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Prolog

Minimalismus und Konzeptkunst haben das modernistische Erbe zutiefst erschiittert.
Die weitreichende Bedeutung dieser Stromungen begriinden das ungebrochene Inter-
esse der Forschung an der Kunst der 60er-Jahre. Auch weil diese Zeit eng mit einer
jungen (europdischen und amerikanischen) Generation verkniipft ist, die zur Eman-
zipation und Partizipation aufruft und einen gesellschaftlichen Wandel hervorbringt,
wird sie immer wieder fiir Studien herangezogen. Es geht um aktive Teilhabe, Selbst-
bestimmung, Verantwortung und nicht zuletzt um Frieden und mehr Menschlichkeit
in der alltiglichen Lebensrealitit.

Einer der herausragenden Akteure jener Jahre ist der 1939 geborene deutsche Nach-
kriegskiinstler Franz Erhard Walther. Wie sich anhand der Preisverleihung des Golde-
nen Léwen auf der Biennale in Venedig 2017 und der dazugehorigen Ausstellung ein-
mal mehr gezeigt hat, ist Walther zu einer Referenzfigur fir die heutige Generation
von performativ arbeitenden Kiinstlern' geworden, die den Kérper als kiinstlerisches
Material benutzen und ephemere situations- und handlungsbetonte Werke bildhaften
Charakters schaffen.

Der Absolvent der Werkkunstschule Offenbach (1957-1959) und der Frankfurter Sti-
delschule (1959-1961) gehort seit 1962 mit Gerhard Richter, Sigmar Polke und Konrad
Lueg® zu den bekannteren Namen, die aus der Klasse des Informel-Malers Karl Ot-
to Gotz an der Kunstakademie Diisseldorf hervorgingen. Hier kniipfte Walther auch
Freundschaften mit anderen Kiinstlern, darunter Jérg Immendorf, Reiner Ruthenbeck,
Chris Reinecke, Anatol Herzfeld und Blinky Palermo. Mit ihnen ist er Teil einer Gruppe
von Kiinstlern, die fir die Ausprigung eines spezifisch deutschen Minimalismus von
Bedeutung sind.?

1 In der folgenden Arbeit wird aus Griinden der besseren Lesbarkeit bis auf wenige Ausnahmen die
mannliche Form verwendet. Sie bezieht sich auf Personen beiderlei Geschlechts.

2 Lueg, der 1967 unter dem Namen Konrad Fischer seine Galerie in Diisseldorf eréffnet, spielt eine
»herausragende Rolle in der Zusammenfiihrung deutscher, amerikanischer und britischer Positio-
nen des Minimalismus.« Wiehager 2012, S. 357.

3 Renate Wiehager macht darauf aufmerksam, dass fiir den Ubergang zu einem spezifisch deut-
schen Minimalismus die Dusseldorfer Kunstakademie von 19621970 von grofier Bedeutung war.
1961 (ibernimmt hier Joseph Beuys den Lehrstuhl fiir Bildhauerei. Vgl. ebd., S. 353f.
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Gleich zu Beginn seiner Diisseldorfer Zeit 1963 fertigt Walther das erste Werkstiick
seines opus magnum, dem 1969 vollendeten 1. Werksatz (nachfolgend abgekiirzt: WS) an.
Durch ihn erlangt der Kiinstler rasch Bekanntheit. Bis heute wird sein Name vor allem
mit dieser Werkgruppe assoziiert. Der WS besteht aus 58 Stoffobjekten, die einen in-
strumentellen Charakter haben und potenziell vom Publikum benutzt werden kénnen.
Die genihten neutralfarbenen Werkstiicke erhalten erst in der Handlung ihr eigentli-
ches (bildnerisches) Potenzial. Das Ephemere der Handlung tritt an die Stelle des vi-
suell wahrnehmbaren objektzentrierten Kunstwerks der Moderne. Die Konzeption des
Werks als sozialer Prozess, der die herkdmmliche Aufteilung in Autor und Rezipient
fragwiirdig werden lisst, wird im WS programmatisch durchexerziert. Walther fordert
von seinem Publikum ein hohes Maf} an Verantwortlichkeit und Empathie, wenn die-
ses zum Akteur, und damit ebenso Teil des Werkes wird. Durch die schwer vorstellbare
oder lokalisierbare Natur des Werkes werden sprachliche und zeichnerische Verwei-
se und andere Dokumentationsformen eine notwendige Bedingung zur Vermittlung
des Erlebten. So entstehen parallel zum WS u.a. die Diagramme und Werkzeichnungen
(1963-1974)* (nachtriglich abgekiirzt: WZ). Sie beruhen auf Erlebnissen und Vorstellun-
gen wihrend der Handlung mit den Werkstiicken des WS. Die von Walther zunichst als
personliche Skizzen verstandenen Zeichnungen geben dem immateriellen Werk eine
Gestalt. Insgesamt gibt es etwa 3000 bis 5000 beidseitig bearbeitete Blitter im DIN-
A4-Format.

Der 28-jihrige Walther entscheidet sich 1967° das fiir ihn geistig beengende
(»[k]leinkarierte«®) Diisseldorf zu verlassen und mit seiner Familie nach New York zu
ziehen. Mit dem Land Amerika verbindet er Freiheit, GroRRziigigkeit und Offenheit, die
er dort auch vorfindet. Hier kommt es zu einem intensiven Austausch mit den ameri-
kanischen Vertretern der Minimal- und Concept Art und anderen zu der Zeit aktuellen
Strémungen, was Spuren in den jeweiligen Werkkonzeptionen hinterlisst. Mit den
Worten Renate Wiehagers iibernimmt Walther eine entscheidende »Briickenfunktion
zwischen europiischer Tradition und Minimalismus amerikanischer Prigung«’.

Viele junge US-amerikanische und europiische Hochschulabsolventen zieht es in
dieser Zeit nach New York, das in den 6cer-Jahren Paris als Kunstmetropole abgeldst
hatte. Walther begegnet dort geistesverwandten Kiinstlern wie Carl Andre, Richard Art-
schwager, James Lee Byars, John Cage, Robert Morris, Donald Judd, Walter de Maria,

4 Beide Begriffe sind geldufig. In den folgenden Ausfithrungen ist nur noch von Werkzeichnungen
die Rede, da der Fokus auf den bildhaften Zeichnungen liegt. Es gibt noch vereinzelt Blatter von
Anfang 1975, die aber nicht mehr fiir die Datierung der WZ berucksichtigt werden. Vgl. Richardt
1997, Fn. 172, S.127.

5 Im gleichenJahr wird der legendére Miinchner Galerist Heiner Friedrich auf Walther aufmerksam,
der den Kiinstler kiinftig vertritt. Der damals schon sehr einflussreiche Avantgardegalerist Rudolf
Zwirner, der zuerst in Essen und dann in Koln tatig ist, bietet seit Ende der 60er-Jahre Walthers
Arbeiten zum Verkauf an. Vgl. Wiehager 2012, S. 348.

6 Vgl. Walther in: Kélle 2013, S. 124. Der Kiinstler beschreibt den zunehmenden Mangel an konstruk-
tivem Austausch in seinem Disseldorfer Umfeld, als Ausléser fiir den Umzug nach New York. Vgl.
Walther in: Jappe 1976, S. 65. Fiir weitere Griinde fiir seine Ubersiedelung nach Amerika, vgl. Klaus
2018, S. 239.

7 Wiehager 2012, S. 353f.



https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Prolog

Claes Oldenburg, Robert Ryman, Richard Serra, Barnett Newman oder Joseph Kos-
uth.® Dematerialisierte, auf Zeit basierte und konzeptuelle Arbeitsmethoden prigen
den Zeitgeist, wie sich an Ausstellungen aus diesen Jahren erkennen lisst, die diese
Tendenzen unter verschiedenen Aspekten behandeln, wie etwa die 1969 von Marcia Tu-
cker und James Monte kuratierte Schau Anti-Illusion: Procedures/Materials im Whitney
Museum of American Art, oder die berithmte von Harald Szeemann organisierte Aus-
stellung When Attitudes Become Form, zu der Walther eingeladen ist. Im gleichen Jahr
nimmt er an Jennifer Lichts Gruppenausstellung Spaces im MoMA in New York teil und
1972 wird er unter der Leitung von Szeemann auf die documenta 5 eingeladen. Auch
bei den beiden folgenden Ausgaben ist der Kiinstler vertreten.

Parallel zu seiner Ausstellungstitigkeit wird Walther 1970 als Professor an die Hoch-
schule fiir Bildende Kiinste in Hamburg berufen, wo er bis 2005 unterrichtet.’

Mitte der 70er-Jahre bis heute wird Walther vorwiegend zu Einzelausstellungen ein-
geladen. In den 9oer-Jahren wird sein (Euvre vor allem in der Diskussion iiber den
»partizipatorischen Wechsel« in der Kunst und der Theoriebildung zur »Relationalen
Asthetik«™® verstirkt rezipiert, jedoch ohne systematische Verankerung. Auch in eini-
gen die Lage der deutschen Kunst reflektierenden Gruppenausstellungen taucht sei-
ne Arbeit auf.” Die 2000er-Jahre markieren einen Auftrieb seiner Karriere durch das
nachhaltige Interesse an seinem Werk von Seiten des internationalen Kunsthandels und
die rege Vermittlungsarbeit seiner aktuellen Galerien.”” Obwohl man Walther mit sei-
nen ethisch humanen Konzeptionen, zu einem der wichtigsten deutschen Kiinstler der
zweiten Hilfte des 20. Jh.s zihlen darf, ist seine Arbeit in der Forschung bislang nicht
methodisch behandelt worden. Es ist erstaunlich, dass sein Name nur vereinzelt in
Publikationen zur Geschichte der Konzeptkunst oder damit verwandten Richtungen
erscheint. Walther wird zwar in historischen Schriften wie von Germano Celant oder
Lucy R. Lippard erwihnt?, fehlt jedoch seit Ende der 8o-Jahre in den kunsthistorischen
Hauptwerken zu den 60er-Jahren.” Man kann annehmen, dass Walthers Marginalisie-

8 In der Dissertation »Transferprozesse in der Conceptual Art. Hanne Darboven, Hans Haacke, Franz
Erhard Walther in New York« (2016) von Agata Klaus geht es um kiinstlerische Parallelen im Friih-
werk dieser drei Kiinstler und den amerikanischen Zeitgenossen, und darum, eine andere Sicht
auf die Entwicklung der Konzeptkunst zu vermitteln. Siehe: https://ediss.sub.uni-hamburg.de/v
olltexte/2018/9078/pdf/Dissertation.pdf (Publikationsdatum 29.03.2018). Obwohl sich Darboven
und Haacke 1967 und 1968 zeitgleich mit Walther in New York aufhalten, verpassen sie sich dort
und lernen sich erst spater kennen. Vgl. Klaus 2018, S. 286.

9 Zu seinen Schiilern zdhlten Santiago Sierra, Martin Kippenberger, Jonathan Meese, John Bock,
Christian Jankowski, Peter Piller, Stef Heidhuess u.a.

10 Vgl. Bourriaud 1998.

11 Beispiele (Auswahl): Art Allemagne Aujourd’hui, Musée d’Art moderne de la Ville de Paris 1981; Sculp-
ture from Germany, Museum of Modern Art, San Francisco, 1984; Object, Site, Sensation: New German
Sculpture, Museum of Contemporary Art, Chicago, 1989.

12 Jocelyn Wolff (Paris), Skopia (Genf), Peter Freeman (New York) und KOW (Berlin).

13 Vgl. Celant1969; Lippard 1973.

14  Die Kuratorin Elena Filipovic nennt im Katalog anlédsslich der Ausstellung von Walthers Werken
im Wiels in Briissel 2014 einige der wichtigsten Publikationen, die auf die Kunst dieser Periode
fokussiert ist, in denen der Kiinstler unerwdhnt bleibt: Vgl. Wood, Fracsine, Harris, Harrison 1993;
Rorimer 2004; Crow 1996; Foster, Krauss 2003. Filipovic gibt zu bedenken: »One must wonder if
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rung zum Teil durch die Widerspenstigkeit und die nicht klassifizierbare, enzyklopi-
dische Natur seines kiinstlerischen Unternehmens bedingt war, das sich entschieden
gegen die vorherrschenden Trends der Zeit wandte.” Denn auch wenn der Kiinstler in
vielen Punkten im Einklang mit den konzeptionellen Ideen oder der minimalistischen
Sensibilitit seiner Zeit stand, hat er einen Ansatz entwickelt, der sich nicht in eine
kinstlerische Bewegung einschreiben lisst und tiber den Leitbegriff der >Demateria-
lisierung« einiger Kollegen hinausgeht.” Vermutlich sind es auch die in seiner Arbeit
waltenden Gegensitze und Widerspriiche, auf die in der vorliegenden Untersuchung
noch niher eingegangen wird, die es schwer machen, eine kunsttheoretische Einord-
nung zu treffen. Im Falle Walthers bietet es sich an, von Kategorisierungen jeglicher
Art Abstand zu nehmen.

Aligemeiner Forschungsstand

Die Literatur zu Walthers (Euvre konzentriert sich vorwiegend auf die an die 100 Kata-
loge zu seinen Einzelausstellungen, die in den letzten finfzig Jahren erschienen sind,
und in denen verschiedene Perspektiven auf sein Werk beleuchtet werden. Ausnahmen
bilden theoretische monografische’” Arbeiten mit einem spezifischen Fokus, z.B. von
Susanne Richardt™, Michael Lingner®, Dieter Groll*, Thierry Davila* und Erik Verha-

the sunclassifiability< of Walther’s practice might explain why his work is so glaringly absent from
exactly those survey publications focused on defining the new art of the period, [..]. [..] he also re-
mains almost wholly absent from publications devoted to any single one of the above mentioned
movements —Minimal Art, Conceptual Art, Performance etc.« Filipovic 2014, Anm. 32, S. 35, Auch
Verhagen macht auf diesen Punkt aufmerksam und erganzt folgende Ausstellungen und Publika-
tionen auf, in denen Walthers Arbeit nicht anzutreffen sind: LArt conceptuel — une perspective, Musée
d’Art Moderne de la Ville de Paris 1989; Ann Coldstein, Anne Rorimer, Reconsidering the Object of Art
1965-1975, MoCA, Los Angeles 1995, sowie Peter Osborne, Conceptual Art, London, New York 2002.
Vgl. Verhagen 2020, Anm. 3, S. 88.

15 »Walther largely fell in the gaps of a wider art history that didn’t quite know how to categorize
him, then or now.« Filipovic 2014, S. 30.

16  Uber die konfliktreichen Beziehungen zwischen Walther und der Konzeptkunst, vgl. Groll 2014,
S.72-76.

17 Noch nicht veréffentlichte Dissertationen oder Monografien werden im Folgenden nicht genannt.

18 Vgl. Richardt1997. Die Autorin und zweite Ehefrau des Kiinstlers (heute Susanne Walther) ist seit
Jahren mitdem Werk Walthers vertraut. Ihre prazise Abhandlung beschiftigt sich mit der Sprache
im CEuvre des Kinstlers.

19 Vgl. Lingner1985; ders. 1990. Lingner hat dem Kinstler viele Essays gewidmet und zahlreiche Ge-
sprache mitihm gefiihrt, die einen wichtigen Beitrag zum Verstiandnis der Werkkonzepte Walthers
leisten. Der Autor verfolgt eine stark philosophische Perspektive und stellt Walthers Arbeit in eine
romantische Tradition. Andererseits vertritt er eine streng konzeptuelle Leseweise von Walthers
Arbeit.

20  Vgl. Groll 2014. Croll hat eine umfassende didaktische Monografie zu Walthers Werk veréffent-
licht,inder der Handlungsbegriff anhand vieler Zitate des Kiinstlers in nahezu allen Werkgruppen
durchdekliniert wird.

21 Vgl. Davila 2021. Die Habilitationsschrift des Autors befasst sich mit den Werkjahren 1955-1970
und dem Sammlungsbestand des Mamco, in dem der WS tber 20 Jahre lang fast durchgehend
gezeigt wurde.
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gen.”” Der WS, der bis heute in zahlreichen Publikationen und Ausstellungen gewiirdigt
wird, wird im (Euvre Walthers ganz deutlich prioritir behandelt. Er ist das beliebteste
Studien- und Vorzeigeobjekt.

Fragen und Thesen

Die vorliegende Arbeit untersucht die Asthetik, Funktion und Rolle der WZ in Walt-
hers Gesamtwerk. Insbesondere fokussiert sie den vermeintlichen Widerspruch, den
ihr Erscheinungsbild offenlegt: die starke Bildlichkeit, die Fiille der WZ und ihr kon-
ventionelles Format, im Kontrast zur Bild auflssenden Programmatik Walthers, die mit
dem 1. WS einen Hohepunkt erreicht hat. Es wird sich dabei herauskristallisieren, so
meine These, dass gerade dieses Gegensatzpaar, das sich in der Symbiose von WS und
WZ bildet, den sWerkkdrper« Walthers funktionsfihig macht. Es ist der komplementi-
re Verbund beider Werkformen, der das Werk bewegt und stiitzt, wihrend die eine als
>Fleischs, die andere als >Knochenc auftritt, wobei diese in Kapitel 2 niher erliuterte Me-
tapher in Bezug auf den WS und die WZ austauschbar ist. Insofern befinden sich beide
Werkgruppen in einer Co-Abhingigkeit, bewahren aber gleichzeitig auch ihre eigene
Autonomie und 6ffnen in ihrem Dazwischen den virtuellen Raum, der das eigentliche
Kunstwerk hervorbringt.

Das Schlaglicht auf den WS hat die WZ iiberwiegend in den Schatten gedringt, aus
dem diese faszinierende Werkgruppe bislang nicht richtig herausgetreten ist. Mit der
vorliegenden Arbeit soll eine Umgewichtung vorgenommen, und die WZ als gleichbe-
rechtigte Partnerin zum WS dargestellt werden.

Im Zuge dieser Untersuchung wird der Frage nachgegangen, was die WZ eigent-
lich darstellen. Um welche Art von Bildern handelt es sich? Die Zeichnung ist bei Walt-
her keine im herkémmlichen Sinn, auch wenn sie auf den ersten Blick so erscheinen
mag. Bei niherer Betrachtung entsteht analog zur Skulpturalitit des WS das Bild einer
Zeichnung, die in einer kategorialen Auseinandersetzung mit sich selbst steht. In der
konkreten Beschiftigung mit der Tradition, durch vielfiltiges Experimentieren und das
Infragestellen der zeichnerischen Verfahren, erweitert sich bei Walther der Begriff des
Zeichnerischen dabei von innen heraus.

Dariiber hinaus wird meine These zu stiitzen sein, dass die WZ eine Schliisselrol-
le in Walthers Schaffen einnehmen. Sie konnen als dessen Herzstiick gelten, das dem
systolisch-diastolischen Vorgang zwischen Handlung und Reflexion den bildnerischen
Behilter gibt. In diesem kulminieren die Erkenntnisse aus dem experimentellen ersten
Werkzyklus. Aulerdem wird die innere Erfahrung, die der Handelnde mit den Werk-
stiicken macht, gespeichert. Die WZ bilden einen zentralen Kern, der in alle Richtungen
ausstrahlt und von dem aus das Frithwerk beleuchtet, aber auch das Spitwerk maf3-
geblich beeinflusst wird. Viele Werkgruppen spiegeln und archivieren sich in dieser
Serie. Die WZ stellen aber auch wesentliche Dokumente im kunstgeschichtlichen Ka-
non der zweiten Hilfte des 20. Jh.s dar, die Aufschluss tiber das Denken einer ganzen

22 Der Autor hat mehrere Artikel und Interviews mit dem Kiinstler publiziert (siehe Bibl.). Die Ha-
bilitationsschrift ist in gekiirzter Fassung mit einem chronologischen Uberblick iiber den WS und
einem Vorwort von Davila 2020 erschienen. Vgl. Davila, Verhagen 2020.
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Generation von Kiinstlern geben. Sie sind Manifeste und kiinstlerische Zeugnisse ei-
ner verdnderten Werk- und Bildauffassung, die sich in den 60oer-Jahren im Zuge der
Konzeptkunst, Minimal Art, Performance und Land Art herausbildet.

Die WZ, so eine weitere These, itberwinden den >puren< dogmatischen (Kopf-)Kon-
zeptualismus und lassen diesen sinnlich-kérperlich werden. Hierbei ist interessant,
dass Walther die WZ zunichst zuriickgehalten hat. Die Paradigmen der Zeit machten es
undenkbar, sich gegen das immaterielle und konzeptuelle Dogma aufzulehnen. Gleich-
zeitig kann man behaupten, dass die WZ das Revival der Malerei in den 8oer-Jahren
vorweggenommen haben. Obwohl der Kiinstler den WZ in dieser Zeit schliefilich eine
gleichberechtigte und (semi-)autonome Rolle im Verhiltnis zum WS zugesteht, stellen
sie in den Augen der Kunstwelt nach wie vor nicht viel mehr als das Beiwerk der Werk-
stiicke dar, was sich sowohl in Ausstellungen als auch in nicht vorhandenen Analysen der
Werkgruppe unterschwellig widerspiegelt. Dabei wird immer wieder iibersehen, dass
der WS doch gerade aus der Auseinandersetzung mit dem Papier und der Zeichnung
heraus entstanden ist. Dieses als sehr spannungsreich erlebte Verhiltnis zwischen dem
WS und den WZ, die einen gemeinsamen Ursprung haben, ermutigt, die Fruchtbarkeit
von Walthers polyvalenter Werkvorstellung zu ergriinden.

Forschungsstand zu den WZ

Was die theoretische Betrachtung mit Fokus auf den WZ betrifft, so hinkt die Litera-
tur der Rezeption seit den spiten 70er-Jahren hinterher und geht iiber die Jahrhun-
dertwende nicht umfangreich genug hinaus. Verbliiffend ist, dass auch relativ aktuelle
Retrospektiven des Kinstlers, wie die im Haus der Kunst in Miinchen (Mirz—Novem-
ber 2020), die WZ zwar prominent und beidseitig sichtbar als eine Art Rahmung um
die Lagerform der historischen Stiicke des WS wiirdigen. Man kann jedoch feststellen,
dass dieser Werkgruppe keine weitere Aufmerksambkeit gegeben wird. Vereinzelt wird
in den Katalogbeitrigen eine WZ abgebildet und ggf. mal ein Satz herausgenommen,
wihrend der WS meist mit sehr viel mehr Sorge und Prizision beschrieben wird.

Es gibt lediglich zwei historische Kataloge anlisslich von Ausstellungen, die sich
explizit und ausschliefilich den WZ widmen, und zwei weitere, die einen Schwerpunkt
auf die Zeichnung in Walthers (Euvre legen.*

Ein Jahr nach Fertigstellung der Werkgruppe 1976 findet erstmals eine umfassende
Ausstellung der WZ im Kunstraum Miinchen statt. Der Kurator Hermann Kern und der
Autor und Sammler Carl Vogel nehmen eine radikal konzeptuelle Haltung ein, wie es im
Katalog und in der Ausstellung ablesbar ist. Dies zeigt sich nicht nur im Titel Diagramme
zum 1. Werksatz sondern besonders eklatant in der grafischen Zensur der Zeichnungen

23 Firdie bibliografischen Angaben vgl. 2.2.11. In ihrer schon erwdhnten Dissertation schreibt Klaus,
die WZ »bilden einen unabhangigen Werkkomplex, der weitestgehend untersucht ist, und daher
hier nicht weiter beleuchtet wird.« (Klaus 2018, S. 268). Sie nennt als Referenz Hermann Kerns und
Dietrich Helms’ Publikationen, die beide zeitlich weit zurtckliegen (1976 und 1981). Zwar geben
diese wertvolle Einblicke in die Werkserie (jeweils vor dem zeitlichen Hintergrund); von einer um-
fassenden Untersuchung, die keines Kommentars mehr bedarf, kann hier meines Erachtensjedoch
nicht die Rede sein. Gerade was die Transferprozesse zwischen Kiinstlern dieser Zeit, hinsichtlich
der Thematik von Diagrammen, betrifft, gibt es eine Menge zu erforschen.
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im Katalog, und in der Art und Weise wie iiber sie gesprochen wird. Deutlich wird au-
Rerdem, dass zu dem Zeitpunkt noch keine historische Distanz erreicht ist, die einen
umfassenden Einblick in die Werkgruppe gewéhrleisten konnte. Ausstellung und Ka-
talog zeugen vom unsinnlichen und dogmatisch-konzeptuellen Klima Mitte der 60er-
Jahre. Sie machen klar, dass die WZ den zeitgendssischen kiinstlerischen Anspriichen
nicht gerecht wurden. Ihre Resistenz gegeniiber kunstkategorischer Vereinnahmung
ist allerdings ihre grofie Stirke. Es ist ein Anliegen der vorliegenden Untersuchung
insbesondere diese damals verleugnete Asthetik der WZ zu analysieren.

In Folge der Miinchner Ausstellung lisst sich fiinf Jahre lang eine Liicke erkennen,
bis schlieRlich die Produzentengalerie Hamburg 1981 die WZ zeigt. Eine andere Einstel-
lung zu der Werkgruppe schligt sich allein schon im Titel der Ausstellung Werkzeichnun-
gen nieder. Das Klima in der Kunstwelt hat sich verindert. Walthers Kiinstlerkollege
an der Hochschule fiir Bildende Kiinste in Hamburg, Dietrich Helms, liefert gemif3
der Bilder-freundlichen 8oer-Jahre einen sehr sinnlichen und subtilen, materialbezo-
genen Text im Begleitkatalog, der die WZ mit den visuellen und haptischen Eindriicken
der Hochrhén in Beziehung setzt, also dem charakteristischen Ort, an dem die ersten
Werkhandlungen stattgefunden haben.

1982 findet unter dem gleichen Titel eine Ausstellung zu den WZ im Kunstmuseum
der Stadt Krefeld statt. Gerhard Storck, der Direktor des Museums und Kurator der
Ausstellung, iibt im Begleitkatalog Kritik an der konzeptuellen Leseweise der WZ im
Miinchner Katalog. Er macht die Bildlichkeit der Serie stark, verweist aber auch auf
Walthers Ambivalenz zur Bildkunst, die vom blofSen Ansehen lebt.

Drei Jahre spiter, 1985, wird Walther fir die Ausstellung Ort und Richtung angeben.
Zeichnungen 1957-1984 in die Galerie Carinthia in Klagenfurt eingeladen. Hier geht es
nicht mehr alleine um die WZ, sondern um das bis dato gesamte zeichnerische Werk
Walthers. In der gleichnamigen Publikation macht der sehr stark mit dem emphati-
schen Bildbegriff beschiftigte Kunsthistoriker Gottfried Boehm vor allem auf die Sinn-
lichkeit und Polysemantik der WZ aufmerksam. In einer Zeit des Revivals des Bildes
wird Walther als ein Bilderstiirmer vorgestellt, dem es in seiner Dekonstruktion der
traditionellen Charakteristiken der Zeichnung vor allem um eine Rekonstruktion des
Bildes geht. Weiterhin geht Boehm auf den Verbund von Gegensatzpaaren in den WZ
ein. Damit fithrt er einen Punkt an, der sich meines Erachtens sowohl auf den WS, als
auch auf sein komplementires Verhiltnis zu den WZ uibertragen lisst.

Marianne Stockebrands Essay im gleichen Katalog widmet sich dem grafischen
Werk Walthers. Die Autorin wundert sich, dass trotz der grofen Anzahl von WZ der
Zeichnung nie so viel Aufmerksamkeit geschenkt wurde wie dem skulpturalen Werk
Walthers. Sie macht vor allem die auf Objektivitit hin angelegte Situation in den
Kiinsten der 60er- und 70er-Jahre dafiir verantwortlich, die keinen Nihrboden fiir das
schriftbildliche aber auch kérperliche Bestreben der WZ bieten konnte. Ein weiteres
Motiv sieht sie in der Tatsache, dass das Konvolut an WZ derart polymorph ist, dass
es sich jeder verstindlichen Kategorisierung verschlief3e. Sie stellt fest, dass wihrend
noch Ende der 70er-Jahre dem strikt grafischen Erscheinungsbild von Zeichnungen
von Seiten der Kunstwelt Vorzug gegeben wurde, die WZ sukzessive einen bildlichen
Charakter annahmen. Die Publikationen, die seit den 8oer-Jahren zu den WZ erschie-
nen sind, bestitigen das. Diese Tatsache ist laut Stockebrand vor dem Hintergrund



https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Das Papier spricht - Der Kérper zeichnet - Die Hand denkt

der Entwicklung der Kiinste zu verstehen. Damit ist sie eine der wenigen Autorinnen,
die auf die Rezeptionsgeschichte der WZ eingeht. Die unterschiedliche Gewichtung
von WS und WZ sei umso erstaunlicher — und hier stimme ich Stockebrand eindeutig
zu — als die Zeichnung doch die wesentliche Grundlage fiir die Definition von Walthers
Werkidee bildet. Vor diesem Hintergrund kénne das grafische Werk nicht mehr nur als
Beiwerk gesehen werden, sondern ihm komme eine gleichberechtigte Rolle wie dem
skulpturalen Werk zu. Stockebrands Vorhaben, der Zeichnung den Wert zu geben, der
ihr zusteht, ist ein wesentliches Anliegen der vorliegenden Untersuchung.

1989 veranstaltet das Kupferstichkabinett in Berlin eine Ausstellung mit dem Titel
Zeichnungen — Werkzeichnungen 1957-1984. Mit iiber hundert Blittern aus der Sammlung
geht es um das zeichnerische Werk Walthers im Allgemeinen und behandelt den glei-
chen Schaffens-Zeitraum wie die Klagenfurter Ausstellung. Die Berliner Schau ist fir
die Rezeptionsgeschichte von Interesse, da hier zum ersten Mal in grofierem Maf3stab
die Beidseitigkeit der WZ nicht nur theoretisch, sondern auch praktisch im Ausstel-
lungsdisplay thematisiert wird. Anhand von Paneelen mit Plexiglasfenstern, in denen
die WZ beidseitig zu sehen sind, wird die Korrespondenz der Seiten sichtbar gemacht.
Der Kurator Alexander Diickers bemerkt, dass Walther mit der Doppelseitigkeit eine
bislang giiltige Hierarchie verwerfe, nimlich die Rangfolge von Vorder- und Riickseite.
Auch die Handlungserfahrung von innen und aufien iibertrigt Diickers auf das Erleb-
nis der Beidseitigkeit. Er bezeichnet die WZ selbst als Korper, die ihrerseits (korperli-
che) Erfahrungen hervorrufen. Schliefilich setzt er die WZ in Verbindung mit Walthers
Frithwerk, indem er seinen Bezug zum »Sockel der Geschichte« stark macht. Walther sei
ein radikaler Neuerer, der aber gleichzeitig den Gesamtzusammenhang nicht aus den
Augen verliere. Dies ist auch ein Anliegen der vorliegenden Arbeit.

Diickers geht als einer von wenigen Autoren auf Walthers neuen Wahrnehmungs-
begriff, unabhingig vom Sehen ein, und die Korrelation von dufierer Wahrnehmung
und innerer Vorstellung. Ein zentraler Punkt seiner Argumentation besteht darin, dass
das unmittelbare Handeln mit den Objekten nicht mehr zwingend notwendig sei. Die
Erfahrungen seien auch beispielhaft anhand der Zeichnungen nachvollziehbar und sind
damit als gleichberechtigt mit dem WS zu verstehen. Das Etablieren der WZ als eigen-
stindige Werkgruppe ist ebenso Ziel dieser Arbeit.

Ein weiteres wichtiges Argument ist die zukunftsweisende Rolle, die Diickers den
WZ zuschreibt. Dabei betont er ihre Bildkraft — diese Eigenschaft, die zur Wiederentde-
ckung des Optischen, in den seit 1979 entstandenen Wandformationen Walthers gefiihrt
hat. So lassen sich die WZ als Schwellenwerke sehen, die Vergangenes in sich aufneh-
men, Gegenwartiges ausdriicken und gleichzeitig in die Zukunft weisen.

Die Kuratoren und Autoren der vier Beispiele haben je nach kiinstlerischem Kon-
text einen speziellen, oft stark verengten Blickwinkel eingenommen. Es gibt weiter-
hin einige sehr allgemein gehaltene Essays, die die WZ oder die Rolle der Zeichnung
im (Euvre Walthers behandeln. Es ist erstaunlich, dass es bisher keine grundlegende
Analyse und Interpretation der WZ gibt, die diese Werkgruppe in ihrer Komplexitit
umfassend wiirdigt, in einen iibergreifenden kunsttheoretischen und 4sthetischen Zu-
sammenhang stellt und sie im Hinblick auf das Medium der Zeichnung reflektiert.
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Eine wichtige Quelle fiir das Verstindnis der WZ, mit Fokus auf dem Sprachlichen,
bietet das 1997 publizierte** Gesprich zwischen Richardt und Walther, das im Folgen-
den immer wieder zitiert wird. Es zeugt von dem in den 60er-Jahren entfachten und
seit einigen Jahren wiedererweckten Interesse an Notationen, Partituren, Diagrammen
oder Schriftbildern aller Art. Doch die WZ finden selbst innerhalb dieses Diskurses, wie
man an den thematischen Publikationen erkennen kann, kaum Beachtung.” Dabei bé-
ten sie zahlreiche Ankniipfungspunkte hinsichtlich ihrer >Dia-grammatik<, aber auch
beziiglich des dort vielfach betonten Ziels, Schriftbilder aus ihrer logozentrischen In-
terpretationsperspektive zu befreien (vgl. 2.2.10). Aus all den genannten Griinden sehe
ich die vorliegende Forschungsarbeit als einen lingst filligen Schritt in der Neubewer-
tung und Emanzipation der WZ an.

Methodologie

Die in der Abhandlung angewandte Methode unterscheidet sich mafigeblich von den
bisherigen Untersuchungen zu den WZ.

Walther wurde eigenen Berichten zufolge von keiner spezifischen Literatur, sei sie
philosophischer oder kunsttheoretischer Natur, geprigt, die seine Gedanken zu Kunst
und Wahrnehmung unterfiittert hitte. Trotzdem erscheint es mir sinnvoll, anhand der
philologischen Methode, Walthers Aussagen zu seiner Kunst, aber auch zu allgemeinen
wahrnehmungstheoretischen Problematiken, durch Bezugnahme auf den zeitgendssi-
schen Kontext zu verdeutlichen, sei es durch Vergleiche mit anderen Kiinstlern oder
aber Theoretikern aus unterschiedlichen kulturellen Bereichen. Dabei geht es darum,
die (kunst-)historischen Umstinde zu analysieren, die dazu beitragen, die Bedeutung
bestimmter Aspekte von Walthers Werk zu verstehen.

Auflerdem bediene ich mich der hermeneutischen Methode, die Walthers Verhiltnis
zur Tradition beleuchtet. Ausgehend von einer chronologischen und historischen Per-
spektive, wird den WZ zunichst ein solider >Sockel« gegeben, indem eine ausfiihrliche
Analyse der frithen Entwicklungsschritte in Walthers (Euvre vorgenommen wird.

