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Gender-Performativitit
und theatrale Performance: As You Like It

Christina Wald

Performance (bisweilen eingedeutscht als ,Performanz’) und Performativitit sind zu
eng verkniipften Schlisselbegriffen in heterogenen Feldern der Geistes- und Kul-
turwissenschaften geworden, in denen sie unterschiedlich definiert sind, meist aber
entlang der semantischen Felder Ausfiihrung und Auffihrung.! In meinem Beitrag
mébchte ich mich genauer mit der Bedeutung dieser Terminologie fiir die Gender
Studies beschiftigen, also der interdisziplinitren und internationalen Theotiebildung
zu Fragen nach der kulturellen Konstitution und Interpretation von Geschlechts-
identitit. Judith Butler, US-amerikanische Philosophin und Literaturwissenschaftle-
tin, gilt seit den 1990er Jahren als eine der herausragenden Vertreterinnen der Dis-
ziplin und ist fiir ihr Theorem der ,Performativitit von Geschlecht’ gefeiert, aber
auch stark kritisiert worden, sowohl innerhalb als auch auBerhalb des Feminismus
und der Gender-Studien. Ihre Konzepte wurden so breit rezipiert, dass sie als die in
jingster Zeit einflussreichste Vertreterin einer interdisziplindren Auseinandersetzung
mit Konzepten der Performance und Performativitit gelten kann.

Wie ich im folgenden erliutern werde, hat Butler ihr I onzept der Performativitit
von Geschlecht zunichst in enger Anlehnung an die Idee der theatralen Auffithrung,
also der performance, entwickelt, sich in ihren Schriften aber bald von dieser frithen
Konzeption distanziert. Ein Anliegen dieses Beitrags ist es, Butlers Theotie zu ihren
Utspriingen zuriickzufithren und zu untersuchen, inwieweit ihre Ideen fur die Unter-
suchung von Dramen und theatralen Auffiihrungen produktiv sein kénnen. Dieser
Zugang wirft zugleich die Frage auf, inwieweit Butlers soziologisch, psychoanalytisch
und philosophisch geprigte Identititstheorie auch als Literaturtheorie betrachtet
werden kann, oder zumindest als eine Theorie, die innovative Untersuchungen von
bestimmten Aspekten literarischer Werke ermdglicht. Die Konzentration auf die
Gattung des Dramas soll keineswegs implizieren, dass Gender-Performativitit nicht
auch eine Analysekategorie fiir andere literarische Gattungen wie Erzdhlprosa und
Lyrik bietet. Zahlreiche Studien veranschaulichen die Popularitit und Produktivitit
von Butlers Theoremen zur Untersuchung von ldentititskonstruktionen in literari-
schen Werken aller Gattungen, etwa im Bereich der englischsprachigen Gegenwarts-
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literatur zu den Romanen und Kurzgeschichten von Angela Carter und Jeanette
Winterson oder den Gedichten von Sylvia Plath.?

Ich werde im folgenden in einem ersten Schritt die verschiedenen Kategorisie-
rungen der Begriffe Performativitit und Performance skizzieren, bevor ich genauer
auf den spezifischen Gebrauch der Terminologie im Bereich der Gender Studies
eingehe und die Frage diskutiere, wie das Konzept der Performativitit von Ge-
schlecht mit theatraler Performance zusammengebracht werden kann. Fine kurze
Untersuchung von William Shakespeares s You Iike It soll abschlieBend zumindest
einige der vorhergehenden Uberlegungen an einem literarischen Beispiel erproben.

Begriffsklirung: Performance und Performativitit

[W]hile philosophy and theatre now share ‘performative’ as a common lexical item, the
term has hardly come to mean ‘the same thing’ for each.?

[Pletformativity is neither free play nor theatrical self-representation; nor can it be simply
equated with performance.*

[A]s soon as performativity comes to test on a performance, questions of embodiment, of
social relations, of ideological interpellations, of emotional and political effects, all beco-
me discussable.’

Die vorangestellten Zitate 6ffnen das Spektrum von Definitionen zu Performativitit
und Performance und zeigen bereits unterschiedliche Antworten auf die strittige
Frage, ob und wie theatrale Performance und Performativitit zusammengedacht
werden konnen. Wie eingangs erwihnt, sind Performance und Performativitit zu
Schliisselbegriffen in unterschiedlichen Disziplinen geworden und daher schwer
allgemeingultig definierbar. Aus der Perspektive der Literaturwissenschaft lassen sich
allerdings zwei Hauptstromungen der Begriffsbildung identifizieren: der Bezug zur
theatralen Auffihrung, der Performance, und zur Sprachphilosophie und zur Lin-
guistik, genauer gesagt zur Pragmatik, die unter performativen Sprechakten solche
sprachlichen Auflerungen versteht, die zugleich Handlungen sind.

Ausgehend von dem Konzept der Performance, der theatralen Auffithrung, wut-
den Performance und Performativitit zu zentralen Begriffen in verschiedenen Fel-
dern der Geistes- oder Kulturwissenschaften. Wie weit reichend der Einfluss des
Konzepts der theatralen Auffithrung fir die Kulturwissenschaften ist, zeigt die von
verschiedenen Disziplinen geteilte Einschitzung, seit den 1960er Jahren habe sich

2 Vgl. zu Carter etwa Sage 1994, Bristow and Broughton 1997, Miiller 1997, Gamble 1997, Day
1998, Tucker 1998, Easton 2000, Egger-Gajardo 2008. Vgl. zu Plath beispiclsweise Britzolakis
1999, Brennan 2001, Gill 2007. Siehe auch Breen und Blumfeld 2005 fir literatur- und kultur-
wissenschaftliche Beitrige zu Butler.

3 Sedgwick and Parker 1995: 2.

4+ Buder 1993a: 95.

5 Diamond 1995: 5.
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ein performative turn ereignet, der in den 1990er Jahren schlieBlich zu einem Perspekti-
venwechsel in den Kulturwissenschaften fithrte.> Nach der Idee eines fuguistic turn,
also der Annahme, kulturelle Produkte oder sogar ganze Kulturen seien als Texte
lesbar, legt die performative Wende nahe, Kultur als performance, als Auffihrung zu
verstehen. Die Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte argumentiert etwa, dass
wit in einer Kultur der Inszenietung leben, dass also auch Sphiren wie die Politik,
der Journalismus oder auch die Wissenschaft stark von inszenatorischen Vorgingen
geprigt sind, und dass auch im Bereich der Kultur im engeren Sinne, als der Sphire
der dsthetischen oder kinsterischen Produktion, Inszenierungen Konjunktur haben.
So erfreuen sich beispielsweise 6ffentliche Lesungen groBer Popularitit, das heil3t
der Akt des Lesens interessiert uns hier als 6ffentliche Darstellung und nicht als der
private Vorgang des stillen Selbstlesens.

Parallel zum steigenden Stellenwert der Performance fur die Kultur ldsst sich
auch in der kulturwissenschaftlichen Theoriebildung eine performative Wende beo-
bachten. Die Theatermetaphotik ist fiir viele Theoriebildungen, so auch fiir Judith
Butlers, vor allem aus zwei Griinden attraktiv. Theatrale Vorstellungen beruhen,
erstens, auf Wiederholung, und zwar in zweifacher Hinsicht. Jede individuelle Auf-
fihrung aktualisiert ein einstudiertes Modell, eine Inszenierung; im Unterschied zur
Vorfiihrung eines Kinofilms sind theatrale Vorstellungen aber immer eine Wiederho-
lung mit Differenz, keine Vorstellung ist identisch mit der am Abend zuvor. Dartiber
hinaus sind Performances, und selbst solche, die sich als spontan und improvisiert
verstehen, gespeist aus einem bereits gesellschaftlich etablierten Repertoire von Be-
deutungen. Wie Richard Schechner deutlich gemacht hat, besteht jede Performance
aus ,restored behaviour’, aus wiederherstellendem, wiederholendem Verhalten: ,,Per-
formance means: never for the first time. It means: for the second or the nth time.
Performance is ‘twice-behaved behaviour™.” Dartiber hinaus zeichnet sich, zweitens,
die Rezeptionssituation wihrend TheaterauffGhrungen durch ein gespaltenes Be-
wusstsein der Zuschauer und Darsteller aus, die zugleich die dargestellten Ereignisse
und das Ereignis des Darstellens wahrnehmen, also die innerfiktionale Handlung
und den Vorgang des Theaterspielens. Theaterwissenschaftler haben diese geteilte
Aufmerksamkeit des Publikums, diesen oszillierenden Blick als doppeltes Bewusst-
sein, als gesteigertes Bewusstsein, als doppelte Negativitit und als binokulares Sehen
beschrieben 8

Im Zuge der nachtriglich diagnostizierten performativen Wende eigneten sich
Disziplinen wie die Ethnographie, Geschichte, Anthropologie, Soziologie, Psycholo-
gie, Theologie, Betriebswissenschaft, aber auch die Literaturwissenschaften Konzep-

6 Vel dazu Geertz 1973, Conquergood 1999 und Worthen 1998: 1098. In seiner Einleitung des
Cambridge Companion to Postmodernism dadert Steven Connor die performative Wende in die
1970er Jahre und charakterisiert sie als Beginn der Postmoderne. Fischer-Lichte argumentiert,
die performative Wende habe sich bereits in den 1960er Jahren ereignet (vgl. Fischer-Lichte
2004: 1606).

