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am Ende nützlicher sein wird, als ein unsicherer Kampf gegen die Bürgerschaft
mit den Nadicalen als Bundesgenossen.

Der moderne Geist allein kann Schweden, wie den übrigen skandinavischen
Staaten, die innere Kraft verleihen, welche diese Länder angesichts der Aufgabe
und der Gefahren nöthig haben, welche ihre geographische Lage vielleicht ihnen
darbieten wird. Bereits hat im Juni 18i9 Dänemark von seinem König eine
constitutiouelleVerfassung erhalten und in dieser friedlichen Revolution den Muth
und die Energie gewonnen, welche ihm den Sieg in dem Kriege mit den Herzog-
thümern verschasst haben. Anch für Schweden würde eine weise und gemäßigte
Reform, welche die socialen Rechte anerkennt, die die menschlicheWürde bei jeder
Nation fordert, eine treffliche Garantie für die Zukunft sein. Es wird dies we¬
nigstens ein ernsthaftes Resultat der geistigen Bewegung sein, welche seit fünfzig
Jahren in diesem Lande herrscht, ein Resultat, das leichter zu erreichen und gewiß
fruchtbarer ist als die angestrebte Union der drei skandinavischen Reiche. Welchen
Aufschwung anch wird der öffentliche Geist, werden die Schriftsteller und Dichter
Schwedens uehmen, wenn sie in unbestrittenem und friedlichem Genuß von In¬
stitutionen sind, die alle socialen Rechte anerkennen nnd in weiser Toleranz die
sicherste Grundlage ihrer Autorität erstreben?

Das Dämonische in der Tragödie.
Lange Zeit hat auf unserm Theater die sogenannte Schicksalstragödiege¬

herrscht, und wenn man auch jetzt im allgemeinen davon zurückgekommen, so tritt
sie doch immer noch in einzelnen Spnren, zuweileu iu den sonderbarstenVer¬
kleidungen hervor. Die Lächerlichkeiten Werners und seiner Nachfolger,an irgend
einen äußerlichen Gegenstand oder an ein Datum die dämonischeMacht des
Schicksals anzuknüpfen, kommt wol nicht leicht wieder vor, obgleich noch Gichkow
in einem seiner Stücke diesen Einfall wieder aufgefrischt hat. Dagegen hat man,
soviel wir wissen, noch nicht gehörig die Seite hervorgehoben, die der Idee des
Schicksals auf dem Theater eine relative Berechtigung gibt.

Das Streben der neuern Zeit geht nach allen Richtungen darauf aus, die
innere und die äußere Welt i>i einen innern nothwendigen Znsammenhang zu
bringen. In der Knnst bemüht man sich also, die Thaten als die nothwendige
Folge der Charaktere in ihrer Verwickelung mit einer bestimmten Situation dar¬
zustellen, und in der That, oder wenn wir den bestimmtemAusdruck wählen,
in der Schuld des Eiuzeluen den nothwendigen Grnnd des Schicksalszn finden.
Es ist namentlich die Hegclsche Philosophie, der das Verdienst zukommt, diesen
wesentlichen Zusammenhang nach allen seinen Konsequenzenhin ans das schärfste
verfolgt zu haben.
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Allein daß man auch cin richtiges Princip übertreiben kann, zeigt der erste
oberflächliche Blick aus eine Reihe ästhetischer Schriften, die aus der Hegelschen
Schnle hervorgegangen sind. So hat sich namentlich Nötscher fast bei jedem
dramatischenKnnstwerk,das er besprochen hat, die Mühe gegeben, das Schicksal,
das den Helden trifft, als eine nothwendige Folge seiner Schuld darzustellen,und
er hat ein so fein geschliffenes Mikroskopangewendet, daß er oft eine Schuld
herausfindet, wo der gewöhnliche Menschenverstand eine tugendhafte und gerechte
Handlung erblickt. So hat er z. B. das Unglück, das über Cordelia herein¬
bricht, als eine Folge ihres nnweiblichenSchweigens dem Vater gegenüber be¬
gründen wollen. Man ist sogar soweit gegangen, in der AuflehnungAntigoncs
gegen ihre Obrigkeit eine Schuld, wenigstens einen starken Nechtsconflict zu finde».
Das ist gewiß weder dem griechischen noch dem britischen Dichter eingefallen.
Wenn man nun schon in der Anwendung dieses Princips irrt, indem man es bei
allen Dichtern, die mau bewundert, aufsucht, da doch cin sehr großer Theil der
europäischen dramatischen Literatur von eiuem ganz entgegengesetzten Princip aus¬
gegangen ist, so wäre doch erst zu uniersuchen, ob das Princip selbst, in seiner
äußersten Konsequenz genommen,poetisch richtig ist. Daß die einseitige moralische
Abfertigung („wenn sich das Laster erbricht, setzt sich die Tugend zu Tisch") kein
genügender poetischer Ausgang ist, wird heutzutage allgemein anerkannt. Aber
wir gehen noch weiter. Wir behaupten, daß allerdings die That oder die Schuld
des Helden nothwendig ans seinem Charakter oder ans der Situation entspringen
mnß; daß ferner die Gemüthsbewegung, in welche uns die Katastrophe versetzt,
derjenigen entsprechen mnß, welche die Voraussetzung der Handlung in uus
erregt hat:—aber wir behaupten auf der auderu Seite, daß zum tragischen Ein¬
druck eine gewisse Irrationalität in dem Verhältniß des Schlusses zur Voraus¬
setzung nothwendig ist. Wir müssen die Zweckmäßigkeit des Verhängnisses empfinden,
wir müssen es aber nicht in der Art begreife», daß wir es wie cin mathe¬
matisches Problem ans der gegebenen Aufgabe herleiten können. So scharf z. B.
der Fehler Otto Ludwigs hervorgehoben werden muß, der iu der Katastrophe
des Erbfvrstcrs eine Stimmung hervorruft, die der durch die Vvraussctzuugeu
des Stücks iu uns erregten Stimmung widerspricht, so würde derjenige Dichter
ebenso fehlen, der aus seinen Prämissen nichts weiter herleitete, als was wir auch
ohne ihn daraus herleiten köuuteu.

