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Beziehungsweisen zwischen Sehen und Wissen

Versuch iiber die Form(findung)en zweier
Skulpturen von Andrea Wolfensberger

vor sehen |

In den Arbeiten von Andrea Wolfensberger spitzt sich ein Urproblem
der Kunst und ihrer Rezeption durch die Betrachter*innen zu:
das Verhaltnis zwischen Sehen und Wissen oder, anders formuliert,
das Verhiltnis zwischen einer sinnlichen und einer rationalen
Wahrnehmung (von Welt). Die Frage, ob das eine ohne das andere
iiberhaupt moglich ist, beantwortet sich schnell, denn beides ist
getrennt voneinander realisierbar. Oder?

Die vollen Erkenntnisdimensionen von Wolfensbergers Werken aber
kann ich nur dann erfahren, wenn ich bereit bin, den Zwischen-
raum zwischen Sehen und Denken neu auszuloten. Fiir die Betrach-
tung ist es eine Herausforderung, denn das Verhiltnis zwischen
Wissen und skulpturalen Formsetzungen ist im Falle dieser Skulp-
turen keinesfalls offensichtlich. Dies kann nicht anders sein, bleibt
doch dieses Verhiltnis auch in der Entwicklung der Skulpturen
fiir die Kiinstlerin unvordenklich.

Wie verhalten sich also die Referenzen auf ausserbildlich Vorge-
wusstes zur Bildlichkeit der realisierten Skulpturen? Die Frage
gilt es zu kldren. Wobei eben dieser Klarungsprozess zu einem die
Anschauung von Wolfensbergers Werken besténdig begleitenden
Parallelprozess wird, der nicht unwesentlich zum Erkenntnisgewinn
beitrégt, steckt er doch voller produktiver Irritationen.

Max Imdahl schrieb in seinem Buch tiber Giottos Arenafresken, also
iiber einen Zyklus von biblischen Ereignisbildern mit Szenen aus
den Leben von Maria und Christus, mithin also iiber Bilder, denen
eindeutige und ihrer vermeintlichen Unzweideutigkeit wegen
dominante Texte zugrunde liegen, von der »Ausdrucksmacht der
Bildlichkeit«. Deren Vermdgen bemesse sich danach, »in welchem
Mafle das je Referentielle in der Sinneinheit des Bildes selbst iiber-
stiegen« werde.! Was fiir eine Forderung an das Bild.

Im Fall von Wolfensbergers Skulpturen mdéchte man von einem
Paradoxon sprechen. Denn ihre formale Erscheinung, ihre Form-
findung ist nicht ohne umfingliche Referenzen denkbar, die »Bild-
lichkeit« vieler ihrer Werke aber verselbststindigt sich in der
Anschauung derart, dass ihre »Ausdrucksmacht« alles Vorgewusste
nicht nur tibersteigt, sondern fast vergessen lisst. Zu Sehendes
und zu Wissendes trennen sich, wollen aber von Neuem aufeinander
bezogen werden.




An zwei nicht zuletzt in dieser Hinsicht sehr verschiedenen Werken
von Wolfensberger will dieser Text versuchen, dem je spezifischen
Verhiltnis von Wissen und Sehen nachzuspiiren. In den Jahren 2018
und 2019 war Andrea Wolfensberger eingeladen, im Kiinstlerdorf
Worpswede bei Bremen, genauer im Museum Grof3e Kunstschau,
jeweils eine orts- wie raumspezifische Installation zu realisieren.
Die beiden »Auftrige« wie die daraus resultierenden skulpturalen
Setzungen hétten unterschiedlicher nicht sein kénnen.

vor sehen Il

2019 lud ich Andrea Wolfensberger ein, die neue Ausstellungs-
reihe Worpsweder Rotunde zu eréffnen. Der Reihentitel spielt an
auf das architektonische Zentrum der in den 1920er Jahren von
Bernhard Hoetger gebauten Kunstschau, eben die Rotunde. Ein
tief und frei in den Raum hidngendes Rund mit einem Durch-
messer von anndhernd dreizehn Metern, unterer Abschluss einer
viereinhalb Meter hohen Kuppel. Die eingehidngte Kuppel mit
ihrem umlaufenden Oberlicht wird etwa zur Hélfte von einer
gerundeten, grauen Wand umfasst - eine Wand als Halbkreis.
Eine zweite, die Kuppel nochmals {iberformende, leicht gewolbte
Raumdecke ruht im wandlosen Teil des Kreises auf einer einzel-
nen freistehenden, massiven Siulenstruktur. Wie eine Tangente
schliesst gegeniliber dem Eingang eine lange, diagonal verlau-
fende Wand den Raum. Sie wirkt dabei weniger als Grenze denn
als eine vektorielle Kraft. Hoetgers Rotunde ist nicht nur der
Hauptraum der Groflen Kunstschau, sondern vor allem mehr als
eine »normale« Architektur: Die Worpsweder Rotunde ist eine
expressive Bauskulptur.

