dadurch das Problem des fisthetischen
[Individuums.

Beide Individuen, der Schauspieler und der Zuschauer,
miissen nicht blel in Relation zu einander treten, sondern
in direkte Wechselwirkung. Der Schauspieler
muf} seine Handlung auf den Zuschauer abzielen, der Zu-
schauer muf seine in der Illusion wirklich werdende Handlung
auf den Schauspieler konzentrieren. Beide Richtungen
ergeben: in ihrer Vereinigung erst die
Einheit der Handlung. Und so vereinigen sich auch
die beiden Individuen zu der Einheit des dra-
matischen Subjektes.

Denken wir wieder an den Chor, aus dessen Individua-
litit heraus der Protagonist hervorgetreten war, so erscheint
uns dieser jetzt als das vermittelnde Glied zwischen diesem
seinem neuen Gebilde und dem Gliede der neuen Relation,
welches fir dieselbe nunmehr prignant wird. Denn der
Zuschauer war zwar auch fir den Rhapsoden schon vor-
handen, aber er blieb auBer Wirksamkeit, die erst mit der
Relation eintreten kann. Diese Relation wird durch den
Chor wvermittelt, und daher vermittelt der Chor auch
das neue dsthetische Individuum.

Die neue Art des reinen Selbst entsteht im reinen
(zefithle der neuen Handlung, welche ebenso sehr ein neues
reines Objekt ist, wie sie ein neues reines, ein erhéhtes
Selbst, das Selbst der dramatischen Handlung hervorbringt.
Die Relation zwischen Schauspieler und Zuschauer hat sich
jetzt als Wechselwirkung herausgestellt.

Auch hierin bewédhrt sich der ethische Begriff der
Handlung fiir die #sthetische Nutzanwendung. Nicht
der Akteur allein ist der Handelnde; er kann nicht
isoliert gedacht werden; er steht in Wechselwirkung mit dem
Zuschauer, der ebenso sehr die Handlung mit bewirkt.

Die Riicksicht auf den Zuschauer bekundet sich schon in
den beiden Namen, die das Drama empfangen hat,
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gemifl den beiden Arten, in die es sich entfaltet. Schon der
Umstand ist bedeutsam, dall das Drama nicht als eine
einzige Art, nicht in einer einzigen Richtung aul das
reine Gefiihl entstanden ist, sondern zu gleicher
Zeit in zwei Gegenrichtungen. Und gerade der
Hauptbegriff ist nach dem Namen benannt worden, aus
dessen Bezeichnung die Gegenrichtung hervorgegangen ist.
Die Trago die hatihren Namen angenommen vom Bocke
(rodjos) des Satyrspiels. Soist, genau genommen, die Tragodie
aus dem Satyrspiel entsprungen, welches nur ihren allerdings
regelrechten Schlull bildete.

Aber dieses SchluBstiick in dem der eigentliche Ursprung
sich forterhielt, blieb nicht zuldnglich, die Doppelrichtung des
Dramas zu vollziehen und zum Ausdruck zu bringen. Nach
den Aufziigen (#uot) entstand fast gleichzeitig mit der
Tragodie die Komé die. Und alsbald entstanden, abgelost
von den Urbedeutungen dieser Worte, fiir beide Formen die
sachlichen Bedeutungen, und zwar gemill den Erregungen,
welche sie im Zuschauer vorzugsweise erwecken. So
bezeugt sich unverkennbar die Relation, welche mit dem
Zuschauer vom Drama gestiftet wird.

Die Relation hat sich schon als Wechselwirkung zu
erkennen gegeben. Denken wir jetzt an die Verinner-
lichung, die wir als den allgemeinen Faktor der poetischen
Gefiihlsbildung betrachtet haben, so muf} diese Verinner-
lichung in dieser neuen Form der Poesie eine hohere Energie-
form werden. Indem die Handlung als Ausstrahlung aufl den
Zuschauer, und vonihm als Riickstrahlung auf den Schauspieler
erscheint, wird jetzt erst die Verinnerlichung eine wahrhafte,
nicht nur auf das Individuum beschrinkte, welches als An-
eignung des fremden Stoffes die Verinnerlichung zu vollziehen
hat. Jetzt wirkt auch der Zuschauer auf den Schauspieler
zuriick, und dieser hat diese Riickwirkung seinerseits als
Verinnerlichung zu verarbeiten. In dieser doppelten Richtung
erst bewiihrt sich die Einheit der Handlung.
Und in dieser doppelten Richtung kann sich daher auch
die Einheit der’ Handlung zu der Doppelheit in
Tragodie und Komddie entfalten.
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3. Leben und Tod im Drama.

Das neue Problem der Verinnerlichung gibt dem Drama
einen neuen poetischen Gehalt; der Fabel, wie ihrer Ausgestal-
tung. Das Epos ist auf eine nationale Einheit gerichtet, die
Lyrik auf die Leiden und Freuden eines in der Liebe dualen
Individuums; und in der Antike bleibt die Lyrik doch immer
noch in einem naiven Zusammenhange mit der politischen
und religiosen Form des Epos. Erst die neuere Zeit bringt es
nicht sowohl sonnenklar, als vielmehr gewitterschwer an den
Tag, daB das Individuum zwar abhingig ist von Stamm und
Geschlecht, daf es dennoch aber eigene Strebungen nicht nur
hat, sondern haben soll; dafl diese eigenen Strebungen die
eigensten Pflichten des Individuums sind, in deren Aufnahme
und Befolgung das ethische Individuum innerhalb und gegen-
iiber den allgemeinen Verbindungen seines Stammes geboren
und zum selbstéindigen Leben erzogen wird. Die neue Zeit hat
dieses Verhiltnis des Individuums zu dem Milieu des Ge-
schlechtes und des Stammes zum zentralen Problem gemacht.
Aber die Antike hat auch hier der neuen Kultur vorgearbeitet,
und das antike Drama ist diese Vorfrucht der modernsten
Weisheit.

Das Problem des menschlichen ILebens, des Daseins
und Vergehens, des Wirkens der Einzelnen und ganzer Volker,
dieser geschichtliche Begriff des Menschen-
lebens 1st die Fabel des Dramas in der
Antike, wiein der modernen Zeil? Die beiden
isolierten Themata des Epos und der Lyrik, die Gesamtheit
und das Individuum, sie treten im Drama selber schon in ein
Gegenverhéltnis, bevor die andere Relation ein-
gegangen wird. Der Sieg der Gesamtheit ist der Inhalt der
Tragodie. Die Hinfilligkeit aller groflen Formen der
Gesamtheit, aller ihrer Haupt- und Staatsaktionen wird der
Stoff der Komoédie. Unddas Individuum, was
wird aus ihm in diesen beiden Gestalten des Dramas?

In der Tragodie geht es unter, muf es
untergehen, sofern es seine Individualitit gegen die Gesamt-
heit aufrichtet. Aber vorher schon hat es seine wahrhafte
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68 Mitleid und Auferstehung.

Auferstehung begangen. Sie wird zur ethischen Vorbedingung
des Dramas. Daher ist es nur das Schattenspiel
eines Untergangs, welches die Tragiodie darstellt.
Der Untergang ist zugleich Auferstehung.
Diese ist der Lufthauch, der die ganze Tragodie durchweht.
Und worin vollzieht sich diese Auferstehung? Die Antworl
auf diese Frage mull aus der Relation erfolgen, in welcher sich
uns die Eigenart des Dramas bestimmt hat.

Die Auferstehung des in der Tragédie
sterbenden Individuums erstreckt sich
iiber den ganzen Verlauf der Tragodie.
In diesem aber vollzieht sich die Relation zwischen dem
Schauspieler und dem Zuschauer, mithin zwischen dem Helden
und dem Zuschauer. Der Held mag sterben, der Tod mag sein
Ende bezeichnen, obwohl auch dieses nichl von der Relation
mit dem Zuschauer abzutrennenist. In unserm Mitleid,
in wnserer Erschiitterung setzt sich das
Leben des Helden iiber seinen Tod hinaus
fort. SoschlieBt auch der Tod selbst das Individuum nicht ab.

Wenn nun aber hauptséichlich das Handeln, nicht allein
das Leiden des Helden, den Gehalt der Tragodie bildet, so
bleibt dieses erst recht nicht auf den Helden isoliert, sondern
der Zuschauer nimmt den lebendigsten Anteil an ihm. In
diesem Handeln und in der Wechselwirkung, welche von ihm
aus zwischen Schauspieler und Zuschauer obwaltet, bereitet sich
die Auferstehung vor, noch bevor der partielle Tod eingetreten
ist. Der Tod des Individuums ist daher nicht nur partiell,
sondern auch nur relativ. Er ist nicht ohne die Auferstehung
zu denken, die lange vorher schon eingesetzt hat.

Mit unserer Charakteristik des Dramas &ndern sich alle
Begriffe, welche hier mitspielen. Wasist Leben? WasistTod?
Was ist Auferstehung? Alle diese Begriffe sind nicht ésthe-
tischer Art. Sofern sie aber, sei es biologischer, sei es ethischer
Art sind, konnen sie nur Vorbedingungen des édsthetischen
Gefiihls werden. Was ist das Individuum? Das reine (efiihl
anerkennt allein das idsthetische Selbst; und in der Ent-
wicklung zu ihr die dramatische Einheit. Diese aber schwebt
und haucht, vielmehr objektiviert sich lediglich in der
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Einheil der Relation zwischen dem Schauspieler,
zwischen dem Helden und dem Zuschauer.

Der Held ist an und fiir sich noch gar nicht ein
tragisches Individuum; er wird dies erst in der Wechsel-
wirkung mit dem Zuschauer. Mithin kann in der Tragodie
das Individuum des Helden weder handeln, noch leiden,
weder leben noch sterben; der Zuschauer mufBl alle
diese Entwicklungsstufen der Handlung seinerseits mit
durchmachen, mit seinem Leibe gleichsam und seiner
Seele mit erleben. Wie er seine sonstigen Interessen
fir die Dauer dieser Lebensfeier aufgibt, um nur jenem
Biithnenleben sich zu weihen, wie er mithin von seiner sonstigen
Individualitat sich ablost, um sich in jenem dionysischen
Enthusiasmus mit dem Helden des Dramas mystisch zu
vereinigen, so ruft dies auf den Helden die Wechselwirkung
hervor.

Sein Leben und Leiden ist gar nicht ein individuelles.
So konnte es scheinen, sofern es vom Rhapsoden erzihlt wird.
Das Drama dagegen reilt das Individuum aus seiner eignen
Axe heraus, und macht es zum Spielball einer Fernwirkung.
Sein Mittelpunkt wird ein Brennpunkt. Er hat nicht die
[Zinheit eines Stoffwechsels, eines eigenen Lebewesens, sondern
er wird zu deridealen Einheit eines dynamischen Verhiltnisses.
Das Individuum wird zum d#sthetischen Individuum.

Diese Restriktion muBl man streng im Auge behalten.
Alle anderen Bezeichnungsweisen konnen den Begriff der
dramatischen Relation nur verdeutlichen, oder aber verdunkeln.
Jedoch die mystische Vereinigung, die wir soeben fiir den
Zuschauer annahmen, diirfte schon bedenklich sein. Die
Vereinigung soll eben nur und allein eine édsthetische sein. Diese
aber wiirde ohne Eigenart bleiben, wenn sie als mystische
gedachtwerden diirfte. Schon fiir das ethische SelbstbewuBtsein
ist das mystische Gleichnis irrefiihrend, geschweige fiir das
dsthetische Selbstgeliihl. Esist eben nur diejenige Vereinigung
hier statthaft, welche in der Relation zwischen dem Schau-
spieler-Individuum und dem des Zuschauers vollzogen wird.
Diese dramatische Vereinigung hat zum Erzeugnis die neue
dsthetische Einheit, das neue Individuum des reinen Gefiihls.
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4. Die Einheit des dramatischen Individuums.

Und doch ist dieses neue Individuum nur eine neue
Form der Grundgestalt des reinen Selbst. Diese ist
niemals ein biologisches Individuum, sondern es ist immer
auf die Verinnerlichung, mithin auf den Stoff angewiesen,
den es zu verinnerlichen gilt, und in dessen Verinnerlichung
das Selbst erst entstehen kann. So ist iiberall das dsthetische
Selbst auf eine Relation mit seinem Stoffe bezogen. Im Drama
wird dieser Stoff zum Helden nebst seinem Zubehor. Der Held
ist ein biologisches und ein politisches Individuum. Im Drama
dagegen wird diese Individualitit hinfillig gegeniiber dem
dsthetischen Problem, welches diese Art wvon Individuum
in die Relation mit dem Individuum des Zuschauers einstellt.
Aber auch der Letztere kann hier nicht als Individuum gelten;
er mub seine dsthetische Individualitit erst in der Relation sich
erringen, und sie zu behaupten suchen.

Dieses Erringen und diese Behauptungen bilden das Leben
des dramatischen Individuums. Wenn der Held stirbt, so ist
sein Tod nur ein biologisches Gleichnis: sein #sthetisches
Leben ist ja gar nicht auf seine biologische Individualitél
beschrinkt. Diese ist ja nur eine Stoffeinheit, und als solche
nur eine methodische Vorbedingung. In dieser partiellen
Erscheinung ist der Held ja gar nicht eine éisthetische Einheit,
sondern nur ein Teil derselben, vielmehr ein Glied der Relation,
in welcher allein die #isthetische Einheit Bestand hat. Er kann
daher ebenso wenig an und fiir sich sterben, wie an und fiir sich
leben. Er lebt nur das isthetische Leben des reinen Selbst,
welches in der dramatischen Relation beruht. Seine Aufer-
stehung ist daher auch nur ein mythologisches Gleichnis.
Er stirbt gar nicht; er braucht daher auch nicht aufzuerstehen.
Sein Handeln und sein Leiden, sein Leben und sein Sterben
bezieht sich nur auf ein Glied der Relation, wenngleich
vorzugsweise auf das des Helden.

Nicht minder aber mufB} auch der Zuschauer 1n
alle Wechselfille dieser Relation immer mithineinbezogen
werden. Seine Furcht ist eine Art wvon Tod, sein Mitleid
eine Auferstehung. Noch deutlicher wird es am Zuschauer,
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was die dramatische Einheit bedeutet. und
worin sie besteht. Er stirbt nicht bei allen seinem Mit-
leid, geschweige seiner Furcht. Aber seine Gemiits-
bewegungen gehoren, der Relation zufolge, in das innere
Leben dieses Dramas. Sein Uberleben macht es daher unbe-
streitbar, daBl der Tod des andern Individuums nur ein
asthetischer Scheintod ist. Was geht es im Drama uns an, daf
ein Mensch sein Leben aushaucht? Eine solche Betrachtung ist
moralischer Art. Im Drama kann das alleinige #sthetische
[ndividuum nimmermehr sterben, sofern der Zuschauer nach
Hause geht. Aber wenn der Vorhang gefallen ist, so ist keines-
wegs das Drama zu Ende, sondern es lebt weiter im Geiste des
Zuschauers, in dem die Relation mit dem Helden ebenso
wenig, wie die mit dem Zuschauer der bheendeten Vor-
stellung, abgebrochen und vernichtet ist. Nur in der
naturwirklichen Erscheinung ist das Stiick aus. Das
Drama aber hat zwar, als Kunstwerk, einen AbschluB:
aber seine #sthetische Wirksamkeit, seine Wechselwirkung
ist ein geistiger Prozess, der, als solcher, kein Ende hat.
Daher ist das #sthetische Individuum unsterblich, vielmehr
ewig. Tod und Auferstehung betreffen nur die Stoffe der
methodischen Vorbedingungen; das reine Gefiihl, das reine
Selbst ist dieser materiellen Vorstellungen enthoben. Die
tragische Einheit besitzt das Leben der #sthetischen Be-
deutung, welche, wie alles Geistige, Ewigkeit vertritl.