Es scheint im germanischen Wesen jener Trieb begründet zu sein, deu wir
als das charakteristischeStreben der neuern Zeit bezeichnet haben. Sobald unter
Engländern und Deutschen, überhaupt das Drama als ein Moment der Knust
auftaucht, gehen die Dichter vorzugsweise daraus aus, die Charaktere und die
Sitnation, in der sie sich befinden, genan darzustellen, nnd die darauf folgeude
Handlung ist eine wesentliche Evolution der innern Welt. Es treten zwar Er¬
eignisse ein, die hemmend oder beschleunigend auf den Gang der Handlung ein-
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wirke», und die aus jcueu Prämissen nicht herzuleiten sind; aber auf diese wird
die Aufmerksamkeitnur nebenher hingelenkt, wir beschäftigenuus vorzugsweise
nur Mit der Verfolgung der Scelenbewegungen. Namentlich seitdem durch den
Protestantismus die Veriuuerlichuug des geistigen Lebens zu eiuer Herzenssache
gemacht worden ist, hat auch die dramatische Poesie alles gethan, um die Auf¬
merksamkeit von dem Aeußerlicheuans das Innerliche zu wenden. Shakespeares
Stücke find fast ohne Ausnahme wesentlich Charaktcrentwickelungen;sie sind von
innen heraus gearbeitet, nicht von außen; wir suhlen uuS uie versucht, die
Ereignisse, die als mitwirkende Factvren eintreten, in die Collectivvorstellnngeines
Schicksals oder Verhängnisses zusammenzufassen, sie beschäftige» uns nur, insofern
sie dem Charakter Gelegenheit geben, sich zu entwickeln. In noch viel höhcrem
Grade ist das bei Lessing der Fall. Seine Emilia Galotti ist ein ewiges Muster
künstlerischerEvolution. Mau kann über die Charakterbildung der Emilia,
ihres Vaters nnd Appianis sehr viel Bedenken haben, denn sie sind so fein
individualisirt und dabei so vergeistigt, daß man nicht mehr recht weiß, ob auch
der Typus des rein Menschlichen sich in ihnen erhalten hat; aber man muß diese
Voraussetzungen zugeben, denn sie find mit einer überzeugendenPlastik ausge¬
führt, uud weuu man sie einmal zugegeben hat, so ist keiu Sträuben gegen die
gewaltige Macht dcr weiter» Entwickelungmöglich. Noch weiter ist Goethe ge¬
gangen. Schon in seinem Götz uud Egmvut, obgleich eine Masse cinzclucr
äußercr Begebenheiten sich darin zusammendränge», »och mehr im Faust »ud iu
der Jphigenie, am vollständigste» im Tasso, hat sich der Dichtcr darauf beschrankt,
uus Charakterstudien zn geben, nnd er ist darin soweit gegangen, daß die
künstlerische Form, die doch nur durch die Gruppirung des Schicksals herbeige¬
führt werden kauu, sich vollständig auflöst. Tasso ist ein gauz merkwürdiges
Zeichen dafür, wie die Macht der Vcrinnerlichnng uud Vcrgeistiguug weuigstenö
ein gebildetes Publicum für den Maugel au Stoff entschädige»kann. Die Be¬
gebenheit, die im Tasso dargestellt ist, würde kaum eine kleine Novelle ausfüllen,
denn sie hat weder Anfang, noch Mitte, noch Ende; aber die Gemüthsbewegungen,
die sich bei Gelegenheit dieser »»bedeutenden Begebenheit eutwickelu, siub so an¬
ziehend und bedeutend, daß man nicht blos bei der Lectüre, sondern selbst im
Theater gefesselt wird. In Frankreich würde ein solcher Versuch allerdings gänzlich
mißlingen, und wir wollen nicht so voreilig sein, daraus gleich die poetische Un¬
zurechnungsfähigkeitder Franzose» herzuleiten; wir müssen nus »ur bemühen, iu
ihueu eine andere, eine der nnsrigen entgegengesetzte Form der poetischen Natur
aufzusuchen.

