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EVOKATION SHAKESPEARE
Vortrag, gehalten am 11. Mai 1996 in der
Berliner Schaubiihne

Auf dem Weg hierher sah ich vorhin ein grof3es,
beleuchtetes Schild mit den Worten »Die Kul-
tur ist fiir heute«. Das beeindruckte mich sehr,
und ich dachte: Aha, in Berlin haben sie ein
Geheimnis entdeckt: Die einzige Wahrheit liegt
in der Gegenwart—»Die Wahrheit ist heute«.
Im Weitergehen dachte ich: Wenn man die
BERLINER MORGENPOST in die Hand nimmt
und plotzlich feststellt, dafl es die gestrige Aus-
gabe ist, verliert man jegliches Interesse. War-
um ist das so? Die Minner und Frauen, die die-
se Zeitung machen, sind zweifellos intelligent;
sie schreiben gut, doch was sie geschrieben ha-
ben, ist zu neunzig Prozent bereits tot, und wir
verwenden die Zeitung, um Fische darin einzu-
wickeln. Warum ist Shakespeare nicht veraltet?
Worin liegt der Unterschied zwischen einer Sei-

te der gestrigen MORGENPOST und einer Seite



von Shakespeare, die vor Hunderten von Jahren
geschrieben wurde? Diese Frage klingt nicht
nur frivol, sie ist auch sehr leicht zu stellen.
Doch wenn Sie es recht bedenken, kénnen die
einfachen Antworten uns nicht mehr zufrie-
denstellen. Denn wie sihe eine einfache Ant-
wort aus? »Shakespeare war ein Genie« zum
Beispiel. Bringt uns das Wort »Genie« einer Er-
klirung niher? Oder: »Shakespeare war ein
grofler Mann seiner Zeit.« Wie kann uns diese
Aussage helfen? Oder eine Antwort, die ein
Vertreter der modernen Kritik vielleicht geben
wiirde: »Shakespeare ging lieber mit einem Jun-
gen ins Bett als mit einer Frau.« Bringt uns das
auch nur einen Schritt weiter bei dem Versuch,
das Geheimnis des Phinomens Shakespeare zu
entschliisseln? Sie werden sich alle noch gut er-
innern, wie vor gar nicht langer Zeit die Leute
ernsthaft daran gingen aufzukliren, ob Shake-
speare wirklich gelebt hat oder nicht, und es hat
in den vergangenen hundert Jahren viele Theo-

rien gegeben, die den Namen »Shakespeare«



durch andere ersetzten: Bacon, Marlowe, Ox-
ford und so weiter. Das Widersinnige ist auch
hier die Tatsache, daf es uns iiberhaupt nicht
weiterhilft. Man indert den Namen und sonst
gar nichts. Das Geheimnis bleibt bestehen.
Kiirzlich fuhr ich nach Rufiland, und ich er-
lebte, wie jemand im Publikum aufstand und
meinte: »Wir alle hier wissen, dafy Shakespeare
aus Usbekistan stammt, denn der Name »Sheik«
ist arabisch, und >peerc heif3t so viel wie Weiser;
Shakespeare war also ein Deckname, um mit-
zuteilen, daf§ er ein Kryptomuslim war, der in
einem protestantischen Land lebte, in dem die
Katholiken verfolgt wurden.« Auch hier gilt:
Hilft uns das weiter, das Enigma Shakespeare
zu begreifen? War Tschechow ein Tscheche? In
England herrschte lange Zeit eine genauso sno-
bistische, rassistische Ansicht, nach der Shake-
speare ein armer Junge vom Land war, der iiber
die Dorfschule nicht hinausgekommen war
und ganz unmdglich jenen Grad von Kenntnis

gehabt haben konnte, der in seinen Dramen



zum Ausdruck kommt. Er war, glaube ich, in
der Tat achtundzwanzig Jahre alt, als er sein er-
stes Stiick schrieb. Wenn Sie sich das Aufnah-
mevermdgen fiir Worter und Eindriicke vor-
stellen, iiber das all die jungen Leute verfiigen,
die heutzutage mit zwanzig oder einundzwan-
zig Filme machen, und wenn Sie sich vorstel-
len, daf§ Shakespeare in einer Zeit lebte, in der
Menschen aus aller Welt in London zusam-
menstrémten, gibt es zumindest eins, was wir
als Tatsache annehmen diirfen: Shakespeare
muf}, um seine Dramen schreiben zu kénnen,
tiber ein ganz auflergewdhnliches Gedichtnis
verfiigt haben. Nehmen wir diese Tatsache als
Ausgangspunkt.

