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Roland Borgards, Frankfurt/M./Deutschland

Vorwort

,Biodiversitat' ist ein recht junger Begriff. In seiner heutigen Bedeutung etabliert er
sich etwa Mitte der 1980er Jahre. Biodiversitat wird hier als ein Konzept ,mit wis-
senschaftlicher und moralischer Autoritat'! eingefiihrt, als ein epistemisch-ethisches
Doppelgebilde. Insofern lassen sich beim Nachdenken tber Biodiversitat Werte und
Fakten nicht so ohne Weiteres unterscheiden. Bei Biodiversitdt geht es immer um
Wissen und Politik (bzw. Ethik, Moral, Normen). Kurz: Biodiversitat ist wissenschaft-
lich messbar und praktisch relevant.

Die Convention on Biological Diversity (CBD) definiert Biodiversitat als ,the variability
among living organisms from all sources including, inter alia, terrestrial, marine and
other aquatic ecosystems and the ecological complexes of which they are part; this
includes diversity within species, between species and of ecosystems*.? Zu diesen
drei Grundelementen biologischer Diversitat — der genetischen, taxonomischen und
6kologischen — gesellt sich in den aktuellen Debatten der biologischen Forschung mit
der zunehmend ernst genommen Vielfalt von Verhaltensweisen innerhalb einzelner
Tierarten eine vierte Komponente hinzu: die kulturelle Vielfalt.® Biodiversitat, so lieBe
sich formulieren, ist ein in sich diverses Konzept.

Dartiber hinaus ist in ihr immer auch eine asthetische Dimension wirksam: ,varie-
tas delectat’, Verschiedenheit geféllt. Das ist ein asthetisches Urteil. Biodiversitat ist
damit immer auch eine Frage der Form und mithin ein nicht nur zwei-, sondemn zu-
mindest dreidimensionaler Begriff: wissenschaftlich — politisch — &sthetisch. Das 8s-
thetische Urteil, das asthetische Urteilsvermdgen avanciert damit zu einem Indikator
fur die beobachtete Biodiversitéat. Biodiversitat lasst sich nicht nur messen, sondemn
auch asthetisch erfahren; und diese asthetische Erfahrung kann nicht nur das Wissen

1 Georg Toepfer: ,Diversitat’. In: Ders.: Historisches Worterbuch der Biologie. Geschichte und Theorie der
biologischen Grundbegriffe. Stuttgart 2011, Bd. 1, S. 351-365, hier S. 361. Vgl. zur Geschichte des Konzepts,
seinem Verhaltnis zu benachbarten Feldern und zur literaturwissenschaftlichen Biodiversitatsforschung
auch Georg Toepfer: Diversitat. Historische Perspektiven auf einen Schliisselbegriff der Gegenwart. In:
Zeithistorische Forschungen. 17/2020, S. 130-144; Moritz Florin/Victoria Gutsche/Natalie Krentz (Hrsg.):
Diversitat historisch. Représentationen und Praktiken gesellschaftlicher Differenzierung im Wandel. Bielefeld
2018; André Blum [u.a.] (Hrsg.): Diversitit. Geschichte und Aktualitst eines Konzepts. Wiirzburg 2016;
Thomas Kirchhoff/Kristian Kéchy (Hrsg.): Wiinschenswerte Vielheit. Diversitit als Kategorie, Befund und
Norm. Freiburg i.Br. 2016; Tanja van Hoorn: Biodiversitat im Text? Brigitte Kronauers Roman ,Gewésch
und Gewimmel* (2013). In: Weimarer Beitrdge. 61/2015, H. 4, S. 518-530; Timothy J. Farnham: Saving
Nature's Legacy. Origins of the Idea of Biological Diversity. New Haven 2007; Steven Vertovec (Hrsg.): The
Routledge International Handbook of Diversity Studies. London 2015; Monika Salzbrunn: Vielfalt/Diversitét.
Bielefeld 2014; David Heyd: Cultural diversity and biodiversity. A tempting analogy. In: Critical Review of
International Social and Political Philosophy. 13/2010, S. 1569-179; Reinhard Piechocki: ,Biodiversitat'. Zur
Entstehung und Tragweite eines neuen Begriffs. In: Biodiversitit — Schltisselbegriff des Naturschutzes im
21. Jahrhundert? Erweiterte Ergebnisdokumentation der Vilmer Sommerakademie 2002. Bearb. von Thomas
Potthast. Hrsg. vom Bundesamt furr Naturschutz. Bonn, Bad Godesberg 2007, S. 11-24.

2 Vgl. https://www.cbd.int/convention/articles/?a=cbd-02 (24.03.2024).

3 Vgl zB. die entsprechende Definition des Max Planck Instituts, https://www.mpg.de/biodiversitaet
(24.03.2024).
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erganzen, sondern auch dem politischen Handeln helfen. Das ist das Dreieck der
Biodiversitat: naturwissenschaftliche Forschung — politisches Handeln — &sthetisches
Urteil. Wobei sich diese drei Dimensionen der Biodiversitat — Fakten, Werte, For-
men — nie voneinander trennen lassen. Das eine ist ohne die anderen nicht zu haben.

Wenn sich die Beitrage dieser Nummer von literatur fiir leser:innen dem Thema ,Bio-
diversitat' zuwenden, dann geht es mithin nicht allein darum, dass literarische Texte
immer wieder Phanomene der Biodiversitat — und deren historische Vorlaufer wie
,Mannigfaltigkeit', ,Vielfalt', ,Fille’ oder ,Reichtum' des Lebendigen — zum Gegen-
stand ihrer Darstellung erheben. Es geht vielmehr immer auch darum, dass Literatur
und Biodiversitat auf der fundamentalen Ebene des Asthetischen miteinander verbun-
den sind. Denn ,Biodiversitat’ ist eine der Formen, in der sich der lebendige Zusam-
menhang der Dinge, das ,Web of Life', zu erkennen gibt; und sie ist zugleich eine
der Formen, in der literarische Texte diese Dynamiken des Lebens reprasentieren
konnen. Daher das eigenttimliche Schwanken, das vielen biodiversen literarischen
Texten eigen ist: Sie beschreiben Biodiversitét als eine Form, in der sie das Leben
vorfinden, und zugleich als eine Form, die sie dem Leben geben.

Der Artenreichtum, der den Planeten Erde auszeichnet, ist derzeit bedroht. Darin
sind sich Wissenschaft und Politik mittlerweile so einig wie bei der Beschreibung der
von Menschen verursachten Klimakrise. Entsprechend arbeitet neben dem Weltkli-
marat, dem Intergovernmental Panel on Climate Change (IPCC),* auch der Welt-
biodiversitatsrat, die Intergovernmental Science-Policy Platform on Biodiversity and
Ecosystem Services (IPBES)® an naturwissenschaftlichen, politischen, 6konomischen
und kulturellen Strategien fur den Schutz von Klima und Biodiversitat. Und entspre-
chend entwickelt sich derzeit neben einem literarischen Genre, das sich fiir die Folgen
der Klimakrise interessiert, dem Cli-fi, auch eine literarische Beschéftigung mit der
Artenvielfalt.

Diese literarische Auseinandersetzung mit der Vielfalt der Arten hat nun nicht nur
eine aktuelle Pragnanz, sondern auch eine bemerkenswert weit zuriickreichende Ge-
schichte. Um beides wird es in den Beitrdgen gehen: um eine Literaturgeschichte
der Artenvielfalt vom 19. Jahrhundert bis in die Gegenwart und um zeitgendssische
Beitrage zu einer Poetik der Biodiversitat. Geordnet sind die Beitrdge des Heftes in
der umgekehrten chronologischen Reihenfolge ihrer Gegenstdnde. Am Anfang steht,
dem Thema angemessen, das Akute, Aktuelle: Lena Kugler widmet sich einem 2024
uraufgefihrten Theaterstlick von Kim de I'Horizon und einer derzeit (2023) noch lau-
fenden politisch-kunstlerischen Aktion, der Volksherrschaft im Garten_Berlin. Weiter
geht es mit zeitgendssischer Lyrik: Tanja van Hoorn untersucht das Verhaltnis von
Artenvielfalt und Artensterben in den Gedichten Jan Wagners; Evi Zemanek wendet
sich der Arktis als Herausforderung fir eine biodiversitatsinteressierte Lyrik bei Ulrike
Draesner (und vergleichend bei Alfred Andersch) zu. Mit Urte Stobbes Uberlegungen
zu den Heidschnucken bei Sarah Kirsch bewegt sich das Heft in die Zeit zuriick, in der
sich der Begriff der Biodiversitét erst auszubilden beginnt. Mit Arno Holz, in dessen
Naturlyrik Lars Friedrich das Zusammenspiel von Versifizierung und Diversifizierung

4 Vgl https://www.ipcc.ch (24.03.2024).
5 Vgl https://www.ipbes.net (24.03.2024).
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Roland Borgards

untersucht, kommt das vorliegende Heft dann bei der Vorgeschichte der literarischen
Biodiversitatsdarstellungen an.

Dies sind zwar nur finf Schlaglichter auf ein Themenfeld, fur das sich in der aktuellen
deutschsprachigen Literatur, aber auch in der literaturgeschichtlichen Tiefe und der
komparatistischen Weite der nicht-deutschsprachigen Literaturen unzahlige weitere
einschlagige Texte finden lieBen. Eine bemerkenswerte Tendenz zeigt sich aber schon
in diesen flinf Beispielen: Es geht in diesem Heft fast gar nicht um Prosa, schon
eher um das Drama und vor allem um Lyrik. Gewiss, es lieBen sich leicht Gegen-
beispiele finden, etwa bei Marion Poschmann oder Peter Kurzeck, bei Tanja Blixen
oder Herman Melville, oder auch ganz einfach im weiten Reich des Nature Writings.
Aber doch scheint es gar nicht so einfach zu sein, eine narrative Form fir das Bio-
diverse zu finden. Es ist gar nicht so leicht, Biodiversitat zu erzdhlen. Nahliegender —
so jedenfalls der Eindruck, den das vorliegende Heft der literatur fir leser:innen er-
weckt — ist es, Biodiversitat zu dramatisieren, zu performen — und vor allem: zu ver-
dichten, in der Vielfalt der Formen, die Lyrik zu bieten hat. Wenn Biodiversitat stets
im Dreiklang von Fakten, Werten und Formen besteht, dann ist Lyrik in der Intensitat
ihrer Arbeit an der Form vielleicht einfach das am besten geeignete Habitat fir die
literarische Auseinandersetzung mit den Artenvielfalten unserer Welt.

Frankfurt, Sommer 2023
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Lena Kugler, Konstanz/Deutschland

Bio/Diversitit als Theater.

Kim de I’Horizons ,,Dann mach doch Limonade, bitch.
Pieces aus dem Schiurz“ (2022) und die
Volksherrschaft im Garten_Berlin

Abstract

Dass Biodiversitét nicht nur ermoglicht, sondern auch erzahlt werden muss, scheint gegenwartig Konsens zu sein. Was
aber, wenn ,Biodiversitat' weniger als Erzahlung, sondern vielmehr als Theater erscheint — beispielsweise als regelrech-
te Survivalshow? In der Auseinandersetzung mit Kim de I'Horizons Dann mach doch Limonade, bitch. Pieces aus dem
Schlurz (2022), dem Diskurs der biologischen Invasion und der reprasentativen Organismendemokratie der Volksherr-
schaft im Garten (Berlin) geht der Text den unterschiedlichen Erscheinungsformen bio/diverser Theatralitaten nach.

Keywords: Bio/Diversitét als Theater, Invasionsbiologie, Parlament der Organismen

,Biodiversitét‘ als Erzahlung - oder als Theater?

,Biodiversitat", so eréffnete der Okologe und Evolutionsbiologe Florian Altermatt im
Februar 2019 eine Tagung, die das Schweizerische Forum Biodiversitat gemeinsam
mit der Akademie der Naturwissenschaften in Bern ausrichtete, ,ist die grosste Er-
zéhlung, die die Wissenschaft auf Lager hat!*" Damit erklart Altermatt nicht nur ,die’
Wissenschaft — gemeint ist wohl ,die’ Naturwissenschaft — zu einer genuin erzéhlen-
den Disziplin, sondern benennt auch das Problem, um das die Tagung unter dem Titel
Biodiversitét erzdhlen in verschiedenen Vortragen und Workshops bestandig kreiste.
Denn selbst wenn man davon ausgeht, dass Biodiversitat tatsachlich eine Erzahlung
ist, und zwar nicht nur eine von vielen, sondem ,die grosste, die die Wissenschaft
auf Lager hat*, scheint das Erzahlen dieser (lber)groBen Erzahlung allzu oft nicht die
erhofften Wirkungen zu haben. Nach Altermatt, der kurzerhand ins filmische Meta-
phernfeld wechselt und Biodiversitat nun auch mit der Natur an sich gleichzusetzen
scheint, zappe némlich die Gesellschaft ,immer haufiger zu anderen Geschichten® und
verliere ,damit den Bezug zur Natur*.? Deshalb sei Biodiversitat nun ,als Blockbus-
ter* zu etablieren.® ,Wir mussen*, so Altermatt im gleichzeitigen Aufrufen von historia
und narratio des infrage stehenden Begriffs und seiner Bedeutung als Natur, ,die
Geschichte der Biodiversitat zu einem Happy End fuhren“.* Mit ,Biodiversitat’, wie

1 Gregor Klaus/Daniela Pauli/Daniele Martinoli: Tagungsbericht. Biodiversitat erzéhlen. In: SWIFCOB,
https://portal-cdn.scnat.ch/asset/337196d8-c6f0-5fbc-babe-63e667e212a6/SWIFCOB19-Bericht-
D.pdf?b=aa1a280c-502d-50cc-9789-974ebbbb848e&v=2a00deaa-6893-572a-a7bf-de06 1 7b606f0_0&s
=mT5Kup9Tp5h2Bb6lgQJUcalsB_Sosnl-DtgPOFGNKRSRENHEEWBRVEbBaDme 10t7E8KNkS2KdPXQO
slIANICtYZMZssG9c6Bgmbf4DIAXGjbvd3yUKqUsMdPeKBhRbkAmMbhJfF7RYLzXK3pENmMDBznFxG7jyXRES
WxF8ciO4kklY (01.08.2023).

2  Ebd.
3 Ebd
4 Ebd.
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Altermatt hier den Begriff einspielt, geht es also zum einen um erzdhlten Naturschutz
und zum anderen um Naturschutz durch das Erzahlen.

Um eine erhoffte Publikumswirksamkeit ging es mit dem Begriff der Biodiversitat
dabei schon von Anfang an, und zwar gerade weil man das immer unwahrscheinlicher
werdende ,Happy End' der Artenvielfalt im Blick hatte: Wie Georg Toepfer darge-
legt hat, kirzte der ,Erfinder' dieser popular gewordenen Wortneuschopfung Walter
G. Rosen Mitte der 1980er Jahre ,das ,Logische' aus der ,biologischen Diversitat'
heraus [...], um dadurch Raum fir emotion und spirit zu schaffen, also Breitenwirk-
samkeit zu erzeugen*.® Uber diese ,Propagandafunktion” hinaus leistet der Begriff
der Biodiversitat nach Toepfer aber auch ,metaphysische Arbeit*, und zwar dadurch,
dass es eine (mindestens) doppelte Formentscheidung ist, ,Natur als Biodiversitat
zu verstehen®: Mit Blick auf die Inhalte und Protagonist:innen in der Erzahlung gehe
es ndmlich ,meist um einzelne Individuen und Arten — schéne, attraktive bevorzugt®,
wahrend ,abstraktere Vorstellungen von der Einheit der Natur und ihrem Funktionie-
ren in Ubergeordneten dkologischen Systemen* zurlicktreten.®

Wie in der Forschung immer wieder dargelegt wurde, préferiert solch eine ,indivi-
duen- und artenzentrierte Metaphysik'” als Erzahlung dabei die Form der Parataxe,
der Liste, der ab-(er)zéhlenden Artenelegie und der aufzahlenden Nebenordnung.®
Solch eine tableau-artige Dokumentation der Flle dessen, was (noch) ist, néhert
sich in ihrer Asthetik aber nicht nur der statischen und ,zeitlosen’ Naturgeschichte
an,® als Reprasentation plural-vielfaltiger Gleichrangigkeiten scheint sie auch deshalb
wenig geeignet flr ,Blockbuster‘-Erzéhlungen im Sinne Altermatts zu sein, weil mit
ihrem Beharren auf der pluralen Gleich-Gultigkeit nur schwerlich die eine ordnende
Erzahlperspektive eingenommen oder ein packender Spannungsbogen erzeugt wer-
den kann'® — beides wesentliche Voraussetzungen, um einen ,Blockbuster‘-Erfolg
zumindest etwas wahrscheinlicher zu machen.

Dass ,Biodiversitat’, wenn nicht Natur an sich, so doch auf spezifische Weise darge-
stellte und auch erzahlte Natur ist, steht also auBer Frage. Ob ,Biodiversitat' jedoch
tatséchlich immer ,eine Erzahlung® (und noch dazu: eine Uberzeugende) ist, 1asst
sich dagegen durchaus bezweifeln. Und wenn ,Biodiversitat' vielleicht eher Theater
ist — und zwar nicht nur im polemischen Sinn eines ,Medientheaters’, sondern ein
tatsachliches, ein auf den Auftritt hin konzipiertes , Theater'-Theater?

(3]

Georg Toepfer: Diversitat. Historische Perspektiven auf einen Schlusselbegriff der Gegenwart. In:
Zeithistorische Forschungen. 17/2020, S. 130-144, hier S. 142.

Ebd., S. 142f.

Ebd., S. 143.

Vgl. ebd., auBerdem Ursula Heise: Nach der Natur. Das Artensterben und die moderne Natur. Berlin 2010.
Vgl. hierzu Tanja van Hoorn: Biodiversitat im Text? Brigitte Kronauers Roman ,Gewasch und Gewimmel*
(2013). In: Weimarer Beitrage. 61/2015, H. 4, S. 518-530, hier S. 527.

10 Vgl. Georg Toepfers Eintrag ,Biodiversitat' im Blog des Leibniz-Zentrums firr Literatur- und Kulturforschung,
Berlin, vom 5.5.2017, in dem er weiter ausfiihrt: ,Narration und Diversitat erscheinen somit geradezu als
gegensatzliche Ordnungslogiken. Trotzdem wurde und wird von Diversitat erzahlt." https://www.zflprojekte.
de/zfl-blog/2017/05/05/georg-toepfer-biodiversitaet/(01.08.2023).

© oN®
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Bio/Diversitat als Theater I: die Survivalshow

In Kim de I'Horizons Theaterstlick Dann mach doch Limonade, bitch. Pieces aus dem
Schlurz" gewinnt ,Biodiversitat' jedenfalls recht besondere Formen und Dynamiken: In
einem forcierten Deutsch-Englisch-Cross-Over und mit viel Glitzer, Trash und Witz er-
scheint dabei ,Biodiversitat’ in all ihren prekaren Reprasentationslogiken von vornherein
nur als eines der selbst multiplen modernen Diversitatsparadigmen' auf der Bihne.
Es treten auf: Sabrina, eine polnische Altenpflegerin, die zwar sprechen kann, aber es
gewohnt ist, keine Stimme zu haben (5), und sich eigentlich nur eines winscht: ,Ich
will vorkommen* (69); Martin, ein unsichtbarer ,juicy Zentaur* (10), ewiger Werbeagen-
turpraktikant und Consulting-Student; auBerdem Zwergsepia und Leuchtbakterien (die
eine Symbiose bilden, aber auch fir sich auftreten); Birke; Japanischer Knéterich; und,
gewissermafen als autofiktionaler bzw. autodramatischer Schreibunfall, Kim, der:die
Autor:in selbst, der:die es satt hat, ,als Mann“ gelesen zu werden, ,der sich schminkt®,
und am liebsten (was flir Schreibende generell woméglich gar nicht so auBergewodhnlich
ist) Uberhaupt ,nicht gelesen werden® will (35); und schlieBlich Diego, Kims Neffe —wo-
mit das Figurenensemble nicht nur Pflanzen und menschliche und nicht-menschliche
Tiere in unterschiedlichen Organisationsformen umfasst, Land- und Wassergeschdpfe
mit diversen Geschlechtern, Herkinften, Sprachen, Klassen und Altern, sondern auch
Wesen mit divergierenden phantastischen bzw. ,realistischen® Sattigungsgraden.

So weit, so divers, doch keineswegs gut im Sinne ausgewogen-befriedeter
Gleich-Gliltigkeit. Denn die sonst vorherrschende Darstellungsasthetik solch einer
Artenvielfalt und Diversitat wird in ihrer ausgesteliten Anlehnung an die statische und
raumlich organisierte Naturgeschichte schon durch das Setting selbst dramatisiert
und entwickelt gerade dadurch ihr bedrohlich-dramatisches Potential: Dann mach
doch Limonade, bitch beginnt zwar explizit mit der parataktisch-tableauhaften Aufzah-
lung all der méglichen Orte des Geschehens, doch trotz des zwischengeschalteten
,oder' schlieBen sich diese in ihrer Disparitat nur auf den ersten Blick gegenseitig aus
und sind letztlich als Momentaufnahmen und Manifestationen eines gleichermafen
temporalen wie auch medialen Prozesses zu begreifen:

Wir befinden uns in:/ Einem Dark Room/ Oder in einem Museum fiir hellenistische Plastik/ Oder in einer
Sauna / Oder in einem trashigen Fasching-Fundus/ Oder im Aqua-Fun-Park/ Oder im ausgepumpten
Magen des Universums/ Beziehungsweise, das ist ja alles derselbe Ort/ Einfach in bisschen anderen Ent-
wicklungsstadien/ (Wie bei Pokémon). (4, Herv. im Original.)

In der Inversion von Innen und AuBen kdnnte dieses dynamisierte Raum-Zeit-
Geflge als Betrachtungs- und Anwesenheitsraum auch ,in einem Menschen
drin sein. In einem ausgeldtfelten Brustkorb beispielsweise." (4, Herv. im Ori-
ginal.) Fest steht allein, dass es ,auf jeden Fall ein sehr innerlicher Raum* ist,
dass es heiB und feucht ist, dass ein Drohnen und Beben die fleischfarbenen
Winde erzittern lasst und die ,Anwesenden® (und das schlieBt neben den auftre-
tenden Figuren auch das Publikum mit ein) ,das Gefihl [haben], dass sie lang-
sam, unweigerlich, von diesem Raum verdaut werden* (4, Herv. im Original.). Weit

11 Unverdffentlichtes Manuskript, ©schaefersphilippen™ Theater und Medien GbR 2022, Seitenangaben im
Folgenden direkt im FlieBtext. 2024 wurde das Stiick im Schlachthaus Theater Bern unter der Regie von
Olivier Keller uraufgefurt.

12 Fur Toepfer lassen sich vier moderne Diversitatsparadigmen ausmachen: neben demjenigen des Naturschutzes
dasjenige der Selbstentfaltung, der Gerechtigkeit und des Marktes. Vgl. Toepfer: Diversitat, S. 139 f.
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davon entfernt, reines Biihnenbild oder bloBer Hintergrund zu sein,'® erhélt dieser
,Schlurz*'* genannte Raum als ,schleimiger, stinkiger Monstermagen* im Folgen-
den auch selbst eine Stimme, wenn auch keine sonderlich angenehme, denn ,das
Schlurz spricht mit einer jede anwesende Faser durchdréhnenden Stimme, furcht-
erregend und auch ein kleines Wenig eckelig [sic], eine Mischung aus Grizzlybér
und Hollywood-Sci-Fi-Diktator* (7, Herv. im Original.). Ein Entkommen, das wird
allen Anwesenden schnell klar, wahrend der hin- und herschwappende Magensaft
steigt, gibt es nur auf einem einzigen Weg: im Erklimmen der Leiter, ,die golden
oder diamanten oder noch besser* (4) im Raum schwebt, doch wer hinaufdarf,
entscheidet erst eine ,Ssssssssurvivalsssshhhow* (9): ,Wer winnt, der kann die
Leiter hoch! Es ist eine Competition!* (10)

Mit dieser ,Competition” um den Platz auf der Leiter wird zum einen die vormoderne
Ordnung der Scala Naturae aufgerufen, die keineswegs verschwunden ist, sondern
vielmehr nachhaltig dramatisiert wird, denn so halt-los sie selbst im Raum schwebt, so
unklar und gleichzeitig Gberlebensnotwendig entscheidend ist die Positionierung auf
ihr. Zum anderen kommt aber auch das evolutionstheoretische Postulat des survival
of the fittest unter modernen Medienvoraussetzungen auf die Blhne, und zwar als
standig um Publikumsgunst und -voten buhlende Selbstlegitimation und Anpreisung
der eigenen einzigartigen Existenz. Ablesbar ist das beispielsweise in der Competition
Zwergsepia vs. Birke: Crazy Body Eleganza, die als Selbstinszenierungs-Wettbewerb
die Entscheidung bringen soll, ,welcher ihrer Kérper die crazyeren Sachen produzie-
ren kann* (48, Herv. im Original.), aber auch im (Selbst-)Gesprach des Zentaur Mar-
tin mit seinen Beinen, die im Gegensatz zu ihm zu ihrer ,Inbetweenheit* (46) stehen
und ihn davon abhalten wollen, zwei von ihnen abzuschlagen — letztlich vergeblich,
denn mit vier Pferdebeinen kann man:mensch:wesen keine Leiter erklimmen:

Martins Beine: [...] we are one, Martin, wir passen vielleicht nicht in die geglattete Vorstellung von was
ein reales Wesen — aber — own your difference, Mann! Diversity! Kénntest du nicht ... du kénntest doch
versuchen, als artist die competion zu gewinnen? Das Anderssein wird bei artists akzeptiert, ja gewollt,
bewelcomed, gewtinscht! Make Gebrauch of your USP!

Martin: USP?
Martins Beine: Unique selling point! (47)

In einer wild-trashigen Neufassung romantischer Ironie, im Ausstellen der prekéren
(Zeichen- und Kérper-)Okonomien und in der radikalen Zuspitzung auf das in sich
selbst Divers-Individuelle wird damit nicht nur das Paradox inszeniert, das dem mo-
dernen Konzept von Diversitat an sich zugrunde liegt und das nach Toepfer ,in der

13 Auf paradoxe und erneut gewendete Weise bringt de I'Horizon damit Timothy Mortons Hyperobjekt als (Welt-)
Biihne auf die Buhne: ,Wir sagen immer ,Wir leben in der Welt' oder ,Wir leben in der Realitat’. Aber ,Welt'
und ,Realitat' bilden fiir uns nur den Hintergrund fir unseren Vordergrund, und sie haben neutral zu sein, wie
Buihnenbilder oder wie der Abstand zu einem Landschaftsbild. Und nun missen wir uns daran gewéhnen, zu
sagen: ,\Wir leben in einem Objekt.** Timothy Morton: Zero Landscapes in the Time of Hyperobjects. In: Graz
Architecture Magazine. 7/2011, S. 78-87, hier S. 82.

14 Laut dem Schweizerischen ldiotikon verweist dabei ,Schlurz* sowohl auf eine ,sudelhafte, schlechte Naht* als
auch auf eine ,nachléssig gekleidete, unordentliche, schmutzige, unhaushélterische Weibsperson*, wahrend
das Verb ,schlurze® u.a. das Sudeln ,mit (halb-)fliissigen Dingen (Tinte, Farbe, auch Speisen)* bezeichnet.
Vgl. Eintrage ,Schlurz* und ,schlurze”. In: Schweizerisches Idiotikon, https://digital.idiotikon.ch/idtkn/id9.
htmi#!page/90661/mode/1up (01.08.2023).
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Kollektivierung von Individuen zu homogenen Gruppen bei gleichzeitiger Pluralisierung
dieser Gruppen zu nebeneinanderstehenden Einheiten [besteht] — ausdriicklich ohne
eine umfassende Universalisierung anzustreben®.'® Zur Darstellung kommt auch das
bereits von Altermatt beklagte Medien- und Aufmerksamkeits-Dilemma von ,Biodi-
versitat' als Schliisselbegriff bei der Frage, wer tberlebt — und wer eben nicht. Auf der
Bulhne erscheint dergestalt kein vermeintlich nahtlos gefligtes Kompositum, sondern
eine hochgradig binnen-multiple Bio/Diversitat, die sowohl die Geschichte als auch
die Gewalt ihrer eigenen (Zeichen-)Setzung immer wieder ausstellt.

Bio/Diversitat und der Diskurs der biologischen Invasion

Die keineswegs statisch-beruhigte und erst recht nicht rein ,natdrliche’ Bio/Diversitat
setzt de I'Horizon dabei nicht zuletzt mit der Figur des Japanischen Knoterichs in Sze-
ne: eines schnellwachsenden Staudengewéchses, das der Arzt, Naturforscher und
Wegbereiter der Japanologie Philipp Franz Balthasar von Siebold wéahrend seines ers-
ten Japanaufenthaltes (1823-1829) und damit noch vor der Offnung Japans seiner
Sammlung zufligte,'® nach Europa brachte und gemeinsam mit zahlreichen anderen
vormals hier unbekannten Arten (wie der Hortensie) mithilfe seiner 1839 gegriinde-
ten Siebold-Gesellschaft in Europa und den USA vertrieb — und zwar mit groBem und
bis heute nachwirkenden Erfolg: Im Jahr 1847 gewann Fallopia japonica die Gold-
medaille der Utrechter Society of Agriculture & Horticulture als ,most interesting new
ornamental plant of the year" und wurde in Siebolds hauseigenem Vertriebskatalog zu
einem auBerst hohen Preis geradezu als Wunderpflanze feilgeboten: némlich nicht nur
als formschon bliihender Gartenschmuck, sondern auch als nahrhaftes Viehfutter und
ergiebige Bienenweide, als stabilisierende Bepflanzung wind- und erosionsbedrohter
Bdden und als Pflanze mit medizinischem Wert, aus deren toten Sténgeln schlieBlich
sogar Streichholzer hergestellt werden konnten.'”

15 Toepfer: Diversitét, S. 130. Fiir Toepfer gilt diese Paradoxie ,allerdings nur fiir einige soziale Kontexte; sie gilt
noch nicht fur den biologisch-6kologischen Zusammenhang, in dem der Begriff [der Biodiversitat] zu Beginn
des 20. Jahrhunderts zuerst in terminologischer Bedeutung verwendet wurde." Ebd. Bei de I'Horizon wird auch
und gerade Bio/Diversitat ,im sozialen Kontext* auf die Bihne gebracht.

16 Schon wahrend seines Aufenthalts schmuggelte Siebold Teepflanzen ins niederléandisch-koloniale Batavia
und begriindete damit die Teepflanzung auf Java. Wahrend dies von der japanischen Regierung unbemerkt
blieb, kam es am Ende seines Aufenthalts zur sogenannten ,Siebold-Affare*, denn kurz vor seiner Abreise
wurde entdeckt, dass er entgegen strengster japanischer Direktiven unter anderem eine Kopie einer von Ind
Tadakata erstellten detaillierten Landkarte Japans an Bord hatte, die ihm der Geograph Takahashi Kageyasu
im Austausch gegen eine Ausgabe von Krusensterns Reise um die Welt (die er umgehend ins Japanische
Ubersetzte), eine Biographie Napoleons und eine Karte Batavias tibergeben hatte. Beide wurden inhaftiert.
Wahrend Siebold schlieflich abreisen durfte, seine restliche Sammlung (u.a. mit hunderten Saugetier- und
Végel-Praparaten und insbesondere mit (lebenden) Exemplaren von nicht weniger als 500 Pflanzenarten)
wieder ausgehandigt erhielt und Ende der 1850er Jahre sogar ereut nach Japan zuriickkehren durfte, starb
Takahashi Kageyasu noch in Haft. Vgl. hierzu die (durchaus unterschiedliche Akzente setzenden) Wikipedia-
Eintrage zu Siebold auf Englisch und Deutsch, auBerdem Donald Keene: The Japanese Discovery of Europe,
1720-1830. Stanford 1969, S. 126-1565.

17 Dies und noch viel mehr ist nachzulesen bei J. P. Bailey/A. P. Conolly: Prize-winners to pariahs — a history of
Japanese Knotweed s./.(Polygonaceae) in the Biritish Isles. In: Watsonia. 23/2000, S. 93-110, hier S. 94,
online unter: http://archive.bsbi.org.uk/Wats23p93.pdf (01.08. 2023).
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Abb. 1: Abbildung des Japanischen Knéterichs aus dem Jahr 1880 von A. Barnard. In: Curtis’s
Botanical Magazine. 106/1880 (Serie 3, Band 36), Tafel 6503.
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Bereits zehn Jahre spater hob das Landwirthschaftliche Centralblatt fir Deutschland
hervor, dass der von Siebold eingefiihrte (und nach wie vor hochpreisig vertriebene)
Japanische Staudenknoterich (Abb. 1) ,[e]ins der hochsten und kréftigsten, in Europa
cultivirten, ausdauernden Gewachse" sei, ein ,unvertilgbarer Halbstrauch®, der be-
sonders mit seiner Schnellwiichsigkeit imponiere, denn vermerkt wird: ,treibt bereits
Anfang April (bei uns), der Stengel erreicht bereits im Anfang des Mai eine Hohe von
3 FuB und % Zoll Dicke, und steigt bis August auf 6 bis 7 Fu empor*.'®

Eben diese Schnellwiichsigkeit und der Umstand, dass der Japanische Knéterich
mit seinen Rhizomen tatsdchlich ein nahezu ,unvertilgbarer Halbstrauch® ist, sorgt
allerdings heute daftir, dass er, wie der am Naturalis Biodiversity Center in Leiden for-
schende Evolutionsbiologe Menno Schilthuizen es formuliert, ,weithin, wenn auch er-
folglos, als problematischer, unerwiinschter invasiver Neophyt [...] bekampft [wird] —
in Leiden so gut wie fast uberall in Europa, Nordamerika, Neuseeland und Australi-
en.""® Auch in de I'Horizons Theatersttick ist der Japanische (auch: Kamtschatka-)
Knéterich, dessen Redeanteil meist in japanischen Zeichen wiedergegeben wird, kei-
neswegs gut beleumundet. Im gemeinsamen Schulterschluss mochten ihm Birke,
Zwergsepia und Martin jedenfalls nicht nur das Wort, sondern auch die Teilnahme
an der Survivalshow Uberhaupt verbieten, schlieBlich sei dieses ,Geschhhhwiir [...]
aus Japan gekommen und breitet sich aus/ Und verdrangt alles einheimische Leben
alle natttttdrliche Hierheiten/ ZUM BEISPIEL meine [in diesem Fall: Birkes, L.K.]
Kinder!“, was ja keineswegs nett sei, auBerdem verstehe man ihn einfach nicht —
y,sorry Knoterling” — und ,in the end geht es ja darum, dass das eine Show ist/ Und
eine Show sollte entertainen/ Und wie soll einer entertainen, wenn er fir jemanden
hier eine Bedrohung ist?* (13 f.). Ohnehin, so bringt es Zwergsepia auf den Punkt
und den bereitwillig akzeptierten kleinsten rassistischen Nenner: ,Man kann doch
nicht einfach hierherkommen koko kommen und die Sprache nicht kékkénnen/ Und
meinen man kokokdnne einfach mitmachen!?* (14).

Der verzweifelt an die Zuschauer:innen gerichtete japanische Appell des Knéterichs
bleibt unbeantwortet, denn ,[djas Publikum tut nichts* (ebd., Herv. im Original.), wie
das Skript schon vor der Urauffiihrung wei. Im daraufhin angestimmten ,Kamtschatka-
Knoterich-Blues” (ebd.), der in einer FuBnote zumindest ,ungefahr* tbersetzt wird, lau-
tet die Klage so auch: ,Ain't got no Interessengemeinschaft! Ain't got no Lobby! Ain't
got no Stimme!" (15) Folgerichtig bleibt diese Gesangsdarbietung fur langere Zeit Kno-
terichs letzte AuBerung. Um die Gunst des Publikums diirfen fortan andere kémpfen.

Was hier deutlich wird, ist, dass zumindest im Naturschutzdiskurs der immer wieder
beschworene Begriff der ,Biodiversitét' keineswegs nur auf gleich-giltige Vielfél-
tigkeit, sondern im Sinne der Stabilisierung durchaus auch auf eine Einheit abzielt,
namlich auf die ,Einheit eines okologischen Systems*,* dessen Ist-Zustand durch

18 Landwirthschaftliches Centralblatt fir Deutschland. Repertorium der wissenschaftlichen Forschungen und
praktischen Erfahrungen im Gebiete der Landwirtschaft. 4/1856, Bd. 2, S. 275. Da bereits kleinste Wurzelstiicke
wieder austreiben kénnen, gehoren Stauden des Japanischen Knéterichs dabei laut der Umwelthilfe Luzern zu
den ,gefahrlichsten Neophyten und sind deshalb in der Schweiz verboten.” https://umweltberatung-luzern.
ch/themen/natur-garten/pflanzen-pilze/neophyten-exotische-problempflanzen/asiatische-staudenknoteriche
(01.08.2023). In Deutschland ist im Gegensatz dazu zwar sein Ausbringen verboten, nicht aber seine Duldung.

19 Menno Schilthuizen: Darwin in der Stadt. Die rasante Evolution der Tiere im GroBstadtdschungel. Aus dem
Englischen von Kurt Neff/Cornelia Stoll. Miinchen 2018, S. 277.

20 Toepfer: Diversitat, S. 130.
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eine Vielzahl von Faktoren gestort werden kann, und zwar, wie immer wieder ange-
fuhrt wird, insbesondere auch von sogenannten invasiven Arten. Dabei wurde mit
der Trope der Invasion, so Jason Groves in seiner Relektlire von Charles S. Eltons
1958 erstmals publiziertem Buch The Ecology of Invasions by Animals and Plants,
der 8kologische Diskurs gewissermaBen selbst militarisiert und Okologie zunehmend
als Krieg inszeniert.?" Als ,doppelte Ironie der Geschichte des Biodiversitatsdiskurses*
bezeichnet Toepfer wiederum den Umstand, dass Elton gerade in seiner Ausein-
andersetzung mit dieser ,biologischen Invasion® als einer der ersten tUberhaupt am
Beispiel der Heckenlandschaft ,Diversitat als primares Ziel des Naturschutzes" pro-
pagierte, wobei die ,nur indirekt genannten Referenzen zu den nationalsozialistischen
Wurzeln des Naturschutzes als Heimatschutz in die 1930er Jahre zurtickfiihrten®.22
Wo der deutschtiimelnde Naturschutz Mannigfaltigkeit geradezu als Wesen und ,Si-
gnum der ,deutschen Landschaft'“?® reklamierte, hatte Eltons Studie — laut David
Quammen eines der zentralsten Wissenschaftsbiicher unseres Jahrhunderts®* —
freilich einen anderen, wenn auch ebenfalls durch und durch politisch grundierten
Ausgangspunkt: Dreizehn Jahre nach dem ersten Atombombenabwurf und zu Zeiten
des Kalten Krieges hob Elton unter der Uberschrift ,The Invaders* damit an, in was
fr einer explosiven Welt wir lebten, und dass es nicht nur Nuklearwaffen und Kriege
seien, die uns bedrohten: ,there are other sorts of explosion, and this book is about
ecological explosions*.”® Gerade angesichts dieser massiv metaphorisch aufgertste-
ten Bedrohungslage, die von invasiven, andere Spezies verdrangenden Arten ausge-
hen kann, bedeutet Naturschutz fur Elton ,the keeping or putting in the landscape the
greatest possible ecological variety*.2

Damit geht es nicht nur um den Erhalt, sondemn vor allem um die Schaffung solch
einer Okologischen Vielfalt, wobei ihre (Re-)Konstruktion fir Elton durchaus auch
,exotische’ Arten einschlieBen kann. Seine zuvor in Stellung gebrachte Kriegs- und
Fremdbedrohungsmetaphorik gewissermaBen wieder einholend, hebt er jedenfalls
hervor: ,| see no reason why the reconstruction of communities to make them rich
and interesting and stable should not include a careful selection of exotic forms,

21 Vgl. Jason Groves: The Ecology of Invasions. Reflections from a Damaged Planet. In: The Global South.
3/2009, H. 1, S. 30-41.