Man konnte meinen, dal die Komo6 die deshalb die
hohere dramatische Form sei, weil sie von dieser Téuschung
im Begriffe des Individuums frei ist. In der Komddie ist gar
nicht das Individuum der Held, als das Sujet des Dramas,
sondern dieser ist die Gesamtheit in den
Institutionen ihrer Kultur. Es kann daher auch
nicht etwa der Télpel oder der eigensinnige Scheinheld hier
als das dramatische Individuum gelten; denn immer ist es
vielmehr das Abstraktum der menschlichen Kultur, welches
in Verhandlung kommt. Daher fallen auch die Anstofle hinweg,
welche das Schicksal des biologischen Menschen bildet;
das Individuum stirbt hier nicht, und seine Auferstehung wird
dem irdischen Tode gegeniiber daher iiberfliissig. Der Held
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der Komddie kommt nicht zu Falle, geschweige zu einer
ernsthaften Erhebung. Er bleibt in der allgemeinen Hin-
falligkeit ein allgemeines Glied, dessen Spezialitit nur darin
besteht, dall er in seinem Falle diese allgemeine Niedrigkeit
zu markanter Deutlichkeit bringt. :

Er ist daher auch eigentlich gar nicht ein personliches
Individuum, sondern vielmehr ein Typus, sei es des
menschlichen  Geschlechts iiberhaupt, und zwar des
minnlichen, oder des weiblichen Geschlechts sei es
ein Typus der allgemeinen geschichtlichen Kultur. So ist
freilich jene tragische Antinomie im Begriffe des Indi-
viduums in der Komédie nicht gegeben. In ihr spannt sich
iiberall die telation: . mit dem Zuschauer:
Die Bocke waren die ersten Zuschauer, und sie waren
gewill nicht Statisten. Und was wire die Komédie ohne die
Resonanz des Lachens? Hier also ist die Relation un-
verkennbar.

0. Die Tragodie Voraussetzung der
Komddie.

Dennoch kann hiernach der Wert der Komédie nicht
allein bestimmt werden; abgesehen davon, daB alle diese
wertschitzenden Abstufungen ohne entscheidenden Belang
sind. Entscheidend ist vielmehr in dieser Hinsicht der
Umstand, daB die Komédie nicht fiir sich
allein bestehen kann; daB sie die Tragodie zu
ithrer innerlichen Voraussetzung hat. Warin besteht
diese Voraussetzung ?

Sie liegt in der methodischen Vorbedingung, welche die
Sittlichkeit fiir das reine Gefiihl bildet. Die Sittlichkeit ist
ein positiver Begriff; der reine Wille hat positive Gebilde
zu seinen Schopfungen. Mit negativen sittlichen Werten allein
und ausschlieflich 148t sich in der Kunst nichts anfangen.
Sie konnen nur durch die Kontrastwirkung ihre Negativitit
positiv machen. So ergibt es sich schon aus dieser metho-
dischen Sachlage, dall das Drama seinen methodischen
Anfang, seinen Ursprung in der Tragidie haben muB; wie
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sehr immer gleichzeitig, wie im Satyrnachspiel, die Komédie
sich unmittelbar anschlieBen mag.

Wenn die Komédie von der Antinomie im Individuum
frei 1st, so kann man sagen, dies komme daher, weil ihr iiber-
haupt der Begriff des Individuums fehlt. der keineswegs
lediglich der Biologie entstammt, sondern von der Sittlich-
keit entlehnt wird. Diese Entlehnung ist das Werk der Tra-
godie. Sie konnte von der Komédie nicht bewirkt werden,
wenngleich auch sie in sittlicher Bedeutung das Individuum
behandelt. Fiir sie aber ist ja die ganze sittliche Kultur nur
ein Possenspiel. Wie konnte sie zu einem Individuum kommen,
welches ja nur die Abbreviatur der sittlichen Kultur, ihrer
Ideen und ihrer Einrichtungen ist? Wie kénnte sie zu dem
Individuum gelangen, das sie dennoch nicht entbehren kann,
wenn die Trégdodie nicht da wiire, auf die sie immer hinblicken
und hinschielen muB bei allen ihren Scheinversuchen, jene
sittliche Kultur nicht nur herabzuwiirdigen, sondern auch
die Illusion zu erregen, dap sie sie ignorieren konne. Die Herab-
setzung darf dariiber nicht hinwegtiuschen, daf sie keineswegs
der Ignorierung gleichkommt. Ohne die Tragodie kann es
keine Komédie geben. Andernfalls wiirde die methodische
Vorbedingung des Sittlichen hinfallig,

An dem Zusammenhange zwischen dem Selbstgefiihl,
der Erzeugung des Selbst im Gefiihle, mit der Vorbedingung
des sittlichen Selbsthewuftseins, dem Individuum des reinen
Willens kann doch kein Zweifel mehr aufsteigen. Haben
wir doch das Wesen aller Kunst in der Liche zur Natur des
Menschen erkannt, zur Einheit des Menschen in Leib und
Seele. Und das Wesen aller Poesie ist uns aufgegangen in
der Verinnerlichung, welche dieser Einheit des Menschen
sich bemiichtigt kraft der innern Sprachform des Gefiihls.
In der Entwicklung dieser allgemeinen Verinnerlichung stehen
wir nun hier im Drama vor der hohen Stufe, auf welcher die
Verinnerlichung eine neue Art von dualer Einheit des Indivi-
duums erzeugt, gemiB der Relation zwischen der dramatischen
Person und dem Zuschauer.

Unter allen Formen, welche die Idealisierung des Indivi-
duums zu durchlaufen hat, méchte diese die héchste Steigerung
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darstellen. Hier wird die Vereinigung der zwei Seelen in der
(Geschlechtsliebe weil {ibertroffen. Und doch ist und bleibt es
das allgemeine Problem der Poesie und der Kunst, welches
hier nur zur Paradoxie gesteigert wird. Was ist ihm Hekuba ?
Was ist der Hekubaer ? Darin besteht nicht das héchste Wunder
der dramatischen Kunst, daBl der Schauspieler in seine Maske
hineinwichst, sondern das ist das Wunder, dall der Zuschauer
eins wird mit dieser Maske, dall die dramatische Einheit
des Individuums den Schleier der Maja iiber diese so getrennten
[ndividuen aufdeckt. Das aber ist die hohere Form der Ver-
innerlichung, welche der Einheit des Menschen inne wird,
die hoéhere Form der Liebe zur Natur des Menschen, zur
Einheit des Individuums in Seele und Leib.

Was ist uns Hekuba? Das ist die Frage. Diese Frage
erledigt das Drama. Wie Hekuba nichtsist ohne den Zuschauer,
so stellt sich nun auch die Folgerung ein: auch wir sind nichts
ohne Hekuba. Mag man immerhin sagen, der reine Wille fordere
und bedinge die duale Einheit von Ich und Du. Man weil}
aber, daB diese duale Einheit erst in der Allheil ihr wahrhaftes
Leben annimmi. Mag man andererseits sagen, daff die Ge-
schlechisliebe schon die duale Einheit verkérpert. Man weil}
aber, dafl in ihr die Dualitit untergeht, daB jeder Partner
seinen Widerpart in sich zu verschlingen strebt, dafl somit
die Dualitéit in der Einheit aufgeht, und daher die Einheit
selbst untergeht, Hier aber vollzieht sich diese hohe Stufe
der Idealisierung, welche das fsthetische Selbst auszeichnet.
Wie ein Regenbogen deckt sich, baut sich eine Briicke zwischen
lebenden Individuen, und auf dieser Briicke kommt ein neues
[.eben, eine neue Einheit des Individuums zum Vorschein,

6. Die dramatische Theorie iiber Furcht
und Mitleid.

Daher hat die Theorie des Dramas wvon Anfang
an auf diesen Zusammenhang hin sich aufgerichtet.
Furcht und Mitleid sind nicht nur Begleiterschei-
nungen der dramatischen Auffiithrung, sondern sie gehoren
zum Inventar, zur Konstruktion des Dramas. Es handelt
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sich daher auch nicht um die Reinigung von diesen Leiden-
schaften fiir den Zweck des Dramas. Das ist eine VerduBer-
lichung der Katharsis, welche vielmehr eine Verinner-
lichung sein mufl,

Furcht und Mitleid sind die LebensiuBlerungen, mittelst
deren jene hohere Form der Individualisierung sich vollzieht.
Man darf nicht mehr fragen: Was ist uns Hekuba? Es oill
vielmehr hier mehr als sonstwo der Satz: De te fabula
narratur. Der Unterschied ist aber, dafl die Fabel nichl
erzédhlt wird, und auch nicht schlechthin nur erlebt wird.
sondern dal sie in eine Handlung umgeformt wird. Zur Hand-
lung aber gehéren zwei Menschen, welche erst die Einheit
der Handlung, die Einheit der handelnden Person ins Werk
setzen. Diese Einheit ist hier nun nicht die Einheit der All-
heit, wie im SelbstbewuBtsein des reinen Willens, sondern sie
istdie Einheit der Menschennatur in seiner
Seele und seinem Leibe.

Diese Einheit hat nicht der Schauspieler zu erweisen,
insofern er mit seiner Maske sich deckt, sondern der Zuschauer
beweist sie in seiner Furcht und seinem Mitleid, in der Ver-
innerlichung, welche er selbst an der Hekuba vornimmit.
Das ist die dramatische Offenbarung der Liebe zur Natur des
Menschen, der dramatischen Einheit, welche in dem Zuschauer
aufgeht, und welche seine leibliche Trennung von Hekuba
und ihrer Maske durchbricht und iiberbriickt.

7. Die moralische Schaubiihne,

Was ist mit dieser Stufe der Individualisierung, der Ide-
alisierung des Individuums erreicht? Wenn wir so fragen, so
fragen wir nicht dsthetisch, sondern ethisch, und damit erweist
sich die Frage als einer Vorbedingung zugehorig. Fiir die Ein-
heit des BewuBtseins aus dem Gesichtspunkte des Kultur-
hewulitseins leistet die dramatische Einheit sicherlich eine hohe
Form der Idealisierung, eine Form der Entwicklung, die uniiber-
trefflich scheint. Daher ist zu allen Zeiten teils im positiven,
teils im negativen Sinne die Meinung entstanden, das Drama
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decke sich mit der Sittlichkeit. Wenn Schiller sagt,
die Biihne sei die moralische Anstalt, so wollte er gewiB nicht
die &sthetische Freiheit des Dramas an die Moral preis-
geben, sondern er wollte nur seinen Grundgedanken von der
dsthetischen Erziehung des Menschen
am Drama bekriftigen,

Dann aber hiitte ebenso sehr Aschylus Recht, wie
er bei Aristophanes den Euripides absetzt.
Der Wetlstreit, den Aristophanes in den Fréschen an zwei
Meistern der Tragodie bloBstellt, 1iBt es noch deutlicher er-
kennen, als dies etwa durch das Urteil des Philosophen,
durch das Urteil Platons zur Mahnung wird: daf} es ein
zweischneidiges Schwert ist, welches die Poesie im Drama
geschliffen hat.

Diese ganze groBle Gefahr wird beseitigt, wenn der Unter-
schied klargestellt wird, welcher zwischen der dramatischen
Individualisierung und der ethischen besteht. Man mag immer-
hin die dramatische Form der Individualisierung héher stellen
als die ethische, die in der Tat ja von ihr aufgenommen wird:
man soll nur beide nicht gleichsetzen. Darauf kommt es an.
Man mag in der dramatischen Einheit schier ein Wunder der
[dealisierung des Individuums erkennen: man soll nur dariiber
nicht vergessen, dal die ethische Idealisierung, mag sie selbst
ein geringeres Wunder sein, etwas anderes zu bedeuten hat.
Dann wird man nicht iibersehen konnen, daB die ethische
Idealisierung des armen Einzelmenschen zur Allheit der Mensch-
heit, an der Kriicke und am Giingelbande der Allheit des
Staates, immerhin auch kein geringes Wunder darstellen
méchte. Dieses Wunder ist die Vorbedingung des andern
Wunders. Ohne das sittliche Individuum kann es das dra-
matische Individuum nicht geben.

Der Zuschauer fiirchtet zwar keineswegs allein fiir den
Gerechten, sondern auch fiir den Schurken:; nur darf der
Funke des sittlichen Lichtes auch im Schurken nicht er-
loschen sein. Er-darf nicht zum Lumpen (paiios) entmannt
sein. Mithin bleibt die Forderung der sittlichen Vorbedingung
auch dann fiir das Drama bestehen, wenn ein Richard
ein Glied der dramatischen Relation wird.
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Vielleicht erkldren sich, beildufig gesagt, so auch die
hdufigeren Konfrontationen mit dem Zuschauer, welche in
diesem Drama vorkommen, und zwar nicht nur vermittelst
der Monologe, sondern noch mehr in den besonders heraus-
fordernden Szenen, in denen Richard, wie mit der A nn a
und mit der Margarete, die grofiten Steigerungen der
dramatischen Metamorphose bis zur Paradoxie vollzieht.

Zwei Gedanken miissen wir sonach unterscheiden,
aber beide festhalten. Das isthetische Individuum ist nicht
schlechthin das sittliche: aber das sittliche ist die Vorbe-
dingung des #sthetischen.

So erklirt es sich, daB das Individuum in seinen sittlichen
Komplikationen das durchgéingige Problem des Dramas
bildet, so daBl man die Relation mit dem Zuschauer ganz ver-
giBt, seine Mitwirkung nur als Begleitung ansieht, und die
héhere Individualisierung daher ganz iibersiecht. Betrachten
wir jetzt nun die Komplikationen, in denen das stoffliche
Problem des Individuums, vielmehr das methodische der Vor-
bedingung in dramatischen Hauptgestalten sich abspielt.

8. Das methodische Vorproblem des
Individuums,

Der Ursprung aller Poesie liegt im Epos, mithin auch
fiir das Drama. Dem Epos ist der Mythos immanent.
Daher ist sein Charakter die Indifferenz zwischen Gott
und Mensch. Daher kann das Epos nicht bestehen bleiben,
weil die mythische Naivitit nicht bestehen bleiben kann,
welche in dieser Indifferenz ihren Grund und Inhalt hat.
Je mehr der Mensch zum Kulturmenschen heranreift, desto
mehr scheidet er sich von den Géttern. Die Reife des Kultur-
menschen besteht und erprobt sich in der Klarheit, die ihm
immer mehr iiber sein Wesen, iiber sein Leben und Wirken und
Leiden aufgeht,

Mit dieser Klarheit steht in gleichem Schritt die Dunkel-
heit, die immer mehr iiber das Wesen der Goétter
fallt. Das Regiment der Gotter wird immer unbegreiflicher,
je gewaltiger ihr Eingreifen in das Einzelne des Menschen-
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lebens erkennbar wird. Auch das Schicksal wird nicht
mehr als eine Schranke der Einsicht anerkarnnt. Im Epos
steht es noch iiber den Gottern, bildet also gleichsam noch
eine hohere Instanz gegen die dunkle Macht und Willkiir
der Gotter. Jetzt aber gibt es keine Schranke mehr im gott-
lichen Weltregiment, dem die Menschenwelt rettungslos aus-
gesetzt 1st. Jetzt gibt es daher auch keine Rettung mehr
fiir das menschliche Individuum.

Neben dem Schicksal und gleichsam korrelativ zu ihm
gab es und gibt es eine andere Macht iiber dem Individuum.
Diese besteht in seinem Geschlechte, in einer engern
Gestaltung seines Stammes. Auch hier entsteht jetzt
die Frage: steht das Geschlechl fiir das Individuum ein,
i1st es eine Schutzform desselben, oder bildet es eine feindliche
Macht, gegen die das Individuum sich zur Wehr setzen muB3 ?
Mit dieser Frage stehen wir am Mittelpunkte des antiken
Seelenkultus, und semit im Innersten, in den ur-
spriinglichen Tiefen seines Seelenbegriffs, mithin auch im
Zentrum des #sthetischen Begriffs von der Einheit des
Menschen.

