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Stiirmische Zeitlichkeiten
Geschichte, Chronologie und Autorschaft in William Shakespeares 7empest*

Wolfram R. KELLER

Nach dem verheerenden Sturm, der das Gros der Figuren von Shakespeares gleichnamigem
Theaterstiick auf einer fast verlassenen Insel zuriickldsst, wendet sich Prospero, der Urheber des
Sturms und Herr der Insel, an seine Tochter Miranda. Es sei nun an der Zeit, ihr die ganze Wahrheit
tiber seine Identitdt und damit ihre Herkunft zu berichten. Prosperos erzihlerischer Akt stéf3t in der
sich nun entfaltenden Handlung geradezu einen Wettbewerb in der (poetologisch aufgeladenen)
Konstruktion von Geschichten an — Geschichten, bei denen sich das Vergangene zu einem je
verschieden ausgeprigten Neuen verdichtet, Geschichten, die diese ,,brave new world“ [schéne neue
Welt] (SHAKESPEARE 2011: 5.1.183) ermdglichen. Diese Konstruktionen von Vergangenheit sind von
entscheidender Bedeutung fiir das meta-dramatische Anliegen des Stiicks, das vor allem darin
besteht, divergierende, oft liber gattungspoetische Verweise aufscheinende Verzeitlichungen und
Epochensignaturen auszuhandeln. Die Verhandlungen von Zeitlichkeiten, um die es im Folgenden
geht, sind zentral fiir Shakespeares Modellierung literarischer Autorschaft.

Um der Konstruktion von literarischer Autorschaft im Spannungsfeld divergierender Zeitlichkeiten
nachzugehen, werde ich zunichst kurz auf das in der Forschung in jlingerer Zeit diskutierte
Autorschaftsmodell Shakespeares eingehen, das im Gesamtwerk, also in seinen Dramen und seiner
Dichtung, immer wieder inszeniert und problematisiert wird: das Modell des sogenannten ,Dichter-
Dramatikers’ [poet-playwrighd]. Im Anschluss daran fokussiere ich relevante Aspekte der Modellierung
des Neuen als Konstruktion des Vergangenen im Spannungsfeld von Gattung und Temporalitit in
Shakespeares 7empest. Der Tempest, dies ist die These dieses Aufsatzes, bringt die Genese der
Shakespeareschen Konzeption literarischer Autorschaft auf die Biihne, indem er die Konstruktion
verschiedener Geschichten ausstellt, mit deren Hilfe das dynastisch-Soziale und das dsthetisch Neue
in fortschrittsteleologische Erzihlungen eingepasst werden. Solche Novationsgeschichten schlieffen
auch Shakespeares Autorschaftsmodell selbst ein, das von Prospero verkérpert zu werden scheint und
das sich — unter nur scheinbarer Auslassung des Mittelalters, denn mittelalterliche Figuren kommen
durchaus vor —direkt von der Antike in die Gegenwart herleitet. Dabei unterlaufen die direkten
Bezugnahmen auf Fragen der Zeit und die sich in Gattungssignaturen manifestierenden zeitlichen
Setzungen allerdings die stindig ausgestellte ,chronologische® Neuheit. Letztlich stellt das Stiick
fortschrittsteleologische Geschichtsschreibung dadurch in Frage, dass es chronologisch-lineare
Zeitverldufe lediglich uber die Auflosung und Hybridisierung von Zeitlichkeiten konstruiert — und
solche Auflésungen und Hybridisierungen von Zeitlichkeit werden im Stiick immer wieder (vor allem
tiber Gattungsfragen) verhandelt. Um es auf den Punkt zu bringen: Im 7empest sind es gerade die
mit dem Mittelalter assoziierten Figuren, die das Projekt der Chronologie implodieren lassen; und
dies in einer Weise, die zeigt, dass Chronologien und Teleologien paradoxerweise nur iiber ihre
Dekonstruktion herzustellen sind.

*k*k

Lange galt die Frage des Shakespeareschen Autorschaftsmodells als unproblematisch. Wenn
uberhaupt, dann ging es darum, welche seiner Stiicke wohl kollaborativ zustande gekommen sind.

* Fur fruchtbare Diskussionen und Anregungen danke ich den Teilnehmer*innen der Forschungsgruppen-
Tagung ,Tradition, Novation: Konfliktszenarien. Versuch einer kritischen Revision vormoderner
Neuerungskurse” in Ziirich (28.5.-29.5.2019), insbesondere Bernhard Huss, Andrew James Johnston, Anita
Traninger und Susanne Kobele. Dartiber hinaus méchte ich Sabine Greiner, Elisabeth Korn, Lea von der Linde
und Anna Lena Schichinger fiir die griindliche Durchsicht des Textes danken.



Ansonsten wurde von einem Shakespeare ausgegangen, den man in Filmen wie Shakespeare in Love
(1998) bewundern kann: ein geniales, der Sache der kleinen Leute zugewandtes Wunderkind, dem
spontan grofe Kunst aus der Feder floss; ein Dramatiker, der sich dem Leben auf und an der Biihne
verschrieben und keine Scheu hatte, den Machtigen den Spiegel vor Augen zu halten. Wenn die Pest
die Theater dazu zwang, ihre Tiiren zu schlieen, dann wandte sich der Dramatiker zur Not auch der
Dichtung zu, wie beispielsweise seinen Sonetten. Stephen Greenblatt bringt es in der vermutlich am
weitesten verbreiteten Werkausgabe auf den Punkt: Shakespeare war der ,working dramatist®
(GREENBLATT 1997: 1). Und damit passt dieser Shakespeare natiirlich bestens in die Erzihlungen von
einer englischen ,Renaissance’, deren Leitmedium die neue Institution des Theaters gewesen sei.
Einige kirzlich erschienene Arbeiten lassen jedoch Zweifel an diesem —sehr erfolgreich
vermarkteten — Bild aufkommen. Lukas Erne und Patrick Cheney sehen in Shakespeare auf je andere
Weise einen Autor, der mit allen Mitteln nach spezifisch literarischem Ruhm griff — und eben nicht
spontan einfach nur schrieb, sondern dies sehr gezielt im Ruickgriff auf vorhandene poetische
Karrieremodelle tat.? Allerdings scheint dieser neueren Deutung entgegenzustehen, dass Shakespeare
sich, anders als seine Kollegen, in seinen Stiicken selbst nicht darstellt. Wie Alvin Kernan schreibt:

Shakespeare was not an autobiographical poet, at least not in any simple, direct sense. Anything but. He
remains, in fact, the most anonymous of our great writers — we seem always to glimpse only the back of
his head as he slips around the corner. (KERNAN 1997: 179)

Fiir Cheney verweist jedoch gerade diese fliichtige Qualitit der Prisenz des Dramatikers in seinen
Stiicken auf ein Autorschaftskonzept, das an dieser Stelle nur kurz angerissen werden kann (siehe
hierzu ausfiihrlicher KELLER 2011b). Wie Cheney gezeigt hat, zeichnen sich diejenigen Figuren, die in
Shakespeares Stiicken meta-dramatische Funktionen tibernehmen (indem sie beispielsweise Stiicke-
im-Stiick inszenieren oder poetologische Reden halten), dadurch aus, dass sie immer beides zugleich
sind: Dramatiker und Dichter. Sie verbinden also zwei Gattungen miteinander, die auch der Dichter-
Dramatiker Shakespeare in sich vereinigte:

Shakespeare forges his career in the following way: onto a fiction of Spenser’s Virgilian pastoral and epic,
he superimposes a fiction of Marlowe’s Ovidian poetry and drama. Repeatedly, that is, characters sing
songs and perform roles along a narrative path connecting court and country. This intertextual
representation forms the primary frame for Shakespeare’s attempt to authorize himself as one of
England’s leading authors. (CHENEY 2008: 44)

Diese gezielte Verschmelzung eines dramatischen mit einem lyrischen Autorschaftskonzept ist an der
Wende zum 17. Jahrhundert durchaus nicht selbstverstidndlich. Im Gegenteil: Zeitgendssische Autoren
verschrieben sich entweder ausschliefilich dem Theater (wie Thomas Kyd oder Thomas Heywood), oder
sie inszenierten sich in der Tradition Vergils ausschliefilich als Dichter (z. B. Edmund Spenser). Cheney
zufolge ist es Ovid, der das Vorbild fiir ein solches Dichter und Dramatiker verschmelzendes
Autorschaftsmodell liefert, da dieser eben auch Dichter und Dramatiker war.

