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38 -~ Irmgard Scheitler

Mit Hilfe von zwei Lichtquellen konnte die Laterna magica auch zwei Schat-
tenwiirfe zeigen und komplexe Bilder projizieren - dies war ein Vorteil gegen-
iiber der Verthénung. Der Effekt besteht — wie auch beim Lebenden Bild - in der
verwirrenden, smagischen« Irrealitét des so realistisch Gezeigten. Das durch das
Medium hindurchgehende Bild befindet sich auf einer anderen Realititsstufe.*®
Es ist gleichzeitig fern und nah, wahr und unecht. Genau datin, in der Entrii-
ckung, dem Vermeiden von Verismus, bestand, der sthetischen Auffassung des
17. Jahrhunderts zufolge, die Kunst. Auch Oper und Maschinentheater, die auf
die duRerste Verbliiffung des Zuschauers zéhlten, verzichteten nicht auf Verth6-
nungen oder L:clterna-Magica—Projektionen.66 sWenn man, so schreibt der Ham-
burger Musiktheoretiker Johann Mattheson, swirkliche Hiuser oder dergleichen
Dinge auf einem Schauplatze bauen [...] wollte, das wire keine Nachahmung,
sondern ein elendes Original«. Interessant ist die Darstellung dann, wenn sie
dem Verstand die Technik zu bewundern, den Augen aber auch etwas »zu er-
rathen oder zu entdecken« gibt.*” Das genau leistete die optische Demonstration
der Verthénung — ebenso wie ihre Begleiter oder Nachfolger, das emblematische
Gemalde oder die Projektion. Sie kénnen die Sprache, das eindeutige und nahe-
liegende Medium ergdnzen oder sogar ersetzen. Sie prisentieren sich selbst als
kiinstlich und unterstreichen diese Abstraktion noch durch ihre hiufig anzutref-
fende Verbindung mit Musik. Das optisch prasente, aber zugleich unrealistische
Bild ist infolge seiner Kiinstlichkeit geeignet, andere ontologische Zustdnde ein-
zufangen: Uberweltliches, Trdume, Visionen, Embleme; es kann das Entfernte
einblenden oder auch im Vorgriff die Schauspielhandlung prasentieren. Somit
ist die Verthénung, wie schon ihr Name sagt, ein Inbegriff theatraler Zurschau-

stellung.

65 Vgl. Christian Zeidlers Passionsspiel: Die Verlohrne doch Neu-gebohrne Unschuld [...] In
einer Geistlichen Comddie vorgestellet und Auf Begehren zum Druck befrdert durch M. Johann
Caspar Zopfen / des Hochgréfl. Gymnasii zu Gera Conrectorem. Gera 1676, 11,6 S. 26 »1. Die Krii.-
nung des Herrn Christi. IL. Die Creutzigung aber wie auch Christus am Oelberge betend / in glei-
chen seine Geisselung wird im Schatten praesentiret.«

66 Vgl Hellmuth Christian Wolff: Die Barockoper in Hamburg (1678-1738). 2 Bde. Wolfenbiittel
1957, Bd. 1, S. 37 und Abb. 27 und 28 sowie ders.: Laterna Magica (Anm. 62), Abb. 3 und 4.

67 [Johann Mattheson]: Die neueste Untersuchung der Singspiele, nebst beygefiigter musikali-
schen Geschmacksprobe, liefert hiemit Aristoxenus, der jiingere. Hamburg 1744, Reprint Leipzig

1975, S. 74£.

Matthias Bauer, Angelika Zirker
Shakespeare und die Bilder der Vorstellung:
»The soul’s imaginary sight« im 27. Sonett

In der Frithen Neuzeit wire das Phidnomen, um das es in diesem Beitrag geht,
nicht »Intermedialitit« genannt worden. Es handelt sich auch noch nicht einmal
direkt um das, was unter dem Begriff der Geschwisterkiinste, Sister Arts, der
Renaissance geldufig war.' Dennoch kann es, ohne den Medienbegriff bis zur
Bedeutungslosigkeit auszuweiten, als eine Interaktion und Konvergenz verschie-
dener Medien gefasst werden. Es geht um Bilder der Vorstellung im doppelten
Sinn: gedankliche Bilder, die unter Bezugnahme auf die Biihne von Texten
erzeugt bzw. in diesen reflektiert werden.? Ein Gedicht, in dem dies geschieht,
ist Shakespeares Sonnet 27:

1 Dabei steht, unter Riickgriff auf die Formel des Horaz, ut pictura poesis, die Analogie zwi-
schen den Kiinsten (und insbesondere zwischen Malerei und Dichtung) im Vordergrund. Siehe
Jean Hagstrum: The Sister Arts. Chicago 1958, repr. 1987; Phillip John Usher: Epic Arts in Renais-
sance France. Oxford 2013, S. 22; sowie Gabriele Rippl: English Literature and Its Other: Toward
a Poetics of Intermediality. In: Christian J. Emden, Gabriele Rippl (Hgg.): ImageScapes: Studies
in Intermediality. Oxford, Bern, Berlin u.a. 2010, S. 39-65, hier S. 50.

2 Medialitét spielt also eine Rolle, weil verschiedene Orte der Vermittlung (die Bithne und die
Seele) involviert sind, wo das Wahrgenommene mit dufleren und inneren Sinnen erfasst wird.
Das OED definiert »medium« unter Bedeutung 4.a. folgendermafien: »An intermediate agency,
instrument, or channel, a means; esp. a means or channel of communication or expression«, Die
ersten Belege fiir diese Bedeutung sind 1585 R. Bostocke Difference Aunc. & Latter Phisicke sig.
Buii, »lt is agreeable with our Anima (the Medium aforesayd). 1605 Bacon Of Aduancem. Lear-
ning ii. sig. Pp3, But yet is not of necessitie, that Cogitations bee expressed by the Medium of
Wordes.« Es wird also einerseits die Seele, andererseits die Sprache als Medium aufgefasst. In
Bostockes Traktat, das die Verteidigung der Paracelsischen Medizin gegeniiber der Galenischen
zum Thema hat, geht es um die Vermittlung zwischen Korperlichem und Geistigem. So heifit es
an einer etwas friiheren Stelle (Biii"): »Unquietnesse beginneth in things, where Meum & tuum is
become to knowen in them: whereof cometh griefe, which is a sense of feeling that can not abide
deuision or corruption. Whereby it appeareth how desirous Anima (which is medium inter cor-
pus & spiritum) is of unitie in his body, which bendeth it selfe and striueth against that passion
or griefe of his body, by the which it greeueth him, that his unitie and integritie should be weake-
ned.« Von hier aus ist es nur ein Schritt, das Gedankenbild als Vermittlung zwischen Kérperlich-
Stofflichem und Geistigem zu fassen. In Shakespeares 27. Sonett ist die anima (»mind«) ebenfalls
voller »Unquietnesse« (vgl. Z. 13-14) in der Vermittlung zwischen »Meum & tuum« begriffen. Die
vermittelnde Stellung der Imagination (etwa bei Boethius und Ficino) wird in der Geschichte der

Anmerkung: Die Arbeit an diesem Beitrag wurde mit einer Reisebeihilfe der Fritz Thyssen Stiftung
fiir Angelika Zirker unterstiitzt.
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Weary with toil, I haste me to my bed,

The dear repose for limbs with travel tired,

But then begins a journey in my head

To work my mind, when body’s work’s expired; 04
For then my thoughts (from far where [ abide)

Intend a zealous pilgrimage to thee,

And keep my drooping eyelids open wide,

Looking on darkness which the blind do see; 08
Save that my soul’s imaginary sight

Presents thy shadow to my sightless view,

Which like a jewel hung in ghastly night,

Makes black night beauteous, and her old face new. 12
Lo thus by day my limbs, by night my mind,

For thee, and for myself, no quiet find.?

