SHAKESPEARE-HANDBUCH

Die Zeit — Der Mensch — Das Werk — Die Nachwelt

Herausgegeben von
INA SCHABERT

Mit 12 Abbildungen

ALFRED KRONER VERLAG STUTTGART



Inhalt

VOIrWOTT . oot e

LDIEZEIT ... ..

A. England in der Frithen Neuzeit ..................
von Bernhard Klein

1. Formen politischer Macht ................... ...
a) Die Tudor-Dynastie und der Staat 2
b) Elisabeth und ihr Hof 5

2. Religion und nationale Identitdt .................

a) James und die Einheit Britanniens 8
b) Die Kirche 10
¢) Die protestantische Nation 13

3. Welt-, Menschen- und Selbstbilder . ..............

a) Magie, Hexenverfolgung, Astrologie 16
b) Der Ort des Menschen 20

4. Konstruktionen von Weiblichkeit ................
5. Das Eigeneunddas Fremde .....................
6. Gesellschaftlicher und kultureller Wandel ..........

a) Denkformen: Humanismus und Wissenschaft 35
b) Lebensformen: Wirtschaft und Gesellschaft 37

7. Theater als sozialer Raum ......................
B. Die dramatische Tradition ......................
von Wolfgang Weifs

1. Die Entstehung des Volkstheaters im Mittelalter . . . ..
a) Die Mysterienspiele 48



Vi INHALT

b) Die Moralititen 5o
aa) Handlungsmuster 5o
bb) Die Vice-Figur  s1

2. Der Einfluss des lateinischen Dramas ... ........... 52

a) Die lateinische Komodie 52
b) Die Tragddie Senecas  s4

3. Das Vorbild der Commedia dell’arte ... ......... .. 56

4. Das Spektrum dramatischer Formen in der Shake-
SPEATE=-ZEIt . . ..t 57

a) Tradition und Theatersituation 57
b) Die romaneske Liebeskomodie 58
c) Die satirische Komodie 6o
d) Die jakobiische City Comedy 61
e) Die Tragikomodie 62
f) Die Maskenspiele 63
g) Formen der Tragodie 64
aa) Die de casibus-Tragddie 64
bb) Die Rachetragodie 66
cc) Die Ehetragodie 67
h) Das elisabethanische history play 69

C. Das elisabethanische Theater . ................... 72
von Helmut Castrop

1. Die elisabethanische Bithne heute ................ 72

2. DieDokumente . ............ ... . 74

a) Das Bildmaterial 74
b) Die Beschreibungen 75
c) Juristische Belege 78
d) Regieunterlagen 78

3. Geographie und Geschichte der Auffithrungsstitten . . 79

a) Improvisierte Bithnen 79

b) Die Wirtshaustheater 80

¢) Die 6ffentlichen Theater 80
d) Die sprivaten« Theater 82

4. Die Entstehung der 6ffentlichen Theater ........ .. 83



INHALT VIl

5. Form und Funktion der 6ffentdichen Theater .. .. ... 85
a) Der AuBlenbau 85
b) Das Parterre 86
¢) Die Bithnenplattform 86
d) Die Hauptsiulen 88
¢) Die Versenkung 88
Die Tiiren 88
g) Die Bithnenhauswand (»Innenbithne«) 89
h) Die Oberbithne 91
i) Der Orchesterraum 92
j) Das Dachgeschoss 93

6. Die privaten Theater .......................... 94

a) Allgemeines 94
b) Das Blackfriars-Theater 94

7. DieHofbithne ....... ... .. ... .. .. L L 96

8. Die Ausstattung der Bihnen .................... 98

a) Emblematik 98

b) Die Versatzstiicke 99

c) Kleinere Requisiten 100
d) Szenenlokalisierung 100
¢) Kostime 101

9. Die Schauspieler ........... ... ... ... 102

a) Die Entstehung der Berufsschauspielertruppe 102
b) Die fithrenden Theatertruppen 103

¢) Die Organisation der Truppen 104

d) Die Kindertruppen 106

10. Die Auffithrungspraxis ........................ 107
a) Auffithrungszeit und -dauer 107
b) Die Probenarbeit 108
¢) Die Rollenbesetzung 109
d) Die Knabenschauspieler 170
¢) Die Hauptdarsteller 110
f) Der Schauspielstil 111
g) Das Repertoire 113

11.DasPublikum ... ... 114

12. Die Staatsaufsicht ............. ... ... .. ... ... 16



VI INHALT

II. DIE PERSONLICHKEIT ..................... 119
von Ingeborg Boltz

A. Die Geschichte der biographischen Forschung ... ... 120

1. Die Uberlieferung der biographischen Dokumente .. 120

2. Erste biographische Notizen .................... 122

3. Anekdoten um Shakespeares Jugendjahre ...... .. .. 124

a) Shakespeare der Wilderer 124
b) Shakespeare der Pferdeknecht 125
c) Shakespeares Bezichung zu den Davenants 125

4. Stratford im 18. Jahrhundert .................... 126
s.Malone ... .. ... 127
6. Das Werk als Informationsquelle der Biographie . . . .. 128
7. Die positivistische Forschungsrichtung ............ 129
8. Shakespeare-Biographien im 20. Jahrhundert . ... ... 131
B. ShakespearesLeben ........................... 134
1. DieDokumente .. .......... ... .. ... .. .. ... 134
2. Shakespeares Familie .................... ... ... 135
a) Abstammung der Eltern 135
b) John Shakespeares biirgerliche Laufbahn 136
3. Shakespeares Jugendjahre ............ .. ... .. 139
a) Frithe Kindheit 139
b) Bildungsmoglichkeiten in Stratford 139
4. Eheund Familie . .......... .. ... .. .. .. ..., 140
5. Berufstheorien ............ ... ... .. ... ... ... 143
6. »Johannes Factotume« . ... ... ... ... ... .. ... 147
7. Southampton als Gonner Shakespeares ............ 148
8. Shakespeares Theatertiatigkeit ................... 150

a) Shakespeares Truppe 150
b) Shakespeare als Teilhaber 151
c) Shakespeare als Schauspieler und Dramatiker 152



INHALTYT

d) Shakespeare und seine Kollegen 153
¢) Aussagen uber Shakespeares dichterische Leistung zu
seinen Lebzeiten 154

. Shakespeares Londoner Existenz auflerh. d. Theaters

a) Seine Wohngegenden und Unterkiinfte 155
b) Verwicklungen in Rechtsstreitigkeiten 156
¢) Kontakte zu London in den letzten Lebensjahren 157

10. Shakespeare als Stratforder Biirger ...............

a) Gesellschaftlicher Status 158

b) Hauserwerbungen 159

c) Geldgeschifte 160

d) Investitionen in Grundbesitz 161

¢) Fragen der Gemeindeverwaltung 162

. Shakespeares letzte Jahre in Stratford .............

a) Beziehungen zu Nachbarn und Freunden 163
b) Die Tochter Susanna und Judith 165
c) Shakespeares Testament 167

. Shakespeare als literarische Figur .................

. Shakespeare-Bildnisse ................ .. ... ...,
. Die Jannssen-Gedachtnisbiste . ..................
. Der Droeshout-Kupferstich .. ...................

. Weitere Bildnisse mit Authentizititsanspruch .......

. Verfasserschaftstheorien ........................
. FrancisBacon ....... .. .. .o oo
. William Stanley, 6th Earlof Derby ...............
. Roger Manners, sth Earlof Rutland ..............
. Edward de Vere, 7th Earl of Oxford ..............

. Weitere Kandidaten .. .........................

155

158

163

170

174
179
181

182

185
186
189
190
190

192



X

INHALT

HLDASWERK ... .. ... ..

A.

Der Text

von Hans Walter Gabler

. Uberblick

Manuskripte . ... ... oo

a) Manuskriptbestand 198
b) Manuskriptrechte und Druck 201

. Die Quartoausgaben und die »Stationers« . ....... ..

a) »Copyright« und unsanktionierte Veroffendichung 203
b) »bad quartos« 204
¢) »doubtful quartos« 207
d) »good quartos« 208
aa) Publikation 208
bb) Textstand 210

. Die Folioausgabe von 1623 .....................

a) Der Text 211
aa) Voraussetzungen 211
bb) Druckvorlagen 212
cc) Textprobleme 213
b) Die Ausgabe 214
aa) Vorgeschichte 214
bb) Das Buch 216
cc) Die Qualitit der Herstellung 218

. Editionsgeschichte ............................

a) Alte und neue Ausgaben 220

b) Derivative Vorlagentexte und Emendationen 221
¢) Modemisierung 222

d) Kommentierung 223

e) Das 17. und 18. Jahrhundert 225

f) Das 19. Jahrhundert 227

. Die heutigen Ausgaben . ......... ... ... ..

a) Der heutige kritische Text 230
b) Gebrauchstexte 231

aa) Gesamtausgaben 231

bb) Reihenausgaben 233

cc) Faksimiles 236

19§

196

196
198

202

211



o

INHALT X1

. Chronologie ... .. .. ... ... 237

a) Datierungsmethoden 237
b) Die Chronologie der Dramen 239

. Dic theaterbezogene Kunst . .................... 243
von Ina Schabert

. Der bewusste Gestaltungswille .. .............. ... 243

a) Selbstreflexion im Werk 243
b) Dramenfolge als Entwicklungsprozess 245

. Die Werkkomposition . ........................ 247

a) Dramenhandlung und Quelle 247
b) Gestaltungsmuster 249
aa) Konventionen 249
bb) Personenzentrierte Handlungsfithrung 251
cc) Themenbestimmte Handlungsfithrung 251
dd) Die Kombination mehrerer Handlungen 252
¢) Spielthythmus 253

