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1

1.  Saxo  Grammaticus

Der dänische Historiograph Saxo , erst ab den 1340er 
Jahren als egregius grammaticus bezeichnet, hat seine 
lateinisch geschriebene Nationalgeschichte Gesta 
Danorum wohl vor 1219 verfasst. Der Titel stammt 
nicht von Saxo selbst, sondern hat sich erst ab 
1300 durchgesetzt. Dem Inhalt entsprechender trägt 
denn auch die erste gedruckte Ausgabe von 1514 den 
Titel  Danorum Regum Heroumque Historiae. Saxo  
schreibt eine origo gentis (›Ursprungsgeschichte des 
Volkes‹ wie es im europäischen Mittelalter üblich 
war) und will mit seiner vaterländischen Geschichte 
sein Land Dänemark den anderen Nationen gleich-
stellen, den Patriotismus befördern, das Königtum 
stärken und eine nationale Identität stiften. Seine 
Darstellung lässt er in grauer Vorzeit mit dem sagen-
haften Namengeber, dem heros eponymos Dan be-
ginnen und führt sie anhand von 75 Königen bis in 
seine Gegenwart um 1185, in die Regierungszeit 
 König Knud VI.  (1182–1202). Als Quellen für die 
 älteste Zeit sind ihm mündlich tradierte Stoffe, viel-
leicht in Form dänischer Heldenlieder, und auch 
Stoffe von Isländern zugekommen: »Ihre mit ge-
schichtlichen Zeugnissen angefüllten Schatzkam-
mern habe ich eifrig zu Rate gezogen und einen 
nicht geringen Teil des vorliegenden Werkes auf der 
Wiedergabe ihres Berichtes aufgebaut und habe 
nicht verschmäht, bei denen mir Rat zu holen, die 
ich eine so eingehende Kenntnis des Altertums be-
sitzen sah« (zit. n. Uecker , Der nordische Hamlet, 
XI), wie er im Vorwort schreibt.

Innerhalb der langen Königsreihe findet sich im 
dritten und vierten Buch die Geschichte von Amle-
thus: Horwendillus ist mit seinem Bruder Fengo von 
König Roricus als Statthalter von Jütland eingesetzt. 
Der tapfere Horwendillus schickt das auf seinen Wi-
kingerzügen erbeutete Gut an seinen König Roricus 
und heiratet dessen Tochter Gerutha; beider Sohn ist 
Amlethus. Der auf seinen Bruder neidische Fengo 
(felicitatis inuidia accensus) tötet diesen, bringt Ge-
rutha in seine Gewalt und »fügte so dem Bruder-
mord die Blutschande hinzu« (incestum parricidio 
adiuxit). Der misstrauisch gewordene Amlethus 

A.  Der Text

I.  Stoffgeschichte und Ausgaben

täuscht Tölpelhaftigkeit und Geistesgestörtheit vor, 
um sein Leben vor dem zu Recht vermuteten An-
schlag des Onkels zu retten. Er »bespritzte sich mit 
Unflat und mit ekelhaften Dreck […] und sein mit 
Jauche verschmutztes Gesicht trug die lächerliche 
Blödigkeit des Schwachsinne zur Schau« (ridicule 
stoliditatis demenciam). Er wird verschiedenen Prü-
fungen ausgesetzt, so durch einen Verführungsver-
such eines Mädchens, vor dem ihn jedoch sein 
»Milchbruder« (collacteus) warnt, oder dadurch, 
dass der Oheim Fengo, der unter einem Vorwand 
abgereist ist, Amlethus und seine Mutter einschlie-
ßen und einen Vertrauten sich unter dem Bett ver-
stecken lässt, der die Gespräche von Mutter und 
Sohn belauschen soll. Amlethus indes bemerkt den 
Fremden, tötet ihn und beseitigt die Leiche: »Den 
Leichnam zerhieb er in Stücke, kochte diese in sie-
dendem Wasser, schüttete sie durch das offene Loch 
des Abtrittes, damit die Schweine sie bis aufs Gebein 
verschlingen könnten. Dann bestreute er die arm-
seligen Gebeine mit faulendem Kot.« Danach offen-
bart er sich seiner Mutter, der er schwere Vorwürfe 
macht: Sie sei mulierum turpissima (die schänd-
lichste aller Frauen), sei wie eine Dirne eine »sünd-
hafte und verruchte Ehe« mit dem Mörder des Va-
ters ihres eigenen Kindes eingegangen. Er aber, Am-
lethus, strebe nach der Vaterrache (paterne ulcionis 
studium). Fengo will seinen Stiefsohn durch den Kö-
nig von Britannien umbringen lassen und sendet 
diesem durch Amlethus einen Brief, in dem er den 
britannischen König, seinen Blutsbruder, um diese 
Gefälligkeit (officio necandum) bittet. Doch Amle-
thus entdeckt die (Hinter-)List und insgeheim ver-
ändert er den Brief dergestalt, dass nicht er, sondern 
seine Gefährten den Tod erleiden sollen. Außerdem 
solle ihm der König seine Tochter zur Frau geben. So 
geschieht es. Nach einem Jahr kehrt er nach Jütland 
zurück, wo man gerade die Totenfeier für den ver-
meintlich Gestorbenen begeht. Amlethus spielt wie-
der den Narren. Als Mundschenk macht er die Gäste 
betrunken und steckt die Halle in Brand, sucht 
Fengo auf und sticht ihn nieder – die Vaterrache ist 
vollzogen. »So geschah es, daß der unerschrockene 
und für ewig nennenswerte Mann, der hinter erloge-
ner Einfalt sich äußerst klug anstellte und seine über 
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2 I. Stoffgeschichte und Ausgaben

den üblichen Menschenverstand weit erhabene 
Weis heit durch seine bewundernswerte Vortäu-
schung von Narrenpossen verhüllte, sich von der 
Schlauheit nicht nur einen Schutzmantel für sein 
 eigenes Leben zu borgen verstand, sondern unter 
 ihrem Geleit auch die Mittel gefunden hatte, sei-
nen Vater zu rächen« (Übersetzung Sieveking , zit. n. 
Uecker , Der nordische Hamlet, 22).

Damit endet das dritte Buch, und die Geschichte 
von der Vaterrache hat sich gerundet. Aber Saxo  hat 
noch mehr zu erzählen. Amlethus hält vor der 
Volksversammlung eine große, mit allem rhetori-
schen Gepränge geschmückte Rede – sie passt besser 
in das alte Rom als in das frühzeitliche Dänemark 
und zeigt Saxos  innige Kenntnis der europäischen 
Tradition –, in der er seine Tat rechtfertigt. Zum Kö-
nig gewählt, begibt er sich nach Britannien, um seine 
Gemahlin wiederzusehen. Bei der Nachricht, dass 
Amlethus seinen Onkel Fengo getötet hat, schwankt 
der König zwischen Blutrache (er war ja Fengos 
Blutsbruder) und den Geboten der Gastfreundschaft 
und Familienbande. Er entscheidet sich für die Blut-
rache und schmiedet folgenden Plan: Amlethus soll 
für den König um Hermunthruda, die Königin von 
Schottland, werben. Diese hatte jedoch »ihre eige-
nen Freier stets gehaßt und ihre Anbeter dem Tod 
überliefert, so daß unter den vielen nicht einer gewe-
sen war, der die Werbung um sie nicht hatte mit sei-
nem Kopf büßen müssen«. Hermunthruda will sich 
nicht mit einem alten Mann vermählen, sondern 
verlangt »vielmehr nach den Umarmungen eines 
jungen Mannes« (iuuenum complexus appeteret), die 
dann auch vollzogen werden. Nach seiner Rückkehr 
an den britannischen Hof kommt es zum Kampf 
zwischen dem König und Amlethus, in dem der Kö-
nig getötet wird. Amlethus begibt sich mit seinen 
beiden Frauen zurück nach Jütland. Der dänische 
König Roricus ist gestorben, sein Nachfolger wird 
Vigletus. In der Auseinandersetzung mit ihm ver-
liert Amlethus sein Leben. Saxo setzt erneut zu einer 
abschließenden Lobpreisung seines Helden an: 
»Wenn er die Gunst des Schicksals in gleicher Weise 
erfahren hätte, wie die Natur, dann würde er an Ruh-
mesglanz den Göttern gleichgekommen sein und 
mit seinen Heldentaten die Arbeiten des Herkules 
übertroffen haben« (Übersetzung Sieveking , zit. n. 
Uecker , Der nordische Hamlet, 41).

Die Hamlet-Geschichte war auch auf Island be-
kannt, wie die freilich erst spät (ab ca. 1700) überlie-
ferte Amlóða saga zeigt. Sie enthält auch das Motiv 
der Vaterrache durch den sich närrisch gebenden 

Amlodi, ist aber mit weitaus mehr phantastischen 
Zügen versehen, als dies bei Saxo  der Fall ist. Die Be-
rührungen sind zu oberflächlich, als dass man von 
gegenseitiger Abhängigkeit reden könnte. Woher 
Saxo der Stoff letztlich zugekommen ist, bleibt un-
klar.