Der Sprecher sucht nach den Miihen des Tages* die Ruhe der Nacht und die Erho-
lung des Schlafes, doch diese werden ihm nicht gewédhrt: Die Gedanken finden
keine Ruhe und machen sich auf die Reise zum Adressaten, dem mehrfac%x ange-
sprochenen Du. Die Augen bleiben offen und schauen in die Dunkel.hen.. Dor't
sehen sie aber nichts anderes als das, was die Blinden auch sehen: c'he »Tmag%-
nary sight« der Seele. Dieser Ausdruck ist in beiden Teilen m.ehrdqug: »imagi-
nary« kann sblof} eingebildet« bedeuten (»having no real ex1stence«. O?D l.a.),
oder aber »durch die Einbildungskraft hervorgebracht« bzw. »durch Einbildungs-
kraft gekennzeichnet« (»imaginative«, OED 2., hier wird da.s 27.. Sonett zitiert);
»sight« ist das, was gesehen wixd, der Anblick, oder aber die die Sehkraft bzw
der Sehsinn selbst. In der Kombination ergeben sich also vier Bedeutungsmog-
lichkeiten. Die Bedeutung >Sehkraft« wird dadurch nahegelegt, dass »sight« per-
sonifiziert erscheint. »Sight« macht etwas; es prasentiert Schatten, genauer: den
Schatten des Adressaten. Und kurioser Weise findet dabei eine paradoxe Verdop-
pelung statt: der Anblick prisentiert den Schatten dem blinden (OED 1.‘a.) f)der
unsichtbaren (OED 2.) Blick oder Anblick (»to my sightless view«), wobei »v1e.w«
eine dhnlich mehrfache Bedeutung wie »sight« hat; es kann ebenso das Bild,
das Gesehene (z.B. einen Landschaftsprospekt, OED 8.b., oder OED 7.: »Visual

Imaginationskonzepte immer wieder betont; siehe Georg Braunsart: ’l?op.ik _ur'l.d Phantasie.. In:
Thomas Schirren, Gert Ueding (Hgg.): Topik und Rhetorik: Ein interdisziplindres Symposium.
iibi . 307-319.

§u;;;legftnvsi?c? (r)l’aih3der Ausgabe der Sonette von G. Blakemore Evans. William Shakespeare: The
Sonnets. Hg. von G. Blakemore Evans; Einl. Anthony Hecht. Cambridge 1996. .

4 Die Formulierung »Weary with toil« greift Sir Philip Sidneys 38. Sonett in Astro'p.hzl and Stella
auf: »Tired with the dusty toils of busy day« (Z. 7). Sidneys Sonettzyklus wird zitiert nach der
Ausgabe von William A. Ringler: The Poems of Sir Philip Sidney. Oxford 1962.
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appearance or aspect«) wie die Sicht (OED 6.) oder den Blick (OED 5.) und die
Sehfdhigkeit (OED 4.) bezeichnen (vgl. point of view als Blickwinkel oder Pers-
pektive). Verfolgen wir die Rolle von »sight« als Personifikation, so ergibt sich
eine Kohdrenz: die imaginative Sehkraft der Seele kann dem ins Dunkle gerich-
teten Blick des Betrachters den Schatten des Menschen présentieren, dem der
Sprecher von dieser Erfahrung erzihlt. Mit anderen Worten: die Einbildungskraft
wird als Prdsentator gezeigt, dem es gelingt, auf dunkler Bithne den Schatten des
geliebten Menschen so vorzustellen, dass er wie ein Juwel in der Nacht scheint.
Personifikationen konnten auf Shakespeares Biihne als presenter auftreten, z.B.
die Gestalt des Rumor in 2 Henry IV, die den Prolog spricht. In Anspielung auf
solche Praxis werden also die Bilder der Vorstellung in unserem Sonett als Bilder
einer Vorstellung gefasst.’ Dies gilt auch, wenn wir »my soul’s imaginary sight /
Presents« nicht als Prisentator sehen, sondern als Darsteller, so wie es etwa
in A Midsummer Night’s Dream heift »This man, [...] / Presenteth Moonshine«
(5.1.134-135).% In diesem Fall spielt das Gedankenbild von Sonnet 27 die Rolle des
Adressaten bzw. seines Schattens. In jedem Fall erscheint der geliebte Mensch im
Medium des Gedankenbildes,” und dieses Medium bestimmt sich mittels eines
anderen Mediums, des Theaters.

5 In seiner Studie zum Sommernachtstraum beschreibt Lengeler den umgekehrten Vorgang, der
das intermediale Verhiltnis von Biihne und Seele gleichermafBen deutlich macht: »Die Bithne ist
sichtbar gewordene Phantasie, ja im Hinblick auf das ganze Werk miissen wir sogar sagen, sicht-
bar gewordene Seele«; Rainer Lengeler: Das Theater der leidenschaftlichen Phantasie, Shake-
speares Sommernachtstraum als Spiegel seiner Dichtungstheorie. Neumiinster 1975, hier S. 22,

6 Zitate aus den Dramen Shakespeares folgen der Gesamtausgabe The Norton Shakespeare. Hg.
von Stephen Greenblatt, Walter Cohen, Jean E. Howard, Katharine Eisaman Maus. New York
2008.

7 Wahrend die Verbindung zwischen Gedankenbild und Biithne fiir das 27, Sonett charakteris-
tisch ist, findet sich das Motiv des Sehens im Dunkeln bzw. Sehens ohne Augen mehrfach in
den Sonetten. So schreibt Baldwin: »Here {in SON 27] Shakspere develops the figure of >sightless
view«. And this figure explains what he means by that of sightless eyes« in Sonnet XLIIIL So
Sonnet XLIII is a continuation of the idea in Sonnet XXVIl«; Thomas Whitfield Baldwin: On the
Literary Genetics of Shakspere’s Poems and Sonnets. Urbana 1950, hier S, 246. Es gibt allerdings
einen wichtigen Unterschied: Obwohl im 43. Sonett die geschlossenen Augen besser sehen als
die getffneten, geht es darum, dass das unvollkommene Traumbild, »thy fair imperfect shade,
vom Original, dem Anblick bei Tage, iibertroffen wird. Im 27, Sonett wird letzteres ausdriicklich
nicht erwdhnt, sondern der Nacht-Blick viel stirker iiberhdht: »a jewel hung in ghastly night«.
Demgegentiiber werden im 28. Sonett, das eine Fortsetzung des 27. bildet, Tag und Nacht als
gleichermafen qualvoll bezeichnet. Den weiteren Hintergrund bildet das Motiv der sich verselb-
standigenden Gedanken des einsamen Sprechers bei Nacht, wie es sich in Shakespeares Umkreis
u.a. in Sidneys Astrophil and Stella findet. Zu nennen ist dort z. B. wieder das 38. Sonett: »This
night while sleepe begins with heavy wings / To hatch mine eyes, [...] The first that straight my




42 -~ Matthias Bauer, Angelika Zirker

Dieser Intermedialitit, die ebenso grundlegend fiir die Konzeption des Thea-
ters als Ort der Anschauung oder theoria ist® wie fiir die Konzeption der geisti-
gen, inneren Vorstellung, soll weiter nachgegangen werden. Die zu reflektierende
Frage besteht darin, wie sich das Verhiltnis niher bestimmen lésst, d.h. auch,
welche Implikationen es sowohl im Hinblick auf eine Poetik des Theaters besitzt
als auch im Hinblick auf das, was im Sonett Seele (»soul«) genannt wird, also
auf den Ort, wo der Wahrnehmungsprozess stattfindet.” Die Verbindung deutet
darauf hin, dass das fliichtige Gedankenbild nur als Theater konkret und greifbar
wird, wihrend umgekehrt das Theater nur als Gedankenbild seine ideelle Subs-

tanz und Wirkung entfalten kanmn.
Wir konzentrieren uns auf einige Texte oder Textpassagen Shakespeares,

weil sich dort Formulierungen finden, die fiir dieses Verhéltnis ausgesprochen
aufschlussreich sind, und weil die Verbindung von Vorstellungshild und Theater
ihrerseits ein Wesensmerkmal seiner (immanenten) Poetik und Anthropologie
(im Sinne eines Konzepts der Natur des Menschen und seiner physischen und
seelischen Eigenschaften) bildet. Letztere erkennt in der Funktionsweise der Ima-
gination eine Affinitat zum Theater, das gerade deshalb die Imagination anspre-
chen und herausfordern kann, weil sie nach Art der Biihne beschaffen ist.'° Dies

Sm———

fancie’s error brings / Unto my mind, is Stella’s image {...]« (Z. 1-2, 4-5); auch wenn es bei Sidney

heifit »seing better sights in sight’s decay« (Z. 12}, so ist das Phantasiebild hier doch (anders als

im 27. Sonett Shakespeares) von der Art, dass es die Qual des unerfiillt Liebenden erhoht. Reli-

gis gewendet findet sich das Motiv in George Herberts »Love Unknown. G. Blakemore Evans

(Anm. 4) verweist ferner auf das 98. Sonett aus Astrophil and Stella: »While the blacke horrors of
the silent night, / Paint woe’s blacke face so lively in my sight / That tedious leisure marks each

wrinckled line«. Auch hier findet sich eine paradoxe Umkehr des Sehens bei Tage und bei Nacht:

Wenn die Sonne aufgeht, schliefien sich die Augen »Mine eyes then only winke«; hier wird aber
nicht (wie in Shakespeares Sonetten) das wahre Sehen dem unvollkommenen gegeniibergestellt,

sondern der Jammer des Sehens in der Nacht wird abgelést vom Jammer am Tag: Jeder Wurm hat
eine Sonne, doch der Sprecher nicht. The Poems of Sir Philip Sidney. Hg. von Wiliam A. Ringler.
Oxford 1962, S. 488 verweist in seinen Anmerkungen zu Sidneys 98. Sonett auf den petrarkisti-
schen Hintergrund der »Addresses to the bed«.