Andrea Wolfensberger nahm diese sehr dominante Raumvorgabe
auf und wihlte ein zweites, ganz anderes Worpsweder >Sujet«
zum Ausgangspunkt ihrer Arbeit Eine Beziehungsweise. Duett-Rufe
der Kraniche, eben die Rufe zweier Kraniche, die sie dem Internet
entnommen hat. Kraniche sind in den entsprechenden Monaten
ihrer Wanderschaft (frither zahlreicher) zu sehende Géaste in der
an Worpswede grenzenden Hammeniederung beziehungsweise
dem Teufelsmoor. Die so prosaisch dem Internet und eben nicht
der Natur entnommenen Rufe zeichnete der Computer als soge-
nannte Soundwaves auf. Aus diesen Soundwaves entnahm
Wolfensberger die Kurve, die der »Horizontlinie« entspricht. Diese
Kurve zeigt die Lautstirke und die Dauer, nicht aber die Frequenz.
Die verwendete Kurve dauert einen Ruf lang. Um diese Kurve
in eine dreidimensionale Riumlichkeit zu transformieren, wurde
sie 250 mal wiederholt. Dem entsprechen in der fertiggestellten
Skulptur 250 Wellkartonschichten. Die Wiederholungen verschiebt
Wolfensberger in einem Winkel von 45 Grad nach rechts, wie
eine Welle, die sich vorwértsbewegt. Dabei liess sie die Schichten
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kiirzer werden, was eine perspektivische Verjiingung zur Folge hat.
Soweit wiirde die Skulptur nur den Ruf eines Kranichs zeigen.
Der zweite Kranich kommt gemeinsam mit Windturbulenzen ins
Spiel. So wird die zweite, der Skulptur zugrundeliegende Kurve in
Rotation iibersetzt. Die Rotationspunkte verlaufen auf einem Kreis,
wobei die Rotationswinkel den Kurvenamplituden des Kranich-
rufes entsprechen. Um die Schnittplatten zu erhalten, werden die
einzelnen Schichten zuriick auf die Kartonplatte projiziert und
dann zugeschnitten. An den Rotationspunkten wird ein Nagel
gesetzt und dann Schicht um Schicht verleimt. In einem letzten
Arbeitsschritt entfernt die Kiinstlerin die Kanten und schleift die
Oberflichen weich. Soweit zur Herleitung und Herstellung von
Eine Beziehungsweise. Duett-Rufe der Kraniche.

Flir Menschen ohne mathematisch-physikalische Grundlagen-
kenntnisse wird diese Nacherzidhlung des Herstellungsprozesses
nur schwer nachvollziehbar sein. Und auch wichst die Vermu-
tung, dass das Kennen und Verstehen eben dieses Herstellungs-
prozesses fiir das Verstehen der fertigen Skulptur ohne Bedeutung
sein konnte.

dedede

Im Vorjahr war Andrea Wolfensberger eingeladen im Rahmen des
Ausstellungsprojekts Kaleidoskop Worpswede. Kunstwerlk, Landschaft,
Lebensort eine ortsspezifische Installation zu realisieren. Themen-
vorgabe war ein Material, das bis heute fiir das Erscheinungsbild
der das Kiinstlerdorf im Moor umgebenden Landschaft pragend ist:
der Torf.

Die entstandene Worpsweder Trilogie verband zwei Museumsridume,
die dem Thema Landschaft gewidmet waren, mit dem Aussen-
raum. Den ersten Teil, die Torfhocke, platzierte Wolfensberger im
Aussenraum, unmittelbar vor einer der aus Backstein gemau-
erten Wande des Museumsneubaus aus den 1970er Jahren. Die
Schichtung der Torfziegel zur Wand folgte der traditionellen
Schichtordnung, wie sie die Torfbauern zur Trocknung verwendet
hatten. Als vorgestellte Mauer war die Torfhocke durch ein Fenster
aus dem Sammlungsraum heraus gut zu sehen. Der zweite Teil,
Klimaproxy, stand im benachbarten Ausstellungsraum auf einem
Sockel. 250 kreisrunde Scheiben aus Flugzeugsperrholz zeigen
mit ihren je unterschiedlichen Durchmessern den CO2-Gehalt der
Atmosphire von jeweils 1600 Jahren Erdgeschichte, mit einer
Ausnahme: Die grosse, oberste Scheibe steht fiir den CO2-Gehalt
der letzten 70 Jahre. Von Klimaproxy aus konnte man durch eine
grosse Fensterfront in einen der hinteren Hofe der Grofien Kunst-
schau sehen und auf die diesen beschliessenden Terrassierungen.

