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ANNA MARIA SPENER (Paderborn)
Einleitung: Alles flieB3t

Die Beitrdge des vorliegenden Bandes gehen zuriick auf zwei kollaborative (Lehr-)Pro-
jekte: das von mir angeleitete Praxisseminar zur Konzeption und Organisation einer wis-
senschaftlichen Tagung im Sommersemester 2024 sowie das darauffolgende Praxissemi-
nar zur Konzeption und Publikation eines wissenschaftlichen Sammelbandes ein Jahr spé-
ter im Sommersemester 2025. Nur folgerichtig erscheint es also, dass der daraus hervor-

gehende Sammelband noch einmal ein Jahr spéter, im (Frith-)Sommer 2026, erscheint.

Beide Praxisseminare fanden im Fachbereich Komparatistik/Vergleichende Literatur-
und Kulturwissenschaft an der Universitat Paderborn statt und stehen als jeweils fiinfte
Version bereits in einer etablierten Tradition praxisnaher Lehrprojekte der Paderborner
Komparatistik, die 2014 von Leonie Siiwolto begriindet wurde. Eine der grundlegenden
Ideen dieser Paderborner komparatistischen Praxisseminare ist es, Studierenden inner-
halb einer universitdren Lehrveranstaltung nicht nur nahezubringen, wie Wissenschaft au-
Berhalb universitdrer Lehrveranstaltungen ihre Wirkung zeitigt, sondern Praktiken des
Transfers von Wissenschaft in die Offentlichkeit gemeinsam zu erproben. Dabei stellt die
Teilnahme am Praxisseminar eine Méglichkeit dar, das Praxismodul zu absolvieren, das
fiir Paderborner Komparatist:innen sowohl im Bachelor- als auch im Masterstudium ver-
pflichtend ist. Das Modul soll Einblicke in unterschiedliche Berufsfelder fiir Kompara-
tist:innen bieten. Im Praxisseminar zur Konzeption und Organisation wissenschaftlicher
Tagungen geht es daher um die Vermittlung und Stérkung von Kompetenzen in Bereichen
des Wissenschaftsmanagements, der Wissenschaftskommunikation und der Veranstal-
tungskonzeption, die die Studierenden auf akademischen wie nicht-akademischen Berufs-
wegen voranzubringen geeignet sind. Die studentische Tagung zeichnet sich dabei sowohl
durch die studentische (Mit-)Organisation wie auch insbesondere durch studentische Vor-
tragende aus. Sowohl Teilnehmende des Seminars auf B.A.- und M.A.-Level als auch Ba-

chelor-, Master- und Promotionsstudierende anderer Hochschulstandorte haben



entsprechend unter dem Tagungstitel ,,Alles flieBt. Fluides in Literatur und anderen Me-
dien“ am 10. und 11. Oktober 2024 an der Universitdt Paderborn (erste) wissenschaftliche

Vortrége halten kénnen.

Dabei wurde in Riickgriff auf Vorerfahrungen anderer wissenschaftlicher Mitarbeiterinnen
der Komparatistik die Entscheidung getroffen, zentrale Bereiche — darunter etwa Thema
der Tagung, Call for Papers, Keynote und Finanzplanung — vorzugeben, zugleich aber
moglichst viele konzeptionelle und organisatorische Aufgaben in studentische Verantwor-
tung zu Uiberfithren. Im Seminarverlauf durchliefen wir schrittweise alle wesentlichen Pha-
sen der Tagungsplanung von der Kldrung wissenschaftsorganisatorischer Grundbegriffe
iber die Profilbildung der Tagung und die Diskussion von Auswahlkriterien bis hin zur
Begutachtung eingereichter Abstracts und zur Panelstrukturierung. Dabei waren fachli-
che, organisatorische und soziale Aushandlungsprozesse gleichermafBBen relevant, etwa
Fragen der Zugénglichkeit (Wie formuliert man den Call for Papers derart um, dass sich
nicht nur bereits fortgeschrittenere Nachwuchswissenschaftler:innen etwa auf Promovie-
rendenniveau, sondern auch Studierende frither Qualifikationsstufen angesprochen fiih-
len? Welche Begriffe oder thematischen Setzungen wirken méglicherweise ausschlieBend,
welche 6ffnen das Feld?), der Diversitdt der Beitragenden (Sollen bei der Auswahl der
Vortrage Kriterien wie unterschiedliche Hochschulstandorte, Fachrichtungen oder Quali-
fikationsstufen bertiicksichtigt werden — und wenn ja, wie stark diirfen oder sollen solche
Kriterien die rein inhaltliche Bewertung iiberlagern?), der Transparenz von Entschei-
dungsverfahren (Wird iber anonymisierte Abstracts abgestimmt oder sind Namen und
institutionelle Anbindungen sichtbar? Erfolgt die Auswahl individuell vorab oder im Ple-
num?) sowie realistischer zeitlicher, personeller wie finanzieller Ressourcen.! Im zweiten
Teil des Seminars arbeiteten die Teilnehmenden schlielich in funktional ausdifferenzier-

ten Gruppen. Sie beschéftigten sich mit Design und Offentlichkeitsarbeit,> mit der Vor-

! Vgl. dazu etwas ausfithrlicher auch Anna Maria Spener: ,Praxisseminar zur Konzeption und Organisation
wissenschaftlicher Tagungen des Fachbereichs Komparatistik an der Universitat Paderborn (Sommer-
semester 2024)“, in: Hypotheses: Lit:Seminar (26.06.2024), https://doi.org/10.58079/12j6t (zuletzt abge-
rufen am 16.04.2026).

2 Vgl. dazu auch Nan Makarova: ,,Wie vermarktet man eine wissenschaftliche Tagung? Ein Blick hinter die
Kulissen des Praxisseminars zur Konzeption und Organisation wissenschaftlicher Tagungen an der Uni-
versitat Paderborn®, in: Hypotheses. Lit:Seminar (31.07.2024), https://doi.org/10.58079/12j6x (zuletzt
abgerufen am 16.04.2026).
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Ort-Organisation, Moderation sowie Zeitplanung bis hin zur Betreuung der Vortragenden

und dem Rahmenprogramm?®.

Im Zuge dessen entstanden auch Formate der digitalen Wissenschaftskommunikation,
die die Tagung sowohl in der Vor- als auch in der Nachbereitung begleiteten. So wurde
etwa der von studentischen Seminarteilnehmenden betreute Instagram-Account ,studen-
tische.tagung_upb® eingerichtet, auf dem in Riickgriff auf die von der Design-Gruppe ent-
wickelten visuellen Konzepte die Vortragenden und ihre Beitrdge im Vorfeld in kurzen
Formaten vorgestellt wurden. Der Account fungierte damit nicht nur als niedrigschwelli-
ger Kommunikationskanal zur Reichweitensteigerung, sondern zugleich auch als digitales
Archiv der Tagung. Ergénzend dazu wurde die Tagung durch begleitende Blogbeitrage
gerahmt, die auf Adela Sophia Sabbans Hypotheses-Blog Lit:Seminar erschienen. Diese
Beitrdge wurden sowohl von mir als auch von studentischen Teilnehmenden verfasst. An-
ders als klassische Tagungsberichte zielten sie jedoch weniger auf eine inhaltliche Doku-
mentation der Vortrége als vielmehr auf eine Reflexion der im Seminarverlauf stattgefun-
denen Organisations-, Aushandlungs- und Diskussionsprozesse sowie der Arbeit in den
einzelnen Funktionsgruppen. Zugleich bot das Blogformat die Moglichkeit, Formen wis-
senschaftlicher Vermittlung jenseits klassischer Publikationsformate zu erproben und da-
mit verbundene Fragen von Adressierung, Stil und Offentlichkeit, die in den Seminardis-
kussionen immer wieder aufkamen, selbst praktisch zu erproben. Diese Blogbeitrdge er-
wiesen sich als ein geeignetes Reflexionsmedium, um im Rahmen des zweiten Praxisse-

minars unmittelbar in die Formate méglicher Studienleistungen integriert zu werden.

Das Rahmenprogramm der dem Fluiden und FlieBenden gewidmeten Tagung wurde
ebenfalls maf3geblich von den Studierenden entwickelt und konsequent auf die mit Was-
ser assoziierte Motivik bezogen. Bereits am Vorabend der Tagung, dem 9. Oktober 2024,
fand ein gemeinsamer Besuch der Ausstellung ,,Wellen — Tauch ein!“ im Heinz-Nixdorf-
Museum Paderborn statt. Die interaktive und experimentelle Ausstellung ermdglichte
eine Auseinandersetzung mit unterschiedlichen Formen von Wellenphdnomenen — darun-
ter Wasser-, Schall-, Erdbeben- und Lichtwellen — sowie deren Anwendungen in Berei-

chen wie Medizin, Kommunikation, Erdbeobachtung und Navigation. Am Nachmittag des

8 Vgl. dazu auch Leonie Hesse und Katrin Nétzel: ,,Die Drumherum-Organisation — eine Tagung besteht aus
mehr als nur Vortrdgen®, in: Hypotheses. Lit:Seminar (16.10.2024), https://doi.org/10.58079/12j71 (zu-
letzt abgerufen am 16.04.2026).
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ersten Konferenztages schloss eine von einer Seminarteilnehmenden geleitete Stadtfiih-
rung durch Paderborn an, die insbesondere das Paderquellgebiet als zentralen Bezugs-
punkt der lokalen Wasserlandschaften in den Blick nahm. Uber diese etablierteren For-
mate hinaus zeichneten jedoch insbesondere die zahlreichen von den Studierenden ent-
wickelten kleineren Ideen die Tagung aus. So zeigte sich selbst in der Gestaltung der Kaf-
feepausen eine durchgéingige thematische Rahmung hinsichtlich des Motivfelds des Was-
sers etwa durch Snacks wie ,,Goldfische“ oder ,Salzige Heringe“. Zur akustischen Struk-
turierung der Vortragszeiten wurde zudem das Ende der jeweiligen Slots durch den Schrei
einer Mowe signalisiert. Die Namensschilder der Teilnehmenden enthielten von Studie-
renden eigenstandig gestaltete, maritime Symbole (etwa Hai oder Seepferdchen), die zu-
gleich der Kennzeichnung der préferierten Pronomen dienten. Ein Leuchtturm markierte
dariiber hinaus das Team der Vor-Ort-Betreuung als zentrale Anlaufstelle fiir organisato-
rische Fragen. In ihrer Gesamtheit zielten diese Elemente darauf, ein einladendes, nied-
rigschwelliges und inklusives Tagungsumfeld zu schaffen; zugleich konnten wir damit ei-
nen Impuls dahingehend setzen, dass Wissenschaft nicht ausschlie3lich ernsthaft-forma-
lisierte Praxis sein muss, sondern durchaus auch einen Raum darstellen kann, in dem spie-

lerische Elemente und &dsthetische Gestaltung ihren Platz haben kénnen.

Gemaéf der Tradition der Paderborner Praxisseminare werden die verschriftlichten Bei-
trage der studentischen Tagungen schlie8lich Open Access tiber die Universitétsbiblio-
thek Paderborn verdffentlicht. Auch das Lektorat der Beitrédge wird dabei in einem ersten
Schritt von Studierenden tibernommen, die im Rahmen eines zweiten Praxisseminars zur
Konzeption und Publikation eines wissenschaftlichen Sammelbands das nétige Know-how
zur Redaktion wissenschaftlicher Texte erwerben. Dariiber hinaus bringen sie sich auch
aktiv in den Gestaltungs- und Strukturierungsprozess des Bandes ein. Das von mir ange-
leitete Praxisseminar zur Konzeption und Publikation eines wissenschaftlichen Sammel-
bands fand im Sommersemester 2025 statt, und damit gut ein halbes Jahr nach dem in
der gemeinsamen Tagung restimierenden Abschluss des vorangehenden Praxisseminars.
Insgesamt zehn Studierende aus den B.A.- und M.A.-Studiengéngen der Paderborner
Komparatistik fanden sich, um im Zuge von sieben als Blocksitzungen angelegten Termi-
nen von Mitte April bis Mitte Juli gemeinsam am Sammelband zu arbeiten. Grundlage der
gemeinsamen Arbeit bildeten also zunédchst die zu lektorierenden Beitrdge. Unmittelbar

im Anschluss an die Tagung wurde hierzu das Interesse der Vortragenden an einer



Veroffentlichung im Sammelband abgefragt, dem erfreulicherweise in groer Zahl ent-
sprochen wurde. Trotz einzelner kurzfristiger Absagen und zeitlicher Verzdgerungen lag
zu Seminarbeginn eine hinreichende Text- als Arbeitsgrundlage vor; und zugleich ergab
sich frithzeitig ein erstes realistisches Erfahrungsfeld wissenschaftlicher Publikationspra-
xis, die regelméBig von zeitlichen Verschiebungen und der Notwendigkeit flexibler Reak-
tionen gepragt ist. Zu Beginn des Seminars lag der Fokus auf der Einfiihrung in grundle-
gende Praktiken wissenschaftlichen Lektorierens. Gemeinsam wurde erarbeitet, was un-
ter Korrigieren, Redigieren und Lektorieren zu verstehen ist und wie sich diese doch ver-
schiedenen Tétigkeiten im Kontext eines Sammelbandes praktisch umsetzen lassen. Als
Arbeitsgrundlage diente ein gemeinsam angelegtes ,,How-to-Lektorat“-Dokument, das
Leitfragen biindelte und im Verlauf des Seminars stetig erweitert wurde. So wurde bei-
spielsweise diskutiert, wie mit uneinheitlichen Kursivierungspraxen umzugehen ist, ob Ab-
kiirzungen vereinheitlicht werden sollen oder wie stark stilistisch in individuelle Schreib-
weisen eingegriffen werden darf. Bereits friih zeigte sich zudem, dass das vorhandene
Stylesheet fiir die heterogenen Gegenstédnde des Bandes — von literarischen Texten tiber
Filme und Videospiele bis hin zu digitalen Musicals, Soundscapes und Performance Walks

—nicht ausreichte und um weitere situativ entwickelte Standards erganzt werden musste.*

In einer zweiten Arbeitsphase wurden die Studierenden in vier Kompetenzteams organi-
siert (Gestaltung, Paratexte,® Struktur® sowie Fluiditat als konzeptionelle Querschnittsauf-
gabe’). Diese Phase diente der konzeptionellen Weiterentwicklung des Bandes iiber die
reine Textarbeit hinaus. Im Zentrum standen Fragen der Strukturierung, der visuellen und
paratextuellen Gestaltung sowie der Entwicklung eines Formats, das der thematischen

Ausrichtung auf Fluiditat auch in der Publikationsform gerecht werden konnte. Dabei

4 Vgl. zu diesem ersten Teil des Praxisseminars auch Anna Maria Spener: ,,Praxisseminar zur Konzeption
und Publikation eines wissenschaftlichen Sammelbands®, in: Hypotheses: Lit:Seminar (11.07.2025),
https://doi.org/10.58079/14bvp (zuletzt abgerufen am 16.04.2025) sowie Nan Makarova: ,Was genau
ist ein ,Lektorat? Eine Reflektion des Lektorierens von Beitragen fiir einen wissenschaftlichen Sammel-
band aus Studierendenperspektive®, in: Hypotheses: Lit.Seminar (06.08.2025),
https://doi.org/10.58079/14gn0 (zuletzt abgerufen am 16.04.2026).

® Vgl. dazu auch Christin Assing: ,Paratext im Fluss — Uber die Arbeit zwischen Struktur, Stimmen und
Seitenréndern®, in: Hypotheses.: Lit:Seminar (19.08.2025), https://doi.org/10.58079/14hhb (zuletzt abge-
rufen am 16.04.2026).

5 Vgl. dazu auch Charlotte Hollenhorst und Marvin Vocke: ,,Teamwork und Textfluten — zur Entstehung
eines Sammelbands®, in: Hypotheses: Lit:Seminar (16.09.2025), https://doi.org/10.58079/1404i (zuletzt
abgerufen am 16.04.2026).

" Vgl. dazu auch Katrin Notzel, Sara Peine und Jana Siering: ,,,~~~* oder: Flow State — Das Fluide in einen
Tagungsband einflieBen lassen®, in: Hypotheses: Lit:Seminar (01.10.2025),
https://doi.org/10.58079/14tn7 (zuletzt abgerufen am 16.04.2026).
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zeigte sich — wieder einmal ganz dem Thema des Fluiden entsprechend —, dass die ein-
zelnen Aufgabenbereiche eng miteinander verschrankt waren und sich die Zusténdigkei-
ten der Teams im Arbeitsprozess zunehmend tiberlappten. Die gemeinsame Arbeit fithrte
zu einer Reihe konzeptioneller Entscheidungen hinsichtlich Aufbau, visueller Gestaltung
und digitaler Umsetzung des Sammelbandes. Dabei wurden auch experimentelle Ansétze
diskutiert, etwa zur nicht-linearen Anordnung von Beitrédgen oder zur grafischen Umset-
zung relationaler Strukturmodelle anstelle eines klassischen Inhaltsverzeichnisses. Zu-
gleich wurden viele dieser Uberlegungen im Abgleich mit den praktischen Anforderungen
wissenschaftlicher Publikationen sowie den konkreten Mdoglichkeiten einer eigensténdig
und in Ermangelung professioneller Satz- oder Layoutsoftware umgesetzten Publikation
modifiziert oder verworfen. GroBBer Dank gilt an dieser Stelle Nan Makarova, B.A. fiir die

Gestaltung der jeweils die Beitrdge des Bandes einleitenden Wellenillustrationen.
Zum Band und den Beitrigen

Der Sammelband erscheint unter dem Titel WasserWesenWandel. Fluiditdt in (mehr-als-)li-
terarischen Medien, wahrend die zugrundeliegende Tagung noch unter dem Titel , Alles
flieB3t. Fluides in Literatur und anderen Medien“ firmierte. Mit dem Fluiden respektive der
Fluiditat wird ein Konzept aufgegriffen, das gegenwaértig in den Kultur-, Literatur- und
Medienwissenschaften eine bemerkenswerte Konjunktur erfdhrt.®? Die Ergédnzung ,, mehr-
als-“ kniipft dabei einerseits an ¢kokritische und postanthropozentrische Diskurse des
more-than-human an, in denen menschliche Akteur:innen nicht mehr als alleinige Bezugs-
punkte von Wissen und Bedeutung gesetzt werden, andererseits markiert sie — in bewusst
ironischer Brechung hinsichtlich des Titels der zugrundeliegenden Tagung — auch den
Umstand, dass ,,andere Medien® im literaturwissenschaftlichen Diskurs héaufig nur rand-
stédndig oder additiv mitgefiihrt werden. Konzeptionell entfaltet der Band eine Art mehr-
armiger Flusslandschaft, in der mit FlieBendem, Fliichtigem, Feuchtem und Fliissigem as-
soziierte Konstellationen zentral sind. Von Beginn an getragen ist diese Flusslandland-

schaft von der Auffassung, dass Fluiditdt, verstanden als ein grundsatzliches

8 Vgl. dazu z. B. Marcel Finke und Kassandra Nakas (Hrsg.): Fluidity: Materials in Motion, Berlin 2022; Kathrin
Dreckmann und Verena Meis (Hrsg.): Fluide Mediale: Medialitdt, Materialitdt und Mediendsthetik des Flui-
den, Berlin und Boston 2023; Hanni Geiger und Julian Stalter (Hrsg.): Fluiditdt, Miinchen 2023; Matthias
Schulz und Victoria von Flemming (Hrsg.): Vom FliefSen der Dinge: Konzepte, Motive und Paradigmen von
Fluiditdt aus friihneuzeitlichen und gegenwdrtigen Perspektiven, Heidelberg 2024.
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FlieBvermogen im weitesten Sinne,’ nicht nur metaphorisch, sondern auch epistemisch
wirksam sein kann: Dynamik, Fluktuation, Transgression eroffnen neue Perspektiven auf
Wissen, Wahrnehmung, Werte, Normen, Narrative. In ihrer Gesamtheit verbindet die
Flusslandschaft des Bandes narrative, symbolische, materielle und mediale Ebenen. Diese
umfassen etwa Fliisse, Seen, Meere, Marschen, Sumpf- und Kiistenlandschaften, Schnee,
Fische, Kalmare, Meermenschen und Monster, die Handlung(-soptionen), Wahrnehmung
und Wissensordnungen prégen; Erzdhlstrukturen, poetische Formationen, Dramaturgien
und diskursive Formationen, in denen Prozesse wie Bewegung, Ankommen und Verlas-
sen, Identitdtsbildung oder Verlust codiert werden; Wasser, Meer und Nésse als Tréa-
gerelement fiir ethische wie existenzielle Fragen betreffende Verhandlungen von Uber-
géngen, Grenzen, Kontrolle, Macht, Zugehorigkeit und Differenz; Fluiditét in spezifischen
medialen Konstellationen etwa in Film, Videospiel, New Media Musical und kiinstlerischer
Forschung, in denen Prozessualitdt, Interaktivitdt und Partizipation nicht nur dargestellt,
sondern strukturell realisiert werden. Das FlieBende erscheint so als ein zugleich struktu-
rierendes und — in produktiver Weise — destabilisierendes Prinzip des Bandes, das die
unterschiedlichen Gegenstande, Ebenen, Perspektiven und Methoden in ihrer wechselsei-
tigen Durchdringung, prozessualen Offenheit und Relationalitét sichtbar werden lasst. Da-
rin formuliert der Band gleichsam ein Plddoyer fiir eine vom Konzept des Fluiden ausge-
hende, disziplindre Grenzziehungen iiberschreitende (mehr-als-)literaturwissenschaftliche

Perspektive.

Zugleich macht der Band deutlich, dass das FlieBende nicht nur eine produktive Denkfigur
der Literatur-, Medien- und Kulturwissenschaften darstellt, sondern unter den Bedingun-
gen der Gegenwart, in denen komplexe 6kologische, technische und soziale Prozesse nur
noch relational, prozessual und interdisziplindr ansatzweise addquat beschreibbar erschei-
nen, nachgerade notwendig wird. Klimawandel, Artensterben, verdnderte Wasserkreis-
laufe, schmelzende Gletscher, steigende Meeresspiegel und zunehmende Extremwetter-
ereignisse filhren vor Augen, dass Stabilitét, territoriale Fixierungen und klare Grenzzie-
hungen weder okologische noch kulturelle Selbstverstédndlichkeiten darstellen kénnen
oder sollen. Vor diesem Hintergrund erscheint Fluiditét als eine epistemische Kategorie,

die dynamische, relationale und mehr-als-menschliche Zusammenhénge iiberhaupt erst

® Vgl. zu diesem der Biologie entlehnten Verstandnis des Begriffes auch o. A.: ,Fluiditat”, in: Spektrum: Lexi-
kon der Biologie, https://www.spektrum.de/lexikon/biologie/fluiditaet/25329 (zuletzt abgerufen am
16.04.2026).
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beschreib- und denkbar macht. Das FlieBende fungiert damit als Modell fiir Prozesse, die
sich linearen Kausalitdten, statischen Ordnungen und anthropozentrischen Perspektiven
entziehen. Gleichzeitig reflektieren die Beitrdge auch die Ambivalenzen bis hin zu Proble-
matiken einer allzu emphatischen Berufung auf das Konzept des Fluiden.!® Wo alles als
beweglich, durchldssig und transformierbar gedacht wird, drohen materielle Ungleichhei-
ten, gewaltformige Grenzregime und asymmetrische Machtverhéltnisse aus dem Blick zu
geraten. Die Rede von einer als einseitig positiv geframten stdndigen Verdnderbarkeit
kann demnach politische und 6kologische Verantwortlichkeiten ebenso verdecken wie
irreversible Zerstérungen und Enden, die sich gerade nicht im Bild des endlosen, unge-
storten FlieBens auflosen lassen. Der Band versteht Fluiditdt daher weder als harmonisie-
rende Metapher universaler Verbundenheit noch als inhédrent emanzipatorisches Prinzip,
sondern als notwendiger Weise spannungsreiches Denkmodell. Gerade in dieser Doppel-
perspektivierung erweist sich das FlieBende, wie die Beitrage zeigen kénnen, als episte-
misch produktiv, indem es Uberginge, Abhéngigkeiten und Verflechtungen sichtbar

macht, ohne dabei Differenzen oder Konflikte zu nivellieren.

Wiebke Warner und Stephanie Heimgartner untersuchen in ihrem Beitrag This Is Water.
Interdisziplindre Perspektiven auf das fliissige Element ausgehend von einem gemeinsamen
interdisziplindren, geowissenschaftlichen und komparatistischen Lehrprojekt Wasser als
einen Gegenstand, an dem sich geologische, 6kologische, kulturelle und literarische Wis-
sensordnungen diskutieren lassen. Naturwissenschaftlich stellt Wasser die Voraussetzung
fir Leben, geologische Gestaltungskraft und globale Stoffkreisldufe auf der Erde dar. Nicht
zuletzt Klimawandel, verdnderte Wasserdynamiken und menschliche Eingriffe machen
dabei jedoch deutlich, dass Wasserkreisldufe ein hochgradig prozessuales, vulnerables
und politisch relevantes System sind, das lineare und statische Denkmodelle infrage stellt.
Der literaturwissenschaftliche Zugriff richtet den Blick auf die kulturellen, symbolischen
und medialen Formen, in denen Wasser verhandelt wird. Wasser erscheint hier als eines
der langlebigsten kulturellen Grundmotive, in dem sich Ursprungsnarrative, Geschlech-

tercodierungen, Korpervorstellungen und Weltverhéltnisse sedimentieren. Literarische

10 Zur Kritik einer allzu emphatischen Berufung auf Fluiditatskonzepte vgl. das von 2025-2027 geforderte
DFG-Netzwerk ,,Flows. Schmiermittel der Theoriebildung®, das die gegenwértige Attraktivitét von Stro-
mungssemantiken als Element kultur- und medienwissenschaftlicher Theoriebildung analysiert und da-
bei insbesondere deren Grenzen problematisiert, vor allem Tendenzen zu vagen Beschreibungsmodel-
len, zur Ubernahme ékonomisch-managementnaher Diskurse sowie zur damit einhergehenden Vernach-
lassigung symbolischer wie materieller Machtverhéltnisse.
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Texte thematisieren das Fliissige dabei nicht nur, sondern realisieren es auch formal, bei-
spielsweise in offenen, beweglichen, mdandernden Strukturen, die Wahrnehmung, Erin-
nerung und Weltbeziige als prozessual ausstellen. In der Zusammenschau zeigt der Bei-
trag, dass Fluiditat sowohl als grundlegende materielle Bedingung wie als weitreichendes
kulturelles Denkmodell wirkt. Wasser verbindet nicht nur geologische, 6kologische und
biologische Prozesse, sondern auch Diskurse, Bilder und Erzdhlweisen. Gerade in der Ver-
schrénkung empirischer und &sthetischer Zugénge wird sichtbar, wie sehr gegenwértige
Herausforderungen — vom Klimawandel bis zu Fragen von Verantwortung und Mitwelt-
lichkeit — ein inter- oder vielmehr transdisziplindres Denken erfordern, das Dynamik, Re-
lationalitdt und mehr-als-menschliche Verflechtungen berticksichtigt. Zugleich wird deut-
lich, dass solche Konzepte der Fluiditét selbst immer wieder diskutiert werden miissen:
als machtvolle, nicht unschuldige Denkfiguren, die sowohl Verbindungen stiften als auch

Differenzen iiberdecken konnen.

ccc

In ihrem Aufsatz ,, Spree° statt ,Seine‘“. Ubersetzungstheorie als Fluss-Theorie bei Elke Erb un-
tersucht Miriam Maja Brost, wie Ubersetzung bei Elke Erb als fluider, dynamischer Pro-
zess konzeptualisiert wird. Ubersetzen ist hier nicht bloB woértliche Ubertragung, sondern
ein FlieBen von Bedeutung, Kontext und kulturellem Transfer, das poetische, zeitliche,
gesellschaftliche und interlinguale Dimensionen miteinander verkniipft. Erbs Text Zum
Thema Nachdichten macht deutlich, dass Ubersetzen stets epistemische Offenheit, Unbe-
stimmtheit und kreative Potenzialitét einschlieSt. Die Idee des Flusses durchzieht die
Ubersetzungspraxis auf mehreren Ebenen: als zeitlicher Fluss, der Bearbeitungen iiber
politische und historische Briiche hinweg verbindet; als Arbeitsfluss im Nachdichten
selbst; und als symbolische Bewegung zwischen Originaltext und Nachdichtung. Fliisse
dienen dabei nicht nur als Metaphern fiir Ubergénge, sondern markieren auch Liminalitét,
Verbindung und Transformation — sowohl zwischen Sprachen als auch zwischen kulturel-
len und politischen Kontexten. Auf diese Weise werde Ubersetzen zu einer Art Fluss-The-
orie, die poetologische Reflexion, sprachliche Bewegung und kulturelle Dynamik mitei-
nander verschrénkt. Die Darstellung von Herkunft, Flucht und Ankommen als Prozesse
kultureller Selbst- und Fremdverortungen in SaSa StaniSi¢s Roman Herkunft untersucht
Nele Feuring in ihrem Beitrag Von Grenzen und Ubergingen an der Drina und am Neckar —
Ankommen in Sasa Stanisics ,,Herkunft“. Zentral ist dabei die Rolle von Fliissen als literari-

sche und symbolische Orte: Die Drina reprasentiert Herkunft, Kindheit und die
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gewaltvolle Geschichte des Balkans, wéhrend der Neckar als Erinnerungs- und Begeg-
nungsort das Ankommen in der neuen Umgebung markiert. Die Begegnung des Ich-Er-
zédhlers mit Dr. Heimat am Neckar verdeutlicht exemplarisch, dass Zugehorigkeit in einem
interkulturellen Kontext nicht durch Aufgabe der eigenen Herkunft entsteht, sondern
durch die Anerkennung von Ahnlichkeiten und gelebte Beziehungen vermittelt wird. Feu-
ring legt dar, wie StaniS$i¢ eine fluide, prozesshafte Vorstellung von Identitdt und Zugeho-
rigkeit entwirft, in der Differenz durch Ahnlichkeitsbeziehungen tiberbriickt und die Be-
gegnung am Fluss zur Metapher fiir die fortwdhrende Aushandlung von Grenzen wird. In
ihrem Beitrag ,, Die Geborgenheit einer Ordnung. “ Konkurrierende Diskurse zwischen Meeresbi-
ologie und Anorexia Nervosa in Marie Gamillschegs ,,Aufruhr der Meerestiere“ untersucht Be-
nita Berthmann, wie in Gamillschegs Roman die Identitét der Protagonistin Luise durch
die konkurrierenden Diskurse der Meeresbiologie und der Anorexia Nervosa oszilliert.
Die invasive Quallenart der Meerwalnuss und Luises Essstorung stehen dabei in einem
dialektischen Verhaltnis: Beide breiten sich aus, bedrohen die Protagonistin und zugleich
bieten sie ihr Ordnung und Orientierung. Durch die Herausarbeitung der Mechanismen
der internen Fokalisierung sowie bildsprachlicher Analogien des Ozeanischen und Insu-
laren wird gezeigt, wie Luise Identitédt, Abgrenzung und Zugehorigkeit zwischen Ordnung

und Isolation immer wieder neu verhandelt.

Karin Schlagbauer untersucht in ihrem Beitrag Poetische Erfahrungen des Verlusts — Wasser
und Schnee im Persephone-Mythos in Ovids ,,Metamorphosen“ und Louise Gliicks ,Averno* die
Darstellung von Verlust und Entzug am Beispiel des Persephone-Mythos in antiker und
zeitgendssischer Literatur. Zentral sind dabei Wasser- und Schneemetaphern, die Verlust
sinnlich erfahrbar machen: In Ovids Metamorphosen finden sich fluide Verweisungsstruk-
turen und Stellvertreterfiguren, wéhrend in Gliicks Averno spiegelnde Teiche, Schnee und
textuelle Liicken die Unverfiigbarkeit und desorientierende Dimension des Verlusts er-
fahrbar machen. Schlagbauer zeigt dabei auf, wie die konkreten Stofflichkeiten von Was-
ser und Schnee den Verlust sowohl emotional als auch poetologisch erfahrbar gestalten.
Zwei exemplarische Projekte aus der kiinstlerischen Forschung, die Wetlands als episte-
misch produktive Zwischen-Rdume begreifen, untersucht Anna Maria Spener in ihrem
Beitrag Nasses Land.: ,, Wetlands“ als relationale Ridume gegenhegemonialer Wissensproduktion
in der kiinstlerischen Forschung. Ausgangspunkt ist dabei deren materielle wie epistemische

Uneindeutigkeit: Als weder eindeutig fest noch fliissig bestimmbar, entziehen sich
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Wetlands stabilen Kategorisierungen und fungieren so als relationale Rdume menschlicher
und mehr-als-menschlicher Akteur:innen. Anhand partizipativer Performances und multi-
sensorischer Soundscape-Arbeiten zeigt der Beitrag, wie kiinstlerische Forschung diese
Materialitdt methodisch aufgreift. Wetlands erscheinen dabei nicht nur als Gegenstand,
sondern als Modell relationaler, prozessualer Wissensproduktion. So werden anthropo-
zentrische Ordnungen von Raum, Zeit und Natur ebenso infrage gestellt wie kolonial ge-

pragte Narrative von Kontrolle, Einhegung und Nutzbarmachung.

Simon Wiener zeigt in seinem Beitrag ,, The whole swamp is becoming a kind of... brain.“ Das
Zerflieflen der Grenze zwischen analoger und digitaler Welt in ,,NORCO*s dystopischer Sumpf-
landschaft, wie das Computerspiel NORCO o6kologische Krisendiskurse und mediale Re-
flexion miteinander verschrankt. Das Spiel uiberfiihrt die von Industrie und Klimawandel
geprégte Landschaft Louisianas in eine dystopische Climate-Fiction-Welt, in der Uberflu-
tung und Umweltzerstorung zentrale narrative Strukturen ausbilden. Wiener arbeitet her-
aus, wie digitale, technologische und organische Prozesse im Spiel zunehmend ineinander
iibergehen, wodurch die Sumpflandschaft als hybrider Raum erscheint, in dem sich Natur
und Technologie wechselseitig durchdringen. Zugleich zeigt er, dass NORCO diese Flui-
ditdt auch formal realisiert: Als stark textbasiertes Adventure Game unterléuft es klassische
Spielmechaniken und verschiebt die Rolle der Spielenden zwischen Spielen, Lesen und
Schreiben. So wird mediale Hybriditat nicht nur dargestellt, sondern strukturell vollzogen.
In seinem Beitrag How much is the fish (an individual)? Zur Individualitit von Fisch im Video-
spiel und dariiber hinaus diskutiert Nan Makarova, wie Videospiele Fische zwischen ano-
nymer Masse und lesbarem Individuum verorten. Er zeigt, dass Fische meist als funktio-
nale Klassenobjekte erscheinen — etwa als Ressourcen, Gegner oder Umweltkulisse — und
dabei visuell wie systemisch zu austauschbaren Schwarmen kollektiviert werden. Indivi-
dualitat entstehe nur dort, wo einzelne Tiere fiir Spielende besondere Relevanz erhalten,
etwa als Avatar oder anderweitig narrativ hervorgehobene Figur. Diese Form der Indivi-
dualisierung bleibe jedoch anthropozentrisch gerahmt, da sie auf menschlicher Zuschrei-
bung und Empathie beruhe. Makarova unterscheidet daher zwischen , Fisch“ als Klasse
und ,,Fisch* als Eigenschaft und arbeitet heraus, dass die Ubergénge zwischen beiden Les-
arten zwar fluide sein mogen, dabei aber stets durch menschliche Wahrnehmungs- und

Wertungslogiken bestimmt bleiben.
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Hannah Becher zeigt in ihrem Beitrag Gespenstisch weif3 — Die Unform des Kalmars in Herman
Melbvilles ,,Moby-Dick“, wie der Kalmar als Figur radikaler Formlosigkeit an die rdumliche
Wahrnehmung des Meeres gebunden ist. Ausgehend von der Dichotomie zwischen fes-
tem Land, fluidem Meer und dem Schiff als vermittelndem Bewegungsraum arbeitet sie
heraus, dass Lebewesen des Ozeans epistemologisch als ungreifbar erscheinen. Der
Kalmar wird so zum Inbegriff einer ,Unform®, die aus eingeschrankter Sichtbarkeit, me-
dial vermitteltem Wissen und kulturell tradierten Meeresdiskursen entsteht. In seiner ge-
spenstischen, weiBBen Erscheinung fungiert er zugleich als Vorzeichen und strukturelles
Echo des Weillen Wals und verdichtet die Angstsemantik der maritimen Tiefe. Wie Hen-
rik Ibsen das Motiv der Meerjungfrau und des Wassermanns nutzt, um gesellschaftliche
und o6kologische Fragen seiner Zeit zu thematisieren, legt Alisa Roos in ihrem Beitrag
Meermenschen, Grenziiberschreitung und die Vermittlung zwischen Land und Wasser in Henrik
Ibsens ,,Die Frau vom Meer* (1888) dar. Im Zentrum des Dramas wie dessen Analyse steht
die Protagonistin Ellida, deren Verbundenheit mit dem Meer sowohl ihre Sehnsucht nach
Freiheit als auch die Grenzen patriarchaler Strukturen im Norwegen des spéten 19. Jahr-
hunderts spiegelt. Die Meermenschen fungieren als Vermittler:innen zwischen Land und
Wasser sowie zwischen Mensch und Natur, wodurch im Drama zugleich zeitgendssische
okologische Problematiken, patriarchale Strukturen und Fragen individueller Autonomie
aufgerufen und ausgehandelt werden. Franziska Miiller untersucht in ihrem Beitrag Fal-
sche Fluiditdt: ,Monstroses Begehren in Guillermo del Toros Roman ,, The Shape of Water*
(2017) die literarische Darstellung monstrosen Begehrens als Mittel der Hinterfragung
westlich-patriarchaler Verstdndnisse von Monstrositdt und Andersheit. Durch Gender, Se-
xualitat und Disability marginalisierte Figuren subvertieren durch ihre Zentrierung im Nar-
rativ konventionalisierte, normative Figurenkonstellationen. Wahrend einerseits konven-
tionelle Darstellungen weiblicher Sexualitdt und weiblichen Begehrens ebenso wie die
maénnliche Konnotation des Amphibienmannes durch die Zuschreibung weiblich codierter
Eigenschaften gebrochen werden, verbleibe der Roman heteronormativen, differenzmar-
kierenden Genderbildern verhaftet. Diese stets von einschrdnkenden Aspekten begleite-
ten emanzipatorischen Momente des Romans greift Miiller unter dem Begriff der ,fal-

schen Fluiditat®.

Die Darstellung von Odysseus’ Identitdt zwischen Menschlichkeit und Monstrositit im

digitalen Musical EPIC untersucht Sara Peine in ihrem Beitrag ,, When does a man become a
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monster?“— Odysseus’ fluide Identitdt in Jorge Rivera-Herrans’ ,,EPIC — The Musical“. Das Mu-
sical verhandelt, so Peine, die (vermeintliche) Dichotomie von ,Mensch“ und ,Monster*
nicht als objektive Zuschreibungskategorien, sondern als fluide, situativ konstruierte Pole,
deren Grenzen durch Odysseus’ Entscheidungen und Reflexionen immer wieder ins Wan-
ken geraten. Durch die Kombination von narrativer Prozesshaftigkeit, musikalischer Leit-
motivik und visueller Codierung werden moralische Ambivalenz und Selbstreflexion zu
zentralen dramaturgischen Mitteln; Katharsis und Anagnorisis verschieben sich von der
dulBeren Wiedererkennung zur introspektiven Selbsterkenntnis, die Odysseus schlief3lich
eine Synthese seiner Menschlichkeit und Monstrositét erlaube. EPIC mache so Identitét
als dynamisches, relationales Konstrukt erfahrbar, das traditionelle Zuschreibungen und
moralische Absolutismen unterlduft. Samu Richter schlie8lich untersucht in seinem Auf-
satz Wasser, Feuer und Gottesgnadentum in den ,, The Lion King “-Filmen sowohl den Disney-
Film The Lion King (1994) als auch dessen gleichnamiges Remake von 2019. Dabei analy-
siert er insbesondere die Rollen von Wasser- und Feuersymbolen im Hinblick auf Herr-
schaft. Wasser fungiere demnach in beiden Filmen als Symbol géttlicher Legitimation,
Feuer als Ausdruck von lllegitimitét. Zwar trete Fluiditét in den dargestellten Elementen
symbolisch auf, doch fiihre sie nicht etwa zu gesellschaftlicher Verdnderung oder Beweg-
lichkeit, sondern vielmehr zu Starre und Stabilitat, da die Hierarchie der Klassengesell-
schaft strikt aufrechterhalten bleibe. Richter macht sichtbar, dass , FlieBen® nicht automa-
tisch soziale Transformation bedeutet; im Gegenteil kann es vielmehr im Bild des ,,ewigen

Kreises® ideologisch zur Legitimation bestehender Machtverhéltnisse beitragen.
Miindungen und Zusammenfliisse

Zum Ende der Einleitung gilt es noch, all jenen zu danken, die in verschiedenen Weisen
zur Entstehung dieses Bandes beigetragen haben. Mein besonderer Dank gilt zunachst Dr.
Leonie Stiwolto, die 2014 die Praxisseminare der Paderborner Komparatistik initiiert und
damit den Grundstein fiir das vorliegende Projekt gelegt hat, sowie Dr. Anna-Lisa Harme-
ning und Ronja Hannebohm, M.A., die die unmittelbar vorausgehende Reihe zu Biopoli-
tik(en) in Literatur, Film und Serie durchgefiihrt haben und deren Erfahrungen und Hinweise
fur die Konzeption und Umsetzung der beiden Praxisseminar unter dem Vorzeichen des
Fluiden von groBer Bedeutung waren. Ich danke zudem Prof. Dr. Claudia Ohlschléger fiir

ihre wertvollen inhaltlichen Impulse, insbesondere bei der Themenwahl und der
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Konzeption des Call for Papers, sowie fiir ihre Unterstiitzung bei der Beantragung finanzi-
eller Férdermittel zur Umsetzung der Tagung. Ebenso danke ich Franziska Miiller, M.A.
sehr herzlich fiir ihre instruktive und engagierte Mitarbeit am Call for Papers. Mein beson-
derer Dank gilt dariiber hinaus den Forderern der Tagung, der Universitatsgesellschaft
Paderborn sowie dem Mittelbau des Instituts fiir Germanistik und Vergleichende Litera-

turwissenschaft der Universitat Paderborn.

Der grofite Dank gilt schlieBlich den studentischen Mitorganisator:innen der Tagung —
Emily Calzado, Leonie Hesse, Sonja Hinz, Nuria Hochkirchen, Charlotte Hollenhorst, Ma-
ria Kalemi, Nan Makarova, Katrin Notzel, Sara Peine, Samu Richter und Vanessa Schnie-
dermeyer — sowie den sich teilweise ,doppelnden‘ Teilnehmenden des zweiten Praxisse-
minars — Christin Assing, Charlotte Hollenhorst, Kristina Kosov, Nan Makarova, Katrin
Notzel, Sara Peine, Jana Siering, Marvin Vocke, Lea Waldschldger und Annika Weeser-
Krell —, deren Engagement, Sorgfalt und Ideenreichtum dieses Projekt in einem gemein-
samen Prozess des Austauschs und Ineinanderflie3ens Giberhaupt erst hervorgebracht ha-
ben. Der Begriff Miindung beschreibt den rdumlichen Ubergang eines FlieBgewéssers in
ein aufnehmendes Gewéssersystem:!! Mit all den am Projekt Beteiligten miinden die im
Rahmen der beiden Praxisseminare entstandenen Prozesse, Diskussionen und Arbeiten

nun in den Zusammenfluss der Beitrdge des vorliegenden Bands.

1Vgl. dazu o. A.: ,Mindung®, in: Spektrum: Lexikon der Geographie, https://www.spektrum.de/lexikon/ge-
ographie/muendung/5288 (zuletzt abgerufen am 16.04.2026).
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WIEBKE WARNER UND STEPHANIE HEIMGARTNER (Bochum)
This is Water. Interdisziplinare Perspektiven auf das fliissige Element

Zwei junge Fische schwimmen an einem é&lteren Fisch vorbei. Der fragt sie: ,,Morgen
Jungs, wie ist das Wasser?“ Als der alte vorbei ist, fragt einer der jungen Fische den an-
deren: ,Was ist Wasser?“ Diese Anekdote, spater veroffentlicht unter dem Titel This is
Water, erzahlt der amerikanische Autor David Foster Wallace 2005 einem Publikum aus
College-Absolvent:innen anlésslich ihrer Abschlussfeier.! Mit ihr rat er den Jiingeren, ihre
Mitwelt wahrzunehmen. Wer keinen Blick hat fiir Wesen und Phanomene um sich herum,

so Wallaces Pointe, verkennt das eigene Lebenselement, das, was ihn:sie am Leben erhélt.

Wasser ist metaphorisch wie auch ganz buchstéblich unser Lebenselement. Das erleich-
tert eine interdisziplindre Bearbeitung des Themas. Interessanterweise trennt die Wissen-
schaft ohnehin erst seit etwa dem 18. Jahrhundert die naturwissenschaftliche von der his-
torisch-sozialen Betrachtung von Wasser.? Unser Ziel war es, beide Perspektiven wieder
zusammenzufiihren. Deshalb haben wir im Sommersemester 2024 an der Ruhr-Universi-
tdt Bochum ein tiberfachliches Lehrprojekt zum Thema ,,Wasser im Wandel“ abgeschlos-
sen und berichten in diesem Beitrag sowohl iiber Erkenntnisse zum Thema aus der Allge-
meinen und Vergleichenden Literaturwissenschaft wie auch aus der Hydrogeochemie und
uber dieses Projekt. Ziel der Lehrveranstaltung war es, Studierenden den Blick fiir anders-
fachliche Methoden der WissenserschlieBung und Wissensgenerierung zu 6ffnen, grund-
satzlich uber die disziplindre Gebundenheit von Epistemologien und deren mdgliche
Uberschreitung nachzudenken und letztere auch praktisch zu erproben. Anstatt einer aus-
fuhrlichen wissenschaftstheoretischen Betrachtung sind wir nah an die jeweiligen Gegen-
stdnde herangegangen: Analysen moderner Gedichte standen neben Analysen der Was-

serqualitat eines Baches unterhalb des Campus; wir haben dank dem Emscherverband

! David Foster Wallace: Dies ist Wasser/This is Water, K6ln 2018 (12009), S. 39.
2 Vgl. Astrida Neimanis: Bodies of Water: Posthuman Feminist Phenomenology, London und New York 2019
(12017), S. 19.
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This Is Water

(EVLG) eine aktive, moderne Kldranlage besichtigt und in einer aul3er Betrieb gesetzten

die Emscher-Renaturierung bearbeitet.
Naturwissenschaftliche Zuginge

Wenn Geolog:innen iiber Wasser nachdenken, betrachten sie es nicht nur als eine lebens-
notwendige Ressource, sondern auch als zentralen Faktor fiir die Entwicklung komplexen
Lebens auf einem Planeten. Der entscheidende Punkt, der unseren Planeten von anderen
Planeten unseres Sonnensystems unterscheidet, ist ndmlich, dass Wasser auf der Erde in
flissiger Form vorliegt. Dafiir miissen die Oberflachentemperaturen unseres Planeten zwi-
schen dem Gefrier- und dem Siedepunkt (0 °C und 100 °C bei 1 bar) von Wasser liegen.
Wasser bedeckt rund 70 % der Erdoberflache, macht aber nur 0,5 % der Gesamtmasse
aus. Standig verlieren wir sogar kleine Mengen durch die Stratosphére ins Weltall.> Damit
flissiges Wasser iiberhaupt kondensieren konnte, musste sich die hei3e frithe Erdat-
mosphére, in der Wasserdampf und CO, vorherrschten, erst einmal abkiihlen. Durch lang-
same Kondensation bildeten sich dann die ersten Urozeane, in denen CO, gebunden
wurde, was zu einer starkeren Abkiihlung der Atmosphare fiihrte.* Wasser ist ein beson-
deres Molekiil: Als einziger Stoff kommt es auf der Erde natiirlicherweise in allen drei
Aggregatzustdnden vor. Auch wenn die sogenannte ,,Ursuppentheorie bis heute nicht
eindeutig belegt ist, gilt es als wahrscheinlich, dass sich das Leben im Wasser gebildet hat.
Die dafiir notwendigen Bausteine kamen aber vermutlich tiber interstellares Eis aus dem

Weltall.®

Betrachtet man die Geschichte der Erde metaphorisch im Zeitraffer eines Jahres, tauchen
also bereits friih, im Februar, erste Hinweise auf eine Hydrosphére, also auf Wasser auf
der Erde, auf, wahrend sich die tektonischen Platten im Juni zu bewegen beginnen. Erst
Ende November entwickeln sich die ersten Landpflanzen, und der Homo sapiens betritt
die Bithne der Erdgeschichte erst vier Minuten vor dem Jahreswechsel.® Nun stellt sich

natiirlich die Frage, woher man eigentlich weif3, seit wann es Wasser auf der Erde gibt.

3 Vgl. Peter Faupl: Historische Geologie: Eine Einfiihrung, 2., verb. Aufl., Wien 2003.

4 Vgl. Wallace S. Broecker: Labor Erde: Bausteine fiir einen lebensfreundlichen Planeten, Berlin und Heidelberg
1995, S. 183-192.

> Vgl. Joshua H. Marks, Jia Wang, Bing-Jian Sun, Mason McAnally, Andrew M. Turner, Agnes H.-H. Chang
und Ralf I. Kaiser: ,,Thermal Synthesis of Carbamic Acid and Its Dimer in Interstellar Ices: A Reservoir
of Interstellar Amino Acids®, in: ACS Central Science (Vol. 9, No. 12) 2023, S. 2241-2250,
https://doi.org/10.1021/acscentsci.3c01108.

8 Vgl. Faupl: Historische Geologie, S. 21.
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Wiebke Warner, Stephanie Heimgartner

Hier ziehen wir die &ltesten durch Wasser geformten Gesteine als Zeugen hinzu. Zum
Beispiel sind die ersten Sedimentgesteine, die auf das Vorhandensein von Wasser schlie-
Ben lassen, etwa 3,85 Milliarden Jahre alt und stammen aus der Isua-Gruppe in Siidwest-
gronland.” Geologisch betrachtet formte und formt Wasser die Erde, wie wir sie kennen.
Berge werden iber lange Zeitrdume zu Sandkérnern, und Findlinge auf unseren Feldern
zeugen von ehemaligen Gletschern, als grof3e Teile des heutigen Nordeuropas noch unter
einem dichten Eispanzer lagen. Dies ist geologisch betrachtet auch noch gar nicht allzu
lange her; die letzte Kaltzeit, die Weichsel-Kaltzeit, endete erst vor etwa 11.600 Jahren.®
Dass Berge irgendwann zu Sandkdrnern werden, liegt am Prozess der Verwitterung: Was-
ser dringt in Gesteinsspalten ein und dehnt sich beim Gefrieren aus, wobei das Gestein
langsam zersprengt wird. Dieser Prozess wird als physikalische Verwitterung bezeichnet.
Zudem lost Wasser langsam die Bestandteile der Gesteine, die Minerale auf, was als che-
mische Verwitterung bezeichnet wird. Wasser ist somit nicht nur Transportmedium fiir
geloste Stoffe, sondern auch fiir das entstandene feinkdrnige Material, das Sediment, was
nun weit entfernt vom Ursprungsort abgelagert wird und Landschaften formt, wie zum
Beispiel groBe Fluss-Deltas. Aber auch Meere und Ozeane formen die Erdoberflache.
Durch Wellen, Gezeiten und Strémungen werden Kiisten abgeschliffen, Strande geformt
und Buchten gebildet.® Wasser also ist ein Transportmedium fiir Stoffe — nicht nur auf der
Erdoberflache, sondern auch in der Atmosphéare, und dann auch meist iber weite Stre-

cken.10

Heute machen vor allem extreme Wetterereignisse wie Fluten und Diirren den Klimawan-
del spirbar.! Das merken wir, wenn Saharastaub auf uns herabregnet, aber auch bei der

Analyse von Wasserproben aus Regionen weitab der Zivilisation, wo wir mittlerweile

"Vgl. ebd,, S. 25.

8 Vgl. Christoph Mayr, Birgit Brandlmeier, Volker Diersche, Philipp Stojakowits, Uwe Kirscher, Renate
Matzke-Karasz, Valerian Bachtadse, Michael Eigler, Ulrich Haas, Bernhard Lempe, Paula J. Reimer und
Christoph Spotl: ,,Nesseltalgraben, a New Reference Section of the Last Glacial Period in Southern Ger-
many*“, in: Journal of Paleolimnology (Vol. 58, No. 2) 2017, S. 213-229, https://doi.org/10.1007/s10933-
017-9972-0.

® Vgl. Heinrich Bahlburg und Christoph Breitkreuz: Grundlagen der Geologie, Berlin 52017, S. 81-96.

10 yVgl. Seanan Wild, David McLagan, Martin Schlabach, Rossana Bossi, Darryl Hawker, Roger Cropp,
Catherine K. King, Jonathan S. Stark, Julie Mondon und Susan Bengtson Nash: ,,An antarctic research
station as a source of brominated and perfluorinated persistent organic pollutants to the local
environment®, in: Environmental Science and Technology (Vol. 49, No. 1) 2015, S. 103-112,
https://doi.org/10.1021/es5048232.

11'Vgl. Intergovernmental Panel On Climate Change (Ipcc): Climate Change 2022: Impacts, Adaptation and
Vulnerability: Working Group II Contribution to the Sixth Assessment Report of the Intergovernmental Panel on
Climate Change, Cambridge 2023, https://doi.org/10.1017/9781009325844.
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menschengemachte Chemikalien finden, die weit entfernt von ihrer Emissionsquelle ab-
gelagert werden. Wasser verbindet auch die geologischen Teildisziplinen: Fluidein-
schliisse in Gesteinen geben Hinweise auf ihre Entstehungsgeschichte, Sedimentolog:in-
nen untersuchen Gesteine, die durch Erosion entstanden sind, und Ingenieurgeolog:innen
analysieren zum Beispiel, wie sich Wasser auf die Standfestigkeit von Béden auswirkt.
Hydrogeolog:innen modellieren héufig ziemlich grof3skalig die Wasserverfiigbarkeit, wéah-
rend Hydrochemiker:innen sich mit gelosten Stoffen und deren Bedeutung fiir die Was-
serqualitédt beschéftigen. Die aquatische Okologie erforscht die belebte aquatische Um-

welt.

Der Mensch hat nicht nur den Wasserkreislauf zum Beispiel durch Oberflachenversiege-
lung und Grundwasserforderung erheblich beeinflusst, sondern in der sehr kurzen Zeit, in
der er auf der Erde lebt, Stoffstrome auf der ganzen Welt sehr stark verdndert, was zur
Diskussion tiber das Anthropozén als neuer geologischer Epoche gefiihrt hat.!? Einige For-
schende argumentieren sogar, dass wir uns aufgrund des Klimawandels und unseres tief-
greifenden Eingriffs inmitten eines Massenaussterbens befinden und daher mit dem Anth-
ropozén in ein neues geologisches Zeitalter eintreten.'”* Hand in Hand damit geht auch
das Konzept der planetaren Grenzen, das diskutiert, welche Belastungen das Okosystem
Erde noch verkraften kann.!* Im Zentrum dieser hyperkomplexen Herausforderungen
steht der Mensch. Wasserqualitat beeinflusst aber nicht nur unsere Gesundheit und die
Gesundheit unserer Okosysteme, sondern ist auch zentral fiir wirtschaftliche Entwicklung,
globalen Handel und Verteilungskonflikte. Obwohl die Erde zu 70 % mit Wasser bedeckt
ist, steht nur ein kleiner Teil fiir den Menschen beziehungsweise als SiiBwasser zur Verfii-
gung. Rund vier Milliarden Menschen erleben mindestens einmal im Jahr extreme Was-

serknappheit, sei es durch Mangel oder schlechte Wasserqualitét.’®> Menschliche Eingriffe

12 ygl. Simon L. Lewis und Mark A. Maslin: , Defining the Anthropocene®, in: Nature (Vol. 519, No. 7542)
2015, S. 171-180, https://doi.org/10.1038/nature14258.

13 Vgl. Gerardo Ceballos, Paul R. Ehrlich, Anthony D. Barnosky, Andrés Garcia, Robert M. Pringle und Todd
M. Palmer: ,,Accelerated modern human-induced species losses: Entering the sixth mass extinction®, in:
Science Advances (Vol. 1, No. 5) 2015, https://doi.org/10.1126/sciadv.1400253.

14 Vgl. Johan Rockstrom, Will Steffen, Kevin Noone, Asa Persson, F. Stuart Chapin, Eric F. Lambin, Timothy
M. Lenton, Marten Scheffer, Carl Folke, Hans Joachim Schellnhuber, Bjorn Nykvist, Cynthia A. de Wit,
Terry Hughes, Sander van der Leeuw, Henning Rodhe, Sverker Sérlin, Peter K. Snyder, Robert Costanza,
Uno Svedin, Malin Falkenmark, Louise Karlberg, Robert W. Corell, Victoria J. Fabry, James Hansen,
Brian Walker, Diana Liverman, Katherine Richardson, Paul Crutzen und Jonathan A. Foley: , A Safe Op-
erating Space for Humanity*“, in: Nature (Vol. 461, No. 7263) 2009, S. 472-475,
https://doi.org/10.1038/461472a.

15Vgl. Mesfin M. Mekonnen und Arjen Y. Hoekstra: ,Four Billion People Facing Severe Water Scarcity*, in:
Science Advances (Vol. 2, No. 2) 2016, https://doi.org/10.1126/sciadv.1500323.
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wie Grundwasserentnahme, Bergbau, Landwirtschaft, Kanalisierung von Fliissen und In-
dustrialisierung veréndern den Wasserkreislauf massiv. Dies fiihrt zunehmend zu hitzigen
Diskussion tiber den ,hydro-sozialen Kreislauf* und Verteilungsgerechtigkeit.’® Lésungen
fir diese Herausforderungen sind hyperkomplex und erfordern deswegen eigentlich in-
terdisziplindre Zusammenarbeit. Allerdings haben Mediziner:innen, Germanist:innen,
Okonom:innen, Sozialwissenschaftler:innen und Informatiker:innen unterschiedliche
Fachsprachen, die erst einmal verstanden werden missen. Zunehmend miissen Wissen-
schaftler:innen ihre Erkenntnisse in den richtigen Kontext setzen kénnen. Ein sehr verein-
fachtes und sehr polarisierendes Beispiel: Ein pauschales Verbot von Pflanzenschutzmit-
teln konnte zwar die Wasserqualitét verbessern, aber auch landwirtschaftliche Existenzen
gefdhrden und Lieferketten storen. All diese Probleme miissen zukiinftig von vielen Seiten

gedacht werden.

Im Lehralltag stellt sich allem voran die Frage, wie Studierende auf diese komplexen Her-
ausforderungen vorbereitet werden konnen. Fiir viele naturwissenschaftliche Studierende
ist es mittlerweile eine groBe Herausforderung, langere Texte zu lesen und vor allem sinn-
erfassend zu verstehen. In den Naturwissenschaften gibt es dazu noch wenig Sensibilitéat
fiir Sprache, da dort eine starre, englischsprachige Gliederung von Texten dominiert. Hau-
fig gehen sprachliche Nuancen verloren, weil Forschungsergebnisse méglichst niichtern
prasentiert werden sollen. Dies erschwert die interdisziplindre Verstdndigung und die Ver-
mittlung der eigenen Forschungsergebnisse zum Beispiel fiir die Offentlichkeit zuneh-
mend. Die im Seminar erarbeitete literaturwissenschaftliche Perspektive auf Wasser hat
den Studierenden geholfen, eigene Ergebnisse zu kontextualisieren und eine gemeinsame
wissenschaftliche Sprache zu finden, um auf Augenhéhe miteinander zu diskutieren. Viele
Sachverhalte miissen nicht vereinfacht, sondern nur durch ein gemeinsames Vokabular
zugénglich gemacht werden. Gemeinsam erlernte literaturwissenschaftliche Methoden,
wie zum Beispiel Close Reading, haben den Studierenden eine neue Perspektive und Her-

angehensweise auch an wissenschaftliche Texte der eigenen Disziplin ermoglicht.

16 'Vgl. Jamie Linton und Jessica Budds: ,, The Hydrosocial Cycle: Defining and Mobilizing a Relational-Dia-
lectical Approach to Water®, in: Geoforum (Vol. 57) 2014, S. 170-180, https://doi.org/10.1016/j.geofo-
rum.2013.10.008.
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Literaturwissenschaftliche Zugéange

Auch fiir die Studierenden aus der Komparatistik war die naturwissenschaftliche Heran-
gehensweise in mehrfacher Hinsicht eine wertvolle Ergénzung zu den im eigenen Fach
erlernten wissenschaftlichen Methoden. Der empirische Zugang vermittelte einerseits den
Eindruck einer in der Literaturwissenschaft nicht erfahrbaren Néhe zu den Phdnomenen.
Zwar ist der Zusammenhang von Literatur und Wissen gerade in jlingerer Zeit intensiv
beforscht worden,'” doch steht fiir Literaturwissenschaftler:innen in aller Regel das Me-
dium zwischen dem Subjekt und der Welt, auf die der Text referiert beziehungsweise die
er darstellt, und es wird auch nur der Text untersucht, nicht die Welt selbst. Die Ausei-
nandersetzung mit der ,Natur‘ auf nichtbegriffliche Weise, zum Beispiel durch Exkursion,
Feldforschung und Probenentnahme als klassische empirische Arbeitsweisen, stief3 bei
den Studierenden auf Begeisterung. Die grundsétzlich andere Ermittlung, Prifung und
Verarbeitung empirisch gewonnenen Wissens war fiir anders fachlich Sozialisierte natiir-
lich nicht aufzuholen, aber wenigstens zu erfahren und in ihren Grundbedingungen nach-
zuvollziehen. Dies sorgte fiir vergleichende Reflexionen der unterschiedlichen fachlichen
Epistemologien, vor allem aber fiir produktive Diskussionen dariber, wie sich die Fach-
kulturen gegenseitig thematisch treffen und ergénzen konnten, und miindete in interdis-
ziplindren Gruppen tberraschend schnell in der Formulierung gemeinsamer Forschungs-
fragen, die im Verlauf des Projekts bearbeitet und abschlieBend in einer Ausstellung pra-
sentiert wurden, die drei Abschnitte der Ruhr unter industrie- und literaturgeschichtlichen
sowie naturwissenschaftlichen Aspekten préasentierte und damit Informationen zum Fluss

und den Lebensbedingungen in seiner Umgebung interaktiv zusammenfiigte.

Was konnen wir als Literaturwissenschaftler:innen zum Thema beitragen? Ist das Fliissige
ein geisteswissenschaftliches Thema? Lé&sst sich zum Beispiel Text als etwas Fliissiges
verstehen oder doch eher nur als ,fester Buchstab“?'® Die beiden Aggregatzustédnde wer-
den schon seit der biblischen Schopfungsgeschichte als Oppositionen benannt. Bereits im

zweiten Satz der Genesis heif3t es: ,,Und die Erde war wust und leer, und es war finster auf

7 Vgl. z. B. Roland Borgards, Harald Neumeyer, Nicolas Pethes und Yvonne Wiibben (Hrsg.): Literatur und
Wissen: Ein interdisziplindres Handbuch, Berlin und Heidelberg 2013, oder das iiber 20 Jahre lang aktive
Promotionskolleg Das Wissen der Literatur an der HU Berlin.

18 Friedrich Holderlin: ,Patmos®, in: ders.: Sdmtliche Werke und Briefe, Bd. 1: Gedichte, hrsg. von Jochen
Schmidt, Frankfurt a. M. 1992, S. 356, Str. 15.
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der Tiefe, und der Geist Gottes schwebte auf dem Wasser.“!® Vor dem ersten Schopfungs-
wort, mit dem das Licht in die Welt kommt, gibt es Erde, Wasser — und Geist. Was hier
Erde heif3t, sollte man womoglich eher als ,Welt‘ oder ,Ort der Handlung® verstehen, denn
das/die Feste selbst kommt in der Schopfungsgeschichte erst nach dem Licht: ,Es werde
eine Feste zwischen den Wassern, die da scheide zwischen den Wassern.“?° Erst mit die-
sem, dem zweiten Schopfungswort, kommt das Feste in die Welt, und seine Rolle ist es,
das Wasser zu unterteilen in das Meer oberhalb und das Meer unterhalb. Das oder die
Feste ist der Himmel, dessen Konsistenz, wie wir heute wissen, alles andere als fest ist. In
dem alles umgebenden Wasser scheint es dennoch auch Festes zu geben, denn mit dem
nédchsten Befehl gebietet Gott dem Wasser, nicht mehr tiberall zu sein, sondern nur noch
an bestimmten Orten — andere sollen trocken bleiben. Damit ist das babylonische Weltbild
gezeichnet.?! Die Welt der Genesis wird nicht durch einen Urknall geboren, in dessen
Folge sich Materie bis heute tiber einen sich stdndig ausdehnenden Raum verteilt, sie ent-

steht, indem Festes von Fliissigem getrennt wird.

Wasser ist das Urelement. Das lédsst sich nicht nur anhand von mythischen Ursprungser-
zahlungen nachvollziehen, sondern tritt auch in andersmedialen Konzeptualisierungen zu-
tage. Zum Beispiel ist schon bemerkt worden, dass erstaunliche Ahnlichkeiten zwischen
dem ikonischen, Blue Marble genannten Bild der Erde aus dem All und dem ebenso be-
rihmten Foto von Lennart Nilsson bestehen, das zum ersten Mal einen Fotus im Mutter-
leib zeigt.?> So wie Blue Marble die Erde in einem vermeintlich leeren, auf jeden Fall aber
nicht durch ein hoheres Wesen bestimmten Universum zeigt, so abstrahiert auch Nilssons
Foto den Fotus vom Leib der Mutter. Wahrend Blue Marble durch seinen Namen auf die
Ozeane verweist, die auf dem Bild deutlich zu sehen sind, aber auch die Umgebung des
Planeten in Beschreibungen als Ozean metaphorisiert wurde,? schwimmt der menschli-

che Fotus erkennbar im (Frucht-)Wasser. Beide Fotografien rekurrieren damit auf

191, Mose 1,2, zit. nach Die Bibel nach Martin Luthers Ubersetzung, revidiert 2017, Stuttgart 2016.

20 1. Mose 1,6.

21 British Museum, Object Number: 92687, https://de.wikipedia.org/wiki/Babylonische Weltkarte (zuletzt
abgerufen am 23.04.2025).

2 The Earth Seen from Apollo 17 (Blue Marble), https://www.nasa.gov/image-article/earth-full-view-from-
apollo-17/ (zuletzt abgerufen am 23.04.2025); Lennart Nilsson: Ett barn blir till (1965), https://www.len-
nartnilsson.com/ ett-barn-blir-till/ (zuletzt abgerufen am 23.04.2025). Vgl. dazu Daniel Hornuff: Schwan-
gerschaft: Eine Kulturgeschichte, Paderborn 2014, S. 52-58.

2 Der Planet sehe aus wie eine ,nirgendwo verankerte und im Ozean des Raums schiffbriichig herum-
schwimmende Boje*, so der Philosoph Giinther Anders in Der Blick vom Mond, Miinchen 1970, S. 59.
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Ursprungserzahlungen von der Geburt alles Lebenden aus dem Wasser wie die oben zi-

tierte biblische.

Thre Ahnlichkeit und die Ahnlichkeit ihrer Wirkung ist nicht zufillig; sie sind in engem
zeitlichem Zusammenhang entstanden. Sehr alte Vorstellungen vom Ursprungselement
Wasser und ebenso alte, aber durch den technologischen Fortschritt neu belebte von der
Eroberung unbekannter Welten verschrianken sich in diesen beiden Bildern. Blue Marble
wurde von Astronauten der Mondmission Apollo 17 im Jahr 1972 aufgenommen, dhnliche
Bilder gab es von Satelliten aber bereits seit 1967. Lennart Nilssons Bild ist sogar noch
alter, es stammt aus dem Buch Et barn blir till (dt. Ein Kind entsteht) von 1965. An den
ghnlichen Bildmotiven wird deutlich, wie sich in den sechziger Jahren des zwanzigsten
Jahrhunderts der Blick auf die Welt durch die Raumfahrt und die Mini-Kamera-Techno-
logie veréndert; im einen Fall geht der Blick von einem unvermessbaren Auf3en aus, im
anderen in ein bis dato verborgenes Innen. So gelangte man in den 1960er Jahren zu der
Auffassung, dem forschenden menschlichen Blick bleibe immer weniger vorenthalten.
Dass dieser Blick immer auch einer der Bemé&chtigung vormals eigengesetzlichen Terri-

toriums ist, wurde erst spéter bedacht und theoretisiert.

Tiefenpsychologisch und mythologisch ist Wasser das weibliche Element.?** Derjenige, der
von aullen, durch das vollméchtige Wort, den durchdringenden Blick, das fotografische
Punktum des Wassers perspektiviert, (ver-)teilt, vermisst, fiillt damit tendenziell in einer
heteronormativen Welt die ménnlich gedachte Rolle aus. Dies bestétigt (wenn auch nicht
absichtlich, der Befund aus dem literaturwissenschaftlichen Motivlexikon, in dem es die
Lemmata Wasser und Meer nicht gibt, sondern nur ,,See” in doppelter Bedeutung fiir das
Binnengewdsser und den Ozean. Die ,See® wird dort ausschlieBlich anhand von Beispie-
len der Seefahrer- und Abenteuerliteratur vor allem des 19. Jahrhunderts als dem (ménn-
lichen) Protagonisten entgegenstehende, irrationale Elementarkraft entworfen, die ihn ei-
ner Charakter- und Bew#hrungsprobe aussetzt.”® In vielen Erzdhlungen, in denen Wasser

eine Rolle spielt, findet sich diese Dichotomie zwischen dem weiblichen, sich unendlich

24 _Die miitterliche Bedeutung des Wassers gehort zu den klarsten Symboldeutungen im Gebiete der My-

thologie [...]. Aus dem Wasser kommt das Leben [...]. In den Trdumen und Phantasien bedeutet Meer
und jedes grossere Gewdsser das Unbewusste. Der Mutteraspekt des Wassers koinzidiert insofern mit
der Natur des Unbewussten, als dieses [...] als die Mutter oder Matrix [Gebarmutter] des Bewussten
angesprochen werden kann.“ C.G. Jung: Gesammelte Werke, Bd. 5: Symbole der Wandlung, hrsg. von Lilly
Jung-Merker und Elisabeth Riif, Olten und Freiburg i. Br. 1988, S. 276 f,, § 319 f.

25 Vgl. Horst und Ingrid Daemmrich: Themen und Motive in der Literatur: Ein Handbuch, 2., Gberarb. Aufl,
Tibingen 1995.
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ausdehnenden, immens verlockenden, iiberschwemmenden und umbhiillenden Element
und dem mannlichen iberwaltigten, hineingezogenen oder heldenhaft widerstehenden
Part. Insbesondere C.G. Jung und der franzdsische Philosoph Gaston Bachelard haben die
psychologische Dimension dieser wiederkehrenden Konstellation ergriindet.?® In seinem
Buch L’eau et les réves von 1942 argumentiert Bachelard fiir die materielle Riickbindung
der menschlichen Vorstellungskraft an die natiirlichen Elemente.?” Mangels empirischer
psychologischer Untersuchungen, aber auch weil dies seiner Argumentation am ehesten
entspricht, belegt Bachelard seine These an literarischen Werken. Dass Motive, Meta-
phern, Bildrdume, Konzepte vom Wasser mit dem Weiblichen und Miitterlichen konno-
tiert werden, leitet Bachelard davon ab, dass Menschen zu Beginn ihres Lebens fliissig,
nédmlich mit Muttermilch ernghrt werden (Fruchtwasser hatte er wohl nicht im Blick).?®
Diese mit Blickrichtung Literatur veriibte philosophische Theoretisierung informiert die
spatere franzosische feministische Theorie? und wird bis heute literarisch weiterverwer-
tet, zum Beispiel in Kim de 'Horizons preisgekrontem Roman Blutbuch von 2022. Ge-
schickt nutzt die Autorperson hier die aus dem Franzdsischen in den berndeutschen Dia-
lekt entlehnten Bezeichnungen fiir miitterliche Verwandte, um ein metaphorisches Ge-

flecht rund um Weiblichkeit, Wasser und Sprache zu erzeugen, das den Text durchzieht:

In der Sprache, die ich von dir geerbt habe, in meiner Muttersprache also, heisst ,Mutter* MEER.
Mensch sagt DIE MEER oder MEINE MEER, aus dem Franzosischen abgeschielt. [...] Fiir die
,Grossmutter’' GROSSMEER. Die Frauen meiner Kindheit sind ein Element, ein Ozean. [...] Die
Liebe der Meeren war so gross, mensch entkam ihr nicht, entkommt ihr nicht, mensch schwimmt
sein Leben lang, um aus den Meeren herauszukommen.*

In dem Essay Bodies of Water (2017) macht die US-Kulturwissenschaftlerin Astrida Neima-
nis deutlich, dass der Gedanke, wir als leibliche (,,embodied“) Wesen seien von unserer
organischen wie anorganischen Umwelt zu trennen, illusorisch ist — schlieBlich bestehen
wir hauptsachlich aus Wasser —, ja, mehr noch: dass er dem Denken in einer bedrohten

Welt nicht forderlich ist:

For us humans, the flow and flush of waters sustain our own bodies, but also connect them to other
bodies, to other worlds beyond our human selves. Indeed, bodies of water undo the idea that bodies

%6 Vgl. dazu Gaston Bachelard: L’eau et les réves, Paris 1942, bes. Kapitel V, ab S. 155: ,L’eau maternelle et
I'eau féminine.“

2" Geplant war offensichtlich, alle vier in der Antike als Elemente definierten Lebensumgebungen Erde, Luft,
Feuer und Wasser zu bearbeiten, Abhandlungen zu Feuer und Wasser hat Bachelard tatséchlich verof-
fentlicht.

28 Ebd., S. 158 f.

29 Beispielsweise Luce Irigarays Amante marine de Friedrich Nietzsche, Paris 1980 und Héléne Cixous’ Le Rire
de la Méduse, Paris 1975.

%0 Kim de I'Horizon: Blutbuch, Koln 2022, S. 16.
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are necessarily or only human. The bodies from which we siphon and into which we pour ourselves
are certainly other human bodies (a kissable lover, a blood transfused stranger, a nursing infant),
but they are just as likely a sea, a cistern, an underground reservoir of once-was-rain. Our watery
relations within (or more accurately: as) a more-than-human hydrocommons thus present a chal-
lenge to anthropocentrism, and the privileging of the human as the sole or primary site of embodi-
ment. Referring to the always hybrid assemblage of matters that constitutes watery embodiment,
we might say that we have never been (only) human (Braidotti 2013: 1; Haraway 1985, 2008). This
is not to forsake our inescapable humanness, but to suggest that the human is always also more-
than-human. Our wateriness verifies this, both materially and conceptually.®!

In den letzten Jahren gibt es viele Entwiirfe in den Geisteswissenschaften, die solche post-
humanistischen Konzepte nutzen, um ein dem Zustand der Welt angepasstes Interspezies-
, aber auch interdisziplindres Denken zu ermdglichen, mit dem Erfahrungen und Heraus-
forderungen der Gegenwart flexibler beziehungsweise fluider konzeptualisierbar sind. Das
ist mit einer ganzen Reihe von epistemologischen und wissenschaftstheoretischen Fragen
verbunden: Fragen nach der Entstehung und Passgenauigkeit von Begriffen; nach den
Methoden, mit denen neue Erkenntnisse gewonnen werden kénnen. Zum Beispiel: Wenn
der kleinste gemeinsame Nenner der Interspezies-Verstandigung der ist, dass wir alle zu
einem Grofteil aus Wasser bestehen, wie tief reicht diese Gemeinsamkeit dann, solange
man sich an das Faktum halt und es nicht mystifiziert, also dieses Wasser mythisch, reli-
gids oder spirituell aufladt? Und wére eine solche Vermischung von wissenschaftlichen
und spirituellen oder auch kiinstlerischen Konzepten der Wissenschaft férderlich oder hin-

derlich?

Neimanis entwirft in einem anderen Text gemeinsam mit Mielle Chandler auch eine Ethik
des Fluiden. Sie schlagen vor, das Konzept der agency®* durch das der gestationality zu
ersetzen. Die Autorinnen gehen davon aus, dass menschliche Handlungsfahigkeit nicht
nur positiv zu betrachten ist, weil sie der Welt auch Gewalt antut. Gestationality dagegen
entspreche der Haltung der Eizelle bei Sdugetieren. Sie hélt sich verfiigbar, ergreift jedoch

selbst nicht die Initiative:

Whereas sovereign subjects (ideally) recognize the agency of other already-existent sovereign sub-
jects, a gestational orientation turns toward bringing into existence that which is ,not yet.® Gesta-
tionality thus challenges the dominant mode of being which we would call ,sovereign ontology.* A
gestational approach does not immediately lend itself to mutual recognition or exchange, but is,
rather, oriented toward providing conditions for an unpredictable plurality to flourish.3?

31 Neimanis: Bodies of Water, S. 2.

32 Zum Konzept der agency vgl. Bruno Latour: Das Parlament der Dinge, Frankfurt a. M. 2010 (Paris 2004).

3 Mielle Chandler und Astrida Neimanis: ,,Water and Gestationality: What Flows Beneath Ethics®, in: Cecilia
Chen, Janine MacLeod und Astrida Neimanis: Thinking with Water, Montreal und Kingston (Ont.) 2013,
S. 61-83, hier: S. 63.
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Ob menschliches Handeln der Welt bisher gut getan hat, ist fraglich. Wie eine andere
Haltung aussehen konnte, miisste man allerdings erst erproben. Auch Fragen von Recht
und Verantwortung stellen sich dann neu. Vielleicht lésst sich die Fiille der Erkenntnis-
moglichkeiten ohnehin am besten in Kunstwerken ausdriicken, die die Wissensordnungen
kennen und nutzen, aber sie auch be- und hinterfragen, rekombinieren und é&sthetisch an-
reichern. In rezenter Literatur finden sich solche Kombinationen haufig, drei Beispiele

seien abschlieend kurz angerissen.

Derek Walcotts Epos Omeros von 1990 verflicht die Geschichten der beiden Fischer Hec-
tor und Achille und ihrer Geliebten Helen von der karibischen Insel St. Lucia in einem so
intrikaten wie formvollendeten Spiel geschichtlicher, literaturgeschichtlicher und mythi-
scher Verweise. Wie die Namen schon verraten, referiert der Text auf Homers Epen, da-
neben spielt die Geschichte des Sklavenhandels und der Kolonialherrschaft eine wichtige
Rolle. Die dritte Hauptrolle gehort der Form selbst: Es wird mit Hexametern und Terzinen
gespielt, der Rhythmus des Verses und der Rhythmus der Wellen werden einander ange-
néhert. Das Erscheinen dieses Buches ldutete eine neue Welle epischer Gedichte ein, aber
mehr noch ist es (vor Homi K. Bhabhas The Location of Culture (1994)) ein Statement fiir
eine intertextuelle, formal anspruchsvolle und emanzipatorische postkoloniale Literatur,
in der sich mythisches und geschichtliches Wissen mit Autofiktionalitdt und hybriden Fi-
guren verbinden. 1992 erhielt Walcott den Nobelpreis fiir Literatur. Wasser ist in Omeros
nicht nur ein Schauplatz. Die Protagonist:innen sind Inselbewohner, die von der Fischerei
leben, das Wetter und der Wellengang bestimmen ihren Alltag. Ufer und Ozean werden
dariiber hinaus als markante Vorstellungsrdume konzeptualisiert, die den Lebens- und
den imagindren Raum der Figuren vollstdndig durchdringen. Der Fischer Achille fadhrt zum
Fischfang aus, schléft im Boot ein und reist im Traum tbers Meer zu seinen Vorfahren
nach Afrika. Das Meer wird dabei als offener Raum konzipiert, der der Imagination Vor-
schub leistet und eine tiberpersonale Erinnerungsvision ermoglicht. Zugleich ist es auch

heimatliche Umgebung rund um die Insel** und der Raum fiir Bewéhrung® und die

% Vgl. Derek Walcott: Omeros, New York 1992, S. 126, 159.
% Vgl. ebd., S. 50-51.
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Begegnung mit den Toten®*¢. Oftmals bestimmt der Wellengang den Rhythmus der Verse;

Meer und episches Erzdhlen werden parallelisiert.*’

Oswald Eggers Entweder ich habe die Fahrt am Mississippi nur getrdumt, oder ich trdume jetzt
(2021) bewegt sich zwischen wissenschaftsgesattigtem Nature Writing, experimenteller
Lyrik und dokumentarischer Autofiktion. Die lyrische Prosa des Bandes arbeitet wie ein
Lexikon mit einem Verweissystem und erdffnet damit den Weg in unterschiedliche Lek-
tirerichtungen und -taktiken, die das Mdandern des Flusses wiederholen. Begleitet wer-
den die stets etwa halbseitigen Texte von Aquarellen des Autors, die weniger illustrative
Elemente als komplementére kiinstlerische Materialien sind. Die Vorstellung von einem
flieBenden Text® wird hier genauso umgesetzt wie diejenige von Flusshindernissen (zum
Beispiel sperrigem geologischen und geographischen Fachvokabular) und von einem
Delta. Egger bietet bewusst den Fluss als sich auffichernde und in verschiedene Richtun-
gen weisende Wissensgeschichte an, die mit unterschiedlichen kiinstlerischen Mitteln
operiert. Der Fluss entsteht in Text und Bild performativ zugleich gemalt und beschrieben,
wie schon der Beginn des Bandes insinuiert: ,,[...] das zerwolkte FlieBen der Pinsel und
Strichelchen im aquatilen Takt [...] seit Jahren fahre ich so zur See.“* Bei den detaillierten,
von Neologismen und Fachsprache durchdrungenen Bestandsaufnahmen von Ich- und
Weltzustianden bleibt oft unklar, ob etwas beschrieben wird oder es erst im Schreiben
entsteht. Ein markantes Textmerkmal ist auBerdem die Zusammendrangung einer mog-
lichst gro3en Anzahl verschiedenartiger Laute und Lautfiguren auf engstem Raum, sodass
der Text zum lauten Lesen herausfordert, dabei aber eine langsame und sorgféltige Arti-
kulation und gro3e Konzentration bei Zuhorenden erfordert: ,Jetzt spitzt die Schleppe der
mossbeerroten Tréte zum Schweif der Echse ein: der Schlierenspindel, aus deren Rauch-
bild lichtblau ein schliipfriges reptil aus bausbéckigen Trichtern in die stieren Scheelaugen
quoll und so kanneliert davon.“* Thematisch beschaftigen sich die Texte nicht nur mit
dem Fluss selbst und dem Wasser, sondern ebenso mit seiner geologischen, botanischen

und animalischen Umgebung, die sich, analog zu den jahreszeitlichen und

% Vgl. ebd., S. 45-47.

37 This was the shout on which each odyssey pivots, / that silent cry for a reed, or familiar bird, / not the
outcry of battle / not the tangled plots // of a fishnet, but when a wave rhymes with one’s grave, / a
canoe with a coffin, once that parallel / is crossed, and cancels the line of master and slave.“ (Ebd., 159)

%8 Oswald Egger: Entweder ich habe die Fahrt am Mississippi nur getridumt, oder ich trdume jetzt, Berlin 2021, S.
9.

% Ebd,, S. 93.
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witterungsbedingten Verdnderungen des Flusses, in stdndiger Verwandlung befindet. Nur
gelegentlich gibt es Elemente einer erzdhlten Handlung, im Wesentlichen beobachtet das
Ich sich selbst beim Erkunden der Landschaft, aber auch Traume werden beschrieben,
die ihrerseits weitgehend ohne Handlung bleiben.*® Am Anfang und gelegentlich auch am
Ende groBerer Abschnitte, zum Beispiel wenn Text- und Bildteil abwechseln, finden sich
unnummerierte kursiv gesetzte Textteile, die eine poetologische Deutung herausfordern.*!
Die Ziel- und Richtungslosigkeit, die Detailversessenheit bei spérlichen Kontextinforma-
tionen — wo befinden wir uns gerade am Fluss, im Text, in der Zeit? Wer spricht hier
eigentlich? Wozu diese Fiille an Information? — konterkariert die kognitive Metapher vom
,Fluss des Lebens“ wie auch die vom ,,Erzéhlfluss“ und zeichnet Welt und Text stattdes-
sen als scheinbar unsortierte Materialanh&ufung, durch die man sich beim Lesen den ei-

genen Weg bahnen muss.

Esther Kinskys vom Verlag als Roman bezeichnetes Buch Am Fluf3 (2014) stellt eine niich-
terne, aber wortgewaltige Beschreibung verschiedener Fliisse an Orten ihres Lebens den
mit diesen Gewdassern verbundenen Imaginationen gegeniiber. Kinsky verbindet in ihrem
Nature Writing detaillierte Beschreibungen menschengeformter Umwelt mit autofiktiona-
len Elementen. Dabei konzeptualisiert sie natiirliche Landschaftselemente zu Emblemen
subjektiver Geschichte und sozialhistorischen Zusammenlebens. Die Wahrnehmung von
Phanomenen und ihre Beschreibung verschrénken sich so sehr, dass wie bei Egger eine
Trennung des Beschriebenen vom Geschriebenen nicht mehr moglich erscheint. Damit
stellt Kinsky auch die Frage nach der Moglichkeit einer von den Dingen losgel6sten Er-
kenntnis. Die Kapitel werden begleitet von Fotos der Autorin, deren unpittoreske Gegen-
sténde (Gestriipp, Industriebrachen, Wohnwagen hinter einem Zaun) lose mit dem Text
in Verbindung stehen, ohne ihn im engeren Sinne illustrieren oder erldutern zu wollen.
Fotos, auch die Fotos des Vaters oder einer Zufallsbekanntschaft, finden an vielen Stellen

im Text Erwdhnung, werden beschrieben oder zum Vergleich herangezogen.

Das Fotografieren als Begleitaktivitdt zum Spazierengehen — das wiederum unternommen
wird, ,[ulm die Ruhe des Anséssigen zu finden“‘?> — wird im Text als peinliche Unterneh-

mung erwéhnt:

Vgl ebd.,, S. 147.
“'Vgl. ebd., S. 6, 59, 136, 145, 169, 207, 243, 280.
42 Esther Kinsky: Am Fluf3, Berlin 2014, S. 40.
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Mit einer kleinen, billigen Kamera nahm ich Fotos auf, die mich spéter beschdmten. Wenn ich sie
betrachtete, kam es mir fast unansténdig vor [...] Auf den Fotos war nicht viel zu sehen. Verbogene
Gitter, in denen die gezackten Scheiben der herausgebrochenen Fenster stecken [...] Schriften, von
der Luft zerfressen, Bruchstiicke von Buchstaben, die zu beliebigen Worten gereimt und zusam-
mengesteckt werden kénnen. Nichts ist mehr ausgewiesen, alles sich selbst tiberlassen.*

Die Beildufigkeit und Nachléssigkeit, mit der diese Aufnahmen entstehen, begleitet auch
die Lebensumstiande der Erzéhlerin, und, so kann man vermuten, auch ihr Schreiben, nicht
aber im Sinne einer handwerklichen Formlosigkeit.** Das Beildufige und Unabsichtliche
entriickt vielmehr die sich aus der Erinnerung speisenden kreativen Vorgédnge dem Fokus
der Intentionalitédt und ermoglicht die ErschlieBung tieferer Erinnerungsschichten. Hier
schlieB3t Kinsky an Konzepte der mémoire involontaire von Marcel Proust und des fotogra-
fischen punctum von Roland Barthes an.* Fliisse dienen dem Ich als Mittel zur Erprobung

der Erinnerung:

Wenn ich , FluB“ dachte, kamen mir Panoramen, Ausblicke, Ansichten der Kindheit in den Sinn —
Postkarten, die mir die Erinnerung schrieb. Die Ausblicke und Ansichten probierte ich an unzahli-
gen Flissen aus, ich hielt sie gegen die Landschaften der Fliisse, wie um sie auf etwas zu priifen.
[...] Wir tragen unser Herz umher am falschen Ort, das fiel mir an jedem Fluf3 ein.*

Dartiber hinaus bieten Fliisse auch die Méglichkeit, an ihnen entlang zu erzéhlen: In einem
der letzten Kapitel des Buches geht die Erzéhlerin auf die Suche nach der Miindung des
kleinen Flusses Lea, die sich an einem unauffalligen und nicht leicht zugénglichen Ort im
Garten eines verwahrlosten Hauses befindet. Eine Frau, der sie unterwegs begegnet, weist
ihr den Weg, und erzdhlt eine phantastische Geschichte, die sich an dem Ort ereignet
haben soll. Das Zwiegesprédch wird unabsichtlich zur Darbietung, der zuféllig Anwesende
applaudieren, und spiegelt damit die von der Erzéhlerin beschriebene Entstehungsweise

des Romans.¥’

4 Ebd,, S. 41, 43.

44 Ich hatte mich nach Jahren aus dem Leben, das ich in der Stadt gefiihrt hatte, herausgeschnitten wie
einen Schnipsel aus einem Landschafts- oder Gruppenfoto. Betreten tiber den angerichteten Schaden an
dem Bild, das ich hinterlassen hatte, und ungewiss, wohin es diesen herausgeschnittenen Teil verschla-
gen sollte, lebte ich provisorisch.“ (Ebd., S. 12) ,In meiner Wohnung richtete ich mich auf unschliissige
Monate ein.“ (Ebd., S. 62). Vgl. z. B. auch ebd., S. 93.

4 Vgl. Roland Barthes: Die helle Kammer: Bemerkungen zur Photographie, Frankfurt a. M. 1985 (zuerst Paris
1980). Barthes erinnert sich in dem Buch mittels Fotografien seiner toten Mutter; in Kinskys Werk spielt
die Trauer um den verstorbenen Vater eine Rolle, auch hier wird Fotografie als Erinnerungsinstrument
eingesetzt. Kinskys fotografischer Stil und die Art und Weise, Text und Bild zu kombinieren, erinnern
zudem stark an die Werke W.G. Sebalds, vgl. dazu Monika Schmitz-Emans: ,,Stillgestelltes Wasser: Pho-
tographierte Gewésser als Metaphern der Photographie, der Zeit und der Erinnerung®, in: dies. und Kurt
Rottgers (Hrsg.): Wasser, Gewdsser, Essen 2012, S. 207-222.

46 Kinsky: Am Flup3, S. 182.

47Vgl. ebd., S. 366.
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Diese und dhnliche Texte verhandeln grundlegende Fragen des Weltzugangs via Litera-
tur. Weil sie Literatur als Wissensspeicher, Erkenntniswerkzeug, Ich-und-Welt-Dokumen-
tation und kiinstlerischen Debattenbeitrag verstehen und formen, eignen sie sich in ho-
hem Mafe zur Eintibung &dsthetischer und intellektueller Kompetenz. An ihnen wird auch
sichtbar, welche Rolle — sicher auch bedingt durch den menschengemachten Klimawandel
— Wasser und Gewésser im intellektuellen Zeitbewusstsein spielen. Manches spricht dafiir,
dass das Konzept des Fliissigen sich eignet, epistemologische Grundentscheidungen auch
zwischen den Disziplinen neu zu diskutieren. Das muss nicht, kann aber wie in unserem
Seminar mit dem Ziel einer besseren Ausristung fiir den verantwortlichen Umgang mit

der Mitwelt geschehen.
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,»Spree statt Seine“. Ubersetzungstheorie als Fluss-Theorié bei Elke Erb

1995 erscheint mit Zum Thema Nachdichten: eine erste Niederschrift nach dreij)’igj Jahren in
Elke Erbs Prosatextsammlung Der wilde Forst, der tiefe Wald ein Text, in dem sich Erb ihrer
eigenen Ubersetzungstheorie nihert. Die 1938 in der Eifel geborene und 2024 in Berlin
verstorbene Lyrikerin ist nicht nur fiir ihre Lyrik, sondern auch fiir ihre Ubersetzungen
von unter anderem Marina Zwetajewa, Alexandr Blok und Alexander Puschkin bekannt.
Neben und durch ihren Fokus auf sowjetische Literatur! sind Nachdichtungen ,russischer,
georgischer, polnischer, franzésischer und italienischer Literatur? entstanden. Als DDR-
Autorin war sie jedoch keineswegs als Staatslyrikerin einzuordnen, was sich auch in ihrer
Nachdichtungspraxis widerspiegelt.* Dem Text Zum Thema Nachdichten, der sich selbst-
reflexiv, essayhaft und in Versprosaform tiber eine Ldnge von 531 Versen mit Erbs eigener
Nachdichtungspraxis auseinandersetzt, ist der Untertitel eine erste Niederschrift nach dreifig
Jahren beigegeben, wobei die Betonung des ,erste[n]“ das essai-, also das Versuchshafte
und Latente unterstreicht. Die durch Sprunghafthaftigkeit in Form von Gedankenstrichen,
Querverweisen, Fragezeichen und ergénzenden sowie alternativen in Klammern stehen-
den Wértern ausgedriickte fragende Haltung, mit der Erb sich ihrer eigenen Uberset-
zungspraxis néhert, ist keine endgiiltige Aussage, sondern eine lange ungeschrieben ge-

bliebene Ann&herung ohne feste, sondern eher in fluider Form. Gerrit-Jan Berendse

!'Vgl. Gerrit-Jan Berendse: ,,Elke Erb“, in: Heinz Ludwig Arnold (Hrsg.): KLG — Kritisches Lexikon zur deutsch-
sprachigen Gegenwartsliteratur (01.02.2024), S. 1-34, hier: S. 4, https://online.munzinger.de/ar-
ticle/16000000130 (zuletzt abgerufen am 06.05.2025).

2 Ebd.

% ,Ebenfalls das Ministerium fiir Staatssicherheit hatte die Dichterin ins Visier genommen und urteilte nega-
tiv tiber sie“. Ebd., S. 2. Michael Opitz und Michael Hofmann ordnen das ,spezifische Verhéltnis“, in dem
sich Literatur und Politik in der DDR zueinander verhielten, und nennen in ihrer Einleitung zum Metzler
Lexikon DDR-Literatur: Autoren — Institutionen — Debatten Problematiken, die sich ,in der Zensurpraxis, in
der Uberwachung von Autorinnen und Autoren durch die Staatssicherheit duBerten, und restimieren:
»In diesem Kontext war die kritische DDR-Literatur gekennzeichnet durch eine Suche nach Freirdumen
und durch den Willen, Verdnderungen in der sozialistischen Gesellschaft durchzusetzen®. Michael Opitz
und Michael Hofmann: ,Vorwort®, in: dies. (Hrsg.): Metzler Lexikon DDR-Literatur: Autoren — Institutionen
— Debatten, Stuttgart 2009, S. V=VII, hier: S. VI. Ihre eigene ambivalente Haltung zur DDR thematisiert
Erb auch in Zum Thema Nachdichten, wie im Folgenden noch weiter ausgefiihrt.
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»Spree statt Seine*

bezieht sich auf Nico Bleutges Idee von Erbs Poetik als einer Poetik des prozessualen
Schreibens, wenn er schreibt: , Sie dhnele der Praxis eines Herantastens, eben wie das
Verfertigen eines Werkstiicks‘, also eines Gegenstands, das [sic] unabgeschlossen ist und
woran noch weitergearbeitet werden muss“* — eine Arbeitsweise, fiir die der Begriff des
Fluiden als ein Im-Fluss-Sein passend erscheint. In ihrem Text beschreibt Erb die Zweifel
der Ubersetzerin bei ihrer Arbeit, ihr Suchen nach der gelungenen literarischen Ubertra-
gung von einer Sprache in die andere und die Beschaftigung mit den in der Ubersetzung
aufkommenden Beziehungen zwischen Sprachen und zwischen politischen und gesell-
schaftlichen Systemen, also der spezifischen Ubersetzungssituation in der DDR und nach-
gehend im wiedervereinigten Deutschland. Dabei verwendet Erb eine Flussmetaphorik,
die im Folgenden hinsichtlich ihrer spezifischen, dem jeweils gewé&hlten Bild innewohnen-
den Auskunftsméglichkeiten iiber das Ubersetzen diskutiert wird. In ihrer Metareflexion
zur eigenen Ubersetzungstatigkeit nutzt Erb fluviale Metaphern. Dabei dréngt sich der
Zusammenhang von Lyrik als FlieBen und das ZusammenflieBen von Dichten und Uber-
setzen auf, den schon Jacob Grimm in seinem abgedruckten Vortrag Uber das pedantische
in der deutschen sprache (1847) anreif3t. Dort heif3t es: ,,was iibersetzen auf sich habe, laszt
sich mit demselben wort, dessen accent ich blosz zu dndern brauche, deutlich machen:
iibersétzen ist ubersetzen, traducere navem.“ Er spielt mit der tibersetzbaren Doppeldeu-
tigkeit des lateinischen traducere und schlieBt eine metaphorische Erklarung des Uberset-
zungsprozesses an, die das Bild des Ubersetzens an ein anderes Ufer evoziert: ,wer nun
zur seefart aufgelegt, ein schif bemannen und mit vollem segel an das gestade jenseits
fuhren kann, musz dennoch landen, wo andrer boden ist und andre luft streicht.“¢ Hier
wird also diese Doppeldeutigkeit des Uber-Setzens adressiert, bevor Grimm die Unter-
schiede einer sehr nah am Text verbleibenden Ubersetzung oder einer ,freien tiberset-
zung®, also dem, was mit Nachdichtung gemeint ist, reflektiert. Dieses Ineinanderfallen
beider Bedeutungen des Ubersetzens fiihrt zu einer ebenso langen wie gestaltvariablen
Auseinandersetzung mit Dichtung, Ubersetzung und deren Fluiditét. Christian Bambach

beispielsweise arbeitet heraus, wie Heidegger anhand von Ho¢lderlin den Fluss, den

4 Berendse: ,Erb“, S. 7. Vgl. hierzu auch Nico Bleutge: ,,Gedanken wie Reisig zu Fiilen. Die Erkenntniskraft
des Gedichts — vier Umkreisungen zu Elke Erb*, in: TEXT+KRITIK (Vol. 214, Elke Erb, hrsg. von Steffen
Popp) 2017, S. 28-38.

5 Jacob Grimm: ,Uber das pedantische in der deutschen sprache®, in: ders.: Kleinere Schriften von Jacob
Grimm, Bd. 1, Berlin 21879, S. 328-355, hier: S. 332.

6 Ebd.
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Dichter und die Arbeit des Ubersetzens engfiihrt. Anhand seiner Vorlesungen zu Hélder-
lins Ister identifiziert Heidegger den Dichter als mit dem Fluss assoziierten Demiurgen,
~one whose essence is to mediate between two different and at times opposing realms,
much as a river mediates its two opposite banks and brings them together in and through
such oppositions“.” Dichter und Fluss sind eins, so zitiert Bambach Heidegger: , The poet
is the river. And the river is the poet.“® Innerhalb dieses Denkens wird nicht nur der Dich-
ter (und im Bestfall auch der:die Dichter:in) mit dem Fluss identifiziert, sondern auch die
Praxis der Ubersetzung: In derselben Bewegung, die schon Grimm vornimmt, wird ,the
very enigma of translation itself“® verstanden ,,as a transposition or Ubersetzung (translation)
literally, in the German — iiber- (trans-)-setzen (placing, posing, setting).“!° Die Flussmeta-

pher wird fruchtbar gemacht:

Ubersetzen in German also means a ,ferrying across,‘ as in a river crossing — and hence the discus-
sion of translation as a practice and movement of carrying, conveying, or shuttling across and back
between the banks of a river appears as much more than a mere ,meta-phor* in the usual sense.!!

Der Dreisatz von Dichtung — Ubersetzung — Fluss ist also mehr als nur Metapher, er gibt
Auskunft iiber das Wie der Ubersetzung. Georg Witte bespricht die ,Faszinationskraft die-
ser Metapher fiir emphatische Bestimmungen von Form und Medium der Poesie“,! wenn
er sich mit dem ,,Bild der Verflissigung“!® als poetologischer Metapher auseinandersetzt.
Er untersucht die ,,Medienmetaphorik des Fliissigen®,'* die ,Fluidalrhetorik“!> und stellt
fest: ,Wenn sich poetische Praxis und poetische Theorie in Fliissigkeitsmetaphern defi-
niert, dann wird damit eine Flexibilitdt und ,Weichheit® der Sinnbildung postuliert, eine
Untersptilung fixierter symbolischer Ordnungen®,'® ein metaphorisches Feld also, an das
auch die poetische Uber-Setzung andockfhig ist. Immer wieder werden in verschiedens-
ten Kontexten Flussmetaphern fiir die Beschreibung von Ubersetzungspraktiken genutzt,
wie zum Beispiel bei der Beschreibung des Eindrucks, den Theresia Prammer von einer

Auffihrung von miindlicher Interlineariibersetzung hat: ,[E]s erschlieBen sich die

" Charles Bambach: Of an Alien Homecoming: Reading Heidegger’s ,Holderlin“, New York 2022, S. 199.

8 Ebd.

°®Ebd,, S. 186.

10 Ebd.

"' Ebd,, S. 186-187, Herv. i. O.

12 Georg Witte: ,Die Flissigkeit des Worts: Verfithrungen einer poetologischen Metapher®, in: Paragrana
(Vol. 19, No. 1) 2010, S. 165-179, hier: S. 165.

13 Ebd.

4 Ebd,, S. 168.

5 Ebd,, S. 166.

¢ Ebd,, S. 165.
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Wellenldngen und FlieBbewegungen, die Unterfithrungen und Briicken, die eine Aussage

zugleich stiitzen und unterlaufen.“!’

In Elke Erbs ,Ballade des Ubersetzens“!® nun, wie Olga Martynova den Text nennt, lésst
sich eine Vielzahl von Zugriffen auf die Thematik ,Fluss“ identifizieren. Die Ubersetzbar-
keit von Fliissen als kulturelle Ortsmarker, der Fluss der Zeit, der zu einer Bearbeitung
des Texts sowohl im Oktober 1990 sowie im August 1994 fithrt, wobei in der Zwischenzeit
die DDR zerfillt, sowie der Arbeitsfluss wiahrend des Ubersetzens, das flieBende Ubertra-
gen der Bedeutung in der Nachdichtung, sind wichtige Aspekte, die Erbs Ubersetzungs-
theorie mit dem Bild des Flusses verbinden. Dabei stellt sich die Frage, wie das Nachdich-
ten in Erbs Ubersetzungspraxis ins FlieBen kommt — und ob Ubersetzungstheorie, im
Sinne von Uber-Setzen, nicht eigentlich schon immer auch Fluss-Theorie ist. Erbs Text
Zum Thema Nachdichten legt nahe, dass eine Theorie des Ubersetzens nicht ohne die me-
taphorische und konzeptuelle Dimension des Flusses auskommt — das Nachdichten er-
scheint hier als ein Verfahren, das die Bewegung des Ubersetzens analog zur Bewegung
des Flusses denkt und damit konzeptionell wie sprachlich von fluvialen wie fluiden Pro-

zessen bestimmt ist.
Zum Thema Nachdichten

Erbs Werkstattbericht Zum Thema Nachdichten beginnt mit ,Der originale Vers, auf den
ich blicke, / ist gelost in seiner Sprache, verschlossen vor meiner*,!° was an spéterer Stelle
spezifiziert wird mit ,Ich dichte nach. / Der originale Vers ist zugleich verschlossen und
gelost” (ZTN, V. 56-57). Erb exerziert verschiedene Methoden durch, mit Hilfe derer sie
sich wihrend ihrer Ubersetzungsarbeit mit dem jeweils zu iibersetzenden Gedicht in Be-
zug setzt. Dabei berichtet sie durchaus von Selbstzweifeln, vom Scheitern, aber auch von
der als Ressource zu verstehenden langjéhrigen Erfahrung und von auf3en herangetrage-
nen Momenten, durch die ihr Ubersetzen in Fluss gerit. Die Formulierung des ,,gelésten®

Verses verweist einerseits offensichtlich auf die Losung, zum Beispiel einer

" Theresia Prammer: ,Zweierlei Steine: Zur Poetik der Interlineartibersetzung®, in: Babelwerk (05.05.2022),
https://babelwerk.de/essay/zweierlei-steine-zur-poetik-der-interlinearuebersetzung/ (zuletzt abgeru-
fen am 19.07.2025).

18 Olga Martynova: ,Ich gebe, damit du gibst: Zum Verhiltnis von Dichten und Ubersetzen bei Elke Erb“,
in: Heinz Ludwig Arnold, Steffen Martus und Axel Ruckaberle (Hrsg.): Elke Erb, Miinchen 2017, S. 51—
60, hier: S. 55.

19 Elke Erb: ,,Zum Thema Nachdichten®, in: dies.: Der wilde Forst, der tiefe Wald: Auskiinfte in Prosa, Gottingen
1995, V. 1-2. Im Folgenden unter Angabe der Sigle ,ZTN" zitiert.
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mathematischen Formel. Die ,,Losung® ist hier in mehrfacher Hinsicht zu verstehen, nicht
zuletzt auf eine Art Auflésung bezogen. In Zum Thema Nachdichten wird Erbs Haltung
deutlich, dass der Akt des Nachdichtens nicht auf eine mechanische ,,gezielte Ubersetzung
(Nutzung)“ (ZTN, V. 80) hinauslauft. Stattdessen strebt sie nach einem ,Ideal“ (ZTN, V.
65, 78), das Nachdichten in aufnehmender Form ermdglicht: ,,und schreibst es dann auf
mit jenem Ich, / das es in dir, aus dir hervorgerufen hat, / als ob es dein eigenes sei“
(ZTN, V. 70-72). Entsprechend dieser Moglichkeit, dass das Innere der Ubersetzerin be-
rihrt wird, bietet sich andererseits also das weniger technische, sondern vielmehr bio-
oder 6kologische Verstandnis des ,gelosten® an: Der Vers scheint bei beziehungsweise
fiir Elke Erb wasserloslich zu sein, also grundsétzlich und intrinsisch in eine andere Form

iibergehen zu konnen.