Da es sich bei Shakespeare um ein Autorschaftsmodell handelt, das stets nur verschleiert zur
Darstellung kommt, spricht Cheney sogar von einer Art ,Gegen-Autorschaft’ [counter-authorship:

If Shakespeare is the first major author in the Western tradition who conspicuously avoids presenting
himself, we might come to speak of his “counter-authorship”. Counter-authorship is an oblique literary
form of self-presentation that allows the author to hide behind the veil of his fictions, while allowing us
to follow him, through tracks he himself leaves — in his diction, images, myths, and so forth — some of
them presumably “conscious” but hardly all of them. (CHENEY 2008: 14)

Fiir Cheney wird dieses neue Autorschaftsmodell im 7empestdurch die Figur des Prospero verkérpert,
der im Stiick die Strippen zieht und am Ende der Magie abschwérend von der Biihne abtritt und den

> ERNE (2003). Patrick Cheney hat sich zundchst intensiv mit den Karrieremodellen Spensers und Marlowes
beschiftigt (CHENEY 1993, 1997), bevor er sich mit den intertextuellen Beziigen Shakespeares auf diese beiden
Vorginger und Konkurrenten auseinandergesetzt hat (CHENEY 2004, 2008, 2010).



Applaus des Theaterpublikums einfordert. Dieser Moment wurde und wird vielfach als analog zu
Shakespeares Abtreten von den &ffentlichen Biihnen gelesen, handelt es sich doch beim 7empest um
Shakespeares letztes, in alleiniger Autorschaft verfasstes Stiick (z. B. BEVINGTON 2007: 206—218). Die
Abschiedsrede Prosperos bzw. Shakespeares bezeichnet Raphael Lyne daher als ,one of the most
sustained passages of close imitation of any author” (LYNE 2000: 150). Und Cheney sieht ebenfalls an
dieser Stelle die pragnanteste Zurschaustellung des von Shakespeare priferierten Autorschaftsmodells
eines sich selbst verschleiernden Dichter-Dramatikers: ,,Prospero’s speech is as fine a theatrical
representation of invisible poetic authorship as Shakespeare produced” (CHENEY 2008: 85). Wenn es
sich Cheney zufolge bei Prosperos Rede nun um das bedeutendste Plidoyer fiir den sich selbst
verschleiernden Dichter-Dramatiker handelt, dann muss das Drama im Sinne der Genese dieses
Modells gelesen werden. Soll heiffen: Wenn die Rede Prosperos ein poetisch-dramatisches Programm
enthilt, dann kénnen, ja missen Prosperos bereits frither im Stiick stattfindende Konstruktionen
seiner Vergangenheit als historische Aufarbeitung der zentralen Komponenten des Dichter-
Dramatikers gelesen werden. Und da das Stiick Formen des Neuen fast schon exzessiv als
Konstruktionen der Vergangenheit inszeniert, kommt hier eine fiir Shakespeares Autorschaftsmodell
relevante Dimension ins Spiel, die bei Cheney véllig untergeht: die Zeit.

*kk

Das Problem der Zeit wird im 7empest auf vielen Ebenen evoziert, nicht zuletzt im Titel selbst
(MCGOVERN 1983; BRIEST 2014). Auf der Handlungsebene wie auch in der dem Drama inhirenten
Poetik scheint die Zeit zunéchst allerdings keine problematische Kategorie zu sein, obgleich es sich
bei der Insel, so Northrop Frye, offensichtlich um einen ,rdaumlichen Anachronismus® [,spatial
anachronism“] handelt (FRYE 1965: 65). Aber das gerit in der Forschung immer wieder aus dem Blick,
tragt das Drama doch seine strenge Einhaltung der Einheit der Zeit so ostentativ zur Schau. Zu Beginn
des Stiicks fordert Prospero quasi explizit die Wahrung der Aristotelischen Einheit von Zeit und Raum
ein: Die zeitliche Dauer der Handlung entspricht der Dauer der Auffilhrung. Und daran erinnert
Prospero stindig: Nachdem die Héflinge auf ,seiner Insel gestrandet sind, ruft er gegentiber Ariel
dasjenige zeitliche Limit auf, innerhalb dessen gehandelt werden miisse:

PROSPERO Ariel, thy charge
Exactly is performed; but there’s more work.
What is the time of day?

ARIEL Past the mid-season.

PROSPERO At least two glasses. The time "twixt six and now
Must by us both be spent more preciously.

(SHAKESPEARE 2011: 1.2.237—241).
Gen Ende des Stiicks wiederholt Prospero seine Frage nach der Zeit:

PROSPERO  Now does my project gather to a head.
My charms crack not; my spirits obey; and time
Goes upright with his carriage. How’s the day?
ARIEL On the sixth hour, at which time, my lord,
You said our work should cease.
PROSPERO | did say so
When first | raised the tempest. [...]

(SHAKESPEARE 2011: 5.1.1—6)

Die Zeit wird aber nicht nur auf der Handlungsebene thematisiert,? sondern auch mithilfe zahlreicher
Bezugnahmen auf Shakespeares Gegenwart reflektiert, insofern als das neue Autorschaftsmodell quasi

3 Zu Prosperos Zeitmanagement und seiner Ungeduld siehe auch Andrew James Johnstons Ausfiihrungen im
Rahmen eines 6ffentlichen Vortrags (JOHNSTON 2015).



vor dem Hintergrund zeitgendssischer Novationsdiskurse entfaltet wird. Prosperos magische
Kompetenzen werden mit dem zeitgendssischen Theater assoziiert: Das Stlick nimmt direkten Bezug
auf einen weithin bekannten, kiirzlich geschehenen Schiffbruch, rapportiert in William Stracheys A
True Reportory of the wracke, and redemption of Sir Thomas Gates (1610, 1625) und in Sylvester
Jourdains A Discovery of the Bermudas (1610); die beiden immer wieder aufgegriffenen Erzéhlungen
tiber die Entdeckung ferner Gefilde und das dortige Leben (Bermuda, Virginia etc.) waren zu Beginn
des 17. Jahrhunderts tiberaus popular (vgl. jedoch MUIR 1977: 278; MARSHALL 1998). Die Darstellung der
exotischen Inselwelt mit ihren ,exotischen Einwohnern‘ (Ariel und Caliban) ist beispielsweise an John
Florios zeitgen&ssische Ubersetzung von Michel Montaignes Essay iiber die Kannibalen angelehnt
(1603; siehe hier auch GO 2012). Die Magie, die im Stiick immer wieder diskutiert wird, war insofern
aktuell, als der regierende Kénig James |. hochstselbst eine Abhandlung zu diesem Thema verfasst
hatte.* Kurzum, wie es die Herausgeber*innen der Arden-Ausgaben zusammenfassen: ,A sense of
newness, of wonder, of exciting discovery [...] pervades the play, transcending its restricted geography
and paucity of action® (SHAKESPEARE 2011: 4; fiir Shakespeares ,Renaissance’-Bezugnahmen auf die
,neue Welt’ siehe auch FREY 1979).

