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Die Darsteller des Hamlet.

Yon

Karl Frenzel.

Merkwﬁrdig, daB sich unter den vielen Studien und Untersuchungen
iber Shakespeare’s Hamlet keine findet, welche die verschiedenen Dar-
stellungen, die, wenn auch nur seit der Wiederaufnahme des Trauerspiels
auf der englischen Biithne durch Garrick, die Hauptrolle von hervorragen-
den Schauspielern erfahren hat, eingehender bespréiiche, zusammenstellte,
wiirdigte. Unter den zahllosen Erklirern, welche sich mit der Dichtung
als Ganzes oder mit der Einzelfigur des Helden beschaftigt haben, scheinen
die Schauspieler mit Recht eine erste Stelle beanspruchen zu diirfen. Sie
geben dem Gebilde des Dichters Form und Farbe; der Menge gegeniiber,
die sich im Theatersaal dréingt und die weder MuBe noch Neigung hat,
sich durch wiederholte Lectiire das Werk zu eigen zu machen, verkorpern
sie im eigentlichsten Sinne des Worts den Prinzen Hamlet. So wie ein
beliebter talentvoller Schauspieler die Gestalt des Dichters auffaBt und
wiedergiebt, steht sie beinahe unantastbar vor den Augen und dem Geiste
des Publicums. Jeder hat diese Erfahrung gemacht; der Eindruck einer
ergreifenden dramatischen Vorstellung ist so stark und tiefgehend, daB
er selbst fir eine Weile der falschen oder verfehlten Auffassung Recht
giebt. Aus dem Spiel eines wahrhaft bedeutenden Hamlet-Darstellers
wird der feinfiihlige Beobachter bessere Einblicke in diesen Charakter ge-
winnen, als durch noch so klug am Schreibtisch und in der Biicherei
ausgesonnene Hypothesen und Moglichkeiten. Denn der Schauspieler kann
sich, der Natur seiner Kunst nach, nicht nur einzig mit den Worten und
ihrem offenen oder verborgenen Sinn beschéftigen, er muB einen Menschen,
einen bestimmten Charakter darstellen. Durch die Wirklichkeit und das
Bedingte der Biihne ist dem Flug schwirmerischer Phantasie eine schwer
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zu Uberwindende, oft eine uniibersteigliche Schranke gestellt. Wie
schrumpft das Bild, das sich die Phantasie des einsamen Lesers von
Hamlet entwirft, zuweilen in der Darstellung des Schauspielers zusammen,
wie weit erhebt sich auf der anderen Seite durch ein geniales Spiel, eine
uberraschende Bewegung hbald diese, bald jene Scene iiber die Vorstellung,
die wir. uns nach der Lectiire von ihr gebildet! In mehr als einem
Falle sind es die Schauspieler gewesen, welche den Dichter nicht nur
richtig ausgelegt, sondern durch ihren Ausdruck und ihre Geberde seinen
Gedanken erst wahrhaftiges Leben verliehen haben.

Dariiber, da8 in den Hamletfragen die Schauspieler ein Wort — und
nicht das kleinste — mitzusprechen haben, kann kein Streit sein. Es
wire ebenso lehrreich wie interessant, die Berichte der Zeitgenossen, ihre
Meinungen, Zustimmungen und Ablehnungen iiber die Darstellung des
Hamlet durch die beriihmtesten englischen und deutsechen Schauspieler
zu vereinigen und dadurch zu erfahren, wie gewisse Traditionen sich tiber
diese Rolle von dem einen zu dem andern fortgepflanzt, wie diese und
jene Geberde allmahlich stereotyp geworden, wie die Bildung, der Ge-
schmack, die geistige Atmosphire der Zeiten bald einzelne Stellen, bald
die Auffassung im Ganzen beeinfluBt haben. Garrick’s Hamlet im fran-
zosischen Hofkleide — ein Costiim, das Lichtenberg noch in dem dritten
seiner Briefe aus England an Boie vom 30. November 1775 vertheidigt
— wiirde jetzt auf jeder Bithne unmoglich sein; gerade wie sein Auf-
treten, um den Monolog ‘Sein oder Nichtsein’ zu sprechen, ein allgemeines
Kopfschiitteln des Publicums erregen wiirde. ‘Hamlet’, so schildert es
Lichtenberg, ‘der wie ich schon erinnert habe in Trauer ist, erscheint
hier, weil er schon angefangen hat, den Verriickten zu spielen, mit dickem,
losem Haar, davon ein Theil iiber die eine Schulter hervorhéngt; einer
von den schwarzen Strimpfen ist herunter gefallen und 148t den weiBen
Unterstrumpf sehen, auch eine Schlinge des rothen Kniebandes hingt
iber die Mitte der Wade herab. So tritt er langsam und in tiefer Be-
trachtung hinter den Scenen hervor; das Kinn unterstiitzt er mit der
rechten Hand und den Ellbogen des rechten Arms mit der linken und
sieht mit groBer Wiirde seitwéirts auf die Erde nieder' (zweiter Brief,
10. October 1775). So veraltet und halbwegs unnatiirlich uns diese Er-
scheinung und dies Benehmen dinken wiirde, so mustergiiltig und vor-
bildlich ist Garrick’s Spiel in anderen Scenen bis auf den heutigen Tag
gebliehen. Als er den Geist sieht, fallt ihm der Hut vom Haupte; als
er sich von Horatio und Marcellus losreiBt, ‘zieht er mit einer Greschwin-
digkeit, die einen schaudern macht, den Degen gegen sie’; er folgt dem
Geiste mit vorgehaltenem Degen, langsam, jetzt stillstehend, jetzt aus-
schreitend, mit verwirrtem Haar, athemlos. All' diese Ziige sind von
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Garrick’s Nachfolgern aufgenommen worden; mit groBerem oder geringerem
Greschick wiederholt sie jeder Hamletspieler, wer sich ihrer entschligt,
thut es zu seinem Schaden. Wihrend Garrick nach Lichtenberg’s Schil-
derung mit ausgelegtem Degen dem Geiste folgt, fabt jetzt mancher
Darsteller den Degen in der Mitte und hélt ihn wie eine Art von
Kreuzeszeichen vor sich hin; ich habe die Bewegung zuerst von Bogumil
Dawison gesehen. Hamlet ist ungewiB, woher der Geist kommt, ob er
nicht ein Bote der Holle sei; um sich gegen démonische Einflisse zu
wahren, macht er mit dem Degen gleichsam das Zeichen des Kreuzes.
Solcher Einzelheiten, die von einem genialen Kiinstler erdacht und aus-
gefilhrt allmédhlich zu nothwendigen Requisiten der Hamlet-Darstellung,
wie ‘die gewohnte Tracht von ernstem Schwarz’ geworden sind, findet
man bei der Lectiire alterer Schilderungen von Hamlet-Auffiihrungen die
Fille. Gut ausgefithrt, macht es einen ergreifenden Eindruck, wenn
Hamlet im Gesprich mit Ophelien, nach den Worten: ‘wer schon ver-
heirathet ist, alle auBer einem, soll das Leben behalten, die Uebrigen
sollen bleiben, wie sie sind’ — sich zum Abgehen wendet, an der Thiir
einen Augenblick zogernd stehen bleibt, einen schmerzerfiillten Blick auf
Ophelia richtet, vom Gefiihl iibermannt noch einmal zu ihr eilt und ihr
sein halb ersticktes ‘In ein Kloster, geh!” zuruft. Der verstorbene Joseph
Wagner am Burgtheater in Wien — eine kurze Zeit lang hat er auch
dem Verbande des Berliner Schauspielhauses angehort — war in dieser
Scene unvergleichlich. Vielleicht ist Kean der erste Erfinder dieses Spiels
gewesen. Wenigstens schildert es Ludwig Tieck (Kritische Schriften,
Bd. 4, S. 351), der den berithmten Schauspieler im Jahre 1817 im
Drurylanetheater sah, als ihm durchaus neu und auffallend: ‘Wenn Kean
nach dem berihmten Monolog, vom Konige und Polonius behorcht, mit
Ophelien spricht, so fallt er nicht in den Fehler so mancher Schauspieler,
die diese Scene ganz sentimental und weichlich nehmen, er ist vielleicht
eher zu bitter und scharf; die Worte ‘%0 a nunnery, go!” die er zwei-
mal nach einer langen Zwischenrede zu sagen hat, indem er Ophelien
schon frither denselben Rath zweimal mit anderen Worten gegeben hat,
accentuirte er immer schirfer, zuletzt stark drohend, befehlend, fast
schreiend, mit dem Ausdruck bestimmter Grausamkeit in Stimme, Miene
und Haltung, worauf er bald ahgeht, schon den Driicker der Thiire er-
greift, als er inne halt, stehen bleibt, den schmerzlichsten, fast thrinen-
den Blick zuriickwirft, so in einer Pause verweilt, dann ganz langsam,
80 zu sagen schleichend zuriickkoramt, Opheliens Hand ergreift, mit einem
tief geholten Seufzer dieser einen verweilenden KuB aufdriickt und sogleich
noch stiirmischer, als zuvor, aus der Thire hinausstiirzt, die er gewalt-
sam hinter sich zuwirft. Der schallendste Beifall des ganzen Hauses
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belohnte diese ausgerechnete Kiinstelei des Lieblings.” Es ist mdglich,
das Kean’s Spiel den Eindruck des Ausgekliigelten hervorbrachte; an sich
aber ist das Fortstiirzen Hamlet’s, das Verweilen am Ausgang, die stiir-
mische Riickkehr zu Ophelien und dann erst der wirkliche Abgang durch-
aus natiirlich, sowohl dem Wesen Hamlet's, als der gespannten Situation
angemessen. Wie freilich die beste Absicht, der lebenswahrste Zug auf
der Bihne sich leicht in sein Gegentheil verkehren kann, zeigte der
englische Schauspieler Phelps, der im Jahre 1859 mit seiner Gesellschaft
auf der Biihne des Friedrich-Wilhelmstédtischen Theaters in Berlin einige
Dramen Shakespeare’s: Othello, Hamlet, Macheth auffiihrte. Phelps stiirzte
wahrend der Scene mit Ophelien zwei- dreimal aus den Coulissen, kehrte,
immer gereizter und heftiger wieder und ging endlich mit Ténzerschritten
ab. Das wirkte selbstverstindlich tragikomisch, gerade wie der groBe
silberne Ordensstern, den er auf seinem schwarzen Gewande trug, seiner
Erscheinung ein wunderliches Aussehen gab.

