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Ursula Ströbele
Skulpturale Rhetoriken der Natur.
Das Erbe Hans Haackes und die Skulptur als Real Time System heute.

«Kunst ist die Weise, wie wir zu einer bestimmten Zeit die Realität betrachten.»1

Oscar Wilde, zit. nach Hans Haacke 1966

Einführung
Im Sommer 1965 reichten Heinz Mack, Otto Piene, Günther Uecker und Hans Haacke 
Projektvorschläge für Zero on Sea, eine Veranstaltung rund um den Pier von Schevenin-
gen, ein. Anvisiert war von den Künstlern ein skulpturales Freiraum-Ensemble aus Ton-
nen mit Ölfeuer auf Flößen, schwarz-weißen Dampfwolken, Bojen als mobilen Skulp-
turen, Flaschenpost mit Zero-Botschaften, Silberhaut auf dem Wasser, farbigem Meer 
und Rauchobjekten sowie einem Boot als Futterplatz für Möwen als fliegender Plastik.2

Mit diesem Projekt richtete Hans Haacke (geb. 1936) nach ersten physikalischen 
Prozessarbeiten seine Aufmerksamkeit auf biologische Systeme in Form organi-
scher Kreisläufe. Es markiert den Beginn der Franziskanischen Serie (ca. 1965–1972) 
mit Tieren als Akteuren für seine plastischen Konzeptionen. Damit zählt diese ‹flie-
gende Skulptur› zu den frühen Werkexemplaren, die mit lebendigem Material in 
den 1960er Jahren zur Entgrenzung von Skulptur beitragen.

Gerade diese Serie hinterfragt die Grenzen eines Werks in Bezug auf seine Umwelt 
sowie die zwischen Kultur und Natur und ist damit signifikant für unsere zeitgenös-
sische Kunstpraxis. Zwar gehört Haacke unbestritten zu den von anerkannten Kunst-
historikern und -theoretikern umfassend gewürdigten Pionieren, wie seine kürzlich 
herausgegebenen Schriften und die Textbände belegen3, doch scheint die Rezeptions- 
und Ausstellungsgeschichte primär seinen Verdienst für die Institutionskritik und 
sozialpolitischen Verflechtungen des Kunst(markt)systems in den Vordergrund zu 
stellen.4 Zwar findet auch die Franziskanische Serie mehrfach Erwähnung in der ein-
schlägigen Literatur, doch geht es dort eher um den Einfluss von Systemtheorie und 
Kybernetik. Mich interessiert in diesem Beitrag das dabei artikulierte Naturverständ-
nis, ferner ob und wie die Arbeiten umweltpolitische Fragestellungen aufgreifen und 
als ein wesentlicher Vorläufer für die aktuellen Diskurse zu Post(Nature) und Ökologie-
kritik verstanden werden können.5 Hat sich der Blick auf seine Werke geändert; wo 
findet sich heute ein Einfluss Haackes? Welche medien- und zeitspezifischen Formen 
von Narrativität kommen in den so genannten non-human living sculpures, die sich 
als skulpturales Phänomen an der Schnittstelle zu Naturwissenschaften, Bio Art und 
Performance bewegen, zum Ausdruck?6 Inwiefern positionieren sie sich durch eine 
eigene Ökoästhetik oder verfremden gar Geschichte?

Im Kunstschaffen Haackes und einiger zeitgenössischer Künstler findet eine Los-
lösung von der klassischen Mimesis statt. Leben wird anstelle einer illusionistischen 
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Nachahmung in seiner Prozesshaftigkeit in den White Cube transportiert. ‹Neue› Ma-
terialien, wie Pflanzen, Tiere, Kleinstorganismen – Bakterien und Insekten – dienen 
als plastischer Stoff in den Händen eines Leben spendenden beziehungsweise verän-
dernden Künstlers, wirken als Ko-Autoren an der Entstehung mit. ‹Natur› fungiert we-
niger als Bühne oder Gegenüber, sondern agiert als wesentlicher Bestandteil. Wie ist 
die aristotelische Unterscheidung von Natur (physis) als etwas von äußeren Einflüssen 
Befreites und Technik (techne) als durch den Menschen Stimuliertes weiterzudenken?