Die entgegengesetzte Methode der dramatischen Komposition hat nämlich nicht
blos eine gewisse Berechtigung, sie ist sogar die natürlichere, womit freilich keineswegs
gesagt sein soll, sie sei anch die bessere. Das griechische Theater hat fast überall
von außen nach innen gearbeitet, das heißt, es hat das Schicksal nnd die sich
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daran anknüpfenden allgemein menschlichenReflexionenin den Vordergrund gestellt
und sich mit den Charakteren nur in zweiter Linie beschäftigt. Es ging zunächst
darauf aus, durch Thatsache» zn rühren »nd zn erschüttern, uud erst nach diesen
Thatsachen stimmte es seiue Charaktere. Freilich würde man irren, wenn man
im griechischen Drama überhaupt keine Charakterzcichnuugfinden wollte. So
sind z. B. im Philvktet die drei Hauptpersonen in sehr scharfer Zeichnung ein¬
ander gegenübergestellt; aber diese Verschiedenheiten werde» uicht weiter verfolgt,
als die Handlung unerläßlich nöthig macht, nnd sie sind auch au sich nie so
groß, als bei den germanischen Dichtern. Man kann übrigens einen.ähnlichen
Unterschied schon bei der epischen Vvlkspoefieverfolgen. Die Verschiedenheit der
Charaktere i» der Jlias, obgleich sie viel plastischer gezeichnet sind, ist lange nicht
so groß, als in den Nibelungen. Eine ähnliche Form der Composition finden
wir iu dem romanisch-katholischen Drama, namentlich in dessen bedentendstem
Vertreter Calderou. Hier ist das Ereigniß durchaus die Hauptsache; die Charak¬
tere sind so gleichförmig, daß wir kaum übertreibe», we»» wir behaupte», man
könne aus jedem seiner zweihundert Stücke, deu Lustspielen wie den Tragödie»
und mythologischen Phantasiebildcr», jeden beliebigen Charakter in die Situationen
n»d Voranssetzungeneines andern Stücks versetzen, nnd der Unterschied würde
kanm bemerkt werde». Wir nehmen nnr ein einziges Stück ans, in welche»,
mit ei»er gewisse» Virtuosität charaktenstrt ist, de» Maldc» vv» Zalamea. Die
meiste» dieser Charaktere haben gar kein Leben für sich, sondern sie sind nach den
Bedürfnissen der Sitnationen und der Intriguen, oder auch der dogmatischen
Lehrsätze zugeschnitten.

Da nun sowol das griechische als das spanische Theater in der Zeit, wo
unser cigcueS Theater sich consolidirte, also in den Zeilen Schillers nnd der
romantischen Schnle, als Vorbilder für die Technik des Dramas anfgestellt
wurde», so halte» wir es für nöthig, mit einigen Worten darauf einzugehen.

Unter den griechischen Tragödien finden wir keine so bezeichnend, als die
Trilogie des Aeschylus über die Sage von den Schicksalen des Orestes, und die
drei Stücke, i» denen Sophokles die Geschichte des Oedipus behandelt hat.
Zwar wissen wir von de» letztere», daß sie keine Trilogie gebildet haben, und
der König Oedipus, sowie die Autigvue haben auch eiu selbststäudigcs Lebcu iu
sich; von dem Oedipus i» Kolonos kann man das aber nicht sagen. Dieses
Stück, das eigentlich gar keine Handlung enthält, »ud durch fortwährende
Anspielungenans sich herausweist, ist u»r verständlich, wenn man es ans den
König Oedipuö folgen läßt. Wir wenden nns zunächst zur Orestie.

Das sittliche oder gemüthliche Interesse kau» sich hier »ur auf die Handlungs¬
weise deö Orestes beziehen. Im Agamcuinvn werde» wir »ur dttrch die Ereignisse
erschüttert, dagegen beginnt in der Elektra eine sittliche Theilnahme; wir verhallen
uns kritisch zu der That des Oresteö, und eö ist ein Gcfühlscvnflict vorhanden.
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Orestes ist zum Rächer seines Vaters berufen, und er muß, nm diesem Beruf
nachzukommen, die Stimme des Bluts, die natürliche Pietät gegen seine Mutter
aus den Augen setzen. Wir bemerken beiläufig, daß dieser Gefühlscouflict, der
bei AeschyluS noch sehr scharf ausgedrückt wird, in der entsprechenden Tragödie
des Sophokles ganz aufhört, worin wir, trotz der bei weitem großern Form¬
vollendung doch eine gewisse Verwilderung des Gefühls wahrzunehmen glauben.
Ganz merkwürdig ist der Schluß der Elektra bei Aeschylns. Orestes fühlt bereits
das Herannahen der Erinnyen, die ih» zum Wahnsinn treiben, aber noch in
diesem Augenblick,ehe er sich ihnen überläßt, erklärt er feierlich, er habe seine
Pflicht gethan, indem er die Pietät verletzte. Der Conflict in seiner Seele ist
also so stark ausgesprochen, als möglich, und man würde nach unsern Begriffen
erwarten, die Lösung müsse von innen heraus, durch Vermittelung des bestimmten
Charakters des Heldeu erfolgen; aber das Gegentheil geschieht. Es zeigt sich,
daß der Mensch ein bloßes Substrat der göttlichen Mächte ist, daß er ihnen
keinen sittlichen und psychischen Inhalt entgegenbringt. Die sittlichen Mächte, die
sich in des Orestes Seele bekämpften, nehmen eine äußerliche Gestalt au, für
die eiue tritt Apollo, für die andere die Eumeniden ein, Orestes selbst ist ein
willenloses Schlachtopfer, und jene beiden Mächte finden auch keinen andern
Austrag ihres Streits, als daß sie au einen Gerichtshof appelliren. In dem
Stück nun, das diesen Proceß darstellt, finden wir auf der einen Seite in der
Darstellung von der Gewalt der Eumeniden die höchste Poesie, eine Poesie, der,
wir in der Art gar nichts an die Seite stelle» können, nnd die von Schiller in
den Kranichen des Jbykns anf das schönste nachgefühltworden ist. Allein diese
Poesie ist rein dämonischer Natnr, das heißt, es wird Granen und Entsetzen in
uns erregt, aber ohne alles Verständniß, nur durch eiu duukles Gefühl vermittelt.
Der eigentlich dramatischeInhalt des Stücks dagegen ist die nackteste Prosa.
Die Sophismen, welche sowol die beiden Advocaten des Rechtsstreits, als zuletzt
die Richterin Athene anwenden, sind so handgreiflich, daß wir es bei einem
so großen Dichter »nr dadurch verstehen können, daß in der Religion, in der er
aufgewachsen war, eine dramatisch cxplicirte Lösnug des Conflicts überhaupt nicht
gedacht werden konnte.