An dieser Stelle findet sich der Ausgangspunkt der Wassermetaphorik, die Erb auf ver-
schiedenste Art und Weise mit ihrer Ubersetzungstheorie zu verbinden versteht. Der was-
serlésliche Vers ist die Grundvoraussetzung des Ubersetzens. Dafiir sprechen kurz ange-
rissene Berichte zu ihren Praxiserfahrungen mit verschiedensten Autor:innen: ,,Oder du
wascht dir die Hande, und irgendwas - / in dem rinnenden Wasser - erinnert an Alexander
Block® (ZTN, V. 232-233), und, an anderer Stelle: ,In einem Herbstgedicht (von Tjut-
schew glaube ich) regnete es, / und ich suchte den Vers im Regen“ (ZTN, V. 511-512).
Dieser Zusammenhang mit (der Imagination von) Wasser und dem ,Arbeitsfluss‘, den der
Kontakt mit dem Fluiden aktiviert, scheint eventuell sogar wiederholbar zu sein: ,,Immer
wieder so, iiberraschend, ,im Nachhinein* (ZTN, V. 234). Nichtsdestotrotz scheint eine
nachhaltige ,L6sung“ anhand dieser Wasserverbindungen nicht in ihre Praxis tibertragbar
zu sein, zumindest nicht am Beispiel der genannten Autoren. Denn weiterhin bestehen
innerhalb der narrativen Progression von Zum Thema Nachdichten ungekléarte Schwierig-
keiten beim Ubersetzen, mit denen sie hadert. Beispielsweise sind es an anderer Stelle im
Wasser nicht geldste Schwebeteilchen, deren Vorhandensein in Erbs Sprache durch die
durch Umklammerung und Exklamationszeichen hervorgehobene Erwéhnung des gram-
matikalischen Begriffs ,Partikel” dem aquatischen Metaphernfeld des Textes hinzugefiigt
wird: ,,Und immer wieder dieselben Worter und (Partikel!) / im Russisch-Deutschen Wor-
terbuch nachschlagen!” (ZTN, V. 196-197). Mittels des Bilds der Partikel werden ein wei-
teres Mal Erbs Schwierigkeiten beim Ubersetzen betont, indem diese ihrer ,LOsung“ ent-

gegenstehen. Partikel sind némlich nicht nur gemaf eines linguistischen Verstdndnisses
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eine multifunktionale, unflektierbare Wortart, die keine Satzglieder bildet und meist im
Mittelfeld steht, wobei ihre Bedeutung oft aus Syntax und Kontext hervorgeht,* sondern
sind auch in anderen Disziplinen bekannt. In Biologie und Umweltwissenschaften bei-
spielsweise definiert der Begriff der ,Partikel® suspendierte Stoffe beziehungsweise
Schwebeteilchen. Diese sind, laut Umweltprobenbank des Bundes, ,[ijn aquatischen Oko-
systemen [...] gemeinsam mit dem Wasserkorper und dem Sediment die wichtigsten
Struktur- und Funktionselemente“.?! Sie werden als ,[f]leine mineralische oder organische
Partikel in der Wasserphase® beschrieben, ,,die nicht in Losung gehen.“** In der Chemie
unterscheidet man zwei Arten von Gemischen, die Suspension und die Losung, wobei die
Suspension eben das Vorhandensein ,,von unlosl. Feststoffteilchen mit TeilchengréBen®,?
also der genannten Partikel, meint, wéhrend ,,.Lésungen homogene Gemische verschiede-
ner Stoffe [sind], wobei noch die winzigsten Teilvol[umen] der Lésungen eine gleichartige
Zusammensetzung aufweisen“,?* also vollstandig ineinander aufgehen. Mit der Doppel-
deutigkeit der ungeltsten Partikel wird das Gefiihl aufgerufen, dass der Vers sich ver-
sperrt, sich dementsprechend nicht 16sen lasst und damit dem Fluss des Ubersetzens ent-
gegensteht, indem Schwebeteilchen und Ungel6stes tibrigbleiben. Die bereits oben ge-
troffene Unterscheidung zwischen mathematischer und biologischer Losung, dem mecha-
nischem beziehungsweise mechanisierten und dem nattrlich flieBenden Fluss wird noch
einmal aufgegriffen und verstérkt durch eine weitere Flussmetapher, die durch den , Flie3-
bandarbeiter (ZTN, V. 220) in Erbs Argumentation einbezogen wird. Dieser wird, ent-
fremdet und durch fordistische Berechnung bis ins Kleinste durchkalkuliert,? als Inbegriff

des ,,dem Leben fremd und abgekehrt zu sein“ (ZTN, V. 218) beschrieben.

Die Aufgabe der Ubersetzerin ist ein héchst individueller und nicht auf eine Formel zu

bringender Prozess, bei dem es durchaus viele verschiedene Ansatzweisen und Methoden

2 o, A.: ,Partikel”, in: Helmut Gliick und Michael Rodel (Hrsg.): Metzler Lexikon Sprache, 6., aktual. und
uberarb. Ausg., Stuttgart 2024, S. 476.

2o, A.: ,Schwebstoffe”, in: Umweltprobenbank des Bundes, https://www.umweltproben-
bank.de/de/documents/profiles/specimen types/14940 (zuletzt abgerufen am 24.03.2025).

22 Ebd.

28 ROMPP Team: ~Suspensionen, RD-19-05060%, in: Frank Béckler, Georg Sprenger, Sandy Schmidt, Bernd
Dill, Philipp Heretsch, Gerhard Eisenbrand, Reinhard Matissek, Burkhard Fugmann, Georg Pohnert,
Franz Faupel, Thomas Gamse und Andreas Riihling (Hrsg.): ROMPP, Stuttgart 2002, https://ro-
empp.thieme.de/lexicon/RD-19-05060 (zuletzt abgerufen am 26.07.2025).

24 ROMPP Team: ,Losungen, RD-12-01485%, in: Béckler, Sprenger, Schmidt, Dill, Heretsch, Eisenbrand,
Matissek, Fugmann, Pohnert, Faupel, Gamse und Riihling: ROMPP, https://roempp.thieme.de/lexi-
con/RD-12-01485 (zuletzt abgerufen am 26.07.2025).

25 Vgl. Erb: Nachdichten 1995, V. 220-222: ,nimm den FlieBbandarbeiter, / nimm den Beamten, nimm / 88
Hundertstel“.
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gibt. Dieser Tatsache tridgt Erb Rechnung, indem sie ihre Ubersetzungspraxis reflektiert
und problematisiert. SchlieBlich kennt auch die Translationswissenschaft viele mogliche
Formen der Lésung einer Ubersetzung: ,[H]ier ist vorab zu bedenken, daB die Ubertra-
gung eines Textes auf verschiedenen Stufen verlaufen kann: als wortwortliche oder als
freie Ubersetzung, als Interlinear- oder Marginalversion in engstem Bezug zum Original,
oder als Nachdichtung etwa.“*® Die Nachdichtung ist dabei als anspruchsvolle Art der
Ubersetzung zu verstehen, denn ,Nachdichtungen sollen [...] hohe sprachliche Qualitét
erreichen, so dass sie der Nachdichter ,guten Gewissens in einen Sammelband eigener
Verse aufnehmen wiirde‘ (Fithmann 1969, 8)“.> Als ,,unkonventionelle Ubersetzungspra-
xis“ gekennzeichnet, erhélt die Nachdichtung im kulturellen Programm der DDR einen
besonderen Stellenwert, indem sie vor allem Lyrik aus den kommunistischen ,Bruderstaa-
ten’ vermittelbar machen sollte.? Dabei sind die angenommene literaturgeschichtliche
Relevanz der nachgedichteten Autor:innen sowie ein internationalistischer Anspruch, der
auf Zugehorigkeit zur ,Weltliteratur® und zur weltweiten literarischen Moderne abzielt,
Auswahlkriterien, die zu Veroffentlichungen in Reihen wie dem Poesiealbum des Verlags
Neues Leben oder der Weiflen Reihe fiir Lyrikiibersetzungen des Verlags Volk und Welt
fihrten.”® Der weitgehende Konsens beziiglich des Begriffs der Nachdichtung impliziert
jedoch nicht die eine Methode, der zweifelsfrei rezeptbuchartig gefolgt werden kann. Der
DDR-Lyriker Stephan Hermlin beméngelt zum Beispiel einige seiner friilhen Versuche,
denn diese ,,Art von Nachdichtung im pejorativen Sinne ist im Grunde genommen geho-
bene Faselei“.*® Scheinbar widerspriichlich spricht er sich dennoch fiir die Nachdichtung
aus: ,Solange der Eindruck des Ubersetzten im jeweiligen Produkt spiirbar bleibt, ist ei-
gentlich nichts gewonnen.“*! Nur eine Bedeutungsiibertragung als Uber-Setzung macht
also keine gute Lyrikiibersetzung aus. Und auch Erb befasst sich mit der Schwierigkeit,

die geeignete Ubersetzung beziehungsweise Ubersetzungsmethode fiir den jeweilig

26 Rolf Biicher: ,Ubersetzung und Nachdichtung in textgenetischer Darstellung?“, in: Bodo Plachta und
Winfried Woesler (Hrsg.): Edition und Ubersetzung: Zur wissenschaftlichen Dokumentation des interkulturellen
Kulturtransfers: Beitrige der Internationalen Fachtagung der Arbeitsgemeinschaft fiir germanistische Edition, 8.
bis 11. Mdrz 2000, Tubingen 2002, S. 177-194, hier: S. 181.

2" Stephan Krause: ,,Nachdichtung®, in: Opitz und Hofmann: Metzler Lexikon DDR-Literatur, S. 233-236, hier:
S. 233-234.

2 Ebd., S. 234.

¥ Vgl. ebd., S. 234, 235.

% Stephan Hermlin: ,Ubersetzte Lyrik®, in: ders.: Lektiire 1960—1971, Berlin und Weimar 1974, S. 156-162,
hier: S. 157.

31 Ebd., S. 162.
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vorliegenden Text zu finden. Dabei schwebt ihr tatsdchlich eine Art ,Ideal” vor, nicht etwa
ubergreifend und regulativ allerdings, sondern eines, das sie aus dem zu iibersetzenden
Text ableitet: ,,(das originale Gedicht als Idee)* (ZTN, V. 60, Herv. i. O.). ,Ich beschreibe
das Ideal so:“ (ZTN, V. 65), heiB3t es bei Erb. Ihr Ideal, so folgt dann ihre Beschreibung,
erfordert eine ,,Aufnahme* des Gedichts vonseiten der Ubersetzerin, und zwar in der Ori-
ginalsprache. Diese ,Aufnahme“ vor jeder Ubersetzung, die ,,Aufnahme des fremden Ge-

dichts“ (ZTN, V. 73), ist der erste Schritt:

Du nimmst ein Gedicht im Ganzen auf,

erkennst es ganzheitlich als ein lebendiges Wesen,

du empféngst das im Medium seiner Sprache existente [sic] in dem Medium,
das du selbst bist (ZTN, V. 66-69).

Erb erkennt allerdings auch an, dass das Ideal nicht immer zu erreichen ist: ,,Zu diesem
Ideal lassen sich verwandte, / nicht ganz so absolute Variationen denken“ (ZTN, V. 78—
79). Auch in der chemischen Bedeutung der Losung gibt es die Option eines Ideals, womit
ein Riickbezug auf Erbs 6kologisches Verstédndnis des Gedichts moglich ist: ,,Sind die zwi-
schenmolekularen Krafte zwischen allen Komponenten gleich grof3, so handelt es sich um
ideale Losungen, die sich ohne Anderung der inneren Energie bilden“.?* Die Einschrén-
kungen sind auch hier deutlich, denn ,,[i]n der Natur und Technik sind jedoch ideale L&-
sungen aufler im Gaszustand kaum anzutreffen“.** Sowohl chemische Gemische als auch
Gedichte konnen eher ,,realen Losungen“®** entsprechen, die weniger dem Ideal nahekom-
men. Erb nennt neben der technischen ,Nutzung“ der Ubersetzung die Gefahr, mit ,ge-
wisse[n] Angaben, Nennungen, / mit denen das Original ins Bild setzt, von denen aus /
oder aufgrund derer es anhebt..., verwandelt man / in die analogen des eigenen Mediums
/ (Orts, Themas...) / - Annexion?“ (ZTN, V. 84-89), das Ideal nicht erreichen zu kénnen.
Analogie und Annexion sind hier verwandte Methoden der Ubersetzungspraxis; sie wer-
den charakterisiert als die zwei Seiten, zwischen denen sich die Losung, das Ideal, finden

lasst.

Erb verhandelt die damit verbundenen Uberlegungen zum Ubersetzungsprozess am Bild
des Flusses und dessen Uber-Setzbarkeit. Dabei vergleicht sie ihre Ubersetzungsarbeit
auch mit der Vorgehensweise anderer Ubersetzer:innen. So beschreibt sie beispielsweise

die Vorgehensweise einer ,Berlinerin“ (ZTN, V. 90), die ,das Genie des Neulings,

2 ROMPP Team: Losungen.
3 Ebd.
3 Ebd.

44



Miriam Maja Brost

Unbefangenheit” (ZTN, V. 92) dazu beféhige, Analoges beziehungsweise Analogien (vgl.
ZTN, V. 87) in der Nennung eines namentlich bezeichneten, in seiner Spezifik fiir eine
bestimmte Lebenswelt als charakteristisch gesetzten Flusses zu ziehen, folgendermafen:
»Eine Berlinerin setzte vor meinen Augen iiberzeugend / Spree statt Seine...“ (ZTN, V. 90—
91, Herv. i. O.). ,Uberzeugend“ nennt Erb diese Lésung, und fithrt aus, wie schief gesetzte
Analogie Verwandlung hervorruft: ,Ubertragst du, was der Seine gehért, auf die Spree /
indem du die Namen austauschst, welche innovativen Effekte / kann gerade das nicht
analog Ubertragbare hervorrufen, / nur so kann ja im Ankunftsmedium hergestellt wer-
den, / was iiberrascht in ihm!“ (ZTN, V. 98-102). Gelungenes Uber-Setzen, der (Inhalts-
)Fluss zwischen Herkunfts- und Ankunftsmedium, kann also auch durch eine iiberra-
schende, nicht ganz passende und genau darum wiederum passend transformierende
Analogie ,hergestellt“, also durch die Arbeit der Ubersetzerin erzeugt werden. Hier be-
schreibt Erb eine durch die Ubersetzung entstehende Transferleistung: GeméB des Nach-
dichtens wiirde in einem solchen Fall nicht nur mechanisch zwischen zwei Sprachen tiber-
tragen, sondern der Vers wird anhand der Analogie des Flusses entsprechend anders lo-
kalisiert. Eine ,topographische Lektiire“, jedoch anders gelagert, als sie Dieter Burdorf
vorschwebt, wiirde hier dennoch greifen: ,,Entworfen werden mit diesen topographischen
Mitteln zugleich imaginére kulturgeschichtliche Rdume.“3* Auch wenn Burdorfs Modell
der topographischen Lyrikanalyse auf die konkrete Materialitat der Handschrift zielt, l&sst
sein Konzept imaginativer, durch Sprache entfalteter Landschaften Erbs Anekdote folgen-
dermaBen verstehen: Die durch die Fluss-Analogie erzeugte Ortsverlagerung (hier im
Austausch von Seine und Spree) konstituiert einen neuen kulturellen Raum im Zieltext,
der, Burdorf folgend, als imaginarer, historisch wie kulturell aufgeladener Raum lesbar
wird. Ubersetzung erscheint so als ein Verfahren, das topographische Vorstrukturierun-
gen des Originals produktiv in die eigene kulturelle Semantik tiberfiihrt. Erb erkennt die
Bewegung also an, in der die Seine zur Spree wird, aber in diesen noch im ersten Fiinftel
ihres Poems befindlichen Versen schreibt sie selbstkritisch: ,Leider versdaume ich solche
Abenteuer (ZTN, V. 103). In den folgenden Versen von Zum Thema Nachdichten be-

schreibt Erb eine von Selbstzweifeln begleitete und durch politische wie ¢konomische

% Dieter Burdorf: , Topographische Lyrikanalyse: Mit einer Fallstudie zu Holderlin®, in: Claudia Hillebrandt,
Sonja Klimek, Ralph Miiller und Riidiger Zymner (Hrsg.): Grundfragen der Lyrikologie, Bd. 2: Begriffe, Me-
thoden und Analysedimensionen, Berlin und Boston 2021, S. 421-440, hier: S. 426.
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Bedingungen der DDR gepréigte Ubersetzungspraxis — eine Praxis, die in ihren sprachli-

chen Setzungen immer wieder auch von der Erfahrung verflieBender Zeit durchzogen ist.
Ubersetzung im Zeitfluss

Im Mai 1977 fithrte Christa Wolf ein Gespréch mit Elke Erb, dessen Transkription teilweise
in Wolfs Die Dimension des Autors (1986) abgedruckt ist. Anlésslich des im darauffolgenden
Jahr erscheinenden Lyrikbands Erbs, Der Faden der Geduld, duf3erte sich Erb in diesem
Gesprach beziiglich ihrer Art und Weise des Zugangs zu ihrer eigenen Arbeit und deren
Zusammenhang mit politischem und gesellschaftlichem Denken: ,,Zuerst muf3 ich das re-
flektieren, was ich hier gemacht habe. Der Prozef3, der das zutage fordert, verlduft so, daf3
es sich um politische Reflexionen wird handeln miissen. Um die Stellung dieser Sachen
hier in der Gesellschaft letzten Endes doch“.*® Erb beschreibt, wie ihr Dichten und ihr po-
litisches Denken in eins fallen (miissen). Politisches und gesellschaftliches Bewusstsein ist
in ihrem Schreiben nicht nur im Reflexionsprozess wichtig oder nachtraglich vorhanden.
Sie beschreibt es vielmehr als vorgéngig, als Ausgangspunkt: ,,Dahinter steht, glaube ich,
ein ziemlich scharfes politisches Bewuf3tsein oder, genauer gesagt, eine grundsétzliche
Orientierung auf die gesellschaftlichen Dinge, und zwar von Kindheit an. Ich handle eine
offentliche Sache ab.“*" In dieser Aushandlung bezieht sie sich auf das von ihr diagnosti-
zierte Wesentliche der Gesellschaft, namlich die Arbeit, wie sie weiter ausfuhrt: ,,Und ich
finde, die Beziehungen bei uns sind doch in der Art, daf3 sie sich zunehmend auf Wesent-
liches richten: auf Arbeit.“*® Erb denkt auch ihr Schreiben als relevante Arbeit: ,Ich nehme
eine Stelle ein, wo verantwortlich gearbeitet wird, wo eine Aussage gemacht wird, wo
Zeugnis abgelegt wird.“*® Unter dem Gesichtspunkt, dass Schlagworte wie ,verantwort-
lich“, ,Aussage® und ,Zeugnis“ unzweifelhafte Beziige zu ihrem eigenen Schreiben auf-
weisen, kommt der Abhandlung der eigenen Ubersetzungspraxis in Zum Thema Nachdich-

ten politische Relevanz zu. Der ,,neue[], kritische[] Ton*“,** der DDR-Lyrikerinnen wie Erb

%6 Christa Wolf: ,,Gesprach mit Elke Erb“, in: dies.: Die Dimension des Autors: Essays und Aufsdtze: Reden und
Gesprdche 1959-1985, Darmstadt 1987, S. 175-195, hier: S. 189.

5" Ebd., S. 188.

38 Ebd.

%9 Ebd.

40 Jutta Rosenkranz: ,Nachbemerkung®, in: dies. (Hrsg.): Wenn wir den Kénigen schreiben: Lyrikerinnen aus der
DDR, Darmstadt 1988, S. 133—-135, hier: S. 134.
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attestiert wird, ist ein genuin politischer, der in ihrem Schreiben und in ihrem Ubersetzen

immer wieder selbstreflexiv zur Sprache gebracht wird.

In Zum Thema Nachdichten wird die Zeit zum wichtigen Mittel der Reflexion ernannt, im-
plizit und explizit. Der Untertitel eine erste Niederschrift nach dreiffig Jahren adressiert die
Moglichkeit, dass Reflexion und Niederschrift eben nicht zum selben Zeitpunkt stattfin-
den, sondern dass die nun in verschriftlichter Form vorliegenden Uberlegungen zum
Thema Nachdichten eine lange Zeit ungeschrieben und unfixiert stattgefunden haben miis-
sen. Damit deutet sich eine Art Latenz der Uberlegungen zur Ubersetzung an, deren Ur-
sachen nicht ganz klar zu bestimmen sind. Ist es die generell unsichere, fragende Haltung
zur Vorgehensweise und zum Gelingen der Ubersetzung, also eine Verunsicherung in der
eigenen Ubersetzungspraxis, die auch zur erschwerten Niederschrift von einer Uberset-
zungstheorie fiihrt? Oder sind es die gesellschaftlichen Umsténde, die die sowieso schon
verunsichernde, persénliche sowie prekéare Haltung zur Ubersetzung auch politisch prekar
machen? Darauf weisen jedenfalls die Verse hin, die sich mit der Auftragslage der Uber-
setzung in der DDR auseinandersetzen: ,,Anderes Land, andere Zeit**!, anderes Ich, / Das
Zeugnis zeugt® (ZTN, V. 240-241). Hier wird explizit ein Zusammenhang zwischen dem
Wandel des politischen Systems (Zerfall der DDR, die sogenannte ,Wende‘ und deutsche
Wiedervereinigung) sowie der individuellen Entwicklung (als Person, als Ubersetzerin) im
Hinblick auf die Ubersetzungspraxis aufgemacht. Diese transformative Bewegung von po-
litischem System (,,anderes Land“) und personlicher Entwicklung (,,anderes Ich®) schlief3t

sich einer zeitlichen Bewegung (,,andere Zeit*“) an.

Der Ubersetzungsmarkt in der DDR war, wie Erb thematisiert, per Auftragserteilung ge-
regelt: ,Wir bekamen unsere Auftrédge von Verlagen“ (ZTN, V. 254), sodass stets politisch-
ideologische Fragen eine Rolle spielten. So beschreibt Erb auch die Auftragslage zu der
ersten Ubersetzung von Marina Zwetajewas Lyrik, die fiir sie eine groBe Rolle in der Aus-

einandersetzung mit ihrer eigenen Ubersetzungstitigkeit spielen wiirde. Diese

4l Elke Erb benutzt immer wieder Sternchen und Bindestriche, die auf Einschiibe und Gedankenspriinge
sowie (vermutlich) spéter hinzugefiigte Erklarungen der im Text getroffenen Aussagen verweisen. Hier
zeigt sich in der Typographie des Textes eine Art zu schreiben, die sich ,im Fluss‘ befindet — eine Me-
thode, die Gerrit-Jan Berendse als ,prozessuales Schreiben® einordnet: ,Das von ihr [Erb] entwickelte
,prozessuale Schreiben’, die stindige Bewegung zwischen Schreiben und Kommentieren, néhert sich
dem Kern der ,Dinge‘ — dieser Akt stért dann den Vorgang des linearen Lesens, wenn das Umkreisen
und ,Zusammenricken’ neues Staunen auslost®. Gerrit-Jan Berendse: ,Elke Erb“, in: Ursula Heuken-
kamp und Peter Geist (Hrsg.): Deutschsprachige Lyriker des 20. Jahrhunderts, Berlin 2007, S. 561-570, hier:
S. 561.
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Zwetajewa-Ubersetzung kam unsicher zustande, ,fiir eine kleine (erste) Sammlung / im
Poesiealbum, der Reihe, die Bernd Jentzsch / herausgab, der Dummbheit der ,Macht® ab-
rang® (ZTN, V. 257-259, Herv. i. O.). Erbs Formulierungen deuten darauf hin, dass sie
Uberzeugungsarbeit leisten musste, um Férdermittel fiir ihre Ubersetzungsarbeit zu be-
kommen — besonders dann, wenn die zur Ubersetzung vorgeschlagenen Gedichte nicht
dem in der DDR vorherrschenden Ideal von Lyrik entsprachen. Gerade Zeitgendssisches
scheint besonders verdédchtig gewesen zu sein. Erb stellt den selbststdndigen Wunsch der
(potenziellen) Ubersetzerin nach einer Ubersetzung sowie den iibersetzerischen Akt an

sich als politisch und widersténdig dar:

Es war schon schwer und dauerte oft Jahre,

die Publikation der Moderne des ersten

Jahrhundertdrittels durchzusetzen

[...] Leistungen, vollbracht von Verlagslektoren

im Angriff und Widerstand gegen die wachehaltenden

Instanzen, die sich hintereinander versteckten. (ZTN, V. 263-268)

Es bleibt die zeitliche Progression dieser Zusténde, die ohne ein aktives Eingreifen Erbs
eine Anderung mit sich bringt: Eine , Entspannung - auch infolge des Zerfalls der Ideologie
-“(ZTN, V. 269) findet statt, die sich nicht nur auf innerpsychischer Ebene, sondern auch
im historischen Fortgang materialisiert —im faktischen Ende der DDR. Darin liegt womog-
lich auch ein Grund, weshalb diese erste Niederschrift erst drei8ig Jahre spéter erfolgt: Eine
derart offene Reflexion iiber politische Umsténde in Verbindung mit der Ubersetzungs-
praxis in der DDR scheint zuvor kaum denkbar. Auch in Zum Thema Nachdichten werden
grundlegende Entscheidungen ihrer Ubersetzungstheorie von Erb schlieBlich auf das Po-
litische zuriickgefiihrt, vergleichbar zum Gesprach mit Christa Wolf: ,Unter den Bedin-
gungen, die mich hinderten, / Gedichte statt Verse zu tibersetzen, / sehe ich auch politi-
sche als entscheidend an® (ZTN, V. 355-357). Die ,[i]ntendierte Unvollstdndigkeit“,** die
mit der Ubersetzung von Fragmenten (Versen) anstelle einer Einheit (des Gedichts) ein-
hergeht, steht damit nicht nur im Zusammenhang mit Elke Erbs Poetik des prozessualen
Schreibens,* die sich aus wirkungséasthetischen Griinden generell einer Eindeutigkeit ent-
zieht — eine Arbeitsweise, die sich konsequent auch in der Ubersetzungspraxis nieder-
schlagen kénnte —, sondern bezieht sich auf konkrete duB3erliche Bedingungen. Die Latenz,

die sich in der Entwicklung der Ubersetzungstheorie zeigt, die eine erste Niederschrift erst

42 Berendse: ,Erb“, S. 7.
4 Vgl. ebd.
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nach dreifig Jahren erméglicht, und die eine Uberarbeitung des im Oktober 1990 begon-
nenen Textes im August 1994 — nach einer Zeit der Reflexion tiber die historischen Ereig-
nisse, also Mauerfall, Wiedervereinigung und politischer Systemwechsel — erfordert, ist

dementsprechend im zeitgeschichtlichen Zusammenhang zu deuten.

Andererseits zeichnet der Arbeitsbericht in Versprosa auch eine Entwicklungskurve nach,
deren Entwicklung erst einmal gemacht werden muss, bevor ihr Ergebnis artikuliert wer-
den kann: Zunéchst ist es eine ,,sehr lange[] Zeit dieser Anstrengung, / die in der eigenen
Sprache den Schliissel sucht, / um mit ihr das vor ihr Verschlossene aufzuschlieBen*
(ZTN, V. 339-341), von der Erb im Riickblick auf sich selbst als ,,Anfangerin“ (ZTN, V.
343) berichtet. Mit mehr tibersetzerischer Erfahrung, auf die nach dreifSig Jahren zuriickge-
blickt werden kann, wird die zeitliche Progression als wesentlicher Faktor in der Entwick-
lung von Erbs Ubersetzungspraxis deutlich. Erbs Ubersetzungstheorie wiederum ist iiber-
haupt erst aus dieser Latenz entstanden, ihre Formulierung ist dementsprechend eine For-
mulierung im Nachhinein: ,Erst nach der Arbeit spiirte ich den Erfolg, / begriff, wie mein
Glick war und sprach zu jedem davon® (ZTN, V. 528-529). Erbs Reflexionen zeigen in
diesem Hinblick, dass ihr Ubersetzungsverstidndnis eng mit zeitlichen Erfahrungen verwo-
ben ist. Die Verzogerung der Niederschrift deutet auf eine komplexe Beziehung zwischen
individueller Erfahrung, gesellschaftlichen Verdnderungen und translatorischer Praxis hin.
Politische Transformationen werden nicht explizit benannt, aber erscheinen als unter-
schwellige Bedingung des Ubersetzens, die sowohl Handlungsspielrdume erdffnet als

auch begrenzt.
Marina Zwetajewa und Elke Erb

Dieser ,Erfolg“, den Erb adressiert, ist ihre Ubersetzung der Lyrik von Marina Zwetajewa
und die daraus gewonnene Sicherheit im Ubersetzen. Die 1892 in Moskau geborene Ma-
rina Zwetajewa emigrierte 1922 und lebte in Berlin, Prag und Paris.* Sie dichtete nicht
nur auf Russisch, sondern auch auf Deutsch, wobei unter anderem ihre Rezeption von

Holderlin und Rilke zum Tragen kommt.** Sie schrieb in allen Phasen ihres Lebens,

44 Jahangir Bashirov: ,Cvetaeva, Marina“ in: Heinz Ludwig Arnold (Hrsg.): Kindlers Literatur Lexikon (KLL),
Stuttgart 2020, https://doi.org/10.1007/978-3-476-05728-0 303-1 (zuletzt abgerufen am 24.03.2025).

4 Thomas Buffet: ,Holderlins Rezeption durch Marina Zwetajewa*“, in: Norbert Bachleitner (Hrsg.): Literary
Translation, Reception, and Transfer, Berlin und Boston 2020, S. 163—175, hier: S. 163.
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»,Gedichte, Briefe vor allem, aber auch erzéhlende Prosa“.*® Thre Werke galten als ,,uniiber-
setzbar®, als ,schwierig“, dennoch wurde Zwetajewa ab 1968 auch ins Deutsche tiber-
setzt.*” Gedichtbénde, auch die Ausgewdhliten Werke bei Suhrkamp, und zahlreiche Biogra-
fien liegen mittlerweile iber die langst nicht mehr als vergessen geltende Lyrikerin vor.*
Elke Erb iibersetzte einiges aus Marina Zwetajewas Werk: Thre lyrischen und essayisti-
schen Texte in Poesiealbum 81 (1974), Puschkin und Pugatschow (1978), Maflos in einer Welt
nach Maf3. Gedichte (1980), Vogelbeerbaum. Ausgewdhlte Gedichte (1986) und Gedichte. Prosa
(1987) wurden ganz oder neben anderen von Erb tibersetzt, die entsprechend als die ,be-
deutendste deutsche Ubersetzerin der russischen Lyrikerin Marina Zwetajewa“* gilt. Erbs
»Liaison mit dem Werk der russischen Lyrikerin Marina Zwetajewa, die sie seit Anfang
ihrer eigenen schriftstellerischen Laufbahn nachgedichtet hat“,*° fiihrt zu einer Sonderstel-
lung von Zwetajewa in Erbs Ubersetzerischer Tétigkeit. Gerrit-Jan Berendse nennt das
Phédnomen zwischen Erb und Zwetajewa ,,female bonding*;*! Esther Hool fiihrt es auf den
Sprachfluss beider Lyrikerinnen zuriick, indem sie die , Ubereinstimmungen zwischen ih-
rer eigenen [Erbs] und Zwetajewas Sprache“? anhand der klanglichen Aspekte der Spra-
che beider Lyrikerinnen in ihrer Dissertation untersucht. Sie kommt zu dem Schluss: ,,Es
ist naheliegend, die Ahnlichkeiten zwischen der russischen und der deutschen Lyrikerin
aus einer ,Beeinflussung‘ Erbs durch Zwetajewa, die sich aus der Tétigkeit des Uberset-
zens sozusagen auf natiirliche Weise ergeben hat, zu erklaren.“s® Ein ,Einfluss Zwetaje-
was“3* konne allerdings mit linguistischen Mitteln schwer nachgewiesen werden, schrankt
Hool ein, wobei Erb diesen Einfluss in ihrer Reflexion iiber das Nachdichten durchaus

deutlich macht.

Denn entgegen der Unldsbarkeit der Partikel, der Schwebeteilchen und der Selbstzweifel,

die sich durch die Schilderung ihrer Ubersetzungsarbeit ziehen, wird am Ende des

46 Michaela Kilian: Entlarvte Illusionen: Marina Iwanowna Zwetajewa (1892—1941), Dichterin, Lich 2011, S. 9.

7Vgl. ebd., S. 16, 17.

8 Der Slawist Simon Karlinsky begriindete 1961 noch seine Dissertation damit, dass ,,so little [was] known
about her then®. Simon Karlinsky: Marina Tsvetaeva: The Woman, her World and her Poetry, Cambridge
1985, S. vii.

49 Esther Hool: ,Die Textsubjekte in der Ubersetzung: Elke Erb als Ubersetzerin von Marina Zwetajewas
Gedichten®, in: Claudia Hildebrandt, Sonja Klimek, Ralph Miiller und Riidiger Zymner (Hrsg.): Grundfra-
gen der Lyrikologie, Bd. 1: Lyrisches Ich, Textsubjekt, Sprecher?, Berlin 2019, S. 323-339, hier: S. 323.

* Berendse: ,Erb“, S. 7.

> Ebd,, S. 11.

2 Hool: Textsubjekte, S. 323.

5 Esther Hool: Den Klang iibersetzen: Elke Erb als Dichterin und Marina Zwetajewas Ubersetzerin, Utrecht 2019,
S. 441.

> Ebd., S. 442.
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Arbeitsberichts Zum Thema Nachdichten eine unerwartete (Auf-)Losung présentiert: ,Wie
meine Losung aussah, hatte ich nicht erwarten konnen“ (ZTN, V. 519). Die beauftragte
Auseinandersetzung mit und Ubersetzung von Marina Zwetajewas Texten bietet Erb die
langersehnte ,,Losung® (ZTN, V. 519): ,Schliellich aber war die Qual tatsdchlich vorbei,
[...] / Auf einmal wirkte die Arbeit nicht mehr mit Qualen. / Es war Stille zwischen mir
und den Texten® (ZTN, V. 514; 521-523). Diese ,,.Losung“ hangt zusammen mit der posi-
tiven Konfrontation mit der fiir Erb die bereits oben erwdhnte besondere Position einneh-
menden Lyrikerin Marina Zwetajewa. In einem ,andere[n] Land®, in einer ,andere[n] Zeit“
(ZTN, V. 240), der DDR, kam es zu einem ersten Ubersetzungsauftrag zu Gedichten
Zwetajewas, ,fiir eine kleine (erste) Sammlung“ (ZTN, V. 257). Die Ubernahme dieses
Auftrags liest sich keinesfalls freiwillig: ,Ich war dringend gebeten worden, einige /
Zwetajewa-Gedichte zu iibernehmen, und ergab mich darein®“ (ZTN, V. 520-521), stellt
sich aber schnell als dankbare Aufgabe heraus: , Die Arbeit dauerte sicherlich ebensolange
wie sonst, nur / ich achtete nicht auf die Notigung“ (ZTN, V. 524-525). Eine nachhaltige
Anderung im Empfinden der Ubersetzungsarbeit ist gegeben: ,Es war wirklich, es verging
nicht wieder, / es brachte sich unter im Alltag...“ (ZTN, V. 530-531), so endet der Bericht
Zum Thema Nachdichten, und so schlieB3t auch der Zeitstrahl, an dem Erb die Entwicklung
ihrer Ubersetzungstheorie anlegt, mit Zwetajewa. ,Qualen“ (ZTN, V. 521) und ,Hader*
(ZTN, V. 526), die die bisherige Ubersetzungspraxis Erbs begleiteten, werden durch ihre
Zwetajewa-Ubersetzungen aufgel6st, ,,der Hader, dieser Lehrmeister, [hatte] das Seine
endlich vorgebracht und sich verzogen® (ZTN, V. 526-527). Hier scheint die Seine hinter

»das Seine“ erneut auf (ZTN, V. 527), was im Folgenden noch diskutiert wird.

Die Dichterin Zwetajewa und ihre Ubersetzerin Erb kreuzen auf unterschiedliche Arten
und Weisen ihre Wege. Wéahrend Marina Zwetajewa sowohl auf Russisch als auch auf
Deutsch dichtet,’ widmet sich Elke Erb in ihrer Ubersetzungsarbeit hiufig der Uberset-
zung aus dem Russischen ins Deutsche. Der als kathartisch zu verstehende Losungs-Ef-
fekt, den die Ubersetzung von Zwetajewas Lyrik auf Erb hat, ldsst sich vielleicht am ehes-
ten durch die Lektiire eines weiteren Textes von Elke Erb nachvollziehen: einem weiteren
Werkstattbericht Erbs unter dem Titel Marina Zwetajewas Gedicht-Werkstatt. Unter ande-

rem schreibt auch Olga Martynova in ihrem Aufsatz zu Erbs Ubersetzungstheorie, dass

%5 Vgl. Adolf Schmid: Marina Zwetajewa, 1892-1941, Freiburg i. Br. 1992, S. 15, 61.
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Erb durchaus — aber zu Unrecht — ,,oft als ,schwierige‘, schwer zu verstehende Autorin®s®
gelte, wiahrend gleichzeitig ihre persénliche Beobachtung zu Erb folgendermaBen lautet:
»1ch wollte nur sagen, dass, wenn ein Text von Elke Erb iiber etwas Auskunft gibt, dies oft
wirklich aufschlussreich ist.“5” Aufschlussreich ist dementsprechend auch die Auseinan-
dersetzung Erbs mit Zwetajewas Poetologie, die die literarische Beziehung der beiden
Dichterinnen zueinander und den Einfluss von Zwetajewas Flussmotivik auf Erbs Uber-
setzungstheorie bezeugen kann. Erb hat dazu ein ausfiihrliches Nachwort zu ihrer Uber-

setzung von Zwetajewas Prosawerk Das Haus am Alten Pimen (1989) verfasst.

Das Haus am Alten Pimen ist das spéte Prosawerk der russischen Schriftstellerin und Lyri-
kerin Marina Zwetajewa. In deutscher Ubersetzung erschien der Text 1989 im Reclam
Verlag, ihm beigefiigt ist ein 109 Seiten umfassendes Nachwort Erbs, in dem sie sich so-
wohl mit der Dichtung Zwetajewas, aber auch mit ihrem Zugang zu dieser Dichtung und
ihren eigenen Moglichkeiten, Zwetajewa zu iibersetzen, auseinandersetzt. Unter dem Titel
Ich blicke mich um — in die Zukunft: Marina Zwetajewas Gedicht-Werkstatt findet die Bezie-
hung zwischen Ubersetzerin und Ubersetztem einen Niederschlag in Erbs Beschreibung
ihrer forschenden tibersetzenden Bewegung in der Gedicht-Werkstatt — wobei es zugleich
um Zwetajewas Schreiben sowie Erbs Translationsleistung geht, wenn sie der ,,poetologi-
sche[n] Botschaft® Zwetajewas ,folgt“.® Dabei konzentriert sie sich auf die Schritt fiir
Schritt erfolgende, die Ubersetzungsarbeit begleitende Entschliisselung der ,,Symbole und
Formen [...], mit denen die Dichtung der Zwetajewa auch bisher gearbeitet hat“.>® Als ein
solches ,,Schliisselwort“®® entdeckt Erb in Zwetajewas Lyrik die ,Linie®,! und, als Varia-
tion, als Ausfiihrung der Linie: den Fluss. Elke Erb identifiziert ,[d]ie Linie“ bei Zwetajewa
»als FluB, in Bewegung. Fliisse und Béache - ein weiteres, die Linie verwandelndes Haupt-
motiv.“%2 Wenn Erb fiir Zwetajewa die Poetologie der Linie nachvollzieht, dann meint sie

damit also gleichzeitig: die Poetologie des Flusses.

%6 Martynova: Zum Verhdltnis, S. 52.

5 Ebd.

%8 Elke Erb: ,Ich blicke mich um - in die Zukunft. Marina Zwetajewas Gedicht-Werkstatt“, in: Marina
Zwetajewa: Das Haus am Alten Pimen, Berlin 1989, S. 209.

% Ebd., S. 190.

80 Ebd., S. 211.

61 Ebd.

62 Ebd., S. 213.
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Ubersetzung eines Fluss-Gedichts

Einher mit Erbs Beschéaftigung mit Zwetajewas Poetologie geht nicht nur ein theoreti-
sches, literaturwissenschaftliches Interesse, sondern auch die selbstreflexive Auseinan-
dersetzung einer Autorin und Ubersetzerin mit dem Werk einer anderen Dichterin. Im
Nachvollzug von Zwetajewas Poetologie setzt sich Erb also nicht nur mit der Poetologie
der Autorin der ihr vorliegenden und zu tibersetzenden originalsprachigen Gedichten aus-
einander, sondern auch mit ihrem eigenen (Nach-)Dichten. [hre Vorgehensweise kann an-
hand der bisher ausgearbeiteten Facetten einer fluvialen, das heif3t, eine flieBende statt
feste Form einnehmenden ,Lésung“ durch Erbs Ubersetzung eines Gedichts von
Zwetajewa verstandlich gemacht werden. Erb hatte, neben anderen Ubersetzer:innen, 19
der insgesamt 56 Gedichte in dem 1980 im Verlag Volk und Welt in Ostberlin erschiene-
nen Zwetajewa-Gedichtband Maflos in einer Welt nach Maf3 zu verantworten. Im zweispra-
chigen Gedichtband, der neben der Originalfassung des Russischen nebenstehend die
Ubersetzungen ins Deutsche enthilt, ist Erb im Inhaltsverzeichnis, neben anderen ebenso

Bezeichneten, als ,Nachdichter* aufgefiihrt.

Der dem Gedicht vom 27. September 1923 seinen Namen gebende Prager Ritter® bezeich-
net die aus dem 14. Jahrhundert stammende Karlsbriicke iiber die Moldau, die beide vom
Fluss getrennten Teile der Prager Altstadt miteinander verbindet und bekannt ist fiir ihr
historisches plastisches Figurenpersonal. Das Gedicht besteht aus acht Strophen zu je vier
Versen, in denen die Briicke Prager Ritter (sowie in der dritten Strophe Briicken im Allge-
meinen) direkt angesprochen wird. Die Briicke wird sowohl in ihrer Interaktion mit dem
Fluss als auch in der Interaktion mit dem lyrischen Ich charakterisiert, indem sie eine
Briickenfunktion in der Beziehung zwischen dem lyrischen Ich und dem Fluss einnimmt.
In der ersten Strophe wird die Briicke als ,Wéchter (PR, V. 1) inszeniert, von dem aus
den Lesenden gleichsam eine Ubersicht auf den Fluss und seine Funktion geboten wird.
Der Fluss wird hier als ,,Zeitfluss“ (PR, V. 2) charakterisiert, dessen Bewegung im ,,Gleiten
(PR, V. 4) das Fortschreiten der Zeit mimetisch wiedergibt. In der zweiten Strophe mar-
kiert die personifiziert mit ,du“ angesprochene Briicke dabei einen bestimmten (End-
)Punkt in der Zeit: ,Vor dem Schluf3 stehst / Still als Schutzmann du“ (PR, V. 7-8). In

Zusammenhang gebracht wird dies mit der Erfiillung einer gewissen, eventuell aus

8 Marina Zwetajewa: ,,Prager Ritter”, in: dies.: Maplos in einer Welt nach Map3: Gedichte, Berlin 1980, S. 88—
91. Im Folgenden unter Angabe der Sigle ,,PR* zitiert.
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gewaltsamem Kontext entstandenen Sehnsucht nach Ruhe: ,,(Find im FluB3 ich / Vor Han-
den und Lippen Ruh?) (PR, V. 5-6). Die Interaktion mit dem Fluss von der Briicke aus
und tber die Zeit hinweg ist Thema der dritten Strophe: ,,Schwiire, Ringe ... / Und ins
Wasser schlagen. / Wieviel Spriinge / Seit vierhundert Jahren.“ (PR, V. 9-12). Wahrend
hier die ,Spriinge® noch zweideutig im Kontext von sogenannten ,Briickenspringern‘ als
Sport oder als Mutprobe gedeutet werden kénnen und nicht nur als Suizid, nimmt die
Parallele des ,Stein — dir Stein! —ich, / Der ins FluB3bett flie3t“ (PR, V. 15-16) in der vierten
Strophe einen Bezug auf das Flussbett, in dem ,,Ruh“ zu finden ist, und lasst daher auch
die ,Spriinge“ der dritten Strophe deutlich suizidal motiviert erscheinen. Die Erwédhnung
des zeitlichen Rahmens von ,[s]eit vierhundert Jahren“ (PR, V. 12) verstarkt das Bild der
flieBenden Zeit, das mit dem Fluss verkniipft wird. In Zusammenhang mit der Todessehn-
sucht der ersten Strophe und der Suizid andeutenden ,Spriinge® (PR, V. 11) hinein ins
~FluBbett® (PR, V. 16) der dritten und vierten Strophe wird diese suizidale, verzeitlichte
Beziehung zum Fluss einem unbestimmten ,wir“ (PR, V. 18) zugeordnet, dadurch verall-
gemeinert und universalisiert. Darliber hinaus adressiert ,wir leiden“ (PR, V. 18) und der
Aufruf an alle (Prager) Briicken in der fiinften Strophe, ,[r]acht uns, Briicken!“ (PR, V. 19),
im Kontext mit dem ,,ZeitfluB“ ein historisches Leid, das ,[s]eit vierhundert Jahren“ (PR,
V. 12) geteilte Erfahrung tiber die Zeiten hinweg involviert. Mit Beginn der sechsten Stro-
phe wird zum Sprung in den Fluss iibergeleitet: , Fliigel! Schaumwaérts, / In den Tang-
Brokat!“ (PR, V. 21-22) Die Briicke wird nicht bis zum Ende tiberquert, was den Eindruck
des suizidalen ,Schluf3“ (PR, V. 7) ein weiteres Mal bekréftigt: Das ,,Briicken-Zollgeld /
Wird heut nicht gezahlt“ (PR, V. 23-24), die iiberquerende Person kommt nicht am ande-
ren Flussufer an, sondern stiirzt sich von der ,Briicke in den Abgrund® (PR, V. 25). Eine
vage Kampfansage beteuert das Wissen um die eigene Zeitlichkeit: ,Wags! Betritt sie! /
Dir bin ich gewachsen, / Prager Ritter” (PR, V. 26-28). SchlieBlich wird die Briicke, per-
sonifiziert als ,Prager Ritter”, nach ihrer Fluss-Kenntnis befragt: ,Ist ein Trost, ist Trauer
/ Unten? Du weiB3t mehr.“ (PR, V. 29-30) W&hrend die flieBende Zeit des Flusses mit der
(abgelaufenen) Zeit (,Vor dem Schluf3 stehst / Still als Schutzmann du®, PR, V. 7-8) des
lyrischen Ichs korrespondiert, nimmt die Briicke die tiberzeitliche Position ein, die die Zeit
in einem Bogen tiberspannt: ,,Du weif3t mehr. / Ritter, als der Dauer / Wart und Wehr*

(PR, V. 30-32).
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Zwetajewas Prager Ritter verkniipft die Bewegung des Flusses eng mit der vergehenden
Zeit, der historischen Dimension und der Erfahrung des lyrischen Ichs. Die Briicke fun-
giert als statischer Gegenpol zum FlieBen einerseits des Flusses, andererseits auch der
Zeit, wahrend der Sprung in den Fluss einen Halt in der (hier Lebens-)Zeit durch den
Suizid markiert. Dass Erb Zwetajewas Motivik nahesteht und sich Zwetajewas Fluss auch
in Erbs Motivwelten wiederfindet, zeigt beispielsweise die Lektiire von Erbs Beitrag zu
einer Anthologie zum Thema Umweltverschmutzung mit dem Titel Der Trott (1991). In
diesem Text greift Erb den ,Zeitfluss‘ auf, der die Stadt durchquert und dabei illustriert,
dass diese ,schwarze Stadt‘ keine Wiedergutmachung der Vergangenheit zu erwarten hat.
In diesem Zusammenhang fallen das FlieBen und die Zeit in Erbs Gedankenwelt zusam-
men, vergleichbar zu Zwetajewas Lyrik: Die Stadt ,stak in der Zeit. Nicht einmal die Zeit
lieB sie flieBen.“%* Ahnlich wie die Briicke steht hier die Stadt im Gesamten dem Fluss als
Symbol fiir die Zeit entgegen, eine auf den Kontrast von Bewegung und Innehalten aus-
gelegte Denkfigur, die in der Analyse von Zwetajewas Prager Ritter deutlich hervorgetre-
ten ist. Auch die Interaktion Stadt/Fluss/Zeit ist hier wiederzufinden. Diese fluviale Struk-
tur lasst sich ebenfalls in zentralen Aspekten von Erbs Nachdichten identifizieren: das
Ubersetzen als ein Prozess, der zwischen Analogie und Annexion oszilliert, in dem Bedeu-

tungen nicht fixiert sind, sondern im Flie3en stets neu verhandelt werden.
Fazit

Edit Kiraly schreibt in ihren Strom-Diskursen in Texten und Bildern des 19. Jahrhunderts
(2007): ,Was flieB3t, steht nicht fest. Es verdndert stindig seine Gestalt und entschliipft
jedem Zugriff.“®> Diese Beobachtung scheint zunéchst eine prekére Lage zu beschreiben,
insbesondere, wenn man daran denkt, dass ein alltdglicher Arbeitsprozess auf diese Weise
beschrieben wird. So reflektiert ja auch Erb selbst ihre Praxis des Nachdichtens: als von
Prekaritdt und Zweifeln bedroht. Gleichzeitig ist es jedoch genau diese Verédnderlichkeit
der Form, die der Fluss mit sich triagt und die den Ubersetzungsprozess in Gang setzt:
sDer originale Vers, auf den ich blicke, / ist gelost in seiner Sprache, verschlossen vor

meiner” (ZTN, V. 1). Die ,L6sung®, die Erb im Nachdichten anstrebt, findet sich unter

54 Elke Erb: ,Der Trott“, in: Annegret Herzberg und Giinter Kunert (Hrsg.): Staatsmorast: 21 Autoren zur Um-
welt, Libeck 1991, S. 133-140, hier: S. 133.

5 Edit Kiraly. ,,Die Donau ist die Form*. Strom-Diskurse in Texten und Bildern des 19. Jahrhunderts, Wien, Kéln
und Weimar, S. 11.
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anderem in der flieBenden Bewegung des Wassers wieder, die sie bei Zwetajewa wahr-
nimmt. Zwetajewas haptisch-kérperliche Behandlung des Flusses in den zu iibersetzen-
den Gedichten wird fiir Erb dabei zu einem auslésenden Moment der Ubersetzungsbewe-
gung: ,Spater begriff ich, aber gewif3 erst dank einer Durchsichtigkeit, auf die die Dichtung
selbst zugegangen war, daf3 die Wege als niedergelegte Arme zu sehen waren, und die

vielen Bdche und Fliisse — Wege, die sich selbst bewegen!“®

Fliisse lassen sich somit in Erbs Ubersetzungstheorie als zentrale Metaphern fiir Bewe-
gung, Verbindung und Liminalitdt verstehen. Ihre Reflexionen in Zum Thema Nachdichten
zeigen dies ebenso wie ihre konkrete Auseinandersetzung mit der russischen Dichterin
Marina Zwetajewa. Der Fluss dient dabei nicht nur als Bild fiir den Ubergang zwischen
Original und Nachdichtung, sondern auch fiir den Wechsel zwischen politischen und kul-
turellen Systemen. Diese zeitliche und rdumliche Struktur ist dem Fluss inhdrent und spie-
gelt sich in Zwetajewas Gedicht Prager Ritter wider, das Erb nachgedichtet hat. Die Briicke
iiber die Moldau fungiert dort als symbolisches Bindeglied zwischen Vergangenheit und
Gegenwart, zwischen festen Strukturen und dem unaufhaltsamen Flie3en der Zeit. Dar-
iiber hinaus verweist die Idee der ,Lésung® in Erbs Ubersetzungsverstindnis auch auf das
Bild der geldsten Sedimente, das den Kultur- und Bedeutungstransfer im Ubersetzen
adressiert. Die durch den Ubersetzungsprozess erfolgende Bewegung kann demnach als
ein Sprachfluss verstanden werden, der den semantischen Gehalt des Gedichts aufnimmt
und in verdnderter Form (und Sprache) weitertragt. Dies entspricht Erbs eigener Beschrei-
bung vom Ubersetzen als einem Prozess, der zwischen Analogie und Annexion oszilliert
und Bedeutungen nicht fixiert, sondern im Flie3en stets neu verhandelt. In dieser Per-
spektive erweist sich Erbs Nachdichtungspraxis als eine Form von Fluss-Theorie, in der
sich der poetologische Gedanke Zwetajewas mit Erbs eigenen Reflexionen iiber Sprache,

Zeit und Ubersetzung verbindet.
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Von Grenzen und Ubergingen an der Drina und am Neckar — Ankommen in Sasa

StaniSi¢s Herkunft

~Herkunft zeichnet das Bild einer Gegenwart, die sich immer wieder neu erzahl't:. Ein
Selbstportrat mit Ahnen wird so zum Roman eines Europas der Lebenswege®!, schreibt
die Jury des Deutschen Buchpreises 2019 in ihrer Begriindung fiir die Verleihung’ des
Preises an den 1978 in ViSegrad geborenen Schriftsteller Sasa Stani$i¢, der die Auszeich-
nung fiir seinen dritten Roman Herkunft erhilt. Die Lebenswege in StaniSi¢s Herkunft sind
Fluchtwege durch Europa und erzéhlen dariiber hinaus von den Herausforderungen, die
sich bei dem Ankommen in einem fremden Land und dem Erlernen einer neuen Sprache
ergeben. Die Familie des Ich-Erzahlers flieht von der Drina im bosnisch-herzegowinischen
ViSegrad, der Ivo Andri¢ mit seinem historischen Roman Die Briicke iiber die Drina (1945)
ein Denkmal gesetzt hat, an den Neckar in Heidelberg. Auf Andri¢ wird in Herkunft explizit
verwiesen, und auch Heidelberg wird von der Erzédhlinstanz bereits beim ersten Eintreffen
am Neckar mit Hélderlins Ode Heidelberg verkniipft, aus der zitiert wird. Damit werden in
Herkunft zwei literarhistorische Orte miteinander verbunden, die auf unterschiedliche

Weise fiir Erfahrungen von Inklusion und Exklusion im Leben des Ich-Erzéhlers stehen.

Herkunft verhandelt nicht linear, sondern mit vielen Briichen die Geschichte der Herkunft
des Ich-Erzéhlers Sasa und seiner Familie. Der Erzéhler schildert seine Kindheit und Ju-
gend sowie die Vergangenheit seiner Familie am Fluss Drina in ViSegrad durch Erzahlun-
gen von Familienfesten und -mythen. Diesem Versuch geht die beginnende Demenzer-
krankung der Grof3mutter voraus. Die Erzédhlinstanz verhandelt im Roman vieles als ihre
Herkunft, so auch die Erfahrungen der Familienmitglieder, persénliche Erlebnisse und
Folgen des Jugoslawienkrieges und die Flucht der Familie von ViSegrad nach Deutsch-

land.? Auch wenn der Ich-Erzéahler darum ringt, konkret zu benennen, was genau Herkunft

! Deutscher Buchpreis: ,Begriindung der Jury 2019, in: Deutscher Buchpreis, https://www.deutscher-buch-
preis.de/archiv/jahr/2019 (zuletzt abgerufen am 14.03.2025).
2 Vgl. Sa8a Stanisi¢: Herkunft, Miinchen 2019, S. 66-67.
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ist, findet er auf diese Frage nur immer neue Antworten.? Auch das Schreiben selbst wird
dabei, teilweise ironisch, thematisiert. So findet sich zu Beginn des Romans der folgende
Merksatz tiber autobiografisches Schreiben: ,Ich schrieb: Keine biografische Erzdhlung
ohne Kindheitsfreizeitgestaltung.“* Der autodiegetische Erzéhler tragt denselben Namen
wie der Autor des Romans. Herkunft wird von der Kritik als autobiografisch rezipiert, auch
Stani$i¢ selbst merkt an, dass er mit dem ,ich® in Herkunft sich selbst meine.® In der jin-
geren Forschung wird dies weiter diskutiert: Maha El Hissy spricht sich dafiir aus, von
einem autofiktionalen Text zu sprechen, da das Schreiben von Autor:innen mit Migrati-
onserfahrung héufig nur auf seinen sozialen — autobiografischen — Gehalt reduziert wiirde.®
Zu der Kategorisierung seines Schreibens als ,Migrationsliteratur® und der damit einher-
gehenden Festschreibung als Autor, der allein iiber seine Migrationserfahrung schreibt,
hat sich Stanigié bereits 2008 in einem Aufsatz kritisch geduBert.” In Wie ihr uns seht: Uber
drei Mythen vom Schreiben der Migranten bezeichnete er das Wort ,,Migrantenliteratur® als
zu ,,schlicht, um die Vielfalt und Unterschiedlichkeit individueller Erfahrungen und Ein-
flisse auf einen Text zu greifen.® Stanisi¢ schreibt, dass Literaturkritik das Ziel haben
miisse, ,,Uber die Biographie des Autors hinauszugelangen und sich auf die Themen des
Werkes zu konzentrieren.“® Auch wenn die Erfahrung und die Folgen von Flucht zentral
in Herkunft sind und, wie der Autor darlegt, auf biografischen Tatsachen beruhen, literari-
siert der Roman eine Vielzahl von Erfahrungen und bildet verschiedene Wirklichkeiten
von Erfahrungen ab. Daher wird der Text hier als autofiktional verstanden. Der Einschét-
zung El Hissys ist das Argument zur Seite zu stellen, dass die Erzdhlinstanz im Roman
selbst das ungenaue und nicht zu durchschauende Changieren zwischen Fiktionalisierung

und faktischer Erzéhlung thematisiert.!® Ganz deutlich wird das auf den letzten knapp 60

$Vgl. ebd., S. 65-66.

4Vgl. ebd,, S. 8.

> Vgl. Sasa Stanisi¢: ,,Manche Dinge wirde ich lieber vergessen‘, in: Siiddeutsche Zeitung (14.06.2019),
https://www.sueddeutsche.de/leben/sasa-stanisic-interview-1.4484044?reduced=true (zuletzt abgeru-
fen am 30.05.2025).

6Vgl. Maha El Hissy: ,,,Die Abschweifung ist Modus meines Schreibens‘: Narrative und politische Abenteuer
in SaSa StaniSi¢s Herkunft (2019)%, in: ZfK: Zeitschrift fiir Kulturwissenschaften (Vol. 2) 2020, S. 143-154,
hier: S. 143-144.

" Vgl. Sasa Stanisi¢: ,Wie ihr uns seht: Uber drei Mythen vom Schreiben der Migranten®, in: Uwe Pérksen
und Bernd Busch (Hrsg.): Eingezogen in die Sprache, angekommen in der Literatur, Gottingen 2008, S. 104—
110.

8Vgl. ebd., S. 105.

° Ebd.

10 Vgl. Stani8i¢: Herkunft, S. 20, 36.
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Seiten von Herkunft. Der Roman schlie3t mit einem Choose-your-own-Adventure-Teil. Die

Leser:innen miissen nun selbst entscheiden, wie es fiir SaSa und seine Familie weitergeht.

An einer Stelle beschreibt der Ich-Erzéhler das Suchen nach richtigen Worten und dem
passenden Ausdruck fiir Erinnerungen: ,,Die Worte lauern iiber mir, sie verunsichern
mich, machen mich froh, ich muss unter ihnen die richtigen finden fiir diese Geschichte.“!!
Eine dieser Geschichten handelt von der Ankunft am Fluchtort in Heidelberg, nach Vise-
grad an der Drina wieder einer Stadt an einem Fluss. In Heidelberg sieht sich SaSa den
vermeintlich homogenen Deutschen gegeniiber. Im Folgenden wird dargelegt, wie das
Ankommen fiir SaSa in Deutschland méglich werden kann, wo sich Briicken zwischen ihm
und den Deutschen ergeben. Paradigmatisch verdichtet sich dies in der Begegnung SaSas
mit dem Zahnarzt Dr. Heimat. Das gleichnamige Kapitel im Roman bietet einen exempla-
rischen Einblick in die Aushandlung interkultureller Grenzziehungen und verdeutlicht, wie
durch Ahnlichkeit Homogenititsphantasmen unterlaufen und Identititszuschreibungen
fluid gestaltet werden konnen. Dieser Schliisselmoment findet am Neckar statt und ist
somit wieder eine Begegnung am Fluss, die auf die Erinnerungen und Erlebnisse an der

Drina zuriickweist.
Von der Drina zum Neckar

Flisse sind kulturgeschichtlich hochst ambivalente Orte und kénnen je nach Perspektive
Fruchtbarkeit oder Zerstérung, Trennung oder Verbindung, Leben oder Tod, symbolisch
in sich vereinen.? Es sind gerade diese ,polaren Gegensétzlichkeiten“,!® die Quellen,
Flusse, Gewdsser, Meere fassen konnen und zu existentiellen Orten in der Literatur ma-
chen. Als mythischer Ort steht schon der Fluss Styx in der Antike fiir die Grenze zwischen
der Welt der Lebenden und dem Totenreich. Der Obolus, den man dem Fadhrmann
Charon fiir die Uberfahrt geben muss, steht hier auch fiir die rituelle Verabschiedung der
Toten durch die Lebenden. Im Christentum steht der Jordan als Ort der Taufe von Jesus

durch Johannes fiir Erneuerung und fiir den Beginn seines offentlichen Wirkens. An

1'Vgl. ebd,, S. 29.

12 Vgl. Dirk Suckow: ,Das Ansehen des Flusses: Die Wolga als Metapher fiir Riickstandigkeit, Fortschritt
und verwirklichte Utopie®, in: Jirgen Heyde, Karsten Holste, Dietlind Hiichtker, Yvonne Kleinmann und
Katrin Steffen (Hrsg.): Dekonstruieren und doch erzihlen: Polnische und andere Geschichten, Gottingen 2015,
S. 191-199, hier: S. 192-193.

13 Vgl. Bernhard Blume: ,Lebendiger Quell und Flut des Todes: Ein Beitrag zu einer Literaturgeschichte des
Wassers®, in: arcadia: Zeitschrift fiir vergleichende Literaturwissenschaft (Vol. 1) 1966, S. 18-30, hier: S. 20.
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Fliissen haben sich Menschen seit jeher angesiedelt, auf ihnen Handel betrieben und Bri-
cken zur Uberquerung gebaut. Die Geschichte des Nils zeigt exemplarisch, wie eng das
Leben am Fluss mit Wissens- und Gewaltgeschichte und auch mit Umweltzerstérung ver-
woben ist. Vor der Kolonialisierung nutzten die Menschen die jahrlichen Uberschwem-
mungen des Nils fiir eine nachhaltige Landwirtschaft, gestiitzt auf iiberliefertes Wissen
und angepasste Bewésserungstechniken.!* Mit der britischen Kolonialherrschaft wurden
ab dem spéten 19. Jahrhundert durch Begradigungen und Stauwerke die natiirlichen Zyk-
len massiv gestort.!® Terje Tvedt erlautert, wie vermeintlich fortschrittliche MaBBnahmen
erst zu okologischen Schéden und dann zu sozialen Verwerfungen fiihrten.'® Auch wenn
die Kontrolle tiber den Nil somit zu einem Instrument kolonialer Herrschaft wurde und
verdeutlicht, wie technische Eingriffe mit politischer Gewalt und Wissensverlust einher-
gehen konnen,'” bleibt der Nil ein kultureller Wissensspeicher, dem diese Geschichte ein-

geschrieben ist.

Flisse fungieren auch als natiirliche Grenzen zwischen Gebieten und Staaten. Da, wo
Grenzen nachtréglich an Fliissen gezogen wurden, entstanden sogenannte Doppelstadte.
In Europa gibt es heute mehr als 60 solch geteilter Stadte,’® die h&ufig auch eine Ge-
schichte von Gewalt und Vertreibung reprasentieren. Die Drina in ViSegrad war tiber Jahr-
hunderte hinweg vielfach Schauplatz von Gewalt und markiert bis heute verschiedene
kulturelle Grenzen. Der jugoslawische Literaturnobelpreistrdger Ivo Andri¢ hat mit sei-
nem historischen Roman Die Briicke iiber die Drina (1945) die Drina und die Briicke von
Visegrad zu einem literarischen lieu de mémoire'® gemacht. Visegrad liegt zu beiden Seiten
der Drina. Andri¢s Roman erzéhlt die Geschichte der Briicke und der Menschen an der
Drina tiber vier Jahrhunderte hinweg. In der Drina und ihrer Briicke spiegeln sich die
Veranderungen politischer und gesellschaftlicher Ordnungen. Die Briicke — die Mehmed-

PaSa-Sokolovi¢-Briicke, erbaut im 16. Jahrhundert — wird zum Symbol fiir das

14 Vgl. Fekri Hassan: ,,Water History for our Times“, in: International Hydrological Programme Essays on Water
History (Vol. 2) 2011, S. 14-35.

15 Vgl. Timothy Mitchell: Rule of Experts: Egypt, Techno-Politics, Modernity, California 2002, S. 19.

16 Vgl. Terje Tvedt: Water and Society: Changing Perceptions of Societal and Historical Development, London
und New York 2021, S. 49-56.

7 Vgl. Mitchell: Rule of Experts, S. 19-21.

18 Vgl. Elzbieta Opitowska: ,,Stadt — Fluss — Grenze: Geteilte Stadte an der deutsch-polnischen Grenze®, in:
Eurostudia: Transatlantische Zeitschrift fiir Europdische Studien (Vol. 7, No. 1-2) 2011, S. 153-166, hier: S.
154.

19 Vgl. Etienne Francois: ,Pierre Nora und die Lieux de mémoire®, in: Pierre Nora (Hrsg.): Erinnerungsorte
Frankreichs, Miinchen 2005.
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Nebeneinander, die gewaltvollen Konflikte der Kulturen, aber auch fiir das Werden einer
multiethnischen und -religiésen Gesellschaft.?’ In Zeiten des Friedens représentiert die
Briicke ein intaktes diverses Miteinander. Die Zeiten von Konflikt und Krieg, die sich
ebenso in der Briicke spiegeln, werden in erster Linie durch duBBere Einfliisse und Macht-
bestrebungen hervorgerufen und wirken sich fatal auf das Zusammenleben aus.?! Die Er-
zéhlweise Andric¢s stellt in dieser Chronik weniger individuelle Figuren ins Zentrum als
die Briicke selbst. Sie ist Verbindung zwischen ,Orient‘ und ,Okzident‘ und Projektionsfla-
che fiir die kollektiven Erfahrungen und Traumata der Region. In der Drina und ihrer Brii-
cke spiegeln sich die Verdnderungen politischer und gesellschaftlicher Ordnungen. In
dem Vielvolkerstaat Jugoslawien sieht Andri¢ das Ende der Gewaltgeschichte und eine
Losung fiir ein friedliches Miteinander. Jahre nach Andri¢s Tod und dem Zerfall Jugosla-
wiens wird die Briicke zu einem Schauplatz des Genozids an der muslimisch-bosniaki-
schen Bevolkerung, werden Menschen auf ihr ermordet und in den Fluss geworfen. Der
Fluss Drina wird zu einem Massengrab. Die Briicke tiber die Drina ist heute ein Fixpunkt

des kulturellen Gedachtnisses der Region.?

Die Familie des Ich-Erzdhlers SaSa muss wenige Wochen nach Beginn des Jugoslawien-
krieges aus ViSegrad fliehen: SaSas Mutter und ihre Familie sind muslimisch, vaterlicher-
seits ist die Familie serbisch-orthodox-christlich. Die Geschichte der Briicke, die Andri¢
beschreibt, ist die Geschichte davon, wie der muslimische Teil der Stadt mit dem ortho-
doxen Teil verbunden wird, wie die ViSegrader:innen iiber vier Jahrhunderte hinweg ihr
Leben auf und an dem Wasser zu beiden Ufern verbringen; zwei Teile einer Stadt, die
1992, im Jahr der Flucht von SaSas Familie, nach dem Zerfall Jugoslawiens, fiir die Gewalt,
den Krieg und den Genozid an der muslimischen Bevolkerung stehen. Andrié¢ und sein
Roman werden nicht nur in Herkunft, sondern bereits in StaniSi¢s Wie der Soldat das Gram-
mofon repariert (2006) thematisiert.”® Der Debtitroman StaniSi¢s erzahlt die Kindheit des
14-jghrigen Ich-Erzéhlers Aleksandar in ViSegrad, der nach Deutschland geflohen ist.
Ivana Paji¢ und Nikolina Zobenica arbeiten heraus, dass die erzéhlte Zeit in Wie der Soldat

das Grammofon repariert mit einer externen Analepse genau dort einsetzt, wo der Roman

20 Vgl. Ivo Andri¢: Die Briicke iiber die Drina, Miinchen 2013 (11945), S. 9-12.

21 Vgl. Ivana Paji¢ und Nikolina Zobenica: ,Versteckter Dialog und Dialog-Replik in Sasa Stani$i¢s Roman
Wie der Soldat das Grammofon repariert (2006)“, in: Neophilologus (Vol. 105, No. 1) 2021, S. 91-107, hier:
S. 93.

22 Vgl. Maria Todorova: Imagining the Balkans, Oxford 1997, S. 162—178.

28 Vgl. Sa8a Stanisié: Wie der Soldat das Grammaofon repariert, Miinchen 2006, S. 189, 297.
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Andriés endet.?* In Grammofon wird die symbolische Bedeutung der Briicke in Visegrad

also aufgegriffen und weitergeschrieben.?

Auch der erwachsene Ich-Erzéhler in Herkunft kniipft an ViSegrad als literarischen Erin-
nerungsort an und verbindet ihn mit seiner personlichen Familiengeschichte. So wird die
Drina zum Kiristallisationspunkt sowohl kollektiver als auch individueller Erinnerung.
Schon zu Beginn von Herkunft stellt die Erzéhlinstanz ViSegrad als ihren Herkunftsort her-
aus: ,Am 7. Marz 1978 wurde ich in ViSegrad an der Drina geboren.“* Die Geschichten
seiner Vorfahren, etwa des Urgrof3vaters, der als Fl6Ber auf der Drina arbeitete, oder der
GroBeltern, die sich an der Drina kennenlernten, werden zu Erzdhlungen iiber das Leben
am Fluss und zugleich zu Reflexionen iiber die Briiche und Kontinuitdten in der Ge-
schichte des Balkans. Die Drina trotzt dabei allen Wandlungen, sie ist ,,immer da, uner-
schittert selbstverstandlich.“?” Der Fluss ist Ort der Vorfahren, der familidren Herkunft
und der kollektiven Erinnerung. StaniSi¢ ldsst an verschiedenen Stellen in Herkunft die
Drina zum Schauplatz werden, in Riickblenden wird dabei an das gewaltlose Leben im
multiethnischen und -religiésen Jugoslawien erinnert; eben jenem Staat, den Andri¢ als
Moglichkeit dafiir sah, die iiber Jahrhunderte tradierte Gewalt zu tiberwinden. Dominik
Zink konstatiert, dass sich Stani$i¢ in Herkunft sehr stark auf diese Utopie Andri¢s be-
ziehe.?® In Wie der Soldat das Grammofon repariert und in Herkunft wird mehrfach beschrie-
ben, wie die in ViSegrad befindliche Statue Ivo Andri¢s 1992 zerstort wird. Symbolisch
wird damit auch die Utopie Andri¢s zerstort, die er mit seinem Roman entworfen hatte.
Dem Herkunftsort SaSas am Fluss ist Verbindendes und Trennendes ethnisch-religioser
Vielfalt eingeschrieben, die sich in der eigenen Familiengeschichte widerspiegelt. Die
Drina ist dabei nicht nur Erinnerungsort und familidrer wie biografischer Schauplatz, son-

dern auch Metapher fiir das Erzéhlen von Geschichten selbst:

Eine gute Geschichte, sagt sie, ist wie frither unsere Drina war: nie stilles Rinnsal, sondern ungestiim
und breit. Zufliisse reichern sie an, sie brodelt und braust, tritt iber die Ufer. Eines konnen weder
die Drina noch die Geschichten: Fiir beide gibt es kein Zurtick.?

24 Vgl. Paji¢ und Zobenica: , Versteckter Dialog und Dialog-Replik*, S. 95.

% Ebd.

%6 Stanisi¢: Herkunft, S. 13.

2" Ebd., S. 167.

28 Vgl. Dominik Zink: ,Herkunft — Ahnlichkeit — Tod: Sa$a Stani§i¢’ Herkunft und Sigmund Freuds Signorelli-
Geschichte“, in: Zeitschrift fiir Interkulturelle Germanistik (Vol. 12, No. 1) 2021, S. 171-185, hier: S. 174.

29 Stanisi¢: Herkunft, S. 330.
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Hier spricht eine der GroBmiitter SaSas und verkiindet eine fiir Herkunft zentrale Fluss-
lehre: Angelehnt an Heraklits panta rhei — alles flie3t — ist die Vergangenheit unwieder-
bringlich, die Geschichte immer im Werden, wobei sie sich aus vielfaltigen Quellen speist.
Auf individueller Ebene bedeutet das fiir den jungen SaSa, dass auch Identitdt immer in
Bewegung, im Fluss ist. Gesamtgesellschaftlich lasst sich die Implikation ableiten, dass
Diversitiat und Komplexitét als bereichernd und als inhérenter Teil der flieBenden Ent-
wicklung begriffen werden sollten. Wenn der Roman die Zerstérung der von Ivo Andri¢
beschriebenen Utopie, den Zerfall Jugoslawiens reflektiert, bleibt doch die Hoffnung auf
ein Zusammenleben in Vielfalt. Auch der Versuch des Erzdhlers, seine Biografie, die Ge-
schichte seiner Herkunft zu schreiben, ist dem Fakt unterworfen, dass er sich beim Erzah-
len oder Schreiben der Geschichte immer weiter vom Erlebten entfernt, es kein Zurtck
und keine Moglichkeit gibt, an der Vergangenheit etwas zu verdndern. Der Fluss stromt
immer auf seine Miindung zu. Markant ist, dass dieser Rat der verstorbenen Gro3mutter
im Choose-your-own-Adventure-Teil des Romans tUbermittelt wird, mit dem der Erzéhler
versucht, den Erzéhltod der GroBmutter hinauszuzdgern.*® Es wird hier ein spielerischer,
fantasievoller Umgang mit der Vergangenheit vollfiihrt; die Lesenden kénnen hypotheti-
sche Verldufe der Geschichte erproben. Letztlich kann die Erzahlinstanz den Tod der
GrofBmutter und das Ende der erzéhlten Geschichte nicht aufhalten. Die Auseinanderset-
zung mit dem Schreiben einer Geschichte ist fortwéhrendes Motiv in Herkunft. In den zi-
tierten Satzen verdichtet sich die Unhintergehbarkeit der Geschichte (als Historie) wie
auch die Kraft und Bedeutung von Geschichten (als Erzdhlungen). Wie emblematisch
diese Gedanken fiir StaniSi¢ sind, zeigt sich mit Blick auf sein Debiit Wie der Soldat das
Grammofon repariert. In diesem ersten Roman iiber Erfahrungen des Jugoslawienkrieges

finden sich fast die gleiche Flusslehre des Erzéhlers:

Eine gute Geschichte, héttest du gesagt, ist wie unsere Drina: nie stilles Rinnsal, sie sickert nicht,
sie ist ungestiim und breit, Zufliisse kommen hinzu, reichern sie an, sie tritt tiber die Ufer, brodelt
und braust, wird hier und da seichter, dann sind das aber Stromschnellen, Ouvertiiren zur Tiefe und
kein Platschern. Aber eines kénnen weder die Drina noch die Geschichten: fiir beide gibt es kein
Zuriick.®!

Hier imaginiert der Ich-Erzdhler Worte, die der bereits verstorbene Grof3vater trostend an

ihn gerichtet hétte. Wie Franziska Miiller herausarbeitet, zeigt diese Passage ganz am

%0 Vgl. Florian Gassner: ,Frei-Zeit am Abgrund: Herkunft von Sasa Stanii¢*, in: Yvonne Nilges (Hrsg.): Frei-
Zeit in der Gegenwartsliteratur: Wissensordnungen im Wandel, Gottingen 2021, S. 223-240, hier: S. 232.
81 Stanisi¢: Grammofon, S. 313.
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Ende des Romans an, dass der Ich-Erzéhler gelernt hat, die Endlichkeit des Lebens und
die Geschichte seiner Familie zu akzeptieren.®? Auch hier driickt sich die Unumkehrbar-
keit von Krieg und Flucht aus.?®* Die Drina bleibt zwar Ort der Kindheitserinnerungen,

doch trégt sie nun auch die Erinnerungen an Gewalterfahrungen in sich.3*

Der erwachsene Ich-Erzahler in Herkunft ist ein anderer als in Grammofon und kommt
durch die Worte seiner GroBmutter doch zur selben Flusslehre. Die Drina ist in Herkunft
ein narrativer Ort, der mit Erfahrungen von Zugehorigkeit, Krieg und Flucht verbunden
ist. Fur den Ich-Erzéhler bleibt er auch Jahre nach seiner Flucht nach Deutschland ein
wichtiger Bezugspunkt. SaSa und seine Mutter gelangen auf ihrer Flucht am 24. August
1992 nach Heidelberg. Der Ich-Erzéhler berichtet, wie beide an dem fiir sie noch namen-
losen Fluss — Neckar — entlang und durch die Heidelberger Altstadt gehen.?* Der Ich-Er-
zéhler prasentiert Heidelberg von der ersten Begegnung an als literarischen Erinnerungs-
ort und zitiert aus Friedrich Hélderlins Ode Heidelberg (1800). Holderlin, selbst in Lauffen
am Neckar geboren, setzte dem Fluss und der Stadt mit Heidelberg ein literarisches Denk-
mal. Das Gedicht ist ein zentrales Beispiel fiir die poetische Uberhéhung des Neckars als
Erinnerungs- und Sehnsuchtsort. Der Dichter feiert den Neckar als Lebensader, als Ver-
mittler zwischen Stadt und Natur, als Ort der Erinnerung und als Symbol fiir die harmoni-
sche Verbindung von Vergangenheit und Gegenwart. Mit der Ode kniipft Hélderlin an die
»antike Tradition des Stddtelobs“*® an und erhebt den Fluss zum Inbegriff einer idealisier-
ten Landschaft, die das Gefiihl von Geborgenheit und Inspiration vermittelt.?” In der ein-
leitenden Strophe spricht das lyrische Ich davon, Heidelberg mit einem ,Lied“ beschen-
ken zu wollen.*® In den folgenden Strophen werden dann die Stadt und der Fluss besun-

gen.

32 Vgl. Franziska Miiller: Water Writing and Fluid Borderscapes in Contemporary German-Language Literature,
Wiirzburg 2025, S. 107.

3 Vgl. ebd.

3 Vgl. ebd.

%5 Vgl. Stanisi¢: Herkunft, S. 119-121.

% Sabine Doering: ,,Ode“, in: Johann Kreuzer (Hrsg.): Holderlin-Handbuch: Leben — Werk — Wirken, Berlin
2020, S. 329-332, hier: S. 329-330.

%7 Vgl. ebd., S. 330.

%8 Vgl. Friedrich Holderlin: ,,Heidelberg, in: ders.: Sdamtliche Werke, Bd. 2: Gedichte nach 1800, hrsg. von
Friedrich BeiBner und Adolf Beck, Stuttgart 1951, S. 14-15, V. 1-4.
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Die zweite Strophe der Ode beschreibt die ,Briikke“*® iber dem Neckar, diese ,[s]chwingt
sich tiber den Strom““. Die Briicke wird als ein organisches, belebtes Gebilde in Bewe-
gung beschrieben. Dabei steht die Beschreibung im Kontrast zur eigentlichen Funktion:
némlich der Unbeweglichkeit gegeniiber Wassermassen.*! Fiir Sabine Doering ist die Brii-
cke in Heidelberg ein ,zentraler Ort des dynamischen Ubergangs*.*> Die vierte Strophe

widmet sich dem Neckar:

Und der Jiingling, der Strom, fort in die Ebne zog,
Traurigfroh, wie das Herz, wenn es, sich selbst zu schon,
Liebend unterzugehen,

In die Fluthen der Zeit sich wirft.*

Die Stromung des Neckars wird hier als , Jingling“ personifiziert, der in Richtung der
Mindung loszieht. Diese Bewegung wird mit einem ,Herz“ gleichgesetzt, das sich von
den , Fluthen der Zeit“ mitreien lassen will. Dass dies doppeldeutig ist, zeigt sich schon
an dem Oxymoron ,Traurigfroh“: Zum einen l&sst sich die Sehnsucht nach dem Fort-
schreiten, dem Weitergehen des Lebensweges des lyrischen Ichs identifizieren, zum an-
deren stehen die ,,Fluthen der Zeit“ auch fiir die Unwiederbringlichkeit und Vergénglich-
keit des Lebens, dem alles ausgesetzt ist. Die folgende Strophe beschreibt weiter die Vor-

zlige der Landschaft:

Quellen hattest du ihm, hattest dem Fliichtigen
Kiihle Schatten geschenkt, und die Gestade sahn
All’ ihm nach, und es bebte

Aus den Wellen ihr lieblich Bild.*

Die Stadt Heidelberg wird hier mit dem Personalpronomen ,,du® angesprochen, die dem
Neckar als ,Fliichtigen® einen angenehmen, zugewandten Ort bietet. Mit der Weiterfiih-
rung der Personifizierung des Flusses als dem ,Fliichtigen verstarkt sich nochmals die
Determiniertheit der Bewegung des Flusses in Richtung der Miindung, wie auch die Iden-

tifikation des lyrischen Ichs mit dem Fluss. Die folgenden zwei Strophen werden fast

% Ebd., V. 7.

40 Ebd., V. 6.

41 Vgl. Sabine Doering: ,Hdélderlins Ode ,Heidelberg“, in: Der Deutschunterricht (Vol. 2) 2006, S. 7-16, hier:
S. 10.

42 Ebd.

43 Vgl. Holderlin: ,,Heidelberg“, V. 13-16.

4 Ebd., V. 17-20.
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vollstandig vom Ich-Erzdhler in Herkunft zitiert und gelten dem Heidelberger Schloss,*

das bereits zu Holderlins Zeit eine Ruine war;46

Schwer in das Tal hing die gigantische, / Schicksalskundige Burg nieder bis auf den Grund, / von
den Wettern zerrissen, / Doch die Sonne gof3 / ihr verjiingendes Licht iiber das alternde / Riesen-
bild, und umher griinte lebendiger / Efeu.*’

Der ,Burg” sieht man ihr Alter an, sie mahnt hier die Vergénglichkeit an, wird aber durch
die Strahlen der Sonne verjlingt. Da der historische Grund fiir den Zustand des Schlosses
nicht genannt wird, erhalt die Schlossruine nach Doering ,,mythischen Charakter“.*® Der
Eindruck von dem verfallenen Schloss wird durch den Schein der Sonne auf die Ruine
abgewandelt. Das lyrische Ich empfindet bei diesem Anblick Erfillung.* Die letzten Verse

der Ode widmen sich nochmals der Landschaft und Innenstadt Heidelbergs.

Auch wenn Hélderlins Ode Heidelberg hier nur in kurzen Ziigen vorgestellt werden kann,
lasst die Analyse doch jene Motive zutage treten, die bereits als zentral fiir die Drina und
ViSegrad im Roman Herkunft identifiziert werden konnten. Auch der Neckar steht als
Chiffre fiir die irreversible Zeitlichkeit und Vergangenheit. Die Eindriicke des lyrischen
Ichs spiegeln die existenzielle Ambivalenz und die Doppeldeutigkeit der Flusslandschaft
wider. Die zitierten Verse im Roman beschreiben die Erfiilltheit des lyrischen Ichs beim
Blick in diese Landschaft, hier spiegeln sich die Erfahrungen des Ich-Erzédhlers als Teena-
ger. SaSa und seine Mutter fiihlen sich bei ihrer Ankunft in Heidelberg zum ersten Mal seit
ihrer Flucht aus ViSegrad sicher, die Schlossruine spendet ihnen Zuversicht, dass auch sie
hier werden bleiben koénnen.*® Heidelberg wird von der Erzéhlinstanz als literarischer
Sehnsuchtsort beschrieben, der jedoch sogleich auch personlicher Zufluchtsort wird. Das
Vokabular der Ode ist dabei sehr nah an der Lebenswirklichkeit Sasas, wenn von dem
Fluss als ,,Jingling® und , Fliichtigen“ geschrieben wird, mit dem sich das lyrische Ich der
Ode identifiziert. Die Jugend- und Fluchterfahrungen SaSas von der Drina zum Neckar

konnen sich damit verbinden. Zum Abschluss des Kapitels Heidelberg im Roman wird die

4 Vgl. Stanisi¢: Herkunft, S. 120.

4 Vgl. Doering: ,,Holderlins Ode ,Heidelberg“, S. 8.

47 Stani8i¢: Herkunft, S. 120. Die Schreibweise in den Versen ist insgesamt geglattet und an die neue Recht-
schreibung angepasst, zitiert wird hier keine der (historisch-)kritischen Holderlin-Ausgaben. Im Anhang
des Romans findet sich auch kein Beleg zu der zitierten Edition, wie es fiir andere Zitate im Roman der
Fall ist. Dies lasst sich lesen als Hinweis darauf, dass die Erzéhlinstanz diese Verse aus dem Gedé&chtnis
zitiert.

8 Doering: ,Holderlins Ode ,Heidelberg*“, S. 13.

49 Vgl. ebd.

0 Vgl. Stanisi¢: Herkunft, S. 121.
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Identifikation vom Ich-Erzéhler mit dem Ort explizit: ,,Heidelberg ist ein Junge aus Bos-
nien, [...]. Der sich erst viel spédter des Zufalls bewusst werden wird, ausgerechnet ein
Heidelberger Junge geworden zu sein. Der diesen Zufall Gliick nennt und diese Stadt:

mein Heidelberg.“*!

Heidelberg und der Neckar sind eng mit der deutschen Romantik verkniipft: Die Heidel-
berger Romantik prégte das Bild der Stadt als literarischem Ort. Die Romantiker:innen
suchten im Neckartal die Einheit von Natur, Geschichte und Poesie.*> Wie Katja Holweck
analysiert, wird in Herkunft der Mythos Heidelberg, den unter anderem Holderlin mitge-
pragt hat, weitergefiihrt und als literarischer Sehnsuchts- und Erinnerungsort neu inter-
pretiert.>® Der Ich-Erzdhler setzt sich und seine schriftstellerische Produktivitat in direkte
Beziehung zur deutschen Romantik.>* Die Auseinandersetzung mit Hélderlin und der
deutschen Romantik hilft Sasa, sich in der neuen Umgebung zu verorten und die eigene
Identitat zwischen den Kulturen zu reflektieren. Der Ich-Erzdhler beschreibt, wie er in
Heidelberg erstmals mit der deutschen Romantik in Bertihrung kam: Er findet hier seine
erste Liebe sowie die Heidelberger Romantik, Holderlin und Eichendorff, als wichtige Lek-
tire fir sich.> Diese Entdeckung ist fiir ihn Teil des Ankommens und eroffnet ihm die
Moglichkeit, an der neuen Gesellschaft und an der neuen Literaturtradition zu partizipie-
ren. Holderlin bedeutet fiir Sasa die Moglichkeit, sich literarisch und kulturell in Deutsch-
land zu verankern. Uber die Bezugnahme auf Hélderlin und die romantische Topografie
Heidelbergs gelingt es der Erzédhlinstanz, einen Dialog zwischen der eigenen Herkunft und
der deutschen Literaturgeschichte herzustellen. Doch auch wenn diese Entwicklungen in
Herkunftbereits vorweggenommen werden, ist die Lebensrealitdt des jungen Sasas in Hei-

delberg zunéchst eine andere.

> Ebd., S. 127.

°2 Vgl. Torsten Ludtke: ,Von der Heidelberger Romantik zur Romantik Heidelbergs: Eine Stadt zwischen
Kunst, Kitsch und Korporationen®, in: ders., Constanze Carcenac-Lecomte, Katja Czarnowski, Sybille
Frank und Stefanie Frey (Hrsg.): Steinbruch: Deutsche Erinnerungsorte: Annéherungen an eine deutsche Ge-
ddchtnisgeschichte: Mit einem Vorwort von Hagen Schulze und Etienne Francois, Frankfurt a. M. 2000, S. 187—
200.

>3 Vgl. Katja Holweck: ,,Zur literarischen Topografie Heidelbergs in Sasa Stani$i¢s Herkunft”, in: dies. und
Amelie Meister (Hrsg.): Sasa Stanisi¢: Poetologie und Werkpolitik, Berlin 2023, S. 167-191, hier: S. 175-
176.

* Vgl. ebd.

*> Vgl. Stanisi¢: Herkunft, S. 223-229.
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In Heidelberg

Der Flucht von SaSas Familie folgt eine schwierige soziookonomische Situation in
Deutschland. Die gebildeten Eltern bringen die Familie in prekéren Arbeitsverhéltnissen
durch, und die Grof3eltern wirken niedergeschlagen und isoliert in der neuen Umgebung.
Zugehorigkeit empfindet SaSa insbesondere zu den anderen migrantischen Jugendlichen,

die wie er in dem Heidelberger Stadtteil Emmertsgrund leben:

Die soziale Einrichtung, die sich fiir unsere Integration am starksten einsetzte, war eine abgerockte
ARAL-Tankstelle. Sie war Jugendzentrum, Getrankelieferant, Tanzflache, Toilette. Kulturen vereint
in Neonlicht und Benzingeruch. Auf dem Parkplatz lernten wir voneinander falsches Deutsch und
wie man Autoradios wieder einbaut. Die einzige Regel: In der Néhe von Zapfsdulen — Rauchen
verboten.5¢

StaniSi¢ nutzt hier knappe Syntax, direkte Sprache und Ironie, um ein raues, aber auch
poetisches Bild vom Zusammenleben unter Migrant:innen zu zeichnen. Der Text entfaltet
humorvoll ein vielschichtiges Bild von der Gemeinschaft der diversen Jugendlichen und
ironisch auch von Integration — nicht durch staatliche Programme, die hier nicht greifen,
sondern durch gelebten Alltag. Die Tankstelle im Emmertsgrund erscheint als Mikrokos-
mos von Diversitat, in dem kulturelle Unterschiede nebeneinander existieren, ohne
zwanghaft harmonisiert zu werden. Nach Katja Holweck hebe der Text zwar hervor, dass
die Jugendlichen keinen Platz in der touristisch geprdgten Altstadt Heidelbergs am
Neckar haben und nur an einer Tankstelle an der Peripherie Raum fénden, doch gleich-
zeitig konterkariere er Beschreibungen sogenannter Problemviertel.>” Im 6ffentlichen Dis-
kurs werden ,Problemviertel’ regelmé&fig als Orte von sozialen, interethnischen Konflik-
ten, Gewalt und Kriminalitdt dargestellt, deren Strukturen fiir die offentliche Ordnung
schwer zu durchschauen sind. Dabei verstarken rassifizierende Zuschreibungen und die
Rede von ,Parallelgesellschaften‘ oder ,No-go-Areas derartige Narrative iiber diese mig-
rantisch gepragten Stadtteile.®® Die Erzéhlinstanz bezeichnet den Emmertsgrund als ein

~Besondersviel“,* wie es sie tiberall in Deutschland giabe und entwirft dann einen Ort des

* Ebd., S. 122.

" Vgl. Holweck: ,,Zur literarischen Topografie Heidelbergs in Sasa Stanisi¢s Herkunft“, S. 176—180.

%8 Vgl. Anthony Miro Born: ,Sozialer Aufstieg aus einem ,Problemviertel’: die komplexen Erfahrungen von
ehemaligen Bewohner:innen stigmatisierter Nachbarschaften®, in: Blog des Sonderforschungsbereichs 1265
»Re-Figuration von Rdumen® (30.09.2022), https://sfb1265.de/blog/sozialer-aufstieg-aus-einem-prob-
lemviertel-die-komplexen-erfahrungen-von-ehemaligen-bewohnerinnen-stigmatisierter-nachbarschaf-
ten/ (zuletzt abgerufen am 30.07.2025).

% Stanisi¢: Herkunft, S. 122.
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harmonischen Zusammenlebens der Migrant:innen. Die Tankstelle wird ein Ort der Zu-

gehorigkeit fiir den Ich-Erzéhler, an dem seine Herkunft wenig thematisiert wird.®

Anders als SaSa und seine Familie lebt Dr. Heimat nicht in der Hochhaussiedlung , Neue
Heimat®, sondern in der wohlhabendsten Stra3e des Emmertsgrunds. Dr. Heimat wird in
der Mitte des Romansin einem nach ihm betitelten Kapitel vorgestellt. Der Ich-Erzéhler
beschreibt Dr. Heimat als freundliche, &ltere Person der gehobenen Mittelschicht. SaSa
lernt ihn zuféllig auf seinem Nachhauseweg von der Schule kennen. Dr. Heimat nimmt
freundlich Kontakt auf. Im Roman heif3t es: ,Fragt mich jemand, was Heimat fiir mich
bedeutet, erzéhle ich von Dr. Heimat, dem Vater meiner ersten Amalgam-Fillung.“¢! Iro-
nisch nimmt der Ich-Erzéhler hier die Frage auf, der sich der Roman ganz grundsétzlich
und tiber verschiedene Handlungsstréange nahert: Was ist Heimat? Hier wird das Konzept
Heimat personifiziert durch den Zahnarzt Dr. Heimat présentiert. Der Begriff wird durch
den Namenstrdger doppeldeutig: Dr. Heimat wird als ,,Vater meiner ersten Amalgam-Fiil-
lung“ zur Chiffre fiir Fiirsorge, Néhe, Erinnerung, aber — wenn man beim Bild einer zahn-
arztlichen Behandlung bleiben will — eben auch fiir Schmerz. Auch hier wird ironisch mit
den Erwartungen derjenigen gespielt, die von dem aus ViSegrad stammenden Ich-Erzéh-
ler sicher keine Erzéhlung von einem Heidelberger Zahnarzt erwarten wiirden. Indem der
aus Bosnien stammende Ich-Erzdhler eine Episode iiber einen Heidelberger Zahnarzt er-
zéhlt, unterlduft die Erzahlinstanz gezielt die stereotypisierenden Annahmen, die haufig
an postmigrantische Literatur herangetragen werden.®> Leser:innen, die bei der Frage
nach der Heimat des Ich-Erzdhlers eine Erz&hlung tiber den aufgegebenen Herkunftsort,
Flucht und Traumata erwarten, werden mit einem scheinbar banalen, alltdglichen Sujet
konfrontiert, das sich der erwarteten eindeutigen ethnischen Codierung entzieht. Diese
ironische Brechung lésst sich im Sinne der Rezeptionsésthetik als gezielte Irritation des
Erwartungshorizonts verstehen. Der Text verweigert die Reproduktion eines ,authenti-
schen‘ Herkunftsnarrativs und entzieht sich damit einer exotisierenden Lektiirehaltung,

die an Autor:innen mit Migrationsbiografie haufig herangetragen wird.5 Der Erzahler stellt

Vgl ebd.,, S. 124.

51 Ebd., S. 171.

2 Zur Genese des Begriffs postmigrantisch in Abgrenzung zum Begriff der ,migrantischen‘ Literatur vgl.
Wiebke Sievers: Postmigrantische Literaturgeschichte: Von der Ausgrenzung bis zum Kampf um gesellschaftli-
che Verdnderung, Bielefeld 2024, S. 20-26.

8 Von ghnlichen Erfahrungen berichten Autor:innen des von Fatma Aydemir und Hengameh Yaghoobifarah
herausgegebenen Sammelbandes Eure Heimat ist unser Albtraum (2019).
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so nicht nur die géngigen Reprédsentationsmuster infrage, sondern verweist gleichzeitig
selbstreflexiv auf die problematische Tendenz, migrantische Erzéhler:innen auf bestimmte
Themenfelder festzulegen. Die Ironie fungiert somit als literarische Strategie der Subver-
sion normativer Leser:innenerwartungen und 6ffnet den Text fiir eine differenzierte Aus-

einandersetzung mit Fragen kultureller Zuschreibungen und narrativer Freiheit.

Weiter wird erzéhlt, dass sich SaSa und Dr. Heimat noch kaum verstdndigen kénnen, wes-
halb es bei einem freundlichen Grii3en zwischen beiden bleibt. Sasa beschreibt, wie er Dr.

Heimat sieht und wahrnimmt:

Dr. Heimat trug seinen Schnurrbart als Schnurbart, also als einen Clark-Gable-Strich, diese heute
leider fast ausgestorbene Gesichtshaarrasse. Mit fiinfzehn fand ich den Schnurbart Furcht und zu-
gleich Vertrauen einfl6Bend, er passte zu meinem Bild von Deutschland.

Auf ambivalente Weise erscheint Dr. Heimat ihm als die Verkérperung dessen, was SaSa
als das Deutsche schlechthin imaginiert. So 16st der Schnurrbart des Mannes gegensétzli-
che Gefiihle bei ihm aus: Furcht und Vertrauen. Alles, was bis dahin tiber die Lebenssitu-
ation des Ich-Erzéhlers als Jugendlicher in Heidelberg erzéhlt wurde, unterscheidet ihn
im Moment des Kennenlernens von diesem Mann: seine Muttersprache, sein Herkunfts-
land, die 6konomische Stellung — und doch baut er einen Kontakt zu Sasa auf. Die Erzdh-
linstanz beschreibt Dr. Heimat als einen wohlsituierten Menschen mit gutem Geschmack
und Anstand. Weiter heif3t es, dass Dr. Heimat SasSa im néchsten Jahr auf dessen Zahne

anspricht und ihm rat, moglichst zeitnah in dessen Praxis zu kommen:

Eine Krankenversicherung hatte ich nicht, Dr. Heimat war das egal. Er hat unser aller Karies behan-
delt: bosnischen Karies, somalischen Karies, deutschen Karies. Einer ideellen Heimat geht es um
den Karies und nicht darum, welche Sprache der Mund wie gut spricht.®

Der Ich-Erzéhler berichtet hier, dass der Zahnarzt kein Interesse an den Sprachen der
Menschen zeige, deren Zahne er behandelt. Auch wenn Sasa hier behauptet, es ginge Dr.
Heimat nicht um die Herkiinfte seiner Patienten, wird zugleich deutlich, dass sein Handeln
nicht allein aus beruflicher Leidenschaft oder einem professionellen Ethos heraus ge-
schieht. Vielmehr zeigt sich die Figur Dr. Heimat durch die kostenlosen Behandlungen
solidarisch gegentiber jenen, die sich in Deutschland neu zurechtfinden miissen. Er wen-
det sich nicht nur durch Gesten tiber den Gartenzaun zu, sondern durch die konkrete An-

wendung seiner beruflichen Kompetenz. Im folgenden Abschnitt wird geschildert, dass

6 Stanii¢: Herkunft, S. 171.
% Ebd., S. 172.
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SaSa nach mehreren Zahnarztbesuchen beginnt, Persénliches iiber sich und seine Familie
zu erzéhlen — nicht, weil Dr. Heimat danach fragt, sondern weil dieser durch seine freund-
liche Art Vertrauen schafft. Schlie8lich erzédhlt ihm SaSa von seinem Grof3vater Muhamed,
von dem er glaubt, dass dieser am ungliicklichsten in Deutschland sei. Dr. Heimat fragt

Sa$a danach, was Muhamed gerne unternehme:®

Fragt mich jemand, was mir Heimat bedeutet, erzihle ich vom freundlichen Griien eines Nachbarn
uber die Stra3e hinweg. Ich erzéhle, wie Dr. Heimat meinen GroBvater und mich zum Angeln an
den Neckar eingeladen hat. Wie er Angelscheine fiir uns besorgt hat. Wie er Brote geschmiert und
sowohl Saft als auch Bier dabeihatte, weil man ja nie weil. Wie wir Stunden nebeneinander am
Neckar standen, ein Zahnarzt aus Schlesien, ein alter Bremser aus Jugoslawien und ein fiinfzehn-
jéhriger Schiiler ohne Karies, und wie wir alle drei ein paar Stunden lang vor nichts auf der Welt
Angst hatten.®

Der Ich-Erzahler berichtet, dass sein Grof3vater Muhamed in Deutschland vermutlich un-
gliicklich sei, dies aber aus Hoflichkeit nie zeige. Die fiir das Kapitel einleitende Frage wird
hier wiederaufgegriffen und die Begegnung von SaSa und Dr. Heimat wird noch einmal
zusammengefasst. Heimat bedeutet fiir SaSa, wie Dr. Heimat Kontakt zu ihm aufgebaut
hat und es letztlich zu einem gemeinsamen Angelausfluyg am Neckar kommt, den der
Zahnarzt fir SaSa und seinen GroB3vater vorbereitet hat. Der Ausflug ist ein friedlicher,
sorgenfreier Moment zwischen den drei Méannern. Die Leser:innen erfahren nun, dass Dr.
Heimat urspriinglich aus Schlesien stammt. Zwei Fluchterfahrungen werden hier durch
ein Erkennen der Ahnlichkeit verkniipft und schaffen die Grundlage fiir einen verdnderten
Blick auf das, was vom Ich-Erzdhler als ,deutsch’ begriffen werden kann. Dr. Heimat, irr-
timlich der vermeintlichen Homogenitdt der Dominanzgesellschaft zugeordnet, die sich
durchaus im Gegensatz zur diversen Bevolkerung in der ,Neuen Heimat® formiert, war
selbst einmal ein Ankommender, ein ,Fremder‘. Sein Hintergrund als Schlesier und eben-
falls Gefliichteter sind ihm nicht mehr anzuhéren. Deutsch ist seine Muttersprache und
zugleich Sprache eines Landes, das es in diesen Grenzen nicht mehr gibt. Der Ausflug mit
Dr. Heimat bringt SaSa von der Heidelberger Peripherie an das Ufer des Neckars, der
Zahnarzt schldgt am Neckar eine Briicke zwischen dem, was der Ich-Erzéhler bis dato fiir
sich als ,deutsch’ identifiziert hat, und dem, was er als sein Selbst reflektiert. Dieser Mo-

ment bedeutet Heimat fiir Sa3a. Er zeigt die Mdéglichkeit auf, Teil des Ortes zu sein, an

% Ebd.
5 Ebd., S. 172-173.
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dem er und seine Familie nun zuféllig leben, an dem sie die ,Fremdheit’ iiberwinden kon-

nen.

Auch der GrofB3vater Muhamed wird Dr. Heimat nicht nur optisch als dhnlich beschrie-
ben.® Beide Ménner lieben es zu angeln, und so spiegeln sich in den Erinnerungen an das
Leben an der Drina und dem gemeinsamen Nachmittag am Neckar auch die flieBenden
Ubergénge der interkulturellen Begegnung. Das Bewusstsein fiir die zahlreichen Unter-
schiede zwischen Dr. Heimat und Sa$a und seiner Familie wird hierbei um die Erfahrung
der Ahnlichkeit als mégliche Briicke erweitert. Dass es sich hierbei auch um einen angst-
freien Moment handelt, muss wohl, neben dem Genozid im Herkunftsland, auch mit den
Pogromen in Rostock-Lichtenhagen vom 22. bis 26. August 1992 zusammengedacht wer-
den. Diese fallen zeitlich mit dem Ankommen von SaSa und seiner Mutter in Heidelberg
am 24. August 1992 zusammen. In dem kurzen Kapitel Hangt Sie!/lasst Stanisi¢ seinen Ich-
Erzahler selbst eine Chronologie zeichnen: von Rostock-Lichtenhagen tiber Mélln, Solin-
gen bis zu den zahlreichen Angriffen auf Gefliichtetenunterkiinfte in Deutschland im Jahr

2017.9°
Eine Briicke der Ahnlichkeit

»,Man ist zwar nicht ganz gleich, aber nicht ganz anders.“”° Dieser Gedanke, der gleicher-
mafen auf Drina und Neckar wie auch auf Dr. Heimat und SaSa zutrifft, bringt fiir Anil
Bhatti und Dorothee Kimmich in nuce zum Ausdruck, was ein Denken in Ahnlichkeiten
bedeutet. In Ahnlichkeit: Ein kulturtheoretisches Paradigma stellen Bhatti und Kimmich das
Ahnlichkeitsdenken als ein Konzept vor, das auf eine Tradition seit der Antike zuriickbli-
cken konne und doch wiederzuentdecken sei.” In gegenwartigen komplexer werdenden
Gesellschaften sollten Ahnlichkeitsrelationen scharfe Grenzziehungen — Differenzen — als
ideologisch entlarven, wahrend Unterschiede dabei nicht negiert wiirden, der Blick jedoch

auf die Ahnlichkeit gelenkt werde, die ein praktisches Zusammenleben erlaube.”

%8 Vgl. ebd., S. 11.

% Vgl. ebd., S. 136. In diesem zeitlichen Umfeld, in der 19. Legislatur des Deutschen Bundestages, findet
auch die politische Einverleibung des Begriffs ,Heimat‘ seitens der Bundesregierung ihren schérfsten
Ausdruck in der Umbenennung des Bundesinnenministeriums in Bundesministerium des Innern, fiir Bau
und Heimat. In der 21. Legislatur wandern Teile der Abteilung Heimat ins Landwirtschaftsministerium,
das nun den Namen Bundesministeriums fiir Landwirtschaft, Erndhrung und Heimat tréagt.

7 Anil Bhatti und Dorothee Kimmich: ,Einleitung®, in: dies. (Hrsg.): Ahnlichkeit: Ein kulturtheoretisches Para-
digma, Konstanz 2015, S. 7-34, hier: S. 26.

' Vgl. ebd., S. 8.

2Vgl. ebd., S. 15-17.
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Ahnlichkeitsdenken sei dabei als ,,Unscharferelation“’ zu verstehen, das flieBende Uber-
génge in interkulturellen Kontexten ermégliche. Komplexen, notwendigen Evidenzbildun-
gen sei Ahnlichkeitsdenken somit férderlich, da es auch das Fluide der interkulturellen
Grenzverhandlungen mitzudenken ermégliche. Die Ahnlichkeit diene dabei als Werkzeug
der Reflexion.” Wihrend sich das Paradigma der Ahnlichkeit in den vergangenen Jahren
neuer Aufmerksamkeit erfreut und weitere Theoretisierung erfahren hat,” wird deutlich,
dass sich Ahnlichkeitsdenken in Herkunft als praktikabel fiir Begegnungen iiber Grenzen
hinweg erweist. Dass sich das Kapitel und die Ahnlichkeitsrelation zwischen Dr. Heimat
und SaSa am Fluss abspielen, verstdrkt den aushandelnden Charakter zwischen Selbst-
und Fremdverortung, hat der Fluss im Leben von SaSa doch bereits vielfaltige Bedeutung,
aber auch Wandel erlebt. Wie bereits einleitend dargelegt, steht der Fluss sowohl fiir den
Ubergang als auch fiir eine Grenze, wobei insbesondere die Drina ethnisch-religitése Gren-
zen und Hierarchisierungen markiert. Der Neckar wird hingegen ein Ort der Sicherheit
und markiert dennoch die Grenze zwischen den alteingesessenen Deutschen und den

Neuankommenden.