Seele und Leib sind ja nur eine Formel fiir das Problem
der Einheit im Menschen. Der L eib wvertritt die ganze grofe
Mannigfaltigkeit des Milieus. welches als Kausalitit der
problematischen Freiheit der Seele entgegensteht. Ohne
die Freiheit in irgend einem Sinne kann die Handlung nicht
zustande kommen, die das Drama zu entfalten hat. Ohne
das Milieu aber bliebe das Skelett des Leibes schemenhaft,
und mithin auch die Seele so in der Natur des Menschen.

Der Seelenkultus ist urspriinglich iiberhaupt Ahnen-
kultus. Die Vertiefung des Seelenkultus fiithrt daher auch
zu einer Vertiefung des Ahnenkultus. Die Kausalitiit, welche
das Geschlecht, welche die Ahnen fiir das Individuum wver-
treten, muB3 daher nicht nur geschlossener, zwingender werden,
sondern auch in das entgegenstehende Gebiet der problema-
tischen Freiheit hiniiberwirken, und sich auch dorthin
einflechten. Dadurch wird nicht etwa die Freiheit immer
mehr gehemmt, sondern in ihr selbst entsteht auch eine
Gegenwirkung der Kausalitit. Diese Korrelation
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der Ahnen und des Individuu ms ist das
innerste Motiv der antiken Tragédie, und es ist nur eine
Ubertragung der Korrelation von den Ahnen auf die Mannig-
faltigkeit des Milieus iiberhaupt, welche auch der Grundzug
des neuern Dramas bleibt.

9. Das Individuum im E pos und im
Drama.

Wie es der Sinn des Ahnenkultus ist. daB
die Nachkommen, und nicht allein die abgeschiedenen
Spukgeister, das Fortleben der Ahnen, die Wiederauf erstehung
der Seelen darstellen, so richtet an dw.sv Relation das JJHml
sein Problem, das Problem von der Einheit der Menschen-
natur auf. Und das ist der Fortschritt des
Dramas tiber das Epos. Das Epos kennt die Ahnen
nur als die Gotter, deren Sprossen die Helden sind. Bei
dieser Heterogeneitiit bleibt Willkiir, Laune und Leidenschaft
iitber dem Schicksal der Menschen. Daher mufl das Schicksal
als korrigierende Instanz iiber den Gottern stehen. Das
Individuum aber bleibt trotz aller Heterogeneilit der Ab-
stammung dennoch nur der Sproff seiner gottlichen Ahnen,
und seine Individualitit besteht nur in seiner 'fuithtiwv
Priidestination. Soist der gottlichste der Helden, A chilles
nur ein KompromiBgebild der Thetis und des Zeus. '\".L‘]m
aber so das Individuum noch nicht zur Entdeckung kommt,
wieviel weniger kénnte sich die dramatische Einheit mit dem
Zuschauer herstellen.

Das Drama mull daher vorab sich auf das Indivi-
d uum hinrichten. Es darf nicht schlechthin in seinen Ahnen
aufgehen, wie daher auch nicht die Gotter selbst seine Ahnen
bleiben diirfen. Andererseits aber darf es auch nicht dem Zu-
sammenhange mit den Ahnen ginzlich entriickt werden:
denn diese bilden den Grundstock des Milieus, die Grundlkraft
der Kausalitit, ohne welche das Individuum keine Freiheit.
mithin keinen Gehalt gewinnen kénnte. Es mulBl mithin dies
das Problem werden: dafl der Zusammenhang mit den Ahnen,
auf dem der Seelengrund ruht, ungeschwiicht erhalten bleibe.




all Die Orestie.

dal aber aus diesem Zusammenhange heraus das Problem
einer neuen Einheit, eines neubegriindeten Individuums
entwickelt und bedingt werde. Das Individuum muB seinen
Zusammenhang mit seinem Ahnengeschlechte unverriickt
behalten; es darf aber in diesen Ahnen nicht schlechterdings
aufgehen.

Die Ahnen sind bestenfalls nur sein Leib. Eine neue
Seele mufB fiir den neuen Menschen erweckt werden, eine Seele,
die nicht lediglich pridestiniert ist, die vielmehr erst in dem
neuen Problem der Handlung zur Auferstehung kommt.
Diese Seele ist zunéichst zwar nur erst die Seele der sittlichen
Handlung. Aber an dieser Vorbedingung rankt sich die dra-
matische Seele, die Einheit des dramatischen Individuums
empor.

Es ist ein tiefer Zug in der antiken Tragidie, den auch
Sophokles festhidltim Odipus, denaber Aschylus
inder Orestie zu klassischer Klarheit bringt: daf} nicht nur
der Gegensatz zwischen dem Individuum und seinem Ge-
schlechte zum Problem wird, sondern dall in das Geschlecht
selbst, in den Seelenbund der Ahnen hinein
dieser Zwiespalt im Menschenwesen hin-
eingetragen wird. Vater und Mutter selbst pflanzen
die Erbsiinde. Damit beginnt die Niichternheit der sittlichen
Kultur. Damit wird der Zusammenhang mit der mythischen
Vorzeit, mit der Ahnenwelt der Gotter aufgehoben. Jetzt
kann auch erst eine persiénliche Aktualitidt beginnen. Vater
und Mutter haben zwar nicht in Siinde das Kind gezeugt; aber
sie haben gesiindigt, und in dieser Siinde sind sie die Ahnen,
bilden sie mithin die Seelenwurzel des Individuums. Da bleibt
nichts iibrig, es mull ein neuer Seelenquell gegraben werden,
wenn anders das Individuum erstehen soll. Aber wenn selbst
diese neue Quelle erschlieBbar wird, welche Last liegt jetzt
auf dem Leibe des Menschen, wenn so befleckt sein Ursprung
ist. Welche neue Kraft mull in der Secele offenbar gemacht
werden, wenn sie zu einem neuen Ursprung des Individuums
werden soll. So greift die vertiefte Kausalitit in die Vertiefung
der Individualitit hiniiber, und erweckt das Problem
der Handlung.
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So erklirt es sich, daB auch Shakes peare an diesem
Zwiespalt zwischen Vater und Mutter festhilt. Und Ham]1 e t
ist doch wohl der Typus der Shakespeareschen Tragik.
Ubrigens diirfte er auch ein latentes Leitmotiv im Zvklus der
Konigsdramen bilden, und besonders auch fiir Richard III
ein sehr geheimes Motiv bilden, iiber welches seine Mutter
jedoch sich mehrfach ausspricht.

[mmerhin ist es bei Shakespeare nur ein Zwiespalt,
oder gar nur ein Mangel der Harmonie zwischen Valter und
Mutter, durch den das Individuum aufgeschreckl wird. Im
antiken Drama dagegen mordet die Mutter ihren Gatten,
den Vater des Sohnes. So mufl der Sohn zum Muttermérder
werden. Welche Instanz kann hier schlie8lich die Ate
hilden, die als der Verhingnisgrund dieser neuen Blutschuld
eingestellt wird? Sie kann nur als die schleierhafte Fortsetzung
des alten epischen Schicksals gelten, das hier nichts mehr zur
Entscheidung ausrichten kann,

Vor dieser Blutschuld muB der Sohn zum Individuum
werden, aus eigener Freiheit werden, und die Ate kann hier
nur die Entschuldigung zu bedeuten haben, nicht etwa die
Freiheit illusorisch machen. Jetzt handelt es sich auch nicht
mehr allein um den Ahnenkultus, um die Rache ob der Blut-
schuld, die am Vater wveriibt ist, wenngleich freilich dieses
Urmoment des Menschenbegriffs nicht, ausgeloscht werden
kann. Jetzt handelt es sich auch nicht mehr schlechthin um
das Ahnenverhéltnis zwischen Vater und Sohn, in welchem
und kraft welches die neue Seele des Individuums erstehen
konnte. Das neue Individuum kommt jetzL zur Auferstehung
mehr durch die Mutter als durch den Vater; mehr durch den
ehelichen Todesfrevel der Mutter als schlechthin durch die
Ermordung, die an sich nur den Seelenraub des Vaters
hedeutet.

Es ist daher auch nicht eigentlich, nicht im letzten Grunde
der Zwiespalt zwischen Vater und Mutter, der das neue Pro-
blem erregt, sondern es handelt sich um den Zwiespalt in der
Natur des Individuums, in Leib und Seele des
Sohnes bei diesem Zwiespalt zwischen Vater und Mutter.
Das Individuum entsteht. aber nicht als ein klares Produkt,
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Die Erinnyen.

sondern als ein hartes Problem, dunkel und zwiespiltig und
zweldeutig, und dennoch unaufhaltsam:; nicht eine Losung,
aber die Schreckgestalt eines Problems.

In einer doppelten Gestalt und Mission tritt das Indivi-
duum in die sittliche Welt ein, und von ihr aus in das Drama.
Vom Vater hat es nicht sowohl das CGepridge der Unschuld
als vielmehr den Rachegeist der Schuld, und in ihm die Mission
der Sittlichkeit empfangen. Von der Mutter aber haftet das
Mal des Lasters an ithm. In diesem Widerstreit seiner Ur-
sprungsbedingungen wird das Individuum geboren; mit ihm
tritt es auf den Plan.. Der Widerspruch in seiner Abkunft
bedeutet den Widerspruch in seiner Individualitit. Und
dennoch ist dieser Widerspruch seine Geburtsmatrikel, und
vielleicht mehr als dies, vielleicht sogar sein Geburtsrecht.
Dieses Fragezeichen gegen den Charakter des mensch-
lichen Individuums richtet das Drama auf. In diesem Frage-
zeichen vollzieht die Tragddie die Einheit des armen Menschen-
kindes, das als tragischer Held sich aufspielt.

Die fsthetische Eigenart scheint hier mit der sittlichen
Vorbedingung zusammenzuflieBen; so fundamental erscheint
die Erzeugung des dramatischen Individuums. Dennoch darf
man die Grenzen zwischen der Vorbedingung und dem Selbst
des reinen Gefiihls nicht verwischen. Es ist nur sittliche Vor-
bedingung, wie weit immer hier der Umfang der Ate ausgedehnt
wird, iiber das ganze Gebiet des gottlichen Ahnenrechts.
Aber man kann es nicht mehr zur sittlichen Vorbedingung
rechnen, wie nun hier Orestes zum Individuum erhoben
wird. Der Zwiespalt wird damit n#dmlich von den Ahnen
auf die Gotter iibertragen.

10. Die Orestie,

Die Erinnyen stellen in den Gottern selbst den
Widerspruch blofl. © Sie vertreten das blinde Schicksal
der Vergeltung, die daher nicht sowohl Strafe als viel-
mehr Rache ist. Dieser Rache gegeniiber wird Orestes
frei von seiner Schuld. Sie kénnen nicht schlechthin fiir sein
Gewissen gelten; denn sein Gewissen klagt ihn nicht allein an,
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sondern es spricht ihn auch frei. Sein Gewissen sagt ihm,
dal} er in seiner Mutter die Seele seines Vaters richen muBte.
Sein Gewissen ist daher nicht eindeutig, wie es eben auch sein
[ndividuum nicht ist. Dennoch ersteht das Problem seines
Individuums: sollte es etwa lediglich oder auch nur in héherm
Girade von seiner Mutter abstammen als von seinem Vater?

Zwei Dinge sind es, die zur Erkenntnis empordringen:
das Individuum ist ein unaufhaltsames Problem. Aber die
Einheit dieses Individuums ist ein Zwiespalt. Der Zwiespalt
darf nicht nivelliert, er muB aufgehoben, iiberwunden werden.
Er konnte aber nicht zur Ausgleichung kommen, wenn sein
Dasein in seiner klaffenden Schiirfe iibertiincht wiirde, Aber
er kann zur Uberwindung kommen: die dramatische Einheit
vermag ihn zu iiberwinden.

Wiederum stellt sich die Gefahr ein, daB der Vorbedingung
zugeschrieben wird, was vielmehr die dramatische Leistung ist.
Orest wird befreit. Es scheint, daB der alte Dio nNysos
selbst von seinen Leiden befreit wiirde. Aber hier waltet nicht
mehr der alte, noch ein erneuerter Mythos. Athene tritt
auf, und offenbart ein neues oottliches Recht. eine neue
gottliche Gerechtigkeit, ein neues Wesen der Gottheit. Wie-
derum kénnte es hiernach scheinen, als ob die Vorbedingung
der Sittlichkeit nur weitern Raum gewiinne, nur tiefere Wurzeln
schliige. Aber was bliebe alsdann fiir den eigenen Gehalt der
Tragodie iibrig, wenn man nur die neue géttliche Offenbarung,
die Griindung einer neuen Sittlichkeit zum Inhalt der Tragodie
machte ?

Der Irrtum hat seinen Grund in der mangelhaften Auf-
fassung von der Macht der isthetischen Eigenart auch gegen-
iiber seiner moralischen Vorbedingung. Freilich ist es die
Schopfung des Dramas, welche diese fundamentale Um-
gestaltung in der religiosen Gesinnung des Altertums hervor-
bringt. = Aber diese religitse, diese sittliche Umgestaltung ist
nur das methodische Nebenwerk oder besser Vorwerk der
poetischen Schopfung, nicht diese selbst. Sie ist das Werk
der homogenen methodischen Umformung, welche das reine
(zefiihl an seiner sittlichen Vorbedingung in homogener Me-
thodik vollbringt. Aber die eigene Methodik des reinen Ge-
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fiihls ist nicht auf die Gotter, sondern auf den Menschen,
auf die einheitliche Natur des Menschen gerichtet.

Am Schlusse der Orestie wird dies beinahe zu lehrhafter
Deutlichkeit gebracht. Athene stiftet nicht einen neuen
Kultus, sondern den Areopag, und in seiner Grundveste
das neue attische Recht. So ist es nicht eine Reformation
der Religionsbegriffe, auf die es abgesehen wird, sondern die
Errichtung, die Befestigung, die Retlung, die Erlisung des
Individuums allein ist der CGegenstand und das Ziel dieser
Handlung. Nicht die Ate hat in Orestes gehandelt, sondern
das neue Recht macht es offenbar, daBl er als ein souverines
Individuum erstanden ist, von seinem Vater her auferstanden
gegen seine Mutter; dafl er als dieses Individuum erstanden
15t kraft der Handlung, die nicht das Werk seiner Ate, sondern
die Handlung seiner Freiheit ist. Eine neue Politik,
ein neues staatliches Recht hat iiber die alten Gotter ob-
gesiegt. Die Erinnyen sind abgeselzt, in Eumeniden um-
geweihlt worden.

Und wie es sich sonach nicht sowohl um eine neue Gott-
heit als vielmehr um ein neues staatliches Recht handelt,
so miilte man auch sagen, die poetische Eigenart bestiinde
in einer neuen Politik, nicht nur in einer neuen Religion,
wenn man nicht hier die #sthetische Eigenart in die me-
thodischen Vorbedingungen hindurchwirken lieBe. Uberall
zeigt sich die Eigenarl des reinen Cefiihls in ihrem Ubergreifen,
in ihrer Souveridnitit iiber die Religion und iiber jede, auch
staatliche Form der Sittlichkeit. Aber die &sthetische
Eigenart hat doch noch positivern Charakter, als welcher in
dieser Souverdnitit selbst gelegen ist.

Die dsthetische Eigenart hat sich hier in der dramatischen
Einheit zu bewiihren. Diese aber wiichst dem tragischen Helden
selbst iiber den Kopf; sie schlingt ihn mit dem Zuschauer
zusammen. In dieser Vereinigung erst entsteht, in ihr allein
besteht die dramatische Einheit. In ihr erst ersteht das dra-
matische Individuum.

