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ENTFALTETE PHANOMENALITAT
Natur als Beobachtungsform in den Arbeiten von Andrea Wolfensberger
Karen van den Berg

Perspektivierung eines Feldes

»Welche Natur ist.es, die wir vor uns selbst schiitzen wollen2«, so lautet
die Leitfrage einer unléingst in der Wochenzeitung DIE ZEIT erschienenen
Artikelserie zur »Zukunft der Natur«.! Diese Frage scheint bezeichnend fisr
eine neue Wendung im Naturdiskurs, denn jenseits der Beschreibung post-
humaner Katastrophenszenarien und der ~ kaum zu Unrecht ~ in einer
Rhetorik der Beunruhigung gefiihrten Debatte um Gentechnik, Treibhaus-
effekt und Erderwdrmung gilt es zu kléren, welchen Begriff von Natur wir
eigentlich fiihren. Nachdem Natur am Ende des 20. Jahrhunderts zuneh-
mend zur politischen und sozialen Angelegenheit wurde und man sie vor
allem von ihrem méglichen Ende her dachte?, wichst seit einigen Jahren
wiederum das Bedirfnis nach einer theoretischen Neubestimmung des
Naturbegriffs,® einer Neubestimmung, die zugleich immer auch die Selbst-
verortung des Menschen betrifft.

Die Ansitze in diesem Kontext sind sehr unterschiedlich. Sie reichen von
der Einebnung der Differenz zwischen Natur, Mensch, Kultur und Technik
— etwa in Ray Kurzweils posthumanistischen Fantasien vom nanotechnolo-
gisch getunten Menschen* — lber die schlichte Riickfihrung aller techni-
schen Phénomene auf ihren Ursprung in natirlichen Prozessen® bis hin zu
einem sozialkonstruktivistischen Naturversténdnis in der kulturwissenschaft-
lichen Debatte.® Allen Perspektivierungen ist gemeinsam, dass sie nicht lén-
ger mit einer starken Differenz von Natur und Kultur operieren. So schreiben
etwa die Kulturwissenschaftler Hartmut Bohme, Peter Matussek und Lothar
Miiller: »Natur ist prinzipiell nicht san sich< zugénglich, sondern wir haben
es immer mit den Formen unserer Erkenntnis zu tun, in denen wir Natur
vergegenstindlichen und praktisch-technisch manipulieren {...]. Die Natur
ist die Geschichte dessen, was die Menschen aufgrund kognitiver, techni-
scher, @sthetischer, religidser u.a. Modelle eben als Natur entworfen haben.
Kurz: Als Natur gilt das, was von ihr gedacht und gewusst wird. Und es
wurde zumeist das von ihr sgedachk und >gewuBBk, was man mit ihr prak-
tisch smachen< konnie und wollte.«” In diesem Verstéindnis gibt es »keinen
anderen Zugang zur Natur als in den historischen Formen des Wissens
von ihr und des Umgangs mit ihr.«* Und damit ist »Natur [...] immer eine
Funktion menschlicher Praxis und Kultur.«®

Im Folgenden werde ich die Arbeit von Andrea Wolfensberger als eine
Position innerhalb dieses Feldes deuten und danach fragen, wie hierin
Natur bestimmt wird. Dabei suche ich zu zeigen, dass auch in ihrer Arbeit
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das, was man Natur nennen kénnte, niemals abzuziehen ist von dem,
was die Beobachtung entwirft; auch fiir Wolfensbergers Arbeiten ist eine
»Ontologie des Beobachtens« charakteristisch, um einen Begriff des
chilenischen Biologen Humberto Maturana zu benutzen.® Sie entwickelt
eine Perspektivierung, in der die Beobachtung (und wohlgemerkt nicht
der/die Beobachter/in!) »ontologisch primér« gegeniiber sdem Objekt«
ist. Entscheidend dabei ist jedoch, dass die Kiinstlerin gleichwoh! abrick
von dem gerade in der &kologischen Debatte vorherrschenden Anthropo-
zenirismus (den man einen Anthropozentrismus mit verkehrten Vorzeichen
nennen kénnte, weil der Mensch zur Ursache aller Probleme der Natur
wird, einer Natur, die sich angeblich besser selbst iberlassen bliebe}. In
Wolfensbergers Arbeiten — und das méchte ich im Folgenden entlang eini-
ger Arbeiten und Vergleiche zu anderen Kiinstlern erdrtern — steht am Ende
nicht das menschliche Subjekt im Zentrum. Anders als in der Romantik und
im Idealismus, wo sich der Mensch mit all seinen unergriindlichen Empfin-
dungen angesichts der Natur immer wieder selbst begegnet, kreist Wol-
fensbergers Ontologie der Beobachtung nicht um das menschliche Selbst.
lhre Arbeiten lassen sich vielmehr als klare Absage an den Anthropo-
zentrismus und als Hinwendung zur Phdnomenalitdt natisrlicher Prozesse
und Organisationsmuster lesen. Diese Phédnomenalitét gilt es zu verstehen
und anzuerkennen, sie wird gedehnt, exponiert und einer medial geformten
Betrachtung unterzogen, um zu verstehen, was Leben organisiert.