Die Ahnlichkeitsrelation leistet im Kapitel Dr. Heimat einen zweifachen Beitrag: Sie wen-
det sich zum Ersten gegen das Oppositionspaar von Homogenitit und Heterogenitét, wie
es der jugendliche Sasa in Heidelberg fiir sich konzipiert, und zum Zweiten gegen die
daran ankniipfenden Ideen von ,Eigenem‘ und ,Fremdem°. Nach Bhatti kann die Ideologie
der Homogenitét ihre Wirkung dadurch entfalten, dass zuféllige soziale Strukturen als na-
turlich dargestellt werden und der Nationalstaat als einheitliches, klar umrissenes Ideal
verklart wird.”® Nationale Selbstbilder sind stetigen Aushandlungsprozessen unterworfen,
die sich auf die dichotomen Alteritdtskonstruktionen von ,Eigenem‘ und ,Fremden® stiit-
zen konnen. Der zusammengebrochene Vielvolkerstaat Jugoslawien wird in Herkunft an-
hand von Kindheitserfahrungen SaSas und Erlebnissen seiner Eltern und Familie erz&hlt.

Die imagined community’”” der Deutschen wird in SaSas Wahrnehmung des Zahnarztes

" Ebd., S. 26.

7 Vgl. Dorothee Kimmich: ,,Orte der Ahnlichkeit: Literarische Aushandlungen im biirgerlichen Realismus®,
in: dies. und Bhatti: Ahnlichkeit, S. 187-202, hier: S. 199.

> Neben dem bereits erwdhnten Sammelband seien die Publikationen in der Schriftenreihe Ahnlichkeiten —
Literatur Kultur Wissenschaft (hrsg. von Iulia-Karin Patrut, Matthias Bauer und Reto Rossler) erwahnt.

6 Vgl. Anil Bhatti: ,Vielfalt und Homogenisierung®, in: Johannes Feichtinger, Ursula Prutsch und Moritz
Cséky (Hrsg.): Habsburg postcolonial: Machtstrukturen und kollektives Geddchtnis, Innsbruck 2003, S. 55—
68.

" Vgl. Benedict Anderson. Imagined Communities: Reflections on the Origin and Spread of Nationalism, London
und New York 2006.
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gespiegelt, wobei er diese Imagination durch die Begegnung am Fluss tiberwinden kann.
Die 6konomische Ungleichheit zwischen Dr. Heimat und der Familie von Sa$a bleibt zwar
bestehen, aber SaSa erhélt eine neue Vorstellung davon, welche Perspektiven der gesell-

schaftlichen Teilhabe an seinem Fluchtort Heidelberg fiir ihn moglich sein konnten.

Die Begegnung mit Dr. Heimat am Neckar ist ein Schliisselmoment in SaSas Ankommen.
Wahrend die Drina in ViSegrad als Erinnerungsort fiir die familidre und kollektive Vergan-
genheit steht, wird der Neckar in Heidelberg zum Schauplatz neuer Erfahrungen und Be-
ziehungen. Die Begegnung mit Dr. Heimat verdeutlicht, dass Zugehorigkeit im interkultu-
rellen Kontext nicht durch die Aufgabe der eigenen Herkunft entsteht, sondern durch die
Anerkennung von Ahnlichkeiten. Dr. Heimat, der als freundliche, integrierende Figur auf-
tritt, steht exemplarisch fiir jene Begegnungen, in denen Migrationserfahrungen und ge-
sellschaftliche Aufnahmebereitschaft aufeinandertreffen. Die Ironie, dass der Zahnarzt
,Dr. Heimat“ heiB3t, erlaubt es, tradierte Vorstellungen von Heimat zu dekonstruieren.
Heimat erscheint nicht als statischer Ort oder als homogene Gemeinschaft, sondern als

Ergebnis von Beziehungen, Fiirsorge und manchmal auch Schmerz.

Gerade im Vergleich zwischen der Drina und dem Neckar zeigt sich, wie Erinnerungsorte
die Identitédtsbildung pragen. Die Drina steht fiir die Herkunft, die von Gewalt und Verlust,
aber auch von Gemeinschaft und Utopie gekennzeichnet ist. Der Neckar hingegen wird
zum Symbol fiir die Moglichkeit eines Neuanfangs, des Ankommens. Beide Fliisse sind
lieux de mémoire, die individuelle wie kollektive Erinnerungen tragen, in denen sich die
Erfahrungen von Flucht und Ankommen spiegeln, und die im Roman — trotz ihrer unter-
schiedlichen Bedeutungen fiir Sasa — gerade durch ihre Ahnlichkeiten fiir ihn verbunden
werden. Abschlieend lasst sich festhalten, dass in Herkunft mit der Figur des Dr. Heimat
und der literarischen Inszenierung der Fliisse eine fluide, prozesshafte Vorstellung von
Identitat und Zugehorigkeit entworfen wird. Im Dialog zwischen Vergangenheit und Ge-
genwart, Herkunft und Ankunft an Drina und Neckar entsteht ein Raum, in dem es Diffe-
renz gibt, die aber um Ahnlichkeitsbeziehungen ergénzt werden kann. Die Begegnung am
Fluss wird so zur Metapher fiir die Moglichkeit, Grenzen zu tiberschreiten und Zugehorig-

keit immer wieder neu zu verhandeln.
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Resiimee

Flucht vor Krieg und Genozid, das Ankommen in der Fremde, im Asyl, ohne die Sprache
des neuen Landes sprechen zu konnen, sind existenzielle Grenzerfahrungen. StaniSi¢ er-
zéhlt in Herkunft die ambigen Momente der Selbst- und Fremdverortung von Gruppen und
Individuen. Der Ich-Erzahler erlebt die Differenz zwischen sich, seiner Familie und deren
Umfeld im deutschen Asyl. Doch es ergeben sich Ubergénge in Herkunft, Begegnungen,
die die Unterschiede und Differenzen der Identitdten zwar nicht negieren, die Fluiditét
zwischen den Markierungen als ,fremd‘ und ,nicht-fremd‘ aber immer wieder aufzeigen.
Der Blick auf die beiden Fliisse Drina und Neckar kann dabei zeigen, welche sowohl indi-
viduellen als auch kollektiven Erinnerungsrdume der Roman eréffnet. Wéahrend die Drina
als Symbol fiir die komplexe und oft gewaltvolle Geschichte des Balkans steht, wie auch
fir die Unwiederbringlichkeit der Kindheit, wird der Neckar zum Ort des Ankommens
und der Aushandlung neuer Identitdten in der deutschen Gegenwartsgesellschaft. Die
Analyse zeigt, dass das Ankommen fiir SaSa nicht durch die Aufgabe der eigenen Her-
kunft, sondern durch die Anerkennung von Differenz und die Entdeckung von Ahnlich-
keiten moglich wird. Beide Fliisse sind Erinnerungsfliisse: Sasa muss die Erinnerungen an
die Drina und das Leben dort nicht vergessen, er kann sie mit Erfahrungen am Neckar
verbinden und iberfithren. Die Begegnung mit Dr. Heimat am Neckar steht exemplarisch
fir die fluiden Prozesse der Selbst- und Fremdverortung, die in einem transkulturellen
Kontext notwendig sind. Stani$i¢ gelingt es, die literarische Tradition Heidelbergs mit den
Migrationserfahrungen seines Ich-Erzéhlers zu verkniipfen und so einen Raum fiir neue

Formen von Zugehorigkeit zu schaffen.
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S

»Die Geborgenheit einer Ordnung.“ Konkurrierende Diskufse zwischen
Meeresbiologie und Anorexia Nervosa in Marie Gamillschegs Aufruhr der

Meerestiere

In Marie Gamillschegs 2022 erschienenem zweiten Roman Aufruhr der Meerestiere spielen
verschiedene Ordnungssysteme auf inhaltlicher und struktureller Ebene eine miteinander
konkurrierende Rolle: Die Erkrankung Anorexia Nervosa, unter der die Protagonistin Lu-
ise leidet, und die Meeresbiologie, die ihr Berufsfeld darstellt, sollen in ihrer Organisation
und Wirkweise ndher beleuchtet werden. Der meeresbiologische Diskurs ist dabei eng
verkniipft mit dem Krankheitsdiskurs. Luise beschaftigt sich beruflich insbesondere mit
der Quallenart der Meerwalnuss als ,invasive[r] Art“!. Mnemiopsis leidyi ist der wissen-
schaftliche Name der Quallenart, die sich nahezu ungehindert vermehren und ansiedeln
kann. Die Meerwalnuss, 2006 zuerst in der Ostsee entdeckt, gehort zu der Familie der
Rippenquallen. Sie kennt keine nattrlichen Fressfeinde und kann sich in den Weltmeeren
nahezu ungebremst ausbreiten, sobald die Wassertemperaturen circa 20 Grad Celsius er-
reichen. Bis zu 200 Liter Wasser kann ein Exemplar am Tag filtern; dass dabei 80 bis 90
Prozent der Mikroorganismen gefressen werden, sorgt wiederum fiir Probleme, da diese
Organismen fehlen, wenn es darum geht, die Uberwucherung der Meere mit sauerstoff-
verbrauchenden Algen zu stoppen. Die Art wird von Forschenden durchweg als Problem
und als Profiteurin des Klimawandels sowie der damit einhergehenden Erwdrmung der
Meere gesehen.? Die Protagonistin Luise widersetzt sich jedoch den géngigen Diskursre-
geln der Wissenschaft beziehungsweise der Meeresbiologie, dieses Problem anzuerken-

nen und bringt der Meerwalnuss in erster Linie Bewunderung entgegen. Der Roman fiithrt

! Marie Gamillscheg: Aufruhr der Meerestiere, Minchen 2022, S. 14.

2Vgl. Ulrich Karlowski: ,,Die Meerwalnuss: Eine rauberische Rippenqualle erobert die Ostsee*, in: Deutsche
Stiftung Meeresschutz (27.01.2016), https://www.stiftung-meeresschutz.org/themen/klimawan-
del/meerwalnuss-erobert-die-ostsee/ (zuletzt abgerufen am 25.03.2025).
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das Tier folgendermafen ein und zeigt damit, wie Luise die Gefahr des Tieres unter-

schatzt:

Die Meerwalnuss, Mnemiopsis leidyi. Sie legt taglich bis zu 10 000 Eier und befruchtet diese auch
selbst, sagte Frau Popeschka, auflerdem filtert sie 250 Liter Wasser am Tag und frisst die darin
lebenden Kleintiere. Dabei ist sie kaum fiinf Zentimeter grof3 und sieht ja wirklich harmlos aus, wie
sie da im Wasser schwebt — schweben, dachte Luise sich —, und man kann kaum glauben, sagte
Frau Popeschka, dass diese Tiere in Japan und Schweden bereits Kernkraftwerke lahmgelegt ha-
ben, indem sie die Kiihlwasserzufliisse verstopften. Ein Millionenschaden.?

Die 83-Leitlinie Diagnostik und Behandlung von Essstorungen® nennt Anorexia Nervosa neben
Bulimia Nervosa und Binge Eating als eine der drei Hauptformen von Essstérungen, die
mit einer Zwolfmonats-Pravalenz von 0,4% vor allem Madchen und Frauen im Alter zwi-
schen 15 und 35 Jahren betrifft.” Charakteristische Symptome sind eine durch restriktive
Erndhrung hervorgebrachte Verringerung des Korpergewichts unter den Normalbereich,
der bei einem Body Mass Index von 18,5 beginnt, sowie die dauerhafte Beschéftigung mit
dem eigenen Korper und der irrationalen Angst, zu dick zu sein.® Bei den Betroffenen
»Steht eine Kontrolle des Gewichts fiir ein Gelingen einer ausreichenden Selbstkontrolle“,”
was auch fiir Luise von hoher Bedeutung ist. Dazu kommen fiir die Erkrankung typische
Muster von Zwanghaftigkeit und Perfektionismus sowie ein hohes Kontroll- und Sicher-
heitsbediirfnis, das sich oftmals in ritualisierten Handlungen niederschlégt, die trotz ihrer
zeitraubenden Gestaltung stetig wiederholt werden. Sozialkontakte werden dabei redu-
ziert, um nicht an der Beschéftigung mit den kranken Gedanken und deren Ausleben ge-
hindert zu werden.? Diese Rigiditét informiert auch den Diskurs der Kranken, wie er sich
in der kreisenden Struktur des Romans zeigt. Anorexia Nervosa weist dabei das hochste
Sterblichkeitsrisiko aller psychischen Erkrankungen auf, ein Risiko, das die Betroffenen —
wie auch Luise — selbst bei schon bestehenden kérperlichen und psychosozialen Folgen

hé&ufig ausblenden.’

% Gamillscheg: Aufruhr, S. 55-56.

* Leitlinien werden kooperativ erstellt und dienen der Zusammenfassung und Aufbereitung medizinischen
Wissens. Sie sichern zudem Wissen zur Behandlung der jeweiligen Erkrankungen, mit denen sie sich
befassen. Die Einstufung S3 entspricht dabei den hochsten Qualitétsstandards und Anforderungen.

> Vgl. Stephan Herpertz, Manfred Fichter, Beate Herpertz-Dahlmann, Anja Hilbert, Brunna Tuschen-Caffier,
Silja Vocks und Almut Zeeck: S3-Leitlinie: Diagnostik und Behandlung der Essstorungen, 2. Uberarb. Aufl.,
Bochum 2018, S. 7.

6Vgl. ebd., S. 63.

"Ebd., S. 64.

8 Vgl. ebd.

®Vgl. ebd., S. 73.
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Luises Erkrankung tritt mit der Art der Meerwalnuss in ein oszillierendes, dialektisches
Verhaltnis. Wahrend die Meerwalnuss sich weiter ausbreitet, schrumpft Luises Korper in
sich zusammen. Die 6kologisch invasive Natur dieser Quallenart gleicht der Bedrohung,
die Luises Essstorung fiir sie bedeutet, sie selbst jedoch empfindet das Essen und dessen
Auswirkung auf ihren Korper als eigentliche Gefahr, anstatt die moéglichen korperlichen
Folgen des Nichtessens ernst zu nehmen. In der reduzierten, kreisenden Struktur der Er-
zéhlung wird dieses Verhaltnis auf Ebene des discours gespiegelt und die jeweils unter-
schiedlich geregelten und strukturierten Diskurse kdmpfen um ihre Vorherrschaft in der
internen Fokalisierung der Erzéhlerin. Die Diskurse verhalten sich strukturanalog zu ano-
rektischen Gedanken, die, ob gewollt oder nicht, immer wieder durch die Oberflache bre-
chen und fiir die Biologin sowohl den Anker darstellen, an dem sie sich festhélt, als auch
die Flut bilden, die sie zu verschlingen droht. So lassen sich zwischen meeresbiologisch-
wissenschaftlichem und anorektisch-krankem Diskurs sowohl Dichotomien hinsichtlich
ihres raumgreifenden beziehungsweise verzehrenden, ihres sich ausbreitenden bezie-
hungsweise sukzessive verschwindenden Charakters als auch Analogien feststellen, die
hier in ihrem Bezug aufeinander néher beleuchtet werden sollen. Der Aufsatz untersucht
dabei auch die bildsprachlichen Strategien Gamillschegs, die die beiden Diskurse in Ver-
bindung zu Symboliken und Metaphoriken des Fluiden, des Insularen, der Meereskunde
und Meeresbiologie bringen. So versteht sich Luise, die sich gleichermaf3en in ihre Ess-
stérung wie in ihre Arbeit stiirzt, immer wieder als Insel, als einsames und fragiles Oko-
system und beschreibt sich selbst mit dem gleichen Vokabular wie ihren Forschungsge-
genstand. So wird gezeigt, dass die thematische wie sprachliche Engfiihrung der Diskurse

Teil der Erzdhlung der Krankheits- und Identitdtsgeschichte ist.
Ordnende Diskurse

Den theoretischen Rahmen fiir diesen Ansatz liefert Michel Foucault, der in seiner An-
trittsvorlesung fiir seine Professur fiir die Geschichte der Denksysteme am Collége de
France 1970 unter dem Titel Die Ordnung des Diskurses (frz.: L’ordre du discours) die erste
Entwicklung seines Konzeptes des Diskurses vorlegt. Foucault bestimmt den Diskurs in
einer spater von ihm verfassten Kurzdefinition, mit der hier operiert werden soll, als ,,eine

Menge von Aussagen, die einem gleichen Formationssystem zugehoren®!?

10 Michel Foucault: Archdologie des Wissens, Frankfurt a. M. 1973, S. 156.
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beziehungsweise ,zur selben diskursiven Formation“!! gehdren. Foucault fragt nach den

Bedingungen der Hervorbringung von Diskursen und setzt voraus,

dass in jeder Gesellschaft die Produktion des Diskurses zugleich kontrolliert, selektiert, organisiert
und kanalisiert wird — und zwar durch gewisse Prozeduren, deren Aufgabe es ist, die Kréfte und die
Gefahren des Diskurses zu bandigen, sein unberechenbar Ereignishaftes zu bannen, seine schwere
und bedrohliche Materialitit zu umgehen.!?

Diskurse unterliegen somit Ausschlussprozessen; Grenzziehungen trennen Vernunft und
Wahnsinn, das, was sein und gesagt werden darf, von dem, was nicht sein und gesagt
werden darf. Die am Diskurs Teilhabenden reaktualisieren durch ihre Teilhabe fortlaufend
die Regeln, unter denen der Diskurs operiert.'* Von Bedeutung fiir die vorliegende Unter-
suchung ist zudem, dass Foucault den Begriff ,,Autor” nicht rein fiir Verfasser:innen lite-
rarischer Texte verwendet, sondern in Bezug auf seine Theorie als ,,Prinzip der Gruppie-
rung von Diskursen, als Einheit und Ursprung ihrer Bedeutungen, als Mittelpunkt ihres
Zusammenhalts.“!* Mit Blick auf Aufruhr der Meerestiere lieBe sich Luise so zwar nicht als
Schopferin, aber als Gestalterin jener diskursiven Formationen verstehen, die um die Vor-

herrschaft in der Erzéhlung sowohl konkurrieren als auch kooperieren.
Die anorektische Unmoglichkeit der Kommunikation

Dass Luise als Gestalterin der diskursiven Formationen operiert, wird schnell deutlich,
wenn der meeresbiologische und der anorektische Diskurs trotz ihrer sehr unterschiedli-
chen Diskursregeln, Themen und Ausrichtungen zu Schnittpunkten gebracht werden. So
wird die bereits eingefiihrte Qualle in dialektischer Manier als klein und harmlos ausse-
hend und gleichzeitig hochst gefdhrlich beschrieben. Diese fast chaméleonartige Téu-
schung oder Irritation verbindet diese Spezies mit Luises Erkrankung, die sich ebenfalls
unscheinbar in ihr Leben und in den Text einschleicht, um dann eine alles verschlingende

Rolle einzunehmen.

Hinweise auf Nahrungsaufnahme, die in den Text eingestreut werden, wirken zunéchst
unaufféllig. So kauft sich Luise Schokolade an einem Snackautomaten, was bei der ersten
Lektiire nicht weiter auffallen mag. Mit Kenntnis des Verlaufs der Diskurse erhalten die

wie beildufig eingestreuten Bemerkungen wie ,spéter wollte sie auf keinen Fall mehr

"1 Ebd,, S. 170.

12 Michel Foucault: Die Ordnung des Diskurses, Frankfurt a. M. 1991, S. 11.
3 Vgl. ebd., S. 16-17.

1 Ebd,, S. 20.
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daran [dass sie Schokolade gegessen hat, B. B.] erinnert werden“’® oder sie ,,a3 die ganze
Tafel“!® eine weitere Bedeutungsebene. Sie hat ein hochkalorisches Lebensmittel geges-
sen, das ihr nicht mit ihrem Ziel der Gewichtsreduktion vereinbar und deswegen bedroh-
lich scheint. Dabei handelt es sich um eine Bedeutung, die sich erst entschliisseln l&sst,
wenn die Prasenz dieser Anspielungen iiber den gesamten Text hinweg aufféllig wird. Die
Erkrankung schleicht sich so in den Text und auch in die Rezeption ein, denn in Unkennt-
nis von Luises Essstorung nimmt die Bedeutung der verzehrten Schokolade nur eine ne-

benséchliche Rolle ein.

Hinter ihrem fortgesetzten Hungern steht das Bediirfnis, sich abzugrenzen und unabhén-
gig zu sein; sie macht sich, um in der Bildsprache des Romans zu bleiben, dadurch selbst
zur Insel. Sie unterwirft sich dem anorektischen Diskurs, um nicht an den géngigen Dis-
kursen etwa um Familie oder Politik teilhaben zu miissen; das Schweben der Meerwalnuss
gleicht dem Schweben Luises auBBerhalb dieser géngigen Konventionen. Der Beginn ihrer
Essstorung wird bereits als diskursive Bewegung des Ausweichens und des Ruickzuges

geschildert:

In jenem Sommerurlaub hatte sie begonnen, nur noch die Dérrpflaumen vom Friihstiicksbuffet zu
essen. Danach gab es keine Zeit mehr, in der sie nicht gehungert oder zumindest in lieben Gedan-
ken an den Hunger gedacht hatte. Niemand, der freiwillig hungerte, hungerte der Aufmerksamkeit
oder der Bilder in den Zeitschriften wegen. Luise hungerte, um sich unabhangig zu machen.'’

Sich in den Diskurs der Anorexie zuriickzuziehen, ermdoglicht Luise, sich zu distanzieren:
von ihrer Familie, von zwischenmenschlichen Beziehungen und auch von den Anspri-
chen, die das alltdgliche Leben an sie stellt. Eine dhnliche Bewegung konstatiert Jorg Pott-
beckers schon fiir die Texte Knut Hamsuns und Franz Kafkas, Hunger (1890) und Ein Hun-
gerkiinstler (1922): ,Der Hunger zementiert also regelrecht den impliziten Anspruch, an-

ders zu sein als die Allgemeinheit — schlieBlich isst buchstéblich jeder.“!®

Diese zugleich distanzierte und sich in sich selbst auflosende Haltung spiegelt sich auch
auf sprachlicher Ebene wider: Der grof3te Teil des Romans ist intern fokalisiert in der drit-

ten Person erzidhlt, und zeigt so einerseits ein Beharren auf Grenzen, doch andererseits

5 Gamillscheg: Aufruhr, S. 16.

16 Ebd., S. 17.

7 Ebd., S. 70.

18 Jorg Pottbeckers: ,,Von der Kunst zur Krankheit, oder: ,Wo sind denn all die Hungerskiinstler hin?: Uber-
legungen zur Metamorphose des Hungermotivs in den Literaturen zweier Jahrhundertwenden®, in: Ger-
manica (Vol. 28, No. 57) 2015, S. 11-30, hier: S. 20.
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wird direkte Rede nicht mit Anfithrungszeichen angezeigt und drickt so eine Grenziiber-
schreitung oder Verwischung aus, etwa wenn Luise Gesprache mit Freunden rekapituliert
und zwischen den verschiedenen Zuschreibungen, die von auf3en an sie herangetragen
werden, oszilliert. ,,Du bist zweiunddreiig und promoviert, hatte Simon gesagt®,'? ist eine
dieser Zuschreibungen, die direkt durch die Frage ihres Freundes Ben ,,Was willst du denn
noch“® ergénzt wird, ohne dass es zu einer typographischen Abgrenzung kdme. Diese
Collagierung mehrerer solcher Satze legt nahe, dass sie nicht in einem abgeschlossenen
Gesprachszusammenhang gedufert wurden, sondern zu verschiedenen Zeiten, nun aber
in der Erinnerung Luises ineinanderflieBen. In manchen Abschnitten ist zudem nicht ein-
deutig, gerade auch durch jene Abgrenzungsschwierigkeiten, ob ein Perspektivwechsel
von der dritten in die erste Person stattfindet oder ob es sich um typographisch unmar-
kierte Rede- oder Monologeinschiibe handelt. Es findet sich in einer Passage, in der Luise
Sportiibungen macht und tiber den Zooleiter Schilling nachdenkt, ein Absatz, aus dem
nicht hervorgeht, wer folgenden Satz spricht und wer damit angesprochen wird: ,Und
auBerdem, wenn Sie tiberlegen: Ist Ihr Gliick wirklich von Ihrer Freiheit abhéngig oder
nicht vielmehr von der Geborgenheit einer Ordnung?“* Ob Luise hier zu sich selbst
spricht, einen Dialog mit dem Zooleiter oder einer anderen Person imaginiert oder ob sie
uberhaupt beteiligt ist, wird nicht klar. So zeigt sich deutlich, dass diskursive Ordnung,
Kontrolle und Zugehorigkeit fiir Luise und fiir den Text nur in einer Suchbewegung zu
finden sind, die zwischen den Polen Abgrenzung und Auflésung oszilliert. Es tritt dabei
keine von Luise unterscheidbare Erzéhlfigur auf, sodass sich auch hier die Spannung der
Frage entfaltet, wer erzéhlt und spricht. Rezipient:innenseitig entsteht vermittels der in-
ternen Fokalisierung allerdings der Eindruck, dass es sich um Luise selbst handelt, da die

Diskurse ihre Gedankenbewegungen aufgreifen.

Diese paradox-dialektische Suchbewegung spielt sich innerhalb und zwischen den Dis-
kursen ab, so wird konstatiert: , Luise hungerte, um niemals satt zu werden.“*? Die Esssto-
rung kann damit als strukturhomolog zur Meerwalnuss begriffen werden: Luise schildert

diese als ,, Aufruhr in den Ozeanen, von dem niemand wissen will.“** Die Essstérung soll

19 Gamillscheg: Aufruhr, S. 22.
20 Ebd.

21 Ebd., S. 76.

2 Ebd., S. 144.

2 Ebd., S. 67.
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sich im Verborgenen abspielen und dennoch ihre abgrenzende Wirkung nach auf3en ent-
falten, was allerdings nur geschehen kann, wenn sie aus dem Bereich des Verborgenen in
das Sicht- und Sag- oder Wahrnehmbare hervortritt. Die kérperlichen Folgen der Erkran-
kung lassen sich ebenso wenig ignorieren wie die 0kologischen Verdnderungen, die die
Meerwalnuss verursacht und die geflissentlich ignoriert werden. Die Bedrohung, die in
einem moglichen Selbstverlust besteht, soll durch den Riickgriff auf und die Unterordnung
unter die Regeln der Diskurse von sich gewiesen werden. Die Gefahren, die der jeweilige
L~Aufruhr“* bedeutet, werden in beiden Féllen ignoriert. Die Bildsprache Gamillschegs
konturiert hier dartiber hinaus auch die Psyche ihrer Protagonistin, analog zum Ozean, als

ein stéranfilliges und in mancher Hinsicht fragiles Okosystem.

Die Wiederholung einzelner Worter und Séatze, die Luise vor sich hersagt, hat mantraarti-
gen Charakter und deckt sich sowohl mit den intrusiven Gedanken, die mit einer Esssto-
rung einhergehen, als auch mit der ,Invasion‘ der Meerwalnuss, die sich durchsetzt, gleich
welche Bedingungen sie vorfindet. Einer dieser Sétze ist der folgende: ,Man wéchst auf.
Eine Mutter, ein Vater, zwei Kinder. Ein Bub, ein Madchen®,* der in der regelmé&fBigen
Wiederholung eine fast hypnotische Qualitdt aufweist. Auch das Begriffsfeld ,Insel’ geht
sowohl mit der Erkrankung als auch mit dem Forschungsobjekt immer wieder neue Ver-
bindungen ein und zeigt damit auch die kooperativen Verbindungen der beiden Diskurse,
wie sie in der internen Fokalisierung mit Luise als Gestalterin zusammenkommen. So wird

auch Luises Selbstverstandnis als Insel noch naher konturiert:

Eine Insel: keinerlei Abhéngigkeiten zur Kiiste, nur lose Blickbeziehungen zu den Strdnden und zur
Vegetation dahinter. Auch eine Insel: gegentiber Naturkatastrophen wie Vulkanausbriichen oder
Uberschwemmungen robuster als das Festland, umso weniger bei anthropogenen Einfliissen. Jede
kleinste Veranderung konnte das ganze Okosystem kollabieren lassen.?

Luise beschreibt damit auch ihr Selbstversténdnis als eine isolierte Person, die, in diesem
Sinne inselanalog, nicht fahig ist, stabile Beziehungen zu Menschen auf3erhalb ihres eige-
nen Ichs aufzubauen. Die Paarbeziehungen zu Mannern sind dabei ebenso von Distanz
und dem Gefiihl der gegenseitigen Unerreichbarkeit gepragt wie die zu ihren Familien-
mitgliedern.?” Die Angst, jemand konnte ihr zu nahe kommen und wie die ,,anthropogenen

Einflisse[]“ bei einer Insel zu ihrer Destabilisierung beizutragen, wird durch den

4 Ebd.

2 Ebd., S. 123.

%6 Ebd., S. 20.

2" Vgl. ebd., S. 27.
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Herzinfarkt ihres Vaters reaktualisiert. Sie fiirchtet sich davor, was dessen korperliche
Schwéche fiir ihr Selbstbild bedeutet. Sie ,erinnerte sich schmerzlich, dass er ein Mensch
war“?® und ihr als Mensch und menschlicher Kérper demnach néher ist, als sie mochte.
Eine Destabilisierung dieser Art droht, Luises ,,C")kosystern“,29 ihr Ich, zum Einsturz zu

bringen.

Dass Luise sich nicht auf nur einen der beiden Diskurse bezieht, lasst sich ebenfalls als
eine Art dialektisches Prinzip zum Selbsterhalt verstehen: Die véllige Hingabe an die Ano-
rexie wirde zunichst eine weitere Verengung ihrer Perspektive und schlieflich, als ulti-
mativen Endpunkt, den Tod bedeuten. Auch die Sprachebene bedarf der oszillierenden
Bewegung zwischen den Diskursen, wenn wir Julia Kristeva folgen: Die mit fortschreiten-
der Essstorung zunehmend schwindende Symbolisierungsfahigkeit wiirde in einer Psy-
chose enden.* Die Psychose wiirde zu dem z&hlen, was Foucault als Wahnsinn versteht,
der vom Diskurs ausgeschlossen ist. Das wiirde die Unfahigkeit zur poetischen Sprache
und damit die Unmoglichkeit der Diegese bedeuten, die in der internen Fokalisierung die
Gedanken in dem fiir die Protagonistin typischen Format und der typischen Sprache wi-
derspiegelt, zumal die Erkrankung in Luises Fall auch der Sprachverweigerung dient. Je
weniger sie isst und wiegt, desto besser kann sie sich den Beziehungen zu anderen Men-
schen entziehen: Die Anorexie ermoglicht ihr insulares, unabhéngiges Dasein, auch die
Sprache kann und soll keine Briicken mehr beispielsweise zu ihrem Vater schlagen, sie

hat ,sich der gemeinsamen Sprache irgendwann bewusst verweigert“.?

Eine véllige Unterordnung unter den Diskurs der Essstérung wiirde die AuBerungen aber
verunmoglichen und somit auch ihren Bezug zur Meerwalnuss gefdhrden beziehungs-
weise ausloschen. Thr dialektisches Verfahren zur Bildung eines als kohédrent empfunde-
nen Selbst benotigt neben der Anorexie noch die Meeresbiologie. Auch dieser Diskurs
reichte alleine nicht zur Subjektkonstitution aus. Eine vollige Unterordnung unter diesen
Diskurs wiirde die Dialektik unterlaufen und aus ihr keine eigenstédndige Person (oder:
unabhédngige Insel) machen, sondern sie als eine von vielen Diskursteilnehmer:innen in-

tegrieren und damit aufldsen. Die oszillierende Abgrenzungsbewegung, die ihr so wichtig

2 Ebd,, S. 91.

2 Ebd,, S, 20.

80Vgl. Julia Kristeva: Revolution in Poetic Language, New York 1984, S. 151; dies.: Powers of Horror, New York
1982, S. 239.

81 Vgl. Gamillscheg: Aufruhr, S. 48.
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ist, konnte sie so weder thematisch noch sprachlich vollziehen. Jeweils fiir sich nehmen
die Diskurse ordnende Funktionen ein, konkurrieren aber immer wieder miteinander um

die Vorherrschaft — diese Konkurrenz ist konstitutiv fiir Luises Selbst und Selbstbild.

Luise braucht das AuBlen, um sich im Innen abgrenzen zu kénnen — ohne sein Au3en
kommt auch kein Diskurs zustande —, eine Abgrenzung, die aber immer nur partiell funk-
tioniert, weil sich die beiden Diskurse auch immer wieder aneinander abarbeiten. Jiirgen

Pottbeckers sieht in der Abgrenzung durch die Essstérung folgende Funktion:

Das Hungern forciert eine (eigentlich defizitare) AuBenseiterexistenz, die dann aber umkippt in Au-
Bergewohnlichkeits- und GroBenfantasien, schlieBlich in Narzissmus und Egozentrik miinden kann,
oder aber sie schlégt sich textuell in einer mit Ironie abgefederten Hybris nieder.*

Es ergeben sich Reibungen und Unklarheiten, denen die Fokalisierung der Protagonistin
dann beispielsweise solche klar strukturierten, unkomplizierten Séatze wie die folgenden

entgegenstellt, unter deren Oberflache aber schon das ,,Chaos“ und der Abgrund lauern:

Je unruhiger die Welt drauBlen vor der Tiir, desto groBer die innere Beruhigung, dass man mit
alldem nichts zu tun hatte. DrauB3en waren Verbrechen und Chaos und Tod. Man wollte niemals
dieser Welt da drauf3en angehoren. Manchmal kiissten die Eltern sich nach den Nachrichten sogar
zur guten Nacht.®®

Die ordnende Funktion der klaren Satzstruktur, die sie sich erhofft, mantraartig auf ihr
Leben zu tbertragen, kann jedoch nicht auf die inhaltliche Ebene tibertragen werden.
Diese Figur des unbewusst Lauernden zeigt sich auch in der Art und Weise, wie die Bio-
login die Kommunikation tiber ihren Korper begreift: Sie versteht sich als ein ,Kind, das
wollte, dass die Mutter ihm etwas ansah, was es selbst nicht aussprechen konnte.“** Dieses
Verstdndnis von sich selbst als einer Person, der die Sprache als Kommunikationsmittel
fehlt, hélt sie auch als Erwachsene aufrecht.?® Die Dinge sollen oder kénnen sogar nicht
ausgesprochen werden und missen tiber den Umweg einer nicht-sprachlichen Ordnung
als Unterstrom wieder in den Diskurs gebracht werden. Der Text operiert hier zugleich
mit einem antilinearen Zeitkonzept, es herrscht ,,ein Verstdndnis von Zeit als einer hete-
rogenen Archipellandschaft vor, die auch vergangene oder gar zukiinftige Epochen be-

herbergen kann, und innerhalb derer verschiedene Zeitinseln koexistieren und

32 Pottbeckers: ,,Von der Kunst zur Krankheit“, S. 28.
8 Gamillscheg: Aufruhr, S. 62.

3 Ebd., S. 219.

% Vgl. ebd., S. 48-49, 219.
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miteinander interagieren kénnen.“*® Diese Beobachtung, die Linda Hammarfelt fiir die
Texte Yoko Tawadas aufgestellt hat, passt auch auf Marie Gamillschegs Roman. Die ,Zeit-
insel“ als Denkfigur markiert einen festen Punkt im fluiden Meer der Zeit und ermdglicht
island hopping zwischen den verschiedenen Inseln, die die Erinnerungen aus der frithen
Kindheit, der Jugend und dem Erz&hlzeitraum markieren. Gleichermaf3en betont diese
Metapher des Aquatischen auch die Fluiditdt und Beweglichkeit zwischen den Inseln. Die
Insel zeigt sich hier als fester, ordnender Punkt in einem unsicheren, beweglichen Meer,

das mit den Landmassen um Vorherrschaft konkurriert.

Zentral fiir die Betrachtung des Textes mit der Linse meiner These eines dialektischen
Verstandnisses der beiden Diskurse ist auch der Versuch eines Briefes an den Zoodirektor
Schilling, mit dem Luise fiir ein Forschungsprojekt kooperieren soll: Sie ruminiert endlos,
wie in einer anorexietypischen Gedankenschleife, bricht immer wieder ab und setzt neu
an. Sie versucht in diesen vielfachen Briefentwiirfen auch die eigene Positionierung so-
wohl zum Forschungsobjekt sowie zu sich selbst, zu dem quasi animalisch Instinkthaften
in sich und an sich. Auch die eigene existenzielle Not, die sie in die Essstorung treibt, fasst

sie in einem der Entwirfe zusammen:

Sehr geehrter Herr Schilling, ich komme nicht weiter. Ich bin vielleicht noch nie einen Schritt ge-
gangen. Ich frage Sie: Wie kann ich Néhe zu einem Wesen herstellen, das sich mir stetig entzieht?
Wie kann ich Verantwortung fiir dieses Wesen iibernehmen, wenn es mir doch immer fremd blei-
ben wird?¥

Nicht nur die Meerwalnuss bleibt ihr fremd, auch sie selbst ist sich ein Rétsel. Dieses Brie-
feschreiben kulminiert letztlich in einem Essanfall, weil der anorektische Diskurs fiir den
Moment einbricht beziehungsweise nicht verfiigbar ist. Auf sprachlicher Ebene machen
die vielen Versuche und Ansétze fiir die Briefe deutlich, wie schwer es Luise féllt, eine
Sprache fiir sich zu finden - so ist ein mdglicher oder denkbarer sprachkiinstlerischer Dis-
kurs fiir sie nicht verfiigbar, weil die dominante Ordnung zwischen Meerwalnuss und Ess-
storung dem immer zuvorkommt. Dies unterscheidet den Roman von jenen Texten, de-
nen sich Pottbeckers widmet; seine ,Hungerkinstler’ nutzen ihr auffélliges Essverhalten
zur Selbststilisierung als Kinstlerfiguren und denken nicht vermittels des sprachlichen

Ausdrucksvermogens iiber das Hungern selbst nach: ,Der Hunger selbst forciert eine

% Linda Karlsson Hammarfelt: ,Inseln des Denkens und des Schreibens bei Yoko Tawada®, in: Moderna
Sprak (Vol. 115, No. 2), 2021, S. 8-20, hier: S. 17.
87 Gamillscheg, Aufruhr, S. 135.
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Attitiide, regelrecht eine tradierte Pose, wie man sie gemeinhin als Kiinstlerstereotypie

identifizieren wirde.“%®

Daran anschlieBend kann die Identitatsfindung und -geschichte Luises auch immer nur
als im Werden und nicht als abgeschlossen begriffen werden, denn die Balance zwischen
den Anspriichen, die die jeweiligen diskursiven Regeln an sie stellen, ist nicht irgendwann
abgeschlossen, sondern muss kontinuierlich neu ausgefochten werden. So konstatiert der
Text: ,Sie hatte noch nie ihr erstes Wort gesprochen. Luise war eine Insel.“* Diese Selbst-

entfremdung bedingt auch die Unmoglichkeit eines unreglementierten, ,freien‘ Sprechens:

Es war ihr sofort unangenehm. Dieses Gefiihl, die Worte doch nur geliehen zu haben, als wéren es
gar nicht ihre, und erst in dem Moment, in dem sie sie aussprach, der Schreck, dass es doch sie
war, die hier im Horsaal stand und zu den Studierenden sprach, dass die also nicht anders konnten,
als die Worte auch diesem Korper vor ihnen zuzuordnen.*

Dieses Gefiihl, von dem Luise spricht, vereint dann wiederum beide Diskurse, denn auch
in ihrer Arbeit an der Universitét fiillt das Sprechen tiber ihren Forschungsgegenstand eine

,Als ob‘-Position aus, die nicht kongruent zu einem etwaigen ,wahren Selbst‘ Luises ist:

Der Mensch greift doch vielmehr in den Lebensraum der Tiere ein und nicht umgekehrt, sagte
Luise, probierte es noch einmal vorsichtig mit den geliehenen Worten: Wir wollen also Lebewesen
nicht als invasiv bezeichnen, wenn sie nachweislich nicht freiwillig in neue Okosysteme ziehen,
sondern vom Menschen eingeschleppt werden. Und wissen Sie, wenn wir hinter die Angst schauen,
sagte sie, wenn wir die Meerwalnuss nicht als invasiv, auch nicht als réduberisch oder kriegerisch
bezeichnen, dann konnten wir von ihr lernen, wie man sich selbst den schlimmsten Lebensbedin-
gungen anpassen, in ihnen sogar nicht nur tiberleben, sondern gut leben kann. 4!

Dartiber hinaus zeigt diese Passage erneut, wie Luise sich anpasst und sich einer auf3er-
halb ihres Selbst stehenden Ordnung unterwirft und zugleich andere Teile davon verwirft,
eine Konkurrenzsituation, die immer wieder ausgetragen wird und werden muss. Sie
nimmt die Meerwalnuss eben gerade nicht als die Bedrohung wabhr, als die ihre Fachkol-
leg:innen sie sehen, sie nimmt nicht die Herausforderung an, die das Tier 6kologisch und
okonomisch bedeutet, sondern priift die Bedingungen, unter denen es lebt, fiir sich selbst.
Aufféllig ist zudem, wie in beiden vorangegangenen Zitaten die Rede davon ist, sich die
Worte geliehen zu haben: Die Wiederholung dessen betont zunéchst, dass dieses Gefiihl
der nicht-eigenen, der fremden, der geliehenen Sprache fiir sie konstant ist und sich nicht

mit fortschreitender Zeit auflosen lasst. Des Weiteren kann die Sprache als Fremdes

3 Pottbeckers: ,,Von der Kunst zur Krankheit®, S. 12.
%9 Gamillscheg: Aufruhr, S. 262.

40 Ebd., S. 14-15.

4 Ebd., S. 15.
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dementsprechend auch als etwas Aufoktroyiertes verstanden werden, eine Fremdbestim-
mung, von der sich Luise ebenfalls zu emanzipieren sucht, was aber aufgrund der Unaus-
weichlichkeit der sprachlichen Kommunikation nicht aufgeht. Mit dieser Akzentuierung
ergibt sich auch die noch dringlichere Notwendigkeit, die Kontakte zur menschlichen Au-
Benwelt auf ein Minimum zu reduzieren, um nur so wenig Worte wie unbedingt notig

leihen zu miussen.

Das Raumgreifende und Strukturgebende, das die Befolgung der diskursiven Regeln fiir
Luise bedeutet, zeigt sich auch an den Einschiiben, in denen Luise die Mechanismen der
Verbreitung der Meerwalnuss erklért und implizit damit auch die mit ihr (fast symbiotisch)

verbundene Essstorung:

Obwohl die Meerwalnuss zu 99 Prozent aus Wasser bestand, hinterlie sie knapp hundertmal mehr
genetische Spuren als ein Durchschnittsfisch in den Ozeanen. Ihr ein Prozent an Gallertmasse ver-
teilte sie uneitel Giber die Meere. Sie verteilte sich, bis nichts mehr von ihr tibrig war, bis sie tiberall
und alles war und mit jeder Welle an alle Kiisten der Erde schlug. Die Meerwalnuss machte die
ganze Welt zu ihrem Kérper.#?

Die ,ganze Welt als Korper® ist analog zur Anorexie zu verstehen, die Luises Leben und
damit auch die Arbeit komplett einnimmt. Auch Luise verteilt sich auf die strukturgeben-
den Diskurse, die einerseits die Pfeiler ihrer Identitdt sind und die ,Geborgenheit einer
Ordnung“*® anbieten, aber andererseits verunmdoglichen, dass sie wirklich in ihrem Indi-

viduationsprozess voranschreiten und ankommen kann.

Ihre eigene Entwicklung wird dariiber hinaus besonders durch die belastete Beziehung zu
ihrem Vater gehindert; die Anorexie kann auch als Sprachverweigerung ihm gegeniiber
gedeutet werden.* Dass diese Beziehung auch eine geschlechtliche Komponente auf-
weist, verwickelt sie wiederum mit Essstorungen als prddominant von Frauen erlittene
Krankheiten, aber auch mit Luises Ablehnung ihrer Weiblichkeit: ,,Weiche Frauenkorper
erzahlten nichts und niemand nahm sie ernst.“** Das Korperliche an sich lehnt sie ab: ,Sie
ahnte zum ersten Mal, dass ihr Kérper und das Werden einfach nicht zusammenspielen
wollten.“*¢ Auch die peripher vorkommende Figur von Juri, der als moglicher Partner der

Protagonistin nur angedeutet, nicht aber explizit entfaltet wird, macht die intrikate

“2Ebd., S. 168.

* Ebd., S. 76.
“Vgl. ebd., S. 48.
> Ebd., S. 70.

6 Ebd., S. 165.
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Verwicklung der verschiedenen Diskurse deutlich, denen sich Luise zugleich unterordnet
als auch verweigert und deren Themen um die Vorherrschaft in der internen Fokalisierung
konkurrieren. Er vernetzt ihre Beziehungsunfédhigkeit, ihre Insularitdt, mit ihrem For-
schungsobjekt: ,Die Einzigen, mit denen du eine Beziehung fiihrst, sind deine Quallen,
sagte Juri.“*” Die sozialen Hemmungen, die sie als Folge dessen erlebt, prégen sie erheb-
lich: ,Ein Herz aus Stein hatte Luise“,*® es ist ihr einerseits schmerzlich bewusst, weil sie
sich als allein erlebt, andererseits sehnt und fiihrt sie diesen Zustand auch herbei. Die
Wirkung auf ihr Umfeld dringt nur selten zu ihr durch: ,Undankbar war sie, man hatte es

ihr immer gesagt, sie hatte es nie bestritten.“*

Diese Abgrenzung geht teilweise mit einem Uberlegenheitskomplex einher, etwa wenn
sie das Essverhalten anderer, ihr fremder Menschen nach den Regeln des anorektischen

Diskurses bewertet:

Ein Mann hielt ein ordentliches, quadratisches Brot in beiden Handen, von dem er in regelmé&Bigen
Absténden abbiss. Wahrend er langsam, sehr langsam, kaute, schaute er auf den Inhalt zwischen
den beiden Brotscheiben, als giabe es darin stets etwas Neues zu entdecken. Zum Gliick hatte Luise
nicht gefrithstiickt, ihr Magen knurrte angenehm.

Aufschlussreich ist zudem, dass sie ihre eigene Identitét durch gerade jene Abgrenzungen
zu konstruieren versucht: Nicht Verbindungen zu anderen Menschen sind dafiir entschei-
dend, sondern klare Grenzen, das deutliche Bekenntnis zum Insularen. Dass dieses nur
im Widerstreit mit der Fluiditdt des die Insel umgebenen Meeres (beziehungsweise der
sozialen Umgebung einer menschlichen Existenz) zu haben ist, fithrt zu den Konfliktpunk-
ten, an denen die diskursiven Ordnungen, denen sich Luise verschreiben will, aufeinan-
derprallen und Reibungen und Briiche erzeugen. Die Briichigkeit der anorektischen Ord-
nung zeigt sich in jenen Momenten, in denen auf animalisch-triebhafte Weise der ange-
staute Hunger durchbricht und tiber die Diskursregeln siegt, die den Nahrungsverzehr

verbieten:

Dann ging sie in die Kiiche, 6ffnete den Kiihlschrank, riss die Packung Blockkése auf, brach sich ein
groB3es Stiick ab und driickte Senf aus der Tube darauf, af3 es. Der Kdse war angenehm kiihl. Thr
Gesicht wurde heiB, sie dachte an den Tierpark. Etwas hinter ihren Schlafen klopfte nach auBen.>!

‘" Ebd., S. 23.
8 Ebd., S. 27.
* Ebd., S. 23.
% Ebd,, S. 43.
1 Ebd., S. 39-40.
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In dieser Hinsicht hat denn auch keine Entwicklung stattgefunden, wie die Erinnerungen
Luises an ihre Jugend zwischen é&rztlichem Wiegen und mangelnder Sorge der Eltern zei-
gen.” Schon als Jugendliche k&mpft sie mit der Unterordnung unter den anorektischen
Diskurs, von dem sie sich auch im Erwachsenenalter nicht emanzipieren kann. Die Riick-
blenden in die Jugend, die thematisieren, dass Luise zwischenzeitlich in &rztlicher, vor
allem das Korpergewicht kontrollierender Behandlung war, generieren und verstarken
dabei rezipient:innenseitig die Wahrnehmung, dass das dariiber ausgelebte Kontrollbe-
dirfnis sich nicht befriedigen ldsst und zudem regressiven und hemmenden Charakter
hat, der die Transition in ein erfolgreiches Erwachsenenleben beziehungsweise in ein er-

wachsenes Subjekt behindert.

Letztlich dienen sowohl der essgestorte als auch der meeresbiologische Diskurs als Ziel
einer Schutzsuche Luises vor den Anforderungen eines ,normalen‘ Lebens, das heif3t, vor
der eigenen Durchschnittlichkeit, vor ihrer Korperlichkeit und Geschlechtlichkeit und vor
ihrer Angst, reziproke Beziehungen einzugehen. Ihre Beziehungen sind einseitig: Sie gibt
sich der Meerwalnuss und der Anorexie hin, erhélt im Gegenzug aber nicht Liebe und
Zuneigung, sondern nur vermeintlichen, in diesem Falle vor allem isolierenden Schutz
durch die Unterordnung unter die Diskursordnungen. Das zeigt auch das fiir die interne
Fokalisierung Luises verwendete Vokabular, das aufféllig oft auf Motive des Insularen re-
kurriert, wie tiber die Arbeit an der Universitét: ,Es war ein Inselleben, hier am Institut.
Man sah sich keiner Stadt und keinem Landstrich verpflichtet, nur der Arbeit und dem,
was man, genau in diesem Augenblick, darzustellen versuchte.“>* Die Paradoxien dieser
Schutzsuche im Gefihrlichen werden zwar konstatiert, nicht aber von ihr reflektiert: ,,Im
Sprechen tiber ihre Arbeit hatte Luise sich in den letzten Jahren eine gebarmutterartige
Hohle eingerichtet. Obwohl deren Inhalte, also die Ergebnisse ihrer Forschung, hochst
bedrohliche Zukunftsprognosen stellten, wirkten sie auf Luise beruhigend und heilsam.“**
Die Gebarmutter als schiitzender Raum bietet, analog zur Insel, die Moglichkeit der Ab-
geschotteheit gegentiber der AuB3enwelt, sie ist von aufen undurchdringlich. Die normale
menschliche Entwicklung muss aber ab dem Zeitpunkt der Geburt auBBerhalb der schiit-

zenden Hohle erfolgen. Das Bild der Gebarmutter als Hohle generiert eine weitere

2Vgl. ebd., S. 212.
% Ebd., S. 12.
“Ebd., S. 11.
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Konkurrenzsituation: schiitzende Innerlichkeit ohne Moglichkeiten zur Weiterentwick-
lung versus gefahrliche AuBBenwelt, die aber durch ihre Kontingenz neue Moglichkeits-
raume erschlieBt. Luise steht zwischen beiden Sphéaren und lésst sich in ihrem Bediirfnis
nach Ordnung und Sicherheit, das nie vollig erfiillt werden kann, dazwischen aufreiben.
Die (anorektische) Unmoglichkeit der Kommunikation und der Teufelskreis, in dem sich
die Protagonistin mit ihrem gestorten Essverhalten zwischen Hungern und Essanféllen
bewegt, werden bis zum Ende des Romans nicht aufgel6st, was weiter nahelegt, Luise als
unabgeschlossen zu verstehen. Diese Unabgeschlossenheit ist nicht zuletzt dadurch be-
dingt, dass es ihr nicht méglich ist, sich von der strukturgebenden Ordnung der beiden

Diskurse Anorexia Nervosa und Meeresbiologie zu befreien.
Fazit

Zusammenfassend zeigt sich also, dass Marie Gamillscheg sich in ihrem Roman der
Bildsprache der Meerestiere und des Ozeans bedient, sowohl um die Arbeit ihrer Prota-
gonistin als auch deren Krankheits- und Identitatsgeschichte auszuleuchten. Dabei greifen
die Diskurse um Anorexie und Meerwalnuss immer wieder ineinander und erméglichen
gerade in diesem Zusammenwirken die Struktur des Romans. Dies geschieht vor allem
dadurch, dass ihre Erkrankung und ihr Beruf sowohl gegeneinander ausgespielt als auch
miteinander verwoben und in ein produktives, spannungs- und damit textgenerierendes
Verhéltnis zueinander gebracht werden, das die Identitit Luises bestimmt. Insbesondere
ihre Unmoglichkeit, auBBerhalb der Diskursregeln, die sie sich auferlegt hat, zu kommuni-
zieren, und die gleichzeitig stattfindende Bewegung, in dieser Absonderung Schutz und
Halt, ,die Geborgenheit einer Ordnung“>® zu finden, zeigen die Verflochtenheit dieser As-
pekte. Dass diese Ordnung allerdings eine briuichige ist, fiir die Luise einen hohen Preis zu
zahlen hat, findet zwar als Unterstromung Eingang in den Roman, wird allerdings von ihr
nicht reflektiert, um ebenjene Orientierung nicht destabilisieren zu missen. Fur die For-
schung zu Marie Gamillschegs Roman kann dieser Aufsatz nur den Auftakt setzen. Inte-
ressante Erkenntnisse versprechen Vergleiche mit weiteren Romanen, die im Duktus des

Confessional Writing iber Essstorungen schreiben,*® auch sprachiibergreifend. Auch die

> Ebd., S. 76.
5% Zu amerikanischen Texten der 1980er und 1990er Jahre liegt folgende instruktive Dissertation vor: Greta
Olson: Reading Eating Disorders, Frankfurt a. M. 2003.
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Familienkonstellation Luises lieBe sich mit einer systemischen Herangehensweise ge-
winnbringend analysieren, ebenso bietet ihre Beschéftigungssituation an der Universitat
Ankniipfungspunkte an aktuelle Debatten um das akademische Prekariat®’. Die um we-
nige Themen und Ankerpunkte kreisende Erzdhlung ermdglicht, den discours des Romans
und der Identitatsfindung der Protagonistin als unabgeschlossen und im Werden begriffen
zu verstehen. Luise und der Text oszillieren zwischen Schwimmen und Untergehen, zwi-
schen Flut und Diirre, und zwischen Insularitdt und dem grofBen, allesverschlingenden

Ozean.
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KARIN SCHLAGBAUER (Heidelberg) TS
. .
Poetische Erfahrungen des Verlusts —- Wasser und Schnee im Persephone-Mythos

in Ovids Metamorphosen und Louise Gliicks Averno

Verlust ist immer présent — wo Werden ist, ist auch Vergehen. Durch gegenwarfiéé Dis-
kurse hat das Thema des Verlusts zuletzt an Virulenz gewonnen, beispielsweise in Bezug
auf okologische Missstinde wie das Artensterben oder den Verlust von Lebensraumen,
aber auch im soziologisch-kulturwissenschaftlichen Diskurs ist der Verlust als Grundpro-
blem der Moderne, an dem das Fortschrittsversprechen dieser scheitert, erst kiirzlich pro-
minent geworden.! Aus einer iiberzeitlichen Perspektive gehort der Verlust zum kontinu-
ierlichen Wandel der Welt, wie er sich im Sprichwort ,Alles flieBt* (mavta pel) nieder-
schlédgt.? Bei diesem ist die Metapher des FlieBens zentral, also die fluide Materialitat, die
eine Prozesshaftigkeit im Gegensatz zum Abgeschlossenen oder Statischen anzeigt. Denn
es ist die sinnliche Wahrnehmung des FlieBens, also dessen, dem man in seiner fluiden
Qualitdt nicht habhaft werden kann, die die Ubertragung des Flusses auf den kontinuier-

lichen Wandel erst erméglicht.

Im antiken Mythos um den Raub der Proserpina spielt Verlust in mehrfacher Hinsicht eine
zentrale Rolle. So verliert eine Mutter durch eine Entfithrung ihre Tochter, die Tochter
ihre Jungfraulichkeit und damit ihre Kindlichkeit sowie schlie$3lich ihr Leben. Proserpinas
Perspektive ist in antiken Darstellungen aufgrund von Marginalisierungsprozessen weib-

licher Perspektiven gréftenteils untergeordnet, sodass man diese beinahe als verloren

''Vgl. Andreas Reckwitz: Verlust: Ein Grundproblem der Moderne, Berlin 2024.

2 Der zentrale Sinnspruch der européischen (Natur-)Philosophie mévta pei wird Heraklit zugeordnet und hat
auch Eingang in die Rede des Protagoras in Ovids Metamorphosen gefunden, vgl. P. Ovidius Naso: Meta-
morphoses, hrsg. von R. J. Tarrant, Oxford 2004, Buch XV, S. 453, V. 178. Im Folgenden unter der Angabe
der Sigle ,,Ov. met.“ mitsamt der Buchnummer und der Versangabe zitiert. Bei der Ubersetzung folge ich
Publius Ovidius Naso: Metamorphosen. Lateinisch/Deutsch, hrsg. und tibers. von Michael von Albrecht,
Stuttgart 1994. Vgl. fiir Weiteres Cornelia Liesenfeld: ,Panta rhei“, in: Peter Prechtl und Franz-Peter
Burkard (Hrsg.): Metzler Lexikon Philosophie, Stuttgart und Weimar 2025, https://www.spektrum.de/le-
xikon/philosophie/panta-rhei/1518 (zuletzt abgerufen am 24.03.2025) oder Johanna Seibt: ,Process
Philosophy*, in: Edward N. Zalta und Uri Nodelman (Hrsg.): The Standford Encyclopedia of Philosophy,
Stanford 2002-heute, https://plato.stanford.edu/entries/process-philosophy/ (zuletzt abgerufen am
24.03.2025).
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bezeichnen konnte. Aus diesem Grund ladt der Mythos wie viele andere antike Mythen
zu feministischen rewritings ein, die versuchen, das Verlorene kreativ zu imaginieren.? In
diesem Beitrag soll es um eine antike und eine gegenwartsliterarische Bearbeitung des
Mythos gehen, die beide den Verlust — den von Proserpina selbst, den ihrer Perspektive,
aber auch den Verlust als solchen — durch literarische Strategien erfahrbar machen. So-
wohl im Proserpina-Mythos in Ovids Metamorphosen* als auch in Gedichten aus Louise
Gliicks Averno (2006),° die den Mythos prominent behandeln, vollzieht sich die Gestaltung
des Verlusts mittels der sinnlichen Qualitdten von Wasser in verschiedenen Aggregatszu-
standen. Die sinnliche Erfahrung der Stofflichkeiten von Wasser und Schnee wird dabei
so eingesetzt, dass der Entzug oder auch das prozesshafte Verlieren — beides Formen des

Verlusts — spiirbar werden. Ferner finden sich an den betreffenden Stellen, an denen der

% Beispielsweise beschéftigte sich Margret Atwood, die viele solcher feministischer rewritings verfasst hat, in
ihrem ersten Gedichtband Double Persephone (1961) auch mit Persephone. Vgl. dazu und im Speziellen
zu feministischen rewritings beziehungsweise retellings Celina PlaB3: ,Feminist Retelling of a Greek Myth:
Reclaiming the Voice of Penelope®, in: In Progress: A Graduate Journal of North American Studies (Vol. 1,
No. 1) 2023, S. 47-59, hier: S. 48.

4 Publius Ovidius Naso ist ein rémischer Autor, der zur Zeit des Augustus, ungefihr 43 v. bis 17 n. Chr. lebte.
Er ist vor allem wegen seines Epos, den 15 Biicher umfassenden Metamorphosen, bekannt. Diese wurden
als Mythenschatz rezipiert und entwickelten in der européischen Tradition eine Wirkmacht, die ihres-
gleichen sucht. So haben die Metamorphosen wegen ihrer kiinstlerischen Gestaltung als Buch der Wand-
lungen viele Nachfolger- und Verehrer:innen gefunden. Sie umspannen dabei die Entstehung der Welt
und die kontinuierlichen Wandlungen allen Seins bis in Ovids eigene Zeit hinein, wie er selbst im Prooem
definiert (vgl. Jost Eickmeyer: ,Metamorphosen®, in: Melanie Moller (Hrsg.): Ovid-Handbuch: Leben —
Werk — Wirkung, Berlin 2021, S. 97-105). Dabei stellen die Wandlung und das Werden nicht nur das
naturphilosophische Fundament dar, das in der Rede des Pythagoras am Ende der Metamorphosen sowie
im Titel der dem Sammelband zugrundeliegenden studentischen Tagung im Herbst 2024 aufscheint (vgl.
cuncta fluunt, Met. XV, V. 178; vgl. Eva Marie Noller: ,Pythagoras und die Seelenwanderung®, in: ebd., S.
458-459, hier: S. 458), sondern auch ein Formprinzip (vgl. Eickmeyer: ,Metamorphosen®, S. 97-105).
Wo das Werden ist, ist auch das Vergehen und das meint beispielsweise konkret in vielen der behandel-
ten Mythen, dass sie ein Schicksal beleuchten, bei dem ein Individuum seine Gestalt verliert, weil es z. B.
gewalttétig bedroht wird, und an die Stelle der ehemaligen Gestalt eine neue tritt, die dann fortwéhrend
die Welt bereichert (vgl. fiir eine differenzierte Darstellung von Kontinuitdt und Wandel in diesem Zu-
sammenhang: Laura Aresi: ,,Metamorphose: Kontinuitat und Wandel®, in: ebd., S. 223-227).

> Louise Glick, eine zeitgendssische amerikanische Lyrikerin und Nobelpreistragerin fiir Literatur 2020,
greift den Persephone-Mythos immer wieder fragmenthaft in ihrem 2006 erschienenen Gedichtband
Averno auf. Am prominentesten ist dies in den Gedichten A Myth of Innocence und A Myth of Devotion
sowie in den beiden gleich betitelten Gedichten Persephone the Wanderer. Besonders hervorzuheben ist
fir diesen Gedichtband, der wie alle anderen Gedichtbande Gliicks ein Gesamtkunstwerk darstellt (vgl.
Daniel Morris: The Poetry of Louise Gliick: A Thematic Introduction, Columbia 2020, S. 1 oder Elizabeth
Dodd: The Veiled Mirror and the Woman Poet: H. D., Louise Bogan, Elizabeth Bishop, and Louise Gliick, Co-
lumbia und London 1992, S. 174-176), dass das Gedicht October zuvor als Reminiszenz an 9/11 im New
Yorker 2002 erschienen ist (vgl. Morris: The Poetry of Louise Gliick, S. 11). Damit eroffnet sich das The-
menfeld der Erinnerung an ein sowohl gesamtgesellschaftliches als auch personlich-individuelles
Trauma. Glick greift immer wieder antike Mythen auf und beschéftigt sich in der Auseinandersetzung
mit ihnen zugleich mit Persénlichem. Dabei geht es darum, tiber den Mythos das Universelle des Per-
sonlichen zu fassen und dabei auch das Personlich-Private zu verschleiern, weshalb Gliick weder klar
der feministischen retelling- noch der autobiographischen confessional poetry-Tradition génzlich zugeord-
net werden kann (vgl. Dodd: The Veiled Mirror, S. 149-160).
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Verlust literarisch bearbeitet wird, poetologisch aufzufassende Adressierungen, die zu ei-

ner durch die Rezeptionsésthetik informierten Interpretation einladen.

In beiden Bearbeitungen des Mythos stehen Wasser respektive Schnee im poetischen
Verfahren in Verbindung mit dem Verlust einer weiblichen Perspektive beziehungsweise
einer weiblichen Figur. Dabei wird das Fluide, das in der feministisch-queeren Theoriebil-
dung mit einem weiblichen Schreiben® oder einer queeren-weiblichen Perspektive assozi-
iert wird,” in diesen Texten als Moglichkeit eingesetzt, den Verlust sinnlich erfahrbar zu
machen. Im Fokus steht dabei das nur indirekt Vermittelte. Die in diesem Beitrag zu be-
handelnde Art der Referenz entgleitet férmlich und um eine solche Erfahrung des Entglei-
tens, des Verlusts geht es. Ziel des vorliegenden Aufsatzes ist es, den gleitenden Entzug
der Referenz in seiner Wirkung offenzulegen und dabei die poetologische Rolle der kon-
kreten sinnlichen Erfahrung von Wasser beziehungsweise Schnee in deren fluiden, reflek-

tierenden und bedeckenden Qualitdten aufzuzeigen.®
Die poetologische Relevanz von Wasser fiir Ovid und Gliick

Um die poetologische Qualitdt von Wasser in seinen Aggregatzustdnden anfangs kurz fiir
den Persephone-Mythos in den ovidischen Metamorphosen und fiir Gliicks Gedichtband
zu begriinden, sei nicht nur an die lange Tradition des Zusammenhangs von Wasser und
Dichtung erinnert, die bis in die Antike zurtickreicht,® sondern die Aufmerksamkeit soll

dariiber hinaus auf die raumliche respektive paratextuelle Rahmung gelenkt werden.

¢ Hélene Cixous verbindet das weibliche Schreiben mit einem Uberfluss, der iiber die Grenzen der phallo-
zentristischen Ordnung hinausgeht (vgl. Héléne Cixous: ,Das Lachen der Medusa“ (1975), in: Esther
Hutfless, Gertrude Postl, Elisabeth Schéfer und Claudia Simma (Hrsg.): Héléne Cixous: Das Lachen der
Medusa zusammen mit aktuellen Beitrdgen, Wien 2017, S. 39-62).

" Vgl. Emilio Amideo: Queer Tidalectics: Linguistic and Sexual Fluidity in Contemporary Black Diasporic Litera-
ture, Evanston (Illinois) 2021, S. 1-16.

8 Dabei verschmilzt das abstrakte Phanomen Verlust mit literarischen Stimmgebungsverfahren, die dieses
mittels konkreter, sinnlicher Erfahrung von Wasser in seinen verschiedenen Aggregatszustanden erfahr-
bar machen. Wenn auch keine eigenen Erfahrungen mit Wasser in die Interpretation einbezogen werden
oder die Verbindung von theoretischem Denken und der eigenen Erfahrung, die zugleich einen gewissen
universellen Anspruch hat, angestrebt wird, 14sst dies doch an Steve Mentz’ Leitforderungen fiir die Blue
Humanities denken (,,Always allegorize und , Experience is always better than knowledge®, vgl. Steve
Mentz: An Introduction to the Blue Humanities, New York und London 2024, S. 140-141). In diesen berei-
chern sich das abstrakte Denken iiber das menschliche Verhéltnis zu Wasser und die (persénliche) Er-
fahrung mit Wasser. In dem vorliegenden Beitrag lassen sich dhnliche Synergien zwischen dem Abstrak-
ten des Verlusts in seinen verschiedenen Formen und den poetischen Stimmgebungsverfahren, die Ver-
lust mittels sinnlicher Erfahrung der Stofflichkeiten von Wasser erfahrbar machen, erahnen.

9 Vgl. Walter Pape: ,Vorwort“, in: ders. (Hrsg.): Romantische Metaphorik des FliefSens: Korper, Seele, Poesie,
Tibingen 2007, S. VII-X, hier: S. VIIL.
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In Ovids Metamorphosen ist die Erzahlung des Proserpina-Mythos am Helikon, der Mu-
senquelle (vgl. Ov. met. V, V. 250-268), situiert, wobei der Mythos im Kontext einer Er-
zéhlung tiber den Gesangswettstreit zwischen den Musen und Pieriden um eben diese
Quelle eingebettet ist (vgl. V. 294-340). So besucht Minerva die Musen kurz nach der
Entstehung der Musenquelle, um diese zu besichtigen (vgl. V. 250-268), und dabei wird
berichtet, dass die Muse Calliope den Mythos zur Verteidigung der Quelle gesanglich vor-
trug (vgl. V. 294-340). Dem Mythos kann daher ein gewisses poetologisches Gewicht zu-
geordnet werden, da eine der Musen selbst ihre Kunst mit der gesanglichen Présentation
eben dieses Mythos in einem Gesangswettstreit'® unter Beweis stellt. Dass hier im Spezi-
ellen die Verbindung von Wasser und Dichtung zentral ist, zeigt sich einerseits im Aufgriff
des Mythos an diesem prominenten und durch ein Gewésser maf3geblich geprégten Ort.
Andererseits kommt Wasser wiederholt an entscheidenden Stellen im Mythos vor, die mit
dem Verlust als dem zentralen Thema des Mythos um die Entfiihrung der Proserpina in

enger Verbindung stehen, was beispielhaft zu zeigen sein wird.

Auch Glick ruft den Konnex von Dichtung und Wasser auf. Dies wird beispielsweise durch
den Namen ihrer Gedichtsammlung, Averno, ersichtlich. Denn es handelt sich bei dem
Titel der Gedichtsammlung um den Namen des Sees, der laut der vergilischen Aeneis den
Eingang zur Unterwelt darstellt.'"! Man kann den See in dieser Funktion als einen Transit-
raum verstehen, an dem die Ordnungen der Ober- und Unterwelt aufeinandertreffen. Zu-
gleich bleibt die Unterwelt am oberweltlichen See unsichtbar, wie auch die Oberwelt der
Unterwelt verborgen ist.'? Der Name des vulkanischen Kratersees in Kampanien verweist

selbst auf den Verlust des Lebens, da er (volks-)etymologisch auf die Abwesenheit von

19 Auch der Gesangswettstreit, der in der Antike eine lange Tradition hat (vgl. Klaus Naumann: ,Wettstreite
und formalisierte Wettbewerbe in der Musik: Wesen, Interakteure, Funktionen, Potenziale und Gefah-
ren®, in: ders., Thomas Nuf3baumer und Gisela Probst-Effah (Hrsg.): Musikalische Wettstreite und Wettbe-
werbe, Miinchen 2018, S. 11-54, hier: S. 14), trégt dazu bei, dass der Textstelle ein gewisses poetologi-
sches Gewicht zugesprochen werden kann.

11'Vgl. P. Vergilius Maro: ,Aeneidos”, in: ders.: Opera, hrsg. von R. A. B. Mynors, Oxford 1969, Buch VI,
S. 103-422, hier: S. 231, V. 124-126. Im Folgenden unter der Angabe der Sigle ,,Verg. Aen.“ mitsamt der
Buchnummer und der Versangabe zitiert.

12 Dies scheint zumindest weitestgehend der Fall zu sein. Jedoch sei ergédnzend erwéhnt, dass gerade der
Gang in die Unterwelt exklusive Einblicke in die Geschicke der Oberwelt gewéhrt (vgl. beispielsweise
Aeneas Unterweltsfahrt (Katabasis) in Verg. Aen. VI). Bei einer solchen Unterweltsfahrt miissen spezielle
Bedingungen erfiillt sein, sodass man nicht von einer Durchlassigkeit sprechen kann. Als konkretes Bei-
spiel fiir die Wichtigkeit der physischen Trennung und Abgeschlossenheit fiir die Unterwelt kann die
Beschreibung des Typhoeus am Beginn von Calliopes Gesang dienen (Ov. met. V, V. 346-361).
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Vogeln referiert.”® So wurde dem See in der Antike nachgesagt, dass Vogel durch die dort
tatséchlich vorherrschenden schwefeligen Dampfe stiirben.!* Der Name bezieht sich somit
auf die angenommene auferliterarische Wirklichkeit dieses Ortes und bezeichnet zugleich
eine Abwesenheit, die auf die Anwesenheit des Todes beziehungsweise der unsichtbaren
Unterwelt referiert. Dadurch werden das Gewdésser und der Verlust des Lebens in eine

enge Verbindung gebracht, die der Name der Gedichtsammlung evoziert.'

Ovids Proserpina in den Metamorphosen — eine entgleitende Poetik des Verlusts:

Fluide Verweisungsstrukturen

Viele der entscheidenden Teile des Mythos in den ovidischen Metamorphosen sind durch
Wasser gepréagt. Dazu gehort der Ort von Proserpinas Entfiihrung: Am See Pergus sam-
melt Proserpina mit ihren ebenfalls jungfraulichen Gefdhrtinnen Blumen, als Dis kommt
und sie in die Unterwelt entfiihrt. Die idyllische Szenerie des locus amoenus ist symbolisch
aufgeladen und eroffnet iiber Verschiebungsleistungen verschiedene Bedeutungshori-
zonte von Proserpinas Schicksal, die nicht direkt benannt werden. Wenngleich Proserpi-
nas Entfiihrung im Zentrum des Mythos steht, bleibt ihr persénliches Schicksal in den sie
betreffenden Dimensionen durch diese Verschiebungsleistungen lediglich als Subtext an-

gedeutet.'®

%85 Haud procul Hennaeis lacus est a moenibus altae,
nomine Pergus, aquae; non illo plura Caystros

carmina cycnorum labentibus audit in undis.

silua coronat aquas cingens latus omne suisque
frondibus ut uelo Phoebeos summouet ictus.

30 frigora dant rami, uarios humus umida flores;
perpetuum uer est. quo dum Proserpina luco

13 Vgl. Avernus wurde in der Antike mit dem griechischen Wort dopvog verbunden (vgl. ,Avernus, -1 m.“, in:
Thesaurus Linguae Latinae Online (Band 2, 0), Berlin und New York 1903-heute, S. 1314-1315,
https://tll.degruyter.com/article/2 0 6 Avernus 2.0.1314.54 1 1  v2007 (zuletzt abgerufen am
07.03.2025)), was ,,without birds“ bedeutet und sich aus einem verneinenden Préafix und épvig (,,Vogel®)
zusammensetzt (vgl. ,doovog, in: Maria C. Pantelia (Hrsg.): Thesaurus Linguae Graecae Digital Library,
Irvine 2000-heute, S. 173, http://www.tlg.uci.edu (zuletzt abgerufen am 07.03.2025)). Diese Etymologie
hat sich inzwischen als Volksetymologie herausgestellt, wenn auch diese dennoch sehr wirksam war (vgl.
Salvatore Cerasuolo: , Il nome del lago Averno nell’antichita®, in: ders.: Eros epicureo e altri saggi di filologia
classica, Neapel 2016, S. 89-90).

14Vgl. T. Lucretius Carus: De rerum natura, hrsg. von Markus Deufert, Berlin und Boston 2019, Buch VI, S.
273-277,V. 738-748 und 818-839.

15 Allein der Titel, wie zuvor gezeigt, erhebt den Tod und das Sterben zum Thema und steht damit in der
Tradition des memento mori (Sei dir deines Todes bewusst, vgl. Uta Gosmann: ,,Psychoanalyzing Perse-
phone: Louise Gliick’s Averno®, in: Modern Psychoanalysis (Vol. 35, No. 2) 2010, S. 219-220).

16 D. h. die Entfiihrung wird zwar erzéhlt, aber nicht, wie es Proserpina damit ergeht, was fiir sie daraus folgt
oder was ihr in der Unterwelt widerfdhrt, auBBer dass sie Konigin der Unterwelt wird (V. 489-508). Der
Schwerpunkt liegt stattdessen auf Ceres’ Suche nach ihrer Tochter in der Oberwelt.
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ludit et aut uiolas aut candida lilia carpit,

dumgque puellari studio calathosque sinumque

implet et aequales certat superare legendo,

3% paene simul uisa est dilectaque raptaque Diti;

usque adeo est properatus amor. dea territa maesto

et matrem et comites, sed matrem saepius, ore

clamat, et ut summa uestem laniarat ab ora,

collecti flores tunicis cecidere remissis.

400 tantaque simplicitas puerilibus adfuit annis,

haec quoque uirgineum mouit iactura dolorem. (V. 385-401, Herv. K. S.)

[385] Unweit von Hennas Mauern gibt es einen
See mit tiefem Wasser; er heif3it Pergus. Mehr
Schwdne hort auch der Caystros in seinen

gleitenden Wellen nicht singen als dieser See.

Wald umkrénzt das Gewdésser rings von allen
Seiten und hélt mit seinem Laub wie mit einem
Sonnensegel die Strahlen des Phoebus fern. [390]
Kiihle spenden die Zweige, der feuchte Boden
purpurrote Blumen; ewiger Frithling herrscht.
Wéhrend Proserpina in diesem Hain spielte,
Veilchen oder wei3e Lilien pfliickte, mit
madchenhaftem Eifer Kérbchen und Kleid damit
anfiillte und die gleichaltrigen Gespielinnen im
Sammeln zu tibertreffen suchte, [395] sah,
begehrte und raubte sie Pluto — alles fast
gleichzeitig. So schnell wurde die Liebe zur Tat.
Erschrocken ruft die Gottin mit trauriger Stimme
die Mutter und die Begleiterinnen, doch o¢fter die
Mutter. Da sie ihr Gewand vom obersten Saum an
zerrissen hatte, fielen die gepfliickten Blumen aus
dem losgelassenen Kleid, das hinabglitt. [400] Und
so grof3 war die Einfalt ihres kindlichen Gemiites:
Selbst dieser Verlust schmerzte das Madchenherz. (V. 385-401, Herv. K. S.)

Die symbolisch aufgeladene Ausgestaltung der Szene zeigt an, dass mit Proserpinas Ent-
fiihrung Verschiedenes zusammenfallt: Thre Mutter und ihre Freundinnen verlieren die
Tochter respektive Gefahrtin, Proserpina verliert ihr Leben in der Oberwelt sowie ihre
Jungfraulichkeit durch eine Vergewaltigung, wie es die Unfreiwilligkeit und Gewaltsam-
keit der Entfithrung nahelegt. Dartiber hinaus wird sie gezwungenermaf3en zur Ehefrau
und zur Gottin der Unterwelt. Diese impliziten Bedeutungsdimensionen deuten sich ver-

schiedentlich an.'” Beispielhaft mochte ich auf die Beschreibung des Pergus (vgl. V. 386—

17 So lasst sich eine ghnliche Verschiebungsstruktur, wie sie im Folgenden aufzuzeigen sein wird, beztglich
Proserpinas Defloration erkennen (vgl. Alessandro Barchiesi: Metamorfosi (Bd. 3), Rom und Mailand
2009, S. 203-204). Sie pflickt Blumen (,legendo®, ,carpit®, V. 392—-394) und fiillt den Bausch ihres Ge-
wandes (,,sinumque / implet®, ebd.), worin ihre Entfithrung und Defloration durch Dis im Sprachmaterial
angelegt ist (vgl. ,dilectaque®, V. 395, was mit ,legendo® verwandt ist und die Doppeldeutigkeit von
»sinumque implere®, was ,den Bausch’, aber auch wortlich ,den SchoB fiillen bzw. ,schwéngern‘ meinen
kann). Die Gewaltsamkeit der Entfithrung wird im ZerreiBen ihres Gewandes und ihrer Entblé68ung deut-
lich, weil ,laniarat” (V. 398) wortlich zerfleischen meint. Dabei deutet sich auch ihr Tod an, weil es sich
beim ZerreiBen der Kleidung um eine klassische Trauergebérde handelt, die hier zugleich mit dem kon-
kreten Verlust der Blumen enggefiihrt wird (vgl. V. 399-401).
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387) eingehen, an dem sich Proserpinas Tod andeutet und zugleich ein poetologischer
Horizont 6ffnet. Dabei soll gezeigt werden, dass die Art der Referenz vermittelt tiber die
symbolische Aufladung des Gewdssers und anhand seiner fluiden Materialitdt manifest
wird. Das Gewdsser steht durch die Ausgestaltung des Vergleichs mit dem Fluss Caystros
im Horizont des Todes und der Dichtung. Die vergleichende Litotes, dass der Caystros
nicht mehr Schwiéne singen hért als der Pergus, verweist im Uberbietungsgestus auf bei-
des zugleich. So singen nach antiker Vorstellung einerseits Schwéne vor dem Tod beson-
ders schon, andererseits wird Schwanengesang mit dem poetischen Schaffen von Dich-
tern in Verbindung gebracht.!® Damit wird die idyllische Szenerie symbolisch aufgeladen

und sowohl mit dem Sterben als auch mit der Dichtung verbunden.

Neben der doppelten Referenz sticht auch die Art des Bezugs ins Auge und legt den Fokus
auf das nur indirekt Vermittelte. Es handelt sich ndmlich um eine zweifache Verschiebung
— zum einen Uber das Motiv des Schwanengesangs, zum anderen iiber den Vergleich der
beiden Gewdésser. Dabei ist bemerkenswert, dass die Bildhaftigkeit der Beschreibung
verstellt ist. So wird die Emphase nicht auf die Darstellung des Pergus mit seinem stillen
Gewdsser (vgl. die Reduktion auf den Ablativ des Vergleichs ,,illo“, V. 386), sondern auf
den Caystros mit seinen ,labentibus [...] undis“ (V. 387) gelegt.!® Auf diese Weise geréat
das stille Gewésser in der Illustration der Szene ins Hintertreffen und es mutet durch die
starker ausgestaltete Assoziation mit dem Caystros beinahe bewegt an. Auch die Schwéne
werden nicht als solche in ihrer Anwesenheit direkt evoziert, sondern in erster Linie ihr
Gesang.? Sind auch beide Gewésser zur Identifizierung einladend durch das Héren an-
thropomorphisiert, verbleibt der Gesang, der die Idylle als Tertium des Vergleichs erfiillt,
nur durch den Vergleich vermittelt. So wird die Imagination des eigentlichen Ortes der
Entfithrung unzugénglicher, indem sich die Referenz wie auch die Bildlichkeit desselben

durch die Verschiebungen entzieht.

Ferner wird dadurch der Fokus auf das indirekt Vermittelte gelenkt. Im Zentrum steht das
Evozieren des Nicht-Anwesenden (vgl. das flieBende Wasser des Caystros) oder nur ver-

mittelt Anwesenden (vgl. die Schwéine und ihr Gesang) durch poetische

18 Vgl. Gertrud Maria Résch: ,,Schwan®, in: Giinter Butzer und Joachim Jacob (Hrsg.): Metzler Lexikon litera-
rischer Symbole, Stuttgart und Weimar 22012, S. 385-386.

19 Vgl. Stephan Hinds: The Metamorphosis of Persephone: Ovid and the Self-Conscious Muse, Cambridge 1987,
S. 27.

20 Vgl. ebd.
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Verschiebungsleistungen, die diese Art der indirekten Sprachgebung erst ermdglichen. So
entzieht sich diese Art der Referenz dem direkten Zugriff und zeichnet sich stattdessen
durch eine schillernde Qualitat des indirekten und nicht ganzlich eindeutigen Bezugs aus
(vgl. Horizonte Tod und Dichtung ko-prasent). Man kann von einer Art Fluiditét des Be-
zugs sprechen, die sich in der Dynamik des flieBenden Gewd&ssers widerspiegelt (vgl. die
Prozesshaftigkeit des Partizips Prdsens Aktiv ,labentibus [...] undis®, V. 387). So ist es
doch gerade das flieBende, abwesende Gewdsser, das zur auditiven Wahrnehmung des
poetologisch zu verstehenden Gesangs in der Verschiebung féhig ist (vgl. ,,audit®, ebd.,
das sich auf den Caystros bezieht). Aufgrund des schillernd-indirekten, poetologischen
Verweises wird eine Emphase auf die Rezeption des nur vermittelt Wahrnehmbaren und
des schillernd Uneindeutigen gelegt. Die Wahrnehmung fluider Referenzialitéat wird be-
tont. Die sich entziehende, fluide Referenz bezieht sich auf Abwesendes (vgl. Caystros)
oder auf noch nicht Vollzogenes (vgl. zum Beispiel Proserpinas Tod). Dabei wird im Ver-
lust des direkten Bezugs sowie im konkreten, sich vollziehenden Verlust der Proserpina
in der Erzdhlung bereits der abgeschlossene Verlust symbolisch aufgerufen (vgl. die Eng-
fiihrung des sprachlichen Entzugs und der symbolisch vorausgedeutete Tod). Auf diese
Weise wird der Verlust selbst mittels dieser besonderen Art der Referenzialitat gestaltet
und erfahrbar. Die poetologische Aufladung der Beschreibung weist zugleich darauf hin,
dass dieser Form des indirekten, fluiden Bezugs sowie dem damit assoziierten Wasser im

Proserpina-Mythos in den ovidischen Metamorphosen besonderes Gewicht zukommt.
Stellvertreterinnen — ZerflieBende Verweisungsfiguren

Neben der symbolisch aufgeladenen Ausgestaltung der Szenerie dienen auch zwei Was-
serfiguren als vermittelnde Stellvertreterinnen, die textimmanent Auskunft iiber Proserpi-
nas Schicksal geben?! oder als Vergleichsfiguren fungieren.? Dabei handelt es sich um die
Nymphen Arethusa und Cyane, deren Schicksale dem der Proserpina &hneln und die sich
beide im Nachgang an oder kurz vor ihrer Vergewaltigung verfliissigen. Diese Figuren
ermoglichen eine indirekte Erzéhlung von Proserpinas Schicksal iber eine vergleichende

Verschiebungsstruktur, die in einem engen Konnex mit Wasser steht. Dies soll die

21 So weist Cyane mittels Proserpinas Giirtel auf den Raub hin, nachdem sie verstummt ist (vgl. V. 462-470).
Auch Arethusa gibt Ceres Auskunft tiber Proserpinas Verbleib (V. 487-508).

22Vgl. Christian David Haf: ,,Zwischen Ober- und Unterwelt: Ceres und Proserpina; Orpheus und Eurydice“,
in: Moller: Ovid-Handbuch, S. 381-382.
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exemplarische Auseinandersetzung mit Cyane verdeutlichen, die sich Dis bei Proserpinas

Entfiihrung in den Weg stellt:

,nec longius ibitis!‘ inquit
415 non potes inuitae Cereris gener esse; roganda,
non rapienda fuit. quod si componere magnis
parua mihi fas est, et me dilexit Anapis;
exorata tamen, nec, ut haec, exterrita nupsi.
dixit et in partes diuersas bracchia tendens
420 obstitit. haud ultra tenuit Saturnius iram
terribilesque hortatus equos in gurgitis ima
contortum ualido sceptrum regale lacerto
condidit; icta uiam tellus in Tartara fecit
et pronos currus medio cratere recepit.
425 at Cyane, raptamque deam contemptaque fontis
iura sui maerens, inconsolabile uulnus
mente gerit tacita lacrimisque absumitur omnis
et, quarum fuerat magnum modo numen, in illas
extenuatur aquas. molliri membra uideres,
430 ossa pati flexus, ungues posuisse rigorem;
primaque de tota tenuissima quaeque liquescunt,
caerulei crines digitique et crura pedesque
(nam breuis in gelidas membris exilibus undas
transitus est); post haec umeri tergusque latusque
435 pectoraque in tenues abeunt euanida riuos;
denique pro uiuo uitiatas sanguine uenas
lympha subit, restatque nihil quod prendere possis. (V. 414-437, Herv. K. S.)

,Keinen Schritt weiter!‘ sprach sie [sic Cyane]. [415]
,Du kannst nicht gegen Ceres’ Willen ihr
Schwiegersohn werden; du héttest um Proserpina
werben, nicht sie rauben sollen. Darfich Kleines mit
Groflem vergleichen? So hat Anapis mich geliebt.
Doch durch Bitten wurde ich seine Frau, nicht durch
Einschiichterung wie diese hier.* Sprach’s, breitete
die Arme nach beiden Seiten aus [420] und stellte
sich ihm in den Weg. Da konnte der Sohn Saturns
seinen Zorn nicht langer beherrschen, ermunterte
seine schreckenerregenden Rosse und schleuderte
mit starkem Arm das Konigszepter in die tiefe Flut.
Auf diesen Stof3 hin gab die Erde den Weg in die
Unterwelt frei und nahm den steil abwérts fahrenden
Wagen mitten in einem Krater auf. [425] Doch
Cyane gramt sich tiber die Entfithrung der Gottin
und tiber die MiBachtung der Rechte ihrer Quelle,
tragt still im Herzen eine unheilbare Wunde,

verzehrt sich ganz in Trénen und verfliichtigt sich zu
dem Wasser, dessen grof3e Gottheit sie eben noch
gewesen war. Man hdtte sehen konnen, wie ihre
Glieder weich werden, [430] Knochen sich biegen
lassen, Négel die Hérte verloren haben. Zuerst 16st
sich von der ganzen Gestalt jeweils das Feinste auf:
das blauliche Haar, die Finger, die Beine, die Fii3e —
denn schlanke Glieder kénnen leicht in kithle Wellen
tibergehen — ; danach zerschmelzen die Schultern,
der Riicken, die Hiifte [435] und die Brust zu

feinen Rinnsalen; schlieBlich dringt in die

106



Karin Schlagbauer

durchléssig gewordenen Adern Wasser statt des
lebendigen Blutes, und nichts Greifbares ist mehr
ubrig. (V. 414-437, Herv. K. S.)

In Cyanes Rede werden ihre Stellvertreterrolle und die Verweisstruktur des Vergleichs
durch ,,quod si componere magnis parva mihi fas est” (,Darf ich Kleines mit Gro3em ver-
gleichen?“, V. 416-417) explizit. Damit warnt sie nicht nur Dis, indem sie ihm ihr vergan-
genes vergleichbares Schicksal als Negativbeispiel darlegt (vgl. V. 417—418), sondern sie
weist zugleich auf Proserpinas Schicksal voraus. Der von Cyane selbst angefiihrte Ver-
gleich legt es daher auch fiir die Lesenden nahe, Proserpina und die Nymphe beziiglich

ihrer Schicksale wie auch in der Konkretion der Szene engzufiihren.

Indem Dis sein Szepter gewaltvoll gegen Cyane erhebt und in ihre Quelle wie auch implizit
in ihren Korper stof3t (vgl. V. 420-424), wird sie ein zweites Mal zum Opfer. Die dadurch
angedeutete Vergewaltigung und konkrete Gewalt verweisen zugleich auf Proserpinas
Schicksal, wird sie doch durch Dis entfiihrt und gegen ihren Willen zur Ehefrau gemacht,
wenngleich ihre damit verbundene (gewaltvolle) Entjungferung nicht explizit erwahnt
wird. Stattdessen wird ihre Vergewaltigung in der Verschiebung an Cyane konkret. Das
zeigt sich daran, dass im Zuge von Cyanes Misshandlung die Erdoberflache durchstof3en
wird, Dis sich den Weg in die Unterwelt bahnt (ebd.) und sich damit Proserpinas unfrei-
williger Ubertritt in die Unterwelt ereignet (vgl. V. 420-425). Mit dem Ubertritt in die Un-
terwelt und der Vergewaltigung wird sie von der ,rapienda“ (,die zu Entfiihrende’, V. 416)

zur ,rapta[...] dea[]“ (,die entfiihrte Géttin®, V. 425).2

Auch bei der auf Cyane verschobenen Konkretion von Proserpinas Vergewaltigung spielt
die Fluiditdt des Wassers eine zentrale Rolle. Wie bei der fluiden Referenz am Entfiih-
rungsort zeigt sich Proserpinas Schicksal in einer vergleichenden Verschiebung (zuerst
Caystros statt Pergus, nun Cyane statt Proserpina). Dabei wird die sinnlich-erfahrbare Ma-
terialitdt von Wasser mit dem Verlust verbunden. Die untrostliche Verwundung (,.incon-

solabile uulnus®, V. 426), die Cyane von ihrer Misshandlung davontrégt, bleibt, weil sie

28 Andrew Zissos sieht in der Verschiebung des Hohepunkts von Proserpinas Entfithrung und Vergewalti-
gung auf Cyane eine Uberzeugungsstrategie der singenden Muse, um im Wettstreit zu siegen. Fiir ihn
liegt daher der Fokus auf weiblichen Perspektiven im Mythos, was durch die innerliterarische Zuhérer-
schaft, die iberzeugt werden soll, begriindet ist. Durch diese Betrachtungsweise geraten jedoch die viel-
faltigen Verschiebungsleistungen, die Eindringlichkeit sowie die sinnlich-emotionale Dimension der Dar-
stellung des Verlusts, der mit dem Entzug der Haupthandlung engzufiihren ist, ins Hintertreffen (vgl.
Andrew Zissos: ,, The Rape of Proserpina in Ovid ,Met.‘ 5.341-661: Internal Audience and Narrative Dis-
tortion®, in: Phoenix (Vol. 53, No. 1/2) 1999, S. 97-113, hier: S. 98-101).
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den Geist betrifft (,mente gerit“, V. 427), abstrakt. Im Gegensatz dazu ist die Expression
ihrer Untrostlichkeit, das sténdige FlieBen ihrer Tranen konkret: Sie verzehrt sich in Tréa-
nen und nimmt in ihrer soliden Kérperlichkeit ab, bis sie ganz verflissigt ist (vgl. V. 429-
437). Dieser Ubergang von einer Materialitét in eine andere wird kunstvoll im Prozess wie
auch als ein totaler Verlust dargestellt: Die Korperglieder verlieren nach und nach ihre
solide Korperlichkeit und damit zugleich auch ihre Funktionalitdt. So verstummt Cyane
infolge ihrer Verflissigung, weil ihr Mund und ihre Zunge ihr nicht mehr gehorchen (,.ea
ni mutata fuisset, / omnia narrasset; sed et os et lingua uolenti / dicere non aderant, nec
qua loqueretur habebat®, ,Wére diese nicht verwandelt gewesen, hétte sie alles erzdhlt;
doch als sie sprechen wollte, standen ihr Mund und Zunge nicht zu Gebote, und sie hatte
keine Moglichkeit zu reden®, V. 465-467). Das Plusquamperfekt ,fuerat” (V. 428), das in
Bezug auf ihre Macht verwendet wird, verweist im Gegensatz zur prozesshaft dargestell-
ten Verfliissigung auf einen bereits abgeschlossenen Verlust: Thre ehemals anwesende
Macht gilt bereits als abwesend. Eine besondere Eindringlichkeit erhalten der abstrakte
Verlust wie die geistige Versehrung jedoch in erster Linie durch die detailreiche Bildlich-
keit und den Hinweis auf die konkret sinnlich-erfahrbare Materialitat der Verflissigung —

den prozesshaften Verlust.

Fiir den poetischen Ausdruck des prozesshaften Verlusts ist der Ubergang in eine fluide
Materialitat zentral. So wird nicht nur das Weich- und Fliissigwerden von Cyanes Gliedern
Stiick fiir Stiick beschrieben und dabei an die Vorstellungskraft der Lesenden appelliert
(,molliri membra uideres®, ,Man hétte sehen konnen, wie ihre Glieder weich werden®, V.
429), sondern das Verlieren als ein Nichtzufassenbekommen ihres ehemals soliden Kor-
pers steht am Ende der Beschreibung. Die zweite Adressierung der Lesenden, ,,[r]estatque
nihil quod prendere possis“ (wortlich: ,es blieb nichts, was du hattest fassen konnen’, V.
437), verdeutlicht dabei zweierlei: Zum einen ist der Verlust total, zum anderen wird die-
ser am Nichtfassenkdnnen ihres Kérpers, also an seiner fluiden Materialitédt manifest. Cya-
nes Verflissigung wird dabei durch die zweifache Adressierung der Lesenden poetologi-
sches Gewicht verliehen, wobei je an die sinnliche Qualitdt in der Wahrnehmung ihrer
Verflissigung appelliert wird (vgl. Sehen, ,uideres®, V. 429, und Beriihren, ,prendere®, V.
437). Damit ruckt die sinnliche Konkretheit der Materialitat im Nachgang ihrer Misshand-
lung in den Fokus. Zugleich wird der totale Verlust mit dem Ausdruck von Cyanes Gefiih-

len verbunden, wodurch ihm eine sinnlich-emotionale Qualitédt eigen ist. Das konkrete
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Entgleiten des Zugriffs, das durch die fluide Materialitét bedingt ist, und die sinnliche Er-
fahrung des Fluiden werden engstens mit Cyanes Schicksal, seiner emotionalen und den

Verstand betreffenden Dimension verquickt.

Die Direktheit der Adressierungen (,uideres®, V. 429, und ,,prendere possis®, V. 437) und
die Eindringlichkeit des Bildes stehen im Kontrast zur Indirektheit der Verschiebungs-
struktur von Proserpinas Schicksal auf ihre Stellvertreterin Cyane. Denn einerseits bleibt
bei der Verschiebung ein unverfiigbarer Rest, den nur die unvermittelte, direkte Erzéhlung
von Proserpinas Schicksal gewéhren konnte. Andererseits entpuppt sich die Vermittlung
selbst als unverfiigbar. Denn auch Cyanes Verfliissigung wird als bereits abgeschlossen
dargestellt. Die dichterische Nachahmung kann die Unverfiigbarkeit der direkten Erfah-
rung von Cyanes Verfliissigung, die sich im Text im Sehen und Fiihlen niederschlédgt, nicht
einholen. Dies zeigen die Adressierungen im Konjunktiv an (vgl. das narrative Tempus
Perfekt, das den gesamten Mythos prégt sowie ,, molliri membra uideres®, ,Man hétte se-
hen konnen, wie ihre Glieder weich werden®, V. 429 und ,,[r]estatque nihil quod prendere
possis®, wortlich: ,es blieb nichts, was du héttest fassen kénnen’, V. 437). So bewegt sich
auch Cyanes Verlust im Spannungsfeld der Erfahrbarmachung des Verlusts und der Un-

verfligbarkeit des bereits Verlorenen.

Ebenso wird Proserpinas Schicksal nur ein Stiick weit erahnbar, wobei an diesem der Ver-
lust selbst zugleich gestaltet wird: einerseits im Verweis auf die nicht mehr direkt mogliche
Erfahrung von Cyanes Verlust trotz der hohen Kunst der eindringlichen Beschreibung,
andererseits in der angedeuteten Referenz auf die unerzahlt bleibende Vergewaltigung
und den Verlust Proserpinas. Die Erzdhlung von Proserpinas Verlust vollzieht sich im Ent-
zug nur vermittelt. Der Subtext, also das, was andere Mittel der Sprachgebung als die
direkte Kommunikation benétigt, kann dagegen nicht an der Oberflache erfahren wer-
den.* Stattdessen wird der Fokus auf das Nicht-Vorhandene und den Entzug gelegt. Es
kommt zu einer Gestaltung des Verlusts selbst. Ein Sinnbild dafiir ist Cyanes Verstummen
im Nachgang ihrer Verfliissigung. Die hohe Kunst der Beschreibung von Cyanes Verfliis-

sigung vermittelt in ihrer Konkretheit das nur Erahnbare, ndmlich den Verlust selbst. Die

24 Das spiegelt sich in Ceres’ Suche nach ihrer Tochter wider, da diese nur in der Oberwelt, also an der
Oberflache, nicht aber im Verborgenen der Unterwelt nach ihrer Tochter sucht (,,Quas dea per terras et
quas errauerit undas / dicere longa mora est; quaerenti defuit orbis.“, ,,Es wiirde zu weit fithren, zu be-
richten, welche Lander und welche Meere die Gottin durchirrt hat. Fiir ihre Suche war die Welt zu klein“,
V. 462-463).
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sinnlich-emotionale Qualitdt des prozesshaften Verlusts sowie die Unverfiigbarkeit des
eigentlich bereits Verlorenen machen den Verlust in seinen verschiedenen Dimensionen
erfahrbar. SchlieBlich entgleitet Proserpinas Verlust, wie der totale Verlust in Cyanes Ver-

flissigung, gerade in seiner Vermittlung dem Zugriff.
Gliicks Persephone in Averno — Uber das, was verborgen bleibt

In den Gedichten des Gliickschen Gedichtbandes Averno eroffnet nicht eine fluide Refe-
renzialitat den Blick auf etwas Verlorenes oder den Verlust selbst, sondern das Verbor-
gene — das, was sich nur andeutet, aber sich nicht ganz fassen lasst — kommt durch textu-
elle Liicken (markiert durch Gedankenstriche und unerwartete Enjambement) und logi-
sche Briiche (beispielsweise im Wechsel von narrativen Elementen zur kritischen Refle-

xion iiber die Wortwahl) ins Blickfeld:

As is well known, the return of the beloved
does not correct
the loss of the beloved: Persephone

returns home
stained with red juice like
a character in Hawthorne —

I am not certain I will keep this word. is earth
~home“ to Persephone??

Dadurch kommt es immer wieder zu Momenten des Orientierungsverlusts. Die damit ver-
kniipften Leerstellen stehen mit der spiegelglatten Oberflache eines stillen Gew&ssers res-

pektive mit der bedeckenden Qualitdat und der wei3en Farbe des Schnees in Verbindung.

Neben den Leerstellen, logischen wie auch textuellen Liicken und Briichen, die den gan-
zen Gedichtband kennzeichnen, teilen vier Gedichte einen besonders starken Bezug auf
den Persephone-Mythos.?® Dadurch sind diese durch einen narrativen Charakter geprégt,
der immer wieder reflektierend und sich selbst unterbrechend abreif3t. Dabei verdndern
sich auch das lyrische Ich und die Adressierungen oft, ohne dass ein solcher Wandel ex-
plizit kommentiert wiirde. Drei von diesen Gedichten sollen in der Folge analysiert wer-

den.

25 Louise Gliick: ,Persephone the Wanderer®, in: dies.: Averno, S. 16-19, hier: S. 16-17. Herv. K. S. Im Fol-
genden unter Angabe der Sigle ,PW1“ zitiert.

%6 Es finden sich auch in anderen Gedichten von Averno Versatzstiicke und Anspielungen auf den Mythos,
jedoch sind diese Referenzen vereinzelter und weisen keine so starken narrative Elemente des Mythos
im Gegensatz zu den vorliegenden Gedichten auf.
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Die Suche nach dem Inneren an der spiegelglatten Oberfliche

In A Myth of Innocence*” wird durch logische Briiche ein tieferes Verstédndnis verhindert.
Um den vergeblichen Versuch des Verstandnisses geht es zugleich auch thematisch, wo-
fir Persephone wiederholt einen Teich aufsucht.?® Statt ein tieferes Verstandnis durch die
Interaktion mit dem Teich zu erhalten, entpuppt sich dieser als bloBer Echo- und Reflexi-
onsraum. Die spiegelnde Oberflache scheint wortwortlich nicht durchbrochen werden zu
konnen. Dadurch ergibt sich eine Parallele der durch Briiche frustrierten Lektiire und Per-

sephones Verstandnisversuchen am Teich.

Thematisch riickt das Gedicht Persephones Perspektive auf ihre Entfithrung und auf sich
selbst in den Fokus. Dabei wird kein innerer Monolog eingesetzt, sondern Persephone
besucht immer wieder einen Teich, der der Ort ihrer Entfiihrung zu sein scheint (vgl. MI,
V. 23), um sich an das ihr Widerfahrene zu erinnern und ein tieferes Verstandnis davon zu
gewinnen.” Im Zentrum steht dabei die Erinnerung an ihr Selbst vor ihrer Frauwerdung
(und implizit ihrer Entfithrung) sowie die Frage, ob sie sich ihre Entfithrung gewiinscht
hat. Dabei dient der Teich wortwortlich als Reflexions- und Echoraum, mit dessen Hilfe
sie versucht, ein tieferes Verstandnis uber ihr Inneres sowie tiber das ihr Widerfahrene zu
gewinnen. Das zeigt sich im Betrachten ihres eigenen Spiegelbilds im Teich oder beim
lauten Aussprechen verschiedener Interpretationen ihrer Entfithrung am Teich. Dabei
sucht sie eine Ubereinstimmung mit ihrer inneren Haltung (it sounds / wrong to her,
nothing like what she felt“, M1, V. 28-29, Herv. K. S.) oder eine duBerliche Veranderung, die
darauf hindeutet, dass ihr Inneres und ihr AuBBeres in Einklang gebracht worden sind (,,she
often / looks at herself, to see / if she detects any changes. She sees / the same person,
the horrible mantle®, MI, V. 2-5). Wahrend ihr Reflexionsprozess auf Basis der auditiven
und visuellen Spiegelung angedeutet wird (vgl. zum Beispiel ,Everything sounds so

simple, so conventional. / I must have been, she thinks, a simple girl“, MI, V. 38-39),

" Louise Gluck: ,,A Myth of Innocence®, in: dies.: Averno, New York 2007, S. 50-51. Im Folgenden unter
Angabe der Sigle ,MI“ zitiert.

28 Das Gedicht scheint Persephones Erleben und Agieren vor und nach ihrer Entfithrung und Frauwerdung
narrativ zu imaginieren. Im Zentrum steht dabei ihr Verarbeitungsprozess, der mit dem gewohnheitsmé-
Bigen Aufsuchen eines Teiches vor und nach der Entfithrung verbunden wird. Im Gedicht ist kein lyri-
sches Ich direkt zu erkennen. Vielmehr mutet das Gedicht wie eine heterodiegetische Erzéhlung an, die
in Teilen Persephone intern fokalisiert. Besonders die Verse 32—-34 stechen heraus, da an dieser Stelle
ein verallgemeinernder Kommentar die Narration unterbricht und sich ein lyrisches Ich andeutet.

2 Dazu spricht sie beispielsweise laut verschiedene Interpretationen ihrer Entfithrung aus und spiirt in sich
hinein, ob das Ausgesprochene zu ihrem Gefiihl passt. Zeitweise mutet es auch so an, als wiirde sie mit
dem Teich selbst sprechen, der zuletzt als mogliche verléssliche Quelle fiir das Ereignis aufgerufen wird.
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reiflen ihre Erinnerung oder ihr Reflexionsprozess immer wieder ab (vgl. MI, V. 22-23
oder V. 32-35). Dadurch ergibt sich kein vollstédndiges Bild ihrer Perspektive oder ein sich
nach und nach formendes Verstdndnis. Des Weiteren bleibt auch ihre Hoffnung auf eine
Erklarung durch den Teich unbeantwortet (vgl. MI, V. 40-44), sodass sich das Gewé&sser
als bloBBer Reflexions- und Echoraum entpuppt. Persephone scheint stattdessen auf sich
zuriickgeworfen zu sein und die bloBe Wiederholung des Sinnstiftungsprozesses ruickt in

den Vordergrund.

Da Persephones Suche nach Antworten das zentrale Thema des Gedichts ist, wird die
Lesendenerwartung dadurch enttduscht, dass kaum klare Einsichten oder eine kohérente
Perspektive wahrend Persephones Reflexions- und Erinnerungsprozessen entstehen. Au-
Berdem stehen die Wiederholung von Persephones Orientierungsversuchen am Teich
und die antizipierte Verlésslichkeit desselben (vgl. will future in M1, V. 41: ,;she keeps thin-
king the pool will remember®) im Kontrast zur Vergeblichkeit ihres Unterfangens. Zugleich
dient der Teich aufgrund der damit verbundenen Reflexionsprozesse auch in der Lektiire
als Orientierungspunkt. Dabei stehen die einzelnen Besuche am Teich unverbunden nach-
einander und eine zeitliche oder logische Einordnung féllt schwer. Dies verschérft sich
weiter dadurch, dass bis auf einen erinnernden Einsatz zur Entfithrung im past tense (vgl.
MI, V. 15-22) und zwei Versen im will future (vgl. M1, V. 24, 41) das gesamte Gedicht im
Prasens gehalten ist. Dies ist gerade in den Strophen 1 bis 4 fiir das Versténdnis besonders
prekar, weil sich dort die Erwartung des Ereignisses und der Riickblick auf dieses vermen-

gen:

I am never alone, she thinks,
turning the thought into a prayer.
Then death appears, like the answer to a prayer.

