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Yvonne Volkart 
 
Spürtechniken 
Von den Medien der Naturvermittlung zu den  
Ästhetiken des Spürens 
 
 
Gegenwärtig lässt sich ein gesteigertes Interesse für den Einsatz technologischer Spür-
techniken als Medien der ‚Naturvermittlung‘ beobachten: Ökomediale Apparaturen 
sollen helfen, nicht-menschliche Existenzweisen, die sich bisher der menschlichen Auf-
merksamkeit entzogen, wahrnehmbar zu machen. Damit verbunden ist die Hoffnung, 
dass Messdaten einerseits zur Faktizität und Politisierung unbekannter oder verleug-
neter Umweltphänomene benutzt werden können und dass sie andererseits neue Formen 
von Relationalität und Sorge für die ‚Umwelt‘ erzeugen. Mit Bezug auf das Forschungs-
projekt Ökodaten–Ökomedien–Ökoästhetik zeigt dieser Beitrag, dass Momente 
von Relationalität weniger durch Spür-Technologien als vielmehr durch Ästhetiken des 
Spürens generiert werden.  
 
 
1. Ökomedien als Mittler zwischen Welten  
 
Viele ökologisch agierenden Künstler*innen wollen gegenwärtig das 
menschliche Publikum für das sensibilisieren, was es nicht kennt bzw. was 
kapitalistisches Wirtschaften zerstört: die nicht-menschliche Lebenswelt. 
Medientechnologien und interdisziplinäre Kooperationen mit den  
Natur- und Technowissenschaften spielen dabei eine wesentliche Rolle 
und fordern den konventionellen Kunstbegriff heraus. Insbesondere  
Sensoren und die mit ihnen erfassten Daten werden gerne zum Gegen-
stand künstlerischer Projekte gemacht. Denn sie sind ubiquitär geworden 
und machen Prozesse, die oftmals außerhalb der menschlichen Wahr- 
nehmung liegen, in Form von numerischer Information greifbar. Das 
technische Spüren, das im Wesentlichen ein Aufzeichnen und Messen ist, 
verspricht, relevante Daten zu liefern, die auf überprüfbaren Tatsachen 
beruhen.  

Daran knüpfen sich auch politische und aktivistische Erwartungen. 
Gerade citizen-science-Projekte sind von der Hoffnung getragen, dass ein 
Umweltproblem dann, wenn es mit (kollektiv gesammelten) Daten nach-
gewiesen werden kann, ins allgemeine Bewusstsein rückt und zu 
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Veränderung führen kann. Die Anwendung und ästhetische Weiter- 
verwendung von technologischen Spürtechniken in künstlerischen und 
kommunalen Praxen wird deswegen häufig als Mittel für eine neue Sensi-
bilisierung und Handlungsfähigkeit in Zeiten des Klimawandels angeprie-
sen. Dies umso mehr, als technikgestütztes Spüren die Akteure affektiv 
einbindet, eigene (Bild- und Audio-)Realitäten erzeugt1 und das Teilen und 
Weiterverwenden des gesammelten Materials das Gefühl von Teilhabe an 
einer gemeinsamen Sache ermöglicht.  

Ich selbst stehe diesen euphemistischen Bekundungen kritisch gegen-
über. Sie veranlassten mich, 2017 das Forschungsprojekt Ökodaten–Öko-
medien–Ökoästhetik zu starten.2 In diesem Projekt, das ich nachfolgend vor-
stellen werde, wird die Rolle der jeweils eingesetzten Technologien in 
ökokünstlerischen Projekten untersucht: Was leisten bzw. eröffnen  
Medien-Technologien bezüglich der ökologischen Sensibilisierung des 
Publikums? Welche ästhetischen Settings, Erzählungen und Erfahrungs-
möglichkeiten bringen sie hervor? Gibt es neue Formen von Intimität 
(von Körpern, Technologien und Daten), von Kommunikation, von  
Affekt und Überschreitung (der Arten) und was bedeutet das bezüglich 
der menschlichen Handlungsfähigkeit? Mich interessieren diese Fragen 
auch deswegen, weil wir – Sabine Himmelsbach, Karin Ohlenschläger und 
ich – 2007/08 ein Ausstellungsprojekt mit dem Titel Ökomedien durchführ-
ten und heute, gut zehn Jahre später, wissen wollen, wie sich die Debatte 
verändert hat.  

Unter „Ökomedien“ – ein Begriff, den wir von der Künstlerin Andrea 
Polli und dem Künstler und Theoretiker Sean Cubitt entlehnten – verstehe 
ich jene Medien, die spezifisch an der Produktion des Wissens über die 
Biosphäre beteiligt sind. Ihr Einsatz bringt hybride Konjunktionen 
                                                             
1 Dies hat Birgit Schneider am Beispiel der Visualisierungen von Klimabildern 

konzise analysiert. Birgit Schneider: Klimabilder. Eine Genealogie globaler Bildpoliti-
ken von Klima und Klimawandel. Berlin 2018. 