Sehr sonderbar ist es, daß Aeschylns in seinen Eumenidenin einer ähnlichen
Weise schließt, wie Sophokles in seinem Ocdipus in Kvlonos. Die Eumeniden
werden nämlich zuletzt durch Schmeichcleieuund Versprechungen versöhnt; sie
hören auf, die schrecklichen Nachegeister zn sein, und ziehen sich in ein unter¬
irdisches Heiligthnm zurück, wo sie als Schntzgötter Athens walten. In dieses
unterirdische Heiligthnm nehmen sie dann den blinden Oedipus anf, dessen'Ge¬
beine wiederum dazu dienen müssen, der Große nnd Macht Athens eine ewige
Bürgschaft zn geben. Wir wollen von der eaMtlo bLnevolenli^cz für das Pn-
blicum, die in beiden Fallen zn Grunde lag, absehen, nnd uuS uur an die sitt-
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liche Vorstellung halten; und da müssen wir gestchen, daß uns die Eumenide»,
die aus dem dunkeln Schoß ihres unterirdischen Heiligthums den Oedipns zu
sich rufen, noch viel dunkler, dämonischer, fremder »nd grauenhafter vorkommen,
als die Eumenideu des Aeschylus in der ganzen Fülle ihrer entsetzlichen Erschei¬
nung. Sophokles hat über den Conflict des Schicksals gegen das Sittengesetz
noch viel tiefer nachgedacht, oder, wenn wir wollen, gegrübelt, als Aeschyluö;
aber er ist ebensowenig zu einer Lösung gekommen. Der ganze Inhalt des Oedipus
Koloneus kommt uns so seltsam vor, daß wir trotz der wunderbar schönen poeti¬
schen Darstellung uns nicht klar machen können, was er in nns für ein Gefühl
erregen soll; wir empfinden nur Schrecken und Granen, aber keineswegs jene
tragische Erschütterung, in der zugleich eine gewisse Versöhnung liegt.

Der Oedipus ist das Vorbild und Muster aller Schicksalstragödieu; er ist
auch die Hauptstudie Schillers gewesen, als er au seine größern dramatischen
Arbeiten ging. Die Ockonomie ist in der That um so meisterhafter, als
die Aufgabe schwierig ist; denn die Tragödie bringt nur ans Licht, was vor¬
her geschehen ist, und doch ist uns alles in erschütternder Gegenwart.
Oedipus hat nichts gethan, was nach seinen Motiven und nach dem Maßstab
der griechischen Sittlichkeit betrachtet irgendwie tadelnswerth wäre, und doch hat
er, ohne es zn wissen, die größte Schuld auf sich geladen, uud diese Schuld ist
nicht dem Zufall angehörig, sie ist ihm schon bei der Geburt pradestinirt, und
grade die fromme Bemühung, dieser ihm durch ein Orakel vorausverkündeten
Schuld zn entgehen, treibt ihn in die Schuld hinein. Man ist von Seiten
neuerer Aesthetiker, um die Ehre der Griechen zu retteu, so gutmüthig gewesen,
zn behaupten, die neuern Schicksalstragöden hätten das Wesen des antiken Schick¬
sals mißverstanden; aber im Gegentheil, was Schiller in der Jungfrau und in
der Braut von Messina, Goethe in der Natürlichen Tochter, Werner im Vier¬
undzwanzigstenFebrnar, Müllner in der Schuld, Schlegel im Alarkos, Honwald
in dem Leuchtthurm, Grillparzer in der Ahnfrau geleistet haben, ist noch lange
nicht so unverständlich,fremdartig und schrecklich, als das Gespenst des Schicksals
im Sophokles. Dou Cesar begeht doch ein wirkliches Verbrechen, als er seinen
Bruder tödtet; Alarkos betrügt zuerst die Prinzessin, nachher tobtet er, freilich
durch den Ehrbegriff verleitet, seine Frau; Kurt Kuruth, GrafHugo, Jaromir u.s.w.
siud wirkliche Mörder. Freilich trete» überall Umstände ein, die sie nicht wissen konnten,
und die ihre Schuld erschweren, aber schuldig siud sie alle. Oedipus dagegen hat sich
nichts vorzuwerfen,und dennoch steht er in seinen eigenen Augen, wie in den Augeu
des gesammten Griechenlands nnd der Götter als ein schrecklicher Verbrecher da.
Das ist doch eine Prädestinativnslehre, an die selbst der Calvinismus nicht hiuan-
rcicht; nnd die sich daran anknüpfendeTragödie vom Tod des Oedipuö dient
nur noch dazu, uns dieses Grauen nach allen Seiten hin deutlicher und gegen¬
wärtiger zu machen. Alle Menschen, die in dem Stück auftrete», quälen sich
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damit ab, ein Verständniß zu gewinnen, aber sie kommen keinen Schritt weiter.
Wir haben in diesem Stück gleichsam Muße, uns mit detaillirtem Entsetzen über
den Sinn der Ereignisse zu erfüllen, während in der vorhergehenden Tragödie
mir die Ereignisse selbst nns Gegenstand waren.