Saxos  Werk war während des Mittelalters an-
scheinend nur wenig verbreitet; nur vier Hand-
schriftenfragmente sind überliefert. Im 14. Jh. wer-
den seine gesta umgeschrieben, die jütische Chronik 
(Chronica Iutensis) stellt ein compendium Saxonis an 
den Anfang, das die Vorlage für eine Versbearbei-
tung des Hamlet-Stoffes in der dänischen Reimchro-
nik abgab (Then danske Krønnika, 1495 in Kopenha-
gen gedruckt, vgl. Toldberg  1958–61, Vers 461–808). 
Das compendium wurde zweimal ins Niederdeutsche 
übersetzt: De denschke kroneke (ca. 1500) und Denn-
marckische Chronick (1554). Die dänische Ge-
schichte war bekannt, Saxos gesta waren es nicht, 
bis  der dänische Humanist Christiern Pedersen  
(gest. 1554) Saxos Geschichte 1514 in Paris drucken 
ließ. Das Werk erregte europäisches Aufsehen. 
1534  wurde es von Erasmus Roterodamus  erneut 
in  Basel  herausgegeben. Die spannende Amlethus-
Geschichte von Mord und Rache, von Ehebruch 
und Inzest wird wieder von François de  Belleforest 
erzählt (vgl. Histoires Tragiques, 5. Bd., 1570) 
(W Kap. 2).
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2.  François de Belleforest 

Die Hamlet-Sage erreichte England im 16. Jh. ver-
mutlich nicht in Form von Saxos  Gesta Danorum 
(W Kap. 1), sondern in der Version, die sich in den 
Histoires Tragiques von François de Belleforest 
(1530–1583) findet. Diese überaus erfolgreiche 
Sammlung an tragischen Geschichten, die in einer 
siebenbändigen Ausgabe zwischen 1565 und 1583 
erschien, ist ursprünglich eine Übersetzung der No-
vellen Matteo Bandello s. Die dritte Kurzgeschichte 
des zuerst 1570 erschienenen fünften Bandes der 
Histoires Tragiques, die von Amleths Rache am Mör-
der seines Vaters handelt, wurde hingegen nicht von 
Bandello verfasst, sondern geht eben auf Saxo  Gram-
maticus zurück. Inhaltlich deckt sich diese Version 
mit derjenigen Saxos, allerdings ist sie etwa doppelt 
so lang, weil Belleforest  die Sage ausführlich und 
stark moralisierend kommentiert. Die englische 
Übersetzung dieser Episode erschien erst 1608 als 
The Hystorie of Hamblet und kann daher nicht als 
Shakespeares Quelle gelten, zumal die Übersetzung 
eindeutig von Shakespeares Drama beeinflusst ist 
und nicht umgekehrt (vgl. den Abdruck dieser Quel-
len bei Gollancz  1926; alle Zitatangaben beziehen 
sich auf diese Ausgabe).

Belleforest ist neben dem verlorenen Ur-Hamlet 
(W Kap. 3) als Hauptquelle für Hamlet anzusehen. 
Ein erster Grund hierfür ist bereits im Titel zu fin-
den: Sowohl die erste als auch die zweite Quartoaus-
gabe (W Kap. 4) heißen The Tragicall Historie of 
Hamlet, Prince of Denmark, was zumindest sprach-
lich einen ersten Bezug zu den Histoires Tragiques 
herstellt. Wie bei Saxo  handelt die Histoire von Fen-
gon, der seinen Bruder Horwendil  – ebenfalls wie 
bei Saxo nicht König von Dänemark, sondern ledig-
lich Herrscher über Jütland – ermordet und dessen 
Frau Gerutha heiratet. Die Mitschuld von Gerutha 
wird zumindest impliziert, da sie bereits zu Leb-
zeiten Horwendils Fengons  Geliebte war: »il avoit 
incestueusement souillé la couche fraternelle« (186; 
»hee had incestuously abused his wife«; Gollancz  
1926, 187). Da der Brudermord auf einem Bankett 
stattfindet, ist er öffentlich bekannt, und als Begrün-
dung für die Tat gibt Fengon vor, dass er Gerutha vor 
Horwendil hatte schützen wollen:

Ce paillard, et infame meurtrier, calomnia le defunct, 
d  ’  avoir voulu occir ceste Dame, et que s ’ estant trouvé sur le 
poinct qu ’ il taschoit de la massacrer, il avoit defendu la 
Dame et occis son frere, […]. (186; »this adulterer and infa-
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4 I. Stoffgeschichte und Ausgaben

mous murtherer, slaundered his dead brother, that hee 
would have slaine his wife, and that hee by chance finding 
him upon the point ready to do it, in defence of the lady 
had slaine him«; Gollancz  1926, 187)

Weil der Mord bekannt ist, muss sich Amleth, um 
nicht ebenfalls Opfer von Fengons  Gewalt zu wer-
den, verstellen. In der Folge gibt er sich als Schwach-
sinniger, redet wirr und trägt Lumpenkleider. Sein 
Wahnsinn ist fingiert, eine notwendige Maske, die 
über die Handlung motiviert ist. Hiermit entsteht 
eine Diskrepanz gegenüber Shakespeares Hamlet, da 
hier keine eindeutige Motivation für die groteske 
Verstellung, die »antic disposition«, zugrunde liegt, 
wie Thompson  und Taylor  feststellen:

Because the crime is public knowledge, Amleth needs the 
disguise of idiocy lest his uncle suspect he is up to some-
thing, but in Shakespeare the king has no reason to believe 
that Hamlet knows anything, so his antic disposition is un-
necessary, except in so far as it reveals something about 
Hamlet ’ s inner state of mind. (Thompson /Taylor  2006, 68)

Während sich Amleth wahnsinnig gibt, lässt er doch 
immer wieder seine wahre Natur durchscheinen, 
weswegen die Höflinge und Fengon letztlich doch 
Verdacht schöpfen und Amleth einer Reihe an Prü-
fungen mit dem Ziel unterziehen, ihn zu entlarven 
und letztlich zu beseitigen. Zunächst soll er von ei-
ner Frau verführt werden. Allerdings ist die Rolle 
dieser Frau, anders als bei Saxo  an Amleths Biogra-
phie gebunden, da sie ihn von Kindheit an geliebt 
hat:

Car elle l ’ aymoit des son enfance, et eust esté bien marie de 
son desastre et fortune, et plus de sortir de ses mains, sans 
jouyr de celuy qu ’ elle aimoit plus que soymesme. (202; 
»from her infancy loved and favoured him, and would have 
been exceeding sorrowfull for his misfortune, and much 
more to leave his companie without injoying the pleasure of 
his body, whome shee loved more than herselfe«; Gollancz  
1926, 203)

Durch diesen Ansatz an psychologischer Tiefe in der 
Beziehung von Amleth und der ungenannten »Da-
moyselle«, die bei Saxo  noch nicht zu erahnen war, 
ist der Grundstein für die Entwicklung des Charak-
ters der Ophelia  bei Shakespeare gelegt.

Die zweite Prüfung Amleths ist der Kern der 
closet scene (III.4) in Shakespeares Drama, in der 
Hamlet seine Mutter zur Rede stellt und den verbor-
genen Polonius  hinter dem Vorhang tötet. Bei Belle-
forest  versteckt sich der Höfling, der feststellen will, 
ob Amleth auch bei seiner Mutter wahnsinnig ist, al-
lerdings unter der Bettdecke. Amleth tötet den Ein-
dringling und verfüttert ihn an die Schweine. Signi-

fikanterweise befindet sich der Höfling in der Über-
setzung, der Hystorie of Hamblet, hinter den 
»hangings«, und bevor Hamblet ihn tötet, ruft er »A 
rat, a rat« (III.4.207). Der anonyme Autor kannte 
1608 ganz offensichtlich Shakespeares Hamlet, und 
seine Übersetzung ist dementsprechend von der 
Tragödie beeinflusst.

Die dritte der Prüfungen ist die Überfahrt nach 
England, auf der Amleth den Brief, der den Auftrag 
für seine Hinrichtung beinhaltet, umschreibt. Statt 
Amleths werden die beiden Höflinge getötet, und er 
heiratet die Tochter des englischen Königs, nachdem 
er sich zunächst despektierlich gezeigt, seine Äuße-
rungen aber durch außerordentliche seherische Fä-
higkeiten gerechtfertigt hat. Neu ist hier die melan-
cholische Disposition Amleths, die die ursprüngli-
che Quelle noch nicht erwähnte. Bei François de 
Belleforest ist die Melancholie Grundlage und Ursa-
che von Amleths seherischen Fähigkeiten und 
Grundlage seines außergewöhnlichen Charakters im 
Allgemeinen:
Je n ’ ay affaire icy de discourir des parties de divination en 
l ’ homme, et si ce Prince, pour la vehemence de la melan-
cholie, avoit receu ces impressions, devinant ce qu ’ autre ne 
luy avoit jamais declairé, ainsi que les Philosophes qui trait-
ent de la judiciaire, donnent la force de telle prediction à 
ceux, qui influez de Saturne, chantent souvent des choses, 
lesquelles cessant une telle fureur, ils ne peuvent eux mes-
mes entendre qui en sont les prononceurs. (236 ff.; »It tou-
cheth not the matter herein to discover the parts of devina-
tion in man, and whether this prince, by reason of his over 
great melancholy, had received those impressions, devining 
that, which never any but himselfe had before declared, like 
the philosophers, who discoursing of divers deep points of 
philosophie, attribute the force of those divinations to such 
as are saturnists by complection, who oftentimes speake of 
things which, their fury ceasing, they then alreadye can 
hardly understand who are the pronouncers«; Gollancz  
1926, 237 f.)