2 Das Forschungsprojekt ist vom Schweizerischen Nationalfonds SNF finanziert 
und wird am Institut für Ästhetische Praxis und Theorie der HGK FHNW 
durchgeführt. Zusammenarbeit mit der Eidgenössischen Forschungsanstalt für 
Wald, Schnee und Landschaft. Team: Yvonne Volkart (Projektleitung), Marcus 
Maeder, Rasa Smite, Aline Veillat (2017-20). Eine Projektbeschreibung findet 
sich online unter: dies.: „Ökodaten–Ökomedien–Ökoästhetik“. FHNW. 
https://www.fhnw.ch/de/die-fhnw/hochschulen/hgk/institute/institut-asth 
etische-praxis-und-theorie/forschung/oekodaten-oekomedien-oekoaesthetik, 
(o.A.) (zit. 30.8.2019). 
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zwischen registrierenden und sendenden Medien-Technologien und der  
materiellen Um/Welt (Atmosphäre, Gewässer, Boden, Menschen) hervor. 
Häufig werden die mit Maschinen empfangenen Signale über verschiedene 
Verfahren wie grafische Visualisierung oder akustische Sonifikation auf 
eine vom Menschen wahrnehmbare Ebene gebracht. Die ökomedialen 
Techniken werden somit zu Mittlern zwischen Welten. Sie funktionieren 
als Apparate zur Steigerung der menschlichen Aufmerksamkeit gegenüber 
nicht-menschlichen Akteuren oder adressieren ihrerseits deren Aufmerk-
samkeit, ohne dass Menschen dies wahrnehmen müssten.3 

Entgegen der eingangs dargestellten Euphorien bezüglich der Kraft 
von Spür-Technologien behaupte ich, dass das transversale Potential 
künstlerischer Projekte weniger im Einsatz dieser innovativen Technolo-
gien zu suchen ist. Vielmehr liegt es in ästhetischen Erfahrungen der Ko-
Existenz mit unseren Mit-Wesen, im Erzeugen, Erleben und Zelebrieren 
eines ästhetischen Überschusses. Spürtechniken wären also weniger Tech-
nologie als vielmehr handelndes Spüren, Ästhetik des Spürens.4 In diesem 
Sinn verstehe und übernehme ich auch den von Birgit Schneider und Evi 
Zemanek ins Spiel gebrachten deutschen Übertitel. „Spürtechniken“: Das 
sind zunächst die ‚technischen’ Sensing Technologies und deren Möglichkei-
ten. Darüber hinaus sind es aber auch ‚untechnische’ Methoden, relational 
und fürsorglich mit dem umzugehen, was man noch nicht weiß: Spüren, 
das ist etwas Tastendes, Körperliches, Beziehung-Knüpfendes. Spüren ist 
im gegenwärtigen Diskurs unbeliebt, weil scheinbar subjektorientiert, aber 
in Verbindung mit Techniken und Technologien auf erhellende Weise  
unpassend und irritierend. 
 
                                                             
3 Vgl. dazu auch die AG Eco Media: „Eco Media: Medien der Natur“. Ecomedia. 

https://www.uni-potsdam.de/ecomedia/wiki/tiki-index.php, (o.A.) (zit. 30.5. 
2019). 

4 Zum Begriff der Technik vgl. Jean-Luc Nancy: „Somit ist „die“ Technik selbst 
nichts auf die Ordnung der Technik Begrenztes, in dem Sinne, in dem man 
heute eher von „Technologien“ spricht. Die Technik ist eine Strukturierung 
von Zwecken – ein Denken, eine Kultur, eine Zivilisation, wie immer man sa-
gen möchte, der unbegrenzten Konstruktion von Komplexen zunehmend ver-
zweigter, verschlungener und kombinierter Zwecke; und diese wiederum zeich-
nen sich insbesondere durch die fortwährende Neuentfaltung ihrer eigenen 
Konstruktionen aus.“ Jean-Luc Nancy: „Von der Struktion“. Die technologische 
Bedingung. Beiträge zur Beschreibung der technischen Welt. Hg. Erich Hörl. Berlin 2011, 
S. 54-72, hier S. 56. 
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2. Den Wald hören 
 
 
 

Abb. 1: Marcus Maeder: Perimeter Pfynwald. Ein Soundscape-Observatorium, 
Installationsansicht, LABoral, Gijon/Spanien 

 
 
 
Wir betreten einen Raum und tauchen in einen mannigfaltig synthetisch-
natürlich klingenden Sound ein: ein tragendes Dröhnen und Rauschen, 
Vogelgezwitscher, Wasserplätschern, Froschquaken, das Sausen des 
Winds, Knacken von Ästen, Krabbeln von Käfern, und da ist auch ein 
tiefer, unendlich langsam elegischer, sich seltsam ausbreitender Ton, wie 
aus den Untiefen der Erde kommend, sich rhythmisch wiederholend,  
variierend, immer tiefer werdend, und ein hoher, der immer höher wird, 
alles erscheint traumhaft langsam, bis beide verklingen.  

Was wir hören, ist Marcus Maeders Soundinstallation Perimeter Pfynwald. 
Ein Soundscape-Observatorium, die 2018/19 im Rahmen des Forschungs-pro-
jekts Ökodaten–Ökomedien–Ökoästhetik entstand. Es bildet ästhetisch das 
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Ökosystem eines Schweizer Bergwalds ab und macht dieses auf eine Weise 
hörbar, wie man es real vor Ort nicht hören kann. In der Installation 
nimmt man neben der akustischen Ebene auch eine visuelle wahr: Meh-
rere schwarze Tafeln stehen auf Ständern im Raum verteilt, es sind die 
Lautsprecher, die wie Signale wirken: mit weißer Kreide sind Orte darauf 
angegeben. Auf die Wand sind sechs verschiedene Sonagramme mit den 
gleichen Ortsangaben projiziert. Die Bewegungen darauf verlaufen syn-
chron zum jeweiligen Soundschnipsel: Forest/Channel, Mountain Stream, 
Riverbank, Pondsite, Pond Underwater, Forest/Channel Soil. In der Pro-
jektion auf der anderen Wand schwebt der Kamerablick durch den Wald, 
langsam, stetig, mitten drinnen. Auf einem Tisch ausgelegte Fotografien 
zeigen unterschiedliche Situationen: tote Bäume am Boden, ein erodiertes 
Bachbett, der Blick in die Berge, ein Stück Wald voller Bodenmarkierun-
gen, die das Gelände als eine Forschungsstation erkennbar machen.  

