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Pfredmluva

Pavel Drabek

Antonin Pfidal jako prekladatel, zprostiedkovatel a ucitel Shakespeara

V tvodu ke krdsné a inspirativni knize William Shakespeare Dvoji ma-
Jestdt pise jeji editor Antonin Pfidal: ,detail, vytrzen na chvili téméf ze
vSech souvislost{, [n4m muzZe] objevovat souhru rozli¢nych prvka tam,
kde jsme ji netusili anebo nestacili zaznamenat®.

Na pocatku nové doby kulturniho temna, v normaliza¢nim roce 1970,
vydévd Antonin Pfidal tuto antologii miniatur, vytiatka z Shakespearo-
vych dramat. V dobé, kdy vyklady byly nanovo glajchsaltovany a $néro-
vany podle primitivniho komunistického vzoru, byla tato sbirka svym
bezmadla baroknim zaostfenim na detail, na jemnou perokresbu Shake-
spearova stylu, takika metafyzickym chrimem a kontemplaci Uneéni,
které je zdeptdno Autoritou (slovy slavného Shakespearova sonetu 66).

Tento rys, stopovatelny v jednom z prvnich shakespearovskych pocint
Antonina Pfidala - ono usebrané nahliZeni detailu, ktery je zpétné
urcujici v celku, a jeho eticky i emociondlni dosah - je charakteristicky
pro celou jeho tvorbu - af uZ jde o ptivodni dramatické texty, poezii, ¢i
o pteklady. V neposledni fadé prostupuje 1 jeho ¢innost redaktorskou,
kterd vrcholila v 90. letech v debatnich pofadech Kiub Netopyr a Z oci do
ocf. Cit pro detail, pro slovo, jeho vdZnost a disaznost provazi i vyso-
ce cenéné, mistrovské Ptidalovy pieklady - od populdrni Rostenovy
knihy Pan Kaplan md stdle t¥idu rdd, ptes jemny absurdni humor Josepha
Hellera i Davida Lodge, grotesku i patos Isaaca Bashevise Singera, non-
sensovou poezii Edwarda Leara (ktery dosel velkého ohlasu i véhlasu na
jevisti v legendarni provazkovské inscenaci Evy Talské Pribehy dloubého
nosu), az po shakespearovské preklady vrcholici vytiibenym Othellem

a autorskou dpravou druhé Shakespearovy tetralogie Falstaff a krdlové.
Ptidalav Shakespeare uéi ¢ist detail a dbét na néj, ale také vidét ho

v souvislosti — v rdmci celé hry 1 v rdmci eské 1 svétové kultury a li-
teratury, do niZ se hra zacleniuje. Neztidka se Antonin Ptidal dovoli-

va F. X. Saldy, tedy osoby, kterd v shakespearovskych souvislostech

ma dzkou vazbu na Masarykovu univerzitu v osobé jeji zakladatelské
osobnosti, profesora Frantiska Chudoby. Chudoba nebyl jen autorem
monumentalni a dosud neprekonané dvoudilné Knihy o Shakespearovi,
ale také Saldovym blizkym piitelem a korespondentem, kterému tifbil
jeho znalosti 1 porozuméni anglické literatufe. Antonin Pridal, zachova-
vaje coby ucitel Shakespeara soundlezitost se $aldovskou tradici, je pro
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shakespearovskd studia na Masarykové univerzité i na spfiznéné Janac-
kové akademii muzickych uméni v pravém slova smyslu pokracovatelem
Chudobova zakladatelského podnétu. I v tomto ma pro nasi univerzitu
jeho prednaska ,,Ucit Shakespeara® vyznam emblematicky a niterny - je
to ostatné dals{ pfidalovskd drobnohlednd sonda, kterd ozatuje a pro-
svétluje celek.
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O autorovi

Prof. PhDr. Antonin Pfidal (* 1935), spisovatel, pfekladatel, publicista
a vysokoskolsky pedagog, vystudoval angli¢tinu a hispanistiku na Filo-
zofické fakulté Masarykovy univerzity v Brné. V letech 1960-1970 pra-
coval v literdrné-dramatické redakci Ceskoslovenského rozhlasu v Brné
a spolupracoval s ¢asopisy Host do domu a Svétovd literatura. Dalsich
dvacet let se vénoval literdrn{ a piekladatelské ¢innosti ve svobodném
povoldni, dlouho pod cizim jménem. Od roku 1990 pusobi na Diva-
delni fakulté Janac¢kovy akademie muzickych uméni (v roce 1993 byl
jmenovén profesorem), kde zaloZil a vede ateliér rozhlasové a televizni

v

dramaturgie a scendristiky a pfednasi o déjindch divadla a literatury.

Antonin Pfidal je autorem fady basnickych sbirek, divadelnich, rozhla-
sovych a televiznich her, ma zkusenosti s praci scendristy, reZiséra i mo-
derdtora debatnich televiznich cykla (Klub Netopyr, Z o¢i do o&i). Jako
jeden z nejvyrazngjsich predstavitelu ¢eského prekladu zprostredkoval
¢tendiim anglicky 1 Spanélsky psanou poezii (Robert Lowell, Kenneth
Rexroth, Gallway Kinnell, Juan Ruiz, Justo Jorge Padrén), nékolik dra-
mat F. G. Lorky a Williama Shakespeara, experimentélni rozhlasovou
hru Dylana Thomase Pod Mlé¢nym lesem, ale také fadu dél vynikaji-
cich prozaikua (Joseph Heller, John Updike, Patrick White, I. B. Singer,
nonsensové ver$e Edwarda Leara (Kniha tfesku a pleski, Velka kniha ne-
smysll) a Ceskd verze humoristického romdnu Lea Rostena Pan Kaplan
md t¥idu rdd. Vyznamné pfispél k pozndvani svétové literatury a k obo-
haceni kultury pfekladu. Pfetlumocend dila obvykle dopliiuje obsdhlymi
a zasvécenymi komentafi.

Antonin Pfidal ziskal ¢etnd ocenéni za rozhlasovou a televizni tvorbu
(Cena SCDU, Cena CLF za televizn{ tvorbu, opakované ceny FITES)

a za preklady literarnich dél (cena Odeonu, Zlati stuha za pieklad).

V roce 1999 mu byla udélena novinafskd Cena Ferdinanda Peroutky,

v roce 2007 Stétni cena za prekladatelské dilo a Zlatd medaile JAMU za
pedagogické zdsluhy, v roce 2008 Cena mésta Brna za literdrni ¢innnost.
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U¢it Shakespeara

Antonin Pridal

Jedna z nesCetnych otdzek, které pfed nds Shakespearovo dilo stavi,
je otdzka, jak o ném udit. Jisté existuje nékolik zptisobu, jak to délat,
a pokusim se zduvodnit aspon jeden, ten, pro ktery jsem se rozhodl,
kdyZ jsem na Divadelni fakulté JAMU zacal piednéset adeptim rezie,
dramaturgie a herectvi.

»UCit Shakespeara® je vyraz podobné dvojznalny, jako fekne-li se ,hrit
Shakespeara“. Dramatikovo jméno ndm muze splyvat s textem a fak-
turou jeho her, anebo muze byt znackou, znakem pro predstavy, které
o tomto autorovi mame, sdilime, dédime nebo rozptéddme. Jeho dilo
je, jak zndmo, realitou i mytem. Hrit Shakespeara znamend ménit jeho
slova ve skutek, ale nékdy také pfevidét je do legendarniho jazyka,
ktery pfisuzujeme zemi nebo fisi zvané Shakespeare. U¢it Shakespeara
znamend orientovat za¢dte¢niky na tzemi, které je stf{davé skute¢né

a pomyslné. V této podvojnosti je Shakespeare svétem 1 zasvétim, ¢lové-
kem i nadpfirozenou postavou, autorem i Stvofitelem s velkym S. Jeho
obrovitost se brdn{ tomu, aby byla u¢inéna pfedmétem s definitivnimi
obrysy. Ne tedy ohrani¢eny pfedmét, ale prostor rozepjaty do vSech
stran byvd nejcastéji volenym pt¥{mérem ¢i symbolem pro Shakespeara.

»Nebyl to ¢lovék, ale pevnina®“, napsal o ném Flaubert. ,,Byly v ném
celé davy, celé krajiny...“ Tuto vétu zvolil F. X. Salda jako motto ke
své apostrofé Génius Shakespeartiv a jeho tvorba, kdyZ roku 1916
oslovil Shakespeara jako autora, jehoZ vysadou je polyfonie a pluralita.
»Vytvafis z nitra svlyj zdkonny Utvar svétovy, podobny svétu vnéjsko-
vému, aviak zafivéj i hytivéji barvami..., ¥ka Salda Shakespearovi,
a vSimnéme si, ze mu tykd, a to od pocatku az do konce této patnicti-
strainkové apostrofy.

V projevech, kterym se kritikové obraceji k mrtvym velikintim, nebyvé
tykdni obvyklé, a pokud vim, je vyjimkou i v literdrnich promluvach
Saldovych. Existuje jen jeden typ uctyplného osloveni, pii kterém je

tykdn{ samozfejmosti a znakem jedine¢ného, ba nejvysstho mista, které
zaujimé oslovovany, a to je modlitba neboli vzyvén{ bozstva.