Nachdem Amleth nach Dänemark zurückgekehrt 
ist, führt er seine von langer Hand geplante Rache 
aus, macht den Hofstaat betrunken, verbrennt die 
schlafenden Höflinge und köpft den korrupten Fen-
gon. Danach richtet er sein Wort an das schweigende 
dänische Volk und klagt es an, den Tyrannen Fengon 
erduldet zu haben und ihn, Amleth, die Rache allein 
ausüben zu lassen. Wie auch bei Saxo  stirbt Amleth 
also nicht an dieser Stelle, sondern lebt weiter, heira-
tet die schottische Prinzessin und wird erst viel spä-
ter durch Verrat getötet.

Die seine Rache abschließende Mahnung hat 
auch den Zweck, seine Taten in die Erinnerung sei-
nes Volkes einzuschreiben. Neben der moralisieren-
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den Ansprache Amleths an seine Mutter Gerutha in 
ihrem Schlafgemach ist es vor allem diese Rede, die 
als Anlage für Hamlets Sprachmächtigkeit betrach-
tet werden kann, wie Harold Jenkins  (1982, 91) be-
merkt. Die Neigung zu ausführlichen Monologen ist 
demnach in Belleforest angelegt, allerdings noch in 
keiner Weise als soliloquy oder als Mittel der Erkun-
dung der eigenen Subjektivität. Mit dem Charakter 
der Geliebten, der Melancholie und dem Hang zur 
ausführlichen Rede finden sich bei Belleforest also 
einige der Elemente, die bei Shakespeare von zentra-
ler Bedeutung sein werden, allerdings hier noch in 
vollständig anderer Form und Funktion vorliegen, 
was Shakespeares kreativen Umgang mit seinem 
Quellenmaterial stärker hervorhebt als seine Abhän-
gigkeit von Fremdtexten.
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3.  Der Ur-Hamlet

Es ist davon auszugehen, dass eine der wichtigsten 
Quellen von Shakespeares Hamlet ein verlorenes 
Drama ist, über das allerdings kaum etwas Näheres 
bekannt ist. Im Falle von Saxo  Grammaticus ’  Gesta 
Danorum (W Kap. 1) und Belleforests  Histoire Tra-
gique (W Kap. 2) sind die Texte erhalten, es ist ledig-
lich ungeklärt, ob und wie gut Shakespeare sie 
kannte. Im Falle des sogenannten Ur-Hamlet existie-
ren hingegen nur externe Hinweise auf die Existenz 
eines englischen Hamlet-Dramas vor Shakespeare. 
Der Theaterdirektor Philip Henslowe  (ca. 1550–1616) 
erwähnt einen Hamlet, der im Juni 1594 in Newing-
ton Butts aufgeführt wurde, und in einer kurzen Pas-
sage in Thomas Lodges Wit’s Misery, einem Pamph-
let aus dem Jahr 1596, findet sich der folgende, sehr 
bekannte Verweis: »he walks for the most part in 
black under colour of gravity, & looks as pale as the 
Visard of ye ghost  which cried so miserally at ye thea-
tor like an oyster wife, Hamlet, revenge […]« (Lodge 
1596, 56).

Eine längere, zeitlich aber früher zu verortende 
Stelle findet sich in Thomas Nashe s »To the Gentle-
men Students of Both Universities«, dem Geleitwort 
zu Robert Greenes  Menaphon aus dem Jahr 1589. 
Die ausführliche Stelle lautet:
It is a common practise now a daies amongst a sort of shift-
ing companions, that runne through euerie arte and thriue 
by none, to leaue the trade of Nouerint whereto they were 
borne, and busie themselues with the endeuors of Art, that 
could scarcelie latinize their neck-verse, if they should haue 
neede; yet English Seneca  read by candle light yeelds manie 
good sentences, as Bloud is a begger, and so foorth: and if 
you intreate him faire in a frostie morning, he will affoord 
you whole Hamlets, I should say handfulls of tragical 
speaches. (Nashe  1589, s. p.)

Diese Textstelle weist darauf hin, dass ein älteres 
Hamlet-Drama im Jahr 1589 oder davor in England 
existierte, also bevor Shakespeare spätestens ab 1592 
als Dramatiker und Schauspieler in London in Er-
scheinung trat. Dieses Drama zeichnete sich zudem 
durch lange Monologe aus, die charakteristisch für 
die frühe englische revenge tragedy sind (vgl. W Kap. 
18). Hieran schließen sich Spekulationen über Tho-
mas Kyd , den Verfasser des Prototyps des englischen 
Rachedramas, der Spanish Tragedy (ca. 1586/87; vgl. 
Erne  2001), als möglichen Autor an, denn die Pas-
sage von Nashe  lautet weiter:
The sea exhaled by droppes will in continuance be drie, and 
Seneca  led bloud line by line and page by page, at length 
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must needes die to our stage: which makes his famisht fol-
lowers to imitate the Kidde in Aesop, who enamored with 
the Foxes newfangles, forsooke all hopes of life to leape into 
a new occupation […]. (Nashe  1589, s. p.)

Jenkins  interpretiert diese Stelle als Beleg dafür, dass 
Kyd  der Autor des Ur-Hamlet gewesen sein muss:
The fable of the kid, in any case more Spenser ’ s than 
 Aesop ’ s, appears to be brought in less for its aptness than 
for the pun on a writer ’ s name. […] For it cannot be a coin-
cidence that Thomas Kyd  had been born the son of a scrive-
ner; not keeping to this »trade of Noverint«, took to literary 
composition; not having been to a university, could be said 
to have had a limited classical education; was nevertheless 
an imitator of Seneca , from whom he culled many senten-
tious sayings in his Spanish Tragedy and elsewhere […].
(Jenkins  1982, 83)

Ob es sich tatsächlich um Kyd  als Urheber eines ver-
lorenen Hamlet-Dramas handelt, lässt sich aller-
dings nicht belegen und muss Spekulation bleiben. 
Ann Thompson  und Neil Taylor  schließen beispiels-
weise auch nicht aus, dass Shakespeare selbst der 
 Autor des Ur-Hamlet gewesen sein könnte (vgl. 
Thompson /Taylor  2006, 46 f.). Gegen diese etwas 
steile These spricht, dass Frances Meres  in seiner 
Auflistung von Shakespeare-Dramen aus dem Jahr 
1598 kein Hamlet-Stück nennt. Darüber hinaus exis-
tieren keinerlei Hinweise auf eine mögliche Printver-
öffentlichung, den Inhalt, die formale Anordnung 
oder die Sprache des Ur-Hamlet. Emma Smith fasst 
die Ergebnisse, die aus der Quellenlage folgen, bün-
dig zusammen: »By 1598, then, there seems to have 
been a Hamlet without Shakespeare and a Shake-
speare with out Hamlet« und sie fügt ironisch hinzu, 
»At some unspecific date, this anomaly is rectified« 
(Smith  1999, 178).

Im Lauf des 19. Jh.s setzen erst wieder Spekulatio-
nen über die Natur des Ur-Hamlet ein, die trotz oder 
vielleicht aufgrund der ausgesprochen dürftigen 
Quellenlage wilde Auswüchse hervorbrachten. Drei 
Texte wurden herangezogen, um die Charakteristika 
des verlorenen Stückes zurückzugewinnen: Die 
erste, »schlechte« Quartausgabe von 1603, Thomas 
Kyds Spanish Tragedy und schließlich der Bestrafte 
Brudermord (W Kap. 6), ein deutsches Wanderbüh-
nendrama des frühen 18. Jh.s, das seinerseits auf ein 
Stück der Englischen Komödianten aus dem frühen 
17. Jh. zurückgeht.