Für diese Arbeit verteilte Marcus Maeder an den bezeichneten Stellen 
im Wald autonome Audioaufnahmegeräte, die die Geräusche automatisch 
aufnahmen. Er schreibt:  

 
In der Installation ist so eine Soundscape zu hören, die aus einer 
zeitlichen und räumlichen Kompression besteht: Die Aufnahme-
geräte sind im Pfynwald mehrere Kilometer voneinander entfernt 
platziert worden und zeichneten Umweltgeräusche in Intervallen 
von 10 Minuten auf. In der Installation „Perimeter Pfynwald“ las-
sen sich so einerseits verschiedene Biotope, die in einer Landschaft 
weit auseinanderliegen, gleichzeitig hören. Andererseits entsteht 
durch die Intervall-Aufnahmen eine Timelapse-Tonspur, die in 
kürzerer Zeit Ereignisse in der Umwelt wiedergibt, als dies norma-
lerweise zu hören wäre.5  
 

Der unmittelbare Eindruck, dass der Sound eine extrem komplexe und 
ausdifferenzierte Ökoakustik wiedergibt, die sowohl momenthaft verdich-
tet als auch fortschreitend variiert, resultiert einerseits aus der Strategie der 
raumzeitlichen Kompression. Andererseits entwickelte Marcus Maeder 
eine generative Dramaturgie, die er aus den gesammelten Wetterdaten 

                                                             
5 Marcus Maeder: „Projektbeschrieb Perimeter Pfynwald. Ein Soundscape-Observato-

rium“, Forschungsprojekt Ökodaten–Ökomedien–Ökoästhetik. 
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jenes Hitzesommers 2018 ansatzweise kalkulieren und entlang einer fort-
schreitenden Zeitlichkeit umsetzen konnte: 

 
Ein weiteres Element der Installation besteht aus der Sonifikation 
von Umweltmessdaten, die die Eidgenössische Forschungsanstalt 
für Wald, Schnee und Landschaft WSL im Pfynwald im Rahmen 
ihrer Forschung zu Wald und Klimawandel erhebt. In „Perimeter 
Pfynwald“ sind zwei mikroklimatische Parameter als künstliche 
Klangquellen integriert: Messdaten der Lufttemperatur und Luft-
feuchtigkeit im Wald steuern die Klangsynthese auf dem Compu-
ter der Installation (diesen Prozess bezeichnet man als Datensoni-
fikation). Dabei entsteht ein Klang, der wie eine Stimme des Wal-
des klingen soll. Diese Stimme besteht aus einem tiefen und einem 
hohen Ton – der tiefe repräsentiert die Luftfeuchtigkeit, der hohe 
die Temperatur.6  
 

Wir hören einen synthetischen tiefen und hohen Klang, der virtuell eine 
Stimme sein könnte, aber tatsächlich keine ist, jedenfalls hat sie weder et-
was Menschliches noch ‚sagt’ sie etwas. Man hat nur das ‚Gefühl’, dass sie 
von tief unten und weither kommt und uralt, eine Art Erd-Ton oder Geist 
ist. Diese Unbestimmtheit des ‚Wer-spricht?’ führt zu einer permanenten 
Spannung, die sich nicht auflöst. Die Betrachterin ‚spürt’ vielmehr, dass 
der repräsentierte Wald hier, den sie hört und sieht und resonanzartig 
fühlt, ein Körper, ein lebendiges Wesen ist. Dass er ist. In seinem Terrain 
bewegt sie sich, von seinem Geheimnis wird sie affiziert. Obwohl Perimeter 
Pfynwald diese Soundevokationen gänzlich ohne Narration bewerkstelligt 
und ästhetisch an das Informationsdesign der Wissenschaften oder der 
Pädagogik gemahnt, hat die Atmosphäre etwas Mythisches, ruft uns Na-
turreligionen in Erinnerung, bei denen der Wald kein Außen darstellt, son-
dern Teil des Körpers ist.7 Gleichzeitig lässt uns die Künstlichkeit des 
Tons, der Stimme an einen Cyborg denken, an etwas Hybrides. Das Wald-
wesen, der Waldkörper, der Wald hier ist Naturecultures.  
 
                                                             
6 Ebd. 
7 Vgl. dazu Ursula Biemanns Video Forest Law (2014). Darin spricht ein indigener 

Aktivist aus dem Amazonas, dass für sein Volk der Wald Teil des menschlichen 
Körpers ist und umgekehrt. Für dieses sind Sprengungen etc., die infolge des 
Rohstoffabbaus durchgeführt werden, Gewalt am Körper. 
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In der Installation „Perimeter Pfynwald“ wird erlebbar, wie sich 
Trockenheit und Hitze im Zuge des Klimawandels auf den Wald 
akustisch auswirken: Es wird still. Je intensiver sich die Hitze- und 
Trockenperiode im Sommer 2018 entwickelt, umso weniger ist in 
den einzelnen Biotopen zu hören: Das Rauschen des nahen  
Flusses wird leiser, weil er weniger Wasser führt; Bergbäche versie-
gen. Die Fauna zieht sich zurück, ist weniger aktiv und somit stiller. 
Die Luftfeuchtigkeit nimmt ab, die Temperatur zu, was in der 
Klangsynthese der Waldstimme zu Folge hat, dass der tiefere 
Klang immer tiefer, der höhere immer höher wird, bis sie  
ausserhalb des hörbaren Bereichs liegen und die Stimme ver-
stummt.8 

 
Marcus Maeders Forschung, die zunächst den Wald als komplexes, auch 
akustisches Ökosystem hörbar und somit bewusst machen wollte, hat sich 
im Forschungsprozess verändert. Seine komprimierende und sonifizie-
rende raumzeitliche Übersetzung des Geschehens im Wald wurde zu einer 
autonomen ästhetischen Ökologie, die als „Observatorium“ gleichzeitig 
etwas über die Situation dort und im Speziellen über den heißen Sommer 
2018 aussagt.  