Das Ausstellen von Neuem ist dabei allerdings scheinbar immer an die Antike riickgebunden. Der
Sturm zu Beginn, ein geschichtlicher Abriss tiber Tunesien in der Mitte sowie Prosperos Rede tiber
die Magie am Ende verweisen alle direkt auf Vergils Aeneis und Ovids Metamorphosen. Zahlreiche
andere Entlehnungen aus der Aeneis haben Heather James sogar dazu bewogen, den 7empest als
Troja-Drama zu diskutieren (JAMES 1997: 189—221), womit es fiir das Teilprojekt o2 (, 7roynovant
Revisited. Strategische Hybridisierungen in den konkurrierenden Antikentraditionen der englischen
Literatur zwischen ca. 1380 und 1620%) der Forschungsgruppe 2305 ,,Diskursivierungen von Neuem®
unbedingt relevant ist. Das im 7empestimmer wieder betonte Neue, das sich somit — nicht nurin der
Einhaltung der Aristotelischen Einheiten von Raum und Zeit — unter Bezugnahme auf die Antike
prasentiert, lasst das Stiick als ein geradezu prototypisches Renaissance-Drama erscheinen. Dieser
(irrefiihrende) Eindruck wird von einer Vielzahl der auf der Handlungsebene vorgestellten
Konstruktionen des Vergangenen unterstrichen, die sich allesamt miihelos in chronologisch-lineare
Zusammenhinge einfiigen, die typisch fiir Shakespeares Werke sind, sich bei genauerem Hinsehen
aber als sehr pords erweisen. Beispielsweise hat Andrew James Johnston herausgearbeitet, wie im
Othello die Ablésung des ,Mittelalters durch die ,Moderne’ im Sinne eines radikalen Bruchs
ausgestellt wird, um dann jedoch durch eine eigentlich ,mittelalterliche’ Geburtsstunde des
Renaissance-Menschen in Frage gestellt zu werden (JOHNSTON 2008: 225-312); dariiber hinaus l4sst
sich zeigen, dass Dramen wie Richard I, Troilus and Cressida und King Lear Verzeitlichungen
vornehmen, die aus der Beobachterperspektive als ,mittelalterlich® oder ,modern‘ zu fassen wiren und
die immer wieder in chronologische Bruch-Erzdhlungen eines in die Moderne umschlagenden
Mittelalters griinden, um dann aber von ihrer eigenen Mittelalterlichkeit eingeholt zu werden (KELLER
20113, 2016; KELLER/KELLER 2014). Auch der Tempest bildet hier keine Ausnahme. Wie die folgende
Analyse zeigen soll, wird die fortschrittsteleologische Aufbereitung des Vergangenen tiberhaupt erst
durch die Ausblendung anderer Zeitlichkeiten maoglich, sprich durch ein strategisches Nivellieren
multipler Temporalititen, einen Prozess, der als solcher aber wiederum gezielt ausgestellt wird.s

*k*k

Nachdem der Sturm, der neben Strachey intertextuell auch Vergils Aeneis aufruft (JAMES 1997: 190),
alle Beteiligten auf der Insel in verschiedene Gruppen separiert hat, erkldrt Prospero seiner Tochter,
warum er das Unwetter mithilfe seiner Magie heraufbeschwéren lief}, wobei terminologisch Magie
mit dramatischer Kunst (ar?) gleichgeschaltet wird: ,,If by your art, my dearest father, you have / Put

4 Zu den Quellen, siehe VON KOPPENFELS/HOTZ-DAVIES 2000: 479—480; GRAFF/PHELAN 2009: 116—212.
5 Zu Fortschrittsteleologien bei Shakespeare — insbesondere in Peric/es — mit Blick auf den antiken griechischen
Roman und dessen mittelalterliche Transformationen, siehe auch JOHNSTON 2009, 2017.



the wild waters in this roar, allay them® (SHAKESPEARE 2011: 1.2.1-2), bittet ihn seine Tochter Miranda.
Der magische Sturm hat den Zweck, mit der Vergangenheit abzuschlieflen, einer Vergangenheit, die
letztlich eben auch die Quelle von Prosperos magisch-performativen Kiinsten selbst ist. Mit Miranda
als Publikum beginnt Prospero mit der Konstruktion des Vergangenen:

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

(SHAKESPEARE 2011: 1.2.16—21)

Miranda soll endlich die ganze Wahrheit tiber ihre Herkunft erfahren: ,’Tis time / | should inform thee
further. Lend thy hand / And pluck my magic garment from me. So, / Lie there my art. [...]"
(SHAKESPEARE 2011: 1.2.22-25). Und gleich darauf geht es um die mentale Fahigkeit des Erinnerns —
und da Miranda nur sehr vage Erinnerungen an ihr Leben vor der Insel hat, kann Prospero nun aus
dem Vollen schépfen. Die Geschichte selbst ist bekannt: Vater und Tochter wurden auf einem takel-,
segel- und mastlosen Schiff —, Nor tackle, sail or mast (SHAKESPEARE 2011: 1.2.147) — ausgesetzt,
nachdem Prosperos Bruder Antonio beschlossen hatte, Mailand, das Herzogtum seines Bruders, zu
verraten und es an Neapel (Alonso) zu verkaufen; all dies, wihrend Prospero sich in intellektueller
Askese fast ausschliefSlich seinen Biichern widmete® Der gutmiitige H6fling Gonzalo hatte
Nahrungsmittel ins Boot geschmuggelt, vor allem aber auch ein paar von Prosperos so geliebten
Biichern, so dass Vater und Tochter eine Uberlebenschance hatten. Auf einer Insel gestrandet, beginnt
Prospero mit seinem Zivilisationsprojekt; er wird seiner Tochter Lehrer und mehrt ihr Wissen:

PROSPERO Here in this island we arrived, and here
Have |, thy schoolmaster, made thee more profit
Than other princes can that have more time
For vainer hours, and tutors not so careful.

(SHAKESPEARE 2011: 1.2.171-174)

An diesem Punkt schlummert Miranda (auf Prosperos GeheifS hin) ein, und Prospero kann nun Ariels
Geschichte erzihlen. Den Luftgeist befreite Prospero einst aus den Féangen der auf die Insel verbannten
Hexe Sycorax, die tiber Bezugnahmen auf die rémische Mythologie mit der Antike assoziiert wird
(Kolchis, Medea, Circe), aus der heraus Ariel in die ,Moderne’ katapultiert bzw. ,befreit’ wurde: It was
mine art, / When | arrived and heard thee, that made gape / The pine and let thee out® (SHAKESPEARE
2011: 1.2.291-293). Ahnliches gilt fiir Caliban, dessen Geschichte im Anschluss erzihlt wird. Auch er
sollte zivilisiert werden: Prospero erlduterte ihm die Gestirne; Miranda brachte ihm die (englische)
Sprache bei.” Als er sexuelles Interesse an Miranda entwickelt, andern sich die Rahmenbedingungen
seiner Existenz dann aber schnell zum Schlechteren. Erst nach diesen vielen Erzdhlungen setzt auf der
Buihne wieder so etwas wie Handlung ein.

Als die wiedererwachte Miranda alsbald den umherirrenden Prinzen Ferdinand erblickt, wird aus der
Gegenwart eine glorreiche Zukunft abgeleitet: ,I'll make you / The Queen of Naples* (SHAKESPEARE
2011: 1.2.450), ruft der verliebte Prinz aus. Und sodann schreitet Prospero ein, um diese Zukunft nicht

¢ Am Rande sei erwihnt, dass der Verrat der Stadt iiber einen Hinweis auf die von Antonio dem Verrat geéffneten
Tore zumindest indirekt eben auch den Verrat der Stadt Trojas evoziert (SHAKESPEARE 2011: 1.2.130).