Was die WZ selbst angeht, wird eine >klassische< kunstgeschichtliche Bildanalyse
und Interpretation durchgefithrt. Zunichst werden die Schriftbilder beschrieben, da-
nach auf die inhaltlichen wie formalen Aspekte der Farben, Materialien und Formen,

24 Vgl. Richardt 1997, S.128-161.

25  Hierseiaufdas von Gabriele Brandstetter initiierte Forschungsprojekt Asthetische Erfahrung im Zei-
chen der Entgrenzung der Kiinste mit dem Teilprojekt Topographien des Fliichtigen (Institut fiir Theater-
wissenschaften, Berlin) verwiesen, das sich mit dem Verhdltnis zwischen einer ephemeren Hand-
lung und deren materiellen Formgebung auseinandersetzt. Siehe Brandstetter, Hofmann, Maar
2010; Brandstetter, Butte, Maar 2015. Zu nennen ist auflerdem das Graduiertenkolleg Schriftbild-
lichkeit in Berlin (siehe Kramer, Cancik-Kirschbaum, Totzke 2012). Innerhalb des Kollegs hat Katja
Schwerzmann ihre Dissertation mit dem Titel Theorie des graphischen Feldes geschrieben (2016), die
mittlerweile in Buchform erschienen ist. Sie kommt hier auf das grafische Werk Walthers und ins-
besondere die materielle Seite der Schrift zu sprechen. Vgl. Schwerzmann 2020. Darlber hinaus
gibt es zahlreiche Ausstellungen und Publikationen zur Notations- und Schriftbildlichkeitsthe-
matik, die Notationen zum Teil auch fachiibergreifend behandeln, in denen Walther jedoch keine
Erwdhnung findet: Siehe Appelt, Amelunxen, Weibel 2008; Leeb 2012.



https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_3?ie=UTF8&field-author=Rainer+Totzke&search-alias=books-de&text=Rainer+Totzke&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_3?ie=UTF8&field-author=Rainer+Totzke&search-alias=books-de&text=Rainer+Totzke&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_3?ie=UTF8&field-author=Rainer+Totzke&search-alias=books-de&text=Rainer+Totzke&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_3?ie=UTF8&field-author=Rainer+Totzke&search-alias=books-de&text=Rainer+Totzke&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_3?ie=UTF8&field-author=Rainer+Totzke&search-alias=books-de&text=Rainer+Totzke&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_3?ie=UTF8&field-author=Rainer+Totzke&search-alias=books-de&text=Rainer+Totzke&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_3?ie=UTF8&field-author=Rainer+Totzke&search-alias=books-de&text=Rainer+Totzke&sort=relevancerank
https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=Eva+Cancik-Kirschbaum&search-alias=books-de&text=Eva+Cancik-Kirschbaum&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_3?ie=UTF8&field-author=Rainer+Totzke&search-alias=books-de&text=Rainer+Totzke&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_3?ie=UTF8&field-author=Rainer+Totzke&search-alias=books-de&text=Rainer+Totzke&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_3?ie=UTF8&field-author=Rainer+Totzke&search-alias=books-de&text=Rainer+Totzke&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_3?ie=UTF8&field-author=Rainer+Totzke&search-alias=books-de&text=Rainer+Totzke&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_3?ie=UTF8&field-author=Rainer+Totzke&search-alias=books-de&text=Rainer+Totzke&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_3?ie=UTF8&field-author=Rainer+Totzke&search-alias=books-de&text=Rainer+Totzke&sort=relevancerank
https://www.amazon.de/s/ref=dp_byline_sr_book_3?ie=UTF8&field-author=Rainer+Totzke&search-alias=books-de&text=Rainer+Totzke&sort=relevancerank
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sowie der Worte und Sitze eingegangen. Vor allem soll es um die Kunstwerke selbst
gehen und deren Wirkung auf den Betrachter, da eine direkte Auseinandersetzung mit
den Studienobjekten immer seltener geworden zu sein scheint, zugunsten einer Klas-
sifizierung, in Mode gekommenen Politisierung und damit auch Instrumentalisierung,
wie sich in zahlreichen aktuellen Beitrigen zu Kunst zeigt.

Die im Gesamtwerk des Kiinstlers neu etablierte Verantwortung und Rolle des Rezi-
pienten am Werkbildungsprozess soll hierbei deshalb umso ernster genommen werden,
indem das Gesehene auf das wihrend der eigenen Handlung mit diversen Werkstiicken
Erlebte tibertragen wird. Es wird von der Erfahrung und von einem phinomenologi-
schen Standpunkt ausgegangen. Diese Methode méchte die rein objektive« und oft-
mals sehr enge, kanonisierte und kategorische Kunstgeschichtsschreibung um das in
Verruf geratene >Subjektive« kritisch erweitern. Miteinbezogen werden hierbei eigene
kulturtheoretisch geprigte, aber auch intuitive Fihrten. Diese haben sich im Laufe der
Jahre im Dialog mit diversen Gesprichspartnern angereichert. In der gesamten Arbeit
werden auflerdem Aussagen aus teilweise bisher unverdffentlichten Quellen, wie In-
terviews mit dem Kinstler, Tagebucheintrige, sowie Walthers Briefwechsel genutzt.
Die Ergebnisse sollen hier zur Diskussion gestellt werden, beanspruchen aber keine
Vollstindigkeit. Es handelt sich, wie die WZ selbst, um eine subjektive Rezeption, die
andere Betrachter dazu anregen soll, zu Handelnden zu werden.

Gliederung

Die drei Siulen, auf denen die vorliegenden Ausfithrungen fuflen, zeigen auf, vor wel-
chem Hintergrund sich die WZ entwickelt haben.

In Das Papier spricht geht es um Walthers Frithwerk (1955-1963), in dem der Kiinstler
iber das Wesen von Zeichnung und iiber das Papier als Medium nachdenkt, das hier zur
Selbstaussprache kommt. Wichtige Motive entstehen, die sowohl in den WS, als auch
in die WZ einflieflen. Der Grundstein fiir Walthers gesamtes (Euvre wird gelegt. Uber
die Genese seines (Frith-)Werks hat der Kiinstler in seiner gezeichneten Autobiographie
Sternenstaub®® ausfiihrlich berichtet, die als wichtige Quelle herangezogen wird.

Der Korper zeichnet im tibertragenen Sinn in den Handlungen mit den Werkstiicken
im Raum; die Hand ist ein Instrument, diese Spuren wiederum zu Papier bringen. In
diesem Teil werden der WS und die WZ >auf Augenhohe« gegeniibergestellt. Es geht
zunichst um allgemeine Merkmale des WS, sowie seine vielfiltigen Deklinierungsfor-
men (Zeichnung, Fotografie, Film) und seine Rezeptionsgeschichte. Anschlief3end wird
der andere Werkbegriff Walthers erliutert, mit dem eine verinderte Rolle des Rezipi-
enten und Autors einhergeht. Im Anschluss wird das Verhiltnis zwischen Zuschauer
und selbstversunkener Haltung, Kunst und Leben, sowie Freiheit und Gebundenheit in
den Werkhandlungen beleuchtet. Es geht weiterhin um die Asthetik von performativen

26  Die Serie Sternenstaub besteht aus 1067 handbeschriebenen und -gezeichneten Seiten und be-
richtet anhand realistischer Bleistiftzeichnungen (nach Fotografien und aus der Erinnerung) und
narrativen Texten in Schreibschrift chronologisch tiber Schlisselereignisse in Walthers kinstleri-
schem und personlichem Werdegang. Die Erzahlung beginnt1942 und endet1973. Dieser>Romanc
wurde 2009 im Ritter Verlag (Klagenfurt) in Form von Faksimiles publiziert. Vgl. Walther 2009.
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Akten (Erika Fischer-Lichte) und das Begriffsfeld der Handlung in Bezug auf Walthers
CEuvre (John Dewey, Arnold Gehlen). Im Folgenden werden die Unzulinglichkeiten und
Stirken des Mediums der Fotografie bei der Aufzeichnung der Handlungen im Abgleich
mit der Zeichnung dargestellt, um schlieRlich auf die Funktion und Schliisselrolle der
WZ einzugehen. Zunichst werden allgemeine Wesensziige der Zeichnung vorgestellt,
es folgt eine ausfithrliche Analyse der Charakteristiken der WZ. Es werden weiterhin
Aspekte der Konzeptkunst im Verhiltnis mit den WZ besprochen und der anfangs er-
wihnte Konflikt zwischen den sinnlichen WZ und der >dematerialisierten< Auffassung
eines >konzeptuellen Hardliners’ wie Kosuth beleuchtet. Im Kapitel zur »Dia-Gramma-
tik« werden die WZ mit der Asthetik von Notationen oder anderen Schriftbildern kon-
frontiert. Abschlief3end wird ein bis dato einzigartiges Unterfangen vorgenommen: die
historiografische bzw. rezeptionstheoretische Analyse der WZ mit Konzentration auf
den Zeitraum von 1973-1999.%

Die Hand denkt, weil die WZ schriftbildlich iiber die Handlungen nachdenken und
diese Uberlegungen zu Papier bringen. In diesem Teil geht es um die Rezeptionsebe-
ne der WZ. Einzelne WZ zu funf ausgewihlten Werkstiicken des 1. WS (# 1, 2, 12, 26,
29)* werden eingehend untersucht. Auf die Bildanalysen folgen assoziative dsthetische
Exkurse in Themengebiete, die in den WZ direkt oder indirekt angesprochen werden,
wie der Schwellencharakter der Werkhandlungen (# 1), der erweiterte Skulpturbegriff (#
2), die Asthetik der Blindheit und Taktilitit (# 12), das Verhiltnis von Anschauung und
Begriff (# 26), die Gegensatzpaare Anspannung — Entspannung, sowie die Diskrepanz
zwischen Aktion und Deskription und schlieRlich die Rolle des phinomenologischen
Leibes (# 29).

Die folgenden Analysen sind von einer Reihe scheinbar unbeantwortbarer Fragen
durchzogen, die daher rithren, dass Walther den Betrachter zu einem prozessualen
Werkelement macht. Walthers Werke lassen viel Raum fiir die eigene Interpretation,
Rezeption und Realisation, in dem die @ibliche Distanz zum Kunstobjekt aufgehoben
wird. Darin besteht auch die Aktualitit von Walthers kiinstlerischen Leistung, die in
einer Zeit, in der auf globaler Ebene altiiberkommene, geschlossene Weltbilder zer-
brechen, zu den Wurzeln des Bewusstseins in der menschlichen Leib- und Lebenswelt

fithre.

27  Esist im Rahmen der Untersuchung nicht moglich, inhaltlich auf alle bisherigen Ausstellungen
zuden WZ einzugehen. Die Anfangsjahre der Rezeption erscheinen als besonders aussagekraftig,
da sich in den spaten 6oer- bis in die 8oer-Jahre eine deutliche Entwicklungsgeschichte im Um-
gang mit den WZ ablesen lasst. Im Anhang (Anlage 2) findet sich jedoch eine erstmalig fiir diese
Abhandlung zusammengetragene Liste von Ausstellungen mit den WZ seit ihrem Entstehungs-
datum bis heute.

28  Das Rautezeichen # steht fiir die Bezeichnung Werkstiick und ist gefolgt von derjeweiligen Nr. des
Stiickes.
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1. DAS PAPIER SPRICHT

Mit der Wende um 1960 endet die Epoche des autonomen Kunstwerks." An verschie-
denen Orten arbeiten Kiinstler zeitgleich an der Entthronung des traditionellen Kunst-
werks und 16sen die kategorialen Grenzen zwischen den grundlegenden bildnerischen
Medien auf. Auch Walthers frithe kiinstlerische Uberlegungen bringen die Merkmale
dieser Kunstwende auf den Punkt und spiegeln die Fragestellungen der Kunst und der
geistigen Situation der Zeit wieder. Im Folgenden wird gezeigt, in welchem biografi-
schen, kulturellen und politischen Klima Walthers anderer Werkbegriff > entstanden ist.
Bei der ersten umfangreichen Ausstellung durch Gotz Adriani 1972 in der Kunsthalle
Titbingen wird sein Frithwerk als »Vorarbeit« fur all das gewiirdigt, was »fur kiinftige
(Kunst-)Vorstellungen von initiativer Bedeutung<® ist. Nicht zuletzt dank des Werkver-
zeichnisses von Carl Vogel und der eingehenden Analyse von Manfred Schmalriede und
Dierk Stemmler wird die damalige Experimentierphase nicht mehr nur im Hinblick auf
den 1. WS als bedeutende kiinstlerische Leistung angesehen.* Besonders sein Frithwerk
wurzelt in den sozialen Strukturen der 1950er-Jahre im Deutschland der Nachkriegs-
zeit. Hier gehort Walther schon 1958 zu einem kleinen Kreis von Kiinstlern, die sich
mit der zeitgendssischen Situation konfrontieren und die Auseinandersetzung mit den
seit der Moderne verinderten Bedingungen der Kunst suchen, aber auch von einem
emanzipatorischen, demokratischen Streben getrieben sind. Vom Beginn seiner kiinst-
lerischen Arbeit an empfindet Walther einen starken Widerstand gegen feste und ab-
geschlossene Werke. Er benutzt Materialien, denen, wie es Noemi Smolik ausdriicke,
»keine Festigkeit, keine Dauer und nichts Endgiiltiges eigen ist. Es sind Worter, Pa-
pier, Klebstoff, Schnur und Luft.«* Dies treibt ihn dazu an, sich von Malerei oder von
der Herstellung von Objekten und einer auktorialen Position des Kiinstlers abzuwen-
den und seine Arbeit stattdessen auf den Entstehungsprozess, sowie auf die Erfahrung

1 Vgl. Wiehager 2012, S. 345.

2 Der genaue Zeitpunkt der Formulierung des anderen Werkbegriffs ist nicht ganz klar. Siehe hierzu
auch Klaus 2018, Anm. 757, S. 244. Ein Diagramm von 1966 kann jedoch als programmatisch in der
Visualisierung des erweiterten Werkverstindnisses Walthers gelten. Vgl. 2.1.8.

3 Adriani1972,S.5.

4 Vgl. Vogel 1972, S. 219-223. Schmalriede 1972, S. 8-27. Stemmler 1980, S. 47-70.

5 Smolik 1998, S. 44.
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der Betrachter zu verlagern. In formalistischer Manier verleiht der Kiinstler den Ele-
menten, die ein traditionelles Werk konstituieren — mit Fokus auf das Medium Zeich-
nung - eine Autonomie, die iiber die Zweckentbindung von Abstraktion und Konkre-
tion weit hinausgeht. Walthers Frithwerk nimmt in seinem Reduktionismus eine Art
»Grundlagenforschung«® vor, die sich in seinem (Euvre immer weiter zuspitzt und in
den spiteren WZ einen reflektierenden, autonom gestalthaften Niederschlag findet.
Diese Forschung setzt an elementaren kiinstlerischen Fragen an, z.B. wie sich ein Werk
konstituiert, welche Materialien verwendet werden oder welche Rolle der Kiinstler und
der Rezipient einnehmen und mit welcher Realitit sie sich auseinandersetzen. Es geht,
kurz gesagt, um den Bildbegriff.” Ein Bild enthilt, wie es James Elkins erinnert, ein
physisches Element, das materiale Kunstwerk und einen unphysischen Gegenpart, das
imagindre Bild: »Picture denotes a physical object, and image denotes a memory, ideal,
idea, or notion of a picture.«® Es wird sich im Folgenden herausstellen, wie es um das
Verhiltnis zwischen dem materiellen und dem idealen Bild (picture und image) bestellt
ist.

In den Jahren 1957-1963 bildet sich Walthers kiinstlerisches Grundlagenvokabular
aus. Die frithen Erkenntnisse und Befreiungsschlige fithren zur Emanzipation der bild-
nerischen Medien und ebnen den Weg zum 1. WS und den WZ. Walthers »ikonoklas-
tisches, hier im iibertragenen Sinn Bild-zerstérerischen Akte, bringen das illusionisti-
sche Bild zur Auflésung. Die Auseinandersetzung mit dem Wesen der Zeichnung und
der Linie, sowie das Experimentieren mit dem Werkstoff Papier — sei es durch Schnitte,
Faltungen, Stapelungen, Einschliisse, Klebungen, Auslegungen, Schraffur, Radierung,
oder der Einsatz typografisch gestalteter Schrift — haben mafigeblich zu jener Entwick-
lung beigetragen.

1.1 Papier und Zeichnung

In der spezifischen Verwendung von Materialien, die ihren eigenen Formprozessen
tibergeben werden, tiberfithrt der Kinstler die Bedeutungskonstitution in eine dau-
ernde Prozesshaftigkeit. Mit dem Papier, das in Walthers Schaffen eine zentrale Rolle
einnimmt, verbinden sich Jahrhunderte der Kulturgeschichte in Ost und West seit der
Mitte des 15. Jh.s, als sich mit dem Fall Konstantinopels im Osten und der Erfindung der
Druckerpresse im Westen die Welt in eine miindlichkeits- und eine schriftlichkeitsge-
stiitzte Sphire teilt. Unsere humanistisch-sikulare Wissenskultur, die sich der Schrift
verschrieben hat, basiert auf der Massenproduktion des Papiers.® Papier ist heute ein

6 Adorno 2009, S. 24.

7 Vgl. hierzu auch den Text Leere Flichen von Anne Simone Kriiger, der die Frage stellt, um was fiir
Bilderessich eigentlich bei Walthers leergeraumten Frithwerken handelt. Inihrer Auseinanderset-
zung geht es um Bild und Einbildung, zwei Pole, die das Gesamtwerk Walthers charakterisieren.
Vgl. Kriiger 2019, S. 11-12.

8 Elkins 2008, S. 27. Wenn im Folgenden von picture oder image die Rede ist, ist Elkins Definition
gemeint.

9 Vgl. Bardt 2006, S. 9.
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alltidgliches Industrieprodukt, das in allen Lebensbereichen prisent ist. Seine herausra-
gende Aufgabe, so die >Papierspezialistin« Juliane Bardt, »ist immer noch, sWissensver-
mittler< und Triger fur Schrift zu sein; [...]. [...] Die haptische Qualitit des Papiers ist aus
dem tiglichen Umgang vertraut und sucht immer neue Bestitigung durch Anfassen.«*°
Die Alltiglichkeit und Fragilitit des Papiers sind Eigenschaften, die erkliren, warum es
als plastisches Werkmaterial auf die Nachkriegskiinstler eine solche Faszination aus-
iibt. Kunst soll plétzlich weder hochkulturell edel noch materiell dauerhaft sein." Es
ist naheliegend, dass Walther sich im Zuge seiner intensiven Auseinandersetzung mit
Schrift und Typografie besonders fir das Trigermaterial Papier interessiert. Das tak-
tile Moment ist fiir seinen korperorientierten Zugang zur Kunst ausschlaggebend und
wird im groflen Maflstab mit dem ihm wesensverwandten Material Stoff zur Darstel-
lung gebracht, wobei das Papier nie an Bedeutung eingebuf3t hat. Was geschieht, wenn
das Papier von seiner traditionellen Darstellungspflicht befreit ist, wenn das Material
prozessual wirken kann und seine bis dahin verschleierte Eigenwirklichkeit Form wird,
wenn die Bildfliche leergeraumt wird? Dann >spricht< das Papier. In ihm wird zum Be-
trachter hin ein aktives korperliches Gegeniiber geschaffen, das ihn auf nonverbale Art
auffordert, sich aktiv in den Schaffensprozess einzubringen. Hier sind wir bereits Zeu-
gen der Genese der Werkbeteiligung des Rezipienten in Form von Handlung, zunichst
imaginativ, dann physisch.

Mit den spiten soer-Jahren lassen sich vor allem zwei damals aktuelle Kunststro-
mungen verbinden: das Informel mit seinen gestischen, non-figurativen Formulierun-
gen und die reduzierten, monochromen Werke der Zero-Kiinstler, deren zentrales Ma-
terial das reine Kunst- und Naturlicht waren. Die Gruppe Zero hat mit ihrem Faible
fiir das papierene Rein-Weifd und die Licht-Schatten-aktive strukturierte Oberfliche
entscheidend zur Ausprigung einer europiischen Papierkunst beigetragen.” Auch die
Entwicklung eines eigenstindigen deutschen Minimalismus wird vielfach von den Aus-
laufern der europiischen Zero-Avantgarde angeregt, die Anfang der 60er-Jahre die Auf-
merksambkeit auf sich zieht. Aus dieser Zeitsituation tritt Walther an die Offentlichkeit,
seine Arbeiten vertiefen die angesagte Radikalitit nicht nur, sie sprengen die Grenzen
oben beschriebener Stilrichtungen.”

Welche Bedeutung hat die Zeichnung in diesem Zusammenhang? Dieser Frage wird
nachgegangen, mit dem Ziel, Walthers Zeichnungen aus dem Schatten seines skulptu-
ralen Werks heraus zu bef6érdern, das den Kiinstler zu einem Protagonisten der Kunst
der 2. Hilfte des 20. Jh.s gemacht hat. Unter Beriicksichtigung werktheoretischer, aber
auch biografischer, sowie zeit- und kunstgeschichtlicher Gesichtspunkte soll ihr eige-
ner Entwicklungszusammenhang sichtbar werden. Es ist ein Anliegen dieser Unter-
suchung, Walther als Zeichner vorzustellen, der im Rahmen dieses traditionellen und
kunstgeschichtlich scheinbar leer gearbeiteten Mediums Beachtliches geschaffen hat.

Folgt man der Chronologie der Zeichenserien Walthers von den Anfingen bis
heute, beeindruckt neben der Menge die Diversitit der Ausfithrungen. Der Zeichnung

10  Bardt 2006, S.14.

1 Ebd., S.16.

12 Vgl ebd, S.15.

13 Vgl. Fiedler-Bender 1993, S. 8.
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kommt ein eigenstindiger Werkcharakter zu, der sie unabhingig vom skulpturalen
Werk macht. Sie begleitet und reflektiert alle Arten von Handlungen und formt sich
zu einem selbstreflexiven Ganzen aus. Das Zeichnen zieht sich wie ein roter Faden
durch das Gesamtwerk des Kiinstlers. Es kann als Lebensstrom angesehen werden,
der den >Werkkorper« durch die Zeit trigt. Dabei fand die Tatsache, dass Walthers
kinstlerischer Werdegang mit frithen Papierexperimenten und in der grundlegenden
Reflexion iiber die Méglichkeiten der Zeichnung begonnen hat, bisher wenig Erwih-
nung. Zeichnung agiert dabei jedoch nicht nur vorbereitend, sie kommt auch a posteriori
als Form-kommentierendes und -gebendes Element zum Einsatz. Sie verbindet die
Werkgruppen untereinander und erlaubt es dem Kiinstler, die Erfahrungen, die er
in seinen handlungsbasierten Arbeiten macht, auf bildnerisch-schopferische Weise
zu reflektieren und dabei seinen Kunstbegriff sukzessiv zu veranschaulichen. Die
Linie als Wesen der Zeichnung kann bei Walther konventionell auf einem Blatt Papier
und plastisch als Verbindung im Raum auftreten oder in der Bewegung des Korpers
existieren und somit zeitlichen Charakter haben.

Seit frithester Kindheit ist Zeichnen ein elementarer Bestandteil im Leben des
Kinstlers und, wie sich an der proliferierenden Produktion zeigt, ebenso natiirlich,
existenziell und unabdingbar wie Atmen, Trinken oder Essen. Clément Dirié formuliert
dieses fundamentale Bediirfnis in der Zeitschrift Roven, die zeichnerische Werke zum
Schwerpunkt hat: »nulla dies sine linea«, d.h., es vergeht kein Tag, an dem Walther nicht
zeichnet, um Kenntnis von der Welt zu erhalten.

Das Zeichnen greift in allen Lebenslagen und auf allen Stufen der Schépfung ein, um
Werke zu konzipieren, sie zu beschreiben, ihre Méglichkeiten zu erforschen und um
von ihnen objektiv wie subjektiv zu berichten. Fiir FEW ist Zeichnen eine Lebensweise:
alles, was er sieht, denkt, fiihlt, wird durch diese Geste aufgezeichnet.

Das Zitat macht deutlich, wie das Zeichnen mit dem Leben interveniert und als Lebens-
werkzeug fiir Erkenntnisprozesse fungiert. Das Zeichnen »hat sich aufgedringt«”, wie
der Kiinstler sagt, es ist »der wichtigste Bestandteil meines Lebens/wo und wann im-
mer ich kann, widme ich mich dieser Tatigkeit/niemand muf mich dazu bewegen/das
Bediirfnis zu zeichnen ist einfach da«*. Der Akt des Zeichnens ist Walther zufolge wie
eine »Sprache. Damit habe ich mir die Welt angeeignet. Irgendwann begann ich, das
Abbilden von Gesehenem und die >Erfindung« eigener Bildformen zu unterscheiden.
Gleichzeitig setzte ich die Handschrift dem Zeichnen gleich.«”

14 Dirié 2012, S.111. (Alle folgenden Zitate von Dirié wurden eigens libersetzt).

15 Walther zit. in: Busche 1990, S. 298.

16 Martin 2011, S. 53.

17 Walther 2008, S. 5. Der Katalog Terra Sigillata, aus dem das Zitat stammt, umfasst eine Zeichen-
serie, die Walther 2006 wahrend einer Reise in die Nahe von Montepulciano anfertigt. In Neapel
und Florenz zeichnet er vor der Landschaft. Dabei interessiert ihn deren Raumgestalt »mit den
ihr eingepragten Strukturen. Notation dieser Chiffren. Hinzu kam die Dimension der Erinnerung,
die ich in die sich vor mir ausbreitende Landschaft projizierte.« Ebd., S.7. In dieser Serie ist ge-
wissermafen auch der Einfluss der WZ spurbar. Beiden Werkgruppen ist gemeinsam, dass sie
Landschaftserfahrungen skizzenhaft wiedergeben und Sprache hinzukommt.
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In einem anderen Text schildert er frithe zeichnerische Versuche, in denen eine un-
gewohnliche Verbindung von Kérpertemperaturempfindung und visueller Sensibilitdt
vorkommt und bereits auf die synisthetisch ganzheitliche Anlage in Walthers Schaffen
verweist:

Was auch immer ich abbilden wollte, konnte ich realistisch wiedergeben. Mit dem Ge-
genstand musste ich nicht kimpfen, was mir einerseits Sicherheitim Tun gab, anderer-
seits aber auch einen fremden Blick auf die Umgebung erzeugte. 1947. [..] Ich bildete
nichteinfachab.Im Altervon etwaacht]ahren begannich [..] Gruppenvon unbekleide-
ten Menschen zu zeichnen, die ich mir in einer kalten Umgebung vorstellte, um ihnen
dann sukzessive mit dariiber schraffierten Flachen Kleidungsstiicke anzulegen. Dabei
stellte ich mir die schrittweise Erwdrmung ihrer Kérper vor.

Die Aussage verdeutlicht Walthers prozessuale Auffassung von Zeichnung, er arbeitet
in Schichten, wie es in spiteren Papierexperimenten erneut der Fall ist. Schon hier
kommt die Technik der Schraffur zum Einsatz, die er spiter als eigenstindige Kunst-
form entdecken wird. Aufgrund ihrer deckenden Eigenschaft, im Gegensatz zur einzel-
nen >nacktenc Linie, wird ihr eine quasi-textile Warmefunktion zugesprochen. Walther
weifd zu dem Zeitpunkt noch nicht, dass er einmal tatsichlich Stoff verwenden wird,
um Koérper oder Materialien zu >ummanteln«. Ebenso sind einige gegensitzliche Leit-
motive Walthers, wie Kern und Mantel, Sichtbarkeit und Verborgenheit, Innen und Au-
Ren, bereits in dieser frithen Zeichnung angelegt. Wenn er aufierdem Bildsequenzen
auf Papierrollen zeichnet, die er filmartig in einem Pappkasten mit Ausschnitten vor
Freunden abrollt und kommentiert’, kommt sein eigentliches Werkmaterial zum Aus-
druck: Bewegung und Zeit. Im Kontext der Zeichnung sind das Momente, die unter
dem traditionellen Blickwinkel marginal sind, doch nun erlangen sie zentrale Bedeu-
tung. Die Zeichnung wird animiert, erhilt den Status einer Folge von zeigenden und
voriiber streichenden Einzelbewegungen. Ohne sich dessen bewusst zu sein, entwickelt
der junge Kinstler bereits eine Sensibilitit fiir Fragen an das Medium der Zeichnung,
die sich im Laufe seines Werdegangs noch verstirkt und zu diversen Werkformulierun-
gen anregt.

1.2 >Bildersturmc«

Ein Kinderstreich Walthers lisst sich vor dem Hintergrund seiner weiteren kiinstle-
rischen Entwicklung und den bildauflsenden Impulsen in seinem Werk sinnbildlich
beleuchten. »Die Herausforderung des Allerhchsten auf dem Schulzenberg«*”’, wie der
katholisch erzogene Kiinstler das Ereignis selbst betitelt, kann als sein erster »ikono-
klastischer< Akt gedeutet werden, eine Mut- und vielleicht auch Wutprobe, die sich im
religiosen Umfeld abspielt und Maf3stibe setzt: Um eine tiberirdische Reaktion herauf-
zubeschworen, verwiistet der Sechsjihrige als Anfithrer einer Gruppe von Freunden das
Interieur der Wallfahrtskapelle, die sein Urgrof3vater zwischen 1899 und 1900 auf dem

18 (Vgl.) Walther 2013, S. 85.
19 Ders.1997, S.10.
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Schulzenberg nahe Fulda gestiftet hat. Die Kinder entfachen einen »Bildersturm«. Um
die »Allmacht Gottes an der geweihten Stitte« zu provozieren, werden mit einem Beil

Altar und Cestiihl zerschlagen. Die beiden holzgeschnitzten [..] Nazarenerfiguren [...]
heruntergerissen [..] und enthauptet. Abwartend, ob sich der Himmel verdiistere oder
die Hand am Firmament erscheine, hatte [Walther] die beiden Koépfe beidseitig des
abfallenden Weges platziert mit der Vorstellung, da Kapellenbesuchersich bei deren
Anblick erschrecken.*

Gisbert Seng, ein Freund und bedeutender Sammler von Walthers Frihwerk, betont
in seinen Erinnerungen, die Boehm sinngemif zitiert, dass es sich bei dem Ereig-
nis um einen »Vandalismus mit Hintergrund handelte. Es ging [...] darum, die Macht
der Bilder zu pritfen. Wiirden die Statuen [...] wirklich vertreten, was sie vorgaben zu
sein? Wiirden sie die Gewalten, fiir die sie stehen, gegen den Ubeltiter wenden kon-
nen, der sie herausforderte?«*" Die gottliche Strafe blieb aus, so formuliert es Alexan-
der Diickers, »es fuhr kein Blitz aus dem Himmel hernieder; wohl da schon wurde die
Bannkraft des Bildes erheblich erschiittert.«** Boehm deutet darauthin die kiinstleri-
sche Entwicklung des Jungen ironisch als eine »subtilere Form der Sanktion«, die aus
dieser Mythen umrankten Geschichte hervorging: sie »spricht sich eher darin aus, dafy
das Kind in einen lebenslangen Bilderdienst hineinwuchs, es zum Kiinstler wurde.« Der
Kunsthistoriker verweist in diesem Zusammenhang auf die enge Verwandtschaft zwi-
schen der Lebensgeschichte und dem Kunstbegriff Walthers. Diese mafRgebliche Ver-
flechtung zihlt, trotz der ausdriicklichen Zuriicknahme der auktorialen Position, zu
einer der vielen Paradoxien, die Walthers Werk so spannungsvoll machen. In der Tat
gewinnt die radikale Aktion auf dem Schulzenberg an Bedeutung, wenn Walther sich in
seiner spiteren Laufbahn im Kiinstlerischen gegen die Selbstgeniigsamkeit und festen
Strukturen des geschlossenen und illusionistischen Bildbegriffs wendet, der Seman-
tik und Narrativitit beinhaltet und einen festgelegten Betrachterstandpunkt verlangt.
Walther ist Ikonoklast, »und zwar von jener allein interessanten Species«*®, so Boehm,
»ftir die der Bildersturm um des Ernstes der Bilder willen unternommen wird, als ein
Akt der Katharsis, als Bereitung des Feldes fiir eine authentische kiinstlerische Spra-
che, ein neues Bild bzw. Werk.« Es handelt sich also um eine »Ikonoklastik zugunsten
der Kunst, die sich fiir Walther »in der Spannung bzw. Dialektik des Werkbegriffs«
anzeigt. Walther

verneint, was bis dahin Werk war, destruiert seine Pramissen, zugleich aber gehtes um
die Kontinuitat eines erweiterten Werkgedankens. Diese Dialektik muss man ins Auge
fassen: der Bilderstiirmer ist der Bildner. [..] Diese Art der Ikonoklastik ist ein hochst
sublimierter Akt, der sich in Ablehnungen, Polemiken, neuen Setzungen bekundet.*

20  Seng1993,S.15.

21 Ders. zit. in: Boehm 1985, S. 8.
22 Diickers1989,S.7.

23 Boehm1985,S.8.

24 Boehm198s,S.8.
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Dieser lenkende Anstof und andere weniger brachiale Gesten nehmen die bildnerische
Grenziiberschreitung im Raum vorweg. In einer Ara, in der die Welthoheit des abstrak-
ten Expressionismus zu Ende geht, wird Walther zwingend klar, dass eine kiinstlerische
Vermittlung von Wirklichkeit weder auf informeller noch gegenstindlicher Stil-Ebene
ihre zeitgemifRe Form finden kann. Sie miisse vielmehr unmittelbar in die Hinde der
Betrachter gelegt werden, zunichst auf imaginirer Ebene, dann wortwortlich, indem
der Rezipient Hand ans Werk legt. Nach und nach wird Walther seine eigenen Bilder
angreifen, leerriumen, zerschneiden, bedecken, ausradieren, iiberzeichnen, um bis an
die Wurzeln der Kunst vorzudringen, und um Platz fir die Fantasie des Betrachters zu
schaffen.

Walthers Zeichentalent zeigt sich schon frith in der Schule. Zwischen 1953 und 1954
zeichnet er Tuschekarikaturen, einige davon werden in der Frankfurter Tageszeitung
verdffentlicht. Dank dieser Produktion kniipft der Jugendliche Kontakte mit anderen,
vorwiegend ilteren, Kiinstlern aus Fulda, die ihn in die Fragestellungen der Kunst ein-
fithren. Seine Sicherheit im Umgang mit den zeichnerischen Standards verhilft ihm
dazu, sich von den traditionellen Formen zu befreien, und einen eigenen Weg zu ge-
hen. Walther berichtet von der »Faszination, daf zwischen dem, was ich anschaue, und
dem, was ich auf dem Blatt widergebe eine ungeheure Diskrepanz besteht — dafd ich als
Kiinstler Realitit nicht abbilde, sondern schaffe.«** Der junge Walther gelangt hier zu
einer Erkenntnis, die Konrad Fiedler, der vormoderne philosophische Wegbereiter des
autonomen Kunstwerk, als »das Prinzip der Produktion von Wirklichkeit« bezeichnet
und bereits im 19 Jh. in den allgemeinen Kunstdiskurs einbringt. Fiedler betrachtet
Kunst als »nichts anderes [...], als eins der Mittel, durch die der Mensch allererst die
Wirklichkeit gewinnt.«** Demzufolge hat das Kunstwerk nichts mit der realistischen
Wiedergabe der Wirklichkeit zu tun, der kiinstlerische Akt schaffe vielmehr seine ei-
gene Realitit. Bei Walther gibt es bereits 1955 Uberlegungen, iiber das rein mimetisch
Narrative hinauszugehen und eine zeichnerische Form zu finden, die die Schopferrolle
des Betrachters bei dessen aktiver Wahrnehmung thematisiert. Die Werkgruppe der
Umvrisszeichnungen von 1955-1956 (Abb. 1) deutet Gegenstinde an, die in der Vorstellung
des Rezipienten zur Ganzheit weiterentwickelt werden sollen.””