Saldova apostrofa se nepodob4 adoraci jen oslovenim. Je vzyvinim
jedine¢ného génia, ktery vytvofil sviyj ,,zdkonny utvar svétovy“ obrov-
skou Zivotaddrnou mocdi. ,Véci mrtvé a némé naddval jsi jazykem, fed,
zpévem a prenasel je rozezvucené ve svij krouzici vesmir... Tvé velké

jasné oko spociva na zZivoté jako oko slune¢né svitici na spravedlivého...
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nikomu a ni¢emu nekfivdic.“ To jsou vlastnosti bozZstva nestranné obzi-
rajictho rozmanitost toho, co stvofilo. Vycet této rozmanitosti, zabirajici
veétsf ¢ast Saldovy promluvy, vrcholi sice v zdvéru diirazem na vzéjem-
nou vazanost rozli¢nych postav ve stavbé té které hry, avSak dlouhd

a pestr4 prehlidka charaktert, kterou Salda dolozil Shakespearty ,z4jem
o veskerou faunu lidskou®, pfipomind jiné slavnostni defilé, totiz to,
které rozvinul Karel Purkyné ve svém cyklu skic k shakespearovskému
pravodu, jehoz byl v roce 1864 vytvarnym rezisérem. Othello, Falstaff,
Hamlet, lady Makbetova a dal$f osoby tvofi na Purkytiovych skicich
pravod postav propletenych nezdvisle na ptibézich, k nimz nélezeji.
Toto pestré procesi, jakoby velebici svého Stvofitele, proudi pred nasi-
ma o¢ima a zdrover nas$f pamét{ ¢i imaginaci, osvobozeno od jevistniho
prostoru a ¢asu. Kazda z postav je v takové prehlidce uvolnéna z rozmé-
ru svého dramatu do té miry, Ze muze vstupovat do jinych vztaht a do
jinych ptibéhu, napohled blizkych pifibéhim puvodnim, ale ve skute¢-
nosti podvrzenych neboli apokryfickych.

V tom je ostatné princip apokryfu — Ze postavy originalu se vysunou

z puvodniho rdmce a vraceji se do néj s ndhledy, gesty a vyrazy na-
bytymi v jiném prostoru, ¢ase a svétle, ¢asto 1 v jiném zénru, Hamlet
Laforgetiv se li§{ od Hamleta Shakespearova nejen dandyovstvim druhé
pule devatendctého véku, ale také epickou charakteristikou postav a je-
jich mygleni. ,Goneril, dcera Learova® v apokryfu Karla Capka se od
Goneril Shakespearovy odli$uje schopnosti feministické sebereflexe, jak
ji zndme z moderniho psychologického romanu; kofeny stupriované-
ho zla, u Shakespeara velkoryse spojené s rozpadem Learova stdtu, jsou
v Capkové préze mikroskopické a banalni: rostou z véedniho nedoro-
zuméni, nikoli z tragické ztrity rozvahy a rozumu. Interpretace postav
jejich ptesazenim do jiné mentdlni ¢i kulturni sféry je stejné lidkavd jako
predstava, Ze Shakespearovo dramatické dilo je depozitif charaktert,
které jsou zajimavé samy o sobé, jako pfekvapujici portréty zafazené do
prevzatych, dobfe zndmych zipletek. V takové optice tvori shakespea-
rovské postavy opravdu privod, v némz si herci mohou vyhlédnout
vhodnou nebo Zddouci roli; jevisté se pak otvird nékolika postavdm
vybranym z privodu a vlastné i ze hry. Podobné se vybranym postavim
otviraji kritické studie o jednotlivych shakespearovskych figurich a ty-
pech, studie, které rekonstruuji a konstruuji jejich biografii a psychologii
v daleko $ir$im méfitku, nez jaké Shakespearovi dovolilo pét déjstvi jeho
hry. Z postav dramatu se stdvaji postavy z dramatu vy¢lenéné; stivaji

se latkou romdnu, ktery muze mit podobu psychoanalytické diagnézy
nebo sociologické sondy. Na jevisti se takové vybrané postavy méni

v ldtku pro nové scénéfe, které se ptivodnim Shakespearovym dilem
inspiruji tak, jak se uméni inspiruje v ptirodé. S Shakespearovym drama-
tem se zachazi jako s druhou prirodou, stvofenou vSemocnym demiur-
gem, jako s materidlem, z néhoz lze odvijet dal$i dramata.

EPEE UCIT SHAKESPEARA omoomoOmoODoOno

Je to osidnd, nicméné houZevnatd iluze a Ize ji, doufdm, oslabit tim, Ze
se mladym divadelnikim nebude Shakespearovo dilo pfedstavovat jako
galerie skute¢nych lidskych povah, které lze rozttidit podle tempera-
mentd, profesi a cilt a zkoumat takika piirodopisné. Nastavit zrcadlo
ptirodé je i podle Hamleta tcelem herectvi — ,the purpose of playing® -
Ucéelem pfiméfeného, nepiepjatého hrani, nikoli v§ak dramatikova psani.
Shakespearovo drama by podle mého minéni nemélo byt studovano
jako odlitek skute¢ného svéta, ale jako dramatikova vize, v niz ptimé
zrcadleni skute¢nosti je pouze jednim z podnéta a prostiedku. Kaz-

d4 z postav md v této vizi svou funkci, kazd4 je vskutku roli, tlohou,
nikoli skute¢nou bytosti zatoulanou na jevisté. Nepatii do nekone¢ného
pravodu tvorstva, ale do vyhranéné skupiny, urcené tvarem a smyslem
jedné kazdé hry. Nema jiny Zivot nez ten, kterym je ji dovoleno ozit

v rozmérech dramatu. Nen{ ilustraci néjakého vievédouciho komentare
ke svétu a jeho déjindm, je sama timto komentdfem, kusym, nedplnym,
nékdy tajemnym a provokativnim, vzdycky v8ak srostlym s témi, k nimz
ve hie vztahuje své my$lenky, city a skutky.

Pal stoleti po Saldovi oslovil Shakespeara jiny jeho &esky obdivovatel,
tentokrét herec, a to dopisem nadepsaném ,Mistfe“. Ne, Jan Werich
netykd svému Mistrovi, ackoli ani jeho apostrofa neni prosta prvka
adora¢nich.

PiSe, Ze se pfiSel poklonit Shakespearovi do Stratfordu, k jeho hrobce,
ale nedostal se k ni, protoze pfistup byl v nedéli uzavren. Pout k uctiva-
nému hrobu byla tedy zmafena, neboztikovi je mozno jen psit. Avsak
je-li mu mozno psat, nenf zfejmé mrtev a netli v hrobé. Werich piSe:
»Nikdo z nds nenf tak nadany jako vy, ani tak pilny, ani tak trpélivy.

A nesmrtelny.“ Musime si pfipomenout, Ze nesmrtelnost je vlastnost
bytosti vé¢né Zijicich anebo navéky vzkii$enych z hrobu, tedy bytosti
bozskych. ,Nase planeta je opét plnd postav Vasich her... nas§ globus je
Vis Globe,” pokracuje Werich. Znovu tedy vzyvani tvotivé sily, kterd
jako by zalidfiovala svét. A navic chvéla Stvofitelovy vievédoucnosti:
»Ve Vasich hrich, Mistfe, jsou odpovédi na viechny otdzky, které se
Clovék odvézi ptat.”

To je nadsazka, kterou lze vysvétlit zvyklostmi bezvyhradného holdu.

Vécny Ctendt vi, Ze Shakespearova dramata nejsou koncipovana tak, aby
d4vala odpovéd na vie. Nékdy neddvaji odpovéd ani na zlomek otdzek
vyvoldvanych pohnutkami a skutky zobrazovanych postav. Pamatujeme
si tyto hry ne jako sbirky jasnych feseni, ale prévé jako fady nedofese-

ného a nedopovézeného. , The rest is silence” — zbytek je mlceni, ticho,
které se vraci jako obnovované vyzva. Sebevybrousenéj$i aforismy v dia-
lozich nemohou mit platnost zobecnitelného poznatku. Kazda postava
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je vyslovuje za sebe a dévd jimi kli¢ pfedev$im ke svému vnitfnimu své-
tu, ne rovnou a ne vzdycky k univerzu.

Zaclate¢nici rddi povazuji Shakespearovy hry za u¢ebnice moudrosti,

v nichZ je uloZena suma objektivniho poznani. Nezbyvé nez ukazo-

vat jim, Ze tato dramata mohou byt prapravou k jiné objektivité, totiz
ke schopnosti vnimat vyroky jednotlivct jako vyraz jejich osobniho
néhledu, a nevyvozovat z nich definitivni zdvéry; rozeznat jednostran-
nost jejich minéni, jeho tcelovost nebo mylnost, ale zdroven pfipustit
moznost, ze omezeny néhled nevylu¢uje hluboké presvédceni; nezamé-
fovat se jen na tezi, ale také na jeji motivaci, nehledat generalizaci, ale
osobni zdjem vsazeny do dialogu ¢ akce. Mnohovédoucnost Shakespea-
rova neni absolutni; muzeme ji mapovat jen podle toho, co byl ochoten
prozradit o konkrétnich postavich v konkrétnich situacich.

Vystiznéjsi je Werich tam, kde pfirovnava Shakespearovy hry k chré-
mum a tvrzim, jejichZ stény a stropy jsou ozdobeny scénami z nasich
sivotii. Ne tedy Flaubertovy davy a krajiny, ne Saldiv veobsahly ves-
mir, ne Purkyriova putujici galerie, ale scény na zpusob fresek, situace
vtahujici figury do vzdjemnych nepfehlédnutelnych vztaht. Werich je
vystihuje s jistotou divadelnika, tfebaZe sdm poznal — a pravé na ptipadu
Jindficha IV., k jehoZ Gpravé je jeho dopis komentdfem - jak silné je
herecké pokuseni vybrat si hru kvali postavé a utvaret tuto postavu ke
svému obrazu.