7 In Mirandas Riickblick auf ihre Erziehungsaufgabe bezeichnet sie Caliban als einen ,Sklaven’, auf dem sich
nichts Gutes ,abdruckt’: ,,Abhorred slave, / Which any print of goodness wilt not take“ (SHAKESPEARE 2011: 1.2.352—
353). Hiermit wird, wie an anderen Stellen auch, implizit auch auf Autorschaftskonzeptionen Bezug genommen.
Miranda konzeptualisiert Caliban einseitig aus einer Welt gedruckter Werke heraus; letzterer scheint aber der
Performanz und Darstellung verschrieben und operiert damit in einer anderen (literarischen) Diskursform.



dadurch zu gefihrden, dass alles viel zu leicht vonstatten gehe: ,, They are both in either’s powers, but
this swift business /| must uneasy make, lest too light winning/Make the prize light [...]“
(SHAKESPEARE 2011: 1.2.451—453). Die Kurzfassung von Prosperos Geschichte — und damit der zeitlichen
Herleitung seiner magischen Fihigkeiten — wire also: Exil, Landnahme, Zivilisierung der Einwohner
und abschliefend die Orchestrierung einer dynastischen Restauration, die jedoch nicht einfach
Vorangehendes rekonstruiert, sondern durch die Ehe von Miranda und Ferdinand auf eine neue
Zukunft hin ausgerichtet wird. Prosperos Darstellung seiner ,zivilisatorischen Leistung’ wird dabei
folgerichtig immer wieder in Bezugnahmen auf zeitgendssische Reiseliteratur und humanistische
Philosophie eingebettet. Damit wird implizit ,modernes’ Schrifttum und Wissen eingesetzt, um
vermeintlich vorzeitiges zu modernisieren, um Sycorax’ antik-mythologische Hexerei und Ariels
Magie, die intertextuell mit antiken und biblischen Referenzen beschrieben wird, ,zivilisieren® zu
kénnen. Prosperos Kiinste als Insel-Herrscher sowie Drehbuchautor und Regisseur stehen somit am
Ende einer chronologisch-linearen Entwicklung, die aus der Antike heraus in die ,Moderne’ fiihrt.
Prosperos Entwurf einer Biographie nimmt dabei folglich den Charakter eines kulturhistorischen
Fortschrittsnarrativs an.

In Prosperos Fortschrittserzidhlung ist die Geschichte der schiffbriichigen Héflinge eingebettet, die in
ihrer neuen Inselwelt abseits der ihr Leben Ublicherweise bestimmenden Rhythmen nun gezwungen
sind, im Ruickgriff auf Vergangenes und Bekanntes ihre Gegenwart und Zukunft zu begreifen und zu
gestalten. Kaum sind sie allerdings auf der Insel aus ihrer angestammten Zeitlichkeit gefallen,
replizieren sie das ihnen bekannte fortschrittsteleologische Modell. Gleich in der Landungsszene wird
die englisch-italienische Uhr erst einmal wieder auf ,null’ zuriickgedreht:

STEPHANO  Look, he’s winding up the watch of his wit;
by and by it will strike—

GONZALO Sir—

SEBASTIAN ~ One. Tell.

(SHAKESPEARE 2011: 2.1.14-17)

Und was den Héflingen wie guter Humor erscheint, erweist sich ironischerweise als nur zu wahr: Das
von ihnen importierte Grundkonzept einer chronologisch-linearen Zeitordnung funktioniert auf der
Insel nur noch als Parodie seiner selbst. Die direkte Vergangenheit, nimlich die Vermahlung von
Alonsos Tochter Claribel mit dem Kénig von Tunesien, wird zugleich an die Aeneis riickgebunden,
namlich an die Tatsache, dass Claribels Tunis einst Didos Karthago war. Einer kurzen
Bestandsaufnahme — kénnte Prinz Ferdinand etwa uberlebt haben? — schlieflen sich Konstruktionen
potentieller ,Zukiinfte* an, die letztlich aus dem Vorgingigen diametral entgegengesetzte sozial-
politische Systeme herleiten, die etwas reduktiv als ,humanistisch® bzw. ,machiavellistisch* gefasst
werden kénnen. Die von dem Héfling Gonzalo anvisierte Zukunft — ,,Had | plantation of this isle, my
lord—* (SHAKESPEARE 2011: 2.1.143) — zeichnet ihn als Bilderbuch-Humanisten aus. Gespickt mit
Zitaten aus zeitgendssischem, utopischem Schrifttum, namentlich Thomas Morus’ Utopia (1516),
erzahlt er von seiner konfliktlos-paradiesischen Welt:

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;
No sovereignty —

SEBASTIAN  Yet he would be king on’t.

ANTONIO The latter end of his commonwealth forgets



the beginning.

GONzALO  All things in common nature should produce
Without sweat or endeavor; treason, felony,
Sword, pike, knife, gun, or need of any engine
Would I not have; but nature should bring forth
Of its 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 I would with such perfection govern, sir,
T’excel the Golden Age.

(SHAKESPEARE 2011: 2.1.148-169)

Diese Bezugnahmen sind reichlich kommentiert worden, oft mit Hinweis auf Shakespeares Zugriff
auf ,modernes‘ humanistisches Gedankengut. Mit Blick auf Gonzalos Rede betont Richard Halpern
beispielswese die doppelte Referenz auf Montaigne und Morus im Kontext der ,Neuen Welt
»Shakespeare’s double allusion, to Montaigne and More, unmistakably draws attention to the New
World influences on the humanist imagination, and particularly on its utopian, political strain®
(HALPERN 1994: 272). Und auch Rita Banerjee hebt die Verkniipfung von Antike und ,Renaissance’
hervor, wobei méglicherweise die von ihr als paradox wahrgenommene Verkniipfung von antikem
,Goldenem Zeitalter’ und moderner Utopie gar nicht einmal so widerspriichlich ist: ,Finally, the
Tempest also includes the colonial fantasy of Gonzalo, which follows the utopian paradigm of the
Golden Age. Paradoxically, it contains elements found both in Thomas More’s humanist Utopia as well
as the classical myth of the Golden Age® (BANERJEE 2013: 293—294). Wichtig erscheint mir an dieser
Stelle vor allem der Versuch der Héflinge, die neue Situation in chronologisch-teleologische Narrative
einzupassen. Dabei muss Gonzalos Entwurf einer utopischen, dem Wohle der Allgemeinheit
zugewandten Zukunftsvision ein Hirngespinst bleiben, insbesondere im Vergleich zu den ginzlich
anderen Ideen der Héflinge Antonio und Sebastian hinsichtlich ihrer Zukunft, die im Lichte der
Vorgeschichte mit gréflerer Wahrscheinlichkeit realisiert werden konnten.

Nachdem Ariel alle H6flinge aufler Antonio und Sebastian in den Schlaf geschickt hat, iiben sich die
beiden in Kénigsmord-Phantasien. Dabei schopft Antonio hier aus seinem Erfahrungsschatz, hatte er
doch zuvor auch schon Prospero betrogen und versucht, ihn endgiiltig aus dem Wege zu rdumen:

ANTONIO Worthy Sebastian, O, what might — ? No more;
And yet, methinks | see it in thy face
What thou shouldst be. Th’occasion speaks thee, and
My strong imagination sees a crown
Dropping on your head. [...]*

(SHAKESPEARE 2011: 2.1.204—200)

Antonio erinnert Sebastian daran, dass Ferdinand sehr wahrscheinlich tot sei; und wenn nun Kénig
Alonso etwas zustieRe, dann kénne Sebastian zum Zuge kommen, obwohl natiirlich streng
genommen Claribel die nichste Verwandte wire. Claribel sei nun aber in Tunesien/Karthago und
damit so gut wie nicht existent — ein erneuter Verweis auf die antike Vorgeschichte:

ANTONIO [...] she that from whom
We all were sea-swallowed, though some cast again,
And by that destiny to perform an act
Whereof what’s past is prologue, what to come
In yours and my discharge!

