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EINLEITUNG

William Shakespeare z&hlt ohne jeden Zweifel zeminler weltweit bekanntesten Autoren
der gesamten Literaturgeschichte. Besonders searadéh geniel3en in der ganzen Welt seit
Jahrhunderten auf3erordentliche Popularitat. Sesisicht verwunderlich, dass Shakespeares
Dramen dem Film, der Darstellungsform der Neuzeit, seinen friihesten Tagen beliebte
Vorlagen fir Adaptionen lieferten. Bereits 1899 deaidas Historiendranm@ng Johnals
Inspiration fir einen circa dreiminitigen Stummfir@rwendet. Bis heute gesellten sich Gber
600 Filmproduktionen dazu, die eines der Sticke&k&@eares, zumindest ansatzweise,
adaptierten, und innerhalb der Filmgeschichte garees Genre, das der Shakespeare-
Verfilmungen, auftaten.

Die Zahl dieser Verfilmungen wéachst in einer niahteilRenden Konstanz, die dramatische
Wirksamkeit und das Interesse an Shakespeare schéast 400 Jahre nach seinem Tod,
ungebrochen.

Jedoch ist, betrachtet man die Statistiken deriMarhgerf genauer, eine gewisse Tendenz
zu einzelnen Stlcken spurbar, welche gleichzeitadleicht auch gerade deswegen, zu den
bekannteren Dramen Shakespeares gehéren. So gibispgelsweise allein von dem
BuhnenwerkHamletbis zum heutigen Datum tber 65 Verfilmungen firldieoleinwand

und das Fernsehén.

Die vorliegende Arbeit beschaftigt sich mit eineanwilliam Shakespeares Dramen, das im
Vergleich zu anderen eher selten verfilmt wurdeh&sdelt sich um eines seiner Spatwerke,

namlichThe Tempest

The Tempestéhlt zu den so genannten Romances in Shakespiar&sund weist ein hohes
Malf3 an antirealistischer Fiktion auf. Diese Eigenties Dramas scheint es geradezu
pradestiniert fir eine filmische Umsetzung zu maclzaveifelsohne sind die mythisch
anmutende Handlung und die magischen Vorgangehaftiedes Stlckes auf der Bihne ohne
viel Aufwand darstellbar, schliel3lich wurde das meaflr eine solche Theaterauffiihrung
geschrieben. Jedoch ist in theatralen InszenierudgeUmsetzung der magischen Vorgange
auf die technischen Mdglichkeiten der Bihne, digpiedt wird, beschrankt.

Das Medium Film ist weder an Zeit, Ort noch an@esetze der Physik gebunden.

2 Aus: Rothwell, Kenneth S. A History of ShakespeameScreenCambridge: Univ. Press. 2000.
% Quelle: www.imdb.com [11.02.09]



Die Magie und die Phantastik désmpeskodnnen mit filmischen Umsetzungstechniken
leichter, unverklarter und realistischer dargestedirden, gerade weil Film nicht auf den
realen Moment angewiesen ist und im Nachhineindestat werden kann.

Bereits Georges Mélies etablierte mit seinen enségrativen Filmen die Tricktechniken des
Filmes. Mit Schnitten, Stopptricks, Doppelbelichgen, Modellaufnahmen und den
Anfangen der Stop-Motion Animationen wurde derdibnismus auf die Leinwand gebracht.
Naturlich nahmen die technischen MdglichkeitenBiearbeitungen mit dem fortschreitenden
Alter des Mediums Film standig zu, zu einem Puaktdem im filmischen Zeigen fast nichts

mehr unmadglich ist.

Der Ausgangspunkt fur diese Untersuchung warendisgermeintlich grenzenlos offenen
Maglichkeiten, die Film in sich birgt, verglichenitrden rigiden Regeln des Theaters. Diese
Unterschiedlichkeit wirft gewisse Problematiken,alié allen Dramenverfilmungen zugrunde
liegen. Eine Buhnenauffihrung findet in einem motaean Augenblick statt und ist

meistens auf Sprache angewiesen, Film hingegendahrirei in der Zeit bewegen und
zeigen statt zu erzahlen, er kann das psychiscrg@llongsvermdgen mit physischer Aktion
in Bildern ersetzen. Dies Ubertragt sich gleichgeitif den Rezipienten, dessen Reflexion der
Materie allein mit dem gezeigten Bild auf der Lean, respektive dem Bildschirm,
stattfindet. Durch die vermeintliche Freiheit dearBtellung sind die an das Werk gestellten
Anspriche der Zuseher im Film gleich hoher alsaTheater, das schon aufgrund des Live-

Erlebnisses anderen Regeln und Darstellungskororentiunterliegt.

Weiters liegt der Interessensschwerpunkt meinesdhamg auf den magischen Vorgangen
und dem Phantastischen im Draifrtee Tempeselbst. Paranormale Geschehnisse und
Erscheinungen sind Phanomene, die sich technisictieam Medium Film in ungeahnter
Préazision ausdrucken lassen. Umso lberraschenusnses, dass ein Drama vibe
Tempesselten verfilmt wurde. Dabei muss jedoch auch mgé\behalten werden, dass Film,
anders als Theater, an einen gewissen Realismusdei ist und somit einen géanzlich
anderen Tauschungsvertrag mit dem Zuseher abstct#ielst interessant zu beobachten, in
welcher Beziehung die phantastischen Vorgange im Him Kontext eines realistischen
Settings stehen.

Mir schien es sinnvoll mit einer umfangreichen Amsal des DramaBhe Tempestu

beginnen, um anschlieRend, nach einem kurzen Ubleder Shakespeare-Verfilmungen an

sich, zwei Verfilmungen des Dramas detailliert zolbachten.



Denn in einer genauen Betrachtung der Dramenvoliagein meinen Augen der Schlussel
zum Verstandnis der Umsetzungen, verbergen sich dacn einige nicht offensichtliche
Griunde, die eine Verfilmung dieses Dramas erschwere

Zweifelsohne werden in der Analyse demsmpeseinige Themenkreise und
Interpretationspunkte aufgeworfen, die in den Fiilmer wenig behandelt wurden, oder
vollkommen unbertcksichtigt blieben. Dennoch scleemir wichtig, gerade auch um auf
ein etwaiges Fehlen der Themenschwerpunkte aufau@rks machen, sie im Vorfeld zu

behandeln.

Die Beobachtungen der Filme, Derek JarmBms Tempesind Peter Greenawalfsospero’s
Bookssind beschreibender Natur, und stehen in Relatioidramenvorlage und ihrem
Entstehungshintergrund. Ich hielt es nicht furfalelend, die beiden Filme in einen direkten
Vergleich zu stellen, da sie, auRer der gemeinsaroeage, wenig teilen. Die Filme liegen
zeitlich mehr als zehn Jahre auseinander, die darbundenen Motivationen der Regisseure
unterschieden sich stark voneinander und die bédget/oraussetzungen waren sehr
unterschiedlich. Es schien mir sinnvoller, die leeidrilme einzeln zu betrachten, jedoch ihre
Vernetzungen aufzufihren und &hnliche Themen zersineichen, in einer
gegenuberstellenden Natur, die kulturellen, paliten und wirtschaftlichen Umstande der
jeweiligen Zeit berlcksichtigend. Selbstverstardimirden auch die Voraussetzungen der
Filme, wie Budget und technische Mdglichkeitenyerbindung zur jeweiligen Kreativitat

gesetzt.

Betrachtet man die Literatur- und Quellenlage zoematik der vorliegenden Arbeit, so
findet sich in Hinblick auf William Shakespeare eiillle von Fachliteratur und
wissenschaftlichen Forschungsarbeiten. Zwar géftietTempesticht unbedingt zu den
augenscheinlich prominentesten Dramen Shakespela@sda das Stichk ein spezielles
Genre, namlich das der Romances, fallt, dem, \a@rgh mit dem gesamten Kanon, wenig
Werke angehoren, ist auch diesbezuglich die Ausaalspeziellen Publikationen grof3,
besonders weil, so schien es mir, unter den Romsdrme Tempestas meistbehandelte Werk
ist.

Den Grolteil der von mir verwendeten Werke umfaasiirlich Fachliteratur zumempest,
jedoch hielt ich es fur wichtig, allgemeine Punétee Shakespeare-Forschung ebenfalls
miteinzubeziehen. Allerdings ist beim heutigen 8tdar Forschungsliteratur das Feld

Shakespeare derartig grol3, dass eine sehr engeaAuawmir relevant scheinenden Punkten



notig war, und ich vieles nur marginal behandelnrke, beziehungsweise ganz ausschlie3en
musste.

Auch beziglich der Shakespeare-Verfilmungen allgernegt eine grol3e Menge an
Fachliteratur vor. Jedoch gestaltete sich hieiSdiehe nach Publikationen, die sich auf
Verfilmungen ded'empesbeziehen, um einiges schwieriger, da es, wie lseeeivéhnt, zu

den selten verfilmten Dramen z&hlt. Zwar scheimegimigen Anthologien Interpretationen
der beiden ausgewahlt@empes¥/erfilmungen auf (hierzu sind als Literatur Miclhae
AndereggCinematic Shakespea(®xford, 2004) und Russell Jacksdine Cambridge
Companion to Shakespeare on F{@ambridge, 2000) empfehlenswert), der Grol3teil de
verwertbaren Informationen jedoch stammt aus Patiiken von oder tUber die Filmemacher
selbst.

Durch den Einsatz von Aufzeichnungen, Tagebtichednlnterviews habe ich versucht, mehr
die jeweiligen Regisseure Uber ihre Werke spredudassen, anstatt mich zu willkirlich
personlichen Interpretationen hinreil3en zu lasB@Analyse der Spielfilme erhebt daher
keinen Anspruch auf Vollstandigkeit.

Hierbei ist auch zu erwdhnen, dd$®e Tempestu einem von Derek Jarmans Werken gehort,
das in der Offentlichkeit vergleichsweise wenigeathtet wurde als seine anderen Filme,
weil beispielsweis&ebastian@der der autobiographiscBéue seine ideologische

Einstellung eindeutiger vertrateProspero’s Booksllerdings tbernimmt in Greenaways
Werken eine Schlisselrolle, da er in diesem Film rusten Mal spezielle TV-Techniken
verwendete, die er in nachfolgenden Filmen wiedégréf und weiterentwickelte. Weiters ist
zu erwadhnen, dass Derek Jarman drei Jahre na¢hrel@iere vorProspero’s Bookserstarb,
Peter Greenaway jedoch bis heute als Filmemachegiigti Es gibt also auch hier eine
beachtliche Diskrepanz in der Anzahl der Fachliteraber die beiden Regisseure.

Gerade fur die Filmstatistiken und Filmrezensiostatit das Internet eine wichtige Quelle
dar, hierzu ist diénternet Movie Databas@vww.imdb.com) erwé&hnenswert, flir vergangene
und zukunftige britische Shakespeare-Verfimungerirdernational Database of
Shakespeare on Film, Television and Ratk#eBritish Universities Film and Video Council

(www.bufvc.ac.uk/databases/shakespeare), und rdtivivw. petergreenaway.info.

Kurze Zitate im Text wurden in dieser Arbeit in Aihfungszeichen gesetzt, langere Zitate
sind lediglich eingerickt. Die zitierten Szenen Bi#éme werden mit Minutenangaben
gekennzeichnet, zur besseren Ubersicht findenisigknhang Szenenprotokolle, sowie

einige Szenenbilder, um die Charakterbeschreibungeltustrieren.
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. WILLIAM SHAKESPEARE'S THE TEMPEST

We are such stuff
As dreams are made on, and our little live
Is rounded with a sleeb.

[.1. ENTSTEHUNGSGESCHICHTE

The Tempedtt. Titel: Der Sturm), mit knapp tUber 2.000 Zeilen eines der kirzeBiamen
William Shakespeares, gilt als das letzte Stlick,Stzakespeare in alleiniger Autorenschaft
geschrieben hat

Die erste Uberlieferte Auffihrung déempestand am 1. November 1611 in London vor
Kdnig James | im Zuge der ,Hallowmas* Feierlichkgit(Allerheiligen) in Banqueting
House/Whitehall, in dem Ublicherweise Royal Masqugfgefihrt wurden, statt. Jedoch ist es
nicht wahrscheinlich, dass es sich bei dieser Awutfiig tatsachlich um die Urauffihrung
handelte, da die Dramen normalerweise zuerst weneibffentlichen Publikum in ,,Public
Playhouses* gezeigt wurden, wahrscheinlich aus eilefachen Grund, deren dramatische
Wirksamkeit zu testen. Zwar i$he Tempestines von Shakespeares Dramen, die bereits fur
eine Auffihrung in einem ,Indoor Theatre®, alsoambereits geschlossenen Theaterraum,
konzipiert waren, wie der Einsatz von Buhnentechiilgsik und dramaturgischen Pausen
zwischen den Akten (um die Kerzenbeleuchtung zawem), im Drama deutlich macht.
Jedoch traten diese formalen Besonderheiten wadirdich in den Hintergrund, da erstens,
typisch fir Shakespeares Stil, sich die Szeneme 8prache in der Phantasie des Zuschauers
manifestieren kann, ohne sie zu zeigen, und zweémals schlichtweg die Notwendigkeit
gegeben war, mit minimalen Mittel zu inszenieremjrdden Sommermonaten in London
primar einfache Freiluftblihnen genutzt wurden, 8hdkespeare wohl kaum auf diese
Maglichkeit, sein Werk zu prasentieren, verziclhiétte.

Dieser ersten uberlieferten Aufflihrung folgte ezmeeite in Jahr 1613, zum Anlass der
Hochzeit der Tochter James |, Prinzessin Elizalbethrederick, Elector Palatine.

Kurz nach dieser Auffilhrung zog sich Shakespeasalam Bihnenleben in London in seine

Heimatstadt Stratford-Upon-Avon zurlck, wo er 1&&6starb.

* William Shakespeare. The Tempest. The Arden Shalees. Edited by Virginia Mason Vaughan and Alden T
VaughanLondon: Thomson. 2005. (i.F. ASTem.) Act IV. Scdn&eile 156-158

® Dies beruht auf der Annahme, dass das zeitlicheléilzerlieferte Werk seines Oeuvréhe Famous Historie

of the Life of King Henry the Eigh{rermutete Urauffiihrung um 1612/13), nur teilweisis Shakespeares
Feder stammte; der GroRteil dieses Stlickes wirdDienmatiker und Shakespeares Zeitgenossen Jolahétet
(1579-1625) zugeschrieben.
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The Tempesttand in der sog. ,First Folio Edition” (Originiddt: ,Mr. William Shakespeares
Comedies, Histories & Tragedies*), der ersten Dveckion von Shakespeares Dramen, die
sieben Jahre nach seinem Tod erschien, an ersths. Stiese Version ist die Grundlage der
Bearbeitungen und Forschung zliempestEs ist nicht zu sagen, ob diese gedruckte Version
des Dramas mit der ursprunglich aufgefihrten ekbkteinstimmt, unter anderem auch
aufgrund der Tatsache, dass das Werk, wie etwd&lfe der Dramen Shakespeares, zuvor
nicht in einer Quarto-Version erschien, sondern 3oimn Heminge und Henry Condell, zwei
von Shakespeares Schauspielkollegen, fur die ,Fobb Edition* bearbeitet wurde. Das
Manuskript, das ihnen als Quelle diente, stammteRalph Crane, dem offiziellen Schreiber
Shakespeares, der seine Version direkt von Shatesp8kript abgeschrieben haben soll.
Jedoch wurde in der Forschung ein gewisser Stilcm@ames Schreibweise herausgefiltert,
insbesondere Grol3schreibung und Interpunktioneirethdeutige Indizien festgemacht
werden konnten, welche formalen Eigenwilligkeitéristwahrscheinlich von Crane selbst
auf das Original Ubertragen wurden. In der ShakaspEorschung ist die Rolle Cranes und
seines Einflusses auf die Dramen eine sehr konmsaliskutierte, auf die hier nur marginal
eingegangen werden soll. In den modernen Auflagedxte wurden diese Tatsachen
bertcksichtigt, und zwecks Verstandlichkeit komnesht

Ebenso ist die genaue Entstehungszeit des Drarfgrsiagi von mangelnden Uberlieferungen
selbstverstandlich Spekulationen unterworfen, jadybt es einige Anhaltspunkte, die auf
eine ungefahre Zeitspanne schliel3en lassen kénnen.

Im Juli 1609 kenterte die ,Sea Venture®, das Flaggseines englischen Siedlertransportes
nach Virginia, wahrend eines dreitdgigen Unwettrsden Bermudas. Das Schiff wurde
verloren geglaubt, der Rest der Flotte setzte deg Wach Virginia fort. Ein Jahr spéater
erreichte jedoch die gesamte Besatzung der ,Setuk&r(150 Personen und ein Hund)
unversehrt Virginia und berichtete von einer bislegrforschten, jedoch durch Trinkwasser
und vorhandener Nahrung bewohnbaren Insel in depggr der Bermudas.

Sowohl Berichte tber das Unglick als auch Ubemndiedersame Rettung des Schiffes und
Forschungsaufzeichnungen (ber jene Insel erreidtdedon und seine Offentlichkeit, unter
anderem mit Sylvester JourdaiDscovery of the Barmudd4610) und William Strachneys

A True Reportory of the Wra¢k610§. Sowohl Jourdain als auch Strachney gehorten au de
Uberlebenden des Ungliickes. Zwar ist es unmoglickegen, ob diese Berichte Shakespeare
als Inspiration fur sein Drama dienten, jedoctaisth das Gegenteil nicht zu belegen.
Aufgrund der Ahnlichkeit der Thematik und der zZelien Koharenz wird die Entstehungszeit
desTempestaher auf die Jahre 1610 bzw. 1611 geschatzt.

6 Siehe ASTem. S.41 und 287ff
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[.2. GENRE

Zusammen miPericles The Winter’s Tale&indCymbelinewvurdeThe Tempesh der
Interpretationsgeschichte der Dramen Shakespeagss eigenes Genre, das der Romances,
eingeteilt. Die Grunde dieser Unterteilung sindeeseits die relativ spaten Entstehungszeiten
dieser Werke (1607-1611), und andererseits vornodrklie untereinander ahnlichen und von
den anderen Genres (Tragedies, Comedies, Histomés)schiedlichen stilistischen und
inhaltlichen Merkmale: Sowohl tragische wie komdadische Elemente, szenische und
sprachliche Darstellungen werden in der Handluregneeist ein frohliches Ende hat, vereint.
Vergleichbar mit der Commedia Scedlamd den pastoralen Spielen ist der Rahmen der
Geschehnisse oftmals eine landliche Umgebung. @iedlingen, die oft mehr narrativ als
dramatisch prasentiert werden, spielen nicht arugst, also in héfischen Settings und
innerhalb ihrer (Macht)Strukturen, sondern in fremd.dndern oder in der Natur. Die
Hierarchien werden neu erfunden, Weltpolitik windeinem unabhangigen System nicht
einbezogen. Die Handlung ist oft einfach, der Aufldas Textes unkompliziert. Die
Charaktere werden nicht psychologisiert und gewirmenehmend den Status von
Allegorien; Sentimentalitat, Mystik und Phantadtiss werden in kontrastierenden
Themenstrukturen (Liebe/Keuschheit, Trennung/Wieglginigung, Rache/Vergebung)

verarbeitet.

In der ,First Folio Edition®, in defThe Tempestyie erwahnt, an ersteCymbelinean letzter
Stelle erschien, wurden die Spatweikee TempesindThe Winter's Taleu den Comedies
gezahlt. Dies beruhte auf den typisch komddianéedBenremerkmalen, die die Romances
vorweisen, (z.B. junge Liebende, die sich erfolgnegegen die Dominanz der Eltern
durchsetzen, Tauschung und letztendliche Versohnirgr bewussten Fiktivitat und den
Mangel an homogen-tragischer HandluBgmbelinevurde unter den Tragddien geflhrt,
Periclesfehlte ganzlich in der ,First Folio* (vermutlichutgrund der unklaren
Autorenschatft).

Im Lauf der Rezeptions- und Interpretationsgesdbiglurde das Werkverzeichnis jedoch
aufgrund der Unzulanglichkeit der existierenden i@kegriffe angesichts der
offensichtlichen stilistischen Heterogenitat um diigte Kategorie, die der Romances,

erweitert.

" Zur Entstehungszeit d@@mpeshatten die Commedia Scenari wie die Commediaated'durch italienische
Wandertruppen bereits Einzug in das englische Ehleden gehalten.
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Spekuliert man Gber Griinde des veranderten StilSpétwerke, kann
entstehungsgeschichtlich wiederum auf die Tatsholgewiesen werden, dass Shakespeare,
anders als zuvor, bereits eines der ,Play HousesDgnastie zur Verfiigung stand und daher
bahnentechnische Tricks, Musikeinspielungen unthteffekte, unabhangig vom Tageslicht,
in bisher ungekanntem Mal3 moglich waren. Die Uii#ufiing fiel in eine der populérsten
Zeiten der ,King’s Men®, der Schauspieltruppe demi{s, der auch Shakespeare angehorte:
in den Sommermonaten wurde in Freilufttheatern,deim ,Globe Theatre®, gespielt, dessen
offentliches Publikum viele Klassen tbergriff. lardWintermonaten spielte man in
Theaterraumen, unter anderem dem ,Blackfriars”,einem geschlossenen, meist adeligen
Publikum. In diesen Kreisen war besonders Shakespearanderter Stil der Romances
beliebt, was sich durch die Abwesenheit von roh@miérlichkeit auf der Bihne, wie Kadmpfe
und Morde (vgl. hierzu beispielsweiskamletoderTitus Andronicul die Betonung des

hofischen, allegorischen Figurentheaters und efieiDder Psychologisierung erklaren lasst.

Ob The Tempeswirklich Shakespeares letztes Buhnenwerk war dbezigsweise ob er es als
letztes Stick intendierte, ist natirlich nicht naefsbar, letztendlich fir die folgende Analyse

auch nicht relevant.



|.3. FORMALER UND INHALTLICHER AUFBAU DES DRAMAS

The Tempediesteht aus funf Akten, insgesamt neun Szenerined Epilog, ein Akt
umfasst jeweils nur eine bis zwei Szenen (mit Absmades dritten Aktes, hier sind es drei
Szenen).

Betrachtet man den inhaltlichen und den formalefbAu desTempesergibt sich eine sehr
reizvolle Divergenz.

Formal steht das Stiick, wie bereits erortert, meesich neu definierenden, hofisch-
allegorischen Jakobinischen Dramentechnik.

Die Handlung des Stiickes ist jedoch typisch furetiglische Renaissance unter der
Herrschaft der Tudors: Prospero, ein machtiger Bragnd First von Mailand im Exil auf
einer verwunschenen Insel, inszeniert mit seineawri#iirlichen Gehilfen Ariel einen
Zaubersturm auf See, um sich an seinen Feindezuéidig mit einem Schiff an der Kiste
vorbeisegeln, zu rachen und seinen Platz auf dexwnTwiederzuerlangen. Usurpatorische
Plane der korrupten Hoflinge Antonio und Sebastiatt Prosperos widerwilligen Dieners
Caliban, ein renaissance-typischer ,Wild M3nierden vereitelt. Prosperos Tochter
Miranda, ein keusches, tugendhaftes Madchen, bésieh in Ferdinand, den Prinzen von
Neapel, der seinen tot geglaubten Vater Alonso Ennde des Dramas wiederfindet. Mit
Mirandas und Ferdinands Heirat wird die Ordnungderbergestellt, die Antagonisten
werden entlarvt und, teilweise, bekehrt. Prospard miach Italien zurickkehren.

Die Stunden auf der Insel werden als traumgleitbhsion und Allegorie auf das Leben
prasentiert. Dies wird besonders durch Prosperdedepnterstricheh

Die intellektuelle Stufe des Dramas ist sehr h@tilpsophische Betrachtungen und
gesellschaftliche Themen flgen sich weit gefachedt vielfaltig zusammen.

[.3.1 Ort und Zeit
Mit Ausnahme des Sturmes auf dem Meer, in den dadf8les Konigs von Neapel geraten

ist'°, spielen alle Szenen des Dramas auf der InséPdEspero, innerhalb weniger Stunden

eines Tages. Die Zeitangaben im Stlick verraters, esagu Beginn der zweiten Szene kurz

8 Der Begriff geht auf friihe griechische Mythologieriick; vom Mittelalter bis in die spate Renaissapiigte
die Figur des ,Wild Man®, der, in Tierfelle geklest] in urspringlicher Natur ein ricksténdiges Dabeair
jeglicher sozialen Konstrukte fuhrt, vornehmlickdende Kunst und Literatur, die den damals populare
klischierten Kontrast zwischen Zivilisation und dermeintlichen Un-Kultur darzustellen suchte.

Vgl. Kapitel 1.5.2.iv

® ASTem. Epilogud.-20

YASTem. 1.11-68



nach Mittag, ungefahr 144 ist, die Reunion und die Auflésung geschehen wmslkth

hOU r..lz

, also 18h. Die Zeitangaben korrelieren mit delere@uffiihrungszeit in
Renaissancezeiten, da in den Freilufttheater dgesliaht ausgenutzt werden musste.

Zeit und Ort bleiben eine Einheit in realer Chragi und verbundenem Setting, die an die
altgriechische dramatische Einheit von Zeit undrRa&auinnert und ein typisches Merkmal der
Romances darstellt.

Jedoch sind ebenso die Geschehnisse innerhallbindetreen Szenen meist ineinander
vernetzt. Prospero oder Ariel sind mit Ausnahmeedlsten Szene im ersten Akt (der
Schiffbruch) und der zweiten Szene im zweiten AkBblierung von Stephano und Trinculo)
immer anwesend, teils in aktiven, teils in beobewdén, und fur die anderen unsichtbaren,
Rollen.

Gerade diese Einheit von Zeit, Ort und Aktion isieeBesonderheit des Aufbaus desmpest

und macht ihn in Shakespeares Werken einzigartig.

[.3.2 Handlungsstrange

The Tempesst, abgesehen vorhe Comedy of Errorglas textlich kirzeste Stiick
Shakespeares. Umso bemerkenswerter ist die enoichte@er Handlung: In drei
Handlungsstrangen, die vormerklich auf verschieddrelen der Insel stattfinden, werden
im Lauf des Stuckes drei Gruppen von Charakteramoglert. Zum Ersten Ferdinand, der
allein auf der Insel strandet, auf Prosperos Gepekfdechtet wird und sich in Miranda
verliebt, zum Zweiten die Gruppe des Konigs Alonad seines Gefolges, die auf der Insel
herumirrt, und zum Dritten Stephano, Trinculo uradilian, die eine Verschwodrung gegen
Prospero schmieden.

Diese Trennung der Erzahlstrange beruht auf denalwrgisch raumlichen Trennung der
Gruppen, da im Schifforuch Ferdinand von seinenelWgetrennt wurde, und Caliban beim
Holzsammeln auf die ebenfalls versprengten Mitgredkr Schiffsbesatzung stof3t.
Prospero steht im Zentrum aller Handlungen auflexhar Position. Er fungiert als Inszenator
der Szenen, da er durch seine eigene Prasenziedsides Dieners Ariel die Geschehnisse
kontrolliert und sie untereinander vernetzt, umdsian, zum Ende des Stlckes, in der
Wiedervereinigungsszene zusammenzufuhren. Mit disdgegenwartigkeit und der
implizierten Allwissenheit ist Prospero gleichzgi8pieler, Inszenator und verbindendes

1 ASTem. 1.2239-240,PROSPERO What is the time o’th’day? / ARIEL Pdmst mid-season. /| PROSPERO At
least two glasses”
2 ASTem.V.14
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Element, erscheint jedoch fur die anderen Charakteihrer Unwissenheit letztendlich als

ein unverstandliches, launiges Schicksal, dasumldt vernichtet.

[.3.3 Ruckblicke

Das Drama ist kompakt und kraftvoll, mit einer ungeren Informationsdichte. In vier
Stunden, die auf der Buhne in Echtzeit ablaufemgdeme nicht nur die drei Handlungsstrange
prasentiert, sondern eine ungeheure Vielfalt awentigen Informationen Uber die
Hintergriinde geliefert, sodass die Erklarungen @eaachehen oft dominanter als die
eigentlich dargestellte Handlung erscheinen. Geradgeginn des Dramas, im ersten Akt, ist
dies besonders spurbar. In diesen beiden Szenelenvdas Gefolge des Konigs und alle
Bewohner der Insel vorgestellt. Prosperos und Miaarvergangenheit wird erklart, Prospero
legt Miranda seine Plane offen; Ariels Wesen, s¥i@gyangenheit, Gefangennahme, sein
Dienstantritt bei Prospero und das Versprechenfrdinulassen, werden in einer einzigen
Sequenz erzéhlt. Ebenso wird Caliban, seine Sitnaind seine Vorgeschichte mit seiner
Mutter Sycorax, vorgestellt. Zusatzlich kommt démiigssohn Ferdinand in Prosperos Haus
an und wird versklavt, als Teil Prosperos Plans.

So werden im Drama die Handlungsstrange durch Nemrarklart, vervollstandigt und

ausgeweitet.

1.3.4 Symmetrie

Die Anordnung der Szenen fugt sich in eine Ubefgndie Symmetrie. Das Stiick beginnt mit
einem Sturm, in dem das Schiff des Kdnigs zerstiod, in der letzten Szene des Stlickes ist
das Schiff auf wundersame Weise wieder heil untzédAbreise ein. Der Bootsmann, der in
der ersten Szene die Matrosen kommandiert, trilieser letzten Szene wieder auf. Prospero
verspricht eine nun sichere Heimreise.

Auch die Themen werden zum Teil symmetrisch angesirdBeginnt das Stick mit der
Erzahlung der damaligen Verschworung gegen Prospemalen im Stiick gleich zwei

weitere Verschwoérungen entworfen: die von Trinawhal Stephano gegen Prospero selbst
und die vom thronrauberischen Antonio gegen dend<éon Neapel. Beide werden dieses
Mal von Prospero vereitelt und sind Zweck und Misiner Rehabilitation.

Ein weiteres symmetrisches Muster ergibt sich damhi korrelierende Vaterschaften:
Prospero ist in seinem Verhaltnis zu seiner Toddieanda eine Art Ubervater, dem es

gelingt, sie vor allen Widrigkeiten der Insel umat der Sexualitat (und ihrem Stellvertreter
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Caliban) zu schitzen. Er nimmt im Leben seiner Teghbis zu ihrer Volljahrigkeit, die
ideelle Rolle des vollkommenen Mannes als einzigeugsperson ein. Anders als Alonso
gelingt es ihm, diese Position unanzweifelbar Atehabis er seine Tochter, absichtlich,
durch ihre Heirat, die er arrangiert, verliert.

Alonso, der Vater von Ferdinand, hingegen verberhen Sohn, unfreiwillig, durch den
Sturm, den Prospero inszeniert. Seine verzweifaliehe, die ihn gegen Ende des Stiickes
aufgrund der Unzulanglichkeit seiner vaterlichelicRf sogar fast zum Selbstmord leitet,
steht sinnbildlich im Kontrast zu dem omnipoten®nspero und unterstreicht seine
tatsachliche Macht

1.3.5 Text und Sprache

Der Text des Stuckes ist im jambischen Pentametéasst. Es handelt sich, wie bei allen
Dramen von Shakespeare, um ,blank verse®, d.h.neimgé aber rhythmisch im gleich
bleibenden Versmal3 geschrieben.

Jedoch wird infempesan verschiedenen Stellen der Pentameter gebroPhesa wird
eingewoben, so beispielsweise im Text von Trinewld Stephano, der niederen und
einfachen Klassenschicht. Dieses Stilmittel istdgp in Shakespeares Dramen. Jedoch auch
in der ersten Szene des ersten Aktes sprechenatr@edén sowie Gonzalo, Sebastian und
Antonio teilweise in Prosa, vermutlich um ihrenegiten Gemiutszustand und ihren
Kontrollverlust auf dem zu kentern drohenden Schifunterstreichen.

Das Stuck ist &ulRerst dialoglastig, mit langeremati@en Passagen, es gibt verhaltnismaniig
wenig Monologe und Soliloquies. Die ungewohnliclsgefeilten, erzéhlerischen
Retrospektiven zeichnen sich durch enormen Bildshtem aus, der die Aktionen auf der
Buhne in den Hintergrund stellt. Die Szenen bleibadurch relativ statisch.

Obgleich der Ausdruck der Sprache alltaglicheiraEnderen Werken anmutet, arbeitete
Shakespeare auch in diesem Werk mit ihrer enornildhdtigkeit.

Ebenso wurde einzelnen Charakteren, allen voraspero, eine hohe rhetorische Fahigkeit

verliehen.

Der Ausdruck von Sprache ist ilempesschwer fassbar und unterstreicht die traumgleiche
Atmosphére der Handlung. Intensiver als in andéreimen Shakespeares werden textliche

Stilmittel, die den Text uneindeutig machen, verden*

B vgl. Kapitel 1.5.1 i
14yvgl. ASTem. S. 20
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Beispielsweise werden gerade in den langen naeratfassagen der Rickblicke die
Schlisselworte verspatet gegeben, um mit rhetardBhllanz die Aufmerksamkeit zu
erhalten und die Bedeutung der Passage hervorznhebe

PROSPERO
[...] in my false brother
Awaked an evil nature, and my trust,
Like a good parent, did beget of him
A falsehood in its contrary as great
As my trust was, which had indeed no limit,
A confidence sans bounHe being thus lorded
Not only with what my revenue yielded,
But what my power might else exact, like one
Who, having into truth by telling of it,
Made such a sinner of his memory
To credit his own liehe did believe
He was indeed the duké?®

In dieser Szene ist ein weiteres sprachliches Bherwahnenswert, das der Wiederholung.
Einerseits werden Uberraschend oft einzelne Wiigderholt, um ihre Bedeutung zu

intensivieren.

PROSPERO
| have done nothing but in caretbke,
Of thee, my dear onetheemy daughtel®

Andererseits ist die Wiederholung von Handlungeeressant, die ebenfalls in dieser Szene
deutlich wird. Prospero ermahnt seine Tochter ineseErzahlung viermal, aufmerksam zu

sein und ihm zuzuhoren.

PROSPERO
Thy false uncle -
Dost thou attend me?
MIRANDA
Sir, most heedfully.
[...]
PROSPERO
And sucked my verdure out onlthou attend'st not!
MIRANDA
O, good sir, | do.
PROSPERO
| pray thee, mark me.

15 ASTem. 1.292-103
18 ASTem 1.216-17
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[...]
PROSPERO
Hence his ambition growing -
Dost thou hear?
MIRANDA
Your tale, sir, would cure deafness.

[.]
MIRANDA

O the heavens!

PROSPERO
Mark his condition and th' event, then tell me
If this might be a brothéY.

Obgleich dies natirlich Zeichen fir eine naive undufmerksame Miranda sein kénnen, so
betonen diese Wiederholungen in erster Linie dgespannten Gemutsstatus von Prospero
und intensivieren seine Geschichte, die, durcludieerbrechungen an entscheidenden
Stellen, fur die Zuhorer mehr Energie und Spanrerhdlt.

Der Einsatz dieser sprachlichen Stilmittel dierttinach in erster Linie dazu, die lange,
rickblickend narrative Passage formal fesselndestiadfen, jedoch formieren sie sich im
Tempestu einer deutlichen Einzigartigkeit.

Bemerkenswert ist ebenso der Gberdurchschnittigheatz von Ellipsen, also das Auslassen
von Wortern, Silben oder Buchstaben, die durch &ppbe ersetzt werden. Meist dienen

derartige Ellipsen der Anpassung der Zeile an dasiali.

/\-L/\-l/\-L/\-/\-
‘Where should this mu - sic bePth’ air , ' or th’earth 28

Dies ist generell ein praktikables Mittel, um dezxTauf das Versmald passend zu machen,
im Tempeshingegen werden diese Ellipsen auch im Prosa-iextendet, der an sich nicht

an das Versmal3 gebunden ist:

STEPHANO
Tell not me. When the butt is out, we will drink t&a- not a drop
before; therefore bear up abhdard 'em. Servant-monster, drink to me.
TRINCULO
Servant monster? The folly of this island! They #agre's but five upon
this isle; we are three of them.tif other two be brained like us, the state
totters™®

[..]

I'll turn my mercy outo’doors and make a stockfish of thék.

" ASTem 1.277-118
18 ASTem 1.2388
9 ASTem. 111.21-16
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]
A pox o’your bottlé*

Sprache und Text werden in diesen Beispielen kamert, um Emotionen und
Gemiutszustande durchblicken zu lassen (TrunkerfRage,...), und um Wortspiele zu
formen.

Abgesehen von den offensichtlichen Schwierigkeiiterschauspieler, den Text zu sprechen,
ist diese Tatsache aber aus anderen Grinden saateS&erade die haufigen Ellipsen und die
Interpunktion lassen sich mit einiger Wahrschehkmit auf die Tatsache zurtickfihren, dass
der autorisierte Schreiber Ralph Crane lempesbearbeitete und editierte. Seine
ungewdhnlichen Grol3schreibungen und die Genauibkeifiglich der Anpassung des
Versmales lassen auf sein Beiwerk schliel3en.

So zweifelhaft und unangemessen eine solch unfiesdEenmischung in das Werk
Shakespeares scheinen mag, ist die Kritik zu sol&tellen hinfallig, da Nachweise der
Authentizitat nicht erbracht werden kénnen. Umsohtiger ist es jedoch, diese Eventualitat
im Auge zu behalten, will man sich dem Text aukeiformalen Ebene néahern, was fir
jegliche filmische Adaption notwendig ist.

Als weiteres Stilmittel, das ungewohnlich oft ersich, ist der haufige Einsatz von
zusammengesetzten Wortern, wie ,side-stitches'a-@enge”, ,bat-fowling®, ,spell-
stopped?®?, zu nennen.

Die Bedeutung einzelner Worter wird angereiched dient zur Euphemisierung (,,sea-
change* als Metapher fur die physische Verandegringr Wasserleiche) und zum Reim
sowie Alliteration, tragt jedoch auch bedeutendsainweren Fassbarkeit des Stiickes bei.
Die Bedeutung von Sprache wird besonders in deubstithematisierten Rolle Calibans
deutlich, der zwar auf der Insel ein primitiver Wngohner ist, jedoch nicht etwa in Prosa,
sondern im ausgefeilten ,blank verse” zu sprecteemag. Seine Einstellung zur Sprache, die

in diesem Kontext besonders interessant ist, sod®spéater erortert werden.

Shakespeares Regieanweisungen sind, wie in semgemnem Sticken, sehr spéarlich gesetzt.
Neben der Angabe der Szene werden selten kleineeAamgen zu den Figuren gemacht
(,bearing a log*, ,in his magic robesd Der GroRteil der Eigenschaften der Charaktere und

deren Handlungen ist im Text, den die Figuren s@eceingebaut.

2 ASTem. 111.268

2L ASTem. 111,277

2 ASTem. 1.2327; 1.2401;11.1.185, V.1.61
B ASTem. 111.11; V.1.1
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Dies macht Shakespeares Dramen leicht zugangtahnferpretierbar und somit
umsetzungsfreundlich. Denn flgt sich eine Eigerfsduer eine Erlauterung zum Geschehen
nicht in das Ubergreifende Konzept, kann sie hgestschen werden, ohne grébere

Probleme in der Struktur aufzuwerfen.
[.3.6 Musik und Masque

Ins Drama eingebaute Musikstiicke sind gerade keiedpeares Romances und Comedies
keine Seltenheit.

Im Tempestverden Musik und Geréusche (,,noise of thunderdJesin and strange music*,
,soft music“¥* jedoch besonders intensiv eingesetzt, vormerkiiohProsperos Magie auf
seiner verzauberten Insel zu unterstreichen, deeGaliban es ausdrtckt, ,full of noises,
sounds and sweet aifsst.

Alle magischen Szenen werden von Musik untermadtiskéns wird sie in die Szene gespielt,
beispielsweise, um den Konig und sein Gefolge im&au versetzen, um Geister erscheinen
zu lassen und um die gestrandeten Italiener imetteten Szene von den Verzauberungen zu
erloser?®

Nur in einer Szene tritt Ariel explizit mit Musikétrumenten, ,tabor and pip€“ auf die

Buhne, um Trinculo, Stephano und Caliban zu veesirDie Musik kommt in den anderen
Szenen also offensichtlich aus dem Off.

Lieder werden ebenfalls eingesetzt, die mit Texteve Bedeutung erhalten. Diese Lieder,
die wie gezielte Zauberspriche wirken, werden vem dluftgeist Ariel, Prosperos Diener,
gesungen. Drei dieser vier Lieder verzaubern diggsonen in Ariels Umgebung, um die
Plane Prosperos auszufiihren: mit ,Come unto theevysands® und ,Full fathom fivé®
filhrt Ariel Ferdinand zu Prospero, ,While you heiesnoring lie®® vereitelt Antonios
Mordversuch an dem Konig.

Ariels viertes Lied ,Where the bee suckstient zur Untermalung von Ariels Charakter und

beschreibt, wie er seine kinftige Freiheit verbemgvird.

2 ASTem. 11.21; 111.3.17; 111.3.83
B ASTem. 111.2135-136

% ASTem. 11.1184;V.1.56

2T ASTem. 111.2124

B ASTem. 1.2376f

2 ASTem. 11.1301-306

30 ASTem. V.188-94
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Die Narrativitat der Lieder verdeutlicht den Zwesskiner Magie. Wéahrend Ariel mit ,While
you here do snoring lieschlichtweg, erfolgreich, versucht, laut dem Teat &konig zu

warnen und aufzuwecken, nimmt , Full fathom fivefieibesondere Position ein.

ARIEL
Full fathom five thy father lies,
Of his bones are coral made;
Those are pearls that were his eyes,
Nothing of him that doth fade,
But doth suffer a sea-change
Into something rich and strange.
Sea-nymphs hourly ring his knéf.

In poetischen Bildern erzéahlt Ariel Ferdinand, dseis Vater ertrunken ist und beschreibt das
Aussehen seiner Wasserleiche.
Ariels Lieder sollen Ferdinand allem Anschein nacschrecken und entmutigen. Auf

Ferdinand selbst haben sie jedoch eine eigenaitigaing:

FERDINAND
Sitting on a bank,
Weeping again the King my father's wrack,
This music crept by me upon the waters,
Allaying both their fury and my passion
With its sweet air?

Eine &hnlich beruhigende Wirkung hat Musik zum Edds Dramas, als Prospero alle vor

sich versammelt und seine Inszenierung beendet.

PROSPERO
A solemn air and the best comforter
To an unsettled fancy, cure thy brains,
(Now useless) boiled within thy skdfl.

Die Musik und die Lieder stehen also symbolischdiérausgefihrte, aktive Magie, aber
ebenso als Prosperos Machtinstrument, womit eGdister aufriihren, wie sie beruhigen und

heilen kann.

31 ASTem. 1.2397-403
32 ASTem. 1.2.390-394
33 ASTem. V.158-60
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Wie bereits erwahnt war zur Entstehungszeit desnBsaschon das ,Blackfriars* Theater
zuganglich, in dem Musikbegleitung zu einem hohef3vhdglich war. Die friheste
bekannte Vertonung der Lieder stammte von Robémsln, einem Musiker am Hof James |.
Zwei dieser Vertonungen ,Full fathom five* und ,Wheethe bee sucks"” sind noch erhalten
und geben Aufschluss, wie die musikalischen Arramg@s zu ersten Auffihrungen des
Tempesausgesehen haben mégén.

In kiinstlerischen Umsetzungen stellt die Intergi@tgedes dieser Lieder einen besonderen
Punkt der Inszenierung dar. Theoretisch ist diddemting von den Uberlieferten Vorgaben,
genau wie ubliche Veranderungen wie Kiirzungen ddsrRearrangieren des Textes, in
jedweder Bearbeitung Teil der kiinstlerischen Umsegzsfreiheit. Jedoch ist die Beobachtung
interessant, dass in den meisten inszenatorischesetZzungen deBempestlie

Musikeinlagen vernachlassigt, wenn nicht ganz dasgen werden, und somit ein umso
interessanterer Aspekt der Spiegelung der indiVieln€ugange und der jeweiligen
Zeitgeschichte ist.

In jeder kiinstlerischen Umsetzung stellt eine Entfeg von den vorgesehenen Notensatzen
des Dramas eine eigene Interpretation dar. Obradiesm Kontext einer méglichen und
notwendigen Ubersetzung steht oder als Werkuntoeaeichnet werden konnte und aus
diesem Grund eine Abschreckung von konkreten Umaagen geschieht, soll an den
Fallbeispielen geklart werden, jedoch lassen siebedZugange schwer auf héhere

Zusammenhange interpretieren.

So haufig Lieder und Musikstiicke in Shakespearasnen eingesetzt wurden, so
ungewdhnlich scheint der Einsatz eines Masque-Hiestim Tempest. Prospero inszeniert
fur die jungen Verlobten Ferdinand und Mirandatdehzeitsgeschenk ,some vanity of mine

artu36

, ein Masque-Spiel.

Masques waren in der englischen Renaissance, bersandder Tudor Dynastie, beliebte
Tanz- und Singspiele, deren Urspringe vermutliciraimaischen Fruchtbarkeitsriten lagen.
Zu Beginn hatten sie magische Inhalte, im LaufeZst wurden sie jedoch eine beliebte
hofisch-allegorische Unterhaltung, in der auch l&dme Kritik an Staatssystemen eingebaut

werden konnte. Masques wurden bei besonderen AmigEgsten oder Feiertagen aufgefuhrt.

3 vgl. hierzu ASTem. S.18 f
35 ASTem. IV.160-138
% ASTem. IV.141
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Gleichnisse aus der Bibel, personifizierte Tugendeythische Helden und antike Gottheiten
dienten als Stoff’

Prospero lasst in seiner Masque drei Gottinnerdausdmischen Antike auftreten, die als
Allegorien flr die dahinterliegende Bedeutung femgn:

Ceres, die Gottin der Ernte und der FruchtbarKkeio, die Gottermutter und Goéttin der Ehe
und Familie, und Iris, die Gotterbotin, die dem Rgste Winsche und Segen bringen, die
beiden aber gleichzeitig zur Tugend und Keuschhsizur Eheschlie3ung ermahnen. Diese
Ermahnung, die, wie vor der Masque schon deutlictd,wWProspero besonders am Herzen
liegt, wird auch durch den Ausschluss der VenusGt#tin der Liebe und der Leidenschatft,

von den Feierlichkeiten deutlich gemacht.

CERES
Tell me, heavenly bow,
If Venus or her son, as thou dost know,
Do now attend the queen? Since they did plot
The means that dusky Dis my daughter3ot,
Her and her blind boy's scandaled company
| have forsworn.
IRIS
Of her society
Be not afraid. | met her deity
Cutting the clouds towards Paphos; and her son
Dove-drawn with her. Here thought they to have done
Some wanton charm upon this man and maid,
Whose vows are that no bed-right shall be paid
Till Hymen's torch be lighted, but in vain,
Mars's hot minion is returned again;
Her waspish-headed son has broke his arrows,
Swears he will shoot no more, but play with spagow
And be a boy right out’

Wie jede Darstellung der Magie wird auch diese Miasgpn Ariel kreiert, Prospero benutzt
auch diese als Manipulation.

Die Gottfiguren mit ihren Zugehdrigkeiten und Gashten waren dem intellektuellen
Publikum Shakespeares bekannt, besonders weibdissche Antike in der englischen
Renaissance eine weit h6here Rezeption erfuhralgrigchische.

3" siehe hierzu: Scholz, Gottfried. Tanzfeste derig@nDie englische court masque im Spiegel der
europaischen Kulturgeschichte. Wien: Bohlau. 2005

% Ceres spielt hier auf den Raub ihrer Tochter Pésee durch Pluto, auch Dis genannt, an, den Vendshr
Sohn Cupido verschuldeten. Um eine Losung bemigiirbmte Jupiter, dass Persephone eine Hélfte dessla
bei ihrer Mutter Ceres, die andere Halfte bei ih@amahl Pluto in der Unterwelt bleiben sollte. Awauer
Uber Persephones halbjahrliche Abwesenheit lassis@ehrenddessen die Natur absterben: es wirdeYymit
Persephones Rickkehr kehrt der Frihling zurick.

% ASTem. 1V.186-101
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Diese Inszenierung der Masque im Sttick ist selbstinedlich nicht als eigenstandige
Masque zu verstehen, sondern als PrasentationMamsgyue auf dem Theater, um auf
Prosperos Vertrautheit mit hofischer Kultur und §fdigungen hinzuweisen. Dennoch wirft
gerade der Einsatz dieser MasqueTiempeskahlreiche, die Umstande der Entstehung
betreffende, Spekulationen auf.

Die Masque soll nicht in der ersten Version degI8#8, sondern erst zwei Jahr spater, zur
Hochzeit von Prinzessin Elizabeth mit dem Senaatatihe, eingefligt worden sein. Weiters
ist es moglich, dass gar nicht Shakespeare bebtggue verfasst hat, sondern sie Beaumont
und Chapman, berihmte Masqueautoren der Zeit, eigvbaben sollen. Naturlich bleiben
alle diese Annahmen spekulativ, weil ShakespeBnesTempestrst posthum in der ,First
Folio Edition* gedruckt erschienen ist und sichsgidnnahmen nur auf Berichte von
damaligen Zusehern von einzelnen Auffihrungen stiitz

Fest steht jedoch, dass Shakespeare in keinenr seiterigen Dramen ein so elaboriertes
Masque-Element verwendete. Zwar erinnert der Ezndat Masque an eine Passage aus
Love’s Labor’s Lostdiese ist aber bei weitem nicht so ausgearbeitetlie desTempest

In Shakespeares Spatwerken treten auch vereinagir@nd &hnliche Erscheinungen auf,
jedoch wird imTempestie Masque durch die Anwesenheit des InszenatogpPro als
Theaterauffihrung prasentiert und somit von dezidén Handlung abstrahiert.

Dies erklart sich entstehungsgeschichtlich wahistbke daraus, dass sich die
Theatertradition Englands zum Entstehungszeitpde&T empestm Umbruch befand.
Shakespeare verwendete in seinen friheren Werkbehalier ,,Spiele im Spiel” (vgl.
Hamles ,Mousetrap“, ,Pyramus und Thysbe" iidsummernight's Dreaprusw.) um die
diegetische Welt des Dramas formal zu unterbrecineinals Stilmittel die Bihne dem Leben

gleichzusetzen. Hierzu die Worte, die Prospero migciMasque-Szene spricht:

PROSPERO
Our revels now are ended. These our actors,
As | foretold you, were all spirits and
Are melted into air, into thin air;
And - like the baseless fabric of this vision -
The cloud-capped towers, the gorgeous palaces,
The solemn temples, the great globe itself,
Yea, all which it inherit, shall dissolve,
And like this insubstantial pageant faded,
Leave not a rack behind. We are such stuff
As dreams are made on, and our little life
Is rounded with a sle€fs.

40 ASTem. I1V.1148-158
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Diese Textstelle verweist eindeutig auf Shakesgeawtorenschaft, da er dieses Gleichnis in

seinen Stlcken ofters thematisierte, vergleicht marzuMacbeth

MACBETH
Out, out, brief candle!
Life's but a walking shadow; a poor player,
That struts and frets his hour upon the stage,
And then is heard no more: It is a tale
Told by an idiot, full of sound and fury,
Signifying nothing**

oder Jaques iAs you like it

JAQUES
All the world's a stage,
And all the men and women merely players;
They have their exits and their entrances,
And one man in his time plays many p&rts

Im Tempesjedoch scheint die Masque nicht als explizitesiah geschlossene Vorfiihrung
auf, sie bezieht sich in ihrem Thema auf das tats#e Spiel, das infempesselbst von
Prospero gespielt wird. Die ,Spirits”, die Magiedudie perfekten Tauschungen, die Prospero
vollzieht, lassen sich selbst durch Prosperos Riglkuis der magischen Welt nicht auftheben.

Der Bezug zum Traum bleibt immer konstant.

Der dramatische Stil, der Aufbau, die Themen saa® Setting figen sich klar in die
Genreeinteilung der Spatwerke Shakespeares ein.

Doch obgleich die &hnliche Struktur und inhaltlichenhaltspunkte, wie Einsatz von
Allegorien, das pastorale Setting, Themen von Haienmit Natur und keuscher Liebe, die
traumgleiche Atmosphare und der spate Entstehuitgsakt flr eine Einteilung deBempest
in die Romances sprechen, nimmt das Werk dennodieser Kategorie eine Sonderstellung
ein. Die narrativen Elemente, das inszenatorisbtesjue-Element, die Prasenz von
phantastischen Figuren und die Magie separierei®stlak von den drei anderen Romances
und machehe Tempeswohl zu einem der mehrdeutigsten und schwer fastyaDramen

Shakespeares.

*L william Shakespeare. Macbeth. The Arden Shakesp&andon: Methuen. 1962 (i.F. ASMac). \28:28.
“2william Shakespeare. As You like it. The Arden Béspeare. London: Thomson. 2006. 140-143
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Der veranderte Stil der Spatwerke, die verklarkemmde Sonderstellung désmpestind
Shakespeares Riuckzug aus der Theaterwelt direktsaiicer Urauffihrung lud viele Kritiker
der frihen Zeit zu Spekulationen tber Shakespé@ede und Lebenserfahrung, zugleich
auch uber seine Mudigkeit dem Theaterleben gegenéime Der alternde Zauberer Prospero
im Tempestder sich von der Magie und seiner verzaubertsel lrurtickzieht, seine Blicher
vernichtet und nach Italien zurtickkehrt, um sichaem Gedanken ans Grab zu befassen,

wurde als Personifizierung Shakespeares gesehen.

Diese Interpretation ist tatséchlich verlockendeAlman sieht mit
Leichtigkeit, dass sie sich im Bereich einer eienid/letapher bewegt und
erschopft: der des magischen, kreativen Dichtedsdes Schweigens, das der
Preis fiir die Rickkehr in die menschliche Gemeiafictei®

Diese Annahme, die Kott als ,der Romantik verhatbeizeichnet, ist augenscheinlich
umstritten. Ansatze dieser Theorie wurden in zatlen Interpretationen und Inszenierungen
umgesetzt. Peter Greenaways filmische UmsetBuogpero’s Booksdie im Kapitel V.2
umfassend behandelt wird, beruht beispielsweisel@ufdentifikation von Shakespeare als
Prospero und fihrt sie weiter als Metapher der &lbenheit einer zweigeteilten Figur.

So unmdoglich beweisbare Fakten hier zu finden sadst es letztlich nicht einmal
beweisbar, dass Shakespeare dieses Buhnenwerictviakd sein letztes inszenieren wollte.

3 Jan Kott. Shakespeare heute. Miinchen: Alexan88g.1S. 295
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|. 4 THE TEMPEST— AUSGANGSPUNKTE DER ANALYSE

Der dramatische Stil d@empestinterscheidet sich grundlegend von Shakespeaiesrén
Werken. Das Drama ist innovativer in seiner Fomsgeiner Interpretation hochst ambivalent,
verbal und szenisch auf3erst kompakt und kompliziert

The Tempesitst als Spatwerk sehr dialogreich. Diskurs stehblaerster Stelle, direkte
Handlungen treten in den Hintergrund.

Jedoch handelt es sich beim Sturm nicht um eingfRsyrama®*, die Charaktere laden nicht
zum Einfihlen ein, sondern stehen exemplarischyfiische, hierarchische Ordnungen und
deren Rollen im Geschehen. Bei den Protagonisteddiiaes sich weniger um diffizile
Psychen mit Starken und Schwachen als um sellestiedl Charaktere, die typisiert und

allegorisch verstanden werden kénnen.

Im Angesicht der Vieldeutbarkeit der Charakteredvdim fundamentales Thema hinsichtlich
der Analyse aufgeworfen, die das Verstandnis degatisierten Bilder der Individualitét, die
Interpretation fordern wirde, voranstellt. Selbsidpero, der das Zentrum und gleichzeitig
der Leiter des Spieles ist, ist kein Protagonigtdaim die Identifikation des Zuschauers leicht
fallt. Dies resultiert grof3tenteils aus der ehrfilgebietenden, allwissenden Grol3e der Figur
und dem Fehlen von Schwachen und Leidenschaftesp®ro erklart sich nicht, er folgert
aus seiner Geschichte.

Die Distanz zwischen Zuschauer und Figuren bledistéhen. Innerhalb dieses Stiickes gibt es
die Individualitat, die Shakespeares Figuren sanoi ist, nicht. Das Fehlen der psychischen
Einfihlung weicht dem Staunen Uber die reiche Masdie Magie und das zauberhafte
Setting, und nicht zuletzt der Faszination an dé@nastischen, verkdrpert von Prospero,
dem Luftgeist Ariel und Caliban, die in ihren Koeldtionen mit den anderen Charakteren
eine Hierarchie entwerfen.

Der auRergewdhnliche Ort der Handlung, eine abgekednsel, schafft ein abgeschiedenes
Zauberreich, in dem die Ordnung in einem unabh&mgystem, das allein Prospero regiert,
auf den Kopf gestellt werden kann.

Um die genaue Konstellation der Charaktere undBe@eutung zu erlautern, werden die

Figuren degempesin Folge detailliert beobachtet.

4 Peter Greenaway im Interview mit Roland WeidleWeidle, Roland. Manierismus und Manierismen:
William Shakespearebhe Tempesind Peter Greenawaipsospero’s Books.eine: Coppi Verlag. 1997. (i.F.
Weidle) S. 162
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Die Personen des Stiickes kdnnen in zwei Hauptgrupipgeteilt werden: Die erste Gruppe
umfasst die Bewohner der Insel, die zweite dieffmtiichigen Italiener. Die Bewohner der
Insel kbnnen weiters in die Ureinwohner, Ariel uddliban, und in die Besetzer, Prospero
und Miranda, eingeteilt werden. Durch den Schifébrwerden auch die Italiener getrennt an
den Strand gespdlt. Es bilden sich unter ihnenutriei Gruppen heraus: der Kdnig und sein
Gefolge, die beiden Proletarier Stephano und Thnaad schlief3lich Ferdinand, der Sohn
des Konigs, der die Insel allein erreicht. Durchsdl Trennung der Charaktere werden, wie
erlautert, verschiedene Handlungsstrange krerarstiick findet die Wiedervereinigung in

der letzten Szene des Dramas statt.

Bewohner der Insel Die Italiener

Ureinwohner:
Ariel und Caliban Prospero und Miranda

|

Ferdinand Kdnig Alonso  Stephano und
unefGlige Trinculo
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|. 5 CHARAKTERE
[.5.1 Die Bewohner der Insel
i.) Prospero

Prospero steht eindeutig in der Mitte des dramlag¢iscGeschehens. Die anderen Personen,
die von ihm kontrolliert, beherrscht, beobachted bewertet werden, treten in den
Hintergrund. Dies ist allein schon aus der Vertaguales Textvolumens absehbar, Prospero
spricht tber 30 Prozent des Dramentextes.

Sein Name leitet sich von ,prosper®, begunstigghregedeihend, ab und exemplifiziert seine
erhabene Stellung innerhalb des Dramas.

Die Figur des Prospero fungiert in drei Rollen:téms als First von Mailand im Exil,
zweitens als Vater seiner Tochter und Gebietereséiaiden Diener, und drittens als
Zauberer, dessen Magie Mittel zur Umsetzung séthare ist.

“The wronged Duke of Milan, Prospero™®

Prospero ist der First von Mailand, der durch snesPlane seines Bruders entmachtet und
vertrieben wurde. Er und seine Tochter Mirandaiehten auf der Flucht jene Insel, auf der
die Handlung spielt. Nach zwdlf Jahren Leben iml &xiht er seine Tochter in ihre
Vergangenheit ein, da, zur Exposition des Stiuakes,endlich die Chance fir

Wiedergutmachung gekommen ist.

PROSPERO
| have done nothing but in care of thee
Of thee my dear one, thee my daughter, who
Art ignorant of what thou art, nought knowing
Of whence | am, nor that | am more better
Than Prospero, master of a full poor cell,
And thy no greater fathéf.

Eindringlich legt Prospero in dieser ungewdhnlighden Exposition in einer rickblickenden
Erzéhlung dar, dass er mehr als lediglich Vater Minanda und Herr einer ,poor cell, also

einer bescheidenen Hutte, in der die beiden aulndet wohnen, ist, beziehungsweise, war:

4 ASTem. V.1107
4 ASTem. 1.216-21
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Sein eigener Bruder, Antonio, stiirzte Prospero,aigentlichen Firsten von Mailand, aus
Machtgier, setzte ihn und seine kleine Tochtenmerestirmischen Nacht in eine kleine Barke
und trieb sie aufs Meer hinaus, um sich der bemleantledigen. Prospero, der durch Gonzalo
mit Proviant und seinen Blchern ausgestattet wagichte mit Miranda jene Insel, auf der
die beiden nun seit zwolf Jahren leben. Aus seshemaligen Position und dem Wirken
seines Bruders resultiert der missliche Zwangsdlénauf der Insel. Aufgrund seines
Wunsches nach Vergeltung und einer gliicklichen Rggersucht Prospero, mit Einsatz
seines Wissens, sich eine zweite Chance zu vefsohdie Ordnung (seine Ordnung) wieder
herzustellen und das Unrecht der korrupten Geselfszu stihnen. Prospero ist also
gleichzeitig Opfer und Téater.

Diese Erzahlung, mit der er seine Tochter, undimitias Publikum, in die Vorgeschichte,

die die Umstande des Dramas erklart, einfuihrt, gibBer der Schilderung seiner adeligen
Abstammung, viel Aufschluss Uber Prosperos CharaRie Uberaus komplexe Syntax seiner
Rede kann als Zeichen seiner emotionalen Erregikeghen werden, gibt aber ebenso
Aufschluss Uber Prosperos hohen Bildungsgrad, loessiseine rhetorischen Fahigkeiten.
Auf diese Bildung spielt er auch im Text an, immseigrol3en Liebe zu Blchern.

Prosperos Beziehung zu seinem Bruder basierteranfiiggendem Vertrauen, das gebrochen
wurde. Dieser Verrat legitimiert Prosperos Rachesgbinda er seine ehemalige Beziehung zu
seinem Bruder Antonio als innig und liebevoll sdhbit.

PROSPERO
- he, whom next thyself
Of all the world I loved, and to him put
The manage of my state, as at that time
Through all the signories it was the first,
And Prospero the prime Duke, being so reputed
In dignity, and for the liberal arts
Without a parallef’

Neben Erlauterung seiner offensichtlich vertrauetie Natur, stellt sich Prospero als
wurdevoller und weiser Herrscher von Mailand den,dvie er spater erklart, sein Volk
derartig liebte, dass seine Feinde nicht wagtenuitd Miranda zu toten, da dies Antonios
Reputation in Mailand geschadet hatte. Prosperbasnso davon aus, dass Mailand, in
seiner Abwesenheit unter der Kontrolle von Antomnal dessen eingegangenem Bundnis mit

Neapel, leidet.

4" ASTem. 1.268-73
26



PROSPERO

He [...]Jconfederates

So dry he was for sway, wi' th' King of Naples
To give him annual tribute, do him homage,
Subject his coronet to his crown, and bend
The dukedom yet unbowed (alas, poor Milan)
To most ignoble stoopiny.

Es ist jedoch bemerkenswert, dass all diese Infiiomen Uber die Vergangenheit und
Charakterschilderungen aus Prosperos Erzéhlung,seiger Selbstdarstellung, hervorgehen.
Prosperos Eigenschaften werden niemals von Diigsichrieben.

Betrachtet man namlich Prosperos Aussagen gerentsteht der Eindruck, dass Prospero an
dem tatsachlichen Furstentum Mailand und seinetliolegn Politik wenig Interesse zeigte.

Er Ubertrug damals die Regierung seinem Brudeey dstatt sich um seine Aufgaben als
Furst von Mailand zu kiimmern, in seine Studienig&rtind somit, wenigsten zum Teil,

mitverantwortlich fur seine Vertreibung war.

PROSPERO
| thus neglecting worldly ends, all dedicated
To closeness and the bettering of my mind
With that which, but by being so retired,
O'er-prized all popular rate, in my false brother
Awaked an evil natur&

So erhalt das Bild Prosperos bei ndherer Betraghguren weniger glanzvollen
Beigeschmack.

Weiters erklart er in der letzten Szene, vor seRigckkehr nach Mailand, nicht etwa, dass er
die Regierung wieder aufnehmen mdchte, sondernatassh, nachdem die

Wiederherstellung der Ehre vollzogen ist, in demé&atand begeben will.

PROSPERO
Every third thought shall be my gravé”

Prospero wird sich also nicht mehr um Regierungdug#te kimmern, sondern sie Ferdinand,
dem Sohn des Konigs von Neapel, Giberlassen. Das mawirdige Bindnis mit Neapel wird

also nicht annulliert.

48 ASTem.l. 2111-116
49 ASTem 1.289-93
0 ASTem.V.1312

27



Im Zusammenhang mit diesem Zitat kann die Fragh Raosperos Alter gestellt werden.
Offensichtlich ist es nach Prosperos Ruckkehr Maitand fur ihn Zeit, sich mit Gedanken
an seinen Tod zu beschaftigen. Aus seiner Erzahtudgr zweiten Szene des ersten Aktes
geht weiters hervor, dass Prospero offenbar deredBruder Antonios ist. Dies wird zwar
nicht direkt ausgesprochen, jedoch durch Metapaegedeutet: So vergleicht Prospero sein
Vertrauen zu seinem Bruder als ,like a good parehtitonio selbst als ,the ivy that hid my

®1 Das Bild eines Baumes, im Verhéltnis zu Efeu,rtérauf Prosperos

princely trunk
hoheres Alter verweisen.

Entstehungszeitlich ist jedoch zu bedenken, dassEinschatzung von Prosperos Alter auf
unsicherem Boden geschieht: Wenn Miranda Prosg@nagyes Kind ist, wirde aufgrund des

frihen Heiratsalters in der Renaissance sein Alégr 40 Jahren liegen.

Prosperos Position in der friheren Welt wird imeei Habitus selbst auf der Insel niemals
abgelegt. Er betrachtet die Insel als sein Reichagine Person als Herrscher, als ,the lord
on’'t“>3. Prospero scheint diese Erhabenheit seiner Positich nur auf einem abgelegenen
Eiland, ungemein wichtig zu sein. So lasst er sither seine Feinde auf der Insel
versammelt hat und vor sie treten will, von seirigiener Ariel seine furstlichen Kleider, mit
den Attributen ,hat and rapier®, bringen, um sommtzerandert und wirdevoll vor ihnen zu
stehert?

Die Rolle des Prospero ist also bei weitem nicherb@ben und einsichtig, wie es auf den
ersten Blick scheint und lasst Raum flr kontrovémserpretationen.

Im Laufe der Rezeptions- und Auffihrungsgeschichémifestierte sich jedoch hauptsachlich
das Bild des reifen und weisen Fursten Prospercaugrund seiner Erfahrung und seines

Alters eine Uberlegene Stellung einnimmt.

Uber Prosperos Rolle auf der Insel, seine Fahigkegie zu regieren, und
ihren Bewohnern ihre Aufgaben zuzuteilen, herrgeim Zweifel. Nachdem er
Jahre damit verbracht hat, seine eigene Naturfausehen, ist er ein weiser
Mann, der im volligen Frieden mit sich selbst labt sich Gber das Verhalten
seiner Mitmenschen vollkommen im Klaren .

>l ASTem. 1.294 und86

*2Die Frage nach Prosperos Alter wird gerade irBi#grachtung der Filmbeispiele interessant; Jarmanmiev
fur den Einsatz eines relativ jungen Prosperodigiti.

>3 ASTem. 1.2457

>ASTem. V.184

%5 Léwenthal, Leo. Das Bild des Menschen in der kiter. Neuwied am Rhein[u.a.]: Luchterhand. 1966. (i
Léwenthal) S. 101
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Diese Einschatzung, so sie in oberflachlicher Béiang auf der Hand liegt, ist nicht so
zweifelsfrei, wie Lowenthal sie darstellt. Geradedperos Selbstdarstellung, die
folgenschweren Schwachen seiner frilheren Regiedi@d)bernahme der Insel, seine
inszenierte Rehabilitation und ebenso die riicksiobe, manipulative Positionierung seiner
Tochter auf dem Thron von Neapel unterstreichenadernen Analysen die Ambivalenz von

Prosperos Charakter als Herrscher.
Vater und Herr

Weiters ist Prospero Mirandas Vater und Herr sdmener Ariel und Caliban, der seine
Untergebenen in einem patriarchalen System in $&lén@e integriert.

Seit zwolIf Jahren unterrichtete er seine Tochteahta als ,schoolmaster” und ,made thee
[Miranda] more profit than other princes cah‘Gleichzeitig betont er, dass er alle
Maflinahmen, die seine Rehabilitation durchsetzdarsgrimar in Sorge fur seine Tochter
setzt.

Fur Prospero bedeutete Mirandas Anwesenheit imilieil also in erster Linie Sinn durch
Aufgabe, gleichzeitig aber auch Segen: auf ihracli war sie und der Gedanke an ihr Wohl

Prosperos heilbringende Rettung.

MIRANDA
Alack, what trouble
Was | then to you!
PROSPERO
O, a cherubin
Thou wast that did preserve me. Thou didst smile,
Infused with a fortitude from heaven,
When | have decked the sea with drops full salt,
Under my burthen groaned, which raised in me
An undergoing stomach to bear up
Against what should ensdé.