In der reinen Form wie Sophokles das Schicksal walten zu lassen, versagt
uns unsere Religion. Das ist aber kein rein ästhetischer Gesichtspunkt, und wir
werden zugestehen müssen, wenn wir nnr von den äußerlichen Voranssetznngen der
Bühne abstrahiren, daß der König Oedipus trotz seiner unserm germanisch-pro¬
testantischen Princip entgegengesetzten Komposition den gewaltigsten Eindruck auf
uns macht, und daß dieser Eindruck eiu durchaus poetischer ist. Wenden wir
uns »nn znm spanischen Drama, das nur kurze Zeit darauf unsern dramatischen
Experimenten gleichfallsals Vorbild hingestellt wnrde, so werden wir finden, daß
auch das Christeuthum eine ganz ähnliche Form des Dämonischen zuläßt. Wir
halten uns nur au die beiden bekanntesten Stücke, „die Andacht zum Kreuz"
und „das Leben ein Tranm", vou denen das letzte sogar in der strengen spani¬
schen Form häufig ans unsern Bühnen gesehen wird.

Das „Leben ein Traum" hat in Deutschland theils wegen der sehr buuteu,
lebhaft erregten Handlung, theils wegen der seltsamen, aber anziehendenPhilo¬
sophie, die sich darin ausspricht, auch auf deu Bühnen großes Interesse erregt.
Grade wie in Oedipus haben wir hier ein Orakel, welches die zukünftige Ent¬
wickelung eines Kindes voraussagt, und ans dieselbe Weise rennt der Mensch,
indem er demselben entgehen will, blind in sein Verderben. Aber Caldcron bringt
es nie zu einem wirklich tragische» Ausgaug. Wen» iu seinen christlichenDramen
der Himmel mit seinen Wundern stets bei der Hand ist, um deu Conflict auf
eine befriedigende Weise zu lösen, so hängt das mit der Vorstcllnngzusammen,daß
die Thaten und Ereignisse dieses irdischen Lebens sich nnr in einer Schattenwelt
bewegen, daß sie ein leerer Schein sind und nur insofern eine Bedeutung haben,
als sie in die übernatürlicheSymbolik des Himmels aufgenommen werden. Wenn
sich im „Leben ein Tranm" die specifisch christliche Dogmatik sehr wenig hervor¬
drängt, so ist doch diese Grnndansfassnng des Lebens die nämliche, uud wir dürfen
nns daher nicht wundern, daß in einem symbolische» Neligionsdrama ganz dieselbe
Fabel und beinahe auch dieselbe Aufeinanderfolge von Scenen zn einer Dar¬
stellung des menschlichen Lebens überhaupt, wie es sich im Verhältniß znr Gottheit
entwickelt, benutzt worden ist. In einer ziemlichen Zahl der Caldervnschcn
Stücke finden wir dieselbe Grnndanschannng wieder, nnd sie ist mit einer Leb¬
haftigkeit und einem poetischen Schwnng dargestellt, der eigentlich bei diesem
nihilistischen Princip überraschen sollte. — In der „Andacht zum Kreuz," die,
wenn wir von dem scheußlichen götzeudieuerischeu Princip absehen, technisch das
vollendetste Drama Calderons ist, begeht der Held uud die Heldin eine
Reihe unerhörter Grenelthaten, die aber sämmtlich dadurch in einen Schein
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oder Traum aufgelöst werden, daß das göttliche Kreuz sich ihrer erbarmt, zu
welchem sie immer ein unbedingtes Vertrauen gehabt haben. Auch dtese wunder¬
bare Lösuug ist ihnen zwar nicht dnrch ein Orakel, aber durch eine ganze Reihe
sinnlicher Symbole prädestinirt. Die Hauptsache des Lebens ist, vor dem Tode
die letzte Beichte abzulegen, um die Vergebung der Sünden »nd damit die ewige
Seligkeit zu erlangen. Gegen diese gehalten ist der ganze übrige Inhalt des
Lebens gleichgiltig. Der Held des Stückes stirbt ohne Beichte uud würde daher
zu den Verworfenen gehören; aber das Kreuz thnt ein Wunder, er wird von den
Todten wieder aufgeweckt, um seine Beichte abzulegen, und geht darauf in den
Himmel ein. — Das ist freilich ein sittliches Princip, gegen das uns die Schicksals¬
idee im „König OedipnS" noch sehr moralisch vorkommt.

Zwar sind diese poetischen Anschauungen in ihrer ganzen absurden Conseqnenz
nur von einem Theile der romantischenSchnle angenommen worden; allein sie
haben auch auf unsere größeren Dichter mittelbar einen sehr bedeutenden Einfluß
ausgeübt. Es fiel ihnen nicht ein, die heidnische oder christliche Prädestinations¬
lehre in ihrer vollen Reinheit aufs Theater zu bringen, aber sie entnahmen daraus
jeues Moment des Dämonischen, des Jncommcnsurabeln, das in den Lauf der
natürlichen menschlichenEntwickelung eintrat, nnd wodurch sie, was nicht zu leugnen
ist, sehr große poetische Wirkungen hervorbrachten.