Als einen solchen historischen Beitrag zu den Schilderungen von
Hamlet-Darstellungen, die uns Lichtenberg, Tieck, Schink (iiber Broek-
mann’s Hamlet: Brockmann spielte im December 1777 und im Januar
1778 in Berlin mit auBerordentlichem Erfolge die Rolle des Prinzen)
und Andere aufbewahrt haben, moéchte ich die folgenden Mittheilungen
betrachtet wissen. Wie allen Berichten iiber schauspielerische Dar-
stellungen wohnt ihnen ein starkes subjectives Element ein; bei der Be-
urtheilung keiner anderen kiinstlerischen Leistung hidngen wir so sehr
von Stimmungen, augenblicklichen Eindriicken, von Sympathien und Anti-
pathien ab, als bei der Werthschatzung eines Schauspielers. StoBt uns
in seiner Erscheinung ein Etwas ab, verletzt uns sein Organ, so verliert
seine Kunst von vornherein die Halfte seiner Wirkung. Wer sich nicht
an Ludwig Dessoir’s dumpfes, heiseres, nur iiber wenige Tone mit Frei-
heit und ohne Anstrengung verfiigendes Organ gewdhnen konnte, mochte
wohl die Richtigkeit und Consequenz seiner Darstellungen anerkennen,
seinen kiinstlerischen Verstand hochhalten, aber wahrhaft ergriffen wurde
er von ihm nicht. Umgekehrt, wo der Wohlklang des Organs, die An-
muth oder Wiirde der Personlichkeit auf den Zuschauer von vornherein
einen bestechenden Eindruck ausiiben — jenen Eindruck, den Emil
Devrient auf das Dresdener, Hermann Hendrichs auf das Berliner Pu-
blicum Jahrzehnte lang hervorbrachten — erscheint selbst die schwéchere
Leistung bedeutsamer und glinzender. Ich schicke diese Bemerkung
voraus, um die Meinung abzuweisen, als sollten hier unumstofliche Ur-
theile iiber eine Anzahl Hamlet-Darsteller gefallt werden; nur wie sich
ihre Auffassung und Darstellung mir zeigte, will ich zu schildern ver-
suchen.
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Von den englischen Darstellern Hamlet’s ist mir nur Phelps bekannt
geworden; von italienischen Ernesto Rossi (1874 im Victoria-Theater) und
Tommaso Salvini (1877 im Friedrich-Wilhelmstidtischen Theater zu Ber-
lin); von deutschen erwdhne ich: Joseph Wagner, Bogumil Dawison,
Fmil und Carl Devrient, Ludwig Dessoir, Friedrich Dettmer, die zu den
Todten gehoren; Adolf Sonnenthal, Friedrich Haase, Ludwig Barnay,
Maximilian Ludwig, die jetzt die Zierden der deutschen Biihne sind. Die.
‘mittelméiBigen Sohne dieser Erde’, die nur dem einen oder andern Meister
nachspielen, sprechen in dieser Angelegenheit selbstverstéindlich nicht mit.

Eine stattliche Reihe groBer, verschiedenartig und originell begabter
Kiinstler: dennoch wiiBte ich keinen zu nennen, der mir einen ganzen
Hamlet vorgefiithrt hétte. Jeder gab nur ‘ein Stick von ihm.’ Wenn
man die firstliche Erscheinung und Haltung Emil Devrient’s mit der
beiBenden Ironie Dawison’s, dem unnachahmlichen Ausdruck der Schwer-
muth, die Dessoir iiber gewisse Scenen verbreitete, der Leichtigkeit und
Ungezwungenheit, die Sonnenthal’s Gesprich mit den Schauspielern aus-
zeichnet, endlich mit der bewunderungswiirdigen Cortesia — es thut’s
hier nur das italienische Wort — verbinden konnte, mit der Salvini dem
Polonius, dem Laertes beim Zweikampf begegnet — wenn all’ diese
Eigenschaften sich in einem Darsteller vereinigen lieBen, dann ware viel-
leicht ein Musterhamlet gefunden. Vielleicht, denn es wiirde sich in
diesem Falle doch einmal um ihre harmonische Verschmelzung und dann
um die Gesammtauffassung der Rolle durch den Kiinstler handeln. So
voll jihen Wechsels ist die Stimmung Hamlet’s, daB von einer durch-
gehenden Tonart, wie etwa bei Romeo nach der romantisch-leidenschaft-
lichen, bei Macbeth nach der heroischen Richtung hin, kaum gesprochen
werden kann; so mannigfach sind die Anforderungen, welche das Spiel
— das Erschrecken beim Anblick des Geistes; die Verstellung; der Aus-
bruch der Wuth und der Tollheit, am SchluB der Vorstellung ‘die Mause-
falle’; das Zusammenbrechen bei dem Erscheinen des Geistes im Gemach
der Konigin; das Fechtspiel mit Laerfes — an den Kiinstler stellt, daf
schon aus diesen, doch mehr &uBerlichen Griinden eine nur annihernd
vollkommene Darstellung zu den Seltenheiten gehort. Dazu kommt, daB
die moderne Decorationsbiihne eine Vorfithrung des Trauerspiels in seiner
urspriinglichen Gestalt nicht gestattet, daB die verschiedensten Aenderungen
und Kirzungen damit vorgenommen worden sind. Hamlet’s Monolog bei
dem Voriiberziehen der Schaaren des Fortinbras im vierten Akt, seine
Unterhaltung mit Horatio im fiinften Akt, wie er die Absicht des Konigs,
ihn zu verderben, auf Rosenkranz und Gildenstern gelenkt habe, pflegen
meist dem Rothstift des Regisseurs zu verfallen, so wichtig sie fiir den
so wunderlich aus guten und schlimmen Eigenschaften gemischten  Cha-
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rakter des Prinzen sind. Und auch im Einzelnen findet man iiberall
Kirzungen, Milderungen, die nothwendig der Biihnenfigur eine andere
Firbung als der Grestalt unserer Phantasie, die rein und ungehindert aus
der Dichtung erwéchst, geben.

Wie sich nun aber immer auch die Einbildungskraft Hamlet vor-
stellt, in erster wie in letzter Linie wird stets ein Prinz herauskommen;
ein noch jugendlicher Furst von tadelloser Haltung, erfahren in den
Kiinsten des Leibes wie des Geistes, ein gewandter Redner, ein Fechter
ersten Ranges, nicht nur von der glatten Hoflichkeit der Zunge, sondern
— gegen Horatio — von der Hoflichkeit des Herzens, wenn kein leiden-
schaftlicher, doch ein zértlicher Liebhaber. Wenigstens anndhernd muf
er in seiner Erscheinung, seinem Betragen, seinem Gange und seinen
Geberden Opheliens begeistertes Lob zur Wahrheit machen. Hier lieB
nun ihre Personlichkeit zwei der bedeutendsten Hamletspieler im Stich:
Dessoir und Dawison. Die kleine, in keiner Weise hervorragende Gestalt
Dessoir’s konnte sich wohl in Richard III. und Coriolan zu heroischer
GroBe aufrichten, die Energie, die ihn in solchen Rollen beseelte, die
Heftigkeit und das Ausdrucksvolle seiner Geberden lieBen seine Unansehn-
lichkeit vergessen, aber edel und adelig im vornehmen Sinne des Wortes
erschien er nie. Dawison war kirperlich groBer, die Beweglichkeit seines
Mienenspiels reicher an Nuancen, allein der letzte Schliff, die feinste
Glatte des Edelmanns fehlte auch ihm. Er wie Dessoir glichen den
Menschen, die sich durchaus in guten gesellschaftlichen Formen bewegen,
denen man jedoch eine leise Sorge, nur ja nicht anzustoBen, anmerkt.
Sie trugen das Hofkleid, aber einzig wie ein Costiim, nicht wie ein ge-
wohntes Gewand. Man muBte ihnen gegeniiber Emil Devrient sehen,
um den ganzen Unterschied gemachter und angeborener Fiirstlichkeit zu
erkennen; unter den Lebenden geb’ ich mnach dieser Seite hin Salvini
den Vorzug vor all’ seinen Nebenbuhlern. Einer der hinreiBendsten
Momente in Dawison’s Darstellung des Hamlet war sein Spiel wéihrend
der Vorstellung der -Ermordung des Gonzaga. Wie er zu Ophelien’s
FiBen lag, halb nach der Biihne, halb nach dem Kinige starrend, immer
weiter von ihr auf den Knieen zu dem ihm gegeniibersitzenden Konige
fortrutschte, seine Worte immer galliger und giftiger wurden, seine Augen
glihten, Alles an ihm zitterte und er endlich mit dem Gelichter eines
Rasenden aufsprang: weleh’ ein aufregendes, furchtbares Schauspiel! In
seiner guten Zeit, wo sein Organ noch nicht gebrochen, seine Bewegungen
elastisch waren, das Genialische seines Wesens noch nicht durch die
Kiinstelei des Virtuosen seine Urspriinglichkeit verloren hatte, hielt er
das Publicum athemlos, in nerviser Spannung, wihrend der ganzen Scene
im Bann seines Blicks. Freilich der Prinz ging dabei ganz in dem
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Charakterspieler, der den Ausbruch des Wahnsinns und der Wuth in
glithenden Farben malen wollte, unter.

