Ulier dieses Buch Wo der Name Shakespeare fEllt, ist stets auch von
- »Intensitite die Rede. DaB das Werk Shakespeares zu cinem zentralen lite-
rarischen Emblem der wesdichen Welt werden konnte, verdanke sich vor
allem jener geheimnisvollen, michtigen Energie, die das Publikum cbenso
. _m Erregung versetzt wic die Generationen der Shakespeare-Deuter.
~ Diese Intensitiit — so St{,ph(,n Greenblatts These — ist nicht ailein dsthe-

nsch zu erkldren; sie ist in Wahrheit seziale Energie, dic sich Shakespeares
“ITheater auf geniale Weise ancignet. Der Boden des elisabethanischen Zeit-
alters schwankte; Autoritit und Subversion, Aberglaube und Machtkal-
“kiil, Zensur und sexuelles Interesse begannen, einander auf gine spezifisch
toderne Welse zu durchdringen. Daraus resultierten spannungsgeladene
Zustinde 8ffentlicher Erregung: die Rituale von Hinrichtung und Begna-
‘i dzgung, Skandale um Teufelaustreiber und angebliche Freigeister, dic
i Verfolgung sexucller Abweichungen im Dienste des dffentlichen Voyeu-
rismius, Die historischen Epas{)dm, die Greenblate anfithre, zeigen in beein-
druckender Weise, daff die Shakespeare-Welt mit ihrer Uberlagerung von
Tramk Tresinn und Komik alles andere ist als die Erfindung eines isolierten
Kinsters.

»Das intensivste und wertvollste Buch fiber Literatur und Gesellschaft,
das ich je gelesen habe. « {Scott Malcoimson, The Village Voice, New York)

Autor  Stephen Greenblate, geboren 1943 in Cambridge (Mass.), lehrt
lischie Literatur an der Umversxty of California in Berkeley. In deur-

scher Sprache erschien zuletze: Schmutzige Riten. Betrachtungen zwischen
dem {1991). :
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Einleitung
DIE ZIRKULATION SOZIALER ENERGIE

Es begann mit dem Wunsch, mit dem Toten zu sprechen.

Der Wunsch Jiege, obzwar uxmusg;&spmchen, vielen literaturwissen-
schaftlichen Studien zugrunde. Er wird organisiert, professionalisiert
und unter dicken Schichten birrokratischer Etikette vergraben: Litera-
turprofessoren sind bestallte Schamanen der Mirtelklasse. Obwohlich
nie geglaubt habe, daf dic Toten mich héren kénnten, und mir stets
bewuBt war, daB sie nicht sprechen konnten, war ich mir sicher, ein
Gespriich mit thnen wieder aufleben lassen zu kénnen. Selbst als-ich
erkannte, daB noch in den intensivsten Augenblicken angestrengten
Lauschens mir nur meine cigene Stimmme entgegenraunte, mochte ich
aicht von meinem Wunsch ablassen. Gewif), ich hirte stets nur meine
eigene Stimme, aber meine Stimme war zugleich die Stimme der To-
ten, insofern es den Toten gelungen war, Textspuren von sich selbst zu
hinterlassen, die sich durch die Stimmen der Lebenden zu Gehér brin-
gen. Bei vielen dieser Spuren bleibt die Resonanz gering, nichtsdesto-
weniger enthilt jede von ihinen, so trivial oder langweilig sic auch sein
mag, ¢in Bruchstiick vergangenen Lebens: andere Spuren wicderumy

.« rirals ¢in leibhaftiges, lebendiges Wesen zugegen war. Doch wer die

" absichtsvollen Nachahmungen des Lebens — cine weit préBere Intensis

unternommmen, dafl das Leben, das sie darzustellen trachten, in thnen

sie.allererst Macht erhiclten, kunstveil antizipieren und kompehsieren
milssen. Persdnlich von eher konventionellem Geschmack, war Shake-

dch wollte herausfinden, wie Shakespeare diese intensitit zustande
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‘scheinen auf unheimliche Welse von dem Willen exfitllt, sich zu'Gehér
- zubringen. Es ist paradox, den lebendigen Willen dér Toten ausge=
- rechnet in der Dichtung aufspiiren zu wollen, an Orten also, wo niex

- Literatur lebt, wird leicht in dhren Sdmulationen — ihren formiglen,;:

- tiit entdecken als in jeder anderen von den Toten hinterlassenen Text= _
. spur; denn ihre Stimulationen werden in veliem: Bewufitsein dessen Y

- nicht zugegen ist, sic also den Verlust des wirklichen Lebens, durch dag.

speare fiir mich die intensivste und vielversprechendste der Spuren.




gebracht hatte, denn je besser ich seine Leistung verstand, desto mehr
wiirde ich vom Gesprich der Toten vernehmen und verstehen kénnen.

Es stellte sich also die Frage, wi r'so viel Leben in die Textspuren
hineingeraten*8hakespeares Dramen, so schien ¢s, waren das Ergeb-
nis einer sublimen Konfrontation zwischen einem totalen Kimstler und
einer totalisierenden Gesellschaft. Unter cinem totalen Kiinstler ver-
stehe ich einen Kimstler, der, kraft seiner Aushildung, seines Binfalls-
reichtums und seiner Begabung, im Augenblick seiner Schépfung
vollstindig sich selbst geniigt; unter einer totalisierenden Gesellschaft
verstehe ich eine Gesellschaft, die in einem geheimen Netzwerk alle
menschlichen, nattirlichen und kosmischen Michte miteinander ver-
bindet und fiir die herrschende Elite in diesern Netzwerk eine privile-
glerte Stellung beanspruche. Eine solche Gesellschaft weckt in ihren
Mitgliedern die lebhaftesten Sehnstichte nach einem Zugang zu diesen
Michten, ibertrigt indes die Kontrolle dieses Zugangs einer religidsen
und staatlichen Birokratie, die in der Symbolfigur des Monarchen
gipfele. Als Ergebnis dieser Konfrontation zwischen toralem Kiinstler
und totalisicrender Gesellschaft war cine Reihe einmaliger, unaus-
schopflicher und michtiger Kunstwerke hervorgegangen.

Im vorliegenden Buch ist diese urspriingliche Konzeption nur teil-
weise erhalten geblicben. Sie hat sich durch die verschiedenen Wen-
dungen meines Denkens in einer Weise kompliziert, die ich niche
vorhergesehen habe. Im wesentlichen begann ich an der Existenz
zweier Dinge zu zweifeln: eines stotalen Kiinstlers« und einer »stotaki-
sierenden Gesellschaft«.

Nicht daB ich dran gezweifelt hitte, daBl diec Dramen, dic Shake-
spearce zugeschrieben werden, zum gréfiten Teil aus der Feder jenes
hochtalentierten Absolventen der Stratford Grammar School stamm-
ten. Noch daB ich von der Uberzeugung abgewichen wire, dafl die
Gesellschaft der Renaissance fhrer Intention nach eine totalisierende
Gesellschaft war. Aber dennoch befiel mich ein wachsendes Unbcha-
gen angesichts der monolithischen Entititen, die ich in meiner Arbeit
vorausgesetzt hatte. Ein vollkommen sich selbst geniigendes Indivi-
duum, und sei es noch so brillant, gab es nicht — davon hatte mich
meine Untersuchung zur Selbststilisierung des Individuums in der Re-
naissance {berzeugt - und die clisabethanischen und jakobischen Vi-
sionen von der verborgenen Einheit der Dinge erschienen wie fingst-
fich beflissene, rhetorische Versuche, die Risse, Konflikte und die Un-
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ordnung jener Zeit zu Gberttinchen. Ich hatte versucht, die vielfiltigen
Motive der Tudor- und Stuartkultur unter dem Gesichsspunke der
Macht zis ordnen, aber dieser Begriff unterstellte cine struktarclle Binw
heit und Stabilicdt der Befehlsgewalt, die zur Mchrzahl der Erkennt-
nisse, die ich fiber die konkrete Austibung von Autoritit und Gewalt in
Jener Epoche gewonnen hatte, in ¢klatantem Widerspruch stand.

So wichtig es war, die Macht nicht nur als Gegenstand der Renais-
sanceliteratur, sondern als Bedingung der Maglichkeit von Reprisen-
tation an sich zu betrachten, so wichtig war es andererseits, der Verein-
heitlichung simtlicher Bilder und Ausdriicke zu einem einzigen Mei-
sterdiskurs zu widerstehen. Denn wie sehr auch die Schriftsteiler der
Renaissance dem Verlangen ihrer Fiirsten und Prilaten gefolgt sind
und einem solchen Diskurs das Wort geredet haben, eine Vielzalil her-
vorragender kritischer und theoretischer Arbeiten der unterschiedlich-
sten Richtung hat in den letzten Jahren iiberzeugend dargetan, daB sich
dieses Verlangen selbst aus widerstrebenden und inhomogenen Moti-
ven zusammensetzte. Sogar jene literarischen Texte, die sich leiden-
schaftlich fiir eine monolithische Macht aussprachen, erwicsen sich bei
genauerer Betrachtung als Schauplitze institutioneller und ideologi-
scher Kimpfe.

Aber was heifit es, auf den Begriff ciner kimstlerischen Vollstindig-
keit einerselts und einer totalisierenden Macht andererseits zu verzich-
ten? Es kaon bedeuten, sich auf den Text an sich als den zentralen Ge-
genstand unserer Aufmerksamkeit zoriickzubesinnen. Eine Ritckkehr
zum Text, das klingt heilsam, und es gibt Tage, an denen ich mich nach
dem feinkrnigen Formalismus meiner Studienzeit zuriickschne; indes
bleibt aufierordentlich fragwiirdig, woranf sich denn der Ausdruck
»der Text an sich« bezicht. Gerade im Fall Shakespeares {und des

- Schauspiels ganz allgememn) hat es wohl seit Beginn des achtzehnten
Jahrhunderts keine Zeit gegeben, in der man dem »Text« mehr mifi-

traut hitee als heute. Eine neve Generation von Texthistorikern hat den

~ hoffnungsfrohen Glauben untergraben, eine gekonnte cditorische
. - Verschrinkung des Wortlauts der Folio- und der Quartausgabe lefere
- ums eine authentische Aufzeichnung von Shakespeares urspriinglichen
Intentionen, und den Theaterhistorikern ist die alte Vorstellung vom

Text als dem zentralen und bestindigen Ort theatralischer Bedeutung
hdchst suspekt geworden. Es bestchen Textspuren — cine wahrhaft

~verwirrende Masse von Textspuren sogar - doch den »Text an sich« als
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vollkommenes, unersetzliches, freistchendes Behilinis einer Gesamit—
heit von Bedeutungen zu verstehen, ist nicht lnger méglich.