Unzweifelhaft war Shakespeare eine aufier-
gewohnliche Fihigkeit zum Beobachten ange-
boren, ein auflergewshnliches Aufnahmever-
mogen und ein auflergewdhnliches Erinne-
rungsvermdgen. Vor kurzem sprach ich mit
einem jungen Dirigenten iiber die Méglichkeit,

auch als ganz junger Mensch eine komplexe
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Partitur im Gehirn zu speichern. Es besteht
keine Frage, daf§ dies eine von Shakespeares
auflergewdhnlichen Fihigkeiten war.

Vergessen Sie nicht, daf§ das London seiner
Zeit eine sehr, sehr aktive und geschiftige Stadt
war, wo es geniigte, abends in eine Schenke zu
gehen, um Gespriche zwischen Leuten aus al-
len Teilen der Welt mitzuhéren, die die Ozeane
befahren hatten. Seine Ohren sogen eine riesige
Menge unterschiedlichster Informationen auf.
Genetisch gesehen war Shakespeare ein Phino-
men, und der Kahlkopf, den wir von so vielen
Bildern kennen, verfiigte iiber eine erstaunli-
che, computerartige Fihigkeit, eine uniiberseh-
bare Vielfalt von Eindriicken aufzunehmen und
zu verarbeiten. Das ist das Shakespeare-Gehirn,
das Shakespearesche Instrument, und, wie ich
meine, unser Ausgangspunkt. Aber — reicht es
aus zu sagen, er habe iiber ein groflartiges Ge-
ddchtnis verfiigt? Ich glaube nicht. Denn auch
wenn er befihigt war, die Eindriicke in all ihrer

Reichhaltigkeit, in all ihrer Komplexitit in sei-
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nem Gehirn zu speichern, reicht dies allein
nicht aus, ihn zu Shakespeare, dem einzigarti-
gen Dramatiker, zu machen. Daraus miissen
wir schlieflen, dafl ihm eine weitere fundamen-
tale Eigenschaft eigen war. Wir konnten diese
Eigenschaft »Kreativitit« nennen. Doch wohin
fithrt uns dieses Wort, was erklirt es? Wir wol-
len so einfach wie méglich vorgehen. Wir kén-
nen sagen, er war Dichter, und niemand wird
uns widersprechen — schliefSlich hat er Dich-
tung geschrieben. Doch wie wird jemand Dich-
ter? Auf welcher tatsichlichen, ganz konkreten
Basis entsteht dieses Ding »Dichtung«? Ein Ge-
fiihl fiir Worter — ja; die Liebe zu einer literari-
schen Ausdrucksweise — ja; doch dies geniigt
nicht. Wir suchen etwas viel Grundlegenderes.
Grundlegend ist, dafl ein Dichter ein Mensch
ist wie du und ich — mit einem Unterschied.
Der Unterschied liegt darin, daf§ wir zu keinem
Zeitpunkt Zugang zu unserem gesamten Leben
haben. Nehmen wir uns, die wir hier versam-

melt sind. Keiner von uns ist in der Lage, unter
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die Ebene des bewufSten Dasitzens und Zu-
hérens vorzustofen, um in die Fiille all dessen,
was wir unser ganzes Leben lang absorbiert ha-
ben, einzutauchen. Fiir viele von uns wire es
wahrscheinlich eine miihevolle Reise, die Ein-
driicke der Vergangenheit wieder aufzusuchen.
Manche wiirden vielleicht sogar nur mit Hilfe
eines Psychiaters jene seltsamen Tunnel betre-
ten, in denen alle Erfahrungen begraben liegen
und darauf warten, wiederbelebt zu werden.
Doch ein Dichter ist anders. Das absolute
Kennzeichen des »Dichterseins« ist die Fihig-
keit, Verbindungen zu schen, dort, wo — im
Normalfall - Verbindungen nicht offenbar sind.