Ebenso die Tatsache, dass Prospero Ferdinand edsdah fir Miranda auswahlt und ihre
Heirat einfadelt, kann, verglichen mit der Entsteggreit des Dramas, als einzigartiger
Beweis seiner vaterlichen Liebe und Verantwortuegetpen werden.

So stellt Prospero auf den ersten Blick einen hele@ Vater dar, der in der idyllischen

Abgeschiedenheit einer unbekannten Insel mit Migaald Angelpunkt seiner Welt lebt.

% ASTem. 1.2172-173
5" ASTem. 1.2152-158
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Prospero has lived in intimate seclusion with tasghter [...who] must now
herself be saved, (they both must be) from theliesteof all fantasies. To live
thus, father and daughter, alone and together,nathiival to challenge, no
rebellion to threaten, no sexual turmoil to ovestiathe beatific enjoyment of
beauty, of obedience, of affection, of considerafio.] in loving reciprocity
and perfect harmoryy.

Nevo suggeriert hier das tiefenpsychologische Mugis freudianischen Odipus-Komplexes,
der sich imTempesin einem realitatsfremden, scheinbar perfektenahdtmanifestiert, da
Vater und Tochter in einem unabhéngigen System f@gtiehe Einflisse (Partner) und
Rivalitaten (Mutter) ein gemeinsames Leben fihBase Ruhe muss, laut Nevo, durch das
Erscheinen von Ferdinand in Mirandas Leben gebroalexden, damit Prospero dem Gliick
seiner Tochter nicht im Wege steht. Prospero messtehen, dass die Seklusion der Insel
eine vaterlich-tochterliche lllusion ist. Um siede daraus zu befreien, muss er ihre Heirat
mit Ferdinand inszenieren.

Betrachtet man dieses Idyll der vaterlich-téchtédin Einheit allerdings genauer, wird, neben
der zweifellos grol3en vaterlichen Liebe Prospesiash der Missbrauch Mirandas durch
Prospero sichtbar, da die Tochter in seinem Lebeiglich einen Teil darstellt, Miranda
jedoch allein ihren Vater als Welt begreifen kamad darf und somit in totaler Abhangigkeit
steht.

Zugleich liegt in der von Prospero arrangiertenratezin berechnender, politischer Faktor,
der auf den alleinigen Nutzen, den Prospero awsedideirat zieht, zielt. Prospero benutzt
Mirandas Ehetauglichkeit, um sie und seine Erbérman Thron von Neapel zu setzen, und
um somit selbst in Mailand rehabilitiert zu werdBies wird bereits deutlich, als Miranda

Ferdinand zum ersten Mal erblickt.

MIRANDA
| might call him
A thing divine, for nothing natural
| ever saw so noble.
PROSPERO4sidg
It goes on, | see,
As my soul prompts it°

Hierzu kommt, dass Miranda aufgrund ihres Exilsmoie zuvor einen anderen Mann,

ausgenommen ihren Vater und Caliban, gesehenidhphne Vergleichsmdglichkeit in eine

8 Nevo, Ruth. Shakespeare's other language. New, Yoridon: Methuen. 1987. (i.F. Nevo) S. 133-134
% ASTem. 1.2418-421
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Ehe gedrangt wird. Prospero manipuliert Mirandaserezwar zu ihrem eigenen Vorteil, dies

kann jedoch auch als kalkulierter Opportunismuerpretiert werdef°

Prospero is glad that his daughter falls in lovithwierdinand, but one cannot
imagine that Miranda [...] would have been alloweddfuse her proposed
mate. From today’s feminist perspective this maked~erdinand-Miranda
relationship no more than a mystification of patiel ideology, representing
as romantic and spontaneous that which is contralfel determined by (male)
political ends’*

Prospero ist sich seiner véterlichen Dominanz gégenMiranda bewusst und spielt diese

mit dem Druckmittel der Emotion aus.

MIRANDA
Sir, have pity,
I'll be his surety.
PROSPERO
Silence! One word more
Shall make me chide thee, if not hate thee. What,
An advocate for an impostor? Hu&h!

Die Androhung des Hasses, also des Entzugs vor Liggst Miranda verstummen.
Ebenso wird durch Prosperos wiederholte AuReruiMjesmda auf ihren untergeordneten

Platz des naiven Kindes verwiesen.

MIRANDA
O wonder!
How many goodly creatures are there here!
How beauteous mankind is! O brave new world
That has such people in't!
PROSPERO
'Tis new to the&®

Es ist, all diese Zwischenttne bedenkend, nichwarederlich, dass in der Umsetzungs- und
Interpretationsgeschichte Prosperos véterlichedBerig zu Miranda unterschiedlich

bewertet werden kann.

% Dies zieht eine Paralelle zu der untergeordnetsthichte Claribels, der Tochter der Kénigs Alomsaen
arrangierte Heirat mit dem Konig von Tunis sie iglick stiirzte. Diese Tatsache und der Schiffbrdeh auf
der Heimreise von der Hochzeit passierte, plagemgd mit einem schlechten Gewissen.

®The New Cambridge ShakespedFle Tempest. ed. by David Lindley. Cambridge: Cddua Univ. Press.
2002. S. 68

®’ASTem. 1.2475-478

®ASTem. V.1182-184
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Als Prospero mit Miranda auf der Insel ankam, fantiereits zwei Einwohner vor. Beide
wurden in seine Dienerschaft genommen: Ariel untb@a.

Caliban lebte, im Unterschied zu Ariel, vor ProgigseAnkuntft frei auf der Insel. Zuerst
pflegte Prospero zu ihm eine vergleichbar véategljdiebevolle Beziehung. Aufgrund eines
Angriffs auf Mirandas Ehre und Jungfraulichkeit werCaliban versklavt.

Ariel wurde von Prospero aus der Gefangenschadinem Baum, welche ihm einst von der
Hexe Sycorax, Calibans Mutter, auferlegt wurderédefSeit dieser Zeit dient Ariel Prospero,
aus mehr pflichtschuldigen denn dankbaren Motiven.

Eindeutig hat Prospero absolute Befehlsgewalt &biele Diener. Beide jedoch zeigen ein
gewisses Grad an Auflehnung, die Prospero jewatlsimerschiedlichen Drohungen
beantwortet.

PROSPERO
If thou more murmur'st, 1 will rend an oak
And peg thee in his knotty entrails till
Thou hast howled away twelve winters.
ARIEL
Pardon, master,
| will be correspondent to command
And do my spriting gently.
PROSPERO
Do so, and after two days
| will discharge thee.
ARIEL
That's my noble masté&f!

Hierzu im Vergleich die Drohung fur Caliban:

PROSPERO
If thou neglect'st, or dost unwillingly
What | command, I'll rack thee with old cramps,
Fill all thy bones with aches, make thee roar
That beasts shall tremble at thy din.
CALIBAN
No, pray thee.
[asidg | must obey; his art is of such power
It would control my dam's god Setebos,
And make a vassal of hiffi.

Prosperos Autoritat Gber die beiden bleibt unangfgin, da er beiden jeweils einen Aspekt
ihrer Winsche versagen kann: Ariel den der Freil@ztiban den der korperlichen

64 ASTem. 1.2294-300
% ASTem. 1.2369-375
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Unversehrtheit. Interessant ist hier zu beobaclitass er Caliban physische Gewalt androht,
Ariel hingegen die komplexere Strafe des Freihatizgyes. Dies gibt Aufschluss auf Ariels
ideellen Werte verglichen mit Calibans physischatud und zeigt, neben Prosperos
Einschéatzung, Befehlsgewalt und Potenz, ihre Udtéesle.

Ebenso ist die Reaktion der beiden auf die angeeinoBtrafen bemerkenswert. Wahrend
Ariel durch die Androhung derselben Strafe, died8gg ihm damals auferlegte, bereitwillig
und bejahend verspricht, weiter flr Prospero zeigh, (im Wissen, dass Prospero ihn
befreien kann und wird), bezieht sich Caliban agddBax und ihren Gott Setebos, den
Prospero kontrollieren kann, und gehorcht Prospeiaerwillig, aufgrund seiner

Uberlegenheit.

Aus diesen Strafandrohungen wird auch die untesgtiche Behandlung, die Prosperos
Diener im Laufe des Stuickes erfahren, deutlich.A&isl auf Prosperos Drohung weiteren
Gehorsam zusagt, verspricht ihm Prospero eine Balwdy Caliban hingegen bekommt
keinerlei Aussicht auf eine bessere Behandlung, bawbesseres Leben, die Furcht vor
Strafe, also Schmerzen, muss ihm als Ansporn gentige

Caliban wird von Prospero beschimpft (,thou eartlrijl als Sklave (,poisonous slave*)

bezeichnet, Ariel erhalt Attribute wie ,chick* (Liehen§® und weitere Liebesbezeugungen:

ARIEL
Before you can say ‘come’ and ‘go’,
And breathe twice and cry ‘so, so’,
Each one tripping on his toe,
Will be here with mop and mow.
Do you love me, master, no?
PROSPERO
Dearly, my delicate Arie}’

So erhalt Ariel eine hohere Stellung als Calibad eime groRere Sympathie Prosperos. Dies
verweist wiederum auf Prosperos Wertvorstellungengden geistigen Ariel dem triebhaft-
naturlichen Caliban vorziehen.

Intellektuell gesehen versagen Prosperos Kréaftemg@ger Caliban. Preist Prospero seine
Kunst in der Erziehung seiner Tochter, scheinemesBemuhungen fir Caliban nichts genutzt

zu haben.

% ASTem. 1.2315,1.2.320; V.1.317
57 ASTem. IV.144-49
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PROSPERO
A devil, a born devil, on whose nature
Nurture can never stick; on whom my pains
Humanely taken - all, all lost, quite lost!
And, as with age his body uglier grows,
So his mind cankef®.

Dieses Versagen ist ein Rickschlag fur ProsperogeEh) und somit ein Grund mehr fir ihn,
Caliban zu hassen.

Prospero als “mage”

Zuletzt ist Prospero ein Magier, der die Kontralkeer zerstorende Krafte (den Sturm) und
schaffende Geister der Elemente (Caliban und Aniélf)und sie zur Umsetzung seiner Plane
gebraucht.

Bereits zu Beginn der langen Exposition im erst&hekfahrt der Zuschauer, dass es sich in
der Gestalt des Prospero um einen Zauberer hahliletbei ist interessant, dass sich nicht
Prospero als Magier tituliert, sondern Mirandadés Publikum festhéalt, dass er dazu fahig
war, den Sturm heraufzubeschwdren. (siehe hierpitéld.7.2).

AulRerdem bekennt er sich, in ein magisches Gewahdllg (das er in direkte Konstellation

mit seiner Magie bringt), bereits zu Beginn alzbrsgator des Geschehens.

PROSPERO
‘Tis time
| should inform thee further. Lend thy hand,
And pluck my magic garment from me. So,
Lie there, my art. Wipe thou thine eyes, have cotnfo
The direful spectacle of the wreck, which touched
The very virtue of compassion in thee,
I have with such provision in mine art
So safely ordered, that there is no soul —
No, not so much perdition as an hair,
Betid to any creature in the vessel
Which thou heard'st cry, which thou saw’st sffik.

Prospero, wie durch seine retrospektive ErzahlunBeginn der Szene deutlich wird,
widmete sich in der Zeit seiner Verbannung intenlgn Studium seiner Blcher, die ihm ein

,noble Neapolitan®, Gonzalo, am Tag seiner Verbannung aus Mitleidauitden Weg gab,

% ASTem. 1V.1188-192
8ASTem. 1.222-32
O ASTem. 1.2161
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da sie fur Prospero eine ungeheure Bedeutung halrt. nur schildert Prospero seine

frhere Bibliothek grél3er als sein Herzogtum, ewightet sie auch hoher als dieses.

PROSPERO
Knowing | loved my books, he furnished me
From mine own library with volumes that
| prize above my dukedoff.

Die Bucher verleihen Prospero die Fahigkeit, seiagischen Plane auszufihren. Diese
Dependenz seiner Blcher zu seiner Erhabenheit adgewird durch Calibans Aussage
deutlich:

CALIBAN
Remember
First to possess his books; for without them
He's but a sot, as | am; [...]
Burn but his book#?

Prosperos intellektuelle wie kérperliche Macht basauf seinen Biichern. Jedoch ist
interessant, dass gerade Prosperos Liebe zu Biicherihm bereits zu Zeiten seiner
Regierung wichtiger als die Staatsgeschéafte erschia, durch die daraus folgende
Unaufmerksamkeit, sein Herzogtum gekostet hat

Das Studium seiner Kunst (seiner ,so potent'3rtst also zweischneidig. Dient sie zur
Aufwertung von Prosperos geistigen Fahigkeitensssie ebenso schuld an Prosperos
physischer Verbannung. Die Rache, die Prosperearbdahtziehern seiner Verbannung
Uben mochte, wird ihm wiederum durch jenes Wissensginen Blichern erméglicht.
Zur Magie, die Prospero im Drama beschwort, zédltZhubersturm der ersten Szene.
Weiters wird sie durch Ariel ausgefiuhrt, er verzamilbeispielsweise den Konig und sein
Gefolge durch seine Erscheinungen oder Ferdinarthdeine Musik.

Prospero bt ebenfalls Magie auf der Buhne auisd er Ferdinands Krafte schwinden, er
versetzt seine Tochter in Schlaf, oder er lassvedisammelten Italiener bewegungslos
verharren.

PROSPERO
A solemn air and best comforter
To an unsettled fancy, cure thy brains
(Now useless) boiled within thy skull. There stand,
For you are spell-stopped’*

L ASTem. 1.2166-168
2 ASTem. 111.291-95
3 ASTem. V.150

" ASTem. V.158-61
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Diese direkt gezeigten Zaubertricks fungieren siegrLinie als Machtdemonstration in den
betreffenden Szenen. Prospero ist jedoch aucmsaehator, der mit seiner magischen Kraft
und seinem Ubernatlrlichen Diener ganze SzeneNgmauberungen darstellt und als
schaffender Kiunstler sein Umfeld mit seinen Tauagen beeinflusst. Als ein Beispiel
inszenierter Magie kann die Masque in der dritteer® des dritten Aktes genannt werden.
Prospero benutzt seine theatrale Magie aber nidschliel3lich, um zu erfreuen. Das wahre
Motiv seiner Kunst ist Rache, seine Inszenierurdjenen zur Einschiichterung, der
Zaubersturm soll das Schiff zerbersten lassen-dieheinung des ,banquets” soll den Kdnig

samt Gefolge verstoren.

ARIEL
But remember

(For that's my business to you) that you three
From Milan did supplant good Prospero,
Exposed unto the sea, which hath requit it,
Him and his innocent child; for which foul deed,
The powers, delaying, not forgetting, have
Incensed the seas and shores - yea, all the ageatur
Against your peace. Thee of thy son, Alonso,
They have bereft, and do pronounce by me
Ling'ring perdition’®

Prospero, der Leiter und Inszenator des zaubermatges, setzt seine Gefangenen auf der
Insel einer geradezu kathartischen ,WahnsinnsthetZmaus, aus der sie alle gelautert und
einsichtig hervorgehen: Ferdinand heiratet Mirandd bringt damit Prosperos Dynastie
wieder auf den Thron, der Koénig sieht seinen Irreim Caliban erkennt seine Verblendung,
die ihm zwei Betrunkene als Goétter erscheinenuie® Antonios Verschwoérung ist
gescheitert. Prospero befreit letzten Endes digl bnsd seine Bewohner von dem Spuk seiner

Prasenz, und lasst sie in Abgeschiedenheit zurick.

Die Ubergreifende Kontrolle, die Prospero Uber@gschehnisse hat, wird durch seine
unbemerkte Anwesenheit in nahezu allen Szenen drisge. Ist er nicht zugegen, so ist es
Ariel als sein Spion.

Die einzige Szene, in der Prospero vermeintlichkaietrolle zu verlieren scheint, ist der
Moment, in dem er fast auf das Komplott von Calikargisst, da er in seine Zauberei, die

Masque, vertieft ist.

> ASTem. 111.368-77
8 Czach, Cornelia. Die Logik der Phantasie. Frartkduvl.: Lang. 1986. (i.F. Czach) S. 169
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PROSPEROdside]
| had forgot that foul conspiracy
Of the beast Caliban and his confederates
Against my life. The minute of their plot
Is almost come tp the Spiritf Well done. Avoid, no more!
[Spirits depart]’

Hieraus kann gedeutet werden, dass selbst fir @msiie Magie letztendlich nicht ganz
kontrollierbar ist, da er selbst beinahe Opfereekauberei wird. Dies unterstreicht
Prosperos AuRerung in der zweiten Szene des ekkten, dass Antonio seinen Umsturz
nicht hatte verwirklichen kénnen, ware Prosperdinic seine geheimen Studien vertieft
gewesen.

Prosperos Magie ist nicht als dunkle, sinistere iglagrgestellt, dient sie ja im Grunde zur
Bestrafung seiner friilheren Peiniger und zur derendding zum Besseren. lhr Einsatz
verfolgt also, wenn auch nicht ausschlief3lich, geeiZwecke, ist jedoch keineswegs
altruistisch.

Diese dem personlichen Vorteil dienende GutartigRedsperos Magie gewinnt in der
Gegenuberstellung zu der Magie der Hexe Sycoralih&es Mutter, besondere Bedeutung.
Sycorax wurde, laut Prosperos Erzahlungen, ausAlgirbannt. Zu dieser Zeit war sie
schwanger mit Caliban, den sie im EXxil der Insddage Prospero selbst tituliert sie als Hexe,
jedoch erklart er nicht im Detail, was der Grund $ycorax’ Verbannung war, und inwiefern

sie sich tatsachlich dunkler Machte bediente.

PROSPERO
His mother was a witch, and one so strong
That could control the modh

Die Kontrolle des Mondes ist als Metapher fur SggoMeiblichkeit zu verstehen, da der
Mond eine Entsprechung des weiblichen Zyklus waes® Weiblichkeit der Magie furchtet
Prospero augenscheinlich, jedoch ist sie offensithschwécher als seine mannliche Magie.
Als Sycorax namlich den Geist Ariel in den Baumrgge konnte sie, laut Prospero, den
Zauber nicht riickgédngig machen. Erst Prospero tsg#bang es, Ariel zu befreien. So
triumphiert Prosperos weil3e Magie Uber Sycoraxisehe, die Mannlichkeit Gber die
Weiblichkeit.

" ASTem. VI.1139-142
8 ASTem. V.1269-270
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Dieser Punkt ist jedoch ebenso im Bezug auf diendtargische Symmetrie interessant.
Sycorax kam, wie Prospero, als allein erziehendterrieil auf die Insel, die sie, wie er, als
Eigentum in Beschlag nahm. Geht man davon aus,3jasgax, wie Prospero erzéahlt, den
eigentlichen Ureinwohner Ariel zuerst zu ihrem Nutgyebrauchte und dann, nachdem er
ihren ,earthy and abhorred comman(dsticht gehorchen konnte, in den Baum einsperrte, so
ist die Beziehung Prosperos zu Caliban spiegelbiidhuch er bestrafte Caliban, als er sich
nicht mehr Prosperos Vorstellungen entsprechendeler

Durch dieses Gleichnis droht die Linie zwischereeiklaren Differenzierung von moralisch
guter und boser Magie zu verschwimmen, bedingteinar moéglicherweise narzisstischen,

subjektiven Selbsteinschatzung Prosperos.

Der méchtig-magische Aspekt im Charakter Prosplericht mit den entstehungszeitlichen
Moralvorstellungen der Renaissance. Die Machtegdieimen Studien, die ihn in die
Verbannung befordert haben, missen durch die Aefgalmer Magie erst revidiert werden,
bevor Prospero in die Gesellschaft zuriickkehremk&no lernt Prospero als Inszenator Milde
und Vergebung von dem unmenschlichen Wesen Ariglsechwort gegen Ende des Dramas
seiner Magie ab. Er wird wieder menschlich und binduaut dem Epilog, das Publikum, um
ihn zu rehabilitieren.

Wenn Prospero seine Magie behalten wirde, stanale antragbarer Gegenpunkt zu
konventionellen Machtstrukturen. Um jedoch an seieehtmaRigen Platz als Furst

zurtckzukehren, muss er sich seiner Bucher enteadig
Die totalitare Erinnerung - Prosperos Blick

Das Genre der Romances definiert, wie erwahntlidimatische Handlung als narrativ, ergo
eher erzahlend als zeigend. Beispielhaft hierfilies einzigartige Exposition ifiempesin

der zweiten Szene im ersten Akt, die zu den langsiler Dramen Shakespeares tUberhaupt
zahlt. Prospero liefert darin samtliche Hintergnmformationen, die seine Situation und seine
Plane erklaren.

Ingesamt beinhaltet diese Szene drei Erinnerurajsa narrative Retrospektiv&n

Prospero erklart zunachst, nach angegebener Zeiwo6lf Jahren, seiner Tochter endlich die
Umstande, unter denen die beiden auf der Inseid#tan, (also Prosperos Abstammung,

seine Herrschaft, Mirandas Mutter, die Beziehung Roospero zu Antonio, die Griinde und

" ASTem. 1.2273
8 Gerade im Hinblick auf die filmische Adaption sisie als ,Riickblenden“ besonders interessant zu
beobachten.
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die Vorgehensweise der Usurpatoren, Prosperos tHlimchdie Ankunft auf der Insel, die
verbrachte Zeit im Exil und die gluckliche Fliigudg Prosperos Feinde zur Insel fuhrte).
Nachdem Miranda uber die Grunde fur den inszeme3term, in Prosperos Augen,
hinreichend aufgeklart ist, wird eine weitere efi#Rrinnerung von Prospero geliefert: Im
Gespréach mit Ariel erlautert er Ariels Vergangenliseine Beziehung zu Sycorax, seine
Gefangenschatft, seine Schuld gegentber Prosperdasndamalige Versprechen, Ariel nach
dreizehn Jahren freizulassen), um ihn in dramagisEbrm an seine Loyalitat und
Pflichtschuld zu erinnern.

Zuletzt wird die Vergangenheit Calibans erzahling\bstammung, seine anfangliche
Beziehung zu Prospero, seine Attacke auf Mirandhs@me Versklavung), um sein jetziges

Dasein zu erklaren.

Diese narrativen, retrospektiven Darstellungenethematirlich in erster Linie der Erlauterung
der Umstande und des Settings der Handlung sowiBaetieutung und der Beziehung der
Charaktere und erklaren das zukunftige Gescheleeloch resultiert genau aus dieser
Erklarung eine subjektive Farbung.

Bereits rein formal geschieht die absolute Zeningrvon Prospero innerhalb des Dramas, da
er die Erzahlerrolle erhalt. Der Blick auf die Episse wird von Prospero gelenkt, somit wird
er zur kontrollierenden Instanz aller Geschehnissder Vergangenheit wie in der
Gegenwart. Seine retrospektiven Geschichten koniobn verifiziert werden. Diese
Zentrierung resultiert in einem absoluten Blick $freros, der so nicht stimmen muss.

Hegt man in manchen Kritiken beispielsweise Zwafelder Rechtfertigung von Calibans
Versklavung durch einen mutmaRlichen Vergewaltigwegsuch', so muss mindestens
ebenso in Zweifel gezogen werden, ob Prosperogdlarsy seiner Usurpation der
objektiven Wahrheit entspricht. An keiner Stelles @@amas wird Prosperos Bericht aus
anderer Sicht wiedergegeben.

Weiters muss in Frage gestellt werden, ob Sycarad’ Calibans Herrschaft der Insel
tatsachlich im negativen Licht gesehen werden darProspero sie in der Herrschaft der

Insel abgeldste, ja ebenso ein Regime gestirziimi#ntonio Prospero stirzte.

Im Bezug auf diese Uberlegung soll hier eine Stidie Dramas detailliert beobachtet werden.
Prospero erinnert in dieser narrativen Passage &miseine Verpflichtung, die ihm aufgrund
der Befreiung aus seinem Gefangnis durch Prospenacis. Ariels Antworten beziehen sich

jedoch nicht direkt auf Prosperos Angaben.

8 vgl. hierzu Nevo
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PROSPERO
Dost thou forget
From what a torment | did free thee?
ARIEL
No.
PROSPERO
Thou dost, and think'st it much to tread the ooze
Of the salt deep,
To run upon the sharp wind of the north,
To do me business in the veins o' th' earth
When it is baked with frost.
ARIEL
| do not, sir.
PROSPERO
Thou liest, malignant thing; hast thou forgot
The foul witch Sycorax, who with age and envy
Was grown into a hoop? Hast thou forgot her?
ARIEL
No, sir.
PROSPERO
Thou hast! Where was she born? Speak, tell me.
ARIEL
Sir, in Algiers.
PROSPERO
O, was she so? | must
Once in a month recount what thou hast been,
Which thou forget'st. This damned witch Sycorax,
[...] from Algiers,
Thou knowst, was banished. For one thing she did
They would not take her life, is not this true?
ARIEL
Ay, sir.
PROSPERO
This blue-eyed hag was hither brought with child,
And here was left by th' sailors.
[...] Then was this island
(Save for the son that she did litter here,
A freckled whelp, hag-born) not honored with
A human shape.
ARIEL
Yes, Caliban, her son.
PROSPERO
Dull thing, | say so - he, that Caliban,
Whom now | keep in service. Thou best knowst
What torment | did find thee in:
[...] It was mine art,
When | arrived and heard thee, that made gape
The pine and let thee out.
ARIEL | thank theeaster??

82 ASTem. 1.2250-293
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Ariel kommentiert mit keinem Wort die Wahrheit vBnosperos Aussagen. Er bestatigt
lediglich, dass er Sycorax, ihre Geburtsstadt Algred ihren Sohn Caliban nicht vergessen
hat. Die Antwort ,| thank thee, master* kann inaimdividuellen Interpretation auch als

resignierende Aufgabe des Themas und angstvollek#Rig gesehen werden.

Die totalitdre Erinnerung bedeutet Prosperos tdfalatrolle: er halt Mirandas Sichtweise
klein, dominiert Ferdinand und somit Alonso, bridgtel wie Caliban zum Schweigen und
kontrolliert, im weitesten Sinn, seine Zuschauer.

Diese interpretatorische Mdglichkeit ilempesentsteht, anders als bei anderen Figuren
Shakespeares whkichard Ill, durch die Farbung des Blickes, den das Publikuidie
Geschehnisse hat, die durch Prospero geschiehticimigl wie Gblicherweise in dramatischen

Ablaufen, eine freigewéhlte Position sein kann.

Wie erdortert weisen die charakterlichen Ziige Praspmnerhalb des Dramas eine extreme
Ambivalenz auf. Die aufbrausende Kontrolle, dieatyrische Gutmuitigkeit, die cholerische
Berechnung, die rachedirstende Vergebung und diastesche Liebe werden Prosperos
Werkzeuge, der Schauspieler und Regisseur, Opféretbannung und Tater an den
Bewohnern der Insel und dem Kénig und seinem Gefalyd Inszenator seiner selbst ist. Die
gottliche Vorsehung (,providence divirf8), die Prospero in seiner erzéhlten Exposition als
Schlissel aufruft, meint ihn selbst.

Als temperamentvoller Kontrollierender hebt siclodprero somit von allen Figuren des
Dramas ab. Die anderen Charaktere, selbst seirt@@rpbaben keine Ahnung von den
Gewalten, die seine Welt bestimmen. Ariel, der gdhain durch magische Krafte tberlegen
ist, ist durch eine alte Schuld zu seinen Diensgpflichtet.

Diese vielfaltige Charakterstruktur macht Prospereerschiedene Richtungen deutbar und
fur inszenatorische Freiheit offen. Seine Rollev@t einem liebevollen, gutmitigen Vater
und Herrscher tber einen majestatischen, weil3ebefaubis hin zu einem grausamen
Despoten interpretierbar. Seine Darstellung inéngzrungen steht somit exemplarisch fur

die Grundidee und das Konzept der Umsetzung.

8 ASTem. 1.2159
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i) Miranda

Miranda, Prosperos Tochter, kam als kleines Madohierhrem Vater auf die Insel und
wurde seit diesem Tag von ihm unterrichtet. Sibstelersuchte sogar, Caliban ihre Sprache
zu lehren. lhre gewahlte Ausdrucksweise verwundieshalb nicht, jedoch zeigt Miranda

eindeutige Hinweise auf eine kindliche Naivitat.

PROSPERO
Twelve year since, Miranda, twelve year since,
Thy father was the Duke of Milan and
A prince of power.
MIRANDA
Sir, are not you my fathet®?

Miranda erklart ihrem Vater weiters, dass sie siehr wohl an ihre Vergangenheit erinnert,

jedoch fallt ihr nichts anderes als ihre ehemadlgenerschatft ein.

MIRANDA
Had | not
Four or five women once, that tended fie?

Ebenso kann die Erregtheit ihres Vaters, der sterfaeh auffordert, zuzuhdren und ihr
Unaufmerksamkeit vorwirft, auch als Hinweis auf meimde Konzentration ihrerseits
gedeutet werden.

Ihre dargestellte Naivitat erklart sich aus ders@ahe, dass sie, mit Ausnahme von Caliban
und Prospero, keine anderen Menschen je zu Gdm&am. Umso mehr versetzt sie der
Anblick von Ferdinand in Staunen, der fur sie nicht das erste, neue Wesen einer anderen
Welt, sondern zugleich auch ein erfahrbarer MatrDies wurzelt auch in der unvermittelt
aufbrechenden Weiblichkeit Mirandas, intensivientah die vollkommene Abwesenheit von
Mirandas Multter.

Durch dieses plotzliche Erscheinen Ferdinands bdak Machtsystem ihres Vaters fir
Miranda auf. In der ersten Szene des dritten Alktas kiirzester Zeit ihre Hand zur Ehe
versprochen.

Ihr Vater jedoch behélt Uber dieses AufbegehrerkKdigrolle, indem er beispielsweise
Ferdinand knechtet und die beiden zur Keuschheiient, ja ihnen sogar bei Ungehorsam

mit ewigen Flichen droht.

8 ASTem. 1.253-55
8 ASTem. 1.246-47
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Miranda weif3 auch wenig Uber Prosperos Plane. Bhsth#r Ariel, nach Prosperos Willen,
unbekannt.

Sie ist in ihrem Heim der Insel isoliert, diesest®yn erkennt sie als einziges an.

Ihr Ausruf beim Anblick der versammelten Italiengd der Schiffsmannschatft in der letzten
Szene ,How beauteous mankind is! O brave new worliat has such people in't”

verweist auf die neue Weltordnung, die mit der Rtk nach Italien auf sie hereinbrechen
wird. Prosperos grobe Antwort , ' Tis new to th&&erweist sie auf den Platz der naiven,
jungen Frau, die noch viel zu lernen hat, obglsiehwahrscheinlich nie die Méglichkeiten

dazu bekommen wird.

Zu den Anfangen der Rezeptionsgeschichte wurdendaals das Idealbild der Frau der
Renaissance gesehen: keusch, unschuldig, sentimatftanlend, schén durch ihre Naivitét
und ausgeschlossen von kontrollierenden Konstrul8enibernimmt keine andere Rolle als
zukunftige, schone Ehefrau und gehorsame Tochter.

Ihre Beziehung zu Prospero ist die einer lieberdmhter, jedoch gehorcht Miranda ihrem

Vater in dem Punkt, Ferdinand zu meiden und ihraniiamen zu verschweigen, nicht.

FERDINAND
| do beseech you —
Chiefly that I might set it in my prayers -
What is your name?
MIRANDA
Miranda. - O my father,
| have broke your hest to say%o.

Die Nennung ihres Namens, insbesondere auf Praspendot hin, erscheint wie die
Etablierung ihrer Identitét: erst, nachdem sie silblr das Gebot ihres Vaters hinweggesetzt
hat, kann sie ihre Ich-Findung vollziehen. Dieseh8ieise, die den Beginn von Mirandas
Eigenstandigkeit vermuten lassen konnte, scheirdew ersten Blick passend, um Miranda
als eine junge, sich emanzipierende Frau zu idegdis.

Auf genaueres Hinsehen entdeckt man jedoch inmidsgbegehren des Egos nichts anderes
als den Plan Prosperos, der seine Tochter fur déel&herstellung seiner Macht benutzt.
Kaum kann sie als Individuum erscheinen, ist sienosperos Plane bereits integriert.

In spaterer, aufgeklarter Literaturkritik anderntehsdaher ihre Rezeption, durch eine

reflektierte Position zu Prosperos Kontrolle, hinezner dominierten, impotenten

8 ASTem. V.1182-185
8 ASTem. 111.136-37
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Frauenfigur, die, durch den Ausschluss von eigéfréahrungen und ihrer naiven, kognitiven
Distanzierung von samtlichen Geschehnissen und éqmiem méannlicher Planung, ihren

Untergang finden muss.
1.5.2 Die Ureinwohner
iii) Ariel

Der Geist Ariel ist die Personifikation von ProspeMagie. Er steht fir das Ubernatiirliche,
ist Erschaffer der lllusionen und selbst Teil vhnen. Seine Unmenschlichkeit macht ihn zu
einem schwer fassbaren und komplexen Charaktetiick$ind in dessen Umsetzungen.
Ariel wird in der zweiten Szene des ersten Aktedkrt. Prospero ruft ihn und fordert

seinen Bericht Uber die Ausfiihrung des Sturms.

PROSPERO
Approach, my Ariel. Come.
[Enter Ariel
ARIEL
All hail, great master; grave sir, hail! | come
To answer thy best pleasure, be't to fly,
To swim, to dive into the fire, to ride
On the curled clouds. To thy strong bidding, task
Ariel and all his quality®

Hieraus ergibt sich bereits Prosperos Autoritar #treel, sowie eine Schilderung seiner
eigenen, potenten Stellung als Geist und seinagkgiten. Die offensichtliche Macht, die
Ariel innehat, (also zu fliegen, ins Feuer zu targhauf Wolken zu reiten), kann durch
Prospero kontrolliert werden. Ariel Gehorsam begdgirsich einerseits aus Pflichtschuld,
andererseits aus Prosperos Versprechen, ihn n&obdamstellendem Dienst frei zu lassen.
Bevor dies allerdings geschehen kann, muss Armdpgairo selbstaufgebend dienen, die stete
Erinnerung an seine Pflicht wird von Prospero &b sffensichtlich wiederholendes Ritual
zelebriert®®

Prospero beschreibt Ariel als ,quaint®, ,delicatgdainty” und ,tricksy*®. Fiir diese delikate
Leichtigkeit steht ebenso Ariels Gebrauch von Speaé\nders als die von Caliban ist sie

sehr bildreich und komplex in ihrer Anordnung.

8 ASTem. 1.2186-193
894 must / Once in a month recount what thou hastirli ASTem. 1.261-262
0 ASTem. 1.2318 1.2.442 V.195; V.1.226
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ARIEL
| boarded the King's ship: now on the beak,
Now in the waist, the deck, in every cabin
| flamed amazement. Sometime I'd divide
And burn in many places - on the topmast,
The yards and bowspit would | flame distinctly,
Then meet and joift.

Die Elemente, die Ariel fur sich und somit fir Rseso nutzen kann, sind also Wasser (das
Meer), Feuer (Blitze) und die Luft. Jedoch war Ammech Prosperos Worten in derselben
Szene, nicht fur die archaische Magie der Hexe @ycaler vorigen Herrscherin der Insel, zu
gebrauchen, die ihn aus Angst und Ungeduld in dmmBeinsperrte. Er war also nicht
machtiger als die Hexe, genauso, wie er nicht nigehéals Prospero zu sein scheint.

Als Ariel Prospero an sein Versprechen, ihn freaggen, erinnert, wird die Macht, die
Prospero uber Ariel hat, deutlich. Nach der AndrafjiAriel bei weiterem Murren wieder in
einen Baum zu sperren, wird Ariel sofort wiederiggd und freundlich. Dies scheint
verwunderlich, da Prospero ohne Ariel wohl kaumdatire, Macht auszulben, ja vielmehr
sein Plan zum Scheitern verurteilt wéare. Dies fied@n interessantes Bild von Prospero, der
ebenso als machtiger Zauberer wie als unterwerfefeigscher der Magie erscheint, der nur
durch seinen Untertan Ariel die Macht hat, alle Z&nei zu tun. So kann Prospero auch wie
ein Kolonialherrscher gesehen werden, der sichrdurderwerfung Guter und Macht
aneignet, zu denen er im Grunde kein Recht hafiundie er keine Fahigkeiten besitzt.
Hierflr spricht ebenso die Tatsache, dass Progheets Existenz nicht beeinflusste. Er ist
kein Beschwdrer wie Faust, kein Erschaffer wie keastein, sondern ein Opportunist, der
Ariels Gefangenschaft beendete, um ihn pflichtstigitu machen. Ariel fihrt jedoch, aul3er
seinem einmaligen Trotz in dieser zweiten Szeneedssn Aktes, Prosperos Befehle tiberaus
bereitwillig aus. Hierbei bewegt sich Ariel zwisch&hnlich ambivalenten Eigenschaften wie
Prospero. Trotz seiner Ubernaturlichen Macht werkivie ein fréhliches, tbermutiges Kind,
das Prospero kontrollieren muss. Dennoch wirktgdausam unmenschlich, betrachtet man
das Lied Ariels, das er bei Ferdinands AnkunftderfInsel singt:

ARIEL
Full fathom five thy father lies,
Of his bones are coral made;
Those are pearls that were his eyes,
Nothing of him that doth fade
But doth suffer a sea-change
Into something rich and strangfe.

%1 ASTem 1.2196-201
922ASTem. 1.2397-402
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So schone, poetisch metaphorische Bilder Ariekinem Lied entwirft, so unmenschlich und
grausam sind die Fakten, die er ausdruckt.

In dieser Passage wird der elementare Begriff 8&ange-ness®, die im gesamten Drama
herrscht, aufgeworfeft. Transformationen, neue Weltbilder und die phaiselse Qualitat
Ariels werden unterstrichen. Ariels luftiges Wessgine Worte und Leichtigkeit seiner Taten
und seine unmenschliche Natur machen ihn zu eiremaétirlichen Wesen.

Hierzu ergibt sich allerdings ein reizvoller Korgtaals er Prospero zur Menschlichkeit

anhalt.

ARIEL
Your charm so strongly works ‘em
That, if you now beheld them, your affections
Would become tender.
PROSPERO
Dost thou think so, spirit?
ARIEL
Mine would, sir, were | human.
PROSPERO
And mine shalP*

Der unmenschliche Geist halt also seinen sterbli¢therrn Prospero dazu an, die
menschliche Tugend der Vergebung zu gebrauchen.

Genau mit dieser Unmenschlichkeit ist Ariel morgiisveder gut noch bése, er wertet die
Geschehnisse und Prosperos Verhalten nicht, dotldiei Befehlsausfuhrer.

Ariel ist jedoch, ebenso wie Prospero, ein Tater @in Opfer. Auf grausame Weise quélt er
Caliban, fuhrt die Gestrandeten in die Irre undtreie mit Musik und Gesang, dennoch ist er
ein Sklave und Prosperos Willkiir ausgeliefert.

Ariel war fir die Hexe Sycorax nicht fassbar, urReospero, der zwar héher und méachtiger
als selbst ihr Gott Setebos zu sein scheint, igtieh nicht frei und spielt seine Rolle als
Sklave in unterworfener Unzadhmbarkeit.

Ariels Magie ist, ahnlich wie die Prosperos, kiestich kreativ. Er schildert zwar seine Taten
im Sturm in der ersten Szene narrativ, die resliglagie jedoch wird von Ariel im Drama
direkt ausgefuhrt. Wenn Prospero die Rolle desdnators zufallt, ist Ariel sein Schauspieler.
Er erscheint in verschiedenen Verkleidungen, marsinsichtbar, mal in Gestalt einer

Seenymphe oder in Gestalt einer Harpyie

%yvgl. Czach, S. 167

% ASTem. V.117-20

% Wesen der Mythologie, Mischung aus Vogel und FNachfolgefigur der Erynnien.

Diese Verkleidungen erklaren die haufig weiblictesBtzung von Ariel in der Inszenierungsgeschichte.
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Inszenatorisch gesehen sind die Verkleidungen viel An Text klar formuliert, jedoch
stellen sie in Realisierungen ein besonderes Rrodl, wenn sich die unmenschliche
Unberechenbarkeit des Luftgeistes hinter kitschigeantasieausstattungen zu verlieren
droht.

Ein weiterer heikler Faktor der Darstellung Ariedsseine Unsichtbarkeit. Theatral ist diese
nur durch das Spiel der anderen Charaktere ddratelin den Film kann ihre Umsetzung
jedoch eine besondere Herausforderung stéflen.

iv) Caliban

Ebenso Caliban, der Sohn der Hexe Sycorax, leldeulinsel. Anders als Ariel fand ihn
Prospero, wie er erzahlt, als stammelnden Ureineotor, den er mit menschlicher Gite
behandelte und ihm seine Sprache lehrte. Als Qaklleasuchte, Miranda zu vergewaltigen,
wurde er von Prospero versklavt und zu seinem ewéddiener gemacht. Jedoch ist Caliban
weder in seiner Aufgabenstellung, noch in seindraBelung Ariel gleichgestellt.

Im Text folgt direkt nach Ariels Abgang die Etaloliag von Caliban. Zu Beginn der Passage
hort man nur seine Stimme, erst dann wird er sahBaliban, der von Prospero als ,thou

earth®’

bezeichnet wird, steht somit in direktem Verglezchdem Luft-, Feuer- und
Wassergeist Ariel. Zwar z&ahlt er ebenfalls zu dearpastischen Figuren, nur nimmt er den
Gegenpart ein. Rauheit, Grobheit und Brutalititizeen seinen Charakter aus. Prospero
nennt ihn weiters ,filth*, ,hag-seed“ und ,bea®t“Seine Tatigkeiten haben wenig mit
Ubernatirlichem zu tun, er muss Holz und Nahrungdischaffen, Wasser schleppen und
andere niedere Arbeiten flr Prospero verrichteesit auch der Grund, warum ihn Prospero
noch in seinem Dienst hat, ja ihn erstaunlichereveisragen muss

Calibans Ubernatiirlichkeit, die ihm als Sohn eideke angeboren ist, scheint sich in seinem
Aussehen zu spiegeln. Hierzu gibt es einige ténlidinweise:

Prospero bezeichnet ihn als &ulRerlich abstolRendemdippelt, von Stephano und Trinculo
wird er versehentlich fiir einen Fisch gehalt@nweiters titulieren sie ihn mit ,, puppy-headed
monster’®, Die Tatsache, dass seine Mutter aus Algier stafésst auf eine dunkle

Hautfarbe schliel3en.

%vgl. hierzu: Czach, S. 171ff

9" ASTem. 1.2315

% ASTem. 1.2347, 1.2.366; 1V.1.140

99 “We cannot miss him; he does make our fire, / FF@oour wood, and serves in offices / That prost”
ASTem.|.2312-314

190 \What have we here? A man or a fish?* ASTem. B4225

101 ASTem. 11.2151-152
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Die Figur des Caliban kann, wie erwéahnt, direkt deit des ,Wild Man* in Verbindung
gebracht werden. Diese Figur des wilden, also ulisdgérten Mannes, geht auf friihe
Mythologien aus der griechischen Antike (Pan), beangsweise dem Indogermanischen
Raum zuriick. Im Lauf der Literaturgeschichte kondietPersona des wilden Mannes sehr
haufig vor (zum Beispiel iRobinson Crusqésulliver’s Travels...) und symbolisierte die
romantische Unschuld in Harmonie zur Natur, isbdebenso eine undisziplinierte,
erotische Figur, ein Negativ der kultivierten Gésgiaft und eine machtige Bedrohung ihre
Werte.

Der ,Wild Man“ wurde in der Renaissance als Pens@nals Zustand verstanden. Der
temporare Zustand resultiert aus einer EntfernuamgG@ott und der Vernunft, durch
Wahnsinn und Verblendung gerat ein kultiviertes @ei& den Prim&rzustand seiner
Existenz, der durch Besinnung, Reue und Lauteruadev riickgangig gemacht werden
kann. In Shakespeares Dramen ist der Wahnsinn &dtgfpoor Tom* irking Learein
prominentes Beispiel flr einen solchen Zustand.

Caliban personifiziert den ,Wild Man®. Auf der Irisgeboren, in Abgeschiedenheit mit seiner
Mutter aufgewachsen, lebte er in Harmonie mit geren Naturelementen, bis Prospero und
Miranda auf seiner Insel ankamen und ihn in eiresaertesystem setzten. Prospero lehrte
Caliban Sprache, unterrichtete ihn rudimentar is3&nhschaften wie Astronomie, profitierte
von Calibans praktischem Wissen Uber die Inselwandies ihn auf einen untergeordneten
Platz innerhalb der autoritaren Hierarchie.

CALIBAN
When thou cam'st first
Thou strok'st me and made much of me; wouldst gige
Water with berries in't, and teach me how
To name the bigger light and how the less,
That burn by day and night. And then | loved thee
And showed thee all the qualities o' th' isle:
The fresh springs, brine pits, barren place andder
Cursed be | that did st?

Caliban bedroht, in seiner Aberkennung der soziSkenkturen, die Werte, die Prospero auf
der Insel diktiert. Die geradezu anarchische Gefdiervon Caliban ausgeht, muss durch
Prospero eingedammt werden.

Am vehementesten manifestiert sich diese GefahPféspero in Calibans
Vergewaltigungsversuch seiner Tochter. Zum einediesEhrenschandung eine Bedrohung

102ASTem. 1.2333-340
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der kultivierten Welt Prosperos, zum anderen eig&fdung von Prosperos geplanter
Ruckkehr zur Macht, die Mirandas Heirat mit Ferdichan6glich macht und nur durch ihre
bewahrte Jungfraulichkeit vollzogen werden kanre Y2ersklavung Calibans, die die

absolute Autoritat Prosperos uber ihn und auchesathter verdeutlicht, symbolisiert auch
Prosperos Dominanz der kultivierten, intellektueN&elt, sowie seine Zurtickweisung von
Sexualitat.

Dies wird ebenso in der Masque-Szene deutlichddieh das Nahen von Caliban
unterbrochen wird. Wurde in der Masque eben noatu¥eind Cupido ausgeschlossen, kehrt
mit Caliban die Libido in die reale Welt zurtick ubedroht Prosperos Plane. Prospero scheint
Caliban, obgleich seine Kontrolle Gber ihn unbetiae scheint, in dieser Szene geradezu zu

furchten.

FERDINAND [to Mirandd
This is strange. Your father’'s in some passion
That works him strongly.
MIRANDA
Never till this day
Saw | him touched with anger so distempet&d!

Fur Prospero scheint die Verschwdrung eine grofdeddeing zu sein und resultiert aus
Calibans bestialischer, unzaéhmbarer Natur.

Prosperos Bemuhungen mit Caliban scheitern, estsgéisteht sich die Unfahigkeit, seine
Natur zu kultivieren, ein. Jedoch zeigt geradeSiaseitern des Versuchs Prosperos, durch
menschliche Kultivierung ein kérperlich wie geistilgstoRendes Naturwesen vermeintlich zu
verbessern, die Ambivalenz in der Interpretatiofif@as auf.

Caliban ist ganzlich ein Individuum, seine UnkuligtrNatur, Unkultiviertheit also
Naturlichkeit, er besitzt Erfahrung, Winsche untkai Charakter. Sein Widerstand dient in
seinen Augen einem Zweck: ein Unrecht, das ihmtamgeurde, zu rachen. Dieses Motiv
teilt er mit Prospero.

Ebenso beschreibt Prospero Caliban als ,born dewilyhose nature / Nurture can never
stick“'%%. Dennoch spricht Caliban die von Prospero geledprache nicht in Prosa, sondern
im ,blank verse®. Dies wird besonders im Kontrast 8tephano und Trinculo deutlich, die
beide in Prosa sprechéf.Calibans Aussagen scheinen nicht primitiv und @oig; die von
ihm verhasste Sprache beherrscht er mit ersta@nlEEloquenz. Bemerkenswert ist weiterhin,

dass Caliban, als er seine neuen Herren anwetstp&o umzubringen, diesen vorschlagt,

103 ASTem. 1V.1143-145
104 ASTem. 1V.1188-189
105 ASTEm. 111.2
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einen Nagel in seinen Kopf zu schlagen. Dies i eittestamentarische Referéizind

lasst zumindest auf einen gewissen Grad an Bilthen@aliban schlie3en. So kann die
Mihe, die Prospero mit Calibans Erziehung aufgewhat] nicht so umsonst gewesen sein,
wie er es darstellt.

Trotz all der abwertenden Kategorien von Bestigalitéd Unkultur, die Prospero Caliban
auflegt, erscheint Caliban rein textlich mehr atskendliches, aber zutiefst praktisches
Wesen, mit Anklangen von Primitivitat. Als er baedpweise in Stephano seinen neuen
Herren gefunden hat, bietet er ihm seine Fahigked® sich auf profane Dienste

beschranken, freimitig an.

CALIBAN

| prithee, let me bring thee where crabs grow,

And | with my long nails will dig thee pignuts,

Show thee a jay's nest, and instruct thee how

To snare the nimble marmoset. I'll bring thee

To clust'ring filberts, and sometimes I'll get thee
Young scamels from the rock. Wilt thou go with fé?

Calibans Welt ist eine physisch-erfahrbare, erdwedene, die mit den intellektuellen Welten
der anderen Charaktere sehr wenig gemein hat. &msger Calibans Welt ungefragt
kultivieren will, benutzt genau diese physischergheim Caliban bei Ungehorsam zu
bestrafen. Er droht ihm mit Schmerzzufiigung (,cramgside-stitches*®®), und wendet

diese offensichtlich auch an. So wird Caliban, &ries schildert, von den ,Spirits* auf
verschiedene Arten gequalt, jedoch nur auf ProspBedehl hin und scheinbar wegen jeder
Kleinigkeit (,for every trifle are they set upon #1&"). Das Paradoxon, ,Nurture* mit
.Nature” zu vereinigen, wird mit physischer Gewalecks Kultivierung verstarkt.

Hierzu ist eine Andeutung Calibans zu Prosperosddkaft interessant.

CALIBAN
Remember
First to possess his books, for without them
He's but a sot, as | am, nor hath not
One spirit to command. They all do hate him
As rootedly as f°

196 Ri 4.21, Konig Sisera wird von Jael getétet, indsenihm einen Zeltpflock durch die Schlafe treliehe
Linton, Joan Pong. The romance of the New Worlchdge and the Literary Formations of English Coltsia.
Cambridge: University Press. 1998. S. 169

197 ASTem. 11.2164-169

1% ASTem. 1.2326-327

199 ASTem. 11.28

HOASTem. 11.291-95
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Obgleich Ariel keine Zeichen des Hasses gegenitmspEro zeigt, scheinen laut Caliban
nicht alle ,Spirits“ mit Prosperos Herrschaft zefien zu sein. Diese Geister erscheinen im
Drama nur bei Prosperos Inszenierungen, in denédaenveisungen, jedoch verweisen auch
sie auf die Ambivalenz von ,art“ gegen ,nature”.

Caliban ist in seiner Primitivitat jedoch nicht lkwlos. Er ist Uberaus empfanglich fur die

magischen Schonheiten der Insel.

CALIBAN
Be not afeard. The isle is full of noises,
Sounds and sweet airs that give delight and hurt no
Sometimes a thousand twangling instruments
Will hum about mine ears; and sometime voices,
That if | then had waked after long sleep,
Will make me sleep again; and then in dreaming,
The clouds, methought, would open, and show riches
Ready to drop upon me, that when | waked
| cried to dream agaitt!

Musik riithrt Caliban also, und als er auf Stephamd Trinculo trifft, singt er, ebenso wie

Avriel, ein Lied.

CALIBAN (sings drunkenly.

Farewell, master; farewell, farewell!

[...]

No more dams I'll make for fish,

Nor fetch in firing at requiring,

Nor scrape trenchering, nor wash dish.
Ban’ ban’ Ca-caliban,
Has a new master, get a new mén.

Dieser Gesang, obgleich er natirlich kiirzer und weniger poetisch als der des Ariel ist,
zeigt jedoch prinzipiell eine vorhandene musischgptanglichkeit der vermeintlich
unkultivierten Bestie. Er driickt damit die kindleshjedoch zutiefst menschliche
Erleichterung aus, Prospero nun nicht mehr alsvBktarr Verfiigung stehen zu missen.

Loéwenthal interpretierte dies hingegen anders:

Caliban [singt] nur einmal und in trunkenem Stumpisals er Gber seinen
eigenen Namen stolpert [...] Und es mul3 zu Calibamss@&n gesagt werden,
dass er fir schone Téne nicht unempfindlich isakekpeare legt ihm eine
Rede in den Mund, die sehr wohl von einer wirdigéterson stammen
koénnte. [...] Und doch sagt uns die blol3e Empfangkahfir Musik nichts

11 ASTem. 111.2135-143
12 AStem. 11.2174-180
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Uber Calibans Menschlichkeit, bzw. Gber das Febirar solchen. Caliban ist
empfanglich fiir liebliche Téne, aber das sind sfiich auch Tieré'?

Selbst wenn man die offensichtlich ambivalente Eeimg der Natur Calibans, wie
Lowenthal, schlichtweg negiert, so muss auf eiredetum symmetrische Anordnung von
charakterlichen Ztigen hingewiesen werden. Calibaohte, genau wie Prospero,
vornehmlich sein Eigentum wieder erhalten: ProspelidViailand, Caliban seine Insel
zuruck. Umso seltsamer scheint es, dass Prospdétmcaicht verstehen kann, geschweige
denn, seinen Wunsch in Erwagung zieht. Auf seinesitBanspruch der Insel nennt ihn

Prospero nur einen Lugner:

CALIBAN
This island’'s mine by Sycorax, my mother,
Which thou tak'st from me. [...]
All the charms
Of Sycorax - toads, beetles, bats - light on you,
For | am all the subjects that you have,
Which first was mine own king; and here you sty me
In this hard rock, whiles you do keep from me
The rest o' th' island.
PROSPERO
Thou most lying slave,
Whom stripes may move, not kindness; | have useel th
(Filth as thou art) with humane care and lodgee th
In mine own cell, till thou didst seek to violate
The honor of my child**

Prospero spricht hier weiters von Calibans “Gehinguden er von ihm gemacht hat.
Spekuliert man hinsichtlich Calibans Versklavursges interpretatorisch denkbar, dass es
Prospero gar nicht im Sinn gehabt haben kann, &alidis seinen Sohn anzuerkennen und ihn
zu respektieren. Calibans Wissen war zu ProspeutzeN, und die Verdammung Calibans,
aufgrund der vermeintlichen Vergewaltigung Mirandasn als ein Vorwand flir seine
Nutzbarmachung als Sklave gesehen werden, nich€aliban als Monster wirken zu lassen,

vielmehr, um Prospero als Monster zu enttarnen.

In seiner Rache, die Caliban an Prospero nehmehtsieht sich Caliban selbst als
Vergelter von dem tiefen Unrecht, das ihm Prospauech die Okkupation seiner Insel, seine

Versklavung und den Missbrauch seines Vertrauegstan hat.

13| swenthal, S. 119-120. In den Anmerkungen zu di€selle geht Léwenthal so weit, den Vergleich zu
Loiertrunkenen Marschlieder der Braunhemden — @alibpolitischer Erben” aufzustellen.
4 ASTem. 1.2332-349
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Die Tatsache, dass Prospero ja wirklich in seisellrdie er zuvor mit seiner Mutter
bewohnte, eingedrungen ist, gibt hier wiederum &iitesche Note an der einseitigen
Zeichnung des Damons Caliban zu bedenken, ahnliciem Charakter des Shylock in
Shakespearebhe Merchant of Venig¢ela Caliban nicht aus seiner Natur heraus
ungerechtfertigt Boses tut, sondern aus Rachegafilgrgeltung als Gerechtigkeit ansieht.
Prospero ist also in gewisser Sicht verantwortlicidie Bestie in Caliban. Caliban steht
somit als menschlich evoziertes Chaos den utopsPhantasien des Intellekts gegeniber.

Es ist bemerkenswert, dass Caliban anscheinentdmlr fahig ist, zur Selbstbestimmung
zuruckzukehren. Als Stephano und Trinculo die Iig&rnehmen wollen, fihrt er sie zwar
an, unterwirft sich jedoch augenblicklich und enkiesofort Stephano als seinen neuen,
gottgleichen Herren afr. Calibans Charakter sucht also weniger seine €iteondern einen
besseren Meister als Prospero. Betrachtet manrdiegonialkritischen Kontexten, tut sich
hier wiederum eine ambivalente Herrscherstruktuseaen einem neuen Herrn und einem
alten Tyrann auf, den Caliban aufgrund seiner bt niemals verlieren darf, geschweige
denn kann.

Die urspriingliche Auffassung Calibans wandelte siatter Interpretationsgeschichte vom
romantischen Bild des naturbewussten Primitiven musnallosen Monster bis hin zu einer
umfassenderen Rolle mit entsprechender Symbollaiaém unterdriickten, versklavten
Individuum, das unter dem Einfluss der aufoktr@ertHerrschaft seine Eigenstandigkeit fur
immer verliert. Insbesondere gegen Ende des 2¢huatterts wurde Calibans ambivalente

Charakterzeichnung als exemplarische Kolonialkrigkstanden.

Dem ursprunglichen Dramenregelwerk folgend, hareekich bei Caliban als auch bei Ariel
weniger um Individuen als Allegorien. Die Bipoldititder Charaktere kann in verschieden
Kontexten gesehen werden: Luft gegen Erde, Leikbtiggegen Schwere, Kultur gegen
Natur. Ebenso konnen sie als Reprasentation vdarTBrosperos Charakters gesehen
werden. Prosperos Vorliebe flr Ariel ist offensiudfit, seine zartlichen Beinamen fiur ihn
driicken Prosperos Liebe fur den Intellekt und decM des Geistes, fur die Ariel steht, aus,
besonders im Hinblick auf Prosperos Bibliophilieeigrs halt Ariel Prospero um die
Vergebung, also die Abschwdrung seiner Magie untes®&ache, an und steht somit fr
hohe ethische Werte.

1S ASTem. 111.2
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Prosperos Ablehnung von Caliban und die Versklaydiger unter Prospero erleiden muss,
da er die Jungfraulichkeit seiner Tochter bedrealf stehen deutlich fur Prosperos Ekel vor
der Triebhaftigkeit Calibans. Jedoch scheint Pnaspeach diesen Teil der menschlichen

Natur zu kennen.

PROSPERO
[...] this thing of darkness |
Acknowledge miné*®

In dieser sonderbaren Formulierung Gbernimmt Prospieht nur die Verantwortung fur
Caliban, er erkennt diese dunkle Seite als ein@n/dr sich selbst an.

In Kontexten des 20. Jahrhunderts, insbesonder8igntund Freuds Studien der Seele, kann
dieses Konstrukt von Intellekt gegen TriebhaftigkeiRelation mit dem
tiefenpsychologischen Modell, in dem das Uber-lemdEs gegeniiber gestellt wird, gesehen
werden. Ariel wird die Rolle des Uber-Ichs, Calilia des Es zuteil. Prospero kann die
Rolle des Ichs gegeben werdeh.

Beide Aspekte sind also Teile von Prosperos Sd@elriebe und Bestialitat Calibans stehen
gleich wie Eros und Thanatos, vor denen sich Prospglickzieht, ja regelrecht furchtet und
seinen Arger Uiber deren Existenz ausdriickt.

Die Es-Funktion von Caliban ist sehr deutlich gelzeet. Sieht man Ariel als Bild fur das
Uber-Ich stellt sich hingegen ein Problem dar:

There is some troubling about these ascriptionselvew It is easy to see the
mastering, controlling, adaptional ego-function®nospero, and the id-figure
in the idle, lustful, piggish, resentful (and engld) Caliban, who exhibits what
the Renaissance would have regarded as a natofahfiy needing constantly
to be tamed and restrained in the degree thahitatebe enlightened, but
superego demands, strictures, moral imperatives se®elong more to
Prospero than the pliant and metamorphic, playfdlfaeedom loving Ariet!®

So offensichtlich die Eindeutigkeit, laut Nevos Audwungen, ist, Freuds Kategorien des 20.
Jahrhunderts auf Charaktere eines Werks der Ranassbzugleichen, ist Ariel jedoch nicht
ausschlieB3lich ein spielerisches und freiheitsheles Wesen. Er tbernimmt sehr wohl die
Funktionen einer strafenden, kontrollierenden urdhmenden Instanz.

Ariel ist beispielsweise der Vermittler der Bestnag fir den Konig und sein Gefolge,

aufgrund ihrer Verbrechen an Prospero. Er koneultiurch seine persistente Anwesenheit

116 ASTem. V.1275-276
17y/gl. Léwenthal, Nevo
118 Nevo, S. 138
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das Geschehen, er bestraft Caliban fir seinen Miurah Verwirrung, und selbst Prospero
wird, soweit es maglich ist, von Ariel ermahnt und Menschlichkeit angehalten. Die
Manifestierung des Uber-Ichs in der Figur des Aisehicht so leicht von der Hand zu
weisen.

Ariel wird befreit, Caliban wird in Prosperos Bekang, in die ungewisse Dunkelheit,
zuruickgeschickt, sein Schicksal ist ungewiss: bslgine einfache Entledigung dieses
Aspektes der Seele.

1.5.3 Die Gestrandeten

Der Fokus des Dramas liegt auf Prospero. Die andeaflen sind, wie bereits erortert,
vergleichsweise klein. Die Gesellschaft der schiféhigen Italiener nimmt hauptséchlich
handlungstreibende Funktionen ein, dennoch hatrsfufbau des Stiickes einen wichtigen
Stellenwert.

Bei den gestrandeten Italienern handelt es sichder Liste der ,Names of the Actot&®

um Alonso, den Kdnig von Neapel, und seinen Bri@iyastian, weiters Antonio, Prosperos
Bruder, Gonzalo, einen Berater des Konigs, undifRandl, den Sohn des Kdnigs. Weiterhin
sind Adrian und Francisco angefuhrt, diese sindgadsehr kleine Rollen und werden dem
Gefolge zugeordnet. Zuletzt werden Trinculo, ,dg€S und Stephano, ,a drunken butler”,
genannt.

Der Koénig und sein Gefolge reprasentieren die glbdétische Struktur Italiens, aus der
Prospero verbannt wurde. Unter seiner totalitéarerrd¢haft brechen ihre Rechte auf ihre
Positionen mit dem Betreten der Insel zusammenviisbereits in der ersten Szene deutlich,
dass die alten Strukturen der politischen Vergahegieiiir die Welt innerhalb des Dramas
nicht mehr zutreffen. Im Schifforuch wird die Maatds Konigs im Angesicht der Elemente

nicht mehr anerkannt. (siehe hierzu Kapitel 1.6.2)

Der vermeintliche Verlust seines Sohnes wird vomig@lonso als besonders schmerzhaft
empfunden. Nicht nur bedeutet dieser Verlust seitiedes sein vaterliches Versagen, es
verstarkt die Intensitat durch die Tatsache, dagswor seine Tochter Claribel bereits an den
Kdnig von Tunis durch deren Heirat verlor. Auf dR&ickreise von dieser Hochzeit ereignete
sich eben jener Sturm, der in seinen Augen dasriLseiees Sohnes gekostet HaEr ist

somit fur den Verlust beider direkt verantwortlich.

19 pjese Liste wurde dem Text vermutlich von Ralpar@r zugefiihrt, vgl. ASTem. S. 141
120 Der Kontrast zu Prospero verstarkt die reziprolertahg der Véterlichkeit, vgl. Kapitel 1.5.1 i
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Ebenso ist interessant, dass Prospero Alonso aneléstien seine Verbrechen verzeiht. Die
politische Situation, in der sich Alonso befand winel zur Stlirzung von Prospero beitrug,
scheint fur Prospero nachvollziehbar, und somitedbar.

Der machtgierige Antonio, Prosperos Bruder, undaSedn reprasentieren die Korruption des
alten Staates. Sie wollen den Konig stirzen undvidieht tbernehmen. Wahrend Sebastian
aus opportunistischen Beweggrinden Antonio fofgtin Antonio als Wiederholungstéater das
Bild des ,Machiavellischen Menschén® zu sehen. Jedoch ist bemerkenswert, dass die Rolle
des Antonio samtlicher Einfuhlungsmaoglichkeitenbeirt. Er nimmt zum Beispiel niemals
Kontakt mit dem Publikum auf, seine Bosartigkeitasstaunlich eindeutig und durchgehend.
Er ist also, anders als beispielsweise RichaKimg Richard Il oder lago irOthellg, ein
Antagonist ohne jegliche Sympathie.

Als Prospero Antonio zum Schluss vergibt, zeigtohmb keinerlei Zeichen von Reue.

Prospero gibt ihm hierbei den Titel der “Unnatuesisi’.

PROSPERO
You, brother mine, that entertained ambition,
Expelled remorse and nature, whom with Sebastian
(Whose inward pinches therefore are most strong)
Would here have killed your king, | do forgive thee
Unnatural though thou att?

Die Korruption wird als Unnatur, also als Gegentleit Natur, deklariert. Dieser Aspekt ist
allerdings besonders interessant, da sich Prospeiseiner Magie, seiner ,Art“, ebenso
gegen die Natur stellt. Sein Vorgehen wird jedoicihtnin Frage gestellt, da er die totalitare
Macht innerhalb seines Systems hat. Interpretatoist dieser Zugang der Korruption auf

allen Seiten und Schichten bemerkenswert.

Gonzalo, ein gutmutiger, treuer, wahrheitsliebendet geschwétziger Untergebener des
Kdnigs war bereits Prospero dienlich und verhalsgmerzeit zur Flucht. Er erinnert in
seinen Zigen an den typischen loyalen Berater degkeiten, der jene nie bewertet (vgl.
Polonius inHamle). Seine gerechte und analytische Denkweise, dcjeohne eigenen
Willen zu Diensten anderer gestellt wird, ist Zlels Spottes von Antonio und Sebastian,

ergo, der Unnatur, und wird in diesem Zusammenlkzand ugend erklart.

12Ly/gl. Weidle
122 ASTem. V.175-79
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Gonzalos Uberlegungen zu seinem Utopia, die edeuSuche nach Ferdinand auRert,
prasentieren ihn, obgleich sie sich als Gedankesr@rpnte abspielen, jedoch ebenso als
freudigen Kolonialisten. Der Staat, den er entwisfirkt aber um einiges liberaler, mit

kommunistischen Idealen.

GONZALO
Had I plantation of this isle, my lord -
[...]
And were the king on't, what would | do?
SEBASTIAN
Scape being drunk, for want of wine.
GONZALO
I' th' commonwealth | would by contraries
Execute all things, for no kind of traffic
Would | admit; no name of magistrate;
Letters should not be known; riches, poverty,
And use of service, none; contract, succession,
Bourn, bound of land, tilth, vineyard - none;
No use of metal, corn, or wine or oil;
No occupation, all men idle, all;
And women, too, but innocent and pure;
[...]
All things in common nature should produce
Without sweat or endeavour; treason, felony,
Sword, pike, knife, gun, or need of any engine
Would | not have; but nature should bring forth
Of it own kind all foison, all abundance,
To feed my innocent people.

SEBASTIAN

No marrying 'mong his subjects?
ANTONIO

None, man, all idle - whores and knaves.
GONZALO

| would with such perfection govern, sir,
T' excel the Golden Age.

SEBASTIAN
'Save his Majestyf®

Rezeptionsgeschichtlich sind derartige Entwiirfezdgaesonders im Kontext der

Entstehungszeit des Stlickes interessant. (siehigeKbp.1)

Ferdinand, der Sohn des Kdnigs, wurde von seinetarVfa Schiffbruch getrennt und kommt

alleine auf der Insel an. In seinen AuRerungentverkwar verzweifelt, jedoch gefangen in

12 ASTem. 11.1144-169
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dem Zauber der Insel. Dies wird deutlich, als drAatels Lieder nicht entsetzt, sondern
getrostet reagiert. (siehe Kapitel 1.3.6)

Ferdinand ist, ahnlich wie Miranda, eine Figur no$peros Planen, die er nach seiner Willkir
bewegt. Bemerkenswert ist jedoch seine Beziehurigiranda, die er in einer Uberhastet
anmutenden Szene zur Frau nimmt. lhm wird die Merartung fur die Zukunft Gbertragen.
So gilt Ferdinand als Reprasentation des posithgsblicks in die Zukunft und eines guten
und gerechten Ehemanns, bleibt jedoch relativ datbl

Stephano, der Butler und Trinculo, der Narr desig®stehen exemplarisch fur die niederen
Schichten der Gesellschatft, sie sind die komisébaien desTempestSie halten samtliche
komdodiantischen Szenen desmpestin typisch elisabethanischer Komddienstruktungin

mit Wortspielen, profanen philosophischen Uberlegumund obszénen Andeutungen, und
fungieren somit als ,comic relief?*,

Mit ihrer Liebe zum Alkohol und ihrer praktisch wenden Einstellung zum Leben entbehren
sie jedoch nicht der Machtgier. Ahnlich zu Gonzafdwerfen sie Plane ihrer Herrschatft,
jedoch nicht in theoretischer und liberaler, sondsghr konkreter und tyrannischer Natur.
Prospero, dem es ein Leichtes ist, die Verschworungereiteln, scheint jedoch nicht von der
Unterschicht der Gesellschaft gefahrdet. Vielmebt er sie der Lacherlichkeit, durch ihre
Verkleidungen und ihre Kooperation mit dem ErdweSatiban, preis. Ihr Plan, Prospero zu
stiirzen, wirkt wie eine Parodie der Verschwoérung »atonio und Sebastian, den Kénig zu
toten.