7 Schechner 1985: 36.

8 Vgl ,double consciousness (Carlson 2004: 5), ,,hyperconsciousness® (Kubiak 2002: 158),
,»,double negativity™ (Schechner 1985) und ,,binocular vision® (States 1985).
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te an, die detr Theaterwissenschaft oder den weiter gefassten interdiszipliniren Per-
formance Studies entstammen, und entwickelten diese weiter, beispielsweise zur
Erforschung von teligiésen Ritualen in der Anthropologie oder sozialen Rollen in
der Soziologie.” Dutch diese starke Interdisziplinaritit haben sich die Konzepte
Performance und Performativitit nicht nur als sehr produktiv und vielseitig erwie-
sen, sondern sie entziehen sich auch zunehmend einer allgemeingiiltigen Definition —
daher wurden die Performance Studies jingst von fithrenden Vertretern wie Marvin
Catlson und Richatd Schechner auch als eine ,Anti-Disziplin® bezeichnet!® und Elin
Diamond bemerkte bereits Mitte der 1990er Jahre in ihrer Einleitung zum Sammel-
band Performance and Cultural Politics, dass die Begriffe Performance und Performativi-
tit den Fachdiskurs bereits bis zum Punkt der Betiubung, oder weniger elegant
ibersetzt, der Verdummung dominierten (,,to the point of stupefaction®, 1996: 2).

Ahnlich heterogen sind die Zuginge zum verwandten Begtiff der Performativitit
und dessen Verknupfung mit dem Konzept der Petformance. Im Rahmen der Per-
formance Studies bedienen sich Theoretiker hiufig Metaphern einer wechselhaften
Liaison, um die Beziige in Worte zu fassen. So gilt Performativitit als der ,neue theo-
retische Lebenspartner’! der Performance oder gar als der ,ruhelose Bettgenosse’.!2
In einigen Kontexten hat diese suggerierte konzeptuelle Romanze zu einer so sym-
biotischen Beziehung gefiihrt, dass die Begriffe beinahe ununterscheidbar wurden;
so wird Performativitit bisweilen einfach als modisches Synonym fiir Performance
gebraucht.!3 Alternativ dient Performativitdt als abstrakterer Begriff, der die Bedin-
gungen, Funktionen, Formen und Effekte von individuellen Auffithrungen fasst.!*
So unterscheidet beispielsweise Fischer-Lichte zwischen der referentiellen und per-
formativen Funktion jeder theatralen Auffiihrung. Referentiell wiren jene Aspekte
einer Theaterauffihrung, die die Darstellung von Handlungen, Figuren etc. betreffen,
petformativ witen sinnlich wahrgenommenen Aspekte des 17o/zugs von theatraler
Handlung, beispielsweise der individuelle K6rper eines Schauspielers und dessen
Bewegungsart oder die Intensitit und Farbnuance des Lichts. Performativ hiele hier
also im weitesten Sinne ,den Auffihrungscharakter betreffend” und ,nicht-
referentiell’.

Neben dem Konzept der theatralen Performance und der theatralen Performati-
vitdt ist die Sprechakttheorie, wie sie von dem englischen Sprachphilosophen John
Langshaw Austin in den 1950er Jahren entwickelt wurde, ein zweiter wichtiger Fin-
fluss auf die kultur- und literaturwissenschaftliche Theoriebildung. Austin legte die
Sprechakttheorie 1955 in seinen Vorlesungen in Harvard dar, die unter dem aussage-
kriftigen Titel How To Do Things With Words publiziert wurden. Austin unterschied
zunichst konstative und petformative sprachliche AuBerungen. Wihrend konstative

®  Vgl. zum Beispiel Schechner 1985 zu Performance and Anthropologie, Turner 1982 zu Per-
formance und Ritual und Goffman 1955 und 1959 zu Performance und sozialen Rollen.

10 Carlson 2004: 2006, Schechner 2001: 10.

11 Diamond 1996: 2.

12 Campbell 2001: 6.

13 Vgl Solomon 1997 3.

14 Fischer-Lichte 2005: 234.
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AuBerungen Behauptungen aufstellen oder Dinge beschreiben, stellt die performati-
ve AuBerung selbst das her, was sie besagt, sie ist ein Sprechakt. Austin leitet den
Begriff vom englischen Verb #o perforn; ab, das natitlich mit dem Substantiv perfor-
mance verwandt ist, aber hier zu verstehen wite als ,vollziehen’ oder auch leisten’. In
frihen Arbeiten sprach Austin zunichst von performatory/ petformatorischen Be-
griffen, bevor er zu performative/ performativ iberging.!5 Er versteht kulturell konven-
tionalisierte Phrasen, die den Vollzug einer Handlung bilden, als so genannte explizi-
te oder urspriingliche Performativa. Beispiele sind etwa die Formel ,,Hiermit erklire
ich Sie zu Mann und Frau“ in der Hochzeitszeremonie oder der feststehende Aus-
druck im Taufritual, ,,Ich taufe Dich auf den Namen....“. Sprechakte, die mit indivi-
duelleren Formulierungen Handlungen vollzichen, witen beispielsweise Vetspre-
chen, Schwiire, Wetten oder Befehle, aber auch diese bediirfen formelhafter
Einleitungen wie ,,Ich wette...”, | Ich schwére...”. Das Besondere dieser AuBerun-
gen ist, dass sie nicht Sachverhalte beschreiben, sondern diese durch ihte Aussprache
bewirken; Sprache hat hier also keine mimetische Funktion und dient nicht in erster
Linie der Kommunikation, sondern der Erschaffung von Wirklichkeit. Speziell Aus-
tins Hinweis auf diese witklichkeitskonstituierende Kraft der performativen Aufe-
rung bot eine Inspiration und Anknipfungspunkte fir die dekonstruktive Literatur-
wissenschaft und fir konstruktivistische Identititstheotien, so auch fir Butlers
Gendertheorie.

Austin berarbeitete in den Folgejahren seine Theotie dahingehend, dass er alle
sprachlichen AuBerungen als Sprechakte verstand und das binire Modell des konsta-
tiven und performativen Sprechaktes dutch eine Ttias ersetzte. Er untetschied nun
zwischen lokutioniren Sprechakten, den chemaligen konstativen AuBerungen, also
der Handlung, dass man etwas sagt (dies kann wahr oder falsch sein), illokutioniren
Sprechakten, die in der Handlung das vollziehen, was sie sagen, also den ehemaligen
performativen AuBerungen (diese kénnen gelingen oder misslingen, der Befehl kann
befolgt oder verweigert werden) und petlokutioniren Sprechakten, die kontingente
Auswirkungen auf die Zuhérerin und die Umstinde haben. Diese Modifikationen
wurden von der Literatur- und Kulturtheorie allerdings kaum beriicksichtigt, die sich
vor allem mit Austins friihem Konzept des performativen Sprechakts auseinander-
setzt.