Maeder kennt diese Gegend im Wallis, er arbeitet schon länger mit den 
Wissenschaftler*innen des WSL zusammen. Im Rahmen seines SNF-For-
schungsprojekts trees: Pinus sylvestris (2015), bei dem er eng mit dem Öko-
physiologen Roman Zweifel kooperierte, konnte er aufzeigen, dass die 
Ökoakustik sowie die Sonifikation von Messdaten auch für die Wissen-
schaft brauchbare Analysekategorien hervorbringt. Gewisse Muster wer-
den schneller über das Hören erkennbar als über andere Formen der Mus-
tererkennung aus Daten, wie z.B. Visualisierungen. Für seine damalige, 
transmediale Installation trees: Ökophysiologische Prozesse hörbar machen wur-
den  
 

die akustischen Emissionen in einem Baum in den Schweizer Al-
pen mit spezieller Sensorik aufgezeichnet und ökophysiologische 
Messdaten (z.B. die sich je nach Wassergehalt verändernden 
Stamm- und Ast-Radien, die Saftflussrate in den Ästen, das im 

                                                             
8 Maeder: „Projektbeschrieb“ (wie Anm. 5). 
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Boden vorhandene Wasser, relative Luftfeuchtigkeit, Sonnenein-
strahlung usw.) sonifiziert.9  

 
 
 

Abb. 2: Marcus Maeder: trees: Pinus sylvestris, Immersive Lab, ICST Zürich 
 
 
 
In der Installation schalteten sich in den immer wieder leicht anders klin-
genden Sound (der mittels der Daten generativ erzeugt wurde) regelmäßig 
um die Mittag- und Nachmittagszeit schnalzende Geräusche ein. Diese 
sind Emissionen, sogenannte Kavitationsgeräusche, die der Baum infolge 
des Trockenstresses ausstößt, im Tagesverlauf dann, wenn die Sonne am 
höchsten und der Wasserfluss im Baum am knappsten ist. Bereits bei die-
ser Arbeit konnte ein „grundlegenderes Phänomen erfahrbar gemacht 
werden: Nämlich wie Bäume auf immer länger dauernde Hitze und Tro-
ckenperioden im Zuge des Klimawandels reagieren.“10 

                                                             
9 Marcus Maeder: Kunst, Wissenschaft, Natur. Zur Ästhetik und Epistemologie der künst-

lerisch-wissenschaftlichen Naturbeobachtung. Bielefeld 2017, S. 47. 
10 Ebd., S. 51. 
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Abb. 3: Großflächiges Absterben von Waldföhren. Foto: A. Rigling, 
WSL Birmensdorf/Schweiz 

 
 
 

Diese Frage treibt auch die Wissenschaftler*innen des WSL um, weshalb 
sie neben anderen Wäldern insbesondere auch den Pfynwald im Wallis seit 
über zwanzig Jahren als Langzeit-Outdoor-Laboratorium11 benutzen, um 
die Bedingungen von Waldfähigkeit im Anthropozän zu erforschen. In-
folge seiner topographischen Lage, an der Flanke zu den höchsten Bergen 
der Alpen gelegen, befindet sich dieser Wald in einer der trockensten Re-
gionen Europas – die hohen Berge verhindern, dass der Niederschlag ins 
Tal kommt. Steppenklima trifft sich mit Gletscherwasser. So konnte er 
zum Modellfall für die walddynamischen Effekte des Klimawandels wer-
den, mit dessen Hauptphänomenen wie Temperaturanstieg und langen 
Phasen von Trockenheit: „In der Schweiz betrug der Temperaturanstieg 

                                                             
11 Yvonne Volkart im Gespräch mit Andreas Rigling, Leiter Forschungseinheit 

Walddynamik, Eidgenössische Forschungsanstalt für Schnee, Wald und Land-
schaft WSL, August 2017. 
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am Ende des 20. und zu Beginn des 21. Jahrhunderts mehr als das Dop-
pelte des globalen Durchschnitts.“12  

Der Wald im Wallis ist neben einem Wald in den USA und einem in 
Spanien der einzige in exponierter Trockenlage, in dem seit relativ langer 
Zeit systematische Experimente durchgeführt und von dem relevante  
Daten bezüglich des Effekts der Klimaerwärmung auf Wälder gesammelt 
werden. Der Pfynwald ist darüber hinaus ein sehr alter Wald, seine Föhren 
siedelten sich als Pionierpflanzen bereits nach der letzten Eiszeit an und 
hielten sich bis ins 20. Jahrhundert. Erst die Fluoremissionen der lokalen 
Aluminiumindustrie seit 1908 sowie die gesteigerte Trockenheit durch den 
Klimawandel setzten ihm so zu, dass bereits 50% der Föhrenpopulation 
tot ist. Unklar ist noch, ob der Föhrenbestand versteppen oder durch vom 
Süden eingewanderte, trockenheitsresistente Bäume wie die Flaumeiche 
ersetzt werden wird. Klar ist nur, dass sich der Wald verändert und dass 
er nicht einfach zur Wüste wird. Klar wurde auch, dass künstliche Berie-
selungen die Mikrolebewesen aktivieren und somit zur Trockenheitsresis-
tenz beitragen. Teile des Pfynwalds, der (immer noch) als der größte zu-
sammenhängende Föhrenwald Mitteleuropas gilt, sind seit gut 20 Jahren 
ein Naturwaldreservat – ein Status, der in Zeiten des Klimawandels offen-
sichtlich keinen Schutz mehr bietet.  