Fiir diesen Hohepunkt der dramatischen Erzeugung ist
der Ausgang der Orestie so aullerordentlich lehrreich.
Der tragische Held geht hier nicht unter, sondern er wird von
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seinem Leiden erlost, und durch die Gotter, durch Athena
und durch Apollon wird er in sein Land wieder
eingesetztl. Dasist ein Ausgang, der dem Epos homogen
ist, in dem Urvater Dionysos ebenfalls von seinem Leiden
befreit wird. Wenn Orestes aber aufhért zu leiden, so hort er
auch auf zu handeln, und sein Beruf als tragischer Held ist
alsdann abgelaufen. Und was wird nun aus seinem Individuum,
das er doch nur in seinem tragischen Berufe erworben hat,
und das er sicherlich nur in diesem behaupten kann? Man
sieht, dal} es sich am letzten Ende nicht allein um den Helden
handelt bei der Schmiedung der dramatischen Einheit.

Und was wird aus dem Zuschauer, wenn er nach diesem
Theaterende heimgeschickt wird? Man sieht, daB es sich in der
Tat um die Fortspinnung der Individualitit von dem Helden
auf den Zuschauer dreht. Das Problem des Individuums
ist nunmehr tiber den Zuschauer hereingebrochen. Gleichviel,
ob das Stiick zu Ende ist, oder spiiter weiter gespielt wird:
das Problem des Individuums ist in dem Zuschauer aufgegangen.
Seine Liosung braucht nicht endgiiltig erstattet zu sein. Es
ist nicht der Sinn des dramatischen Individuums, dafB es
ausgerechnet dargelegt wiirde. Das Individuum feiert seine
Wirklichkeit als Problem. Auch alle seelische Einheit ist mehr
Problem als Lésung, insofern sie nicht in einem Fazit auf-
geht, sondern immer nur in der Handlung der Vereinigung
lebendig bleibt.

So begreift es sich auch, dafl im antiken Drama das
Problem der Orestie fortgesponnen wird,
dhnlich wie Homer in den zyklischen Epen. Und es ist keines-
wegs das Geschlecht des Tantalus, welches das vor-
wiegende Problem bildete. Durch diesen Zusammenhang darf
man sich nicht von der eigentlichen Frage ablenken lassen:
Wie konnte die dramatische Einheit sich immerfort so weiter
spinnen? Das ist die Frage, welche durch die Kontinuitit
der epischen Fabel nicht zur Losung gebracht wird. Die
Kontinuitdt, welche die dramatische Einheit iiber immer
weitere Kreise der Zuschauer spannt, ist begriindet in jener
dramatischen Einheit selbst, welche das Problem der Indivi-
dualitdt immer tiefer, immer innerlicher ausgestaltet.
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So entsteht uns ein sachlicher Zusammenhang
zwischen Aschylus und Sophokles. Nicht
nur Elek tra nimmt an dem Schicksal des Orestes Anteil,
geschweige in der modernisierten IFForm des biirgerlichen
Schauspiels bei Euripides, sondern Antigone
wiederholt in einer eigenen Weise die Mission des Bruders.
Das Recht des Bruders wird nunmehr ebenso heilig, wie das
Recht des Vaters. Nicht mehr der Ahne allein ist das Indivi-
duum, sondern nicht minder auch der Bruder, vor dem die
Schwester ebenso zum Individuum aufwiichst.

Und so geht es weiter zu anderen Fabelstoffen; immer
bleibt die Spannung bestehen, die zwischen der Maske und dem
Zuschauer obschwebt. In dieser Spannung allein bildet sich,
in ihr allein besteht die dramatische Einheit des Individuums.
Der tragische Held braucht nicht seines natiirlichen tragischen
Todes zu sterben; auch die Gefahr, biirgerlich fortzuleben, kann
ihm nichts antun. Er steht wieder auf in Wiederholungen
seines Falles; und wenn es selbst nicht die Schwester wiire,
die den Bruder repetierte. Die Stoffe selbst éindern durch ihre
Wiederholung nichts an der unerschopflichen Originalitit
dieser dramatischen Einheit. Sie beruht auf dem unerschopl-
lichen Problem der menschlichen Individualitit in jener eigen-
artigen Tiefe, welche die Eigenart des dramatischen Problems
hervorbringt und ausmacht.

Das Problem der Orestie ist das Problem
der Tragidie iiberhaupt. Esist das Problem des
menschlichen Individuums in der dsthetischen, und innerhalb
ihrer in der dramatischen Fassung: als Einheit der
Menschennatur in dem Leibe seines Ge-
schlechts mit dem ewigen Fragezeichen
seiner Seele.

11. Das Hamletproblem.

Es ist der tiefste Unterschied der Zeiten, daBl das
Problem im Hamlet sich anders entwickelt als in
der Orestie. Um das Individuum im Verhiltnis zum Ge-
schlechte, und ebenso auch um die Handlung dreht sich Alles
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in beiden Dramen. Aber dafl das Individuum in tieferer Weise
problematisch im Hamlet sich darstellen muf, das kann nicht
auffallen. Indessen zeigt sich der Kontrast ganz evident
im Problem der Handlung. Man hat die Handlung immer
bei Hamlet vermifit, und wohl gar in dem Unterlassen der
Handlung seinen tragischen Tod begriindet. Es wird seine
Aufgabe, der Schatten des Vaters erteilt sie ihm: die Mutter
zu toten. Diese Handlung scheint demnach sein Problem zu
sein. Wenn nun aber diese Handlung unterbleibt, so wird das
Problem hinfillig, und so wird das Drama, dessen typische
(Grofle doch nicht bestritten werden kann, dennoch in seinem
Kerne hinféllig.

Zur sittlichen Handlung freilich gehort die A us-
fiihrung. Die dsthetische Handlung dagegen ist durch sie
nicht bedingt, und wird durch sie nicht vollzogen. Ganz
andere IFdden durchkreuzen sie hier, und vollbringen in ihrer
Verflechtung die Einheit der Handlung, und mittelst ihrer
die Einheit des Individuums. Die negative Handlung, welche
aus der unbedingten Mutterliebe und aus der unbedingten
Ehrfurcht vor der Mutter erfolgt, gehért nicht minder zum
Begriffe der Handlung im &dsthetischen Sinne, wie der Schwert-
streich. Es ist fiir das Gewissen Hamlets schon eine Art von
Muttermord, wenn er zu ihr Dolche reden mull. Und es ist
wahrlich nicht das Schauspiel einer Handlung, wenn er die
Macht des Schauspiels herbeizieht, um der Tatsache sicher
zu werden, die er an dem Oheim und Gemahl der Mutter zu
rdichen hat. Auch hier schligt er Wunden in das Gewissen des
Verbrechers.

Alle diese positiven oder neg :
jedoch aus dem ésthetischen Gesichtspunkte nur das AuBer-
liche der Handlung. Das Wichtigste in der dsthetischen Hand-
lung ist das L.eider, und dieses gerade hat man als die
Schwiiche Hamlets und als den Mangel der Handlung in ihm
gewbhnlich angesehen. Esist aber gerade diesder moderne
Charakter des Tragischen: dall die Hand-
ilung in Leiden aufgeht. ,,Ach, an der Erde Brust
sind wir zum Leide da*. Esist die Summe aller menschlichen
Handlung, welche im Leiden gezogen wird. Im Leiden ver

gativen Handlungen sind
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einigt sich daher auch am sichersten der Held mit dem Zu-
schauer zur Einheit der Handlung. Leiden ist das Wesen
des Menschen. All sein Handeln ist Schein und Schwiche:
im Leiden allein erprobt sich seine Stirke und sein wahres
Wesen. Aus dem Leiden heraus erwachsen die Energien,
welche nach mannigfachen Seiten hin in Handlungen aus-
strahlen.

Diese Ansitze hilt man nicht fir volle Handlungen.
und doch bilden sie das Wurzelgeist der eigentlichen Hand-
iung, welche das moderne Leben fordert. Die Konflikte der
Kultur richten das Problem der Handlung auf: diesen Kon-
flikten miissen auch die vielen Verzweigungen entsprechen,
in denen die moderne Handlung sich zu entfalten hat. Nur
darauf kommt es an, ob aus dem Mittelpunkte einer Wurzel
alle diese Anséitze ausgehen, ob sie aus einem gemeinsamen
Brennpunkte ausstrahlen. Als solche Strahlen sind die Teidens-
taten ebenso zur Handlung gehérig, wie die positiven Aus-
fithrungen.

Wie das antike Drama die Interpre-
tation der letzten Instanz des Schicksals
sein will, so ist die moderne Tragodie die
Rechtfertigung der:  sittlichen Welt-
ordnung. Wir verlieren kein Wort mehr dariiber, daB diese
dramatische Aufgabe nicht etwa der moralischen Erbauung
angehort. Die Rechtfertigung ist nicht eine ethische, sondern
die eigene Leistung des reinen Gefiihls. Die sittliche Welt
wird durch sie ein Spielkind des Gefiihls. Die Sittlichkeit
mag iiber sie streiten; das reine Gefiihl geht zwar davon aus,
dal dieser Streit positiv entschieden sei; aber jetzt kénnen nur
noch hie und da Schatten von jenen Zweifeln aufsteigen.
Wenn anders das Gefiihl seine Reinheit durchzufiihren vermag,
so ergiefit sich nunmehr das volle Sonnenlicht iiber den Mittel-
punkt der sittlichen Welt, in den nicht sowohl das sittliche
Individuum als vielmehr das isthetische kraft seines Selbst-
gefiihls gestellt wird.

Das Selbstgefiihl ist das Gefiihl, dessen Erzeugnis das
Selbst ist. Im Punkte des Dramas hat die Handlung das reine
Gefiihl und in ihm das Selbst zu erzeugen. Zur ethischen Vor-
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bedingung hat das moderne Drama aber die sittliche Welt-
ordnung empfangen, und nur in ihr, nicht in dem antiken
Schicksal, auch das sittliche Individuum. Das Problem der
Handlung, wie das des dramatischen Individuums, kann
daher nur zugleich im Verhiltnis zur sittlichen Weltordnung
gestaltet werden, Es kann sich nicht mehr nur handeln um
das naive Verhiltnis zwischen dem Individuum und seinem
Geschlechte. Wenn dieses tragische Urmotiv, weil das ganze
antinomische Milieu in ihm gedacht bleibt, festgehalten wird,
so kann es sich nur der tiefern Relation einordnen, welche
zwischen dem Individuum und der sittlichen Weltordnung
nunmehr zur Klarheit gekommen ist. Nur kraft dieser Relation
wird das Individuum das sittliche Individuum, und auf deren
Grunde erst kann es zur Selbstindigkeit des isthetischen
Individuums erbliihen.

Man wird im Hamlel die Handlung nicht vermissen kénnen
wenn man von dieser fisthetischen Hohe aus sein Tun und sein
Leiden betrachtet. ,,Die Welt ist aus den Fugen. Weh mir,
dal} ich gekommen bin, sie wieder einzurenken.” Wire er ein
Ethiker, so hiitte es keinen Sinn, dal} er als sein Weh, als sein
Leiden es bezeichnet, daBl ihm die Aufgabe geworden sei,
an der sittlichen Weltordnung mitzuwirken. Das ist die sitt-
liche Aufgabe, die allen Menschen im GroBen, wie im Kleinen,
auferlegt ist. Das ist das Gliick des Menschen, sein hichstes
Gut. Nur im é#sthetischen, im dramatischen Sinne kann dies
als Weh bezeichnet werden. Denn freilich ist die Kraft des
Einzelnen nicht zulinglich zu dieser Aufgabe. Und jetzt
dringt sich die alte mythische Antinomie hervor: der Mensch
und sein Geschlecht, nach der christlichen Religiositit sogar
der Mensch und seine Geburt.

Die alte Gynaikokratie verflicht sich mit der
Erbsiinde, welche von der E v a ausgeht, und so wird die
Wollust des Weibes zur tragischen Wurzel des
menschlichen Leides. Das Leiden des Dionysos geht iiber in
das Leiden des Menschen vom Weibe und am Weibe. So
wird dieses Leiden, in der Wollust des
Weibeswurzelnd, zum tragischen Siinden-
fall. Darin kommt Shakespeare mit Aschylus zusammen.
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Und Aschylus iRt hier Spuren einer modernen Gesinnung
erkennen, die sogar bei Shakespeare fehlt. Klytimnestra
ist nicht nur von Eifersucht wegen der Briseis gegen Aga-
memnon gestachelt, sondern ihr Groll wirdin der Mutter-
lieb e motiviert, weil Agamemnon Iphigenia geopfert
hat. Dagegen fehlt solche Motivierung bei Shakespeare.
Sie kann hier fehlen, weil fiir ihn nicht das Problem mehr ist,
Geschlecht und Individuum, so dall dieses Verhiltnis auch auf
Seiten des Geschlechts gemildert und angegliedert werden
miillte, sondern jetzt ist die Losung: Sein oder Nicht-
sein. Der ganze Wert des Menschenlebens steht in Frage.

Fiir Aschylus tritt A gisth zuriick; fiir Hamlet steht
der Oheim im Vordergrunde, und gar nicht als Oheim, kaum
noch vorwiegend als Gemahl der Mutter, sondern schlechthin
als der Mérder. Die Komplikationen bei diesem Morde sind
gleichsam nur die Ilustration dazu, daB die Welt aus den
Fugen ist. Die sittliche Weltordnung ist hier allein das klare
Problem. Dagegen verschwinden oder treten zuriick alle
sonstigen Fragen, welche nach gemeinen sittlichen Vor-
stellungen zur Handlung gehoren, und von solchen Gesichts-
punkten aus auch zum dramatischen Individuum. Immerhin
ist es hier doch wohl auch nicht zur Evidenz gebracht, dafl die
Mutter an dem Morde des Gemahls teilgenommen. Es geniigt,
dall sie das Weib des Morders geworden ist; es geniigt
die Wollust des Weibes, als die Grund-
lage dieses Elends. Sie hat die Welt aus den Fugen
gerenkt. Sie hat das Leiden iiber Hamlet gebracht. In diesem
Leiden hatte sich sein Handeln zu bewegen, schlechterdings
zu erfiillen.

Es ist daher nicht dem Problem geméfl, hier den gordi-
schen Knoten zu durchhauen. Mit der Tétung des Mérders
wéire die Welt nicht wieder eingerenkt; und daB sie aus den
Fugen ist, darin allein besteht das Leiden Hamlets. Seine
Familiengeschichte ist nur das personliche Beispiel. Das
Leiden wird zum Wesen dieses Individuums. Die dramatische
Handlung mul} im Leiden selbst sich vollziehen; sie geht nicht
unter, wenn sie im Leiden aufgeht. Sein oder Nichtsein, das
ist die einzige Frage. Nur das Leiden erfiillt das Sein; alle
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sonstige Handlung ist Nichtsein. Nicht Calderon hat
das christliche Drama in so idealer Form geschaffen, wie
Shakespeare im Hamlet. Hier ist das Leiden, der christliche
Typus des sittlichen Ideals, zur tragischen Handlung ge-
worden. Und daher muf} Alles, was sonst Handlung heiBt,
hier zuriicktreten. '

Es ist daher auch nicht unwesentlich, wie sich Hamlet
zur Ophelia wverhidlt. Dieser lyrische Grundquell auch
des Dramas mufl hier versiegen; er wird kraB iiberschiittet
von dem tragischen Motiv der weiblichen Wollust, die auch
sonst bei Shakespeare zur Enthiillung kommt, wie besonders
in Cymbeline. Schon Gervinus hat auf das erotische
Element hingewiesen, welches das Lied Ophelias vom Rauten-
kranze verrdl. An diesem Punlte ist mithin der antike Dichter
sentimentaler als der moderne. Das Leiden hat diese tiefere
Einsicht von der menschlichen Schwiiche, die zur Verderbtheit
wird, herbeigefithrt. Nicht das Geschlecht, sondern die
Geschlechtsliebe ftritt jetzt in scharfen Kontrast
zum sittlichen Individuum. Die sittliche Weltordnung selbst
wird in Frage gestellt vornehmlich durch diesen Naturtrieb
des Menschen, und nicht minder im Weibe als im Manne.
Dadurch wird die tragische Einsicht wverschirft, und mit
ihr das Leiden des Menschen, der Zwiespalt seines sittlichen
Bewultseins, der sein tiefstes Leiden ausmacht.

