Anonymous — ein Sprengsatz gegen Shakespeare? Was steht auf dem Spiel?
Martin Windisch

(Matinée-Vortrag am 13. November 2011 im CinemaxX an der Liederhalle, Stuttgart)

Ware GrolR3britannien bérsennotiert — wirde dann sein Aktienkurs drastisch einbre-
chen aufgrund der Hollywood-Nachricht, Shakespeare sei ein Fake? Und musste das
britische Pfund dann von der EU durch einen Rettungsfond gestitzt werden? Finan-
ziell und wirtschaftlich konnten diese Fragen eine Idee von dem geben, was durch
den neuen Film von Roland Emmerich ausgel6st zu werden scheint, wenn wir der
britischen Berichterstattung und der darin betriebenen Skandalisierung des Filmes
folgen. — Aber die Pleite eines einzelnen Staats — was ist das schon? In Anonymous
steht, so sagen einige, weitaus mehr auf dem Spiel. Den Regisseur des Films, Ro-
land Emmerich, der ja Ubrigens am Donnerstag, dem Tag des deutschen Kinostarts
Geburtstag hatte — wir gratulieren nachtréaglich! — und 1955 hier in Stuttgart geboren
wurde, kennen die allermeisten von Ihnen als einen, der Vorstellungen vom Welten-
de auf die Leinwand bringt. So kennen wir ihn aus Independence Day und The Day
after Tomorrow. Sprengt Emmerich nun mit Anonymous unser Dichtergenie Shakes-
peare weg? Was ja nichts weniger wére als fur die englische Literatur eine Art End-
zeit dadurch einzulduten, dass ihr frihneuzeitlicher Beginn weggesprengt wirde?

Fur die Menschen in Warwickshire, wo Shakespeare 1564 in Stratford on Avon gebo-
ren wurde, bedeutete der britische Filmstart vor zwei Wochen einen tiefen Ein-
schnitt. Aus Protest gegen den Film verhllten sie Shakespeare-Statuen und Wirts-
hausschilder und strichen seinen Namen auf den Ortsschildern des Shakespeare
County durch. Dies sollte widerspiegeln, welchen Schaden die filmische Durch-
streichung Shakespeares anrichten konne. Der Shakespeare Birthplace Trust rich-
tete eine online-Konferenz zur Autorschaftsfrage ein, auf der sich viele Experten und
Personlichkeiten zugunsten des Stratfordianers &ufern, angefangen mit Prince
Charles.

Die Frage ist eine ganz grundséatzliche: Kann ein Film Uberhaupt in dieser Weise
Schaden anrichten? Wie haben wir einen Film einzuordnen, der eine die Shakes-
peare-Forschung, also einen vergleichsweise kleinen Kreis von Menschen, seit 150
Jahren umtreibende Frage nun fur ein Millionenpublikum beantwortet? Bedeutet die-
ser Film, bedeutet Anonymous, einen Sprung auf eine andere Ebene, da in unserer

medial beherrschten Welt die Meinung der Vielen so manipulierbar geworden ist?
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Nun handelt es sich ja nicht um einen Dokumentarfilm, der Dinge behauptet und dies
mit einem Wahrheitsanspruch verkntpft. Anonymous ist ein Spielfilm und der Regis-
seur, Roland Emmerich, hat jedes Recht, darin dem Spiel der Phantasie freien Lauf
zu lassen.

Allerdings hat sich Emmerich in Interviews und Gespréachsrunden zu dem histori-
schen Gegenstand der Autorschaft gedulRert, also selbst Stellung bezogen und damit
den Bereich des asthetischen Ausdrucks verlassen. Ganz bewusst ordnet er sich in
den Kreis der Verfechter der Oxford-Hypothese ein, wonach Edward de Vere
Shakespeare nur als Strohmann benutzt habe.

Da ergibt sich zwangslaufig die Frage: Wirde der Film weniger heftig diskutiert, hatte
sich Emmerich nicht in Interviews und Diskussionsrunden — also jenseits der kiinstle-

rischen Aussage des Films — zum Sprecher der Oxfordians aufgeschwungen?

Alles bis hierin Gesagte kann man naturlich dadurch entscharfen — denken Sie ruhig
an die Entscharfung einer Bombe oder eben jenes Sprengsatzes meines Titels —,
dass man sagt, es sei ohnehin véllig einerlei, wer diese Werke geschrieben habe, ob
der Stratfordianer oder er gemeinschaftlich mit anderen Dramatikern oder ein Auto-
renkollektiv ohne Shakespeare oder Edward de Vere, denn das Werk an sich bleibt
ja von der Autorschaftsfrage vollig unberthrt. Solches fuhrt zu einer insgesamt sehr
gelassenen Position, von der aus die Detektivarbeit der Forscher und der Filmema-
cher mit stoischer Ruhe betrachtet werden kann. Die meisten Filmkritiken in der

deutschen Presse waren entsprechend entspannt und insgesamt sehr wohlwollend.

Dass der von dem walisischen Schauspieler Rhys Ifans brillant gespielte Edward de
Vere, der 17. Graf von Oxford, nicht nur der Autor der Shakespeareschen Werke,
sondern gleichzeitig der Sohn der gemeinhin als jungfraulich geltenden, damals 16-
jahrigen Konigin Elisabeth | sei und dann spaterhin auch noch ein inzestuéses Ver-
haltnis zu seiner Mutter unterhalt, aus dem ein gemeinsamer Sohn hervorgeht, das
ist die fur die allermeisten Zuschauer tberraschende Pikanterie des Filmes. Doch ist
dies keineswegs eine Erfindung des Drehbuchautors John Orloff, sondern eine ver-
feinerte Spielart der sogenannten Oxford- bzw. Prince Tudor-Hypothese, die seit un-
gefahr 90 Jahren durch den Shakespeare-Kosmos schwirrt.