Die Sprechakttheorie wurde nicht nur, wie ich im folgenden etliutern will, iber
deren Adaption in den Gender Studies fir die Literaturwissenschaft fruchtbar ge-
macht, sondern fand auch in andere Literaturtheotien Eingang. So wurde, wie Uwe
Wirth in seiner umfassenden Einleitung des Sammelbandes Performanz: Zwischen
Sprachphilosophie und Kulturwissenschaft zeigt, der literarische Text selbst als Sprechakt
oder als Folge von Sprechakten verstanden. Die literatuttheotetische Grundannahme
ist in diesem Zusammenhang, dass der literarische Text selbst-erzeugend, auto-
poietisch und daher bis zu einem gewissen Grad von der referentiellen Funktion von
Sprache befreit ist: Der literarische Text fihrt eine Handlung aus, indem er spricht,

15 Vgl. Fischer Lichte 2005: 234-242, hier 235.
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er erzeugt durch Sprache eine fiktionale Welt.!® Aus dieser performativen Kraft der
poetischen Sprache haben Literaturtheoretiker ,,zwei diametral entgegengesetzte
Konsequenzen [...] abgeleitet“!’, die entweder fiir die Dominanz der perlokutiond-
ren Kraft literarischer Rede argumentieren oder im Gegenteil die illokutionire Kraft
literarischer Rede betonen. Im ersteren Sinne argumentiert beispielsweise die von
Wolfgang Iser und Richard Ohmann vertretene Rezeptionsisthetik. Sie geht davon
aus, dass poetische Sprachverwendung einen Verlust an illokutiondrer Kraft bedeu-
tet, insofern sie von der referentiellen Funktion entbunden ist. Sie kann also im Sin-
ne der frithen Sprechakttheorie nicht performativ sein, hat aber eine perlokutionire
Kraft, insofern sie Leser zur Imagination des Gesagten und zur Fullung der Leerstel-
len aufruft. Poststrukturalistische Theoretiker wie Roland Barthes und Jacques Der-
rida gehen ebenfalls von einer Reduktion der referentiellen Funktion der literari-
schen Sprache aus, argumentieren aber, dass an deren Stelle die performative
Funktion trete. Wie Wirth deutlich macht, wird Performativitit hier zu einem Syno-
nym fiir Nicht-Referentialitit’ und fiir ,Selbstbeziiglichkeit’ und unterscheidet sich
somit deutlich von Austins Definition, fiir die gerade der anfersprachliche Handlungs-
vollzug illokutiondrer Akte entscheidend ist.!® Dieser Untetschied zu Austin erklirt
sich teilweise durch das poststrukturalistische erkenntnistheoretische Axiom, dass
eine auflersprachliche Realitit fiir den Menschen nicht zuginglich ist, dass Realitit
fir uns immer schon sprachlich konfiguriert ist.

Wie bereits angesprochen, haben die theaterwissenschaftliche und linguistische
Konzeption von Performativitit Berlihrungspunkte, die eine gegenseitige Nutzung
der Theoreme nahe legen. Einige bedeutende Theaterwissenschaftler und Theater-
wissenschaftlerinnen, darunter Ross Chambers (1980), Umbetto Eco (1977), Timo-
thy Gould (1995) und Erika Fischer-Lichte haben die Sprechakttheorie auf theatrale
Auffihrungen bezogen, um deren wirklichkeitsstiftende Funktion zu verdeutlichen.
Diese Adaption der Sprechakttheorie fiir die Untersuchung von theatralen Auffiih-
rungen steht interessanterweise im Widerspruch zu Austins grundlegenden Annah-
men. In einer der beriihmtesten Passagen in How To Do Things With Words schlieB3t
Austin die ,unernsten’ Sprechakte, wie sie sich auf einer Theaterbithne ereignen,
ndmlich explizit aus seiner Theoriebildung aus. Austin versteht diese missgliickten
(,infelicitous’) Sprechakte als eine Ausnahme und eine parasitite Version des norma-
len Sprachgebrauchs:

a petformative utterance will [...] be in a peculiar way hollow or void if said by an actor
on the stage or if introduced in a poem [...]. Language in such circumstances is in special
ways — intelligibly — used not seriously, but in ways parasitic upon its normal use — ways

16 Wirth bezieht sich hier auf Literaturtheoretiker und (Sprach-)Philosophen wie Roman Jakob-
son, Umberto Eco, Wolfgang Iser, Jirgen Habermas und Richard Ohmann. Vgl. Wirth 2002:
26.

17 Wirth 2002: 26.

18 Wirth 2002: 27.
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which fall under the doctrine of the etiolations of language. All this we are excluding from
consideration.!?

Wenn also ein Paar auf einer Theaterbithne vor Publikum zu Mann und Frau etklirt
wird, der Sprecher aber kein geweihter Priester und keine vereidigte Standesbeamtin
ist, ist der performative Sprechakt misslungen, das Paar ist nicht verheiratet. Wir
werden in der Diskussion von As You Iike It auf solch einen Fall einer parasitiren,
nicht-ernsten EheschlieSung zuriickkommen, denn hier wird das zentrale Paar gleich
zweimal auf der Bihne verheiratet.

Jacques Derrida, der Begriinder der Dekonstruktion, hat diese Annahme Austins
in seinem Aufsatz ,,Signatur Ereignis Kontext® kritisiert und die Gegenthese vertre-
ten, dass theatrale Sprechakte nicht die Ausnahme, sondern die Regel seien. Sie sind
laut Derrida exemplarisch fiir den tiblichen Sprachgebrauch, da auch dieser auf einer
parasitiren Nicht-Originalitit beruht, auf Wiederholung (oder Iteration), Zitathaftig-
keit und der Méglichkeit der Rekontextualisierung: ,,ist nicht schliefSlich, was Austin
als Anomalie, Ausnahme, ,unernst’, das Zitieren (auf der Biihne, in einem Gedicht
oder in einem Monolog), ausschlief3t, die bestimmte Modifikation einer allgemeinen
Zitathaftigkeit — einer allgemeinen Iterierbarkeit vielmehr —, ohne die es sogar kein
Jgeglucktes’ performative giber 2

Judith Butlers Gendertheorie ist Austins Thesen zur Performativitit konzeptuell
verwandt, allerdings beschiftigt sie sich nicht ausschlieSlich mit sprachlichen, son-
dern auch mit korperlichen Akten, die etwas hervorbringen und so Wirklichkeit
erschaffen. Sie radikalisiert im Rahmen ihrer poststrukturalistischen Theorie Austins
Annahmen in dhnlicher Weise wie Derrida, indem sie auf den grundsitzlich iterati-
ven, wiederholenden Charakter von Geschlechtsidentitit verweist. Wie eingangs
erwihnt, entwickelt sie ihre Theorie zunichst allerdings durch eine Modifikation der
theatrum mundi-Metapher, und auch in dieser Hinsicht ist As You Like I ein geeigne-
tes Beispiel, findet sich doch dort eine der beriihmtesten Formulierungen der Meta-
pher: ,all the world’s a stage / And all the men and women metrely players / That
have their exits and their entrances (11.7.138-140).

Judith Butlers Theorie der Gender-Performativitit

In einer Entwicklung, die als reprisentativ betrachtet werden kann fiir viele postmo-
derne und poststrukturalistische Performativitits-Theorien, wurde Butlers Theotie
zundchst von einer Analogie zur theatralen Performance inspitiert, distanzierte sich
dann aber zunehmend von dem metaphorischen Gebrauch des Theaters. Zu Beginn
ihres frithen Essays ,,Performative Acts and Gender Constitution® konstatiert Butler
noch: , the acts by which gender is constituted bear similarities to performative acts
within theatrical contexts*.?! In ihrer fiinf Jahre spiter erschienenen Studie Bodies that
Matter macht sie hingegen deutlich: ,,performativity is neither free play nor theatrical

19 Austin 1962: 22.
20 Derrida 1988: 345.
2t Butler 1988: 272.
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self-representation; nor can it be simply equated with performance®?? und erinnert
am Ende des Buches noch einmal: ,,the reduction of petformativity to performance
would be a mistake“.?3 Ich méchte diese Entwicklung, die auch als ,Performativitat
via Performance’ zu ,Performativitit contra Performance’®* beschrieben wurde, im
folgenden kurz skizzieren und problematisieren.?> Butlers Distanzierung von der
Theatermetapher, so mein Argument, beruht auf einer impliziten Umdeutung der
Funktionsweisen des Theaters. Nachdem Butler Theater anfinglich als ein reprdsenta-
tives Medium versteht, das zur kritischen Reflexion iiber Naturalisierungsprozesse in
der Realitit einlddt, nimmt sie in ihren spiteren Schriften zunehmend einen essentia-
listischen Theaterbegtiff an, der das Theater als Ort der Praseng und Authentizitit
versteht, als einen Ott, der keine kritische Distanz zur Realitdt ermoglicht.?0

