Kapitel 1: Eine kurze Analyse
von Shakespeares Der Sturm



Grundlagen der Handlungs-
und Figurenanalyse

Grundlage des Filmes Prosperos Biicher, den Greenaway 1991 drehte und der von
mehreren englischen und franzosischen Filmanstalten produziert wurde, ist das
letzte Drama Shakespeares, Der Sturm, uraufgefiihrt 1611. Wenngleich er auch in
den Dialogen, Schauplitzen, Figuren und der Szenenfolge genau der Vorlage folgt,
so verfilmt Greenaway das Drama nicht tatséchlich. Durch den Einsatz modernster
digitaler Technik — der Film entstand in Kooperation mit Sony; der Konzern stellte
das technische Equipment zur Verfiigung — und seine eigenwillige Bearbeitung
des Stoffs zerstort er das Handlungsgefiige des Dramas derart, dass es nicht (mehr)
verstidndlich werden kann. Insofern erscheint der Film stellenweise seine theatrale
Grundlage als einen Vorwand zu verwenden. Es ist so, dass das Kinematogra-
phem sich aus sich selbst heraus autopoietisch entwickelt und seine Eigendynamik
gewinnt. Der Film ,wéchst’ noch nach seiner Fixierung als fertiges Band und er
,atmet’, womit ich sich widersprechende Bewegungen, seien sie nun logischer oder
handlungsbedingter Art bezeichne.

Durch die aulergewohnliche stilistische Form des Films begriinden sich Ab-
weichungen der Materie, die ihm zugrunde liegt. Der Sturm ist kein Fundus, aus
dem Peter Greenaway je nach Belieben schopft; aber er verschirft und vertieft
Tendenzen des Dramas bis hin zu Disgressen. Der Begriff des Inhalts wird hier
wichtig. Diese betonten Tendenzen haben insofern Schirfe, als sie das eigentliche
Sinngefiige der Romanze zerschneiden, und das ist dann auch einer der wesent-
lich differenten Punkte beider Formen desselben Inhalts: er ist seine eigene Form,
fast im Sinne seiner eigenen hyle (wodurch der Begriff des Inhalts ad absurdum
gefiihrt wird). Wihrend Der Sturm deutlich moralischen Charakter hat, also eine
moralische Aussage: die, seinen Feinden zu vergeben und seine Fihigkeiten in den
Dienst der Versohnung zu stellen, beinhaltet der Film Prosperos Biicher damit nur
sich selbst. Dabei lduft das Zerschneiden tatsidchlich auf zwei Ebenen: Greenaway
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interpretiert das Drama, schopft aus dem Material, das Der Sturm bietet, sodass er
in gewisser Weise die sinnzersetzenden Elemente aus dem Drama selbst bezieht.

Ansiatze einer Handlungsanalyse

Wie bei allen Dramen Shakespeares, ist es schwierig die genaue Entstehungszeit
festzulegen. Beim Sturm herrscht aber weitgehende Ubereinstimmung dariiber,
dass diese Romanze aus dem letzten groen Kreis von Arbeiten und zugleich das
letztes Theaterstiick, das Shakespeare schuf, um 1609 entstand. Hier ist die Auto-
renschaft Shakespeares klar und eindeutig.

Auf den allerersten Blick wirkt die Struktur des Stiicks einfach. Prospero, Her-
zog von Mailand, wird mit seiner kleinen Tochter durch den machtgierigen Bruder
aus seiner Stadt verstoen. Ins Exil nimmt er einige gelehrte Biicher mit. Prospero
landet, nachdem er mit einem Schiff hilflos auf dem Meer trieb, auf einer unbe-
wohnten Insel, wo er durch das Studium seiner Biicher und mit Hilfe verschiede-
ner Gegenstiinde wie einem Zaubermantel und einem Magierstab die Fahigkeit zu
zaubern erhilt. Diese befédhigt ihn dann iiber Geister und Nymphen — die Shakes-
peare aus der griechischen Mythologie bezieht — zu herrschen. Unter ihnen ist Ca-
liban, ein Wesen, das halb Mensch, halb Tier ist. Caliban wird von seiner Mutter,
der Hexe Sycorax, auf der Insel zuriickgelassen, und es ist an Prospero, ihn grof3
zu ziehen, bis das Monstrum versucht, seine Tochter Miranda zu vergewaltigen.
Daraufhin wird Caliban von Prospero verstolen und muss ihm als Sklave dienen.
Ebenso wie der Luftgeist Ariel, der auf der Insel wohnt. Auch er ist der Untertan
Prosperos, hat aber in seinem Charakter nicht solche negativen Facetten wie der
Unhold Caliban. Ariel zaubert das Schiffsungliick herbei, das die Regenten von
Mailand und Neapel auf Prosperos Insel verschlégt.

Nach zwolf Jahren des Studiums nun ist fiir Prospero die Zeit gekommen, sei-
nen Bruder, einige dessen Gefolgsleute und Freunde, die sich auf einer Uberfahrt
befinden, ebenfalls auf seiner Insel stranden zu lassen. Prospero setzt seine Zau-
berkrifte fiir diesen Sturm, der zur Strandung fiihrt, ein. Das Ende steht dann
allerdings nicht mehr unter dem Vorzeichen der Rache, sondern der Versshnung.
Prospero erlangt seine Wiedereinsetzung als Herrscher von Mailand, nachdem er
seinen ehemaligen Gegner vergibt. Er gibt seine Tochter dem Sohn des Konigs von
Neapel zur Frau, entldsst alle Geister und den Halb-Menschen Caliban in die Frei-
heit. Diese Liebe zwischen Tochter Miranda und Ferdinand, dem Sohn des Konigs
von Neapel, initiiert Prospero auch, um seine Dynastiefolge zu gewihrleisten.