Die Franziskanische Serie von Hans Haacke
Der namensspendende Heilige Franziskus gilt als großer Tierfreund, Ökologe und 
Pazifist; in zahlreichen Erzählungen kommuniziert er mit Tieren und nimmt sich 
ihrer an.7 Auch wenn für Scheveningen eine Rettung der Möwen weder anvisiert 
noch notwendig war, unterstreicht Haackes Idee sein Verfahren, Naturelemente 
isoliert zu veranschaulichen. Zwei Herangehensweisen sind erkennbar: Die Sicht-
barmachung und bildliche Rahmung eines Naturphänomens innerhalb seiner ur-
sprünglichen Umgebung außerhalb des White Cubes durch das Erzeugen einer 
gewünschten Situation, das heißt ein staging von Natur oder die «De-Platzierung 
von Natur und ihre spolienartige Neumontage» 8 im Ausstellungsraum, wie Monika 
Wagner dies für Haackes Gras wächst (1969), einem grünenden Erdhügel im White 
Cube, konstatiert. Beide kennzeichnet in ihrer Performativität ein gewisser Auffüh-
rungscharakter mit werkinhärenter Zeitlichkeit.9

Erstere betrifft die Idee von Scheveningen, die Haacke 1968 als Live Airborne Sys-
tem bei Coney Island realisiert hat. Gattungstheoretisch betont Haacke hier (noch) 
das Plastische eines Korpus durch die «combined mass»10 der vom Futter angezoge-
nen Möwen. Ein Jahr später zeigte er in der Art Gallery Ontario Chicken Hatching11 
(Abb. 1), das dem zweiten Typus zuzuordnen wäre. Frisch gelegte Hühnereier wur-

1  Hans Haacke, Chicken Hatching, 1969, New Alchemy: Elements, Systems, Forces, Ausstellungs
ansicht Art Gallery of Ontario, Toronto 1969.
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den, gruppiert nach Schlüpfdatum, in einen achtteiligen Inkubator gebracht und 
innerhalb von drei Wochen nach und nach mittels Wärmelampen ausgebrütet. Das 
Foto zeigt die quadratisch angeordneten Kästen, durch deren transparente Deckel 
das künstlich gelenkte ‹Schauspiel› zu beobachten war: unversehrte Schalen, leicht 
angepickte Eier, geschlüpfte Küken, im Hintergrund ein rechteckiges, mit Stroh 
ausgelegtes Behältnis, das den Protagonisten Zuflucht gewährte. In der vierten Wo-
che der Ausstellungslaufzeit waren alle Küken hier untergebracht. Der Betrachter 
konnte die skulpturale Anordnung umschreiten und das werdende Leben sukzessiv 
beobachten.

Während die äußere Kontur konstant bleibt, ist das Innere kontinuierlich in 
Veränderung begriffen. Chicken Hatching verdeutlicht Haackes Interesse an der 
Prozesshaftigkeit eines Werks. Das zur Anschauung gebrachte Wachstum und die 
Rolle der Tiere innerhalb eines Systems besitzen eine größere Bedeutung als das 
einzelne Huhn. Er isoliert seine ‹Tier-Partner›, erzeugt durch die Kuben eine wissen-
schaftlich-laborartige Distanz, behält die räumliche und visuelle Kontrolle, gebün-
delt im Schaltkreis einer essentiellen Stromversorgung, ohne deren Wärmeerzeu-
gung neues Leben nicht entstehen kann. Die Aufgabe einer Glucke wird künstlich 
übernommen.12

Jack Burnham, Freund und Wegbegleiter Haackes, sprach der postformalisti-
schen, das heißt postminimalistischen Skulptur der 1960er und 1970er Jahre ange-
sichts ihrer experimentellen Offenheit, kinetischen Charakteristik und «more lifeli-
ke activity» den Status eines «real-time systems» zu. 13

Bezeichnend ist Burnhams Auseinandersetzung mit Systemtheorie, Kybernetik 
und Künstlicher Intelligenz. In System Aesthetics (1968) zitiert er Haacke, der eben-
falls für eine mit ihrer Umwelt interagierende, ‹entgrenzte› Skulptur eine Beschrei-
bung als System von Prozessen bevorzugt.14 Haacke betont, dass sich das Werk 
frei von einem empathischen, partizipierenden Betrachter entwickelt. Dabei führt 
die Abkehr vom Objektbegriff nicht zwingend dazu, dass ein skulpturales System 
unabhängig ist. Chicken Hatching wie die anderen Werke der Franziskanischen Serie 
bedürfen der Beobachtung und Kontrolle, unter anderem zur Fütterung, Regelung 
der Wärmezufuhr und dem Umsetzen der geschlüpften Küken – auch wenn die 
überlieferte Installationsansicht menschliche Spuren vermissen lässt, müssen doch 
welche vorhanden sein.