T. S. Eliot greift in einer Beschreibung auf
Kaffeelsftel zuriick—»Ich vertat mein Leben
kaffeeloffelweise ...«. Der Kaffeeloffel evoziert
menschliche, die privaten Assoziationen des
Dichters, die zur gleichen Zeit aber iiber das
Private hinausgehen. Wir wollen zu Shake-
speare zuriickkehren und ganz nah an den un-

bestreitbaren Tatsachen bleiben. Es gibt gute
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Griinde anzunehmen, daff Shakespeare seine
Stiicke schnell schrieb. Er war ein praktischer
Mann, der an einem Theater fiir laufende Pro-
duktionen schrieb, die keine Unterbrechung
zulieflen, und wenn man seine Werke und den
Zeitraum, in dem sie entstanden, betrachtet,
mufl er mit hoher Geschwindigkeit geschrieben
haben. Es gibt keinen Grund anzunehmen, daf§
er zu der Sorte von Schriftstellern gehérte, die
einen Entwurf schreiben, diesen in die Schub-
lade packen und ihn nach zwanzig Jahren wie-
der hervorholen, um weiter daran zu arbeiten.
Alles weist darauf hin, dafl es keine Entwiirfe
gab; es gibt keinen Hinweis, daf§ jemals der
Entwurf zu einem Drama oder ein nicht ver-
wertetes Manuskript entdeckt wurde. Alles
deutet auf das Gegenteil, daf§ nimlich gerade
die hervorragendsten seiner Dramen im schop-
ferischen Uberschwang geschrieben wurden,
mit dem brennenden Wunsch, wirklich exakt
das, was er sich vorstellte, zu Papier zu bringen.

Immer wenn er ein Drama schrieb, fing er
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mit einer Geschichte an. Und hier, glaube ich,
kénnen wir die Unterschiede zwischen den Au-
toren in der MORGENPOST —den guten Auto-
ren in der MoRGENPOST—und Shakespeare
erkennen. Wer die Geschichte eines Verbre-
chens fiir die MoORGENPOST schreibt, ver-
knappt, schreibt auf einer einzigen Erzihlebe-
ne, schildert die Oberfliche des Geschehens.
Shakespeare hatte vor dem Erzihlen den grofi-
ten Respekt, doch er machte etwas véllig ande-
res. In jedem Augenblick war er sich nicht nur
der Handlung bewuf3t, sondern der unzihligen
Ebenen, die mit dieser Handlung verkniipft
sind. Er mufite fiir sich ein auflerordentliches
und komplexes Instrument entwickeln, das wir
»Dichtung« nennen, mit Hilfe dessen er in ei-
ner Zeile sowohl den erzihlerischen Inhalt, der
darin stehen muf3, und die menschliche Bedeu-
tung, die darin stehen muf}, zum Ausdruck
brachte; und gleichzeitig mufite er unter den
zwanzigtausend englischen Wértern, die ihm

zur Verfiigung standen, diejenigen finden, wel-
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che die Resonanzen erzeugen, diejenigen Wor-
ter, in denen all die verschiedenen Assoziations-
ebenen, die er in seinem Bewuftsein trug, zu-
sammenkommen.

Es gibt einen weiteren Aspekt dieses Phino-
mens. Ein Stiick von Shakespeare ist nicht lin-
ger als ein gewdhnliches Stiick, ein Abschnitt
des Texts hat die gleiche Linge wie ein durch-
schnittlicher Abschnitt in der heutigen MoRr-
GENPOST; doch es ist die Dichte — die Dichte
des Augenblicks —, in der das Interesse fiir uns
liegt. Diese Dichte setzt sich aus vielen Ele-
menten zusammen, eines der wichtigsten ist die
Bildkraft; doch da sind auch die Worter, und
die Worter nehmen durch die Tatsache, daf} sie
nicht nur »Begriffe« sind, Dimensionen an, die
das Gewohnliche iiberschreiten.

