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Playing with gender
Reprisentationscodierungen von ,,Minnlichkeit* und ,,Weiblichkeit* in
Shakespeare in love (1998) und Stage Beauty (2004)

,,[-..] the most beautiful woman on the London stage

was named Kynaston. [...] Kynaston was a man.“!

I. Hinfiihrung

Die Untersuchung beschéftigt sich mit der filmischen Umsetzung der Repréisenta-
tionscodierungen von ,Weiblichkeit* und ,,Ménnlichkeit* in den zwei Komddien
Shakespeare in love (1998) und Stage Beauty (2004), die — vor dem Hintergrund
der in der Mitte des 17. Jahrhunderts geltenden Konvention, Frauenrollen von
Mainnern spielen zu lassen — das Spiel(en) mit Geschlechtergrenzen zum Thema
ihrer Handlung machen. Mittels des Vergleichs der beiden Filme werden diese
als filmische Inszenierungen von Maskerade, Gender-overlap, Transgendering
und Cross-dressing im Rahmen der Handlungsentwicklung interpretiert. Unter
Einbezug feministischer filmtheoretischer Ansétze soll anhand der Geschlech-
terkonstruktionen der beiden Filme ein Ansatz zur Gender-Wahrnehmung und
-darstellung im Sinne einer gueer-Asthetik? entwickelt werden.

Welche Funktion nun dem (mixed-)Gendering im Handlungsverlauf (dieses
Thema ist bereits als inhdrenter Bestandteil des dramatischen Spannungsbogens in
den Komdodien Shakespeares angelegt) zukommt, wie dieses Handlungsverlauf und
-struktur (die zugrundeliegenden Shakespeare’schen Tragodien werden zu Komo-
dien) bestimmt und wie dariiber hinaus das Selbstverstindnis der Geschlechter
organisiert ist, soll im Folgenden erortert werden.

1 Dieses Zitat von Samuel Pepys, einem Zeitgenossen Kynastons und Theaterliebhaber, der
seine Memoiren ver6ffentlichte (Latham/Matthews 1983) dient als Prolog in Stage Beauty.

2 Die Anfiihrungszeichen bei beiden Begriffen spiegeln die jeweilige Mehrdeutigkeit wider
und zeigen, dass ,,Weiblichkeit und ,,Ménnlichkeit™ als kulturelle Konstrukte verstanden
werden und sich nicht auf das biologische Geschlecht reduzieren.

3 Mit queer-Asthetik ist gemeint, dass die Dichotomien ,;ménnlich® und ,,weiblich®, ,,aktiv*
und ,,passiv®, ,hetero-“ und ,,homosexuell* erzédhlerisch und inszenatorisch aufgebrochen
werden.
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I1. The (fe-)male gaze — (Filmische & literarische) Inszenierungen
1. Die Macht des Blicks

Die filmische Inszenierung dieser Auflosung von Geschlechtergrenzen kann
im Kontext der feministischen (Film-)Theorie unter den Aspekten Inszenierung
von ,,Weiblichkeit” und ,,Ménnlichkeit”, Maskerade und Scopophilia (im Film
und in ihrer Verdopplung auf der [filmischen] Biihne) gelesen werden. Nachfol-
gend sollen kurz die fiir die Analyse wichtigen Grundlagen vorgestellt werden.
Die Studien der feministischen Filmtheoretikerinnen Mulvey, Doane,* Kaplan,
Modleski, Silverman u.a. konzentrieren sich auf die filmische Darstellung und
Rezeption des Gendering anhand der Blickmacht. Visual Pleasure and Narrative
Cinema’ bildet den Ausgangspunkt fiir eine feministische Filmtheorie, die sich
aus feministischer Theorie, Psychoanalyse und Semiotik zusammensetzt. Laura
Mulvey sieht den Film als Mittel an, Mannlichkeiten und Weiblichkeiten nicht
nur darzustellen, sondern deren Wahrnehmungen diskursiv beim Zuschauer® zu
erzeugen. Schaulust ist mit narrativen Mustern besetzt, wobei der Zuschauer damit
in die Rolle der ménnlichen Subjektposition gesetzt wird mit der Frau als Objekt
der Begierde, als ,,to-be-looked-at-ness* (Mulvey 1989: 19). Diese Argumentati-
onsweise, in der die Frau als Bild und der Mann als Tréger des Blicks gesehen
wird,” wurde in der Forschung stark kritisiert.® Beispielsweise versucht Teresa
de Lauretis iiber die Grenzen der sexuellen Differenz und des patriarchalischen
Argumentationsmusters hinaus zu argumentieren, indem sie ein ,,conception of
the subject as multiple” (De Lauretis 1987: X) vorschligt. In Nachfolge von Laura
Mulvey konstatiert der profeministische Filmwissenschaftler Steve Neale, dass
nicht nur Frauen als Objekt eines mannlichen Blicks fungieren, sondern auch
Mainner zum Schauobjekt fiir den erotischen Blick werden konnen. Dabei wird
der Mannerkorper ,,feminized in those moments, an indication of the strength of
the conventions which dictate that only women can function as the objects of an
explicitly erotic gaze” (Neale 1993: 18).° Unbeachtet bleibt hierbei allerdings, wie

4 ,,A machine for the production of images and sounds, the cinema generates and guarantees
pleasure by a corroboration of the spectator’s identity. Because that identity is bound up with
that of the voyeur and the fetishist, because it requires for its support the attributes of the
,noncastrated,” the potential for illusory mastery of the signifier, it is not accessible to the
female spectator, who, in buying her ticket, must deny her sex. There are no images either
for her or of her” (Doane 1988: 216).

5  Mulvey 1989. Eine umfassende Einfiihrung in die feministische Filmtheorie stellen die
Arbeiten von Sue Thornham dar: Thornham 1999; Thornham 2000.

6 Im Folgenden wird aus Griinden der leichteren Lesbarkeit die médnnliche Form gewéhlt.

7  Laura Mulvey identifiziert die Aktion von ,,Besitzen* eines Blickes als an sich méannlich (the
-male gaze*) und identifiziert das Angeschautwerden als weiblich. Das fiihrt zu folgenden
Dichotomien: ménnlich/aktiv; weiblich/passiv (Mulvey 1992: 27).

8 Mulveys Argumentation bewegt sich (wieder) innerhalb heterosexueller, patriarchalischer
Strukturen, da sie von einem heterosexuellen (méannlichen) Zuschauer ausgeht und impli-
ziert, dass es keine Moglichkeit fiir ,,weibliches* Vergniigen an Filmen geben kann.