Die Art von Textanalysen, die ich wibrend meines Studiums er-
lernte, zielte auf die Identifizierung und Zelebrierung einer numinosen
literarischen Autoritdt, ganz gleich ob diese Autoritt letztlich im rit-
selhaften Genie des Autors ausgemacht wurde oder in der ritselbaften
Vollkemmenheit cines Texts, dessen Intuitonen und Vorstellungen
schlechterdings nicht anders hitten ausgedriicks werden kénnen.* Die
Annahme einer solchen Autoritit ist deshalb so verlockend, weil sie die
von uns geschitzten Energien zu binden und fixieren scheint; mit ithr
ist cine vermeintlich stabile und daverhafte Quelle fiir die Macht der
Literatur gefunden; sie bietet uns cinen Ausweg aus der gemeinsamen
Kontingenz.

Aber das Unternehmen ist, sooft man es wiederhoien mag, aus
cinem Grund zum Scheitern verurteilt: Weil es ans der Kontingenz
kein Entrinnen gibe, :

Nichtsdestoweniger bereiten uns die fiterarischen Spuren der Toten
cin unbestreitbares Vergniigen und wecken unser Interesse, und damit
komme ich auf die Frage von oben zuriick: Wie ist es mbglich, daf3
diese Spuren vergangenes Leben dbermitteln kdnnen? Vergangene
Generationen sind dieser Frage hauptsichlich durch ein gewissenhaftes
Studium der Textspuren nachgegangen, und ich glaube, daB die ltera
turwissenschaftliche Ausbildung und Forschung auch in Zukunft ihr
Schwergewicht auf cine genaue Untersuchung des formalen und
sprachlichen Aufbaus legen wird. In den folgenden Kapiteln werde ich
jedoch ¢inen anderen Weg einschlagen: Ich werde den Blick nicht auf
das mutmaBliche Zentram unseres Fachs richeen, sondern auf seine
Peripherie und dem nachzuspiiren suchen, was gleichsam nur an den
Rindern des Texts erhascht werden kann. Der Preis, den wir fir diese
Verlagerung unserer Aufmerksamkeit zahlen miissen, ist die befriedi-
gende Hlusion einer »ganzheitlichen Lektitre«, jene von bedeutenden
Literaturwissenschaftlern immer wieder heraufbeschworene Vision,
dall — wire nur dic Welt grof genug und die Zeit lang - noch das kiein-
ste Detail eines Texts erhellt und mit all den anderen Einzelwahrnch-
mungen zu einer einheitlichen Deutung verwoben werden kénnte.
Meine Vision bleibt demgegenitiber notwendig fragmentarisch, doch
hotfe ich, meinen Lesern cine nicht weniger befriedigende Entschidin
gung anbieten zu kdnnen, nimlick die Einsicht in die halb verborgenen
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kulturellen Transaktionen, die den groflen Werken der Kunst ihre
Macht verleihen, sie gleichsam ermichtigen.
Ich schlage vor, damit zv beginnen, daf wir den kollektiven Charak-
ter der Produktion literarischen Vergniigens und Interesses ernster
nehmen als bisher. Die Erkenntnis vom kollektiven Charakeer literari-
- scher Produktion ist nicht new, denn schlieflich ist der Kern der litera-
- fischen Mache, die Sprache selbst, der Inbegriff ciner kollektiven
Schépfung. Doch ist diese Erkenntnis {iber weite Strecken totes Wis-
sen geblieben; sic wurde in Danksagungen und Vorworte ausgegrenze
oder im Laufe der Textanalysen derart verwissert, dal} von der sozia-
len Dimension der Macht der Literatur so gut wie gar nichts iibrig
blieb. Statt dessen steht das Werk als Mahnmal fiir die Begabung und .
Leistung des cinzelnen Kiinstlers, so als besifen ganze Kulturen nuor
deshalb gemecinsame Gefiihle, Geschichren und Triume, weil cine
Dichterkaste sie erfunden und fein siuberlich verschntirt hat. For die
Literatarwissenschaft haben Renaissancekiinstler dieselbe Funktion
ic Renaissancefiirsten: Auf einer Ebene wissen wir sehr genaw, daf}
die Macht des Fiirsten cine weitgehend kollektive Erfindung ist; erist
die symbolische Verkérperung des Begehrens, der Lust und der Ge-
walt Tausender von Untertanen: das Ausdrucksvehikel komplexer
Netzwerke von Abhingigkeiten und Angsten; weniger Schépfer als -
Agent des gesellschaftlichen Willens. Und dennoch sind wir kaum
dazu imstande, tiber Fiirsten oder Dichter zu schreiben, ohne der Fik-
tion zu erliegen, daB die Macht unmittelbar von ihnen selbst ausgeht
nd daf die Gesellschaft sich auf diese Macht stiitze. 2 _
Der Versuch, die Macht der Kunst als ewig neue, uniibersetzbire
Formvollkommenheit zu begreifen, endet zwar immer in einer Sack-
sgasse, aber belm Studium des Shakespeareschen Theaters £illt die Ent-
tiuschung aus zwei Grinden besonders herbe aus, Erstens, weil das
Theater ganz offenkundig ein Produkt koliektiver Intentionen ist. Es
nag zwar tatsichlich cinen Zeitpunkt geben, an dem ein cinsames In-
dividuum damit beschiftigt ist, Worte aufs Papier zu bringen, sber es
“bleibt mehr als fraglich, ob ausgerechnet hier der Kern des Ritsels liegt
und ob alles andere als nebensichlich ausgeklammert werden kann.
~AuBerdem erweist sich selbst der Moment der Niederschrift bei nihe-
¢r Betrachtung als cin sozialer Moment. Dies ist im Falle Shake-
peares, der seine Riickgriffe auf andere literarische Quellen nicht ver-
:schweigt, besonders dentlich, doch gilt dasselbe auch fir Autoren,
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deren Entlehnungen weniger offensichtlich daherkomimen, denn sie
- alle bleiben kollektiven Genres, Erzihlmustern und Sprachkenventio-
nen verpflicheet.® Zweitens richtet sich das Theater ganx offensichtlich
an ein kollektives Publikum. Sein Adressat ist nicht, wic beim Roman
des neunzehnten Jabrhunderts, der individuelle Leser, der sich zus der
geschiftigen, &ffentichen Welt in die Privatheit von Heim und Herd
zuriickzicht, sondern die Menschenmenge, die sich in einem 8ffent-
lichen Vorfihrraum zusammenfindet.® Das Theater Shakespeares
sicht und £illt mit der gefithlten Gemeinschaft zu: anderen: da ist kein
Lichterlschen, kein Versuch, die Em phindungen eines jeden cinzelnen
Zuschauers zu isolieren und fiir sich genommen anzusprechen, kein
wahrnelmbares Ausblenden der Menge.
. Wenn die Textspuren, die unser Interesse weeken und uns Vergnii~
gen bergiten, nicht als numinose Autorititen zu betrachten sind, son-
dern als Zeichen kontingenter sozialer Praktiken, dann sollten wir uns
mit den Fragen, die wir an sie stellen, sinnvollerweise micht anf die
Suche nach ihrem vesmeintlich uniibersetzbaren Wesen kaprizieren,
Statt dessen steht es uns nunmehr frei zu fragen, wie die kolicktiven
Uberzeugungen und Erfabrungen gestaltet, von einem Medium in ein
anderes transportiert, zu @berschaubaren isthetischen Formen ver-
dichtet und zum Konsum angeboten wurden. Wir kénnen untersu-

chen, wie die Grenzen zwischen den als Kunstformen ausgezeichneten
. kulturellen Praktiken einerseits und anderen, nahestehenden Aus-
drucksformen andererseits gezogen wurden. Wir kénnen zu kifren
versuchen, wie diese besonders abgegrenzten Zonen mit der Mache
ausgestattet wurden, Vergniigen zu bereiten, Interesse zu weeken oder
~ Angste auszuldsen. Es geht nicht darum; den bezaubernden Bindruck
dsthetischer Autonomice zu verabschieden, sondern vielmehe darum,
die objektiven Bedingungen dieser Bezauberung zu untersuchen, her—
auszufinden, wie die Spuren der sozialen Zirkulation in den Texten
ausgeldscht werden.

Ich habe diese Art von Unternchmen — das Studium der kollektiven
Erzeugung unterschiedlicher kultureller Praktiken und die Erfor
schung der Bezichungen zwischen ihnen —als Kulturpoetik bezeichnet.
Fr mich bleibt sie freilich mit cinem besonderen Interesse fir die
Renaissance und die in ihr vorherrschenden Formen isthetischer Er-
michtigung verkniipft: Mich interessiert, wie kulturelle Gegenstinde,
Ausdrucksformen und Praktiken — hier vor allem die Dramen Shake—
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speares und die Bithne, auf der sie uraufgefiihrt wurden — sich ihre
eigentiimiiche, bezwingende Kraft aneignen. Dic englischen Literatur-
theoretiker jener Epoche suchten nach einem neuen Wort fiir diese
Kraft, cinem Wort fiir die Macht der Sprache, »den Geist aufzurith-
ren«, wie Puttenham formulierte; unter Ritckgriff auf die rhetorische
Tradition der Antike nannten sie sie energia.” Hier liegt der Ursprung
unseres modernen Ausdrucks »Energie« und eingedenk dessen, da8
der Ursprung des Ausdrucks weniger in der Physik als in der Rhetorik
tiegt und daf er eine soziale und historische Bedeutung besitzt, schlage
ich den Gebrauch dieses Begriffs vor. Angesichts von Shakespeares
Dramen erleben wir diese Energie an uns scibst, aber ihre heutige Exi-
stenz hingt von einer ungeordneten Reihe historischer Transaktionen
ab, die ins spite sechzehnte and frithe siebzehnte Jahrhundert zurick-
reichen, ® Soll dics etwa heiBen, da8 die dsthetische Macht eines Stiicks
wie Konig Lear direkt aus Shakespeares Zeit in unsere eigene {ibertra-
gen wird? Gewiff nichr. Das Stlick ebenso wice die duBeren Umstinde,
in die es scinerzeit cingebettet war, wurden fortwihrend, manchmal
tiefgreifend umgebildet. Aber diese Umbildungen heben die Ge-
schichte nicht etwa auf, indem sic uns in eine ewige Gegenwart ein-
sperren; im Gegentell, sie zeigen die Unausweichlichkeit eines Ge-
schichtsprozesses an, deuten auf einen anhaltenden, strukturierten
Tauschhandel hin, wie er bereits in der urspriinglichen Ermichtigung
sichtbar wird. Daf} zwischen uns und Shakespeares Dramen keine di-
rekte, wnvermittelte Verbindung besteht, bedeutet nicht, da8 tiber-
haupt keine Verbindung besteht. Das »Lebene, das literarischen Wer-
ken noch lange nach dem Tod sowohl des Autors wie der Kultur, fiir
die er schrieb, zu eigen scheint, ist — wic verwandelt und umgestaltet
auch immer — eine historische Folge der soziaslen Energie, die ur-
spriinglich in diesen Werken codiert wurde.