Butler entwickelt das Konzept Gender-Performativitit in Analogie zum Theater,
indem sie davon ausgeht, dass soziale Realitit ecine Inszenierung ist, in der Ge-
schlecht dargestellt werden muss. Die Radikalitit von Butlers Verstindnis von Ge-
schlecht liegt in dem Ausschluss einer Welt jenseits der Bithne. Die Darsteller sind
immer schon auf der Buhne im Rahmen der Gender-Performativitit, so Buder, und
weder die Darsteller noch das Publikum entwickeln eine kritische Distanz zum Biih-
nengeschehen: ,,the appearance of substance is precisely that, a constructed identity, a
petformative accomplishment which the mundane social audience, including the
actors themselves come to believe and to perform in the mode of belief*.2” Butler
entwirft also hier ein Verstindnis von theatraler Produktion und Rezeption, das von
einem vollstindigen Eintauchen in das fiktive Biihnengeschehen ausgeht, also Sa-
muel Taylor Coleridges Konzept einer ,willing suspension of disbelief® auf eine ,total
suspension of disbelief* verkiirzt und so das tiblicherweise gespaltene Bewusstsein
von Darstellern und Zuschauern ausschlief3t, die zugleich das dargestellte Geschehen
und das Darstellungsgeschehen wahrnehmen.

Butler bezieht sich zu Beginn ihres Artikels ,,Performative Acts and Gender
Constitution® kurz auf John Searle, einen Schiiler Austins, theoretisiert aber erst in
Bodies that Matter das Verhiltnis von Sprechakttheorie und Gender-Performativitit
genauer. Dennoch verbindet ihr Konzept der Gender-Performativitit von Beginn an
die theatrale und die linguistische Dimension des Begriffs: ,,Consider gender |[...] as
a corporeal style, an ‘act’ as it were, which is both intentional and performative, where
‘petformative’ itself carries the double meaning of ‘dramatic’ and ‘non-referential’.*28

2 Butler 1993: 95.

2 Butler 1993: 234.

24 McKenzie 1998: 225.

25 Fir eine ausfihrlichere Diskussion der Theatermetapher in Butlers Schriften siche Wald 2007:
10-25.

2 Butlers widersprichlicher Bezug zur theatralen Performance ist Teil ecines umfassenderen
poststrukturalistischen Trends. Wie Shannon Jackson zeigt, beruht die Emanzipation der post-
strukturalistischen Performativititstheorie von der Theatermetapher auf der Reduktion von
Theatralitit auf Intentionalitit und auf der Betonung von Prisenz gegeniiber Reprisentation
(Jackson 2003: 200).

27 Buder 1988: 271 und Butler 1990: 179.

28 Butler 1988: 272f.
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Retrospektiv, in der Einleitung zur zehnjihrigen Jubiliumsausgabe von Gender Troub-
/e, kommentiert Butler die Entstehung ihres Konzepts der Performativitit ebenfalls
als eine Synthese des theaterwissenschaftlichen und linguistischen Konzepts: ,,my
theory sometimes waffles between understanding performativity as linguistic and
casting it as theatrical. 1 have come to think that the two are invariably related*.?’

Butlers konstruktivistische Identitdtstheorie geht von der Annahme aus, dass Ge-
schlecht durch Zitate det geltenden Gender-Norm fabriziert und inszeniert wird. Sie
schlieBt das ,biologische’ — vermeintlich pridiskursive — Geschlecht in diesen kultu-
rell-psychischen Prigungsprozess ein. Das wohl bekannteste Beispiel, das Butler zur
lustration ihrer These wihlt, ist die Praxis des Drag, des Mannes in Frauenkleidern.
Wenn innerhalb einer Drgg-Show ein Mann eine Frau verkorpert, verweist diese
Nachahmung nach Butler auf den grundsitzlichen Imitationscharakter von Weib-
lichkeit. Obwohl Butler sich speziell auf nordamerikanische fewale inpersonators des
spaten 20. Jahrhunderts bezieht, ruft sie mit dem Transvestismus eine theatrale Pra-
xis auf, die ebenso alt ist wie das Theater selbst.* Schon im antiken griechischen
Theater gab es ausschlieBlich ménnliche Darsteller, im England der frihen Neuzeit
ubernahmen boy acfors Frauenrollen, wie wir in der abschlieBenden Diskussion von
As Yo Like It sehen werden, und im japanischen Kabuki-Theater sowie der chinesi-
schen Oper werden traditionsgemal3 bis heute weibliche Figuren von Minnern dar-
gestellt.

Nach Butler verhalten sich die ,echte’ Frau und der fewale inpersonator zueinander
nicht wie Original und Kopie, sondern beide kopieren die geltende Norm von Weib-
lichkeit. Allerdings, und dies ist ein entscheidender Punkt von Butlers Theorie, gibt
es das vermeintlich imitierte Original ,Weiblichkeit’ nicht. Nur durch den Prozess
des Imitierens oder des Zitierens wird diese reglementierende Norm als scheinbares
Original erschaffen und bekriftigt:

The notion of gender parody defended here does not assume that there is an original
which such parodic identities imitate. Indeed, the parody is of the very notion of an origi-
nal; [...] so gender parody reveals that the original identity after which gender fashions it-
self is an imitation without origin. To be more precise, it is a production which, in effect —
that is, in its effect — postures as an imitation.’!

In dieser grundlegenden Imitations- und Wiederholungsstruktur von Geschlecht
siecht Butler auch das Potential zur Verinderung von Geschlechternormen. Butler
versteht Normen von Minnlichkeit und Weiblichkeit als kulturelle Idealvorstellun-
gen, die der und die Einzelne zwar, zumeist unbewusst, méglichst perfekt zu verkor-
pern versucht, deren fehlerfreie Imitation oder exakte Iteration aber nie gelingen
kann. Die Imitationen und Wiederholungen werden immer nur eine Anniherung
sein, und in dieser unvermeidlichen Liicke, dieser Differenz in der Wiederholung

2 Butler 1999: xii-xxvi, hier xxv.

Butler knupft an Esther Newtons anthropologische Seudie Aother Camp: Female 1mpersonators in
America (Englewood Cliffs, N.J.: Prentice-Hall, 1972) an, speziell an das Kapitel ,,Role Mo-
dels®, S. 97-111.

30 Butler 1990: 175-176.

30
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sieht Butler das Potential zur Innovation: Fehlerhafte Imitationen des Ideals kénnen
auf kurze Sicht zur Irritation, auf lange Sicht zu einer Anderung, einer Resignifizie-
rung dieser Norm fithren.

Allerdings konzipiett Butler Performativitit nicht als ganz freiwilligen und inten-
tionalen Akt, sondern betont den Zwangscharakter, dem die bestindigen, ritualhaf-
ten Inszenierungen von Geschlecht unterliegen. In ihrem friihen Essay bedient sie
sich auch zur Veranschaulichung dieser These wieder der Theatermetapher und
argumentiert, dass jegliches Abweichen vom Skript und spontane Improvisationen
mit strengen StrafmaBnahmen belegt wiitden. Diese Theaterkonzeption legt nahe,
dass der Schauspieler die Auffihrung nicht nur erschafft, sondern dass er innerhalb
der Konventionen dieser Auffihrung sozusagen selbst aufgefiihrt wird. Butler illus-
triert anhand der Theatermetapher die komplexe Interaktion von Handlungsfahigkeit
und Ausgeliefertsein, von Spontaneitit und Fremdbestimmtheit, welche die Produk-
tion von Geschlecht kennzeichnet:

the act that one does, the act that one petforms, is, in a sense, an act that has been going
on before one arrived on the scene. Hence, gender is an act which has been rehearsed
[.-.]- [Tthe gendered body acts its part in a culturally restricted corporeal space and enacts
interpretations within the confines of already existing directives.??