No one understands anymore
how beautiful he was. But Persephone remembers (MI, V. 10-14, Herv. i. O.).

Die Zeitebenen folgen ohne eine klare Einordnung direkt aufeinander und werden beide
im Prasens wiedergegeben. Dadurch féllt die Orientierung bei der Sinngenerierung deut-
lich schwerer. Hinzukommt, dass Aussagen iber die Entfithrung getroffen werden, die
sich scheinbar widersprechen. So wird es im Gedicht verschleiert, ob Persephone gegen
ihren Willen entfithrt worden ist oder ob sie sich die Entfithrung nicht eigentlich ge-
wiinscht habe (vgl. M1, V. 13-22 und 26-32). Dies mag Persephones unsicheren Versuch,

ein Verstidndnis tiber das ihr Widerfahrene zu gewinnen, widerspiegeln. Zugleich finden
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sich nur wenige Einordnungen aus ihrer Perspektive (vgl. ,horrible mantle®, MI, V. 5 oder
»it sounds / wrong to her, nothing like what she felt, MI, V. 27-28). Dadurch verbleibt
das Gedicht trotz der internen Fokalisierung nur an Persephones Oberflache, wédhrend
ihre Innenwelt fragmenthaft aufblitzt. Verstarkt wird der frustrierte Versuch, Kohérenz
herzustellen, durch die zuvor angefiihrten Abbriiche und das ununterschieden eingesetzte

Prasens.

Aufgrund der diskutierten Schwierigkeiten, die wiederholten Besuche am Teich chrono-
logisch einzuordnen, gelangen Lesende an Grenzen einer Interpretation. Lesende des Ge-
dichts scheinen dadurch in einer &hnlichen Situation wie Persephone am Teich zu sein:
Zum Versténdnis kann — wie zum Teich — immer wieder zum Text zuriickgekehrt werden,
aber Einsicht oder ein tieferer Sinn — die Moglichkeit, unter die Oberflache zu tauchen —
bleiben verwehrt.® Stattdessen steht die Erfahrung des Verlusts an Kohérenz und die der
Unmdoglichkeit, Sinn zu generieren, im Zentrum. Diese teilen Persephone und die Lesen-

den.
Schnee als unzuverlissige Vermittlungsinstanz — alles weif3?

In Persephone the Wanderer®' sind Schnee und Eis (also Formen des soliden Aggregatszu-
stands von Wasser) in die Sinngenerierung involviert und tragen zum Verlust von Koh&-
renz bei. Anders als in A Myth of Innocence werden diese nicht im Zusammenhang eines
Reflexions- und Echoraums evoziert, sondern sie dienen als Anzeichen fiir etwas Verbor-
genes, was an die Diskussion des ovidischen Texts zuvor erinnert. Dabei riicken die be-
deckende Qualitat des Schnees sowie seine Farbe in den Fokus. Schnee und Weil3 werden
im Gedicht als sinnstiftende Zeichen evoziert und als solche gedeutet. Dieser sinnstiftende
Gestus wird jedoch durch scheinbar willkiirliche Umdeutungen und Umkehrungen unter-
laufen. Das fiihrt dazu, dass Schnee und die Farbe Weif3 zunéchst als orientierungsstif-

tende Zeichen aufgeladen werden und sich sodann als unzuverlédssig herausstellen.

% Vgl. im Kontrast das Pendant der Oberflache, die Tiefe, die herkommlicher Weise mit einem tieferen
Verstandnis oder der Einsicht in die Dinge assoziiert wird (vgl. Vera Bachmann: Stille Wasser — tiefe Texte?:
Zur Asthetik der Oberfliche in der Literatur des 19. Jahrhunderts, Bielefeld 2013, S. 7-21).

31 Neben PW1 gibt es ein zweites gleichnamiges Gedicht (Louise Glick: ,Persephone the Wanderer®, in:
dies.: Averno, S. 73-76), das im Folgenden unter Angabe der Sigle ,PW2“ zitiert wird. Dabei handelt es
sich um zwei gleichnamige Gedichte, die sich in Averno an dritter sowie an letzter Stelle finden. Sie pré-
sentieren je eine Version des Persephone-Mythos, die von verschiedenen Pramissen ausgehen: In der
ersten Version wurde Persephone nur entfiihrt, in der zweiten ist sie tot. Beide Gedichte sind durch
starke narrative Versatzteile sowie durch einen reflektierenden und interpretierenden Gestus gekenn-
zeichnet.
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Dadurch werden Desorientierung sowie der Verlust von Kohérenz und Sinn am Text er-

fahrbar.

Die beiden gleichnamigen Gedichte sind durch einen hermeneutischen Gestus gepragt,*
bei dem der Schnee und die Farbe des Schnees als Zeichen ausgewiesen werden, die ein
tieferes Verstdndnis des Persephone-Mythos gewédhren. Der Gestus, dass in den Gedich-
ten der Persephone-Mythos gedeutet wird, zeigt sich darin, dass zun&chst zwei verschie-
dene Versionen differenziert werden, die von verschiedenen Interpretationspramissen
ausgehen (einmal lebt Persephone, einmal ist sie tot). Nach der Differenzierung wird die
Handlung kurz zusammengefasst und durch die Verwendung der ersten Person Plural

eine Interpretationsgemeinschaft von lyrischem Ich und Lesenden antizipiert:

In the first version, Persephone

is taken from her mother

and the goddess of the earth

punishes the earth — this is

consistent with what we know of human behavior (PW1, V. 1-5).

In dieser ersten Version wird dariiber hinaus in den Versen 4 und 5 eine gemeinsame
Deutung des Mythos hinsichtlich der geteilten Lebenswelt suggeriert, wie es fiir Mythen
in ihrer Funktion als sinnstiftende Erzdhlungen geldufig ist. Dabei tritt das lyrische Ich als

Deutungsinstanz auf und es wird eine analytische Distanz zum Mythos kreiert.

Vor dem Hintergrund erhalten folgende Verse eine besondere Bedeutung und weisen den

Schnee und seine Farbe als sinnstiftende Orientierungspunkte aus:

You must ask yourself:
where is it snowing?

White of forgetfulness,
of desecration —

It is snowing on earth; the cold wind says

Persephone is having sex in hell.
Unlike the rest of us, she doesn’t know
what winter is, only that

she is what causes it (PW1, V. 42-50).

%2 In beiden Gedichten bleibt unklar, wer spricht. Zuweilen scheint es ein lyrisches Ich zu geben, das den
Mythos interpretierend erzdhlt und die eigene Nacherzéhlung in der Wortwahl kritisch reflektiert. Teils
finden sich allgemeingiiltige Kommentare, die lose auf den Mythos bezogen sind, aber einen universellen
Anspruch verfolgen. Teils scheint Persephone selbst zu sprechen oder vom lyrischen Ich angesprochen
zu werden. Aus diesem Grund verbleibt die Sprechsituation stédndig unklar und ambig.
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Die direkte Adressierung erscheint wie eine Leseanleitung durch die Deutungsinstanz des
lyrischen Ichs, die den Schnee und die Farbe Weif} als bedeutsame Zeichen darstellt. Da-
beiist es auffillig, dass die Farbe Weil3 entgegen ihrer traditionellen Symbolik umgewertet
wird und der Schneefall entgegen seiner bedeckenden Qualitét etwas Verborgenes offen-
bart. So wird deutlich, dass der Schneefall in der Oberwelt, der ein meteorologisches Phéa-
nomen des Winters ist, Persephones sexuelle Aktivitdten wéhrend ihres Aufenthalts in der
Unterwelt offenlegt. Auch die Farbe des Schnees, die konventioneller Weise mit Unschuld
und Reinheit verkniipft wird, wird hier stattdessen mit ,unreinen‘ Handlungen verbunden.
Dies wird besonders in der Deutung von Weil3 als Zeichen der Schandung deutlich (vgl.
PW1, V. 45). AuBBerdem offenbart der Schnee in der Oberwelt das fiir die Oberwelt ver-
borgene und konventionell intime, private Sexualleben von Persephone in der Unterwelt.
Dadurch wird die bedeckende Qualitdt des Schnees umgekehrt und offenbart das Verbor-
gene, statt selbst zu verbergen. Die Umkehrung der bedeckenden Qualitat des Schnees
und die Umwertung der Farbe Weif3 laufen somit ihrer traditionellen Assoziation zuwider.
Dabei dienen sie als Orientierungspunkte folgender Definition: Der Winter zeigt Perse-
phones ,unsittliches‘ Verhalten an und sie gilt als eine gefallene Frau, die fiir den Winter

verantwortlich ist.

Diese Lesart wird jedoch durch weitere entgegengesetzte Deutungen des Schnees und
seiner Farbe unterlaufen und es kommt zu einer Verunsicherung der Referenz und damit
der Sinngenerierung. So wird die Farbe Weif3 zweimal refrainartig mit Vergesslichkeit in

Verbindung gebracht, wobei auf die identische Wiederholung eine Modifikation folgt:

White of forgetfulness,
of desecration —

[..]

You drift between earth and death
which seem, finally,
strangely alike. Scholars tell us

that there is no point in knowing what you want
when the forces contending over you

could kill you.

White of forgetfulness,
white of safety — (PW1, V. 44-76)

Die Deutungen der Farbe Weif3 als Zeichen der Schédndung und als Zeichen der Sicherheit

erscheinen willkirlich und stehen im Kontext von Sicherheit und Unversehrtheit diametral
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zueinander. Da sich keine Erklarung fiir die verschiedenen Deutungen findet und auf beide
Begriffe ein Gedankenstrich folgt, der textuell einen Bruch anzeigt, kommt es zu einer
Verunsicherung: Je nach Deutung des Schnees scheint ein Gefahrenpotenzial vorzuliegen,
das ebenso willkiirlich negiert wird. Dadurch erscheinen die angedeutete Sicherheit sowie
die durch die klaren Zuordnungen suggerierte Stabilitdt der Kohdrenz unzuverléssig. So
verwischen die Kategorien von ,gefdahrlich® oder ,ungeféhrlich’. Dies spiegelt sich auch
darin wider, dass sich die Ober- und Unterwelt hinsichtlich ihres wahrgenommenen Ge-
fahrenpotenzials annéhern und als dhnlich lebensbedrohlich gekennzeichnet werden.
Klare Zuordnungen erhalten vor dem Hintergrund eine existenzielle Dringlichkeit und

werden zugleich als unzuverlassig entlarvt.

Die Anndherung von Ober- und Unterwelt wird ferner mit einer Unklarheit der Adressie-
rung verkniipft, wodurch die anféngliche analytische Distanz zum Mythos und den my-
thologischen Figuren aufgelost wird. So wird in den Versen 69 bis 74 eine zweite Person
Singular oder Plural angesprochen, die sich zwischen Ober- und Unterwelt bewegt und
fiir die sich beide Spharen immer weiter angleichen. Dabei liegt die Anrede Persephones
nahe, da sie laut dem Mythos zwischen Ober- und Unterwelt wandelt. Zugleich wird durch
den Einbezug von Wissenschaftler:innen, die die Situation fiir die erste Person Plural ein-
schétzen, eine lebensweltliche Interpretationsinstanz hinzugezogen. Dadurch gelten die
folgenden Adressierungen scheinbar den Lesenden. Die Direktheit der Anrede und der
flieBende Ubergang von der scheinbar eindeutigen Adressierung Persephones (vgl. PW1,
V. 69-70) zur Adressierung der Interpretationsgemeinschaft durch die Wissenschaftler:in-
nen (vgl. PW1, V. 70-74) ndhern Persephone und die Lesenden einander an. Es wird auf
diese Weise die analytische Distanz aufgehoben und die Lesenden scheinen durch die
Einschétzung der Wissenschaftler:innen ebenso lebensbedrohlich gefédhrdet zu sein (vgl.
PW1, V. 74). Aus diesem Grund wird die Zuverl&ssigkeit der ausgewiesenen Zeichen und
ihrer Deutung weiter in Zweifel gezogen und die Desorientierung — ausgelost durch die

Umwertungen der Zeichen und die Annégherung der Sphéren — erscheint bedrohlich.

Bezieht man das zweite Persephone the Wanderer-Gedicht ein, hédngen Persephones Ver-
gesslichkeit und die Anndherung der Ober- und Unterwelt mit ihrem Wandeln zwischen

den beiden Spharen zusammen:

I think I can remember
being dead. Many times, in winter,
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[ approached Zeus. Tell me, [ would ask him,
how can I endure the earth?

And he would say,
in a short time you will be here again.
And in the time between

you will forget everything:
those fields of ice will be
the meadows of Elysium. (PW2, V. 91-100)

Am Ende des Gedichts scheint sie als lyrisches Ich mit Zeus zu sprechen, der ihre Ver-
gesslichkeit mit dem Wechsel zwischen Ober- und Unterwelt verkniipft.** SchlieBlich gip-
felt ihr erneutes Vergessen darin, dass die eisigen Felder des Winters mit den friihlings-
haften Wiesen des Elysiums gleichgesetzt werden. Die Wahrnehmung der Naturphéno-
mene der winterlichen Oberwelt und der frithlingshaften Unterwelt wird bis zur Ununter-
scheidbarkeit getrieben. Das Vergessen und die meteorologischen Phdnomene des Win-
ters werden also enggefiihrt. Dadurch, dass sich auBerdem Persephone und die Lesenden
anndhern, erscheinen die textuellen Liicken und die Unzuverlédssigkeit der Zeichen — er-
innern sie doch an das Zusammenfallen der Unter- und Oberwelt — mit Persephones Des-
orientierung in Verbindung zu stehen. Bezeichnend ist es vor diesem Hintergrund, dass in
PW1 die winterlichen Phanomene selbst in den Geist und somit auch in den Text eindrin-
gen. So wird das Weil3 des Schnees als Zeichen von Vergesslichkeit ausgewiesen (vgl.
PW1, V. 44, 75), worauf eine textuelle Liicke folgt (vgl. Gedankenstriche, PW1, V. 45, 76),
die eine weitere Deutung oder eine logische Verbindung unterbricht. Auch das Bede-
ckende des Schnees merzt die blo3e Idee des Verstandes selbst im Kontext von Perse-

phones Anwesenheit in der Unterwelt aus:

She is lying in the bed of Hades.
What is in her mind?

Is she afraid? Has something

blotted out the idea

of mind? (PW1, V. 51-55, Herv. K. S.)

Dabei ist auch aufféllig, dass zunédchst Persephones Verstand betroffen zu sein scheint
(vgl. dritte Person Singular in PW1, V. 51-53), aber die Ausmerzung selbst in ihrem Bezug

offen bleibt. Vor diesem Hintergrund erscheinen die textuellen Liicken, Abbriiche und

% Dabei sei auch an den Unterweltfluss Lethe erinnert, den laut antiker Vorstellung Tote auf dem Weg ins
Elysium tiberqueren mussten und durch dessen Wasser man vergisst.
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willkiirlich erscheinenden Umdeutungen als Folgen eines durch Ubertiinchungen gestor-

ten Geistes, die direkt mit dem Schnee des Winters in Verbindung stehen.

Durch die durch das Gedicht dargestellte und zugleich erzeugte Desorientierung und die
Unzuverléssigkeit der Zeichen entwickelt sich im Gedicht der darin aufgegriffene antike
und traditionell sinnstiftende Mythos zu einem Hinweis auf die Unmoglichkeit, einen
stabilen, kohérenzstiftenden Sinn herzustellen. Dabei spielen das Weif3 des Schnees und
des Eises, das mit dem Vergessen (manifest in textuellen, logischen Liicken) assoziiert
wird, eine zentrale Rolle. Nicht nur werden sie als Anzeichen unzuverldssig, sondern die
Leerstellen selbst werden aufgrund ihrer bedeckenden Qualitét als Mittel zur Desorientie-
rung ausgewiesen und damit zugleich stattdessen zu Anzeichen dafiir, dass etwas Ent-
scheidendes fehlt oder verdeckt ist. Gerade durch den anfénglich aufgezeigten hermeneu-
tischen Gestus wird die Erfahrung der fehlenden Kohérenz prekérer, stattdessen riicken
Leerstellen — Abbriiche und scheinbar unmotivierte Umwertungen — und vergebliche Ver-
suche der Orientierung als Leseerfahrung in den Fokus. Die thematisierte Orientierungs-

losigkeit wird so zur Leseerfahrung selbst.
Schluss

Verlust und Verlieren werden in den Bearbeitungen des Proserpina-Mythos in Ovids Me-
tamorphosen und Gliicks Averno vermittelt tiber die Stofflichkeiten von Wasser in verschie-
denen Aggregatszustédnden gestaltet. Wahrend eine fluide Referenzialitét die behandelten
ovidischen Textstellen préagt, die das nur indirekt Vermittelte und den Verlust als entglei-
tendes Verlieren sowie als bereits abgeschlossenen und unzuginglichen Verlust gestaltet,
verweigern die Gedichte Gliicks vermittelt iiber die spiegelnde Oberfldche eines Teichs
und die bedeckende Qualitdt des Schnees und seiner Farbe eine sinnstiftende Kohérenz,
wodurch die Erfahrung des Koharenzverlusts die Lektiire prégt. Die sinnlich-konkrete Er-
fahrung der Stofflichkeiten von Wasser und Schnee reichert dabei die Gestaltung des Ver-
lusts in einer Weise an, die das Abwesende, das Nichtfassbare sowie das abstrakte Kon-

zept ,Verlust* am Text erfahrbar macht.
LITERATURVERZEICHNIS

Amideo, Emilio: Queer Tidalectics: Linguistic and Sexual Fluidity in Contemporary Black Di-

asporic Literature, Evanston (Illinois) 2021.

118



Karin Schlagbauer

Aresi, Laura: ,Metamorphose: Kontinuitdt und Wandel®, in: Melanie Moller (Hrsg.): Ovid-

Handbuch: Leben — Werk — Wirkung, Berlin 2021, S. 223-227.

Bachmann, Vera: Stille Wasser — tiefe Texte?: Zur Asthetik der Qberflciche in der Literatur des
19. Jahrhunderts, Bielefeld 2013.

Barchiesi, Alessandro: Metamorfosi (Bd. 3), Rom und Mailand 2009.

Cerasuolo, Salvatore: ,, Il nome del lago Averno nell’antichita®, in: ders.: Eros epicureo e altri

saggi di filologia classica, Neapel 2016, S. 89-90.

Cixous, Héléne: ,,Das Lachen der Medusa®, in: Esther Hutfless, Gertrude Postl, Elisabeth
Schéfer und Claudia Simma (Hrsg.): Hélene Cixous: Das Lachen der Medusa zusammen

mit aktuellen Beitrdgen, Wien 2017, S. 39-62.

Dodd, Elizabeth: The Veiled Mirror and the Woman Poet: H.D., Louise Bogan, Elizabeth
Bishop, and Louise Gliick, Columbia und London 1992.

Eickmeyer, Jost: ,Metamorphosen®, in: Melanie Moéller (Hrsg.): Ovid-Handbuch: Leben —
Werk — Wirkung, Berlin 2021, S. 97-105.

Gluck, Louise: Averno, New York 2007.

Gosmann, Uta: ,,Psychoanalyzing Persephone: Louise Gliick’s Averno®, in: Modern Psycho-

analysis (Vol. 35, No. 2) 2010, S. 219-239.

HaB, Christian David: ,,Zwischen Ober- und Unterwelt: Ceres und Proserpina; Orpheus
und Eurydice®, in: Melanie Moller (Hrsg.): Ovid-Handbuch. Leben — Werk — Wirkung, Ber-
lin 2021, S. 381-385.

Hinds, Stephan: The Metamorphosis of Persephone.: Ovid and the Self-Conscious Muse, Cam-
bridge 1987.

Lucretius Carus, Titus: De rerum natura, hrsg. von Markus Deufert, Berlin und Boston 2019.
Mentz, Steve: An Introduction to the Blue Humanities, New York und London 2024.
Morris, Daniel: The Poetry of Louise Gliick: A Thematic Introduction, Columbia 2020.

Noller, Eva Marie: ,Pythagoras und die Seelenwanderung®, in: Melanie Méller (Hrsg.): O-

vid-Handbuch: Leben — Werk — Wirkung, Berlin 2021, S. 458-459.

119



Poetische Erfahrungen des Verlusts

Naumann, Klaus: ,, Wettstreite und formalisierte Wettbewerbe in der Musik: Wesen, Inter-
akteure, Funktionen, Potenziale und Gefahren®, in: ders., Thomas Nuf3baumer und Gi-
sela Probst-Effah (Hrsg.): Musikalische Wettstreite und Wettbewerbe, Miinchen 2018, S.
11-54.

Ovidius Naso, Publius: Metamorphoses, hrsg. von R. J. Tarrant, Oxford 2004.

Ovidius Naso, Publius: Metamorphosen: Lateinisch/Deutsch, hrsg. und ibers. von Michael

von Albrecht, Stuttgart 1994.

Pantelia, Maria C. (Hrsg.): Thesaurus Linguae Graecae Digital Library, Irvine 2000-heute,
http://www.tlg.uci.edu/ (zuletzt abgerufen am 07.03.2025).

Pape, Walter: ,Vorwort“, in: ders. (Hrsg.): Romantische Metaphorik des Flieflens. Korper,
Seele, Poesie, Tibingen 2007, S. VII-VIII.

PlaB3, Celina: ,,Feminist Retelling of a Greek Myth: Reclaiming the Voice of Penelope®, in:
In Progress: A Graduate Journal of North American Studies (Vol. 1, No. 1) 2023, S. 47-59.

Reckwitz, Andreas: Verlust: Ein Grundproblem der Moderne, Berlin 2024.

Rosch, Gertrud Maria: ,,Schwan®, in: Glinter Butzer und Joachim Jacob (Hrsg.): Metzler

Lexikon literarischer Symbole, Stuttgart und Weimar 22012, S. 385-386.

Thesaurus Linguae Latinae Online, vol. 2, 0, Berlin und New York 1903-heute,
https://tll.degruyter.com/article/2 0 6 Avernus 2.0.1314.54 1 1 %20v2007 (zu-
letzt abgerufen am 07.03.2025).

Zissos, Andrew: ,, The Rape of Proserpina in Ovid ,Met.* 5.341-661: Internal Audience and
Narrative Distortion®, in: Phoenix (Vol. 53, No. 1/2) 1999, S. 97-113.

120


http://www.tlg.uci.edu/
https://tll.degruyter.com/article/2_0_6_Avernus_2.0.1314.54_1_1_%20v2007

M 2

|
-

.

el

Vol
y

A
-

ANNA MARIA SPENER (Paderborn)

%
i

Vet

Bt U i

L

Nasses Land: Wetlands als relationale = Réiﬁriiéﬁ'-“';fgggglhegemonialer

Wissensproduktion in der kiinstlerischen Forschung

Zwei Personen stehen in einer Rasthiitte, sie stehen an einem Kanal, und sie steh.‘é'n‘inmit- .
ten von hochgewachsenem Schilfrohr. Sie lesen wéhrenddessen augenscheinlich einer vor
ihnen stehenden Gruppe aus einem kleinen, orangefarbenen Buch vor. Dabei tragen sie
ebenfalls orangefarbene, jeweils unterschiedlich geformte Brillen, die an die Augen von
Fliegen und Libellen erinnern. Die Fotografien dieser zwei Personen finden sich auf einer
Website der University of Derby, auf der das Projekt Myths for a Wetlands Imaginary (2019)
des Kiinstler:innenduos a place of their own (Paula McCloskey und Sam Vardy) vorgestellt

wird.!

Wetlands? sind, so die deutschsprachige Fassung der Definition der Ramsa-Konvention?,
~Feuchtwiesen, Moor- und Sumpfgebiete oder Gewdsser, die natiirlich oder kiinstlich,
dauernd oder zeitweilig, stehend oder fliessend, Siiss-, Brack- oder Salzwasser sind, ein-

schliesslich solcher Meeresgebiete, die eine Tiefe von sechs Metern bei Niedrigwasser

! Vgl. Paula McCloskey: ,Myths for a wetlands imaginary“, in: University of Derby Repository (2019),
https://repository.derby.ac.uk/item/92vg4/myths-for-a-wetlands-imaginary (zuletzt abgerufen am
19.09.2025).

2 Im Deutschen ist iiblicherweise von ,Feuchtgebieten“ die Rede. Nicht nur, um Konnotationen zu Charlotte
Roches skandaltréachtigem Roman Feuchtgebiete (2008) zu vermeiden, sondern vielmehr, da sich in den
letzten Jahren in den anglophonen Kultur-, Literatur- und Medienwissenschaften eine Forschungstradi-
tion zu entwickeln beginnt, die sich mit Wetlands befasst, wird der englische Begriff im Anschluss an
diese Forschung hier ebenfalls verwendet. Insgesamt wird der englische Begriff zudem breiter gefasst
als der deutsche, der sich eher auf binnenldndische SiiBwasser-Okosysteme wie Moore bezieht, dabei
aber etwa Salzwiesen und das Wattenmeer ausspart. Mitzudenken ist auch die territoriale Konnotation
des Begriffbestandteils der ,,-gebiete®, der zudem eine Eingrenzbarkeit suggeriert, wohingegen Wetlands
sich ,beyond sovereign borders® (Mary Gearey, Andrew Church und Neil Ravenscroft: English Wetlands:
Spaces of nature, culture, imagination, Cham 2020, S. 2) erstrecken. Dazu tritt die im Englischen nachzei-
chenbare Begriffsgeschichte von Ab- zu Aufwertung — wet land zu wetland(s) —, die fiir die gegenwartige
Auseinandersetzung mit diesen Okosystemen héchst relevant ist. Vgl. dazu auch ausfiihrlicher Commit-
tee on Characterization of Wetlands, Water Science and Technology Board, Board on Environmental
Studies and Toxicology, Commission on Geosciences, Environment, and Resources und National Re-
search Council (Hrsg.): Wetlands: Characteristics and Boundaries, Washington, D.C. 1995, insb. S. 43—-64.

3 Ein 1971 in der iranischen Stadt Ramsar geschlossener internationaler volkerrechtlicher Vertrag zum
Schutz von Wetlands.
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nicht Ubersteigen“.* Moore, Auen, Feuchtwiesen, Mangroven, Bruchwalder, Siimpfe,
Wattflaichen, Marschen und Salzwiesen haben in den letzten Jahren angesichts des anth-
ropogenen Klimawandels und seiner zunehmend sptirbaren Folgen im Schnittfeld gesell-
schaftlicher und ¢kologischer Diskurse an Kontur gewonnen.® So heif3t es im A Solid Fluids

Lexicon aus der imaginierten Perspektive eines Wetlands iiber diese:

[ am often slightly wet, but I can also be pretty dry. I have had so many names, such as marsh,
swamp, bog and quagmire, and [ am as old as life on Earth when it comes to myths and tales. [ have
hosted monsters and beasts as much as outlaws, hermits, and scientists. Indeed, the study of life
itself began amongst my quiet brims, where Aristotle would come to explore the enigma of living
things. Despite this long-lasting history, I have been told that I am a worthless misfit, beyond the
edges of solid land yet before the waters’ opening. For this reason, I have been sacrificed to make
room for cities and fields [...]. But the winds now appear to have changed, and I am no longer
blamed for wasting land. Water scarcity and pollution, as much as flooding and global warming,
threaten metropolises and farmlands. Humans have made their decisions and have reinvented me
as a ,wetland‘. No more hunters or rainbow snakes, neither gripped by the chase nor shrouded in
mystery, I am now a provider of ecosystem services for accountants and bureaucrats! They don’t
know that I am the birds who come and nest amongst reeds and rush, they don’t get that I am the
fisherman who harvests mullets, eels, and clams. They take measurements and make projections:
how to make the wetland solid for the future to come. I have become an asset, a park, a sanctuary,
a reservoir. My fluid totality has been replaced by a solid identity.°

Zahllose (essayistische) Sachbiicher, Reise- und Natur- beziehungsweise Landschaftsfiih-
rer, Bildbande, Fotoprojekte, Romane, Filme — Dokumentar- und klassische Kinofilme,
letztere oft als Adaptionen literarischer Vorlagen —, Ausstellungen, Installationen, und Per-
formances wie das oben erwéhnte Projekt von a place of their own widmen sich in den
letzten Jahren ebenfalls der Darstellung von und Auseinandersetzung mit Wetlands als
shybrid spaces where nature, culture and the human imagination intersect“.” In diesen
gegenwartigen Texten und Medien im weitesten Sinne zeichnen sich grob zwei, dabei
aber nicht zwangsldufig disparate Darstellungsformen dieser Okosysteme ab. Einerseits

findet sich die literatur- und kulturgeschichtlich lang etablierte Inszenierung dieser Réume

* 0. A.: ,Ubereinkommen iiber Feuchtgebiete, insbesondere als Lebensraum fiir Wasser- und Watvégel,
von internationaler Bedeutung®, in: Ramsar, https://www.ramsar.org/sites/default/fi-
les/documents/library/current convention text g.pdf (zuletzt abgerufen am 19.09.2025).

> Jahrzehntelang bestimmte das Waldsterben die Diskussionen um einerseits die Folgen, andererseits als —
wenn aufzuhaltender — potenzieller Konter des anthropogenen Klimawandels. Demgegentber zeugt bei-
spielsweise Annie Proulx’ Fen, Bog & Swamp: A Short History of Peatland Destruction and Its Role in the
Climate Crisis (2022) fiir den englisch- und Franziska Tannenbergers Das Moor: Uber eine faszinierende
Welt zwischen Wasser und Land — und warum sie fiir unser Klima so wichtig ist (2023) fiir den deutschspra-
chigen Raum von einer sich in ihrer Umcodierung befindenden Reputation von Wetlands. Marina Weis-
haupt titelte in National Geographic dementsprechend auch 2022: ,Warum Moore die besseren Walder
sind®.

6 Nigel Clark, Sasha Engelmann, Paolo Gruppuso, Tim Ingold, Franz Krause, Gavin Lucas, Germain Meu-
lemans, Cristidn Simonetti, Bronislaw Szerszynski und Laura Watts: ,A Solid Fluids Lexicon®, in: Theory,
Culture & Society (Vol. 39, No. 2, Sonderheft: Solid Fiuids, hrsg. von Tim Ingold und Cristidn Simonetti)
2022, S. 197-210, hier: S. 210. Der Absatz zu Wetlands wurde von Paolo Gruppuso verfasst.

" Gearey, Church und Ravenscroft: English Wetlands, S. 3.
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als romantisiert-mythisiert, liminal bis hin zu gefédhrlich, pathologisch, antagonistisch,
angstbesetzt (,,O schaurig ist’s iiber’s Moor zu gehen“®), und nicht zuletzt landwirtschaft-
lich, ergo fiir den Menschen nutzlos. Andererseits zeichnet sich eine zunehmend 6kolo-
gisch bewusste Disposition ab. Mal liegt der Fokus dieser 6kokritischen oder mindestens
okologisch informierten Texte und Medien dann auf ihrem aufklarerischen Charakter, oft
auch gepaart mit dem Versuch, zuerst touristisches Interesse und dariiber dann ¢kologi-
sches Bewusstsein zu wecken (so vor allem in Reise- und Naturfiihrern). Andere Texte
zeichnet ein auf die anhaltende Gefahrdung dieser Okosysteme gerichteter zukunftsarchi-
varischer Gestus aus (so beispielsweise in Bildbdnden oder auch in der von den Scha-
lanskyschen Naturkunden offensichtlich inspirierten Reihe der European Essays on Nature
and Landscape). Insbesondere kennzeichnet diese gegenwartigen &sthetischen Ansétze,

dass Wetlands in ihnen zunehmend agency® zugesprochen wird.
Die Agentialisierung nassen Landes

Zwei im gegenwaértigen wissenschaftlichen und davon angeleitet gesellschaftlichen Dis-
kurs hauptséchlich vertretene Positionen des Umgangs mit Wetlands sind, wie im Eintrag
des Solid Fluids Lexicon bereits deutlich wird, die der Konservierung und die der Funktio-
nalisierung. Im Vorwort zum The Wetlands Handbook (2009) werden diese Positionen um-
rissen: Die hdufig anzutreffende Konservierung unterteilt in schiitzenswerte und nicht-
schiitzenswerte Okosysteme, wobei eine Differenzierung nach dem Grad der Besonder-
heit und/oder Gefdahrdung getroffen wird. Natur soll dabei in ihrem aktuellen Zustand
bewahrt oder in einen als urspriinglich(er) empfundenen Zustand zuriickiiberfithrt wer-
den.' Doch auch hier ist es der Mensch, der die Entscheidung zuné&chst der (Nicht-)Kon-
servierung und dann die der Art der Konservierung, die immer auch einen Eingriff dar-

stellt, trifft.!! Dieser gegeniiber stellt das Vorwort die Position der Funktionalisierung, die

8 Annette von Droste-Hiilshoff: ,,Der Knabe im Moor* (1842), in: dies.: Historisch-kritische Ausgabe: Werke,
Briefwechsel, Abt. I: Werke, Bd. 1: Gedichte zu Lebzeiten, Text, hrsg. von Winfried Woesler, bearbeitet von
Winfried Theiss, Tibingen 1985, S. 67, V. 1. Vgl. zu einem Blick auf ,Literarische Moorgénge“ auch
Joana van de Locht und Niels Penke: ,Zur Kulturpoetik des Moores: Eine Einleitung®, in: dies. (Hrsg.):
Kulturpoetik des Moores: Ressource, Phobotop, Reservoir, Berlin und Boston 2023, S. 1-15 sowie die weiteren
Beitrage des Bandes.

®Vgl. dazu auch Edwin Sayes: , Actor-Network Theory and methodology: Just what does it mean to say that
nonhumans have agency?“, in: Social Studies of Science (Vol. 44, No. 1) 2014, S. 134-149.

10 ygl. Edward Maltby und Tom Barker: ,Preface®, in: dies. (Hrsg.): The Wetlands Handbook, Oxford 2009,
S. ix—x, hier: S. ix.

11 _Ecological restoration is trying to do in a matter of years what takes decades or centuries under natural
conditions. Expecting complete restoration on human time scales is unreasonable, even where full
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Okosysteme hinsichtlich ihres Nutzens fiir den Menschen als immer auch sozioékonomi-
sche Landschaften betrachtet, wobei in dieser Kosten-Nutzen-Rechnung die genaue Be-
schaffenheit des jeweiligen Okosystems im Vergleich zu ihrem Nutzwert sogar von &u-
Berst geringer Bedeutung sein kann.'? Grundsatzlich geht es in beiden Féllen in einer Per-
spektive der Okosystem(dienst-)leistung um die Frage nach dem am menschlichen Nut-
zen bemessenen Wert dieser Okosysteme. Sowohl Konservierung als auch Funktionali-

sierung sind also anthropozentrisch motiviert.

Eine andere Richtung schligt das 2021 von verschiedenen Wissenschaftler:innen aus dem
erweiterten Bereich der Umweltwissenschaften propositionierte Reframing the human-wet-
lands relationship through a Universal Declaration of the Rights of Wetlands ein. Dabei geht es
nicht etwa allein um eine symbolische Aufwertung, sondern um ein tatséchlich juristisches
Zugestandnis von ,rights that are analogous to the rights of people or organisations, with
these being equally defensible in law*“.!® Ziel dabei ist ein grundsatzlicher Paradigmen-
wechsel in Mensch-Natur-Beziehungen, spezifischer in den ,human-wetlands relations-
hips“.* Ein grundlegendes Argument fiir die Neukonfiguration des Verhaltnisses findet

sich darin,

that peoples around the world of many cultures and faiths have recognised for millennia that Nature,
or elements of Nature, are sentient living beings with inherent value and rights independent of their
value to humans, and that Indigenous peoples, local communities and non-governmental organisa-
tions have been contributing to a global movement to recognise the rights of Nature [...].°

Im Kontext einer solchen Recodierung der Mensch-Wetland-Beziehung, die im Riickgriff
unter anderem auf indigene Wissensbestdnde auf die Eigenstdndigkeit von Wetlands als
mehr-als-menschliche!® Akteur:innen zielt, was sich nicht zuletzt an der Gro3schreibung

des Begriffs ,Nature® zeigt, die die rhetorische und juristische Personenschaft von Natur

recovery may eventually occur. Nonetheless, many of our underlying beliefs tacitly assume that systems

will return to a ,natural‘ state in fairly short order if they are just nudged in the right direction through

adjustments to physical attributes or by regulating species composition. Additional problems arise in

defining what is ,natural‘ and in our inability to accept that systems are dynamic and may have multiple

trajectories leading to numerous possible outcomes.“ Robert H. Hildebrand, Adam C. Watts und April

M. Randle: ,, The Myths of Restoration Ecology®, in: Ecology and Society (Vol. 10, No. 1) 2005, o. S.
12Vgl. Maltby und Barker: ,Preface”.

13 C. M. Finlayson, G. T. Davies, D. E. Pritchard, N. C. Davidson, M. S. Fennessy, M. Simpson und W. R.
Moomaw: ,Reframing the human-wetlands relationship through a Universal Declaration of the Rights of
Wetlands®, in: Marine and Freshwater Research (Vol. 73) 2022, S. 1278-1282, hier: S. 1278.

4 Ebd., S. 1281.

5 Ebd., S. 1280.

16 Vgl. dazu auch Catherine Price und Sophie Chao: ,,Multispecies, More-Than-Human, Non-Human, Other-
Than-Human: Reimagining idioms of animacy in an age of planetary unmaking®, in: Exchanges: The In-
terdisciplinary Research Journal (Vol. 10, No. 2) 2023, S. 177-193.
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betont, sind auch verschiedene Projekte der gegenwaértigen kiinstlerischen Forschung ein-
zuordnen. Darunter fallen das oben bereits angesprochene, 2019 durchgefiihrte Projekt
des Kiinstler:innenduos a place of their own (bestehend aus Paula McCloskey und Sam
Vardy) sowie das vorrangig von Brady Marks und Mark Timmings verantwortete Wetland
Project (2013 bzw. 2016'-heute), die hier beide vergleichend diskutiert werden. McClos-
keys und Vardys Myths for a Wetlands Imaginary ist zwischen Performance, rdumlicher In-
tervention und audiovisueller Kunst situiert. Beim Wetland Project handelt es sich um eine
mehrteilige, multidisziplindre und -sensorische Exploration einer ,,environmental sounds-
cape“’®. Im Folgenden wird dabei das 2022 von Marks und Timmings herausgegebene
Buch Wetland Project: Explorations in Sound, Ecology and Post-Geographical Art als Ergebnis
der Arbeit verschiedener kollaborierender Kiinstler:innen des Wetland Project sowie als
Ergebnis der Konstellierung verschiedener dsthetisch-medialer Praktiken im Fokus ste-
hen. Kiinstlerische Forschung meint einen Ansatz, bei dem kiinstlerische Praktiken und
Ausdrucksformen selbst Methoden der Wissensproduktion, -reflexion und -kommunika-
tion darstellen. Kunst wird dabei als praxis- und/oder materialbasierter, prozessorientier-
ter, experimenteller, reflexiver, interdisziplindrer und oft nicht-linearer Erkenntnismodus
verstanden und als solcher produktiv gemacht.’ Elaine Gan spricht von kiinstlerischer
Forschung als einer Art des ,multispecies worlding“, womit sie sich auf Donna Haraway
bezieht, und meint damit die Weise ,,of theorizing and storytelling that is rooted in the
historical materialities of meetings between human and other-than-human kin.“?° Kiinst-
lerische Forschung ist also nicht nur Forschung iiber einen Gegenstand, sondern For-
schung immer auch mit dem Gegenstand, der sich dadurch vom Gegenstand zum Aktan-

ten verschiebt.

" In der Vorstellung der , Artists“ im Wetland Project macht Marks die Angabe 2016, Timmings die Angabe
2013 und z&hlt Stephen Morris zu den Griindungsmitgliedern hinzu. Vgl. Brady Marks und Mark Tim-
mings: , Artists“, in: dies.: Wetland Project: Explorations in Sound, Ecology and Post-Geographical Art, Van-
couver, Berkeley und London 2022, 22:10-22:15, hier: 22:10. Anstelle von Seitenzahlen finden sich im
Buch die Stunden- und Minutenangaben der zugrundeliegenden Soundscape.

8. A.: Intro“, in: Wetland Project, https://wetlandproject.com/intro.php (zuletzt abgerufen am
16.10.2025).

19Vgl. dazu z. B. Julian Klein: ,,Was ist kiinstlerische Forschung?“, in: Kunsttexte (No. 2, Auditive Perspektiven)
2011, S. 1-5, https://doi.org/10.48633/ksttx.2011.2.88012 und ders.: ,,The Mode is the Method Or How
Research Can Become Artistic*, in: Daniela Jobertova (Hrsg.): Artistic Research: Is There Some Method?,
Prag 2018, S. 78-83.

20 Elaine Gan: ,,Doing Difference Differently As Wetlands Disappear (A California Story)“, in: T. J. Demos,
Emily Eliza Scott und Subhankar Banerjee (Hrsg.): The Routledge Companion to Contemporary Art, Visual
Culture, and Climate Change, New York 2021, S. 301-310, hier: S. 303.
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Netze und Verstrickungen

Die epistemische Poetik der hier diskutierten kinstlerischen Forschungen operiert in ei-
nem dekolonial informierten Gestus, der westliche Epistemologien zu unterlaufen sucht,
um gegenhegemoniales, po(i)etisches Wissen hervorzubringen und kritisch in den oben
umrissenen gegenwadrtigen gesellschaftlich-6kologischen Diskurs zu intervenieren. Die
Einbettung von Myths For A Wetland Imaginary in einen solchen dekolonialen Diskurs
beispielsweise stiftet McCloskey selbst: , This project situated wetland loss as part of
global colonialism®, schreibt sie, denn Wetlands ,,globally are intimately related to settler
colonial practices, particularly through urbanisation“.?! Wie die Herausgeber:innen von
Stehende Gewdsser: Medien der Stagnation (2007) darlegen, konstituiere sich ,[m]odernes
Wissen“ seit dem 18. Jahrhundert ,,vor allem als ein Wissen um die kontinuierliche Pro-
duktion, Kanalisation und Steuerung von Strémen aller Art.“?? Das (kontrolliert) FlieBende
als Symbol fiir Fortschritt und Modernitét fiihrt zu linearen, teleologischen Denkweisen
und einer Entwertung des Langsameren oder Stagnierenden. Natur, insbesondere das
Wasser, wird in diesem modernen Weltbild zur steuerbaren Ressource, die einer infra-
strukturellen Logik unterliegt. Das lasst sich kulturgeschichtlich mit der Moorkolonisation,
die auf dem Gebiet des heutigen Deutschlands mit dem Urbarmachungsedikt Friedrich
des GroB3en vom 22. Juli 1765 groBen Zuwachs erfuhr, aber auch mit der Einhegung bis
hin zur Trockenlegung verschiedenster anderer Wetlands zusammendenken. Die infra-
strukturelle Kontrolle von Wetlands, etwa durch Kanalisation, ist dabei haufig mit (koloni-

aler) Gewalt und dem Verlust lokaler und/oder indigener Wissenspraktiken verbunden.?®

Moniek Driesse beschreibt ihre — ebenfalls im Bereich der kiinstlerischen Forschung an-
gesiedelte — Dissertation als ,an invitation to leave dry land and reconsider land-based
perceptions of stability and fixation®,* was sich auf die hier untersuchten Beispiele iiber-

tragen lasst. In den Projekten der kinstlerischen Forschung findet sich eine festgefiigte

21 McCloskey: ,Myths for a wetlands imaginary*.

22 Jan Behnstedt, Christina Hiinsche, Alexander Klose und Helga Lutz: ,Einleitung®, in: Butis Butis (Hrsg.):
Stehende Gewdisser: Medien der Stagnation, Zirich und Berlin 2007, S. 7-25, hier: S. 12.

2 Vgl. zum Verlust lokaler Kultur- und Wissensbestédnde sowie zur zunehmenden sozialen und 6konomi-
schen Prekarisierung der dort lebenden Bevélkerung im Zuge der Trockenlegung einer dénisch-deut-
schen Marschlandschaft auch Anne Marie Overgaard: , Living with water in the Tendermarsk and Got-
teskoog®, in: Linde Egberts und Meindert Schroor (Hrsg.): Waddenland Outstanding: History, Landscape
and Cultural Heritage of the Wadden Sea Region, Amsterdam 2018, S. 137-149.

24 Moniek Driesse: Leaving dry land: Water, heritage and imaginary agency, Doctoral dissertation in Conserva-
tion, Gothenburg 2023, S. 29.
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anthropozentrisch und kolonial geprégte Ordnungssysteme hinterfragende Einladung, die
kulturelle — ideologische wie auch materiell herbeigefithrte — Dichotomie von wet (als un-
beherrschbar, gefahrlich und nutzlos markiert) und /and (als beherrsch-, tiberschaubar und
gewinnbringend markiert)? hinter sich zu lassen und sich in das (nicht nur) epistemolo-
gisch produktiv-disruptiv unsichere Terrain der Zwischen-Rédume zu bewegen.?® Tim In-
gold und Cristidan Simonetti argumentieren entsprechend, dass das Anthropozén es not-
wendig mache, die ,inseparability” von fest und fliissig — wie sie in Wetlands als relationa-
len Rdumen gegenhegemonialer Wissensproduktion grundlegend ist — ins Zentrum aller
Diskussionen zu stellen.?” Dabei liegt das Potenzial von Wetlands als nicht ganz feste, nicht
ganz flissige (,neither [...] nor“?®) Zwischen-Raume in der in ihrer Materialitat genuin an-
gelegten Unumreif3barkeit, das hei3t darin, keine ganz feste Kontur zu haben: fluid, dabei
aber eben nicht ausschlief3lich fliissig zu sein. Bernhard J. Dotzler und Henning Schmidgen
konstatieren entsprechend, dass Zwischen-Rdume epistemologisch ,jene Schnittstellen,
Intervalle und Abstdnde® seien, ,in denen sich elementare Prozesse der Wissensproduk-
tion ansiedeln“.? Diese Zwischen-Rdume seien sowohl inhaltlich wie methodisch von
»Vielheit®, ,Uneindeutigkeit” und , Heterogenitét“*® gepréagt. Relevant sei dabei nicht zu-
letzt eine ,Hinwendung zur Materialitét, zur Instrumentalitiat und zur Technizitdt des Wis-
sens®,* wie sie deutlich auch in den Wetland-Explorationen der gegenwértigen kiinstleri-
schen Forschung zu beobachten ist. Der Zwischen-Raum sei dabei ,die Nische, die es

braucht, um das Netz zu spinnen, in dem sich die Phdnomene ebenso verhaken wie die

% Dass diese Dichotomie in Nahe zur Natur-Kultur-Dichotomie steht, die wiederum auch geschlechterpoli-
tische Auswirkungen beispielsweise hinsichtlich des bindren und hierarchischen Zweigeschlechtermo-
dells zeitigt (vgl. dazu z. B. Lisa Krall: ,,Das Paradigma der Natur: Zum Umgang mit Naturalisierung und
Dualismen in der Geschlechterforschung®, in: IFFOnZeit: Onlinezeitschrift des Interdisziplindren Zentrums
fiir Frauen- und Geschlechterforschung (Vol. 4, No. 3) 2014, S. 18-31), wird in anderen aktuellen kiinstleri-
schen und literarischen Auseinandersetzungen mit Wetlands immer wieder offenbar. Die beiden hier dis-
kutierten Projekte allerdings haben keinen Gender-Fokus.

%6 Vgl. dazu auch Tim Ingold und Cristian Simonetti: , Introducing Solid Fluids“, in: Theory, Culture & Society,
S. 3-29, insb. S. 13 zum Schlamm als kulturgeschichtlichem ,,anathema“ der Moderne.

2" Ebd., S. 20.

28 Wetlands sind ,neither strictly land nor water. Rather, they are both land and water.“ Rodney James Gib-
lett: Postmodern Wetlands: Culture, History, Ecology, Edinburgh 1996, S. 3.

2 Bernhard J. Dotzler und Henning Schmidgen: , Einleitung: Zu einer Epistemologie der Zwischenraume*,
in: dies. (Hrsg.): Parasiten und Sirenen: Materielle Kulturen der Produktion von Wissen, Bielefeld 2008, S. 7—
18, hier: S. 7.

% Ebd,, S. 8.

31 Ebd,, S. 11.
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Subjekte, die sich auf ihre Spur begeben, verstricken.“3? Zentral sind hier die beiden As-

pekte des Netz-Spinnens und des Verstrickens.

Denn Wetlands, so McCloskey, bieten das Potenzial ,to open up new imaginaries through
their unique ecologies, biological processes, entanglements of human/nonhuman, their
local and global relevance, and in enabling different knowledges.“*® Die Verfahren des
Netz-Spinnens und Verstrickens als gegenhegemoniale Praktiken der Wissensproduktion
sind dabei nicht allein metaphorisch zu verstehen im Sinne von Wetlands als Rdumen, in
denen ,person and landscape become connected at ankle, knee, groin; sinking down*,3*
sondern finden ihren Niederschlag dartiber hinaus sowohl methodisch wie im jeweiligen
,Ergebnis‘ der beiden hier diskutierten Beispiele. Die Wetland-Explorationen der kiinstle-
rischen Forschungen entheben die Wetlands also ihrer oben diskutierten, im gegenwaérti-
gen gesellschaftlich-6kologischen Diskurs im Sinne von Einhegung und Solidifikation ge-
wonnenen Kontur (,My fluid totality has been replaced by a solid identity“). Dies ge-
schieht, indem Wetlands in beiden Projekten tber die Fluiditdt der multimedialen, kolla-
borativen und immersiven Ansétze wiederum in ihrer genuin fluiden Eigenheit (re-)situiert
und (re-)perspektiviert werden. So entsteht ein epistemisches Pendant zur Beschaffenheit

der Wetlands als relational und prozessual.
Paula McCloskeys und Sam Vardys Myths for a Wetlands Imaginary

Paula McCloskey ist Kiinstlerin, kiinstlerische Forscherin und Dozentin fiir Bildende
Kunst. Sowohl McCloskeys kiinstlerische Praxis als auch ihre Forschung beschéftigen sich
mit Kunst, souverdnen Grenzen, kulturellen Okologien und feministischen Neomaterialis-
men. Diese Themen sind dabei allesamt getragen von ,,critical theories of effect, colonial-
ism, and subjectivity“. Gemeinsam mit Sam Vardy ist McCloskey Co-Griinderin und Co-
Direktorin von a place of their own, einer ,artistic and spatial research organization“3
befasst mit der kollaborativen Schaffung neuer Vorstellungswelten (/maginaries). Sam
Vardy ist ausgebildeter Architekt, Wissenschaftler und Dozent fiir Architektur mit einem

Schwerpunkt auf der transdisziplindren Verkniipfung zwischen Architektur, Kunst und

%2Ebd,, S. 17.

38 McCloskey: ,Myths for a wetlands imaginary*.

% Gearey, Church und Ravenscroft: English Wetlands, S. 5.

% 0. A.: ,Dr Paula McCloskey*®, in: University of Derby, https://www.derby.ac.uk/staff/paula-mccloskey/
(zuletzt abgerufen am 16.10.2025).
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Wissenschaft. Dabei kreisen seine Arbeiten vor allem um Grenzimperialismus und speku-
lative Okologien.*® McCloskey und Vardy arbeiten an verschiedenen Projekten ,in various
sites that are viewed as having potential for alternate narratives, relations, subjectivities
and practices of activism to emerge as a place of their own.“*” Partizipative Anséatze sind

fir McCloskey und Vardy zentral.

Myths for a Wetlands Imaginary war eine Arbeit fiir das Waltham Forest Borough Council’s
Art Assembly im Jahr 2019. Im Jahr 2017 namlich wurden die binnenléndischen Waltham-
stow Wetlands, deren Walthamstow Reservoirs seit der Industrialisierung zur Trinkwas-
sergewinnung fiir London dienen und die zuvor nur mit einer speziellen Erlaubnis fiir
~anglers, birdwatchers, and other dedicated types“*® zuganglich waren, nach einer mehr-
jéhrigen Planungs-, Bau- und Restaurationsphase als Naherholungsgebiet fiir die allge-
meine Offentlichkeit eroffnet. Das Gebiet wird zwar vom London Wildlife Trust, einer
Wohltétigkeitsorganisation, verwaltet, gehort aber immer noch Thames Water, einem pri-
vaten Wasserversorgungsunternehmen. Dabei sind die Walthamstow Wetlands nur einen
zehnminiitigen FuBweg von den Londoner U-Bahn-Stationen Tottenham Hale und Black-
horse Road entfernt. Sie befinden sich, als grof3tes europdisches ,urban wetland re-
serve“,* also sehr zentral in unmittelbarer Néhe zur englischen Hauptstadt. Die Waltham-
stow Marshes,*’ die stidlich direkt an das Gebiet der Trinkwasserreservoirs und Spazier-
wege anschlieen, waren bis 1934 Common Land, auf dem die Lammas Rights galten, die
das Gebiet bis zum Lammas-Tag, dem 1. August, als Privateigentum kennzeichneten, und
es danach bis zum folgenden Friihjahr einem gemeinsamen, gewissermafen 6ffentlichen
Weiderecht unterstellten. Ende der 1970er Jahre gab es eine Bewegung mit dem Ziel, die

Walthamstow Marshes zu retten, als die Lee Valley Regional Park Authority, der das Land

% Vgl. 0. A.: ,Dr Samuel Vardy*, in: SIRIG, https://sirig.mtu.ie/board-member/samuel-vardy/ (zuletzt ab-
gerufen am 16.10.2025).

37 Paula McCloskey und Sam Vardy: , Fragile Cartographies of Border-Fictioning*, in: Quazi Mahtab Zaman
und Greg G. Hall (Hrsg.): Border Urbanism: Transdisciplinary Perspectives, Cham 2022, S. 267-278, hier: S.
267.

%8 Katie Forge: ,London Is Home To Europe’s Largest Urban Wetland Reserve — And It’s Completely Free
To Visit®, in: Secret London (30.04.2025), https://secretldn.com/walthamstow-wetlands-new-park-lon-
don/ (zuletzt abgerufen am 16.10.2025).

3 0. A.: ,Walthamsthow Wetlands®, in: Waltham Forest, https://www.walthamforest.gov.uk/libraries-arts-
parks-and-leisure/parks-and-open-spaces/our-open-spaces/walthamstow-wetlands (zuletzt abgerufen
am 16.10.2025).

40 In Gareth E. Rees’ (Text) und Ada Jusics (Illustrationen) Marshiand: Dreams and Nightmares on the Edge of
London (2013) werden die Walthamstow Marshes Thema der zwischen lokaler Geschichte, Folklore und
weird fiction changierenden Erzdhlung.
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gehorte, ein Genehmigungsverfahren zur Kiesgewinnung begann.*! Es handelt sich also
um ein Wetland, das spezifischem menschlichen Nutzen unterliegt, sowohl als Trinkwas-
serreservoir als auch als Naherholungsgebiet, und das sich zwischen einer natiirlich vor-
kommenden und einer kiinstlich tiberformten bis hin zu genuin anthropogen angelegten
Form bewegt,*> und das bereits genau aufgrund dieser Nutzungsformen verschiedentlich

in die offentliche Diskussion getreten ist.

Im Kontext dieser Zugénglichmachung fiir die Offentlichkeit ist auch das Projekt von a
place of their own zu verstehen,*® das in der im Titel bereits deutlich gemachten (Re-)Mys-
tifizierung diese anthropozentrische Ausrichtung des Okosystems zu transzendieren
sucht. Im Zuge eines drei- bzw. fiinfmonatigen** Aufenthalts vor Ort fithrten a place of
their own ,a series of events including site specific performances and digital mapping and
storytelling workshops“4® durch. Auch ein Film von 9 Minuten und 24 Sekunden Lange
entstand dabei, der im Zuge einer multimedialen Ausstellung, die unter anderem eine von
Gary Stewart performte Soundscape umfasste, im November 2019 prasentiert wurde. Na-
turwissenschaftliche Methoden der Erforschung von Wetlands sind, neben Feldstudien
und Laboranalysen, zumeist Luftbildaufnahmen, Satellitenbilder und Karten.*® Diesen Me-
thoden ist gemein, dass sie den Blick von oben herab wéhlen, sich vom Untersuchungs-
gegenstand entfernen, um diesen zu iiberblicken und induktiv zu abstrahieren. Demge-
geniber stehen die Methoden der hier diskutierten kiinstlerischen Forschung, die das Par-

tikulare und Singulédre als Nicht-Totalisiertes ins Zentrum stellt. Eine Schwierigkeit fiir die

41 Vgl. dazu auch Mike Trier: Walthamstow Marshes: The 1970s Survey by Save the Marshes Campaign [orig.
Walthamstow Marshes: Our Countryside Under Threat, 1979, 1980], London 2007.

42 Vgl. dazu auch grundlegend KLA Design Team: Walthamstow Wetlands: Stage C Report (23.08.2013),
https://www.walthamforest.gov.uk/sites/default/files/2021-10/WW%20stage%20c.pdf (zuletzt
abgerufen am 29.04.2025).

4 Vgl. zur Einbindung von Mitgliedern lokaler Gemeinschaften beispielsweise als ,landscapers, citizen sci-
entists, stewards and storytelling guides® in 6ffentliche Rdume in Privatbesitz (POPS, d. h. ,privately
owned public spaces®) im englischen Wassersektor und den daraus entstehenden ,hydrocitizenships®
auch Mary Gearey und Andrew Church: ,From the hydrosocial to the hydrocitizen: Water, place and
subjectivity within emergent urban wetlands®, in: Nature and Space (Vol. 2, No. 2) 2019, S. 409-428, hier:
S. 409. Gearey und Church entwickeln ihre Argumentation unter anderem am Beispiel der Walthamstow
Wetlands.

4 Die Angaben im Repository der University of Derby (finf Monate) und die einer der Websites des Duos
(drei Monate) widersprechen sich. Vgl. McCloskey: ,,Myths for a wetlands imaginary“ und o. A.: ,myths
for a wetlands imaginary“, in: AMID THE AIR AND EARTH, https://www.amid-air.earth/myths/ (zuletzt
abgerufen am 16.10.2025).

4 Ebd.

46 Vgl. Committee on Characterization of Wetlands, Water Science and Technology Board, Board on Envi-
ronmental Studies and Toxicology, Commission on Geosciences, Environment, and Resources und Na-
tional Research Council: Wetlands: Characteristics and Boundaries, S. 190.
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kulturwissenschaftliche Forschung, die vice versa die gegenhegemonialen Potenzialitdten
von Situatedness*” und Site-Specificness* des kiinstlerisch-forschenden Umgangs mit den
Wetlands anzeigt, ist der nicht-dokumentarische als nicht-archivarische Gestus dieser Per-
formances und Workshops. Denn deren ,Ergebnisse‘’ — mit Ausnahme des Films, der al-
lerdings dekontextualisiert ist, betrachtet man ihn unabhéngig von der Ausstellung, bei

der er gezeigt wurde — sind nicht konserviert, sondern temporér und situativ.

Fotografien des Performance Walks zeigen Paula McCloskey und Sam Vardy, wie oben
bereits beschrieben, orangene Brillen tragend aus dem gleichfarbigen Textbuch vorlesend
an verschiedenen Stationen in den Wetlands. Eine weitere Fotografie zeigt die Kiinstler:in-
nen gemeinsam mit der Gruppe, die am Walk teilgenommen hat, pinkfarbene, durchei-
nanderlaufende Faden in den Handen haltend. Die Faden diirfen als direkte Anspielung
auf Donna Haraways — auf die sich McCloskey in Texten anderer Projektkontexte auch
direkt bezieht — in Staying with The Trouble: Making Kin in the Chthulucene (2016) ausdiffe-
renzierte, transdisziplinadr und artiibergreifend konzipierte Denkfigur der ,string figures“*°
verstanden werden. Haraway propositioniert die ,string figures® als Methode eines sym-
poietischen Ansatzes, in dem Mensch-Natur-Dichotomien tibergreifende Verantwortlich-

keit und Kollaboration im Vordergrund stehen:

String figures are like stories; they propose and enact patterns for participants to inhabit, somehow,
on a vulnerable and wounded earth. [...] SF is a sign for science fiction, speculative feminism, sci-
ence fantasy, speculative fabulation, science fact, and also, string figures. Playing games of string
figures is about giving and receiving patterns, dropping threads and failing but sometimes finding
something that works, something consequential and maybe even beautiful, that wasn’t there before,
of relaying connections that matter, of telling stories in hand upon hand, digit upon digit, attachment
site upon attachment site, to craft conditions for finite flourishing on terra, on earth. [...] String

47 Vgl. dazu Donna Haraway: ,Situated Knowledges: The Science Question in Feminism and the Privilege
of Partial Perspective®, in: Feminist Studies (Vol. 14, No. 3) 1988, S. 575-599.

48 Site-Specificness meint ,art works that are either held outdoors (hosted outside of cultural institutions), or
works that would no longer make sense if moved to a new location. In this broad view, site-specificity
could be said to describe works which are constructed through a relational process, where the artist
works with certain properties of a particular site.“ Lauren Hayes und Julian Stein: ,Desert and Sonic
Ecosystems: Incorporating Environmental Factors within Site-Responsive Sonic Art“, in: Applied Sciences
(Vol. 8, No. 1) 2018, S. 1-15, hier: S. 4. Fur Myths for a Wetlands Imaginary scheint diese Kategorie
zutreffend. Hayes grenzt Site-Responsiveness von Site-Specificness ab, um die Relevanz des ,,in response to*
als kontextuelle Praxis hervorzuheben. Lauren Hayes: ,,From Site-specific to Site-responsive: Sound art
performances as participatory milieu®, in: Organised Sound (Vol. 22, No. 1, Sonderheft: Context-based
Composition) 2017, S. 83-92, hier: S. 83. Das Wetland Project ware dabei eher site-responsive, da dessen
Rezeption nicht notwendiger Weise auf dem Vor-Ort-Sein beruht, sondern als in verschiedenen media-
len Kontexten situierte ,,(re)presentation of a site-responsive performance® zu verstehen ist. Ebd., S. 91.

49Vgl. dazu auch Mario Schulze und Sarine Waltenspiil (Hrsg.): String Figures: A Cultural Practice between Art,
Anthropology, and Theory, Zirich 2025.
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figures can be played by many, on all sorts of limbs, as long as the rhythm of accepting and giving
is sustained.>’

Die temporére, nicht im klassischen Sinne ergebnisorientierte, sondern auf ,embodied
experience“! setzende Wetland-Exploration des Performance Walks scharft den Blick auf
die Eigenzeit und Eigengesetzlichkeit des Okosystems und nimmt dessen spatiotemporale
agency ernst anstelle es in Modi der anthropozentrischen Ordnungs- und Wahrnehmungs-
muster von Zeitlichkeit und Konservierung zu tiberfithren. Denn die Frage, so Moritz Ing-
wersen und Sina Steglich, ,in wessen Namen die Debatten des Anthropozén gefiihrt wer-
den, fiir wen sie sprechen und wer jeweils als (Um-)Welt- und Zeitgestalter:in mit ,Agency*
ausgestattet wird, ist [...] eine unhintergehbare®.*? Gleichzeitig zur ,Dekolonialisierung
moderner Zeitlichkeitskonzepte“* subvertiert der nur temporér in den Raum des Okosys-
tems intervenierende Performance Walk Modi der ,kolonialen Raumaneignung®,* insofern
in der Vortibergidngigkeit und der Nicht-Archivierung gerade keine Raumaneignung statt-
findet. Koloniale Raumdiskurse miissen auch als aneignender, extraktivistischer Umgang
mit Natur verstanden werden (hier: Trinkwasserreservoir, Naherholungsgebiet, Wegfall
der Lammas Rights, Versuch zur Genehmigung von Kiesgewinnung), der sich gerade in der
Kulturgeschichte der menschlichen Nutzung von Wetlands zeigt. Hier findet sich damit
auch ein Konterpunkt zur Kolonialisierung von Natur, indem in der ausbleibenden mate-
riellen Raumaneignung die eigentliche Unwirtlichkeit als Eigengesetzlichkeit des Wetlands

wieder aufgerufen wird.

Die Re-Mystifizierung, die sich nicht zuletzt in den ,string figures® als immer auch einer
Form der ,;speculative fabulation“ niederschlégt, ist einerseits also vor dem Hintergrund
des Zusammenbringens des Globalen beziehungsweise Planetaren und des Lokalen zu

verstehen. So arbeiteten a place of their own mit

different specialist knowledges: environmental scientists (e.g Dr. Ian Crump), indigenous artists (e.g
Rod Garlett, Noongar people, W. Australia), London Wildlife Trust, writer/artist Season Butler and
sound artist Gary Young, and situated knowledges from Waltham Forest community.*

*® Donna Haraway: Staying with the Trouble: Making Kin in the Chthulucene, Durham, N.C 2016, S. 10.

>1 McCloskey: ,Myths for a wetlands imaginary*.

>z Moritz Ingwersen und Sina Steglich: ,Moderne Zeitlichkeiten und das Anthropozan®, in: Kulturwissen-
schaftliche Zeitschrift (Vol. 7, No. 1, Sonderheft: Zeitlichkeiten der Moderne und das Anthropozdn) 2022, S. 1-
11, hier: S. 5-6.

* Ebd,, S. 6.

> Ebd., S. 5-6.

*> McCloskey: ,Myths for a wetlands imaginary*.
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Das Projekt zeigt in der Einbindung indigener Kiinstler:innen®® aus anderen Teilen der
Welt eine grundlegende Verbundenheit von Wetlands weltweit (und darin immer auch der
Vergangenheit und Gegenwart des Kolonialismus, insbesondere in der Verbindung von
England und Australien) und gleichzeitig, in der Einbindung der ,situated knowledges®
der ortlichen Gemeinschaft, die Kulturgeschichte (als Mensch-Wetland-Beziehungsge-
schichte) der spezifischen erforschten Landschaft in Siidengland auf verflochtenen spati-

otemporalen Ebenen. Bei McCloskey heif3t es dementsprechend auch:

The Walthamstow site with its unique characteristics meant that the mapping workshop, storytell-
ing workshop, performance and the interactive installation were strongly site-responsive, situated
and specific, while from the outset we looked to understand them within their planetary condition.®’

Die planetare Ebene verfolgte vor allem der Schreibworkshop mit Season Butler. Butler
leitete eine Gruppe in Schreibiibungen an, die zum Ziel hatten, Mythen iiber durch die
Datenbank der Website der Ramsar-Konvention ausgewahlte Wetlands in anderen Teilen
der Welt zu verfassen. Die Re-Mystifizierung ist andererseits also zu verstehen als Gegen-
position zur in Konservierung und Funktionalisierung angelegten De-Mystifizierung der
kultur- und literaturgeschichtlich lang etablierten Blicke auf Wetlands, wie sie kurz ange-
rissen wurden. Wissensproduktion wird in der Enthierarchisierung hegemonialen wissen-
schaftlichen Wissens, wie sie sich in der Einbindung verschiedenster Akteur:innen kenn-
zeichnet, also auch in der textuellen Mythenproduktion gesucht. Die Mythopoesis als ,,the
creation of imaginative worlds using the arts and mythology“*® soll daran teilhaben, ,re-
sistant wetland imaginaries“*® zu (er-)schaffen. Mythenproduktion wird also als eine Form
von Widerstand verstanden, denn, wie die Herausgeber:innen eines Hefts zu Mythology

and Ecocriticism feststellen: ,Just as certain myths have legitimized the subjugation and

°6 An anderer Stelle ware weiterfithrend kritisch zu diskutieren, warum das aus der kiinstlerischen Forschung
stammende Projekt hier so eine deutliche Trennung zieht zwischen ,indigenous artists“ einerseits und
nicht-indigenen ,.environmental scientists“ andererseits, d. h. inwiefern auch hier kolonial gepréagte Wis-
sensordnungen und die hierarchische bis dichotomische Gegeniiberstellung von indigenem Wissen und
westlicher Wissenschaft implizit reproduziert werden. Fiir diesen Hinweis danke ich herzlichst Svenja
Engelmann-Kewitz.

" Ebd.

*8 Robert Frashure: ,,Mythopoesis and the Awakening of the Ecological Unconscious in Jim Henson’s The
Dark Crystal: Age of Resistance®, in: Journal of Jungian Scholarly Studies (Vol. 19, No. 1) 2024, S. 100-115,
hier: S. 100.

% McCloskey: ,Myths for a wetlands imaginary*.
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exploitation of nature by humankind, others reflect a will to attain a harmonious relation-

ship with the natural environment.“°

Eine Fotografie des Schreibworkshops zeigt eine der Schreibiibungen, in der es heif3t:
»Write a journey, pursuing one or more of the things you want, checking in with the watery
dimensions of the place you're in (different states of water, water as threatening, integral,
emotional, healing...)“.®* Die Mythopoesis, die man hier vielleicht treffender als My-
thopoiesis® bezeichnen sollte, ist eine partizipativ-gemeinschaftliche Methode, die bei-
spielsweise in der okokritischen Paddagogik bereits Rezeption erfahren hat.®* Mythopo(i)e-
sis kann Querverbindungen von immer auch rdumlich zu denkender Vergangenheit, Ge-
genwart und Zukunft auf eine neue, den Menschen dezentrierende, relativierende und
dadurch zementierte Machtdispositive aufstorende Art stiften. Dass diese neuen Wetlands-
Mythen als Teil eines diverse Medien/Praktiken® kombinierenden und kollaborative Ar-
beitsweisen umfassenden Wetlands Imaginary bis dato nicht publiziert wurden, ist fiir die
Forschung bedauerlich. Dabei aber verweist dies noch einmal auf die Relevanz von spati-
otemporaler site-specific Situiertheit im Projekt von a place of their own,* und damit auf
die Fluiditat von Wetlands, die wiederum den Blick schérft fiir die Relevanz des methodi-
schen Wie? im gegenwaértigen okokritischen Diskurs. Abbi Flint spricht denn auch davon,

dass Lyrik eine ,powerful and appropriate method to research landscapes and their

€ Imelda Martin Junquera und Francisco Molina Moreno: ,Mythology and Ecocriticism: A Natural Encoun-
ter: Introduction®, in: Ecozon@.: European Journal of Literature, Culture and Environment (Vol. 9, No. 2,
Mythology and Ecocriticism) 2018, S. 1-7, hier S. 6.

0. A.: ,Myths for a Wetlands Imaginary*, in: a place of their own, https://aplaceoftheirown.org/Myths-for-
a-Wetlands-Imaginary (zuletzt abgerufen am 16.10.2025).

62 The challenge facing humankind in the Anthropocene is to learn to appreciate the natural world, includ-
ing wetlandscapes, as inherently poetic — as intrinsically ,poietic‘ — as characterized by change and emer-
gence, intention and sentience, address and polylinguism.“ John Charles Ryan: ,,,A Touch of Recogni-
tion: Wetlands in Australian Poetry“, in: ISLE: Interdisciplinary Studies in Literature and Environment (Vol.
28, No. 3) 2021, S. 890-916, hier: S. 897.

8 Vgl. dazu z. B. Matthew R. Farrelly: ,Toward a phenomenology of mythopoetic participation and the cul-
tivation of environmental consciousness in education®, in: Environmental Education Research (Vol. 29, No.
6) 2023, S. 889-901.

% Vgl. dazu Mark Dang-Anh, Simone Pfeiffer, Clemens Reisner und Lisa Villioth: ,Medienpraktiken: Situie-
ren, erforschen, reflektieren: Eine Einleitung®, in: dies. (Hrsg.): Navigationen: Medienpraktiken: Situieren,
erforschen, reflektieren, Marburg und Siegen 2017, S. 7-36.

% Lauren Hayes verweist auf diesen Aspekt in der Diskussion einer ihrer eigenen Soundscapes: ,Although
the audio recordings have been broadcast on analogue radio in the UK and the Netherlands, these are
solely documents of the performance events and can only give some suggestion of the actual piece. They
are severed from the multisensory environment of the real world in which they took place.“ Hayes:
,From Site-specific to Site-responsive®, S. 91.
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heritage“®® sein kann, und das gilt ebenso fiir den Performance Walk wie fir die My-

thopo(i)esis von Myths for a Wetlands Imaginary.

Brady Marks’ und Mark Timmings’ Wetland Project: Explorations in Sound, Ecol-
ogy and Post-Geographical Art

Die kiinstlerische Auseinandersetzung mit Wetlands hat in den letzten Jahren besonderen
Niederschlag in Soundscapes gefunden,®” so auch in beiden Wetlands-Projekten von a place
of their own. In Soundscapes geht es nicht um komponierte Musik, sondern um alltagsnahe
Toéne und Gerdusche. Soundscapes stehen ,paradigmatisch fiir eine Art von Weltbezug,
der von vornherein auf Austausch zwischen wahrnehmendem Organismus und Umwelt
sowie auf die grundlegende Medialisierung der Wahrnehmung im Sinn eines ,étre-au-

monde (Zur-Welt-Seins)‘ der Phdnomenologie angelegt ist.“5®

Eine Soundscape steht auch im Zentrum des 2013 bzw. 2016 von Brady Marks und Mark
Timmings begriindeten Wetland Project, zu dem bald Eric Lamontagne, als Unterstiitzung
hinsichtlich der technischen Umsetzung der Aufnahmen, und Gabrielle Odowichuk, die
den ,,sound-to-colour“-Algorithmus programmierte, hinzukamen.® Im 2022 publizierten
multimedialen und -sensorischen ,,artists’ book“’° finden sich dariiber hinaus Beitrége ver-
schiedenster Art von William Gibson, Elizabeth May, Susan McMaster, Stephen Morris,
Alex Muir, Philip Kevin Paul, Dylan Robinson, Hildegard Westerkamp, Laurie White und
Nancy Angermeyer. Auch das Wetland Project kennzeichnet sich also durch seine kollabo-
rative Arbeitspraxis. Marks arbeitet als Kiinstlerin mit digitalen Medien und Sound.” Da-

bei liegen ihre Schwerpunkte in audiovisuellen Praktiken, Neuen Medien und kinetischer

% Abbi Flint: ,Poetry, paths, and peatlands: integrating poetic inquiry within landscape heritage research®,
in: Landscape Research (Vol. 49, No. 1) 2024, S. 4-18, hier: S. 4.

57 Auf earth.fm ist die ,Lezczok Wetlands Soundscape“ des Kiinstlers Jacek Krywult verfiigbar, eine von
Derek Solomon erstellte ,Mashatu Wetland Soundscape® ist auf dessen Website erhéltlich, und die
,Soundscapes of Estonian Wetlands“ von Veljo Runnel sind bei verschiedenen Anbietern von Musik-
Streamingdiensten verfiigbar. Vgl. dazu auch Felipe Otondo: ,Listening to Wetland Soundscapes®, In:
Leonardo Music Journal (Vol. 28) 2018, S. 50-52 sowie ders., Felipe Otondo und André Rabello-Mestre:
»,The Soundlapse Project: Exploring Spatiotemporal Features of Wetland Soundscapes®, in: Leonardo
(Vol. 55, No. 3) 2022, S. 267-271.

% Jorg Diunne: ,Von spaces zu scapes: Alternative Konzeptionen von Raumlichkeit in den Literatur- und
Kulturwissenschaften®, in: Archiv fiir das Studium der neueren Sprachen und Literaturen (Vol. 256, No. 2)
2019, S. 371-384, hier: S. 377.

% Brady Marks und Mark Timmings: ,Acknowledgements®, in: dies.: Wetland Project, 23:20-23:30, hier:
23:20.

o. A, Artists’ Book", in: Wetland Project, https://wetlandproject.com/bk-more.php (zuletzt abgerufen am
16.10.2025).

" Vgl. Marks und Timmings: , Artists®, 22:10.
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Kunst.” Sie lebt und arbeitet in ,x¥mobk“oyom, salilwatal and Skwxwt7mesh territories
(Vancouver)“.” Dieses insbesondere in Kanada mittlerweile weit verbreitete Land Ack-
nowledgement, fiir das es im Deutschen keine wirkliche Entsprechung gibt, dient dazu, das
eigene Bewusstsein iiber die immer noch wirksamen gewaltsamen kolonialen Verflech-
tungen anzuzeigen und Respekt gegentiiber der indigenen Bevoélkerung zu zollen.” Wie in
Myths for a Wetlands Imaginary wird im Wetland Project in der Nennung der indigenen Na-
men von Orten und Rdumen anstelle der kolonialen englischen also die Einbettung in
einen dekolonialen Diskurs gesucht. Marks hat Universitdtsabschliisse in den Fachern
Computer Science sowie Interactive Arts. Als Absolventin der Simon Fraser University, an
der sie bei Griindungsmitgliedern des World Soundscape Project studierte, sowie als Mit-
glied des Soundscape Collective bei Vancouver Co-op Radio versteht sie sich als ,,inheritor
of the WSP legacy of Acoustic Ecology“.”” Mark Timmings lebt und arbeitet als multidis-
ziplindrer Kiinstler auf Saturna Island, das heif3t auf der Insel, auf der auch die Soundscape
des Wetland Project entstanden ist. Er erforscht Raumwahrnehmungen, indem er Daten
aus dem Umfeld seines Zuhauses sammelt und diese in kiinstlerische Kontexte einbezieht.
Dabei entsteht, so Timmings tiber die eigenen Arbeiten, in der Zusammenstellung von
Feldstudien und asthetischem Material ein ,,infinite and vital web of interconnecting na-
tural cycles and patterns of human activity“.”® Auch hier findet sich also die oben bereits

angesprochene Idee des Netz-Spinnens.

Das Wetland Project besteht im Kern aus einer 24-stiindigen Soundscape der Sounds der

kiistennahen TEKTEKSEN Marsh™ in nicht abgetretenem WSANEC Territorium. Brady

2Vgl. 0. A.: ,Collaborators”, in: Wetland Project, https://wetlandproject.com/contrib.php (zuletzt abgerufen
am 16.10.2025).

™ Marks und Timmings: , Artists*, 22:10.

™ Vgl. zu einer kritischen Perspektive auf Land Acknowledgements als oftmals nur ,nominal gestures that
serve to relieve settler guilt auch Ashley Cordes: ,Place is everything: remembering responsibilities
between and beyond land acknowledgments®, in: Communication and Critical/ Cultural Studies (Vol. 22,
No. 2) 2023, S. 191-199, hier: S. 196. Fiir den Hinweis auf Cordes danke ich herzlichst Svenja Engelmann-
Kewitz.

" 0. A.: ,Collaborators*.

6 Marks und Timmings: , Artists*, 22:15.

" Im Deutschen (Marsch) und Englischen (marsh) finden sich unterschiedliche Verwendungsweisen der Be-
griffe. Marsh bezeichnet ein nicht-torfbildendes, alluviales Wetland holozénen Ursprungs, am aquatisch-
terrestrischen Ubergangsbereich von Fliissen, in brackigen Miindungsgebieten von Fliissen ins Meer
oder in Kiistengebieten generell. Der deutsche Begriff Marschland hingegen bezeichnet iiblicherweise
die entsprechende besiedelte Kulturlandschaft aus ldngst eingedeichtem und (beispielsweise durch Siele
oder Schopfwerke) entwéssertem, d. h. nicht mehr nassem Land (eigentlich: Koog, Groden oder Polder).
Vgl. dazu z. B. Ludwig Fischer (Hrsg.): Kulturlandschaft Nordseemarschen, Bredstedt und Westerhever
1997. Da es hier um Marshes und nicht um Marschland geht, wird der englische Begriff verwendet.
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Marks, Mark Timmings und Eric Lamontagne nahmen vom 25. bis 27. April 2016 mithilfe
von fiinf Mikrofonen, die auf einem umgestiirzten Baum in der Mitte der Marsh angebracht
waren, 32 Stunden an spater auf 24 Stunden zugeschnittenem Tonmaterial auf.”® Man hort
Vogel, Frosche, zwischendurch voriiberfliegende Flugzeuge und ein stetiges Rauschen.
Die Soundscape sei dabei, so Laurie White, als Simulation zu verstehen, wenngleich als
eine Simulation ,,as accurately as possible®, die erfahrbar mache, ,what one might hear if
physically present in the marsh oneself.“” Es geht also um die Evokation einer zwar simu-
lierten, dabei aber nicht weniger immersiven Ko-Prdasenz. Die Dauer von 24 Stunden
wurde gewéhlt, da sie dem zirkadianen Rhythmus entspricht, mit dem ,,Organismen sich
auf den 24-stiindigen Tag/Nachtrhythmus der Erdumdrehung einregeln.“® Der zirkadi-
ane Rhythmus synchronisiert so menschliche und mehr-als-menschliche Formen der zeit-
lichen Strukturierung des Lebens. Wéhrend das menschliche Leben in industriell-kapita-
listischen Kontexten vielmehr von der Uhr bestimmt ist, wird hier auf eine biologische
Form der Zeitwahrnehmung zuriickgegriffen, die nicht ,the measure of time“ zentriert,
sondern die gelebte, werdende, fluide Dauer von Zeit als eine speziesiibergreifend geteilte

Zeit wahrnehmbar zu machen sucht:

Apperceptions of time are also transformed, from measured time — the tick-tock of clocks — to a
lived, fluid time, a ,becoming” of time. [...] One could say that, in the Wetland broadcast, clocks are
relinquished altogether, that they are replaced by a richer experience of duration. The broadcast
slips into a realm of innate knowledge of the shared biological time between the wild marsh beings
and ourselves.®!

Als Ziel des Projekts wird von Marks und Timmings en passant eine Recodierung mensch-
licher Sinneswahrnehmung benannt: ,to see the world through our ears.“®? Diese Reco-
dierung hinterfragt nicht nur anthropozentrische, zudem ablenormative Wahrnehmungs-
muster, sondern 6ffnet diese auch hin zu mehr-als-menschlichen Akteur:innen. So sind es
bekanntermaf3en Flederméause, die tatsédchlich ,durch ihre Ohren sehen’, das heif3t sich
durch die Wahrnehmung von Tonen in einer Art und Weise im Raum orientieren, wie

Menschen es klassischerweise durch visuelle Wahrnehmung tun. Am Earth Day, der

8 Ebd.

" Laurie White: ,,Every Being is a Score for Another*, in: Marks und Timmings: Wetland Project, 02:10-02:55,
hier: 02:15.

8 Gregor Eichele und Henrik Oster: ,,Chronobiologie: Das genetische Netzwerk der zirkadianen Uhr koor-
diniert die Wechselwirkung zwischen Lebewesen und Umwelt“, in: Max-Planck-Gesellschaft (2017),
https://www.mpg.de/318255/forschungsSchwerpunkt2 (zuletzt abgerufen am 16.05.2025).

81 0. A.: ,Slow Radio Broadcast“, in: Wetland Project, https://wetlandproject.com/ra-more.php (zuletzt ab-
gerufen am 16.10.2025). Herv. i. O.

82 Marks und Timmings: ,Acknowledgements®, 23:20.
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jéhrlich am 22. April begangen wird, wird die Soundscape seit 2017 in Form eines ,slow
radio broadcast® von verschiedenen partizipierenden Radiostationen gesendet. Dariiber
hinaus ist es jederzeit moéglich, die Soundscape tiber die Website des Projekts, die gleich-
zeitig die schnell wechselnden Farben des ,,sound-to-colour“-Algorithmus abspielt, im
kontinuierlich laufenden Stream zu horen. Der Algorithmus ,transforms sound frequencies
[...] into pure colour fields in flux. This metamorphosis is achieved using a colour scale
that maps the pitch range in the recording onto the visible light spectrum.“® Im Buch zeigt
die erste Seite die vom Algorithmus fiir den Beginn der Soundscape um Mitternacht gene-
rierte Farbe, die folgenden 288 Seiten sind in Farben gedruckt, die in Intervallen von fiinf
Minuten generiert wurden. Die konventionelle Angabe von Seitenzahlen entféllt, sie ist
ersetzt durch die Angabe der Stunde und Minute der Soundscape. Neben dieser Angabe
findet sich jeweils eine Art FuBnote, die den horbaren Sound kontextualisiert, bei 01:25
beispielsweise als ,Pacific Chorus Frog (advertisement call)“. Beim Beginn jeder Stunde
ist im Buch zudem ein QR-Code abgedruckt, der es ermdglicht, zu genau diesem Zeit-
punkt in den Stream der Soundscape einzusteigen. Doch schon vor dem Aufschlagen des
Buchs fiihrt ein auf das Cover, das eine Wasseroberflache zeigt, in weiler Farbe gedruck-
ter QR-Code mit der darunter stehenden Anweisung oder Aufforderung ,Listen“ zur
Soundscape. Wahrend sich im gesamten Buch weitere Fotografien finden, dominieren
diese nie und zeigen interessanterweise auch nicht etwa die den Sound mitproduzierenden
Tiere, sondern ,,they bring to the readers close-up crops of subtly coloured vegetation and
water, mostly in full daylight, and taken with shallow depth of field so that the calculated
blurring suggests more beyond the edges of the page.“® Im Wetland Project findet sich so
eine andere Form von Temporalitét als in Myths for a Wetlands Imaginary. Wahrend letz-
teres Projekt auf Orts- und Zeitgebundenheit, das heif3t auf Voriibergangigkeit anstelle
von Dauer setzt (Site-Specificness), ist das Wetland Project durchaus als raumzeitiibergrei-
fend zu verstehen (Site-Responsiveness). Dabei aber setzt es auf einen temporalen Modus

von Zirkularitdt und Iterativitat (und dann auch: Iterabilitat®) anstelle etwa einer linearen

8 Brady Marks und Mark Timmings: ,,About this Book", in: dies.: Wetland Project, 01:20-01:25, hier: 01:20.

8 Theo Dombrowski: ,,Significant memento* & ,evocative artifact’, in: The British Columbia Review
(27.02.2024), https://thebcreview.ca/2024/02/27/2085-dombrowski-marks-timmings/ (zuletzt
abgerufen am 23.06.2025).

8 Mit dem Konzept der Iterabilitiat nach Jacques Derrida ist ein sprachliches Zeichen grundsatzlich wieder-
holbar (iterierbar), wobei die Wiederholung nicht zur Identitit des Zitierten mit sich selbst fithrt, sondern
die Moglichkeit eroffnet, das sprachliche Zeichen in einen neuen Kontext zu tiberfithren. Vgl. dazu Jac-
ques Derrida: ,,Signatur Ereignis Kontext“ (1972), in: ders.: Limited Inc. Aus dem Franzdsischen von Wer-
ner Rappl, Wien 2001, S. 15—45.
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Abfolge von Anfang und Ende, der ebenfalls als dekolonial verstanden werden kann.?
Lauren Hayes und Julian Stein weisen darauf hin, dass Sounds ,always situated socially,
culturally, and perceived within a particular space“®” sind. Die Speicherung der Sounds der
Marsh auf Saturna Island als Aufnahme ist damit eine Transformation derer (soziokultu-
rellen) Orts- und Zeitgebundenheit, die grundsétzlich als eine Form der Translokation ver-
standen werden muss. Diese Translokation 6ffnet, durchaus vergleichbar zur Stiftung der
glokalen Verkniipfungen in Myths for a Wetlands Imaginary, neue Formen der Immersion
in einer raumzeitlichen, speziesiibergreifenden Verbundenheit. Die Sounds werden in an-
deren kulturellen Kontexten, Rdiumen und Zeiten erfahrbar gemacht. So gibt es das Wet-
land Senario, in dem ein menschlicher Chor®® Teile der durch Notation fiir menschliche
Stimmen singbar gemachten Soundscape vortragt (,The role of composer is essentially
restricted to that of scribe. The true composer is the wetland itself.“%?), wobei diese Nota-
tionen ebenfalls im gedruckten Buch vorhanden sind und damit auch fiir anderweitige
zukiinftige Nutzungen zugénglich gemacht werden. Darin eroffnet sich noch eine Ebene
des potenziell Kollaborativen. Marc Weidenbaum berechnet, dass mehr als zehn Prozent
der Buchseiten diesen Notationen zukommen,*® womit denn auch westlich-logozentristi-
sche Vorstellungen von Texthegemonie unterlaufen werden. Zusétzlich ist eine Aufnahme
des 2015 von musica intima gesungenen Wetland Senario ebenfalls im Buch per QR-Code

abrufbar.

Dabei wird die Soundscape von den verschiedenen Rezipierenden und Iterierenden als

Form der Gemeinschaft erfahren. Ein Beispiel dafiir liefern die im Buch unter dem

% So stellen Moritz Ingwersen und Sina Steglich eine ,,Dekolonisierung moderner Zeitlichkeitskonzepte®
beispielsweise darin fest, dass ,unter Berufung auf ,Indigenous temporal sovereignty‘ nicht-westliche und
oftmals zirkuldre Zeitverstdndnisse in den Vordergrund geriickt und durch die Pluralisierung von Zu-
kiinften und Futurismen ein emanzipatorisches Gegenmodell entworfen wird.“ Ingwersen und Steglich:
~Moderne Zeitlichkeiten und das Anthropozén®, S. 6. Vgl. zur ,,,Indigenous temporal sovereignty“ auch
ausfithrlich Mark Rifkin: Beyond Settler Time: Temporal Sovereignty and Indigenous Self-Determination,
Durham 2017.

87 Hayes und Stein: ,Desert and Sonic Ecosystems”, S. 3.

8 Ich danke Kirsten Jidt herzlichst fiir den Hinweis darauf, dass eine im Rahmen einer Performance vorge-
tragene, an Vogelgesang angelehnte Vokalkomposition in Hanna Tuulikkis ebenfalls multimedial-kolla-
borativem, der kiinstlerischen Forschung entstammendem Projekt Air falbh leis na h-eoin | Away with the
Birds (2010-2015) zentral ist. Kirsten Jidt untersucht solche multimodal-6kologischen Kontaktszenen in
their Dissertationsprojekt, vgl. dazu Kirsten Jiidt: ,,Sensing, Questioning, Reflecting — Meaning-making
in/through Multimodal Ecologies®, in: Ecological Imaginaries (23.02.2022), https://ecologies.hypothe-
ses.org/215 (zuletzt abgerufen am 04.04.2025).

8 Stephen Morris: ,,Wetland Senario®, in: Marks und Timmings: Wetland Project, 11:20—-11:30, hier: 11:25.

% Vgl. Marc Weidenbaum: , Wetland Project Book Review (Full Text)“, in: disquiet (10.01.2023),
https://disquiet.com/2023/01/10/wetland-project-book-review-full-text/ (zuletzt abgerufen am
23.06.2025).
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ubergreifenden Titel Bog Breathe Me In abgedruckten Gedichte Susan McMasters, in de-
nen sie ihre eigenen Horerfahrungen poetisch reflektiert. Diese Form der Gemeinschaft
ist auch auf einer weiteren strukturellen Ebene im Buch nachgehalten, da sich darin immer
wieder Abdrucke von online getédtigten Kommentaren der Zuhorenden finden. Diese
Kommentare geben wiederum inhaltlich die empfundene Verbundenheit wieder, vor al-
lem auch wéhrend der COVID19-bedingten Lockdowns und hinsichtlich der Méglichkeit,

selbst wiederum speziesiibergreifende Gemeinschaft zu stiften:

Who else is in the wetland today?
— Stacey Copeland, Toronto, 2022 [...]

Your wetlands are carpeting my 600 square foot apartment and pulling me out of this COVID prison.
— Nettie Wild, Vancouver, 2020 [...]

played some of this for the birds in my garden this morning in Queens. Beautiful!
— growing_rocks, New York, 2022%%[...]

I've got Wetland Project playing while I work-from-home today ... gotta say it’s improved the ex-
perience immensely. My cat also approves and hasn’t left my office all day.
— Gord Spence, Waterloo, ON, 2020%

Trotz der Stiftung von Verbundenheit, Verantwortlichkeit, Ruhe und Geborgenheit, die
der Soundscape zugeschrieben wird, darf das Projekt nicht als Romantisierung einer Art
urspriinglichen, ungestorten Natur verstanden werden; darauf verweisen immer wieder
die Gerédusche der tber die Marsh fliegenden Flugzeuge, aber auch die QR-Codes im ge-
druckten Buch als disruptive Elemente, die die bereits angesprochene Technizitit des
Wissens regelmaflig hervorheben. Das Projekt schafft in den vielfachen Kollaborationen
und Iterationen eine multimediale, immersive Exploration einer Marsh-Landschaft. In die-
ser Herangehensweise kann interessanterweise gerade die im 6kologischen Diskurs als
solche tendenziell abgewertete Technologie dazu beitragen, dass diese Landschaft erlebt
werden kann, ohne selbst vor Ort zu sein. Dabei ist das Projekt ebenso fern von den ,aest-
hetics of climate grief“** wie von einer unreflektierten Romantisierung einer augenschein-
lich noch nicht anthropogen tiberformten Natur. Auf diese Schwierigkeiten verweist auch

Laurie White: Wahrend das Ziel von ,,Acoustic Ecology*

is to reconnect with nature through sound, it is important to acknowledge the extent to which the
recording of soundscapes as audio artifacts risks becoming a form of what St6:16/Skwah sound
studies scholar Dylan Robinson calls ,hungry listening“. On the one hand, as a form of soundscape

91 Marks und Timmings: Wetlands Project, 01:40.

2 Ebd., 05:55.

% Ebd., 15:25.

% Dylan Robinson: ,,Arrival“, in: Marks und Timmings: Wetland Project, 16:10-16:30, hier: 16:30.
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tourism, this work risks instrumentalizing the natural world as an aesthetic resource, valued primar-
ily for what it can offer to human knowledge. On the other, the justification for the capture and
preservation of soundscapes, framed within the context of habitat destruction and species extinc-
tion, risks overdetermining a narrative of loss. Figured as a requiem for disappearing nature, these
projects may centre human agency at the expense of non-human forms of adaptation and resili-
ence.”

Die Ethics of Listening on Stolen Land diskutieren Brady Marks und Mark Timmings mit
Philip Kevin Paul, einem WSANEC Kiinstler, der auf eine grundsétzlich differente Natur-
auffassung von indigenen und siedlerkolonialistischen Perspektiven hinweist und die Not-
wendigkeit von ,,authentic curiosity“ hochhalt.®® Inwiefern das Wetland Project eine ethi-
sche Praxis des (Zu-)Horens vollzieht, kann und soll hier nicht endgiiltig geklért werden;
das Projekt zeigt sich dieser Problematiken jedenfalls zumindest bewusst. Eine Art dieser
von Paul angesprochenen authentischen Neugier spiegelt sich in William Gibsons im Buch
enthaltenen Essay, in dem es iiber die Soundscape heift: ,It’s really something, and to my
delight and fascination, I don’t know what.“*” Die Soundscape, das zeichnet sich bei Gibson
ab, macht Unbestimmtheit und Unbestimmbarkeit als relevante Ansétze der kiinstleri-

schen Forschung epistemologisch produktiv.

Die hier getatigten Beobachtungen kénnen nur verstanden werden als erste Schritte in
das Feld einer die Untersuchungsgegenstande perspektivisch noch deutlich zu erweitern-
den Wissens- und Medientkologie von Wetlands, bei der zumindest bis dato festzuhalten
ist, dass ,[a]rts-based research can help shape new meanings and values by exploring
places as sites of relational encounters between humans and non-humans.“*® Kiinstleri-
sche Forschung zu Wetlands kann kulturelle Wahrnehmungsmuster sichtbar machen und
neu perspektivieren. Sie kann sinnliche und affektive Dimensionen der Erfahrbarkeit evo-
zieren, die am menschlichen Nutzen orientierte Denkweisen tiberwinden. Auch kann sie
Wetlands durch die Einbindung materieller, historischer und spekulativer Ebenen als Zwi-
schen-Rdume produktiv machen und damit bindren Denkweisen (wie denen von wet und
land) widerstehen. So koénnen anthropozentrische Denkweisen dezentriert und damit
mehr-als-menschliche Akteur:innen in der Wissensproduktion sichtbar gemacht werden,

beispielsweise, indem am Menschen orientierte gdngige Wahrnehmungsweisen von Zeit

% White: ,,Every Being is a Score for Another”, 02:25.

% Philip Kevin Paul in conversation with Brady Marks and Mark Timmings: ,,Ethics of Listening on Stolen
Land®, in: Marks und Timmings: Wetland Project, 04:10—04:50, hier: 04:25.

9 William Gibson: ,Nature’s ,Next Television*, in: Marks und Timmings: Wetland Project, 08:10-08:25, hier:
08:25.

% Timothy G. Acott: ,Wetland photography, encounters and values®, in: Landscape Research 2024, S. 1-186,
hier: S. 2.
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und Raum aufgebrochen werden, um ein prozessuales, nicht-lineares, nicht am Fortschritt
ausgerichtetes Denken anzuregen. Nicht zuletzt kann sie gegenhegemoniale, oft kulturell
gewaltsam unterdriickte Wissensformen integrieren und dadurch beispielsweise koloniale

Narrative zu dekonstruieren versuchen.
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SIMON WIENER (Bonn) o

Das ZerflieBen der Grenze
zwischen analoger und digitaler Welt in NORCOs dystopischei' Sliihpflandschaft

,The whole swamp is becoming a kind of... brain.“

e

Im zweiten Akt des vom Studio Geography of Robots entwickelten und 2022 ersciﬁérienen e
Adventure Games NORCO kann der:die Spielende auf die Familie des /VPCs! Dallas' tref-
fen, der ihm:ihr als Begleiter und Ratgeber zur Seite steht. In seinem Haus wird man gleich
mit drei verschiedenen Medien konfrontiert: Zentral im Bild sitzt Dallas’ Tochter Marfa,
die in einem Buch liest. Vor ihr steht ein aufgeklappter Laptop, links von ihr ein einge-
schalteter Fernseher, rechts neben ihr auf dem Sofa sitzt ihr Sohn Austin und bedient ein

Tablet.

Abb. 1: Dallas’ Haus

! Abkiirzung fiir Non Player Character, also eine Spielfigur, die nicht von den Spielenden selbst gesteuert
wird.
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Dallas kommentiert, wenn man der Spielmechanik entsprechend durch einen Klick mit
Austin interagiert, den Anblick wie folgt: ,,Austin’s been playing games since before he

could talk.“?

Diese harmonische Szene dient zunéchst als Riickzugsort fiir sowohl Spielende als auch
Spielfiguren. Sie steht abseits der eigentlichen Handlung und bietet keinerlei narrativen
Fortschritt, ermoglicht es jedoch, die bedriickende Spielwelt fiir einen Moment auszublen-
den. Denn in NORCO schliipft man in die Rolle von Kay, einer Herumtreiberin, die nach
dem Tod ihrer Mutter Catherine in ihre Heimatstadt Norco zurtuickkehrt, um dort den
Kontakt zu ihrem ihr entfremdeten Bruder Blake aufzunehmen. Dort angekommen stellt
man fest, dass Blake verschwunden ist und Catherine vor ihrem Tod investigative Recher-
chen angestellt hat, die auf eine Verschwérung rund um den lokalen Olgiganten Shield
und den Stone, ein in den anliegenden Siimpfen heimisches Objekt géttlichen Ursprungs,
hinweisen. Im Verlauf der Handlung navigiert man durch die dystopische Industriestadt,
die einerseits von der Entitdt Superduck, einer Kiinstlichen Intelligenz, die sich physisch
manifestiert hat, und andererseits von einem religiosen Kult, den Garretts, bedroht wird.
Beide Parteien wollen die Kontrolle tiber den Stone erlangen, aufgrund ihrer familidren
Herkunft erweist sich aber schlie8lich Kay als diejenige, die den Stone kontrollieren kann
und steht so im Zentrum des Games, das insbesondere durch die Figur Superduck die

Grenze zwischen analoger und digitaler Welt als fluid inszeniert.

Dartiber hinaus wird NORCO zunehmend, wie das Nebeneinander der Medien in Dallas’
Haus bereits suggeriert, selbst zu einem medial fluiden Objekt. Es ruft typische Game-
Mechaniken immer wieder auf, denen allerdings die eigentlich notwendige Komplexitéat
fehlt. Stattdessen riickt ein weitgehend lineares Erzéhlen in den Vordergrund. Die Hand-

lung, deren vollstdndiges Durchspielen etwa fiinf Stunden dauert, teilt sich zwar in zwei

2 NORCO, 2022, Entwickler: Geography of Robots, Publisher: Raw Fury, PC (Windows/Mac)/PS4/5/Xbox
One/Series X/S, Version 1.4.5. Akt 2.2/2.4, Ort: ,Hollygrove®. Alle Abbildungen aus dem Spiel werden
mit Genehmigung des Entwicklungsstudios reproduziert. Da kein linearer Spieldurchlauf garantiert wer-
den kann, werden zur Spezifizierung der zitierten Szenen die Akte angegeben, in denen das referierte
Spielerlebnis moglich ist, sowie die Orte, an denen es sich abspielt oder das Gesprédch bzw. der Knoten-
punkt der Mindmap, in dem man den zitierten Text findet. Es ist ebenfalls anzumerken, dass am
19.02.2025 ein neuer Patch, die Version 1.5 des Spiels, erschien. Dieser ist zunédchst ausschlieBlich fiir
die PC-Version verfiigbar, da fiir diesen Aufsatz jedoch mit der Xbox-Version gearbeitet wurde, wird die
dort aktuellste Version 1.4.5 zitiert. Auf der Spieleplattform Steam gibt Geography of Robots zudem eine
Ubersicht der aktualisierten Inhalte, aus der hervorgeht, dass das neue Update keine grundlegenden
Veranderungen von Gameplay und Handlung beinhaltet (vgl. ,NORCO®, in: Steam
(24.02.2022), https://store.steampowered.com/app/1221250/NORCO/ (zuletzt abgerufen am
26.03.2025)).
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Handlungsstrange, viel Freiheit ist dem:der Spielenden beim Spielen jedoch nicht gege-
ben. In drei Akten, die wiederum in jeweils zwei bis vier Unterkapitel gegliedert sind,
ibernimmt man abwechselnd die Rolle von Kay und Catherine, bis die Handlungsstrange
im dritten Akt zusammenlaufen. Dort steuert man Kay fiir den Rest des Spiels.® Es gibt
zwar verschiedene Endsequenzen, doch wie im Folgenden aufgezeigt wird, ist deren Ein-
fluss auf das Spielerlebnis stark begrenzt. Eine weitere mediale Besonderheit NORCOs
bietet die sogenannte Mindmap, eine Art Datenbank, die dem:der Spielenden Informati-
onen iber die Spielwelt in Textform préasentiert, ihm:ihr allerdings die Moéglichkeit gibt,
die gesammelten Informationen aus Kays Perspektive zu kommentieren und durch das

Erkunden der Spielwelt zu erweitern.

Der Aufsatz widmet sich dem Motiv der (medialen) Fluiditdt und der damit verbundenen
Auflésung der Dichotomie analog-digital im Folgenden in drei Schritten. Zunéchst wird,
auch um an das noch recht unbekannte und unerforschte Untersuchungsobjekt heranzu-
fihren,* aufgezeigt, wie das Team hinter NORCO reale 6kologische Diskurse in die fiktive
Spielwelt (ein-)flieBen lasst. Der zweite Schritt ist ebenfalls auf inhaltlicher Ebene angesie-
delt, widmet sich aber explizit einer Untersuchung der Figur Superduck, die als exempla-
risch fiir die FlieBbewegungen gelesen werden kann. Drittens wird die strukturelle Gestal-
tung des Spiels untersucht und anhand der bereits angedeuteten Multimedialitét heraus-
gestellt, inwiefern NORCO in seiner medialen Hybriditat auch die Grenzen zwischen Spie-

len, Lesen und Schreiben als fluid darstellt.

Dies bedeutet allerdings nicht, dass NORCO in keinerlei Gattungstradition stiinde. Schon
in der Beschreibung des Games auf Steam, der groBten digitalen Vertriebsplattform fiir
PC-Spiele, lasst sich eine klare Einordung NVORCOs als ,,dialogue-focused point & click

adventure that immerses the player in the sinking suburbs and industrial swamplands of

8 NORCO ist bei den Begrifflichkeiten etwas unklar. Im Startmenii lassen sich die verschiedenen Akte unter
dem Punkt ,,Chapter Selection® einzeln auswéhlen und separat voneinander spielen. In der darauffolgen-
den Ubersicht wird der Begriff des Kapitels wieder durch den Begriff ,Act“ ersetzt, der auch im Folgen-
den verwendet wird. Die genaue Ubersicht der Akte stellt sich wie folgt dar: Akt 1: 1.1 (,Kay’s return.,
Kay), 1.2 (,Catherine’s head drive.“, Catherine). Akt 2: 2.1 (,,Floodgate Tavern.“, Kay), 2.2 (,,Apocryphon
of Kenner John.“, Catherine), 2.3 (,,Shield., Kay), 2.4 (, The mall.“, Catherine). Akt 3: 3.1 (,,Getting to the
lake.“, Kay), 3.2 (,,Ghost bayous.“, Kay), 3.3 (, The Ark.“, Kay).

4 Steam listet zum aktuellen Zeitpunkt (16.02.2026) eine relativ geringe Menge von 2548 Rezensionen. Vgl.
,NORCO¥, in: Steam (24.02.2022), https://store.steampowered.com/app/1221250/NORCO/ (zuletzt
abgerufen am 16.02.2026). Zudem gibt es nach intensiver Recherche keine wissenschaftlichen Beitrage,
die sich dem Spiel explizit widmen. Stattdessen werden Artikel von Branchenmagazinen und Interviews
mit Entwickler Yuts herangezogen.
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an increasingly surreal and distorted South Louisiana“® finden. Damit schlie3t NORCO an
die klassische Gattung des Adventure Games an, die nicht nur eine der Griindungsgattun-
gen des Mediums Game ist, sondern auch aufgrund ihres bis heute hohen Textanteils
starke literarische Ziige aufweist. So betont beispielsweise Gundolf S. Freyermuth, dass
mit der Entstehung der ersten Adventures in den 1970er Jahren — als Vorreiter sei hier
Will Crowthers gleichnamiger Titel von 1975/76 genannt, der der Gattung ihren Namen
verleiht und durch die Modifikation Don Woods’ 1977 populdr wurde — das Medium
Game erstmals eine eigene Erzdhlweise ausbildete, deren mediale Spezifitdt sich durch
~the player’s ability to navigate branching plots by answering text prompts, or, later, by
clicking on hyperlinks“® nachweisen ldsst. In Anbetracht des technischen Fortschritts wur-
den Adventures bald um visuelle wie auditive Mittel ergénzt, sodass man sich eine klassi-

sche Spielsituation wie folgt vorstellen kann:

The player receives a fixed 2D-view of each setting and can only change from one view to the next.
The mouse helps to explore the image and changes its color for all active objects. The player can
investigate all these objects and can take over some of them into his inventory or use the. Objects
in the inventory often have to be combined with other objects.”