Naiv 1st die antike Tragodie, insofern sie am Zwiespalt
seiner Abkunft das Leiden des Menschen erfaBt. Daher kann
die Rechtfertigung, die dramatische Erlosung wie
in einem gerichtlichen Prozesse erfolgen. Die Erinnyen hatten
Recht: die Eumeniden haben Recht. Fiir die moderne Tragidie
hat es aber niemals ein Recht der Erinnyen gegeben; die Mutter
selbst ist und bleibt der Grund des Ubels, gleichviel, ob sie an
dem Morde Anteil hat, oder nicht. Klytdmnestra gilt noch nicht
als der Grund des Leidens; ihr Frevel wird sogar noch motiviert.
Daher wird die Weltordnung noch nicht zum eigentlichen
Problem, sondern nur die Ordnung des einzelnen Geschlechts,
und freilich in ihm auch der sittliche Halt und Grund des
Individuums. Fiir Shakespeare hingegen stehl nur die sitt-
liche Welt in Frage; sie ist aus den Fugen, und sie mufl wieder
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eingerenkt werden. Sie ist das Sein oder Nichtsein, Mit ihr
steht und fdllt das Individuum, nicht allein das sittliche,
sondern auf seinen Schultern auch das dramatische. Die Natur
des Menschen wird zwiespiltis, und daher die Liehe zu
diesem Menschenwesen schwankend und unklar.

Von dieser hohern Warte des KulturbewuBtseins aus
bringt Hamlet eine reinere iisthetische Befriedigung als die
Orestie. Das Dasein des Individuums wird hier 1l:uv-,tl|lt:s'ﬂ 11,
Er stirbt, und er darf sterben. Er hat sein Tagewerk voll-
endet; denn sein Tagewerk war das Leiden, die Entdeckung
und die Erfiilllung des Menschenwesens durch das Leiden.
durch das Leiden am Menschentum selbst. Auch duBerlich
tut er Alles noch, was an sonstiger Handlung bei ihm vermif3t
wurde. Er siihnt wenigstens die letzten Frevel, die in der Ver-
giftung den ganzen Spuk zu Ende bringen. So sidubert er
schlieBlich noch die Biihne, auf der sein Leben sich abgespielt
hat. Auch die Mutter ist nunmehr demselben Mordplan ver-
fallen, und endlich hat er auch dem mérderischen Oheim
noch den letzten Stoll gegeben, wie der Vater es gefordert hat.

AuBerlich hat er also in der Tat die Welt wieder eingerenkt

und was die sittliche Weltordnung betrifft, soist Fortinbras
da, der das Weltgericht erliutert.

Es ist nicht in jedem Sinne richtig, da der Rest
Schweigen sei; denn dieses Schweigen bedeutet zugleich
die groBe Rhetorik der dramatischen Vereinigung, welche sich
nunmehr zwischen Hamlet und dem Zuschauer einrenkt.
Diese dramatische Einheit geht iiber die Kaopfe der T o ten -
grdaber hinweg, die zwar auch schon Zuschauer sind,
aber doch nur noch im Sinne des antiken Chors. Diejenige
dramatische Einheit, durch welche das moderne Drama das
antike tibertrifft, zielt auf den Zuschauer ab, und dieses Ziel
hat zur Voraussetzung eine sittliche Gemeinschaft, welche
ideeller, subjektiver ist als die des Schicksals im 71wmimen-
hange der Geschlechter. Die sittliche Vorbedingung ist reifer
und daher gehaltvoller, im Inhalt méchtiger und bestimmter
geworden. ‘Der moderne Tragiker siecht das Wesen des Men-
schen nicht nur in seiner genealogischen Natur, sondern in
seinem gesamten geschichtlichen Milieu.
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Die sittliche Ordnung der geschichtlichen Welt ist der
feste Punkt, von dem er ausgeht, von dem aus das mensch-
liche Individuum sein Interesse anzieht. Er fragt nicht: So
schwach, geschweige so schlecht ist der Mensch? Wie koénnte
er imstande sein, eine sittliche Welt aufzubauen? sondern er
fragt: die sittliche Weltordnung ist auBer Zweifel; denn es
gibt eine geschichtliche Welt. Wie aber fiigt sich die zwei-
deutige Natur des Menschen in diese sittliche Welt? Die
Ausnahmen sind so himmelschreiend: sind sie nur Aus-
nahmen ? Und bestitigen sie, alssolche, um so tiefer die Regel 2
Oder aber sind die Ausnahmen iiberhaupt nur scheinbar;
bewidhrt sich in ihnen selbst die geschichtliche Kraft der
Sittlichkeit ?

12, Die Konigsdramen.

Der Begrifl des sittlichen Individuums ist ein anderer
geworden, nimlich ein geschichtlicher. Es kommt nichl
auf Orestes an, und nicht auf Hamlet selbst. Im ge-
schichtlichen Zusammenhange errichtet
Shakespeare das tragische Individuum.
Das ist der groBe Sinn seiner Konigsdramen, Er
bringt nicht die Prunkhandlungen der kéniglichen Hofstaate
auf die Schaubiihne, sondern die geschichtliche Kontinuitéit
der Intriganten und Tronrduber, die sich die Krone aufsetzen.
Nicht ihr eigener Glanz ist es, der ihnen den dramatischen
Vorzug verleiht, sondern an sich sind sie Marionetten
im gewaltigen Spiel der Geschichte. ‘Sie sind schlecht, und
auch gut, sind schwichlich, aber auch tapfer und helden-
miABig. Das ist Alles so ausgefiihrt, wie es im Einzelnen der
dramatische Charakter erfordert. Im letzten Grunde aber
commt es auf diese Art von Individualitit gar nicht an.
Die dramatische Individualitit spinnt sich jetzt als eine
geschichtliche an, innerhalb welcher die einzelnen Konige
selbst nur Puppen sind. Der Zusammenhang der
Kénigsdramen ist die dramatische Neuheit,
durch welche Shakespeare die Weltgeschichte zur Weltbiihne
macht.
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Daher beschrinkt er sich auch nicht auf die englische
Geschichte, sondern zieht auch die rémische in seinen
neuen Zauberkreis. Schon Koriolan dringt in das
Herz der republikanischen Verfassung ein. Und gerade hier
befreit Shakespeare das dramatische Problem von der Gefahr
einer politisch-kritischen Schablone, indem er den alten
Konflikt zwischen Sohn und Mutter, verstirkt durch den
mit der Gattin und dem Kinde, heraufbeschwort.

Aber wie sehr immer das zentrale Problem der Liebe, und
zwar auch In der dimonischen Wollust des Weibes, den
Mittelpunktin Antonius und Kleopatrabildet, den
allgemeinen dramatischen Mittelpunkt mull man doch in dem
Zusammenhange dieses Dramas mit Julius Cisar erkennen,
mithin in dem politischen Brennpunkte der neuen Welt,
die am Ende der Republik Roms entsteht. Und so ist es das
groBe weltgeschichtliche Interesse, welches
auch hier die Seele des neuen Dramas ist.

13. Der weltgeschichtliche Geist
in Schillers unnd Goethes Dramatik.

Was Schiller zum modernen Dramatiker macht, was
ihn Shakespeare in der Tendenz gleichstellt, ist dieser sein welt-
geschichtlicher Geist. Nicht die Prunkkénige und der Flitter-
staat der grofen Welt unterscheiden das echte Drama vom
biirgerlichen Schauspiel, sondern allein der weltgeschichtliche
Sinn, die Einstellung des Menschen auf seine geschichtliche
Natur. So kidmpft Schiller fir die Einheit des geschichtlichen
Menschen, indem er die Gedankenfreiheit als das
politische Grundrecht einsetzt. Und der Konig, der die Inqui-
sition einfithrt, wird ihm der Triger dieses neuen Dramas.

Aber auch Wallenstein versetzt das dramatische
Problem in den Mittelpunkt der neuen Welt, in den dreiBig-
jahrigen Krieg. Es ist nicht lediglich der Konflikt zwischen
dem legitimen Monarchen und dem Condottiere, der hier
das Problem bildet, sondern die ganze diplomatische Politik
und der ganze innere Machtbereich einer militirischen Leitung
wird hier zur Schau gestellt. Die Personen werden hier ab-
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wechselnd gegen einander zum Chor, und so vermitteln sie
selbst die Vereinigung mit dem Zuschauer, welche durch das
geschichtliche Bild stets ungezwungen herbeigefiihrt wird.

Daf die Freiheit, die politische Freiheit, in derinnern Frei-
heit der Kultur begriindet, der Pulsschlag unseres wahrhaft
nationalen Dichters ist, das ist, so gehaltvoll dieser Umstand
ist, doch nur die Konsequenz aus der geschichtlichen Orien-
tierung, welche auch Schiller seinem Drama zu geben vermochte.
Nicht allein um Stoffe zu sammeln, hat er Geschichte studiert,
sondern weil er als Universalgeschichte die (Geschichte gedacht
und definiert hat, muBte er die Hohepunkte seines dramatischen
Schaffens auf die Brennpunkte der geschichtlichen Kultur
richten und einstellen.

Auch Goethe darf aus diesem Gesichtspunkte un-
geschmilert das Recht des Dramatikers zugesprochen
werden, auch wenn er nur den G&6tz und vollends den
E gmont geschaffen hiitte. Aber freilich seine dramatische
Mission geht iiber die einzelnen Perioden der Weltgeschichte
hinaus. Er hat nicht allein in der Vergangenheit die Welt-
geschichte gesucht, sondern er hat sie aus aller menschlichen
Vergangenheit titanisch zusammengefalt, und ihr, ein neuer
Gigant, ein geschichtliches Ziel gesetzt. Faust richtet
eine neue Weltgeschichte auf. Darin vollfithrt
er eine neue Art des Dramas. Hier spielt nicht mehr die
iibliche nationale Geschichte. Hier gibt es keine Romer und
keine Englinder mehr. Und auch der Deutsche tritt zwar
in seinem ganzen vielgestaltigen und vielfarbigen Mittelalter
auf, aber es wird ihm ein neues Ziel gesetzt, ,,auf freiem
Grund, den die Arbeit erworben und begriindet hat,
,,mit freiem Volke stehn®.

In diesem Ziele verliert die politische Geschichte ihre
nationale Enge trotzihrer nationalen Grundkraft und Eigenart;
sie wird Geschichte der Menschheit. Faust ist das
Dramader Menschheit in diesem sozialen,
in der freien Arbeit wurzelnden Geiste
der Menschheit. Das ist der groBe Sinn des zweiten
Teils dieses Weltgedichts, dieser neuen unzweideutigen
divina commed]ia.
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Daher wird auch das menschliche Individuum, und die
Liebe zur Menschennatur hier zu einer neuen Formulierung
gebracht. Von Aullen gesehen, scheint das Problem demjenigen
D antes nachgebildet. Faust wird gefiihrt und Dante 148t
sich von Vergil fithren. Faust liebt Gretchen, wie Dante die
Beatrice. Und Faust wird gerettet durch Gretchen, wie Dante
durch Beatrice geldutert wird. Aber nicht nur die gereifte,
die geistig und sittlich klar gewordene Kultur unterscheidet
“aust von der gottlichen Komdodie, sondern die Eigenart des
Dramas selbst macht diese Klarheil evident gegeniiber dem
grofen Gedichte Dantes, welches, voll dramatischer Kraft,
dennoch seine lyrische Grundnatur nicht iiberwunden, zur
dramatischen Form noch nicht sich entfaltet hat. Im Faust
dagegen ist die Handlung das Problem geworden, um das alle
Fragen der geschichtlichen Kultur, welche dieses Menschenherz
bewegen, als um ihren Mittelpunkt, gedreht werden. ,,Das
Unzulidngliche, hier wird’s Ereignis. Das Unbeschreibliche, hier
ist’s getan**. Dasist der richtige Schlu3; denn in ihm wird der
letzte Sinn dieses Werkes offenbart. Es soll ein Drama sein,
Und das Drama macht einen Unterschied von allem Ver-
gidnglichen, das nur ein Gleichnis ist. Daher kann das Ver-
géingliche nicht vollstindig beschrieben werden; alle Be-
schreibung, alle Erkenntnis bleibt unzulinglich. Das Ver-
giangliche ist ja eben nicht wesenhafter Natur, sondern nur,
geméil} deridealistischen Grundlehre, ein Gleichnis. Verfillt nun
aber auch die Kunst, die Poesie diesem Verdikt des Idealismus?
Bleibt auch ihr das Unzuldngliche unbeschreiblich?

Das Drama erhebt sich iiber diese Schranken der Unzu-
linglichkeit: hier wird’s Ereignis; hier ist’s getan. Das ist der
Vorzug des Dramas, der ihm hier vor aller Kunst erteilt wird.
Und besteht, beruht dieser Vorzug nur in dem Ereignis, nur in
der Handlung? Die Perspektive der Handlung macht den
Unterschied, und damit wird auch die dramatische Einheit
verdindert. ,Das Ewig-Weibliche zieht uns
hinan*. Wird Goethe etwa abstrakt in diesem Schlulwort?
Oder wird Gretchen mehr als nur zu den héheren Sphiren
der mater gloriosa gehoben, um an und fiir sich selbst das
Ewige darstellen zu kénnen?
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Das Ewige hat hierden Sinn des Ideals,
das sich im Hinanziehen bezeugl. Nur das ist ewig, was den
Menschen hinanzieht. Und auch das Weibliche hat ein solches
Ewiges. So wird Klytimnestra, so wird auch die Mutter
Hamlets abgetan. Das Grundiibel, das die Wollust des Weibes
fiir die Natur des Menschen bildet, durch das ewig Weibliche
ist es ausgetilgt. Jetzt darf der Mann getrost dem Weibe folgen.
Das ewig Weibliche zieht uns hinan, zieht uns empor. ,,Wenn
er dich ahnet, folgt er nach®, ndmlich zu den héheren Sphiren,
zu denen Gretchen nunmehr erhoben ist. Das ist der neue Tag,
der am Schlusse dieses unvergleichlichen, dieses in seiner klaren
Tiefe héchsten Werkes des dichterischen Geistes der Menschheit
aufgeht.

Da ist alle politische und nationale Geschichte Gleichnis
und Schattenspiel geworden. Da ist die Menschheit nicht mehr
ein Abstraktum der Moral. Da ist das Individuum nicht mehr
in seinem Naturtriebe zwiespiltig, und immer nur seine Hilfte
suchend. All dieses irdische Irrsal ist nicht verdunlkelt, sondern
in aller blutigen Wirklichkeit dargestellt worden. Und wir
haben mit ihm gezittert und geweint. Aber alle diese Zeugen
der menschlichen Gebrechlichkeit sind jetzt widerlegt; das
Ewige ist in den Menschen, in seine Wurzel, in das Weibliche
eingezogen. Jetzt gibt es keinen Zwiespalt mehr im Menschen.
Auch das Leiden ist iiberstanden.

Die freie Handlung ist errungen. Sie ist errungen in
dem Momente, in welchem Faust sein Augenlicht verliert,
aber die Zukuntt der freien Arbeit der
Menschheit erschaut. Das ist der positive Sinn
der Dichtung, Und daher ist auch der Schlul} nicht sowohl
die Rettung Heinrichs als vielmehr die Verkldrung Gretchens,
und das will sagen: die Befestigung der sittlichen Einheit
des Menschen in dem ewig Weiblichen. Die dédmonische
Natur des Weibes wird dadurch entwurzelt. Das tragische
Motiv wird jetzt das dramatische Ideal. So wird das Drama
der hichste Punkt der Poesie.