Hier stellt sich ganz von selbst die Frage, wer geeigneter zur Dar-
stellung des Hamlet sein wird, der Charakterschauspieler oder der Lieb-
haber. Viele Seiten in Hamlet's Wesen: seine ironische Bitterkeit, seine
Selbstbespiegelung — rein #uBerlich tritt sie in den fiinf groBen Mono-
logen hervor — seine Absicht, den Narren zu spielen, die Verschieden-
artigkeit seines Betragens zu Polonius oder zu Horatio, zu den Schau-
spielern oder zu den Hofleuten scheinen in der That dem Charakterspieler
zuzufallen. Selbst die Bemerkung der Konigin,- Hamlet sei fett und kurz
von Athem — wenn sie sich auch nur auf den ersten Darsteller des
Hamlet bezogen haben mag — wiirde nach unserm Geschmack besser
auf einen Charakterspieler als auf einen Liebhaber passen. Wiederum
aber ist Hamlet’s ganzes Geschick, die Aufgabe, die ihm geworden, den
schnoden Mord eines verehrten Vaters zu richen, die Eigenart seiner
Natur, welche der Liosung dieser Aufgabe nicht gewachsen ist und in
vergeblichen Versuchen sich selbst zerstort, gleichsam jugendlich-tragisch.
Der Reiz seiner schwirmerischen Liebe zu dem Vater, der Zauber seiner
tiefen Melancholie liegen wie die Entschuldigung fiir das bestéindige Auf-
schieben seiner Rache in seiner Jugendlichkeit; die Liebe zu Ophelia,
das Gesprich mit der Mutter, das Fechtspiel mit Laertes, das ja keines-
wegs als heroischer Zweikampf wie das Gefecht Macduff’s mit Macheth
aufzufassen und darzustellen ist, Scenen, die fir mein Gefithl mit Noth-
wendigkeit den jungen Helden verlangen, brauchen nicht einmal fiir diese
Ansicht in’s Feld gefiihrt zu werden. Ueber Empfindungen a8t sich
nicht streiten: mir aber sind Emil Devrient, Adolf Sonnenthal, wie ich
ihn im Jahre 1868 sah, Maximilian Ludwig, Ernesto Rossi, die den
Prinzen durchaus jugendlich darstellten und darstellen, von vornherein
wahrer und natirlicher erschienen, als Dessoir und Dawison, Phelps und
Salvini. Die Willensenergie Dessoir’s, die sarmatische Leidenschaft Dawi-
son’s, so klug und gut Beide sie auch zu verbergen wubBten, brach in
unbeachteten, unwillkiirlichen Geberden und Betonungen wiederholt aus;
die Méinnlichkeit beider Kiinstler widersprach dem zogernden, unent-
schlossenen Wesen Hamlet’s, dem nicht sowohl seine Umgebung Hinder-
nisse in den Weg legt, die Rachethat auszufiihren, der sich vielmehr
selbst aus seinen Betrachtungen und Erwigungen immer neue Griinde
schafft, die Ermordung des Konigs aufzuschieben. Ihre Kunst in der
Ueberwindung dieser Schwierigkeit, in dem Bemiithen, Hamlet's Person-
lichkeit auch in ihrer Erscheinung glaubhaft zu machen, war ohne Zweifel
groBer, als die Emil Devrient’s, der nur im schwarzen Kleide aufzutreten,
nur die ersten Verse mit seinem eigenthiimlich verschleierten Organ zu
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sprechen brauchte, um uns alle sagen zu lassen: das ist Hamlet. Die
Illusion, welche die Andern erst kiinstlich zu erwecken hatten und in
dem Widerstrehenden niemals vollkommen erwecken konnten, war die
natiirliche Begleiterin jenes auf Emil Devrient so trefflich passenden
Dichterwortes — ‘eh’ er die Mihe bestand, hat er die Charis erlangt’.
Phelps war, als ich ihn kennen lernte, ein élterer Mann, von stattlicher
Erscheinung, wohl geeignet zur Darstellung eines Othello und Macheth,
aber fiir Hamlet zu breit und schwer, ohne Schwung und jugendliche
Leichtigkeit. Salvini, der zu tief iber seine Kunst nachgedacht, um
nicht seine Schwéchen zu empfinden und sich nicht mehr im Alter Ham-
let’s zu fiihlen, sucht den Mangel aufbrausender jugendlicher Leidenschaft
dadurch zu ersetzen, daB er die ganze Gestalt auf den Triumer, den
melancholischen Philosophen hinausspielt. Ich glaube, er wird damit nur
dem kleineren Stiick von Hamlet gerecht. Zweifellos beruhte die Wirkung,
die der Hamlet des Friuleins Felicita von Vestvali auf den naiven Zu-
schauer ausiibte, der sich selbst der Nachdenklichere, trotz der Abneigung
gegen ihre Coulissenkunststiicke, nicht immer zu entziehen vermochte,
auf ihrer schlanken, vornehm anziehenden Erscheinung, ihrer elastischen
Bewegung, ihrem Organ, in dem es stets wie von einer nervisen Erregung
nachzitternd klang. Ohne dem Charakterspieler die Rolle zu weigern,
wiirde ich, bei annéhernd gleichem Talent, doch dem jugendlichen Helden
und Liebhaber die Vorhand lassen. Wie weit er im charakteristischen
Spiel auch hinter dem ersten zuriickbleiben wird, er hat wenigstens den
Grundton und die Grundfarbe fir den Hamlet.

Die Erscheinung und die Personlichkeit allein thun’s freilich nicht,
das Entscheidende liegt in der Auffassung der Rolle. Und bei dieser
Erwagung tritt fir die schauspielerische Darstellung die Frage: spielt
Hamlet nur den Verriickten oder ist er in gewissen Momenten wirklich
gestorten Sinnes? in den Vordergrund. Denn wéhrend des zweiten und
dritten Aktes, der ersten Scene im vierten Akt, bei dem Zusammentreffen
mit Laertes an Opheliens Grabe ist sein Spiel von diesem Entweder Oder
beherrscht. Einer, der sich nur wahnsinnig stellt, um die Andern zu
betriigen, wird die #uBerlichen Zeichen seines gestorten Sinnes zur Schau
tragen; Garrick’s verwahrloster Anzug, den Lichtenberg beschreibt, be-
zieht sich auf Opheliens Schilderung: ‘mit ganz aufgerissenem Wamms,
kein Hut auf seinem Kopfe, die Strimpfe schmutzig und losgebunden
auf den Knocheln hingend, bleich wie sein Hemde, schlotternd mit den
Knieen’: g0 ist Hamlet in ihr Zimmer getreten. Er wird einen lauern-
den, spihenden Zug haben, sich und seine Umgebung bestindig beob-
achten. Wenn er mit Ophelia redet, wird er sich wiederholt umschauen
oder eine Bewegung machen, um anzudeuten, daB er sich belauscht weiB.
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Ganz anders der Hamlet, den seine angeborene Melancholie, der Tod
seines Vaters, die rasche Heirath seiner Mutter mit seinem Oheim, die
Unsicherheit seiner Stellung an dem neuen Hofe, die Erscheinung des
Geistes, die Rache, die von ihm gefordert wird, zu deren Ausfiihrung er
gleich im ersten Augenblick seinen Arm und seinen Willen zu schwach
empfindet: ‘Schmach und Gram, da8 ich zur Welt sie einzurichten kam!
so viel Angriffe und Stirme auf sein leicht verletzbares Gemiith, seine
erregte Nervositit aus dem Gewohnten gerissen und auf die Grenze
zwischen Leben und Tod, Diesseits und Jenseits getrieben haben. Dieser
Hamlet will den Wahnsinnigen spielen, um zu seinem Zwecke, der Be-
strafung des Konigs, zu gelangen, spielt ihn auch mit der Kraft seines
Geistes Polonius, Gdiildenstern und Rosenkranz, sogar dem Konige gegen-
iiber, in allen Scenen, wo seine Leidenschaft nicht gereizt wird, glicklich
und bleibt seiner Sinne und seiner Vorstellungen Meister. Aber, wenn
er sich selbst und seinen Gedanken iiberlassen ist; wenn er sich von
Ophelien losreift; den Kénig durch das Schauspiel des Mordes iberfiihrt;
wenn ihm der Geist, im Gemach seiner Mutter, erscheint: ‘mein Vater
in leibhaftiger Gestalt!” dann handelt, redet, geberdet er sich nicht wie
ein Zurechnungsfihiger, dann ist der Wahn und die Verstorung Herr
iber ihn geworden. Seine Ahsicht, den Wahnsinnigen zu spielen, wie
seine zeitweilige Verstortheit klingen im fiinften Akte, von seinem Spazier-
gange auf dem Kirchhofe an, in jene tiefe und gefaBte Schwermuth aus,
die uns sein erstes Auftreten, seine ersten Worte als seines Wesens Kern
offenbart haben.