Jedoch ist auch ihr Verhalten auf der Insel indehiem Kontext zu sehen, der die Frage
aufwirft, ob Zivilisation den hohen Rang, der ilugeschrieben wird, verdient, oder sie als
korrumpierten Pfuhl der Abgriinde der Menschheiselen ist.

Prospero tritt als Sthner all ihrer Verbrechen e auf, erteilt ihnen jedoch in der letzten
Szene die Absolution. Dramentechnisch sind StephaddTrinculo die Uberzeichnung der
korrupten Kolonisation, die in ihrem Handeln, dudas Mittel der Komik, entscharft wirken,
aber es keineswegs sind.

124 Als “comic relief” wird in der Shakespeareforschyutie Funktion von komédiantischen Einlagen bezeith
die im direkten Zusammenspiel mit tragischen Elemreistehen und somit die Stimmung des Publikumdevie
erleichtern sollen. (vgMacbeth die Porter Szene 11.2 odelamlet Die Friedhofsszene V.1)
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|.6. DIE THEMEN DES TEMPEST

Shakespeares Stucke sind im Allgemeinen sehr &ifeunterschiedliche Zugange.

The Tempesdllerdings weist eine enorme Themenvielfalt auéshwird anhand seiner
Prominenz in der Shakespeare-Forschung deutligieich das Stuck in der
Auffihrungsgeschichte der Dramen Shakespearesreden Hintergrund tritt. Nicht zuletzt
unterstitzt die fehlende Moglichkeit der Einfuhlunglie Charaktere, die in der Zeichnung
ihrer Individualitat eher Typisierung sind, die@fk Interpretierbarkeit.

Diese Zugangsfreiheit bedeutet ein groRes Angeb8cawerpunkten, die im Stick
hervorgehoben werden kénnen. In diesen Themenrmmcsich haufig ambivalente
Strukturen heraus. Das Grundelement, in dem sathafle Themen widerspiegeln, ist die
Kontrastivitat: lllusion steht im Kontrast zur Wiighkeit, Menschlichkeit zur
Unmenschlichkeit, Vergebung zur Rache, Keuschheitrieben, die Regenerierung von
alten Machtstrukturen zum Einsatz der nachsten @gag, die Natur zur Magie (,Art").
Diese Ambivalenz wird auch in der Handlung des E#8@usgedriickt. Die Handlungen der
Charaktere (Verschworung, Auflehnung) werden deiole Gegenhandlung von Prospero

(Strafe, Stihne) beantwortet.

In Folge werden drei Themen exemplarisch heraugggrdie zum einen in der
Interpretationsgeschichte désmpesam deutlichsten hervorgehoben wurden und die zum
anderen in der Betrachtung der Filmbeispiele, ranhunterschiedlichen Umsetzungen,

Bedeutung gewinnen.

[.6.1 Kolonisation und Sklaverei

Einer der beliebtesten Schwerpunkte der Interpogtan zumTempestst zweifelsohne das
Thema von Kolonisation und deren Kiritik.

Im Zusammenhang mit diesem Schwerpunkt wird KuttuSinn der Zivilisiertheit als
Gegenstick zur Natur, dem ungezahmten Bestialisclaegestellt. Wie erwahnt steht
Prosperos intellektuelle, wissenschaftliche undapieysische Weltanschauung als Leitlinie
der Zivilisation. Charaktere wie Caliban definiesach, im Fehlen dieser Weltanschauung

und Mangel an Wissen(sdurst), als Unzivilisiertlugitl raue NatUrlichkeit.
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Die Entstehungszeit dd®mpestind seine vermutlichen Inspirationsvorlagen
berticksichtigend, liegt die Bewegung der interpgogtschen Forschung hin zur
Kolonialkritik nahe, obgleich sich deren Ansatzptenkn Laufe der Zeit stark veranderten.

Die englische Renaissance war gepragt vom Kolanalingsgedanken und dem Wunsch
nach Nutzbarmachung der Gefilde jenseits Europasnbachdem Mary Tudor I. den letzten
Stutzpunkt Englands in Frankreich mit der Schld&htCalais verloren hatte, wuchs das
Interesse an der Erforschung der neuen Welt, @@ tait der Landung Christoph Columbus
in Nordamerika ihren Anfang genommen hatte. Erabgmund Kolonisation dieser neuen
Lander wurden in ganz Europa entscheidende Schwetgder Macht. Im 17. Jahrhundert
erreichte die Kolonialpolitik Englands, die eng mém Puritanismus verbunden war, ihren
Hohepunkt.

Hierzu sind die ,Bermuda Pamphlets* (1609/0}u erwahnen, die, wenn sie nicht sogar
Shakespeare als Inspirationsquelle Bespestienten, auf alle Félle belegen, dass Berichte
Uber die neu entdeckten Lander nach Europa dramg&rom Fortschritt der vermeintlichen
Kultivierung, also der Angleichung des Landes uatked Bevolkerung an européische
Standards, gleichzeitig aber auch der Ausschopfiengr Ressourcen, kiindeten. In diesem
Zusammenhang kann Prosperos wissenschaftliche Mgettauung und sein Gebrauch von
Calibans und Ariels Arbeitskraft, im weitesten Sauch der der Insel als Schauplatz seiner
Rache, als direktes Gleichnis zu den europdiscloniSationsgedanken gesehen werden.

Diese Kolonisationsthematik déempestinterlief im Laufe der Zeit selbstverstandlich
Wandlungen in der Auffassung.

Die urspriinglich allegorische Darstellung der téasechenden Ereignisse in einer neuen Welt
ist heute ein nicht zu unterschatzendes ZeitdoktishemAnfange einer durchaus kritisch zu
betrachtenden Bewegung. War beispielsweise dier Bigsl ,Wild Man® in der Renaissance
ein romantisiertes, den Umstanden gehorchendes$ildman darin in spateren
Interpretationen zu Recht eine rassistische Diskrarung und damit die Entrechtung von

Ureinwohnern.

Konkret sind in diesem Zusammenhang die Figuresgenm, Stephano und Trinculo, und
auch die beilaufigen Aussagen Gonzalos bezuglicteséJtopias inTempesinteressant.

Diesen Figuren steht Caliban, der Ureinwohner dgell gegentiber.

12 siehe Kapitel 1.1
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Prospero, der aus politischen Grinden auf der [Balbans sein Exil fand, kann am
deutlichsten als Kolonialist gesehen werden. Ed f@aliban auf der Insel vor und adaptierte
ihn an seine kulturellen und moralischen Wertvditgtgen.

Er lehrte ihn Sprache, benutzte ihn als Informaiiteer die Infrastruktur der Insel, integrierte
seine Person in seinen Haushalt, und, als Calilahg in den Weg seiner Plane geriet,
versklavte ihn als Arbeitskratft.

Die Diffamierung Calibans und nicht zuletzt die Sathe, dass Caliban offensichtlich, aus
Algier stammend, eine dunkle Hautfarbe besitztestthdie Minderheitenunterdriickung, die
die Kolonialisationskritik thematisiert, zu exenfiziieren%®

Zweifelsohne steht Caliban fur die unterdriickteribiwvohner. Wie erwéhnt kam Prospero
auf die Insel und I6ste Calibans Herrschaft ab. &astionale, unschuldige Weltverstandnis
des naiven und kindlichen Ureinwohners musstedgthAusbeutung des Besetzers
unterwerfen, der ihn zuerst mit Geschenken (méiSteleinheiten und Feuerwas$ér
gefugig machte, um ihn dann, nachdem die Reichtisl@emsel erschlossen wurden, in den
Sklavenstand zu beftrdern.

Die Kulturen gelangten in einen Wettstreit, worichsintellekt, Wissenschaft und Zauberei
als Sieger Uber Natur, Erdverbundenheit und Gefaatige setzten.

Die eingebrachte Wissenschaft, die Missionierung Kialtivierung, die Prospero an Caliban
vornahm, fihrten jedoch zu unvorhersehbaren Kafglsém, sodass Caliban dem Geschenk
der fremden Kultur nicht mehr dankbar gegenubetsteh

CALIBAN
You taught me language, and my profit on't
Is | know how to curse. The red plague rid you
For learning me your languag&!

Prosperos Rechtfertigung der Versklavung grindetarmeintlichen Primitivismus

Calibans:

PROSPERO
[...]till thou didst seek to violate
The honor of my child.
CALIBAN
O ho, O ho! Would't had been done;
Thou didst prevent me, | had peopled else
This isle with Caliban$?®

126y/gl. Hierzu Ame Césairtine témpete; Tad WilliamsCaliban’s Hour

127 Thou stroke’st me and made much of me; wouldse ghe / water with berries in't” ASTem. 1384-35
128 ASTem. 1.2364-366

29 ASTem. 11.1348-352
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Shakespeare lasst Zweifel, ob dieser gewaltsamegtiti@ind somit Calibans Primitivismus
und ungezugelte Lust wirklich Realitat waren oder dnterstellung ist, als Faktor in
Prosperos meisterlichen Plan. Prospero erwéhndtselhss sie, obgleich es Miranda
missfallt, Caliban nicht fortjagen kénnen, da estgr Arbeiten wie Holz hacken und Feuer
machen tbernehmen muss, da Prospero offensicHtlicin seine geistige Verhaftung zu
solchen Arbeiten nicht fahig ist. Jedoch resulaiget Auflehnung und die Rebellion Calibans
zu einem gewissen Grad aus Prosperos oktruiergersdmaftlichen Ansprichen.

Als Caliban in Stephano einen neuen Meister findetderholt sich das Schema der
Ausbeutung. Stephano ernennt sich zum neuen Herrsdld entwirft Plane, wie er die Insel
gestalten will. Caliban, anstatt in der Sturzungsperos endlich Freiheit zu erleben,
unterwirft sich sofort wieder seinem neuen Mei§tphano, den er auf den Stand eines
Gottes erhebt.

Calibans einfache Natur spiegelt sich in den Angatalie Caliban Stephano macht. Wie
einst Prospero bietet Caliban an, ihm die Reichtiaee Insel zu zeigen und ihn mit
Primarbedirfnissen wie Nahrung, Wasser und Miratsl&rau zu versorgen. Neben dem
praktischen Wesen von Caliban gewinnt man in Tioe&eaktion Aufschluss tber die

Primitivitat der vermeintlich kultivierten Kolonikérren:

TRINCULO
This will prove a brave kingdom to me, where
| shall have my music for nothirg’

Stephano und Trinculo reprasentieren ebenso wigpro den Kolonialismus, jedoch wird in
den beiden die rucksichtslose, kulturlose Vulgaggzeigt. Antonio ist in diesem
Zusammenhang zwar wenig vulgar, doch seine offatigiben Ubergriffe, die sich ebenso in
seiner ,Unnaturalness” spiegeln, figen ihn in delse®a der unkultivierten Kulturbringer

ein.

Ebenso das Verhalten Gonzalos ist in diesem Zusamang erwdhnenswert. Er entwirft,
kaum auf der Insel angekommen, seinen Kolonialisigswunsch als Gedankenkonstrukt.
Kolonisation wird hier um ein weiteres Fallbeispmelveitert, da selbst Gonzalo, der
gutmutige, gerechte Untergebene, direkt nach séinkunft in seiner utopischen
Traumphantasie gedanklich in die Natur eingreiff ats Neuankdmmling, ohne die Insel und
deren Einwohner erfasst zu haben, schon genaue Bdémes neuen Landes entwirft.

130 ASTem. 111.2144-145
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Caliban wird als Ureinwohner von den Ankdmmlingesi @er Insel geradezu als Ware

gehandelt.

TRINCULO [sees Calibah
What have we here, a man or a
fish? Dead or alive? A fish: he smells like a fiahyery
ancient and fish-like smell, a kind of — not thevest
- poor-John. A strange fish! Were | in England n@s
once | was) and had but this fish painted, notlalap
fool there but would give a piece of silver. Thewauld
this monster make a man; any strange beast thékesma
a man. When they will not give a doit to relieviame
beggar, they will lay out ten to see a dead Indfan.

In dieser Passage und in den anderen Darstellurageiibereifrigen Kolonialisten aller
Schichten kann ein versuchter Seitenhieb auf dist&ilung der Londoner Gesellschaft zur
Eroberung der neuen Welt gesehen werden.

Die Annahme Calibans fuhlender Individualitat entsgt erst moderneren Kritiken. Caliban
wurde in Laufe der Zeit menschlicher und sympatiesinterpretiert.

Aufgrund der algerischen Abstammung seiner Mutterde Caliban in modernen
Inszenierungen weiters haufig von schwarzen Schelesp gespielt, die die Unterwerfung
unter Prosperos Macht als direktes Spiegelbildv@gsklavung der afrikanischen
Ureinwohner darstellten.

In diesem Kontext ist die Koharenz zwischen Calibdargewaltigungsversuch von Miranda
und der Beschreibung der unfreiwilligen Verheirgtwon Claribel mit dem Konig von Tunis
zu nennen, die die kolonialkritische InterpretationBezug auf rassistische Motive
untermauert.

Caliban besitzt jedoch im Drama tberraschendervesisan plausiblen aristokratischen

Status. Hierzu liefert Kevin Pask eine interessaieorie:

Caliban seems to threaten the collapse of hiersclspecially the hierarchies
regulated by aristocratic marriage. [...]Caliban gasgs a plausible claim to
aristocratic status: possession of the island bgntance from his mother
Sycorax. [...]The play consciously juxtaposes Calibattempted rape of
Miranda with the forced Marriage of Claribel to tA&ican King of Tunis.

The audience learns of Claribel’'s marriage in tense immediately after the
revelation of Caliban’s attempted rape. [...]. Getllg@ssociated with earthy
sexuality, Caliban is also close to noble blackdsdike Cloten or Bertram.

He is more part of aristocratic marriage than aeycares to admit?

131 ASTem. 11.224-32
132 pask, Kevin. Caliban’s Masque. In: ELH. 70:3, 2083750
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Trotz Calibans barbarischer Rauheit und Tolpelpkdit spricht er (im Gegensatz zu seinen
spateren Freunden Trinculo und Stephano) im ,bleartke” und nicht in Prosa, die in anderen
Stucken Shakespeares oft als Zeichen der proletansEinfachheit des Sprechers steht. Ob
dies in die vermeintliche Primitivitat Calibans @mironischen Unterton bringen sollte, um
seine Unkultiviertheit in Frage zu stellen, istlgdativ. Ebenso ist es deutbar, dass Prospero

ihm Sprache beigebracht hat und er Prosperos Stafdn ,blank verse®) tbernommen hat.

Eine kolonialkritische Interpretation kann nur inoitext der kulturellen Werte der jeweiligen
Gesellschaft gesehen werden, da die ThematiR degpesin diesem Hinblick, &hnlich wie
die Entwirfe der Personen, allegorisch zu verstetten

Da es sich beinfempesjedoch um ein Werk der Renaissance handelt, unhlkige
Kategorien schwer auf die heutige Zeit bezogen areikdbnnen, ist es nicht verwunderlich,
dass Brian Vickers, den ,post-colonialism” in d@mpestorschung kommentierend,

konstatierte:

If modern critics want to denounce colonialism tisépuld do so by all
means, but this is the wrong pl&y.

1.6.2 Die umgekehrte Weltordnung — New World order

Bereits zu Beginn des Stlckes wird die tradiertdétdv@nung umgekehrt. Auf dem Schiff,
das, vom Sturm gepeitscht, zu kentern droht, gilketne Unterschiede zwischen dem Leben
des Bootsmannes und dem des Kdnigs, eine Metaphelearschaftsstrukturen und

Klassensysteme einer neuen Welt wird entworfen.

ALONSO
Good boatswain, have care. Where's the master?
Play the men!
BOATSWAIN
| pray now, keep below!
ANTONIO
Where is the master, boatswain?
BOATSWAIN
Do you not hear him? You mar our labor.
Keep your cabins! You do assist the storm.
GONZALO
Nay, good, be patient.

133 Vickers, Brian. Appropriating Shakespeare: Conterapy Critical Quarrels, 1993. S. 249
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BOATSWAIN
When the sea is! Hence. What cares these
roarers for the name of king? To cabin! Silence!
Trouble us not.
GONZALO
Good, yet remember whom thou hast aboard.
BOATSWAIN
None that | more love than myself. You are
a councillor; if you can command these elements
to silence and work the peace of the present, Wenoti
hand a rope more. Use your authority! If you capnot
give thanks you have lived so long and make yofirsel
ready in your cabin for the mischance of the hiut,
so hap. - Cheerly, good hearts. - Out of our wagyr>*

Der Sturm an sich steht als naturliche Macht, diell Prosperos kiinstliche Magie, seiner
LArt", beschworen wurde, die fixe Weltbilder undéhStrukturen und Konstellationen aus

den Angeln hebt.

Durch das Betreten der, flr die Italiener unbekamninsel, begibt sich der Hofstaat in ein
System, das abseits jeglicher Logik zu existiedmemt. Diese unglaublichen, neuen Gesetze,
die innerhalb dieses Reiches herrschen, zeigerbsigits in profanen Umstanden, wie

Gonzalo an dem Zustand der Kleider des Konigs bi@mer

GONZALO
But the rarity of this is, which is indeed almost
beyong credit-
[...]

That our garments being, as they were,
drenched in the sea, hold notwithstanding their
freshness and gloss, being rather new-dyed than
stained with salt watér?>

Die Neuankémmlinge unterwerfen sich dieser ,New MW@rder, die sich in der Isolation
der verzauberten, traumgleichen Insel manifestrRrdspero, der der Herr der Insel und der
Inszenator dieser Traumwelt ist, wird somit zuradinen Figur des Stlickes.

Die geanderten Wertvorstellungen werden den Pratatgm von Prospero diktiert:
Ferdinand, ein Prinz, wird versklavt und muss Hsalleppen, der Konig und sein Gefolge
werden gedemuitigt, verwirrt und von dem ,banquesgeschlossen, unsichtbare Geister
bestimmen ihr Schicksal. Die Verinnerlichung defirggerten Werte bestatigt Alonso, als er,

der Hochzeit von Ferdinand und Miranda zustimmeedh Kind um Verzeihung bittet.

134 ASTem. 1.19-26
135 ASTem. 11.160-66
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ALONSO
| am hers.
But O, how oddly will it sound that |
Must ask my child forgiveness?

Somit ergibt sich im Lauf des Dramas eine uneinzti@e, losgeldste Freiheit von
Konventionen und Wertgefugen, die auch in kingtden Umsetzungen mdoglich ist,

beziehungsweise scheint.

Die urspriingliche Ordnung wird erst mit der Ruckkedch Italien wiederhergestellt.
Miranda sieht diese Ruckkehr allerdings nicht aled&rherstellung eines alten Systems.

MIRANDA
O brave new world
That has such people iftf

Fur sie ist das alte System, in das Prospero mauhickkehrt, eine neue, unbekannte Welt.
Die Skepsis, die dieser Ausruf impliziert (,suctopk” sind schlie3lich Usurpatoren,
Opportunisten und potenzielle Morder), steht imadnsienhang mit dem Phantastischen des
TempestDenn der Preis fir diese Wiederherstellung daenalten Ordnung ist Prosperos

Magie.

136 ASTem. V.1196-198
137 ASTem. V.1183-184
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|.7 MAGIE UND DIE DARSTELLUNG DES PHANTASTISCHEN IM TEMPEST

Die Interpretation der magischen Vorgangeliempesstand in Forschungen des letzten
Jahrhunderts eher im Hintergrund. Jedoch spieleMdigie und das Ubernatirliche eine
bedeutende Rolle im Drama.

Wie bereits in den vorigen Kapiteln erwéhnt, stehTempestNaturalness* (Caliban) der
~Unnaturalness* (Antonio) gegenuber. Die Magie,dpexos ,Art*, formt eine weitere,
eigenstandige Kategorie in diesem Verhaltnis.

In diesem Machttriptychon nimmt ,Art* die dominarf®lle ein. Die Kunst, also Prosperos
Magie, steht im Kontrast zu sowohl den Machte datuNwie der Unnatur, (wie Ariel zu
Caliban, Caliban zu Antonio), und ist den FormenNi&ur und der Unnatur Gbergeordnet.
Die Kunst und der Intellekt kdbnnen also die Nanwie die Unnatur beherrschen.

Diese Betrachtungsweise ist typisch fur die Reaaiss und ihre prawissenschaftlichen
Studien, die der Ubernaturlichkeit einen Platz ihatb der Natur einraumen, die sie

kontrolliert und bereichert.

1.7.1 Der Magie-Begriff der Renaissance

Um die Rolle von ubernatirlichen Wesen und Vorgarigaerhalb de§empestu verstehen,
ist es notig, die diesbeziglichen Hintergriindeeselintstehungszeit zu erlautern.

In der englischen Renaissance waren Magie und oiegRraktiken im Realitatsverstandnis
der Bevoélkerung, unabhéngig von sozialen Schiclstiamk verankert. Die Uberzeugung von
der Existenz von Magie und phantastischen Wesemumangefochten. Obgleich seit langem
das Christentum, beziehungsweise die durch Henlly Mformierte Anglikanische Kirche, in
England Einzug gehalten hatte, waren ErscheinungeiGeister, Hexen und Zauberer weit
davon entfernt, nur Stoff von Marchen zu sein, iggénteil. In den scholastischen Strukturen
des Denkens der Renaissance bedeuteten die Deaitharét der Glaube die Existenz. Magie
und das Phantastische wurden in enger Verbinduh&etigion gesehen, Geister, ergo
»Spirits®, als Werkzeuge von géttlichen und supéiinachen Machten anerkannt. Somit war

ihre Existenz, genauso wie die Gottes, quasi eemies

It has often been alleged that theatre audienc&balkespeare’s time would
have had no troubles of belief concerning magic@nthe stage, because
natural encounters with the supernatural were widetepted as plausible.
[....]. Indeed, intermediating or middle spirits [l¥een man and god]
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encountered in the Renaissance came in many dierses, ranging from
English village fairies to classical sylphs andalogenii.**®

Das Ubernaturliche hatte im Glauben der Bevolkestagken Einfluss auf die natiirliche
Ordnung der Welt. Jedoch gab es in diesem Zusanmangnimterschiedliche Urspriinge des
Ubernatiirlichen. GroRtenteils basierte die Legitiomavon phantastischen Vorgangen in der
bipolaren und erschreckend moralischen Unterschgigtan teuflischer, schwarzer und

gottlicher, weil3er Magie.

Wahrend Hexen und Zauberern die Kontrolle Gber schevMagie zugeschrieben wurde, ihre
Macht also unzweifelhaft mit bdsen, infernalen Maahzusammenhing, die sie mit Hilfe von
gerufenen héllischen Damonen austibten (vgl. dig=Bustus Figur, u.a. bei Marlowe) und
ihr Wirken geflirchtet und verachtet wurde, nahmé&hé@misten eine respektablere Stellung
ein, da ihr Handeln auf menschlich zweckgebundewkassistierende Wissenschaftlichkeit
bezogen wurde.

Die ,ubernattrliche” Macht eines Alchemisten basamrwiegend auf den Studien der Natur
und der Physik, die er durch Verstehen und praikgigenwendung zu kontrollieren suchte,
ohne die Hilfestellung damonischer Krafte, an dede/\Wissenschatftler dieser Gebiete
ohnehin nicht glaubten. Die Beherrschung der Naakihrer Geheimnisse, des Okkulten
(also dem Versteckten in offensichtlich physikdiise VVorgdngen) stand im Vordergrund. In
diesem Zusammenhang wurden vornehmlich Versuchestelly, niedere Metalle in Gold
umzuwandeln, sie also dem edelsten aller Zustamoegéeichen. Jedoch war dies bei weitem
nicht die einzige Studie des Alchemisten, der vetinversuchte, die Natur und ihre
physikalischen Vorgange dem Menschen niitzlich zchexa. Meist war die Profession eines
Alchemisten an Theologie, Philosophie und nichtesein medizinische Bildung gekoppelt.
Zur Wissensbasis des Alchemisten gehorte aber el#fgisologie, die die Konstellationen

der damals bekannten Planeten direkt auf inr Verisdtur Erde interpretierte. Jene Lehre
von den Sternen, die in der damaligen Zeit einetiétien Stellenwert wie Medizin einnahm,
wurde, basierend auf Erfahrungen und Beobachtursgdiost von gro3en Herrschern genutzt,
um sich die Natur zweckdienlich zu machen. Die Biereines Astrologen waren in diesen
Zeiten hoch angesehen. Konigin Elizabeth | von &mgjlsoll mit Hilfe ihres Hofastrologen
John Dee die Schlacht gegen die spanische Armadangen haben.

138 5okol, B.J. A brave new world of knowledge. Shakases “The Tempest” and Early Modern Epistemology.
Madison: Fairleigh Dickinson Universifyress. 2003. S. 143
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Viele Gelehrte der Jahrhunderte beschaftigtenrmsitlalchemistischen Studien. Die
Anerkennung dieses phantastischen Zweiges untedssith grundlegend von dem Ansehen
von vermeintlichen Hexen oder Zauberern, die dgafebihrer Karriere meist auf dem
Scheiterhaufen erreichten.

Zu den berihmtesten Vertretern des alchemistisEhehes z&hlten unter anderen Albertus
Magnus, Roger Bacon und Theophrasus Paracelsies. dg@nprominentesten Vertreter der
Alchemie war Henry Cornelius Agrippa von Netteshéi#86-1535), Humanist und
Neoplatoniker, der, neben seinen Forschungen iadebala, mit seiner wegweisenden
Trilogie De Occulta Philosophialas Okkulte fur die Nachwelt beschrieb und alclséisthen
Studien seiner Zeit ein bedeutendes Referenzwefdcie.

In drei BichernyYon der natlrlichen Magje/on der himmlischen MagiendVon der
zeremoniellen Magjeerichtete Nettesheim sowohl von physikalischiean®@menen wie
Hohlspiegeln, der Laterna Magica und der Kameraias von stellaren Forschungen und
astrologischen Erscheinungen wie Mondphasen uredrierieller Metaphysik, als auch von

Kommunikation mit Geistern und Engeln, Wasserwamdeld Feuerzaubern.

Jedoch stand die Respektabilitat eines Alchemisténlenkbar schwachen Ful3en. Immer
wieder wurden zu Ende der Renaissance die StuéieAldhemisten mit Teufelswerk in
Verbindung gebracht. Nettesheim selbst gerietUtgrlieferungen mehrmals unter Anklage
damonisch vollzogener Morde, weiters schirte erSl@ptizismus gegeniber seiner
Profession durch mehrfach Gberlieferte, kritischdl@gnahmen zu Hexenverbrennungen.
Nettesheim wurde letztendlich der Nekromantie alaggkund jahrelang gefangen gehalten.
Wenige Wochen nach seiner Freilassung verstarb er.

Wie ersichtlich nahm im Lauf der Renaissance dipuaion von Alchemisten merkbar ab.
Besonders im Zusammenhang mit dem PuritanismuseAMedjie zusehends nicht mehr als
gottliches Werkzeug, sondern als teuflisch underte gefahrdend, ultimativ sogar als
Gotteslasterung und Blasphemie, angesehen.

Dies hing aller Wahrscheinlichkeit nach auch mindderrschaftswechsel im England der
Renaissance zusammen. Als James | 1603 auf den Kano, anderte sich auch die
Einstellung des Volkes gegeniuiber dem Okkulten. Nwchelben Jahr seiner
Machtergreifung vertrieb James John Dee vom ergis¢iof und schickte ihn in die
Verbannung. (siehe auch Kapitel 1.7.4)
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I.7.2 Das Phantastische inTempest

In der interpretatorischen Betrachtung des Phasta&n imTempessind vorwiegend die

Figuren von Prospero und Ariel, zu einem gewissead@uch Sycorax, relevant.

Prospero, der Herrscher tber die Natur und Unnistuepbenso Befehlshaber des
Ubernatirlichen. Dies wird vorwiegend in seiner Kohe (iber Ariel spurbar.

Naturlich ist Ariel nicht der einzige phantastisclearakter in Shakespeares dramatischem
Gesamtwerk. Jedoch unterscheidet sich Ariel vonasieleren Geistererscheinungen
(beispielsweise dem Geist von Hamlets Vater, dentdexen inMacbeth), da er eine sehr
tragende, elaborierte Rolle spielt und durchweg$iick eingesetzt wird. In seiner
Dienstbarkeit ist er ein Vermittler zwischen Praggelheorien und der Praxis. Die
Ausfuhrung von Prosperos Befehlen wird teilweigektiauf der Buhne, teilweise im Off,
jedoch stets mit sichtbaren Resultaten vollzogeisielsweise verzaubert Ariel Ferdinand
hinter der Buhne, der dann behext auftritt, odeveckt die Matrosen und repariert das
Schiff, um dann den Bootsmann auf die Biihne zueiiifit Weiters tibernimmt Ariel die
tragenden Rollen in Prosperos Inszenierungen.

Ariels Ubernaturlichkeit wird zum groRten Teil ine&altenwandeln, also durch wechselnde
Kostumierungen, dargestellt: manchmal ist Arielicinbar, dann erscheint er als Seenymphe,
dann als Harpyie. Das volle Ausmal} seine Fahigkevied allerdings in Gesprachen mit
Prospero deutlich, die Aspekte seiner Ubernatighdrahigkeiten bleiben narrativ.

Ariel ist ohne Zweifel die Personifizierung des Wheatiirlichen imTempestSeine
Zugehorigkeit zu Prosperos ,Art* wird durch seirteeinatirliche Unmenschlichkeit
ausgedruckt. Erst durch seine Beherrschung erhd@dpBro seine magischen Fahigkeiten.

Jedoch tbernimmt Prospero auch selbst eine aktageseche Rolle. Dies wird erzéhlend, also
in narrativen Passagen, und szenisch, also intdimékorgangen auf der Buhne, prasentiert.
Hierzu kommen ebenso die magischen Attribute, Biintel und sein Stab, die Prospero die

Aura des Ubernaturlichen geben.

Die narrativ dargestellte Magie manifestiert siclder Retrospektive der zweiten Szene des
ersten Aktes. Prospero wird von seiner Tochteritseireinren ersten Satzen als Zauberer
tituliert. Diese Etablierung von Prosperos magisti&tatus wird sogar soweit gefuhrt,

Prospero auf dieselbe Stufe von Géttern zu heben.

139 ASTem. 1.2375und V.1216
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MIRANDA
If by your art, my dearest father, you have
Put the wild waters in this roar, allay them.
The sky, it seems, would pour down stinking pitch
But that the sea, mounting to th' welkin's cheek,
Dashes the fire out. O, | have suffered
With those that | saw suffer, a brave vessel
(Who had no doubt some noble creature in her)
Dashed all to pieces. O, the cry did knock
Against my very heart. Poor souls, they perished.
Had | been any god of power, | would
Have sunk the sea within the earth or ere
It should the good ship so have swallowed and
The fraughting souls within her.

PROSPERO
Be collected,
No more amazement. Tell your piteous heart
There's no harm dorté’

Prospero bekennt sich hier nicht nur zu seiner”;Aiso zu der Macht, brillende
Wassermassen und Regen wie stinkendes Pech, diehliffsin Stlicke zerfetzt haben,
gerufen zu haben, er schafft ebenso das fur senktd@r Undenkbare: dass die gesamte
Besatzung keinen Schaden erlitten hat. Der visilidflekt, den Mirandas Erzahlung evoziert,
stellt Prospero bereits in seiner Exposition anéeinerreichbar hohe Stufe und unterwirft die
Natur, die des Sturmes auf See, Prosperos Kontjallasst sie wie seine Inszenierung
gelten.

Szenische Darstellungen machen ebenso eine Etaijieon Prospero als Magier aus.
Prospero bedient sich zwar vorwiegend Ariels Uké@riehen Fahigkeiten, jedoch vollfiihrt

er kleinere magische , Tricks" auch selbst. In dire Szene lasst er beispielsweise
Ferdinands Schwert in der Luft verharren und raéumbtseine Krafte. Magie wird somit als
Mittel eingesetzt, Prosperos intellektuelle Machtath die Degradierung von Ferdinands
physischer Kraft weiter zu erheben. Sie dient hieder dem Ausbau von Prosperos Potenz.
Die magischen Attribute, sein Mantel, sein Stab s@ide Blucher, runden das Bild von
Prosperos Kunst ab. Der Mantel, den er direkt Ats* fituliert, scheint seine Fahigkeiten zu

symbolisieren.

PROSPERO
Lend thy hand
And pluck my magic garment from me. So,
Lie there, my art™

140 ASTem. 1.21-14
141 ASTem. 1.223-25
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Diese Ausdrucksweise referiert auf das VerstandeiRenaissance von magischen Artikeln.
Ohne den Zaubermantel und ohne den Stab ist Popapgenscheinlich nicht fahig, Magie
auszulben. Dies wird ebenso deutlich, als Prospercseiner Magie abschwort, seinen Stab
zerbricht und sein Buch versenkt.

Die Rolle des Buches innerhalb der Magie exemdifian diesem Zusammenhang die
wissenschaftlichen Studien in der Ausfihrung vorgidaProspero ist also innerhalb seiner
LArt* ein Wissenschattler.

Prospero ist ebenfalls der Inszenator der auf dénB prasentierten magischen Kunst, in der
Ariel sein Schauspieler ist. Die Kunst des Prospeacht ihn somit ebenso zu einem
lllusionisten. Der Begriff von ,Art* wird somit unden Faktor von Prosperos
Kunstlerhaftigkeit erweitert, der ihn selbst zueemRegisseur von Vorstellungen macht, die
zur Veranderung und Verbesserung von ProsperoskBablnnerhalb der Bihne im Mal3
seiner moralischen Vorstellungen dienen.

Die ,Art" des Prospero ist also dreifaltig: Es dé¢ Symbiose von Wissenschaft, Magie und
Theatralitat, die die Natur durch Wissen kontrollidurch magische Vorgéange beeinflusst
und durch inszenierte Vorgénge verandert.

Bezieht man die Vorstellung von Magie der Renaissauf Prosperos Darstellung im
Tempestso scheint er eine Mischung zweier Extreme zo. $&iospero macht sich Ariel zu
Nutzen, den er aus einem Hexenzauber befreite.t$stner von der damalig klassifizierten
»,magischen Schwarze" behaftet. Zu diesem Punkt kbdienblasphemisch anmutende
Andeutung Mirandas, die Prosperos Macht als glegctigizu der eines machtigen Gottes
stellt. Prospero vollfihrt ebenso aktiven Zaubedem er beispielsweise Ferdinands
Korperkraft lAhmt oder Miranda in Schlaf versetzt.

Jedoch ist Prosperos Macht der der, als Hexe dekkam, Sycorax tUbergeordnet. Seine
offensichtliche Verachtung ihrer Person stellt Pevs Uber die schwarze Hexenmagie in ein
weil3eres Licht. Prosperos ausgefuhrter Zauber dieitérhin der Verbesserung der
Menschen, vielmehr der Angleichung ihrer Verhalkegisen an Prosperos moralische
Vorstellungen, die Gite, Keuschheit und Vergebusrgimen. Somit erscheint Prospero
weniger als teuflischer Hexer denn als wohltatigguberer.

Hauptsachlich ist Prospero jedoch offensichtlichh®mist, Philosoph und Astronom.
Beispielsweise lehrte er Caliban, neben SpracledJdterscheidung der Gestirne. Auch sein
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Vokabular entspricht dem eines renaissancetypis8ldremisten (“My charms crack not",
,thy brains/ (Now useless) boiled within thy skdffd.

Sein Streben dient ebenso der Verbesserung segesa Geistes, ist also der Wissenschaft
verpflichtet.

|.7.3 Magische Theater-Kunst

Im Tempesgibt es, neben der charakterimmanenten Magie,seb&ie erwahnt, inszenierte
dramatische Vorgange, die durch Prosperos Magiehgéfen werden, auf die hier naher
eingegangen werden soll.

Insgesamt sind es vier magische Inszenierungewodi€’rosperos ,Spirits” ausgefuhrt
werden.

Zum ersten ist dies der Sturm in der ersten Szeasétlickes. Es ist hier nicht sofort
erkennbar, dass es sich um eine magische Inszagibandelt. Ein Sturm auf See, in den ein
Schiff gerat, ist zwar ein schauderhaftes, jedadtkemmen natirliches Ereignis. Weiters
wird auch kein Verweis auf etwaige magische Vorgéedpracht. Den tatséachlichen
magischen Status des Zaubersturms erhélt das Lanweest in der darauf folgenden Szene, in
der Prospero sich als Schopfer des Sturmes zuregkegibt und, vorherrschend durch Ariels

Erzahlung seiner Rolle im Sturm, eindeutig tUbemiatien Charakter erhalt.

ARIEL
Jove's lightning, the precursors
O' th' dreadful thunder-claps, more momentary
And sight-outrunning were not; the fire and cracks
Of sulphurous roaring, the most mighty Neptune
Seem to besiege, and make his bold waves tremble,
Yea, his dread trident shak¥,

Ariel spricht hier von den rémischen Gottheiten Nepund Jupiter, die er in Vergleich zu
seinem Wirken setzt.

Die Nennung der Goétter deutet nicht nur auf diedpénn der romischen Antike in der
englischen Renaissance hin, sie setzt die Magidenien in Relation mit dem Géttlichen.
Allerdings entscharft die Nennung von rémischenti@®ten in gewisser Weise den

renaissancetypischen Konflikt der Magie mit deramischen Religion und dem

142 ASTem. V.11; V.159-60
1430 STem. 1.2201-206
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scholastischen Realismus und stellt die MagieT@espestn ein bewusst kinstlerisches,
fiktives Licht.

Die drei anderen magischen Inszenierungen werdespbkche deklariert, direkt auf der
Buhne dargestellt. Inre Ausfihrungen erinnern aemenielle Demonstrationen von
Prosperos kinstlerischer Magie, in denen ArielSalsauspieler fungiert und die fur
wechselnde Zuschauergruppen inszeniert werden.

Diese Inszenierungen sind Spiele innerhalb des Bsamd verdoppeln die dramatische
Realitat.

Im dritten Akt erscheinen in der dritten Szene @eiauf der Buhne, die vor der
verwunderten Gesellschaft der Italiener ein ,batigeichten, um es kurz darauf gleich
wieder verschwinden zu lassen. Diese Erscheinurgywein Musik untermalt, die ein
dramatischer Trager fur beinahe alle geisterhdscheinungen infempesist. Die Geister
selbst werden als ,Strange Shapé&sbeschrieben, die die Italiener zum Essen bitten.
Dieses Festessen hat jedoch fur die Gesellscha8dweffbriichigen eine grél3ere Bedeutung
als eine dargereichte Mahlzeit, das aufgetrageaeqiet” sprengt die allgemeine

Vorstellungskraft und hinterlasst sie ohne jegliGrenzen.

ALONSO
Give us kind keepers, heavens! What were these?
SEBASTIAN
A living drollery! Now | will believe
That there are unicorns; that in Arabia
There is one tree, the phoenix' throne, one phoenix
At this hour reigning there.
ANTONIO
I'll believe both;
And what does else want credit, come to me
And I'll be sworn 'tis true. Travellers ne'er digl |
Though fools at home condemn '&fn.

Es ist interessant, dass gerade Sebastian undiAraohsolche Art reagieren. Die Magie
innerhalb dieser Vorstellung fungiert bis zu eingewissen Grad als Mittel zur Verstérung

der Antagonisten. Gonzalo reagiert in dieser Szemeiniges gefasster:

144 ASTem. 111.317
145 ASTem. 111.320-27
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GONZALO
If in Naples
| should report this now, would they believe me?
If I should say | saw such islanders
(For certes, these are people of the island),
Who, though they are of monstrous shape, yet note
Their manners are more gentle, kind, than of
Our human generation you shall find
Many - nay, almost an¥?®

Die Magie, die hier entworfen wird, steht also diais Ubergreifend Phantastische innerhalb
der Realitat. Durch die aktive Darstellung werden@renzen zwischen Phantastischem und
Realitat, im weiteren Sinne zwischen Spiel und Wahkeit, eingerissen und in direkten,
moralischen Vergleich gestellt.

Im Anschluss an das Verschwinden des ,banquets‘d@aRealitat wieder einkehren lasst,
erscheint sofort Ariel, in Verkleidung einer Hargyum die Italiener an ihre Ubeltaten zu
erinnern und ihnen mit ewiger Verdammnis zu droli#ases Erscheinen ist zwar ebenso
inszeniert, jedoch konkretisiert Ariels Text dasptastische Schauspiel und verleiht ihm
hoheren Sinn, indem er den Bezug zu tatsachliclestii@hnissen der Vergangenheit erstellt.
Gleichsam einer Briicke wird die magische Inszemgmles ,banquets”, als Spiel, in die
Realitat des Stiickes zurtickgeholt. Dieser Aufigibt bei den Zuschauern innerhalb des
Dramas nicht ohne Effekt: Alonso akzeptiert diezbrserung als Wahrheit und als Zeugnis

seines eigenen Missbrauchs der Macht.

Zur Vereitelung von Stephanos und Trinculos Plansreniert Prospero eine weitere
drollery“**" Er lasst Ariel verschiedene Kleider, die als ppery* und ,glistering
apparel**® beschrieben werden, vor sein Haus hangen. Stepmah®rinculo, die von dem
Tand begeistert sind, nehmen die Chance wahrgsibbhhrlich ihres neuen Standes zu

kleiden.

TRINCULO [sees the cloth¢s

O King Stephano! O peer!

O worthy Stephano! Look what a wardrobe here igHee!
CALIBAN

Let it alone, thou fool, it is but trash.
TRINCULO

O, ho, monster, we know what belongs to a

Frippery! O King Stephanoppts on a garmeht

146 ASTem. 111.327-34
147 ASTem. 111.321
148 ASTem. 1V.1.186und 193
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STEPHANO
Put off that gown, Trinculo. By this hand, I'll
have that gown.
TRINCULO
Thy grace shall have it.
CALIBAN
The dropsy drown this fool! What do you mean
To dote thus on such luggage? Let't alone
And do the murder first. If he awake,
From toe to crown he'll fill our skins with pinches
Make us strange stutf?

Es ist interessant, dass Caliban von derartigekl®idungen nichts wissen will, ebenso die
Verdoppelung des Begriffes ,strange stuff*. Calilistroffensichtlich von der Perspektive des
Herrschaftswechsels angespornt und bewahrt eingiamérte, konzentrierte Einstellung zu
ihrem Unterfangen. Dies unterstreicht wiederuml@2als eigentliche Uberlegenheit im
Vergleich zu den Kolonialisten.

Um Stephano und Trinculo zu vertreiben, treten Beis Gestalt von Hunden auf, um die

drei zu jagen.

A noise of hunters heard.
Enter diverse Spirits in shape of dogs and houhdsting them about,
Prospero and Ariel setting them on.

PROSPERO
Hey, Mountain, hey!

ARIEL
Silver! There it goes, Silver!

PROSPERO
Fury, Fury! There, Tyrant, there! Hark, hark!

[The Spirits chase Caliban, Stephano and Trincuictaié
Go, charge my goblins that they grind their joints
With dry convulsions, shorten up their sinews
With aged cramps, and more pinch-spotted make them
Than pard or cat o' mountain.

ARIEL
Hark, they roar!

PROSPERO
Let them be hunted soundly. At this hour
Lies at my mercy all mine enemi&¥.

Die Absurditat der Verkleidungen, die von einerzesierten Jagd begleitet werden,

exemplifiziert wiederum die Lacherlichkeit der PBBelonialisten und stellt ihr Verhalten

149 ASTem. IV.1221-235
10 ASTem. 1V.1255-263
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als unangebracht dar, mit direkt darauffolgendestiaéung, in der sie, wie Beutetiere, von
Prospero gejagt werden. Der Aspekt von Magie irkMgitung, wie sie beispielsweise schon
bei Ariel zu finden ist, gewinnt ebenfalls neue Betling.

Die vierte Inszenierung ist die Masque selbst.iSidie elaborierteste kiinstlerische
Vorstellung innerhalb des Dramas. Ferdinand uncaiia werden als Publikum eingeladen,
um direkt daran teilzunehmen.

In dieser Szene erscheinen, wie bereits erwéhsiteres und luno sowie einige , Spirits” in
Gestalt von Nymphen und ,Reapere“ Durch die Musikuntermalung und die lyrische
Sprache wirkt die Masque kunstlerisch und dramlatimesonders anspruchsvoll, jedoch
fungiert diese, obgleich sie nicht flr Prosperosifie inszeniert ist, ebenso zu einem
gewissen Grad als Drohung, da Prospero den beiddiebten mit ewiger Verdammnis

droht, sollten sie ihren Schwur zur Keuschheitrz torechen. Der plétzliche Abbruch dieses
Spiels gibt jedoch Aufschluss auf die augenschainiindere Bedeutung, die die Masque fur
Prospero hat. Verglichen mit den anderen Inszengsu ist diese kunstlerische Darstellung
von Prosperos Magie augenscheinlich weniger amglithee Notwendigkeit denn
Vergniigungen geknipft.

Jedoch ist in dieser Masque der ,Spiel im Spiela@kter am deutlichsten elaboriert, und
schafft somit eine Gleichsetzung der ,Art* innethdes Stiickes und der Theaterkunst an
sich.

Magie Ubernimmt die Rollen von Bestrafung, Illustting und Mahnung, repressiv in ihren
Darstellungen, hinleitend auf die moralischen Wede Prospero, und fungiert als Briicke
zwischen der Realitat und dem Phantastischen,mmgike auf beiden Bereichen Wahrheit
illustriert. Inre Ziele werden mit den Mittel vorkkulter Phantastik und spaf3haft
komddiantischen Einlagen verfolgt. Die Inszenieemgollen jedoch gleichzeitig erfreuen
und zur Besserung bekehren. Ihnen gemein sindodigite Kontrolle Prosperos und deren
Lenkung durch seine moralischen, geistigen undtkénschen Vorstellungen.

Die Verfremdung von Magie durch Verkleidungen fagh in das Bild von Magie als
Theater ein. Das absolute Machtinstrument, degsbriPsospero bedient, ist also das Theater
selbst, das erfreut, belehrt, droht, zum Denkerginsich auf die Realitat bezieht, und, im
ultimativen Sinn, kathartisch reinigt. Magie stalgo imTempesals Allegorie fur die

Wissenschaft, fur das phantastisch Okkulte, fukdiast und fur das Theater selbst.

1B ASTem. IV.1138.1
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|.7.4 Der kontrollierte Kontrollverlust

PROSPERO
[...] I'll break my staff,
Bury it certain fathoms in the earth,
And deeper than did ever plummet sound
Il drown my book*>?

Einer der interessantesten und umstrittensten Aspmdziiglich des Phantastischen im
Tempestst Prosperos Abschwoérung seiner Magie.

Der grol3e Magier Prospero, Herr tGber Elemente,B&faber von Ariel, beschliel3t, seine
Magie aufzugeben, sie also nicht mit in seine Hemalickzunehmen und sich durch sie
nicht mehr zum Vorteil verhelfen zu lassen. Der é&bed von der Magie bedeutet auch das
Verlassen der Traumwelt, um in die Realitat zurilehren. Prospero wird wieder zum
schwachen, bescheidenen Sterblichen, und findetedainheit im Ruckzug des Alters, um

seinen Nachfolgern die Zukunftsgestaltung zu Ubeda.

Der Verlust seiner Blcher ist in erster Linie eBeschneidung von Prosperos intellektueller
Potenz. Folgert man aus seinen AuRRerungen in deiteewSzene des ersten Aktes, wie sehr
er namlich seine Biicher lieBté so ist es filr Prospero weiters ein emotionaletuge

Ebenso wird Prospero durch seine Abschwérung degiévigleichzeitig auf das politische
Abstellgleis mandévriert, da mit der Heirat seinechter nun Ferdinand die Regierung
Ubernimmt. Der Rickzug aus der Magie bedeutettgteledlich einen Rickzug aus dem

eigentlichen Leben.

So wehmilitig der Verlust der Macht, der geliebtentii und letztendlich dem Leben auch
scheinen mag, so ist er fur die Conclusio des Dsamstwendig. In der traumgleichen Welt
war die Abgeschlossenheit der Insel ein Ort, an Benspero seine obskuren Machte ohne
Kritik und Verdachtigung ausiiben konnte, da ihr@renung der Gesellschaft fehlte. Durch
seine Ruckkehr ins gesellschaftskonforme, hofidd¢hasdand entzieht sich seiner Magie der
N&ahrboden.

Die Werte, zu denen Prospero durch das Abschwa@ieersMagie zurtickkehrt, sind getragen
vom christlichen Motiv der Vergebung. Magie war $pperos Machtinstrument und ein Mittel

zur Rache, die in christlichen Kontexten nicht abliewerden kann.

132 ASTem. V.154-57
153 “Knowing | loved my books” ASTem. 1.266
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Das Revidieren des Wissens geht allerdings mit.dslosung vom Okkulten, im Verstandnis
der Renaissance, Hand in Hand. Das Leben, dasgdroosls intellektueller Kiinstler fuhrte,
wird durch die Ruckkehr zur verninftigen Welt aishtig erklart.

Es ist nicht verwunderlich, dass in der kinstldrist Umsetzung déeempestlie Tatsache
der ,Ruckgéangigmachung des Wissens" divergente lthasgen provozierte (siehe Kapitel
1. und IV.).

Beachtet man die Entstehungszeit @espestind deren Hintergriinde, so war dieses
Abschworen der Magie Prosperos wahrscheinlich mesde Notwendigkeit als stilistisches
Mittel. Zur Zeit der Urauffihrung déeBempesii611 war der schottische Koénig James I.
bereits acht Jahre an der Macht, nachdem er 16@8,dem Tod Elizabeths 1., die Tudor-
Monarchie abgeldst und die Stuart-Regentschafetinget hatte.

James |. hatte bereits vor seiner MachtergreifuinchBr iber Moral und deren Gefahrdung
durch zeitgendssische Bewegungen herausgebraBhe({m.Buch mit dem TiteA
Counterblast Against Tobacko

1597 erschien sein Budaemonologie in forme of a Dialogul@ diesem dramatischen Werk
machte James bereits vor seiner Machtiibernahmboctiedass er Hexerei und schwarzer
Magie gegenuber ablehnend eingestellt war und abigtiche Krafte verurteilte. So heildt es

im Vorwort:

The fearefull aboundinge at this time in this coentof these detestable slaves
of the Deuvill, the Witches or enchanters, hath nadove (beloved reader) to
dispatch in post, this following treatise of minef in any way (as | protest) to
serve for a shew of my learning and ingine, buty(mooved of conscience)
to preasse thereby, so farre as | can, to resbbé/ddubting harts of many; both
that such assaultes of Sathan are most certaiatfiped, and that the
instrumentes thereof, merits most severely to resped®*

Das Erscheinen dieses Buches gibt Aufschluss idretadsachlichen Glauben der
Bevolkerung an tbernaturliche Wesen, jedoch hagtsedSchrift weitreichende Folgen.

Als Konig von England verschéarfte James den ,WitaficAct”, den Elizabeth | einige Jahre
zuvor erlassen hatte. Weiters verbannte er derhb#gin Philosophen und Astronom John
Dee, der zuvor in den Diensten Elizabeths | gestanohd unter ihrer Regentschaft hohes
Ansehen genossen hatte, der kurz darauf im Exlb.sta

Es ist moglich, dass Shakespeare in der Charakstetiang Prosperos John Dee als Vorbild
genommen hat, einen grofRen Zauberer im Exil, dej@desh, im Unterschied zu Prospero,

nicht gelang, aus seiner Verbannung zurtickzukehren.

154 King James |. Daemonologie, in forme of a dialoadL®OE Publications. S. 3
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In diesem Zusammenhang ist die Herrschaft Ruddlpkien Habsburg, Kaiser des heiligen
romischen Reiches (1552-1612) ebenso erwédhnendearKaiser hatte Kontakte zu den
okkulten Wissenschaften und pflegte Umgang mit Eephd den Alchemisten Edward
Kelley und John Dee. 1608 wurde Rudolph schrittev@isn seinem Bruder Matthias der

Herrschaft enthoben und ebenfalls ins Exil ges¢hick

Shakespeares Ansehen am Hof war nach dem Tod $éézenin Elizabeth 1. nicht mehr
gesichert. So war es augenscheinlich mit einemv&pktbesonders wichtig, hoch in der
Gunst des Konigs zu stehen, wollte er seinen Rahdsienielen.

Jedoch ist diese Argumentation umsichtig zu beteaghda es sich beifempeshatirlich

um ein fiktives, kinstlerisches Werk handelt, wekhicht zwangslaufig dem Regelwerk des
sozialen Lebens unterworfen war. Die historischemstdnde jedoch kénnen als Anhaltspunkt
einer Begrundung fur die dramaturgische Vernichtumg Prosperos Biichern gesehen

werden.

Welche Erklarung sich auch immer als richtig entvyggsob es sie tatsachlich gibt, so ist es
eine Tatsache, dass Shakespeare im Drama Progieeo [glagie abschwodren und
beschlie3en lasst, seine Biucher zu versenken.

Prosperos Uberaus poetische Vorrede zu seiner asahg mutet jedoch eher als

Invokation an:

PROSPERO
Ye elves of hills, brooks, standing lakes and gspve
And ye that on the sands with printless foot
Do chase the ebbing Neptune, and do fly him
When he comes back; you demi-puppets that
By moonshine do the green sour ringlets make,
Whereof the ewe not bites; and you whose pastime
Is to make midnight-mushrooms, that rejoice
To hear the solemn curfew, by whose aid -
Weak masters though ye be - | have bedimmed
The noontide sun, called forth the mutinous winds,
And 'twixt the green sea and the azured vault
Set roaring war; to the dread-rattling thunder
Have | given fire and rifted Jove's stout oak
With his own bolt: the strong-based promontory
Have | made shake, and by the spurs plucked up
The pine and cedar, graves at my command
Have waked their sleepers, ope'd, and let 'em forth
By my so potent art®

1%ASTem. V.133-50
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Dieser Gedanke lasst sich auf die lyrische Anleilie Shakespeare in diesem Monolog
nahm, zurtckfihren. Bei den ersten Worten handediah um ein Zitat von Ovids
Metamorphosen, in der Ubersetzung von Arthur Goldir567).

Die kolchische Zauberin Medea ruft in dieser Passhg Rachegeister, kurz vor dem Mord

an ihren und Jasons Kindern, an.

Ye Elves of Hilles, of Brookes, of Woods alone,

Of standing Lakes, and of the Night approche yeysbwne

Through helpe of whom (the crooked bankes much wogdt the thing)
| have compelled streames to run cleane backwatttkiospring.

By charmes | make the calme Seas rough, and meketigh Seas plaine
And cover all the Skie with Cloudes and chase tttience againe.

By charmes | rayse and lay the windes, and buesVtpers jaw.

And from the bowels of the Earth both stones aedstidoe drawe.
Whole woods and Forestes | remove: | make the Mones shake

And even the Earth it selfe to grone and fearftdlguake.

| call up dead men from their gravés

Diese Anleihe verweist auf die machtige Kunst,Rliespero sogar die Welt der Toten
zuganglich machte, genau ihre Schrecklichkeit ssgbmplarisch fur die eigentliche Unnatur
der ,Art“ und von Prosperos Wirken. Die Magie museidiert werden, damit Prospero unter

andere Menschen zurtickkehren kann.

PROSPERO
[...] and when | have required
Some heavenly music (which even now | do)
To work mine end upon their senses that
This airy charm is for, I'll break my staff [

Anders als Medea gelingt es Prospero, so schmierdigser Abschied fur ihn ist, zudem er

sich selbst mit Musik trosten muss, die Loslosund somit der Schritt zuriick ins Leben.
1.7.5 Die Darstellung des Phantastischen in Buhnekiventionen
In Betrachtung von Shakespeaf@snpestst die “rough magic” die Theaterkunst an sich.

Magie, ,Spirits”, Nymphen und der Zaubersturm simall ihrer Feinheit an das Drama und,

vorwiegend, an die Darstellung auf der Bihne gebaond

16 p Ovidius Naso. Metamorphosis. Transl. by Arthotdihg. Edited by W.H.D.Rouse, Litt.D. London:
Centaur Press. 1961. S. 142. ¥97-207
T ASTem.V.151-54
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Offensichtlich missen auf der Bihne magische Géstsse mit realen Mittel umgesetzt
werden konnen, bei denen, wie bei jeglicher théairiagie, meist mit vergleichsweise
profanen Mittel gearbeitet wird.

Die phantastischen Vorgange und szenisch dargesiédigie innerhalb deBempesbasieren
also ganz auf Theater- und Schauspielkonventiangey anderem wird dies durch das
Zusammenspiel von Schauspielern méglich gemaclet étwa Mirandas Zauberschlaf,
Ferdinands Schwachuhf).

Die Darstellung von theatraler Magie ist selbsttzerdlich den jeweiligen
Inszenierungskonzepten unterworfen. Jedoch isBdknenzauber des Dramas in seinen
Erscheinungsformen, visuell wie akustisch, in dearf@nanweisungen des Textes teilweise
relativ konkret angegeben.

So werden die Gerausche von Donner 6fters im Deingesetzt, sie untermalen die
zauberhafte Ausstrahlung der Insel, die magischeamdiingen Ariels und Prosperos
Inszenierungen. Das Vorkommen von Gewitter kaeben akustischer Biihnentechnik,
ebenso fir einen Lichteffekt, der Blitze darstekémnte, sprechen.

Musik spielt in der Umsetzung der theatralen MatgsTempeseine besonders prominente
Rolle, nahezu jeder phantastische Vorgang ist,3aehenanweisung, mit Musik untermailt.
Teilweise wird sie direkt von Ariel gespielt odexsgingen, oder es sind aul3erszenische
Einspielungen.

Ein weiterer Faktor fur die szenische UmsetzungMawgie sind Ariels Verkleidungen,
beispielsweise als “water-nymph”oder als “harp$”In diesen Erscheinungen tragt die Wahl

der Ausstattung besondere Bedeutung.

In der Darstellung der magischen Vorgange des $tiakrd mit gangigen Buhnentricks
gearbeitet (der Schauspieler des Ariel, fur aliéemen Augen unsichtbar, wird auf der Bihne
von den anderen Schauspielern einfach ignoriedpgh werden auch die Grenzen von
Buhnentechnik ausgelotet (das plotzliche Erscheaiiees Festmahls, das abrupte
Verschwinden der Masque, die Darstellung einesffeshauf hoher See). Denn obgleich
ausgefeilte, szenische Technik zu Umsetzung vosperos Magie nicht notwendig ist, ist ein
gewisses Mald davon bereits im Text angegeben urdhfiVerstandnis der Handlung
mal3geblich.

138 Thou art inclined to sleep* ASTem. IIB5, ,Thy nerves are at thy infancy again“ ¥85
9 ASTem. 1.2317 111.3.52
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In heutigen Umsetzungen unterscheidet sich die@éne Akzeptanz von Magie und
magischen Vorgangen naturlich grundlegend von deRénaissance. Der phantastische
Aspekt ist und bleibt rein fiktiv und lauft unwergjeh Gefahr, in den kitschig-glitzernden

Appareil von billigem Jahrmarktspuk abzurutschen.

Auf der Buhne unterwirft sich die Darstellung dédmRtastischen den Konventionen und den
Madoglichkeiten des Theaters. Im Film kann mit derdétzung gerade dieser phantastischen
Elemente um einiges freier umgegangen werden. Badbzu beobachten, inwieweit Film
urspringliche Kategorien tbernimmt und erweitemtj ob es gelingen kann, die magisch-
theatralen Techniken des Theaters in filmischeksrizu Gberzusetzen, ohne sich von der
Dramatik zu entfernen, oder ob in filmischer Umsatz vollkommen andere
Darstellungsmodi definiert werden, und in diesersafumenhang, wie viel Theatralitat des

Dramas verloren geht, ja wie viel verloren geherssnu

83



.8 INSZENIERUNGSFRAGEN UND RESUMEE

Der Tempesist schon allein durch seinen Entstehungshintedgka@mn Lesedrama. Die
maogliche visuelle Vielfalt der Bilder und der Eitsaon Gerauschen und Musik, die
ebenfalls die Prdsenz von Magie darstellt, pradiesén es zu einem sinnlich-theatral
erfahrbaren Stick.

Jedoch wurd@he Tempesgift als schwer auffiihrbares Drama gehandelt, dddrstellung
nicht mit Realitatsbezug erfolgen kann, sonderndaitArtifizialitat der Bihne arbeiten
muss. In der Auffihrungsgeschichte waren Musik Biildnenmaschinerie wie Kostiime fur
eine adaquate Umsetzung essentiell. Hierbei isirinat zu beachten, dass das
elisabethanische Publikum selbstverstandlich démBidmagie und szenischen Tricks

ganzlich anders gegeniberstand als in heutigen édimnen angenommen werden kann.

Doch wie lasst sich in heutiger Zeit, mit ihren tgeentwickelten MoglichkeiterThe
Tempesumsetzen?

Gerade in dieser Hinsicht scheint eine BetrachtorgVerfilmungen besonders interessant,
da diese, durch ihre neuen Darstellungsmdglichikede in viele Richtungen offen sind, wie
geschaffen sind, das PhantastischeTagspestisuell umzusetzen. Die abgeschiedene Insel,
auf der alle Handlungen des Stiickes spielen, isirar Uberschaubarkeit ein ideales Setting,
da mehrere Orte in einem darstellbar sind. ZwisaenFigurengruppen und den einzelnen
Handlungsstrangen wird immer wieder hin und hepgeggen, eine geradezu filmische
Technik. Jedoch zeichnete sich in der Verfilmungsbehte von Shakespeares Dramen eine
vergleichsweise geringe Zahl @aempesBearbeitungen heraus. Diese Beobachtung und

etwaige Griinde sollen in Folge behandelt werden.
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. SHAKESPEARE - VERFILMT

Seit Beginn der Filmgeschichte wurden Shakespd&nasien umgesetzt und adaptiert. Von
der Geburtstunde des Filmes bis heute gibt esmaditr als 600 Shakespeare-Verfiimungen,
Adaptionen, Fernsehproduktionen und Offshoots, Kilme, die lediglich den Stoff der
Dramen aufgreifen und in neuer Form, neuer Spraodeneuen Kontexten umsetzen. Eine

Zahl, die kontinuierlich steigt und wohl kaum in®&en geraten wird.

Die Zeiten und ihre Umstande veranderten die Hevla@gsweisen und schufen Platz fur ein
ungeheures Pensum an Interpretationen und filmnsssaftlichen Untersuchungen. Stritt
man in friheren Zeiten um Werktreue und EignungSteakespeare-Dramen fir das Medium
Film an sich, verlagerte sich im Lauf der Gesclededs Film und der laufenden Expansion

seiner Mdglichkeiten der Schwerpunkt der Intergreteen vom ,,Ob* auf das ,Wie".

Ein Schltsselwort der theoretischen Filmkritik \v®inakespeare-Adaptionen war und ist die
Adaquanz: In wie weit kann eine Verfilmung adaquatihrer theatralen Dramenvorlage
sein. Film ist laut konventionellen Definitionslkaiten ein visuelles Medium, das Bilder
sprechen lasst. Aufgrund der Dominanz dieser beamegtider ist scheinbar nicht viel Platz
fur Sprache, sie wird der Visualitat immer untemgieet sein. Handlung, Charaktere und ihre
Beziehungen werden durch nonverbale Ausdriicke nighbereichert, sie werden

vorherrschend durch sie geschaffen.

Shakespeares Dramen hingegen sind wortlastigeispbetBiihnenwerke, die in ihrem
Ursprung eine leere Buhne mit Worten zu illustmevermochten. Betrachtet man die
Stilmittel Shakespeares und des Dramas allgemeiweefen diese die Realitat erst durch
Sprache. Ihre Bilder und ihr Rhythmus sind der Raunch erweitern die direkte physische
Handlung in ihrer Essenz. Ort und Zeit werden altkirch Worte dargestellt.

So ist es durchaus nicht verwunderlich, dass, dachersten Kontakten von Shakespeares
Dramen zum Film, ihre Umsetzung als eine Unmogkdhier se konstatiert wurde. Gerade
in der frihen Filmgeschichte wurden Shakespearag&\&ds ,unverfilmbar” bezeichnet.

Im weiteren Lauf der Geschichte des Films und sdtmeanzipierung vom Theater wurden
jedoch neue asthetische Konventionen des Filmegoeiein, die Shakespeare nicht mehr als
Theater auf dem Film inszenierten, also nicht nogr Film das Drama vermitteln lief3en,
sondern die das Drama als Film konzipierten, algdilmeigenen, asthetischen
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Bereicherungen, die die theatrale Dramatik relatten. Die Texte der Dramen wurden

radikal gekurzt, der Ausdruck wurde zur Visualhit verschoben.

Zum Ende des 20. Jahrhunderts kam die kritischdfillyse an einer Synthese der beiden
Extreme, Sprache und Bilder, an. Die BesinnungdafJnterschiedlichkeit und
vermeintliche Unvereinbarkeit der Medien wurde gitisst, jedoch fur eine Bearbeitung
nicht beachtet. Der Fokus dieser Studien liegttmobhr auf der Analyse der
Dramenvermittlung, sondern warum in verschiedenated eine Umsetzung von
Shakespeares Dramen geschieht, was sie ausdrittltiemliese zu lesen ist. Hier kann eine

Bearbeitung ansetzen, ohne die Urspriinge aul3erzAdassen.
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1.1 SHAKESPEARE VERFILMT —EIN UBERBLICK DER FILMGESCHICHTE

Alleine in der Stummfilmzeit entstanden tGber 100fMaungen, die Shakespeares Dramen
zur Vorlage hatten. Die erste Shakespeare-Verfigmking John wurde 1899 in
GrofRbritannien gedreht. Hierzu muss jedoch angemaaziden, dass es sich bei den frihen
Verfilmungen nur um wenige Minuten dauernde, ofterxmentell anmutende Filme
handelte, die keine Erreichbarkeit fir ein grof3eisliRum aufwiesen.

So war beispielsweise die Verfilmukgng John(1899), in der Regie von Walter Dando und
William Dickson, nur 10 Minuten lang, es wurde wlig Kronungsszene mit der
Unterzeichnung der Magna Carta gezeigt. Ein and&eespiel findet sich itHamlet(1900,

mit Sarah Bernhardt), in dem nur die Duellszene Aamuss des Dramas gezeigt wurde.
Die erste vollstdndige Dramenadaption Rachard 111 (1912, Regie: André Calmettes und
James Keane), mit einer Lange von ca. 50 Minuted jrasentierte die vollstéandige, wenn
auch vereinfachte, Geschichte des Dramas.

In den zwanziger Jahren wurden mit Fortschrittrlentechnologie die Filme generell langer
und anspruchsvoller. Dienten die amerikanischetiilfamgen des Shakespeare-Stoffes
jedoch mehr der Starmaschinerie, um den Anspructatig berihmter Schauspieler auf
Schauspielkunst zu unterstreichen, bildete sidburopa eine Umsetzung von Shakespeares
Werken eher im Rahmen expressionistischer Filméktheraus. In den Kriegsjahren
verstarkte sich durch Emigration der Konflikt zwisa der aufbliihenden
Hollywoodmaschinerie und europaischen Ansatzeradgebritische Schauspieler und

Regisseure machten ihren kultureigenen Anspruckunstvolle Verfilmungen deutlich®

Mit der ersten Shakespeare-Adaption des Tonfilims Taming of the Shref@929, Regie:
Sam Taylor) brach eine ungeheure Welle von Kritikdas neugeschaffene Genre herein.
Dieser Film, der den Text bearbeitete, kirzte wshizlich Dialoge einflgte, stiel3 auf
grofen Unmut von Kritikern, die auf Werktreue p&iteén. Auch die folgenden

Tonverfilmungen ernteten Ablehnung.

It should never have been filmed.

Shakespeare is not, and never will be, film malteyiau will never make
screen entertainment out of blank verse. It hakingtto do with cinema,
which is primarily a visual form®*

%0 pieser frithe Konflikt setzt sich augenscheinliéh tieute fort, da konventionelle, moderne ,Mairastné-
Adaptionen des amerikanischen Kinos (z.B. LuhrmaRomeo and Juli€t996) europaischen ,Art-House"
Adaptionen gegenuberstehen. (vgl. GreenawBgdspero’s Book4991)

®1The Daily Express, 11.Oktober 1935, zur Premiese, Midsummernight’s Dream* (Regie Max Reinhardt).
Aus: Jackson, Russell. The Cambridge Companiom&ké&speare on Film. Cambridge: University Press.
2000. S. 20
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Die allgemeine Mdglichkeit, Shakespeare adaquaeriiimen, wurde in Frage gestellt.
Einen bedeutenden Wendepunkt in Darstellungskororeen und ihrer Rezeption machte
1944 der extrem erfolgreiche FilAenry V (Regie: Laurence Olivier). Neben der Tatsache,
dass es sich um die erste Farbfilmadaption von &paares Werken handelte, sticht die
bewusst eingesetzte Theatralitdt des Aufbaues uge ADer Anfang des Filmes zeigt das
Elisabethanische Theater ,The Globe®, in dem dasriaHenry Vzur Auffihrung

vorbereitet wird. Der Film bleibt somit in der gegtan Darstellung theatral.

Der Konflikt zwischen dramatischem Text und Filmrde somit entschérft und mit einem

Kompromiss gelost.