Was aber ist »soziale Energie«? Der Ausdruck deutet eine mefbare
Grofie an, doch kann ich keine handliche, verliBliche Formel bieten,
mit deren Hilfe sich ein cinzelnes, stabiles Quantum dieser Enecrgic zu
Untersuchungszwecken isolicren liefle. Energia BBt sich nur indirekt

© durch ihre Auswirkungen feststellen: Sie manifestiert sich in der Fihi o~

keit gewisser sprachlicher, auditiver und visueller Spuren, kollektive
physische und mentale Empfindungen hervorzurufen und diese zu

: -gestaleen und zu ordnen. Sie geht also mit wiederholbaren Formen

von Vergniigen und Interesse einher, mit dem Vermogen, Unruhe,
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Schimerz, Angst, Herzklopfen, Mitleid, Geldchrer, Spannung, Er-
leichterung, Staunen wachzarufen. In ihrer dsthetischen Erschei-
nungsform besitzt soziale Encrgie ein MindestmaB an Vorhersagbar-
keit— um cinfache Wiederholungen zu ermglichen — und eine FEWISSE
Mindestreichweite ~ um tiber den einzelnen Schépfer oder Konsumen-
ten hinaus eine, wie auch mmer beschrinkte, Gemeinschaft zu erreie
chen. Gelegentlich ~ und fiir gewdhnlich sind es diese Fille, die uns
besonders interessieren — gehen Vorhersagbarkeit und Reichweite weit
Gber das nétige Mindestmal hinaus, so dafl zahllose Minner und
Frauen aus verschiedenen sozialen Schichten und mit unterschiedlich-
sten ﬁberzeug;ungen zum Lachen, zum Weinen oder zum Erleben
komplexer Mischgefithle zus Angst und Lust gebracht werden, Au-
Berdem besitzen die dsthetischen Formen sozialer Energie in der Regel
ein Mindestmal an Anpassungsfihigkeit, die es thnen erméglicht, zu-
mindest einige der stindigen Verinderungen in den sozialen Umstin-
den und kulturellen Werten zu tiberleben, durch die gewsdhnliche Au-
Berungen schon bald der Verginglichkeit anheimfalien. Wihrend dic
meisten kollektiven AuBerungen, die aus ihrer urspriinglichen Umge-
bung herausgeldst und an einen neuen Ort oder in eing peue Zeit trans-
portiert werden, nur noch als Leichen ankonmmen, gelingt es manchen
von ihnen, kraft der in thnen codierten sozialen Energie tiber Jahrhun-
~ derte hinweg die Illusion der Lebendigkeit wachzurufen. Mir geht es

darum, die Verhandlungen zu verstehen, kraft der dic Kunstwerke
eine solch wirkungsvolle Energie erhalten und verstirken.

Wenn man, wie ich, auf die Rekonstruktion dieser Verhandlungen
bedacht ist, triumt man urwiliktirlich davon, jenen originiren Mo-
ment aulzuspiiren, in dem die Hand des Meisters aus der konzentrier-
ten sozialen Energie das erhabene Kunstwerk gestaltet. Aber die Suche
nach diesem origindren Moment ist vergeblich, dena es gibt ihn nicht,
diesen reinen, unbeschrinkten Schépfungsake. Stace der glinzenden
Schépfung erhascht man etwas ganz anderes, das auf den ersten Blick
weit weniger spektakulir erscheint: ein subtiles, schwer fafbares En-
semble von Tauschprozessen, ein Netzwerk von Wechselgeschiften,
ein Gedringe konkurrierender Reprisentationen, eine Verhandlung
zwischen Aktiengesellschaften. Allmihlich haben sich diese komple-
xen, unablissigen Leih- und Verleihgeschifte als wichtiger, ja gar als
aufschluBreicher und spannender entpuppt als alle anfinglich erhoffie
Epiphanie.
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Die Textspuren, die uns aus der Renaissance diberliefert sind und die
im Mittelpunkt unseres literarischen Interesses an Shaffespeare stehen,
sind das Ergebnis ausgedehnter Entebnungen, kollektiver iI'auschpr'ﬁ—
zesse und wechselscitiger Begeisterungen. Sie sind durch die Verschlc—.
bung bestimmeer Dinge — vor allem der normalen Spre_achs, abc‘r.'f auch
vor, Metaphern, Zeremonien, Tinzen, Embiemez.‘:,' Kleidungsstiicken,
abgegriffenen Geschichten und so weiter ~ aus einer kuiturell abge-
grenzten Zone in eine andere entstanden. Bs gehe nicht nur daraum, dc'n
Aufbau dieser Zonen zu verstehen, sondern auch die grenziiberschrei-
tende Bewegung zwischen thnen. Wer entscheidet, welche Korx?pow
nenten bewegt werden dirfen und welche an Ore und Seelle blethen
miissen? Wic werden die kulturellen Bestandteile fiir den Austausch
zugerichtet? Inwiefern werden sie durch die Verschicbung veriindert?

Aber was ywingt uns Uberhaupt, hier von Bewegung zu sprechen?
Mit Ausnahme einiger weniger materielier Dinge - K%eiduugsstiiike,
|- Bithnenrequisiten, die Kérper der Schauspieler — wird doch im wért-
lichen Sinn Gberhaupt nichts auf die Bithne bewegt oder vcrsci_mben,
Das Theater erreicht seine Reprisentationen vermittels Gestik und
Sprache, das heifit durch Zeichen, die das Bezeichnete offc:r?bar géi'nz—
- lich unber@ihre lagsen. e Schriften der Renaissance scheinen diese

Unantastbarkeic insofern zu bestitigen, als sie immer wicdcr. auf das

Bild vom Spiegel zurtickkommen; der »Zweck des Schauspiels«, 50
. Hamlets konventionelle Erklirung, »war und 1st, der Natur sozusagen
. den Spiegel vorzuhaiten: der Tugend ihre eigenen Ziige zu zeigen, d§r
Schiande thr eigenes Bild, und einer jeden Phase und Form unserer Z‘_*\iiit
- seine Gestalt und seinen Eindrucke (3. 2. 21 -24/2:417). Der Spiegel ist
das Sinnbild fiir unmittelbare und genave Wicdergabe; er unterschligt
in seinem Abbild nichts und fliigt ihm nichts hinzu, es sci denn Selbst-
erkenntnis, _

» Vielleichs haben dic damaligen Schauspicler thre Titigkeit tatsiic}?.m
Tich so begriffen. Man muf sich jedoch vor Augen halten', daB kein

anderes Bild sich so zum praktischen Selbstschutz eignete wie das vom
blofien Spicgel. In Zeiten der Zensur und Unterdriickung tatenldm
Kinstler gut an der Behanptung, dafl siein ih.rcr-DarsteH_ung der Welt
nichts unterschliigen, daf sie nicht im Traum den gehérzgm Abstand
gegeniiber den Hohergestellten verletzeen -wolltf:_n, dafl ihre Darstel~
ungen nur getrevlich die Form der Welt Wx.dersp:egektfﬂ. Aber selbst
ink jener bekannten Stelle aus Hamler verrie das Wort » Bindruck« (pres-
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sure) - im Sinne eines Abdrucks wie von sinem Siegelring —, daBl der
Spiegel sich fiir die Renaissance nicht in abstrakeer, kérperloser Refle-
xion erschépfie. Die aus der Zeir @berlieferten Schriften diber Spiegel
und Optik legen vielmehr nahe, daB irgend etwas aktiv hin und her
laufen miisse, um ein Spiegelbild hervorzurufen, dad dic genave Wie-
dergabe auf einer matericilen Ausstrahlung und einem materiellen
Austausch beruhe.” Nur wenn wir das Bild vom Spicgel wicder so
anreichern, dabB es neben der blofen Forn: auch cinen gewissen Druck
enthilt, vermitielt ¢s uns ctwas von seiner urspritnglichen Fremdheit
und Zauberkraft, Und nur unter der Vormssctzunc cimr dcrart wie-
Wzdtrbpi.cgehmg ein brt.ltgcf’ac herter Austamch von chrabtnta—
tionen. In manchen solchen Tauschprozessen erscheinen die Objekee
oder Praktiken aus den anderen Zonen von der schauspielerischen Re-
prisentation verhdltnismilig unbertihrt auf der Bithne; in anderen Fil-
len werden sie durch die Begegnung mit dem Theater verstirks, ge-
mindert oder gar vSllig entleert; und manchmal schlieBlich erscheinen
sie wie eine Primie, e¢in Loteerieprels, inmitten des unaufgeldsten
Wettstreits verschicdener reprisentativer Diskurse. Es wire falsch,
sich cinen einzigen, feststehenden Austauschmodus vorzustellen; in
Wirkdichkeit gibt cs viele verschiedene Modi mit historisch bedingten
Charskeeristika, dic fortlaufend new susgehandelt werden.

Dic ganze Vicifalt solcher Austauschmodi wird in den spiteren Ka-
piteln noch ausfithriicher zur Sprache kommen, doch mag es hilfreich
sein, an dieser Stelle einige der hiufigeren Formen vorzustellen:

1. angignune  Es wird wenig oder gar nichts bezahlt, es gibt kaum
reziproke Vereinbarungen oder Gu‘fcniusmngen Die angeeigneten

Objekte scheinen der ffentlichen Sphire, der Kategorie der »gluch— .
giiltigen Dinge« (Adiaphora) anzugehdren: als solche stehen sic zur
freien Verfligung., Oder aber die Objektc erscheinen als wehr- und

schutzlos, so dal sie ungestraft und ungericht angecignet werden kdn-
nen.

Das beste Beispicl fiir Adiaphora ist die Alltagssprache: Sic ist die
grébre kulturelle Schdpfung, deren sich die Literatur ohne zu bezahlen
bedienen darf, Eines der einfachsten und zugleich erhabensten Bei-
spicle fiir solche Aneignung ist Kénig Lears qualvolles sNiemals, nie-
mals, niemals, niemals, niemals«. Aber sobald wir den Boden der ge=
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briuchlichsten und bekanntesten Ausdritcke verlassen, treffen wir
schon bald auf Beispiele fiir ¢inen potentiel] gefdhrlichen, sozial aufge-
ladenen Sprachgebrauch, der sich nicht ganz so einfach aneignen i?iﬂt
Und unter btstzmm‘icn Bedingungen erweist sich sogar dic Alltag
sprache als erstaunlich umkimpft.

Pas beste Bedspiel fir Wehrlosigkeit sind die Unterschichten, deren
Darstellung in den meisten Fillen fase v8ilig ohne Einschrinkungen
erfolgen darf.