Auch wenn ein Begriff beim Sprechen not-
wendig ist, ist er doch nur ein licherlich kleiner
Teil des erstaunlichen Ganzen, welches die Spra-
che bietet. Der Begriff ist jenes kleine, schwiich-

liche Kriterium, vor dem die gesamte westliche
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Zivilisation seit vielen Jahrhunderten sich so
iibertrieben tief verneigt. Es gibt den Begriff;
doch jenseits des Begriffs gibt es den »Begriff,
der durch das Bild lebendig wird«; und jenseits
des Begriffs und des Bildes ist die Musik, und
die Wortmusik ist der Ausdruck dessen, was
durch die begriffliche Sprache nicht erfaflt wer-
den kann. Menschliche Erfahrung, die sich
nicht durch Begriffe ausdriicken lif8t, wird
durch die Musik ausgedriickt. Daraus entsteht
die Poesie, denn in der Poesie finden wir eine
unendlich fein abgestimmte Beziehung zwi-
schen Rhythmus, Ton, Schwingung und Ener-
gie, die jedem gesprochenen Wort Begrifflich-
keit und Bildlichkeit verleiht und gleichzeitig
eine machtvolle dritte Dimension, die vom
Klang herriihrt, von der Wortmusik. Dennoch,
wie gefihrlich ist es, das Wort »Musik« auch nur
zu erwihnen! Dies kann zu schrecklichen Mif3-
verstindnissen fithren. Ein Schauspieler denkt:
»Ah! Ich habe eine musikalische Stimme, also

kann ich auch musikalisch sprechen.« Lassen Sie
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uns ganz klar sehen. Wortmusik im poetischen
Sinne ist duflerst subtil; der Wortrhythmus ist
duflerst subtil; leider wurde in den Schauspiel-
schulen iiberall auf der Welt dieses komplexe
Phinomen auf eine Handvoll Regeln reduziert.
Wenn ein Schauspieler lernt, daf§ Shakespeare
in Pentametern schrieb und daf§ ein Pentameter
einen bestimmten Takt hat, wird er versuchen,
dies in seinem Sprechen umzusetzen, und wir
erleben eine trockene, leere Musik, die mit der
lebendigen Musik der Wérter nichts zu tun hat.

Kehren wir zuriick zu den Kernfragen: Was
macht das Leben in diesen Dramen aus? Was ist
das Shakespeare-Phinomen? Shakespeare schrieb,
soweit ich weif}, siebenunddreiflig Stiicke. In
diesen Stiicken treten ungefihr tausend Figuren
auf. Das heiflt, Shakespeare —iiber dessen Per-
son wir wenig wissen— hat in seinen Stiicken et-
was gemacht, von dem ich glaube, dafl es in der
Geschichte der Literatur einmalig ist. Es gelang
ihm, in jedem Moment fiir mindestens eintau-

send wechselnde Standpunkte offen zu sein.
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Spitestens jetzt sollte jedem klar sein, daf§ man
sich selbst einen schlechten Dienst erweist, re-
duziert man Shakespeare — welcherart auch im-
mer — auf einen einzigen Standpunke. Es wird
gesagt: »Shakespeare war Faschist¢, und es gibt
in der Tat Biicher zu dem Thema, die dartun:
»Shakespeare war Faschist¢, und Produktionen
von CoriorLaN, die beweisen sollen, dafd
Shakespeare das Volk haflte und dafd er Faschist
war, und es gibt Auffithrungen von DER KaUE-
MANN VON VENEDIG, die zeigen sollen, dafl
Shakespeare antisemitisch war — doch all diese
torichten Miflverstindnisse beruhen darauf,
dafl ein Teilaspekt des Stiicks herausgepickt
wird, damit man sagen kann: »Aha, jetzt wissen
wir, warum dieses Stiick geschrieben wurdel«
Heutzutage geht es meist ums Sexuelle; wir er-
leben alle erdenklichen sexuellen Interpretatio-
nen der Dramen; Interpretationen, die sich um
den Nachweis bemiihen, daff sie geschrieben
wurden, um dieses oder jenes verborgene sexu-