Die Ikonografie dieser Formen hat biografischen Ursprung, einige erinnern an
die Ausstech- oder Sackformen, die der Kiinstler aus der familiiren Bickerei kennt.?®
Gleichzeitig ist das Ziehen einer Umrisslinie eine konnotierte Geste, die an die
wesentlichen Funktionen der Zeichnung in der Theorie des disegno appelliert.” In
Zeichenkursen bei Rudolf Kubesch, der im Fuldaer Kulturleben der Nachkriegszeit
als Vermittler fiir die moderne Kunst eine wichtige Rolle spielte®®, entwickelt der
Sechzehnjihrige Portrits, die lediglich aus Kopfumrissen bestehen, wihrend der

25  Walther 2000, S.13.

26  Fiedler1991, S.109.

27 Vonden auf ca. 80 geschitzten Arbeiten sind etwa 40 erhalten. Vgl. Croll 2014, S.115.

28  Walther soll Juniorchef einer Zwieback- und Keksfabrik werden, die seine Eltern griinden. Seine
Lehre zum Backermeister bricht er jedoch gegen den Willen seiner Eltern ab, um seinen eigenen
Lebensweg einzuschlagen. Vgl. Walther 2009, S. 151 u. 241.

29 Vgl. Schwerzmann 2020, Anm. 19, S.118.

30  Vgl. Richardt1997, Anm. 60, S. 44.
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Binnenraum leer bleibt. Auch hier fasziniert Walther die Idee, den ausgesparten Teil
vom Betrachter in den Umriss projizieren zu lassen. In seiner Umgebung gibt es kaum
jemanden, der diese Arbeiten ernst nimmt. Doch gerade die Ablehnung bestitigt ihn
in seinem Tun: »wie erhofft stoflen diese Arbeiten auf Widerstand.«* 1957 iiberarbeitet
Walther seine Sieben Kdpfe von 1955, indem er die Umrisse wie auch die Signaturen
mit Schraffuren bedeckt (Abb. 2). Die Bleistiftlinien sind an den Rand gedringt und
suggerieren einen Kopfumriss mit langen Haaren. Das Binnenfeld bleibt frei und
wirkt wie ein Passepartout fiir ein Portrit.>* Das Gesicht wird zu einer Bithne und
fungiert als Metapher des Werkgeschehens: das Werk findet buchstiblich im Kopf
statt.®> Indem Walther in eigene Zeichnungen riickwirkend eingreift und sie prozessu-
al weiterentwickelt, betreibt er eine Art riickschreitenden Fortschritt, dem es bei allem
Drang zum Neuen auch immer um den bleibenden Kontakt zu den kiinstlerischen
Waurzeln geht. Walther macht die Erfahrung, dass, wenn das plastische Gegeniiber zu
scharf ausgeformt ist, der eigenen Imagination nicht mehr viel Platz zukommt. Die
Malerei der beginnenden Moderne hat sich damit beholfen, konstitutive weifke Stellen
zu schaffen, die der Betrachter mit seinem »Einbildungsmaterial« fiillen kann.** In
einem Aufsatz von Wolfgang Kemp iiber solche Leerstellen in der Malerei des 19. Jh.s.
wird deutlich, dass diese Offenheit jedoch zunichst keine Selbstverstindlichkeit war.*
Die klassische Malerei stand unter dem Zwang der Konvention, jeden Quadratzen-
timeter der Leinwand zu bedecken, ihre Materialitit als solche sollte dissimuliert
werden. Die Grundannahme moderner Kunst sei jedoch eine gegenteilige, nimlich
dass »jedes Kunstwerk gezielt unvollendet ist, um sich im und durch den Betrachter
zu vollenden.

Walther faszinieren in der Zeit seiner eigenen Wegsuche Improvisationen, eben-
so das Unfertige und Fragmentarische, das er in den spiten Gemilden Paul Cézan-
nes entdeckt, wo der unbearbeitete Bildgrund zum Vorschein kommt. Das Fehlen pri-
ziser Konturen trigt zum Eindruck der Rahmenlosigkeit und Offenheit dieser Werke
bei.?” Diese Liickenhaftigkeit regt ein Bewegungsspiel an, das Raum fiir den Betrachter
lisst Verbindungen zu kniipfen.*® Cézannes Leerstellen hat sich Walther sozusagen als
»Lehrstellen< [bedient], die den Kunstrezipienten iiber seine bildschéopferischen Projek-
tionskapazititen aufkliren.«* Damit lassen sich Walthers Intentionen Uwe Wieczorek

31 Walther 2009, S.145.

32 DieSerie kann auch Assoziationen zu religiésen Ikonen wecken, denen man die Cesichter entfernt
hat. »Du sollst dir kein Bild machen« oder vielmehr »mach dir dein eigenes Bild« bleibt dann als
Aussage stehen. Vgl. Croll 2014, S.143.

33 Vgl. Twiehaus 1999, S.11.

34 Vgl. Weibel 1994, S. 11ff.

35  Vgl. Kemp1992,S.308.

36 Ebd.,S.313.

37  Inseiner letzten Schaffensperiode, ab 1890, fiillt Cézanne seine Leinwand nicht mehr mit Farben
und gibt die gedrangte Faktur der Stillleben auf. Vgl. Merleau-Ponty 2003, S. 12.

38  Auch Michelangelos unfertige Zeichnungen von Steinen sieht Walther unter diesem Prisma: »die
sind als Fragment so perfekt. Und der Betrachter legt das in der Vorstellung frei, modelliert oder
haut das Werk weiter.« Walther in: Schreyer 2016b.

39 Wieczorek 1990, S. 209.



https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Das Papier spricht

zufolge in die Tradition der Romantik stellen, in der die Auflésung der »Werkeinheit«*,
die auf die Mitwirkung des Betrachters spekuliert, vorbereitet wird. Wieczorek gibt zu
bedenken, dass die Idee des snon-finito¢, des unvollstindigen und fragmentarischen
Kunstwerks, schon im Manierismus des 16. Jh.s auftaucht, und seine Wurzeln reichen
sogar bis in den Neoplatonismus zuriick. Doch insbesondere seit der Wende vom 18.
zum 19. Jh. liege der Fokus der theoretischen Uberlegungen auf dem Rezipienten.*

Entleerungstendenzen anderer Art finden sich Anfang der soer-Jahre auch in der
amerikanischen Nachkriegskunst, z.B. in Robert Rauschenbergs White Paintings von 1951
oder seinem Erased de Kooning drawing von 1953. Das, was Walther und andere Kiinst-
ler*” auf der Ebene der bildenden Kunst leisten, ist bei John Cage im Bereich der Musik
zu orten (Bsp. 4’33’ von 1952). Die hierarchische Komposition wird abgeschafft, der In-
terpret kann frei in die skizzierte Struktur intervenieren und sogar die Stille walten
lassen. Auch Luigi Nono und Nam June Paik®® haben der Stille wie dem Nichts den
Vorrang erteilt, und als ein nicht inszenierbares Ereignen gedacht.*

In Walthers Werk finden diese Ideen ihre praktische Umsetzung, wenn er eigene
frithe figurative Zeichnungen ausradiert. Diese nihilierende Geste ist itberaus selbstkri-
tisch zu verstehen und macht die Hinterfragung des eigenen Schaffens zur Methode.
Die so bearbeiteten Landschaften, Stillleben und Portrits verfolgen die ikonoklastische
Absicht, traditionelle Bildinhalte zu entfernen. Boehm weist darauf hin, dass jene »Art
einer direkten Attacke bestehender Bildwerke, die den Betrachter zu einem Spurenlesen
veranlasste, seine Phantasie zu Erginzung anregte, zum Bestandteil moderner kinstle-
rischer Vergewisserungen geworden«* ist. Anhand stehen gelassener Bild-Spuren und
mit Hilfe von Titeln — wie Baum, ausradiert*® (1956) - wird der Betrachter animiert, das
Bild (image) im Geiste zu retablieren. »Spuren sind Bausteine der Erinnerung«*, notiert
Walther einmal.

Mit der Erinnerung gerit ein Werkelement in den Blick, das einen besonderen Platz
in Walthers Gesamtwerk einnehmen wird.

1.3 Motiv des Rahmens

In Walthers Denken geht es von Anfang an um die Wurzeln der bildnerischen Dar-
stellung: »Was sind die kiinstlerischen Materialien, was ist Form und Gestalt? [...] Was

40  Lingner1985,S.179.

41 Vgl. Wieczorek 1990, S. 209.

42  Fir weitere internationale Beispiele, vgl. Lehmann, Weibel 1994.

43 Paikist neben Charlotte Moorman u.a. zu Gast bei der Soirée Frisches (1966) in der Wohnung von
Jérg Immendorff und Chris Reinecke (mit Arbeiten von Beuys, Immendorf, Reinecke, Verena Pfis-
terer und Walther) und handelt dort mit Walthers Schnur und dem Reisobjekt. Vgl. Walther 1998,
S.30.

44 Vgl. Mersch 2002, S. 89.

45  Boehm 2007, S. 64.

46  Eshandeltsich dabei um das einzig erhaltene Blatt aus einer Serie von etwa 150 Zeichnungen, die
alle verloren gegangen sind. Zum Ursprung dieser Gruppe, vgl. Walther 2009, S.167.

47  Vgl. Ders.1991,S.12.
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ist ein Werk?«*® — das sind die Fragen, die den erst Siebzehnjihrigen beschiftigen, als
er sein Studium 1957 an der Werkkunstschule Offenbach beginnt.* In den Grundklas-
sen studiert Walther lehrplan-konform die Proportionen des menschlichen Kérpers,
Farblehre, Aktzeichnen, Naturzeichnen, und Anatomie.”® In einem Brief an Diickers
erzihlt der Kiinstler: »Zu dem Zeitpunkt safd ich im Vorkurs, der kriftig mit >Bauhaus-
luft« durchweht war. Ich habe nach Wegen gesucht, da auszubrechen«®'. Schnell arbeitet
Walther auch abseits des Unterrichts und unternimmt Streifziige durch die verschie-
denen Klassen.

Bei der Befragung der bildkonstitutiven Elemente ist die Auseinandersetzung mit
dem Rahmen wesentlich. Ist die Darstellung oder der Gegenstand verschwunden, bleibt
nur mehr die »Anatomie« der Werke, ihr Knochenbau, das »Gestell« ibrig, auf oder in
dem man bisher Kunstwerke zur Schau gestellt hat.* In den Rahmenzeichnungen kommt
diese Komponente besonders stark zum Ausdruck. Der Ursprung dieser Serie geht auf
einen Werbeauftrag von 1957 zuriick. Walther arbeitet parallel zu seinem Studium fir
einen Werbetexter, fiir den er individuelle Annoncen gestalten soll. Jeder der gelieferten
Kartons im Einheitsformat soll mit einem schwarzen, 1 cm breiten Rahmen versehen
werden. Wahrend Walther mehrere solche Rechtecke auf Vorrat vorzeichnet, erkennt
er das bildnerische Potenzial der ungestalteten Mitte und legt zwolf solcher Zeichnun-
gen zur Seite®, die er allerdings erst 1962 als eigenstindige Arbeit mit dem Titel Zwlf
Rahmenzeichnungen (Abb. 3) deklariert.>

Einmal mehr wird die Zeichnung zum Wegweiser fiir den Betrachter, imaginativ
die leere Bildfliche zu betreten, und sich dort als Mitproduzent des Kunstwerks zu be-
greifen. Die gezeichneten Rahmen sensibilisieren fiir die leere Bildsituation und deren
Verhiltnis zu ihrem materiellen Triger.*® In einem Dialog mit Georg Jappe bemerkt der
Kiinstler zu den Motiven seiner Entleerungsgesten:

Kunst war mir zu ausformuliert, etwas von Personen Entduflerlichtes. Meine eigenen
Méglichkeiten ins Spiel zu bringen—das sollte fiir jedermann gelten—[..]. Das war
nicht mit festen Formen zu machen in der Sprache eines andern, [..] — das musste offe-
nersein, [...] freier. Da gab es einen ganz einfachen Einfall [..]: einfach das bezeichnete
oder bemalte Feld leerzurdumen. [..], was tu ich hinein, es ist nichts da, ich muss proji-
zieren. [..], die Zeichen werden immer mehr an den Rand geriickt, Mittelfeld frei, kein
Bildaufbau mehr da, keine Komposition, sondern nur noch ein Verhiltnis. Das wird
[..] immer puristischer, es ist nur noch eine Linie da, die in einem bestimmten Ab-
stand das Feld umschreibt. Das bot genug Veranlassung, Vorstellungen auszubilden

48  Walther1994, S.11.

49  Furdie Aufnahmepriifung an der Schule fir angewandte Kunst sind klassische Portrits, Landschaf-
ten und Stillleben gefragt, die Walther dank seiner Beherrschung der Zeichentechnik ohne Pro-
bleme besteht. Vgl. Walther in: Schreyer 2018.

50  Vgl. Ders. in: Wiehager 2012, S. 396.

51 Ders. zit. in: Diickers 1989, S. 6.

52 Vgl. Weibel 1994, S. 24.

53  Vgl. Walther 1999, S. 50.

54  Vgl. Martin 2011, S. 93. Sowohl das Rahmenmotiv, als auch der serielle Aspekt zieht sich fortan als
wesentlicher Faktor durch das Gesamtwerk Walthers.

55  Vgl. auch Kasprzik 1990, S.167.
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beim Daraufsehen. Die Betonung lag hier im Darauf, im projektiven, freien Handeln
beim Sehen, beim Denken >

Aus dem Zitat lisst sich Walthers Widerwille ablesen, dem Betrachter ein fertiges Pro-
dukt zu prisentieren, dessen Semantik bestenfalls intellektuell nachvollzogen werden
kann. Er appelliert an die aktive Teilhabe am Werkbildungsprozess. Komposition oder
Bildkonstruktion sind fiir Walther vollig fremde kiinstlerische Unterfangen, die es in
jedem Falle abzuschaffen gilt. Der >Ballc wird dem Betrachter zugespielt, das Mittel-
feld ist frei und stof3t projektive Seh- und Denkprozesse an, die Werkbildung kann be-
ginnen. Durch die Rahmung wird ein Verhiltnis ausgedriickt, dem Walthers Interesse
zuteil wird. Seit Jahrhunderten ist der Rahmen eine konventionelle Prisentationsform
fiir Kunstwerke. Er dient als Schutz und hebt das jeweilige Objekt in den Rang eines
Artefakts. Georg Bensch definiert ihn als das Element, dass das Kunstwerk gegen die
profane »Wirklichkeit abgrenzt und innerhalb dessen das dsthetische Objekt durch sein
Erscheinen eine autonome Sphire bilden kann.«*” Norman Bryson wiederum bezieht
sich eher auf das Verhiltnis zwischen Rahmen und Bildfliche:

In der westlichen Malerei muss jede Markierung eine gewisse Beziehung zu den vier
Seiten des Rahmens haben. Der Rahmen (bt einen Druck aus, er baut ein Kraftfeld
auf, in dem alle Elemente der Malerei ihren Platz finden miissen —entweder indem
sie diesen Druck fiir sich verwenden oder indem sie dagegen ankdmpfen und ihn neu-
tralisieren.*®

Auch der Philosoph Louis Marin hat im Rahmen immer eine Affirmation der Macht
des Bildes gesehen, da er eine der Bedingungen fiir die Sichtbarkeit, Lektiire und In-
terpretation eines Kunstwerks ist.”* Im Zusammenhang mit dem Rahmenthema ist ein
Verweis auf Leon Battista Alberti von Interesse. Dieser Universalmensch aus Huma-
nismus und Renaissance »definierte 1435 den rechteckigen quadro als gedffnetes Fens-
ter, in das alles hineinpasst«*®. Indem Walther die Einbildungskraft des Betrachters in
dieses Fenster setzt und in spiteren Arbeiten den menschlichen Korper, schafft er ein
modernes Nachbild humanistischer Vorgaben, deren bekanntestes Leonardo da Vincis
menschliches Proportionsschema ist.

Bisher zeichnete sich das kiinstlerische Bild (picture) auch immer durch illusionis-
tische Fensterhaftigkeit aus: »Das Bild zeigt nur dann ein Sichtbarkeitsgebilde, wenn
es seine materiellen Eigenschaften verleugnet.«** In dieser Aussage spricht mit Fiedler
die Vormoderne; mit der Moderne wird die abbildhafte Bildoberfliche gebrochen, die
Bilder und ihre Materialien emanzipieren sich.

Ob der Rahmen nun als Grenze zwischen Kunst und Leben, innen und auflen, als
Fenster, als Druck erzeugendes oder Machtausiibendes Gebilde verstanden wird, fest

56  Waltherin: Bott1977, S. 53.
57  Bensch1994, S.149.

58  Bryson 2009, S. 29.

59  Vgl. Marin1994, S. 316.

60 Hoffmann 2013, S.63.

61 Wiesing 2005, S.188f.
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steht, dass er einen bestimmten Bereich mit Bedeutung aufladen kann. Walther konzi-
piert die Rahmenzeichnungen gewissermafden als Mittel, die Macht des Bildes zu mini-
mieren und die Rolle des Betrachters zu stirken. Statt dem bild-impliziten Druck und
dem Totalitarismus des Rahmens zu unterliegen, befreit sich Walther davon, indem er
die Mechanismen der herkémmlichen Bildstruktur analysiert, ihre Elemente aus dem
Zusammenhang herausnimmt und in ihrer Eigenwertigkeit objektiviert. Der Rahmen
wird gleichzeitig von seiner Trennfunktion befreit und zum autonomen Sujet, zum Bild
der Formung selber. Mit einer einfachen Linie verweist Walther auf das Wesensmerk-
mal des Zeichnerischen iiberhaupt. Durch die Rahmung wird auch das Papier, auf dem
sich das semiotische Geschehen abspielt, selbst zum Inhalt. In den Folgearbeiten au-
tonomisiert sich dieses Werkmaterial immer mehr und entledigt sich schliefilich ganz
seiner Begrenzung durch den Rahmen. Doch auch wenn Walthers Rahmenzeichnungen
das traditionelle Bild negieren, bleiben sie einer piktoralen Organisation verbunden.
Allein der Rahmen verweist im Kontext abendlandischer Kunst auf ein Bild. Dieses Zu-
sammentreffen von widerspriichlichen Vektoren ist in den meisten Werkgruppen des
Kiinstlers seit den spiten 50er-Jahren angelegt, und eines der Hauptmotive des WS so-
wie der WZ. Walther interessiert sich dabei — und hier stimme ich Eckhard Schneider
zu — fiir das

Dialektische von Handeln und Denken. Zwar l6scht er das Bildfeld aus, um damit ein
Feld anzubieten, in dem sich Gedanken und Vorstellungen frei bewegen kénnen, aber
gleichzeitig grenzt er die Form durch das Rahmensetzen wieder ein. Hier wird frith
deutlich, dass fiir [..] Walther der Formgedanke in der Kunst keineswegs an Bedeu-
tung verliert. Ganz im Gegenteil: Er erklartsFormung<zu einem der Begriffe, um deren
Verwirklichung sich die ganze Arbeit dreht.®?

Bereits hier kommt eine Dialektik zum Tragen, die sich im 1. WS noch stirker mani-
festiert. Dies betrifft die Freiheit und Gebundenheit innerhalb der rahmensetzenden
Werkhandlungen (vgl. 2.1.11). Die Werkstiicke geben einen gewissen Handlungsrahmen
vor, aber das, was sich innerhalb jener Grenzen abspielt ist der Freiheit und Entschei-
dung der Akteure iiberlassen. Dabei stellt sich jedoch die Frage, wer von beiden, der
Kinstler oder der Betrachter, zu welchen Anteilen am Formungsprozess beteiligt ist
und wo sich das eigentliche Werk ansiedelt. Dieter Merschs allgemeine Uberlegungen
zum Problem des Undarstellbaren im Zusammenhang mit performativen Akten lassen
sich hier auf Walthers Werk iibertragen: »Es klafft in deren Mitte als Liicke oder leerer
Raum. [...]. Doch [...] sobald man sich auf die Wahrnehmung im Sinne von Aisthesis ein-
14, [...] wandelt es sich zur >Fiille«®. Somit ist die Leere, die innerhalb des Rahmens
sichtbar wird zugleich auch Fiille, insofern sie durch die Imagination der Rezipien-
ten angereichert wird. Es wird Platz gemacht fiir das Ereignis, nimlich »dafd geschieht
(quod). Es wird damit nicht zum Objekt einer Darstellung«®**. Angesichts dieser Leere
ist der Betrachter auf sich selbst zuriickgeworfen und eingeladen, den horror vacui zu
tiberwinden und in den Gestaltprozess einzugreifen.

62  Schneider1990, S. 237.
63  Mersch 2002, S. 237.
64  Mersch 2002, S. 284.
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1.4 Wort und Bild

Bei seinen Ausfliigen in diverse Grundklassen der Werkkunstschule in Offenbach in-
teressiert sich Walther fur die Schriftklasse und setzt sich auch theoretisch mit der
Gestaltung von Schrifttypen sowie ihrer Geschichte auseinander.®® Seine Begeisterung
gilt sowohl den freien, als auch den angewandten Arbeiten, z.B. der Plakatkunst der
soer-Jahre. Sein Lehrer, der erfolgreiche Werbegraphiker Hans Bohn, habe, so Walther
in einem Gesprich mit Richardt, seinen »Blick dafiir geschirft, daf es alte Schriften
gibt, moderne und zeitgendssische und dafi jede von ihnen einen eigenen Bedeutungs-
raum hat«. Dies wiederum bot fiir die spiteren WZ »ein Arsenal an Erfahrungen im
Umgang mit Schrift«®®, vom dem der Kiinstler Gebrauch macht. Auf die Frage nach
weiteren Prigungen wihrend seines Studiums erinnert sich der Kinstler:

Die Schweizer Zeitschrift Graphis fiir angewandte Kunst war bedeutend. In den Kunst-
biichern habe ich Schwitters gesehen, die optophonetischen Gedichte von Marinetti,
was die Dadaisten gemacht haben, ziemlich frith sind mirauch Beispiele der konkreten
Poesie begegnet. Ich bin auch in der Geschichte zuriickgegangen, bis zum Frithmittel-
alterlichen, Inkunabeln etwa bei Rabanus Maurus, der Abt im Kloster in Fulda war. Das
hatte zwar keinen direkten Einfluss auf mich, aberich hab<das als Bestdtigung dessen,
was ich wollte, begriffen. Das ist fast zeitlos, auch wenn es aus dem 10. Jh. kommt. Es
gibt auch im Barock einiges, was mich interessierte, z.B. die handschriftliche Beschrei-
bung eines Cegenstandes, die gleichzeitig dessen Umrisse abbildet. Oder mich hatder
Gedanke der écriture automatique bei den Surrealisten fasziniert.*’”

Aus dem Zitat geht hervor, auf welchem visuellen Fundus Walthers kiinftige Schrift-
werke beruhen. Doch der junge Schiiler beschrinke sich nicht »auf die Imitation typo-
graphischer Modelle, die Gestaltung neuer Alphabete oder die Realisierung von Werbe-
Druckvorlagen nach den graphischen Konventionen jener Zeit«, so Philippe Cuénat,
sondern er betrachtet »seinen Studiengegenstand mit einem anderen Blick.«*® Es ent-
steht das Bewusstsein, dass »das Konstruieren von Buchstaben vor allem ein Bauen, ei-
ne Art von Architektur« ist. Die Idee, dass Schreiben und Zeichnen, Wort und Bild nur
die unterschiedlichen Seiten einer Medaille und in ihrem innersten Wesen identisch
sein kénnten, verfestigt sich.® Diese Auffassung zeichnet sich auch in der Serie der
Wortbilder (1957-1958) ab, die ca. 200 verschieden formatige Gouachen auf Papier oder
diinnem Karton umfasst.”® Walther platziert einzelne Worte auf monochromen Farb-
flichen, die durch Typografie, Format und Farbigkeit innere Bilder evozieren, und den
Betrachter als aktiven Bildner in das Werkgeschehen einbinden sollen. Einige Fragen,
die Richardt aufwirft, erscheinen mir im Zusammenhang mit den Wortbildern wichtig:

65  Dieses Kapitel basiertauf meiner (unveroffentlichten) Master1 Arbeit Méthodes et fonctions de»!’lco-
noclasme«dans I'ceuvre de Franz Erhard Walther. Une chorégraphie bouclée : de I'eeil, a la main, au corps...
(Université Paris |, Pantheon Sorbonne, 2008/2009) entstanden. Vgl. Schreyer 2008/2009.

66  Vgl. Richardt1997, S.146.

67  Walther in: Schreyer 2016b.

68  Cuénat 2004, S.254.

69  Vgl. Richardt 1997, S.37.

70  Davonist nur ein Ensemble von 68 erhalten. Vgl. ebd., S. 23.
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Kann gar die Schrift selbst ein Inhalt sein? Inwiefern bestimmt die Form einer Schrift,
ihre GrofRe, die Proportionen und die Spationierung den durch die Zeichenfolge aus-
gedriickten Begriff? Und vor allem: Wenn die Schriften Architekturen sind, kann man
damit nicht auch Bildraume bauen?”

Die zwei Wortbilder Auge (1958) und Bild (1957) (Abb. 4a, 4b) sind im Zusammenhang
mit diesen Fragen und Walthers Bildkritik von besonderem Interesse. Beide Begriffe
stehen fir zwei grundlegende Momente der Rezeption von Kunstwerken, sie themati-
sieren implizit essentielle Fragen an die Kunst und bringen sie in eine explizit sinnliche
und reflexive Form: Welche Rolle spielt das Auge bei der Rezeption von Kunst? Oder,
wie es Richardt formuliert: »Anstelle der Illustration das Wort, statt des gemalten Bil-
des der Begriff. Ist es ein Bild oder der Stellvertreter eines Bildes? Soll man sich die
bildliche Entsprechung vorstellen? Ist es die Erinnerung an ein Bild?«’* Mit Ferdinand
de Saussure liefRe sich hierzu sagen:

Die sprachliche Tatsache besteht nur vermdge der Assoziation von Bezeichnendem
und Bezeichnetem [..]; wenn man nur einen dieser Bestandteile ins Auge fafst, dann
entschwindet einem dieses konkrete Objekt, und man hat stattdessen eine blofse Abs-
traktion vor sich. [...] Begriffe [...] werden sprachliche Tatsachen nur durch die Assozia-
tion mitden Lautbildern. Denn im Bereich der Sprache ist die Vorstellung eine Begleit-
erscheinung der lautlichen Substanz’.

Walther notiert zu jedem einzelnen Wortbild, wie man sich diese Verbindung zwischen
dem Zeichen und seiner Bedeutung vorstellen soll. Zum Auge heif3t es:

Fir das Auge eine grofRe Flaiche — und — damals eine dsthetische Herausforderung. Das
Celb der Schrift auf diesem schmutzigen Rosa. Die anonyme Grotesk soll jeden Anflug
von Gestaltungsvorstellungen vermeiden, doch die Farbkombination ist als eine Hom-
mage an die Optik gemeint.”*

Wie angenommen thematisiert Walther mit dem Auge direkt das Sehen. Auch Gunnar
F. Gerlach duRert sich zu dem Worthild: Aus

der Sprache und dem Sehen ergeben sich offene Felder, die den Betrachter als aktiv
mitdenkenden benétigen —die Begriffe assoziativ fiillend. Es entsteht eine innere Be-
wegung von visueller und verbaler Formulierung, die kérperlich gedacht ist. Das be-
trachtende Individuum wird mit dem Gerist der Sprache, seiner inneren Architekto-
nik, genauso konfrontiert, wie mit der Dynamik seines Sinnesorgans —dem traditio-
nellen Hauptsinnesorgan in der bildenden Kunst—dem Auge.”

Hier ist von einer korperlichen Bewegung bei der Rezeption dieser Werkgruppe die Re-
de. Die Aussage scheint zunichst noch sehr abstrakt, schlieflich haben wir es weiterhin
mit Arbeiten zu tun, die primir visuell rezipiert werden. Wenn man jedoch Sprache im

71 Richardt1997, S. 37.
72 Ebd.,,S.41.

73 Saussure 1967, S.122.
74 Walther 2004, S. 89.
75  Gerlach1997, S. 20.
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Sinne Walthers als etwas Korperliches begreift und das Sehen nicht losgeldst vom Kor-
per versteht, sondern selbst als einen korperlichen Akt, entsteht ein gewisses Gefiihl
fiir den Sinn der Worte. Das Worthild Auge, deren Op-Art-mafiger Farbkontrast das
Sehorgan beansprucht und dabei den Sehakt selbst visualisiert, macht dem Betrach-
ter das eigene Sehen bewusst. In gewisser Weise sieht uns das >Bild-Auge« an, das sich
mit dem Betrachterblick auf >Augenh6he« befindet. Die Gegebenheit des Gegeniibers,
der Interaktion zwischen Rezipient und Kunstwerk, wird auch hier thematisiert. In ei-
ner Bemerkung zum Bild stellt Walther Fragen, die ihn in Bezug auf den Begriff der
Schriftbildlichkeit bewegen: »Sehe ich darin nur ein Bild — oder lese ich allein den Be-
griff? Kénnen Bild und Begriff ineinanderfliefen? Die Farbe Gelb sollte ein gewisses
Leuchten vermitteln. Sie ist kriftig, aber nicht laut und schien den Begriff am besten zu
stiitzen.«”® Die Wortbilder appellieren an die Erinnerung gesehener Bilder und schaffen
einen Schwebezustand zwischen Begriff und Bild. Der farbige Grund ist keine illustra-
tive Unterlage fiir das Wort, sondern diene als ein »Sockel fiir Projektionen«””. Diese
farbige Untersockelung von Begriffen taucht in den WZ in Miniatur wieder auf. Auf3er-
dem erscheint in den Worthildern bereits »eine feste Farbikonographie«”, die »spiter
zu recht mit Walthers Titigkeit in der elterlichen Bickerei, von ihm >Modellierkurs«
genannt, in Verbindung gebracht worden«” ist und die sich insbesondere in den Deck-
farbenzeichnungen von 1961, aber auch ganz deutlich in den WZ wiedererkennen lisst.

Die Wortbilder sind nicht auf ein Ziel aufierhalb ihrer selbst gerichtet (Werbung/
Verkauf), sondern die Autonomie eines Kunstwerks beanspruchen. In Christina Weif¥’
Abhandlung iiber Sehtexte heif3t es:

Der Buchstabe erfiilltim normalen Gebrauch eine zweckmafige Funktion, ndmlich als
Kennzeichnung eines bestimmten Lautwertes ist er Phonem, und im Kontext, d.h. im
Verbund mit anderen Buchstaben, bildet er Worte, die ihrerseits zur Kennzeichnung
einer bestimmten Information dienen. Isoliert und in der besonderen Erfahrungssi-
tuation des Kunstwerks zeigt sich derselbe Buchstabe als ein Konstrukt aus Linien, als
Form®,

Obwohl Walthers Wortbilder keine Funktion im aufleristhetischen Sinne haben, sind sie
nicht ginzlich von der Semantik abgeldst. Ein subtiler Bezug zum bezeichneten Gegen-
stand bleibt. So enthalten sie beide Ebenen: sie konnen in ihrer Bedeutung gelesen und
gesehen, und gleichzeitig als Verdichtung gegenstindlicher Bildhaftigkeit wahrgenom-
men werden.

Trotz der >Ikonoklastik« der Werkgruppe, die Cuénat zufolge von einer »Krise der
Reprisentation und dem Verschwinden der Figuration<® in Malerei und Zeichnung
erzihlt, handelt es sich um Bilder. Auch hier haben wir es wieder mit dem fiir Walther

76  Walther 2004, S. 89.
77 Groll 2014, S.118.

78  Walther 2009, S. 345.
79  Seng1993,S.16.

80 Weif31984, S. 43f.

81 Cuénat 2004, S.11.
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so typischen Spiel der Ambivalenzen zu tun. Traditionelle Kategorien werden von innen
heraus erweitert, ohne jedoch ihren geschichtlichen Bezug ginzlich zu verlieren.

Die Wortbilder werden mehrere Jahre vor den Spracharbeiten von Ed Ruscha oder
Lawrence Weiner geschaffen und nehmen damit gewissermafRen die Konzeptkunst vor-
weg, die zehn Jahre spiter ihre Ausformulierung findet. Deren Grundideen, wie die Kri-
tik der Darstellung, sowie das Arbeiten mit diskursivem Material, finden sich bereits in
den Wortbildern wortwortlich avant la lettre. Auch Paul Wember macht auf ihren antizipa-
torischen Charakter aufmerksam, nicht nur innerhalb Walthers (Euvre selbst, sondern
auch beziiglich anderer zeitgendssischer Kunstbewegungen.®* Meines Erachtens ist der
werkimmanente Einfluss der Wortbilder v.a. in den WZ zu sehen, in denen Walther ganz
explizit mit dem Verhiltnis von Schrift und Bild experimentiert. Im Unterschied zu den
frithen Spracharbeiten des Kiinstlers sind es allerdings erst die Diagramme und WZ, die
wie Walther selbst sagt »eine Richtung«® haben, d.h. den Werkbegriff manifestieren.

1.5 Durchschnitt in den Raum

Die Technik des Herausschneidens entdeckt Walther in der Gebrauchsgrafikklasse. Hier
werden Papiere mit monochromer Farbe bemalt, die dann zerrissen oder in die mit ei-
nem Cutter Formen ausgeschnitten werden, um sie auf gréfieren bemalten Blattern zu
arrangieren und mit Schrift zu kombinieren. Die in Papierkérben weggeworfenen Bo-
gen mit Messerausschnitten regen den Kinstler dazu an, seine fritheren Karikaturen
von 1953/1954 auf ihnliche Weise zu bearbeiten, d.h. mit Fettkreide zu iiberzeichnen
und Teile, die ihn formal nicht iiberzeugten zu entfernen und die Leerstellen imagina-
tiv zu fiillen.® Die dabei entstehenden Schnittzeichnungen® (1957-1958) erhalten so eine
abstrakte Qualitit und folgen avantgardistischen Impulsen: die Negation der Figur, das
Zerreiflen der Reprisentation, der Cut als Erlosungsakt. Der junge Kiinstler interessiert
sich nicht fiir das positive, ausgeschnittene Bild, sondern fiir die negative Form, die fiir
die anderen Studenten keinen Nutzen mehr hatte. Abfall wird Aufstieg.

Der Papierschnitt hat eine lange kunsthandwerkliche Tradition in Europa wie in
Asien.®® Der Bezug zum >Abfilligen¢, das sich im Wechselspiel von Figur und Grund
ereignet, wird bereits in einem frithen Scherenschnitt aus dem 19. Jh. von Auguste
Edouart demonstriert. In seinem Selbstportrit beim Scherenschneiden (1830) kann man se-
hen, wie das Schneiden »stets mit Abfall verbunden [ist], und anders als die gezeich-
nete Linie entsteht die geschnittene [..] zugleich mit dem Negativ, das nach der Voll-
endung der Silhouette zu Boden fillt.«*” Der Schnitt suggeriert ein Spiel mit den Ge-
genstandsgrenzen, ebenso geht es um die Darstellung unterschiedlicher Realititsebe-
nen. So wie die gezeichnete Linie eine Form schaffende Teilung von Innen und Auflen

82  Vgl. Wember1972, n.p.

83  Walther in: Richardt 1997, S.140.

84  Vgl. Groll 2014, S.127.

85  Vonder Serie (genaue Anzahl ist nicht bekannt) haben sich etwa 40 Arbeiten erhalten. Vgl. Walt-
her in: Schreyer 2018.