(SHAKESPEARE 2011: 2.1.250-254)



Sehr schnell erinnert sich nun auch Sebastian daran, dass Antonio mit solcherlei Dingen Erfahrung
hat und alternative Optionen der Thronbesteigung ermdglicht hatte: ,,| remember / You did supplant
your brother Prospero“ (SHAKESPEARE 2011: 2.1.271-272). Sebastian ist nun willens zur Tat zu schreiten,
das Schwert ist schon zur Hand:

SEBASTIAN  Thy case, dear friend,
Shall be my precedent. As though got’st Milan,
I'll come by Naples. Draw thy sword! One stroke
Shall free thee from the tribute which thou payest,
And | the king shall love thee.

(SHAKESPEARE 2011: 2.1.291-294)

Ariel unterbricht an dieser Stelle das Geschehen, indem er Gonzalo und Alonso wieder mit einem Lied
aufweckt und somit verhindert, dass diese sich aus der Vergangenheit speisende und auf die
Inselgegenwart bezogene Zukunftsvision neue Realititen schafft. Mit den Zukunftsplinen Gonzalos
sowie auch Sebastians und Antonios werden auf der Basis einer — mehrheitlich antik
konnotierten — Vergangenheit konkrete Zukunftsentwiirfe konstruiert, die sich entweder aus
humanistischem oder aus machiavellistischem Gedankengut speisen, die jedoch beide in der
dramatischen Welt Shakespeares stets mit der ,Moderne’ korrelieren.® Wie die beriihmte
Prophezeiung des Narren im King Lear, die alternative ,Zukunftsformen® projiziert, in denen sich alles
zum Guten oder/und Bosen wenden wird, und dabei Quellen evoziert, die eher einen Blick in eine
antike sowie mittelalterlicher Vorzeit zuriickwerfen (siehe KELLER/KELLER 2014: 21—25), bringt hier auch
der Tempest zwei Zukunftsvisionen auf die Biihne, aus denen letztlich nichts wird und denen
problematische zeitliche Ungereimtheiten zu eigen sind, die letztlich chronologisch-lineare
Konzeptionen von Zeitlichkeit konterkarieren: Bei Gonzalo ist der Blick in die Zukunft der Blick zuriick
in die Antike, wie dies bereits schon durch die Einwiirfe Antonios und Sebastians deutlich wird (s. 0.);
bei Sebastian und Antonio inszeniert sich letztlich eine zyklische Geschichtskonzeption, namlich eine
Wiederholung des bereits Geschehenen bei einer Auswechslung der Protagonist*innen.

Dass Ariel den Plan Antonios und Sebastians ausgerechnet mit einem Verweis auf Zeitlichkeiten in der
lyrischen Tonlage unterbricht, kommt wohl nicht von ungefihr und lidt die unterschiedlichen
Konzeptionen von Temporalitit und Geschichte meta-dramatisch und poetologisch auf. Wihrend
Antonios und Sebastians Herrschaftsphantasien nimlich vor allem eine Frage der Dramaturgie
sind — sie beziehen sich im doppelten Sinne des englischen Wortes auf den erzihlbaren Plot—, ist die
dritte zur Darstellung gebrachte, héfisch-kontinentale Zukunftsphantasie sowohl dem Handeln als
auch dem Dichten verpflichtet. Die Rede ist hier vom alleine die Insel durchstreifenden Butler
Stephano, der auf Caliban trifft und mit letzterem gemeinsam Zukunftspldne schmiedet. Die beiden
stellen laut Cheney eine Parodie des Modells des Dichter-Dramatikers dar (CHENEY 2008: 89). Bezogen
auf den hier diskutierten spezifisch temporalen Aspekt heifft das: Stephanos und Calibans
Zukunftsplanung ist fast noch am aussichtsreichsten, aber letztlich nicht aussichtsreich genug.

Der betrunkene Stephano stolpert zufillig tiber Caliban, der ihn sodann als seinen neuen Gott
adoptiert, dem Alkohol sei Dank: ,These be fine things, an if they be not sprites; / That’s a brave god
and bears celestial liquor. / | will kneel to him“ (SHAKESPEARE 2011: 2.2.114-116). Nachdem Stephano
Caliban nach dem Vorbild zeitgendssischer Modellierungen von Exotik vorgestellt hat, schafft er es
mehr oder weniger zufillig, sich als gottgleicher Mond-Mann in Calibans Privatmythologie
einzuschreiben:

CALIBAN Hast thou not dropped from heaven?
STEPHANO  Out o’th’ moon, | do assure thee. | was the

8 Zu Shakespeares Bezugnahmen auf machiavellistische Ideen und deren Modernitit, siehe insbes. GRADY 2002;
sieche auch ROE 2002.



man i’th’ moon when time was.

CALIBAN | have seen thee in her, and | do adore thee!
My mistress showed me thee, and thy dog and thy
bush.

(SHAKESPEARE 2011: 2.2.134-138)

Im weiteren Verlauf des Gesprichs kommen die beiden darin tiberein, dass Stephano Prospero téten
und Miranda ehelichen soll, wahrend Caliban und Stephanos Trinkgenosse Trinculo ihm in gehobener
Stellung dienen werden:

STEPHANO  Monster, | will kill this man. His daughter
and | will be king and queen — save our graces — and
Trinculo and thyself shall be viceroys. Dost thou like
the plot, Trinculo?

(SHAKESPEARE 2011: 3.2.106—100)

Der Plan schligt natiirlich fehl, weil der omniprisente Luftgeist wieder rechtzeitig zu intervenieren
weifl: Unsichtbar schliipft Ariel in verschiedene Rollen und bestimmt den Handlungsverlauf, indem
er, quasi einem Regisseur gleich, den Beteiligten immer wieder Dinge einflustert. Ein zweites Mal
unterbindet Ariel eine scheinbar chronologisch-lineare Herrschaftskonstruktion, diesmal nicht durch
eine lyrische, sondern durch eine dramaturgische Intervention.

Ariels dsthetisch-strategisches Vermégen, in lyrischen und dramatischen Formen fortschrittsteleo-
logisches Denken zu unterminieren, wird zwar immer wieder ausgestellt, vordergriindig ist es aber
Prospero, der sich am Ende als erfolgreicher Kiinstler bzw. Dichter-Dramatiker auf der Biihne feiert.
Er fuihrt alle Beteiligten zusammen, richtet gerecht lber ihre Taten und hat somit mithilfe seiner
Konstruktion des Vergangenen und seinem neuem Autorschaftsmodell eine Zukunft geschaffen, die
das Bisherige tberfliigelt. Er wendet sich von der Magie ab und lasst sowohl Ariel als auch Caliban
ziehen. Auch das scheint in zeitlicher Hinsicht, zumindest auf den ersten Blick, mit Shakespeares
Autorschaftsmodell zu korrelieren, denn als Prospero im Begriff ist, die Zukunft neu zu modellieren,
mochte er zugleich die Vorgeschichte vergessen machen; er will nicht nur seine eigene, sondern die
gesamte, vormodern konnotierte Vergangenheit hinter sich lassen. In der ersten Szene des flinften
Aktes bedringen die Hoflinge Prospero mehrmals voller Neugier, um zu erfahren, wie er denn
uberhaupt noch am Leben sein koénne. Aber Prospero weicht der Zumutung, seine eigene
Vergangenheit wieder erzdhlen zu miissen, konsequent aus: ,[...] No more yet of this / For ’tis a
chronicle of day by day / Not a relation for a breakfast, nor / Befitting this first meeting“ (SHAKESPEARE
2011: 5.1.162-165). Mehr noch, als Alonso dazu ansetzt, sich bei Miranda fiir den Versuch, sie mitsamt
ihrem Vater loszuwerden, zu entschuldigen, unterbricht Prospero mit der Bitte, den Moment nicht
mit einer Vorgeschichte zu belasten, die nicht mehr schwer wiege: ,, There, sir, stop. / Let us not burden
our remembrances with / A heaviness that’s gone. [...]“ (SHAKESPEARE 2011: 5.1.198—200). Zwar schlieft
der Tempest mit einer Zusammenfassung der Geschichte Prosperos, aber eben nicht aus Prosperos
eigenem Munde, sondern in den Worten Gonzalos und aus dessen Perspektive (SHAKESPEARE 2011:
5.1.205-213). Auch hier hat Prospero die Zeit buchstéblich in der Hand — und sein Zeitmanagement ist
der Literaturwissenschaft auch nicht entgangen. Stellvertretend fiir viele spricht Tom Driver von
Prosperos Herrschaft iiber die Zeit: ,He knows what did happen, he knows what is now happening,
and he can arrange the future. He is lord over time® (DRIVER 1964: 369). Und auch auf der meta-
dramatischen Ebene schien ja die klare zeitliche Verortung immer gegeben, wie ein oberflachlicher
Blick auf die in den Zukunftsvisionen der gestrandeten Héflinge generierten Fortschrittsteleologien
und die offensichtlichen Quellenverweise auf zeitgendssische, d.h. ,moderne’ Texte zeigt. Aber wie es
in einer weltentriickten Insel-Heterochronie nicht anders sein kann, implodiert am Ende die
Inszenierung der Chronologie auf allen angesprochenen Ebenen.