2. xaur  Die Theatergesellschaft bezahlt, meistens mit Geld, fiir
ein Obiekt (oder eine Praktik oder eine Geschichte), das auf die Bithne
gebracht wird. Das einfachste Beispiel sind Requisiten und Kostiime.
Aus den erhaltenen Inventaren gehe hervor, daf die Theatergeseli-

_schaften fir Objekte von hohem symbolischen Wert sehr hohe Preise
2 zahlen bereit waren: »ltem, 1 Papstmiitze«; »ltem, 3 Kaiserkronen;

1einfache Krones; »Gekauft: ein Wams aus weiflem Satin mit dicken

.geldenen Borten und ein paar hitbscher, gewiirfelter Knichosen aus
Silberstoff, die Quadrate in Gold eingefafe. ..
“stitme wurden direkt fiir die Schauspicler geschneidert; andere wie-

£7.00¢.% Manche Ko-

derum kamen itber eine Kette von Transaktionen auf die Bithne, dic
beweisen, durch welch umstindliche Kanile soziale Energie zirkuliert

Swerden konnte: Die Herrschaft entlobnte thre Dienstboten statt mis

Bargeld (oder zusitzlich daru) mir einem Anzug oder Kosttim; die

~Diener verkauften das Gewand an die Schauspicler; die Schauspieler

etschicnen in Kleidern auf der Bithne, dic unter Umstinden dem einen
‘wder anderen Zuschauer gehdrt haben mochten.

Die Schauspielgesellschaften bezahlten, soweir mir bekannt s,
dicht fir die »Auffithrungsrechie« einer Geschichte — wenigstens niche
Jim modernen, urheberrechtlichen Sinm —, doch der Dramatiker zahlee
flir die Buicher, die er als Quellen benutzte (zum Beispiel Holinshed

- oder Marguerite von Navarra oder Giraldi Cinthie) und wurde selbse

fiir seine Stiicke bezahle.

3. SYMBOLISCHE ANBIGNUNG Hier wird eine soziale Prakuk oder
fie andere Erscheinungsform sozialer Energie auf dem Wege der Re-
prisentation auf die Bithne @bertragen. Es finden keine Barzahlungen
att, doch gehdrr das Objekt auch nicht zu den belanglosen Dingen,
ad es wird explizit oder implizit eine Gegenleistung erbracht. Die
Instanz, von der die Ubertragung ausgeht, verfolgt damit eigene
weeke, die mehr oder weniger offen zutage treten; das Theater
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greift sich, was es kricgen kann, und gibt auch etwas dafiir zuriick
{zum Beispiel &ffentliche Lobpreisungen oder Demiitigungen). Im
vierten Kapitel wird erdrtert, auf welche Weise dic charismatisch reli-
© gidse und von der offiziellen Kirche bekimpfte Prakeik des Exorzis-
mus auf dic Biihne gebracht wird. Dort wird sowohl dic Macht dieser
Praktik ausgebeutet als auch ibr Betrug entlarve: »Fiinf Teufel zugleich
haben im armen Tom gestecke: Obidicut, der Lusttenfel, Hoppetanz,
der Fiirst der Stummbett, Miahu, der des Stehiens; Modo, der des Mor-
des; Galgenfiirbalgen, der des Maulverziehens und Grimassenschnei-
dens, der seirdem in Zofen und Kammerkitzchen gefahren ist. «
Es lassen sich ferner drei verschiedene Typen symbolischer Ancig-
nung unterscheiden:
© ) ANEIGNUNG DURCH SIMULATION  Der Schauspicler simuliert auf
der Bithne eine Prakiik, die bereits als theatralische Reprisentation an-
geschen wird. Der extremste Fall sind hier die Selbstdarstellungen des
Theaters — wenn aiso anf der Bithne Schauspieler aus cinem anderen
Theaterstiick imitiert werden, wie es in Kyds The Spanish Tragedy [Die
Spanische Tragédic}, in Hamlet, in Beaumont und Fletchers The Knight

of the Burning Pestle {Der Ritter vom brennenden Sté8cl] und Massin- -

gers The Roman Actor {Der rémische Schauspieler] geschiche; aber in
viclen besonders wirkungsvollen Fillen werden auf komplexere Weise
die theatralischen Elemente dffentlicher Zeremonien und Rituale si-

muliert. So wird zum Beispicl im fiinften Kapitel gezeigt, daB dic spek-

takuliren kéniglichen Begnadigungen von Beobachtern sehr wohl als
theatralische Inszenierung erkannt und in Stiicken wie Maf fiir Maf als
solche auf die Bithne gebracht wurden.

b) METAPHORISCHE ANEIGNUNG  Hicr wird eine bestimmte Prakeik
{oder cin bestimmtes Ensemble sozialer Energien) auf indirekte Weise
angeeignet. Zum Beispiel wurden den Spielern im Jahre 1606 verbo-
ten, den Namen Gottes eitel im Munde zu fithren, was de facto darauf
hinaushief, daB jeder Gebrauch der Worte »Gotte, »jesus Christuse,
»Heiliger Geist« oder »Direicinigkeite auf der Bithne — und sei s in
makellos frommem Kontext — mit einer BuBle von zehn Pfund geahn-
det warde.® Die Verordnung drohte, ganze T hcatervorsteiluncrm
nicht nur ciner Reihe von Namen, sondern ciner ganzen Palette vo
wirkungsvolien Energien, Ritualen und Erfahrungen zu berauben. Die
chenso einfache wie wirkungsvolle und traditionsreiche Antwort de
Schauspieler bestand darin, die untersagten Worter durch andere Na-
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©men wie »Zeus« und »Jupiters zu ersetzen, von denen jeder als Kurz-
.. metapher fiir den christlichen Gott stand. Oder um ein etwas komple-
. xeres Beispiel metaphorischer Ancignung durch die Bithne zu geben:
- Wenn die Elfen in Ein Sommernachtstraum die Bhebetten mit Feldtau

»segnen«, dann inszenieren sic damit ins Natiirliche wie Magische
Gbertragen den katholischen Brauch, das Ehebett mit Weilwasser zu
besprenkeln. '

Die metaphorische Aneignung beruhe auf der Freilegung latenter
Homologien, Ahnlichkeiten oder systematischer Korrespondenzen,
setzt jedoch eine bewuBte Distanzierung oder Entstellung voraus, die
der Enthiillung der Ahnlichkeiten Vorm!strcht [Das Drama beharrt nur
deshalb auf dem Unterschied zwischen dem »Wirklichen« und seiner
arstellung, um dic Analogic oder das Verhiltnis, das dic beiden ver
bmdu; bc&,scr herauszusteilen. Eindringlich gemahnt der Chor in
Heinrich V. an den Unterschied zwischen der Macht des Theaters fiber
die Einbildungskraft der Zuschauer und der Macht des Kénigs iiber
scine Untertanen, aber im Verlauf des Stiickes wird dicser Unterschied
1aufschiufreicher Weise verwischt (vgl. Kapitel 2). Ahnlich verhilt
&5 sich mit den scheinbar so entfernten Strategien des Theaters und der
amilie, die sich im Verlaufvon Kinig Lear als wechselseitige Spiegel-
ilder erweisen.

L) ANEIGNUNG DURCH SYNEKDOCHE ODER METONYMIE In dicsem
a1l erwirbt das Theater soziale Energie, indem es einen Teil oder ein
Aerkmal einer kulturellen Prakuk isolicrt und auffithre, der dann als
ars pro toto fiir das Ganze steht (das hiufig als Ganzes nicht dargestellt
tden kénnee). Im dritten Kapitel, zum Beispiel, versuche ich zu zei-
gen, dafi die verbalen Abreibungen in den Komédien Shakespeares
htnur als Zeichen filr, sondern als lebendige Realisicrung einer um-
issenden erotischen Hitze verstanden werden mitssen, die anders auf
mer §ffentlichen Bithne nicht zu inszenieren gewesen wire.

tersuchungen zum Verhilenis von Theater und Geselischaft wih-
i der Renaissance bewegen sich zumeist auf der Ebene der Refle-
i Es geht um die Bilder, dic von der Monarchic, den unteren
den, den Juristen, der Kirche und so fort gezeichnet werden. So
chtmf solche Stadien sind, die Fragen nach dem dynamischen Aus-
ch zwischen Theater und Gesellschaft werden darin selten verhan-
Statt dessen geht man von zwel getrennten, autonomen Systemen




3. Moglicherweise agieren cinzelne Individuen in dem Tauschproze;

aus und versucht dann abzuschitzen, wic genau und angemessen das Aktiengesclischaft beteiligt ist. Die einzelnen Betciligeen besitzen in

eine durch das andere reprisentiert wird. Aber die entscheidenden Fra- diesen Geselischaften ihre je cigenen, klar definierten Identititen
gen kiegen in aller Regel auBerhalb der Reichweite dieser literaturwis- : und Interesssen {und, nattirhich, das investierte Kapital), legen je-
senschaftlichen Betrachtungsweise: Wie entscheidet sich, was iiber~ © doch im Interesse grdBeren Erfolgs thre Ressourcen zusammen und
haupt auf der Blhne gezeigt werden kann? Inwiefern ist das Objeke besitzen wichtiges Bigentum gemeinsam.

theatralischer Darsteliung selbst bereits eine Reprisentation? Wovon ‘

hingt das Ausmall der Verschicbung und Entstellung in der theatra- o Wenn es keine ausdriickliche Essenz gibt, die im dsthetischen Objeky

lischen Darstcllung ab? Welchen Interessen dient die Inszenierung auf  lokalisiere werden kénnte und dieses wiederum jenseits aller Deutung
der Blthne? Wic wirke sich die Darstellung im Theater auf das repri- 4 vollstindig sich selbst geniigt und sich weder iibersetzen noch ersetzen
sentierte Objeke oder dic reprisentierte Prakeik selbst aus? Und vor - 186t - kurz: wenn es keine Mimesis ohne Austausch gibt —, danm miis-
allerm: Wie wird der Austausch sorialer Energie, dicin einer kulturellen © sen wir uns die Mithe machen und die komplexe, dynamische Zirkula-
Prakiik enthaleen ist, ausgehandele?

ton von Listen, Angsten und Interessen genaver analysicren. ' Diese
Wer an der Beantwortung dieser Fragen interessiert ist, tuc gut Zirkulation hingt von einer Trennung zwischen kiinstlerischen Prak-
daran, als erstes einer Reihe von Versuchungen abzuschwéren: w o ¢ t'ken und anderen sozialen Gewohnheiten ab, ciner Trennung, die
1. Bs gibt kein Genic, das als cinziger Ursprung fiir die Energien gre . furch fortwihrende wdeologische Anstrengungen und eine aligemein
fier Kunst angesehen werden kénnte, anerkannte klassifikatorische Unterscheidung produziers wird, Mit
2. Es gibt keine Schépfung ohne Motiv. anderen Worten, Kunst ist nicht einfach von sich aus in den Kulturen

3. Es gibt keine transzendente oder zeitlose oder unverinderliche Re-  vorhanden; sie wird zusammen mit den anderen Erzeugnissen, Prakei-
priscntation. ken und Driskursen einer gegebenen Kubtur geschaffen. (»Geschaffens