8 Zur Etymologie siehe Isidor von Sevilla; Etymologiarum sive originum libri XX. Hg. von
W. M. Lindsay. Oxford 1990, Bd. 1, 15.2.34 und 18.42.1.

9 Obwohl Schoenfeldt sich in seiner Studie zu Bodies and Selves mit dem Thema der Innerlich-
keit in Shakespeares Sonetten beschiiftigt, 1dsst er Sonett 27 unerwihnt; vermutlich legt dies
an seinem Fokus auf dem Zusammenhang zwischen Innetlichkeit und der »Theory of Humours«
in der frithen Neuzeit. Vgl. Michael C. Schoenfeldt: Bodies and Selves in Early Modern England:
Physiology and Inwardness in Spenser, Shakespeare, Herbert, and Milton. Cambridge 1999.

10 Dies ergibt sich nicht zuletzt auch durch die Verbindung zum Gedéchtnis (siehe dazu unten
Anm. 35), das bekanntlich von Giulio Camillo, aber auch z. B. von Robert Fludd, John Willis u.a.
als Theater gedacht bzw. veranschaulicht wurde. S. dazu Frances Yates: The Art of Memory. Lon-
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kann im 27, Sonett erkannt werden. Mehrere Kommentatoren des Sonetts bemer-
ken eine intertextuelle Referenz in Zeile elf his zwolf, welche die Verbindung
zum Theater verstiarkt'': »Which like a jewel hung in ghastly night, / Makes black
Night beauteous, and her old face new«.'? So sagt Romeo {iber Juliet: »It seems
she hangs upon the cheek of night / As a rich jewel in an Ethiope’s ear« (1.5.42~
43). Diese Worte geben Romeos allerersten Eindruck wieder, als er Juliet beim
Maskenball der Capulets erblickt. Sein Vergleich speist sich aus dem Kontrast von
Licht und Dunkel;® er ist der Zuschauer im Dunkel des abendlichen Festes, das
gewissermafien ein Schauspiel im Schauspiel bildet. Wenn Romeo im gleichen
Atemzug sagt »I ne’er saw true beauty till this night«, so erscheint die Nacht

don 1966; ferner z. B. Lina Bolzoni: Gallery of Memory: Literary and Iconographic Models in the
Age of the Printing Press. Toronto 2001; Claudia Olk, Anne-Julia Zwierlein: Innenwelt, Gedécht-
nistheater, Seelenlandschaft: Zur Einfiihrung. In: Diess. (Hg.): Innenwelten vom Mitt;lalter zﬁr
Moderne: Interioritit in Literatur, Bild und Psychologiegeschichte. Trier 2002, S. 9-20, hier S. 12
Lina Perkins Wilder: Shakespeare’s Memory Theatre: Recollection, Properties, and ,Charac.ter.
Cambridge 2010 hebt hervor (S. 561f.): »For the purposes of the memory arts, theatre is deﬁneci
by its ability to make the internal external. Describing Camillo’s theatre to Erasmus, Vigilius
Zuichemus writes that Camillo »called it a theatre because it can be seen with the body« ’— that is
Camillo’s memory theatre is a »theatre« not so much because it resembles the structures in whic};
plays were performed as because it literalizes the Greek root of the word »theatre(, which means
sseeing.« Through the use of physical objects, real or imagined, this memory theatre places the
mind on display. [...] theatres [...] do what loci do: they make the mind visible.«
11 G. Blakemore Evans (Anm. 4) verweist in der Cambridge Ausgabe der Sonette auf die fol-
gende Stelle in Romeo and Juliet (S. 132); s. auch Blakemore Evans 140n11; William Shakespeare:
The Complete Sonnets and Poems. Hg. Colin Burrow, Oxford 2002, S. 434n; Shakespeare’s Son:
nets: The Problems Solved. A Modern Edition with Prose Versions. Hg. von A.L. Rowse. London
1973, S. 57; The Sonnets. Hg. mit Einl. von C.C. Stopes. London 1904, S. 172n11; Gerald. Massey:
Shakspeare’s [sic] Sonnets Never Before Interpreted: His Private Friends Identified: Togethe;
with a Recovered Likeness of Himself. London 1866, S. 180n1; Maria Wickert: Das Schattenmotiv
bei Shakespeare. In: Anglia 71 (1953), S. 274-309, hier S. 283n1. Booth verweist in seiner Ausgabe
zudem auf Titus Andronicus: »Martius. Upon his bloody finger he doth wear / A precious ring
that lightens all this hole, / Which like a taper in some monument / Doth shine upon the dead
man’s earthy cheeks« (2.3.226-30); William Shakespeare: Shakespeare’s Sonnets. Hg. von Ste-
phen Booth. New Haven, London 2000, S. 179111-12; s. auch Shakespeare’s Sonnets. Hg. von Ka-
therine Duncan Jones. London 2003, S. 164n11. Unserer Auffassung nach ist jedoch die Stelle aus
Ro}r]r:eo and Juliet die treffendere, weil es auch hier (wie im Sonett) um den Anblick der Schénheit
geht.
1? S. die Variante in der Quarto-Ausgabe der Sonette (Q): »Which like a jewel (hung in ghastly
night)«; vgl. G. Blakemore Evans’ Kommentar zu Zeile 11: »Q makes a more direct association of
»jewel« (compare 131.4) with >shadow« (line 10)«. (Anm. 4, hier S. 132).
13 Zur Lichtmetaphorik sowie dem Gegensatz von Licht und Dunkel in Romeo and Juliet siehe
Inge Leimberg: Shakespeares Romeo und julia. Miinchen 1968, insb. S. 152f.
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geradezu als Bedingung der Schau der Schénheit.** Wie im Sonett bildet das
Nicht-Sehen den Rahmen fiir das Sehen. Das Dunkel ermoglicht die Wahrneh-
mung des Entscheidenden und Wahren.” Gleichzeitig wird aber auch Kklar, dass
es nicht (nur) darum geht, eine schone Frau zu erblicken. In dem Anblick von
Juliet sieht Romeo die Schonheit selbst, das Urbild, das im Abbild aufscheint.
Als Hintergrund taucht also die Platonische Vorstellung des Sehens mit den
Augen des Geistes auf, das etwa in Diotimas Rede im Symposium auf »das gbttlich
Schine selbst in seiner immer sich gleich bleibenden Form« bezogen wird.'®
Auch hier schafft der Kontext latent mehrfache Deutungsmoglichkeiten: Der
Begegnung mit Juliet gehen, nur unterbrochen durch eine kurze Dienerszene,
Mercutios weitschweifige Ausfiihrungen iiber die Traume und die Phantasie
voran. Nach Romeos Ansicht redet er iiber gar nichts (»Thou talk’st of nothing«
1.4.96), und Mercutio pflichtet ihm bei: »True, 1 talk of dreams, / Which are the
children of an idle brain, / Begot of nothing but vain fantasy« (1.4.96-98). Ist also
die Vorstellung von Juliet, die erste Begegnung, der Anblick der Idee der Schon-

mv—————

14 In seinem Traktat The Arte of Limning beschreibt Nicholas Hilliard ein dhnliches Phdnomen,
wenn er die Sichtbarkeit des Diamanten in der Dunkelheit betont: »being clear, more clearer
than air, yet being set on his black tent, ot on any black pitch molten fast underneath him, he
changeth not his bright clear whiteness«; Treatise Concerning the Arte of Limning. Hg. von R. K.
R. Thornton und T.G. S. Cain. Manchester 1992, . 93. Fiir den Hinweis auf Hilliard zur Frage, ob
FEdelsteine in der Dunkelheit ihre Farbe verlieren, danken wir Karin Leonhard.

