Das Papier spricht

Walthers Professor als einen »einer deutschen Kunsthochschule nicht gemiRRe[n]«# Af-
front bewertet, es folgt seine zwangsweise Exmatrikulation.

1.8 Sprache des Papiers

1962, wechselt Walther an die Kunstakademie in Diisseldorf, dem Zentrum der deut-
schen Kunstszene, in die Klasse von Karl Otto Gétz, der hier neben Gerhard Hoehme
als Vertreter des deutschen Informels lehrt. Zeitgleich kommt Beuys als Professor an
die Akademie. Mit den Klassenkameraden Manfred Kuttner, Richter, Lueg und Polke
trifft der junge Kiinstler auf ein vermeintlich freieres und offeneres Klima als an der
Stidelschule.'

Ein Blick auf ein Foto, das seinen Arbeitsplatz in der Klasse Gotz 1963 zeigt (Abb. 10),
macht deutlich, dass sich Walthers gesamtes Folgewerk aus der Auseinandersetzung

146 heraus entwickelt hat. Die »protominimalistischen«*#” Arbeiten, die

mit dem Papier
er in dieser neuen Umgebung schafft, zeugen von seinem Willen sich vom Bildobjekt
zugunsten von manipulierbaren Objekten zu verabschieden. Damit reagiert Walther
auch auf das Grundproblem der Malerei, das einige Jahre spiter von Judd in seinem
Aufsatz »Specific Objects« (1965) benannt wird: »Was vor allem an der Malerei nicht
stimmyt, ist die Tatsache, daf} es eine rechteckige Fliche ist, die flach auf die Wand ge-

setzt wird.«*®

Clement Greenberg zeichnet das Staffelei- oder Kabinettbild als genuin
westliches kulturelles Erzeugnis aus; seine Rolle sei jedoch nicht fiir alle Zeiten fest-
geschrieben.” Von der amerikanischen Minimal Art ging eine Ablehnung gegeniiber
solchen plan an der Wand hingenden Kunstobjekten aus. Walther ist Anfang der 6oer-
Jahre bereits auf dieser Spur. Seine in diesem Kontext entwickelten Arbeiten sind kunst-
historisch zukunftsweisend, und zeigen eine grofie formale und konzeptionelle Nihe zu

15° Wie schon erwihnt

einigen zeitgleichen Werken der New Yorker Minimal-Kiinstler.
sind es auch die Aktivititen der progressiven Galerie Schmela, die Begegnung mit den
Mitgliedern der Gruppe Zero und das Interesse an Arbeiten von Fontana, Yves Klein
und Piero Manzoni, die Walther bestirken, neue Ausdrucksmittel zu erkunden.”* Das
Papier mit seiner langjihrigen Geschichte bietet ihm fiir dieses Unterfangen ein idea-

les Forschungsobjekt. Er experimentiert mit dem Material und lotet seine verschiedene

143 Seng1978,S.8.

144 Vgl. Walther 2000, S.18.

145 Spater stellt sich heraus, dass seine Werke auch hier zunachst auf Unverstandnis stofien und er
Hanseleien durch Kommilitonen ausgesetzt ist. Vgl. Seng 1980, S. of.

146 Seng berichtet von Walthers Papier-»Schlachtfeld« in seinem Atelier in Fulda und seinem regel-
rechten Papierfetischismus. In Fulda besorgte der Kiinstler seine Materialien in der Papierhand-
lung Ricken, die die unterschiedlichsten Papiersorten anbot und sogar Vorkriegsbestande lagerte.
Mit dem »diffusen Lampenlicht« und dem Staub, »dem muffigen Geruch von Papier und Leim«
besaf} das Geschift eine Atmosphare, die Walther liebte. Vgl. Seng 1993, S. 35 u. 62.
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Moglichkeiten jenseits der Konvention aus, wobei stets der Eigenwert des Papiers im
Vordergrund steht. Jahrhundertelang wird es nur als Trigermedium fiir Zeichnungen,
Aquarelle oder Druckgraphik genutzt, es wird nicht als eigenstindiges Werkmaterial
angesehen. Erst die Kubisten und Dadaisten verwenden es in ihren Collagen als kunst-
wiirdiges Material. Ende der soer-Jahre des 20. Jh.s etabliert sich das Papier in Europa
immer mehr als selbststindiges plastisches Werkmaterial, als vor allem Zero-Kiinstler
beginnen damit zu arbeiten.”” Es ist auch deshalb so beliebt, weil es durch Schneiden,
ReifRen, Prigen oder Falten leicht plastisch formbar ist. Das fragile Material eignet sich
auflerdem als Ausdrucksmittel gegen den »Ewigkeitsanspruch«™* traditioneller Kunst-
werke. Da Papier fiir Walther kein neutraler Untergrund zur Darstellung symbolischer
oder fiktiver Inhalte mehr ist, sondern »stellvertretendes Bild«*>*
kinstlerisches Objekt in reinster Selbstreferentialitit — verzichtet er auf auferkiinst-