Aus den genannten Belegstellen ergeben sich eine 
Vielzahl an möglichen Deutungen über die Natur 
des Ur-Hamlet, die nicht allein als wilde Spekulatio-
nen gelten können. Zum einen ist die Erwähnung 
des Geistes, der sich weder bei Saxo  noch bei Belle-

forest findet, ein Hinweis darauf, dass diese Figur 
nicht von Shakespeare ersonnen wurde, sondern Teil 
der ersten Dramatisierung des Stoffes ist. Dieser 
Hinweis stellt auch die Verbindung zu Thomas Kyd  
her. Die elisabethanische Rachetragödie, in deren 
Tradition Hamlet steht, geht auf die Spanish Tragedy 
zurück, das einzige Drama, das gesichert Thomas 
Kyd  zugeschrieben werden kann. Kyd , der gemein-
sam mit Christopher Marlowe  die reife Phase des eli-
sabethanischen Theaters einläutete, hatte in der Spa-
nish Tragedy alle Elemente dieses immens erfolgrei-
chen Genres, das seinerseits auf Senecas Tragödien 
zurückgeht, eingeführt: der politisch aus den Fugen 
geratene frühneuzeitliche Staat, das moralische und 
juristische Dilemma des Rächers, seine Melancholie 
und sein Wahnsinn, das Spiel im Spiel und schließ-
lich auch die Figur des Geistes, der die Handlung ins 
Rollen bringt. Der Hinweis von Lodge darauf, dass 
der Geist  wie eine »oyster wife« schrie, mag ein An-
zeichen dafür sein, dass das frühere Stück noch sehr 
auf drastische Effekte baute, die für das blutige 
Genre der Rachetragödie typisch sind.  – Shake-
speares eigenes frühes Drama Titus Andronicus ist 
ein Beispiel. Auch die »antic disposition«, die bei 
Saxo  und Belleforest  dadurch motiviert ist, dass der 
Brudermord allgemein bekannt ist und sich Amleth 
durch seine Verstellung schützen muss, gewinnt 
durch die Einbettung in den Kontext der Rachetra-
gödie erneut Sinn. Hieronimo in der Spanish Tra-
gedy wie auch Titus in Titus Andronicus sind erst 
durch ihren Wahnsinn in der Lage, das politische 
Unrecht im frühneuzeitlichen Staat durch ihre Ra-
che aus der Welt zu schaffen und somit die natürli-
che Ordnung wieder herzustellen – wenn auch auf 
Kosten ihres eigenen Todes. Zugleich ist die Aus-
übung der Rache immer an eine metatheatralische 
Inszenierung – ein Spiel im Spiel oder ein inszenier-
tes Festbankett – gebunden. Hamlets »antic disposi-
tion« würde sich demnach aus zwei unterschiedli-
chen Quellen speisen, die eventuell bereits durch 
den Ur-Hamlet vorbereitet oder eingeführt wurden.

Soweit scheinen die Spekulationen über einen 
gänzlichen ungesicherten Text  – solange es sich 
letztlich um Spekulationen zu Form und Funktion 
des Shakespeareschen Hamlet handelt  – berechtigt 
zu sein. Allerdings hat sich aus den Spekulationen in 
der Shakespeare-Forschung seit dem 19. Jh. eine 
scheinbar gesicherte Quellenlage entwickelt, die von 
einer teleologischen Konstruktion ausgeht, die von 
Belleforest über die Spanish Tragedy und den Ur-
Hamlet reicht und die schließlich in Shakespeares 
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Hamlet mündet – wobei der Hamlet allerdings im-
mer noch Anzeichen von weniger perfekten Vorstu-
fen besitzt, die den Ur-Hamlet als eine zwar primiti-
vere Version, aber dennoch als Schritt in die richtige 
Richtung ausweisen. So schreibt etwa Bullough in 
seiner Einleitung zum Hamlet-Teil der Narrative and 
Dramatic Sources of Shakespeare:

Like Belleforest  ’ s hero, Hamlet is to be »Heavens scourge 
and minister« carrying out a just and inescapable duty. But 
that the soldiers fear lest the Ghost  may be a demon and 
that Hamlet himself doubts it for a short time reveals a de-
gree of sophistication in Shakespeare ’ s treatment entirely 
lacking in The Spanish Tragedy and probably only dimly 
foreshadowed in the Ur-Hamlet. At some stage, probably in 
the Ur-Hamlet, the saga already somewhat modernized by 
Belleforest was brought into line with Renaissance manners 
and current tales of court-murders and revenge. (Bullough  
1973, 28)

Aber all das setzt voraus, dass es sich beim Ur-Ham-
let tatsächlich um ein Rachedrama in der Tradition 
der Spanish Tragedy handelt und dass Kyd  sein Autor 
ist. Etwas überspitzt lässt sich der Aufstieg des Ur-
Hamlet zu einer gesicherten Quelle folgendermaßen 
beschreiben:
In the absence of the play itself, textual bibliography wrote 
it, situated it among its putative sources and discussed its 
relationship to the extant Hamlet. What had seemed spec-
tral and shadowy became a solid foundation on which 
could be stacked endless theories about Hamlet itself. 
(Smith  1999, 179)

Die Theorien zum Einfluss auf Shakespeares Stück 
gingen so weit, dass Gewalttätiges, Ungereimtes oder 
Bizarres komplett dem Quelltext zugesprochen wur-
den, um Shakespeare als möglichst makelloses Ge-
nie zu (re-)konstruieren.
The purported existence of the Ur-Hamlet functions here 
as a guarantor of the aesthetic purity of the Shakespearean 
text: on it, and its unknown author, can be placed the blame 
for anything which cannot be admitted Shakespearean. 
Shakespeare emerges from the exercise of reconstruction as 
paradoxically both a greater and a lesser playwright, able to 
transform the leaden stuff of his source into the pure gold 
of his dramatic art, but simultaneously unable to erase all 
traces of his base material. (Smith  1999, 188)
Zusammenfassend lässt sich sagen, dass sowohl 
Kyds mögliche Autorschaft als auch das frühe Rache-
drama The Spanish Tragedy zumindest sinnvolle 
Spekulationen ermöglichen. Ein unmittelbarer in-
tertextueller Bezug hingegen sowohl der ersten 
Quartausgabe als auch des Bestraften Brudermords 
zum Ur-Hamlet sind längst durch genaue Textkritik 
widerlegt worden – diese beiden Dramen ermögli-
chen also keinen Zugriff auf das verlorene Stück. 

Während die bloße Existenz eines Ur-Hamlet zwar 
als gesichert gelten kann, gibt es darüber hinaus so 
gut wie keine Hinweise auf Form und Inhalt dieses 
Stücks.
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4.  Hamlet-Ausgaben

Wer immer sich mit Shakespeares Hamlet beschäf-
tigt – sei es als Bühnenstück und Teil der internatio-
nalen Theatergeschichte, als literarisches Dokument 
englischer Renaissance-Dichtung oder auch als 
 Gegenstand kulturgeschichtlicher Rezeptionsfor-
schung  – wird zunächst vom ›authentischen‹ Text 
dieser Tragödie ausgehen. Er ist letztlich Ausgangs-
punkt und Auslöser des weltweiten Hamlet-Mythos, 
von der internationalen Theaterwirkung und den 
vielfachen literarischen Spiegelungen, den mannig-
fachen Reflexionen in der bildenden Kunst und Mu-
sik bis hin zu philosophischen und theologischen 
Disputen zu Hamlet-Problemen.

Drei unterschiedliche Fassungen dieses Textes 
sind der Nachwelt als authentische Dokumente über-
liefert; keine zeitgenössischen Handschriften oder 
gar Autographen sind erhalten. Die frühesten Zeug-
nisse sind zwei Quarto-Drucke von 1603 (Q1) und 
1604/05 (Q2) sowie die sieben Jahre nach dem Tod 
des Dichters publizierte, von zwei Schauspielerkolle-
gen des Dichters gewissenhaft zusammengestellte 
Sammlung von 36 Dramen, der sog. First Folio von 
1623 (F1). Sie enthält unter der Rubrik ›Tragedies‹ 
The Tragedie of Hamlet, Prince of Denmarke. Die Dif-
ferenzen zwischen den drei Texten sind beträchtlich 
und betreffen keineswegs nur philologische Details. 
So fehlen 230 Zeilen der zweiten Quartoausgabe im 

Text der First Folio, der wiederum 70 Zeilen enthält, 
die in den beiden früheren Drucken nicht überliefert 
sind. Der früheste Druck (Q1), erst 1823 entdeckt, ist 
ein Sonderfall: Es ist ein kurzer, womöglich in Teilen 
nach dem Gedächtnis eines beteiligten Schauspielers 
aufgezeichneter Text, der aber, wie schon der alte 
Goethe  in einer 1827 verfassten Besprechung über 
die erste Quarto erkannte, interessante Rückschlüsse 
auf frühe Aufführungspraktiken ermöglicht: So er-
scheint des alten Hamlets Geist in der closet scene »in 
his nightgown« (nach III.4.101); die geistig verwirrte 
Ophelia  tritt auf »playing on a lute and her hair 
down« (entspricht IV.5.21), und in der Friedhofszene 
an Ophelias Grab die Anweisung »Hamlet leaps in 
after Laertes « (nach V.1.241, steht in Q1). Ansonsten 
ist dieser Text recht verstümmelt und in vielen De-
tails deshalb ziemlich problematisch. Auf dem Titel-
blatt des im Folgejahr herausgebrachten zweiten 
Quartodrucks (Q2), The Tragicall Historie of Hamlet, 
Prince of Denmarke, wird denn auch ausdrücklich 
vermerkt: Newly imprinted and enlarged to almost as 
much againe as it was, according to the true and perfect 
Coppie, ein Anspruch, der sich im einzelnen kaum 
mehr nachprüfen lässt. Die beiden verlässlicheren 
und vollständigeren Texte Q2 und F1 differieren ne-
ben einer Reihe fehlender bzw. zusätzlicher Passagen 
in Dutzenden von einzelnen Worten und sprachli-
chen Wendungen. Ein berühmtes Beispiel findet sich 
zu Beginn von Hamlets erstem Monolog in der zwei-
ten Szene (nach I.2.129, steht in F1):

Abb. 1: Titelblatt der ersten Quarto 
(Q1), 1603.