4. Es gibt keine sutonomen Artefakee,

5. Es gibt keinen Ausdruck obmne Ursprung und Ziel, ohne woher und
WozH.

6. Es gibt keine Kunst ohne soziale Energie.

7. Is gibt keine spontane Erzeugung sozialer Energie,

bedeutet in der Praxis nicht so sehr erfunden, als vielmehr ererbt, iber-
. miteele, verindert, modifiziert. reproduziert: in der Kultur gibt es
. grundsitzlich nur schr wenig reine Erfindung oder Erdichtung.) Diese
Abgrenzmg ist allerdings selten, wenn iiberhaupe, absolut oder voll-
‘stindig, noch lBesie sich auf einen einheitlichen theoretischen Nenner
bringen. Der Prozel einer solchen Absonderung Bt sich mit Hilfe
verschiedener Metaphern beschreiben: Bin Territorium wird durch
" den Bau von Masern oder Ziunen von angrenzenden Territorien ab-
- getrennt; ein Tor wird erricheet, durch das einige Leute und Objekee
hindurchgelassen werden, andere nicht; eine Tafel wird anfgestellt, auf
der dic innerhalb der Mauvern geltenden VerhaltensmaBregeln kundge-
- tan werden; es entwickelt sich eine Klasse von Funktiondren, dic sich
“auf die Gebriuche der eingegrenzten Zone spezialisiert; wie in einem
Kinderspiel blirgern sich bestimmute ricualisierte Formeln ein, die end-
los wicderholt werden. Was nun das Theater des ausgchenden sech-
zehnten und frithen sicbzehnten Jahrhunderts anbelangt, wurden diese
Metaphemn in einem ganz wérdichen Sinn realisiere: Es wurde tatsicl-
lich ein Gebiude errichtet; um die Schwelle iiberschreiten zu ditrfen,
mubte man Eintritt bezahlen; es gab eine Reihe von Bestmmungen,

Mit diesen negativen Grundsitzen sind einige produktive Prinzipien
verkniipfr: :
1. Mimesis wird stets von Austausch und Handel begleitet, ja dadurch :
_-Gberhaupt erst hervorgebrachte.
2. In den Tauschprozessen, an denen die Kunst teithat, kann Geld flie-
Bien, doch kénnen auch andere Zahlungsmitrel beteilige sein. Geld
ist nur eine mégliche Form kulturelien Kapitals.

{am hiufigsten stellt man sich einen isolerten Kiinstler im Verhile
nis zu einer gesicheslosen, amorphen Entitit namens Gesellschaft
oder Kultur vor), aber Individuen sind selbst ein Produket kulta-
rellen Austauschs. Imn Theater der Renaissance wird diese Kollekti-
vitdr dadurch verschiirft, daB der Kinstler selbst an einer Art von
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die festlegten, was auf der Bihne gezelgt werden durfie und was nicht:
cbense eine Refhe unausgesprochener Selbstverstindlichkedten (zum
Beispiel, dal nicmand auf der Bihne wirklich gefoltert und getdtet
wurde, dafl auf der Bihne kein Sex gezeigy wurde, daff niemand wirk-
lich fluchte oder betete oder hexte, und manches mehr); es gab cin
Manuskript, das rechizeitig den Zensoren vorgelegt werden konnte,
und Proben: es gab ein verhilmismiBig passives Publkum sowic
Theatergesclischalten mit professionellen Schauspielern.

Diese literarische und institutionelle Ortsbestimmung der Kunst
macht das Renaissancetheater zum Paradebeispicl fiir eine Analyse der
kuleurellen Zirkulation sozialer Energic. Eine soiche Analyse scheint
um 5o erfolgversprechender, als Shakespeares Diramen — ohne Zweifel
die wirkungsvollsten, erfolgreichsten und daverhaftesten kiinstle-
rischen AuBerungen in englischer Sprache — unmitteibar in dicse be-
sondere kiinstlerische Produktions- und Konsumtionsweise integriert
waren. Wir beschiftigen uns also nicht mit Texten, die auBerhalb der
{nstitution geschriecben und thr spier angeheftet wurden, nicht mit
abgekapselten Produktionen, die in einem lange Jahre etablierten und
ideologisch rubigen Umield inszeniert werden. Wir haben es vielmehr
mit literarischen Schpfungen za tan, die in unmitrelbarer und leben-
diger Bezichung zum Theater als einer neu sich herausbildenden kom-
merziellen Praxis verfat wurden, Diese Schépfungen scheinen von
ihrer Anlage her sowohl die Macht des Theaters als ciner Iastitution zu
stirken, als auch von der bereits skkumulierten Macht dieser Institu-
tion zu zehren. Der Wunsch nach einer Stirkung der allgemeinen Pra-
xis, zu der ein gegebenes Kunstwerk zihlt, spielt bei jeder kiinstle-
rischen Produktion cine wichtige Rolle, aber im Drama ist dieser
Wonsch auf eine viel direktere, ja grébere Weise gegenwirtip, weil die
materiellen Interessen so entscheidend und unmitrelbar daran beteiligt
sind. Shakespeare, dem Alktionir, diirfte nicht nur an der Eintriglich-
keit der einzelnen Stiicke gelegen gewesen sein, sondern ebenso an der
Gesundheit und am Erfolg seiner gesamten Firma, und zwar sowohl
hinsichtlich des »Aufsichtsrats« als auch hinsichtlich des Publikums.

Jedes ¢inzelne Stiick trigt ein wenig zum allgemeinen Vorrat an sozia— .

ler Energie bei, Gber den das Theater verfiigt, und daher auch zu dem
EinfluB, den das Theater auf seine real anwesenden oder potentiellen
Zuschauer ausiitben kann. :

Wenngleich jedes einzelne Stilck mit den langfristigen, institutionel-
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n Strategien des Theaters verknfipft ist, darf man nicht von einer
ausschlicBlich harmonischen Bezichung zwischen alleemeiner Form
und individueller Auffihrung ausgehen. Der Dramatiker kann sich in
Spannung zu seinem eigenen Medium befinden, seinen Voraussetzun-
gen und Bedingungen feindlich gegeniiberstehen, seine Macht abzap-
fenund seine Vergntighichkeit untergraben wollen. In der Laufbabn
Ben Jonsons tritt diese Spannung deuwthich hervor, und selbst bei
hakespeare flackert sie manchmal auf, Vielleicht kann man sagen, daf
dis ¢inzelne Stick zwischen der allgemeinen Form des Theaters in sei-
nier jeweiligen historischen Besonderheit einerseits und jenen Elemen-
1-der Gesellschaft, aus denen sich das Theater herausgebildet hat,
mittele. Kraft der thm elgenen Darstellungsmittel bringt jedes
ck verschiedene Quanten sozialer Energic auf dic Bithne; die Biihne
éf:iemm verwandelt diese Energie und leitet sie ans Publikum zu-
K.
Trotz seiner hélzernen Wande und der behdrdlichen Bestimmungen
lichen die Grenzen zwischen Theater und Welt flieflend. Die Abgren-
urig war nicht unbedingt in sich logisch stimmig und gleicht tiber die
- hinweg cher einer fortwihrenden kollektiven Improvisation. Die
nterscheidung zwischen Theater und Welt mochte zu jedem beliebi-
en Zeitpunke hinreichend kiar erscheinen und die Grenzen zwischen
en beiden Zonen so selbstevident, daB es jedermann absurd erschic-
wire, die Unterschiede auflisten zu wollen: selbstrerstindlich
onnte-das Theaterpublikum nicht in das Geschehen anf der Biihne
wngreifen, selbstversténdlich konnte Gewalt nur gespielt vorgefithrt
rden. Aber man kann sich Schauspiele vorstellen, in denen jeder
¢r vermeintlich selbstevidenten Unterschiede hinweggefegt wur-
md vor allem - und fir unsere Zwecke viel bedeutsamer ~ die
atispieler und Zuschaver der Renaissance konnten sich solche Ge-
befspicle mic Leichtighkeit vorstellen.
Das Verhilnis zwischen Theater und Welt war daher noch in den
abilsten und unzweifelhaftesten Momenten niemals vollkommen
tverstindlich, es wurde niemals als vdlig naturgegeben und
evident wahrgenommen, Sowohl innerhalb wie auflerhalb des
s gab es stets Krifte, die an jene theatralischen Praktiken erin-
die gegen dic aligemein anerkannten Konventionen der enghi-
Btihne versticBen. Wenn die protestantischen Polemiker dic ka-
lische Messe als Theater brandmarkten, so entwarfen sie damit das
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Bild eines Theaters, in dem 1. das Schauspielhaus sich als heilige Sedtee
tarnte; 2. das Publikum sich nicht als Publiium, sondern als eine gliu-
bige Gemeinschaft verstand; 3. die Theaterauffithrungen mit ihren
ausgesuchien Kostiimen und Ritvalen nicht nur jeden Vorwurf illusio-
nirer Tauschung bestritten, sondern sogar hdchste Wahrheir fiir sich
beanspruchten; 4. die Schauspieler sich nicht darfiber im klaren waren,
daf sie Schauspieler waren, sondern ernstiich an thre Rollen und sym-
bolischen Handlungen glaubten; und in dem 5. man sich nicht damit
begniigte, den Zuschavern fiir cin mehrstiindiges Freizeitvergniigen
ein paar Pennies abzuverlangen, sondern in dem sie sich der Insticu-
tion, die das Schauspicl inszenierte, lebenslinglich verpflichten muf-
tenn. Auch die Stiickeschreiber selbst wiesen zuweilen mmitten ihrer
Dramen auf aleernative theatralische Prakeiken hin. So inszeniert Mas-
singers Roman Actor (wic Gbrigens auch Kyds Spanish Tragedy) auf der
Biahne eine Form von Theater, in der wirkliche Fiirsten und Adlige
Theater spielen und in dem sich der vermeintdiche Bithnenmord am
Ende als wirklich erweist, Weder hinsichtlich des ersteren noch hin-
sichtlich des letzteven Aspekts brauchten die Renaissancezuschauer
ihire Einbildungskraft iber Gebiibr zu strapazieren: Beide Alternativen
zum gewohnten Bithnenschauspiel waren damals weit verbreitet, in
Form von Maskenspielen und héfischen Auffithrungen die eine, in
Form von éffentlichen Verstimmelungen und Hinrichtungen die an-
dere.