Im Laufe der nachsten zwei Jahrzehnte anderterdsechisthetischen Anséatze der
Verfilmungen von Shakespeares Dramen betrachiehilmungen von Franco Zeffirelli,
Peter Brook und Orson Welles schufen neue filméisttee Zugange zu Shakespeares
Werken. Die Geschehnisse wurden nicht mehr in eifieeater, sondern an realen
Schaupléatzen inszeniert, der Text wurde immer nretlire Handlung der Charaktere
konvertiert und dementsprechend gekirzt und durideBund Szenenabléaufe ersetzt.

In den achtziger Jahren gab es einen Einbruch @ele# der Shakespeare-Verfiilmungen fir
das Kino. Grund dafur war zweifelsohne der Vormaudes Fernsehens und der TV-
Produktionen, jedoch kann der Riickgang auch theotaérklart werden.

Der generell intellektuelle Standard der Dramendewin Grund, warum sich das Kino von
Shakespeare-Verfiimungen distanzierte. Von anféahglutorenfilmischen
Umsetzungsversuchen wurde zu jener Zeit die Irdenhakespeare zu verfilmen, in die
Branche des ,Edutainment” verlagert. Zwar stanck8speare auf Literaturkanons aller Welt,
jedoch fiel der Stoff klar in das Genre ,Bildungsft und schien fur das
Unterhaltungsmedium Kino der achtziger Jahre moéir geeignet.

Mitverantwortlich hierftr war wahrscheinlich aucie don Cedric Messina initiierte ,BBC
Television Shakespeare” Reihe, die zwischen deredal®78 bis 1985 samtliche
Shakespeare Dramen flr das britische FernsehetiextipDie meist einfach abgefiimten
Theaterauffihrungen, die die Dramen mit berihmtehweniger berihmten britischen
Theaterschauspielern in mittelmafiger Regie aufBlelschirm setzten, waren keine
individuell filmisch-kunstlerischen Inszenierungeie sollten vormerklich den
Fernsehzuschauern Shakespeare nahe bringen (uddnals Mittel angesehen, sich das

Lesen der Dramen zu ,ersparen®.)
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Durch den schulischen Bildungsauftrag und die letiee/NVissenschaftlichkeit wurden
filmische Umsetzungen von Shakespeares Werkenniblektualisiert und somit in der

Unterhaltungsbranche uninteressant.

Der Kulturfaktor Shakespeare sollte erst wiedetan neunziger Jahren eine Hochblite in
filmischer Popularitat erreichen. ,Shakespeares$etlirde zu einer Devise, die ein Publikum
bediente, das wenig bis gar kein Interesse an damé&n Shakespeares hatte und die in
modernisierten, zeitgemaflRen Umsetzungen neue Atitak besonders fir ein junges
Publikum, erlangte.

Hier tut sich ein Paradoxon auf: was zuerst exenggla fur gelehrte Hochkultur, Poesie und
Buhnenkunst stand, wurde im Sinne eines unbedaPiitikums durch Regisseure als
»=actionreiche” Unterhaltung zuganglich gemacht. &speares Dramen unterliefen der
endgultigen medialen Anpassung.

Hierzu sind die Verfilmungen von Buz LuhrmaRomeo und Juli§l996), sowie Michael
AlmereydadHamlet(2000) zu nennen, die Shakespeares Dramen nidhtim&ettings ihrer
Entstehungszeit, sondern in der Gegenwart inszenier

Waren in den frihen Jahren des Films adaquateaatidtische Settings ein heftig
diskutierter Streitpunkt, so wurde in den neunzitgren des 20. Jahrhunderts eine
entsprechende Entfernung von den Dramenvorlageugeu freudig begrildt, diente es ja
dazu, Shakespeare zu modernisieren und aus deéurggburgerlichen Mottenkiste®, in die
die Verfilmungen in den achtziger Jahren gerutsaren, wieder hervorzuholen.

Luhrmanns stark gekirzte Version ieomeo und Juliader eine Fernsehsprecherin als Chor
einsetzte und die Liebesgeschichte zwischen exgredden Tankstellen und High-Society
Partys im zeitgendssische Rio de Janeiro inszenwdr die erste Shakespeare-Verfilmung
der Geschichte, die die Produktionskosten deutlerieinspielte.

Hierzu ist der Vergleich mit Kenneth Branaghs Zeitdner Verfilmung vorHamlet(1996)
interessant. Zwar ist Branaghs Umsetzung realisfismisch, jedoch brachte er den Text
ungekurzt in einem vierstindigen Film im traditibee Setting eines Konigshauses auf die
Leinwand. Dieser Film war um einiges weniger okorsmtm erfolgreich als Luhrmanns
Romeo und Juliger spielte nicht einmal die Halfte der Gesamiosin.

Diese Zahlen untersteichen die These, dass sidntéiessen des Massenpublikums von der
Dramenadaquanz auf zeitgenossische, modernisiaterhaltungskontexte verlagert haben,

die wenig mit der Dramenvorlage gemein haben.
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Im 21. Jahrhundert werden Verfilmungen von ShakagseDramen endgultig nicht mehr als
Unterhaltung fur hoheres Bildungsklassenpublikumkaeft. Der kommerzielle Shakespeare-
Film wurde im allgemeinen Pool der Filmkunst popisiart. Shakespeare-Verfilmungen
wurden zum Kulturreprasentanten und als TrageZd#ranerkannt. Die Verfilmungen des
neuen Jahrhunderts tragen weniger Shakespearemisendern spiegeln in ihren Zugangen

die Fokusse der Kultur unserer Gesellschatft.

Die Loslosung von Shakespeare vom Theater zum ilmn als Emanzipation einer neuen
medialen Form definiert werden, vergleichbar mit Bmanzipierung des Mediums Film vom
Theater. Jedoch ist so unmdglich wie hinféllig agen, ob diese mediale Zuwendung ,im
Sinne Shakespeares” geschehen ist. Shakespeasbdthidas Theater, fur die
Unterhaltung, die verschiedene Klassen und Bildselgshten ansprechen sollte. Vergleiche
zum Medium Film liegen nahe, jedoch ergibt sichctidtie Unterschiede der Medien eine

ungemeine Relativitat.
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[I. 2 DAS ALTE NEUE GENRE — SHAKESPEARE AUF DEM FILM

Spricht man von Shakespeare-Verfilmungen, wirdgeinereller Filmgenre-Begriff
aufgeworfen, dessen Etablierung aufgrund der gré®eahl der Filme, da keine anderen
Dramen derartig oft verfilmt werden, nétig scheoidssen Substanz sich jedoch nur
unzureichend definieren lasst. Die urspringlichgdtiung von Shakespeares Dramen in
Comedies, Tragedies und Romances kommt bei Venfijan selten aquivalent vor.
Verfilmungen kénnen die Dramengenres verlassergfidi@n werden zu Komodien) oder
erschaffen eigene Definitionen (Tragikomdédie, Dramteraturverfilmung).

Der Genre-Begriff ist im Film somit weit wenigendieutig. Genreregelungen, die die
Filmtheorie aufgestellt hat, werden fast immer igeadefinition vermischt.

Besonders im Beispiel ddempestallt eine pauschale Genreeinteilung schwer, dakein
auf Umsetzung und kinstlerischen Darstellungenisgruvirde.

Es muss also als Basis gentigen, dass ein Filmram®Shakespeares verarbeitet, oder die

Handlung auf konkreten Stlicken basiert.

Michael Anderegg bezeichnet in seiner Studie zik&@eare-Verfilmungen diese als
hybride Formen des Filf&. Dies ist mit der Tatsache zu erklaren, dassharsenanche
Stuicke Shakespeares Hybride der Genres sind, gsonders Werke wie déempestder
komdodiantische, tragische, phantastische und mehoalische Ziige aufweist. Shakespeares
Werke, so Anderegg, sprengten seit ihrer Entstedreigdie Konventionen und die
Maglichkeiten des Theaters, bis hin zum heutigeg. Ta

Im Film wird die Hybriditat verdoppelt: Shakespeaferfilmungen sind keine
Literaturverfilmungen an sich (wie z.Brieg und FriedenBarry Lyndonect.), die eine
erzahlte Geschichte filmisch (und somit bildlicke)gen; die bereits in ihrer Essenz plastisch
darstellende Vorlage (auf dem Theater) wird inidaseinen Darstellungsmitteln
grundverschiedene Medium Film eingebaut.

So ist es zuerst noétig, die Techniken des theatiadggens in die Sprache des Filmes zu

Ubersetzen.

%2 |n: Michael Anderegg. Cinematic Shakespeare. Row#hiitlefield. 2004. Lanham. S. 1ff
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[1.2.1 Vom Drama zum Film — Ausgangspunkte der Adagionen

Die verschiedenen Ansatze der Shakespeare-Adaptlaimen rickblickend nur in den
Gesellschaftskontexten gesehen werden, in denemtstanden. Direkte Schlusse, wie
Shakespeare gut verfilmt werden kann, konnen kauireolgen und Misserfolgen in der
Publikumsrezension gemessen werden, da sie sichlageschichtlichen Auffassungen
unterwerfen. Jedoch lassen sich typische Aspekt®denen definieren, die in Verfilmungen
beachtet werden sollten, obgleich es sich hieriobitmnm Regeln fir die Umsetzungen,
sondern um die Voraussetzungen der Dramenstrulhadit. Die jeweiligen Umsetzungen

kénnen im Hinblick auf diese formalen Strukturemlssiert werden.

Jack Jorgens, Anglist und Filmtheoretiker, entwi&77 anhand der Filmbeispiele der
damalig letzten 30 Jahre drei Kategorien, die wsatgedliche filmische Ansétze zur
Annaherungen an den Shakespeare-Stoff entwarfen.

Dies sind der theatrale, der realistische und ittarsiche Stil.

Im theatralen Stil, den Jorgens Regisseuren wie Olivier und Burt@tlareibt, werden
theatrale Konventionen, Biihnensprache und Asteitikler Filmkamera aufgezeichnet.

Die Kamera bleibt statisch auf der Guckkastenpmsities Zuschauerraums, die Settings sind
nicht realistisch, sondern gebaute und konstrukenlessen. Der Schauspielstil Gbernimmt
Gestik und Mimik der Bihnenkunst.

It has the look and feel of a performance workedfouthe static theatrical
space and a live audience. (...) The great strerfgtiedheatrical mode is that
because the performance is conceived in termsedahiatre the text need not
be heavily cut or rearranged. (...) Most films in theatrical mode fail
because they were never good theatre in the fasep'®®

Peter Brook, der mit seiner Adaption vidimg Lear(1971) gut zwanzig Jahre nach Oliviers
Henry Vdem weiterentwickelten, realistischen Filmstil telgschrieb tGber diesen theatralen
Stil:

Wir sehen seine Stlcke mit guten Schauspielerrsahéinbar richtig
inszeniert — sie geben sich lebendig und farbigy spaelt Musik, und alle sind
in feiner Kluft, wie es sich im besten klassisciémater gehort. Aber
insgeheim finden wir's sterbenslangweilig und sbkei@s im Herzen entweder
auf Shakespeare oder auf das Theater als solckegadauf uns selb&t

183 Jack J. Jorgens. Shakespeare on Film. Universitysfof America. New York. 1977. (i.F. Jorgens}-8.
184 Brook, Peter. Der leere Raum. Hamburg: Hoffman @achpe. 1969. S.19 (vgl. Jorgens S. 8)
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Filmische Werke, die sich lediglich darin vom Thexainterscheiden, dass statt Publikum
eine Kamera anwesend ist, kdnnen also als schirféigentationen von
Theaterinszenierungen bezeichnet werden, da iemiésall einfache, totale Einstellungen

ausreichten, um Shakespeare als Verfilmung zudigta.

Einen Schritt weiter fuhrten Originalsettings undriferaarbeit (Fahrten, Close-ups, usw.), die
in Koharenz mit technischen Mdglichkeiten zu seisén

Dieserrealistische Stilist, laut Jorgens, der popularste Ansatz, Shalkesi verfilmen.

Die Schauplétze, oft eindrucksvolle Landschafteth Architektur, paaren sich mit
realistischen Kostiimen und einer filmischen Schighspise. Der Text wird nicht in
Buhnenartikulation, sondern einfach und naturliebrgcht.

Beispiele fur realistische Shakespeare-Verfiimunggammen u.a. von Franco Zeffirelli,

Roman Polanski und Peter Brook.

Jorgens sieht bei dieser Darstellungsweise die tecigkeit in dem fehlenden
Zusammenhang von photographischem Realismus zieShedres Poetik, da zu realistische
Settings in Kombination mit Shakespeares Sprache@mealistisch und unpassend wirken

kénnen. Die zweite bedeutende Schwéche der reahsin Umsetzung sieht Jorgens

[...] in shifting the emphasis from the actors tooastin-a-setting, one risks a loss
of focus. (..) Details must be given the proper kasgs, be powerful and
significant yet also subordinated to an overaligigdest they obscure what is
important}®

So konnte man in diesen Zeiten schwerlich von Aidaph sprechen, da es sich um
Umsetzungen des Films fur das Drama handelte, iohd eie Dramen fir den Film adaptiert

wurden.

Adaptionen mit kiinstlerischer Kameratechnik, filaier Asthetik und mit betrachtlichen
Veranderungen der Dramenvorlage (Kirzungen, Strictedinieren fir sich eigene Kriterien,
die gesondert in spezifischen Systemen funktioni&t@nen.

In diesemfilmischen Stil werden, wie im realistischen Zugang, non-theatvéteel
verwendet, jedoch werden sie von spezifischen Ethmiken erweitert. Die Kamera bewegt

sich wie im realistischen Film aus verschiedenenk&in in verschiedenen Einstellungen,

1% Jorgens, S. 10
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jedoch werden die Darstellungen durch KameratectindkTricks, abstrakte Lichtstrukturen
und rhythmische Filmtechnik antirealistisch und garar wahren Filmkunst.

Mit diesen Eigenheiten des Films kénnen die spkthieatralen Zeichen (wie Vorhénge, Auf-
und Abtritte) direkt in eine Sprache des Filmesopdd Ubersetzt werden.

Beispielhaft standen fiir Jorgens die Zugange vao®wWelles.

Verglichen mit der Entstehungszeit von Jorgens fibedeziglich der drei stilistischen
Zugange, scheinen sie auf heutige Ansatze derlWenfigen immer noch anwendbar. Der
theatrale Stil, der in heutiger Zeit hochstens noghDramenumsetzungen fur das Fernsehen
verglichen werden kann, wurde jedoch weitgehendreahstischen Darstellungen, oft mit
zeitgendssischen Stars, verdrangt. Auslaufer thagstihen Stils sind selten, und werden
meist aufgrund ihrer unkonventionellen Filmkunstlia Randposition der Avantgarde

gedrangt.

[1.2.2 Sprache und Lyrik

Ein Hauptfaktor in jeder Anndherung zu den Drans¢tshakespeares bilderreiche Sprache.
Somit kann in Shakespeare-Verfilmungen der SpragleeDominanz nie abgesprochen
werden. Die Umsetzungen dieser Dominanz sind jestdfaltig.

In der frihen Verfilmungsgeschichte von ShakesgeBramen, die mit Stummfilmen
begann, wurde gezwungenermalen die Handlung ivdetergrund gestellt. Diese
Verfilmungen fallen jedoch an sich schon in eineaubereich, da sich allein durch die
Darstellung der Handlung des Stiickes noch keinélAarung an ein Drama Shakespeares
ergeben kann. Der Einzug des Tons verleitete zarekgersuchen, Shakespeare fur den Film
tatsachlich umzusetzen.

Formal betrachtet sind Shakespeares Dramen wagtl&sé Theaternormen der englischen
Renaissance mussten es moglich machen, mit geffegénik und wenig Buhnenausstattung
die lllusion des Stlickes zu transferieren. DaséMider bildreichen, erklarenden Sprache kam
dieser Notwendigkeit konform. In Shakespeares Westeht die hohe Sprachstufe, die
beschreibt anstatt zu zeigen, im Vordergrund. inHBndlung des Stickes werden auf der
»horizontalen“ Ebene Charaktere und Plot umgeseatater ,vertikalen* Ebene Philosophien,
Denkstrukturen und diffizile Bildel?® Vorgeschichten und (zur damaligen Zeit)
undarstellbare Geschehnisse, wurden mit Sprachehwimben, um sie in den Képfen der

Zuseher bildlich erscheinen zu lassen.

1%8yvgl. Jorgens, S. 16 ff
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Film kann diese Bilder visuell herstellen. llluseon Riickblenden und Schnitte sind der
formale Kanon der Filmkunst.

Diese Gegensatzlichkeit fuhrt zu einer Divergene il Verfilmungen oft mit Klirzung des
Textes und Tausch von Worten gegen Bilder einhérgglder, die per Buhnenkonventionen
mit Worten umschrieben wurden, kénnen im Film diggzeigt werden, Charaktere kénnen
durch die Darstellung der ,vertikalen* Ebenen bdtlentworfen werden. Der dramatischen
Umsetzung dieser Passagen stehen im Film alle Btidgliten offen, berticksichtigt man

Budget und filmische Konventionen der jeweiligendi®hungszeit.

Shakespeares Dramen ist ein literarischer wie lharsgswissenschatftlicher hoher
intellektueller Anspruch verhaftet, der aus dem gtaxen Aufbau und dem hohen Standard
der Sprache resultiert. Dies gilt jedoch meistfiudie Behandlung der Dramen als ,closet
drama“. Wird Shakespeare namlich umgesetzt undd&rmheater oder den Film adaptiert,
scheint diese Einteilung in einen intellektualiwerStoff, der nur héheren Schichten
Unterhaltung bieten kann, fraglich. Vergleicht nai@ Originalvorlagen muss man
feststellen, dass die Stlicke selbst zwar intelidldn Anspruch stellen, ihn aber nicht zum

Verstandnis voraussetzten. Hierzu ein BeispielNasbeth

MACBETH
Will all great Neptune's ocean wash this blood
Clean from my hand? No; this my hand will rather
The multitudinous seas incarnadine,
Making the green one ref’

Das Fremdwort ,incarnadine® wird im Text verwendddch im nachsten Satz direkt erklart
(das griine Meer rot einfarben) und gewahrt somé aillgemeine Zuganglichkeit. So findet
man auch beispielsweise HfamletPassagen hoch-philosophischer Denkinhalte, nehesmnr
Witz und direkt auf der Buhne stattfindenden ,Aosaenen”, z.B. Schwertkampfe.

Somit ist die Argumentation, Shakespeare-Verfilmamgaren elitdres Bildungsburgerkino,
schon in ihrer Essenz, die von den Dramen an sispedt, falsch.

Zur Sprachthematik Shakespeares entwarf Jorgeniemim drei Kategorien, die jedoch
nicht mit Stil und zeitlichen Konventionen zusamimé&mgen:

Die Prasentationen, die Text liefert, die Interatienen, die einen gewissen Blick auf das

Drama geben, und die Adaptionen, die den Blickinnén eigenen Regeln wiedergeben.

187 ASMac. 11.259-62
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Diese sprachlichen Wiedergaben kénnen nur von EilrRilm beobachtet werden, da sie mit

dem Stil der Verfilmung fest verbunden &%,

Ein weiterer Punkt beziglich Sprache in Verfiimumgs die Diktion des ,blank verse®. Die
Eigenheit des Shakespeareschen Sprachrhythmuey iBiiine verhaftet, und ist, da Sprache
im Kontrast zu den Bildern untergeordnet, aber dehmotwenig ist, schwerlich umzusetzen.
Der Rhythmus der Buhnesprache kann als Punkt véegdasierung von spezifischen

Filmbeispielen herangezogen werdéh.

188 Kann man im Fallbeispiel Jarmahke Tempesmit seinen Kiirzungen, Umstellungen und Streickeang
essentieller Textpassagen von einer Adaption sprechutet Greenaway&ospero’s Booksls Préasentation
des Textes an. Ein Umstand, der in Kritiken seffigaes oft als unverstandlich und ,unfilmisch* bedeet
wurde, obgleich Greenaways Fassung formal zufigfsisch arbeitet.

%°Auch hier sind die beidefiempesterfilmungen in ihrer Unterschiedlichkeit interass. InProspero’s Books
spricht John Gielgud (seineszeichen britischer Biakohauspieler) als Prospero korrekt ,blank veiige®,
Jarmans Adaption nehmen die Schauspieler daraufemipis gar keine Ricksicht.
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[1.2.3 Shakespeare is — and is not — film. Resiimee

Das Genre der Shakespeare-Verfilmungen ist eireisitgeessantesten hinsichtlich
interpretatorischer Filmwissenschaft. Denn dur@Ttsache, dass dramatischer Aufbau und
Text vorgegeben sind, kdnnen, genau in der Besafiadit des Textes im Vergleich zu den
Umsetzungen, die Schwerpunkte und das Eigenversgiddr Regisseure herausgelesen
werden, in einer so deutlichen Weise, wie es ihkasmem anderen Filmgenre moglich ist.
Aus den Mdoglichkeiten der freien Darstellungen @irarakteren, Handlungen und ganzen
Eindricken lasst sich der Fokus der jeweiligen Bsagire besonders gut erkennen.
Betrachtet man aktuelle Umsetzungen von ShakespBaagnen in diesem Zusammenhang,
missen allerdings einige Faktoren beriicksichtigtiar Kiinstlerische Asthetik kann
besonders in Filmen, die ein grol3es Publikum bediedurch Erwartungen und
gesellschaftliche Konventionen verfalscht werdelmé, die ein kleineres Zielpublikum
haben bzw. sich nicht primér an finanzieller Lukiigét orientieren, missen sich den
O0konomischen Zwangen eines geringen Budgets untiemveFormal notwendige
Umformungen mussen in Analysen des Zugangs enoriichschtigt werden

Die zuvor etablierte Frage, ob das, was auf damiand prasentiert wurde und wird,
Shakespeare sei und ihm gerecht wirde, wird irhsalZusammenhangen jedoch oft tber
den Respekt der Regiekunst gestellt. Die Erzahlumibdie dramatische Struktur werden in
Adaptionen Shakespeare bleiben, jedoch werden digsekte in die spezifische Darstellung
auf der Leinwand eingewoben. Shakespeares Dram@riisidas Theater konzipiert, doch
vormerklich fur leere Bihnen mit einfacher Techriikder Folgerung waren Shakespeares
Dramen ebenso fur technisierte Buhnen nicht ged&sbtWidrigkeit von Shakespeares
Dramen fur den Film scheint offensichtlich Gberdzh&omit ist nicht mehr die Frage, wie
der Text behandelt wurde, interessant, sonderrk@hérent und adaquat der Film als Film in
seiner Erzahlung des Dramas ist.

Die ebenso aufgeworfene Frage, ob Shakespearetanesfilmt werden kann, ist
offensichtlich redundant, zum ersten, da die zattien Adaptionen schlichtweg gemacht
werden, und in weiterer Folge Adaptionen an siehShakespeare allein sind, sondern
Blickwinkel der Produktionen, die sich mit den $¢of beschéftigen.

In der technischen Weiterentwicklung des FilmesdearDarstellungen von Shakespeares
Dramen mitwachsen, sich verandern und neue, heraeshde Zugange und Umsetzungen
erfahren. Wie diese genau aussehen werden, isttjeddividuell zu beobachten und kaum

voraussehbar.
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[1.3 VERFILMUNGEN DES TEMPEST

Das Dramda’he Tempeswurde, im Vergleich zur enormen Zahl der Shakespea
Verfilmungen, selten verfilmt. Insgesamt verarheitebis heute 17 Filme und
Fernsehproduktionen den Stoff demmpest®

Es gibt, nach Judith Buchartdh vier Stummfilme, denefihe Tempesils Vorlage diente.
Bei dem ersten handelt es sich um eine spektak8h#fbruchsszene, in Theaterregie von
Herbert Beerbohm Tree am ,His Majesty’s Theatrég,dle Charles Urban Trading
Company 1905 produzierte. Die zweiminitige Aufnalwede bearbeitet und zum Teil auch
nachkoloriert. Der zweite, in der Regie von PertgnS(Claredon, 1908, GB) prasentiert die
rudimentére Handlung ddempestn 8 Minuten. Eine dritte und vierte Verfilmungdeen,
der achtminitigd he Tempeston Edwin Thanhouser (Thanhouser, 1911, USA),derd
achtzehnminitige franzdsisciibe TempedEclair, 1912). Mit Ausnahme des Claredon

Films gelten alle Stummfilme als verloren.

In den Offshoots deBempestvird zwar die Struktur der Geschichte verwendeftaber die
Textvorlage. Zu den bekanntesten Vertretern gdtiér-orbidden Plane{1956, Regie: Fred
M. Wilcox), der in Anlehnung an defempestlie Geschichte im Weltraum spielen lasst, Paul
Mazurskys Tempes{1982), der die Handlung ins zeitgendssische Nevk Yransferiert, und
Jack Bender$he Tempestler Peter Fonda als Gideon Prosper in die Zsitdeerikanischen
Birgerkrieg setzt. Zu den Offshoots zahlt auchZaichentrickfilm, der die Geschichte stark

vereinfacht und verkiirzt in den Kontext der Indiadisierungskritik setzt’?

Nur vier Verfilmungen de$empesterwendeten den Text der Dramenvorlage. Eine daston
The Tempesin Rahmen der Serighakespeare on Televisidar BBC.Bei dieser
Fernsehproduktionen in der Regie von John Gormelélaes sich um eine gefilmte
Theaterinszenierung ohne Publikum, in der eine Karfrental vor einer Buhne steht und in
weiteren vier seitlichen Winkeln totale und halatetEinstellungen verwendet. Diese
Umsetzung im theatralen Stil ist also zum genangelutainment” zu rechnen und weniger

als filmische Umsetzung zu sehen. Ein weiteresiai$iir dieses spezifische Genre ist

170 Zum Vergleich gibt es bis heute B@mletVerfilmungen, 42 vorRomeo and Juliet

Quelle: Jackson, Russell. Companion to Shakeseefiem.

1 Buchanan, Judith. ,In mute despair“. Early silEitins of The Tempest and their Theatrical Referdnts
Shakespeare. 3:3. 2007. S. 315-336

172 per Alin. Resan till Melonia. 1989.
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William Woodmans Inszenierung im Zuge der amerigamenThe Shakespeare Collection
on Video

1979 adaptierte der britische Avantgarderegissenel®Jarman defiempestm filmischen
Stil fur das Kino, zwdlf Jahre spater wurde daBtibn Peter Greenaway &sospero’s
Books(1991) umgesetzt.

Die relativ geringe Zahl dédrempes¥erfiilmungen kann in erster Linie wohl auf das feeh
einer psychodramatischen Handlung, das hohe smsigtbnde, handlungsarme Niveau und
die komplexen, intellektuell-philosophischen Behtamgsweisen zurtickzufihren sein. Diese
Tatsachen erschweren die Findung eines realishstiamdlungsgesteuert-filmischen
Erzahlstils. AuRerdem handelt es sich b&empestim ein eher wenig bekanntes Stiick
Shakespeares. Sein Status als Romance erschweki@ia Genreeinteilung, die Allegoritat

der Handlung scheint fur eine filmische Umsetzulngréninderlich.

Andererseits basiert das Stuck auf einer Entricklandrealitat, angefangen mit dem
Handlungsort der Zauberinsel, auf der UbernatieliErscheinungen hausen, die teilweise
unsichtbar oder nur fir wenige Personen sichtlmat. $n filmischer Umsetzung kénnten der
Aspekt des Phantastischen, der den Begriff der‘,@eten die Natur setzt, die Darstellung
Ariels, die Magie und die Inszenierungen Prosparagrolier Darstellungsfreiheit umgesetzt
werden. Weitere Argumente wirden fur eine filmisthesetzung sprechen. Zum einen ist
derTempeskein sonderlich langes Stiick. Die Zahl der auginden Personen ist relativ
gering, ebenso treten wenig kleine Rollen auf. th@matischen Facetten des Stiickes reichen
von politischer Verbannung und Exil, christlichereMén wie Vergebung, erwachender Liebe
und jungfraulicher Unschuld aufgrund von Isolatibis, hin zum Eintreten in eine neue Welt,
in Zivilisation. Ethnische Unterschiede, Kritik &wvlonialismus, Sklaverei und Rassismus
sowie utopische Lebensumstande werden prasemierinterpretatorische Vielfalt wirde es
maoglich machen, das Stlick in zahlreiche, untersitiblee Kontexte zu setzen. Ein weiterer
Punkt, der filmische Umsetzung attraktiv machtdist relativ geringe Aufwand, mit dem das
Stuck bearbeitet werden kann. Die spéarliche aktiaedlung spielt in einer l&andlichen
Umgebung, es mussen keine Schlachten und Kriegeniest werden, und das Fehlen von
Massenszenen macht komplizierte Statisterien migtwendig, um glaubhatt filmisch

darzustellen.
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In Folge werden die zwei prominentesten VerfilmundesTempesbehandelt. Zum einen ist
dies Derek Jarmarkhe Tempegtl979) und zum anderen Peter Greenawagspero’s
Books(1991).

Diese Auswahl hat mehrere Griinde: Derek JarmarPetel Greenaway sind beide britische
Regisseure, deren gemeinsamer, kultureller Hintexdy(gerade in Hinblick auf Shakespeare)

vergleichbare Zugange schafft.

Beide wurden weiterhin zu den Regisseuren der Egpdeb ,,New British Cinema*“ gezahlt.
Das ,New British Cinemabezeichnet eine kurze Zeitspanne des Kinos in detziger
Jahren, in der es zu einem Aufschwung in der bhgs Filmindustrie kam. Hierfur
verantwortlich waren spezielle Férderungen destigriFilm Production Boards®, die durch
den 1982 neu gegrundeten Fernsehsender Channtrdlaremy Isaacs, der in den Statuten
spezielles Augenmerk auf die Forderung der eintsgingn Filmindustrie legte, zu Stande
kamen. Aufgrund dieser Forderungen wurden in détegger Jahren zahlreiche Filme in
Grol3britannien gedreht, die ohne diese wirtsclehiliUnterstlitzung nie realisierbar gewesen
waren’®

Die Periode des ,New British Cinema" war jedochhtieon langer Dauer. Nach wenigen
Jahren verliel3 Isaacs Channel 4, und damit verelzhteh die Forderungen fir die
Filmindustrie.

Der Bewegung des ,New British Cinema*“ wird in dédnfwissenschaft eine kritische
Auseinandersetzung mit den sozialen Missstand@rafRbritannien unter Margaret Thatcher
zugeschrieben. Dies ist aber aufgrund der stitiséa Heterogenitat seiner Vertreter und der
unterschiedlichen Thematiken der zu dieser Zegtantlenen Filme aul3erst problematisch,
besonders im Hinblick auf Peter Greenaway und boéaeman, die beide zwar wohl von den
finanziellen Férderungen profitierten, ihre Oeuviemoch kaum in eine gleiche, allgemein
sozialkritischen Bewegung fielen und vollkommenenedstilistische Zugange hatten.

Dies

[...] zeigt deutlich, dass das Label des New Brittshema zwar geeignet ist,
die aul3eren Produktionsbedingungen der Spielfilmedarzustellen, jedoch
kein in sich konsistentes kulturelles Paradigmdebjlan dem sich die Filme
spiegeln lasseh’?

173 Zum Beispiel Stephen Freavly beautiful LaundretteNeil Jordandvlona Lisa Mike LeighsMean Time
Derek Jarman€aravaggig Peter Greenaways Zed and two noughtect.

74 petersen, Christer. Der postmoderne Text. Rekakigin einer zeitgendssischen Asthetik am Beispiel
Thomas Pychon, Peter Greenaway und Paul Wihr. Kielwig. 2003. S. 103
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Greenaway selbst antwortete in einem Interviewdaifrage, wie er das ,New British

Cinema“ definieren wirde, mit

Ah, don’t ask me questions like that. There ismeb’

Unbestritten ist jedoch, dass Derek Jarman wie &atér Greenaway zum Aufschwung der
britischen Filmindustrie in den achtziger Jahreitrbgen und schon allein durch die
Tatsache, dass beide von dem Pool der Forderungétigoen durften, zur britischen

Avantgarde zu rechnen sind.

Die Hinwendung der beiden Regisseure zum Automrantilso einem individuellen Zugang,
der nicht in erster Linie den kommerziellen Erfslgcht, sondern abseits der diktierten
Zuschauerkonventionen kinstlerischen Freigang gulés ein weiterer Grund, der eine
Gegenuberstellung in kiinstlerischen Parameterrsiaumacht.

Auch biographisch finden sich zwischen den beidegisseuren Parallelen. Jarman wie
Greenaway wurden beide an Kunstakademien ausgehildeen beide vor ihrem

Filmschaffen als Maler tatig und experimentierterfriihen Phasen mit Super-8 Filmmaterial.

Wie bereits eingangs erwahnt, handelt es sichibsed beiden Adaptionen déempestim
die einzigen filmischel{® Umsetzungen des Dramas, die also keine Anlehnwety en
theatrale Inszenierungen desmpestiarstellen und die Handlung nicht in realistischen
Settings spielen lassen, sondern die das Dramagkinend fur den Film anpassten.

Bei Derek Jarmanthe Tempeshandelt es sich um die erste, komplette Adaptes d
Stuckes fir die Kinoleinwand, und seine Verfilmwngr mit der Entstehungsgeschichte von
Greenaway#®rospero’s Bookserknipft. Weiters hat Derek Jarmans Film unziegf

Prospero’s Book&itinstlerisch beeinflusst.

Der Fokus auf das Phantastische ergibt sich ausalen, kiinstlerischen und hintergriindigen
Fakten. Derek Jarman, der seine Faszination flerigische Renaissance und die historische
Figur des Hofmagiers John Dee am Hof von Elizabégreits in seinem vorgehenden Film
Jubileeertffnet hatte, plante ddrempestls eine Fortsetzung dieser Thematik. In seinem
Ansatz wird die Magie im Verborgenen dargestell fiktiv-historisch aufgeschlisselt. Peter
Greenaway, der Prospero als Schriftsteller, Schalesmund Zauberer inszeniert, macht
Phantastisches im Bilderreichtum seines Konzepifide.

5 \weidle, S. 171
7% |m Sinne des ,Filmischen Stils*, vgl. Kapitel 112
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In diesen beiden Filmen wurden zweifellos Zugangjeetert, die mehr Gber Hintergriinde der
Entstehungszeit aussagen, als Beispiele von ,war&tr* Shakespeare-Verfilmungen zu sein.
Die Tatsache, die bei aller Lesweise und untersiibleen Kritiken bleibt, ist die
Vielschichtigkeit Shakespeares Werke, die in alghRingen deutbar und umsetzbar ist. Die
generische Flexibilitat erlaubt, Themen zu sepanecauszuwahlen oder wegzulassen, ohne
den dramatischen Ablauf zu stéren, um somit die élmsg aktuell zu machen. Beide
Verfilmungen bleiben jedoch in ihren thematischars#chtungen seltsam entriickt und
realitéatsfern. Ob dies an individuellen Herangeheisen liegt oder aber ein Phanomen ist,
das der Dramenvorlage zugrunde liegt, soll in Fblgieuchtet werden. Es soll jedoch nicht
um einen Vergleich, sondern um eine Gegenuberstethehen, die kulturelle Inhalte,
Gemeinsamkeiten und Unterschiede an die Herangeleaesund Umsetzung des Stoffes des

Tempeserlautern und erklaren soll.
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[ll. DEREK JARMAN - THE TEMPEST

Derek Jarman (1942-1994), Maler, Autor und Filmsegur, geboren in Middlesex, England,
beschaftigte sich schon friih mit Malerei und Phrpgie. In den sechziger Jahren studierte
er Englisch und Kunstgeschichte am ,King’s Collegadater wechselte er auf die ,Slade
School of Art" in London und arbeitete wiederholit them Regisseur Ken Russell als
Buhnenbildner zusammen. Anfang der siebziger Jamtiagerte sich sein Interesse immer
mehr von der Malerei auf den Film. Er drehte zabire Kurzfilme (u.aStudio Bankside
(1970),The Art of MirrorsundDeath Dancg1973)), vorwiegend experimentierte er dabei
mit Super 8 Filmmaterial.

1976 gab er sein Spielfilmdebit reiebastianeelf weitere Spielfilme folgten u.dubilee
(1977),The Tempegt1979),Carravaggio(1986),The Last of Englan(lL988) und
Wittgensteir{(1993).

Jarman wollte in seinem Schaffen die Grenzen désdiren Kinos ausloten, sich so weit wie
maoglich vom Druck der kommerziellen Filmproduktientfernen und sich und seine Werke
von der Rezeption der 6ffentlichen Meinung abgranze

Einer der Grinde fur seine radikale Ablehnung demien war seine Homosexualitét, die,
Zeit seines Lebens in GroRbritanri€nunter starker Kritik stand und unter Kriminalisiag
und Ausgrenzung litt.

Derek Jarman war Aktivist in der ,Gay LiberatiorohRt‘ der siebziger und achtziger Jahre,
seine Filme wurden Trager in seinem Kampf um Akaeptund Toleranz der
Homosexualitat. Seine zahlreichen Publikationenymtar die wohl provokanteste , Auf
eigene Gefahr — Vermachtnis eines Heiligéhtvurden zu Pamphleten der
Schwulenbewegung.

Die Essenz seines Filmschaffens war ein Kommentaen sozialen Umstéanden und
Repressionen der Zeit, und weniger an kommerziélhéolg interessiert. Tatséachlich starb
Derek Jarman verarmt und verschuldet an AIDS.

Stilistisch wurden Jarmans auf3erst umstrittened-anrfgrund ihrer unkonventionellen,
antinaturalistischen Asthetik im Bereich der Avamtle eingeordnet. Jarmans betont

subjektivistischer Stil verlief in Phasen der Setiszenierung und der Zivilisations- und

17 Als ein Beispiel fiir die massive Diskriminierungrddomosexuellen im England der achtziger Jahriést
Klausel 28 zu nennen, die unter Magaret Thatchre¥erbot aussprach, Homosexualitat insofern zudgdon®,
dass sie beispielsweise in Schulen (Unterrichtstiahtéehrende) oder Behdrden und offentlichen Rémaim
geduldet wirde. Im Gesetzestext hiel3 es untef(2PA local authority shall not - (a) intentionglpromote
homosexuality or publish material with the intentiof promoting homosexuality; - (b) promote thectgag in
any maintained school of the acceptability of hoexosility as a pretended family relationship.” (QercDPSI).
Diese Klausel wurde erst 2003 in ganz GroRbritanmiglerrufen.

1" Derek Jarman. At Your Own Risk. A Saint’s Testameondon: Hutchinson. 1992.
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Wertekritik, mit groRem Hang zur Mystik und zur Megdie er in seiner einzigartigen
Bildasthetik, die auf technische Effekte und aufdiga Kameraarbeit bewusst verzichtete,
auszudricken suchte.

In seinen lyrischen, traumhaft wirkenden Filmennamdete er malerische Stilmittel,
tableauxartige Szenen und surreale Verfremdungistakivie Uber- und Unterbelichtung und
Farbfilter in einer reduzierten Form und mit nigtischem Aufwand.

Stilistische Briiche, Antirealismus und psycholagyitgd Charakterdarstellungen sind das

Hauptaugenmerk seines filmischen Oeuvres.

In den siebziger Jahren titulierte sich Jarmanssells ,Regisseur der britischen ,Punk-Rock
Ara™ ™. Aktuelle politische Themen und zeitgendssischeteggsteme wurden mit
historischen Stoffen, die mythisch erzahlt wurdeetaphorisch dargestellt. Der kiinstlerische
Ansatz von Reduktion von technischen Effekten uffiziler Kameraarbeit wurde bereits in
seinem ersten FilrBebastian€1976), der das Schicksal des Martyrers Sebaistiaiten

Rom zum Thema hat, in lateinischer Sprache mit ttitesn, deutlich.

Mit Jubilee(1978) naherte sich Jarman bereits dem Stofédglischen Renaissance. Seine
grof3e Faszination fur das Leben des Alchemisten D&le und seine Repression, wurde in
dieser surrealen Komddie zum ersten Mal deutlicigesatzt. Konigin Elizabeth | reist durch
die Zeit ins London der Gegenwart, die Kulturenlpraaufeinander und finden ihren

gemeinsamen Nenner. Ebenso liel3 er bereitahileedie Figur des Ariel auftreten.

In The Tempegtl979) ist der kiinstlerische Einschlag des ,PunkiR jedoch weit weniger
spurbar als irsebastian@derJubilee Dennoch z&hlt er zu einem der umstrittenstend-ilm
Jarmans Schaffens, unter anderem auch, weil serféivung die erste direkte Adaption des
Dramas in der Filmgeschichte W& sieht man von Stummfilmen, Offshoots und

abgefilmten Theaterauffihrungen fur das Fernseben a

179 Jarman, Derek. Auf eigene Gefahr. Vermachtnissekfeiligen. Wien: PVS. 1996. S. 84
180ygl. Jackson, Russell. The Cambridge Compani@htkespeare on Film. Cambridge: University Press.
2000.
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1.1 ENTSTEHUNGSGESCHICHTE

Bereits 1975 hatte Derek Jarman die Idee zu eidapflion deFempestNach einem

Gesprach mit seinem damaligen Produzenten JameleWdthrieb er ilDancing Ledge

The Tempegterhaps. I've always dreamed of that; | chatteithi Wohn Gielgud
for a whole evening about it. He said if he didetwould film it in Bali. I've
made a script of it. Prospero’s a schizophrenikddanto a madhouse —
Bedlam. He plays all the parts — Miranda, Ariellian; the King of Naples,
the Duke of Milan and the rest of them visit hindawmatch his dissolution
fromllglehind the bars. It works very well, but iegdess than one third of the
play.

In diesem ersten Entwurf sollte Prosperos Dominanerhalb des Stiickes
psychopathologisch erklart werden. Er selbst wésadse des ,Bethlem Royal Hospital,
Europas altesten Sanatorium fir Geisteskrankewimde die Zauberinsel und ihre
Bewohner nur fingieren. Der Schauspieler des Prospdlte alle Rollen selbst sprechen.
Jedoch verwarf Jarman die Idee des Irrenhausé&chbuplatz. Er beschaftigte sich intensiv
mit dem Text, arbeitete ein Filmskript heraus untickelte den Entwurf als direkte
Dramenadaption weiter. Um die notigen Textkurzungeerklaren, sollte eine
Rahmenhandlung eingefligt werden, in der ein alt@sgero, zurlickgelassen auf einer
tropischen Insel, rickblickend seine GeschichtétdtzDen Prospero der Handlung des
Stuckes sollte ein circa 35jahriger Mann verkorpéfit der Rolle des alten Prospero trat

Jarman an Sir John Gielgud heran. Dieser lehntRdile allerdings ab.

Never admitting to the fact that he did not realye eye to eye with Jarman, or
like the script, or (perhaps) fancy playing whasweally a supporting role,
Gielgud wrote on 20 November to say that he founedscript ‘full of

ingenious compressions and imaginative ideas. 'Buafraid | couldn’t agree
to playing it. For one thing | have promised toypilae part for the BBC
Shakespeare series in the spring of next yeawoltld later gall Jarman that
Gielgud would agree to play Prospero for his ‘riRster Greenawalf?

Die Rahmenhandlung wurde also in letzter Minuterggeen, vermutlich auch aus
budgetaren und zeitlichen Grinden. Im Winter 198tk Jarman mit seinem Kameramann
Peter Middleton, mit dem er bereitsJabileeund Sebastianeusammengearbeitet hatte, in
Produktion von Guy Ford und Mordecai Schreibke TempesDie Drehzeit betrug
insgesamt sieben Wochen. Aufgrund des relativ gerirBudgets von 150.000 Pfund wurde

181 yjarman, Derek. Dancing Ledge. New York: The OwiclBress. 1993. (i.F. DL) S. 140
182 peake, Tony. Derek Jarman. London: Little, Browd &ompany. 1999. (i.F. Peake) S. 549
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16mm Filmmaterial verwendet, das in der Nachbearbgiin London fiir die Kinoversion

auf 35 mm vergroRert wurde.

[1l.2 THE TEMPEST (1979)

For The Tempeste needed an island of the mind, that opened mgatdy

like Chinese boxes: an abstract landscape sohtbatdlicate description in the
poetry, full of sounds and sweet airs, would notlestroyed by any Martini
lagoons. The budget was only 150,000. Britain mashnagic isle. | sailed as
far away from tropical realism as possibf2.

Derek Jarman$he Tempesturde hauptséchlich in Stoneleigh Abbey in Mittgjland,
Warwickshire, in der Nahe von Coventry, gedrehe iihere Zisterziensermonchsabtei
wurde Jarman von der Familie Leigh fiir die Drehaepezur Verfligung gestellt. In einem
Trakt, der Jahre zuvor durch einen Brand grol3tisreerstort wurde und von den Besitzern
seitdem unverandert gelassen worden war, wurdernralenaufnahmen gedreht. Die wenigen
AulRenszenen wurden an der Kiste, nahe dem SchiassBrg, in Northumberland
aufgenommen.

Die verzauberte Insel liegt also nicht im Mittelmesondern ist England, die ,poor cell* des
Prospero ist in dieser Verfilmung ein dunkles, gespisches Schloss. Die auftretenden
Mangel des Drehorts wurden aufgrund des geringely@&s nicht kaschiert, die sparliche
Ausstattung beschrankte sich, mit Ausnahme derifest auf die vorhandene
Inneneinrichtung. Wuchtige Tische, barocke Mobeilstéallkronleuchter, verkohlte Vorhange
und vergilbte Spiegel illustrieren in Jarmdriee Tempestie sonst verwahrloste Atmosphére
von Prosperos Behausung.

Durch diese grol3en, herrschaftlichen, jedoch herggkommenen Rdume ergeben sich
reizvolle, paradox wirkende Bilder: So liegt inigien Raumen Stroh auf dem Boden verteilt,
Kronleuchter hangen voller Spinnweben, und Ferdimanss, beispielsweise, in einem
kleinen Salon Holz hacken, direkt neben einem bao&tiimobet®,

Durch diese unzusammenhéngende Logik in den eieze&aenen wird der
Drameninterpretationspunkt der umgekehrten Weltendraufgegriffen. Die R&ume, in
denen Prospero mit seiner Tochter lebt, sind der glanzvolle Schein, in dem sich das
momentane Leben abspielt. Die alte, antike undagliegEinrichtung zeugt von einem Leben
in Prosperos Vergangenheit, auf das er, in seiheigen Studien vertieft, keinen Wert mehr

zu legen scheint.

¥pL. S. 186
184 Jarman, DerekThe TempestL979. (i.F.JT) Min. 47:27
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Die AuRenaufnahmen, die das Meer, die Kiiste, digkegenden Dinen und im Hintergrund

das Schloss zeigen, wurden allesamt durch eineriblgamerafilter aufgenommen.

The blue filters worked. | was desperately anxithag the exteriors should not
look real, and chose the dunes at Bramburgh far fdek of features. Without
trees or other landmarks they could have been agnayland we deliberately
reduced the castle to a silhouette that could baea cut out of papéf®

Obgleich die AuRenaufnahmen eindeutig als engliteimelschaft zu erkennen ist, abstrahiert

der Blauton, der Uber allen Szenen liegt, die Galsgisse in einen traumhaften Surrealismus.

Having decided on the format of a dream film, oriecly enabled me to take
the greatest possible freedom with the text, lasvy the dead wood so that
the great speeches were concertinaed. Then thevalayearranged and
opened up: the theatrical magic had to be repl&ed.

Der Ausgangspunkt der Verfilmung von Derek Jarnsanwie er es bezeichnet, ein
»1raumfilm“. Dies wird bereits zu Beginn des Film@sutlich: Nach einem durchwegs
schwarzen Vorspann mit weil3er Schrift werden Bilelaes voll bemannten Schiffes gezeigt,
das sich durch einen Sturm kampft. Hierbei harekekich um ,found footage* Material, das
aus budgetaren Grinden verwendet wurde. Jedoctewanech diese Aufnahmen mit einem
blauen Filter belegt, der die Szene von der Reatétrahiert. Untermalt werden diese Bilder
mit verfremdeten Atemgerauschen und einer leisectglerkussion, sowie den leise
gesprochenen Worten der ersten Szene des DramaScBiébruch ist ein Traum, doch
interessanterweise traumt ihn in Jarméhe Tempesticht Miranda.

Es ist Prospero selbst, der von dem UberraschagejuHeathcote Williams dargestellt wird.
In einer Parallelmontage zu den verfremdeten Bildirs Schiffes wird Prospero schlafend
mit einem bestickten Tuch tGber dem Kopf auf einegtt Br einem Zimmer des Schloss
gezeigt. Der getraumte Sturm scheint jedoch eirrallm zu sein, das Tuch rutscht von
Prosperos Kopf, er wirft sich hin und her und dprion Schlaf die Textzeilen der verstorten
Matrosen aus der ersten Szene des Stlickes. Gezdderctobenden See und das Quieken von

Ratten werden horbar. Mit ,We split, we splft“erwacht Prospero schreiend aus seinem

Albtraum.
This Prospero is a ‘split’ authority from the vdrgginning. He is a powerful
dreamer, but one whose dreams are not entirelisindmtrol and one whose
¥5pL, s. 203
¥8p|. s. 188

187 3T. Min. 02:35
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identity is immediately open to question. By begngwith this dream, filmed
in this manner, and by cutting out Prospero’s falélines later on, Jarman
creates a Prospero whose power is self-divithéd.

Jarman lasst die erste Szene des Stiickes nuchjldiit wenigen Textauszigen, die von dem
Schauspieler des Prospero gesprochen werden, abldRie Etablierung des Konigs und
seiner Gesellschaft sowie die umgekehrte Ordnungiaearchien, die im Drama in der
ersten Szene dargestellt wird, werden komplett wkeggen. Der Anfang des Filmes ist ein
Traum, der die Realitdt ohnehin aufhebt und diecG&snisse in einen surrealen Kontext
setzt.

Dies tragt unter anderem auch dazu bei, dass Rmafselnszenator die héchste Prasenz
innerhalb des Filmes erhélt, da er bereits zu Begla Zentrum etabliert wird. Prosperos
Atmen ist die Welt, das Wort, der Befehl, der im @deaumwelt die Vernunft schweigen lasst
und Katastrophe oder Glick hervorrufen kann. Jedodhdie Darstellung des Schiffbruchs
als Albtraum und das Bild eines verstérten und #ichsn Prosperos zu Beginn des Filmes
eine reizvolle Komponente seines Charakters aokg#ro halt zwar die Kontrolle Uber die
Magie und somit auch tber Ariel, er kann sich aleer dem Schrecken ihrer unglaublichen
Gewalt nicht freimachen. Die Magie bleibt zu eingewissen Teil unkontrollierbar und
referiert somit auf die Vorlage des Dramas, velglit mit dem Zeitpunkt, zu dem Prosperos
Plane drohen, sich zu verselbststandigen (siehad{a5.1).

Eine weitere Komponente der traumhaften AsthetiEiBnes machen die besonderen

Lichtverhaltnisse aus. Jarman verzichtete ganz bstnauf eine komplette Ausleuchtung.

We decided to let shadows invade — the lightingasbright, too television.
Gradually these rushes become more spectaculasptidaries disappe&t’

Die Szenen spielen vorwiegend in Dunkelheit. Weidgkeinwerfer und eine sehr sparliche,
indirekte Beleuchtung erschaffen eine mystischedShare die, da sich das Licht oft nur auf
gewisse Teile der Raume beschrankt und andere ktnimpl Dunkeln lasst, einen intimen
Fokus auf die zwischenmenschlichen Beziehungen. setz

Feuer und Kerzen sind ein Schlisselelement desEil@ffene Feuer brennen in vielen
Raumen und ganze Meere von Kerzen erleuchten RossBeudierzimmer. Die indirekte
Beleuchtungstechnik, die die Flammen der Kerzenelisverstarkt, kreiert ein illustres Licht-
und Schattenspiel. Die okkulte Mystik wird durclesk vorherrschende Dunkelheit verstarkt.
Insbesondere ist die Lichtsetzung, die auch irsdenischen Ausleuchtung indirekt und

18 pillon, Steven. Derek Jarman and Lyric Film. USAe University of Texas Press. 2004. (i.F. Dill&)92
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kerzenahnlich gehalten wird, in den verschiedenamkélh im Close-up interessant. Gerade
Prospero wird 6fters von unten beleuchtet, die med8chattenwerfung seiner
Gesichtskonturen und seiner tppigen Haare verdusé&isl Gesicht und lassen es obskur.

Damit wird die unheimliche, kontrollierende Seit@$peros unterstrichen.

Die vorherrschende Dunkelheit wird in der letztaei® des Filmes beinahe gewaltsam
unterbrochen. Jarman setzt das Masque-Elementshaatéder Hochzeit von Ferdinand und
Miranda an den Schluss des Filmes und veranderw $&rm. In einem bunten, opulenten
Ballsaal, der in goldenes Licht getaucht ist, warfianzeinlagen von Matrosen ausgefdfftt.
Die Séngerin Elisabeth Welch tritt in einem Blirssgen als eine in gold gekleidete Gottin
auf, die Cole PorterStormy Weathesingt. Dieses Lied stellt eine symmetrische Vethig
zum Anfang des Filmes, der mit einem Sturm aufl@spnnen hat, her, dieses Mal jedoch
nicht in Blau, sondern in Gold, voll Helligkeit ukérben.

Darauf folgt in einer dunkleren, kiihl milchigeni8ithung die Abschiedszene von Ariel, der
den schlafenden Prospero betrachtet. Mit einemeQlpsvon Prosperos Gesicht endet der
Film und vervollstandigt das symmetrische Bild &@mes, der ja mit Prospero begonnen
hat.

[11.2.1 Text und Dramenstruktur im Film

In Jarmang he Tempeswurde ausschliel3lich der Originaltext des Dranm&svendet,
obgleich dieser sehr stark gekirzt wurde. Nur etineDrittel des Textes wurde fur den Film
verwendet. Daraus ergibt sich auch die konventiené@holaufzeit des Filmes, er dauert
insgesamt 91 Minuten.

So sind beispielsweise die Szenen, die sich zwisdeen Konig und seinem Gefolge
abspielen, auf ein Minimum gekuirzt, genauso dieselén Stephano, Trinculo und Caliban.
Jedoch werden, (mit Ausnahme des Bootsmannes undrdeschen Goéttinnen Juno, Ceres
und Iris), alle Charaktere des Dramas dargestellt.

Auch die dramaturgische Struktur wurde weitgehahdleen und somit wird der
Handlungsablauf des Dramas koharent und vollstaerdighit.

Allerdings wurden einige Szenen umgestellt oder deth neu arrangiert. Jarman war sich
bewusst, dass die hohe Dichte der ErzahlstruktsiDdamas einem strukturiert narrativen
Ablauf im Film folgen musste. So unternahm er eendgnderungen der Szenenabfolgen, die
dem Verstandnis und der bildlichen Kohérenz dieswlten.

190 3T, Min. 76:50
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So wird, wie erwahnt, die Anfangsszene des Schiffves komplett weggelassen und
Prospero an den Anfang des Filmes gestellt. Direlk&dnschluss folgt die Préasentation

Ariels, noch bevor Prosperos Vorgeschichte erlauted die Beziehung zu seiner Tochter
dargestellt wird. Mit diesem Vorzug wird der Foldex Verfilmung auf Prospero und Ariel
und ihre Beziehung gelenkt. In dieser ersten Szarder zwei Schauspieler miteinander
agieren, wird Ariel nur kurz etabliert, als Ausféhwon Prosperos Befehl, das Schiff kentern
zu lassen. Ariel ist also der Regisseur von Praspé&raum. Die Auflehnung gegen Prosperos
Herrschaft und die Frage Ariels nach dem Zeitpsektier Befreiung kommt im Film erst

sehr viel spater. Jedoch wird bereits Ariels UrayiProspero zu dienen, gezeigt.

Erst in der darauf folgenden Sequenz wird Mirandaleert, in Verbindung mit Caliban.

Ebenso zerteilte Jarman ganze Szenen und stalfEede an verschiedene Platze im Ablauf
des Filmes. Hierzu ein Beispiel aus dem Film, ditgkdruckten Zahlen sind der Beginn der

eigentlichen Zeilen der Dramenvorlage in der zweieene des ersten Aktes.

PROSPERO Slave! Caliban, thou earth. 314/315
MIRANDA 'Tis a villain, sir, 310
| do not love to look on.
PROSPERO. As 'tis,
We cannot miss him: he makes our fire,
Fetches in our wood, and serves in offices
That profit us.

Be collected. No more amazement. 13
Canst thou remember 38
A time before we came unto this cell?

"Tis time | should inform thee farther. 23

| do not think thou canst; for then thou wast nd0
Out three years old.
MIRANDA Certainly, sir, | can.

Tis far off, 44
And rather like a dream.
Had | not 46

Four, or five, women once, that tended me?
PROSPERO Thou hadst, and more, Miranda.
What seest thou else
In the dark backward and abysm of time?
NOISE outside
PROSPERO Thou poisonous slave, got by the devisdlim
Upon thy wicked dam, come forth! 320
Enter CALIBAN
CALIBAN As wicked dew as e'er my mother brushed
With raven's feather from unwholesome fen
Drop on you botHf*

191 3T, Min. 07:00
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Die Szene zwischen Miranda und Prospero, in déwenehr Uber ihre Vergangenheit
erzahlt, wird erst spater fortgeset#.

Hier wird auch deutlich, dass der Zuschauer voredgntlichen Vorgeschichte Prosperos in
Jarmans Version erst relativ spat erfahrt, andsrsraDrama, wo Prosperos Vergangenheit
bereits in der zweiten Szene des ersten Aktesténtlgy erzahlt wird. Diese Zentrierung
Prosperos Charakters und besonders seine unheidilgtere Ausstrahlung werfen auf seine
Geschichte ein ganzlich anderes Licht.

Die Zerteilungen, die Jarman vornahm, wirken al@ssehr durchdacht und werden filmisch-
logisch ausgefuihrt. So werden Fragen, die in Szao&geworfen werden, in der folgenden
Szene direkt beantwortet, auch wenn sich die Passaginem anderen Platz im Drama
befindet.

Diese textlichen Abanderungen sind der Schlissskeh sich Jarman bediente, um das
Drama zu verfilmen und die textliche Theatralitét den bildlichen Film zu konvertieren.
Lange narrative Passagen werden unterbrochen, smhogisch (und filmisch) zu bleiben,
die ungeheure Dichte des Dramas wird mit den zighlea textlichen Umstellungen
entflechtet, die Wortlastigkeit wird durch Kirzumgabgeschwacht.

The Tempester eine sehr starke Erzahlstruktur hat, wurdeosoJarman auch erzahlerisch
aufgelost. Die Kirzungen des Textes, die mis enesadie Zerteilung und die Neuanordnung
von Fragmenten und die Naturlichkeit des Ausdrutikaen der Verstandlichkeit des
dramatischen Ablaufs. Jedoch fungieren die umdtsielextpassagen auch als Ersatz fur
filmische Erzahlmittel. Aufgrund des relativ gerergBudgets waren aufwendige filmische
Tricks allem Anschein nach nicht moglich. Jedodahbilin Jarman3empestie Kamera
bewusst statisch, sodass sie langere, narratigagas nicht illustriert, sondern den Fokus
auf den Worten lasst. Die Kirzungen sind hierbémveadig, um keine Langen entstehen zu

lassen.

An lediglich zwei Stellen des Filmes wird eine Rspektive des Dramas in einer filmischen
Ruckblende ausgedriickt. Dies ist zum einen wahdend erzahlten Ruckblick in Prosperos
und Mirandas Vergangenheit, zum anderen eine Sdenauf Ariels Vorgeschichte und die

Hexe Sycorax verweist.

Wahrend der Textpassage aus der zweiten Szenesties Aktes, die weit in die Mitte des

Filmes geruckt ist, zeigt Prospero Miranda durehldnse seines Stabes ein Bild eines

192 3T, Min. 32:50
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kleinen Madchens, das in einem koniglichen Kleiémmblematischer Pose auf einem

Kaminsims steht, an der Hand des jlingeren, stézespero.

PROSPERO
O, a cherubin.
Thou wast that did preserve me. Thou didst smile,
Infused with a fortitude from heavért

Dies ist das einzige Bild, das von der Vorgescleiddzeigt wird, der Rest des Textes wird
vor statischer Kamera von Prospero gesprochenglieldieine Gerauschuntermalung, die an
marschierende Soldaten erinnert, referiert aui@igreibung von Prospero und Miranda an

der entsprechenden Textstelle.

Die Bilder von Ariels Vergangenheit mit Sycorax den unter die Beschreibung der
Umstande von Ariels Gefangennahme, die von Progpesprochen wird, gelegt.

Jedoch werden nicht die Geschehnisse gezeigt, eendgesprochen wird, namlich wie Ariel
in einen Baum eingeschlossen wurde, sondern emmdigid andere, abstrahierte Szene.

In einer, in Relation zu den anderen, sehr hellehfarbigen Sequenz wird eine grolie,
Uppige Frau gezeigt, die nackt in einer mit Strobgelegten Zelle sitzt, wéhrend sie dem
erwachsenen Caliban die Brust gibt. Daraufhin zsghtden ebenso nackten Ariel an einer
Kette, die um seinen Hals gelegt ist, zu sich, mmebenfalls zu sdugen. Ariel widersetzt sich
stark und fallt zu Boden, die Hexe stampft darauthiitend schreiend auf den Boden 1.
Die scheulllichen Befehle von Sycorax, auf die aet hiinweist, werden durch die Zelle, die
Kette und die Perversitat des Stillens von Caldasgedrickt, es wird kein direkter,
bildlicher Bezug auf Prosperos Worte genommen.

Die filmischen Ruckblenden werden also nicht ereétlleingesetzt, sondern untermalen die
Worte, die im Hintergrund gesprochen werden, miteven, metaphorischen Details, um ihre

Ausdruckskraft bildlich zu verstarken.

Szenen, die ohne Worte gespielt, also allein visugfebaut werden, sind sehr selten. Zwar
tragen die Umgebung und die Tatigkeiten der spresdye Charaktere zum Verstandnis und
zu Imagination bei, die nonverbalen, visuellen remaben jedoch rein informativen
Charakter. Sie ersetzen gesprochene Worte nureisgwBeispielsweise wird Prosperos

Konzentration auf seine Blicher in einer SzeneemMiranda ihren Vater durch das

193 3T. Min. 35:45
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Schlusselloch der Tur zu seinem Arbeitszimmer belotes, gezeigt. Prospero sitzt tatsachlich
uber seinen Biichern und bemerkt Miranda nithEbenso verfolgt er sie nicht, wie in der
Dramenvorlage, als sie zu Ferdinand geht.

MIRANDA
Work not so hard; | would the lightning had
Burnt up those logs.
Rest you, set it down.
My father is hard at study?

Jarmans Bearbeitung désmpesscheint sehr nachvollziehbar und fur das MediummFil
geeignet. Sie schadet dem Konstrukt des Dramas, diehAdaption ist mit den zeigenden
Szenen des Filmes in Logik und Koharenz gelungeMdglichkeit, ohne Kenntnis des
Dramas dem Plot vollstandig zu folgen, ist gegebeiters wird der Spannungsbogen bis
weit Uber die Halfte des Filmes gefiihrt. Die Schgletit der folgenden Ereignisse fihrt die

Conclusio aus.

Jarman verstand den Text in einer psychologisiaierse. Die Texte, die die Schauspieler
sprechen, dienen, wenn es sich nicht um handlweysstde Dialoge handelt, den
psychologischen Profilen der Rollen, die Jarmawarit Die Charakterzeichnungen des
Originaltextes werden durch Striche und eigenafBgmnungen jedoch o6fters gebrochen.
Das Versmal3 selbst wird sehr lebendig und natiigedprochen. Diese natirliche Diktion
basiert auf der Tatsache, dass Jarman jedem Sabl@usp seiner Sprechweise freie Hand
liel3 und keinerlei Vorgaben hinsichtlich des ,blargkse” stellte.

So hatte beispielsweise Toyah Wilcox, damals 2@eJal, zuvor noch keinerlei Kontakt zu
Shakespeares Dramen und ihrer schauspielerisclitinibgehabt, Heathcote Williams hatte
ebenso noch nie zuvor Shakespeare gespielt. Biakliegt in einer naturalistischen Diktion
ohne Theatralitat, die von einigen Kritikern jed@dt unexakt und schlampig abgewertet

wurde.

Williams may well “destroy poetry”, in the sensatime refuses to speak
theatrically or ostentatiously, but Jarman’s whalkey is arranged as poetic
cinema. It takes place in the form of a dreamalties atmosphere over
narrative, and figurative or pictorial language owverbal language; and, of
course, it is spoken in Shakespeare’s poetry, imtrast to everyday,
contemporary speecfi’

195 3T, Min. 47:12
196 3T. Min. 48:50
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[11.2.2 Kamera, Musik und Ausstattung

Jarman operierte mit seinem Aufnahmeleiter PeteldMion, mit dem er zum wiederholten
Male zusammenarbeitete, insgesamt kameratechresctzsrickhaltend.

Wenige Schnitte, fast keine Fahrten und Schwenkseskaum Schuss-
Gegenschussaufnahmen in Gesprachen lassen dienSableauxartig auf den Zuschauer
wirken. Die Kamera bleibt weitgehend statisch, veethd zwischen totalen und halbtotalen
Aufnahmen, durchbrochen von wenigen Close-ups.

Dennoch wirkt diese zuriickhaltende, statische Kamaht theatral, im Sinne einer
Abfilmung des Theaters. Die durchdacht gewahltempaositionen der einzelnen Szenen und
die Wirkungen der perspektivischen Konstellatiogehen weitere Einblicke in das
Verstandnis der Charaktere. Dieser psychologistkr é&tffekt wird durch die verschiedenen
Aufnahmepositionen und Winkel, die die Kamera eimmi, untermailt.

Als Prospero beispielsweise Miranda, die auf eihemmstuhl sitzt, nach ihren
Kindheitserinnerungen fragt, befindet er sich ditakter ihr, auf die Lehne gestiitzt. Die
Kamera nimmt eine leicht schrage Position gegenéineium die Kerze, die neben dem
Sessel steht, verkantet noch zu erfassen. Die Kgiraageziindet, Miranda bekommt Klarheit
in ihren ,abysm of time**®

Weiters dient diese tableauxartige Kameratechnikldyehend der tGbergreifenden
dramatischen Struktur von Shakespeares Text, adhdachte ,Asides”, also ,Beiseite”-
Gesprochenes, das nicht fur alle hérbar ist, mbgemacht und nicht durch schnelle
Schnitte verfalscht werden.

So befinden sie beispielsweise Sebastian und Antdre die Verschwdrung planen, in einer
Szene des Filmes, der ersten Szene der zweites AkteDramenvorlage, auf einer Dlne, im
Hintergrund liegt drohend das distere Schloss. &onmd der Konig legen sich im vorderen
Drittel des Bildes ermattet auf die Erde, wahreiedbetiden Verrater Sebastian und Antonio
hinter ihnen stehen bleiben und ihr Vorgehen besigme. Die Kamera bleibt derweilen in der
Totalen'®®

Diese Art der Kameraflihrung gewéahrt die Komponelete selbststandigen Fokus des
Betrachters, jedoch wird durch den blauen FilterAld3enaufnahme eine Metaebene der
Erzahlung gewahrt. Sie néhern sich dem drohendelo$&s sind aber noch immer im Traum
und der Magie von Prosperos Insel gefangen.

198 3T. Min. 08:20
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Die Tableaux in der Totalen liefern in ihrer Komgtims auch spezifische Anhaltspunkte auf
die Charakterbeziehungen.

In der Szene, in der Miranda etabliert wird, sielain das Madchen durch das Schloss gehen,
zum Zimmer ihres Vaters. Im Vorraum sitzt Calibder gerade dabei ist, sein Abendessen
einzunehmen, vor einem Feuer. Auch hier bleibidimera in einer totalen Einstellung, als
Miranda vorne, also direkt vor der Kamera, vorbdisicht und sie von Caliban, im
Hintergrund, erschreckt wird. Die lauernde Unbeestiarkeit Calibans im Kontrast zu der

kindlichen Naivitat Mirandas wird besonders reizwshgesetzf

Jarmans Film weil3t keine speziellen Filmeffektelinlichen Sinne auf. Die filmische
Darstellung von phantastischen Vorgangen (zum B#idas Erscheinen von Geistern) wird
ausschlief3lich mit einfachen Kameratricks, wie Jtoufs, vorgenommen.

Diese Reduktion der speziellen Tricks lasst demBighr urspriinglich und puristisch, in einer
amateurhaften Professionalitat, wirken. Die unka@sen Einstellungen und unauffalligen
Kameratricks, die atmospharischen Szenen, in Koatioin mit der Unterbeleuchtung und
dem Einsatz natirlichen Lichtquellen, machen degarg zumrempesbrganisch und
unterstitzen die Fokussierung auf den Text, ddemunaufdringlichen Bilderfihrungen

konzentriert wirkt.

Jarmans Kamera arbeitet nicht filmisch, jedocldistKomposition der Umgebung und der
Charaktere rein filmisch zu erfassen. Der purigsgZugang macht diese filmische Adaption
desTempestu einer Besonderheit.