In die untere Terrassierung war der dritte Teil von Wolfensbergers
Worpsweder Trilogie gelegt, der den Titel Sphagnum trug. Eine
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gegossene Schale aus weissem Beton, angefiillt mit Torfmoos (lat.
sphagnum). Torfmoose sind kleine, unauffillige Pflanzen, die
phylogenetisch alt und primitiv sind; sie tragen keine Bliiten. Eine
intakte Torfmoospflanze lebt nur in ihrem oberen Teil. Wachstum
findet ausschliesslich am Pflanzenkopfchen statt. Der untere Teil
der Pflanze ist wegen Lichtmangels abgestorben, sein Abbau hat
bereits begonnen. Diese ungewdhnliche Eigenheit schuldet sich
der Tatsache, dass Torfmoose weder Wurzeln noch ein echtes
Gefisssystem zum Transport von Siften haben. Die Erndhrung des
lebenden Teils ist unabhéingig vom abgestorbenen unteren
Abschnitt. Nur die obersten paar Zentimeter der Pflanze befinden
sich iiber dem Wasserspiegel. Darunter speichern Stimmchen
und Blittchen so viel Wasser, dass sie aktiv den Wasserspiegel an-
heben. Diese aussergewohnliche Fahigkeit von Torfmoos, den
Wasserspiegel durch Einschluss von Regenwasser in den Zwischen-
rdumen von Stimmchen und Blittchen anzuheben, ist eine von
mehreren Voraussetzungen zur Moorbildung. Ohne Torfmoos kann
kein Hochmoor existieren und kein Torf entstehen.

Moore sind die effektivsten Kohlenstoffspeicher aller Land-
lebensraume. In Mitteleuropa entwickelten sich Moore nach der
letzten Eiszeit. Im wassergesattigten Milieu werden abgestorbene
Pflanzenreste unter Sauerstoffausschluss nicht vollstindig zersetzt
und es kommt zur Torfbildung. Obwohl Moore weltweit lediglich
drei Prozent der globalen Landfliche einnehmen, binden sie ein
Drittel des terrestrischen Kohlenstoffes - doppelt so viel wie alle
Wailder dieser Erde zusammen.

Andrea Wolfensberger zeigt uns in der weissen Betonschale
mit dem Sphagnum also die >kleine« Pflanze, die an diesem Prozess
der Moorbildung und mithin der Kohlenstoffeinlagerung massgeb-
lichen Anteil hat.

Anders als bei der Arbeit Eine Beziehungsweise erscheinen diese
Informationen zum Hintergrund, Ausgangspunkt und zur for-
malen Umsetzung der Worpsweder Trilogie fir das Verstehen der
Skulpturen von zentraler Bedeutung.

Soweit zum (moglichen) Wissen vor dem Sehen.

formen setzen

Nach dem Zusammentragen des Wissens beginnt die Forschungs-
arbeit der Kiinstlerin. Andrea Wolfensberger findet Formen und
setzt diese in rdumliche Beziige. Im Fall ihrer Worpsweder Trilogie
fithrt das zu drei sehr verschiedenen skulpturalen Setzungen, die
das Ausgangsthema auf drei sehr unterschiedlichen Ebenen ver-
arbeiten. Torf wird heute im Umland von Worpswede nicht mehr
gestochen, sondern abgegraben. Dennoch entscheidet sich Wol-
fensberger fiir den Torfziegel, um das Material den Besucher*innen
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2 Unmittelbar neben dem Fenster,
durch das man auf die Torfhocke
schauen konnte, hing die Moorkate
hinterm Torfstich, um 1898 von Fritz
Overbeck (= Seite 85); Rudolph
Stickelmanns Schwarzweiss-Foto-
grafie Torfstich (um 1906) war im
zweiten Landschaftsraum in der
Néhe von Klimaproxy zu sehen