Haackes systemtheoretisches und kybernetisches Interesse, das in einem (er-
folglos) trainierten Beo, All Systems Go (1970/71) gipfelt, lässt Überlegungen zu, ob 
sich heute weitere Perspektiven in Lesweise und Werkverständnis aufdrängen. Die 
brisante Problematik begrenzter Ressourcen, die Reduzierung unserer Artenvielfalt 
und die Überformung von Natur in kultivierte, industrialisierte Landschaft verän-
dern auch die Diskursfelder von Skulptur.

Chicken Hatching könnte – übertragen auf heutige Debatten um Gentechnik – 
ebenso von automatisierten Aufzuchtsmethoden erzählen, dann schlüpften aus 
den Eiern genetisch veränderte Hybridhühner/Hähne, die in Anatomie und Lebens-
dauer von der Agrarindustrie unserem Eier- beziehungsweise Fleischkonsum ange-
passt wurden.

Auch bei den beiden in der Fondation Maeght 1970 realisierten skulpturalen Ar-
beiten Goat feeding in woods (Abb. 2) und Ten Turtles set free (20.7.1970) fungiert Na-
tur als Gegenüber, als zu studierendes ‹Material›, das sich vor ‹Zeugen› entfaltet.15 
Sie zählen zum ersten Typus des staging, der Rahmung und Aufführung von Natur, 



77U
rs

u
la

 S
tr

öb
el

e 
Sk

u
lp

tu
ra

le
 R

h
et

or
ik

en
 d

er
 N

at
u

r.
 D

as
 E

rb
e 

H
an

s 
H

aa
ck

es
 u

n
d

 d
ie

 S
ku

lp
tu

r 
al

s 
Re

a
l 
Ti

m
e 

Sy
st

em
 h

eu
te

.

demonstrieren zugleich die Abkehr von einer singulären Urheberschaft zugunsten 
nicht-menschlicher, am Werk beteiligter Ko-Autoren. Eine Ziege wurde in einem 
Wald mit einer für sie ungewöhnlichen Umgebung und damit auch Nahrung kon-
frontiert: das isolierte, domestizierte (angebundene) Tier und ein scheinbar wild 
wachsendes, ‹unkultiviertes› Stück Natur. Zur Beobachtung steht bei diesem (offe-
nen) Experiment ein ungewohnter Input in ein organisches Verdauungssystem, in-
dem die Ziege fremde Pflanzen frisst, das heißt ein zur Adaption an die veränderten 
Lebensbedingungen gezwungenes Wesen, eine Spezies, die sich im übertragenen 
Sinn gemäß der Evolutionstheorie Charles Darwins anpasst, weiterentwickelt oder 
untergeht. Einer ähnlichen Situation sahen sich die Ameisen bei Ant Coop (1969) 
ausgesetzt. In einer transparenten Plexiglasbox mit Sand und Getreidekörnern 
zeigte sich die komplexe Organisation und Anpassung eines Ameisenstaats an eine 
neue Umwelt.

Umgekehrt hierzu erfuhren die Schildkröten eine Befreiung aus der menschli-
chen Gefangenschaft zurück in den Kreislauf der Natur, wobei der Künstler gewis-
sermaßen als Retter auftritt, mit der Intention,

tierisches Agieren bzw. Verhalten auf Grund biologischer Gesetze/Zwänge zu beobach-
ten und zu vermitteln. Nicht in der Weise allerdings, wie Leonardo seine Vogelflugstu-
dien betrieb, d. h. um dem Geheimnis des Fliegens mit Hilfe exakter Beobachtungen auf 
die Spur zu kommen, um wissenschaftliche Erkenntnisse zu gewinnen, sondern um tie-
risches Verhalten als Bewegungsvorgang bewusst zu machen, ohne die Gründe dafür 
liefern zu wollen.16

Die Schildkröten sind bei dieser ‹Renaturierung› vor die Herausforderung gestellt, 
sich wieder in einer natürlichen Umgebung zurechtzufinden. Ten Turtles set free 
erzählt dem heutigen Betrachter womöglich von der wachsenden Bedrohung der 
Biodiversität und der Notwendigkeit, diese zu schützen, von der Problematik exoti-