Die Handlung verlduft streng linear und folgt dem klassischen Schema der Ein-
heit von Raum und Zeit. Das Stiick wird aber trotz seiner klassischen Form und
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seiner vermeintlichen Simplizitdt von enigmatischen Elementen unterlaufen und
stellt in zentralen Punkten groe Herausforderungen an die Interpretation.! Auch
die Stellung der Figuren untereinander ist streng konstruiert und zeugt davon, dass
Shakespeare mit diesem letzten Werk sich auf dem Hohepunkt seiner Laufbahn
befand.

Bedeutsam ist zunéchst und vor allem die Bruderproblematik. Im dramatischen
Schaffen Shakespeares ist die Rivalitit zwischen Briidern oder allgemeiner noch
die Usurpation der Rechte eines Alteren durch einen Jiingeren ein strukturelles
Moment. Im Vergleich zu anderen Stiicken wie Titus Andronicus oder Heinrich
VI. treten hier die Briider, die gegeneinander kimpfen, nicht unmittelbar zusam-
men auf. Sondern die Problematik wird durch das zeitliche Auseinanderliegen der
Schuld fiir das Stiick erst in dem Moment relevant, als Prospero seinen Bruder
Antonio durch seine Zauberei in seinen Bann geschlagen hat, sodass der Bruder
keinerlei Gefahr mehr darstellt. Damit stellen sich bereits viele Fragen: Warum
passiert das erst nach zwolf Jahren? Warum nimmt Shakespeare die Probleme
minnlicher Rivalitét, die auch seine Sonette in bedeutungsvoller Weise durchzie-
hen, nur auf diese indirekte, abgeleitete und damit prinzipiell ausweichende Art
auf?

Durch diese Rivalitit wird fiir den Zuschauer die Identifikation mit dem ,,Hel-
den” des Dramas verkompliziert. Prospero ist hier in gewisser Weise auch selbst
Schuld am Verlust seines Thrones — beschiftigte er sich doch fast ausschlielich
mit seinen Biichern. Dennoch ist Prospero der omnipotente Vater und Bruder, der
alle Fidden zieht. Es bleibt aber auch zu betonen, dass diese Problematik durch ein
Element der Indirektheit bestimmt.

Zu den Figuren I: Einzelbetrachtungen (Miranda)

Die Figuren in Der Sturm leiden alle gewissermaBen an der Ubermacht Prosperos.
Dieser hat eine solch bestimmende Rolle inne, dass alle anderen Protagonisten

1 ,Dieses Stiick wurde trotz seiner klassischen Anlage so verschieden interpretiert, daf3
es ,vorsitzlich ritselhaft® bleibt. Am Helden ist am bemerkenswertesten, ,die Unmog-
lichkeit, die Regungen seines Gemiits aufzuzeichnen’. Und ,man kann selten sicher
sein, was in diesen Personen vor sich geht, oder daB} es einen giiltigen Weg fiir die
Interpretation der Rollen gibt’. Das Stiick 148t nahezu jede beliebige Auffassung zu;
es ist ein neuer Mythos mit all der Offenheit und der Ermunterung zu charakterli-
cher Vielfalt, die fiir die dlteren festen Formen so bezeichnend sind. Seine Einfachheit
tduscht [...]. Das Stiick ist wahrhaft ,delphisch’.” (Bradbrook, ,,Shakespeare als Drama-
tiker und Jakob* 1., S. 160).
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neben ihm verblassen und eine nur marginale Position einnehmen kénnen. Inso-
fern ldsst sich auch nur wenig iiber alle anderen schreiben. Gottihnlich wird die
Gestalt durch die akustisch-filmische Technik des Sprechens der anderen Stim-
men; seine Herrschaft iiber die Insel ist absolutistisch.?

Tendenziell stehen also Figuren wie seine Tochter Miranda in seinem Schatten.
Sie wirkt merkwiirdig naiv. Zu einem Teil ist das sicher auch berechtigt, ist doch
davon auszugehen, dass sie zu dem Zeitpunkt, als Prospero seine Wiedereinset-
zung auf Mailands Thron in die Wirklichkeit umzusetzen beginnt, erst sechzehn
Jahre alt. Es herrscht ein deutliches Machtgefille zwischen ihr und ihren Vater,
das sich zum Beispiel daran zeigt, dass er sie immer wieder ermahnt, ihm zuzu-
horen, wenn er ihr die Vorgeschichte erzihlt. Diese muss erzédhlt werden, um die
klassische Einheit der Zeit zu gewihrleisten. Prospero wertet darin aber die Figur
der Miranda auf, die ansonsten nur epigonal wirken wiirde:

,Ich tat nichts als aus Sorge nur fiir dich,

Fiir dich, mein Teuerstes, dich, meine Tochter,
Die unbekannt ist mit sich selbst, nicht wissend,
Woher ich bin und daf ich viel was Hohers

Als Prospero, Herr einer armen Zelle

Und dein nicht grofrer Vater.®

Die Figuren sind — Prospero eingeschlossen, der aber gleichzeitig als Hauptper-
son, je hiufiger er auftritt, desto deutlicher gezeichnet werden muss — allegorische
Figuren oder Zeichen. Sie konnen nicht fiir sich selbst stehen, sie bedeuten etwas
anderes. Der ,Personlichkeitsschwund’ wird gerade bei Miranda problematisch:
Fiir Greenaway bedeutet sie zwar auch nur eine Stellvertreterin des Prinzips der
Virginitét, dennoch heifit sie in seiner Perspektive sehr viel mehr als nur Jungfrau,
die von ihrem Vater zu einer politischen Hochzeit gebracht wird. Sie steht auch
fiir die bedrohende Frau als Prinzip und das nicht nur in Relation zum Vater und

2 Im Englischen ist dieser Begriff negativ konnotiert. Das ist ein Element des Dramas,
das Greenaway noch stringenter betont, indem er diesen in der ldngsten Zeit des Films
keine Stimme gibt, sondern im Film alle Texte von Prospero, also von, von Sir John
Gielgud sprechen ldsst, der ihn auch dazu anregte, dieses Drama zu verfilmen. Giel-
gud spielte nicht das erste Mal eine Rolle in einem Shakespeare-Drama fiir das Kino:
1953, unter der Regie von Joseph L. Mankievicz stand er in Julius Caesar als Cassius
vor der Kamera.