22 Toepfer: Diversitat, S. 137 f.

23 Ebd., S.138. Toepfer geht hier insbesondere auf Alwin Seiferts 1938 verfasstes Pladoyer fur die
Heckenlandschaft ein: ,Naturnahe Wasserlandschaft’. In: Ders.: Im Zeitalter des Lebendigen. Natur, Heimat,
Technik. Dresden 1941, S. 51-69. Der Gewahrsmann von Eltons eigenem Pladoyer fur die Wertschatzung,
den Erhalt und den Schutz der Heckenlandschaft ist dagegen Wolfgang Hartke mit seinem 1951 publizierten
Text: Die Heckenlandschaft. Der geographische Charakter eines Landeskulturproblems. In: Erdkunde.
5/1951, S. 132-152. Wolfgang Hartke, der als (fast vergessener) Mitbegrinder der deutschsprachigen
Sozialgeographie gilt, scheint jedoch im Gegensatz zu Seifert und einer Vielzahl wahrend der NS-Zeit an
deutschen Universitaten verbliebener Akademiker nicht der Naziideologie angehangen zu haben. Wahrend
sein Vater, der Altphilologe und Religionswissenschaftler Wilhelm Hartke, sich wahrend des Naziregimes der
Widerstandsgruppe ,Européische Union“ anschloss, wurde sein Bruder Werner Hartke bereits 1937 Mitglied
der NSDAP. Vgl. hierzu Nicolas Ginsburgers am 2. November 2015 online gestellten Aufsatz: Géographies
sociales et appliquées, entre regards croisés et circulations universitaires. Wolfgang Hartke, les géographes
frangais et les relations académiques franco-allemandes au XX¢ siécle. In: Cybergeo: European Journal of
Geography, (01.08.2023). ://journals.openedition.org/cybergeo/27271 (01.08.2023).

24 So zu lesen auf dem Cover von: Charles S. Elton: The Ecology of Invasions by Animals and Plants. Nachdruck
der 1958 erstmals veroffentlichten Ausgabe, mit einem Vorwort von Daniel Simberloff. Chicago, London 2000.

25 Ebd, S. 15.

26 Ebd., S. 165.
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especially as many of these are in any case going to arrive due course and occupy
some niche.“?” Auch wenn die doppelte Begriindung fir den Einbezug ,fremder* Ar-
ten in sich selbst und mit Blick auf die menschliche agency seltsam spannungsreich
ist — zunachst ist die Rede von der Notwendigkeit einer sorgfaltigen Auswahl ,exoti-
scher' Arten, dann jedoch davon, dass viele von diesen ohnehin kommen und ihren
Platz finden wirden —, unterscheidet sich sein anschlieBendes Lob der britischen
Heckenlandschaft als sinnfélliges Beispiel solch einer biologischen Varietat deutlich
vom rassistisch-nationalen Heimatschutz-Diskurs.

Woméglich liegt die von Toepfer bereits kenntlich gemachte ,Ironie der Geschichte
des Biodiversitatsdiskurses” ohnehin nicht nur darin, dass er mit dem Diskurs der bio-
logischen Invasion und demjenigen des nationalsozialistischen Heimatschutzes und
seiner Valorisierung der Heckenlandschaft zwei seiner Urspriinge in Konstellationen
findet, die beide von vornherein auf Ausschluss nicht genehm erscheinender duBerer
und innerer Varietat zielen. In seiner Auseinandersetzung mit der Heckenlandschaft
fuhrt Elton jedenfalls auch den Einsatz der Rosa multiflora als positives Beispiel fur
die Einbeziehung ,exotischer’ Arten an und vermerkt unter einer Abbildung eines von
blihenden Rosenhecken eingefassten US-amerikanischen Farmlandes: ,This intro-
duced Asiatic rose has been planted on a very large scale to make hedges in the Eas-
tern United States. It provides an effective stock fence, harbours [sic] wild mammals
and birds and insects, and its flowers and fruits are beautiful to look at.“*®

Nicht nur dieses Lob, auch das spéatere Schicksal dieser aus Asien nach Europa und in
die Vereinigten Staaten eingefiihrten Pflanze weist jedoch frappierende Ahnlichkeit zur
Geschichte des Japanischen Knéterichs auf. Denn wie Daniel Simberloff im Vorwort
der Neuauflage von Eltons Ecology of Invasions konstatiert, sollte sich die Wert- und
Einschatzung von Rosa multiflora bereits wenige Jahre nach der Erstveréffentlichung
von Eltons wirkmachtiger Studie radikal &ndern: ,By the early 1960s this plant was
widely recognized as an invasive pest, and it has been the target of removal campaigns
involving tractors, bulldozers, herbicides, goats, and imported insects.“?® Was Elton
noch als addquates Mittel der Formierung und Schaffung von biologischer Varietét ge-
halten hatte, stellte sich damit — die rhetorische Figur der Ironie weit Ubersteigend — als
ihre emsthafte und kaum mehr rickgangig zu machende Bedrohung dar.

Bio/Diversitat als Theater II: der Auftritt des Chors

Von solchen im Zeichen des Naturschutzes betriebenen ,removal campaigns®, die
die Verbreitung sogenannter invasiver Arten wenn nicht zu verhindern, so doch zu
verlangsamen versuchen, weil3 jedoch auch der gegen Ende des Theatersticks er-
neut auftretende Knéterich zu berichten — und diesmal tritt er bezeichnenderweise
gerade nicht als Einzelwesen, sondern im Kollektiv eines Chors auf die Biihne: Die-
ser ,Chor der Knéteriche” fihrt zunéchst, und zwar in der Sprache der Zuschauen-
den, die Redeformen seiner Schmahungen an, die von ,Fremdling“ tber ,Plage*
bis zu ,Pest* reichen, informiert knapp Uber die eigene Verschleppungsgeschichte

27 Ebd.
28 Ebd., unpaginierter Abbildungsteil zwischen S. 144 und 145, Bildunterschrift Nr. 49.
29 Daniel Simberloff: Foreword. In: Ebd., S. vii-xiv, hier S. xii.
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und listet dann die aktuell praktizierten sieben Arten der ihn betreffenden ,removing
campaigns” im Sinne Simberloffs auf: Berichtet wird vom AusreiBen, Mé&hen, chemi-
schen Behandeln, vom Démpfen, groBflachigen Abdecken mit schwarzer Folie und
dem Einflhren nattrlicher Feinde wie ,der japanischen kleinen Blattflohart Aphalara
itadori* (62, Herv. im Original.). Die Variante, ,mit Starkstrom* gegen ihn vorzuge-
hen,® wird hier zwar nicht aufgefuhrt, daftr aber die ,[e]inzig effiziente Methode bei
groBflachigem Befall: Wegbaggern, die Wixe, bis 7 Meter tief das Erdreich hinweg-
raffen./ — Es ist ein Kampf. Ein / Wettbewerb./ — Wettbewerb. Ja. Der Platz ist
beschrankt” (62).

Mit dieser gewollt eingeschleppten Pflanze, die mal als Einzelfigur, mal als multipler
(Nicht-)Stimmenverband auftritt, bringt de I'Horizon erstens zur Darstellung, wie ge-
rade im Umgang mit dem ,Fremden' ,Biodiversitat' als Postulat des Naturschutzes
im Spannungsfeld von Individuell-Diversem und einer fraglichen kollektiven Einheit
erscheint. Bio/Diversitat wird damit zur Form- und insbesondere zur Formierungs-
entscheidung von ,Natur’, denn die in ihrem Zeichen ergriffenen MaBnahmen sollen
,Natur‘ nicht nur schiitzen und erhalten, sondern erschaffen sie auch, sind in ihren
Auswirkungen mitunter duBerst weitreichend und bisweilen irreversibel. Zweitens
Uberfiihrt de I'Horizon diese Darstellung aber auch selbst in eine spezifische Form,
namlich in die des Theatralen, und zwar auf gleich doppelte Weise: zum einen in der
Inszenierung als Survivalshow einzelner, um das (diskursive, diegetische und ,reale’)
Vorkommen kampfender Protagonist:innen, zum anderen im Auftritt des Chors.®'

Aufgerufen wird damit nicht zuletzt die Geschichte der Tragddie und die des Theaters
selbst, das in den Worten Maria Kubergs seit jeher als ,die Kunstform des Kollektiven*
erscheint, die nicht nur ,kollektiv produziert und rezipiert wird“, sondem sich auch
Jmmer wieder aufs Neue mit den méglichen Organisationsformen von Gemeinschaft
auseinanderzusetzen* hat.®? Wie Ulrike HaB dargelegt hat, kreist schon die antike
Tragddie ,um die Genese des einzelkdmpferisch agierenden, egologischen Subjekts.
Sie entsteht mit diesem Subjekt und ist nur seinetwegen da“.®® Doch auftreten konn-
ten die Einzelfiguren nur, indem ihnen vom Chor ,ein Ort und Grund eingerdumt wird,

30 Anne-Dorette Ziems: Japanischer Staudenknéterich. Mit Starkstrom gegen invasive Arten. In: Schleswig-
Holstein-Magazin, https://www.ndr.de/nachrichten/schleswig-holstein/Japanischer-Staudenknoeterich-Mit-
Starkstrom-gegen-invasive-Arten,invasivearten 104.html (01.08.2023).

31 Uberhaupt lasst sich bei Kim de I'Horizons Texten ein besonderer Zugang zum Chorischen feststellen: Zwar
wird in Dann mach doch Limonade, bitch lediglich die Chorrede der Knéteriche wiedergegeben, doch schon
Uber den stimmlichen Auftritt des ,Schlurz* heiBt es zu Beginn: ,Der Chor der Abermilliarden Stimmlosen weint
stets im Hintergrund seiner Stimme, ein sphérischer Schatten der Milliarden ABER* (7). Und in de I'Horizons
Theaterstiick Hansel & Greta & The Big Bad Witch. Eine Weltrettung in 13 Ubungen (unverdffentlichtes
Manuskript, ©schaefersphilippen™ Theater und Medien GbR 2022) — uraufgefiihrt am 22.9. 2022 im Theater
Bern unter der Regie von Ruth Mensah, angekundigt als erster Teil einer Septologie des ,Posthumanistischen
Theaters' und im Mai dieses Jahres mit dem Hermann-Sudermann-Preis fir Dramatik pramiert — treten
neben den von vornherein im Kollektiv erscheinenden und sprechenden Flechten auch Darmbakterien und
schlieBlich die sogenannte groe Symbiose im Chor auf. Auch ein Auszug des 2022 erschienenen und sowohl
mit dem Deutschen als auch Schweizer Buchpreis pramierten Blutbuchs erschien kirzlich in: Christian Filips/
Ginter Blamberger/Michaela Predeick (Hrsg.): Das chorische Ich — Writing in the name of. Tubingen 2023,
S. 141-147.

32 Maria Kuberg: Chor und Theorie. Zeitgendssische Theatertexte von Heiner Miiller bis René Pollesch. Konstanz
2021, S. 16.

33 Ulrike HaB: Woher kommt der Chor. In: Maske und Kothurn. 58/2012, H. 1, S. 13-30, hier S. 13.

124 | literatur fiir leser:innen 2/23



Lena Kugler

den sie von sich aus nicht haben bzw. (iber den sie als Einzelne per definitionem nicht
verfigen.“3* Dabei geht der Chor zeitlich und raumlich dem Theater voraus, denn er
ist ,alter als das Theater und kommt aus der Landschaft. [...] Er ist keine Kulisse fuir
die Einzelfigur, sonder bildet ihr gegentiber wesentlich die Figur des ,Schon-da™,
gleichwohl behandelt ihn das Drama ,wie einen Migranten®“.®® Als ,andere, groRe Figur
des Theaters" bringt der Chor nach HaB dergestalt ein Denken zum Ausdruck, das
gerade ,nicht der Logik von Uberbietung oder Vernichtung folgt, sondern sich rand-

standig, polymorph, einrdumend, méglicherweise ,rhizomatisch' verhalt.“%

Vor diesem Hintergrund wird Bio/Diversitat mit dem Chor der Japanischen Knéteriche
nicht nur zum Theater, sondern gewinnt auch als Theater eine im Zeichen der invasi-
ven Pflanze erscheinende Asthetik des Auftritts und der Méglichkeit des Erscheinens
und Vorkommens an sich. Uber sich selbst weiB der Chor der Japanischen Kndteriche
— selbst eine Figur des ,Schon-da’ und gleichzeitig als ,Fremdling* geschméaht, des-
sen Stimme als Einzelfigur ungehért bleibt — jedenfalls zu berichten: ,Rhizomfragmen-
te von 0,06 Gramm reichen aus, damit wir wieder austreiben konnen* (61).

Bio/Diversitat als politisches Theater: die reprasentative
Organismendemokratie der Volksherrschaft im Garten_Berlin

Inwiefern Bio/Diversitat insbesondere als politisches Theater zu begreifen und gleich-
zeitig zu praktizieren ist, spielt die reprasentative Organismendemokratie der Volks-
herrschaft im Garten_Berlin seit mittlerweile sechs Jahren durch:®” Auf einer kleinen
Grunflache in Wedding, zwischen Hausemn, einer mehrspurigen Strae und einem
Lidl-Parkplatz gelegen, kommt hier zur Auffiihrung, was es heiBen kdnnte, wenn alle
Lebewesen ,einer Gemeinschaft — von der Schnecke Uber den Eschenahorn bis zum
Waurzelknélichenbakterium — [...] die gleichen politischen Rechte* haben.®

34 Ebd, S. 14.

35 Ebd., S. 19. Fur Kuberg: Chor und Theorie, S. 14, ist deshalb der Chor als ,Instanz Dazwischen® zu verstehen:
,Nicht nur zwischen Heimat und Fremde steht der Chor, sondern auch zwischen selbstandigem, kollektivem
Tun und der Abhangigkeit vom Handeln des protagonistischen Subjekts, zwischen Menschen und Gottern und
schlieBlich zwischen der Diegese und der extradiegetischen Realitat des Publikums®.

36 HaB: Woher kommt der Chor, S. 14.

37 Wie auf ihrer Homepage nachzulesen ist, entstand die erste Organismendemokratie im Jahr 2018 in Wien
und durchlief insgesamt drei Legislaturperioden, die ihren Abschluss im dritten sogenannten Justizpalast
fanden, der ,als performative Installation beim Impulse Festival 2019 im showcase in Diisseldorf zu sehen war*
https://organismendemokratie.org/ueber/ (01.08.2023). Mittlerweile gibt es an einigen Orten verschiedene
Veranstaltungsarten in unterschiedlich stabilen Organisationsformen. Die Organismendemokratie in Berlin
wurde 2019 vom Kiinstlerkollektiv Club Real gegriindet und ist nach wie vor aktiv. Im Rahmen eines Seminars,
das sich mit der Geschichte, der Theorie und den Konzepten der Plant Studies beschaftigte, konnte ich
gemeinsam mit Studierenden im vergangenen Winter das Staatsgebiet der Berliner Volksherrschaft im Garten
besuchen. Dank Marianne Ramsay-Sonnecks kundiger Fiihrung und der anschlieBenden lebhaften Diskussion
war dieser Staatsbesuch fiir uns alle ein Highlight im mitunter nicht sonderlich hellen universitaren Alltag — trotz
der viel zu friih hereinbrechenden Dunkelheit.

38 https://organismendemokratie.org/wo/berlin-osloer-str/ (01.08.2023).
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Abb. 2: Eingangs- bzw. Ausgangstor der Berliner Organismendemokratie in der Osloer Str.
107/108. © Club Real, mit freundlicher Genehmigung von Club Real abgedruckt.

Dass es dabei — in offensichtlicher Nahe zu Bruno Latours Politique de la nature
(1999) und Timothy Mortons Ecology without Nature (2007) — keineswegs um ,Na-
tur’, sehr wohl aber um die wirkméchtige Reprasentation lebendiger ,Vielheit in der
Einheit" geht, macht nicht nur das Eingangs- bzw. Ausgangstor der Berliner Organis-
mendemokratie deutlich (Abb. 2), sondern schon die Praambel ihrer Verfassung (in
der Fassung von 2020). Diese lautet:

Weg mit der Natur! Her mit der Politik!

Wir, die Organismen des Gebiets Osloer Str. 107/108 in 13359 Berlin, erklaren auf Grundlage der Allge-
meinen Deklaration der Organismenrechte, im Willen, in gegenseitiger Riicksichtnahme und Achtung die
Vielfalt in der Einheit zu leben und mit dem Ziel, den gréBtmaoglichen Nutzen bei kleinstmdglichem Nachteil
fiir alle Organismen zu erlangen unser Heraustreten aus der vermeintlichen Zwangslaufigkeit evolutionarer
Entwicklung (Dominanz/Verdrangung, Uberleben/Aussterben) und griinden das eigensténdige Gemeinwe-
sen ,Volksherrschaft im Garten.“*®

Dabei teilt die Verfassung der Volksherrschaft im Garten_Berlin staatliche Gewalt
nicht nur in legislative, exekutive und judikative Gewalt auf, sondem verteilt sie ge-
meinsam mit den im Staatsgebiet geltenden Rechten und Pflichten allererst neu: In
Artikel eins der Verfassung heiBt es: ,Alle Macht geht von den Organismen im Staats-
gebiet aus.” Und in Artikel zwei ist zu lesen: ,Alle Organismen des Staatsgebiets sind
gleich an Rechten und Pflichten” (1). Das ,Parlament der Organismen* (2, Herv. im
Original.), das als Legislative der Organismendemokratie fungiert, besteht, wie Artikel
neun der Verfassung regelt, aus 15 halbjahrlich durch Los bestimmten Mitgliedern aus
insgesamt sieben Organismengruppen,* zwei Mitglieder fur jede Organismengruppe.

39 https://organismendemokratie.org/wp-content/uploads/2020/06/Verfassung-Berlin-2020.pdf
(01.08.2023). Im Folgenden werden die Verweise auf die Seiten jeweils im FlieBtext gegeben.

40 Diese sieben Fraktionen lehnen sich an gebrauchliche (wenn auch verschiedene) taxonomische
Unterscheidungen an, zu ihnen zdhlen: ,Weichtiere und Wirmer, ,GliederfuBer”, ,Geholze und Kletterer”,
JKréauter Graser Stauden®, ,Pilze Moose Flechten®, ,Wirbeltiere* und ,Bakterien Einzeller Viren*,
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Da die Gruppe der Neobiota, das heift all die ,Organismen, die durch menschliche
Tatigkeit nach dem Jahr 1492 Verbreitung erfahren haben®, immer durch mindestens
eine Spezies vertreten sein missen, wird zusétzlich ,aus den Neobiota aller Organis-
mengruppen fur jedes Parlament das 15. Parlamentsmitglied gelost* (3). Dass diese
besondere Berlicksichtigung der sogenannten Neobiota offensichtlich dem (bereits in
der Praambel formulierten) Versuch geschuldet ist, ,aus der vermeintlichen Zwangs-
laufigkeit evolutionérer Entwicklung" herauszutreten, ist das eine. Das andere ist frei-
lich, dass sich, in den Worten Roland Borgards, nicht nur die

Opposition archéobiotisch/neobiotisch, sondern auch die allgemeineren Begriffspaare einheimisch/gebiets-

fremd, endemisch/invasiv und autochthon/allochthon [...] philosophisch dekonstruieren [lassen], insofern
sie auf eine problematische Weise die Unterscheidung zwischen Natur und Kultur als eine unhinterfragbare
Voraussetzung nutzen [...].4'

Erklartes Ziel der Volksherrschaft im Garten_Berlin ist gleichwohl, statt von ,Natur’
vielmehr von Politik zu sprechen — und nicht nur zu sprechen, sondern sie auch zu
betreiben. Zwar wird durchaus in Artikel sieben darauf verwiesen, dass als Staatsbir-
ger:innen alle Organismen gelten, ,die aus eigener Kraft und ohne menschliches Zu-
tun in die Volksherrschaft einwandern®; ,die Begriffspaare einheimisch/gebietsfremd,
endemisch/invasiv und autochthon/allochthon” werden jedoch nicht verwendet, wo-
bei sich die Organismendemokratie laut Verfassung explizit ,als Einwanderungsland"
versteht. Asylantrage konnen gestellt werden, Hilfestellung durch eine ,Migrations-
anwaltin“ ist garantiert (5, Artikel 21). Festgelegt ist aber auch — sorry Knéterling —,
dass ,[s]tarkwiichsige, gut etablierte Staatsbirgerinnen [...], wenn notwendig, [...]
zurlickgedrangt, bzw. einzelne Individuen auBerhalb des Gebiets der Volksherrschaft
verbracht werden” durfen (5 f., Artikel 25). Weniger der Erhalt, vielmehr die Schaf-
fung von Bio/Diversitat wird dadurch zum politischen Projekt: zum Ergebnis von Aus-
handlungsprozessen, von Entscheidungen und ihren jeweiligen Umsetzungen.

lhre genuine Theatralitat verdeutlicht dabei nicht nur der Ort, an dem das Verfas-
sungsgericht einmal pro Legislaturperiode tagt, ndmlich das Theater ,Ballhaus Ost
Berlin oder ein [...] vergleichbare[r] Ort 6ffentlicher Aufmerksamkeit® (5, Artikel 20),
sondern insbesondere der Umstand, dass ,[a]lle ins Parlament gelosten Spezies [...]
durch eine menschliche Person reprasentiert [werden]“ (3, Artikel zehn). Wenn auf
den regelmaBig stattfindenden Parlamentssitzungen deshalb Menschen vortreten
und, je nach Legislaturperiode und dem jeweiligen Los, beispielweise fir die Ge-
fleckte Schlusselschnecke,*? das Klebrige Labkraut,*® den Amerikanischen Eichen-
Mehltau* oder die Totenkopfschwebefliege® zu sprechen beginnen und in ihrem
Namen Beschwerden oder Antrdge vorbringen, kann man das auf der einen Sei-
te als missgltckte anthropozentrische Fiirsprache und damit als ,Vor-Mundschaft“4®

41 Roland Borgards: Ziegen, Hunde und Kaninchen. Die Geschichten der Isla Robinson Crusoe, ehemals Isla
Juan Fernandéz, anfangs Isla Mas a Tierra. In: Pazifische Passagen. Ein Insularium des GroBen Ozeans. Hrsg.
von Ders./Lena Kugler/Mira Shah. Gottingen 2023, S. 1-55, hier S. 47.

42 |m Jahr 2019 im Parlament vertreten.

43 Im Jahr 2020 im Parlament vertreten.

44 |Im Jahr 2021/2022 im Parlament vertreten.

45 |m Jahr 2022/2023 im Parlament vertreten.

46 \Vgl. hierzu Gunter Blamberger: Das Lied von allen,/das ist auch mein Lied. In: Das chorische Ich — Writing
in the name of. Hrsg. von Christian Filips/Gtinter Blamberger/Michaela Predeick. Tubingen 2023, S. 155—
164, hier S. 1569. Dabei fallt es Blamberger womoglich ein wenig zu leicht, die ,Doméne der Politik* von der
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verstehen. Auf der anderen Seite aber auch als Moglichkeit, sich im Perspektivwech-
sel der einzunehmenden Rolle Gberhaupt erst mit sonst eher vernachlassigten Fra-
gen auseinanderzusetzen: ,Was will das Wolbachia-Bakterium? Wovon traumt der
Trauerrosenkéafer? Wen bedroht die Gemeine Waldrebe?**” Vor allem aber lasst es
sich mit Bruno Latour als Versuch verstehen, die Differenzen grundsatzlich neu und
anders zu setzten. In Latours Parlament der Dinge heiflt es zu solch einem neuen
Unterscheidungsmodell:

Die Differenz verlauft [...] nicht zwischen Sprache und Realitat, die durch den gefahrlichen Abgrund der
Referenz getrennt sind [...], sondern zwischen solchen Propositionen, die in der Lage sind, fir die kleins-
ten Differenzen sensible Vorrichtungen aufzubauen, und solchen, die angesichts der gréBten Differenzen
stumpf bleiben.

Die Sprache ist nicht vom Pluriversum abgeschnitten, sie ist eine der materiellen Vorrichtungen oder Dispo-
sitive, durch die wir das Pluriversum ins Kollektiv ,laden*.*®

Im Zentrum solch eines Einladungsprozesses, um das es dem Parlament der Orga-
nismen geht, steht nach Latour folglich nicht mehr das alte ,Zweikammersystem"
von Natur und Gesellschaft, vielmehr das Interesse daran, ,ob die Propositionen, aus
denen sich das Kollektiv zusammensetzt, mehr oder weniger gut artikuliert sind“.*

Gerade als politisch-theatraler Artikulationsversuch von Bio/Diversitat verzichtet die
Volksherrschaft im Garten_Berlin dabei nicht auf die gleichermaBen (be)griindende
wie auch in die Zukunft ausgreifende Fiktion. Deren Status wird besonders in der
2017 verabschiedeten ,Allgemeinen Deklaration der Organismenrechte (ADO)" deut-
lich, in der die Berliner Verfassung von 2020, wie es in deren Praambel explizit heiBt,
ihre eigene ,Grundlage” findet: Noch vor der Praambel dieser Deklaration und damit
gewissermaBen als Praambel der Praambel der Praambel (und damit gleich dreifach
,Vor dem Gesetz") heift es hier zum einen:

Die ADO beruht auf der Idee des Evolutionsbiologen Dr. Hannes Anbelang aus Helsinki (1907), dass der
Kampf fiir Gerechtigkeit nur, wenn er alle Lebewesen inkludiert, sinnvoll gefiihrt werden kann, also keinem
das Recht auf ein gutes und freies Leben abgesprochen werden kann.>

Diese vorgebliche Griindungsfigur des finnischen Biologen Anbelang ist aber in ers-
ter Linie eine Kunstfigur, die trotz ihres deutlich fortgeschrittenen Alters (immerhin
soll die Idee aus einem Tagebucheintrag von 1907 stammen) in Performances des
Kinstlerkollektivs Club Real auftritt, und zwar dargestellt durch Georg Reinhard.®!
Zum anderen hei}t es hier aber auch:

,Doméne der Poesie" zu unterscheiden, wenn er mit Blick auf ein ,Sprechen-im-Namen-von' konstatiert (ebd.):
,In der Domane der Politik ist die Kontrolle der Kommunikation das Entscheidende, um Macht zu gewinnen. In
der Doméane der Poesie kommt es auf die Irritation von Gewissheiten durch &sthetische Erfahrungen an [...].¢

47 https://organismendemokratie.org/wo/berlin-osloer-str/ (01.08.2023).

48 Bruno Latour: Das Parlament der Dinge. Fiir eine politische Okologie. Aus dem Franzosischen von Gustav
RoBler. Frankfurt/M. 22012, S. 120.

49 Ebd., S. 304.

50 https://organismendemokratie.org/wp-content/uploads/2020/06/Deklaration-Organismen-Rechte-2017.
pdf (01.08.2023).

51 Vgl. zum Beispiel den Bericht vom 16. 12. 2018 ber die im Oktober 2018 stattgefundene erste Sitzung des
Parlaments der Organismen als ,innovative Performance” in Donaufeld, nachzulesen unter:https://donaufeld.
wordpress.com/2018/12/16/eindrucksvolles-kunstprojekt-in-donaufeld/ (01.08.2023).
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Dieser Grundrechtekatalog ist ein Entwurf mit globalem Anspruch auf die Zukunft des Lebens auf der Erde.
Die erwéhnten Institutionen wie Internationaler Strafgerichtshof fiir Organismenrechte und die représenta-
tiven politischen Versammlungen zur Vertretung der Organismenrechte gegentiber den Regierungen der
Staaten von Homo sapiens existieren zum gegenwiértigen Zeitpunkt noch nicht.%

Neben die chorische Figur des ,Schon-da‘ tritt hier diejenige des ,Noch-nicht'. Bei-
de bestimmen wesentlich die verschiedenen Formen des Bio/Diversitatstheaters
in ihren Versuchen, dem mannigfaltigen Vorkommen von Leben immer wieder neu
einen gemeinsamen ,Ort und Grund“®® einzurdumen. Und beide unterscheiden das
Bio/Diversitatstheater deutlich von anderen, vor allem auf Einzelindividuen und Arten
zentrierten Moglichkeiten, Vielfalt und Fille zu erzéhlen: Im Gegensatz zum ,Da-ist’
des statisch-inventarisierenden Erzahlens geht es mit dem chorischen ,Schon-da‘ um
eine die Einzelstimme allererst erméglichende Einraumung, die auch Effekt einer zeit-
lichen Vorgangigkeit ist. Dem zuriickblickenden und den Verlust beklagenden ,Nicht-
mehr' der Artenelegie®* tritt wiederum das ,Noch-nicht' des Bio/Diversitatstheaters
gegenuber, das im erklarten ,Anspruch auf die Zukunft des Lebens auf der Erde"
und mit der Antizipation von bislang fehlenden Reprasentations-Institutionen letztlich
selbst deren Platz einnimmt. Bio/Diversitat erscheint dergestalt weder als ,Natur'
noch als Erzéhlung (und auch nicht als ,Blockbuster* im Sinne Altermatts), sondern
als gleichermaBen wissenschaftliche, politische und imaginére Institution — und ins-
besondere: als Theater.

52 https://organismendemokratie.org/wp-content/uploads/2020/06/Deklaration-Organismen-Rechte-2017.
pdf (01.08.2023).

53 HaB: Woher kommt der Chor, S. 14.

54 Vgl. zum Genre der Artenelegie Heise: Nach der Natur, S. 47-77.
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Tanja van Hoorn, Hannover/Deutschland

»stellt euch vor«.

Artenvielfalt und Artensterben bei Jan Wagner.
(»,franz de hamilton: konzert der végel“ und
»das verschwinden des riesenalks*)

Abstract

Artenvielfalt gestaltet Jan Wagner als ein ekphrastisch inspiriertes Heraufbeschworen schéner Mannigfaltigkeit (,franz
de hamilton: konzert der vigel"); Artensterben als das Verschwinden eines Endlings im Abendrot (,das verschwinden
des riesenalks"). In beiden Gedichten sind Tiere nur (noch) imaginar erreichbar und werden betont anthropozentrisch
dargestellt. Die Gedichte unterscheiden sich hinsichtlich zentraler Darstellungsverfahren (katalogartige Parataxen fur
die Vielfalt, Narration eines Artschicksals im Fall des Aussterbens); gleichermaBen aber wird in ihnen das Lynchen
eines Vogels bzw. der zum Erléschen einer ganzen Art fihrende Massenmord gespiegelt in der aberglaubischen Ideolo-
giebildung der Menschen. Kaum zufallig scheinen die beiden Gedichte daher in den inhaltlich und rhythmisch &hnlichen
Abschlussformeln (,ein pamphlet* / ,ein gerlicht*) echoartig aufeinander zu antworten.

Keywords: Artenvielfalt, Artensterben, Imagination

Der ,Internationale Tag der biologischen Vielfalt' am 22. Mai erinnert Jahr fiir Jahr an
die 1992 in Rio de Janeiro ratifizierte Convention on Biological Diversity, mit der dem
weltweiten Schwund der Biodiversitét Einhalt geboten werden sollte — ein Anliegen,
das seither stetig und mit immer dramatischeren Konsequenzen verfehlt wird. ,Bio-
diversitat' ist ein noch junger Begriff, der die naturliche Vielfalt auf den drei Ebenen
der Gene, Taxa und Okosysteme bezeichnet.! Im allgemeinen Sprachgebrauch wird
er haufig verkirzt als Synonym fir Artenvielfalt verwandt. Tatsachlich ist die Vielfalt
der Spezies nicht nur die besonders augenféllige Dimension der biologischen Vielfalt,
sondern zugleich auch diejenige, die bereits seit der Antike naturkundlich diskursiviert
und kiinstlerisch als ,schone Mannigfaltigkeit' gepriesen und geformt wurde.?

Dass biologische Arten aufgrund anthropogener ékologischer Veranderungen auch
massenhaft aussterben kénnen, ist die noch relativ junge Erkenntnis des Anthropozans.
Auch in allen Kiinsten erfreut sich das Thema ,Extinction” gegenwartig groBer Beliebt-
heit.> 2020 etwa widmete sich ein ganzer Gedichtband dem Phénomen der ,Endlin-
ge', den letzten Vertretern einer Spezies.* Auch wenn das Thema einen Grundton der

1 Zur Entwicklung des Begriffs ,Biodiversitat vgl. z.B. den Uberblick von Reinhard Piechocki: ,Biodiversitat'.
Zur Entstehung und Tragweite eines neuen Begriffs. In: Biodiversitit — Schiiisselbegriff des Naturschutzes im
21. Jahrhundert? Erweiterte Ergebnisdokumentation der Vilmer Sommerakademie 2002. Bearb. von Thomas
Potthast. Hrsg. vom Bundesamt fiir Naturschutz. Bonn, Bad Godesberg 2007, S. 11-24.

2 Vgl Georg Toepfer: Biodiversitat als Tatsache und Wert in der langen und kurzen Geschichte des Konzepts. In:

Anthropozén — Klimawandel — Biodiversitat. Transdisziplindre Perspektiven auf das gewandelte Verhéltnis von

Mensch und Natur. Hrsg. von Stascha Rohmer/dems. Freiburg, Miinchen 2021, S. 26-47, hier S. 28.

Vgl. hierzu z.B. Tierstudien. 2/2021: Extinction. Das groBe Sterben. Hrsg. von Jessica Ullrich. Berlin 2021.

4 Vgl den Band von Joanna Lilley: Endlings. A Collection of Poems about Extinct Animals. Winnipeg 2020.

()
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Trauer nahelegt, wurde Ursula Heises Einschatzung einer Uberwiegend elegischen
kiinstlerischen Verarbeitung in Bezug auf die Gattung Lyrik zuletzt relativiert.®

Wie aber steht es um die Darstellung von Artenvielfalt im Zeitalter des sogenann-
ten sechsten Massensterbens?® Haben tradierte Verfahren der Présentation schoner
Mannigfaltigkeit angesichts der Krise weiter Bestand und wenn ja, wie werden sie ggf.
angepasst? Wodurch sind Artefakte, die die Ausldschung von Arten thematisieren, von
ihnen unterschieden? Gibt es auch Gemeinsamkeiten, Uberschneidungen, Allianzen?

Es ist zu vermuten, dass es auf diese Fragen keine allgemeinen, sondern nur in-
dividuelle Antworten gibt. Die folgende Analyse versteht sich daher — nach einigen
historisch-systematischen Voriberlegungen — als exemplarische Fallstudie. Sie un-
tersucht zwei Gedichte eines Autors, in denen einerseits Artenvielfalt und andererseits
Artensterben zur Darstellung kommt. Dabei wird mit Jan Wagner ein deutschsprachi-
ger Gegenwartslyriker in den Blick genommen, der nicht zuletzt fur seine kunstvollen
Poeme Uber unspektakulare Naturerscheinungen vor der Haustur (,giersch®) bertihmt
geworden ist.” Als Dichter schéner Mannigfaltigkeit und aussterbender Arten jedoch
ist er, soweit ich sehe, noch nicht beachtet worden.

I. Aisthetik schoner Mannigfaltigkeit, Asthetiken des Artensterbens

Seit der Antike hat der Mensch die nattrliche Mannigfaltigkeit von Fauna und Flora
mit Staunen und &dsthetischem Wohlgefallen betrachtet. So kiindet die Formel ,varie-
tas delectat' von der Wertschatzung besonders der visuell wahrnehmbaren Vielfalt.
Die Definition von Schénheit als einer ,Einheit in der Mannigfaltigkeit' erhebt Letztere
implizit zu einem notwendigen Element des Schénen.? Alteste bildkiinstlerische Dar-
stellungen wie die Fresken der Villa Livia zeigen eine Vielzahl genau bestimmbarer
Tier- und Pflanzenarten, die sich zur lllusion eines paradiesischen Gartens verbinden.
Die positive Konnotation von Variabilitat setzt sich in der christlichen Tradition mit
ethischer Akzentuierung fort. In diesem Sinne heift es bei Thomas von Aquin, dass
eine Welt, in der es Wesen unterschiedlicher Art, z.B. Engel und Steine gebe, besser
sei als eine Welt, in der nur Wesen eines einzigen Typus existierten — und zwar selbst
dann, wenn es sich bei diesen Wesen um Engel handele.®

Die Naturhistoriker der klassischen Naturgeschichte fixieren die fir schon und gut be-
fundene Fllle nattrlicher Erscheinungen mit Darstellungstechniken der Nebenordnung

5 Ursula Heise: Das Artensterben und die moderne Kultur. Berlin 2010, insbes. S. 11 und 73 f.; sowie Ursula Heise:
Imagining Extinction. The Cultural Meanings of Endangered Species. Chicago 2016, S. 13 f. und 50; vgl. hierzu die
einschrénkenden Hinweise von Evi Zemanek: Ein ,Fotonegativ des Bestiariums'. Portrats ausgestorbener Arten in
Mikael Vogels Dodos auf der Flucht. In: Gegenwartsliteratur. 19/2020, S. 177-195, hier S. 180 und 191 f.

6 Zum sechsten Massensterben vgl. z.B. die populére Darstellung von Elizabeth Kolbert: Das sechste Sterben.

Wie der Mensch Naturgeschichte schreibt. Ubersetzt von Ulrike Bischoff. Berlin 2015.

Jan Wagner: Regentonnenvariationen. Gedichte. Berlin 2014, S. 7.

8 Vgl. Werner Strube: ,Mannigfaltigkeit, &sthetische”. In: Historisches Worterbuch der Philosophie. Bd. 5. Hrsg.
von Henning Ritter/Karlfried Griinder. Basel 1980, Sp. 7356-740, hier Sp. 735.

9 Auf diese Argumentation Thomas von Aquins (in: Scriptum super Sententiis, liber 1, distinctio 44, quaestio 1,
articulus 2, argumentum 6) weist unter Prasentation der tbersetzten Originalpassagen hin: Arthur O. Lovejoy:
Die groBe Kette der Wesen. Geschichte eines Gedankens. Frankfurt/M. 1995, S. 98.

~
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in Beschreibungen, Listen und Katalogen.’ Kinstlerisch nimmt dieses parataktische
Verfahren eindrticklich etwa in den Insektenbildern Jan van Kessels Gestalt an, die Ge-
org Toepfer mit einem augenzwinkernden Anachronismus ,Biodiversitatsbilder nennt:
Van Kessel zeige in Blattern wie der Studie von Schmetterlingen und anderen Insekten
(1657) ,auf engem Raum eine bunte Vielfalt verschiedener Arten”, wobei jede Art durch
ein isoliertes Individuum und zugleich ,vollstandig 6kologisch dekontextualisiert* repra-
sentiert werde."! Tatséchlich erscheinen bei van Kessel einzelne, detailgetreu gezeich-
nete Schmetterlinge, Heuschrecken und Fliegen vor einem neutralen hellen Hintergrund
unverbunden nebeneinander: Es handelt sich um eine auf einem Tableau angeordnete,
Uberaus kunstvolle Prasentation der schieren Mannigfaltigkeit biologischer Spezies.