Von Goethe gilt dies weniger als von Schiller. Am meisten werden wir
in seinen „Wahlverwandtschaften"an die Schicksalsidee erinnert, die sich bei ihm
zn einem gewissen Natursatalismus gestaltet. Wir müssen aber ausrichtig gestehen,
daß wir diesen Fatalismus mehr in der äußern Einkleidung finden, als in der
wirklichen Darstellung. Der Dichter gibt uns soviel symbolische Hiudeutnngen
auf das Naturgesetz, uud der Schluß eröffnet uns den Blick in eine so mystische
Tiefe, daß wir dadurch verwirrt werden. Aber die eigentliche Handlung ist doch,
wie überall bei Goethe in seiner bessern Zeit, aus der Natur der Charaktere
hergeleitet. Goethe ist zu genau und sorfältig im Motiviren, um sich einem
idealen, aus der Judividualität heraustretenden Princip hinzugeben; in spätern
Zeiten, wo er durchaus symbolisch dichtete, hörte mit der pragmalischen Motivirung
auch aller innere Zusammenhang ans. Von seinen Dramen wissen wir nur eins
zu nennen, das in das Gebiet der Schicksalstragödie fällt, „die natürliche Tochter".
Hier thürmt sich ein finsteres, unbegreifliches Verhängnis dessen willenlose Träger
die sämmtlicheneinzelnen Menschen zn sein scheinen, am Horizont eines ganzen
Volks auf uud scheint seinen Hanptschlag ans eine schöne und unschuldige Indi¬
vidualität entladen zu wollen. Wäre das alles, wie sonst bei Goethe gewöhnlich,
in bestimmter coucreter Judividualisiruug durchgeführt, so daß wir Ursache und
Wirkung überall geuau verfolgen könnten, so würden wir auch hier von jener
Schicksalsideenichts empfinden; aber aus den Individualitäten sind Typen ge¬
worden, und die bestimmenden Motive können wir höchstens errathen, ihr Grund

3*
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und Zusammenhangwird uns verschwiege». Charakteristisch ist aber ein einzelner
Zug/ der uns grade durch die hineingelegtemystische Deutung in das Reich des
Dämonischenversetzt. Nach der alten Sage wurde Proserpina an die Unterwelt
gefesselt, weil sie daselbst einen Apfel gegessen. Die Schuld steht in gar keinem
verständlichen Verhältniß zu dem daraus hervorgehenden Schicksal. Ganz ähnlich
ist es mit Eugenie. Es wird ihr verboten, einen Schrank zu öffnen, in welchem
ihr festliche Kleiber zum Geschenk geschickt werden; sie übertritt dieses Verbot
und verfällt dadurch ihrem Verhängnis). Aber aus welche Weise das eine mit
mit dem anderen zusammenhängt, davon empfangen wir auch nicht einmal eine
Ahnung. Wenn wir es schon nicht begreifen, wie der König sich bestimmen läßt,
das Verbaunnngödecret gegeu Eugenie zn unterzeichnen, so ist es uns vollends
unerklärlich, wie jene Ervssnnng des Schranks irgend wie ein Motiv dazu hat
hergeben können. So finden wir nns mitten in der Prädestinationstheorie,
und dem menschlichen Zusammeuhang von Ursache nnd Wirkung entrückt. Das
Motiv verfehlt hier seinen Eindruck, weil wir nicht sehen, ans welche Weise es
wirkt. Es hätte aber ganz gewiß das Gemüth tragisch erregt, wenn uus über
diesen Punkt ein Verständniß eröffnet wäre.

Weit freier nnd rücksichtsloser gab sich Schiller dem dämonischen Princip
hin. Schon daß er überhaupt daran gewöhnt war, weniger im einzelnen zu
motiviren — was Goethe ganz mit Recht, freilich nur von einem bestimmten
Gesichtspunkt ans, als einen Vorzug empfindet — machte ihn dazu geneigter,
das den Menschen treffende Vcrhängniß in eine lebendige Gcsammtvorstellung
zusammenzudrängen,die sich der individuellen Wirksamkeit entzog. Sehr lehrreich
ist in dieser Beziehung seine Bearbeitung des Macbeth. Die beiden Prophezeihnngen
der Hexen find in der eigentlichenTragödie Shakespeares nicht im Sinn der
alten Orakel aufzufassen, sie sind vielmehr dramatische Motive, dercu Wirkung
wir vollständigermessen können. Durch die erste Prvphezeihung wird Macbeth
der Ehrgeiz klar, der im stillen bereits in seiner Brust schlummerte, und eS wird
ihm zugleich der Muth zu seinem Unternehmen gegeben. Durch die zweite wird
er in trügerische Sicherheit gewiegt, zu rücksichtsloser Tyrannei verführt nnd da¬
durch endlich der rächenden Gerechtigkeit preisgegeben. Daß die Hexen die
Zukunft, wenn auch iu einem verkehrtenSinn, richtig prophezeihen, ist ein acci-
denteller Umstand, ans den wenigstens nicht insofern Gewicht gelegt wird, als
dadurch die Freiheit des Helden irgendwie beeinträchtigt wäre. Macbeth rennt
nicht blind in seine Schuld, wie Oedipns, sondern sehend. Shakespeare hat
daher sehr weise aus seinen Hexen Unheilsfignren der gemeinstenArt gemacht.
Sie sind teuflisch, aber nicht dämonisch. Schiller dagegen hat sie in seiner Be¬
arbeitung zu idealisiren gesucht und ihnen dadurch eine Stellung im Drama
gegeben, die ihnen nicht zukommt. Es ist das ohne Zweifel eine Einwirkung
der antik-romantischen Schicksalsidee, die man sehr leicht versucht sein kann,



21

auf Shakespeare zu übertragen, wenn man den Accent seiner Stücke ver¬
ändert.