3 W. Shakespeare, Der Sturm, Stuttgart 1976, 1/2 (fortan zitiert als Der Sturm.)
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zum Zeichen der Jungfriulichkeit, sondern besitzt spiter auch ein Eigenleben.* Die
Idee des Subjekts, die fiir die Neuzeit bestimmend wird, hat sich in diesen dramati-
schen Werken des Barock noch nicht vollstindig durchgesetzt. Das bedeutet, dass
die auftretenden Figuren hinaus noch etwas anderes présentieren, das auBerhalb
der eigentlichen Figur liegt, die sie darzustellen haben. Die Ebenen, die vorhan-
den sind, multiplizieren sich in der Entfernung vom Individuum. Miranda ist eine
Halbpersonlichkeit — was sie als Frau sowieso in dieser Zeit in England sein muss,
als Shakespeare The Tempest schrieb. Sie wird in dem Stiick eine Spiegelfigur
zu Caliban, geht also neben ihrer allegorischen Funktion auf in einer Funktion
der Figurenkonstellationen. Sie gerinnt zu einer Allegorie mit einem Anteil von
Individualitét.

Das Personengeflecht um Prospero

Prospero ist eine komplizierte Figur. Denn er hat deutliche Ahnlichkeiten zu sei-
nem Bruder — vor allem in der Frage der Macht in mehreren Funktionen. Es zeigt
sich darin, dass er die Insel, an der er mit Miranda strandet, dem Besitzer Caliban,
der zu diesem Zeitpunkt noch ein Kind ist, wegnimmt. Zwar ist diese Entwicklung
widerspriichlich, da Caliban als das Tierische dargestellt wird, vor allem deshalb,
weil er versuchte, Miranda zu vergewaltigen; dennoch besitzt er das Recht auf die
Insel, und Prospero, selbst ein Vertriebener, wiederholt das Unrecht, das an ihm
selbst begangen wurde. Zum anderen ist er, auch hier Antonio dhnlich, ein Mani-
pulator derjenigen, die ihn umgeben. Dabei geht es nicht um den Besitzanspruch
an Menschen, sondern vielmehr um das Schépferhafte, das offensichtlich beiden
eignet. Prospero wird dies durch seine Zauberkraft immer wieder tun; er bevolkert
die Insel dann mit seinen Geschopfen. Schlieflich wird er seine Tochter dem Sohn
des Konigs von Neapel zur Frau geben. Er reduziert sie folglich auf eine Figur
auf einem politischen Schachbrett. Das ist dann in gewisser Weise der Wert, den
sie fiir ihn hat, obschon sie seine Tochter ist. Er spricht in der ersten Begegnung
Mirandas und Ferdinands davon, dass es kein so leichter Sieg der Liebe sein soll,
da dies den Preis, den der Prinz erhielte, schmélere. Satz unklar Er wird damit

4 ,The real martyrs of the baroque age were priests and soldiers; the martyrs so often
depicted in its literature and painting, however, were beautiful young woman, and
understandably so. This spring’s less perhaps from any deep psychological and erotic
motivations than from its instinct for the allegorical dimension; its readiness, that is, to
accept figures that are half-human, half-personification.” (P. N. Skrine, The Baroque,
S. 65).
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einem weiteren Machtmenschen, dem Konig von Neapel gleich, der seine Tochter
Claribella dem Herrscher von Tunis zur Frau gibt.

In der damaligen Zeit waren solche politischen Hochzeiten an der Tagesord-
nung, aber bei Prospero, der vorgibt, seine Tochter zu lieben, indem er sie sein
Teuerstes nennt, behauptet, er habe den Sturm um ihretwillen inszeniert, erscheint
dies doch wie ein Verschachern. Prospero sichert die Herrschaft seiner eigenen
Dynastie. Auch Greenaways moderne Interpretation geht in diese Richtung, denn
er zeigt Claribella mit blutendem Unterleib und schmerzverzerrtem Gesicht. Clari-
bella ist damit ein eben solches Opfer politischen Kalkiils. Es bleibt eine Tatsache,
dass der weise und rechtmiBige Herrscher von Mailand seine Tochter instrumen-
talisiert.

Prospero ist ein (nahezu) allwissender Magier, bis er am Ende des Stiickes sei-
nen Zauberstab zerbricht und seine Macht aufgibt. Die Identitét, die er wihrend
der Verbannung auf der Insel hatte, wechselt er nun. Das wire das Moment der
Angst, wenn ein Mensch einen alten Zustand verlassen muss, um in einen neuen
einzunehmen; nun kennt der Magier aber bereits das, wohin er zuriickkehren wird,
kennt die Intrigen, die Verfehlungen und die Schwiche des menschlichen Fleisches,
die mafBgebliche Unmoral. Lebte er zuvor auf der Insel inmitten seiner geliebten
Biicher, so verlésst er nun diesen Bereich des Wissens, um seine rechtmiBige Herr-
schaftsposition wieder einzunehmen. Gerade sein gesamtes Wissen gibt er auf.
Durch das Sich-selbst-Schreiben wird die Figur des Prospero eine faszinierende:
Er ist derjenige, der sich selbst gebirt. Er ist sein eigener Gott, sein personlicher
Schopfer und derjenige, in dem Ursache und Wirkung zusammenfallen.’ Prospero
ist sein eigener Schopfer, er errichtet sich selbst und nach Erreichung aller Ziele
bricht seine Selbstherrlichkeit zusammen. Bei Greenaway schafft sich — schreibt
sich — Prospero selbst; eine verkehrte und nahezu perverse Art der Poiesis:

Die Sturmwinde sind von Prospero personlich in die Bibliothek hereingelassen
worden, der nun in dem von wirbelndem Papier erfiillten Raum schreitet. Damit
haben wir zwei Prosperos: den Prospero, der am Pult sitzt und das Szenario er-
trdumt hat, und den Prospero, der als Schauspieler in seinem eigenem Schauspiel
nun voriibergeht. Wihrend der Prospero am Schreibpult dem Schauspieler Pro-
spero zusieht, scheint der Schauspieler Prospero von der Gegenwart des anderen
nichts zu merken.