86  Vgl. Bardt 2006, S.16.

87 Vogel 2009, S.153.
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vornimmt, trennt die Schere die ausgeschnittene Figur von ihrem Grund und zwar auf
realer Ebene, wobei die Positiv-Form zumeist im kiinstlerischen Verwendungsbereich
bleibt, wihrend der Grund, die Negativ-Form als Unform im Papierkorb landet. Uber
den Abfall kommuniziert dieser Teil, so Juliane Vogel, »mit der Tiefe, wo der Bestand
der Form nicht mehr gesichert war.«*® Die Relation zwischen der Form und dem Form-
losen begegnet uns besonders im Umgang mit den Werkstiicken wieder und findet in
den dazugehorigen WZ (in denen gelegentlich auch Schnitte auftauchen) einen Ho-
hepunkt. Walthers Ausbruchsversuch ist radikal. Sigrid Metken beurteilt Schnitte in
bereits existierende Bilder als konzeptionelle Gewaltakte: »Ein Schnitt trennt, differen-
ziert, markiert, er vollzieht einen Bruch, der einen bestimmten Teil von seiner Um-
gebung absondert.«* Die Eingriffe bezeugen allerdings auch den Wunsch, an schon
Vorhandenes anzukniipfen: Die Karikaturen landen nicht etwa im Papierkorb, sondern
werden recycelt. In einem Interview mit Lingner bemerkt Walther:

Meine gesamte Arbeit [..] ist doch letztlich so etwas wie ein Attentat auf die Kunst.
[Sie] legt an [..] Konventionen und Denkweisen tber Kunst [..] tiefe Schnitte. Dieses
Attentat geschieht aus dem Verborgenen heraus, [..] wenn ich mich z.B. mit meinen
Zeichnungen einer scheinbar traditionellen Form bediene.

Lingner spitzt diese Aussage noch zu, indem er sagt:

mir [ist] erst heute richtig klargeworden, daf® du Attentater und Klassiker sein willst,
dein Herz also fir die radikalen Schnitte schldgt, du zugleich aber auch deren histo-
rische Bestandigkeit im Sinn hast. Kurz: du willst das klassische Werk und dessen Ge-
genteil in eins.”®

Hier kiindigt sich erneut ein Motiv an, dass im Gesamtwerk Walthers und insbesondere
im WS und den WZ eine Rolle spielt: Gegensitzliches kann als vereint gedacht werden.
Die Geste des Zerschneidens artikuliert einerseits eine Befreiung aus der alten Zeich-
nung, beinhaltet aber auch die kontinuierliche Selbstbefragung als Wesenszug des sich
anbahnenden neuen Bildbegriffs. Die Uberarbeitung eigener Arbeiten zeigt, dass die-
se bei Walther auch immer schon prozessualen Charakter haben. So sind sie fir den
jungen Kiinstler nie statisch und festgelegt, sondern vorliufig, offen und verinderbar.
Die >Offnung« der Zeichnung, um die es in der von Friedrich T. Bach und Wolfram
Pichler herausgegebenen Studie geht™, scheint bei Walther wortwértlich umgesetzt.
Der Kiinstler greift den Bildgrund und damit den herkémmlichen Bildbegriff an, die
Schnitte stellen Flichencharakter und Einheitlichkeit der Zeichenoberfliche in Frage®*:
»Die Formen sind in ihn so eingeschnitten, dass sich die Fliche an dieser Stelle 6ftnet,
ihr Kontinuum abreiflt.« Das Ergebnis ist, wie so oft in Walthers (Euvre, paradox: Die
Locher im Blatt, so formuliert es Boehm,

88 Ebd., S.154.

89 Ebd., S.148.

90 Lingner1987,S.12.

91 Vgl. Bach, Pichler 2009.
92 Vgl. Croll 2014, S.127.
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zerstoren einerseits die Struktur der Bildebene —auf deranderen Seite bilden sie selbst
eine Ansicht aus. Der Betrachter vermag durch das Blatt hindurch zu blicken, nichtim
Sinne einer illusionstrachtigen Perspektive, sondern so, dass zum Blatt jetzt eine je-
weilige duflere Realitit gehort, die wie durch ein Passepartout wahrgenommen wer-
den kann.”

Dabei tritt wahrnehmungspsychologisch ein besonderer Effekt auf, der seit Albrecht
Diirers perspektivischem >Fenster-Durchschnitt« kunsttheoretisch bekannt ist. In ge-
wisser Weise bietet das ausgeschnittene Papier einen Fenster-Rahmen, durch den eine
Perspektive auf die dreidimensionale Raumlichkeit geworfen wird. Eine neue Ebene,
nimlich der Realraum kommt mit ins Spiel, der in den folgenden Arbeiten immer mehr
Einzug gewinnt.

Eine Arbeit aus der Serie kann man wie ein humorvolles Augenzwinkern des Kiinst-
lers verstehen: Durch die Ausschnitte in Zwei Frauen betrachten eine moderne Skulptur
(1954/57) (Abb. 5) lisst sich nicht mehr nachvollziehen, wie die urspriinglich abgebildete,
vermutlich figurative, Plastik aussah. Durch den Schnitt wird sie zu einem abstrakten
Objekt. Die konkrete Dreidimensionalitit 6ffnet sich, wir haben es mit einer moder-
nen Skulptur zu tun: Das Papier ist nicht mehr als zweidimensional oberflichenhafter
Bildtrager zu betrachten, es ist zum Korper mutiert. Der Schnitt durchbricht die Sicht-
weise, die uns die Flachheit des Papiers als Zweidimensionalitit wahrnehmen l4sst,
und ist zu einem eigenstindigen raumschaffenden Ausdrucksmittel avanciert, das »ei-
nen Platz zwischen Zeichnung und Relief beanspruchen kann.«** Dabei entspricht das
Ausschneiden mit der Schere einer bildhauerischen Technik: Durch Fortnahme von Ma-
terial wird eine Form geschaffen.”

Im Zusammenhang mit den Bildschnitten als Schliissel fiir den Eintritt in einen
Mischraum aus Flichen- und Realraum ist es wichtig, auf das historische Vorbild Lucio
Fontana zu verweisen. Seine perforierten Leinwinde, die Walther 1959 auf der docu-
menta 2 und 1960 in der Galerie dato in Frankfurt sieht, beeindrucken ihn.*® Fonta-
nas »physischer Angrift auf das Tafelbild und damit einhergehend die Ansprache an
die Imagination des Betrachters stirken seine eigene Position.«”” Die Arbeit Concetto
spaziale N. 2001 von 1959 hat eine nachhaltige Wirkung auf den jungen Kinstler: »ei-
ne monochrom tiirkisfarben eingestrichene Leinwand mit vier Messerschnitten, von
denen einer mit gold-bronzefarbenen Pinselziigen grob gefafit ist. Die radikale Zersto-
rung des homogenen Bildraumes und auch die ungewohnten Farben [...] erschiitterten
ihn.« Dieses Bild, so Groll, »stellte fiir Walther eine Herausforderung dar, in der Vor-
stellung auf Kunst hin [...] zu >handeln«. Ohne dieses Erlebnis [...] hitte er nicht so bald
zu seinem anderen Werkbegriff gefunden.«*®

In Fontanas gemeinsam mit Studenten erarbeiteten WeifSen Manifest von 1946, das
die theoretische Grundlage fiir den Spatialismus bildete, heif3t es:

93  Boehm 1985, S.11.

94  Metken 1978, S.16.

95  Vgl. Bardt 2006, S.112.
96  Walther 2009, S. 375.
97  Wiehager 2012, S. 360.
98  Groll 2014, S.131-132.
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Das Zeitalter einer Kunst paralysierter Farben und Formen ist voriiber. [..] Die bewe-
gungslosen Bilder von einst geniigen immer weniger den Bediirfnissen des neuen
Menschen, weil er von der Notwendigkeit zu handeln und vom Leben mit einer Technik
gepragt ist, die ihn fortwahrend zu einem dynamischen Verhalten zwingt. [..] Unter
Berufung auf diesen Wandel in der menschlichen Natur [..] wenden [wir] uns einer
kiinstlerischen Entwicklung zu, die auf der Einheit von Zeit und Raum beruht. [..] Die
Bewegung, die Fahigkeit, sich zu entwickeln [..], ist die Grundbedingung der Materie.
[..] Wir nutzen das Natiirliche und Reale im Menschen. [..] An den Handlungen des
Menschen sind immer alle menschlichen Vermdgen beteiligt. Ihre freie Entfaltung ist

eine Grundvoraussetzung fiir das Schaffen und Interpretieren der neuen Kunst.”

Aus dem Zitat hort man Walther sprechen, der gegen Statik und Stillstand argumentiert
und an den Menschen und dessen Handlungsfihigkeit, an Bewegung, Entwicklung und
die Werkmaterialien Raum und Zeit appelliert. Walthers Kunst beschiftigt sich nicht
mehr mit der rdumlichen Darstellung, die seit dem Mittelalter iiber die Neuzeit bis in
die Moderne Sinnbild der abendlindischen Weltordnung war. In seinen Experimenten
existieren nur noch die Schwellen dieser Riume, die fiir den Betrachter geistig betretbar
sind. Durch Schnitte erweitert Walther diesen Raum und vollzieht damit einen wich-
tigen Schritt, der schliefflich mit dem 1. WS in der Begehung des Realraums miindet.
In der Riickschau stellen die Schnittzeichnungen einen wichtige Etappe auf dem Weg
zur Entbildlichung dar. Wie schon bei den Umriss- und den ausradierten Zeichnungen,
folgt der Kiinstler einer Asthetik der Absenz. Er verlisst den kategorialen Zeichenraum
jedoch nicht ganz. Auch diese Form der Zersetzung des gegenstindlichen Bildreper-
toires fithrt letztlich zum Bild, das der Betrachter in seiner Vorstellung entwickeln soll.
Insofern kénnen die Schnitte auch als Offnung des Kunstbegriffs gelesen werden: Die
Bithne wird frei fiir den Betrachter, der zum Akteur wird.

Wiahrend die bisherigen Werkgruppen allesamt vom Betrachter eine geistige Hand-
lung verlangen, findet Walthers Vorstellung vom eigenen Korper und seinem Agieren
als kiinstlerischem Material 1958 zum ersten Mal seinen foto-dokumentarischen Nie-
derschlag in der Serie Versuch, eine Skulptur zu sein (Abb. 6). Die von Egon Halbleib foto-
grafierten Schwarz-Weif3-Bilder zeigen den Kiinstler, wie er im Schneidersitz vor einer
Schiissel ein Mehl-Wasser-Gemisch ausspuckt, um damit einen Springbrunnen zu imi-
tieren'®, wie er vor einem gespannten Nesseltuch posiert oder mit unterschiedlichen
Gegenstinden hantiert, die einen kunstgeschichtlichen oder biografischen Bezug auf-
weisen.'”" Die Fotos entstehen in Fulda, weitab von den damaligen Kunstzentren und
viele Jahre bevor sich Happening, Performance und Body Art etablieren. Die Impulse,
die ihn zu dieser Werkgruppe fithren, notiert Walther in seiner Autobiografie:

99  Vgl. Fontana 2003, S. 781ff.

100 Obwohl Walther hier erklartermaflen einen Brunnen in der Werkkunstschule Offenbach nach-
ahmt, liegt die Assoziation mit Duchamps Fountain von 1917 nahe, beide stellen den gingigen
Kunstbegriff infrage. Bruce Naumans Fotoarbeit Self-Portait as a Fountain (1966) entsteht spater
und weist Ahnlichkeiten mit der Thematik auf. Auch Nauman setzt ab Mitte der 60er-Jahre seinen
eigenen Korper in Raum und Zeit ein und bindet den Betrachter mit ins Werkgeschehen ein.

101 Vgl. Groll 2014, S.123.
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eine wesentliche Erfahrung, Handlungen zu vollziehen, die durch ihre Eigenart aus
dem Alltagsleben fallen/gewinne die Ahnung, da diese Gesten kiinstlerische Quali-
taten haben konnen/entwickele ein Bewufitsein fiir das Kinstlerische daran, was mir
eine klare Unterscheidung zu Schauspielergesten vermittelt/mit Schauspiel und Bith-
ne habe ich nichts zu schaffen'?.

Walther entdeckt das kiinstlerische Potential dieser einfachen Handlungen. Seine be-
wusste Abgrenzung zum Theater oder zum Performativen findet bereits hier seinen
Ausdruck, und wird besonders im Zusammenhang mit dem 1. WS betont. Die Unmit-
telbarkeit und Schnelligkeit der Fotografie reizt den Kinstler: »Eine Skulptur zu hauen
wire mir damals nicht in den Sinn gekommen. Mich hitte die Langsambkeit des Ar-
beitsprozesses gestdrt.«'* Traditionelle Bildhauerei, Statuarik und Unbewegtheit wi-
ren eine Sackgasse in Hinblick auf Walthers Intention gewesen, die in einer radikalen
Weise von Zeitlichkeit und Verdnderbarkeit bestimmt wird. Die allgemein seit dem frii-
hen 20. Jh. einsetzende Erweiterung der Vorstellung von Skulptur um das Moment der
Kinetik findet hier einen Anfang, und setzt sich noch intensiver in Walthers partizi-
pativen Werken seit den frithen 6oer-Jahren bis heute fort. Das prozessuale und gesti-
sche Agieren des Kiinstlers, der stellvertretend fiir jeden anderen Benutzer zur Skulptur
wird, nimmt den spiter entwickelten sogenannten anderen Werkbegriff vorweg. Die Se-
rie zeugt bereits von der Uberlegung, mit welchen Medien eine skulpturale Handlung
aufgezeichnet werden kann. Trotz dieses Befreiungsschlags, des Durchschnitts in den
Raum, der die Begrenzungen zwei- und dreidimensionaler Bildtriger sprengt, kommt
Walther in den nichsten Jahren wieder auf das Papier zuriick.

1.6 Schraffuren

Ein weiteres Beispiel aus den frithen Jahren soll Walthers kritische Voreingenommen-
heit gegeniiber der bildlichen Reprisentation verdeutlichen. Bei einem Ausflug zum
klassischen Naturstudium 1958 mit einem talentierten Freund wird sich der Kinstler
der fundamentalen Diskrepanz zwischen der Zeichnung als visuellem Phinomen, und
der Landschaft in ihrer kinetischen Qualitit als Bewegungsraum bewusst. »Wihrend
der Freund ohne zu zégern ein Blatt nach dem anderen vollendet und bravourds zeich-
net«®*, so Walther,

sitze ich immer noch da, gucke in die Landschaft, betrachte mein Blatt, mustere die
Stifte und denke: Dort ist etwas, was ich sehe. Hier habe ich das Blatt und meinen Blei-
stift, das ist eine andere Ebene. [..] [D]urch solche und dhnliche Uberlegungen wurden
mir die Mittel zum Problem, und das hat mich davor bewahrt, blofd zu reproduzie-

ren'®>.

102 Walther 2009, S. 207.

103 Ders. 1997, S. 31.

104 Twiehaus1999,S.9.

105 Waltherin: Lingner 1985, S. 34f.
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Das Desinteresse an reiner visueller Widerspiegelung hatte sicherlich auch mit Walt-
hers Zeichenbegabung zu tun, deren bald ausgeschépfter Erfolgsrahmen ihn dazu
brachte, neue Formen zu entwickeln. Er war am Transformatorischen in der Kunst
und fundamentalen Problemen der Zeichnung interessiert. In der Schriftklasse der
Werkkunstschule lernt er die Technik der Reproduktion kennen: Um die auf Papier
gezeichneten Buchstaben, Worte und Sitze auf die farbig eingestrichenen Bogen
abzupausen, werden die Riickseiten mangels Pauspapier in gleichférmigem Duktus
mit Grafitstift einschraffiert. Aus dieser Notwendigkeit heraus entdeckt Walther zu-
fallig die Schraffur als kiinstlerisches Gestaltungsprinzip: »Eines Tages hingte ich eine
dieser Seiten auf die Wand und behauptete sie als giiltige Zeichnung. Der Betrachter
sollte dem >formlosen< Schraffurduktus Gestalt verleihen..«’*® Einmal mehr befreit
Walther diese Methode von ihrer Funktionalitit: Ihn interessiert der Eigenwert der
Schraffuren als Texturen und Gewebe. Eigene Zeichnungen werden in dichter Strich-
folge zugedeckt (Abb. 7a) und Sengs Berichten zufolge setzt er »dabei auch gelegentlich
Tempera, Kasein und Aquarellfarben ein.«**” Simone Twiehaus bemerkt ihrerseits zu
dieser Zeichenserie, »das Bemiihen, das eigene Kénnen im gegenstindlichen Zeichnen
zu umgehen. Die straditionelle« Zeichnung wird >weggezeichnet«.«’*® Ein Titel wie
Dampfschiff im Nebel (Abb. 7b) lisst den Bezug zur ehemals gegenstindlichen Zeich-
nung erahnen, enthilt aber auch einen ironischen Unterton, da auf diesem Bild (vor
lauter >Nebelq) >nichts< mehr — aufler der Technik der Schraffur — zu sehen ist. Walther
trennt sich bei den Uberzeichnungen alter Arbeiten in entschiedener Weise von den
Vorstufen seines Werks. Hierzu gehéren auch die mit kriftigen Bleistiftschraffuren
bedeckten Zeichnungen von Werkzeugen. Die Wahl dieser auf Nutzen fokussierten
Gegenstande erscheint mir insofern bedeutsam als der Begrift des Werkzeugs spiter
zum Oberbegriff fiir die Handlungsstiicke des 1. WS wird. Die Bedeutung der Hand
und des Handwerklichen schwingt hier bereits mit.

Die aus den Schraffuren gewonnenen Resultate werden immer abstrakter und h-
neln Arbeiten der informellen Kunst. Dabei ist es Walther wichtig, dass das Zeichnen
und Schraffieren wie ein Schreiben aufgefasst werden. Die Beidseitigkeit spielt hier be-
reits eine Rolle, Vorder- und Riickseite stehen in einem funktionalen Wechselverhiltnis.
Dieses Motiv taucht in den WZ explizit wieder auf, in denen wir auch schraffierte Worte
finden, die den Lesevorgang beeintrichtigen und Texte ins Bildsein kippen lassen.

1.7 Informel und das »offene« Kunstwerk

Die Auseinandersetzung mit handwerklichen Gestaltungsmitteln in der Offenbacher
Werkkunstschule, ist retrospektiv betrachtet entscheidend fiir Walthers kiinstlerische
Ausrichtung. Im Gegensatz zu vielen anderen Kinstler seiner Generation, die nicht
von einer solchen Doppelausbildung profitieren konnten, ist die manuelle Tatigkeit fiir
Walther von besonderer Bedeutung. So lisst sich die Betonung der Handlung auch auf

106 Walther1997,S.34.
107 Seng1993, S.20.
108 Twiehaus1999, S.11.

43


https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

m

Das Papier spricht - Der Kérper zeichnet - Die Hand denkt

diese frithe handwerkliche Ausbildung zuriickfithren. Nichtsdestotrotz entscheidet sich
Walther im Zuge seiner diversen >Zweckentfremdungsmafinahmen« der Techniken in
Offenbach fiir den Weg der freien Kunst. Als er 1959 an die Stidelschule in Frankfurt
wechseln will, wird auch hier eine Bewerbung mit klassischen Zeichnungen verlangt,
was fiir die heute als sehr progressiv geltende Kunsthochschule verwunderlich ist. Fiir
den jungen Kiinstler, der sich an der Werkkunstschule vom Gegenstand geldst hat, ist
dies ein Riickschritt, aber aufgrund seines Zeichentalents leicht zu bewiltigen. Dank
seiner Begabung wird er kiinftig als einziger in seiner Klasse befugt sein, abstrakt zu ar-
beiten.'® Doch nach wie vor ist hier Realismus das kiinstlerische Giitekriterium, dabei
liegt der Begriff des Informel und des Abstrakten Expressionismus in der Luft. Walther
begegnet auf der documenta 2 von 1959 erstmals Originalen der beiden bedeutends-
ten Protagonisten und Ahnherren jener Kunstrichtungen, nimlich Wols und Jackson
Pollock."® Thm wird aber auch klar: »... fiir die improvisierenden Malgesten des Infor-
mel und Abstrakten Expressionismus bin ich zu spit geboren ...« Trotzdem entstehen
in dieser Zeit plastische Bilder, die formal an Art brut und Informel angelehnt sind, in
denen Farbe skulptural wird. Diese informellen >Objekte« sind weder als Malerei noch
als Skulptur zu begreifen, sondern bewegen sich zwischen beiden Definitionen: »ich
versuchte, die sakrosankte Bildfliche durch die Einfugung von plastischem Material
aufzubrechen«™, erzihlt Walther. Der Kiinstler verwendet bevorzugt Gelb und Rot als
Farben, denen Walther korperliche Eigenschaften zuschreibt, im Gegensatz zu Griin
oder Blau, die eher eine bestimmte Atmosphire erzeugen."

Wols sieht in den Motiven des Informel die Erfahrungen des Zweiten Weltkrieges
gespiegelt: »Alles ist kaputtgegangen, die Ideale sind zerschlagen, es gibt keine Formen
mehr, die Bauten sind vernichtet, zerstort ist der Mensch«. Walther zufolge reagierte
Wols in unmittelbarer Weise auf diese existentielle Erfahrung: Er »notiert sie in Auf-
zeichnungen, die Spuren seiner Nerven sind. Ohne die surrealistische Formel der »écri-
ture automatiques, des automatischen Schreibens, wire diese Haltung freilich nicht
moglich gewesen.« Die ikonoklastische Tendenz in Walthers ganz anders angelegten
kiinstlerischen Arbeit ist vermutlich auch durch die traumatischen Kriegserfahrungen
seiner Jugend geprigt, die jegliche feste Strukturen erschiittert haben. Fulda und sein
anliegendes Heimatdorf Maberzell wurden 1944 bombardiert und zu einem Drittel zer-
stort. In einem Gesprach mit Jappe erzidhlt der Kinstler:

Zusehen, daR die Dinge zerfallen, daf es keine festen Werte gibt, es gehort einem nur
[..] das Unmittelbare, das, was ich am Leib trage. Ich habe ungeheure Widerstande [...]
entwickelt gegen feste Dinge, ausgedriickt in Skulptur, [..]. [..] [In meinen] Arbeiten

[..] ist wirklich alles beweglich — Gepack, [..], Transport .."™*.

109 Vgl. Twiehaus 1999, S. 9.

110 Waltherin: Lingner198s, S. 21.
11 Walther1997a, S. 35.
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114 Waltherin: Bott 1977, S. 92.
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Walther vermutet, dass »bestimmte Arbeitsformen, insbesondere dieses Offene, Pro-

5 mit diesen destabili-

zessuale, das nicht Festlegen eines Werkes oder Werkbegriffs«
sierenden Erlebnissen zu tun haben. Die (scheinbare) Sicherheit der Erwachsenen, auf
die man als Kind angewiesen ist, sieht er wihrend des Krieges zerbrechen: »Ich glaube,
dass das [...] eine grof3e Rolle gespielt hat in meiner [...] Haltung, Werke nicht als etwas
Festes, Dauerhaftes zu sehen.« Diesen Wandel kann man besonders in der Malerei der
Nachkriegszeit nachvollziehen, in der feste Formen an Giiltigkeit verloren haben. Es
gibt in der Zeit natiirlich auch gegenteilige Tendenzen, wie der Kiinstler betont, nim-
lich nach so einem Moment »der Vernichtung, wieder etwas Dauerhaftes zu schaffen,
das dem entgegenzustellen. Also der Bildhauer etwa, der mit Volumen arbeitet, wird
sicher so denken miissen.«*

Walther entwickelt seinen anderen Werkbegriff, in dessen Zentrum die korperliche
Handlung als Werkform steht, auf der Basis seiner Beschiftigung mit dem Informel,
der Kunstauffassung, die durch den spontanen korperlichen Gestus gekennzeichnet
wird, ebenso wie durch den Verzicht auf Kompositionsregeln und eine organisierte
Formstruktur. Bei der informellen Malerei gibt es kein Zentrum, keinen Horizont, keine
Orientierungslinien oder eine Perspektive, die das Bild strukturieren konnten. Walther
verhilt sich allerdings gegeniiber der Idee des >Formlosenc eher distanziert: »Kunst ohne
oder abseits von Form kann es nicht geben. Der Betrachter soll in der Vorstellung dem
Werk Form verleihen, also handeln.«"7 So hat Walther das Informel als Stil abgeschrie-
ben, sich aber weiter fiir die dahinterstehende Haltung interessiert und begonnen, wie
er selbst berichtet, sich

mit dem damals verbreiteten Gedanken auseinanderzusetzen, der die informelle
Malerei als einen >sNull-Punkt« aufgefasst hat. Das [..] hat fiir mich das Ungeformte
bedeutet, das Zuriickgehen an den Anfangspunkt, [..], wo es sich erst zu formen
beginnt — hier liegt ein Schliissel fiir meine Papierarbeiten™®.

Der Kiinstler iiberholt das Informel, wenn er das Kunstwerk als eine Form begreift,
die den Herstellungsprozess und die Interpretation des Betrachters iiber die materielle
Manifestation hinaustreibt.” Die Offnung des Kunstbegriffs, die in diesen Uberlegun-
gen vorangetrieben wird, sowie die Auflésung des Objekts im Hinblick auf ein offenes
Handlungsfeld, findet in Umberto Ecos viel zitierten Buch Opera aperta von 1962 eine
theoretische Grundlage. Das kiinstlerische Werk der Moderne wird Eco zufolge analog
zur demokratisch-offenen Gesellschaft als eine Form gesehen, in der der Betrachter als
Teilhaber auftritt und ihm grundsitzlich die Gelegenheit fir Modifikationen gegeben
ist, die von den Vorgaben und Intentionen des Kiinstlers abweichen kénnen. Das heif3t:
»Jede Rezeption ist so eine Interpretation und eine Realisation, da [...] das Werk in ei-
ner originellen Perspektive neu auflebt.« Der Interpret konne sogar physisch eingreifen,

115 Walther in: Verhagen 2014b, S. 49.
116 Ders. in: Verhagen 2014b, S. 50.
117 Walther 2013, S. 87.

118 Ders. in: Lingner 1985, S. 22.

119  Vgl. Dierks 1992, S.18.
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»auf der Ebene der Hervorbringung und des Handwerklichen.«"*° Der isthetische Pro-
zess bindet den aktiven Rezipienten grundlegend ein und stimuliert die Fihigkeit der
Imagination. Diese »Kunstwerke in Bewegungx, die Eco erahnt, haben ihre Referenzen
in der kinetischen Kunst aus den 50er- und 6oer-Jahren. In diesen Werken schwingt
die Einladung zur Partizipation mit, »zusammen mit ihrem Hervorbringer das Werk zu
machen.«*" Walther erhilt wesentliche Impulse zur partizipatorischen Ausweitung des
Kunstbegriffs auch durch die Teilnahme an >Demonstrationen« (z.B. 1962 auf den Diis-
seldorfer Rheinwiesen) der Zero-Gruppe (insbesondere Mack, Piene und Uecker), die

22 Die Erkenntnis,

sich als Gegenposition auf den Tachismus und das Informel bezieht.
dass der Betrachter-Korper ein essentieller Teil eines Kunstwerkes ist, muss als ein zen-
traler Aspekt des offenen postmodernen Systems gesehen werden, das Anfang der 6cer-
Jahre mit seiner Realisation beginnt. Im Gegensatz zu Werken, die anhand der Zen-
tralperspektive angeordnet sind, die eine hierarchische Gesellschaft spiegelt und dem-
entsprechend Betrachterstandpunkt und Sehweise definiert, werden sogenannte >offe-
ne« Kunstwerke vom Interpreten erst vollendet." Eco schreibt fast zeitgleich wie Walt-

24 wird. Die

her, in gegenseitiger Unkenntnis voneinander, dass das Werk »benutzt«
Analyse eines informellen Bildes, ziele darauf ab, die »Beziehung zwischen Werk und
Betrachter zu erhellen, [...], als einem festen System von Relationen, und der Antwort
des Konsumenten als einem [...] aktiven Rekapitulieren dieses nimlichen Systems.«'
Eco prizisiert, dass es letztlich um »die Struktur einer Rezeptionsbeziehung«?® gehe.
Am Beispiel von Walthers gestischen Rahmenzeichnungen, die der informellen Asthe-
tik der 5oer- Jahre verhaftet sind, lassen sich Ecos Theorien gut veranschaulichen. Die
Zeichnungen situieren sich zwischen Kalkil und Spontaneitit, Chaos und Offenheit.
Mit Farbkreide, Aquarell, Sepia und Tusche, ist der Rahmenbereich der Leinwand meist
durch eine lockere All-Over-Struktur markiert, die gleichzeitig 6ffnenden und abschlie-
fenden Charakter hat. Er versteht diese Geste als »Hommage an Wols«'?’, in dessen
Malerei sich der Blick auf die Mitte zentriert. Insofern ist Walthers Aussage mit einer
gewissen Ironie behaftet, da er ja in einer diametral entgegengesetzten Weise zum be-
reits 1951 verstorbenen Maler verfihrt. Walther zihmt das Informel gleichsam, indem
er die informellen Zeichen zu einem plastischen Rahmen verdichtet. Wenn die Struktur
des Informel »vom Psychischen her argumentiert und mit einer Bedeutungsebene«'*®
arbeitet, an der das Publikum ankniipft, so ist es Walthers Anliegen, die Bedeutungs-

120 Eco1973,S.30.

121 Ebd, S.57.

122 Seit1960 zeigen Aktionen und malerische Handlungen von Uecker dem jungen Kiinstler, welche
Moglichkeiten die Handlung als Werkprinzip bietet. Doch auch umgekehrt lasst sich kiinstlerische
Neugier erkennen: Mack, Uecker und Schmela besuchen 1964 Walthers Atelier und kaufen sogar
mehrere Arbeiten. Vgl. Klaus 2018, S. 240-242.

123 Vgl. Eco1973, S. 29.

124 Ebd, S.33.
125 Ebd, S.13.
126 Ebd.,S.15.

127  Waltherin: Twiehaus 1999, S.12.
128 Waltherin: Groll 2014, S.134.
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bildung dem Betrachter anzuvertrauen. Folglich versucht er in seinen Arbeiten den II-
lusionsraum, den er noch bei Wols antrifft, zu negieren.””

Walther tiberwindet die Stilistik des Informel, wenn er in der Rahmenzeichnung mit
kleinem Kreuz von 1960 (Abb. 8) die dynamisch-bunte Gestik aus dem optischen Zentrum
der Bildfliche an den Rand riickt. Es kann als Statement gegen den retinalen Effekt die-
ses Malstils gedeutet werden, wenn der Kunstler erklirt: »ich wollte vom Bild weg, hab«
die Mitte freigeriumt, die Mitte war projektiv, vorstellungsmiRig mit etwas zu filllen.
Es sollte vom Gegenstand her provoziert werden, vom Betrachter aus etwas hineinzu-
tun.«*° Auerdem distanziert sich Walther vom Glauben an die heroische Subjektivitit
des Kiinstlers, der sowohl die europiische wie amerikanische Kunst beherrscht. Das
Werk ist nicht mehr an den Triger und an den Malprozess wie bei Pollock gebunden,
sondern spielt sich jenseits des Papiers ab: sein Ort ist »das Gegenbild im Betrach-

Bl So verhilt es sich auch bei der informellen

ter... Konsequent wire das Nicht-Bild.«
Rahmenzeichnung, bei der die Peripherie zum Entdeckungsgebiet des Neuen wird. Die
gestischen Zeichen gewinnen an Volumen, sie wirken wie Rahmenwiilste, die bereits
an die spiteren Zwei Stoffrahmen plastisch von 1963 (Abb. 20) denken lassen. Im wahrsten
Sinne des Wortes verdichtet sich hier das Rahmenthema, das 1955 mit den Umriss- und
1957 mit den Rahmenzeichnungen seinen Anfang genommen hat. Boehm fasst das Phi-
nomen der Verlagerung der Malstriche an die Rinder als »Asthetik des Verschwindens,
einer Strategie, die das Bild mit seinen eigenen Mitteln zu schlagen sucht«. Das Anti-
Bildliche sei somit auch hier dialektisch zu sehen: Die verschiedenen »Formen einer
Auflosung des iiberkommenen [..] Bildrepertoires zielen doch auf das Bild, ereignen
sich auf der Bildoberfliche als ihrem natiirlichen Ausdrucksfeld.«** Denn auch wenn
»die gestischen Rahmenzeichnungen korperhafte Strukturen auf der Fliche [zeigen],
so beinhalten sie ein letztes Moment von bildlicher Illusion«™3. Gerlach kommt zu ei-
nem dhnlichen Ergebnis, wenn er sagt, dass bei aller Negation diese Akte »dennoch
im Rahmen des Bildes« bleiben. Walthers Arbeit siedelt sich auch hier wieder zwischen
den Polen an, einerseits arbeitet er konstant an der Auflésung des Bildes (picture), ande-
rerseits nutzt er als Handlungsfeld weiterhin den Bildraum. In den kommenden Werk-
gruppen entstehen prozessuale Materialexperimente, die das Papier oder die Leinwand
nicht mehr als Unterlage, sondern als ein eigenes Werkmaterial begreifen, denn: »Das
Werk soll nun nicht mehr Triger dsthetischer Zustinde sein, sondern sich selbst und
seine Verinderungsmoglichkeiten durch Materialprozesse reprisentieren.«*

Wenn Walther frithe Malereien auf Nessel von 1957/58 umgespannt und deren Riick-
seiten aufhingt, geht er der Malerei im wahrsten Sinne des Wortes auf den Grund. In
den Sieben Nesselgriinden von 1961 (Abb. 9) wird die Kulisse zur Bithne, das Negativbild

129 Schon die Schraffurzeichnungen boten die Moglichkeit, »Wols [fiir sich] fruchtbar zu machen.«
Durch die mechanischen Schraffuren sollte das Psychologische vermieden werden. Es ging darum
»den Betrachter zu veranlassen, diese Inhaltsleere mit einem Inhalt zu fillen, also zu handeln .«
Walther in: Groll 2014, S.134.

130 Ders. in: Bott1977, S. 55.

131 Walther1994, S. 116.

132 Boehm1985,S.10.

133 Ebd., S.11.

134 Cerlach1997, S. 22.
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zum Bildsujet. Die Farbspuren, »die Kreidegrundierung oder die durch Bindemittel
135, Mit Boehm gesprochen

wird der »Stellenwert der Vorderseite« abgebaut, der der Riickseite gestirke, »beide
136

entstandenen Flecken [avancieren] zur eigentlichen Form«
in Austausch«™® versetzt. Die spiteren WZ fuflen auf diesen frithen Errungenschaf-
ten und treiben den Vorder- und Riickseitenbezug und damit die Objekthaftigkeit der
Zeichnung noch um einiges weiter. Besonders die Minimal Art stellt die zentrale Fra-
ge nach dem Objektstatus eines Gemaildes. Dieser ist, so die Formulierung von Gre-
gor Stemmrich, »ein problematischer. Denn [es] ist ein Objekt, das dazu bestimmt ist,
seine Riickseite von der Prisentation auszuschlieen.«"*” Jasper Johns, der in diesem
Zusammenhang erwihnt wird, erklirt einmal dazu: »Eines der extremen Probleme von
Gemilden als Objekten ist die andere Seite — die Riickseite. Das kann nicht gelost wer-
den; es liegt in der Natur des Werkes«’*®. Walthers Nesselgriinde exponieren hnliche
Gedanken, sie folgen der ikonoklastischen Grundhaltung des Kiinstlers:

Was das Bild war, wird zerstort, was es sein kann, hervorgebracht. Vor allem aber un-
terminiert dieses Verfahren das Bild-Betrachter-Modell. Nicht langer ist die Frontal-
ansichtigkeit einer Seite die selbstverstandliche Voraussetzung. Sie war solange sinn-
voll, als die Bildebene als ein Traiger behandelt wurde, auf dem mittels Pigmentierung
ein fiktiver Durchblick oder Anblick erzeugt werden sollte. [..]. Mehr und mehr werden
jetzt beide Seiten in eine inverse oder gleichberechtigte Beziehung gebracht. Das Bild

formt sich dabei zu einem Kérper um, zu einem Objekt™?.