Die amuisanteste Fassung stammt von der amerikanischen Jugendbuchautorin Elise

Broach. In ihrem Erstlingswerk, The Shakespeare Secret, einer zart orchestrierten



Erzahlung Uber allererste Verliebtheitserfahrungen, macht sich Hero, die zwdélfjahrige
Tochter eines Shakespeare-Forschers zusammen mit Danny, einem Klassenkame-
raden ihrer alteren Schwester, auf die Suche nach einem mit einem grof3en Diaman-
ten besetzten Amulett Anne Boleyns, der zweiten Ehefrau Heinrichs VIII. Es war in
der Familie de Vere weitervererbt worden und gehoérte zuletzt den Vorbesitzern des
Hauses ihrer Eltern. Wie kann das sein? Nun, Konigin Elizabeth war die Tochter An-
ne Boleyns, hatte das Schmuckstick also von ihrer Mutter erhalten. Im Haus ihrer
Stiefmutter Catherine Parr, der letzten Frau Heinrichs VIII, wurde sie von deren zwei-
ten Mann Lord Admiral Thomas Seymour sexuell bedrangt. Von ihm sei sie vierzehn-
jahrig schwanger geworden und hatte den Sohn zur Welt gebracht, der zunachst bei
John de Vere und spéater beim koniglichen Berater William Cecil aufwuchs. Als junger
Mann wurde dieser Edward de Vere der Geliebte der Konigin und der Dichter hinter
Shakespeare. Von Elisabeth, seiner Mutter und Geliebten, erhielt er das Amulett. Die
Jugendbuchautorin Broach belasst es in der Schwebe, ob sich die beiden des In-

zests bewusst waren.

Die alternativen Autorschaftstheorien haben in ihren verschiedenen Phasen immer
wieder eine Sogwirkung entfaltet, deren sich die mitunter grof3ten Denker ihrer Zeit
nicht entziehen konnten. Mark Twain, Henry James und Sigmund Freud gehérten zu
Ihnen. Doch bevor wir uns darauf einlassen, méchte ich die zunachst viel wichtigere
Frage stellen: Wie konnte es Uberhaupt dazu kommen, dass die Autorschaft des
Mannes aus Stratford angezweifelt wurde? Was waren die grundlegenden Fragen,

die solche MutmalRungen und Theorien befeuerten?

Im Zentrum scheint mir dabei weder das Werk Shakespeares zu stehen, noch die
Person Shakespeare, noch auch der oder die Dichter, die ihn lediglich als Stroh-
mann verwendet hatten. Vielmehr geht es um die Deutungshoheit Gber das wohl
grofdte dichterische Werk der Weltliteratur. Es geht um die Macht der Interpretation.
Einen vergleichbaren Vorgang gab es historisch zuvor lediglich im Hinblick auf die
Bibel: Auch hier ging es in den exegetischen Schlachten des Mittelalters und der Re-
formationszeit nicht um den Text, sondern um die ,Wahrheit* der richtigen Interpreta-
tion, also um den Anspruch auf die richtige Auslegung. Historisch sind dies Monopo-
lisierungsvorgange, die mit handfesten politischen Interessen einhergehen. Die Krie-

ge und Burgerkriege der Reformationszeit, die ja bis zum Dreil3igjahrigen Krieg und,



in England, sogar bis zum Ende der Englischen Revolution 1660 reichten, also die
Shakespearezeit vollstindig umklammern, sind Ausdruck dieses theologisch und
religios motivierten Monopolisierungsbestrebens.

Aus Sicht von uns Literaturwissenschatftlern ist es ein wunderbarer Umstand, dass
seit dem 18. Jahrhundert das Bemihen um Interpretationshoheit von der Religion
weg hin zur Literatur als kulturellem Schlisseltext geht. Exemplarisch sei hier Giam-
battista Vicos Neue Wissenschaft von 1725 genannt, die eine Kultur- und Ge-
schichtstheorie auf die Auslegung der Homerschen Epen grindet. Fur das Selbstver-
standnis der englischen Nationalphilologen im 18. Jahrhundert war es deshalb von
eminenter Bedeutung, den ,richtigen* Shakespeare zu haben. Zunachst wurde er
bereinigt, verbessert, den literarischen und Anstandskonventionen des 18. Jahrhun-
derts angepasst; dann aber setzte ,echte” Philologie ein: Man wollte kritische Text-
editionen und man wollte mehr Uber den immer starker zum Dichtergiganten stilisier-
ten Nationaldichter wissen. In Anbetracht der sparlichen Quellenlage zu seinem Le-
ben gab es dorthin nur zwei Wege: Quellen mussten gefunden werden, koste es,
was es wolle. Oder man nahm das Werk und interpretierte es psychobiographisch,
das heif3t man schloss aus dem Werk auf die Lebensumstande und die Intentionen
und Geflihlswelten des Dichters. Quellen zu finden, war ein mihseliges Unterfangen.
Wo waren Shakespeares Manuskripte? Wo seine Briefe? Wo war seine Bibliothek?
Man konnte sich nicht einfach damit abfinden, dass dies alles verloren sei. So ent-
stand die Anekdote von Vater und Sohn Ireland, die 1794 zum Clopton House in
Stratford kamen, um Shakespeares Nachlass zu sichern. Doch dieser war, wie sie
dort erfuhren, ausgerechnet zwei Wochen zuvor verbrannt worden. Schenken wir
dem Glauben, so wuirde verstandlich, aus welcher Traumatisierung heraus der
Sammlersohn Ireland spaterhin Shakespeare-Manuskripte (angefangen mit King
Lear), einen Brief der Konigin an Shakespeare und ein religioses Bekenntnis des
Dichters einfach falschte und damit einen Grof3teil der Fachwelt narrte. Diesen
Schwindel aufzudecken, befeuerte Edmond Malone dazu, die Shakespeare-
Philologie mit einer grol3en Werkausgabe auf eine neue Grundlage zu stellen und die
bis heute aktuelle Gattung der Shakespeare-Psychobiographie zu erfinden. (Denn
das ist ja das Frappierende, dass es uber einen Mann, von dessen Leben wir so we-

nig wissen, so viele Biographien gibt.)