Die Hybris des Mannes, Gebdrer zu sein, ist nicht durchzuhalten:

5  So filltin eins, was Sloterdijk an anderer Stelle mit der Selbstgeburtlichkeit des Intel-
lekts beschreibt. (Vgl. P. Sloterdijk, Eurotaoismus, S. 183 ff.)

6  Greenaway, Prosperos Biicher, Ziirich 1991, S. 47 (fortan zitiert als Prosperos Biicher.)
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Als Selbsthalter und Selbstrédger kann das Subjekt gar nicht anders, als sich auf
tendenziell weltlose oder zumindest gegenweltliche Attitiiden zu versteifen — es
lebt ja, wie gesehen, nur aus der Anstrengung, sich durch selbstgeburtliches Halten
an eigene oder angeeignete Versprechen hervor und hinaus zu bringen.’

Und Prospero ist das einzige Subjekt, er ist der einzige, der einen Charakter
besitzt. Er ist liberhaupt die einzige Figur in dem Drama; alle anderen dienen prin-
zipiell nur dazu, ihn abzugrenzen und bilden die Erfiillbarkeit seiner Interessen.

Auf der Insel lebt nun mit Caliban bereits ein Wesen, das dort von seiner Mut-
ter, der Hexe Sycorax, zuriickgelassen wurde. Prospero nimmt sich seiner an und
erzieht ihn, bis er versucht, die Ehre Mirandas zu schianden. Da macht Prospero
ihn ebenso zu einem Sklaven, wie den Luftgeist Ariel, den er aus dem Geféngnis
befreit, in welches ihn Sycorax eingesperrt hatte, nachdem Ariel sich weigerte,
ihren fleischlichen Geliisten nachzugeben. Caliban ist halb Tier, halb Mensch und
wie bei den meisten anderen Shakespeare-Stiicken ist er ein Fremdelement, ver-
korpert er doch die Gegenfigur zu einen Element, das aus Montaignes Essay liber
die Kannibalen exzerpiert ist.® Caliban und Gonzalo reflektieren mit dem Bezug
auf Montaigne auch den politischen Aspekt des Sturms. Aufgrund der Zustidnde,
die auf dieser Ebene im England zu Anfang des siebzehnten Jahrhunderts herr-
schen, entwickelt Thomas Hobbes in seinem Leviathan die Legitimation nahezu
absolutistischer Herrschaftsmacht, um einen Riickfall in den Naturzustand zu ver-
hindern.’ Diesen gefiirchteten Naturzustand verkorpert Caliban, wihrend Prospe-
ro den absolutistischen Herrscher bedeutet. Mit Caliban schafft Shakespeare eine
Figur, die die Ausfiihrungen Montaignes nahezu parodiert. Er stellt ein Element
der Ironie dar, die den sonst so strengen Aufbau des Dramas durchbricht.

Die Figur des Ariel ist dagegen komplizierter konstruiert, ist er doch auf der
einen Seite der Ausfiihrende Prosperos Befehle, andererseits aber auch gelegent-
lich ,,aufmiipfig” (siehe hierzu I/2); er bekommt bei Greenaway eine Funktion, die
iiber das hinausgeht, was er bei Shakespeare verkorpert. Er ist der Untertan, der

7 Sloterdijk, Eurotaismus, S. 184 f.

8 Vgl. De Montaigne, ,,Uber die Kannibalen®.

9  ,Hobbes, der den Biirgerkrieg als Riickfall in den Naturzustand des Kampfes aller
gegen alle fiirchtete, legitimierte die Staatsgewalt von der Theorie des Gesellschafts-
vertrags her als absolute und unbegrenzte Zwangsgewalt, die der Regierung zwar von
den Regierten iibertragen, aber nicht riicknehmbar ist, weil sonst die Schrecken des
Naturzustandes drohen. [..] DaB diese [die Menschen, d. Verf] sich um des Uber-
lebens willen der unbeschrinkten Staatsgewalt unterwerfen, ist fiir Hobbes ein Gebot
der natiirlichen Vernunft, die absolute Monarchie eine verniinftige Regierungs- und
Staatsform, Politik angewandte Physik.“ (R. Vierhaus, ,,Barock und Absolutismus®,
S.51f.
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schlieBlich in die Freiheit entlassen wird, ebenso wie Caliban, mit dem er fortan
auf der Insel wohnen muss.

Antonio, der Bruder Prosperos, ist eine negative Figur und diese entfillt bei
Greenaway fast ganz durch das Herauslassen grofer Teile des zweiten Aufzugs,
die im Drama die Funktion haben, die Gestrandeten und ihre Charaktere ndher
darzulegen. Es ist fiir den Betrachter des Filmes kaum noch méglich, diese Fi-
guren in ein Raster einzuordnen, das ihnen Sinn innerhalb des Filmes oder der
Handlung des Dramas geben konnte. Das gilt fiir Antonio ebenso wie fiir alle Ge-
strandeten. Daher wird hier auf eine nihere Beschreibung verzichtet. Andere wie
Sycorax zum Beispiel haben ebenfalls zwar Funktionen, aber sie werden zu einer
Leerstelle gemacht. Shakespeare beschreibt sie nicht weiter, aber Greenaway ldsst
sie bei Calibans Geburt auftreten. Dasselbe gilt fiir die schone Claribella; sie ist
die Tochter Antonios, der die Herrschaft Mailands an sich gerissen hat und mit der
sich Greenaway auseinandersetzt, um minnliche Gewalt anschaulich zu machen.