Russell Jackson, Vorstand des Shakespeare Instgutdniversitat von Birmingham,
schrieb:

| favour Derek Jarman’s Tempest more than, saysGhe Edzard’s As you
like it or Peter Hall's Dream because his film seermanage
‘mainstream’appeal (‘gothic’ horror, camp humousease of festivity) on a

‘fringe’ budget®®*

29 3T, Min. 06:40
201 jackson, Russell. Shakespeare’s comedies onlfilrfBhakespeare and the Moving image [Hrsg. Anthony
Davies und Stanley Wells, Cambridge: UniversitysBrd.994. S. 99
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Aufgrund des geringen Budgets liel3 Jarman vonakss, leine eigene Musikuntermalung fir
denTempeszusammenzustellen, ab, da es notwendig gewesen &éen Soundtrack

herauszugeben und dafur nicht nur das Geld, soradetmdie Zeit fehlte.

Jarman had originally earmarked Brian Eno to dantlisic, with perhaps
David Bowie to sing Ariel's songs; by now he kneWwat/marketing sense it
made to have an LP to accompany a film. In the badause he was familiar
with Hodgson’s work [...], he settled on Wavemarker][ Their electronic
score, created in part from the recorded vowel dswrf the cast, was
extremely atmospheric but hardly album matefial.

Jarman arbeitete ifiempesmit einigen, sich stets wiederholenden Gerausadtienjber die
Szenen gelegt wurden, so beispielsweise verfremdekale Laute, schrille Flétentone, die
Ariels magische Taten unterstreichen, und das Keragkn Feuerholz.

Am haufigsten wurde das Gerausch eines elektromieaiestellten, dumpfen Herzschlages
eingesetzt, der nur im Zusammenhang mit Prospehden ist und gleichermalRen fur die

obskure Ratselhaftigkeit seines Charakters steht.

Die Lieder, die in der Dramenvorlage demmpestorkommen, sind ebenso auf ein Minimum
von Musikalitat reduziert. ,Full fathom fivé* wird von Ariel in einem leisen Sprechgesang

«204\vird ebenfalls mehr

direkt am Strand gesungen, ,While you here do sigdie
gesprochen als gesungen. Zum Ende des Filmes Wihe:re the bee suck$® von Ariel
gesprochen. Die Lieder muten mehr als Rezitation@edichten an. Dies verstarkt die

allgemeine, abstrahierte Stimmung dieBempesWerfilmung.

An zwei Stellen des Filmes verwendete Jarman Mtigitke. Zum ersten ist dies die Szene, in
der Prosperos Geister den Konig und sein Gefolgelaeren, die korrelierende Dramenstelle
ist das Erscheinen des ,banquél&“Hierzu wahlte Jarman die Ouvertiire von Rosdbes

Barbier von Sevilld”.

22peake, S. 271 f

203 ASTem. 1.2396f/ JT. Min. 14:55

204 ASTem. 11.1.301f/ JT. Min. 31:40

205 ASTem. V. 1.86f/ JT. Min. 86:00

206 ASTem 111.316/ JT. Min. 65:10

297 Auch hier ist die korrelierende Geschichte alsap&er gewollt eingesetzt, da in dieser Oper deitgew
Barbier die Adeligen manipuliert.
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Die zweite Musikstelle ist die Masque, die Jarmaman Schluss des Filmes stellt. In ihr
inszenierte Jarman, wie bereits beschrieben, amade, in dem klischiert kostimierte

Matrosen zu Zamfirslora Staccateinen ausgelassenen Tanz auffiifén.

The mood of the film changes abruptly, and therogEneous resources of
Jarman’s cinematic palette are suddenly revealedTie dance itself is, by
turns, dignified, poignant and silly, [it] is grdag but not ostentatious.
Altogether, then, a dance for non-professionals] The whole effect is
happy, innocent, and ridiculod¥,

Im Anschluss betritt, wie ebenfalls erwéahnt, ElsthibWelch als Goéttin den Saal und singt zu
Ehren der Verséhnung und zum Anlass der Hochzegchgn Ferdinand und Miranda Cole
PortersStormy Weather

Interessanterweise entfernt sich Jarman jedoch nighvon der Masque-Darstellung der
Dramenvorlage, in der drei Géttinnen das Brautgagnen, auch die postmoderne Wahl des
Liedes, welches die Gattin singt, ist doppeldeuig.scheint sie das Brautpaar nicht zu
segnen, sondern mit dem melancholisch angehaugagstiick eher auf unruhige Zeiten in
Ferdinands und Mirandas Zukunft anzuspielen (skyatel 111.2.6)

Jarman removes the masque of Juno, blatantly refusibless the marriage of
Miranda and Ferdinand, but his alternative celetmaalthough clear in its
oppositionality, is not self-righteous in its cnjitie?*°

Die Umgebung, das Licht und die Kameratechnik setlem Film in eine zeitlose Umgebung.
Referenzen auf bestimmte, geschichtliche Perioggseh sich noch am ehesten in den
Kostiimen der Schauspieler erkennen, die zum Gtal&eUntermalung der Charaktere
dienen.

Die Kostume, die Yolanda Sonnabend fur dempesentwarf, nehmen in Jarmans
Verfilmung eine besondere Rolle ein. Ihre Zusamrathmg ist eklektisch, sie Ubergreifen
300 Jahre, laut Jarman genau jene Zeitspannewiielen der Urauffiihrung des Dramas
und der Verfilmung lag. Diese Heterogenitat deks Sieist jedem Trager der Kleidung die
Charakterzlige zu, auf die ihr Kostiim referiert.

Prosperos Kleidung, eine bauschenden Bluse mit 8amtjacke, erinnert an die franzésische
Revolution. Der Konig mit aristokratischem Manteldueiner Stoffkrone und die klerikale,

rote Robe von Sebastian erinnern an das 17. Jatehudie opulenten Kleider der ,Spirits*

28 gjehe Pencak, William. The films of Derek Jarmgfferson: McFarland & Co. 2002. (i.F. Pencak)® 1
209 ;
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sind im 16. Jahrhundert anzusiedeln, die Arbeigdking von Caliban, Stephano und
Trinculo im 19. Jahrhundert. Ariel ist die einziggur, die in moderner Kleidung, einem
weilen Overall mit weil3en Handschuhen, erscheint.

Jarman vertieft somit das Bild der Charaktere uetinhnen spezifische Denkstrukturen der
jeweiligen Epochen zu: Prospero die des revolutem®enkers, der alte Weltordnungen mit
seiner Magie anzweifelt, den Arbeiter des 19. Jaderts die der Knechtschaft, dem Konig
die des alten Regimes und Ariel die einer nihgigtiexistentialistischen Philosophie.

Allein Miranda wirkt den Zeiten etwas entriickt,@mem weil3en, mit Reifen verstarktem
Unterrock, die Haare in einer Art ,Rastalockenst#rzwirbelt, behangt mit Muscheln und

Pflanzenteilen, wirkt sie seltsam &therisch unchfie

The film’s fantasy, dependent as it is on costuighting and set-dressing
rather than filmic tricks, is the kind that migha bBchieved in real life: the
eclectic clothing has a closer relationship to eorgorary fashions [...]
Although this might suggest a kind of art-schooa&tspeare, cheap, showy,
and cheerful, it does tell the play’s story fordfand engagingly, moving
with the text through illusion, threats, vengearazej comedy to a joyous
sense of releasg’

21 Jackson, Russell. Shakespeare’s comedies onlfilrBhakespeare and the Moving image [Hrsg. Anthony
Davies und Stanley Wells, Cambridge: UniversitysBrd994. S. 109
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[11.2.3 Charaktere

In Jarmang empestiegt der Fokus der Erzahlung, wie bereits bestdem, auf Prospero und
seinem Verhaltnis zu Ariel. Die Konfrontation miti&l wird beispielsweise vorgezogen, die
Erklarungen zur Geschichte von Prospero und Miradigaim Stick am Anfang der zweiten
Szene stehen, werden im Film sehr weit nach higeéeackt. Erst nach zwanzig Minuten
werden der Konig und sein Gefolge zum ersten Maéigg. Diese, sowie Stephano und
Trinculo, spielen, aufgrund der textlichen Kirzumge Jarmans Verfilmung nur kleinere

Rollen.
i) Prospero

Eine der offensichtlichsten Besonderheiten in Jasvedaption ist die Tatsache, dass
Prospero von einem relativ jungen Mann gespield witeathcote Williams, selbst
Dramenautor und Philosoph, war zu Drehbeginn 37veJalh

Prospero ist eine der stilistischen UberraschumigsnFilmes. Durch sein Alter und sein
energisches, sinistres Auftreten wirkt Prosperoeimgunger Revolutionar, voll starrer
Visionen, nicht wie der reife, gesetzte, alterndespero des Stiickes, der aufgrund seiner

Lebenserfahrung als Inszenator seines eigenentigistfungiert.

He has a wild anarchic gentleness, and is the gefiablique strategies. He
breathes fire and bends keys, not to startle,dtedt divine possibilities. He is
an ideal Prospero, performs sympathetic magicragsthe poetry and finds
the meaning. [...]. These words are spoken softlybawled across the
footlights. How Shakespeare would have loved theria®*?

Williams setzt die cholerische Natur Prosperos seilzivoll um. Mit enormem Ausdruck hebt
er seine Stimme sehr selten an, die Dringlichkedt 8charfe seiner Aussprache lassen ihn
unterschwellig gefahrlich und unberechenbar wirk@sbei wurden viele Textstellen des
Dramas, die auf Prosperos Strenge und Héarte sehlie8sen, aus dem Text gestrichen. Es ist
Williams Spiel, in seiner lauernden, raubtierhafBadrohlichkeit, das ohne Worte die

dunklen Seiten von Prosperos Charakter ausdrickharvorhebt.

Prospero wirkt in Jarmans Adaption nicht wie eianginder Herrscher, jedoch ist sein

Auftreten weniger tyrannisch als selbstgefalligsEheint die Unzufriedenheit seiner

22p) . S.194
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Untergeben kaum zu bemerken. Die okkulten Machienea sein Wissen vollstandig in
Anspruch.

Der Sturm, den Prospero traumt, scheint jedocht sieim Werk zu sein. Prospero ist hier
nicht der brillante Inszenator, der alles kontestliund durchschaut; eine Macht, die Uber
seinem Vermaogen steht, wird angedeutet. Jedocérttatrch den ganzen Film auch in seiner
physischen Abwesenheit die Kontrolle. Dies wirdattunonverbale Zwischenschnitte
deutlich.

So bedroht die Verschworung von Caliban, Stephaxaolwinculo Prospero nicht im
Mindesten. Die reduzierte Jagdszene, in der AieeHiinde verkérpert, indem er, in einem
Raum, in dem Prospero auf einer Leiter steht ureddézeichnungen an die Wand malt, im
Kreis lauft und bell&*® verdeutlicht die Leichtigkeit, mit der Prospere @efahr vereitelt.

Die Inszenierung wirkt wie ein Spiel.

Als die Verschworer durch das Haus schleichen, wireinem Zwischenschnitt Prosperos
Gesicht tiber der Spiegelkugel und Kerzen geZ&fgdbgleich in der Kugel kein Bild zu
sehen ist, wird mit diesem Zwischenschnitt deutladss Prospero jeden Schritt der
betrunkenen Partie verfolgt und sie keineswegsralstzunehmende Bedrohung ansieht. Das
Verhalten von Stephano und Trinculo unterstreidgbs$ @ébenfalls. Laut prustend und lachend
schlagen sich die beiden Betrunkenen durch das, paliern durch das Treppenhaus und
gehen larmend durch die Raume. lhr Eindringen l&rselbst wenn Prospero nicht
hellsichtig ware, nicht unbemerkt bleiben.

Heathcote Williams Prospero wirkt selten aufbrads&@egenitber Caliban scheint er aber
grausam und abfallig. Als er Caliban beim Lauscieler Tur erwischt, zieht er ihn brutal
ins Zimmer herein, wirft ihn zu Boden und steigt seine Hand, wahrend Caliban schreit und
jammert**® Prospero wendet gegen Caliban also physische Gamahriel kontrolliert er
vorlagenkonform mit seinem Intellekt.

Bei beiden ist er jedoch bereit, anarchistische &eanzuwenden. Ariel und Caliban
unterwerfen sich der Herrschaft des Prospero,atlrch, an der Spitze stehend, nicht

eingreift, sondern beobachtet und abwehrt.

[Prospero] is sinister, intense, secretive andlcsignalled by the first
appearance of Caliban before him, when he standseodlatter’s fingers in an
act of calculated sadism. [...] But his Prosperdss #he first of his characters
to display the tense energy of a seer [...] and [s.tfeated like an artist — as
someone with the insight and imagination to seetwtiers cannot and to
transform that seeing into something good andtsigiri[...] Jarman’s

213 3T. Min. 60:46
214 3T. Min. 44:59
215 37, Min. 10:50
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Prospero is a dark, cabalistic figure working ia thoving shadows of candles,
spiders scuttling across his books.[...]The broodiggre of Prospero alone in
the darkness of his study at the end of the fillloes a recurrant image in
Jarman’s work that refers without doubt to Jarmiamsklf, locked away from
competing systems but always caught between Hhem.

Prosperos Beziehung zu Miranda ist unterschiedlich Drama umgesetzt. Prospero hat
zwar Macht Gber Miranda, doch durch die Kirzungea die Umstellungen des Textes wird
sie selten offensichtlich. Prospero verfolgt Mirasdsesprache nicht, wie in der
Dramenvorlage, unsichtbar im Hintergrund, sie @rb@it grof3eren Handlungsspielraum.
Miranda scheint ihn zu einem gewissen Teil zu maepen, sie greift direkt in das
Geschehen ein, da es ihr heimlich gelingt, Ferdirantreffen. Die Plane Prosperos, die
Heirat von Miranda und Ferdinand betreffend, wende@nangedeutet, Miranda scheint aus
freiem Willen und losgel6st von Prospero der Ehmugtimmen. Somit ist sie eindeutig
potenter dargestellt als im Drama. Durch ProspAftes und die Umgangsweise der beiden
wirkt die Beziehung zwischen ihnen auch eher gleéchchtigt und freundschatftlich als vater-

tochterlich.
i) Miranda

Miranda wird von der damals 20 jahrigen Toyah Wildargestellt, die bereits fubileemit
Jarman zusammengearbeitet hatte. Die Tochter dsp&to ist, besonders zu Beginn des
Filmes, als kindliches, zartes Wesen dargestellt.

Mirandas Kostum ist ein zerfetztes, vergilbtes wsiRleid, das sich in seine Bestandteile
aufzulésen droht. Der Reifrock ist ohne Stoffbedmckund weist eine skelettahnliche
Struktur auf. Dies unterstreicht Mirandas Bild eiMéadchens, das bisher keine anderen
Menschen, insbesondere keine Frauen, gesehenibs¢ Desorientierung des Geistes wird
durch das aufgeltste Kleid symbolisiert; die Weitkieit von Miranda ist noch unentdeckt
und schlummert vernachlassigt in ihr. Mirandas agirken verschroben und unweiblich,
Muscheln, weil3en Federn und Blattwerk in ihrem Hawat auf ihrem Kleid geben ihre
archaische Naturverbundenheit zu verstehen. DigsicMenhaftigkeit verdeutlicht auch ein
UbergroRes Schaukelpferd, das in Mirandas Zimneéit,stind das sie zur Mitte des Filmes
auch benutzt'” Miranda wirkt in ihrer Darstellung wie ein Kind oVildnis, das trotz seiner

naiven Kindlichkeit eine groRe Uberlebenspraxisian Tag legt.

%1% O’Pray, Michael. Dreams of England. London: BFitiiim Institute. 1996.(i.F. O'Pray) S. 114
23T, Min. 43:43
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Toyah'’s bravado and vitality carry her through [.The ethereal Miranda
with the wicked chuckle. Her slight lisp gives heice charactef™

Das Spiel von Toyah Wilcox ist zu Beginn noch dehdlich und unbeholfen, ohne
weibliches Korperbewusstsein. Dies andert sichghdm Lauf des Filmes.

Nachdem sie sich mit Ferdinand verlobt hat, gelraNtia in einer nonverbalen Szene das
Treppenhaus des Schlosses hinunter und imagimen éofischen Empfang, sie mimt
elegante Bewegungéfr Das Erwachen ihres weiblichen Kérpers, das direker
Konfrontation mit Ferdinand begann, spiegelt distBegung der verwirrenden Gefiihle, die
Ferdinand in ihr weckte. Exemplarisch fir diesisénso jene Szene, in der Miranda,
wahrend Ferdinand von Prospero geknechtet undwangsarbeit eingeteilt wird, weinend
einen Schmetterling streichelt, der sich auf infénger niedergelassen Hat.Die
Zerbrechlichkeit der Fligel des Insekts kann imBeauf Ferdinand, jedoch auch auf das
Selbstverstandnis Mirandas hindeuten, genau widiaufnschuld und spielerische

Leichtigkeit, die Miranda auf einen Schlag verlogahen.

Miranda wirkt zwar nicht fraulich, jedoch selten\ndie Textstellen der plappernden
Miranda des Dramas, an denen feministische Kritdf¢ansetzten, wurden herausgestrichen.
Durch ihre beinahe freundschaftliche Beziehungmsero wirkt Miranda in Jarmans Film
auch weniger seinem Willen ausgeliefert, sondemein gleichberechtigtes,
selbstreflektierendes Wesen. Anders als in der Brevarlage hat Miranda auch zu Ariel eine
freundschatftliche Beziehung.

iii) Ariel

Karl Johnson, in der Rolle des Ariel, hebt sicheltsrdurch seine moderne Kostimierung und
sein weil3-geschminktes Gesicht von den andererakieaen des Filmes ab. Seine
Umsetzung des Ariel ist sehr Uberraschend, seimeitvbleibt oft ausdruckslos, er wirkt
mude, gequélt und desillusioniert. Hier ist Arieirk lebendiger, frohlich unterwirfiger
Luftgeist, der Lieder singt und Musik spielt, uningen Meister zu dienen. Ariel wirkt
gleichgultig und introvertiert, seine Stimmung auf&e lediglich mit ironischen und bissigen
Untertbnen in Bemerkungen gegeniber Prospero. itibier ein gefangener Geist, voll

Schmerz, Verzweiflung und Apathie.

28p). 8. 191
219 3T. Min. 44:08
220 37 Min. 23:29
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... and who is that angel Ariel? Fettered and chatoderospero, he flits
through the air and the salt deep, flaming amazémer Ariel seems wan,
world-weary. It's a subtle reversal of the accepisdkr. [...]Karl plays his
part deadpan. [...]. His voice is drained; hollow-@ye acts with just the
faint hope of a smilé?

Es wirkt beinahe so, als héatte Ariel keinerlei Spalseinem Tun, im Gegenteil, er missbilligt
Prosperos Racté? In seinen Antworten auf Prosperos Befehle wirkeAfast provozierend
sarkastisch. Prospero wird seiner apathischendmenvahr, ist jedoch eher eingeschuichtert
als verargert.

Allerdings hat er uneingeschrankte Macht Uber Akiérfir exemplarisch steht die Szene, in
der Ariel seine Befreiung verlangt. Sie steht nigig im Drama zu Anfang, sondern eher in
der Mitte des Filmes, herausgeldst aus der zw&zme des ersten AktEs.

Ariel steht nahe vor einem vergilbten Spiegel, slemer Hande wiederholt hinter seinem
Ricken eine spezielle Bewegungsabfolge, die ailsdes ,Schere, Stein, Papier” erinnert.

Wie um fur seine Konfrontation mit Prospero zu iobwiederholt er dreimal die Worte

ARIEL
Let me remember thee what thou hast promised,
which is not yet performed rffé

In der folgenden Sequenz steht Ariel im Studierzenfrosperos, das mit Bisten und
Bichern angefllt ist. Prospero selbst ist am Tedgeschlafen. Ariel geht leise und etwas
schichtern zum Tisch und blast linkisch in einendd>feife, die er dort fand, nur um sie
sofort wieder auf ihren Platz zu legen, beinaheleexkt und ertappt, da nun Prospero

2422% mit seinem eingelibten Satz

erwacht ist. Als er auf Prosperos Frage ,How nowody
stotternd antwortet, reagiert Prospero gereiztumerstandig.

Diese Sequenz zeigt, dass Jarmans Ariel Prosplerdisehtet, obgleich ihre Beziehung
sonst eher ausgeglichen, zwischen Provokation wzéptanz, scheint.

Erst jetzt, zur Mitte des Filmes, wird die Vorgeistite Ariels erzahlt. Prospero und Ariel
stehen einander in einer halbtotalen Kameraeinsigiirontal gegendber, im Hintergrund der
vergilbte Spiegel, vor dem Ariel zuvor stand.

Um Ariels weiteren Gehorsam zu erzwingen, droht Prnospero, ihn wieder in einen Baum

einzusperren, fur weitere zwolf Jahre. Doch dasiithe Bild deckt sich nicht mit dieser

2lpL. s. 196
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Textstelle: Prospero zerbricht ein Stlck Kreide] plotzlich, mit einem kurzen, pfeifenden
Gerausch, ist Ariel in dem Spiegel zwischen zweisStheiben eingesperrt. Erschopft flistert
Ariel:

ARIEL
Pardon, master.
I will be correspondent to command
And do my spriting gentl§?°

In dieser Szene wirkt Ariel klein und hilflos wieneKind, Prospero wie ein unzufriedener,
tyrannischer Vater. Die Conclusio wirkt nicht vematich wie im Drama, sondern bedrohlich
und zuletzt resignierend. Ariel will der qualerischAusnitzung entkommen, deshalb
gehorcht er weiter Prosperos Befehlen.

In der Szene, in der Ariel Prospero zur Menschithé&nhalt, befindet sich Ariel in einem
Heuhaufen, nur sein Kopf ist zu seféhindirekt werden damit die Ahnlichkeit zu Prospero
und seine Verbundenheit zu ihm aufgeworfen, deSdbauspieler des Prospero mit seinen
Uppigen Haaren beinahe so wie Ariel aussieht. helSvirkt zu diesem Zeitpunkt ebenfalls
eher kollegial und beinahe so, als waren sie eeramdSympathie zugeneigt.

Prospero spricht auch spater, als Ariel die Masguielen Matrosen und Elisabeth Welch
préasentiert, Lob wie ,my tricksy spirft*® zartlich und bewundernd aus.

In der leisen, sensiblen Schlussszene betrachtéedieite Ariel in dem leeren, dunklen
Ballsaal, dessen Boden mit vertrockneten Bliterebktdst, beinahe liebevoll seinen
schlafenden Meister vom anderen Ende des Rafff8sine Sklaverei gewinnt den Aspekt
einer Art Freundschaft, die aus Abhangigkeit erveudis er seine melancholische Rezitation
von ,Where the bee sucks” beendet hat, schleicahd?rospero vorbei und verschwindet in
einem Jump-cut.

Interessanterweise scheint in Jarmans Verfilmumng,amvahnt, Ariel und Miranda ebenso
eine eigenartige Freundschaft zu verbinden. Andlsrsn der Dramenvorlage nimmt Miranda
Ariel wahr, in Jarmans Verfilmung erscheint erdlmekt und spricht zu ihr.

So sitzt Ariel beispielsweise in einer Szene auh dgxhaukelpferd in Mirandas Zimmer und

spricht die Worte, die eigentlich in der Masque eamer Gottin gesprochen werden.

226 ASTem. 1.2296-98
227 3T. Min. 69:07
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ARIEL
Honour, riches, marriage-blessing,
Long continuance, and increasing,
Hourly joys be still upon you;
Juno sings her blessings on you.
Earth's increase, foison plenty,
Barns and garners never empty.
Vines with clustering bunches growing,
Plants with goodly burden bowing;
Spring come to you at the farthest,
In the very end of harve$tf

Steven Dillon bemerkt hierzu:

That he delivers his lines while on a rocking hetsetraditional image of
metrically unsophisticated poetry — shows that IAsdeing used quite self-
conciously as a figure of poetry. The hermeneutysteries of Prospero or the
rocking-horse lyrics of Ariel are aligned with pogtbut by themselves they
are bleak, vacant, amounting to naugfit.

Im Unterschied zu Prospero scheint Ariel MirandBeist wohlgesonnen zu sein. Auch seine
apathische Mudigkeit scheint bei Miranda nicht saf3g er wirkt bei ihr mild und freundlich,
beinahe als ware Ariel auch ihr zu Diensten, inAl¢rines Bruders.

iv) Caliban

Caliban wird von dem blinden Schauspieler Jackdtrikerkdrpert. Obwohl Jarman 1976 in
seinen ersten Uberlegungen zur UmsetzungrdespesCaliban als ,black and beautifdf?
sah, ist der Caliban der Verfilmung nicht dunkeligjtsondern weif3. Jarmans
offensichtliches Desinteresse an herkdmmlicherrpnggationen wird in der Wahl seines
Caliban besonders deutlich. Seine offensichtliciiedBeit macht ihn zu einem ,deformed

@33 nicht seine Herkunft oder seine Hautfarbe.

slave
Er wirkt jedoch zu Beginn des Filmes wie der typs¢Wild Man* der Renaissance. Vor
einem grol3en Feuer verzehrt er rohe Eier, hystelaahend. In bedrohlicher, primitiv
sexuell-anspielender Manier kann er jedoch nur Mieaeinschuchtern.

Caliban wird durch seine stolpernde Sprechweiseseinte hysterischen Lachanfalle kindlich

dargestellt. In der Verschwdrung mit Trinculo urtd@hano jedoch nimmt Caliban eine

2%0 JT. Min. 20:50

1 Dillon, S. 96

22 Quelle: O'Pray, S. 115

233 |n der Aufstellung der Dramatis Personae wird i@atials “a savage and deformed slave” bezeichnet.
Allerdings wurde diese Beschreibung vermutlich @rane zugefiigt. In ASTem. S. 140
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aulRergewohnliche Position ein. Er verehrt die beletrunkenen nicht sonderlich, er ist
mehr auf sein Ziel, Prospero zu vernichten, folarssivie Prospero auf das seiner Rache. So
ist er selten unterwirfig, sondern herrscht segiddn neuen Herren an und demonstriert
seine Ungeduld. Er scheint den Umsturz Prosperssebgeplant zu haben als seine beiden
Verblndeten.

Caliban bleibt jedoch in dieser Umsetzung ein uigiéh\Wesen, in seiner Bedrohlichkeit
lacherlich, gutmutig und dennoch hinterhaltig. [3gsel von Birkett ist harlequinesk und
stark Gberzeichnet. Selbst in der bedeutsamen gggssader Caliban von den Schénheiten
der Insel spricht, bleibt er in demselben, naiwstnden Ausdruck, ohne grol3e
Selbstreflexion. Caliban wirkt durch seine infaatimutende Sprechweise also in keiner
Weise komplex oder sonderlich tiefgangig. Er wirchbals magisches Wesen gezeigt,

sondern mehr als einfaltiger, langsamer und trRgenitiver.

v) Die lItaliener

Ferdinand (David Meyer) erreicht die Kuste der lakes Prospero nackt, er hat lediglich sein
Schwert in den Handen. Als er sich erschopft augreDine niederlasst, wird in
Zwischenschnitten Ariel gezeigt, der ihm, in eidanlichen Pose sitzend und sein Lied
rezitierend, offensichtlich nahe ist. Er erkdmpéhsden Weg zum Schloss und schlaft
schlie3lich dort erschopft ein. Hier wird der Szesigdauf der Vorlage unterbrochen, die
Sequenz wird erst spater fortgesetzt. Vielleichaigch diese Zerteilung seiner Etablierung
dafur verantwortlich, dass Ferdinands Darstellumdarmand empestinspezifisch bleibt. Er
wirkt auch im Zusammentreffen mit Miranda eher zkhaltend und linkisch.

Prospero, nachdem er ihm mit Strafe und Peitsckbehigedroht hat, bekleidet Ferdinand

und fahrt ihn in sein Weltsystem als Arbeiter ein.

Ferdinand has been cut out from the establisheetjordUnlike the physically
coerced Caliban, the educated, higher class wavkerhas mentally
submitted to the establishment works in the hopsdefincement in the
system, which is precisely what Ferdinand achieMesexploitation is
clothed, that is hidden, whereas that of Calibae,léwer class, and people of
colour, is not. On the island Ferdinand is Lockeemn, for whom capitalism

works?3*

Z4pencak, S. 104
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Prospero nimmt Ferdinand nicht ernst, selbst irséér kurz gehaltenen Szene, in der er sich
fur die ruppige Behandlung entschuldigt und Mirandd ihm seinen Segen g3t wirkt er
abweisend und eher desinteressiert.

Ferdinand ist eine der farblosesten Rollen digsenpest¥erfilmung, was wahrscheinlich
auch auf Jarmans Einstellung zu heterosexuellereBezgen zurtckzufiihren ist. (Siehe
hierzu Kapitel 111.2.6)

Der Konig von Neapel (Peter Bull) und sein Gefalgdmen in Jarmans Adaption eine kleine
Rolle ein, ein betrachtlicher Teil des Textes wugdstrichen. So wird die Geschichte von

Claribels Schicksal nicht erlautert, Antonio und&stian nehmen nur marginal Bezug darauf.

The upper classes, the old aristocracy, for theit ipclude a scheming priest
and a soldier (the two bulwarks of ancient regilmaety), the dotty old king
they manipulate, and Gonzalo, the councillor whea&s of Utopia, a society
of abundance without repressitfi.

Die Kostiime nehmen, wie erwéahnt, eine erlauterradiibn bezuglich der
Charaktereigenschaften ein, mehr noch als texthaissagen. Der Konig von Neapel ist in
einen klassischen, pelzbesetzten, koniglichen Mgetalllt, der an das Dogentum erinnert,
er tragt eine hohe Kappe aus Stoff, die eine Keymebolisiert. Er selbst ist etwas verwirrt,

zerstreut und offensichtlich von dem vermeintlicharlust seines Sohnes sehr verstort.

Gonzalo, der mit dem, verglichen mit der Drameragel, verhaltnismafig jungen Ken
Campbell besetzt wurde, tragt eine schwarze Limigdrischenbluse und einen
zweispitzigen, schwarzen Admiralshut des 18. bisJairhunderts. Mit dieser Kostiimierung
wird auf seine utopischen Plane zur ,plantatiothefisle®®’ Bezug genommen, seine
utopische Vorstellung wird textlich aber nicht sergth hervorgehoben. Sein Spiel ist
optimistisch und gesetzt, jedoch hat er wenig Adinkeit mit der Rolle der Dramenvorlage,
da er weder alt noch weise, noch sonderlich zenstvekt. Die Hilfe, die Gonzalo Prospero
bei seiner Verbannung zukommen lief3, wird nur largdhnt, spater wird Prosperos

Danksagung an Gonzalo weggelassen.

25 3T, Min. 68:35
26 pencak, S. 105
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PROSPERO
Most cruelly
Alonso, didst thou use me and my daughter;
Thy brother was a furtherer in the act.
Good Gonzalo, loyal servant, to him now follo&t.

Besonders interessant sind Antonio (Richard Wanwickl Sebastian (Neil Cunningham), die
beiden Verrater, kostimiert. Sebastian tragt die Kutte eines hohen Geistlichen, Antonio
die schwarze Soldatenkleidung des 19. JahrhundBoitsit reprasentieren sie die beiden
Stutzen alter Staatsregime. Ihr Spiel ist wolfisald unberechenbar, ihre Rollen sind jedoch
auch aufgrund der relativen Kirze ihres Textestrgohderlich elaboriert. Weder schien sich
Jarman fur ihre Unversohnlichkeit noch fur ihre Bekung sonderlich zu interessieren.

In Jarmang he Tempesterden die Rollen des Kodnigs und seines Gefolgagimalisiert, sie

sind quasi nur Zubringer der Geschichte.

Die Passagen der beiden Reprasentanten der niegenaten, Stephano (Christopher
Biggins) und Trinculo (Peter Turner), unterliefdseaso starken Kirzungen. Trinculo tragt
die relativ zeitlose Klischee-Kluft eines Matrogbtaugeringeltes Hemd und weil3e Hose),
Stephano tritt in der Montur eines Koches auf. Busgelassene Stimmung, ihre Primitivitat
und Behabigkeit lasst sie lacherlich wirken. Trilocund Stephano sprechen dem Alkohol zu,
freuen sich an obszdnen Witzen, reiten auf Calibahsind nicht im Ansatz eine
ernstzunehmende Bedrohung fur Prosperos Planes&bamden die seltenen
philosophischen und gesellschaftskritischen Aussagétirzt. So dienen beide lediglich als

mehr oder weniger komisches Element, das Jarmagimiinimum reduzierte.

The lower classes, represented by Stephano andulairare buffoons. They
want to rule but thanks to their drunkenness anegto absurd fantasies and
lack realistic plans to wrest power away from Pesepor the aristocrats. Even
joined with Caliban, their efforts at revolt arelpetic: they are the proverbial
drunken mob in miniature. Similarly, in Margret Ttlaer's England, when
Jarman made the film, socialism had come to littiehh a good many workers
being seduced by the good life and turning Toryib@a [...]follows these
false I%%ders whose efforts only lead them to hleegxom the good life of the
island:

83T, Min. 71:43
2%Pencak, S. 105
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l11.2.4 The State Totters — die abgeschiedene Insals Traumwelt

Jarman war offensichtlich in seiner Bearbeitung s peshicht an der Darstellung eines
konkreten, willkarlich hervorgehobenen Themas désks interessiert. Eine grol3e
Faszination des Textes beruhte fir ihn auf derathis, dass das Stiick in seinen
ambivalenten Strukturen so vielféltig deutbar whiobody can pinpoint it's meaning®

meinte er dazu in einem Interview.

So wirkt sein Ansatz mehr wie eine transgressiggenierung, die politische Dimensionen
scheinbar vermeidet. Seine Insel, obgleich si&€afgand zu erkennen ist, und Prosperos
dustere Zelle fungieren als ein gesellschaftlickaisuum, in dem spezifische Themen unter
Ausschluss eines regulierenden Systems in ihreargzssiteinander reagieren und allgemeine
Gliltigkeit erreichen kénnen. Die Entriicktheit aes Realitét, die der Dramenvorlage inne

ist, wird in Jarmans Konzept direkt ibernommen.

Such reparation as Jarman’s arrangements of tfenadtows is arrived at only
through magic and in a ‘fantasy world’, not throwagty ,real political or personal
understanding®”.

The film deals despairingly with the chilly horrokimprisonment and
enslavement, of being subversive to the whim ottzer the unbearable sadness
of banishment and exile, of being denied one’stfigiplace in the world — themes
that thread themselves through most of Jarmans firfiten more powerfully than
the more obvious theme of sexuafity.

Der politische Kontext, einen Kinstler-Magier aiurfesisolierte Insel zu verbannen, wird hier
aufgebrochen. Prosperos Insel ist das Haus, dasiwillig nicht verlasst. Die Rebellion

gegen etablierte Werte fand in der Vergangenhait. st

Prospero hat die volle Kontrolle tUber sein kiine#ig System. Seine Verbannung spiegelt sich
in dem katastrophalen Zustand des Schlosses, daSaldan unzureichend und absurd
gewartet wird. So sieht man beispielsweise in enogverbalen Zwischenszene Caliban, der
die Stiegen eines Treppenhauses, das verschmutitemantergekommen ist, vor sich hin
singend fegt, in den Ecken jedoch bleibt das aégrocknete Laub liegett? Der blinde

Caliban reinigt das Haus nicht, sein Besen stdeift Unrat, verteilt ihn und lasst ihn liegen.

240 Afterimage. The Journal of media art and cultaritlcism. 12. 1985. S. 46
> peake, S. 276
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In The Tempesf...] we are witnessing the ghosts of the Englistacracy.
The original play has been identified with Shakeses attempt to regain the
Elizabethan dream of “sacred imperialism” during #ghort-lived Elizabethan
revival in the Jacobean age. ... Jarman does nbisgtterpretation of the
play in contemporary Britain, but its dream of atloommunity nevertheless
has a much broader historical frame for him. thisloss that seems to be
incurred after the Elizabethan period with whichsbestrongly identified in its
merging of knowledge and magic, of science and htpind of nature and
culture.**®

Die Textpassagen, in denen er seine Ruckkehr nadlamd plant, spricht Prospero kurz vor
der den Film abschlieRenden Masque. Die Inszergedia Prospero seinen Gasten bot,
vervollstandigte seine Rache. Mit ,Let us not burder remembrances with a heaviness
that's gone®** beendet er die Irrfahrten der Gestrandeten.

Jedoch wirft die Passage ,every third thought dbaliny grave“, gesprochen von diesem
verhaltnismaRig jungen Prospero, ein eigenartigest lauf seinen geplanten Riickzug.
Gerade mit seiner aggressiven Darstellung wirdedie Perspektive des Endes, in seinem

umgekehrten Wertesystem bleiben, das er auf skiser geschaffen hat.

Zum Ende des Filmes liefert Prospero nicht denrgiighen Epilog des Dramas, sondern die

Passage, die Prospero im Drama kurz vor der Absthgéseiner Magie spricht.

PROSPERO
Our revels now are ended. These our actors,
As | foretold you, were all spirits, and
Are melted into air, into thin air;
And, like the baseless fabric of this vision,
The cloud-capped towers, the gorgeous palaces,
The solemn temples, the great globe itself,
Yea, all which it inherit, shall dissolve,
And, like this insubstantial pageant faded,
Leave not a rack behind. We are such stuff
As dreams are made on; and our little life
Is rounded with a sleefd’

Der Film deklariert sich somit als Fiktion, als deaum, den Jarman entwerfen wollte. Das
allegorische Wertesystem der Abgeschiedenheit zurd Schluss in ,thin air* aufgelost.
» 1 he stuff, that dreams are made on* sind die Sspiler, die Kamera, das Material und der

Film an sich.

30rPray, S. 116
244 3T. Min. 79:35
245 JT. Min. 87:30; ASTem. IV.148-158.
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Jarman entzieht dadurch endgultig sdmtliche résdls¢ Tendenzen, die das Geschehene mit
der aktuellen Situation der Gegenwart gleichsekzgmten.

Jarmand empesbleibt ein Marchen, seine Themen wie Vergebung\mséhnung am Ende
sind Werte, die nur in einer Traumwelt, wie Prospge erschuf, existieren kbnnen. In der
Realitat gibt es sie nicht.

If The Tempess about reparation and forgiveness, as has beserglly
accepted, it is at the cost of displacing realitye play’s implicit pessimism
lies in the fact that only magic can bring aboutsthings, not real political or
personal understanding. Reparation is achievedantasy world, a view that
Jarman subscribed to throughout his fiftffs.

#°O'Pray, S. 113
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[11.2.5 Die Darstellung des Phantastischen in Jarmas The Tempest

Film is wedding of light and matter — an alchemioahjunction. My readings
in Renaissance magi — Dee, Bruno, Paracelsus, RldidCornelius Agrippa —
helped to conjure the filfihe Tempest’

Jarman liebte den Text déempestind seine phantastischen Komponenten, die nidldeau
ersten Blick sichtbar scheinen. Diese verborgenstidyvird in seiner Umsetzung deutlich.
In disteren Raumen wird der grol3e, jugendliche Mayospero gezeigt, bei Kerzenlicht,
umgeben von Spiegeln, im Studium seiner Blcher.

Jarman setzte die Figur des Prospero mit dem Astnalohn Dee gleich, der, genau wie
Prospero, aufgrund von veranderten Gesellschaftdaten in die Verbannung getrieben

wurde.

The Shakespeare who splime Tempesnust have known John Dee; and
perhaps through Philip Sydney he met Giordano Bfunp Prospero’s
character and predicament certainly reflect thegeds, each of whom fell
victim to reaction. [...] Ten years of reading inskdorgotten writers, together
with a study of Jung and his disciples proved vitahy approach to both
JubileeandThe Tempest®

Ebenso interessierte Jarman Alchemie, die Kabdadglidische, esoterische Geheimlehre,
die sich mit der Natur der Erschaffung, des Sclalskand der Seele des Menschen befasst,
und andere mystizistische Studien, die sich mit dedachten Konstrukt der Welt
beschaftigen.

Wenig verwunderlich wirkt in diesem Zusammenharggiarstellung des Prospero in seiner
Adaption. Sein Prospero ist ein okkultistischer $&isschatftler, ein Alchemist, der sich mit
Geheimlehren beschaftigt. Bei dem Buch, in demp&nasim Film wiederholt liest und das
manchmal im Close-up gezeigt wird, handelt es siatlDe Occulta Philosophia&on

Cornelius Agrippa von Nettesheim. Prospero besbhsgine Wande in manchen Szenen mit
weil3er Kreide mit skurril anmutenden Schriftzeich€arlage flir diese Zeichen waren unter
anderem Zeichnungen abDg Occulta Philosophigaber auch aus antiken Mythologien und
alten Sprachen, wie agyptische Hieroglyphen, urtttsnsemiotische Geheimsysteme.
Seine Werkzeuge, ein metallisches Dreieck und kel Instrumente der Mathematik,
stehen im Kontrast zu seinem skurrilen, esoteris¢tabmond-Stab, in dessen Glaslinse er

27pL. S. 188
28pL. S.190
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Visionen der Vergangenheit beschwort und mit dewheer,,spell-stopped” Zauber auf die

gestrandeten Eindringlinge 186t

My seventeenth-century copy of the Occult Philogophs open on
Prospero’s desk — its first English edition. Onfilber, the artist Simon Reade
drew out the magic circles that were blueprintthefpinhole cameras he
constructed in his studio [...]. Prospero’s wand wait by Christopher
Hobbs in the form of John Dee’s Monas Hieroglyphighich symbolized the
unity of spirit and matter. [...] and so we were afolg¢ettison the cruder
theatrical magic of the stage for something mofiaed and develope®?®

Die eklektische Zusammenstellung verschiedenerengshaftlicher wie esoterischer
Zeichensysteme erschafft die Magie desnpesbhne viel filmischen Aufwand. Das
Hauptaugenmerk liegt dabei nicht auf der reinemueft und der Wissenschatftlichkeit,
sondern auf ihrer Paarung mit dem Okkulten. Dievizgenschaftlichkeit der Renaissance,
die die Magie als Erklarung der Vorahnung einsetzt] mit den unzureichend beleuchteten
Schauplatzen angedeutet, mit Rauch, Spiegeln urceKkcht.

Hierzu ist Jarmans Textversion der Retrospektiiewebit in die Mitte des Filmes gezogen

wurde, interessant:

PROSPERO
The hour's now come;
The very minute bids thee ope thine ear.
Obey, and be attentive.
Twelve year since, Miranda, twelve year since,
Thy father was the Duke of Milan and
A prince of power.
MIRANDA
O, heavens!
What foul play had we that we came from thence?
PROSPERO
Being transported
And rapt in secret studies
The government | cast upon my brother
And to my state became a stranger.
Thy false uncle-
MIRANDA.
Antonio.
PROSPERO
| pray thee, mark me that a brother should
Be so perfidious>*

249 3T. Min 67:50
20p|. S.190
13T, Min. 33:15

133



Jarman legt besonderes Augenmerk auf diese Pa&iageird statisch gesprochen, Miranda
und Prospero sitzen auf dem Boden eines Saalesjitleehr vielen Kerzen erleuchtet ist, die
in einer merkwurdigen Zeichenkonstellation stehen.

Die Textstelle ist stark gekurzt, ,Rapt in secretdies” wird besonders hervorgehoben.

Die Kritik am Okkulten, welches Prospero ja in Hage eines Verbannten gebracht hat, wird
hier verwischt. Prospero nutzt und geniel3t die gpede Studien, die es ihm erlauben, sich
Uber andere zu stellen und Macht tGiber seine Digmerutiben, die er mittels seiner Magie
diszipliniert und straft. Keine Ruckblenden werdgzeigt, die Szene bleibt im Jetzt und
wirkt unbewegt und konzentriert. Die Totalitat vBrosperos Erinnerung gewinnt den
Aspekt, dass dieser Prospero sehr wohl die Gegehgcfinden kdnnte und alles nicht so war,

wie er es erzahlt, da keine Szene der Vergangefilh@gch gezeigt wird.

Die Passage, in der Prospero seiner Magie absclwdrseine Blicher versenkt, wird in
Jarmans Film komplett weggelassen. Jarmans Probpéekein Interesse an Anpassung und
Entsagung seiner magischen Krafte. Er wirkt so dunkd gefahrlich. Die Magie, die er
beschwdren kann, wird er auch in Zukunft zu seieggenen Nutzen selbstgefallig einsetzen.
Von weil3er Magie und einem wohlwollenden und gutgeit Zauberer kann in Jarmans

Umsetzung keine Rede sein.

Dies spiegelt sich ebenso in seiner Beziehung i.A’em Luftgeist, der apathisch und
sarkastisch gegeniber Prospero wirkt, scheinee §aanste keine Freude zu machen.
Bereits in seiner ersten Szene, die im Film anAlgiang gesetzt wurde, erzahlt er auf
Prosperos Geheil3 von dem grauenhaften Sturm, ddreedas Schiff gelegt hat. In seinen
Ausfuhrungen bleibt er jedoch ablehnend und wirghtfrohlich und ausgelassen.

PROSPERO
My brave spirit!
ARIEL
Not a soul
But felt a fever of the mad. All
Plunged in the foaming brine, and quit the vessel.
The King's son, Ferdinand,
Was the first man that leapt; cried 'Hell is empty,
And all the devils are hef&?

22 37, Min. 04:53
134



Ariel sagt dies beinahe so, als hétte ihn die DdtGewalt und Kalte, die ihm Prospero
auftrug, selbst erschreckt, als hatte ihm die Inszang des Sturms, den er erschuf, keinerlei
Freude bereitet und als hatte er Mitleid mit Feadih Als Prospero in ein grausames Lachen

ausbricht, blickt ihn Ariel in einer Mischung augichtung und Unverstandnis an.

Eine weitere, die spannungsgeladene Beziehung lzenseérospero und Ariel illustrierende
Szene findet sich in der Mitte des Filmes. Der tgeimft kalt beleuchtete Ariel, der
wiederholt die Zédhne eines Nagetierschadel aufdieraklappt und mit seinem Kiefer
dieselbe Bewegung macht, steht vor dem mit warmem beleuchteten Prospero, der an
seinem Schreibtisch sitzt. Als Prospero insistetaiss er all seinen Befehlen Folge leisten
muss, bringt Ariel seine Zeilen: ,To the syllabi&rartig gelangweilt statisch und ironisch,

dass Prospero aufblickt und ihn verérgert und tesiansieht>>

Die Aktionen innerhalb und au3erhalb des Hauseswivirklich, die echten Raume des
Schlosses, die unzureichend ausgeleuchtet werdeaffan Jarmans magische, phantastische
Stimmung in einer enormen Reduktion, da kameratschmund bildlich die Magie nur

sparlich umgesetzt wird. In der vierten Szene jadotder Ariel zum ersten Mal seinem
Herrn erscheint, wird mit einigen Filmtricks gedtbe

Prospero erhebt sich von seinem Bett und geht diliecunklen Gange des Schlosses in sein
Studierzimmer, vor die mit Kreide bemalten schwardénden.

Prospero ruft zuerst erwartungsvoll, dann auRergeéduldig und gereizt nach Ariel. Das
Kommen des Geistes wird durch schnelle Schnittevexsichiedene Bewegungen im Raum
angedeutet. Die Kamera springt von Prospero auCkise-ups des Turknopf, der sich
langsam dreht, auf ein Buch, auf dem hinter eingeLeine Spinne vorbei kriecht und ein

Glas Wein auf dem Tisch, das plétzlich umfallt. Bigmme Ariels flistert untertanig die
Worte ,Hail master, hail“, bis Ariel mit einem Biitin einem Jump-cut an der Tar

erscheint™

Dieses magische Erscheinen, im Jump-cut mit Bhid Donnergerduschen, kommt immer
wieder im Film vor und wird zur Untermalung der &erhaftigkeit Ariels verwendet.
In einer Szene jedoch wird dieses Stilmittel irghisufgegriffen. Kurz vor dem Finale, als

Prospero Ariel befiehlt, die Matrosen von ihrem iSctu holen, geht Ariel zu Tire, will sie

253 3T. Min. 27:50
254 JT. Min. 03:40
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offnen und bemerkt, dass sie verschlossen ist. Mexm kurzen Zégern wendet er sich

wieder Prospero zu, zuckt lachend mit den Achsethuerschwindet in einem Jump-cut.

Weitere Effekte des Filmes, die das Phantastisodelie Magie hervorheben, sind
kostengunstig wie einfach gehalten: verspiegeltgekKerzenlicht, dumpfe Rhythmen und
die generelle Dunkelheit des Filmes schaffen Magkerborgenen. Eine der wenigen
magischen Trickszenen ist, als Ariel Prospero dieen Kamin erscheirit> Dies ist

allerdings kein Spezialeffekt im filmischen Sinerdm Nachhinein eingefiigt wurde, sondern

ein Spiegeltrick der Kamera.

Die Ubrigen Geister, die ,Spirits”, die in Jarmaresmpestorkommen, sind kleinwtchsige
Manner und Frauen, die in opulenten Kleidern derdissance auftreten. Die offensichtliche
AuRergewohnlichkeit inrer Statur ist der einzigeweis auf inre Ubernatirlichkeit. Sie
werden nicht mit Spezialeffekt dargestellt, sondatheinen und verschwinden lediglich,

wie Ariel, in Jump-cuts.

Jarman’s Prospero dreams quietly in a house, pliatearly anonymous.
The magic [...] surrounds the private audience, e@mer by himself in the
dark theatre, and Jarman’s Prospero, alone inkahiarse, may be more like
the audience, or a reader, than a master of thdto¢te magic, like the
poetry, is not where you expectit.

53T, Min. 13:43
%Dillon, S. 99
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[11.2.6 Nacktheit und Sexualitat

Derek Jarman, der fast sein ganzes Leben mit Rapnesn aufgrund seiner Homosexualitat
und spateren HIV-Infektion kAmpfen musste und fici oleranz stark machte, fand gerade
in seinen Filmen ein Ausdrucksmittel fur seine tédden Postulate.

Sexualitat erscheint in dem Vakuum von Prosperssllohne Wertung und nimmt im

Tempestanders als in anderen Filmen Jarmans, eine kéeRelle ein.

Nacktheit wird als Stilmittel in Jarmans Ansatz zGmol3teil bei den komischen Rollen, also
Stephano und Trinculo, verwendet. Dies ist jedamtifdrm mit Shakespeares Drama zu
sehen. Zur Mitte des Stiickes werden die beidenrnehKleider, die Prospero vor seinem
Haus von Ariel aufhdngen lasst, hinters Licht gefiih In Jarmans Verfilmung erdffnen
diese Kleider das Feld der Travestie. Trinculo Stephano verkleiden sich in einem Raum,
der mit Kleiderpuppen und skurrilen Masken ausdgtestest, mit langen Kleidern,
transparenten Reifrécken und Korsetts. Auf Stepbar@h, put off that gown, Trinculo!”
reildt er an Trinculos Kleid, woraufhin er nackt viom steht>®

Caliban nimmt hierbei eine bemerkenswerte Rolle ZinBeginn der Szene, als ihn Trinculo
mit den Worten: ,Monster, come, put some lime ugour fingers, and away with the rest"
auffordert, sich ebenso zu verkleiden, antwortdb@a mit ,I'll have none o't*. Er will an

der

Verkleidung nicht teilnehmen. In der darauffolgem@&zene werden die drei in Prosperos
magischer Inszenierung von Hunden gejagt. Als Siejphano und Trinculo verangstigt und
hilfesuchend an Caliban wenden, nimmt dieser merezartlichen Geste lachelnd den
nackten Trinculo in den Arm und trostet ihn mitngen ,Be not afeared"”.

Caliban interessiert sich offensichtlich nicht Tiravestie, sein Interesse an mannlicher
Nacktheit scheint ebenfalls sehr gering.

Hierzu ist eine weitere, nonverbale Szene, die egii des Filmes steht, interessant:
Miranda wascht sich mit nacktem Oberkoérper in eivg#aschbottich vor einem Feuer.
Caliban, der zugegen ist, kommt lachend mit obsz&esten auf sie zu, woraufhin sie ihn
aus dem Zimmer priigelt. Nachdem sie die Ture ii$oSs geworfen hat, fangt sie schallend
zu lachen an: es scheint, als ob ihr diese Kordit@mrt groRen Spafll gemacht hatte.

Diese Szene ist auch aus einem anderen Blickwnek&lant. Miranda, die in ihrem Leben

auf der Insel keine andere Méanner als Caliban undgero gesehen hat, und auch kein

BT ASTem. IV.1
258 3T. Min. 59:30
29 3T, Min. 18:50
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Frauenvorbild kennt, ist sich ihrer Sexualitat nicbwusst, jedoch tragt sie die

unterschwelligen Geflihle einer Heranwachsendersictit

Homosexualitat wird angedeutet, jedoch nur marginal wenig auffallig. Am deutlichsten
kann dieses Thema noch am Schluss, in der ausdehden Interpretation der Masque
gesehen werden. In dem hellen, goldenen Ballsaal &ine Schar von (offensichtlich
homosexuell orientierten) Matrosen, den Tanz audsipero, der den Raum betrifft, bemerkt
mit einem Lacheln ,My tricksy spirit“, ganz so, ailgirde ihm der Anblick gefallen. Miranda

ruft zu dieser Stelle

MIRANDA
How beauteous mankind is! O brave new world
That has such people int!

Als Caliban mit dem halbnackten Trinculo in die Sgatolpert, pfeifen die Matrosen und
bekunden ihre Begeisterung. Weiters werden wahdend Lied von Elisabeth Welch, die
durch die Reihen im grof3en Finale schreitet, die¢rddan, Arm in Arm geschlungen, in

gltcklich-verliebten Posen gezeigt.

Jedoch schwingt in diesen homoerotischen Anspielngigenscheinlich eine ironische
Komponente mit. Jarman, der wegen seiner weitaisigigeren Darstellungen von
mannlicher Nacktheit und Homosexualitat in seinéhéren FilmerSebastianeindJubilee
besonders von der britischen Boulevardpresse abmeetind aggressiv kritisiert wurde, zeigt
in dieser kitschigen und tberklischierten Darstedlvon homosexuellen Matrosen eine
humorvolle Anspielung auf seine Reputation.

Jarman schrieb in seinem Tagebuch beziiglich eietle $les Dramas, in der Ariel seinen

Herrn Prospero fragt:

,Do you love me, master, no?’ — we’ve cut that asitwith my reputation
they'd expect it®*

In Rezensionskritiken wurde jedoch auch an andstelben eine homoerotische
Komponente, namlich zwischen Ariel und Prospersggen.

Colin MacCabe, Head of Research des British Filstitite, schrieb in seiner Analyse von
Jarmand empest

2603T, Min. 77:08
#1p|. S. 196
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[...] we can read Ariel in th&@empesas an allegory of that secret service,
forced under pitiless conditions to spy on evemneo of the island and to

bring to his master Prospero that information whiolderpins his power. It is
for that reason that Jarmamempestoncentrates on the relationship between
Prospero and Ariel with its barely suppressed daxudertones. Jarman’s
homosexuality is what leads him to concentrateherépression at the heart

of the English state from which all the other resgiens follow?®?

In der Dramenvorlage ist der Bezug des spioniemerdde| fur den machtbesessenen
Inszenator Prospero auf das England der Renaissadcé/alsinghams Geheimdienst
schwerlich von der Hand zu weisen. In Betrachtueg) Eilmes ist Ariel aber weit weniger
prasent als in der Dramenvorlage, Prospero belgihghr durch seine Spiegelkugel den
Uberblick der Ereignisse. Prospero (miss)brauchgl&Krafte und setzt sie nach seinem
Willen ein, ebenso wie er in seiner tyrannischemnrstdaft Caliban missbraucht. Ariel wirkt
gegenuber dieser Ausbeutung sarkastischer undisgtah als Caliban, mit Prospero scheint
er jedoch nicht gleichberechtigt. Die Beziehungsolien Ariel und Prospero, die im Zentrum
der Verfilmung steht, ware eigentlich eine ideatmktellation gewesen, um eine

homoerotische Komponente einzubeziehen. Allerdistgdavon wenig spurbar.

There is some room for the view that Ariel's freedis a sexual one — afterall,
the camp masque is Ariel’'s concoction-though there evidence for a
homosexual relationship between Prospero and hite $p Jarman’s rendering
of the play?®®

Falls besagte ,kaum unterdriickte sexuelle Untefiimie McCabe sie sah, beabsichtigt
waren, so sind sie wahrlich sehr versteckt und sctzw erkennen. Verwunderlich ist aber in
diesem Zusammenhang, dass sich Jarman in seinepiglufiungen zurmempestzur
Homoerotik zwischen Prospero und Ariel nicht au8eahders als bei manchen seiner
anderen Filme, bei denen er diese deutlich henmrbarchaus kénnten solche, oft
abwertende, Interpretationen durch Jarmans unveshelBekennung und Idealisierung
seiner Homosexualitat entstehen und nichts mitedlietn Darstellungen zu tun haben. Zwar
ist deutlich, dass beispielsweise in der SzendermAriel den erschdpften, nackten Ferdinand
vor dem Feuer schlafend findet, ihn dieser Anbéiokpricht, doch kurz darauf kommt auch

Miranda dazu und meint zu Ferdinand:

%2 MacCabe, Colin. A Post National European Cinem&ohsideration of Derek Jarmarae Tempesind
Edward Il.In: Shaughnessy, Robert [Hrsg.]. Shakespearelon Rew York: Palgrave. 1998. (i.F. MacCabe)
S. 148-149
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MIRANDA
Mhm..nothing natural | ever saw so nobié.

Prospero nimmt beispielsweise an dieser StelleckeBezug auf Ferdinands Nacktheit, er
sieht ihn nur als Eindringling auf seiner Insel dnedont Miranda gegeniber, konform mit der

Dramenvorlage, dass Ferdinand “to the most of ne@m‘Caliban sei.

Weiters heil3t es bei MacCabe

The complete containment of sexuality within sdrediheterosexual
marriage, the rigorous policing of desire and esct®e focusing of male
sexuality and the denial of the female sexualitye the fundamental themes
of The Tempesthe ...politics which underpin the birth of capsah as it
appropriates its colonial surpléS.

Wie bereits zuvor erortert, keimt Mirandas korpdré (und sexuelle) Selbsterfahrung,
gebunden an die Dramenvorlage, in Jarntfarmapeserst auf. Sie wird keineswegs
verleugnet, wie MacCabe hier behauptet, jedoch ggeweniger stark gewichtet.

Hier wird ein fundamentales Thema in Jarmans Adapiufgeworfen: die Beziehung von
Ferdinand und Miranda und die gehastete Heirat.

In Jarmans Film wird die ohnehin sehr kurze Szeviechen Ferdinand und Miranda noch
weiter reduziert. Die romantischen Reden und dab@fevon Ferdinand werden fast
vollkommen weggelassen.

Zur Verdeutlichung hier der Text der betreffendeer& des Dramas, die im Film

gesprochenen Worte sind fettgedruckt:

FERDINAND
No, noble mistresstis fresh morning with me
When you are byat night. | do beseech you -
Chiefly that | might set it in my prayers -
What is your name?
MIRANDA
Miranda-O my father,
I have broke your hest to say so!
FERDINAND
Admired Mirandal!
What's dearest to the world! Full many a lady
| have eyed with best regard; and many a time
Th' harmony of their tongues hath into bondage
Brought my too diligent ear. For several virtues

264 3T. Min. 22:20
265 MacCabe, S. 149

140



Have | liked several women; never any
With so full soul but some defect in her
Did quarrel with the noblest grace she owed,
And put it to the foil. But you, O you,
So perfect and so peerless, are created
Of every creature's best.
MIRANDA
| do not know
One of my sex; no woman's face remember -
Save, from my glass, mine own. Nor have | seen
More that | may call men than you, good friend,
And my dear father. How features are abroad
| am skilless of, but by my modesty
(The jewel in my dower), | would not wish
Any companion in the world but you,
Nor can imagination form a shape,
Besides yourself, to like of. But | prattle
Something too wildly, and my father's precepts
| therein do forget.
FERDINAND
I am, in my condition,
A prince, Miranda; | do think, a king
(I would not so!) and would no more endure
This wooden slavery than to suffer

The flesh-fly blow my mouth! Hear my soul speak:

The very instant that | saw you did
My heart fly to your service, there resides
To make me slave to iénd for your sake
Am | this patient log-man.
MIRANDA
Do you love me?
FERDINAND
O heaven, O earth, bear witness to this sound,
And crown what | profess with kind event
If | speak true; if hollowly, invert
What best is boded me to mischigf!
Beyond all limit of what else i' th* world,
Do love, prize, honour you.

MIRANDA
| am a fool
To weep at what | am glad of.
PROSPERO

[asidg Fair encounter

Of two most rare affections! Heavens rain grace

On that which breeds between 'em!
FERDINAND

Wherefore weep you?

MIRANDA

At mine unworthiness that dare not offer

What | desire to give, and much less take

What | shall die to want. But this is trifling,

And all the more it seeks to hide itself,
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The bigger bulk it shows. Hence, bashful cunning,
And prompt me, plain and holy innocence!
I am your wife, if you will marry me;
If not, I'll die your maid. To be your fellow
You may deny me, but I'll be your servant,
Whether you will or no.
FERDINAND
My mistress, dearest,
And | thus humble ever.
MIRANDA
My husband, then?
FERDINAND
Ay, with a heart as willing
As bondage e'er of freedoiere’'s my hand.
MIRANDA
And mine, with my heart in't. And now farewell
Till half an hour hence.
FERDINAND
A thousand thousandf

Die isolierte Miranda, deren Text am schéarfstenigetkworden ist, wird im Meer aus
unerforschten Geflihlen von Ferdinand vollkommerriiimepelt. Prospero scheint bei Jarman
mit dieser Entwicklung wenig zu tun zu haben, daaklda ja auf eigene Faust den Schlissel
zu Ferdinands Ketten stiehlt und sich durchs Seblisch vergewissert, dass ihr Vater in
seine Bucher vertieft ist. Sein Zwischenkommemiatar Szene wurde im Film ebenfalls
ausgelassen.

Ferdinand selbst wirkt in diesem stark verkurzteabkswerben apathisch, unbestimmt und
relativ desinteressiert. Dies reflektierte wohindans abwertende Einstellung zu

heterosexuellen Beziehungen.

Alle Manner sind grundsatzlich homosexuell, manekeden spater
heterosexuell. Es muss sehr komisch sein, hetareBexxi sein, weil die
Sexualitat des Mannes dann hoffnungslos defensf¥’is

Dieser Aspekt wird ebenso durch die bereits besbkrie Masque am Schluss verdeutlicht, in
der Elisabeth Welch zu Ehren des BrautpaStesmy Weathesingt. Das junge Paar sitzt
wahrenddessen erhoben auf einem mit Blumen bedetki®n, mit ernsten Mienen, und
lauscht dem Lied.

Doch so glanzvoll der Ballsaal und ausgelasseistiiemung ist, so verstorend wirkt der
Liedtext, den die Gottin den beiden mit auf den .

266 ASTem. 111.133-9% JT. Min. 49:15 f
%7 puf eigene Gefahr, S. 36

142



GODESS
Don’t know why
There’s no sun up in the sky
Stormy weather
Since my man and | ain’t together
Keeps raining all the time.
Life is bare
Gloom and misery everywhere
Stormy weather
Just can’t get my poor self together
I’'m weary all the time
So weary all the tinf&®

Die einleuchtende Kohérenz der Liedwahl, die dém Fder mit dem Sturm begann, mit dem
Lied Uber sturmisches Wetter wieder symmetriscliadiet, wirft jedoch eine tiefer liegende,
kritische Interpretation auf. Der pessimistischilBhuf die Reunion, die den wahnsinnig
anmutenden, tyrannischen Magier Prospero, derrsklagie nicht abgeschworen hat, in die
Gesellschaft zurtckholt, und gleichzeitig auf dasuBpaar, das sich in kiirzester Zeit lieblos
zur Ehe entschlossen hat, beschwort eine dunkleruk

Jarman formulierte seine Uberlegungen zu diesené3ze

Should there be great calm, after the stormy weatbhel Miranda’s marriage
solve the world’s problems? | don’t want to bldss tinion as Shakespeare
did. Because the world doesn’t see heterosexuahuas a solution any more.
Miranda and Ferdinand may go into stormy weatffér.

268 37, Min. 81:45
29 |nternational Herald Tribune, Interview mit Maryune, 14.05.1980. Aus: Peake, S. 266
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1.3 REZEPTION

When Neil Cunningham, who played Sebastian, s&d &mpestvas a party,
he could not have paid me a greater complimenty ab my work I've tried to
make the working experience enjoyable. For meithaiuch more important
than the end-product. The only audience | worryual®my collaborators on
the film; everything, and everyone else, is outsigecircle. Cinema audiences
interest me nothing more than the tide of humathigy passes each day under
my window in Charing Cross Road — | wish them w#.

Derek Jarman$he Tempediatte im Juli 1979 im Rahmen des ,Edinburgh Filestivals*
Premiere. Vorfiihrungen auf Film Festivals in LondBerlin, Hongkong und Cannes folgten.
Die Kritiken waren anfanglich so au3erordentlich, giass sogar Jarman tberrascht war.
Seine urspringliche Intention, den Film der Kunsd des Teams wegen zu realisieren, wurde

durch den o6ffentlichen Erfolg bereichert.

The Tempesibsesses me. | would like to make it again, wéeldhappy to
make it three times. [...The Tempess a masque; what it lacks, in the
theatre productions I've seen, is a sense of fufj.\Vhatever is buried in
the play, the surface must glitter and entertdia.dense of enjoyment could
be restored in the work, half our problems woulddsolved and the other
half seem more easily dealt wif.

Innerhalb Europas wurde der Film anfanglich hodblgedie von Kritikern umlauerte
Shakespeare-Adaption schien gegluckt. Jarmansrdfitin wurde im Gegensatz zu den
beiden Vorlaufern mit tberraschend positiver Kriidwertet, Jarman als viel versprechender

britischer Regisseur tituliert.

[The Tempekarrives in a British cinema that has rarely mtechoast about.
Derek Jarman, with his third film, reveals a taldat shines bright and cuts
deep; and, if the British film establishment doesmake use of it, it is an
industry more sunk in folly even than one had thut(§

Jedoch solltd’ he Tempedtir Jarman eine unglaubliche Enttauschung uneeamm

schmerzhafter Rickschlag in seiner Karriere werden.

Mit der Premiere in Amerika anlasslich einer ,BsftiFilm Now" Serie im September 1980

wurde der Euphorie ein rasches Ende gesetzt. INairemiere bewerteten die

20p|. 8. 197
2I1pL. S. 203
22The Times, 02.05.80
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amerikanischen Kritiker den Film zwar zurtickhaltgjedioch nicht negativ, mit einer
wichtigen Ausnahme: Vincent Canby, Kritiker der N¥ark Times, der die Vorfihrung
turenknallend verlassen hatte, schrieb am Morgeh dar offiziellen Premiere eine

vernichtende und personlich beleidigende Kritik.

Derek Jarman’s screen version of ‘The Tempest,” .uld/be funny if it
weren't very nearly unbearable. It's a fingernaidched along a blackboard,
sand in spinach, a 33-r.p.m. recording of ‘Don @Giuv’ played at 78 r.p.m.
Watching it is like driving a car whose windshidlds shattered but not
broken. You can barely see through the productdbhakespeare, so you
must rely on memory.

This ‘Tempest’ is a movie of drastically cut texida... full of impertinent
inspirations without a single interesting or esplgicoherent idea, exactly the
sort of film you'd expect from a director betteokn as Ken Russell's
production designer, which Mr. Jarman was.

The costumes represent all eras, ‘emphasizinggrdowy to the production
notes, ‘the timelessness of the play,” though é&seilt is simply a limbo, or a
house party of undergraduates who like to playsdugs

The actors might be good, but it's impossible lio[te.]

There are no poetry, no ideas, no characterizatransarrative, no fun. The
lighting is tacky, and the film's piece de resis@rthe wedding pagaent at the
end in which Elizabeth Welch, a black American Blaeger out of the 30's,
sings ‘Stormy Weather,’ is a bravura effect gorebfe.”?"*

Diese Kiritik sollte die folgenden Rezensionen désé&s derartig schlecht beeinflussen, dass
die Chancen auf Erfolg fur Jarmans Adaption in Akserunichte gemacht wurden. Bereits
nach funf Tagen wurde der Film von den SpielpladenNew Yorker Kinos abgesetzt.
Zurtuck in London wurde Jarman zwar fur die Kateggerfolgreichster britischer Regisseur”
zum jahrlichen Filmpreisfestival 1980 nominiertctiagewann sein Film, vorwiegend

aufgrund der katastrophalen Rezeption in Amerikimédn Preis.

Jarman was very dispirited not to be called onestagcollect an award. When
David Meyer said something consoling along thediok‘Maybe next time’,
Jarman replied with absolute certainty that ne s the nearest any of them
were going to get.

[...] Itis in keeping with the pessimism at the cofahe film that it should be
The Tempedbr which Jarman experienced the most painful jpulejection in
his career as a film-maké?:

Ebenso passte es gut zum MisserfolgTaEmpestor dem offentlichen Filmpublikum, dass

der Winter, in dem Jarman seinen Film drehte, aliechfWinter of Discontent” in

23 The New York Times, 22.09.80
214 peake, S. 274 ff
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GrofRbritannien war, in dem Streiks der Arbeiter @éentlichen Dienstleistungen Londons,
wie Mullabfuhr und Stral3enreinigung, und die dafalgende Verwahrlosung des
Stadtbildes zu einem triumphalen Sieg der konseematPartei unter Fiihrung von Margaret
Thatcher fuhrten.