elle Verhiltnis zu enthiillen. Tritt man aber ei-
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nen Schritt zuriick, um einen umfassenderen,
grof$ziigigeren Blick zu erhalten, erkennt man,
dafd Shakespeares Einfiihlungsvermogen all die-
sen sich wandelnden Anschauungen zu glei-
chen Teilen gilt, dafl er sich mit ihnen allen
identifizieren kann und dafl er unaufhérlich
eine vor die andere schiebt. Man wird feststel-
len, dafl es beinahe unmaglich ist, einen Shake-
speareschen Standpunkt zu entdecken — es sei
denn, man sagt, Shakespeare, indem er Shake-
speare war, vereinigte in sich mindestens ein-
tausend Shakespeares. Doch warum ist es wich-
tig, daf wir dies verstehen? Zunichst gilt es, die
Art von Theater zu bedenken, in die Shakes-
peare hineinwuchs. Das Theater seiner Zeit war
neu, doch bereits zu einer spannenden und
hochst lebendigen Sache geworden — man
konnte es mit dem Kino von vor zwanzig oder
dreiflig Jahren vergleichen; das Kino von Orson
Welles’ CrtizeNn KaANE war ein Kino, in dem
sich eine ganze Welt neuer Méoglichkeiten

eroffnete. Nun basierte diese neue Form von
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Theater auf einem Podest —ungefihr wie das,
auf dem ich gerade stehe —, iiber welches die
Bilder zogen. Es gab kein Biihnenbild. Wenn
jemand sagte: »Wir sind in einem Wald«, dann
befand man sich auch in einem Wald, und
wenn im nichsten Augenblick gesagt wurde:
»Wir sind nicht mehr im Wald«, verschwand
der Wald. Diese Technik ist schneller als ein
Schnitt im Film. Im Film hat man die Totale
auf den Wald — Schnitt —, dann kommt eine To-
tale auf, sagen wir, Berlin, aber es sind zwei ganz
verschiedene Dinge. Wenn der gleiche Effekt
durch den Schauspieler, der die Worte spricht,
hervorgerufen wird, geht es viel schneller, denn
wihrend der Schauspieler »Wald« sagt, kann er,
im selben Vers, den Wald —und Berlin und Sie
und mich — erscheinen lassen, verschwinden
lassen, die Nahaufnahme eines Gesichts zeigen,
in ein Herz eindringen, und dann taucht der
Wald wieder auf und verschwindet wieder.
Diese Beweglichkeit geht iiber jede filmische

Technik, die jemals erfunden wurde, hinaus.
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Die Architektur des Schauspielhauses kam
dem sehr entgegen. Shakespeares Biihne war
eine Konstruktion mit verschiedenen Ebenen.
Es gab eine Spielebene dort oben und eine noch
weiter oben, die von Zeit zu Zeit verwendet
wurde. Wihrend ich hier spreche, wird mir be-
wuflt, dafl ich gleich etwas sagen werde, was die
Menschen, die heute in Berlin leben, entsetzen
wird. Ich weifd nicht, ob ich den Mut aufbringe,
das Wort auszusprechen, das, als ich es an die-
sem Ort vor zehn Jahren aussprach, das gesamte
Publikum mit Schaudern erfiillte. Das Wort
war »metaphysisch«. Vor zehn Jahren, im dama-
ligen politischen Klima in Berlin, zihlte einzig
und allein ein politischer Standpunkt, und alles,
was dariiber hinausging, galt als schwach und
altmodisch und leicht anriichig. Lassen Sie
mich wissen, ob die Zeiten sich geindert haben,
ob das Wort »Metaphysik« weniger giftig und
gefihrlich geworden ist. Fest steht aber, dafd es
fiir Shakespeare und seine Zuschauer —und fiir