2  Hans Haacke, Goat Feeding in Woods, 1970, Fondation Maeght, St.-Paul-de-Vence 1970.
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scher Tierhaltung. Zeithistorischer Entstehungskontext und aktuelle gesellschafts-
politische Themen überlagern sich und tragen zu einer zeitspezifischen narrativen 
Aufladung bei: «Kunst ist die Weise, wie wir zu einer bestimmten Zeit die Realität 
betrachten.»17

Dass diese Sicht nicht erst im Nachhinein entstand, sondern der umweltpoliti-
sche Impetus bereits damals Teil der Werke war, unterstreicht die 1972 in Krefeld 
ausgestellte Rhine Water Purification Plant:18 eine mehrteilige Anlage, die das im 
Ruhrgebiet industriell stark verschmutzte Rheinwasser filterte, säuberte und den 
nun (über-)lebenden Fischen in einem Bassin als temporärer Aufenthaltsort diente. 
Anstatt eines ‹rein natürlichen Phänomens› ist der unübersehbare Eingriff des Men-
schen Auslöser für dieses Werk. Doch macht hier die Technologie die Zerstörung 
reversibel. Natur tritt weniger in ihrer romantisch verklärten, distanzierten Unbe-
rührtheit auf, sondern als eng mit Gesellschaft, Industrie und Politik verwobener 
Faktor, den es zu erkennen und zu bewahren gelte. So klingt die aktuelle Diskus-
sion über PostNature und das Anthropozän in ersten Tönen an. Ziel einer Political 
Ecology ist unter anderem «an eco-aesthetic rethinking of politics as much as a poli-
ticization of art’s relation to the biosphere and of nature’s inextricable links to the 
human world of economics, technology, culture and law.»19 Damit einhergehend 
plädiert T. J. Demos in seinem 2016 erschienenen Buch für eine Decolonization und 
Definancialization von Natur.

Skulptur als real time system heute. Das Erbe Hans Haackes
Es sind die Aspekte der realzeitlichen Präsenz, prozessualen Offenheit und Ko-Auto-
renschaft, die in den letzten Jahren vermehrt aufgegriffen wurden und die Frucht-
barkeit des von Burnham und Haacke prononcierten Konzepts einer Skulptur als 
real time system belegen. Burnham zufolge änderten sich die ‹skulpturalen Prob-
leme›20 zugunsten einer disziplinübergreifenden Herangehensweise, zunehmend 
widergespiegelt in künstlerisch-wissenschaftlichen Kooperationen. Gerade jetzt 
scheint deren Aktualität für die non-human living sculptures aktueller denn je und 
lässt sich exemplarisch am Erbe Hans Haackes, das heißt an der Integration leben-
den Materials erörtern.

Der Künstler Tue Greenfort bezieht sich explizit auf Haacke. Sein skulpturales 
Objekt Closed Biosphere (2003) ist ein in sich geschlossenes, dem Sonnenlicht ausge-
setztes Biosystem aus Teichwasser mit gedeihenden Mikro-Organismen in einer 5l 
PET-Flasche, das seit Jahren sich selbst erhält – Natur (als Gegenüber) in einem kon-
servierten Raum, «spolienartige Neumontage»21, Skulptur als realzeitliches System?

Deutlich wird dies auch bei Pierre Huyghes «Objects as ecosystems – actual, 
virtual, different»22, wie der Künstler seine Werke nennt, und damit Objekte und 
ihren systemischen Zusammenhang erneut zusammenbringt. Mit Untilled (2012) 
auf der dOCUMENTA 13 sorgte er für Furore (Abb. 3). Sein begehbares Biotop am 
Rande der Kassler Karlsaue stellt ebenfalls die traditionelle Dichotomie von Natur 
vs. Kultur/Technik in Frage. Konträr zur ‹Zähmung› von ästhetisierter Natur in ba-
rocken Gartenanlagen favorisierte er einen ‹Nicht-Ort›, die Kompostieranlage; der 
Titel berichtet davon: Unkultiviert, Unbebaut, Unbestellt. Die ortsspezifisch kons-
truierte, dem ersten Typus zuzuordnende Situation wurde unter anderem durch 
die Pflanzung halluzinogener Gewächse, den ‹berühmten› Hund mit pinkfarbener 
Pfote, einen Gärtner und sogenannten ‹Marker›, darunter plastische Artefakte frü-
herer Ausstellungen, wie der mit Bienenwaben besetzte Liegende Frauenakt, er-
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gänzt. Organische und an-organische Akteure wirken gleichberechtigt mit. Er sei 
(ähnlich wie Haacke) an der Visualisierung ökologischer Systeme interessiert mit 
einem Betrachter als Zeugen: «I‘m interested in the vitality of the image, in the way 
an idea, an artifact, leaks into a biological or mineral reality. It is a set of topological 
operations. It is not displayed for a public, but for a raw witness exposed to these 
operations.»23