Jarman schrieb in seinen Aufzeichnungen:

For a tally of English film ,product’ (property armmoduct — he’s bankable,
weigh yourself in devaluaed fivers my boy) shows NEE or vitality and NO
LOVE. A wild anger bubbles away like magma beloe slurface. | check it.
[...] l understand the feeling. The rarer actiomizirtue than in vengeance.
The concept of forgiveness Tihe Tempesittracted me; it's a rare enough
quality and almost absent in our wofld.

?°DL. S. 197 f

In diesem Zusammenhang jedoch beinahe trostlichJirmans Worte im Vorwort vdbancing Ledge“On 22
December 1986, finding | was body positive, | sgteif a target: | would disclose my secret and iserv
Margret Thatcher. | did. Now | have my sights oa thillennium and a world where we are all equabbethe
law. Derek Jarman. 1991*
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IV PETER GREENAWAY — PROSPERO'’'S BOOKS

Peter Greenaway, geboren 1942 in Newport, Walédt wéhl zu den bedeutendsten und
ungewdhnlichsten britischen Filmregisseuren unséeér

Anfang der sechziger Jahre begann Greenaway na@ns&chulabschluss ein Kunststudium
an der ,Walthamstow School of Art" in Malerei, séimeressenschwerpunkt lag
diesbezuglich auf der Epoche des Barock und deplcaEinige Ausstellungen seiner
eigenen Werke folgten. Nach Abschluss seiner \iegan Ausbildung bewarb sich
Greenaway, der im Laufe seines Kunststudiums @fag Interesse an Film entwickelte, am
.Royal College of Art Film* in London, welches irgoch ablehnte. Neben seiner intensiven
Beschaftigung mit Malerei arbeitete er daraufhin,@antral Office of Information (COI),

der britischen Redaktion fur Dokumentarfilm, alst€uund wurde somit mit den filmischen
Techniken vertraut. Greenaway schuf einige Kurzl BErperimentalfiime (wiéntervals
(1969),Windows(1975),Dear Phong1977) undA Walk through H1978) ), in denen er
bereits mit filmischen Collagen aus Photos, Zeiclyam und Diagrammen experimentierte,
spater dann den uber dreistiindigen Hine Falls(1980), eine Art fiktiven Dokumentarfilm,
der mit dem Sutherland-Preis des ,British Film itnst ausgezeichnet wurde. Weiters ist er

bis heute als Kurator und Happening-Kunstler tatig.

Sein internationaler Durchbruch als Filmregissalites Greenaway aber erst mit seinem
ersten Spielfilmlhe Draughtsman’s Contra¢1982) gelingen, der im England des
auslaufenden 17. Jahrhundert spielt: der junge d@raftsmaler Neville Gbernimmt den
Auftrag, einen englischen Herrensitz in zwolf Aten zeichnen. Die dafir vertraglich
festgesetzte Bezahlung ist neben Geld, Kost undaslangch die korperliche Verflgbarkeit der
Besitzerin des Hauses. Jedoch wird er von den Rrde® Landsitzes hinters Licht gefihrt,

seine Arroganz bringt ihn zu Fall.

Greenaways Debut folgten weitere 12 SpielfilmeudtarThe Belly of an Architeci986),
Drowning by Number§l988)The Cook, the Thief, his Wife and her Lo{@&389),Prospero’s
Books(1991),The Baby of Maco(i1993)The Pillow Book1996) und letztlich
Nightwatching(2007).
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In Peter Greenaways Spielfilmen ist seine kinsitérmalerische Ausbildung stets sichtbar,
sein kunsthistorisches Wissen spurbar. Seine \lblerlieszeniert er jedenfalls kontrovers zu
seinem Schaffen als Filmemacher. Obgleich er hiseh@sgesamt weit Uber 50 Kurzfilme
und 13 Spielfilme schuf, aul3erte er sich wiedertibtirraschend ablehnend dem Medium

Film gegentiber.

| still believe painting to be the supreme visualeeside which cinema is
rather pathetic, unimaginative, very conservative mther dufi’®

Sein Interesse an den gestaltenden Kinsten, instbexgoder Malerei des 16. und 17.
Jahrhunderts (Rubens, Rembrandt, Vermeer), istheim allen seinen Filmen prasent.
Der kompositorische Aufbau und die malerischen téihsigen seiner filmischen Bilder
machen seinen Stil unverkennbar. Wa$e Draughtsman’s Contraaioch direkt
filmdiegetisch mit Zeichnungen verbunden war, wurdden spéateren Werken Greenaways
mit Zitaten aus der Malerei und den bildenden Ké&mshetaphorisch, als filmische
Tableaux’’, dargestellt. So kommt es nicht selten vor, dage@away in seiner fir ihn
typischen Asthetik in manchen Sequenzen seinereFilite Gemalde nachstellt und

perspektivische Szenen, mit einem grof3en Hang aleriechen Symmetrie, aufbaut.

Diese stilistische Konformitat Greenaways machtabireinem einzigartigen, jedoch auch
umstrittenen Regisseur, der von den einen als grgBiimemacher der Intellektuellen®
bezeichnet wird, von den anderen als ,genialstenSchaufensterdekorateur aller Zeiten*
(Jean Luc Godard®

Tatsachlich basieren die Filmwerke Peter Greenawalyginem extremen, ausschmickenden
Bilderreichtum, die Opulenz seiner Ausstattungea Kiompositionen ist ebenso
Uberwaéltigend wie Uberladen, die Semiotik seingialleebe in den Superlativ Gberspannt.
Trotz oder gerade aufgrund Greenaways (wohl auchsséisch angehauchten) Ablehnung
des Filmes nutzt er filmische Stilmittel in seindterke besonders stark, um die bewegten
Bilder auszuschopfen, mit einer grof3en Faszindtioneue Zugangsweisen, die den Film mit

digitaler Technik bereichern.

278 peter Greenaway in einem Interview mit Roland Wéefth: Weidle, S. 161)

2’7 Vergleiche hierzu: Michael Schuster. Malerei irmEiPeter Greenaway. Hildesheim [u.a]: Georg Olms
Verlag. 1998. Reihe: Die Szene. Studien zu dentellesden Kinsten. Herausgegeben von Glnter Gielsenf
und Thomas Koebner. Band 1.(i.F. Schuster)

28 Quelle: Ludeke, Jean. Die Schonheit des SchréukiicPeter Greenaway und seine Filme. Bergisch
Gladbach: Bastei-Lubbe. 1996 (i.F. Lideke)
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So ist es wenig verwunderlich, dass Greenaway wedteden Untergang des Kinos als
Kunstform und, durch das Zunehmen moderner Techreipeine Hinwendung zum

Fernsehen prophezeite.

Besides television, cinema is becoming rapidly imand. We are now in the
midst of a revolution which is moving from cellutisi to electronics. (...) So

all this wretched stuff [zeigt auf Filmstreifen] wld totally disappear. That is
good news for me because it is so clumsy,[...]d@ttechnology that goes back
to 1895, it's ridiculously old-fashioned?

Greenaways selbst gestecktes Ziel ist es, die Bpmes Filmes zu erneuern, die in seinen
Augen seit den zwanziger Jahren des 20. Jahrhsridsrterlei Entwicklung mehr erfahren
hat.

Obgleich Greenaways erster Spielfilm, der groR&ekanntheitsgrad erreichtEhe
Draughtsman’s Contragin seiner Entstehungszeit direkt in die ,Renaissades britischen
Kinos* im Rahmen des ,New British Cinema“ fiel, ueenaway auch die Férderungen von
Channel 4 und dem ,Film Production Board” genoéslte sich Greenaway nicht zu den
Regisseuren des ,New British Cinema®“, er leugneteimem Interview sogar dessen Existenz
und spielte damit auf die Heterogenitat der Fillasth?°

Eine @hnliche Ablehnung erfuhr in diesem Zusammeglaich der mit seinem Filmschaffen

verbundene Begriff ,Postmoderne”.

That rigid, stupid word (...) It has become such grpanteau word, it means
anything to anybod$?*

Obgleich Greenaway mit der Kritik an dem Begrifbgtmodern” keineswegs alleine ist, so
ist es beispielhaft flir seinen steten Selbstwidedp dass Greenaway selbst seine
Techniken, nur wenige Jahre spater, postmodernt@ann

Wir sind in Gefahr, die alten Formsprachen zu eeel. Aber, und das ist
wahrscheinlich typisch postmodern, wir missen f&leig, die alten Sprachen
zu rekapitulieren und wieder aufzunehmen, uns igeschichtlichen
Kontinuitat bewusst zu bleiben. In meinen Filmenrk&ch sehen, dass ich ein

“Yveidle, S. 162

280y/gl. Weidle und Kapitel 11.3

%L Aus einem Interview mit Kerstin Frommer am 29.1@03. in: Dies. Inszenierte Anthropologie. Asthotie
Wirkungsstrukturen im Filmwerk Peter GreenawaysinK{Diss.) 1994. S. 190-196

Weiterfuhrende Literatur hierzu u.a. Koslowski,étfeSpaemann, Robert; Low, Reinhard. [Hrsg.]. Moder
oder Postmoderne? Weinheim. 1986.
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waschechter Atheist bin, aber in Theologie hattanamer die besten

Noten?®?

Mit seiner typischen Filmsprache und seinem eldekien Stil ist Peter Greenaway, in seinen
Augen und in denen seiner Rezipienten, vielmehZeiger denn ein Erschaffer. Er selbst
konstatiert, dass man seine Bilder nicht direksemiisseln kdnnen muss (was in der
ernormen Vielfalt und Dichte der Bilder seiner Weergerade hinsichtlicRrospero’s Books
entsprechend unmaoglich wére), sondern sie vielwahirnehmen soll, um sie in einer
eigenen Zugangsweise zu interpretieren und sisi¢tirselbst in einem neuen Kontext zu
entschlisseln. Die eigentliche Handlung und soathalie Geschichte sind dem Betrachten,

der Wahrnehmung, untergeordnet.

In allen Kiinsten, aul3er dem Kino, gab es im 20rhiatdert tief greifende
Revolutionen. Die Musik hat sich von der Melodidreg, die Malerei vom
Figurativen, und selbst die Literatur hat sichvteise vom Inhalt befreien
kénnen. So konnten sich Musik, Malerei und Literatadlich mit dem
beschaftigen, was sie wirklich kénnen. Doch dasrbagles
Geschichtenerzahlens hat den Film bewusstlos gegaml Die Leute gehen
heute ausschlieBlich ins Kino, um sich eine Gesthianzuschaueff®

Film ist in dieser Art und Weise jedoch nur schwet Musik, Malerei und Literatur zu
vergleichen, allein schon aus dem Grund, dassdviatlium erst seit einem knappen
Jahrhundert existiert, die anderen genannten Kigesilechtweg viel élter sind und
schlie3lich erst zahlreiche Entwicklungen durchncl{und durchmachen mussten), die zu
ihren Reduktion fuhren konnten. Weiters sei dalsiegts, warum Greenaway hier bewusst
die Kunst- und Experimentalfiimszene ausklammert.

Greenaway bezieht sich in dieser Aussage jedoctasiErzahlkino, das er durch formale
und asthetische Aspekte und seine typische SpaehEilmes vielleicht nicht erneuert,

zweifelsohne aber erweitert und bereichert.

282 peter Greenaway im Gesprach mit Hannah Hurtzigdénrich v. Pierer, Bolko v. Oetinger [Hrsg.]. i
kommt das Neue in die Welt? Hanser: Minchen, Wi88~7. (i.F. Hurtzig) S. 33
23 Hurtzig, S. 33
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V.1 ENTSTEHUNGSGESCHICHTE

Prospero’s Booksimmt in Greenaways Werken allein schon insoféne &onderstellung
ein, da es sich um die einzige Literaturverfiimumgeinem Oeuvre handelt, und, laut
damaligen Aussagen, es auch bleiben sollte, dan@wesey Literaturverfilmungen eher

ablehnend gegeniber stand.

| have never been interested inTihp Tempekas a performance piece. [...] |
have fairly well written my own text since, andsithe first time for a feature
film I've used somebody else’s wortf§.

Greenaway verwendete jedochHrospero’s Books$tilmittel, mit denen er auch in
vorherigen Filmen arbeitete und die in zukinftif@men wieder aufgegriffen werden

sollten, und den Film daher typisch flir Greenawdgsdschrift machen.

Anfangs war es mir nicht bewusst, aber wir — Fikman man nicht allein
machen — produzieren unsere Filme in einem »A-B«A-Rhythmus. Der A-
Film ist nicht notwendigerweise kommerzieller, fatéber doch in einer
offentlichen Domane statt, und »B« ist ein eheregxpenteller Film. [...]
»Prospero’s Books« und »The Baby of Macon« wariiime. [...]. Ich will
Mainstream-Filmemacher sein, aber zu meinen eigBeeingungerf>>

Laut Greenaway selbst hatte nicht er die Idee, Taenpesku verfilmen, it was chosen for
me“?®® John Gielgud, ein beriihmter, englischer Shakesp®ehauspieler und Bewunderer
Greenaways Regiekunst, besonder®iraughtsman’s Contractrat mit seiner Idee, den
Tempestu verfilmen, ,out of the blue one d&§*an ihn heran. Gielgud, der seines Zeichens
die Rolle des Prospero schon zahlreiche Male auBdkne gespielt hatte und diese seine

Lieblingsrolle war, wollte deffempestn einer Verfilmung, mit ihm als Prospero, spielen

Gielgud trug zu diesem Zeitpunkt diesen Gedanké&msichtlich schon lange mit sich. Dies
l&sst sich aus der Tatsache schliel3en, dass er lzerats u.a. Orson Welles, Akira Kurosawa
und Ingmar Bergmann zu der Idee tiberzeugen wiliech diese alle ablehnt&f.

Dieser Auftrag Gielguds war auch einer der Gruméleum Greenawaybempes¥erfilmung
der NameProspero’s Bookgegeben wurde, da Prospero, und somit John Gigigud

Zentrum der Filmidee stand.

24 \Weidle, S. 162

urtzig, S. 33

*®\weidle, S. 161

27 \Weidle, S. 163

28 Quelle: Weidle. In diesem Zusammenhang ist dieaibs die Gielgud Jarman erteilte, besonders irgants
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It was all made for him [...]There is a big ident#ton between Gielgud,
Prospero and Shakespeare. Witness the whole straftégs autobiographical
interpretation of “The Tempest” which is why | derately hang the mantle of
Prospero on Gielgud’s shouldef®

Greenaway nahm hiermit auch direkten Bezug aufdda@meninterpretatorischen Punkt von
Shakespeares Alter und der Tatsache, @laessTempestein letztes Werk, bevor er sich kurz
vor seinem Tod aus der Theaterwelt zurtickzog, wdrsich mit dem einschlagigen ,Now
my charms are all o’erthrowft® Epilog scheinbar von seinem Publikum endgiiltig
verabschiedete. Greenaway setzte Shakespeareuwmidieaem Grund mit John Gielgud, der
zu den Drehzeiten vadarospero’s Bookseinen 85 Geburtstag feierte, gleich, und sah in

Gielguds Darstellung des Prospero auch Gielgudsiied von seinem Publikum.

To explain the strategies, which | would like tinthare legitimate, is to first
of all consider the possibility that since thisSisakespeare’s last play, it is in
some sense Shakespeare’s farewell to the theatrd this might well be
Gielgud'’s last grand performance. So this may gehis farewell to magic,
farewell to theatre, farewell to illusion. So usth@t as a central idea, there
was my wish to find a way uniting the figures Pragpand Gielgud and
Shakespearg’

Die Gleichsetzung von Shakespeare — Prospero gusliést, trotz aller kiinstlerischen
Koharenz der Umsetzung, umstritten. Spricht Greayamwn Shakespeares vermeintlichem
Abschied vom Theater im Epilog d€ésmpestist diese, in ultimativer Konsequenz auch in
gewisser Weise redundante, Annahme, dass Shakespm@rempestbsichtlich als letztes

Stiick seiner Biihnenautorkarriere stellen wolltehnverifizierbar?®?

Gielgud, too, failed to satisfy the terms of Gregag's implied contract,
stubbornly continuing to appear in films almostmgweear until his death in
2000. Even Greenaway himself refused to overthrisvetmarms [...] unable to
keep from making more books about Trempest®, (and) Prospero appears in
them. Despite Greenaways excitement about lininthegarewells, neither

the Tempeshor Prospero’s Booksvas a farewell to anyone, whether living,
dead or fictional®®*

9 weidle, S. 163

290 ASTem. Epilogue. 1

291 Aus Interview mit Suzanna Turman, in Gras, Verr®ras, Marguerite [Hrsg.] Peter Greenaway. Intevsie
Mississippi/Jackson: University Press. 2000 (i.&triian) S. 149

292\Wie bereits im ersten Kapitel dieser Arbeit eréitjtwiirde gegen solch eine ,Abschied-Inzenierung*
Shakespeares Co-AutorenschafHienry VIII sprechen

293 Greenaway plante nach Beendigung des Projéktespero’s Bookginen Nachfolgerfilm, ebenso wie einige
Publikationen, u.aProspero’s Creatureg1994),Miranda, undEx Libris Prospero

294 DeWeese, Dan. Prospero’s Pharmacy. In: Kelleredd®y; Stratyner, Leslie. Almost Shakespeare. rdeife
North Carolina: McFarland. 2004. S. 163
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Tatsachlich ahnte Greenaway nicht, dass Gielgutl imo@ber zehn Spielfilmen (darunter
auch Kenneth Branaglitamletund Shekhar Kapuislizabetl) und zahlreichen
Fernsehproduktionen mitwirken sollte.

ObgleichProspero’s Bookgtwas wie ein Auftragswerk fur Greenaway war, atieher
dennoch ein grol3es personliches Interesse an denddworlage. Dies lag auch daran, dass
Greenaway eine Sonderstellung desnpestnnerhalb der Werke Shakespeares wahrnahm

und ihn nicht zu den Vorlagen der klassischen Sédare-Verfilmungée® rechnete.

[...] The Tempest’ is not exactly the most populamobrious text to choose
because it is essentially not a psychodrama, ketMacbeth’ or like
‘Othello’, it's a completely different propositioand it has particularly
different characteristics that fascinated me. [.h¢ Btrategy then was very
much to concern myself with a change in dramaggaigesis, playing with
new ideas which were related at that particulaetimall sorts of new
languages®*®

Die innovative Sonderstellung désmpestls Romance in Shakespeares Werk erscheint also
im direkten Bezug zu der Sonderstellung, die Greaga Werke innerhalb der
Filmgeschichte einnehmen, die andere Themen, Nqriremhniken und Sprachen umfasst.
Greenaway sah die veranderten Stilmittel in Shadagslhe Tempesh der damalig neuen
jakobinischen Ara als Metapher firr seine umgewaadglmsprache und eben jene
greenawaysche Revolution des Filmes, die neuejseaare Mittel aufnimmt, vom
Zelluloid hin zu elektronischen Ressourcen.

Dies zeigt sich in dem intensiven Einsatz der zustehungszeit voRrospero’s Books
brandneuen Technik der ,Paintbox", also einer sgkeri Bildaufbereitungstechnik, die es
erlaubte, Bild fur Bild eines Filmes handisch nadbearbeiten und beispielsweise mit
verschiedenartigen Schriften, Zeichnungen und amdeim-Frames zu belegen.

Als Hintergrundmaterial fur viele mdgliche BildeesIFilms wurde eine
Bibliothek von rund tausend oder noch mehr kleifigtdflachen” — je etwa 8
auf 6 cm — angefertigt, die in verschiedenen Tdami Farbe, Tusche,
Graphit, Pastellkreide — auf Papier gezeichnet gderalt und in Buchform
hintereinander angeordnet wurden, wobei das Sclemecht weniger auf dem
Zeichnerischen als auf malerischen Qualitaten wasdé, Volumen und Farbe
lag. Weil diese Bilder relativ klein waren, fuhd& Vergréf3erung, die

2% Greenaway grenzt sich bewusst von anderen Shaiesyerfilmern ab. So sagt er im Gespréach mit Riblan
Weidle im Vergleich seiner Arbeit ,| have been mdstlicated and respectful to the text, which ismmore
than Zeffirelli would ever be in ‘Hamlet’, much ngrironically, than Kenneth Branagh would everméHenry
V.”In: Weidle, S. 164

#®weidle, S. 162
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notwendig war, um sie brauchbar zu machen, gleithzai einer
Vergroberung des Faserverlaufs und der StruktuPdesers, was die
handwerklichen Aspekte hervorhd®.

Mit dieser ,High-Defintion Television* Technik exgmentierte Greenaway zum ersten Mal
in Prospero’s Booksind verwendete sie in den folgenden Filmen, Tiie Baby of Macon

oderThe Pillow Bookweiter.

In Prospero’s Bookarbeitete Peter Greenaway, wie auch schon inaggah&n Filmen zuvor,
mit dem niederlandischen Produzenten Kees Kasamddlarts Produktion zusammen,
ebenso zum wiederholten Male mit dem Komponistechisiel Nyman.

Prospero’s Booksvurde in den Niederlanden, England und Italienrgietd mit dem
Kameramann Sacha Vierny, der zuvor ebenso mit @Greay (u.a. inThe Cook, the Thief, his
Wife and her LoveundDrowning by numbejszusammengearbeitet hatte.

Die Nachbearbeitung, die mit der bereits beschnebddDTV-Technologie unternommen
wurde, fand in Japan statt. Diese Moglichkeit dacthbearbeitung wurde Greenaway nahezu
kostenlos zu Verfligung gestellt, anders ware esskiner Aussage, mit dem relativ geringen
Budget furProspero’s Bookson 1,5 Millionen Pfund, nicht mdglich gewesen.

Der Film wurde anschliel3end wieder auf 35 mm Matéwnvertiert und 1991 mit zwei
Stunden Laufzeit in die Kinos gebracht, mehr atsz#ahre nach Derek Jarmans Adaption

und mit einem beinahe zehnmal so grof3en Budget.

27 Greenaway. Prosperos Biicher. Drehbuch nach ,RenStvon William Shakespeare. Aus dem Englischen
von Michel Bodmer. Haffmans Verlag: Zirich. 1991k (PB. Drehbuch) S. 240
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V.2 PROSPEROS BOOKS(1991)

Findet in Derek Jarmans Verfilmung die Magie in Benkelheit und dem Verborgenen statt,
so ist die Herangehensweise an das StinekTempesh Prospero’s Booksmit der
opulenten Ausstattung, den starken Farben undyetddenen Frames, so unterschiedlich,

wie sie nur sein kann.

Die Asthetik des FilmeBrospero’s Book®eruht auf Bildern mit metaphorischer Bedeutung,
wobei der lineare Ablauf der Geschichte beinahgeim Hintergrund zu treten scheint. Der
Fokus liegt hierbei, wie bereits beschrieben, aufflgur des Prospero, verkorpert durch
John Gielgud. Diese absolute Konzentration aufgtnasergibt sich schon allein aus der
Tatsache, dass GielgudmRmospero’s Booksfast durchgehend samtliche Rollen des Dramas
The Tempestelbst spricht. Erst gegen Ende des Filmes, natlitespero der Magie
abgeschworen und beschlossen hat, seine Blucherzenken, sprechen die anderen
Charaktere desempestir sich selbst.

Ein weiteres zentrales Thema des Filmes, das biehse bereits aus dem Titel ergibt, nimmt
die Liebe zu Bluchern und dem geschriebenen WorEsithandelt sich um eben jene Blcher
aus Prosperos Bibliothek, die ihm im Drama von Gémmitgegeben wurden, als Prospero

einst aus Mailand vertrieben wurde.

Der Film beginnt mit dem Element Wasser. Das BittteWasseroberflache, in die ein
Tropfen fallt, wird in der Totalen gezeigt. Daramflsieht man die Hand Gielguds, die die
Worte ,Knowing | loved my book$®® mit dem Gerausch der kratzenden Feder auf einer
Buchseite niederschreibt, und die die Feder damaeim Tintefass versenkt, um wieder
anzusetzen. Diese Worte werden wahrenddessenaurcthm gesprochen, hérbar.

Bereits zu Beginn wird also deutlich, dass dasiShicht direkt umgesetzt und gezeigt wird,
die Metafigur eines Autors dd@gmpestird hier eingefuhrt.

Bei dieser fiktiven Autor-Person handelt es siathbium eine Figur Shakespeares, es ist
Gielgud, und somit auch Prospero, der das Dramittlund somit nicht nur den Sturm auf
See, sondern das ganze Stick selbst inszeniexanfasgst. Die Potenz, die Prospero in dieser
Verfilmung zu Teil wird, ist allumfassend, er sdlisd die schopferische Person.

In einem Voice-Over, das von einer neutralen Eedhimme gesprochen wird, wird das

erste Buch aus Prosperos Bibliothek beschrieben,Biaok of Water“. Es existiert also

298 ASTem. 1.2166-168/ Greenaway, PeteProspero’s Book§1991). (i.F. PB.) Min. 0:16
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weiterhin eine Hyperebene, in der ein zweiter Blerdttas Publikum durch den fiktiven
Raum von Prosperos Bibliothek, und somit durchZigrum seiner Macht, fuhrt.

Hier wird bereits ein Erzéhlschema eingefiihrt, glak durch den ganzen Film zieht. Die
Themen der Blcher Prosperos referieren direkt asifGeschehen im Film. Der
Wassertropfen, der sich auf das Element des StuanfeSee bezieht, wird mit der
Beschreibung des ,,Book of Water”, das die versatmagitige Natur des Wassers beschreibt,
auch dessen Auswirkung als Sturm, in Verbindungaysi.

This is a waterproof-covered book which has Isstdlour by much contact
with water. [...] There are drawings of every conedile watery association -
seas, tempests, streams, canals, shipwrecks, ffoatiears. As the pages are
turned, there are rippling waves and slanting ssoiRivers and cataracts flow
and bubble. [..3*

Der Beschreibung des ,Book of Water” sind Framead&ilunterlegt, die das Buch zeigen, in
dem geblattert wird. Auch diese Spaltung des Bildaserschiedene Schichten ist ein
Stilschema, das sich durchwegs im ganzen Film wiadie So sieht man in dieser Szene im
Hintergrund das tropfende Wasser, in einem dariggenden Frame das Buch, und in einem

weiteren, transparenten Frame dartber Prospero.

Die Figur des Prospero erscheint also schon zunBemyveigeteilt. Durch Zwischenschnitte
wird deutlich, dass der Autor déempestProspero, der in seinem Studierzimmer sitzt und
das Stuck verfasst, sich selbst in die GeschidatBratagonisten schreibt. Dieser Protagonist
Prospero befindet sich im Film zu Beginn im BadesiPalastes, das durch ein grol3es, blau
schimmerndes Schwimmbecken dargestellt wird, ineskiand tropft von oben Wasser. Mit
Wiederholungen der Zwischenschnitte des Bildegmgdéenden Wassers wird einmal
Prosperos Hand, dann sein Gesicht und sein Tomagieer wird quasi von der Kamera
seziert, ohne dass noch viel Uber ihn selbst pegelgen wurde, wie eine kurze
Zusammenfassung seiner Anatomie.

Hier findet auch die Darstellung des Sturmes désk®s statt. Prospero, gleich einem
rezitierenden Schauspieler, spricht den Text dderrSzene des ersten Aktes des Dramas. Er
ruft nach dem ,Boatswain®, er spricht den Text Adeligen, er referiert auf die neue
Weltordnung und etabliert das System.

Der Schauspieler des Prospero inszeniert also iem$es Stiickes, indem er ihn in seinem

Bad rezitiert. Das Schiff ist ein kleines Spielzewaglell in dem Becken des Bades, in dem

29pB. Min. 0:30
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sich Prospero befindet. Im Badebecken steht auchisch, auf dem ein Buch liegt, kurz
darauf taucht aus dem Wasser ein Spiegel auf,ate;Spirits* vor Prospero gehalten wird.
In das traditionelle Setting mischt sich also eleavisse Absurditat, die auf die Aufhebung
der traditionellen Ordnungen verweist.

In einem weiteren Zwischenschnitt wird wieder dert@dx Prospero gezeigt, der in seinem
Studierzimmer, eingerahmt von Vorhangen, an seiBeah schreibt. Im Hintergrund steht
eben jenes Spielzeugmodell des Schiffes, das iSzeme vorher in die Handlung verwoben
war. Alles, was direkt als Handlung passiert, veilsb in dem Moment der Manifestation von

Prospero aufgeschrieben, die Attribute um den ABtospero werden in die Szene gestellt.

Interessanterweise wird Ariel, der in GreenawayHiMeung von vier verschiedenen
Schauspielern gespielt wird, anders als in der Bravorlage, bereits zu Beginn prasentiert,
es gibt keine mythisierende Etablierung, wie sieSitiick stattfindet. Ariel, in der Gestalt
eines kleinen, blond gelockten Jungen, ist in deemdfungswelt in Prosperos Bad bereits
anwesend. Die metonymische Szenerie des Sturm niexldffensichtlich Freude und
Vergnigen, da er leichtmutig kichernd am Rand deskBns steht und das Spielzeugschiff
zum Kentern bringt, indem er im hohen Bogen dauainiert.

In zahlreichen Uber-Frames, also jene, die mit,Baintbox“ Technik eingefligt wurden,
werden Metabilder, die auf die gezeigte Handlurigrreren, erzeugt. Man sieht so
beispielsweise einsetzenden Regen und Buchseitedadon durchnésst werden.

In einem Frame wird der Bootsmann selbst gezeggtadf dem Deck des im Sturm
gefangenen Schiffs steht. Als weitere Verdeutlighdas Sturmes, der sich gerade in
Prosperos Inszenierung abspielt, wird das Lautesr &chiffsglocke horbar.

Ein realistisches Bild des Schiffes im Sturm wirdht gezeigt, es wird durch visuelle wie
akustische Metaphern ersetzt und entsteht sowatdrifPhantasie des Prospero, als auch in

der des Publikums.

Auch dass es sich hier nicht um ,Spezialeffekte'Smne des Hollywoodkino
handelt, sondern um kinematographische Reflexionndagination, betont er
hier ausdrucklich. Aus vorgangiger Niederschriftamschlie3ender
Deklamation entwickelt sich die dramatische Aktads halluzinatorischer Akt.
Der Film kann da ,farbige” Geschichten halluzinrerevo ansonsten dunkle
Buchstaben auf hellem Grund oder umgekehrt stéflen.

3% remer, Detlef. Peter Greenaway. Vom UberleberBileler und Biicher. J.B. Metzler: Stuttgard, Weimar.
1995. S. 185
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Noch bevor der eigentliche Vorspann zu der Ouveniion Michael Nyman einsetzt, werden
also die drei Hauptebenen des Filmes aufgeworfen:

Dies ist zum Ersten die Abteilung einer Autorenfigan der Rolle des Prospero im Drama,
der Uber dem Filmgeschehen steht undTEmpesscheinbar gerade erst verfasst.

Zum Zweiten werden die eigentliche Handlung desl&$, in der der Spieler Prospero
agiert, und die Geschehnisse des Dramas, mit diéen &r Omniprasenz und -potenz des
Prospero, da er alle Rollen selbst spricht, gezaigtmit Uber-Frames bildlich-metaphorisch
bereichert.

Zum Dritten reprasentieren die Blcher des Prospkeain eigenes System in sich darstellen
und andere Welten abseits der Handlung des Drantagigen, eine tbergeordnete

Handlungsebene.

Der Sturm auf See erscheint abgegrenzt zur eighetliHandlung, die Szenerie auf dem
sinkenden Schiff dient also im Film als Prologdam Prospero die Vorbereitungen fir sein
~opiel” trifft. In dem fir Greenaway typischen Vpemnn, in dem né&mlich die Machart und
der Inhalt des Filmes bereits vorgestellt werdenelet sich Prospero, nachdem der Text der
ersten Szene gesprochen wurde, aus dem Bad. Dgelz@vischnitte zeigen nun, im
abgeglichenen Rhythmus der Musik, keine Wassesropfehr, sondern Stichflammen aus
rotem Feuer und referieren damit auf Prosperos @dim Gber die Elemente.

Prospero wird von einer Heerschar von ,Spirits‘gekleidet und schreitet daraufhin, im fast
fiinf Minuten dauernden Vorspann, durch sein Hatis

Die ,poor cell* des Prospero ist in dieser Verfilngukeineswegs eine armliche Hitte, es ist
ein tempelartiger Palast, der an romische VorbitirAntike erinnert, mit zahlreichen,
ausufernden Salen, Gangen und Zimmern.

Diese Anlehnung an die romische Antike sprichtdiime aufwendige Recherche Greenaways,
da ja zur Entstehungszeit der Dramenvorlage ind&htlie romische Antike einen grof3en

Einfluss auf das kiinstlerische Schaffen hatte.

Ein typisches Merkmal fiir den Filnkyosperos Blchebesteht darin, dass er
viele seiner Quellen explizit auf einen Text zuffiitkt, der von einem
Dramatiker des ausgehenden 16. Jahrhunderts gasehnvurde, der sich
Theater und Illusion zum Beruf gemacht hatte unditder einen italienischen
Gelehrten schrieb, dessen Vorstellungswelt durgctesgtudien der
griechischen und romischen Antike und der Renacsshrstimmt wurden. Im
vorliegenden Film wurde versucht, diese Prozess# nur im Text, sondern
auch in ihrem Wirken in den Bildern spiirbar zu neacii?

301pg. Min. 5:39
302pB. Drehbuch, S. 237
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Wahrend Prospero durch seinen Palast schreitedlewen, ebenso fir Greenaway typischen
dreidimensionalen Bildkompositionen, unzahlige Weged Gestalten gezeigt, die sein Haus
bevolkern: im Vordergrund Frauen, die ihn halbnacldiner Tanzchoreographie begleiten,
und satyrahnliche Méanner, die Ubergrof3e Blcher @ttaoh, im Hintergrund weitere

»Spirits”, umherlaufende Kinder und Tiere.

There was a long sequence behind the credits wisidProspero walking
through his library, planning his revenge and whgrgou, the audience, meet
all the characters on the island. And all his ctiarg are intimately associated
either through Christianity or through classictgrature with wind, water and
storm. I've assembled about 500 people who all maksionships and
experiences, who were called upon by Prosperovlgim the information of
how to create storms, to bring his enemies to tioees®

Prospero ist also nicht mit Miranda allein in semnidaus, und ebenso erscheint die Insel
selbst im Film nur in den Raumlichkeiten Prospewexistieren, es gibt keine

AuRenaufnahmen.

Der weitere Ablauf des Filmes hélt sich exakt an@iamenvorlage. Nach dem Vorspann
begibt sich Prospero direkt zu Miranda, in diesarfe wird die Vorgeschichte erlautert,
danach kommt die Erdffnungsszene Ariels, darauwftfdie des Caliban.

Die Bilder des Filmes selbst sind szenisch, jedeict die Linearitat des Filmes standig mit
Bildern von Buchseiten, Handgeschriebenem im Akt8lehreibens und danach, Aktionen in
der Szene und metaphorischen, ausschmuckendemrBitte sich in einzelnen Details
verlieren, gebrochen und somit erweitert. Auf shliaber Ebene werden diese
weiterfiihrenden Metaphern, in Kombination mit denaiBentext, mit den Beschreibungen
der Bucher vorgenommen.

Als das Unwetter, das Prospero inszenierte, sidplasweise im Handlungsverlauf langsam
beruhigt, wird der Sturm metaphorisch in seine iBthek verlegt® Prospero wird gezeigt,
der durch einen Raum geht, in dem Buchseiten umtezin. Mehrere Geister stehen dort
auf Tischen und blasen aus vollen Backen, in eidefschenschnitt werden aufgeschlagene
Biicher gezeigt, von denen Sand weggeblasen wird.

In der folgenden Zwischenebene wird das Buch ,81émoria Technica called Architecture

and other Music” vorgestellt.

303 \eidle, S. 173
304pB. Min. 11:00
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When the pages are opened in this book, plansiagdaths spring up fully-
formed. There are definitive models of buildingsstantly shaded by moving
cloud-shadow. Lights flicker in nocturnal urbandanapes and music is
played in the halls and tower§>

Es referiert, neben der entworfenen Theorie dereripene, auf das architektonisch
ausgefeilte Haus des Prospero und auf sein Wissginteresse an Architektur, da er es
selbst gebaut haben muss.

Prospero begibt sich zu Miranda, und als er daneseZaubermantel abnimmt, verebbt die
Intensitat des Sturmes, durch ein Fenster wird Miorgte gezeigt, das Zwitschern von

Vdgeln wird horbar.

Die textlichen Querverweise der Blicher, die Beaufgdas Geschehen, einzelne Worte des
Textes oder Bilder nehmen, haben Ahnlichkeit mit@ealitat von FuRnoten, die die
eigentliche Handlung unterbrechen. Diese Erweigearder filmischen Zusammenstellung

baute Greenaway spater weiter aus.

Ich liebe Bucher mit Ful3noten. Eigentlich mocletenur viele viele Ful3noten
macher?®

Ebenso wird die Kontinuitat der Szenen immer wiatigch Bilder des schreibenden
Prospero, der somit auch die Rolle des Autors litvent, gebrochen, dies verdeutlicht seine

Dominanz.

So wird auch die theatrale Imagination, die in eirguristischen Stil vom Zuseher selbst
Ubernommen werden kénnte, bei Peter Greenaway diigdiimischen Bereicherungen der
~Fulnoten” ausgeschaltet. Die Metaphern des Texéeden alle bildlich dargestellt, die
einzelnen Querverweise prasseln asthetisch aufdseher ein, und kénnen, in ihrer
Detailverliebtheit und ihrem Umfang, nicht kompletfasst werden, vermutlich mit voller
Absicht. Der Blick Peter Greenaways setzt alle Zimenebenen in Verbindung und zeigt sie
direkt auf dem Bildschirm. Der Phantasie wird diddit filmisch abgenommen, in einer
regelrechten Bilderflut wird alles gezeigt, und stowenig vom Zuschauer verlangt, aul3er,

zuzusehen.

305pB. Min. 11:56
%% Hurtzig, S. 35
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IV.2.1 Text und Dramenstruktur im Film

In Prospero’s Booksahm Greenaway erstaunlich wenige ManipulatiomeT axt der
Dramenvorlage vor.

Jedoch wurde auch in dieser Verfilmung ein erhéklicTeil des Textes gekdrzt.

Practically 99 percent of the text is in ,ProsperBooks’ and every single
word, nuance and idea hopefully is attempting seareof interpretation.
Whereas | would imagine in something like Kennethriagh's ‘Henry V', at
least 60 percent of the poetry goes down the dPain.

Obgleich Peter Greenaway hier behauptete, dass@rtsvie keine Kirzungen vornahm,
wurde dennoch etwa ein Drittel des DramentextesigékHauptsachlich wurden diese
Kirzungen in den komischen Szenen zwischen Steplnashdrinculo vorgenommen.
Greenaways Begrindung hierfir war, dass er setthsti8rigkeiten mit der Komik dieser

Szenen hatte.

I've never felt that Elizabethan comedy travelsyweell. | have never
successfully seen it performed satisfactorily @myst®®

Andererseits ergab sich aufgrund des eigenwilli§enzeptes, dass namlich Prospero alle
Rollen selbst spricht, an manchen Stellen des Dsadlalichtweg die Notwendigkeit, kurze
Einwirfe oder Textpassagen der anderen Rollen iegsen, um die Kohérenz des
dargebrachten Textes nicht zu brechen. Diese Kgerubetreffen besonders die Rolle der
Miranda.

Interessant zu beobachten sind auch kleine, kaurkliolee Veranderungen des

Dramentextes, so wird beispielsweise aus:

PROSPERO
And deeper than did ever plummet sound
Il drown my book.3%°

in Greenaways Fassung:
PROSPERO

And deeper than did ever plummet sound
Il drown my books**°

7 \weidle, S. 164
308 \weidle, S.164
309 ASTem. V.156-57
319pB. Min. 97:55
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Wie bereits erwahnt findet die erste Textumstellumgrospero’s Bookgleich zu Beginn des
Filmes statt. Gielguds Hand schreibt die Passagelauzweiten Szene des ersten Aktes auf
eine Seite seines Buches.

Knowing | loved my books, he furnished me
From mine own library with volumes that
| prize above my dukedoft?

Die Passage wird sowohl aufgeschrieben als augrggd®en, um den Fokus des Filmes auf
die Bucher darzustellen und auch den Titel deséslau erklaren.

Der Akt des Schreibens, das Eintauchen der Fed#eiminte, das leise Klicken, als sie den
Glasboden berthrt und das kratzende Geréusch der Bef dem Papier zeigen auch die
Bewunderung und die Liebe zu den Worten von Shaasg Poesie, als ware das
Aufschreiben ein zelebrierendes Ritual, eine Dermmatisn des Respekts und der Verehrung

des Dramentextes.

An wenigen weiteren Stellen wird der Text umgestBliese Umstellungen geschehen aber
weniger erzahlerisch-semantisch, sie werden vielnvelederum fuf3notengleich,
abstrahierend-semiotisch, direkt szenisch eingesetz

Als beispielsweise Miranda vor ihrem Vater um dasumkene Schiff und seine Insassen
klagt, schreibt in einer Uberblendung die Hand peoss

Now would | give a thousand furlongs of sea for

An acre of barren ground- long heath, brown fuazgjithing.
The wills above be done, but | would fain die

A dry death®"?

Diese Worte werden wiederum von Gielgud dazu geso. Die Textumstellung dient nicht
primar einer erzahlerischen Vereinfachung, esigmehr ein Zwischenverweis auf die

Geschehnisse des Schiffbruches, die Miranda beklagt

Nichtsdestotrotz wird das Drama koharent aufgefithrh. Greenaway folgt dem genauen
textlichen Ablauf linear, die Handlungen werderer Reihenfolge der Vorlage gelassen,

ohne auch nur ein Detail auszusparen.

311 pB. Min. 0:14
312pB. Min. 12:52; ASTem 1.65-67
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Selbst die Masque-Einlage in der Mitte des Stiigkies in Prospero’s Booksollstandig

prasentiert. Die Umsetzung dieser Masque ist Ubelnenderweise direkt an die dramatische
Vorlage angelehnt. Wie im Stiick treten nacheinadaeGottinnen Iris, Ceres und Juno auf,
begleitet von zahlreichen ,Spirits”, die MirandaduRerdinand Geschenke tberreichen. Der

gesamte Text der Masque wird in Greenaways Fasgesungen >

Geht man von diesen formalen und textlichen Gespehitkten aus, scheint es sich in
Prospero’s Booksm eine Uberraschend konventionelle Umsetzung das&s zu handeln.
Allerdings wurde dem Text der Dramenvorlage eireblicher Teil an Text zugefugt. Hierbei
handelt es sich um die Beschreibungen von jenehdicus Prosperos Bibliothek, die ihm
Gonzalo im Drama damals auf seine Flucht mitgegéiatie.

Diese insgesamt 24 Blicher stehen wie ein GbergaefeSystem tUber dem Film, und werden
an verschiedenen Stellen prasentiert, meist unTéghund das Geschehen, einer Ful3note
gleich, als bildliche und textliche Zwischenverweiskommentieren und zu illustrieren.

Der beschreibende Text der Buicher, der stets voneldralen Erzéhlerstimme aus dem Off
gesprochen wird, macht einen grof3en Teil des Fibmss So sind beinahe 15 Prozent des
gesamten Textes des Films die Beschreibungen da#reBiles Prospero. (siehe Kapitel
IV.2.5)

Der Text des Dramas wird, ungeachtet von Kurzungeloch niemals mit Bildern ersetzt
oder paraphrasiert. Die Bilder, die ShakespearBriama mit Worten beschreibt, werden bei

Greenaway gesprochen und gleichzeitig direkt fitmisnd bildlich umgesetzt.

Die textlichen Retrospektiven, die ja die Drameihage deslempestiberraschend haufig
aufweist, werden in filmisch umgesetzten Riuckblengi€isentiert. In samtlichen
Erzahlungen von der Vergangenheit werden bildliéiweschenschnitte gezeigt, die den Text
illustrieren. Keine Ruckblende wird nur statisclsg@chen.

Als Ruckblenden werden teils einzelne Bilder alard?pro Toto* verwendet, (zum Beispiel
werden, wahrend der Schilderung der Flucht vong&nasund Miranda, Bilder von
Schiffsplanken mit Ratten als Symbol fiir Prosperotten carcass of a buft, als auch
abgerundete Szenensequenzen gezeigt.

So wird auch Ariels Vorgeschichte auf der Insel sathe Gefangennahme durch die Hexe

Sycorax in einer Bildersequenz umgesetzt, wahnendintergrund Prospero mit Ariel

313pB. Min. 81:03
314 ASTem. 1.2146
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dariiber spricht!® Bei Greenaway wird Sycorax zwar als dunkelhaufigel gezeigt, ihr

Charakter wird aber nicht weiter elaboriert.

Auch als Prospero beispielsweise Miranda befragsie sich noch an ihre Vergangenheit
erinnern kann und sie von vier oder finf Frauerchprdie sie einst umsorgten, werden
direkt filmisch diese Frauen gezeigt. Weiterfihrereht man ein kleines Madchen, an der
Hand einer Gouvernante, die durch einen PrunksaiaMenschen gefiihrt wird®

Ebenso wird in dieser Szene Mirandas Mutter erwéahdtihr Fehlen im Drama erklart. Auf
die Textstelle , Thy mother was a piece of virttlé“gibt das Insert des Buchtitels ,An
Alphabetical Inventory of the Dead” eine von Gregag hinzugedachte Referenz, dass

namlich Mirandas Mutter, mit Namen Susannah, bemitTotenbuch steht.

This is a funereal volume. It contains all the namkthe dead who have lived
on earth. The first name is Adam and the last sa8nah, Prospero's wite

In den folgenden Bildern sieht man die hochschwen&eisannah, wie sie langsam ihre
Bauchdecke nach unten abstreift und das sich ekelmide Kind zeigt. Somit wird
angedeutet, dass sie bei der Geburt Mirandas viersta

Interessanterweise wird auch Claribels Geschicbitébeenaway nicht ausgespart. Man sieht
Claribel selbst bei der Hochzeit mit dem Konig viamis>*° Jedoch wird ihre Geschichte, so
kurz sie im Drama erwéahnt ist, ausgeschmuckt. Akr idie Nutzlosigkeit der Reise geklagt
wird, wird ein Bild von Claribel gezeigt, die weimein einem Bett mit blutigem Unterleib
liegt, dartiber steht der dunkelhdutige Konig vomisuClaribel wurde also von ihm
missbraucht. In dieser Ruckblende befindet siclspam, gleich einem Erzahler, in der
Szene, auf einem Stuhl sitzend, um ihn herum sgielGeschichte.

Die Handlung wird also 6fters um ein Stiick ausgeteind der Dramenhintergrund weiter
illustriert. Greenaway setzt bei diesen beiden [deisn direkt bei den offenen Fragen, die im
Tempestaufgeworfen werden, an und liefert dazu seine @péknen. Diese Vorgehensweise
verstarkt den subjektivistischen, interpretatorestistil Greenaways, derospero’s Books

nicht als Adaption, sondern als Neuinterpretati@szeniert.

315pB. Min. 33:35
318 pB. Min. 17:40
317 pB. Min. 18:30
318 pB. Min. 18:39
319pB. Min. 50:30
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Jedoch werden nicht nur Rickblenden, sondern aieamdgliche Zukunft direkt in Bildern
dargestellt. Als Stephano, Trinculo und Calibanri®r@speros Ermordung sprechen, wird ein
Bild von Prospero gezeigt, der mit durchgeschngtdfehle zwischen seinen Blchern liegt,
und eine Sequenz, in der Miranda Stephanos Fralr&ir

Auch als Ariel spater in der ,Banquet“-Szene demmigdund seinem Gefolge mit ,ling’ring
perdition*®?! droht und von Ferdinands Tod spricht, wird tatfiébtder Leichnam von
Ferdinand in die Szene getragen.

Mit dieser Vorgehensweise, samtliche Rickerinneeangnd Zukunftsprognosen direkt
filmisch umzusetzen, wird jedoch wiederum der Imagon eine Schranke aufgewiesen. Die
interpretatorische Vielseitigkeit wird bei Greengveirekt und unmissverstandlich
konkretisiert.

Dies fuhrt auch dazu, dass der Text des Dramasrhilen opulenten und ausschweifenden
Bildern etwas zurtcktritt. Jedoch spielt Greenag@yau mit dieser vermeintlichen
Dominanz der Bilder, indem, wie erwahnt, in einigg&enen das geschriebene Wort direkt als
filmisches Bild prasentiert wird und das sich soauf den Text rickbesinnt.

Jedoch wird nicht nur der Akt des Schreibens gézesgywerden mittels der Paintbox Technik
auch direkt Textstellen aus dem Drama in FrameslasiBild eingeblendet. Manchmal sind
es langere Passagen, die meist im Lauftext Ubegediprochenen Worte gelegt werden,
manchmal nur einzelne Zeilen in Uberblendung, i@ dgesprochenen Text der Szenen
punktuell mehr Bedeutung geben.

Ein Beispiel fur eine langere, eingeblendete Passaglas zum Schluss von Gonzalo

gesprochene Restimee der Handlung aus der Sic8th#fbrichigen.

GONZALO
Was Milan thrust from Milan, that his issue
Should become Kings of Naples? O, rejoice
Beyond a common joy, and set it down
With gold on lasting pillars: in one voyage
Did Claribel her husband find at Tunis;
And Ferdinand, her brother, found a wife
Where he himself was lost; Prospero his dukedom
In a poor isle; and all of us ourselves
When no man was his owf?

Der Text wird in diesem Beispiel direkt Uber derinfhild in einer laufenden Schrift

eingeblendet und setzt die Betonung auf die zusarfasgende Rekapitulation der Reise.

320pB. Min 65:30
321 ASTem.. 111.3.77; PB. Min. 70:40
322 ASTem.V.1.205-213 PB. Min. 110:05
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Ebenso finden sich zu manchen Zeitpunkten des Bikireelne eingeblendete Stellen des
Textes, die mit dem aktuell gesprochenen Text rkoh&irent sind. In der grol3 angelegten
Schlussszene wird zum Beispiel in zahlreichen Zwesschnitten eine sich drehende Platte
gezeigt, auf der sich verschiedene Objekte, wieSthifsmodell, ein Haufen Muscheln mit
Perlen oder zwei Hunde, befinden. Dartiber werdextsi@len des Dramas, gleich einem
weiteren, metaphorischen Restimee, gelegt. So wélmksrdem Bild des Schiffes die Worte
»1he good ship so have swallowed*, Gber den Hunghaven keep him from these
creatures* und tiber dem Schmuck ,Those are pdwatsitere his eyes®, eingeblendét.

Bei den Texteinblendungen handelt es sich auchzeneéhanweisungen. Kurz vor der
Konfrontation zwischen Prospero und Ariel erschbgispielsweise ,Enter Ariel” auf dem
Bildschirm3*

Jedoch werden auch Textpassagen eingeblendetctiiezam dramatischen Text gehdren. So
werden beispielsweise, kurz bevor sich Miranda leediinand zu der versammelten
Gesellschaft begeben, die Worte: ,Summer*, ,AutupWVjnter”, ,Spring“, auf den sich
hebenden Vorhangen eingeblentféum direkt auf den Neuanfang zu referieren, den die

beiden fur Italien bringen.

Diese Einblendungen verfolgen also den Zweck, eh#dithe Dimension des Dramas wieder
hervorzuheben. Das Wort wird auf diese Art und Weisch wieder zum filmischen Bild und
spricht eine literarische Dominanz aus, die sianzeptuell durch Greenaways Film zieht,
genau jene Textorientiertheit, die bereits zu Begnit der Passage ,Knowing | loved my
books* demonstriert wurde. Die eingeblendeten Wectdagen, wie die Prasentation der
Bucher, eine Bricke zum geschriebenen Wort undimmatischen Vorlag®&rospero’s
Books ist also augenscheinlich die Verfilmung eines €ext

Das Aufschreiben, das gesprochene Wort, die Ukertkagrzahlerstimme und das Gezeigte
fugen sich zu einem Gesamtbild zusammen und spnes@ait scheinbar die diegetische

Welt, in der Prospero agiert. Angereichert wirdsdi@ch mit gezeigten Bildern und Szenen,
die nicht innerhalb der Handlung desmpesgeschehen, sondern wieder wie Ful3noten eines
Textes zu verstehen sind. Beispielsweise wird adet@8nann gezeigt, wie er mit seinen
Matrosen in einer ruhigen, selbstdarstellerischaludg posiert, so als ob die versammelte
Schauspielertruppe auf die Anweisungen des Regisserten wiirdé?

322 pB. Min. 99:05

324pB. Min. 31:34

325PB. Min. 106:55

326 pB. Min. 4:00 und 5:36
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Hinter diesem enormen Bilderreichtum steht im Gedf#tes Filmes die Diktion des ,blank
verse®, gesprochen von John Gielgud. Aufgrund sedlassischen Schauspielausbildung und
seiner Vergangenheit als Shakespeare-Darstell&iesguds Aussprache theatral, korrekt und
durchwegs elaboriert. Die unterschiedlichen Rollenden von ihm mit jeweilig
unterschiedlichen Interpretationen gesprochen.

Prospero’s Booksimmt sich somit nicht nur die enorme Visualitdhe Thema, sondern wird
Uber die Worter und ihre Aussprache um die Dimender semiotischen Bedeutung, die auf
mehreren Ebenen von Sprache beruht, erweRerspero’s Booksereint also den

dramatischen Text mit epischen Bildern in poetiseischer Diktion.

IV.2.2 Kamera, Musik und Ausstattung

Tritt in Definitionen des konventionellen Films geiVisualitat in den Vordergrund, hinter
der die Sprache zurtckbleibt, so scheint diesealitsi paradoxerweise in der
unkonventionellen Dramenverfilmung Greenaways aw@dentlich elaboriert.

Die Uppigen Bilder, die aufwendigen, klassischemstkime und das detailverliebte Setting
macherProspero’s Bookzu einem visuell reizvollen Film, hinter desseidBin das
gesprochene Wort, und somit auch ShakespearesPwesi allem zurtickbleibt.

Die eigentlichen filmischen Techniken werden jedsehr zurickhaltend eingesetzt, weniger
jedoch aus budgetaren Grinden, sondern aufgrued kamerastilistischen Purismus, den

die Opulenz der Bilder verlangt.

In Prospero’s Bookarbeitete Peter Greenaway, wie bereits in vorkarkjlmen, mit dem
berihmten Kameramann Sacha VierAjyr¢shima mon amouBelle de jourL’année
derniere & Marienbagdzusammen. Die kinstlerischen Bildkompositionagén
zweifelsohne seine Handschrift. In totalen wie tathden Einstellungen werden unglaublich
dichte und malerische Kompositionen vorgenommenndt ihrer Dreidimensionalitat
(Vordergrund, Mitte, Hintergrund) Perspektive egrbn. Nur vereinzelt werden, meist auf
wichtigen Textstellen, um deren Prominenz wiedevtv@uheben, Close-ups verwendet,
lange Fahrten mit Dollys und Schienen ersetzen 8oksvund Schnitte. Die Filmlichkeit tritt
hinter dem fast statischen Bilderreichtum in dentéligrund, die Theatralitat wird, obgleich
die Raume durch die Kamerafahrten enorm erweiterden, kameratechnisch nicht

Uberschritten.
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| [...] wanted to hang onto all those chiaroscurorabteristics of the brilliant
cinematographer | worked with, Sacha Vierny. So @%he original material
was in fact shot in a fairly conventional method6fmm, and then began a
long process of high-tech post-productéh.

Obgleich mit wenig filmischen Mitteln gearbeitet me, istProspero’s Booksechnisch
aulRerst komplex ausgeweitet. Wie bereits erwélhsitete Greenaway in der
Nachbearbeitung des Filmmaterials intensiv mitdigitalen HDTV Technik der Paintbox,
die Allegorien und bildliche Metaphern quer dur@ndrilm aufzeigt, die den durchgehend

theatralen Stil mit technischen Erweiterungen loesin und szenisch vertiefen.

I've done as much work in television in the U.K.ldmve done in films for the
cinema, and | rapidly became aware that therevaweséry sophisticated but
very different vocabularies. In television thaprémarily not in the actual
instigation of the image, but in the manipulatibatts possible in the post-
production situation. And | wanted to somehow fendiay of bringing these
two languages together and make a co-ordinatedeffiol

Diese, zur Entstehungszeit des Filmes revolutigrigohnisch brillant ausgefuhrte ,Frame im
Frame* Technik, die das Hauptbild immer wieder tiuZevischenbilder bereichert, ist wie
eine ,Kinoleinwand auf der Kinoleinwand®, also eBild im Bild". Dies zieht eine reizvolle
Parallele zu dem ,Spiel im Spiel* Stilmittel, dasé&espeare sehr haufig verwendete.

Das gezeigte Bild wird mit einem anderen, teilscischeinenden, teils opaken Bild belegt
und fuhrt zu einer neuen Geschichte, einem Zitat ether Bereicherung der gerade
gezeigten Handlung.

Durch diese Unter- bzw. Ubermalung des Filmes rititéBn wird wiederum Greenaways

bildnerisch-klnstlerischer Hintergrund deutlich.

The visual image on the high-definition monitorshisllingly dense. Actors

vie for screen space with superimposed calligraphyybridge-like animatics
and all manner of body parts. Greenaway'’s tradenoaud lateral tracking
shorts — now a seminaked woman skipping rope, ntaklaau from Hals or
Vermeer,[...]- complete attention with cadenced dmipsater, rhythmically
pulsing balls of fire and, above all, the lovinggndered scrape of pen against
parchment.

Greenaway has a formal, rigorous, near-algebrgcoagh to film narrative —
“there’s a way in which the scripts themselvesangost constructed on a
grid” he says — that is almost belied by a luxéntealy richness?°

%7 Tyrman, S. 151

38 Tyrman, S. 151

39 Howard A. Rodman. Anatomy of a Wizard. In: Gragiin; Gras, Marguerite. Peter Greenaway. Interviews
Jackson: University Press of Mississippi. 200@.. (Rodman) S. 121
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Nicht nur die Frames, auch die Zusammenstellund-diebilder erinnern an die
Kompositionen der Bilder der Renaissance und desdRa

Die Szenen beispielsweise, in denen Prospero mesebtudierzimmer sitzt, stellen ein
eindeutiges Zitat aus dem Bilzer heilige Hieronymus im Geha(s456) von Antonello da
Messina dar, der, in &hnlicher Pose und mit einenfiéhen Kostiim, in einem &hnlichen
Raum sitzt, der wie ein Separée auch ofters dgekeigt wird, abgeschieden, jedoch im
filmischen Geschehen sichtb4f.

Die bildhaften Kompositionen sind in zahlreichenlaren Szenen auffallig. Als Miranda
beispielsweise mit Ferdinand auf den Stufen dessiRad sitzt, kurz bevor Prospero sich fur
Ferdinands harte Bestrafung entschuldigt, erinthege Szene und die Art, wie Miranda

Ferdinand in den Armen halt, an eine Piéta.

Das filmische Tableau bezeichnet [...] eine Gestgweise, die, [...] darauf
zielt, die Angleichung der Wahrnehmung eines Filialds an diejenige eines
Gemaldes anzustreben. Zu diesem Zweck tragen andhimsatz szenischer
Mittel bei, dadurch dass die Gestaltungselementgi(€n, Objekte, Licht,
Farbe, Bewegungen) zum einen auf einen sie umgebgrdtuellen) Rahmen
hin und zum anderen in einer Weise aufeinanderdeesind, dass die
visuellen Werte innerhalb jenes Rahmens verbleimehsich (fast) nichts tber
jene Rander hinaus verlangert. [...] Greenaways Gestamit Hilfe einer
statischen Kamera und langer Einstellungen ist weudleseinem
»Strukturellen Hintergrund“ noch mit traditionelléitmischen Erzahltechniken
allein zu erklaren; sie stellt auch keinen Ruckfaldie Frihzeit des Mediums
dar, sondern ist in bewusster Analogie zu einenermdMedium aufgefasst:

zur Malerei>*?

Ein weiterer Aspekt, ddProspero’s Book#rotz seiner Filmhaftigkeit vom Film entfernt, ist
der wiederholte Einsatz von theatralen Technikdygl€chProspero’s Book&reenaways
einzige Dramenverfilmung ist, ist sein typischdnistil dem Drama sehr verwandt.

Die Tableauxhaftigkeit der Szenerie ist nur einl Ven Greenaways Entfilmung, er
verwendet auch direkte Anleihen aus dem Theategr Baispielsweise die abschlielRende

Szene des Filmes, in der Ariel in seine Freiheitassen wird, mit Applaus enden la3&t.

The speech ends with an explosion of fountainsestgyy a glorious finale.
Out of them spring the sound of applause, but#le@layful and grotesque
figure of an adult Ariel now freed from Prosperotntrol. This marks an
oscillation back from the fictional realm into therld of the viewer, as
Prospero’s frozen image shrinks in size and yearesnconspicuously cropped

30pB, Min. 92:31, vgl. Weidle, S. 113
31pB. Min 74:40

332 g5chuster, S. 136.f

333pB. Min. 119:10
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at top and bottom. So does the discovery thatpptaase emanates from a
filmed audience to which we belong by virtue ofisg in the blackened movie
house rendered spatially continuous with the bfesnked screen imagé?

Ein weiteres Indiz fir die Theatralitat vémospero’s Booksst die Darstellung von Prosperos
Schreibstube selbst. In der Szene, in der Progeener Magie abschwort, wird der kleine
Verschlag, in dem sein Schreibtisch steht, gleinkrdahrbaren Bihne, nach hinten
geschoben. Prospero, als Autor, steigt von diegen8 hinunter und beginnt seinen Monolog

Ye elves of hills“3%°

Ebenso zeigt Greenaway an einigen Stellen einem iamtvorhang, der, um eine Szene zu
beenden, fallt, oder, um eine zu er6ffnen, beiggtechoben wird.

Dies geschieht unter anderem nachdem Caliban ph&t® und Trinculo zwei neue Herren
gefunden hat (,Ban, Ban, Calibaf®, und in Prosperos Rede nach der Masque (,Oursevel
now are ended?}’. Der Fall des Vorhangs setzt hier die Worte ,Wesarch stuff as dreams
are made on“, mit dem im Hintergund horbaren Glotkaten, in einen abgesonderten
Kontext3*® In einer Szene gegen Ende des Filmes begibt sap€ro sogar hinter einen
Vorhang, um sich fiir die Konfrontation mit seinegirflen umzuziehett®

Obgleich diese Anleihe aus dem TheatdPiiaspero’s Bookginen originellen Bezug auf
seine Dramenvorlage nimmt, ist das Stilmittel edeshangs von Greenaway nicht fir
Prospero’s Bookseu erschaffen worden. Im vorherigen Filime Cook, the Thief, his Wife
and her Loververwendete Greenaway bereits das Heben und des E@es roten
Vorhanges, als Referenz auf die Fiktion des Daefje=t. Dies zahlt zur Filmsprache
Greenaways, und steht nicht als explizierter Vesveeif die Vorlage voRrospero’s Books
Der Vorhang stellt allerdings die Handlung des [Egnm ein betont artistisches Licht,
zugleich fungiert er ifProspero’s Booksda er im Lauf des Filmes ofter fallt, als Teiter
Szenenablaufe, vergleichbar mit ,plot poiritd“das heif3t, er beendet eine Sequenz und zieht

einen imaginaren Strich unter das Gezeigte, unmene neuen ,Aufzug“ anzufangen.

Dieses typische Greenawaysche Mittel setRrivspero’s Booksobgleich nicht genuin daftr

geschaffen, dennoch sehr deutlich einen Bezug eaffalitdt der Dramenvorlage, ebenso

334 Marx, Steven. Greenaway’s Books. In: Early Modeitarary Studies 7.2. September, 2001. S. 20
%5pB. Min. 95:32

%% pB Min. 61:40

%7 pB.Min. 89:45

338 Ahnlich zu Jarman, der diese Passage an den Saeires Filmes stellt.

%9pB. Min. 101:40

349 hach Syd Field

170



fungiert es als eine Art filmverfremdende Techmileinen Brechtschen anmutenden Gestus

des Zeigens.

For me [...] ‘The Tempest' is extremely self- refeceh, and | always tend to
feel the most sympathy for those works of art widorhave that sort of self-
knowledge, that say, basically, ‘Il am an artifideery much like the idea that
when somebody sits in the cinema and watches aofilmine, it's not a slice
of life, it's not a window on the world. It's a cstant concern of mine to bring
the audience back to this realizatih.

In Prospero’s Bookspielt Musik eine verhaltnismafig grof3e Rollew&pden sowohl die
Lieder des Dramas umgesetzt, als auch weitere Miigke hinzugefigt.

Der eigens von Michael Nyman komponierte SoundtradRrospero’s Bookslient gerade in
non-verbalen Szenen der Ausschmuiickung des Gesahehen

In der Komposition erklingen dramatisch passendsikétiicke, um die Handlung zu
untermalen, zu unterstiitzen oder zu evozierenSoieecklichkeit des Uberfall auf Prosperos
Palast in der Vergangenheit wird erst durch dieikidsutlich, die in drastisch melodischen
Klangen gespielt wird, als die Kamera Uber leerar®&mit leblosen Korper fahrt, und
Ubernimmt so eine erzéhlende RAfé.

Die Komplexizitat des Rhythmus und die symphonidegierlichkeit des Stils sind typisch
fur Nymans Schaffen.

Musik dient als Mittel zur Erinnerung, als Ruckfiihg und als ausschmiickendes Element.
Der bildliche Rhythmus der Kamera ist auf die Musidgestimmit.

Alle Lieder des Ariel werden direkt musikalisch uesgtzt gezeigt. Sie werden von einem
Knaben, der wie die Schauspieler des Ariel aussieleiner hohen Stimmlage gesungéh.
Der Text, den dieser Ariel singt, wird von Prospstets mitgesprochen, zweifellos aus
Griunden der Verstandlichkeit, aber auch, um wiedePuosperos Dominanz zu untermalen.
Wie bereits beschrieben setzt Peter GreenawaydiadPassage der Masque direkt
musikalisch um. Zur Mitte des Filmes bricht sialia Handlung des Dramas ein und pausiert
das Geschehen. Der Auftritt der Gottinnen der Masgiud mit der Prasentation des ,,Book

of Mythologies*” er6ffnet.

31 3us: Rodman, S. 125

%2pB. Min. 24:05

343 pB. “Come unto these yellow sands” Min. 31:30; tFathom five” Min. 42:30; “While you here do snog
lie” Min. 55:40; “Where the bee sucks” Min. 101:45
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This is a large book. It is bound in a shining gedicloth that, when polished,
gleams like brass. It is a compendium of mytholsgigh all their variants
and alternative tellings; cycle after cycle of notennecting tales of gods and
men from all the known world, from the icy Northttee deserts of Africa,
with explanatory readings and symbolic interpretasi>**

Die Darstellerinnen der Géttinnen, die ebenso wieAtlelstand tber ihren klassischen,
schlichten Roben machtige Halskrausen tragen, simgeinem sehr hohen Sopran den
gesamten Text der Masque. Hierzu wird ein enormieimiphzug mit zahlreichen ,Spirits®
inszeniert, die dem jungen Brautpaar Geschenk&Weizengarben, Gold und Wein bringen,
um sie vor ihnen zu prasentieren.

Greenaway wollte hierbei auf den Einsatz der MasdsiegGesamtkunstwerk” anspielen. Fur
ihn kam es nicht in Frage, die Masque wegzulasgenes in anderemempesiAdaptionen
geschah.

[...] I think that’s a big mistake. There is sometihio suggest historically that
the whole “The Tempest” was devised as an excushédMasque.[...]The
Masque is central to the betrothal ceremony, theiage ceremony, a core
structure in some sense of the whole pfgy.

Zwar ist die Einbindung der Masque zweifelsohne\M@nweis auf eine Hochzeitszeremonie,
wie sie zur Zeit der Urauffihrung wahrscheinliclelastattfand, jedoch ist die Behauptung
Greenaways, dass das Draitee Tempesjuasi nur als Entschuldigung geschrieben wurde,
um die Auffihrung einer Masque zu rechtfertigeshnhierifizierbar. Diese Annahme scheint
weiterhin unrichtig, da, wie bereits in der Entsteggsgeschichte ddempesin Kapitel 1.1
erlautert, die Masque vermutlich erst spater inStask eingeflochten wurde.

Ebenso scheint die Theorie, die den Grund der &xzstles Dramas lediglich auf die
Auffihrbarkeit einer Masque reduziert, gerade dsi@s beiThe Tempesim ein aul3erst
komplexes Werk handelt, doch eher unwahrscheinficiffihrungen von Masques waren zu
der Entstehungszeit d&empestauch ohne Dramenummantelung maoglich. Es wére ein
enormer, unndétiger Aufwand gewesen, ein ganzesgiimer Struktur so anspruchsvolles

Drama zu schreiben, lediglich um eine Masque aiifmein.