9  Diese Zur-Schau-Stellung funktioniert aber nach Neale anders als bei Frauen, z.B. indem der
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nicht-normative Frauen und Ménner einzuordnen sind. ,,,Andere’ Ménner sind
nicht notwendigerweise unminnliche Ménner und schon gar nicht ,weiblich’*
(Rieser 2010: 132). Einen anderen und fiir die folgenden Ausfiihrungen fruchtbaren
Zugang wéhlt Chris Straayer,'* indem sie den Gender-overlap fokussiert. Méanner,
die sich als Frauen verkleiden, kdnnen als feminisiert gelesen werden. Interes-
santer aber sei es, solche Figuren als bivalent zu verstehen, sodass beide sozialen
Geschlechter in einer Figur vereint werden, auch wenn der Filmtext zwischen
Htatsdchlichem™ genetischem Geschlecht und ,,gespieltem™ sozialem Geschlecht
differiert. Figuren, welche nicht zwischen den Geschlechtern zu konzipieren sind,
sondern als Kombination der beiden, stellen auf der Ebene der Représentation die
Geschlechtergrenzen in Frage, ohne sie auf Feminitits-Maskulinitdts-Binaritat
zu reduzieren. ,,[TThe She-man is not a gay figure, nor an effeminate male, nor a
hermaphrodite. The She-man, as enacted by both gay and straight performers, is
a fully functional figuration signifying woman/man” (Straayer 1990: 276f.). Eve
Kosofsky Sedgwick!! sieht die Verkniipfung von maskulin und feminin sogar als
Aufwertung, als ,,sexy* oder ,,gendery* und argumentiert, basierend auf soziolo-
gischen Studien von Sandra Bem, dass Gender sowohl in der gesellschaftlichen
Realitdt als auch in Reprisentationsformen keine bindre, sondern eine Denkfigur
mit (vielen) unabhdngigen Variablen sei. Stage Beauty und Shakespeare in love
zeigen Gender-extension und Gender-play, greifen in ihrer erzdhlerischen und
inszenatorischen Vorgehensweise unterschiedliche Strategien zur Umsetzung von
»Weiblichkeit“!? und ,,Ménnlichkeit” auf und entwickeln teilweise eine queer-
Strategie in der Aufldsung von bindren Gender-Grenzen.

2. Maskerade-Konzepte — Weiblichkeit und Ménnlichkeit als Maskerade

»Maskeraden dienen auf einer symbolischen Ebene nicht nur als Schutz vor der
AuBenwelt, sondern befdhigen auch, die eigene Identitit zu verbergen (Bachtin
1985: XXX). Mit Hilfe der Maskerade wird in den Gender studies die Diskussion
um die kulturelle Konstruiertheit der Geschlechter gefiihrt; Weiblichkeit wird mit
Maskerade identifiziert (vgl. hierzu Bettinger/Funk 1995: 7ff.%), wobei Maskerade
auf die Ebene der Reprisentation, auf den kulturellen Akt der Darstellung verweist.
Dieser Ansatz wurde auf Bilder und Konstruktionen von ,,Ménnlichkeit* Uiber-
tragen, was zugleich eine Neudefinition des Konzeptes brachte."* Somit werden

betroffene Ménnerkorper oft gewalttétig maltrétiert und damit seine sonst eventuell vorhan-
dene erotische Funktionsweise unterminiert wird.

10 Straayer 1990.

11 Sedgwick 1990. Die doppelte Aufladung verleiht den Figuren eine machtvolle Aura.

12 Klaus Rieser wendet sich explizit gegen den Begriff der ,,Feminisierung“ fiir a-normative
und alternative Méannlichkeiten, wobei der Begriff m.E. im vorliegenden Fall legitim ist, da
es sich hier ja um eine tatsdchliche Darstellung einer Frau/eines Mannes handelt und eine
kulturelle Zuweisung gemeint ist.

13 Vgl. ebenso Weissberg 1994; Wilson 1996.

14 Vgl. bspw. (Benthien/Stephan 2003: 7): ,,Ménnliche Maskeraden sind keine Reaktionsbil-
dungen auf die Zuschreibung eines Mangels oder einer Abwesenheit. Aber orientieren sie
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Maskeraden™ und Verkleidungen genau da in Texten als Motive, Strategien oder
Verfahren eingesetzt, wo explizit oder implizit Geschlechterdifferenz verhandelt
wird (vgl. hierzu Bettinger/Funk 1995: 9), wo Gender kein soziales Paradigma ist,
,.but rather a kind of performance in which an individual can either masquerade
a gender type or adopt a social role” (Butler 1990: 127).

Der Begriff der Maskerade wird im Folgenden zum Ausgangspunkt genom-
men, um der Frage nachzugehen, wie Geschlechterdifferenz in Stage Beauty und
Shakespeare in love gleichzeitig inszeniert und verdriangt wird. Hierbei verkniipft
der Maskeradebegriff die Ebenen von Spiel und Wirklichkeit, Realitdt und Fik-
tion.

3. Representing gender

Ein fiktiver Entstehungsprozess von William Shakespeares Romeo and Juliet
bildet die Haupthandlung in der Komddie Shakespeare in love, in der die Figur
des William Shakespeares selbst als an einer Schreibblockade und notorischem
Geldmangel leidender Schriftsteller Will auftritt. Als Will Shakespeare zur ersten
Probe seines Stiickes Romeo and Ethel, the pirate’s daughter vorsprechen lasst,
fallt Thomas Kent, ein junger Schauspieler, der seine Identitédt nicht preisgeben
will, durch seine gefiihlvolle Darstellung besonders auf und erhélt letztendlich die
Rolle des Romeo, der junge Schauspieler Sam die der Juliet. Will schleicht sich in
einem vornehmen Herrenhaus als Musikant ein und verliebt sich auf den ersten
Blick in Viola de Lesseps, die Tochter des Hausherrn, die allerdings bereits dem
geldgierigen Lord Wessex versprochen ist. Nach einigen Proben und Bekenntnis-
sen erkennt Will, dass Thomas Kent und Viola dieselbe Person sind, die beiden
verlieben sich ineinander und Realitit und Fiktion verschwimmen: Violas und
Wills Liebesaffiare bringt Will zu Papier und auf die Biithne. Als Violas wahre
Identitdt ans Licht kommt, muss das Theater geschlossen werden und die Auf-
fithrung findet — ohne Viola als Romeo, die inzwischen Lord Wessex geheiratet
hat — statt. Sie entflieht ihrem Gatten, um sich heimlich das Stiick anzusehen,
wird unterrichtet, dass Sam, gerade in den Stimmbruch gekommen, die Rolle der
Juliet nicht iibernehmen kann und ,,ersetzt* ihn als Juliet. Eine liberaus realistische
Darstellung zieht das Publikum, darunter auch Queen Elizabeth, in ihren Bann.
Erneut wird die Gruppe angeklagt, eine Frau in der Schauspielgruppe aufge-

sich nicht dennoch (oder gerade deshalb) an einem Phantasma von ,,Vollstdndigkeit™ und
,Prasenz“? Stehen sie aufBlerhalb fetischistischer Symbolisierungen? Wie inszeniert sich
Mannlichkeit als maskenlos und ,echt’? Welche rhetorischen und dsthetischen Strategien
werden hierfiir eingesetzt? Und was geschieht, wenn das ménnliche Anliegen von Masken
als Mimikry an das Weibliche verstanden wird [...]?“ Zur ndheren Analyse vgl. auch Per-
chuk/Posner 1995.