— oder kurz gesagt:

lerische Substanzen, die sich auf die Bildfliche setzen, um das Papier zu verdecken.
Er verwendet eher solche, die organischer Natur sind und mit dem Ausgangsmate-
rial in Form der Durchdringung reagieren. Kaffee, SojasofRe, Gemische aus Erde und
Wasser, Beize, Leim und Ol werden vom Papier aufgesogen, schlagen z.T. durch und
erzeugen Beidseitigkeit. Diese wiederum verursacht Handlung: das »In-den-Héinden-
halten-Miissen« oder das »Drehen-und-Wenden« sind Erfahrungen, die fiir die folgen-
den Jahre bestimmend werden.>® Walther bearbeitet Blitter unterschiedlichen Formats
an den Rindern mit Ol, dadurch entstehen neue Bild-Kérper:

..die Rahmenzeichnungen und Flachen verlangten nach Kérperlichkeit und driangten
so auf beidseitige Bearbeitung, was den Randern eine besondere Bedeutung zuwies...
sie konnten Volumen annehmen und legten Materialprozesse nahe... [...] das Material

drang in den Papierkdrper ein und formte selbsttitig die Blattmitte...”*®

Es geht weiterhin darum, »Erinnerungen an Malerei zu vermeiden.«*” Die Verwendung
des Ols erméglicht ein Durchblicken und bricht so mit dem illusionistischen Raum.
Auch die Gleichwertigkeit von Vorder- und Riickseite stort die Fensterhaftigkeit der
zweidimensionalen Malerei. Manfred Schmalriede bemerkt hierzu treffend: »Die Pa-
pierfliche als Bildtriger wird durch Reduzierung auf ihre eigene Materialitit zum Kor-

158 Was hier vom

per. Durch diesen Schritt wird eine Anti-Bildkonzeption entwickelt.«
Bild {ibrig bleibt, ist der élige Rahmen, Reliquie einer vergangenen Ara. Das Prinzip
der Rahmung gilt auch fiir Walthers Papier-Klebearbeiten von 1962. Die Rahmen sind
nun die festen Klebekanten, die einen schmalen, offenen Luftraum zwischen zwei Pa-
pierlagen fassen.” Mit den Papierpackungen und den ersten Klebungen, bei denen

durch eingeschlossene Luft ein neues Material gewonnen wird, haben auch Walthers

152 Vgl. Bardt 2006, S. 22.

153 Ebd,, S. 24.

154  Klein1990, S. 216.

155 Vgl.ebd,, S.217. In den spateren WZ wird mit den Wirkungen dieser Substanzen weiter gearbeitet
und damit der flieflende Charakter von Handlungsprozessen veranschaulicht.
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Mitstudenten ihre Schwierigkeiten. Die Grofie Papierarbeit (1962) (Abb. 11) hingt lange
im Klassenraum und 16st »kontroverse Diskussionen« aus. Hier werden sechzehn Mal
zwei weifle Papierbogen tibereinander geklebt, »eine einfache Form aussparend, [...]
und die dabei entstandene Luftblase fixiert«'®. Diese und andere Lufteinschliisse ru-
fen Assoziationen zu Zero, aber auch zur Konzeptkunst hervor. Statt plastischer Mate-
rie wird hier das immaterielle Element Luft summantelt<. Die Experimente mit Luft als
Volumen strukturierendes Material stehen als weiteres Beispiel fiir einen »nicht stoff-
1! Neben der Klebung entdeckt Walther die Faltung, die fiir ihn
das »Umschlagen von der zweiten in die dritte Dimension«*** beinhaltet. In Zwei grof3e

lichen Materialbegriff«

Papierfaltungen von 1962 (Abb. 12) werden »zwei Bogen starken weiflen Papiers von der
Rolle so gefaltet, dass jeder Bogen, dreimal lings und dreimal quer gefaltet, ein Muster
von 16 Kisten zeigt.«'> Die Idee, einen im Material fixierten, nicht mehr zuriicknehm-
baren einfachen Prozess zu zeigen, beschiftigt ihn.'** Das Prinzip der Faltung begegnet
einem fortan in unterschiedlicher Ausprigung im Gesamtwerk des Kiinstlers. Im 1. WS
z.B. beginnt und endet nahezu jede Handlung mit dem rituellen Ein- und Ausfalten der
Stoffobjekte.
Twiehaus weist darauf hin, dass im Prozess der kiinstlerischen