. Die Inszenierung des Theatererlebnisses ........... 256
a) Einfiihrung in die Spielwelt 257
b) Information 259
aa) Dramatische Exposition 259
bb) Informationsabstufung wihrend des Spiels 259
c) Verzauberung 262

. Die komplexe Realitit der Theaterfiktion .......... 265

a) Multiperspektivismus 266

b) Pluralitat der Riume 267

) Zeitliche Tiefenstaffelung 269
d) Handlung und Reflexion 271
¢) Sein und Schein 272

f) Metadrama 272

. Die »dramatis personae« . ......... ... ... L. 276

a) Konvention und Symbolismus 277

b) Individualisierung und Differenzierung 280
aa) Vorbilder 280
bb) Verfahrensweisen 281

¢) Diskrepante Figurenzeichnung 283

d) Frauenrollen 285



Xl INHALT

6. Die Worthandlung . ............. ... .. .. . L 286
a) Redeformen 286
b) Sprachstil 289
aa) Sinnfiguren 289
bb) Klangfiguren 28y

7. Das Schauspiel ........ .. ... .. ... .. L. 295

a) Die Prisenz der Korper 295
b) Die Zeichenhaftigkeit der Dinge 296

C. Das ideologische Profil ........................ 299
von Andreas Mahler
1. Literatur und Ideologie ........................ 299
2. Das elisabethanische Imagindre .................. 302
3. Verhandlungen der Gesellschaftsordnung .......... 307
4. Verhandlungen der Geschlechterordnung . ......... 319
s. Verhandlungen der globalen Ordnung ............ 321
6. Spiele der Interessen/Interessen des Spiels . ......... 323
D.DieeinzelnenDramen .. ....................... 324
1. DieHistorien . ......... ... L. 324

von Ina Habermann und Berhard Klein

a) Einleitung (I.LH. und B.K.) 324

b) King Henry the Sixth, Parts I, I1, IlI) (B.K.) 335
¢) King Richard the Third (LH.) 343

d) King John (LH.) 349

€) King Richard the Second (ILH.) 355

f) King Henry the Fourth, Parts I, 11 (B.K.) 359

g) King Henry the Fifth (B.LK.) 368

h) King Henry the Eighth (LH.) 376

2. DieKomédien ............. ... ... ... .. 381
Die heiteren Komddien
von Manfred Pfister
a) Einleitung 381
b) The Comedy of Errors 388
c) The Taming of the Shrew 392



INHALT X

d) The Two Gentlemen of Verona 396
¢) Love’s Labour’s Lost 400

f) A Midsummer Night's Dream 404
g) The Merchant of Venice 411

h)y The Merry Wives of Windsor 418
1) Much Ado About Nothing 22

j) As You Like It 427

k) Twelfth Night; or What You Will 433
Die Problemstiicke

von Walter Kluge

1) Einleitung 439

m) Troilus and Cressida 442

n) All’s Well That Ends Well 447

0) Measure for Measure 453

Die Romanzen

von Ingrid Hotz-Davies

p) Einleitung 460

q) Perices, Price of Tyre (W. Kluge/I.H.-D.) 463

r) Cymbeline (W. K./I.H.-D.) 469

s) The Winter’s Tale (W. K./L.H.-D.) 474

t) The Tempest (W. K/LH.-D.) 479

u) The Two Noble Kinsmen (Rudolf Westermayr) 485

. DieTragddien ............................... 491

Die frithen Tragtdien
von Werner von Koppenfels
a) Einleitung 491

b) Titus Andronicus 492
c) Romeo and Juliet 498

Die Rémerdramen

von Werner von Koppenfels

d) Einleitung 505

e) Julius Caesar 507

f) Antony and Cleopatra 514

g Coriolanus 522

Die spiteren Tragodien

von Sabine Schiilting

h) Einleitung  $29

1) Hamlet, Prince of Denmark ~ $33
J) Othello, the Moor of Venice 544



X1V INHALT

k) King Lear 553
1) Macheth 561
m) Timon of Athens 570

E. Die nichtdramatischen Dichtungen . ....... ... ...
von Kurt Tetzeli von Rosador

I.DieTexte ..o

a) Kanonisches und Nichtkanonisches  §75
b) Datierungen, Textgestalten 575

2. Die Sonette und »A Lover’s Complainte ...........

a) Kontexte: das Sonett 578
aa) Geschichte und Struktur 578
bb) Sonettsequenzen  §78
cc) Elisabethanische Aneignungen 579
dd) Shakespeare  $81
b) Kontexte: Petrarkismus  §83
aa) Figurationen der Liebesideologie 583
bb) Der Liebende als Poet 583
cc) Rhetorik und Topik der Liebessprachen  §85
dd) Elisabethanische Aneignungen 586
ee) Shakespeare 87
c) Lektiiren 592
aa) Biographisch 592
bb) Narrativ 594
cc) Allegorisch-thematisch 596
dd) Asthetisch-formal 598
ee) Poststrukturalistisch: soziokulturell 599
ff) Poststrukturalistisch: dekonstruktiv. 602

3. DieKurzepen . ... L

a) Venus and Adonis  6o4
b) The Rape of Lucrece 605

4. »The Phoenix and the Turtle« ... ... ... .. ... ...



INHALT

IV. DIE WIRKUNGSGESCHICHTE ............ ..

A. Dic Rezeption Shakespeares in Literatur und Kultur . .
1. GroBbritanmienund USA ... .. . ... . .. ...

von Ina Schabert

a)

b

=

<)

d)

o
~

Von der Restauration zum frithen 18. Jahrhundert 612
aa) Klassizistische Rezeptionsmuster 612

bb) Politische Reaktualisierung 615

Das 18. Jahrhundert 617

aa) Literarische Modellfunktion 617

bb) Nationale Instanz 618

Franzésische Revolution und englische Romantik 620
aa) Anti-jakobinischer Shakespeare 620

bb) Die Dramen als Dichtung 622

Viktorianismus 624

aa) Moralisierung 624

bb) Charakterzentrierte Imagination 624

Die Anfinge eigenstindiger Rezeption in den USA 625
Das 20. Jahrhundert 630

aa) Politische Funktionalisierung 630

bb) Kiinstlerische Aneignung in der Moderne 631

cc) Postmoderne 633

2. Deutschland .. ..... ... ... ... .. ... ... ... .. ...
von Giinther Erken

a)
b,

=

<)

d)

Die Geschichte eines Symbols 635

Von der Entdeckung zur Apotheose: das 18. Jahrhun-

dert 637

aa) Erste Kenntnisse und ihre Vermittlung 637

bb) Shakespeare in der Auseinandersetzung mit der
klassizistischen Asthetik 639

cc) Shakespeare als schopferisches Vorbild 642

Objektivierende Erkenntnis und Wiirdigung: Klassik

und Romantik 645

aa) Goethe und Schiller 645

bb) Die romantische Krittk 647

Studium und Einvernahme: das 19. Jahrhundert 650

aa) Zwischen Spekulation und pragmatischer Orien-
tierung G50

bb) Offentliche Shakespeare-Pflege und private Op-
position 653

610

611



XVI1 INHALT

¢) Produktive Anregung und Aneignung: das 20. Jahrhun-
dert 655

3. DleRomania ... ......... ... ... .. ... . 660
von Klaus Hempfer/Pia-Elisabeth Leuschner

a) Anfinge 661

aa) Der »goit classique« als Rezeptionsrahmen 661

bb) Aufbruch in die Romantik 664

Romantische »Bardolatrie« und Genieisthetik 666

¢) Von der Romantik ins 20. Jahrhundert 667
aa) Tradierung und Transformierung romantischer

Konzepte 667

bb) Wiederbelebung klassizistischer WertmaBstibe 668
cc) Ideologische Kritik und Funktionalisierung 669

d) Modeme und Postmoderne 670

o
~

4. OSLEUIOPa . .o v ittt 675

a) Russland 675
von Jurij D. Levin
b) Polen 682
von_Jarostaw Komorowski
c) Der bohmisch-tschechische Kulturraum 684
von Dalibor Turetek
d) Ungarn 688
von Andras Kiséry

s. Die postkolonialen Kulturen .................... 691
von Tobias Déring
a) Strategien postkolonialer Rezeption 691
b) The Tempest als Paradigma 693
¢) Kanada und Australien 696
d) Indien 698
e) Afrka 699
f) Karibik 701

B. Das Werk aufder Biithne ....................... 706
von Giinther Erken
1. Voraussetzungen und Grundziige ................ 706

a) Statistik 706
b) Anreize und Schwierigkeiten fiir das Theater 711



INHALT Xvil

aa)  Die Tragodien 711
bb) Die Komddien 713
cc) Die Historien 715
¢) Faktoren der theatralischen Umsetzung 717
aa) Biihne und Inszenierung 717
bb) Dramaturgie 719
cc) Schauspielerische Darstellung 720

. Geschichtliche Abrisse .. ....................... 722
a) Internationalitit 722

b) England 724
aa) 17. Jahrhundert 724
bb) 18. Jahrhundert 727
cc) 19.Jahrhundert 731
dd) 20.Jahrhundert 735
c) Deutschland 739
aa) 17.)ahrhundert 739
bb) 18. Jahrhundert 741
cc) 19.Jahrhundert 745
dd) 20. Jahrhundert 748
d) Frankreich 756

aa) 18.—19. Jahrhundert 756
bb) 20. Jahrhundert 759
€) Welttheater 761

. Shakespeare inder Musik .. ........... ... ... 765
von Hans Walter Gabler
. Shakespearelieder . .......... ... ... ...l 765

a) Englische Lieder des 17. und 18. Jahrhunderts 765

b) Das Shakespearelied in der kontinentaleuropiischen
Romantik und Moderne 768

c) Englische Lieder des 19. und 20. Jahrhunderts 769

. Instrumentalmusik .. ........ ... .. ... L. 772
a) Bithnen- und Schauspielmusik 772
b) Konzertkompositionen 773

. Shakespeareopern . .......... ... ..o o 776

a) Das 17. und 18. Jahrhundert 776
b) Das 19. und 20. Jahrhundert 778



XVIil INHAL

4.