Zu den Figuren II: Die Figurenspiegelungen

Die Figuren in Shakespeares Drama stehen in einer solchen Konstellation zuein-
ander, dass es einige Spiegelungen gibt. Das heiBt hier, dass Ahnlichkeiten vorhan-
den sind, aber so konstruiert, dass es zu Vorzeichenumkehrungen kommt. Dieses
strukturelle Element wird Greenaway noch vertiefen und radikalisieren. Die Figu-
ren sind nicht vollig spiegelgleich angeordnet; bei Caliban macht sich eine Verzer-
rung bemerkbar. Er bekommt zum Schluss seine Insel wieder zuriick, wird in seine
alte rechtmiBige Position wieder eingesetzt, was aber offensichtlich seine Isolation
bedeutet, und er infolgedessen nicht in dem Mafe erlost wird wie die anderen Ge-
stalten des Dramas. Daher besteht eine deutliche Ahnlichkeit zu Miranda. Diese
ldsst sich am besten im fiinften Akt darlegen, wo Shakespeare ihn gleich Miranda
iiber die Schonheit der Menschen staunen lésst:

O Setebos, das sind mir wackre Geister!

Wie schon mein Meister ist!

Die entsprechende Passage von Miranda lautet:
O Wunder!

Was gibts fiir herrliche Geschopfe hier!

Wie schon der Mensch ist! Wackre neue Welt,
Die solche Biirger trigt."”

10  Der Sturm, V/1.
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So schwierig dies auch auf den ersten Blick erscheinen mag, ist Miranda die ins
Positive gewendete Gestalt des Caliban. Beiden haftet etwas Kindlich-Naives an
und sie haben keine ausgeprigten Personlichkeiten. Miranda ist ja tatsdchlich auch
ein Kind, bei Caliban hingegen ist es das zutiefst Kreatiirliche und Tierische, das
ihn ausmacht und dazu fiihrt, dass er kein eigentliches Individuum sein kann. Bei-
de Figuren sind abhingig von Prospero und beide iiberschreiten sich selbst auf
ein Allegorisches hin: Bei Miranda ist dies das Virginititsideal, bei Caliban die
tierische Sexualitit, wie sie sich beim Versuch der Vergewaltigung Mirandas oder
in der bestindigen Revolte gegen Prospero bemerkbar macht. Caliban steht fiir
das befleckte und unreine Fleisch, Miranda bildet den tugendhaften Antagonis-
mus dazu.

Die gegenldufigen Tendenzen, die die Personen allegorisch darstellen, werden
erst deutlich, wenn sie kontextualisiert sind. Zunichst erscheinen bis auf Caliban
nach auflen hin die Hauptgestalten nahezu durchweg positiv. Prosperos Eindruck,
den er auf den Betrachter machen muss, ist immer ein gottgleicher; dass er aber
auch negative Charaktereigenschaften hat, zeigt sich erst in dieser Konstruktion
der Figuren. In der Gegeniiberstellung schleichen sich Zweifel an der nach auflen
scheinbar so unkomplizierten Charakterzeichnung ein. Das soll nicht bedeuten,
dass Prospero so bose wie die Hexe als sein weibliches Pendant sei, aber ein Ver-
gleich der beiden als eine Einheit kommt zu der Einsicht, dass trotz der Verteilung
bestimmter Eigenschaften eine klare Trennung sich nicht vollziehen ldsst.

Schwieriger wird die Relation zwischen Antonio und seinem Bruder Prospero,
die oben nur angedeutet ist, weil sie den Rahmen der Darstellbarkeit sprengen
wiirde und zudem nicht so bedeutsam wie die Relation Prospero/Sycorax ist. Der
Herzog wie Antonio sind Usurpatoren, nur stellt die Herrschaft Prosperos iiber die
Insel prinzipiell seine Figur in ein positives Licht und ist keine Gewaltherrschaft
im eigentlichen Sinne wie die mit Gewalt verbundene Sycorax‘, wihrend Antonio
sowohl unrechtmifiger Herrscher wie auch negativ zugleich ist, indem er seinen
Bruder zu téten versuchte. Dazu fehlt ihm dann aber doch der Mut und er ldsst
es auf ein Gottesurteil ankommen: Das Aussetzen mit dem Boot kann sehr wohl
Prosperos Ende bedeuten. Dieses Verhalten riickt ihn in die Nihe Sycorax’, bei der
allerdings die UnrechtmiBigkeit der Herrschaft nicht vollstindig gegeben ist. So
steht Antonio prinzipiell zwischen den beiden.

Greenaway behandelt die zentralen Figuren aber auf eine deutlichere Weise als
Shakespeare. Denn er macht auch die Diskrepanz zwischen reiner Erscheinung
und tatsidchlicher Substanz sichtbar, indem er zum Beispiel seinen Schauspieler
Gielgud stellenweise nahezu infantile Ziige annehmen lésst wie bereits in der An-
fangssequenz deutlich wird. ,,Nahaufnahme: Im Badehaus probiert Prospero das
Wort ,Bootsmann‘ ein zweites Mal aus, diesmal etwas geniisslicher und lauter.
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Und spiiter, als Prospero das Wort ein drittes Mal spricht, heif3t es, dass die nau-
tische Terminologie ihm Spafl mache."" Die Trennung der Charaktere wird also
in die Person zuriickgetragen, gleichzeitig verschirft Greenaway die Differenzen,
wobei sich der Regisseur der Moglichkeiten bedient, durch explizit kinematogra-
phische Effekte die Kontraste zu verstirken."”