Sonnenléufe und sinnliches Ermessen
In einer ihrer ersten grossen Installationen, die Andrea Wolfensberger im
Rahmen der Ausstellung Artefact 1988 realisierte, liess die Kiinstlerin eine
etwa 10 cm breite Bienenwachslinie in Wéinde und Boden eines alten Gies-
sereigebdudes ein. Diese Linie zeichnete den Weg des Sonnenpunktes nach,
der am 24. Juni durch ein Kaminloch in der Decke einfiel und im Tagesverlauf
an Wanden und Decke entlang wanderte. Wéhrend der Ausstellung be-
schrieb die Sonne inzwischen eine ganz andere Bahn, so dass der an sonni-
gen Tagen durch das Deckenloch herab fallende Lichtkegel nicht direkt aufs
erste Hinsehen mit der Wachslinie in Verbindung gebracht werden konnte.
Ein wichtiger Effekt des gelb leuchtenden, quer durch den Raum verlaufen-
den Bienenwachsstreifens bestand denn auch zundchst darin, die vom oxi-
dierten Giessereisand braun gefarbte Halle in zwei Zonen zu feilen, so dass
beim Uberschreiten der Wachslinie am Boden immer die jeweils andere
Seite eine vollig neue Qualitét erhielt. Durch dieses Ansprechen der leib-
lichen Empfindung und der kérperlichen Orientierung wurde man stéindig
herausgefordert, seinen Standpunkt zu éndern und die eigene Verortung im
Raum immer wieder neu auszuloten. Die wie eine Intarsie aus gespeichertem,
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geronnenem Licht wirkende Wachslinie brachte dabei Energie, Leben und
Zeitlichkeit mit ins Spiel und entwarf so vor dem Hintergrund des Giesserei-
ofens und der dunklen, verlassenen Industriearchitektur zugleich einen viel-
faltig symbolisch und sinnlich aufgeladenen Bedeutungsraum; einen Raum,
der den Zusammenhang zwischen Leben, Energie, Tod, Vergdnglichem
und Wiederkehrendem offen gestaltete und in dem der Sinn kiinstlerischer
Einbringungen auch darin zu bestehen schien, der Vergénglichkeit durch
die Prasenz des Sinnlichen zu trotzen.

Bereits in dieser Arbeit sind drei Thematiken angelegt, die auch in den
folgenden Jahren zentral bleiben: erstens der immer wieder sinnlich zu
ermessende Standpunkt der Betrachtung, zweitens das Erfassen der Phéno-
menalitét energetischer Prozesse, Ordnungen und Zusténde und deren
Bedeutung fir die Organisationsmuster natiirlichen Lebens, und drittens
das Betreiben der kiinstlerischen Praxis als Widerstand gegen die Zeitlich-
keit allen Daseins, bzw. als ein Eintreten in eine entfaltete Gegenwart, wie
sie sich auch in ferndstlichen geistigen Praktiken erschliesst.

Autopoiesis und die prekére Organisation von Leben

In den Arbeiten der folgenden Jahre entwickelt Andrea Wolfensberger eine
ganz eigene sprode Poesie. Weitere Wachsobjekte, die in ihrer Anmutung
zuweilen an die merkwiirdige Unbestimmtheit der Plastiken von Eva Hesse
erinnern®?, aber auch die Videos, die nun entstehen, zeigen immer deutli-
cher eine Asthetik, welche auf spezifische Weise das Unvollkommene und
Widerspenstige natiirlicher Phéinomene mit einer Ahnung von Ordnungs-
prinzipien verbindet — und, ohne jede Verklérung, Organisationsmuster des
»Seins als solchem« (Martin Heidegger) andeutet.