Abb. 2: Titelblatt der zweiten 
Quarto (Q2), 1604/05.

Abb. 3: Titelseite der First Folio 
(F1), 1623.
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Oh that this too too solid Flesh, would melt,

Das ist der Text der First Folio (1623), von Schlegel  
folgendermaßen übersetzt:
O schmölze doch dies allzu feste Fleisch,

und von vielen Herausgebern englischer und deut-
scher Ausgaben übernommen.

Doch der Quarto-Text von 1604/05 (Q2), dem die 
meisten neueren Ausgaben den Vorzug geben, sagt 
eindeutig:
O that this too too sallied flesh would melt,

Dabei wird »sallied« (belagert, angegriffen) häufig 
emendiert zu »sullied« (besudelt, beschmutzt), so 
auch in Frank Günthers moderner Übersetzung:
O daß dies all- allzu beschmutzte Fleisch
Doch schmölz, …

Hier, wie an anderen Stellen, lassen sich für beide 
Fassungen plausible Argumente anführen, und es 
wird sich kaum je ermitteln lassen, ob Shakespeare 
die eine oder die andere oder sogar beide selbst ver-
fasste und autorisierte.

Grundsätzlichere Probleme ergeben sich, wenn 
man die Unterschiede zwischen den Drucken zu er-
klären versucht, die längere Textstücke betreffen. So 
fehlt in der Folio Hamlets Monolog nach dem Auf-
tritt des Fortinbras  und seiner Armee im 4. Akt 
(IV.4.9–66): »How all occasions do inform against 
me«. Er scheint für den Fortgang der Handlung ent-
behrlich und wurde möglicherweise schon in frühen 
Aufführungen (wie ja auch in vielen Inszenierungen 
seither) gestrichen. Die beiden umfangreichsten 
Auslassungen in Q2 finden sich in Hamlets erstem 
Gespräch mit Rosencrantz  und Guildenstern  im 
2. Akt (II.2.237–366). Hamlet bezeichnet dort Däne-
mark als Gefängnis; später berichten ihm die Schau-
spieler von der Konkurrenz, die die erfolgreichen 
Kindertruppen mit ihrer wirkungsvollen Darstel-
lungsweise den Schauspielern aus der Stadt machen 
(II.2.330–354). In beiden Fällen mögen politische 
Gründe für die Streichung gesprochen haben. Der 
neue englische König James I.  (1566–1625; reg. 
1603–25) war seit 1589 mit Anna von Dänemark  
verheiratet, die auch Schirmherrin einer Knaben-
truppe war. Es kann aber auch nicht ausgeschlossen 
werden, dass es sich bei den beiden Passagen um 
spätere Zusätze im Text von F1 handelt.

Diese und zahlreiche andere Unterschiede zwi-
schen den beiden Druckfassungen lassen sich nicht 
ohne Verweis auf die besonderen Gegebenheiten des 

elisabethanischen Theater- und Verlagswesens er-
klären. Shakespeare, wie die meisten Dramatiker sei-
ner Zeit, verfasste seine Texte in erster Linie zum 
Gebrauch für die Schauspieler, denen damit auch 
alle Rechte übertragen wurden. Nur ein Teil der Stü-
cke, in der Regel solche, die sich als erfolgreich er-
wiesen hatten, wurden anschließend zum Druck 
freigegeben oder von unbefugten Mitwissern (mög-
licherweise Schauspielern oder anderweitig an der 
Aufführung Beteiligten) als Raubdrucke vertrieben. 
Der überaus fragwürdige Zustand des Hamlet-Tex-
tes von 1603 (Q1) hat in der älteren Forschung zu der 
Vermutung geführt, dass es sich um einen solchen 
Raubdruck, gestützt womöglich auf eine Gedächt-
nisnachschrift, handeln könnte; andere Forschun-
gen haben zu dem Schluss geführt, dass dieser Text 
als Spielvorlage ganz ungeeignet und eher für den 
Druck bestimmt gewesen sei. Wegen der offensicht-
lich zweifelhaften Qualität hat man diesen Text lange 
in eine Gruppe eingereiht, die man als »Bad Quar-
tos« bezeichnet hat. Die ausdrückliche Versicherung 
auf dem Titelblatt von 1604/05, der Text sei neu, fast 
doppelt so lang wie der erste und nach der authenti-
schen Vorlage gedruckt, macht dagegen den Ein-
druck einer für nötig gehaltenen Richtigstellung. 
Der Text ist freilich, wie auch der in F1, länger als der 
aller anderen Dramen von Shakespeare, länger auch 
als die Dauer der in der Regel auf etwa zwei Stunden 
begrenzten Aufführung auf dem elisabethanischen 
Theater es erlaubte, so dass manches für die Vermu-
tung spricht, der Dramatiker habe in diesem und in 
anderen Fällen bewusst für den Druck und nicht al-
lein für die Bühne geschrieben.

Nicht weniger problematisch ist die Autorität des 
Textes in der Folio von 1623. Argumente und Befür-
worter haben sich sowohl für die Annahme gefun-
den, dass wir hier eine durch andere Hände gegan-
gene und daher weniger authentische Version vor 
uns haben, als auch dafür, dass Shakespeare selbst 
seinen Text für eine Aufführung bearbeitet und ge-
kürzt habe. Mit Sicherheit darf angenommen wer-
den, dass keiner der beiden gedruckten Texte – Q1 
kann in diesem Zusammenhang außer Betracht blei-
ben – zu Shakespeares Zeiten oder in den folgenden 
zwei Jahrhunderten in voller Länge aufgeführt 
wurde.

Aus dieser Situation ergibt sich, dass wohl von 
Anfang an die für die jeweilige Aufführung Verant-
wortlichen sich aus den ihnen zugänglichen Texten 
eigene Versionen von Hamlet verfaßten und entspre-
chend kürzten. Bis heute fertigen ja in aller Regel Re-
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gisseure und Dramaturgen für eine bestimmte In-
szenierung ihre eigene Textfassung an, während 
gleichzeitig Herausgeber/innen sich mit zunehmen-
dem Einsatz an philologischer Gelehrsamkeit bemü-
hen, meist unter gleichzeitiger Heranziehung von Q2 
und F1, später häufig auch Q1, so etwas wie einen 
 ›authentischen‹ Text herzustellen. Editionswissen-
schaft und Editionspraxis haben im letzten Jahrhun-
dert hierfür ständig verfeinerte Methoden der Ana-
lyse entwickelt; doch manche Fragen bleiben noch 
immer unbeantwortet und die wissenschaftlichen 
Ausgaben der letzten Jahrzehnte unterscheiden sich 
durchaus in wesentlichen Punkten und in ihrer Auf-
fassung von der Genese des Textes. Mit Sicherheit 
werden wir kaum jemals von einem ›endgültigen‹ 
Text des Hamlet sprechen können, wenn auch man-
ches Problem heute weniger kontrovers erscheint als 
unter früheren Herausgebern.

Bei der noch in Vielem ungeklärten und letztlich 
unbeweisbaren Herkunft der Texte bzw. ihrer hypo-
thetischen Vorlagen musste von Anfang an jede(r) 
Herausgeber/in des Dramas für die jeweils erwartete 
Leserschaft einige grundsätzliche Entscheidungen 
treffen. Zu Shakespeares Lebzeiten und noch etwa 
ein Jahrhundert nach seinem Tod kann man weitge-
hend von einer textkritischen Unbekümmertheit 
sprechen, in erster Linie auf dem Theater, wo von 
Anfang an mehr als freizügig mit dem überlieferten 
Text umgegangen wurde. Diese Situation spiegelt 
sich schon früh in den gedruckten Fassungen wider. 
So erscheinen in der Nachfolge der First Folio von 
1623 weitere drei aufwendige Sammelausgaben: F2 
(1632), ein kaum veränderter Nachdruck von F1, 
dann F3 (1663), auf dem Titelblatt als »The third im-
pression« deklariert; eine zweite Auflage von 
1663/64 enthält darüber hinaus sieben Dramen, die 
bis auf Pericles Shakespeare zugeschrieben und spä-
ter oft unter »Shakespeare-Apokryphen« eingereiht 
wurden; F4 (1685), nach dem Titelblatt ›The fourth 
edition‹, entspricht weitgehend F3. Der Text von 
Hamlet in all diesen Folios folgt mit geringfügigen 
Abweichungen dem von F1. Auch die Version von Q2 
wird im Laufe des 17. Jh.s mehrmals nachgedruckt, 
wie auch mehrere andere der auf dem Theater er-
folgreichen Stücke Shakespeares und mancher Zeit-
genossen, die in erschwinglicheren Einzelausgaben 
publiziert wurden, wobei sich die vertriebenen Texte 
bald an die jeweiligen Bühnenfassungen anlehnten. 
So erschien 1676 zweimal eine Ausgabe des Hamlet 
(Q6  und Q7), auf deren Titelblatt es heißt, The Tra-
gedy of Hamlet Prince of Denmark. As it is now acted 

at his highness the Duke of York ’ s Theatre. Eine wei-
tere Ausgabe mit diesem Titel erschien 1683 (Q8). 
Die Ausgabe von 1695 (Q9) ändert den Titel zu The 
Tragedy of Hamlet Prince of Denmark. As it is now ac-
ted at the Theatre Royal by their majesties servants, 
und schließlich wurde 1703 in mehreren Druckauf-
lagen ein Text publiziert mit dem Titel The Tragedy 
of Hamlet Prince of Denmark. As it is now acted by 
her majesties servants (Q10–Q14).