die Zeit, in der er lebte, mit ihrem ungeheuren
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Gemisch von Menschen, einer Zeit des Wan-
dels, in der neue Ideen hochschiumten und alte
iiber Nacht zerfiele — keinerlei Sicherheiten gab.
Diese fehlende Sicherheit war ein Segen, denn
sie schuf ein sehr tiefes intuitives Verstindnis
dafiir, dafl hinter dem Chaos irgendeine selt-
same Méglichkeit des Verstehens verborgen lag,
die sich auf eine andere Art von Ordnung be-
zog, eine Ordnung, die nichts mit der politi-
schen Ordnung zu tun hatte. Diese Bedeutung
ist in allen Stiicken Shakespeares gegenwirtig,
und — wie Gordon Craig vor hundert Jahren
schrieb — wenn man sich weigert, die Wirklich-
keit einer Welt der Geister zu akzeptieren, sollte
man besser gleich alle Werke Shakespeares ver-
brennen, denn dann haben sie iiberhaupt keine
Bedeutung mehr. Das Theater Shakespeares
war ein Treffpunkt zwischen Zuschauern und
Schauspielern, wo Szenen aus dem Leben mit
grofiter Intensitit betrachtet werden konnten —
von Sekunde zu Sekunde. Jede sichtbare Di-

mension wurde von einer unsichtbaren Dimen-
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sion begleitet, und aus diesem Grund spielt sich
die Handlung in allen seinen Stiicken sowohl
horizontal als auch vertikal ab. Wir beginnen zu
verstehen, warum Shakespeares Art zu schrei-
ben so kompakt und dicht sein mufite. Und ich
glaube, man kann noch etwas erkennen, ver-
gegenwirtigt man sich nur fiir einen Moment
die offensichtlichen Parallelen zwischen Shake-
speares Bithne und dem heutigen Kino. Nicht
nur, weil diese Biihne iiber die Freiheit verfiigte,
grof8e Szenen und kleine Szenen und Schlacht-
szenen und Spektakel aneinanderzureihen —
das liegt auf der Hand. Nein, ich meine etwas
ganz anderes. Ich weif§ nicht, ob Sie die Tatsa-
che so beeindruckt hat, wie sie mich immer be-
eindruckt hat: dafl das Kino eine sehr, sehr
komplexe kiinstliche Sprache entwickelt hat,
die jedermann versteht. In einem Moment se-
hen wir eine Totale, im nichsten eine Nahauf-
nahme, dann ist man plétzlich ganz woanders,
und diese hochkomplexe Syntax ist iiberall in

der Welt, fiir Menschen aus den verschieden-
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sten Kulturen, aus allen sozialen Schichten und
von jeglichem Bildungsniveau absolut verstind-
lich. Gordon Craig, den ich kennenlernte, als er
fast neunzig war, sagte zu mir: »Ich kann nicht
ins Kino gehen.« Ich sagte: »Warum nicht?«
»Wenn ich im Kino sitze«, gab er zur Antwort,
»und ich sehe das Bild eines Berges, und plotz-
lich gibt es einen Sprung, und ich starre direke
in ein Riesengesicht, verstehe ich iiberhaupt
nichts mehr.« Nun war Gordon Craig ein Ori-
ginal, und seine Ansichten waren immer exzen-
trisch. Doch er brachte damit exakt zum Aus-
druck, was fiir eine seltsame Sprache das Kino
entwickelt hatte. Mit seiner Reaktion stand er
jedoch allein, und fast der gesamte Rest der
Menschheit hatte nicht die geringste Schwierig-
keit, eine solche Folge — Totale, Schnitt, Nah-
aufnahme, Schnitt, Aufnahmefahrt — als einfa-
che und natiirliche Sprache anzunehmen. Im
elisabethanischen Theater passierte das gleiche
mit der Poesie. Es entwickelte sich eine extrem