DaB die Melancholie und die Wahnvorstellungen tber den geistig
seiner Umgebung so hoch tiberlegenen, so selbstbewussten Jiingling Macht
gewinnen, die Klarheit seiner Vernunft triiben, sich mit der ihm eigenen
‘Willensschwiiche verbinden, um seine Pline zu durchkreuzen und zu
verzogern: das ist eben Hamlet’s tragisches Greschick. Brutus, der die
Magke des Narren annimmt, um die Tarquinier aus Rom zu vertreiben,
und seinen Zweck erreicht, ist kein tragischer Held; das Verhéngni8volle
fir Hamlet liegt darin, daB er sowohl eine That wie eine Rolle auf sich
ladt, die durchzufiihren fiir seine Gemiithsart und seinen Charakter un-
moglich ist. Einen Schuldigen will er treffen und todtet den unschuldigen
Polonius, zerstort das Leben der Geliebten; den Verriickten will er spie-
len und erliegt dem Wahnsinn. Schade, daB weder Lichtenberg bei
seiner Schilderung der Darstellung des Hamlet durch Garrick, noch Tieck
in seinen Bemerkungen iiber Kemble und Kean auf diesen Punkt aus-
fihrlicher eingegangen sind. An den beiden ‘entgegengesetzten Enden
der Auffassung iber Hamlet's geistigen Zustand bewegten sich unter den
deutschen Schauspielern Friedrich Dettmer und Bogumil Dawison. In
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Dettmer’s Hamlet war keine Spur von Wahnsinn, er stellte sich nur —
und auch das noch in sehr bescheidener und discreter Weise — toll, er
argerte und verspottete die Andern durch seine Reden und nahm ihnen
gegeniiber ein wunderliches Wesen an. Aber im Uebrigen blieb er stets
seiner Sinne und seiner Zunge Meister. Weder in dem Gesprich mit
Ophelia, dem er einen einschmeichelnden elegischen Klang gab, noch in
der Unterredung mit seiner Mutter, wo er die Absicht des Dichters, die
wilde Leidenschaft und die blutige Ironie Hamlet's gar nicht merkte,
stellte er einen Menschen dar, dessen Puls im Fieber geht. Umgekehrt
iibertrieb Dawison, namentlich gegen den Ausgang seiner Laufbahn, das
andere Extrem. Sein Hamlet hatte eine bedenkliche Aehnlichkeit mit
dem Lord Harleigh des franzosischen Schauspiels ‘Sie ist wahnsinnig’,
der einen Arzt zur Heilung seiner Gattin, die er fiir gestort halt, herbei-
ruft, wihrend er selbst am Wahnsinn leidet. Die Wirkung, die er da-
mit in einigen Scenen hervorbrachte, war, wie ich oben schon sagte, eine
auBerordentliche; Niemand, der sie gesehen, wird sie jemals vergessen
konnen; allein der Eindruck wurde auf Kosten der Wahrscheinlichkeit
erzeugt. Unter dem Banne der Darstellung gab man sich freilich keine
Rechenschaft davon. Wére Hamlet ein Wahnsinniger in dem gewohn-
ten Sinne des Worts, so wiirde nach der Schauspielscene, wie sie Dawison
spielte, von zwei Dingen eins erfolgt sein: entweder er hitte den Konig
niedergestoBen oder der Konig héitte ihn als einen Tobstichtigen mit
Recht festnehmen lassen. Da weder das Eine noch das Andere in der
Dichtung geschieht, so muB der Schauspieler, inmitten des leidenschaft-
lichen Ausbruchs, dennoch jene MaBigung bewahren, die der Konigin er-
laubt, mit ihm zu verhandeln. Emil Devrient hat sich die Frage nach
Hamlet's geistiger Krankheit oder Gesundheit wohl kaum je in bestimm-
ter Form gestellt; seiner bestechenden &uBeren Mittel in Erscheinung
und Organ sicher, hiillte er die ganze Gestalt in einen Schleier der
Schwermuth, der die Formen mehr verbarg als hervortreten lieB: von
Anfang zu Ende war er der melancholische Prinz, nichts mehr, aber auch
nichts weniger. Friedrich Haase, der auf der Bithne des Berliner Schau-
spielhauses im Jahre 1869 den Hamlet gespielt hat — eine Rolle, die
fir sein fein und spitz charakterisirendes Talent durchaus nicht paBt —
machte den Prinzen so weit zum Vetter jenes Lord Harleigh, daB er ihn so-
gar das weiBe Taschentuch — ein nothwendiges Requisit fir den Lord —
mit Vorliebe gebrauchen lieB; es war fiir ihn etwas wie das Leitmotiv
der Rolle geworden. Vermoge seiner griiblerischen Natur, die sich schon
in seinem Gange und seiner Haltung ausdriickte, vermochte Ludwig
Dessoir dies Schweben Hamlet's auf der schmalen Scheide zwischen Klar-
heit und Verworrenheit meisterlich zu treffen; er verirrte- sich niemals
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jenseit dieser Grenze, aber er wuBte in dem ergriffenen Zuschauer in
allen leidenschaftlicheren Momenten der Rolle die Sorge und die Furcht
zu erwecken und wach zu halten, in der néchsten Secunde wiirde Hamlet
das mithsam gewahrte Gleichgewicht verlieren. Hitte Dessoir’s Person-
lichkeit waehr der Vorstellung entsprochen, die unsere Phantasie aus der
Dichtung von dem jugendlichen Prinzen schopft, wire sein Organ wehl-
lautender und nicht durch einen gewissen uniberwindlichen heiseren
Klang wie gebunden gewesen; hitte er auf seiner Palette mehr Farben
gebabt; er wiirde, wenn mich die Erinnerung nicht irrefiihrt, dem Ideal
des Hamlet am néchsten gekommen sein. Auch von Edwin Booth, dem
berithmten amerikanischen Hamletspieler, wird die Kunst gerithmt, mit
der er die Gestalt auf der Grenze zwischen Vernunft und Wahnsinn hilt.

Betrachtet man, nach Feststellung dieser beiden Hauptpunkte: der
furstlichen, jugendlichen Erscheinung und Haltung und des gestorten
Nervensystems, die Rolle genauer im Einzelnen, so lassen sich zwei nach
ihrem Inhalt und folglich auch in ihrer Vortragsweise durchaus ver-
schiedene Gruppen von Scenen unterscheiden: die schmerzlich pathe-
tischen: die Monologe, das Gesprich mit Marcellus und Horatio, die Be-
gegnung mit dem Geiste, der Abschied von Ophelia, die Vorginge beim
Schauspiel, die Unterredung mit der Mutter, das Zusammentreffen mit
Laertes bei dem BegribniB Ophelien’s, das Ende; und die einfach con-
versationellen: die Unterhaltung mit Pelonius, mit Rosenkranz und Gilden-
stern im zweiten und dritten Akt, die Unterweisung an die Sehauspieler.
Zweimal gehen diese Scenen aus dem leichten, immer ironisch gefirbten
Ton in den pathetischen wber: als Hamlet von Giildenstern verlangt, er
solle die Flote spielen; als er in Horatio’s Begleitung auf dem Kirchhof
wandelt. Macbeth, Romeo, Riehard IIl., Prinz Heinrick sind aus einem
Ton zu spielen, Hamlet ist auch darin ein zwiespiltiges Wesen, daB er
aus der hoehsten tragischen Erregung i die Form und Weise gewthn-
licher Unterhaltung hintiberspringt. Wohl geht der Zug ironischer Bitter-
keit, die Schadenfreude durch alle seine Reden; da er sich von den Hof-
lingen umlauert, seine Worte und Blicke bewacht weif, gefillt er sich
darin, ihmen verletzende und peinliche Wahrheiten zu sagen, ihnen zu
zeigen, wie sehr er sie durehschaut. Aber er bringt doch seine Verspot-
tungen, seine Spitzen mit ausgesuchter Hoflichkeit, ohne Uebertreibung
des Umgangstones, an den Mann. Hier vor Allem muB der Schauspieler
seine Vornehmheit, die Ueberlegenheit seines Geistes, die Gewandtheit
seines Benehmens offenbaren. 8o gering an Gewicht und Bedeutung,
gegeniiber den pathetischen, diese Scenen erscheinem, so diirfen sie doch
keineswegs leicht genommen werder, etwa nur als Bindestriche, die von
eimem Monolog zum andern, von der Begegnung mit dem Geiste zu dem
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Abschied von Ophelien hintberleiten. Sie dienen nicht nur dazu, Ham-
let’s Versimmung und, wie der Spaziergang auf dem Friedhof, seine
Melancholie und Todessehnsucht zu steigern, sondern entwickeln auch
nach vielen Seiten hin sein Wesen. Wir lernen ihn als einen Freund
und geistreichen Beurtheiler der Schauspielkunst kennen und werfen zu-
gleich einen Blick in sein verbittertes, argwohnisches Gemiith. Je nach
seiner Individualitit wird der Schauspieler entweder den liebenswiirdigen
geistvollen Edelmann oder den bittern und herausforderndeniIroniker betonen.
Emil Devrient gewann durch die ausgesuchte Hoflichkeit seines Betragens,
Dawison iiberraschte durch die Schneidigkeit seines Hohns, Die Weise,
wie Somnenthal und Dettmer mit den Schauspielern verkehren, ihnen
Lehren geben, hat etwas so Natirliches und Lebenswahres, daB diese
Scenen sich in ihrer Darstellung zu Glanzpunkten gestalten, die wich-
tigere Vorginge in den Schatten stellen. Die Gefahr ist dann nahe, daB
die ganze Rolle im Ton der modernen Komédie gespielt wird, daB der
Schauspieler, um im Alltagssinne lebenswahr zu erscheinen, die Figur aus
der idealischen Sphare in die biirgerliche hinabzieht. Ein Irrthum, in
den der sonst so treffliche Dettmer verfiel.