Alle diese Aspekte machen deutlich, dass der kleine Pfynwald in der 
kleinen Schweiz so etwas wie ein Knotenpunkt in der aktuellen Anthro-
pozän- und Klimawandeldiskussion darstellt. Schauen wir die Bilder dieses 
Waldes an, dann wird deutlich, dass die mit mannigfaltigen Sensortechno-
logien bestückten Bäume und Erdflächen Cyborgs sind, die – wie es Mar-
tin Siegler am Beispiel der Vulkane auf den Punkt brachte – wie „Patienten 
auf einer Notfallstation“ anmuten.13  

Alle diese Aspekte veranlassten mich, den Pfynwald als Ausgangspunkt 
für den praktischen Teil im Rahmen des zweiteiligen Forschungsprojekts 
Ökodaten–Ökomedien–Ökoästhetik zu setzen. In diesem Teil untersuchen die 
drei künstlerisch Forschenden Marcus Maeder, Rasa Smite und Aline  
Veillat in Zusammenarbeit mit dem WSL und weiteren Umweltwissen-
schaftler*innen diesen Wald als Beispiel alpiner Naturecultures. Jedes 
                                                             
12 WSL: „Das Bewässerungs-Experiment Pfynwald“. Eidgenössische Forschungsan-

stalt für Wald, Schnee und Landschaft (WSL). https://www.wsl.ch/de/ueber-die-
wsl/versuchsanlagen-und-labors/flaechen-im-wald/pfynwald.html, ca. 2003 
(zit. 30.5.2019). 

13 Vgl. den Beitrag von Martin Siegler in dieser Sonderausgabe. 
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Teammitglied konzentriert sich aus der eigenen Perspektive auf die Frage 
nach den Technologien und entwickelt einen je eigenen künstlerischen 
Zugang dazu. Während das Ergebnis von Marcus Maeder in Form von 
der obig diskutierten Soundinstallation Perimeter Pfynwald vorliegt, sind 
Rasa Smite und Aline Veillat noch mitten drin.  
 
 
 

Abb. 4: Forschungsplattform Pfynwald. Das Wachstum und das Funkti-
onieren der Föhren wird mittels verschiedener Sensoren im Minutentakt 
untersucht, z.B. Jahrringwachstum, Saftfluss, Bodenfeuchtigkeit, -tempe-
ratur, -atmung, Photosyntheseleistung, Blattatmung, Streufall etc. Foto: 

A. Rigling, WSL Birmensdorf/Schweiz 
 
 
 
Zusammengefasst lässt sich zu Marcus Maeders Beitrag sagen, dass er in 
diesem Projekt, anders etwa als bei trees, weniger mit Sensoren arbeitet, die 
außerhalb der menschlichen Wahrnehmung agieren, als stärker mit eige-
nen field recordings aus der Ökoakustik, die noch im menschlich hörbaren 
Bereich angesiedelt sind. Sensordaten aus den vorliegenden Feld-
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forschungen des WSL kommen vor allem für die Generierung der synthe-
tischen ‚Stimme’ zum Einsatz. In der Soundinstallation wird die akustische 
Repräsentation des Pfynwalds mit unterschiedlichen visuellen Repräsen-
tationen gepaart: Fotografie, Sonagramm und Video durch Drohne. Alle 
diese Repräsentationsweisen werden sowohl in den Wissenschaften als 
auch in den Künsten eingesetzt, um sich an Phänomene der Naturecultures 
anzunähern. Die Szenografie von Maeders Installations-Ästhetik ist näher 
am Informationsdesign der Technowissenschaften verortet als an den  
Idiomen der visuellen Künste oder naturalistischer Nachbildungen. Das 
mag dem erkenntnistheoretischen Anspruch des Künstlers geschuldet 
sein, der damit sagt: ‚Hey, meine Soundinstallation ist nicht nur Ort der 
Emotionen und Affekte, sondern auch ein Observatorium, das, wie die 
Forschungen der Technoscience, etwas Fundamentales über den Klima- 
wandel aussagt. Wissenschaft, Technik und Kunst liefern Daten und  
Methoden, diese zu interpretieren, zu verhandeln und von öffentlichem 
Interesse zu machen. Wir haben gemeinsame Anliegen.‘ 

Es macht aber auch deutlich, welchen realitätsbildenden Effekt auf  
unsere Konstruktionen von ‚Natur’ die Technowissenschaften und ihre 
Spür-Technologien haben. Während sie die Veränderungen auf dem  
Planeten Erde minutiös erfassen, verwandeln sie ihn in ein “Program  
Earth”14, ein eng verwobenes Testfeld. Marcus Maeders Installation  
re-inszeniert modellhaft diesen mittels Technologien generierten onto- 
logischen Status der Erde als Maschine, Programm, Labor und Experi-
ment mit unvorhersehbarem Ausgang – und macht ihn dadurch bewusst.  
 
 
3. Eine sinn-lose Kommunikation15 
 
Im theoretischen Teil des Forschungsprojekts analysiere ich exemplarisch 
ausgewählte internationale Kunstprojekte, die ökomedial vorgehen bzw. 
bei denen Spürtechniken eine zentrale Rolle für die Sensibilisierung des 

                                                             
14 Jennifer Gabrys: Program Earth. Environmental Sensing Technology and the Making of 

a Computational Planet. University of Minnesota Press. Minneapolis/London 
2016. 