*kk

In einem etwas &lteren Aufsatz hat Helen Cooper darauf hingewiesen, dass den Interpretationen des
Tempest, wie auch der Forschung zu Shakespeare allgemein, die mittelalterlichen Quellen aufgrund
der in den Stiicken oft ostentativ vorgenommenen Aktualitits- oder Antikenbeziige aus den Blick
geraten sind:

Source-hunting for The Tempest has focused in recent years on the topical and the localized, its up-to-
the-minute connections with the New World [...]. The play’s connections backwards in time, to earlier
stories that tell of forced journeys in open boats to places most easily described as “somewhere else,”
have tended to be overlooked. (COOPER 1995: 160)

Cooper hebt vor allem auf das Motiv des takel-, ruder- und mastlosen Schiffs ab, in dem Miranda und
Prospero ausgesetzt wurden. Das Motiv mag zwar gleichzeitig auf Sidneys Arcadia und auf die Antike
verweisen, ist aber, wie Cooper zu zeigen vermag, vor allem der mittelenglischen Roman-Literatur
entnommen, die sich im friihneuzeitlichen England reger Wiederauflagen erfreute: ,,Other uses of the
motif could be found in abundance in Renaissance England, many of them survivals from the Middle
Ages [...]“ (COOPER 1995: 163; COOPER 2004: 106-136). Sebastian Sobecki betont dariiber hinaus die
generelle ,Mittelalterlichkeit’ der Meeresbeziige im Tempest. ,,how heavily indebted the play is not just
to the ubiquitous romance tradition but also to the many facets of the sea in pre-modern literature®
(SOBECKI 2008: 161-166). Auch Chaucers Franklin’s Tale wurde bereits als Quelle fiir Shakespeares
Prospero verschiedentlich diskutiert, unter anderem auch mit Blick auf Konfigurationen literarischer
Autorschaft (THOMPSON 1978: 76; HILLMAN 1983; mit Bezug auf literarische Autorschaft, siehe KNoPP
2004; LERER/WILLIAMS 2012: 405—408). Mit Blick auf Elemente des griechischen Romans hat Andrew
James Johnston am Beispiel der Art, wie Shakespeares Pericles das Mittelalter verhandelt,
hervorgehoben, wie in der Forschung bestimmte Facetten der Vergangenheit ausgeblendet werden,
was einer literaturgeschichtlichen Amnesie gleichkommt (insbes. JOHNSTON 2017). Die Konstruktion
einer solchen Amnesie korrespondiert schlieflich auch mit dem von Cheney herausgearbeiteten
Autorschaftsmodell Shakespeares, das auf der Verschleierung seiner selbst beruht. Dass dieses Modell
letztlich auf mittelalterliche Konstruktionen literarischer Autorschaft (Geoffrey Chaucer, John Lydgate,
Robert Henryson) zurlickgeht, die Shakespeare lediglich implizit aufscheinen ldsst, haben wir in
unserer Projektarbeit beziiglich Troilus and Cressida bereits zeigen kénnen (KELLER 2016).

Auch im Tempest entpuppt sich das Neue immer nur als Schein des Neuen, der von einer
komplexeren temporalen Gemengelage ablenkt, die an dieser Stelle lediglich kursorisch aufgefichert
werden kann. Die Vielzahl an friihneuzeitlichen Reiseberichten, die im Tempest aufscheinen,
rekurrieren ihrerseits in hohem Mafle auf Topoi lediglich fiktionaler mittelalterlicher Reiseberichte.
Fiir die Verhandlung von Autorschaft wesentlicher ist Prosperos Rede iiber seine Abkehr von der
Magie, die gleichsam sein dramatisches Programm darstellt. Sie scheint das Mittelalter einstweilen
auszuklammern: Direkte Quelle von Prosperos Monolog ist die Magie-Rede der Medea aus dem
siebten Buch der Metamorphosen (Vll.196—209), die mit wortlichen Zitaten aus Arthur Goldings
englischer Ubersetzung der Metamorphosen (aus dem Jahre 1567) und Passagen aus Spensers Faerie
Queene angereichert wird (siehe SHAKESPEARE 2011: 286—288nn). Wihrend diese Bezugnahmen das
Mittelalter zunachst zu liberspringen scheinen, markiert dieser poetologisch wichtige Moment doch
zugleich das Aufbrechen des zuvor so bedeutsam inszenierten vergilischen Rahmens. Damit fuihrt
Shakespeare eine mittelalterliche englische Dichtungstradition weiter, in der poetische Programme
mafSgeblich mithilfe von Gegentiberstellungen und Verschrinkungen von Vergil und Ovid entworfen
werden; exemplarisch sei hier an Geoffrey Chaucers House of Fame oder Troilus and Criseyde gedacht
(siehe u. a. KELLER 2008). Im Tempest sind die gattungspoetischen Bezugnahmen auf die Zeit also
keine eindeutigen Verzeitlichungen, sondern werden stindig von multiplen, aber eben nur
schemenhaft sichtbaren Zeitlichkeiten umspielt, die immer wieder ein Mittelalter aufrufen, das
anfinglich tbergangen scheint. Intertextuell auf den ersten Blick scheinbar unsichtbar, ist das



Mittelalter strukturell allerdings stets prasent, namlich im Sinne langerprobter poetologischer
Verfahren wie der Juxtaposition und/oder Vermischung von Vergil und Ovid. Auch wenn die
vordergriindig aufgerufenen Texte als solche nicht mittelalterlich sind, ist es doch der Umgang mit
ihnen.

Auch auf der Handlungsebene spiegelt sich diese gattungspoetisch aufgeladene Multitemporalitat.
Zunichst gilt es dabei festzuhalten, dass die in der Forschung beliebte Analogie von Prospero und
Shakespeare ebenfalls frithneuzeitlichen Modellierungen des Neuen, in diesem Fall der ,neuen’
Institution des Theaters, auf den Leim geht. Die Selbst-Inszenierung Prosperos als grofier Magier bzw.
als Dichter-Dramatiker steht nimlich in einem auffilligen Missverhiltnis zu der tatsichlich geleisteten
magischen Arbeit, die in erster Linie Ariel zufillt. Cheney ist einer der wenigen
Literaturwissenschaftler*innen, die darauf Bezug nehmen:

Nearly unanimously, critics associate Prospero’s wand with the art of theatre, and much in the play
encourages this identification, as revealed famously in his “Our revels now are ended” speech, with its
technical reference to “actors” and the Globe Theatre (4.1.148, 152). Yet, as Goddard reminds us, Prospero
typically lets Ariel perform the magic for him: “The higher the nature of the miracle sought, the more
Prospero seems to entrust its execution to Ariel’s improvisation” (Meaning, 2:282). To Prospero’s
playwright, Ariel functions as lead actor. Yet not merely does the sprite conjure up theatrical shows, as in
the grim banquet of the harpies (3.3) or the wedding masque of Juno and Ceres (4.1); Ariel repeatedly turns
to lyric song to perform his miracles, sounding some of the most profoundly childlike poetry in English.
(CHENEY 2004: 276, mit Zitaten aus und Verweisen auf GODDARD 1960: Bd. 2, 282—284)