Die Selbseverstdndiichkeit der konventonellen Trennung zwischen
Theater und Welt, so unumstaBlich sie zu gegebenem Zeitpunkt auch
scheinen mochte, war demnach alles andere als stillschweigend; sie
wuarde, ganz un Gegentell, stindig besprochen. Doch das »Bespre-
chen« dieser selbstverstindlichen Trennung mindete nicht zwangs-
laufig in deren Subversion, sondern zeitigte in Wirklichkeit hinfig eine
gegenteilige Wirkung, indem es die Grenzen, innerhalb derer sich das
kommerzielle Theater bewegte, festigte und reproduzierte. Die Aner-
kennung alternativer Formen von Schauvspiel sprach nicht zwangsliu-
fig fir dic Beliebigkedr dieser Grenzen, denn die Angriffe gegen solch
tHlegivime Formen von Theater neigten dazu, das bestehende, offizielle
Theater moralisch zu untermauvern. Aber das BewuBesein, daff das
Verhilenis zwischen Theater wnd Welt auch auf andere Weise konstru-
iert werden konnte, schirfte — im sechzehnten Jahrhundert ebenso wic
heute —eine Wabmehmung von Theater als einer kontingenten Prakeik
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mitcigenen institutionellen Interessen, Motiven und Z wingen. Damit
war auch die Méglichkeit gegeben, daf das Theater gegen seine eige-
aen Interessen verstofien konnte, cine Maglichkeit, dxc als solche ~
d-h. obschon sie nic in die Praxis umgesetzt wurde — sowoh! sein Ver-
haltnis zu den sozialen und politischen Autorititen beeinfluBe als auch
sein eigenes Sclbstverstindnis: Sogar wo das Theater sich fiigsamer
Scibstbcschmnkuzw befleifiigte und bereitwillig innerhalb konventio-
—neller Grenzen bhd), schien es sich noch stmtcgzsch zu verhalten und
direh institutionelle Entscheidungen den matericllen Wohlstand der
:Theatertruppe sicherzustelien.
Die fortwihrende kulturelle Reprisentation anderer theatralischer
Praktiken diirfte als solche bereits ausgercicht haben, die allgerneine
Aufmerksamkeit auf die spezifischen Interessen, Schwichen und ob-
jektiven Bedingungen der kommerziellen Bithne zu lenken. Selbst
~wenn ¢s keine Grenzen und Strafverfolgung gegeben hitte, hitte das
Theater wohl oder tibel auf den Luxus verzichten miissen, den sich die
privilegicrten, kulturcilen Institutionen, die mit der Durchfithrung 8i-
fentlicher Rituale und der Bewahrung des kulturellen Gedichenisses
“betraut waren, zuweilen erlauben konnten: den Luxus, das konkrete,
-materielle Interesse zu vergessen, das ihre Reprisentanten an der
1)urchfﬁlxrung dieser Rituzle und der Beobachtung dieser Grenzen bew
safen. In Tat und Wahrheit jedoch verstiell das Theater wihrend des
: scchzchntcn und siebzehnten Jahrhunderts laufend gegen seine Inter-
essen und Giberschritt seine Grenzen. Seine Uberschreitungen wurden
erst post factum vollstindig erkannt, die Grenzen wurden erst als Ant~
w_ort auf solche chrscixrczmng_,en gezogen, und die Interessen des
heaters wurden iberhaupt erst richtig durchsichtig, nachdem sie ver-
tzt worden waren. e behordiichen Bihnenverordnungen yur Zeit
T Tudors und der Stuarts waren cin wirres, mkozmstcntcs und will-
tliches Machwerk und als solches weder das Ergebnis traditioncller,
follektiver Einsicht noch eincs einheitlichen, verninftigen Versuchs,
cifie neue kulturelle Praktik zu regulieren und definieren. Statt desseri
andelte ¢s sich wm eine buntﬁcwuril lte Mischung aus traditionelien
stimmungen und Pflichten, die auf ganz andere, iltere Theaterprak-
ken abzielten, und eine Rethe von ad hoc zusammengeschusterten
Vérordnungen, mit denen man anf den Druck irgendwelcher lokalen
Emwmssg reagierte. Infolgedessen erweckte eine Theatertruppe selbst
en ruhigsten und blithendsten Momenten threr bewegten Laufbahn
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noch einen cher improvisatorischen als etablierten und gesetzien Ein-
druck.t?

Diese institutionelle Improvisation bildet den Rahmen fir die loka-
len Improvisationen des einzelnen Dramatikers. Zu den Darsteilungs-
voraussetzangen Shakespeares gehdrien neben den ideologischen Be-
schrinkungen, unter denen das Theater als Institution operierte, cine
Sammlung von aligemein bekannten Geschichten sowie eine Rethe
von gatrungsspezifischen Erwartungen, die im spiteren Teil seiner
Laufbahn noch durch die Vorgaben und Erwartungen aus seinen frii-
heren Stiicken crginzt wurden. Aber obschon Shakespeare sich mit
vielen Stoffen innerhalb ziemlich klar definlerter Grenzen halten
mubte — er konnte, zum Beispicl, Prinz Helnrich die Schlacht von
Agincourt nicht verlicren lassen -, so besafl er doch an vielen Stellen
einen Gberraschend groBen Spielraum. Die Wahl, dic er dann traf, war
weder rein subjektiv noch individuell noch unvoreingenommen, aber
s war cine ochre Wahl: Die Geschichte von Lear ist in Dutzenden von
verschiedenen Varianten erzihlt worden — sic gehdrte zor Familien-
ideclogie des ausgehenden Mittelalters und der Renaissance —, aber so-
viel mir bekannt ist, existiert nur cine Variante, in der Cordelia in Lears
Armen stirbt.

Aber angenommen das elisabethanische Theater war tatsichlich
séinerm Wesen nach provisorisch, stcht dieser vermeintlichen Improvi-
sationsfreiheit nicht entgegen, daBl die auf der Bihne dargestellten
Handlungen threm Wesen nach vorgefertigt und kontrolliert waren,
insofern sic sich eng an eine schriftliche Vorlage hiclten? SchlieBlich
zeichnen sich Theatervorfihrungen vor den meisten anderen sozialen
Praktiken gerade dadurch aus, daf sic wesentlich prideterminiers und
beherrsche sind, dafl sie thr Publikum zwingen, cine scheinbar retro~
spektive Notwendigkeit als prospektive Notwendigkeit anzuerken-
nen: Die formale Notwendigkeit, die sich filr den Zuschauer rizckblik~
kend aus den bereits statigefundenen Ereignissen ergibt, ist in Wirk-
lichkeit eine vorgingige Notwendigkeit, die sich in der Existenz ¢ines
Manuskripts enthiillt.*® Das Leben auBerhalb des Theaters ist voller
Konfusion, Pline lassen sich nur unvollkommen verwirklichen, will-
kiirliche Querschlige treten dazwischen, unerwartete und unvorher-
geschene Widerstinde von sciten des Karpers stellen sich ein. Auf der
Bithne wird diese Konfusion einerseits nachgeahmi und andererseits
als vorgeschricben entlarve. Natfirlich lieBe sich cinwenden, daB avch
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der Ablauf auf der Bithne nicht mit letzter GewiBheit garantiere wer-
den kann: Die Schauspicler kénnen thren Text vergessen oder thn vor
ihrem Einsatz hinausposaunen oder sich iiberhaupt zu spielen weigern,
der Narr verlegt sich vielleiche Giberraschend aufs Improvisieren, cine -
" zelne Zuschauer kénnen aus ihrer frefwilligen Lethargie erwachen und
ssich in die Auffihreng einschalten, das Bthnengeriist kann zusam-
menbrechen und zum Abbruch der Veranstaltung nétigen. Doch diese
absurde, beinahe rein theoretische Kontingenz jeder Auffithrung ist
nichts weiter als die Prise Freiheit innerhalb der auf der Bithne enthiijl-
ten Notwendigkeit.
- -Man kénnte welter argumentieren, dall es geraderu edne der ideolo-
gischen Aufgaben des Theaters gewesen sei, tm Publikum das Gefithi
“zu kubtivieren, daff das vermelntlich spontane oder zufillize Geschehen
in Wahrheit vor langer Zeit von cinem sorgsam anf seine Wirkung
bedachien Diramatiker susgehecks worden sei, daf hinter der erlebten
AUngewifhielt ¢in Plan stecke, sei es nun der Plan der menschlichen
'_?atriz»:rchen ~ der Priester und Herrscher, die unfehlbar {iber die Irr-
wege ihrer Untertanen wachten — oder sei es der allumfassende Ent-
“wrf des gotlichen Patriarchen. In diesem Sinn wiirde im Theater die
“Steuktur menschlicher Erfahrung reproduziert, so wie sie von den
Oberen der Gesclischaft propagiert wird, und wir als Zuschauer wiir-
den unwillkiirlich daza gendtige, diese Struktur in unserer Schaulust zu
bestitigen.
“Aber so wenig das Improvisatorische imd Provisorische am Thea-
ter: zwangstiufig ideologisch subversiv wirken mufl, so wenig ist die
thorgene Ordnung seiner vor-geschricbenen Aufﬁ':hrungén not-
wendig orthodox. Nicht nur kann das Publikum der Auffithrung sei-
fien bestitigenden Beifall verweigern, sondern dic dargestellte Orde
nurg ist selbst als eine »bloB« theatralische gekennzeichnet und nso-
fiunwirklich. Der Beifall des Publikums braucht nicht notwendig
¢-Anerkennung dieser Ordnung zu signalisieren, sondern bestitigt
elleiche nur die eigenen prakeschen Interessen der Zuschauer am
duspicthaus.
Unwicfern diirfen wir jedoch in dicsem Zusammenhang von »prakti-
schen Interessene sprechen? Sweht das Theater nicht vielmehr auBer-
bienes Netzwerks von Praktiken, das die Zirkulation sozialer Fner-
reguliert? Das Sffentliche Theater scheint dem Publikum doch
i Nitzen zu bringen, ihm weder materiell noch symbolisch

T e




irgendeinen strategischen Vortell zu verschaffen: Die Biihnenereig-
nigsse haben auf die praktischen Geschifte der Zuschauer keine unmit-
telbare Wirkung und hinter der grofien [lusion des sich auf der Bithne
entfalienden wirklichen Lebens verbirgt sich die Abstrakrheit und
Zci.élosigkeit cines Skripts.