Blicken wir auch hier auf den Sinn, den wir der drama-
tischen Handlung und ihrer Einheit gegeben haben. Das
SchluBwort spricht es mit voller Bestimmtheit aus. Der

II .
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Dichter fiele ja sonst aus der Rolle; er wiirde zum Prolog oder
Epilog, indem er sich an den Zuschauer
wendet., ,Zieht uns hinan*. Freilich ist es der Chorus
mysticus, der das Wort spricht, jedoch nicht grundlos und
zufiillig wird einem Chor dieses Schlullwort erteilt, aber
einem mystischen. Urspriinglich war er als Chorus 1n
excelsis bezeichnet. Die Verdnderung ins Mystische liBt
sich wvielleicht in unserm Sinne der dramatischen Einheil
fassen.

Es ist die Schlullweisheit, welche dem Zuschauer
jetzt aufzugehen vermag, und in welcher er mit diesem Welt-

menschengeist des Faust zur Vereinigung kommt: ,,Das
Ewig-Weibliche zieht uns hinan®. Die Erdenangst vor der

Siinde des Weibes, die den Mann verleitet, ist jetzt abgetan.
Das Ewige ist errettet, in der Wurzel der Verginglichkeil
entdeckt. Das Drama hat diese Entdeckung vollzogen. Die
Unzuliinglichkeit alles Verginglichen, alles Menschlichen isl
jetzt zu Ende. ,,Hier wird’s Ereignis, hier ist’s getan®’.

Und welches Ereignis ist nunmehr der Inhalt des Dramas?
Uber den abgeschlossenen Inhalt von Ereignissen, die den
Schauplatz dieses Dramas bilden, weist sein Schlufi auf einen
andern Inhalt dessen, was hier getan wird, hin., Dieser letzte,
dieser hdchste Inhalt besteht darin, dafl wir hinan-
sezogen werden. So scheint sich die dramatische
Handlung mit der sittlichen zu identifizieren. Wiire es so,
so wiirde die dramatische Handlung ihrer Eigenart verlustig
gehen. Esist nicht so. Nicht die sittliche Aufgabe schlechthin
zieht uns hinan, sondern das ewig Weibliche, In ihm gipfelt
die Natur des Menschen. Im ewig Weiblichen
wird die Natur des Menschen, und zu-
gletch: dies Liebesizu dieser Natur ® bieir
zeichnet.

14, Die Komodie des Aristophanes.

Beim Problem des Dramas hahen wir beachtet, dal}

Tragidie und Komodie zusammenhingen. Beide, vereinigt,
erfiillen erst den Begriff des Dramas. In der Art dieser
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Vereinigung aber vollzieht sich die Entwicklung der Komadie,
und in ihr markiert sich ausnehmend scharf der Unterschied
der Zeitalter.

Das Satyrspiel, welches an die Orestie an-
geschlossen ward, zeiglt schon die Entwicklung in einem
innerlichen Umschlage der Motive. Proteus verrit end-
lich die Weissagung, daB Helena gar nicht nach Ilion
entfiihrt worden sei, dall die Achiiischen Helden ebenso.
wie die Trojaner, durch ein Trughild getiiuscht worden seien;:
da} Helena durch Hera nach Agypten gerettet worden sei.
So wird der Hauptgrund der ganzen Fabel als eine Téuschung,
die Person, die den Gegenstand des KKampfes bildet, als ein
Trugbild enthiillt. Es kann der Umschlag, die Selbstauf-
losung des Tragischen nicht schroffer, nicht absoluter gedacht
werden. Die ganze Haupt- und Staatsaktion nichts als eine
[Mlusion. Und es handelt sich dabei nicht allein um den
Volkerkrieg und um die Heldentaten, die seinen Ruhm bilden:
das ganze Menschenwesen wird dadurch ein Scheinbild,
Denn die Liebe und also das Weib ist immer der héchste
[Kampfpreis, der edelste Lohn des Siegers. Und diese Liebe
wird nun so zum eiteln Spotte. Ein Trugbild ist der Sieges-
preis alles menschlichen Heldentums. Helena sitzt in Agypten
und sehnt sich nach Menelaus. Und beider Kind, Hermione,
soll vollends noch den Orestes heiraten, I ann es eine hirtere
Kritik nicht nur dieses einzelnen, sondern in ihm zugleich
alles tragischen Molivs geben, als dieses Satyrspiel sie iiber
die groBte Tragodie des Altertums ausschiittet?

Man darf, man mull wohl fragen: wenngleich der ge-
schichtliche Ursprung Tragddie und Komodie zu einem ver-
einigten Dasein gebracht hat, ist es nicht doch seltsam, daB
Aschylus diese Selbstverwandlung an sich begehen kann,
daB er seinen feierlichen Kothurn abwirft, daBl er den tiefen
Ernst, die Trauerklage nicht allein, sondern auch die sieg-
reiche Erlosung und die Erhohung des menschlichen Wesens
und Schicksals mit einer solchen Ironie abzuschlieBen wver-
mag, vor welcher nicht nur das Grofie klein, das Erhabene
nichtig, sondern auch aller intimste Wert des Menschen-
herzens eitel Tand wird? Man weill aus Kohelet, daB
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die Schonheit preisgegeben wird, wenn das Weib nur das
Sinnbild der Sittlichkeit sein soll. Konnte Aeschylus die
Schonheit in Frage stellen? Bleibt aber ein anderer Ausweg
bei diesem Ausgang der Tragddie in das Satyrspiel ?

Bekanntlich hat P1a ton am Schlusse des Symposion die
Prophezeiung getan: es sei dasWerk desselbenMannes,
die Tragidie und die Komddie zu verfassen. Wie alle echten
Prophezeiungen, war auch diese nur ein vaticinium ex eventu.
Es war nicht nur dieser Mann schon erschienen, sondern die
aktuelle Verbindung hatte von Anfang an den sachlichen
Zusammenhang beider Teile des Dramas bezeugt. Nur die
Entwicklung des Satyrspiels zur Komodie fehlte noch,
vielmehr in ihr eben die Entwicklung der Tragddie
zu der sie erginzenden dramatischen Form. Es muB
die Frage entstehen, ob ohne diese Erganzung
das Drama seine Vollendung, die dramatische Handlung
und das dramatische Individuum ihre Einheit hitte
erreichen koénnen?

Bevor wir an diese Frage herantreten, betrachten wir die
Fortfiihrung des Gedankens bei Aristophanes. Fiirihn
bildet nicht das Individuum den eigentlichen Fragepunkt,
sondern vielmehr die Gesamtheit in allen ihren
Grundvesten, in allen ihren Heiligtiimern und Kulturschétzen.
Das Individuum wird nur in den Vordergrund geriickt und auf
den Moquierschemel gesetzt. Aber seine Blamierung ist nicht
der letzte Zweck; es handelt sich um gréflere Dinge, und auf
sie allein ist es abgesehen. Es wiire doch nur ein geringer Spall
verhiiltnismiiBig, wenn die Hinfélligkeit und die Eitelkeit und
die Nichtigkeit eines armen Menschenkindes bloBgestellt wird.

Gering wire der Spall deshalb, weil er sich an ein kleines
Symptom vertan hat, wihrend die groBen Dinge dieser protzigen
Welt das Homerische Géttergelichter herausfordern. Ist es
der rechte SpaB, wenn man iiber kleine Dinge, an die sich
vermeintlich groBe Menschen hingen, und in denen sie
sich verstecken, ein licherliches Aufsehen macht, iiber die
groBen Dinge dagegen stumpfsinnig hinweggeht, ohne durch
ihre Hohlheit zu einem Geldchter erregt zu werden, dessen
endlich einmal die Sache nicht unwert wére?
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So wichst die Komodie durch ihren Stoff iiber die Tragodie
hinaus, durch die Wertung ihres Stoffes und seine Verteilung und
Beleuchtung. In der Tragodie behilt Agamemnon seine
feierliche Pose, wie im Epos. Und seinem Recht und seiner
Wiirde dient die ganze tragische Fabel. Die Ahnen sind die
irdischen Gétter. Auch das Mutterrecht besteht zuniichst selbst
fiir die Morderin des Gatten. Und wenn das neue Recht einge-
setzt wird, so ist das gottliche Recht der Menschen von neuem
stabiliert. Nur Orestes steht im Drehpunkt der
dramatischen Handlung; um seinen Wert, um sein Menschen-
recht handelt sich Alles. Und es handelt sich um ihn, weil
an ihm das Menschenrecht, der Menschenwert gerettet, weil
durch diese Rettung das dramatische Selbstgefiihl zur Er-
zeugung kommen soll. Immer daher bleibt Orestes das
tragische Problem.

Bei Aristophanes dagegen werden die groflen Institutionen
der Kultur auf den Moquierschemel gesetzt. Was ist Kleon?
Welcher Trumpf ist mit ihm ausgespielt? Platon hat im
Gorgias seinen GroBoheim Perikles von einer
dhnlichen Warte der geschichtsphilosophischen Kritik aus
auf die Anklagebank gesetzt. Was ist Sokrates selbst,
wenn er nicht bloB verurteilt, sondern sogar verspottet wird?
Die Anekdote ist zum mindesten gut erfunden, dal}l er der
Auffiithrung der Wolken personlich angewohnt habe, und
aufgestanden sei von seinem Sitze, als er auf der Biihne zur
Erscheinung kam.

Eine Ausnahme muB Aristophanes in der ganzen
Kultur doch gelten lassen, und bel ihrer unwillkiirlichen
Statuierung fillt er aus seiner Rolle. Den Eurip ides
zieht er vor seinen Richterstuhl; aber er liBt Aschylus als
den Richter walten. Es ist also doch nicht Alles eitel:
es besteht ein Unterschied zwisechen Aschylus und Euripides.
Also verfillt in der Dichtung doch nicht die ganze Kultur
ausnahmslos dem Verdikt der Komdodie.

Es geht dem Aristophanes hier, wie dem philosophischen
Skeptiker. Auch dieser muB in sich und seinem Raisonne-
ment die Philosophie aufrecht erhalten; wie konnte er sie
daher schlechterdings negieren? Aristophanes mul
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Dichter bleiben; seine Kritik wire sonst nicht eine
dramatische Handlung., Daher muB} er Aeschylus die Ausnahme
zugestehen, die er dem Sokrates verweigert, um in der Philo-
sophie die Sophistik zu schlagen. Aschylus aber bleibt un-
angetastet. Und seine Weisheil wird in einem fundamentalen
Gedanken der Asthetik verkiindet: Euripides hat die
Liebe als eine Krankheit verleumdet.
Diese Tat ist sein Verbrechen, sein Verbrechen an der Poesie.
Wer die Liebe nur als einen dionysischen Wahnsinn, nur als
das Ungliick einer Krankheit des Menschenherzens sich
begreiflich machen kann, der kann keine wahrhafte Poesie
haben. Mag seine Virtuositit bis an die Grenzen der hiochsten
Gestaltungskraft heranreichen: die Gesundheit, die ideale
Urkraft mufl ihm fiir das Drama fehlen, weil sie ihm fiir die
Lyrik schon ausgegangen ist, auch wenn seine Chére noch so
reichlich den UberfluB lyrischer Phantasie dartun.

Es ist ein groBes, tiefes Kapitel, welches Aristophanes
hier der fundamentalen Asthetik erschlieBt. Die groBte
Virtuositit der Phantasie und der spielenden Benutzung
aller dramatischen Hebel und Hilfsmittel darf dennoch nicht
iiber den Grundmangel hinwegtiuschen, der eingesehen und
unbedingt beurteilt werden muf}, damit nicht das #sthetische
Grundproblem, die Reinheit des Selbstgefiihls, in Schwanken
und Unklarheit gebracht werde. Aristophanes hat von dieser
seiner dsthetischen Warte aus Euripides gerichtet, und er hat
dadurch zugleich auch die Kemédie auf den Gipfel ihres Be-
griffs gehoben: die systematische Asthetik sollte niemals diese
groBe, die Weltgeschichte der Poesie und der Kunst iiberhaupt
betreffende Mahnung auBer Acht lassen.

Auch hier scheidet sich die systematische Asthetik von
der Literaturgeschichte. Fiir die letztere mogen Gesichts-
punkte der Technik bestimmend bleiben, um Unterscheidungen
umgehen und ausgleichen zu diirfen, welche von der Asthetik
in klarer Bestimmtheit und schonungsloser Sicherheit aus-
geprigl werden miissen. Die Krankheit allein schon ist ein
entscheidendes Symptom, auch wenn nicht die Herzkraft
aller Poesie, die Liche, als Krankheit verkannt und verlidstert
wiirde. Krankheit soll die Grundkraft der Poesie sein. Der




Die Aufrichtigkert des dramatischen Charalters. 103

Wahnwilz dieses (redankens wird nicht entschuldbar durch
die Verleitung, welche dahin der allgemeine Gedanke von der
Phantasie, als einen gottlichen Wahnsinn, enthilt. Hier korri-
giert die Gottlichkeit den Wahnsinn. Dort hingegen verbleibt
es beil der Krankheit,

Rrankheit aber ist nicht nur ein korperliches Gebrechen,
ern die Wurzel aller geistigen, aller sittlichen Minder-
werligkeit. Krankheitist der Satz des Widerspruchs zur Grund-
kraft der Kunst, welche die Klarheitist. Der Krankheit wider-
spricht daher nicht nur die Schlichtheit der menschlichen
Herzensgiite, dieses Crundquells der Liehe zur Natur des
Menschen, dieses Grundquells dieser Natur selbst: der Krank-
heit widerspricht auch die Aufrichtigkeit, die Wahrhaftigkeit,
ohne die der dramatische Charakter, ohne die die dramatische
Handlung nimmermehr zu einer stilgemiflen, stetigen Ent-
wicklung gebracht werden kann. Nicht die Fiille der in Aktion
tretenden Momente, nicht die Mannigfaltigkeit der Motive
und ihre Verschlingung und ihre wunder wie Kkiinstliche
Mischung und Durchkreuzung darf das Riderwerk der dra-
matischen Gestaltung bilden. Ohne Klarheit, ohne Stetig-
keit in der Entwicklung der Motive, die jede Uberrumpelung
durch ein heterogenes Maschinenwerk verschméht, ohne
Aufrichtigkeit, und zwar aus dem Brennpunkt der
sittichen Vorbedingung heraus, wird lkeine wahrhaft dra-
matische Handlung zustande gebracht. Der Kassenerfolg der
Tagesmode darf hieriiber nicht hinwegtéuschen.

Die Aufrichtigkeit aus dem Brennpunkt der sittlichen Vor-
hedingung hat etwas anderes zu bedeuten als die Dreistigkeit
in der Selbstenthiillung des Lumpenhelden. Wire er ein
Schurke, so miiBte das Licht der echten Aufrichtigkeit auch
auf ihn fallen: und noch bevor er in den Phantasien seines auf-
geregten Schlummers es verralen muB, hat er lingst schon
ohne sein Wissen es verraten, daB er sich auflehnt gegen das
(resetz, das auch in seinem Busen pocht. Er deklariert sich
selbst zum Schurken. Wire er ein Heuchler, so wiire er kein
Schurke, so wiire er ein Lump.