komplexe Form, in der sich jemand mit einem
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anderen auf natiirliche, alltigliche Weise unter-
hilt, und plétzlich, zwei Worte spiter, verwen-
den sie Ausdriicke, die man nie und nimmer-
mehr in einer normalen Unterhaltung verwen-
den wiirde. Und Shakespeare gebraucht
merkwiirdige Adjektive, und der Rhythmus
macht plotzliche Spriinge, wie sie im Leben nie-
mals in Erscheinung treten. Oder mitten im
Dialog taucht eine philosophische Frage auf,
ein metaphysisches Ritsel, undenkbar, wenn
zwei Leute miteinander plaudern. In gewisser
Weise ist dies eine kiinstliche Sprache, eine
kiinstliche Sprache fiir Kenner, doch fiir ein
elisabethanisches Publikum stellte das kein Pro-
blem dar. Wie fiir ein modernes Kinopublikum
war diese Sprache vollig natiirlich — natiirlich,
weil notwendig. Die Leute, die im Zuschauer-
raum saflen, verspiirten nicht das Bediirfnis,
wie ein Intellektueller zu sagen: »Ah, dies ist ein
Triumph des Stils!« oder zu fragen: »Was ist das
stilistische Motiv, das dahintersteckt?« Wir ha-
ben keinen Beleg dafiir, daf§ irgendein Mensch
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diese sich entfaltende komplexe Struktur der
Sprache als ungewéhnlich empfand in einer
Zeit, in der Shakespeares Stiicke fiir ein Mas-
senpublikum aufgefiihrt wurden. Erst viele
hundert Jahre spiter hief§ es: »Ich gehe so gern
ins Theater, weil ich seine »Kiinstlichkeit« liebe.«

»Kiinstlich« wurde das Theater erst lange
nach Shakespeare. Es kamen Biihnenbild,
Make-up, trompe l'wil, chiaroscuro, und dann
ging es los, daff die Leute, die man gemeinhin
»Theaterliebhaber« nennt, sagten: »Ich liebe die
Kiinstlichkeit der Biihne.« Doch tatsichlich
schien auf Shakespeares offener Biihne, wo die
Leute um ein Podest herumstanden, alles —das
Natiirliche wie das Unnatiirliche— genau wie
das Leben selbst.

Als Shakespeare schrieb: »Ich halte einen
Spiegel — wir halten der Natur einen Spiegel
vor« — impliziert dies, dafl Menschen innerhalb
des menschlichen Lebens gezeigt werden. Doch
es heif3t nicht, daf sie auf naturalistische Weise

dargestellt werden, wie im wirklichen Leben,

27



auch nicht auf kiinstliche Weise. Als ich auf
meinem Weg hierher das Plakat mit den Wor-
ten »Die Kultur« sah, erfiillte das Wort »Kul-
tur« mich mit Entsetzen, denn »die Kultur« ver-
fithrt einen leicht dazu zu glauben: »Wenn es
kiinstlich ist — aha, dann ist es Kultur!« Nein.
Ein wahrhaftiger Spiegel des Lebens ist niemals
kulturell, niemals kiinstlich, er reflektiert das,
was da ist. Und Theater zeigt nicht nur die
Oberfliche, es zeigt, was hinter der Oberfliche
in den komplexen sozialen Beziehungen zwi-
schen den Menschen verborgen liegt — und da-
hinter wiederum die letztendliche existentielle
Bedeutung dieses Treibens, das wir Leben nen-
nen. All dies kommt zusammen und wird in
dem groflen Spiegel reflektiert. Doch die Ge-
samtheit des Lebens auf diese Weise zu zeigen
ist eine ungeheure Aufgabe und erfordert eine
Form, die duflerst kompakt ist, weshalb ich ge-
nau zu diesem Punkt zuriickkehren mochte. In
jedem Augenblick ist das Material von einer

solchen Dichte, die alle Ressourcen, die die
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Sprache aufbietet, nutzt. Und dies bedeutet
Dichtung. Nicht Dichtung als schéne Worte,
sondern Dichtung als Kompaktheit, Dichtung
als mit Intensitit aufgeladene Sprache. Doch
lassen Sie uns zu unserem eigentlichen Pro-
blem, zur Gegenwart, zuriickkehren. Wenn wir
heute ein Shakespeare-Stiick auf die Biihne
bringen, liegt die Schwierigkeit darin, dafl wir
dem Publikum helfen miissen, mit den Augen
und Ohren der Gegenwart zu sehen und zu
héren. Was wir sehen, mufl jezzz, heute natiir-
lich erscheinen. »Natiirlich erscheinen« heif3t,
das, was wir sehen, nicht in Frage zu stellen.
Uberlegt man auch nur ein einziges Mal: »Ist
das natiirlich oder unnatiirlich?«, ist man /4a-
puzt. Ein Schauspieler spricht und trinke ein
Glas Wasser, das ist natiirlich — doch im nich-
sten Moment wechselt er zur Poesie, zu einer
hochkomplexen Sprache, und auch das muf}
natiirlich erscheinen, und wenn er eine unge-
wohnliche Bewegung macht, muf§ auch dies

natiirlich erscheinen. Anders gesagt liegt das
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Problem darin, das Material dem gegenwirti-
gen Moment anzuverwandeln; der gegenwir-
tige Moment ist jetzt — der Moment, wenn die
Leute hier im Zuschauerraum sitzen.