Und dann kamen die beiden fiir die Diskussion bis heute nachhaltigsten Wellen des
Anti-Stratfordianismus, die beide einen — wenn auch ganz unterschiedlichen — politi-
schen Kern haben. Dass die Amerikanerin Delia Bacon ihre Forschungen zur wahren
Autorschaft hinter dem Strohmann Shakespeare tUberhaupt veroffentlichen konnte,
das lag an dem zum ersten amerikanischen Nationalpoeten stilisierten Nathaniel
Hawthorne. Selbst nicht wirklich Uberzeugt von ihren Argumenten, gab er ihr doch
das publizistische Forum, um ihre These zu verbreiten, der grof3e englische Philo-
soph und Staatsmann Sir Francis Bacon stehe zusammen mit andern Autoren hinter
Shakespeare. Delia Bacon war vielleicht die allererste Shakespeare-Philologin, die
das radikale politische Potential der Sticke verstand. Alles was wir in den letzten
zwei, drei Jahrzehnten muhsam Uber Shakespeare herausbekommen haben, seine
Formen der Unterwanderung monarchischer Gewalt, seine Vorwegnahme alternati-
ver Herrschaftsformen, all das hat bei dem im Film favorisierten Kandidaten de Vere
keinen Platz. In all diesen Punkten war die vom ménnlichen Establishment letztlich
als verrickt ausgegrenzte Delia Bacon viel naher an der Wabhrheit: Sie spirte, dass
in Shakespeares Sticken etwas Republikanisches ware und sie verortete dies bei
Francis Bacon, der Shakespeares Werk gemeinsam mit beispielsweise dem Natio-
nalepiker Edmund Spenser und dem Weltenentdecker Sir Walter Raleigh geschrie-
ben hatte. Delia Bacon antizipierte unsere heutigen radikalen politischen Lesarten
der Shakespeare-Stiicke um einhundertfiinfzig Jahre und zog den Schluss, dass nur
die hellsichtigsten Kopfe solches haben schreiben kdnnen. Der Zeitpunkt dieser The-
senbildung fallt mit der amerikanischen Selbstvergewisserung lber eine eigene Nati-
onalliteratur zusammen, die sich in der Tradition von, aber auch in Rivalitat zu
Shakespeare sah. Dass eine Amerikanerin die wahre Identitdt Shakespeares heraus-
fande, dass wirde den Status dieser Nationalliteratur steigern, die ja selbstredend
immer im intertextuellen Bezug zu den englischen Vorlaufern steht. Eine Deutungs-
hoheit Uber diese gesamte Tradition ware somit in amerikanischer Hand. Zugleich
erfullt Delia Bacons ,wahrer* Hauptdichter hinter dem Strohmann Shakespeare als
Philosoph und Staatsmann das Idealbild amerikanischer Prasidenten: gelehrt, klug,
politischen Grundsatzen treu und dennoch pragmatisch. Insofern ist ihre Wahl mehr
als sinnfallig. Dass in ihrem Gefolge spiritistische Spinner seherische Methoden zum
Beweis der Autorschaft Bacons entwickelten, das ist eine andere Geschichte. In trau-
riger Weise charakteristisch fiir die Uberheblichkeit der Manner im 19. Jahrhundert ist

die Art und Weise, wie Hawthorne Delia Bacon ein literarisches Denkmal gesetzt hat:



Er beschreibt sie wie eine Madwoman, kriechend auf der Grabplatte Shakespeares.
Durch einen Spalt kann sie tief in dieses Grabmal hineinblicken. Es ist eine tiefsinni-
ge Zwiesprache zwischen dem Dichter und derjenigen, so suggerieren es die Zeilen,

die ihn entthronen wollte und dariiber verriickt wurde.

Die Sogwirkung ihrer These, Francis Bacon, gemeinschaftlich mit einigen anderen,
stecke hinter Shakespeare, war grol3. Gleichzeitig ertffnete sie den Reigen, Uber-
haupt einen oder mehrere andere Autoren hinter Shakespeare zu vermuten. In die-
sen Sog geriet beispielsweise auch Freud. Aus seinen Brautbriefen, die er mit seiner
spateren Frau Martha Bernays wechselte, wissen wir, dass sich Freud 1883 intensiv
mit der damals in der Luft liegenden Frage auseinandersetzte, ob Francis Bacon der
wahre Autor der Shakespeare-Werke sei. Diese Mdglichkeit wehrt Freud ab. Seine
Begrundung ist interessant, Uberrascht jedoch keinesfalls in Anbetracht der Uber-
haupt nicht hoch genug einschatzbaren Bedeutung von Shakespeares Werk fir die
Geburt der Psychoanalyse: Dies sich vorzustellen, dass der grof3te Aufklarungsphilo-
soph auch gleichzeitig noch der grofdte Dichter aller Zeiten gewesen sein solle, dies
ware unvorstellbar. ,Lord Baco wirde dann der gewaltigste Kopf sein, den die Erde
bisher getragen, und ich muss sagen, es ist eher ein Bedurfnis, Shakespeares Leis-
tung auf mehrere Mitarbeiter zu verteilen, als sie einem ohnehin bedeutenden Manne
aufzubirden.”