Die Aufrichtigkeit, welche der Geburtsadel des dra-
matischen Helden, als eines solchen ist, des guten, wie des
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bosen, des tragischen, wie des komischen, diese ihn legiti-
mierende Aufrichtigkeit ist keine relative, die nur er selbst
zu vollziehen hétte, indem er sich gleichsam auf der Biihne ent-
kleidel; diese iiber alles entscheidende Aufrichtigkeit kommt
iiber das dramatische Individuum aus einer sittlichen Vor-
bedingung heraus. Sie kommt iiber ihn, nicht wie eine per-
sonliche Kraft, iber die er eigenmichtig und selbsttitig zu
verfiigen, die er zu virtuoser Verwendung zu nutzen hitte,
Indem sie vielmehr ihm kraft seiner sittlichen Vorbedingung
zuflieft, hat er sie in homogener Reinheit umzugieBen, und
so gibt sie ihm den Aufschwung zu seiner tragischen Himmels-
hohe, zu seiner Reinheit des dramatischen Selbstgefiihls.
Jene falsche Aufrichtigkeit dagegen, deren sich der dra-
matische Virtuose zu bemeistern versteht, entsteht ganz von
selbst in der absoluten Unabhingigkeit, mit der dort das
dramatische Individuum, welches immer mehr oder weniger
Lump ist, die Schliche und die Winkelziige seines Riénkespiels,
das sich als dramatische Handlung ausgeben will, mit zynischer
Offenheit bloBlegt. Diese falsche, aber erfolgreiche Aufrichtig-
keit liegt auBerhalb der dramatischen, auBerhalb der istheti-
schen Methodilk,

Kehren wir zu Aristophanes zuriick, indem wir
den Blick ahgewandt halten von den Zerrbildern der Dramatik,
die den Tag berauschen. Darin ist also auch Aristophanes
aus der Rolle gefallen, daB er die Gesundheit als die Grund-
kraft der Poesie, daB er die Liebe als Gesundheit, daB er die
Liebe anerkannt hat als den Wert des Menschenlebens. Was
will es dagegen sagen, daB er die Kultur in allen ihren GroB-
taten verspottet? Besteht nun aber hier etwa ein innerer
Widerspruch im Wesen des Aristophanes? Ist es in jedem
Sinne richtig, daB er mit jenem Spruche iiber Euripides aus
seiner Rolle gefallen sei?

An dieser Frage kann ebenso der Unterschied sicher be-
stimmt werden, der zwischen der Komédie und der Tragodie
bhesteht, wie heider Zusammenhang miteinander, mit der
Poesie iiberhaupt und mit der Kunst iiberhaupt.

Uber alle Kulturméichte wird der Spott ergossen, vorab
iber den Staat, iber diesen Staat der Athener, und nicht
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minder iiber die anderen griechischen Staaten. Aber auch
die Religion schont dieser Kritiker nicht, der fiir einen
tiberzeugten Anhidnger der altviiterlichen Politik und Moral
gilt. Die Gotter reden sich in den Végeln an, wie kaum
jemals ein Religionsspotter es nach ihm fertig gebracht haben
mochte. Sogar der Hades wird zu einer Bilderfabrik
(etdwhomorin), Und dieser Name wurde schon der alten
Komodie mit Riicksicht auf die Schattenwelt des Hades
gegeben. Was bleibt von der Kultur sittlich noch iibrig, wenn
die Gotterwelt, wenn sogar die Ewigkeit, welche der Hades
fiir die Menschenwelt bildet, dahingegeben sind ?

Nicht die Verfassung der Staaten allein greift Aristo-
phanes an, sondern den Staatsbegriff iiberhaupt,
indem er die Griindung der Polis dem Spotte der Vogel
preisgibt. Eine andere Grundsiule der attischen Sittlichkeit
ist das Recht. Fastin allen seinen Komédien legt Aristo-
phanes auch hieran seine Sonde. In den Rittern, in den
Wespen, inden Fréschen. Uberall werden die Pro-
zesse mit den Sykophanten, die dabei figurieren, zur Ver-
héhnung, und dadurch zur Profanierung des Rechtsverfahrens
gebracht. Was bleibt iibrig, wenn Staat und Recht vereitell sind ?

Hat etwa der vermeintlich Altviterliche die Familie
verschont? Er hat das biirgerliche Ehewesen mit dem
blutigsten Hohne, nach dem Urbeispiel des Homerischen
Geldchters, verfolgt. Die Lysistrata und die E k-
klesiazusen sind unausléschliche Dokumente dieser
hochsten Souverinitit der Komédie. Und sie sind umso
bedeutsamer, als Aristophanes seinen groBen Richterspruch
gegen die Liebe, als Krankheit, gefdllt hat. So ist es die wahr-
hafte Gesundheit, nicht die Liisternheif, die er fiir die Ehe
gefordert hat.

Dafl Aristophanes den Sokrates, also auch die
Philosophie und in ihr die Wissenschaft iiber-
haupt seiner géttlichen Ironie nicht entzogen hat, das ist be-
kannt genug. Diese Tatsache hat man sogar dahin ausgewertet,
daB man sie als Grund fiir die Verurteilung des Sokrates aus-
gegeben hat. Freilich denken die Menschen nicht systematisch,
und unterscheiden daher auch nicht systematisch die Werke




106 Der Plutos und Sokrates.

der geistigen Kultur. Schlimmer aber ist es, daB innerhalb der-
selben ]IlL'rcllllIu:IllllnH die dsthetischen {rt“wlt'fll‘-\]lll]]]-.ll,‘ sich
verengen und kurzsichtig bleiben. Wie wiire es, wenn in diesen
Grundmangel der wissenschaftlichen Hochkultur ein Grofter
der GroBen hineingeleuchtet hiitte?

Das letzte Stiick des Aristophanes, der Plutos, bhe-
handelt den Konflikt zwischen Reichtum und Armut. mithin
das soziale Problem, das ohnehin, wie kénnte es
auch anders sein hei seiner Tiefe, in seinen Komédien grell
auftaucht. So wird hier die Grenze der Utopie gestreift,
Sie wird nur gestreift; denn das Drama, die Komédie bleibt
in ihren Grenzen und auf ihrer Héhe. Aber wird etwa die
Philosophie tiberhaupt, wird die E t hik schlechterdings ver-
worfen, wenn das soziale Problem anerkannt, wenn der Kon-
flikt an den Tag gebracht wird, der zwischen Reichtum und
Armut ausbricht; wenn nicht unterschiedslos diese beiden
(iegensdtze der sozialen Kultur als einformige Glieder des
Niveaus der Kultur betrachtet, und samt und sonders dem
Geldchler preisgegeben werden ?

Wenn dagegen der Unterschied zwischen Arm und Reich
huxmcmim}mn wird, so kann es nicht dabei Ilullu*n, daB das
eine, wie das andere, vielmehr daf} der eine wie der andere
dem Lachen zur Speise hingeworfen werden. Auch hier tut
die sittliche Vorbedingung, die fiir den echten groBen Dichter
besteht, ihren unvermeidlichen Einspruch. Mag immerhin
Sokrates ein schlechter Piidagoge sein; mégen immerhin
die Wolken im Rechte sein, wenn sie das theoretische
Wolkenkukuksheim - licherlich machen. Vom Plutos
her fdllt eine neue unwillkiirliche Rettung
auf Sokrates und seine neue Ethik, ebenso
wie Aschylus in Ehren bleibt, und durch sich selbst die Dich-
tung und die Kunst in Ehren hilt. So bleibt schlieBlich also
auch Sokrates in Ehren, wenn anders seine Lehre vom
Guten innern Bezug hat auf den Unterschied von Arm
und Reich: wenn anders seine Lehre vom Guten in der Be-
urteilung aller menschlichen Kultur, so fern sie des G uten, als
ihres Grundes ermangelt, die sittliche V orbedingung ist, “cl:,ht‘
dic Komddie des Aristophanes auf ihre HﬂhL ”[‘i]I"lChL hat,
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Aristophanes bildet den Hoéhepunkt
der Kéomodie. Die Kultur selbst in ihren ewigen Grund-
formen wird hier vor den Richterstuhl des reinen Gefiihls
gefordert. Diese Herausforderung ist keine #sthetische An-
malung, sondern vielmehr eine Obliegenheit: denn die Einheit
von Leib und Seele ist das Problem der Kunst. Die Liebe zur
Natur des Menschen besteht auf dieser Einheil. Wenn nun
aber auch ein Abstand zwischen der Idee
und 1hren Wirklichkeiten iiberhaupt besteht,
der Abstand zwischen Seele und Leib aber nicht nur die
Wirklichkeit, sondern das LLeben der Kultur ausmacht,
so dafl sie an diesem Abstande sich néhrt, und aus ihm ihre
Lebenskraft saugt, so mufl die Komédie eintreten mit ihrer
Versohnung und ihrer Lisung dieses Zwiespaltes im Marke des
Menschen. Man miifite sonst irre werden an der Einheitlich-
keit der menschlichen Natur. Wir haben die Spuren erkannt,
die selbst bei dem ahsoluten Komdden die unerschiitterliche
Macht der tiefsten Wurzeln der Kultur beweisen.

Immerhin hleibt der Abstand, den die klassischen Formen
der Kultur von ihrer idealen Aufgabe darstellen, bleiben somil
diese Institutionen der Kultur der Gegenstand der klassischen
Komddie. In der spéidtern Komddie dagegen werden
nicht die Institutionen als die Vertretungen der
[dee beibehalten, sondern die Individuen werden
als ihre Reprisentanten vorgefithrt. Freilich geilelt auch
Aristophanes die Individuen, aber sie sind dort nur die Triger,
nicht die Vertreter der Ideen. Vertreter sind allein die In-
stitutionen selbst. Diese Tiefe hat nur der Spott des Aristo-
phanes.

Nun kénnte aber die Frage entstehen: geht die Komdodie
nicht so in die Satyre iiber? Oder gemidf unserer Me-
thodik ist zu fragen: kommen hier die beiden Mo-
mente des Schénen zuihrer Vereinigung? Es konnte
scheinen, als ob die klassische Komddie sich ausschlieBlich
auf die Gewalt des Erhabenen sliitzt, indem sie alle
Feuerfunken des Geistes iiber die Prachtbauten der Kultur
sprithen ldBt. Das darf sie tun, wenn nur auch der Humor
zu Worte kommt, ohne den die Liebe zum Menschen ver-
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stummt. Wenn nun aber alle Wirklichkeiten der Kultur
vereitelt werden, geht das nicht iiber den SpaB, sofern es
sich im Drama immer doch um das Menschenherz dreht ?
Sofern der Humor das unentbehrliche Element der
Komddie ist, werden die Individuen wvon ihm bestrahlt,
werden die Individuen mit dieser milden Strahlenkrone
von ihm eingefiihrt. Humor ist es schon, und nicht Satyre,
daB die Menschen als Viégel sich vernehmen
lassen. Nicht erniedrigt, nicht entartet soll dadurch der Mensch
werden, sondern der Einfalt der Natur wieder angenihert.
Und ist nicht auch dieser Zug selbst eine Milderung des Humors,
dal} es der Vater ist, der den Strepsiades anklagt? Vater
und Sohn sollen Grundsiulen des sittlichen Baus bleiben.
Daran riittelt auch Aristophanes nicht. Diese Sédulen tragen
einen sittlichen Bau, auf dem alle tiefste Riihrung des Men-
schenherzens ruht. Sobald die Individuen eintreten, ist dafiir
gesorgt, dall der Humor die Fithrung hat, und nicht die Satyre.

15. Die Komodie bei Shakespeare.

Bei Shakespeare ist noch die Aristophanische Urkraft
in kongenialer Nachwirkung. Zugleich aber behandelt er die
Aufgabe der Komédiein der spéd tern Form, Die Indivi-
duen selbst erscheinen als Reprisentanten, als Vertreter
der Kulturideen, die Individuen mit ihren Fehlern und
Lastern, wie mit ihren ritterlichen Stirken und Gutmiitig-
keiten.

Man kann Formen im Charakter der Komdédie
Shakespeares unterscheiden, die nicht nur einen technischen
Unterschied an sich tragen diirften.

1. Grundinstitute der Kultur werden in
Frage gestellt insofern der Schein innerer Widerspriiche
tiber sie gebreitet wird. Eine solche Komddie ist die der
Bezihmten Widerspenstigen. Das tiefste
Fundament der Kultur, die E he, wird hier in Anspruch ge-
nommen. Dieser Angriff betrifft nicht nur den Staat, und
nicht nur in der Familie die urmenschliche Sittlichkeit, son-
dern er geht auch auf die Poesie und die Kunst, deren Herz-
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kraft die Lieb e ist. Und nun entfaltet sich in vollen Kriften
das Schonheitsmoment des Humors. Mag es auch Humor
sein, wenn das Liebesleben der Menschen, auf das sie nicht
nur ihren Staat, sondern auch die Bliite ihrer Kultur, ihre
Poesie und alle ihre Kunst errichten, in allen seinen schliipfrigen
Natiirlichkeiten und instinktiven Bedriingnissen samt den
daher rithrenden psychischen Listen und Irrungen in aller
ihrer Nacktheit bloBgestellt wird, so ist solche Aufrichligkeit
doch nur die zynische Vorstudie des menschlichen Humors.

Wahrhaft menschlich wird der Humor erst, wenn aus der
animalen Wurzel heraus das spezifisch Menschliche zum Er-
bliithen gebracht wird. Dafiir ist die beziihmte Widerspenstige
ein schier uniibertreffliches Beispiel. Die Herrschsucht im
Weibe emport sich gegen die Liebe, die immer dienend ist, und
zwar keineswegs allein im Weibe. Aber die relative Schwiche,
nicht die Schwachheit, fithlt das Weib unmittelbarer, und
sie wird dadurch zu der widernatiirlichen Konsequenz ver-
leitet, dafl sie sich der Ehe widersetzt. Von Anfang aber regt
sich die Macht der Liebe auch in ihr, wie sie vom ersten An-
blick an die treibende Kraft im Manne wird. Seine Grausam-
keiten sind nur Mittel der Erhabenheit, ndmlich pidagogischer
Auskliigelung, um den Keim der Liebe an den Tag zu bringen.
ir wiirde sonst nicht den Backenstreich von Kithe erdulden,
wenn er ihn nicht als den Handschlag der Liebe erkennte. Hier
ist also unter dem Schein des Erhabenen — denn alle diese
Kunstgriffe der Bezithmung fallen unter diesen Titel — von
Anfang an der beseeligende Friede des Humors zielbewulBt
und trefflich an der Arbeit. Aller Widerstand auch
steht unter diesem doppelten Zeichen der Erhabenheit, die
mit allem ihrem Trotz doch gegen diesen selbst sich wehrt,
und somit die Trotzkraft selbst demiitigt. Das ist schon aul
ihrer Seite der Segen des Humors. Solcher Humor waltet in
dieser Kombdie. Diese Komdodie erscheint sonach als die
eminente Vertreterin des Humors.

In Ende gut, Alles gut liegt ein dhnliches Problem
vor, aber der Humor ist hier von anderer Art, daher ruht sein
Frieden nicht iiber diesem Werke, das von der mindern Ab-
kunit der Helena her teils einen mildernden Umstand fiir den
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Trotz Bertrams, teils aber auch ein hoheres Licht des Humors
uber das Ganze bringt. Dennoch mischen sich hier die niederen
Liiste, die mehr satyrisch als humorvoll gegen den Wider-
spenstigen wirken.

Und nicht viel anders geht es auch in C ymbeline
zu, wihrend sonst in diesem Werke die reinste Poesie der Liebe
waltet. Das Novellenmotiv aber, welches die Treue auf die
Probe stellt, wirkt hier wie eine héhere Art des Humors,
indem es die Schwachheit im Manne darstellt, der einer solchen
Probe bedarf, und sich daher ins Ungliick stiirzl. Hier wirkl
mehr der Aristophanische Humor als der selbstdndige, der
seines Sieges und seines Friedens gewif3 ist.