Ueber die Auffassung der pathetischen Scenen gehen die Meinungen
weit auseinander. Ungefihr iibereinstimmend in allen groBen Ziigen sind
die Kiinstler nur in der Darstellung des Schreckens, der Hamlet bei dem
Anblick des Geistes ergreift. So klar und bestimmt hat der Dichter hier
das Entsetzen, den Schauer vor der Geisterwelt, die Verehrung vor dem
Vater, den wilden Schmerz und Zorn iiber das an jenem begangene Ver-
brechen ausgedriickt, daB der Darsteller nicht fehlgreifen kann, nur die
Mittel des Ausdrucks werden nach der Eigenart und dem Talent der Ein-
zelnen verschieden sein. Nach dem Verschwinden des Geistes tritt, nach
meiner Ansicht, bei Hamlet jener wirbelige Zustand, jenes Fieber ein,
worin er sich bis zur Kirchhofsscene befindet, klare Versténdigkeit und
Fieberphantasien wirren durcheinander; indem er den Freunden verkiin-
digt, er werde in Zukunft ,ein wunderliches Wesen anlegen,“ steht er
unter der Gewalt der Aufregung, die ihn des ruhigen Besitzes seiner
Geisteskrifte schon halbwegs beraubt hat; er glaubt noch frei zn sein und
wird schon von dem Dimon fortgetrieben. Ist es nun, bei dieser gei-
stigen Beschaffenheit Hamlet's, richtig, den bekannten Monolog ,Sein oder
Niehtsein“ als eine leidenschaftslose, von allem Aktuellen abgezogene Be-
trachtung iiber Selbstmord und Tod zu sprechen? Nach Garrick's Vor-
gang thun es die meisten Schauspieler, aber schon im Vortrage dieses
ausgezeichneten Darstellers machte der Monolog keineswegs ¢inen bedeu-
tenden Eindruck; Lichtenberg sagt es uns und setzt hinza: ‘und kann ihn
nicht machen” Das Warum iberliBt er dem Leser. Ich glaube indessen,
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daB sich die Wirkung recht wohl erhohen laB8t, der Schauspieler muB
nur die Verse nicht als ein Philosoph, sondern als ein bis in die Tiefen
seines Wesens erschiitterter Mensch sprechen, der in der That mit dem
Gedanken des Selbstmords ringt. Dawison hat es einmal versucht, den
Monolog mit dem Dolch in der Hand zu sprechen. Das ging offenbar
zu weit, aber es ist ebenso falsch und véllig eindruckslos, wenn der Schau-
spieler langsamen Schritt’s, mit sinnender Miene, vom Hintergrunde oder
aus der Coulisse her zum Souffleurkasten schreitet, eine — ich mdchte
sagen metaphysische Stellung annimmt und mit leisem und doch getra-
genem Ton zu dociren anfingt: ‘Sein oder Nichtsein.’ Nein, der Zu-
schauer muB dem auftretenden Hamlet die innere Erregung ansehen,
muf sie aus dem vibrirenden Ton seiner Stimme héren — eine Erregung,
die bis zu dem Augenblick, wo der Gedanke ‘Vielleicht auch triumen!
in ihm aufblitzt, stark und stirker fortschwingt und erst von diesen
Worten an sich allmahlich mildert, bis sie in die Betrachtung ‘Unter-
nehmungen voll Mark und Nachdruck, durch diese Riicksicht aus der
Bahn gelenkt, verlieren so der Handlung Namen’ schwermiithig und that-
los ausklingt. Der Monolog ist keine in die Rolle hineingeschobene dich-
terisch-philosophische Betrachtung, sondern eine Selbstoffenbarung Ham-
let’s: ein leidenschaftlicher Anlauf, der in Melancholie und Resignation
endet, genau, wie all’ sein Thun und Treiben. Die nicht geringe Schwie-
rigkeit des leidenschaftlichen Auftretens, dazu die Verletzung der Tradition,
die innerhalb der Schauspielerkreise eine viel groBere Verehrung und Be-
achtung genieBt, als der drauBen Stehende annimmt, verhindert die
Kiinstler diese Neuerung zu wagen. In der alten Weise vorgetragen
kann der Monolog nur als ein Declamationsstiick angesehen werden und
als solches keine besondere Wirkung hervorbringen; ganz anders, wenn
Hamlet's tiefste Empfindung ihn beseelte und ihn zu einem nothwendigen
Moment seiner Entwickelung machte. Die sich unmittelbar daran an-
schlieBende Scene mit Ophelia ist durchtrinkt mit schmerzlichem Gefiihl.
Sie einzig und allein auf den bitteren, rauhen und herben Ton zu stimmen,
sie zur Hilfte auf die vermutheten Lauscher, den Konig und Polonius
hin, mit Vorkehrung des verstellten Wahnsinns, zu spielen scheint mir
ihren Gehalt keineswegs zu erschopfen. Wohl ahnt Hamlet den Konig
und Opheliens Vater in der Nahe und weiB, daB er auf seiner Huth sein
muB, und dieser Gedanke; 'da8 ihm hier, wenn auch halb unbewuBt von
der Geliebten, eine Falle gestellt werde, scharft die Bitterkeit seiner Zunge,
spornt seinen Zorn gegen'-die Unbestindigkeit und Falschheit des Weibes,
aber zugleich ergreiftiilin’doch auch bei dem Anblick der Geliebten die
wehmiithige Empfindung an die gliickliche Zeit ihrer Liebe, die er weg-
geloscht hat von der Tafel der Erinnerung; die Nothwendigkeit der Ent-
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sagung, um ungetheilt und unbeirrt seinem Rachewerk leben zu konnen;
die herzkrinkende Moglichkeit, daB sie einem Andern angehoren kénne.
‘Geh in ein Kloster!” sagt er und preft darin seinen Schmerz {iber seine
Trennung von ihr, sein Verzichten auf ihre Liebe und die Forderung,
daB sie wie fiir ihm so fir die Welt sterben solle, zusammen. Ein herz-
brechendes Wort fiir ihn wie fiir sie, worin sich das Weh, aber auch die
Eigensucht seiner Liebe ausdriickt. Je bewegter, je warmer im Ton der
Schauspieler diesen Auftritt spielt, um so eher wird er die Absicht des
Dichters erreichen. Das Liebenswerthe in und an Hamlet muB hier auch
fur den kéltesten Zuschauer zum Durchbruch kommen; nicht nur Opheliens
Klage um den Verlust eines solchen Geliebten, um die Zerstorung eines
so edlen Geistes, soll uns betritben und rithren, auch Hamlet's Loos, der
sein Theuerstes opfert, um der feierlich gelobten Pflicht sein Sein und
Denken ausschlieflich zu widmen, soll uns erschiittern. Von allen Ham-
letspielern, die ich gesehen, hat Keiner diese Scene wahrer, ergreifender,
bedeutsamer gespielt, als Joseph Wagner: er hat im Jahre 1848 den
Hamlet viermal, im Jahre 1849 dreimal in Berlin und dann viele Jahre
hindurch im Burgtheater zu Wien dargestellt. Er legte seine ganze Kraft
in diesen Auftritt, wir empfanden, wie sein Herz bei dem Abschied von
Ophelien brach. Bildet im Anfang die Begegnung mit dem Geiste den
Hohepunkt, zu dem der Darsteller hinstreben muB, so ist die Scene mit
Ophelia im Verein mit dem Monolog im Verlauf der Handlung der zweite
Hohepunkt der Darstellung. '

Zu haufig wird sie vernachlassigt, weil der Kinstler seine Energie
fir die Schauspielscene aufbewahren will, die ja an die Kunst seines
Spiels, die Gelenkigkeit seiner Glieder, an die stumme Sprache seiner
Mienen und Geberden bedeutende Anforderungen stellt. Die Anordnung
ist im GroBen und Ganzen iiberall dieselbe: Hamlet zu Ophelien’s FiiBen
liegend, Horatio hinter ihrem Sessel stehend, ihnen gegeniiber der Konig,
die Konigin, Polonius sitzend. Je weiter das Schauspiel vorriickt, desto
heftiger wird Hamlet's Rede, desto unruhiger und gestorter sein Betragen.
Seine Aufmerksamkeit ist zwischen den Schauspielern und dem Konig
getheilt; mit fieberhafter Spannung verfolgt er die Zeichen der wachsenden
Gewissensangst des Konigs; er riickt ihm immer niher, als wolle er ihn
zum Gestéindnif seines Verbrechens zwingen, ihm den Degen in den Leib
stoBen. Da bricht der Konig auf, im selben Augenblicke ist Hamlet auf
den FiBen, er begleitet schreiend und lachend den Konig bis an die
Coulisse, er ist auBer sich. Die Versuchung hier in allzu grellen Farben
aufzutragen, liegt zu nahe, als daB nicht die Kinstler ihr verfallen soll-
ten. Aber die Betrachtung muB ihre Leidenschaft méaBigen, daB Hamlet

keineswegs entschlossen ist, bis zum AeuBersten vorzuschreiten, daB ihm
Jahrbueh XVI. 22
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das Schauspiel nur dazu dienen soll, GewiBheit tiber die Schuld des Konigs
zu erlangen; darum ist auch sein erstes Wort, als er wieder zur Besinnung
gekommen: ‘O lieber Horatio, ich wette Tausende auf das Wort des
Geistes” Nur auf Augenblicke ist er auler sich. Wie die Situation
hier zur Uebertreibung des Zornes und der Raserei, so verleitet die Scene
mit der Mutter den Darsteller oft zu einer Uebertreibung nach der ent-
gegengesetzten Richtung in das Weichliche und Sentimentale hinein, ‘Nur
reden will ich Dolche, keine brauchen!” sagt Hamlet, als er sich zu der
Unterredung mit der Mutter aufmacht. Alles was nun im Gemache der
Kénigin geschieht, die Ermordung des Polonius, die Erscheinung des Geistes,
die Reue Gertrud’'s, Alles was gesprochen wird, hat einen so disteren
tragischen Charakter, daB von weichlicher Rithrung keine Spur sich zei-
gen darf. Etwa, daB Hamlet seiner Mutter beim Abschiede die Hand
kiiBt, sie zértlich umarmt oder vor ihr niederkniet! Wohl regt sich mach
der Ermahnung des Geistes, nachdem sich Hamlet's Wahnsinn ausgetobt,
in seiner Seele ein milderes Gefiihl, seine Worte werden sanfter, durch
alle Bitterkeiten und Scheltreden bricht die Liehe des Sohnes zur Mutter
durch, aber das Ganze bleibt im strengen Stil. Herzenszerknirschung
tritt ein, kein weibischer ThrinenfluB. Denn unmittelbar vor dem Ab-.
schied schligt Hamlet's Stimmung wieder um; er ridth der Mutter in
ironischer Bosheit ‘den ganzen Handel an den Tag zu bringen,’ erst als
sie darauf erwiedert: ‘Sei du gewiB, wenn Worte Athem sind und Athem
Leben ist, hab’ ich kein Leben, das auszuathmen, was du mir gesagt,
trennt er sich mit einem zweimaligen: ‘Nun gute Nacht, Mutter! von
ihr. 'Wie beim Abschied von Ophelien, ist er tragisch, nicht sentimental.
Zu den schonsten Momenten in Sonnenthal’s Darstellung des Hamlet
gehort diese Scene; seine Zunge heilt die Wunden nicht, die sie sehlagt,
allein sie traufelt einen Tropfen Balsam hinein. Seine Geberde, seine
Haltung bleiben immer wiirdig, heroisch; man sieht es ihm an, wie sein
Richeramt mit seiner Liebe zur Mutter in ihm kidmpft, er vergiebt ihr
nicht, aber er scheidet versohmlicher, als er gekommen, von ihr. Dies
scheint mir der richtige, der vom Dichter gewollte SchluB.

Von diesem Schluf des dritten Aufzugs an bietet die Rolle des
Hamlet keinem bedeutenderen und geiibteren Schauspieler ernste Schwierig-
keiten mehr. In dem kurzen Gespriiche des Prinzen mit dem Konig, im
Anfang des vierten Aktes, herrscht die bissige, herausfordernde Ironie vor,
worin sich Hamlet seinem Oheim gegeniiber gefillt; der Monolog, bei dem
Voriiberziehen der Truppen des Fortinbras, wie wichtig er auch fir die
ErkenntniB von Hamlet's Charakfer, seiner Feigheit und Trigheit ist,
unterscheidet sich fiir den Vortrag kaum von dem Monologe, in dem sich
Hamlet nach der Declamation des Schauspielers vom rauhen Pyrrhus zur
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That spornt. Der Ausruf: ‘O welch’ ein Schurk’ und niedrer Sklav bin
ich! wiederholt sich hier in der Frage: ‘Wie steh’ denn ich, den seines
Vaters Mord, der Mutter Schande, Antriebe der Vernunft und des Ge-
blits, den nichts erweckt?” und in dem SchluBsatz: ‘O von Stund’ an
trachtet nach Blut Gedanken oder seid verachtet” Eine bedeutende
Wirkung, wie etwa durch den SchluBmonolog des zweiten Aktes, ist nicht
damit zu erzielen; so tief ist der Zuschauer schon in die Willensschwéche
Hamlet’s eingedrungen, um von seinen groSen Worten nichts mehr zu
erwarten. Im fiinften Aufzuge stehen in Hinsicht auf den theatralischen
Effect der Zusammensto8 zwischen Hamlet und Laertes an Opheliens
Grabe und die Fechtscene obenan. Zu dem letzten Auftritt ist zuerst
und zuletzt die ansprechende Personlichkeit erforderlich, wie ich sie oben
schilderte; Gewandtheit, Kraft, Fechterkunst miissen sich mit fiirstlicher
Jugend und Haltung verbinden, wo eine dieser Eigenschaften vermift
wird, tritt keine volle Wirkung ein. Den Wechsel der Rapiere wiirde
ich, nach der Angabe des Dichters, in der Hitze des Gefechts sich voll-
zichen lassen, so, daB Hamlet, als er sich getroffen fiihlt, dem Laertes
die Waffe entreift und ihm dafiir die seine anbietet. Denn daf Laertes
freiwillig das vergiftete Rapier aus der Hand lassen wird, ist nicht denkbar.
Die Worte Hamlet's ‘Hier, morderischer, blutschéinderischer, verruchter
Déne! Trink’ diesen Trank aus! fithrte Kemble wirklich aus: ‘nachdem
er den Konig erstochen hat’, berichtet Tieck, ‘setzt er ihm den vergifteten
Kelch an den Mund und zwingt ihn noch sterbend, davon zu trinken,
welches ich’, fihrt Tieck fort, ‘fiir richtig halte.” Die Richtigkeit gebe ich
gern zu, aber den Eindruck der Handlung, wie ich sie wenigstens von
Rossi dargestellt sah, der den Trank dem zusammengebrochenen Konig
in den offenen Mund gieBt, war nichts weniger als schon. Vielleicht
geniigt es, wenn Hamlet den Becher gegen den auf den Tod getroffenen
Konig schiittelt, der ihm unter den Héinden stirbt.