In diesem Sinne beschaftigt sich die Kiinstlerin beispielsweise in einer Serie
aus Fotografien, Filmen und Videos mit dem Phéinomen der am winterlichen
Himmel Roms allabendlich stanzenden« Vogelschwérme®. In einer diese
Arbeiten dokumentierenden Publikation La danza degli storni zitiert Wol-
fensberger den Physiker und Systemtheoretiker Fritiof Capra, der in seinem
1987 erschienen Buch Das neve Denken schreibt: »Fiir Newton bestand
die Materie aus grundlegenden Bausteinen, alle aus derselben materiellen
Substanz. Bei Einstein ist Masse eine Form von Energie, und Materie besteht
aus Energiemustern, die sich sténdig ineinander umwandeln. [...] Obwohl
die Physiker sich darin einig sind, da alle Energie ein Mal3 von AktivitGt ist,
kennen sie keine Antwort auf die Frage: Was ist da eigentlich akfivé«™
Das Phénomen der schwérmenden Stare, die sich iber den Déchern Roms
20 Tausenden sammeln, um sich wie zu Strémungsbildern und organischen
Gebilden zu formen, wirfi genau diese Frage auf. Um jenseits der Schénheit
und des Sensationellen dieses Schauspiels Beobachtungen zu erméglichen,
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fertigte die Kinstlerin eine Schwarz-WeissNegativ-Kopie ihres Filmmate-
rials. So sind die Végel nicht mehr direkt zu erkennen und die Frage nach
dem Sinn und dem Ursprung des Naturersignisses stellt sich noch radikaler.
Was die Kinstlerin an den schwérmenden Staren zu interessieren scheint,
ist nicht das Erhabene, Schéne und Spekiakulére (zumindest nehmen ihre
Bilder dies durch ihre Schlichtheit weitestgehend zuriick), sondern zunéichst
das abstrakte Konstatieren eines unabschliessbaren Formenreichtums der
Natur. Es bleibt zu fragen: Warum bewegt sich hier iiberhaupt etwas?
Wie kommunizieren die Végel in der Masse? Welche Bedeutung kommt
dem einzelnen Lebewesen zu? Zeigt das Geschehen selbstorganisationale
Prozesse?

Performativitdt und riskante Perspektivierungen
Eine dhnliche Thematik wie die Serie La danza degli storni zeigt auch das
1993 enistandene Video Wassergang. Hier nimmt die Kiinstlerin mit einer
Unterwasserkamera, die sie hinter sich herzieht, ihren eigenen Gang durch
einen Fluss auf. Dabei féngt die Kamera die an den Gummistiefeln aufstei-
genden, wirbelnden Blasen ein. Die um 50 Prozent verlangsamten Bilder
erinnern durchaus an die Formationen der Végelschwérme. Doch kommt
hier ein performatives Moment neu hinzu, wie Annette Schindler schreibt:
»Wahrend sie die Videokamera hinter sich herzieht beziehungsweise am
Kérper trégt, kdmpft die Kinstlerin gegen die Kraft des Flusses an.«' Am

" Ende des fast 19-miniitigen Videos ireibt die Kamera fort, weil die Kinstlerin

in der Mitte des Flusses durch die immer stérker werdende Strémung zu Fall
kommt. Die Bilder werden neben dem Ton der unter Wasser brodelnden
Blasen begleitet von einer dissonanten Folge elektronischer Pfeifténe. Diese
deuten Harmonien immer nur an. Die leicht verstérende, versetzte Rhythmik
der elekironischen Sounds, die Ernst Thoma komponierte, und die wechseln-
den Bilder der wirbelnden Blasen erzeugen den Eindruck eines briichigen,
stets geféhrdeten Kontinuums, das denn am Ende auch fatséichlich abreisst.
Das performative Moment des Gangs durch den Fluss, bei dem die Kiinstle-
rin sich nicht nur fiktiv selbst aufs Spiel setzt, thematisiert dabei wiederum
die Gefdhrdung der eigenen Position.