15 Auch hier finden sich Verbindungen zur religivsen Tradition, in diesem Fall zur Mystik des
Sehens im Dunkeln, wie es bei Dionysius Areopagita (Uber die mystische Theologie, Kap. 1-2) im
Kontext der via negativa formuliert ist und wie es in der englischen Metaphysical Poetry, etwa
bei Richard Crashaw und Henry Vaughan, eine grof3e Rolle spielt. Siehe dazu Inge Leimberg:
Heilig 6ffentlich Geheimnis: Die geistliche Dichtung der englischen Frithaufkldrung. Miinster
19965 bes. S. 71f., 324-327, 405-415; Pseudo-Dionysius Areopagita: {Iber die mystische Theologie
und Briefe. Ubers. und hg. von Adolf Martin Ritter. Stuttgart 1994, S. 74-77. Auch die Verbindung
des Sehens im Nichtsehen mit dem Motiv der Suche und menschlichen Pilgerschaft, wie sie sich
bei Vaughan charakteristisch findet, ist in Shakespeares 27. Sonett vorgeprigt, wo sich der Spre-
cher als Pilger charakterisiert (»zealous pilgrimages, Z. 6). Die erhellende Funktion des Dunkels
findet sich auch in Edmund Spensers 66. Amoretti-Sonett: »for now your light doth more it selfe
dilate, / and in my darknesse greater doth appeare« (Edmund Spenser: Amoretti and Epithala-
mion: A Critical Edition. Hg. von Kenneth ]. Larson. Tempe, AZ 1997, Z. 11-12; vgl. Margaret Healy:
Shakespeare, Alchemy and the Creative Imagination: The Sonnets and a Lover’s Complaint.
Cambridge 2001, S. 99).

16 211e-212a; zitiert nach der Ubersetzung von Otto Apelt: Platon: samtliche Dialoge, Bd. 3.
Hamburg 1988. Wihrend Diotima (und mir ihr Sokrates) hervorhebt, dass es darauf ankommt,
»im Anschauen des Schénen mit seinem geistigen Auge nicht blof Schattenbilder der Tugend
zu erzeugenc, ist bei Shakespeare wichtig, dass die sinnliche Wahrnehmung die Quelle fiir das
innere Bild bleibt. Zu dieser Fragestellung bei Plato siehe Dorothea Frede: Plato on What the
Body’s Eye Tells the Mind’s Eye. In: Proceedings of the Aristotelian Society 99 (1999), S. 191-209.
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heit, ebenfalls eine eitle Phantasie? Wie kann Romeo Juliet {iberhaupt richtig
erkennen in der Dunkelheit? Nimmt man das 27 Sonett und Romeo and Juliet
zusammen, so wird zwar durch Ausdriicke wie »imaginary« im Sonett und »vain
fantasy« in der Tragtdie jeweils ein solcher Kontext evoziert, doch sollten wir
festhalten, dass es im Sonett das Bild des existierenden geliebten Menschen ist

das dem Sprecher, der wach liegt, vor Augen tritt. Und in Romeo and Juliet ist enti
scheidend, dass Romeo nur ehe er Juliet gesehen hat von dem Nichts (»nothing«)
der puren Vorstellung spricht. Es bedarf der konkreten Anschauung, der Begeg-
nung mit dem lebenden Menschen, um jene Gedankenoperation auszuldsen, die
ihn sagen ldsst: »I ne’er saw true beauty till this night.« Die Zeile, die dieser Fest-
stellung vorangeht, lautet: »Did my heart love till now? Forswear it, sight.« Wie
im Sonett wird »sight« personifiziert: Sight — hier wohl primér der Sehsinn - soll
der Tatsache abschworen, dass Romeo jemals vor diesem Augenblick, vor diesem
Anblick, geliebt hat. (Mitten im Drama wird demnach ein weiteres, allegorisches
und innerseelisches Drama evoziert.)

Wo stehen wir hinsichtlich unserer Fragestellung? In beiden Texten geht es
um visuelle Wahrnehmung; das Medium des Gedankenbildes, von dem im Sonett
die Rede ist, wird wirksam durch seine Riickbindung an das real Erblickte (also
die Erinnerung);¥ seine Funktion wird gefasst als Schau-Bild des Ideellen, das
von »Sight« prisentiert wird. Im Drama findet ein Wahrnehmungsprozess ;tatt~
vor dem Hintergrund einer ErSrterung eitler Phantasiebilder kommt es zu eine;
Wahrmehmung, bei der Ideelles im konkreten Anblick erlebt wird, wobei eben-
falls eine innere Biihne im Spiel ist, auf der sich dieser Prozess vollzieht. Was wir
feststellen: Gedanken- oder Seelen-Bild und Theater sind aufeinander bezogen
aber insbesondere die genaue Funktion der Bithne in diesem intermedialeri
Bezugs<st noch niher zu erhellen.*®

1? Cocking weist darauf hin, dass der Wahrnehmungsbegriff bei Plato sowohl das innerlich
wie das ‘é'\uﬁerlich Geschaute umfasst: »Plato’s aesthesis, which is the word often translated as
»perceptiony, can include awareness of dreams as well as of waking reality. The verb phainestai
can refer to what appears to the mind in what modern usage calls perception or in imagination
Phantas‘ia, the noun corresponding to the verb, is used where Plato is discussing the nature oé
Rerceptlon in terms of »judgments< made by the mind about sensation«; J. M. Cocking: Imagina-
tion: A Study in the History of Ideas. London 1991, S. 13,

18 Lea vergleicht die Theaterbithne mit der inneren Biihne und nennt letztere »less actual yet
more real, it comprises scenes, events, and figures that we are encouraged to see not with the
bodily, but with the mind’s eye; its traffic is with the significant shadows that gather round
Shakespeare’s characters inviting manipulations upon which subtle effects may depend. 1t is
upon the inward eye, the eye of the imagination, that they register.« Leider wird hier da.s ge-
naue Verhiltnis von Gedankenbild und Biithne nicht klar; insbesondere wird nicht deutlich, wo
oder was die »significant shadows« sind und worin die »manipulations« bestehen; Kathleeil M.



46 —— Matthias Bauer, Angelika Zirker

7u diesem Zweck soll zunéchst ein intellektueller Kontext angerissen werden,
der die Natur des Vorstellungsbildes erhellt. Ex betrifft eine grundlegende Unter-
scheidung der Art innerer Bilder, die schon in der Romeo and Juliet-Passage evo-
ziert wurde. George Puttenham formuliert sie in The Art of English Poesy (1589)

folgendermafien:

[...] the prince of philosophers sticks not to say animam non intellegere absque phantasmate;
[..]. And this fantasy may be resembled to a glass, as hath been said, whereof the.re ‘be many
tempers and manner of makings, [...}. Euen so is the fantastical part of man (if it be not
disordered) a representer of the best, most comely, and beautiful images o.r appearar.lces of
things to the soul and according to their very truth. If otherwise, then doth it breed ?hlmera‘s
and monsters in man’s imaginations, and not only in his imaginations, but also in all his
ordinary actions and life which ensues."”

Die Notwendigkeit innerer Bilder, aufdie schon Aristoteles (in De anima 3.7.431a15')
als Bedingung des intellektuellen Verstehens hinweist, fiihrt zu einer Unterscl.zel-
dung zwischen wahren Bildern und bloflen Chimiren.?® Sir Philip SidneY trifft,
unter Riickgriff auf Platons Sophistes, eine dhnliche Unterscheidung zwischen
dem, was »eikastike« ist und dem, was nur als »phantastike« bezeichnet werden
kann, wobei erstere Bilder keineswegs bloR imitativ sind, d.h. sklavisch an die
Wirklichkeit gebunden, sondern sich (charakteristisch fiir Sidney) durch ihre
moralische Qualitit von den Chiméren unterscheiden: sie sind Bilder der Wirk-
lichkeit als moralisch vorbildliche Wahrheit.2 Im Puttenham-Zitat scheint dabei

Lea: Shakespeare’s Inner Stage. In: john Carey (Hg.): English Renaissance Studies: Pn.asented to
Dame Helen Gardner in Honour of Her Seventieth Birthday. Oxford 1980, S. 132-140, l'%ler S.132.
19 George Puttenham: The Art of English Poesy. A Critical Edition. Hg. von Frank Whigham und
Wayne A. Rebhorn. Ithaca, London 2007, hier Buch I, Kap. 8 (S. 10? £). .

20 Vgl. hierzu auch die Ausfiithrungen Murrays zur Imagination m. de.r Renal's“sa‘nce; Penelope
Murray: Editor’s Introduction. In: J. M. Cocking (Anm. 17), S. vii-xvi, h?er S. Vill—lX. S. auch C.o-
ckings Kapitel 3 (S. 49-68). Die Fihigkeit der Imagination, physisch nicht Praser.ltes ode}r E).us-
tentes darzustellen, fithrt zur Gefahr blofSer Chiméren. Auch die Tatsache, dass die Imagination
nicht abgestellt werden kann, fiihrt zu ihrer traditionel! hdufig negati\./en I%ewertung. Vgl. Babb:
»[The imagination] has the power of conceiving circumstances and situations other tl"lan those
existing at the moment and of forming synthetic images from disparate elements as it pleases
(hence, centaurs, griffons, and chimeras)«; Lawrence Babb: The Elizabethan Mala(.iy:‘A Study of
Melancholia in English Literature from 1580-1642. East Lansing 1951, hier S. 3; »[ilt is a faculty
which never rests; even when the other sensory and intellectual powers are in repose, a stre?xm of
images flows aimlessly through the imagination, and when one is asleep, this stream continues
in his dreams. It is called the eye of the mind.« Ebd.