D.

o

Ballett und Musical ... ... .

Shakespeare in der bildenden Kunst . ... oo 000000
von Ingeborg Boltz

. Ein zeitgendssisches Dokument ... o0 0L

. Die ersten illustrierten Textausgaben ..............

a) Rowe 1709 785
b) Theobald 1740 786
¢) Hanmer 1744 786

. Schauspielerportrits ......... ... . L
. Die Boydellsche Shakespeare-Galerie ........... ..

. Kinstler der Frith-Romantik ....................

a) John Runciman 795
b) Johann Heinrich Fiissli 796
¢) William Blake 800

Das 19. Jahthundert . ... .. ... .. ... . L.

a) Eugeéne Delacroix und franzdsische Shakespeare-Illus-
trationen 802

b) Viktorianische »Schonheitsgalerien« der Frauenfigu-
ren 804

c) Die Priraffaeliten 806

d) Romantik und Biedermeier in Deutschland 809

Das 20. Jahrhundert . ....... ... .. ... ... .. ..

. Shakespeares Dramen in Film und Fernsehen .......

von_Johann N. Schmidt

. Shakespeare-Verfilmungen zwischen Klassiker-

anspruch und massenkultureller Unterhaltung . ... ...

. Freie Bearbeitungen . ......... ... ... ... ... ..
. Vom Stummfilm zu ersten Tonfilmadaptionen . .. ...

. Die »klassische« Epoche der Shakespeare-Verfilmun-

gen: von Olivier bis Kosintsev . ..................

. Shakespeare, unser Zeitgenosse: Aktualisierungen seit

TOOO © o it

780

782

783
785

788
791
795

811

813

813
816
818



6.

INHALT

Zwischen Pop Art und Postmoderne . ......... .. ..

. Fernsehbearbeitungen ... ... ... o0 o0

. Die deutschen Ubersetzungen ...................

von Giinther Erken

. Die Problematik des deutschen Shakespeare-Texts . . .
Die Anfiange im 18. Jahrhundert .......... ... .. ..
Konsolidierung und Experiment .................
. Die Schlegel-Tiecksche Ubersetzung . ............
. Konkurrenz und Revision im 19. Jahrhundert ... ...
. Dichterische Neuansitze im 20. Jahrhundert .. ... ...

. Shakespeare fiirs Theater .......................

.DieForschung ........... .. ... ... ... ... ...

von Manfred Pfister

. Die Geschichtlichkeit von Forschung und Kritik . ...

Literaturwissenschaftlicher Positivismus . ... ........

a) Textkritik 858

b) Biographische Forschung 859
¢) Quellen und Einfliisse 860
d) Sprache und Vers 861

e) Theatergeschichte 862

. A.C. Bradley und die Diskussion um Shakespeares Cha-
raktere ...

a) Das Erbe des 19. Jahrhunderts 863

b) Der Begriff des Tragischen 863

¢) Die Charakteranalyse 864

d) Bradleys Nachfolger und Kritiker 864

. Die historisch-realistische Krink . ................

a) Voraussetzungen 866

b) Shakespeare und die Konventionen des elisabethani-
schen Theaters 865

¢) Kritische Modifikationen 866

Die werkimmanente Formanalyse und Hermeneutik

XIX
828

829

832

832
834
837
839
843
845
849

855

855
858

863

865

867



XX

An

L

II.

Ab

Verzeichnis der Beitragerinnen und Beitriger
Namensregister . ........... ... ... ... ...

Werkregister

Sta

. Die Erforschung der historischen Dimension

. Die Wende und danach

INHALT

a) Voraussetzungen 867
b) Die poetische Dimension der Dramen Shakespeares
¢) Die Analyse der dramatischen Kunst 870

a) Voraussetzungen 872

b) Der literarische Hintergrund 872

¢) Der geistesgeschichtliche Hintergrund 874
d) Der soziale und politische Hintergrund 876
e) Anthropologische Zuginge 876

f) Marxistische Ansatze 877

a) Voraussetzungen 878

b) New Historicism 878

¢) Dekonstruktion 881

d) Cultural Materialism 883

e) Gender Studies und Postcolonial Studies 885
f) Performance Studies 887

hang . ...

von Ingeborg Boltz

Die Organe der Shakespeare-Forschung ..........

Hilfsmittel

kiirzungen in den Bibliographien

mmtafel der Hauser York und Lancaster

{68

891

892
897
903
908
913

942



C. Shakespeare in der Musik

In Shakespeares Drama besitzt das dichterische Wort selbst musi-
kalische Dimensionen, und Shakespeares Biihnenpartituren —denn
als solche mag man die tberlieferten Niederschriften seiner The-
aterstlicke auffassen — sind zur Musik hin durchsichtig. An den dra-
matischen Hohepunkten festlicher Einziige und kriegerischer Tri-
umphe oder Niederlagen tritt sie als Fanfare und Kriegssignal an die
Stelle des Wortes. In Momenten des Verweilens fiangt sie die Au-
genblicksstimmung auf und verbindet sich mit dem Wort in der
Lyrik gesungener Lieder. Musik ist in Shakespeare, und sie ist die
Ursache der Musik bei anderen: So mag man, Falstaff abwandelnd,
sagen. Das Werk keines anderen Dramatikers der Weltliteratur hat
eine vergleichbare Fiille von musikalischen Kompositionen ange-
regt. Die Theatralik der Shakespeare-Biihne ebenso wie das Pathos
und Leid der Tragddien und die Heiterkeit und Melancholie der
Komédien und ihrer Lieder haben aus dem musikalischen Poten-
tial der originalen Biithnendichtungen heraus thre Umsetzung in
Musik erfahren.

1. Shakespearelieder

a) Englische Lieder des 17. und 18. Jahrhunderts

Die originalen Bithnenmusiken und Liedsitze, die Shakespeare
und seine Truppe in den ersten Auffithrungen der Stiicke verwen-
deten, sind leider nicht mit den Texten zusammen tiberliefert wor-
den und sind uns daher zumeist verloren. Einige bedeutende Kom-
ponisten des ausgehenden 16. und beginnenden 17. Jh.s allerdings
haben bereits Musik zu Shakespearetexten gesetzt und sie in ihren
eigenen Lied- und Madrigalsammlungen veroffentlicht. Einige
wenige dieser Kompositionen sind wahrscheinlich in den Uraut-
fithrungen der Stiicke verwendet worden, so Thomas MORLEYs »t
was a lover and his lass« (As You Like If) und »O mistress mine«
(Twelfth Night). Manche Melodien existierten vermutlich sogar vor
den Dramen und wurden von Shakespeare mit Worten unterlegt.
Die meisten der {iberlieferten Sololied- und Madrigalsitze, etwa
die von William CORKINE (um 1610), Thomas FORD (1580—1648),
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John Hitton (gest. 1608), Robert JOUNSON (1582-10633), Robert
Jones (1575=1615) oder John WiLSON (1594-1673), sind jedoch
mit Sicherheit nicht die Musik der Urauffithrungen. Sic wurden
vielmehr nachtriglich zu den Dramen komponiert. Robert
Jounsons Sololiedfassungen der lyrischen Strophen des Tempest
»Where the bee sucks« und »Full fathom five« wurden 1612 oder
1613 in einer Auffithrung des Dramas bei Hofe verwendet. Sie
boten sich also offenbar ganz natiirlich als Gebrauchsmusik fiir die
Bithne an. Die Mehrzahl der Shakespearelieder fiir eine Solostim-
me wurde so in England bis weit ins 18. Jh. hinein unmittelbar zur
Verwendung in Theaterauffithrungen komponiert. Madrigale zu
Shakespearetexten im 17. Jh., die oftmals Alternativfassungen der
Sololieder sind, und die dann im 18. Jh. beliebten mehrstimmigen
»glees« waren demgegeniiber als musikalische Kompositionen be-
reits unabhiangiger vom Theater. Doch das wirklich eigenstindige
Shakespearelied ist im Wesentlichen ein Produkt des 19. Jh.s, und
es entwickelte sich nicht zuletzt auBlerhalb Englands in Vertonun-
gen der Gedichte in Ubersetzungen, etwa bei Komponisten wie
Franz SCHUBERT oder Johannes BRaHMS. Freilich kennt man ver-
einzelt schon im 18. Jh. und dann, im Anschluss an die zentrale
romantische Musikentwicklung im deutschsprachigen Bereich, im
19. und 20. Jh. auch in England immer mehr die ein- und mehr-
stimmigen Liedkompositionen nach Shakespeare. Vom Theater
losgelost, wurden sie allein fiir den kammermusikalischen oder
konzertanten Vortrag geschrieben.