Was Cheney hier beobachtet, ohne auf die damit implizierte Konstruktion multipler Zeitlichkeiten
einzugehen, ist in mehrfacher Hinsicht instruktiv. Denn auch Cheney verfillt dem Bann der
vermeintlich neuen Kunst des Prosperoschen Theaters, die aber eben nicht mehr zu bieten hat als
,Drehbuch’ und ,Regie’: Prospero agiert ausschlieflich in der Sphire des Handelns, nicht aber in der
der Dichtung. Bei genauerem Hinsehen erweist sich Ariel als der eigentliche Dichter-Dramatiker des
Stiickes. Ariel ist die einzige Figur (mit Ausnahme der Prospero-Parodie Stephano), die Drehbuch und
Regie beherrscht, schauspielerisch tatig ist, aber in Form seiner sechs Lieder dariiber hinaus auch
Lyrisches feilbietet (und sich dabei immer auch vollends unsichtbar zu machen weif).

*kk

Ariel kénnte nun vorwiegend als ,mittelalterlich® gelesen werden: Caliban und der Luftgeist
entstammen einer Zeit, die irgendwie zwischen Antike und Moderne anzusiedeln ist. Caliban zum
Beispiel wird liber seine Verehrung der im Mittelalter populiren Mann-im-Mond-Erzdhlung sehr
direkt mit mittelalterlichen Textkulturen assoziiert (ZARINS 2009). Der scheinbar kindliche Ariel gehért
in denselben zeitlichen Zusammenhang, aber kann eben, gegebenenfalls anders als Caliban,
keinesfalls auf ,Mittelalterliches® reduziert werden. Er entstammt zwar derjenigen Form zeitlicher
Alteritst, die fir die Konstruktion von Moderne unerlisslich ist — und die damit strukturell gesehen,
also im Hinblick auf den unterliegenden Modus der Epochisierung, dem Mittelalter entspricht. Aber
unter dem Strich ist es Ariels Fihigkeit, Zeitlichkeiten nicht nur zu konstruieren, sondern sie zu
dichotomisieren, zu verschrinken und zu hybridisieren, die fiir die Figuration des Dichter-Dramatikers
zentral ist und die bezeichnenderweise vor allem in seinem lyrisch-poetischen Diskurs hervortritt:
Seine zeitliche und rdumliche Omniprdsenz im Tandem mit seiner Fahigkeit, unsichtbar zu agieren,
wird bereits in seiner Selbstbeschreibung im ersten Akt hervorgehoben, als Ariel kurz berichtet, wie er
den Sturm inszeniert hat:

ARIEL | boarded the King’s ship: now on the beak,
Now in the waist, the deck, in every cabin
| flamed amazement. Sometimes I'd divide
And burn in many places — on the topmast,
The yards and bowsprit would | flame distinctly,



Then meet and join. Jove’s lightening, the precursors
O’th’ dreadful thunderclaps, 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 shake.

(SHAKESPEARE 2011: 1.2.196—206)

Der Luftgeist brennt hier — zeitgleich — an allen Orten, ist auf der Insel im Mittelmeer, aber ebenso
schnell auf den Bermudas, um von dort den fiir die Zauberei benétigten Tau zu organisieren: ,Safely
in harbour / Is the King’s ship, in the deep nook where once / Thou called’st me up at midnight to
fetch dew / From the still-vexed Bermudas® (1.2.226—229). Dariiber hinaus ist er gleichzeitig in der Welt
der schiffbriichigen Hoflinge zu Hause, wie auch in der klassischen Mythologie, wenn er sich mit
Jupiter und Neptun gleichsetzt.

Ariels Lieder reflektieren ausnahmslos Aspekte von Zeitlichkeit, die immer an seine dramaturgischen
Aufgaben riickgebunden sind. In einem ersten Lied bewegt er Ferdinand dazu, Miranda zu finden,
indem er Ferdinand mit dem ,gelbem Sand" lockt:

ARIEL Come unto these yellow sands.
And then take hands;
Cursied when you have, and kissed
The wild waves whist;
Foot it featly here and there,
And sweet sprites bear
The burden.

(SHAKESPEARE 2011: 1.2.376—382)

Mit den ,,yellow sands“ wird die antike Idee der ,Insel der Seligen‘ aus dem sechsten Buch der Aeneis
evoziert, die aber sogleich als Setting fiir zeitgendssische englische Volkstanze und ihre Kussrituale zu
fungieren hat (siehe SHAKESPEARE 2011: 199n). Das Volkstiimliche wird bei Shakespeare gern
nostalgisch verklart und muss fiir Mittelalterlichkeit einstehen, wie etwa im Prolog von Pericles (siehe
JOHNSTON 2016). Im zweiten Teil des Liedes geht es ,mittelalterlich® weiter mit einer intertextuellen
Bezugnahme auf Chaucer und die Nun’s Priest’s Tale: ,Hark hark, | hear | The strain of strutting
chanticleer / Cry cock a diddle dow* (SHAKESPEARE 2011: 1.2.385-387). Im letzten und abschlieffenden
Teil dieser lyrischen Darbietung scheint Ariel dann ganz auf die Gegenwart einzugehen:

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 knell.

SPIRITS Ding dong.
ARIEL Hark, now | hear them.
SPIRITS Ding dong bell.

(SHAKESPEARE 2011: 1.2.397—405)

Ferdinand fiihlt sich sofort an seinen (vermeintlich) ertrunkenen Vater erinnert: ,The ditty does
remember my drowned father [...]“ (SHAKESPEARE 2011: 1.2.406). Der Gegenwartsbezug wird sogleich
verschaltet mit dem Voranschreiten der Zeit und antizipiert die Darstellung der
fortschrittsteleologischen Zukunftsplanungen der Hoéflinge, die auf diese Szene folgt (s.0.).
Gleichzeitig wird die Kraft der Imagination in einer Weise evoziert, die sich jeder Zeitlichkeit



enthebt — und damit wieder flir die spezifische Multitemporalitit einsteht, die Ariel verkérpert. In den
Worten Cheneys: ,,In ‘Full fadom five,” for instance, he performs a lyric of life beyond death, the
imagination’s power to pluck immortality from the black beyond® (CHENEY 2004: 276).

Ariels Lied zu Beginn des zweiten Aktes markiert eine Scharnierstelle im 7empest. Ariel unterbricht
Sebastian und Antonio beim Versuch des Kénigsmords und gebietet damit dynastischer Gewalt im
Modus der Dichtung Einhalt: Ariel wird buchstablich zur schicksalsentscheidenden poetischen Zeit,
die chronologisch-teleologische Zukunftsentwiirfe zu unterlaufen weifs:

ARIEL Why you here do snoring lie,
Open-eyed conspiracy
His time doth take.
If of life you keep care,
Shake off slumber and beware.
Awake, awake!