Butler nutzt die Theatermetaphet auch, um kulturelle Annahmen Gber die Natiirlich-
keit von psychischer Geschlechtlichkeit zu problematisieren. Sie argumentiert, dass
Geschlechtlichkeit genauso petformativ hergestellt werde, wie Schauspieler den Ein-
druck von Gefiihlen, inneren Antrieben und einer Personlichkeit der Theaterfigur
durch duBere Akte herstellen. Diese sind gerade nicht EntiuBerungen eines Inneren,
sondern stellen erst als duBere Zeichen die Illusion dieser Innetlichkeit her. Butler
postuliert: ,, There is no gender identity behind the expressions of gender; [...] identity
is performatively constituted by the very ‘expressions’ that are said to be its result®.3
Hier wird deutlich, dass Butler Expressivitit, also den Ausdruck von etwas Innerem,
bereits Bestehendem, als das Gegenteil von Performativitit versteht; Performativitit
erschafft erst die soziale Wirklichkeit von Geschlecht, die dann nachtriglich als in-
netet Ketn dargestellt wird. Die Parallele zu Austins Konzept der Performativitit
(bzw. Illokution) witd hier deutlich.

Performativitat und Performance oder Gendertheorie und Dramentheorie

Wie bereits angesprochen, wurden Butlers Thesen nach dem breiten Erfolg von
Gender Trouble hiufig dahingehend verkurzt, dass Geschlechtsidentitit wie eine thea-
trale Rolle angenommen und abgelegt, dass sie durch Mittel wie Make-up und Klei-
dung willentlich kteiert und veridndert werden konne. In der Folge dieser Rezeption
ihrer Thesen hat Butler sich nach Gender Trouble von der Theatermetapher distan-
ziert. In ihren Folgeschriften Gbernimmt sie in manchen Passagen die vereinfachte

32 Butler 1990: 277.
33 Butler 1990: 33.
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Konzeption ihrer Kritiker, die eine theatrale Darstellung als einen voll intentionalen
und voluntaristischen Vorgang verstehen und so alle fremdbestimmten Zwinge des
Performance-Vorgangs auller Acht lassen, wie etwa die festgelegten Repliken, Regie-
anweisungen durch den Text und den Regisseur, Verabredungen und Festlegungen
wihrend des Probenprozesses und Theaterkonventionen wie Schauspielstil, Biih-
nenbild und Theaterarchitektur, die bestimmte Darstellungen erfordern.3* So argu-
mentiert Butler beispielsweise in Bodies that Matter:

performance as bounded “act” is distinguished from performativity insofar as the latter
consists of a reiteration of norms which precede, constrain, and exceed the performer and
in that sense cannot be taken as the fabrication of the performer’s “will” or “choice”; fur-
ther, what is performed wortks to conceal, if not to disavow, what remains opaque, un-
conscious, un-performable. The reduction of performativity to performance would be a
mistake. 3

Butlers Unterscheidung von theatraler Performance und Gender-Performativitit ist
hier ambivalent formuliert. Einerseits ldsst sie sich dahingehend interpretieren, und
von vielen Theaterwissenschaftlern ist sie so verstanden worden3¢ dass Butler hier
annimmt, die Performance einer Theaterschauspielerin sei ganz von deren Willen
und Kontrolle bestimmt und insofern radikal unterschiedlich von dem Zwangssys-
tem der Gender-Performativitat. Auf der anderen Seite lieBe sich das Verhiltnis von
Performance und Performativitdt hier aber auch als das Verhiltnis zwischen einem
grundlegenden System (der Performativitit) und dessen individueller Realisierung
(der Performance) verstehen, und diese Definition erscheint mir sinnvoller. Dies
hieBe, dass die cinzelnen Performances von den gleichen Grundmustern wie die
Performativitit gekennzeichnet wiren und dass sich das System der Performativitit
nur durch diese einzelnen Materialisierungen erkennen und veridndern lieSe.

Mithilfe dieser Interpretation lassen sich auch Butlers widersptiichliche Aussagen
zum Stellenwert der theatralen Performance fiur die Performativitit erkliren. Denn
trotz der zitierten grundlegenden Unterscheidung erkennt Butler weiterhin an, dass
theatrale Performance das Potential hat, die grundsitzliche Performativitit von Ge-
schlecht in einer Weise zu inszenieren, die diese als Konstruktionsprozess sichtbar
macht und somit denaturalisiert.’” Das Theater eignet sich dazu in mancherlei Hin-
sicht besser als andere kulturelle Ausdrucksformen, da es in der Kulturtheotie und
der populiren Imagination eine ebenso widersprichliche Rolle einnimmt wie Kon-
zeptionen von Geschlecht. Diese These will ich im Folgenden kurz an einem kon-
zeptuellen Widerspruch illustrieren, der die Rezeption von Theater betrifft, nimlich
den Unterschied zwischen Prisenz und Reprisentation.

¥ Fir theaterwissenschaftliche Argumentationen in diesem Sinne siche Lloyd 1999: 202, Aston
1999: 16, Diamond 1997: 46 und Fischer-Lichte 2004: 39.

3 Buder 1993: 234.

30 Vel. zum Beispiel Aston 1999: 16, Diamond 1997: 46 und Kubiak 2002: 33-34.

7 Vgl beispielsweise Butler 1993: 232.
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Das Theater eignet sich wegen seines ,flexiblen Essentialismus™® in besondetem
MaBe zur Denaturalisierung unserer Geschlechter-Wahrnehmung, da die theatrale
Auffithrung je nach Kontext und Rezeptionshaltung als artifizielles Produkt oder als
Sphire des Authentischen bewertet werden kann. Wihrend Theater als artifizielles
Medium eine Rezeptionshaltung des doppelten Bewusstseins hervorrufen kann, die
das Geschehen und die Datstellung von Geschlecht auf der Bithne immer schon als
nicht-real wahrnimmt, berufen sich Argumente flir die Authentizitit der theatralen
Vorstellung darauf, dass auf der Bihne ,echte’ Kérper live prisent sind, die nicht wie
im Film und anderen Kunstformen technisch teproduziert sind. Wenn Zuschauer
von der ,Authentizitit’ der KKérper auf der Bithne ausgehen, erweitern sie die natura-
lisierte Alitagswahrnehmung von Geschlecht auf die theatrale Rezeption. Sie unter-
scheiden damit nicht zwischen dem semiologischen Kérper der dargestellten Figur
und dem phinomenalen Leib des Darstellers,? welche Zuschauer tblicherweise
gleichzeitig wahrnehmen.

Dieses Verstindnis des Theaters als Medium der Prisenz geht davon aus, dass
ein weiblicher Figurenkorper auf der Bithne nicht als solcher inszeniert, reprisen-
tiert, durch Zeichenverwendung produziert werden muss, sondern durch die Prisenz
des Kotpers auf der Bithne erreicht wird: Dies wiirde bedeuten, dass eine Schauspie-
lerin auf der Bithne automatisch eine weibliche Figut is# und diese nicht erst darstel-
len muss. Sobald eine theatrale Auffihrung die unreflektierte Gleichsetzung des
Geschlechts des Darstellers und des Geschlechts der dargestellten igur verunsichert
oder widerlegt, kann sie zur Hinterfragung der Wahrnehmung von Geschlecht, auch
jenseits des Theaters, beitragen. Wie wir in der Diskussion von As You Izke It sehen
werden, kann dieses Verstindnis des Theaters als Medium der Pridsenz nur fir ganz
bestimmte Theaterkonventionen gelten, am ehesten fiir autobiographische Perfor-
mances und fiir realistisches Theater. Der Einsatz von by acfors auf der elisabetha-
nischen Biihne macht ein solches Verstindnis von theatraler Darstellung unmoglich.
Da minnliche Darsteller sowohl weibliche als auch minnliche Figuren spielen, sind
Riickschliisse von dem Geschlecht des Darstellers auf das der Figur wenig hilfreich:
Beide Geschlechter auf der Buhne mussen durch Zeichenverwendung (Kostiim,
Frisur, Make-Up, Stimme, Bewegungsart) inszeniert werden.