Jednotlivé scény ¢i vystupy jsou zédkladem a jednotkou mych predné-
$ek o Shakespearovych hrich. Neza¢indm tim, co hra znamend nebo
muZe znamenat, ale tim, z ¢eho je sloZena a z ¢eho roste. Probirdm
scény jako stupné pozndni, po nich? ¢tendf ¢i divék postupuje soucasné
s postavami hry. Pozndni téch, kdo se na dramatickém déji podileji, se
muZe zmnozovat, ale také zuzovat, zrychlovat i brzdit v z4vislosti na
udajich, které maji k dispozici. Zd4 se mi dulezité, aby se studenti nau-
¢ili rozezndvat, jakymi prostiedky jsou tyto udaje postavdm i divakam
odméfovany, ptipadné odpirdny, a nakolik miZe proménlivd mira in-
formaci o postavé a piibéhu ovlivnit inscenaéni pojeti. Chtél bych, aby
pochopili, Ze pozndni neni jen vyslednici hry, ale také jejim tématem:
Ze se 0 ném tedy hraje a Ze souc¢dsti dramatického napéti je napéti mezi
poznanym a teprve pozndvanym, mezi pochopenym a nepochopenym.

Zvl43té u her, jejichz zépletky a myslenky byly nescetnékrit popsdny

a vyloZeny, je nesnadné, ale potfebné vritit se k zdkladnim slozkdm je-
jich stavby, ke scéndm a promluvam jako fdzim toho, co se postavy do-
vidaji o druhych, o sobé a o své tloze v rozehraném piibéhu. Co nejpo-
drobnéjsi obezndmeni s textem je zde podminkou snad az prili§ banélni,
ale nesamozfejmou pravé u Shakespearovych dramat, kterd se vSichni
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domnivime dobfe znit, a to 1 tenkrdt, kdy drzime v paméti vlastné jen
jejich podobu legenddrni, a proto nepfesnou; sumarizovanou, a proto
poviechnou; ideologizovanou, a proto jednostrannou. Nepfedpojaty
rozbor Shakespearovych her chdpu proto jako jedine¢nou pfilezitost, jak
péstovat v budoucich divadelnicich dctu k tomu, co dramatik skute¢né
napsal, co ulozil do slov, kterd museji byt vnimana, nechceme-li slyset
jen svd slova vlastni - jen nase zvuky a nase Sumy. Velkd bdsetl nebo

hra neni velkd teprve svou interpretaci; jeji hloubka musi byt zkouména
pfedem, aby vyklada¢ védél, ¢im je ji povinen a co ji dluzi.

Myslim, Ze divadelni fakulta by méla svym poslucha¢tim poskytnout
také to, s ¢im se moznd nebudou Casto setkdvat v divadeln{ praxi: jisty
idealismus pfistupu k textim velkych basniku a dramatika; véznost
duavéry v jejich citlivost a v jejich uméni; nepfeziravost a nepodeziravost
k jejich zdméram; viru v jejich jistoty, které nemuseji byt vzdycky nasi-
mi jistotami, mohou vSak byt mirou a mementem nasich nejistot.

Neéktef{ vykladaci véfi, Ze skepse a traumata dvacatého stoletf jsou ¢o¢-
kou, pies kterou lze Shakespearova dramata piedist origindlnéji a vystiz-
néji nez kdy predtim. Pochybuji o tom. To, Ze Shakespearovi vojici se
oblékaji a chovaji jako fadisté nebo mafidni a Ze stfedovéké kralovstvi se
na jevi$ti stdva karikaturou moderniho totalitniho stitu, neméni Shake-
speara v naSeho soucasnika. Cas, ktery s nim muzeme sdilet, je delsi
nez Cas, ktery Zijeme, ba je del$i neZ ten, ktery Zil on. Také Shakespeare
se obracel k pfede$lym generacim tvirctl a kromé pestrych podnéta

od nich ptebiral pozoruhodné ptesvédéent, Ze to, co bylo zdédéno,
nenf tfeba znovu vynalézat, ale dobfe pochopit. Autorskd originalita se
tenkrat, jak zndmo, nepovazovala za ctnost ani povinnost. Uméni bylo
uménim vyloZit znovu to, o ¢em uz dfive vypravéli jin{ a co navzdory
plynoucimu ¢asu neztricelo svou vihu a platnost. Pfevzaté ndméty byly
nové artikulovany, nové osvétleny a promysleny, ne obraceny proti své-
mu ptuvodnimu smyslu.

Spisovatelé tenkrdt véfili, Ze pravda se v ¢ase neméni. Ménily se jen ge-
nerace téch, kdo ji méli znovu poznévat a vyslovovat, ménila se hloubka
vhledu a zpusob vyjadfeni, ne viak lidskd podstata svdzand s tymiz
zékladnimi z4Zitky, potfebami a volbami. Krizové situace nejznaméj-
$ich a nejvyhleddvanéjsich Shakespearovych her pochdzeji ze starsich
ptibéht, z ddvného arzenilu lidského sebepozndvani. Opakuje se v nich
a rozviji téma, které je neoddélitelné od lidského tdélu: konflikt mezi
lidmi, ktef{ jsou si nejblizsi. Aristoteles ve své Poetice doporu¢oval
dramatikam vrazedné nepiatelstvi mezi sourozenci, rodi¢i a détmi jako
nejucinnéj$i prostredek, jak ,sestavit d&j“ tak, aby vyvoldval co nejsilnéjsi
pocit hrazy a litosti, nezbytny ke katarzi. Jeho vyrok chtél byt instruk-

ci, ale ve skute¢nosti vychézel ze zékladni sestavy déja, kterou drama
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prejima z reality lidského Zivota. Hrtiza a litost provazi nejvyznamnéjsi
zlomy v osudu jednotlivci; témito zlomy jsou rozpad vztahu k rodi-
¢tm a neptitelstvi k nim, rozpad vztahu k sourozencim a manzelskym
partnerim a zhoubnd nedtivéra k nim, rozpad vztahu k vlastnim détem
a nesmifitelnost k nim; a kone¢né rozpad osobnosti vytrzené z téchto
elementarnich spoju lidské sounéleZitosti. Promitneme-li tyto osobni
krize do vladaiskych rodin a rodd, které maji byt sttedem a svornikem
celych zemi, stavaji se tragédii pro celou polis. Jen sila bolesti a zou-
falstvi, sila, ve kterou nase stoleti véf{ stile méné, je schopna otevrit
vychodisko z katastrof. O téchto opakovanych zlomech ohrozujicich
lidskou celistvost Shakespeare podava ¢i presnéji fe¢eno preddva zvést,
kterou pfevzal od svych pfedchtudct. Nemusel ji vynalézat — jeho vklad
byl v tom, Ze hluboce porozumél jejimu jidru.

Ani my nemusime vynalézat, o ¢em a pro¢ by méla byt pfi vykla-

du a hrani Shakespeara fe¢; také métitkem naseho vkladu je, do jaké
hloubky porozumime tomu, co bylo v jeho hrich feceno ¢ napovézeno
a nakolik toto porozuméni dokdZeme nezkreslené zprostfedkovévat.

V tom vidim smysl svych shakespearovskych pfednisek. Ne v originalité
pristupu, ale ve zkoumani autority, ktera a¢ neni vSevédouci, presahuje

zku$enost jednoho Zivota a mnoha pokolen.
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Foreword

Pavel Drabek

Antonin Pfidal as Translator, Mediator and Teacher of Shakespeare

In the foreword to a beautiful and inspiring volume entitled William
Shakespeare, Dvoji majestdt (William Shakespeare, Double Magesty), its editor
Antonin Pfidal writes: “a detail, detached from everything for an instant,
[might let us] explore the interplay of various elements we did not an-
ticipate or failed to register”.

At the outset of the new cultural “dark ages”, in the normalization year
of 1970, Antonin Pfidal succeeded in publishing an anthology of mini-
atures, excerpts from Shakespeare’s plays. At a time when interpretations
were undergoing another round of uniformization and confinement
according to the primitive communist pattern, this anthology — with

its nearly baroque attention to detail and minute scrutiny of even the
tiniest of Shakespeare’s stylistic flourishes — comprised a metaphysical
temple, a true contemplation of “art, made tongue-tied by authority” (in the
words of Shakespeare’s famous Sonnet 66).

This feature, already identifiable in one of Antonin Pfidal’s first Shake-
spearean ventures - 1.e. the self-collected perception of detail in turn
determining the whole, as well as the overarching ethical and emotional
outreach - is characteristic of all his work, whether it be his own dramat-
ic texts, his poetry or indeed his translations. Last but not least, it is clear-
ly present in his editorial work, which culminated in the 1990s with TV
talk shows series such as Klub Netopyr and Z o¢i do odi. An acute aware-
ness of detail, a great deal of respect for the word and its cogency and
consequence are likewise present throughout Pfidal’s highly acclaimed,
masterful translations — from Leo Rosten’s popular O Kaplan! My Kaplan!
to the absurd and refined humour of Joseph Heller and David Lodge, the
grotesqueness and pathos of Isaac Bashevis Singer, the nonsense verse of
Edward Lear, which reached great recognition and renown on stage in
Eva Talska’s production of Pfibéhy dlouhého nosu (The Long Nose Tales) at
the Goose on a String Theatre, to a number of Shakespearean transla-
tions culminating with an exquisite translation of Othello and an adapta-
tion of Shakespeare’s second tetralogy under the title Falstaff a Krdlové
(Falstaff and the Kings).