3 Carl Vinnen: Mondnacht (1900),
Ol auf Holz, 100,5 x 79 cm.

4 Die Betonschale lag auf sechs
flachenbindig in die Terrasse
eingelegten Torfziegeln. Das Torf-
moos konnte nicht mit normalem
Lenungsquser, sondern musste
mit Wasser aus der Hamme, dem
Fluss, der nahe Worpswede die
Moore entwdssert, gegossen
werden.

vor Augen zu stellen. Sie nutzt dafiir eine nicht kleine Menge Torf-
ziegel, schichtet diese in der traditionellen Weise auf und stellt
sie als sechs Meter breite und zweieinhalb Meter hohe Torfmauer
in einen der Aussenhofe des Museums. Sie riickt diese Torfwand
ganz nah an die Backsteinwand des Museums, sodass ein schmaler
Gang entsteht, in den die Besucher*innen hineingehen wollen
und konnen. Einerseits erfahre ich die Tektonik der Ziegel und ihres
Mauerverbandes, andererseits erlebe ich eine immer verschattete
Enge. Wenn ich das vergleiche mit Fotografien aus der Wende vom
19. zum 20. Jahrhundert oder eben auch mit Bildern der ersten
Worpsweder Maler, dann wird hier historisch Grundlegendes erfahr-
bar. Die Fotografien und Malereien zeigen eine tektonisch durch
den systematischen Torfabbau strukturierte Landschaft, und sie
zeigen dunkle Szenarien grosser Enge und Beengung fiir die Lebens-
rdume der Menschen.2

Wolfensbergers Torfhocke zeigt aber eben auch das >lebendige«
Naturmaterial Torf im Gegensatz zum gebrannten Ton der Back-
steine. Die Torfhocke gewinnt nur bedingt eine Stabilitit, ist anfillig
fiir Nasse und Austrocknung und sie ist schon gar nicht in eine
perfekte, dauerhafte Form zu bringen. Die Torfhocke wolbt sich zu
allen Seiten aus, steht nicht fest, das Gehen in den schmalen
Zwischenraum wird prekar. Tatsdchlich haben die bestindigen
Wetterwechsel die Torfhocke nach einigen Monaten zum Einsturz
gebracht. Wolfensberger kam und realisierte eine zweite Setzung
in einem zweiten, tieferliegenden Hof, diesmal nah ihrem Sphagnum.
Diese zweite Setzung ging nicht in die Hohe, sondern stand als
- im wahrsten Sinne des Wortes - iiberschaubarer Quader vor den
Besucher*innen. Als solcher passte er sich noch unmittelbarer
in das sehr spezielle Zusammenspiel von Aussenwinden und ab-
gemauerten Terrassierungen ein. Und: Die Torfhocke trat nun noch
unmittelbarer in Bezug zu den Bildern von Rudolph Stickelmann,
Fritz Overbeck oder Carl Vinnen.? Die Museumsbesucher*innen
konnten vor diesen Bildern aus dem ausgehenden 19. Jahrhundert
stehend durch ein wandhohes Fenster unmittelbar auf die zweite
Torfhocke schauen, die sich von aussen nah an eben dieses Fenster
heranschob, den freien Blick verstellte und zugleich den Museums-
raum splirbar verdunkelte.

Das Sphagnum zeigte sich ganz leise, im Verhéltnis zur Torf-
hocke geradezu zuriickgenommen und damit in einer Anmutung,
die seinem natiirlichen Vorkommen durchaus nahekam. Die
Betonschale mit briichigem Rand legte sie ans Ende der unteren
Terrasse des tiefstliegenden Aussenhofes. Hier war es gut zu
sehen, auch aus dem Museum heraus, allerdings nur flir aufmerk-
same Besucher*innen. Das saftig helle Griin des sternférmigen
Mooses kontrastierte zwar mit der Helle des Betons und dieser
wiederum mit dem Dunkelbraun der Erde in der Terrassierung.
Dennoch war es eine stille Setzung, eine zuriickhaltende Geste des
Zeigens, die sich nicht aufdringte, sondern der man sich ndhern
musste.*
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Der zweite Teil von Wolfensbergers Worpsweder Trilogie stand auf
einem Sockel im zweiten Landschaftraum des Museums und
war fiir die meisten Besucher*innen der eindriicklichste Teil der
Trilogie. Klimaproxy bestach in Materialitdt und Formgebung durch
eine Perfektion, die von vielen als reine Schonheit wahrgenommen
wurde. Die Skulptur lockte einen in die Falle des rein delektierenden
Schauens, nicht unihnlich einem Coffee-Table-Zierrat.