21 Sir Philip Sidney: An Apology for Poetry. Hg. Geoffrey Shepherd und R.W. Maslen. Man-
chester 2002, hier 5. 104: »I will not deny that man’s wit may make Poesy, which should‘ be
eikastike, which some learned have defined, »figuring forth good things¢, to be phantastike,
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wieder eine Verbindung von Vorstellung und Vorstellung auf: Die Presenter-
Rolle spielt hier die Phantasie selbst (»the fantastical part of man); die Seele (in
welcher der Vorgang stattfindet) ist zugleich der Zuschauer, dem die Bilder vorge-
stellt werden.? Die ganze innere Auffiihrung dient der Erkenntnis der Wahrheit
(»according to their very truth«).

Das Problem, dem wir hier begegnen, ist also das Verhdltnis von Vorstel-
lungsbild und Wahrheit (d. h. auch von Vorstellungsbild und dem Guten und, in
unseren Shakespeare-Beispielen, dem ideal Schonen). Die Theorie, wie wir siein
Puttenham und Sidney, und hinter ihnen in Aristoteles und Platon sehen, bleibt
begrifflich affirmativ: es gibt solche richtigen und falschen Vorstellungsbilder,
und es ist wichtig, dass man die richtigen pflegt (generiert, usw.).

Leitlinien fiir die Praxis einer solchen Unterscheidung finden sich in explizit
christlichen Kontexten: Wo die Vorstellungskraft nicht gédnzlich dem nur Sinn-
lichen zugeordnet und damit insgesamt negativ bewertet wird,? geht es darum,
sie von ihm zu reinigen, d.h. es kommt darauf an, dass letztlich rein Geistiges
vorgestellt wird.?* So unterscheidet Origenes, vor neuplatonischem Hintergrund

which doth contrariwise infect the fancy with unworthy objects«. In seiner Einleitung zur Apo-
logy schreibt Shepherd, dass Sidney der Auffassung folgte: »[the] making [of the poem] is the
active recognition of newly discovered patters, but existing or at least existable patters, not a
making out of nothing. It is eikastike, making likenesses, not phantastike, fantastic imaginings
[...], not the delivery from the brain of much matter which never was begotten by knowledge.
[...] Sidney rejects the notion of a poem as a bright and patterned self-supporting construction
where the brightness and pattern are painted on with words, and turns towards the Augustinian
ideal which would regard a poem as the setting out of a direct communication of a certain vision
of truth« (S. 60). Zu Theorien der Imagination in der englischen Renaissance s. auch William
Rossky: Imagination in the English Renaissance: Psychology and Poetic. In: Studies in the Re-
naissance 5 (1958), S. 49-73 sowie E. Ruth Harvey: The Inward Wits: Psychological Theory in the
Middle Ages and the Renaissance. London 1975. ‘

22 Eine dhnliche Vorstellung findet sich in Ciceros Tusculanae disputationes, wenn vorgestellt
wird, wie die Seele nach ihrer Trennung vom Kérper durch den Tod »verschiedene, wie grofiar-
tige Schauspiele [...] im Himmel genieRen wird«; Tusculanae disputationes / Gespréche in Tus-
culum. Ubers. und hrsg. Ernst Alfred Kirfel. Stuttgart 2008, hier 1.21.47; »quam multa, quam
varia, quanta spectuacula animus in locis caelestibus esset habiturus«. Baldwin betont, dass die
Gespriiche in Tusculum fester Bestandteil des Curriculums der grammar schools waren; s. Bald-
win (Anm. 7), hier 8. 249.

23 Vgl. Giinter Butzer: Soliloquium: Theorie und Geschichte des Selbstgespréchs in der européi-
schen Literatur. Miinchen 2008, hier S. 94.

24 In Buch 7, Kap. 8 der Confessiones spricht Augustinus davon, dass sein innerer Blick verwirrt
und verdunkelt sei (»aciesque conturbata et contenebrata mentis meae«); allerdings hofft auch
er auf eine Reinigung dieser inneren Schau durch die gottliche Salbe (»acri collyrio salubrium
dolorum de die in diem sanabatur«); Augustinus: Confessiones / Bekenntnisse: Lateinisch und
Deutsch. Hg. und iibers. von Joseph Bernhart. Darmstadt 1984, 7.8.12, S. 328.
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(Plotin), »zwei verschiedene Sinnlichkeiten [...] eine sterbliche, vergingliche und
menschliche; und eine unsterbliche, geistliche und gottliche.«” Hieran kntipft
die implizite Vorstellungstheorie bei Shakespeare an; sie stellt zugleich aber eine
Alternative dazu dar, deren Eigenart ganz wesentlich in der von uns reflektier-
ten Intermedialitit liegt. Diese beruht auf einer Interdependenz: Die Biihne kann
dann Abbild des Wahren sein, wenn sie ein Vorstellungsbild ist.2

Um dies deutlich zu machen, gehen wir noch einmal zum 27, Sonett zuriick.
Was der Sprecher von Sight préasentiert bekommt, ist der Schatten (»shadow«)
des Adressaten. Der Schatten ist, wie Maria Wickert schon vor vielen Jahrzehn-
ten feststellte, eines der vielféltigsten und am virtuosesten verwendeten Motive
bei Shakespeare; seine Variationen kreisen um »die Vorstellung von Schein und
Sein als substance und shadow«.” In dem konkreten Kontext einer Vorstellung

25 Butzer (Anm. 23), hier S. 95, verweist auf Origenes: De principiis 119, iibers. nach Karl Rah-
ner: Die »geistlichen Sinnec nach Origenes. In: K.R: Schriften zur Theologie. Bd. 12. Ziirich, Ein-
siedeln, Koln 1975, S. 111136, hier 5. 113.

26 Die ideale Schau findet sich bei Spee, wo allerdings das Theater selbst Teil der Imagina-
tion ist: »Nun aber sprich ich, dass aufl dieser selbigen lehr von den innerlichen bildnuf’en,
geistliche leut gelegenheit nehmen kénnen, dass sie zunzeiten [...] so wol ihnen selbsten als
Gott dem Herren, etwan allerhand schone liistige Spectacul oder autfziig in ihrem innerlichen
Sinn und Seelen mogen anstellen. Dan weil unsere Fantasey eine solche krafft hat, dass sie aul
denen bildnufBen, die sie allbereit ihr gantzes leben durch eingenommen hat, widerumb durch
deven vilfiltige vermischung und zusammenfiigung, auch zertrennung, verinderung, vermeh-
rung etc newe andere seltzame, manigfiltige, uberaufl wunderliche und herrliche vorbildun-
gen machen kann: und weil dan diese newe vorbildungen sich auch also bald abbilden etc. so
ist leicht zu ermessen, wie wunderbarliche schone sachen man Gott zu ehren erdencken, und
in die Seel abreissen kénne«; Friedrich Spee: Gilildenes Tugend-Buch. Hg. von Theo G.M. van
QOorschot. Miinchen 1968, S. 462. Vgl. Wodiankas Hinweis, dass Spee dabei rausdriicklich die
Einbildungskraft in ihrer schépferischen, d.h. nicht nur reproduzierenden Dimension« betont;
Stephanie Wodianka: Betrachtungen des Todes: Formen und Funktionen der »mediatio mortis«
in der européischen Literatur des 17. jahrhunderts. Tiibingen 2004, hier S. 37. Das Bild bzw. Kon-
zept findet sich schon bei Tertuilian in De Spectaculis, wenn er abschliefend auf das Jiingste
Gericht als bestes Drama zu sprechen kommt (»Quale autem spectaculum in proximo est ad-
ventus domini indubitati, iam superbi, iam triumphantis! [..} At enim supersunt alia specta-
cula, ille ultimus et perpetuus tudicii dies, [...J« (30.296). Auch dieses Drama findet in der Ima-
gination statt: »Ut alia spectes, ut talibus exultes, quis tibi preator aut consul aut quaestor aut
sacerdos de sua liberalitate praestabit? Et tamen haec iam quodammodo habemus per fidem
spiritu imaginante repraesentata« (30.298). Tertullian {Tertullianus, Quintus Septimius Flo-
rens]. De Spectaculis. Apology and De Spectaculis. Ubers. von T.R. Glover, Cambridge, MA 1931,
S. 230f.