Der glänzendsteGebranch, den Schiller von dem Dämonischen gemacht hat,
ist nnstreitig im „Wallenstein". Bei diesem, wie bei den übrigen Stücken Schillers,
müssen wir daran erinnern, daß der Hauptvorzug des Dichters, in dem ihm in Deutsch¬
land kein andrer Dichter, in der gesammten Weltliteratur mir Shakespeare gleich¬
kommt, in der idealen poetischen Darstellung des wirklichen geschichtlichen Lebens
besteht. Aber auch in der Anssassnng Wallensteins als einer dämonischen Natur
liegt eine bewundernswürdigeGenialität, die leider nur dadurch etwas verkümmert
wird, daß der Dichter vou Zeit zu Zeit in seinem Streben nach allgemein
menschlicher Idealität zn sehr humanisirt und modernifirt. So kommt uns hier
von Zeit zu Zeit der Charakter Walleusteius gar zu gemüthlich vor, und die
übrigens ganz poetische Auslegung, die Max von der Sternkunde gibt, stört uns
in dem Schänder vor jener dunklen Nacht, die den Helden in sein Verhängnis;
treibt. Allerdings ist diese Macht keine äußerliche. Die Astrologie oder der
Glaube, daß selbst die Natur nichts Anderes zn thun habe, als das Geschick der
Menschen symbolisch darzustellen, ist eigentlich nur die Mystik des alle Schranken
übersteigendenEhrgeizes, der selbst das Glück steh dienstbar zn machen wähnt,
und doch zn sehr seine nnmittelbare Einwirkung empfindet, »m nicht durch die
allerroheste Symbolik einem stetigen Znsammenhang zwischen den Mächten des
Schicksals und seinem eigenen Ehrgeiz nachzustreben.Die ganze Komposition, in
der wir selber das Verhängniß von allen Seiten über Wallenstein hereinbrechen
sehen, während der sonst so planvolle, tiefschauende,seinen Umgebungendurchaus
überlegene Manu allein bliud dagegen ist, nnd sogar in seinem Aberglauben wähut,
der einzige klar Sehende unter lanter Thoren zn sein, ist von einer tragischen
Ironie, die kaum ihres Gleichen in der dramatischenKunst findet.

In der „Maria Stuart" zeigt sich der Einfluß der Schicksalsideeschon in
der Wahl der Heldin. Eigentlich sollte Elisabeth die dramatischeHauptperson sein,
denn sie ist eö, die handelt, die eine Schuld begeht, uud die infolge dessen das Ver¬
hängniß trifft, von allen Menschen, die sie achtet, verlassen zu werden, während
Maria nur ein Schlachtopfer ist, und eigentlich nichts dazu beiträgt, ihr Schicksal
herbeizuführen oder nnr zn beschleunigen. Daß sie früher eine Schuld begangen
hat, kann an der Sache nichts ändern, den» diese Schuld hat zu ihrem nach¬
folgenden Schicksal kein rechtliches Verhältniß. Sie wird uns auch ganz im
Duukelu gelassen; wir begreifen nicht, wie die Maria, die wir anf dem Theater
sehen, jemals eine Unthat habe begehen können, und sie begreift es eigentlich
selber nicht. Der Dichter hat, um das Verhältniß einigermaßen wiederherzustellen,
znr Idee des Katholicismus greifen müssen, daß man durch ein ungerechtes
Leiden eine andere Schuld, die damit nicht im Zusammenhangsteht, büßen könne,
und er hat eben darum den Katholicismus mit einer Wärme und mit einem Farben-
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reichthum geschildert, der lediglich aus künstlerischen Motiven hervorgeht, der aber
bei unserm Publicum stets mit Recht Anstoß erregen wird, denn man soll-die
sittlichen Motive nicht dem Kunstwerk zu Liebe sich ausklügeln, sondern ans ihnen
heraus das Kunstwerk empfinden. Die Schicksalsidee, d. h. die Hervorhebung
des äußern Verhängnisses über die menschliche Freiheit, der Werke über den
Glauben, der äußern Ereignisseüber den geistigen Gehalt, wird stets eine gewisse
Neigung zum Katholicismus herbeiführen. — Uebrigens streitet bei Schiller in
diesem Stück fortwährenddas realistische und das dämonische Princip, und geniale
Schauspieler können es so wenden, daß man in der Scene zwischen den beiden
Königinnen herausfühlt, was auch Elisabeth sagt, daß dieselbe Maria, die ihren
Gemahl ermordet, nachdem sie lange Resignation und Entsagung geübt, jetzt
plötzlich in ihrer ganzen dämonischen Natur wieder hervortritt, ihr wahres Gesicht
zeigt uud dadurch ihr Schicksal beschleunigt. So faßt die Rachel die Rolle ans.
Alsdaun kommt auch in die verhäugnißvolle Schönheit der Königin, die alle
Männer entzündet, sich für sie, ohne ihr Znthun, in blinde Verschwörungen ein¬
zulassen, uud grade dadurch die bedrohte Gegnerin zur Nothwehr zu reizen, ein
mehr geistiger Inhalt, und in dem wahnsinnigen Benehmen Mvrtimers, vor
welchem Maria selbst sich entsetzt, empfinden wir dann nicht mehr blos die
Wirkung der Schönheit, sondern der dämonischen schuldvollen Schönheit.