In der flamischen Genremalerei ist Artenvielfalt neben derartigen kontextlosen opti-
schen Parataxen zudem in teils realistischen, teils rein konstruierten Szenen visualisiert
worden. Diese Bilder — zu denken ist hier an die sogenannten Tierstlicke — arrangie-
ren die Mannigfaltigkeit der Spezies um ein Thema, um einen Erzahlkern. Besonders
reizvoll sind Darstellungen der Avifauna. Derartige Vogel-Landschaftsbilder nehmen
zum einen gern das in der Ornithologie ,Hassen‘ genannte Phanomen auf und gestal-
ten in Gemalden mit groBer Vogelvielfalt die Attacken, die Singvogel auf Greife und
insbesondere auf Eulen fliegen.™ Eine andere, eher konstruktivistische Bildtradition
ist diejenige des Vogelkonzerts. Présentiert wird eine Zusammenkunft verschiedener
Vogel zum angeblichen gemeinsamen Singen bzw. Musizieren, wobei gerade die (ei-
gentlich ja ,gehasste' und zudem nachtaktive) Eule die herausgehobene Stellung ei-
ner Dirigentin des Ublicherweise mit optisch besonders reizvollen Arten besetzten Vo-
gelorchesters erhalt.'® Deutlich tragt dieses Setting phantastisch-mérchenhafte Zuge.

Die Beliebtheit des Bildgenres erklart sich vielleicht nicht zuletzt aus seinem medialen
Selbstwiderspruch: hre Virtuositat stellen die Vogelmaler in den Vogelkonzert-Gemal-
den gerade bei einem Thema unter Beweis, das im Grunde nicht den Seh-, sondern
den akustischen Sinn ansprechen misste. Im Ergebnis zeigt sich den Bildbetrachtern
eine stillgestellte schéne Vogelvielfalt, die sie genussvoll schauen und deren Arten sie
in aller Ruhe identifizieren kdnnen — ohne die zu vermutende Kakophonie héren zu
missen. Das entgegen dem Titel gerade nicht erklingende Durcheinander von Els-
terngeschacker, Papageiengeschrei und Eulengeheul verweist in seiner Abwesenheit
auf die unterschiedlichen aisthetischen Dimensionen von Vielfalt, die, wenn Uberhaupt,
lediglich durch inter- bzw. transmediale &sthetische Verfahren nachgebildet werden
kénnten. Indirekt thematisiert ist in den bildkinstlerischen Vogelkonzerten damit auch
das Faktum eines durch Darstellungspraktiken vermittelten und zugleich verstellten Zu-
gangs zur komplexen biologischen Vielfalt: Schéne Mannigfaltigkeit ist gemacht, sie ist

10 Als Naturbeschreibung ist die klassische Naturgeschichte eine Praxis, die Tiere und Pflanzen tableauartig
nebeneinander bzw. auf einer gen Himmel weisenden Stufenleiter der Wesen anordnet — ohne eine
entwicklungsgeschichtliche Perspektive (wie in Darwins Evolutionstheorie) und ohne den erklarenden Anspruch
moderner Naturwissenschaft. Zur Naturgeschichte vgl. Tanja van Hoorn: Naturgeschichte in der dsthetischen
Moderne. Max Ernst — Ernst Jiinger — Ror Wolf — W.G. Sebald. Géttingen 2016, S. 7-70. Zur Reaktualisierung
der Naturgeschichte im Zeichen des Biodiversitatsdiskurses vgl. Thomas Potthast: Biodiversitét, Okologie,
Evolution. In: Biodiversitat — Schitisselbegriff des Naturschutzes im 21. Jahrhundert?, S. 57-87.

11 Toepfer: Biodiversitat als Tatsache und Wert, S. 30.

12 Vgl. z. B. Francis Barlow: An Owl Being Mobbed by Other Birds (1673).

13 Vgl. zu diesem Feld Lisanne Wepler: Bilderzihlungen in der Vogelmalerei des niederldndischen Barocks.
Petersberg 2014, zum Vogelkonzert insbes. Kapitel 4.5, S. 124-129.
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eine ausgewahlte, perspektivierte, kiinstlerisch gearbeitete und so tendenziell anthro-
pozentrische Zusammenschau von Variabilitat. Sie kiindet als solche immer auch von
den menschlichen Wahrmehmungs- und Darstellungsgrenzen, d.h. sie gestaltet die
Entscheidung fir einen oder auch mehrere aisthetische Blickwinkel auf Artenvielfalt.

Anders als die hdufig parataktisch und unter Ausblendung von Zeitlichkeit dargestellte
Vielfalt von Arten, wird beim Artensterben zumeist der Aspekt der Chronologie — vom
Leben zum Tod, vom Da-Sein zum Nicht-Da-Sein — betont. Ursula Heise hat die Idee
einer vom Menschen im Zuge des zvilisatorischen Fortschritts selbst zerstérten, friher
vermeintlich intakteren, ,heilen” Natur als eines der zentralen Erzahlmuster der Moderne
bestimmt; das Phanomen des Artensterbens lasst sich in dieses Narrativ perfekt einfu-
gen.'* Welchen identitatsstiftenden Gewinn ganze Nationen aus der Glorifizierung und
kulturellen Aufladung bestimmter ausgestorbener flagship-Spezies ziehen, hat Heise
ebenfalls verdeutlicht und dabei kritisch darauf hingewiesen, dass derartige sentimen-
tale Artenelegien haufig sowohl kulturell als auch okologisch blind seien.'® Ein weiteres
Problem der kulturindustriellen Vermarktung von Artschicksalen ist, dass sie die Aus-
l6schung fortschreiben, indem sie die ausgestorbene Art der eigenen Kultur einverlei-
ben, ohne zumeist einen Perspektivwechsel auch nur in Betracht zu ziehen und ohne
zu verstehen, welche komplexen Geflige tierlichen Daseins zerstért wurden. In diesem
letzteren Sinn versucht Thom van Dooren von Vogelarten als ,flight ways* (Flugbahnen)
oder Modi des Lebens zu erzéhlen und mochte sie im Netz ihrer Gemeinschaften, Ge-
schichte(n) und Raume sichtbar machen.'® Die Méglichkeit eines derartigen Zugangs
scheint es aber nicht immer und fir alle zu geben bzw. gegeben zu haben. In der frihen
6kologischen Lyrik der Bundesrepublik etwa hat Hans Magnus Enzensberger in seinem
Gedicht ,Das Ende der Eulen” (1960) die von Umwelt- und Atomkatastrophen bedroh-
ten Tiere als ,sprachlose [...] Zeugen®, als das, ,was nicht spricht* gestaltet; er macht
sich mithin zu ihrem Anwalt — eine Stimme gibt er ihnen nicht."”

Artefakte Uber ausgestorbene Arten, so dirfte deutlich geworden sein, sind gewis-
sermaBen notwendig narrativ, weil sie thematisieren, dass etwas, das da war, geht,
gehen wird oder bereits gegangen ist. Da der Schuldige bekannt ist, stellen sich den
Kinstler:innen ethisch grundierte Darstellungs-Fragen. Insbesondere spitzt sich —
narratologisch gesprochen — das Fokalisierungsproblem zu, weil ausgestorbene Tiere
als Lebe- und Wahrnehmungswesen einerseits nur noch imaginér erreichbar sind,
asthetische Annaherungen andererseits jedoch die Gefahr bergen, die Ausgerotteten
endgltig zu Uberschreiben.'®

14 Vgl. Heise: Nach der Natur, S. 18.

15 Vgl ebd,, S. 73.

16 Vgl. Thom van Dooren: Flight Ways. Life and Loss at the Edge of Extinction. New York 2014, S. 9.

17 Zum Genre der 6kologischen Lyrik vgl. Evi Zemanek/Anja Rauscher: (Natur-)Lyrik. Das 6kologische Potential
der Naturlyrik. Diskurse, Formationen, formsemantische Innovationen. In: Oko/og/’sche Genres. Naturésthetik
— Umweltethik — Wissenschaftspoetik. Hrsg. von Evi Zemanek. Gottingen 2018, S. 91-118; Hans Magnus
Enzensberger: Das Ende der Eulen. In: Ders.: Die Gedichte. Frankfurt/M. 1983, S. 109 1., hier S. 110
[zuerst in Landessprache 1960]. Zu Enzensbergers Gedicht vgl. Reinhard Baumgard: Wie eine Alarmglocke
dréhnend. [Uber Hans Magnus Enzensberger: ,Das Ende der Eulen']. In: Frankfurter Anthologie. Gedichte und
Interpretationen. Bd. 23. Hrsg. von Marcel Reich-Ranicki. Frankfurt/M. 2000, S. 219-223.

18 Mikael Vogel reflektiert dieses Problem in dem seinen Gedichtband Dodos auf der Flucht abschlieBenden
Essay, vgl. Mikael Vogel: Sonagramme aus der Aussterbewelle. In: Ders.: Dodos auf der Flucht. Requiem ftir
ein verlorenes Bestiarium. Berlin 2018, S. 197-218, insbes. S. 201.
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Il. Stillgestellte Artenvielfalt als Sprachmusik: ,franz de hamilton:
konzert der vogel“

Eine bildkinstlerische Darstellung von Artenvielfalt aus der Vogelkonzert-Tradition
steht im Zentrum von Jan Wagners Gedicht ,franz de hamilton: konzert der végel".
Es entstand im Rahmen des Ausstellungs- und Buchprojektes Unter freiem Himmel,
das die Staatliche Kunsthalle Karlsruhe 2017 veranstaltete.’® 53 Autor:innen un-
terschiedlichster Couleur und Profession waren eingeladen, in kurzen Texten je ein
Landschaftsbild aus den Bestanden des Museums zu beschreiben, zu kommentieren
oder sprachlich zu umspielen.

Franz de Hamiltons um 1700 entstandenes Olgemélde zeigt in einer farbenfrohen
Zusammenschau mehr als 60 verschiedene, zumeist eindeutig bestimmbare Réuber-
und Beute-, Tag- und Nacht- sowie Land- und Wasservigel.?° Sie sitzen bzw. stehen
in und um einen im Vordergrund platzierten kahlen, offenbar abgestorbenen Laub-
baum. Die liebliche, leicht wellige, hainartige Landschaft gewahrt links und rechts
jeweils einen kleinen, den Baum rahmenden Durchblick zum hellen Horizont. Die
Zentralfigur ist, anders als in den bekannteren Werken des Genres, keine Eule, son-
dern ein auf dem Baum im oberen Drittel des Bildes sitzender Steinadler, der seine
Fligel ausbreitet und unter dem rechten Fang ein Notenblatt hélt. Nur einige der
teilweise wie angestrahlt leuchtenden Vogel wenden dem Adler den Kopf zu; andere
bilden Gber ihre Blickrichtungen kleine Gruppen oder stehen eher isoliert da. Auffal-
lend wenige Vogel &ffnen, wie der Adler, den Schnabel — mdglicherweise hat das
Konzert noch gar nicht begonnen.

Jan Wagners Gedicht reiht sich durch den Titel, der lediglich den Maler und den Na-
men des Referenzobjektes nennt, scheinbar besonders entschieden in die Tradition
der ekphrastischen Lyrik ein.?" (Anders verfahrt etwa Marion Poschmann mit ihren
drei Elementargedichten zu Jacob Ruisdaels GroBer Baumgruppe am Wasser aus
demselben Band).?? Durch ein vorangestelltes Motto aus Aristophanes’ Die Végel al-
lerdings wird ein zusatzlicher intertextueller Resonanzraum eréffnet. Die titelgebenden
Végel bilden bekanntlich den Chor in Aristophanes’ 414 v. Chr. uraufgefihrter Komo-
die Uber die Athener Birger Euelpides und Peisetairos, die auf der Suche nach einem
friedlicheren Ort schlieBlich die Neugrindung des phantastischen Vogelstaats Wol-
kenkuckucksheim anstoBen. Wagners Motto lautet: ,Wie sie piepsen, und wie alles
kreischend durcheinanderrennt!“® Es zitiert die abschatzige AuBerung des Euelpides

19 Kirsten Voigt/Pia Miller-Tamm (Hrsg.): Unter freiem Himmel. Landschaft sehen, lesen, héren. Berlin, Bern
2017; das im Folgenden analysierte Gedicht von Jan Wagner: franz de hamilton: konzert der végel, ebd.,
S. 126 und 129. Vgl. auch https://www.kunsthalle-karlsruhe.de/jan-wagner/(31.08.2022); vgl. ferner den
Wiederabdruck in Jan Wagner: franz de hamilton: konzert der végel. In: Jahrbuch der Lyrik 2019. Hrsg.
von Christoph Buchwald/Mirko Bonné. Frankfurt/M. 2019, S. 214 f. Zitate aus Wagners Gedicht werden im
weiteren Verlauf im FlieBtext mit Angabe des Verses nachgewiesen.

20 Vgl. die Abbildung in: Voigt/Mller-Tamm: Unter freiem Himmel, S. 128, sowie auf der Homepage der
Staatlichen Kunstsammlung, https://www.kunsthalle-karlsruhe.de/kunstwerke/Franz-de-Hamilton/
Konzert-der-V9%C3%B6gel/EOBACT 194992C75A6002D9A0BDE3BA8F/(31.08.2022).

21 Vgl. zu dieser Tradition Gisbert Kranz: Das Bildgedicht. Bd. I: Theorie. Lexikon. Bd. ll: Bibliographie. Koln, Wien 1981.

22 Marion Poschmann: Baume der Erkenntnis. In: Unter freiem Himmel. Hrsg. von Voigt/Muller-Tamm,
S. 102-105.

23 In anderer Ubersetzung: ,Wie sie piepsen, und wie sie um die Wette kreischend herumlaufen®; Aristophanes:
Die Végel. Aus dem Griechischen tibersetzt und hrsg. von Niklas Holzberg. Stuttgart 2013, S. 20.
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Uber den sich formierenden Vogelchor. Die bunte Gemeinschaft dieses Chors —
Rebhuhn, Haselhuhn, Ente, Barber, Sperling, Eule, Eichelhdher, Turteltaube, Hau-
benlerche, Sumpfrohrsénger, Steinschmétzer, Taube, Geier, Habicht, Ringeltaube,
Kuckuck, Rotschenkel, Rotkopfwirger, Purpurhuhn, Turmfalke, BlauschnabelsteiB-
fuB, Ammer, L&mmergeier und Specht — hatte die beiden Protagonisten unmittelbar
zuvor in einem beeindruckenden, allerdings unsystematischen Katalog avifaunischer
Artenvielfalt identifiziert, der mit Sumpfrohrsanger, Steinschmétzer und Rotkopf-
wurger auch einige wenig geldufige Spezies enthalt. Wie sich die Schar tatséchlich
auffihrt, wissen wir nicht; wir wissen nur, dass ihr Verhalten Euelpides befremdlich
erscheint und er ihre offenbar wenig artikulierten, méglicherweise affektgeladenen
AuBerungen als teilweise zu leise (piepsend) und teilweise zu laut (kreischend) emp-
findet. Als eines jedenfalls erscheint ihm das Gehorte sicher nicht: als Musik.

Wagner beginnt sein Gedicht also mit einer angedeuteten intermedialen Montage, in-
dem er einer Stimme aus der antiken Komodie schalkhaft die maliziose Erstkommen-
tierung eines Vogelkonzert-Gemaldes Uberldsst. Zugleich literarisiert und potenziert
das Aristophanes-Motto die dem Gemaldesujet innewohnende Spannung und warnt
die auf die lyrische Kommentierung eines gemalten Konzerts wartenden Rezipient:in-
nen durchaus schalkhaft vor (tierlichen?) Missténen.

Das Gedicht selbst besteht aus acht Strophen a vier beinahe durchgéngig uber ei-
nen unreinen Kreuzreim miteinander verknlpften Versen. Die fir Wagner typische
prézise Spracharbeit mit Assonanzen und Konsonanzen macht auch aus diesem Text
ein feingewebtes Sprachkunstwerk.?* Syntaktisch ist der Text in vier zumeist genau
zwei Strophen umfassende Hypotaxen gegliedert. Zwei groBe Sinnabschnitte kénnen
unterschieden werden: Im ersten Teil (Strophe I-IV) wird in einer imaginierten Schép-
fungsszene mit katalogartigen Verfahren ein artenreiches Vogelbild aufgebaut, das
im zweiten Teil (Strophe V-VIII) zwar durchaus weiter angereichert, vor allem aber
(sprach-)reflexiv und narrativ durchkreuzt wird.

Das Gedicht beginnt nicht, wie man aufgrund des Titels erwarten kénnte, im Sinne
einer klassischen Ekphrasis mit der Beschreibung des Hamilton-Gemaéldes. Vielmehr
werden ,wir' in einer direkten Leser:innenansprache in der ersten Person Plural zur
Generierung eines eigenen, inneren Bildes aufgefordert: ,stellt euch vor* (V. 1). Es
geht um die Imagination dessen, was in dhnlicher Weise durchaus auch bei Hamil-
ton zu sehen ist, ndmlich um eine quasi internationale Vogelvollversammlung — eine
Zusammenkunft ,samtliche[r] vogel / der welt* (V.1 f.) — ,in einem baum® (V. 2).
Das betont kinstliche und gewichtige Arrangement — ,sémtliche” Vogel der ganzen
,welt" in einem einzigen Baum — wirkt wie eine klassische Schopfungsszene, erinnert
an eine ,Konferenz der Vogel*, abgehalten auf einem mystischen Weltenbaum oder
Baum des Lebens.?®

Schnell wird die Szenerie katalogartig mit Vertretern aus dem Vogelreich bestlckt. Die
Auflistungen folgen einem durchgéngigen Muster: Die Vogel tauchen bald als Art-,

24 ZuWagners Spracharbeit vgl. die luzide exemplarische Lektire von Riidiger Zymner: Beobachtungen der Stille.
Jan Wagners ,Nature morte'. In: Gedichte von Jan Wagner. Interpretationen. Hrsg. von Christoph Jurgensen/
Sonja Klimek. Munster 2017, S. 156-29, zu den Reimen insbes. S. 18 f.

25 In seiner Konferenz der Vgel ruft der persische Dichter Fariduddin Attar (1136-1220) tausende von Végeln
zusammen; Baume spielen in vielen Religionen als Schopfungssymbol eine wichtige Rolle, im Christentum
steht der Baum des Lebens in unmittelbarem Zusammenhang mit dem Baum der Erkenntnis (vgl. Gen 2, 9).
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bald als Familienname auf. Sie werden in lockerem Wechsel in schlicht verkoppelten
Paarungen — ,meise und dompfaff* (V. 3) —, in reinen Parataxen — ,wacholderdros-
seln, amseln” (V. 4) — oder als Einzelgestalten aufgerufen. Nur in letzterem Fall erhal-
ten die Vogel ausschmickende, metonymische, metaphorische oder vergleichende
Zusatze, die sich durchweg auf ihr duBeres Erscheinungsbild beziehen (so besingt
die erste Strophe etwa metonymisch ,das leuchtende segel / des schwans*, V. 3 f.).
Vogelpaare, schmucklos gelistete Arten und einzelne Prachtexemplare summieren
sich im Gedicht auf insgesamt 45 Vogelnamen. Sowohl die Auswahl der Vogel als
auch ihre Anordnung haben zum Gemélde Hamiltons lediglich einen lockeren Bezug:
Viele der im Bild zu sehenden Arten erhalten im Gedicht keinen Auftritt; umgekehrt
gilt dasselbe.? Am Schluss entfernt sich der Text schlieflich ganz von dem Gemalde.

Aber kehren wir zurlick zum Gedichtanfang. Die zweite Strophe betont in zwei ana-
phorisch parallel gesetzten konjunktivischen Vergleichen noch einmal eindringlich das
AuBergewdhnliche der Vorstellung und treibt sie ins Géttlich-Wunderbare: ,als zégen
sich meere und seen zurtick / und konzentrierten sich in einer pfltze; / als tanzte
alles licht als gleiBender fleck / auf einer nadelspitze.” (V. 5-8) Wo sich der Mensch
qua Phantasie zum second maker aufschwingt, wird der Ton feierlich wie in einem
biblischen Gleichnis. Sanft ironisiert wird dies durch den unreinen Reim, der Pfiitze
und Spitze verbindet, ein spielerisch-witziger Zug, der das Gedicht auszeichnet.

In den Strophen drei und vier nimmt die avifaunische Artenvielfalt méchtig zu. Allein
die dritte Strophe fuihrt in sorgfaltig binnengereimten Paaren und Reihungen sowie
in farbig ausgemalten Einzeltieren insgesamt 11 Spezies oder Gattungen auf: ,sit-
tich und zaunkénig, fett wie bourbonen / die turteltauben, stieglietz [sic], kiebitz,
ammer / und kleiber, die stare mitihren purpurnen / ordenstrachten, eichelhaher, emu*
(V. 9-12). Die eigentlich schlanken, hiibschen Turteltauben erscheinen anthropo-
morphisiert ,fett wie bourbonen* (V. 9 f.) und auch die im Prachtkleid tatséchlich oft
violett funkelnden Stare treten auf mit ,purpurnen ordenstrachten* (V. 11 f.). Die
damit angedeutete mogliche allegorische Funktion von literarischen Text-Vogeln,?’
mit denen klassischerweise im Rahmen einer politischen Zoologie etwa eine Adels-
und Kleruskritik formuliert wurde, unterstreicht hier die Kiinstlichkeit des Naturraums.
In diesem Sinne ist dann auch ein Blasshuhn ,mit weif} gesegnet" (V. 13) — gemeint
ist das markante weiBe Stirnschild der Art — und ihm wird, kaum zufallig, der als
Christussymbol bekannte Pelikan zur Seite gestellt. Die angedeutete Allegorisierung
und Sakralisierung der Vogel wird erganzt um eine Verzauberung im Sinne von Alice
in Wonderland, wenn eine Ente im Spiegelbild des Wassers ,durch sich selbst hin-
durchtaucht* (V. 14). Nach der Einberufung derjenigen, die an wechselnder Position
ein kehliges ,r* im Namen haben — ,reiher / und trappe, sperber, kormoran,* (V. 14 f.)
— kulminiert die betont kinstlich-kinstlerische, kulturgeschichtlich gesattigte Ver-
sammlung der Vogel schlieBlich im Auftritt des Ublicherweise flammend roten, hier

26 So zeigt Hamilton etwa Gansesédger, Rostgans, Rohrdommel, Raubwiirger, Rotkopfwirger, Blauracke,
Zwergohreule, Fasan und Pfau, ohne dass bei Wagner von ihnen die Rede wére; umgekehrt lassen sich etwa
Wagners Star, Blasshuhn, Auerhéhne, Ziegenmelker und der Uhu auf dem Gemaélde nicht finden.

27 Zuden Literary Animal Studies vgl. Roland Borgards: Tiere und Literatur. In: Tiere. Ein kulturwissenschaftliches
Handbuch. Hrsg. von Dems. Stuttgart 2015, S. 225-244; Roland Borgards: Nach der Wendung. Zum Stand
der Cultural and Literay Animal Studies (CLAS). In: Tierstudien 16/2019, S. 117-125.
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daher ,lodernde[n] ara[s]* (V. 16). Durch die Vokale wird dies zu einem regelrechten
Entziickensruf gesteigert (vom emphatischen ,0' zum ekstatischen ,a-a‘).

Auch auf der semantischen Ebene erhalt die bislang ausschlieBlich an den Sehsinn
appellierende Evokation der Vogelvollversammlung nun unvermittelt eine zusatzliche
akustische Dimension, denn der Ara erscheint, wie es heiBt, ,mitten in all dem larm*
(V. 16). Unter impliziter Bezugnahme auf das vorangestelite Aristophanes-Motto ei-
nerseits und auf die nichterklingende Kakophonie eines jeden gemalten Vogelkonzer-
tes andererseits wird — ziemlich genau in der Mitte des Gedichts — die (tatsachlich ja,
wie angedeutet, lautlich sehr genau komponierte) Namens-Fille der Végel nachtrag-
lich zum l&rmenden Spektakel umgedeutet. Es handelt sich um eine sensualistische
Volte, die an die sinnliche Beschranktheit vorgestellter (Sprach-)Bild-Arrangements
erinnert und damit zugleich zum (sprach-)reflexiven Teil des Gedichtes Uberleitet.

Der zweite Sinnabschnitt unterbricht die Imagination zunéchst und setzt neu, diskursiv
mit einer Reflexion ein. GleichermaBen selbstkritisch wie emphatisch nimmt der Spre-
cher die Differenz von Menschensprache und Vogelgesang in den Blick: ,wie arm-
selig unsere eigene sprache / verglichen mit jener der vogel klingt =* (V. 17 f.). Wie
selbstverstandlich davon ausgehend, dass es sich um eine Sprache handle, wird der
Vogelgesang gegenuber der Menschensprache durch seine Klangqualitat, d.h. durch
seine Nahe zur Musik privilegiert.?® In diesem Sinne scheint der implizite Autor noch
einmal auf die vorangehenden Verse zurtickzublicken und zu dem Ergebnis zu kom-
men, dass seine sprachlich evozierte Vogelversammlung gegeniiber den Gesangs-
kiinsten von Végeln klanglich defizitar ist, ja sein muss. Angesichts dieser Einsicht in
die Beschranktheit der eigenen Mittel verstummt er nun jedoch keineswegs; vielmehr
nimmt er die Katalogisierung der Végel umso beschworender und geradezu manisch
wieder auf. Die abwesende Vogel-Sprachmusik wird in Parenthese mit einer neuen
Liste moglicher Vogelsénger belegt: ,— / heckenbraunelle, grasmucke und lerche, /
wiedehopfe, auerhahne, fink —,* (V. 18-20). Die lustvoll in den Sprachraum ausge-
breitete Vielfalt wirkt dabei zugleich wie eine Kontrafaktur, denn die Liste zeugt nicht
zuletzt von der klangsuggestiven Kraft der von Menschen ersonnenen Vogelnamen;
aus der scheinbar statistisch-toten Parataxe der Vogelnamen steigt eine malende
Sprachmusik auf.?®

Der Satz Uberlebt diese Parenthese gleichwohl nicht und unterbricht sich selbst. Da-
bei wendet er sich von der akustischen Sprachreflexion zur auditiven Weltwahrneh-
mung. Ungeachtet des zuvor behaupteten Larms, ungeachtet auch des Hohelieds
auf die klingende Vogelsprache und der prasentierten phonetischen Variabilitat von
Vogelnamen konstatiert die sechste Strophe nun Uberraschend ein Anwachsen von
Stille. Damit wird den Ebenen der Imagination (von Végeln) und Reflexion (von Men-
schen- versus Vogelsprache) eine neue Ebene der sinnlichen Rezeption zur Seite ge-
stellt. Still ist es offenbar, weil die evozierten Wort-Vogel ebenso wenig wie Hamiltons

28 Zur Sprachlichkeit bzw. Musikalitat von Vogelgesang vgl. diverse Beitrage in Tanja van Hoorn (Hrsg.): Avifauna
aesthetica. Vogelkunden, Vogelkinste. Géttingen 2021,

29 Vgl. zur Poetik und Poetizitit der linné’schen Taxonomie Marion Poschmann: Kunst der Unterscheidung.
Poetische Taxonomie. In: Dies.: Mondbetrachtung in mondloser Nacht. Uber Dichtung. Berlin 2016,
S. 112-132; vgl. auch Isabel Kranz: Zur Poetik der Pflanzennamen in der Botanik. Carl von Linné. In: Poetica
50/2019, S. 96-118 sowie das literatur fiir leser:innen-Themenheft Poetische Taxonomien 44/2021, H. 1
[erschienen 2023].
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gemalte Wesen aus dem Reich der Lifte zwitschern, sie vielmehr notwendig zum
Schweigen bzw. zum Gesprochen-Werden verdammt sind.*® Das Horchen auf die
stummen text-bildlichen Végel erweitert beim Sprecher allerdings auf unwahrschein-
liche Weise den Horsinn, so dass die jenseits der menschlichen Wahrnehmungsfa-
higkeit liegenden Grundgerdusche des Lebens, Laute des Vegetabilen und Physio-
logischen, fir ihn splrbar werden: ,wahrend die stille wéchst: man hért die saat / im
ackerboden bersten, in den kirschen / die stiBe sich ballen, hort / das blut durch seine
eigenen adern rauschen." (V. 21-24)

In den stillgestellten Moment dieser auditiven Hypersensorik platziert das Gedicht wie
eine Fermate eine letzte, mehr als eine Strophe umfassende, besonders umfangrei-
che und wie zuvor in klassifikatorischer Hinsicht auffallend ungeordnete Vogelliste:
,elstern, strauBe, ziegenmelker, kuckuck, / der adler mit der orgel seiner fliigel, kra-
nich und kéuzchen, rebuhn, kaka- / du, falke, mausebussard, eisvogel, // stérche,
sperlinge und nachtigallen* (V. 25-29). In dieser parataktischen Artenvielfaltspause
taucht nun also auch der bei Hamilton so zentrale Adler auf und ist durch seine
mit Orgelpfeifen verglichenen Armschwingen hervorgehoben. Wichtiger aber scheint
doch die Nachtigall, die die Liste schlieBen darf: Sie ist in der européischen Literatur
seit Jahrhunderten der Dichtervogel schlechthin, ist Inbegriff der dsthetischen Vogel-
faszination des Menschen.®!

Dieser verbal heraufbeschworene schone Schein allerdings wird in den drei Schluss-
versen brutal kassiert. Prasentiert wird eine von anderen Wesen (Uhu und Menschen)
und anderen Praktiken (Aberglauben und Ideologie) gepragte Parallelszene: Zur Vo-
gelversammlung erscheinen namlich alle Végel — ,nur der uhu nicht, den ein paar
leute, / die Ublichen strolche an die scheune nageln / wie irgendwelche thesen, ein
pamphlet (S. 30-32).

Die parataktische Imagination wird zugunsten der Narration einer unerhérten Bege-
benheit aus der Geschichte der vermeintlich herausragenden kulturschaffenden Spe-
zies homo sapiens unterbrochen. In diesem Ereignis agieren Menschen an einem Uhu
etwas aus. Das Handbuch des deutschen Aberglaubens halt die traditionell beinahe
durchweg negativen volkstiimlichen Vorstellungen von Eulen fest: Ihre in der Nacht
zu horenden Rufe galten als unheimlich und Ungliick bringend, die Vogel waren ver-
schrien als Todesboten und galten als unreine Tiere. Tatsachlich wurden noch im
20. Jahrhundert lebende Eulen mit ausgebreiteten Fligeln an Scheunentore genagelt,
weil man glaubte, dass dies das Gehdft vor Blitzschlag, Feuer o.4. schitzen konne.®?
Betont unspektakular blickt das Gedicht in diesen finster-aberglaubischen Raum, gibt

30 Dass dies zu daran anschlieBenden erzahlerischen Spielereien einladt, hat Brigitte Kronauer in der
Ersffnungsszene ihres letzten Romans: Das Schéne, Schébige, Schwankende (2019) verdeutlicht: Die Végel
naturkundlicher Abbildung aus einem Ornitholog:innenhaushalt glotzen zunéchst nur anklagend stumm und
gewinnen dann damonische Macht.

31 Zur Literatur-, Kultur- und Naturgeschichte der Nachtigall vgl. Michael Eggers: ,Ein eigentlich menschliches
Ausdrucksmittel’. Der Gesang der Nachtigall in Literatur und Naturgeschichte. In: Phono-Graphien. Akustische
Wahmehmung in der deutschsprachigen Literatur von 1800 bis zur Gegenwart. Hrsg. von Marcel Krings.
Wirzburg 2011, S. 295-316. Zur poetologischen Wendung des Nachtigallengesangs vgl. Tanja van Hoorn:
Brockes’ Ornithopoetik. In: Brockes-Lektiren. Asthetik — Religion — Politik. Hrsg. von Mark-Georg Dehrmann/
Friederike Felicitas Gunther. Bern [u.a.] 2020, S. 167-183.

32 Vgl ,Eule’. In: Handbuch des deutschen Aberglaubens. Bd. 2. Hrsg. von Hans Bechtold-Staubli unter
Mitwirkung von Eduard Hoffmann-Kreyer. Berlin, New York 1986, Sp. 1073-1079, hier Sp. 1074.
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sich bezlglich der Tater auffallig ungenau (,ein paar leute* [V. 30]) und schnodderig
(,die Ublichen strolche® [V. 31]). Zur fehlenden Empathie gesellen sich Desinteresse
und Gleichgliltigkeit, wenn das mérderische Eule-Annageln mit einem Thesenanschlag
verglichen und so an Luther erinnert wird, der Inhalt der Thesen aber — die Rede ist von
sirgendwelche[n]* (V. 32) Thesen — keinerlei Rolle zu spielen scheint. Nach der empha-
tischen Imagination und der teilweise erntichternden Reflexion folgt, so scheint es, die
Rache in der Narration. Der Sprecher ist zum Zyniker geworden.

Aber das ist nicht das Ende des Gedichts. Mit besonderem Akzent wird der an das
Scheunentor genagelte Uhu vielmehr im Nachsatz als Streit- oder Schmahschrift
bezeichnet: ,ein pamphlet (V. 32). Auf einer Metaebene wird die aberglaubische
Praktik so als die schwarze Rickseite der vorherigen Sakralisierung der Végel gele-
sen. Die klangsprachlich unterlegenen Menschen missbrauchen mit dem Uhu gerade
den Vogel der Weisheit zur zeichenhaften Kommunikation mit einem vermeintlichen
Wettergott. Die genagelte Tier-,Schrift legt damit Zeugnis ab gleichermafen von
der Unaufgeklartheit wie der Unmenschlichkeit des Menschen; mit dieser Polemik
verschmaht der Mensch letztlich sich selbst.

In seinem Hamilton-Gedicht, so sei abschlieBend restimiert, prasentiert Wagner
schone Mannigfaltigkeit als ein von ,uns‘ imaginiertes Tableau. Es ist ironisch orga-
nisiert um die Vorstellung des Menschen als second maker und ,Krone der Schép-
fung'. Vogel werden Uber die ihnen vom Menschen gegebenen Namen, Attribute
und Zuschreibungen aufgerufen. Sichtbar wird so weniger die natirliche Artenvielfalt
selbst als der menschliche Zugriff auf diese. Das Gedicht unterstreicht dies durch
den ekphrastischen, betont artifiziellen Kontext und die Prasentation einer interak-
tionslosen, statisch-statistischen Zusammenkunft von Végeln als Vogelnamen. Im
abschlieBenden, dynamisierten Gegenbild des soeben festgenagelt werdenden Uhus
wird eine derartige anthropozentrische Naturordnung durch ihre schmachvolle Kehr-
seite eindriicklich hinterfragt. Der bewunderten Vogel-Vielfalt wird so die menschliche
Einfalt gegentbergestellt: Sie nagelt fest, was sie nicht begreift.%® Hinsichtlich der
Darstellung von Artenvielfalt zeigt das Gedicht, wie die Idee einer reinen, hierarchielo-
sen Parataxe der Arten durch Ideologisierung infrage gestellt wird. Das Gedicht selbst
hingegen mochte wohl vor allem eines sein: ein sprachmusikalisches Pamphlet wider
die menschliche Dummheit.

Ill. Das Gedicht als Legendenbildung: ,,das verschwinden des
riesenalks“

In Jan Wagners 2007 erschienenem Gedichtband Achtzehn Pasteten findet sich
im vierten Zyklus, der auch mehrere Tiertexte enthalt, das Gedicht ,das verschwin-
den des riesenalks‘.3* Es handelt sich um ein lyrisches Portrat der in der Mitte des

33 Moglich, dass Wagner hier zudem Goethes Bearbeitung von Aristophanes Komédie anspielt, in der die neue
Figur eines ,Schuhu* auftritt: Er ist Literaturkritiker und hat bei den Schriftstellern Hoffegut und Treufreund,
wie Euelpides und Peisetairos bei Goethe heifen, einen schweren Stand. Den Kritiker ans Tor zu nageln, wére
da nattirlich die einfachste Losung... Johann Wolfgang Goethe: Die Vigel. Nach dem Aristophanes. Leipzig
1787.

34 Jan Wagner: das verschwinden des riesenalks. In: Ders.: Achtzehn Pasteten. Gedichte. Berlin 2007, S. 67 f.
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19. Jahrhunderts ausgerotteten Spezies der Riesenalke (Alca impennis). In Anknlip-
fung an Vorlaufer von Hans Magnus Enzensberger oder Michael Krlger partizipiert es
an dem in den letzten Jahren boomenden Interesse der Lyrik am Schicksal bedrohter
oder ausgestorbener Tierarten.® Die zu erwartende Ausléschungsgeschichte kindigt
Wagner im Gedichttitel in abgeschwachter Form als Geschichte eines — méglicher-
weise freiwilligen, vielleicht auch nicht endgiitigen — Verschwindens an.

Im Gegensatz zu ,franz de hamilton: konzert der végel* kommt das Gedicht ganz
schlicht, ohne intermediale Rahmung und ohne Motto daher. Es besteht aus 21 dop-
pelversigen Kurzstrophen. Relativ deutlich lassen sich vier Sinnabschnitte unterschei-
den, wobei diese meist mitten in einem Vers beginnen. Nach der Beschreibung des
Riesenalks (Strophen [-V) folgt die Geschichte seiner Ausrottung (V-XV), die, nach
einem kurzen Einschub, der das Vakuum eines Riesenalk-losen Nordatlantiks skiz-
ziert (XV-XVII), durch eine Anekdote Uber die letzte Alk-Sichtung abgeschlossen wird
(XVII-XXI).

Das in Paaren zumeist unrein gereimte Gedicht, dessen Verse zwischen acht und
zwolf Silben umfassen, ist von einem balladenhaft erzahlenden, jambischen Grund-
rhythmus bestimmt, der gelegentlich gezielt durchbrochen wird. Der Gedichteingang
halt wie in einem Epitaph fest: ,nicht mehr als einen namen hinterlieB er* (V.1). Kon-
statiert ist damit zun&chst einmal das Faktum des Todes selbst sowie die mehr als
Ubersichtliche Hinterlassenschaft in Form allein eines Namens. Gesetzt ist so zu-
gleich ein melancholisch-trauernder Ton. Fir den, der mit der Geschichte des Rie-
senalks vertraut ist, wirkt die Eingangsbehauptung gleichwohl verwunderlich, denn
die Ausrottung des Tiers wurde in der Endphase nicht zuletzt durch die Jagd nach den
noch heute zu besichtigenden Museumsexemplaren beschleunigt. Und um welchen
Namen geht es Uberhaupt? Angespielt ist, wie im zweiten Vers deutlich wird, nicht
auf die — nur im Titel genannte — heute gelaufige Bezeichnung ,riesenalk”, sondern
darauf, dass diese Vogel tatséchlich die ersten waren, die Pinguin oder ,pen gwyn*
(V. 2) hieBen.* Diesen Namen aber haben sie in der Tat hinterlassen, indem sie ihn
den ebenfalls flugunfahigen Bewohnern der Antarktis, die wir heute Pinguine nennen,
gewissermaBen ,vererbten’.

Die Frage des Namens wirft das Gedicht nicht nur hinsichtlich des Erbes, sondern
auch hinsichtlich der Etymologie auf; Wagner situiert die Herkunft des Begriffes —
,pen gwyn, der weiBkopf, wie ihn die waliser // nannten* (V. 2 f.) — im Walisischen
und folgt damit wie in weiteren Aspekten Errol Fuller.®” Kaum zuféllig 6st schon die
Namensfrage eine erste metrische Irritation aus: Der Bericht wird zwar schlicht auf-
taktig-alternierend durchdekliniert, durch den Versumbruch aber akzentuiert trochaisch
beendet, so dass im exponiert am Versanfang stehenden Verb ,nannten” (V. 3) die

35 Vgl. Hans Magnus Enzensberger: ,Das Ende der Eulen" sowie ,Ich, der Prasident und die Biber", beides in:
Ders.: Die Gedichte. Frankfurt/M. 1983, S. 109 f. [zuerst in Landessprache 1960]; vgl. auch Michael Krlger:
Die Dronte. Gedichte. Miinchen, Wien 1985.