In Berlin wurde Hamlet zum ersten Male am 17. December 1777
gespielt, am hundertsten Jahrestage dieses Ereignisses fand auf der Biihne
des Schauspielhauses (17. December 1877) die zweihundertachtundsicben-
zigste Auffilhrung des Trauerspieles statt. Die hervorragenden Schau-
spieler, die hier nach einander zu wiederholten Malen den Prinzen dar-
gestellt haben, sind folgende: Brockmann (12 mal), Schroder (8 mal),
Czechtitzky (vom Jahre 1782 bis zum Jahre 1795 27 mal), Fleck (3 mal),
Beschort (von 1796—1803 16 mal), Bethmann (10 mal), P. A. Wolff (von
1816 — 1827 19 mal), Kriiger (von 1822 — 1835 22 mal), Rott (3 mal),
Ludwig Léwe (1838 2 mal), Eduard Devrient (4 mal), Emil Devrient
(2 mal), Carl Devrient (2 mal), Hendrichs (seit 1846—1855 4 mal); Joseph

Wagner (1848 und 1849 7 mal), Dessoir (von 1847 —1867 57 mal),
22
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Dawison (1855 und 1865 3 mal), Berndal (von 1857 —1874 25 mal),
Friedrich Haase (1869 1 mal), Ludwig (1877 17 mal, 1878 3 mal, 1879
5 mal). Von den Kiinstlern, die ich selber seit 1845 auf dieser Biihne
gesehen, blieben Hendrichs, Berndal, Haase, jeder auf seiner Seite, gleich-
weit von der wahrhaftigen Verkorperung des Danenprinzen entfernt. Die
groBen Vorziige Hendrichs’, seine stattliche und gewinnende Erscheinung,
der Adel seines Ganges und seiner Bewegungen, der melodische Wohl-
klang seines Organs kamen gegen seine Schwichen: die geringe Schirfe
geiner Auseinandersetzung, das Unvermigen, der Rolle geistiz Herr zu
werden, nicht auf; er gab es denn auch, mit dem feinen kiinstlerischen
Instinct, der ihn auszeichnete, bald auf, sie im Wettkampf mit Dessoir
zu spielen. Berndal, der sie linger und hartnickiger bewahrt, brachte
nur das rhetorische Element in ihr zur Geltung, bis zu Hamlet's Wesen
drang er nicht vor. Der Natur seines Talents nach zerpfliickte Friedrich
Haase die Rolle in lauter Stiicke und Stickchen und verwandelte den
heroischen Prinzen in einen bloden Hans den Triumer in verschwimmenden
Formen und Farben: der in seiner Art so groBe und so eigenthiimliche
Kiinstler hat es jedoch auch mit einer einmaligen Verirrung gut sein
lassen. Maximilian Ludwig spielt seit dem 14. Februar 1877 mit all-
gemeinem Beifall den Prinzen; fiithrt er uns nicht den ganzen Hamlet
vor, so bringt er doch viel des Erfreulichen und Bedeutenden, was die
Vergleichung mit seinen genialischen Vorgéngern Emil Devrient, Dessoir,
Dawison recht wohl aushalt. Im Allgemeinen néhert sich die Gestalt,
die er hinstellt, der Devrient'schen; im glicklichen Spiel verkdrpert er
uns den jungen Fiirsten, den sinnenden Triumer. Die Tiefe Hamlet's,
die Dessoir nach der melancholischen, Dawison nach der satirischen und
wahnverwirrten Seite hin gleichsam ausschopften, wird freilich nur eben
gestreift, aber das Bild ist riihrend, an manchen Stellen ergreifend. Der
Kiinstler hat den Ton, die Haltung, die schnellen Uebergiinge der Stim-
mung und der Rede, die Hamlet eigenthiimlich sind, um unsere Theil-
nahme zu gewinnen und festzuhalten. Vor Sonnenthal, der ihm als
Kiinstler tberlegen ist, hat er den Reiz der Jugend, vor Ludwig Barnay,
der weniger Shakespeare’s Hamlet als seine virtuosen Phantasien iiber
oder zu Hamlet spielt, die grissere Gewissenhaftigkeit gegen den Dichter
und die Schlichtheit und Verstindlichkeit der Auffassung voraus.

Ich will diese Bemerkungen mit der Schilderung der Darstellung be-
schliefen, die zwei ausgezeichnete italienische Schauspieler von Hamlet
gaben. Ernesto Rossi, der sich dem Berliner Publicum schon als Othello
ebenso vortheilhaft wie eigenartig bekannt gemacht, spielte am 23. April 1874
auf der Biihne des Victoria-Theaters in Berlin zum ersten Male den Hamlet.
Amleto Principe di Danimarea, sagte der Zettel, in 6 Akten und 10 Bildern.
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Adolf Stahr, der im Herbste 1866 in Florenz diese Hamlet-Bearbeitung
darstellen sah, bemerkt dariiber: ‘DaB Shakespeare’s Dichtung fiir uns
in dieser Sprache und Darstellung immer etwas Fremdartiges, Ungehoriges
behalten werde.’ Ein Eindruck, der auech der meinige ist. Als Ueber-
setzer der Dichtung nennt Stahr Rusconi. So weit man es nach einer
Bithnenauffiihrung beurtheilen kann, ist die Uebersetzung geschickt, aber
die italienische Sprache selbst erweist sich als ungeeignet, den markigen,
zuweilen dunklen Ausdruck Shakespeare’s in gleicher Tiefe, Bedeutsamkeit
und Kiirze wiederzugeben. Die italienische Einrichtung ist folgende: im
. ersten Akte folgen die Scenen einander wie im Original, nur die Scene
zwischen Hamlet und dem Geist hat eine Aenderung erfahren. Hamlet
folgt nicht dem Geiste zu jener schreckensvollen Klippe, die iber dem
Meer hingt, sondern heiBt seine Gefahrten sich entfernen und bleibt allein
mit dem Geiste auf der SchloBterrasse. Der bedeutungsvolle Moment,
wie Hamlet dem voranschreitenden Geiste nachgeht, fillt somit fir den
italienischen Schauspieler fort. Aus dem folgenden Auftritt Hamlet’s mit
Horatio und Marcellus ist Alles gestrichen, was auf seine Verstortheit,
auf die Absicht, den Narren zu spielen, hindeutet; mit dem Ruf der beiden
Krieger: ‘wir schworen!’ schlieBt der Akt. Die so bezeichnenden Verse:
‘Die Zeit ist aus den Fugen; Schmach und Gram,
DaB ich zur Welt, sie cinzurichten, kam
werden von Rossi nicht gesprochen. Der zweite Akt beginnt mit der
Scene zwischen dem Konig, der Konigin und Polonius und setzt sich dann
wie im Original fort. In die Schauspielerscene, die hinsichtlich der
Recitation von Priamus’ und Hekuba's Ende sehr gekiirzt ist, hat der
Bearbeiter die Bemerkungen und Anordnungen Hamlet’'s, wie die Schau-
spieler sich zu benehmen und zu spielen hitten, aus dem dritten Akt des
Originals verflochten. Nach dem Abgang der Schauspieler hélt Hamlet
nicht den Monolog: ‘O welch’ ein Schurk’ und nied’rer Sklav’ bin ich!
sondern ginzlich unmotivirt den Monolog: ‘Sein oder Nichtsein.’” Daran
schlieBt sich die Scene mit Ophelia aus dem dritten Akt; mj Aus-
rufe Hamlet's: ‘Geh in ein Kloster!” fillt der Vorhang. Der dritte Akt
enthalt nach einander: das Schauspiel, die Scene mit der Flite, das Gebet
des Konigs, das Gesprich Hamlet's mit seiner Mutter, auch dieses mit
einer herzkrinkenden Umiinderung. Nicht mit dem Beginn der Aus-
sohnung zwischen Mutter und Sohn, nicht mit dem tragisch ergreifenden
‘Gute Nacht, Mutter!” schlieBt die Sceme, sondern mit der boshaften,
ungeheuerlichen Aufforderung Hamlet’s: die Mutter mige gleich zum
Konige eilen und ihn, ihren einzigen Sohn, verrathen. Zu Anfang des
vierten Akts bricht Hamlet nach England auf; in dem Kénigspalast spielen
sich wie im Original nacheinander der Aufstand des Laertes, sein Biindni8
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mit dem Konige Claudius zum Untergang Hamlet’s, Ophelia’s Wahnsinn
und Tod ab. Der fiinfte Akt spielt auf dem Kirchhofe, es tritt nur ein
Todtengriber auf. Der sechste Akt wird ganz von der Fechtscene und
dem Ausgang der Hauptfiguren eingenommen. Der SchluB ist wirksam;
unter den rauschenden Klingen kriegerischer Musik, die hinter der Scene
den Einzug des Fortinbras verkiindigt, stirbt Hamlet mit den Worten:
‘Der Rest ist ewiges Schweigen.’