Neben diesen beiden Formen der Publikation er-
schienen seit Beginn des 18. Jh.s aufwendigere 
mehrbändige Werkausgaben für den literarisch inte-
ressierten Leser und Bücherfreund. Die erste, über-
aus einflussreiche Edition dieser Art war Nicholas  
Rowes  Ausgabe in neun Bänden (1709, darin Hamlet 
in Bd. 5), in der eine Reihe bis heute nachwirkender 
Konventionen eingeführt werden, wie die durchge-
hende Einteilung in fünf Akte, die vorangestellten 
Personenverzeichnisse und anderes mehr (vgl. dazu 
Mowat  1994). Mit Rowe  beginnt auch die bis heute 
vorherrschende Konvention des »conflated Hamlet«, 
d. h. eines aus verschiedenen Überlieferungssträn-
gen zusammengesetzten Textes (im Fall von Rowe  
Q6 und F4). Mit Rowe  setzt die ebenso spannende 
wie spannungsreiche Geschichte der Shakespeare-
Edition im engeren Sinn ein, von der hier nur der 
den heutigen Leser unmittelbar betreffende Ab-
schnitt umrissen werden kann.

Der Text des Hamlet selbst war vom Zeitpunkt 
seiner Entstehung an alles andere als sakrosankt: 
 Literaten, Philologen, Herausgeber, Gelehrte und 
Theaterleute nahmen sich vielerlei Freiheiten, erst 
recht natürlich Übersetzer und ihre ›Abnehmer‹ auf 
der Bühne und in anderen Medien. Die große Viel-
falt der dem heutigen Leser und Theaterbesucher 
zur Verfügung stehenden Ausgaben spiegelt diese 
Situation. Neben einer Vielzahl preiswerter Ausga-
ben, deren Textform im Einzelnen nicht immer an-
gegeben wird, findet sich auf dem amerikanischen 
und europäischen Markt eine größere Zahl von Stu-
dienausgaben mit wissenschaftlichem Anspruch 
und ausführlicher Einführung in die Probleme des 
Textes und seine Interpretation.

Noch immer unentbehrlich für ein historisches 
Studium des Textes von Hamlet ist die zweibändige 
Variorum Edition, hg. von Horace Howard Furness  
1877 (nachgedruckt 1963). Sie gibt einen kritischen 
Überblick über alle wichtigen bis dahin publizierten 
Ausgaben und ihrer Lesarten und vor allem auch 
über eine Sammlung von Äußerungen der einfluss-
reichsten Kritiker, Wissenschaftler und Schriftsteller.
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Sowohl die First Folio von 1623 als auch die späte-
ren Auflagen sowie die beiden früheren Quarto-Dru-
cke sind mehrfach als Faksimile reproduziert wor-
den; besonders zu nennen ist die sorgfältige Ausgabe 
von Charlton Hinman  (New York/London, 1968, 
2. Aufl. mit einem Nachwort von Peter W. M. Blay-
ney). Sie beruht auf einer vergleichenden Studie der 
80  Exemplare des Buches, die in der Folger  Shake-
speare Library, Washington D. C., aufbewahrt wer-
den. Für das Faksimile wurde daraus jeweils die Seite 
ausgewählt, die den endgültigen Zustand der Folio 
am  zuverlässigsten wiedergibt. Zu den Quartos liefert 
 besonders reichhaltiges Material: The Shakespeare 
Quartos Archive http://www.quartos.org (1.12.2013).

Seit langem bewährte Reihen von Einzelausgaben 
der Werke Shakespeares erscheinen bei verschiede-
nen englischen wissenschaftlichen Verlagen, meist in 
regelmäßigen Abständen revidiert oder ganz neu be-
arbeitet. Von Hamlet sind in erster Linie zu nennen 
die Ausgaben in der Reihe des New Cambridge 
Shakespeare, hg. von Philip Edwards , 1985, 22003, 
des Oxford Shakespeare, hg. von G. R. Hibbard , 
1987, und des Arden Shakespeare, hg. von Harold 
Jenkins , 1982, völlig neu herausgegeben in zwei Bän-
den von Ann Thompson  und Neil Taylor  2006 (The 
Arden Shakespeare. Third Series; Kurzform: Arden 
Three). Diese beiden Ausgaben sind die gründlichs-
ten derzeit erhältlichen Editionen, sowohl was die 
kritische Behandlung des Textes als auch dessen Er-
läuterung betreffen, wobei vor allem die textkritische 
Vorgehensweise deutliche Unterschiede aufweist. Sie 
ist das Ergebnis verschiedener Interpretationen der 
Überlieferung, aber auch von Differenzen hinsicht-
lich der Aufgabe des Herausgebers. Mit Ausnahme 
der Edition von Thompson  und Taylor  handelt es 
sich in allen Fällen um eklektische Texte, die sich mit 
unterschiedlicher Verteilung der Schwerpunkte auf 
Q2 und F1 (gelegentlich auch Q1) stützen und jeweils 
von den anderen Texten das übernehmen, was ihnen 
Shakespeares Intention bzw. seiner geänderten Prä-
ferenz am nächsten zu kommen scheint. So nimmt 
etwa Harold Jenkins  (Arden Shakespeare) an, dass F1 
verschiedentlich von Shakespeare nicht autorisierte 
Zutaten des Theaters enthält, die er aus dem Text 
entfernt und nur in textkritischen Anmerkungen zi-
tiert. Dagegen bevorzugt Philip Edwards  (New Cam-
bridge Shakespeare) im Zweifelsfall eher F1, und die 
dort nicht enthaltenen Passagen werden im Text in 
eckige Klammern gesetzt. Hibbard  (Oxford Shake-
speare) wiederum geht so weit, dass er die nur in Q2 
enthaltenen Passagen in seinem Text weglässt und 

sie in einem eigenen Anhang zusammenfasst. 
Thompson  und Taylor  in ihrer zweibändigen Aus-
gabe (›Arden Three‹) entfernen sich bewusst von 
dem Prinzip eines eklektischen Textes und trennen 
konsequent die drei frühen Fassungen voneinander: 
der erste Band enthält die Version Q2 (ein Anhang 
führt die nur in F1 enthaltenen Zeilen an), dazu die 
allgemeine Einleitung und Bibliographie, während 
der zweite Band die Texte von Q1 und F1 enthält, mit 
einer eigenen Einleitung und einer knappen Auffüh-
rungsgeschichte zu Q1. Die Edition ist so angelegt, 
dass jeder Band für sich allein benutzt werden kann, 
was zumindest für den ersten Band gilt. Zusammen 
genommen bieten sie jedenfalls die am vielseitigsten 
informierende moderne Ausgabe des Hamlet.

Knappere Einzelausgaben, wissenschaftlich ediert 
und kommentiert, sind in der Reihe des New Pen-
guin Shakespeare (hg. von T. B. Spencer , mit einer 
Einleitung von Anne Barton, 1980), des Signet Clas-
sic Shakespeare (hg. von Sylvan Barnet  und Edward 
Hubler , 1963, rev. 1986 von Sylvan Barnet ), The New 
Folger Library Shakespeare (hg. von Barbara Mowat  
und Paul Werstine , 32004), ferner des Cambridge 
School Shakespeare (hg. von Richard Andrews  und 
Rex Gibson , 22005) sowie The New Kittredge Shake-
speare (hg. von Bernice W. Kliman  und James H. 
Lake , 2008).

Auch mehrere der einbändigen Gesamtausgaben 
enthalten einen kritisch edierten Text des Hamlet, so 
besonders die Ausgaben der Dramen und Gedichte, 
hg. von Peter Alexander  (London 1951), ferner Al-
fred Harbage  (New York 1969), Stanley Wells  und 
Gary Taylor  (Oxford 1986 u. ö.), sowie David Be-
vington  (New York 1992 u. ö.), G. Blakemore Evans  
(Boston/New York 21997) und The Norton Shake-
speare. Based on the Oxford Edition, hg. von Stephen 
Greenblatt  et al. (New York 1997) sowie die Com-
plete Works, hg. von Jonathan Bate  und Eric Rasmus-
sen  (Basingstoke/New York 2007); Rasmussen  folgt 
dem Text von F1 und stellt am Ende die nur in Q2 
überlieferten Zeilen zusammen.