Freuds Vorliebe fur diese Idee einer geheim gehaltenen Autorengemeinschaft kann
man auch auf sein eigenes Werk zuriickspiegeln. Freud war ein Meister im unbeleg-
ten Verwenden der Gedankengange anderer (heute nennt man das Plagiieren und
tut oft so, als taten so etwas nur Studierende und die Schlechtenbergs dieser Welt —
dabei tun es viel haufiger die Wissenschaftler selbst). Freud als Begriinder einer
neuen, ja, revolutionaren Wissenschaft, einem schier tbermenschlichen Unterfangen
also, kam diese Mdglichkeit eines Zusammenfiigens des Schaffens Mehrerer unter
einem Sammelnamen als Modell deshalb sehr zu passe.

Zur Jahrhundertwende, als Freud seine Traumdeutung publizierte, brauchte er
Shakespeare allerdings als Autor, der im Jahr vor der Niederschrift seines Hamlet
seinen Vater verloren hatte, um den Odipuskomplex des Protagonisten autobiogra-
phisch herzuleiten. Davon nahm Freud in einer spateren Auflage der Traumdeutung
wieder Abstand, da er mittlerweile unter dem Eindruck von Looneys Shakespeare-

buch Anhanger der Oxford-Hypothese geworden war.



Da ich den Namen nun schon genannt habe, Looney — eine Familie, die von der Isle
of Man stammte, die nicht — wie immer wieder fur einen guten Witz — ,lu:nie* ausge-
sprochen wird, sondern ,lounie* (sich also auf ,bony” reimt). In John Thomas Loo-
neys 1920 veroffentlichtem Buch Shakespeare Identified kulminiert nun fir uns Vie-
les: Die Frage der Deutungshoheit tGber das Werk mit samtlichen politischen Implika-
tionen, die das haben kann und die Frage, warum de Vere? — wobei der Schritt von
Looneys de Vere hin zu dem des Filmes ein weiter ist!

Den subversiven politischen Unterténen bei Delia Bacon geradezu diametral entge-
gengesetzt, steht Looney wahrend des Ersten Weltkriegs, als er an seinem Buch
schrieb, im historischen Kontext der patriotischen Suche nach politischen und milita-
rischen Fuhrerfiguren. Natirlich sind die Shakespeare-Stiicke, zumal die Historien,
reich an solchem Personal, und auch die berihmte Ulysses-Rede zum soziopoliti-
schen Ordnungsdenken in Troilus and Cressida (1.3.101-108) fehlt bei Looney nicht.
Doch geht es ihm mehr um den Umkehrschluss: Jemand, der solches geschrieben
hat, jemand, dessen Stiicke ethische und politische Leitlinien auch noch fur die Ge-
genwart geben sollen, der kann nur selbst aus der politischen und militarischen Elite
seines Landes stammen. Von daher kbnne Shakespeare unmaoglich der Autor sein.
De Vere dagegen erfillte in den Augen Looneys all die an eine solche Leitfigur ge-
stellten Anforderungen. Dabei ist es selbstredend so, dass die skandaldsen Momen-
te, die die Figur im Film pikant und politisch hochkalibrig machen, bei Looney noch
vollig fehlen. Bei ihm ist de Vere Ho6fling und Gunstling der Konigin, mehr nicht. Mit
dem, was im Gefolge daraus geworden ist, der in etlichen Varianten kursierenden
Prinz-Tudor-These, wollte Looney nichts zu tun haben. Bei ihm ist de Vere weder der
Sohn Elizabeths noch auch ihr Geliebter, geschweige denn der Vater eines gemein-
samen Sohnes. Dies sind spatere Zutaten, die allerdings von Orloff und Emmerich
begierig aufgegriffen wurden: Denn wer interessiert sich fur eine jungfrauliche Koni-
gin, wenn es alternativ eine Geschichte von sexuellem Missbrauch (durch ihren
Stiefvater) und Inzest (mit ihrem eigenen Sohn) und illegitimem Nachwuchs (das
Kind von ihrem eigenen Sohn) gibt? Dramaturgisch, fur die Zwecke des Filmes, ist
dies mehr als nachvollziehbar, dass Drehbuchautor und Regisseur sich diese Mdg-

lichkeiten nicht haben entgegen lassen.



Der Film ist als cineastisches Kunstwerk ein Genuss, auch durch den Einsatz einer
Kamera mit neuartigen Verfahren zur digitalen Simulation von Raumen. Denn in den
Babelsberg Studios hatte man zwar das Globe Theatre wieder errichtet und einige
Londoner Hauserzeilen, doch wurde dem dann Etliches digital beigemischt, wie bei-
spielsweise die London Bridge, die Stadtpanoramen, die zugefrorene und mit
Schnee bedeckte Themse, Uber die der Begrabniszug mit Leichnam und Effigie Eli-
sabeths gleitet.

Problematisch konnte der Film paradoxerweise ausgerechnet fur die Anhénger der
Oxford-These sein, da er zu viel will. Edward de Vere wird mit Bedeutung tberladen.
Indem Emmerich die weitestreichende Variante der Oxford-These filmisch exponiert,
mit dem (oder gar, wenn wir noch eine homoerotische Beziehung zwischen Oxford
und seinem Sohn Southampton sehen, zweifachen) Inzest, riskiert er deren Selbst-
preisgabe. Aber vielleicht ist dies ja der geheime Plan hinter Anonymous: die Uber-
determinierung unterhohlt letztlich die Oxford-These. Sie ist eben doch nur ein cine-

astischer Spielball, keine wissenschaftlich belastbare Hypothese.

Den Rotstift des Historikers will ich ohnehin nicht an den Film anlegen. Das wére zu
uferlos und abgrindig und wirde dem Film als Kunstwerk tberhaupt nicht gerecht.
Es gibt allerdings eine Abweichung von der Geschichte, auf die ich doch gesondert
eingehen mdchte. An ihr lasst sich zeigen, dass Anonymous gerade dort am starks-
ten ist, wo er am deutlichsten von der Geschichte abweicht.