William Shakespeare: As You Like It

Shakespeates Komddie .As Yon Like It handelt von einem Liebespaar, Otlando und
Rosalind, die in der hofischen Gesellschaft nicht zueinander finden kénnen. Beide
fliehen unabhingig voneinander vor Rosalinds tyrannischem Onkel, dem unrecht-
miBigen Hertscher, in den Ardenner Wald. Um sich und ihre Kusine Celia zu schiit-
zen, verkleidet sich Rosalind als Mann und nennt sich Ganymede. Als sie auf Orlan-
do trifft, bietet sie ihm an, ihn von seinen Liebesqualen zu heilen, indem sie fiir ihn
Rosalind spielt. Otlando lisst sich auf dieses Spiel ein und erkennt Rosalind erst, als

3 Jackson 2003: 189.
¥ Vgl. Fischer-Lichte 2004: 130-160.
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sie wieder Frauenkleidung anlegt. Am Ende des Stiickes wird Rosalinds Vater wieder
als Herrscher in sein Recht gesetzt und Orlando und Rosalind gemeinsam mit drei
anderen Paaren, die sich im Ardenner Wald gefunden haben, verheiratet. Das Drama
bietet also, wie so hiufig in Shakespeares Werk, ein Spiel im Spiel und in diesem Fall
eine Maskerade in der Maskerade. Damit ergibt sich ein komplexes Spiel mit Ge-
schlechtsidentitit und Imitation.

Auf der extradiegetischen Ebene spielt ein boy actor eine Frauenfigur, Rosalind.
Auf der frihneuzeitlichen Bithne werden die tragenden Frauenrollen, wie die Rosa-
linds, von Knaben, Mitter und Ammen von ilteren Minnern gespielt. Dies ist zur
Zeit Shakespeares eine speziell englische Konvention,* denn auf dem europiischen
Festland gibt es bereits Schauspielerinnen. Die gingigste Begrindung hierfiir, die
sich auch in zeitgenGssischen Quellen findet, ist die, dall die Bihne kein ange-
messener Ort fiir eine anstindige Frau ist: Sie wiirde sich nicht derart zur Schau
stellen.*! Auf der intradiegetischen Ebene der fiktiven Handlung verkleidet sich Ro-
salind als Mann, als Ganymede, der dann, vermeintlich als Freundschaftsdienst, die
Frau Rosalind spielt. Diese Binnenstruktur der Verkleidung, des Geschlechtsidenti-
tatsspiels fihrt den Zuschauern vor, wie geschlechdiche Identitit petrformativ und
durch die Imitation einer Geschlechter-Norm hergestellt werden kann. Rosalind
gelingt eine so iiberzeugende Imitation von Minnlichkeit, dass nicht nur Otlando,
sondern selbst Rosalinds Vater in ihren performativen Akten nur den Jingling Ga-
nymede wahrnehmen. Die Schiferin Phoebe verliebt sich in Ganymede und bringt
so nicht nur die klaren Festlegungen von Geschlecht, sondern auch die der Hetero-
sexualitit ins Wanken.

Rosalinds Verkleidung und Rollenspiel nehmen ihren Anfang, als Rosalind ver-
bannt wird und in Begleitung von Celia den Hof vetlassen muss. Um die Sicherheit
der beiden Frauen zu gewihrleisten, entschlief3t sie sich zur Verkleidung als Mann:

Were it not better, / Because that I am more than common tall, / That I did suit me all
points like a man, / A gallant curtle-axe upon my thigh, / A boar-spear in my hand, and
in my heart, / Lie there what hidden woman’s fear there will. / We’'ll have a swashing and
a martial outside, / As many other mannish cowards have / That do outface it with their
semblances. (1.3,108-116)

Hier zeigt sich, dass minnlicher Mut ein ldeal ist, das performativ hergestellt wird
und nicht unbedingt auf dem Ausdruck einer bestehenden Charaktereigenschaft
beruht; nicht nur Rosalind in ihrer Verkleidung, sondern auch unmannliche Minner,
,mannish cowards* miissen diesen Mut vorspielen und der Gesellschaft ein ,,martial
outside zeigen. Sobald Rosalind die ménnliche Kleidung trigt, macht sie ihr klare
Vorgaben fiir ihr Verhalten. Nach dem beschwerlichen Marsch in den Ardenner
Wald klagt sie, ,,1 could find in my heart to disgrace my man’s apparel and to cry like

Vel Orgel 1989: 7.

41 Vgl. auch Michael Shapitos Gender in Play on the Shakespearean Stage: Boy Heroines and Female Pages
(Ann Arbor: University of Michigan Press, 1996) fiir cine Darstellung des Crossdressings als
dramarurgisches Motiv, als theatrale Praxis und als soziales Phinomen im England der frihen
Neuzeit.
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a woman. But I must comfort the weaker vessel, as doublet and hose ought to show
itself courageous to petticoat” (11.4,3-6). Kleidung wird hier metonymisch nicht nur
als pars pro toto mit Geschlechtsidentitit verkniipft, sondern scheint auch eine kausale
Bezichung zu haben, die in den folgenden Szenen immer deutlicher wird, in denen
Celia Rosalind alias Ganymede bisweilen an ihre Weiblichkeit erinnern und in ih-
rem/seinem neuem Machismo und ihter/seiner Misogynie zligeln muss.#? Rosalind
benimmt sich ,minnlichet”: sie schligt Phoebe gegeniiber harte Téne an, sie hat
keine Angst mehr, sie stellt selbstbewusst Forderungen an Otlando. Sie entspricht
nicht mehr ihrer Personlichkeit der héfischen Dame, wie sie eingangs von ihrem
Onkel Frederick beschrieben wutde: ,her smoothness, / Her very silence, and her
patience, / Speak to the people, and they pity her (1.3,71-73).

Die Differenz von Rosalinds Aktionsspielraum am Hof und in Arden macht
deutlich, dass die Imitatonsstruktur der Performativitit von Geschlecht mehr ist als
ein voluntatistisches Rollenspiel: Sowohl Orlando als auch Rosalind verkoérpern die
Ideale von Weiblichkeit (Sanftheit, Schweigsamkeit, Duldsamkeit, Schénheit) und
Minnlichkeit (Kraft, Mut, Tapferkeit) ungefragt aullerhalb des Waldes. Auch in Ar-
den, der pastoralen Gegenwelt, befreien sie sich nur schrittweise, nicht immer in
einem bewussten Vorgang, sondern oft wie in einer Szene psychoanalytischen Ausa-
gierens, und nur bis zu einem gewissen Grad von diesen sozialen Konventionen.
Zudem kehren die Charaktere am Ende der innerfiktionalen Handlung zu konven-
tionelleren Geschlechtsperformances zuriick: Die Hochzeit zwischen Rosalind und
Orlando witd vollzogen und die Rickkehr in die Welt des Hofes angekiindigt.

Das Rollenspiel in Arden erlaubt Rosalind, Seiten zu zeigen, die innerhalb des
Zwangssystems der Geschlechter-Performativitit, der Imitation des héfischen Weib-
lichkeitsideals, ,un-performable‘ bleiben mussten. Um auf Butlers Unterscheidung
zwischen Performativitit und Performance zurick zu kommen, kénnen wir hier
sehen, wie eine alternative Performance lblicherweise verborgen bleibende Aspekte
ans Licht bringen kann. Dass am Hofe jegliches Aus-der-Rolle-Fallen mit Strafmal3-
nahmen belegt wird, zeigt uns schon zu Beginn der Handlung Celias Verbannung
vom Hof, nachdem sie es gewagt hat, ihrem Vater 6ffentlich zu widersprechen, also
dem Ideal der weiblichen ,,smoothness®, ,silence und ,,patience zuwider zu han-
deln.

Im Unterschied zu Rosalinds nahezu perfekter Imitation von Mannlichkeit, dem
versteckten Rollenspiel, ist das zweite Rollenspiel, in dem Ganymede fir Orlando
wiederum eine Frau spielt, fiir alle Charaktere als solches markiert. Hier wird in einer
offen gelegten und ibertreibenden Nachahmung die allgemeine Imitationsstruktur
von Geschlecht kritisiert: In ihrer Darstellung eines typisch weiblichen Verhaltens im
Ritual der Liebeswerbung tibertreibt Rosalind derart, dass dieses Verhalten als mas-
kenhaft, als kulturelle Konvention erkennbar wird, sowohl flir die Darstellerin, Rosa-
lind, als auch fur den Adressierten, Otlando. Diese Ubertreibung dekonstruiert kli-

2 Vgl IV.1,172-174: ,You have simply misused our sex in your love-prate. We must have your
doublet and hose plucked over your head, and show the wotld what the bird hath done to her
own nest.*
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schierte Vorstellungen von Weiblichkeit, aber auch von minnlichen Posen, die dem
petrarkistischen Ideal der héfischen Liebe entsprechen.