Umdeutung der sklassischen< Zeichnung im frithen Schaffen von [..] Walther [..] das
Zeichnen zum haptisch oder bildnerisch-plastisch zu verstehenden Vorgang [wird].
Der Papierbogen ist Flaiche und Form zugleich. Linien strukturieren Flachen und for-
men Riume. Plastisches und zeichnerisches Denken wird zusammengefafit. Die Zeich-
nung impliziert prozeRhaftes Denken und wird Erfahrungsraum.'®®

Vor diesem Hintergrund kénnen auch die Papierfaltungen als Zeichnungen im weites-
ten Sinn verstanden werden. Durch einen anderen einfachen Handgriff, nimlich das
Rollen des Papiers, bekommt das Medium Papier des Weiteren einen skulpturalen, kor-
perlichen Charakter und vollzieht damit einen Schwellengang von der zweiten in die
dritte Dimension.

Walther will »..die Plastik ihrer traditionellen Schwere entkleiden... so wird die
Skulptur der Zukunft sein ... < An anderer Stelle sagt er: »Ich war mit den illusio-
nistischen Mitteln der Malerei fertig«'™. In einem Interview mit Kosuth erliutert
Walther seine Griinde fir den Ausstieg aus dem Bild: »Die Malerei als Medium schien
mir [...] bezogen auf die Fragen der Zeit, ein Anachronismus zu sein. [..] Das Bild als
Substantiv war fragwiirdig geworden, und die malerische Tat, das Verbum, wollte ich
durch etwas Substantielles ersetzten.«®® Auch Walthers Tagebiicher von 1962-1964
geben wertvolle Informationen iiber diese Umbruchsphase. Ein Eintrag vom Juni 1962
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lautet: »Um weiter Kunst zu erhalten, miissten die Grenzen weiter gesteckt und Dinge
zugefiihrt werden, die bisher aufierhalb der Kunst lagen ...<"®® Der Kiinstler antizipiert
hier eine neue Ara in seinem Werk, die nicht mehr lange auf sich warten lassen wird.
Schon frith wirken bei ihm aus dem Leben gegriffene >Zutaten« in den Schaffenspro-
zess hinein. Es sind Abliufe und Formen aus der Bickerei seiner Familie, die das
Erscheinungsbild seiner frithen Papierarbeiten prigen: das Falten, Rollen, Auslegen
oder Fiillen unterschiedlich starker Teigschichten, die verschiedenen »Seinszustindex,
die das Material qua Handhabung erhilt. In der shandgemachten« Autobiografie des
Kinstlers geht er niher auf diese formalen Einfliisse ein (Abb. 13). Diese Handgriffe
aus der elterlichen Arbeitswelt werden von Walther verinnerlicht, sublimiert und in
ein prozessuales Kunstvorhaben tiberfithrt. Jiirgen Schweinebraden zufolge seien die
frithen Arbeiten »getrieben von einem inneren Konflikt, voller Unruhe, mit dem Gefiihl
des Girens, Verinderns, des >Andersmachenss, aber bewegt von einer unbewufiten

Zielgerichtetheit«'7°

. Auch die beim Kochen und Backen ndtige Brise Intuition und
Zufall, die unvorhersehbare Prozesshaftigkeit aus dem Zusammenwirken unterschied-
licher Inhaltsstoffe, kommt hier zum Ausdruck. Ein Tagebucheintrag vom September
1962 verdeutlicht Walthers Wunsch, dem Papier als eigenstindigem Medium einen
eigenen Ausdruck zuzugestehen und damit sozusagen den Prozess der Formung an-
zustoRen, die Ausformung aber dem Material selbst zu iiberlassen: »Das Bildmaterial
miiflte in einem rohen unausgeformten Zustand belassen werden... Nicht anschauend,
sondern mitschaffend in dem Prozef ..« Ein schopferischer Zufall realisiert diese
Idee und bringt das Papier zum >Sprechenc: Ein zur Beschwerung von geklebten Pa-
pierbogen verwendeter Wassereimer leckt. Durch die Pressung und das Eindringen
der Flussigkeit wird die Struktur des Papiers modifiziert:

am Rand wellt es aus. Das war im Grunde der Funke, das zu sehen — dafi Papier ein fla-
cher Korper sein kann. [...] Diese Dinge waren nicht mehr an der Wand zu platzieren,
sie konnten auf dem Tisch oder auf dem Boden liegen, sie waren nicht mehr anzuspre-
chen als Bilder, aber auch nicht als Plastiken. In der Notwendigkeit, diese Dinge her-
umzutragen, weil sie im Wege sind, stelle ich irgendwann fest, daf dieses [...] In-der-
Hand-halten ein Element der Arbeit ist, geeignet, die betrachtende Distanz aufzuhe-
ben [..]. Diese Vorstellung von Handeln, die urspriinglich nur als projektives, imagina-
tives Handeln da war, das war jetzt tatsdchlich zu etwas Konkretem, Handgreiflichem
geworden. [...]. Esist etwas anderes, eine Proportion optisch abzutasten oder ob ich sie
in der Armliange erfahren kann und damit auch, welches Gewicht ich wie lange halten
kann.."?

Walther beginnt, das Papier als Werkstoff zu betrachten, es wird in seiner Reaktion auf
Umwelteinwirkungen als ein eigenstindig handelndes Sein wahrgenommen. Die Stim-
me, die dem bisher stummen Papier verliehen werden soll, ist jetzt zu héren, ganz nach
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dem Motto: »Die durchfeuchtete Pressung erzeugt den Begriff.«'” Das Papier bewegt
sich aus seiner passiven Rolle als sprachloser Bildtriger durch die eigene Kérperspra-
che in eine aktive Position heraus. Adorno beurteilt Kunstwerke als Sprechende und
somit als lebendig. »Sie sprechen vermoge der Kommunikation alles Einzelnen in ih-
nen.«'* Der Kiinstler kann die einzelnen Elemente eines Werks zum Sprechen bringen,
aber sie machen sich auch von sich aus verstindlich, unabhingig von ihrem Autor.
John Dewey sieht die »verborgene Anstrengung der Kunst« darin liegen, »Stoffe, die
stammeln oder in gewohnlicher Erfahrung gar sprachlos sind, in beredte Medien zu ver-
wandeln«'”. Auf Walther bezogen liefRe sich diesbeziiglich sagen, dass das Papier als
Unterlage gewissermaflen stammelt, die Zeichnung bringt es zum Schweigen. Wenn
bildnerische Elemente verschwinden, ist die Sprache des Papiers schliefRlich horbar.
Walther beseitigt, so Boehm, »die mdgliche Relation zwischen Figur und Grund [..],
indem er das Material buchstiblich nahm. [...] [Dadurch] gewinnt das Papier [...] neue
Mbglichkeiten der Selbstaussprache.«”® Walther organisiert darauthin immer hiufiger
von ihm selber unabhingig ablaufende Materialprozesse, die eigengesetzlich die Ge-
staltung des Werks ibernehmen und somit an Autonomie gewinnen: »Ich [...] hatte die
Malerei vom Papier weggenommen, und zum Vorschein kam die Wirkung dieses Ma-
terials. Es war beweglich, [...] transportabel, es hat leicht reagiert auf Stoffe und auf
Eingriffe, sei das Knittern, Reiffen, Spannung, Wasser, Leim ..«'”7 Die zweckmifRigen
Mafinahmen, die geklebten oder getrinkten Papiere zum Trocknen und Lagern aus-
zulegen, an die Wand zu stellen oder zu stapeln, verselbststindigen sich und werden