Indem Emmerich in Oxford und dessen Sohn Southampton die Mdoglichkeit einer
Fortsetzung der Tudor-Dynastie Uber Konigin Elisabeth hinaus aufscheinen lasst,
beruhrt er den fur die spatelisabethanische Zeit neuralgischen Punkt der Thronfolge.
Die im Fokus stehende Revolte des Grafen Essex (im Film auch er ein Sohn der Ko-
nigin) richtet sich gegen den bucklig gezeichneten kéniglichen Ratgeber Robert Cecil
und die von ihm gegen den Willen Elisabeths betriebene schottische Thronfolgel6-
sung mit James |. Zur Mobilisierung der Londoner Bevolkerung wurde historisch am
Tag der Revolte mit Richard Il jenes Stick aufgefuhrt, das die erzwungene Abdan-
kung eines Konigs exemplarisch zeigt. Historisch belegt ist der auf diese Auffiihrung
anspielende Ausspruch der Koénigin gegentber dem Rechtsgelehrten William Lam-
bard: ,Ich bin Richard, weil3t du das nicht?*

In der Filmerzahlung wird dagegen an jenem Tag im Globe Theatre Richard Ill — als

Premiere, also um Jahre spéatdatiert! — gegeben, da die Zuschauer in diesem Arche-



typ des buckligen Intriganten unschwer den manipulativen, aus Sicht von Essex und
Oxford die Fortsetzung der Tudor-Dynastie verhindernden Robert Cecil erkennen
konnten.

So sehr die Revolte scheitert, so sehr gewinnt deren Widersacher Robert Cecil durch
diese gelungene Engfuhrung zwischen ihm als handlungstragenden Figur und der

Bihne des Globe Theatre an Statur. Das ist faszinierend.

In einem Punkt waren dem Drehbuchautor und dem Regisseur die Hande gebunden.
Es liegt in der Logik der Hypothese vom geheim gehalten Autor, dass er an der
Theaterpraxis seiner Zeit nicht teilhaben kann. Ein Film, der sich den Oxfordians
nicht verschriebe, hatte sich auf die mediengeschichtlichen Fragestellungen der
Shakespeare-Zeit einlassen kénnen. Ein gutes Stick weit begibt sich der Film auch
jener imaginativen Offenheit, in die uns vor Jahren Shakespeare in Love entlassen
hat. Er tut dies natirlich gerade in Abwehr gegen das psychobiographisch Spekulati-
ve von John Maddens Meisterwerk aus dem Jahre 1998. Gleichwohl: Was waére in
Emmerichs Film noch alles mdglich gewesen, wenn er sich die Ambivalenz als urei-
genstes Shakespearesches Strukturelement zu Eigen gemacht hatte?

Ironischerweise inszeniert ausgerechnet der Meister digitaler Special Effects, der
Regisseur mit dem siebten Sinn fir Zukinftiges und Apokalyptisches eine grol3e Idee
aus der Vergangenheit, die romantische Vorstellung vom Dichtergenie.

Es ist ja eine der Paradoxien der Autorschaftsdebatte, dass Looneys de Vere im
Grunde gerade in jenen Geniekult eingepasst wurde, in den das 18. und 19. Jahr-
hundert Shakespeare erhoben hatte (Bardolatrie nennt man das im Englischen). Nur
eben nicht mehr als ungestimes Originalgenie sondern als Hoflingsgenie (wenn dies
nicht bereits ein Widerspruch in sich selbst ist, bei allem was wir Gber die hofische
Erziehung in der Renaissance wissen). Zwischen faustischer Gelehrsamkeit und ro-
mantischer Selbstiiberhbhung mit der melancholischen Beimischung, ob seines
Standes nicht als Sttickeschreiber auftreten zu durfen und sich von daher unverstan-
den zu fuhlen — so prasentiert Emmerich seinen de Vere. Er ist ein Einzelkampfer.
Auch demgegenuber hatte Delia Bacon das richtige Gespir: Ein Einzelner kénne es
nicht sein, vielmehr misse es sich um ein Autorenkollektiv handeln. Nun weil3 ein
jeder, der heute im Theater oder in der Filmbranche arbeitet, wie sehr das, was die
Zuschauer auf der Buhne oder auf der Leinwand sehen, die Arbeit eines Teams ist.

Ein Stuck oder ein Filmskript durchlaufen einen Prozess der Verdnderung. Auch aus



Shakespeare in Love werden das einige noch sehr in Erinnerung haben, wie
Shakespeare versucht, den Text von Romeo und Julia weiterzuschreiben, wahrend
unten auf der Buhne bereits geprobt wird. Shakespeare ist gerade nicht gut drauf,
ihm fallt fur die nachste Szene nichts ein, denn um Uber die Liebe zu schreiben,
muss er sich selbst erst einmal verlieben. Also wird der Theaterbesitzer ungeduldig.
In solchen Fallen bat man sonst wohl einfach einen anderen Dramatiker, Szenen
oder ganze Akte zu Ubernehmen.