27 Wickert (Anm. 11), hier S. 274. In den Sonetten spielt das Verhdltnis von »substance« und
sshadow« vor allem im 37 und 53. Sonett eine Rolle. S. dazu auch John Hollander: The Substance
of Shadow: A Darkening Trope in Poetic History. Chicago 2016.
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auf der Biihne der Seele in der Nacht kommen als erstes die (ungeféhr zeitgleich
mit Romeo und Juliet und vermutlich auch den meisten Sonetten) entstandenen
Epilog-Worte des Midsummer Night’s Dream in den Sinn:

Puck. 1f we shadows have offended,
Think but this, and all is mended,
That you have but slumb’red here
While these visions did appear.
And this weak and idle theme,
No more yielding but a dream,
Gentles, do not reprehend.®®

Trotz der konventionellen Demutsgeste und Apologetik des Epilogs fallt auf, dass
dem Publikum eine entscheidende Rolle bei der Konstituierung des Biihnenge-
schehens beigemessen wird. Ob die Zuschauer nun im Halbdunkel des Theaters
nur getrdumt haben oder nichi: was sie sahen, waren »visions«, Erscheinungen
und die Schauspieler waren Schatten. In vergleichbarer Weise kann im 27, Sonett’
wie bemerkt, das Sehvermégen (sight) selbst als der Schauspieler aufgefass;
werden, der »thy shadow« (re-)prisentiert, also selbst die Rolle des Geliebten
spielt. In beiden Fillen wird somit das Biihnengeschehen als das vom Betrach-
ter Vorgestellte definiert. Im 27 Sonett ist der Schatten auf der Bithne der Seele
zugleich das Juwel in der Nacht, die als »ghastly« bezeichnet wird und damit die
Diisternis des Todes evoziert.” So kann der Schauspieler als Abbild —~ oder das
vor dem geistigen Auge gesehene schattenhafte Bild ~ zur Vision des Urbilds

28 A Midsummer Night’s Dream (Anm. 6) Ep. 1-7.

29 Fast alle Kommentatoren deuten »ghastly« in diesem Sinne; s. z. B. Blakemore Evans: »fright-
ful, horrifying (night was the time when spirits walked; compare Ham. 3.2.388-90)« iAnm 3
hier S. 140n11); »terrifying, deathly« (Duncan Jones 164n11, Anm. 11); »terrifying ‘horrible (l:m;
with a suggestion of »ghost-like, >apparition-like« (Booth 179n11, Anm. 11). Im OI;D 2.a. wird zu
»ghastly« weiter ausgefiihrt: »Influenced by ghost n. [...]. Like a spectre, or a dead bo‘ds‘r death-
li.ke, pale, wan. Of light: Lurid. 1574/1603 etc.« Ferry verweist auf die Verbindung zu Sidr’ley und
sieht »an echo of the play on ghastly from Astrophil and Stella 96 in Shakespeare’s Sonnet 27.
(The word occurs elsewhete in the sequences of the five major English sonneteers only once ir;
I?rayton’s, where it does not describe night’s horrors.) The meaning for ghastly of ghostlike, spi-
ritlike ~ as well as terrifying - belongs to the characteristic vocabulary given more stress by ’both
Sidney (250) and Shakespeare than by other sonnet writers: variants of sprite, shape, shadow

show, shade«; Anne Ferry: The »Inward« Language: Sonnets of Wyatt, Sidney, Shai(espeare’
Donne. Chicago 1983, hier 8. 250-251. In Sidneys Sonett geht es um die Gedanken,, die der Nach;
affin sind; es fehlt aber die Wendung wie bei Shakespeare: Trotz der Parailelen am Schluss der

S.onet?e, haben/wollen bei Sidney die Gedanken im Gegensatz zur Nacht keine Ruhe, wéhrend
sie bei Shakespeare »no quiet« finden. ’
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werden oder iiberhaupt des Lebens unter dem Vorzeichen des Todes.> Die Pilger-
reise des Sprechers im 27. Sonett ist auch eine Katabasis zum Schatten des Gelieb-
ten. Dabei wird der Tod nicht zuletzt durch den Ausdruck »quiet« evoziert — man
denke nur an Hamlets »When he himself might his quietus make«** oder an den
»quietus« der Natur im 126. Sonett, der darin besteht, den »lovely boy« der Macht
der Zeit auszuliefern.?? Die Negation der Todesruhe im 27 Sonett (»For thee, and
for myself, no quiet find«) zeigt jedoch, dass diese Gedanken- und Lebensre.ise
eine paradoxe Umkehrung bedeutet: Die Vorstellung der Imagination ist eine
Reise in eine Schattenwelt, aber gerade diese fiihrt zum »no quiet«, zur Erneue-
rung des Lebens (»Makes [...] her old face new«).

Diese Implikation des Sommernachtstraum-Epilogs und des 27. Sonetts — Ima-
gination verbindet sich mit der Vorstellung des Lebens im Tod — wird deutlicher
in der Diskussion iiber die Imagination, die im Stiick selbst von Theseus und
Hippolyta gefithrt wird. Theseus vertritt die skeptische Position gegeniiber der
Imagination, wonach sie vor allem Tauschungen und Chiméren produziert; also
das Nichts, als das sie auch Romeo zuerst erscheint. In quasi metatheatralischer
Reflexion bezeichnet er das, was im Wald geschehen ist, als reine Ausgeburt der
Phantasie, wie sie den Liebenden, den Wahnsinnigen und den Dichtern eignet.
Der Dichter gibt zwar »to airy nothing / A local habitation and a name« (5.1.16~
17), doch 1dsst Theseus keinen 7weifel daran, dass er das als blof3e »tricks« (Z. 18)
der Einbildungskraft versteht. Hippolyta pflichtet ihm nicht bei, sondern macht
deutlich, dass Theseus keineswegs einen von Shakespeare autorisierten Konsens

nrem——————"

30 S. dazu Matthias Bauer, Angelika Zirker: Sites of Death as Sites of Interaction in Donne and
Shakespeare. In: Judith H. Anderson, Jennifer Vaught (Hgg.): Shakespeare and Donne: Genetic
Hybrids and the Cultural Imaginary. New York 2013, S. 17-37.

31 Hamlet (Anm. 6) 3.1.77. .
32 Die letzte Zeile lautet: »And her [i.e. Nature’s] quietus is to render thee«. Hier handelt es sich
um die acquittance der Natur, die ihre Schuld bei der Zeit begleicht. Booth merkt an, dass der
Anfang des 27. Sonetts eine {ibersetzung von Ovids »cum lassa quiete« in den Metamorphosen
15.188 ist (Anm. 11, S. 178n; vgl. Duncan-Jones, Anm. 11, hier S. 164n1): »You see how the spent
nights speed on to dawn, and how the sun’s bright rays succeed the darkness of the night. Nor
have the heavens the same appearance when all things, wearied with toil, lie at rest at mid-
night and when bright Lucifer comes out on his snowy steed«; Ovid: Metamorphosen. Hg. u.nd
iibers. von Frank Justus Miller. Cambridge, MA und London 1916, hier 15.186-190. Miller scheint
hier in seiner Wortwahl von Shakespeare inspiriert. Arthur Golding, der fiir die Shakespearezeit
mafgebliche Ubersetzer, wihlt »when all things weery lye« (Booth, Anm. 11, hier Appendix 2,
552.208). Die Verbindung zum 27, Sonett ist nicht ganz prizise, da bei Shakespeare nur lassus
(miide, erschopft) eine Rolle spielt. Ovids Adverb »quiete« bezieht sich, in »cum lassa quiete /
cuncta jacent media« auf »lacent; das Ich des Gedichts liegt aber gerade nicht ruhig im Schlaf.
Der weitere Kontext der Ovid-Passage ist fiir das 27. Sonett im Hinblick auf die Thematik der Un-
sterblichkeit der Seele von Interesse (15.158~175).
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{iber die Bilder der Vorstellung formuliert. Hippolyta, die das letzte Wort in dieser
Diskussion hat, vertritt die Gegenposition: Was Theseus sagt, mag fiir »fancy’s
images« gelten, doch die Wirklichkeit selbst, wie sie in der Geschichte der Nacht
aufscheint, gibt Zeugnis von einer grofieren Verwandlungskraft, »and grows to
something of great constancy«.” »The story of the night« ist also nicht fliichtig
wie die blof3e Einbildung, sondern konstant wie die Schau eines Urbildes. Was
hier als »story« bezeichnet wird, ist das, was wir in den Worten des Epilogs als
wvision« vor Augen hatten. Wir haben wirklich gesehen, was fiir Theseus nur
Hirngespinste sind. Oder nicht?>*

Wieder ist festzuhalten, wo wir im Hinblick auf unsere Fragestellung stehen.
Was hoffentlich deutlicher wird: Es geht um eine Alternative ebenso zu den
Bildern der Vorstellung als blof3er Chimére und Irrefithrung wie zu ihrer Salvie-
rung um den Preis des materiell Wirklichen, wo die geistigen Bilder dann reine
Gedanken sind.* Shakespeare reflektiert die Frage, wie animam non intellegere

33 Vgl. Lengeler: »Auf die Elfenhandlung als Illustration der dichterischen Phantasie ange-
wandt, hieRRe das [Theseus’ Sicht auf die Phantasie als Vermogen der lllusion], daf sie rein schi-
mérischen Charakter hitte, und, mit Theseus zu sprechen, daf sie nichts als unglaubwiirdiges
Feenmirchen wire, Dagegen erhebt Hippolyta Einspruch« (Lengeler, Anm. 5, hier S, 112). Er fahrt
fort: »Der Irrtum des Theseus besteht gerade darin, dafd er den sinnbildlichen Charakter der
dichterischen Gestalten nicht erkennt und sie den Schiméren des Wahnsinnigen und des Liebha-
bers gleichsetzt« (Ebd., S. 113). Theseus’ Irrtum beruht folglich darauf, dass er flir lllusionen und
Tduschungen der Wahrnehmung halt, was eigentlich die Vision des Urbildes ist.