Néaherte man sich allerdings, so kam es zu Irritationen, zu
Brechungen der ungetriibten Genussschau. Die Skulptur war so
aufgesockelt, dass die obere, grosste Scheibe der 250 {ibereinander
verleimten Sperrholzkreisscheiben mir auf unangenehme Weise
in Hals-, Kopf- oder Augenhohe entgegenstand. Dazu kam, dass diese
letzte Scheibe in zwei merkwiirdigen Disproportionen zu den 249
restlichen stand. So unterschiedlich deren Durchmesser auch sind,
so maximal verhéltnissprengend ist das Auskragen der abschlies-
senden oberen Scheibe. Ihre als Ubergrosse wahrgenommene Aus-
dehnung kontrastiert mit ihrer Diinne, die eben nicht der einheit-
lichen Starke der 249 restlichen entsprach. Natiirlich ist das vor dem
Hintergrund des Vorwissens, dass nimlich diese obere Scheibe nur
einen Zeitraum von 70 Jahren (gegeniiber 1600 Jahren der anderen
Scheiben) reprisentiert und dass wir eben wissen, dass der von
»uns« produzierte Kohlenstoff-Gehalt der Atmosphére alle vorherigen
Erdzeitalter um ein Vielfaches tibersteigt, folgerichtig. Dennoch:
Das ganze so wohlgesetzte Konstrukt erfihrt eine nachhaltige
Storung. Die Schonheit der formalen Anmutung geht nicht verloren,
aber von dem Erschrecken kann ich ebenso wenig absehen.

sehen wissen
Die Formsetzung von Eine Beziehungsweise. Duett-Rufe der Kraniche
in der Worpsweder Rotunde 2019 iibersteigt in ihrer Vielansichtigkeit,

ihrer Fragilitit, ihrer Vehemenz, ihrer spielerischen Leichtigkeit,
ihrem Stiirzen und Aufsteigen, kurz: in ihrer iibervollen sinnlichen
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Ansicht 1 - Seiten 62/63
Das Diagramm zeigt die CO2-
Konzentration (ppm) in der
Atmosphére innerhalb der letzten
400.000 Jahren. Die Daten
wurden mittels Eisbohrkernen in
der Antarktis erhoben (National
Oceanic and Atmospheric Ad-
ministration, USA)

Ansicht 2 » Seiten 64/65

Ereignishaftigkeit jede Moglichkeit einer textlichen Nacherzdhlung.
Dennoch seien hier einige wenige >Hinblicke« unternommen, die
allerdings jeder fiir sich und alle zusammen nicht mehr als einige
wenige Puzzleteile einer nicht festzustellenden Vielgestalt sein
konnen.

Ansicht 1 (Vom Eingang aus und noch auf Distanz; das erste Ganze).
Der Eingang 6ffnet den Blick auf ein Ganzes. Eine durch und durch
ungewohnliche Raumgestalt, die dominiert wird vom hingenden
Rund der zentralen Kuppel. Ich stehe am Eingang allerdings
ausserhalb dieser Kuppel und auch nicht auf einer der zentralen
Raumachsen. Unter der Kuppel, in diese deutlich hineinragend
eine elegante, eine bewegte, eine aufsteigende Form in Braun. Die
offensichtlich aus einer Vielzahl von Schichten gebildete Skulptur
Eine Beziehungsweise biumt sich auf. Von ihrem vorderen Fusspunkt
- tatsdchlich nur eine ganz schmale, in einem zugespitzten Ver-
héltnis zur Grosse der Skulptur stehende Auflage - leiten schnelle
Wellenformen das Auge nach links hinten, von wo aus der Blick
iiber eine nicht weniger geschwungene Kontur nach rechts hinten
zuriickgeleitet wird, um dann steil nach oben in die in sich ver-
drehte Spitze der Skulptur zu fliehen. Es ist eine unfassbare Bewe-
gungsdynamik, die hier in der oberen, mein Mass deutlich iiber-
ragenden Spitze der Skulptur nicht zum Stillstand kommt, sondern
in das Halbrund der Kuppel flieht, wo sie sich dann verliert. Die
Skulptur schliesst sich an keiner Stelle zu einem Volumen. Alles ist
in Bewegung. Ich kann hinauf-, aber ebenso auch hineinsehen.