Auch MaB fir MaB steht nicht auf dieser Héhe.
Es ist zu viel Satyre dahei im Spiel. Und andererseits wiegt
auch zu viel Erhabenheit vor. Die Macht der Liebe wird nur
in einer Nebenfigur zum Siege gebracht, und zudem noch als
Rache an einem Unwiirdigen. In allen diesen Komodien
ist mehr Dramatisierung von Dekameron-Motiven als ur-
spriingliche dramatische Motivierung,

2. Das Motiv der Komédie wird E plsode
in der Tragodie. In .dieser Form ist die Steigerung
des Platonischen Salzes zu erkennen, daB der-
selbe Mann Tragodie und Komébdie schreiben sollte.
Wir hatten oben gefragt, wie es zu verstehen sei, daf
Aschylus ein Satyrdrama seiner 11L|_;:mlw anfiigen
konnte. Hier erkennen wir die eigentliche Antwort. Es
ist ein innerer Zwang der. Sache, der den Tragiker aus
der Rolle fallen liBt. Die Tragodie bliebe tiberspanntes
Pathos, wenn sie nicht diese Selbstkritik in sich
enthielte. Da posaunen diese Helden ihre Prahlereien von
sich und ihren GroBtaten in die Welt hinaus. und sind doch
nur Drahtpuppen, von ihrem Ubermut nicht minder. als
von allen den vielen Méchten aufgezogen, deren Sc Imhunrr{'u
sie nicht erraten. Es ist sonach die \cJint]wlmuplnnu (IL%
antiken Dichters, die Behauptung seiner Naivitiat, die
ihn seine Zuflucht zum Satyrdrama nehmen IiBt.

Was schon dem antiken Dichter not tut. das muB
die Tugend des modernen Dichters werden. Er steht unter
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der Prallsonne der Kritik, der kritischen Kultur. Er miiite
der Riihrseligkeit anheimfallen, wenn er sich nicht zwischen-
durch zur Komik ermannen diirfte, Hier wird der Humor zu
einem durchschlagenden Moment, Nicht nur derselbe
Shakespeare ist es, der den Hamlet und die
lustigen Weib er schreibt, sondern der Typus Falstaff
wird zum roten Faden, der seine feierlichslen Dramen
durchzieht, der seine Tragidie mil seiner Komidie verflicht,
der beide mit einander durchdringt, Beide, in ihrer Ver-
einigung erst, konnen den Begriff des Dramas erfiillen. Darin
priagt sich der Charakter des Shakespeareschen Dramas aus:
es vereinigt die Komoédie mit der Tragddie.

Der allgemeine Begriff der Schonheit wird dadurch
von Shakespeare zur Klarheit und zur Vollendung gebracht.
Die Schonheit beruht auf der Gegen-
wirkung des Erhabenen und des Humors.
Nur eine Gegenwirkung durften wir fordern. Nur eine Gegen-
wirkung haben wir bisher an Beispielen in Betracht gezogen,
auller etwa, sofern R affael schon in Betracht kam. Jetzt
aber verwandelt sich die Gegenwirkung in die Gleich-
wirkung. Diese Gleichheit der Momente in
der Wechselwirkung bildet keine durchgidngige
Stilforderung. Sie ist der Charakterzug Shake-
speares. Beiihm kommen die gewaltigen Gegenkrifte zur
Ruhe des Gleichgewichts. Die Kraft des Erhabenen
wird nicht iiberspannt, und die Einfalt des Humors nicht
iibertrieben; ebenméfBig, wie ebenbiirtig, werden beide Krifte
eingespannt, und in Gleichgewicht versetzt.

Dieses echteste Zeugnis der Klassicitdat liegt in der
komischen Episode der Shakespeareschen
Tragodie. Die Komddie ist hier nicht zur Episode ver-
stiimmelt, geschweige die Einheit der Tragodie durch diese
Einschiehung gestért. Man braucht gar n icht
an eine selbstindige Komoédie mehr zu
denken: der Humor ist hier zu einer Wirksamkeil gereift,
welche ihm das Lebensrecht gibt, auch wenn es keine
selbstiindige Komodie gibe. Das Komische hat ja ohnehin
urspriinglich vom Satyrspiel her das Geburtsmal der Posse.
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Dieser Charakter wird nun giinzlich abgestreift. Verliert ja
doch sogar das Tragische bei dieser Unterbrechung seine
Alleinherschaft, und mit ihm das Erhabene seine Hegemonie
im Drama, Der Humor erringt sich eine unbestreitbare
Gleichwertigkeit mit der Erhabenheit. In der komischen
Episode erstarkt der Humor zu einer absoluten Kraft, v o n
welcher die Kombédie selbst resorbiert
wird. Die Beispiele sind daher von mannigfaltiger Art.

An Falstaff hatten wir soeben gedacht. Sein Name
verlritt einen ganzen Typus, durch den die neuere Zeit sich
vom Mittelalter losringt. Wie schon aber gestaltet Shake-
speare den Tod Falstaffs, Es mutet beinah schon
ibermodern dieses Ableben des allen Rittertums an. Die
Gefdhrtin seiner Narrenspossen, die Wirtin, fithrt ihn zum
Sterben, etwa idhnlich wie Jung Jochens Frau den Onlkel
Brisig so zur letzten Triostung bringl. Bis an die Grenze
der Liyrik wird hier der dramatische Humor gefiihrt.

Und dieser Stoff ist der Stoff des neuern Ritterepos
und des groflen Romans des Cervantes. Und schlieBlich
ist er die Urform aller der Erziehungsromane, von
Wilhelm Meister ab. Sie alle sind die Fortsetzungen
des Ritterromans. Sie alle sind lehrhaft, sei es, dafB sie es sein
wollen, sei es, daf} es ihnen, wie dem griinen Heinriech
gelingt, zur Piédagogik der Liebe sich durchzuringen,
wihrend Bojardo wenigstens, und mit voller selbst-
bewahrter Kraft Cervantes dem Humor die Ober-
herrschaft zuerteilen. Im Falstaff aber wird dieses groBle Motiv
des Humors zur Episode.

Und nicht allein Falstaff bildet diese Episoden, sondern
ebenso die Totengriber und alle die Kopien Falstaffs,
sowie ferner die grofle Schar der Narren. Sie alle bilden
eine Art des C h o rs, der dasParterre mit der Bithne verbindet.
Es ist ja ein innerer konstruktiver Zug in dem Bau dieses
Dramas: dall die ernsten Szenen, in denen die eigentliche
Handlung gesponnen wird, immerfort durch diese Narrens-
possen unterbrochen werden. Sie sind keine Unterbrechung;
sie vollfithren eine unterirdische Befestigung, ohne welche das
Drama bei aller seiner Pracht aus den Fugen gehen kénnte,




Dey latente Humor. 113

weil das Mali des Erhabenen nur durch die MiBigung einge-
halten werden kann, welche der Humor ihm hinzubringt.
Wenn der Hofnarr das Attribut des Serenissimus ist und
seiner Absolutheit, so ist der Narr die konstitutionelle
asthetische Einschrinkung und dadurch die Kraft, die das
Erhabene vor dem unfreiwilligen Selbstmord bewahrt.

3. Das Aristophanische Element wird
zum latenten Humor. Fiir dieses Stadium ist
Troilus und Kressida ein Musterbeispiel. Shake-
speare hat auch sonst, wie im Timon, die griechische
Heldenwelt sich zum Vorwurf der Komédie gemacht. Aber
Timon ist doch nur ein Individuum, wiees der Misanthrop
und auch der Geizige Moliéres sind. Im Timon
verschlingen sich sogar diese beiden Motive, wenngleich der
(reiz nur negativin der Verschwendung. Auch die Freigiebigkeit
ist nur eine Tugend des Individuums, nicht eine absolute
Kulturleistung. Sie entspricht nur einem sozialen Mistand
der Ungleichheit im materiellen Besitze.

In Troilus und Kressida dagegen kommt die griechische
Heldenwelt selbst auf den Moquierstuhl. Aber es
handelt sich gar nicht mehr nurum Paris oder Menelaus
oder Helena, sondern um irgend einen andern Trojaner,
der ein griechisches Méddchen liebt. Er liebt sie, und sie schien
auch ihn zu lieben, aber nun kommt der Grieche Diomedes,
der schon von der Ilias her als Gastfreund bekannt ist, und
den alten Homer schon, wie Schiller dies entdeckt hat, in die
Gefahr hétte bringen kinnen, sentimental zu werden, und er
verfiihrt die Cressida., Hier ist der Humor an seiner Grenze
angekommen. Hier wird die Komddie selbstindig.

Eine #dhnliche Richtung, wenngleich mehr tragikomisch
gewendet, nimmt Titus Andronikus, insofern die
herzlose Pedanterie der romischen Tapferkeit und ihrer
Anbetung der kaiserlichen Autoritit mit ihrem Ende im
subjektiven und objektiven Césaren-Wahnsinn charakterisiert
wird. Das Seitenstiick dazu bildet die grausame Wollust des
Weibes in der Gotenkonigin.

Auch der Kaufmann ven Venedig darf
vielleicht in seinem letzten Grunde dieser Richtung des Humors
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beigezihlt werden, s wire ja ein innerer Widerspruch in
dem Charakter Shylocks. wenn er als der Bluthund, und
zugleich als der Richer seines Stammes an dem Judenhald der
Christen, mithin deeh auch als ein idealer Held, als der er
schlieflich herauskommen konnte, von vornherein gedacht
wire. Anders aber stinde es, wenn dieser Judenhall selbst 1n
aller seiner konventionellen Ehrbarkeit mit der instinktiven
Kraft, vielmehr mit der poetischen Urkraft des weltgeschichl-
lichen Humors den Vorwurf bildete. Dann werden auch die
Widerspriiche in Shylocks Charakter leichter, und selber
daher dem Humor zuginglich. Falsches Heldentum, da wie
dort. Dort von Anfang an das Heldentum des Menschen-
hasses, und hier der Rachegeist, der die Wellgeschichte als
ein personliches Geschift behandelt. Das isl nicht das Dulden,
das er sich zum Ehrenschild macht., Daher muf er als ge-
prellter Scheinheiliger zu Grunde gehen,

4. Die Verklirung der Kombdie zur
Utopie. Das goldene Zeitalter ist einer der
dltesten, im Mythos wurzelnden, poetischen Grundgedanken.
In England hesonders ist die Utopie zur klassischen Fassung
gekommen durch Thomas Morus. Auch Bacon hat
die Nova Atlantis geschrieben, [n Heinrich VI,
bringen die Volksszenen das sozialistische Ideal zu einem
michtigen Ausdruck. Diesem Urgedanken, in der allgemeinen
Form der dramatisierten Idylle, hat Shakespeare das
Wintermidrchen, den Sommernachtstraum;
vor allem aber den Sturm gewidmet,

Der Sommernachtstraum enthédlt, worauf wir
schon aufmerksam wurden, den allgemeinen Gedanken des
Scheins und des Schattenspiels der Dichtung,
und demgemil verspottet er die poetische Urkraft, die
LLiebe. Es ist aber nicht etwa Satyre, sondern reinster
Humor, mitleidige Nachsicht mit den Einbildungen der
Menschenkinder, vor denen die Feenkonigin selbst nichts
voraus hat.

Im Sturm kommt noch ein anderes Kontrastmoment
hinzu im Kaliban. Er ist mehr als der Narr. Er ist
erstlich der Vertreter des H& B 1ich en. Hat das Haflliche
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ein. Rechl in der Natur, ein Rechl im Schénen, dieweil ja
die Natur und das Schéne zusammenfallen sollen? Geniigt es
aber, diese Frage damit zu beantworten, dafl das HiBliche durch
seinen Kontrast das Schione bestiitigen soll? Diese Kalodicee
gliche der Theodicee, dall das Bose vorhanden sei, damit man
das Gute erkenne.

Das HédBliche haben wir als ein Moment
des Humors erkannt. Die Bosheit Kalibans selbst
darf uns daran nicht irremachen. Er gemahnt uns in seiner
MiBlgestalt an die Tierheil, die im Menschen steckt, und die
im Menschen hiillich ist. Seine Figur gehort zum Humor des
goldenen Zeitalters, Kaliban ist eine attributive Figur zu
Prospero, wiePanther und Leopard zum kleinen Knaben
im messianischen Urbild Jesajas.

Es darf die Frage erhoben werden, ob diese Form der
Shakespeareschen Komddie nicht ein hinlénglicher Ersatz
sein mochte fiir das Idyll, das Schiller als die héchste
Form der Poesie fordert.

Wir werden sehen, dafl von hier aus eine gro3e Einwirkung
aufl die Musik ausgeht, und zwar auf diejenige Form
derselben, welche schweren Komplikationen ausgesetzt sein
muf, weil sie sich nicht auf ihre eigenen Mittel und
Krifte beschrinkt, sondern mit der Poesie eine Verbindung
cingeht. Diese Einwirkung auf Mozart wird uns spiter
beschiftigen. Hier sei schlieBlich noch eine andere Frage
angekniipft.

Wir wollen nicht elwa fragen: Ist die Komddie, oder
aber die Tragidie die héhere Form des Dramas?- Beide sind
Arten desselben, sie miissen mithin als solche gleichwertig sein.
Aber zu fragen ist nach der dramatischen Handlung und dem
dramatischen Individuum: ob sie Vollendung erlangen
ohne die Komddie.

Die Tragodie dringt Giber 'sich selbst
hinaus zur Komdédie. Die Handlung, als die Ver-
einigung der Maske mit dem Zuschauer gedacht, kann daher
nicht vollendet werden durch die tragische Handlung, und
ebenso wenig das Individuum, das in dieser Vereinigung
fingiert wird,
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Das Grofle und Einzige, das wir vornehmlich im Humor
Shakespeares erkennen, besteht in dieser Durch-
dringung des Humors und des Erhabenen
in seiner Dramatik. Und diese Durchdrin gung
vollendet sich in der Aufhebung von
Tragtédie und Komdédie, als der beiden
selbstdndigen Arten des Dramas. Tragodie
und Komdédie treten ebensosehr in Durchdringung, wie
das Erhabene und der Humor. Er selber schreibt freilich
noch Komddien, und sie wiiren wahrlich voll sprudelnder Kraft,
auch wenn der Wilz nicht ven sophistischer Urkraft und
der Galgenhumor sich {iberbieten lieBe. Dennoch bilden
diese Komddien nicht das Eigentiimliche seines Humors.
Sein Beispiel geht {iber die Lehre Platons hinaus: dasselbe
Werk, nicht nur desselben Mannes, ist ebenso tragischen,
wie komischen Blutes.

Dieses Beispiel ist von grofBler Lehrkraft fiir die Prin-
zipien der Asthetik. Tragédie und Komédie bleiben
nicht separate Formen des Dramas, weil das Erhabene und der
Humor nicht selbstindige Idealbegriffe sind, sondern nur
Momente im einzigen Idealbegriffe des
Scehonen.

Das Beispiel Shakespeares bildet daher
den Wendepunkt in den Weltaltern der
Asthetik. Die alte Welt richtete zwei Welten des
Schonen auf, die eine als diedes Schmerzes und der
Klage, die andere als die der Freude undder Lach -
lust. Die neuere Zeit bringt Einheit auch in diese beiden
ésthetischen Welten. Es geht nicht an, nur zu weinen, oder nur
zu lachen. Der moderne Mensch kann nur ein frohes und ein
feuchtes Auge haben.

Der Pessimismus ist nicht nur rhetorische
Heuchelei, sondern schon eine geistige Engbriistigkeit.
,Freude trinken alle Wesen an den Briisten der Natur.
Nicht minder freilich ist aber auch der schale, satte O p timi s-
m u s eine kligliche Roheit, ,,Ach, an der Erde Brust sind wir
zum Leide da*. Die Freude wird uns nicht vergillt durch
diese tiefere Einsicht, aber sie wird uns eingedimmt und
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untermalt. Es gehort zu ihrer Fassung, dal} das Leid sich hin-
durchwirkt durch alle menschliche Freude.

So iiberwindet der Humor alle Erhabenheil, die doch nur
in tragischer Arbeit besteht. Und er {ibertrifft nicht nur die
intellektuelle Erhabenheit, sondern er iiberwindet auch die
moralischen BléBen, indem er sie als die Schwiichen der Stirken
erkennbar macht. Das ist der Gipfel der dramatischen Hand-
lung und des dramatischen Individuums.
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