34 »Die Auseinandersetzung zwischen Theseus und Hippolyta iiber die Phantasie impliziert,
daf3 die »Nachtgeschichte« der jungen Athener ein Altweibermérchen bleibt, wenn die allegori-
sche Verweisung, von der Hippolyta spricht, vom Leser oder Zuschauer nicht nachvollzogen wird.
Weiter baut Pucks Epilog zwar denen, die mit dem Spiel unzufrieden sind, eine Eselsbriicke,
indem er ihnen anbietet, in dem Stiick nur einen Traum zu sehen. Wer allerdings diese Briicke
beschreitet, findet sich unversehens wie Bottom in einen Esel verwandelt, weil er — in Pucks Wor-
ten - geschlafen hat« (Lengeler, Anm. 5, hier S. 206 f.). Unseres Erachtens muss es sich allerdings
nicht um eine allegorische Bedeutung handeln, die durch die Vorstellungsbilder etabliert wird.
35 S. hierzu Butzer: »Plotin unterscheidet zwei Vorstellungsvermégen, die der »inkorporier-
ten« bzw. der sreinen< Seele entsprechen, wobei sich erstere an Wahrnehmungen, letztere an
Gedanken erinnere« (Anm. 23, S. 94). Er verweist hier auf Plotins Enneaden: »Es wird iibrigens
nichts der Annahme im Wege stehen, daB der Akt der Wahrnehmung fiir das Gedéchtnis ein Akt
der Vorstellung sei, und daf® dem davon verschiedenen Vorstellungsvermogen die Erinnerung
und das Festhalten derselben zukomme; denn darin endet die sinnliche Wahrnehmung, und
wenn sie auch nicht mehr ist, so bleibt doch das vorgestellte Bild«; 1V.3.29; Plotin: Enneaden.
Ubers. von Otto Kiefer. Jena, Leipzig 1905, Bd. 2, hier S. 75. Plotin unterscheidet hier zwischen
der Wahrnehmung und der Erinnerung, die jeweils auf einem mentalen Bild beruhen, dabei aber
verschieden sind: sobald die Wahrnehmung endet (sie ist zeitlich begrenzt), geht sie in die Er-
innerung iiber, und das mentale Bild dort ist bleibend (die Dauer der Erinnerung ist individuell
verschieden). Der Unterschied zum 27. Sonett besteht dann darin, dass auch hier die Wahrneh-
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absque phantasmate SO verwirklicht werden kann, dass Wahrheitserkenntnis
ermdglicht wird. Um ein Gedankenbild des geliebten Menschen geht es im 27.
Sonett, aber nicht von ungeféhr wird es als Bild einer Vorstellung présentiert.
Damit ist es weder Chimére noch rein ideenhaft, sondern riickgebunden an den
Menschen aus Fleisch und Blut, der das Wesen des Theaters ausmacht. Umge-
kehrt ist dieser Mensch aber als Schauspieler immer nur ein Zeichen, d.h. ver-
stindlich nur aufgrund einer Gedankenoperation; e ist in ein Vorstellungshild
zu verwandeln.

Diese Seite des Prozesses, d. h. der Konvergenz von Vorstellung und Vorstel-
lung, Gedankenbild und Theater, hat Shakespeare am deutlichsten im beriihm-
ten ersten Chorus (bzw. Prolog) zu Henry V beschrieben. Auch hier ist wieder,
gattungsbedingt, die apologetische Funktion deutlich; sie {iberlagert aber die
poetologische Kernaussage nicht. Der Anlass besteht darin, dem Publikum zu
erkliren, dass der historische Stoff des Geschehens, Heinrichs Kriege in Frank-
reich und sein Sieg bei Agincourt, mit den Mitteln des Theaters nicht addquat
umzusetzen ist: »Can this cockpit hold / The vasty fields of France? Or may
we cram / Within this wooden O the very casques / That did affright the air at
Agincourt?«*¢ Die Frage ist thetorisch, denn das ist ein Ding der Unmbglichkeit.
Dementsprechend ist auch die bekannte Biihnenanweisung in All’'s Well That
Ends Well, »Enter Count Rossilion, Parolles, and the whole Army« (3.5), entweder
als rhetorische Figur zu verstehen oder aber als Hinweis auf das Bild, das dem
7uschauer vor dem geistigen Auge erscheinen soll, ausgelost durch die Anschau-
ung auf der Bithne. Im Henry V-Prolog wird zur Erkldrung dieses Vorgangs eine
Analogie aus der Mathematik verwendet: »O, pardon! since a crooked figure may /
Attest in little place a million, / And let us, ciphers to this great accompt, / Onyour
imaginary forces work.« Die scrooked figure« ist die Null, mit der sich der Akteur
im holzernen O demiitig identifiziert, eine gekriimmte Figur, die eigentlich gar
nichts darstellt.”” Zu einer groflen Zahl werden diese Nullen erst duxch die Eins,
die vor ihnen steht® In einem unausgesprochenen graphisch-phonetischen

mung der Ursprung des inneren Bildes ist, dass dieses Bild dann aber urbildhafte Qualitdt ge-
winnt. S. hierzu auch das Plotin-Kapitel von Mutray Wright Bundy: The Theory of Imagination in
Classical and Medieval Thought. Urbana 1928, S. 117-130.

36 S. Matthias Bauer: Playing on Translation in Shakespeare’s Henry V (Act 5, Scene 2). In: Se-
bastian Knospe, Alexander Onysko, Maik Goth (Hgg.): Crossing Languages to Play with Words:
Multidisciplinary Perspectives. Berlin 2016, S. 261-281.

37 Zur Deutung des »O« im Prolog zu Henry V s. etwa Travis D. Williams: The Story of O: Rea-
ding Letters in the Prologue to Henry V. In: Russ McDonald, Nicholas D. Nace, Travis D. Williams
(Hgg.): Shakespeare Up Close: Reading Early Modern Texts. London 2012, S. 9-16.

38 Ebenso wird die Eins nur zu einer grofien Zahl, wenn ihr Nullen folgen; s. dazu Inge Leim-
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Wortspiel, das aber zum Verstindnis des Vorgangs hier vorausgesetzt werden
darf, ist die Eins, der gerade senkrechte Strich vor den crooked figures der Nullen
auch als das Ich des Zuschauers zu denken, I, und dieses Ich ist in dieser Hinsich;
gleichzusetzen mit dem Auge, eye, des Betrachters.” In diesem Ich, vor seinem
inneren Auge, entsteht die Armee. Sie ist ein Vorstellungshild, zugleich aber nicht
nut ein leeres Produkt der Imagination, sondern das Ergebnis eines Vorgangs, der
von den lebendigen, realen Menschen auf der Biihne ausgeldst wird. ’
Wir erkennen eine Wechselbeziehung: Wahrend in Romeo and Juliet die Phan-
tasie ein Nichts ist, ehe Romeo die Idee der Schonheit in der sich ihm wie eine
Biihne prisentierenden Wirklichkeit erblickt, sind die Gestalten auf der Biihne
ebenso nichts, solange sie nicht in innere Bilder verwandelt werden. Dies gilt
ﬁprigens nicht nur fiir die Schauspieler, die in die Figuren zu verwandeln sind
d~1e sie reprisentieren, sondern fiir die historischen Figuren selbst; so wﬁnsch;
sich der Prolog in Henry V, dass der Konig in der Rolle des Gottes Mars erscheine
(»Then should the warlike Harry, like himself / Assume the port of Mars«); die
Re-Prisentation auf der Biihne ist immer zugleich eine Projektion. Das The’ater
stellt uns Wirklichkeit vor Augen, aber es braucht dazu das Gedankenbild. Umge-
kehrt zielt das imaginierte Bild auf die Wahrheit ab, aber es braucht, um dies
tun zu kénnen und um keine reine Chiméire zu sein, eine Riickbindung an die
Wirklichkeit, die sie als theatralische Anschauung gewinnt. Das Theater ist die
Realisierung eines Gedankenbildes und kann in seiner reprdsentativen Funktion
nur als Gedankenbild existieren, d. h. richtig rezipiert werden; umgekehrt ist das
Gedankenbild nur fassbar als Theater, d. h. im Modus konkreter Anschauung.
Wir kehren noch einmal zum 27. Sonett zuriick. Die Ambiguitat, die wir dort
eingangs festgestellt haben, hat sich in verschiedener Form durch die anderen
Textbeispiele hindurch gezogen. Ist »my soul’s imaginary sight« eine reine Selbst-
tauschung der Psyche oder ist es eine innere, geradezu mystische Schau der
Seele? Ist der Schatten ein Abglanz der ideenhaften Substanz, der allein schon
ausreicht, die Nacht in Schoénheit zu verwandeln, oder ist er nur der jdmmerliche
Rest, mit dem sich der einsame, liebende Sprecher abfinden muss? Die Interde-
pendenz der Medien — das Bild als innere Vorstellung und die auf der Biihne pra-
sentierte Szene setzen einander wechselseitig voraus — liefert zwar keine Garan-
tie fiir die Wahrheit des Geschauten, diese Wechselseitigkeit, das Miteinander