15 Maskeraden konnen natiirlich auch tatsiachliche, faktisch vollzogene Verkleidungen und Ver-
hiillungen der Geschlechtsidentitét in dem basalen Sinn sein, dass Frauen Hosen und einen
kiinstlichen Bart tragen, um so als ,,Ménner* wahrgenommen zu werden und umgekehrt
Mainner Frauenkleider tragen.
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nommen zu haben, doch Viola wird von Queen Elizabeth unterstiitzt, die Viola
allerdings nicht von ihrem Mann befreien kann (,,What God has joined together
even I cannot surrender®). Viola und Will verabschieden sich und Viola gibt ihm
Inspiration fiir ein neues Stiick: The Twelfth Night. Stellt John Maddens Film vor
allem den Kampf um Liebe und Romantik in den Vordergrund, so ist Stage Beauty
als Ringen um Anerkennung und Suche nach der wahren Identitdt zu verstehen.
Richard Eyres Komdodie Stage Beauty, basierend auf einem Theaterstiick,!¢ stellt
die Bithnenkarriere von Edward (Ned) Kynaston, einem gefeierten Frauendarstel-
ler um 1660, ins Zentrum der Handlung. Er verkorpert diese grofen literarischen
Frauenfiguren nicht nur auf 6ffentlichen Biithnen, sondern spielt seine Rollen
im Privatleben in seiner Beziehung mit dem Duke of Buckingham weiter. Seine
ihm in Bewunderung und Liebe zugetane Garderobiere Maria tritt heimlich auf
»Untergrund“-Biihnen in Neds bekanntester Rolle, als Desdemona, auf.'” Als der
Konig auf Anregung seiner Maitresse von der weiblichen Schauspielerin erfahrt,
regt er an, nicht nur Frauen Frauenrollen auf der Biihne iibernehmen zu lassen,
sondern auch die Darstellung durch Ménner zu verbieten. Damit avanciert Maria
(alias Margaret Hughes) zum Biihnenstar und Ned wird — durch Ausbildung und
jahrelange Praxis, Frauenrollen zu spielen — zunéachst arbeitslos. Angeregt durch
seinen eigenen Beschluss drehen der Konig und seine Maitresse in privaten Vor-
fiihrungen die Geschlechterrollen nochmals um und treten jeweils als Mann bzw.
Frau verkleidet auf. Neds Bithnenkarriere scheint beendet, als er in unwiirdigen
Spektakeln (nach wie vor als Frau verkleidet) auftritt; aus dieser misslichen Lage
befreit ihn Maria. Eine erste Annéherung der beiden schldgt aufgrund Neds Ehr-
geiz und bisheriger sexueller Ausrichtung jedoch fehl. Marias Darstellung der Des-
demona ruft Unzufriedenheit bei den Zustiandigen hervor und Ned wird engagiert,
um Maria die Rolle ndher zu bringen. Er wird gewahr, dass Maria lediglich eine
Kopie seiner Desdemona verkorpert, verwirft die Schauspielregeln, iibernimmt
selbst die Rolle des Othellos und gemeinsam spielen sie die Szene vor dem Koénig,
in der Othello Desdemona tétet. Sie erlangen eine derart realistische Darstellung,
dass das Publikum und der Konig begeistert sind. Das von Maria mehrmals aus-
gesprochene ,,So who are you now?* wiahrend der nachfolgenden Annéherung der

16 Compleat Female Stage Beauty (1999) des Autors Jeffrey Hatcher, der auch das Drehbuch
zum Film schrieb.

17 Margaret ,,Maria“ Hughes (gestorben 1719) wird von Historikern fiir eine der ersten Schau-
spielerinnen auf englischen Biihnen gehalten und war die erste Frau, die die Desdemona in
Othello spielte (Callow, John: Hughes, Margaret. In: Goldman, Lawrence (Hg.): Oxford Dic-
tionary of National Biography. Oxford 2004: 1408) Edward Kynaston (1643-1712) war ein
Frauendarsteller in der Elisabethanischen Tradition mit der im Film genannten Ausbildung.
Auch das Auftrittsverbot ist historisch belegt sowie Konig Charles’ I1. Vorliebe fiirs Theater.
Von einer Phase der Erniedrigung und kiinstlerischen Krise Kynastons mit unwiirdigen Auf-
tritten ist allerdings nichts bekannt. Die historischen Fakten belegen, dass Kynaston in seiner
kiinstlerischen Entwicklung durch die Einfithrung von Frauen auf der Biihne insofern nicht
betroffen war, als er in den 70er und v.a. in den 80er Jahren des 17. Jahrhunderts anspruchs-
volle Ménnerollen spielte, die kein Cross-dressing (vgl. Anmerkung 19) verlangten. Ein
Hinweis darauf gibt Stage Beauty mit der Darstellung Othellos durch Kynastons.
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beiden greift nochmals die Zentralfrage des Films auf. Dieses Transgendering'
und Cross-dressing' findet sich in einigen Komddien Shakespeares?® wieder und
dient auch hier zur bewussten, die Dramaturgie des Stiickes bestimmenden Auf-
16sung festgelegter Geschlechtergrenzen. Die Stiicke selbst zeichnen die (Ver-)
Wirrungen der Geschlechter nach: Beispielsweise verlieben sich in Twelfth Night
die vermeintlich gegensétzlichen oder gleichen Geschlechter ineinander,?! wird
Geschlechtlichkeit undefinierbarer?? bzw. verliert an Bedeutung.” Viola/Cesario
dient mit ihrer bewusst undefinierbaren Geschlechtlichkeit in Twelfth Night fir
jede Figur als Inbegriff der eigenen Wiinsche und Vorstellungen und damit ist
auch die Eindeutigkeit der Bezugspersonen Violas nicht mehr festlegbar: Die in
Cesario verliebte Olivia iibernimmt zunehmend die klassische Ménnerrolle und
umgekehrt entwickelt Viola/Cesario in Bezug auf Olivia ,,weibliche* Eigenschaften
und schreckt vor Olivias Liebesbekundungen eingeschiichtert zuriick.>* Im Fol-
genden soll nun der entwickelte theoretische Ansatz auf die Inszenierung und
Bildkomposition in Shakespeare in love und Stage Beauty angewendet werden.

18 ,,Transgendering, for us, refers to the idea of moving across (transferring) from one pre-
existing gender category to another (either temporarily or permanently); to the idea of living
in between genders; and to the idea of living ,beyond gender’ altogether. It also refers to the
social process within which competing transgendering stories and attendant identities and
ideologies emerge, develop, and wax and wane in influence, in time and place” (Ekins/King
2006: XIV).

19 It [cross dressing] ranges from simply wearing one or two items of clothing to a full-scale
burlesque, from a comic impersonation to a serious attempt to pass as the opposite gender,
from an occasional desire to experiment with gender identity to attempting to live most of
one’s life as a member of the opposite sex“ (Bullough/Bullough 1993: VII).

20 Beispielsweise Cymbaline (1609/10), As you like it (1598/00) oder Twelfth Night (1601). Die
beiden letzten sind als ,,transvestite comedys* bekannt: Viola in ihrer Doppelrolle als Cesa-
rio in Twelfth Night war urspriinglich ein Mann, d.h. ein ménnlicher Schauspieler, der eine
Frau spielt, die vorgibt, ein Mann zu sein. Ebenso kulminiert in 4s You Like It die Handlung
in ein besonderes visuelles Bild: eine ménnliche Hochzeit, denn Rosalind ist immer noch
als Ganymed verkleidet (Der Name Ganymed erinnert an den Mythos von Zeus in Gestalt
eines Adlers, der einen schonen jungen Mann stiehlt, damit dieser sein Mundschenk wird.
Die Renaissance sah diese Beziehung als homosexuell an). Zur ndheren Untersuchung von
Gender und Performance vgl. Novy 1984; Orgel 1996.

21 Olivia verliebt sich in den Mann Cesario und iibersieht alles Weibliche.

22 Malvolio berichtet iiber Cesario/Viola: ,,Not yet old enough for a man, nor young enough for
a boy [...] between boy and man** (Twelfth Night, 1, 5, 150ff.).