Als Rosalind in den Ardenner Wald kommt, finden sie und Celia petrarkistische
Lobpreisungen Rosalinds, die Otlando an die Biume geheftet hat, etwa folgendes
Gedicht:

[...] heaven nature charged / That one body should be filled / With all graces wide-
enlarged: / Nature presently distilled / Helen’s cheek, but not her heart, / Cleopatra’s ma-
jesty, / Atalanta’s better patt, / Sad Lucretia’s modesty. / Thus Rosalind of many parts /
By heavenly synod was devised, / Of many faces, eyes and heatts, / To have the touches
dearest prized. / Heaven would that she these gifts should have, / And T to live and die
her slave. (I11.2,129-142)

Mit Bezugnahme auf kulturelle Ikonen von idealer Weiblichkeit, wie Helenas Schén-
heit, Cleopatras Wiirde und Lucretias Keuschheit, preist Otlando seine Angebetete
jenseits eines realistischen Portrits und stilisiert sich selbst in der Pose des unterwiir-
figen, leidenden Geliebten. Als Ganymede kann Rosalind sich tiber diese konventio-
nalisierten Verse lustig machen und Orlando vorhalten, dass entgegen der poetischen
Beschworungen noch kein Mann an gebrochenem Herzen gestorben sei: ,,The poor
world is almost six thousand years old, and in all this time there was not any man
died in his own person [...] in a love cause* (IV.1,81-83). In ihrer Rolle als Rosalind
Gbertreibt sie das petrarkistische Bild det launisch und grausam zuriickweisenden
Angebeteten:

He was to imagine me his love, his mistress; and I set him every day to woo me: at which
time would I, being but a moonish youth, grieve, be effeminate, changeable, longing and
liking, proud, fantastical, apish, shallow, inconstant, full of tears, full of smiles, for every
passion something and for no passion truly any thing, as boys and women are for the
most part cattle of this colour; would now like him, now loathe him; then entertain him,
then forswear him; now weep for him, then spit at him; that I drave my suitor from his
mad humour of love to a living humour of madness. (I111.2,365-75)

Rosalinds Gibertreibendes Spiel erdffnet den jungen Liebenden (bis zu einem gewis-
sen Grad) eine Moglichkeit der Anndherung jenseits dieser festgelegten Geschlech-
terrollen. Teil dieser spielerischen Anndherung ist auch eine Hochzeitszeremonie, bei
der Celia alias Alinda zum Priester gemacht wird:

ROSALIND Come, sister, you shall be the priest and marry us.
Give me your hand, Otlando. What do you say, sister?
ORLANDO Pray thee, marry us.

CELIA I cannot say the words.
ROSALIND You must begin, ‘Will you, Orlando--’
CELIA Go to. Will you, Orlando, have to wife this Rosalind?

ORLANDO I will.

ROSALIND Ay, but when?

ORLANDO Why now; as fast as she can marry us.
ROSALIND Then you must say ‘I take thee, Rosalind, for wife.’
ORLANDO I take thee, Rosalind, for wife.
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ROSALIND I might ask you for your commission; but I do take thee, Orlando, for
my husband: there’s a girl goes before the priest; and certainly a woman’s
thought runs before her actions. (IV.1,106-119)

Diese Szene macht deutlich, dass explizite Performativa auf der Exaktheit des Zitats
beruhen; Celia schreckt zunichst vor dem parasitiren, nicht-ernsthaften Gebrauch
der Formel zuriick, sie wird ihr dann aber von Rosalind alias Ganymede in den
Mund gelegt. Auch Orlandos individuell formulierte Antwort ,,I will“ ist nicht aus-
reichend zum Gelingen dieses Sprechakts, es bedarf der genauen Iteration der For-
mulierung; ,,you must say ‘1 take thee, Rosalind, for wife’“.*? Ein Grund, warum gera-
de die Performativitit der Hochzeitszeremonie hiufig als Beispiel zur Hlustration
von Butlers Theorien herangezogen wird, ist die Ambivalenz der Formulierung, ,I
take thee for wife’ — impliziert diese doch auch ,I take thee for (a) wife’, ,Ich halte
Dich fur eine (Ehe)frau’ und macht so die geschlechtsidentititsstiftende Kraft der
gesellschaftlichen Wahrnehmung und der Sprache deutlich. Die deutsche Formulie-
rung ,Hiermit erklire ich Euch zu Mann und Frau’ bringt dies noch klarer zum Aus-
druck.

Der performative Sprechakt der EheschlieBung in s You Iike It spielt auf beide
dieser Bedeutungen an: Die Hochzeit bekriftigt zugleich Rosalinds Rollenspiel als
Frau und erméglicht den Charakteren im Spiel die Auslotung der Realitit eciner
Hochzeit — genau wie den Zuschauern dutrch das Geschehen auf der Biihne ein
nicht-realer Imaginationsraum eréffnet wird, der aber dennoch nicht ginzlich seiner
referentiellen Funktion enthoben ist. Das Theater (wie die Literatur und andere
Kunstformen) fungiert gerade durch seine Mischung von Referentialitit und Nicht-
Referentialitit als Medium der kulturellen Selbstbetrachtung, das alternative Sicht-
weisen der Realitit ermdoglicht. Im Fall von As You Like It ist dies von besonderem
Interesse, da in der frithen Neuzeit das Theater als populires Unterhaltungsmedium
die umfassendste, geschlechts- und klassenspezifisch unabhingige Verbreitungsform
von Literatur bedeutete. Aus diesem Grund wurde das Theater auch heftig von puri-
tanischen Sittenwichtern kritisiert, die befiirchteten, es trage zur gesellschaftlichen
Destabilisierung, insbesondere det Geschlechterhierarchie, bei.

England etlebt im 16. Jahrhundert einen gesellschaftlichen Wandel: Die Bedeu-
tung der Stadt und der Geldwirtschaft wichst, durch den Aufstieg der nichtadeligen
Handelsleute kommt Bewegung in das Klassensystem. Neben diesen 6konomischen
Anderungen bedeutet die kopernikanische Wende eine tief greifende Verinderung
der damaligen Weltanschauung. Basierend auf einem geozentrischen Weltbild stellt
man sich in der Renaissance die Welt hierarchisch gegliedert vor. Die makrokosmi-
sche Ordnung ist strukturiert durch die Ordnung der Gestirne, die vier Elemente
und die chain of being, die in Stufen des Seins von der unbelebten Matetie tiber Pflan-
ze, Tier und Mensch bis zu den Engeln und Gott fiihrt. Sowohl in diesem Makro-
kosmos als auch im Staat, der als body politic Abbild géttich gesetzter Ordnung ist,

4 Vgl die Kommentare von Agnes Latham zu dieser Szene, die auf die historische nicht-
kirchliche Praxis der Heirat per verba de praesenti, der Heiratsverabredung, hinweist. Appendix B
in Latham 1975: 133-135.
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hat jedes Lebewesen seinen genau bestimmten Platz — Dynamik ist nicht méglich. So
dient der christliche Glaube zur Verhertlichung der Hierarchie der Stinde als eine
gottlich gewollte Rangfolge. Gesellschaftlicher degree wird also sakralisiert und legiti-
miert somit sowohl die bestehende Ordnung des Tudorstaats als auch die absolute
Position der Monarchin als Stellvertreter Gottes. Dieses Weltbild gerit ins Wanken.
In Anbetracht der sich ankiindigenden Pluralisierung der Autorititen und der begin-
nenden Auflésung des hierarchischen Weltbildes kommt der Mensch dazu, sich als
Subjekt zu sehen, dessen Ort nicht pradestiniert, sondern disponibel ist. Diese Ent-
wicklung bedeutet neue Freiheiten, produziert aber zugleich eine tiefgreifende Unsi-
cherheit:

Im langsamen Prozel3 von einer stratifizierten zu einer funktionalen Gesellschaft, [...] im
Wechsel von der Substantialitit zur Arbitraritit ergibt sich zeitweilig eine umbruchstypi-
sche ,,Unzuvetldssigkeit des Signifikanten®, in der die Lesbarkeit der Welt bedrohlich
schwindet.*

Neben progressiven Stromungen verstitken sich konservative Bewegungen, die
behartlich das alte religiése Weltbild und die damit einhergehende fixe Gesellschafts-
struktur verteidigen. Um die Rangordnung zu sichern und zu demonstrieren, gibt es
in der Renaissance unterschiedliche politische und soziale MaB3nahmen. Im Rahmen
unseret Diskussion von As Yon Like It sind die sumptuary laws (Aufwandsgesetze) von
besonderer Bedeutung. Die Luxusgesetzgebung ist von der Herrschaft Edwards 111
bis zu det Jakobs I relevant, die Regierungszeit Elizabeths I bildet ihren Héhepunkt.
In einem Erlass vom 13. August 1567 beispielsweise (dem Jahr, in dem das erste
Theaterhaus in London eréffnet wird) macht Elizabeth die ziigellose Ubertreibung
bei der Kleidung fiir soziale Ubel verantwortlich. Die Gesetze verbieten Nichtadeli-
gen aufwindige Kleidung und legen fiir jeden Stand minutids genau die erlaubte
Kleidung fest. Damit wird ein vestimentirer Code, der in fast allen Gesellschaften
latent existiert, explizit gemacht und zum Regulativ. Die Aufwandsgesetze versuchen
also, die eindeutige Lesbarkeit von gekleideten Korpern zu garantieren und gegen die
drohende Unzuverlissigkeit des Signifikanten anzugehen. In erster Linie soll damit
die Position in der sozialen Hierarchie erkennbar werden, aber die Gesetze ziehen
auch eine scharfe Trennlinie zwischen mannlicher und weiblicher Kleidung. Jegliche
Ambivalenz, sei es im Hinblick auf Klasse odetr auf Geschlecht, soll unterbunden
werden.

In der frihen Neuzeit gibt es nicht nur auf, sondern auch jenseits der Biihne Fil-
le von Crossdressing.45 Frauen verschiedener sozialer Herkunft, die in der Offent-
lichkeit Mannerkleidung trugen, untergruben die Eindeutigkeit des geltenden vesti-
mentiren Codes und vergréBerten die Unsicherheit beziiglich der Bestindigkeit des
Subjekts, der Geschlechter-Grenzen und damit der Weltordnung. Sie werden von
den Puritanern heftig kritisiert, die sich auf das Bibelwort berufen, ,,Eine Frau soll
nicht Minnerkleidung tragen, und ein Mann soll nicht Frauenkleider anziehen; denn

4“4 Mahler 1995: 119-120.
4 Howard 1988: 421.
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wer das tut, der ist dem Herrn, Deinem Gott, ein Greuel“.4¢ In der Streitschrife Hie
Mulier aus dem Jahre 1620 werden die ,Mannsfrauen’ nicht nur wegen ihrer transves-
titischen Kleidung, sondern auch wegen ,,bold speech” und ,,impudent action® als
»monstrous® verdammt. Im Jahr der Urauffihrung von As You Like It weist John
Rainoldes in einer Streitschrift auch auf Gefahren des ménnlichen Crossdressing hin:

For the apparell of women is a great provocation of men to lust and lecherie: because a
woman’s garment beeing put on a man doeth vehemently touch and moue him with the
remembrance and imagination of a woman; and the imagination of a thing desirable doth
stirr up the desire.*

Die Wichtigkeit geschlechtlich eindeutiger Kleidung hat einen weiteren Grund im
damals geltenden medizinischen Geschlechtermodell. In der Renaissance werden die
Geschlechter anders wahrgenommen, als wir es heute gewohnt sind. Grundlegende
Vorstellung ist ein Ein-Geschlecht-Modell, das teleologisch mannlich konzipiert ist.4®
Nach diesem medizinischen Modell ist das einzig bestehende Geschlecht minnlich,
Frauen werden als unvollstindige Ménner betrachtet. Aufgrund mangelnder Kor-
perwirme (ein wichtiger Katalysator in der damals geltenden galenischen Theotie der
Kérpersifte) sind Frauen nicht vollkommen entwickelt, das heif3t ihr Geschlechtsor-
gan ist nicht aus dem Koérper ausgetreten: Die Gebarmutter gilt als ein nach innen
verkehrter Penis. Damit ist die Grenze zwischen den Geschlechtern biologisch flie-
Bender als im heute iblichen Zwei-Geschlecht-Modell, das sich seit dem 17. Jaht-
hundert etablierte. Weil dies nicht auf anatomischer Basis hinreichend méglich ist,
miissen die Grenzen zwischen den sozialen Geschlechtern also auf andere Weise
deutlich gezogen werden. Dies geschieht durch Differenzierung im Verhalten und
vor allem durch die Kleidung. In dieser Hinsicht ist es also umso einleuchtender,
dass das Anlegen von minnlicher Kleidung und minnlichem Verhalten Rosalind in
den Augen ihrer Umwelt zum Mann macht, dass Kleidung also identititsstiftende
Kraft hat.

In As Yon Iike It spiegelt die Binnenstruktur det Vetkleidung den theatralen
Rahmen und weist auf die Verkleidung des boy acfor hin; damit erweitert Shakespeare
den Verkleidungs- und Maskeradenplot, wie er ihn seiner Prosaquelle, Thomas Lod-
ges Rosalynd, entnehmen konnte, durch den Medienwechsel zur theatralen Auffiih-
rung um eine weitere Ebene. Explizite, metatheatrale Beztge auf diese Theaterkon-
vention finden sich vielfach im Laufe des Dramas, besonders deutlich wird die
Anerkennung der Konvention aber zum Ende der Handlung, im Epilog: Kaum trigt
Rosalind wieder die ihrem Geschlecht angemessene Kleidung und erscheint damit
als das was sie ,wirklich’ ist, ndmlich als Frau, weist sie im Epilog darauf hin, dass sie
auflerhalb der Fiktion des Stiickes wieder in einer Crossdressing-Situation ist: ,,If I
were a woman, I would kiss as many of you as had beards that pleased me, complex-
ions that liked me, and breaths that I defied not“ (Epilogue, 14-16).

6 5 Mose 22,5.
47 Rainoldes 1599: 97.
4 Vgl. Greenblatr 1988: 88 und Laqueur 1990.
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Indem der boy actor seine mannliche Identitit offenbart (,,If I wete a woman...*)
und gleichzeitig im Potentialis mit den Midnnern im Publikum flirtet, wird die eroti-
sche und geschlechtliche Ambivalenz, die im Stiick gegenwirtig ist, im Epilog noch
einmal pointiert aufgegriffen und der Verwirrung des intradiegetischen Verklei-
dungsspiels noch die extradiegetische Komponente hinzugefiigt: Wir haben es mit
einem Mann zu tun, der eine Frau spielt, die einen Mann spielt, der eine Frau spielt.
Ob dieses Spiel mit Geschlechtsidentititen den Zuschauern der Urauffihrung von
As You Like It im Jahre 1599 ein konstruktivistisches Verstindnis von Geschlechts-
identitit nahe legte und die bestehenden Normen kritisch hinterfragte, oder ob das
Drama und dessen Auffihrung mit boy actors den Status Quo nicht letztlich bestitig-
te, ldsst sich natiirlich kaum rekonstruieren und ist in der Forschung heftig umstrit-
ten.* Die komplexe Handlung und Auffihrungspraxis von As You Like It gibt sicher
keine eindeutigen Antworten, allerdings zeigen die zitierten zeitgendssischen Quel-
len, dass das Drama zentrale soziohistorische Fragen verhandelte, gerade nach der
Eindeutigkeit von Geschlechtsidentitit, die uns, in anderen Kontexten, bis heute
beschiftigen. Rund 400 Jahre vor Butlers Formulierung ihres Theorems der Ge-
schlechter-Performativitit bringt As Yon Izke It bereits eine konstruktivistische Les-
art von Geschlecht ins Spiel und demonstriert so, wie produktiv sich Performativitit
und theatrale Performance zusammenbringen lassen.
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