Die Abwesenheit Sycorax’ ist ein wesentliches Element in der Figurenkons-
tellation. Es macht das Drama noch ein Stiick weit enigmatischer, denn die Hexe
bestimmt auch gerade in ihrer und durch ihre Abwesenheit die Handlung als ein
Zeichen des absoluten Bosen, ohne das das Drama nicht auskommen kann. Die
Kontraste innerhalb der Figurenkonstellationen, die sie bestimmen, machen aus
Sycorax die Gegenspielerin zu Prospero. Er kommt ohne diese Gestalt nicht aus,
seine Charakterzeichnung wire nur fliichtig und unvollstindig. Die Hexe wird
ofter erwihnt und ist in gewisser Weise présenter als Prosperos Frau, was auch
ein bezeichnendes Licht auf ihre determinierende Rolle wirft. Wie wird nun das
Verhiltnis zwischen der Hexe und dem Zauberer aufgelost oder zu einem Ende
gebracht? Prospero wird, wohl bedingt von dem Mitleid, das Ariel angesichts der
Zaubereien, die der Rache Prosperos dienen, empfindet, sich der Macht und des
Leids bewusst, das er verursacht bei den Gestrandeten. Er nimmt Abstand von
dieser Rache und stellt einen Zustand her, der durch die Losung politischer Prob-
lematik besser scheint als der vorherige. Und durch die Riickgabe der Insel an Ca-
liban gibt er auch die usurpatorische Stellung auf, die er ihm gegeniiber einnahm.
Durch seine erzieherische Tétigkeit — immerhin brachte er dem Geschopf einer
sodomitischen Beziehung das Sprechen bei und das Lesen — ist der Herzog von
Mailand am Schluss des Dramas eine durchweg positive Figur, wenn er mit der
Inselriickgabe und der politischen Verheiratung seiner Tochter neben seiner Macht
als Zauberer auch den Missbrauch dieser Macht zuriicklédsst und sich wieder auf
die weltliche Macht beschriénkt, die er innehat. Durch diese Wendung zum Positi-
ven wird Prospero nun vollends zum Gegenstiick zu Sycorax, die die Insel und ihre
Kreaturen verlies. Sie bildet die negative Matrize, auf der dann die Wendung zum
Guten beim Herzog von Mailand iiberhaupt erst richtig sichtbar wird — durch diese

11 Prosperos Biicher, S. 24.

12 ,Nach der grauvioletten Dunkelheit und implizierten Bosheit von Calibans Pfuhl
kommt als strahlender Gegensatz eine Sequenz voller goldenen Sonnenscheins, in der
die Sonne aus einem klaren, blauen Himmel senkrecht herunterbrennt.” (Ebd., S. 106.)
Dieser Einschnitt, der auch einen Wechsel in der zeitlichen Struktur des Filmes ver-
deutlichen soll, ist, nebenbei bemerkt, eine der wenigen Szenen, die sich aulerhalb
von Prosperos Wohnstatt abspielen; die anderen Einstellungen, die drauflen gedreht
werden, zeichnen sich alle durch eine relative Dunkelheit aus.
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Gegeniiberstellung. Es handelt sich allerdings um einen Vergleich, der sich auf die
Leerstelle bezieht, die die Hexe bildet, denn auch Greenaway zeigt sie nur einmal.

Zentrales Verbindungselement mit Greenaway:
Die Auflésung der getrennten Realitdatsformen

Im Barocktheater verwischen sich die Grenzen von Realitét und Illusion. Es gibt
daher auch innerhalb der Shakespeare-Dramen vor allem ein Element, das die-
se untereinander verbindet und das ebenso bei Greenaway eine bedeutende Rolle
spielt: Die Auflosung der verschiedenen Realitédtsebenen, wie sie sich im Denken
als eine Hierarchie von Traum, Halluzination, Wirklichkeit usf. anordnen. Auch
bewusst zunéchst auf Illusion angelegte Felder wie Theater sind hier mit einbezo-
gen. Shakespeare hebt diesen Illusionismus — geméB seiner Zeit — auf und schafft
damit ein Element, das eine Referenz zu seinen anderen Stiicken oder dem an-
tiken Theater der Griechen herstellt. Greenaway oder auch Brecht nehmen dies
durch eine Referenz auf eine Weise, die als strukturell angesehen werden muss
wieder auf. Es handelt sich hier in mehrerer Hinsicht um eine Struktur: Zunéchst
bestimmt es Shakespeares Auffassung von Dramen grundlegend und verlangt in-
sofern, jeweils in den verschiedenen Dramen kontextual angepasst, sich einander
dhnelnder Monologe einzufiigen. Er ldsst dann den jeweiligen Sprecher implizit
darauf hinweisen, dass es sich um ein Theaterstiick handelt. Strukturell ist dies
auch zu nennen, da es die gesamte Wirklichkeitsauffassung als einen Bereich, in
welchem Illusion, Trug und Realitit nicht strikt voneinander getrennt werden kon-
nen, neu zu definieren versucht.

Eine Szene, die mehrere Ebenen wie diejenige der Selbstreflexion des Theaters
als Theater oder des Schauspielers als bloe Figur beinhaltet, findet sich vielen
Dramen Shakespeares wieder. Das hat zwei Formen: eine indirekte, die hier in
einer Parallele zu Shakespeares Macbeth aufgezeigt wird, und eine direkte, die
dann Brecht fiir sein Episches Theater adaptiert hat. Bezeichnend fiir diese zwei-
te Form ist bekanntlich der Verfremdungseffekt, wenn die entsprechenden Pas-
sagen nicht nur unabdingbarer Teil der Handlung sind, sondern auch das Spiel
selbst reflektieren. Die erste Form dagegen bedarf nicht eines Monologes, der dem
Zuschauer deutlich macht durch das Angesprochensein, dass es sich hierbei um
ein Schauspiel handelt. Diese Form arbeitet auf einer interpretativen Schicht, die
unterhalb der eigentlichen Handlung liegt.