Diese Struktur lasst sich auch in NORCO finden. Der:die Spielende navigiert zwischen
zweidimensionalen Ansichten,® in denen man mit VPCs und Objekten interagieren kann.
Durch den Akt der Interaktion 6ffnet sich ein Textfeld, in dem Optionen aus vorgefertigten
Hyperlinks ausgewdahlt werden koénnen, die entweder die Handlung vorantreiben oder in
Form eines Dialogs tiefergehende Informationen iiber die Spielwelt preisgeben. Hinzu
kommen mehrere kleine Spielmechaniken wie Minigames, also Sektionen, in denen man
ein Spiel im Spiel spielt, oder ein Kampfsystem, deren Funktion im abschlieBenden Teil

des Aufsatzes genauer betrachtet wird.
FlieBbewegung der Fiktion

Nachdem nun die Grundlagen des Games vorgestellt worden sind, kann die erste Flie3-

bewegung in den Blick genommen werden. Diese spielt sich auf der Ebene der Fiktion ab.

> Vgl. ebd.

 Gundolf S. Freyermuth: Games/Game Design/Game Studies: An Introduction, Bielefeld 2015, S. 72.

" Fotis Jannidis: ,,Event-Sequences, Plots and Narration in Computer Games*, in: Peter Gendolla und Jorgen
Schéfer (Hrsg.): The Aesthetics of Net Literature: Writing, Reading and Playing in Programmable Media, Bie-
lefeld 2007, S. 281-305, hier: S. 289.

8 Diese Ansichten sind in diesem Falle gleichzusetzen mit dem Ort bzw. der Lokalisierung der Spielenden
in der Spielwelt. In der unteren, rechten Bildschirmecke kann man einen benachbarten Ort anklicken,
um sich zu diesem zu bewegen.
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Die Handlung NORCOs spielt in einer nicht genau datierten Zukunft, die sich deutlich von
der realen Welt abgrenzt. Dies geschieht tiber dem Genre der Science-Fiction entnomme-
ner Elemente wie Androiden und Maschinen, die menschliche Gedéachtnisse tiber den
korperlichen Tod hinaus speichern konnen. Es finden sich jedoch immer wieder soge-
nannte surrogate objects, also ,,aus der Realitdt entlehnte, jedoch signifikant abgewandelte
Objekte“® die einen Realitatsbezug herstellen. Das gré3te und offensichtlichste dieser sur-
rogate objects ist sicherlich die Stadt Norco selbst. Diese ist nicht rein fiktiv, sondern eine
fiktionalisierte Version der gleichnamigen Kleinstadt im Siiden des US-Bundesstaates
Louisiana, die wiederum die Heimat der Entwickler:innen ist.'® Norco ist seit 1911 im Be-
sitz des Shell-Konzerns — dessen Name im Spiel zu ,,Shield“ gedndert wurde — und z&ahlt
etwa 3000 Einwohnende, die groBtenteils in der lokal ansassigen Olraffinerie titig sind.
So erweist sich auch der Name der Stadt als Abkiirzung der New Orleans Refining Com-
pany. In einer Studie der medialen Debatten iiber die in Louisiana anséssige Olindustrie
stellen Cora Pfleger und Jana Tappeiner zurecht fest, dass die Region um den siidlichen

Lauf des Mississippi River ,,zu einer ,Opferzone‘ der modernen Industrie“!! geworden ist:

In der Offentlichkeit ist fiir den Teil des Mississippi, an dem sich die petrochemische Industrie an-
gesiedelt hat, der von Umweltaktivist:innen geprégte Begriff der Cancer Alley als Représentation der
gesundheitlichen Gefahren fiir die anséssige Bevolkerung bekannt geworden. !

In der ,,Cancer Alley” ist die dort ansdssige Bevolkerung jedoch nicht nur einer gesund-
heitlichen Bedrohung durch die freigesetzten Schadstoffe der Industrie ausgesetzt. Norco
befindet sich zudem in einer Region, die besonders vom Klimawandel bedroht ist. Dieser
wird durch die anséssige Industrie noch weiter verstarkt,'® sodass gerade Uberflutungen
kein seltenes Phdnomen sind. Zudem wurde die Region durch Naturkatastrophen wie den

Hurricane Ida besonders stark getroffen und nachhaltig beschadigt. !

® Frank Zipfel: Fiktion, Fiktivitdt, Fiktionalitit: Analysen zur Fiktion in der Literatur und zum Fiktionsbegriff in der
Literaturwissenschaft, Berlin 2001, S. 98. Objekte ist hier nicht rein wortlich gemeint, darunter sind auch
Orte und Figuren zu verstehen.

19 Namensénderungen innerhalb der Stadt betonen den Charakter der Fiktion weiter. So wird Shell zu
,Shield“ und das afroamerikanische Viertel Diamond in ,Dimes®“ umbenannt.

1 Cora Pfleger und Jana Tappeiner: ,,Eine Untersuchung des medialen Diskurses um die Olindustrie und
die damit verbundenen ¢kologischen Folgen in Louisiana®“, in: Olaf Kithne, Timo Sedelmeier und Corinna
Jenal (Hrsg.): Louisiana — mediengeographische Beitrdge zu einer neopragmatischen Regionalen Geographie,
Wiesbaden 2021, S. 183-202, hier: S. 187. Herv. i. O.

12 Ebd.

13 Vgl. ebd,, S. 189.

14 Die Gefahr, die aus der Korrelation von Naturkatastrophen und der anséssigen Industrie hervorgeht, wird
beispielsweise in Julie Dermanskys Fotostrecke gut sichtbar. Vgl. Julie Dermansky: ,After Ida, Toxic
Smoke From Shell's Norco Plant in Louisiana Creates Apocalyptic Landscape®, in: DeSmog
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Entwickler Yuts stammt selbst aus Norco. So iiberrascht es wenig, dass das Spiel auch als
Darstellung des Heranwachsens an einem Ort gelesen werden kann, der unter sténdiger
Bedrohung durch sowohl Natur wie auch Industrie steht. ,Kay’s fate®, hélt Yuts in einem
Gesprach mit dem Journalisten Philip Kiefer fest, ,,is in a way determined by having been
born in Norco®,'® was auch fiir andere Spielfiguren gilt. So verweist das Spiel immer wieder
darauf zurtiick, dass sowohl Kays Vater Blue als auch Ducks Sohn Reece bei Industrieun-
fallen gestorben sind. Zugleich ist auch das Schicksal Norcos im Spiel vorherbestimmt.
Dies zeigt sich beim aufmerksamen Spielen bereits in den ersten Ziigen der Handlung.
Interagiert man mit dem Haus, in dem Kay aufgewachsen ist, und das in jedem der Kay-
Akte mit Ausnahme von 3.2 und 3.3 besucht werden kann, so kann man in Textfeldern
die Geschichte des Hauses erfahren, das bisher drei Uberflutungen standhielt. Zu jeder
Uberflutung ist eine eigene Dialogoption auswéhlbar. Erst nachdem man alle Dialoge aus-
gewdhlt hat, schaltet sich eine vierte Option frei, die, den bisherigen Optionen folgend,
den schlichten Titel The Fourth Flood tragt. Was dort berichtet wird, ist jedoch in vielerlei

Hinsicht bemerkenswert:

The fourth flood will follow a slow hurricane and it will be a calamity. It will leave the entire region
submerged as critical levees breach. There will be a massive blackout that lasts weeks. Much of the
sewerage infrastructure will be damaged beyond repair. The embattled federal government will do
nothing to assist. It will bankrupt the region. Small militant enclaves will form along the high ground
of the Mississippi River. They will take to piracy and hijack commercial shipping vessels. Private
mercenary forces will retaliate in kind. Slowly, industry will flee this hotzone. The Old River Control
Structure will collapse from neglect and sabotage. The Mississippi River will change again its
course. Norco. An old abandoned refinery town on a ghost of a river.

Nicht blof3 die Bedrohung, die die letztendliche Zerstorung der Stadt einleitet, wird hier
als fluid inszeniert, sondern auch die zeitliche Dimension des Erzdhlens, indem die Erzéh-
lung hier tiber die eigentlich spielbare Erzahlung, die einen klar definierten Anfang und —
wenn auch mehrere — klar definierte Enden hat, hinausragt. Denn die angekiindigte Flut
wird im weiteren Spielverlauf kein weiteres Mal erwdhnt und wird auch nicht, wovon man
durchaus ausgehen konnte, wenn man den versteckten Text frith im Spielverlauf freischal-
tet, zum Setting des grof3en Finales. Damit relativiert das Aufdecken der Information nicht

nur die Bedeutung der jeweiligen Enden, indem es ein unabhéngig vom Handeln des:der

(31.08.2021), https://www.desmog.com/2021/08/31/hurricane-ida-smoke-shell-norco-refinery-louisi-
ana-apocalyptic/ (zuletzt abgerufen am 26.03.2025).

15 Philip Kiefer: ,,Mario Versus the Anthropocene: Video games, empathy, and growing up in Cancer Alley“,
in: Sierra: The Sierra Club Magazine (02.05.2022), https://www.sierraclub.org/sierra/mario-vs-anthropo-
cene-video-game-norco-cancer-alley (zuletzt abgerufen am 26.03.2025).

18 NORCO, Akt 1.1/2.1/2.3/3.1, Ort: ,House".
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Spielenden feststehendes Schicksal Norcos vorzeichnet, sondern auch die Fiktionalisie-
rungen. Anstelle der iibernatiirlichen und monstrésen Bedrohungen sind es die 6kologi-
schen, die sich final als unabwendbar erweisen und durch die industriellen Tatigkeiten nur

verstarkt werden.

Die Fiktionalisierung der Stadt extrahiert diese reale Bedrohung auf eine fremde, der Re-
alitat entfernte Ebene, was sie wiederum umso aktueller erscheinen lasst, indem es
Spielende mit den direkten Konsequenzen des Klimawandels konfrontiert. Dabei erdffnet
das Motiv der Uberflutung eine biblische Interpretationsebene, die durch die generelle
Préasenz religioser Symbole im Spiel, wie etwa die Bezeichnung des Raumschiffs, das man
am Ende des Spiels betritt, als ,The Ark“, weiter ausgebaut wird. Zugleich verweist
NORCO damit auch auf eine typische Erzdhlformel der Climate Fiction. Dieses seit den
spaten 2000er Jahren populdre Genre!” besteht aus spekulativen Erzéhlstoffen, die Ein-
blick in Welten geben, in denen sich das Klima gem&f wissenschaftlicher Prognosen ent-
wickelt hat.’® Dass die Spielwelt NORCOs selbstversténdlich keine akkurate Abbildung
dieser Prognosen darstellt, muss nicht weiter diskutiert werden. Dennoch bleibt bestehen,
dass die tatsdchliche Region im Siiden Louisianas auch in Zukunft von starken Uberflu-
tungen betroffen werden sein wird, was NORCO zumindest partiell als Climate Fiction
identifizierbar macht. Die Fourth Flood und ihre desastrosen Folgen entsprechen dem
Jnarrative template“ des ,judgment®,'® das bereits zu biblischen Erzéhlungen zuriickreicht

und in Climate Fictions hochste Aktualitét erhalt:

It [...] offers an ideal format for the fictional application of the imagination form, as it not only
enables narrative configurations wherein global warming can manifest as ,unnatural® and ,morally
correcting’ weather phenomena. It also enables configurations wherein organisms qua climatic
changes are transformed to assume monstrous proportions, so that they can punish and judge hu-
manity for its ecological devastation.?

Als erstes Restimee kann hier bereits festgehalten werden, dass NORCO allein aufgrund
seines Status als Climate Fiction bereits einige FlieBbewegungen in den Vordergrund
stellt. Realitat und Fiktion flieBen hier ineinander, um ein Weltuntergangsszenario zu er-

schaffen, das als Aktualisierung einer eigentlich mythischen Erzéhltradition gilt. Die Figur

17Vgl. Gregers Andersen: Climate Fiction and Cultural Analysis: A New Perspective on Life in the Anthropocene,
London und New York 2020, S. 1.

18 Vgl. ebd.

19 Ebd., S. 43.

2 Ebd., S. 44. Herv. i. O.
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Superduck, die im Folgenden untersucht wird, versinnbildlicht diese ineinanderflieBenden

narrativen Templates.
FlieBen des Digitalen ins Analoge: Die KI im Sumpf

Zunéchst stellt sich die Frage, wer beziehungsweise was Superduck tiberhaupt ist. Dallas
kann auf die Frage des:der Spielenden nicht antworten: ,,It’s an intelligence of some kind.
I don’t know its purpose, don’t know why it exists, none of that.”?!. Eine Definition gibt

sodann Superduck selbst:

Superduck is, what else? A network. A system of signals. Wireless communication of locusts and
frogs. Cypress roots. Disease vectors. Internet of flesh. Biomimicry. Internet of Internet. Radio to-
wers. Distributed Al Distributed birds in flight.??

Die Selbstbezeichnung als Netzwerk sticht aus dieser Passage hervor, ebenso wie die Ver-
mischung, das IneinanderflieBen von kiinstlicher und natiirlicher Intelligenz, die in den
letzten beiden Sétzen unternommen wird. Im Folgenden gibt Superduck zu, Catherine
durch die Augen eines Adlers beobachtet zu haben: ,Superduck saw you see the Stone
because Superduck was an eagle in the sky.“*® Superduck stellt damit eine Verbindung
zwischen digitaler und analoger Welt dar, indem das Netzwerk aus dem einen Bereich in
den anderen iibergeht. Urspriinglich entsteht es aus einer entgegengesetzten Bewegung.
Superduck erweist sich im Verlauf der Handlung namlich als digitalisiertes Gedé&chtnis des
NPC Duck. Dieser versucht mithilfe eines Gerdts namens Headdrive, sein Bewusstsein
uber den korperlichen Tod hinaus zu sichern. Der Prozess lauft jedoch schief und Ducks
Gedachtnis entwickelt eigene agency. Die Mindmap NORCOs definiert Superduck wie
folgt:

Superduck is a viral fork of Duck’s consciousness created by the same neural versioning clinic that
your mom visited before her death. The headdrive that once hosted the version somehow escaped
Duck’s possession and spread like a network virus. It eventually manifested itself physically into
what Duck describes as a ,monster“.?

21 NORCO, Akt 1.2, ,Dallas*.

22 Ebd., Akt 2.2. Das Zitat entstammt der den Akt einleitenden Sequenz und steht ohne Ortsangabe.
23 Ebd.

24 Ebd., Akt 3.1, Mindmap, Punkt ,,Superduck®.
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Diese Manifestation im physischen Raum geschieht in Form von Knotenpunkten, iiber die
eine Verbindung zwischen Superduck und der Natur moglich gemacht wird.?® Das Zitat
verweist hier auf die Aussage des sich offensichtlich schdimenden Duck, die aus einem
vorherigen Gespriach mit ihm hervorgeht. Dort bezeichnet er die Knotenpunkte Super-
ducks als ,,[b]ig disgusting toxic birds sprouting from the ground all over the region with
teeth and hands and all kinds of shit.“?® Der:die Spielende begegnet gleich mehreren sol-
cher Knotenpunkte in Form von gro3en Végeln mit grotesken Auswiichsen, die den hyb-
riden Charakter des Netzwerks und seine schéddlichen Auswirkungen auf die Natur unter-
streichen. Greift man nun zurtick auf die Definition des Judgment-Topos, so konnte man
Superduck leicht als Auswuchs einer beschadigten Natur identifizieren, die sich nun am
Menschen rachen will. Dass Superduck jedoch selbst menschgemacht ist, muss hier als
Gegenthese beachtet werden. Zudem ist die Beziehung zwischen dem Netzwerk, seinem

Handeln und der Natur, in die es eingreift, komplexer.

Catherine.

Abb. 2: Superduck

Der hier abgebildete Knotenpunkt scheint von zentraler Bedeutung zu sein. Dies wird im
Spiel nicht genauer erldutert, es ist jedoch der einzige Korper Superducks, der mit dem:der
Spielenden spricht und ihn:sie auffordert, ihm den Stone zu bringen. Diesen will Super-

duck verschlingen, um sich so in noch weitere Ebenen auszubreiten, da in ihm, so

> Der Begriff ,Knotenpunkt“ wird im Abschnitt zur Mindmap ebenfalls verwendet, da es sich in beiden
Fallen um zentrale Punkte eines stets wachsenden Netzwerks handelt. Man kann an dieser Stelle argu-
mentieren, dass die Erzahlstruktur des Games dessen Inhalt spiegelt.

%6 Ebd., Akt 2.3, ,,Duck®.

155



Simon Wiener

Superduck, ,[t]he ancient knowledge of the cosmos“?” gespeichert ist. Das Verschlingen

des Stones bleibt jedoch nicht ohne Folgen.

Der letzte Akt des Spiels inszeniert Superducks Tod. Dort trifft der:die Spielende auf eine
Gruppe Wissenschaftler:innen, die die Auswirkungen des virtuellen Netzwerks auf die Na-
tur studieren. Dabei stellt sich heraus, dass Superducks Zerfall destruktive Folgen nach
sich zieht: ,We believe that it’s dying. Communication across the region has been scram-
bled and erratic. Birds are dropping from the sky en masse. It’s even affecting the local

wetland habitats.“?® Dies bestétigt ein weiterer Forscher zum Schluss des Spiels:

A viral network has infected many of the trees in the area. Some of the cypress roots have taken on
an iridescent quality. They’ve become more electrically conductive. The whole swamp is becoming
a kind of... brain, to put it bluntly. But something has changed in the past several weeks. The more
conductive cypress [sic] are dying. We're seeing rapid erosion and subsidence of the land at their
base. The viral network, whatever it is, is receding.?®

Die Todesursache ist der Stone selbst, den man in einem weiteren, bereits gestorbenen
Knotenpunkt des Netzwerks findet. Dieser Knotenpunkt untermalt in seinem Design die
Superduck unterliegende Botschaft. Das Vogelwesen, auf das man im Lake Pontchartrain
stof3t, ist klar als WeiBkopfseeadler und damit als Wappenvogel der Vereinigten Staaten
zu identifizieren.*® Natiirlich ist Superduck keine konkrete Metapher fiir die USA. Dennoch
lassen sich die mit dem Netzwerk verbundenen Eigenschaften von Uberkonsum und Ex-
pansionswille durchaus gesellschaftskritisch lesen, gerade vor dem Hintergrund, dass Su-
perduck urspriinglich aus einem menschlichen Gedéchtnis hervorging. Das in Superduck
intendierte AuBerkraftsetzen der Grenze zwischen Leben und Tod durch einen Ubergang
des Gedéchtnisses aus dem physischen in den digitalen Raum wird vom sich verselbst-
standigten Netzwerk umgekehrt. Aus dem digitalen Raum flie3t es zurtick in die physische
Spielwelt und hat dabei massive Auswirkungen auf die dortige Natur, eine Bewegung, die
sich wiederum auf die ,,Cancer Alley* zurtickfithren l&sst. Dort sind es industrielle Tatig-
keiten, also menschgemachter technischer Fortschritt, der die Lebensqualitét in der Re-
gion bedroht. Eine Ubereinkunft von Technik und Natur ist mit Superduck nicht gegeben.
Zwar nimmt die Natur, wie der Forscher berichtet, die Ziige des Netzwerks an und wird

zu einer Art eigenstédndigem Gehirn, bietet ihm aber keinen nachhaltigen Nahrboden.

2" Ebd., Akt 2.4, ,Superduck Node*.

28 Ebd., Akt 3.1, ,Unit B“.

2 Ebd., Akt 3.3, ,,Researcher*.

%0 Vgl. ebd., Akt 3.2, ,Lake Pontchartrain®.
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Dies liegt besonders an der Art und Weise, in der die Sumpflandschaft NORCOs inszeniert
wird. Dazu lohnt sich nicht nur ein Blick auf die geografischen Gegebenheiten der Region,
sondern auch auf die literarischen Motive, die mit einer Inszenierung dieser Natur einher-
gehen. Die Landschaft, sowohl in der Spielwelt als auch in der tatsdchlichen Welt, zeichnet
sich durch ihre schwer zu durchquerenden Siimpfe und Bayous aus. Unter Bayous sind
kleine Strome oder stehende Gewdésser zu verstehen, die man vor allem in den Sumpfge-
bieten Louisianas findet.?' Fiir die anséssige Cajun-Kultur, aus der auch der Begriff Bayou
stammt, spielen die Gewdasser eine wichtige Rolle. Dementsprechend sind die Bayous,
durch die man auch in NORCO navigiert, bereits mit einer kulturellen Einschreibung ver-

sehen. In der Lyrik ist diese, wie Thadious M. Davis betont, oft ambivalent aufgeladen:

The attempt at permanence or stability on shifting ground is undermined by the undecipherable
and illegible movement over water or on the bayous that can be watery graves or moving founda-
tions. The bayou becomes the trope of impermanency, which nonetheless is represented in terms
of the physical and seductive beauty masking the threat of death and destruction. The bayou is the
natural counterpart to the representation of the plantation as a built environment of confinement.3?

Im Gegensatz zur Plantage, einem menschlich angelegten Raum, der zum Sinnbild der
Sklaverei wird,* versprechen die Bayous Freiheit und die Riickkehr zu einem unberiihrten
Naturzustand. Zugleich stellen sie aufgrund ihrer Unberechenbarkeit eine ebenso grof3e
Gefahr fiir das Leben der Bevolkerung dar. Durch diese Ambivalenz geht von den Bayous
eine kulturelle Faszination aus. Sie und ihre Beziehung zu den dort siedelnden Menschen

werden in der lokalen Literatur ein prominentes Sujet:

Most Cajun literature depicts a kinship between residents and their native terrain, and setting serves
a more crucial role than simple backdrop against which plots develop independently. Rather, char-
acters survive on and define themselves by the land they inhabit. [...] Still, writers of Cajun literature
do not idealize the region.**

Es findet hier keine Idealisierung statt. Figuren wie Autor:innen ist die Ambivalenz der
Natur bewusst, sie ist die Uberlebensgrundlage der anséssigen Bevélkerung, bietet jedoch
zugleich in ihrer Zerstorungskraft die Moglichkeit, jedes menschliche Leben vor Ort aus-

zuldschen. NORCO greift diesen Topos beispielsweise durch die bereits besprochenen

31 Vgl. ,bayou”, in: The American Heritage Dictionary of the English Language (2022), https://ahdiction-
ary.com/word/search.html?g=bayou (zuletzt abgerufen am 26.03.2025).

32 Thadious M. Davis: Southscapes: Geographies of Race, Region, & Literature, North Carolina 2011, S. 219-220.

8 Vgl. Lucinda H. MacKethan: ,,Plantation®, in: Joseph M. Flora und Lucinda H. MacKethan (Hrsg.): The
Companion to Southern Literature: Themes, Genres, Places, People, Movements, and Motifs, Baton Rouge 2002,
S. 649-650, hier: S. 649.

% Tiffany Duet: ,,Cajun Literature®, in: Flora und MacKethan: The Companion to Southern Literature, S. 122—
125, hier: S. 122.

157


https://ahdictionary.com/word/search.html?q=bayou
https://ahdictionary.com/word/search.html?q=bayou

Simon Wiener

Uberflutungen auf. Ebenso werden die Bayous zu einem konkreten Hindernis, das, will
man das Ende der Geschichte erreichen, iberwunden werden muss. Der Weg zur Ark, auf
der das Finale des Games stattfindet, fiihrt durch die sogenannten Ghost Bayous. Diese
sind ein Teil des Lake Pontchartrain, der aufgrund geféllter und ins Wasser gefallener
Baume undurchquerbar erscheint. Der NPC LeBlanc fasst die Geschichte der Ghost Bay-

ous treffend zusammen:

Then you got the Interstate Canal. The government dug that to build Interstate 10. They let a whole
lot of salt water into the swamp in the process. Killed off a lot of the trees. That’s how we ended up
with the Ghost Bayous. Them just some old bayous without any trees left standing. The banks
eroded without no roots to hold them in place so you can’t hardly see where you're steering your
boat before you run it aground. Weren'’t just the government’s fault though. Long time ago they
used to log these swamps for timber. Left scars all over the place.®®

Die Ghost Bayous werden zum stummen Zeugen der zunehmenden Industrialisierung der
Region, der sie letztlich ihre Existenz verdanken. NORCO verweist auf diese Geschichte
und demonstriert die Prédsenz der Ghost Bayous im kulturellen Bewusstsein der Region
zudem auf einer grof3eren Ebene. Anstatt dass man sich durch die gewohnten Ansichten
klickt, tibernimmt man in Akt 3.2 die Kontrolle tiber ein Boot, das es durch den See zu
steuern gilt. Die Bewegung ist hier im Gegensatz zum Rest des Games frei, allerdings sind
die Kanéle, durch die man steuert, eng und nur auf einer rudimentaren Karte einsehbar.
Die Ghost Bayous, vor denen ein Fischer ausdriicklich warnt — ,,Once you pass beneath
the interstate bridge out there, it’s hard to tell the eroded land, where all the dead trees
fell, from the open water“*® —, koénnen erst befahren werden, nachdem man mehrere Lich-

ter im See entziindet hat, um das Gebiet so zu erleuchten.

Dies geschieht durch Spriinge ins Wasser, die eine weitere Besonderheit des Akts darstel-
len, die an dieser Stelle von narrativer Natur ist. Jedes Untertauchen lasst auch die Spiel-
welt verschwinden, der:die Spielende wird mit einer Mikroerz&hlung konfrontiert, die sich
in reiner Textform vor ihm:ihr ausbreitet. Diese Mikroerzéhlungen erweisen sich als Re-
flexionen sowohl liber die Region als auch iber Kays eigene Familiengeschichte. Die me-
chanisch komplexeste Stelle des Spiels wird so gleichzeitig zur literarischsten, insofern als
dass hier jegliche spielerische Gestaltungsmittel, wenn auch nur fiir einen kurzen Moment,

auBer Kraft treten und nur noch der Text im Vordergrund steht. Damit zeichnet die

% NORCO, Akt 3.2, ,,Notice Board“. Die Sprache LeBlancs ist dem lokalen Dialekt nachempfunden.
% Ebd., ,Boat”.
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Passage den See als einen generellen Ort des Erzédhlens, was durch den Stone, dem dort

anséassigen Objekt universeller Begierde, ebenfalls verstarkt wird.

Folkloristische Spukerzédhlungen deklarieren die Bayous und Siimpfe als Heimatort von
Fabelwesen, Hexen und monstrésen Gestalten.?” NORCO greift diesen prominenten To-
pos auf, beispielsweise durch die monstrése Leiche des Superduck-Knotenpunkts. Zu-
gleich ist das Gewésser Heimat des Stone, in dem sich die eigentliche tibernatiirliche En-
titdt verbirgt. Ihn umgibt von vornherein eine mythische Ausstrahlung, seine genaue

Funktion kann nur ansatzweise umrissen werden:

A vessel of light that has remained hidden in the lake for decades? A visitor from a distant star? A
hoax, an angel, a military weapon, a drone? Distortion created by gasses combusting in the swamp?
No one has been able to capture the specimen, or even verify its existence.*®

Bereits in den ersten Minuten des Spiels kann man auf Blakes Laptop eine Diskussion in
einem Online-Forum tber die Existenz des Stone nachlesen.?® Catherine forscht nach ihm,
der Kult betet ihn an, der Shield-Konzern verlangt ihn ebenso wie das Netzwerk Super-
duck, das letztendlich durch das Verschlingen des Stone stirbt. Kontrollieren kann ihn final
nur Kay, doch was genau sich hinter dem Stone verbirgt, bleibt auch nach Ende der Hand-
lung unklar. An dieser Stelle springt erneut der Begriff der Ambivalenz ins Auge, der be-
reits bei der literarischen Codierung der Bayous eine wichtige Rolle spielt. Der Stone ist
sowohl das Versprechen zur Freiheit als auch der Tod im Sumpf. Er weist die klassischen
Charakteristika der lokalen Sumpferzdhlungen auf und verkorpert so die bestehende Fas-
zination an alten Mythen, klassischer Erzdhlkultur und regionaler Identitdt, die hier als
Gegenpart zur verschlingenden Expansion des Digitalen inszeniert wird und sie schluss-
endlich aufhélt. NORCO entwirft mit dieser Bewegung nicht nur einen Konflikt zwischen
den Polen des Analogen und Digitalen, der final in einem Narrativ der Fortschrittskritik
mindet, das sich gegen ein ZerflieBen der Grenze ausspricht, sondern betont auch die

Sehnsucht nach bestehender Erzahltradition.

7 Vgl. Anthony Wilson: ,Swamps in Literature, Film, and Folklore®, in: 64 Parishes (19.10.2016),
https://64parishes.org/entry/swamps-in-literature-film-and-folklore (zuletzt abgerufen am
26.03.2025).

%8 NORCO, Akt 2.3, ,Birdhead*.

% Vgl. ebd., Kap 1.1, 2.1, 2.3, 3.1, ,Laptop“.
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FlieBen des Analogen ins Digitale: Zwischen Game und Text

Diese Sehnsucht ist ausschlaggebend fiir die strukturelle Gestaltung NORCOs. Zwar hat
man es bei NORCO immer noch mit einem Game und damit einem inhérent digitalen Me-
dium zu tun, doch bereits Entwickler Yuts weist in einem Gespréch darauf hin, dass auch
diese Zuschreibung als eine fluide zu betrachten ist: ,, The game itself uses a lot of classic
adventure-game tropes, but at its heart, it is more of an interactive piece of media. It has
a lot of nontraditional gameplay elements.““’ Das digitale Endprodukt wird hier demnach
mit analogen (Erzéhl-)Verfahren erweitert, was die inhaltliche FlieBbewegung des Spiels
auf struktureller Ebene umkehrt. In seiner medialen Beschaffenheit stellt NORCO genau
das dar, wofiir es sich auf inhaltlicher Ebene einsetzt. Spielerische (digitale) und nicht-
spielerische (analoge) — hauptsédchlich literarische Erzahlstrategien — Elemente treten in
NORCO in ein symbiotisches Verhéltnis. Gerade durch diese Kombination wird ein fluides
mediales Endprodukt erzeugt, das seine mediale Verfassung zudem selbst reflektiert.
Zwar ist die Grenze zwischen beiden Polen auch auf inhaltlicher Ebene durchléssig, man
hat es bei Superducks Ambition jedoch im wahrsten Sinne des Wortes mit einem Uber-
fluss zu tun. Betrachtet man die mediale Verfasstheit, so ermdoglicht erst der fluide Cha-

rakter NORCOs neue Moglichkeiten des interaktiven Erzdhlens.

Doch wie funktioniert dieser Prozess? Dazu miissen in einem ersten Schritt die grundséatz-
lichen Erzéhlstrategien des Mediums Game sowie der Gattung des Adventure Games er-
lautert werden. Dass sich spielerisches Erzdhlen von klassischen Modellen, sei es in der
Literatur oder im Film, unterscheidet, lasst sich leicht feststellen. Astrid Ensslin zeichnet
beispielsweise ein traditionelles Argument der Game Studies nach, das den Unterschied
zwischen der Erzéhlweise in Games und anderen Medien in der medial dargebotenen

Welt markiert: Games

don’t tell pre-conceived, closed stories in the same way as novels and movies do. Rather, they pro-
vide open fictional worlds for players to experience in terms of personalized narratives [...]. There-
fore, the term ,narrative‘ only applies to videogames in the broad sense of fictional setting, enriched
with animate and inanimate units such as characters and probs, or ,emergent narrative’, that is,
stories that come into being as players experience gameworlds [...].4!

40 Nick Weldon: , The Dragons of Norco: The game developer Yuts and photographer Richard Sexton dis-
cuss the complicated beauty of Louisiana’s industrial corridor®, in: The Historic New Orleans Collec-
tion (21.04.2022), https://hnoc.org/publishing/first-draft/dragons-norco-game-developer-and-photog-
rapher-discuss-complicated-beauty (zuletzt abgerufen am 26.03.2025).

41 Astrid Ensslin: The Language of Gaming, London 2012, S. 143. Herv. i. O.
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Wenn sich die Erzéhlung eines Games demnach aus der spielerischen Erfahrung, also dem
Gameplay ergibt, erscheint es nur folgerichtig, Fragen nach narratologischen Spezifika
auch an diesem auszurichten. ,,One of the most challenging tasks that face game narratol-
ogy“, konstatiert die Narratologin Marie-Laure Ryan, ,,is to show how narrative meaning
emerges out of gameplay, and how gameplay determines what stories can be told in the
medium of games.“*? Adventure Games modelliert sie mithilfe der Struktur eines Laby-
rinths. Spielende versuchen, die vom Spiel gestellten Rétsel und Aufgaben zu 16sen und
stoBen dabei auf verschiedene Losungswege, wobei nicht jeder Weg zu einem befriedi-
genden Ende fiihrt. Dennoch bleibt narrative Kohédrenz gewahrt, denn, ,all paths are at-
tempts to reach a certain goal.“** Gekennzeichnet ist die narrative Kohérenz jedoch durch

Entscheidungsfreiheit und Nicht-Linearitét.

Im Gegensatz dazu lduft die Handlung NORCOs nach einem grofBtenteils linearen Schema
ab. Zwar gibt es insgesamt fiinf Variationen des Endes, vier davon unterscheiden sich
jedoch nur in kleinen Details und sind erst im letzten Akt tiberhaupt freischaltbar.** Die
wenigen variablen Losungswege, die fiir manche Aufgaben des Spiels zur Verfiigung ge-
stellt werden — als Beispiel wére hier die Konfrontation mit dem NPC Troy zu nennen, der
eine Tankstelle bewacht, aus der man einen Gegenstand besorgen muss* —, erweisen sich
als irrelevant fiir den Handlungsverlauf. Um im Beispiel zu bleiben: Ob man Troy nun
bekampft oder ihn mit Drogen besticht, hat keinerlei Auswirkungen auf die Geschichte,
abseits davon, dass man aus dem Inneren der Tankstelle den bewusstlosen Troy auf dem
Parkplatz sehen kann und dass andere IVPCs einen auf die Aktion ansprechen. Die vom
Spiel gebotenen Interaktionsmoglichkeiten dienen demnach nicht dazu, unterschiedliche
narrative Pfade zu erdffnen, sondern vor allem der Immersionssteigerung. Unter Immer-

sion im Kontext der Game Studies versteht man ,.the sense of being in a world generated

42 Marie-Laure Ryan: ,Narratology*®, in: The Encyclopedia of Ludic Terms (10.03.2023), https://eolt.org/arti-
cles/narratology (zuletzt abgerufen am 26.03.2025).

43 Marie-Laure Ryan: Narrative as Virtual Reality 2: Revisiting Immersion and Interactivity in Literature and Elec-
tronic Media, Baltimore 2015, S. 171.

4 Die groBte Differenz ergibt sich daraus, ob man den Raketenstart in Akt 3.3 verhindern kann, was nur
durch bestimmte Aktionen im vorherigen Spielverlauf moglich wird. Schafft man dies, so kann man zu-
dem noch entscheiden, mit wem man die Rakete verlassen mochte, was wiederum die vier weiteren
Endmoglichkeiten (Flucht alleine, Flucht mit Blake, Flucht mit Catherines Leiche, Flucht mit allen) eroff-
net.

4 Vgl. NORCO, Akt 1.1, ,Gas Station“.
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by the computer instead of just using a computer.“*¢ Je mehr man also mit der Welt inter-
agiert, umso tiefer dringt man in diese ein, ohne dass diese Interaktion fiir den Fortschritt

der Handlung notwendig ist.

Ryan erstellt fiir diese Form von interaktivem Narrativ eine weitere Struktur, den soge-
nannten ,Vector (with Optional Side Branches)“.*” Diese Struktur wird bei jedem Spiel-
durchlauf von Anfang bis Ende durchlaufen, sie ist in sich geschlossen und nicht zu ver-
andern. Uber die optionalen Seitenwege eréffnet sich jedoch der Zugang zu einer um die
Geschichte herum angelegten, hypertextuellen Database, die offener Natur ist und sich
stets, natiirlich nur bis zu einem gewissen Grad, erweitern ldsst. Genauer gesagt hat man
es in NORCO mit gleich zwei solcher Handlungsstrukturen zu tun, die erst chronologisch
getrennt voneinander ablaufen und sich im dritten Akt zu einem Strang zusammensetzen.
Nach Ryan ist die Struktur des Vektors ,the most compatible with narrative, since it pre-
serves the linearity of its temporal sequence and of its causal structure.“*® Der Unterschied
zu analogen Erzdhlmedien ist fiir den Handlungsverlauf nicht vorhanden, den Spielenden
wird lediglich die Entscheidung tiberlassen, eine ,short route through the book® zu neh-
men ,,or a long route that follows the sides [sic] branches.“‘® Letzteres hat erneut einen
immersionssteigernden Effekt, der den Spielenden die Spielwelt auf einer tieferen Ebene
néherbringt und die emotionale Bindung zu den Figuren starkt.*® Diese Form von Narrativ
tritt besonders héufig in stark textbasierten Medien auf und ist fiir Games eher untypisch.
Dennoch weist ein Blick auf die verschiedenen Endsequenzen NORCOs zuriick auf die
zugrundeliegende Textstruktur des Spiels. Hier verliert es ndmlich jeglichen multimedia-
len Charakter, das grof3e Finale des Spiels wird zu Text, der abschnittsweise vor einem
schwarzen Hintergrund generiert wird. Mit selbigem wird der:die Spielende bereits auf
den Tauchgédngen im See konfrontiert. Dies betont noch einmal: Die Erz&hlstruktur NOR-
COs folgt tiberraschend deutlich den Mustern klassischen und linearen Erzé&hlens und ord-

net sich diesen zunehmend unter, bis am Ende nur noch eine Wand aus Text tibrigbleibt.

6 Laura Ermi und Frans Mayra: ,Fundamental Components of the Gameplay Experience: Analyzing Immer-
sion®, in: Suzanne de Castell und Jennifer Jenson (Hrsg.): worlds in play. International Perspectives on Dig-
ital Games Research, New York 2007, S. 37-53, hier: S. 40.

47 Ryan: Narrative as Virtual Reality, S. 165. Eine Abbildung der Struktur findet sich bei Ryan auf S. 167.

8 Ebd.

“9Ebd., S. 166. Sie spricht hier von einem Buch, da es sich um ein bestimmtes Beispiel handelt. Die Definition
ist an sich nicht medienspezifisch.

0 Vgl. ebd., S. 165.
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Das soll aber nicht bedeuten, dass medientypische Game-Mechaniken zuriickgestellt wer-

den — im Gegenteil.

NORCO benutzt ganz bewusst klassische Game-Features, die allerdings auf das Wesentli-
che reduziert werden und so eher als mediale Selbstreflexion dienen. Darunter fallen in
erster Linie ein Quest- und Belohnungssystem sowie die verschiedenen Kdmpfe, die man
bestreiten muss, um die Handlung voranzutreiben. Gerade ein Kampfsystem etabliert nor-
malerweise eine gewisse Erwartungshaltung des:der Spielenden. Man wird mit einer Her-
ausforderung konfrontiert und muss gewisse Spielmechaniken meistern, um diese zu be-
stehen, woraus dann wiederum Spielspal3 entsteht: ,In its ideal state, then, challenge —
characterized by the obstacles that attempt to impede player progress — is directly pro-
portional to the pleasure gained through playing.“>! Das Erfiillen einer Quest und das damit
verbundene Erhalten einer Belohnung kann ein solches Gefiihl ebenso freisetzen. Die Qu-
est ist im Kontext der Game Studies mit dem Begriff der Aufgabe oder einem ,,set of tasks
limiting possibility space“?? gleichzusetzen. Um die Handlung voranzubringen, miissen
Spielende bestimmte Aufgaben erledigen. Dabei werden sie normalerweise neben dem
narrativen Fortschritt auch mit weiteren Ressourcen des Spiels wie Geld, neuen Waffen
oder Items belohnt. Eine klassische Quest-Struktur wird besonders in den Catherine-Akten
deutlich. Durch das dort zur Verfiigung stehende Handy kann man seine aktiven Quests in
der App Quackjob stets einsehen und wird fiir Abschliisse mit der Kryptow&ahrung Quack-
coin belohnt, die man benétigt, um zu verschiedenen Orten im Spiel zu reisen. Was wie
eine essenzielle Spielmechanik erscheint, erweist sich jedoch schnell als Trugschluss. Die
implizite Gefahr, all sein Geld auszugeben, bevor man die néchste Quest erledigt hat, wird
dadurch negiert, dass man jederzeit neues Geld iiberwiesen bekommt, lange bevor die
Gefahr besteht, pleite zu gehen und die Handlung so nicht weiterfithren zu kénnen. Den-
noch weckt dieses Feature in erfahrenen Spielenden typische Reaktionen: Wie kann man
das Spiel manipulieren, um an so viel Geld wie moglich zu kommen? Kann man nicht doch
irgendwie pleitegehen? Gibt es ein verstecktes Item am Ende des Spiels, fiir das man das
gesammelte Geld ausgeben kann? Doch NORCO lasst diese Mechaniken insofern ins

Leere laufen, als dass es eben keinen Nutzen des Geldes in der Spielwelt gibt. Man kann

1 Robert Furze: ,,Challenge”, in: Mark J. P. Wolf und Bernard Perron (Hrsg.): The Routledge Companion to
Video Game Studies, New York und London 2023, S. 213-221, hier: S. 216.

>2 Benjamin Horn: ,,Quest, in: The Encyclopedia of Ludic Terms (21.04.2022), https://eolt.org/arti-
cles/quest (zuletzt abgerufen am 26.03.2025).
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es hochstens in Akt 2.4 in verschiedene Handyhiillen investieren, die allerdings ebenso
wenig Nutzen fiir die Handlung haben und durch ihr der Asthetik des Games widerspre-
chendes Design auch eher wenig immersionsférdernd wirken. So fiihrt das Questdesign

dazu, dass die Spielenden ihre Erwartungshaltung aktiv hinterfragen.

Gleiches gilt fiir das im Spiel implementierte Kampfsystem, das recht simpel funktioniert.
Rundenbasiert greift man in einem von zwei Kampfstilen an — entweder wiederholt man
die Reihenfolge, in der fiinf auf dem Bildschirm erscheinende Symbole erscheinen, oder
man klickt im richtigen Moment auf ebenfalls erscheinende Kreise. Kleinere Mechaniken
wie eine Moglichkeit zur Heilung gibt es durchaus, keine davon ist jedoch essenziell, um
die Kdmpfe zu bestehen, es gibt keine Lernkurve oder eine zunehmende Schwierigkeit. In
den Einstellungen lassen sich die Kédmpfe sogar tiberspringen. Ist ein Kampf tatsdchlich
schwierig, liegt das daran, dass man noch nicht alle Handlungselemente erlebt hat, tiber
die dann auch ein Weg freigeschaltet wird, die Hindernisse zu bewaltigen. Auch dies wird
aber klar vom Spiel kommuniziert, VPCs ermutigen Spielende, sich beispielsweise nach
anderen Losungswegen umzuschauen.’® Somit dekonstruiert NORCO weiter die Erwar-
tungshaltung seines Publikums und setzt Genreklischees auf3er Kraft. Typische Game-Me-
chaniken werden hier héchstens in sehr grober Form angeboten und dienen besonders

dem Hinterfragen des eigenen Verstidndnisses des Mediums.

Durch die Minispielsektionen wird das Medium Game zusétzlich auf einer Metaebene in-
szeniert. Ihre Besonderheit liegt darin, dass sie den Fluss des eigentlichen Gameplays un-
terbrechen und die Spielenden dazu zwingen, kurzzeitig neue Spielsysteme zu lernen. In
Akt 1.2 steuert man ein kleines Fischerboot tiber eine Seelandschaft, in 2.1 muss man tiber
eine Konsole die Zuteilung der die Shield-Raffinerie iberwachenden Drohnen neu anord-
nen und in 2.2 navigiert man Catherine durch die Stockwerke eines dunklen Hochhauses,
in dem man mithilfe eines Rétsels die richtigen Etagen betreten muss. Akt 3.2 besteht, wie
angesprochen, zu einem grof3en Teil aus einer weiteren Bootsektion. Die simplen Mecha-
niken und die vereinfachte Pixelgrafik der Minispiele erinnern an die Games klassischer
Arcade-Automaten wie Pac-Man (1980) oder Donkey Kong (1981), oder im Fall des Hoch-

hauses an frithe textbasierte Adventures, indem sie deren Design und Steuerung

%3 Versucht man beispielsweise in Akt 2.1, auf das Shield Gelidnde zu gelangen, in das man einbrechen muss,
ohne den NPC Lucky dabeizuhaben, verweist Million darauf, ,[that] it might be best to find outside help“
(VORCO, Akt 2.1, ,Shield Entrance®).
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emulieren. Herauszuheben ist, in welchen Kontext die Minispiele jeweils eingebunden
sind: Wahrend das Drohnen-, Hochhaus- und das zweite Bootsspiel Aktionen sind, die
der:die Spielende in der Rolle von Kay oder Catherine durchfiihrt, um bisher unzugéngli-

che Gebiete zu durchqueren, funktioniert das erste Bootsspiel anders.

Es ist in eine Puppentheaterauffithrung eingegliedert und stellt eine in sich geschlossene,
metadiegetische Erzdhlung dar. Der:die Spielende tibernimmt die Kontrolle iiber einen
Fischer, der in die Siimpfe fahrt, um einen Alligator zu finden, der, so die vom Alligator
vorgetragene Rahmenerzahlung, einst vom Fischer als Haustier gehalten wurde und sei-
ner Gefangenschaft entfliehen konnte. Das Treffen mit dem Alligator eréffnet nun mehrere
Handlungsoptionen. Entweder erfiillt man die Aufgabe des Alligators und totet einen an-
deren Fischer am Seeufer, man schlie3t sich dem Fischer an und tétet den Alligator oder
— was das Spiel nicht direkt kommuniziert, aber durch eine Lebensanzeige, die abseits
dieses Minigames nicht im Spiel vorhanden ist, impliziert — man steuert das Boot so oft
gegen Felsen im Wasser, bis die Lebensanzeige leer ist und man stirbt, bevor der Konflikt
entschieden ist. Auch im Falle der letzten Option endet die Sequenz, erneut spielbar ist
sie nicht. Die Rahmenerzdhlung wird je nach Aktion des:der Spielenden mit einem unter-
schiedlichen Ende — das kurz aufzeigt, wie sich die gewdahlte Aktion auf die Sumpfregion
auswirkt, ob beispielsweise der Alligator sie fiir Menschen immer noch unsicher macht,
und keine weitere Auswirkung auf die eigentliche Handlung NORCOs hat — geschlossen
und der Vorhang schlie3t sich wieder. Catherine bleibt wahrend der Sequenz von den
Spielenden losgelost und betrachtet die Auffithrung lediglich. Besonders hervorzuheben
ist das Framing des Minigames als Auffithrung. Diese Art Inszenierung lésst sich auf das
gesamte Spiel Uibertragen, wenn man bedenkt, dass die verschiedenen Handlungsteile als
Akte benannt werden. Die Passage steht sinnbildlich fiir die mediale Fluiditdt NORCOs.
Im Minigame werden klassische Spielmechaniken, grafische Merkmale des Mediums
Game, ein an Fabeln angelehntes Narrativ, das allerdings Interaktion durch die Wahl eines
Endes fordert und eine alles rahmende Theaterauffithrung miteinander kombiniert, um so
ein medial vielschichtiges Endprodukt herzustellen, das sich wiederum als Spiegelung des

Gesamtprodukts NORCO lesen lésst.>* Digitale und analoge Erzédhltechniken flieBen hier

% Man kann an dieser Stelle theoretisch noch einen Metabezug zur Forschungsebene der Game Studies
herstellen. In Computers as Theatre, einer bis heute relevanten Studie, argumentiert Brenda Laurel, dass
menschliche Interaktion mit Computersystemen, worunter auch das Spielen eines Games féllt, starke
Parallelen zu klassischer Dramentheorie aufweist. Vgl. Brenda Laurel: Computers as Theatre, 2. Aufl., New
Jersey 2014.
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im kleinen Rahmen endgiiltig ineinander, was sich im Hinblick auf die gesamte Struktur

NORCOs ebenfalls feststellen lasst.

Eine weitere wichtige Kombination jener Erzéhltechniken bildet die Mindmap. Wie bereits
angesprochen, ist die Mindmap eine Database, die die von den Spielenden gesammelten
Informationen tiber Handlung und Spielwelt in hypertextueller Form festhalt.>® Zu Spiel-
beginn findet sich dort ein einziger Knotenpunkt, ,Kay“, in dem Informationen tiber die
Vergangenheit der Protagonistin hinterlegt sind. Interagiert man mit dem Knotenpunkt
und liest den dort hinterlegten Text — man kann sowohl immer wieder abrufbare Informa-
tion finden als auch einmalige Werturteile fallen*® —, schaltet man die Knotenpunkte
»Blake“, ,,Catherine“ und ,Ditch Man* frei, mit denen man ebenfalls interagieren kann.
Generell kann man die Mindmap auf zweierlei Weise erweitern, durch das Vorantreiben

der Geschichte und durch die Interaktion mit den Knotenpunkten.

Abb. 3: Die vollstdndige Mindmap

Die Mindmap ist jedoch kein essenzielles Tool des Spiels. Man wird nur ein einziges Mal
direkt aufgefordert, sie zu benutzen und generell 1dsst sich das Spiel durchspielen, ohne

sieben der dreiundzwanzig Knotenpunkte freizuschalten.’” Dies entspricht zwar keinem

> Der Begriff der Database wird hier im Sinne von Lev Manovich verwendet. Vgl. Lev Manovich: The Lan-
guage of New Media, Cambridge und London 2001, S. 218-228.

°6 Beispielsweise ergibt sich im Punkt ,Kay“ die Moglichkeit, Blakes Verhalten zu beurteilen. Dies hat aller-
dings ebenfalls keine Auswirkungen auf die Handlung und dient lediglich der Immersionssteigerung.

" Unter anderem ist zum Beispiel der Punkt ,Blake“ optional, da dieser sich nur aus der Interaktion mit
Punkt ,Kay“ ergibt. Die einmalige Aufforderung des Spiels bezieht sich auf einen Dialog mit LeBlanc in
Akt 2.1, der Kay auffordert, an Duck zu denken. Daraufhin schaltet man den Knotenpunkt ,Duck® in der
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befriedigenden Spielverlauf, aber alleine die Tatsache, dass es moglich ist, das Spiel so
durchzuspielen, unterstiitzt die These, dass Interaktion mit der Welt — und damit die klas-
sische Methode von Games, Handlung zu erzeugen — hier eben nicht die Handlung grund-
legend konstituiert, sondern sie zum Zwecke der Immersionssteigerung lediglich erwei-
tert und je nach Fortschritt der Spielenden personalisiert. Gleichzeitig weist sie grundle-
gend auf den textuellen Charakter NORCOs zurtick. Nicht nur gilt es, die Informationen
zu lesen, da sie in reiner Textform aufbereitet werden, ebenfalls ibernehmen die Spielen-
den die Rolle von Schreibenden, indem sie die Mindmap durch ihre spielerischen Hand-
lungen erweitern. Wenn also auf inhaltlicher Ebene das Digitale die analoge Welt tiberflu-
tet und auf medial-struktureller Ebene digitale und analoge Erz&hlstrategien ineinander-
flieBen, so hat dies auf Rezeptionsebene abschlieend zur Folge, dass auch der Akt des
Spielens selbst fluide wird und die Grenze zwischen Spielen, Lesen und Schreiben immer

mehr verschwimmen l4sst.
Fazit

Die FlieBbewegungen sind demnach essenziell fiir die Gestaltung NORCOs in jeglicher
Hinsicht. Aus fiktionstheoretischer Perspektive ldsst das Studio um Yuts reale Orte als
surrogate objects in die Spielwelt einflieBen, die so den Grundstein fiir einen auf der Hand-
lungsebene ausgetragenen 6kologischen Diskurs bilden und das Game in den Kontext der
Climate Fiction riicken. Auf dieser Grundlage aufbauend kann das Netzwerk Superduck,
das aus dem digitalen Raum zunehmend in die analoge Spielwelt flieBt, als erster Auflo-
sungsversuch der Dichotomie analog-digital untersucht werden. Dieser verlduft allerdings
erfolglos, da der Raum, die Stimpfe und Bayous von Louisiana, in den das Digitale einzu-
dringen versucht, bereits stark von kulturellen Erzahlungen geprégt ist. Der Konflikt zwi-
schen Technik und Natur ist somit auch ein Konflikt zwischen Fortschritt und Tradition,

der auch verschiedene Erzihltraditionen miteinander in Konflikt setzt.

AbschlieBend zeigt der letzte Schritt der Analyse, wie NORCO diesen Konflikt auf struktu-
reller Ebene reflektiert, da das Spiel selbst einen medial hybriden Charakter aufweist. Es
kombiniert eine fiir sein Medium tiberraschend stark an klassisch literarische Erzahlmo-

delle angelegte Erzdhlweise mit Spielmechaniken, die jedoch allesamt ins Nichts laufen

Mindmap und dariiber dessen Haus als begehbaren Ort in der Spielwelt frei, den man fiir den Fortschritt
der Handlung besuchen muss.
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und so etablierte mediale Gewohnheiten hinterfragen. Beide Erzdhlweisen, literarisch wie
spielerisch, flieBen hier ineinander, um eine hybride Form des interaktiven Narrativs zu
schaffen, das den Spielenden die Wahl lasst, inwiefern sie die Handlung als ein linear les-
bares Produkt erleben oder diese durch tber die Geschichte hinausgehende Interaktion
mit der Spielwelt vertiefen wollen. Nur durch das stdndige Auffiillen der Mindmap kann
die Welt ihre gesamte immersive Kraft entfalten, die Spielenden sehen zudem stets den
textuellen Fortschritt ihres Schaffens. Somit nehmen sie ebenfalls eine fluide Rolle ein. Sie
werden im Verlaufe NORCOs immer wieder zu sowohl Spielenden, Lesenden, als auch

Schreibenden.
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.
.
How much is the fish (an individual)? Zur Individualitit von Fisch im Videospiel

und dariiber hinaus

Wenn wir an Fische denken, woran denken wir dann? Sehen wir sie als Nutztiere aﬁ, als
fremde, ekelhafte Wesen oder kommen wir auf blutriinstige Haie zuriick, wie sie in JAWS
(1975) oder The Meg (2018) die Kinoleinwand heimsuchen? Sprechen wir je von individu-
ellen Fischen oder eher von Fischschwarmen? Die Fragen mégen auf den ersten Blick
simpel erscheinen, doch sie zielen auf ein Hinterfragen unserer Wahrnehmung dieser

«q

Tiere hinaus, die gemeinhin als Objekte und , Reflexmaschinen“! gelten. Angesichts des
Klimawandels und der zunehmenden Entfremdung des Menschen von der Natur wird es
von immer gréf3erer Bedeutung, dass Menschen ihre Beziehung zu Tieren und der Um-
welt reflektieren. Dabei wird gegenwaértig nicht nur die Ethik von Fischkonsum und Fi-
scherei diskutiert, sondern auch, ob Fische tiberhaupt denken kénnen oder einen morali-
schen Wert besitzen.? Solche Diskurse werden medial verhandelt und koénnen das
menschliche Verstdndnis der Tierwelt verdndern. Videospiele eignen sich besonders gut
fiir solche Auseinandersetzungen, da sie als interaktives Medium Spielenden nicht nur
eine Welt prasentieren, sondern ihnen gleichsam erlauben, diese direkt zu verdndern und
ihre eigenen Einstellungen zu reflektieren.? Dabei greifen sie zwar auch auf Sachverhalte

aus der analogen Welt zuriick, kénnen aber ferner Beziehungen ermdoglichen, die dort

nicht moglich waren. So leben Fische in einer Umwelt, die fiir Menschen nur erschwert

! Klaus Petrus, Billo Heinzpeter Studer und Markus Wild: ,Fisch/Fischfang®, in: Andrea Ferrari und Klaus
Petrus (Hrsg.): Lexikon der Mensch-Tier-Beziehungen, Bielefeld 2015, S. 107-112, hier: S. 107. Der hier zi-
tierte Teil ist von Markus Wild verfasst.

2 Vgl. beispielsweise PETAs Artikel zu Griinden gegen den Fischkonsum, der die wichtigsten Diskussions-
punkte mit aufzéhlt: Tanja Breining: ,Fisch essen?: 11 Griinde gegen den Fischkonsum”, in: PETA (2024),
https://www.peta.de/themen/fisch-essen/ (zuletzt abgerufen am 24.10.2025). Fir eine mediale Ver-
handlung vgl. zum Beispiel Ben Kaiser: , Tierwohl — keine Lobby fiir die Fische?“, in: Planet Wissen (Folge
744), D 2022.

3 Vgl. Melissa Bianchi ,,Ecoplay: The Rhetorics of Games About Nature®, in: Sidney Dobrin und Sean Morey
(Hrsg.): Mediating Nature: The Role of Technology in Ecological Literacy, London 2019, S. 15-29, hier: S. 18
und 24.
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zuganglich ist, weshalb ein direkter Kontakt mit ihnen in ihrer eigentlichen Lebenswelt
selten moglich ist.* Im Spiel dagegen existieren diese Begrenzungen nicht notwendiger-
weise, sodass Spielende frei mit Fischen und der aquatischen Umwelt interagieren
konn(t)en. Videospiele treffen dadurch nicht nur Aussagen dariiber, wie Sachverhalte in

der analogen Welt sind, sondern auch, wie diese sein kdnnten oder sollten.

Trotzdem spiegeln gegenwértige Videospiele Ubergreifend das kulturell verbreitete Bild
von Fischen als anonymer Schwarm wider, unabhéngig davon, wie sympathisierend die
jeweilige Darstellung ist oder welche Rolle die Fische im Spiel einnehmen. Vielmehr ori-
entieren sie sich an der Relevanz der Fische fiir Spielende, wodurch die Individualitdt von
Fischen (sofern vorhanden) als unabdingbar menschenzentriert und menschenbestimmt
ausgelegt wird. Es ist daher unmoglich, ,nur® Fische in Videospielen zu betrachten. Statt-
dessen muss ihre Beziehung zum Menschen im Vordergrund stehen. Im Folgenden sollen
deswegen die Rollen, die Fische fiir Spielende einnehmen, die Analyse strukturieren: Fi-
sche als Ressourcen (Ultimate Fishing Simulator®, Subnautica®), Feinde (Subnautica, Manea-
ter’) und allies beziehungsweise Verbiindete (Maneater, ABZUP) fiir menschliche Spielende,
wobei Verbiindete hier Subjekte innerhalb der Spielwelt meint, die Spielende bei ihren
Zielen unterstiitzen. Der Vergleich mehrerer Videospiele erlaubt dabei, unterschiedliche
Arten von Fisch-Mensch-Beziehungen miteinander in Verbindung treten zu lassen, sodass

der Frage nach Fisch-Individualitédt sogleich mehrere Antworten gegentiberstehen.
let fish = game;

Bisherige Arbeiten zur Fisch-Mensch-Beziehung haben sich mit dieser primér im Kontext
des Angelns beschéftigt, jedoch mit unterschiedlichen Ergebnissen: So konstatiert zum

Beispiel Mario Schmidt, dass Angler:innen Fische als unverstandliche ,generic other®

4 Vgl. Culum Brown: ,Fish Intelligence, Sentience and Ethics*, in: Animal Cognition (Vol. 18) 2014, S. 1-17,
hier: S. 2.

> Ultimate Fishing Simulator, 2018, in: Ultimate Fishing Simulator Franchise, Entwickler: Pancake Games, 3T
Labs, Bit Golem, Publisher: Ultimate Games S.A, PC/PS4/Xbox Series/Nintendo Switch/Mobile.

8 Subnautica, 2018, in: Subnautica Franchise, Entwickler: Unknown Worlds Entertainment, Publisher: Un-
known Worlds Entertainment, PC/PS4/PS5/Xbox One/Nintendo Switch.

" Maneater. 2020 (Switch 2021), Entwickler: Triplewire Interactive, Publisher: Triplewire Interactive,
PC/PS4/PS5/Xbox Series/Nintendo Switch.

8 ABZU, 2016, Entwickler: Giant Squid Studios, Publisher: 505 Games, PC/PS4/Xbox One/Nintendo Switch.

9 Mario Schmidt: ,,,Fish Are Either There, Or They Aren’t.. A Contra-Species Ethnography on Anglers and
Fish in Olpe, Germany“, in: Thiemo Breyer und Thomas Widlok (Hrsg.): The Situationality of Human-
Animal Relations: Perspectives from Anthropology and Philosophy, Bielefeld 2018, S. 113-127, hier: S. 121.
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abgrenzten und bewusst vermieden, mit ihnen eine Beziehung aufzubauen.!® Christopher
Bear und Sally Eden hingegen argumentieren, dass Angler:innen Fische zwar zu einer
Masse generalisierten, bestimmten Fischen aber Vorlieben und Handlungsvermdgen zu-
schrieben und sich fiir einen grof3eren Angelerfolg in diese hineinddchten, womit sie eine
Art zweckorientierter Empathie entwickelten.!! Trotz unterschiedlicher Ergebnisse liegt
diesen Untersuchungen ein einheitliches Fisch-Bild zugrunde. Thre Kérper und Umwelt
seien fir Menschen fremd!? und ,,alien”,'® die Fische ,soulless and abstract others“,!* die
soutside the realm of moral concern® lagen. Im Gegensatz zum iiblichen Framing von
Tieren in Tier-Mensch-Beziehungen als ,singular und unique individuals“'® und ,,signifi-
cant others“!” sei eine personliche Beziehung zu individuellen Fischen weder méglich
noch sinnvoll.’® Stattdessen wird Fischen der Status einer Ressource zugeschrieben,
wodurch sie zu einer kollektiven Masse verschwimmen und nicht mehr als Individuen
betrachtet werden konnen. In der Aquakultur zum Beispiel wird die Menge von Fischen
in einem Reservoir in Kilogramm pro Liter angegeben statt als Anzahl von Individuen.®
Ihre individuellen Eigenschaften sind irrelevant, solange sie ihre Funktion (als Angelob-

jekt, Zierfisch oder Fleisch) erfiillen.

Diese Wahrnehmung wird oftmals mit einem Mangel an fachwissenschaftlichen Verstand-
nis begriindet,?’ jedoch fithrt mehr Fachwissen nicht automatisch zu mehr Wertschétzung:
Eine emotional bedingte Wahrnehmung kann nicht nur mit Theorie neu definiert wer-
den.?! Vielmehr geht diese Wahrnehmung, so die These, auf den Anthropozentrismus zu-

rick. Anthropozentrismus meint eine normative und epistemische Weltanschauung, die

10ygl. ebd,, S. 116, 120.

11 Vgl. Christopher Bear und Sally Eden: , Thinking Like A Fish?: Engaging With Nonhuman Difference
Through Recreational Angling®, in: Environment and Planning D: Society and Space (Vol. 29) 2011, S. 336—
353, hier: S. 343-348.

12Vgl. Schmidt: ,Fish Are Either There, Or They Aren’t”, S. 113, 124.

13 Bear und Eden: ,, Thinking Like A Fish?“, S. 337.

14 Schmidt: ,Fish Are Either There, Or They Aren’t, S. 125.

15 Erik van Ooijen: ,, The Killability of Fish in The Sims 3: Pets and Stardew Valley“, in: The Computer Games
Journal (Vol. 7) 2018, S. 173-180, hier: S. 179.

16 Schmidt: ,Fish Are Either There, Or They Aren’t, S. 121.

17 Ebd.

8 Vgl. ebd,, S. 125.

19Vgl. Marques Maia Caroline: , Individuality really matters for fish welfare®, in: Veterinary Quarterly (Vol. 43,
No. 1) 2023, S. 1-5, hier: S. 3.

20 Vgl. Brown: ,Fish Intelligence®, S. 1-2.

21 Vgl. Ryan Gunderson und Diana Stuart: ,,Human-Animal Relations in the Capitalocene: Environmental
Impacts and Alternatives®, in: Environmental Sociology (Vol. 6, No. 1) 2019, S. 68-81, hier: S. 74 sowie Raj
Sekhar Aich und Tabea Weber: ,SHHRKS: Appell zur ganzheitlichen Erforschung der Hai-Mensch-Be-
ziehung®, in: Tierstudien (Vol. 23, Ozean, hrsg. von Jessica Ullrich) 2023, S. 53-65, hier: S. 54, 58, 63.
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den Menschen in den Mittelpunkt der Weltordnung stellt.?> Dem normativen Anthropo-
zentrismus liegt dabei der Gedanke zugrunde, ,dass Menschen allen anderen Wesen auf
der Welt iiberlegen sind und sie daher ganz legitim nichtmenschliche Wesen als Ressour-
cen fiir ihre Bediirfnisse oder Wiinsche verwenden diirfen.“?® Tiere und Natur werden so
nicht als eigenstdndige Subjekte betrachtet, sondern als Instrumente (oder Hindernisse)
fiir menschliche Zwecke. Sind Tiere einmal zu Objekten fiir einen Zweck geworden, wird
ihnen moralische oder intrinsische Wertigkeit abgesprochen und sie werden nur dahinge-
hend bewertet, inwiefern sie diesem Zweck dienen kénnen.?* Erst die Aufgabe des Uber-
legenheitsgedankens und ein Entwickeln von Empathie gegeniiber Tieren konnten eine

non-destruktive Tier-Mensch-Beziehung erméglichen.?

Doch auch Empathie beruht auf einem epistemisch-anthropozentrischen Weltverstéandnis.
Zwar wissen wir, ,dass sich die Welt weit tiber das menschlich Erfahrbare hinaus aus-
dehnt®,* kénnen diese Erfahrungen aber nur durch Bezug auf menschliche Begriffe und
Erfahrungen verstehen,?” das heif3t: Das Nicht-Menschliche kann nur durch eine mensch-
liche Perspektive verstanden werden. So empfinden Menschen Empathie fiir Tiere, die
,verstandlich® oder ,eigenstédndig’ handeln konnen,?® wobei verstandlich hier jedoch ver-
standlich fiir Menschen hei3t und eigenstandig fiir Menschen in verstandlicher Weise eigen-
standig. Ebenso zeigen Studien aus der Evolutionsbiologie, dass Empathievermdgen mit
Zunahme der evolutionédren Divergenz abnimmt, Menschen also mehr Empathie fiir Tier-
arten empfinden, je biologisch &hnlicher sie ihnen sind.? Dabei ist eine empfundene Ahn-
lichkeit aber wichtiger als eine tatsédchliche. In der bereits zitierten Untersuchung von
Guillaume Lecointre, Aurélien Miralles und Michel Raymond empfanden Teilnehmende
einen Quastenflosser als Fischen &hnlicher und bewerteten ihn deswegen negativ, obwohl

das Tier taxonomisch gesehen viel ndher mit Menschen verwandt ist als mit Fischen.*

22 Vgl. Gary Steiner (tbers. aus dem Englischen von Tom Bradetschl und Arianna Ferrari): ,,Anthropozent-
rismus®, in: Andrea Ferrari und Klaus Petrus (Hrsg.): Lexikon der Mensch-Tier-Beziehungen, Bielefeld 2015,
S. 28-32.

2 Ebd,, S. 30.

24 Vgl. Gunderson und Stuart: ,Human-Animal Relations in the Capitalocene®, S. 72-75.

2 Vgl. ebd., S. 77-76.

%6 Steiner: ,Anthropozentrismus®, S. 29.

27 Vgl. ebd.

28 Vgl. Kathayoon Khalil, Jim Wharton und Ashley Young: ,,Empathy for Animals: A Review of the Existing
Literature®, in: Curator: The Museum Journal (Vol. 61, No. 2) 2018, S. 327-343, hier: S. 333.

2 Vgl. Guillaume Lecointre, Aurélien Miralles und Michel Raymond: ,Empathy and Compassion Toward
Other Species Decrease With Evolutionary Divergence Time“, in: Scientific Reports (Vol. 9) 2019, S. 1-8.

% Vgl. ebd,, S. 4.
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Demnach empfinden Menschen mehr Empathie gegeniiber Lebewesen, die mit menschli-
chen Werten verstanden oder als menschlich(er) wahrgenommen werden: ,the emotional
perceptions we can feel for a member of a given species seems to be largely related to its
ability to arouse anthropomorphic projections (attribution of human traits, emotions, or
intentions to non-human entities).“3! Fiir die Analyse von Fischen in Videospielen ist es
wichtig, ihre Wahrnehmung durch und Beziehung zu Menschen zu verstehen, denn wenn
Gamedesigner:innen Videospiele entwickeln, beziehen sie sich dabei auf ,rules, strategies,
narratives, and other forms of representation® aus der analogen Welt.3? Diese tragen be-
stimmte Zuschreibungen und Wertungen mit sich, die im Videospiel nicht nur &dsthetisch
und narrativ umgesetzt werden, sondern auch systematisch, zum Beispiel durch vorgege-

bene Interaktionsmdoglichkeiten, die Spielenden mit Objekten im Spiel offenstehen:

In creating a game world and its associated gameplay, game designers must decide on, not only
what may exist in that world, but also how everything existing should be organized into various
classes, associated with certain implicit and explicit values and affordances, or possibilities for in-
teraction. Each thing or individual must be sorted into a specific class associated with actions that
are considered proper or improper for that class.*®

Bisherige Untersuchungen zu Fischen im Videospiel haben bereits ihre ,killability“ be-
leuchtet, das hei3t, dass Fische im Vergleich zu anderen Tieren leichter und konsequenz-
loser zu toten sind.?* Die Sortierung in Klassen ermoglicht aber auch zu untersuchen, wel-
che Rollen und Funktionen Fischen zugeschrieben werden (zum Beispiel ob diese als Res-
source, Feinde oder Verbiindete dargestellt werden) und inwieweit sie innerhalb dieser
Rollen als Individuen gelesen werden konnen. Sind die Fische in-game nur ein nicht néher
definierter Schwarm, der eine Rolle ausfiihrt, oder sind sie Individuen mit alleinstellenden

Eigenschaften?

let fish = ressource;

Den wohl naheliegendsten Untersuchungsgegenstand stellen Angelspiele dar. Allein bei
Steam® sind 593 Treffer unter dem Tag ,Angeln“ gelistet,* die Anzahl an Fishing Mini-

Games in groBBeren Spielen wie Animal Crossing ist schlicht unzéhlbar. Obwohl hier nur ein

31 Ebd., S. 1.

52 Bianchi: ,,Ecoplay*, S. 24.

% van Ooijen: ,, The Killability of Fish“, S. 174.

% Vgl. ebd.

%5 Eine der gréBten Online-Vertriebsplattformen fiir Videospiele.

% Auflistung der Suchergebnisse fiir den Tag ,,Angeln“ im Steam Store mit Stand 26.03.2025 um 16:40 Uhr,
in: Steam Store, https://store.steampowered.com/tags/en/Fishing?facets13268=10%3A1 (zuletzt abge-
rufen am 26.03.2025).
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Angelspiel betrachtet wird (Ultimate Fishing Simulator), bleibt der grundlegende Gameplay-
Loop®" gleich: Spielende fangen verschiedene Fische, die je eine unterschiedliche Menge
an Punkten, Geld oder Ahnlichem wert sind. Diese kénnen wiederum ausgegeben wer-
den, um besseres Angelequipment zu erwerben, womit nun wieder Fische gefangen wer-
den konnen. In Ultimate Fishing Simulator konnen Spielende in 10 verschiedenen environ-
ments nach bis zu 34 verschiedenen Fischarten angeln, wobei sie ihre Beute anschlieend
freilassen oder fiir Geld verkaufen konnen. Das Ziel des Spiels ist es, ein aufregendes An-
gelerlebnis zu prasentieren, wéhrend alle anderen Elemente des Spiels nur dazu dienen,
dieses Ziel zu ermdglichen. Das zeigt sich vor allem daran, dass in dem Spiel zwar Geld
eingenommen, es aber ausschlie8lich zum Kauf von Equipment verwendet werden kann.
Folglich ist nicht die Akkumulation von Geld das Ziel, sondern neues Equipment, wobei
das angesparte Geld zu einer Ressource fiir dieses Ziel wird. Genauso verhélt es sich auch
mit den Fischen im Spiel. Sie fungieren als Ressource, um einen anderweitigen Zweck
(zum Beispiel den Erwerb von Geld oder ein aufregendes Angelerlebnis) zu erméglichen
und sind entsprechend ihrer Niitzlichkeit fiir diesen Zweck zu bewerten®® (wie viel Geld
sind sie wert, wie viel Spal3 macht es, sie zu angeln). Spielenden stehen keine Interakti-
onsmoglichkeiten mit den Fischen offen, die nicht auf Angeln beruhen, sodass die einzige
mogliche Beziehung zu Fischen eine ressourcenorientierte ist. Fische in Ultimate Fishing
Simulator nehmen demnach die Rolle einer Ressource ein, die fiir menschliche Zwecke
(Angelspal3, Gelderwerb) genutzt werden kann. Durch den zweckorientierten Blick ver-
schwimmen die Fische zu einem Ressourcenpool, auf den Spielende zuriickgreifen kon-
nen, wenn sie etwas brauchen. Solange sie ihren Zweck erfiillen, sind individuelle Eigen-
schaften oder Lebewesen irrelevant. Stattdessen bilden sie nur eine Masse an potenziellen
Ressourcen. Durch ihre Rolle als Ressource(-npool) werden die Fische also quasi ver-
schwarmt, das heif3t, sie konnen nicht als Individuen betrachtet werden, sondern nur als

Gruppe beziehungsweise Schwarm.

37 Ein Gameplay-Loop beschreibt eine Schleife, die sich aus wiederholbaren Abfolgen von Aktionen zusam-
mensetzt, die Spielende ausfithren, um mit der Spielwelt zu interagieren, und die den zentralen Ablauf
des Spiels bestimmen. Fiir ein Beispiel eines Gameplay-Loops anhand von Angelspielen siehe oben.

%8 Beispielsweise werden nach dem erfolgreichen Fang eines Fisches neben dem zappelnden Modell Name,
Angaben zu Gewicht und Lénge sowie Verkaufswert und gewonnene experience points angezeigt.
Spielende miissen allein anhand dieser Informationen entscheiden, wie sie mit dem Fisch verfahren wol-
len (freilassen/verkaufen). GroB3ere und seltenere Fische sind dabei mehr Geld und experience points wert.
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Die Verschwarmung der Fische in Ultimate Fishing Simulator wird ebenfalls deutlich, wenn
man ihre Modelle im Spiel betrachtet. Einerseits bietet das Spiel 34 verschiedene fangbare
Fischarten, die alle auch durch unterschiedliche, artenspezifische Modelle umgesetzt wer-
den. Andererseits ist trotz dieser vermeintlichen Vielféltigkeit ihre Art das einzige Unter-
scheidungsmerkmal der Fische untereinander. So werden zum Beispiel Fische unter-
schiedlicher Kérpergré3en oder aus unterschiedlichen Umgebungen trotzdem durch das-
selbe Modell représentiert, Alleinstellungsmerkmale wie etwa deformierte Flossen oder
Narben fehlen génzlich. Wieder tritt ihre Funktion in den Vordergrund. Der Fisch soll zum
Beispiel als Makrele verstdndlich sein, weswegen er genauso aussieht wie alle anderen
Makrelen. Visuell konnen die Fische nicht voneinander unterschieden werden und ver-

schwimmen so zu einer Masse.

Die Fische in Ultimate Fishing Simulator konnen letztendlich nicht als einzelne Lebewesen,
sondern nur in Zusammenhang mit ihrer Gruppe und Art betrachtet werden, sprich: im
Zusammenhang mit ihrer Klasse. Wie bereits erldutert, werden Objekte in Videospielen
in Klassen organisiert. Diese Teilung dient beim Programmieren grundsétzlich einem rein
funktionalen Zweck, der Grundgedanke kann aber bei der Analyse nach dem Verhéltnis
von Individualitdt und Masse hinzugezogen werden. Objekte werden im Videospiel also
Klassen zugeordnet. Eine Klasse stellt dabei einen Bauplan dar, der die moglichen Eigen-
schaften, Verhaltensweisen und Interaktionsmdoglichkeiten der ihr angehorigen Objekte
definiert.*® So kann die Klasse Makrele zum Beispiel vorgeben, dass die ihr angehorigen
Fische eine bestimmte Koérpergrof3e haben, entweder im Kreis oder Quadrat schwimmen
und von Spielenden mit einer Angel gefangen werden kénnen. Die Objekte konnen zwar
einzelne Unterschiede untereinander aufweisen, folgen aber dennoch demselben Bauplan,
sodass mogliche Variationen von Eigenschaften durch die Klasse vorgeschrieben sind.*
Gibt die Klasse Makrele vor, dass die Fische nur im Kreis oder Quadrat schwimmen kon-
nen, so kann Makrele A zwar im Kreis schwimmen und Makrele B im Quadrat, doch keine

Makrele schwimmt je in einer anderen Form; die mdglichen Unterschiede in

% Vgl. Klaus Becker: ,Fachkonzept — Klasse®, in: inf-Schule (Original: o. A., zuletzt geandert: 01.08.2024),
https://inf-schule.de/oop/python/ampel/objekteklassen/konzept klasse (zuletzt abgerufen am
30.03.2025) sowie Boris Schaling: ,Kapitel 9: Klassen und Objekte®, in: Programmieren in C++: Einfiihrung,
http://www.highscore.de/cpp/einfuehrung/klassen.html (zuletzt abgerufen am 30.03.2025) und
o. A.: ,What Is A Class?“, in: The Java Tutorial (2009), https://www.iitk.ac.in/esc101/2009Jan/tut/tu-
torial/java/concepts/class.html (zuletzt abgerufen am 30.03.2025).

40Vgl. ebd.
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Schwimmstilen sind durch die Klasse vordefiniert. Weiterhin kénnen Objekte keine Ei-
genschaften besitzen, die nicht im Bauplan der Klasse enthalten sind.*! Makrele C kann
demnach keinen Hut tragen, wenn die Klasse nicht vorgibt, dass Makrelen die M&glichkeit
haben, Hiite zu tragen. Weichen Objekte vom Bauplan einer Klasse ab, indem sie nicht
darin vorgegebene (Variationen von) Eigenschaften besitzen, so kénnen sie nicht langer
Teil der Klasse sein und miissen stattdessen als Einzelobjekte programmiert werden.** Fiir
die Analyse von Fisch-Individualitat hei3t das, dass wenn alle Objekte einer Klasse dem-
selben Bauplan folgen und ihre Unterscheidungsmerkmale ebenso durch die Klasse vor-
geschrieben sind, sie so nur als Verkorperung oder Ausprégung ihrer jeweiligen Klasse
gelesen werden konnen. Die einzelnen Objekte sind untereinander austauschbar und
Wertungen {iiber sie sind letztlich tiber die gesamte Klasse vorgenommene Wertungen.
Haben die Objekte aber alleinstellende Merkmale — zum Beispiel, indem Makrele C plotz-
lich einen Hut trégt —, so konnen sie stattdessen als Individuen gelesen werden. Visuell
handelt es sich bei Makrele C zwar immer noch um eine Makrele, doch durch das allein-
stellende Merkmal ihres Hutes wird sie nun als Makrele C erkennbar statt (irgend-)eine
Makrele zu sein. Die Fische in Ultimate Fishing Simulator haben innerhalb einer Art keine
solchen alleinstellenden Merkmale, wodurch jede gefangene Makrele nicht als einzelnes
Lebewesen betrachtet werden kann, sondern nur als Reprédsentation ihrer Klasse. Die Fi-
sche im Spiel werden somit visuell (selbe Modelle), systematisch (Verkérperungen einer
Klasse) sowie durch das Spielkonzept selbst (Funktion als Ressource) verschwarmt, so-
dass sie nicht als einzelne Individuen, sondern lediglich als Masse und Ressourcenpool

betrachtet werden kdonnen.

Diese Verschwarmung zu einem Ressourcenpool ist nicht nur auf das Genre des Angel-
spiels begrenzt. Wahrend im Angelspiel Fische hauptsédchlich zum Spaf3 gefangen werden,
dienen sie in Survival-Crafting-Games® als eine Ressource, die das Uberleben der Spielen-
den sichert. In Subnautica zum Beispiel strandet der Spieler:innencharakter* als einzige:r

Uberlebende:r einer Raumschiffexplosion auf einem fremden Ozeanplaneten und muss

Vgl ebd.

2 Vgl. ebd.

43 Bei Survival-Games handelt es sich um ein Genre von Videospielen, in denen Spielende in einer ihnen
feindlichen Umgebung iiberleben miissen. Sie miissen dabei Ressourcen sammeln, um ihre Grundbe-
dirfnisse zu decken und Feinde abzuwehren.

44 Ein Charakter in einem Videospiel, der von den Spielenden kontrolliert wird. Das Gegenteil dazu bilden
Nicht-Spielenden-Charaktere (NPCs), nicht von Spielenden kontrollierte Charaktere.
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versuchen, am Leben zu bleiben. Dieser Planet wird bewohnt von fischdhnlichen Aliens,
die von den Spielenden gejagt, gegessen und zu Equipment weiterverarbeitet werden kon-
nen. Der Gameplay-Loop eines Survival-Games regt dazu an, die gesamte Umwelt als eine
potenzielle Ressource fiir das eigene Uberleben zu sehen, wobei ein Versuch, aus diesem
Loop auszubrechen (zum Beispiel, indem keine Aliens gejagt werden), im Gegensatz zum
Angelspiel hier mit dem Tod des Hauptcharakters gestraft wird. Die Rolle der Fische als
Ressource wird somit nicht nur auf einer systematischen Ebene vorgegeben (Spiel sonst
nicht méglich), sondern auch auf einer narrativen (Uberleben sonst nicht méglich). Das
wird auf der narrativen Ebene durch die Informationen, die Subnautica tiber die Fisch-
Aliens bereitstellt, weitergefiihrt. Spielende haben Zugriff auf eine Datenbank, in der Le-
bewesen und Gegenstédnde nachgeschlagen werden konnen. Die jeweiligen Steckbriefe
sind als wissenschaftliche Aufzeichnungen gestaltet, die eine kurze Beschreibung tiber
Aussehen und Verhalten des Lebewesens sowie ein Gefahrenlevel und potenzielle Ver-
wendungsmoglichkeiten® fiir Spielende enthalten. Wieder steht hier die Rolle der Lebe-
wesen als Ressource (oder Gefahr) fiir den Hauptcharakter im Vordergrund, sodass
Spielenden keine andere Sichtweise auf die Fisch-Aliens erdffnet wird. Die Datenbank
stellt somit eine anthropozentrische Sicht auf Lebewesen dar, die Spielende bei ihrer Res-
sourcennutzung unterstiitzen soll. Indem die Fisch-Aliens als Ressourcenpool fiir das ei-
gene Uberleben présentiert werden, verschwimmen sie wie in Ultimate Fishing Simulator

zu einer Masse.

Auch auf der visuellen Ebene werden die Fisch-Aliens weiter verschwarmt. So sind sie
immer in Gruppen mit ihren Artgenossen anzutreffen, wobei sich ihre Modelle innerhalb
einer Art nicht voneinander unterscheiden. Zwar zeigen die Fisch-Aliens unterschiedliche
Verhaltensweisen, zum Beispiel darin, wie bereit sie dazu sind, Spielende anzugreifen,
doch sind diese Verhaltensweisen ebenso artenabhéngig. Selbst als besonders geltende
Fisch-Aliens, wie die als Haustiere haltbaren Knuddelfische oder die grof3en, furchteinflo-
Benden Leviathane, stellen jeweils nur eine weitere Fischart dar, deren Angehorige keine

Unterscheidungsmerkmale untereinander aufweisen.

4 Die Verwendung ist dabei nicht nur auf Nahrungs- oder Materialquelle begrenzt. So lautet der Eintrag fur
Knuddelfische, eine freundliche Spezies, die als Haustier gehalten werden kann, dass diese besonders
niitzlich seien, da ,emotional connection between living creatures [...] an essential component of psy-
chological health“ sei. Selbst personliche Beziehungen zu Lebewesen werden also zweck- und men-
schenorientiert ausgelegt. Vgl. o. A.: ,Cuddlefish®, in: Subnautica Fandom Wiki, https://subnautica.fan-
dom.com/wiki/Cuddlefish (zuletzt abgerufen am 24.03.2025).
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Die Rolle von Fischen als Ressource unterstiitzt ihr Verschwimmen zu einer kollektiven
Masse beziehungsweise einem Ressourcenpool, dessen Nutzung einem anderweitigen
Zweck dient. Es handelt sich um eine anthropozentrische, zweckorientierte Sichtweise,
die systematisch wie auch é&sthetisch und narrativ in den Spielen présentiert wird. Die
alleinstellenden Merkmale der Fische sind dabei irrelevant, solange sie ihre Funktion als
Ressource erfiillen konnen. Sie kdnnen so nicht als einzelne Lebewesen gelesen werden,

sondern nur als Ausprédgungen ihrer Klasse.
let fish = foe;

Subnautica zeigt aber auch eine weitere Rolle auf, die Fische im Videospiel einnehmen
konnen: die Rolle von Feinden. Dadurch, dass es sich bei den Lebewesen in Subnautica
um Aliens handelt, werden diese direkt als ,nicht von dieser Welt‘ und ,anders‘ prasentiert,
wobei ihre Unbekanntheit mit Furcht und Faszination einhergeht. So entsteht eine Dyna-
mik des Eigenen im Gegensatz zum Fremden, indem das den Spielenden bekannte
Menschliche den ,anderen’, unbekannten Fisch-Aliens gegeniibergestellt wird. Da die
Fisch-Aliens jedoch als Ressourcen fiir das eigene Uberleben prasentiert werden und je-
des tiber sie erfahrbare Wissen ebenfalls anthropozentrisch ausgelegt ist, kann kein Ver-
standnis fiir das ,Andere‘ als ein Menschen gleichgestelltes oder Empathie verdienendes
Wesen entwickelt werden. Stattdessen wird auf mehreren Ebenen des Spiels Furcht vor
den Fisch-Aliens aufgebaut: Zum einen werden auf narrativer Ebene Gefahrenlevel der
Lebewesen in der Datenbank angegeben, die sie als gefahrlich und menschenfeindlich
charakterisieren. Diese Gefahr wird auf mechanischer Ebene real gemacht, da die meisten
Lebewesen in Subnautica aggressive oder defensive Verhaltensweisen aufzeigen, wenn
Spielende versuchen, sich ihnen zu néhern oder sie anzugreifen. Spielenden gegentiber
freundlich eingestellte Lebewesen gibt es, mit Ausnahme von Knuddelfischen und einem
Leviathan, nicht. Spielende haben ebenso keine Interaktionsmdoglichkeiten mit den Fisch-
Aliens, auf3er sie anzugreifen, zu toten oder Material von ihnen zu sammeln, sodass es
spielmechanisch unméglich gemacht wird, die Fisch-Aliens nicht als Ressource oder
Feinde zu behandeln. Zuletzt wird durch das Genre eines Survival-Games ein Uberlebens-
kampf gegen eine feindselige Umwelt vorgegeben, gegen die Spielende sich zu behaupten
haben. Die Dynamik des Eigenen gegen das Fremde wird dadurch verfestigt und inner-

halb der Spiellogik begriindet, sodass Spielende angeregt werden, die Fisch-Aliens als
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potenzielle Gefahr zu betrachten. Durch die Darstellung als Feinde und ,Andere‘ ver-
schwimmen die Fisch-Aliens in Subnautica zu einer ,generellen‘ Gefahr. Sie werden nicht
als einzelne Lebewesen wahrgenommen, sondern als Feinde generalisiert, die entspre-
chend ihrer Gefahr und nicht als Individuen bewertet werden. Statt eines Ressourcenpools
kann hier von einem Gefahrenpool gesprochen werden. Die Rolle als Feind steht im Vor-

dergrund, individuelle Eigenschaften oder einzelne Lebewesen bleiben irrelevant.

Wie verdndert sich diese Dynamik aber, wenn es nur einen Feind gibt? In Maneater steu-
ern Spielende ein Bullenhaiweibchen, das das Schiff eines Haifischjagers verfolgt, um die-
sen zu toten. Um den Jéger besser bekdmpfen zu konnen, frisst der Hai im Verlauf des
Spiels verschiedene Meereslebewesen (darunter auch andere Haie), aber auch Strand-
géaste, Fischer:innen und Militdrpersonal, wonach die gesammelte Energie fiir Upgrades
am Haiweibchen verwendet werden kann. Dadurch baut das Spiel eine der Hai versus die
,/Anderen‘ Dynamik auf. Wahrend Fische und Menschen als Ressourcen und Hindernisse
fir das eigene blutige Ziel dienen und so zu einem Ressourcenpool verschwarmen, steht

dem das Haiweibchen gegeniiber, das sich diese Ressourcen zunutze macht.

Das Spiel folgt dabei einem ,,primal satisfaction“-Motiv: , Es geht nicht darum, den Hai als
Lebensform moglichst detailliert zu zeichnen, sondern vielmehr um die Méglichkeit, den
mit ihm assoziierten Blutrausch als actiongeladene Spielerfahrung an die Spieler:innen zu
vermitteln.“* Maneater scheint seinen Hai damit auf die Rolle eines ,blutigen Killers‘ zu
reduzieren. So haben Spielende keine Interaktionsmoglichkeiten mit anderen Lebewesen,
auller sie anzugreifen und zu fressen, woraufhin diese wiederum mit Angst und Gewalt
auf den Hai reagieren. Dadurch, dass es sich bei dem Haiweibchen aber um den Spie-
ler:innencharakter handelt, wird diesem mehr Individualitat zugeschrieben als den ande-
ren Lebewesen im Spiel. Indem Spielende das Haiweibchen steuern, kénnen sie durch
den Hai-Avatar mit der Spielwelt interagieren und von ihnen gewiinschte Handlungen
ausiiben. Dadurch kénnen sie sich zwar einerseits mit dem Hai identifizieren, gleichzeitig
dient dieser aber als eine Art Marionette, die von Spielenden kontrolliert und imaginativ
aufgeladen wird. Der Hai-Avatar wird so zu einer Projektionsfléche fiir die Wiinsche und
Vorstellungen von Spielenden, und seine Individualitat ist von diesen Projektionen abhéan-

gig. Die Individualitdt des Haiweibchens ist somit nicht nur spielenden-, beziehungsweise

46 Thomas Hawranke und Tabea Weber: ,Primal Satisfaction? Haiperspektiven im Computerspiel®, in: Tier-
studien (Vol. 23, Ozean, hrsg. von Jessica Ullrich) 2023, S. 77-87, hier: S. 81.
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menschenzentriert, sondern baut auch auf anthropozentrischen und anthropomorphisie-

renden Annahmen der Spielenden tiber das Haiweibchen auf.

Obwohl sich an der Rolle des Fisches als Gefahr nichts geéndert hat, kann dieser trotzdem
als Individuum gelesen werden. Im Gegensatz zu den zu einem Gefahrenpool verschwim-
menden Fisch-Aliens in Subnautica handelt es sich bei dem Haiweibchen in Maneater nicht
rein um eine Verkorperung ihrer Klasse oder Rolle, sondern um ein einzelnes Lebewesen,
das diese Eigenschaften in sich tragt. Dies wird herbeigefiihrt, indem Spielenden narrativ
(durch das Gegeniiberstellen von dem Haiweibchen und den ,Anderen‘) und mechanisch
(Steuerung des Hai-Avatars) vorgegeben wird, sich intensiver mit ihr auseinanderzuset-

zen, wobei die Individualitdt des Haiweibchens jedoch von den Spielenden abhingig ist.
let fish = ally;

Die Auseinandersetzung mit dem Hai seitens der Spielenden erlaubt diesen ebenso, Em-
pathie fiir das Haiweibchen zu entwickeln. Indem Spielende sie steuern und sich in den
Hai-Avatar hineindenken, kénnen sie eine Verbindung zu ihm entwickeln. Es kommt zu
einer ,Identifikation mit dem tierischen Anderen, dem bedrohlichen Groffisch, der im
kompletten Spielverlauf die Spieler:in représentiert, mit allen Starken und Schwéchen.“4
Das Haiweibchen wird zu einem ,Eigenen’, erstens als ein von Spielenden separater Cha-
rakter, der dieselben Ziele verfolgt wie sie und in einer Beziehung mit ihnen steht, sowie
zweitens, indem Spielende sie als einen Teil von sich selbst erleben. Das ,Andere’, die
feindlichen Tiere und Menschen im Spiel, wird so automatisch auch zum ,Anderen‘ der
Spielenden, unabhéngig davon, ob es sich bei ihnen um Menschen handelt oder nicht. Die
sympathisierende Darstellung des Hais endet dort nicht. Auch die Handlung des Spiels,
die das Haiweibchen den ,anderen’, ihr feindlich gesinnten Lebewesen und den Haifisch-
jagern gegentiiberstellt, tragt dazu bei. So eroffnet Maneater mit einer Cutscene,*® in der ein
Haifischjager die Mutter des Haiweibchens qualvoll tétet und dann auf sie selbst, zu dem
Zeitpunkt noch ein Baby, einsticht, bis sie sich befreien kann und ins Meer entkommt.
Obwohl im weiteren Spielverlauf nicht mehr auf diese Cutscene verwiesen wird, entwirft
die Szene ein Rachemotiv, das das Verhalten des Hais fiir Spielende verstédndlich macht

und seine animalische Gewalt als gerecht kontextualisiert. Sie konnen ihr gegeniiber

47 Hawranke und Weber: ,Primal Satisfaction?”, S. 86-87.
“8 Eine nicht-interaktive Filmsequenz, die zwischen Spielsegmenten eingeschoben wird. Solche Sequenzen
werden meist eingesetzt, um Handlung zu vermitteln.
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Empathie empfinden, was ihre Identifikation mit dem Haiweibchen verstérkt. Durch das
gemeinsame Feindbild der ,anderen‘ Haifischjdger wird sie zu einer Verbiindeten fiir
Spielende, als gleichgesinnter Charakter wie auch Extension der Spielenden, die ihnen

gleichgestellt ist und der Individualitdt zugeschrieben wird.

Die Haidarstellung in Maneater ist komplex, da das Haiweibchen einerseits sympathisch
dargestellt wird, gleichzeitig aber in das Stereotyp eines ,blutriinstigen Killers* fallt. Unab-
héngig von ihrer Rolle im Spiel kann sie aufgrund ihrer Relevanz fiir die Spielenden (als
Projektionsflache und Verbiindete) als Individuum gelesen werden statt als Teil eines
Pools an Ressourcen oder Gefahren. Schwebend in der Spannung zwischen der Rolle ei-
nes Killers* auf mechanischer, als ,sympathische Rachefeldzieherin‘ auf narrativer und ei-
nes ,Eigenen‘ auf Spielenden-Ebene hebt sich das Haiweibchen in Maneater von der Masse

der anderen Fische im Spiel ab und wird zu einem Individuum.

Die Individualitat des Haiweibchens in Maneater beruht zu grof3en Teilen darauf, dass es
sich bei ihr um einen durch Spielende gesteuerten Avatar handelt. Nicht jeder individuelle
Fisch muss aber durch Spielende gesteuert werden kénnen, damit er als Individuum er-
kennbar wird. Eine &hnliche Teilung zwischen einer Fischmasse und daraus herausste-
chenden Individuen liegt auch im Spiel ABZU vor. In ABZU erkunden Spielende als Tau-
cherin eine Unterwasserwelt, in der sie abgestorbene Gebiete renaturieren und Maschinen
abschalten, die fiir deren Zerstérung verantwortlich sind. ABZU spricht sich klar fiir den
Schutz von marinen Okosystemen und Lebewesen aus,* sodass eine weitaus empathi-
schere Fisch-Mensch-Beziehung dargestellt wird als in den vorherigen Spielen. So haben
Taucherin und Fische einander gegeniiber nur freundliche Interaktionsmdéglichkeiten,
zum Beispiel, indem sie miteinander schwimmen, die Taucherin Fische streichelt oder auf
groBBeren Lebewesen reiten kann. Das Narrativ einer bedrohten, schutzbedirftigen Natur
erregt Mitgefiihl fiir die Lebewesen, wobei Menschliches (Maschinen, Spuren einer gefal-
lenen Zivilisation) als antagonistisch prédsentiert wird. Obwohl die Taucherin eigentlich

selbst humanoid und, wie sich im weiterem Verlauf herausstellt, eine Maschine ist,>® hat

49 Vgl. Bianchi: ,,Ecoplay®, S. 21.

 Infolgedessen, dass die Taucherin sich dadurch als nicht-menschlich und somit ,Andere‘ herausstellt, kann
die Beziehung zwischen Mensch und ,anderem‘ Fisch stattdessen als eine Beziehung zwischen men-
schenghnlichem ,Anderen‘ und nicht-menschenédhnlichem ,Anderen‘ gelesen werden. Hier weiter auf die
Implikationen dieser Enthillung einzugehen, wiirde jedoch den Rahmen des Beitrags sprengen. Da die
Taucherin auch nach dieser Offenbarung visuell als menschen&hnlich prasentiert wird und Maschinen
im Spiel in Verbindung mit und stellvertretend fiir Menschen stehen, wird sie im weiteren Verlauf des
Beitrags den Menschen zugez&hlt.
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sie bis zum letzten Teil des Spiels keine Moglichkeit, Land zu betreten und so an einer
menschlichen Umwelt teilzunehmen. Stattdessen wird sie Teil eines gro3eren aquatischen

Okosystems und wird mit den Fischen in einer empathischen Koexistenz gezeigt.

Trotz seines environmental messagings verschwimmen auch in ABZU die meisten Fische zu
einer Masse. Alle Fische einer Art werden durch dasselbe Modell repréasentiert und ver-
halten sich gleich, wobei kleinere Fische zudem in so gro3en Schwédrmen unterwegs sind,
dass sie nicht auseinandergehalten werden kénnen. Hinzu kommt, dass die Interaktion
mit Fischen nicht zwingend notwendig ist. Anders als in Ultimate Fishing Simulator, Sub-
nautica oder Maneater, wo mit Fischen interagiert werden muss, um das Spiel spielen zu
konnen, hat die Interaktion mit Fischen in ABZU keinen Mehrwert fiir den Spielfortschritt
und ist somit optional. Mit Ausnahme von vorgegebenen Cutscenes kann das Spiel beendet
werden, ohne auch nur mit einem einzigen Fisch interagiert zu haben. Zwar kénnen
dadurch einige Achievements nicht erreicht werden, der Spielablauf bleibt aber unverén-
dert. Die Fische sind fiir den Spielverlauf nicht relevant; inwieweit Spielende mit ihnen
eine Beziehung eingehen/aufnehmen mdochten, ist von ihnen selbst abhéngig. Die Fische
verschwimmen so zu einer Masse hiibscher Lebewesen, die den Hintergrund der Spiel-
welt dekorieren. Zwar kénnen Spielende aufgrund der Handlung Mitleid fiir sie entwi-
ckeln, doch gilt dieses Mitleid nur der Mehrzahl ,Fisch‘ und nicht individuellen Lebewesen
innerhalb des Schwarms, quasi eine Art ,genereller’ Anteilnahme. Eine direkte Beziehung,

wie Spielende sie mit dem Haiweibchen in Maneater schlieBen kdnnen, ist nicht mdglich.

Eine Ausnahme dazu bildet die Beziehung der Taucherin zu einem Grof3en Wei3en Hai.
Spielende treffen wiederholt auf den Hai, der zwar erst als potenzieller Antagonist vorge-
stellt wird (so zerstort er eine Drohne, die die Taucherin benétigt, um an Hindernissen
vorbeizukommen), im weiteren Spielverlauf aber gemeinsam mit der Taucherin gegen die
Maschinen vorgeht, sich fiir sie opfert und anschlieend von ihr dafiir betrauert wird. IThre
Interaktionen werden dabei in uniiberspringbaren Cutscenes gezeigt, wodurch erstens de-
ren Bedeutsamkeit vorgegeben wird sowie zweitens Spielende dazu angeregt werden,
weiter mit dem Hai zu interagieren. Nicht nur wird der Hai als ein Verbiindeter gegen den
gemeinsamen Maschinen-Feind prasentiert, sondern er bekommt individuelle Motive
(Kampf gegen Maschinen) und Verhaltensweisen (sich opfern, Drohne angreifen) zuge-
schrieben. In seiner langfristigen Beziehung zur Taucherin wird er als ihr ebenbiirtig dar-

gestellt, und somit zu einem Subjekt erhoben, mit dem eine solche gleichberechtigte
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Beziehung mdglich ist. Dartiber hinaus handelt es sich bei ihm um den einzigen Grof3en
Weillen Hai im Spiel, er wird also durch ein einzigartiges Modell dargestellt, und um den

einzigen Fisch, der eine Rolle in der Handlung einnimmt.

Eine sympathisierende Darstellung oder Rolle als Verbiindete erhebt Fische demnach
nicht direkt zu Individuen. Wie auch in Maneater liegt in ABZU eine Zweiteilung zwischen
einer Masse an Fischschwédrmen und individuellem Haifisch vor. Deren Beziehung zu den
Spielenden und den Charakteren im Spiel sowie ihre mehrdimensionale Darstellung er-
moglicht es, sie als Subjekte und Individuen zu lesen. Dieser Status ist jedoch immer noch
zu grof3en Teilen von ihrer Relevanz fiir Spielende (als Avatar, Hauptfigur, Projektionsfla-
che oder Hilfe fiir das gemeinsame Ziel), genauer menschliche Spielende, abhéngig. Thre

Individualitat ist also direkt durch anthropozentrische Denkmuster determiniert.
let fish = plural;

Sprechen wir iiber Fische in Videospielen, kénnen wir das offenbar nur in der Mehrzahl
tun. Ob in Ultimate Fishing Simulator, Subnautica, Maneater oder sogar ABZ U, ihre Fische
verschwimmen zu Schwirmen, ohne jegliche Alleinstellungsmerkmale, abgesehen von ih-
rer Art — sie haben dieselben Modelle, dieselben Verhaltensweisen, dieselben Rollen und
Funktionen. Sie konnen nicht als einzelne Lebewesen betrachtet werden, sondern ledig-
lich in Zusammenhang mit ihrem Schwarm. Statt als Individuen gelesen zu werden, agie-
ren sie rein als Ausprégung ihrer Klasse. Solange sie ihre durch diese Klasse vorgegebenen
Rollen erfiillen, sind die einzelnen Lebewesen untereinander austauschbar. Diese Rollen
und Funktionen sind inhédrent spielendenzentriert: So kénnen die Fische als Ressourcen,
Feinde oder Verbiindete fungieren, sind dabei aber immer Ressourcen, Feinde oder Ver-
biindete fiir die menschlichen Spielenden. Sie bilden eine Masse, auf die Spielende zugreifen
konnen, als Pool an Ressourcen, Gefahren oder potenziellen Hilfen fiir das Ziel der
Spielenden. Das heif3t nicht, dass einzelne Fische nicht als Individuen betrachtet werden
konnen. Die Haie in Maneaterund ABZU zeigen, dass vielschichtige Fischreprasentationen
moglich sind, selbst wenn andere Fische im Spiel verschwarmen, sowie dass diese Repra-
sentationen als Darstellungen von Individuen gelesen werden konnen. Sie zeigen aber
auch, dass diese Individualitédt zu gro3en Teilen an deren Relevanz fiir Spielende gebun-
den ist. Das Haiweibchen in Maneater kann als Individuum gelesen werden, da sie erstens

als Avatar eine Projektionsflache fiir Spielende bietet, sowie zweitens eine Vorgeschichte
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hat, die ihr Verhalten fiir Spielende verstéandlich macht. Ohne diese Merkmale wére das
Haiweibchen ein stereotyper ,Killerhai‘ ohne Motive oder Charakterziige, die von Men-
schen nachvollzogen werden konnten, und wiirde somit zu einer reinen Auspragung die-
ses Stereotyps verschwimmen. Ahnlich verhilt es sich mit dem GroBen Weien Hai in
ABZU, der nur durch eine vom Spiel vorgegebene Beziehung mit der Taucherin fiir

Spielende relevant wird.

Die Darstellung von Fischen in Videospielen ist tbergreifend eine Darstellung als
Schwarm, als kollektive Masse ohne weitere Alleinstellungsmerkmale untereinander. Die
einzelnen Lebewesen konnen dabei nicht als Individuen gelesen werden, sondern nur als
Auspragungen einer grof3eren Klasse, die Aussehen, Verhalten, Funktionen und Rollen fiir
ihre Angehorigen gleich vorgibt. Erst spielendenzentrierte Merkmale wie eine Beziehung
mit Spielenden, Charakterisierungen, die sie fiir Spielende verstédndlich machen oder
ihnen gleichstellen, oder Projektionen auf die Fische seitens der Spielenden erlauben es
einzelnen Fischen, als Individuen gelesen zu werden. Die Individualitdt von Fischen im
Videospiel ist also an spielendenzentrierte, anthropozentrische Kriterien gebunden, und
die Teilung zwischen Schwarm und ,hervorhebungswiirdigen‘ Individuen eine menschen-

bestimmte.

Infolgedessen kann zwischen zwei Arten von Fisch-Begriffen, beziehungsweise -Katego-
rien, unterschieden werden: ,Fisch® als Klasse und ,Fisch® als Eigenschaft. ,Fisch‘ als Klasse
beruft sich auf die Verwendung von Klassen beim Programmieren und meint hierbei, dass
ein Bauplan vorliegt, der alle moglichen Eigenschaften der einer Klasse angehorigen Le-
bewesen vorgibt. Alle Angehorigen folgen diesem Bauplan, wodurch sie untereinander
austauschbar werden und nicht als Individuen lesbar sind. Ist Fischen beispielsweise zu-
geschrieben, dass sie geféhrliche Fisch-Aliens sind, so unterscheiden sie sich zwar in ihrer
Korpergrof3e oder Angriffsart, bleiben dabei aber dennoch gefahrliche Fisch-Aliens, die
auch wie geféahrliche Fisch-Aliens handeln. Sie kénnen nicht als einzelne Lebewesen be-
trachtet werden, sondern nur als Auspridgungen einer gemeinsamen Schwarmidentitét
(die Fisch-Aliens). Aussagen und Wertungen tiber einzelne Fische sind gleichzeitig auf die
gesamte Klasse Fisch bezogen. Die einzelnen Fische haben keine alleinstellenden Merk-
male, stattdessen dienen sie als Reprasentationen eines Kollektivs, das eine bestimmte
Rolle oder Funktion erfiillt — ob als Ressource, Feind oder Verbiindete. Der zweite Art von

Fisch-Begriff, ,Fisch‘ als Eigenschaft, meint dagegen keinen Bauplan, sondern ein Bauteil.
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Anstatt Merkmale der einzelnen Lebewesen vorzubestimmen, ist ,Fisch® hier selbst ein
Merkmal. Die einzelnen Fische besitzen zwar dieselbe Eigenschaft ,Fisch, wodurch eine
gewisse Ahnlichkeit vorausgesetzt ist, jedoch stellt ,Fisch‘ dabei nur eine von vielen Ei-
genschaften der Lebewesen dar. Jeder einzelne Fisch weist weitere alleinstellende Eigen-
schaften auf, die ihn im Gegensatz zu anderen Fischen als einzigartig herausstellen. An-
statt als Auspragung einer gréf3eren Klasse gelesen zu werden, wird er als Individuum
betrachtet, bei dem es sich zwar auch um einen Fisch mit Fisch-Eigenschaften handelt,
der aber als einzelnes Subjekt mit einer eigenen Identitdt unabhéngig dieser Kategorie

lesbar ist.