In Walthers (Euvre werden die Perspektiven umgedreht und es wird permanent die
Gegenrichtung integrativ mitgedacht. Der Fokus der neuen Werke besteht darin »die
dinglichen Eigenschaften des Papiers selbst«, oder anderer Unterlagen, »nun jenseits

14° zu bringen.

aller illusionistischen Funktionalisierung des Materials zum Ausdruck«
Die Nesselriickwinde mit den durchgeschlagenen Farb-, Leim- und Olmarkierungen
kommen den damaligen Vorstellungen des Kiinstlers von leeren Bildflichen entgegen.
Wie bei den Radierungen gilt es, die noch zu erkennenden Malspuren im Geiste weiter-
zuentwickeln, mithin in Walthers Sinne zu handeln. Groll gibt zu bedenken, dass die
Nesselgriinde vor dem Hintergrund der Monochromie heute selbstverstindlich als Bilder

4! Damals provozierten jedoch die antipiktoralen Uberlegungen des

angesehen werden.
Studenten. Das Experimentieren mit Materialien wie Holz, Nessel, Pappmaché, Sand,
Kieselsteinen, Kunstharzkleber und anderen Substanzen* sind ihrer Zeit voraus und

stoflen in den Kreisen der Stidelschule auf Unverstindnis. Die Nesselgriinde werden von

135 Draxler1990, S. 278.

136 Boehm1985,S.10.

137 Stemmrich 2012, S. 385.

138 Johnsin: Stemmrich 2012, S. 385.
139 Boehm 1985, S.10.

140 Groll 2014, S.146.

141 Vgl. ebd., S.143.

142 Vgl. Seng 1993, S. 26.
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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.

147 Wiehager 2012, S. 354.

148 Judd 1995, S. 61.

149 Vgl. Greenberg 2009, S.149-155.

150 Vgl. Wiehager 2012, S. 353f.

151 Vgl. Seng 1993, S. 35.
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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.

156  Walther1999, S. 67.

157 Seng1993,S.31.

158 Schmalriede 1972, S.11.

159  Vgl. Busche 1990, S. 295.
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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

160 Seng1993,S.63.

161 Klein1990, S. 218.

162 Stemmler1980, S. 49.

163 Bardt 2006, S.158.

164 Vgl. Walther1980, n. p.

165 Twiehaus 1999, S.14.

166 Walther1997,S. 43.

167 Ders.1980b, n. p.

168 Ders. in: Kosuth 1990, S. 377.
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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

169 Walther1994, S. 116.

170 Schweinebraden 1990, S. 347.
171 Walther1994, S.117.

172 Ders. in: Bott 1977, S. 56.
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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.

176 Boehm 1985, S.11.

177  Walther in: Bott 1977, S. 60.
178 Vgl. Seng 1993, S. 62.

179  Klein1990, S. 216.

180 Vgl. Wei3 1984, S. 46.
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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.

182 Mersch 2002, S. 273.

183 Waltherin: Lingner 1990, S. 390f.
184 Stemmler1980, S. 56f.
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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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Jegliches klar definier- und wahrnehmbare Objekt ist abhanden gekommen; was z3hlt,
ist die performative Geste, die eine rechteckige Fliche andeutet, die unabhingig von
ihrer materiellen Reprisentation als Moment des Bewusstseins existiert. Das reprasen-
tative leere Zentrum der frithen Rahmenzeichnungen wird hier zu einem aktiven Raum,
der erkundet wird. Mit einem einfachen Handgriff werden raumliche Verhiltnisse ge-
messen, Proportionen abgesteckt, und fotodokumentarisch fixiert. Der Korper, bzw.
in diesem Fall die Hinde des Kiinstlers, dienen als Mafistab. Hier kommt ein Prinzip
zum Tragen, dass fiir das gesamte Werk wortwortlich > Maf’-gebend« wird. Besonders
im Frithwerk Walthers gibt es eine Reihe von Arbeiten, die sich an dieser natiirlichen
Metrik orientieren und die Spannweite der sie haltenden Arme oder Hinde nicht iiber-
schreiten. Sie lassen sich treffend als Hand-Stiicke bezeichnen. Die Zwei Nesselpackun-
gen, zwei Packpapierpackungen von 1962/63 (Abb. 17) z.B. haben je das handliche Format
27 X 19 X 1 cm, sie sind auf einem Tisch platziert und laden dazu ein, die Handflichen
darauf zu legen und dann so zu verfahren, »daf3 sie gleichzeitig zunichst das eine Paar,
dann in der Mitte nebeneinander zwei verschiedene Polster und dann das andere Paar
ertasten. Gleich/verschieden/gleich wird als grobe Unterscheidung im Ubergang erfah-
ren«'®. So wird die Arbeit zu einem Sockel, der die Hinde und die Idee des Handelns
an die Stelle des herkommlichen Kunstwerks stellt. Wenn wir mit Stemmler von den
Hinden sprechen, dann meinen wir Gegebenheiten, die mehr als die Augen, »sowohl
Werkzeuge der Bearbeitung als auch einzig handelnde Instrumente und hauptsichlich
empfindende Organe sind.«*° Walthers Hand-Stiicke priifen durch den Akt der Hand-

! Das in fritheren Arbeiten nur imaginativ vollzogene

lung die Definition von Skulptur.
Handeln, »war jetzt zu etwas Konkretem, Handgreiflichem geworden.«** Dabei wird

Walther klar,

dafd aus solchen Handhabungsweisen [..], eine neue Dimension dsthetischer Erfah-
rung zu gewinnen ist. Daf$ er die folgenden Arbeiten bewufit auf die haptische Han-
tierung hin konzipiert, fithrt zu einer Gber das visuelle Wahrnehmen hinausgehenden,
sich polyésthetisch zum realen Handeln erweiternden Weise ihrer Rezeption.'?

Diese minimalen Gesten sind also richtungsweisend fiir die interaktiven Objekte des 1.
WS."* Bei Zwei kleine Quader - Gewichtung von 1963 (Abb. 18) geht es um weitere Grund-
erfahrungen der Handhabung: zwei wie Seifenstiicke anmutende Objekte sind in den
Handflichen zu halten, das Gewicht ist zu spitren. Die Hand und ihr Eigengewicht wird
zum Gegengewicht. Wie viele dieser Ubergangsarbeiten scheinen sie eine rudimentire
Ubung in taktiler Erkundung zu sein." So wird die titige, Material spiirende Hand zur
Waage fiir Gewichtungen und zum Sockel einer virtuellen Plastik, deren Proportionen
aus dem menschlichen Maf gewonnen werden."

189 Stemmler1980, S. 67.

190 Ebd,, S. 66.

191 Vgl. Schneider 1998, S. 6.
192  Waltherin: Bott1977, S. 56.
193 Lingner1990, S. 36.

194 Vgl. Williams 2016, S. 56.
195 Vgl.ebd., S.55.

196 Vgl. Gerlach1997, S. 23.
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Walther sucht nach historisch unbelasteten kiinstlerischen Materialien und For-
men. Dabei sind ihm die Klebe-Stiicke aus den Papierexperimenten noch zu sehr mit
traditionellen Techniken wie der Collage konnotiert. Im Jahr 1962/63, bei einem Besuch
bei seiner Freundin und spiter ersten Ehefrau, der Bekleidungstechnikerin Johanna
FrieR, in der Schneiderwerkstatt ihrer Eltern, frappiert Walther die stoffliche und »for-
male Ahnlichkeit eines dort gesehenen, sogenannten >Glanzkissens, das zur Ausbiige-
lung von Armelansitzen in Anziige geschoben wird, zu den geklebten Handstiicken«™”.
Der Kiinstler macht eine epochale Entdeckung: Die Technik des Nihens und das form-
bare Werkmaterial Stoff, iibersteigt die plastischen Qualititen, die er bislang im Papier
gefunden hat, mehrfach. Noch am selben Tag zeichnet Walther eine Reihe von Kis-
senformen mit genauen Mafien und Proportionen, die Frief in den folgenden Tagen
in Nihungen umsetzt.”® Es entstehen 16 Kissenformen'®®, Vier Korperformen und das ers-
te Werkstiick des 1. WS, das Stirnstiick (vgl. Abb. 52), das den Zwei rotbraunen Samtkissen
(gefiillt und leer) (Abb. 19) aus dem gleichen Jahr (1963) in Form und Material dhnelt. Wih-
rend das Stirnstiick an die Stirn appelliert, folgen die zwei Kissen einem den zwei Nessel-
und Packpapierpackungen verwandten Prinzip. Es geht darum, »Hand anzulegen< und
durch die unterschiedliche Filllung der Kissen haptische Erfahrungen zu machen.

Die Zwei Stoffrahmen, plastisch (1963) (vgl. Abb. 20) sind auch Hand-Stiicke: Der
schwarze und der chamoisfarbene Rahmen kénnen in die Hand genommen und an
ihren Rindern betastet werden. Wird direkt in die Offnung hineingegriffen, erfahren
Hand und Arm eine Rahmung. Der in den Rahmenzeichnungen nur geistig betretbare
Binnenraum ist hier modellhaft geéffnet und kérperlich fithlbar geworden. Die amor-
phen und organischen Formen, sowie das an Haut erinnernde Gewebe der Stoffe der
Vier Korperformen (1963) (Abb. 21) setzen die Handelnden zu ihrem Kdrper in Beziehung.
Hier werden verschiedene konkave Formen verwendet, die am Hals, der Schulter, der
Hiifte der Akteure angelegt, also gleichsam Teil des menschlichen Organismus wer-
den.**° Wechselwirkungen zwischen innen und auflen treten zutage; von dort aus ist
es kein allzu grofRer Sprung mehr zum 1. WS. Das Nihen erdffnet dem Kiinstler unge-
ahnte Moglichkeiten. Das Material Stoff, aus dem die klassischen Bildtriger gefertigt
sind, trennt sich von seinem historischen Kontext und wird Walthers Hauptmedium

197 Walther 2009, S. 595.

198 Frief}, die damals als Naherin in einem lokalen Kaufhaus arbeitet, produziert seit 1963 bis heute
(mit wenigen Ausnahmen) alle Stoffarbeiten Walthers. Obwohl sie in der allgemeinen Rezeption
sehr im Hintergrund bleibt und kaum in Publikationen zu Wort kommt, ist sie mit ihrer minutio-
sen Arbeit mafRgeblich am Euvre des Kinstlers beteiligt. In der Neuauflage zu Objekte, benutzen
spricht sie iber das neue Materialverstindnis Walthers. Vgl. Friefd in: Walther 2014, S. 51-54. Bei
einem Streaming Festival im Haus der Kunstin Miinchen 2020, wird sie von Susanne Walther erst-
malig explizit auf die Themen Anerkennung, und Rollenverteilung in einer miannerdominierten
Ara angesprochen (Vgl: https://www.youtube.com/watch?v=QwaUmRPCZ5s).

199 Anfang 1963 tauchen Kissen in Walthers Werk auf, die sich aus den Lufteinschlissen entwickelt
haben; als Reihungen neben- und iibereinander sowie auf Tragerelementen. Die Materialien vari-
ieren von schwarzem Stoff tiber Papier, bis hin zu Illustriertenmagazinen. Einige erhalten ihr Volu-
men durch eingeschlossene Luft, wahrend andere mit Schaumstoff-Flocken oder weichem Papier
in Form gehalten werden.

200 Natiirlich kann man in diesem Zusammenhang auch an Franz Wests Passstiicke denken, die aber
wesentlich spater entstehen (1974).
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kiinfriger Werkgruppen bis heute. Zu Beginn der 6oer-Jahre findet es im Bereich der
Kunst noch kaum Verwendung, so gewinnt der Kiinstler mit seiner Entscheidung fir

12°* auch ein kunsthistorisches Allein-

dieses neutrale, historisch unbelastete Materia
stellungsmerkmal. Im Umfeld seiner Kollegen Polke und Richter, aber auch Beuys,
der Walther als >Schneider« verlacht, verursacht die Verwendung von Stoff zunichst
Polemik - dies dndert sich schlagartig, als die Stoffarbeiten von Claes Oldenburg in
Umlauf kommen.*** Walthers Selbstbild scheint durch den Spott der Kiinstlerkollegen
zumindest in der Auflendarstellung nicht erschiittert. Er sieht sich selbstbewusst als
Vorreiter bei der Verwendung der Nihung, der Stapelung oder dem prozessualen
Handeln. Diese Einstellung fithrte zu Kontroversen in der Kunstszene, wie es aus
einem Zeitungsartikel von Jappe zu Walthers frithen Arbeiten Anfang der 70er-Jahre

hervorgeht:

Wenn man Beuys in statu-nascendi vorwegnimmt, Nesselplatten stapelt oder lassig
an die Wand lehnt, mit Stellecken im Raum und an der Wand iiberrascht oder gar mit
einem Beuys-Kreuz auf gelblichem Karton, wenn man ungeschriebene Materialbiicher
macht wie Dieter Roth, kartonierte Rechtecke seriell nebeneinanderlegt wie spater Pe-
ter Roehr und auf dem Boden ausbreitet wie noch spater Carl André [sic!], Samtkissen
baut und durch Wellungen zerriebenen Ols im Inneren eines Blattes>Papierkdrper<an-
schwellen 143t wie spater Gotthard Graubner, WeifS auf Weifd streicht wie spater Robert
Ryman, mit dem Rahmenproblem sich befafst wie spater Joe Baer und nebenbei auch
noch Twombly vorauseilt und auch noch Oldenburg und auch noch Garry Kuehn und
auch noch Robert Morris und — das gibt natiirlich Krach.>*?

Aus den Zeilen spricht die Bewunderung fir den kiinstlerischen Zeitgenossen, der den
genannten Kiinstlern jeweils einen Schritt voraus sei, und ihn damit als Vorreiter in
der kiinstlerischen Landschaft seiner Zeit situiert. Retrospektiv betrachtet erweist sich
die Materialitit der textilen Stoffe als ideal fiir die physisch-partizipatorische Teilhabe
am Werk. Der von Walther gewihlte weiche und verinderbare Stoff (in der Hauptsache
Leinen, Baumwolle und Samt) kommt der formalen Offenheit der Arbeiten entgegen.
Durch die unterschiedlichen Umhiillungsarten der WS-Stiicke erfihrt der Benutzer sei-
ne eigenen korperlichen Grenzen. In der aktuellen Debatte zeigt sich, dass dem Mate-
rial Stoff, aufgrund seiner materiellen Eigenschaften und sinnlichen Besetzung, sowie
genderspezifischen Fragestellungen in der Kunst des 20. Jhs immer mehr Aufmerk-
samkeit zuteil wird.

1.10 Emanzipation von Farbe und Linie

Wihrend Walther die Hinde der Rezipienten zur physischen Werkbeteiligung animiert,
ist er weiterhin mit den Belangen der Malerei beschiftigt. Als nichstes Ziel soll die Far-
be Eigenwert bekommen und in ihrer besonderen Korperhaftigkeit auftreten. Die Ar-

201 Vgl. Walther 2009, S. 597.
202 Vgl. Groll 2014, S.155.
203 Jappe1972,n.p.
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beit Gelb und Blau (Abb. 22) (1963) ist als ein letzter »Kommentar zu den Moglichkeiten

204 zu verstehen. Die Grundsubstanz der Malerei ist in zwei Glasbehiltern

der Malerei«
konserviert und mit je einem gelben und einem blauen Pigment gefiillt. Die Farbe wird
hier von ihrer illusionistischen und evokativen Funktion befreit, sie emanzipiert sich
und wird durch die Anhiufung der Farbpartikel skulptural. Der Betrachter kann sich
sein Bild (image) in der Vorstellung beliebig ausmalen. Walthers Lieblingsfarbe Gelb
steht fiir ihn selbst, das Blau hingegen ist als eine Hommage an Yves Klein gedacht,
von dem Walther im Herbst 1959 erstmals Arbeiten in der Galerie dato in Frankfurt ge-
sehen hat.>* Die kérperliche Qualitit des Pigments, sowie das Ausstellen des Rohma-
terials Farbe, erinnert an die Monochromien Kleins, der einen entscheidenden Beitrag
zur Entmaterialisierung des Bildes in Europa leistete. Walthers Farbeinschliisse haben
etwas Archivarisches, sie erscheinen wie Reliquien einer anderen Zeit. Die Freisetzung
des Materials wurzelt im Autonomiebegriff der Moderne; alle Elemente, die dem male-
rischen Produkt zugrunde liegen, fordern den Betrachter auf, sie auf ihre Essenz hin zu
befragen. Aber die Geste kann auch als Verbannungsakt interpretiert werden, als En-
de der Malerei, als Kerker der Farbe. Somit kann sie hier auch als antimodernistisches
Statement gelesen werden.

Der Ausstieg aus dem Bild wird Anfang des 20. Jh.s von Marcel Duchamp zum
kiinstlerischen Programm erhoben. Ebenso ruft die amerikanische Kunst nach 1945
mit ihrer Kritik am europiischen, reprisentationalen Tafelbild eine Verinderung her-
vor. Thre Entwicklung ist durch die Ablehnung der illusionierenden Fliche und das In-
teresse an den faktischen Bedingungen des Kunstwerks bestimmt. Die amerikanische
Kunstszene war, wie Walther erklirt, der jungen europdischen Kiinstlergeneration Ende
der soer-Jahre vollig unbekannt: »Das war alles bezogen auf Paris. Malerhelden dieser
Zeit — Yves Klein kannte man kaum — das waren Leute wie Alfred Manessier, Jean Re-
né Bazaine, Pierre Soulages, Hans Hartung. Ich kannte ein paar Namen der New York
School [..] iitber Kunstzeitschriften.«?°®

Wihrend die Stimmung in der Gesellschaft im deutschen Nachkriegsdeutschland
bedriickend wirkt, vermittelt die amerikanische Kunst mit ihren Grof3formaten jungen
Kinstlern eine nicht gekannte Freiheit. In Deutschland werden in Zeiten grofer Ver-
unsicherung neue Wertmafistibe gesucht. Es geht um Themen wie Miindigkeit, Demo-
kratie, Gleichheit, Emanzipation und Humanitit. In diesem gesellschaftlichen Kontext
und im Wirkungsbereich der imposanten Bilder Newmans, Kleins Vorstellung des im-
materiellen Raums, Manzonis Linien und Fontanas Spatialismus entwickelt Walther
eigene Werkvorstellungen. Auf der documenta 2 von 1959 begegnet er Rauschenbergs
Combine Paintings, die durch Einsatz von Stoff, die Malerei in die dritte Dimension iiber-
fithrt. Er sieht Pollocks prozessuale Drippings, Wols informelle Bilder, Fontanas Tagli

204 Busche 1990, S. 291.

205 Vgl. Groll 2014, S.150.

206 Waltherin: Wiehager 2012, S. 396. Walther kommt 1958 zum ersten Mal in der Galerie Junge Kunst
in Fulda mit amerikanischer Kunst in Berithrung, dessen Leiter Karl Staubach (der im selben Jahr
auch den Jungen Kunstkreis griindet) Kunstlehrer in einer amerikanischen Kaserne war. Dieser
verteilt Kunstzeitschriften aus den USA, in denen Walther die amerikanischen Expressionisten
und die Protagonisten des Color Field kennenlernt. Vgl. ders. in: Schreyer 2017.

59


https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

60

Das Papier spricht - Der Kérper zeichnet - Die Hand denkt

und Malereien von Newman, die er so beschreibt: »monochrom, ein Streifen, der von
unten nach oben lief. Ich dachte: Wie kann denn das ein Bild sein? Ich hatte immer
noch den Begriff Komposition im Kopf.«**” Newman, der auf monumentale Weise Lee-
re und Erhabenheit produziert und dessen Werke Walther fiir seinen »freedom, great-
ness, openness«*®® schitzt, wird ihn nachhaltig beeindrucken. Exemplarisch liegt da
vor ihm: »die Reduktion in Technik und Material, die aktive Einbeziehung des Betrach-
ters durch riumlich ausgreifende Formate, der Manifestcharakter der Bilder.«**® Walt-
her kniipft auflerdem an Begriffe wie Immaterialitit, Sensibilitit und Imagination an,
die Klein in die zeitgendssische Diskussion eingebracht hat (z.B. durch den leeren Aus-
stellungsraum 1958 in der Galerie Iris Clert oder seinen Sprung in die Leere von 1960),
und dessen Werke seit 1957 auch im Rheinland zu sehen waren.”® So weist Walther
darauf hin, dass seine Arbeiten mit Schniiren 1963-1965, in denen sich plastische und
zeichnerische Qualititen verbinden, durch Kleins Immaterialitits-Konzept beeinflusst
sind.”™ Der Betrachter sieht Linien, die nicht nur Gliederung, Trennung und Verbin-
dung darstellen, sondern dies ganz konkret auch sind. Die einen Raum abgrenzende
Hanfschnur mit dem Titel Schnur -4 Niégel (Boden— Wand) von 1963, die ein Jahr spiter
in der Gruppenausstellung neue impulse fulda. Objekt - bild - plastik in der Galerie Junge
Kunst gezeigt wird (Abb. 23), zeichnet raumlich. Sie liuft »von der Stirnwand ausge-
hend fiinf Meter in den Raum, von dort im rechten Winkel vier Meter bis zur Wand, um
dann einen Meter nach oben zu fithren. Sie sollte einen imaginiren Raum bilden.«**

2B yerstanden, aber der Bild- wird

Zeichnung wird hier zwar weiter als »Linienkunst«
auf den Realraum ausgeweitet. Der Besucher kann sich im Verhiltnis zur Schnur posi-
tionieren, die hier als plastifizierte Linie zur Flichengliederung verwendet wird und auf
immaterielle Raumsegmente verweist. Der Kiinstler wagt hier nicht nur kinstlerische,
sondern auch gesellschaftliche Grenziiberschreitungen.** Walthers erweiterte Auffas-
sung von Linie ist hier bereits eindrucksvoll ausdifferenziert: Wird dieselbe Arbeit auf
einen Nagel gewickelt, kann sie als gelagerte Linie oder gelagerter Raum gesehen wer-
den. Im gleichen Jahr 1963 nimmt Werner Haftmann das Thema Zeichnung zu Beginn

der Moderne auf und duflert sich anlisslich der documenta 3 dariiber:

Sie richtet sich nicht mehr auf die Wiedergabe von etwas Gesehenem, wie es die Auf-
gabe des Zeichners [..] der florentinischen Frithrenaissance war. Sie richtet sich [...] auf
das Sichtbarmachen der Empfindungen und geistigen Beziige, die sich im schopferi-
schen Menschen zu der ihn umgebenden Welt [..] einstellen. [..]. In der Radikalitat
dieser Umgestaltung liegt das revolutionire Element beschlossen, das die moderne

207 Waltherin: Wiehager 2012, S.398.

208 Ders. in: Schreyer 2016b, S.128. Vgl. auch Weibel 1994, S.13.

209 Wiehager 2012, S.363.

210 Vgl. Stemmler1980, S. 67.

211 Vgl. Walther in: Schreyer 2017.

212 Seng1993, S. 87f.

213 Walther1999, S. 42.

214 Die regionale Presse und das Publikum reagieren mit Emporung auf die Ausstellung, besonders
auf Walthers Werke. Vgl. ebd.
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Handzeichnung grundsatzlich von der zeichnerischen Betatigung der letzten fiinfJahr-

hunderte unterscheidet.”

Von dieser neuen Einstellung zur Zeichnung zeugen Walthers Frithwerke. Die »Radika-
lisierung der Form der Zeichnung« sowie »die Frage der Dimension und die Relativie-
rung des Optischen«*¢, wie der Kiinstler sein Verhiltnis zur Zeichnung und ihre aktuel-
le Entwicklung beschreibt, sind in dieser Zeit auch anderswo in Arbeit. 1957 stellt Piero
Manzoni seine ersten Achromes aus, monochrom weifde Stoff-Bilder, deren Leinwinde
in Kaolin getaucht und in Quadrate geniht sind. Sein Text »Libera dimensione« mar-
kiert den Beginn einer Bewegung antitraditioneller Kunst in Italien und trifft den Kern
von Walthers eigenen Beschiftigungen. Der Kiinstler driickt 1960 sein Unverstindnis
gegeniiber Malern aus,

die sich [...] heute immer noch dem Bild gegeniiber so verhalten, als sei dies eine Fla-
che, die man [..] mit Farben und Formen ausfiillen mufR. [..] Eine Fliche mit unbe-
grenzten Moglichkeiten ist nun auf eine Art Behilter reduziert, in den unnatiirliche
Farben, kiinstliche Bedeutungen hineingezwungen [...] sind. Doch warum soll man die-
sen Behailter nicht leeren? Warum diese Flache nicht befreien? Warum nichtversuchen,
die unbegrenzte Bedeutung eines totalen Raumes, eines reinen, absoluten Lichts zu
entdecken? [..] eine Linie kann man nur frei, bis ins Unendliche ziehen, jenseits jedes
Kompositions- oder Dimensionsproblems; im totalen Raum existieren keine Dimen-
sionen.?”

Das Gesagte scheint in Walthers Gelb und Blau umgesetzt zu sein: der Behilter der Lein-
wand ist geleert, und in eine Art Urne verbannt worden. Hier kann die Malerei in Frie-
den bleiben. Auch die Linie muss noch von ihren Bildgrenzen befreit werden, dem ist
Walther mit dem Vorbild Manzonis bereits auf der Spur. »Die Linie existiert«, wie es
Giorgio Verzotti ausdriickt, »als ein Objekt, als Zeichen oder als reine Idee, als Linea di
lunghezza infinita.« Daher sei es egal, wie sie unseren Sinnen prisentiert wird.”*® Vor
diesem Hintergrund sind die ersten Linee Manzonis zu verstehen, die er ab 1959 mit
Tinte von unterschiedlicher Linge auf Papierrollen malt, und anschliefiend in schwar-
zen Karton, Stahl, oder verchromte zylindrische Behélter einschliefdt. Auf einem Etikett
wird die Linge und das Entstehungsdatum der Linie notiert. Fiir Ausstellungen kann
sie entrollt werden, oder in ihrem Behilter (sozusagen in Lagerform) verschlossen blei-
ben. Sichtbarkeit ist fiir das Werk hier kein wesentliches Kriterium. 1960 entsteht eine
Linie von 7200 Metern Linge, damit ist sie die lingste mef3bare Linie von Manzoni.*?
Benjamin Buchloh erklirt, dass die raumzeitliche Ausdehnung der Arbeiten Manzonis,
das Kunstobjekt in die Imagination der Betrachter verlege. Diese Intention verfolge
auch die Konzeptkunst nach 1965, die die Wahrnehmungsdefinitionen des Kunstwer-

kes durch Konzeptualisierung ersetzen sollte.?*

215 Haftmann 1964, n. p.

216 Walther1999, S. 43.

217 Manzoni 1996, S.163.

218 Verzotti 1996, S.145.

219 Vgl. Manzoni1996, S.142.
220 Buchloh 2015, S.30.
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Als Walther in der Ausstellung Europdische Avantgarde 1964 erstmals Manzonis 1000
Meter Linie von 1961 in einem zylindrischen Metallbehilter verschlossen sieht, fithlt er
sich in seinen Bemithungen um die Entwicklung eines neuen Kunstbegriffes bestitigt:
»Diese Arbeit schien mir genau den Punkt zu treffen, der mich interessiert: mit Vor-
wissen zu arbeiten, mit gedanklich Konzeptionellem. Die rein sensuelle Aneignung war
verneint, die alte Methode, ein Werk zu erhalten, vermieden.«** Walther gibt gerne zu,
dass auch Manzonis Linien ihn zu seinen Schnurarbeiten angeregt haben und er sie als
Hommage an den jung verstorbenen Kiinstler versteht.?”* Er sieht hier »zwei Aspek-
te seiner kiinstlerischen Uberlegungen der Zeit radikal realisiert: die Ausschaltung des
Optischen als mafigeblich fiir die Konstitution des Kunstwerkes, und damit verbunden
die Aufwertung der Vorstellungskraft des Betrachters.«**

Judd setzt sich 1964 mit dhnlichen Fragestellungen auseinander, wie der Ablehnung
des Tafelbildes zugunsten des Objekts.”** Dem amerikanischen Minimal-Kiinstler zu-
folge existieren die Grenzen der Malerei nicht mehr: »Tatsdchlicher Raum ist aus sich
selbst heraus viel kraftvoller und spezifischer als Farbe auf einer ebenen Oberfliche.«**
Alles Dreidimensionale kénne jede Form annehmen und zum Umraum in Beziehung
stehen. Walther entwickelt im gleichen Jahr zwei grofRe Arbeiten, die sich auf den Land-
schaftsraum beziehen und tiber die Sichtbarkeit weit hinausgehen. Beide sind in den 1.
WS eingegangen. Bei der Schnur aus Landmaf3 iiber Zeichnung (# 6, 1964) (vgl. Abb. 25.6)
wird eine nicht iiberschaubare Linie proportioniert. Die Handlungsanweisung lautet:
»an 1000 m langer Leine Marken mit Farbe (tags) und Lampe (nachts) machen — Farbe
sehen, Licht erinnern«. Mit dem 100 Meter langen Schnurstiick in Feld und Teilung (# 7,
1964-1965) (vgl. Abb. 25.7) wiederum wird eine grofraumige Flichengliederung vorge-
nommen, der Handelnde soll von einem Tuch aus die »Leine in verschiedene Richtun-
gen spannen — Fliche als Ort, Bewegung im Feld«**. In einem Kommentar von Walt-
her heif3t es: »Dimension ist ja nicht nur eine Frage der GréfRe im Sinne von Format
und Ausdehnung. Sie erfordert ein anderes Denken. Denken im Linear-Zeichnerischen.
Gleichgiiltig in welcher Abmessung und in welchem Material.«**” Mit den Schnurar-
beiten wird in grofRem Maf3stab im Raum gezeichnet. Auch Arbeiten der Land Art sind
Ausdruck eines neuen kiinstlerischen Denkens. Richard Long z.B. will seine schnurge-
raden Wanderungen durch englische Provinzen als Werk verstanden wissen. De Maria
wiederum zieht 1969 in seiner Half Mile Long Drawing einen Kreidestrich durch die Wis-
te von Neumexiko.””® Die plastischen Zeichnungen im Raum fithren Walther zu den
Handlungen des 1. WS und gabeln sich dort in zwei Richtungen: zu einem erweiterten
Begriff der Plastik und der Zeichnung. Die Schnittmenge zwischen beidem entspringt
dem Begriff einer ganzheitlichen Kunst, die aus dem Képer kommt. Die Erfahrungen,

221 Walther in: Kern 1976, S. 9.

222 Vgl. ders. in einem Brief an Schreyer 2016.

223 Wiehager 2012, S. 361.

224 Dies ist auch bei Frank Stellas >Objekten< bzw. Malereien zu beobachten, denen er neben ihrer
retinalen Komponente auch einen Objektstatus zugesteht. Vgl. Stella in: Glaser 1995, S. 35-57.

225 Judd 1995, S. 68f.

226 Twiehaus1999, S.14.

227 Walther1999, S. 43.

228 Vgl. Boettger 2002.
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die im plastischen Raum mit den Werkstiicken gemacht werden, werden mithilfe der
WZ reflektiert und auf das Papier zuriickiibersetzt. Von diesem Zusammenspiel wird
im nichsten Kapitel die Rede sein.

1.1 Zusammenfassung

Es hat sich gezeigt, dass sich Walthers Leben in sein Frithwerk einschreibt. Erst spiter
wird ihm bewusst, dass die Handgriffe und Verfahren eines ganz anderen Milieus, nim-
lich der elterlichen Bickerei, die seine Kindheit und Jugendjahre pragen, sich formal
und prozessual auf seine Kunst niedergeschlagen haben. Diese autobiografische Pointe
erscheint gerade angesichts des depersonalisierten Minimalismus und Konzeptualis-
mus sowie vor dem Hintergrund der bewussten Zuriicknahme des Autors zugunsten
des Rezipienten als besonders relevant. Walthers bildnerische Konzeption entsteht in
den s50er- und 6oer-Jahren der Nachkriegszeit, einer Zeit der Grenziiberschreitungen
der kiinstlerischen Kategorien. Die Arbeiten, die der junge Kiinstler im ersten Jahr-
zehnt seiner Laufbahn schafft, bilden einen Sockel, auf dem er seinen anderen Werkbe-
griff entwickelt. Sie leisten einen essentiellen Beitrag, nicht nur fir die Werkgenese des
Kinstlers, sondern auch fiir die Kunst im Allgemeinen, indem kiinstlerische Formvor-
stellungen weiterentwickelt werden. Die frithen Papierarbeiten sind vor allem durch
eine ikonoklastische Einstellung geprigt, die zu Handlungen motiviert und sich dem
Dogmatismus der Reprisentation entzieht. Wir erleben Befreiungsakte, die charak-
teristisch fir die Avantgarde sind: Die Auflosung des traditionellen Werkbegriffs als
Akt der Selbstbefreiung, der Zufall als Ausbruch aus der determinierenden Kiinstler-
Subjektivitit®*®, das Hinterfragen der eigenen Traditionen. Bei Walther wird das phy-
sische Bild (picture) zwar nie obsolet, aber der Bildinhalt wird zum Teil bis zur leeren
Bildfliche getilgt; damit wird Platz gemacht fir das ideale — erinnerte oder vorgestell-
te — Bild (image). Walther schafft Leerstellen, die den Betrachter sich selbst iiberlassen
und das Blatt »zur Projektionsfliche seiner eigenen Gedanken«**° machen. Die Asthe-
tik der Absenz enthilt ein unauflésliches dialektisches Prinzip. Auch wenn das Bild
im Sinne einer visuellen Widerspiegelung durch den Einsatz von Sprache oder durch
eine Negation (Uberzeichnung, Radierung) zum >Verschwinden« gebracht wird, wird
dennoch ein, zumindest imaginires, Bild hervorgerufen, soweit dies im Kontext Kunst
geschieht. So lassen sich Ulrike Lehmanns Worte auf Walthers Erzeugnisse tibertragen:
Wir haben es »mit Kunstwerken des >Zwischen-Seins« zu tun, [..] zwischen Sein und

21 Damit kénnen wir festhalten: auch wenn

»Schein¢, Anwesenheit und Abwesenheit.«
Walthers frithe >Bildwerke« den Betrachter >blendens, indem sie die Fliche bzw. die visu-
elle Ebene riumen, findet doch gleichzeitig genau das Gegenteil statt. Diese Arbeiten
konfrontieren uns gerade hier, wo das Auge spiirbar ins Leere trifft, mit dem Sehen

selbst. Insofern sind sie essentialistisch im Sinne Greenbergs®?, wenn auch auf eine

229 Vgl. Mersch 2002, S. 258.
230 Fiedler-Bender1993, S. 9.
231 Lehmann1994, S. 59.
232 Vgl. Greenberg 2009.
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sehr reduzierte Weise, nimlich indem sie auf die Essenz moderner Kunst hinweisen:
die Wahrnehmung und das Spiel ihrer Valenzen. Sie sind auch konzeptuell und antimo-
dernistisch zu bewerten: wenn sie das Sehen bis zu einem gewissen Grad ausschalten,
an das Denken und die Imagination appellieren, geben sie dem hinter der Visualitit
Stehenden, einer Art produktiven Blindheit, Gestalt. Solche Werke bringen eine »Iko-
nologie des Zwischenraumes«** hervor, in dem sich Reflexion entfalten kann. Walthers
Entleerungsgesten sind auch eine Kritik an der Vorstellung vom geschlossenen Kunst-
objekt. Sein Recyceln fritherer Arbeiten zeugt von einem neuen Bewusstsein beziiglich
des>Bildwerks<. Es wird nicht mehr als etwas Fertiges begriffen, sondern als Prozess, als
Werdendes im Vergehen. Dementsprechend wird die eigene zeichnerische Geschichte
als Abfolge von Stufen gesehen und weiterentwickelt. Zunichst geht es darum, die bild-
konstitutiven Elemente von ihrer Zweckhaftigkeit zu befreien; das Papier, die Linie, die
Farbe oder die Schrift erhalten Autonomie. Hinzu kommt die Auffassung von Riumlich-
keit, bei der es nicht mehr um eine fiktionale, illusionistische Darstellung geht, sondern
um einen realen Raum, der durch den Einsatz von bildaufbrechenden Verfahren her-
beigefithrt wird. Seine kiinstlerische Verweigerungshaltung fordert den Betrachter auf,
sich als Produzent zu verstehen, und selber Bilder zu produzieren, anstatt sich medial
berieseln zu lassen. Walthers Werke der Absenz fordern dementsprechend ein neues
Rezeptionsverhalten. Sie regen dazu an, unsere Wahrnehmungs- und Verhaltensmus-
ter gegeniiber dem Kunstwerk, die traditionell auf kérperlicher Passivitit begriindet
sind, zu verindern.”* Sie fragen nach den Méglichkeiten und Notwendigkeiten einer
zeitgemiflen Kunst, die sich auch den Problematiken unserer medialen Kultur von heu-
te stellt.