344 pB. Min. 80:00
3% weidle, S. 169
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In der Ausstattung zBrospero’s Bookgeigt sich Greenaways Hang zur Architektur, dee, w
bereits erwdhnt, ein eigenes Buch gewidmet istches Architektur mit Musik gleichsetzt.
Symmetrische Anordnungen der opulenten Aufbautiamiezen auf unterschiedliche
Epochen, jedoch wirkt Greenaways Film auRerordgnmioharent und ist in seinem Stil weit
weniger eklektisch als JarmanempestVielmehr bezieht sich die Epoche, in die die
Ausstattung des Filmes eingeordnet werden kandeatig auf die Renaissance.
Beispielhaft hierfur ist Greenaways Einsatz eineskenachgebauten Modells der Biblioteca
Laurenziana im Klosterkomplex San Lorenzo in Flaretas Prosperos Bibliothek

tC.’>46

darstell Mit diesem Beispiel der Architektur der Renaissawird die gesamte

Verfilmung, unterstitzt von der weiteren Ausstagtuin dieses Setting versetzt.

In den zwolf Jahren der Verbannung ist Prospersal lru einem Hort der
lllusionen und Tauschungen geworden, voller Anspigén und Bezlige,
geschaffen von einem ungliicklichen Gelehrten, eer Yon Europa ein
kleines Renaissance-Konigreich erstehen liel3.tEsn<Ort, wo die
einheimischen Geister dazu tberredet werden, Figauws der klassischen
Mythologie darzustellen, wo Prospero selbst siol @mn venezianischer Doge
kleidet, wo Caliban tanzt und es vier Ariels gitie die Elemente
reprasentieren, und die Welt wahrgenommen und dgetweird durch ihre
Bezlige zu dem, was Prospero an Architektur, Malerdiklassische Literatur
hier eingefiihrt hat?’

Die Kostime der Verfilmung sind ebenso durchweggdwn mit der Entstehungszeit des
Dramas, auch sie sind eine direkte Anlehnung amauitaufende Renaissance.

Prosperos Robe und seine haubenartige Kopfbedeckirapdas weil3es, langes Kleid und
die Kostume der Italiener sind renaissance-klalsisd zeitkonform. Am ungewdhnlichsten
erscheint in diesem Zusammenhang jedoch der vetenEhrsatz von stilistisch tUbertrieben
Accessoires.

So ist ein Kennzeichen des adeligen Stand@saspero’s Bookslie klassische, schwarze
Livree der Renaissance, mit kurzer Jacke, Pumphaseistrimpfen, die jedoch mit
Uberdurchschnittlich grof3en, weil3en Halskrausearaetgst. Der Konig und sein Gefolge
treten bereits in ihrer ersten Szene mit verbundéngyen, die sich auf ihre Irrfahrt beziehen,

und mit jenen grol3en Krausen auf.

348 ygl. Vilcsek, Priska. Architektur im Film. Die Sgfilme Peter Greenaways. Wien: Univ.Diss. 1996.
*PB. Drehbuch, S. 10
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Selbst die Hunde, die in Prosperos Inszenierungh@te und Trinculo, um sie von ihren
usurpatorischen Planen abzuhalten, jagen, tragese dnachtigen Halskrausen.

Ein weiteres, Ubertriebenes Zeichen des Adelstasiddshohe, an Kothurne erinnernde
Schuhe, die sich stilistisch ebenfalls in die Resance einordnen lassen, jedoch mit ihrer
Hohe Uberzeichnet sind.

Kurz bevor Prospero zum Schluss des Filmes sicledsellschaft und dem Kénig
prasentiert, wechselt auch er seine dogenhafte Ralieselbe, Uberzeichnete

Kostiimierung’*®

348 pB. Min. 103:10
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IV.2.3 Charaktere

i) Prospero

Wie bereits beschrieben liegt der erzéahlende Fdkss-ilmes auf der Figur des Prospero.
Schon zu Beginn, im Vorspann des Filmes, in densgp&m durch seinen Palast schreitet, ist
er das Zentrum, welches den Schritt des Filmesilvprey ist die personifizierte Verbindung
zu jeglicher Handlung.

Jedoch handelt es sich bei der Hauptfigur Pomspero’s Bookswie erwéahnt, nicht nur um
jenen Prospero, den Shakespeare in seinem DramarérDie Rolle ist zweigeteilt, in den
Autor Prospero, der in der diegetischen Filmzefit Gempestverfasst, und in den
Schauspieler Prospero, den vertriebenen HerzodWailand, der in dem gerade entstehenden
Stuck die Hauptrolle einnimmt.

Diese Zweiteilung wird direkt filmisch umgesetzig theiden Personae werden jedoch auch
miteinander verbunden. Nach dem Vorspann, als étguk Prospero durch die Bibliothek zu
Miranda schreitet, geht er direkt an dem mit Vod&imeingerahmten Verschlag vorbei, in
dem der Autor Prospero sitzt und schréfft.

Dieser Hyperebene eines Autors liegt auch die Ewjegkeit der filmischen Umsetzung
zugrunde, dass namlich Prospero, als EinheitsfiguGrol3teil des Filmes alle Rollen des
Tempesselbst spricht. Es scheint beinahe so, als wiedé&dtor Prospero sein Stiick
mitlesen, um es auf seine Wirksamkeit zu Gberprti#dein durch seine Stimme ist er

omniprasent.

Isoliert auf der Insel, dem Ort seiner Verbannutenkt Prospero sich ein
Drama aus, in dem das ihm zugefligte Unrecht wiedgegnacht werden soll.
Er erfindet die Figuren als Verkdrperung seiner ¥ahvorstellung, die Feinde
in seine Gewalt zu bringen, und er schreibt ihral@je. Den eben
geschriebenen Text laut lesend, gestaltet er dliecMacht der Worte die
Figuren so eindrucksvoll, dass sie vor uns heraatgoren werden. Die
Grenze zwischen Erfundenem und Wirklichem verwisdig Figuren gehen
und gestikulieren, agieren und reagieren, aber spotchen sie nicfit’

Dennoch sind an manchen Stellen des Filmes dieram@xchauspieler nicht vollkommen
stumm, ihre Stimmen werden zum Teil horbar. EirsBel fur diese Verschmelzung ist die
Etablierungsszene Mirandas. Prospero spricht isedi8zene zwar wohl den Text von

Miranda, dennoch ist die Stimme ihrer Darstelldsmbelle Pasco ebenso leise im

39 pB. Min. 11:50
30pB. Drehbuch, S. 7

175



Hintergrund zu vernehmen, wie auch ihr Schluchzehibr Weinen, als sie von der Gewalt
des Sturmes spricht. Auch Ariel ist manchmal diseim Lachen direkt horbar*
Nichtsdestotrotz ergibt sich schon aus dieser gfichen Vormacht Prosperos ein ungeheurer
Fokus auf seine Rolle und setzt diese somit auengretatorisch in ein interessantes Licht. In
Greenaways Zugang hat Prospero tatséachlich diergeddacht inne, mehr noch: er ist nicht
nur der Inszenator der Geschehnisse des Stlickesyiden der ,Banquet“-Szene deutlich
wird, sie von oben beobacht&f,er ist gleichzeitig auch der Autor des Stiickes| schreibt

alle Charaktere, und nicht zuletzt sich selbstlas Stiick.

Diese Herangehensweise verstarkt den totalitarek Brosperos, der zuerst die
Geschehnisse des Dramas in seiner Phantasie eéntmmirseine Krankungen zu verarbeiten,
die sich aber dann durch seine Macht der WortaeiriRéalitat wandeln.

Der Zuschauer erfahrt die Geschichte des Prospsvalarch einen tbergeordneten Filter,
der die Handlung, nicht jedoch den Autor des Stsickks Fiktion deklariert und den ,Spiel

im Spiel* Gedanken aufgreift. Der Autor Prosperbretht denTempestm tatsachlichen

Jetzt, der Schauspieler spricht in der Fiktion Ridtglen.

Durch dieses kunstlerische Mittel wird der Fokus Bie&hlung verandert. Die Geschehnisse
desTempestverden bewusst als erfundene Erzahlung in Szesetziedie Realitat spielt sich
im Schreibzimmer ab. Die damit eingefiihrte Hypenebeird jedoch nicht weiter narrativ
elaboriert. Es ist nicht wirklich klar, ob die Gagthte, wie sie der Autor Prospero schreibt,
tatsachlich stattfindet, und auch nicht, ob siches&erbannung genauso wie im Stiick
beschrieben ereignet hat. Die Geschichte wird gigg@asentiert, etwaige Grinde und
Motivationen seiner Gegenspieler oder Komplikatiomaerhalb der Handlung werden durch
dieses Erzahlmittel vollkommen weggelassen. Aufgrder tbergeordneten Stellung der
Autorfigur wird eine Infragestellung von Prospefdbnacht gar nicht erst aufgeworfen. Da
er die Szenen selbst entwirft, kann er die Regienais verlieren.

Die dominante Prasenz, die in ihrer Essenz alsr&aszhaft gerechtfertigt wird, lasst die

anderen Charaktere sehr stark in den Hintergruatdrtr

Die filmische Erzahlweise ist in der beschriebemeiung jedoch auch verwirrend. Der
Autor desTempestinterscheidet sich nicht von dem Schauspieletragen beide dieselbe
Kleidung und agieren mit demselben Habitus. DezigenUnterschied ist die jeweilige
Position der beiden in den Szenen.

%pB. Min. 12:31 und 1:35
3%52pB. Min. 71:00

176



Prospero als Autor wird fast ausschlie3lich in sefdchreibstube gezeigt, der Schauspieler
bewegt sich durch den Palast, in dem sich jedoch das Schreibzimmer zu befinden
scheint.

Weiters tritt der Autor Prospero nur mit Ariel ilrekte Konfrontation, jedoch mit keiner
anderen Rolle. Dies setzt den Fokus auf Prospeza®Bung zu Ariel, der ihm also in beiden
Ebenen dienlich ist.

Ariel ist Prospero offensichtlich sehr verbundea dér Geist selbst in Prosperos Buch
schreiben darf. In der Szene, in der Ariel Prospero/ergebung und Menschlichkeit anhalt,
befinden sich alle drei Ariel-Schauspieler im Sdmenmer des Prospero, und schreiben in

das Buch die Textstelle:

Your charm so strongly works 'em
That if you now beheld them, your affections
Would become tendé?®

Ariel nimmt in dieser Herangehensweise also auelRdille einer kiinstlerischen Muse fur
Prospero ein. Er ist mehr als ein Charakter desk88) und obgleich Prospero auch seine
Rolle weitgehend selbst spricht, scheint er dabindende Element zu sein, das die
Erzahlebenen nach eigenem Willen Uberspringen Kesin.anderer Charakter, nicht einmal
Miranda, teilt diese Fahigkeit.

Prospero wird somit in dieser Teilung, wie in zatdhen literaturkritischen Theorien, mit
Shakespeare selbst gleichgesetzt. Das Versenkeseuwen Bluchern ist ein Abschied von der
Buhne, von der Autorenschatft, von der Welt an sich.

In diesem Zusammenhang erscheint auch das Endéloes romantisierend. In dieser
letzten Szene des Filmes, in dem Gielgud den EpNlmgv my charms are all o’erthrown*
spricht, fahrt die Kamera langsam in eine Nahaufmabkeines Gesicht, danach wendet er sich
ab und ,verlasst* den Filfi*. Es ist somit nicht nur der Prospero des Stiidkesseine

Magie aufgibt, der Autor Prospero ist die Schlifsgpet, der seine Blcher, sein Schaffen in
den gesammelten Werken und den vollend&empester Zerstérung durch Wasser
preisgibt. Dies folgt dem Konzept der Zweiteiludg: die Existenz des Prospero als
Schauspieler ja mit der Vernichtung des Draias Tempesgrlischt, muss die Metafigur des
Autors, um den Film abzuschlief3en, den Epilog,stenit auch aus dem Drama abgegrenzt

wird, sprechen.

353 pB. Min. 93:30
354 pB. Min. 117:50

177



Prosperos Darstellung selbst ist Uberraschend kaioveell und unauffallig. Gielgud
verkorpert die klassische Prosperofigur, wie exvesifelsohne bereits zuvor auf der Buhne
getan hat, mild, wohltatig, weise und gesetzt. &t tie gesamte Macht inne, jedoch
missbraucht er sie nicht. Aufgrund der stilistist@aveiteilung, doch auch zweifelsohne
durch Gielguds Spielstil, zeigt sich der ProsperegBaways in dem unangreifbaren Habitus
eines alten, wirdevollen Mannes mit Zauberkraftiem er fur die unangezweifelte

Gerechtigkeit einsetzt.

Die Figur der Prospero bezieht sich bei Greenawespihders deutlich auf die Entstehungszeit
desTempestGielguds Kostiim, eine rote Robe mit goldenen @ergen und spezielle
Kopfbedeckungen, erinnert an das Dogentum und flenhuwie das gesamte Ambiente des
Films, ein Zitat der Renaissance.

In seiner Kostimierung sind die magischen Gegedstétie in der Dramenvorlage Prospero
zugeschrieben werden, enthalten. Neben seinemagtatbereits im Vorspann des Filmes
Prosperos weiter, bestickter blauer Mantel gez&igtwird als magisches Attribut inszeniert,
obgleich er nach der Szene, in dem Prospero Miramdalie Textstelle ,Lie there, my art®,

mit ihm zudeckt, nicht mehr aufgegriffen wit.
i) Miranda

Miranda wird in Greenaways Verfilmung von Isabétesquo verkorpert, und fligt sich in ein
traditionelles Bild ihrer Rolle.

Bereits in ihrer ersten Szene, die zweite Szeneddsn Aktes in der Dramenvorlage, wird in
der Verfilmung ihre Nichtigkeit stark unterstrichédiranda schlaft fest, als Prospero zu ihr
kommt, um sie tUber die Geschehnisse aufzuklarenr&imt den Sturm, jedoch schlaft sie
wéahrend dem Gesprach mit ihrem Vater weiter. Inl@menvorlage lasst Prospero Miranda
erst nach ihrem Gesprach einschlafen, bei Greenaiveysie nicht einen Moment lang

wach. In diesem Zusammenhang erscheinen jedoamdieduldigen Zwischenrufe
Prosperos, die Miranda zur Aufmerksamkeit mahnéersowie ,thou attend’st not®®

relativ hinfallig.

Symbolisiert dieser Schlaf auf der einen Seite Mies unschuldige Teilnehmerschaft an dem
Geschehen, so unterstreicht er auch deutlich inleedeutsamkeit in den Ereignissen und

ihre weibliche Passivitat. Erst spater, als Praspach der Szene mit Ariel zurtickkehrt,

35 pB. Min. 12:40
356 pB. Min. 22:25
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werden die Worte ,Awake, dear heart, awake" auf @l eingeblendet, Miranda ist
aufgewacht und begibt sich zu ihrem VatérMiranda wird zu diesem Zeitpunkt von weiRBen
Pferden begleitet, die einerseits ihre Unschuldasgntieren, andererseits auf eine gewisse

Starke referieren.

Jedoch bleibt die Starke metaphorisch. MirandmiBrospero’s Bookgine durchwegs
konventionell umgesetzte, naive Rolle und ein $pikProsperos Macht.

Dies wird besonders in der Szene deutlich, in deandla Ferdinand zum ersten Mal
erblickt3*® Es scheint, als wiirde ihr Prospero nicht nur ififext vorsagen, mit der
Prasentation des ,Book of Love* scheint es aul3er@dgsnware es Prospero, der seine Tochter
in die Liebe einweiht, um sie in ihre passive Ralledréangen.

Ein groR3er Teil von Mirandas Text wurde zusatztietktirzt. Sie wirkt im gesamten Film
mehr wie eine Statistin als wie ein selbststandi@fearakter, was selbstverstandlich auch an
dem Konzept Greenaways, alle Rollen Prospero sgtlisthen zu lassen, liegt. Weiters ist
Miranda, wie die anderen Charaktere, vollends osperos Inszenierung verstrickt. Jedoch
wirkt die Umsetzung der Miranda RProspero’s Booksehr madchenhatft, kindlich und enorm

naiv.

Die Darstellung dieser Giberzogenen, weiblichen t@pn Mirandas scheint im Vergleich mit
den anderen Spielfilmen eher untypisch fur PeteeGaway zu sein. Zwar reizt er
beispielsweise iThe Draughtsman’s ContracindThe Cook, the Thief, his Wife and her
Lover, die weiblichen Rollen in ihrer offensichtlich &tihierten Opfer-Femininitat aus, jedoch
thematisieren seine Filme haufig eine Entmachtergtiinner durch Frauen, ihre
Darstellungen von anfanglicher passiven Hilflosiglkeandeln sich in aktive, potente Rollen.
Peter Greenaway auf3erte sich in diesem Zusammeskangnzufrieden Uber Mirandas

Rolle inThe Tempest

In ,The Tempest’ at first she is basically thereaasatalyst for their behaviour
and as a sexual object, but passive; she is tladucesthrough which Prospero
addresses us, the audience. And most of my cinenp@[very much pro-
feminist and tries to make the female as imporsgmtotagonist as the male.
Here is a classic example of it not happening. Bechme irritated by her
whimpish behaviour.[...] | had to stay with the teixtouldn’t really create a
Lady Macbeth out of Miranda. It just didn’t fitwant to be honest with the
text. | just can’t change characteristics deéply.

%7 pB. Min. 36:13
358 pB. Min. 44:00
9weidle, S. 168
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Naturlich fugt sich die Rolle Mirandas in das Gedamzept der Verfilmung ein, die
Prospero ins Zentrum des Geschehens und an dieeSlgit Macht stellt. Jedoch ist die
stilistische Eigenart, Prospero alle Rollen sprachelassen, durchaus als patriarchal zu
bezeichnen. Dies liegt wohl kaum an den vermeimtlicabénderlichen Charakterziigen von
Miranda, die durch den ganzen Film in ihrem AuBtrebesonders passiv, kindlich und durch
die starken Textklrzungen unwichtig dargestelltwir

Stellt man Greenaways Miranda die von Jarman gdgengo erscheint letztere um einiges
aktiver und potenter (sie stiehlt beispielsweise 8ehlissel, um Ferdinand zu befreien, sie
durchlebt eine Wandlung zur Erwachsenen), ohneslastas Bild der Rolle Mirandas
innerhalb de§empesterlasst.

Ebenso ist in Greenaways ubrigen Spielfilmen die-feministische” Einstellung nicht so
deutlich, wie er es hier darstellt. Zwar kommenlé@m meisten seiner Filme durchaus potente
Frauen vor, jedoch reagieren diese erst nach eggswissen Leidensweg, den ihnen ihre
passive Weiblichkeit beschert, und ihr Ausbruchdiasen impotenten Denkschemata
geschieht meist erst mit der Hilfe eines Mannes$ (Mge Cook, the Thief, his Wife and her
Lover, The Pillow Bogk Die eigentliche Frauenrolle ist, obgleich meiste Wandlung mit

ihr geschieht, im Grof3teil von Greenaways Filmerimem gewissen Teil durchaus

konventionell und klischeehaft.

iii) Ariel

Die Figur des Ariel ist in Greenaways Verfilmungdempestahnlich wie die des Prospero,
geteilt. Jedoch verkdrpern drei verschiedene Sgheles die Rolle des Ariel (Emil Wolk,
Paul Russell und James Thiérrée). Ein Teil desl Asie@in kleiner Junge, der zweite ein
Jugendlicher und der dritte ein junger Mann. Hikmmmt noch der Ariel, der die Lieder des
Tempessingt, dieser ist jedoch kein aktiver Schauspielelen Szenen.

Die Ariels treten in der Verfilmung teilweise eimzeteilweise auch alle zusammen auf.

Zu Beginn des Filmes wird Ariel, in der Gestalt #ésnen Jungen, etabliert. Er befindet sich,
wie bereits beschrieben, bei Prosperos im Badealadifilft ihm bei der Inszenierung des
Sturmes.

Die etablierende Szene Ariels in der Dramenvorlage ebenso, im korrekten Ablauf, direkt
filmisch umgesetzt. Prospero, der Miranda schlafamdckgelassen hat, schreitet, von der

Kamera begleitet, direkt zum Badehaus zuriiézu dieser Stelle springt der erwachsene

3%0pB. Min. 27:57
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Ariel kurz durch das Bild, in Zwischenschnitten den die FlRe des kleinen Ariel gezeigt,
die auf der Wasseroberflache des Schwimmbeckersndzr mitlaufen.

Das Wasser wird Ariel als Element direkt zugeordbét schreitende Verdoppelung, die
Ariel in gewisser Weise mit Prospero gleichsetzcht deutlich, dass Ariel Prospero nie
verlasst und ihn immer begleitet. Umso Uberraschenditet es an, dass erst mitten in dieser
Szene, in der Prospero sich schon eine Weile niél Anterhalt, auf einmal in einem
Zwischenframe die Worte ,Enter Ariel“ eingeblendetrden®®® Ariel ist also selbst ohne
seine physische Prasenz anwesend.

Der Ariel, der mit Prospero in dieser ersten Szgneht, ist der heranwachsende Ariel, der

auf der Wasseroberflache liegend erscheint.

Die Teilung des Ariel kann dramaturgisch erklarraen. Der erste Ariel, der kleine Junge,
reprasentiert Ariels Lebensabschnitt, als die Heyworax, aus Algier verbannt, auf die Insel
kam. In einer Rickblende wird ihre Verbannung ggizeind ebenso, wie sie, umringt von
verschiedenen Figuren, auf einem Bett gerade i8odm Caliban entbindet. In dieser
Ruckblende wird der kleine Ariel gezeigt, wie eeiilsycorax’ Bett hipft und er ungeduldig

weggestoRen wirth? Die Bilder beziehen sich auf die korrelierende tStstle.

PROSPERO
Thou, my slave,
As thou report'st thyself, was then her servant,
And - for thou wast a spirit too delicate
To act her earthy and abhorred commands,
Refusing her grand hests - [...].

Ariel als Heranwachsender reprasentiert ebensm ¢iabensabschnitt Ariels, namlich den, in
dem er aufgrund von Sycorax’ Zauber in einen Baingeschlossen wurde.

PROSPERO
[...] - she did confine thee,
By help of her more potent ministers
And in her most unmitigable rage,
Into a cloven pine, within which rift
Imprisoned thou didst painfully remain
A dozen years, within which space she died,
And left thee there, where thou didst vent thy geoa
As fast as millwheels strik&?

%1pB. Min. 31:34
%2pB. Min. 34: 00
383 ASTem. 1.2270-281
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Auch diese Ruckblende wird direkt szenisch in debleerenden Szene Ariels gezeigt. Der
jugendliche Ariel steht vor einem Baum, der ihnbhaihgeschlossen hat, und schreit laut vor
Schmerzen, Tranen rinnen uber seine Waritfen.

Ariel als junger Mann reprasentiert offensichtladn Ariel der Jetztzeit, in der Dienerschaft
des Prospero.

Somit haben Ariel die einschneidenden Erlebnisses&ergangenheit in drei Teile

zerschnitten.

Die drei Ariels tUbernehmen jeweils die unterschadin Aspekte seines Charakters.

Der kleine Junge verkdrpert die kindliche, verdpiéleite Ariels. Als er beispielsweise den
Sturm des Dramas inszeniert, steht er lachend artkeBeand von Prosperos Bad und uriniert
spater auf einer Schaukel sitzend im hohen Bogedasudarin treibende Spielzeugschiff, das
daraufhin kentert® Trotz seiner Kindlichkeit wird somit auch Arielstenz ausgedriickt, das
Spielzeugschiff steht als Metapher fur das tatséahlSchiff auf See und auch fur die
Spielhaftigkeit des Geschehens. Das Schiff undrdiassen sind nur Spielfiguren in
Prosperos Plan.

Der junge, heranwachsende Ariel verkérpert die tedieenbare Ungezahmtheit und die
rebellierende Auflehnung. Als, in der ersten Kontadion mit Prospero, Ariel sich tber die
weitere Arbeit beklagt und Prospero an sein Vedpee erinnert, ihn freizulassen, wird
dieser Teil von dem Heranwachsenden tibernomififen.

Ein interessanter Aspekt, der diese Theorie unteemaist die Sequenz, in der Ariel weiteren
Gehorsam verspricht. Darin ist der kleine Arielsalnen, wie er spielerisch vor Prospero
salutiert. Nur der kindliche Teil Ariels versprickmit weiteren Gehorsam.

Der erwachsene Ariel tritt in der ,Banquet“-Szen, an der er dem Konig und seinem
Gefolge mit der ,ling’ring perdition“ droht und alarpyie erscheint. Er ist durch sein Alter
der potenteste und einschiichternste der drei Afiéls

Wie einzeln treten die drei jedoch auch gemeinggeich Brudern, auf. Als Ariel Prospero
zur Vergebung auffordert, sitzen alle drei Arielsammen an Prosperos Schreibtisch in

seinem Studierzimmer und schreiben in sein BucknEb in der letzten magischen Szene, in

364 pB. Min. 34:48
35 pB. Min. 05:25
366 pB. Min. 32:55
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der Prosperos Feinde sich noch in seinem magidgaen befinden, treten die drei

zusammen auf®

Obgleich die Rolle des Ariel insofern eine Sonddhshg einnimmt, da sie offensichtlich

auch mit dem Autor Prospero in Aktion tritt, istidrProspero in keiner Weise gleichgestellt.
Auch Ariels Stimmen werden von Prospero gesprocben Fokus bleibt auf dem Autor
Prospero, der offensichtlich Ariel nicht auf desehtraf, sondern in seiner Macht auch alleine
erschaffen hat. Jedoch scheint, wie bereits beswmi Ariel in gewisser Weise von
Prosperos Fiktion, die er in dem Drama schreitdganommen. Er agiert direkt mit dem
Autor Prospero. Auch die Schlussszene des Filmesfem alle drei Ariels hintereinander
durch den Palast in die Freiheit laufen, nachdeosparo den Film verlassen hat, macht seine

entrickte Position deutlich.

AuRerlich erscheinen alle drei Ariels, mit Ausnaheies passenden Lendenschurzes, nackt.
Die magische Komponente in Verbindung mit nacktérgérlichkeit ist ein Grundthema der
Verfilmung Greenaways und wird durch Ariel beraitsBeginn aufgeworfen.

Bei der dreigeteilten, magischen Figur des Arigldedt es sich nicht um die einzige
phantastische ErscheinungRnospero’s BooksWie bereits beschrieben bevélkern zahlreiche
»Spirits* Prosperos Palast. Die ansonsten Uberhelér Sonderstellung Ariels geht aus
diesem Grund in Greenaways Verfilmung eher untasteur ein Teil des Gesamtbildes von

Prosperos Magie.

iv) Caliban

Die Rolle des Caliban erfahrt in Greenaways Vet wohl eine der ungewdhnlichsten
und Uberraschendsten Besetzungen. Caliban wirdleonwei3en Tanzer Michael Clark
verkorpert. Er, wie auch Ariel, tritt fast nackifaer ist jedoch am ganzen Korper mit
verschiedenen Farben bemalt. Seine Gestalt istkerinbswegs verkrippelt, wie die

Dramenvorlage vorgibt, sondern auf3ergewdhnliclggbaut.

The latest examination of ‘The Tempest’ is to relgaas a piece of
anticolonialism. Caliban on the English stage Far last ten or twelve years
has always been played by a black man. | delibgratented to go against that
limited, rather narrow version of the pl&§’

368 pB. Min. 97:30
9 weidle, S. 167

183



Greenaway wollte sich also bewusst von dem Koloioisagedanken und der damit
verbundenen, kritischen Auseinandersetzung distaszi Caliban erfahrt iRrospero’s
Booksallerdings ebenfalls eine Ausgrenzung, jedochemiér ganzlich anderen Legitimation.
Zu Beginn der etablierenden Szene Calibans werdehds in Frames gezeigt, die auf
verschiedene Arten beschmutzt und besudelt werdigisxkrementen und Erbrochenem,
und mit scharfen Gegenstanden zerschnitten undhvéeésgt werden. In einem
Zwischenschnitt wird ,, The Book of Earth* gezeigt.

A thick book covered in khaki-coloured webbing,peges are impregnated
with tr317eominerals, acids, alkalis, elements, gumaéms and aphrodisiacs of the
earth.

Das “Book of Earth” nimmt somit Bezug auf einen dbwertenden Namen, den Prospero
Caliban im Dramentext gibt, nennt er ihn ja an eBielle “Thou earth™ ",

Des Weiteren referiert dieser Verweis in Form eiBashes auf das Element der Erde, das in
Gegenuberstellung zum Element Wasser und Luft @adilkontrastivitat zu Ariel
unterstreicht, und Calibans Naturverbundenheit @il

Durch die Zerstérung und Beschmutzung der Blichet abbenso dargestellt, dass Caliban
auf das Wissen Prosperos, die hoch gepriesenetgpuad das geschriebene Wort keinerlei
Wert zu legen scheint.

Dies wird ebenso verdeutlicht, indem jene Passagier Caliban die ihn gelehrte Sprache
verflucht, bildlich wieder von Prosperos Autorentiaufgeschrieben, und gleichzeitig
gesprochen wird, ein Stilmittel, das zu diesempeikt bereits einige Male verwendet

wurde, um die Textstelle hervorzuheben.

You taught me language, and my profit on't
Is, | know how to cursg’?

Jedoch ist die Bestialitat Calibans, seine Natunwedenheit, die in seiner Nacktheit deutlich
wird, und seine Ablehnung gegeniber den Bichersgderos an eine sehr sensibel wirkende
Kinstlerhaftigkeit gekoppelt. Zwar spricht Calibabgenso wie Ariel, den Grol3teil des Filmes
hindurch nicht, er drickt sich jedoch durch seikémper und tanzerische und akrobatische

Bewegungen aus. Die Korperlichkeit steht in dieZersammenhang gegen das geschriebene

3°pB. Min. 38:10
31 ASTem. 1.2315
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und gesprochene Wort. Ist Prospero ganz der Vernergchrieben, so Caliban ganz der

Korperlichkeit.

Caliban ist bei Peter Greenaway also keineswegwiatstiver, bestialischer ,Wild Man*
dargestellt. Seine Naturlichkeit, die im Kontrast Kultivierung steht, wird zur eleganten,
tanzerischen Kunst umgewandelt, ihm selbst wiré schopferische Ader zugeschrieben.
Gerade dieser enorme, artistische Korpereinsatzgdee Welt Calibans stark von der des
Prospero ab, der im ganzen Film eigentlich stetsuhig und aufrecht dahin schreitet, gerade
steht oder sitzt.

In der etablierenden Szene befindet sich Calib&eiaem Felsen inmitten eines brodelnden
Tumpels und vollfiihrt artistische Bewegungen. ImtiEigrund befindet sich das Ende eines
schachtartigen Rohres, in dem Gestalten bedrohRdsen einnehmen. Prospero nahert sich
in dieser Szene Caliban mit Miranda betont vorgi¢hnm Mirandas Gesicht spiegeln sich
Abscheu und Furcht. Wahrend der Text Calibans wosgero gesprochen wird, turnt
Caliban auf dem Felsen, vollfiihrt tanzerische Bawggn und nimmt in beeindruckender
Kdrperkontrolle verschiedene, provozierende Posen e

Als Prospero ihm mit Bestrafungen, mit eben jeneysschen Schmerzen, fir seinen
Ungehorsam droht und er diese flehend abwehrthticCaliban vor Prospero, indem er,

gleich einem amphibischen Lebewesen, ins Wassaueiti "

Caliban ist also nicht der raue, dumme, tolpelhAftaeiter des Prospero, der solch profane
Aufgaben wie Holz sammeln oder Feuer machen tbenhirls Caliban spater durch den
Palast streift und auf Stephano und Trinculo st€ilj seine Bewegungen im Unterschied zu
ihren eine anspruchsvolle Tanzchoreographie ungmxkorperlich-kinstlerisch.

Doch Caliban scheint nicht nur auf die korperlighenst bedacht zu sein, in der Schlussszene
wird sogar seine Missachtung der Blcher revidAdg.Prospero die letzten beiden Biicher,
namlich ,A Book of thirty-five Plays”, das Shakespes gesammelte Werke darstellen soll,
und ,A play called ,The Tempest™ ins Wasser wirdtn sie zu vernichten, werden diese

beiden Biicher von Caliban, der plétzlich aus denefl auftaucht, gerettdt*

373 pB. Min. 38:30
374 pPB. Min. 117:46
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Greenaway kommentiert diese eigenartige Wendung:

There had to be two volumes survive otherwise lditihave made the film
because | wouldn’t have had the evidence, so wadhadve ‘The Tempest’
survive. And the other one was a general genufleair homage to
Shakespeare himself in order to enforce the reiship that could be
considered that Prospero himself was Shakespeatketh® idea of Caliban of
course, the much maligned figure who was also gikkermost beautiful lines
in the whole play. [...]. There are elements of thesy complex figure Caliban
which | think allow me constantly to change an eagi on him, so that he is
not the totally black and evil character. So jusaaote of irony, | made him
rescue the book?>

Greenaway spielt hier auf die durchaus interesd2a$sage des Dramentextes an, in dem
Caliban, anders als seine urspringlich primitivesidlung, durchaus fir die Zauber und
Kinste der Insel empfanglich zu sein scheint.

CALIBAN
Be not afeard. The isle is full of noises,
Sounds, and sweet airs that give delight and hairt n
Sometimes a thousand twangling instruments
Will hum about mine ears; and sometimes voices,
That if | then had waked after long sleep,
Will make me sleep again; and then in dreaming,
The clouds, methought, would open and show riches
Ready to drop upon me, that when | wak'd,
| cried to dream agaiti®

Caliban spricht diese Worte ebenso im Film, dunadspero, wahrend er seine rhythmischen,
tanzerischen Choreographien ausfihrt. Jedoch komtene@Greenaway die dramaturgische
Zeichnung Calibans in der Dramenvorlage nicht. 8d beispielsweise, in Prosperos
Erzahlung der Vergangenheit, ein Bild eines kleiGatiban gezeigt, der mit Miranda in
einem Buch liest, zwischen ihnen sitzt der LehrteeiBrosperd’’ Prosperos Aussagen
werden, wie es die Grundidee vBrospero’s Booksorgibt, als Fakten angenommen und
nicht in Frage gestellt.

Caliban ist in Greenaways Verfilmung also durchambivalent gezeichnet. Seine Bestialitat
und seine Bosartigkeit treten in den Hintergrunaljl&an ist mehr eine geisterhafte
Kunstfigur als eine Bedrohung oder gar eine Opsizu Prospero. In Greenaways
Konzept, in dem sich Prospero seine ideale Rachie-aftBchtet, hatte ein elaboriertes und

ebenburtiges Bild der feindlichen Seite schlie3kcich keinen Platz.

35 \Weidle, S. 168f
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v) Die lItaliener

Ferdinand (Mark Rylance) und der Konig und seindi&gf (Michel Blanc, Tom Bell,

Kenneth Cranham, Erland Josephson, u.a.) tretédrama, resultierend aus der Zentrierung
von Prosperos Blick auf die Geschehnisse, auchshagk in den Hintergrund. lhre
Erscheinung selbst ist stilistisch sehr uniform.

Als Miranda zum ersten Mal mit Ferdinand zusamméhtiragt dieser einen klassischen
schwarzen, renaissancetypischen Anzug mit Pumphoskrinen grof3en Hut mit einer
UbergroRen Feder darauf. Ebenso sind seine Augegimeim spitzenartigen Stoff verbunden,
ein Detail, das auf seine Fremdheit und sein Atestraus der ihm bekannten Weltordnung
referiert. Als er spater, behext von Prospero wemd diebreiz Mirandas, seinen Hut abnimmt,
nimmt ihm Ariel auch seine Augenbinde Hb.

Ferdinand wird auch in Greenaways Verfilmung zunizH@cken gezwungen. Als Miranda
spater zu ihm kommt, spielt sich ihre Liebensszerier Flucht eines langen Ganges ab, sie
stehen einander eingerahmt von einer groRen Tiamibgr’®

In diesem Blick Greenaways findet auch hier ihreldfmung gleichsam ,zwischen Tur und
Angel” statt, die Szene ist etwas gekuirzt, jedogihaeitem nicht so stark wie bei Jarmans

Verfilmung.

Der Konig, Gonzalo, Sebastian und Antonio unterstdresich kaum von einander. Alle
tragen, wie Ferdinand, einen in schwarz gehalteseulje Renaissance erinnernden
schwarzen Anzug mit Pumphosen, Halskrausen, hamgh®aind sehr grof3e Hite mit
machtigen Federn. Auch ihre Augen sind verbunderGegensatz zu den nackten ,Spirits”
scheint sich die Kultur im Kontrast der Kleidernspiegeln. Die unglaublich grof3en,
volumindsen Halskrausen und die méchtigen Platbahsciiberzeichnen die Kultivierung
und die vermeintliche Zivilisation. In diesem mars@schen Stil erscheinen sie in Prosperos
Haus etwas deplatziert. Sie verlassen ihre Gruppgan nicht. Die Konkretheit der
Kostiimierung erscheint im Kontrast ihrer Uberzeigihmjedoch abstrakt und lasst die

Individuen allegorisch fur das alte System ersairein

38 pB. Min. 44:55
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Die utopischen Plane Gonzalos, die er in einer Sgeamenkonform entwirft, werden mit

der Einblendung des ,Book of Utopias* unterstrichen

This is a book of ideal societies. Every known amdry imagined political
and social community is described and evaluateahipteng a reader to sort
and match his own utopian id&4f.

Gonzalos Plane, die Zauberinsel als eine neueisatopWelt zu gestalten, erscheinen jedoch
in der Verfilmung Greenaways keineswegs lacherkcmdern verstarken den Kontrast der
Kultur zur Natur, die in der nackten Kérperlichkeér ,Spirits* den Gegenpol einnimmt.
Gonzalo erscheint hier nicht als der leicht setédleherliche Greis, sondern ist in seinem
Alter und seinen intellektuellen Fahigkeiten dederen gleichgestellt. Jedoch wird auch hier
der kolonisationskritische Aspekt nicht weiter wigt, sondern als menschlich und

selbstverstandlich angenommen.

Der Konig scheint im Vergleich zu seinen Begleiteitht sonderlich hervorgehoben. Er
agiert unter innen wie ein Gleichgestellter. Auciath die visuelle Ahnlichkeit, die
Unerkennbarkeit der Gesichter und nattrlich aueln Wwiederum die Tatsache, dass Prospero
alle ihre Rollen spricht, tritt die Gruppe, die &rbsperos Insel eindringt, eher wie eine
Einheit, als Symbol der Kultur abseits der Inskd vae untereinander differenzierte
Charaktere auf.

In der gro3en Schlussszene der Verséhnung ertadleemeilnehmer ihre Stimme zuriick, die
Augenbinden und die Hiute werden abgenommen, mametkhre Unterschiedlichkeit.

Erst zu dem Zeitpunkt, da Prospero ihnen verzerhilten sie ihre Individualitat zurlck.

Die Gruppe der Italiener steht gesamt fur das kiltturelle Wertesystem, das Prospero

verlassen musste, jedoch nun wieder daran teilne tauen.

Die Szenen von Stephano (Michiel Romeyn) und Titm¢lim van der Woude) wurden, wie
bereits erwdhnt, sehr stark gekurzt. Die beidecheigen, da sie nicht dem Adelstand
angehoren, auch nicht in den tGberzeichneten Kostiimgen, sondern tragen einfache
Arbeiterkleidung der Renaissance, mit weil3en, daersten Hemden und schwarzen
Kniebundhosen.

Der Kontrast zu dem tanzerisch tUberaus elegant&ipa@avird durch ihre torkelnden,

unbeholfenen Bewegungen weiter unterstrichen. Niightvielmehr Caliban Gbernimmt in

30 pB. Min. 51:50
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diesen Szenen den Aspekt der Kultur, da er, ireseikorperlichen Ausdruck, um einiges
eleganter als die beiden erscheint.

Interessanterweise werden die Szenen zwischen&tepiirinculo und Caliban stets in einer
totalen Kameraeinstellung aufgenommen. Dies umecsit die diffizile Choreographie von
Caliban und die Unbeholfenheit von Stephano undclito zwar sehr reizvoll, jedoch wird
nicht viel Uber ihre Charaktere ausgesagt, es kame Einflhlung erfolgen, da nicht einmal
ihre Gesichter aus der Nahe gezeigt werden. Sdikstamera bleibt distanziert. Durch die
starken Kirzungen des Textes ist auch jegliche Miikgit der Komik der ,low comedy*
innerhalb der Szenen annulliert.

Genau wie der Konig und sein Gefolge bleiben sibrmeee Allegorie fur einen, zweifelsfrei
lacherlichen, Storfaktor, der sich in ProsperosdBehite einwebt, eine mal3gebliche

Charakterbeschreibung erfolgt nicht.
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IV.2.4 Die Darstellung des Phantastischen in Greemays Prospero’s Books

Auch in Greenaways Verfilmung beruht die Darstajlaies Phantastischen nicht auf
filmischen Tricks und Techniken. Zweifellos ist d8im zwar durch elaborierte
Medientechnik angereichert worden, die die Erz&mne ausfuhrt und sie erweitert, jedoch
ist die tatsachliche Darstellung der magischen ¥iogg Uberraschend theatral.

In Prosperos Zauber in der Schlussszene beispiskswe der er den Konig und sein Gefolge
~Spell-stopped*, vollfiihren die Schauspieler einfaches ,Freeze®, sie stehen also einfach
bewegungslos da, wahrend Prospero durch ihre Reitteritet®!

Die Surrealitat der Magie Prosperos wird jedochahlreichen, absurd anmutenden Szenen
filmisch herausgestrichen. So beginnt es plotziichPalast zu regnen, oder ein Wind, der
scheinbar von Prosperos Geistern geblasen wirdprkamder Bibliothek auf und wirbelt
Papier durcheinander. Auch die Darstellung des @atbrmes ist in sich Uberraschend
abstrakt und relativ klein gehalten: die bereitsdheiebene Szene, in der das Spielzeugschiff
von Ariels Urinstrahl in dem grof3en Badebecken peaoss zum kentern gebracht wird, ist
antinaturalistisch und metaphorisch deutbar.

Auch die Darstellung der Ubernatirlichen Figurereund Caliban ist durchwegs theatral.
Zwar ist die Dreiteilung Ariels ein auBergewohnéciZugang, seine Ubernatirlichkeit
darzustellen, jedoch ist auch der Habitus der Eigunicht wirklich Gbernattrlich. Im
Vorspann sieht man beispielsweise die Ariels tleen &chwimmbecken schweben, jedoch
sind die Seile, die sie halten, nicht verstecktsét®eint, als wirden sie dort absichtlich
schaukeln. Auch seine Verkleidungen sind realistdarstellt, so fliegen beispielsweise, als
er als Harpyie erscheint, schwarze Federn auf echBerab. Die Theatralitat der
Verkleidungen geht soweit, dass Ariel sogar seistiim in die Hand gedriickt bekomifit.

Ariel und Caliban sind keineswegs die einzigen iatirlichen Figuren iRProspero’s Books
Prosperos Zelle bewohnen zahlreiche ,Spirits“ imeeselbstverstandlichen und offen
gezeigten Art und Weise. So scheint Miranda, obglsie mit keiner der Figuren direkt in
Kontakt tritt, die Figuren zu sehen und als selastt@ndlich anzunehmen, beispielsweise,

indem sie in der ersten Szene mit Ferdinand AireBeich in die Hand driickf®

%1ppg. 98:27
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The ,low’ comedy scenes go for little, and the fithsrupts the play’s
economy of showing and telling by offering from trexy beginning a series
of shows far grander than most directors ever aehier he masque. When
Juno and Ceres arrive, the audiences have spenaoveur in far stranger
company*®**

Der Palast ist mit Ubernattrlichen Wesen, Engedtyr und Nymphen regelrecht
ubervolkert. Hieraus ergibt sich jedoch wiederghavisse Greenawaysche Uberladenheit und

stilistische Dekonkretisierung des Filmes.

Prospero’s Booksadikalisiert die manieristische Figurenhaufungaleeren
Filme in einem grotesken Filigran mythologischesta#éen, Elfen, Neriden,
Nymphen ect., das, in dem Mal3, wie ein einheitlidi&lprozess in
verschiedenen Filmebenen aufgeldst wird, nicht naaehiberschauen ist und
das ,Wahrnehmungsvermogen*® selbst des konzenstertdBetrachters
spielerisch Uberstrapaziert und — im melancholis®iane — tiberflutef®®

Interessanterweise ist die Korperlichkeit fastraJ&pirits”, einschliel3lich Ariels und

Calibans, deutlich hervorgehoben. Die Nymphen des& auf See, die Diener des Prospero
und die Mitspieler der Masque sind fast ausschtibl$lackt oder sehr gering bekleidet. Diese
Nacktheit ist jedoch bei Peter Greenaway vollkommesexualisiert.

In diesem Kontext ist der Inhalt des ,Book of Lowa{ sehen:

This is a scented volume, with knotted crimsonaifbfor page-markers.
There is certainly an image in the book of a naked and a naked woman.
Everything else is conjectur&®

Alles, was korperliche Nacktheit evoziert und beadgbleibt im Felde der Vermutung.

[...] 'm trying to create here the imagination ofade Renaissance mannerist
potentate, who would almost certainly have as ackbround classical
imagery. So that his pictorial landscape, I'm sweuld be formed by the
classical nude as seen in paintings by Titian,@iwdgione, and late Bellini.
[...]. Normally, contemporary American cinema, indeeontemporary world
cinema, presupposes that when you take your clatifigi's a prelude to sex.
This landscape of the nude and the nakderaspero’s Books- it's a very
desexualized, or un-sexualized concern. Thergreosition here that the
body, the clay, the lode of Prospero’s magic isesented by this huge
population of people, both young and old, mascuiné feminine, so-called

384 Jackson, Russell. Shakespeare’s comedies onlfilrfBhakespeare and the Moving image [Hrsg. Anthony
Davies und Stanley Wells, Cambridge: UniversitysBrd 994. S. 110

385 Kremer, Detlef. Peter Greenaway. Vom UberleberBileler und Biicher. J.B. Metzler: Stuttgard, Weimar
1995. S. 189
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beautiful and so-called ugly — though I think, ontext, a body can hardly
ever be described as being uffl{.

Die Nacktheit steht bei Greenaway als ein asthesStilmittel, um den Kontrast zu den
Worten zu unterstreichen. Jedoch ist jene Kordatkd in gewisser Weise die Materie, die
aus den Worten und der Sprache hervorgeht. DiecBgralas Wissen und der Intellekt sind
ihr Gbergeordnet.

Ein weiteres Kennzeichen der Ubernatirlichkeiniben der Nacktheit auch die
anspruchsvolle Choreographie, die von zahlreicl&pirjts* getanzt wird. Bereits im
Vorspann begleiten Prospero zwei Nymphen, die bgehakten, rhythmischen
Bewegungsabfolgen seinen Gang begleiten. Die Klichkeit des Caliban ist ein weiteres

Beispiel fur die Korperlichkeit der Gbernatirlichstagie

Direkt szenische Magie wird, neben der DarstelldagMasque, im Film lediglich in der
Schlussszene angedeutet. Alle drei Ariels haltesparo um Mitleid und Vergebung®sh

Die Worte ,Your Charm so strongly works them*“ wemden Ariel in Prosperos Buch
geschrieben und dreimal, je von einem Ariel, di@kProspero gesprochen, als Verweis auf
die 3 als magische Zahl.

Als Prospero beschliel3t, zu verzeihen und seiné@&tu versenken, zerbricht er seine
Schreibfeder. Dieses Zerbrechen der Feder ist sangtAbsage an das geschriebene Wort,
an Prosperos Wissen und, im weitesten Sinn, aldge. In einer langen Sequenz werden
alle Bucher in Prosperos Bibliothek, mit einer tpetenahnlichen Musikuntermalung, mit
lautem Knallen zugeklappt. Spiegel zerbrechen,Bwétbelt auf, das Spiel, das Prospero
geschrieben hat, scheint beendet.

Nach dieser Sequenz schreitet Prospero zu einech, Haf dem alle Ariels ein grol3es,
weil3es Blatt Papier aufbreiten und mit einem Zirdeh sie darauf aufbauen, einen grof3en
Kreis zeichnen.

In der darauf folgenden Szene sieht man in eineamRan Prosperos Palast, wie in einer
Verdoppelung, einen grof3en blauen Kreis auf denmeBpith dem sich der Konig und sein
Gefolge einfinden, um daraufhin starr, in einemeges stehen zu bleiben. Zahlreiche
»Spirits” finden sich ein, die Kamera bewegt siahdsam um diesen Kreis herum. In
Zwischenschnitten werden verschiedene Objekteiaaf @iederum kreisrunden, sich

drehenden Platte gezeigt, Uberlegt mit Textstelesxdem Drama, um die gesamte Handlung

387 Turman, S. 150f
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nochmals metaphorisch Revue passieren zu lasssrkl®ae Schiff wird gezeigt, die Hunde,
und zuletzt Prosperos Bucher, die im Mittelpunkt YRyosperos Magie standen.
Dieser Kreis, der nach dem Zuklappen der Bicheheist, ist durch Prosperos Vergebung

geschlossen. Sein Verzeihen bedeutet fur ihn alectotdle Entmachtung.

Dass die Macht Prosperos dabei an ein kultureljsses sowohl der
Literaturproduktion als auch der Literaturrezeptymibunden ist, erweist sich
wiederum als konsistent zur filmischen Grundstrukiies gesamten Korpus.
Prospero bezieht auf der Plotebene seine Machdexu8iichern, die [...] bei
Greenaway eine weit Uber die Vorlage hinausgehBadstellung finden. Auf
einer selbstreflexiven Metaebene grindet sich RrospAllmacht hingegen
darauf, dass er als Autor und damit als Schopfelimdd=ilm dargestellten
Sticks auftritt. Prospero bestimmt also die Ge$dhjdndem er sie
niederschreibt und somit Literatur schafft. Dartiv@aus zeigProspero’s
Booksjedoch auch den Machtverlust des mannlichen Pootaten und das
daraus resultierende Scheitern seines literarisCidnungssystems. [...] Der
Unterschied zu den anderen Filmen Greenaways lhgstigith darin, dass hier
ein freiwilliger und nicht wie sonst gewaltsamedudamit unfreiwilliger
Machtverlust des mannlichen Protagonisten stagfirict

389 petersen, Christer. Jenseits der Ordnung. DagfiBpieerk Peter Greenaways Strukturen und Kontexte.
Verlag Ludwig: Kiel. 2001. (i.F. Petersen) S. 96
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IV.2.5 Prosperos Biicher - Bibliophilie

A book and a film are opposites in one intriguisgect: the use of reader-
viewer imagination. A book, telling a story, acties imagination, forces it to
work — pictures racing inside the brain. Besiddsoak is an object, it's in
your hands — heavy or light, coarse or smoothgaetor fresh from the press.
With film, imagination is passive. A film, telling story, shows the pictures.
At the speed of twenty-four frames a second, thege each other in front of
your eyes for a couple of hours, then they stapyifeg you literally and
figuratively empty handed. Greenaway understandsall. ,That's a big
frustration | have about cinema“, he once remarkibeéye is nothing there. It
is totally non-existent. It's an illusion.” What &thea then to use this medium
in order to contemplate the essence of bddks.

Wie bereits beschrieben wurdeRnospero’s Booksler Dramentext deBempesturch die
Darstellung und Beschreibung der Blicher des Prosggénzt. Es handelt sich in der
diegetischen Welt um jene Bicher, die Gonzalo énsspero auf seiner Flucht ins Exil
mitgegeben hatte. Die Bucher werden jedoch nichtRmspero vorgestellt, ihre
Beschreibungen werden von einer anderen Stimmeassn und etablieren einen
Ubergeordneten Erzahler, der, trotz Prosperos soaier Allmacht, ber dem Geschehen
steht und wie ein Bibliothekar durch Prosperos iBthek fuhrt.

Damit ergibt sich eine dritte Ebene im Film, diehtinur die Raume von Prosperos Palast um
die Bibliothek erweitert, sondern die, mit den astimmten Zeiten vorgestellten Blchern,

die teilweise mit einem beschreibenden Text, tade@ur per ihrem Titel prasentiert werden,

mehrere Aufgaben erfllt.

Zum einen stehen die Themen der Blcher in dirdkéeiehung mit Einzelheiten der
Erzahlung. Zu Beginn des Filmes wird beispielsweige erwahnt, das ,Book of Water*
vorgestell® Wasser als erstes Element tritt damit in den Vignadmd und referiert auf den
Sturm und den Regen auf See, das Ertrinken, wier#riel in ,,Full Fathom Five*®
besungen wird, Prosperos Reise Uber das Meer widdael Tinte, mit der Prospero das
Drama schreibt. Auch direkt filmisch wird zu dies@eitpunkt Wasser gezeigt, das in
Prosperos Hand tropft. Wie das Stuck im Sturm vas¥érmassen begann, so endet das

Schicksal von Prosperos Biichern ebenso im Wasser.

39 Steinmetz Leon. Greenaway, Peter. The World aéiR®@teenaway. Boston, Tokyo: Journey Editions. 1995
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Manchmal wirken die Bicher wie eine kurze Ful3nofedan Text oder das direkte
Geschehen, um den Handlungsfluss kurz zu unterbneahd erlauternd weiterzufihren.
Beispielsweise wird, als Prospero Miranda erz&h#,sie auf dem Weg ins Exil Gbers Meer
in einem kleinen Nachen fuhren, das Buch ,Primethefstars“ eingeblendét. Dies bezieht
sich somit auf Prosperos nautische Fahigkeiterrepidisentiert eine Seekarte, die ihnen half,

die Insel zu erreichen.

Manche Biicher beziehen sich metaphorisch auf dasi@ben, indem sie auf klassische
Mythen und Sagen referieren. In Prosperos Bibliothefindet sich beispielsweise ,An Atlas

belonging to Orpheus®, der in Relation zu Antordachtergreifung steht.

This atlas is full of maps of Hell. It was used wh@rpheus journeyed into the
Underworld to find Eurydice. And the maps are shetcand charred by
Hellfire and marked with the teeth-bites of Cerlseft?

Als Prospero Miranda und Ferdinand zur vorehelidkeanschheit mahnt, wird das Buch

»The Autobiographies of Semiramis and Pasiphaegestellt.

It is a blackened and thumbed volume whose illtisina leave small
ambiguity as to the book's contéfit.

Weiters werfen manche Bucher ein eigenes, komplexegersum auf, das direkt mit dem
Leser in Verbindung tritt und kaum Bezug zum Gekehehat. Sie lassen neue Orte
entstehen, sind stoffliche Verkérperungen ihreslishund sprechende Zeugen ihrer

Entstehung. Als Beispiel hierfur das ,,Book of Mirstx

Bound in a gold cloth and very heavy, this book $@®e eighty shining
mirrored pages; some opague, some translucent, samefactured with
silvered papers, some covered in a film of merc¢hay will roll off the page
unless treated cautiously. Some mirrors simphertfihe reader, some reflect
the reader as he will be in a year's time, as hdduoe if he were a child, a
monster or an angef®
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Auf einer fiktiven Ebene haben einige Blicher eigdiieben, so beispielsweise das ,,Book of
Motion“, das sich eigentlich nicht auf ein direkt&signis, sondern nur auf ein von Prospero

gesprochenes Wort bezieht.

PROSPERO
Incite them to quick motion, for | must
Bestow upon the eyes of this young couple
Some vanity of mine art.

[Insert] 20. A book of motion

This book drums against the bookcase shelf andohaes held down with a brass
weight. It describes how the eye changes its sivdye® looking at great
distances and how laughter changes the face. lhiesghow ideas chase one
another in the memory and where thought goes wtherinished with. Codified
and explained in animated drawings, are all theipdgies for dance in the
human body *°

Hier wird ebenso eine nicht filmisch dargestellteigthenwelt beschrieben, die dem
Zuschauer eine Vorstellung davon gibt, wie es wsperos Bibliothek aussieht, da dieses
Buch offensichtlich gegen das Biicherregal hamnmedtrait Gewichten gehalten werden
muss.

Prosperos Blicher sind also die Essenz seiner nhagiseéahigkeiten, jedoch wird eben jene

Magie der Bucher mit ihrem kulturellen Wert in Koagt gesetzt.

Prosperos Schopfung erscheint als Produkt des Wésdas in diesen Bichern
enthalten ist. Es ist eine Welt aus Wort und Beidge lllusion, die aus einer
dichten Vernetzung von intertextuellen Referenzaréehst. Mit der
Benutzung eines solch zitathaften Werkzeugs widPdartbox etabliert
Greenaway eine Parallele zwischen seiner Aktialéfilmemacher und der
Prosperos als Magier. So wie Prosperos Welt ausdehern, die er besitzt,
entsteht, stlitzen sich Greenaways digital erzeBidder so deutlich auf Werke
der Vergangenheit, dass fur manche Kritiker die e vonThe Tempest
wie ein Vorwand erschien, einige Schétze der LiterdMalerei und
Architektur in Filmbilder zu verwandeld®’

Die Thematik einiger Biicher bezieht sich direkt dief Prawissenschaftlichkeit der
Renaissance, und auch auf okkulte GeheimlehrerJatelgrundbewegungen.

Beispielsweise besitzt Prospero “Vesalius’ Lost tdnay of Birth”.

%% pB. Min. 78:17
397 Giribone-MacKay, Anne. Peter Greenaway, ProspaBotsks. In: Roloff, Volker, u.a. [Hrsg.]. Européise
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Vesalius produced the first authoritative anatoroghy it is astonishing in its
detail, macabre in its single mindedness. This émgtof Birth, a second
volume, is even more disturbing and hereticaloticentrates on the mysteries
of birth. It is full of descriptive drawings of thveorkings of the human body
which, when the pages open, move and throb and blieis a banned book
that queries the unnecessary processes of ageingans the wastages
associated with progeneration, condemns the pathsiaxieties of childbirth
and generally questions the efficiency of G8Y.

Die Infragestellung Gottes steht somit direkt inz8g zu der auftreibenden Wissenschaft der
Renaissance und ihren atheistischen Untergrundheweg und schlagt somit eine Bricke

zu John Dee und zum Beginn der Aufklarung.

It has also been obvious to me that I've based aflthese ideas on the library
of John Dee. [...] He had a lot of books on alchemtyHe also had a lot of
books on mathemati¢g?

Das ,Book of Universal Cosmologies ” referiert direkff a@as sich andernde elisabethanische

Weltbild, und zeigt Zeichnungen von Michelangelo.

The Book of Universal Cosmographie [sic] attemptplace all universal
phenomena in one system. It is full of discipligebmetrical figures,
concentric rings that circle and counter circlé)eéa and lists organised in
spirals, catalogues arranged on a simplified bddgan. The Inner structure
universe where all things have their allotted placéd an obligation to be
fruitful. 4%

Somit sind Magie und wissenschaftliche Bildung,zyaach der alchemistischen Auffassung,
in den Bichern in Greenaways Film untrennbar métedier verbunden.

Betrachtet man den atherischen Aspekt der Magrekutellichen Glauben an Magie, so ist
dieser inProspero’s Booksicht vorherrschend. Die Magie liegt in den Blchelie,

obgleich sie in sich selbst magisch sind, vor affénBildung und Wissen stehen. Wissen

wird mit Magie, ,Art“, und damit Macht, gleichgezét

The book still is the unit of knowledge, certaiimyProspero’s time, and also
in our own, despite the fact that we live in a comep generation. | think also
what makes it relevant to this particular timehattit's a play about
knowledge and the uses of knowledge. We are &hswledgeable now and
there’s so much knowledge available, that, in seareses, we, too, have
become magician®?

3% pB. Min 20:31

39 \weidle, S. 166
400 pB. Min. 27:20
1 Tyrman, S. 149
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Die Bucher sind in sich ein semiotisches Zeichetesysdas den Film als Prozess der
Rekapitulation des Geistes eines Gelehrten daystetlvielen, durcheinander wirbelnden
Information, Abschweifungen und Ergdnzungen. Im tast mit der Flut der visuellen
Eindricke, deren Bilder in ihrer Anzahl und Diclgewaltig sind, lassen die Blicher den Text
des Dramas wieder prasent werden. Jedoch gesgeéttizeitig mit der Uberstellung der

Sprache, im Kontrast zur Visualitat, vielleicht aogine Erklarung ihrer Unzulanglichkeit.

Die letzten beiden der insgesamt 24 Biicher nehmemndsperos Bibliothek eine
Sonderstellung ein. Es sind zum einen , A book aftykrive Plays®, das Shakespeares

gesammelte Werke darstellen soll.

This is a thick, printed volume of plays dated 16PBere are thirty-four plays
in the book and room for one more. Nineteen page&eé for its inclusion,
right at the front of the book, just after the pie’?

Diese eigenartige Beschreibung im Film, dass diterrl9 Seiten des Buches noch
unbeschrieben sind, bezieht sich auf die Tatsatdss in der ,First Folio Edition* der
Gesamtwerke Shakespealdge Tempegatsachlich an erster Stelle stand und insgesamt 1
Seiten umfasst&>

Das letzte Buch in Prosperos Bibliothek flillt gené@sen Raum aus. Es handelt sich um ,A

play called ,The Tempest™.
And this is the thirty-fifth play. ,The Tempe&#

Greenaway nimmt mit den beiden hier prasentiertégchBrn, wie erwahnt, direkt Bezug auf
den in Kapitel 1.3 behandelten, vermeintlich aubgaphischen Aspekt ddempestnd

zeigt Prospero zu diesem Zeitpunkt des Filmes mahtls einen Autor, sondern deklariert
Prospero nun eindeutig als William Shakespearessdlliese Zugangsweise ist
interpretatorisch gesehen naturlich nicht neu, iantdrer nicht verifizierbaren Tradition im
Standpunkt der Shakespeare-Forschung wenn nicbrnakik, sogar auch ein wenig datiert.
AulRerdem impliziert Greenaway, dass Prospero a&e&dpeare eine Edition seiner
gesammelten Werke besal3, und auf den leeren nhSk#ses Buches d@empesstellen
wollte. Dies ist faktisch naturlich schlichtwegdah, da die ,First Folio Edition* erst Jahre

nach Shakespeares Tod erschien.

“2pB. Min. 116:13

“03 Greenaways Aussage, farospero’s Bookgeinerlei Recherche unternommen zu haben (siehidl&Ve
S. 166) ist in Anbetracht seiner Genauigkeit waiidenscheinlich gelogen.

“%*PB. Min. 117:39
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Die Bucher des Prospero stellen ein eigenes Unineder hierarchischen Strukturen dar.
Als Prospero zu Beginn des Filmes durch seine &ifndik schreitet, in der Buchseiten
umhergewirbelt werden, ist dies ein Zeichen furrddae Weltordnung, in der die
Geschehnisse des Dramas zu sehen sind.

Jedoch sind die Bicher auch ein System eines sepavikrokosmos’, der zwar auf das
Geschehen referiert, aber auch ein tbergeordrietasales System in den Film stellt.

Im Lauf des Filmes werden insgesamt 24 Blcher \&teffe Diese Zahl ergab sich laut
Greenaway zum einen daraus, dass Film an sich,ilomezE werden, 24 Bilder in der

Sekunde zeigen muss.

Initially it's a piece of irony. Godard suggestéat cinema is truth in twenty-
four frames a secorid®

Weiters referierte Greenaway mit der Zahl 24 agfzla Entstehungszeit désmpesgtiltige
Zahlsystem, welches nicht mit Zehnerblocken, samddat Dutzenden rechnete, also 12, und
verdoppelte diese Zahl. In demselben Interview@sdenaway als zusatzliche Begriindung
das ,Deweysystem” der Blicherkatalogisierungen atches ebenso, laut Greenaway, mit
der Zahl 24 rechnet.

Durch den ganzen Film ist eine ungeheure Biblioplsiptrbar, sowie die Liebe zum Akt des
Schreibens und zum geschriebenen Wort.

Die Bucher selbst sind heilig, sie sind die Quete Prosperos Macht. Sie sind nitzlich und
mystisch-magisch autoritar, denn erst durch gesbhrie und daraus folgende gesprochene
Worte erhélt Prospero den Zugang zu seiner Madattit durch Handlungen.

Die Missachtung von Buchern wird als Unkultur ireBe gesetzt. So missachtet das
vermeintlich primitive Erdwesen Caliban die Biichiedem er sie besudelt. Calibans
Erdverbundenheit steht mit dem bibliophilen Gelehtim nicht konform und wird eindeutig
negativ dargestellt. Dies bedeutet, dass die Ahkehvon Literatur und die Schandung von
Bichern an sich eine moralisch schlechte, verdarameme Tat ist und im Kontext der
Unmenschlichkeit steht. In diesem Zusammenharjgnst Szene interessant, in der, bei der
Erzahlung Prosperos, die vom ,armen Mailand” namhMachtiibernahme seines Bruders
berichtet, Bilder von leblosen Korpern, Blut, Chaosl auch von zerfetzten Biichern gezeigt

werden*®® Mord wird mit der Zerstérung von Biichern gleichefes

405\eidle, S. 165-166
406 pB. Min. 24:10
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Zum Schluss des Filmes, als Prospero der Magiehalist, zerbricht er seine
Schreibfedef’’ Er wendet sich von seinem Schopfertum, wie auchdey Magie,
letztendlich also von seinem Wissen, ab. Die Bugherden knallend zugeschlagen und
spater ins Wasser des Badebeckens geworfen. Jadeke Buch wird gezeigt, wie es sich
langsam im Wasser auflost. Diesem Versenken wumdehtréaglich pyrotechnische Effekte
zugeflgt, sodass die Blicher gleichzeitig verbrerumehim Wasser untergehen.

Fur Greenaway war die Tatsache, dass Prospero zhlusS des Dramas seine Bicher

zerstort, sehr problematisch.

| think Prospero in that sense was a very stupid.rHa probably strats off as
being a very stupid man because he is concerndabfiks and not his
responsibilities as a statesman which finally got imto the mess that he is in
anyway. He is a man who hardly appreciates thedidorlwhat it is but that is
a world as is seen through bodk&.

Greenaway geht in den kritischen Uberlegungen zichBrzerstérung, zum
Ungeschehenmachen von Wissen, so weit, in der Wiergaveise Prosperos faschistische

Zige zu sehen.

And the idea of throwing away or destroying knovgedeems to be the most
fascist, most totalitarian position to take, anatthwhy, although Shakespeare
says Prospero drowned his books, we also makeottieaip remarkable to
remind the audiences of how many times books haee burned in the
twentieth century to dire effects

Dies ist auch, laut Greenaway, die Begrindung, matie Bicher im Film beim Kontakt mit
Wasser in Flammen aufgehen.

Jedoch werden, wie bereits beschrieben, zwei Biadreder Zerstdrung gerettet. Dies sind,
notwendigerweise, Shakespeares gesammelte Werkaasrsticklhe Tempeselbst. Die
Rettung der beiden Blicher erfolgt durch Caliban, @eesenaway, wie erwahnt, nicht
ausschlief3lich als bestialischen Charakter daesteliollte. Jedoch ist diese ungewdhnliche
Charakterzeichnung auch gleichzeitig wieder eintevetes Instrument der Kultur im
Kontrast zur Natur. Kérperlichkeit, so kunstvok siuch ausgefiihrt wird, ist in Greenaways
Augen dem Wissen und dem Wort untergeordnet. Galjedingt es nur durch die Rettung
der Bucher, sich zu einem menschlichen Wesen abilgieren, das nicht abgrundtief

verdorben ist.

407 pB. Min. 95:28
408\\eidle, S. 168
40 weidle, S. 163
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IV.2.6 Der totalitare Blick

Wie der Titel des Filmes bereits suggeriert, haneekich bei Peter Greenaways Verfilmung
desTempeshicht um eine direkte Verfilmung eines Shakesp&aamas, wie es
beispielsweise in einem realistischen Filmstil jeben konnte.

Bewusst grenzte sich Greenaway, auch im Zuge seigenwilligen Einstellung zur
Kinokunst, von dem Erzahlen der Geschichte desk8siab und setzte es, wie durch

Prosperos Blick gefiltert, auf Filmmaterial.

Nie ist ein Manuskript zu einem Stiick von Shakesggebland gefunden
worden. Der Film Prosperos Blucher nimmt sich deHeit, nicht nur ein
Originalmanuskript des Sturms zu erfinden, sondéerdies zu zeigen, wie es
im Laufe des Films geschrieben witd.

Greenaway besetzt also auf der einen Seite dig BegiProspero mit der Shakespeare-
Personifikation in einer historischen, romantisnelen Blickweise. Der Autor des Stiickes
The Tempeditefindet sich im Film gerade dabeli, es zu schreibes diesem Grund wird die
eigentliche Handlung des Dramas zu einer Metahagdies Filmes.

Auf der anderen Seite zeigt Greenaway in Prospetd Bhakespeare, sondern tatsachlich
den gekréankten Fursten von Mailand desnpestder, aufgrund des Schmerzes seiner
Verbannung, eine ideale Vorstellung seiner Raclagimert. Die Geschehnisse des Stiickes
laufen in seiner Phantasie ab, und sind ein MomdenAbrechnung mit den realen Personen,
die doch nur Figuren in Prosperos Kopf sind.

Diese beginnen jedoch, sich zu verselbststandiyeel, der offensichtlich bei dem Autor des
Stuckes anwesend ist, Ubt Kritik an seinem Vorgetemaufhin Prospero seine Rache in

Frage stellt und letztendlich aufgibt.