Doch es gibt eine Falle. »Gegenwirtig« und
»zeitgenossisch« sind zwei verschiedene Dinge.
Ein Regisseur kann irgendein Shakespeare-
Drama hernehmen und es auf die simpelste,
plumpeste Weise ins Zeitgendssische iibertra-
gen. Beispielsweise lif3t er eine Horde von Mo-
torradfahrern mit Pistolen in den Hinden auf
die Biihne stiirmen, und sie scheiflen auf den
Boden. Es gibt Hunderte von Maglichkeiten,
etwas der wiedererkennbaren Gegenwart anzu-
verwandeln. Als Regisseur ist man frei; doch ge-
rade aufgrund dieser Freiheit sicht man sich mit
einem schwierigen und schmerzlichen Problem
konfrontiert. Die Freiheit verpflichtet, bei der
Analyse des Texts mit Respekt, Sensibilitit und
der groftmaoglichen Offenheit vorzugehen. Ein
Regisseur muf$ sich fragen, ob er all jene Text-
ebenen, die gehaltvoll, fruchtbar und bedeu-
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tungsvoll sind, heute genauso lebendig wie in
der Vergangenheit, erspiiren kann, oder er mufy
eingestehen: Ich habe diese Ebenen nicht be-
merkt, oder sie sind uninteressant, oder es ist
mir egal. Er darf machen, was er will — doch er
muf in der Lage sein, den Abgrund zu erken-
nen, der zwischen einer plumpen Modernisie-
rung eines Texts und den iiberwiltigenden un-
genutzten Mdglichkeiten liegt, die in ihm
stecken. Und da es im Theater nur wenige un-
genutzte Moglichkeiten von dieser Qualitit
gibt, muf§ man sich im klaren dariiber sein, daf3
eine solche moderne Adaptation ein hohes Ri-
siko darstellt, das einzugehen sich vielleicht gar
nicht lohnt. Zusammenfassend méchte ich sa-
gen: Ein Artikel in der gestrigen MORGENPOST
ist eindimensional und veraltet rasch. Jede Zeile
von Shakespeare ist ein Atom. Die Energie, die
daraus freigesetzt werden kann, ist unerschépf-
lich — wenn es uns gelingt, dieses Atom aufzu-
spalten.
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Frage: Offensichtlich erfabren Sie bei Ihrer Arbeit
in Paris keinerlei Einschrinkungen Ihrer Freiheit,
und das heifst fiir gewiohnlich, daff Sie — wie mit
QU1 EST LA — Shakespeare in franzisischer Spra-
che inszenieren. Wie viele dieser Textebenen, von
denen Sie sprachen, leiden eigentlich darunter,
dafS Sie Shakespeare nicht in der Originalsprache

inszenieren? Oder hat das auch Vorteile?

Eine interessante Frage, denn es ist so, daf$ das
Stiick darunter nicht leidet, aber ich. Fiir einen
Englinder ist das wirklich eine Qual. In dem
Moment, wo man iibersetzt, geht eine Ebene
der Musikalitit des Textes verloren. Das Bewun-
dernswerte bei Shakespeare ist: In seinen Dra-
men steckt so viel, daf§ noch immer eine Menge
auflergewohnliches und bedeutungsvolles Ma-
terial iibrigbleibt, nimmt man all das weg, was
bei den meisten Dichtern neunzig Prozent ihres
wahren Wertes ausmacht. Die geheimnisvolle
Kraft Shakespeares bleibt auch in der Uberset-

zung erhalten; aus ihr kommt die Energie, die
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