36 Vgl ,Pinguin“. In: Etymologisches Wobrterbuch des Deutschen. Erarbeitet im Zentralinstitut flir
Sprachwissenschaft, Berlin, unter der Leitung von Wolfgang Pfeifer. Miinchen 1995, S. 1011,

37 Errol Fuller: Extinct Birds. Oxford 2000, S. 156-163, hier S. 161; zur Frage der Namensherkunft auBert Fuller
sich weniger eindeutig in: The Great Auk. New York 1999, S. 398. Dass es sich um eine keltische Sprache
handle, wird immer wieder im Zusammenhang der Aussterbegeschichte des Riesenalks erzahlt, so auch im
Klassiker von Igor Akimuschkin: Vom Aussterben bedroht? Tiertragédien, vom Menschen ausgelost. Leipzig
81972, S. 10.
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Benennung als Problem, als eine Pause erscheint, in der sich ein gedanklicher Hall-
raum 6ffnet. Nachsinnen soll man vermutlich weniger der Tatsache, dass Zeichen und
Bezeichnetes beim ,pen gwyn® nicht ganz zusammenpassen, indem, wie auch das
Gedicht im Folgenden ausfiihrt, von einem rein weien Kopf beim Riesenalk nicht die
Rede sein kann. Entscheidend durfte vielmehr das Préateritum sein, das das Ende der
Art und den Verlust des Namens markiert. In diesem letzteren Sinne hat Farley Mowat
in seinem Buch Uber den Untergang der Arche Noah festgehalten, dass man dem
ehemals so Uberaus variantenreich titulierten Riesenalk ,bevor das 19. Jahrhundert zu
Ende ging [...] alle seine urspriinglichen Namen genommen* hatte.®® Kaum zufallig
erhalten die Ausgestorbenen in Wagners Gedicht nur am Ubergang zum zweiten, die
Ausléschungsgeschichte erzéhlenden Teil Uberhaupt noch einmal einen Namen. Es ist
einer, der, in Anlehnung an alte Reiseberichte, zynisch auf ihre Nutzung als Nahrung
abzielt: Die Riesenalke waren schlicht ,die gans // der meere* (V. 10 1.).%° Anschlie-
Bend ist von diesen Végeln nur noch in der dritten Person Plural (,sie* V. 13, 17, 25),
zuletzt lediglich in der dritten Person Singular (vgl. V. 34) die Rede.

Bei der Beschreibung des Vogels arbeitet Wagner mit Strategien des Anthropomorphi-
sierens — sein schwarzes Riickengefieder erscheint als ,frack” (V. 4) — und Wertungen:
Die chice ,Kleidung* tragt der Vogel ,auf der erde* (V. 6) ,mit der wiirde / des narren*
(V. 51.).“° Wirdevoll erscheinen sie also schon, die groBen Alke, aber in der seltsa-
men, etwas lacherlichen und tragikomischen Weise der Narren: aus unterschiedlichen
Informationen Uber die sich an Land eher ungeschickt bewegenden, gleichwohl stolz
und groB dastehenden Végel amalgamiert Wagner sein Bild des Riesenalks.*' Dass
die hervorragenden Schwimmer ihre ,plumpen formen* (V. 8) unter Wasser mit groBer
,eleganz’ (V. 9) zu mandvrieren wussten, wird dabei nicht verschwiegen.

Im zweiten Teil des Gedichts, der den brutalen Vernichtungszug der Menschen er-
zahlt, nimmt Wagner neben den Grausamkeiten vor allem die Irritationen und Inter-
pretationen der Aggressoren in den Blick. Angesichts der die Brutfelsen stiirmenden
Menschen, die die groBen und fetten Riesenalke zu ,tausende[n]” (V. 11) abschlach-
ten, um sie zu essen oder zu verkaufen, verharren die Vogel schlicht ,dicht an dicht"
(V. 14) beieinander: Sie verlassen ihre Nester also nicht, sondern zeigen das von
Darwin beschriebene fehlende Fluchtverhalten von Wildtieren ohne naturliche Fein-
de. Den ,crews"* (V. 12) kam das vermutlich etwas sonderbar vor, so, als wiirden sie
,mit stumpfen mienen (V.15) ,das eigene sterben [...] betrachten* (V. 16.). Der
angedeutete Versuch, sich in die Riesenalke hineinzuversetzen, ist ein ratloser Anth-
ropomorphismus und zugleich eine nitzliche Ideologiebildung: Die Einschatzung der
Tiere als gleichglltige Wesen ohne Schmerzempfinden und ohne Todesangst hat den
Vorteil, mogliche moralische Skrupel im Keim zu ersticken. Tatséchlich wurden die
Riesenalke lebendig an Bord in Verschlagen gehaltert, damit man fir eine gewisse

38 Farley Mowat: Der Untergang der Arche Noah. Vom Leiden der Tiere unter den Menschen. Reinbek bei
Hamburg 1987, S. 20 f.

39 Vgl ebd., S. 27, 30, 32.

40 Dass das Erscheinungsbild des Riesenalks an heute noch lebende Vertreter der Gattung, die Tordalke,
erinnert, wird angedeutet, wenn es heiBt, er verhalte sich ,wie seine enkel* (V. b).

41 Vgl. etwa die Beschreibungen bei Alfred Edmund Brehm: Das Leben der Végel. Glogau 1861, S. 698; Mowat:
Der Untergang der Arche Noah, S.20; Akimuschkin: Vom Aussterben bedroht?, S. 12; Fuller: Great Auk,
passim.
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Zeit bequem Uber frische Nahrung verfugte.*? Mit den Végeln verfahren die Men-
schen auch in Wagners Version der Ausléschungsgeschichte tiberaus grausam: Man
totete sie zu Tausenden ,mit priigeln® (V. 12) oder scheuchte sie ,auf die schiffe /
und trieb durch ihre fiiBe eisenstifte // ins deck hinein“ (V. 17-19). Indem das Ge-
dicht die Praxis des Annagelns gar nicht erldutert, sondern nur lapidar mitteilt, wirkt
sie besonders schockierend. En passant wird so ein Blick in die Selbstverstandlich-
keiten menschlicher ,Entdeckungs-' und ,Fortschritts’-Geschichte gewahrt. Die Ab-
gestumpftheit der Riesenalke, von der wenige Verse zuvor die Rede war, scheint
angesichts dieser Gewaltorgien nachvollziehbar, ja: menschlich.

Das Gedicht nimmt nun die Perspektive eines nachtlichen Wachpostens ein — was
passiert nach der Tat? Als Angenagelte wurden die Alke zu Damonen. Stundenlang
muss der Matrose ,die silhouetten // die stumm vor dunkelblauem himmel standen®
(V. 20 1.) anschauen. Zusammen mit dem ,achzen in den wanten* (V. 22) und der
,kalte, die vom wasser in die knochen / stieg" (V. 23 f.) steigert sich dies zu einem
wahren Horrortrip. Einleuchtend, dass man diese Geistervogel prifen musste, etwa,
indem ,man sie an land / als hexen auf die scheiterhaufen band* (V. 25 f.).*® Das
Gedicht besiegelt die Konsequenz der Riesenalken- als Hexen-Verbrennung hier mit
einem reinen Paarreim und in einem geradezu moritatenhaften Ton.

Im dritten Teil hat man alle Riesenalke umgebracht. Wir befinden uns in der Ge-
genwart, das Tempus ist im Unterschied zum bisherigen epischen Prateritum nun
das Prasens. Die AuBeren Hebriden liegen ,entleert” da, ,verloren zwischen allen
breiten- // und langengraden, fullen die farder / mit wind die licken auf, trotzen
mit rauher // gestalt der stille, steinern, gischtbenetzt.* (V. 30-33) Von keiner
Menschenseele, von keinem Tier ist mehr die Rede — tabula rasa, alles tot. Nur
geologische und meteorologische Kréfte scheinen noch aktiv, ansonsten herrscht
,stille” (V. 33). Dass die Riesenalke gerufen, gekréachzt oder in Todesangst geschri-
en hatten, davon war, das fallt erst jetzt auf, im Gedicht niemals die Rede. Auch
andere Vogel, etwa Lummen und Méwen, schwirrten oder ténten nicht durchs Bild.
Die mordenden Menschen schlieBlich missen selbst einigen Larm gemacht haben
— aber nur ,das &chzen in den wanten”, die wohl vertretungshaft aufstdhnen, wurde
erwahnt. Die Ausléschung der Riesenalke nimmt in einer ohrenbetaubenden Stille
Gestalt an.

Das Gedicht endet mit einer retrospektiven, im epischen Prasens erzahlten Anekdote
aus dem ,jahre achtzehnhundertvierundvierzig (V. 35).* Stichwortartig wird zunéchst
eine Szene geschaffen: ,schwere see, der ausguck friert sich // fast tot in einem nagel-
harten frost* (V. 36 f.). Wieder ist es die Perspektive des einfachen Matrosen, der Wa-
che zu halten hat, wieder ist die Situation insbesondere durch die eisigen Temperaturen

42 Vgl Fuller: The Great Auk, S. 64; vgl. auch den Hinweis auf https://freunde-zsm.de/2022/06/riesenalk-
pinguinus-impennis/(18.09.2022).

43 Auch davon berichtet Fuller: The Great Auk, S. 56; Fuller: Extinct Birds, S. 163. James Hamilton-Paterson:
Seestiicke. Das Meer und seine Ufer. Ubersetzt von Hans-Ulrich Méhring. Stuttgart 31995, S. 262, erzahlt,
dass ,1834 in Irland* ein Riesenalk ,als Hexe" verbrannt worden sei.

44 Annette Simonis hat auf die wichtige Funktion narrativer und anekdotenhafter Einlagen fiir die Wirkung von
Texten hingewiesen, die ausgestorbene Arten asthetisch imaginieren; vgl. Annette Simonis: Das Kaleidoskop
der Tiere. Zur Wiederkehr des Bestiariums in Moderne und Gegenwart. Bielefeld 2017, S. 97.
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unertraglich.*® Da sieht er, wie ,sich vom nahen kiiff ein schatten 16st, // von kindesgré-
Be, schwankend® (V. 38 1.). Wie eine Halluzination an der Grenze zum Tod nimmt noch
einmal ein Alk Gestalt an, Kindesgestalt. Fur diesen Abgang des letzten Riesenalks
setzt Wagner noch einmal und besonders effektvoll auf metrische UnregelmaBigkeit:
Durch das einzige morphologische Enjambement des Gedichts zusatzlich markiert, wird
der Sprung des Vogels ins Meer zu einem geradezu hérbaren Platscher: Mit einem
zischenden ,schig” taucht der letzte Riesenalk ,seltsam tolpat- / schig in die abendbran-
dung* (V. 39 f.) ab. Der Tollpatsch, der Narr, geht, das Spiel ist aus. Und er ,verschwin-
det’ (V. 41), wie Jan Wagner mit einem abschlieBenden Quartett von Vergleichen
unterstreicht ,— wie das spéate licht, / ein traum, ein fernes echo, ein gerticht* (V. 41 1.).
Indem Wagners letzter Alk sich als niedlicher, stolpernder Tolpel wie mit einer ,Arsch-
bombe' verabschiedet, wird die Erzéhlung in der Schlusswendung vorsichtig entschwert,
im angedeuteten rosaroten Abendlicht kénnte auch sehr gut der Schriftzug ,The End"
aufleuchten.*® Die Narration von der Ausloschung der Riesenalke endet offen in der
asthetischen Imagination eines Verschwindens. Es handelt sich um eine Mischung aus
Gewaltphantasie, Schauerromanze und Méarchen. Eine Elegie ist es eher nicht.

IV Schluss

Jan Wagners Gedichte ,franz de hamilton: konzert der vigel* und ,das verschwinden des
riesenalks” prasentieren Artenvielfalt und erzahlen vom Artensterben. Beide Gedichte
stellen betont anthropozentrisch sprachliche und reale Zugriffe auf Natur sowie die Rolle
positiver wie negativer Imaginationen ins Zentrum. Dabei wird, durchaus im Sinne einer
6kologischen Naturlyrik,*” mit der Darstellung der anthropogenen Vemichtung tierlichen
Lebens auf eine Ethik der Verantwortlichkeit des Menschen gegentber der Natur ge-
Zielt. ,franz de hamilton: konzert der végel* prasentiert gemalte, erzahlte, vorgestellte
und gelistete Artenvielfalt, die nicht ,Natur’ zu sein vorgibt, sondemn, wie gerade auch
das dynamisierte Schlussbild des gekreuzigten Uhus markiert, auf mehr als fragwirdige
Kulturpraktiken des Menschen im Umgang mit Natur verweist. Auch die Geschichte vom
wverschwinden des riesenalks” ist im Kern eine kritische Bild-Geschichte; erzahlt wird die
Gewaltgeschichte der Benennungen, Zuschreibungen, Damonisierungen und Legen-
denbildungen rund um eine Vogelart, deren reges asthetisches Nachleben das Gedicht
mit einem neuartigen Schlussbild der Nichtverfligbarkeit bereichert. Dass und wie das
Kulturwesen Mensch an und in der Begegnung mit der Natur fortwahrend scheitert, stel-
len beide Gedichte eindrlicklich dar. Dass sie keine Parole ausgeben, sondern als dsthe-
tische Denkbilder konzipiert sind, zeichnet sie aus. Sie sind: ,ein pamphlet®, ,ein gerticht".

45 Wenn Wagner die Letztsichtung unter Bedingungen extremer Kélte zustande kommen lasst, so scheinen hier
auch die Legenden auf, mit denen nach der Ausrottung des Vogels gelegentlich behauptet wurde, die Tiere
hatten sich lediglich in die Arktis zurtickgezogen; vgl. Mowat: Der Untergang der Arche Noah, S. 43 f.

46 \Wagner verzichtet offensichtlich bewusst auf die allzu bekannte kitschige Erzdhlung Uber ein vermeintlich
letztes Riesenalkenpaar auf der Insel Eldey, das im Dienste naturhistorischer Museen getotet worden sein soll
(vgl. z.B. Mowat: Der Untergang der Arche Noah, S. 47 f., und Dieter Luther: Die ausgestorbenen Viégel der
Welt. Magdeburg #1995, S. 78-84, hier S. 79 f.), und folgt einmal mehr eher Fuller: Extinct Birds, S. 163,
dessen dusteres Schlussbild er allerdings aufhellt.

47 Vgl. die Begriffsbestimmung bei Zemanek/Rauscher: (Natur-)Lyrik, S. 91 und 97, im Anschluss an Lawrence
Buell: The Environmental Imagination. Thoreau, Nature Writing, and the Formation of American Culture.
Cambridge, Massachusetts 1995.
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Evi Zemanek, Tiibingen/Deutschland

Die literarische Inventarisierung der Flora und Fauna
Spitzbergens oder enumeratio delectat

Abstract

Der Beitrag untersucht literarische Bestandsaufnahmen von Artenvielfalt in Flora und Fauna auf Spitzbergen. Ver-
glichen und mit dlteren Expeditionsberichten korreliert werden Alfred Anderschs &sthetischer Reisebericht Hohe
Breitengrade oder Nachrichten von der Grenze (1969) und Ulrike Draesners poetischer Essay ,Radio Silence”
(2019) sowie Christoph Ransmayrs postmoderner Roman Die Schrecken des Eises und der Finsternis (1984)
und Martin Mosebachs pikaresker Roman Nebelfiirst (2001). Gemeinsam ist den faktualen und fiktionalen Texten
genretibergreifend, dass sie auf die Wahrnehmung einer relativ geringen Artenvielfalt reagieren, indem sie Leere
evozieren und diese narrativ und deskriptiv, imaginativ und (auto-)reflexiv fillen. Auf eine anfangliche Desillusionie-
rung folgt prozessual eine Schulung der Sinne und die Entdeckung einer unscheinbaren Vielfalt. Im Fokus stehen
wissenschaftliche und poetische taxonomische Verfahren, insbesondere die Bestandsaufnahme ex negativo und die
Kompensation verlorener Artenvielfalt durch Imagination urzeitlicher Biodiversitat.

Keywords: Artenvielfalt, Alfred Andersch, Ulrike Draesner, Christpoh Ransmayr, Martin Mosebach
Fiir Alexander, in Erinnerung an Spitzbergen 2023

Die Arktis gehort nicht zu den ,best places®, also den Habitaten mit der hochsten Arten-
vielfalt, die der namhafte Biologe Edward O. Wilson auf unserem Planeten identifiziert
und zum besonderen Schutz empfiehlt.! Bereist man heute die im vorliegenden Beitrag
fokussierte Inselgruppe Spitzbergen, so entspricht dieses Land mindestens auf den ers-
ten Blick nicht unserer ,kulturell tief verankerten Idealvorstellung von einer Welt, deren
wesentliches Charakteristikum die Vielfalt von Lebewesen ist, mit denen der Mensch
zusammen existiert*.2 Denkt man an die lange Tradition von Paradies-Bildern, die ein-
gerahmt von einer bunt wuchernden Natur eine Vielzahl unterschiedlichster Lebewesen
versammeln,® so konnte der Kontrast zum Anblick einer Eislandschaft kaum groBer sein.
Dennoch — oder gerade deshalb? — tibt die Arktis (nicht nur) auf die literarische Imaginati-
on eine besondere Faszination aus. Zugleich I6sen Berichte von der fortschreitenden Eis-
schmelze, die den ,hohen Norden* verandern wird, Betroffenheit aus. Geht man mit Blick
auf sinnliche Schilderungen Uppiger Flora und Fauna in Erzdhlungen von Reisen in ferne
Lander davon aus, dass Vielfalt sowohl Leser:innen als auch Autor:innen &sthetisches
Vergnlgen bereitet, so stellt sich die Frage, wie die Wahmehmung einer vergleichsweise
geringen Biodiversitat — gemeint ist ,die Summe aus differenten Individuen mit verschie-
denen Lebensformen und Lebensweisen** — asthetisiert und problematisiert wird.

1 Vgl. Edward O. Wilson: Die Hélfte der Erde. Ein Planet kdmpft um sein Uberleben. Ubersetzt von Elsbeth
Ranke. Minchen 2016, Kapitel 15.

2 Georg Toepfer: Biodiversitat als Tatsache und Wert in der langen und kurzen Geschichte des Konzepts. In:
Anthropozén — Biodiversitat — Klimawandel. Transdisziplindre Perspektiven auf das gewandelte Verhéltnis von
Mensch und Natur. Hrsg. von dems./Stascha Rohmer. Freiburg 2021, S. 26-47, hier S. 26.

3 Vgl ebd, S.29.

4 Ebd., S. 31. Wenn im vorliegenden Beitrag von Biodiversitat gesprochen wird, geschieht dies gemaB biologischem
Verstandnis, ohne den Begiff synonym zu ,Naturschutz' zu verwenden und einen ethischen Imperativ damit zu
verknipfen, wie dies seit einiger Zeit im 6ffentlichen und politischen Diskurs zu beobachten ist.

Die Online-Ausgabe dieser Publikation ist Open Access verfiigbar und im Rahmen der Creative Commons Lizenz
CC-BY 4.0 wiederverwendbar. https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

© 2024 Evi Zemanek https://doi.org/10.3726/1f.2023.02.04



Literarische Erz&hlungen von historischen Arktisexpeditionen erinnern uns daran,
dass man jahrhundertelang bis an die Packeisgrenze im hohen Norden fuhr und dabei
die sichere Rickkehr aufs Spiel setzte, um den Reichtum der Meere und der Inseln
auszubeuten. Infolge der extensiven Jagd auf Walrosse und Eisbéren, der Ausrottung
von Walarten und der maBlosen Uberfischung présentiert sich die Arktis in spateren
Reiseberichten mindestens auf den ersten Blick als ,leerer Raum’. So etwa in Alfred
Anderschs Bericht Uber eine Reise nach Spitzbergen (Hohe Breitengrade, 1969), der
sich konzeptuell einer ,asthetischen Expedition® annahern will:

In Wirklichkeit herrscht auf Spitzbergen die Leere. Leer die Berge und die Gletscher, leer die Gerélihalden
und die Kieselebenen, die Tundren und die Lagunenstrande, die cafions des Inneren und die Deltas der
wenigen Flisse. Baumlos und leer gleiten die Linien und Flachen in die leere See. Ungeheure, doch leere
Bilder aus WeiB, aus Grau, aus Dunkelrot, aus Moosfarben.®

Zu einem spateren Zeitpunkt der Reise konstatiert er emotionaler: ,Die See nordlich
von Spitzbergen ist im Jahre 1964 eines der einsamsten Meere der Welt* (A 78).
,Etwas Verlorenes* sei deshalb immer um ihr Schiff, bekennt Andersch (A 87). Von
,<stummen Buchten® ist die Rede (A 87), denn die geringe Biodiversitat in Flora und
Fauna ist auch akustisch wahrnehmbar. Was sich ihm beim Blick nach Norden in
Richtung Packeisgrenze darbietet, bezeichnet Andersch als ,Metapher der absoluten
Leere* (A 110).

Eine immersive Begehung der nordlichsten Inseln offeriert eine auBergewohnliche
Erfahrung: Die wahrgenommene Stille aufgrund der Absenz von Blétterrauschen und
Tiergerduschen lasse einen ,ansatzweise fuhlen, was es heien wiirde, allein zu sein
auf diesem Planeten (D 2), wie es Ulrike Draesner in ihrem poetischen Reisebe-
richt ,Radio Silence* formuliert, der eine Reise nach Spitzbergen verarbeitet.® Darin
beschreibt sie das anfangliche Unvermdgen, die Lebensformen des hohen Nordens
mit ihrem an die ,mittleren Breiten‘ angepassten Sinnesapparat wahrzunehmen.” Ihre
Empfindung erinnert an den Vorschlag Edward O. Wilsons, angesichts des mas-
senhaften Artensterbens die fur viele Ohren zu selbstzufrieden klingende Epochen-
bezeichnung ,Anthropocene’ durch ,Eremocene’, also ,Zeitalter der Einsamkeit’, zu
ersetzen.®

Es stellt sich die Frage, wie Erzahltexte auf die geringe Artenvielfalt des zu beschrei-

benden Raumes reagieren, wie sie die Leere evozieren und sie narrativ und deskrip-
tiv, imaginativ und (auto-)reflexiv fillen. Ulrike Draesner notiert in ihrem poetischen

5  Alfred Andersch: Hohe Breitengrade oder Nachrichten von der Grenze. Mit achtundfiinfzig Farbtafeln von Gisela
Andersch (1969). Zurich 1984, S. 25 (im Folgenden mit der Sigle ,A* und entsprechenden Seitenzahlangaben
im Text referenziert).

6  Fur ,Radio Silence” erhielt Draesner im Jahr 2019 den Deutschen Preis fiir Nature Writing. In dem hybriden
Text verschmelzen Tagebuch, Reisebericht, philosophischer Essay und Gedicht. Meine Bezeichnung als
,poetischer Reisebericht' scheint mir das Anliegen des Texts zusammenzufassen, der bis heute nicht publiziert
worden ist; die im Radio ausgestrahlte Lesung ist als Audiodatei tber den NDR als Podcast erhaltlich. Im
Folgenden referenziere ich mit Genehmigung der Autorin nach dem unveréffentlichten Manuskript (PDF,
Mai 2020) mit der Sigle ,D‘ und entsprechenden Seitenzahlangaben im Text.

7 Vgl dazu Evi Zemanek: Arktische Klanglandschaften im Podcast. Natur-Sprechen in Ulrike Draesners
Audiotext ,Radio Silence'. In: Welche Natur, welche Literatur? Traditionen, Wandlungen und Perspektiven des
Nature Writing. Hrsg. von Tanja van Hoorn/Ludwig Fischer. Stuttgart 2023, S. 221-246.

8 Vgl Edward O. Wilson: Beware the Age of Loneliness. In: The Economist, 18.11.2013, https://www.
economist.com/news/2013/11/18/beware-the-age-of-loneliness (06.03.2024).
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Reisebericht als erste Reaktion auf die ungewéhnliche Leere und Stille, gleichsam als
Auftakt jeder weiteren Handlungsschilderung: ,Wir fingen an, nach Tieren zu suchen”
(D 1). Erganzen musste man dies sogleich um die Suche nach Pflanzen, denn das
gezielte Suchen nach Lebendigem pragt viele Arktis-Reiseberichte und miindet in
Aufzahlungen verschiedenster Art, denen allerdings — etwa im Vergleich mit den ex-
tensiven Schilderungen von Vielfalt in den Schriften von Darwin und Humboldt — eine
aufféllige Kirze gemeinsam ist.

Kernmomente jeder faktualen und fiktionalen Bestandsaufnahme von Biodiversitat
sind das Z&hlen, Benennen, Auflisten und dabei oft auch Ordnen. Qua Aufzahlung
der einzelnen wahrgenommenen Pflanzen- und Tierarten wird die Landschaft als
Ganze evoziert. Im Folgenden werden generisch unterschiedlichste Texte tber Rei-
sen zum Spitzbergen-Archipel herangezogen und punktuell miteinander korreliert:
Alfred Anderschs 8sthetischer Reisebericht Hohe Breitengrade oder Nachrichten von
der Grenze (1969) und Ulrike Draesners poetischer Essay ,Radio Silence* (2019),
die beide Zuge von Nature Writing® aufweisen, Christoph Ransmayrs postmoder-
ner Roman Die Schrecken des Eises und der Finsternis (1984) und Martin Mose-
bachs pikaresker Roman Der Nebelfiirst (2001) sowie das Tagebuch des Zoologen
Willy Kikenthal (1886) und der Expeditionsbericht des Polarforschers Julius Payer
(1876). Dieser Beitrag hat explorativen Charakter und stellt die Primartexte in den
Vordergrund. Die skizzierten Beobachtungen aus den Lektlren berlhren verschiede-
ne Forschungskontexte: literarische Arktis-Imaginationen, interdisziplindre Biodiversi-
tatsforschung, wissenschaftliche und kiinstlerische beschreibende und taxonomische
Verfahren sowie den Konnex von Asthetik und Aisthesis.

I. Scheinbare Leblosigkeit und Ausdruckslosigkeit

Verschiedenste Schilderungen von Reisen in die Arktis — sei es im Roman, im Rei-
setagebuch oder essayistischen Reisebericht — inszenieren die Diskrepanz zwischen
Erwartungen von Vielfalt und der Konfrontation mit geringer Biodiversitat. So zum Bei-
spiel in Christoph Ransmayrs postmodernem Roman Die Schrecken des Eises und der
Finsternis (1984), der die Wahrnehmung der Arktis zu verschiedenen Zeiten tberblen-
det, indem er Zitate aus Reiseberichten, Tagebtichern und Briefen aus der Feder der
namhaften Polarforscher Payer und Weyprecht mit fiktionalen Reiseeindriicken seines
Protagonisten Joseph Mazzini verwebt, der sich auf die Spuren der groBen Arktis- und
Nordpolexpeditionen begibt und schlieBlich ,im arktischen Winter 1981 in den Glet-
scherlandschaften Spitzbergens verloren [ging]“.'® Julius Payer, der 1869/70 an der

9  Draesners und Anderschs Texte tragen — wenn auch nicht durchweg oder ausschlieBlich — Grundziige des
Nature Writing, denn hier schildern reale Personen als Autorin und Autor autobiografisch eigene, sinnlich-
leibliche Naturwahrnehmungen, die sich rdaumlich und zeitlich konkret verorten lassen und verbinden sie mit
essayistischer Reflexion (zu diesen Grundziigen vgl. Ludwig Fischer: Natur im Sinn. Naturwahmehmung und
Literatur. Berlin 2019, S. 45-53). Nature Writing lenkt die Aufmerksamkeit auf das Nicht-Menschliche oder
Mehr-als-Menschliche und st6Bt dazu an, tber unsere Beziehung zu demselben im ,Netzwerk des Lebendigen'
nachzudenken.

10 Christoph Ransmayr: Die Schrecken des Eises und der Finsternis. Frankfurt/M. 2005, S. 11 (im Folgenden mit
der Sigle ,R‘ und entsprechenden Seitenzahlangaben im Text referenziert). Auch aus Payers Expeditionsbericht
referenziere ich nach Ransmayr unter derselben Sigle; sie wurden abgeglichen mit der Originalpublikation:
Julius Payer: Die dsterreichisch-ungarische Nordpol-Expedition in den Jahren 1872-1874. Wien 1876.
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Zweiten Deutschen Nordpolar-Expedition nach Ostgrénland teilnahm, 1871 gen Spitz-
bergen reiste, zusammen mit Carl Weyprecht schiieBlich die Osterreichisch-Ungarische
Nordpolexpedition (1872-1874) leitete und die arktische Inselgruppe Franz-Josef-Land
entdeckte, notierte beim Aufbruch in den Norden im Sommer 1872, dass man wider
besseres Wissen von der Entdeckung eines schénen Landes im Eismeer trdumte, ohne
die Folgen des Klimas fir die Vegetation zu bedenken: ,Seine Théler dachten wir uns
damals mit Weiden geschmuckt und von Renthieren belebt* (R 46). Tatsachlich aber
entdeckte er, so heift es in Ransmayrs Roman, ,etwa sechzig Inseln aus Urgestein, fast
zur Génze unter einer machtigen Gletscherdecke begraben, Basaltgebirge, neunzehn-
tausend Quadratkilometer Leblosigkeit* (R 23). Das Franz-Josef-Land, so formulierte
es wiederum Payer selbst, ,zeigte den vollen Emst der hocharktischen Natur; beson-
ders im Anfang des Friihjahres schien es allen Lebens entbloBt zu sein “ (R 209). Man
beachte die Ubersetzung der Wahmehmung geringer Biodiversitat in ,Leblosigkeit* und
weiteres Vokabular aus diesem Bedeutungsspektrum.

An wie viel Biodiversitat sind unsere Sinne gewéhnt, wann empfinden wir sie als eine
Uberforderung und wann als Unterforderung, die Einsamkeitsgefiihle weckt? Auf die
Frage gibt es keine universelle Antwort. Zu Zeiten, als Imperialismus und Kolonialis-
mus ihren Hohepunkt erreichten, wurde auch die Ansicht vertreten, dass es ebenso
ein ,UbermaB' an Biodiversitat gabe, so nochmals Julius Payer: ,gleichwie es Lander
gibt, die durch das UebermaB, mit welchem sie die Natur gesegnet hat, bis zur Unci-
vilisierbarkeit erdriickt sind, so lag hier [auf Spitzbergen] das andere Extrem vor uns;
ganzliche Vernachlassigung, unbewohnbare Durftigkeit* (R 210).

Eine vergleichbare Desillusionierung erlebt Theodor Lerner in Martin Mosebachs Ro-
man Der Nebelfirst (2001), der zur Zeit der heroischen Polarexpeditionen und kolo-
nialistischen ,Abenteuer’ spielt. Hier reist ein junger aspirierender Zeitungsjournalist —
basierend auf der historischen Person Theodor Lerner — im Jahr 1898 in die Arktis:
vorgeblich, um den verschollenen Ballonfahrer und Arktisforscher Salomon August
André zu suchen, schliefllich aber mit dem Vorhaben, die zum Spitzbergen-Archipel
gehorende, sudlich der Hauptinsel gelegene ,herrenlose Baren-Insel* (norwegisch
Bjernaya) in Besitz zu nehmen.'" Als er sie per Expeditionsschiff erreicht, ,war dies
von allen Inseln die reizloseste. Grau war der Stein, aber grau kam ihm auch das
verkiimmerte krautartige Gewachs vor, das sich an diesen Stein klammerte* (M 54).
Wie hier und in obigen Zitaten erfolgt die Feststellung geringer Biodiversitat oftmals
Uber die Farbwahrnehmung von Landschaften. Schon Julius Payer konstatierte: ,Mit
Pflanzenfarben also kann die Natur sich dort oben nicht schmicken® (R 210). Und
auch Ulrike Draesner notiert direkt zu Anfang ihres Essays am Rande, dass ,die Far-
ben der Arktis* weiB, blau und schwarz seien, nicht aber griin (D 2). Theodor Lerner
spricht von einer ,toten Umgebung* (M 54). Die fehlende Vegetation, gleichbedeu-
tend mit fehlenden landschaftlichen Reizen, verleitet ihn auf eine Art zu philosophie-
ren, welche die Erwartung einer reizvollen Vielfalt offenbart: ,Ausdruckslosigkeit und
offensichtliche Bedeutungslosigkeit waren die Abzeichen des Nichtseins, auch wenn
da tonnenweise Materie in der Landschaft herumlag® (M 54). In Kenntnis der Schilde-
rung, ,wie Christoph Columbus die Insel Hispaniola betrat [...] und dann in feierlicher

11 Martin Mosebach: Der Nebelfirst. Frankfurt/M. 2001, S. 18 (im Folgenden mit der Sigle ,M' und
entsprechenden Seitenzahlangaben im Text referenziert).
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Proklamation in den Urwald und das Papageiengekreisch hinein [...] die Insel fir
den Konig von Spanien in Besitz nahm* (M 56), ist Lerner eine enthusiastische Inbe-
sitznahme dieses Landes ,in seiner weit ausgebreiteten Odheit* nicht mehr mdglich
(M 55). Mosebachs Protagonist steht unter dem Eindruck der um 1900 beliebten Di-
oramen, die fremde, exotische Flora und Fauna in Form von importierten und nachge-
bildeten Pflanzen sowie préaparierten Tieren ausstellten (vgl. M 178-180). Naturlich
sind jegliche Schilderungen Uppiger tropischer Regenwélder, auf die er pauschal ver-
weist, die Kontrastfolie fir Erzédhlungen von arktischen Eiswisten, die insbesondere
um 2000 auf den Markt kamen.

Beachtenswert ist gleichwohl, dass der Béreninsel dennoch ein unwiderstehlicher
exotischer Reiz zugeschrieben wird und sie groBes Begehren weckt, obwohl sie de
facto als trostlose, unwirtliche Gesteinswiiste wahrgenommen wird. Die Reihe an
faktualen und fiktionalen Zeugnissen von wahrgenommener fehlender Biodiversitat
lieBe sich lang fortsetzen, doch soll darauf zugunsten der Thematisierung von Flora
und Fauna verzichtet werden.

Il. Bestandsaufnahmen ex negativo

Eine Besonderheit von Arktis-Texten ist, dass wir darin, 6fter als Aufzahlungen von
Pflanzen- und Tierarten, ,negative Listen' des nicht (mehr) Vorhandenen finden. Sie
listen qua Negation auf, was vermisst wird, und evozieren auf diese Weise dennoch
Bilder von Biodiversitat. Zu unterscheiden sind zunachst Aufzéhlungen der Pflanzen
und Tiere, die aufgrund des Klimas dort nicht existieren, und solche von Tieren, die
einst dort lebten, aber durch den Menschen dezimiert oder gar ausgerottet wurden.
So halt Ulrike Draesner in ihrem Essay fest: ,Es gibt kaum Fliegen, kaum Insekten.
[...] Baume gibt es nicht. [...] Kein Rauschen der Blatter. Keine Blatter [...] Kei-
ne Pollen, keine Bakterien“ (D 17, 20). Ihr Vergleichshorizont ist die gegenwértige
biologische Vielfalt in Deutschland. Sie reflektiert Gber die Anpassung als sichtbar
dominantes Prinzip und die Auswirkungen der arktischen Vegetation auf ihr Land-
schaftserleben und ihre Selbstwahrnehmung. Alfred Andersch hingegen kontrastiert
die reduzierte Biodiversitat zum Zeitpunkt der Niederschrift seines Reiseberichts mit
dem Artenreichtum vor der Dezimierung durch den Walfang, der auf Spitzbergen
zwischen 1625 und 1645 sein Maximum erreicht hatte. '?

Andersch schreibt:

Danach gab es keinen Wal mehr. Es gab keinen Polarwal und Boskayerwal mehr, keinen Zahnwal und
keinen Pottwal und keinen von den vielen anderen Walen mehr, deren paradiesisches Lachen auf den
wunderbaren Kupferstichen im Zorgdrager abgebildet ist. Das Meer war ausgeschopft, vom ostgronlan-
dischen Packeisgirtel bis zu den Sieben Inseln und vom 80. Breitengrad bis Jan Mayen. Es gab auch
keine Walrosse mehr und nur noch wenige Robben. Ein Jahrhundert nach der Auspliinderung des Meeres
wurde die Tierwelt des Landes vernichtet, zuerst von russischen, dann von norwegischen Jégern. Bis dahin
streiften Tausende von Baren umher, Zehntausende von Fiichsen, und in den Tundratélern bewegten sich
riesige Rentierherden. Auf den Inseln und an den geschtzten Teilen der Strande briteten Eiderenten und
Brandgénse in solchen Scharen, daB sie, wenn sie aufflogen, die Sonne verdunkelten. (A 43)'°

12 Andersch ztiert u.a. aus Jeannette Mirsky: Die Erforschung der Arktis. Zirich 1953.

13 Die von Andersch erwahnte Quelle ist: Cornelius Gijsbertz Zorgdrager: Alte und neue grénléndische Fischerei
und Wallfischfang. Mit einer kurzen historischen Beschreibung von Grénland, Island, Spitzbergen, Nova
Zembla, Jan Mayen Eiland, der Strasse Davis u.a. Ausgefertiget durch Abraham Moubach. Leipzig 1723.
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Die hyperbolische Beschreibung der Tiermenge ist typisch fir Narrative anthropoge-
ner Artenreduktion. Man muss wissen, dass sich an die Passage Uber die Ausrottung
der Wale die emotionalste, engagierteste Einlassung seines Berichts anschlieft, in
der er die riicksichtslose, ungebremste ,Eroberung der Natur* anprangert und fordert,
der Mensch moge sich selbst Grenzen setzen. Im vorliegenden Zusammenhang sei
jedoch auf einen anderen Aspekt aufmerksam gemacht: die Ahnlichkeit der syntak-
tischen enumerativen Strukturen bei Draesner und Andersch (,Es gibt keine..." bzw.
,Es gab keine..."), die Assoziationen wecken mit der viel umfangreicheren Liste in
Inger Christensens danischem Langgedicht alfabet (1981), auch wenn es jene be-
rihmte Inventarisierung der Welt negativiert. Man denke an die ersten Verse der im-
mer langer werdenden Abschnitte: ,die aprikosenbdume gibt es, [...], ,die fame gibt
es, [...]4, ,die zikaden gibt es [...], ,die tauben gibt es, [...]* usw.'* In Christensens
unverkennbar skandinavischer Welt, aufgebaut als poetische Ubersetzung der sog.
Fibonacci-Folge, gibt es neben dem, was wir bei Draesner und Andersch an anderer
Stelle finden (z.B. die ,eiderente*, Ch 17) vor allem das, was dort nicht (mehr) vor-
handen ist (z.B. ,fischreiher gibt es [...], und den fischadler, das schneehuhn/ den
falken, das mariengras und die farben der schafe; [...] den feigenbaum gibt es; [...]
und die obstbdume gibt es und das obst im garten [...] in landern wo die warme genau
die farbe im fleisch erzeugen wird die aprikosenfriichte haben* (Ch 19). Hier finden
wir unzéhlige Pflanzen- und Tierarten, oftmals als Farbphdnomene wahrgenommen,
aber im Verlauf des Gedichts greift die Aufzahlung der Schopfung, die strukturell auch
mit dem Wachstum verschiedener Pflanzen korreliert wird, schrittweise aus auf men-
schgemachte Werkzeuge der Vernichtung (,die atombombe gibt es*, Ch 37).'® Das
alphabetische Bauprinzip kann die deutsche Ubersetzung nicht nachbilden, aber die
unermudliche Wiederholung desselben Pradikats (,gibt es*) nach der Aufzahlung des
Konkreten beschwort eindringlich die generative, weltschopfende Macht der Sprache.
Vergleichbar scheinen sich in den Spitzbergen-Texten die nachfolgend betrachteten
Aufzahlungen der Existenz des Gesehenen und oft Fliichtigen versichern zu wollen.