So sehr sich die Skulptur in sich selber verdreht, verschraubt und
bewegt, so unmittelbar ist der Impuls fiir die am Eingang inne-
haltenden Besucher*innen, sich selbst in Bewegung zu setzen.
Verstarkt wird dieser Impuls zum einen durch die architektonische
Raumgestalt, durch meine sowohl gegeniiber der Skulptur wie
auch im Raum dezidiert dezentrale Position sowie zum anderen
durch das strahlend weisse, grossformatige und flach liegende
Podest. Dieses Podest hat die Form eines Dreiecks, dessen lingster
Seite ich hier gegeniiberstehe und dessen zweite Seite sich offen-
sichtlich zu der mir gegeniiberliegenden Wand parallelisiert.

Ansicht 2 (Aus der Nihe, Blickrichtung Rotundenrund; ein spitzes
Ragen, ein Ausfallschritt). Schon die zweite hier gezeigte An-
sicht iberbietet jede Erwartbarkeit. Ich habe den Abstand und
die Perspektive zur Beziehungsweise verdndert. Aus der Nihe sehe
ich die Binnenstruktur der Wellkartonscheiben, aus denen die
Arbeit offensichtlich zusammengeklebt ist. Weder eine einzelne
Form dieser Scheiben noch deren Zusammenspiel lassen sich mit
Worten greifen. Das Auge ist gefordert. Ein Stillstellen des Sehens
wird gidnzlich unmoglich, denn alles wellt sich, schwingt vor und
zuriick, steigt auf, fillt ab, verliert sich nach der einen, wabert
nach der anderen Seite. Ich komme ins Wanken, brauchte eine
Stiitze, wie ja auch die Beziehungsweise selbst eine benotigt, weil
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ihr ein Aus-sich-selbst-Stehen unmoglich ist. Die rechte Kontur
schneidet aus dieser Perspektive vom beinahe tiefsten Punkt der
Skulptur ungebrochen bis in ihre oberste Spitze. Die gesamte

Bewegung von links trifft in Wellenformen auf diese »Schnittkante:.

Scharf ragt die Beziehungsweise hier nach oben. Schon habe ich
den Anfangseindruck des Ganzen aus dem Bewusstsein verloren.
Ich miisste wieder zuriickgehen, um die beiden ersten Ansichten
in eine Beziehung setzen zu konnen. Stattdessen:

Ansicht 3 (Aus der Nihe, Blickrichtung Rotundenrund; ein Innen
(und ein Aussen), fast ein Volumen). Nun stehe ich unmittelbar
vor der gerade beschriebenen »>Schnittkante¢, die nun alle Schérfe
verliert. Auch sie zeigt sich unregelmissig gewellt, fast zittrig.
Sie flieht leicht nach hinten und teilt eine beleuchtete Aussenseite
von einem verschatteten Innen. Das Auge wird hinein und hinaus
gefiihrt, gewohnt sich an das Dunkel, mdchte der Arbeit nun doch
ein Volumen zuschreiben, aber das misslingt, denn nach wie
vor dominieren die Wellenstréme das Sehen. Das Auge kann sich
unmoglich ruhigstellen. Die nun linke hintere Kontur gewinnt
eine ginzlich neue Anmutung. In grossen, herabfallenden Bogen-
formen wird das Auge von oben nach unten gefiihrt. Wolfens-
bergers Beziehungsweise setzt sich hier in eine neue Beziehung zu
den Werken, die von diesem Standpunkt an der Rotundenwand
hinter der Skulptur zu sehen sind. Otto Modersohns Elfenreigen
und vier ganz leicht bewegte Zeichnungen von Wolfensberger
selbst, deren Wellenformen jenen der Pappkartonschichten zu
dhneln scheinen. In Modersohns Abenddunkel tanzen geisthelle
Wesen um eine verschattete Baumgruppe - das passt ...