Die frithen Liedkompositionen nach Shakespeare, die selten als
Einzelstiicke tiberkommen, sondern im Allgemeinen gesammelt in
Anthologien tiberliefert sind, waren zumeist Teil von Schauspiel-
musiken. Diese sind in den wenigsten Fillen heute noch vollstin-
dig erhalten. In der kontinuierlichen Kultur- und Theaterepoche
in England vom Ende des 17. bis hinein ins 19. Jh. jedoch diirften
sie immer wieder Verwendung gefunden haben und vornehmlich
durch neue Liedkompositionen, die auf die jeweiligen Neuinsze-
nierungen und die verfiigbaren Schauspieler abgestimmt waren,
aufgefrischt worden sein. Die Shakespearelieder waren also aus den
Biihnenmusiken jeweils herauslosbar, und sie waren weniger in
Gefahr verloren zu gehen, weil sich die Musik in ihnen mit dem
dichterischen Text verband. Die Auffiihrungsfassungen, zu denen
die Bithnenmusiken komponiert wurden, waren selbst allerdings
oftmals tief greifende Revisionen der originalen Dramen. William
DAVENANT etwa bearbeitete 1663 Macbeth und fugte Lieddichtun-
gen von Thomas MIDDLETON ein. Sie galten danach anderthalb
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Jahrhunderte lang als originaler Bestandteil des Macbetli-Textes und
wurden in ihrer frithesten Vertonung im 18. Jh. von William Bov-
¢k ediert und als Kompositionen von Matthew Locke (ca. 1630~
77) ausgegeben. Locke hat zwar die erste Schauspielmusik zu Da-
VENANTS Macheth geschrieben, die sehr belicbt und langlebig war,
aber die Liedsitze, die Boyce herausgab, stammen wahrscheinlich
von Richard LEVERIDGE (ca. 1670—1758). Das einzige Shakespeare-
lied, das Locke mit Sicherheit komponiert hat, ist ein Satz des
»Orpheus with his lute« aus Henry VIII. In der Schauspielmusik zu
DaveNanTs und John DrYDENs Adaptation The Tempest; or the En-
chanted Island (1667), die moglicherweise von Henry PURCELL
(1659—95) komponiert wurde, sind nur die Lieder des Ariel zu ori-
ginalen Worten Shakespeares gesetzt. Aus Auffithrungen dieser
Tempest-Bearbeitung sind auBlerdem Liedsitze von John BANISTER
(1630-79) und Pelham HUMFREY (1647—74) erhalten.

An der Fille der englischen Musik zu Shakespeare aus dem
18. Jh. ist die groBe Popularitit abzulesen, die Shakespeare damals
genoss und der die Theater Londons mit Auffithrungen seiner
Werke, oftmals wiederum in radikalen Bearbeitungen, Rechnung
trugen. Thomas ARNE (1710-78) und William Boyce (1710-79),
rivalisierende Theaterkomponisten am koniglichen Theater Co-
vent Garden und an GaRRICKs Bithne in Drury Lane, schufen die
bedeutendsten Vertonungen von Shakespeareliedern in jener Zeit.
Besonders Thomas ARNEs Liedsitze sind noch heute bekannt und
beliebt. Sie wurden bereits vom Komponisten selbst aus dem Zu-
sammenhang der Bithnenmusiken herausgeldst und veroffentliche
in einer reinen Shakespeare-Sammlung The Music in the Comedy of
As You Like It, to which are added The Songs in Twelfth Night (1741),
und in mehreren gemischten Anthologien aus seinem komposi-
torischen Schaffen. William Boyce scheint als Shakespeare-
komponist kaum weniger produktiv gewesen zu sein. Doch nur
wenige noch erhaltene Liedkompositionen konnen ihm zweifels-
frei zugeschrieben werden; sie sind nur in Manuskriptfassungen
tiberliefert. Die Authentizitit der meisten Sitze hingegen, die un-
ter seinem Namen veroffentlicht und vielfach nachgedruckt wor-
den sind (so z.B. Ausziige aus der Schauspielmusik zu The Winter’s
Tale), wird von der heutigen Musikwissenschaft bezweifelt.

Zu nennen wiren als Shakespearekomponisten im 18. Jh. ne-
ben ArNE und Bovyce auch der PurciLi-Schiler John WEeLDON
(1676-1736), der Hofmusiker Maurice GREENE (1695—1755) und
der bereits erwihnte Richard LEVERIDGE, ferner der Organist der
Abteikirche in Bath, Thomas CHILCOT (gest. 1766), Dr. Benjamin
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CoOKE (1734-93) und Thomas LiNLey Vater und Sohn (1733-95
und 1756—78). Unter den zahlreichen Komponisten aus Berut oder
Leidenschaft, die damals Shakespearetexte vertonten, waren auch
einige eingewanderte Italiener und Deutsche, so Niccolo PasQua-
L1 und die Gebriider Tommaso und Giuseppe Giorpant, der Sach-
se Johann Friedrich LamMPE, Johann Ernst GaLLiarp, Johann Chri-
stoph ScHMIDT d.J. aus Ansbach und Elizabeth Craven, Mark-
grifin von Ansbach. G.F. HANDEL, der bedeutendste Komponist in
England im 18. Jh., hat hingegen Shakespeare nicht vertont. Das ist
sicherlich zu bedauern, denn er besaf3 trotz seiner deutschen Her-
kunft ein auBerordentlich feines Gespiir fiir die englische Sprache.
Gerade dieses lisst die eine von anonymer Hand durchgetiihrte
Anpassung der Arie »Caro vieni« aus Riccardo Primo an den Text des
»Orpheus with his lute« vermissen. Wenn HANDEL aber auch keine
originalen Shakespearekompositionen hinterlassen hat, so sind
doch die Libretti seiner englischen Oratorien oftmals reich mit
Shakespearezitaten durchsetzt, sodass er auf diese Weise zumindest
einiges zerstreute Textmaterial aus Shakespeare vertont hat. Joseph
HavyDNs Beziehungen zu England resultierten nicht nur in Biih-
nenmusiken zu Hamlet und King Lear, sondern auch in einer Ver-
tonung von »Stets barg die Liebe sie« (»She never told her love«) aus
Was ihr wollt.

b) Das Shakespearelied in der kontinentaleuropdischen
Romantik und Moderne

Die universale Geltung, die Shakespeare seit dem Ende des 18. Jh.s
erlangt hat, wird auch in der europiischen Musik der Romantik
und der Moderne reflektiert. Seine Werke werden vor allem in
Schauspielmusiken, orchestrale Tondichtungen und Opern umge-
setzt, doch besonders im deutschsprachigen Bereich entstehen
auch Liedkompositionen zu Shakespeare. Thre Zahl ist relativ ge-
ring, verglichen mit der Fiille englischer Shakespearelieder, aber
ihre Bedeutung in der Musikgeschichte und in der Shakespeare-
Rezeptionsgeschichte ist groB3. Franz SCHUBERT (1797-1828) setzte
drei Shakespearelieder: »An Silvia: Was ist Silvia?« (Who is Sil-
via?«, Two Gentlemen of Verona), das »Stindchen: Horch, horch, die
Lerch im Ather blauc (»Hark, hark, the lark«, Cymbeline) und das
»Trinklied: Bacchus feister Fiirst des Weins« (#Come thou monarch
of the vine«, Antony and Cleopatra). Carl Maria von WEBER (1786—
1826) komponierte ein Trio »Sagt woher stammt Liebeslust« (3Tell
me where is fancy bred«, Merchant of Venice), und Felix MENDELS-
SOHN-BARTHOLDYs Musik zum Sommernachtstraum (1843) enthilt
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fiint Liedsitze. Robert SCHUMANN (1810-56) vertonte das
»Schlusslied des Narren« aus Was ilir wollt ("When that I was and a
little tiny boy«), und Carl Loewe (1796—1869) schrieb einige Lieder
zu Hamlet, Othello und Twelfth Night. Peter CORNELIUS (1824~74)
komponierte gleich vier Versionen eines Duetts zu den Versen des
Narren in Was ilr wollt "Komm herbei, Tod« (»*Come away, de-
ath«), die auch Johannes BRanms (1833-97) fiir Frauenchor, zwei
Horner und Harfe setzte. BRaHMs vertonte ebenfalls finf Lieder
der Ophelia, und Richard StrAUSS (1864—1949) schrieb drei
Ophelialieder. Hugo WoLFF (1860—1903) setzte einige der lyri-
schen Passagen aus dem Sommernachtstraum in Musik. Im 20. Jh. hat
Erich Wolfgang KORNGOLD (1897—1957) fiinf Lieder des Narren
aus Was Ihr Wollt vertont, und Frank MARTIN (1890—1974) verof-
fentlichte 1950 fiinf Lieder Ariels aus dem Sturm, die auf A.W.
Schiecers Ubersetzung des Dramas beruhen und 1956 in die
Sturm-Oper des Komponisten eingefiigt wurden. Im romanischen
Sprachbereich sind demgegeniiber Shakespearelieder im engeren
Sinne nicht anzutreffen. Hector BErLIOZ (1803—69) kommt dem
Lied am nichsten in seiner »Shakespeareballade« »La Mort d’Ophé-
lie« fiir zwei Frauenstimmen. Einer der produktivsten Shake-
spearekomponisten des 20. Jh.s war der Italiener Mario CASTEL-
NUOVO-TEDESCO (1895—1968), der fast alle Lieddichtungen Shake-
speares vertont hat. Seinen Liedern liegt Shakespeares originaler
Text zugrunde.