Ernesto Rossi’s Hamlet ist eine interessante, stellenweise iiberraschende
Leistung. Der Kiinstler ist noch von jugendlicher Frische, gewands, lebhaft,
ein vortrefflicher Fechter, von natirlichem Anstande. Aber in zwei Haupt-
punkten greift er fehl: er giebt der Gestalt anfinglich einen so sentimen-
talen und weichmiithigen Ausdruck, daf die Ironie, die #bersprudelnde
Verachtung gegen ‘das ganze Treiben dieser Welt,” der sich aufbdumende
Stolz des Prinzen gar nicht hervortreten konnen, und springt im Verlauf
der Handlung aus dieser duldenden Sentimentalitdt in die Leidenschaft
eines Wahnsinnigen beinahe unvermittelt hintiber. Wo wir in der Scene
mit Ophelia die Liebe horen wollen — die Liebe, die entsagen muf und
doch zu selbstsiichtig ist, um frei und groB entsagen zu kénnen — sehen
wir nur einen Tollen vor ums. Meisterhaft ist Rossi's Mienenspiel, die
natirliche, bewegte Geberdensprache, die gute Maske, die Plastik der
Stellungen. Das ist-ein Ritter, ein Prinz, sagen wir; jede Bewegung ent-
spricht der Wahrheit und ist — von einigen Uebertreibungen, die aber
vielleicht nur unseren nordischen Augen als solche erscheinen, abgesehen —
schén. Nach dieser Richtung des Plastischen hin ist die Fechtscene voll-
kommen und bewunderungswiirdig in ihrer Art. Die einst so hochbe-
rithmte italienische Fechtkunst des 16. Jahrhunderts kommt hier zur Er-
scheinung und zu Ehren. Der Wechsel der Rapiere zwischen Hamlet
und Laertes vollzieht sich unter Rossi's Hand — der, sich verwundet
fithlend, Laertes die Waffe entringt und ihm zugleich die seine aufdringt —
so blitzschnell, so natiirlich, daB wir uns fragen: wie konnten wir nur
an der Wahrscheinlichkeit des Vorganges — daB nimlich Laertes die
vergiftete Waffe aus der Hand lassen wird — zweifeln! TUnd Alles in
dieser Scene ist trefflich und charakteristisch: das Ergreifen des Rapiers,
der GruB gegen den Konig und die Konigin, das Zuriickweisen des Bechers.
Daf Hamlet dem sterbenden Konig auch noch den Gifttrank in den Mund
gieBt, erwahnte ich schon. Zu den gelungenen Scenen ist ferner der An-
fang des Gespréehs mit der Mutter zu rechnen. Die Wuth, der Ingrimm,
die Hamlet bei dem Anblick seines Oheims, im Medaillonbilde am Halse
der Konigin, ergreifen und in den wildesten Versen: ,ein Hanswurst von
Konig, ein Beutelschneider von Gewalt und Reich, der weg vom Sims die
reiche Krone stahl und in die Tasche steckte — sich austoben, ver-
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stirkte Rossi durch Miene und Geberde auf's AeuBerste, er machte, ganz
auBer sich und in der Gewalt der Tollheit, die Bewegung des heimlichen
Stehlens und in die Tasche Steckens. Es gab da einen Aufschrei des
Hasses, einen Ausdruck des Damonischen, der erschiitternd wirkte. In
meinem Gefiihl verdarb er sich freilich gleich darauf den Eindruek, in-
dem er, nicht} gebindigt durch das Wort der Mutter, — ‘Halt inne!
ruft sie ihm zu — ihr das Medaillon vom Halse reift und es zwei- drei-
mal mit den FibBen zertritt. Den Monolog ‘Sein oder Nichtsein’ sprach
er ein wenig kiinstlich, rhetorisch, mit griiblerischem Ausdruck, ohne die
leiseste Regung der Leidenschaft. Wenn er im ersten Akte von Horatio
die Kunde von der Erscheinung des Geistes erhilt, wenn er im dritten
Akt, zu Ophelien’s FiiBen liegend, den Konig belauert — das Spiel mit
Ophelien’s Facher ist gerade so ausgekliigelt wie das Abstiuben von Yorick's
Schédel mit einem Battisttaschentuch — hat Rossi, im ersten Falle in
der Ausmalung des Erstaunens, im zweiten in der Spannung und Erregung
seines Wesens das Richtige getroffen. Verfehlt schien mir die Begegnung
mit dem Geiste und die Scene mit dem Todtengraber. Den ersten Auf-
tritt spielt Rossi ohne jede tiefere Ergriffenheit, ohne die geringste An-
deutung, dab hier die Ursache fiir die weitere Entwickelung des Charakters
liegt; die zweite in einem weinerlichen Ton, in einem langsam hinschmach-
tenden Tempo. Von dem tragischen Humor, von der Weltironie, die hier
in Hamlet’s Reden, in dem Gegensatz ihrer Bedeutsamkeit zu der Alltags-
prosa des Todtengribers steckt, kein Hauch. Nur miBig gliickten die
Grespriiche mit Polonius, mit Rosenkranz und Gildenstern, die Declamation
vom rauhen Pyrrhus im zweiten Akte, es ist eben nicht mdglich, diese
Scene als ein Sinngestorter zu spielen. Wie hier zu toll, war Rossi am
SchluB der Schauspielscene zu zahm und zu matt; Shakespeare’s Hamlet ist
wie auBer Rand und Band, er singt, er schreit, er stirzt dem Konige nach
— Rossi sinkt bei dem Abgang des Konigs gebrochen in einen Sessel
zusammen. Mit einem Worte: eine interessante, aber seltsame Darstellung,
meisterlich in Allem, was das Spiel als Spiel im weitesten Sinne des Worts
betrifft, aber sich auch mit diesem begniigend. Was Rossi im Grunde dar-
stellte, war nicht der dinische Hamlet, sondern der italienische, melancho-
lische, briitende Verschwirer der Renaissance, der, durch einen Usurpator
um sein Recht gebracht, sich des Machtigen zu entledigen sucht.
Einheitlicher, kiinstlerischer faBte Tommaso Salvini die Rolle des
Hamlet auf und fiihrte sie stilvoller und reiner durch: stilvoller, aber
auch blutloser, Salvini spielte am 19. Mai 1877 auf der Biihne des
Friedrich-Wilhelmstidtischen Theaters in Berlin den Hamlet. Das Schau-
spiel begann hier mit der zweiten Scene des Originals. Es treten auf
Konig und Konigin, Polonius und Laertes, Hofherren und Hofdamen.
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Erst nachdem der Konig dem Laertes die ErlaubniB zu seiner Reise nach
Frankreich gegeben hat, erscheint Hamlet. Salvini triigt sich einfach in
schwarzer Kleidung, mit einer breiten Goldkette um den Hals; er ist
barhaupt, neigt sich griBend dem Konigspaar und kiiBt seiner Mutter
die Hand. Darauf beginnt das Gesprich zwischen ihm, Claudius und
Gertrud. Wenn sich dann der Hof entfernt hat, hialt Hamlet seinen
ersten Monolog: ‘O schmolze doch dies allzufeste Fleisch!” Wihrend
desselben und im Verlauf seiner Unterredung mit Horatio und Marcellus
bleibt Salvini aufrecht stehen, nur selten den Platz wechselnd, niemals
sich setzend. Die zweite Scene spielt im Hanse des Polonius, ziemlich
getreu nach dem Original. Darauf folgt der Auftritt mit dem Geist.
Hamlet ist jetzt in einen schwarzen Mantel gehiillt und trigt ein Barett
auf dem Haupte. Die Worte: ‘Mein Schicksal ruft und macht die kleinste
Ader dieses Leibes so fest wie Sehnen des Nemeer Lowen! spricht er
wohl leidenschaftlich aber nicht entfernt mit dem Sturm und Drang, den
wir bei dieser Stelle in den deutschen Hamletspielern erschiitternd aus-
brechen sehen. Er reift sich auch nicht von den Freunden, die ihn fest-
zuhalten suchen, ungestiim los, noch weniger zieht er das Schwert — mit
einer schnellen Bewegung hat er sich von ihnen befreit und folgt nun
dem Geiste mit langsam feierlichem Schritte. In der néchsten Scene steht
er im Hintergrund, einige Stufen héher als der Geist, der im Vorder-
grunde links vom Zuschauer an der ersten Coulisse Posto faBt. Auch
hier bleibt Salvini aufrecht, er fallt nicht auf die Knie, um die Erzihlung
und das Gebot des Geistes zu vernehmen. Als dann, nach dem Ver-
schwinden des Geistes, Horatio und Marcellus hineinstiirmen, ihn mit
Fragen bestirmend, sagt Hamlet nur: was geschehen, ist ein furchtbar
Schreckliches, ich kann es euch nicht sagen, aber schwort auf mein Schwert,
nie bekannt zu machen, was ihr die Nacht gesehen. Darauf schworen sie,
nur zweimal 148t der Geist unter der Erde seinen schauerlichen Ruf ver-
nehmen. Nach dem Schwur fallt der Vorhang. Ich gestehe offen, daB
ein Hamlet, der nicht sagt: ‘Es lebt kein Schurk’ im ganzen Danemark,
der nicht ein ausgemachter Bube wire! der nicht ausruft: ‘Schreibtafel
her! Ich muB mir’s niederschreiben! der den Akt nicht mit den sein
ganzes Wesen und die Tragodie umschlieBenden Versen endet: ‘Die Zeit
ist aus den Fugen; Schmach und Gram, da8 ich zur Welt, sie einzurichten,
kam?! fiir mich nur der Schatten Hamlet’s ist. Und schattenhaft spielt
ihn aunch Salvini. Er spricht ohne Feuer, gebrochen und leise, mit langen
Kunstpausen innerhalb der Rede.