Pridal’s Shakespeare teaches attention to detail and - furthermore — the

importance of seeing details in context: as embedded within the play
itself and within both Czech and world culture and literature the play is
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part of. Antonin Piidal not infrequently invokes F. X. Salda, i.e. a figure -
at least in a Shakespearean context — closely associated with Masaryk
University via one of its founding fathers, professor FrantiSek Chudoba.
Apart from authoring the monumental two-volume Knihy o Shakespearovi
(The Book of Shakesepare) which has yet to be outmatched, Chudoba was
also Salda’s close friend and correspondent, greatly contributing to refin-
ing his knowledge and understanding of English literature. In keeping
with Salda’s tradition of teaching Shakespeare, Antonin Pfidal is - in the
true sense of the word — Chudoba’s successor with respect to Shakespear-
ean studies at both Masaryk University and at the Janéd¢ek Academy of
Music and Performing Arts. His lecture “Teaching Shakespeare” thus
carries an emblematic, deep-seated significance for our university — and
besides, it comprises yet another one of his minute examinations of de-
tail, thereby illuminating and elucidating the whole.
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About the author

Prof. PhDr. Antonin Pfidal (* 1935) is a writer, translator, publicist and
university lecturer; he is a graduate of English and Spanish studies at the
Faculty of Arts at Masaryk University in Brno. Beginning in 1960, he
spent ten years on the literary and dramatic editorial board of Czechoslo-
vak Radio in Brno as well as contributing to magazines such as Host do
domu and Svétovd literatura. He devoted the next twenty years to both free-
lance writing and translation, working and publishing under a pseudonym
much of the time. Since 1990, he has been associated with the Theatre
Faculty of the Jané¢ek Academy of Music and Performing Arts, found-
ing and subsequently functioning as head of the Studio of Radio and TV
Dramaturgy and Scriptwriting as well as lecturing on theatre and literary
history. He was appointed professor in 1993.

Antonin Pfidal has authored a number of poetry collections as well as
writing plays for the stage, radio and television; moreover, he is also an
experienced screenwriter, director and interviewer (Klub Netopyr, Z o¢i
do odi). As one of the most accomplished figures on the Czech transla-
tion scene, he has brought his readers the English and Spanish poetry

of Robert Lowell, Kenneth Rexroth, Galway Kinnell, Juan Ruiz and
Justo Jorge Padrén, several plays by Federico Garcia Lorca and William
Shakespeare, Dylan Thomas’ experimental radio drama Under Milk Wood
and a number of works by prominent prose writers such as Joseph Heller,
John Updike, Patrick White, I. B. Singer, G. K. Chesterton and David
Lodge. His most acclaimed translations include the nonsense verse of Ed-
ward Lear — Nonsense Songs and Stories, Book of Nonsense — and the Czech
adaptation of Leo Rosten’s humour novel O Kaplan! My Kaplan! He has
greatly contributed to an understanding of world literature among the
Czech population as well as significantly enriching the culture of transla-
tion. He is well-known for supplementing his translations with extensive
commentaries.

Antonin Pfidal has been presented with a range of awards in recognition of
his achievements in radio and television - the Union of Czech Dramatic Art-
ists (SCDU) Award, the Czech Literary Fund (CLF) Award for achievements
in television, several Czech Film and Television Union (FITES) Awards - as
well as receiving numerous awards for his literary translations: e.g. the Odeon
Award and the Gold Ribbon Award for translation. He received the journalis-
tic Ferdinand Peroutka Award in 1999, the State Prize for Translation and the
Gold Medal of JAMU - the latter in recognition of his pedagogical activi-
ties — in 2007, and the Brno City Award for literary achievement in 2008.
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Teaching Shakespeare

Antonin Pridal

One of the fundamental questions, posed by Shakespeare’s own work,
might be summed up as follows: how are we to teach Shakespeare? As
there must be a great number of ways of going about the task, I shall
attempt to clarify the approach I myself have adopted when lecturing
future directors, dramaturges and actors at the Theatre Faculty of the
Janacek Academy of Music and Performing Arts (JAMU).

“Teaching Shakespeare” is perhaps as ambiguous a term as “staging
Shakespeare”. On one hand, the playwright’s name may be perceived

as synonymous with the text and execution of his plays, on the other it
may be considered a brand, a symbol of the perceptions we hold, share,
inherit and unravel. His work - as is generally accepted - is both real-
ity and myth. Staging Shakespeare means transforming his words into
actions, sometimes even transferring them into the legendary language
associated with the land or even an empire called Shakespeare. Teaching
Shakespeare means acquainting novices with a territory perpetually oscil-
lating between the real and the imaginary. In terms of this dichotomy,
Shakespeare comprises both the real and the mythical world, man and
myth, author and Creator. His very immensity hampers our attempts at
rendering it a strictly delimited object. Thus, it is not a fixed object but
a boundless space spreading out into all directions which is most often
chosen as a fitting parallel or symbol of the Bard.

Gustave Flaubert writes: “He was not a man, he was a continent. He con-
tained whole crowds of great men, entire landscapes...” F. X. Salda later
uses this exclamation as a motto for his apostrophe entitled “The Genius
of Shakespeare and his Work”, addressing the Bard as a playwright whose
prerogative is polyphony and plurality. “From your soul you create a
rightful world order, similar to the outside world but more radiant and
abounding in colour...” Salda writes in addressing Shakespeare. The
familiar T-form he utilizes throughout the fifteen-page apostrophe is
perhaps a feature worth noting: in addressing the great writers of bygone
eras, critics seldom resort to the T-form and - as far as I myself was able
to ascertain - it is something of an exception even in Salda’s case. There
is but one form of reverent address which utilizes the T-form as a matter
of course and as a sign of the unique, even the highest of all places oc-
cupied by the addressee: prayer, i.e. the invoking of a deity.

Indeed, Salda’s apostrophe resembles worship in more than the form of
address. It is a true invocation of a unique genius, a genius creating his
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own “rightful world order” by means of a great life-giving force: “Things
dead and mute you have endowed with language, speech and song, send-
ing them resounding forth into your spinning universe... Your great radi-
ant eye resting on life like the eye of the sun shines on the fair of mind...
treating no one and nothing unjustly”. These are indeed the character-
istics of a deity, objectively overseeing the diversity of its own creation.
Though the description of this great variety, itself taking up a majority
of Salda’s text, does conclude by the author emphasizing the mutual
interconnection of the various characters involved in a given play, the
long and varicoloured presentation of characters whereby Salda demon-
strates Shakespeare’s “interest in all human fauna” is reminiscent of yet
another ceremonial procession, one drafted by Karel Purkyné in a series
of sketches for a Shakespearean parade he supervised as artistic director
in 1864. Purkyné&’s drafts show Othello, Falstaft, Hamlet, Lady Macbeth
and others all parading as individual characters, mutually intertwined re-
gardless of the stories they are part of. As if in celebration of its Creator,
the motley procession parades before our eyes, before our memories and
imaginations, free from the constraints of stage time and space. Freed
from the dimensions of their own dramatic roles, the characters are thus
capable of entering new relationships and new stories, on the face of it
perhaps seemingly similar to the original stories, but in truth stories fake
or apocryphal.

In point of fact, this is precisely the principle of an apocryphal tale - the
premise that characters leave the original framework only to return later
on, enriched by views, gestures and terms acquired in a different space,
time and light, frequently even in a different genre; Laforgue’s Hamlet
differs from Shakespeare’s not only in incorporating the dandyism of
the second half of the nineteenth century, but likewise in the epic nature
of the characters and their thinking. The “Goneril, Daughter to Lear” of
Karel Capek’s apocrypha differs from Shakespeare’s Goneril in that she
possesses the faculty of feminist self-reflection as we know it from the
modern psychological novel; the roots of escalating evil, connected to
the downfall of Lear’s kingdom in Shakespeare’s drama, are portrayed as
microscopic and banal: Capek perceives everything as conditioned by
minute everyday misunderstandings, not by a tragic loss of composure
and reason. Interpreting characters by means of transposing them into an
alternative mental or cultural sphere is perhaps as enticing as picturing
Shakespeare’s dramatic works as a depository of characters interesting in
and of themselves, surprising portraits set in well-known, albeit adopted,
plots. Viewed in such a light, Shakespeare’s characters indeed do form a
procession, bidding actors to choose a suitable or desired role; the stage
subsequently opens up to a few chosen characters, characters selected
from both the parade and the play. In similar fashion, such characters en-
ter into critical studies centring on individual Shakespearean figures and
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personages, studies which reconstruct and construct their biographies
and psychologies on a much wider scale than had ever been possible
within the framework of a five-act play. Dramatic characters are detached
from their dramatic context, consequently becoming the subjects of a
novel in the form of a psychoanalytical diagnosis or a sociological study.
Back on stage, they turn into material for new screenplays, inspired by
Shakespeare’s original work in the same way art itself is inspired by na-
ture. Shakespeare’s work is treated as if it were itself a second nature cre-
ated by an omnipotent Maker: the material new drama is to be made of.

It is a deceptive but nevertheless resilient notion; however, it might per-
haps be possible to weaken its impact, at least once Shakespeare’s work
is no longer introduced to theatrologists and theatre practitioners as a
gallery of real human characters, classified and categorized according to
temperament, professions and goals, thus facilitating an almost taxonom-
ical manner of research. Though - even according to Hamlet - reflecting
nature is indeed the “purpose of playing”, i.e. the purpose of appropri-
ate, natural acting, it is not the goal of the playwright’s writing. In my
opinion, Shakespeare’s drama should not be studied as a cast of the real
world, but instead as the playwright’s own vision — a vision where reflect-
ing reality forms but one of the many motives and devices. Within such
a vision, each character is perceived as having a certain function, a role,
an assignment — in other words, such a character is not an actual being
who had merely happened to stray on stage. Such a character is not a
member of the endless procession of all creation, but instead belongs to
a strictly delimited group, determined by the shape and sense of each
and every play. Such a character has no life apart from the one he or

she is allowed to live within the confines of a given drama, he or she is
not an illustration of some omniscient commentary on the state of the
world and its history, rather, the character itself is the commentary - in-
complete, fragmentary, at times enigmatic and provocative, but always
inseparable from whoever his or her thoughts, feelings and actions are
directed towards within the play.

Half a century after Salda, a second Czech admirer of the Bard’s work
turns to Shakespeare — this time an actor. The letter is addressed to “Mas-
ter”. No, Jan Werich does not utilize the T-form, though - to be sure -
his apostrophe also contains certain elements of adoration.