Ansicht 4 (Blickrichtung zum Eingang zuriick; ein Fichern, ein
Wehen, eine Gestalt, ein Tanz). Und die Passung zwischen Moder-
sohns Bild und Wolfensbergers Skulptur wird aus der nichsten
Perspektive nicht geringer. Wieder habe ich nur wenige Schritte
gemacht, stehe jetzt dem Eingang gegeniiber. Das Ragen bleibt,
verliert aber seine Dominanz zugunsten eines Schwebens, eines
Tanzelns. Hitte man diese Ansicht als erste Ansicht, man wiisste
nicht, wie dieses so vielfach Aufgeficherte stehen sollte. Es
bewegt sich alles. Die Hohe wird links schnell gewonnen, bleibt
in der oberen Hélfte ganz schlank, nimmt die Vertikale meines
Stehens auf. Nach rechts hin aber schwingt die untere Héilfte aus
wie ein vom Wind gehobenes Gewand. Erinnert man den Titel
und die Kraniche, kann man auch ein sich ausficherndes Gefieder
erinnern. Aber alle Riickiibersetzungen in eine ausserbildliche
Wirklich- oder Wortlichkeit beschneiden die Vehemenz dieser An-
schauungserfahrung. Es geht lingst nur noch um mein In-Beziehung-
Setzen zu dieser Bildlichkeit. Von hier aus gewinnt die Skulptur
eine unerhorte Leichtigkeit, weht geradezu durch den Raum, in
dem ich - gefiihlt viel zu schwer - stehe. Still-Stehen ist aber keine
wirkliche Option ...
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5 Die Reihe talk&show veranstalte
ich seit 2004. Das Prinzip ist ein-
fach: 1 Werk, 1 Gast, 1 Gesprach.
Bei den beiden Abenden zur
sWorpsweder Rotunde« von Andrea
Wolfensberger waren mit Bjdrn
Meyer und Marianne Schuppe
zwei Musiker zu Gast, die jeweils
sehr eigen neben und zu der
Arbeit Eine Beziehungsweise per-
formten. In den anschliessenden
Gesprachen wurde deutlich, wie
intensiv die Zuhérer*innen das
Wechselspiel zwischen den
Klangen des Bass (Bjorn Meyer)
beziehungsweise der Stimme
(Marianne Schuppe) und der
Wellkartonskulptur erlebt hatten.

Ansicht 5 (Blickrichtung Biihne, Rotundenrund im Riicken; ein
Gebirge, kein Volumen, ein Durchscheinen). Und tatséchlich,
auch die fiinfte Ansicht verdndert erneut alles, verdriangt das zuvor
Erfahrene. Ganz nah vor dem Wellkarton stehe ich vor einem

nun wirklich spitz aufragenden Gebirge. Da ist kein Wehen und
kein Tdnzeln mehr. Die Wellenlinien mochte man von hier aus als
topografische Hohenlinien wahrnehmen. Was aber nicht klappt,
l6st sich doch das Volumen in der Mikroperspektive beinahe
vollstindig auf. Da steht kein Bergmassiv, da gibt es kein Volumen,
sondern ein Durchscheinen. Das Auge flirrt durch die Poren

der Wellkartonstruktur, die sich vor meinen Blicken aufzulosen
scheint. Nichts an dieser Beziehungsweise bleibt selbstverstandlich.

Und im Hintergrund nun die von Bernhard Hoetger in den Aus-
stellungsraum integrierte Bithne. An der Biithnenrlickwand die
fiinfteilige Arbeit Partitur von Andrea Wolfensberger. Die zeichne-
rische Ubersetzung des Flugrufes einer Feldlerche. Hier unmittelbar
vor mir die Duett-Rufe der Kraniche, dort der Flugruf der Feldlerche
und hinter mir im Rund mehrere Zeichnungen mit Ausschnitten
von Imitationsrufen der Haubenlerche, die sich offensichtlich gerne
als jemand anderes ausgibt.

formen héren

Alle hier zur Worpsweder Rotunde zusammengefassten Arbeiten von
Andrea Wolfensberger nehmen ihren Ausgang von Klingen. Sollte
es also mehr noch als um das Sehen um das Horen gehen? Lassen
sich Formen, die einen derart iberbordenden Sehreiz setzen, auch
horen? Tatséchlich gelingt es Wolfensberger, mich in ein bewusstes
Wahrnehmen mit allen Sinnen zu versetzen. Denn sie bringt die
akustische Qualitit von Hoetgers Ausstellungsarchitektur auf eine
mehr als feine Weise zu Bewusstsein. Vor allem die Beziehungsweise
klingt (auch). Es machte einen Unterschied, ob ich mich mit der
Skulptur unter der Kuppel befinde oder ob ich von aussen und
aus Distanz schaue. Mein Gehen klingt; mein Atmen auch. Und
spitestens bei den beiden talk&show-Terminens mit den Solo-
Konzerten von Bjorn Meyer (6-String-Elektro-Bass) und Marianne
Schuppe (Stimme) wurde das Unerhérte unausweichlich.