Einen Sonderfall stellt die diesem Handbuch als 
Referenztext zugrunde liegende englisch-deutsche 
Studienausgabe (hg. von Norbert Greiner  und Wolf-
gang G. Müller , Tübingen 2008) dar. Sie basiert im 
Wesentlichen auf dem Text des Complete Pelican 
Shakespeare, hg. von Alfred Harbage  (London 1969). 
Der Text ist unter Berücksichtigung der gegenwärti-
gen Forschung ausführlich kommentiert und in en-
ger Anlehnung an den englischen Wortsinn ins 
Deutsche übersetzt.
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5.  Musik in Hamlet

Während man heutzutage vor allem ins Theater 
geht, um ein Stück zu sehen – ein deutlicher Akzent 
also auf dem visuellen Kommunikationskanal der 
Theateraufführung liegt –, beschrieb man das Thea-
tererlebnis in der englischen frühen Neuzeit vor 
 allem in akustischen Begriffen, so wie Hamlet dies 
tut, wenn er sagt: »We ’ ll hear a play tomorrow« 
(II.2.521). Die frühneuzeitliche Dominanz des 
Akustischen ist den vergleichsweise beschränkten 
Möglichkeiten hinsichtlich des Bühnenbildes, der 
Ausstattung und Beleuchtung des elisabethanischen 
Theaters geschuldet und führte zu der Praxis, feh-
lende visuelle Impulse durch Worte, die sogenannte 
Wortkulisse, zu ersetzen. Die materielle Dimension 
von Sprache – das Klingen oder gar Verstummen – 
spielt eine wichtige Rolle im Hamlet, denn neben 
vielen anderen Themen befasst sich das Drama auch 
mit den Grenzen der Sprache. Dies wird gleich zu 
Anfang deutlich, wenn die ersten Auftritte des Geis-
tes zunächst ohne akustische Verlautbarungen von-
statten gehen. Horatios Aufforderung »If thou hast 
any sound or use of voice, / Speak to me« (I.1.128 f.) 
kommt er nicht nach. Der Zuschauer – und Hora-
tio  – werden dazu genötigt, Sinn jenseits des gespro-
chenen Wortes aufzuspüren und die Bedeutung des 
Erlebten vermittels alternativer Kommunikationska-
näle zu konstruieren. Ähnlich exponiertes Schwei-
gen begegnet dem Publikum am Ende des Dramas, 
als Hamlet seine berühmten letzten Worte spricht: 
»The rest is silence« (V.2.347). Mit diesen Worten 
schließt sich ein Kreis, der durch Schweigen mar-
kiert ist: Das anfängliche und das beschließende 
Schweigen sind auf der thematischen Ebene Aus-
druck von Sprachzweifel im Sinne eines Wissens um 
die Grenzen der Sprache; auf der Ebene der Publi-
kumslenkung dient es dazu, die Wahrnehmung zu 
sensibilisieren für alle akustischen Ausdruckswei-
sen, denen auch Schweigen zuzurechnen ist.

Wie in jedem Drama spielt in Hamlet die sound-
scape (darunter ist jede Form von akustischem Er-
eignis im Text und in der Aufführung zu verstehen) 
eine wichtige Rolle. Neben der Wortkulisse, dem ge-
sprochenen Wort, ist es vor allem die Musik, die in 
diesem Zusammenhang erwähnt werden muss. Lite-
ratur- und Theaterwissenschaftler sowie Theater-
praktiker sind sich darin einig, dass der Musik im 
Theater Shakespeares eine Schlüsselfunktion zu-
kommt, denn sie vermag es ebenso wie die gespro-

chene Sprache, das fehlende oder nur angedeutete 
Bühnenbild zu ersetzen oder akustisch zu evozieren 
und Informationen über Räume oder Figuren zu 
transportieren. Ein Blick in das Shakespearesche 
Œuvre zeigt jedoch, dass die Rolle der Musik in den 
verschiedenen dramatischen Genera unterschied-
lich gewichtet ist. Auf diesen Umstand hat bereits 
Frederick W. Sternfeld  in seiner Studie zu Music in 
Shakespearean Tragedy (1963) hingewiesen: Wäh-
rend in Shakespeares Komödien in der Regel exten-
siver Gebrauch von Musik – in der Regel Vokalmu-
sik – gemacht wird, ist diese Praxis in den Tragödien 
deutlich seltener anzutreffen. Für die unterschiedli-
che Prominenz von Vokalmusik in den Tragödien 
und Komödien gibt es vielfältige Gründe, wobei 
Sternfeld  die Differenz vor allem theaterhistorisch 
begründet. Die englische Dramatik stand unter 
 starkem Einfluss von Senecas Tragödien, in denen 
 weder Vokal- noch Instrumentalmusik vorgesehen 
waren. Shakespeare folgte dieser Tradition jedoch 
nicht uneingeschränkt. In seinen Tragödien spielen 
musikalische Einlagen durchaus eine Rolle. Während 
vor allem Instrumentalmusik regelmäßig eingesetzt 
wird, um eine ›akustische Kulisse‹ zu schaffen, sind 
reine Gesangsnummern jedoch selten anzutreffen. 
Vor diesem Hintergrund erweist sich Hamlet als ein 
besonderes Drama. Denn in diesem spielt Vokalmusik 
tatsächlich eine vergleichsweise exponierte Rolle. In 
Hamlet gibt es siebzehn Bühnenanweisungen die Mu-
sik betreffend und sechs Lieder, von denen Ophelia  
die ersten fünf singt und der Totengräber  das sechste:
1. »How should I your true-love know« (IV.5.23–26, 

29–32, 36, 38 ff.),
2. »Tomorrow is Saint Valentine ’ s Day« (IV.5.48–55, 

58–66),
3. »They bore him barefaced on the bier« (IV.5.164–

167),
4. »For bonny sweet Robin is all my joy« (IV.5.185),
5. »And will  ’ a not come again« (IV.5.188–197-91),
6. »In youth when I did love« (V.1.58–61, 67–70, 87–

90, 112 f.).

Damit kann Hamlet – neben Othello – mit einer Ra-
rität im Shakespeareschen Tragödien-Œuvre auf-
warten: einer singenden Heldin. Hinsichtlich der 
Überlieferung der Lieder ist allerdings festzuhalten, 
dass nur die Texte derselben überliefert sind. In jün-
gerer Zeit wurden darum von Ross W. Duffin  Ver-
suche unternommen, die Musik zu rekonstruieren 
und für eine Aufführung verfügbar zu machen (vgl. 
Duffin  2004).
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Im Folgenden soll die Funktion von sowohl in-
strumentaler als auch vokaler Musik in Hamlet dar-
gestellt und die dramatische Qualität und Funktion 
der musikalischen Beiträge näher bestimmt werden. 
Die Darstellung geht von der Prämisse aus, dass Mu-
sik nicht nur ein ›Extra‹ ist und wie ein Ornament 
hinzugefügt wird, sondern integraler Bestandteil des 
Dramas und dessen Aufführung und somit untrenn-
bar mit dessen Substanz, Struktur und dramati-
schem Gehalt verbunden ist. In diesem Zusammen-
hang ist es sinnvoll, zwischen zwei Formen musikali-
scher Beiträge zu unterscheiden: die der Präsentation 
sowie die der Repräsentation. Mit musikalischer Prä-
sentation ist die in der Aufführung tatsächlich er-
klingende Musik gemeint, wie der Gesang oder die 
Bühnenmusik, die in den dramatischen Ablauf inte-
griert und mimetisch vermittelt ist. Zu unterschei-
den wäre hiervon extra-dramatische Musik, die bei-
spielsweise vor oder nach den Aufführungen er-
klang.

Auf der Ebene der diegetisch repräsentierten Mu-
sik ist jede Form sprachlich vermittelter Musik zu 
berücksichtigen. Damit ist Musik gemeint, die nicht 
materiell erklingt, sondern erzählt oder durch Rede 
evoziert wird, zum Beispiel durch Tropen, die dem 
musikalischen Diskurs entlehnt sind. Die repräsen-
tierte Musik ist ebenso wie die präsentierte auf ihre 
Einbindung in das Drama und deren Funktion hin 
zu untersuchen. Jenseits der dramatisch gestalteten 
und eingesetzten Musik spielt Musik auch auf der 
Metaebene der Shakespeare-Forschung eine Rolle. 
Hier wären vor allem die Arbeiten Wolfgang Cle-
mens zu nennen, dessen literaturwissenschaftliche 
Terminologie Anleihen an musikalischen Parame-
tern (z. B. Rhythmus) macht (vgl. Clemen  1951, 
1966; Barry , 1963).

Es können in Hamlet also musikalische Konstella-
tionen auf zwei Ebenen identifiziert werden: die der 
real erklingenden präsentierten Musik sowie die der 
sprachlich repräsentierten und nicht real erklingen-
den Musik. Auf der Ebene der real erklingenden 
Musik soll zwischen Instrumental- und Vokalmusik 
unterschieden werden. Während die instrumentale 
Bühnenmusik häufig dazu benutzt wird, um Orte als 
soziale Räume zu markieren oder eine bestimmte 
Atmosphäre zu verdichten, fungiert die Vokalmusik 
in der Regel als Mittel der Figurencharakterisierung. 
Diesen unterschiedlichen Konstellationen soll in der 
folgenden Darstellung systematisch Rechnung ge-
tragen werden.