Diiese besonderen Bedingungen, die fitr das Theater gelwen, sind
zwar nicht unwichtig, reichen aber bet weitem niche aus, das Theater
giinzlich aus dem Reich sozialer Praktiken zu verbannen. Erstens be-
sitzt das Theater durchaus einen Gebrauchswert fiir verschiedene Per-
somengruppen, als da wiren Schauspicler, Stiickeschreiber, Kontroll-
beamie und KostiimBeferanten, die Erbauver und Unterhalter der Ge-
baude, die Fahrieute auf der anderen Seite der Themse, Taschendiebe,
Leute, die sich von der Biihne Kunststiicke und Tricks abguckzen, Ge-
trinkeverkiufer, Aufrivmer und so weiter. Nur cine Gruppe scheint
von aller praktischen Teilnahme ausgeschlossen — das Publikum, Wir
kénnen jedoch einer Titigkeit nicht allein deshalb ibre praktische Be-
deutung absprechen, weil cine soziale Gruppe davon ausgeschlossen
ist, da dann so gut wie jede Titigheit ihren praktischen Wert verlieren
wiirde. Zweitens ist das Vergniigen, das das Publikum empfindet,
selbst in gewissem Sinne niitzlich. Ganz dbnlich wie heute, hielt man
auch in der Renaissance ein gewisses MaB an Erholung und Entspan-
nung aus physiologischen und psychologischen Griinden fiir praktisch
notwendig, cine Auffassung, die durch explizit politische Erwigungen
untermauert wurde. Solange das Publikum im Zuschaversaum sitzt,
schrieb Nashe, briitet es keinon Aufstand aus. Drittens hingt der prak-
tische Nutzen des Theaters weitgehend von der [Husion ab, es sei von
jeder gewdhnlichen sozialen Praktik meilenweit entfernt. Gerade darin

~ Hegt sein listiger Triumph: Das Theater 186t die Zuschauner vergessen,
dab sie an emner durchaus prakdschen Veranstaltung teilnehmen, es ex-
dichtet cine Sphire, die aller Manipulationen des Alltags enthoben
scheint. Shakespeares Theater wird in dem Mafie wirksam und méch-
tig, in dem sein Publikum an seine Nutzlosigkeit und prakuische Wert-
losigkeic glaubt *® Und dieser Glaube verschafft dem Theater cinen
ungewdhnlich grofien Freiraum fiir seine Verhandlungen und Tatsch-
geschifie mit den wmllegenden Institutionen, Autorititen, Diskursen
und Prakuken.
Es gehérte zur besonderen Eigenart dieser Verhandlungen, dafl nur
verhilmismiBig wenige Dinge eindentig vom privilegiorten Raum des
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“Schauspicthauses ausgeschiossen waren, withrend doch gleichzeitig so
“gut wie alles und jedes, was auf der Bithne zur Darstellung gelangte,
‘zumindest potentiell gefihrlich war und daher {iberpriift und zensiert
werden konnte. Das elisabethanische Theater konnte — innerhalb ge-
vetsser Grenzen — sowohl das Sakrale als auch das Profane, sowohl die
~gegenwirtigen als auch die fritheren Zeiten, sowohl Geschichten, die
i England handeiten, als auch solche Giber ferne Linder darstelien.
nspzclunacn auf den Monarchen oder gar auf hichst wmstrittene
Fragen der Regierungspolitik waren mcht grundsitzlich verboten
(wiewohl die Theatergesellschaften hier duBerst behutsam vorgehen
“mufiten); die offiziell verbotenen Praktiken und Reprisentanten der
atholischen Kirche durfren erstaunlich mitfithlend dargestellt wer-
den, Ehnlich verhiclt es sich mit Tiirken, Juden, Hexen, Dimonen,
Elfen, wilden Minnern und Gelstern. Vor allem jedoch erfreute sich
.die Sprache des Theaters — und erst sie machte die ganze Bandbreite
ron Repriisentationsressourcen maglich ~ einer bemerkenswerten Of-
enheit: Da fanden die feierlichsten Formeln aus Kirche und Staat thren
Weg auf die Bahne und vermischten sich mit den Redensarten deés
arkeplatzes, ebenso wie im selben Stiick gehobene Verse und ein-
fachste Prosa miteinander abwechseln. Das Theater ist zwar von der
AuBenwelt« abgegrenze und operiert als ein cigenstindiger, behérd-
ich kongessionierter Bereich, aber die Grenzen zu dieser AuBenwelt
reisen sich als erstaunlich durchlissig.

Denn die Zirkulation sozialer Energie durch und iiber die Bithne war
ucht Teil eines einzigen, einheitdichen, totalisierenden Systems. Sie
ar vielmehr partiell, fragmentarisch, widerspriichlich; einzelne Ele
ente wurden ausgewechselt, auseinandergerissen, neu zusammenge-
gt einander gegentibergestellt; bestimmite soziale Prakeiken wurden
iwch: die Bilhne hervorgehoben, andere zuriickgestuft, iibertricben
er entleert. Worin aber besteht die soziale Energie, die hier in Um-
af gesetzt wird? Es handele sich um Macht, Charisma, sexuelle Brre-
une, kollektive Triume, Staunen, Begehren, Angst, religidse Bhre
rcht, zufillige, intensive Erlebnisse. In gewissem Sinn ist die Frage
surd, denn alles, was von der Gesellschaft produziert wird, kann
ueh zirkulieren, es sci denn, es wird absichtlich vom Kreislauf ausge-
slossen. Unter diesen Voraussetzimgen kann es daher keine einzig
gemessene Methode, kein einheitliches Gesamtbild, keine erschép-
tndé und endgiiltige Kulturpoetik geben.

B
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Statt dessen folgen vier Kapitel, die als cigenstindige Aufsitze gele-
sen werden konnen. Ich dachie anfangs, ich kdnnte sic enger misein-
ander verweben, schiieBlich fiberschneiden sie sich in bestimmuen
Punkten und gehdren zum selben Programm. Aber entscheidend
blich lerztlich, daf das in thaen jeweils Abgesteckee keine Einheit bil-
det. Jedes Kapitel beleuchret eine andere der vier von Shakespeare be-
nutzeen Gattungen. Wic schon viele Gelehrie gezeigt haben, sind
diese Gattungseinteilungen nicht ausschlieBlich oder kategorisch; sic
markieren jedoch verschiedene Zirkulationsbereiche, verschiedene
Verhandlungsformen: in den Historien, cine theatralische Aneignung
von Charisma durch die Subversion von Charisma; in den Komd-
dien, eine Ancignung sexueller Brregung durch die Inszenierung
transvestitischer Retbung; in den Tragédien, eine Ancignung religid-
ser Macht durch die Entleerung eines religidsen Rituals; in den Mir-
chen, eine Aneignung heiisamer Angst durch die Erfahrung bedrohli-
cher Palle, Weder was die verschiedenen Gattungen noch was die ein-
zelnen Dramen betrifft, erschdpfen sich die Tauschverhandlungen in

diesen Aneignungsformen, und die soziale Encrgie, die ich in der

einen Gattung festgestelic habe, 1Bt sich vielleicht in gleichem Aus-
mal auch in einer anderen finden. Die einzelnen Stiicke setzen sich
sus vielfachen Tauschverhandlungen zusammen, und die Tauschver-
handlungen multiplizieren sich mit der Zeit, weil zu den anfinglichen
Transaktionen, durch dic das Stiick seine urspriingliche soziale Ener-
gie erwarb, allmihlich weitere Transaktionen hinzukommen, durch
die das Stiick unser verinderten historischen Bedingungen seine
Macht erneunert. Mich interessiert vornchmibich der frithe Austausch -
wic wurden die Energien urspriinglich gesammelt, elngesetze und an
die Kulter zurtickgegeben, der sie entstamumten. Aber es gibt keinen
direkten Weg zum Verstindnis dieser frithen Transaktionen, keinen
Geburtsmoment, in dem dic Energie ins Stiick hintberfloB und die
Entwicklung thren Ausgang nahm. Wir kéanen die Bedingungen,
unter denen das Theater seine bemerkenswerte Macht erwarb, zu-
mindest in einigen Aspekten rekonstruieren, wenngleich auch dies
wiederunt im Rahmen unserer eigenen Interessen und Liste und im
Licht der geschichtlichen Entwicklungen geschicht, die sich nicht ¢in-
fach ausblenden lassen.

" Am Anfang stand der Traum vom Gesprich mit den Toten, den ich
noch immer niche aufgegeben habe. Der Fehler bestand darin, mir eine
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Cf.nzehm Stimme vorzustelien, die Stimme des Anderen. Wenn ich sine
e;nzc:}pc Seimime héren wollte, muBre ich mir dic unzihiigen Stimmen
der Toten anhéren. Und wenn ich die Summe des Ar‘i‘dercn horen
wollte, mullte ich meiner cigenen Stimme lauschen. Das Gerede der
Toten ist, wic mein eigenes, kein Privatcigentum.
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Schreibercien wiitend gewesen seien — »Sic sagen, ich fabriziere cine
starke Medizin, wm thr Land zu vernichten« —, wird die Verbrennung
Shakespeares darin mit keiner Silbe erwihnt.*® Vielleicht hat er die
Geschichte erfunden, um das aligemeine Interesse cin wenig anzufa-
chen, an dem ihm so viel gelegen war. Der gewiinschee narrative BEfe
feict lieB sich nur mit zwei Bichern erzielen: mit Shakespeare und der
Bibel. Und wenn Stanley zugegeben hitte, letztere verbrannt za ha-
ben, urn seine Notizen zu retten, hitte er zweifellos seine Leser gegen
sich aufgebracht.

Fiir unsere Zwecke macht es keinen groBen Unterschied, ob sich die
Geschichte »wirkliche so zugetragen hat. Wichtig hingegen ist dic
Rolle, die Shakespeare darin spiels: Sie ist ebenso zentral wie entbehr-
lich - ja, Shakespeare ist auf obskure Weise nicht nur entbehrlich, son-
dern sogar austauschbar, denn was wirklich zihit, ist diejenige Schrift,
die der Macht auf dirckterem Wege dient. Und wenn wir gelegentlich
zu der Uberzeugung gelangen, da Shakespeare in der Tat der Diskurs
der Macht ist, dann soliten wir uns vergegenwirtigen, dafl es gewdhne
lich andere Diskurse gibt ~ in diesem Fall Notizen, Vokabuiar und
Landkarten —, die fiir ihre Durchsetzung weit wichtiger sind. Wenn
wir uns jedoch davon zu fiberzeugen suchen, dafl Shakespeare von der

Macht unverdorben, seine Bedeutung bestenfalls marginal ist, dann |

erinnert uns Stanleys Geschichte daran, dafl wir ohne Shakespeare auch
keine Notizen besifier. Gewill, ¢s handelt sich dabet um cinen Zufall
Zufillig sahen sich die beiden Biicher ghnlich. Indes ~ warum tru
Stanley Shakespeare bei sich?

Fair Stanley war Shakespeares Theater zu einem Buch gewordenund

das Buch wicderum zu einem genialen Gefihrten, einem Talismany
der Lebensart, nicht eine Quelle heilsamer Angst, sondern des Trost
in der Not. Dic - keineswegs heilsame ~ Angst beherrsche, laut seinet
Bericht, vielmehr die Einheimischen und 1ost sich erst, als, wie Caliba
s sich erhofft hatte, das Buch vernichtet wird. Doch durch die Vo
nichtung des einen Buchs bleibt lediglich ein anderes, niitzhicheres
wsdlicheres verschont. Und sobald Stanley nach London oder Ne¢
York guriickgekehrt war, konnte er sich ein neues Exemplar seint
genialen Gefihrten kaufen (Chandos-Ausgabe, versteht sich}.