23 Cesario/Viola wird von Orsino als Mann wahrgenommen; Orsino staunt allerdings tiber sein
Aussehen, erklart dies als Spielart einer Frau und staunt iiber seinen ,,smooth and rubious*
Mund, der der Keuschheitsgottin Diana wiirdig ist. Vor Orsino verschwimmt ménnliches
Aussehen zu weiblichen Reizen (Twelfih Night, 1, 4, 32f.). Auch als der Status von Violas
Identitit offenbart wird, wendet sich Orsino an sie als Cesario: ,,Cesario, come;/For so you
shall be while you are a man;/But when in other habits you are seen,/Orsino’s mistress, and
his fancy’s queen® (Twelfth Night, 5.1.384-87). Die Figur verkorpert also Mann (Cesario)
und Frau (Viola) gleichermaf3en.

24 Auch die Inszenierungen von Twelfth Night experimentieren mit den Verkleidungsrollen:
Nicht nur das Geschlecht von Viola wird vertauscht, sondern auch die Rolle des Junkers
Tobias von einer Schauspielerin oder Maria von einem Mann verkorpert. Gerne werden auch
die Rollen von Viola und Sebastian einem einzigen Schauspieler oder einer Schauspielerin
iibertragen.
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II1. Performing gender — Reprisentationscodierungen im Film
1. Bithnengeschehen und Cross-dressing

Shakespeare in love und Stage Beauty behandeln die Thematik der Darstellung
von Geschlechtern auf der Bithne und in der fortlaufenden Handlung und geben
Einblicke in Schauspieltraditionen, die im Kontext von Gender und Cross-dressing
stehen. Die Verkorperung einer Frau durch einen Mann in einem bewussten Akt
des Cross-dressing und Transgendering war Grundlage der nicht-veristischen
Spielform im 16. und 17. Jahrhundert.?s ,,And, certainly, many of the plays of the
time allowed both men and women to fantasize about changes in gender identity
without having to change genders themselves™ (Bullough 1993: 77). Bei der Unter-
suchung von Cross-dressing zeigt sich, in welchem Ausmaf ein Verhaltensmuster,
das mit einem Gender assoziiert wird, biologisch programmiert ist und in welcher
Tragweite es sozial und kulturell determiniert ist. Filme sind Texte, d.h. komplexe
Strukturen von linguistischen und visuellen Codes, die so organisiert sind, dass
sie eine spezifische Bedeutung produzieren und untersuchen, wie das Zeichen
»Frau“ und ,,Mann“ hier innerhalb des Textes operiert. Beide Filme werden zum
opulenten Rollenspiel, bei dem verschiedene (sexuelle) Identitdten und Moral-
vorstellungen zu unterschiedlichen gesellschaftlichen Anldssen und Situationen
durcheinander geraten.

Das Theater wird in Stage Beauty und Shakespeare in love zur Synekdoche
fiir individuelle und soziale Performanz, fiir Geschlechterfragen und politische
Zusammenhénge; zugleich ist die Biithne ein Ort des Widerstands gegen kulturelle
und soziale Normen im Kontext der Geschlechterfrage. ,,What happens on a stage,
a scenic representation in front of an audience, can be described as a simulation
(or a heightened or debased or otherwise modified version) of lived life outside
the theatre” (Berensmeyer 2008: 26).2° Nur in der Rolle des Thomas Kent (und
wihrend der dreiwdchigen Abwesenheit ihrer Eltern) kann sich Viola von ihrer
von der Gesellschaft zugeschriebenen Rolle befreien und bekennt in Shakespeare
in love, ,,He [Shakespeare] would give Thomas Kent the life of Viola De Lesseps’s
dreaming.” ,,Cross-dressing renders both Shakespeare’s Viola and Madden’s Viola
more freedom from restrictive social values and a new eye to understand the world
beyond their prescribed spaces” (Cheang 2009: 76).”%

25 Vgl. hierzu ausfiihrlich Bullough/Bullough 1993, besonders Kapitel 4. ,,Playing with Gen-
der: Cross Dressing in the Sixteenth and Seventeenth Century,” (S. 74-93).

26 Berensmeyers Hauptaugenmerk liegt darauf, anhand einer Analyse von Stage Beauty und
The Libertine herauszufinden, ,,why Restoration England appears to be so difficult to present
cinematically* (Berensmeyer 2008: 13). Hierbei setzt er einen besonderen Fokus auf die
Untersuchung der Darstellung King Charles I1. Er zeigt auf, welche historisch belegten Fak-
ten und welche Abweichungen die Filme iiber- und vornehmen.

27 Wai Fong Cheang erldutert auf der Grundlage von Woolfs Uberlegungen in 4 Room of One's
Own tber eine fiktive Schwester Shakespeares den sozialen Druck, dem Frauen im Shake-
speare-Zeitalter ausgesetzt waren anhand von Baz Luhrmans William Shakespeare’s Romeo

and Juliet (1996), Andy Fickmans She's the Man (2006) und John Maddens Shakespeare in
love (1998). ,,The paper associates the pressures on the heroines presented in these works
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Beide Filmhandlungen orientieren sich am Handlungsverlauf zugrundelie-
gender Shakespeare’scher Theaterstiicke®® und zeigen zugleich den Prozess der
Literaturverkodrperung, -produktion und -rezeption. Diesem Umstand ist es auch
geschuldet, dass das (Schau-)Spiel auBlerhalb der Biihne ebenfalls biihnenhaft
inszeniert wirkt und die Distanz von Charakter und Figur teilweise aufgehoben
wird. Auf erzéhlerischer Ebene verdndert der Gender-mix die Tragddien, die den
Hintergrund fiir das Filmgeschehen bilden (bei Shakespeare in love liegt Romeo
and Juliet, bei Stage Beauty Othello zugrunde) zu Komddien. Der Gender-mix
bewirkt zugleich die Verdopplung der Handlungsebenen mit unterschiedlichen
Geschlechterrollen. Identitdtskrise und Selbstverstdndnis der Geschlechter sind
zentral in Stage Beauty, wihrend Gender-Wechsel und Maskerade lediglich Mittel
zum Zweck in Shakespeare in love sind. Maskerade dient hier nicht wie in Stage
Beauty als Aussage iiber die eigene gespaltene Identitédt, sondern lediglich als
Mittel, um die Entstehungsgeschichte von Romeo and Juliet einzufiihren, bzw.
um dem Film eine zusétzliche komische Komponente zu geben (beispielsweise
Will als Violas ,,country-cousin®, der sie zur K6nigin nach Greenwich begleitet).
Ned Kynaston hingegen verkorpert die Frauenrollen (Desdemona, Cleopatra) nicht
nur auf der Biihne, sondern gibt sich im Privaten als Schauspieldiva und agiert
die Frauenrollen mit der jeweiligen Periicke in seiner homosexuellen Beziehung
zum Duke of Buckingham (ebenfalls auf der Biihne) weiterhin aus. Die Zentral-
frage ,,So who are you now?“ zieht sich durch den gesamten Film und wird von
begeisterten weiblichen Fans, die fiir Ned als Frau schwiarmen, wie auch von Maria
gestellt. Maskerade wird in Stage Beauty und Shakespeare in love durch ,,Kleidung
als [die] Moglichkeit der ,materialisierten Konstruktion’ von Gender-Identitét*
(Benthien 2003: 57) inszeniert. Die Kombination von Maskerade und Spiegel
ermdglicht in Stage Beauty die kurzzeitige Verschmelzung von Mann und Frau
zum/r ,,wo-man‘ (Straayer 1990: 276ff)). Der Spiegel suggeriert vor dem letzten
gemeinsamen Biihnenauftritt (von Ned als Othello und Maria als Desdemona) eine
Begegnung des mannlichen Schauspielers mit seiner weiblichen Rolle: Als Othello
verkleidet spricht er im Angesicht des Spiegels den Text seiner Desdemona-Rolle
auf. Damit legt er beide (diametral entgegen gesetzte) Rollen iibereinander und
erhofft sich einen Akt der Selbsterkenntnis.?’ Das Ende des Films, ein abschlie-

to Juliet Dusinberre’s description of the subsuming of women in academia into ,.he* and
her anxiety under mainstream Shakespeare criticism. While highlighting women’s difficult
situations under male-dominated culture, the paper argues for the need to reaffirm women’s
talent — in the fashion Woolf proposes, and to reconceptualize gender boundary, as the cross-
dressed heroines in the movies suggest, with more fluidity” (Cheang 2009: 73).