Bühnenmusik I:
Mit Pauken und Trompeten

Die Funktion der im Hamlet eingesetzten Bühnen-
musik kann mit dem Begriff der soundscape (vgl. 
Schafer  1977; Smith  1999) zutreffend beschrieben 
werden. Sie ist beteiligt an der Herstellung von sozia-
len Räumen und entlastet damit das gesprochene 
Wort. Die Ankündigung sozial hochrangiger Figu-
ren wird regelhaft ganz konventionell mit Pauken 
und Trompeten angekündigt (z. B. III.2.86 ff., Regie-
anweisung: »Enter trumpets and Kettledrums, King, 
Queen, Polonius , Ophelia «). Aber auch die Theater-
aufführung im Stück erfährt eine musikalische Rah-
mung, wodurch deren repräsentativer Charakter im 
Kontext höfischer Unterhaltung hervorgehoben 
wird. Allerdings machen verschiedene Fassungen 
des Hamlet unterschiedliche Angaben, was die ver-
wendeten Instrumente, Oboe (vgl. Sternfeld  1964, 
218) oder Trompete (Hamlet Studienausgabe III.2, 
Regieanweisung vor V. 130) anbelangt.

Darüber hinaus geht die Bühnenmusik mit einer 
der Figuren eine besonders enge Bindung ein: Clau-
dius wird nicht nur standesgemäß von Trompeten 
angekündigt, sondern generell mit lauter Musik in 
Verbindung gebracht, nämlich mit lärmender Fest-
musik (I.4.11 f.). Diese Musik erklingt offstage und 
wird von Hamlet kommentiert. Dadurch wird eine 
tatsächliche Darstellung von Claudius ’  ausschwei-
fender Hofhaltung etwa durch die Inszenierung ei-
nes Gelages überflüssig gemacht. Neben diesem 
bühnenökonomischen Vorteil ergibt sich noch eine 
weitere Funktion dieser Szene: Dadurch, dass Clau-
dius  ’  Treiben durch Hamlet fokalisiert wiedergege-
ben und bewertet wird, wird die Aufmerksamkeit 
des Zuschauers auf die grundsätzliche und unüber-
windbare Differenz zwischen den beiden Figuren 
gelenkt. Während Claudius  von hedonistischem 
Lärm umgeben ist und sich sogar dazu versteigt, 
volkstümliche Tänze (»swaggering upspring reels«; 
I.4.9) zu tanzen, ist Hamlet eher den leisen Tönen 
zugetan und zeigt für derlei akustische Ausschwei-
fungen und die durch sie repräsentierte moralische 
Haltung kein Verständnis.

Trompeten kündigen jedoch nicht nur Claudius 
oder dessen Lustbarkeiten an, sondern werden me-
taphorisch auch in Bezug zum Geist von Hamlets 
Vater gesetzt. Der Geist tritt unangekündigt aus dem 
Nichts auf, sein Abgang wird jedoch akustisch einge-
leitet: Er verschwindet, nachdem der Hahn, »the 
trumpet to the morn« (I.1.150), gekräht hat. Die 
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Darstellungen beider Herrscher – des gegenwärtigen 
und des ermordeten – bedienen sich akustischer Un-
terstützung bei der Repräsentation ihrer Macht. 
Während die Trompeten Claudius  ’  weltliche Macht 
symbolisieren, verfügt der Geist  nicht mehr über 
diese spezifische akustische Signatur der Macht. Sein 
Machtbereich wird durch den Hahnenschrei als jen-
seits des Tages befindlich markiert, denn der Geist  
gehört einer Sphäre an, die vom Tag und der Welt 
geschieden ist. Auf der akustischen Ebene manifes-
tiert sich die Alterität des Geistes in der Art und 
Weise, wie seine Auftritte akustisch untermalt wer-
den: Sie vollziehen sich zunächst stumm, erst später 
wird er zu sprechen anheben. Ursupator und legiti-
mer Herrscher werden auf der akustischen Ebene 
über eine strukturell inversive Analogie zueinander 
in Beziehung gesetzt und damit zugleich einander 
konstrastierend gegenübergestellt: Während die 
Trompeten die Präsenz des illegitimen Königs an-
kündigen, kündigt die metaphorische Trompete, der 
Hahn, vom Verschwinden des Geistes des legitimen 
Herrschers.

Trompetenklänge spielen auch am Ende des Dra-
mas eine zentrale Rolle, wenn das Aufeinandertref-
fen von unterschiedlichen Klangqualitäten genutzt 
wird, um die bestehende Dissonanz, das verweigerte 
dénouement akustisch zu versinnbildlichen. Das 
Szenario wird wie folgt gestaltet: Als das Duell zwi-
schen Hamlet und Laertes  beginnt, ruft der König 
nach Trompeten, die seine Unterstützung für Ham-
let in angemessener Art und Weise kundtun sollen. 
Die Hybris des Königs wird sprachlich vermittels der 
Figur der gradatio gestaltet: »Give me the cups / And 
let the kettle to the trumpet speak, / The trumpet to 
the cannoneer without, / The cannons to the hea-
vens, the heaven to earth, / ›Now the king drinks to 
Hamlet‹ […]« (V.2.263–267). Das profane Handeln 
des Königs soll erhöht werden, indem es durch 
 Pauken, Trompeten und Kanonen dem Himmel 
kommuniziert wird, welcher nun seinerseits vom 
Ansinnen des Monarchen kündet. Ein letztes Mal 
vermerkt eine Regieanweisung den Einsatz von 
Trompeten und Trommeln, als Hamlet einen Treffer 
im Duell landet. Kurz danach greift seine Mutter 
zum vergifteten Trank und die Ereignisse überschla-
gen sich. Als Hamlet stirbt, versucht Horatio  dieses 
einschneidende Erlebnis dadurch zu würdigen, dass 
er in seinen Abschiedsworten eine völlig andere 
Klangwelt evoziert: »And flights of angels sing thee 
to thy rest!« (V.2.349). Doch die erhoffte Jenseitig-
keit und himmlische Harmonie kann sich nicht ent-

falten, denn die Trauer wird abrupt unterbrochen 
von der Ankunft des Fortinbras  und seines Gefolges, 
die von Trommeln begleitet werden. Fortinbras  ord-
net ein Staatsbegräbnis mit militärischen Ehren für 
Hamlet an, und das Drama wird beschlossen von der 
Aufforderung, den Leichenzug mit »soldiers ’  music, 
and the rites of war« (V.2.388) zu begleiten. Diese 
Musik bleibt im Stück jedoch ungespielt, denn 
Fortinbras  ’  Aufforderung beschließt die Auffüh-
rung. Der Zuhörer muss die evozierten Klänge ima-
ginieren und das Drama selbst zu einem glorreichen 
Ende führen. Durch diese Verschiebung des Staats-
begräbnisses in die Vorstellungskraft der Zuschauer 
wird zugleich der visuell vermittelte Eindruck der 
Desolatheit  – die Bühne ist übersät mit Leichen  – 
verstärkt.

Bühnenmusik II: Die singende Ophelia 

Noch enger als im Fall der Bühnenmusik ist die Vo-
kalmusik mit einzelnen Figuren und deren dramati-
schem Standort verbunden. Wie bereits eingangs be-
merkt, zählt Hamlet neben Othello zu den wenigen 
Tragödien, in denen die weibliche Hauptfigur singt. 
Ophelias Lieder erklingen allesamt in der fünften 
Szene des 4. Aktes. Die Musik zu den einzelnen Lie-
dern ist nicht überliefert und auch die textliche Ge-
stalt bleibt fragmentarisch und bedarf einer kennt-
nisreichen Ergänzung durch das Publikum (oder der 
Gelehrten). Die einzelnen Gesangsbeiträge sind 
nicht als geschlossene Nummern gestaltet, sondern 
werden immer wieder von Versuchen der Kommu-
nikation mit Vertretern des Hofes oder Handlungen 
(beispielsweise dem Verteilen von Blumen) unter-
brochen.

Die fünfte Szene beginnt mit dem Auftritt der Kö-
nigin, Horatios und eines weiteren Herrn. Die An-
wesenden unterhalten sich über Ophelias prekäre 
geistige und emotionale Verfassung. Man beschließt, 
das Gespräch mit ihr zu suchen, um zu verhindern, 
dass ihr Verhalten und ihre Äußerungen Andere zu 
subversivem Verhalten animieren. Ophelia  wird ge-
bracht, und bereits ihre erste Äußerung zeichnet sich 
durch eine für den weiteren Verlauf der Szene cha-
rakteristische Ambivalenz aus, denn die Frage 
»Where is the beauteous majesty of Denmark?« 
(IV.5.21) erscheint aufgrund der Tatsache, dass die 
Königin zugegen ist, eigentlich als überflüssig. Auf 
die Frage der Königin  – »How now, Ophelia ?« 
(IV.5.22) –, beginnt Ophelia  überraschenderweise 
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