15 Wesentliche Teile dieses Kapitels wurden publiziert in: Yvonne Volkart: 
„Techno-Öko-Feminismus. Unmenschliche Empfindungen in technoplaneta-
rischen Schichten.“ Cornelia Sollfrank: Die schönen Kriegerinnen. Technofeministische 
Praxis im 21. Jahrhundert. Wien 2018, S. 167-202. 
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Ökologischen spielen. Wie im vorliegenden Text werde ich auch im Rah-
men der Forschungsanalyse von kunstwissenschaftlichen, medienökologi-
schen und feministischen Theorien aus dem Umfeld des neuen Materia-
lismus geleitet. Ein solches künstlerisches Beispiel, mit dem ich die aktu-
elle Diskussion beenden möchte, ist die Performance Insect Song (2018) von 
Ursula Damm in Kooperation mit Christina Meißner (Cello) und Teresa 
Carrasco (Sound) und deren Dokumentation als Film. Darin wird eine ‚re-
ale’ Kommunikation zwischen Mücken, Menschen, Musikinstrumenten 
und verschiedenen Medientechnologien etabliert. Ausgangspunkt für das 
Projekt war der Umstand, dass die Künstlerin den Sound der Insekten zu 
vermissen begann. Allein in Deutschland sind 75% der Insektenpopula-
tion verschwunden. Die genauen Ursachen dazu sind nicht bekannt, ver-
mutlich sind es Pestizide, die Reduktion ihrer Lebensräume und Lichtver-
schmutzung. 

 
 

 

Abb. 5: Ursula Damm: Insect Songs 
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Abb. 6: Ursula Damm: Insect Songs 
 
 

 
In Insect Songs sehen und vor allem hören wir tastende, leise oder krei-
schende Töne, Obertöne und Sinustöne, eine Frau, die Cello spielt, ein 
Schwirren und Sirren, Mücken sind auf einem Monitor zu sehen, ihre 
Flugspuren werden aufgezeichnet, und da ist auch ein Kasten, in dem sie 
eingesperrt herumfliegen. Die Performance sollte eine experimentelle Si-
tuation schaffen, in der sich zunächst beobachten ließe, ob und wie Mü-
cken auf von Menschen und Instrumenten gemachte Musik reagieren und 
was sich daraus weiter ergeben könnte. Eine Art der Zwiesprache und des 
Sich-aufeinander-Einlassens sollte kreiert werden, und zwar mit jenen 
scheinbar lästigen Tieren, deren Verschwinden von den Menschen nor-
malerweise mehr gewünscht denn bedauert wird. Der Performance gingen 
jahrelange Vorarbeiten der Künstlerin voraus, in denen sie in ihrer Küche 
mittels „Biomedien“, wie Gaze, Glas, Hefe, Wein eine „Arena“ kreierte, 
die Fliegen anlockte und zum Balztanz und -gesang animierte.16 Den dabei 
entstehenden Ton nahm sie auf. In Zusammenarbeit mit der Neurowis-
senschaftlerin Birgit Brüggemeier entstand eine Software, die die Tonhö-
hen der Fliegengesänge detektiert und vorkommende Akkorde der Ton-
höhen verstärkt und moduliert. Im Ergebnis ergibt sich ein Fliegengesang, 
der sich ähnlich wie menschliche Musik anhört.  
                                                             
16 Ursula Damm: „Email an Yvonne Volkart“, Mai 2018. 
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Für Insect Songs wurde zunächst eine technische Anordnung aufgebaut, die 
das Hören und Sehen der Insektenspuren möglich macht. Die Cellistin 
Christina Meißner wurde gebeten, dazu zu improvisieren und herauszu-
finden, welche Töne eine Verhaltensänderung hervorrufen. Für die nach-
folgende Aufnahme wollte Meißner ausschließlich über das Hören arbei-
ten. Sie versuchte, gemäß ihrem Verständnis Mückengeräusche zu erzeu-
gen und die Mücken damit zum Schwärmen zu verlocken. Von Anfang an 
wurde deutlich, dass die Mücken in eine Interaktion traten.  
 

Die Art der Musik ist so amorph wie unser Wahrnehmen von Mü-
ckengesang. Sie entspricht nicht der Musikgewohnheit von uns 
Menschen, sondern begibt sich in ein Stadium der Klangwahrneh-
mung, das ursprünglicher ist, roh, ungebildet. Zum Prozess gehört 
erst einmal, den artspezifischen Ton/die artspezifische Tonhöhe 
zu finden, zu schauen, ob Obertöne Wirkung erzielen und später 
im Stück dann auch die Hingabe der Musikerin als Mensch im 
Zwiegespräch. Christina Meißner wollte die Mücken nicht zu einer 
Reaktion forcieren, sondern selbst „Mücke werden.“17  
 

und „mit ihnen singen“, schrieb mir Ursula Damm.18 Und sie fährt fort: 
„Der eigentliche mediale Aspekt liegt darin, dass wir Menschen leise wer-
den müssen, um die Mücken zu hören. Wir benutzen zwar Technik, um 
sie hören zu können, und für das Untersuchen der Wirkung unserer Musik 
auf die Mücken benutzen wir wiederum Technik.“19Aber es seien einfache 
Anordnungen, keine Sensoren:  
 

Es ist für mich eine ästhetische Entscheidung, keine weitere Tech-
nik einzusetzen, sondern an meiner Aufmerksamkeit zu arbeiten 
(leise sein, lange hinschauen) bzw. das Habitat der Mücken zu  
simulieren (Mückenbox). Statt Technologie geht es um das Begrei-
fen der unterschiedlichen „Umwelten“ im Sinne von Jakob Johann 
von Uexküll. Gemeinsames Musizieren mit Feedback und Reagie-
ren auf die Reaktion scheint mir eben viel mehr zu sein als nur mit 
Sensoren zu arbeiten. Man erspürt und entwickelt füreinander 

                                                             
17 Ebd. 
18 Ebd. 
19 Ebd. 
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Bedeutung. Den Schritt der technischen Datenproduktion + In-
terpretation + Anwendung erspart man sich, wenn man auf Feed-
backs setzt.20 
 