28 InStage Beauty liegt noch eine zusétzliche Dopplung vor, da der Film auf einem Theaterstiick
beruht. Es liegen unterschiedliche Beziige zum Originaltext auf sprachlicher (Ubernahme
des Originaltextes, Allusionen an weitere Shakespeare-Stiicke), visueller (Slapstick-Einla-
gen; Allusion an weitere Shakespeare-Stiicke) und erzihlerischer Ebene vor (Themenkom-
plexe werden ausgefiihrt und verdoppelt, mitunter anders interpretiert).

29 ,,Die spiegelbildliche Begegnung mit sich selbst initiiert einen Akt der Selbsterkenntnis*
(Erhart 2003: 61).
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Bendes Gespriach zwischen Maria und Ned,* dass die Geschlechterfrage nicht
abschliefend geklédrt werden kann. Das An- und Ablegen der weiblichen Maske
von Ned wird iiber die Figur der Maria visualisiert, die auf einer Metaebene auch
fiir seinen Geschlechterwechsel (als Garderobiere von Mann zu Frau, als Geliebte
von der Verkorperung von Frauengestalten zu ihrem méannlichen Geliebten) ver-
antwortlich ist.

a) ,Weiblicher* und ,,méinnlicher*®' Schauspielstil

Die Frage nach einer gelungenen weiblichen Darstellungsweise in Stage Beauty
wird vor dem Hintergrund der Geschlechterproblematik verhandelt. So sieht Ned
Kynaston durch den Erlass des Konigs, Mannern zu verbieten, weibliche Rollen
zu libernehmen, seine spezielle Art des Schauspielstils durch etwas Neues und
Vulgires bedroht: ,,A woman playing a woman — what’s the trick in that?,” wundert
sich Kynaston. Filmisch umgesetzt wird diese Vermittlung von Weiblichkeit durch
Mainner im Theater des 17. Jahrhunderts durch die gelehrige Maria: Sie stellt eine
Kopie von Kynaston als Frau dar und versucht die ,,five positions of feminine sub-
jugation,” die Kynaston durch eine lange Tradition von ménnlichen Frauendarstel-
lern gelernt hat, von ihm zu iibernehmen. Kynaston steht damit (paradoxerweise)
fiir eine idealisierte ,,natiirliche* und ,,urspriingliche* Qualitdt von Weiblichkeit
und erscheint damit geradezu als Echo von Judith Butlers Parodie-Konzept. In
Gender Trouble schligt Judith Butler ihr Parodie-Konzept als Strategie vor, mittels
derer die auf Phallogozentrismus basierende Zwangsheterosexualitit, die zumin-
dest unsere westliche Welt bestimmt, unterwandert und dekonstruiert werden
konne. Queers stellten, so Butler, die bestehende Ordnung nicht nur durch die
Dissoziation der sonst selbstverstindlich miteinander gekoppelten Kategorien
sex, gender und desire in Frage, sondern insbesondere auch durch eine (nicht
unbedingt intendiert) parodistische Imitation herkdmmlicher Geschlechterrollen.
Durch diese ,,Parodie werde entlarvt, dass es sich schon bei dem Vorbild um kein
,natlirliches* Original, sondern ebenfalls um eine ,,kiinstliche,“ d.h. gemachte,
oder auch in ,,performativen Akten“ hervorgebrachte Kopie handle.

Als Ned bereits simtliche Engagements verloren hat, wagt er einen letzten
Vorsto3 beim Konig, dieser moge den Erlass doch wieder riickgéngig machen.
Gerade zu diesem Zeitpunkt tritt seine Maitresse als Mann auf.*? Diese Szene

30 Nach der vom Publikum begeistert aufgenommenen Premiere von Othello fragt Maria Ned:
,,»50 who are you now?* Und Ned antwortet ,, I don’t know.*

31 Vgl. Anmerkung 2 und 3.

32 Als Frauen ofters auf der englischen Biihne zu sehen waren, {ibernahmen sie auch héufi-
ger Ménnerrollen (ein zusétzlicher Beweise dafiir, wie Geschlechtertausch Teil der Kultur
wurde). Wohingegen Minner der Gefahr ausgesetzt waren, ,,zu weiblich® zu erscheinen,
waren Frauen, die Ménner verkorperten, eine erotische Attraktion (denn so konnten sie
Beine und Figur zeigen, wie es Frauen ansonsten nicht moglich war); eine der ersten Frauen
in Ménnerrollen war Charlotte Charke (die auch ein Leben als Mann fiihrte). Zwischen
1660 und 1700 gab es fast ein Viertel der Rollen fiir Frauen, die Ménnerrollen spielten, und
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bildet eine komische Intensivierung der Hauptthemen Cross-dressing, Theatralitit
und Gender. ,,Both Stage Beauty and The Libertine use theatricality as a pervasive
metaphor and a catalyst of desire and transgression of established norms” (Ber-
ensmeyer 2008: 26). Diese Szene bietet zugleich eine Persiflage auf das Gebaren
des Adels,*® das dem Zuschauer wie Travestie vorkommt und das durch die Biihne
gedoppelt wird. Hier wird Cross-dressing zum Machtinstrument, denn genau in
der Szene wird Kynaston gebeten, Othello zu spielen, und der Konig verlangt
von ihm eine Verkdrperung von ,,all that is bold and strong and masculine in a
man.” Performanz bedeutet hier Macht, denn nur diejenigen, die an der Spitze der
sozialen Pyramide stehen (Konig und seine Gefolgschaft) diirfen sich spielerisch
dem Geschlechtertausch hingeben, ohne Sanktionen befiirchten zu miissen. Seine
Aussage ,,There is no artistry in acting a man* torpediert Kynaston allerdings
selbst, da es ihm nicht gelingt, eine ansprechende Darstellung zu liefern, indem
er zwischen hyperweiblicher und -ménnlicher Stimme und Darstellung schwankt.
Hier wird ein historisches Faktum avant la lettre gelungen umgesetzt: Erst am
Ende des 17. Jahrhunderts hatten Frauen Frauenrollen auf der englischen Biihne
iibernommen und die Darstellung von Frauen durch mannliche Schauspieler wurde
mehr und mehr zur Parodie.?*

Die Verkorperung der absoluten Schonheit sieht Ned in der Todesszene Des-
demonas verwirklicht, die formvollendet mit einer grazilen Geste (und einer Nah-
einstellung auf die Hand Kynastons als Symbol der weiblichen Schonheit) auf der
Biihne stirbt. Trotz der Begeisterung des Publikums bleibt Neds Unzufriedenheit
mit der Todesszene, nicht in vollendeter Schonheit ,,weiblich“ sterben zu kénnen.
Bezeichnenderweise ist diese Szene auch Anlass fiir einen Streit Marias mit Ned*
und letztlich die Vorankiindigung auf den Rollenwechsel auf der Bithne: Maria
wird als Desdemona von Ned als Othello auf der Biihne in einem emotionalen
Schauspiel und einem gewaltsamen Gerangel beinahe tatsdchlich umgebracht.3

Frauen spielten auch Parts, die eigentlich fiir Manner geschrieben worden waren. Beinahe
jede Schauspielerin der Zeit erschien zumindest einmal wie ein Mann gekleidet (vgl. Bull-
ough/Bullough 1993: 83ft.).