He writes of his trip to Shakespeare’s grave in Stratford in order to pay
homage to the Bard, and of his failure to do so: the premises close on
Sundays. The pilgrimage to the revered grave is thus an unsuccessful
one and the only remaining solution is writing a letter to the dead man.
However, in case writing is still an option, the receiver can neither be
dead nor rotting away in the grave. Werich writes: “None of us are as
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gifted as you, nor as diligent, nor as patient. Or immortal.” It is perhaps
worth noting that immortality is generally attributed to beings that are
either undying or forever resurrected from the grave, i.e. divine. Werich
goes on to write that “our planet is full or the characters inhabiting your
plays... our globe is your Globe” - thus, once again, an invocation of a
creative force capable of peopling the world. And, what is more, praise of
the Creator’s omniscience: “Your plays, Master, include the answers to
all the questions mankind ever dare ask.”

This kind of overstatement may be ascribed to the conventions of un-
conditional tribute; nevertheless, a pragmatically-minded reader knows
that Shakespeare’s plays are not composed in such a way as to provide
answers to everything. At times, they hardly provide answers for even

a fraction of the questions raised by the motives and actions of the
characters concerned. We recall his plays not as collections of clear-cut
solutions, but precisely the opposite: as arrays of the unresolved and the
unanswered. And then there is the recurring appeal: “the rest is silence”.
The most refined witticisms uttered in dialogue cannot provide all-en-
compassing conclusions; rather, characters speak for themselves, provid-
ing first and foremost a key to their own inner world, not directly and
not always a key to the world at large.

Beginners like to treat Shakespeare’s plays as textbooks of wisdom en-
compassing the sum total of objective knowledge. It is essential to show
them that the plays may be seen as preparation for a different objectivity,
i.e. the ability to perceive the individual characters’ utterances as a mani-
festation of their personal opinions rather than taking them for ultimate
conclusions, discerning the one-sidedness of their personal outlook,

its pragmatism or erroneousness, but at the same time allowing for the
possibility that even such limited views might not exclude the possibil-
ity of a deep conviction. It is essential to look beyond the thesis, instead
seeking for motivation, and to stop searching for generalizations, instead
viewing personal interests as embedded in dialogue or action. Shake-
speare’s omniscience is not absolute; it may be charted only according
to what the Bard himself was willing to divulge of particular characters in
particular situations.

Werich is more apt in comparing Shakespeare’s plays to temples and
fortresses with walls decorated with scenes from our lives. Thus, neither
Flaubert’s crowds and landscapes, nor Salda’s all-encompassing universe,
nor Purkyné’s travelling gallery, but in their stead scenes not unlike
frescoes, situations drawing characters into extraordinary interrelation-
ships. Werich describes them with the confidence of an actor, though
he himself was aware — became aware that is, when staging Henry IV, i.e.
the event his letter comments on — of how strong the temptation is for
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an actor to choose a play for the sake of a single character and go on to
portray that character in one’s own image.

Individual scenes or acts form the basis and function as units of my lec-
tures on Shakespeare’s plays. My lectures do not begin with what a given
play means or might mean, but instead by taking a look at what a play
consists of and what it follows from. Scenes are discussed as cognitive
stages, as steps a reader or viewer takes alongside the individual charac-
ters. The knowledge gained throughout the dramatic plot may multiply —
as well as narrow down, speed up or slow down - according to the data
at their disposal. It is important for students to learn how such informa-
tion is distributed among - or indeed withheld from - both the charac-
ters and the viewers, and to what extent a shifting amount of information
regarding a given character or story might influence the production con-
cept. It is essential to grasp the fact that cognition is not only the product
of a given play, it is also its very topic. It is a central element of what is
being staged: the tensions between the known and the as yet unknown -
between the grasped and the ungrasped - form an inseparable part of the
overall dramatic tension.

Especially with respect to plays whose plots and ideas have been ana-
lyzed and interpreted innumerable times it is difficult, but all the more
necessary, to return to the basic building blocks, to the individual scenes
and speeches as stages of cognition with regard to what characters learn
about others as well as about themselves and their part in the story they
are enacting. A minute knowledge of the text may seem like too banal a
requirement here, but is in actual fact far from self-evident, particularly
in the case of Shakespeare’s plays, which we all claim to know well even
though the image we hold in our minds is legendary and thus inaccurate,
summarized and thus superficial, ideologized and thus one-sided. An
unbiased analysis of Shakespeare’s plays is consequently seen as a unique
opportunity to cultivate future theatrologists” and theatre practition-

ers’ respect for what the Bard had actually written, what he had himself
preserved in words, the words which must be perceived if we want to
reach out past our own words — our own sounds and our own noise. A
great poem or play does not become great only through interpretation:
its depth must be examined beforehand to establish what obligations an
interpretation must recognize and what it might owe.

In my opinion, a theatre faculty should offer its students something they
may not frequently encounter in actual theatre practice: a certain ideal-
ism of approach to great poets’” and playwrights’ texts, the importance of
trust in their sensitivity and their art as well as the significance of main-
taining an unprejudiced and open mind with respect to their intentions,
faith in their certainties, which - though perhaps not always completely
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consistent with our own certainties — may well act as measure and me-
mento of our uncertainties.

Some scholars believe that viewing Shakespeare’s plays through the
scepticism and trauma of the twentieth century facilitates a more original
and more pertinent reading than had ever before been possible. I doubt
that. The fact that Shakespeare’s soldiers dress and act like Nazis or the
Mafia and that on stage the medieval kingdom seems to parody the
modern totalitarian state does not make Shakespeare our contemporary.
The amount of time we may share with the Bard exceeds any of our life-
times — and what is more, it exceeds even his own. Shakespeare himself
routinely turned to previous generations of authors and - apart from
making use of a range of creative impulses — also appropriated the no-
tion that it is unnecessary to reinvent that which has been inherited, but
that it is essential to understand it correctly. In those days, as we know,
original authorship was considered neither a virtue nor a commitment.
Art was the art of reinterpreting something already recounted by others,
something which did not lose its value and validity over time. Adopted
subjects were newly articulated, newly elucidated and reconsidered, not
reversed and pitted against their original meaning.

Writers used to believe that truth did not change over time. What
changed were the generations of those meant to recognize and articulate
it and the depth and manner of such articulation; never, however, the
human essence itself, bound as it was by common experience, desires
and choices. The critical moments of the best-known and most sought-
after of Shakespeare’s plays come from much older stories, from the
ancient treasury of human self-cognition. The recurring and developing
topic is one inseparable from human destiny: conflict among one’s clos-
est friends and family. In Poetics, Aristotle advises dramatists to make
use of the rivalry between siblings or between parents and children as
the most effective means of “assembling the plot” in such a way as to
produce the strongest possible sensations of terror and remorse, essen-
tial for catharsis. The recommendation - though wishing to pose as an
instruction - actually stems from the basic organization of dramatic
plotlines which in turn draw on real life. Terror and remorse are present
at the most significant turning points in the life of any individual; such
turning points include the disintegration of one’s relationship with one’s
parents and the subsequent animosity, the disintegration of relationships
with siblings and spouses and the subsequent malignant mistrustful-
ness, the disintegration of one’s relationship with one’s children and the
subsequent irreconcilability, and finally the disintegration of the self,
torn out from all the elementary connections of human fellowship. Once
projected into the lives of ruling families and dynasties designed to func-
tion as the centres and keystones of whole countries, such personal crises
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indeed turn into tragedies for the entire polis. Only thanks to the power
of suffering and despair, which our century believes in less and less, are
we able to find a way out of the catastrophes. Such recurring turning
points, threatening human integrity, form the substance of the message
Shakespeare hands, or — perhaps more to the point — hands down to

us on receiving it from his predecessors. There was no need for him to
reinvent it on his own: his contribution lies in a deep understanding of
its essence.

Neither is there need for us to reinvent what to discuss and why in ana-
lyzing or staging Shakespeare; the measure of our contribution likewise
lies in the depth of our understanding of what has been said or hinted
at in his plays and to what extent we are able to mediate it without
distorting. This is how I see the goal of my Shakespearean lectures. Not
in pursuing an original approach, but in assessing an authority, which -
though not omniscient — exceeds the experience of one lifetime and
many generations.

TEACHING SHAKESPEARE HECENE
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Vorwort

Pavel Drabek

Antonin Pridal als Ubersetzer, Vermittler uns Ausleger Shakespeares

In der Einfithrung zum schénen und inspirativen Buch ,,William
Shakespeare, Dvoji mayestdt” (Die doppelte Magestdi) schreibt sein Verfas-
ser, Antonin Pfidal: ,das Detail, das fiir eine Weile von beinahe allen
Zusammenhingen befreit wurde, kann fiir uns den Einklang mannigfal-
tiger Elemente dort entdecken, wo wir ihn tiberhaupt nicht ahnten oder
nicht bemerkt haben®.

Als wieder die Zeit der kulturellen Dunkelheit eintrat, d.h. in dem
Normalisierungsjahr 1970 gibt Antonin Pfidal diese Anthologie der
Miniaturen, Shakespeares Dramenausziige heraus. In der Zeit, in der

die Auslegungen erneut nach primitiven kommunistischen Mustern
gleichgeschaltet und eingeengt wurden, stellte diese Sammlung mit ihrer
beinahe barocken Fokussierung auf Detail, auf die feine Federzeichnung
Shakespeares Stils einen nahezu metaphysischen Tempel und eine Kon-
templation der Kunst dar, die durch die Ubermacht geknebelt ist (mit den
Worten Shakespeares Sonetts 66).