Die Grenze zwischen diesen beiden Kategorien ist flieBend. So kann ein Fisch als Auspra-
gung einer Klasse gelesen werden, bis er aus dieser zum Individuum hervorgehoben wird
(zum Beispiel durch Projektionen Spielender auf bestimmte Fische) oder ein Individuum
verliert an Relevanz und wird nun nur noch als Teil einer Masse betrachtet (zum Beispiel,
wenn Spielende das Interesse verlieren). Da die Individualitdt von Fischen im Videospiel
an anthropozentrische Kriterien gebunden ist, heif3t das, dass die Einordnung in diese Ka-
tegorien und welche Griinde dieser Ordnung zugrunde liegen menschenbestimmt sind.
Dies gilt auf Gamedesign-Ebene, indem entschieden wird, welche Klassen existieren, wel-
che Merkmale sie haben und was alleinstellende Merkmale sind, aber auch auf Spielen-
den-Ebene, indem Spielende diese Teilung reflektieren, ihr folgen oder nach eigenen Re-
geln spielen. Es kommt zu menschenbestimmten, fluiden Ubergéngen zwischen Fischen

als Individuum und Fischen als Auspragung einer Klasse.
let fish = neither;

Schreiben Menschen Fischen Individualitit zu, schreiben sie ihnen zudem Menschlichkeit
zu, denn auch das Konzept von Individualitat ist ein menschliches. Der menschlichen
Wahrnehmung der Welt liegt ein epistemischer Anthropozentrismus zugrunde, das heif3t:
Sie kann nur erklart und verstanden werden, indem sich auf menschliche Begriffe und
Erfahrungen bezogen wird.*! Individualitit — was als individuelle Eigenschaft gilt und wie
Individuen im Vergleich zu Nicht-Individuen zu behandeln sind - stellt einen menschli-
chen Wertungsrahmen dar, durch den die jeweilige Umwelt betrachtet wird. Wenn Men-

schen also bestimmen, welche Eigenschaften Teil einer Klasse sind und welche jemanden

>1 Vgl. Steiner: ,,Anthropozentrismus®, S. 29.

187



Nan Makarova

als Individuum herausstellen, so sind diese Eigenschaften nicht nur menschenbestimmt,
sondern auch vermenschlichend beziehungsweise anthropomorphisierend. Das Haiweib-
chen in Maneater will sich an dem Morder ihrer Mutter rachen, doch dieses Rachemotiv
wird ihr zugeschrieben, indem Gamedesigner:innen es so programmieren, dass es von
Spielenden entsprechend interpretiert werden kann. Tatsdchlich missten der Tod ihrer
Mutter und die Angriffe des Haiweibchens auf den Haifischjdger nicht miteinander zusam-
menhédngen: Das Haiweibchen kénnte das Boot auch nur angreifen, um einen gréf3eren
Feind aus dem Weg zu rdumen, ihre ,wahren‘ Motive bleiben den Spielenden unbekannt.
Trotzdem werden die beiden Ereignisse so ausgelegt, dass sie als zusammenhingend in-
terpretiert werden koénnen, da sie auf diese Art das Verhalten des Haiweibchens fiir
Spielende nachvollziehbar machen. Lost sich diese Verbindung, bleibt das Haiweibchen
aufgrund ihres Avatar-Daseins zwar weiter eine Projektionsflache fiir Spielende, doch sie
wird nun nur noch als ein stereotyper ,Killerhai lesbar: grundlos und animalisch gewalt-
voll, wie Haie das in der kulturellen Vorstellung gemeinhin sind. Durch die Zuschreibung
eines Rachemotivs wird ihr Verhalten aber fir Menschen verstdndlich gemacht und in
einen menschlichen Deutungsrahmen eingeordnet. Seitens der menschlichen Spielenden
werden ihr psychische Zustédnde (Wut) und Intentionen (Rache) zugeschrieben, ihr also
eine menschliche Kulturvorstellung angeheftet, und das Haiweibchen vermenschlicht.
Schreiben Menschen Fischen Individualitédt zu, vermenschlichen sie sie dabei, da die indi-
viduellen Eigenschaften, die ihnen zugeschrieben werden, menschenbestimmt sind und

einem anthropozentrischen Weltverstédndnis entspringen.

Doch nicht nur die Beurteilung, ob ein Fisch als Ausprdgung einer Klasse oder als indivi-
duelles Lebewesen zu lesen ist, beruht auf anthropozentrischen Kriterien, sondern auch
die Teilung zwischen Klasse und Individuum an sich. Analysieren wir Fische in Videospie-
len, so versuchen wir, eine menschliche Darstellung von etwas Nicht-Menschlichem aus
einer menschlichen Perspektive zu betrachten, mit menschlichen Kriterien zu bewerten
und in ein menschliches System einzugliedern. Fische kénnen, im Videospiel wie auch in
der analogen Welt, letztendlich nur durch eine anthropozentrische Perspektive betrachtet

werden.

Es bleibt die Frage, ob anthropozentrische Sichtweisen im Videospiel nicht automatisch
durch die Spielendenbezogenheit des Mediums préafiguriert sind. Es ist letztendlich unver-

meidlich, dass Gamedesigner:innen Spielenden mehr agency zuweisen miussen als Nicht-
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Spielenden-Charakteren, und mdogliche Darstellungen und Interaktionsméglichkeiten mit
der Spielwelt an den sie erkundenden Spielenden ausrichten miissen. Ebenso ist es
schlicht mechanisch unmdéglich, jedes Objekt innerhalb der Spielwelt als Individuum les-
bar zu machen. Den Fischdarstellungen in den untersuchten Videospielen liegt jedoch
mehr zugrunde als eine reine Spielendenbezogenheit oder mechanische Begrenzung. Die
tibergreifende Reprasentation als gesichtsloser Schwarm, selbst in Spielen wie ABZU,
spiegelt das kulturelle Bild von Fischen als ,generelle‘ Masse und ,Andere‘ wider, die nicht
verstanden werden konnen, obwohl das Medium dazu Moglichkeiten boéte. Die Teilung
zwischen Mensch und Fisch wird beibehalten, wobei sie durchbrechende Individuen, die
Menschen gleichgestellt werden, nur aufgrund von anthropozentrischen Kriterien und
Anthropomorphisierung zu solchen werden. Nicht die Spielendenbezogenheit ist die Ur-

sache, sondern ihre unabdingbare Bindung an anthropozentrische Sichtweisen.

Ein anthropozentrischer Denkrahmen kann das Nicht-Menschliche nicht fassen. In einer
Zeit, in der wir unsere Beziehung zu Tieren und Umwelt reflektieren, unsere Verantwor-
tung gegeniiber dem Nicht-Menschlichen einhalten und uns als Teil einer mehr-als-
menschlichen Welt begreifen wollen, miissen wir nicht nur die Fluiditdt von Lebewesen
innerhalb unserer Bewertungskategorien hinterfragen oder die Fluiditét dieser Kategorien
an sich, sondern auch die Fluiditat dessen, was als menschlich und was als nicht-mensch-
lich begriffen wird. Die nicht-menschliche Welt operiert nach deutlich mehr und differie-
renden Kategorien als fiir Menschen erfahrbar ist. Wollen wir unsere Beziehung zu Tieren
neugestalten, so miissen wir erst unsere Beziehung mit dem ,eigenen‘ Menschlichen be-
trachten, was dieses vom Nicht-Menschlichen unterscheidet und wie beide miteinander
verbunden sind. In einer more-than-human world miissen wir iiberdenken, was human und

was more heif3t, und wo die Grenzen unserer Wahrnehmung liegen.
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Gespenstisch weil — Die Unform des Kalmars in Herman Melvilles Moby-Dick
»Call me Ishmael. Some years ago — never mind how long precisely — having little or no
money in my purse, and nothing particular to interest me on shore, I thought I would sail
about a little and see the watery part of the world.“! Mit diesen Worten beginnt Herman
Melvilles Roman Moby-Dick or The Whale (1851). Der Roman erzdhlt von Ismaels Reise
auf dem Walfangschiff Pequod. Dessen Kapitdn Ahab ist aus Rache davon besessen, den
Weillen Wal Moby Dick zu fangen, der ihm bei einer fritheren Reise ein Bein nahm. Der
Roman nimmt deutlich — wie Forschungsbeitrage zu dem Roman bestétigen — zeitgenos-

sische Elemente wie wissenschaftliche Abhandlungen auf, die sich beispielsweise im

Raumdiskurs als Aneignungsdiskurs widerspiegeln.?

Die Indifferenz dem Land gegeniiber bewegt Ismael in Richtung des entgegengesetzten
Raums: des Meeres, wie das einleitende Zitat merklich aufzeigt. Das Meer wird dabei in
einen zeitgenossischen Diskurs eingegliedert, wie Natascha Adamowsky pointiert heraus-
stellt: ,Man hatte das Meer fiir sich entdeckt und begonnen, verschwenderische Anstren-
gungen zu unternehmen, um seiner Bewohner und Landschaften habhaft zu werden.“?
Das Meer avanciert zu einem Raum, der erkundet werden soll, so auch in der Literatur.
Moby-Dick greift die Struktur der Exploration sichtlich auf, indem sowohl der Walfang als
auch die Suche nach dem Wei3en Wal Moby Dick aufgrund der Rachegeliiste Ahabs in
das Zentrum der Erzéhlung gestellt werden. Es ist jedoch nicht nur die rachstichtige Suche
nach Moby Dick, die den Roman bestimmt. Das Meer selbst wird haufig geschildert und
entwickelt sich zu einem deutlich pejorativ konnotierten Handlungsraum: ,,Push not off

from that isle, thou canst never return!“ (MD, S. 248) Die entstehenden Konnotationen

! Herman Melville: Moby-Dick: A Longman Critical Edition, hrsg. von John Bryant und Haskell Springer, New
York 2007, S. 33. Im Folgenden unter Angabe der Sigle ,MD* im Text zitiert.

2 Vgl. Natascha Adamowsky: Ozeanische Wunder: Entdeckung und Eroberung des Meeres in der Moderne, Pa-
derborn 2017, S. 10. Aneignungsdiskurs meint die Versuche, das Meer zu erobern und sich diesen Raum
ebenso wie dessen Lebewesen anzueignen.

$Ebd,, S. 10.
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sind dabei jedoch nicht nur fiir das Meer zu verstehen; sie gelten ebenso fiir die Lebewe-
sen dieses Raums. Dies wird hier am Beispiel des Kalmars diskutiert, den die Besatzung
der Pequod auf ihrer Suche nach dem Weilen Wal sichtet. Von Dagoo wahrgenommen,
wird der Kalmar bereits zum Zeitpunkt der ersten Sichtung als ,,a strange spectre“ (MD,
S. 249) eingefithrt und entspricht dieser Beschreibung nach der pejorativ gezeichneten
Erscheinung des Meeres, die im Folgenden weitergehend vertieft wird. Die Wahrneh-
mung des Kalmars in Melvilles Moby-Dick ist damit — so die These — mit der rdumlichen
Wahrnehmung des Meeres verkniipft: Lebewesen und Raum entsprechen einander, was

zu der wahrgenommenen Unform — im Sinne einer Formlosigkeit — des Kalmars fiihrt.

Dichotome Raume und Grenziiberschreitungen: Das Land als fester, das Meer

als fluider und das Schiff Pequod als bewegter Raum

Die erzdhlten Rdume in Moby-Dick sind keinesfalls rein fiktive Rdume, die von den bei-
spielsweise geografischen oder sozialen Rdumen der auferliterarischen Realitdt abgelost
wéren.* Vielmehr sind sie in Anlehnung an realweltliche Rdume fiktionalisierte Rdume.®
Die Erzdhlung und gerade die Rdume dieser erscheinen damit nicht fremd, vielmehr kre-
ieren sie ,,Weltwissen®.® Es ist gerade der Aspekt des Weltwissens, der in Moby-Dick aus-
schlaggebend wirkt: Dem Roman sind zahlreiche Zitate vorangestellt (vgl. MD, S. 9-19),
die Wissensbesténde iiber Wale, Walfang und die See im Allgemeinen aufrufen und damit
bereits vor der eigentlichen Erzéhlung die Wahrnehmung des Meeresraums und dessen
Lebewesen in ihrer pejorativen Konnotation und der dahinterstehenden Faszination festi-
gen.” Durch die Anreihung von Zitaten verschrénkt sich religidses, literarisches sowie na-
turwissenschaftliches Wissen. Auch die Erzahlung selbst ruft Wissen tiber das Erzéhlte auf
— beispielsweise widmet Melville in seinem Roman ein Kapitel der Cetologie (vgl. MD, S.

133-142), das die ,,systematized exhibition of the whale in his broad genera“ (MD, S. 133)

4 Vgl. Xavier Garnier: ,Der literarische Raum*, in: Jorg Diinne und Andreas Mabhler (Hrsg.): Handbuch Lite-
ratur & Raum, Berlin und Boston 2015, S. 88-95, hier: S. 88.

* Vgl. unter anderem MD, S. 73. Melville nennt zahlreiche Orte, die einen realweltlichen Bezug aufweisen.
Ein Beispiel dafiir ist die Nennung der Insel Nantucket (Massachusetts, Vereinigte Staaten): ,,Nantucket!
Take out your map and look at it. See what real corner of the world it occupies; how it stands there,
away off shore, more lonely than the Eddystone lighthouse.*

6 Birgit Neumann: ,,Raum und Erzdhlung®, in: Dtinne und Mahler: Handbuch Literatur & Raum, S. 96-104,
hier: S. 97. Weltwissen beschreibt hier nach Neumann Referenzen auf reale Orte, die dadurch zu der
Erzeugung von Welthaftigkeit beitragen.

" Beispielsweise aus der Genesis (vgl. MD, S.10), Shakespeares Hamlet (vgl. MD, S. 11) oder von Scoresby
(vgl. MD, S. 17).
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darlegt. Fiir die Betrachtung der Rdume bleibt dabei jedoch konstitutiv, dass es ,,weniger
darum [geht], die den literarischen Text inspirierenden Referenzen zu untersuchen, als die

von ihm produzierten Bilder, Formen und Bedeutungen.“®

Der feste Raum — das Land —, der hier als begehbarer Raum verstanden wird, ist bereits
geformt. Dies wird beispielsweise an der Beschreibung des Gasthauses ,, The Spouter-Inn:
— Peter Coffin“ ersichtlich, das Ismael zu Beginn der Erz&hlung beherbergt: , It was a queer
sort of place — a gable-ended old house, one side palsied as it were, and leaning over sadly.
It stood on a sharp bleak corner” (MD, S. 27). Anhand der zahlreichen Attribuierungen
wird deutlich, dass die Raume in Moby-Dick stets als ,,Projektionsflache fiir Stimmungen®®
fungieren, die hier pejorativ konnotiert erscheinen. Ein nicht-semantisierter Raum ist im
Roman nicht vorzufinden. Dabei sind Raumbeschreibungen grundsétzlich an die individu-
elle Wahrnehmung Ismaels gekniipft: ,,Such dreary streets! blocks of blackness, not hou-
ses, on either hand, and here and there a candle, like a candle moving about in a tomb.“
(MD, S. 27) Die Attribuierung zeigt bereits, dass Ismael dem festen Raum keine positive
Konnotation entgegenbringen kann, was sich im Laufe seiner Zeit in diesem bestétigt:
~how I spurned that turnpike earth! — that common highway all over dented with the marks
of slavish heels and hoofs“ (MD, S. 71). Die detaillierten, subjektiven Beschreibungen ge-
hen damit einer bestimmten Funktion nach, denn durch sie gewinnt der Raum an Visua-
litat, wodurch er in seiner konkreten Form zum einen wahrnehmbar wird und zum ande-
ren durch die Attribuierung einer pejorativen Konnotation unterliegt.’® Der feste, geformte
Raum kann erkannt werden, was sich anhand der Beschreibungen seiner Beschaffenheit

und Form zeigt.

Kontrar zum festen, geformten Raum steht in Moby-Dick das Meer: , Epistemologisch ge-
sehen liegt der Lebensraum des Meeres schliefSlich quer zum menschlichen Erkenntnis-

vermogen. Es ist ein auBBermenschlicher Bereich, der nur mit erheblichem Aufwand

8 Michel Collot: ,Literarische Geographie und Geokritik®, in: Diinne und Mahler: Handbuch Literatur & Raum,
S. 217-226, hier: S. 222.

9 Neumann: ,Raum und Erzdhlung*, S. 98.

10 Vgl. dazu auch Wolfram Nitsch: ,, Topographien: Zur Ausgestaltung literarischer Rdume*, in: Dtinne und
Mabhler: Handbuch Literatur & Raum, S. 30-40, hier: S. 31. Nitsch setzt sich in seinem Beitrag insbesondere
mit den Techniken der Ausgestaltung literarischer Rdéume auseinander. Er verdeutlicht, dass in der lite-
rarischen Ausgestaltung weniger die Nennung des geografischen Ortes als vielmehr die Beschreibung
des Raumes selbst von Bedeutung ist Die dadurch entstehende Visualitét tragt einen erheblichen Teil
zur Atmosphare bei.
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zugénglich ist.“! So beschreibt Adamowsky die Wahrnehmung des Meeres und schafft
eine entscheidende Grundvoraussetzung, um dem Raum des Meeres eine Negativ-Defi-
nition zuzuweisen: Das Meer bildet eine Dichotomie zum Land als Lebensraum des Men-
schen. Diese Dichotomie birgt dabei eine Faszination, die den Entdeckungsdrang ver-
starkt: ,Das Meer jedoch mit seinen unvorstellbaren Tiefen und auf3erordentlichen Ver-
borgenheiten entfaltete ein obskurantes Imago aus epistemologischer Unsicherheit und
asthetisch tiberwaltigenden Effekten®;'? etwas, das von Ismael auch als ,,ocean reveries®
(MD, S. 21) bezeichnet wird. Wéahrend der eigentliche Lebensraum des Menschen klar in
seiner Form zu bestimmen ist, so erweist sich in Moby-Dick das Meer gegenteilig als form-
los: ,,and turned me to admire the magnanimity of the sea which will permit no records.*
(MD, S. 71) Das Meer wird als ein Raum beschrieben, der ohne eine spezifische, feste
Form auftritt; es ist ein fluider Raum. Diese Formlosigkeit erhdlt der Meeresraum aber
nicht nur durch seine reine Beschaffenheit — es ist auch die Verschrankung von Weltwis-
sen und Erzdhlung, die dem Meer anhaftet. Die Menschen des 19. Jahrhunderts entdeck-
ten, wie auch Melville, das Meer fiir sich und versuchten, ihm habhaft zu werden.!®* Doch
steht der Triumph im Sinne der Habhaftigkeit noch aus; das erklart — so Wolfgang Struck
— ,die Unversohnlichkeit des Krieges gegen den Wal, der dem Menschen immerhin vier
Fiinftel der Erdoberflache streitig macht. Ein Ende des Kampfes ist ebenso wenig abzuse-
hen wie ein Ende des Meeres“.!* Das Meer erscheint in Moby-Dick aus diesem Grund als
formloser, fluider Raum: Ein Ende, wie Struck es nennt, ist weder fiir die Jagd auf den
Weillen Wal noch fiir den Raum selbst in Sicht. Damit changiert das Meer zwischen wis-
senschaftlichen Abhandlungen und ,Wundern’,’® da es nicht in der Habhaftigkeit des Men-
schen steht. Auch ist der Raum Meer kulturgeschichtlich geprégt, was Alain Corbin tref-
fend aufzeigt. Er setzt sich intensiv mit dem Ursprung der Furcht vor dem Meer auseinan-
der und fiihrt diese bereits auf die Interpretationen der Genesis, der Psalmen und des
Buches Hiob zurtick.’® Die Betrachtungsweise des Meeres ab 1750 ist — so Corbin — auf

den Ursprung der Auseinandersetzung mit dem Meer zuriickzufiihren.'” Dies zeigt auch

1 Adamowsky: Ozeanische Wunder, S. 22.

12 Ebd., S. 10.

13 Vgl. ebd.

14 Wolfgang Struck: ,Meer/Luft/Wiiste: Eroberung des Naturraums®, in: Diinne und Mabhler: Handbuch Li-
teratur & Raum, S. 442—-450, hier: S. 444. Struck bezieht sich hier auf den Weilen Wal Moby Dick.

15 Vgl. Adamowsky: Ozeanische Wunder, S. 10-11.

16 Vgl. Alain Corbin: Meereslust: Das Abendland und die Entdeckung der Kiiste 1750—1840, aus dem Franzosi-
schen von Grete Osterwald, Berlin 1990, S. 11-35, insb. S. 13.

7 Vgl. ebd,, S. 13.
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Moby-Dick anhand der Abhandlung zu Beginn des Romans eindriicklich auf (vgl. MD, S.
9-19).

Damit kommen rund um den Raum des Meeres zahlreiche Perspektiven zusammen, die
alle einen erheblichen Anteil zur Raumdarstellung beitragen, so auch in Moby-Dick:
»,Noah’s flood is not yet subsided; two thirds of the fair world it yet covers®. ,Noah'’s flood*
wird von der ,fair world“ unterschieden. Zwischen Meer und Land wird eine sichtliche
Differenz aufgerufen, die sich in Beschreibungen wie ,such a foe to man who is an alien
to it“, ,[n]Jo mercy, no power but its own controls it“, ,subtleness of the sea“ oder ,this
appaling ocean® (MD, S. 248) festigt. Die Verkniipfung der Perspektiven, die den Raum in
der Wahrnehmung selbst formen, ist relevant, denn , Religion und Naturwissenschaft kon-
vergieren in Moby Dick auf eigentiimliche Weise, um das Meer als ,glatten’ Raum zu er-
zeugen, einen Raum des Anderen, der Utopie und Fluch zugleich ist“.'® Das Meer erweist
sich nicht nur als glatter Raum in seiner Verkniipfung zahlreicher Disziplinen; es ist auch
ein glatter Raum, der keine Spuren zuldsst. Das Meer in Moby-Dick offenbart sich damit

als zweierlei:

The seamen were lazily lounging about the decks, or vacantly gazing over into the lead-colored
waters. [...] So still and subdued and yet somehow preluding was all the scene, and such an incan-
tation of revery lurked in the air, that each silent sailor seemed resolved into his own invisible self.
(MD, S. 200)

In Ismaels Beobachtung spiegelt sich die Sehnsucht und die utopische Struktur wider, die
jedoch zugleich als der Fluch zu betrachten ist, den Struck wie auch Melville dem Meer in
Moby-Dick zuschreibt:'® ,And perhaps, at mid-day, in the fairest weather, with one half-
throttled shriek you drop through that transparent air into the summer sea, no more to
rise for ever.“ (MD, S. 155) Das Meer mag utopisch erscheinen, doch ist es gleichsam der
noch nicht bezwungene Raum, ein Ort der Fluiditat, Spuren- und Strukturlosigkeit: ,Now
small fowls flew screaming over the yet yawning gulf; a sullen white surf beat against its
steep sides; then all collapsed, and the great shroud of the sea rolled on as it rolled five

thousand years ago.“ (MD, S. 499)* Da die See nicht den natirlichen Lebensraum des

18 Struck: ,Meer/Luft/Wiiste: Eroberung des Naturraums®, S. 444.

19 Vgl. dazu ebd. Nach Struck steht das Meer im Kontrast zu anderen Raumen. Uber das Meer selbst hat der
Mensch noch keine Kontrolle gewonnen, weshalb es auch als Fluch erscheinen kann.

20 Vgl. MD, S. 570. Die fiinftausend Jahre beziehen sich auf die ungefahre Zeitangabe von Noahs Flut, die
auf einer biblischen Chronologie des 19. Jahrhunderts von William Hales basiert. Der Verweis auf Noahs
Flut zeigt die Endlosigkeit des fluiden Raums auf, da dieser stets der Raum bleiben wird, der er auch
funftausend Jahre zuvor gewesen ist.
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Menschen darstellt, bedarf es Hilfsmitteln, um diesen Raum erfahrbar werden zu lassen.
Die Beziehung zwischen Mensch und Meer braucht ein bindendes Glied, um das Meer in
Erscheinung treten zu lassen.* In Melvilles Moby-Dick lasst sich dies in Gestalt des Schiffes
Pequod finden — sie bildet das Bindeglied, um die dichotomisch??* gezeichneten Rédume,

das Land und das Meer zu tiberschreiten.

Die Pequod ist eines der drei Schiffe, die Ismael sich anschaut, wobei er sich letztlich fiir
sie entscheidet. Weder die Devil-Dam noch die Tit-bit konnen sich durchsetzen; die
Pequod hingegen sticht aufgrund ihrer Namensgebung und ihrer Struktur hervor (vgl. MD,
S. 79).2 Das Schiff erscheint, so beschreibt es Ismael, altmodisch und klumpfiiig (vgl.
MD, S. 79). Doch genau diese Aspekte sind ausschlaggebend, denn sie spiegeln die Ge-
schichte und die ehemaligen Reisen des Schiffes wider, die sich nun im AuBeren der
Pequod verewigt haben: Ismael schildert eindringlich die Einfliisse auf das Schiff und be-
schreibt, wie beispielsweise Wirbelstiirme oder Kalmen ihren Rumpf gebeizt haben (vgl.
MD, S. 79). Das Schiff tragt die Einfliisse seiner Umwelt nun in sich, verdnderte sich
dadurch und trégt dies wiederum nach au3en, was einen direkten Einfluss auf Ismael als
wahrnehmende Person ausiibt: ,,A noble craft, but somehow a most melancholy! All noble
things are touched with that.“ (MD, S. 79) Ereignisse scheinen sich in der Struktur des
Schiffes verfestigt zu haben und bilden dadurch erneut eine Korrelation zwischen Raum

und Wissen, das durch die Schifffahrtsreisen der Pequod geniert wurde.

Die Pequod fungiert dementsprechend als ein bewegter Raum,?* der innerhalb des fluiden
Raums funktionstiichtig wird. Bewegter Raum meint — so Wolfram Nitsch — einen Raum,
der beweglich ist und sich wiederum in einem anderen Raum befindet.?® Er ist in diesem
gewissermaflen eingelagert? und erméglicht in diesem Sinne die Bewegung im Raum des

Meeres. Doch ist die Pequod nicht nur ein bewegter Raum, sie hat sich auch Teile des

21 Adamowsky: Ozeanische Wunder, S. 23.

22 Die Dichotomie zwischen den beiden Raumen bezieht sich auf die gegensétzliche Darstellung, die dem
Land und dem Meer zugewiesen wird. Das Land erscheint, wie die hiesigen Ausfithrungen zeigen, in der
Wahrnehmung Ismaels als fester und geformter Raum, unabhéngig davon, dass er diesem eine Indiffe-
renz zuweist. Kontrér beziehungswiese dichotomisch steht das Meer, das in der Wahrnehmung Ismaels
als form- und spurenlos erscheint.

28 Pequod, you will no doubt remember, was the name of a celebrated tribe of Massachusetts Indians, now
extinct as the ancient Medes. [...] [A]nd, finally, going on board the Pequod, looked around her for a
moment, and then decided that this was the very ship for us.“ (MD, S. 73)

24 Vgl. Nitsch: ,, Topographien®, S. 37-38.

»Vgl. ebd., S. 37.

%6 Vgl. ebd.
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Raums, in dem sie sich fortbewegt, einverleibt. Ismael schildert, dass der alte Kapitén das
Schiff auf eigentiimliche Weise verzierte. So ist die Reling beispielsweise mit ,the long
sharp teeth of the sperm whale“ (MD, S. 79) verziert. Die Pinne wiederum ist ,from the
long narrow lower jaw of her hereditary foe [the sperm whale]* (MD, S. 79) gefertigt. Auch
Sabine Frost erkennt die Bedeutung der Inkorporation. Sie interpretiert diese jedoch vor
dem Hintergrund der Schifffahrtsmetapher und so lieBen sich die ,Uberreste als einver-
leibte Vorgéngertexte, die das heterogene Korpus des Romans bilden“,?” lesen. In Relation
zu den Rdumen lasst sich diese Interpretation erweitern: Bestandteile eines Raumes — hier
ist beispielsweise an die Zdhne des Pottwals zu denken — werden in einem anderen — der
Pequod — verewigt. Die Grenze zwischen diesen beiden Rdumen wird dadurch unscharf.
Das Dasein des extraterritorialen Vehikels unterlauft die Ordnung des Raumes, indem es
dem Schiff moglich wird, die fiir den Menschen unbegehbare Struktur des Meeres und
damit der Grenze zu unterwandern.? Die Pequod rangiert damit zu einem Raum, der das
Erkennen des unbegehbaren Raums — des Meeres — ermoglicht und damit zugleich rdéum-
liche Grenzen? unterlduft. Durch die Pequod wird die Bewegung im fluiden Raum des

Meeres erst ermoglicht.
»The great live squid“

Durch den bewegten Raum wird der Besatzung des Schiffes der Zugang zu der rdumlichen
Grenze der See eroffnet, wodurch sie sich auf dieser fortbewegen kénnen. Auch wenn die
Bewegung im Raum des Meeres moglich wird, bleibt die See der spurenlose Raum, den
Ismael wahrnimmt (vgl. MD, S. 71). Es ist gerade der Effekt der Spurenlosigkeit, durch
den das Meer zum Inbegriff des Geheimnisvollen avanciert.*® Nicht alle Lebewesen sind
ohne Weiteres sichtbar, wodurch der Raum sich nicht ohne Hilfsmittel erkunden l&sst.
Sichtbarkeit fungiert als Vehikel der Wahrnehmung, doch ist es gerade die mangelnde
Sichtbarkeit, die der Tiefe des Meeres zu Grunde liegt.*! Das durch Sichtbarkeit generierte

Wissen tiber das Meer und seine Bewohner steht damit im Kontrast zu der Unsichtbarkeit,

2" Sabine Frost: Whiteout: Schneefiille und WeifSeinbriiche in der Literatur ab 1800, Bielefeld 2011, S. 244.

28 Vgl. Nitsch: , Topographien®, S. 37.

2 Die raumliche Grenze schafft sich durch die dichotomische Darstellung der Rdume Land und Meer und
wird aufgrund der Gegensétzlichkeit automatisch geschaffen, was sich weiterhin durch das benétigte
Hilfsmittel, die Pequod, zeigt.

%0 Vgl. Adamowsky: Ozeanische Wunder, S. 98.

31 Vgl. Uwe Lindemann: Der Krake: Geschichte und Gegenwart einer politischen Leitmetapher, Berlin 2021, S. 27.
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dem Spurenlosen, dem Erkenntnisfreien des Meeres, das, so Adamowsky, ,die perfekte

Kulisse fiir Angst und Aberglauben“*? bildet.

Auch Moby-Dick spielt mit dieser Moglichkeit, als die Besatzung der Pequod ,,a strange
spectre” (MD, S. 249) sichtet. Was zunéchst félschlicherweise fiir den Wei3en Wal gehal-
ten wird, kann erst am Ende der Begegnung als Kalmar identifiziert werden (vgl. MD, S.
249-250). ,In the distance, a great white mass lazily rose, and rising higher and higher,
and disentangling itself from the azure, at last gleamed before our prow like a snow-slide,
new slid from the hills.“) Bereits zu Beginn der Beschreibung féllt auf: Das Lebewesen hat
keine konkrete Form, es handelt sich um eine definitionslose ,mass“ (MD, S. 249). Die
weil3e Farbe avanciert des Weiteren zu einem Symbol und zeigt in Moby-Dick die Macht-
losigkeit des Menschen gegeniiber der Natur auf. ** Auch wenn Daniela Gretz dies auf den
Weillen Wal bezieht, ist auch der Kalmar von weiB3er Farbe und zeigt gerade durch das
Nichtgreifbare seiner Korperfarbe, dass die Natur dem Erkenntnishorizont des Menschen
iiberlegen ist. Die Wirkung des Weil3en bleibt dadurch furchteinfléend: Weder der Kor-

per des Kalmars noch seine farbliche Erscheinung sind greifbar.

Dartiber hinaus wird der Kalmar konkret mit seinem Lebensraum verbunden, denn die
~-mass“ steigt aus dem Azur hervor. Es scheint, als sei das Lebewesen an seinen Raum
gebunden, lediglich das direkte Erscheinen, also sein Auftauchen aus dem Meer, ermég-
licht seine Sichtbarkeit. Sein Auftauchen ist dabei an eine pejorative Konnotation ge-
bunden, was die Mannschaft der Pequod anbringt: ,,they say, few whale-ships ever beheld,
and returned to their ports to tell of it“ (MD, S. 250). Bereits die Erscheinung des Kalmars
wird als ein schlechtes Omen gewertet und scheint eine Vorausdeutung auf den eigenen
Tod zu sein; ein Vorzeichen, das das Weil3e verstarkt, denn die Farbe Weif3 ist auch ein
Symbol des Todes.** Zudem liegt der Farbe Weif3 eine Unbestimmbarkeit zugrunde,*® die

eine Projektionsfléche fiir die angsterregende Wirkung des Kalmars bietet.

32 Adamowsky: Ozeanische Wunder, S. 119.

3 Vgl. hierzu auch Daniela Gretz: ,Wei3“, in: Glinter Butzer und Joachim Jacob (Hrsg.): Lexikon literarischer
Symbole, Stuttgart 2021, S. 703-705, insb. S. 704. Relevant fiir die Symbolbildung des Weil3en ist, so
Gretz, die Helligkeit der Farbe und die damit eingehende Affinitdt zur Verschmutzung wie auch die
Strahlkraft des Wei3en und dessen schillernde Brechung und Reflexion des Lichts.

% Vgl. ebd., S. 705.

%5 Vgl. Frost: Whiteout, S. 256. Frost beschaftigt sich mit Ismaels Auseinandersetzung mit dem Weien. Diese
Auseinandersetzung ist — so Frost — ,,offen und unabschlieBbar®. Je intensiver die Auseinandersetzung
wird, ,,desto ungreifbarer und unbestimmbarer wird ihm [Ismael, H. B.] das Wesen der Weif3e.“ (ebd.)
Hieraus resultiert die Unbestimmbarkeit des Wei3en, die dadurch eine Projektionsflache fiir die angst-
erregende Erscheinung des Kalmars bietet.
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Der Kalmar wird damit zum Inbegriff der Ungreifbarkeit der See. Er wird gewissermal3en
an die Wahrnehmung des fluiden Raumes gebunden und evoziert iiber die Wahrnehmung
des Meeres hinaus Furcht. Was damit vorliegt, ist eine Differenz als ,einseitige[] Unter-
scheidung®.* Gilles Deleuze schreibt hierzu: ,,Stellen wir uns aber anstatt eines Dings, das
sich von einem anderem unterscheidet, etwas vor, das sich unterscheidet — und doch un-
terscheidet sich das, wovon es sich unterscheidet, nicht von ihm.“?” Der Kalmar unterschei-
det sich klar vom Meer: Seine Farbe als das einzig ihn Bestimmende und das Meer sind
in der Beschreibung Ismaels zwei verschiedene Dinge und doch ist der Kalmar Teil des
Meeres: ,Man konnte sagen, der Untergrund steige zur Oberflache auf, bleibe aber wei-
terhin Untergrund.“*® Die Sichtung des Kalmars ist ein Teil des Untergrunds, des Unsicht-
baren. Mit seinem Aufsteigen und der Sichtbarwerdung verandert sich ebenjene Relation.
Dennoch bleibt der Kalmar Teil des Untergrunds und damit des Unsichtbaren. Sein Er-
scheinen ist weiterhin mit all dem konnotiert, was das Meer an sich mitbringt. Mit seinem
Aufsteigen wirkt der Kalmar unmittelbar auf die Seele ein,*® da das Unsichtbare partiell
sichtbar wird. Das Einwirken auf die Seele ist méglich — so Deleuze —, da der ,,aufsteigende
Untergrund [...] nicht mehr im Hintergrund“* ist und im Zuge dessen eine autonome
Existenz generiert, die jedoch keiner Form, sondern einer abstrakten Linie entspricht.*!
Das Unbestimmte des Untergrunds — der Kalmar — verschmilzt den Ausfithrungen Deleu-

zes entsprechend zu einer einzigen Bestimmung, die im Resultat der Furcht endet.*

Das Unbekannte 16st dabei unmittelbar eine Furcht aus. Dies festigt sich in den zahlrei-
chen Beschreibungen, die dem Kalmar zugeordnet werden: ,the phantom®, ,, white mass*
(MD, S. 249), ,white ghost“ oder das ,,monster (MD, S. 250). ,,Es handelt sich®, so Joseph
Vogl, ,also um ein Ereignis des Sichtbarwerdens, das die Limitierung des Sichtbaren selbst
dramatisiert.®* Die nicht-greifbare Erscheinung des Kalmars scheint die Besatzung der

Pequod nun in den zahlreichen Beschreibungen des Kalmars fassen zu wollen. Auch die

% Gilles Deleuze: Differenz und Wiederholung, ibers. von Joseph Vogl, Minchen 1997, S. 49.

37 Ebd., Herv. i. O. Deleuze meint hier die Differenz zweier Dinge, die trotz ihrer Differenz zusammengeho-
ren. Als Beispiel nennt er den Blitz am dunklen Himmel. Der Blitz unterscheidet sich klar vom Himmel
und doch kann er sich nicht vom Himmel 16sen.

%8 Ebd., S. 49.

$¥Vgl. ebd., S. 50.

40 Ebd.

4 Vgl. ebd.

42 Vgl. ebd.

43 Joseph Vogl: ,Kapitel 59: Squid: Das Triebbild*, in: Neue Rundschau (Vol. 126, No. 1) 2015, S. 163-172,
hier: S. 163.
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weitere Beschreibung des Kalmars scheint ihn nicht in einer konkreten Form fassen zu
konnen: , A vast pulpy mass, furlongs in length and breadth, of a glancing cream-color, lay
floating on the water, innumerable long arm radiating from its centre, and curling and
twisting like a nest of anacondas, as if blindly to clutch at any hapless object within reach.

(MD, S. 250)

Durch die Unverbundenheit der zugewiesenen Attribute verunklart sich die Form des
Kalmars: Die zahllosen Arme geben keinen Indikator auf eine explizite Anzahl und evo-
zieren einen Vergleich mit etwas, was nicht Teil des Meeres ist: Sie werden mit Anakondas
verglichen, wodurch ihre bosartige Wirkung hervorgehoben wird. Indem der Vergleich
mit einem Bestandteil des dichotomen Raumes des Landes erzeugt wird, zeigt sich, dass
es keine Begriffe in der Beschreibung gibt, die dem semantischen Feld des Meeres zuge-
ordnet werden konnen. Der Vergleich mit einem Landwesen wird dementsprechend nétig
und hebt im Zuge dessen die Fremdartigkeit des Kalmars erneut hervor. Damit erfahrt
der Kalmar eine Inkonsistenz in seiner Beschreibung: ,,So wenige spezifische Merkmale
diese ,Kreatur hergibt, so sehr wird sie gerade durch ihre ,unbekannte Natur und Bauart
charakterisiert [...]. Als schlechthin verborgenes Wesen zeigt sie sich an der Oberflache
gerade nicht in ihrer ,voélligen Gestalt und Grof3e‘.“** Die Gestalt des Kalmars bleibt un-
trennbar mit dem Meer verbunden und lasst sich dadurch lediglich negativ als ,,unbe-
kannte Natur“®® bestimmen. Gerade auf diese Weise wird der Kalmar in seiner Sichtbar-
keit limitiert. Auch mit der Erklarung, welches Lebewesen ihnen nun erschienen ist, bleibt
die Feststellung doch vage: ,,What was it, Sir?‘ said Flask. ,The great live squid‘“. Die
Nennung des Lebewesens reicht nicht aus, um zu erkennen, welche Gestalt nun erschie-
nen ist. Denn die Beschreibung ,[t]he great live squid“ (MD, S. 250) verunklért die Zuord-

nung zum Wesen* und produziert ,nur erratische Lokalisierungen®.*’

Es ist jedoch nicht nur seine &ufBerliche Erscheinung, die in ihrer Fremdartigkeit hervor-
tritt; auch Bestandteile, die ein ,Inneres‘ adressieren, bleiben au3en vor: ,No perceptible
face or front did it have; no conceivable token of either sensation or instinct; but undulated

there on the billows, an unearthy, formless, chance-like apparition of life.“ (MD, S. 250)

4 Ebd,, S. 164.

45 Ebd.

4 Vgl. ebd. Die Verunkldrung vollzieht sich, so Vogl, da die Bezeichnung ,squid‘ keine klare Bedeutung
aufruft.

47 Ebd.
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Dem Tier wird jede Moglichkeit der Empfindung und der Instinkte aberkannt; es erscheint
als eine Reihe an ,Losigkeiten‘.® Indem der Kalmar eine einzige ,Losigkeit® ist, schiirt er

den angsteinfloBenden Eindruck auf sein Umfeld.

Es ist gerade der Kalmar, der sich fiir dieses Moment eignet. ,,Der Kampf mit dem Kalma-
rungetim®,* so beschreibt es Adamowsky, scheint die Menschen intensiv zu beschafti-
gen, denn in Melvilles Beschreibung des Kalmars schwingen zahlreiche zeitgendssische
Expeditionsberichte mit.*° In der Beschreibung des Kalmars verschrénken sich nicht nur
die dichotomen Rédume Land und Meer — man denke beispielsweise an den Vergleich mit

den Anakondas —, sondern auch das Wissen, aus dem die Beschreibung geschopft wird.

Stellt man den Kalmar jedoch in einen Vergleich mit den Walen, die beispielsweise in dem
Kapitel zu der Cetologie klassifiziert werden (vgl. MDD, S. 133-142), erscheint es zunédchst
fraglich, warum der Kalmar formlos erscheint. Wale werden in Moby-Dick mit all ihren
Merkmalen beschrieben. Die Problematik der Identifikation und Formlosigkeit, die die
Besatzung der Pequod bei dem Kalmar wahrnimmt, scheint hier nicht vorzuliegen. Auch
wenn in diesem Kapitel hervorgehoben wird, dass die Erforschung des Wals ,,no easy
task“ (MD, S. 133) ist, so wird doch erkenntlich, dass Form und Kérperlichkeit des Wals

greifbar sind. Hier entsteht ein Kontrast zu dem Kalmar, der als formlos erscheint.

Doch ist hervorzuheben, dass die koérperliche Beschreibung des Wales durch seine Erfor-
schung oder den Walfang zustande kommt. Ergo: Die Sichtbarkeit und die Korperlichkeit
werden in einem anderen Raum kreiert. In dem Moment, in dem die Tiere in den beweg-
ten Raum — das Schiff — oder an Land geholt werden, 16st sich die korperliche Verbindung
zum Meeresraum. So wird auch das konkrete Erkennen maoglich, was die Generierung von
Wissen uiber die Wale fordert, wahrend der Kalmar weiterhin das Formlose, Mystische,
Nichtgreifbare représentiert, denn dieser ist stetig mit seinem Lebensraum verkniipft. Dies
bestétigt sich konkret am WeiBBen Wal Moby Dick. Bei Moby Dick handelt es sich um
ebenjenen titelgebenden Wal, der nicht gefangen wurde und dementsprechend nur in
Verbindung mit seinem Lebensraum beschrieben werden kann. Demzufolge dhnelt seine

Beschreibung jener des Kalmars:

No wonder, then, that ever gathering volume from the mere transit over the widest watery spaces,
the outblown rumors of the White Whale did in the end incorporate with themselves all manner of

Vgl ebd.,, S. 169.
49 Adamowsky: Ozeanische Wunder, S. 182.
0 Vgl. ebd., S. 183.
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morbid hints, and half-formed fcetal suggestions of supernatural agencies, which eventually in-
vested Moby Dick with new terrors unborrowed from anything that visibly appears. (MD, S. 173)

Der WeiBBe Wal ist das Lebewesen, das nie in einen Raum geholt wurde, in dem ein voll-
standiges Erkennen moglich ist. Begegnungen mit ihm werden — wie Ismael schildert —
ausgeschmiickt, sodass der Wal durch die ihm zugeordneten Beschreibungen ohne eine
direkte Begegnung weiterlebt. Jede Begegnung néhrt sich durch die MutmaBungen, wie
das vorangegangene Zitat zeigt, die ohne eine sichtbare Erscheinung (vgl. MD, S. 173)
getétigt wurden, was den Wei3en Wal letztlich zu dem Ungeheuer macht, das Ahab und
viele weitere Walfénger in ihm sehen. Die konkreten Formbeschreibungen seines Korpers
entstehen erst in der Verfolgung, also in einer unmittelbaren Sichtung des Wals. Dement-
sprechend gleichen sich Moby Dick und der Kalmar. Sie sind beide Teil der Mystik, die

das Meer in sich trégt, und entsprechen sich in ihrer Wahrnehmung als béses Omen:

In dieser Hinsicht erscheint der ,,squid“ als auBBerordentlicher Stellvertreter und als sinnféllige Pro-
lepse des WeiBBen Wals: als verkorpertes Grauen der Tiefe; als formloses ,Schimmern‘ und ,Glim-
men’, das den Bildprospekt auflost; als amorphe und ,zufillige Erscheinung des Lebens®, mit der
der Realitatshorizont an ein Reales schldgt; und als energetisches Prinzip, das das innere Streben
der Bilddynamik dirigiert.!

Der Kalmar ist die Vorausdeutung auf die Begegnung mit dem Wei3en Wal, denn beide
vereinen Angst und pejorativ gezeichnete Omen in sich. In der Sichtung des Kalmars spie-
gelt sich diese Vorausdeutung wider: Pottwale erndhren sich — so beschreibt es Ismael —
ausschliefllich von Kalmaren (vgl. MD, S. 250) und nach einer kurzen Erzahlzeit begegnet
die Mannschaft einem Pottwal, der schlie8lich von Stubb erlegt wird (vgl. MD, S. 254—
257). Es entsteht ein Kreislauf,*? der einen Umbruch in der Erzdhlung andeutet: Die Be-
gegnung mit dem formlosen Kalmar deutet die weiteren Geschehnisse an, nicht nur auf
der Handlungsebene, sondern auch in der Interpretation ihrer Symbolik, da die Begeg-
nung mit dem Kalmar auf die Begegnung mit dem Wei3en Wal hindeutet, da sich dieser,

als Pottwal, von einem Kalmar erndhren wiirde.
Die Form des Kalmars als Problem der Wahrnehmung

Die Betrachtung des Kalmars und seines Lebensraums zeigt deutlich, dass Rdume in
Moby-Dick erstens distinkt an spezifische Konnotationen gebunden sind, die sie aufgrund

ihrer Beschaffenheit erhalten und zweitens, dass die Lebewesen innerhalb des Raums in

1 Vogl: ,Kapitel 59: Squid“, S. 171.
>2Vgl. hierzu ebd., S. 167.
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der Wahrnehmung an den Raum selbst gebunden werden. Raum und Tier — konkret der

Kalmar in Moby-Dick — bilden einen flieBenden Ubergang.

In diesem Ubergang spielt die Wahrnehmung?®® eine erhebliche Rolle, denn sie steuert die
Beschreibung des Raumes. Das Meer bildet — wie die Untersuchung zeigt — einen befahr-
baren Raum, der stetig weiter entdeckt wird, wobei es zugleich ein Raum bleibt, der eine
Dichotomie zum festen Raum, dem Land, bildet. Was damit im Vordergrund steht, ist das
Fremde der Tiefe. Denn , Mitte des 19. Jahrhunderts werden die Ozeane zunehmend als
plan- und beherrschbare Rdume wahrgenommen.“** Was zu dieser Zeit allerdings noch
nicht als beherrschbar wahrgenommen wird, ist die Tiefe, die das Meer rdumlich birgt.*
Dadurch verliert das Meer trotz dieser Errungenschaft ,,in kollektivsymbolischer Hinsicht
keineswegs seinen alten Charakter als Raum elementarer Angst und Verunsicherung.“
Die Vertikale des Raumes bildet einen nicht-einsehbaren Raum mit dem dennoch stets
prasenten Wissen, dass auch in der Tiefe Leben ist. Der Kontrast des Wissens, der sich in
Berichten und wissenschaftlichen Abhandlungen finden ldsst und die Tatsache, dass der
Raum der Tiefe nicht einsehbar ist, tragen einen enormen Faktor zur sinnlichen Wahrneh-

mung der Tiere bei:

And even when recognised at last, their immense magnitude renders it very hard really to believe
that such bulky masses of overgrowth can possibly be instinct, in all parts, with the same sort of life
that lives in a dog or a horse. Indeed, in other respects, you can hardly regard any creatures of the
deep with the same feelings that you do those of the shore. (MD, S. 247)

Es wird eine deutliche Differenz zwischen den Tieren des Landes und jenen der See evo-
ziert. Diese wird drastisch durch den Aspekt des Lebens selbst gesteigert: In ihnen kann
es der Vorstellung nach keine Gemeinsamkeiten geben, in ihnen ,lebt‘ nicht das gleiche
Leben. Der Mensch ist ein ,,Oberflachenwesen“*® und verkniipft dementsprechend die Le-
bewesen der Oberfldche mit ebendiesem Raum. Gleiches spiegelt er in der See und ihren

Lebewesen. Die Lebewesen des Meeres werden mit ihrem Lebensraum verkniipft, wie es

>3 Vgl. Wilhelm Baumgartner: ,Wahrnehmung®, in: Peter Prechtl und Franz-Peter-Burkhard (Hrsg.): Metzler
Lexikon Philosophie: Begriffe und Definitionen, Minchen 2008, S. 669-670, hier: S. 669. Wahrnehmung wird,
wie Wilhelm Baumgartner treffend herausstellt, in zahlreichen Formen unterschieden. Im vorliegenden
Aufsatz wird Wahrnehmung im Sinne ,,4uBBere[r], bewusstseinstranszendente[r] Phdnomene* (ebd.) ver-
standen, also als die Dinge, die fiir die Sinne gegenwartig sind und damit als real existierend erscheinen.

>* Lindemann: Der Krake, S. 27.

> Vgl. ebd., S. 28.

*6 Ebd.

°" Die Beschreibung erfasst hier zunachst das Wesen von Glattwalen, die dartiber hinaus als ,monsters”
(MD, S. 247) bezeichnet werden.

*8 Lindemann: Der Krake, S.32.
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deutlich an der Wahrnehmung des Kalmars zu erkennen ist. Aus dieser Erkenntnis heraus
verwundert es nicht, dass Ismael die Tiere des Meeres iiber rhetorische Fragen mit den
,Landtieren‘ vergleicht: ,for example, does the ocean furnish any fish that in disposition
answers to the sagacious kindness of the dog?“ (MD, S. 248) Gerade die Tatsache, dass
explizit nach einem Fisch gefragt wird, unterstreicht diese Feststellung. Fisch — wie Ismael
ihn nennt — umfasst eine grof3e, vielfdltige Gattung an Lebewesen, die sich in zahlreichen
Merkmalen — man denke an konkrete Gattungszuordnungen oder die Grof3e — unterschei-
den.”® Indem Ismael die Art so allgemein fasst, zeigt er unmissverstandlich, dass in seinen
Augen kein Leben der Tiefe mit dem Leben der Oberflache zu vergleichen wére und ruft

so eine Dichotomie zwischen den Rdumen und den mit ihnen verkniipften Lebewesen auf.

Die Wahrnehmung der See durch die Besatzung der Pequod wird also beschrénkt: Raum
und Lebewesen werden undifferenziert betrachtet, denn das Meer — explizit die Tiefe — ist
nicht einsehbar. Dabei ist es gerade die eingeschrénkte Sichtbarkeit, die auch die Wahr-
nehmung beschrénkt: Eine konkrete Form des Kalmars zu erkennen ist nicht méglich, da
dessen Lebensraum fiir Menschen ein Fremdraum ist. Ein Einblick in die Tiefe liegt nicht
im Bereich des menschlich Moglichen, wodurch der Kalmar unweigerlich das Fremdartige
verkoérpert und zu einem Symbol des Meeres selbst avanciert. Weder Wahrnehmung noch
Wissen konnen an dieser Stelle greifen, weshalb der Kalmar mit der gré3tmdéglichen Dif-
ferenz zum festen Raum betrachtet wird. Die Wahrnehmung des Kalmars richtet sich auf
eine Fremd-Beziehung, die des Meeres, und geht damit automatisch eine Selbst-Bezie-
hung ein,* die den Kalmar als das ,monster” (MD, S. 250) definiert, als das die Besatzung
der Pequod wahrnimmt. Der Kalmar als die Fremd-Beziehung 16st eine Wahrnehmung
aus, die umgehend in eine Selbst-Beziehung gesetzt wird. Die Selbst-Beziehung wiederum
wird durch die Konnotationen des Raumes gepragt und fithrt unweigerlich zu der Unform

des Kalmars.

¥ Vgl. zur Frage nach der Darstellung von Fischen zwischen Gattungszugehorigkeit und Individualitat am
Beispiel von Videospielen auch den Beitrag von Nan Makarova im vorliegenden Band.

8 Vgl. Baumgartner: ,,Wahrnehmung®, S. 669. Fremd-Beziehung meint die Ausrichtung der eigenen Wahr-
nehmung auf ein AuBeres. Zugleich wird die Fremd-Beziehung in eine Selbst-Beziehung gesetzt,
wodurch die Wahrnehmung auf ein AuBeres auch in eine Beziehung zu der wahrnehmenden Person
gesetzt wird.
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Meermenschen, Grenziiberschreitung und die Vermittlung zwischen Land und

Wasser in Henrik Ibsens Die Frau vom Meer (1888)

Mit dem Anspruch an die Literatur, dass sie Probleme zur Debatte stelle, definiert Georg
Brandes das Leitmotiv des Modernen Durchbruch,' der literarischen Epoche, die zwi-
schen 1870 und 1910 im skandinavischen Raum vorherrscht. Henrik Ibsen ist Teil dieser
literarischen Epoche und seine analytischen Gesellschaftsdramen, darunter auch das im
Folgenden diskutierte Drama Die Frau vom Meer (1888, Fruen fra Havet), weisen die der
Epoche entsprechenden Merkmale auf. Diese lassen sich wie folgt zusammenfassen: Lite-
ratur soll aktuell sein und bestehende Gesellschaftsstrukturen kritisch hinterfragen.? Dabei
stehen Themenfelder wie Sexualitat, Ehe, Eigentumsverhéltnisse und Religion,? aber auch
Diskurse iiber Okonomie, Biologie und Gesellschaft im Fokus. Ibsens Dramen inszenieren
das Alltagsleben ihrer Zeit in sozialen und kulturellen Zusammenhéngen, werfen damit
brisante Fragen auf und brechen gesellschaftliche Tabus.* Die Dramen sind in Alltagsspra-
che verfasst, wahrend der Inhalt durch mythologische und selbstreflexive Muster hinter-
fragt wird.’ In Die Frau vom Meer werden die gesellschaftlichen Themen um die Bereiche
der Psyche und des Unbewussten erweitert.® Mit Ellida, der Frau vom Meer, als Protago-
nistin iibt Ibsen Gesellschaftskritik an den patriarchalen Strukturen Norwegens am Ende
des 19. Jahrhunderts. Das Drama beleuchtet die familidren Konflikte zwischen Wangel,
seinen Tochtern Bolette und Hilde und seiner zweiten Ehefrau Ellida, die durch innerfa-
milidre Interessenskonflikte, mangelnde Kommunikation und den gesellschaftlich unter-
driickten Wunsch nach weiblicher Selbstentfaltung und Selbstbestimmung entstehen. Die

Gesellschaftskritik wird durch das Motiv der Meerjungfrau und des Wassermanns,

! Vgl. Annegret Heitmann: ,,Die Moderne im Durchbruch (1870-1910)“, in: Jiirg Glauser (Hrsg.): Skandina-
vische Literaturgeschichte, Stuttgart 2016, S. 186-234, hier: S. 193.

2Vgl. ebd,, S. 193.

3Vgl. ebd,, S. 195.

4Vgl. ebd., S. 202-203.

>Vgl. ebd,, S. 202.

6Vgl. ebd., S. 204.
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représentiert sowohl durch Ellida als auch durch den fremden Seemann, in den sie einst
verliebt war, ausgeiibt. Das Drama wird oftmals als Antwort auf die romantischen Darstel-
lungen von ungliicklichen, sich nach menschlicher Liebe oder dem Festland sehnenden
Meerjungfrauen angesehen, die zur Entstehungszeit ein beliebtes literarisches Motiv dar-
stellten.” Das Motiv der Meerjunfrau macht das Meer zu einem der Kernthemen des Dra-
mas, indem es die Versuchung des Meeres, die Sehnsucht und das Verlangen nach dem

Meer, aber auch die Verbundenheit der Menschen mit dem Meer thematisiert.®

Der Moderne Durchbruch ist eine Reaktion auf die Industrialisierung und Modernisierung
der Gesellschaft im 19. Jahrhundert.® Diese Entwicklung stellte sich in Skandinavien ver-
gleichsweise spét ein, dann jedoch mit rasantem Fortschritt. Sie hatte Bauboom, Ausbau
der Infrastruktur, Handels- und Industrieexpansion sowie Landflucht zur Folge.!° Diese
Verédnderungen nahmen auch Einfluss auf die Natur. Optimistische Perspektiven sind
lange davon ausgegangen, dass nur der Mensch und seine Wahrnehmung sich verénder-
ten, nicht aber die Natur beziehungsweise das Meer. Diese These ist mittlerweile wider-
legt, da die Verdnderung der Natur durch menschliche Einfliisse ab dem 19. Jahrhundert
wissenschaftlich nachgewiesen werden kann.!! Dieser Umstand bietet an, die Gesell-
schaftskritik des Modernen Durchbruch mit den Erkenntnissen der Blue Humanities zu-
sammenzudenken und in der nachfolgenden Textanalyse in Relation zu setzen, da sie eine
gemeinsame Schnittmenge an gesellschaftskritischen und 6konomischen Themen ha-
ben.”? Vom Anfang des 19. Jahrhunderts bis in das 20. Jahrhundert hinein erlebte die
Meeresliteratur in der westlichen Welt eine Hochphase.'* Zwar hat Ibsen mit seinem
Drama Die Frau vom Meer kein klassisches Werk der Seefahrtsliteratur verfasst, greift je-
doch einige Kernelemente dieser auf, darunter die Sehnsucht nach der Ferne, das Motiv

der Meerjungfrau, aber auch das Meer selbst als relevantes Element.

"Vgl. Marina Allemano: ,Mermaids Losing Their Heads: A Study of the Mermaid Cult in Andersen, Ibsen,
and Svendsen®, in: Scandinavian-Canadian Studies/Etudes Scandinaves au Canada (Vol. 12, hrsg. von Gurli
Aagard Woods) 1999-2000, S. 4-16, hier: S. 7.

8 Danni Dai: ,Discord and Harmony between Human and Nature: An Ecological Interpretation of The Lady
from the Sea“, in: Forum for World Literature Studies (Vol. 2, No. 1) 2010, S. 19-38, hier: S. 26.

° Vgl. Heitmann: ,Die Moderne im Durchbruch®, S. 187.

10Vgl. ebd.

11'Vgl. Sgren Frank: A Poetic History of the Oceans: Literature and Maritime Modernity, Leiden 2022, S. 331.

12Vgl. Sgren Frank: , The seven seas: Maritime modernity in Nordic literature®, in: Steven P. Sondrup, Mark
B. Sandberg, Thomas A. DuBois und Dan Ringgaard (Hrsg.): Nordic Literature: A comparative history, Vol.
1: Spatial nodes, S. 186-200, hier: S. 188.

13 Vgl. Sidney 1. Dobrin: Blue Ecocriticism and the Oceanic Imperative, London und New York 2020, S. 18.
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Die Analyse des Dramas geht auf das Motiv zwei verschiedener Arten von Meermenschen
— konkret auf Meerjungfrauen und Wasserménner — ein und in Riickbezug auf diese wird
das Drama hier in Bezug zum literaturwissenschaftlichen Ansatz der Blue Humanities ge-
setzt, da dieser in der Lage ist, den Anthropozentrismus in Frage zu stellen und den Fokus
auf das Meer zu richten.' Dafiir werden der Forschungsbereich der Blue Humanities und
die fiir das Drama relevanten mythologischen Meereswesen charakterisiert und definiert.
Diese theoretische Grundlage dient der Analyse der dargestellten Meeresbilder mit Au-
genmerk auf die unterschiedlichen Wahrnehmungen der Figuren, wobei indirekt und di-
rekt ausgeiibte Okokritik von Relevanz sind. Dariiber hinaus wird die Darstellung der
Meermenschen betrachtet, um ihre Rolle als Vermittler:innen sowohl zwischen Land und
Wasser als auch zwischen Mensch und Natur zu analysieren. Auch die Frage, inwiefern
Grenzen — zum Beispiel gesellschaftliche Grenzen zwischen Mann und Frau, aber auch
geografische Grenzen — durch das Motiv der Meermenschen im Drama iiberschritten oder
aufgeldst werden, wird beantwortet. In diesem Zusammenhang treten die Meermen-
schen, vorrangig die Meerjungfrau, als Vermittler:innen zwischen den unterschiedlichen

Bereichen auf, da sie selbst Mischwesen darstellen.
Einfiihrung in die Blue Humanities

Die Blue Humanities bilden einen jungen Forschungsbereich, der Literatur mit Bezug zum
Meer oder dem Wasser allgemein aus einer ¢kokritischen Perspektive betrachtet und
dadurch auf umweltbezogene und politische Themen aufmerksam macht. Sie betrachten
sich als eine Erweiterung der zuvor eher landfokussierten Okokritik.'* Menschliches und
Nichtmenschliches sollen miteinander in Beziehung gesetzt werden. Dabei nimmt der
Mensch als Landlebewesen gezwungenermal3en eine landbasierte Perspektive auf das
Meer ein.!® Die Blue Humanities wollen den Fokus explizit auf das Meer und dessen Ver-
nachléssigung unter anderem im literaturwissenschaftlichen und kulturellen Kontext len-

ken. Es gibt ein umfassendes Korpus an Literatur mit Meeresbezug, und da diese Texte

14Vgl. Peter Mortensen: ,,,Half Fish, Half Woman‘: Annette Kellerman, Mermaids, and EcoAquatic Revision-
ing“, in: Journal of the Fantastic in the Arts (Vol. 29, No. 2) 2018, S. 201-221, hier: S. 202.

15 Vgl. Dobrin: Blue Ecocriticism, S. 7.

16 Vgl. ebd,, S. 3-7.
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zur Entstehung von kulturellen Bildern beitragen, ist es wichtig, auch diese unter einer

okokritischen Linse zu betrachten.!’

Der dénische Literaturwissenschaftler Sgren Frank sieht einen Teilaspekt dieser For-
schungsrichtung in der Erfassung und Analyse der Geschichte der menschlichen Interak-
tion mit dem Meer. Dafiir schlédgt er einen amphibischen und komparatistischen Ansatz
vor, der es ermoglicht, Land und Wasser in der Literaturanalyse miteinander zu verbinden

und gemeinsam zu denken:

This method is characterized by its capacity to accommodate ,both kinds of life” [...]: life above
water and life under water, the human and the nonhuman, even the organic and the inorganic, and
the prehuman and the posthuman. This capacity is crucial in the encounter with literary works that
depict an increasingly wet and unstable world in which humans are powerful agents yet also in-
creasingly impotent creatures.®

Damit ist diese Methode besonders geeignet, um andere Komponenten als den Menschen
oder anthropogene Handlungssequenzen zu untersuchen und auch zwischen den kulturell
konstruierten Gegensétzen von Land und Wasser zu vermitteln. Sie ermdoglicht es, den
Fokus auf nichtmenschliche Handlungstrager und Objekte — also auch auf das Meer — zu
lenken und neben dem Land auch das Wasser miteinzubeziehen. Trotz ihres landgebun-
denen Zustandes sind Wirken der Menschen und menschlicher Ursprung mit dem Meer
verbunden. Frank hebt auch hervor, dass die Rezeption maritimer Literatur lange Zeit von
Strategien dominiert war, die das Meer entweder aul3en vor gelassen, das Land priorisiert
oder meeresbezogene Umsténde auf bekanntere landgebundene Problematiken tibertra-
gen haben. Dieser Umstand soll durch die Blue Humanities und ihren auf das Meer ver-

schobenen Fokus behoben werden.!®

Menschen fiihlen sich, so Frank, intuitiv zum Meer hingezogen.?® Dies gilt vor allem auch
fir die Menschen in den nordischen Lidndern, denn das Meer und das Leben am Meer
sind charakteristisch fiir Skandinavien. Das Meer dient als Grenze, aber auch als Verbin-
dung zum Rest der Welt:?! ,From distant worlds, cultural impulses and material objects
have traveled across the sea into the Nordic households.“?? Lokales und regionales Wissen

wird erweitert durch die Eindriicke, Erfahrungen und mitgebrachten Giiter der

7Vgl. ebd,, S. 7-8.

18 Frank: A Poetic History of the Oceans, S. 10.
19 Vgl. ebd,, S. 10.

20 Vgl. Frank: ,, The Seven Seas®, S. 187.
21Vgl. ebd., S. 186-187.

22Ebd., S. 187.
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Seefahrenden und es entsteht eine Mischung aus Skeptizismus und Vertrauen gegeniiber

dem Fremden.

Um das Meer, seine Wahrnehmung, seine Darstellung, die Verédnderungen des Meeres
durch den Menschen und die menschliche Interaktion mit dem Meer systematischer er-
fassen zu konnen, hat Seren Frank das Konzept der vier maritimen Weltbilder entworfen.
Diese sind chronologisch angeordnet, die Phasen aber nicht klar voneinander trennbar,
da die Uberginge flieBend sind und zeitliche Perioden von mehr als einem Meeresbild
geprégt sein konnen. Bei diesen vier maritimen Weltbildern handelt es sich um den The-
ozentrismus, Anthropozentrismus, Technozentrismus und Geozentrismus.? Vor allem die
ersten drei Phasen finden sich auch anteilig in Ibsens Drama, was unterstreicht, wie viel-

seitig die menschliche Interaktion mit dem Meer in dem Drama ist.

Der Theozentrismus bringt das Meer mit Gott in Verbindung. Die Idee des Urmeeres, die
das Meer als schrecklich, ddmonisch und chaotisch charakterisiert, dominiert dieses Mee-
resbild. Bei der Natur handelt es sich demnach um eine goéttliche Kraft, der die Menschen
unterlegen sind. Dieser Vorstellung liegt eine christliche Tradition zugrunde und der Man-
gel an Kontrolle tiber das Meer und maritime Katastrophen werden als géttliche Strafe

angesehen.?

Darauf folgt der Anthropozentrismus, bei dem die Beziehung zwischen Menschen und
Meer kollaborativer ist. Mit der stetigen Weiterentwicklung der Seefahrt im 16. Jahrhun-
dert beginnt die Globalisierung. Das Meer dient als Netzwerk und Verbindung mit der
Ferne. Die Seefahrt ist zwar risikoreich, aber bietet gleichzeitig auch ungeahnte Mdoglich-
keiten der territorialen, wissenschaftlichen, religiosen und wirtschaftlichen Expansion.
Dartiber hinaus lockt das Meer die Seefahrenden mit Abenteuer und Heldentum.?® Die
destruktive Kraft des Meeres wird nicht ldnger einer gottlichen Macht zugeschrieben, son-
dern der Natur als solcher. Seit der Romantik wird das Meer dank seines &dsthetischen
Potenzials als etwas Positives begriffen. Es wird zu einem Manifestationsort fiir das Erha-
bene und dient der Realisation, wie einengend das Leben an Land sein kann. Freiheit und

Individualitat werden mit dem Meer in Verbindung gebracht.?

28 Vgl. Seren Frank: , Litteraturhistoriske fragmenter: Billeder af havet”, in: Aktualitet (Vol. 7, No. 3) 2013, S.
185-197.

24Vgl. ebd., S. 185-187.

2 Vgl. ebd., S. 189-190.

%6 Vgl. ebd., S. 190-192.
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Im 19. Jahrhundert beginnt die Phase des Technozentrismus. In diesem wird das Meer
als Folge der Industrialisierung und Modernisierung monopolisiert, systematisiert und
starker wirtschaftlich genutzt. Technischer Fortschritt steht im Fokus, darunter unter an-
derem der Wechsel vom Segel- zum Dampfschiff und spéter zu dieselbetriebenen Schif-
fen.?” Das vierte Meeresbild, der Geozentrismus, ist fiir die Analyse des Dramas weniger
relevant als die ersten drei, da dieser die Zeit von der Mitte des 20. Jahrhunderts bis heute
beschreibt und dabei den Fokus auf die Natur, 6kologische Krisen und umweltpolitische

Problematiken legt, deren Relevanz erst in jiingster Zeit zugenommen haben.?
Meereswesen: Meerjungfrauen und Wasserménner

Darstellungen von Unterwasserkreaturen und -monstern liegen in vielen Kulturen und
Epochen vor.?® Von Steve Mentz wird der Meermensch als ,,fantasy of a truly marine hu-
man, a fish-man who could be at home in the waters“®® beschrieben. Er charakterisiert
die Meermenschen Herman Melvilles und Hans Christian Andersens als auB3erweltlich
und ozeanisch, als Retter:innen von Seeleuten und als Wesen, die sich auf eine extreme
Art und Weise nach menschlicher Liebe sehnen. Dartiber hinaus beséd3en Meermenschen

die Fahigkeit, Menschen zu verlocken und in die Tiefe des Meeres zu ziehen.?!

Modernere literaturwissenschaftliche Ausrichtungen mit Fokus auf das Fantastische und
Monstrose, aber auch okokritisch oder anthropologisch orientierte Geistes- und Kultur-
wissenschaften zeigen Interesse an der Darstellung der Meerjungfrau in der Literatur. Sie
ist halb Mensch und halb Fisch und bewegt sich damit auf einem Grat zwischen bekannt
und fremd. Die Grenze zwischen Land und Wasser wird durch die Meerjungfrau aufge-
zeigt. Die Meerjungfrau kann in diesem Kontext sowohl als Vermittlerin zwischen Land
und Wasser als auch zwischen Mensch und Tier angesehen werden und hat die Méglich-

keit, diese offensichtlichen Gegenséitze miteinander zu verbinden.* In diesen Wesen

27Vgl. ebd., S. 193-194.

2 Vgl. ebd., S. 195.

2 Vgl. Celina Stifjell: ,,Submersive Mermaid Tales: Speculative Storytelling for Oceanic Futures®, in: Feminist
Review (Vol. 130, No. 1) 2022, S. 97-103, hier: S. 97.

%0 Steve Mentz: Ocean, New York 2020, S. 93.

31 Vgl. ebd., S. 93-96.

32 Vgl. Mortensen: ,,,Half Fish, Half Woman*“, S. 202-205.
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verschwimmt die Grenze Mensch und Tier und fithrt dadurch an die Grenzen des Anth-

ropozentrismus.*

Die konkrete, heutzutage vorherrschende Vorstellung der Meerjungfrau als eines hybri-
den Wesens mit weiblichem Oberkorper und einem Fischschwanz hat ihren Ursprung in
der Seefahrt im 15. Jahrhundert: Das von Ménnern dominierte Berufsfeld des Seemanns
machte Schiffe zu primér ménnlichen Rdumen. Durch diesen Umstand werden Meerjung-
frauen zu einem Produkt heterosexueller, méannlicher Fantasien und der Sehnsucht nach
der Frau. Dabei ist die Meerjungfrau reprasentativ fiir die Hassliebe der Seeménner zur
Seefahrt. Diese ist gefahrlich und wird schlecht bezahlt, lockt aber gleichzeitig auch mit
Freiheit und Abenteuer.** Der Meerjungfrau wird eine vergleichbare Verfiihrungskraft
nachgesagt, die ebenfalls verhédngnisvoll mit Schiffbruch enden kann.?* Das Reich der
Meerfrauen, also die Unterwasserwelt, hingegen ist ein weiblich kodierter Raum, wéhrend
an Land patriarchale Strukturen vorliegen. Als die Unterwasserwelt noch unerforschter
war, gab es die Vorstellung, dass die Wasseroberflache einen Spiegel darstelle und jedes

Landwesen und -objekt ein Unterwasserdquivalent besitzen miisse.*

Im Gegensatz zu weiblichen Meereswesen wie der Meerjungfrau stellt der Wassermann
ein weitaus selteneres Motiv in der Literatur dar. Auch er lockt, nun aber Frauen, mit
seiner Schonheit und Musik zu sich. Er wird mit Magie assoziiert und ruft Angst und Schre-
cken bei den Menschen hervor. Als Sinnbild der Verlockung und Leidenschaft ist er je-
doch ein weniger beliebtes Motiv als die Meerjungfrau.®” Auch durch die stérkere Verbin-
dung mit Magie entsteht ein negativeres Bild von ihm. Das Motiv entstammt der slawi-

schen und skandinavischen Mythologie*® und wird auch in Ibsens Drama aufgegriffen.
Okokritik und die Darstellung des Meeres in Die Frau vom Meer

Die Kommerzialisierung der Natur und eine stérkere Profitorientiertheit der Menschen ist
eine Folge der Industrialisierung und wird in der Literatur des Modernen Durchbruch und
durch die Perspektive der Blue Humanities kritisiert. Die dadurch entstandene Verénde-

rung der Lebensumsténde und der Natur ist unter anderem Gegenstand von Ibsens

3 Vgl. ebd., S. 204.

% Vgl. Boria Sax: Imaginary Animals: The Monstrous, the Wondrous and the Human, London 2013, S. 182.
% Vgl. ebd., S. 182.

% Vgl. ebd., S. 163.

7 Vgl. Beate Otto: Unterwasser-Literatur: Von Wasserfrauen und Wasserménnern, Wiirzburg 2001, S. 181.
% Vgl. ebd., S. 180-181.
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Gesellschaftskritik. Die Betrachtung dieser und der Meeresbilder der Figuren geben dar-
iber hinaus Hinweise auf die zeitgenossische Wahrnehmung des Meeres und der Gesell-
schaft. Die Beziehung zwischen den Menschen und dem Meer ist ebenfalls ein relevanter
Teil der Blue Humanities: ,,Such an implication demands consideration of the complexity
of the social, cultural, political, institutional histories and ideologies of that which we name
human.“*® Auch mochten die Blue Humanities auf die kapitalistischen Ideologien der Mo-
derne aufmerksam machen, die das Meer, gleich dem Land, kommerziell nutzen und be-
sitzen wollen. Die anthropologisch bedingte landbezogene Perspektive der Menschen auf

das Meer wird hinterfragt, erweitert und die Forschungsmethoden dem Meer angepasst.*

BALLESTED. [...] Da kommt schon wieder ein Schiff. Vollgestopft mit Passagieren. Der Reisever-
kehr hat in den letzten Jahren hier einen sagenhaften Aufschwung genommen.

LYNGSTRAND. Ja, hier ist wirklich allerhand los, finde ich.*

BALLESTED. [...] Der kommer en dampbad igen. Stoppende fuldt af passagerer om bord. Det er
dog et magelgst opsving, rejselivet har ta’t her i de sidste éar.

LYNGSTRAND. Ja, her er rigtig en sveer trafik, synes jeg.*

Der Schauplatz des Dramas, ein kleiner Badeort an der norwegischen Kiiste, befindet sich
in einem Prozess der Verdnderung, der durch den ansteigenden Badetourismus in Gang
gesetzt wird. Einerseits ist die neue Belebtheit der Stadt aufregend fiir die Figuren, da
Personen und Eindriicke aus aller Welt die Stadt unterhalten. Die Figuren Lyngstrand und
Ballested tragen zur Charakterisierung dieses Ortes bei. Lyngstrand ist selbst einer der
Bade- und Kurgéste, der sich zu Beginn des Dramas seit zwei Wochen dort aufhélt, um
die korperlichen Folgen eines Schiffbruchs zu kurieren. Dieser Umstand zeigt die Dualitét
des Meeres auf: Dem kiistennahen Meer wird eine wohltuende und heilende Wirkung
zugeschrieben, wihrend die hohe See mit Gefahren verbunden wird. Kiistenbesuche er-
freuen sich seit dem 18. Jahrhundert einer wachsenden Beliebtheit, was sich dadurch er-
klaren lasst, dass die Menschen Orte sehen wollen, an denen sich die Elemente treffen.
Durch die Dampfschifffahrt ist es einer breiteren Masse an Menschen mdoglich, die Kiisten
und das Meer zu bereisen. Lyngstrand scheint diesen Trubel durch den Tourismus zu

genief3en, wahrend Ballested, der schon lédnger dort wohnt und sich laut eigener Aussage

% Dobrin: Blue Ecocriticism, S. 76.

Vgl ebd,, S. 3-4.

4l Henrik Ibsen: Die Frau vom Meer, Stuttgart 1998, S. 7.

42 Henrik Ibsen: Fruen fra havet, Kopenhagen 1888, S. 6-7.

43 Vgl. Alain Corbin: Meereslust: Das Abendland und die Entdeckung der Kiiste 1750—1840, Berlin 1990, S. 326.
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an diesem Ort akklimatisiert habe, die Stadt im Sommer als so voll empfindet, dass sie
bereits beginne, ihren Charme zu verlieren. Durch diese zwei verschiedenen Perspektiven
werden sowohl die positiven als auch die negativen Seiten der wachsenden Wirtschaft
verdeutlicht. Durch den steigenden Badetourismus wird ein vorwiegend technozentri-

sches Meeresbild gezeichnet.

Fir die Natur hat die Industrialisierung und Kommerzialisierung der Schifffahrt negative
Folgen. Es findet eine Verdnderung des unberiihrten Zustandes des Meeres statt, die von
der Hauptfigur des Dramas, Ellida, wahrgenommen und kommuniziert wird. Statt auf Ver-
stdndnis stoBt sie bei den anderen Figuren jedoch auf Spott und wird als seltsam — viel-
leicht sogar wahnsinnig — abgetan. Das Eheleben mit Wangel an Land erfiillt sie nicht,
sodass eine Entfremdung vom Land stattfindet und sie an den Idealvorstellungen festhélt,
die sie mit dem Meer in Verbindung bringt.** Sie schwimmt téglich im Fjord, da es sich
um ihren einzigen Zugang zu diesem Ort handelt, obwohl sie diesen im Gegensatz zu den
Badetourist:innen nicht als Erholungsort wahrnimmt. Das Wasser im Fjord erscheint ihr
als krank, da es immer warm und abgestanden und nie so frisch ist wie das offene Meer.
Daraus zieht sie auch die Schlussfolgerung, dass das Wasser die Badenden krank machen

musse:

ELLIDA. Frisch? Mein Gott, hier ist das Wasser nie frisch. Lauwarm und abgestanden. Iih! Das
Wasser hier in den Fjorden ist krank!*

ELLIDA. Friskt! A Gud, her er vandet aldrig friskt. S& lunkent og s slapt. Uh! Vandet er sygt her
inde i fjordene.*

Die instrumentalisierende Beziehung der Menschen zur Natur steht im Kontrast zu Ellidas
physischer und emotionaler Bindung zum Meer, das ihren Korper und ihre Seele lockt.*
Es handelt sich fiir sie um einen Ort der Sehnsucht und einen Riickzugsort, obwohl das

Wasser bereits Verdnderungen durch die menschliche Nutzung aufweist.

Das Meer ist fiir sie ein Teil der Natur, der durch den Einfluss der Menschen zerstort wird.
Durch diese Feststellung bereits im ersten Akt werden erste gesellschaftliche und ékolo-

gische Problematiken der Entstehungszeit des Werkes angesprochen. Der Badetourismus,

44 Vgl. Lorraine A. Brown,: ,Swan and Mermaid: ,Love’s Comedy‘ and ,The Lady from the Sea‘, in: Scandi-
navian Studies (Vol. 47, No. 3) 1975, S. 352—-363, hier: S. 356-357.

4 Ibsen: Die Frau vom Meer, S. 16.

8 Tosen: Fruen fra havet, S. 24.

47 Vgl. Dilek Bulut Sarikaya: ,A Study of Henrik Ibsen’s The Lady from the Sea from the Perspective of
Ecofeminism®, in: Litera (Vol. 33, No. 1) 2023, S. 71-89, hier: S. 72.
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die gestiegene Anzahl der Bewohner:innen des Ortes und die regelméfBigen Touren von
Dampfschiffen, die die Géste transportieren, beeinflussen den einst unberiihrten Zustand
des Meeres merklich. Diese unterschiedlichen Wahrnehmungen desselben Ortes héngen
mit der Herkunft der Figuren zusammen. Ellida ist am Meer aufgewachsen und daran
gewohnt, die offene und raue See um sich zu haben, wéhrend ein Grofteil der Badetou-
rist:innen vermutlich das erste Mal am Meer ist oder nur vergleichbare, tourismustaugli-
che Bade- und Kurorte aufgesucht hat. Somit fehlt den Tourist:innen ein Vergleich mit

einem weniger kommerziell genutzten Abschnitt des Meeres.

Ellidas Meeresbild unterscheidet sich jedoch nicht nur von dem der Tourist:innen, son-
dern auch von dem der anderen Figuren des Dramas. Besonders prominent sind in diesem
Zusammenhang die Perspektiven der ménnlichen Figuren, die einen direkten Bezug zum
Meer haben, der iiber die zuféllige Lage des Wohnortes hinausgeht, und Bolettes indirek-
ter Bezug zum Meer. Sie nutzt das Meer als Metapher, um ihre Position in der Gesellschaft
zu kritisieren und Verstdndnis zu schaffen. Beiden Frauen dient das Meer als Hilfsmittel

fiir Gesellschaftskritik, auch wenn die jeweilige Sicht auf das Meer eine andere ist.

Die Sicht Lyngstrands auf das Meer ist deutlich weniger von Faszination und Sehnsucht
gepragt als die Ellidas. Die Bilder des Meeres, die durch Lyngstrand entstehen, sind ne-
gativer gezeichnet und fokussieren sich auf die Gefahren — sowohl die Gefahren, die die
Seefahrt mit sich bringt als auch die hypothetischen Gefahren, die dem Meer durch My-
thologie und Seemannsgarn zugeordnet werden. Dartiber hinaus ist das Meer fiir ihn we-
niger ein Lebensraum oder Reiseziel, sondern ein Objekt der Kunst, das als Inspiration
dient. Lyngstrand war fiir eine kurze Zeit als Seemann tétig, die mit einer fiir ihn trauma-
tischen Erfahrung, ndmlich einem Schiffbruch, endete. Nach dem Schiffbruch musste er
lange Zeit im Eiswasser auf Bergung warten und meint, davon dauerhafte korperliche Ein-
schréankungen zuriickbehalten zu haben. An dieser Stelle stellt sich die Frage nach der
Zuverlassigkeit dieser Figur, denn die durch den Schiffbruch bedingten korperlichen Ein-
schrankungen scheint er beispielsweise vor allem dann zu haben, wenn es darum geht,
nicht mehr zur See fahren zu miissen, aber nicht, wenn er Téatigkeiten nachgeht, die ihn
erfiillen. Das Trauma verarbeitet er mit seiner Kunst. Er plant eine Skulptur, die die my-
thologische Seite des Meeres erfasst und eher als Stoff einer Schauergeschichte anmutet.
Sie soll eine Seemannsbraut in unruhigem Schlaf darstellen, die von der geisterhaften Er-

scheinung eines ertrunkenen Seemannes heimgesucht wird, der sich fiir ihre Untreue
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rdchen mochte. Fiir die Rezipient:innen ist ersichtlich, dass die Beschreibung der Skulptur
ein Abbild von Ellidas aktueller Situation darstellt und ihre Angst, dem Fremden erneut

zu begegnen, verstarkt.

Im Kontrast zu der Kiiste des Fjordes und der hohen See beschreibt das Drama auch einen
Goldfischteich. Dieser dient der Veranschaulichung von Bolettes Lebenssituation als Frau
im Norwegen des 19. Jahrhunderts und ihren Trédumen. Der modrige Teich befindet sich
im Garten der Wangels, von dem aus man gleichermaf3en zum Fjord, aber auch zu den
Bergen blicken kann. Dieser Teich beherbergt einige alte Goldfische, die noch immer am
Leben sind. Sie dienen Bolette im Gesprédch mit Arnholm als Vergleich fiir ihre Lebenssi-

tuation:

BOLETTE. O doch, wir leben nicht viel anders als die Goldfische da im Teich. Der Fjord ist so nahe,
und in ihm schwimmen die groB3en, wilden Fischschwéarme herein und wieder hinaus. Doch davon
erfahren die armen, zarten Hausfische iiberhaupt nichts. Und daran teilhaben kénnen sie auch nie-
mals.*8

BOLETTE. A jo. Jeg synes ikke, vi lever synderlig ander ledes, vi, end karudserne nede i dammen
der. Fjor den har de sa lige ind pa sig og der stryger de store vilde fiskestimene ud og ind. Men det
far de stakkers tamme husfiskene ikke vide nogen ting om. Og der far de aldrig veere med.*

Dieses Zitat legt nahe, dass die weite Welt, von der Bolette trdumt, zum Greifen nahe ist,
wobei sie dennoch keine Méglichkeit sieht, an ihr teilzuhaben. Arnholms Einwand, dass
die Welt im Sommer in die Stadt komme, erachtet Bolette als unerheblich, da sie sich eben
in dieser Stadt eingeschlossen fiihlt und keinen Raum hat, um sich zu entfalten. Im Ge-
gensatz zu den Tourist:innen kann sie am Ende der Saison nicht fort. Ahnlich wie Ellida
bezieht auch Bolette sich auf die Natur, um auf die gesellschaftlichen Missstdnde aufmerk-

sam zu machen.

Die Wahrnehmung des Meeres durch die Figuren ist vielféltig und umfasst sowohl theo-,
als auch anthropo- und technozentrische Elemente. Die geféhrliche und mit Aberglauben
behaftete Seite des Meeres wird durch den Schiffbriichigen Lyngstrand dargestellt, wah-
rend Ellida einerseits fiir die positive Seite des Meeres, also fiir Freiheit und Abenteuer
steht, aber andererseits durch sie auf den negativen Einfluss der Menschen auf die Umwelt
aufmerksam gemacht wird. Ihre Wahrnehmung des Meeres ist kritisch und zeigt auch die

negativen Seiten einer florierenden Wirtschaft auf. Ellidas Verbundenheit mit dem Meer

48 Ibsen: Die Frau vom Meer, S. 50.
49 Tosen: Fruen fra havet, S. 98.
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und die ihr zugeschriebene Identitét einer Meerjungfrau lenken den Blick der Rezipient:in-

nen aufs Meer.
Die Darstellung der Meermenschen

Das Drama konfrontiert die Rezipient:innen mit zwei verschiedenen mythologischen Mee-
reswesen. Das Motiv der Meerjungfrau wird auf die Protagonistin Ellida tibertragen und
das des Wassermannes wird durch den Fremden représentiert. Stifjell ordnet der Meer-
jungfrau innerhalb der Blue Humanities folgende Funktion zu: ,,Within the blue humani-
ties, mermaids might serve as lively feminist figures for rethinking human-water depend-
encies along posthuman lines.“*® Gleichzeitig helfen diese Fantasiewesen kulturell be-
trachtet dabei, die menschliche Sehnsucht nach dem Meer und unbekannten Unterwas-

serwelten zum Ausdruck zu bringen.>

Erste Assoziationen mit der Meerjungfrau entstehen in Ibsens Drama durch die Malerei.
Der Maler Ballested befindet sich am Anfang des ersten Aktes am Strand und fertigt ein
Gemaélde des Fjordes an, dem nur noch eine halbtote Meerjungfrau im Vordergrund fehlt,
die sich verirrt hat, den Weg zuriick ins Meer nicht mehr findet und nun im seichten Was-
ser des Fjordes verendet. Als Inspiration fiir dieses Kunstwerk, das den Titel ,,Das Ende
der Meerjungfrau® tragen wird, dient ihm Ellida. In der Exposition ist weder fiir die Figu-
ren des Stiicks noch fiir die Reziptient:innen ersichtlich, dass der Titel des Geméldes Hin-
weise auf das Ende des Dramas gibt, und zwar in dem Sinne, dass die Fremdwahrneh-
mung und Identifikation Ellidas als Meerjungfrau ein Ende findet. Gleichermaf3en wird ein
Bezug zwischen dem Titel des Dramas, dem Motiv der Meerjungfrau und Ellida herge-
stellt. Die Darstellung der Meerjungfrau im Gemélde représentiert Ellidas gesellschaftliche
Verortung. Sie ist in dem Kiistenstéddtchen gestrandet und wird von Wangel bevormundet.
Thr fehlt die Moglichkeit der Selbstentfaltung und Selbstverwirklichung. Zwar stirbt sie
nicht daran, jedoch ist sie ungliicklich und verharrt in einem Zustand, der nicht ihren Vor-

stellungen eines erfiillten Lebens entspricht. Das Gemaélde stellt die Meerjungfrau weder

% Stifjell: ,,Submersive Mermaid Tales®, S. 99.
1 Vgl. Jane Yolen: , The Literary Underwater World“, in: Language Arts: National Council of Teachers of English
(Vol. 57, No. 7) 1980, S. 403-412, hier: S. 412.
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als erotisch noch als verfithrerisch dar und legt den Fokus auf den Gegensatz von Kultur

und Natur und die Unmdglichkeit, diese Grenze zu tiberschreiten.*

Von den Bewohnern der Stadt wie auch von Wangel und seinen Tochtern wird Ellida als
,Die Frau vom Meer‘ oder ,Meerjungfrau‘ bezeichnet, was vor allem von Seiten der Dorf-
bewohner und von Hilde einen negativen und abwertenden Unterton hat, von Ellida je-
doch nicht als Beleidigung verstanden wird, da sie sich durch ihre Herkunft — sie ist die
Tochter eines Leuchtturmwérters und am Meer aufgewachsen — mit dem Meer verbunden
fiihlt. Thre Verbundenheit mit dem Meer ist fiir die Bewohner:innen der Stadt irritierend,
wéhrend sie fiir Ellida natiirlich und nahezu tiberlebenswichtig ist. Mit dem Auftritt des
Fremden werden die Rollen neu verteilt und Ellida verkorpert nicht langer das Bild der
Meerjungfrau und des befremdlichen Naturwesens.*® Einerseits wird die Sehnsucht nach
dem Meer der weiblichen Hauptfigur Ellida zugeordnet, obwohl diese traditionell mit
mannlichen Seeménnern assoziiert wird. Andererseits wird die eher weiblich assoziierte
Rolle des verlockenden Naturwesens einer ménnlichen Figur zugeschrieben. Diese Neu-
zuschreibung kann als Gesellschaftskritik an den Geschlechterrollen im Norwegen des 19.

Jahrhunderts gesehen werden.

Die erste Charakterisierung des Fremden — des Wassermanns — innerhalb des Textes fin-
det durch Lyngstrand statt, der ihn wahrend seiner Zeit als Seemann kennengelernt hat.
Durch seine nach Seemannsgarn anmutenden Erz&hlungen und Pléne der kiinstlerischen
Umsetzung seiner traumatischen Erlebnisse mythisiert Lyngstrand den Fremden und cha-
rakterisiert ihn als gefahrliches und unheimliches Wesen aus der Tiefe des Meeres: Tropf-
nass soll dieser der Tiefsee entstiegen sein, um zu seiner untreuen Frau heimzukehren.
Durch eine Zeitung soll er erfahren haben, dass seine Frau einen anderen Mann geheiratet

habe. Darauf reagierte er aufgebracht und soll einen Fluch ausgesprochen haben:

LYNGSTRAND: [...] Aber sie ist mein, und mein soll sie bleiben. Mir soll sie folgen, und wenn ich
wie ein Ertrunkener aus der schwarzen See heimkehren und sie holen muss.*

LYNGSTRAND. [...] Men min er hun og minskal hun bli’. Og mig skal hun felge, om jegsa skal
komme hjem og hente hende som endruknet mand fra svarte sjgen.%

>z Vgl. Beret Wicklund: ,Ibsens kvener og havfruer: Myter, samfunnskritikk og overfering i Fruen fra havet*,
in: Edda: Nordisk Tidsskrift for Litteraturforskning / Scandinavian Journal of Literary Research (Vol. 97, No. 1)
1997, S. 99-110, hier: S. 101.

> Vgl. ebd., S. 103.

>* Ibsen: Die Frau vom Meer, S. 26.

% Ibsen: Fruen fra havet, S. 46.
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Auch Ellida charakterisiert den Fremden als Meermenschen, der dem mythologischen
Wassermann stark dhnelt. Vor allem nach seiner Ankunft nimmt sie ihn als boses Wesen
aus dem Meer wahr, das ihre Sehnstichte kennt und sie damit aus ihrer Sicherheit locken
mochte. Er stellt sich mit verschiedenen Identitaten, Nationalitdten und Namen vor und
auch seine duf3ere Erscheinung ist wechselhaft und fluid — er gleicht dem Meer. Er scheint
aber wohl ein Finnlandnorweger zu sein. Im Aberglauben wurden Menschen dieser Her-
kunft oft mit magischen Fahigkeiten in Verbindung gebracht.*® Viele Details zu seiner Per-
sonlichkeit sind Ellida jedoch nicht bekannt, da die gemeinsamen Gespréche ausschlie3-
lich vom Meer handeln. In diesen Gesprachen tiber Meerestiere, das Wetter und die Ge-
zeiten gewinnt Ellida den Eindruck, dass der Fremde mit den Wesen des Meeres verwandt
sei. In diesem Zusammenhang ist ebenfalls aufféllig, dass die Beschreibungen des Frem-
den in den Regieanweisungen im dritten Akt von Ellidas Wahrnehmung abweichen, so-
dass sie ihn zuerst nicht erkennt. Sein Erscheinungsbild ist rein menschlich und unauffal-

lig.>” Ellidas Vorstellungen scheinen die Realitét zu tiberlagern.s®

»While landlubbers became increasingly secular and rational, sailors remained supersti-
tious and open to the mysteries of the (divine) mechanisms of the sea.“>® Auf dieses Pha-
nomen weist Sgren Frank hin und diese Tendenz zeichnet sich auch im Drama ab. Die
Meermenschen, Ellida und der Fremde, behalten ihre Faszination fiir das Meer und ihre
Naturverbundenheit bei. Diese beiden Figuren sind abergldubisch und ihr Verhalten und
ihre Gedanken werden von den landaffinen Figuren als irrational, naiv oder dem Wahn-
sinn nahe abgetan. In der Néhe des Fremden ist Ellida willenlos und folgt seinen Auffor-
derungen wie eine Marionette. Das fiihrt sie auf seine Wassermannmagie zuriick, die sie
auch als Grund fiir ihr unkonventionelles Vermahlungsritual in der Vergangenheit nennt,
und das sie, wie durch einen Zauber, aneinandergebunden hat. Dabei hat er zwei mitei-
nander verbundene Ringe ins Meer geworfen und dieser symbolischen Verbindung mit
dem Meer als Zeugen offizielle Giiltigkeit zugeschreiben. In Gegenwart des Fremden er-
scheinen Ellida diese Situationen natiirlich, jedoch fléBen sie ihr Angst ein, sobald sie von
ihm getrennt ist. Die Macht des Fremden iiber sie bleibt bis in die Gegenwart der Hand-

lungsebene erhalten und lasst sich nicht abwenden, so stark ist sie. Die Angst vor dem

6 Vgl. Wicklund: , Ibsens kvener og havfruer, S. 105.
" Vgl. Ibsen: Die Frau vom Meer, S. 56.

8 Vgl. ebd., S. 106.

% Frank: A Poetic History of the Oceans, S. 17.
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Fremden beschreibt sie als eine Intensitat, die nur aus dem Meer stammen kann. Diese

Verwandtschaft zum Meer erkennt Wangel auch bei ihr:

ELLIDA. [...] Das Grauenvolle, das ist das, was erschreckt — und anzieht.

WANGEL. Was, es zieht auch an?

ELLIDA. Vor allem zieht es an — finde ich.

WANGEL (langsam). Du bist mit dem Meer verwandst.

ELLIDA. Das Grauenvolle auch.

WANGEL. Und das Grauenvolle ist in dir. Du erschreckst mich und ziehst mich gleichzeitig an.

[...]
ELLIDA. [...] Es gibt weder Gewalt noch bése Machte, die mich bedrohen. Das Grauenvolle liegt

viel tiefer, Wangel! Das Grauenvolle, das ist der Sog in meinem eigenen Gemdit! %

ELLIDA. [...] Det grufulde, — det er det, som skreemmer og drager.
WANGEL. Drager ogsa?

ELLIDA. Mest drager, — tror jeg.

WANGEL (langsomt). Du er i sleegt med havet.

ELLIDA. Det er det grufulde ogsa.

WANGEL. Og det grufulde igen med dig. Du bade skreemmer og drager.

[...]
ELLIDA: [...] Det er jo slet ikke nogen vold og magt udenfra, som truer mig. Det grufulde ligger

dybere, Wangel! Det grufulde, — det er dragningen i mit eget sind 5

Ellida meint, die Anwesenheit des Fremden immer zu spiiren. In ihrer Wahrnehmung fal-
len der Verlust von ihrem und Wangels Kind und ihre potenzielle Verfluchung durch den
Fremden, von der sie aus Lyngstrands Erzdhlung erféhrt, auf denselben Zeitpunkt. So ist
sie auch der Meinung, dass die Augen des Kindes aufféllig waren, da sie ihre Farbe mit
dem Meer gewechselt haben — genauso wie es die Augen des Fremden tun. Wangel lehnt
diesen Aberglauben ab, aber das Drama liefert auch keine weitere Ursache fiir Ellidas
Wahrnehmung und propositioniert sie damit durchaus als Moglichkeit. Auch finden Wan-
gel und der befreundete Hauslehrer Arnholm keine logische Erklarung fiir die Anziehungs-
kraft des Fremden, obwohl sie die Umsténde hinterfragen, und Magie nichts ist, an das
sie glauben wollen. Als eine Erkldarung lieBe sich eine unterbewusste Projektion Ellidas
von ihren Bediirfnissen und Wiinschen auf den Fremden anfithren. Durch die Figur des
Fremden, die mit dem Meer gleichgesetzt wird, wird das Meeresbild des Dramas um ei-
nige theozentrische Aspekte ergénzt, da durch ihn sowohl der Aberglaube als auch das

Unheimliche der Tiefsee dargestellt werden.

Die physische Anwesenheit des Fremden in der zweiten Hélfte des Dramas wiihlt Ellida
weiter auf, da sie fiirchtet, er sei gekommen, um sie zu holen. Es gelingt ihr, ihm in Wan-

gels Gegenwart zu widersprechen, wobei mitschwingt, dass sie weder mit ihm gehen will

80 Ibsen: Die Frau vom Meer, S. 83—84.
51 Tosen: Fruen fra havet, S. 170-172.
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noch sich traut, die gesellschaftliche Sicherheit, die Wangel ihr bietet, zu verlassen. Aus
der Perspektive des Fremden handelt es sich mehr um ein Versprechen, das er Ellida
gegeniber halten mochte, als um eine Bedrohung. Er mochte ihr Freiheit schenken, aber
dafiir muss sie aus freien Stiicken mit ihm gehen. Die Selbstcharakterisierung des Frem-
den lasst ihn weniger wie ein mythologisches Monster erscheinen als die Eindriicke, Fan-
tasien und vagen Erinnerungen der anderen Figuren es tun. So lassen sich auch die Worte
des Fremden an Ellida sowohl als Drohung als auch als Versprechen deuten: ,Du kannst
dir doch denken, daf3 ich gekommen bin, um dich zu holen.“?? (,Du kan da vel vide, jeg er

kommet for at hente dig.)“®®

Meermenschen als Vermittler:innen zwischen Land und Wasser und die Uber-

schreitung von Grenzen

Seren Frank weist darauf hin, dass das Meer, obwohl es fiir den Menschen in dessen Da-
seinsform als Landlebewesen unbewohnbar ist, dennoch eine Beziehung birgt, die gleich-
ermallen intim wie separierend ist. Das Meer ist sowohl Ausgangspunkt und Grundlage
des menschlichen Lebens als auch die Grenze der menschlich bewohnbaren Orte. Der
Mensch war schon immer mit dem Meer verbunden, da es lange Zeit die einzige Verbin-
dung zwischen Léndern und Kulturen war und die Kiistenregionen tiberlebenswichtige
Ressourcen lieferten.®* Im Drama zeichnet sich ein starker Kontrast zwischen den unter-
schiedlichen Lebensbereichen der Figuren ab. Der Fokus liegt auf der Fremdheit Ellidas
in der Familie Wangel, die durch den Kontrast zwischen Land und Wasser und die Abwe-
senheit des Meeres in einigen Szenen widergespiegelt wird. Es liegt zudem eine rdumliche
Trennung zwischen den Wangels vor: Ellida hélt sich vorrangig in der Gartenlaube auf,
wéhrend die Médchen die Veranda bevorzugen und Wangel zwischen beiden Orten
wechselt. Wangel und seine Tochter ordnen sich dem Land zu und grenzen sich dadurch
von Ellida, ihrer Meeresaffinitat und Andersartigkeit ab. Die Abgrenzung ist eine kiinstlich
entstandene Ordnung, durch die Ellidas Andersartigkeit eine negative Wertung erhélt. Die
Figuren des Stiickes nehmen sie als launisch und unberechenbar wahr, mit abrupten Stim-
mungsschwankungen. Dies sei, laut Wangel, darauf zurtickzufiihren, dass sie eine Kiisten-

bewohnerin sei und dementsprechend nach dem Rhythmus des Meeres lebe. Der Dialog

%2 Tosen: Die Frau vom Meer, S. 57.
8 Tbsen: Fruen fra havet, S. 113.
% Vgl. Frank: A Poetic History of the Oceans, S. 12.
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zwischen Wangel und Ellida wahrend einer Bergwanderung verdeutlicht den Kontrast

zwischen Land und Wasser:

WANGEL. [...] Die Berge driicken dir aufs Gemiit. Es ist dir hier nicht hell genug, der Himmel ist
nicht weit genug nach allen Seiten, der Wind nicht stark und energisch genug.

ELLIDA. Da hast du vollkommen recht. Bei Tag und bei Nacht, winters und sommers bedriickt es
mich, dieses verzehrende Heimweh nach dem Meer.%

WANGEL. [...] Fjeldene trykker og tynger pa dit sind.Her er ikke lys nok for dig. Ikke vid himmel
nokomkring dig. Ikke magt og fylde nok i luftstremmen.

ELLIDA. Det har du sa fuldt ret i. Nat og dag, vinterog sommer er den over mig — denne dragende
hjemve efter havet.®

Wangel gibt sich in dieser Szene kompromissbereit und méchte aus diesem Grund mit
Ellida ans Meer ziehen, seinen Lebensraum zu ihren Gunsten aufgeben, damit sie nicht
wie die Meerjungfrau in dem Gemaélde endet und er sie nicht verliert. In diesem Moment
meint Wangel, Ellida ,,bis auf den Grund“¢” verstanden zu haben, kommt jedoch mit seiner
oberflachlichen Schlussfolgerung nicht einmal im Ansatz in die N&he ihres eigentlichen
Problems. Ellidas Unzufriedenheit ist ndmlich nicht von der Umgebung abhangig, sondern
liegt in der Gesellschaft begriindet. Sie sehnt sich nach Autonomie und der Freiheit, tiber
sich selbst bestimmen zu konnen. Diese Bediirfnisse hat sie auf das Meer, das kulturhis-
torisch ebenfalls mit Freiheit verbunden wird, projiziert. Mit der Erkenntnis, dass Wangel
sie nicht versteht, egal wie kompromissbereit er sich zeigt, setzt der Prozess des Vermit-
telns und des Uberschreitens der gesellschaftlichen Grenzen ein. Bei den im Drama vor-
liegenden Gegensétzen handelt es sich um den zwischen Land und Wasser und damit
auch zwischen Ellida und den Wangels sowie um den Gegensatz zwischen der Entschei-
dungsfreiheit, die der Fremde Ellida bietet, und Wangels Bevormundung. Anfangs redet
Ellida ausschlieBlich tiber das Meer, mit dem sie den Fremden assoziiert. Erst im Verlauf
der Handlung setzt sie den Fremden auch mit Entscheidungsfreiheit gleich. Ab diesem
Zeitpunkt hat sie selbst verstanden, nach was sie sich unterbewusst sehnt und der Prozess

der Vermittlung dieser Bediirfnisse beginnt.

Den Meermenschen des Dramas kommt eine vermittelnde Rolle zu. Sie sind Mischwesen,
die sowohl dem Land wie auch dem Wasser, aber auch der Menschen- und Tierwelt zu-

geordnet werden konnen, und in denen die Grenzen dieser Gegensatze verschwimmen.

85 Ibsen: Die Frau vom Meer, S. 37.
% Tbsen: Fruen fra havet, S. 70-71.
57 Ibsen: Die Frau vom Meer, S. 37.

224



Meermenschen

Sie vermitteln nicht nur zwischen diesen beiden Radumen, sondern auch im Sinne der Blue
Humanities zwischen Mensch und Umwelt. Im Kontext von Ibsens Drama vermitteln sie
jedoch hauptséchlich auf gesellschaftskritischer Ebene zwischen Mann und Frau. Die
Meermenschen haben eine andere Wahrnehmung der Gesellschaft als jene Figuren, die

sich ausschliefllich dem Land zugehorig fiihlen.

Ellida sehnt sich nach Entscheidungsfreiheit und Autonomie, was sie lange als Sehnsucht
nach dem Meer missversteht, da das Meer von ihr mit Freiheit assoziiert wird. Der Anblick

eines grof3en Schiffes im Fjord 16st in ihr Sehnsucht und Rastlosigkeit aus:

ELLIDA: Hinaus aufs grof3e, offene Meer. Uber den Ozean. Stellt euch nur vor — wenn man dort
mitfahren konnte.%®

ELLIDA. [...] Ud pa detstore abne hav. Helt over havet. Teenk, — at fa veere med der! Den, som
kunde det! Den,som bare kunde!®®

Diese Szene verdeutlicht die Notwendigkeit von Hilfsmitteln, die dem Menschen tber-
haupt erst ermdglichen, das Meer zu bereisen oder temporér zu bewohnen. Die Grenze
zwischen Land und Wasser kann nicht ohne Hilfsmittel tiberschritten werden. Auf die

dauerhafte Unbewohnbarkeit des Meeres durch den Menschen weist auch Frank hin:

The sea has become an inhospitable and uninhabitable place for humanity, at least for humanity in
its current form of homo sapiens. However, the imbroglio between humans and oceans, a relation-
ship of both intimacy and separation, implies that the ocean is both the condition and boundary of
our lives.”