33 Das Leben am Hof ist als ,,a picture of high-spirited frivolity and triviality, a boisterous and
silly adolescence* beschrieben worden (vgl. Thomson 1979: 117).

34 Obwohl weibliche Verkérperungen nicht ganz verschwanden, so verdnderte sich doch 1690
die Natur ihrer Darstellung. Roger Baker erklért in seiner Studie iiber die Verkorperung
weiblicher Rollen, dass es den ménnlichen (Cross-dressing) Schauspielern nun erlaubt war,
den Unterschied zwischen einer ,,realen* Verkleidung und einer ,,falschen” Verkleidung zu
repriasentieren, zwischen einem Mann, der eine Frauenrolle in aller Ernsthaftigkeit spielt und
der vom Publikum erwartet, ihn in dieser Rolle zu akzeptieren, und einem Mann, der einen
weiblichen Part spielt, bei dem das Publikum realisiert, dass er ein Mann ist. ,,This change
put the female impersonator into a different category, as a sort of comic curiosity, and the
result was a separation from the straight theater to the music hall, the comic show, the cabaret
and pantomime” (Baker 1968: 83).

35 Maria sieht Weiblichkeit nicht in einer formvollendeten Geste am besten dargestellt, sondern
im Kampf gegen den Tod: ,,A woman would fight.“

36 Diese Szene, die die Ablosung der elisabethanischen Tradition durch ein Method acting
propagiert, ist hochst anachronistisch und den visuellen Standards des Zuschauers des 21.
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Als Reminiszenz zeigt die Kamera dieses Mal Marias Hand in einer Nahaufnahme,
die das Publikum um Ruhe bittet, um das Stiick zu Ende spielen zu kdnnen.

In Shakespeare in love hingegen wird Viola alias Thomas Kent gerade deswe-
gen ausgewahlt, weil sie — im Gegensatz zu allen mannlichen Konkurrenten — beim
Vorsprechen vor William Shakespeare die einzige ist, die den Part des Romeo
addquat und darstellerisch ansprechend vortragen kann. Der Film nimmt damit
ironisch zur damaligen Theatertradition Stellung, indem er nicht nur aufzeigt,
dass Frauen Frauenrollen besser spielen konnen, sondern auch fiir Ménnerrollen
geeigneter sind.

2. Funktion des ,,weiblichen® und ,,méinnlichen* Koérpers — Performanz —
Inszenierung — Scopophilia

Korperinszenierungen spielen eine bedeutende Rolle und ,,machen die kiinstle-
rische und kulturelle Prozesshaftigkeit in ihrer leibgebundenen Gegenwértigkeit
aufféllig und dadurch zuallererst bemerkbar* (Fleig 2000: 7). Der Korper wird
zum Schauplatz, Sinntrdger und Instrument, seine Inszenierungen sind Ausdruck
kultureller Praxis.’” In Stage Beauty und Shakespeare in love wird der méannliche
und weibliche Korper unterschiedlich thematisiert, kontextualisiert und vor allem
visualisiert.

In Stage Beauty dient die Darstellung von Korperlichkeit als Exposition, zu
den Worten aus Pepys Tagebuch?®® wird eine Radierung von Kynaston als Des-
demona gezeigt und dann ein Biithnenbild mit nackten Kérpern. Was ,,weiblich*
und ,,minnlich ist, wird zunéchst verbalisiert (Ned wird von einem Verehrer
romantisierend [korperlich] beschrieben, ,,You were brilliant: such hair, such eyes
...) und dann materialisiert: Maria muss — nachdem sie auf 6ffentlichen Biihnen
aufgetreten ist — als ,,the most beautiful woman on stage* (in direkter Nachfolge
von Kynaston) fiir ein Portrait ihre Brust entbléen, vermutlich nicht nur, um den
Voyeurismus der Umstehenden zu befriedigen, sondern auch, um ihr weibliches
Geschlecht zu bestatigen.

Biologische Zeichen von Gender werden auch in Shakespeare in love themati-
siert und visualisiert. Bei einer Untersuchung im Theater wird der Juliet-Darsteller
Sam bezichtigt, eine Frau zu sein und sein Geschlecht (durch Anheben des Rockes)
verifiziert. Die Kamera zeigt in diesem Moment der Enthiillung das Gesicht des
Jungen und fangt das Geldchter der Schauspieltruppe ein. Die Kombination von
maskulin und feminin wird auch in der ersten Liebesszene von Will und Viola
aufgegriffen: Als Will entdeckt, dass Thomas Viola ist, wird das Entbl6Ben ihrer
eng zusammen gebundenen Briiste durch ein endlos wirkendes weifles Korsett

Jahrhunderts geschuldet.

37 Zur ndheren Untersuchung des Korpers in den Literatur- und Kulturwissenschaften vgl.
Fischer-Lichte/Fleig 2000; Lorke-Jzinska/Wieckowska 2005; Macha/Fahrenwald 2003.

38 Vgl. Anmerkung 1.
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zelebriert. Als Viola Will fragt: ,Is it not strange to undress a man?“ wird dieser
Anflug von Homosexualitét sofort dadurch unterbunden, dass Violas lange Haare
sichtbar werden. Diese bilden auch den prominentesten filmischen Hinweis fiir
Gender: Gwyneth Paltrow tragt als Viola wunderschon wallende lockige Haare,
als Thomas Kent eine braune, schlecht sitzende Filzperiicke. Letzten Endes sind
es auch Violas Haare, die ihre wahre Identitét verraten — Webster (der bezeichnen-
derweise Viola und Will beim Liebesspiel beobachtet hatte), setzt ihr eine Maus
in den Nacken und Viola gibt, durch eine Panikattacke, ihre Identitét preis. ,,The
wig seems to function as Viola’s nemesis: when the baleful boy Webster puts one
of his mice down her neck, she squeals and pulls at her hair, revealing her gender
(through her actions and through her uncovered hair) to the watching actors and
Tilney” (Iyengar 2001: 123). Die Auflésung von Thomas Kents wahrem Geschlecht
erfolgt damit iiber Korperlichkeit (Haare) und einer ,,weiblichen* Verhaltensasso-
ziation (der Angst vor Méusen).