Ill. Die Entdeckung des Unscheinbaren

Wer heute nach Spitzbergen reist, darf damit rechnen, Seevogel, Eiderenten, Sval-
bard-Rentiere, Robben, Walrosse und vielleicht einen Eisbaren, mit viel Glick auch
einen Polarfuchs oder gar in der Ferne die Fluke eines Wals zu sehen. Ornithologisch
vorgebildete Augen kénnen unter den Vogeln bis zu dreiBig Arten unterscheiden. Ul-
rike Draesner zum Beispiel identifiziert die Efenbeinméwe und den Papageieneistau-
cher, Alfred Andersch kann eine Handvoll Alkenvogelarten benennen. Anderschs
Reisebericht enthalt auBerdem von seiner Frau Gisela aufgenommene Fotografien
von der Roten und der Schwarzen Krustenflechte sowie dem Polarmohn (Papaver
dahlianum) und dem Steinbrech (Saxifraga groenlandica). Vollstandige, koharente
Listen der von Andersch (im Jahr 1965) und Draesner (im Jahr 2019) gesichteten

14 Inger Christensen: alfabet / alphabet. Aus dem Danischen von Hanns Grossel. Minster 1990, S. 9, 11, 13,
15 (im Folgenden mit der Sigle ,Ch* und entsprechenden Seitenzahlangaben im Text referenziert).

15 Vgl einfiihrend zur Struktur des Gedichts Kai Sammet: Das Buchstabieren von Schépfung und Vernichtung. In:
literaturkritik.de,  https://literaturkritik.de/christensen-alfabet-alphabet-das-buchstabieren-von-schoepfung-
und-vernichtung,23933.htm! (01.08.2023).
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Tiere und Pflanzen finden wir jedoch nicht in ihren Reiseberichten, denn Anderschs
Text ist chronologisch sortiert und berichtet diskontinuierlich und ereignishaft Gber
Sichtungen; Draesner verknlpft vereinzelte Sichtungen essayistisch mit Reflexionen
Uber Lebendigkeit, Interspezies-Beziehungen und die Stellung des Menschen im
Netzwerk des Lebendigen.

Konkret tauchen also in beiden Texten Tiere und Pflanzen hin und wieder verein-
zelt auf, im Kontrast zu den seitenflllenden, geordneten Listen, die man in wissen-
schaftlichen Expeditionsdokumenten findet. Der namhafte Zoologe Willy Kikenthal
(1861-1922)'° reiste 1886 mit Walross- und Walfangern nach Spitzbergen, um
Studienmaterial zu Walen und anderer Meeresfauna zu sammeln. 1889 folgte seine
zweite Expedition nach Svalbard. Seine erste Arktis-Reise dokumentierte er funfund-
zwanzigjahrig in einem wissenschaftlichen Tagebuch, das erst 129 Jahre nach jener
Reise ediert und publiziert wurde.'” Darin beschreibt er wiederholt die Arbeit mit dem
sog. Kratzeisen, mit dem er in verschiedenen Tiefen Meerestiere sammelte, um sie zu
konservieren und zu praparieren. Am 25. Juni notiert er zum Beispiel: ,Tiefe ca. 20 m.
Lehmiger Boden voll von Anneliden. (Ophelia. Ammotrypane, Phyllodoceen. Nerei-
den. Syllideen. Lumbrironereiden.) / ferner Synapten/ etc. etc." Und nachdem er sich
weiter vom Schiff entfernt und auf die offene See hinausbegeben hatte: ,3 Scrapen
brachten mir Bryozoen, Polypen, Pecten [,] Cardium, sowie andere Muscheln, alle
lebend, ferner Holothurien [,] (Psolus) Wirmer, Ophiuren etc. (K 88)"'®

Zur Reprasentation von Biodiversitét sind Listen gut geeignet, meint Georg Toepfer
mit der Begriindung, dass sie Einheiten auf gleichem Abstraktionsniveau enthalten,
Ranggleichheit ausdricken und eine fortlaufende Erganzung erlauben.’® Dem lieBe
sich hinzufigen, dass horizontale Listen wohl stérker als vertikale Listen eine Egalitat
des Genannten suggerieren. Fraglich ist allerdings, ob dies im vorliegenden Fall zu-
tréglich ist, denn diese Aufzéhlung verschiedener Gattungen und Subgattungen von
Ringelwiirmern, Stachelhdutern, Nesseltieren u.a. 1&sst fur Lai:innen im Unterschied
zu Verwandtschaftstabellen in Form von Baumdiagrammen keine klassifikatorische
Systematik erkennen. In der ersten Niederschrift sind die Funde scheinbar noch un-
geordnet. Gegen Ende der Reise listet Kikenthal sein ,Material zur exakten anato-
misch histologischen Arbeit* tabellarisch geordnet auf (K 171f). Neben den Gehirnen,

16 Wilhelm (Willy) Georg Kiikenthal promovierte 1884 in Jena bei Ernst Haeckel (,Uber die lymphoiden Zellen der
Anneliden*, d.h. Ringelwiirmer), war spater Professor fiir Zoologie in Jena, Breslau und Berlin sowie schlieBlich
auch Direktor des Zoologischen Museums in Berlin. Nach ihm sind eine Insel (Kiikenthaloya), ein Hohenzug
(Kikenthalfiellet) und ein Gletscher (Kikenthalbreen), beides auf der zum Spitzbergen-Archipel gehdrenden
Insel Svenskoya, sowie mehr als zwanzig taxonomische Arten benannt.

17 Sibylle Bauer (Hrsg.): Tagebuch Willy Kiikenthal. Berlin, Heidelberg 2016 (im Folgenden mit der Sigle ,K‘ und
entsprechenden Seitenzahlangaben im Text referenziert). Zu den im Tagebuch kombinierten ,Erzéhiverfahren’
und méglichen Vorbildern (u.a. der Reisetageblcher von Charles Darwin und Alexander von Humboldt) vgl.
ebd., S. 14-21.

18 Die hier genannten lateinischen Taxa stehen fiir: Ringelwiirmer (Anneliden) sowie eine Gattung von
Stachelhautern (Synapten); Moostierchen (Bryozoen), Nesseltieren (Polypen), Kammuscheln (Pecten),
Herzmuscheln (Cardiidae), ferner Seegurken (Holothuroidea), Schuppenseegurken (Psolus phantapus) und
Schlangensterne (Ophiuren). Bekannter ist jedoch Kikenthals einzigartige Sammlung von Walembryonen und
-gehiren. Vgl. ebd., S. 7-8. Dass die nicht nachhaltige Jagd fiir den deutlichen Riickgang der Walpopulation
um Svalbard verantwortlich ist, notiert Kiikenthal mit Bedauern am 23. August 1886 (ebd., S. 183).

19 Vgl. Toepfer: Biodiversitat, S. 27 f. — Allgemeiner zu Formen und Funktionen von Listen siehe Eva von
Contzen: Listen lesen. Eine literaturwissenschaftliche Perspektive. In: BLOG des Kulturwissenschaftlichen
Instituts Essen, https://blog.kulturwissenschaften.de/listen-lesen/(06.04.2022).
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Eierstdcken und Embryonen verschiedener Walarten verzeichnet er ganze Sammlun-
gen von Ringelwlrmern, Muscheltieren, Manteltieren, Stachelhdutern, Moostierchen
u.a., die sich heute mehrheitlich im Senckenberg-Museum in Frankfurt befinden. Fir
Lai:innen besitzt Kikenthals Liste wenig Evokationskraft. Sucht man nach Bildern
der genannten Meeresfauna, so wird man auf Haeckels eindriicklichen Bildtafeln aus
Kunstformen aus dem Meer und Kunstformen der Natur fiindig.?®

Anders als Kikenthal, der die von ihm gesammelten Tiere schlicht beschreibt, klas-
sifiziert und katalogisiert, neigt Andersch wie schon Haeckel zur Asthetisierung auch
der ,unscheinbarsten’ Lebewesen. Gerade die scheinbare farbliche Eintdnigkeit der
Landschaft Spitzbergens, insbesondere der Nordkiste, verflihrt Andersch mehrfach
dazu, genauer hinzusehen und den unscheinbaren ,Gewachsen’ doch noch ein opti-
sches Erlebnis abzugewinnen:

Auf den polierten Flachen, die ins Rote, Gelbliche, Bléuliche spielen, haben sich Flechten angesiedelt,
schwarze chinesische Schriftzeichen, griine kdrige Kontinente. Die schonste unter ihnen ist eine brennend
rote, die Kreise bildet. Eine derart leuchtende Flechte habe ich noch nirgends gesehen. Ich weiB ihren Na-
men nicht. Es ist eine Schande, daB ich tber Flechten so gut wie nichts weiB. (A 88)%'

Im Nature Writing, zu dem man Passagen wie diese aus Anderschs Text z&hlen darf,
gilt die Identifikation der wahrgenommenen Lebewesen per korrekter lateinischer Gat-
tungsbezeichnung selbstredend als Nachweis naturkundlichen Wissens, auch wenn
man sich Uber die Effekte der eingestreuten Fachsprache streiten kann. ,Wer tber
Natur — genauer: von seinen Naturwahmehmungen in Uberzeugender Weise schrei-
ben wil, muss die wahrgenommenen ,Dinge’ benennen. Zutreffend benennen.*??
So fordert es Ludwig Fischer, damit die Leser:innen die beschriebenen Phanomene
identifizieren konnen. Er setzt dabei allerdings unausgesprochen eine taxonomisch
geschulte Leserschaft voraus, mit der Autor:innen auBerhalb wissenschaftlicher Kom-
munikationskontexte keinesfalls rechnen kénnen. Werden die Taxa als unbekannte
Fremdworter wahrgenommen, so sei dann doch ,eine eingehende Beschreibung, eine
sprachliche Darstellung der Naturerscheinung* notwendig.?® AuBerdem konzediert Fi-
scher, ,Wahrnehmung und Aufmerksamkeit* fir nicht-menschliche Lebewesen ,fan-
gen nicht mit dem Benennen an, sondern mit der [...] Hinwendung zu dem Anderen*®.2

Die von Andersch hier selbst bedauerte Unkenntnis der Taxa wird flr ihn nur vorgeb-
lich zum Problem. Im Folgenden kratzt er schlieBlich etwas Wissen ber Flechten als
,Symbiotisch lebende Pilze und Algen* (A 88) zusammen und hebt ihr extrem lang-
sames Wachstum als herausragendes Charakteristikum hervor, das auch Draesner
zu Reflexionen Uber eine andere Zeitlichkeit des Lebendigen in der Arktis anregt
(vgl. D 11,17). Wahrend Andersch — im Sinne des reflexiven Moments von Nature
Writing — die Vorstellung fasziniert, dass dieselbe alte Flechte vielleicht schon von

20 Siehe zum obigen Zitat z.B. die Tafeln mit Schlangensternen, Moostieren oder Seegurken in Ernst Haeckel:
Kunstformen der Natur / Kunstformen aus dem Meer. Neudruck nach der Erstausgabe Kunstformen der
Natur, Miinchen [u.a.] 2012, S. 150, 196, 230, 270.

21 Vermutlich meint er die Rote Krustenflechte, die auf S. 59 fotografisch dokumentiert ist. Die Fotografie auf der
Folgeseite zeigt die Schwarze Krustenflechte.

22 Ludwig Fischer: Poesie des Benennens. Uber den Gebrauch von Namen und Zuschreibungen im Nature
Writing. In: literatur fir leser:innen. 44/2021, H. 1, S. 11-30, hier S. 12.

23 Ebd., S. 20.

24 Ebd., S.39.
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Captain Parry betrachtet worden war und ihr Anblick ihn also mit dem Polarforscher
verbindet, der im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts mehrfach nach Spitzbergen
kam, plédiert Draesner fur eine andere Haltung gegentiber dem Bodengewéchs, die
man innerhalb ihres poetischen Reiseberichts durchaus als Entwicklung interpretieren
kann. Zunéchst ermahnt sie sich selbst zu einer besonderen Wertschatzung der sym-
biotischen Lebensgemeinschaft: ,Auf nichts treten, moglichst nichts beriihren. Eine
Flechte wachst nur einen Millimeter pro Jahr* (D 11). Spater scheut sie sich nicht
mehr davor, darauf zu treten, denn nun will sie — explizit mit Bezug auf Donna Ha-
raways Konzept von ,Companionship* (D 17) — eine anthropozentrische Perspektive
entschiedener unterlaufen mit dem ,Versuch: Stein, Flechte, Tier auffassen als Teil
jenes Wir, das sich bewegt‘ (D 17).

Das artikulierte Staunen Uber die Phdnomene unterscheidet die Lai:innen von Wissen-
schaftler:innen wie Kikenthal. Zugleich wiirde der Zoologe wohl die von ihm gesammel-
ten kleinen Lebewesen keinesfalls als ,unscheinbar’ bezeichnen. Andersch hingegen
verortet seine eigene Zeit an einem Paradigmenwechsel medialer Auseinandersetzung
mit der natur-kulturellen Umgebung: Lange Zeit habe man ,Motive' gejagt, sich allein
auf Sehenswirdigkeiten konzentriert. Nun gehe es um Aufmerksamkeit fur das Un-
scheinbare: ,die Welt zwischen den Sehenswurdigkeiten aufnehmen, die ganze Welt,
den Zusammenhang der Dinge. Die Hauser von Gelsenkirchen und Sheffield. Zwanzig
Quadratmeter Tundra. Details des Unscheinbarsten, Totalen auf Odestes* (A 20).2%

Mehreren Erzéhlungen von Arktis-Reisen ist im Kern eine Entwicklung gemeinsam:
Angetrieben vom Wunsch, Unbekanntes zu entdecken, blicken Reisende der Sichtung
arktischer Flora und Fauna mit unrealistischen Erwartungen entgegen. Tatséchlich, so
missen es Lai:innen ohne spezielle zoologische oder botanische Erkenntnisinteresse
feststellen, sind Tiersichtungen (zumindest von groBeren S&ugetieren) eher selten,
die auf Svalbard lebenden Arten Uberschaubar und die Vegetation so unspektakular,
dass sie ein genaues, kenntnisreiches Hinsehen und eine Wertschatzung des Un-
scheinbaren erfordert.

In einigen Texten wird die Anpassung der Erwartungen, die Hinwendung zum Bescheide-
neren und damit einhergehend auch die Aneignung der Fahigkeit, die vorhandene Flora
und Fauna zu identifizieren, als Lernprozess beschrieben, so bei Draesner und Andersch.
Bei Ransmayrs Protagonist Joseph Mazzini tritt eine gewisse Relativierung seiner Erwar-
tungen schon vor Antritt seiner Reise ein, infolge der Lektiire der reisevorbereitenden
,Hinweise fur Touristen”, die ihm der Gouverneur Spitzbergens zusenden l&sst. Lakonisch
restimiert der Erzahler, die Innensicht des Protagonisten einnehmend: ,Die Vogelarten
Svalbards sind gezahlt. Die Namen der Flechten und Moose aufgezeichnet, ihr Regene-
rationszyklus bekannt* (R 69). Er fragt sich, was ihm da noch zu entdecken bliebe.

IV. Poetische Taxonomie

Andersch modifiziert die Frage, was noch zu entdecken bleibt: |hm geht es we-
der um heroische Landnahme (wie Mosebachs ,Nebelfiirst) noch um geologische,

25 Ob man riickblickend fiir die 1960er Jahre tatsachlich einen solchen Paradigmenwechsel transmedial feststellen
kann, ware an anderer Stelle zu erértern. Jedenfalls sehen Alfred und Gisela Andersch als Fotografin ihren
asthetischen Reisebericht in diesem Zusammenhang.
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ozeanographische, meteorologische, paléontologische, mineralogische, botanische oder
zoologische Erkenntnisziele, sondem um eine ,asthetische Expedition* (A 156). Aber
auch daflr musste er sich taxonomische Kenntnisse aneignen. An der Packeisgrenze, in
der Nahe des 81. ndrdlichen Breitengrads, macht er eine Bestandsaufnahme: Hier sieht
man namlich nur noch ,die kleinsten Alkenarten [...]: Krabbentaucher und Gryliteiste [...]
nicht aber Tordalken oder Lummen* (A 112). Die Tiere und Pflanzen Spitzbergens will
er benennen kénnen: nicht nur, weil méglicherweise auch Omithologen sein Buch le-
sen werden, was er antizipiert, sondern weil die meisten Namen einen unwiderstehlichen
,onomatopoetische[n] Reiz* (A 112) fur ihn besitzen und ihre Auflistung unwillkirlich zum
Gedicht gerat:

In Woértern wie Krabbentaucher oder Gryllteiste lebt die Essenz des Nordens, und wenn ich die Namen, die
man diesen Végeln in verschiedenen Sprachen gegeben hat, untereinander schreibe, etwa so:

krabbentaucher
plautus alle
alkekonge
little auk
black guillemot
spitzbergenteist
uria grylle
gryllteist

dann habe ich ein fertiges Gedicht tber den Norden, tiber schwarzes Geflatter in einer grenzenlosen und
kalten Eindde. (A 112-113)

Die behauptete Evokationskraft dieses vertikalen Listengedichts darf man durchaus
hinterfragen. Die ersten vier Namen beziehen sich auf den Krabbentaucher, die zwei-
te Gedichthélfte auf die Teiste, beide gehdren der Familie der Alkenvégel an; es
sollen also zwei Arten evoziert werden. Wie vertragt sich die Nennung von jeweils
vier alternativen Bezeichnungen fir ein- und dieselbe Art mit der Behauptung, dass
sie (alle) onomatopoetische Qualitt besitzen, also qua sprachlichem Lautmaterial die
Laute der Vogel imitieren? Und wie wirkt die listentypische Dekontextualisierung der
genannten Phanomene auf unsere Vorstellungskraft?

Andersch geht mit seiner polyglotten Liste nicht das Risiko ein, dass die fremdsprach-
lichen Bezeichnungen nicht verstanden werden, denn er weist sie schon im Voraus
allesamt als synonyme Bezeichnungen zweier Arten aus. Sein Listengedicht will nicht
durch eine Vielfalt an referierten Arten beeindrucken, sondern durch die klangliche Viel-
falt der fur eine Art gebrauchlichen Bezeichnungen — wobei seine kurze Liste durch
weitere Sprachen und regionale Varianten ergénzt werden kénnte. Ungewollt verweist
seine Liste auf die Problematik, dass konkurrierende national- und regionalsprachliche
Bezeichnungen stets mehr Verwirrung bei der Identifikation des Gemeinten stiften als
die transnational konzipierte bindre lateinische Nomenklatur fiir klassifizierte Lebewesen.

Anderschs polyglottem Gedicht liegt ein anderes Konzept zugrunde als etwa dem
Text ,Moosgarten, ein Ready-Made“? von Marion Poschmann, die in Forschungs-
kontexten von Nature Writing und Naturlyrik in jlingster Zeit viel Aufmerksamkeit er-
fahren hat. Jenes Gedicht, bestehend aus einer vertikalen Auflistung von einhundert
Moosarten in zehn Strophen, besteht allein aus deutschsprachigen — wie die Autorin

26 Abgedruckt und von der Autorin erléutert in Marion Poschmann: Kunst der Unterscheidung. Poetische Taxonomien.
In: Dies.: Mondbetrachtung in mondloser Nacht. Uber Dichtung. Berlin 2016, S. 113-132, hier S. 119-122.
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angibt — recht willkirlich gruppierten Namen fiir Moose (z.B. Nickendes Pohlmoos,
Aufgeblasenes Schénmoos, Sparriger Runzelpeter), die unterschiedlichste Assozia-
tionen wecken: ,sie evozieren so vielerlei, daB an Moos kaum mehr zu denken ist*.?”
Poschmann hinterfragt hier mit Freude an der dabei involvierten ,Albernheit die ,Re-
geln der Benennung, die das Chaos der Mannigfaltigkeit in (iberschaubare Bahnen
lenken soll“.?® lhr an naturwissenschaftliche Benennungs- und Ordnungspraktiken
anschlieBendes und diese zugleich unterlaufendes, Uberschreitendes Konzept ,poeti-
scher Taxonomien® kann hier bloB erwahnt werden.?® Die Leistung der Dichtung be-
schreibt sie folgendermaBen: ,Sie unterscheidet die Unendlichkeit der Wahrnehmung
von den Zumutungen der Eindeutigkeit. Sie kann ein BewuBtsein dafir wachhalten,
daB sich die Dinge ihren Bezeichnungen entziehen.**® Relevant fur den Blick auf An-
derschs Gedicht ist, dass die poetische Taxonomie ,nach Merkmalen der Sprache,
nach Klangwerten [...], nach Rhythmus und Ahnlichkeit* unterscheide.?'

Andersch will sich aber letztendlich selbst nicht auf die Evokationskraft seines Lis-
tengedichts verlassen mussen. Er erklart spater, dass er den Tauchern und Teisten
Aufmerksamkeit geschenkt habe, da sie im Vergleich zu den aufsehenerregenderen
Schmarotzerraubmowen und den Elfenbeinméwen besonders klein wirkten, und fugt
nun doch eine Beschreibung der Végel hinzu:

Sie, die Teiste und Taucher, fierten nur selten auf, fielen schnell wieder in den fliissigen Spiegel ein, mit
gespreizten FiiBen und leisen, seglerartigen Rufen. Die Krabbentaucher waren weif an ihrer Unterseite, und
die Gryllteiste trugen weiBe Rauten auf ihren Fliigeln, aber davon abgesehen waren sie schwarz. Sie lebten
in Gruppen. Ich habe sie niemals auf dem Eis stehen sehen, immer nur auf dem Wasser schwimmen. Sie
machten das Wasser neben dem Eis zu etwas Lebendigem, zu einem dunklen Paradies. (A 113)

Anderschs Beschreibung reiht in beliebiger Ordnung Beobachtungen von Merkmalen
wie Flug- und Schwimmweise, Ruf und Kleid aneinander, untermischt Metaphern
und betont die Subjektivitat seiner Wahrnehmung. Es handelt sich also um eine un-
genaue, poetische Beschreibung, die Poschmanns Uberzeugung entspricht, dass ein
allzu genauer Blick ,die Dinge verschwinden 143t, sie in die Unendlichkeit der Einzel-
merkmale auflost’,*? und ihrem Pladoyer fir Uneindeutigkeit gerecht wird.

Um noch einmal auf Anderschs polyglottes Gedicht zurlickzukommen: Die achtzeilige
Liste mag seine Leser:innen auf den ersten Blick tduschen. Jedoch macht die Tatsa-
che, dass die darin vermittelte Vielfalt rein sprachlicher Natur ist, umso nachdrtckli-
cher deutlich, wie gering die Vielfalt der personlich gesichteten Tiere ist. Um die Lust
auf umfangreiche Listen von Flora und Fauna dennoch zu befriedigen, blicken die
Autor:innen in ferne Zeiten und skalieren die evozierten Bilder.

27 Ebd., S.119.

28 Ebd., S.123.

29 Ausfuhrlich und erhellend beschéftigen sich damit Felix Lempp/Antje Schmidt/Jule Thiemann in drei Aufsatzen:
Poetische Taxonomien. Eine Einfihrung mit Christian Morgenstern. In: literatur fiir leser:innen. 44/2021, H. 1,
S. 1-10; Poetische Taxonomien. Un/Geordnete Begegnungen zwischen Pflanzen, Menschen und Tieren in
Lyrik und Prosa der Gegenwart. In: literatur fiir leser:innen. 43/2020, H. 1, S. 17-37; Dunkle Bestimmungen.
Marion Poschmanns Pflanzenlyrik in Trugbilder. Herbarium (2010) als ecological art. In: Bltitenlesen. Poetiken
des Vegetabilen in der Gegenwartslyrik. Hrsg. von Yvonne Al-Taie/Evelyn Dueck. Stuttgart 2023, S. 59-80.

30 Poschmann: Kunst der Unterscheidung, S. 132.

31 Ebd, S.128.

32 Ebd., S.129.
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V. Verlorene Vielfalt: Zeugnisse urzeitlicher Biodiversitat

Wie zuvor dargelegt, ist Mosebachs ,Nebelfirst' nach seinem ersten Landgang tief
enttduscht ob der augenscheinlichen ,Leblosigkeit* und ,Ausdruckslosigkeit® der
Baren-Insel. Beim zweiten Landgang versucht Lerner mit neuem Mut, eine Bezie-
hung zu der kargen Landschaft aufzubauen. Dies geschieht im Zuge eines bemer-
kenswerten Wandels seiner Sichtweise, welche die Baren-Insel in seinen Augen nun
doch zu einem ,unverwechselbare[n] Platz mit Ausdruck® werden lasst. Dabei spielt
die Tatsache, dass sie auf Kohlevorkommen stoBen — die in mancherlei Augen nur
6konomisch interessant sind —, eine wichtige Rolle:

[D]ie Kohle [...] fugte dem Anblick des Eilands noch etwas Unsichtbares, fir Lerner aber gerade jetzt
hochst Sichtbares, die Phantasie Befligelndes hinzu. Kohle war schlieBlich nichts anderes als unter mach-
tigem Druck in vielen Jahrtausenden zusammengepreBtes Holz. Diese Insel war nicht einfach ein Stein im
Niemandsland. [...] Ein tropischer Urwald hatte sich hier erhoben. Riesenpalmen hatten sich hier in lauem
Wind schwankend bewegt. Mangobdume hatten ihre Kronen weit ausgebreitet. [...] Die heutige Kahlheit
der Insel war ein Akt unendlicher Tapferkeit. Was Gber das tUppige dampfende Waldesleben hinweggewalzt
war, hatte das Leben schlieflich doch nicht zertrampeln konnen. In einem héheren kristallinen Zustand, in
die Tiefe der Insel versenkt, hatte der Wald tberdauert [...]. (M 61-62)

Dank dieses geschickten Kunstgriffs, in der an sich wenig dsthetischen Kohle den
einstigen Pflanzenreichtum, ja einen ganzen Wald zu sehen, dirfen sich der fiktions-
interne Journalist in seinem imaginierten Reisebericht und der Autor des Romans
in der saftigen Beschreibung floraler Vielfalt ergehen. Diese Passage liest sich
ungleich enthusiastischer als andere; die lebendige Schilderung tropischer Vielfalt
zeugt von &sthetischem Genuss. Artenreichtum und -armut werden hier direkt an die
Klimatischen Bedingungen gebunden, und der Klimawandel wird in tiefenzeitlicher
Perspektive betrachtet. Erst das Verstandnis des Wandels ¢ffnet Lerner die Augen
fur die gegenwartige Biodiversitat:

[ einer veranderten Welt unter frostigem Himmel hatten kriechende und kleinblattrige Pflanzen ein zhes
Rankenwerk tiber die Steine gesponnen. Sogar Farben hatten die Blattchen, wenn man sich zu ihnen
hinabbeugte. Das ledrige feste, von fern steingraue Laub setzte sich aus kohlschwarzen, purpurnen, saf-
rangelben und petrolblauen Blattchen zusammen. Ab und zu entfalten sich sogar winzige Blitensterne, und
das war im MaBstab der Natur nur ein gradueller Unterschied zum untergegangenen Urwald. Die gefraBige
Blitenpracht der Vorzeit und die winzigen weien Sterne lieBen gleichermaBen die Béren-Insel erbliihen.
Man muBte eben nur hinsehen kénnen. (M 62)

Die Natur erweist sich als resilient: anpassungsféhig und regenerativ. Wie auch
Andersch veranschaulicht Mosebach schlieflich durch die von ihm vorgenommene
Skalierung eine ,unscheinbare Vielfalt' in kleinerem MaBstab, aber nicht weniger be-
deutend. Diese zweite, bescheidenere Vielfalt der Flechten und Moose visualisiert
Mosebachs Erzahler dhnlich wie Andersch durch die Aufzéhlung von Farben, die erst
beim genaueren Hinsehen wahrgenommen werden. Eine Anpassung der Perspektive
vollzieht auch Ulrike Draesners Sprechersubjekt, wenn es mit Blick auf das geringe
Hoéhenwachstum die Vegetation wie unter einem Mikroskop wahmimmt und sie ima-
ginativ vergroBert: ,Weiden und Birken sind Zentimeter hoch. Ich gehe Uber stein-
und kieselkriechendes Griin. Hier bedeutet es: Ich gehe durch einen Wald“ (D 17).

Von wissenschaftlichen Lai:innen wird die Wahrnehmung von Biodiversitat vielfach an
ihre Sichtbarkeit gebunden. Aus demselben Grund interessiert sich auch Andersch
fir Petrefakte, die einstige Biodiversitat nachweisen oder auch Lebewesen greif-
und sichtbar machen. Ein synthetisierender Katalog der Petrefakte am Ende seines
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Reiseberichts ersetzt schlieflich die ihm unmogliche umfangreichere katalogische
Aufzahlung von lebendiger Vielfalt:

Ver-Steinerungen von: Blattern der Sequoia, des Gingko, der Kastanie, der Weinrebe, der Eiche, Gehim,
Ohren, Augen, Nerven, elektrische Organe des Urfisches Kiaeraspis, Schalen des Panzer-Urfisches Angla-
spis, ferner Lamellibranchiaten, Brachiopoden, Crustaceen, Gastropoden, Bryozoen, Crinoiden, Athozoen,
Korallen, Spongien. (A 144)

Und er fugt hinzu: ,Diese Leitfossilien bilden ein Zeichensystem, das nur anndhernd
mit Wortern wie Sterne, Haare, Fuhler, Schuppen, Muscheln, Schwamm-Héhlungen,
Schilder, Windungen, Wirbel, Spiralen wiedergegeben werden kann.“ (A 144) Diese
Petrefakte lieferten alle — jenseits der geologischen — ,asthetische Informationen,
die jedoch sprachlich noch nicht ,Ubersetzt' werden kénnen, auBer in der Dichtung.”
(A 144)%

Wéhrend es Andersch hier also vor allem um den &sthetischen Wert von Biodiversi-
tat geht, verweist Ransmayrs Figur des Ole Fagerlien als Représentant des Polarin-
stituts auf den ideellen Wert, wenn er seinem Besucher versteinerte ,Schnecken,
Farnwedel, Muscheln und Baumrinden® in Vitrinen zeigt als ,Beweise, wie grin und
paradiesisch die Landschaften der Arktis einmal gewesen waren; Spitzbergen, ein
tropischer Garten* (R 74). Nostalgisch blickt man auf diese ,Reliquien einer gréBeren
Vergangenheit* (R 74).

VI. Fazit und Ausblick

Da im vorliegenden Beitrag die Wahrnehmung von (wenn auch relativ geringer) Ar-
tenvielfalt als solcher im Fokus steht, wurden lesenswerte Schilderungen von Begeg-
nungen mit einzelnen Tieren ausgespart. Wie bereits erwahnt, sind auf Spitzbergen
heutzutage Sichtungen von Tieren seltener, als man erwarten und erhoffen wiirde.
Dies liegt zum einen an der geringen Artenvielfalt, zum anderen an der Tamntracht der
Tiere. Bei Andersch und Draesner ist daher jede Tierbegegnung ein besonderes Er-
eignis, welches kurzzeitig von der empfundenen Einsamkeit befreit. ,Wenn einer sich
in der Arktis einsam fiihlt, und so eine Kugelrobbe erscheint neben ihm und sieht ihn
an, fast ohne Scheu, dann ist er nicht mehr allein® (A 75), schreibt Andersch. Die von
ihm noch ausfihrlicher inszenierten reziproken Blickwechsel mit Eiderente, Robbe
und Walross sowie seine anthropomorphisierenden Einfihlungsversuche waren eine
eigene Untersuchung mit Rekurs auf die Literary Animal Studies wert. Sie béten sich
an zum Vergleich mit Draesners Beobachtung, wie sich ihre Selbstwahrnehmung
unter dem Blick der Seeléwen verandert (vgl. M 14), und lieBen sich zum Beispiel mit
John Bergers Uberlegungen zum (An)Blick von Tieren diskutieren, die u.a. mit einer

33 Auch fiir Jo Lendles im Roman fiktionalisierte Figur des Polarforschers Alfred Wegener ist die Information
wichtig, dass man auf Spitzbergen Versteinerungen von Baumen und Pflanzen gefunden hatte, die seinerzeit
nur in stdlicheren Regionen wie dem Mittelmeerraum wuchsen, — allerdings aus einem anderen Grund:
SchlieBlich entwickelt er die Theorie der Kontinentalverschiebung, fir die er Beweise sammelte. ,Und dann
Spitzbergen. Lag heute unter Eis. Tatsachlich aber fanden sich dort Spuren von Efeu, Schlehe, Hasel, Weidorn
und Schnellball, sogar von solch wéarmeliebenden Gewachsen wie Wasserlilie, Walnuss und Sumpfzypresse.
Es hatte einmal Platanen dort gegeben, Kastanien, Ginkgo und Magnolie, ja Wein!* Jo Lendle: Alles Land.
Miinchen 2011, S. 249. - Die einstige Existenz eines groen, zusammenhéngenden Urkontinents, plausibilisiert
Wegener u.a. damit, dass bestimmte Tier- und Pflanzenarten beiderseits des Atlantiks vorkommen.
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Fotografie eines Seehunds illustriert sind.®* Im vorliegenden Kontext wiirde es zu weit
wegflhren.

Festzuhalten bleibt vielmehr mit Blick auf das Erkenntnisinteresse dieses Beitrags,
dass die angesprochenen Arktis-Texte auf die geringe Biodiversitat der Flora und
Fauna des Svalbard-Archipels mit teils ahnlichen und teils unterschiedlichen Schreib-
verfahren reagieren, um die Leere deskriptiv, imaginativ und (auto-)reflexiv zu fiillen.
Selbstverstandlich spielt es eine Rolle, ob die Inventarisierung Spitzbergens in Texten
erfolgt, die in persénlicher Ortsbegehung und Anschauung wurzeln und Reiseerleb-
nisse &sthetisch verarbeiten (wie bei Andersch und Draesner), oder in Romanen, die
unterhalten wollen, aus der Wahrnehmungsperspektive fiktionaler bzw. fiktionalisier-
ter Entdecker und Arktisforscher. Dennoch lassen sich genrelbergreifende Beob-
achtungen machen: Landschaften mit scheinbar geringer Biodiversitat werden als
Jleblos* wahrgenommen und erzeugen Einsamkeit. Die gezielte Suche nach Tieren
und Pflanzen artikuliert sich in Aufzahlungen des Gesichteten, die zunéchst oft relativ
kurz geraten. Eine Kontrastfolie bildet die Artikulation der (enttauschten) Erwartun-
gen, die gleichwohl erlaubt, die erhoffte, imaginierte fremde Tier- und Pflanzenwelt
zu evozieren. Ein typisches Verfahren, das man meist eher zu Beginn der Texte bzw.
zu einem frihen Zeitpunkt im Handlungsverlauf findet, sind Bestandsaufnahmen ex
negativo, die das nicht (mehr) Vorhandene auflisten. In einigen Texten wird anschlie-
Bend die Anpassung der Erwartungen, die Schulung der Sinne und eine zunehmende
Wertschatzung des ,Unscheinbaren' geschildert. Um das Vorhandene aufzéhlen zu
konnen, bedarf es der Fahigkeit, Arten unterscheiden zu kdnnen, wobei die Identifi-
kation qua Benennung, die in faktualen Texten haufiger vorkommt als in fiktionalen,
mit eingehender Beschreibung konkurriert, welche gréBere Evokationskraft besitzt.
Es mag nicht nur an der generischen Differenz liegen, dass die Entdecker-Figuren in
den Romanen von Ransmayr und Mosebach wie ihre historischen Vorbilder in ihren
Expeditionsberichten ein géanzlich anderes Verhaltnis zu Flora und Fauna verkdrpern
als Andersch und Draesner, die sich im Sinne von Nature Writing darum bemihen,
Aufmerksamkeit auf das Mehr-als-menschliche zu lenken und auf unterschiedliche
Weise versuchen, zu demselben ein Geflhl der Verbundenheit herzustellen. Die spur-
bare Lust auf umfangreiche Listen von Flora und Fauna bricht sich schlieBlich trans-
generisch Bahn in der Betrachtung von Petrefakten und anderen Zeugnissen urzeit-
licher Vielfalt auf Spitzbergen. Die untersuchten Textpassagen betonen abwechselnd
den asthetischen, ideellen, ethischen, psychologischen und andeutungsweise auch
den ékonomischen Wert von Biodiversitat — am wenigsten jedoch den 6kologischen.

Festzuhalten ist ferner, dass die klimatisch bedingte geringe Vielfalt an Pflanzen als
gegeben hingenommen wird, wahrend die Tatsache, dass heute wenige Tierarten
auf Spitzbergen im Nordpolarmeer heimisch sind, Schuldgefihle weckt. Andersch
berichtet davon, dass er mit seinen Mitreisenden im Jahr 1965 diskutiert habe, was
wohl geschahe, wenn die (seinerzeit noch erlaubte) Jagd auf Eisbaren und Walrosse
in Zukunft ganzlich eingestellt wirde: ,Wurde sich das arktische Tierreich neu bilden?
Kein Reservat, kein Schutzgebiet, sondem ein ganzer Weltteil der Tiere, im Verhaltnis
zu dem sich der Mensch des Gedankens der Ausbeutung entschltige?” (A 130) Seine

34 Vgl. John Berger: Why look at animals? In: Ders.: About Looking. London 1980, S. 1-28. Berger kommt
auch auf die Einsamkeit des Menschen zu sprechen (Berger: Why look at animals?, S. 4) und préasentiert einen
Seehund, der direkt in die Kamera blickt (Berger: Why look at animals?, S. 18).

158 | literatur fiir leser:innen 2/23



Evi Zemanek

Utopie einer Regeneration, die an heutige Rewilding-Projekte denken lasst, liegt quer
zu dem Befund, dass man heute davon traumt, sich vor dem medialen overkill in die
Arktis zu retten. Die Sprecherin von ,Radio Silence” genieBt jedenfalls die spezifische
,arktische (Funk-)Stille‘.®® Andersch spricht von einer ,Friedhofsstille®, die er nicht
negativ konnotiert, sondern mit einem Bild friedlicher Leere verbindet: ,Wie sieht es
aus an einem Ort, von dem der Mensch sich wieder zurlickgezogen hat? Friedlich und
schon. Der Boden besteht aus Moosbllten, die zwischen runden, grauen Steinen
wachsen. Natlrlich ist die Stille eine Friedhofsstille [...]* (A 44). Vor dem Hinter-
grund des massenhaften Artensterbens ist der Stille ein Moment des Unheimlichen
eingeschrieben. Eine solche Ambivalenz ist typisch fur Arktis-Erzahlungen verschie-
denster Art: Ransmayrs Reisender Josef Mazzini ist nicht der Einzige, den die Inseln
im Nordpolarmeer ,zugleich beangstigten und anzogen® (R 66). Gerade die scheinbar
unbelebte Eiswlste — das Gegenteil eines vielfaltig blihenden Paradieses — Ubt eine
besondere Faszination aus. Noch mehr Raum als den analysierten Schilderungen
von Flora und Fauna gewéhren die besprochenen Texte den leeren Eislandschaften,
deren Schonheit sie virtuos beschreiben.®

35 Vgl. Zemanek: Arktische Klanglandschaften, bes. S. 226-234.

36 Dies gilt freilich fiir viele weitere Arktis-Texte. Unter den unzahligen &sthetisch beeindruckenden Passagen in
den hier besprochenen Werken sei nur auf den metapoetisch lesbaren Dialog zwischen Lerner und Courbeaux
in Mosebachs Nebelfiirst verwiesen, der als einziger Maler Europas ,weiB, wie man Schnee malt‘ (M 286).
In Ransmayrs Die Schrecken des Eises fungiert die Eiswiiste gar qua Assoziation mit unbedrucktem Papier
als Metapher fiir den Dichtungsprozess, vgl. dazu Anja Frohling: Literarische Reisen ins Eis. Interkulturelle
Kommunikation und Kulturkonflikt. Wirzburg 2005, Kap. 3.2. Anderschs phanomenologischer Asthetik
des Schnees widmet sich Urs Biittner: Schnee. Eine asthetische Expedition — Alfred Anderschs Reise an
die Packeisgrenze. In: Phdnomene der Atmosphére. Ein Kompendium literarischer Meteorologie. Hrsg. von
dems./Ines Theilen. Stuttgart 2017, S. 304-318.
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Sarah Kirschs experimenteller Kurzfilm Moorschnucken.
Ein multimodales Prosagedicht iiber Schafe, ,,die uns
verlassen werden in aller Schénheit und Fremdheit*

Abstract

Mit ihrem Kurzfilm Moorschnucken (1983/84) folgt Sarah Kirsch der Einladung des Autorenmagazins im Fernsehsender
Saarlandischer Rundfunk, ein experimentelles Filmprojekt zu den Grenzen und Méglichkeiten des Mediums Film beizu-
tragen. Sarah Kirschs Film handelt von einer Herde Moorschnucken, die durch die geénderten Wirtschaftsformen vom
Aussterben bedroht sind. |hr Verlust kdme einer Verringerung der Biodiversitat gleich, doch hebt der Film besonders auf
die Schénheit dieser Schafe ab. Sarah Kirsch spricht dazu ein von ihr selbst verfasstes Prosagedicht ein, dessen Inhalt
im Film symmetrisch, komplementar und kontrapunktisch zu den audiovisuellen Zeichen in Beziehung steht — daher
die Bezeichnung ,multimodales Prosagedicht'. Moorschnucken zeigt die Schafe so, als wiirden sie durch ihr tierliches
Verhalten gewissermaBen fiir sich selbst sprechen und als Akteure mitspielen. Zu dieser filmischen Inszenierung hat
auch beigetragen, dass Sarah Kirsch in den Monaten zuvor begonnen hat, selbst Schafe in Tielenhemme zu halten.
Anders als der Film, der Moorschnucken mit einem Schafer und Hitehunden zeigt, praktiziert sie selbst neue Formen
des Mit-seins mit Schafen. Sie experimentiert gewissermafen mit neuen Formen der Mensch-Schaf-Beziehungen.