¢) Englische Lieder des 19. und 20. Jahrhunderts

Gegentiber der Liedkomposition zu Shakespeare in England, die
im 17. Jh. ihren Anfang nahm und im 18. jh. zur Bliite gelangte,
entwickelte sich flir das Shakespearelied in Europa im 19. und
20. Jh. somit vom deutschsprachigen Bereich her eine eigene Tra-
dition. In England waren Shakespearelieder stets in irgendeiner
Weise im Hinblick auf die Theatersituation komponiert worden.
Das deutsche romantische Lied jedoch entstand aus der unmittel-
baren Wirkung des aus dem dramatischen Zusammenhang weit-
gehend losgeldsten Shakespearegedichts. Die Art, wie die deut-
schen romantischen Komponisten Shakespeares Lieder empfan-
den, wirkte auf England zuriick. Thr Einfluss vermischte sich mit
dem zunichst stilistisch ungebrochen aus dem 18. Jh. fortlebenden
einheimischen Liedschaffen und mit Erneuerungsbestrebungen.
die im frithen 20. Jh. von einem wiedererwachenden Interesse an
den Stilformen elisabethanischer Musik ausging. Bezeichnender-
weise sah das 19. Jh. neben zahlreichen neuen Kompositionen -
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Henry Rowley Bisior (1786—1855) war der produkuivste Shake-
spearckomponist in der ersten Jahrhunderthilfte — die Herausgabe
mehrerer Anthologien, die die Liedkunst des 18. Jh.s bewahrten.
Die erste dieser Anthologien, unter dem Titel Dramatic Songs, wur-
de 1815—1816 von William LiNLey besorgt. In den zwanziger Jah-
ren des Jahrhunderts erschien die erste Auflage von John Caut-
FELDs Anthologie Collection of the Vocal Music in Shakespeare’s Plays.
Ohne sie wire wohl eine groBe Zahl von Shakespeareliedern aus
dem 17. und 18. Jh. verschollen, doch sic enthile viele Fehlzu-
schreibungen, die von der neueren Musikwissenschaft berichtigt
werden mussten. CAULFIELDs Anthologie wurde mehrfach nach-
gedruckt und 1864 zur Drethundertjahrfeier neu aufgelegt. 1864
erschien ebenfalls ein Shakespeare Vocal Album, das neben fritherem
Material auch neuere Liedsitze aus dem 19. Jh. enthale. Alle diese
Anthologien beschrinken sich auf Kompositionen aus der Zeit seit
etwa 1660. Die frithesten Liedsitze, etwa von Thomas MORLEY,
Robert JoHNsON und den iibrigen Lied- und Madrigalkomponi-
sten aus der Shakespearezeit, werden von ihnen nicht beachtet.
Auch aus der Vielzahl der englischen Komponisten, die im
ausgehenden 19. und im 20. Jh. Shakespearetexte vertont haben,
konnen nur wenige hier erwihnt werden. Von Richard Simpson
(gest. 1876) stammen die ersten Vertonungen von Sonetten Shake-
speares. Dreizehn von ithnen wurden zusammen mit fiinf weiteren
Shakespeare-Liedsitzen 1878 veroffentlicht (Sonnets of Shakspeare
selected from a complete setting, and miscellaneous songs). Arthur Sui-
LIVAN (1842—-1900) machte 1861/62 seinen Namen mit einer
Schauspielmusik zum Tempest und erhielt daraufhin den Auftrag
seines Verlegers zur Vertonung von fiinf Shakespeareliedern. Wei-
tere Liedkompositionen folgten. Die vollzogene Trennung zwi-
schen der Komposition von Biihnenmusiken fiirs Theater einer-
seits und Liedvertonungen zum Einzelvortrag andererseits wird bei
SutLivan deutlich. Die Shakespearelieder, die seitdem und bis in
die jlingste Gegenwart als eigene Ver6ffentlichungen erschienen,
sind fast ausnahmslos nicht mehr zur direkten Verwendung auf
dem Theater geschrieben worden — etwa die Three Songs (op. 6,
1906) von Roger QUILTER (1877-1953), der Liederzyklus Let Us
Garlands Bring (1942) von Gerald Finz1 (1901—56), Lennox BEr-
KELEYs Musik zu The Winter’s Tale (1960) oder dann gar Dimitri
KaBALEVSKYs Vertonungen von zehn Sonetten und Benjamin
BRITTENS Satz des Sonetts 43, das sein Nocturie (op. 60) beschlieBt.
Auch der bedeutendste Shakespearekomponist Englands im
20. Jh., Ralph Vaughan WiLLiams (1872—1958), komponierte
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nicht fiir die Sprechbiihne. Seine cin- und mehrstimmigen Shake-
speare-Licdsiitze — etwa von »O mistress mine«, »Orpheus with his
lutee, »It was a lover and his lass«, »Fear no more the heat of the
sune, »Take o take those lips away« — nehmen insofern eine Son-
derstellung ein, als sie der Volksliedbewegung verptlichtet sind,
deren Fiihrer WitrLiams in England war. Die von dieser Bewegung
ausgehenden Erncuerungsbestrebungen in der Tonkunst weisen
gewisse Entsprechungen auf zu der Neu- und Riickorientierung,
die sich im Bereich des Theaters seit etwa 1910 auch in Bezug auf
die Musik zu Shakespearcauffithrungen angebahnt hat. Man hat
sich des Ballasts der Bithnenmusiken und Liedkompositionen des
18. und 19. Jhs entedigt und entweder auf die noch erhaltenen
Kompositionen aus dem 16. und frithen 17. Jh. zuriickgegriffen
oder ganz neue Musik geschrieben, die Stilmittel der englischen
Renaissancemusik einbezieht und fiir kleine Besetzungen kom-
poniert ist, die jenen im elisabethanischen Theater dhneln.

Von den 37 Dramen Shakespeares haben nur Coriolanus, Julius
Caesar, Pericles, Titus Andronicus und 1 und 3 Henry VIkeine Lieder.
Aus jedem der iibrigen Dramen ist mindestens ein Lied einmal oder
mehrmals vertont worden. Wihrend relativ wenige Liedsitze exi-
stieren zu den Historien (auBer zu »Orpheus with his lute« in Hen-
ry Vi) und den Tragédien (allein zum Lied Desdemonas aus
Othello »The poor soul sat sighing by a sycamore tree« sind aller-
dings 35 Vertonungen zu verzeichnen), ist das Repertoire an Lie-
dern zu den Komddien groB. Die von B.N.S. GoocH und D.
THATCHER 1991 herausgebrachte Bestandsaufnahme verzeichnet
an Einzelvertonungen zu »Fear no more the heat of the sun« (Cym-
beline) 107, zu »When icicles hang by the wall« (Love’s Labour’s Lost)
150, »Who is Silvia« (Two Gentlemen) 164, »Orpheus with his lute«
(Henry viil) 166, »Tell me where is fancy bred« (Merchant of Venice)
173, zu »Full fathom five« (Tempest) 193, »Sigh no more ladies«
(Much Ado About Nothing) 199, »You spotted snakes with double
tongue« (A Midsummer Night's Dream) 201, »Under the greenwood
tree« (As You Like If) 232, »Blow, blow thou winter wind« (As You
Like It) 242, »Come away, death« (Twelfth Night) 249, »Take o take
those lips away« (Measure for Measure) 261, zu »O mistress mine«
(Twelfth Night) 312 und zu »Tt was alover and his lass« (As You Like If)
gar 357 Eintrige.
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2. Instrumentalmusik