Dieses Merkmal, das in einer der ersten shakespearschen Aktivititen von
Antonin Pfidal zu verfolgen ist — dieses konzentrierte Einsehen in das
Detail, das zuriickwirkend das Ganze bestimmt, und seine ethische und
emotionale Tragweite — sind charakteristisch fiir sein ganzes Schaffen -
es mogen seine originalen Texte, Gedichte oder Ubersetzungen sein.
Dieses durchdringt nicht zuletzt seine Tétigkeit des Redakteurs, die in
den 90er Jahren in den Debattensendungen K/ub Netopyr und Z o do oct
gipfelte. Sein feines Gespiir fiir das Detail, fiir das Wort, fiir sein Schwer-
gewicht und seine Bedeutung begleitet auch Pfidals hochgeschitzte
libersetzerische Meisterwerke — von seiner beliebten Pan Kaplan md

stdle tFidu rdd von Leo Rosten (O K*A*P*L*A*N! My K*A*P*L*A*N!)
iber den feinen absurden Humor Joseph Hellers, sowie David Lod-

ges, die Groteske und Pathos Isaac Bashevis Singers, Nonsense-Verse
Edward Lears (die einen groflen Widerhall und Ruhm in der legendédren
Inszenierung Pribéhy dlouhého nosu (Die Geschichten der langen Nase) von
der Regisseurin Eva Tdlskd im Theater Husa na provézku fanden, bis

zu shakespearschen Ubersetzungen, die in der feinen Ubertragung von
Othello und der originalen Bearbeitung Shakespeares zweiten Tetralogie
Falstaff a krdlové (Falstaff und Konige) gipfeln.
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Pidals Shakespeare bringt uns bei, Details zu lesen, sie zu beachten und
auch in Zusammenhingen zu sehen — im Rahmen des ganzen Theater-
stiicks und auch im Rahmen der tschechischen und Weltliteratur, in die
sich das Stiick eingliedert. Nicht selten beruft sich Antonin Pfidal auf
den Griinder der tschechischen Literaturkritik E. X. Salda, d.h. auf die
Person, die in shakespearschen Zusammenhingen eine enge Bindung an
die Masaryk Universitit in der bahnbrechenden Personlichkeit der Briin-
ner Anglistik Franti$ek Chudoba hat. Chudoba war nicht nur Autor des
monumentalen und bis heute uniibertroffenen zweiteiligen Buchs Kniba
0 Shakespearovi (Das Buch iiber Shakespeare), sondern auch ein Naheste-
hender und Brieffreund von Salda, dessen Kenntnisse und Verstindnis
fiir englische Literatur er stirkte. Antonin Pfidal, als Shakespeares Lehrer
die Zusammengehérigkeit mit Saldas Tradition bewahrend, stellt an der
Masaryk Universitit und an der verwandten Jand¢ek Akademie fiir Musik
und Darstellende Kunst im echten Sinne des Wortes den Fortsetzer des
Griindungsanlasses von Chudoba. Auch in dieser Hinsicht hat seine Vor-
lesung ,Shakespeare unterrichten® fiir unsere Universitit emblematische
und innige Bedeutung - als tibrigens eine weitere pfidalsche feine Sonde,
die das Ganze bescheint und durchleuchtet.
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Uber den Autor

Prof. PhDr. Antonin Ptidal (* 1935), Schriftsteller, Ubersetzer, Hoch-
schullehrer, studierte an der Philosophischen Fakultdt der Masaryk Uni-
versitit in Brno Anglistik und Hispanistik. In den Jahren 1960-1970 war
er in der Redaktion des Tschechoslowakischen Rundfunks in Bro titig
und arbeitete mit den Zeitschriften Host do domu und Svétovd litera-
tura mit. Die ndchsten zwanzig Jahre widmete er sich der literarischen
und Ubersetzerischen Titigkeit im Freiberuf, lange Zeit unter einem
fremden Namen. Seit dem Jahr 1990 arbeitet er an der Theaterfakultit
der Jan4¢ek Akademie fiir Musik und Darstellende Kunst (1993 zum
Professor ernannt), an der er das Atelier fiir Rundfunk- und Fernseh-
dramaturgie griindete, das er auch leitet, und hilt Vorlesungen iiber die
Theater- und Literaturgeschichte.

Antonin Pfidal ist Autor von vielen Gedichtbinden, Fernseh-, Hor- und
Schauspielen, hat Erfahrungen als Drehbuchautor, Regisseur, sowohl
auch Moderator der Debattenzyklen (Klub Netopyr, Z oli do o&i).

Als einer der bedeutendsten Vertreter der tschechischen Ubersetzung
vermittelte tschechischen Lesern die in Englisch und Spanisch verfasste
Poesie (Robert Lowell, Kenneth Rexroth, Gallway Kinnell, Juan Ruiz,
Justo Jorge Padrén), mehrere Dramen von F. G. Lorca und William
Shakespear, das experimentelle Horspiel von Dylan Thomas Pod
mléénym kopcem (Under Milk Wood) und auch zahlreiche Werke her-
vorragender Prosaiker (Joseph Heller, John Updike, Patrick White, 1. B.
Singer, G. K. Chesterton, David Lodge). Zu seinen erfolgreichsten Uber-
setzungen zihlen Nonsense-Verse Edward Lears Kniha tfesku a plesku,
Velkd kniha nesmyslt (A Book of Nonsense, The Complete Nonsense) und
die tschechische Version des humoristischen Romans von Leo Rosten
Pan Kaplan ma tfidu rdd (O K*A*P*L*A*N! My K*A*P*L*A*NY/). Er
leistete einen bedeutenden Beitrag zum Kennenlernen der Literatur und
zur Bereicherung der Ubersetzungskultur. Seine iibertragenen Werke er-
ginzt er gewShnlich mit umfangreichen und fundierten Kommentaren.

Antoin Pfidal erhielt zahlreiche Auszeichnungen fiir sein Fernseh- und
Rundfunkschaffen (Preis SCDU, Preis CLF, zum wiederholten Male
Preise FITES) und fiir seine Ubersetzungen literarischer Werke (Preis des
Verlags Odeon, Ubersetzerpreis Zlat4 stuha za pteklad). Im Jahre 1999
wurde ihm Ferdinand Peroutka Journalistenpreis verliechen, im Jahre 2007
folgten Staatspreis fiir Uibersetzerisches Werk und Goldene Medaille der
Janacek Akademie fiir Musik und Darstellende Kunst fiir padagogische
Verdienste, im Jahre 2008 Preis der Stadt Brno fiir literarische Tatigkeit.
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Shakespeare unterrichten

Antonin Pridal

Eine der unzihligen Fragen, vor die uns Shakespeares Werk stellt, ist die
Frage, wie man es unterrichten sollte. Es gibt sicher etliche Wege, wie
man das machen kénnte. Ich versuche mindestens einen zu begriinden,
denjenigen, fiir den ich mich entschied, als ich an der Theaterakademie
der Jand¢ek Akademie fiir Musik und Darstellende Kunst Adepten der
Regie, Dramaturgie und Schauspielkunst vorzulesen begann.

»Shakespeare unterrichten ist ein dhnlich zweideutiger Ausdruck, wie
wenn gesagt wird: ,Shakespeare spielen”. Der Name des Dramatikers
kann uns mit dem Text und der Faktur seiner Dramen verflieffen oder
kann nur ein Merkmal, ein Zeichen fiir die Vorstellungen darstellen, die
wir von dem Autor haben, die wir zusammenteilen, erben oder zerglie-
dern. Sein Werk ist, wie bekannt, Realitit und gleichzeitig auch Mythos.
Shakespeare zu spielen bedeutet seine Worte in Taten umzuwandeln,
aber manchmal auch sie in die legendenhafte Sprache zu tbertragen, die
dem Land oder Reich namens Shakespeare beigemessen wird. Anfinger
zu unterrichten heifit, sie auf dem Gebiet zu orientieren, das abwech-
selnd real und imagindr ist. In dieser Zweiheit stellt Shakespeare eine
Welt und Hinterwelt gleichzeitig dar, sowie einen Menschen und ein
tibernatiirliches Wesen, Autor und SCHOPFER. Seine gigantische Gro-
e wehrt sich dagegen, zu einem Gegenstand mit definitiven Umrissen
gemacht zu werden.

,Es war kein Mensch, sondern Festland“, schrieb Flaubert iiber ihn. ,In
thm gab es ganze Massen, ganze Landschaften...“ Diesen Satz wihlte
F. X. Salda als Motto fiir seine Apostrophe Génius Shakespeartv a jeho
tvorba (Shakespeares Genie und sein Schaffen), als er im Jahre 1916
Shakespeare als einen Autor anredete, der das Vorrecht der Polyphonie
und Pluralitit hilt. ,Du erschaffst aus dem Inneren das gesetzmiflige
Weltgebilde, das der dufleren Welt dhnelt, jedoch glinzender und mit
verschwenderischeren Farben. .., sagt Salda Shakespeare und beach-
ten wir, dass er ithn mit du anspricht, und zwar von Anfang an bis zum
Ende dieser fiinfzehnseitigen Apostrophe.