Der zweite Aufzug fangt mit der zweiten Scene im Original an und
dehnt sich, mit manchen Kiirzungen im Einzelnen, bis zum SchluB der
zweiten Scene des dritten Aktes aus; seine Hauptbestandtheile sind Hamlet’s
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Gespriche mit Polonius, Rosenkranz und Giildernstern, mit den Schau-
spielern, die beiden Monologe: ‘O welch’ ein Sechurk’ und nied’rer Sklav’
bin ich’ und ‘Sein oder Nichtsein’, endlich der Abschied von Ophelia.
Wie im ersten Aufzug Salvini’s Hamlet ohne Feuer, ist er im zweiten
ohne ironische Bitterkeit. Weder ein erheuchelter noch ein wirklicher
Wahnsinn. Immer eine vornehme Haltung und das hoflichste Benehmen;
nur daB er bei den Worten ‘die Rede soll mit Eurem Bart zum Barbier!’
Polonius in den weiBen Bart greift, will mir fiir einen- solchen Pfinzen
nicht gefallen; alle Betonungen sind richtig, fein und durchdacht, auch
nicht chne Pointe, nur schade, da die Spitze stumpf ist. Selbst der Aus-
bruch des erregtesten Gefiithls in dem Monologe, der in unserem Hamlet-
Text den zweiten Akt beschlieBt und der die stirkste Aufstachelung ist,
mit der Hamlet seinen schwankenden Willen zur That fortzureiBen sucht,
bringt Salvini nur wenig aus seiner gehaltenen Ruhe. Darum tritt auch
der Umschwung in dem Monolog von dem gesteigerten Rachegefiihl zu
dem reflectirenden Zweifel: ‘Frisch an’s Werk mein Kopf! Hum! Hum!
und dann weiter: ‘Der Geist, den ich gesehen, kann ein Teufel sein’ —
nicht scharf genug hervor. Das Selbstgesprich ‘Sein oder Nichtsein’
spricht Salvini ernst {iberlegend, ganz in Betrachtung versunken, mit
kurzen Schritten hin- und hergehend; scharf werden die Worte: ‘Sterben
— schlafen — vielleicht auch triumen! hervorgehoben und von einander
unterschieden, dann verweilt der Kiinstler mit besonderer Betonung bei
den Versen: ‘Das ist die Riicksicht, die Elend 18t zu hohen Jahren
kommen. Denn wer ertriig’ der Zeiten Spott und GeiBel, des Micht'gen
Druck, des Stolzen MiShandlungen, verschméhter Liebe Pein, des Rechtes
Aufschub, den Uebermuth der Aemter und die Schmach, die Unwerth
schweigendem Verdienst erweist, wenn er sich selbst in Ruhstand setzen
kinnte, mit einer Nadel bloB?" Die Nadel oder der Pfriem des Originals
ist in der italienischen Uebersetzung ein Stilet geworden und Salvini macht
in seiner Rede bei dieser Stelle die Bewegung eines Mannes, der sich den
Dolch in die Brust stoBt. Das Gesprich mit Ophelien ist in seiner Auf-
fassung ganz und gar durch die Ueberzeugung beeinfluBt, das der Konig
und Polonius es belauschen, Einzelnes ist hier von groSer Schonheit und
Wahrheit: aber an Joseph Wagner reicht der Italiener nicht entfernt
heran. Im Allgemeinen herrscht auch im zweiten Akt die Kunstpause
bedenklich vor, die Darstellung hat etwas feierlich Abgemessenes.

Den dritten Akt nehmen die drei Auftritte: des Schauspiels, des
Gebets des Konigs und der Unterredung Hamlet’s mit seiner Mutter ein.
Die Biihne ist hei den Italienern nicht im Hintergrunde, sondern an der
Seite aufgeschlagen: nicht gliicklich, denn statt dem Konige gegeniiber,
liegt Hamlet nun in derselben Richtung mit ihm und muB, um ihn zu
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beobachten, sich bestindig iiber Ophelien’s Knie vorbeugen. Diese An-
ordnung wird dadurch noch verfehlter, daB Horatio nicht hinter Hamlet
und Ophelia, sondern ihnen gegeniiber an die Schaubiihne gelehnt da-
steht, der Konig und die Konigin auf einer erhohten Estrade sitzen.
Salvini richtet seine Bemerkungen iiber die Schauspielkunst nicht an
‘einige Schauspieler,” wie es im Text heiBt, sondern an einen einzigen:
es braucht nicht gesagt zu werden, daB der Kiinstler hier vortrefflich ist,
Filigtanarbeit ersten Ranges. Er hat dabei und behalt auch wihrend der
Vorstellung einige beschriebene Blitter in der Hand — man kann sie
fir das Textbuch des Stiickes oder fir das Manuscript der Verse nehmen,
die er dem Schauspieler zum Recitiren gegeben — und blickt bald in die
Papiere, bald auf das Antlitz des Konigs. Wenn der Konig aufbricht,
wirft. er mit einem wilden Schrei — es ist der einzige, den er im Ver-
laufe des Stickes ausstoBt — die Blatter in die Luft. Fein und geistreich,
jedoch ohne das Zittern und Schwingen der Nerven, spielt er dann die
Scene mit der Flote, unterhidlt er sich mit Polonius iber die Wolke.
Ungeschickt ist wieder die Betscene des Konigs eingerichtet; vorn links
steht der Betschemel des Konigs, von rechts her tritt Salvini auf, zieht
sein Schwert, hilt seinen Monolog und geht dann wieder, statt an dem
Konig voriberzuschleichen, in die rechte Coulisse zuriick: man weif im
Grunde nicht, warum er gekommen ist. Wenn Hamlet in der Scene
mit der Mutter ruft: ‘Seht hier, auf dies Gemilde und auf dies! so
zeigh Salvini in die leere Luft, als wiren die beiden Konigsbilder nicht
in Wirklichkeit, sondern nur als Wahngebilde seiner Phantasic vorhanden:
ich glaube nicht, daB dies die Absicht des Dichters ist, Hamlet’s Sinn-
verwirrung tritt erst bei dem Erscheinen des Geistes ein. Der ganze Akt
wird im Allgemeinen feuriger und belebter gespielt, als die vorherge-
henden, eine Fille gliicklicher und eigenartiger Ziige findet sich, die
sauberste Miniaturmalerei, aber der Schwung, ‘das Alfrescoartige fehlen.

Der vierte Aufzug wird mit einem kurzen Selbstgesprich Hamlet’s,
einem Auszug aus dem Monolog Hamlet's bei dem Zuge des norwegischen
Heeres unter Fortinbras im Text, eroffnet, daran schlieft sich die dritte
Scene des vierten Text-Aktes bis zu den Worten Hamlet's: ‘Mann und
Weib sind ein Fleisch, also meine Mutter; kommt, nach England! und
von der fiinften Scene folgt die Uebersetzung, mit einziger Auslassung
des sechsten Auftritts, dem Originale: natiirlich nur in den Umrissen, im
Einzelnen ist Vieles ausgelassen, noch mehr zusammengezogen. Den
finften Aufzug bilden drei Auftritte: Hamlet auf dem Kirchhofe und
Ophelien’s BegrabniB, die Aufforderung zum Wettkampf mit Laertes,. die
Fechtscene. Im Anfang ist Salvini vollkommen undeutlich, er fliistert
nur mit Horatio, Alles traurig und eintonig. Er springt nicht in das
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offene Grab und ringt darin mit Laertes, wie es der Text vorschreibt, am
Rande des Grabes ringen beide mit einander. Das Wechseln der Rapiere
geschieht in folgender Weise: Hamlet schligt dem Laertes das Rapier,
mit' dem er so eben verwundet worden ist, aus der Hand und bietet ihm,
indem er sich niederbeugt, das auf dem Boden liegende Rapier aufzu-
heben, das seine an: die Bewegung ist ebenso natiirlich wie voll ritter-
lichster Hoflichkeit. Dariiber bin ich mir bei dem einmaligen Anschauen
des Hergangs nicht ganz klar geworden, ob Hamlet nur zufillig dem
Laertes das Rapier aus der Hand schligt, nur aus Artigkeit ihm das
seinige tiberreicht, oder ob er bei seiner Verwundung Verdacht geschopft
hat und sich durch seinen Fechterstreich der verriitherischen Waffe be-
michtigen will. Den Konig durchsticht Salvini zweimal: gegen den Text,
der ausdriicklich vorschreibt, daf Hamlet den Konig zwingt, den ver-
gifteten Trank zu trinken. Mit den Worten Horatio’s: ‘Da bricht ein
edles Herz’ — fillt der Vorhang.

So treu, als es mir moglich ist, habe ich in dieser Schilderung dem
grofen Schauspieler die Contouren seiner Gestalt nachgezogen; die Farbe,
die er ihnen giebt, kann ich freilich nicht in Worten nachahmen. Um
eine richtige Vorstellung von ihnen zu gewinnen, muB man Bilder und
schauspielerische Darstellungen mit eigenen Augen sehen. Es ist eine
auBerordentlich sorgfiltige, fein ausgearbeitete, klug iiberlegte, interessante
Leistung — aber ein Gemélde in Aquarellfarben, das Temperament und
die Jugend, die Unmittelbarkeit der Empfindung fehlen. Salvini’'s Hamlet
ist ein nicht mehr junger Mann, von firstlichem Anstande, mit festlichen
Geberden, langsamen Schrittes, von Anfang zu Ende ein gritbelnder
Denker, in gedimpfter Melancholie, von einem gewissen Phlegma ange-
krinkelt, weder der wirkliche noch der erheuchelte Wahnsinn kommt in
der Darstellung zu einem wahrhaft ergreifenden Ausdruck, am sichtbar-
sten springt noch ein eingeborenes MiBtrauen gegen seinen Oheim-Vater
hervor, die heftigen und unvermittelten Ueberginge in Hamlet's Stimmung,
die zu dem unbeschreiblichen, immer von Neuem anziehenden Reiz gerade
dieser Dichtung, als einer der tiefsinnigsten Offenbarungen des Menschen-
herzens, so wesentlich heitragen, verlieren in Salvini's Spiel durch die
Kunstpausen mit dem TUeberraschenden auch ihre Natiirlichkeit. Bei
allem Geist, der sie durchdringt, trotz aller Kunst, mit der er sie aus-
gestattet, hat mich die Darstellung des Kiinstlers mehr ermiidet und ge-
qualt, als bewegt. Denn um meine Meinung von Hamlet als einer Schau-
spielfigur noch einmal in dem kiirzesten Ausdruck zusammenzufassen: ich
halte dafiir, daB Hamlet ein jugendlicher, feuriger, leidenschaftlicher Prinz
ist, nicht ohne starke Selbstsucht und den Stolz seiner geistigen Ueber-
legenheit, nicht ohne hochfahrende Geringschatzung der Andern, mit deren
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Leben und Tod er spielt; ihm, dem Thronfolger, hat sein Oheim die
Krone entrissen, durch die rasche Heirath seiner Mutter mit demselben,
durch die Erscheinung und Offenbarung des Geistes gerdth ihm die bis-
her so schone, so klare und feste Welt in’s Dunkle und ins Schwanken;
im Sturm der Gedanken, in bestindiger Unruhe und Aufregung strebt
er der Rachethat zu, die er, ohne die Hiilfe des Zufalls, zu vollenden sich
doch nicht fahig fiihlt: ‘Schmach und Gram, daB ich zur Welt, sie ein-
zurichten, kam, an diesem Zwiespalt zwischen der ihm gewordenen Auf-
gabe und seiner Willenskraft, in diesem Kampf mit dem Wahnsinn, der
ihn zu ergreifen droht, wihrend er ihn nur erheucheln will, geht er zu
Grunde.
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