a) Biihnen- und Schauspiclmusik

In den ersten Jahrzehnten nach der Wiedereroffnung der Londo-
ner Theater in der Restaurationszeit entwickelte sich die Geptlo-
genheit, etwa eine Stunde vor Beginn einer Theatervorstellung das
bereits versammelte Publikum mit einer »First Music« zu unter-
halten, dann mit einer »Second Music«, und schlieBlich dic eigent-
liche Ouvertiire, »Curtain Tune« genannt, folgen zu lassen. Zwi-
schen den Akten eines Dramas spielten die Theatermusiker die »act
tunes«, Zwischenaktmusiken also, die im europiischen Theater
lange Zeit weite Verbreitung hatten. Schauspielmusiken, die so-
wohl aus diesen instrumentalen Sitzen wie aus der eigentlichen
Bithnenmusik bestanden, die das dramatische Geschehen unter-
malt, entstanden zuerst in spezifischem Auftrag fiir bestimmte
Biihnenauffithrungen von Shakespeares Dramen. Einige wenige
wesentliche Zeugnisse frither Kompositionskunst, die so in Shake-
speare ihre Anregung fand und doch zugleich Musik schuf, die
iiber den Theatermoment hinauswichst, besitzen wir noch bei-
spielsweise in Matthew LockEs »Instrumental Musick in the Tem-
pest« (1674/75), in John EccLes’ Inzidenzmusiken zu Macbeth (ca.
1695) und Hamlet (1698), in Jeremiah CLARKEs »act-tunes« zu Titus
Andronicus, in der Musik zu DAVENANTs und DRrYDENs The Tem-
pest; or the Enchanted Island (1695) (die vielfach Henry PURCELL zu-
geschrieben wird) und vor allem in PURCELLs Musik zu den Shake-
spearebearbeitungen The Fairy Queen (1692; entlehnt aus Midsum-
mer Night’s Dream) und Timon of Athens (ca. 1694). Lockes Macbeth-
und die (pseudo-)Purcellsche Tempest-Musik wurden in England
bis weit ins 19. Jh. hinein zu immer neuen Inszenierungen ver-
wendet. Andere Auftragskompositionen waren kurzlebiger, und
wo keine Musik zu einem Stiick sich traditionell zu etablieren ver-
mochte, wurden, so lange die Theaterkonvention danach verlang-
te, als orchestrale Nummern fiir die »First Music«, »Second Music«
usf. etwa HANDELs Oboenkonzerte, Quvertiiren und »concerti
grossi« herangezogen, die keinen spezifischen Bezug zu den Dra-
men hatten.

Als Shakespeares Werke Ende des 18. Jh.s in Deutschland Ver-
breitung fanden, folgten ihnen nicht die Kompositionen, die in
England damals eine gewisse Verbindung mit den Stiicken einge-
gangen waren, sondern die Biihnen in Hamburg, in Mannheim, in
Berlin oder in Breslau kommissionierten eigene Schauspiclmusi-
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ken. Johann David Hortann (ca. 1746 — ca. 1815) schrieb die
Musik zum Spiel im Spiel in Friedrich Ludwig ScHrObirs Ham-
burger Hamlet von 1776, und von Carl David STEGMANN (ca. 1751—
1826) stammt die Schauspiclmusik zum Hamburger Konig Lear
(1778) und eine andere zu Macbeth. Franz Andreas Hovry (1747—
83) komponierte Schauspielmusiken zu Hamler (1778) und Macbeth
(1780) in Breslau, die Musik zu Konig Lear des Offenbacher Mu-
sikverlegers Johann ANDRE (1741—99) wurde 1778 in Berlin ge-
spielt, und Christian Gottlob NEkeE (1748—98), Abt VOGLER (1749~
1814) und Ignaz FranzL (1736—-1811) lieferten Kompositionen zu
Auffithrungen von Kinig Lear (VOGLER, 1779), Macbeth (NEEFE,
1779; FrANZL, 1788) und Julius Casar (FRANZL, 1785) in Mann-
heim. Johann Rudolf ZumsTEEG (1760—1802) schuf Inzidenzmu-
siken zu Macbeth und Othello, Johann Friedrich REICHARDT (1752—
1814) setzte Musik zu den Hexenszenen aus Macbeth, und von Jo-
seph HAYDN (1732-1809) ist eine Schauspielmusik zu Konig Lear
bezeugt und eine zu Hamlet erhalten, deren Echtheit jedoch nicht
mit letzter Sicherheit verbiirgt ist. Louis SPOHR (1784—1859)
schrieb 1825 die Musik zu einer Leipziger Macbeth-Auffithrung.

Aus dem Jahre 1843 stammt Felix MENDELSSOHN-BARTHOLDYS
(1809—47) Musik zum Sonnmernachtstraum (op. 61), eine Auftrags-
komposition des Konigs von PreuBlen fiir das Potsdamer Theater,
die an die Quvertiire zum Somniernachtstraum (op. 21) aus dem Jah-
re 1826 ankniipft. Sie ist eine der wenigen Schauspielmusiken zu
Shakespeare, die internationalen Ruhm erlangt haben. Indem sie
das musikalische Aquivalent setzt zu A.W. SCHLEGELs in der Traum-
und Feenwelt des Stiickes wurzelnder romantischer Konzeption
vom Sommernachtstraum, hat sie die Interpretation dieser Shake-
spearekomadie fast ein Jahrhundert lang, nicht zuletzt auch in Eng-
land, nachhaltg beeinflusst. Aus Theaterauffihrungen des
Midsummer Night’s Drean schwand sie erst, als die Bithnen niche
mehr tber groBe Orchester verfiigten und auch die Inszenierun-
gen nicht mehr so aufwendig waren, dass sie fir groBe Aufziige
Raum hatten, wie sie etwa MENDELSSOHNs »Hochzeitsmarsch« zu
Beginn des 5. Akts der Komaodie erforderlich macht.

b) Konzertkompositionen

Mit zu den letzten Zeugnissen einer Zeit der aufwendigen musi-
kalischen Ausstattung von Biihnenauffiihrungen gehoren Engel-
bert HUMPERDINCKS (1854—1921) Schauspielmusiken zu den Stiik-
ken Kaufmann von Venedig, Wintermdarchen, Was lhr Wollt, Romeo
und Julia und Sturm, die fiir Berliner Inszenierungen in den Jahren
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1905—1907 (Sturm 1915) geschricben wurden. Was seither an
Schauspielmusiken groBeren AusmaBles noch iiberlebr, ist fast nur
noch im Konzertsaal zu horen: MENDELSSORNs Musik zum Som-
mernachtstratnn, die zuvor schon erwihnte Schauspielmusik zum
Tempest von Arthur SuLLivan, Alexander Bavakirevs Musik zu
Konig Lear (komponiert 1860/61, verdffenticht 1904), Peter
TscHAIKOWSKYs Musik zu Hamlet (1891), Gabriel Fauris Kom-
position »Shylock« (1889), Jean SiseLius’ Musik zum Stunn (19206),
oder auch Dimitri KaBaLEvskYs »Romeo and Juliet« (1956). Sie
reihen sich ein unter jene Tondichtungen des 19. und 20. Jh.s, die
von vornherein unabhingig vom Theater Shakespeare in das Me-
dium der Musik iibertragen haben, die OQuvertiiren und sinfoni-
schen Dichtungen zu Shakespeare von MENDELSSOHN bis Richard
StraUss und Edward Ercar. Ludwig van BEETHOVENs Ouvertii-
ren zu HJ. CoLLiNs Schauspiel Coriolan (1807) und GOETHEs Eg-
mont (1810), obwohl noch spezifisch fiir Bihnenauffithrungen der
Dramen bestimmt, weisen den Weg zur neuen musikalischen Gat-
tung, denn sie sind so konzipiert, dass sie den Verlauf des drama-
tischen Geschehens in der Musik nachzeichnen und die Haupt-
personen der Stiicke in Tonen charakterisieren. Der eigentliche
Durchbruch in der Kunst, eine literarische Vorlage zum Programm
einer eigenstindigen musikalischen Komposition zu machen, ist
dem 17-jihrigen Felix MENDELSSOHN-BARTHOLDY gelungen, als er
die Eindriicke einer Theaterauffiihrung des Sommermachtstraum, in-
tensiviert durch die enthusiastische Lektiire von ScHLEGELs Uber-
setzung der Komadie, zuerst in einer Komposition fiir Klavier zu
vier Hinden aufzeichnete und dann in die orchestrierte Version
der Ouvertiire von 1826 tibertrug. Es scheint, als sei in der Folge
der Einfluss MENDELSSOHNS sehr direkt und persénlich auf Hector
BERLIOZ libergegangen, der die literarisch-programmatische Kom-
positionsweise zur grolen dramatischen Sinfonie ausweitete. BEr-
L10z hatte etwa zur gleichen Zeit wie MENDELSSOHN seine erste
entscheidende Begegnung mit Shakespeare, als im Jahre 1827 eine
Londoner Theatergruppe unter Charles KemsLE in Paris groBes
Aufsehen erregte. Er schricb eine vierteilige Fantasie fiir Chor und
Orchester tiber den Tempest, die jedoch nicht in den Einzelheiten
dem Drama Shakespeares folgt. Ein Zusammentreffen mit MEN-
DELSSOHN 1831 in Rom war dann wohl nicht nur der unmittelbare
Anlass fiir BErLIOZ™ erneute Beschiftigung mit Shakespeare und
fiir seine Quvertiire »Roi Lear« (op. 4), sondern mag in ihm auch
die Konzeption fiir die dramatische Sinfonie »Roméo et Juliette«
(op. 17, 1839) haben heranreifen lassen. Diese anderthalbstiindige
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Komposition fiir Orchester, Chor und Solostimmen gibe die Tra-
godie Shakespeares in allen wesentlichen Ziigen der Handlung und
Personengestaltung wieder aufgrund der von Birrioz selbst und
von Emile DescHAMPS bearbeiteten literarischen Vorlagen teils des
Originaltextes und teils der Garrick-Kembleschen Biithnentassung.
Dieses direkte programmatische Umsetzen des Dramas in Musik ist
etwas anderes als das allgemeine Nachempfinden eines Shake-
spearestiickes in der Fantasie Gber The Tempest und entspricht im
groflen MaBstab der Anlage von MENDELSSOHNs Quvertiire zum
Sommernachtstraum. BERLIOZ hat (auBer der Oper Béatrice et Bénédict)
noch zweti kiirzere Kompositionen zu Hamlet als no. 2 und no. 3
des Werks »Tristia« (op. 18, 1848) hinterlassen; die eine ist eine um-
gearbeitete Fassung des als Ballade fiir zwei Singstimmen bereits
erwihnten »La Mort d’Ophélie«, die andere eine »Marche funébre«
zur Schlussszene des Dramas.