kiinstlerische Methode.'”®

Es entstehen Versuchsreihen mit Fliissigkeiten, Klebemate-
rialien, Lufteinschliissen, auflerdem Aktionen wie Fiillen, Beschichten, Auswaschen,
Teilen, Auslegen, Reihen, Anlehnen, Stapeln, Schichten, Stellen und Hingen. Ina Klein,
die sich mit der Materialgeschichte im Werk Walthers auseinandersetzt, bemerkt zu
diesen Prozessen: »Ol frifit sich ins Packpapier, Leim bildet Wiilste, nafigewordenes
Papier wellt sich beim Trocknen, Luft filllt Papierpolster, Faltungen strukturieren Pa-
pierbégen... Das Material bildet im Alleingang quasi-skulpturale Objekte«”. Walther
bewegt sich mit seinen Materialexperimenten auf einer Ebene, die mit der Abstraktion
praktisch keine Verbindung mehr hat: hier formt sich das Papier selbst, es geht nicht
mehr nur um die Zweckbefreiung von Punkt, Linie, Kreis, Quadrat oder Dreieck, son-
dern um eine Sprache der Materialitit. In gewisser Weise konnte man Walthers Papier-
arbeiten als konkret bezeichnen. Der Begriff Konkrete Kunst wurde 1924 von Theo van
Doesburg geprigt und 1930 in einem Manifest fiir eine Kunstrichtung niedergelegt, die
weder natiirliche Formen abstrahiert noch sich itberhaupt auf irgendeine auflerbild-
liche Realitit bezieht und so frei von Bedeutungsinhalten ist.”®° Diese systematische

173 Vgl. Walther 1993a, S.144.
174 Adorno 1970, S. 14f.

175 Dewey 1980, S. 267.
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Konkretisation zeigt sich in Walthers Schaffen, wenn er nach und nach die konstituti-
ven Elemente der Zeichnung — wie Linie, Farbe oder Papier — zum Sujet werden lisst.
All diese Komponenten besitzen neben ihrem Wert als Bedeutungstriger auch einen
Eigenwert. In einem Tagebucheintrag vom August 1962 vermerkt der Kiinstler: »Das
Material Papier wollte nicht mehr Triger einer Zeichnung sein... Auch die Farbe wehr-

18 Es geht nicht mehr um formale

te sich dagegen, in Formen gezwingt zu werden.«
Bildeigenschaften, sondern um das System Bild an sich und die Umwertung all seiner
Bestandteile. Dabei, so Mersch, »ist entscheidend, dafd die creatio nicht im klassischen
Sinne als FormprozeR verstanden wird, der dem Material als dem Naturhaften, seinen
Willen und seine Bedeutungen oktroyiert«. Hier kommt eine Komponente ins Spiel, die
einen Vergleich mit Beuys’ Materialexperimenten zuldsst. Demzufolge walte »im Stoff-
lichen selbst ein gestalterisches Prinzip, das [ein Kiinstler] durch dessen Kombination
zur Entfaltung kommen [43t — bis es gleichsam von selbst sspricht«.« Mit Sprache, so
erklirt Mersch, sei »indessen kein Symbolisches gemeint, sondern ein Sich-Zeigen.«'®*
Es handelt sich also um eine Ausdrucksgebirde des Materials selbst. In einem Interview
dufert sich Walther zu seinen Papierexperimenten, die ohne seine Formentscheidung
aus dem Aufeinanderreagieren der Materialien entstehen. Zunichst suchte er vom Her-
metischen des traditionellen Bildbegriffs einen Weg zur Offnung des Bildnerischen.
Materialien werden nicht vom Kiinstler als Werkzeug fiir einen bestimmten Zweck be-
nutzt, er akzeptiert sie vielmehr in ihrem jeweiligen Sosein und iiberantwortet sie sich
selbst. Doch Walther merkt schnell, er miisse wieder von dieser unabhingigen Selbst-
erschaffung loslassen, da er den Mensch bei der Werkproduktion vermisste. Im Sinne
der Gegensitze sollte wieder ein Gleichgewicht hergestellt werden, das Freie, Organi-
sche konnte nicht alleine stehen bleiben. Formung, Festigkeit — das, was Walther den
Bau nennt - sollte als Gegenpol wieder hinzukommen. »Beides muss im Prozess der ei-
gentlichen Werkbildung [...] zusammenkommen, wovon meine eigenen Zeichnungen in
exemplarischer Weise berichten.«!*> Walther beschreibt hier schlieflich die Werkgenese
des 1. WS: Die Papierarbeiten, in denen Prozessualitit und Zeitlichkeit als Werkmotive
hinzugekommen waren, bilden eine Vorstufe zu den Werkstiicken des 1. WS, die instru-
mentalen Charakter haben und dem Handelnden nun weitgehend den kiinstlerischen
Formungsprozess itberantworten. Doch bevor der WS und die WZ ins Zentrum dieser
Untersuchung riicken, soll der Weg vom Material- zum Handlungsprozess in groben
Zugen nachgezeichnet werden.