Fiktive und faktuale Elemente, Real-Präsentes und Inszeniertes deuten eine 
Narration an, ohne dass diese sich eindeutig, beim Durchschreiten der idyllischen, 
enigmatischen Szene entfaltet. Der Hund Human verweist auf die enge Verwoben-
heit des Menschen mit der Natur, da es sich um eine Züchtung, einen Podenco han-
delt. Diese (technische) Einflussnahme auf einen natürlichen Wachstumsvorgang 
bezeichnet die Philosophin und Biologin Nicole C. Karafyllis als «Biofakt» aus einer 
Wortverbindung von ‹Bio› und ‹Artefakt›. Ihr zufolge ist es ein hermeneutisches 
Problem, das die enge Verknüpfung kultureller Praktiken mit naturwissenschaftli-
chen, biologischen Labortätigkeiten belegt und ein romantisches Verständnis von 
‹unversehrter› Natur in Frage stellt, damit ein lineares Fortschrittsverständnis vom 
Natürlichen zum Artifiziellen. Ein Biofakt werde durch einen zielorientierten Kon-
strukteur erzeugt, doch sei der artifizielle Anteil unsichtbar, häufig sogar auf sub
stanzieller, molekularer Ebene; er müsse nicht genetisch erfolgt sein.24

Dieses Merkmal charakterisiert das Werk Sterile (Abb. 4): Mit dem japanischen 
Biologen Professor Yamaha aus Hokkaido haben Revital Cohen & Tuur Van Balen 45 
Exemplare eines Albino-Goldfischs ohne Fortpflanzungsorgane kreiert und 2015 in 
der Schering Stiftung Berlin gezeigt. Im Entwicklungsstadium wurde den Fischen 
Morpholinos (synthetische Nukleinsäure-Moleküle) injiziert, das die Gene für das 
Ausbilden der Keimdrüsen ausschaltet. So kommen die Tiere steril zur Welt. Leben 

3  Pierre Huyghe, Untilled, 2011–12, dOCUMENTA 13, Kassel 2012.
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und Wachstum sind mittels der synthetischen Biologie in eine Sackgasse gelenkt. 
In der Ausstellung befanden sich zu Beginn drei auf Sockel gestellte Aquarien mit 
jeweils einem Goldfisch.25 Diese Betonung der Singularität und seine (traditionelle) 
Präsentationsform unterstreichen den Kunstwerkcharakter; die Tiere leben als auf 
ein Minimum reduzierte skulpturale Objekte und sind ihrem natürlichen Zyklus 
entrissen. Daneben befand sich eine Maschine Sensei Ichi-gō im Stand-by-Modus, die 
die Aufgabe der Fortpflanzungsorgane übernehmen kann und in einem automati-
sierten Prozess die Labortätigkeit des kooperierenden Wissenschaftlers wiederholt, 
um aus Eizellen und Sperma sterile Fische zu reproduzieren: eine Auslagerung des 
natürlichen Vermehrungsprozesses. Sterile ist im Unterschied zur Franziskanischen 
Serie wie eine Edition käuflich zu erwerben und wurde durch einen biotechnolo-
gischen Eingriff in den Organismus seitens der Künstler zuvor ‹modelliert›. Damit 
stellt es die Autonomie natürlichen Wachstums in Frage – einen Aspekt, den Haa-
cke zwar nicht auf genetischer Ebene, aber doch sichtbar mit seinen ‹auf Linie ge-
brachten› Bohnenstauden in Directed Growth (1970–72) vollzog.