So hegt auch Ellida temporar den Wunsch, ins Meer zuriickkehren oder es zumindest in
ihrem landgebundenen Koérper uneingeschrénkt bereisen oder bewohnen zu kénnen. Im
Gegensatz zu den anderen Figuren des Dramas gibt Ellida an, sich auf dem Festland nicht
zu Hause zu fithlen. Zu Beginn des Dramas glaubt sie, dass Menschen lernen miissen, auf
oder sogar im Meer zu leben, um vollkommener und gliicklicher zu werden. Dass der

Mensch sich zu einem Landlebewesen entwickelt hat, scheint ihr ein Fehler zu sein:

ELLIDA. Nein, das glaube ich nicht. Ich glaube, wenn die Menschen sich nur erst daran gewhnen
wirden, auf dem Meer zu leben — oder vielleicht sogar im Meer —, dann wiirden sie auf ganz andere
Art vollkommen werden, als wir es sind. Sowohl besser als auch gliicklicher.”

% Tbsen: Die Frau vom Meer, S. 54.

% Tbsen: Fruen fra havet, S. 107.

™ Frank: A Poetic History of the Oceans, S. 12.
" Ibsen: Die Frau vom Meer, S. 54.
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ELLIDA. Nej. Jeg tror ikke det. Jeg tror, at dersom menneskene bare fra forst af havde veennet sig
til at leve sit liv p& havet, — i havet kanske, — s& vilde vi nu ha’ veeret ganske anderledes fuldkomne
end vi er. Bade bedre og lykkeligere.™

Ihre Unzufriedenheit bezieht sich jedoch nicht auf das Festland selbst, sondern auf die
gesellschaftlichen, patriarchalen Strukturen, die im Norwegen des spéten 19. Jahrhun-
derts vorliegen, und die durch das Festland symbolisiert werden. Als Frau kann sie sich
nicht frei entfalten, keine eigenen Entscheidungen treffen und wird von ihrem Mann be-
vormundet. Diese Gesellschaftsstrukturen geben Ellida das Gefiihl, sich nicht in ihrem Ele-
ment zu befinden, was sie mit Hilfe der Meeresbeziige zu kommunizieren versucht. Ibsen
verdeutlicht eben dieses Problem durch das Bild der Meerjungfrau. Im Gegensatz zur ima-
ginierten Unterwasserwelt der Meerjungfrauen handelt es sich beim Land um eine méann-

lich dominierte Gesellschaft, von der Ellida als Frau ausgeschlossen ist.”

Das Bild des Wassermannes lésst sich ebenfalls auf die Gesellschaft tibertragen. Fiir Ellida
bedeutet er Freiheit, aber auch Angst. Gleichsam handelt es sich bei dem Wassermann
um einen Mann, der nicht versucht, tiber Ellida zu bestimmen oder sie zu kontrollieren.
Vollkommene Freiheit und Entscheidungsautonomie kénnen auch angsteinflé3end sein,
wenn man sie zum ersten Mal erlebt. Die ménnlichen und landaffinen Figuren Wangel und
Arnholm koénnen sich die Macht des Fremden nicht erkldren, aber schlieBen Magie aus.
Es wird deutlich, dass sie nicht in der Lage sind, ihnen fremde Positionen nachzuvollzie-
hen. Wangel charakterisiert Ellida ein weiteres Mal als Meerjungfrau, die er nicht gehen
lassen kann, da auch er von dem Grauenvollen, was die Wesen aus dem Meer definiert,

angezogen wird.™

Er versucht, die Uneinigkeit zwischen sich und Ellida nach wie vor mit der Meerjungfrau-
enidentitét, die er ihr stets zugeschrieben hat, zu erklaren und dabei misslingt es ihm, den
eigentlichen Grund ihrer Unzufriedenheit zu erkennen. Er versteht sie so falsch, dass er
uber ihren Kopf hinweg entscheidet, am nachsten Tag mit ihr ans Meer zu fahren, weil die
Abwesenheit des Meeres das sei, was ihr aufs Gemiit schlage. Er spricht ihr die Féhigkeit
ab, selbststédndig zu entscheiden und handelt gleichzeitig egoistisch, da er fiirchtet, Ellida
zu verlieren, wenn er die Kontrolle aus der Hand gibt. Ellida bereut die Umstédnde der Ehe

mit Wangel. Sie hat das Gefiihl, dass sie aus Einfachheit davon abgesehen hat, eine Wahl

2 Ibsen: Fruen fra havet, S. 108.
™ Vgl. Bulut Sarikaya: , A Study of Henrik Ibsen’s The Lady from the Sea“, S. 78.
™ Vgl. Ibsen: Die Frau vom Meer, S. 83.
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zu treffen und sich fiir die Ehe mit Wangel entschieden hat ohne Alternativen in Erwégung
zu ziehen, jedoch nun erkannt hat, dass diese Art des Ehelebens sie nicht erfiillt. Umso
verlockender ist die Frage des Fremden, ob sie ihre freie Wahl getroffen habe, da es dabei

um etwas handelt, das Wangel ihr nicht zu geben bereit ist:

ELLIDA (bricht aus). Ach, diese Kraft, wie sie mich anzieht und verlockt — in das Unbekannte! Die
Macht des ganzen Meeres ist in ihr versammelt!™

ELLIDA (bryder ud). A, — dette, som drager og frister og lokker ind i det ukendte! Hele havets magt
er samlet i dette ene!™

Wangels Bestreben, fiir Ellida zu entscheiden, scheitert, er gibt sie schlussendlich frei und
gesteht ihr damit eine Freiheit zu, die bedingungslos und unabhangig vom Meer und dem
Fremden ist. Sie entscheidet sich letztlich frei fiir Wangel, was die Vermutung nahelegt,
dass ihre Sehnsucht nach dem Meer daher riihrte, dass sie an Land nicht frei war. Es wird
deutlich, dass sie sich nach Autonomie gesehnt hat — nicht nach dem Meer selbst und
auch nicht nach dem Fremden. Mit ihrer freien Entscheidung, zu bleiben, verliert der
Fremde auch jeglichen Einfluss auf sie und wird entmystifiziert. Zu diesem Schluss kommt
auch Wangel am Ende des fiinften Aktes. Er erkennt, dass Ellida in Bildern gesprochen

hat, um ihren Wunsch nach Freiheit zum Ausdruck zu bringen:

ELLIDA. Ihr Wille hat keinerlei Macht mehr iiber mich. Fiir mich sind Sie ein Toter — der dem Meer
entstiegen ist und der wieder dorthin zurtickkehrt. Aber mir graut es nicht mehr vor Thnen. Und es
zieht mich auch nicht mehr an.”

ELLIDA. Deres vilje meaegter ikke et fnug over mig leen ger. For mig er De en ded mand, — som er
kom men hjem fra havet. Og som gar did igen. Men jeg gruer ikke leenger for Dem. Og jeg drages
ikke heller.™

Mit ihrer neuen Freiheit und dieser Erkenntnis einher geht auch die Einsicht, dass der
Mensch nicht mehr zu einem Leben im Meer zurtickkehren kann, wenn er einmal ein
Landtier geworden ist. In dieser finalen Erkenntnis spiegelt sich die zeitgendssische Fas-
zination fiir naturwissenschaftliche Erkenntnisse wider. Vor allem Darwins Evolutionsthe-
orie — Lebewesen passen sich iiber Generationen hinweg an ihre Umgebung an — war im

Modernen Durchbruch beliebt und wurde literarisch aufgegriffen:™

" Ibsen: Die Frau vom Meer, S. 102.

" Ibsen: Fruen fra havet, S. 212.

" Ibsen: Die Frau vom Meer, S. 105.

"8 Ibsen: Fruen fra havet, S. 217.

™ Vgl. Heitmann: ,Die Moderne im Durchbruch®, S. 192.

227



Alisa Roos

ELLIDA. [...] Wenn man einmal ein Landtier geworden ist, dann gibt es fiir ihn keinen Weg mehr
zuriick — ins Meer. Und auch nicht mehr zuriick zu einem Leben ins Meer.*°

ELLIDA. [...] Nar en nu engang er ble’t en fastlandsskabning, — s finder en ikke vejen til bage igen
— ud til havet. Og ikke ud til havlivet heller.®

Fazit

Das Motiv der Meermenschen zieht sich durch das gesamte Drama. Es werden zwei Arten
von mythologischen Meereswesen dargestellt. Die weibliche Hauptfigur Ellida wird vor
allem durch die anderen Figuren des Dramas als Meerjungfrau charakterisiert, sodass dies
auch Teil ihrer Identitat wird. Genauso menschlich wie Ellida ist dabei auch der Fremde,
dem vor allem durch Ellida, aber auch durch Lyngstrand, Eigenschaften eines Wasser-
manns zugeschrieben werden. Sobald der Fremde auftritt, wird Ellida entmystifiziert, da
die Eigenschaften der Naturwesen stérker in dieser Figur zu finden. Das Drama spielt mit
dem Motiv der Meerjungfrau und dem des Wassermanns, indem es die traditionellen Rol-
len des Mannes, der sich nach dem Meer sehnt und von weiblichen Naturwesen verlockt
wird, vertauscht. Hier sehnt sich die Protagonistin und wird von einem mannlichen Meer-

menschen verlockt.

Die Meermenschen haben jedoch nicht ausschlieSlich den Zweck, eine mythologische
Komponente einflieBen zu lassen. Vielmehr dienen sie als Vermittler:innen sowohl zwi-
schen Land und Wasser als auch von Gesellschaftskritik. Meermenschen sind Mischwe-
sen, die weder eindeutig dem Land noch dem Wasser zugeordnet werden konnen. Ellidas
Meerjungfrauenidentitdt und Verbindung mit dem Meer wird genutzt, um auf landes- und
meeresbezogene Probleme der Zeit aufmerksam zu machen. Durch die Perspektive der
Figuren wird ein zeitgendssisches Abbild des Meeres gezeichnet, bei dem sich eine kriti-
sche Sicht auf den Einfluss der Industrie auf die Natur und Gesellschaft abzeichnet. Das
zeigt, dass umweltbezogene Themen auch im 19. Jahrhundert schon relevant waren. Es
wird ein vielseitiges Meeresbild gezeichnet, das Elemente des Aberglaubens, der Mytho-
logie und Gefahr enthélt, aber auch mit Freiheit und Sehnsucht in Verbindung gebracht
wird. Durch den starken inhaltlichen Bezug zum Meer wird die Aufmerksamkeit auf dieses
und auf die unterschiedlichen zeitgendssischen — teilweise kritischen, teilweise romanti-

sierten — Wahrnehmungen gelenkt. Das lasst Ruickschliisse darauf zu, dass umwelt- und

80 Ibsen: Die Frau vom Meer, S. 107.
81 Tbsen: Fruen fra Havet, S. 222.
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naturbezogene Thematiken nicht erst mit wachsender Popularitdt entsprechender For-

schungsbereiche von Interesse geworden sind.

Auch auf gesellschaftlicher Ebene kommt den Meermenschen eine wichtige vermittelnde
Rolle zu. Der Fremde vermittelt zwischen Ellida und ihrem Unterbewusstsein. Durch die
Optionen, die er ihr bietet, gelingt es ihr, ihr Bediirfnis nach Autonomie und Selbstbestim-
mung zu identifizieren und zu kommunizieren. Sowohl sie selbst als auch Wangel sind zu
der Erkenntnis gekommen, dass ihre Sehnsucht nach dem Meer und die Verlockung des
Fremden Projektionsflachen fiir ihre wahren Bediirfnisse waren, fiir deren Kommunika-
tion ihr die Mittel gefehlt haben. Mit dieser Erkenntnis und der freien Entscheidung, bei
Wangel an Land zu bleiben, 16st sie sich ebenfalls von dem mit ihr assoziierten Bild der
gestrandeten Meerjungfrau. Ellida definiert ihre gesellschaftlichen Grenzen neu und
macht auf die Missstdnde der patriarchalen Gesellschaft dieser Zeit aufmerksam. Die
Grenze zwischen Land und Wasser ist auch auf symbolischer Ebene von grof3er Bedeu-
tung, da durch sie die gesellschaftliche Kluft zwischen Mann und Frau kritisiert wird. Das
Meer steht hierbei fiir die Frauen, die durch Ellida reprasentiert werden, und fiir den
Wunsch nach Autonomie. Das Land stellt die traditionelle, patriarchale Gesellschaft dar.
Sowohl dem Fremden, der Ellida ihre wahren Bediirfnisse aufzeigt, als auch Ellida selbst
kommen in diesem Zusammenhang die Rolle der Vermittler:innen zu, die notwendig sind,
um Missstédnde aufzuzeigen. Ob es Ellida schlussendlich gelungen ist, die gesellschaftliche
Grenze zu iiberschreiten oder ob sie sich lediglich freiwillig in die patriarchalen Strukturen
einordnet, lasst das Drama offen. Mit der Losung von Ellidas Konflikt verlieren die my-
thologischen Elemente des Dramas ihre Wirkung. Meerjungfrauen und Wasserménner
sind nun wieder ,normale‘, das heif3t landgebundene Menschen, die sich auf der fiir sie
bestimmten Seite der Kiiste aufhalten oder das Meer temporar als Seemann befahren.
Auch ist Ellida nicht lénger die Frau vom Meer, da sie nun einen Platz an Land gefunden
hat, der ihr ein besseres Zuhause bietet als das Meer. Physische Grenzen werden schluss-
endlich nicht iiberschritten, da Ellida und der Fremde entmystifiziert werden, ihre Eigen-
schaften als Naturwesen verlieren und es der Protagonistin schlussendlich nicht mehr

sinnvoll erscheint, ein Leben im Meer fithren zu wollen.
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Falsche Fluiditat: ,,Monstroses“ Begehren in Guillermo del Toros Roman The

Shape of Water (2017)

Sehnsiichtig und bedrohlich lauert die durch ihre Bezeichnung als Gill-Man eindeutig
maénnlich kodierte, humanoide amphibische Kreatur in Jack Arnolds Film Creature from
the Black Lagoon (1954) der weiblichen Protagonistin aus den Tiefen eines tritben Gewés-
sers auf.! In dieser ikonischen Szene des filmischen Horror-Genres wird das Monster, wie
in zahlreichen weiteren audiovisuellen Medien des frithen 20. Jahrhunderts, sei es King
Kong (1933), Dracula (1931), Frankenstein (1931) oder Mummy (1932), als zu bewéltigende
Bedrohung inszeniert. Seine Angriffe konzentrieren sich vermeintlich zufallig meist auf
junge, unschuldige und fast ausschlieBlich weiffe Frauen, die in Ohnmacht fallen oder um
ihr Leben schreien und schlieBlich von einem menschlichen, wiederum meist weifen,
maénnlichen Helden gerettet werden. Das in diesen Medien verhandelte Sujet der verfolg-
ten Unschuld (englisch damsel in distress) greift die Freud’sche Konzeption der Frau als
kastriert, das hei3t qua ihrer Biologie als vermeintlich natiirliches Opfer, auf. Als Gegen-
stiick zu diesem Schema und insbesondere zu der beschriebenen Szene aus Creature from
the Black Lagoon beschreiben Regisseur und Drehbuchautor Guillermo del Toro (Pans La-
byrinth, USA 2006; Hellboy, USA 2004, USA 2008) und Horror-Fantasy-Autor Daniel Kraus
(Trollhunters (2015)) ihren Roman? The Shape of Water aus dem Jahr 2017.3

! Jack Arnold: Creature from the Black Lagoon, USA 1954, 00:28:20-00:31:05.

2 Der Roman The Shape of Water ist keine bloBe Buchadaption des deutlich bekannteren gleichnamigen
Mainstream-Kinofilms, sondern entstand parallel zu dem Filmdrehbuch. Guillermo del Toro und Daniel
Kraus, von dem die Idee fiir eine Geschichte iiber ein Wesen, das in einem Labor gefangen gehalten
wird, stammte, arbeiteten unabhéngig voneinander an ihren Projekten, tauschten aber wéhrend des Pro-
zesses Ideen aus. Der Roman ist ein eigenstdndiges Werk mit eigenen thematischen Schwerpunkten,
wie beispielsweise Passagen aus der Sicht der Figur Richard Stricklands, die im Film fehlen, teilt jedoch
Figuren, Setting und Handlung mit dem Film. Vgl. Gina Mclntyre: , Introduction®, in: dies.: Guillermo del
Toro’s ,, The Shape of Water“: Creating a Fairy Tale for Troubled Times, London 2017, S. 11-12, hier: S. 11.

3 Vgl. Guillermo del Toro: ,,Foreword: The Shape of Things to Come*, in: McIntyre: Guillermo del Toro's ,, The
Shape of Water®, S. 6-7, hier: S. 6.
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Wie auch ihre tibrigen Werke vereint der Roman Mérchenmotive mit Elementen aus dem
Fantasy- und Horror-Genre und stellt konventionelle Randfiguren in das Zentrum des
Narrativs. In The Shape of Water befreit eine durch ihre Weiblichkeit und ihre Behinderung
marginalisierte Protagonistin ein ménnlich kodiertes Monster aus einer Gefangenschatft.
Damit strebt der Roman einen progressiven Ansatz einer Subversion des Genres sowie
westlicher Konzeptionen von Spezies und Gender und der damit verbundenen Begehrens-
strukturen traditioneller Monsterinszenierungen an. Dieser Beitrag argumentiert, dass The
Shape of Water dieser Intention einer Subversion nur bedingt nachkommt und sowohl in
dramaturgischer Hinsicht wie auch beziiglich der Konstellation und Charakterisierung der

Figuren an konventionellen (hetero-)normativen Strukturen festhalt.
Das Monstrose als Analysekategorie: Wann ist ein Monster ein Monster?

Im Gegensatz zur Normabweichung, die sich in der Figur des Monsters materialisiert,
bleibt die Norm ihrem Wesen nach unsichtbar. Haufig ist es daher, so Donna Haraway,
der ,unmarkierten Kategorie‘ vorbehalten, eine Subjektposition einzunehmen und Abwei-
chungen zu erkennen. Die Bezeichnung als ,monstros‘ ist daher zum einen ein Akt des
Habhaft-Werdens dessen, was sich nicht in vorhandenen Kategorien fassen ldsst. Zum
anderen werde, so Jacques Derrida, in der Figur des Monsters die Norm, von der es ab-

weicht, erst sichtbar:

Sobald man aber in einem Monstrum ein Monster erkennt, beginnt man damit, es zu zéhmen, auf-
grund des ,als‘ — man erkennt es als Monstrum — beginnt man, es mit den Normen zu vergleichen,
es zu analysieren, folglich zu beherrschen, was diese Gestalt an Entsetzlichem haben konnte. [...]
Vor einem Monstrum wird man sich der Norm bewusst, und wenn diese Norm eine Geschichte hat
— was zum Beispiel fiir die diskursiven, philosophischen, soziokulturellen Normen gilt: sie haben
eine Geschichte, dann erlaubt jedes Erscheinen von Monstrositédt in diesem Bereich eine Analyse
der Geschichte der Normen.?

Anhand dessen, was genau in einer Kultur als monstrds erscheint, lassen sich demnach
Riickschliisse auf die historisch verdnderbaren Konstruktionen von beispielsweise Ge-
schlechtsidentitat ziehen. Gleichzeitig schiitzt die Bezeichnung als ,,monstros®, so Gunther

Gebhard, davor ,[e]xtrem abweichendes Verhalten [...] oder abweichende

4Vgl. Donna J. Haraway: Simians, Cyborgs, and Women: The Reinvention of Nature, New York 1991, S. 188.
> Jacques Derrida und Elisabeth Weber: ,,,Im Grenzland der Schrift.: Randgange zwischen Philosophie und
Literatur®, in: Spuren in Kunst und Gesellschaft (Vol. 34/35) 1990, S. 58-70, hier: S. 60.
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Korperpraktiken [...] als sozial konstruierte verstehen zu missen.“® Eine Dekonstruktion

des Monstrésen wiederum verweist auf die Fragilitéat kulturell konstruierter Normen.

Die feministische Forschung bedient sich der Figur des Monsters als Analysekategorie
sowie als Utopie einer alternativen (Korper-)Politik wie beispielsweise im posthumanen
Feminismus Donna Haraways. Monster erscheinen dort als ,figures of complexity*,’
~ooundary figures which adhere to neither the human nor the non-human sphere“® oder
als ,Inappropriate/d Others“’. In diesem Zuge kritisiert die feministische Forschung die
Konstruktion eines falschen Universalismus, der eine patriarchale, westliche Perspektive
als normativ setzt. Das Monster, das die Forschung tibereinstimmend als ,,paradigmati-
sche Figur des Ausschlusses“!? erkennt, erweist sich als ,préadestinierter Analysator“!! und
als Instrument zur Kritik an einem Universalismusanspruch,'? der sich aus einem komple-
xen Représentationssystem ergibt, das fiir sich selbst Uberlegenheit beansprucht und da-
mit die epistemologische und politische Macht besitzt. Oder wie Michael Niehaus schreibt:
s[D]erjenige, der einen anderen ein Monster oder ein Ungeheuer nennt, [nimmt] fiir sich
selbst in Anspruch, keines zu sein.“!® Fiir diese bindre Dichotomie steht paradigmatisch
der Topos der Schonen und des Biests ein. Marchen und Erzdhlungen von dem ein- oder
auch beiderseitigen Begehren zwischen Frauen und Monstern finden sich in zahlreichen
Erzéahlkulturen.' Die Geschichten reichen von dem Liebesakt der Pasiphaé mit dem kre-
tischen Stier in der griechischen Mythologie tiber das Grimm’sche Mé&rchen Der Froschko-

nig oder der eiserne Heinrich (1812) bis hin zu Jeanne Marie Leprince de Beaumonts

& Gunther Gebhard, Oliver Geisler und Steffen Schréter: ,Einleitung®, in: dies. (Hrsg.): Von Monstern und
Menschen: Begegnungen der anderen Art in kulturwissenschaftlicher Perspektive, Bielefeld 2009, S. 9-30, hier:
S.11.

" Rosi Braidotti: ,,Signs of Wonder and Traces of Doubt: On Teratology and Embodied Differences”, in: dies.
und Nina Lykke: Between Monsters, Goddesses and Cyborgs: Feminist Confrontations with Science, Medicine,
and Cyberspace, London 1996, S. 135-152, hier: S. 135.

8 Nina Lykke: ,Between Monsters, Goddesses and Cyborgs: Feminist Confrontations with Science®, in: dies.
und Braidotti: Between Monsters, Goddesses and Cyborgs, S. 13-29, hier: S. 15.

9 Donna J. Haraway.: ,,The Promises of Monsters: A Regenerative Politics for Inappropriate/d Others®, in:
Lawrence Grossberg und Cary Nelson (Hrsg.): Cultural Studies, New York und London 1992, S. 295-337.

10 Gebhard, Geisler und Schréter: , Einleitung®, S. 22.

11 Ebd.

12Vgl. Iris Mendel und Nora Ruck: ,Das Monster als verkérperte Differenz in der Moderne: De-Monstratio-
nen feministischer Wissenschaftskritik“, in: Gebhard, Geisler und Schréter: Von Monstern und Menschen,
S. 117-135, hier: S. 119.

13 Michael Niehaus: ,Das verantwortliche Monster“, in: Achim Geisenhansliike und Georg Mein (Hrsg.):
Monstrése Ordnungen: Zur Typologie und Asthetik des Anormalen, Bielefeld 2009, S. 81-102, hier: S. 83.
Herv.i. O.

14 Vgl. Maria Tatar: Beauty and the Beast: Classic Tales About Animal Brides and Grooms from Around the World,
New York 2017.

234



Falsche Fluiditat

titelgebenden Mérchen La Belle et la Bete (1756). Immer geht ein im Vergleich zu einem
idealtypisch gedachten Menschen ungestaltes Wesen eine Beziehung zu einer menschli-
chen Frau ein. Diese wird meist als aul3erordentlich tugendhaft, aufopferungsvoll und sich
dem Willen des Monsters beugend gezeichnet. Auch ihre duBerliche Schonheit steht in
einem visuellen Kontrast zu der hdufig deformierten, hésslichen oder entstellten Physiog-
nomie des Monsters. Diesen Topos interpretiert The Shape of Water als Gegenstiick zu
traditionellen Monsternarrativen vor der Kulisse des Kalten Krieges — charakteristisch
portrdtiert durch geheime Forschungseinrichtungen, amerikanische Militdrhierarchien,
russische Spione und das sexistische, rassistische und homophobe westliche Weltbild der

1960er Jahre — neu.
Von , Korper-“ und ,,Sittenmonstern*

Grundsétzlich kann zwischen als ,monstrds‘ deklarierten Kérpern und moralischer Monst-
rositét, wie sie beispielsweise Michel Foucault in Les Anormaux (1975) beschreibt, unter-
schieden werden. Erstere sind also jene Korper, die in einer westlich-patriarchal geprag-
ten Perspektive als ,anders‘ erscheinen. Hierzu zdhlen neben mutierten Tierkérpern zu-
dem hybride — etwa anthropo-, zoo- oder technomorphe —, aber auch behinderte, koloni-
alisierte, weibliche oder in anderer Form marginalisierte Kérper, die im Laufe der Ge-
schichte Objekt (pseudo-)wissenschaftlicher Forschung sowie voyeuristischer Zurschau-
stellungen wurden. Rasmus Overthun verwendet fiir physisch als ,monstrés‘ markierte

Entitdten den Begriff des , Kérpermonsters®.'®

Die Entstehung des Metaphorisch-Monstrésen fithrt Foucault in seinen Vorlesungen tiber
Les Anormaux 1975 am Collége de France auf ein im ausgehenden 18. Jahrhundert neues,
am Themenfeld bestehendes wissenschaftliches Interesse zuriick. Durch Verdnderungen
des juridischen Diskurses wird in dieser Zeit aus dem Monster das ,Anormale‘ im psychi-
atrischen Sinn.'® Foucault beschreibt in diesem Zusammenhang die Entstehung des Typus
des ,Sittenmonsters‘ (,monstre moral®),'” das nicht gegen Naturgesetze, sondern gegen

Zivil- oder religioses Recht verstof3e.!® Die Rede ist von Verbrechen gegen die juridische

15 Rasmus Overthun: ,Das Monstrése und das Normale: Konstellationen einer Asthetik des Monstrosen®, in:
Geisenhansliike und Mein: Monstrése Ordnungen, S. 43-80, hier: S. 52.

16 Vgl. Michel Foucault: Les Anormaux: Cours au Collége de France: 1974-1975, Mars 1999, S. 102.

17 Ebd,, S. 69.

18Vgl. ebd., S. 59.
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Ordnung, wie Kannibalismus oder Pddophilie, mit denen dieser monstrose Typus auch
ethische und moralische Grundregeln der (christlich orientierten) Gemeinschaft verletzt.'®
Mit der Entwicklung der Triebtheorie innerhalb der Psychoanalyse, die als Erklarungs-
muster fiir moralisches Fehlverhalten dient, komme es zu einer Verschiebung des Monst-
rosen in das Innere.?’ So entstehe laut Foucault ,le soupcon systématique de monstruosité
au fond de toute criminalité®,* der jede Person als potenzielles ,imaginére[s] Monster“*

markiert.

Mit der Entdeckung einer moralisch-psychischen Monstrositét, die nicht an physischen
Merkmalen, sondern an Handlungen manifest wird, ist das Monster kein exklusives Phéa-
nomen der Sichtbarkeit mehr, sondern sprengt die Grenzen (s)einer physischen Erschei-
nung. So ist zwar der Korperbezug im 19. Jahrhundert nicht mehr priméres Kriterium der
Monstrositét, er verschwindet jedoch nicht géanzlich. Stattdessen kommt es zu einer Kom-
bination der Diskurse, von Foucault in L’Archéologie du savoir als ,,configuration interdiscur-
sive® oder ,,interpositivité“* benannt, die immer wieder in der Thematisierung des Monst-
résen herangezogen werden: Asthetik, Naturgeschichte (Medizin), Recht und Moral. In-
sofern riickt der Diskurs um das Monster als Zeichen der Anomalie in die Ndhe rassisti-
scher Theorien, die ,,sich auf sichtbares ,Beweismaterial‘ stiitzen (von daher erklart sich
die wesentliche Bedeutung der rassischen, insbesondere der kérperlichen Stigmata, fiir
den Rassismus)“ und so ,,sichtbare Tatsachen‘ auf ,verborgene Ursachen‘ zuriick-

fuhr[en].“*

Amoralisches Handeln wird in dieser Ideologie umgekehrt ebenso mit der duB3eren Er-
scheinung einer Person in Verbindung gebracht, so einer der Hauptvertreter der Physiog-

nomik Johann Casper Lavater bereits im ausgehenden 18. Jahrhundert:

Was in der Seele vorgeht, hat seinen Ausdruck auf dem Angesichte. / Es giebt moralische Schon-
heiten und HéBlichkeiten. / Es giebt korperliche Schénheiten und HéBlichkeiten der Ziige im
menschlichen Angesichte. / Nun ist’s noch um den vierten Satz zu thun: Sind die Ausdriicke der

19 Vgl. Overthun: ,Das Monstrose und das Normale®, S. 62.

20 Vgl. Foucault: Les Anormaux, S. 94.

21 Ebd., S. 75 [, der systematische Verdacht einer Monstrositdt am Grunde aller Kriminalitat*, Ubers. F. M.].

22 Sabine Kyora und Uwe Schwagmeier: ,How To Make A Monster: Zur Konstruktion des Monstrsen:
Einfiilhrende Uberlegungen®, in: dies. (Hrsg.): How To Make A Monster: Konstruktionen des Monstrésen,
Wiirzburg 2011, S. 7-20, hier: S. 10.

28 Michel Foucault: L’Archéologie du savoir, Paris 1969, S. 207.

24 Etienne Balibar: ,Gibt es einen ,Neo-Rassismus?“, in: ders.: Rasse — Klasse — Nation: Ambivalente Identitditen,
ubers. von Immanuel Wallerstein, Bering 1992, S. 23-38, hier: S. 25-26.

236



Falsche Fluiditat

moralischen Schonheiten auch korperlich schén? Die Ausdriicke der moralischen HaBlichkeiten
auch korperlich haBlich??®

Noch ins 20. Jahrhundert hinein wird beispielsweise im Nationalsozialismus die Physiog-
nomik, nach der eine physische Devianz auch auf eine moralische schlieen lasse, als ver-
meintlich wissenschaftliche Grundlage fiir Rassismus, rassistischen Antisemitismus und

Eugenik herangezogen.

Die Monsterkorper im Falle des Topos der Schénen und des Biests tauschen den Hinweis
auf eine vermeintliche innere Monstrositdt nur vor und verweisen vielmehr auf eine Di-
chotomie von Sein und Schein: Die Monster entpuppen sich im Laufe der Handlung als
emotionale und sensible Wesen. Sie sind reine fiktionale ,Kérpermonster‘, keine morali-
schen ,Sittenmonster‘ und es obliegt der Schénen, dies zu erkennen. Damit steht der Topos
der Schonen und des Biests paradigmatisch fiir die Dekonstruktion des Bezugs einer duf3e-
ren auf eine vermeintliche innere Monstrositdt — oder umgekehrt, wie sie in sexistischen,

ableistischen und rassistischen Denkweisen wie der Physiognomik vorgenommen wird.
Konstruktion eines Monsters

Die weibliche Protagonistin des Romans The Shape of Waterist Elisa Esposito, deren Nach-
name (von lateinisch expositus; deutsch ,ausgesetzt“) bereits auf ihre Besonderheit hin-
deutet: ,It’s Italian, sir. It’s a name they give to orphans. She was found on the riverbank
when she was a baby, and they gave her the name.“?® In diesem Hinweis auf die biblische
Moses-Erzéhlung deutet sich bereits Elisas Immunitét hinsichtlich potenzieller Gefahren
des Wassers sowie ihre Rolle als Retterin an. In einem intertextuellen Verweis auf Hans
Christian Andersens Mérchen Die kleine Meerjungfrau (1837) wird Elisa zudem als stumm
inszeniert. Sie verbringt ihre Zeit mit ihrem Nachbarn Giles, ,,a homosexual painter®,?’
oder damit, exquisite Schuhe in Schaufenstern zu bewundern,?® die sie bei ihrer Arbeit
nicht tragen darf.?® Elisa arbeitet gemeinsam mit ihrer Freundin Zelda, die als ,black and
fat“*® beschrieben wird, als Nachtreinigungskraft in einer geheimen Militareinrichtung na-

mens Occam Aerospace, die anstrebt, eine amerikanische Raumkapsel auf dem Mond zu

> Johann Caspar Lavater: Physiognomische Fragmente zur Beforderung der Menschenkenntnif$ und Menschen-
liebe, Bd. 1, Leipzig 1775-1778, S. 60.

26 Guillermo del Toro und Daniel Kraus: The Shape of Water, New York 2018, S. 81.

2" Ebd., S. 162.

28 Vgl. ebd., S. 18.

2 Vgl. ebd., S. 40.

% Ebd,, S. 19.

237



Franziska Miiller

landen, bevor dies der Sowjetunion gelingt. Wo Elisa fiir gewohnlich schmutzige Méanner-
toiletten putzt, entdeckt sie eines Tages eine humanoide amphibische Kreatur, die von
einer Gruppe von Wissenschaftlern um Richard Strickland im Amazonas eingefangen
wurde und nun als wissenschaftliches Versuchsobjekt in einem Hochsicherheitslabor ge-
halten wird.*! Die Erforschung der Fahigkeit dieser Kreatur zur Osmoregulation soll die
Raumfahrtforschung voranbringen. Angekommen in der Zivilisation, verbleibt sie in einer
marginalisierten Position, in der sie von Menschen kontrolliert und isoliert wird. In ihrer
Heimat wird die Kreatur als Gottheit, als ,Deus Branquia“*? (portugiesisch fiir ,Kie-
mengott®), verehrt. Im Forschungslabor wird sie lediglich als ,,the asset“*® oder ,the crea-
ture“?* bezeichnet. Physiologisch entspricht sie dem im Roman prasentierten menschli-
chen Erscheinungsbild und weicht doch von diesem ab. Ihr Aussehen wird aus Elisas Per-

spektive wie folgt beschrieben:

She sees its real eyes. They are blue. No—green, brown. No—gray, red, yellow, so many implausible
shades. [...] Its nose is slight, reptilian. Its lower jaw is multijointed but rests in a noble straight line.
[...] It moves like a man. [...] Gills on either side of the neck tremble like butterflies. Its neck is
brutalized by a metal collar that binds the four chains. [...] It has a swimmer’s physique, with shoul-
ders like clenched fists, but the torso of a ballerino. Tiny scales cover it, scintillating like diamonds,
lucent as silk.*®

Im Fall der Kreatur fiithren also in erster Linie seine visuell wahrnehmbaren Komponenten
zu einer Zuschreibung von Monstrositédt durch die Betrachtenden. Die monstrése ,Anders-
artigkeit’ des Amphibienmannes entsteht auch aus der Differenz seines aquatischen Le-
bensraums zum menschlichen. Die menschliche Angst vor dem Wasser, insbesondere
dem Meer, findet ihren mythologischen Ursprung bereits im Alten Testament, das vor
dem Leviathan als Seeungeheuer warnt*® und das Meer damit als Ort des Monsters
schlechthin erklért.?” Als hybrides Wesen des ,Dazwischen’ erscheint die Kreatur sowohl
an Land als auch unter Wasser ,monstros‘. Die Figur des Gill-Man aus The Creature from
the Black Lagoon, die die Vorlage fiir die Kreatur in The Shape of Water bildet,*® betrachtet

Patrick Gonder als Symbol einer evolutiondren Anomalie, ,fixed in the moment when life

$1Vgl. ebd., S. 38.

$2Ebd., S. 4.

% Ebd., S. 77.

% Ebd., S. 112.

% Ebd., S. 90.

% Hiob 40,25-41,26 zit. nach Die Bibel nach Martin Luthers Ubersetzung, revidiert 2017, Stuttgart 2016.

%7 Vgl. Johannes Pommeranz: ,Per monstra ad astra: eine Annaherung®, in: 0. A.: Monster: fantastische Bilder-
welten zwischen Grauen und Komik: Ausstellung im Germanischen Nationalmuseum, Niirnberg vom 7. Mai bis
6. September 2015, Nurnberg 2015, S. 10-17, hier: S. 13.

%8 Vgl. del Toro: ,,Foreword*, S. 6.
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from the sea stepped onto the land.“*® Als ,living evidence of a biological progression“*
beriihre er damit ebenso wie Merian C. Coopers und Ernest B. Schoedsacks King Kong
(1933) Angste vor einer ,Rassenvermischung‘.*' Claudia Bucciferro interpretiert del Toros
Amphibienmann in dhnlicher Weise als Symbol lateinamerikanischer Maskulinitét, die oft
als Bedrohung fiir eine US-amerikanische weifle Maskulinitét gelte.** Hierfiir spricht nicht
zuletzt der Entstehungskontext des Romans: Innerhalb des politischen Diskurses wéhrend
der ersten US-Présidentschaft Donald Trumps wurde die (mexikanische) Immigration da-
monisiert und die Durchldssigkeit der US-amerikanisch-mexikanischen Grenze disku-
tiert.** Nicht zuletzt seine Herkunft, der Amazonas, ldsst den Amphibienmann daher aus
der westlichen Perspektive der Antagonisten des Romans ,monstrés‘ wirken: Im Verlauf
der Kolonialgeschichte wurden und werden ebenso als ,riickstédndig‘ betrachtete ,Rassen’
héufig als ,monstros‘ bezeichnet.** Gemeint sind Koérper, die von einem ,europdischen’

Phénotyp abweichen und damit als Differenzmarkierungen fungieren kénnen.
Abjekte Allianzen

Die Rezeption des Monstrosen, des Anormalen und Unvertrauten wird gewohnlich von
Affekten der Angst, des Ekels und der Abkehr begleitet. Diese, so Julia Kristeva in Pouvoirs
de I’horreur, seien Ausdruck einer Schutzreaktion, die den Erhalt des Selbst oder den einer
bestimmten Ordnung zum Ziel hat.*> Im Kontext der Psychophysik und Psychoanalyse
beschreibt der franzdsische Terminus abjection den psychodynamischen Prozess, bei dem
Teile des Selbst, die bei der Subjekt-Konstituierung nicht in das Ich integriert werden kon-
nen, abgespalten werden. Praktiken des sogenannten othering tragen auch innerhalb ge-

sellschaftlicher, religioser, kultureller, politischer und sogar &sthetischer Systeme

% Patrick Gonder: ,Race, Gender and Terror: The Primitive in 1950s Horror Films®, in: Genders (Vol. 40,
Sonderheft: Scared of the Dark: Race, Gender and the ,,Horror Film*, hrsg. von Frances Gateward) 2004, S.
2-57, hier. S. 8, https://www.colorado.edu/gendersarchive1998-2013/2004/12/01/race-gender-and-
terror-primitive-1950s-horror-films (zuletzt abgerufen am 01.04.2025).

40 Fatimah Tobing Rony: The Third Eye: Race, Cinema, and Ethnographic Spectacle, Durham und London 1996,
S. 194.

4'Vgl. Gonder: ,Race, Gender and Terror, S. 26.

42 Vgl. Claudia Bucciferro: ,, The Many Faces of the Other in Guillermo del Toro’s The Shape of Water”, in:
Quarterly Review of Film and Video (Vol. 40, No. 4) 2023, S. 421-437, hier: S. 430.

Vgl ebd,, S. 421.

4 Vgl. Brigitte Fuchs: ,Rasse“, , Volk“, Geschlecht: Anthropologische Diskurse in Osterreich 1850—1960, Frankfurt
a. M. und New York 2003, S. 26-28.

45 Vgl. Julia Kristeva: Pouvoirs de I’horreur: Essai sur I'abjection, Paris 1980, S. 10-11.
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vermeintlich zur Stabilisierung einer (kulturell konstruierten) Ordnung bei.*® Sie treten
daher auch in Form rassistischer und kolonialistischer Exklusionspraktiken auf, die darauf
abzielen, bestimmte soziale, ethnische, religiose oder geschlechtliche Gruppen ,,different
[zu] machen®, indem sie mit negativen Assoziationen besetzt werden.*” Strategien der
Stigmatisierung und Marginalisierung fungieren so als identitdtsstiftende Grenzziehung,
die bei den Rezipierenden meist der Versicherung der eigenen ,Normalitét® dient.*® Das
Differente respektive das Monstrése und sein in einer sisyphosartigen Anstrengung vor-
genommener Ausschluss sind in ihrer marginalen Position damit zentral fiir den Erhalt der
herrschenden Ordnung. Rosi Braidotti spricht in diesem Kontext von einem ,,paradox of
,difference.“*° Dieses erlautert auch Julia Kristeva: ,[L’abject] est dehors, hors de I'ensem-
ble dont il semble ne pas reconnaitre les regles du jeu. Pourtant, de cet exil, I'abject ne

cesse de défier son maitre.“%°

Wéhrend also die Distanzierung von dem ,Andersartigen‘ dem Erhalt einer vermeintlichen
,Norm* dient, kann eine Allianz mit dem Abjekten entsprechend zu einer Stigmatisierung
aller Beteiligten fithren: Im Kontext der Soziologie, der Gender Studies und der Critical
Race Theory wird untersucht, inwiefern Verbindungen zu stigmatisierten Akteur:innen zu
kollektiven Zuschreibungen und Exklusion fiihren kénnen. Erving Goffman beschreibt in
Stigma: Notes on the Management of Spoiled Identity den Begriff des ,,courtesy stigma“! —
eine Diskreditierung bedingt durch die blo3e Assoziation mit einer stigmatisierten Person
oder Gruppe. Ebenso untersuchen Margareta Ostman und Lars Kjellin in Stigma By Associ-
ation, Psychological Factors in Relatives of People With Mental Illness, inwiefern Angehorige

einer stigmatisierten Gruppe ein ,,associated stigma“ erfahren kénnen.%

46 Vgl. Barbara Creed: The Monstrous Feminine: Film, Feminism, Psychoanalysis, London und New York 1993,
S.9.

47 Ina Habermann und Ina Schabert: , Einleitung® in: Ina Schabert und Michaela Boenke (Hrsg.): Imagination
des Anderen im 16. und 17. Jahrhundert, Wiesbaden 2002, S. 7-24, hier: S. 8. Rosi Braidotti bezeichnet den
seit der Antike entwickelten Diskurs tiber das Monstrose als ,racialization of ,other bodies.“ Braidotti:
Signs of Wonder and Traces of Doubt, S. 142.

48 Vgl. Irmgard Scharold: ,Zur Definition des Monsters und des Monstrosen® in: o. A.: Monster: fantastische
Bilderwelten zwischen Grauen und Komik, S. 26-40, hier: S. 29.

49 Braidotti: , Signs of Wonder and Traces of Doubt®, S. 141.

0 Kristeva: Pouvoirs de l’horreur, S. 10 [,[Das Abjekte] steht auBerhalb, jenseits des Ganzen, dessen Spielre-
geln es scheinbar nicht anerkennt. Doch aus diesem Exil heraus trotzt das Abjekte seinem Herrn weiter-
hin.“, Ubers. F. M.].

*1 Erving Goffman: Stigma: Notes on the Management of Spoiled Identity, New York 1991, S. 39.

52 Margareta Ostman und Lars Kjellin: ,,Stigma By Association; Psychological Factors in Relatives of People
With Mental Illness®, in: British Journal of Psychiatry (Vol. 181, No. 6) 2002, S. 494-498, hier: S. 495.

240



Falsche Fluiditat

In The Shape of Water begegnet Elisa dem Monster trotz dieser Moglichkeit — anders als
die schreiende Ann Darrow in King Kong — jedoch gleich zu Beginn nicht mit Distanz,
sondern mit einer neugierigen und einfithlsamen Faszination.*® Da beiden der Zugang zur
verbalen Sprache verwehrt ist, kommunizieren sie ausschlieBlich mittels nonverbaler Ges-
ten wie Pantomime und der American Sign Language. Bei spéteren Besuchen legt Elisa
Musik auf** und tanzt fiir den Amphibienmann,> spielt mit ihm Scrabble und bringt ihm
Magazine, um ihm Worte zu lehren.*® Gesten seien dabei fiir Elisa ,,a means of expressing
erotic desire and forging an affective line of communication®,”” so Nina Elisabeth Cook.
Dieses erotische Begehren wird dabei insbesondere durch die Verwendung ikonischer
Symbole verdeutlicht. Elisas erstes Geschenk an die Kreatur ist daher nicht ohne Grund
ein Ei: ,[W]hat is more coherent and elemental than an egg?“,*® fragt sie sich selbst. Die

Ubergabe des Fruchtbarkeitssymbols deutet Cook als (religiose) Opfergabe,

with the border of the pool serving the dual purpose of dividing human from creature and providing
a liminal space — an altar — upon which to offer a sacrifice that bridges the gap between god and
man.*

Auf eine Verbindung zwischen der Protagonistin und dem Amphibienmann deuten bereits
die an vielen Stellen des Romans zur Beschreibung von Elisas Aussehen und Verhalten
verwendeten Fisch-Metaphern hin. So heif3t es beispielsweise, ihr Gesicht sei ,fish-belly
pale“®® und in Bezug auf ihre Unsichtbarkeit als Reinigungskraft: ,,You glide unseen, like a
fish underwater.“¢! Dartiber hinaus ist auch ihr (erotisches) Begehren mit dem Aquatischen
verknipft. Elisa traumt von einem Leben unter Wasser® und nimmt ausschlieB3lich Ba-
der,®® in denen sie ihr morgendliches Masturbationsritual vollzieht.®* Als sie den Amphibi-
enmann zum ersten Mal in seinem Becken schwimmen sieht, spiirt sie einen ,physical

need“,®® ihre Hande gegen die Glasscheibe zu pressen. Spater wird ihre heimische

%3 del Toro und Kraus: The Shape of Water, S. 268.

5 Vgl. ebd., S. 100-101.

>>Vgl. ebd., S. 113.

% Vgl. ebd., S. 266.

°" Nina Elisabeth Cook: , A Speaking Silence: ,Universal Language‘ and Multilingualism in The Shape of Wa-
ter, in: Word & Image (Vol. 39, No. 4) 2023, S. 417-433, hier: S. 425.

%8 del Toro und Kraus: The Shape of Water, S. 90.

* Cook: ,,A Speaking Silence®, S. 423.

0 del Toro und Kraus: The Shape of Water, S. 201.

51 Ebd,, S. 22.

62Vgl. ebd., S. 5.

8 Vgl. ebd.

8 Vgl ebd., S. 6.

% Ebd.,, S. 76
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Badewanne in ihrer Imagination zu jenem Becken in dem Labor: ,Every bath she takes,
she takes in this pool, or so she pretends.“% Selbige wird auch zum Refugium der Kreatur,
als Elisa sie mithilfe ihres Freundes Giles aus dem Labor rettet.®” In The Shape of Water
wird Elisa also, anders als in King Kong, in einem Akt weiblicher Emanzipation und Rebel-
lion gegen ein soziales System, das Elisa und das Monster als ,anders‘ markiert,® zur Ret-

terin der Kreatur vor den Wissenschaftlern, den wahren , white-coated monsters.“%°

Der Roman betont wiederholt sowohl die Marginalisierung als auch Einfithlsamkeit der
Kreatur. Dr. Hoffstetler, ein Wissenschaftler des Labors, der sich als sensibler russischer
Spion entpuppt™ und damit eine ungewchnliche Stellung in US-amerikanischen Narrati-
ven Uber den Kalten Krieg einnimmt, gebietet der veranlassten Totung des Amphibien-
mannes Einhalt: ,If the asset can feel that kind of joy, affection, and concern — he espied
all three in its chromatic flux — no nation, for any reason, should toy with it like a specimen
in a Bunsen burner.“”* Auch Elisa spielt auf die Verkennung des Amphibienmannes durch
die Wissenschaftler an, als sie erstmals die Beschaffenheit seiner Hand wahrnimmt: ,It is
smooth. She bets the scientists never noted this in all their data.“”> Der Roman gestaltet
das Narrativ konstant zu Gunsten der Kreatur, so wird ihre Aggression gegentber Strick-
land, dem sie zwei Finger abbeif3t, als Selbstschutz prasentiert.” Zudem ist sie in der Lage,
zu kommunizieren und Emotionen zu duf3ern: Neben delfinartigen Gerduschen (,,a high-
pitched roar“’) kann sie lachen (,his version of a laugh, golden light pulsing about his
chest while his gills wiggled“”*) und erlernt mit Elisas Hilfe die Zeichensprache, zu deren
Ausfiihrung ihr Koérper fahig ist (,,[h]is fingers bend at the second knuckles“’). Der Roman,
der aus den Perspektiven der verschiedenen Figuren erzahlt wird, gibt in zwei Kapiteln
sogar eine Fokalisierung des Amphibienmannes selbst wieder. Seine Reflexion beweist
zum einen seine Intelligenz, die Darstellung betont in der sprachlichen Differenz zu den

anderen Kapiteln jedoch auch seine ,Andersartigkeit‘. So gestalten diese Kapitel betont

% Ebd., S. 88.

57 Vgl. ebd., S. 222.

% Vgl. Bucciferro: ,, The Many Faces of the Other*, S. 433.
% del Toro und Kraus: The Shape of Water, S. 137
" Vgl. ebd., S. 118.

" Ebd., S. 120.

"2 Ebd., S. 258.

Vgl ebd., S. 93.

™ Ebd., S. 48.

" Ebd., S. 266.

6 Ebd., S. 92.

242



Falsche Fluiditat

eine sprachliche Differenz aus, die sich in der Verwendung einer durchgingigen ,Wir‘-
Perspektive sowie der Erzdhltechnik des Bewusstseinsstroms &uf3ert, die mit durchgéngi-
ger Kleinschreibung, fehlender Interpunktion und zahlreichen Wortwiederholungen ope-

riert;

we rise /// sun is gone still gone only fake suns here fake suns are all we have felt for many cycles
we do not like fake suns fake suns make us tired but the woman is blind without fake suns and so
we try to like them for her for her for her [...].7”

Seine Fahigkeit zur Kommunikation vermindert Fremdzuschreibungen sowohl durch Elisa
als auch auf Rezeptionsebene und lasst den Amphibienmann nahbarer und menschlicher
wirken. Der Roman présentiert ihn als empfindsames und hilfsbediirftiges Wesen sowie

im Hinblick auf seine Marginalisierung als Doppelgénger Elisas.
Spiegelungen des ,Monstrosen‘

Medizinhistorisch wurde der Begriff monstra tatséchlich auch fiir reale (menschliche) Kor-
per verwendet. Definitionsansétze des Monstrosen waren damit bis in das 18. Jahrhundert
hinein vom Kriterium einer kérperlichen Fehlbildung geprédgt. Von der Antike bis in die
Neuzeit hinein dient die Bezeichnung monstra der Beschreibung von ,Missgebildeten‘.”
,AuBerordentliche Kérper stellte im 18. Jahrhundert eine frithe naturwissenschaftliche
Theoriebildung, die Teratologie, in ihr Zentrum. Im Rekurs auf die Abweichung, die
monstra, erforscht sie die evolutionsbiologische Artenentwicklung. Das vermeintlich ob-
jektive wissenschaftliche Interesse am ,Monstrosen‘ stand von jeher mit einer auf das
Spektakel visierten Performativitdt in Zusammenhang. Die Zurschaustellung der normab-
weichenden Korper(-teile) in den barocken Naturalienkabinetten unterscheidet sich in ih-
rer systematischen Lenkung der Aufmerksamkeit auf die Sonderbarkeit der Schauobjekte
damit kaum vom lustvollen Voyeurismus auf mittelalterlichen Jahrmérkten und den soge-

nannten Freak Shows in den USA und Europa im 19. Jahrhundert, bei denen physische

"Ebd., S. 243.

™ Vgl. Gebhard, Geisler und Schroter: ,Einleitung®, S. 12.

" Vgl. Rosemary Garland-Thomson: Figuring Physical Disability in American Culture and Literature, New York
1997, S. 2.
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Fehlbildungen als ,Monstrositdten‘ prasentiert wurden.® Eine historische Genealogie des
Monsters in Bezug auf die Geschichte korperlicher Deformationen®! verdeutlicht, dass In-
szenierungen des ,Abnormen’ bei den Rezipierenden seit jeher eine zwischen Faszination

und Horror oszillierende Reaktion provozieren sollten.?

Der Begriff des Monsters wird bis in die Gegenwart hinein als Negativbewertung von Be-
hinderung verwendet, die die Abweichung von einer als universal klassifizierten Norm
generell als fehlerhaft und schambehaftet deutet. Kritische Diskussionen solcher gesell-
schaftlicher Korpernorm(ierung)en und hegemoniale Diskurse iiber ,normale‘ und ,ge-
sunde‘ Korper finden im Kontext (intersektionaler Ansatze) der Disability Studies®® sowie
feministischer Forschung statt. Eine ,Monstrositét® des weiblichen Kérpers wird nédmlich
auch suggeriert, wenn ihm nicht nur die Psychoanalyse einen grundlegenden Mangel at-
testiert, der auf einen anatomischen Unterschied gegentiber dem ménnlichen Korper zu-
rickgefithrt wird. Luce Irigaray kritisiert die Vorstellung eines solchen ,one-sex-models‘,®*
das die Frau als ,,un non-sexe, ou un sexe masculin retourné autour de lui-méme pour s auto-
affecter“® und damit lediglich als monstrose Variation des Mannes versteht. Frauenkorper

seien damit in den Worten Linda Williams als ,biological freaks“®® markiert.

Elisa ist nicht allein durch ihre Weiblichkeit marginalisiert, sondern ebenfalls durch ihre
Behinderung. Nach Claudia Bucciferro bietet die Existenz einer stummen Protagonistin
die Moglichkeit, Aspekte von Mitsprache und Selbsterméchtigung zu erkunden.?” Elisa

wird bereits als Kind aufgrund ihrer Stummbheit diskriminiert: Fiir die Schwestern in dem

8 Ab dem ausgehenden 18. Jahrhundert gilt der Begriff ,Monstrositaten® als Synonym fiir korperliche Ab-
normititen, wahrend die Bezeichnung monstrum der Bezeichnung imaginérer, fiktionaler Wesen vorbe-
halten war. Vgl. Michael Hagner: ,Monstrositdten haben eine Geschichte®, in: ders. (Hrsg.): Der falsche
Korper: Beitrdge zu einer Geschichte der Monstrositdten, Gottingen 1995, S. 7-20, hier: S. 8. Zu den
Freakshows ab Mitte des 19. Jahrhunderts vgl. Leslie A. Fiedler: Freaks: Myths and Images of the Secret
Self, New York 1978; Robert Bogdan: Freak Show: Presenting Human Oddities for Amusement and Profit,
Chicago 1988; Thomas Fahy: Freak Shows and the Modern American Imagination: Constructing the Damaged
Body from Willa Cather to Truman Capote, London 2006.

81 Vgl. Hagner: Der falsche Kérper; Urs Zircher: Monster oder Laune der Natur: Medizin und Lehre von den Miss-
bildungen 1780-1914, Frankfurt a. M. und New York 2004.

8 Zur Rezeptionsésthetik des Monstrésen vgl. Thomas Emmrich: Asthetische Monsterpolitiken: Das Monstrése
als Figuration des eingeschlossenen Ausgeschlossenen, Heidelberg 2020, S. 87-152.

8 Vgl. Markus Dederich: Koérper, Kultur und Behinderung: Eine Einfiihrung in die Disability Studies, Bielefeld
2007.

8 Vgl. Thomas Laqueur: Making Sex: Body and Gender from the Greeks to Freud, Cambridge 1994.

8 Luce Irigaray: Ce sexe qui n'en est pas un, Paris 1977, S. 23 [,ein Nicht-Geschlecht, oder ein ménnliches
Geschlecht, das um sich selbst herumgestiilpt ist, um sich selbst zu beriihren®, Ubers. F. M.].

8 Linda Williams: ,When the Woman Looks*, in: Barry Keith Grant: The Dread of Difference: Gender and the
Horror Film, Austin 2015, S. 17-36, hier: 25.

8 Vgl. Bucciferro: ,, The Many Faces of the Other*, S. 427.
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Waisenhaus, in dem sie aufwdachst, gilt sie nicht als behindert, sondern als ,stupid and
recalcitrant.“®® Im Kontext von Staatsgeheimnissen und Spionage wird ihre Stummbheit
spater als verdédchtig wahrgenommen: ,,A person who won'’t talk is suspect.“® Linda Wil-
liams schreibt: , To see is to desire.“?® Blindheit sei damit mit einer Abwesenheit von Be-
gehren assoziiert. The Shape of Water stellt in dhnlicher Weise eine Assoziation von
Stummbheit und Begehren her. Elisa erscheint fiir Richard Strickland, den der Roman als
Archetyp eines Bésewichts und toxischer Ménnlichkeit, als ,,some kind of American mons-
ter“! zeigt, insbesondere aufgrund ihrer Stummbheit als begehrenswert: , Elisa strikes him
as the natural evolution of the female species: clean, colorful, silent.“%> Auf Elisa projiziert
er ein mangelndes eigenes Begehren. Das Fehlen verbaler Sprache setze Strickland ndm-
lich, so Cook, mit dem Fehlen einer Féhigkeit zur Kommunikation und Selbstbestimmung
gleich.”®* Das monstrose Begehren wird damit auch in The Shape of Water in Kontrast zu
dem Begehren eines menschlichen Mannes konstruiert. Elisas Erfahrungen mit menschli-
chen Ménnern schildert sie wie folgt: ,Men meet a woman who’s mute, they take advan-
tage of her. Never once on a date did a man ever try to communicate, not really. They just
grabbed, and took, as if she, voiceless as an animal, was an animal.“%* Bezeichnenderweise
betrachtet Strickland die Zeichensprache als primitiv, er nennt sie ,,simian.“% Auch in an-
deren Kontexten setzt Strickland Elisa herab und spricht ihr ihre Autonomie ab. Ihre Be-
geisterung fiir Schuhe interpretiert er als bloen Ann&herungsversuch: ,If she’s not wea-
ring them for his enjoyment, then whose?“% Gleichzeitig lehnt er das Verhalten, das er auf
Elisa projiziert, ab: ,,Seduction games belong in the Amazon, not here in this precise, plan-
ned American neighborhood.“’” Auf ein solches Spiel einzugehen setzt er damit gleich,
~an enemy’s bait“%® zu schlucken. Frauen sind fiir ihn also ebensolche Feinde wie die Mons-
ter des Amazonas, die ihn verfolgen: Nach seiner Riickkehr erscheint ihm seine eigene

Frau als ,something from the jungle.“® Strickland betrachtet sich selbst als

8 del Toro und Kraus: The Shape of Water, S. 62.
8 Ebd.,, S. 83.

% Williams: ,,When the Woman Looks*, S.17.

%! del Toro und Kraus: The Shape of Water, S. 11.
%2 Ebd.,, S. 95.

9 Vgl. Cook: ,,A Speaking Silence®, S. 426.

% del Toro und Kraus: The Shape of Water, S. 6. Herv. i. O.
% Ebd.,, S. 84.

% Ebd., S. 186.

% Ebd.,, S. 109.

% Ebd. Herv. F. M.

% Ebd,, S. 102.
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aullergewohnlich, von seinem Umfeld unverstanden und identifiziert sich diesbeziiglich
mit Elisa: ,[W]e’re not that different. [...] I feel the way you do.“!® Dass die beiden in
Wahrheit vollkommen gegensétzlich sind, wird nicht nur in Stricklands mangelnder Em-
pathie gegeniiber der Kreatur deutlich, sondern auch in seinem Verhéltnis zu Wasser, dem
sich Elisa zugehorig fiihlt, wéhrend es in Strickland Furcht auslost. Er spricht von einer
sintrinsic danger of water.“!! Strickland versteht sich — anders als das Monster und die
Schwarze Frau Zelda, die er in abwertender Manier mit diesem gleichsetzt — als Gottes
Ebenbild: ,,,It might stand on two legs, but we’re the ones made in God’s image [...].
Though let’s be honest. [God] looks a little bit more like me.“!? Nachdem die Kreatur
Strickland zwei Finger abbeif3t, verbindet die beiden auch eine korperliche Differenz. Die
Vorstellung, dem Monster ghnlich zu sein, erziirnt ihn.!® Hoffstetler hingegen identifiziert
sich auch aufgrund seiner eigenen, durch Sprache bedingten Marginalisierung mit der
Kreatur: ,,,My real voice, my beautiful Russian — no one here can understand it. In that
way are we similar?*“!%* Fiir Elisa bildet die geteilte Stummheit ebenso eine Grundlage zur

Identifikation mit dem Monster:;

She knows that she’s been the thing in the water before. She’s been the voiceless one from whom
men have taken without ever asking what she wanted. She can be kinder than that, she can balance
the scales of life. She can do what no man ever tries to do with her: communicate.!%

Giles’ anfangliche Skepsis gegeniiber der Kreatur rdumt Elisa daher auch mit einem Ver-
weis auf ihre eigene marginalisierte Position aus. Auf Giles’ AuBerung, der Amphibien-
mann sei nur ein Freak, entgegnet Elisa mithilfe der Zeichensprache, die Giles in die Laut-
sprache iibersetzt: ,,,What am I, then? Am I a freak, too?*“1% und spielt damit auf die oben
herausgestellte Gleichsetzung von Behinderung und Monstrositédt an. Die Beziehung zwi-

schen Elisa und dem Amphibienmann ist also durch ihre &hnliche soziale Position bedingt.
Neue Normen?

Der Roman rebelliert gegen traditionelle Figurenkonstellationen und Normen, indem er

marginalisierte Figuren wie den homosexuellen Giles, die Schwarze Zelda, die stumme

100 Epd., S. 186. Herv. i. O.
101 Epd.,, S. 34.

102 Ehd., S. 85-86.

103 Vgl. ebd., S. 77.

104 Ehd., S.181.

105 Ehd., S. 88.

16 Ehd., S. 164.
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Elisa und das Monster in das Zentrum der Erzdhlung riickt und dem wohlhabenden, arro-
ganten weiffen Mann Strickland seine Hybris zum Verhdngnis werden lasst, wenn dieser
am Ende des Romans in den Handen des Amphibienmannes, der Elisa vor Strickland be-
schiitzt, wimmernd um Vergebung bittet und getotet wird.!*” Zudem unterwandert Elisa
als Initiatorin der Interaktionen zwischen ihr und dem Monster konventionelle Darstellun-
gen von Sexualitdt und Begehren, die Frauen als keusch und zurtickhaltend zeigen. Trotz
der mannlichen Konnotation der Kreatur werden dieser dartiber hinaus Eigenschaften zu-
geschrieben, die traditionelle Genderrollen durchbrechen. Wahrend der ménnliche Prota-
gonist in konventionellen Monsternarrativen gewohnlich als mutiger und stoischer Retter
der weiblichen Protagonistin charakterisiert wird, erscheint die Kreatur in The Shape of
Water als schutzbediirftig und emotional — Attribute, die traditionell Frauen zugeschrieben

werden.

Unabhéngig davon kann sich der Roman nur schwer von heteronormativen Gender-Ima-
ginationen 16sen, wie die geschlechtliche Kodierung der Kreatur, die mithilfe stereotyper
Ménnlichkeitsbilder vorgenommen wird, verdeutlicht: ,[Elisa] verifies to herself, with sur-
prise, that the creature is male. She’s somehow certain. It’s in the bluntness of his bearing,
the forthrightness of his stare.“!®® Uber den Moment, in dem sich Elisa und die Kreatur
zum ersten Mal beriihren, heif3t es au3erdem: ,for that instant making the two of them not
present and past, not human and beast, but woman and man.“'*® So sehr also die Parallelen
zwischen den beiden betont werden, so sehr wird hier auf der Differenz zwischen ihren
Geschlechtsidentitaten beharrt. Der Roman setzt den in King Kong (1933) nur implizierten
sexuellen Akt zwischen der Frau und dem Monster um und beschreibt seine Logistik sehr
spezifisch. Um den Amphibienmann — und dies kann als erotische Allusion gedeutet wer-
den — ,feucht’ zu halten, breitet Elisa einen Duschvorhang auf dem Boden ihres Badezim-

mers aus, auf dem sie Wasser verteilt.''® Uber den folgenden Geschlechtsakt heiB3t es:

No bathtub fantasy she’s ever had can compare. She searches out his every crest and pocket. He
has a sex organ, right where it should be, and she has hers, too, right where she left them, and she
pulls him inside her.!!!

07ygl. ebd., S. 309.

18 Epd., S. 91.

109 Epd., S. 108. Herv. F. M.
119ygl. ebd., S. 268.

111 Epd., S. 270.
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Giles’ von ihm selbst erwarteter Affekt des Ekels tiber den von ihm zunéchst als ,,vile“ und
sunnatural“ beschriebenen Akt, dessen Zeuge er unfreiwillig wird, bleibt aus.!'? Er fragt
sich: ,How many times, though, have these same adjectives been applied to people like
himself?“!* Die Vereinigung des Monsters und der Frau gilt hier also als Metapher fiir
andere als ,monstros‘ deklarierte sexuelle Orientierungen. In Relation zur Heterosexuali-
tat erscheint der Geschlechtsakt zwischen Elisa und der Kreatur bei néherer Betrachtung
jedoch nicht ,monstros‘: An der Beschreibung féllt vor allem die Betonung einer ménnlich
kodierten Anatomie des Amphibienmannes und die Heteronormativitét des Akts auf. The
Shape of Water eréffnet mit der Beschreibung eines Amphibienmannes einen Raum fan-
tastischer Moglichkeiten und attestiert diesem dariiber hinaus die Féhigkeit, Menschen zu
heilen* — und dies bezeichnenderweise mithilfe seiner Zunge, deren phallische Konnota-
tion durch die Beschreibung als ,longer and flatter than a man’s“!!® noch unterstrichen
wird. Eine Imagination von Sexualitédt fernab von Heteronormativitét gelingt jedoch auch
vor diesem Hintergrund nicht. Ebenso entpuppt sich die Subversion, die sich aus dem
Uberschreiten der Spezies-Grenzen ergibt, als eine scheinbare. Die Beziehung zwischen
Elisa und dem Amphibienmann wird zum Ende des Romans als eine ,innermonstrdse’
prasentiert: Bereits zu Beginn werden die ,,puffy pink keloid scars on either side of [Elisa’s]
neck“!6 erwihnt, die eine Schwester des Waisenhauses, in dem Elisa aufwuchs, dazu ver-
anlassten, sie ein ,Monster‘ zu nennen.!'” Diese entpuppen sich zum Ende der Geschichte
nicht als bloBe Narben, sondern als versiegelte Kiemen, mit denen der Roman auch ihre
Stummbheit erklart.!'® Elisa, so fasst es der Amphibienmann zusammen, verwandelt sich

also zu ,who she has always been.“!!°

Mit der physischen Verwandlung der Schénen in ein Monster revolutioniert The Shape of
Water die Darstellung des Topos der Schénen und des Biests, in dem fiir gewohnlich das
maénnlich konnotierte Kérpermonster durch eine transformative Macht der Zuneigung der
Schonen physisch verwandelt wird. Elisas Transformation und die damit verbundene Auf-

hebung der rdumlichen Trennung zwischen ihr und dem Monster inszeniert der Roman

112 Epd., S. 275.

113 Epd.

14yg]. ebd., S. 273.
115 Bpd., S. 258.

116 Epd., S. 6.

117 Epd., S. 313.

118 Epd., S. 314.

119 Epd.
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als Happy End. Jedoch offenbart er einen latenten Ableismus, wenn er suggeriert, der
Aufwand zur Inklusion marginalisierter Figuren, ,who in this world can never be safe*,'?°
sei vermeintlich zu hoch. Ein mégliches Zusammenleben Elisas und des Amphibienman-
nes an Land wird angedeutet, als sie ihn in der Wanne ihres heimischen Badezimmers vor
den Wissenschaftlern versteckt und dort mithilfe von Pflanzen einen Dschungel imitiert. !
Die Option einer solchen Inklusion des Monsters in die Zivilisation wird jedoch schnell
verworfen, denn ein erfiilltes Leben ist fiir dieses nur in einem offenen Gewé&sser moglich:
swater should not be flat water should not be smooth water should not be empty water
should not have a shape there is no shape of water®.! Damit die Verbindung von Elisa
und dem Amphibienmann also moglich wird, lasst sie ihr Leben in der Zivilisation, ihre
Freunde und auch von ihr geliebte materielle Dinge wie Schuhe und Musik zuriick. Dieses
Narrativ folgt der patriarchalen Tradition, in der Frauen bei einer Heirat — symbolisch
unter anderem reprasentiert durch die Annehme des Nachnamens — die eigene Familie

aufgeben, um Teil der Familie des Ehemannes zu werden.
Fazit

The Shape of Water nutzt die Darstellung des monstrosen Begehrens, um die Bedeutung
des ,Andersseins‘ und die Frage danach, was das ,Monstertum* eigentlich bedeutet, vor
dem Hintergrund patriarchaler westlicher Machtstrukturen zu thematisieren. Die Dekon-
struktion des Monstrésen wird hier zum einen durch ein Erkennen der Diskursivitat des
Monstrosen, das ihm seinen Schrecken nimmt, realisiert. Zum anderen durch das, worauf
die Figur des Giles anspielt, wenn sie fragt: ,,So when does an anomaly quit being an ano-
maly and start being just the way things happen to be?“!* Die Rede ist von einer Einglie-
derung des vormals Monstrosen in eine aufbrechende Norm innerhalb eines historisch-
kulturellen Wandels. Das Spektrum an Korpern, die als ,monstros‘ erachtet wurden und
werden, minimiert sich aufgrund historischer soziokultureller Entwicklungen und wissen-
schaftlicher Fortschritte, die sich in den Disability Studies sowie (intersektionalen) post-

kolonialen und feministischen Diskursen, aber auch von diesen beeinflussten aktuellen

120 Epd.,, S. 256.
121'ygl. ebd., S. 235.
122 Epd.,, S. 243.
128 Epd.,, S. 237.
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Bewegungen wie jene der Body Positivity manifestieren, die den Umgang mit ,anderen’

Koérpern verdndern und ihre gesellschaftliche Akzeptanz fordern.

Zudem untergrabt The Shape of Water traditionelle Monsternarrative, indem der Roman
den Amphibienmann als marginalisiertes, empfindsames Wesen und damit als blof3es
,Korpermonster® portrdtiert, wahrend der menschliche ménnliche Protagonist Richard
Strickland als das eigentliche (,Sitten‘-)Monster des Romans offenbart wird und stirbt. So-
mit kann der Roman auch zeigen, dass der Begriff des Monstrésen ein fluider ist. Mit der
Wahl einer stummen und zugleich sexuell emanzipierten Heldin bricht der Roman zudem
mit traditionellen Narrativen tiber Behinderung, Weiblichkeit und Heldentum. Dartiber
hinaus invertiert The Shape of Water traditionelle Monsterinszenierungen und Adaptionen
des Topos der Schonen und des Biests, da hier die Schéne selbst zum Biest, im Sinne eines
,Korpermonsters‘, wird. Insbesondere beziiglich der Darstellung einer sexuellen Bezie-
hung zwischen Elisa und der Kreatur beriihrt der Roman ein in vielen anderen Adaptionen
des Topos tabuisiertes Sujet. Dennoch bleibt er in der Ausgestaltung dieser Beziehung
und der eindeutig mé&nnlichen Konnotation des Monsters einer heteronormativen Ord-

nung verhaftet.
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»When does a man become a monster?“ — Odysseus’ fluide Identitét in Jorge

Rivera-Herrans’ EPIC — The Musical

Im einleitenden Lied des Musicals EPIC — The Musical (2022-2024) von Jorge Rivera-uHer-
rans steht Odysseus! vor einer schwierigen Entscheidung: Der Gottervater Zeus fordert
ihn auf, das Baby Astyanax, den Sohn des gefallenen Feindes Hector, zu toten, denn an-
sonsten werde dieser im Erwachsenenalter Rache suchen. Die Situation zeigt eine schein-
bar notwendige, aber moralisch verwerfliche Handlung. Odysseus verlautbart dieses mo-
ralische Dilemma in seiner Frage ,When does a man become a monster?“2 Die Frage weist
auf zwei Identitatskategorien hin, ,man“ und ,monster®, die im Musical immer wieder
aufgerufen werden. Odysseus versucht sich iiber den Verlauf des Musicals in den beiden
Identitaten selbst zu erkennen. Jedoch werden in EPIC — The Musical, verkurzt oft auch
nur als EPIC bezeichnet, die Unzuldnglichkeiten dieser rigiden Kategorien offengelegt und

die Grenzen zwischen ,Mensch’ und ,Monster erscheinen zunehmend unscharf.

EPIC — The Musical ist ein digitales Musikprojekt, das auf Homers Odyssee basiert und die
Heimreise des Odysseus in moderner, musikalischer Form neu interpretiert. Rivera-Her-
rans veroffentlichte die erste EP® des Projektes im Jahr 2022. Im Verlauf von zwei Jahren
erschien das gesamte Musical in mehreren EPs, sogenannten Sagas, die das Musical in
die verschiedenen Abschnitte von Odysseus’ Reise gliedern. Insgesamt umfasst EPIC

neun Sagas mit insgesamt 40 Musikstiicken. Rivera-Herrans komponierte die Lieder und

! Jegliche Schreibweisen von Namen und Orten werden aus EPIC iibernommen.

2 Jorge Rivera-Herrans: ,,Just a Man“, in: The Troy Saga, Produzent:innen: ders. und JP Warner, Label: Win-
ion Entertainment LLC, 2024, 01:43-01:54. Im Folgenden werden Zitate aus dem Konzeptalbum von
EPIC — The Musical unter Angabe des jeweiligen Titels sowie einer Zeitangabe innerhalb des Musikstiicks
aufgefiihrt. Die Zeitangaben beziehen sich auf die offizielle Spotify-Playlist von Jorge Rivera-Herrans:
https://open.spotify.com/playlist/3sdEH7HfFE3d4xry5Rnnlr?si=1f0f00789f9242d1 (zuletzt abgerufen
am 20.06.2025). Die von Spotify zur Verfiigung gestellten Lyrics dienen als textliche Grundlage fiir Zitate
aus dem Musical.

3 In der Musikbranche bezeichnet die Abkiirzung EP (,,Extended Play“) eine Musikaufnahme, deren Umfang
zwischen dem einer Single und dem eines Albums liegt. Typischerweise enthalten EPs vier bis sechs
Tracks mit einer Gesamtlaufzeit von etwa 15 bis 30 Minuten.
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, When does a man become a monster?*

singt selbst die Rolle des Odysseus. Weitere Rollen wurden durch verschiedene Verfah-
ren, wie zum Beispiel 6ffentliche Castings in sozialen Medien, besetzt. Allgemein tber-
nahm Rivera-Herrans die kreative Leitung des Projekts und dokumentierte seinen Pro-
duktionsprozess in sozialen Medien. Aktuell existiert keine autorisierte Bithnenfassung
von EPIC, sondern es handelt sich ausschlie3lich um ein digitales Projekt. EPIC ist 6ffent-
lich zugénglich, zum Beispiel auf YouTube oder Spotify. Als visuelle Ergénzung zur Musik
dienen zudem Animationsclips verschiedener Kiinstler:innen, die von Rivera-Herrans in

Auftrag gegeben wurden.

Wahrend das Musical sich an der Handlung der Odyssee* orientiert, 14sst sich jedoch eine
Verschiebung des thematischen Schwerpunktes erkennen. Aristoteles erklért, dass die
Odyssee sowohl inhaltlich als auch strukturell auf Anagnorisis aufgebaut sei.” Anagnorisis
bezeichnet allgemein einen Moment der Wiedererkennung zwischen Figuren als drama-
tisches Element. Fiir die Anagnorisis ist ein Moment, in dem Unkenntnis zu Erkenntnis
wird, von zentraler Bedeutung. In der Odyssee bezieht sich das Motiv der Anagnorisis auf
die Wiedererkennung des Odysseus durch andere Figuren als Vater, Gatte und Konig,
aufgrund derer er am Ende des Epos seine legitime Position im sozialen Gefiige wieder
einnehmen kann. EPIC fokussiert sich im Unterschied dazu auf Odysseus’ Erkenntnis sei-
ner selbst. Das Musical riickt damit Fragen nach Identitdt und Moral ins Zentrum. Odys-
seus’ Frage nach dem Kippmoment zwischen menschlicher und monstrdser Identitét aus
den einleitend zitierten Versen zeigt, dass er versucht, sich in starren, dichotomen Identi-
tatskategorien zu verorten. Im Folgenden wird dargelegt, wie EPIC illustriert, dass Odys-
seus seine Identitét ultimativ als nuanciert und sowohl Menschlichkeit als auch Monstro-
sitdt in sich vereinend erkennen muss. Gerade in einer Gegenwart, in der moralischer
Absolutismus in der Gesellschaft erneut an Einfluss gewinnt und Vielschichtigkeit zu ver-
einfachen versucht, bietet EPIC einen narrativen Gegenentwurf, nédmlich in Form einer
Auflosung fester Identitdtskategorien zugunsten von Ambiguitét, Komplexitdt und Fluidi-

tat.

Die Argumentation strukturiert sich in drei Teile. Zunéchst erfolgt eine formale Analyse

von EPIC als sogenanntes New Media Musical, wobei gezeigt wird, wie die Gattung formale

4 Dieser Beitrag strebt keinen genetischen Vergleich mit der Odyssee an, wird jedoch aufgrund der Weiter-
entwicklung des Stoffes auf relevante Unterschiede an gegebenen Stellen eingehen.

° Vgl. Aristoteles: Poetik: Griechisch / Deutsch, hrsg. und tbers. von Manfred Fuhrmann, Stuttgart 2020,
1452a-b [Kap. 11] und 1454b [Kap. 16].
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Grenzen verfliissigt und so eine ambivalente Rezeption des Odysseus ermoglicht. Darauf
aufbauend wird nachgezeichnet, wie Mythos und Identitét in diesem konkreten Beispiel
zusammenhédngen. Aus diesem Teil ergibt sich, dass bereits die Struktur von EPIC zur
Verschiebung von Fremd- zu Selbsterkenntnis beitragt. Schlussendlich werden ausge-
wéhlte Momente der Anagnorisis im Musical beziiglich der Identitdtskategorien und de-

ren Auflosung analysiert.
Das New Media Musical

EPIC ist wesentlich durch Prozesshaftigkeit gekennzeichnet. So spiegelt die serielle Ver-
offentlichung auf formaler Ebene beispielsweise die auf der narrativen Ebene angesiedelte
prozesshafte Identitdtsfindung des Odysseus. Das Musical reiht sich durch seine Publika-
tionsweise in eine gréf3ere Entwicklung ein, die mit den Mdoglichkeiten digitaler Plattfor-
men bekannte Erzéhlungen als Musical neu darstellt. Das Phdnomen wird als New Media
Musical bezeichnet. Im New Media Musical treffen klassische Konventionen des Musicals
mit formalen Aspekten anderer Gattungen und inhaltlichen sowie stilistischen Elementen
anderer Genres zusammen.® Eine Kombination ist dabei ,,durch dhnliche Gefiihlssteue-
rung“ zwischen den Genres, , Figurenkonstellationen oder Themen® mdoglich.” Populari-
siert wird das New Media Musical oftmals durch Mund-zu-Mund-Empfehlungen in sozialen

Medien.®

Beziiglich EPIC fallen popkulturelle sowie klassische Elemente auf, die Einfluss auf die
Gestaltung des Musicals haben. Auf popkultureller Seite sind an dieser Stelle Videospiele
sowie der japanische Anime, insbesondere das Genre des Shonen-Anime, nennenswert,
die Rivera-Herrans im Rahmen der Dokumentation seiner Arbeit als Quelle der eigenen
Inspiration angibt. ? In EP/C werden Einfliisse des Shonen zum Beispiel im Fokus auf Action
und Abenteuer oder auch Odysseus’ heldenhafter Sieg iiber Poseidon aller Widrigkeiten
zum Trotz erkennbar. All dies sind Elemente, die den Shonen wesentlich préagen.'® Ein-

flisse von Videospielen sind beispielsweise in der Struktur erkennbar. Die Sagas sind wie

6 Vgl. Aya Esther Hayashi: ,,YouTube! Musicals! YouTubesicals!‘: Cultivating Theatre Fandom through New
Media.“, in: Jessica Sternfeld und Elizabeth L. Wollmann (Hrsg.): The Routledge Companion to the Contem-
porary Musical, New York 2020, S. 374-383, hier: S. 375.

" Axel Melzener: Genre: Ein Leitfaden fiir Autoren, Koln 2022, S. 195.

8 Vgl. Hayashi: , Cultivating Theatre Fandom through New Media“, S. 375.

® Vgl. Jorge Rivera-Herrans: ,EPIC 3 Things to Know PT.2 11-23-21% in: YouTube (05.04.2022),
https://www.youtube.com/watch?v=KWyUhsBhrXc (zuletzt abgerufen am 04.02.2025), 00:04-00:44.

10Vgl. Andreas C. Knigge: Comics: Vom Massenblatt ins multimediale Abenteuer, Hamburg 1996, S. 247.
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Level eines Videospiels aufgebaut, in denen Odysseus je ein bestimmtes Hindernis bewél-
tigen muss. Auch das Charakterdrama, das ,,als modernes Film- und Seriengenre der klas-
sischen Tragodie am néchsten“!! kommt, ist in EPIC zu erkennen. Zeichnet dieses sich
durch den Fokus auf eine Figur aus, die ,mit dem Menschsein [ringt]*,'? so kann Odysseus

als solche identifiziert werden.

Dass EPIC auch einen Riickbezug zu klassischen Gattungen aufweist, wird bereits im Titel
ausgestellt. Allgemein ist ein Epos (englisch: epic) eine lange Erzdhlung, die in der Regel
zundchst einer oralen Tradition entstammt und erst spater verschriftlicht wird."* AuBer-
dem wird auch eine Verbindung zum Charakterdrama ersichtlich, die bereits bei Aristote-
les anklingt. Er benennt die Odyssee als gutes Epos beziiglich der Charakterdarstellung.'*
In Bezug auf das New Media Musical ist zudem die Parallele zwischen der oralen Tradition
des Odysseus-Stoffes vor der schriftlichen Fixierung Homers und der Interaktion von Ri-
vera-Herrans mit seinen Fans festzustellen. Durch die schrittweise Verdoffentlichung des
Musicals konnte Rivera-Herrans Reaktionen in Echtzeit verfolgen und Lieder spaterer Sa-
gas anpassen, was der miindlichen Improvisation und somit der oralen Tradition des Stof-
fes nahekommt. Der Riickbezug auf orale Erzahlverfahren kann dabei als Teil des Arbeits-
prozesses verstanden werden, durch den die Fluiditat des antiken Stoffes betont und eine
Briicke zwischen Vergangenheit und Gegenwart geschlagen wird. Dabei sind es gerade
die modernen Elemente, die diesen Riickgriff ermdglichen: Zuschauende konnten bei-
spielsweise wéhrend der Livestreams unmittelbar auf die Handlung reagieren und ihre
Emotionen teilen. Auch die privaten Einblicke ,hinter die Kulissen‘ kénnen als Praktik ver-
standen werden, die New Media Musicals oft charakterisiert. In Kurzvideos (zum Beispiel
Instagram-Reels oder TikToks) teilte Rivera-Herrans sein Vorgehen und gab regelméBige
Updates zum Produktionsprozess. Das Miterleben der Produktion kann als Strategie iden-
tifiziert werden, aufgrund derer Konsumierende gern zum Content zuriickkehren,' da es
stets neue Dinge mitzuerleben gibt. Allgemein wird durch soziale Medien in diesem Fall

ein Gefithl von Intimitat erzeugt,'® was beispielsweise daran erkannt werden kann, dass

1 Melzener: Genre, S. 64.

12 Ebd., S. 64.

13 Vgl. Peter Toohey: Reading Epic: An Introduction to the Ancient Narratives, London 1992, S. 1.

14 Vgl. Aristoteles: Poetik, 1459b [Kap. 24]. Eine detailliertere Auseinandersetzung mit der Gattungstradition
des Epos und ihrer Relevanz fiir EPIC erfolgt im néchsten Zwischenkapitel.

1> Vgl. Hayashi: ,,Cultivating Theatre Fandom through New Media“, S. 381.

16Vgl. ebd., S. 325. Ein solches Phanomen lasst sich auch in Bezug auf Lin-Manuel Mirandas Hamilton (2015)
feststellen. Miranda, der in Hamilton eine &hnliche Rolle einnimmt wie Rivera-Herrans in EPIC
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Rivera-Herrans von Fans mit seinem Spitznamen ,Jay“ bezeichnet wird, der eine ver-

meintliche Ndhe zum Produzenten ausdruckt.

Findet die Mundpropaganda der New Media Musicals hauptsichlich zwischen Fans auf
sozialen Medien statt,'” so konnen im Fall von EPIC insbesondere von Fans erstellte Kurz-
videos mit einprdgsamen Ausschnitten des Musicals als diese besondere Art des Austau-
sches identifiziert werden. Unter den knapp 67.700.000 Beitrdgen auf Instagram mit dem
Hashtag #epicthemusical®® finden sich insbesondere Zeichnungen, Animationen und Cos-
plays. Durch die aktive Partizipation der Community findet eine kollektive Auseinander-
setzung mit EPIC statt, zum Beispiel durch das Teilen der eigenen Meinung oder der Dis-
kussion tiber Handlung und Figuren. Das Musical spricht tendenziell eine jiingere Gene-
ration an, was bereits durch die gewahlten Distributionsplattformen, wie zum Beispiel
TikTok, auf der das durchschnittliche Alter der Nutzenden zwischen 16 und 34 Jahren
liegt,'® zu erkennen ist. Auch die Tatsache, dass Rivera-Herrans sowohl Videospiele als
auch Anime in die Asthetik einflieBen lésst, zeugt davon, da diese als neue Medien eben-
falls tendenziell eher eine junge Personengruppe ansprechen. Die von EPIC durchgefiihrte
Genremischung kann dabei nur dadurch gelingen, dass die Fans die Konventionen dieser
Genres durch einen massenhaften Konsum kennen.?’ Anderenfalls wirken Elemente, wie
zum Beispiel Odysseus’ Sieg iiber Poseidon in der Vengeance Saga, der vom Shonen inspi-
riert wurde, nicht nur unglaubwiirdig, sondern vollauf unlogisch, da der Sieg eines einzel-
nen Menschen tiber den Gott der allgemein geltenden Logik widerspricht, im Shonen je-
doch oft vorkommt. Die Kenntnis der entsprechenden Genres wird somit fiir ein Verstdnd-
nis unerlésslich, denn ansonsten kann eine solche Szene, die auf Genremischung basiert,
»auch schiefgehen“.?! Dadurch, dass die Zielgruppe mit diesen Konventionen jedoch ver-

traut ist, kann EPIC durch zeitgenossische Asthetik die Heimreise des Odysseus fiir eine

(Produzent sowie auch Sénger der Hauptrolle), wurde ebenfalls fiir seine aktive Interaktion mit Fans auf
den sozialen Medien bekannt. Zur néheren Analyse dieser Intimit4t zwischen Produzent und Fans siehe
auch: Jessica Hillman-McCord: ,, Worshipping Lin-Manuel Miranda: Fans and Totems in the Digital Age®,
in: Sternfeld und Wollmann: The Routledge Companion, S. 325-334.

7 Vgl. Jessica Sternfeld und Elizabeth L. Wollmann: ,Beyond Broadway: New Media and Fan Studies*, in:
dies.: The Routledge Companion, S. 323-324, hier: S. 323.

8 Auflistung der Suchergebnisse fir den Hashtag #epicthemusical auf Instagram, Stand 01.07.2025 um
13:15 Uhr.

19 Vgl. Marcus Bosch: ,Nutzer/-innen — Wer nutzt TikTok?“, in: Bundeszentrale fiir politische Bildung
(30.08.2023), https://www.bpb.de/lernen/bewegtbild-und-politische-bildung/themen-und-
hintergruende/lernen-mit-und-ueber-tiktok /523784 /nutzer-innen-wer-nutzt-tiktok/ (zuletzt abgerufen
am 01.07.2025).

20 Vgl. Hayashi: ,Cultivating Theatre Fandom through New Media“, S. 381.

21 Melzener: Genre, S. 196.
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junge Generation zugénglich gestalten. Im Vergleich zur Odyssee ist EPIC insbesondere
durch seine Lénge und sprachliche Gestaltung deutlich einfacher zu rezipieren. Abschlie-
Bend zu nennen ist zudem, dass das Musical nicht zwingend linear rezipiert werden muss,
beispielsweise durch eigene Anordnungen der Lieder in Playlists oder Ausschnitte des
Musicals in Kurzvideos. Dadurch wird nicht nur die Zugénglichkeit fiir ein jiingeres Pub-
likum erhoht, sondern auch die Moglichkeit geschaffen, einzelne Motive selektiv zu fokus-

sieren und sich von einem Anspruch an Kohérenz zu trennen.
Mythos, Moral und Identitit

EPIC als Neubehandlung des klassischen Stoffes der Odyssee zeigt, wie gegenwaértige Er-
zéhlformen Themen mit tiberzeitlicher Bedeutung (zum Beispiel Identitédt, Heimkehr und
moralische Ambivalenz) verhandeln und somit weiterentwickeln kénnen. Eine Neubear-
beitung des Mythos muss somit immer auch als eine Aktualisierung desselben verstanden
werden. Um diese Motive im Kontext kultureller Erzahltraditionen einzuordnen, bietet
sich nun eine Betrachtung des Mythos als narrativer Struktur an, die EPIC wesentlich
préagt. Mythen sind Geschichten, die im Kern besténdig bleiben, wahrend ihre Teilaspekte
wandelbar sind.?* Sie sind oftmals die Grundlage von Erzdhlungen in Epen und Tragodien,
die als zwei konkrete Ausprédgungen des Mythos verstanden werden kénnen. Durch diese
Uberschneidung von Epos und Tragédie im Mythos werden sie in der folgenden Analyse
auch als miteinander verbunden gedacht, insbesondere da das Musical beide in sich ver-
eint. Allgemein entstammen Musicals einer dramatischen Tradition, da sie sich aus dem
Theater entwickelten und weitestgehend dieselben Rahmenbedingungen aufweisen. An-
dererseits bezieht sich Rivera-Herrans, wie bereits herausgestellt, auf ein Epos. EPIC tiber-
nimmt somit Konventionen beider Traditionen, die wiederum dadurch verbunden sind,
dass sie oft mythische Inhalte zentralisieren. Als konstanter Bestandteil der menschlichen
Kultur kann der Mythos als ein Instrument angesehen werden, mit der Welt und mit den
eigenen Angsten umgehen zu lernen.”? Werden Mythen zudem immer wieder neu erzahlt,
so ist dem mythischen Stoff durch die zuvor benannten wandelbaren Teilaspekte Fluiditét
inhdrent: Die Offenheit im Stoff bietet die Moglichkeiten, Mythen zeitgemé&B zu interpre-

tieren und Fragen nach einem Weltverstédndnis neu zu verhandeln.

22 Vgl. Hans Blumenberg: , Arbeit am Mythos*, in: Wilfried Barner, Anke Detken und Jorg Wesche (Hrsg.):
Texte zur modernen Mythentheorie, Stuttgart 2003, S. 194-221, hier: S. 194.
2 Vgl. ebd., S. 194-195.
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Als antiker Grundlagentext fiir das westliche Verstédndnis von Tragédie und Epos ist Aris-
toteles’ Poetik zu betrachten. In Bezug auf das Musical sind insbesondere die darin be-
nannten Konzepte Katharsis sowie Anagnorisis von Bedeutung, die jeweils eine Briicke
zwischen narrativer Struktur und individueller Identitdtsentwicklung schlagen. Katharsis,
also eine Art von emotionaler Erschiitterung, kann als narrative Verarbeitung innerer
Spannungen verstanden werden, die durch affektive Reaktionen einen Weg zur Identi-
tatsbildung offenbart. Anagnorisis stellt durch die Wendung vom Nichtwissen zum Wissen
einen Moment der Selbsterkenntnis ins Zentrum. Beide Begriffe eroffnen einen Zugang
zur Darstellung und Reflexion von Identitét als einem dynamischen, durch Briiche und

Erkenntnisse gepragten Prozess.

Aristoteles beschreibt Katharsis als eine ,,Reinigung von derartigen Erregungszustdnden
[= durch Jammer und Schaudern, S. P.]*.** Zuschauende empfinden Mitgefiihl, durch
~welche[s die] Leidenschaften [...] in [ihnen] gereiniget werden sollten.“* Durch das Mit-
erleben der Tragddie lernen Zuschauende also, mit dhnlichen Emotionen in ihrem eigenen
Leben umzugehen, ohne denselben Fehlern zu verfallen. In der Hamburgischen Dramatur-
gie (1767-1769) bringt Gotthold Ephraim Lessing die Katharsis mit der moralischen Erzie-
hung der Rezipierenden zusammen. Durch die tragische Handlung werde Furcht (alterna-
tive Ubersetzung fiir Schaudern) erzeugt, die wiederum den Wunsch erwecke, dem Ubel
selbst zu entgehen.?® Lessing versteht Katharsis somit einem ,,moralischen Endzweck“?’
zugehorig, den die Tragodie allgemein verfolgen solle. Katharsis kann im Fall von EPIC
ebenfalls als Reinigung von Leidenschaften sowie auch als Anstof3 zur Reflexion iiber Mo-
ral identifiziert werden. Der Effekt wird im Musical durch Handlung und Text, aber auch
durch Musik hervorgebracht. Rivera-Herrans arbeitet in diesem Zusammenhang mit einer
bestimmten Abfolge eines Crescendo, auf das ein Moment plotzlicher Stille folgt, die von
lauten Ausrufen abgeldst wird. Nach dem Hohepunkt des Liedes endet die Melodie wie-
der sanfter, was einen Reflexionsmoment fiir das soeben Erlebte eroffnet. Das Schema
von musikalischem Spannungsaufbau und Entspannung, das EPIC an verschiedenen Stel-
len nutzt, unterstreicht moralische Entscheidungsmomente. Durch den musikalischen

Spannungsbogen wird die von Odysseus erlebte Gefahr présent gemacht, sodass Jammer

24 Aristoteles: Poetik, 1449b [Kap. 6].

2 Gotthold Ephraim Lessing: Hamburgische Dramaturgie, Bd. 1/2, Hamburg und Bremen 1768, 77. Stiick, S.
194.

%6 Vgl. ebd., S. 197.

2" Ebd., S. 198.
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und Schaudern als Reaktion auf die moralische Ambivalenz der Szene erfahrbar werden.
Die Katharsis, von duerem Leid ausgelost, endet durch den Reflexionsmoment meist in

einer inneren Zerrissenheit, tiber die das Publikum reflektieren kann.

Anagnorisis wird von Aristoteles in der Poetik im Zusammenhang mit der Odyssee als eine
Wiedererkennung beschrieben, also einem Kippmoment von Unkenntnis in Kenntnis. Er
erklart, dass die Odyssee in ihrer Struktur auf Anagnorisis angelegt sei. So erfolgt ein Um-
schwung der Handlung in dem Moment, in dem eine Wiedererkennung des Odysseus
durch andere Personen geschieht. In der Odyssee beginnt die Anagnorisis in dem Moment,
als Odysseus’ Amme seine Narbe entdeckt und ihn somit als den wiedergekehrten Konig
identifiziert.?® Uber die folgenden fiinf Gesidnge wird Odysseus von seinem Sohn als Vater,
von seiner Frau als Gatte und von seiner Gefolgschaft als Konig wiedererkannt. Diese
Momente der Anagnorisis kennzeichnen die Peripetie, also den Hohe- und Wendepunkt
der Handlung, aufgrund dessen Odysseus seinen rechtmafigen Platz in der sozialen Ord-
nung wieder einnehmen kann. Anagnorisis ist in EPIC néher an die Hauptfigur gekniipft
als in der Odyssee. Die Selbsterkenntnis des Odysseus steht stiarker im Fokus als eine Wie-
dererkennung durch andere Figuren. Ersichtlich wird dies bereits an der Struktur von E-
PIC. Odysseus betritt in der Odyssee im dreizehnten Gesang Ithaca. Insgesamt widmen
sich also zwolf Gesédnge, die Halfte des Epos, der Wiedererkennung des Odysseus. Im
Vergleich dazu befasst sich lediglich eine der neun Sagas von EPIC, mit fiinf von insgesamt
40 Songs des Musicals, mit Odysseus’ Ankunft in Ithaca. Stattdessen nimmt seine Reise
einen Grofteil des Musicals ein. Die Erzahlstruktur erméglicht es dem Publikum, Odys-
seus’ innere Entwicklung nicht nur nachzuvollziehen, sondern aktiv mitzuerleben. Im Un-
terschied zur Odyssee, wo viele der bekannten Episoden (zum Beispiel Circe, Sirenen oder
Scylla) als Binnenerzdhlung gestaltet sind und retrospektiv von Odysseus erzahlt wer-
den,” erleben Rezipierende die Geschehnisse in EPIC zeitgleich mit Odysseus. Diese
Gleichzeitigkeit verstarkt die Unmittelbarkeit der Handlung und erzeugt durch das theat-
ralische Medium des Musicals eine besondere Evidenzbildung, die das Erleben der Ge-

schichte intensiviert.

28 Vgl. zur Wiedererkennung des Odysseus durch die Amme Homer: Odyssee, iibers. von Roland Hampe,
Stuttgart 2022, Gesang 19, V. 392—-396. Eine Diskussion der Relevanz der Narbe findet sich z. B. in Erich
Auerbach: Mimesis: Dargestellte Wirklichkeit in der abendldndischen Literatur, TUbingen 2001, S. 5-27 (Ka-
pitel 1: ,Die Narbe des Odysseus®).

29 Siehe hierzu die , Erzahlungen bei Alkinoos“ in Homer: Odyssee, Gesang 9—12.
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Vor diesem Hintergrund lasst sich festhalten, dass Rivera-Herrans die Konzepte der Ka-
tharsis und der Anagnorisis in EPIC nutzt, um eine tiefgreifende Reflexion iiber moralische
Ambivalenz zu schaffen. Katharsis dient dabei als Reflexionsraum tiber moralische Ambi-
valenzen, wahrend Anagnorisis als Moment zur Selbsterkenntnis von Odysseus sowie sei-
ner Identitdtsbildung fungiert. So entsteht eine narrative Dynamik, die sowohl emotionale
Beteiligung als auch eine intensive Auseinandersetzung mit Odysseus’ Identitdtswandel

ermoglicht.
Odysseus’ fluide Identitit zwischen ,Mensch‘ und ,Monster*

In EPIC versucht Odysseus, seine eigene Identitédt zwischen den zwei moralischen Extre-
men ,Mensch‘ und ,Monster*® zu verhandeln. Gerade auch die hdufige Wiederholung des
einleitend zitierten Liedtextes, ,,When does a man become a monster?“,3! fokussiert die
Dualitat als zentrales Leitthema des Musicals. Rivera-Herrans etabliert diese Identitatska-
tegorien bereits zu Beginn des Musicals und verbindet sie mit einigen inhaltlichen sowie
visuellen Merkmalen. Auch musikalisch werden die Kategorien durch die Verbindung von
Musikinstrumenten und Leitmotiven mit bestimmten Figuren(-gruppen) etabliert.®? So
kann ein aktives Zuhoren, zum Beispiel mit Fokus auf die Wahl der Instrumente und Leit-

motive, Hinweise auf Handlungen oder Figuren geben.

In EPIC haben ,monsterhafte‘ Figuren (Polyphemus, Poseidon, Scylla und so weiter) oft-
mals tbernatiirliche Eigenschaften. Allgemein stellen ,monsterhafte’ Figuren Hindernisse

fiir Odysseus’ Heimkehr dar. Gekennzeichnet ist das Auftreten der ,Monster’ wesentlich

% Wihrend ,,man” allgemein mit ,Mann“ iibersetzt werden kann, wird im Folgenden ,Mensch* als Uberset-
zung genutzt, da das Wort nicht spezifisch eine ménnliche, sondern allgemein eine menschliche Identitét
meint. Sowohl ,Mensch“ als auch ,Monster meinen in diesem Zusammenhang nicht eine kreatiirliche
Beschreibung, sondern eine moralische Haltung, auch wenn eine Ubereinstimmung bei einigen Figuren
festgestellt werden kann. Allgemein entdifferenziert EP/C die Naturalisierung, dass ein Mensch auch
menschlich handelt und ein Monster monstrés, wie die Analyse zeigen wird. Daher werden die Begriffe
zur Unterscheidung in einfache Anfithrungszeichen gesetzt, wenn sie in Bezug auf die moralische Di-
mension gebraucht werden.

31 Rivera-Herrans: ,,Just a Man®, 01:43-01:54.

32 Rivera-Herrans gibt als Inspiration hierfiir das bekannte Musikmérchen Peter und der Wolf (1963) an, das
die Technik, Figuren durch Instrumente und Leitmotive zu représentieren, popularisierte. Vgl. Rivera-
Herrans: ,,EPIC 3 Things to Know PT.2”, 00:46-01:50.

33 Ein Beispiel hierfiir ist das Lied Suffering, in dem scheinbar Penelope ein Duett mit Odysseus singt. Jedoch
hort man keine Viola, die stets mit Penelope verbunden wird, wahrend jedoch Penelopes Stimme und
ihr Leitmotiv zu identifizieren sind. Stattdessen ist ein elektrisch-kiinstlicher Sound zu héren, der die
Melodie spielt und den Rezipierenden den Hinweis gibt, dass es sich hier nicht um Penelope, sondern
um eine ibernatirliche Figur handelt, die spéter als Sirene erkennbar wird. Vgl. Jorge Rivera-Herrans:
LSuffering®, in: The Thunder Saga, Produzent:innen: ders. und JP Warner, Label: Winion Entertainment
LLC, 2024, 00:00-00:15.
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von der Nutzung elektronischer Musikinstrumente oder nachtréglicher technischer Modi-
fikation des Gesanges. Auf3erdem findet sich im Musical die Konvention, dass die Lieder,
in denen Odysseus ,Monstern‘ begegnet, lediglich mit deren Namen versehen werden,
zum Beispiel Polyphemus oder Charybdis. Visuell werden sie in den offiziellen Animations-
clips durch leuchtende Elemente hervorgehoben. Auf moralischer Ebene werden sie mit
Ruchlosigkeit und Gnadenlosigkeit verbunden, insbesondere zugespitzt in Poseidons An-

sicht ,ruthlessness is mercy upon ourselves®.3

Die menschlichen Figuren (Polites, Penelope, Telemachus und so weiter) werden von
akustischen Instrumenten représentiert, die eine warme, harmonische Klangfarbe erzeu-
gen. Beispielhaft zu nennen sind Penelope und ihre Verbindung zur Viola. Menschliche
Figuren werden nicht mit leuchtenden Elementen ausgestattet, stattdessen tragen sie
Kleidung entsprechend ihrer sozialen Rollen. Somit bleiben sie in einem Realismus ver-
haftet, der sie von den tibernatiirlichen Figuren unterscheidet. Als Freunde oder Verbiin-
dete, als die die ,menschlichen‘ Figuren zumeist auftreten, verkdrpern sie Odysseus’ Ge-
wissen® und begleiten ihn auf seiner Heimreise. ,Menschliche* Handlungen sind durch
Gnade, Vertrauen und Freundlichkeit gepragt. Etabliert wird diese Handlungsmaxime ins-
besondere durch Polites’ direkte Aufforderung an Odysseus, der Welt mit offenen Armen

zu begegnen.3

Wichtig ist jedoch, zu erkennen, dass diese beiden Extreme nicht als tatséchliche Gege-
benheiten existieren, sondern von Odysseus als binédres Spektrum imaginiert werden. Die
Entwicklung der zwei Identitdtskategorien erleben Rezipierende zu Beginn des Musicals
mit. Odysseus reflektiert in der Troy Saga iber seine Entscheidung beziiglich des Mordes
an dem Sé&ugling Astyanax. Das Baby wird im Musical nie mit Namen benannt, aufgrund
seiner Einordnung als Sohn des gefallenen Prinzen Hector kann er jedoch als Astyanax
identifiziert werden. Zwar hat Odysseus zuvor bereits grausame Taten begangen,*” doch

die Toétung eines wehrlosen Kindes, das ihn an seinen eigenen Sohn Telemachus

% Jorge Rivera-Herrans: ,Ruthlessness, in: The Ocean Saga, Produzent:innen: ders. und JP Warner, Label:
Winion Entertainment LLC, 2023, 01:07-01:11.

%5 Vgl. Christoph Vogler: The Writer’s Journey: Mythic Structure for Writers, Studio City 2020, S. 81.

% Vgl. Jorge Rivera-Herrans: ,,Open Arms*, in: The Troy Saga, Produzent:innen: ders. und JP Warner, Label:
Winion Entertainment LLC, 2024, 00:33-01:05.

37 Zu dem Zeitpunkt, als Odysseus Astyanax umbringt, befinden sich die Griechen bereits im zehnten Jahr
des Trojanischen Krieges, dessen Ausgang Odysseus wesentlich mit seiner Idee des holzernen Pferdes
beeinflusst. Im Musical wird diese List beispielsweise auf dem Cover der Troy Saga sowie im Titel des
ersten Liedes, The Horse and the Infant, aufgerufen.
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erinnert,® stellt eine tiefgreifende Infragestellung seines Selbstbildes dar. Offensichtlich
ungliicklich mit dem Ausweg, das Baby toten zu miissen, iiberlegt Odysseus zunéchst, es
durch eine List zu retten, doch Zeus prophezeit, dass es keinen anderen Ausweg gebe,
wenn er nicht selbst der Rache von Astyanax, sobald dieser herangewachsen ist, ausge-

liefert sein wolle.3°

Sind im Hintergrund des Mittelteils von Just a Man eine Gitarre, Odysseus’ Instrument,
und eine Viola, Penelopes Instrument, zu horen,*° so wird bereits musikalisch darauf hin-
gedeutet, dass Odysseus sich zugunsten seiner Familie und Heimkehr zum Mord ent-
schlieBen wird. Gleichzeitig versucht Odysseus dafiir zu argumentieren, dass er ,just a
man“#! sei. Das Lied ist zwar scheinbar an Astyanax adressiert, aber durch die Tatsache,
dass es sich damit um einen an ein Baby adressierten Monolog handelt, wirkt es so, als ob
Odysseus den Moment vielmehr nutzt, um das eigene Handeln vor sich selbst zu entschul-
digen. Auch die Tatsache, dass Astyanax im Musical nicht benannt wird, kann dahinge-
hend interpretiert werden, dass es nicht um eine Entschuldigung an ihn als Individuum
geht, sondern um das Dilemma beziiglich Odysseus’ Selbstbild. In Just a Man versucht
Odysseus seine Menschlichkeit zu begriinden, damit er sich nicht als Monster erkennen
muss. Der Mord an dem unschuldigen Baby bringt ihn jedoch an die Grenzen seines
Selbstverstdandnisses als Mensch, sodass er aufbauend auf seiner Argumentation nach

dem Kippmoment von ,Menschlichkeit® zu ,Monstrositat‘ fragt:

But when does a comet become a meteor?
When does a candle become a blaze?
When does a man become a monster?
When does a ripple become a tidal wave?
When does the reason become the blame?
When does a man become a monster?+

In den Versen wird eine Polarisierung zwischen zwei Extremen evoziert, die in der Frage
nach dem Kippmoment von Identitit gipfelt. Statt hier nach der eigenen Identitét zu fra-
gen, verallgemeinert Odysseus die Frage in der dritten Person, wodurch klar wird, dass
es nicht um ihn als Individuum geht, sondern um eine gréf3ere, moralische Frage, die sich

jedoch klar auf seine aktuelle Situation bezieht. Dabei sind ,Mensch‘ und ,Monster‘ keine

%8 Vgl. Rivera-Herrans: ,,Just a Man®, 00:10-00:31.