Es ist natirlich grol3es Kino, das Sie gleich sehen werden. Doch in bestimmter Weise
verspielt der Film die Chance, auf der Hohe unseres heutigen Wissensstandes die
mediengeschichtliche Nahe zwischen der Shakespeare-Zeit und unserer eigenen auf
der Leinwand auszuloten. Dies liegt freilich, wie eben betont, in der Konsequenz der
Oxford-Hypothese. Die soziokulturelle Schnittstelle Theater war fir die Friilhe Neuzeit
das, was das Internet fiir uns heute ist. Dynamisch, schnell, fliichtig, und doch einge-
schrieben in ein unendliches Gedachtnis. Aufgrund dieser Spanne sind die Werke
Shakespeares nur in der Form Uberliefert, wie wir sie haben. Nicht als Manuskript, da
das Manuskript gleich in dem Regieheft aufging, und nicht in vom Autor betreuten
Letztfassungen, da Shakespeare als Teilhaber, Hausdramatiker und Schauspieler
der Chamberlain’s und King’s Men gar keine Zeit hatte, sich um so etwas zu kim-
mern. Die Flichtigkeit dieser Theaterwelt lasst sich trefflich mit der Fluchtigkeit unse-
rer digitalen Welt heute vergleichen. Nehmen Sie unseren Umgang mit sms, emails
oder Mitteilungen in sozialen Netzwerken heute. Nur die Wenigsten unter uns werden
die — teils schnell dahin gehuschten, teils kunstvoll mit Liebe und Hingabe elaborier-
ten sms, mms, Emails oder Facebook-Nachrichten archivieren, als pdf abspeichern
oder in ausgedruckter Form aufbewahren. Pfleglich und archivarisch werden vermut-
lich sogar eher diejenigen mit diesen Medien umgehen, die seltener von ihnen
Gebrauch machen, d.h. die meisten User werden das einmal Geschriebene nie wie-
der aufrufen, um es nochmals nachzulesen.

Es gab im Grunde unter den Dramatikern der Shakespeare-Zeit nur Ben Jonson, der
1616 sogar die ja eigentlich als reine Gebrauchs- und poetisch nur bedingt erstklas-
sigen Texte seiner hofischen Maskenspiele in einer selbstkommentierten Ausgabe
herausbrachte. Das ist aber eine fur sich selbst stehende Ausnahme, wenngleich sie
auch fur uns Literaturwissenschaftler eminent ergiebig ist. Geradezu feinfuhlig hat

Emmerich dies — soviel will ich verraten — aufgenommen, indem sein de Vere eigent-
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lich Ben Jonson zum Strohmann machen will. Und Jonson ist es dann auch, dem er
das Gesamtwerk Ubergibt, um es fur die Nachwelt zu erhalten.

Der Gebrauchscharakter der Theatertexte insgesamt kann nicht stark genug betont
werden. Geschrieben fur die Buhne, fur den kommerziellen Erfolg, waren sie oftmals
Neufassungen von Stiicken, die einige Jahre zuvor bereits liefen, oder es waren —
wie das heute zum Missfallen vieler traditioneller Theaterbesucher auch wieder der
Fall ist — dramatische Fassungen von Prosaerzahlungen. Wenn Sie bessere Ausga-
ben von Shakespeare-Sticken benutzen, dann werden Sie jeweils im Anhang diese
Vorlagen abgedruckt finden. Wiederaufnahmen von Repertoire-Stiicken innerhalb
ein- und derselben Theaterkompanie, ja das gab es auch, aber haufiger waren in der
wirtschaftlichen Konkurrenzsituation der Londoner Theater Neufassungen durch den
bzw. die Hausdramatiker der jeweiligen Truppe. So gab es wohl einen, allerdings
verlorenen, Vorlaufer- oder Ur-Hamlet, der meist Thomas Kyd zugeschrieben wird,
allerdings von den Oxfordians fir Edward de Vere reklamiert und von denselben mit
Shakespeares Hamlet gleichgesetzt wird. (Wodurch dieser vermeintlich eineinhalb
Jahrzehnte friher datiert.) Man kénnte dieses Neufassen von bereits gespielten Sti-
cken mit dem Covern in der Popmusik und dem Remake in der Filmbranche verglei-
chen. Nehmen Sie ein Beispiel aus dem geschichtstrachtigen Jahr 2001. Etliche von
Ihnen waren damals in ihren Teens. Der Hit ,It's Raining Men“ von Geri Halliwell vom
April 2001 sturmte die Charts weltweit. Nach dem elften September wurde er aus
nachvollziehbaren Grinden fur etliche Wochen im Radio nicht mehr gespielt. Was
Sie als Teenie mit elf oder vierzehn Jahren 2001 nicht wussten, was lhnen aber lhre
Eltern erzahlen konnten: das war eine Cover-Version eines Hits der Weather Girls
aus dem Jahr 1982. An den neunzehn Jahren Zeitdifferenz kbnnen Sie ermessen,
wie schnelllebig Zeitgenossenschatt ist: Das sollten wir im Blick behalten, wenn wir
die schnelllebige Theaterwelt der Shakespeare-Zeit mit ihren vielen Adaptionen von
Prosatexten und Remakes von Stiicken historisch verstehen wollen.

Einen Schutz des geistigen Eigentums, ein Urheberrecht in unserem heutigen Sinn,
gab es damals nicht. Deshalb verwundert es auch nicht, dass die dramatischen An-
verwandlungen zeitgendssischer Prosatexte oft sehr nah an den Vorlagen blieben,
ohne dies zu bekennen. Zugleich wird daraus ohne Weiteres sinnféllig, dass ein
Dramatiker wie Shakespeare, insbesondere zu Beginn und am Ende seiner Karriere,
seine Stucke mit anderen Autoren gemeinsam verfasste. Dies kann heute als unum-

sto3licher Forschungsstand betrachtet werden: Shakespeares erste Tragddie, Titus
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Andronicus, entstand gemeinsam mit George Peel, Timon of Athens zusammen mit
Thomas Middleton, 1607 schrieb er Pericles gemeinsam mit George Wilkins und ge-
gen Ende seiner Karriere, als bei den King’s Men John Fletcher als neuer Hausdra-
matiker hinzukam, entstanden gemeinsam die Stiicke Henry VIII, The Two Noble
Kinsmen, sowie der nur in einer Fassung des 18. Jahrhunderts erhaltene Cardenio,
der im vergangenen Jahr unter dem spateren Titel Double Falsehood in den Arden
Shakespeare aufgenommen wurde. Diese Einzelheiten interessieren hier nur die we-
nigsten, doch ist es wichtig, dies herauszustellen. Die Co-Autorschaften gerade bei
spaten Stiicken beweisen einmal mehr, dass sie von dem 1604 verstorbenen Edward
de Vere nicht auf Halde produziert worden sein konnten. Zu keinem einzigen der Co-

Autoren gibt es irgendwelche biographischen Verbindungen seitens de Vere.