Auch die „Jungfrau von Orleans" ist eine ganz dämonische Natur, und das
Stück neigt sich daher wieder zum Katholischen. Das Motiv, an welches sich der
äußere Mechanismus des Stücks knüpft, das strenge Verbot der Liebe, die Ver¬
letzung desselben durch ein unwillkürlich hervortretendes Gefühl, in welchem also
doch eigentlich keine Schuld enthalte» sein sollte, und das daraus hervorgehende
entsetzende Gefühl der Schuld, dieses Motiv ist ein durchaus romantisches, und
der Dichter hat auch, um es wenigstens der Phantasie einzuprägen, eine über¬
große Zahl sinnlicher Mittel angewendet, wodurch das gauzc Stück einen opern-
haften Anstrich erhält. Daß auch hinter dieser Mystik sich eine wahre, tiefe, echt
menschliche Idee versteckt, daß die Jungfrau in dem Gefühl ihrer Schuld eigentlich
nur die Begriffe verkehrt, da sie durch das Gefühl der Liebe zum ersten Mal
zum Bewußtsein kommt, sie sei ein Weib, was sie bisher in ihrer Tödtnng der
Engländer vergessen hatte, das haben wir bereits an einem andern Orte ange¬
deutet. Als gottcrfüllte Heilige ging die Jungfrau ganz in die Abstractivn ihrer
Pflicht aus. Sie fühlte den innern Widerspruch ihres Wesens nicht, den ihr
Vater bereits ganz richtig herauserkauute. Als liebendes Weib dagegen erkennt
sie mit Schrecken ihre dämonische Doppelnatur, und der Flnch ihres Vaters ist
mir der äußere Ausdruck für das Entsetzen, das sie vor sich selber empfindet. —
Aber diese Aualyse des Gefühls ist zu wenig dramatisch ausgedrückt, und wir
haben daher immer den Eindruck vou etwas Fremdartigem.

In der „Braut von Messina" tritt die Schicksalsideeso handgreiflich auf,
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daß wir es nicht weiter ausführen dürfen. Wir machen nnr noch anf den Plan
z»m „Dcmetrius" aufmerksam, in dem die dämonische Macht des Verhängnisses
anf eine höchst poetische Weise durchgeführt wird. Demelrius handelt in dem
gnten Glauben seines Rechts nnd muß nun plötzlich erfahren, daß dieses Recht
anf einem Jrrthnm beruht, daß er also eine Schuld auf seine Seele geladen
hat, die er nicht wieder abschütteln kaun, die ihn daher zu neuen Verbrechen
treibt. So wird durch das Verhängniß der Charakter umgekehrt. Die Idee
ist grandios, und das Stück hätte vielleicht das glänzendste vou Schiller werden
können, wenn wir nicht ein Bedenken dagegen hätten. Schillers Talent zeigt
sich nicht grade am bedeutendstenin diesen feineren nnd kühneren Motivirungen.
Der große Monolog im Teil, in welchem der redliche einfache schweizer Bauer
seinen Entschluß motivirt, ein Mörder zu werden, und die nachträgliche Recht¬
fertigung dieses Entschlusses im Gespräch mit Parricida find das Schwächstean
dem ganzen Stück. Im Tel! wollte dieser Mangel nicht soviel sagen, weil unsere
Aufmerksamkeit in diesem ganz anf Zustände uud Ereignisse eingerichteten Drama
sich am wenigsten auf die psychologische Motivirnng wendet, aber dem Demetrins
hätte dadurch die Spitze abgebrochen werden können. — Daß Schiller anch im
übrigen die Schicksalsidee, d. h. die Idee von der Macht des Verhängnisses
über den freien Willen, als künstlerisches Ideal vorschwebte,können wir aus fast
allen seiueu hinterlassenen Entwürfen herauserkennen. Die Dichter, die ans seiner
Schule hervorgingen und seine Ideen ins Fratzenhafte verkehrten, haben wir
bereits früher besprochen. In der neuern Tragödie hat sich eine andere Form
des Dämonischen eingeführt, auf die wir noch einmal näher eingehen werden.

Zur Kornhandelsfrage.

Die gegenwärtig schwebende, oder vielmehr wol bereits erledigte Korn-
handelösrage gibt uns zn einigen nachträglichenund resnmirendcn Bemerkungen
Anlaß. Nicht daß wir die gründlichen und allseitigen Erörterungen des Prin¬
cips, von denen die dentsche Presse in den letzten Monaten überfloß, um eine
weitere, noch gründlicherennd umfassendere Auseinandersetzungzu vermehren ge¬
dächten. In der Theorie sind fast alle streitigen Punkte dieses Capitels eigent¬
lich schon seit Adam Smith, also seit einem halben Jahrhundert zu GNnsten der
freien Bewegung auch auf diesem coucreten uud sehr wichtige» Gebiet entschieden.
Dem wissenschaftlich gebildeten Politiker können die Allarmrnfe socialistischer oder
reaktionärer Demagogen im kleinsten Stil, kann das vulgäre Geschrei gegen den
Kornwucher unmöglich in einem andern Licht erscheinen, als etwa den Aufgeklär¬
ten des fünfzehnten Jahrhunderts die populären Leidenschaften gegen arme Hexen
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