Künstler wie Pinar Yoldas verfremden biologische, politische Geschichte gar be-
ziehungsweise denken sie in phantasievoller Utopie weiter, indem sie fiktive Spe-
zies entwickeln, die auf den anthropogen verursachten Wandel unserer Ozeane 
zurückzuführen sind. An Ecosystem of Excess (2014) präsentiert als spekulative Biolo-
gie imaginierte Hybridwesen und Organe, die aus den Strudeln des Great Pacific Gar-
bage Patch erwachsen sein mögen: «If life started today in our plastic debris filled 
oceans, what kinds of life forms would emerge out of this contemporary primordial 
ooze?»26 Nasspräparaten in Reagenzgläsern aus einem Naturkundemuseum ähnlich 
schlummern neue Arten aus der Plastisphäre 27 in der Ausstellung. Sculpting Evoluti-
on28: In einigen dieser «post-human life forms»29 pulsiert das (maschinell erzeugte) 
Leben. Sie können Plastik spüren und verstoffwechseln, ob es sich um die ballon-

4  Revital Cohen & Tuur Van Balen, Sterile, 2014; Sensei Ichi-gō, 2014, Rostfreier Edelstahl, Elektronik, 
Acrylglas, Glas, Vinyl, Nylon, 200 x 170 x 450 cm, Installationsansicht Schering Stiftung Berlin 2014.
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fressende Pacific Ballon Schildkröte oder den farbige Plastikflaschendeckel verzeh-
renden Pantone Vogel mit gefärbtem Gefieder handelt: «For An Ecosystem of Excess, 
the creatures are meant to emerge when there is no human life anymore. So it 
imagines a post-Anthropocene world.»30 Angesichts einer Zeit, in der dringend die 
Definition von Natur zu überdenken ist, bezeichnet sich die Künstlerin als ‹Eco-Fu-
turist› und klassifiziert den schwimmenden Müllstrudel als monumentale, kollektiv 
erzeugte, kinetische Skulptur. 1970 errichtete Haacke in einer Zeit des wachsenden 
Umweltaktivismus an einer spanischen Küste aus Treibgut und angeschwemmtem 
Konsumabfall sein temporäres Monument to Beach Pollution, dessen materielle Be-
standteile von ihrer ursprünglichen Herkunft erzählen.

Auch die Konzeptkünstlerin Anicka Yi untersucht unterschiedliche Naturfor-
men, Organismen und mikrobiologische Systeme. Le Pain Symbiotique (2014)31 und 
Grabbing at Newer Vegetables32 (2015) sind abschließend zwei Beispiele, die die 
symbiotische Beziehung eines menschlichen Individuums mit anderen lebenden 
Wesen betonen. Im Inneren der nicht begehbaren, transparenten PVC-Blase von 
Le Pain Symbiotique sind projizierte Aufnahmen bakterieller Mikroorganismen zu 
sehen, zudem auf mehreren Sockeln platzierte, in Glycerinseife eingelassene, wie 
organische Laborproben wirkende Materialien in Form rechteckiger ‹Schautafeln›. 
Die teilweise mit einer Teigschicht versehene Wand verweist auf die Aktivität von 
Hefen und Bakterien bei der Produktion von Lebensmitteln. Für Grabbing at Newer 
Vegetables sammelte Yi Abstriche von 100 Freundinnen und Kolleginnen, um aus 
den Bakterienproben in Kooperation mit Wissenschaftlern des MIT in Boston das 
Portrait eines «fictional super-bacteria»33 zu ‹malen›. Auf und in unserem Körper 
existieren zehnmal mehr Mikroorganismen als menschliche Zellen – Organismen, 
die wir zum Überleben benötigen und die wir ständig unbewusst mit uns tragen. 
Eine klare Trennung von Mensch und Natur, wie sie unter anderem noch in Chicken 
Hatching auftritt, ist hier – auf Mikroebene – unmöglich.

Fazit
Es gibt zahlreiche Beispiele von non-human living sculpture; nicht alle zeigen ein 
kritisches Ökologieverständnis, eine detaillierte Fachkenntnis oder sind Ausdruck 
eines «multinaturalism»34, wie T. J. Demos im Hinblick auf Michel Serres Kritik an 
einem kantianischen Verständnis von anthropozentrisch beherrschter Natur for-
dert. Unser westliches, romantisch geprägtes Verständnis reiche nicht aus, Natur 
in einer radikalen Offenheit zu denken, die traditionelle Dichotomien relativiert, 
und nicht nur kultiviert, isoliert, schützt und monumentalisiert.35 Welche Wege die 
aktuelle Kunst einschlägt, dabei aus einer reflektierten Bezugnahme auf die Pionie-
re der 1960er und 1970er Jahre wie Hans Haacke unser gegenwärtiges Verhältnis 
mit innovativen, skulpturalen Ansätzen bereichert, lohnt es sich daher wachsam 
zu verfolgen.
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