Anmerkungen

Zur Zitterweise der dentschen Awsgabe

Den in Klammein beigefiigren Texoverweisen. sowie allen englisch-sprachigen
Shakespearezitaten livgt The Riverside Shalespeare, hesg. G. Blakemore Evans E:;
ston {Houghton Mifflin) 1974, zugrunde. o
Fiir die deutsche Ubersetzung wurde in der Regel auf Brich Frieds Ubersragung
Sl‘mk.espcare, 3 Bde., brsg. Friedmar Apel, Berlin (lans Wagenbach) 1989 zu;ickw
. gg:gnffc;x sowic bei Bedarf auf die Werkaunsgabe Shakespeare. Dramatische Werke
3 Bde., Bcr].i‘n {Lambert Schneider) 1953, deren Text der dritten von August Wﬂ:
“helm von Schlegcl fmd Ludwig Tieck herausgegebenen Grcsam.causéabe von
g 2843744 folge. Mit Hilfe der Szenen- vnd Zeilenangaben kénnen die Stellen jedoch
auchin and't_:rcn Ausgaben relativ leicht aufgefundﬁgz. werden. ’
e WO. die Ubersetzung von der angegebenen Quelle sbweicht, wurde dies durch
“eckige Klammern im Text kenntlick gemacht, wo die vcrw&nd&:;e Ubertragung nur
: noch entfernce Bezfige zur Vorlage besitze, wurde der Quellenverweis selbst ig. ke
kige Klammern gesetzr. | e

: Dier Ubcrsetzer da‘nkt detn Autor und Philip Fisher fir thre aufschiuBreichen Bre
duterungen zum Qriginal. |

Die Zirkulation sozialer Energie

.]hmn} klassischen Ausdruck findet diese Auffassung bel W. K. Wimsate, Jr.: vin
dem Gedichre stecks etwas {eine individuelle Intuition — oder eine Vorsteils.;n ) das
gmgis a'uf andere Weise ausgedriickt werden kénnte« (»The Stmcmré of theg;(nloni«
e Universale in Literatures in: Criticiom; The Feundations of Modern Literar _,’mzjﬁ
nent, hrsg. Mark Schorer, Josephine Miles und Gordon Mcsz&e reviﬁic-:rw
ssgabe, New York (Harcourt, Brace, and World) 1958, S. 403, ,
Nattirlich haben sich zablreiche literaturwissenschaftliche Studien implizie wnd
i‘egm‘ﬁich sogar explizit mit der kollektiven Erfairung des Theaters beichii{:izg.t-
-Chambers’ enzyklopidische Untersuchungen za den Theaterinstitutionen de;
_ctgla-}ters und der Renaissance, Glynne Wickhams Bicher fiber die frithen en N
en-Bithnen, Robert Weimanns Analyse von Shakespeare und dem B‘rauchm'i
L Barbers Untessuchung zum Zusammenhang zwischen Shakespeare und d:u;
_t_u_@.l'cn der Volkskultur, gine Vielzahl von Blichern und Aufsitzen zu Shake-
t;s=rhctorischem Pundus und anderes mehr, Die vorlicgende Stadie _vermcht
wrse Arbeiren durch eine Poetik der Renaissancekulur zu c:r:ﬁinzen, . ,

hewenn wir die Gegenwart eines wirkungsvollen und hochgradig individoel-
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len, kreativen Gelstes postulieren {oder spliren), fihre uns diese Kreativitio weder
aufelnen Augenblick reiner, erhabener Dichrung zuriick, noch kann sie die formale
Autonormie gings Textes garannieren.
4 Méglicherweise wurden Romane bisweilen einem ganzen Haushale vorgelesen,
aber die Innere Differenzicrung eines birgerlichen Haushalts hat mic der Zusam-
mensetzung cines Theaterpublkums wenig gemein,
5 George Puttenham, »The Aree of English Poesies iy Elizebethan Critical Essays,
hrsg. G. Gregory Smith, 2 Bde., London {(Oxford Universicy Press) 1904, Bd, 2,
$. 148, Vgl. auch Sir Philip Sidpey, An Apolegie for Poetrie, inn Smith, Bd. 1, 8,201,
Der Ausdruck stanunt urspringlich aus Arnistoteles Rhetorik (33.2.7) und gelangt
{ber Quinthian (Institesde 8.3.89) und Scaliger (Peetices 3.27) in die zeitgendssische
Literaturkritik,
& Und hinter das spiite sechzehnte und frihe sichrebnte Jahrhundert zurfick, denn
die Transaktionen, die die Schopfungen Shakespearcs ermégliche haben, gehen
selbst wiederum aufl fréhere Transaktionen zuriick. Theoretisch setze sich diese
Kette unendlich weit fort, prakeisch sind der Untersuchung natlirlich Grenzen ge-
setze, und auberdem erscheinen bestimmite Momente dieses Prozesses als bedeutsa~
mer denn andere.
7 Jurgis Baltrusaitis, Le Mirofr: Fssal sur une [égende sciemtifique: Rivélations, science
- fiction, et fallacies, Paris (Elmavan) 1978,
8 Diese Gegenstinde sind einem Inventar der Lovd Admiral’s Mes entnommen, ab-
gedracke in: Henslowe's Diary, hrsz. RoA. Poakes und R T, Rickert, Cambridge
{Cambridge University Press) 1961, App. 2, 8. 32025,
9 Die genaveren Bestimmungen dicser »Acte to Restraine Abuses of Players« ent-
nchme man E. K. Chambers, The Elizabethan Stage, 4 Bde., Oxford (Clarendon
Pressy 1923, Bd. 4, 8. 3389, Es bleibt jedoch ungewil, wie strike die Verordnung
durchgesetzt wurde.
10 Solcherlel Ausweichmandver waren richt immer von Erfolg gekrdne. Aus dem
Jahre 1639 wird berichret: »Lotzten Donnerstag wurde gegen die Players of the For-
tune ¢ine Bube von 1000 Plond verhdngy, weil sic anf der Bithne einen Altar, cin
Taufbecken und zwelt Kerzenstinder aufgestells und sich davor verbeugt hatten; und
obschon sic behaupteten, sie hicten nur ein altes Schauspied wieder aufgefither, und
s sed ein Alear der heidnischen Gotwer gewesen, so war doch ganz offensichlich, def
das Stiick absichtlich zur Verfchdichmachung der kirchlchen Zeremonien wicder
aufgefither wurder (zitdert in: Gerald Eades Bendley, The Jacobean and the Caroline
Stage, 7 Bde., Oxford [Clarendon Press] 1941-68, Bd. 1, 5.277). Bentley hegt
cinige Vorbehalte gegeniiber der historischen Genpuighkedr dicses Beriches.
11 Scephen Greenblatr, »The Cultivasion of Anxdety: King Lear an His Hedrse in
Rariten2 (1982) §.92-124. Dic Aktonire frithneuzeidicher Aktengesellschafien
redeten elnander in dev Regel wie Familicnmitglicder an.
12 Der Begriff der dynamischen Zirkulation stammt von Michel Foucault: Se-
cualitds und Wabrheit, Bd. 2, Der Gebrauch der Liiste, aus dem Franzdésischen von
U, Raulff und W. Seitter, Frankfure/ M. (Suhrkamp) 1986, S. 5859,
13 Glynne Wickham, der die clisabethanischen Verordnungen insgesame filr etwas
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miethodischer hile als ich, betont besonders dic kreative Flexibilieit, mit der dic
Schauspieler darauf reagierten: »Es ist dicse Freiheit von streng doktringren Auffas-
songen gegendiber dom Schreiben und Inszenieren von Diramen, gepaart mit dem
Wilierr, sich anzupassen und - im Rahmen der bestehenden Méglichkeiten — schép-
ferisch zu improvisicren, die letzdich den Sieg des elisabethanischen Dramas ither
die Zensur und den Sieg der jakobischen und carolinischen Schauspicler fiber die
vereinten Unterdriickangsbemithungen von Klerus, Ratsherm und Handelskam=
mar erklizty (Barly Bnglish Stages, 1300~ 1660, London [Routledge and Kegan Paul]
1972, Bd. 2, Tedl 21 1576+ 1660, $. 208). Doch vielleicht sollte man hinzuffigen, daf}
~wic Wickham selbst zugibt ~ die grofien clisabethanischen und jakobischen Bih-
nengesellschaften vou eimigen der schwerwiegenden Restriktionen, wie zum Rei-
spiel der Unterdriickung der grofien Mysterdenzykien oder dem Verbot unkonzes-
sionierter Schauspicliruppen, auBerordentlich profitiers haben.

14 Weitere Uberlegungen zu dieser Unterscheidung zwischen retrospektiver und
prospektiver Notwendigkeit finden sich bei Pierre Bourdieu, Ennwwrf einer Theorit
der Praxis, aus dem Franzésischen von C. Plalowsx und B. Schwibs, Frankfure/ M.
{Subrkamp) 1976. ich fand Bourdicus Buch fuBerst anregend.

15 Esselan dieser Stelie an Bourdicus Kritlk an einer seingeschrinkee(n} Definition
des dkonomischen Interesses« erinnert, die or als das historische Produlker des Kapita~
lismug ansieht: )
sk der Tat gehe die Konstitution relativ autonomer Praxisberciche mit jenem Pro-
zefl einher, an dessen SchiuBpunke die Herausbildung der (hiufig als geistige oder
skulturelle bezeichneten) symbolischen Interessen steht — in Abhebung von den
eigentlich Skonomischen Interessen, so wie diese zuf der Grundlage konomischer
Transaktionen vermittels der urspriinglichen Taurologie »Geschift ist Gesehifc de-
findert werden. Das im strengen Sinne skudturelle: oder siischetische Interesse 4ls
gleichsam ingeresseloses bildet das paradoxe Produkt einer ideclogischen Arbeit, za
dor de Schrifisteller und. Kiinsder, die primiren Interessenten, einen nicht unbe-
criichilichen Teil beigetragen haben und an derea Ende die symbolischen Interessen
#re Autonomic dadurch erringen, dafl sie sich den materiellen Interessen entgegen-

setzen, mit anderen Worten: sich als Interessen symbolisch aufheben ¢ (a2, O.,

S, 344}

Unsichtbare Kugeln

1 John Bakeless, The Tragicall History of Christopher Martowe, 2 Bde.. Cambridge/

Mass, (Harvard University Press) 1942, Bd. 1, 8. 131, Juggler ist cin hichst kom-
plexes Wort, ¢s kommodert unter anderem Schwindler, Gaukler, Magier, Trickser,
Geschichtenerzihler, Zauberer, Schauspicler, Dramatiker [im Deutschen wurde in
der Regel dor Ausdruck »Schwindler« gewihit, A d. U3

2 Zu Harriot siche insbesondere Thomas Harriot, Renaissance Seientisr, hiesg, John W,
Shirtey, Oxford (Clarendon Press) 1974; Muriel Rukeyser, The Traces of Thomas
Harriot, New York {(Random House) 1970; sowie Jean Jacguot, » Thomas Harriot's
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