Beiden Formen ist also gemeinsam, dass sich das Spiel als solches entpuppt.
Dadurch kommt eine Vermischung der Elemente des Illusionistischen und des
Realen zustande, die ebenso fiir Prosperos Biicher konstitutiv ist, in welchen bei-
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de Formen vorkommen. Ich gehe zunéchst auf die indirekte Form ein, die aus-
schlieflich konstitutiv fiir den Film ist. Shakespeare ldsst auf der Biihne die Bii-
cher nicht vorkommen, Greenaway schon. Im Drama unterlaufen sie die Handlung,
konstituieren iiberhaupt erst die Situation, bleiben aber als geheime Biicher selbst
verborgen. Der Regisseur hingegen zeigt sie uns, allerdings verfremdet, in einer
anderen Weise, wie es sonst das Filmmaterial ausmacht. Die Biicher, als eingefiig-
te Elemente einer zweiten Realitiit, als zunichst handlungsfremd, bedeuten eine
vorgeordnete Realitit. Bei einem Film nun ist die Realitit, und zwar jede Realitit
Schein. Der Schein wird so als Schein entpuppt, unterminiert sich selbst, indem er
seine Geschlossenheit zersetzt. Gerade im Zeigen der Biicher, die sich verindern,
beziehungsweise deren Abbildungen sich zu bewegen beginnen, zerstoren sie die
Illusion der filmischen Ebene, indem sie noch einen Schritt weiter gehen. Die Rei-
he der auf der illusionistischen Ebene gezeigten Elemente wird durch die des Hal-
luzinatorischen zerstort, wodurch sich dann die Realitét des filmischen Denotats
als Film herauskristallisiert.”®

Dieses Paradox der Wirklichkeitsherstellung als Konvergenzzentrum der bei-
den Reihen durch die Steigerung des Irrealen ist konstitutiv fiir Prosperos Biicher.
Der Film wird dadurch selbst hinterfragt und will sich nicht mit einem kurzweili-
gem Zur-Schau-Stellen einer Narration zufrieden geben. Neben der an das jungen
Paar Miranda/Ferdinand gerichteten Rede deckt hier die Kiinstlichkeit der ge-
schaffenen Welt ihre eigene/eigentliche Kiinstlichkeit auf. Dem Illusorischen der
Bilder steht die der animierten Biicher entgegen: Der Zwiespalt zwischen beiden
— das reine Vorgaukeln einer Welt versus das absolut halluzinatorische Darstellen
in den Biichern — verdeutlicht, dass es sich um eine Abbildung handelt, die nicht
real ist — eine Welt jedoch, die ebenso ihre Daseinsberechtigung hat wie die all-
tigliche Umwelt.

Bei Shakespeare wird die Theatertradition mit der barocken Weltsicht des Le-
bens als Biihne verschmolzen. Das Theater stellt sich als Welttheater dar. Das be-
inhaltet eine Homologie zur Sprachtheorie des Strukturalismus: Unter den Worten
ist das Signifikat. Dieses jedoch ist zunéchst nur ein erster Sinn. Er ist repréisentiert

13 Zwischen beiden Reihen bildet sich das, was Deleuze eine ,disjunktive Synthese*
nennt, die dann die beiden Reihen sich selbst iibersteigen lédsst, indem sie auf das
Scheinhafte des Films hinweisen. ,,Diese Divergenz jedoch wird so bejaht, dafi das
oder selbst reine Bejahung wird. [..] Wir sahen bereits, worin das Vorgehen dieser
bejahenden synthetischen Disjunktion bestand: in der Aufrichtung einer paradoxen
Instanz, eines Zufallspunkts mit zwei ungleichen Seiten, der die divergenten Serien als
divergente durchlduft und sie kraft und in ihrer Distanz in Resonanz versetzt. So wird
das ideelle Konvergenzzentrum seiner Natur nach unentwegt dezentriert und dient nur
noch zur Bejahung der Divergenz.”“ (G. Deleuze, Logik des Sinns, S. 217).
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vom Signifikanten, bedeutet aber fiir sich selbst wiederum einen solchen: Die Ket-
te von Reprisentationen setzt sich fort, denn der Begriff des Semem wird selbst
wieder Zeichen. Innerhalb der Handlung haben die Signifikate, Begriffe, einge-
bunden in Referenz zu den Zeichen des Satzes, in welchen sie integriert sind, aber
auch in Beziehung zum Gesamtkontext, Sinn und Bedeutung. Auf einer tieferen
Ebene jedoch fiigt sich diesem ersten Sinn ein zweiter (und vielleicht noch wei-
tere) hinzu: Wenn Macbeth in der fiinften Szene des fiinften Aufzugs sich selbst
als ,,Komodianten* bezeichnet, so meint er damit nicht nur seine Figur innerhalb
der Semantik des ganzen Stiickes, sondern er enttarnt das aufgefiihrte Schauspiel
als solches: eine Polysemie par excellence. Er ist dann nicht mehr nur, linguistisch
gewendet, Subjekt dieses Satzes, sondern auch noch ein pars pro toto, eine Syn-
ekdoche: Der Komdodiant steht stellvertretend fiir die theatralische Auffiihrung.

Leben ist nur Wanderschattenspiel;

Ein armer Komodiant, der seine Zeit
Abstolzt und abschnauft auf der Biihne und
Nie mehr gehort wird dann: ist eine Mér
Aus einem To6lpelmund, voll von Geton,
Und Toben, und bedeutet nichts.!*

Das Zitat zeigt ein strukturelles Element auf, das die an Ferdinand gerichteten
Sétze Prosperos im 4. Akt, Szene 1 vorwegnimmt und ihnen homolog ist, was die
Zerstorung der Theaterillusion betrifft. Dabei ist die Vermischung handlungsbe-
dingten Inhalts des Sprechens mit dem verfremdenden Element der Aufdeckung
des Spiels als solchem verkniipft. Nachdem dem Zauberer wieder in Erinnerung
kam, dass ein Anschlag Calibans zusammen mit Stephano und Trinculo auf ihn
geplant ist, sagt Prospero zu Ferdinand, dem Freier seiner Tochter:

Unsre Spieler,

Wie ich Euch sagte, waren Geister und

Sind aufgelost in Luft, in diinne Luft.

Wie dieses Scheines lockrer Bau, so werden
Die wolkenhohen Tiirme, die Paliste,

Die hehren Tempel, selbst der grofie Ball,

Ja, was daran nur teilhat, untergehn;

Und, wie dies leere Schaugepring’ erblafit,
Spurlos verschwinden. Wir sind solcher Zeug

14 Shakespeare, Macbeth, V/5,S. 179.
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Wie der zu Triaumen, und dies kleine Leben
UmfaBt ein Schlaf."”