Auf der Ebene des Papiers beschiftigt sich Walther sozusagen im kleinen Rahmen
sehr frith mit der Verinderbarkeit des Bildbegriffs, mit Zeitlichkeit und Prozessuali-
tit der Kunst und Fragen der Bildsemantik. Das Papier wird als Versuchsobjekt ver-
standen und fihrt zu Formfindungen fiir Walthers Ideen. In den Papierexperimenten
werden Materialien nicht kiinstlerisch vereinnahmt, sondern umgekehrt ist es das Ma-
terial selbst, das aus sich heraus zur Darstellung gelangt. Bernd Growe erinnert daran,
dass hier vom »Wahrnehmen« in einem doppelten Sinn zu sprechen ist: »einmal als ein
Ernstnehmen des Materialaspektes in seiner Eigenwertigkeit [...], zum anderen aber
auch als die Ermoglichung, Material und Werk insgesamt neu zu sehen.« Diese Pa-
pierwerke gehen dezidiert dariiber hinaus, »ein Angebot allein fiir den Augensinn« zu
sein, sie motivieren zur umfassenden »Verinderung unserer Begegnung mit Kunst«*.
Das Papier wird auf der haptischen Ebene zum Sprechen gebracht, es bekommt einen
Korper, der in der Korperlichkeit des Betrachters ein Gegeniiber findet und mit diesem
in einen priverbalen Dialog tritt. In der Geste, dem Papier bei der Gestaltung seiner
selbst freie Hand zu lassen, wird weiterhin etwas eingeleitet, das im WS noch radikaler
durchexerziert wird und von Mersch in Bezug auf die performativen Kiinste so ausge-
driickt wird: Es geht um »jene Passage, die von der Setzung zum Ereignis fithrt [...], zur

233 Lehmann1994, S.73.
234 Vgl. ebd., S.60.
235 Growe 1990, S.114.
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AufWalther iibertragen: Wenn
in seinen Arbeiten dem Offenen Vorrang eingerdumt wird, bedeutet das, »dem Ereignis

Bereitschaft fiir die Einlassung in das, was sich zeigt.«

den Platz des Schopferischen zuzugestehen — [das] heifdt nicht >Etwas«< zu privilegieren,
sondern in jedem Augen-Blick die absolute Einzigkeit des Werdens entdecken. «*’

In den Papierexperimenten handeln zunichst die Materialien. In letzter Instanz
bleibt das Papier als Triger bestehen und gewahrt dem visuell >frustrierten< Betrachter

eine Art »Trost«?3®

. Damit bewegt sich Walther weiterhin auf dem Feld des Gewohnten.
Spiter ist es die Hand des Rezipienten, die intervenieren soll: es wird geblittert, getra-
gen, gestellt und gewogen. Es entstehen Arbeiten, die sich direkt auf die Hinde oder
den Korper der Betrachter beziehen und diese unmittelbar in die Werkstruktur einbin-
den. Doch mit der Einfithrung der Hand in den Wahrnehmungsprozess geht ein Wan-
del einher: Offenbar geniigt es nicht »das Geschaute nur immateriell mitzunehmen, im
fliichtigen Medium von memoria und imagination.« So steht das Berithrenwollen fiir
den Willen zur Materialitit, fir das Habenwollen, fiir die »Einverleibung als ultimativer
Aneignung«*®. Es stellt sich ein Shift ein, vom Sehen zum Handeln. Mit den Hand-Stii-
cken verlasst Walther den >sicheren Hafen< der unpersénlichen Werk-Wahrnehmung.
Der Teilnehmer wird sich seines eigenen Korpers, seiner Beziehung zum Objekt und
seiner Verantwortung bewusst. Im Laufe dieser >Manipulation¢, im wortlichen Sinne
des In-der-Hand-habens, kristallisiert sich fiir den Kiinstler nach und nach der Fra-
genkomplex heraus, der die Entwicklung seiner Werkbausteine vorantreibt. Die men-
talen und perzeptiven Grenzen werden fiir ein neues Werkverstindnis sensibilisiert. Zu
Beginn der 60er-Jahre tritt zur projektiven Aktivitit des Betrachters vermehrt die phy-
sische Handlung, die schlieflich zum integralen Teil des >offenen< Werkes wird. Diese
Entwicklung ist eine logische Konsequenz, wenn man sich folgendes Zitat von Philipp
Stoellger einmal zu Gemiite fithrt: »Wenn das Plastische ins Bild einwandert, juckt es
einen in den Fingern.«**® Walther lisst das Plastische nach und nach durch Schnitte,
Falten und Klebungen in seine Arbeiten einwandern. Es etablieren sich neue Werkma-
terialien, die im 1. WS und in den WZ ebenso werkkonstitutiv sind: Raum, Ort, Zeit,
Korper und Sprache. 1962-1963 ist ein Schwellenjahr, in dem Walther das Bild korper-
lich werden lisst und die Rezeption seiner Kunst den Vollzug einer einfachen Handlung
voraussetzt. Der Mensch wird als geistig-korperliches Wesen in den Werkzusammen-
hang eingeschlossen. Das wird zum Fundament von Walthers anderem Werkbegriff.**
Diese Tendenz, die vom ehemals passiven Papiertriger zur aktiven Eigentitigkeit des
Materials fithrt, miindet schliefilich im 1. WS in der kérperlichen Aktivitit der Betrach-
ter. Hier macht Walther einen entscheidenden Schritt, die Werkhandlungen bieten kei-
ne gewohnten Anhaltspunkte mehr. Halt kann nur noch der eigene Kérper geben. Die
im Frithwerk angelegten Fragestellungen verkérpern sich im 1. WS und materialisie-
ren sich in den WZ zu vielschichtig ausformulierten Konzepten. Walther kommt auch

236 Mersch 2002, S. 259.
237 Ebd,,S.227.

238 Lyotard 2003, S.1249.
239 Stoellger 2008, S. 73.
240 Ebd. 2008, S.75.

241 Vgl. Rudiger1997,S. 8.
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auf die frithen formalen Errungenschaften zuriick: Schnitte und Klebungen, Textverde-
ckungen, das Rahmenmotiv, gestaltete Buchstaben, Schrift und Schreibmaschine, die
Farbpalette, der freie Umgang mit der Linie, die Substanzen Ol, Beize, Kaffee und die
Beidseitigkeit. Uberhaupt spielt die mithsam erkimpfte Eigenstindigkeit der Zeich-
nung, des Papiers, der Farbe, der Linie und der Schrift, eine entscheidende Rolle in den
WZ und wird im Folgenden die These ihrer (zumindest teilweisen) Autonomie stiitzen.
Auch stilistisch ist der informelle Charakter, sowie der prozessuale Aspekt frither Ex-
perimente, in den folgenden Werkgruppen zu erkennen. Wie diese Elemente sich in
der Symbiose aus WS und WZ biindeln, wie auf dieser Grundlage Kunst entsteht und
welchen Anteil die WZ daran haben, davon soll im nichsten Teil der Untersuchung die
Rede sein.
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Abb. 1 Franz Erhard Walther 9 von 60 Umrisszeichnungen (1955-1956) (Detail) 1956;
Abb. 2 Franz Erhard Walther Kopfumriss aus der Serie der Sieben Kopfe (1955/1957)

Abb. 3 Franz Evhard Walther Zwolf Rahmenzeichnungen 1957
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Abb. 4a Franz Evhard Walther Auge aus der Serie der Wortbilder (1957-1958) 1958;
ADbb. 4b Franz Erhard Walther Bild aus der Serie der Wortbilder (1957-1958) 1957

QEa BILD

Abb. 5 Franz Erhard Walther Zwei Frauen betrachten eine moderne Skulptur (3) aus der Serie
der Schnittzeichnungen (1957-1958) 1957;
Abb. 6 Franz Evhard Walther Speier aus der Serie Versuch, eine Plastik zu sein 1958

"

Abb. 7a Franz Erhard Walther Schraffurzeichnungen (Detail) 1958-1959;
Abb. 7b Franz Evhard Walther Dampfschiff im Nebel aus der Serie der Schraffurzeichnungen
(1958-1959) 1958
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ADbb. 8 Franz Erhard Walther Rahmenzeichnung mit kleinem Kreuz 1960;
Abb. 9 Franz Evhard Walther Nesselgrund IV 1961

ADbb. 10 Franz Erhard Walthers Arbeitsplatz in der Klasse Gitz, Kunstakademie Diisseldorf 1963;
Abb. 11 Franz Erhard Walther GrofSe Papierarbeit. Sechzehn Lufteinschliisse 1962
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Abb. 12 Franz Evhard Walther Zwei grofe Papierfaltungen 1962;
ADbb. 13 Franz Erhard Walther aus der Serie Sternenstaub (Detail) 2007-2009

ADbb. 14a Franz Erhard Walther GrofSes Buch I (Detail) 1962;
Abb. 14b Franz Erhard Walther aus den Zeichnungen zu GrofSes Buch I (Detail) 1962
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Abb. 15 Franz Evhard Walther Planzeichnungen zur Ausstellung im Stidti-
schen Kunstmuseum Bonn (Entwurfszeichnungen) (Detail) 1980/1981

Abb. 16 Franz Erhard Walther Proportionsbestimmung 1962

n
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Abb. 17 Franz Erhard Walther Zwei Nesselpackungen, zwei Packpapierpackungen 1962-1963;
Abb. 18 Franz Erhard Walther Zwei kleine Quader — Gewichtung 1963

ADbb. 19 Franz Erhard Walther Zwei rotbraune Samtkissen (gefiillt und leer) 1963;
Abb. 20 Franz Erhard Walther Zwei Stoffrahmen, plastisch 1963

Abb. 21 Franz Evhard Walther Vier Korperformen 1963;
Abb. 22 Franz Erhard Walther Gelb und Blau 1963
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Abb. 23 Franz Erhard Walther Sieben Werkgesinge (1962-1963) in der Ausstel-
lung neue impulse fulda — objekt — bild —plastik, Galerie Junge Kunst, Fulda,
1964
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2. DER KORPER ZEICHNET

Im folgenden Kapitel werden der WS und die WZ einander dialogisch gegeniiberge-
stellt. Die Auseinandersetzung mit dem WS ist essenziell, um die komplexen Ebenen,
die in den WZ verhandelt werden, zu erfassen. Die im WS mit dem Kdrper gestellten
sFragen< werden sozusagen in den WZ >beantwortet«. Umgekehrt werden die in den WZ
auftauchenden >Problematiken< mit den Werkstiicken ausgehandelt. Zunichst werden
die materiellen und immateriellen Eigenschaften des 1. WS, sowie seine zeichnerischen,
fotografischen und filmischen Extensionen besprochen. Dabei stellt sich die Frage, wo
sich das in der Handlung entstehende Werk situiert und wie es zur Darstellung gebracht
werden kann. Der Mensch ist Mafigeber und Werkzeug par excellence, das im WS zum
Einsatz kommt und sowohl Psychologisches als auch Physisches mit in die Handlung
einbringt. Nicht nur das Auge des Betrachters wird zum schopferischen Tun heraus-
gefordert, sondern er wird in seinem ganzen kérperlichen In-der-Welt-Sein angespro-
chen. Das Kommunikationssystem aus Kiinstler, Rezipient und bildnerischem Medi-
um wird insbesondere im WS vollkommen neu gedacht. In einem Diagramm bringt
Walther seinen anderen Werkbegriff auf den Punkt. Die dort grafisch veranschaulich-
te Schwichung der Rolle des Autors zugunsten der Stirkung des Rezipienten wird im
Folgenden mit der Literatur- und Kunstgeschichte der spiten 6oer- und frithen 70er-
Jahre in Zusammenhang gebracht. Im Kapitel iiber das »Paradox des Zuschauers« geht
es um Walthers Ideal einer rein in sich selbst versunkenen Handlung des Benutzers
ohne ein Publikum. Diese letztendlich utopische Vision grenzt Walthers Handlungsge-
danken neben anderen Kriterien von der Performance ab. Es wird auflerdem die Frage
zu kliren sein, in welchem Verhiltnis Kunst und Leben in den Werkhandlungen zuein-
ander stehen, und ob eine Aushebelung der Grenzen, wie sie im Happening und Fluxus
proklamiert werden, auch auf Walthers Handlungen zutrifft. Zudem wird zu priifen
sein, zu welchen Anteilen die Handelnden frei oder gebunden innerhalb des jeweiligen
Handlungsrahmens agieren kénnen. In Walthers Handlungen lassen sich aber auch Ge-
meinsamkeiten zur Asthetik von performativen Akten feststellen, die sich am Beispiel
von Erika Fischer-Lichtes Asthetik der Performance herausarbeiten lassen. Des Weiteren
sollen die Handlungstheorien von John Dewey und Arnold Gehlen, sowie die Wichtig-
keit des Haptischen gegeniiber dem Optischen untersucht werden. Es folgt ein Kapitel
iiber die Moglichkeiten und Grenzen der Fotografie als Aufzeichnungsverfahren der
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Erfahrungen mit den Werkstiicken des 1. WS im Gegensatz zur Zeichnung. Indem die
Fotografie als »verantwortungslos« dargestellt wird, soll deutlich werden, inwiefern die-
ses Medium eben nicht im dialogischen Sinne antworten kann, sondern lediglich eine
Aufienansicht der Handlungen preisgibt. Dies leitet iiber zu den WZ, die eine >Antwort«
auf die Werkhandlungen geben kénnen, indem sie die gewiinschte Innerlichkeit der
Handlungen durch die nachtrigliche Reflektion darstellen kénnen. So soll schliefilich
das Wesen der Zeichnung ergriindet werden, das es fiir Walthers kiinstlerische Anliegen
zu einem idealen Medium macht. Eine allgemeine Analyse des Erscheinungsbildes der
WZ soll zeigen, wie sie sich zum WS positionieren, sich verselbststindigen und iiber
eine reine explikative Handlungsanweisung hinaus komplexe Ebenen zur Anschauung
bringen, sowie einen Einfluss auf folgende Werke haben. Anhand eines Kommentars
von Kosuth zu den WZ soll im Folgenden von der Ablehnung die Rede sein, die der
Werkgruppe aufgrund ihrer Bildlichkeit zuteil wurde, die nach Meinung des >strengen
Konzeptkiinstlers im Widerspruch zum konzeptuellen Ansatz des WS steht. Walthers
Positionierung zu diesem Vorwurf macht deutlich, inwiefern er von einem sensualisti-
schen Verstindnis ausgeht. Wenn er in seinem (Euvre von der Verbindung von >Kno-
chen«< und >Fleisch« spricht, nutzt er eine Metapher, um seinen kiinstlerischen Ansatz
in Abgrenzung zur Konzeptkunst zu verdeutlichen. Analog dazu soll die Gegeniiber-
stellung von WS und WZ im zweiten Kapitel dieses Zusammenspiel wiederspiegeln.
Weiterhin werden die WZ im Kontext der aktuellen Diskussion um Notationen, Schrift-
bilder und Diagramme verortet. In der Hauptsache sollen Merkmale von Schriftbildern
besprochen werden, die sich auf die Asthetik der WZ iibertragen lassen. Abschliefend
wird die Rezeptionsgeschichte der WZ Mitte der 70er- bis Ende der 9oer-Jahre nacher-
zihlt. Im Fokus stehen Ausstellungen und Katalogtexte mit Schwerpunkt auf den WZ,
oder solche, die die den Einfluss der WZ auf zukiinftige Arbeiten beleuchten, sowie
Auskunft zum zeichnerischen Werk Walthers im Allgemeinen geben. Hierbei geht es
um die diversen, teils sehr dogmatischen Sichtweisen auf die WZ. Die Einsichten, zu
denen die genannten Ausfithrungen in Kapitel 2 gelangen, lassen sich formelhaft zu-
sammenfassen: Der sich bewegende Korper, der mit dem Umraum interagierend einen
Eigenraum bildet, fungiert wie ein Stift, qua Gedichtnis ist er das Instrument der Auf-
zeichnung und das aufgezeichnete Gebilde selbst. Der Handlungsraum lisst sich dabei
mit einem Bogen Papier vergleichen, auf dem (durch Blickachsen und zuriickgelegte
Wege) gezeichnet wird und synisthetische Spuren zuriickbleiben. In den WZ wird die-
ses virtuell in den Raum entworfene Lineament wieder zuriickgebracht', wo es die Be-
wegungserinnerung des Betrachters auf neue Art affiziert. Diese Korrespondenz aller
Sinnesebenen, lisst uns den Bezug zwischen WS und WZ als Komplementarititsver-
hiltnis verstehen.

Wahrend im ersten Kapitel das Papier zur Sprache kam, ist es hier der Korper der
eine Stimme erhilt, frei nach dem Motto: »mit dem Korper zeichnen ist sprechen im
Raum.«* Wir finden diesen von Walther entlehnten Ausspruch auch in einer WZ mit
dem Titel Fragmentsammlung von 1966/71 (Abb. 24). Mit den Handlungsobjekten bezieht

1 Zeichnen wird »in erster Linie< als Nachvollzug aufgefasst, nicht als Darstellung. Vgl. Stemmler
1980, S. 62.
2 Es handelt sich hier um die Uberschrift eines Essays, vgl. TAuber 2011, S. 63.
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Walther »eine in der Bildenden Kunst bis dahin noch unberiicksichtigte Sprachform«
mit ein, ndmlich die des Korpers. Dieser schreibt bzw. zeichnet ein temporires Bild
oder eine Form in den Realraum. Die Hand wiederum tiberfiihrt diese Raumzeichnung
dann anschliefend in den WZ zuriick in den Bildraum. Diese Ubertragungsleistung
birgt Paradoxien, Schwierigkeiten und ein unendliches Potential an Ausdrucksmog-
lichkeiten.

2.1 1. Werksatz (1963-1969)

Zwischen 1963 und 1969 entwickelt Walther die 58 genihten sogenannten Werkstiicke sei-
nes 1. Werksatzes (Abb. 25.1-25.58). Dafiir verwendet er alltigliche und preiswerte Mate-
rialien wie Planen oder schwere Baumwollstoffe, Samt, Spanplatten, Schaumstoff und
Leder. Die Objekte* haben einen instrumentellen Charakter und kénnen vom Publi-
kum (alleine, zu zweit oder zu mehreren) benutzt werden. Die meisten Stoffe werden
in ihrer Ursprungsfarbe belassen (chamois), da der Weifton im Gegensatz zu anderen
Farbqualititen im Ausdruck sehr offen bleibt. Andere Stoffe sind eingefirbt, es gibt
vor allem dumpfe Téne wie Rostrot, Grau, Griin, seltener auch Schwarz, jedoch keine
Zwischentone. Ein Hauptkriterium der Farbauswahl bestand darin, »in den Werkzu-
sammenhingen Kérperhaftigkeit« zu evozieren und die »Vorstellung des Plastischen«®
zu unterstreichen. Auch die Farbe zeugt also von einer benutzungs- und korper-orien-
tierten Konzeption des 1. WS, der frither mit Instrumente fiir Prozesse betitelt war, und
damit in der Wortwahl ausdriicklich eine Funktionalitit hervorhebt. Erst durch das
»Spiel wird das eigentlich immaterielle Werk zum Klingen gebracht. Auch andernorts
werden Gebrauchsobjekte und der Gebrauch von Objekten als fiir die Kunst konstitutiv
wahrgenommen. Duchamp ist mit seinen Readymades wohl einer der Ersten, der die
Frage der Funktion der Kunst stellt und damit den Beginn der Moderne mit einleitet.”
Cage betont seinerseits den utilitaristischen Aspekt solcher Kunstwerke: »In Zukunft
wird Besitz durch Gebrauch ersetzt werden. [..] Der Kinstler neigt dazu, sich nicht als
Schoépfer neuer Materialformungen, sondern eher als Koordinator existierender For-
men zu sehen«®. Walther iibernimmt ebenfalls diese Rolle, indem er mit speziell ent-
wickelten Elementen den Gebrauchsraum vorgibt. Die Ausformulierung des Werkes

3 Tauber 2011, S. 67.

4 Walther wéhlt diese Bezeichnung 1962, »als Instrumente fiir etwas. Wichtig sind nicht die Objekte,
sondern das, was man damit tut, [..]. Wir, die Benutzer, haben es zu leisten. UNSERE Fahigkeiten
(und Unfihigkeiten) zdhlen, unsere Bewegung.« Walther 1969, S.174.

5 Ders. in: Lahnert1986/87, S.13.

6 Das Potenzial des Spielens (in dem der Mensch zu sich selbst kommt) liefRe sich mit Johan Hui-
zingas Homo ludens (im Gegensatz zum homo faber) weiterentwickeln. Vgl. Huizinga 1938/1939. Vgl.
auch die Bedeutung des Spielens in Friedrich Schillers Uber die dsthetische Erziehung des Menschen
(1795) in Bezug auf Walthers humanistischen kiinstlerischen Ansatz. Vgl. Schiller 2008. Siehe dazu
auch Herbert Marcuses Der eindimensionale Mensch (1967), der die Riickbesinnung auf das Astheti-
sche und Spielerische als Freiraum fiir eine menschliche Betatigung (nach selbst gewihlten Regeln
und um ihrer selbst willen) ansieht. Vgl. Marcuse 2004.

7 Vgl. Kosuth 2003, S.1033.

8 Burgin 2003, S.1076.
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verantworten die Benutzer in einem psycho-physischen Dialog individuell. Sie erle-
ben sich dabei als plastisches Werkzeug kiinstlerischer Formgebung. Dabei stellt sich
grundsitzlich die Frage, was das Werk eigentlich genau ist, denn es ist immer nur frag-
mentarisch sicht- und erfahrbar. Wenn man es von aufSen betrachtet, fehlt einem die
Erfahrung der Handhabe, als Handelnder wiederum ist man zwar in den Handlungs-
prozess involviert, kann das Werk jedoch nicht mehr visuell erfassen, bzw. nur partiell.
Allein die geistige Aktivitit, das Werk als Idee, kann diese Liicke schliefRen. Bei all dem
geht es um immaterielle Prozesse, die die Frage nach dem Aussehen der Objekte ob-
solet erscheinen lassen konnten. Gleichwohl existiert eine dsthetische Eigenwertigkeit
mit minimalistischem Charme, die mit der Tradition des form follows function einherge-
hen mag und dabei alle Sinne anspricht, insbesondere den Bewegungs- und Tastsinn.
Haptik und Taktilitit beziehen sich dabei jedoch nicht vordergriindig auf die eingesetz-
ten Stoffe, sondern auf das Material des Benutzerkérpers.” Auch wenn der Mensch und
seine Umwelt fir sich selber korperlich fithl- und wahrnehmbar ist, ist die tatsichli-
che Form seines in der Handlung entwickelten Kunstwerks — abgesehen vom duferlich
sichtbaren Artefakt und Handlungsgeschehen — nicht wahrnehmbar. The Sculpture is
not to be seen heifdt es in der WZ Labor von 1967."° Diese knappe Formel beinhaltet
ein ganzes Konzept. Der psycho-physische Akt der Wahrnehmung fiihrt in einen in-
nerweltlichen Raum, der anhand der WZ ansatzweise sozial kommunizierbar gemacht
werden kann. Frank Stellas auf seine eigene Malerei bezogener Ausspruch von 1966,
»Man sieht das, was man sieht«”, der die Existenz einer zeitiiberdauernden, ewigen
Gestalt eines Kunstwerks in Abrede stellt und die Transzendenz in die Immanenz der
temporiren Erscheinung zuriickbefordert, kann im Fall Walthers nur als Negativbei-
spiel gedeutet werden. Man sieht bei ihm nicht das, was man sieht. Der Geist ist plas-
tisch bildend titig; die Plastik ist de facto unsichtbar. Vor diesem Hintergrund ist sein
Werk antimodernistisch zu verstehen, wie sich spiter noch genauer zeigen wird.
Lingner fihrt aus, dass bei Walther die traditionelle Einheit eines Werks, in ei-
nen vom Kiinstler ausformulierten »dinglich-materialen«, und in einen offenen, (im
Rahmen der Vorgaben) vom Rezipienten frei zu realisierenden »mental-immateriellen
Teil« zerfillt, »dem das eigentlich Sinnhaft-Asthetische zukommt«'. Dieser Gedanke,
der dem Werk eine absolut unstoffliche Existenz zuweist, findet sich in mehreren WZ
manifestartig bestitigt, birgt aber sogleich ein fiir Walthers Werk so iibliches Para-
dox: die immaterielle Werkgestalt des 1. WS wird in den WZ materialisiert. Auf einer
Seite der WZ Aufgeloster Sockel von 1967/69 lesen wir in roter Antiqua mittig den Begriff
WERK.” Am unteren Blattrand sehen wir das Wort IMMATERIELL. In einer anderen WZ
von 1970/71 konnen wir in roter Antiquaschrift die Begriffe IMMATERIAL SCULPTURE

9 Aus diesem Grund lehnt Walther u.a. auch die Einladung zu einer von Robert Morris’ kuratierten
Gruppenausstellung mit dem Titel 9 at Leo Castelli von 1968 ab: »da ging es um processual, soft, aber
er hat gar nicht die Werkhandlung gemeint, sondern das Material Stoff, und das ware eine vollig
falsche Lesweise gewesen. [...]. Morris wollte die Ausstellung fiir sich als Sockel benutzen.« Walther
in: Schreyer 2016b.

10 Vgl. Abb. in: Lingner1990, S.381.

11 Stellain: Claser1995, S. 47.

12 Lingner1990, S. 52.

13 Vgl. Abb. in: Wieczorek 1990, S.197.
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sehen/lesen.” In beiden WZ wird auf das Immaterielle des WS, und so auch auf die
abstrakte Eigenschaft von Begriffen verwiesen, andererseits wird der Betrachter durch
die Schriftbild-Gestaltung materiell affiziert. Dieses unstoffliche Werk ist Lingner zu-
folge »fir seinen Autor itberhaupt kein von ihm verschiedenes Objekt der Betrachtung,
sondern er selbst ist dieses WERK, das ihm statt zur Welt-, zur Selbsterkenntnis ver-
helfen kann.«* Lingner stellt darin eine Analogie zur byzantinischen Bildauffassung
her: Indem Walther das Bild/die Skulptur nicht primir vom Sehen, sondern vom Sein
her definiert, »ist hier die eigentliche Skulptur der Mensch, so wie dort die Ikone Je-
sus ist.«® Soweit wir als Handelnde in die Werksituation gehen, sind wir mit einer
Schwellensituation konfrontiert. Walther entwickelt die 4sthetische Rezeption »von ei-
ner Wahrnehmungs- zu einer Seinsform«" weiter.

2.1.1 Satz - Organon - Geschichte

Der WS wird in Diisseldorf entwickelt und in New York fertiggestellt. Dort hilt sich der
Kinstler seit 1967 mit seiner Familie auf. Heute l4sst sich retrospektiv erkennen, welche
Verinderugen diese Ubersiedlung in seinem Werk mit sich gebracht hat. Wihrend die
>deutschen« Werkstiicke auf isolierte Momente verweisen, bspw. durch die unkommu-
nikative, alleinige Benutzung in teilweise beengenden Situationen, zeigt sich bei den
»amerikanischen« Stiicken ein Shift zugunsten kommunikativerer und offener Momen-
te. Diese Entwicklung spiegelt vermutlich auch Walthers frither beschriebene eigene
Gefiihlen der Beengung/Isolation in Deutschland und der Griinde fir den Ortswechsel
nach Amerika (Hoffnung auf Austausch, kiinstlerische Offnung/Freiheit) wider.

Die einzelnen Werkstiicke tragen je einen eigenen Titel"®
Sie entstehen zunichst unabhingig voneinander, erst spater fasst Walther sie zu einem

und sind durchnummeriert.

Satz zusammen. Diese Bezeichnung verweist grundsitzlich auf eine aus Einzelelemen-
ten summativ zusammengesetzte Einheit. In der Musik ist der Satz Teil eines mehrtei-
ligen Klangwerkes, im Kontext der Linguistik eine nach grammatischen Regeln sinnvoll
zusammengestellte Wortfolge. Dieter Schwarz formuliert es in Bezug auf Walther so:

Das Wort Werksatz bezeichnet einen Satz von Objekten, aber auch das Setzen einer
Behauptung, die einzuldsen ist (durch das Werk), und im Doppelsinn des Worts die
Méglichkeit der sprachlichen Verwirklichung: das handelnde>Aussprechen<des Werks
als seine Realisierung."

Vor diesem Hintergrund konnen die einzelnen Werkstiicke als Satzglieder einer Sprache
aufgefasst werden, die uns an die Wurzeln fithren, was ein Werk im Sinne Walthers
sein kann. Die Bedeutung entfaltet sich im Gebrauch. Hier klingt Ludwig Wittgen-
steins Ausspruch an: »Die Bedeutung eines Wortes ist sein Gebrauch in der Sprache.«*°

14 Vgl. Abb. in: Richardt 1997, S.155.

15 Lingner 1990, S. 52.

16  Ebd., S.381.

17 Ebd., S.53.

18 Zwischen 1968 und 1982 haben sich diese viermal gedndert. Vgl. Weibel 2014, S. 316-317.
19 Schwarz 1990, S.184.

20  Wittgenstein 2003, S. 40.
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So haben einzelne aus dem Kontext genommene Worter an sich keine Bedeutung, erst
in der Handlung, im Gesamtzusammenhang eines Satzes erschlief3t und bildet sich der
Sinn der Sprache. Merleau-Ponty formuliert es 1951 einmal dhnlich: »Von jetzt an gibt
es keine andere Art eine Sprache zu verstehen, als sich in ihr einzurichten und sie zu
handhaben.«* Ubertrigt man dieses Postulat auf den WS, lisst sich sagen: Will man
seine Sprache verstehen, muss man die Werkstiicke >in die Hand nehmenc. Die Werk-
gruppe bietet — wie in einem Werkzeugkasten — einen ganzen Satz unterschiedlicher
Instrumente mit denen die Handelnden auch zu neuen Erkenntnissen beziiglich ih-
rer eigenen Wahrnehmung gelangen, und dariiber, wie grundlegend das Handeln als
solches auch im auflerkiinstlerischen Bereich sein kann. Walthers Werkzeugbegriff ist
offen und unterscheidet sich von der gingigen Definition, in der das Handlungsziel auf
eine zweckhafte Rationalitit hin angelegt ist. Er realisiert sich fir den Handelnden im
wortwortlichen Begreifen von Welt und in der Erfahrung, von jener leiblich ergriffen
zu sein. Worum es bei Walthers Art von Werkzeugen geht, wird in einer Formulierung
Kerns tiber den 1. WS ausgesprochen. Es handelt

sich um ein Organon, ein Instrumentarium, das nicht auf dsthetische Form beschriankt
ist, sondern dufderst vielfiltige Erfahrungen ermoglicht [..]; Erfahrungen, die bei der
Ich-Findung, [..], der »Selbstproduktion« [..] helfen, indem so abstrakte Begriffe wie
Ma#R, Energie, Denken, Zeit, Raum, Gewicht etc. anschauliches Erleben werden.

Kern bezeichnet den WS aufgrund seiner komplexen Beziehungsgeflechte »als eine
dreidimensionale, multifunktionale Grammatik und die Arbeit mit ihm als empi-
rische, angewandte Beziehungs-Wissenschaft«**. Es wird hier deutlich, dass dieses
Organon®, mit dem in der Antike »zugleich Werkzeug wie mafigebendes Werkstiick«**
gemeint war, v.a. zur Selbst- und Fremderfahrung bei den Handlungen beitrigt. Bei
Platon wird die Sprache insgesamt als ein Organon bezeichnet, um dem Anderen etwas
iiber die Dinge mitzuteilen.”® Die Begriffe Werkzeug und Organ treten hier in eine
semantisch enge Beziehung, als Erweiterung des menschlichen Oganismus. Hier wird
ein organischer und kein analytisch-rationaler Prozess als Motor der Begriffsbildung
beschrieben. Walther betont:

Ich habe immer mit Begriffen gearbeitet, die etwas evozieren. Das miissen moglichst
alte Begriffe sein, moglichst aus dem Kunstzusammenhang kommen, und dort etwas
bedeuten. Der Begriff der Ummantelung ist z.B. ein Bildhauerbegriff. Die Person dar-
in ist sozusagen der Gufskern. Wenn ich so eine Vorstellung habe — Kern und Man-
tel—dann habe ich Bilder im Kopf und das, was man Erfahrung nennt, ist auf einen
Sockel gestellt. [...]. Wenn das keine Form oder Struktur erhdlt, ist das ganz beliebig.

21 Merleau-Ponty 2003, S. 84.

22 Kern 1976, S.14.

23 Ein spiteres Kinstlerbuch Walthers triagt diesen Titel mit Verweis auf die Sprache und die grie-
chische Philosophie. Vgl. Walther1983.