In den Reden, mit denen sich Kritiker an tote Giganten wenden, ist die
Du-Form nicht {iblich, und soweit ich weif3, ist es auch eine Ausnahme
in Saldas literarischen Aufzeichnungen. Es gibt nur eine einzige Art der
ehrenvollen Anrede, bei der die Du-Form als Selbstverstindlichkeit und
als Zeichen der Einzigartigkeit, sogar der allerhochsten Stellung gilt, die
der Angeredete einnimmt: das Gebet und die Anbetung der Gétter.
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Saldas Apostrophe ihnelt einer Adoration nicht nur durch die Anrede.
Sie ist die Anbetung des einzigartigen Genies, das sein ,gesetzmafi-

ge Weltgebilde® durch seine lebensspendende Macht erschuf. ,,Tote
und stumme Dinge stattetest du mit Sprache, Rede und Gesang aus
und ibertrugst sie ertont in dein kreisendes Universum... Dein grofes
klares Auge ruht auf dem Leben wie das Auge, das auf Gerechte sonnig
strahlt... und keinem Unrecht tut.“ Das sind Eigenschaften einer Gott-
heit, die die von sich selbst erschaffene Vielfalt mustert. Die Aufzihlung
dieser Vielfalt, die den groferen Teil Saldas Rede darstellt, gipfelt zwar
am Ende mit der Betonung der wechselseitigen Gebundenheit von man-
nigfaltigen Gestalten in der Struktur dieses und jenes Dramas, aber die
bunte Vorschau der Charaktere, mit der Salda Shakespeares ,Interesse
an der simtlichen menschlichen Fauna“ begriindet, erinnert an ein an-
deres feierliches Defilee, und zwar dasjenige, das Karel Purkyn im Jahre
1864 in seinem Zyklus von Skizzen zu shakespaereschen Umzug als ge-
stalterischer Leiter und Autor der Kostiime entfaltete. Othello, Falstaff,
Hamlet, Lady Mackbeth und andere bilden auf Purkyn s Skizzen ein
Defilee von verwobenen, da von ihren Geschichten unabhingig auftre-
tenden Gestalten. Dieser feierliche Umzug scheint seinen Schopfer zu
preisen und stromt vor unseren Augen und gleichzeitig durch unser Ge-
dichtnis oder Imagination, beftreit von dem Bithnenraum und Zeit. Jede
der Gestalten ist in solcher Vorschau aus der Dimension ihres Dramas
in so einem Mafle gelockert, dass sie in andere Beziehungen und andere
Geschichten eingeht, die duflerlich den urspriinglichen nahe stehen,
aber in Wirklichkeit als unterschoben oder apokryphisch erscheinen.

Darin besteht iibrigens das Prinzip des Apokryphs - die Gestalten
treten aus dem urspriinglichen Rahmen heraus und betreten ihn dann
wieder mit den in einem anderen Raum, Licht und Zeit, oft auch Genre
erworbenen Einsichten, Gesten und Ausdriicken. Laforgets Hamlet
unterscheidet sich von Shakespeares Hamlet nicht nur durch das Dan-
dytum der zweiten Hilfte des neunzehnten Jahrhunderts, sondern auch
durch die epische Charakteristik der Gestalten und ihres Denkens. Der
Unterschied zwischen Goneril, dcera Learova (Goneril, Lears Tochter)
im Apokryph Karel Capeks und Goneril Shakespeares besteht in der
Fahigkeit der feministischen Selbstreflexion, wie sie uns aus dem mo-
dernen psychologischen Roman bekannt ist. Die Wurzeln des gestei-
gerten Bosen, bei Shakespeare grofRziigig mit dem Zerfall Lears Staates
verbunden, sind in Capeks Prosa mikroskopisch und banal: sie wach-
sen aus alltiglichen Missverstindnissen aus, nicht aus dem tragischen
Besonnenheits- und Verstandsverlust. Die Interpretation der Gestalten
durch ihre Ubertragung in eine andere mentale und kulturelle Sphire ist
im gleichen Mafle verlockend wie tiberraschende Portrits, die in tiber-
nommene, gut bekannte Verwicklungen eingereiht wurden. In solcher
Optik bilden shakespearsche Gestalten wirklich ein Defilee, aus dem
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sich Schauspieler eine passende oder erwiinschte Rolle aussuchen kén-
nen; die Biihne 6ffnet sich dann fiir die aus dem Umzug und eigentlich
auch aus dem Spiel ausgewihlten Gestalten. In dhnlicher Weise 6ffnen
sich fiir die ausgewihlten Gestalten die kritischen Studien tiber einzelne
shakespearsche Figuren und Typen, die Studien, die ihre Biographie und
Psychologie im wesentlich breiteren Maf3stab konstruieren und rekonst-
ruieren, als in jenem, der Shakespeare fiinf Akten seines Theaterspiels er-
moglichen wiirden. Die Gestalten eines Dramas werden aus dem Drama
ausgegliedert, anschlieBend werden sie zum Romanstoff, der die Form
einer psychoanalytischen Diagnose oder soziologischen Sonde anneh-
men kann. Auf der Biithne verwandeln sich solche ausgewdhlten Gestal-
ten in den Stoff fiir neue Drehbiicher, die sich durch Shakespeares ur-
spriingliche Werk derart inspirieren lassen, wie die Kunst von der Natur
inspiriert wird. Mit Shakespeares Dramen wird umgegangen wie mit der
zweiten, von einem allmichtigen Demiurgen erschaffenen Natur, wie
mit einem Material, aus dem andere Dramen abzuwickeln sind.

Es handelt sich um eine tiuschende, jedoch beharrliche Illusion,

die - ich hoffe - dadurch abzuschwichen ist, dass Shakespeares Werk
jungen Theatermachern nicht als eine Ubersicht wirklicher Menschen-
charaktere vorgestellt wird, die man nach Temperamenten, Berufen

und Zielen verteilen und beinahe naturwissenschaftlich untersuchen
konnte. Den Siegel der Natur vorzuhalten ist auch nach Hamlet der
Zweck der Schauspielkunst — ,the purpose of playing® — der Zweck des
angemessenen ungespreitzen Schauspielerns, aber nicht Dramatikers
Schreibens. Shakespeares Drama sollte meiner Meinung nach nicht

als eine Abbildung der realen Welt analysiert werden, sondern als eine
Vision des Dramatikers, in der die direkte Widerspiegelung der Wirk-
lichkeit nur einen der Anldsse und Wege darstellt. Jede der Gestalten
hat in dieser Vision ihre eigene Funktion, jede ist wahrhaftig eine Rolle,
eine Aufgabe, jedoch nicht ein wirkliches auf der Bithne sich verlaufenes
Geschopf. Sie gehort nicht zum endlosen Umzug der Welt, sondern zu
einer ausgepragten Gruppe, die durch die Form und den Sinn jedes The-
aterstiickes bestimmt wird. Sie hat kein anderes Leben als das, das ihr im
Rahmen des Dramas eingehaucht wird. Sie illustriert keinen allwissen-
den Kommentar zur Welt und threr Geschichte, sie an sich stellt diesen
Kommentar dar, der liickenhaft, unvollendet, manchmal geheimnisvoll
und provokativ ist, jedoch immer zusammengewachsen mit denjenigen,
auf die sie im Drama ihre Gedanken, Gefiihle und Taten bezieht.

Eine Jahrhunderthilfte spiter nach Salda sprach Shakespeare sein ande-
rer tschechischer Bewunderer an, diesmal war es ein Schauspieler, der
sich an ihn in einem mit ,Meister” betitelten Brief wandte. Nein, Jan
Werich spricht nicht seinen Meister mit du an, obwohl seine Apostro-
phe auch nicht von Elementen der Adoration frei ist.
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Er schreibt, er sei nach Stratford zu seiner Grabstitte gekommen um
ihm Ehre zu erweisen, aber er sei nicht hineingekommen, denn der Zu-
tritt sei am Sonntag geschlossen gewesen. Seine Reise sei also misslun-
gen, dem Verstorbenen konne man nur schreiben. Wenn man ihm aber
schreiben konne, sei er wohl nicht tot und vermodere nicht im Grab.
Werich schreibt: ,Niemand von uns ist so begabt, so fleiflig, so geduldig
wie Sie. Und so unsterblich.” Angesichts dieser Worte muss erwihnt
werden, dass Unsterblichkeit zu den Eigenschaften der ewig lebenden
oder fiir alle Mal aus dem Grab auferstandenen Wesen zihlt, dass heifdt
der gottlichen Wesen. ,,Unser Planet ist erneut voll von Thren Gestal-
ten... unser Globus ist Thr GLOBE®, setzt Werich fort. Also wieder
Anbetung der schopferischen Kraft, als ob sie die Welt bevolkern wiirde.
Uberdies auch Lob Schopfers Allwissenheit: ,In Thren Stiicken, Meister,
gibt es die Antworten auf alle Fragen, die man sich zu fragen wagt.”

Das ist eine Ubertreibung, die durch die Gewohnheiten vorbehaltloser
Huldigung zu erkldren ist. Der sachliche Leser weif3, dass Shakespeares
Dramen nicht so abgefasst sind, um Antworten auf alle Fragen zu ge-
ben. Manchmal beantworten sie nicht einmal einen Bruchteil der durch
Anlisse und Taten dargestellter Gestalten hervorgerufenen Fragen. Wir
erinnern uns an diese Theaterstiicke nicht als an Sammlungen klarer
Losungen, sondern als an Reihen des Unbeantworteten und des nicht
ganz Gelosten. ,, The rest is silence” — der Rest ist das Schweigen, die
Stille, die wie eine erneute Herausforderung einkehrt. Auch die allerge-
schliffensten Aphorismen in Dialogen kénnen nicht die Giiltigkeit einer
verallgemeinbaren Erkenntnis haben. Jede Gestalt spricht sie von sich
selbst aus und 6ffnet dadurch das Tor zu ihrer Innenwelt, nicht direkt
und nicht immer zum ganzen Universum.