Vordergriindig handelt es sich um eine Beschwichtigung des Jiinglings Ferdinand;
zugleich zeigt sich hierin aber die Reflexion auf das Theaterspiel als solches.
Dann aber ist nicht nur die Biihne eine Welt, mit einer Handlung, innerer Struktur,
Beziiglichkeit der einzelnen Elemente aufeinander. Die Welt wird selbst Biihne,
Welttheater und Spiel; und dieser Begriff des Spiels meint dann nicht die Rollen,
sondern ein Durchwachsensein des Manifesten, des Stofflichen, ebenso wie das
des Lebens als ganzem mit dem Imaginiren. Es meint auch nicht die Geister, die
Shakespeare so oft in seinen Dramen auftreten lidsst: Diese galten zu seiner Zeit
als durchaus real.

An dieser Stelle sei bereits angemerkt, dass bei Greenaways Filmen ebenso in-
tendiert ist. Indem er reale Objekte nimmt und diese virtualisiert oder auf eine Art
einsetzt, die halluzinatorisch wirkt, wiahrend anders herum das durch den Film er-
offnete Feld des Sehens auf die Wahrnehmung im Alltag zuriickwirken kann. Der
Traum und der Schein, durch welche sich das Unbewusste artikuliert, verweisen
auch auf das Triebhafte. Das ist eine Ebene, die hier verdeutlichende Bemerkungen
iiber Greenaways Verhiltnis zum Shakespeare’schem Text gestattet. Dieses Trieb-
hafte durchzieht versteckt, das Drama. Die Elemente der versuchten Vergewalti-
gung Mirandas durch Caliban, die allerdings nur erwihnt wird, der gezeigten, aber
nun im Film nur durch Stephano vorgestellten und damit der Themenkomplex der
Jungfriulichkeit sind Verweise auf die Sexualitit. Frauengestalten und weibliche
Sexualitdt machen offensichtlich Shakespeare in gewisser Weise Angst oder ver-
ursachen zumindest Irritation, wie sich in seinen Sonetten zeigt. Vielleicht riihrt
eine gewisse Affinitit Greenaways zu Shakespeare daher; seine Frauengestalten
sind ebenso meist ambivalent und bedrohlich.

Der Aspekt der Sexualitét, das Triebhafte, das sich auf der Biihne/im Film
zeigt, in der Realitiit diese meist nur unterlduft und sich oft im Traum bemerkbar
zu machen versucht, diese Sicht einer Welt, deren Wirklichkeit der des Traumes
entspricht und unentwirrbar mit ihr verbunden ist, ist auch die Sicht Greenaways
in vielen seiner Filme. Traum gehort zur Sexualitét, und Traum hat zwar illusori-
schen Charakter, erscheint aber im Moment des Traumens als real, nur die Gegen-
iiberstellung zum Wachzustand driickt dem Traum das Mal des Unwirklichen auf.
Als solches gehort der Traum mit zu der Doppelbddigkeit, die die (Schein-) Reali-
tit/den Realitits-Schein enttarnt, gerade dadurch, dass er selbst ebenso Schein ist.

15 Der Sturm,1V/1.
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Auch in seiner Rede an Ferdinand bezieht sich Prospero auf das Theater als
architektonischen Bau und fiihrt somit eine weitere Sinnebene neben der der Auf-
deckung des Spiels, ein. Greenaway gestaltet hier eine Monologszene und damit
eine der wenigen Nahaufnahmen des Films. Sie geht auf das Idiom ,,der grofie
Ball“ zuriick, das im englischen Text ,,the great globe itself* heif3it. Nun ist aber
,»globe* auch der Namen des Theaters, das Shakespeare selbst leitet. Damit liegen
drei Bedeutungsebenen vor: 1. der Handlungsbezug, 2. die Entlarvung und schlief3-
lich 3. die Auffiihrung dieses Spiel auf der Biihne Shakespeares. Der reine Be-
deutungsinhalt des Wortes ,,globe* als Name steht allerdings an der letzte Stelle,
auf der untersten Sinnfldche. '® Der Bedeutungsprimat liegt bei der Entlarvung des
Spiels als solchem."”

16 ,,Globe" besitzt fiir Englidnder des elisabethanischen Zeitalters andere Implikationen,
als heute der Sinnhorizont des Lexems Globus oder Kugel haben kann, denn die ,,As-
trologen der Renaissance arbeiteten in einem begrenzten Universum von Kugelgestalt
—der Kreis wird als vollkommen in Form und Bewegung betrachtet; der iiberaus klei-
ne Planet Erde steht im Mittelpunkt dieses Universums an tiefster Stelle. Selbst be-
wegungslos, ist er Zentrum einer Reihe sich bewegender konzentrischer kristallener
Sphéren [..].”“ (W. R. Elton, ,,Shakespeare und das Gedankengut seiner Zeit®, S. 189)
Insofern lédsst sich aus den heutigen Assoziationen zu ,,globe™ und allem, was damit
verkniipft ist, kaum noch die Bedeutung ableiten, die dieser Ausdruck gehabt haben
mag fiir diejenigen, die in einem ptoleméischen System lebten.

17 Dariiber hinaus spielt Greenaway darauf auch offensichtlich an, wenn in der Szene,
als Miranda Ferdinand kennen lernt (1/1I), Ariel auf einem grofien Ball steht wie auf
einem Podest, einer Biihne gleichsam.



2 Springer
http://www.springer.com/978-3-658-14918-5

Prosperos Blcher, Friktionen, Struktur und die
Grundziige einer Monadologie des Films
Herausgegeben von Wolfgang Bock

Kéhler, C.

2017, XXl, 246 5., Softcover

ISBEN: 978-3-658-14918-5



	Kapitel 1: Eine kurze Analyse von Shakespeares Der Sturm
	Grundlagen der Handlungs-und Figurenanalyse
	Ansätze einer Handlungsanalyse
	Zentrales Verbindungselement mit Greenaway: Die Auflösung der getrennten Realitätsformen