24 Boehm1985,S.19.

25  Vgl. Wieczorek 1990, S. 205.
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Walthers betont hier seinen Bezug zur Tradition der Kunst. Die Assoziationen, die je-
weilige Begriffe auslosen, erhalten skulpturale Qualitit. Der Kiinstler fithlt sich nahe-
zu dazu verpflichtet, wie er gesteht, »bei so einer offenen Form immer irgendwie Ge-
schichte [zu] zitieren.«*® So benutzt Walther auch gingige Begriffe wie Werk, weil er
damit auf eine »durchaus auch im klassischen Sinne verstandene Werkvorstellung« auf-
merksam machen wollte, wenn auch »die Widerspriichlichkeit zwischen der Geschlos-
senheit des klassisch gedachten und der Offenheit [sleines Werkbegriffes«*” miteinan-
der zu kollidieren schienen. Der Kiinstler ist sich bewusst,

daf} es einen Verlust bedeutet, den >geschlossenen Werkbegriff< aufzugeben, aber
sonst hitte ich den >offenen Werkbegriff< nicht gewinnen kénnen. [..] Kunst hat ja
auch enorme geschichtliche Dimensionen. Es geht darum, daf man erzihlt, was ver-
loren gegangen ist, was noch da ist und was sich noch entwickeln 1dt. Das hat doch
nichts mit dem Abschaffen der Kunst zu tun, sondern ist doch gerade das Kiimmern
um Gesamtzusammenhinge.?®

Andererseits meidet Walther Bezeichnungen, die durch herkémmliche Bildvorstellun-
gen abgenutzt sind, wie z.B. den Begriff der Komposition. Stattdessen gebraucht er
Worter wie Maf3, Volumen und Proportion. Grundsitzlich sind Begriffe fiir den Kinst-
ler Reflexionswerkzeuge, denen die Aufgabe zufillt, Ordnung in das eigene Tun zu brin-
gen. Dabei sind sie »stets real gemeint, nicht symbolisch, illusionir oder gar illustra-
tiv.«®

Die Werkhandlungen laufen zumeist ruhig ab — auch wenn Sprache bei einigen
Werkstiicken explizit eine Rolle spielt. Die Bedeutung des Werk-Satzes kann meines Er-
achtens erst in vollem Maf3e in der Polyphonie mit den WZ erfasst werden, hier entfalten
sich die Begriffe bildsprachlich am Deutlichsten, wie sich noch zeigen wird.

2.1.2 Mensch und MaB

Der fortschreitenden Entfremdung des Menschen und seines Korpers, der Mediatisie-
rung und Technisierung bietet Walther ein Gegenmodell. Der Mensch steht im Zentrum
seiner Kunstauffassung, nicht als Bildmotiv und humanistisches Ideal, sondern in sei-
ner unmittelbar kérperlich empfindenden Existenz als Individuum und Gesellschafts-
wesen.*® »Ohne uns gibt es kein Baumaterial«®', sagt der Kiinstler einmal. Damit steht
er, folgt man Schweinebraden, in einer langen Linie von Caspar David Friedrich bis
Barnett Newman.** Ein Bezug kénne auflerdem zur Romantik und zu primitiven Bau-
ten des 6. bis 10. Jh.s hergestellt werden: »Hier wird das Maf aus Spanne, Elle oder
Fuf entwickelt und es gibt keine iibergeordnete Idee, nichts vom Menschen Abgehobe-
nes.« Walther verwendet fiir die Anfertigung all seiner Stiicke das Orientierungsmaf}

26  Waltherin: Lahnert1986/87, S.13.
27 Ders. in: Lingner 1982, S.14.

28  Ders. in: Lahnert 1986/87, S. 14f.

29  Vgl. Schneider1990, S. 243.

30  Vgl. Walther in: Lingner1990, S. 387.
31 Ders. in: Winkler 1990, S. 82.

32 Vgl. Schweinebraden 1997, S. 24f.
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seines eigenen Korpers: 90-180-360 cm. Auch bei Newman fasziniert ihn der direkte
Bezug zum Korper, der zum Format seiner Arbeiten einmal sagte: »Size doesn't count.
[...] It's human scale that counts«®*. In einem Brief an Newman schreibt Walther 1970:
»Beim Umgang mit den Werksitzen sind fiir mich konkrete Materialien: Ort, Zeit, Kor-
per, Raum, Sprache u.a. ..«** Des Weiteren, so heifdt es in einem anderen Zusammen-
hang, ist fiir die Benutzung alles notig, »was ich als menschliches Wesen mitbringe,
das wiren Dinge wie Zeit, Denken, Sprache, Wissen, Emotion, Temperatur, Umgebung,
Wetter, Psychologisches, Physiologisches, der Kérper, Kérperchemie, Kérperphysike®.
Auch die eigene Geschichte spielt eine Rolle. Gegeniiber Jappe prizisiert er, dass eben-
so korperliche Regungen wie »Miidigkeit, Angespanntsein, Ausdehnen, Empfindung«*®
dazugehoren. In solch einer offenen Werkform kann letztlich jeder duflere Einfluss zum
inneren Bestandteil des Werkes werden.?” Kern schreibt den Werkstiicken eine »Hebam-
menfunktion« zu. Er spricht von einer »Katalysator-Wirkung [...] bei der Erforschung
[...] des Menschen«. Dieser konne in seiner Entwicklung niemals abgeschlossen sein:
Ihm »werden bei der Geburt keine fertigen Fihigkeiten [..] in die Wiege gelegt, son-
dern nur Moglichkeiten, und >Menschwerdung [...] bedeutet eine lebenslange [...] Auf-
gabe.«®® Auch Helms bezeichnet die Objekte als »Katalysatoren, die anwesende Wir-
kungen einfangen, steigern, weitergeben.«* Und schlieRlich bedient sich Rainer Beck
einer dhnlichen Analogie: Das Objekt wird

zum Instrumentarium des Betrachters, zu einer Art Gelenk zwischen seinem Wort/
Denken und Handeln: Katalysator zur Eigeninitiative, [..] erfiillt [es] damit eine Art
sokratischer sHebammenkunst¢, nimlich durch bohrendes Fragen wie die Hebamme
aus dem Mutterleibe das Kind, so aus dem Menschen seine ureigenste Wahrheit ans
Tageslicht zu beférdern.°

In diesen Aussagen steckt die Annahme, dass der WS dazu annregt, sich selbst als
Mensch zu erfahren und die eigenen Fihigkeiten und Moglichkeiten im Ausgleich mit
Anderen auszubauen. Es findet sozusagen eine Art isthetische (Um-)Erziehung des
Menschen statt. Die geistige und korperliche Bewegung steht dabei in unmittelbarer
Beziehung. Es scheint bei allen Werkhandlungen um ein dialogisches Wechselspiel zu
gehen. Der Korper agiert nicht nur im Rhythmus mit den anderen, sondern er stellt
ganz allgemein eine Art Gleichgewicht her. Das jeweilige Werkstiick wird in Spannung
gehalten, die agierenden Korper stimmen sich auch gewichtlich aufeinander ab.

33  Schweinebraden 1997, S. 25.
34  Walther1982, n. p.

35  Ders.in: Klein1990, S. 221.
36  Ders. in: Bott1977, S. 85.

37  Vgl. Schneider1998, S. 5.

38  Kern1976, S.15.

39  Helms1981, n.p.

40  Beck1997, S.118f.
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2.1.3 Gegensatzpaare

Die Handlungen werden grundsitzlich bedichtig ausgeiibt, es herrscht Konzentrati-
on, kein schnelles Tempo. Die skulpturalen >Ubungen« bieten ein breites Spektrum an
Moglichkeiten. Man kann mit den Objekten im Raum wandern, andere laden zum Lie-
gen, Rollen oder Stehen ein. Durch die vom Kiinstler geplante Involviertheit verliert der
Handelnde den Uberblick, die Wahrnehmung wird erweitert und erfolgt nicht mehr
allein tiber die Augen, sondern verlangt nach Erginzung durch die Hand bzw. den
Korper. Diese Verlagerung vom Sehen zum Handeln wird verstirkt, wenn viele Stii-
cke mit »Blindsituationen«* arbeiten, d.h. das Sehvermégen verringern, indem sie die
Benutzer durch Umhinge >erblindenc lassen, die den gesamten Korper einschliefilich
des Kopfes verhiillen. Die Aufmerksambkeit ist damit abgeschirmt von der Aufienwelt,
konzentriert auf die Innenwelt des Benutzers, auf seine Empfindungen, Gefithle und
sein Wissen. Die Sicht hingegen, bzw. der verbindende Blick, wird v.a. in den dialo-
gischen Situationen hervorgehoben, bei denen sich zwei Handelnde gegeniiberstehen.
Bei einigen Arbeiten steht das Zwischenmenschliche im Vordergrund, besonders dort,
wo das Zusammenspiel mehrerer Teilnehmer gefordert ist. Andere Stiicke laden dazu
ein, entweder mithilfe von Objekten oder durch den eigenen Kdrper Figuren oder Bil-
der aller Art zu komponieren. Die sUmmantelungen, die die Benutzer wie ein Gehiuse
tragen, bieten Schutz und isolieren, sie schaffen Distanz, gleichzeitig stellen die Werk-
stiicke durch die Verbindung mit dem Stoff auch Kontakt zu anderen Benutzern her.
Einige Objekte beeintrichtigen durch die Bindung die Bewegungsfreiheit, andere sind
auf einen grofien Bewegungsradius hin angelegt. Dafiir bietet sich die freie Landschaft
an, insbesondere wenn die Arbeiten den Aspekt des Wanderns und Sammelns behan-
deln. In dieser Eigenschaft, dass die Bewegung per se schon eine plastische Handlung
ist, stehen die Werkstiicke der Land Art nahe. Wahrend die Handlungen im Auflenraum
diesen aktiv miteinbeziehen, sind jene im Inneren einer Institution mehr auf die selbst-
reflexiven Prozesse des Benutzers angelegt.

In den verschiedenen Handlungen bekommen Gegensitze wie Isolierung — Ver-
bund, Blindheit - Sicht, Innen — Aulen, Ruhe — Bewegung oder Einzelner — Gruppe
einen programmatischen Stellenwert. Diese Polarititen sind die Grundparameter des
1. WS, die Walther 1972 erstmals auf Engl. in der Zeitschrift Avalanche** formuliert. Es
handelt sich um Gegensatzpaare und Unterscheidungen®®, die in den Arbeiten spielerisch
austariert werden (Anlage 1). Das Begriffspaar Innen — Aufien definiert der Kiinstler
als: »das, was sich in mir formuliert — was sich aulen als Handlung manifestiert.«*
Dabei - so die Sichtweise Boehms, der ich mich anschliefe — kann jenes, was allgemein
als unvereinbar gilt, in Walthers Arbeiten verwandt und bezogen, wenn nicht identisch
gesehen werden. Insofern er

alternative Bezlige beschreibt, die fiir einzelne Arbeiten mafigebend sind, z.B.
Innenraum — Aufdenraum, Ortswahl—Feldwahl, Punkt und offenes Feld, Gegen-

11 Kasprzik 1990, S.172.

42 Vgl. Walther 1972, S. 34-41.

43 D.h.die dt. Fassung der Contrasting Pairs. Vgl. Walther 1980.
44 Walther1980, n. p.

83


https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

84

Das Papier spricht - Der Kérper zeichnet - Die Hand denkt

stand —Raum, Ruhe — Bewegung, Ndhe — Ferne, Kultur — Natur, Wirklichkeit— Vorstel-
lung, dann ist auch darin stets die Koinzidenz beider Aspekte mit im Spiel. Das eine
und das andere ist gemeint, und es wird durch die Abfolge des Werksatzes [..] zu einer
komplexen Synthese.*

Der Gedankenstrich zwischen den Polen, so der Autor,

meint zugleich: ein additives sunds, ein kontrastives >versuss, aber auch ein thetisches
(setzendes) = (genauer: ist gleich). Was der Werksatz an Erfahrungen bereithilt, ist
durch die Koinzidenz der Gegensitze am ehesten zu umschreiben.*¢

Der Gedankenstrich symbolisiert tatsichlich ein im Fluss-Sein, das fiir Walthers (Euvre
mafgeblich ist, Dichotomien verbindet und Grenzen verschwimmen lisst.

2.1.4 Lagerform

Auflerhalb der Zeit ihrer physischen Benutzung befinden sich die Werkstiicke in Lager-
form. Das kann einmal bedeuten, dass die Objekte zusammengefaltet in beschrifte-
ten/bezeichneten Stofftaschen*” in einem Holzregal mit zwei Fichern liegen, das an
der Lingsseite offen ist (Abb. 26).*® Eine andere Variante bildet die Aufbewahrung der
aufeinander gestapelten eingepackten Werkstiicke in einem Glaskasten. In Ausstellun-
gen werden die Objekte oft als Ensemble auf einem Bodensockel (Abb. 27) prisentiert
und zuweilen von WZ und/oder Fotos zum 1. WS >ummantelt<. Dazu gibt es eine spezi-
ell bezeichnete Fliche auf der gehandelt werden kann (Abb. 28). Oder ein Bodensockel
umrahmt eine Aktionsfliche. Die verhillten Werkstiicke wirken zuweilen wie Sportar-
tikel fiir Turniibungen, mit denen trainiert werden kann. Die kompakte Verpackung
deutet darauf hin, dass die Werkteile prinzipiell transportabel sind, was die Mobilitit
des Werkes impliziert, bereit zur immerwihrenden Exkursion. Die Mission der Erwei-
terung des kiinstlerischen Feldes ist somit nie abgeschlossen.

Der Kiinstler bezeichnet die Lagerform auch als Normalzustand, es handelt sich um
eine Aggregatsform, die der Kommunikationsstruktur traditioneller Kunstwerke ent-
spricht, die auf Visualitit und kérperliche Distanz ausgelegt sind.* Die >Ruheform«
hat Darstellungscharakter und will auf das Potenzial jedweder Aktivierung verweisen.
Sie ladt dazu ein, unser eidetisches Vermogen zu starken, und innere Bilder moglicher
Handlungen aufzurufen. Die Lagerform, so Riidiger, »veranschaulicht eine Werkdefini-
tion, die den virtuellen Gebrauch der realen Handhabung vorzieht.«*° Diese Prisenta-
tionsform versetzt die Arbeiten auch in den Modus des autonomen Kunstwerks, das

45 Boehm1985,S.9.

46  Ebd.

47  Motivisch nehmen diese Stoffzeichnungen Elemente aus den WZ auf oder haben umgekehrt Ein-
fluss auf sie. Vgl. Walther in: Schreyer 2016b.

48  Die Lagerform gibtes in achtfacher Ausfiihrung, die einzelnen Exemplare befinden sich in diversen
Sammlungen. Es gibt aufRerdem eine bis finf Kopien pro Werkstiick (die sog. exhibition copies), die
in Ausstellungen auch einzeln zeig- und benutzbar sein sollten.

49  So hat Walther neben der Aktivierung der Werkstiicke auch die Lagerform als giiltige Werkform in
einer eigenen Publikation erklart. Vgl. Walther1990.

50  Rudiger1997,S. 7f.
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seinen Wert in der reinen Optikalitit und Dinghaftigkeit erhilt. Der WS wird zu einem
»iiberschaubaren >Bild«’". In ihm wird etwas aufbewahrt, gespeichert, was normaler-
weise, etwa in einem Museum, unsichtbar bleibt.*” Von 1974 an ist der WS hauptsichlich
in Lagerform zu sehen, auch die Werkvorfithrungen finden dadurch einen vorliufigen
Abschluss. Dies hat zur Folge, dass der Kiinstler in gréflerem Umfang WZ auszustellen
beginnt, um >Innenbilder< aus den Handlungen bekannt zu machen.” Diese Tatsache
zeugt von einer interessanten Entwicklung: >ruht< der WS, geraten die diversen media-
len Deklinationen desselben stirker ins Gewicht.

2.1.5 Mediale Ausdehnung

Die Immaterialitit des eigentlichen sWerks<, das in der Handlung entsteht, scheint es
resistent gegeniiber der Verfremdung zu machen, die mit der Aufzeichnung durch tech-
nische Hilfsmittel einhergeht. Nichtsdestotrotz gibt es eine Menge Spuren, Ausliufer
und Erweiterungen unterschiedlicher Art, die den Anschein erwecken, den Werkcha-
rakter zur Anschauung zu bringen und archivierbar zu machen.

Fotografie und Film

Es gibt einerseits unzihlige Fotografien, die die Handlungssituationen und Hinweise
zum Gebrauch der Werkstiicke dokumentieren. Die bekannteste Serie in Schwarz-Weif3
wird von Timm Rautert zwischen 1970 und 1971 in Essen in der Hochrhén nahe Fulda,
sowie in der Umgebung von Hamburg angefertigt (vgl. Abb. 25.1.-25.58). Die Walther
sehr vertraute, romantisch anmutende Landschaft der Rhon, die hier als Handlungs-
rahmen auftritt, erinnert in der fotografischen Wiederspiegelung an die Imaginations-
isthetik, in der sich Auflen- und Innensicht vermischen. Die Atmosphire dort ist pri-
gend fiir die ersten Erfahrungen mit dem WS, den Walther zunichst selbst, dann mit
Freunden und Kollegen im heimatlichen Umland durchexerziert. Zuweilen werden die
Szenen in ihrer Reduziertheit mit Samuel Becketts existenzialistischen Theatersitua-
tionen® oder auch mit den »mythischen Landschaften Pier Paolo Pasolinis und Ingmar
Bergmans«* verglichen.

SchlieRlich gibt es einen (nicht editierten) Dokumentarfilm von Arno Uth, der zwi-
schen 1995 und 1997 gedreht wird und die gesamten Handlungen (im Innen- und Au-
Renraum) im Sinn einer Reportage aufzeichnet.*®

51 Pohl1999,S.32.

52 Vgl. Braun, Kubinski1990, S. 364ff. Der Gedanke der Lagerung ist in Walthers kiinstlerischer Praxis
schon sehr frith angelegt (Bsp. Papierstapelungen und -reihungen) und zieht sich motivisch durch
sein Gesamtwerk.

53 Vgl. Walther 1997, S. 49.

54  Vgl. Prince 2014, S.124.

55  Diese Assoziation stammt von Peter Halley. Vgl. Reichert 2014, S. 82.

56  Sowohl auf fotografischer, wie auch filmischer Ebene gibt es bis heute eine Reihe weiterer Doku-
mentationsserien, die anldsslich von Ausstellungen odervon Seiten der Galerien realisiert werden.
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Diagramme und Werkzeichnungen

Die skulpturale Ebene des WS wird des Weiteren durch eine zeichnerische Dimensi-
on erginzt. Anders als die technischen (abbildenden) Medien kann sie Struktur- und
Gedankenbilder herstellen, die mit erklirender Sprache und analytischem Bild ausdrii-
cken, wie das Werk im Sinne Walthers gedacht werden kann. Zwischen 1963 und 1975
entstehen die Diagramme und WZ, die die Handlungserfahrungen mit jedem einzel-
nen Werkstiick im Nachhinein mit Wasser- oder Deckfarbe, Beize, Farbstift, Fettkreide,
Grafit, Kaseinfarbe, Kugelschreiber, Leimklebestreifen, Pastellstift, Schreibmaschine,
Bleistift, Tinte, Pflanzendl, Rotel, Sepia, Tusche, Wachs, Sojasof3e, Erde und Kaffee auf-
zeichnen. Seltener entsteht eine Collage, wenn Teile ausgeschnitten oder zusammenge-
klebt werden. Es gibt sogar vereinzelt Beispiele, wo sich Walther Gedanken auf Zetteln
notiert, die er faltet und in Zeichnungen hineinklebt.® Es kommt auerdem vor, dass
er Notizen von anderen in den WZ weiterverarbeitet. Die Anzahl der WZ variiert je
nach Werkstiick, weil Begriffe und Formen in den einzelnen Handlungen unterschied-
lich prisent waren.*® Insgesamt gibt es etwa 3—5000 beidseitig bearbeitete Papierbégen
im DIN-A4-Format (29,7 x 21 cm) oder im entsprechenden amerikanischen Aquivalent
(27,7 x 21,6 cm). Diese Hochrechnung geht auf eine (verschollene) Aufnahme von 1969
zuriick, die den Arbeitsraum des Kiinstlers in New York zeigt, in dem die WZ in Stapeln
in Schachteln lagerten.®® Diese Prisentation hat Walther zuweilen auch in Ausstellun-
gen verwendet und dafiir die Bezeichnung Gesang der Diagramme und Werkzeichnungen
(Abb. 29) benutzt. Die WZ kénnen aber auch als Einzelblitter gezeigt werden. Anfangs
wurden sie mit (oder ohne) Plastikfolien an die Wand gepinnt. Zwei Varianten haben
sich heute durchgesetzt: entweder werden die Zeichnungen einseitig gerahmt an die
Wand gehingt (in freier Hingung: Abb. 30; oder als Block) (die andere Seite kann ima-
ginativ erginzt und anhand der durchscheinenden Elemente erahnt werden) oder von
der Wand mit der Schmalseite des Rahmens wegstehend, d.h. indem beide Seiten sicht-
bar sind (Abb. 31).®* Die Prisentation in einem eigenen Wand-Mébelstiick (Fiac, Paris
2008) (Abb. 32) ist eine Ausnahmeform.

Zusitzlich zu den WZ gibt es die 500 beidseitig bearbeiteten Blitter im Format DIN-
A4, die zum New Yorker Buch (1967-1973) (Abb. 33a-b) zusammengefasst sind, das wih-

57  Hierzu erliutert Walther: »Weil Hand- und Druckschrift zuviel Geschichte mitschleppten, hatte
ich 1960 experimentierend begonnen, mit der Schreibmaschine zu arbeiten. [...] Im Gegensatz zur
Handschrift [..] hat Schreibmaschine etwas Anonymes.« Die Schreibmaschine steht in den WZ
»fiir das Diagrammbhafte, fiir Manifeste, den Bericht und zur Uberarbeitung« (Walther in: Richardt
1997, S.146).

58  Vgl. Busche 1990, S. 303.

59  Vgl. Richardt, 1997 S.134.

60 Atelierbesucher konnten in diesen Stapeln blattern (Walter de Maria oder Richard Artschwager
interessierten sich z.B. dafiir). Der Kiinstler berichtet: »In einer groRen Wandvertiefung standen
12 Kartons mit je 400 Blattern. Wenn ich das hochrechne, ergibt das 4800 und es gab auch Zeich-
nungen, die so herumlagen und 1969 kamen auch noch wenige dazu. Die Schatzung ist durchaus
realistisch, aber ich hab’ sie nie gezdhlt.« Walther in: Schreyer 2016b.

61  Diese Variante ist eine Erfindung der Galerie KOW in Berlin und wird erstmalig 2009 ausgestellt.
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rend Walthers Aufenthalt in New York entsteht. Die Idee resultiert aus dem Wunsch,
die unterschiedlichen Typen von WZ in einem Buch zu biindeln.**

Die Unabschlief3barkeit und Offenheit des Werks, eine grundlegende Eigenheit der
Moderne, die die Unméglichkeit bedingt, die WS-Erfahrungen in einem Bild darzustel-
len, fithrt zu einer Flut an WZ, die jede fiir sich jedoch fragmentarisch bleibt. Aufgrund
ihrer Menge und Ambivalenz stellen sie Ernst Busche zufolge selbst so etwas wie einen
eigenen Werksatz dar.®* Die Zeichnungen haben wie die Handlungen prozessualen Cha-
rakter und werden oft iiber Jahre hinweg tiberarbeitet, wodurch sich Zeit auch auf dem
Papier manifestiert. Daher findet man hiufig zwei Datierungen auf den Blittern. Dies
bedeutet, dass das betreffende Blatt in zwei Arbeitsgingen entstanden ist, also punktu-
ell und nicht tiber die gesamte Zeitspanne verteilt. Der Grund fiir ein solches Vorgehen
ist die Verwandlung, die das Werk durchgemacht hat und dessen unterschiedliche Zu-
stinde zeichnerisch protokolliert werden sollten.® So gesehen wurden die WZ in einem
stindigen work in progress wie bei einer Skulptur immer wieder neu modelliert. Durch
dieses endlose Uberarbeiten wird das fertige Produkt stets hinterfragt und in ein Vor-
laufiges verwandelt.

Die Farbigkeit der WZ ist iiberwiegend verhalten. Auch wenn hin und wieder ein
kriftiges Blau oder Rot aufscheint und die Palette von Bordeaux, Gelb, Ocker iiber
(Oliv-)Griin und Rosa bis hin zu Schwarz reicht, dominieren gebrochene Téne oder
Braunwerte: »Umbra, Beige, ein milchiges Weif}, das Gelbliche des Ols, das Schmutzig-
Braune des Kaffees, ein Rostrot [...]. Hier ist alles gedimpft, auf eine erdhafte Einheit-
lichkeit abgestimmt.«®* Dieses Farbspektrum kann mit den Eindriicken in der Hoch-
rhén in Verbindung gebracht werden.

Wahrend die WZ hier in ihren allgemeinen Merkmalen und im Zusammenhang
mit dem WS vorgestellt wurden, emanzipieren sie sich im folgenden Verlauf mehr und
mehr und riicken ins Zentrum der vorliegenden Studie. Denn schliellich sind die WZ
auch ein Form- und Begriffsarsenal fiir Folgewerke und somit auch zukunftsweisend.
Fest steht: ohne »die bei der Werkzeichnungsarbeit gemachten Erfahrungen«®® wiren
die >kiinstlerischen Ableger< der WZ nicht moglich gewesen.

Nachzeichnungen

Die Dynamik der multimedialen Ausdehnung des WS wird auch in den Nachzeichnungen
von 1971 deutlich (Abb. 34), die die Benutzung der Objekte in verschiedenen Situationen
darstellen. Es handelt sich hier um Bleistift-Zeichnungen, die Walther als Illustratio-
nen zum 1. WS fur einen Katalog fir die Kunsthalle Titbingen 1972 anfertigt. Deren

62  Das Buch wird in zwolf Exemplaren reproduziert, wobei die Vorder- und Riickseiten auf einem
Querformat nebeneinander gestellt werden, was Assoziationen zu Rohrschachtests hervorruft
und neue Beziige ermoglicht.

63  Vgl. Busche 1990, S.303.

64  Vgl. Walther in: Schreyer 2016b.

65  Busche 1990, S.303.

66  Walther in: Richardt1997, S.154.
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damaliger Direktor Gotz Adriani beschlief3t jedoch schliefilich, sich auf frithe Arbei-
ten zu konzentrieren. Veit Gorner reproduziert die Nachzeichnungen dann im Zuge ei-
ner Publikation itber die Monografien Walthers seit 1966.°” Das >Nach« kann sowohl im
temporiren Sinn gemeint sein, insofern als die Zeichnungen als Notiz >nach< den Ak-
tionen entstanden sind, es gilt aber auch im interpretativen Sinn, wenn Walther eine
Serie realistischer Bleistiftskizzen snach«< Fotografien zeichnet. Die Nachzeichnungen er-
scheinen redundant, da doch schon die Fotos alle vermeintlich relevanten Inhalte des
WS speichern. Sie zeugen von Walthers Misstrauen gegeniiber der Fotografie und ihrer
asthetischen Eigenwertigkeit, es scheint, als wolle er sie im Zeichnerisch-Handwerk-
lichen erden. Im Gegensatz zu den >neutralen< Fotos kommt hier, wie auch schon in
den WZ, die persénliche Kiinstlerhandschrift zum Vorschein, d.h. wir wohnen in der
Betrachtung der verschiedenen Zeichnungen der Reaffirmation des Autors bei. Das ist
ein Moment, das kontrir zum Konzept des anderen Werkbegriffs zu stehen scheint (vgl.
2.2), wo doch die Rolle des Autors aufSerordentlich minimiert wird.

Planzeichnungen

Die Planzeichnungen sind wertvolle Dokumente der kiinstlerischen Entwicklung Walt-
hers und zeichnen v.a. die genaue Anordnung seiner Werke in monografischen aber
auch kollektiven Ausstellungsbeteiligungen minutiés und mafstabgetreu auf. Die Se-
rie beginnt 1962 und reicht bis heute (Abb. 35a—c). Durch diese Werkgruppe wird einmal
mehr die zentrale Rolle des zeichnerischen und architektonischen Denkens im Werk des
Kinstlers deutlich. Die farbigen Aquarelle skizzieren zumeist den Grundriss der Aus-
stellungsraume oder arbeiten mit gedruckten Raumplinen, wobei zusitzlich mit Wort-
bezeichnungen die Sachverhalte geklirt werden kénnen.®® Die Planzeichnungen kénnen
also im weitesten Sinne auch als Erweiterungen von WS und WZ gelten, insofern als
hier ihr Display in Ausstellungen visualisiert wird.

2.1.6  Rezeption (1964-1997)

Bis heute gilt der 1. WS als opus magnum Walthers und fehlt in keiner Ausstellung, die
sich mit seinem (Euvre befasst. Die Werkstiicke werden in den ersten Jahren ihrer Ent-
stehung oft aktiviert. In den 6oer-Jahren, v.a. in Deutschland, geschieht dies zunichst
in Form von Werkvorfithrungen, bei denen der Kiinstler zeigt, wie mit den Objekten
umzugehen ist. In der ersten Ausstellung 1964 in Fulda werden die Arbeiten, Walther
zufolge, nur »umgestellt, umgelegt«®®. Die erste Demonstration findet in der Ausstel-
lung Leihobjekte in der Galerie Aachen in Aachen 1966 statt, in der die bisher fertiggestell-
ten 25 Werkstiicke zusammen mit Jérg Immendorf aktiviert werden. Der konzeptuelle
Zeitgeist ist hier klar erkennbar: nur einige wenige beispielhafte Diagramme werden
aufgehingt. Im Jahr darauf 1967 in der Ausstellung Leihobjekte Benutzen, in der Galerie

67  Vgl. Gorner1993.

68 In einer Publikation sind die Planzeichnungen seit 1962 bis 2000 (bis auf einige verlorene Blitter)
versammelt. Vgl. Walther 2000.

69  Waltherin: Bott1977, S.129.
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Heiner Friedrich und Franz Dahlem in Miinchen, handelt es sich um das erste 6ffentli-
che Display der Diagramme und WZ, die zusammen mit Teilen aus dem WS prisentiert
werden. Die Werkstiicke liegen an den Winden entlang eingepackt, dariiber hingen die
Zeichnungen, dicht an dicht. Sie sind auf »zwei oder drei Riume«® verteilt. Diagramm-
hafte Zeichnungen auf den Verpackungen zeigen Handlungsmomente. Die Mitte des
Raums wird freigelassen, dort kann man mit einzelnen Stiicken agieren. Das Besonde-
re an dieser Ausstellung liegt in der »improvisierten« Hingung der WZ, die hier zum
ersten Mal erprobt wird:

[Wenn] du es in einen konventionellen Rahmen setzt, sagst du: das ist eine Zeichnung.
[..] ich sage ja Werkzeichnung, [...] in dem Moment weist es auf etwas anderes. [..]. Des-
wegen habe ich sie in Folie gezeigt, mit dem Experiment, sie einfach an die Wand zu
heften. Ich wollte eben vermeiden, dass sie in einer konventionellen Weise angeguckt
werden. Die Werkstiicke liegen auch einfach auf dem Boden. In der Kunstwelt war das
kein Problem, weil das von der Minimal-Kunst bekannt war, da war der klassische So-
ckel weg und wurde selbst zum Thema. Bei den Zeichnungen war das schwieriger”'.

Eine solche prekire Hingung macht deutlich, dass die Zeichnungen noch nicht als ei-
gene Kunstwerke angesehen wurden, sondern als Begleitmaterial zum WS. Es scheint,
dass Walther sich selbst fiir diese Art der Prisentation entschieden hat. In einem Ge-
sprach mit Richardt macht er aber deutlich, dass es von der Kunstwelt gar nicht anders
akzeptiert wurde:

Ende der sechziger, Anfang der siebziger Jahre sind die Zeichnungen auch aus politi-
schen Griinden massiv angegriffen worden. Sie durften auf keinen Fall, die Werksatz-
Vorfithrungen begleitend, gerahmt gehangt werden, da dies, wie man meinte>das Sys-
tem«stiitzen wiirde. Allenfalls einige puristische Beispiele hinzuhdngen, wollte man
mir erlauben. Die wiinschte man dann aber ohne Rahmen auf die Wand geheftet zu
sehen. Es wurde hdchstens gebilligt, sie in einer durchsichtigen Folientasche aufzu-
hingen.”?

Vermutlich ist hier von dem konventionellen Bildsystem die Rede, das eine herkémmli-
che Hingung suggeriert hitte. Umgekehrt ist es jedoch das Kunstsystem, das an dieser
Stelle widerum klare Regeln proklamiert, anstatt den Kinstler frei entscheiden zu las-
sen. Interessant ist die Tatsache, dass Friedrich, trotz des konzeptuellen Klimas »sehr
positiv mit den WZ umgegangen ist, er hatte nichts gegen deren Bildlichkeit.«” Die
Kritiker reagieren allerdings befremdet (zumindest hinsichtlich des WS; die WZ wer-
den ginzlich ignoriert). Die Ausstellung provoziert einen herablassenden Artikel von G.
L. Miklés in der Zeitschrift Twen. Bereits die einleitenden Worte geben einen Eindruck

70 Walther in: Schreyer 2016b.

71 Vorher hatte Walther eine noch fragilere Hingung ohne Folie probiert. Diese Variante wurde spa-
ter aus konservatorischen Griinden verworfen, zumal sich die Besucher so erlaubten, die Arbeiten
an der Unterseite anzuheben, um die >Riickseite« zu sehen. Vgl. ders. in: Schreyer 2016b.

72 Ders. in: Richardt 1997, S. 156.

73 Walther in: Schreyer 2016b.
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der Haltung zu den »Leihobjekten«: »Ihre Funktion: keine. Thr Zweck: Provokation des
traditionellen Kunstbetrachters.« Miklés schildert seinen Besuch in der Galerie:

[Dler Gblichen Galerie-Erwartung zum Trotz sind keine Bilder da, keine Plastiken. [..]
Um néheres (iber das Gelagerte zu erfahren, mifite ich mich biicken. Vorsicht: Falle.
Leihobjekte. Ich tue nur, was alle anderen auch tun: nichts. Man bedugt sich voller MifR-
trauen. Friedrich eilt herbei, provoziert zum Benutzen [...]. Vergeblich.

Man spiirt die Ablehnung des Journalisten. Weiter kommentiert er belichelnd: »Walther
ist ein rithrender Missionar, er driickt jedem ein leeres Blatt in die Hand zum Notieren:
>Was ist moglich?« Schlieflich kommt Mikl6s zu dem im ironischen Ton dargestellten
Fazit:

Walthers Drang zur Weltverbesserei hat in den perfekt geschneiderten Happening-
Objekten ein gutes Form-Ventil gefunden. Die Leihobjekte aber, fiir Privatgebrauch
nach Gebetmiihle-Art gedacht, sind auf Miinchens Maximilianstrafie gestrandet. Nie-
mand lieh sich (bei der giinstigen Tagestaxe von DM 10, -) auch nur eines der Objekte
fiir einen Tag aus.”

Walther reagiert enttiuscht auf den Artikel, da er den Kritiker fiir gut hielt:

der hat auch eine Sprache gehabt. Doch fiir meine Arbeit haben die Begriffe gefehlt.
Was blieb sind Beschreibungen oder eine kunstferne Terminologie, Begriffe aus ganz
anderen Bereichen. Und weil die nicht funktionierten [..] bin ich daran schuld, also
dann heifst es meine Arbeiten taugen nichts.