Das Besondere dieser Arbeit ist der Umstand, dass wir durch die seltsam 
unvorhersehbare, ‚inter-agierend’ angelegte Taktung des Sounds, die 
Fremdartigkeit der Töne und die sich selbst auferlegte Konzentration und 
Ruhe in eine eigene Zeitlichkeit des Zuhörens gelangen. Wie Christoph 
Brunner dargelegt hat, liefert ästhetische Taktung, als erlebte und geteilte 
Zeit im Jetzt, die Voraussetzung für das, was er in Anschluss an Brian 
Massumi „Ökologie der Relationalität“21 nennt. Damit ist eine spezifische 
Form von Zeitlichkeit gemeint, die die Anwesenden auf affektiver Ebene 
berührt und in ihrer Körperlichkeit und Beziehung zu den anderen im 
Raum ‚anruft’, als eine Vielheit prä-individueller Entitäten im Werden, in 
diesem Fall: Gesichter, Fliegen, Töne, Bewegungen, Technologien, Sig-
nale, Spuren usw. Die je individuell erlebte Hingabe in diesem, sich über 
einen längeren Zeitraum erstreckenden Ereignis ohne spezifisch angekün-
digten Anfang oder Ende, wird zu einem bewusst wahrgenommenen Er-
leben geteilter Anteilname; Ursula Damm spricht von „geteilter Erfah-
rung“. Diese gründet auf einer Kommunikation, die zunächst völlig sinn-
los anmutet, da sie außerhalb unserer Sprachcodes angesiedelt ist und kei-
nem ersichtlichen Zweck dient.  

Doch die Kommunikation wird dann sinnvoll, wenn sie auch eine  
andere Art von ‚Verstehen’, von Empathie, von gemeinsam geschaffener 
und geteilter gemeinsamer (temporärer) Zeitlichkeit beinhalten kann. So 
gesehen liefert sie einen ästhetischen Überschuss puren Werdens und 
sprengt jegliche Zweckrationalität – ein hierarchisches Verhältnis, das 
Menschen im Umgang mit nicht-menschlichen Wesen sogar noch im 
Kontext ‚grüner’ Lifestyles gerne verfolgen. Die Frage, wie Menschen mit 
Pflanzen und Tieren ökomedial kooperieren, ohne diese auszubeuten, ist 
gerade auch im Kontext hybrider Medienkunst und Bioart virulent.  
 
 
 
                                                             
20 Ebd. 
21 Vgl. Christoph Brunner: “Affective Politics of Timing: On Emergent Collec-

tivity in Ragnar Kjartansson’s the Visitor”. Timing of Affect. Epistemologies, Aes-
thetics, Politics. Hg. Marie-Luise Angerer u.a.. Berlin/Zürich 2014, S. 245-262. 
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4. Für ein techno-öko-feministisches Mit-Sein 
 
2018/19 kuratierten wir drei Kuratorinnen von Ökomedien nochmals 
eine Ausstellung: Eco-Visionairies. Kunst, neue Medien und Ökologie nach dem 
Anthropozän. Dabei fiel auf, dass sich die ökomedialen Strategien in den 
letzten zehn, zwölf Jahren verschoben haben: von der Strategie des Über-
setzens (nicht-menschlicher Sphären in die Wahrnehmung des Menschen) 
zur Strategie des Intervenierens, Kooperierens oder Gemeinsam-Werdens 
mit nicht-menschlichen Entitäten.  

Stand 2007/08 das Aufzeichnen und Interpretieren in Form von Visu-
alisieren/Sonifizieren relativ klar umrissener Objekte wie Wetterdaten im 
Vordergrund, so intervenieren die neuen Technologien heute unmittelbar 
in Ökosysteme bzw. rücken Feedback-Loops in den Vordergrund. Öko-
systeme werden in ihrer materiellen Lebendigkeit, techno-organischen Ar-
tefaktizität und Unbestimmbarkeit wahrgenommen. Dafür stehen auch 
die beiden besprochenen Werke von Marcus Maeder und Ursula Damm. 
Spürtechniken heute begleiten oder tracken nicht-menschliche, scheinbar 
‚unbedeutende’ Akteure wie Insekten, Käfer oder Würmer, um deren Da-
sein als singuläre Existenzweisen in verschränkten Zusammenhängen er-
lebbar zu machen. Oftmals wird auch die menschliche Eingebundenheit 
in diese Systeme oder deren Sorge um sie bewusst gemacht. Die beiden 
Beispiele zeigen, dass ökomediale Strategien bzw. Spürtechniken heute 
sich zu einer Ästhetik der Teilnahme und des Teilnehmens gewandelt ha-
ben, die sich nicht scheut, Empathie und affektive Verhältnisse gegenüber 
nicht-menschlichen Lebewesen zu entwickeln. Die hier angeführten Ar-
beiten tun dies mit einem relativ kühl wirkenden Präsentations-Setting, als 
ob die Frage des Sich-Sorgens nicht nur in die Kunst, sondern auch in die 
Technosciences gebracht werden müssten. Das Aufbauen und Pflegen sol-
cher Relationen ist mit großem, auch persönlichem Aufwand verbunden 
und kann nicht durch technische Optimierungen ersetzt werden. Die Idee, 
dass menschliche Wesen mit-fühlend oder sorgend in das eingreifen, was 
industrialisiertes Wirtschaften kaputt macht, erscheint nicht als lächerlich. 
Auch queerfeministische Theoretikerinnen vermitteln solche Werte.22 So 
entwirft Haraway fühlende Wesen mit Antennen, die „an hinunter-

                                                             
22 Theoretikerinnen wie Donna Haraway, María Puig de la Bellacasa, Vinciane 

Despret, Lori Gruen, Natasha Myers, Anna Lowenhaupt Tsing oder generell 
auch das Permakultur-Design nehmen positiv auf ‚heilende’ Aspekte Bezug. 
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gewirtschaftete Orte ziehen, um sie in Zusammenarbeit mit menschlichen 
und nicht-menschlichen Partner*innen zu heilen [...].“23 „Kultiviert“ wird 
„eine robuste Art von Wissen, die auf queerfeministischen, dekolonialen 
Politiken gründet“, schreibt Natasha Myers.24 Christoph Brunner spricht 
von einer „Ökologie der Relation“:  
 