Anfinger halten Shakespeares Schauspiele gern fiir Lehrbiicher der
Weisheit, in denen die Summe objektiver Erkenntnis aufbewahrt ist. Es
bleibt nichts anderes tibrig, als ithnen zu zeigen, dass diese Dramen eine
Vorbildung zu einer anderen Objektivitit sein konnen, nimlich zu der
Fahigkeit, die Aussagen der Einzelnen als Ausdruck ihrer persénlichen
Einsicht wahrzunehmen und keine definitiven Folgerungen daraus zu
ziehen; die Einseitigkeit ihrer Meinung zu erkennen, sowie auch ihre
ZweckmiRigkeit oder Irrtiimlichkeit, aber gleichzeitig auch die Moglich-
keit zuzulassen, dass die beschrinkte Einsicht nicht eine tiefe Uberzeu-
gung ausschlieflt, das heifit sich nicht nur auf die These zu konzent-
rieren, sondern auch auf ihre Motivation, nicht die Generalisation zu
suchen, sondern das personliche, in den Rahmen eines Dialogs oder
einer Aktion eingebaute Interesse. Vielwissenheit Shakespeares ist nicht
absolut; wir konnen sie danach erfassen, was er bereit war, uns iiber kon-
krete Gestalten in konkreten Situationen merken zu lassen.
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Zutreffender ist Werich dort, wo er Shakespeares Schauspiele Tempeln
und Festungen vergleicht, deren Winde und Decken mit Szenen aus
unseren Leben verziert sind. Nicht Flauberts Massen und Landschaf-
ten, nicht Saldas allumfassendes Universum, nicht Purkynés wandelnde
Galerie, sondern freskenartige Szenen, Situationen, die die Figuren in
wechselseitige untiberschaubare Beziehungen hineinziehen. Werich
ergreift sie mit der Sicherheit eines Theatermachers, obgleich er selbst
erfuhr — und zwar gerade im Falle Heinrichs IV., zu dessen Adaptati-
on sein Brief einen Kommentar bildete — wie stark der Schauspieler
versucht wird, ein Spiel der Gestalt wegen auszuwihlen und diese Figur
nach seinem eigenen Bild zu gestalten.

Die einzelnen Szenen oder Auftritte sind die Basis und Einheit meiner
Vorlesungen tiber Shakespeares Theaterstiicke. Ich beginne nicht damit,
was das Spiel bedeutet oder bedeuten kann, sondern damit, woraus es
besteht und wichst. Ich gehe die Szenen als Erkenntnisstufen durch,

die der Leser oder Zuschauer gleichzeitig mit den Gestalten des Spieles
hochgeht. Die Erkenntnis derjenigen, die an der dramatischen Hand-
lung beteiligt sind, kann sich vermehren, aber auch verringern, sich
beschleunigen und auch bremsen; von den vorhandenen Angaben
abhingig. Es scheint mir wichtig, dass Studenten erkennen lernen,
durch welche Mittel diese Angaben den Gestalten und auch Zuschauern
abgemessen, bzw. verweigert werden, und wie weit der wechselhafte Aus-
mafd an Informationen tiber die Gestalt und Geschichte die Auffassung
der Inszenierung beeinflussen kann. Ich mochte, dass sie begreifen, dass
die Erkenntnis nicht nur die Resultante des Spiels darstellt, sondern
auch sein Thema: Es wird eben gerade iiber die Erkenntnis gespielt und
ein Teil der dramatischen Spannung besteht in der Spannung zwischen
dem Erkannten und Unerkannten, zwischen dem Begriffenen und
Unbegriffenen.

Besonders bei den Theaterstiicken, deren Verwicklungen und Gedanken
zahllose Mal beschrieben und erortet wurden, ist es nicht einfach, aller-
dings notig, zu den Grundbestandteilen ihres Ausbaus zuriickzukehren;
zu Szenen und Aussagen als Phasen dessen, was die Gestalten iiber an-
dere, sich selbst und ihre Rollen in dem gespielten Drama erfahren. Die
moglichst ausfithrliche Orientierung im Text ist da eine wohl allzu viel
banale Bedingung, jedoch gerade bei Shakespeares Dramen ist das nicht
ganz selbstverstindlich, denn wir halten sie fiir gut bekannt auch dann,
wenn in unserem Gedichtnis nur ihre legendire Form bleibt. Legendir
und deswegen ungenau, summiert, und deswegen allgemein, ideologi-
siert und deswegen auch einseitig. Die unvoreingenommene Analyse
Shakespeares Dramen begreife ich als eine einzigartige Gelegenheit, bei
kiinftigen Theatermachern dazu Respekt auszubilden, was der Dramati-
ker wirklich schrieb, was er in seinen Worten fasste, die wahrgenommen
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werden miissen, falls wir nicht nur unsere eigenen Worte héren wollen -
nur unsere Gerdusche und Rauschen. Das grofle Gedicht oder Spiel
wird nicht erst durch seine Interpretation grof; seine Tiefe muss vorher
erforscht werden, damit der Deuter weif§, womit er ihm verpflichtet und
schuldig ist.

Ich glaube, die Theaterfakultit sollte ihren Horern auch das gewihren,
dem sie vielleicht nicht oft in der Theaterpraxis begegnen wiirden: einen
gewissen Idealismus des Herantretens an Texte grofler Dichter und
Dramatiker, Ernst des Vertrauens in ihre Empfindsamkeit und in ihre
Kunst, Nicht-Missachtung und Nicht-Argwohn, Glauben an ihre Sicher-
heiten, die nicht immer unsere Sicherheiten sein miissen, aber Mafistab
und Memento unserer Unsicherheiten sein konnen.

Manche Deuter glauben, Skepsis und Traumata des 20. Jahrhunderts
seien die Linse, durch die man Shakespeares Dramen origineller und
zutreffender lesen kann als je vorher. Ich zweifle daran. Die Tatsache,
dass Shakespeares Soldaten sich wie Faschisten oder Mafiosi anzie-

hen und benehmen oder dass ein mittelalterliches Konigsreich auf der
Biihne zur Karikatur eines modernen totalitaristischen Staates wird,
verwandelt Shakespeare nicht in unseren Zeitgenossen. Die Zeit, die wir
mit ihm teilen kénnen, ist linger, als die wir leben, sogar ja linger, als
die er lebte. Auch Shakespeare wandte sich an die vorigen Generationen
der Schépfer und auler mannigfaltigen Anregungen iibernahm er von
ihnen auch bemerkenswerte Uberzeugungen, dass dasjenige, was geerbt
wurde, nicht erneut erfunden, sondern gut begriffen werden muss. Die
Originalitit des Urhebers wurde damals, wie bekannt, nicht fiir Ehre
und auch nicht fiir Pflicht gehalten. Kunst war in jener Zeit die Kunst
etwas erneut auszulegen, was schon andere frither erzihlten und was
trotz vergehender Zeit nicht an seinem Gewicht und Giiltigkeit verlor.
Die iibernommenen Motive wurden neu artikuliert, neu erleuchtet und
tiberlegt, allerdings nicht gegen ihren urspriinglichen Sinn umgedreht.

Die Schriftsteller glaubten damals daran, dass sich Wahrheit in der Zeit
nicht verindert. Anders waren nur die Generationen derjenigen, die

sie wieder erfahren und aussprechen sollten. Es dnderte sich die Tiefe
der Einsicht und die Art der Auerung, jedoch nicht die mit denselben
fundamentalen Erlebnissen, Bediirfnissen und Wahlen verbundene
menschliche Substanz. Die Krisensituationen Shakespeares bekanntester
und meist besuchter Stiicke kommen von ilteren Geschichten her, von
dem uralten Arsenal menschlicher Selbsterkennung. Da wiederholt und
entfaltet sich ein Thema, das nicht vom menschlichen Schicksal abzu-
trennen ist: Konflikt unter den Menschen, die sich am allernichsten
stehen. Aristoteles empfahl den Dramatikern in seiner Poetik die mor-
derische Feindseligkeit unter Geschwistern, Eltern und Kindern als das
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wirksamste Mittel, wie die ,Handlung zu konstruieren® ist, damit sie die
stirksten, fiir die Katharsis unterlisslichen Gefiihle des Schreckens und
Trauer ausldsen. Sein Ausspruch wollte eine Anweisung werden, aber in
Wirklichkeit ging er aus der Grundkonstellation der Handlungen aus,
die das Drama aus der Realitit menschlichen Lebens ibernimmt. Schre-
cken und Trauer begleiten die bedeutendsten Wenden im Schicksal je-
des Einzelnen; diese Wenden sind Zerfall der Beziehung zu Eltern und
Feindseligkeit ithnen gegeniiber, Zerfall der Beziehung zu Geschwistern
und Ehepartnern und verderbliches Misstrauen ihnen gegentiber, Zerfall
der Beziehung zu eigenen Kindern und Unverséhnlichkeit ihnen gegen-
uber und letztendlich Zerfall der aus diesen elementaren Verbindungen
menschlicher Zusammengehdrigkeit ausgerissenen Personlichkeit. Wenn
diese personlichen Krisen in die Herrscherfamilien und Geschlechter
ibertragen werden, die die Mitte und den Zusammenhalt ganzer Linder
verkorpern sollen, werden sie zur Tragddie fiir die ganze Polis. Nur

die Kraft des Schmerzes und der Verzweiflung, die Kraft, an die unser
Jahrhundert immer weniger glaubt, ist imstande den Ausgang zu 6ffnen.
Uber diese sich wiederholende, menschliche Ganzheit bedrohende
Briiche gibt oder besser gesagt tibergibt Shakespeare die Botschaft, die
er von seinen Vorgingern iibernahm. Er musste sie nicht herausfinden -
seine Leistung besteht darin, dass er ihren Kern tief verstand.

Auch wir miissen nicht herausfinden, woriiber und warum bei der
Erlduterung und Spielen Shakespeares geredet werden soll; der Maf}-
stab unserer Leistung besteht darin, wie tief wir verstehen werden, was
in seinen Dramen mitgeteilt oder angedeutet wurde und wie weit wir
dieses Verstindnis unverklirt vermitteln konnen. Darin sehe ich den
Sinn der shakespearschen Vorlesungen. Nicht in der Originalitit des
Herantretens, sondern in der Erforschung der Autoritit, die zwar nicht
allwissend ist, jedoch die Erfahrung eines Lebens und vieler Generatio-
nen ibergreift.
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