Keywords: Biodiversitat, Artensterben, Moorkulturlandschaft, Mensch-Schaf-Beziehungen, tierliches Verhalten

Die Lyrikerin und Prosaschriftstellerin Sarah Kirsch war studierte Biologin, doch be-
gegnet in ihren Texten selten eine groBe biologische Vielfalt. Katja Stopka hat die
vergleichsweise geringe Représentanz der Pflanzen- und Tiervielfalt zum Ausgangs-
punkt ihrer Untersuchung gemacht und ist den Spuren des naturwissenschaftlichen
Wissens im Werk der Autorin nachgegangen.' Sie kommt zu dem Schluss, dass sich
die prazisen Beobachtungen und Beschreibungen in Sarah Kirschs Texten auf die
naturwissenschaftliche Arbeitsweise im Biologiestudium zurlickfihren lassen. Indem
Sarah Kirsch nur selten konkrete Tier- und Pflanzennamen nennt, verzichtet sie dar-
auf, biologisches Wissen in Literatur zu tberfihren. Amelia Valtolina kommt zu einem
ahnlichen Ergebnis, wenn sie der Reprasentanz von Baumen in Kirschs Gedichten
nachgeht. Demnach werden bei Kirsch Bdume selten einer bestimmten Art zugeord-
net, sondern vielmehr ihr Mit-Sein poetologisch fruchtbar gemacht.?

Gleichwohl 18sst sich bei Sarah Kirsch eine signifikante Veranderung im Naturbezug
beobachten, seit sie Anfang der 1980er Jahre aufs Land zog. Nachdem sie bereits
1977 von Ost-Berlin nach West-Berlin gewechselt und damit aus der DDR ausgewan-
dert war, folgte 1981 der Umzug nach Bothel in die niedersachsische Provinz bei Win-
sen an der Luhe. Dort begann sie mit dem Gemuseanbau in ihrem Garten, und seitdem

Dieser Beitrag verdankt sich einem Marbach-Stipendium der Deutschen Schillergesellschaft im Jahr 2023 fur
das Forschungsvorhaben ,Sarah Kirsch als Autorin des Nature Writing".

1 Katja Stopka: Prézise Poesie. Spuren naturwissenschaftlichen Wissens in Sarah Kirschs Lyrik und Prosa. In:
Die DDR-Literatur und die Wissenschaften. Hrsg. von Angela Gencarelli. Berlin 2022, S. 73-103.

2  Amelia Valtolina: Baume lesen. Natur als Provokation in den Gedichten von Sarah Kirsch. In: Bdume lesen.
Européische ckologische Lyrik seit den 1970er Jahren. Hrsg. von Michael Braun/Amelia Valtolina. Wiirzburg
2021, S. 39-60.
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veroffentlichte sie auch Gedichte mit einer groBen Pflanzenvielfalt wie beispielsweise
,Die Blumen® und ,Selektion* in dem Gedichtband Erdreich (1982), ,Gloria“ und ,Au-
gentrost* in Katzenleben (1984) und den Kurzprosatext ,Wiinschelrute im Prosaband
Irrstern (1986). Diese Tendenz verstarkt sich, seit sie im Mai 1983 nach Tielenhemme
bei Heide in Schleswig-Holstein zog, wo sie nicht nur einen groBen Garten ihr Eigen
nannte, sondern auch mit einer kleinen Herde Schafe, einem Esel, einem Neufund-
lander, mehreren Katzen und zwei Schildkréten zusammenlebte. Sie war umgeben von
einer Moorkulturlandschaft, die nach der Entwésserung der Moore entstanden ist, und
in der nur noch wenige Moore unter Naturschutz gestellt sind. Gedichte wie ,Vorlaufige
Verwurzelung® und ,Moorland” sind in jener Landschaft angesiedelt.®

In den letzten 40 Jahren hat sich in Bezug auf die Frage, welcher Stellenwert ,Natur'
bei der Interpretation zugesprochen wird, ein grundlegender Shift vollzogen. So hat
Silvia Volckmann in ihrer Dissertation von 1982 zum Naturbild u.a. bei Sarah Kirsch mit
Blick auf die damals aktuellen Naturlyrik-Definitionen noch darauf hingewiesen, dass
bei der Interpretation stets zu entscheiden sei, ob ein textueller Naturbezug auf eine
wie auch immer angenommene auBertextuelle Realitat rekurriert oder ob es auf etwas
Ubergeordnetes, nicht direkt Ausgesprochenes verweist. Kurz: ob es sich um ein Abbild
oder eine Metapher handelt.* Verweise auf ,Natur’ wurden seitdem auch als Ausdruck
von etwas Subjektivem gedeutet, das auf ,Natur’ projiziert wird.> Gegenwartig wird
weiterhin héufig zwischen diegetischen oder semiotischen z.B. Tieren oder Pflanzen
unterschieden, doch wird im Zuge des Material Turn auch in der extratextuellen ,Natur*
ein interpretationsrelevanter Faktor gesehen. Tiere, Pflanzen, Pilze, Elemente etc. wer-
den als ;handelnde’, den Text indirekt mitgestaltende Entitdten gedacht, die ihrerseits,
z.B. als literarische Tiere, auf den Umgang mit ,realen’ Tieren rlickwirken kénnen.®

Sarah Kirsch wundert sich bereits Ende der 1980er Jahre Uber die literaturwissen-
schaftliche Konvention, dass bei Naturbeziigen in ihrem Werk stets nach intertextu-
ellen Verweisen gesucht werde. So schreibt sie an Christa Wolf: ,Die Germanisten
fragen an, ob ich Celan gekannt habe und alles mogliche, und wie beeinfluBt ich von
ihm bin weil Pappeln solch eine Rolle spielen. Dabei ist alles ganz einfach, aber darauf
kommen sie nicht: er sah auf Pappeln, ich habe Pappeln vor meinem Fenster. Das
kriegen die nie raus!"” Diese AuBerung zeigt bereits die Relevanz der auBertextuellen,
materiellen Natur fur ihre Poetologie.®

3 Zum Moor bei Kirsch siehe auch Antje Schmidt/Jule Thiemann: Chronik einer Moorlandschaft. Gelungene
Interspezies-Begegnungen und anthropozéne Melancholie in Sarah Kirschs Allerlei-Rauh (1988). In:
Kulturpoetik des Moores. Ressource, Phobotop, Reservoir. Hrsg. von Joana van de Lécht/Niels Penke. Berlin,
Boston 2023, S. 195-217.

4 Vgl Silvia Volckmann: Zeit der Kirschen? Das Naturbild in der deutschen Gegenwartslyrik. Jirgen Becker,
Sarah Kirsch, Wolf Biermann, Hans Magnus Enzensberger. Konigstein/Ts. 1982, S. 34-49.

5 So z.B. die entsprechende Definition von Ginter Hantzschel: ,Naturlyrik. In: Reallexikon der deutschen
Literaturwissenschaft. Bd. 2. Hrsg. von Harald Fricke. Berlin, Boston 2000, S. 691-693, hier S. 691.

6 Diese Position findet sich etwa in den Literary Animal Studies, vgl. Roland Borgards: Tiere und Literatur.
In: Tiere. Kulturwissenschaftliches Handbuch. Hrsg. von dems. Stuttgart 2016, S. 225-244, hier S. 240-
242, oder in Beitragen der vierten Welle des Ecocriticism, vgl. Serenella lovino: From Thomas Mann to Porto
Marghera. Material Ecocriticism, Literary Interpretation, and Death in Venice. In: Handbook of Ecocriticism and
Cultural Ecology. Hrsg. von Hubert Zapf. Berlin, Boston 2016, S. 349-367.

7  Sarah Kirsch an Christa Wolf: Brief vom 17.8.1988. In: ,Wir haben uns wirklich an allerhand gewdhnt". Der
Briefwechsel. Hrsg. von Sabine Wolf unter Mitarbeit von Heiner Wolf. Berlin 2019, S. 251.

8  Vgl. auch Gerhard Sauder: Sarah Kirsch. In: Poetiken. Autoren — Texte — Begriffe. Hrsg. von Monika Schmitz-
Emans/Uwe Lindemann/Manfred Schmeling. Berlin, New York 2009, S. 230-231, hier S. 230.
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Diese Orientierung zeigt sich auch in Sarah Kirschs experimentellem Schaf-Kurz-
film Uber eine Moorschnucken-Herde in Schleswig-Holstein. Da Filme auch mit ver-
bal-sprachlichen Zeichen arbeiten, werden sie literaturtheoretisch den verschiedenen
Formen des Erzdhlens zugeordnet. lhre Besonderheit besteht im zusétzlichen Zu-
sammenspiel von visuellen und auditiven Codes mit spezifischen Darstellungsmodi
im Bereich Mise-en-scéne (filmische Inszenierung), Mise-en-cadre (Kadrierung und
Bildkomposition) und Mise-en-chaine (Montage im Spielfim).® Kirschs Film steht
mit seiner Fokussierung auf ,echte’ Tiere, die vor Ort in ihrem Lebensraum gefilmt
werden, an der Grenze zum Dokumentar-Tierfilm, der das mogliche Aussterben von
Moorschnucken thematisiert.’® Damit wird das sog. elegische Narrativ des Artenster-
bens aufgerufen, das in den 6kologisch orientierten Literatur- und Kulturwissenschaf-
ten einen bedeutenden Untersuchungsgegenstand darstellt.™

Die 6kologisch orientierten Literatur- und Kulturwissenschaften treten fir einen Para-
digmenwechsel ein, der das Verhaltnis z.B. von Tieren und Pflanzen auf der einen und
kulturellen Artefakten auf der anderen Seite neu denkt und konzipiert. Drei Axiome
sind zentral: 1.) Der Mensch wird im Zuge einer grundlegenden Kritik am Anthropo-
zentrismus, der den Menschen an oberster Stelle sieht, dezentriert. Er wird auch nicht
mehr als das GegenUber von Natur, sondem als Teil eines Netzwerks des Lebendi-
gen verstanden. Entsprechend wird mittlerweile der Begriff der ,Unswelt' (Reinhold
Leinfelder) oder der ,Mitwelt' anstelle von ,Umwelt* favorisiert und statt ,Natur' oder
nichtmenschlichen Lebewesen von einer ,more-than-human‘ (mehr-als-menschli-
chen) Welt gesprochen.™ 2.) Tiere und Pflanzen gelten als Lebewesen mit eigener,
spezifischer Wirkmacht und Individualitat, deren Existenz und Handeln in den Fokus
der Aufmerksamkeit riickt, um aus ethischem Impuls heraus deren jahrhunderte-
langes silencing beispielsweise bei der Interpretation literarischer Texte kulturell zu
kompensieren. Als Folge dessen wird 3.) der mehr-als-menschlichen Welt im Sinne
des sympoesis-Konzepts (Donna Haraway) die Fahigkeit zugesprochen, am ,Text'
kulturell mitzuwirken.'® Statt wie beim Nature Writing, bei dem ein erkennbar er-
lebendes und schreibendes Subjekt in eine sinnliche und zugleich reflektierende

9 Die Filmanalyse folgt terminologisch Benjamin Beil/Jirgen Kihnel/Christian Neuhaus: Studienhandbuch
Filmanalyse. Asthetik und Dramaturgie des Spielfims. 2. , aktualisierte Auflage, Paderborn 2016.

10 Moorschnucken stehen, Stand 2019, auf der Roten Liste der gefahrdeten Tiere.

11 Laut Bihler dominiert im elegischen Narrativ des Artensterbens die ,Trauer um den Verlust einer besseren
Vergangenheit, in der der Mensch noch in naher Verbindung zur Natur gestanden habe." Benjamin Buhler:
Ecocriticism. Grundlagen — Theorien — Interpretationen. Stuttgart 2016, S. 154. Buhler bezieht sich mit dieser
Begriffsdefinition zentral auf Ursula Heise: Nach der Natur. Das Artensterben und die moderne Kultur. Berlin
2010. Die Fruchtbarkeit dieses Untersuchungsgegenstands zeigen Studien wie z.B.: Berbeli Wanning/Anke
Kramer: Die Letzten ihrer Art. Ausgestorbene Tiere erzahlen vom Artensterben. In: Tierethik transdisziplinar.
Literatur — Kultur — Didaktik. Hrsg. von Bjérn Hayer/Klarissa Schroder. Bielefeld 2018, S. 403-417; Evi
Zemanek: Ein ,Fotonegativ des Bestiariums*. Portrats ausgestorbener Arten in Mikael Vogels ,Dodos auf der
Flucht‘. In: Gegenwartsliteratur. Ein germanistisches Jahrbuch/A German Studies Yearbook. 2020, S. 177-
196; Gabriele Diirbeck: Verlust, Trauer, Epitaph — Artensterben in der anthropozénen Lyrik und ihre Funktion
als Gegendiskurs und kulturelles Archiv. In: Jahrbuch fiir internationale Germanistik. Wege der Germanistik in
transkultureller Perspektive. Akten des XIV. Kongresses der Internationalen Vereinigung fir Germanistik (IVG).
2/2022, S. 213-224.

12 Der Mensch bleibt auf der Wortebene zwar zentraler Referenzpunkt, doch wird seine Relevanz relativiert.

13 Vgl. Frederike Middelhoff: Thinking and Writing with Leaves. Poplar Sympoetics in Romanticism. In: Green
Letters. Studies in Ecocriticism. 25/2021, H. 4, S. 366-376; Kate Rigby: Sympoesis. Potentiation, Conviviality
and Collaboration in Romantic Ecopoetics. In: Romantische Okologien. Vielfiltige Naturen um 1800. Hrsg. von
Roland Borgards/Frederike Middelhoff/Barbara Thums. Berlin 2023, S. 207-226.
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Auseinandersetzung mit der Gewordenheit von KulturNatur (im Sinne einer kulturell
tUberformten Natur) tritt," wird beim Life Writing von sog. ,Auto/biographien’ ausge-
gangen, in denen sich das Lebendige, metaphorisch gesprochen, mit einschreibt.'®
Der Fokus der aktuellen Diskussionen, sei es im Kontext des Nature Writing oder des
Life Writing, liegt insgesamt auf einem ,learn to live in a more just and compassionate
pattern of relationship with the more-than-human lives in whose midst, and through
whose grace, we ourselves exist."'® Daraus folgt, dass ,we are called to extend our
thinking of alterity in the direction of an ecological ethics, in which we are accountable
to more than only human others. This constitutes one of the central challenges of the
anthropocene not only for philosophy, but also for literature and other forms of art.””

Vor diesem Hintergrund interessiert der experimentelle Kurzfilm Moorschnucken von
Sarah Kirsch aus dem Jahr 1983/84. Im Nachlass der Autorin befinden sich Journal-
eintrage zur Konzeption, Durchfiihrung und eigenen Bewertung ihres Film-Projekts
sowie ein Mitschnitt der Sendung mit Kurzfilm und Gespréach Uber das Ergebnis.'®
Wie kam es zu der Idee, welche Rolle spielen die Schafe selbst, wie agieren sie?
Sind es lediglich lebende Objekte, die betrachtet und gefilmt werden, oder geht auch
von ihnen etwas aus, das den Film so werden lasst, wie er ist? Pointiert formuliert:
Ist es ein Film dber Schafe oder mit Schafen? Zudem stellt sich die Frage, warum
Sarah Kirsch nicht einen Film zu irgendwelchen Schafen gedreht hat, sondern zu
Moorschnucken. Was verbindet sie mit diesen selten gewordenen Tieren und stellt ihr
Filmprojekt einen Beitrag zur Diskussion um Biodiversitat'® dar?

14 Zu den verschiedenen Ausrichtungen des Nature Writing und den Spezifika in der deutschsprachigen Literatur
vgl. Jiirgen Goldstein: Nature Writing. Die Natur in den Erscheinungsraumen der Sprache. In: Dritte Natur.
1/2018, S. 102-113; Ludwig Fischer: Natur im Sinn. Naturwahmehmung und Literatur. Berlin 2019;
Gabriele Durbeck/Christine Kanz (Hrsg.): Deutschsprachiges Nature Writing von Goethe bis zur Gegenwart.
Kontroversen, Positionen, Perspektiven. Berlin 2020; Tanja van Hoorn/Ludwig Fischer (Hrsg.): Welche Natur?
Und welche Literatur? Traditionen, Wandlungen und Perspektiven des Nature Writing. Berlin 2023.

15 Vgl. z.B. Hubert Zapf: Cultural ecology, literature, and life writing. In: The Routledge Auto-Biography Studies
Reader. Hrsg. von Ricia Anne Chansky/Emily Hipchen. London, New York 2016, S.247-254; Barbara
Holloway: Sheep. Voice | Complicity | Precedent. In: a/b. Auto/Biography Studies. 25/2020, H. 1, S. 251
259; Frederike Middelhoff: Literarische Autozoographien. Figurationen des autobiographischen Tieres im
langen 19. Jahrhundert. Berlin 2020; Ina Batzke/Lea Espinoza Garrido/Linda M. Hess (Hrsg.): Life Writing in
the Posthuman Anthropocene. Cham 2021.

16 Kate Rigby: Writing the Anthropocene. Idle Chatter or Ecoprophetic Witness? In: Australian Humanities
Review. 47/2009, S. 173-187, hier S. 173.

17 Ebd, S. 176.

18 Der Nachlass befindet sich im Deutschen Literaturarchiv Marbach (DLA). Beriicksichtigt fiir diesen Beitrag
wurde das Journal mit der Signatur A: Kirsch, Sarah. Journal 024 (22.07.1982-24.02.1985) (HS 1994.0011).
Im Folgenden kurz: Kirsch: Journal 024; sowie das Video mit der Signatur BTS: BX 448.

19 Einen Uberblick tber die verschiedenen Dimensionen von Biodiversitat aus 6kologischer Perspektive
geben Rudiger Wittig/Manfred Niekisch: Biodiversitit. Grundlagen, Gefihrdung, Schutz. Heidelberg 2014.
Begriffsgeschichtlich argumentiert Georg Toepfer: Biodiversitat als Tatsache und Wert in der langen und kurzen
Geschichte des Konzepts. In: Anthropozédn — Klimawandel — Biodiversitét. Transdisziplindre Perspektiven auf
das gewandelte Verhéltnis von Mensch und Natur. Hrsg. von Stascha Rohmer/Georg Toepfer. Freiburg i.Br.
2021, S. 26-47. Die Ziele des Biodiversitats-Diskurses decken sich weitgehend mit denen des Naturschutzes
bzw. des Arten- und Biotopschutzes. Wenn es um den Erhalt von Biodiversitét im Anthropozén geht, wird auch
Uber den wirtschaftlichen Schaden diskutiert, den ein weiterer Verlust des Artenreichtums gerade im Bereich
der Landwirtschaft nach sich zieht. Vgl. Andy Dobson: Biodiversity. In: Keywords for Environmental Studies.
Hrsg. von Joni Adamson/William A. Gleason/David N. Pellow. New York, London 2016, S. 17-19; Rainer
Wolf: Biodiversitat im Anthropozan. In: Natur und Recht. 45/2023, H. 6, S. 6-22.
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Das Konzept: Ein Film iiber die vom Aussterben bedrohten
Moorschnucken

Am 28.10.19883 findet sich in Sarah Kirschs Journal ein Eintrag, der das Konzept zu
einem Kurzfilm enthéalt. Da es sich um einen bislang nicht-edierten und somit schwer
zugénglichen Text handelt, wird er an dieser Stelle vollstandig und transkribiert wie-
dergegeben:

Skizze fur einen Kurzfilm (ca. 12') beim Saarlandischen Rundfunk in der Sendereihe ,Autorenmagazin®.

Niichterner werden die Tage die Blumen sind abgeméaht — ich will den Zuschauern Anfang Januar 1984
zu reproduzieren versuchen, was fir mich 1983 ein Glicksmoment war, wovon ich nun eine Wiederholung
mir zu schaffen versuche.

Gegenstand ist eine Schafherde einer uralten, sonst nicht mehr vorhandenen Rasse. Die kleine reinweiBe
gehomte Moorschnucke. Ein auBerst robuster Typus, immer noch fast im Wildtierstadium. Aus néachster
Mufflonverwandtschaft habe[n] diese Tiere ein umwerfendes Aussehen. Sonderbar zerbrechlich, wie aus
Porzellan, das VlieB wie eine Schabracke, einen Poncho tbergehéngt, die kreisrund gewundenen ornamen-
talen Horner. Portrats wie von einem anderen Stern, allerlei Sagenhaftes blickt aus langbewimperten[m]
Auge weise uns an. Sie gehorten wohl in ein open air Museum uralter Bauernhéuser, dann miBten sie
ausgestopft sein, diese hier aber leben, sind ein Relikt vom entbehrungsreichen Leben unserer Vorfahren in
den norddeutschen Mooren. Die Herde muB einen Zweck haben, daB sie nicht untergeht. Sie wird im Natur-
schutz eingesetzt. Die duBerst gentigsamen Tiere verhiten, indem sie auch noch mit den minderwertigsten
Grasern und Pflanzen den Bauch sich vollschlagen, die Verlandung der verbliebenen Moore. Eigenttimer
sind die Werkstatten fir Behinderte Rendsburg. Ist die Natur durcheinandergeraten wie heutzutage, so
kollidieren die verschiedensten Schutz- und Erhaltungsbemihungen welche die Menschen anstreben, oft
hart miteinander. Die Birkwildschitzer lieben die Moorschnucken nicht, die hegenden Jéger sehen sie lieber
im Nachbarrevier, der Schleswig-Holsteinische Schafzuchtverband will auch nichts von den wunderbaren
Tieren wissen. Denn vom ziichterischen Standpunkt sind sie wertlos, dkonomisch véllig uninteressant. Kein
nennenswerter Fleischertrag, wenig Wolle, der Nachwuchs nie Zwillinge oder gar 3 Lémmer, was an der
minderwertigen Erndhrung liegt. Also nutzlose Tiere. Die Uberbleibsel aus armen Zeiten vor der Wohl-
standsgesellschaft kdnnen nicht effektiv auf Koppeln gehalten werden, die Tiere mit den schénen griechisch
gewundenen Homern wiirden im Draht sich tédlich verfangen, sind nur fiir eine altmodische frei schweifen-
de Wanderherde noch zu gebrauchen. Also der schéne uns ergreifende Anblick ist schon wieder geféhrdet
steht dicht vor seinem endgiltigen Untergang. Diese Herde also, die mir auch wie ein Fingerzeig erscheint
in heutiger Endzeit, kann ich nicht aussparen bei der Gelegenheit, einen Kurzfilm machen zu dirfen. Zumal
sie optisch von so hohem Reiz ist, viel schéner als manche Menschen, die wir sonst auf dem Bildschirm
haben. Wahrscheinlich sieht man die Tiere zum ersten und zum letzten Mal, das kann man guten Gewissens
versprechen, denn irgendwann zerflattert die Herde. Es gibt enorme Schwierigkeiten sie zu erhalten, weit
und breit kein fremder Bock mehr zu finden und Inzucht bedeutet immer das Ende.

Dies sind also die Hintergriinde, die Beweggriinde fur meinen Film. Ich zeige Erdenbewohner, die uns
verlassen werden, in aller Schénheit und Fremdheit. Ein Text wird sie begleiten, der weder naturwissen-
schaftlich noch belehrend sein wird. Es geht um Schonheit an sich. Lebende Bilder in dieser nérdlichen
rauhen novemberlichen herrlichdepressiven Gegend. Eine Moranenlandschaft vor Eckernférde, der hohe
wechselhafte Himmel darliber. Den Kameramann wiirde ich gern oftmals auf dem Bauch liegend arbeiten
sehn, daB die Bilder nichts von den 97 % Himmel in dieser Gegend vermissen lassen.

Den ungefahren wahrscheinlichen Aufenthaltsort der Herde zur Drehzeit habe ich angesehen, bei einer
Wanderherde ist er nicht endgtiltig festzulegen, die Aufnahmen werden wohl aus dem Augenblick heraus ihr
Leben aufnehmen miissen, da Drehtage und Wetter nicht zum Aussuchen sind. Sie erscheinen festgelegt
wie auch das mir jetzt unbekannte Team noch was Unwégbares ist. Entweder klarer perimuttener Himmel
mit den fur diese Gegend charakteristischen Magritt[sic]-Wolken darin, oder Sturm Regen und Feuchtig-
keitsschleier, dann alles trist und sehr weich gezeichnet, ein Aller-Seelen- oder Allerheiligenfilmchen.

Eine Andere [sic] Schwierigkeit ist, daB ein neuer Schafermeister am 1. November die Herde tbernimmt,
sie aus dem Moor wo sie noch steht herausfihrt, weil es hier auch fiir diese Hungerktinstler nichts ERbares
mehr gibt. Sie kommen in die angefiihrte Moranenlandschaft, ich kann aber erst nach einigen Tagen, wenn
er sich auskennt, eventuelle Drehorte festlegen und unser Projekt eingehend besprechen.

Uber das Wetter kann ich dann immer noch nichts sagen, aber alles miiBte dennoch mit einem Schlauen
[sic] Team gut machbar sein, wenn es verriickt genug wére an diesen komischen Schafen etwas Gefallen
zu finden. Ob Farbe oder Schwarzwei miBte ich mit meinem Kameramann herauszufinden versuchen. Ich
neige fast zu letzterem will aber nicht ausschlieBen, daf diese Vorstellung laienhaft sein kann. Da das Wetter
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hier meistens mehrmals am Tage wechselt und oftmals Regenbégen erscheinen, wirde ich wenigstens
einen gern in die Regieanweisung setzen. Da ich aber der Regisseur sein soll bin ich vorsichtig damit und
kann den Film wohl auch nicht ,Regenbogenland* nennen.?

Ausgangspunkt flir Sarah Kirschs Filmprojekt ist ein persénlicher Glicksmoment, den
sie mit dem imaginierten Publikum ihres Films teilen méchte: die Begegnung mit Moor-
schnucken. Kirsch war und ist noch immer affiziert von der Schonheit dieser selten
gewordenen Schafe. Bei Moorschnucken handelt es sich um Schafe ,im Wildtiersta-
dium®, die noch nicht durch Zichtung den Gesetzen der Profitabilitat unterworfen
wurden und genau deshalb auch vom Aussterben bedroht sind. Sie sind 6konomisch
uninteressant, ihre Bestande schon so weit geschrumpft, dass bereits Inzucht droht.

Diese Schafe hatten in der Vergangenheit eine zentrale Funktion im Leben der Moor-
bewohner: Durch ihre Robustheit konnten sie ohne groBen Aufwand wild gehalten
werden, da sie mit wenig nahrhafter Nahrung auskommen und keine hohen Anspri-
che an ihre Haltung stellen. Sie sind mit der norddeutschen Moorkulturlandschaft
auf das Engste verbunden, haben sie doch jahrhundertelang dafir gesorgt, dass
die Vegetation kurzgehalten wurde. Sie kénnen mithin als Mitgestalter dieses Land-
schaftstypus gelten, doch verschwinden sie zunehmend. ,Sie gehorten wohl in ein
open air Museum uralter Bauernhauser, dann muBten sie ausgestopft sein, diese hier
aber leben, sind ein Relikt vom entbehrungsreichen Leben unserer Vorfahren in den
norddeutschen Mooren." Diese Schafe zeugen also von den alten Bewirtschaftungs-
formen dieses Landstrichs und gew&hren als lebende Relikte einen Blick in eine lang
zurlickreichende Vergangenheit, die sonst kaum noch sichtbar ist. Moorschnucken
sind fir Sarah Kirsch also Teil der KulturNaturlandschaft Moor. Diese enge Ver-
wobenheit, hier von Mensch und Moorschnucke, ist im Nature Writing wie auch im
Life Writing gleichermaBen ein zentraler Gedanke. Zudem zeigt sich in Sarah Kirschs
Notizen bereits ein Gedanke, der rund 40 Jahre spater in einem tierphilosophischen
Aufsatz zu Schafen formuliert wird: ,Extinction begins when the world to which an
animal was associated is reduced to nothing, or almost nothing.“?'

Der Moorschnucken-Film zielt nicht explizit auf den Erhalt von Biodiversitat als Wert
an sich, d.h. als Ubergeordnete positiv konnotierte Handlungsorientierung. So fihrt
Kirsch weder das Abnehmen der genetischen Vielfalt als Argument an, noch be-
hauptet sie, dass ausschlieflich mit diesen Tieren die norddeutschen Moorkultur-
landschaften bewahrt werden kénnen, um zwei zentrale Argumentationsmuster im
Zusammenhang mit Biodiversitét anzuflihren. Kirsch benennt lediglich die Ursachen
des Verschwindens: Fir den Fortbestand der Moorschnucken stellt es vor allem ein
Problem dar, dass sie nicht mehr in ihrer urspriinglichen Form freilaufend gehalten
werden kénnen. In den Drahtumzaunungen verfangen sie sich mit inren Hérnern und
verenden qualvoll.

Der Film legt den Fokus vor allem auf den &sthetischen Wert der Moorschnucken.
Es dominiert das Bedauern darlber, dass etwas so Schones wie diese Tiere bald
verschwinden konnte: ,Also der schone uns ergreifende Anblick ist schon wieder

20 Kirsch: Journal 024, Eintrag vom 28.10.1983.

21 Vinciane Despret/Michel Meuret: Cosmoecological Sheep and the Arts of Living on a Damaged Planet. In:
Environmental Humanities 8/2016, H. 1, S. 24-36, hier S. 28 f. Diese verlorene Welt sei ,characterized by
practices, by modes of inhabiting, by landscapes that are no more. Ebd., S. 28.
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gefahrdet steht dicht vor seinem endgultigen Untergang. Diese Herde also, die mir
auch wie ein Fingerzeig erscheint in heutiger Endzeit, kann ich nicht aussparen bei
der Gelegenheit, einen Kurzfilm machen zu dirfen.” Kirsch sieht in dem drohenden
und unwiederbringlichen Verlust dieser so besonderen Schafe ein Anzeichen fir die
beginnende Endzeit, einem fiir die 1980er Jahre typischen Zeitgefihl.

Laut Kirsch sind Moorschnucken ,optisch von so hohem Reiz [...], viel schéner als
manche Menschen, die wir sonst auf dem Bildschirm haben.“ Hier deutet sich eine
Sichtweise auf Schafe an, die diese Tiere auf mindestens die gleiche Stufe wie Men-
schen stellt — auch in optischer Hinsicht. Die prinzipielle Gleichstellung von Mensch
und Schaf zeigt sich auch in dem Beweggrund fiir ihren Film: ,Ich zeige Erdenbewoh-
ner, die uns verlassen werden, in aller Schonheit und Fremdheit." Die Bezeichnung
,Erdenbewohner’ findet sich gewdhnlich nur in Bezug auf Menschen, hier aber wen-
det Sarah Kirsch sie auf Schafe an. Sie spricht ihnen gleichsam Wiirde und aktive
Handlungstragerschaft zu: Nicht die Menschen nehmen billigend in Kauf, dass sie
aussterben, sondern sie, die Schafe, verlassen uns. Wie fremde Wesen wirken sie
auf diesem Planeten, doch nun gehen sie wieder.

Neben inhaltlichen Aspekten stellt Sarah Kirsch in ihrem Konzept auch Uberlegungen
zur Realisierung des Films an. Dazu gehért, unter welchen Witterungsbedingungen
gefilmt werden kann und ob sich dann auch ein Regenbogen zeigt, ob es ein Farb-
Film werden oder eher in Schwarz/WeiB gedreht werden soll und aus welcher Per-
spektive idealerweise zu filmen ist, um nicht nur die Schafe, sondern auch den Him-
mel einzufangen. Ein Himmel mit einem Regenbogen ware ein starkes christliches
Zeichen fur den Bund Gottes mit den Menschen bzw. hier mit den Schafen. Bei dem
von Sarah Kirsch favorisierten Titel ,Regenbogenland” kénnte es sich auch um einen
intertextuellen, crossmedialen Verweis auf die ein Jahr zuvor erschienene gleichna-
mige LP der Band The Ape handeln. In jedem Fall tritt aus diesen Uberlegungen die
Vorstellung hervor, die Tiere mit dem landschaftstypischen Himmel in Verbindung zu
bringen. Als weitere Unwagbarkeit nennt Sarah Kirsch, dass die Schafherde vor Ort
gefilmt werden soll und sich die tierlichen Bewegungen nur bedingt steuern lassen.
Auch kenne der neue Schafer die Herde noch nicht gut genug.

Vor allem aber macht sich Sarah Kirsch Gedanken dariber, ob es den Mitgliedern des
Kamerateams gelingt, das zu sehen und mit ihrer Kamera einzufangen, was sie selbst
bei ihrer ersten Begegnung mit diesen Schafen erlebt hat. Ob also das Kamerateam
in der Lage ist, den gliicklichen Moment abzupassen, um etwas so Fragiles wie das
sanfte Wesen dieser Schafe filmisch einzufangen. Es ist letztlich das, wortiber Roland
Barthes in seinem Essay Die helle Kammer reflektiert hat: Ob es moglich ist, mit der
Kamera das besondere punctum einzufangen, ,jenes Zuféllige an ihr [der Fotogra-
fie], das mich besticht (mich aber auch verwundet, trifft).“?> Auch wenn Kirsch selbst
Uber keine Erfahrungen als Regisseurin verflgt, scheint sie vorauszusehen, welche
Schwierigkeiten bei Portrataufnahmen auftreten kénnen — denn um nichts anderes
geht es in ihrem Film, nur in bewegten Bildern. Roland Barthes nennt vier sich gegen-
seitig beeinflussende Aspekte beim Erstellen eines Portrats:

22 Roland Barthes: Die helle Kammer. Bemerkung zur Photographie. Ubersetzt von Dietrich Leube. Frankfurt/M.
1985, S. 36 (Herv. im Original).
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Das photographische Portrét ist ein geschlossenes Kraftefeld. Vier imaginare GréBen tUberschneiden sich
hier, stoBen aufeinander, verformen sich. Vor dem Objektiv bin ich zugleich der, fur den ich mich halte, der,
fir den ich gehalten werden méchte, der, fiir den der Photograph mich hélt, und der, dessen er sich bedient,
um sein Kénnen vorzuzeigen. In anderen Worten, ein bizarrer Vorgang [...].%

Ob und in welchem MaBe sich Schafe vor der Kamera Gedanken dartiber machen, fur
was sie sich halten und wie andere sie sehen, wird sich kaum stichhaltig sagen oder
beweisen lassen. Woh! aber wird ihr performatives Handeln oder besser: Agieren®
innerhalb der Forschung mittlerweile ganz unterschiedlich untersucht und bewertet.?®
In ihrer Filmkonzeption spart Sarah Kirsch die ersten beiden von Barthes genannten
Aspekte aus; sie sind letztlich Gegenstand tierphilosophischer Uberlegungen.® Wohl
aber ist der dritte Aspekt von hoher Relevanz fiir sie: Was sieht der Mensch hinter der
Kamera in Schafen im Allgemeinen und in diesen Schafen im Besonderen? Schaut ein
Schafindividuum auf dieselbe Weise in eine Kamera, wie es zuvor vielleicht mit Sarah
Kirsch interagiert hat? Weiter gedacht: Lasst sich eine Mensch-Tier-Interaktion oder
auch response-ability (Donna Haraway) vor der Kamera Uberhaupt gezielt erzeugen?

Wenn Sarah Kirsch zu Beginn ihres Filmkonzepts von einem besonderen Augenblick
empfundener Freude spricht, den sie filmisch wiederholen mochte (,ich will den Zu-
schauern Anfang Januar 1984 zu reproduzieren versuchen, was flir mich 1983 ein

23 Barthes: Die helle Kammer, S. 22.

24 Zur Unterscheidung sind die Ausfiihrungen von Steinbrecher hilfreich: ,Mit dem Fokus auf die Performanz der
Tiere gerat erneut die theoretische Frage nach dem Handeln und der Handlungsmacht der Tiere, nach ihrer
Agency, in den Blick. Fur die Tiergeschichte wenig hilfreich ist hier ein traditioneller, auf empirisch belegbares
intentionales Handeln eingegrenzter Handlungsbegriff. Denn wenn soziales Handeln nicht auf Intentionalitat
reduziert, sondern vielmehr dessen evident performativer Charakter betont wird, lassen sich Tiere durchaus als
Handelnde verstehen. Insbesondere das Konzept der Handlungstragerschaft vermag tierliches Handeln noch
besser zu beschreiben als der Begriff »Handlungsmachts, bei dem Intentionalitat implizit immer mitschwingt.”
Aline Steinbrecher: Tiere und Geschichte. In: Tiere. Kulturwissenschaftliches Handbuch, S. 7-16, hier S. 13.