Nach den programmatischen Tondichtungen zu Shakespeare
von MENDELSSOHN und BERrLIOZ, deren Entstehung noch in die
erste Hilfte des 19. Jhs fillt, folgen in der zweiten Jahrhundert-
hilfte eine groBere Anzahl von Ouvertiiren und sinfonischen
Dichtungen, so beispielsweise Robert ScHuMANNs Ouvertlire »Ju-
lius Cisar« (1851), Franz Liszts sinfonische Dichtung »Hamlet«
(1858), Friedrich SMETANAS sinfonische Dichtung »Richard I«
(1858), J.S. SvenpseNs Fantasie »Romeo und Julia« (1875) und
Antonin DvoRAKs »Othello«-Ouverttire (1891). Peter TscHAI-
KOwsKys sinfonische Fantasie »The Tempest« (1873), seine Fanta-
sieouvertiire »Romeo and Juliet« (1880, die endgliltige dritte Ver-
sion einer 1869 komponierten und 1870 tiberarbeiteten Ouvertti-
re) und Richard Strauss’ Tondichtung »Macbeth« (1888) werden
vom Namen ihrer Komponisten mitgetragen, wenn auch beson-
ders der »Macbeth« von Richard Strauss zu seinen schwichsten
Kompositionen zihlt. Der eine Beitrag aus England, der diese
Gruppe von Werken weit iiberragt und an Bedeutung nicht hinter
den Shakespearekompositionen zuriicksteht, die die Gattung der
sinfonischen Dichtung mit begriindeten, ist Edward ELGARs »Fal-
staff« (op. 68, 1913). Diese »sinfonische Studie« sucht Falstaff und
seine Taten nachzuzeichnen, wie sie die beiden Teile von Henry 1V
darstellen, und basiert unter anderem auf einem griindlichen Stu-
dium von Maurice MORGANNs Essay on the Dramatic Character of Sir
John Falstaff (1777).
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3. Shakespearcopern

Alle Dramen auBer Titus Andronicus und Two Gentlenien of Verona
haben mindestens einer Oper als Vorlage gedient. Die theatralische
GroB3gattung der Musik hat sich in cinem beispicllosen Ausma8
Shakespeares Theaterstiicken zugewandt. Der Music Catalogue von
GoocH und THATCHER registriert fiir mehrere Dramen tber hun-
dert, fir Roneo and Juliet gar 268 Opern und opernihnliche Mu-
sikwerke. Die Griinde fiir die besondere Affinitit der Oper zu
Shakespeare sind mannigfach. Die romantische Liebesgeschichte
im Zeichen der Familienfehde in Romeo and Juliet beispielsweise ist
von vornherein ein Opernstoff par excellence und bietet vielfaltige
Moglichkeiten der melodramatischen Entwicklung und sentimen-
talen Auflosung. Eine Atmosphire von Naturgewalt, Magie und
Ethos wie im Tempest reizt ebenfalls zur musikalischen Ausdeu-
tung. Shakespeares Komddien insgesamt haben feste Wurzeln in
der Tradition der Commedia dell’ arte, von der sich auch die »ope-
ra buffa« herleitet. Dariiber hinaus sind ganz allgemein Shake-
speares Dramen in der szenisch-bildhaften Struktur und einer vor-
nehmlich von der Aktion her bestimmten Personenfiithrung aus
»Soloauftritten« und »Ensembles« der Theatertextur der Oper ver-
wandt.

a) Das 17. und 18. Jahrhundert

Henry PurckLLs Shakespearekompositionen setzen A Midsumnier
Night’s Dream und Tinton of Athens in opernhaftes oder opernnahes
Biihnengeschehen um, wenngleich sie auf Bearbeitungen beru-
hen, die im zu Musik gesetzten Text keine einzige Zeile Shake-
speares bewahren. In The Fairy Queen schafft PURCELL aus dem
grobschlichtigen Libretto eine englische »dramatic operae, die in
ihrer Tektonik und Musik Shakespeares Zauber erneuert. In ihrer
Mitte steht die Gestalt der Feenkonigin. Die vertonten Szenen,
dargeboten zu ihrer Huldigung, sind als eine Sequenz von Mas-
kenspielen klimaktisch am Ende eines jeden Sprechtheater-Aktes
angeordnet. Einzeln von wachsender Kunstfertigkeit, Pracht und
Blendkraft fiir Auge, Ohr und Phantasie, verbindet sie ein innerer
Bezugsreichtum, der das Biihnengeschehen vertieft und verwan-
delt. Am Anfang der Geschichte der Shakespeare-Opern steht so
ein Gesamtkunstwerk als kreative Rezeptionsleistung aus shake-
speareschem Geist.

Trotz einiger Ansitze nach PUrCELL sind Shakespearcopern bis
in die jiingere Zeit kaum in England selbst, sondern im Allgemei-
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nen im auBerenglischen Europa beheimatet. Es ist ein Kuriosum,
dass cine sehr frihe, vielleicht die fritheste Shakespearcoper im en-
geren Sinne, eine Version von Timon of Athens (Timone misantropo,
Wien, 1696) keinen geringeren Komponisten hatte als LEopoLp 1.,
Kaiser des Heiligen Rémischen Reiches. Die eigentliche Zeit der
Shakespearcoper brach jedoch erst fast ein Jahrhundert spiter, in
den letzten Jahrzehnten des 18, Jhis, an. Die frithen Librettisten
von zahlreichen Versionen von Romco and Juliet, Merry Wives of
Windsor und Tempest — diese Shakespearedramen reizten von An-
beginn am stirksten zu Opernkompositionen - zeigen wenig Sinn
fur den dramatischen Dichter Shakespeare. Es findet sich auch
noch bei keinem Komponisten ein weiterreichendes Shakespeare-
verstindnis. Uberdies war die Gattung der Oper selbst noch nicht
in einem Grade entwickelt, dass in ihr das Aquivalent zu einem
Shakespeareschen Drama hitte geschaffen werden kénnen. Die
ersten Romeo and Juliet-Opern, etwa von J.G. SCHWANENBERGER
(1776, mit italienischem Text), Georg BENDA (1776, deutsches
Singspiel) oder Daniel STEIBELT (1793. franzosisch), entfernen sich
cbenso wie die Theaterbearbeitungen der Zeit von Shakespeares
tragischer Konzeption und enden gliicklich und sentimental. Sie
sind im Gegensatz zu den ersten Opern iber The Merry Wives of
Windsor von PaPAVIONE (Paris, 1761), Peter RiTTER (Mannheim,
1794) und Karl DrrTERS VON DiTrERSDORE (Ols, 1796) in ihrer Zeit
aber immerhin erfolgreich gewesen. Opern tber den Tempest wa-
ren zwischen 1781 und 1799 eine ausgesprochene Modeerschei-
nung. Acht von insgesamt zwolf solcher Opern entstanden in den
beiden Jahren 1798 und 1799; vier von thnen lag das gleiche Lib-
retto zugrunde, das F.H. von Einsiepir 1778 als Die Geisterinsel
verfasst und F.W. GOTTER 1791 tberarbeitet hatte. Die Sturmi-
Opern von Friedrich FLEISCHMANN (Weimar, 1798), J.F. REICH-
ARDT (Berlin, 1798), Johann Zumsteec (Stuttgart, 1798) und
Friedrich Haack (Stettin, 1798), ferner von Wenzel MULLER
(Wien, 1798, Libretto K.F. HENsLER), Peter RiTTER (Aurich, 1799,
Libretto J.W. DOERING) und Johann Daniel Henskr (Hirschberg,
1799, mit eigenem Libretto nach GoTTer und DoOERING) sind deut-
sche Singspiele nach dem Vorbild von Wolfgang Amadeus Mo-
zaRrTs Zauberflite und mischen dhnlich wie diese Magie, Schauspiel,
humanistische Ethik und derbe Komik. Mozarr selbst hat das Lib-
retto der Geisterinsel noch kurz vor seinem Tode zur Vertonung
angenommen.
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b) Das 19. und 20. Jahrhundert