nach sichten

Was aber ist das Spezifische, das Einzigartige an den Werken von
Andrea Wolfensberger und den Erfahrungen, die ich in Ansicht
der Arbeiten machen kann? Da wire zunichst die nicht auflosbare
Frage - und das ist eine sehr schwer zu erzielende Qualitit -,
ob diese Formsetzungen tatsidchlich noch Abstraktionen von
etwas sind. Ja, sie haben in ihrer Entstehung eine Referenz auf



Vorher-zu-Wissendes und ja, sie setzen sich in eine Relation zu
diesem Vorher-zu-Wissenden, in dem Augenblick, wo sie von
schriftlichen Informationen begleitet werden. Im Augenblick
ihrer Anschauung aber lassen sie sich in keiner Weise mehr als
Abstraktionen von etwas Ausserbildlichem lesen. Der Faden
zwischen Wissen und Sehen ist gerissen und jeder Selbstver-
stindlichkeit beraubt. Er muss bestdndig neu gekniipft werden.

Eben diese Entselbstverstindlichung des Zusammenspiels zwischen
Wissen und Sehen fiithrt dazu, dass ich mich immer wieder neu
meines Erkennens versichern muss. Die einzige Instanz fiir dieses
rerkennende Sehenc« ist die Identitit des jeweiligen Werkes.
Oder, um es nochmals mit Worten von Max Imdahl zu sagen: Die
Bildleistung »besteht ... dann, wenn sich die Erfahrungen eines
autonomen, sehenden Sehens und eines heteronomen, wieder-
erkennenden Gegenstandssehens ... zu einer durch nichts anderes
zu substituierenden Bildidentitit ineinander vermitteln, wenn
das wiedererkennende Sehen und das sehende Sehen zu den unge-
ahnten oder gar unvordenklichen Erfahrungen eines erkennenden
Sehens zusammenwirken.«6

Wolfensbergers Skulpturen 6ffnen neue Denkrdume in Themen-
felder, die uns allen nur zu bekannt sind. Medial gefiltert und
mundgerecht aufgearbeitet begegnen uns diese Themen (Klima)
oder Naturphidnomene (die Kraniche) zumeist in distanzierter
Form. Wolfensbergers Skulpturen hingegen eréffnen physische Er-
fahrungsraume, die uns zunichst weit von ihrem Ausgangspunkt
zu entfernen scheinen, um uns dann in veranderter Form auf ihn
zuriickzufiihren. Das aber ist eine Form der Abstraktion, die mich,
mein Denken und meinen Korper in eine unmittelbare Relation zu
zuvor nur teilweise sicht- oder fithlbaren Inhalten setzt. Es geht

in diesen Skulpturen eben nicht um die grafische Dokumentation
von Klimawerten, nicht um die heimatgeschichtliche Priasentation
einer Abbau- oder Trocknungstechnik von Torf, nicht um die natur-
lehrpfadartige Darstellung des Torfmooses und auch nicht um
die delektierende Schau zweier Grossvogel bei ihrer Balz - ein in
natura jederzeit erhabenes Schauspiel. Andrea Wolfensberger
konfrontiert mich in ihren Skulpturen mit ihren so prizisen Form-
setzungen mit stillen wie lauten, abstrakten Anschauungsereig-
nissen. Die Unmittelbarkeit dieser Ereignisse iiberbietet zunichst
jede Referenz auf Vorher-zu-Wissendes. Ich werde gezwungen,
Gewusstes neu zu denken und - vor allem - dieses abstrakte
Wissen mit mir in ein Verhéltnis zu bringen. Andrea Wolfensberger
provoziert unser Denken durch die von ihren Skulpturen einge-
forderte sinnliche Wahrnehmung. Dabei diktieren diese Skulpturen
keinesfalls das, was zu denken ist, sie formulieren es weder aus
noch vor, sondern 6ffnen Riume fir Unvordenkliches. In eben diesen
Riumen kann sich Erkennen ereignen. Und: In diesen Rdumen
konnen sich neue Diskurse zwischen Betrachter*innen ereignen.
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6 Max Imdahl: Giotto Arena-
fresken (wie Anm. 1), S. 91f
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18.09

Worpsweder Trilogie. Torfhocke. 2018
Sodentorf/sod peat

225x610x75 cm
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18.08

Worpsweder Trilogie. Klimaproxy. 2018
Sperrholz / plywood

80x90x90 cm
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18.07

Worpsweder Trilogie. Sphagnum. 2018
Torfmoos/ peat moss

9x49 x 49 cm
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