25 Die Ethologie widmet sich mittlerweile intensiv der Untersuchung des Verhaltens von Schafen, wobei der
Blick darauf lange Zeit vom sog. hierarchical scandal verstellt war. Dieser besteht zum einen in der Annahme,
dass das Verhalten von Primaten im Vergleich zu dem von Schafen als komplexer gilt und zum anderen, dass
der Fokus haufig auf dem Verhalten der Bocke zur Paarungszeit liegt, wahrend das kontinuierliche Verhalten
der Auen nicht in dem gleichen MaBe in die Untersuchungssettings einbezogen wird. Auf tibergeordneter
Ebene werden also die bisher dominanten und wahrnehmungsleitenden Vorannahmen wissenschaftlicher
Beobachtung und Erkenntnis in der Bewertung tierlichen Verhaltens in Frage gestellt. Auch mache es einen
Unterschied, ob als handlungsleitende Kategorie ein von hierarchischer Stellung und Konkurrenz gepragtes
Verhalten angenommen oder von einem auf Kooperation und einem Miteinander ausgerichteten Verhalten
zwischen den einzelnen Schafindividuen ausgegangen wird. Vgl. Vinciane Despret: Sheep do have opinions.
In: Making Things Public. Atmospheres of Democracy. Hrsg. von Bruno Latour/Peter Weibel. Cambridge/
MA 2016, S. 360-370. Aus der Perspektive einer Multi-spezies-Ethnografie hingegen wird danach gefragt,
wie Schafe in Schaf-Woll-Geschichten miterzéhlen kénnen. Vgl. Sheila Elisabeth Schilling: Schaf-Woll-
Geschichten. Multispezies-Perspektiven auf die Beziehung von Schafen und Menschen. Wiirzburg 2023,
S. 12 und 19-22. Die Arbeit basiert auf der Annahme, dass tierliche Kérper als ein Tool bzw. Medium der
Interspezies-Kommunikation fungieren kénnen. Vgl. z.B. Michaela Fenske: Andere Tiere, andere Menschen,
andere Welten? Human-Animal Studies als Chance fir neue Perspektiven, erweiterte Methoden und fruchtbare
interdisziplindre  Zusammenarbeit. Ein Kommentar. In: Den Féhrten folgen. Methoden interdisziplindrer
Tierforschung. Hrsg. von der Tier-Mensch-Gesellschaft. Bielefeld 2016, S. 293-309, hier S. 301. Konkret
bezogen auf Tierfilme bzw. Filme mit Tieren stehen sich zwei grundsatzlich verschiedene Positionen einander
gegenlber: Auf der einen Seite wird betont, dass Tiere anders als Schauspieler vor der Kamera nicht spielen
konnen; auf der anderen Seite wird dafir pladiert, auf die Filme selbst zu fokussieren und wie diese das Tier
inszenieren. Vgl. Sabine Nessel: Tiere und Film. In: Tiere. Kulturwissenschaftliches Handbuch, S. 262-269,
hier S. 263.

26 Vgl. Markus Wild: Anthropologische Differenz. In: Tiere. Kulturwissenschaftliches Handbuch, S.47-59;
Roland Borgards/Esther Kéhring/Alexander Kling (Hrsg.): Texte zur Tiertheorie. Stuttgart 2015.
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Glicksmoment war, wovon ich nun eine Wiederholung mir zu schaffen versuche®),
meint sie wahrscheinlich folgendes Erlebnis:

Regenbogenland

Der weiche warme Westwind der schrdge Regen in seiner Richtung die scharfumrissenen Magrit[sic]-
Wolken heute das stetige Sausen und Brausen

Der Weg dann durchs Moor die Rénder gesdumt von Weidenréschen-Fahnen, dirr nun und wehende
Wolle, die Moorschnuckenherde, die staunenden ungeschlachten Kihe in diesem gliicklichen Moment, die
Schafe im VlieB wie mit Schabracken, Ponchos behéngt, zerbrechliche altertiimliche Tiere, prozellanen, die
groBen Lider die Wimpern, alles ging durch mich durch aber erst Stunden danach werde ich mir dessen
bewuBt und bin ganz fréhlich und leicht. [vorher: leicht und fréhlich]

[durchgestrichen: Es w] War einer der schonsten Anblicke hier auf dem Planeten und ich méchte der Herde
ab und zu unbedingt wieder begegnen.?’

Diese Geldstheit, die Sarah Kirsch nach ihrer eigenen Begegnung mit den Moor-
schnucken verspurt hat, in dieser Form noch einmal filmen zu lassen, stellt eine He-
rausforderung an das technische Kénnen und auch an das Empfindungsvermégen
des Kamerateams dar. Es funktioniert ihrer Meinung nach nur, ,wenn es [das Ka-
merateam] verriickt genug ware an diesen komischen Schafen etwas Gefallen zu
finden“.?8 Aus dem Eintrag geht hervor, dass Sarah Kirsch selbst erst hinterher merkt,
wie sehr sie auf den Anblick der Schafe reagiert hat und mit ihnen in Resonanz ge-
treten ist. Dem Film ist mithin eine ,doppelte Nachtraglichkeit' eingeschrieben: So
wie Sarah Kirsch erst hinterher gemerkt hat, dass sie der Anblick dieser seltenen
Schafe ,frohlich und leicht* gemacht hat, soll das Kamerateam dieses Gliicksgefihl
nachempfinden und in bewegte Bilder uberfiihren. Ein anspruchsvolles Unterfangen
kindigt sich an, das Vertrautheit mit dem Kamerateam wie auch mit der Technik und
Kunst des Filmemachens voraussetzt.

Der Film: Ein multimodales Prosagedicht mit Schafen

Sarah Kirschs experimenteller Kurzfilm Moorschnucken entstand 1983 flrr das Auto-
renmagazin des Fermnsehsenders Saarldndischer Rundfunk und wurde Anfang 1984
erstmals ausgestrahlt.?® Laut Konzeption der Sendung steht es den angefragten
Autoren und Autorinnen frei, welches Thema sie auswahlen und wie sie den Kurzfilm
konzipieren. Erprobt werden sollen die Méglichkeiten und Grenzen des Mediums Film
als kunstlerisch-literarisches Ausdrucksmittel. Vor dem Hintergrund, dass gerade
experimentelle Zugange zum Medium Film im Vordergrund der Sendung stehen,
lasst sich Sarah Kirschs Film als multimodales Prosagedicht verstehen. Diese Be-
zeichnung, die es so in den Literatur-, Film- und Medienkulturwissenschaften (noch)
nicht gibt, hebt darauf ab, dass Sarah Kirsch in Moorschnucken einen von ihr selbst

27 Kirsch, Journal 024, Eintrag vom 2.10.1983. Nach der Fertigstellung des Films finden sich an spaterer Stelle in
demselben Journal weitere Varianten dieses Textes. Schlusskommentar von Sarah Kirsch dazu: ,Stundenlang
dran gemurkst dann allet [sic] vaworfen [sic].“ Ebd., Eintrag vom 11.1.1985.

28 Ebd., Eintrag vom 28.10.1983.

29 Das Autorenmagazin wurde einmal pro Jahr ausgestrahlt; die Sendung vom 14.1.1984 unter der Leitung von
Klaus Peter Dencker war die siebte dieses Formats. Jeweils drei Autorinnen bzw. Autoren wurden im Vorfeld
angefragt, kurze Experimentalfime zu drehen, die dann in deren Anwesenheit in der Sendung gezeigt und
gemeinsam diskutiert wurden.
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verfassten Text einspricht, der als Prosagedicht bezeichnet werden kann;* und dass
dieses wiederum im Medium des Films zugleich als textuell-sprachliches Zeichen in
ein Zusammenspiel mit verschiedenen visuell-auditiven Zeichen gesetzt wird. Wie
jeweils (gesprochenes) Wort, (bewegtes) Bild und (unterlegte) Gerausche und Tone
in Beziehung zueinander treten, d.h. auf welche Weise multimodal erzahlt wird, ist
Gegenstand der folgenden Analyse. Zu unterscheiden ist a) eine symmetrische Be-
ziehung, bei der Wort-, Bild- und Tonebene im Einklang miteinander stehen, b) eine
komplementare Beziehung, bei der sich Wort, Bild und Ton ergénzen und c) eine
kontrapunktische Beziehung, bei der Wort, Bild und Ton einander entgegengesetzt
sind.®" Wie wird wiederum im Zusammenspiel dieser drei GréBen das Agieren der
Moorschnucken filmisch inszeniert?

Der Film beginnt innerhalb der Sendung ab 16:26%2 ohne Vorspann mit verschiedenen
Impressionen einer norddeutschen Moorkulturlandschaft. Zu sehen sind nacheinander
ein kleiner See mit kahlen Baumen am Ufer, eine gekrauselte Wasseroberflache, Gra-
ser im Wind, Weidebegrenzungspfahle und schmale Entwasserungsgraben. Der Film
ist in Farbe gedreht, doch erzeugen die spatherbstlichen Bilder bei grauem Himmel
von Anfang an eine melancholische Stimmung. Bilder von Wollfetzen im Stacheldraht-
zaun und Tierspuren im aufgeweichten Boden kiinden von einer Landschaft, in der es
auch Schafe gibt. Wahrenddessen sind leise Naturgerdusche zu héren, unterlegt mit
getragener Musik aus dem Off, die alle Bilder klanglich miteinander verbindet.

Nach einem harten Schnitt®® verstummt die Musik, zu sehen ist eine Schafherde,
die von einem Schafer gefihrt wird. Die Kamera bewegt sich nicht, sondern fangt
zundchst in der Totalen die Szenerie ein, wie die Tiere auf sie zukommen. Dann zoomt
die Kamera langsam an die Schafe heran, wahrend diese an der Kamera vorbeizie-
hen. Wahrenddessen sind folgende Worte zu vernehmen, die von Sarah Kirsch selbst
mit ihrer dunklen, tiefen Stimme aus dem Off eingesprochen werden:

Niichterner werden die Tage. Die Blumen sind abgeméht. Bose, bose reden die schwer verstandlichen Kra-
hen. Sanft ziehen die geduldigen Schafe noch ihre Bahn. Altmodisch freischweifende Tiere, Indianer unter den
sesshaft gepferchten, die eines Hirten bediirfen. Die Herde, der Fingerzeig Gottes in heutiger Endzeit. Eine

30 Praziser formuliert: Der von ihr eingesprochene Text wiirde in gedruckter Form als Prosagedicht bezeichnet
werden, wobei die Grenzen zwischen Prosagedicht und lyrischer Prosa bei dieser Autorin stets flieBend sind.

31 Diese Unterscheidung ist angelehnt an die Text-/Bildinterrelationen in Theresia Dingelmaier: Erlauternde
,Erhellungen’ und komplexe Wechselverhéltnisse von Bild und Text. In: Kinder- und Jugendliteratur. Historische,
erzahl- und medientheoretische, padagogische und therapeutische Perspektiven. Hrsg. von Bettina Bannasch/
Eva Matthes. Erweiterte 2. Auflage, Minster 2018, S. 87-105, hier S. 92. Vgl. auch differenzierter Michael
Staiger: Kategorien der Bilderbuchanalyse — ein sechsdimensionales Modell. In: Das Bilderbuch. Theoretische
Grundlagen und analytische Zugénge. Hrsg. von Ben Dammers/Anne Krichel/Michael Staiger. Berlin 2022,
S. 3-27, hier S. 16f. Ergéanzt wurde in der folgenden Analyse als dritte Ebene der Ton.

32 Die Minuten und Sekunden-Angaben beziehen sich auf eine Kopie der Sendung, die der Verfasserin vom
Saarlandischen Rundfunk freundlicherweise zu Forschungszwecken zur Verfiigung gestellt wurde. Zur
Transkription: Sarah Kirsch verzichtet in ihren Gedichten und Prosatexten bewusst auf Kommata, um die
Bedeutungen einzelner Worter oder Syntagmen offen zu halten bzw. um Mehrfachbeziige zu erméglichen.
Diese poetische Praxis wird bei der Transkription nicht zu imitieren versucht, sondern bei jeder vernehmbaren
Pause im Sprechfluss ein Punkt gesetzt.

33 Mit einem harten Schnitt (synonym auch: Cut) wird in der Filmanalyse nach Beil/Kihnel/Neuhaus ein
asthetisches Verfahren der Montage (Mise-en-chaine) bezeichnet, das Bilder bzw. Sequenzen tbergangslos
aneinanderfligt. Synonym dazu kann mit einem Schnitt/Cut auch ein verfahrenstechnischer Vorgang des
(vormals materiellen Zu-)Schneidens von Bildmaterial im Entstehungsprozess des Films bezeichnet werden.
Die folgenden Ausflihrungen beziehen sich ausschlieBlich auf erstere Bedeutung.

170 | literatur fiir leser:innen 2/23



Urte Stobbe

alte, fast ausgestorbene Haustierrasse, Relikt aus armeren Zeiten. Genligsam und zu erhalten noch mit'm
sauersten, hartesten Gras, hinter den Katen geschundener Torfstecher-Seelen im Moor. (18:03-18:43)

Nachdem diese Worte zu Ende gesprochen sind und die Herde fast vorbeigezogen
ist, bleibt eines der letzten Schafe abrupt stehen, wendet sich im Halbprofil der Ka-
mera zu, geht ein paar Schritte, blickt kurz zurlick und 1auft dann eilig den anderen
hinterher. Es wirkt, als wiirde das Schaf ebenfalls eine Riickschau vornehmen. Die
Melancholie des eingesprochenen Textes wird durch das tierliche Verhalten in der
filmischen Inszenierung gespiegelt. Die halbnahe Einstellung ermdglicht es, nicht nur
den Gesichtsausdruck, sondern auch die Kérperhaltung des Tieres zu beobachten.
Beides driickt fir einen kurzen Moment Aufmerksamkeit fur das Zurlickliegende aus,
bevor das Schaf sich wieder der Herde zuwendet und den entstandenen Abstand
aufholt. Dass es sich laut Erzahlerkommentar um frei schweifende Tiere handelt,
steht kontrapunktisch in Spannung zu den Bildern, wird doch die Herde von einem
Schéfer angefihrt.

Es folgt ein harter Schnitt. Die Kamera halt auf einen Entwésserungsgraben, ei-
nen kargen, blattlosen Baum und schlieBlich auf eine Weidebegrenzung mit Drahten,
begleitet von einer dunkel-dramatischen, sich langsam steigernden Musik. Mit dem
néchsten harten Cut verstummt die Musik und es wird in Nahaufnahme ein Schaf
beim Grasen gezeigt, vor dessen Horn ein einzelner trockener Grashalm hochsteht.
Wahrend die Kamera das Gesicht mit dem Horn, die Schnauze und dann die FuRe
eines Schafes in Detailaufnahmen zeigt, bis sich ein anderes Schaf fressend in das
Blickfeld bewegt, setzt die Erzahlstimme erneut ein, unterlegt mit den natirlichen
Geréuschen des Grasens der Tiere:

Moorschnucken also, tibrig gebliebene Bewohner norddeutscher Moore, gefahrdet wie alles, das lange
schon lebt. Gestalten vom anderen Stern. Allerlei Sagenhaftes blickt aus lang bewimperten Augen weise
uns an. Sie gehdrten wohl in ein Open-Air-Museum uralter Bauernhduser. Dann mussten sie ausgestopft
sein. Diese hier aber leben. Sie gehen und stehen gezahlt bald nur noch auf'm Papier. (19:24-19:54)

Die Schafe werden im Kommentar als gefahrdete Tiere ausgewiesen, die es schon
so lange auf der Erde gibt, dass sie wie fremde AuBerirdische wirken. Eingewoben ist
in diese Aussage eine Kritik an der Gegenwart, in der das, was schon lange existiert,
nicht mehr wertgeschatzt und damit indirekt dem Verlust preisgegeben wird. Die Ka-
meraeinstellung zeigt wahrend der Worte ,aus lang bewimperten Augen* symmetrisch
eine Detailaufnahme des Auges, doch halt das Schaf den Kopf nicht still und schaut
auch nicht in die Kamera. Ein ruhiges Auge-in-Auge mit dem Tier ist dadurch nicht
maglich; es wirkt folglich so, als ware dem Schaf nicht an der Nahe zum Menschen
gelegen, es interessiert sich in dieser Inszenierung ausschlieBlich fir die Nahrungs-
aufnahme bzw. ist nur damit beschéftigt. Die sichtbare Vitalitat der fressenden Tiere
steht im Kontrast zu der Ankiindigung im Erzahlerkommentar, dass es sie bald viel-
leicht nur noch ,auf'm Papier", also medial gespeichert, nicht aber mehr ,in echt'
und lebendig geben wird. Die Kamera gewahrt noch einen Moment den Blick auf ein
Schaf beim Grasen, dann folgt mit Einsetzen der Musik erneut ein Blick auf Details
der Moorlandschaft. Es ist eine Landschaft ohne Schafe.

Spatestens an dieser Stelle zeichnet sich das zentrale Gestaltungsmuster des Films
ab, das sich bis zum Schluss durchzieht. Wann immer Schafe zu sehen und zu héren
sind — stets in Gruppen, friedlich Gras rupfend, folgsam dem Schéfer hinterherlaufend
oder im Liegen wiederkduend — stehen diese audiovisuellen Eindriicke fir sich selbst,
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lediglich Uberblendet von der Stimme Sarah Kirschs, die ihren eigenen Text einspricht.
Zwischen diesen Filmsequenzen sind stets unterschiedlich lange Landschaftsimpres-
sionen zwischengeschaltet, die ohne begleitende Worte gezeigt werden. Stattdessen
ubernimmt eine melodramatisch distere Musik den nonverbalen Kommentar aus dem
Off. Die extradiegetische Musik ist so gewahlt, dass die Landschaft als durchweg
dystopischer Ort erscheint. Unausgesprochen steht im Raum: So sieht eine Welt
ohne Schafe aus: duster und dissonant. Die sich ankindigende Endzeit wird in diesen
kurzen Einschtiben visuell und klanglich (be-)greifbar gemacht.

Sowie die Musik verstummt, tritt wieder der Schafer mit seiner Herde ins Bild. Die
Kamera zoomt heraus aus der Herde und bewegt sich langsam in einer Riickfahrt von
ihr weg, wie um ihr den Weg freizumachen. Der Erzahlerkommentar spricht symme-
trisch dazu Uber die unterschiedlichen Distanzierungsversuche seitens verschiedener
Tierschutzakteure:

Ist die Natur durcheinandergeraten, so kollidieren die verschiedenen Schutz- und Erhaltungswiinsche der
Menschen hart miteinander. Die Birkwildschiitzer im Moor lieben die Moorschnucken nicht. Die hegenden
Jéger sahen sie lieber im Nachbarrevier oder gar nicht. Der Landesschafzuchtverband will auch nicht zu viel
von den diinnen Schénheiten wissen. (20:51-21:12)

Die Kamera steht still und lasst die Herde in der Halbtotalen an sich vorbeiziehen,
wéhrend leise die aufsetzenden Hufe der Tiere zu héren sind. Nachdem der Hund als
letztes durchs Bild gelaufen ist, setzt wieder Musik ein. Es folgt ein Blick auf trockene
lange Gréser im Hell-Dunkel-Kontrast, die sich im Wind bewegen. Zu Detailaufnah-
men von Moorgewachsen sind langsam gezogene Téne zu héren, bis diese wieder
nach einem harten Schnitt verstummen.

Ab jetzt ist eine Herde liegender, wiederkduender Schafe zu sehen. Gezeigt werden
nacheinander verschiedene Schafe in GroBaufnahme. Sie schauen kauend teilweise
in die Kamera, recken sich, entspannen sich, wahrend aus dem Off zu héren ist:

Die jeweils bestehende Schafrasse ist der Gesellschaft ein Spiegel. Und die Schnucken sind 6konomische
Nullen. Kaum Fleisch, wenig Wolle, nie Zwillinge, oder gar noch mehr Lammer. Nicht auf Koppeln zu halten.
Diese Schafe mit den griechisch gewundenen Homern wiirden im Draht sich tédlich verfangen. Nutzlose
Tiere, die hochstens die Verlandung verbliebener Moore verhiten, durch ihre Genligsamkeit, die Kunst, von
armster Weide zu leben. (22:28-22:59)

Die Genlgsamkeit der Schafe, von der die Rede ist, zeigt sich komplementér in
der entspannt wirkenden Kérperhaltung der Schafe. Zumindest wirde man, wenn
Menschen so liegen, von einer zufriedenen Stimmung sprechen. Diese durch die
Bild-Text-Kombination nahegelegte Korrespondenz zwischen Mensch und Moor-
schnucken verstérkt sich durch die folgende Szene, die eine Gruppe, bestehend aus
Schéfer und zwei Hunden, in der Halbtotalen zeigt. Der Schafer sitzt, ¢ffnet seine
Thermosflasche und isst ein Brot, wahrend seine beiden Hltehunde wartend vor
ihm liegen; auch auf diese richtet sich jeweils kurz die Kamera. In dem Moment, in
dem die Kamera wieder kauende Schafe zeigt — Mensch und Tier sind bildsprachlich
Uber die Nahrungsaufnahme geeint —, folgt ein Erzahlerkommentar, der in inhaltlicher
Spannung zu den friedlich essenden Mitwesen steht:

Ihr Anblick gerat uns wahrscheinlich zum ersten, zum letzten Mal. Das kann ich schlechthin versprechen.
Und dass wir uns in einem Archivfilm befinden, gewiss dann doch auch. Nachrichten fir die Enkel der Enkel,
wenn die mal Natur sehen wollen. Wenn es sie gibt. Schafe in irdischer Landschaft, die uns verlassen wer-
den, in ihrer Schénheit und Fremdheit, wenn wir den blauen Planeten langsam zerstéren. (23:31-24:01)
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Die Erzahlinstanz weist metapoetisch den Film als kulturellen Speicher aus, ist er
doch vielleicht das letzte Bilddokument, das diese seltenen Schafe lebendig zeigt.
Explizit wird davon ausgegangen, dass die Menschen die Erde zerstéren werden und
dass es dann auch die Schafe nicht mehr geben wird. Metanarrativ wird als Ziel for-
muliert, aus der imaginierten Zukunft heraus Bilder von ,Natur' aus der Jetztzeit fur
die nachkommenden Generationen aufzubewahren und zu archivieren. Das ,sie” im
nachgeschobenen Modalsatz ,Wenn es sie gibt* kann sich grammatisch sowohl auf
,Natur" als auch auf ,die Enkel der Enkel“ beziehen. Passend zu der Annahme einer
beginnenden Endzeit leuchtet die Moglichkeit durch, dass es eins von beidem — oder
beides — in absehbarer Zukunft vielleicht nicht mehr geben wird.

Nach einer weiteren Zwischensequenz mit Landschaftseinstellungen kommt ein letz-
tes Mal der Schéafer mit seiner Herde ins Bild. Sie bewegen sich gemeinsam auf die
Kamera zu, die langsam auf die Schafe schwenkt und sie fast auf Augenhohe filmt,
wie sie hinter dem Schéfer herlaufen, anhalten, von den Blischen am StraBenrand
fressen. Wahrenddessen ist aus dem Off zu horen:

Nichterner werden die Tage. Die Blumen sind abgeméaht. Sanft ziehen die geduldigen Schafe noch ihre
Bahn, wenn die Baume die Blétter lange verloren und keiner mehr schworen kann, dass sie spater aufs
Neue griinen wie vordem. (24:59-25:18)

Die ersten Syntagmen dieses letzten Erzéhlerkommentars greifen die ersten Worte
vom Filmanfang auf, womit sich verbalsprachlich der Kreis schlieBt. Diese Schafe
werden vermutlich noch ewig so weiterziehen, selbst wenn sonst nichts mehr griint.
Wahrenddessen sind unaufhérlich das Aufsetzen des Schaferstabs und das Trappeln
der Schafe auf dem Asphalt zu héren. Auch die Aufforderungsrufe des Schéfers an
die Schafe, ihm zu folgen, sind vernehmbar, wéhrend die Herde dicht gedrangt durch
das Bild zieht. Die Tiere nehmen ab jetzt das gesamte Bild ein. Die Gesichter einzel-
ner Schafindividuen treten hervor, die teilweise auch kurz in die Kamera schauen. Es
ist, als wirden sie noch einmal in ganzer Flle am Betrachtenden vorbeiziehen und ihn
ansehen, um ihn unausgesprochen in die Verantwortung zu nehmen. Der Film ist so
geschnitten, dass am Ende die Schafe ohne Wiederkehr voriiberziehen, so dass letzt-
lich doch der Zweifel aufkommt, ob vielleicht auch die Wachstumszyklen der Baume
doch nicht ewig wéhren. Nachdem auch der Hiitehund vorbeigelaufen ist, endet der
Film nach knapp zehn Minuten kommentarlos bei Minute 26:05.

Die Grenzverwischung von Mensch und Tier in der Bildsprache, das Aufrufen starker
Gegensétze mit Uberraschenden Wendungen sowie die ambigue Offenheit gramma-
tischer Bezuige sind poetische Verfahren, die fir Sarah Kirschs Lyrik typisch sind. In
Moorschnucken potenziert sie diese sprachliche Ebene noch einmal mit filmischen
Mitteln, denn die in dem eingesprochenen Text sprachlich induzierten Bilder treten
zusatzlich in ein komplexes Spannungsverhaltnis zu den sichtbaren Bildern, die ih-
rerseits durch den Einsatz von akustischen Zeichen in ihrer ,Aussage’ verandert und
gelenkt werden. So kontrastieren die ruhigen und beruhigenden Gerdusche, die beim
Grasen und Trappeln der Schafe entstehen, mit einer melodramatischen Musik, die
den Landschaftsbildern unterlegt ist und die einer imaginierten Welt ohne Schafe
einen geradezu endzeitlichen Charakter verleiht. Sarah Kirschs Kurzfilm lasst sich mit-
hin als ein multimodales Prosagedicht bezeichnen, das elegisch um die Frage kreist,
wie lange es eine Welt mit diesen so friedlichen Moorschnucken noch geben wird.
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Im Anschluss an ihren Film wird Sarah Kirsch in der Sendung gefragt: ,Wie stark kann
eigentlich der Autor er selbst sein in einem solchen Medium, wie sehr beherrscht ihn
die Technik?* (26:08-26:14) Sie antwortet, dass sie gerade das als das Interessante
an dem Spiel erachtet, denn als solches empfindet sie die Moglichkeit, einen Film
drehen zu kénnen. Beim Arbeitsprozess sei es wichtig, ,sich durchzusetzen und sich
selbst auch noch in den Film miteinzubringen, was man mithilfe der Technik, aber
auch vor allen Dingen des Kameramanns und der Cutterin usw. dann doch erreichen
kann."®* (26:26-26:41) Fur sie sind Film und Gedicht ,etwas sehr Verschiedenes,
zumal wenn man eigentlich mit den Texten, die man schreibt, eigentlich selber Kino
herstellen will, ndmlich Kino im Kopf. Und dann ist es schwierig, wenn man dann Tex-
te hat oder Bilder macht, die an sich schon lebendig sind.* (27:33-27:49) Demnach
betrachtet sie es als herausfordernd, die sprachlich induzierten Bilder mit den opti-
schen Bildern zusammenzubringen. Anfang Januar 1984 schreibt sie indes riickbli-
ckend: ,Der Film wurde gedreht geschnitten mit Wolfgens® Musik unterlegt, ist recht
hibsch auch geworden wenn auch kein Hauptwerk da fehlten doch Erfahrungen und
einfaches Handwerk.“* Sie ist zwar zufrieden mit dem Endprodukt, doch gesteht sie
sich ein, noch zu unerfahren auf diesem Gebiet zu sein.

An der Inszenierung der Tiere in Moorschnucken féllt auf, dass der Film die Tiere als
performativ handelnde Akteure zeigt, ohne deren Verhalten explizit zu kommentieren
und zu deuten. Die Sequenzen sind so gewahlt und zueinander in Beziehung gesetzt,
dass der Eindruck eines Films mit Schafen entsteht. Durch den konsequent durch-
gehaltenen Modus des Showing transportiert der Film indirekt die Auffassung, dass
sich gewissermaBen ausgehend von den Schafen selbst die Erkenntnis vermittelt,
dass mit diesen Tieren ,einer der schonsten Anblicke hier auf dem Planeten” zu ver-
schwinden droht. Gezeigt werden die verschiedenen Schafindividuen durchgehend
so, dass deren Schénheit und Sanftheit hervortreten. Schon laut Konzeption ist die
Sensibilisierung flr den asthetischen Reiz dieser Tiere das erklarte Ziel des Films: ,Es
geht um Schonheit an sich.“®” Nun kénnte man meinen, dass dieses Anliegen einer
menschenzentrierten Sichtweise auf Tiere entspricht, die quer zu dem Ziel einer De-
zentrierung des Menschen liegt. Der folgende Ausblick auf das, was Kirsch zeitgleich
schrieb und wie sie mit ihren eigenen Schafen zu leben begann, legt einen anderen
Schluss nahe.

Der Kontext: Beginnende Konvivialitdt zwischen Mensch und Schaf in
Tielenhemme

Drei Monate bevor Sarah Kirsch das Filmkonzept schrieb, begann sie erste eigene
Erfahrungen im taglichen Umgang mit Schafen zu sammeln. Noch vor ihnrem Umzug
nach Tielenhemme wurden ihr von einem kiinftigen Nachbarn zwei L&mmer angebo-
ten. In ihrem Journal schreibt sie:

34 Das Technik-Team bestand aus Alfred Ohnesorg (Kamera), Theo Spét (Ton) und Margarete Nielssen (Cut).
35 Der Komponist Wolfgang von Schweinitz war der damalige Lebensgeféhrte von Sarah Kirsch.

36 Kirsch, Journal 024, Eintrag vom 4.1.1984.

37 Ebd., Eintrag vom 28.10.1983.
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Als wir am 9. April [1983] noch in der Zwergschule® schrubbten und die uralten Fliesen von 1900 her-
vorzuholen trachteten, hielt ein Auto vor unserem diesen Haus und ein Nachbar, 3 Hoéfe weiter an der
Alten Fahre, trat hervor und sagte dies: Wir wollten doch Schafe haben, er hétte sie. Im Juli/Aug. 2 nette
Lammer, das Gras wiirde wohl reichen. Topp, sagten wir und daB wie sie uns aussuchen wollten. Schone
gebrauchliche Lammer, die wie Hunde uns anhéngen sollten.®

Aus diesem Eintrag tritt der Wunsch hervor, die Schafe nicht als Nutztiere zu halten,
sondern mit ihnen auf eine Weise zusammenzuleben, die fur die damalige Zeit noch
ungewdhnlich gewesen sein dirfte. Denn Sarah Kirsch winscht sich ein Verhaltnis
zu den Tieren, das dem zwischen Mensch und Hund ahnelt. Aus heutiger Perspektive
und vor dem Hintergrund tierethischer Diskussionen mag der Wunsch (und die For-
mulierung), dass die Schafe ,wie Hunde uns anhangen sollten” durchaus irritieren und
zu Widerspruch aufrufen, doch meint das Lexem ,anhangen’ oder ,anhanglich sein’
nichts anderes als ,jemandem stark verbunden sein‘. Sarah Kirsch vertritt hier also
eine Vorstellung von Mensch-Tier-Verhéaltnissen, die vor allem von einem starken Ge-
fuhl der Verbundenheit getragen sind. Am 11. Juli 1983 ist es soweit und die ersten
beiden Schafe kommen zu ihr:

Seit gestern haben wir Schafe, die kleinste Herde 2 Stiick. Wir holten sie von der Koppel, suchten sie aus.
Toula (griech. Schafsname, Carola® in Mecklenburg hat auch eins dieses Namens) ist ein Schwarzkopf-
schaf, Bella ein eingekreuztes helles. Sie fressen drauflos, aber am Abend fing Bella zu klagen an, die etwas
jungere Toula nicht so, sie boxt Bella, die aber keine Lust zum Spielen hat. Nattirlich sind sie noch scheu,
bloB Toula 148t sich mal anfassen. Sehr schone Tiere, ich sage, die sehen ganz echt aus, das haben wir
gut hingekriegt. Moritz sagt: also Mama, das sind wirkliche Schafe, die leben, das kannst du glauben. Ich
finde es wunderbar, daB wir nun Schafe haben, halte es fiir einen Hohepunkt meines Lebens, wollte ja in
Bothel im vorigen Jahr so gern welche haben, aber da reichte das Gras nicht und alles ging nicht weil wir
ja bloB zur Miete wohnten.*!

Sarah Kirsch, die zu diesem Zeitpunkt bereits auf beachtliche Erfolge als Lyrikerin
zurlickblicken konnte,*? betrachtet es als Sternstunde ihres Lebens, nun zwei jun-
ge Schafe bei sich und um sich zu haben. Was in ihrer vorherigen Wohnsituation
nicht méglich war, lasst sich nun realisieren. Alles richtig gemacht, denn schon zwei
Wochen spéter schreibt sie: ,Ganz schon gllcklich. Morgens im Haus hin und her,
wenn ich die Blumen an der Treppe gieBe, sehn mich die Schafe und rufen, bis ich
hingehe.“® Offensichtlich beginnen die Schafe und sie schon eine enge Beziehung
zueinander aufzubauen, indem sie bereits lautlich miteinander kommunizieren. Als ei-
nes der Schafe, Bella, iberraschend im Oktober 19883 stirbt, widmet ihr Sarah Kirsch
ein Gedicht mit dem Titel ,pour le poor Bella“. Es beginnt mit den zwei Versen, die
den Kommentar im Moorschnucken-Film eroffnen: ,Nuchterner werden die Tage /
Die Blumen sind abgemaht / Auf schwarzer Wolkenbank/Weidet mein Sterbeschaf /
Unerreichbar und standhaft*.**

38 Gemeint ist das ehemalige Schulhaus in Tielenhemme, das Kirsch zuvor kéuflich erworben hatte.

39 Kirsch, Journal 024, Eintrag vom 11.4.19883.

40 Gemeint ist Carola Nicolaou, bei der Sarah Kirsch Mitte der 1970er Jahre in Meteln (Mecklenburg) wahrend
der Sommermonate wohnte. Sarah Kirschs Allerlei-Rauh (1988) und Christa Wolfs Sommersttick (1989)
fiktionalisieren beide auf unterschiedliche Weise diesen Sommeraufenthalt.

41 Kirsch, Journal 024, Eintrag vom 11.7.1983.

42 Sarah Kirsch war zu diesem Zeitpunkt der Heinrich-Heine-Preis (1973), der Petrarca-Preis (1976), ein
Stipendium der Villa Massimo in Rom (1978/79), der Deutsche Kritikerpreis (1982) und die Roswitha-Medaille
zugesprochen bzw. verliehen worden.

43 Kirsch, Journal 024, Eintrag vom 25.7.1983.

44 Ebd., Eintrag vom 18.10.1983.
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Der Tod dieses Schafs, das tritt aus dem Gedicht deutlich hervor, hat Sarah Kirsch
sehr beschaftigt. Zu berlcksichtigen ist, dass sie, als sie sich dazu entschied, Schafe
zu halten, noch vollkommen unerfahren im Umgang mit diesen Tieren war. Sie war
in der Stadt groBgeworden; weder ihr Vater noch ihre beiden GroBvater waren Sché-
fer. Ohne es explizit schon als solches zu bezeichnen, I&sst sie sich in Tielenhemme
dennoch auf ein Experiment ein, das aus heutiger tierphilosophischer Perspektive
vielleicht als beginnende Konvivialitdt bezeichnet werden wirde. Heutzutage werden
entsprechende Projekte in Sudfrankreich von jungen, urban gepragten Menschen
entwickelt, deren Ausgangspunkt die Liebe zu Tieren ist, und die alle darlber klagen,
in einer zunehmend als unbewohnbar empfundenen Welt zu leben.*® Sie mussten fir
ihre ,new shepherding practices” erst den Umgang mit diesen Tieren lernen, wobei es
nicht nur um handwerkliche Aspekte geht, sondern auch darum, zu vergessen, was
sie zuvor in der Schule Uber Tiere gelernt haben. Bei diesem Lernvorgang steht eine
sehr genaue Beobachtung der Tiere im Vordergrund: ,[T]hey learned to observe. To
learn is to learn how to see and to pay attention®; wobei sie ,did not become sheep,
but they did begin to talk with them and for them — they became with them®.*® Die-
sen ,Neu-Schéfern' geht es nach eigenen Angaben stark darum, die Schafe in ihrer
Schonheit erscheinen zu lassen,*” was in auffalliger Korrespondenz zu dem steht,
was Sarah Kirsch bereits Anfang der 1980er Jahre als Ziel ihres Filmprojekts ausge-
wiesen hat: Schénheit zeigen. Doch ist dieses Filmprojekt wie gesagt zugleich einge-
bunden in die Entscheidung, sich auch im realen Leben auf diese Tiere einzulassen.

Noch bevor Sarah Kirschs Film im Fernsehen ausgestrahit wurde, bekam Thekla, das
neue Schaf, Nachwuchs.

Gestern 16% will ich in mein [sic] Schafstall gehen diesen Schafen, die ich eben noch vom Schreibzimmer
aufm Deich sah, Heu bringen, da ist Toula drauBen, dann denke ich, Thekla sitzt sicher wieder am Stroh-
ballen, da steht da im Stall doch ein winziges Lamm und meckert mich glasklar an. Und Thekla brummte
ganz tief zu dem Lamm und war sehr stolz und zufrieden. Hatte das Lamm schon trocken geleckt. [...] Na
so was, ein Lamm!®

Aus dieser Beschreibung tritt nicht nur die Freude lber den Zuwachs hervor, sondern
auch, dass Sarah Kirsch zu diesem Zeitpunkt offenkundig noch nicht im Umgang mit
Schafen erfahren genug ist, um anhand auBerer Veranderungen zu erkennen, dass
dieses eine Schaf bereits schwanger zu ihr gekommen ist. Doch schon zu diesem
frihen Zeitpunkt vermeint sie aus dem tierlichen Verhalten Empfindungen ablesen zu
koénnen, die menschlichen Gefiihlen entlehnt sind. Im Journal folgen nach dem Ein-
trag zur Geburt des Lamms mehrere Prosatexte, die Sarah Kirsch drei Jahre spater
im Prosaband /rrstern veréffentlicht.* Der letzte lautet:

Es geltistet mich einen Text tber Schafe zu schreiben seit langem etwas Endgliltiges aus dem Leben dieser
Tiere aufzuzeichnen jedoch hindert mich die geringe Anzahl der Tiere die ich selbst erst besitze und da8 ich
zu wenig erfahren noch habe von dem was ihnen sommers oder auch winters so durch den Kopf geht wenn
der Regen der Sturm einen Scheitel ins Vliess ihnen zieht wenn die Krahenschwérme slawische orthodoxe
Vogel zumeist die hier tberwintern ihnen den Himmel bevélkern [darunter: verschénen].®

45 Auf dieses Projekt gehen ausfuhrlich ein: Despret/Meuret: Cosmoecological Sheep, S. 27 und 29.
46 Ebd., S. 31 (Herv. im Original).

47 Vgl ebd., S.32f.

48 Kirsch, Journal 024, Eintrag vom 6.1.1984.

49 Gemeint sind ,Das Tauwetter", ,Stiick Natur, ,Glatteis*, ,Holzsegen" und ,Nach Jahren im Winter".
50 Kirsch, Journal 024, Eintrag undatiert [zwischen 6.1.1984 und 28.1.1984].
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Urte Stobbe

Dieser Text erscheint in Irrstern unter dem Titel ,Vorwort* an sechster Stelle.5' In-
haltlich findet sich der Zweifel explizit formuliert, ob sie mangels Wissens und genug
Erfahrung mit diesen Tieren etwas zu Schafen schreiben sollte. Der Verzicht auf ein
Schreiben Uber die Gedanken der Schafe kénnte einerseits vom Respekt vor der
Andersartigkeit dieser Tiere zeugen, andererseits lieBe sich diese Haltung aus der im
Biologiestudium erlernten Methodik ableiten, erst intensive und prazise Beobachtun-
gen anzustellen, bevor Schlussfolgerungen gezogen werden kénnen. Die ko-textuelle
Rahmung dieses Texts mit dem Bericht Uber die Geburt des Lamms ist zwar kein
Beweis daflr, dass es sich beim ,Vorwort* um eine SelbstauBerung Kirschs handelt,
doch zeigt das Neben- und Beieinander von tagebuchartigen Eintragen und Texten,
die spter als Prosatexte verdffentlicht werden, dass die Ubergénge fluide sind. Bei-
des geht ineinander Uber bzw. auseinander hervor.