Damit mdchte ich noch einmal zu den zwei grof3en Themen kommen, die uns hier
heute Morgen umgetrieben haben: dem kunstlerischen Subjekt einerseits und der
Politik andererseits. Ich komme also zu sprechen auf die Politik des kinstlerischen
Subjekts.

Der Aristokratie- oder Elitevorbehalt bei Looney und seinen Gefolgsleuten kreist im
Kern um die Behauptung, ein Mann von der sozialen Herkunft Shakespeares wisste
nicht genug Uber die hofische Welt, um dieselbe so darzutun wie der Stratfordianer
dies tat. Dazu zunachst grundsatzlich: Looney sitzt dem naivsten Missverstandnis
Uber Literatur und Kunst auf, das es gibt. Denn die einfachste, natlrlich zu vernei-
nende Frage lautet doch: Muss ein Schriftsteller alles das, was er beschreibt, gese-
hen und erlebt haben? Im Umkehrschluss wirde das viele Schriftsteller in peinliche,
ja, oftmals sogar strafrechtlich belangbare Situationen bringen. Denn wer moéchte
behaupten, dass etwa der zeitgendssische englische Autor lan McEwan ein padophi-
ler Vergewaltiger und Moérder gewesen sein misse, um eine Kurzgeschichte schrei-
ben zu kdnnen, in deren Zentrum die Vergewaltigung und Ermordung eines Mad-
chens steht? (,Butterflies" aus First Love, Last Rites)

Die elisabethanische Zeit hatte einen sehr florierenden Buchmarkt, und in London
sal} Shakespeare unmittelbarer an der Quelle nicht nur fur Alles, was in England ge-
druckt wurde, sondern genauso fur die etwa aus Italien importierten Druckwerke. Es

gab eine florierende Reiseliteratur. Kunstwerke, die ja noch nicht in offentlichen Mu-
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seen zuganglich waren, kannten die Menschen aufgrund von weit verbreiteten Re-
produktionen.

Insofern verwundert es nicht, wenn Shakespeare sich nach Venedig ,einfuhlt*. Und
dann ist es ja auch nicht so, dass die Dinge notwendig akkurat beschrieben sind.
Beispielsweise lebten die Juden im Venedig der Shakespeare-Zeit im alten und neu-
en Ghetto, wovon aber im Kaufmann von Venedig nicht die Rede ist. Fir viele seiner
Stlicke hat Shakespeare die Schauplatze unmittelbar aus den entsprechenden Pro-
savorlagen genommen. Die Intertexte wirken in diese Stiicke so stark hinein, dass es

vollig abwegig ware, autobiographische Ortskenntnisse eruieren zu wollen.

Neben all diesem sollte nicht unterschatzt werden, welchen tiefen Einblick die konig-
liche Theatertruppe in die hofische Gesellschaft hatte. Etwa zwanzig Auffihrungen
jahrlich sind fir Shakespeare und die King’s Men durch Zahlungsbelege und der-
gleichen mehr nachweisbar, in elisabethanischer Zeit waren es etwas weniger.
Rechnet man das hoch, so summieren sich allein die Auffihrungstage bei Hofe zu
einem ganzen Jahr des Einblicks in die héfische Gesellschaft und Kultur! Gleichzei-
tig kann den Oxfordians entgegen gehalten werden, dass mindestens die Halfte aller
Szenen nicht bei Hofe spielen, sondern in gesellschaftlichen Kreisen, in denen sich
wohlerzogene Hoéflinge gerade nicht aufhalten sollten. Den Kontrast dieser Welten
hat Shakespeare wie in einem Vexierbild in den beiden Teilen Heinrichs IV auf die
Buhne gebracht. Wie hatte de Vere davon Kenntnis haben sollen, kénnten wir nun
die Oxfordianer fragen. Ob er tatsachlich freimutig in Bordellen und Kneipen verkehr-

te?

Die Divergenz aus Erfahrung und kunstlerischem Schaffen lasst sich freilich auf dem
historischen Hintergrund des Manierismus als Kunst- und Literaturbewegung der
Shakespeare-Zeit noch viel starker radikalisieren: Der Traum oder die lllusion eines
Schaffens von Etwas aus dem Nichts ist der manieristische Kunsttraum schlechthin.
Im Sommernachtstraum und im Winterméarchen hat Shakespeare diesem Traum, der
zugleich ein Alptraum sein kann, ein Denkmal gesetzt. Solche Dramen zeigen das
Nachdenken des Kunstlers tGber die Wirkweise der Einbildungskraft im Drama selbst.
Leontes erfindet den Grund seiner Eifersucht selbst, er braucht noch nicht einmal
mehr einen lago, der ihm — teuflisch — einen Mikrochip implantiert. Seine Einbil-

dungskraft schafft sich ihre Chiméaren selbst. Ganz ohne Erfahrungswissen. Das ist
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Shakespeare at his best, das kinstlerische Subjekt, das freimutig tber die Macht der
Sprache verfigt.

Falls Ihnen dies nun meinerseits zu sehr nach Geniekult klingt, will ich meine Rede
sogleich unterwandern und einflechten: Ein Stick weit hat sich Shakespeare auch
hierfur auf sein soziales Netzwerk verlassen kénnen: Die intertextuellen Anleihen bei
Greenes Prosavorlage fur das Wintermarchen sind gravierend; doch dort, wo es
darauf ankommt, bei dem Close up auf jenes Schaffen von Etwas aus dem Nichts,
da ist Shakespeare ganz bei sich.