Keine deutsche Shakespearcoper aus dem 18, und 19. Jh. hat hohe
Geltung erlangt, mit Ausnahme von Otto Nicorais Lustigen Wei-
bern von Windsor (Berlin 1849); Nicovar jedoch wirkte hauptsich-
lich in ltalien. Richard WAGNERs Das Liebesverbot (1836, nach Mea-
sure_for Measure) ist ein Jugendwerk mit allen Stilmerkmalen italie-
nischer und franzésischer Opernkunst, von denen sich Wacnir
spater so entschieden entfernte. Doch gerade im Bereich der ita-
lienischen — und mit Beruioz’ Béatrice et Bénédict (1862) auch der
franzdsischen — Oper gelangt die Shakespeareoper im 19. Jh. zur
vollen Bliite. Die Voraussetzungen dafiir liegen einmal in der Ver-
vollkommnung der traditionellen »Nummernoper« und der Um-
bildung der »Nummerne, also der einzelnen Rezitative, Arien,
Duette, Ensembles oder Chorsatze, zu funktionalen Teilen einer
Gesamtkomposition, zum anderen aber auch in einem vertieften
Verstindnis der Librettisten und Komponisten fiir Shakespeares
Dramen. Die neuen Mdéglichkeiten der Shakespearcoper zeichnen
sich zuerst im letzten Akt von RossiNis Otello (1816) ab, der ge-
geniiber den ersten beiden opernhaft-konventionellen Akten im
Libretto nahe an Shakespeare bleibt und in der Anlage von Des-
demonas Lied und Gebet ein kiinstlerisches Verstehen verrit, das
den Opernkomponisten Ausdrucksformen finden lasst, die dhnli-
che Wirkungen wie die Sprachkunst des Dramatikers erzielen.
Eine noch intensivere kiinstlerische Begegnung zwischen Kom-
ponist und Dramatiker vollzieht sich einige Jahrzehnte spiter zwi-
schen Giuseppe VERDI (1813—1901) und Shakespeare. VERDI kom-
ponierte 1847 die erste Fassung seines Macbetro und revidierte sie
1865. Als Oper ist sie auch durch die Revision kein restlos zufrie-
den stellendes Werk geworden, und als Shakespearedeutung weist
sie erst hin auf die Vollendung, die VErDI in den Spitwerken Otello
(1887) und Falstaff (1893) erreichte. Den Grund fiir den hohen
kiinstlerischen Rang dieser Opern legen die Libretti von Arrigo
Borro. Borto war ein Verehrer Shakespeares wie VERDI und au-
Berdem selbst kein geringer Opernkomponist. Er schuf mit den
beiden Textbiichern der Musik den Raum, den sie zu ihrer Ent-
faltung und zur geistigen Durchdringung des dramatischen Stoffes
brauchte, indem er Shakespeares Dramen Othello und Merry Wives
of Windsor kiirzte und umdisponierte, aber sonst den Shakespeare-
text (in der italienischen Ubersetzung) beibehielt. In Orello ver-
zichtete er auf Shakespeares 1. Akt und tibernahm aus ihm nur ei-
nige wenige wesentliche Elemente zur Charakterisierung von
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Othello und Desdemona und ihrer Licbe in das der Opernfassung
allein cigene Duett am Ende von Akt 1 die gesamte Oper lief3 er
mit einem Sturn tiber Cypern beginnen, der zum Symbol der Lei-
denschaften wird, die die Handlung beherrschen. Die Umdispo-
sitionen in Falstff sind dhnlich bedeutsam, und die Kiirzungen er-
lauben es sogar, die Person Falstaffs in Merry Wives of Windsor durch
die Hereinnahme charakeeristischer Ziige aus 1 und 2 Henry 1V zu
runden.

Ein ausgewogenes und harmonisches Ineinanderwirken der
Krifte des Dramas und der Oper, wie ¢s sich in VERDis Komposi-
tionen manifestiert, ist in Shakespearcopern seither kaum wieder
erreicht worden. Die Tendenz geht dahin, dass die Dramen als li-
terarische Texte gegeniiber der Musik groBere Geltung bean-
spruchen. Viele Komponisten seit Virbr haben dazu geneigt, dem
dramatischen Vorwurf, den sic bei Shakespeare fanden, zu viel
Raum zu gewihren und ihn die Musik und eine opernmiBige Per-
sonen- und Handlungsentwicklung beeintrichtigen zu lassen, so
beispielsweise Ralph Vaughan WiLiiams in Sir John in Love (1929)
oder Frank MARTIN in seiner Oper Der Stunmn (1956). Traditionell
ausgerichtete ebenso wie moderne und avantgardistische Opern
nach Shakespeares Dramen sind auch im 20. Jh. in groBer Zahl ent-
standen; erwihntseien aus der Fille lediglich Ernst BLocns Macbeth
(Paris, 1910). G.F. MaLIPIEROs Antonio ¢ Cleopatra (Florenz, 1938)
und Romeo ¢ Giulietta (Salzburg, 1950), Carl Orres Ein Sommer-
nachtstraton (1952), Boris BLAcHERs Roméo und Julia (Salzburg,
1950), Mario CASTELNUOVO-TEDESCOs Il mercante di Venezia und
All's Well That Ends Well (Florenz, 1956/1961, 1959), Giselher
Kureses Dic Ermordung Casars (Essen, 1959) und V.Y. SEBALINs The
Taming of the Shrew (1957, auf Russisch). Shakespeareopern unserer
Tage, die wohl auch kiinftig neben Veirnis Meisterwerken werden
bestehen konnen, sind Benjamin BritreNs A Midsummer Night's
Dream (1960) und Aribert REIMANNS Lear (1978). Dem Libretto zu
A Midsummer Night's Dream von Benjamin BRITTEN (1913-1976)
liegt der englische Text Shakespeares zugrunde mit allen Assozia-
tionen, die ithm aus der Sprache und der dramen- und bithnenge-
schichtlichen Uberlieferungstradition des Stiickes anhaften. Es
rechnet damit, dass das Publikum Shakespeares Komodie in der
Originalgestalt kennt und schatft durch Umdispositionen und
Kiirzungen im dramatischen Vorwurf Raum fiir eine motivisch
dicht organisierte sinfonische Opernmusik, die alte wie neue kom-
positorische Maglichkeiten der Tonalitit, des Satzes und der In-
strumentierung nutzt. Aribert REIMANN (geb. 1936) komponierte
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Lear im Auttrag der Bayerischen Staatsoper. Die Urauttiihrung
1978 zog mit Dictrich Fiscurr-Duskau in der Hauptrolle und in
der Inszenierung von Jean-Pierre PONELLE aus den geclusterten
Strukturen des musikalischen Satzes beklemmend starke Wirkun-
gen. 1997 wurde, wiederum in Miinchen, Hans Werner Hinzes
Oper Venus und Adonis uraufgefiihre.

4. Ballett und Musical

Shakespeares Werke sind im Laufe der Theatergeschichte auch zu-
weilen in Ballette umgesetze worden. Bereits aus dem Jahr 1780 ist
ein in London aufgefiihrtes Ballett zu Macbeth verzeichnet. 1926
schrieb Constant LAMBERT fiir Sergei D1aGHILEVs Truppe die Mu-
sik zu einem Ballett Romeo and Juliet. Die gleiche Truppe tanzte
Hamlet zu Liszts und TscHAIKOWsKYs sinfonischen Dichtungen
zu diesem Drama. Die umfangreichste und musikalisch gehalevoll-
ste Ballettkomposition zu Shakespeare ist Sergei PROKOFIEWSs Roeo
und Julia (1934).

In den Vereinigten Staaten schlieBlich ist Shakespeare in Mu-
sical-Bearbeitungen auch in den Bereich des reinen Unterhal-
tungstheaters hertibergenommen worden. Diese Musicals sind
Produkte des professionellen Show-business mit oftmals spritzigen
Texten und eingingiger, virtuos komponierter Musik. Thre Kunst
ist die der duBeren Effekte, und sie haben eine dhnlich geringe
Beziehung zu ithren Mustern unter Shakespeares Dramen wie die
opernhaften Shakespearebearbeitungen, die das Theater der Re-
staurationszeit in England beherrschten. The Boys From Syracuse
(1939; Musik von Richard RopGers und Lorenz Hart) ist der
Comedy of Errors nachempfunden. Ein Klassiker der Gattung Mu-
sical ist Cole PoRTERs Kiss Me, Kate (1949) geworden, eine Version
von Taming of the Shrew. Leonard BERNSTEINs West Side Story (1957)
greift das Romeo-und-Julia-Motiv auf und siedelt es in einer re-
alistisch gezeichneten New Yorker Umwelt an, in der jugendliche
Banden sich befehden und die ethnischen Gegensitze zwischen
den ansissigen weiflen Amerikanern und den zugewanderten Pu-
erto-Ricanern aufeinander prallen. As You Like It ist unter Bei-
behaltung der originalen Shakespearelieder in den frithen sechziger
Jahren von Dran und Tani SEitz bearbeitet worden, und 1969/70
spielte am Broadway ein Musical nach Twelfth Night von Donald
Driver; als Tur Was Ihr Wollt kam es auch nach Deutschland. Rock
und Shakespeare trafen zusammen im Musical The Two Gentlemen
of Verona, das 1971 im New Yorker Central Park aufgefiihrt wurde.
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John Guark lieterte hiertiir die Vertonungen der Lieder und Gale
MeDirmor (der Komponist von Hair) die tibrige Musik. Shake-
speares Renaissance-Italien wurde mit puerto-ricanischem Lokal-
kolorit tiberblendet. Fiir das Shakespeare-Musical Return to the For-
bidden Planet griff Bob CaritoN auf den gleichnamigen sf-Film
von 1956 zuriick und unterlegte dessen futuristische Tempest-Vi-
sion mit Rock’n Roll-Hits der soer und 6oer Jahre. Die Show war
in London (1989) und, mit dem ncuen Titel Shakespeare & Rock’n
Roll, in Berlin (1993) cin Erfolg.
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