In den Jahren danach folgen noch zahlreiche Journal-Eintrage zu ihren Schafen und
deren Verhalten, aus denen Sarah Kirschs groBe Zuneigung zu diesen Tieren her-
vorgeht, die dem Gefihl der Verbundenheit zwischen Menschen in nichts nachsteht.
Doch fur das Verstandnis der Entstehung des Kurzfilms ist an dieser Stelle vor al-
lem die Tatsache relevant, dass der Film aus einer lebensweltlichen Situation heraus
entstanden und konzipiert worden ist, in der Sarah Kirsch bereits begonnen hatte,
erste Erfahrungen im alltdglichen Umgang mit Schafen zu sammeln. Das Filmprojekt
handelt indes nicht von diesen ersten Annaherungen zwischen ihren beiden Schafen
und ihr, sondern von Moorschnucken in der ihnen vertrauten, weil seit Jahrhunderten
tradierten Lebensform mit einem Schafer, Hitehunden und einer schon weitgehend
Uberformten Moorkulturlandschaft. In dem vollzogenen Wandel der Landnutzungsfor-
men und der Physiognomie der robusten Tiere, die einer finanziell rentablen Haltung
entgegen steht, sieht Sarah Kirsch die Gefahr, dass diese Tiere bald ganz von der
Erde verschwinden kdnnten. Diesen drohenden Verlust betrauert sie.

Zu konstatieren ist somit eine Koinzidenz von dreierlei: Sarah Kirsch fangtim Juli 1983
an, selbst Schafe zu halten. Ende Oktober 1983 konzipiert sie zweitens einen Kurz-
film Uber eine Moorschnucken-Herde, die ihr Anfang des Monats begegnet ist; auf
dieses Erlebnis greift sie bei der Film-Konzeption zurlick. Und drittens ist im Film
ein Spannungsverhéltnis zu konstatieren, dass Kirsch einerseits erkennbar als sie
selbst mit eigener Stimme ihre Sichtweise auf Schafe einspricht, wahrend die Schafe
andererseits so inszeniert sind, als wirden sie quasi mitdenken und entsprechend
agieren. Denn sie verhalten sich zumindest in den ausgewéhlten Filmsequenzen so,
als wiirden sie nonverbal genau das ausdriicken, wovon der Text auf elegische Weise
handelt. Gerade in diesem Zusammenspiel vermittelt sich die Trauer darlber noch
einmal intensiver, dass etwas so Schones wie diese Moorschnucken auszusterben
droht. Dementsprechend ist es gerechtfertigt, von einem multimodalen Prosagedicht
mit Schafen zu sprechen. Der Kurzfilm Moorschnucken erméglichte es Sarah Kirsch
auf experimentelle Weise, die Schafe durch ihre Bewegungen, Kérperhaltungen, Bli-
cke und Gerdusche gewissermaBen fiir sich selbst sprechen zu lassen.

51 Sarah Kirsch: Gesammelte Prosa. Miinchen 2006, S. 154. Die einzige Anderung zwischen Skizze und
endgtiltiger Fassung besteht darin, dass das letzte Wort in der gedruckten Fassung ,verziern* [sic] lautet.
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Schlussbetrachtung und Ausblick

Sarah Kirschs Kurzfilm Moorschnucken ist aus einer zufélligen, affektiv geladenen
Mensch-Schaf-Begegnung heraus entstanden und nicht so sehr, um aus &kologi-
scher Sicht fir den Erhalt von Biodiversitéat zu pladieren. So argumentiert die Autorin
in ihrem Filmkonzept auch nicht Uber den Landschaftsschutz oder Uber die gene-
tische Vielfalt, die mit dem Aussterben der Moorschnucken verloren gehen wiirde.
Sondern sie betrachtet diese Tiere als lebendige Relikte einer sehr spezifischen Kul-
turNaturlandschaft, die im Zuge geanderter Bewirtschaftungsformen von der Erde zu
verschwinden drohen. |hr Film stellt somit schon von der Konzeption her ein frihes
Beispiel des elegischen Artensterben-Narrativs dar. Bei der Realisierung lasst sich
Kirsch auf das Konzept des Autorenmagazins ein und experimentiert damit, in be-
wegten Bildern, mit Musik und einem eingesprochenen Text die wechselvolle und
komplexe Verwobenheit zwischen Mensch und Moorschnucke ,erzéhlend’ im Medium
Film einzufangen. Dazu setzt sie Wort, Bild und Ton derart in korrespondierende,
komplementére und kontrapunktische Beziehungen zueinander, dass ein multimoda-
les Prosagedicht Giber den drohenden Verlust dieser Tiere entsteht.

Der experimentelle Kurzfilm spricht den Moorschnucken einen ,Wert" als Mitlebewesen
zu. Die Schafe sind als friedvolle, sanfte und soziale Lebewesen inszeniert, die mit
dem Schéfer und seinen Hitehunden durch die Lande ziehen. Dass die Tiere in die-
sen Eigenschaften so gefilmt werden konnten, ist indes nur méglich, weil sie dieses
tierliche Verhalten von sich aus gezeigt haben. Gleichwohl sind die Bilder so ausge-
wahlt und geschnitten, dass der Eindruck entsteht, als wiirden sie ,mitspielen’, etwa
wenn ein Schaf sich umdreht und nach hinten schaut, als wiirde es Uber das Zu-
rickliegende nachdenken. Diese Bilder sind kontrastiert mit Landschaftssequenzen,
die durch die unterlegte Musik suggerieren, dass eine Welt ohne Schafe mdglich,
aber kein erfreulicher Ort ist. Vielmehr kiindigt sich in diesen kurzen Einschiben die
Endzeit an.

Als Sarah Kirsch den Film konzipierte und drehte, lebte sie bereits mit ihren ersten
Schafen zusammen. In den folgenden Jahren kommen noch weitere, auch Moor-
schnucken, hinzu. Lange vor den heutigen Diskussionen Uber eine familiale Verbun-
denheit (,kinship®), ,conviviality' und ,interrelatedness' zwischen Mensch und Tier,
die auch durch ein neues Storytelling in das kulturelle Imaginére eingespeist werden
soll, um so die Mensch-Tier-Verhaltnisse zugunsten der Tiere zu verbessern, beginnt
Sarah Kirsch bereits genau dies in Tielenhemme zu praktizieren. thr Film ladt dazu
ein, sich ebenso wie sie von der Schonheit der vom Aussterben bedrohten Moor-
schnucken affizieren zu lassen. Unausgesprochen schwingt die Hoffnung mit, dass
die am Ende des Films vortberziehenden Tiere in genau dieser Fille und Pracht stets
wiederkehren.
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Lars Friedrich, Konstanz/Deutschland

Versifizierung als Diversifizierung.
Arno Holz’ Phantasus und die Naturformen der Lyrik*

Abstract

Auf der Grundlage eines positivistischen Wissenschaftsverstandnisses entwickelt Aro Holz Ende des 19. Jahrhunderts
eine Lyriktheorie ,nattiricher Rhythmen', die auf Metrum, Strophen und Reim verzichten und deren unregelmaBige Vers-
struktur in seinem Phantasus-Zyklus ihre poetische Umsetzung erfahren. An den Umarbeitungsstufen bzw. Erweite-
rungsstrategien einzelner Phantasus-Gedichte wird gezeigt, wie Holz Erfahrungen entgrenzter Natur- und Sprachvielfalt
abzubilden versucht und seine Lyrik formpoetologisch als Applikation einer Diversitatsprogrammatik gelesen werden kann.

Keywords: Naturalismus, Positivismus, Moderne Lyrik, Formpoetik, Sprachvielfalt

Die wohl bindigste wie beriihmteste Formel des deutschen Naturalismus lautet:
,Kunst = Natur — X.*" Diese mathematische Gleichung besticht nicht allein durch
ihren reduktionistischen Charakter. Sie ist vielmehr als formalistischer Bewaltigungs-
versuch der ,unendlichen Ftlle von Nuancen*? und damit der Herausforderungen zu
verstehen, mit denen eine auf Naturwiedergabe verpflichtete Kunst in der modemen
Welt konfrontiert ist. Was Kunst von Natur irreduzibel unterscheidet, fasst Arno Holz
unter der Variable ,X* zusammen und meint damit die ,Reproduktionsbedingungen”
der einzelnen Kiinste wie deren individuelle ,Handhabung* (X, 83). Wenngleich die-
ses X' nie restlos aufzuldsen ist, so drehen sich die Programme des Naturalismus
wesentlich darum, wie kinstlerische Materialien und Techniken einzusetzen und zu
optimieren sind, um die Kunst der Natur anzundhern. Dabei ist entscheidend, dass
unter ,Natur’ keine der subjektiven Erkenntnis vorgeordnete Entitat zu verstehen ist,
sondern unter explizitem Verweis auf John Stuart Mills induktive Methode als wissen-
schaftliches Objekt und naturgesetzliche Kategorie begriffen wird (vgl. X, 88; 90).% So
steht Holz” Kunstformel kraft ihres wissenschaftlichen und technizistischen Charak-
ters gemeinhin exemplarisch fur die positivistischen Grundlagen des deutschen Natu-
ralismus.* Wenngleich die Bedeutung dieser Grundlagen fur die Literatur der Epoche
kaum zu bestreiten ist und in der Forschung im Allgemeinen als konsensfahig gelten

Der vorliegende Beitrag schlieBt an produktive Diskussionen an, die ich im Sommersemester 2021 mit Georg

Toepfer und Leander Scholz am Zentrum fur Literatur- und Kulturforschung (Berlin) gefiihrt habe.

1 Amo Holz: Die Kunst. Ihr Wesen und ihre Gesetze. In: Ders.: Das Werk. Bd. X. Hrsg. von Hans W. Fischer.
Berlin 1925, S. 80 (im Folgenden mit der Sigle ,X‘ und entsprechenden Seitenzahlangaben im Text vermerkt).

2 Samuel Lubinski: Die Bilanz der Moderne. In: Ders.: Ausgewdhlte Schriften. Bd. 1. Hrsg. von Gotthart
Wunberg. Tubingen 1974, S. 104.

3 Vgl John Stuart Mill: System der deductiven und inductiven Logik. 2 Bande. Ubersetzt von Jacob Heinrich
Wilhelm Schiel. Braunschweig 1862. Bd. 1, S. 385.

4 Vgl. Frank Mébius: Der Positivismus in der Literatur des Naturalismus. Minchen 1980, S. 38-68.
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kann, so ist im Zusammenhang mit den folgenden Ausfiihrungen zu Holz” Kunstthe-
orie und ihrer Anwendung im Phantasus-Zyklus zu betonen, dass insbesondere das
positivistische Denken und nicht erst der mit dem Naturalismus ebenfalls eng ver-
zahnte Darwinismus® auf eine quantifizierende Erfassung von Arten- und Individual-
vielfalt abstellt. Wissenschaft und Technik avancieren zu den Bedingungen, durch die
der Positivismus der naturalistischen Literatur ein Diversitatsparadigma erschlossen
hat.® Dieser Zusammenhang lasst sich nicht erst in Mills induktiver Methode, son-
dern bereits bei Auguste Comte als der zentralen Griindungsfigur des positivistischen
Denkens nachweisen. Gegen die theologisch-metaphysische Tradition spekulativer
Begriffssysteme versucht Comte, ,die Lehre von den Endursachen durch das Prinzip
der Existenzbedingungen zu ersetzen*” und derart die gesamte Wissenschaft auf die
Ideale von Ordnung und Fortschritt zu verpflichten.® Insofern er damit zur Grundlage
und Motor von Modermnisierung und Industrialisierung avanciert, ist man geneigt, den
Positivismus eher als Widerpart denn als Ermoglichung biologischer Vielfalt zu veror-
ten. Doch gerade aufgrund seines technokratischen Geistes operiert der Positivismus
an der entscheidenden Scharnierstelle des aktuellen Biodiversitatsdiskurses — nam-
lich der Frage, ob die Mittel, die zur Zerstérung der Natur gefuhrt haben, auch zur Re-
naturierung taugen. Dass der Positivismus nicht nur fir die empirische Beobachtung
oder methodische Vermessung, sondern fur ein Produktionsdispositiv von Mannigfal-
tigkeit einsteht, zeigt sich besonders an der Stelle, an der seine Positionen auf das
Feld der Literatur- und Kunsttheorie Ubertragen werden. Unter der Pramisse, dass es
von jedem Phénomen weder ein einziges noch unendliche viele Exemplare, sondem
nur eine endliche Vielfalt gibt, avanciert die ,diversité de la nature* fur Hippolyte Taine
zur Grundlage einer Typologie der Kunststile.? Diese Programmatik wandert tber
Theoretiker, die mit den franzdsischen Positionen besonders vertraut sind, in den
deutschen Naturalismus ein. Die ,alte Asthetik®, schreibt Conrad Alberti in Bezug auf
Baumgarten und Kant, ,kennt weder die Mannigfaltigkeit der empfindenden Naturen
noch die Mannigfaltigkeit der Gegenstinde, welche Empfindungen hervorrufen.“™®
Erst eine Asthetik, die sich auf empirische Beobachtungen, Tatsachenwissen, in-
duktive Methodik griindet und mit Taine die Phanomene in einem Begriff des Milieus

5 Zur Bedeutung der darwinistischen Evolutionsbiologie fir das Diversitatsdenken vgl. Peter Wood: Diversity.
The Invention of a Concept. San Francisco 2003, S. 84. Zum Zusammenhang von Evolutionsbiologie und
Naturalismus vgl. Peter Sprengel: Darwin in der Poesie. Spuren der Evolutionslehre in der deutschsprachigen
Literatur des 19. und 20. Jahrhunderts. Wirzburg 1998; Ingo Stéckmann: Der Wille zum Willen. Der
Naturalismus und die Griindung der literarischen Moderne 1880-1900. Berlin, New York 2009, S. 48-60.

6 Zur biologischen Diversitat als statistisches Quantifizierungsparadigma vgl. Georg Toepfer: Diversitat.
Historische Perspektiven auf einen Schitisselbegriff der Gegenwart. In: Zeithistorische Forschungen/Studies
in Contemporary History. 19/2020, H. 1, S. 130-144, hier S. 137 und 143.

7 Auguste Comte: Rede tiber den Geist des Positivismus. Ubersetzt, eingeleitet und herausgegeben von Iring
Fetscher. Hamburg 1994, S. 43.

8 Durch diese ErschlieBung offener Zukunftsperspektiven unterscheidet sich der Positivismus von den
teleologischen und essentialistischen Grundannahmen der darwinistischen Evolutionstheorie und néhert ihn
dem Diversitatsdenken an; vgl. dazu David Heyd: Cultural diversity and biodiversity. A tempting analogy. In:
Critical Review of International Social and Political Philosophy. 13/2010, S. 159-179, hier S. 167.

9 Hippolyte Taine: Essais de critique et d’ histoire [1858]. Paris 1904, S.128ff. Vgl. dazu Ulrich
Schulz-Buschhaus: Taine und die Historizitat des Stils. In: Stil. Geschichten und Funktionen eines
kulturwissenschaftlichen Diskurselements. Hrsg. von Hans Ulrich Gumbrecht/K. Ludwig Pfeiffer. Frankfurt/M.
1986, S. 189-199, hier S. 195.

10 Conrad Alberti: Natur und Kunst. Beitrdge zur Untersuchung ihres gegenseitigen Verhéltnisses. Leipzig 1890,
S.6.
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verortet, ,schafft den ungeheuren Reichtum von Typen und Individuen.“"" Sowohl die
Zurtickweisung der klassischen Asthetik als auch das Pladoyer einer auf naturwis-
senschaftlicher Basis zu errichtenden Kunstlehre hat Holz vorbehaltlos (ibernommen
und in den 1890er Jahren seiner literarischen Produktion zu Grunde gelegt: ,Ich lud
mir nicht mehr, wie im Winter, alte Herren wie Aristoteles, Winckelmann und Lessing
auf den Schreibtisch, sondern Leute wie Mill, Comte, Spencer und die modernen
Naturwissenschaftler.” (X, 62)

In der als ,Selbstanzeige” seiner Phantasus-Erstfassung von 1898/1899 publizierten
Programmschrift Revolution der Lyrik hat Holz die Pramissen seiner naturalistischen
Poetik fur die modeme Lyrik prazisiert. Die Forminnovationen werden in Stellung ge-
bracht in kritischer Auseinandersetzung mit Zolas Theorie des Experimentalromans,
insbesondere aber gegen die Tradition freirhythmischer Lyrik — ein Konzept, das um
1890 in der gerade etablierten Neugermanistik entsteht, um den spezifischen Cha-
rakter der klassischen deutschen Lyrik zu beschreiben.' Fiir Holz hingegen fallen sie
als Vorbild moderner Lyrik explizit aus:

Der geheime Leierkasten, von dem ich behauptete, daB er fiir feiner Hérende durch unsere ganze bisherige
Lyrik klange, klingt deutlich auch aus jenen sogenannten ,Freien Rhythmen*. Sie mégen meinetwegen von al-
lem frei sein, von dem man wiinscht, da8 sies sein sollen; nur nicht von jenem falschen Pathos, das die Worte
um ihre urspriinglichen Werte bringt. Diese urspriinglichen Werte den Worten aber grade zu lassen und die
Worte weder aufzupusten noch zu bronzieren oder mit Watte zu umwickeln ist das ganze Geheimnis. (X, 501)

Wenngleich sich schon die ,Freien Rhythmen' von Klopstock oder Goethe Uber die
Grenzen von Reim und Strophe hinwegsetzen, so verstehen sich ihre am Vorbild von
Pindars Oden erarbeiteten Versprinzipien als Rekombinationstechnik antiker VersfiiBe —
und diese antiken Grundelemente sind es, deren Pathos durch ihren freien Gebrauch
hindurchwirkt und fir Holz einer adaquaten Wirklichkeitserfassung im Wege ste-
hen.”™ Gegen diesen Klassizismus der freirhythmischen Lyrik mobilisiert Holz, was

11 Ebd, S.55.

12 Zur Genese der Neugermanistik in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts vgl. Klaus Weimar: Geschichte
der deutschen Literaturwissenschaft bis zum Ende des 19. Jahrhunderts. Paderborn 2003, S. 444-470. —
Bei der Auseinandersetzung mit der freirhythmischen Lyrik handelt es sich um eine bedeutende, aber
bisher unterschatzte Kontroverse zwischen moderner Dichtung und Universitatsphilologie. Der Begriff
,Freie Rhythmen’, den Klopstock, Goethe oder Heine weder verwenden noch kennen, wird erst Ende des
19. Jahrhunderts von der gerade erst entstandenen ,Neuen Philologie' eingefiihrt, um den innovativen Gehalt
ihrer Lyrik zu beschreiben. Der Begrifft entsteht im Zuge der Goethe-Philologie sowie der Wiederauflage von
Klopstocks Oden. Zwei Merkmale machen die ,Freien Rhythmen* zu einer Art Griindungsdokument der ,Neuen
deutschen Literaturwissenschaft'. Erstens bezeichnet er als freier Umgang mit traditionellen Formvorgaben
einen Emanzipationsschub, durch den sich die deutsche Lyrik ab der Mitte des 18. Jahrhunderts von der
vormodernen Dichtung unterscheidet. Und zweitens reklamieren die ,Freien Rhythmen' eine nationale
Sonderstellung, insofern sie sich vom ,free verse* eines Walt Whitman sowie vom franzosischen ,vers
libre* strukturell unterscheiden. Holz’ Kritik muss also trotz seines entschiedenen Diktums als ambivalent
bezeichnet werden. Wahrend er sich formpoetologisch von der Tradition freirhythmischer Dichtung distanziert,
reklamiert er mit der Absetzung von Whitman wie vom ,vers libre* fir seine eigene Lyrik ein nationales
Alleinstellungsmerkmal, das ihm das philologische Konzept der ,Freien Rhythmen' zur Verfiigung stellt. — Eine
Aufarbeitung der ,Diskursgeschichte einer Lyrik in Freien Rhythmen* ist in Vorbereitung.

13 Vgl. Dieter Lamping: Das lyrische Gedicht. Definitionen zu Theorie und Geschichte der Gattung. Gottingen
21993, S. 183 f.

literatur fiir leser:innen 2/23 | 181



er ,natrliche Rhythmen® (X, 501) nennt. Diese zeichnen sich indessen nicht nur
durch ihren gréBeren Emanzipationsanspruch gegenuber dem Kanon lyrischer Form-
parameter, sondern auch dadurch aus, dass sie als Strukturgesetz der Natur selbst
behauptet werden. Als immanentes Prinzip der Dinge sind die ,Entwicklungswerte'
der Worte danach zu bemessen, inwiefern und wie intensiv sie dieser Rhythmo-On-
tologie zum Ausdruck verhelfen. Ist Rhythmik, wie Holz spéter schreibt, ,permanente,
sich immer wieder aus den Dingen neu gebérende, komplizierteste Form-Notwendig-
keit",' so kann diesem dynamischen und zugleich deterministischen Formpluralismus
nur eine Sprache gerecht werden, die immer neue Klangbilder, Attributkombinationen
und syntaktische Fligungen durchlauft, ohne eine einzelne Wendung zum Paradigma
eines allgemeinen Prinzips zu erheben. Konzipiert als praktische Umsetzung dieses
Programms, zeichnet sich Holz> Gedichtzyklus Phantasus (1898/99) im Wesent-
lichen durch zwei Forminnovationen aus. Erstens dem konsequenten Verzicht auf
Metrum-, Reim- und Strophenbindung, da diese als invariante Strukturschemata das
lyrische Ausdrucksspektrum und damit die sprachliche Erfassung der Wirklichkeits-
vielfalt beschranken. Holz> ,freie Verse' kommen nicht nur ohne Alternation betonter
und unbetonter Silben, sondern tberhaupt ohne ein geregeltes SilbenmaB aus. Zwei-
tens fuihrt Holz eine Mittelachse ein, wodurch auf typographischer Ebene die Unter-
schiedlichkeit der einzelnen Verse betont, aber auch geregelt und organisiert wird.
Entscheidend fir die Vermannigfaltigung lyrischer Ausdrucksformen sind aber die
Ausarbeitungen und Erweiterungen, die das Phantasus-Projekt bis zum Lebensen-
de seines Autors erfahrt. So erscheint 1913 in Dresden eine betrachtlich erweiterte
Fassung, die bereits drei Jahre spater im Insel-Verlag durch eine Prachtausgabe
im sogenannten ,Atlanten’-Format abgeldst wird und die fur die Organisation der
Langzeile eine wichtige Etappe darstellt.’® In der Werkausgabe von 1925 umfasst
der Phantasus schlieBlich drei Bande mit 1345 Seiten, die in der Nachlassausgabe
von 1961 auf 1684 Seiten anwachsen. Die ausufernde Erweiterung besteht dabei
nicht in der Hinzufigung neuer Gedichte, sondern in der Auffacherung und Ausge-
staltung einzelner Zeilen und damit darin, die Einzelverse — wie Holz sagt — zu ,dif-
ferenzieren','® oder besser: zu diversifizieren. Bemerkenswert ist die Abwertung, die
dieses Verfahren in der Holz-Forschung erfahren hat: So fihre die ,Anschwellung*
des Gedicht-Zyklus ,zu einer Schwachung der Grundidee, da auf diese Weise der na-
turwissenschaftliche Ansatzpunkt in einem tiberdimensionalen Wortschwall ertrinkt*; '
die Erweiterungen ,wirken zerstorend im Hinblick auf die bildhaft-symbolische Wie-
dergabe eines individuellen Seelenzustands®;'® und noch eine jiingere Studie spricht
vom Scheitern des Holz'schen Unternehmens, ,durch eine monumentale Anhdufung
von Teilen ein asthetisch ansprechendes Gebilde zu produzieren®.'® Man braucht die-
se Abwertung im Namen derjenigen &sthetischen Tradition, die Holz schon in seiner

14 Arno Holz: Die befreite deutsche Wortkunst. Wien, Leipzig 1921, S. 28.

15 Zu der praxeologischen Bedeutung der Formate in Bezug auf den Phantasus vgl. die Hinweise von Clemens
Heselhaus: Deutsche Lyrik der Moderne von Nietzsche bis Yvan Goll. Dusseldorf 1961, S. 171 f.

16 Amo Holz: Phantasus . In: Ders.: Werke in sieben Béanden. Bd. 1. Hrsg. von Wilhelm Emrich/Anita Holz.
Neuwied, Berlin 1961, S. 318 und 335.

17 Jost Hermand: Einfihrung. In: Ao Holz: Phantasus. Hrsg. von Jost Hermand. New York, London 1968
[Reprint der Erstfassung], S. LI.

18 Gerhard Schulz: Aro Holz. Dilemma eines blirgerlichen Dichterlebens. Minchen 1974, S. 234.

19 Dieter Burdorf: Poetik der Form. Eine Begriffs- und Problemgeschichte. Stuttgart, Weimar 2001, S. 398.
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ersten Programmschrift dezidiert zurlickgewiesen hat, nur umkehren und positivieren,
um im Phantasus eine ,Poetik der Fiille*® erkennen und seine Ausarbeitungsprinzipi-
en als Umsetzung einer Diversitatsprogrammatik lesen zu kénnen.

Wenngleich jingere Studien die naturwissenschaftlichen Prdmissen von Holz” Phan-
tasus stéarker in den Vordergrund des Interesses gerlickt haben, ist er lediglich in
Bezug auf biogenetische Evolutionsmodelle?' oder als literarische Emanzipation von
naturwissenschaftlichen Diskursen analysiert worden.?? Dass Holz” Arbeit am Phan-
tasus-Projekt hingegen als formpoetologische Anwendung eines Diversitatsparadig-
mas gelesen werden kann, soll im Folgenden an zwei Naturgedichten und ihren Um-
arbeitungsstufen gezeigt werden.

Das erste Gedicht empfiehlt sich weniger durch eine Feier der Uppigen Natur als
dadurch, dass es die Natur in stadtischen Garten- und Laubenkolonien und damit in
jenem Milieu verortet, wo der Diversitatsdiskurs zwischen ,Blihstreifen und ,Insek-
tenhotels' heute besonders intensiv ausgefochten wird:?

Kleine, sonnentiberstromte Garten
Mit bunten Lauben, Kirbissen und Schnittlauch.
Noch blitzt der Thau.

Uber den nahen Hauserhorizont ragen Thirme.
Durch das monotone Gerausch der Neubauten,
ab und zu,
pfeifen Fabriken,
schlagen Glocken an.

Auf einer Hopfenstange sitzt ein Spatz.

Ich stehe gegen einen alten Drahtzaun gelehnt
und sehe zu, wie Uber einem Asternbeet
zwei Kohlweisslinge taumeln.?*

Gereiht um eine unsichtbare Mittelachse breiten sich die reimlosen und unregelmagi-
gen Verszeilen wie Veréstelungen nach links und rechts aus und stellen einen indus-
triell gehegten Naturraum dar, in dem am Schluss des Gedichts die Beobachtungs-
perspektive des lyrischen Ichs explizit verzeichnet wird. Demgegentber ist fir die
Umarbeitung der ersten beiden Verse kennzeichnend, dass sowohl die Nutzpflanzen
als auch ihr Habitat eine betréchtliche Ausdifferenzierung erfahren:

20 Ingo Stéckmann: Naturalismus. Lehrbuch Germanistik. Stuttgart, Weimar 2011, S. 85.

21 Vgl Tanja van Hoorn: Biogenesis. Arno Holz” Phantasus als poetische Transformation zeitgenéssischer
Entwicklungstheorien (Haeckel, Bélsche). In: Akten des XI. Internationalen Germanistenkongresses 20056 in
Paris. Hrsg. von Jean-Marie Valentin. New York [u.a.] 2007 (= Bild, Rede, Schrift, Bd. 7.), S. 369-368.

22 Vgl Alexander Nebrig: Entbindung von der Disziplin. Amo Holz’ Begriindung des Lebenswissens im Phantasus.
In: Das Wissen der Poesie. Lyrik, Versepik und die Wissenschaften im 19. Jahrhundert. Hrsg. von Henning
Hufnagel/Olav Kramer. Berlin, Boston 2015, S. 239-262.

23 Zum Topos des verwilderten Gartens vgl. Emma Marris: Rambunctious Garden. Saving Nature in a Post-wild
World. New York 2011; zu Fauna und Flora urbaner Raume als irreduzible Hybridformen von Natur und Kultur
vgl. Jamie Lorimer: Wildlife in the Anthropocene. Conservation after Nature. Minneapolis 2015.

24 Amo Holz: Phantasus. Hrsg. von Gerhard Schulz. Stuttgart 1968 [Verkleinerter Faksimiledruck der Erstfassung
1898/1899], S. 50.
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Ein
von vier
steilschragen, lehmgelblichgrau, rinselrissig, bruchziegelbrockendurchmischmengt schuttigen
spérlich unkrautblscheltibergriinten StraBenbdschungen,
quadratisch, geradlinig
gerahmtes,
bis
auf den Millimeter
aufgeteiltes,
rechteckig wegedurchschnittenes, wirrflirrbunt
tiefgelegenes,
lustig,
glanzpapieren, leinwandlappig,
fahnchenflitterndes, fahnchenwimpelndes, fahnchenflatterndes
Laubengelénde,
mit
vielen kleinen,
freundlichen, schmalen, friedlichen,
morgenlichtiiberstrémten
Gartenparzellchen
voller
Georginen, Sonnenblumen, Stockrosen, Kaktusdahlien,
Gurken, Tomaten,
Feuerbohnen,
Kurbisse und Schnittlauch.?

Die ,sonnlberstromten Garten* und ,bunten Lauben” der Erstfassung werden in die-
ser Neuversion durch extensive Anreicherung von Adjektivreihungen und syntagmati-
scher Aufgliederung der Zeilen® in ein Spannungsfeld zwischen Uberwucherung und
eingehegter Ordnung Uberfuhrt. Stellt die neu eingeflgte, verwilderte ,StraBenbo-
schung” durch Anhaufung unterschiedlicher Attributkomposita auch sprachlich eine
Uberwucherung dar, steigt das Gedicht zu den geometrisch geordneten Laubenkolo-
nien herunter und exponiert damit zugleich das Textformat, das es bespielt.?” Bis auf
den ,Millimeter*, d.h. bis auf die einsilbigen Takte (,bis*; ,mit*) durchschneiden die un-
gleichmé&Bigen Zeilen den quadratischen Rahmen, der ihnen als Textformat zu Grunde
liegt,?® und verweisen damit auf Holz” Neigung zur mathematischen Formalisierung
seiner Versifikationsprinzipien.?® Wenngleich die ,wirrflirbunte’ Impressionsfllle die
geometrische Grundform aufzulésen droht, so findet das Gedicht in den Laubenfahn-
chen ein stabilisierendes Strukturmerkmal und stellt derart sicher, dass Text- und
Gartenparzelle aufeinander abbildbar bleiben. Entsprechend miindet die Neufassung
in ein erweitertes Gemusebeet, in dem sich neben ,Tomaten“ oder ,Feuerbohnen®
jetzt auch exotische Blihpflanzen wie ,Georginen oder ,Kaktusdahlien® finden, das
indessen als eingehegter Naturraum eine Uberschaubare Artenvielfalt aufweist.

25 Holz: Phantasus I, S. 367.

26 Vgl. Alois Brandstetter: Gestalt und Leistung der Zeile im Phantasus von Amo Holz. Ein Beitrag zur Asthetik
der Syntax. In: Wirkendes Wort. 16/1966, H. 1, S. 13-18.

27 Zur Flachigkeit des Phantasus vgl. die Ausfiihrungen von Christoph Brecht: Das lexikalische Kaleidoskop. Arno
Holz. In: Historismus und literarische Moderne. Mit einem Beitrag von Friedrich Dethlefs. Hrsg. von Moritz
BaBler [u.a.]. Tubingen 1996, S. 316-324.

28 Da sie die Position der Mittelachse besonders akzentuieren, kommt den von Holz héufig verwendeten
einsilbigen Versen eine besondere Funktion zu. Vgl. dazu Hartwig Schultz: Vom Rhythmus der modernen Lyrik.
Parallele Versstrukturen bei Holz, George, Rilke, Brecht und den Expressionisten. Miinchen 1970, S. 26 f.

29 Vgl. dazu Lamping: Das lyrische Gedicht, S. 188 f.
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Dies &ndert sich fundamental in dem zweiten Gedichtbeispiel, an dem Holz’ Diversifi-
kationsstrategie zu demonstrieren ist. Es lautet in der Erstfassung:

Ich zeige dir den Mond durch einen Frihlingsbaum.
Jede Blite, jedes Bléttchen
hebt sich aus seinem Glanz.
Jede Blite, jedes Bléttchen
schimmert.
Beide Arme
schlingst du mir um den Hals!*®®

Diese neo-romantische Mondszene stellt einen harmonischen Naturraum vor, in dem
,Blute” und ,Blattchen durch das Indefinitpronomen ,jede" bzw. ,jedes” zu einem ho-
mogenen Gesamtbild akkordieren und auf eine Ausdifferenzierung der Flora gerade
verzichtet wird. In der Neufassung wird das Szenario zunéchst in die Vergangenheit
verlegt, die Verszeilen weiter aufgeteilt und in der Mitte ein Einschub eingebaut, der
die lunaren Lichtverhaltnisse weiter auffachert:

Ich
zeigte dir den Mond
durch einen Frihlingsbaum.
Jede Blite, jedes
Blattchen
hob sich aus seinem Glanz.
Jede
Blite, jedes Blattchen
schimmerte.
Flimmernde Wiesen; Nebelglast
lichtddmmernde
Weiten;
dunkele, fern verstreute, magisch glimmende Trauminseln
und,
dazwischen,
ein
feinschmalhin sich verschlangelndes, immer wieder heimlich aufblitzendes,
seliges
SilbergegleiB!
War
das noch ... die ... Erde?
Beide Arme
Schlangst du mir um den Hals!®'

Die Umarbeitung ins Prateritum verleiht der Szene eine zeitliche Tiefe, in der innere
und duBere Wahrnehmung Uberblendet werden und die Wirklichkeitserfahrung mit
einer fur den Phantasus typischen Geste in Traumwelten und Metamorphosen des
lyrischen Ichs verlegt wird.

Interessant ist nun aber, dass im Weiteren auf tber 40 Seiten der Nexus zwischen
den ,sich verschlangelnden® Naturimpressionen und der Liebesbegegnung variiert,
ausdifferenziert, aufgelést und in immer neuen Konfigurationen durchlaufen wird. So
erhalten die allgemeinen ,Bliten® und ,Blattchen” nicht nur sprechende, d.h. v. a. dem
Tierreich entstammende Namen von Pflanzenarten wie ,Klatschmohn, Augentrost,

30 Holz: Phantasus, S. 82.
31 Holz: Phantasus I, S. 283 f.
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Bienensaug, Storchschnabel, Taubenkropf, Wicken/Wolfsmilch, Kuckucksnelken®.®2
Besonders die minutiése Diversifizierung der im Einschub eingefihrten ,flimmernden
Wiesen' kann als bemerkenswertes Beispiel von diversity writing bezeichnet werden:

von
Bienen, Hummeln,
Heuhupfern, Libellen, Blaufliegen,
Kafern und Grillen
summelnden, brummelnden,
surrenden,
sirrenden, zirpenden, schrillenden,
von allerhand Spinnentierchen durchkrochenen, von allerlei Ameisenvolk,
durchkletterten,
von
allerlei Kribbelzeug
durchkrabbelten,
buntbliihenden, buntwehenden, buntwebenden, buntschillernden
Juniwiesen,
unaufhérlich, unabléssig,
unermudlich,
in allen Farbierungen, in allen Schattierungen, in allen
Flimmerierungen, in allen Schimmerierungen, in allen Glimmerierungen
spielten,
schaukelten, schwebten, gaukelten,
schwankten,
taumelten, tummelten,
tanzten,
fliegflatterten, flugflitterten,
haschten und wiegten
sich
tausende,
tausende und aber tausende
von
Schmetterlingen;
der
hohe, heiBe,
lichtglutende, lichttriefende, lichtflutende
Himmel dartiber
glanzte.

Du kamst nicht!®

Dieses Insektenfest présentiert nicht nur durch Anhdufung von Attributreihen ein
nuancenreiches Panorama biologischer Uberfiille; es nimmt mit den ,Flimmerierun-
gen®, ,Schimmerierungen® und ,Glimmerierungen” auch Akzentuierungen vor, die kei-
nen konkreten Naturgegenstanden und ihren Erfahrungen mehr zugeordnet werden
kénnen. Doch spiegelt sich gerade in dieser Verselbstandigung des sprachlichen Ma-
terials als demjenigen Aspekt, der als Widerspruch zu Holz” Programmatik naturalis-
tischer Wirklichkeitserfassung gedeutet worden ist,** die Mannigfaltigkeit der Natur,
die selbst in diesem Panorama nicht ausgeschopft ist, sondermn durch die Numeralia
,allerlei* oder ,allerhand* noch in eine subsumierende Allgemeinheit eingelassen ist
und so der weiteren Diversifizierung harrt.

32 Ebd., S.288.

33 Ebd., S.305.

34 Vgl. Ingrid Strohschneider-Kohrs: Sprache und Wirklichkeit bei Arno Holz. In: Poetica. 1/1967, H. 1, S. 44—
66, hier S. 65.
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Untersucht man den im Phantasus entfalteten Diversitatsraum formpoetologisch
nach Funktion und Verwendung von Wortarten, so l8sst sich eine grundlegende
Unterscheidung festhalten. Wenngleich die Reihung von Partizipkonstruktionen die
dominierende Technik der Ausfaltung darstellt, lasst sich ein Variantenmodell einem
Varietdtsmodell gegenulberstellen. Das Variantenmodell verknipft unterschiedliche
Partizipien mit demselben Adjektiv oder Substantiv wie in den ,buntblihenden, bunt-
wehenden, buntwebenden, buntschillernden / Juniwiesen“ oder dem ,lichtgluten-
den, lichttriefenden, lichtflutenden / Himmel“. Das Varietdtsmodell hingegen reiht
Attribute mit unterschiedlichem Wortstamm, wenngleich es sich durch Binnenreime
wie ,schaukelten [...], gaukelten“ oder Alliterationen wie ,taumelten, tummelten, /
tanzten” durch assonnierende Klangqualitdt dem Variantenmodell anndhern kann.
Besonders konsequent kommt das Varietdtsmodell interessanterweise zur Anwen-
dung in Zeilen des ersten Gedichts wie den ,lehmgelblichgrau, rinselrissig, bruch-
ziegelbrockendurchmischmengt schuttigen / spérlich unkrautbuscheltibergriinten
StraBenbdschungen* und damit in Uberwucherungsphantasien urbaner Raume. Hier
beschrankt sich die alliterierende Qualitat auf wiederholte Silben (,rinselrissig*) oder
Umlauth&ufungen (,unkrautbtschellibergriinten®) einzelner Wortkomposita, wahrend
diese selbst wie ,bruchziegelbrockendurchmischmengt* aus verschiedensten Wortar-
ten (Substantiv, Praposition, Adjektiv) zusammengesetzt sind und so eine besonders
groBe Varietatsbreite aufweisen.

Damit lassen sich Variations- und Varietdtsmodell in Beziehung setzen zu den anta-
gonistischen Positionen, die den Biodiversitatsdiskurs heute dominieren. Wahrend die
eine Position die Natur gerade auch in urbanen Raumen sich selbst iberlassen will
und sich oft aus zvilisationsskeptischen Grundiberzeugungen speist, zeichnet sich
die andere Position dadurch aus, dass sie auf der Basis wissenschaftlicher Expertise
durch technische und praktische Steuerung Raume biologischer Vielfalt wiederher-
zustellen oder genieren zu kénnen meint.®® Dass Holz das Varietatsmodell gerade
in Uberwucherungsphantasien urbaner Raume anwendet, reflektiert nicht nur die
Grundidee des Phantasus, Naturimaginationen in Traumfluchten eines Dachstuben-
poeten zu verankern. Die Applikation akzentuiert vielmehr gegen die naturwissen-
schaftlichen Grundlagen den Zivilisationskritischen Impuls seiner Programmatik, die
Holz” Phantasus aber gerade fur den aktuellen Diversitatsdiskurs interessant macht.

35 Zu diesen Positionen und dem Problem ihrer Vermittelbarkeit vgl. Ronald L. Sandler: The Ethics of Species.
An Introduction. Cambridge 2012; Jedediah Purdy: After Nature. A Politics for the Anthropocene. Cambridge/
Mass. 2015.
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