Das Moment des Sich-Selbst-Riskierens wird in der etwa zehn Jahre spé-
teren Videoarbeit Naus nochmals verstérkt. In den auf neun Prozent der
urspriinglichen Geschwindigkeit verlangsamten Aufnahmen schwimmt die
Kinstlerin mit der Kamera in der Hand auf ein Tankschiff vor der &géischen
Kiste zu. Durch den enormen Wellengang und die Strémung gerét nicht
nur der Horizont des Bildes ins Wanken; vielmehr spiirt man beim Ansehen
des Videos die unruhigen Schwimmbewegungen; hier wird das Fithren der
Kamera selbst eine Gusserst gefdhrliche Angelegenheit.
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»von den hereinbrechenden Réndern«
Das Naturthema wird von Andrea Wolfensberger nie ohne symbolische
Konnotationen und den Zusammenhang mit kulturellen Praktiken behan-
delt. Hierauf weisen nicht nur Titel wie blaver Mohn und who is afraid of
yellow* hin, sondern auch die Beobachtungsgegensténde: So gilt der Fluss
als Symbol fiir die Grenze zwischen Leben und Tod oder als das Sinnbild
fir die permanente Verénderung, die Videos von Berglandschaften zeigen
deutlich Anklénge an die Landschaftsmalerei und die photorealistischen
Malereien nach den Nahaufnahmen eines herbstlichen Gartens kénnen
als Sinnbild der Vergénglichkeit gesehen werden. Immer wieder werden
Anklénge an Mythologien oder, wie im Falle der blauen Blume (blaver
Mohn), an romantische Topoi deutlich.
Doch geht es dabei gerade um den Bruch mit dem Heroischen und Er-
habenen, also mit all dem, was der romantische Blick auf Natur erzeugt.
Auf der vor einer Berglandschaft im Wind wehenden blauen Mohnblume
im Video blauer Mohn landet irgendwann eine dicke, héssliche Fliege
und die Blite biegt sich im Wind so sehr, dass sie aus dem Bild immer
wieder verschwindet. Die Natur ist hier nicht das Schéne schlechthin, auch
nicht die Gegenwelt besseren Zuschnitts oder der Inbegriff des Authen-
tischen. Sie erscheint nicht als das Wilde und einzig Unverfdlschte im
Sinne einer — selbst nach Rousseau — zu kurz gedeuteten Okoromantik.”
Viel eher geht es um unterschiedliche Transformationen von Technik, Natur
und Medien.
So auch in der monumentalen Installation eines PHlanzenvorhangs in der
Zisricher Kantonalbank. Anders aber als etwa in den Arbeiten von Olafur
Eliasson, der Ende 1990er jahre mit Mooswénden, kinstlichen Regen-
réumen, Wasserféllen und Wasserstrudeln auf sich aufmerksam machte,
und damit die klassische Unterscheidung zwischen »physis« und »technex,
zwischen Natur und Menschenwerk, als historisch erscheinen liess, bzw.
Technik und Natur auf die gleichen energetischen Prozesse zuriick fihrte,
geht es bei Wolfensberger darum, unterschiedliche Aspekte von so ge-
nannten natiirlichen Phénomenen einer medial geformten Beobachtung
zu unterziehen. Die Objekte und Bilder werden durch Grésse — wie im Falle
des Pflanzenvorhangs und der zugehérigen Wandmalerei in der Kantonal-
bank — in einer gesteigerten Gegenwart exponiert. Der Akzent liegt bei
Wolfensberger darauf, eine Beobachtungsarena bereitzustellen und den
Blick zv inszenieren. Auf diese Weise scheinen Ordnungsmuster und sym-
bolische Bedeutungen auf oder das Gezeigte wird durch Verschiebungen
von Zeit und Gréssenrelationen unvertraut gemacht.
Gleichwohl aber verweigern sich die Naturbilder von Andrea Wolfens-
berger einer Betrachtung, die nur ihr Selbst spiegeln will und in der Natur
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die unabgegoltene Tiefe des Subjektes erkennt — also das Enigmatische,
noch Ausstehende schlechthin. Selbst die Malereiserien was uns blitht
von 2003 und von den hereinbrechenden Réndern von 2006, die auf
der Basis von Videostills entstanden, welche die Kinstlerin im Garten ihrer
Mutter aufnahm, verschliessen sich als Projektionsfléichen. Zwar deuten sie
die Tradition und Asthetik derjenigen Naturbilder an, in denen es um das
Uber seine Hinfélligkeit ravernde Ich geht. Je ndher man jedoch vor Bilder
wie etwa Sternmagnolie hintritt, desto mehr versperrt sich das Motiv und
ein alles andere als delikater Pinselduktus tritt in den Vordergrund. Im Falle
der neuesten Malereien steigert sich diese Optik in einen Effekt, der an
Bildschirmst&rungen erinnert.