% Vgl. Jorge Rivera-Herrans: ,, The Horse and the Infant®, in: The Troy Saga, Produzent:innen: ders. und JP
Warner, Label: Winion Entertainment LLC, 2024, 03:15-03:54.

40Vgl. Rivera-Herrans: ,,Just a Man®, 00:57-01:28.

4 Ebd., 00:58-01:00.

42 Ebd., 01:29-01:53.
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objektiven Kategorien mit klaren Trennlinien, sondern eine subjektive Bewertung des
Odysseus auf Basis der eigenen moralischen Handlungsweise. Gerade durch die Platzie-
rung zu Anfang der ersten Saga des Musicals setzt Just a Man Odysseus’ Suche nach seiner
eigenen Identitdt innerhalb dieser dichotomen Identitdtskategorien fiir das Musical domi-
nant. Die hdufige Wiederholung dieser Verse an verschiedenen Stellen des Musicals* legt
zudem offen, wie briichig und instabil Odysseus seine eigene Identitét iiber den Verlauf
seiner Heimreise hinweg wahrnimmt. Bereits in dieser frithen Szene lasst sich jedoch er-
kennen, dass es keine klare Trennung gibt: Odysseus ist weder nur ,Mensch’ (da er das
Baby schlussendlich tétet) noch nur ,Monster‘ (da er Reue und Schuld empfindet), sondern
vereint Eigenschaften beider Extreme als Synthese in sich. Die beiden Extreme stellen in
EPIC also nur scheinbar eine Dualitat dar. Odysseus kann die Frage nach seiner Identitét
jedoch an dieser Stelle nicht auflésen, sondern erlebt die beiden Extreme als Spannung.
Die Szene um den Mord an Astyanax zeigt, wie Odysseus beginnt, die eigene Identitat zu
hinterfragen, da er erkennt, dass die Grenzen zwischen menschlicher und monsterhafter
Identitét briichig sind. Die musikalische und rhetorische Gestaltung der Szene verdeut-
licht, wie sehr diese Unsicherheit sein Selbstverstandnis erschiittert, sodass er sich nun
die Frage nach der eigenen Anagnorisis neu stellen muss. Zwar endet das Lied mit der
Aussage, dass er ,,just a man“* sei, jedoch ist Odysseus nach dieser Situation verunsichert,
denn sein Handeln widerspricht dem Ideal von Menschlichkeit, das er zu verkérpern

glaubt.

Diese innere Zerrissenheit projiziert Odysseus im Folgenden auf seine Auflenwelt, sodass
er anderen Figuren, denen er begegnet, entweder Menschlichkeit oder Monstrositét zu-
schreibt. In EPIC fungieren insbesondere Polites und Poseidon als Reprasentanten dieser
beiden Extreme. Bedeutsam in Bezug auf Odysseus’ Selbsterkenntnis ist dabei die Tatsa-
che, dass er nach Begegnungen mit diesen Idealtypen in Momenten moralischer Entschei-
dung mehr oder weniger bewusst versucht, ihnen nachzueifern und sich in ihnen zu er-

kennen.

Exemplarisch kann dies in der Interaktion zwischen Odysseus und seinem Freund Polites

nachvollzogen werden. In der Odyssee ist Polites ein beildufig erwéhnter Gefahrte.* In

43 Beispielsweise in den Liedern Ruthlessness (2023) oder The Underworld (2024).
4 Rivera-Herrans: ,, Just a Man*®, 02:17-02:25.
45 Zu Polites in Odyssee vgl. Homer: Odyssee, Gesang 10, V. 224-225.
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EPIC wird er zu einer deutlich relevanteren Figur, die die Seite der Menschlichkeit repré-
sentiert, zum Beispiel, indem er auf der Insel der Lotosesser fiir Vertrauen pléadiert. Er
fordert Odysseus mehrfach dazu auf, der Welt mit ,,open arms“® zu begegnen. Odysseus
versucht dieses Ideal zu verkorpern, als er kurze Zeit spéter die Entscheidung trifft,
menschlich zu handeln und dem (durch Instrumente und Aussehen als ,Monster charak-
terisierten) Zyklopen Polyphemus nur das Auge auszustechen, nicht aber ihn zu téten.
Gerade auch seine Begriindung vor Athena, die ihn explizit zum Mord an Polyphemus
auffordert, erinnert an Polites’ Moral von Vergebung und Gnade.*” Bei ihrem Abschied
wirft Odysseus Athena vor, dass er seine Gefdhrten zu betrauern habe, wahrend sie, da
sie eine Gottin sei, eine solche Empathie nicht empfinden kénne.*® Folglich distanziert er
sich von der tibernaturlichen, ,monsterhaften‘ Moral und erkennt sich selbst als ,mensch-
lich’. Wichtig anzumerken ist jedoch, dass durch den (von Polyphemus verursachten) Tod
von Polites bereits zu diesem frithen Zeitpunkt die Grenzen der ,Menschlichkeit’ meta-
phorisch aufgezeigt werden, da der ,Mensch’ (hier: Polites) von dem ,Monster‘ (hier: Po-
lyphemus) tiberwaltigt wird. Auch Odysseus versteht diese Grenze alsbald, denn Poseidon
erscheint und totet einen Grof3teil von Odysseus’ Flotte als Rache, da sie seinen Sohn
Polyphemus geblendet haben. Odysseus’ Schiff entkommt dem Angriff nur knapp. Arche-
typisch gesprochen bringt ein plotzliches Auftreten von Poseidon unterdriickte Emotio-
nen aus der Tiefe an die Oberfliche des Bewusstseins, symbolisch auch an seiner Herr-
schaft iiber die Weltmeere zu erkennen.* An dieser Stelle vergegenwartigt die Préasenz
des Gottes Poseidon die zu diesem Zeitpunkt unterdriickte, ,monstrose‘ Seite von Odys-
seus,” die der Meeresgott im Extrem des ,Monsters‘ reprasentiert. Fiir ihn ist die Ansicht
charakteristisch, dass Unbarmherzigkeit etwas Gutes sei, da Handlungen aus der Vergan-
genheit sich nicht mehr rickwirkend rdchen kénnen, wenn man diese unbarmherzig
16se.”’ Im Riickbezug zu der eingangs analysierten Szene zeigt sich in Just a Man, dass

Odysseus bereits dort im Sinne von Poseidons Philosophie handelt — der Mord an dem

6 Rivera-Herrans: ,,Open Arms*, 00:48—00:52.

47Vgl. ebd., 02:36-03:05.

48 Vgl. Jorge Rivera-Herrans: ,,My Goodbye*“, in: The Cyclops Saga, Produzent:innen: ders. und JP Warner,
Label: Winion Entertainment LLC, 2024, 01:05-01:16.

49 Er nimmt somit archetypisch die Position als ,Schatten des Helden“ ein. Der Schatten, entsprechend
seinem Namen, fordert Held:innen heraus, sich mit ihren ,Schattenseiten‘ auseinanderzusetzen und in-
nere Konflikte zu schiiren. Sie agieren somit zumeist als Hindernis, das es zu tiberkommen gilt. Vgl.
Vogler: Writer’s Journey, S. 75-77.

?Vgl. ebd., S. 75.

>1 Vgl. Rivera-Herrans: ,,Ruthlessness”, 01:43-02:17.

266



, When does a man become a monster?*

Baby bewahrt ihn vor spéaterer Rache. Monstrositét ist also keine neue Haltung, die er von
Poseidon iibernimmt, sondern von Beginn an ein in ihm bereits vorhandener Teil seiner

Identitét.

Von dieser Begegnung sowie dem durch Poseidon verursachten Tod seiner Crew gepréagt,
betritt Odysseus die Unterwelt.’? Er begibt sich somit an einen Ort, der in der Moderne
allgemein mit dem Unterbewusstsein assoziiert wird.*® In EPIC regt der Ort Odysseus dazu
an, sich introspektiv mit den verdréngten Anteilen seiner Identitét (insbesondere dem
;monstrosen‘ Teil) auseinanderzusetzen. Die Underworld Saga stellt somit nicht nur struk-
turell den Mittelpunkt des Musicals dar, sondern wird auch zu einem Wendepunkt in Be-
zug auf Odysseus’ Suche nach der eigenen Anagnorisis. Darauf hingearbeitet wird bereits
im ersten Lied der Saga, in dem die Seelen seiner gefallenen Kameraden die Frage ,,When
does a man become a monster?“>* wiederholen. Auch die Begegnung mit dem Propheten
Tiresias, aufgrund dessen Odysseus in die Unterwelt hinabgestiegen ist, lauft auf eine
Konfrontation mit sich selbst sowie seiner eigenen Moral hinaus. Dieser prophezeit die
Schrecken von Odysseus’ weiterer Reise, weist aber auch auf die von Odysseus zu bewél-

tigende innere Reise hin.*

Im darauffolgenden Lied reflektiert Odysseus erneut in monologischer Weise tiber seine
eigene Identitat. Die Monologform, die im Theater allgemein fiir eine Auseinandersetzung
mit dem Selbst genutzt wird, kann in dieser Szene dahingehend verstanden werden, dass
Odysseus den auf die AuBenwelt projizierten Konflikt zwischen ,Mensch‘ und ,Monster
nun innerlich austrégt. Zudem kann hier auch die Schwerpunktverschiebung der Anagno-
risis nachvollzogen werden. Wenn das Lied Monster das Ende des ersten Aktes sowie die
Mitte des Musicals ist, so kann es als Peripetie identifiziert werden, die auch, wie Aristo-
teles in der Poetik beschreibt, mit einer Anagnorisis zusammenféllt. Dieser Umschwung ist
in EPIC durch eine Wendung beziiglich Odysseus’ Selbstbild gekennzeichnet. Der Ver-
such, moglichst ,menschlich‘ zu handeln, wird von dem Anspruch, nun ,monstrés‘ zu wer-

den, abgelost. Erkennbar wird dies an der vermehrten Wiederholung eines Satzschemas,

>z Odysseus steigt tatsdchlich in diese hinab — im Unterschied zur Odyssee, in der er lediglich die Seelen der
Toten beschwért und am Rand der Unterwelt bleibt. Vgl. Homer: Odyssee, 11. Gesang.

>3 Vgl. Jean Shinoda Bolen: Gods in Everyman: Archetypes That Shape Men’s Lives, New York 2014, S. 109-
110.

>4 Jorge Rivera-Herrans: ,,The Underworld®, in: The Underworld Saga, Produzent:innen: ders. und JP Warner,
Label: Winion Entertainment LLC, 2024, 01:10-01:34.

> Vgl. Jorge Rivera-Herrans: ,No Longer You“, in: The Underworld Saga, Produzent:innen: ders. und JP
Warner, Label: Winion Entertainment LLC, 2024.
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das syntaktisch dhnlich aufgebaut ist und dessen Melodie gleichbleibt, wdhrend der Inhalt
sich leicht verdndert: Odysseus fragt zunachst ,What if I'm the monster?“*® Er beginnt die
Auseinandersetzung mit sich selbst verunsichert, da er seine Menschlichkeit als Problem
erkennt.®” Odysseus stellt fest, dass er bis zu diesem Zeitpunkt versucht hat, moglichst
moralisch ,gut’ zu handeln, was zu dem Tod seiner Freunde und Geféhrten gefiihrt hat. Er
hinterfragt in dem zitierten Satz, ob ihn das nicht zu einem ,Monster‘ gemacht habe. Seine
Reflexion wird also bereits damit eréffnet, dass die Eindeutigkeit in Bezug auf die Grenzen
zwischen ,Mensch® und ,Monster® als zwei Extreme verschwimmen und eine Bewertung

situativ differenziert zu perspektivieren ist.

Anstatt dass diese Uneindeutigkeit zu einer Anagnorisis in Form einer Synthese fiihrt, ver-
sucht Odysseus jedoch, sich im anderen Extrem zu erkennen. Er reflektiert iiber die op-
portunistischen Handlungen der ,Monster® auf seiner bisherigen Reise und ordnet sich
selbst in ihre Reihe ein, indem er sich an seine List mit dem holzernen Pferd, die zu Beginn
der Troy Saga evoziert wird, zurtickerinnert.%® Seine monstrése Identitét wird dadurch als
etwas erkennbar, das bereits vor der Begegnung mit Poseidon in Odysseus vorhanden
war. Auf dieser Erkenntnis aufbauend lasst Odysseus sich auf ein Gedankenspiel ein, was
denn passieren kénne, ,[i]f I became the monster.*® Seine Uberlegungen fiihren zu der
Spekulation, ob er die fiir die ,Monster’ charakteristische Unbarmherzigkeit strategisch
einsetzen konne, da er nicht bereit sei, weitere Opfer einzugehen.® Die Stelle wird von
einem Crescendo begleitet, sodass sowohl inhaltlich als auch musikalisch ein Spannungs-
aufbau festgestellt werden kann. Auf das Crescendo, in dem Odysseus sich entschlief3t,
dass er von nun an alles tun werde, um nach Ithaca zurtickzukehren, folgt ein abruptes
Innehalten, das durch den Ausruf ,, Then I'll become the monster“! gebrochen wird. Die
zuvor fiir das Musical beschriebene Katharsis-Formel wird hier also mustertypisch erfiillt.

Der innere Konflikt gewinnt durch diese Gestaltung an Dringlichkeit. Gerade die

% Jorge Rivera-Herrans: ,Monster®, in: The Underworld Saga, Produzent:innen: ders. und JP Warner, Label:
Winion Entertainment LLC, 2024, 00:44—-00:46.

>" Aristoteles schreibt in Bezug auf einen geeigneten Tragodienhelden von einem Fehler (Hamartia), der ihn
in sein Ungliick treibt (vgl. Aristoteles: Poetik, 1453a (Kap. 13)). In EPIC wird gerade die Menschlichkeit
als dieser Fehler erkennbar, der Odysseus auf seinem Heimweg behindert. Odysseus identifiziert seinen
Fehler in Monster und tiberkommt diesen dadurch, dass er seine eigene monsterhafte Identitdt annimmt.
Gerade indem Odysseus seine Hamartia bewusst anerkennt und tiberschreitet, unterlauft £P/C das tra-
godientypische Modell des unausweichlichen Scheiterns.

*8 Vgl. Rivera-Herrans: ,,Monster“, 01:09-01:50.

* Ebd., 01:50-01:52.

Vgl ebd., 01:55-02:43.

51 Ebd., 02:44-02:46.

268



, When does a man become a monster?*

musikalische Steigerung und der darauffolgende Moment der Stille fungieren als emotio-
nale Verdichtung. Die Spannung zwischen ,menschlicher’ und ,monsterhafter Identitét
wird dabei mit der Frage nach moralischem Handeln verbunden, sodass Rezipierende den
Moment nicht nur als emotionales Entladungserlebnis empfinden kénnen, sondern auch
als Anregung, iiber die von Odysseus nun angenommene Haltung zu reflektieren. Sie wer-
den dazu eingeladen, Mitleid fiir Odysseus zu empfinden, zum Beispiel durch die Benen-
nung der von ihm erlittenen Opfer. Gleichermal3en lasst sich hier auch die Angst, dass das
dem tragischen Helden widerfahrende Schicksal auch die Rezipierenden treffen konnte,
wiedererkennen,5 da sie ebenfalls das Potenzial haben, dhnlich zu handeln. In jedem Fall
wird Furcht, die in der Regel mit dem Auftreten eines ,Monsters‘ verbunden ist, hier nicht
durch eine konkrete Bedrohung, sondern durch Introspektion ausgelost. Dadurch findet
an dieser Stelle eine aktive Konfrontation mit ambivalenten Handlungsmotiven und somit
letztendlich auch mit der Fragilitdt von Identitét statt. Statt ein duf3eres Monster zu be-
kémpfen, wird in EPIC ein Protagonist gezeigt, der sein inneres ,Monster’ annimmt. Er-
kennbar wird dies an der Satzformel, die am Ende des Liedes zum Ausruf ,,I must become
the monster“®® zugespitzt wird. Odysseus’ Entwicklung scheint unumkehrbar zu sein. In-
dem er sich dazu entscheidet, zum ,Monster‘ zu werden, hort er auf, Leben zu verschonen,
und beginnt stattdessen, die neue Identitét als Werkzeug zu nutzen. Die Entscheidung zur
Monstrositét ist somit nicht unbedingt ein Ausdruck von Grausamkeit, da Odysseus nicht
aufgrund einer inneren Uberzeugung von Erbarmungslosigkeit handelt. Vielmehr ist es
ein strategischer Akt, von dem Odysseus glaubt, er werde ihm bei der Heimkehr helfen.
Er schlussfolgert dies aus der Tatsache, dass seine bisherigen Entscheidungen, die er als
,Mensch’ traf, ihn an der Heimkehr behindert haben. Der Preis fiir die gewéhlte Effektivitat
ist jedoch der Verlust seiner moralischen Integritdt, wodurch es zwingend erforderlich ist,
dass Odysseus’ Selbstbild sich &ndert. Die Rechtfertigung, alles fiir die eigene Heimkehr
zu tun, scheint die Entscheidung zu validieren, jedoch verdeutlicht sie auch den Preis sei-

nes Handelns, also den Konflikt zwischen Identitdt und Heimkehr.

Dass jedoch auch dieses Extrem an seine Grenzen sto8t, wird in der zweiten Konfronta-
tion mit Poseidon ersichtlich. Der Meeresgott unterliegt im finalen Kampf der Vengeance

Saga Odysseus, da Poseidon sich weigert, Gnade walten zu lassen. Der Gott fordert in

52 Entsprechend der Anspriiche, die Lessing in Bezug auf die Katharsis stellt, vgl. Lessing: Hamburgische
Dramaturgie, S. 197.
83 Rivera-Herrans: ,Monster“, 02:59-03:02.
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dieser Begegnung Odysseus’ Tod und droht, Penelope und Telemachus ebenfalls zu toten,
wenn Odysseus sich nicht ergebe. Odysseus versucht zunéchst, an die Gnade des Gottes
zu appellieren.® Interessanterweise wird Odysseus’ letzter Appell an die Gnade von Po-
seidon, ,,[mJaybe you could learn to forgive“,% sowohl von einer akustischen Gitarre, also
Odysseus’ Instrument, als auch von einer Trompete, also Poseidons Instrument, begleitet
und die Melodie dhnelt dem musikalischen Leitmotiv aus Ruthlessness. Dies kann dahin-
gehend gewertet werden, dass Odysseus an dieser Stelle versucht, seine menschliche
Seite mit der durch Poseidon dargestellten Monstrositédt zu vereinen und diese Synthese
Poseidon zu présentieren. Der Meeresgott lehnt diese Position ab und tiberwaltigt Odys-
seus. Statt jedoch in diesem Moment seinen Tod zu finden, nutzt Odysseus eine List und
iberwiltigt Poseidon, nimmt seinen Dreizack an sich und sté3t Poseidon die Waffe wie-
derholt in den Korper. Sein Ziel ist es nicht, den unsterblichen Gott zu téten, sondern die
Qualen zu instrumentalisieren, um zu erreichen, was er mochte. Erst als Poseidon zu-
stimmt, den Sturm zu beenden, der Odysseus an der Heimkehr hindert, lasst dieser von

ihm ab:

Stop!

You didn't stop when [ begged you

Told me to close my heart

(You) You said the world was dark (monster)

Didn't you say that ruthlessness is mercy upon our-
Alright, please®®

Interessanterweise ldsst Poseidon Odysseus den Satz nicht zu Ende fithren und unter-
bricht ihn, um von Odysseus Gnade zu erflehen. Dies kann als Indiz dafiir gewertet wer-
den, dass Odysseus nicht vollkommen zum ,Monster‘ geworden ist. Gerade sein Ablassen
von Unbarmherzigkeit und eine Hinwendung zur Gnade werden zum Grund dafiir, dass
Odysseus nach Ithaca heimkehren kann. Seine Fahigkeit, das Flehen seines Feindes zu
horen, deutet darauf hin, dass noch immer ein Teil seiner Menschlichkeit in ihm wirksam
ist. Die Gnade ist hier jedoch Mittel zum Zweck und nicht naiver Freundlichkeit entsprun-
gen. Dadurch bleibt die Szene ambivalent und Menschlichkeit und Monstrositét tiberla-
gern sich: Gnade wird als Strategie genutzt, nicht aber als moralisches Handeln verstan-

den, wodurch Odysseus’ innere Zerrissenheit weiter erfahrbar wird. Visuell wird

8 Vgl. Jorge Rivera-Herrans: ,Get in the Water®, in: The Vengeance Saga, Produzent:innen: ders. und JP
Warner, Label: Winion Entertainment LLC, 2024, 01:53-02:23.

% Ebd., 02:16-02:22.

% Ebd., 02:36-03:06. Kursivierung von Poseidons Gesang zur Unterscheidung durch S. P.
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Odysseus’ duale Identitdt daran ersichtlich, dass er in dem offiziellen Animationsclip nun
mit rot leuchtenden Augen gezeigt wird.®” Er verkorpert also nun auch visuell eine Syn-
these aus ,Mensch’ und ,Monster‘. Gleichzeitig illustriert EPIC durch Poseidons Scheitern,
dass auch ein Festhalten an dem rigiden Identitdtsextrem des Monsters keinen Ausweg

aus dem Dilemma bietet.

Wéhrend des letzten Teils des Musicals scheint es jedoch so, als sei Odysseus vollkom-
men im Extrem des ,Monsters aufgegangen. Wahrend des Freiermordes in der letzten
Saga wird Odysseus den ,Monstern‘ beispielsweise weiterfithrend dadurch angeglichen,
dass das Lied lediglich mit seinem Namen, Odysseus, betitelt ist, was der Benennungskon-
vention der Monster-Lieder folgt, und dass seine leuchtenden, roten Augen in den Ani-
mationsclips beibehalten werden.®® Odysseus nutzt diese Monstrositéat strategisch als Mit-
tel, um die Freier zu beseitigen, die seinen Sohn téten und seine Frau vergewaltigen woll-
ten. Als Extrem wird das Monstrose fiir Odysseus zu einem Werkzeug, um sein Ziel zu
erreichen. Diese Instrumentalisierung wirft jedoch die Frage auf, inwiefern Odysseus
seine Menschlichkeit noch bewahrt hat. Die Begegnung mit seiner Frau Penelope wird

somit zur finalen Aushandlung der Frage nach Odysseus’ Identitét.

Das letzte Lied, in dem er seine Frau zum erstem Mal nach seiner Reise wiedertrifft, o6ffnet
mit Penelopes Feststellung, dass ihr Mann sich &uferlich verdndert habe, zum Beispiel,
dass er nun diinner sei und sein Lécheln sorgenvoll wirke.® Sie versucht damit, Odysseus’
Transformation auf eine fiir sie greif- und sichtbare Ebene zu bringen. Odysseus geht auf
ihre Anmerkungen zu seinem Aussehen nicht ein und legt stattdessen seinen psychologi-
schen Wandel dar.”” Seine Entgegnung verdeutlicht, dass seine wahre Reise nicht die
Schiffsfahrt, sondern die Aushandlung der eigenen Identitdt war. Seine Erkldrungen
gipfeln in einer Riickfrage: ,Would you fall in love with me again / If you knew all the
things I've done?“"! Daran, dass Odysseus die Frage stellt, kann festgemacht werden, dass
er zutiefst verunsichert iiber die eigene Identitét ist. Er fragt hier, ohne es konkret so zu

benennen, ob Penelope ihn trotz seiner monsterhaften Ziige noch lieben kann. Auf

57 Vgl. Jorge Rivera-Herrans: ,,EPIC: The Ithaca Saga PREMIERE PARTY (Full listen-through of EPIC: The
Musical)®, in: YouTube (25.12.2024), https://youtu.be/hjotpDjR5YM?si=Z2UncRnkqiYD70Zgb (zuletzt
abgerufen am 11.01.2025), 2:05:10-2:32:23.

Vgl ebd., 2:16:11-2:16:39.

% Vgl. Jorge Rivera-Herrans: ,Would You Fall in Love with Me Again®, in: The Ithaca Saga, Produzent:in-
nen: ders. und JP Warner, Label: Winion Entertainment LLC, 2024, 00:20—-00:50.

" Vgl. ebd., 00:34-00:50.

" Ebd., 01:17-01:27.
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Penelopes Riickfrage, was er denn getan habe, fasst er seine brutalen Handlungen, die
durch ihn verursachten Tode sowie die Opferung seiner Gefahrten zusammen.” Seine
Auflistung kann beinahe als Beichte verstanden werden, in der Odysseus final damit kon-
frontiert wird, was er getan hat und in der er erkennen muss, was fiir eine Art von Person
er nach all seinen Erlebnissen geworden ist. In der Szene treffen die moralischen Extreme
pointiert aufeinander: Penelope erinnert sich an die menschliche Seite von Odysseus zu
dem Zeitpunkt, als er in den Krieg zog, wahrend der Mann, der zu ihr zuriickkehrt, zum
,Monster‘ geworden ist. Die Ambivalenz seiner Taten verunsichert Odysseus. Es scheint,
als wolle er Penelope (durch ihre Entscheidung, ob sie ihn weiterhin lieben konne) das

abschlieBende Urteil tiberlassen, ihn als ,Mensch‘ oder als ,Monster zu identifizieren.

Statt ihm mit einem festen Standpunkt zu antworten, 6ffnet Penelope ihm einen Raum zur
Selbsterkenntnis, indem sie Odysseus bittet, das Ehebett zu verschieben. In der Odyssee
nutzt Penelope Odysseus’ Wissen tiber das nicht verschiebbare Bett, um sich seiner Iden-
titat zu vergewissern.” In EPIC ist es umgekehrt, denn Penelope hilft Odysseus, sich daran
zu erinnern, dass er noch immer dieselbe Person ist. Odysseus erklart, wie auch in der
Odyssee, dass eine Verschiebung des Ehebettes unmoglich sei, da es in den Baum ge-
schnitzt sei, wo sie sich das erste Mal trafen und ,[t]he only way to move it is to cut it from
it’s roots“.” Der Hohepunkt von Odysseus’ Aussage zeigt sich auch musikalisch in einem
deutlich gesetzten Kontrast. Rivera-Herrans differenziert durch verschiedene Gitarrenar-
ten, inwiefern Odysseus der eigenen Menschlichkeit oder Monstrositédt nahesteht. In dem
soeben betrachteten Moment spielt zunéchst eine akustische Gitarre im Hintergrund von
Odysseus’ Gesang. Mit dem oben zitierten Ausruf wird diese aber plotzlich durch eine
elektrische Gitarre ersetzt. In Riickbezug auf die Nutzung von elektrischen Instrumenten
fir monsterhafte Figuren und akustischen Instrumente fiir menschliche Figuren offenbart
der Wechsel zwischen verschiedenen Gitarrenarten an dieser Stelle, dass Odysseus das
Potenzial fiir beide Extreme in sich vereint. Menschlichkeit sowie Monstrositét sind in der

Figur miteinander verwoben.

Penelope reagiert auf seine Antwort mit den Worten: ,,Only my husband knew that / So I

guess that makes him you“.” Sie nutzt diesen Moment nicht, um sich selbst zu

2 Vlg. ebd., 01:54-02:17.

8 Vgl. Homer: Odyssee, 23. Gesang, V. 174-206.

™ Rivera-Herrans: ,,Would You Fall in Love with Me Again“, 03:31-03:37.
" Ebd., 03:37-03:45.
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vergewissern, dass der Mann vor ihr Odysseus ist. Stattdessen spiegelt Penelope ihm dies
durch ihren Ausruf, der Odysseus’ eigene Worte unterstreicht, dass er noch immer die-
selbe Person sei. In diesem Abschnitt findet sich auch das musikalische Schema, das in
EPIC den Katharsis-Effekt hervorruft: Die zitierte Antwort wird von Penelope in einem
forte geschrien, worauf ein Moment der Stille folgt und schlieBlich Penelope in einem Cre-
scendo Odysseus ihre andauernde Liebe beteuert.”® Furcht wird auch hier nicht durch ein
Monster hervorgerufen, sondern von Odysseus’ Angst vor einer Ablehnung durch Pene-
lope. Die Szene schopft das Spannungspotenzial daraus, dass die Wiedervereinigung mit
seiner Frau auf der gesamten Heimreise Odysseus’ als das Ziel diente, das jegliche monst-
rose Methoden rechtfertigte. Die Katharsis liegt hier nicht im Moment der Verurteilung,
sondern in der Angst davor, von Penelope verurteilt zu werden, also vor einem Scheitern

im finalen Moment.

Interessant ist jedoch, wie Penelopes Antwort mit dem Moment der Katharsis, die im Mu-
sical mit Reflexionen iiber Identitdt zusammengedacht werden muss, spielt. Statt seine
Angst zu untermauern, Odysseus zu verurteilen und somit erneut in ein Extrem einzuord-
nen, nimmt sie ihn an, wie er in diesem Moment ist. Penelopes Zuwendung unterlauft die
moralische Spannung nicht, stattdessen fungiert sie als Auflosung derselben. Ihre Wieder-
erkennung des Odysseus ist hier nicht die als ihr Ehemann, noch ist es eine Anagnorisis
zu ihrer personlichen Vergewisserung. Stattdessen bezieht sich ihre Anagnorisis auf Odys-
seus als komplexe Person jenseits dualer Identitdtskategorien. Damit durchbricht sie das
bindre Denken, das Odysseus iiber den Verlauf des Musicals gepragt hat und erméglicht
ihm eine neue Form der Selbsterkenntnis. Katharsis-Momente fithren in der Regel dazu,
dass Odysseus’ Identitét sich entweder in das ,Mensch‘- oder das ,Monsterextrem* ver-
schiebt. In der Begegnung mit Penelope erfdhrt Odysseus jedoch durch ihre bedingungs-
lose Liebe eine Moglichkeit, sich selbst in seiner Ganzheit zu erkennen, da sie ebendies
tut. Die duBere Heimkehr nach Ithaca spiegelt sich somit schlussendlich in der inneren

Heimkehr zu sich selbst.

Das Ende von EPIC ist das Ende von Odysseus’ Identitédtssuche, die in Just a Man begon-
nen hat. Musikalisch wird dies dadurch unterstrichen, dass auf den Dialog ein instrumen-

taler Abschnitt folgt, der die Hauptmelodie des Liedes Just a Man wieder aufgreift.”” Ruft

6 Vgl. ebd., 03:45-04:40.
" Vgl. ebd., 04:40-05:11.
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man sich ins Gedéchtnis, dass jede Figur in EPIC durch ein bestimmtes Instrument repréa-
sentiert wird, so kann die Orchestrierung an dieser Stelle dahingehend gewertet werden,
dass Odysseus die zuvor als gegensétzlich empfundenen Anteile seines Selbst erfolgreich
in seine Personlichkeit integrieren konnte und sich nun in seiner Ganzheit erkennt: Odys-
seus ist ,,just a man®,” aber es handelt sich nicht um dieselbe Menschlichkeit wie jene, die
beispielsweise Polites darstellt, denn die Prominenz der Blasinstrumente in der Orchest-
rierung, die im Verlauf des Musicals mit Poseidon (und somit mit dem ,Monster®) assoziiert
werden, ldsst darauf schlieBen, dass Odysseus auch seine monsterhaften Charakterziige
akzeptiert.”” Das Ende von EPIC illustriert somit, dass Odysseus sich nicht langer tiber
moralische Extreme definiert, sondern beide Identitdtskategorien als Teil seiner Selbst
anerkennt. Er verkorpert somit schlussendlich durch die Akzeptanz seiner Ganzheit eine
fluide Identitét, die Menschlichkeit und Monstrositdt nicht mehr als Gegensétze denken

muss.
AbschlieBende Reflexion

Die Analyse von Odysseus’ Identitdtskonflikt verdeutlicht exemplarisch, wie EPIC mit tra-
ditionellen Zuschreibungen spielt und sie zugleich neu kontextualisiert. Gerade die kom-
plexe Darstellung von Odysseus’ Identitét stellt unweigerlich die Frage nach der Zuschrei-
bung von Identitdtskategorien in Bezug auf andere Figuren in EPIC. Dabei féllt auf, dass
insbesondere ibernatiirliche weibliche Charaktere (verwiesen sei beispielsweise auf
Athena, Circe und Calypso) der Kategorie des ,Monsters‘ moralisch h&aufig nicht gerecht
werden, obwohl sie die Anspriiche (visuell und/oder musikalisch) zumeist erfiillen. Gleich-
zeitig sind es gerade mannliche Gottheiten (wie Zeus und Poseidon), die fiir die Kategorie
des ,Monsters‘ einstehen und die fiir Odysseus eine wirkliche Gefahr darstellen. Wahrend
zu bedenken ist, dass das Musical weitestgehend Odysseus’ Perspektive einnimmt, so ist
die Verbindung von ,Monster’ und Méannlichkeit dennoch eine Konstante, die in weiter-

fihrenden Arbeiten kritisch zu hinterfragen wére.

"8 Rivera-Herrans: ,,Just a Man*®, 02:17-02:25.

™ Auch visuell wird dies unterstrichen: Odysseus tragt einen Chiton sowie einen zerrissenen Umhang, die
ihn eher zu dem menschlichen Figurenpersonal zdhlen lassen, wihrend er weiterhin unnatiirliche, rot
leuchtende Augen hat. Vgl. z. B. Rivera-Herrans: ,,EPIC: The Ithaca Saga PREMIERE PARTY*, 2:30:36-
2:30:39.
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Zentral festzuhalten bleibt jedoch, dass in EPIC eine Ausdifferenzierung zwischen den bi-
nér geglaubten Identitdtskategorien stattfindet. Moralischer Absolutismus, wie er zuvor in
klarer Trennung zwischen Held:innen (,Mensch‘) und Bosewicht (,Monster)® existierte,
greift hier nicht mehr. Diese Auflosung wird an der Figur des Odysseus vollzogen, also
einem Helden, der sympathisch ist und der fiir das Publikum als Identifikationsfigur die-
nen soll.®! Gerade dadurch scheint eine klare Unterscheidung der Extreme nicht mehr
erstrebenswert. Die musikalischen und narrativen Methoden gegenwértiger Medienfor-
men sowie auch die Dynamik von Mythen allgemein formen das Spannungsverhéltnis
zwischen Menschlichem und Monstrésem auf inhaltlicher wie formaler Ebene. Dieses Zu-
sammenspiel kann dahingehend verstanden werden, dass EPIC als Adaption der Odyssee
versucht, in zeitgendssischer Weise tiber die menschliche Natur zu reflektieren. Das Mu-
sical fiigt sich damit in einen Trend der letzten zehn Jahre ein, antike Mythen fiir ein brei-
tes Publikum zugénglich zu machen und sie gleichzeitig zu hinterfragen.®> EPIC kann somit
nicht nur den antiken Mythos fiir ein neues Publikum zugénglich machen, sondern ihn

auch fiir eine komplexe und vieldeutige Welt neu interpretieren.
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Wasser, Feuer und Gottesgnadentum in den The Lion King-Filmen

Dass der Disney-Zeichentrickfilm The Lion King (1994) finanziell du3erst erfolgreich war,
ist kein Geheimnis. Allein im Box Office hat er etwa 979 Millionen US-Dollar eingeb.ra{ch’c.1
Das 2019 erschienene computeranimierte Remake war noch erfolgreicher und erwirt-
schaftete im Box Office rund 1,6 Milliarden US-Dollar.? Die The Lion King-Filme haben
sich, das beweisen nicht zuletzt diese Zahlen, seit ihrem Erscheinen fest im kulturellen
Gedéchtnis etabliert. Im Original wie im Remake von The Lion King geht es hauptsédchlich
um einen Konflikt, der dadurch ausgel6st wird, dass die Figur Scar nicht mit ihrer gesell-
schaftlichen Position zufrieden ist. Er will selbst Konig werden und entschlieB3t sich daher
dazu, seinen Bruder, den herrschenden Monarchen Mufasa, und seinen Neffen, den Kron-
prinzen Simba, umzubringen. Simba entkommt, flieht in die Wiiste und kehrt mehrere
Jahre spéter in seine Heimat zurtick, um den ihm rechtméfig zustehenden Thron zurtick-

zufordern.

Dieser Konflikt bietet eine Folie, vor der Fragen nach Legitimitdt im Sinne des Herr-
schaftsrechts sinnfallig werden. Dabei ist aufféllig, dass christlich konnotierte Symbole des
Feuers und des Wassers, dort, wo sie symbolisch fiir die Hélle, die Taufe oder fiir das
gottliche Licht einstehen, in beiden Filmen inhdrent zu dieser Auseinandersetzung geho-
ren. Wenn Simba gleich zu Beginn des Films in Sonnenlicht gebadet wird und am Ende
im Regen seine Herrschaft verkiindet oder wenn Scar seinen Coup umgeben von Schwe-
felgasen und Flammenzungen plant und seine Herrschaft eine Diirre auslést, dann zeigt
sich, dass Feuer und Wasser in den Filmen mit Herrschaft verkniipft werden. An der Diirre
beispielsweise wird deutlich, dass der Wohlstand des Landes und der Untertanen mit dem

jeweiligen Herrscher und somit auch mit der Frage nach seiner (Il-)Legitimitét verbunden

! Vgl. dazu die Webseite der Internet Movie Database unter: https://www.imdb.com/de/title/tt0110357/
(zuletzt abgerufen am 05.02.2025).

2 Vgl. dazu die Webseite der Internet Movie Database unter: https://www.imdb.com/de/title/tt6105098/
(zuletzt abgerufen am 05.02.2025).

278


https://www.imdb.com/de/title/tt0110357/
https://www.imdb.com/de/title/tt6105098/

Wasser, Feuer und Gottesgnadentum

sind, wobei das Gute als die gegebene hierarchische Ordnung mit einem Konig von Gottes
Gnaden assoziiert und das Bose als jegliche Deviation von dieser Ordnung definiert wird.
Die Herrschaftskonzepte der Filme lassen sich also, so die These, mit dem in christlich
gepragten Monarchien seit dem Mittelalter und — zumindest nominell — noch bis in die
Gegenwart prévalenten Konzept des Gottesgnadentums zusammendenken. Dabei zeigt
sich, dass beide The Lion King-Filme eine Klassengesellschaft portrétieren.® Damit folgt die
Analyse Lee Arzts Beobachtungen in The righteousness of self-centred royals: The world ac-
cording to Disney animation (2004), in dem anhand mehrerer Disney-Filme aufgezeigt wird,

wie Disney eine hierarchische Klassengesellschaft propagiert.

Im Folgenden wird daher diskutiert, wie mithilfe von Wasser- und Feuersymbolen die (II-
)Legitimitét der Konige in beiden Filmen dargestellt wird und welche Auswirkungen dies
fur die Gesellschaft der Tiere im jeweiligen Film zeitigt. Diese Gesellschaft kann grund-
sétzlich in drei Gruppen zusammengefasst werden, ndmlich die der Léwen, die die Herr-
scher hervorbringen und die Elite bilden, die der Untertanen, zu der sémtliche anderen
Tiere zdhlen, und die der Hyénen, die aufgrund ihres nicht gesellschaftskonformen Ver-
haltens als Auf3enseiter und Ausgestof3ene gelten miissen. Diese Gesellschaftsordnung ist
starr und der Versuch, sie zu verédndern, wird als schlecht bis hin zu bésartig konnotiert.
Die in den Filmen pravalente Verwendung von Wassersymbolen zur Legitimation des
Herrschers fithrt dabei interessanterweise nicht zu einer fluiden Verdnderung der Gesell-
schaft, sondern festigt ganz im Gegenteil die gegebene Ordnung. Daraus ergibt sich die
These, dass in den The Lion King-Filmen eine hierarchische, von einem Koénig von Gottes
Gnaden angefiihrte Klassengesellschaft propagiert wird, deren Verdnderung oder gar Um-
sturz nicht vorgesehen ist. Vielmehr argumentieren die Filme fiir deren Festigkeit und

Bestand.

% Klassengesellschaft ist hier im Sinne des Klassismus gemeint. Klassismus beschreibt eine Praxis, in der
Personen einer unteren Schicht oder Klasse benachteiligt werden. Es ist ein Begriff, der intersektional
gedacht werden kann und der sich beispielsweise durch ein Klassenbewusstsein (im Sinne eines Be-
wusstseins der eigenen privilegierten Klasse) oder aktiven diskriminierenden Handlungen gegentiber
Mitgliedern niedrigerer Klassen ausdriicken kann. Vgl. Oliver Bendel: ,Klassismus®, in: Gablers Wirt-

schaftslexikon (21.04.2021), https://wirtschaftslexikon.gabler.de/definition/klassismus-123265/ver-
sion-383822 (zuletzt abgerufen am 04.08.2025).
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Samu Richter

Gottesgnadentum

Das zugrunde gelegte Prinzip des christlichen Gottesgnadentums, das in der hier angeleg-
ten Form seine Urspriinge bei den westlichen Monarch:innen des frithen Mittelalters fin-

det,* beruht auf der Idee der

Verwandtschaft der geistlichen und weltlichen Obrigkeit: beide sind den Untertanen schlechthin
ibergeordnet und enthalten ein tiberirdisches, transzendentales Moment. Diese gottliche Seite der
Regierung aber war am befriedigendsten dort dargestellt, wo eine Einzelperson als ,Stellvertreter
Gottes‘ regierte.®

Diese Vorstellung einer notwendigen Néhe der Herrschenden® zu Gott lasst sich bereits
in der christlichen Bibel feststellen. So du3ert schon der Apostel Paulus im Romerbrief des

Neuen Testaments einen Anspruch an die Beherrschten:

Jedermann ordne sich den Obrigkeiten unter, die iiber ihn gesetzt sind; denn es gibt keine Obrig-
keit, die nicht von Gott wére; die bestehenden Obrigkeiten aber sind von Gott eingesetzt. Wer sich
also gegen die Obrigkeit auflehnt, der widersetzt sich der Ordnung Gottes; die sich aber widerset-
zen, ziehen sich selbst die Verurteilung zu.”

Insofern besteht nach Paulus eine direkte Relation zwischen Gott und den Herrschern im
Sinne einer grundsétzlichen goéttlichen Legitimierung letzterer. Zusétzlich dazu entsteht
im europdischem Mittelalter das Versténdnis, dass diese Verbindung den Herrscher nicht
von seinen Pflichten gegeniiber dem Volk enthebt, da ,neben jenem goéttlichen Mandat
noch ein Volksmandat lag.“® Der Herrscher benoétigt also selbst einen Rechtstitel, den er
im frithen Mittelalter vom Volk oder einem Volksvertreter verliehen bekam, um den goétt-
lichen Akt des Herrschens auszuiiben.® Das Regierungsrecht des Herrschers wird dann

durch eine sakrale Herrscherweihe!? bestarkt, die gleichzeitig auch eine Erinnerung an die

4 Grundsatzlich hatten und haben fast alle Monarchien eine Form des Gottesgnadentums, wobei die Konige
entweder selbst als gottlich verstanden oder auf vielféltige Weisen in Verbindung zu Gott oder Gottern
gesetzt wurden. Vgl. Franz-Reiner Erkens: ,Sakral legitimierte Herrschaft im Wechsel der Zeiten und
Réume: Versuch eines Uberblicks®, in: ders. (Hrsg.): Sakralitéit von Herrschaft: Herrschaftslegitmierung im
Wandel der Zeiten und Rdume, Berlin und Boston 2002, S. 7-32, hier: S. 11. Im Wesentlichen fokussiert
sich diese Analyse darauf, wie Gottesgnadentum in den europdischen, christlich geprégten Monarchien
funktioniert und wirkt.

> Fritz Kern: Gottesgnadentum und Widerstandsrecht im fritheren Mittelalter: Zur Entwicklungsgeschichte der Mo-
narchie, Leipzig 1914, S. 9.

% Von hier an werden in der Analyse hauptsédchlich die maskulinen Formen verwendet, also der Herr-
schende, der Konig etc., da historisch die tiberwéltigende Mehrheit der Herrschenden ménnlich war.

" Brief an die Rémer 13,1-2 zit. nach Die Bibel nach der Ubersetzung von Franz Eugen Schlachter, revidiert 2000,
Bielefeld und Genf 2002.

8 Kern: Gottesgnadentum und Widerstandsrecht, S. 11.

®Vgl. ebd., S. 10-11.

19 Die Herrscherweihe wurde urspriinglich sogar als ein Sakrament behandelt, aber die katholische Kirche
hat die Herrscherweihe spéter entgegen dem Willen der Konige und Kaiser von den Sakramenten aus-
geschlossen. Vgl. ebd., S. 78-79, 118-119.
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christlich verstandenen Pflichten des Herrschers darstellt.!! Auf diese Weise erhalt der
Herrscher ein ,transzendentes subjektives Anrecht auf die Krone“,'? das dem Gebliitsrecht

und der Volkswahl sogar noch tibergeordnet war. Allerdings gilt dennoch, dass

[n]Jur wer ein Recht zur Krone (Jus ad rem) besaf3, das haufig auf der , Blutsverwandtschaft® (Jus
consanguinitatis [...]) beruhte, der sollte auch berechtigt sein, nach Abschluf3 eines Herrschaftsver-
trages von Gottes Gnaden ,.auserkoren® und ,geheiligt“ (Inviolabilitat) zu gelten — dem Schutz des
Rechts unterstellt.!3

Insofern kann durch Gottesgnade nur jemand legitimiert werden, der bereits ein Recht auf
die Krone besitzt, was bedeutet, dass der Titel hauptsdchlich zur Sicherung und Bestér-
kung der Legimitation dient. Der Titel Dei Gratia (von Gottes Gnaden) wird Konigen und
Kaisern durch die Weihe verliehen.' Dieser Titel legitimiert die politische Macht des Herr-
schers, aber gleichzeitig ist er auch mit einem Anspruch von Demut vor Gott verbunden,
durch die der Kénig nicht als autonomes Individuum gedacht werden kann.'® Da der Ko6-
nig als Stellvertreter Gottes fungiert, muss er sich an die géttlichen Gebote halten, um den
Anspruch, durch Gott legitimiert worden zu sein, beibehalten zu kénnen. Aus diesem
Grund hat der Herrscher nicht nur ein heiliges Recht, sondern auch eine heilige Pflicht,

wie es weiter im Romerbrief heif3t:

Denn sie [= die staatliche Gewalt, S. R.] ist Gottes Dienerin, zu deinem Besten. Tust du aber Béses,
so fiirchte dich! Denn sie trégt das Schwert nicht umsonst; Gottes Dienerin ist sie, eine Récherin
zum Zorngericht an dem, der das Bose tut.®

Damit legt Paulus dar, dass Konige trotz ihrer géttlichen Berufung zum Herrschen nicht
das Recht haben, allein nach ihrem eigenen Willen zu regieren. Die Macht des Herrschers
miisse vielmehr dazu dienen, das Volk an Gottes statt zu schiitzen, und zwar vor denjeni-
gen, die ihm schaden wollen. Dementsprechend sollen die Herrscher auch urteilen und
richten, um die weltliche Ordnung zu wahren. Somit sind Herrscher nach Paulus aufgrund

ihrer gottlichen Berufung dazu beféhigt und verpflichtet, in Gottes Namen ihr weltliches

1'Vgl. ebd,, S. 52-53.

12 Ebd., S. 52.

13 Gunter Barudio: ,,Gottesgnadentum®, in: ders. (Hrsg.): Politik als Kultur: Ein Lexikon von Abendland bis Zu-
kunft, Stuttgart 1994, S. 152-155, hier: S. 153.

14 Im Jahr 754 n. Chr. hat Karl der GroB3e als erster Herrscher den Titel Dei Gratias angenommen, um sich
durch die Annahme eines urspriinglich geistlichen Titels von dem Volk abzugrenzen, das den Priestern
unterworfen war. Vgl. Kern: Gottesgnadentum und Widerstandsrecht, S. 92.

15V gl. Steffen Schlinker und Dietmar Willoweit: ,Gottesgnadentum®, in: Konrad Baumgartner, Horst Biirkle,
Klaus Ganzer, Walter Kasper, Karl Kertelge, Wilhelm Korff und Peter Walter (Hrsg.): Lexikon fiir Theologie
und Kirche, 4. Bd.: Franca bis Hermenegild, Freiburg i. Br., Basel, Rom und Wien 31995, Sp. 917-919, hier:
Sp. 917-918.

1 R6m 13,4.
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Reich zu verwalten und Ordnung zu wahren, ihre Untertanen zu fiihren und beschiitzen:
~Moreover, God’s ,government‘ is mirrored in the government of kings who were regar-
ded as God’s deputies on earth (as was the bishop, in his ecclesiastical office) and who
ruled by God’s grace (Dei gratia).“!” Auf diese Weise gewinnen die Herrscher eine mora-
lische Absolutheit und Unantastbarkeit, da sie Gottes Willen auf Erden vollstrecken — so-

lange sie sich an die Gebote Gottes halten.

Das Gottesgnadentum ist also ein Prinzip, das im Mittelalter von Herrschenden verwendet
wurde, um ihre Legitimationsanspriiche zu sichern, und das ein starkeres Recht ausdriickt
als das Gebliitsrecht oder Volksmandat allein. Durch die Verwendung dieses Titels beru-
fen sich die angehenden Herrschenden, die ein Recht auf den Thron besitzen, auf Gott,
der sie in ihrer Herrschaft legitimiert. Da sie somit durch Gottes Gunst regieren, miissen
Konige und Kaiser sich allerdings an christliche Werte halten, da sie ansonsten die Basis
ihrer Herrschaftslegitimation verlieren. In diesem Sinne agieren die Herrscher in Gottes
Namen und nicht mehr als unabhéngige Individuum. Sie haben zwar als Stellvertreter Got-
tes das Recht, tiber ihr Volk zu bestimmen und dieses zu leiten, aber sie haben auch Pflich-

ten, deren Erfiillung fiir die Erhaltung des Titels Dei Gratias absolut notwendig sind.
Wassersymbole und die Legitimation des Herrschers

Um von der Kirche als Konig oder Kaiser legitimiert zu werden und somit den Titel Dei
Gratias zu erhalten, missen die Herrscher eine sakrale Herrscherweihe erhalten. Dabei
wurde ,[d]ie Wirkung der Herrscherweihe [...] frith derjenigen der Taufe verglichen, die
in Stindenvergebung, Geistmitteilung, Erneuerung des Menschen bestand.“!® Wasser ist
der Bibel nach ein Symbol der Wiedergeburt. Durch das Wasser wird das alte Leben als
ein siindiges zuriickgelassen und der Mensch taucht reingewaschen wieder auf. Diese
Idee findet sich auch in mehreren Briefen des Paulus.' In diesem Sinne stellt das Wasser

ein Medium einer von Gott durchgefiihrten Transformation dar, das dem Menschen aus

" Hans-Werner Goetz: ,,God", in: Albrecht Classen (Hrsg.): Handbook of Medieval Culture, Vol. 1: Fundamen-
tal Aspects and Conditions of the European Middle Ages, Berlin und Boston 2015, S. 613-627, hier: S. 616.

18 Kern: Gottesgnadentum und Widerstandsrecht, S. 79, Fn 143.

19 So zum Beispiel im Brief an die Rémer oder im Brief an Titus: ,Wir sind also mit ihm begraben worden
durch die Taufe in den Tod, damit, gleichwie Christus durch die Herrlichkeit des Vaters aus den Toten
auferweckt worden ist, so auch wir in einem neuen Leben wandeln.“ (Rém 6,4) ,,Als aber die Freundlich-
keit und Menschenliebe Gottes, unseres Retters, erschien, da hat er uns — nicht um der Werke der Ge-
rechtigkeit willen, die wir getan hétten, sondern aufgrund seiner Barmherzigkeit — errettet durch das Bad
der Wiedergeburt und durch die Erneuerung des Heiligen Geistes [...].“ (Tit 3,4-5).
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gottlicher Gnade gegeben ist. Auch im Buch Genesis wird dies am Beispiel der Arche Noah
deutlich: ,,Denn siehe, ich will die Wasserflut iiber die Erde bringen, um alles Fleisch, das
Lebensodem in sich hat, zu vertilgen unter dem ganzen Himmel; alles, was auf der Erde
ist, soll umkommen!“?* Gott sendet eine Sintflut und nicht etwa Feuer, um die Erde zu
zerstoren. Dies geschieht, damit Noah, der Inbegriff des Guten im Menschen, tiberleben
kann, wodurch die Erde am Ende wiedergeboren wird. Fiir die vorliegende Analyse ist
insbesondere die biblische Erzdhlung von der Taufe Jesus durch Johannes den Té&ufer
interessant. In der Taufgeschichte bricht nach und durch die Taufe Jesus der Himmel auf
und Gott verkiindet, dass Jesus sein Sohn ist.?! Die Taufe stellt als transformatives Mo-
ment den Ubergang zwischen Jesus als Mensch und Jesus als Sohn Gottes dar: ,,He who
is the Son is proclaimed as Son by baptismal epiphany.“?> Somit ist das Wasser, mit dem
Jesus getauft wird, der Katalysator, durch den der Akt der Taufe vollzogen wird, und das
tragende Element der gottlichen Transformation Jesu. Dabei erhélt die Verkiindung, dass
Jesus der Sohn Gottes ist, eine besondere Bedeutung im Kontext des Gottesgnadentums,

denn

[w]ith this divine word of the coronation liturgy the kings were enthroned, and at the same time the
words pointed beyond their historic reality to the eschatological saving deed by which God sub-
jected all kings and nations in order that they may serve God in fear and joy.*®

Somit wird also die Transformation, die durch das Wasser der Taufe ausgelost wird und
die in der Verkiindung Gottes ihren Hohepunkt findet, fiir Kénige und Kaiser signifikant.
Ein Herrscher, der zum Stellvertreter Gottes werden will, kann sich selbst durch die Nach-
ahmung der Transformation Jesu in den Dienst Gottes stellen und die gottliche Ordnung
durchsetzen. Aufgrund dieses transformativen Charakters ist das Symbol des Wassers fiir
die Legitimation des Konigs wichtig, was man wiederum an der kéniglichen Salbung er-
kennen kann: ,,Die Kénigssalbung wird der Taufe nachgebildet, und wie der Christ durch
die Taufe sich vom homo naturalis zu einem anderen Wesen verwandelte, so verédnderte

sich der Koénig durch die Salbung zum typus Christi, er wurde gleichsam ,deifiziert.“** Da

20 Gen 6,17.

21 Vgl. Mt 3,13-17.

22 Vgl. Edmund Schlink: The Doctrine of Baptism, tibers. von Herbert J. A. Bouman, Saint Louis und London
1972, S. 22.

23 Ebd.

24 Stefan Weinfurter: ,Idee und Funktion des ,Sakralkénigtums‘ bei den ottonischen und salischen Herr-
schern (10. und 11. Jahrhundert)“, in: Rolf Gundlach und Hermann Weber (Hrsg.): Legitimation und Funk-
tion des Herrschers: Vom dgyptischen Pharao zum neuzeitlichen Diktator, Stuttgart 1992, S. 99-128, hier: S.
101.
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die Taufe die gottliche Gnade symbolisiert, ist es wichtig, dass sich der Konig bei seiner
Krénung auf diese Gnade beruft. Die Salbung, der die gleiche transformative Natur inne-
wohnt wie der Taufe, enthélt somit eine gottliche Gnade oder Erlaubnis, die der gesalbte

Konig entgegennimmt und die ihm das Recht zum Herrschen verleiht.
Feuersymbole und die (Il-)Legitimitat des Herrschers

Feuer ist im christlichen Kontext, insbesondere in der katholischen Konfession, auf sehr
vielféltige Weise als Symbol anzutreffen. Die bekannteste ist das Fege- beziehungsweise

Hollenfeuer:

According to our modern understanding, hell is a place or state of eternal punishment after death
for those guilty of grievous or mortal sin, a place of separation from God and the dwelling place of
the devil and his followers.?

Das Hollenfeuer ist also in diesem Sinne eine ewige Strafe, die sich durch Qualen und die

Abwesenheit Gottes ausdriickt. Im Gegensatz dazu ist das Fegefeuer

a temporary and transitional place, a concept of later origin than heaven and hell, in which the dead,
through punishments similar to those in hell, are purged of lesser sins before release into paradise
and heaven.?

Wéhrend die Hélle eine endgiiltige Strafe darstellt, ist das Fegefeuer gewissermal3en eine
Besserungsanstalt, in der man Sithne leistet und anschlieend erlost werden kann. Da das
Feuer somit dazu dient, Stinder:innen zu lautern und/oder zu bestrafen, kann es auch dazu
verwendet werden, um die Illegitimitét eines Herrschers auszudriicken. Denn ein unrecht-
maBiger Herrscher verstd3t dem christlichen Verstédndnis nach gegen die gottliche Ord-
nung und wird somit zum Siinder.?” Deswegen miisste er als Stinder symbolisch mit Feuer
geldutert und bestraft werden. Ein prominentes Beispiel, an dem zu zeigen ist, wie ein
Herrscher mithilfe von Feuersymbolen diskreditiert und seine Legitimitat in Frage gestellt
wird, liefert die Darstellung Napoleon Bonapartes (1769-1821) in Franz Isidor Proschkos?

Perlen aus der Krone des letzten deutschen Kaisers (1867). Proschkos Werk, das als

%5 Eileen Gardiner: ,Hell, Purgatory, and Heaven®, in: Classen: Handbook of Medieval Culture, S. 653—673,
hier: S. 653.

%6 Ebd.

27Vgl. Rom 13,1-2.

28 Franz Isidor Proschko (1816-1891) war ein deutsch-Osterreichischer Schriftsteller, der eine konservative,
fromme und dem Kaiser loyale Gesinnung besaf3. Aufgrund der patriotischen Natur seiner Werke
erfreuten sie sich einiger Beliebtheit und Proschko erhielt zeitlebens mehrere Auszeichnungen. Vgl.
Anton Schlossar: ,,Proschko, Franz Isidor®, in: Allgemeine Deutsche Biographie (Vol. 53) 1907, S. 126-129,
https://www.deutsche-biographie.de/pnd118888447 html#adbcontent  (zuletzt  abgerufen = am
09.11.2025).
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Schulliteratur gedacht war, stellt dabei auf simple Weise die napoleonischen Kriege als
einen Konflikt zwischen dem ,guten‘ 6sterreichischen Kaiser Franz II./1. und dem ,bdsen’
Napoleon dar.? Eines der Gedichte mit dem Titel Der Gott des Tages und der Tag Gottes, in
dem Napoleon namentlich erwéhnt wird, stellt einen direkten Vergleich zwischen der Kro-
nung Napoleons und der von Franz II./1. dar. Da Proschko sehr fromm und dem Kaiser
treu ergeben war, was sich auch in seinen Schriften niederschlédgt, kann davon ausgegan-
gen werden, dass das Gedicht in einem christlichen Kontext zu verstehen ist.*° Das Ge-
dicht beginnt mit den Versen ,Im Jahre achtzehnhundert und fiinf, als blutigroth / Die
Kriegsfackel lohte und Ernte hielt der Tod“.?! Die Kriegsfackel ist ein Feuer, das kein Licht
bringt, sondern inhdrent mit Tod verkniipft wird. Dies wird noch durch das Adjektiv ,,blu-
tigroth” verstéarkt. Dabei ist es aufféllig, dass die Krénung Napoleons, die in den folgenden
Versen und Strophen beschrieben wird, nun unter diesem Licht stattfindet.*> Wenn man
sich die rein dsthetische Wirkung einer derart ,blutigroth® lodernden Fackel vorstellt,
dann ist die Krénung in ein rot flackerndes Licht gebadet, das die Anwesenden und ins-
besondere Napoleon, der den Mittelpunkt des Ereignisses darstellt, blutig und geradezu
damonisch aussehen lasst. Zudem wird Napoleon als ,der Gott des Volkes auf dem ge-
raubten Thron“* beschrieben. Da er nicht nur unrechtméfBig auf dem Thron sitzt, sondern
sich als ,Gott des Volkes“* sogar Gott gleichsetzt, kann Napoleon kein legitimer Herr-
scher sein, was mittels der (Kriegs-)Flammen, die die Kronungszeremonie begleiten, un-

termalt und verdeutlicht wird.

Andererseits kann das Feuer in einem christlichen Kontext aber auch verwendet werden,
um die Legitimitdt eines Konigs auszudriicken. Durch Flammen wird in der Bibel bei-
spielsweise, wie in der alttestamentlichen Erzdhlung vom brennenden Dornenbusch, eine
gottliche Prasenz symbolisiert.? Gleichzeitig wird Gott auch fundamental mit dem Licht
gleichgesetzt: ,Gott [ist] Licht und keine Finsternis [ist] in ihm.“* In Proschkos Gedicht

Justitia fundamentum regnorum wird der Kaiser Franz — im Gegensatz zu Napoleon — mittels

» Vgl. Daniela Haarmann: Die Entstehung des habsburgischen Mythos im 19. Jahrhundert, Diplomarbeit, Wien
2012, S. 91.

%0 Vgl. Schlossar: ,,Proschko, Franz Isidor”.

31 Franz Isidor Proschko: ,Der Gott des Tages und der Tag Gottes®, in: ders.: Perlen aus der Krone des letzten
deutschen Kaisers, Wien 1867, S. 18-19, V. 1.

$2Vgl. ebd., V. 1-12.

% Ebd., V. 11.

3 Ebd.

% Vgl. Ex 3,1- 5.

% 1 Joh 1,5.
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Feuersymbolen legitimiert. Dieses Gedicht, das als Anrufung des verstorbenen Kaisers
und des Vaterlands gestaltet ist, legitimiert Kaiser Franz II./1. durch seine sprichwoértliche
Néhe zu Gott, was an mehreren Stellen mittels Feuersymbolen begriindet wird. So zum
Beispiel in der zweiten Strophe, wo das lyrische Ich vom Kaiser sagt, dass er vor Gottes
»Strahlenthron“?” schwebe und unter Sternen wandle, wo er seinen Lohn finde.3® Bereits
hier wird deutlich, dass der Kaiser in gottlicher Gunst steht, da er nun vor Gott tritt und,
was man an der Verwendung des Begriffs Strahlenthron erkennt, in dessen Licht gebadet
wird. Zusétzlich dazu werde er seinen Lohn dafiir erhalten, dass er ein edler und guter
Herrscher war.? Auf diese Weise wird etabliert, dass Kaiser Franz die Gottesgnade hatte
und seine Pflichten als Herrscher erfiillt hat. Im Gedicht wird unter anderem mittels der
Lichtsymbole eine Abgrenzung zwischen dem altem, von Kaiser Franz gefithrten Land
und dem von den Aufrithrern geforderten neuen Land eingefiihrt. Dies geschieht bei-
spielsweise dadurch, dass die Aufrithrer das Licht rauben wollen, wahrend das Land das

Licht erhalten solle.®

Vergleicht man dies mit der vorigen Darstellung Napoleons, so wird der Unterschied zwi-
schen den Anwendungsformen von Feuer als in christlichem Kontext verwendetes Sym-
bol der (Il-)Legitimitat deutlich. Wahrend das Feuer im Fall von Napoleon ein blutrotes
Licht wirft, ist im Fall von Kaiser Franz von einem reinen, da direkt von Gott kommenden
Licht die Rede. Gleichzeitig ist dabei die jeweilige Quelle des Feuers aufschlussreich. Bei
Napoleon ist von einer Fackel die Rede, die dezidiert menschlichen oder irdischen Ur-
sprungs ist. Kaiser Franz jedoch wird von einem himmlischen Licht bestrahlt. In diesem
Sinne lief3e sich argumentieren, dass Legitimation im christlich konnotierten Kontext eher

durch Licht an sich und Illegitimitét eher durch Feuer ausgedriickt wird.
Gottesgnadentum in The Lion King (1994)

Der finale Kampf zwischen Simba, dem Kornprinzen, und Scar, seinem Onkel und Thron-
réuber, ist eine der signifikantesten Szenen des Films The Lion King (1994). Simba, der

glaubt, Schuld am Tod seines Vaters zu tragen und der deswegen ins Exil ging, kehrt

37 Proschko: ,,Justitia fundamentum regnorum®, in: ders.: Perlen aus der Krone des letzten deutschen Kaisers, S.
10-15, V. 6.

% Vgl. ebd., V. 7-8.

¥ Vgl. ebd., V. 9-12.

Vgl ebd., V. 81-96.
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zuriick und sieht, dass seine Heimat sich in ein Odland verwandelt hat. Bald darauf kon-
frontiert Simba Scar, dunkle Wolken ziehen auf und Blitze zucken uber den Himmel.
Simba wird von Scar iber die Klippe gedrangt, er klammert sich verzweifelt an die Fels-
kante. Ein Blitz schldgt ein und verwandelt den Boden in ein Flammenmeer. Aber Simba
stiirzt nicht, er springt Scar an und zwingt ihn, den Mord an Simbas Vater zuzugeben.
Dann bricht der Kampf zwischen beiden aus, wéhrend der Kénigsfelsen brennt. Simba will
Scar gegeniiber gnéddig sein und ihn verbannen, doch Scar blendet ihn. Dennoch ist es
Scar, der letztlich vom Konigsfelsen stiirzt und somit auch symbolisch gestiirzt wird. Sein
Ende ist besiegelt, als er von Flammen umringt von seinen Hyé&nen zerfleischt wird. Nach
Scars Tod setzt Regen ein und 16scht die Flammen. Von Rafiki, dem Mandrill, angewiesen,
besteigt Simba den Konigsfelsen und verkiindet mit seinem Gebrill im Regen den Beginn

seiner Herrschaft.*!

In dieser Szene findet Simbas und Scars Kampf um den Thron sein Ende. Simba nimmt
seinen rechtméfigen Platz als K6nig an und wird somit zum legitimen Herrscher, wéhrend
Scar, der illegitime Herrscher, stirbt.*? Die Verwendung findenden eindrucksvollen Bilder
von Feuer und Wasser sind dabei keine rein dsthetische Entscheidung. Unter Scars Herr-
schaft ist das Land vollkommen ausgetrocknet, es fehlt tiberall an Wasser. Gleichzeitig
sieht die Landschaft beinahe schon verkohlt aus. Daran lésst sich bereits erkennen, dass
Scars Legitimitat als Herrscher ein Problem aufweist. Das Verschwinden des Wassers, das
heif3t des Elements, das auf symbolische Weise die Taufe und die konigliche Salbung dar-
stellt, zeigt, dass ihm eines der Symbole, mit denen Gottesgnade ausgedriickt werden
kann, fehlt. Allerdings wird er auch nicht durch das Feuer im Sinne eines géttlichen Lichts
legitimiert. Das erste Bild, das die Zuschauenden von dem Land unter Scars Herrschaft
sehen, zeigt es dister und dunkel.** Man sieht hier auch, wie Scar in einer dunklen Hohle
liegt, umgeben von Knochen.* Da Scar also weder die symbolische Kénigssalbung durch

das Wasser noch die Bestétigung durch das gottliche Licht hat, kann daraus geschlossen

4 Vgl. Roger Allers und Rob Minkoff: The Lion King, USA 1994, 01:10:07-01:22:30.

42 Diese Zuordnung von legitim und illegitim wird hier auf Basis der Tatsache vollzogen, dass Simba der
einzige Sohn des vorherigen Konigs und dementsprechend der rechtmé&Bige Erbe ist, wenn der Genea-
logie gefolgt werden soll. Im Gegensatz dazu hat Scar seinen Bruder, den Kénig, umgebracht, um an die
Macht zu gelangen, und er hat auch Simbas, des Kronprinzen, Tod angeordnet (vgl. Allers und Minkoff:
The Lion King, 00:35:20—00:38:50). Im weiteren Verlauf der Analyse wird gezeigt, wie diese Zuordnung,
die hier vorgenommen wurde, mittels verschiedener Symbole bestétigt wird.

4 Vgl. Allers und Minkoff: The Lion King, 00:48:22—00:48:25. Transkriptionen erstellt von S. R.

4 Vgl. ebd., 00:48:25-00:50:05.
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werden, dass er keine gottliche Legitimation zur Herrschaft besitzt. Dementsprechend er-
fullt er seine heilige Pflicht als Konig, also seine Pflicht zur Wahrung der Ordnung und
zum Schutz seines Volkes, nicht. ,,I am the king, I can do whatever I want“,* sagt Scar zu
Simbas Mutter. Dies widerspricht der zuvor diskutierten Rolle des Konigs, denn der Konig
kann gerade nicht tun und lassen, was er will, da er seinem Volk gegeniiber verpflichtet
ist. Da Scar zwar die Privilegien des Kénigtums nutzt, aber seine Pflichten als Herrscher
nicht erfiillt, gerédt das Land aus dem Gleichgewicht, was zu dessen Zerstorung fiihrt: ,, The
result is nature out of balance and the destruction of the land. In the biblical narrative, that
means that evil is in the world and Satan is alive and at work, a reality in which Christians
believe.“‘® Das, was das Gleichgewicht der Welt, oder hier: des Landes, stort und damit
Vernichtung bringt, ist im christlichen Kontext etwas absolut Boses und bisweilen sogar
Teuflisches. Scar stort die gegebene Ordnung auf dreifache Weise: Zum einem stort er die
Genealogie, indem er den Konig und dessen Blutlinie vernichten will. Zweitens stort er
die gesellschaftliche Ordnung, indem er die ausgesto3enen Hy&dnen wieder in das Land
lasst, wodurch drittens die natiirliche Ordnung gestort wird, da die Hyédnen die Beutetiere

iiberjagen, was zur Verodung des Landes fithrt beziehungsweise zu dieser beitragt.

Zudem hat Scar im Verlauf des Filmes bereits eine Assoziation zum Feuer aufgebaut, was
insbesondere im Lied Be Prepared*” auffallt. Von Schwefelgasen umringt, singt er davon,
wie er Mufasa vom Thron sto3en will, wéhrend in der Klimax des Liedes Feuerzungen
seinen wortwortlichen Aufstieg in den Nachthimmel begleiten.*® Dies steht in einem schar-
fen Kontrast zu seiner Behauptung, der rechtméfige Konig zu sein. Jemand, dessen Auf-
stieg von Feuer und Gasen begleitet wird, kann, folgt man der Logik des Gottesgnaden-
tums und dessen Symbolismus, wohl kaum ein legitimer Konig sein. Dabei spiegelt sich
Scars Aufstieg mit der in Isidor Proschkos Gedicht beschriebenen Selbstkréonung Napole-
ons. Genau wie Napoleon begleiten auch Scar die Flammen beim Aufstieg zu seinem
Thron, in einer Szene, in der er am ,hochsten Sitz“4° Platz nimmt. Zudem findet sich im
Film keine einzige Szene, in der Scar mit Wasser oder irgendeiner anderen Flissigkeit in

Beriihrung kommt. Diese Tatsache und dass das Wasser unter seiner Herrschaft

4 Ebd., 01:13:23-01:13:26.

46 Annalee R. Ward: ,, The Lion King’s Mythic Narrative: Disney as Moral Educator”, in: Journal of Popular
Film and Television (Vol. 23, No. 4) 1996, S. 171-178, hier: S. 173.

47 Allers und Minkoff: The Lion King, 00:27:22—-00:30:24.

8 Vgl. ebd., 00:27:24-00:30:23.

49 Proschko: ,Der Gott des Tages und der Tag des Gottes“, V. 7.
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verschwindet, zeigen, dass er kein Recht hat, Konig zu sein. Scar ist nach christlicher De-
finition also ein Stinder, da er gegen die gottliche Ordnung versto3t und deshalb wird er
von Flammen umgeben, die ihn strafen und ldutern sollen. Entsprechend wird auch sein
Tod dargestellt. Im Licht der Flammen kann man an seinem Schatten erkennen, dass er
von Hyédnen umgebracht wird. Der Augenblick seines Todes, der als Schatten an die Fel-
sen geworfen wird, wéhrend das Bild von Flammen umrandet und dann von ihnen ver-
zehrt wird, erinnert dabei an Hollenbilder.*® Scar hat, so die Logik der Legitimitdt des
Gottesgnadentums und der in diesem Kontext stehenden christlichen Symbolik, seine ge-
rechte Strafe erhalten, der Konigsfelsen wurde durch das Feuer von seiner illegitimen und

ergo zerstorerischen Herrschaft befreit.

Der in dieser Szene einsetzende Regen symbolisiert eine doppelte Transformation: die
Wiedergeburt des Konigreichs und die Wiedergeburt Simbas als dessen rechtméBiger Ko6-
nig. Sobald Scar tot ist und nur noch der legitime Konig verbleibt, kehrt das Wasser in das
Land zuriick. Es wischt wortwortlich die Uberbleibsel von Scars Herrschaft davon, &u-
Berst plakativ dargestellt durch einen Schédel, der vom Regenwasser weggespiilt wird.>
Kurz darauf sieht man in einem Zeitsprung, wie das Land von neuem erbliiht.>* Hier wird
ein Zusammenhang von legitimer Herrschaft und Wohlstand deutlich, der vorher ex ne-
gativo an der Dirre wahrend Scars Herrschaft sichtbar wurde. Da Simba dementspre-
chend als Konig von Gottesgnaden verstanden werden kann, kann das Reich gedeihen
und der Wohlstand von dessen Bewohner:innen ist wieder gesichert. Simba wird so visuell
und symbolisch als rechtmé&Biger Konig legitimiert. Dies wird ebenfalls bei seiner Krénung
deutlich. Inmitten des Regens besteigt Simba den Konigsfelsen und verkiindet seine Herr-
schaft.® Dabei bildet sein Aufstieg eine interessante Parallele zum Anfang des Films. Als
Simba dort dem Volk préasentiert wird, wird eine taufdhnliche Transformation sichtbar,
wobei die Ahnlichkeit dieser Taufszene zu Beginn und die Salbungsszene am Ende des
Filmes die auffallige Verwandtschaft dieser beiden Riten betont.>* Als neugeborenes Kind,
als das er in den Eroffnungsszenen gezeigt wird, ist er vorerst nur der Sohn Mufasas, doch
als er dem Volk prasentiert wird, wird er zum Sohn des Kénigs und wird dementsprechend

bejubelt. Indem die Wolken aufbrechen und die Sonnenstrahlen ihn anstrahlen, wird ihm

0 Vgl. Allers und Minkoff: The Lion King, 01:20:40-01:20:45.

1 Vgl. ebd., 01:22:04-01:22:06.

2 Vgl. ebd., 01:22:30-01:22:40.

> Vgl. ebd., 01:21:52-01:22:30.

** Vgl. Kern: Gottesgnadentum und Widerstandsrecht, S. 79, Fn 143.
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gleichzeitig auch die gottliche Gnade als Bestétigung seiner Heiligkeit als Thronfolger zu-
teil. Das Volk verneigt sich vor dem jungen Prinzen, der nun das gottliche Recht zum

Herrschen erhalten hat;%

From the opening ,circle of life‘ scene in the Lion King, for instance, we cannot mistake the social
order and its validity. All species bow before the rightful king. The heavens open and a (divine?)
light shines on the new lion cub. This future king is held before a multitude of reverent and bowing
beasts whose happiness and very existence depends on the maintenance of the established and
rightful hierarchy.>¢

Dabei héngen das Gliick und der Wohlstand des Volkes von dieser Affirmation ab. Da
Simba als Ko6nig iiber das Volk regieren wird, ist das Volk insofern von ihm abhéngig, als
dass es darauf vertrauen muss, dass er seine koniglichen Pflichten erfiillt. In diesem Sinne
kann das Licht, das auf Simba fallt, als Symbol gottlicher Anerkennung betrachtet werden,
das die Gewissheit verspricht, dass Simba seine Pflichten einhalten und als ein gerechter
Konig regieren wird. Zusétzlich finden sich zahlreiche Szenen, in denen sich Simba in der
Néhe von Wasser aufhélt. In 7 Just Can’t Wait To Be King hiipft er mit Nala durch das
seichte Wasser.”” Am Ende von Hakuna Matata springt er in einen Teich.%® Als er seine
Kindheitsfreundin Nala wiedersieht, tollen die beiden in Can You Feel The Love Tonight am
Wasser.”® Auf diese Weise wird im gesamten Film eine konstante Verbindung zu Simbas
Taufe am Anfang aufgebaut. Jedes Mal werden die Zuschauenden daran erinnert: Simba

ist der rechtméBige, der geweihte, der getaufte Konig.

Dabei stellt sich die Frage, wieso in der finalen Konfrontation mit Scar die Flammen ge-
rade dann ausbrechen, wenn Simba an der Klippe hangt.®® Dies wiirde schlieBlich seine
Legitimitét als Herrscher in Frage stellen. Um diese Stelle zu deuten, muss bedacht wer-
den, dass er zu diesem Zeitpunkt noch nicht wusste, dass Scar Mufasa ermordet hat. Er
war vielmehr der festen Uberzeugung, dass er selbst die Schuld am Tod seines Vaters
tragt. Deswegen zweifelte er an seiner eigenen Legitimitét, was auch den Grund darstellt,
aus dem er seine Heimat verlief3. Er glaubte nicht daran, dass er das Recht beséf3e, Konig
zu sein, wenn seinetwegen der rechtmaflige Konig umgekommen ist. Indem er von Scar

verbal und physisch in die Ecke gedréngt wird, werden seine Zweifel an seiner Legitimitét

>3 Vgl. Allers und Minkoff: The Lion King, 00:04:11-00:04:24.

% Lee Arzt: ,, The righteousness of self-centred royals: The world according to Disney animation®, in: Critical
Arts (Vol. 18, No. 1) 2004, S. 116-146, hier: S. 127.

" Vgl. Allers und Minkoff: The Lion King, 00:15:42—00:15:46.

%8 Vgl. ebd., 00:47:54-00:48:06.

% Vgl. ebd., 00:58:34-00:59:43.

Vgl ebd., 01:15:51-01:15:57.
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immer groBer, bis er von der Klippe féllt und die Flammen unter ihm auflodern. Simba
hélt sich selbst fiir einen Stinder und miisste der Logik nach also geldutert werden. Des-
wegen gibt er zu, dass er fiir Mufasas Tod verantwortlich ist und kann sich auch nicht
wirksam gegen Scars Anschuldigung wehren, dass er ein Morder sei.®! Doch in dem Mo-
ment, in dem er die Wahrheit erfahrt, stellt er in seinem Schrei seine Legitimitdt wieder

her und springt Scar an. Simba fallt nicht ins Feuer, weil er der rechtmé&Bige Konig ist.
Gottesgnadentum in The Lion King (2019)

Obwohl sich das 2019 unter demselben Titel veroffentlichte Remake sehr stark an der
Handlung des Originals orientiert, gibt es dennoch einige relevante Details, in denen sie
sich voneinander unterscheiden. Der signifikanteste Unterschied ist wohl der Animations-
stil, der nun mittels 3D-Animation die Figuren als moglichst realitdtsgetreue Tiere darzu-
stellen sucht, womit die kreativen Moglichkeiten des Filmes eingeschrankt werden. Die
Darstellung Simbas als rechtmafBliger Konig wird grofBtenteils beibehalten. Daher ist er
auch in der neueren Fassung stédndig von Wasser umgeben. Allerdings hat sich die Dar-
stellung Scars im Vergleich zum Original deutlich verschoben. Statt als grundsatzlich
schlechte Figur, die iiberhaupt kein Recht auf den Thron besitzt, erscheint Scar im
Remake als jemand, der erst aufgrund des Konigs- und Brudermordes sein Herrscherrecht
verliert. Diese Verdnderung, die sich auch auf die Verwendung der Wasser- und Feuer-
symbolen auswirkt und dementsprechend fiir die Analyse relevant ist, kann man an grund-

sédtzlich drei Szenen herausarbeiten.

Die erste Szene, in der diese Veranderung deutlich wird, findet sich am Anfang des Filmes,
als Mufasa Scar einen Besuch abstattet, weil dieser die Prasentation Simbas dem Volk
gegentiiber versdumt hat. Die Hohle, in der Scar sich aufhélt, befindet sich ganz in der
Nahe einer Wasserquelle.5? Auch sieht man, wie er nach dem Gesprach mit Mufasa an
dieser Wasserquelle vorbeigeht.®® So kann Scar, der christlich konnotierten Symbolik des
Filmes folgend, nicht mehr als vollkommen illegitim betrachtet werden. Die Tatsache,
dass er sich mehrfach in Wasserndhe aufhélt, wird somit zu einer Erinnerung daran, dass
er als Mufasas Bruder prinzipiell ebenfalls die Voraussetzung zum Herrschen erfiillt. Denn

Scar ist Mufasas nédchster ménnlicher Verwandter und dementsprechend derjenige, der

61'Vgl. ebd., 01:14:40-01:15:50.
62Vgl. Jon Favreau: The Lion King, USA 2019, 00:04:50-00:06:00.
8 Vgl. ebd., 00:08:33-00:08:38.
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nach Mufasas Tod regieren wiirde. Dies wird dadurch bestétigt, dass nach Mufasas Tod
und Simbas vermeintlichen Ableben niemand Scar widerspricht, als er den Thron be-
steigt.®* Dementsprechend erhélt hier seine Aussage gegeniiber Zazu, dem Berater des
Konigs, ,,I answer to no one*,*® eine neue Bedeutung. Durch die Verbindung zum Wasser
wird Scars Potenzial, als legitimer Herrscher zu agieren, verdeutlicht, was dementspre-
chend bedeutet, dass seine Aussage aus diesem ihm bekannten Potenzial schopft. Denn
er war first in line“®® und im Falle von Mufasas Tod wére er der rechtméfBige Herrscher
geworden. Durch Simbas Geburt hat sich die Lage allerdings ge&dndert und Scar hat seinen
direkten Anspruch auf den Thron verloren, denn er ist als Bruder des Konigs nun auf3er-
halb der Thronlinie, die von Vater zu Sohn weitergegeben wird. Demensprechend gefahr-
det Simbas Geburt Scars Legitimitét als potenzieller Kénig, denn Simba wird als direkter
Nachfahre des vorherigen Konigs immer bevorzugt werden. Dies wird dadurch verdeut-
licht, dass Scar sich nicht nur von seiner Hohle, sondern auch von der Wasserquelle ab-
wendet und weggeht.®” Da Mufasa ihn zuvor darauf aufmerksam gemacht hat, dass es nun
einen Thronerben gibt und Scar dementsprechend keinen Anspruch mehr auf den Thron
habe,® kann diese Szene so gedeutet werden, dass Scar hier gewissermafen sein Recht
zu herrschen verliert beziehungsweise sich von diesem entfernt. Diese Lesart wird
dadurch noch verstérkt, dass Scar im Rest des Filmes nur noch ein einziges Mal in der

Né&he von Wasser gezeigt wird.

Scars Verbindung zum Wasser und sein damit verbundenes Recht zu herrschen werden
im Rahmen des Elefantenfriedhofs und der damit verbundenen Reprise von Be Prepared
wieder aufgegriffen. Dabei wird in der Einfiihrung des Ortes ein signifikanter Unterschied
ersichtlich. Im Remake wird durch Scar mit ,all those rotting bones and burning pools of
oozing mud“®® bereits im Voraus, noch bevor sich Simba zum Elefantenfriedhof aufmacht,
eine Beschreibung des Ortes gegeben, die im Original nicht gegeben ist.”” Im Remake

werden also zwei Merkmale des Elefantenfriedhofs hervorgehoben: verrottende Knochen

5 Vgl. ebd., 00:48:50-00:50:30.

% Ebd., 00:06:44-00:06:48.

% Ebd., 00:07:47-00:07:48.

57 Vgl. ebd., 00:08:34-00:08:52.

% Vgl. ebd., 00:08:26-00:08:34.

% Ebd., 00:17:20-00:17:25.

0 Vgl. Allers und Minkoff: The Lion King, 00:12:07-00:13:14.
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und brennende Pfiitzen triefenden Schlamms.” Dabei ist die Erwdhnung des Schlammes
von besonderem Interesse. Schlamm oder auch schlammiges Wasser kann in diesem
Sinne als getriibtes, unreines Wasser gedeutet werden, das somit ein starkes Gegenbild
zu dem reinen Wasser des von Mufasa regierten Landes bildet. Die Bezeichnung des bren-
nenden Schlamms erinnert zudem an Torfmoore, die kulturgeschichtlich schon frith so-
wohl mit Gefahr, Krankheit, Abgelegenheit und AuBlenseitertum, aber auch agrarischer
Nutzlosigkeit und damit wirtschaftlichem Desinteresse verbunden wurden.” Auf diese
Weise wird den Zuschauer:innen von Anfang verdeutlicht, dass jegliche Assoziation mit
dem Elefantenfriedhof dazu dient, die herrschaftliche Legitimation der jeweiligen Person
in Frage zu stellen. Dies erkennt man insbesondere an den Hyénen, die als ungewollte
AuBenseiter an diesen Ort verbannt beziehungsweise gebunden sind.” Wéhrend dieser
Aspekt grundsétzlich in beiden Versionen gleich ist, unterscheiden sie sich dennoch in
einem sehr wichtigen Detail, ndmlich in der Darstellung des Wassers auf dem Elefanten-
friedhof. Im Gegensatz zu den geradezu giftgriinen Flissigkeiten, die im Original gezeigt
werden,” kann man im Remake scheinbar trinkbare Wasserquellen und Pfiitzen erken-
nen.” Diese Beobachtungen sind besonders relevant in Bezug auf Scars Beziehung zu den

Hyénen.

Im Original beschreiben die Hyédnen Scar als einen Freund, jedoch wird durch Scars Atti-
tide ihnen gegeniiber deutlich, dass ihre Beziehung rein geschéftlicher Natur und nur aus
Notwendigkeit entstanden ist.”® Hierbei ist zu beachten, dass Scar und die Hyénen sich
dort offensichtlich schon langer kennen. Im Kontrast dazu sieht man im Remake, wie sich
Scar und die Hyédnen zum ersten Mal treffen und sich daraufhin verbiinden, wobei sie
einen Pakt schlieB3en, der anschlieBend mit einer Reprise von Be Prepared besiegelt wird.”
Diese Verdnderung hat sehr starke Auswirkung auf die (Il-)Legitimitét von Scar, die sich

insbesondere in der Ausfithrung seines Liedes Be Prepared erkennen ldsst. Wahrend die

" Die Erwahnung der verrottenden Gebeine kénnte durchaus fiir eine Diskussion beziiglich der Legitimation
fruchtbar gemacht werden, was an dieser Stelle allerdings nicht weiter ausgefiihrt werden kann.

™2 Vgl. Pim de Klerk, Jasmin Hettinger, Immanuel Musaus und Hans Joosten: ,,Zitternde Boden und bren-
nender Schlamm: die Wahrnehmung von Moor und Torf bei den Romern®, in: TELMA: Berichte der Deut-
schen Gesellschaft fiir Moor- und Torfkunde (Vol. 52) 2022, S. 109-128.

" Thre Prasenz wird als eine Gefahr angesehen, um die sich der Konig selbst kiimmern muss. Vgl. Allers und
Minkoff: The Lion King, 00:11:06-00:11:27.

™ Vgl. ebd., 00:25:34-00:28:07.

™ Vgl. Favreau: The Lion King, 00:24:11-0025:06.

6 Vgl. Allers und Minkoff: The Lion King, 00:26:18—00:30:23.

" Vgl. Favreau: The Lion King, 00:33:02—00:37:01.
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originale Fassung durch Flammenzungen und giftgriine Gase begleitet wird, verzichtet die
Reprise auf derartige Effekte génzlich. Stattdessen findet die Szene in einer dunklen, neb-
ligen Nacht in der felsigen Landschaft des Elefantenfriedhofs statt. Diese Verédnderung ist
einerseits dem realitdtsgetreuen Animationsstil des Remakes geschuldet, weswegen die
Szene nicht in derselben Weise gestaltet werden konnte wie im Original. Dennoch sind
die weiteren Entscheidungen, die in die Exekution dieser Szene geflossen sind, in hochs-
ten MaBe relevant. Wéhrend Scar im Original durch Be Prepared geradezu hollische Asso-
ziationen erweckte, wodurch seine Illegitimitét als Herrscher demonstriert wurde, scheint
die Reprise des Liedes im Remake ein anderes Ziel zu verfolgen. Wie bereits festgestellt
wurde, besitzt Scar in der Neuverfilmung durchaus urspriinglich das Recht zu herrschen
— ein Recht, das durch Simbas Geburt gefdhrdet beziehungsweise ausgesetzt wird. Die
Szene, in der er sich mit den Hyéanen verbiindet, nimmt diese Tatsache zum Ausgang und
zeigt, wie er durch seine eigenen Entscheidungen seine Legitimitét als Herrscher zerstort.
Sein Biindnis mit den Hydnen, den AuB3enseitern und Ausgestoenen, wird somit zu dem
Punkt, an dem er sein symbolisches Herrschaftsrecht verliert. Dabei wird in dieser Szene
ein direkter Vergleich zwischen Scar und Simba mdglich. Es ist sicherlich kein Zufall, dass
Simba und Scar beide in einem Abstand von fiinfzehn Minuten ein Lied singen, wahrend
dem sie beide jeweils durch ein Gewésser springen. Wahrend Simba allerdings in einem
gewaltigen Wasserloch tollt,” springt Scar in eine Pfiitze.” Da das Wasser nun allerdings
schon als ein Mittel identifiziert wurde, das durch seine symbolische Verbindung zur Taufe
und Herrscherweihe Legitimitdt ausdriickt, kann man hier deutlich erkennen, dass Scar
im Gegensatz zu Simba nur ein bedingtes Herrschaftsrecht besitzt. Gleichzeitig wird deut-
lich, wie er gewissermal3en durch die Pfiitze liber seine eigene Legitimation trampelt, um
auf die Felsen zu steigen und sich selbst zu erheben. Dies steht in einem starken Kontrast
zum Original, wo Scar grundsatzlich keine legitime Herrschaftsberechtigung hat. Die
Frage nach Scars Legitimitdt kommt in einer weiteren Szene, die im Original nicht vor-
handen ist, erneut zur Sprache. In dieser Szene versucht Scar, Sarabi — Mufasas Frau und
Simbas Mutter — zu tiberreden, sich mit ihm zu vermahlen.?® Wahrend bereits angedeutet

wurde, dass Scar Gefiihle fiir Sarabi hegt,?! verfolgt er sie hier nun aus rein politischem

8 Vgl. ebd., 00:20:27-00:23:18.
™ Vgl. ebd., 00:35:48-00:35:49.
8Vgl. ebd., 01:02:16-01:03:24.
81'Vgl. ebd., 00:07:29-00:07:43.
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Interesse: ,, The other lions look to you. As long as you resist, they will reject me. Take
your place by my side, and we will feast together.“®? Da die anderen Lowinnen zu Sarabi
heraufblicken und ihrem Beispiel folgen, kann sie hier als Vertreterin des Volkes verstan-
den werden, da sie den Willen der anderen Léwinnen spiegelt. Dadurch kommt ihr die

Macht zu, Scar potenziell als Herrscher doch noch zu legitimieren.

In diesen Szenen wird sichtbar, dass sich Scars Legitimitat verdndert. Wahrend er im Ori-
ginal keinerlei Herrschaftsrecht besal3, zerstort er im Remake eigenhéndig die Moglich-
keit, als ein Herrscher mit goéttlicher Legitimation betrachtet zu werden. Zudem hat sich
auch die Rolle des Konigs verschoben, wie man an der Szene erkennen kann, in der Mu-
fasa seinem Sohn das Konigreich zeigt und ihm die Pflichten eines Kénigs erklart.®® Dabei
wird ein zentraler Unterschied, der die Rechte und Pflichten eines Konigs betrifft, deutlich.
Im Original betont Mufasa, dass nach seinem Ableben das gesamte Land Simba gehoren
wird.® Im Remake sagt Mufasa, ,,it belongs to no one, but will be yours to protect. A great
responsibility.“® Spéater korrigiert er seinen Sohn, als dieser glaubt, dass ein Konig tun und
lassen konne, was er wolle und sich jedes Territorium nehmen diirfe, denn ,while others
search for what they can take, a true king searches for what he can give.“%® Es wird also
deutlich, dass in dieser Szene insbesondere die Pflichten des Koénigs betont werden, im
Gegensatz zum Original, wo nur das Recht des Kénigs erwédhnt wird. Dies fiihrt dazu, dass

die Pflichten des Herrschers hier grundlegend anders als im Original dargestellt werden.
Die Unterschiede zwischen Original und Remake

Im Prinzip vermitteln beide Filme die gleiche Botschaft, jedoch gibt es feine Unterschiede
in der Formulierung und Ausgestaltung dieser. Wahrend im Original die Legitimitét der
Figuren absolut und unverénderlich ist, wird die Grenze zwischen legitim und illegitim im
Remake nicht ganz so trennscharf gezogen. Die Hyénen sind noch immer unerwiinschte
AuB3enseiter, doch sie haben eine klare Hierarchie. Sie leben weiterhin auf dem Elefanten-
friedhof, allerdings wirkt dieser lang nicht so bedrohlich wie im Original. Scar ist nicht von

vornherein illegitim, sondern aufgrund seiner Entscheidungen nicht als Konig geeignet.

82 Ebd., 01:02:50-01:03:00.
8 Vgl. Favreau: The Lion King, 00:11:57-00:14:30.
8 Vgl. Allers und Minkoff: The Lion King, 00:09:20—-00:09:25.
8 Favreau: The Lion King, 00:12:33-00:12:40.
8 Ebd., 00:12:57-00:13:05.
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Gleichzeitig ist auch Simbas Rolle als Konig beziiglich dessen Pflichten deutlicher defi-

niert. Dies hat entsprechende Konsequenzen.

Die neue Hierarchie der Hyénen bringt interessante Entwicklungen mit sich, insbeson-
dere, da es sich bei ihrer Anfiihrerin um Shenzi, eine weibliche Hyéne, und bei ihrer Ge-
sellschaft um ein Matriarchat handelt.?” Da es auf dem Elefantenfriedhof Wasser gibt, be-
deutet das der Logik des Gottesgnadentums zufolge, dass Shenzi in ihrer Rolle als Anfiih-
rerin legitimiert wird. Gleichzeitig ist das Land aber verddet, das Wasser teilweise schlam-
mig, teilweise nur in Pfiitzen vorhanden. Dies zeigt, dass selbst in den sozialen Unter-
schichten legitime Herrscher existieren, aber gleichzeitig demonstriert es auch, dass sie
nicht mit den Herrschern der Oberschicht vergleichbar sind. Dabei ist relevant, dass es
letzten Endes Scar — als Lowe Angehdoriger der Elite — war, der die Hydnen tiberhaupt erst
mobilisiert hat, damit sie ihre Fdhigkeiten produktiv einsetzen und fokussieren konnten,
um den Ko6nig umzubringen. Scars Rolle im Mordkomplott ist allein die Planung und dass
er Mufasa in die Falle lockt. Prinzipiell hiatten auch die Hyédnen selbst die Mdoglichkeit
gehabt, den Konig durch einen Hinterhalt umzubringen und sich infolgedessen in den
beutereichen Jagdgebieten auszubreiten. Allerdings hétte sich ihre Lage dadurch nicht
gedndert, denn der nédchste Konig hatte sie wieder aus seinen Landern vertrieben. Den
Hyénen fehlt das Recht, sich au3erhalb des Elefantenfriedhofs aufzuhalten, das Scar ihnen
verleiht. Zusétzlich dazu sind die Hydnen, nachdem Scar sie in die Gesellschaft zuriickge-
fithrt hat, von ihm abhéngig, der sie gewissermal3en als seine Armee legitimiert und ihnen
das Recht gibt, sich dort aufzuhalten. Dies erkennt man daran, dass am Ende des Filmes
scheinbar alle in den Flammen umgekommen sind, nachdem sie Scar ermordet haben.?
Ohne Scar haben sie kein Recht mehr, sich in dem Land der Lowen aufzuhalten und dem-
entsprechend verbrennen sie zusammen mit demjenigen, der sie legitimiert hat. Dies
scheint zu insinuieren, dass eine legitime Verédnderung der gegebenen Ordnung nur von
oben kommen kann. In anderen Worten: Die Hydnen kénnen nur dann ein Teil der Ge-
sellschaft werden, wenn ihnen dies vom Herrscher erlaubt wird. Diese Tatsache ist insbe-
sondere im Remake interessant, da sich die Hydnen unter der Leitung von Shenzi im Ge-
gensatz zum patriarchalen System der Léwen in einem matriarchalen System befinden.

Dadurch hat man es hier nicht einfach mit einer Bevolkerungsgruppe zu tun, die von Scar

8 Vgl. Favreau: The Lion King, 00:26:10-00:29:54.
8 Vgl. ebd., 01:44:28-01:44:37.
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fir seine Zwecke instrumentalisiert wird, sondern mit einem autoritdren Machtkampf, der
zwischen geschlechtlich unterschiedlich konnotierten Systemen stattfindet. Dabei kann
man anhand der Darstellung der jeweiligen Reiche, in denen Léwen und Hyénen leben,
klar erkennen, dass der Wohlstand einzig und allein auf der Seite der Lowen existiert. In
diesem Sinne kann, wenn man der Logik des Remakes folgt, allein durch eine patriarchale
Herrschaft durch einen von Gott bestétigten Konig ein funktionsfahiges und blithendes
Land aufrechterhalten werden. Insofern wird im Remake also vorgefiihrt, wie eine ménn-
lich dominierte Elite tiber der von einer Frau angefiihrten Unterschicht steht. Diese Un-
terschicht wiederum muss zur Erhaltung der géttlichen Ordnung und des Reiches unter-

driickt und ausgestof3en werden.

Trotz der gleichbleibenden Botschaft der beiden Filme hat sich Scars Darstellung im
Remake leicht verdndert. Grundsétzlich findet sich in beiden Versionen von The Lion King
ein klarer Konflikt: Es gibt einen guten Koénig, einen guten Thronerben und einen bésen
Thronrauber. Die Guten reprasentieren die (gott-)gegebene Ordnung, unter der das Leben
gedeihen kann und Wohlstand herrscht. Der Bose repréasentiert die gestérte Ordnung, die
nur Verderben und Ruin bringt. Somit werden die Handlungen der Figuren in simple bi-
nére Kategorien von gut-bdse, Wohlstand-Ruin, moralisch-amoralisch et cetera eingeord-
net. Dabei wird Scar im Remake allerdings deutlich nuancierter dargestellt. Scar ist nicht
grundsétzlich illegitim und es sind seine eigenen Entscheidungen, die dazu fiihrten, dass
er keine gottliche Legitimation seiner Herrschaft erhielt. Er hat sich mit den Ausgestof3e-
nen verbiindet, um den rechtméfBigen Konig zu stiirzen und durch seine unrechten Ambi-
tionen die gottliche Ordnung zerstort. Aus diesem Grund wird er am Ende auch mit dem
Tod bestraft. In diesem Sinne wird also deutlich, dass auch das Remake eine sehr klassis-
tische Sicht vertritt, die mit der Legitimation durch das in Feuer- und Wassersymbolen

visualisierte Gottesgnadentum begriindet wird.
Fazit

In beiden Versionen ist die positive Darstellung der Monarchie als herrschende Klasse
offensichtlich. Die Herrschaft des rechtméfBigen Konigs wird geradezu glorifiziert, indem
sie zu einem nicht zuletzt im Regen symbolisierten Synonym von Wohlstand und Wohler-
gehen wird. Hingegen wird der illegitime Konig, der durch Mord an die Macht kam, mit

Ruin und Verderben gleichgesetzt, was sich beispielsweise in der Dirre anzeigt.
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Dementsprechend haben die Handlungen beider Filme die Wiederherstellung des Status

Quo als Ziel, da nur der richtige, also legitime Koénig die gottliche Ordnung wahren kann:

To underscore this essential Disney law, narrative resolution in each film defends and reinforces
the status quo. Nothing is resolved until the preferred social order is in place. No one lives happily
ever after until the chosen one rules. All is chaos and disorder in the pride lands until Simba returns
as monarch. Even nature withholds its bounty, pending the proper social hierarchy.®

Es gibt also genau genommen keine Entwicklung in den Filmen, sie fiihren lediglich einen
ewigen Kreis® fort, der keine Verédnderung zuldsst. Dies kann man auch dadurch erken-
nen, dass die jeweils erste und die letzte Szene der Filme nahezu identisch sind.! Da die
Figuren der unteren Schichten nicht autonom handeln kénnen und in diesem Sinne keine
Individuen darstellen, kénnen sie nicht mittels ihres eigenen Willens dazu beitragen, den
Konflikt des Filmes zu 16sen. Sie fungieren also gewissermaflen als Statist:innen, die au-
Berhalb ihrer Funktion als eine identitétslose Masse keine Rolle spielen. Eine Anderungs-
moglichkeit ist nicht gegeben, da die Riickkehr der Elite an die Macht, die Wiederherstel-
lung der Ordnung und das damit verbundene Happy End lediglich die gegebenen Macht-
verhdltnisse und Hierarchien (wieder) bestétigen. Insofern sind also Simba und Mufasa
nicht etwa die rechtmé&fBigen Herrscher, weil sie gut sind und moralische Qualitdten besit-

zen, sondern sie sind gut, weil sie die rechtméfBigen Konige sind.

Dies wird insbesondere interessant, wenn man die Gesellschaft betrachtet, in der The Lion
King spielt. Denn fiir die Beutetiere hat sich grundsétzlich unter keinem der Herrscher
etwas gedndert, sei es nun Mufasa, Scar oder Simba, der gerade an der Macht ist. Die
Beutetiere bleiben Beutetiere, vom Anfang bis zum Ende der Filme: ,Rulers may change
among the elite (from Mustafa to Simba, from Sultan to Aladdin), but the rules and ruled
remain. And, in Disney’s world, the only just rule is class hierarchy.“* Zazu demonstriert
dies im Remake sehr deutlich. Bereits am Anfang des Filmes versucht Scar, ihn zu fressen,
doch Zazu entgegnet nichts weiter, als dass Scar niemanden vom koniglichen Hof essen
darf.®® Der einzige Grund, aus dem Zazu in diesem Moment kein Beutetier darstellt, ist

seine Nitzlichkeit am Hof. Dies wird spéter noch augenfélliger, als die Hydnen unter Scars

8 Arzt: , The righteousness of self-centred royals®, S. 132.

% Der ewige Kreis oder auch Kreis des Lebens ist eine an mehreren Stellen des Films, u. a. in Form eines
Songs aufgerufene und zentrale Metapher. Vgl. Allers und Minkoff: The Lion King, 00:00:40—00:04:34;
00:09-00:10:10; 01:22:35-01:23:25.

91 Vgl. Allers und Minkoff: The Lion King, 00:00:40—-00:04:34; 01:22:35-01:23:25.

92 Arzt: , The righteousness of self-centred royals®, S. 131.

9 Vgl. Favreau: The Lion King, 00:06:50-00:07:08.
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Herrschaft stédndig versuchen, Zazu zu fressen.? Doch auch am Ende des Filmes hat sich
Zazus Position nicht gedndert. Er ist zwar nun wieder geschiitzt, da der rechtméafBige Konig
an der Macht ist, doch er ist immer noch von ihm abhéngig, um von den Raubtieren nicht
als Beute angesehen zu werden. Dies bedeutet, dass alle Tiere von den Lowen, die kultu-
rell als die Konige der Tiere gedacht werden,” abhéngig sind, da ihr Leben ganz in den
Handen des Konigs, der immer ein Lowe ist, und seines Gefolges liegt. Dies hat drastische
Auswirkung auf die Fahigkeit zur Selbstverwirklichung der Figuren, denn diese ist grund-

sadtzlich mit der sozialen Schicht verbunden:

Life choice exists only for the central characters. [...] Simba chooses whether to party with his
,akunamatata‘ buddies or not, but Disney leaves others subject to Scar’s rule. [...] In Disney’s world,
self-realisation exists exclusively for the privileged individual.

Wie zuvor diskutiert wurde, wird Simba als rechtmafBiger Konig mittels verschiedener
Wasser-und Feuersymbolen legitimiert. Damit wird gleichzeitig auch sein Recht zur freien
Selbstentfaltung begriindet. Nur diejenigen, die durch Gottesgnade herrschen, kénnen
sich in The Lion King selbst verwirklichen. Wenn man dieses Verhéltnis ausdeutet, erkennt
man, dass hier aufgezeigt wird, wie die soziale Elite zur Selbstentfaltung berechtigt ist,
ohne dabei etwaige Wiinsche der unteren Schichten validieren zu miissen. Gleichzeitig
wird durch die Legitimation Simbas durch das Gottesgnadentum dieses Anrecht der Ober-
schicht in einen gottgegebenen Rahmen gesetzt, der als absolut und unverénderbar da-
steht. Dabei zeigen die Filme in der Restitution des Status Quo, dass es zwar grundséatzlich
zwei Reaktionen geben kann, einmal die der Untertanen, die ihre eigene Unterlegenheit
akzeptieren und sich gliicklich beherrschen lassen, und einmal die von Scar und den Hy-
dnen, die durch ihre Nichtakzeptanz der gesellschaftlichen Ordnung als bésartig und nie-
dertréchtig dargestellt werden, die aber letztlich auf dasselbe, den legitimen Herrscher
und die gottliche Ordnung bestétigende Ende hinauslaufen. Noch der zeitweilige Umsturz
der gottgegebenen Ordnung bestétigt diese also letztlich und zementiert sie damit als un-

umstoBlich.

9 Vgl. ebd., 01:00:50-01:01:03.

% Vgl. Roland Borgards: ,Lowen: Poetik und Politik der Tiere bei Brockes, Ridinger und Buffon®, in: Frie-
derike Giinther und Jorg Robert (Hrsg.): Poetik des Wilden: Wolfgang Riedel zum 60. Geburtstag, Wiirzburg
2012, S. 149-178, hier: S. 149.

% Arzt: , The righteousness of self-centred royals®, S. 134.
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