Das Kino und in noch groflerem Mafle die Biihne bieten ein ideales Forum,
um eine Person als Objekt sexueller Stimulierung zu sehen. Hier wird Scopo-
philia zum inhdrenten Bestandteil der Inszenierung, denn diese wird durch die
Bithnenhandlung und den Geschlechterreigen begiinstigt. Der (Film-)Zuschauer
ist Beobachter erster und zweiter Ordnung (er beobachtet Performance und den
Voyeurismus der Zuschauer des Stiicks). Die filmische Inszenierung von ,,Weib-
lichkeit” und ,,Méannlichkeit”, Scopophilia und Maskerade wird besonders in
einer Szene in Stage Beauty deutlich: Kynaston sitzt als Frau verkleidet mit zwei
seiner weiblichen Anhingerinnen in einer Kutsche. Die brennende Frage der
beiden Anhéngerinnen dreht sich um die Geschlechterdefinition Kynastons, ob er
— aufgrund seiner Schonheit — wirklich ein Mann ist. Kynaston ist geschmeichelt,
denn seine Maskerade scheint damit perfekt zu sein. Bereitwillig schldgt er vor,
die beiden Damen diirften sich direkt vergewissern (,,You might touch it*). Der
abgeschlossene Raum der Kutsche bietet eine Art Biithne,* auf der Kynaston den
neugierigen Blicken der Frauen ausgesetzt ist. Dies wird durch eine Kamerapers-
pektive verdeutlicht, in der Kynaston in einer Nahaufnahme zwischen den Hinter-
kopfen der beiden Damen — und damit eingeschlossen im Voyeurismus der beiden
— gefilmt wird. Im Schnitt und Gegenschnitt werden die beiden Frauen (und der
Zuschauer) in die Subjektposition gesetzt, Kynaston wird als Objekt, im Zentrum
der Leinwand, gesehen. Er stellt in dieser Szene das ,,to-be-looked-at-ness™ der
Frauen dar. Bei dieser Szene konnte man von einem (metaphorischen) Transvestis-
mus sprechen, denn die Frauen (und der Zuschauer) nehmen einen ,,ménnlichen*
Betrachterstandpunkt ein, wihrend Kynaston zum Objekt wird.

39 Diese Konstellation des Angeschautwerdens und der Frage um Neds Geschlechtsidentitét
wird noch einmal auf einer tatséchlichen Biihne aufgegriffen: Kynaston singt, als er seine
Stellung im Theater verloren hat, bei einem unwiirdigen Spektakel in einer Untergrund-Bar
iber die ,,female stage beauty* und wird aufgefordert, seinen Rock zur Verifizierung der
Weiblichkeit/Mannlichkeit hochzustreifen. Auch hier ist er Schauobjekt und den Blicken des
Publikums ausgeliefert.
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3. Grenziiberschreitungen

Besonders in der Dopplung der Handlungsebenen werden die unterschiedlichen
Geschlechterrollen in Stage Beauty und Shakespeare in love sichtbar. Will und
Viola lesen Romeo und Juliets Zeilen, allerdings mit gerade entgegen gesetzter
Verteilung (Viola Romeo und Will Juliet). Auf der Bithne nimmt Viola dann in
Gestalt wieder Romeo und Will den Regiestuhl ein. Auch in Stage Beauty werden
gleiche Szenen unter verdnderten Vorzeichen auf vollig andere Weise ein zweites
Mal gespielt: Zunichst gibt Ned Shakespeares Desdemona auf der Biihne, um
dann als Mann, nur mit der Desdemona-Periicke bekleidet, als Liebhaber fiir den
Lord of Buckingham zu fungieren. Wahrend Maria als Desdemona auf der Biihne
reiissiert, stellt Ned in unwiirdigen Spektakeln immer noch Frauenrollen dar.
Vom Umfeld (und dem Zuschauer) in ihrer Ménnerrolle als ,,schlecht verklei-
det” (,Wouldn’t deceive a child.”) wahrgenommen und als Romeo auf der Biihne
schlieBlich als Frau enttarnt, ,,verweiblicht Viola de Lesseps im Umgang mit
Will immer mehr und mutiert von Thomas Kent zu Viola de Lesseps. Als Viola
(noch immer in der Verkleidung als Thomas Kent) nach einer Probe mit dem Boot
iiber die Themse setzen will, springt Will hinzu, um Thomas nach dem Brief zu
fragen, den er von Viola bekommen hat, und erzéhlt Thomas, wie sehr er Viola
bewundere. Hier verschwimmen in Shakespeare in love zum einzigen Mal die
Geschlechtergrenzen: Thomas Kent verliert aufgrund der Liebesschwiire Wills
(Shakespeare zitiert aus Romeo and Julief) und der hymnischen Beschreibung
Violas (Glorifizierung ihrer Augen, Lippen, Briiste und Stimme),* die dieser
unwissentlich der eigentlichen Adressatin, Viola de Lesseps mitteilt, seine ,,Mann-
lichkeit* und schlieBlich kiissen sich, aber nur als momenthafte Grenziiberschrei-
tung, zwei Ménner. Violas Gesicht, in GroBaufnahme gefilmt, zeigt hier bereits
den Geschlechterwechsel an: Sie schaut zu Will mit groen Augen und geéffnetem
Mund auf. ,,The face is the most readable space of the body. [...] The face, more
than any other bodily part, is for the other. It is the most articulate sector of the
body, but it is mute without the other’s reading” (Doane 1991: 47). Der Zuschauer
und Will werden in die Subjektposition gesetzt, die das Gesicht von Viola lesen.
Diese Grenziibschreitung wird aber sofort durch den Bootsverleiher aufgeldst, der
Thomas Kent mit einem ,,Good night, madam® verabschiedet und damit (Will)
die wahre Identitdt von Thomas Kent enthiillt. ,,Ihr [Violas] Interesse — und das
der Inszenierung — nimmt zusehends ab, die Rolle als Mann weiterhin glaubwiir-
dig vorzuspiegeln“ (Koebner 2003: 54). Die Themse ermdglicht nicht nur Violas
Geschlechterwechsel und Cross-dressing, sondern ist zugleich Sinnbild fiir die
Trennung der Stadt (und des Theaters) und des Hauses der De Lesseps.* ,,She

40 Dieser Lobgesang erinnert wiederum an die Beschreibung Kynastons im Prolog zu Stage
Beauty.

41 Hierbei steht das Theater fiir die Zone der Freiheit des Geistes, aber auch fiir den Uberle-
benskampf (Shakespeare in love beginnt mit einer Folterszene, in der von Henslowe, dem
Besitzer des Rose, Geld eingetrieben werden soll, und William Shakespeares Motivation zu
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crosses the river to fulfill her dreams to be in a company of players on stage [...]
The river in Shakespeare in love bears both malevolent and benevolent images”
(Cheang 2009: 77; 82).2 Im Gegensatz zu Stage Beauty ist diese Szene die einzige
mit homoerotischem Anklang,* unterstrichen auch dadurch, dass Will in seiner
Heterosexualitdt mehrfach bestitigt wird (durch die Liaison mit seiner Dauerge-
liebten Rosaline).* Seine zeitweilige angedeutete Impotenz und Schreibblockade
16sen sich gleichermallen mit dem Erscheinen von Viola auf. ,,Heterosexual inter-
course produces children, not biological offspring, but children of the mind, poetic
posterity” (Iyengar 2001: 125).