Das kunstlerische Subjekt gerat in Anonymous insgesamt eher in den Hintergrund.
Neben Sex and Crime geht es in dem Film im Kern um Politik. Es geht um nichts
mehr und nichts weniger als Machterhalt. Es geht um die Thronfolge einer historisch
kinderlosen Konigin, die gleichwohl im Film zumindest zwei S6hne hat.

Ich mdchte deshalb zum Abschluss die Frage der Politik des kiinstlerischen Sub-
jekts beantworten:

Unsere Studierenden kennen aus unseren Einfuhrungsveranstaltungen den poeti-
schen Trick der Selbstverewigung: Ich sage einer, wie schén sie sei. Ich weil3 natir-
lich, dass ihre Schonheit und ihr Leben genauso verganglich sind wie das meinige.
Doch ich sage ihr, dass ich ihre Schonheit dadurch verewigen werde, dass ich dieses
Gedicht Uber sie schreibe. Vielleicht wird sie mir das sogar glauben. Doch werde ich
ihr auch verraten (?), dass Uber die Zeiten hinweg, in der langen Rezeptionsge-
schichte, die mein Gedicht vor sich hat, kaum mehr jemand an sie, meine Schéne,
denken, sondern allein meine in dem Gedicht manifeste poetische Schaffenskraft
gerihmt werde? Diesen kleinen Trick der Selbstverewigung beherrschten die elisa-

bethanischen Sonettdichter aufs beste, Shakespeare selbstredend eingeschlossen.

Sollte er als Dramatiker anders gehandelt haben? Offnet nicht auch sein dramati-
sches Werk unseren Blick fur eine wissentlich angestrebte Form der Selbstverewi-
gung? Dass Shakespeare seit dem 18. Jahrhundert weltweiten Ruhm erlangen, sich
dieser im Medienzeitalter ins Unermessliche steigern und sich seine Hoffnung auf
Selbstverewigung erfillen wiirde, das konnte der Dramatiker nicht voraussehen. We-
der die vielfaltigen Rezeptionsformen noch der fur die jeweiligen Epochen mal3gebli-

che Geschmack waren kalkulierbar.
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Doch innerhalb des ihm greifbaren Zeithorizontes bediente sich Shakespeare des
Politischen, um Selbstverewigung zu erreichen. Als Teilhaber, Dramatiker und
Schauspieler der koniglichen Theatertruppe entfaltete er wie kein anderer die Vor-
stellung von den zwei Kérpern des Koénigs, also dem naturlichen, sterblichen Korper
und dem Uberzeitlichen, staatstragenden Superbody. Ernst Kantorowicz war es, der
1957 festhielt, Shakespeare hatte die Metapher von den zwei Korpern des Konigs
verewigt. Tatséchlich muss sich Shakespeare bewusst gewesen sein, dass dieses
Korperkonzept ihn auch selbst unsterblich machen wirde.

In Hamlet und Macbeth beleuchtet Shakespeare das Problem der Thronfolge Elisa-
beths, das den neuralgischen Punkt der Zweikérperlehre und auch des Filmes Ano-
nymous ausmacht, aus zeitlich zwei radikal unterschiedlichen Perspektiven: vor der
Einsetzung der Stuartdynastie und nach der Kronung Jakobs I.

Im Hamlet ist die Stuartdynastie noch verschlisselt und verborgen in der Figur des
Fortinbras. Im Macbeth schreibt sich Shakespeare in die dynastische Geschichte der
Stuartkonige ein, indem er die Erbfolgelinie von Banquo auf James | erfindet. Es ist
Shakespeares Selbsteinschreibung in den mit kinstlicher Ewigkeit begabten Super-
body. Als Dramatiker hat er damit die Kontrolle nicht nur Giber den Souveréan, sondern
Uber die Souveranitat an sich. Dies ist Shakespeares Politik des kiinstlerischen Sub-

jekts.

Da Macbeth zu den nach dem Tod de Veres entstandenen Stiicken gehort, wird er
von den Oxfordianern naturlich rickdatiert. Doch sie tun dies véllig ohne Sinn fur den
Gehalt des Stiickes. Denn bestimmt hatte de Vere, hétte er noch gelebt als er Mac-
beth angeblich schrieb, nicht ausgerechnet dem ersten Stuartkbnig James | ein dra-
matisches Denkmal gesetzt. War es doch James |, der mit der im Film Anonymous

zum Herzstiick erhobenen Essex-Rebellion gerade hatte verhindert werden sollen.

Indem Emmerich in Oxford und dessen Sohn Southampton die Mdglichkeit einer
Fortsetzung der Tudor-Dynastie Uber Elisabeth hinaus aufscheinen lasst, beruhrt er

genau jenen neuralgischen Punkt der Zweikorperlehre, die Thronfolgefrage.

Dies fuhrt uns zum Schluss zum innersten Geheimnis des filmischen Edward de Ve-
re, den Sie nun gleich sehen werden. In Anonymous erinnert der Graf von Oxford als

rechtmafiger Thronfolger der Tudors, der fur sich selbst, seinen Halbbruder Essex
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und seinen Sohn Southampton erst zu spét in die Thronfolgefrage eingreift, an die
grof3te aller Shakespeare-Figuren, Hamlet. Beide haben es selbst in der Hand, Kdnig
zu werden, greifen jedoch in den entscheidenden Momenten nicht zu. Insofern steckt
womadglich in Emmerichs de Vere mehr von Hamlet als wir es heute zu erahnen ver-

maogen.

Ich danke lhnen fur Ihre Aufmerksamkeit und winsche Ihnen nun ein grof3es Kino-
Erlebnis mit Anonymous. Fur alle, die hernach noch Zeit und Lust haben, drauf3en in
der Lounge Uber den Vortrag und den Film zu diskutieren: herzlich gerne, ich freue

mich auf lhre Reaktionen.
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