Natur erweist sich hier als etwas, das Schénheit nur im modus potentialis
anklingen l&sst, aber zugleich die Beobachtung immer auch irritiert. Gerade
durch das Moment der Verlangsamung, das Wolfensberger in fast all ihren
Videoarbeiten benutzt, oder die Idee des Stillstellens von Prozessen und
der Ausdehnung der Gegenwart scheint das sonst Selbstversténdliche von
Bewegungsabléufen und physikalischen Prozessen plétzlich wie eine Ver-
weigerung von Sinn und Kausalitst.® In dem Video Bach, in welchem die
Kinstlerin an einem aus digitalen Einzelaufnahmen zusammengesetzten
meferlangen Schwarzweissphoto eines Bachs wiederum mit der Kamera
entlang féhrt, wird dies besonders deutlich: Man hért das Plétschern des
Wassers und das Bild bewegt sich, aber das Wasser erscheint als erkaliete
Masse. Der mediale Blick erzeugt Verfremdungseffekte und macht uns die
Welt unvertraut und doch gewinnen wir gerade hierdurch einen neuen
Blick auf die Phénomene.

Im Video YOYO ist dieser Effekt auf die Spitze getrieben. Das Tempo des
Films, welcher den Yoyo spielenden Sohn der Kiinstlerin zeigt, ist bis auf
10 Prozent seiner Ursprungsgeschwindigkeit reduziert. Die Tonebene er-
hélt dadurch etwas geradezu Monstréses. Und der in seinem Spiel mit der
Schwerkraft bekannte Bewegungsablauf erscheint plétzlich vollkommen
losgelsst von jeder vertrauten Optik. Die kindlichen Bewegungen, das
soziale Moment, die Interaktion mit der Kamera usw., die bei normaler
Geschwindigkeit mit in den Blick geraten wiirden, verschwimmen. Durch
die verzerrende Dehnung der Bewegung erschliesst sich jedoch eine ganz
andere Wirklichkeitsebene. In der zeitlich entfalteten Phénomendlitét des
Geschehens deutet sich an, dass die Welt eine der Wahrnehmung uner-
schlossene Substantialitit zu haben scheint, die unabhéngig von unseren
Praktiken und »Weisen der Welterzeugung« ist.” Gleichwohl aber macht
die verschwommene Optik bewusst, dass eben diese Substantialitat doch
nur durch jene medialen Welterzeugungsmassnahmen zur Darstellung ge-
bracht werden kann.
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So zeigt Wolfensherger weder eine Vorstellung von Natur als »dem da
draussen«, dem physisch Existierenden, noch eine Vorstellung, in der Natur
im Sinne Bdhmes »immer eine Funktion menschlicher Praxis« ist. Anders
auch als etwa in der sozialen Plastik Joseph Beuys’, an die die frijhen Arbei-
ten von Wolfensberger durchaus Anklénge erkennen lassen, geht es iiber-
dies nicht um das Prinzip der Verantwortung gegeniiber und der geistigen
Interaktion mit Naturprozessen.? Und auch anders als etwa bei Dan Peter-
man, der in seinen kiinstlerischen Projekten den Verbrauchs-, Verfalls- und
Recyclingkreislauf von natiirlichen Rohstoffen zur sozialen Angelegenheit
mit utopischen Dimensionen erklért,? exponiert Andrea Wolfensberger vor
allem die Phdnomendlitét und Zeitlichkeit physikalischer, chemischer und
biologischer Prozesse. Sie entwirft eine spréde und zuweilen verstdrende
Sinnlichkeit der Verzégerung. Dabei scheint sie das Moment der Zeit gerade-
zu in einem Heideggerschen Sinne als transzendentalen Horizont in der
Frage nach dem Sein anzuvisieren. Durch die gedehnte Gegenwart und
die Entschleunigungsmassnahmen wird das Augenmerk immer wieder auf
die Phénomenalitét der Welt gerichtet. Insofern bleibt es stets beim Primat
der Beobachtung als einem stéindig zu vollziehenden schépferischen Prozess,
als einer Anstrengung, ohne die der in den Blick genommene Gegenstand

keinen Sinn macht.
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