Doch dann kommt es zu einer plétzlichen WendungVig die Feinde sich
vollkommen in Prosperos Gewalt befinden, wirft ilmel die rachsichtige
Grausamkeit vor, mit der er sie erniedrigt, worBtdspero von seinen Planen
ablasst und sich bereit zeigt zur Vergebung. Digifen, aus Worten
geschaffen von seinem Verlangen nach Rache, sprechnezum ersten Mal
mit eigenen Stimmen, zu wirklichem Leben erweckttwseinen Akt der
Barmherzigkeit:**

“10pB, Drehbuch, S. 12. Es scheint somit méglichs @®enaway Prospero nicht mit Shakespeare, somiern
einem dritten Autor gleichsetzen wollte und somézBg auf diverse Theorien nimmt, die besagen, dass
Shakespeare nicht alle Werke, die im heute zugesehr werden, verfasst haben soll bzw, dass doRer
William Shakespeare nie existiert hétte. Dies kit aber, aufgrund der Redundanz dieser Thearmieht
weitergefuhrt werden.

“'PB. Drehbuch, S. 7-8
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Prosperos Barmherzigkeit und sein Mitleid, obglashihn in seiner Menschlichkeit adelt,
entmachtet Prospero. Mehr noch, er ist gezwungem \Wissen, verkorpert durch seine

Bibliothek, vollkommen aufzugeben.

Die beschriebene Vorgansweise ist von besondemlBeng in einem
Projekt, das ganz bewusst den Text als Text betwhfeiert, als den
Grundstoff, aus dem in diesem Drama alle FormenZanrberei, lllusion und
Tauschung erwachsen. Worter, die Text ergeberSeiéen ergibt, die Blcher
ergeben, aus denen wiederum Wissen geformt wideirGGestalt von Bildern
— all dies ist charakteristisch und wird als sotchemer wieder in den
Vordergrund geruckt. Infolgedessen erhielt dasdktgus gutem Grund den
Titel Prosperos Biichét?

Durch die Figur des Autors, die den Anfang undEiade des Filmes markiert, wird jedoch
klar, dass alles, was mit und um Prospero im LdefeFilmes vorging, eine einzige Fiktion
war, ein Stuck, das in der diegetischen Welt gesbbn wurde und in dem alles, was
geschah, vorhergesehen wurde. Als John Gielgudrade Bes Filmes den Epilog in die
Kamera spricht, und Ariel, endlich befreit, untggpdaus aus dem Bild hinauslauft, wird die
Erzéahlerfigur verabschiedet. Erst zu diesem Zekpist der Zuseher frei von Prosperos

absoluter Kontrolle, seiner Selbstdarstellung wides Geschichte.

Prospero’s Bookstellt sich also gerade in seiner genuin Greensgafen
Elementen als kulturelles Artefakt dar, das siagmgr in der Distanz zu einer
prafilmischen Realitat — als ein in einer kultueellTradition stehendes Kunst-
und Kunstprodukt — konstituiert. Daran zeigt sicklem, das®rospero’s
Booksauch auf seiner filmischen Metaebene wiederumreer e
asthetizistischen Selbstdarstellung gelangt, diddeon mit der filmischen
Grundstruktur geht™

Im weitesten Sinne beziehen sich die absolute Kdatund der totalitéare Blick in seiner
eigenwilligen Regieumsetzung auch auf Peter Greapaln dem szenisch tberladenen Stil
seiner Erzahlweise nimmt er genau die Vieldeuthtades Shakespeareschen Stils wartlich.
Nichts wird der Imagination Uberlassen, alles vgezeigt.

Somit ist diesefempestn der Gestalt voRrospero’s Booksicht nur Prosperos, sondern
auch Peter Greenaways totalitarer Blick, der aéagt und nichts dem Zufall Gberlasst. Der
Blick wird in die Richtung gelenkt, die Peter Graaay dem Zuseher vorschreibt.

Greenaway ubernimmt die Kontrolle der Imagination.

4B Drehbuch, S. 8
413 petersen, S. 99f
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V.3 REZEPTION

[Prospero’s BooKswas too short. Most of my films are too shortt Bthink
there is a market demand more or less, that isrithecensorship I'm aware
of.[...]. I think the original “Tempest” text is sach, it has such extraordinary
ideas in it, that | would have liked to develop gmuolsue them a lot more. But
some people say that the film is incredibly dens#\zery difficult to look at

n OW414

Die Premiere des FilmRrospero’s Booksvurde im Rahmen der 44. Festspiele in Cannes
angekundigt. Jedoch war der Film fur dieses DamnMii nicht fertig geworden, und so
wurde von Greenaway, als eine Art Entschuldigunig,die erste Filmrolle, die ersten 16
Minuten des Filmes, mit dem Untertitel ,The BookWater”, in einer nachmittaglichen

Spezialauffihrung gezeigt. Der Filmausschnitt wwadBerordentlich gut bewertet.

The reception was so enthusiastic that one cuggssted that Mr. Greenaway
should scrap the rest of the film and just releheefirst reel.[...] The
difficulty [with Greenaway’s films] has stemmedtest from arcane reference
or from an explosion of decor and color that hasdffect of overwhelming
the less than explosive ideas that the effects wméeaded to make resonant.
[...] The material from ‘Prospero’s Books’ looked mpais even before the
director stood up at a post-screening news conderemtalk about what he is
up to in this new work. The first reel, titled The Book of Water,’ is clearly
the opening of ‘The Tempest’ deconstructed. [...] TThages, sometimes
contained within smaller frames within the filmrma, are a collection of
tumultuous visions, suggesting a great libraryhef gods as imagined by
Renaissance painters; [...] Books are seen everywhbeetext of the play is
glimpsed in close-up images of old script, of vigtj images that remind one
of the work of Saul Steinberg, of his fondnesstla orderly grace of thought
systematized in print. As ideas bewitch in thesmes from ‘Prospero’s
Books,’ so does the beauty of the handwriting thamtains those ided$®

Als der Film jedoch komplett erschien, mischtemsmige kritische Stimmen in den ersten
Enthusiasmus. Vincent Canby schrieb im Rahmen defi¥irung des Filmes bei den

Filmfestspielen in New York:

Among other things, the movie is a kind of obsess#léctor's inventory of
the Renaissance world, its thought, art, archite¢teligion, superstitions,
music, painting and, well, anything else that mightmentioned. This
tumultuously overpacked movie is less a screentatap of Shakespeare's
haunting and elegiacal last play than it is a gjanaping off spot for a work
that will make some people run boldly for the exitgl some quite angry. [...]

“A4\weidle, S. 172
415 The New York Times. 26.05.1991
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‘Prospero’'s Books’ never allows the audience tine tio enjoy the
extraordinary breadth and depth of Mr. Greenawayagination. This is the
movie's nearly insurmountable problem. It is toaclmtor mortal eye and ear.
It finally swamps the mind with a nonstop successibsounds and images
that have the effect of running together in a goeéarful blur. [...]Only
toward the end of the film, when Prospero’s forgess magically gives the
imaginary characters life, does any one else shisdines solo. ‘The
Tempest’ sinks amid a series of dumb-show sequeartk$he equivalent of
cinematic footnotes. Mr. Gielgud holds his own agaall of the magnificent
technical effects, but just barely. George Berr&mndw wrote that ‘the poetry
of 'The Tempest' is so magical that it would mdieedcenery of a modern
theater ridiculous.’ This still is true. [...] Even,d wouldn't want to miss it.
Mr. Greenaway, | suspect, is some kind of geniuge @ay he just might
expand the medium enough to accommodate all cdidbemulated knowledge
he wants to put in t'®

Tatsachlich ging die 6ffentliche Kritik ZBrospero’s Book# die Richtung, den Film als zu
dicht, wenn nicht sogar als Gberladen, zu bezeithbe eigenwillige Verfilmung
Greenaways, die sich zwar nicht in ihrem Inhatlph in ihrer Umsetzung von dem
originalen Dramentext entfernt, wurde jedoch insgasbesser von der offentlichen Meinung
angenommen als Jarmans Verfilmung. Hier ist zu lene@d, dass sich Greenaway, zum
Erscheinungszeitpunkt vdProspero’s Booksyereits ein eigenes Feld innerhalb der
britischen Filmwelt er6ffnet hatte, sein Stil atharchaus bekannt war und damit Giber ein
grolReres Publikum verfiigte, die seinen Stil erkamnind verehrten. So nannte die britische
Pressérospero’s Booksinen , Terminator fiir Cinephilé&*’

Jedoch wurde auch, neben der visuellen Uberladasdriimes, eben jene Position
Greenaways kritisiert, die seine filmemacheriscBegange, auch durchaus narzisstisch

selbst provoziert, in einen bildungskulturellendalbeinturm stellte.

[...]Peter Greenaway'Brospero’s Books...] is art-historians’ Shakespeare, a
stately progress through the seemingly infiniteeaqujices and footnotes of a
sumptiously illustrated edition of the play. It agbe most advanced video
techniques available to achieve a many-layeredimgagf the text, often
strikingly beautiful and disturbing but sometimexslly literal. [...]
Greenaway'’s film sometimes seems like a deluxeimersf Jarman’s [...], but
its refusal to tell the play’s story simply is uadoing as anything other than
the ‘adaption’ it claims to be. Oddly enough, gserence to the text is
extreme. [...] Perhaps the film’s admiration for thgt is the key to its
treatment of the play: it illustrates the stonheatthan playing it ouft'®

*® New York Times. 28. 09. 1991

17 Quelle: Ludeke, S. 163

18 Jackson, Russell. Shakespeare’s comedies onlfilrfBhakespeare and the Moving image [Hrsg. Anthony
Davies und Stanley Wells, Cambridge: UniversitysBrd994. S. 109f
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Greenaway#®rospero’s Bookgehort zu seiner eigens definierten Filmspractee vde

bereits in Kapitel IV.1. beschrieben, nicht das ¢behtenerzahlen in den Vordergrund treten
lasst, sondern vielmehr einen Diskurs mit dem Zesahslost. Die Selbstreflexivitat, die sich
auch durch die Selbstinszenierung John Gielgudseptiert, bezieht sich auf den eigenen
Umgang mit dem Dram@he Tempestlas Greenaway aufgeschlisselt prasentiert, umtes
einer eigenen Interpretation zu vergleichen undetation zu stellen. Jedoch erfolgt bei
Greenaway keine interpretatorische Reflexion desrias, da er die strittigen Themen des
Werkes bewusst vermied. Somitisibspero’s Booksvohl als eine meisterhafte, &sthetische
lllustrierung, aber kaum als kritische Auseinandergng mit dem Werkhe Tempesu

bezeichnen.

Greenaways Verfilmung ist keine Dramenverfilmungtiblichen Sinn, wie sie in einem
realistischen Stil, beispielsweise von dem von Gagay viel kritisierten Kenneth Branagh,
stammen wirde. In ihrer Einzigartigkeit wirft sia &eld auf, das Film an sich als
diskursfahiges Medium prasentiert und ihm gleictigeinen Raum bar jeden Vergleiches
schafft.

Prospero’s Booksst zweifelsohne eine detailverliebte und tGppigadiellung von Peter
Greenaways Sicht auf das Drama. Ob es als addduaetzung und Adaption bezeichnet

werden kann, und auch sollte, ist fraglich.

Die Komplexizitat der umfangreichen Themen @empeshatten Peter Greenaway

ursprunglich angeregt, weitere Projekte aus derfi &g Dramas entstehen zu lassen.

In Shakespeares letztem Stiick steckt soviel Fasemiles, dass es sich
unmaglich in einem einzigen zweistundigen Film angen lasst, obwohl
dieser Film ohnehin schon komplex genug und firechan Geschmack
vermutlich mit zu vielem vollgestopft ist. Die S#fion eines verbannten
Gelehrten, der sich nach seiner Renaissance-Bibkatehnt, war
Ausgangspunkt fir zwei Romane, Ex Libris Prosperd Brospero’s
Creatures, wobei der zweite eines Tages verfilmtlare soll; und das
Phanomen der jungfraulichen Unschuld, die, ohne stbst dessen bewusst
zu sein, der Welt Fallen stellt, hat ein Theateistiervorgebracht, Miranda, in
dem erzéhlt wird, welche Katastrophalen Ereignsscle auf der Heimfahrt
nach Italien [...] abgespielt haben. Wie ProsperoshBitisamt seinen
Zerstreuungen sind auch diese Dinge einem einmgartiuwel namens Der
Sturm entsprungen, dessen Krafte unversehrt blevis@simmer wir mit ihnen
auch anstelleft:

“19pB. Drehbuch, S. 16
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Jedoch wurde nuUProspero’s Creaturesr Buchform verdéffentlicht. Kein anderes dieser
Projekte wurde realisierRrospero’s Bookslieb die einzige filmische Bearbeitung des
Stoffes von ShakespearEse Tempediei Greenaway.
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V. ABSCHLIESSENDE GEGENUBERSTELLUNG

Die Verfilmungen des Dramda3e Tempeston Derek Jarman und Peter Greenaway teilen
dieselbe Vorlage. Doch bereits in der Lesart dedebeentfernen sich die beiden Regisseure
voneinander, ihre Umsetzungen sind sehr untersiathed

Derek Jarmans Intention, d&empestu verfilmen, beruhte einzig auf seiner Faszimafim
Stuck, anders als bei Peter Greenaway, der anati@vung deslTempestn einer gewissen
Weise als Auftragswerk herantrat. Greenaways Wefara sich weiterhin in einem kulturell
unterschiedlichen Entstehungshintergrund. Gingagsadn um eine Etablierung des
konventionsfreien Kinos, in einem linken Feldzugee die Regierung Thatcher, war zur
Entstehungszeit voRrospero’s Book#hre Amtszeit bereits abgeldst. Greenaway entvieke
seine Filmsprache mit ganzlich anderen Motiveno8dus diesen Grinden ist ein direkter

Vergleich der beiden Verfilmungen in meinen Augehvger maglich.

In den Betrachtungen der Entstehungsgeschichtieail@en Verfilmungen ist es jedoch
durchaus interessant zu beobachten, dass Jarraa@0Qfaahre vor der Arbeit Greenaways,
bereits Ideen formulierte, die Greenawaynospero’s Bookswufgriff.

Obgleich Peter Greenaway in einem Interview beletaper hatte Derek Jarmans Verfilmung
nie gesehel® fallen jedoch auch sonderbare Parallelen in dest@llungsweise der Filme
auf. In diesem Zusammenhang ist es erwahnensvesd, Tbyah Wilcox, die in Jarmans
Adaption die Miranda verkorperte, in der kommergineten Tonspur der DVD-Version des
Tempest! berichtete, Peter Greenaway wére mit ihr beztiglarmans Verfilmung in

Kontakt getreten.

| got a phone-call from Peter Greenaway, wantinget®it. That's about ten
years ago now. And | said, well why do you wansee it, and he was about to
do Prospero’s booKsic]. And | had to send him my personal copystjthink

if a director calls you and wants to see sometthiagis a sign of its succe®s.

Stellt man die beiden Filme einander in formaletr&htungsweise gegeniber, so ist die
Herangehensweise Greenaways ebenfalls nicht mitaderans vergleichbaProspero’s
Bookstragt alle Merkmale eines ,typisch greenawaysclgmelfilms, der die
Dramenadaption hinter seine spezielle Film- undiflkzeise stellt. Das Paradoxon, das der

Film den Text des Dramas liefert, ohne eine Vetlithg des Dramas zu sein, ist einer der

420“RW: What do you think of Derek Jarman’s ,Temp@st’

PG: | have never seen it.” In: Weidle, S. 173

21 Second Sight Films Ltdhe Tempest Film by Derek Jarman.
%22 JT. Min. 71:05
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Hauptaugenmerke der Greenawayschen Fassung. Javierdirmung kann in diesem
Zusammenhang eher als Dramenadaption gesehen wasdrnspero’s Booksda die
Umsetzung des Stiickes weitaus filmisch-erzéhlegisphésentiert wird.

So kann, trotz Jarmans freieren Umgangs mit dent, Seine Verfilmung eher in das Genre
Shakespeare-Verfilmungen eingeordnet werden.

Prospero’s Booksst ein Statement Greenaways und verzichtet sauafitlie eigentliche
Prasentation des Dramas.

Whereas Jarman’s approach critiques the the pobficnainstream
Shakespearean productions through camp, disrughtenglay’s status as an
icon of straight high culture by irreverently migipop and high cultural
references and stressing transgressive sexualBiegnaway'’s attention is
fixed on the question of the Shakespearean mediyperimenting with how
the play’s meaning is conveyed while essentialiyileg the play’'s
conventional heterosexual content and high cultegester intact. Jarman
interrogates content, Greenaway foff.

In beiden Verfilmungen wird, wie dargelegt, in ustghiedlichen Zugéangen die Magie des
Tempestlargestellt. Betrachtet man die steten Weiterakiwngen der filmtechnischen
Maglichkeiten, tut sich hier allerdings eine zukismfeisende Perspektive auf. Gerade die
filmische Darstellung von tbernattrlichen Vorgangerd, mit dem wachsenden Fortschritt
der Filmtechnik (Digitalisierung, Nachbearbeitungemmer einfacher und schneller.
Diesbezuglich verlagern sich ebenso die Interedsefilmindustrie und des Publikums,
betrachtet man beispielsweise die rasch steigemdalA von Science Fiction- oder
Comicverfilmungen in der heutigen Zeit. Kombinieran dies mit dem Genre der
Shakespeare-Verfilmungen, ware es interessantaualobten, inwieweit ein Drama wide
Tempesmodernisiert werden kann, wie in diesem Zusammeghar phantastische Aspekt
umgesetzt werden kénnte und besonders, inwiewdit @sr kinokulturellen Landschaft der
Gegenwart Platz hatte.

So bleibt zu hoffen, dass die beiden hier behaadaferfiimungen de$empeshicht die
letzten gewesen sein werd&.

“23 | anier, Douglas. Prospero’s Books and texual Sé@ére. In: Shaughnessy, Robert [Hrsg.]. Shakespear
Film. Houndmills [u.a]: Palgrave. 1998. S. 182

24 Eur das Jahr 2010 ist die dritte Verfilmung @esnpestiir die Kinoleinwand angekiindigt, in Regie vonidul
Taymor, mit Helen Mirren als Prosperia.

208



ANHANG

1. THE TEMPEST (DEREK JARMAN, 1979)

1.1 Szenenprotokoll

0

Vorspann, schwarzer Hintergrund, weil3e Schrift

1:16

Ein Schiff auf unruhiger See, mit blauem Filtertérlegt, dazu
Atemgerausche. In Zwischenschnitten Prospero,afdafend
mit einem perlenbesticktem Tuch auf einem BetttliBae
Matrosen mihen sich gegen den Sturm, Prosperounihiger
im Schlaf, bis er mit einem Aufschrei erwacht.

1:16- 2:43

Miranda, ebenfalls schlafend auf ihrem Bett.Sigacht und hor
angespannt in die Stille

2:44- 3:15

Prospero geht aufgewthlt durch die dunklen G&egees
Schlosses

3:16- 3:27

Prosperos Studierzimmer. Prospero ruft Ariel aertieser
erscheint und berichtet vom Untergang des Schifesspero
setzt sich erfreut in einen Stuhl.

3:28-5:24

Miranda geht das dunkle Stiegenhaus des Schlbssss, eine
Kerze in der Hand.

5:25-6:20

Caliban vor einem Feuer, essend. Als Mirandahwrvorbei
schleicht, erschrickt diese und flichtet in anliedg Zimmer
ihres Vaters.

6:21- 6:50

Miranda schlagt die Tur des Arbeitszimmers, imdler Vater
auf dem Boden Kreidezeichnungen macht, zu. Siehwest sich
Uber Caliban. In einem Zwischenschnitt wird er noals
gezeigt, wie er lacht, spater, wie er ein roheaustrinkt.
Miranda sitzt daraufhin im Lehnstuhl ihres Vatesish an die
Vergangenheit erinnernd. Ein Gerausch unterbrieht?fyospero
eilt zur Tur und zieht den lauschenden CalibaniheRrospero
schimpft auf ihn ein, sie streiten. Prospero wixéiban hinaus.

6:51-11: 57

Caliban schiebt eine Schubkarre mit Holz durchagideres
Zimmer des Schol3es und beklagt sich Uber den ngéchti
Prospero.

11:58 -12:36

Treppenhaus. Prospero lauft nach oben in Miraddamer.

12:37-12:45

10

Miranda liegt in ihrem Zimmer im Bett. Ihr Vateommt herein
und beruhigt sie, sie schlaft ein. Ariel erschainginem Spiegel
und berichtet Prospero sein Vorgehen.

12:46-14:22

11

Aul3en, Meeresbrandung. Ferdinand taucht nacleimem
Schwert aus den Wogen auf und schleppt sich alsttand. Er
erklimmt die Diinen und bahnt sich den Weg zu Praspe
Schloss. In Zwischenschnitten Ariel, auf einer D&itieend,

singend.

14:23- 16:37
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12

Aul3en, Prosperos Schloss. Ferdinand Uberquetidt findet
eine offene Tur und begibt sich hinein.

16:38- 17:10

13

Ferdinand betritt das Schloss, findet ein Feundrschlaft davor
ein.

17:11-18:26

14

Caliban bereitet in einem anderen Teil des Sskl® ein Feuer.

18:27-18:4

15

Miranda nimmt ein Bad in einem anderen Zimmereinem
Feuer. Caliban platzt herein und erschreckt seewsift ihn
hinaus. Sie kehrt zum Waschbottich zurtick und lacht
ausgelassen.

18:45-19:52

16

Caliban geht mit einem Besen ein schmales Tréymnes
hinunter, kehrend und vor sich hin singend.

19:53-20:19

17

Miranda betritt ihr Zimmer, auf einem Schauketgfsitzt Ariel,
der ihr eine Passage der Masque aufsagt.

20:20-21:17

18

Prospero sieht bei Kerzenlicht in seine Spieggk

21:18-21-32

19

Ariel schleicht sich an den noch immer im selBaum
schlafenden Ferdinand heran. Prospero und Mirand&aliban
kommen hinzu, Ferdinand erwacht, Prospero beschliel3
Ferdinand gefangen zu nehmen.

21:33-23:38

20

Prospero gibt Ferdinand Arbeitskleidung, legtiin Ketten und
verurteilt ihn zum Sklaventum, derweilen spieltiGan
Drehorgel. In einem Zwischenschnitt die weinendeakiila, die
einen auf ihrem Finger sitzenden Schmetterlingctsdt.

23:39-24:38

21

Caliban und Ferdinand, in einem anderen ZimaerFul3boden
mit Stroh bedeckt. Miranda schleicht hinzu und beslert
Ferdinand. Prospero kommt herein und bringt Ferdirene Axt
zu Holzhacken, er und Caliban wachen auf, letztabiittet ihm
Holzscheite hin. Prospero geht hinaus, Miranda Ewf
Ferdinand und versucht ihn zu trosten, wird jedamm ihrem
Vater hinaus gerufen. Caliban beobachtet den voariMa
trAumenden Ferdinand.

24:39-27:33

22

Miranda im Treppenhaus. Sie wirft Federn hirabht sich dazu
wild im Kreis.

27:34-27:45

23

Prospero in seinem Studierzimmer. Ariel istibei, mit einem
Nagetierschadel spielend. Prospero héalt Ariel untenen
Gehorsam an.

27:46-29:03

24

Aul3en, Strand. Der Konig und sein Gefolge gehmr den
Strand. Als sich der Kdnig und Gonzalo zum Ausruhietegen,
planen Antonio und Sebastian ihren Mord. Ariel, ider
Zwischenschnitte wieder auf der Diine gezeigt wirelckt sie

rechtzeitig auf. Sie setzten alle ihren Weg fort.

29:04-32:45

4
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25

Prosperos Studierzimmer, mit Kerzen ausgeletidhtespero
berichtet Miranda alles Uber ihre Vergangenheit seide Plane.
In Zwischenschnitten eine kleine Miranda mit ihrgater.

32:46-36:55

26

Caliban geht Uber den Strand, Holz suchend h&tepund
Trinculo finden ihn und schlieRen sich ihm an. &le laufen auf
das Schloss Prosperos zu.

36:56-42:17

27

Prospero, sitzend vor seiner Spiegelkugel inz&dicht

42:18- 42:25

28

Der Konig und sein Gefolge gehen weiter denrstranauf.
Gonzalo spricht mit dem Konig tber seine Plangghéitdie
Herrschaft Gber die Insel.

42:26-42:59

29

Caliban, Stephano und Trinculo kommen im Schéossnd
laufen Gber den Hof.

43:00-43:42

30

Miranda steht auf inrem Schaukelpferd und rezitriels
Gedicht. Sie springt ab, geht hinaus und gespagttahhaft das
Stiegenhaus hinunter

43:43-44:58

31

Caliban, Stephano und Trinculo poltern durch@iemge des
Schlosses, Caliban stachelt sie zum Mord an Prosperim
Zwischenschnitt Prosperos Profil, und ausgeblakeneen

44:59-47:11

32

Miranda, die ihren Vater in Studien vertieftgjestiehlt den
Schlissel zu Ferdinands Ketten. Im Zwischensckeittlinand
beim Holz hacken. Sie lauft zu ihm und befreit iBre gestehen
einander ihre Liebe und beschliel3en, zu heiraterarda
verlasst ihn wieder, er bleibt traumerisch zuriick.

47:12-51:40

33

Caliban schleicht mit Stephano und Trinculo Beppenhaus
hinauf.

51:41-53:12

34

Ariel in Prosperos Studierzimmer. Er erinneddpero an sein
Versprechen, ihn freizulassen. Prospero reagigéerfich und
droht Ariel. In der Ruckblende Sycorax, Caliban ératl, den
die Hexe an einer Kette um den Hals zu sich zieht.

Um ihn zum weiteren Gehorsam zu zwingen, sperrsiam
Ariel in einen Glasverschlag.

53:13-58:39

35

Stephano und Caliban kommen in einem Ankleidaria
Schloss an. Sie werden vom verkleideten Trinculeri@scht.
Caliban ermahnt die beiden, plotzlich wird Jagdl&dmbar,
Ariel erscheint in einem Spiegel, bellend.

58:40-60:45

36

Prospero, auf der Leiter in seinem Arbeitszimatehend, Ariel,
der einen Hund mimend unter ihm herumlauft, anémeib Ariel
verbeil3t sich in die Leiter, lasst sich zu Boddlefa Prospero
verspricht Ariel seine baldige Freilassung.

60:46-61:32

37

Aul3en. Der Kénig mit Gefolge geht weiter auf 8akloss zu.
Der Konig gibt die Hoffnung, seinen Sohn wiedeffimden, auf,
Antonio und Sebastian planen den baldigen Mord &@mid<

61:33-62:35

38

Stephano und Trinculo, verstoért. Caliban setrt snd beruhigt
sie, sie an den Plan Prospero zu zerstbren eridnern

62:36-64:13
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39

Der Konig und sein Gefolge kommen am Hof an.b@teeten die
Vorhalle und werden Musik gewahr. Plétzlich ersokei
Prosperos Geister um sie herum und attackieresed.
erscheint mit einem Donnerknall auf dem Kaminsimd droht
ihnen ewige Verdammnis an. Ariel wendet seine Zdukée an,
um sie alle in Schlaf zu versetzen.

64:14-68:16

40

In einem anderen Raum des Schlosses spielendaitand
Ferdinand Federball. Prospero erscheint und igedinand um
Verzeihung fur seine harte Bestrafung. Miranda kedlinand
lassen Prospero allein, dieser ruft nach Ariel,id&inem
Heuhaufen auftaucht und Prospero auch um Vergefliurie
anderen Eindringlinge anhalt. Er willigt ein.

68:17-70:37

41

Trinculo, Stephano und Caliban erwachen aus4arberschlaf,
lachend verkleiden sie sich.

70:38-71:13

42

Prospero begibt sich zum schlafenden Kénig mSizal. Er geht
mit Ariel zwischen den gelahmten Gestalten heruchverzeiht
ihnen. Er verlasst den Saal und ruft Ariel zu, urfolgen.

71:14-73:15

43

Prospero mit Ariel in seinem Zimmer. Uber seircB gebeugt,
ruft er seine Zaubermacht an.

73:16-75:11

44

Die Geister Prosperos helfen Miranda bei Anideitlir ihre
Hochzeit. Wahrenddessen spielt sie mit Ferdinama&vg der
versucht, sie zu betriigen. Sie bemerkt es. Beatela

75:12-76:15

45

Prospero und Ariel im Studierzimmer. Prospel 4riel einen
letzten Befehl, dieser geht zur Tur und verschwimidet.

76:16-76:49

46

Im Festsaal in Prosperos Palast. Der Konig emdGefolge

sitzen bereits alle dort. Ein Ballett aus Matroteret ausgelasse

im Kreis. Ariel ist ebenfalls anwesend. Prosperaalda und
Ferdinand erscheinen, begruf3en die Gaste und fbiern
Wiedervereinigung. Caliban, Trinculo und Stephalabzen
herein, Prospero beschimpft sie. Prospero befred.AZum
Finale erscheint eine Gottin und singt das LiearSly
Weather*.

76:50-85:20
2N

47

Im leeren Ballsaal sitzt Prospero schlafendrniera Sessel. Arie
beobachtet ihn. Er singt ein Lied und verschwirtdetn Gber die
Stufen springend. Prosperos Gesicht wird gezeigipecht die
letzten Worte. ,Our revels ..

85:21-88:47

48

Abspann.

88:48-91:12
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1.2 SzenenbildeiThe Tempest

Prospero (Heathcote Wiliams) Min. 03:44  Ariel (Karl Johnson) Min. 04:47

Miranda (Toyéh Wilcox) Min.03:09 iBan (Jack Birkett) Min. 08:14
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Ferdinand nML6:10

Miranda und Ferdinand | Min. 49:10 Nida und Ariel Min. 21:00

Sebastian, Gonzalo, Antonio, Alonso Trinculo, Stephan und Caliban Min. 59:45
Min. 66:00
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“And mie shall” o Min. 7:.11 f thou more murmur’st * Min.552

-

Ariel und ,Spirits” Mir66:14  Gottin singt “Story Weather” Min. 82:0

Alle Bilder entnommen auBhe TempegDerek Jarman, 1979)
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2.PROSPEROS BOOKS(PETER GREENAWAY , 1991)

2.1 Szenenprotokoll

0

Eine Wasseroberflache, in GroRaufnahme tropftséfadsinein,
unterbrochen von Inserts mit heller Schrift (Pratuksdaten). Eine
Hand schreibt die Worte ,Knowing | loved my book#. ein Buch,
immer wieder Zwischenschnitte auf das tropfende d&fas

0-0:30

Insert: “1. A Book of Water”. Das Buch wird imdme zur
Erzahlerstimme durchgeblattert, verschiedene titisnen auf
wassergewellten Seiten. Unterbrochen durch Zwissittenitte des
Wassertropfens aus Szene 0 und einer Schreibfdiden Tinte
getaucht wird. In einem weiteren Frame ProsperoxiHaie
tropfendes Wasser auffangt, im Hintergrund SchwarfiiProspero im
Bad. Zwischenschnitt auf Prosperos Gesicht im Bad.

0:30-1:29

Beginn der ersten Szene des Dramas.
Hand schreibt ,boatswain® in das Buch. Im transptee Frame davar
Prospero im Bad, der dazu spricht, mit dem lacherdee| als Kind.
In Zwischenschnitten das Buch, in einem Frame emf&m Sturm,
dazwischen wieder die Hand, die die erste Szen®deras schreibt
Schnitt auf das Tintenfass, Prospero nun als Autater
Schreibstube sitzend, vor seinem Buch. Prosperohspm
Hintergrund den Text weiter.

Schnitt auf Prospero als Schauspieler im Bad. Fr&taad, die
Lbestir’ schreibt, Zwischenschnitte auf das tropfeWasser, den
schreibenden Autor Prospero, auf ein vom Regerhdésstes Buch.
Ariel uriniert in das Becken.

1:30-3:49

Insert: “2. A book of Mirrors”, in Frames gezeifrzahlstimme. Die
Schiffsmannschaft im Regen, dann Prospero, deenm Buch blattert

3:50-4:20

Prospero, wieder im Bad, Ariel urinierend, Prospsetzt ein
Spielzeugschiff ins Wasser. Frame: ein Buch in Wind Regen.
Stetiger Regen im ersten Layer, Frame: Vor Prosjpef®ad wird ein
grof3er Spiegel gehoben, in dem sich er und dieffSstannschatft
spiegeln. Zwischenschnitt auf Prospero in der Sohigbe, mit
zahlreichen ,Spirits"”.

4:21-5:10

Musik. Ariel auf einer Schaukel, uriniert aufsi&peugschiff.
Zwischenschnitt auf das Buch, das sich im Regenammehr auflést
Prospero noch im Bad, im Hintergrund spricht eradste Szene des
Dramas zu Ende. Totale des Baderaums.

5:11-5:38

Vorspann. Eine Stichflamme vor schwarzem Hintandr Prospero
steigt aus dem Bad, eine Menge an ,Spirits” kleidetan. In Frames
das untergehende Spielzeugschiff, Zwischenschnfithael auf der
Schaukel. Immer wieder Zwischenschnitte auf dienfahe. Totale
vom Badezimmer, weil3e Schrift der Darsteller dariibe

Zwei Ariels schaukeln tiber dem Bad, ,Spirits” ungniohen stiirmen
jetzt das Bassin.

Prospero schreitet durch sein Schloss, flankiemthalbnackten
Nymphen, die sich in abgehakter, sich wiederhole@®reographie
bewegen. Das Schloss ist voll von ,Spirits* undrinlagdirlichen
Gestalten, Tieren, GbergrofRen Buchern.

Einblendung: Frame, das versinkende Spielzeugsdatiaufnahme

5:39- 10:36
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von Prosperos Mantel

Die Worte ,We split, we split, we split* auf Papiim Buch, Prosperag
mit Schreibfeder in der Hand in seinem Arbeitszimm®pirits*
reichen ihm das Tintenfass. Schwenk auf Prospeitdoek, in der
Buchseiten im Wind umher wirbeln. Windgerauscheirj&" blasen
aus vollen Backen, Prospero kommt durch die Turdurdhschreitet
den Raum, an dem schreibenden Prospero vorbeieBrdiicher,
von denen eine Sandschicht geblasen wird. Das \Weire Miranda
wird horbar.

10:37- 11:55

Insert: “3. A Memoria Technica called Architeetland other Music",

Erzahlstimme. Ein Pop-Up Buch wird gezeigt, aus @éampapierenes

Gebaude hervorspringt. Uberblendung auf Tor mipjbeg die
Prospero herunter schreitet.

11:56 -12:30

D

Miranda, die sich auf ihrem Bett im Schlaf hirdurer wirft. Prospera
kommt von zwei ,Spirits* flankiert herein, setzthkian ihr Bett.
Miranda weint im Schlaf. Prospero sprechend. Zwasskhnitte:
Unterwasser, Nymphen umtauchen das treibende 8pgszhiff,
Prosperos Bad, Frame: Hand schreibt gesprochengnnbeBuch.
Prospero spricht mit Miranda, ,Spirits* decken sig seinem Mantel
zu, Zwischenschnitte auf RAume des Schlosses,itSpitie an der
Tar stehen und den nachlassenden Regen beobaichtien,
Bibliothek legt sich der Sturm. Frame: Wasserfoatén Bad, Sturm
und Regengerausche lassen weiter nach, Kerzen nvendziindet.
Transparenter Frame, in dem ein Ertrinkender vomphen gerettet
wird. Der Sturm ist vorbei, Sonnenschein brichtdeehervor,
Vogelzwitschern. Miranda beruhigt sich.

12:31-17:28

10

Mirandas Schlafzimmer, Tag, Prospero erhebtwgchinrem Bett,
von der Vergangenheit erzahlend. ZwischenschnitteRrames:
Mirandas Vergangenheit als Kind. Prospero steheawhal neben
den einstigen Dienstmadchen Mirandas. Rickblendedia
Vergangenheit am Hof Mailands. Frame: Mirandas Bfutt

17:29-18:38

11

Insert: ,8.[sic] An Alphabetic Inventory of tiizead”. Erzéhlstimme.
Frame: Buchseiten, Szenen am Hof. Miranda als Kimd gebadet.
Kamera setzt zurlck, ,Spirits“ sehen der Szeneawfesiner
Leinwand zu.

18:39- 19:15

12

Prospero, wieder in Mirandas Schlafzimmer, watedahlend. Frame
Wappen. Ruckblenden: Szenen am Hof.

:19:16-19:39

13

Insert: “The Book of Colours”. Erzahlstimme.
Zwischenschnitt: Mailand, Fahrt durch Bibliothekt mahlreichen
Leuten.

Insert: “A Harsh Book of Geometry”. Erzéhlstimme.

Insert: ,6.[sic] An Atlas belonging to Orpheus”.Zahlstimme.

19:40-20.30

14

Zwischenschnitt: Sezierhalle, Wissenschaftielest um eine Leiche
Insert: “8. [sic] Vesalius’ Lost ‘ANATOMY OF BIRTH:.
Erzahlstimme. Frames mit anatomischen Zeichnurigatenden
Organen. Schnitt auf Mirandas Mutter, schwanger jltie

20:31- 21:19

Bauchdecke abstreift.
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15

Prospero in Mirandas Zimmer, geht zur Leiche Mirandas Mutter,
die dort aufgebahrt liegt.

In Zwischenschnitten: Rickblenden auf VergangenRedspero
erzadhlend im Hintergrund. Zuerst héfische Szenannd.eichen,
Kranke, Chaos, untermalt von Musik. Miranda als\Badin Boot,
Ratten.

Insert: “9: A Primer of the Small Stars”.

Prospero und Miranda auf der Flucht.

Schnitt auf Prospero in der Schreibstube, transpaiartiber die
schreibende Hand: ,Knowing | lov’d my books...".

Prospero wieder erzahlend.

21:20- 27:18

16

Bad, Uber dem ein grof3e Kugel schwebt und eiqtod

Insert: “10. A Book of Universal Cosmologies"”. Entgtimme.
Darstellungen des Buches. Dartiber Frame, in demPsigspero von
Miranda verabschiedet und ihr Zimmer verlasst.

27:19-27:56

17

Prospero geht durch das Tor Uber die Treppdickuns Schloss, in
Begleitung von verschiedenen ,Spirits”, nach Arigiend,
dazwischen Frames von Ariels Ful3en, die auf densévdsufen. Auf
dem Weg spricht Prospero bereits mit Ariel. Auhsen Weg turnen
die verschiedenen Ariels um ihn herum, viele ,3girbevolkern
seinen Wegqg.

27:57-30:21

18

Ein Ariel steht singend am Bassin, ,Come uneséyellow sands®.
Die anderen schaukelnd an elastischen Seilen, imue€ler halb ins
Wasser eintauchend. Frame mit laufenden FluRencHAamschnitt auf
Kdrper, die auf einer Plattform aus dem Beckenaagtien und sich
anschlie3end erheben.

30:22-31:33

19

Frame: Insert: ,Enter Ariel“. Eine Gruppe vompjfts” zerstreut sich,
die Sicht auf den Konig und sein Gefolge freigehetelse mit Hiten
Halskrausen, Augenbinden. Zwischenschnitt auf Rnasim der
Schreibstube. Schreibende Hand. Frame mit Arigkald, am Rand
des Beckens sitzend. Zwischenschnitt auf schlaféfateosen,
Spielzeugschiffsflotte, die Uber das Wasser segedine: Ariel
zeichnet kopfuber einen Kreis ins Wasser.

31:34-32:38

20

Prospero sitzt am Beckenrand, spricht mit Arial Frame), der auf
dem Wasser liegt, dahinter spritzendes Wasser.cherschnitte auf
Hexe Sycorax beim Tumpel. Rickblende auf Sycorasbhafenung,
die Geburt Calibans. Dabei Ariel als Kind, storeAdel in einem
Baum gefangen, schreiend, dann alter, weinendeispékels
Befreiung. Schnitt auf salutierenden Ariel als Kind

32:39- 36:12

21

Miranda tritt durch Tar, geht durch Bibliothddegleitet von weil3em
Pferd und ,Spirits“. Musik. Transparente UberblenguTintenfass
und Feder. Geht am schreibenden Prospero vorbei.

Insert: “Awake, dear heart, AWAKE!"

Zwischenschnitt auf Pop-up Buch, in dem geblattend.

36:13-37:16

22

Miranda tritt zu Prospero hin, sie begeben sicalibans Tumpel.
Musik. Frames: Bucher, die mit Kot, Urin und Sputbeschmutzt
und beschadigt werden.

37:18- 38:15

23

Insert: ,Book of the Earth”. Erzahlstimme.

38:16-38:29
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24

Prospero und Miranda, an Calibans Tumpel. Galdsacheint durch
Abwasserrohr, fangt an auf dem Felsen im Tumpélmen.
Zwischenschnitt und Frame von Sycorax, ekstatisnhend.
Zwischenschnitt Rickblende: Prospero, Miranda ualkib@n als
Kinder, lesend. Spéter Hand, die ,You taught mgleage.." ins
Buch schreibt.

Caliban taucht ins Wasser und verschwindet.

38:30-41:24

25

Unterwasser, Korper treiben nach oben, GesaigisAFull fathom
five“. Frame: singender Ariel als Kind.

41:25-41:39

26

Frame: Buch mit abgebildeter Pflanze. Erzahlstm
Insert: ,12. End Plants*.

41:40-41:51

27

Prospero und Miranda, in einem Buch blatteritdesd. Vor ihnen
eine sommerliche Panoramaszene. Frame: Unterwésgaphen
retten Ferdinand, Ariel singend. Ariel als Kindrigi Miranda einen
Blumenkranz. Ferdinand erscheint mit Hut, Halskeawsd
Augenbinde aus Spitze, und irrt durch das Feldspam und Miranda
gehen zu ihm. Ariel und andere ,Spirits” tretenzunAriel nimmt
Ferdinand die Augenbinde ab. Miranda reicht Ariet @uch.

=

41:52-45:10

28

Insert: “The Book of Love”. Buch im Frame. Erlgiimme.

45:11-45:21

29

Miranda und Ferdinand reichen sich die Hand sglhenschnitt auf
Prospero in der Schreibstube. Prospero in der Sheme Ferdinand,
dieser zieht das Schwert, Ariel nimmt es ihm alan§parente
Uberblendung: Tintenfass, schreibende Hand. Treiddmichen im
Wasser. Ferdinand und Miranda tauschen Blicke gallen.

45:22-48:11

30

Insert: ,14. A Bestiary of Past, Present andifeuAnimals”.
Zwischenschnitt: Bibliothek, ,Spirits“. Fahrt au€&attenbild Ariels
auf Schaukel.

48:12-48:30

31

Die Italiener in einem Raum des Schlosses, Fsame verschiedene
Buchseiten aus dem Bestiary mit den jeweilig addet®n Tieren.
Ruckblende auf Szene am Hof des Kénigs von Tunitsgiem
Claribel verheiratet wurde. Prospero sitzt dabei @n Erzéhler.
Frame Claribel. Zwischenschnitt: Unterwasser, sohwender
Ferdinand, zusehende ,Spirits”, Nymphen retten itatiener,
dariiber Frame: Claribel und Kénig von Tunis.

n8:31-51:11

32

Insert: ,15. A Book of Utopias®. Erzahlstimma.dem Buch wird
geblattert, dann der lesende Prospero. TurnendetsSn einer
Saulenhalle, dann Prospero am Schreibtisch, remitie Textinsert:
,I" th’ commonwealth” |auft in weiler Schrift Gbelas Bild.
Prosperos Hande blattern in dem Buch.

51:12-52:13

33

Italiener in Gruppe, Kamera entfernt sich unidgtzeie Halle voll mit
»Spirits”. Die drei Ariels kommen zu den Italienemehmen ihre Hit
ab, der kleine Ariel kiisst sie jeweils, alle bi$ Aatonio und
Sebastian fallen in Schlaf. Sie treten zueinandeHlintergrund Ariel
singend: ,While you here do snoring lie*. Zwischelmsitt auf die
geschandete Claribel, den Kénig von Tunis und Rraspls Erzéhler
Zwei Ariels streicheln die Kopfe der Schlafendewisthenschnitt
auf jungen Ariel, singend, mit zwei Kerzen in de@inden. Sebastian
und Antonio, Textinsert “I remember..”, ,Look howeW...” ,But for

1%

your conscience”, “Ay, sire, where...”

52:14-57:26
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Frames mit dem singenden Ariel, Sebastian und Antoehen ihre
Schwerter, die anderen erwachen.

Insert: “16. A Book of Traveller's Tales”. Ein Buchit animierten
Lowen.

Ariel fuhrt die Italiener an einer Leine weiteraaies mit Buchseiten
aus dem Bestiary.

34

Zwei Ariels ziehen einen Vorhang beiseite, Peospn seiner
Schreibstube. Die Ariels springen zu ihm, Prosggobihnen
Anweisungen, sie verschwinden wieder. Textinselit tj#e
infections..."” lauft in weil3er Schrift Uber den Bitdsrm.

57:27-57:50

35

Eine Fackel, die geschwenkt wird, dann Uberhlegchuf Caliban
beim Holzsammeln. Regen setzt ein, Caliban verstck unter
einem Tuch, Trinculo erscheint und kriecht ebesfaliter das Tuch.
Stephano kommt dazu. Zwischenschnitt auf animigeiehnung
eines Tieres mit zwei Paar Beinen. Trinculo ungpBa@o finden
einander. Zwischenschnitt auf den lesenden ProsBez@ntdecken
Caliban, er tanzt um sie herum. Sie schlieRenikithan. Sie
verschwinden nach hinten. Ariel springt nach voiie. Kamera fahrt
langsam weg, ,Spirits“ betrachten das Gescheheriaaf Leinwand.
Ein Vorhang fallt daruber.

57:51- 61:48

36

Eine Hand blattert eine Buchseite um, Prospidersl schreibend aulf
Papier. Uberblendung auf den arbeitenden Ferdiimaaiher
Gangflucht. Miranda erscheint. Zwischenschnitt@eri schreibender
Prospero. Miranda und Ferdinand zusammen. Zwischeits auf
schreibende Hand ,Admir'd Miranda“ und auf den tiezenden
Prospero. Eine Herde weil3e Pferde erscheinen himt€ang und
kommen nach vorne, wahrend Ferdinand und Miranuznelier inre
Liebe gestehen.

I

61:49:64:29

37

Prospero in der Schreibstube, schreibend.

636308

38

Insert: ,17. ,Love of Ruins™. Erzahlstimme. Biérn im Buch.
Frame: alte Zeichnungen von antiken Geb&uden.

65:04-65:21

39

Caliban, Stephano und Trinculo kommen in einated-an. Caliban
tanzend, starker Wind, die beiden erwachsenendAnetken sie mit
roten Bandern. Die Kamera folgt ihnen nach rectablreiche
»Spirits“. Frame auf den ruhenden Prospero. Siensetien Plane far
seine Hinrichtung. Zwischenschnitte auf den ermi@m®rospero.
Frame: festlich gekleidete ,Spirits“. TranspareRtames: Miranda,
dann Stephano und Trinculo, die sich ihrer bemgehti Stephano
setzt sich in koniglicher Pose auf eine Saule. Zmegschnitte von
den beiden, jeweils mit Halskrause und konigliddentur. Sie
sturzen lachend auf einen Sandhaufen. Frame: DrelsA
beobachtend. Caliban tanzt um sie herum. Zwisclhents@uf den
sterbenden Prospero.

65:22-68:40

40

Feder wird ins Tintenfass getaucht.

Prospero sitzt an einem Fenster und blickt autthreffenden
Italiener hinunter. Transparenter Frame: der datmae Ferdinand.
Hinter ihnen 6ffnet sich eine Tur, ,Spirits” tragdas ,banquet” auf.
Frame: ,A Book of Traveller's Tales", gezeigt wendgaloppierende
Einhorner.

Mit einem Blitz schickt Prospero den verkleidetemeAzu ihnen

68:41-73:40
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herunter. Er und eine Gruppen von ,Spirits* schédhdie Italiener,
unter den Augen Prosperos, ein. Zwischenschnift@@spero Uber
einem Frame, der die Verwiinschungen ausspricht.

Die ,Spirits” [6sen sich in Luft auf. Die Ture imiktergrund 6ffnet
sich wieder, heraus kommt eine Prozession, dieeiehe Ferdinands
nach vorne tragt. Dazu Trauermusik. Sie legen dieHe bei den
Italienern zu Boden. Ferdinands Vater lasst sebegen fallen, kniet
sich zu ihm, weinend, wahrend die , Spirits* nachtén
verschwinden.

41

Ein aufgeschlagenes Buch. Prospero in seineeibstube, die Wortg
Alonsos sprechend. Der junge Ariel fallt von obehseinen Tisch,
Zwischenschnitt auf ein aufgeschlagenes Buch, asisdhwarze
Federn fallen. Prospero lobt Ariel fir seinen Aittftals Harpyie. Die
Federn werden vom Buch geweht. Die Schreibfedet wie ein Pfeil
auf den Boden geschossen und bleibt dort stecker| (nun der
alteste) wird nach oben aus dem Bild gezogen. BaeFbildet eine
Tintenlache auf dem Boden.

73:41-74:25

42

Ferdinand liegt nackt, verletzt und zerschundehgden Stufen vor
dem grof3en Tor. Miranda kommt von oben hinzu unahmi ihn in
ihre Arme. Daraufhin erscheint Prospero im Tor.aviota flieht die
Stufen hinunter, doch Prospero bittet fir Ferdisamakte Behandlun
um Verzeihung. Miranda tritt wieder zu Ferdinanthdpero mahnt
sie zur Keuschheit. Zwischenschnitt auf SzeneemNy/mphen und
»Spirits” kreischend herumspringen.

QU

74:26-76:22

43

Insert: ,18. The Autobiographies of Semiramid &asiphae“, dazu
Bilder von kampfenden Gestalten. Erzéhlstimme.

76:23-76:32

44

~Spirits“ reichen Miranda Verbandszeug, sie veiet Ferdinand. Er
verspricht Prospero seine Tugendhaftigkeit.

Insert: ,19. The Ninety-Two Conceits of the Minotau

Die Tur 6ffnet sich wieder, mehrere ,Spirits” tretkinzu. Prospero
dreht sich um und verlasst mit ihnen, nach Ariémnd, die beiden,
die alleine auf der Treppe zuriickbleiben. Prospefeehlt Ariel im
Off, die Masque fur ihn zusammenzurufen.

76:33-78:09

45

Ariel, halbtotal, singend ,Before you can sayeoand go*

78:10-78:16

46

Textinsert: “20. A Book of Motion”. ErzahlstimmEin vibrierendes
Buch auf einem Tisch.

78:17-78:24

a7

Prospero in einem Festsaal, zahlreiche ,SpitsHintergrund,
Nymphen fangen an zu tanzen. Musik. Erzahlstimnsetreibt das
Book of Motion genauer. Ariel singend. Prosperafidte ,Spirits”
an, der Saal fullt sich mit allerlei Gestalten.

78:25-79:59

48

Insert: ,21. A Book of Mythologies®. Ein Buch trAbbildern von
Gottern, eine Gottin mit Halskrause erscheint sidge einer
Uberblendung. Erzahlstimme.

80:00-81:02

49

Prospero ermahnt Ferdinand und Miranda nochmadstritt dann
beiseite. Im Hintergrund wird ein Vorhang geo6ffriahter dem die
Gottin Ceres im weil3en Gewand und Halskrause ergained singt.

81:03-89:54
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Ferdinand und Miranda treten zu ihr, um sie herufreaamal
»Spirits®, in Frames unterschiedliche Geschenke,dim Brautpaar
gemacht werden.

Schnitt in einen hellen Saal, angefillt mit ,,S@titFerdinand und
Miranda schreiten in der Mitte nach vorne, von &rden Nymphen
umringt, zahlreiche ,Spirits“, unter ihnen ArielieShehmen Platz. Di
Nymphen tanzen, drei Gottinnen singen ihre Winsetiéyrend
»Spirits” verschiedene Objekte bringen.

Prospero steht auf und erwahnt, dass er den ArgseblaCaliban
vergessen hat. Die Szene friert ein. Auf ,,Our reveve now ended”
fallen die ,Spirits” zu Boden, Prospero bewegt sphechend auf dig
Kamera zu, gefolgt von Ferdinand und Miranda. [3eifits”
flankieren ihren Gang mit grol3en Spiegeln. Aubye not a rack
behind” fallt ein Vorhang zu, der Prospero von dederen im
Hintergrund trennt. Prospero bleibt stehen undchpdie letzten
Worte zu Glockengelaut allein vor dem Vorhang.

1%

50

Prospero mit den drei Ariels in seinem Studmaraer. Prospero
fordert sie auf, sich gegen Caliban zu rusten.|Affimet eine
versteckte Ture, durch die ihm ,Spirits” eine Veiklung reichen.
Uberblendung auf die schreibende Hand Prosperoay yu, tread
softly*”.

89:55-91:29

51

Caliban, Stephano und Trinculo bewegen sichdranf3en durch
einen kleinen Bach auf das Tor zum Schloss zuh@tepund
Trinculo finden am Eingang zwei grof3e Halskrausks sie erfreut
Uberziehen. Caliban tanzt zwischen den beiden unméérersucht,
sie davon abzuhalten. Sie gehen weiter auf dagd,atas sich
plotzlich 6ffnet. Musik. Eine Heerschar von bewatien ,Spirits*
erscheint, die die drei wieder auf die Kamera auickireiben und mit
Hunden durch das Schloss jagen. Sie fassen sgelpréauf sie ein
und werfen sie in ein Wasserbecken.

91:30-92:30

52

Prospero sitzt in seiner Schreibstube, wie egrdBlihne, von
Vorhangen eingerahmt, um ihn vier ,Spirits* auf Saa. Ariel
erscheint hinter ihm. Prospero erteilt ihm letzeddhle. Die Kamera
fahrt langsam auf ihn zu. Zwischenschnitt auf thdéidner, die
herumirren. Alle drei Ariels sitzen vor dem Bucle schreiben ,Your
charm so strongly works them..” hinein. Zwischemsitlauf den
leidenden Ferdinand auf den Stufen, dann Frame$Staphano,
Trinculo und Caliban, die rudernd im Wasser gegenertrinken
kampfen, von den ,Spirits* ausgelacht; Alonso tradeneben seinen
toten Sohn. Prospero tritt dazu, nimmt das Buchliestl
Uberblendung auf den geschriebenen Satz. Prospetosgch und
verspricht Vergebung. Er zerbricht seine Schreifeshd klappt das
Buch zu.

92:31-95:31

53

Musik. Zahlreiche Biucher werden schnell zuggkiafspirits*
schieben Prosperos Schreibstube, in der eine Ngraphdem Tisch
liegend immer wieder ein Buch zuschlagt, wie eatelbare Bihne
nach hinten, andere stellen eine Treppe hinzu.

Sie geleiten Prospero hinunter. Er tritt nach vauaedie Kamera zu,
die ,Spirits* adressierend, mit ,Ye elves...”. Diepffits“ begleiten in
auf seinem Gang mit einer abgehackten, sich wiedemden
Choreographie. Vorne werden zwei Tische zusammégltiean

95:32-98:26

denen Prospero stehen bleibt. Auf ihnen wird eafdgs Stlick Papiel
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ausgebreitet, ein Ariel stellt einen grof3en Ziked, die anderen
treten dazu. Zusammen zeichnen sie einen groRes daeauf.

54

Ein grof3er Saal in Prosperos Schloss in ded@rotaon oben. Ein
grof3er blauer Kreis auf dem Boden, darum tanzeBgeits* verteilt.
Die ltaliener betreten langsam den Kreis. Die Kaéhrt langsam
hinunter und dreht sich um die Szene herum. Fr&pielzeugschiff
auf einer sich drehenden Platte, Textinsert , Thedgghip so have
swallowed". Die Ariels betreten den Kreis und nehrden Mannern
rote Bander vom Hals ab. Tanzende Nymphen umridgerKreis,
die Italiener tappen offensichtlich blind darin tner. Frame von
Seesternen, Muscheln und Perlen auf der sich ddeheRlatte,
Textinsert: ,Those are pearls that were his eyes*.

Die ltaliener jetzt bewegungslos, die Kamera dsattt noch immer
um sie herum. Frame von zwei Hunden mit Halskrawdeler sich

drehenden Platte, Textinsert: ,Heaven keep him fitoese creaturest.

Prospero steht nur vor dem Kreis, Frame mit BueléPlatte,
Textinsert ,Knowing | loved my books* Prospero giti einzeln die
Personen, die sich im Freeze befinden, an. Aufgeros Verzeihung
hin beginnen die Italiener, sich wieder zu beweg¥nspero
verschwindet hinter einem Vorhang, um sich umzerelm
Hintergrund beginnt Ariel, ,\Where the bee sucks‘smgen.

98:27-101:56

55

Frame: singender Ariel.

Prospero zieht sich mit Hilfe von ,Spirits* im Franam, dahinter
verschiedene wissenschaftliche Geréate auf derdsetienden Platte.
Ariel kommt hinzu, Prospero verabschiedet sich Nom. Ariel reicht
ihm den Hut. Er schickt ihn zuriick zum Schiff. Fearachlafende
Matrosen. Zwischenschnitt auf singenden Ariel.

101:57-103:09

56

Prospero tritt hinter dem Vorhang hervor. Errfi8gden Kénig und
Gonzalo. Alonso gibt ihm sein Herzogtum zuriick.9peyo ermahnt
Antonio und Sebastian, Alonso berichtet von dem Jeides Sohnes

103:10-106:54

57

Die beiden Ariels ziehen einen Vorhang auseiegrahhinter stehen
eine Gruppe von ,Spirits”. Frame mit Blutenregeexiinsert:
~summer®, Ein weiterer Vorhang wird auseinanderagggen, dann
das Textinsert ,Autumn®, wieder Vorhang, TextinseVinter* und
»Spring®, dahinter erscheinen Ferdinand und Mirabhdaeinem
Schachspiel. Sie entdecken die Gesellschaft undriemhervor.
Insert: ,22. A Book of Games". Ein Schachbrett, daim sich Figurer
bewegen und ein Paar sich reichende Hande.

Ferdinand feiert das Wiedersehen mit seinem Vatdrstellt seine
zukunftige Braut vor.

Uberblendung eines Sternenhimmels und einer Kiéraames von
Nymphen, die Geschenke darbringen.

Textinsert: ,In a voyage...“, weil3e Schrift Gber Bitthirm laufend.
Einblendung von schwarz-weil3en Zeichnungen vondbam Szenen
Der Bootsmann kommt hinzu und berichtet von detuRetdes
Schiffes. Caliban, Stephano und Trinculo werden dem Ariels
vorgefuhrt. Sie werden begutachtet, anschlieRegeir die Ariels sie
wieder hinaus. Alonso, Miranda und Ferdinand vedas gefolgt von

I

allen Italienern, Seeleuten und ,Spirits”, die Szen

106:55-113:46
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58 | Prospero und die 3 Ariels im Frame. Prosperst &g frei. 113:47-114:08

59 | Spiegel zerbrechen, Blicher werden ins Wasseorfgwund I6sen | 114:09-116:12
sich dort in Flammen auf. Die 3 Ariels und Prospeesfen die
Bicher eins nach dem anderen ins Wasser des BaBenspero zieht
seine Jacke aus.

60 | Insert: “23. A Book of Thirty-Five Plays”. Einu8h mit den Insignien 116:13-117:30
~W.S.“ wird aufgeblattert. Erzahlstimme.

61 | Prospero und die 3 Ariels am Schwimmbeckenranél reicht 117:31-117:38
Prospero ein Buch.

62 | Textinsert: “24. A Play Called ‘The Tempest™. 117:39-117:45
Erzahlstimme.

63 | Prospero am Schwimmbeckenrand. Er wirft diedreidtzten Blichen 117: 46-117:51
ins Wasser. Erzahlstimme, die erlautert, wie dimsden Blicher
Uberlebt haben. Caliban taucht aus dem Wassemaufiimmmt die
beiden Blicher an sich und taucht mit ihnen unter.

64 | Prospero zerbricht seinen Stab und wirft ihnnifesser. Runder 117:52-120:24
Frame einer schwarz-weil3 Zeichnung, sie zeigt eihann, der auf
einer Weltkugel balanciert. Prospero verabschisaétvon den drei
Ariels, die daraufhin verschwinden. Prospero dsattt frontal zur
Kamera, die langsam auf ihn zufahrt, nahe an sesidBt. Er spricht
den letzten Monolog. Langsam wird die Grol3aufnalaom Frame,
der langsam nach hinten fahrt und immer kleinedwiuf Prosperos
letztes Wort spritzt Wasser auf. Aus diesem Wapsiézen entsteigt
der erwachsene Ariel, der auf die Kamera zulaufe applaudierend
Menschenmenge bildet einen Gang fur ihn. Die Karfére weiter
rackwarts nach hinten. Zwischenschnitt einer Skechfne und einem
Wassertropfen. Der jingere Ariel setzt den Laufélesen, auf die
Kamera zu, fort. Wieder eine Flamme und ein Tropjetzt |&uft der
kleinste Ariel auf die Kamera zu. Wieder Flamme tindpfen, die
Bewegung wird zur Zeitlupe, die Kamera bleibt stebed der kleine
Ariel springt, wahrend der Hintergrund schraffientd zu einer
Buchseite wird, aus dem Bild.

D

65 | Abspann 120:25

Anmerkung: Die Inserts der Blcher, zu denen Tegpgechen wird, sind jeweils als eigene
Szene erfasst worden. Oft bilden diese Sequenzankaine eigenstandige Szene, jedoch
schien mir diese Einteilung sinnvoll, um den Ubielbim Kontext meiner Arbeit zu
bewahren.
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2.2Prospero’s Books- Liste der Bicher

1. A Book of Water

This is a waterproof-covered book which has Isstdlour by much contact with water. It is
full of investigative drawings and exploratory tewttten on many different thicknesses of
paper. There are drawings of every conceivablenyaigsociation - seas, tempests, streams,
canals, shipwrecks, floods and tears. As the pagetirned, there are rippling waves and
slanting storms. Rivers and cataracts flow and utitians of hydraulic machinery and maps
of weather-forecasting flicker with arrows, symbaigl agitated diagrams. The drawings are
all made by the same hand, bound into a book biKihg of France at Ambois and bought by
the Milanese Dukes to give to Prospero as a wedaliegent.

2. A Book of Mirrors

Bound in a gold cloth and very heavy, this book $@®e eighty shining mirrored pages;
some opaque, some translucent, some manufactutlediwiered papers, some covered in a
film of mercury that will roll off the page unles®ated cautiously. Some mirrors simply
reflect the reader, some reflect the reader asilhbeuvn a year's time, as he would be if he
were a child, a monster or an angel.

3. A Memoria Technica called Architecture and otkiersic

When the pages are opened in this book, plansiagdaghs spring up fully-formed. There
are definitive models of buildings constantly shthbg moving cloud-shadow. Lights flicker
in nocturnal urban landscapes and music is playélde halls and towers.

8. [sic] An Alphabetical Inventory of the Dead
This is a funereal volume. It contains all the namfthe dead who have lived on earth. The
first name is Adam and the last is Susannah, Pro'speife.

5. The Book of Colours
This is a large book bound in watered silk. Thed¢hnundred pages cover the colour spectrum
in finely differentiated shades moving from baclbtack again.

6. A Harsh Book of Geometry

This is a thick, brown, leather-covered book, dagpwvith gold numbers. The pages flicker
with logarithmic figures. Angles are measured bgdie-thin metal pendulums activated by
magnets.

6. [sic] An Atlas Belonging to Orpheus

This atlas is full of maps of Hell. It was used wi@rpheus journeyed into the Underworld to
find Eurydice. And the maps are scorched and ctidoyeHellfire and marked with the teeth-
bites of Cerberus.

8. Vesalius’s Lost Anatomy of Birth

Vesalius produced the first authoritative anatoroghy it is astonishing in its detail, macabre
in its single mindedness. This Anatomy of Birtlgezond volume, is even more disturbing
and heretical. It concentrates on the mysteridsrdi. It is full of descriptive drawings of the
workings of the human body which, when the pagesmpmove and throb and bleed. It is a
banned book that queries the unnecessary proocefsagsing, bemoans the wastages
associated with progeneration, condemns the pahsuaxieties of childbirth and generally
guestions the efficiency of God.
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9. A Primer of the small stars

10. A Book of Universal Cosmologies

The Book of Universal Cosmography [sic] attemptplaxe all universal phenomena in one
system. It is full of disciplined geometrical figas, concentric rings that circle and counter
circle, tables and lists organised in spirals, logtzes arranged on a simplified body of man.
The inner structure of the universe where all thihgve their allotted place and an obligation
to be fruitful.

11. The Book of the Earth
A thick book covered in khaki-coloured webbing,peges are impregnated with the minerals,
acids, alkalis, elements, gums, balms and aphemdisif the earth.

12. End-plants

This is a herbal to end all herbals. The pagestaféed with pressed plants and flowers,
corals and sea weeds. It is a honeycomb, a higarden and an ark for insects. It is an
encyclopaedia of pollen, scent and pheromone.

13. A Book of Love
This is a scented volume, with knotted crimsobaifis for page-markers. There is certainly
an image in the book of a naked man and a nakedawoBverything else is conjecture

14. A Bestiary of Past, Present and Future Animals.

15. The Book of Utopias

This is a book of ideal societies. Every known amdry imagined political and social
community is described and evaluated, permittingaaer to sort and match his own utopian
ideal.

16. Book of Travellers' Tales

17. Love of Ruins

An antiquarian's handbook, a checklist of the aromorld for the Renaissance humanist.
Full of maps and plans of the archaeological sighthe world; an essential volume for the
melancholic historian who knows that nothing endure

18. The Autobiographies of Semiramis and Pasiphae
It is a blackened and thumbed volume whose illtisina leave small ambiguity as to the
book's content.

19. The Ninety-Two Conceits of the Minotaur

20. A book of Motion

This book drums against the bookcase shelf andohaes held down with a brass weight.

It describes how the eye changes its shape whémipat great distances and how laughter
changes the face. It explains how ideas chasemrtbex in the memory and where thought
goes when it is finished with. Codified and expéadnn animated drawings are all the
possibilities for dance in the human body.
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21. A Book of Mythologies

This is a large book. It is bound in a shining gelicloth that, when polished, gleams like
brass. It is a compendium of mythologies with ladit variants and alternative tellings; cycle
after cycle of interconnecting tales of gods anchfnem all the known world, from the icy
North to the deserts of Africa, with explanatorgaangs and symbolic interpretations.

22. A book of Games

23. A Book of Thirty Five Plays

This is a thick, printed volume of plays dated 16PBere are thirty-four plays in the book
and room for one more. Nineteen pages are left§anclusion, right at the front of the book,
just after the preface.

24. A play called “The Tempest”

And this is the thirty-fifth play. “The Tempest”.

Whilst all the other volumes have been drowneddexiroyed, we still do have these last two
books, safely fished from the sea.
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2.3 SzenenbildeProspero’s Books

Schriftinsert Mix15 Prospero (John Gielgud) Min. 1:14

Prospero und Miranda (Isabelle Pasco) Prospaler Schreibstube Min. 65:40
Min. 40:30

Boatswain and Mariners Min. 05:30 Der Sturm rMiL0:12
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Textinsert Min. 31:34  Die drei Ariels Min. 93:38
(Emil Wolk, Paul Russell, James Thié€yréee

Caliban (Michael Clark) Min. 40:26 yiphen Min. 13:24

Miranda und Ferdinand (Mark Rylance) TleoBof Colours Min.19:40
Min. 45:30
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Ferdinand, Miranda, Ceres Min. 81:44 ottfBnen Min. 8@:4

Prospero in seiner Schreibstube Min. 92:31 R®uni Min.107:50

(alle Bilder entnommen aw&rospero’s Book¢Peter Greenaway, 1991)
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ABSTRACT

Die vorliegende Arbeit beschaftigt sich mit Willidghakespeares Drarithe Tempesind

zwei Verfilmungen, die das Werk fiir die Kinoleinveaadaptierten. Bei diesen Filmen
handelt es sich um Derek Jarmdime Tempegtl979) und Peter Greenawaysspero’s
Books(1991).The Tempesst eines der Stlicke Shakespeares, das, im Vengteianderen
Dramen, selten verfilmt wurddusgehend von einer ausfuhrlichen Analyse Tempestind
der Ausarbeitung spezieller Themenschwerpunktditdeaturwissenschaftlichen
Drameninterpretation werden, nach einem kurzen &Bwtes Genres der Shakespeare-
Verfilmung an sich, die beiden Filme in Relationilater Vorlage untersucht, um so mdgliche
Grunde fur dieses Ungleichgewicht herauszuarbeiten.

Der Schwerpunkt liegt diesbeziiglich, obgleich smaH_auf der Arbeit noch weitere relevante
Themen herauskristallisieren, auf dem Aspekt destalstischen und dessen Darstellung im
Tempestalso den magischen Vorgangen, den tbernaturliCiamnakteren und den
Geistererscheinungen, da diesbezuglich den filreis@earbeitungen, vermeintlich, alle

Maglichkeiten offen stehen.

ENGLISH ABSTRACT

This paper deals with William Shakespeare’s drdima Tempesind two of its screen
adaptions. These are Derek Jarmditis TempegtL979) and Peter Greenawalsspero’s
Books(1991). Compared to othefBhe Tempess one of Shakespeare’s plays seldom
adapted into film. Starting with a profound dranmalgsis, presenting its focus in Literary
Theory and Drama Research, further taking a glingpstihe genre of “Shakespeare on
screen” in general, these two films are being olexem detail, correlating with the drama, to
find possible reasons for this imbalance.

For this the emphasis lies, besides stressing ofmrant issues, on the drama’s fantastic
aspects, such as performed magic, supernaturactees and appearing spirits, and their

presentation on screen, which could be assumeau® évery possible option at its disposal.
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