Eine alternative Form des Cross-dressing versinnbildlicht Queen Elizabeth.
Als Viola nach der Auffithrung von Romeo and Juliet verhaftet werden soll (da
sie unerlaubterweise als Frau die Rolle der Juliet iibernommen hatte), greift Queen
Elizabeth ein und gibt vor, den Schauspieler Thomas Kent in der Verkleidung
der Juliet zu sehen: ,,Yes, the illusion is remarkable and your error, Mr Tilney,
is easily forgiven, but I know something of a woman in a man’s profession, yes,
by God, I do know about that.“ Sie nimmt eine ménnliche Maske an, um in einer
Minnerdoméne bestehen zu konnen. Ned Kynaston entwickelt sich von einem
Frauendarsteller zu einem Mannerdarsteller, wobei die eindeutige Festlegung bis
zum Filmschluss offen bleibt (Maria fragt ihn nach der fulminanten Premiere von
Othello: ,,So who are you now?* Und Ned antwortet ,, I don’t know*). Wo Viola
de Lesseps eindeutig als Mann (auf der Biihne) und als Frau (in der filmischen
Realitdt) wahrgenommen wird, gibt Ned auf der Bithne und in der filmischen
Realitédt die Frauenrolle und entwickelt sogar Staralliiren einer Schauspieldiva.
Seine weiblichen Fans lieben ihn als Frau; er liebt den Duke of Buckingham auf
der Biihne, der ihn allerdings nur als Frau (mit Periicke in den Rollen als Cleopatra,
Desdemona etc.) liebt. Nur Maria liebt ihn als Frau und als Mann gleichermaf3en.
Das ,,Playing with gender und damit auch die Grenziiberschreitungen von Mann
zu Frau werden in Stage Beauty in der Liebesszene zwischen Maria und Ned the-
matisiert. Maria schminkt ihn auf ihrem Bett ab und bewirkt damit sinnbildlich
einen Prozess der Selbstreflexion. Hier wird Weiblichkeit und Ménnlichkeit in
Abhingigkeit zum anderen Geschlecht inszeniert, indem die Frage aufgeworfen

schreiben resultiert auch aus Geldnéten). Das Haus der De Lesseps ist als Gegenpol ange-
legt, ein Ort des Reichtums, der Feste und der Moglichkeit zum sozialen Aufstieg (durch die
Heirat mit Lord Wessex).

42 In Twelfth Night hat der Fluss/die See ebenfalls eine ambige Bedeutung: Auf der einen Seite
ist er negativ konnotiert, da dort der Schiffbruch stattfindet, andererseits erhilt er die positive
Bedeutung des Neuanfangs.

43 Ein weiterer impliziter Hinweis ist Wills Sonnet an Viola (,,Shall I compare thee to a
summer’s day?), das urspriinglich von William Shakespeare an einen jungen Mann gerich-
tet war (vgl. Iyengar 2001: 124).

44 Hier konnte man vom Anlegen einer maskulinen Maske sprechen, um geschlechtliche
Identitét zu bestitigen: ,,Maskeraden der Ménnlichkeit sind daher — mehr als Maskeraden
der Weiblichkeit — auch Auffiihrungen von ,Authentizitit,” sogar wenn sie einen génzlich
,unménnlichen’ Mann performieren. So kann man paradox formulieren, dass noch der ,ver-
stellte’ Mann der ,echte’ Mann ist™ (Benthien 2003: 56).
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wird, wer nun den weiblichen und wer den méannlichen Part iibernimmt (sowohl
in einer homosexuellen als auch in einer heterosexuellen Beziehung). Dabei sind
beide zugleich Lehrer und Schiiler, machen gleiche weibliche Gesten synchron
und suchen ,,Ménnlichkeit” in Ned zu erwecken. Damit werden in Stage Beauty
verschiedene Stufen der Geschlechterorientierung gezeigt und Ned wird einer
Art sexueller Therapie durch Maria unterzogen, die in einem brutalen Auftritt als
Othello miindet,* letztendlich aber keine vollige Zuwendung zur Heterosexualitit
darstellt.*¢

In Shakespeare in love findet eine Reinskription von Heterosexualitét statt,
denn Violas wahre Identitit wird nie in Frage gestellt und ist allen bekannt (Will,
Amme und sogar die Konigin, die hdchste Autoritit). Thr Transgendering definiert
sie als romantische rebellische Heldin mit einer poetischen Seele. ,,Biological
sex becomes manifest in this film to assert that true love is always heterosexual*
(Iyengar 2001: 123). Dieser Standpunkt wird nochmals dramatisch in Szene gesetzt
durch die Wette zwischen Shakespeare und Lord Wessex (beaufsichtigt durch
Queen Elizabeth), ob ein Theaterstiick es vermag, ,.the true nature of love” zu
vermitteln: Shakespeare in love zeigt, dass dies moglich ist, allerdings nur dann,
wenn Frauen Frauen spielen und Ménner Manner (von Viola explizit verkiindet).
Die Performance von Romeo and Juliet, die den emotionalen Héhepunkt des Films
bildet (und Will zum Gewinner der Wette macht), setzt Will und Viola in ihre
heterosexuellen Rollen (Will als Romeo, Viola als Juliet) dank der biologischen
Kriéfte (Sams Stimmbruch) zuriick.

IV. Maskerade als Maoglichkeit der (zeitweiligen) sexuellen
Metamorphose

In den originalen Shakespeare-Stiicken ist das Theater ein Ort fiir potentielle und
tatsidchliche Widerstdnde gegen kulturelle und soziale Normen im politischen und
Gender Kontext. Geschlechterwechsel und Auflésung der Geschlechtergrenzen
in Stage Beauty und Shakespeare in love sind entscheidend fiir die Handlungs-
struktur und -entwicklung, doch stellt Shakespeare in love die gesellschaftlichen
Normen lediglich in Frage (der Geschlechterwechsel wird nur punktuell gezeigt,
aber niemals die ,,wahre* Identitit der Protagonistin in Frage gestellt), um sie
letzten Endes wieder zu bestitigen. Rebellion und Widerstand vollzieht sich hier
vorrangig im abgeschlossenen Ort der Biihne. In Stage Beauty liegt wiederum eine
bewusst inszenierte Infragestellung der Geschlechtsidentitit mit einer zeitwei-

45 Die Verbindung von Gender und race kann an dieser Stelle nicht diskutiert werden. Ange-
merkt sei lediglich, dass Kynaston von der Frauenrolle zur marginalisierten Ménnerolle des
schwarzen Othello wechselt. ,,His masquerade has shifted from Desdemona to Othello, from
gender to race; even though he is now a heterosexual male, he is once again relegated to the
cultural margins y performing a (violent) racial other. Sexual subversiveness is replaced by
racial subalternity” (Berensmeyer 2008: 19).

46 Vgl. Anmerkung 30.



Perspektiven 23

ligen Auflosung der Dichotomie zwischen Mann und Frau wiahrend der gesamten
Filmhandlung vor. Bildkomposition und Inszenierung variieren unabhéngig vom
Geschlecht und richten sich nach der Handlungsstruktur. In Anlehnung an das
literarische Vorbild (Shakespeares Romeo and Juliet) entwickelt sich die (hete-
rosexuelle) Liebesgeschichte von Viola und Will, wihrend in Stage Beauty der
Handlung von Shakespeares Othello insofern Referenz erwiesen wird, indem die
tragenden Gefiihle von Eifersucht und Gewalt in Shakespeares Othello in einem
Kampf der Geschlechter zwischen Idealen und Normen von ,,mannlichem* und
,weiblichem* Verhalten in Stage Beauty ausgetragen werden.

Auf der Grundlage der feministischen Filmtheorie und der Gender-Studies
hat die Analyse von Stage Beauty und Shakespeare in love gezeigt, dass durch
filmische Inszenierungen von Geschlechtergrenzen eine queer-Asthetik entstehen
kann. Dabei werden die theoretischen Ansétze von Straayer, Sedgwick und Butler
insofern exemplarisch entfaltet, als dass die Auflésung von Geschlechtergrenzen
und die Rezeptionslinien in den Filmen im Kontext historischer Schauspieltradi-
tionen und der zugrundeliegenden Shakespeare’schen Werke untersucht werden.
Die Arbeit mochte einen Impuls geben, nicht-normative Méannlichkeiten und
Weiblichkeiten im Medium des Films und seiner dsthetischen Verortung in der
theoretischen Diskussion anhand des Maskeradebegriffs zu erforschen.
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