berg: »M. 0.A. L.« Trying to Share the i i iti i
oo 11?’5. §8_95’ e rt " ;;ke in Twelfth Night 2.5 (A Critical Hypothesis). In: Conno-
39 Shakespeare spielt mit der Homophonie von I und eye etwa auch in Romeo and Juliet, und
zwar in der bertihmten Balkonszene; William Shakespeare: Romeo and Juliet. Hg. von Briar; Gib-
bons. London 1980 (The Arden Shakespeare), hier 2.2.62-106. Auffdllig ist in diesem Zusammen-
hang auch die Haufung des Lautes in Sonnet 27, z. B. »by night my mind«.
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von auRen und innen, dffentlich und privat, geschaut und gedacht, wird aber als
Mittel zur Verhinderung des blof} Illusiondren prasentiert.

Wir stellen im 27. Sonett fest, dass letztlich die Ambiguitit des Imaginierten
in der Vorstellung als Biihnenszene aufgehoben ist. Denn wenn wirin dem Sonuett
in bestimmter Hinsicht den Eindruck einer Autosuggestion gewinnen, soO fiigt
sich dies in die rhetorische Gesamtkonzeption des Gedichts als adressatenbezo-
genes Selbstgespréch ein. Nach der bekannten Regel des Horaz, wonach nur der-
jenige sein Publikum zu Trdnen rithren wird, der sich selbst in die ents;h)reche{qde.:
Gemiitslage hineinversetzt hat (»si vis me flere, dolendum est / primum 11?51
tibi«)*® findet hier eine Selbstaffektion des Sprechers statt.** Wie ein Schausp}e-
ler, der durch die Vergegenwdrtigung von Phantasiebildern so in seine Rolle hin-
einkommt, dass er die Zuschauer zu {iberzeugen vermag, wird der Sprecher durch
die nichtliche Szene des geliebten Menschen, welche die »imaginary sight« der
Seele vor seinem inneren Angesicht auffiihrt, so affiziert, so bewegt (ganz wort-
lich »no quiet find«), dass er selbst hoffen kann, eine entsprechende Wirkung auf
den Adressaten auszuiiben. Die Besonderheit besteht darin, dass der Sprecher
denjenigen zu {iberzeugen sucht, den er sich in seinem Phantasiebild vergfzgen-
wirtigt; der geliebte Mensch ist Gegenstand und Publikum zugleich, so wie der
Sprecher auch zugleich Gegenstand seiner Rede ist. Klar wird dies im final couplet
mit der itberraschenden Wendung zum Imperativ: »Lo, thus ...« (»Schau, so ..:<<).
In dieser Hinsicht spielt es eine untergeordnete Rolle, ob der Sprecher wirklich
etwas geschaut hat, das die Nacht in jugendfrischen Tagesglanz verwandelt h"at,
oder ob das nur eingebildet war. Entscheidend ist, dass Gedankenbild und Biih-
nenszene aufgehen in der sprachlichen AuRerung, im rhetorischen Akt..»Gently
to hear, kindly to judge, our play« ist die abschlieRende Bitte des Prologs in Henry
V. Im gespielten Wort ist das Schauen immer ein Horen — und umgekehrt - und
die Vorstellung des Schauspielers immer ein Geschehen auf der Biihne der Seele.

40 Horaz: De Arte Poetica. In: Horaz: Sdmtliche Werke: Lateinisch-deutsch. Hg. von Hz?ns Fér-
ber. Darmstadt 1967, S. 230-259, hier S. 236 (2.3.102-03): »Willst du mich zu Trénen notigen, so
muft du selbst zuvor das Leid empfinden«. S. dazu Butzer (Anm. 23), S. 82 sowie sein Kap. 1.9,
S. 85-92. o . .
41 Vgl. Butzer (Anm. 23), S. 87; s. auch Cicero, De oratore: »Neque fieri poteAst, ut doleat is, qui
audit, ut oderit, ut invideat, ut pertimescat aliquid, ut ad fetum misericordiamque deduf:atm.‘T
nisi mones illi motus, quos orator adhibere volet iudici, in ipso oratore impressi esse atque mu-stx
videbuntur«. Cicero: De Oratore / Uber den Redner. Hg. von Harald Merklin. Stuttgart 1997, hier
1145189 (»Es ist auch gar nicht moglich, dafl der Zuhorer Schmerz oder H.aﬁ, Nc.a.id oder Furcht
empfindet, daf3 er sich zu Trénen und Mitleid bewegen Lifit, wenn alle die Gefuhlle, zu iienen
der Redner den Richter bringen will, dem Redner selbst nicht eingebrannt und eingeprdgt er-
schienen).

Riidiger Singer
»Grief’s true picture« -

Enargeia als intermediales Konzept
und Leitmodell fiir actio und acting

1 Ausgangspunkt: Intermedialitdt und Wieder-
belebung in einer Schauspieler-Elegie von 1619

Im Jahr 1619 stimmt ein anonymer englischer Funeraldichter einen intermedialen
Musenanruf an:

Some skilfull limner help me; if not so,

Some sad tragedian help’t express my woe.

But O he’s gone, that could both best; both limn
And act my grief; and tis for only him

That I invoke this strange assistance to it,

And on the point invoke himself to do it;

(1-6)

Es handelt sich um den Beginn einer Anonymous funeral elegy for Richard Bur-
bage.! Der 1567 geborene Burbage war der erste berithmte Shakespeare-Darsteller;?
das Gedicht stellt den ersten mir bekannten Text der abendldndischen Literatur

1 So der Kurztitel in: Glynne Wickham, Herbert Berry, William Ingram (Hgg.): Theatre in Europe:
A Documentary History. English Professional Theatre 1580-1660. Cambridge, New York, Port
Chester u. a. 2000, S. 181-183, hier 181£,, nach dessen orthographisch modernisierter Version hier
wie im Folgenden zitiert wird. Im zugrundeliegenden Manuskript, das sich in der Huntington
Library (San Marino, USA) befindet (Signatur 198.99-101), lautet der Titel allerdings A Funeralil
Ellegy on ye Death of the famous Actor Richard Burbedg who dyed on Saturday in Lent the 13 of
March 1618 — nach heutiger Zeitrechnung ist dies das Jahr 1619. Ich hatte keine Gelegenheit,
das Manuskript einzusehen und verweise auf die Transkription in Clement Mansfield Ingleby:
Shakespeare. The Man and the Book. Being a Collection of Occasional Papers On the Bard and
His Writings. Bd. 2. London 1881, S. 180-182; dort auch die Wiedergabe einer weiteren Fassung
(S. 177-179) und eine Diskussion der verwickelten Uberlieferungslage (S. 169-177), gekennzeich-
net durch spiitere, stark ausgeschmiickte Fassungen, die heute noch im Internet kursieren.

2 Zu Burbage sieche Edwin Nungezer: A Dictionary of Actors [...] before 1642. London, New Haven
1929, S. 67-79; Andrew Gurr; The Shakespearean Stage 1574-1642. Cambridge *1992, S. 91; zum
lange unsicheren Geburtsjahr William Ingram: The Business of Playing. The Beginnings of the
Adult Professional Theatre in Elizabethan London. Cornell 1992, S. 102.
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