Als Hauptwerk der Serie der Materialprozesse gilt das s52-teilige GrofSe Buch (1962)
(Abb. 14a), das unterschiedliche Papierbearbeitungen zusammenfasst. Dabei gleicht
keine Seite einer anderen, man hat es vielmehr mit 104 unterschiedlichen »Physiogno-
mien« zu tun, wie es Dierk Stemmler ausdriickt. Das Material entfalte »von sich aus
hochste Aktivitit [...], die Walther gleichsam als Dramaturg aus seinem Wesen heraus-
holt, eine Aktivitit von innen, wenn etwa der Papierkérper beginnt, seine Form zu ver-
indern, die Fiillmasse hervorbricht, eine Seite der anderen ihre Struktur aufprigt ...«'%*

181 Walther1994, S. 116.
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Fir die Arbeit gibt es zwei Handlungsformen: die Blitter »in gleichem Abstand ne-
beneinanderhingen und sich dabei fiir Vorder- oder Riickseite entscheiden« oder »als
Stapel, wie ein Buch zu hantieren«'® — eine rekurrierende Form in Walthers (Euvre.
Der eigentliche Zweck eines Buches ist jedoch suspendiert. Wenn hier also die Lektiire
ausgeschlossen ist, sucht der Betrachter zwangsliufig etwas sinnadiquat anderes, z.B.
die Spezifizitit oder Materialitit der Seiten wie bei einer Tast- oder Blindenschrift, die
die Tatsache, sie zu beriithren, selber schon zur Botschaft macht. Dem Betrachter wird
ein Handlungsimpuls gegeben, er wendet das Blatt und vollzieht damit eine skulptura-
le Torsion. Wenn nun die Vermittlerrolle eines Mediums durch die Bl6RRe der eigenen
Verfassung eingebiiflt wird, entsteht eine Irritation, ein »Rauschen«. Das bedeutet, so
Mersch, »daf sich die Materialitit des Mediums >vernehmlich< macht. [...] [D]ie Me-
diatisierung [...] kippt [...]. Es beinhaltet die Moglichkeit von Einschnitt und Blickwen-
dung.«'® So >rauscht« das Papier gewissermafien, indem es seine Materialitit expo-
niert. Walther provoziert im wahrsten Sinne des Wortes Einschnitte, die den Blick der
Betrachter umleiten. Ein miindiges Gegeniiber emanzipiert sich, das sich nicht mehr
hinter seinem Medium verschleiert, sondern im itbertragenen Sinne zuriickblickt. Zwi-
schen Betrachter und Objekt kann auf vorrationaler, nonverbaler Sprachebene eine In-
teraktion entstehen.

Auch wenn sich alle bisher beschriebenen Werkgruppen vom herkémmlichen Bild-
begriff zu losen versuchen, werden sie von einer kontinuierlichen archivarisch-zeich-
nerischen Arbeit begleitet. So wird z.B. parallel zur Produktion des GrofSen Buches je-
der Blattzustand genauestens studiert und mit Bleistift en miniature abgezeichnet (Abb.
14b).”®” Damit findet das Zeichnen bei Walther in enger Verbindung mit dem plasti-
schen Werk zu einer eigenen dokumentarischen, analytischen, aufbewahrenden und
schopferischen Gestalt. Auch in den spiteren Entwurfszeichnungen (1980/81) (Abb. 15) hilt
Walther mit der Genauigkeit eines Miniaturmalers die jeweiligen Werkformen und De-

188 Mittels eines stindigen inter-

klinierungsmoglichkeiten seiner frithen Arbeiten fest.
medialen Mise-en-abyme-Verfahrens kreist Walthers zeichnerisches Werk um das skulp-
turale Werk. Zeichnen wird damit zum Abtasten, Nachvollziehen, Ubertragen oder Ver-
gewissern und Sich-Aneignen, das im Anhidufen, Schichten und Reihen seine innere

Verbindung mit dem Skulpturalen offenbart.

1.9 Hand-Stiicke

Schon Anfang der 60er-Jahre zeigt Walther, dass der Kérper und sein Handeln zur Kon-
zeption und Herstellung des Werks beitragen konnen. Die Proportionsbestimmungen von
1962 (Abb. 16) vollziehen im wahrsten Sinne des Wortes eine Hand-lung. Hier bilden
die Hinde des Kiinstlers einen Rahmen um einen (Negativ-)Bereich vor einer Wand.

185 Walther1980, n. p.

186 Mersch 2002, S. 65f.

187  Vgl. Martin 2011, S.15.

188 Eshandeltsich bei der Serie um das Layout fir den Katalog des Stadtischen Kunstmuseums Bonns
1980/81. Vgl. Walther 1980b.
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