(SHAKESPEARE 2011: 2.1.301~306)

Am Rande sei vermerkt, dass mit der wiederholten Aufforderung zum Aufwachen, das letztlich die
Unterbindung der intendierten Umsturzteleologie besiegelt, auch wieder Bezug auf ,Mittelalterliches’
genommen wird: Dies geschieht im Zusammenhang mit dem Thema der Imaginationsleistung,
scheint doch das doppelte ,Awake® auf Chaucers House of Fame zu verweisen, in welchem der
Protagonist namens Geffrey von einem riesigen Adler in einer Wiiste aufgelesen wird, die oft (und zu
reduktiv) als Metapher fiir einen Mangel an Erfindungsreichtum gelesen worden ist (s. Diskussion in
EDWARDS 1989: 101-102, 167n5). In des Adlers Krallen ist Geffrey zunichst benommen und kommt erst
wieder zu sich, als der Adler ihn zweimal in kurzer Zeit mit einem ,, Awak" zu wecken versucht (CHAUCER
1987: 554, 560), bevor er ansetzt, Geffreys—d.h. Chaucers - literarische Werke kritisierend zu
kommentieren und damit auch eine Reflektion tiber Konzeptionen literarischer Autorschaft in Gang
zu setzen. So gesehen wird im Tempest durch den intertextuellen Verweis auf Chaucers House of
Fame also ein performativ-dramatischer und fortschrittsteleologischer Akt des Verrats —der von
Sebastian und Antonio geplante Kénigsmord — nicht nur mit Dichtung unterbunden, sondern
potentiell mit mittelalterlicher Dichtung, die explizit Autorschaftskonzepte evoziert.?

Das vorletzte Lied/Gedicht kénnte Ariels poetologisch aufgeladene, lyrisch sich &duflernde
Multitemporalitit kaum besser zum Ausdruck bringen:

ARIEL Before you can say “come” and “go,”
And breathe twice and cry “so, so,”

9 Dass es sich hierbei um eine Bezugnahme auf Chaucers House of Fame handeln kénnte, mag auf dem ersten
Blick weit hergeholt erscheinen. Eine solche Referenz wird allerdings m. E. plausibler, wenn sie im
Zusammenhang der strukturellen Anlage des Stiicks und der Reflektion von Dichtungsarbeit vor dem
Hintergrund der Erinnerung gelesen wird. In aller Kiirze sei an dieser Stelle einerseits verwiesen auf
Shakespeares strategische Gegeniiberstellung ovidischer und vergilischer Rahmungen (Goldenes Zeitalter,
Medea/Magie sowie Schiffbruch, Sturm, Hochzeit/Dido), die in ihrer Riickgebundenheit an
gattungspoetologische Probleme und Konzeptionen literarischer Autorschaft zentral an Purifizierung und
Hybridisierung von Ovid und Vergil in der spitmittelalterlichen Troja-Dichtung ankniipfen (siehe KELLER 2008),
wie sie im House of Fame besonders deutlich ausgestellt werden. Andererseits wird die Arbeit des Dichter-
Dramatikers Prospero insbesondere mit Blick auf ein laut brummendes Labyrinth der Geschichtsschreibung
dargestellt (bspw. SHAKESPEARE 2011: 3.2.135-143, 3.3.2—4, 5.1.241—245), wie es in Gestalt des ,House of Rumor‘im
House of Fame— ebenfalls in einem poetologischen Zusammenhang — beschrieben wird (KELLER 2018; fiir
Chaucers Anleihen am Labyrinth der Geschichtsschreibung [Orosius], siehe PATTERSON 1990). Knopp spekuliert
am Rande Uber eine mégliche Bezugnahme auf das House of Fame mit Blick auf die Buchgelehrsamkeit von
Prospero und Chaucers Geffrey (KNOPP 2004: 344).



Each one tripping on his toe,
Will be here with mop and mow.

(SHAKESPEARE 2011: 4.1.44—47)

Ariels Arbeit vollzieht sich — genau wie die Arbeit der Imagination —immer augenblicklich. Und
sogleich bringt er zu Ehren des Hochzeitspaars die Antike auf die Biihne, mit den Géttinnen Iris, Ceres
und Juno als Darstellerinnen. Als Prospero den Luftgeist in die Freiheit entldsst, wird ein letztes Lied
gesungen, in dem der Geist sich in eine pastorale Welt zuriickzieht:

ARIEL Where the bee sucks, there suck |,
In a cowslip’s bell | lie;
There | couch when owls do cry.
On the bat’s back | do fly
After summer merrily.
Merrily, merrily, shall | live now,
Under the blossom that hangs on the bough.

(SHAKESPEARE 2011: 5.1.88-94)

Die zeitlichen Implikationen dieses kurzen Liedes sind aufgrund vielfiltiger intratextueller Beziige
komplexer, als dies auf den ersten Blick scheint. An diesem Punkt kleidet Ariel seinen Meister ein, tritt
vermeintlich hinter die Masken Prosperos zuriick. Und er tut dies auch in zeitlicher Hinsicht, denn
schlieflich scheint er seine Befreiung in einer pastoralen, antiken Vorzeitigkeit zu verorten. Seine Uhr,
die indirekt mit der Bezugnahme auf ,,cowslip’s be//* angedeutet wird, scheint nun also, im Gegensatz
zur chronologisch-linear voranschreitenden Zeit der Hofgesellschaft, eher riickwérts zu laufen. Hinter
die — scheinbar — von Prospero reprisentierten Theaterkiinste Shakespeares wird nun eine lyrische
Multitemporalitit gestellt, die letztlich erneut die ,Modernitit’ héfischer Theaterkultur bestimmt und
ggf. auch zu konterkarieren vermag. Cheney begreift dies im Sinne einer lyrischen ,Infiltration‘ der
Institution des Theaters: ,The page of Prospero releases the art of poetry into the theatre” (CHENEY
2004: 283). Was Shakespeare hier in seinem letzten in alleiniger Autorschaft verantwortetem Stiick auf
die Bilihne bringt, ist nicht nur die fiir sein Karrieremodell zentrale Verschaltung von Dichtung und
Theater, sondern auch die darunter liegende Fihigkeit zum Spiel mit den Konstruktionen,
Purifikationen und Hybridiserungen divergierender Zeitlichkeiten, eben der auktorialen
Multitemporalitit Ariels.

*kk

Shakespeares Tempest, das hoffe ich in den obigen Ausfiihrungen wenigstens skizzenhaft gezeigt zu
haben, ist vordringlich am Neuen als Konstruktion des Vergangenen interessiert. Uber Zitate und
gattungspoetische Verweise werden unablissig fortschrittsteleologische Geschichten inszeniert, die
aus der Beobachterperspektive als Formen von Periodisierung oder Epochisierung zu fassen sind.
Insofern als Shakespeares ,letztes’ Stiick mit Prospero eine Autorfigur auf die Biihne bringt, bietet der
Tempest auf den ersten Blick auch eine Herleitung und historische Kontextualisierung des
vermeintlich neuen Autorschaftsmodells, nimlich des auf antike Vorbilder rekurrierenden
Renaissance Dichter-Dramatikers. Auf den zweiten Blick hin offenbart sich jedoch, dass die Konzeption
eines Renaissance Dichter-Dramatikers eine zeitliche Fiktion ist, die tberhaupt erst durch einen
flexiblen Umgang mit Temporalititen generiert werden kann — ein flexibler Umgang, der letztlich von
dem eigentlichen Dichter-Dramatiker Ariel exemplifiziert wird.

Die auf der Oberfliche, vorwiegend Uber gattungspoetische Setzungen generierten Zeitlichkeiten
werden immer wieder von Ariel als lllusion entlarvt und er6ffnen somit einen Blick hinter die Kulissen
der vordergriindig ausgestellten Genese des modernen literarischen Autorenmodells, fiir das Prospero
einsteht. Prospero wird so als der taschenspielerische Dramaturg blof3gestellt, der er ist, und dessen
literarisch-genealogische Herkunft sich als eine von dem wahren Kiinstler Ariel fabrizierte lllusion



erweist. Der eigentliche Dichter-Dramatiker, das zeigen die im 7empest zugleich ausgestellten wie
dekonstruierten Fortschrittsteleologien, ist ein Ariel, der einer zeitlichen, vielfach mittelalterlich
kodierten Alteritidt entstammt und dessen Erfolg als Dichter-Dramatiker darin besteht, Genera und
Gattungen beliebig miteinander in Beziehung zu setzen, zu dichotomisieren und zu hybridisieren,
einschlieflich der Konstruktion von Fortschrittsteleologien, die ihn fast unsichtbar machen, ihn
buchstablich aus der Zeit fallen lassen.
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