In der Bewegung von purer Relationalität zu einer Ökologie der 
Relation findet eine Erweiterung statt, die aus der Mannigfaltigkeit 
potentieller Linien einige auswählt – ohne Geringschätzung der an-
deren. Dieser Prozess ist politisch relevant, denn eine Ökologie 
markiert nicht ein bereits geschlossenes System, sondern erteilt 
Kräften das Potential, sich aktiv in eine emergente Situation einzu-
schalten, ‚im Namen desjenigen, das aufscheint.’25 

 
Das Sich-Einlassen auf die Vielfalt einer Ökologie der Relationen offen-
bart, dass es unterschiedliche Zeitlichkeiten und Räumlichkeiten gibt – ein 
Aspekt, mit dem beispielsweise Marcus Maeders raumzeitliche Kompres-
sionsstrategie spielt.  

Aus der Perspektive eines Regenwurms sind beschleunigende Dünge-
mittel ein Wachstums-Hemmer, schreibt María Puig de la Bellacasa.26 
Wenn wir diese Einschlüsse verschiedener Zeiten, Räume und Faktoren 
zulassen, wird deutlich, dass fortschrittsorientierte Strategien zu kurz grei-
fen, weil sie zu ‚menschlich’ konzipiert sind: Sie gehen von einem Dualis-
mus der Zeitlichkeit und der Ausschließlichkeit des kapitalistischen Pro-
duktionsparadigmas aus, der angesichts der Emergenz der Kräfte und 
Vielfalt unvorhersehbarer Transformationen nicht haltbar ist. Leider do-
minieren derart limitierende und limitierte Perspektiven die gegenwärtige 
                                                             
23 Donna J. Haraway: Staying with the Trouble. Making Kin in the Chthulucene. 

Durham/London 2016, S. 137 (Übs. Yvonne Volkart). 
24 Natasha Myers: “Ungrid-able Ecologies: Decolonizing the Ecological Senso-

rium in a 10,000 year-old NaturalCultural Happening”. Catalyst. Feminism, The-
ory, Technoscience, 3.2 (2017), https://catalystjournal.org/index.php/catalyst/ar-
ticle/view/28848/pdf_17, 2017 (zit. 17.7.2019), S. 1-24. (Übs. Yvonne 
Volkart). 

25 Vgl. Brunner: “Affective Politics of Timing” (wie Anm. 21), S. 254, mit Zitation 
von Isabelle Stengers (Übs. Yvonne Volkart). 

26 María Puig de la Bellacasa: “Making time for soil: Technoscientific futurity and 
the pace of care”. Social Studies of Science 45 (2015), S. 692-716, hier S. 709 (Übs. 
Yvonne Volkart). 
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Rhetorik und Politik, obwohl sie in ihrem Festhalten an der anthro-po-
zentrischen Hybris so offenbar als fantasmatische Konstruktionen er-
kennbar sind. 

Als Reaktion darauf wird heute gerne und oft reichlich undifferenziert 
von der Macht des Nicht-Menschlichen gesprochen. Insbesondere im 
Umfeld des Anthropozän-Diskurses und der damit einhergehenden Para-
lyse angesichts der Komplexität des Klimawandels wird gesagt, dass man 
die Macht ‚des Menschen’ nicht überschätzen und die Macht der nicht-
menschlichen Akteure nicht unterschätzen dürfe. Dem ist zuzustimmen, 
wenn damit die Verantwortung der Menschen für ihre Mit-Wesen nicht 
einfach auf das ‚Nicht-Menschliche’ (das in solchen Fällen nicht selten 
eine aktualisierte Variante des ‚Natur’-Begriffs ist) abgeschoben wird. Die 
Tatsache, dass man aus einer bestimmten Situierung spricht und intersek-
tional verschränkt ist, bleibt bestehen, egal, ob man vom Nicht-Menschli-
chen, der ‚Natur’, der ‚Umwelt’, oder wie ich es bevorzuge, den Naturecul-
tures spricht. Auch deswegen erscheinen mir Projekte, die die vielfältigen 
Interspezies-Verschränkungen herausarbeiten, als besonders relevant. 

Kurzum: Die Erfahrung der technischen Durchdringung unserer Na-
turecultures hat sich mit dem Wissen um deren Fragilität gepaart und zur 
Einsicht geführt, dass transgressive Formen des Gemeinschaftlichen er-
probt werden müssten. Die avanciertesten Ansätze heute untersuchen und 
fördern sowohl die Lebendigkeit und Transformationskraft von Organis-
men und Materie als auch deren Beziehungen. In den Zeiten digitaler 
Ubiquität erscheint für viele das Piepen eines Sensors oder das selbstge-
machte, verschwommene Foto eines Waldes, wenn nicht unmittelbarer, 
dann doch naheliegender und vertrauter als mit den Händen einen Regen-
wurm zu berühren. Da gilt es störend anzusetzen und Vertrautes aufzu-
brechen, im Wissen darum, dass sensor- und andere technikgestützte 
Spür-Technologien uns die singuläre Aktivität (‚Arbeit’) des Sich-Einlas-
sens und -Beteiligens am Leben Anderer nicht abnehmen. Transversale 
Spürtechniken wollen erfunden und zelebriert werden. Imaginäre, ästheti-
sche, aktivistische Techniken. Techniken, Ästhetiken des Spürens, die ei-
nen Sinn-Überschuss entfesseln, ein Nicht-Aufgehen in den Limitationen 
kapitalistischer dualer Argumentationen und ihrer hegemonialen Techno-
logien.  