Die Ausstellung bei Friedrich ist auch beziglich der Frage der Kommerzialitit der WZ
von Interesse. Der Kiinstler erklirt, er habe es zunichst abgelehnt, diese zu verkaufen.
»Ich sagte thm, das sind ja eigentlich meine eigenen Werkerfahrungen. [...] mein pri-
vates diary. Dass der Eigenwert der Blitter andere Leute interessieren konnte, habe ich
gar nicht im Auge gehabt.«” Schlieflich war es der Kélner Galerist Rudolf Zwirner, der
den jungen Kinstler Ende der 60er-Jahre davon iiberzeugen konnte, dass die WZ auch
in die Hinde anderer Leute kommen sollten.”®

Immer noch im Jahr 1967 findet in der Aula der Diisseldorfer Kunstakademie ei-
ne Werkvorfithrung des WS statt, die den bis dahin groften Zuschauerkreis erreicht.””
Die WZ spielen hier keine besondere Rolle. Nichtsdestotrotz, und insbesondere auf-
grund der oft unsinngemifRen Benutzung von Walthers Werkstiicken sieht der Kiinstler
immer mehr die Notwendigkeit auf Vermittlungshilfen zuriickzugreifen, wie z.B. in
Form von grafischen Modellen, die seine Werktheorien veranschaulichen sollten. Doch
auch in den Folgejahren ist das Interesse der Kuratoren vorwiegend auf den WS fo-
kussiert, wihrend die WZ immer wieder eine begleitende Funktion einnehmen. In der
Regel treten sie in sehr geringer Zahl und nur beispielhaft auf, vermutlich auch aus

74  Miklés 1967, S.102.

75  Walther in: Schreyer 2016b.

76  Vgl. Zwirner in: Schreyer 2017. Nachdem Zwirner ein Konvolut an Zeichnungen bekommen hatte,
wurden einige auch Friedrich zum Verkauf iiberlassen. Vgl. Walther in: Schreyer 2016b.

77  lLange1991,S. 20.
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dem Vorbehalt heraus, dem Publikum mit vorgeformten Ideen die Eigenkreativitit zu
nehmen.

Kaspar Konig kommt Ende 1967 in Walthers Studio in New York, um sich dessen Arbeit
anzusehen, und schligt ihm gleich eine Publikation in dem von ihm und seinem Bru-
der gegriindeten Verlag vor. Zu den Werkhandlungen, die in Lofts am East und West
Broadway stattfinden, lidt Konig die Kiinstler Robert Ryman, Paul Thek, Bill Crocier,
James Lee Byars”, Donald Judd und Richard Artschwager ein.” Es entsteht das Kiinst-
lerbuch Objekte, benutzen®® der bis dato fertiggestellten Werkstiicke in Aktion und in ihren
Verpackungen (Fotos: Barbara Brown). Walther kommentiert die Abbildungen zunichst
mit prosaihnlichen handschriftlichen Texten in Bleistift, die an die frithen Wortbilder
ankniipften. Die Sprache ist jedoch eine ganz andere, wie der Kinstler erklirt: »das war
mehr wie ein Report, eine Werbung, wie Anzeigen in der Zeitung.«* Kénig macht den
Vorschlag, diese schon sehr sachlich wirkenden Blitter in einen neutralen Schreibma-
schinentext umzusetzen. Ihre formale Gestaltung folgt dabei typografischen Textmus-
tern aus New Yorker Tageszeitungen, »wie die Daily News, New York Post, New York Times
und auch die Village Voice«, die Walther regelmifig »auf typografisch interessante An-
zeigen, Meldungen, Wetter- und Bérsenberichte hin« durchforstet. Dabei benutzt der
Kinstler die gefundenen Strukturen »lediglich als Anregungen, quasi als Form-Ready-
Mades«®, die den Buchseiten einen journalistischen Anstrich geben. Diese Entschei-
dung sagt viel iiber den Hang zur Objektivierung dieser Jahre aus. Die WZ werden als
viel zu subjektiv und malerisch von der Veréffentlichung ausgeschlossen. Handschrift-
liches oder Zeichnung wire in der Zeit, so Vogel, »als zu konventionell erschienen.«®
Dies sieht auch Walther so:

Ich hatte skulptural-plastisch und mit Raumen gearbeitet, aber nicht wie es die Traditi-
on vorgegeben hat. Ich hatte mich mit Sockel und Rahmen beschéaftigt, aber es waren
nicht die tradierten und Rahmen und Sockel. Ich hatte mit Bildern gearbeitet, aber
es waren nicht die Formen des klassischen Tafelbildes. Wenn ich nun eine Formulie-
rung ber die Werkfigur publizieren wollte und tite das in Form von Zeichnungen,
wdre das Ganze wieder in ein iiberliefertes Genrezuriickgefallen. Und das, was ich ei-
gentlich kiinstlerisch meinte, ware dadurch tberlagert und vermutlich nicht sichtbar
geworden.

78  In den Folgejahren schafft Byars zahlreiche Stoffarbeiten (Bsp. Two in a Hat [»Breathe«], Fourin a
Hat, beide 1968 u.a.), die eine verbliffende Ahnlichkeit zu Walthers Werkstiicken aufweisen (zwar
nicht in Farbe und Material, aber doch sehr auffilligin den Handlungen bzw. deren fotografischer
Reprasentation).

79  Vgl. Walther 2009, S. 811.

80  Eshandeltsich um Kénigs allererste Kiinstler-Publikation und um Walthers erste Monografie. Vigl.
Konig1968.

81  Walther in: Schreyer 2016b.

82  Ders. in: Richardt1997, S.150.

83  Vogel1976, S.37.



https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

92

Das Papier spricht - Der Kérper zeichnet - Die Hand denkt

Das Resultat sollte einen »typografischen Bildcharakter bekommen, etwas Konstruier-
tes, Gebautes, damit allein durch die Form sichtbar wird: dahinter ist Formdenken.«3
Jede Art von Beschreibung sollte gebrochen werden. Es ging nicht um Handlungsanwei-
sungen, das wurde scheinbar missverstanden. Trotz grofStmoglicher Objektivitit findet
sich in der Publikation eine Notiz, in der Walther erliutert, dass die Diagramme nur
seine eigenen subjektiven Erfahrungen ausdriicken wiirden. Sie seien »sekundir und
erheben keinen Anspruch auf Verbindlichkeit.«® Doch wie lisst sich eine ganzheitliche
Erfahrung wiedergeben? Uwe Wieczorek hilt »deskriptive Textformen als inadiquat«®
fiir dieses Unterfangen. Walther bestitigt dies: »Es war nicht moglich, durch eine noch
so genaue Beschreibung [..] die Erfahrungen, die ich mit Sprache fassen wollte, re-
al oder auch konkreter werden zu lassen. Ich habe sie deshalb oft mit einem einzel-
nen Wort bezeichnet.«*” Durch »Uberarbeitungen und Léschungen ganzer Wortfolgen
[wird] das Deskriptive sukzessive verdringt, die Syntax aufgeldst, der Text fragmen-
tiert«®®. Objekte, benutzen birgt auch ein Angebot zur Partizipation, der Leser ist ein-
geladen, auf leeren Seiten eigene Aufzeichnungen seiner subjektiven Erfahrungen mit
den Werkstiicken zu machen: »Kritik in Form selbstindiger Betrachtung wird herausge-
fordert«<®®, heifit es gleich auf der ersten Seite.

In Folge der Publikation stellen mehrere Ausstellungsinstitute Riume fir eine Be-
nutzung der Objekte zur Verfiigung, z.B. 1969 die Kunsthalle Diisseldorf. Im gleichen
Jahr lidt Harald Szeemann Walther zur legendiren Ausstellung When Attitudes Become
Form®® in die Kunsthalle Bern ein, in der 10 Werkstiicke aktiviert werden. Unter dem Ti-
tel Instrumente fiir Prozesse. Ausstellungen und Ubungen. Objekte, benutzen kommt der WS im
gleichen Jahr zusammen mit ausgewéhlten Diagrammen und WZ im studio f'in Ulm an
die Offentlichkeit. Die Werkstiicke sind zunichst in ihren Hiillen am Boden verstreut und
konnen benutzt werden. Die Zeichnungen hingen separat in einem Block, das Dispo-
sitiv »hatte etwas Bildhaftes, das hitte mit den Zeichnungen kollidiert, oder die Zeich-
nungen damit. Die Besucher sollten die Diagrammzeichnungen auf den Verpackungen
sehen und lesen.«’* Es bietet sich auflerdem die Gelegenheit, die 58 WS-Elemente zum
ersten Mal in ihrer Gesamtheit in der von Jennifer Licht kuratierten Ausstellung Spaces®
im Museum of Modern Art in New York in Walthers Erfolgsjahr 1969 einem amerikani-
schen Publikum vorzustellen. Ab 1970 wird der 1. WS aus der Sammlung Karl Stroher

84  Walther in: Richardt 1997, S.148.

85  Ders.in: Konig 1968, n. p.

86  Wieczorek 1990, S.197.

87  Waltherin: Lingner198s, S. 42.

88  Wieczorek1990, S.197.

89  Waltherin: Konig 1968, n. p. 2014 erscheint die von Peter Weibel hg. Neuauflage des Kiinstlerbu-
ches, in der erstmalig die Originaldiagramme gezeigt werden. Vgl. Weibel 2014.

90  Live in your Head: When Attitudes Become Form (Works-Concepts-Processes-Situations-Information),
Kunsthalle Bern 1969. Es handelt sich um eine der ersten grofien kanonbildenden Konzeptkunst
Ausstellungen, mit sowohl europdischen, wie amerikanischen Positionen.

91 Walther in: Schreyer 2016b.

92 Andere beteiligte Kiinstler waren Michael Asher, Larry Bell, Dan Flavin, Morris und Pulsa Group.
Taglich werden Walthers Stiicke vom Kiinstler aktiviert und von Dezember 1969 bis Marz 1970 zur
Handlung bereitgestellt.
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zusammen mit einigen WZ dauerhaft im Hessischen Landesmuseum Darmstadt (bis
1981) installiert.

1971 publiziert Friedrich die Notizen der Besucher der MoMA-Ausstellung mit Fotos
von 26 Objekten. Aus den Kommentaren hort man grofles Unverstindnis, ja sogar Wut
heraus.” Walther fiihlt sich sowohl vom Publikum als auch von den Kiinstlerkollegen
missverstanden. Walter de Maria schien einer der Wenigen zu sein, der eine Sensibi-
litdt fiir seine Arbeit aufbringt, dies geht u.a. aus einem Tagebucheintrag Walthers von
1970 hervor:

Walter [sic!] war heute in meinem Raum im MoMA, ich zeigte ihm einige Sachen, [...]. Er
saf dann die ganze Zeit (iber in der Ecke und beobachtete Benutzungen./Er ist bis jetzt
der einzige Kiinstler, der meinen Arbeiten ohne Vorurteile gegeniibertritt. Im Ubrigen
konnen wir ohne Schwierigkeiten miteinander reden, (was mir nicht allzuhdufig mit
Kiinstlern passiert).®*

1972 wird Walther von Szeemann zur documenta 5 eingeladen. Aber auch hier liegt der
Schwerpunkt auf der Handlung mit dem WS, es sind nur wenige Beispiele der WZ zu
sehen. Dieses Fehlen ist nicht zuletzt dem konzeptuellen Klima der Zeit zuzuschrei-
ben, das die Bildlosigkeit der kiinstlerischen Realisation favorisiert. In einem spiteren
Interview mit Jappe, beklagt der Kiinstler, dass es grofRe Schwierigkeiten von Seiten
der Zuschauer und Beteiligten gab, »diese Arbeit in Bezug zu setzen zu ihren Kunst-
begriffen.«* Auch die von Jean Leering kuratierte Ausstellung Objekten voor gebruik im
Stedelijk Van Abbemuseum in Eindhoven 1972 zeugt von einem dhnlichen Bildkritischen
Esprit, auch hier steht der WS im Mittelpunkt. Walther berichtet:

Fur die Tage, an denen wir mit dem Werksatz arbeiten wiirden, hatte man Blatter ge-
druckt, auf denen das Publikum seine Erfahrungen bei den Werkhandlungen aufzeich-
nen sollte. Diese meist vagen Notate habe ich abends im Hotelzimmer zu bildhaften
Formulierungen weitergefiihrt. Ich hatte damals das Gefiihl, daf} sich Publikum und
Presse kaum fiir die kiinstlerische Dimension meiner Arbeit, sondern allein fiir die
Handlungserfahrungen interessierten.®®

Wie in keiner anderen Ausstellung vorher oder nachher, wird die Interaktivitit des Pu-
blikums, die schon vom WS bekannt ist, auf das Zeichnerische ibertragen. Walther in-
tegriert und itberarbeitet diese fremden Notate und stellt dabei fest, dass das Vokabular
fiir die Handlungserfahrungen von Seiten der Zuschauer sehr diirftig ausfiel und eine
Erweiterung erforderte. Der Kinstler macht das fehlende Interesse an der kiinstleri-
schen Dimension seiner Arbeit dafiir verantwortlich. Ohne dies explizit auszudriicken,
konnen wir aus der Aussage schlussfolgern, dass es die WZ sind, die diese Dimension
sichtbar machen.

93  »A waste of time.. obsessive compulsive bullshit«, »Go to the moon with this«, »What'’s going
on here?«, »God is dead«, »here art is nullified« oder »many people art not mentally equipped
to accept this« (Friedrich 1971, n. p.).

94  Walther in einem Tagebucheintrag von 1970, n. p.

95  Vgl.ders. in: Bott 1977, S.130.

96  Walther 2000, S. 96.
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Auerdem werden die Arbeiten in der Ausstellung in einer Art von work in progress
immer wieder neu gehingt und jeden Tag mit anderen Zeichnungen erginzt: das Prin-
zip des offenen Kunstwerks wird hier beispielhaft realisiert.

Mitte der 70er-Jahre gibt es eine lange Ruhe- und Lagerphase des WS, da der Kiinst-
ler 1973/74

das Gefiihl gehabt hatte, daf die Werkvorfithrungen einen retrospektiven Charakter
annahmen. Der Werksatz sollte solange nurin Lagerform gezeigt werden, bis die Hand-
lungen ein neues Klima vorfinden. Der Werksatz ruhte sozusagen 25 Jahre.”’

Die Zeit schien noch nicht reif fiir die kiinstlerischen Belange Walthers. Der Werkkom-
plex wird nur sporadisch in Europa und in den USA ausgestellt, dabei sieht man ihn
hauptsichlich in Lagerform, zusammen mit Fotos und WZ. Auf der documenta 6 von
1977 sind wieder vorwiegend konzeptuelle Zeichnungen begleitend zum WS zu sehen.

Erst 1997 ist durch Anregung von Christian Bernard®® wieder eine stirkere Akti-
vierung des seit 1994 im Musée d’art moderne et contemporain in Genf in Lagerform
ausgestellten WS zu erkennen. Die Vorfithrungen in Genf haben einen Stein ins Rol-
len gebracht, seit dieser Zeit wird der WS bis heute in Ausstellungen wieder mehr und
mehr aktiviert.

2.1.7 Objekt - Gegenstand - Partizipation

In Friedrichs Besuchertagebuch des MoMA 1969 wird der kunsthistorisch unterschied-
lichst konnotierte Begriff »Objekt«, der noch im Konig-Katalog 1968 vorherrscht, durch
einen Platzhalter, nimlich das reduzierte Symbol eines leeren Rechtecks, ersetzt. Damit
wird angedeutet, dass die einzelnen Stiicke je einen Handlungsrahmen vorgeben, in-
nerhalb dessen agiert werden kann. Erklirend heifdt es dazu: » steht fiir Objekt, Gegen-
stand, Instrument, Ding, Stiick, Werk, Sache, Einheit, Anlage, Arbeit, Konzept, Vehikel,
Element, Material ...<*’

Wann immer man in Walthers Zusammenhang den Begriff Objekt gebraucht, muss
man im Hinterkopf behalten, dass der Kinstler »Zeit, Raum, Energie, Volumen, Be-
ziehung etc.« isoliert und »ihnen Substanz- und Objekt-Charakter« beilegt, »indem er
mit ihnen so operiert wie dies mit Objekten iiblich ist.«*° Die Bezeichnung Objekt ist
fiir Walthers Belange eigentlich unpassend, weil er heute im Allgemeinen eine Entitit
meint, und somit der Handlungsidee widerspricht. Das Wort Gegenstand'® erscheint
passender zu sein, denn es beinhaltet die fiir den WS wichtige Idee des Dialogs. In
einem Zitat von 1971 kommt das Ungeniigen der einseitigen Betrachterbeziehung im
herkémmlichen Subjekt-Objekt-Schema zum Ausdruck: »ich befinde mich nicht einem

97  Walther 2000, S. 234.

98 Ebd,S.234.

99  Ders. in: Friedrich 1971, n. p.

100 Kern1976,S.19.

101 Im18.Jh. wird der Begriff Gegenstand, der eine Substantivbildung aus (ent-)gegenstehen ist, als
Entsprechung zum lat. obiectum (das Entgegengeworfene) gebraucht. Vgl. Heintel, Anzenbacher,
S.129.
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Gegenstand der Betrachtung gegeniiber, sondern handle mit ihm«*°*. Die romantische
Idee einer idealen Verkniipfung ist hier erkennbar, die das Kunstwerk als unvollendete
Vorgabe und den Betrachter als einen zu aktivierenden Werkmiterzeuger verbindet.'*

Uber formale Ahnlichkeiten hinaus teilen Walthers Gegenstinde einerseits die cha-
rakteristischen, von Michael Fried kritisierten Eigenschaften des Minimalismus, nim-
lich die, den Kérpers des Rezipienten in den Wahrnehmungsprozess zu implizieren.'**
Andererseits verwendet Walther, im Unterschied zu den industriell gefertigten Objek-
ten der Minimal-Kinstler, handgenihte Baumwollstoffe, womit er die direkte Inter-
aktion der Betrachter herausfordert. Des Weiteren will Walther im Unterschied zur
tautologischen Linie des amerikanischen Minimalismus, die das Objekt autonomisiert,
gerade nicht, dass das Kunstwerk zu einer sich selbst gentigenden Form gelangt, wie sie
von Judd in seinem berithmten Essay von 1965 zur »skulpturalen Spezifitit« beschrieben
wird.'*® Walthers Arbeit besteht vielmehr darin, den Kunstbegriff aus seiner Veranke-
rung in einer zutiefst objekt-zentrierten Tradition zu l6sen. In der modernistischen
Theorie, die von Greenberg Ende der 30er- und Anfang der 6oer-Jahre verbreitet, und
von Fried fortgesetzt wird, liegt eine ganz andere Geisteshaltung vor. Das modernis-
tische Ideal eines Kunstwerks beruhe, wie es Arthur Danto scharf kritisiert, auf einer
»essentialistischen Eugenik«'®, auf einem solipsistischen Riickzug auf sich selbst, und
erlaube keine dialogische Offenheit. Nach Walthers Auffassung setzt das Kunstwerk
eine neue, reziproke Beziehung zwischen Subjekt und Objekt voraus, durch die der
Rezipient Teil des Kunstwerks wird. Damit beriihrt der Kiinstler eine philosophische
Auffassung, die im Bereich der Phinomenologie liegt und einen gewissen Okularzen-
trismus'”’, fiir den Greenbergs »Optikalititsdiktum« sozusagen das Paradebeispiel dar-
stellt, zugunsten eines pansensuellen In-der-Welt-seins hinterfragt. Walther aktiviert
v.a. die in der Kunstbetrachtung bisher verkiimmerten anderen Sinne und bietet mit
seinem Sammelsurium an Werkzeugen auf spielerische Weise deren Schirfung an. Sei-
ne Arbeiten sind »funktional auf Brauchbarkeit hin organisiert«, so die Worte Lingners,
»in ihrer instrumentalen Natur«*®® sind sie Ausdruck einer allgemeinen Krise »der reinen
Anschauungsbeziehung«’®. In einem Statement des Kiinstlers von 1971 heif3t es: »zeit-
riumliche Ausdehnung des Werkes iiber den Gesichtskreis hinaus«"®. Die Werkstiicke
»entbehren Schau-Charakter, sie verlangen Hantierung — Handlung. Aus dem gleichen

Grunde taugen sie nicht zur Reprisentation.«™

Durch die Partizipation des Publikums
verlieren Walthers Werke ihre Autonomie im modernistischen, Greenbergschen Sinn

und widersetzen sich der Definition des Objekts, die von Judd hochgehalten wird und

102  Walther1976, S. 25.

103 Vgl. Schneider 1998, S. 6.

104 Vgl. Fried 1995, S. 334-374.

105 Vgl.Judd 1995, S. 59-73.

106 Dant01993, S. 24 (eigene Ubersetzung).

107 Fireine Diskussion derverschiedenen Phasen der Umkehrung des Okularzentrismus, vgl. Jay 1993.
108 Lingner1976,S. 26.

109 Boehm1985,S.7.

110 Walther1976, S. 25.

111 Ebd., S. 26.
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der einmal in Bezug auf Walther sagt: »I like his work, but without the activation.«"*
Den Einbezug des Betrachters und der zeitlichen Komponente finden wir auch bei Ro-
bert Morris, der in seinen »Notes on sculpture« von 1966 erklart: »der Betrachter ver-
indert bestindig die Form, indem er seine Position relativ zur Arbeit wechselt. Die
Erfahrung der Arbeit geschieht notwendig in der Zeit. [...]. Das Objekt selbst ist nicht
unwichtiger geworden. Es hat nur etwas von seiner Wichtigtuerei verloren.«" Ahnlich-
keit und Differenz zwischen dem Werk der Prozesskiinstler Morris und Walther sind
augenfillig, sie zeigen die Virulenz, mit der der partizipatorische Gedanke in der Kunst
wihrend dieser vom Minimalismus gepragten Zeit unterwegs ist. Walther erzihlt, dass
seine Arbeiten in New York als »[a] sort of actionistic Minimal Art« beschrieben wer-
den, eine Bezeichnung, die er jedoch ablehnt:

Bei der Minimal Art hat mich natiirlich der Realraumbezug interessiert, der Korperbe-
zug und auch [..] die Bedeutungsfreiheit. [...]. Wenn ich mich nun mit anderen Kiinst-
lern unterhalten habe, haben die mich aufgrund meiner Begrifflichkeiten direkt als
Europder, nicht als Deutschen, identifiziert. [...] Kurze Zeit spater tauchte dann die Bo-
dy Art auf. Natiirlich gibt es dieses Moment auch bei mir, der Kérper steht im Zentrum
der Handlung, aber ich habe keine Body Art gemacht. [...] Dann hab ich die erste Pu-
blikation iiber Conceptual Art von Ursula Meyer gelesen; wir hatten mehrere Abende
diskutiert, [..] ob konzeptuelle Arbeiten auch Objekte sein diirften. Also der objektfreie
Raum war angesagt. Ich stand also mit meinen Arbeiten immer daneben, dazwischen,
aber sie wurden wahrgenommen.™

Vor dem Hintergrund von Walthers Angebot zur Mitgestaltung hat Alexander Koch al-
ternativ den Begriff des »partizipatorischen Minimalismus«* eingefiihrt. Koch zufolge
soll man Walthers Werkstiicke als politisch und an der Gesellschaft orientiert ansehen.
Auch aktuell wird diese Diskussion immer lauter."® Zwar hat Walther eine direkte poli-
tische Dimensionierung seiner Werkstiicke immer zuriickgewiesen, es lisst sich jedoch
nicht leugnen, dass seine Arbeiten soziale Komponenten enthalten. Man neigt nicht
ohne Grund dazu, seine partizipatorischen Innovationen als demokratische und welt-
offene Modelle zu verstehen und dies mit der politischen Situation der spiten 6oer- und
frithen 70er-Jahre in Verbindung zu bringen."” Walther artikuliert 1972 seinen Wunsch

112 Judd zit. in: Reichert 2014, S. 91.

113 Morris 1995, S.107f.

114  Walther in: Wiehager 2012, S. 405.

115 Koch vergleicht Walthers Werke in diesem Zusammenhang auch mit Handlungsbezogenen Ar-
beiten von Charlotte Posenenske. Vgl. Koch 2013, n. p. Wiehager zdhlt Walthers Arbeiten neben
Darboven, Posenenske, Ulrich Riickriem u.a. »zu den wichtigsten deutschen Beitragen«eines »spe-
zifisch europiisch gepriagten Minimalismus« (Wiehager 2009, S.18 und 19).

116  Vgl. Finks aktuellen Aufsatz »Stripped Bare: The Political in Franz Erhard Walther’s Werkhandlun-
gen« (Fink 2020, S. 75-87. Auch Quack interessiert sich fiir die politische Dimension in Walthers
CEuvre, genau genommen fiir»Das soziale Gewebe« und die »Zwischenmenschlichkeit und Textil-
politik der Nachkriegszeit« im Werk des Kinstlers. Vgl. Quack 2020, S. 202.

117 So bemerkt Gregory H. Williams, dass die frihen Arbeiten Walthers einige Jahre vor den Anti-
Schah-Demonstrationen in Berlin 1967 entstehen und auch mit den Demonstrationen der Pro-
testbewegungen der 1968er koinzidieren. »Yet in calling upon the audience to become directly
involved [..] [,] this work could be seen as setting the stage for more proactive forms of
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nach der sozialen Wirkung seiner Kunst, die durch die Handlungserfahrungen erlangt
werden soll. Diese werden zunichst von Individuen gemacht, da wir aber Teil eines so-
zialen Kérpers sind, kénnen diese Erlebnisse auf die Gesellschaft iibertragen werden."®
Die Wahrnehmung eines politischen bzw. psychologischen Raumes hat auch Kosuth
angesprochen, demzufolge ein besonderer Raumausdruck geschaffen wird, wenn man
Kleidung als eine Art »Korperarchitektur« und Architektur als ideologische Prigung
ansieht. Dem entgegnet Walther:

Der psychologische Raum interessiert mich dabei nicht sehr, [...]. Als politischer Raum
dann, wenn das Ganze Freiheit reprdsentiert. Aber vor allem ein kiinstlerischer Raum,
da die>Kleidung<immer eine Ummantelung ist und mit dieser Vorstellung erst Begriffe
erzeugt werden."

Hier situiert sich also das Politische im Werk des Kiinstlers. Zusammen mit der Ver-
antwortung, die an die Akteure abgegeben wird, kommt eine weitere Dimension hin-
zu: »Von daher kann man natirlich auch auf realpolitische Handlungen schliefien. Das
bleibt ja nicht allein im isthetischen Bereich.«*° Diese Meinung vertritt auch Bazon
Brock, der behauptet, dass der 1. WS die dsthetische in die gesellschaftliche Praxis™
iiberfithre, woraus Schneider schlussfolgert, dass der WS als »Werk als Utopie«*** zu
deuten sei. Der kiinstlerische Raum jedoch ist nicht ginzlich auf einen unsichtbaren,
allein in der Handlung entwickelten und in der Vorstellung der Betrachter existierenden
Werkraum beschrinkt. Vogel gibt zu bedenken, dass Walther Entwurf »ihm doch auch
als gestaltetes Werk erschienen sein [muss], sonst hitte er den Ausdruck nicht wihlen
konnen«. Auch der Umstand, dass die Objekte »nicht von jedem selbst gemacht wer-
den konnen, [...] zeigt eben, dafd sie doch Werk sind, wenn auch Werkzeug zugleich«'*.
Zurecht macht Vogel auf dieses Paradox aufmerksam, denn auch die Signatur, die Pro-
duktion einer Edition, der Verkauf, die Fetischisierung der Original-Objekte oder die
Lagerform unterstreichen den Werkcharakter und auch die Visualitit der Stiicke. Es wire

demonstration. [..] In spite of Walthers apparent skepticism toward arts’s capacity for political
and social emancipation, | see in the First Work Set a genuine attempt to change the terms of
debate and dismantle long-running subject-object relations in the visual arts.« Williams 2016,
S.57f.

118 Vgl. Walther in: Meyer 1972, S. 273. Vernas Erfahrungsbericht mit dem Werkstiick Positionen (# 54,
1969) anldsslich der von ihr kuratierten Ausstellung Call to Action in Toronto ldsst sich hier als Bei-
spiel anfithren. Indem sie ihr personliches Empfinden bei der Aktivierung der Werkstiicke an eine
konkrete Handlungssituation anbindet, konkretisiert sich der Aspekt des Politischen. Vgl. Verna
20204, S. 225.

119 Waltherin: Kosuth 1990, S. 376. Zum »Raum der Freiheit« (Verna 20204, S. 226), vgl. ders. in: Verna
2020b.

120 Ders. in: Reichert 2020, S. 231.

121 Brock zeigt mit dem Werkstiick # 36, das bezeichnenderweise Politisches Objekt heifdt, dass einige
Objekte in einem bestimmten sozio-politischen Kontext geschaffen wurden. Das Stiick wird 1967
in New York, mitten im Vietnamkrieg, produziert. Es entsteht auch zeitgleich miteiner verstarkten
Politisierung der amerik. Kunstwelt, die 1969 zur Erschaffung der AWK (Art Workers’ Coalition)
fiihrt. Vgl. Brock 1969, S. 348-351.

122 Schneider1998,S.5.

123 Vogel 1976, S. 33f.
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zu kurz gegriffen, den WS als objekt- und werklos zu bezeichnen oder ihn auf das Kon-
zeptuelle zu beschrinken. Die Werkstiicke »ahneln zwar keinem bekannten Bildtypusc,
so der Einwand Boehms, dennoch »wire es verfehlt, sie aufSerhalb von Bildlichkeit iiber-
haupt zu lokalisieren. Bilder (wenn auch in anderem Sinne) bleiben sie schon deshalb,
weil sie Modelle sind, sich von Realitit unterscheiden und >darstellend< doch auf sie be-
ziehen.«'* Doch das >Bild« ist Boehm zufolge »ganz immaterieller Natur, nicht fiir das
leibliche Auge bestimmt, sondern fiir den Inbegriff der Sinne, die Erfahrung.«* Ulrike
Miiller tritt in Boehms >Fuf3stapfenc und bietet eine originelle Leseweise an: »Visuality
plays a crucial role in constituting us as embodied subjects in relation.«**® Originell ist
auch Miillers Interpretation des malerischen Raums, der sich durch das Ausfalten der
textilen Instrumente 6ffne, sowie ihre Ausfithrungen, die der Malerei in Walthers Werk
reliquienartige Qualitit zuschreiben:

Materially, Walthers experimental work retains its connection to painting through
its use of canvas and formally through its relation to the rectangle. [..] Quite literally
| read the unfolding of these pieces as opening up the space of traditional painting
[..] into a shared space of aesthetic experience.”’

In einem Interview befragt Miller den Kinstler zu dem Verhiltnis zwischen dem
WS und der malerischen bzw. >nachmalerischen«< (post-painterly) Abstraktion. Er
antwortet darauf:

In the classical forms and techniques of [painting as a] medium | could not find a
way for my artistic concerns. My relation to the world of images was not altered by
this, nor was my love for painting. [..] My work at the period was not regarded as
painting, but as an intense examination of painting.?®

Aus dem Zitat wird klar, wie eng verbunden Walthers vermeintlich ikonoklastischen
Akte weiterhin mit der Malerei bzw. deren Bedingungen sind. Beziiglich des eigen-
leiblichen Spiirens bei der Benutzung des 1. WS beschreibt Milller eine »Kérperbild«-
Erfahrung, indem sie sich auf Paul Schilder bezieht, der in den 30er-Jahren den Begrift
des body image priagt und erklirt, auf welche Weise der Mensch seine Existenz und Be-
wegung als Kérper im Raum fassen kann. Der Psychoanalytiker weist darauf hin, dass
sich unsere Korper in einem Kontinuum visueller und haptischer Beziehungen zu an-
deren Korpern und Objekten befinden. Im »Kérperbild« seien physiologische und psy-
chische Funktionen unauflgslich miteinander verflochten. Aus dieser Perspektive habe
der WS das Potenzial, die um die Arbeit herum existierenden Dichotomien, wie Tun
und Beobachten, Denken und Fiithlen, Innen und Auflen, Selbst und der Andere, Hand-
lung und Reprisentation, betrachtendes Subjekt und wahrgenommener Gegenstand,
zusammenzubringen.'”

124 Boehm 1985, S.13f.
125 Ebd, S.14.

126 Miller 2016, S.108.
127 Ebd., S.114.

128 Dies. 2006, S. 55.
129 Dies. 2016, S.119f.



https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Der Kérper zeichnet

Die dargestellten divergierenden Meinungen haben erneut gezeigt, dass Walthers
kiinstlerisches Anliegen Paradoxien und Gegensitze beinhaltet. Und auch wenn Begrif-
fe wie Objekt(haftigkeit) oder Visualitit/Optikalitit auf den Priifstand gelegt werden,
bedeutet dies nicht, dass sie ginzlich obsolet werden, sondern in ihrer Erweiterung
gedacht werden miissen.

2.1.8 Anderer Werkbegriff

Ein Diagramm in roter Farbe von 1966/67 (Abb. 36) kann als Manifest von Walthers an-
derem Werkbegriff gelten. Es verbindet die relevanten Grundmomente seiner Werkidee
als Eckpunkte eines Parallelogramms. Leicht kurvig gezeichnete Pfeile, die funktiona-
le Beziige bezeichnen, verbinden die handschriftlich eingetragenen Worte »Kiinstler,
»Instrument/Vehikel«, »Werk« und »Produzent«.”® Ein diagonal von rechts unten nach
links oben verlaufender Pfeil, der »Produzent« und »Instrument/Vehikel« verbindet,
teilt das Parallelogramm in zwei Kegelformen. Der »Kiinstler« ist auf der linken Form
mit drei Querstrichen ausgestrichen. Mit einem Blick sind die in Walthers Werk wirksa-
men und im Verhiltnis zur Tradition neuen Funktionszusammenhinge erkennbar. Die
Position des Kiinstlers, die hier herausfillt, spaltet sich in zwei Teile: der des »Instru-
ments/Vehikels« und der des »Produzentenc, der das »Werk« schafft. Dieses steht — das
soll der Doppelpfeil anzeigen — mit dem »Produzentenc in einer dialogischen Feedback-
Beziehung. Das Parallelogramm deutet auf einen Wandel hin: Die (passive) Rezeption
wird zugunsten einer aktiven Produktion abgelst. Pointiert ldsst sich mit Walther sa-

Bl Im herkémmlichen

gen: »In dieser Arbeit natiirlich gibt es den Zuschauer nicht.«
Beziehungsdreieck schafft der Kiinstler ein ikonologisch ausformuliertes Kunstwerk.
Es wird dem Betrachter zum Nachvollzug vorgesetzt, in dessen Bewusstsein ein geisti-
ges Bild entsteht. Dabei darf sich der Rezipient »vom vorgezeichneten Gedankenpfad«,
soweit er an einem adiquaten Kunsterlebnis interessiert ist, »kaum entfernen.«** Walt-

33 genannt. Er verabschiedet sich von diesem

her hat diese Haltung »passive Aktivitit«
tradierten Bild-Betrachter-Modell, welches fiir die Kunst »mindestens seit der Entste-
hung des Tafelbildes (im Spitmittelalter) eine grundlegende Bedeutung besaf3.«** Zwar
ist er weiterhin fiir die Schaffung der Werkstiicke verantwortlich und setzt die kiinstleri-
schen Rahmenbedingungen. In dem Moment aber, wo damit gehandelt wird, tritt er als
Autor in den Hintergrund, wihrend der Betrachter den kreativen Prozess iibernimmt.
»Bisher wurde immer angenommenc, so Stephan Schmidt-Wulffen, »das einzelne Ob-
jekt »besife« eine semantische Dimension, [..]. Jetzt wird die Bedeutungsebene vollig
vom Werk geldst und zu einer unerschopflichen Aufgabe«™ der Rezeption. Die Teilhabe

des Betrachters an der Vollendung eines >offenen< Werks wird in der zeitgendssischen

130 Walther wandelt Abraham Antoine Moles’ dreiteiliges Kommunikationsmodell (1958), bestehend
aus Sender, Empfanger und gemeinsamen Zeichenvorrat, zu Vehikel/Instrument, Werk und Pro-
duzent/Benutzer um. Vgl. Klaus 2018, S. 261-264.

131 Walther1978, S.104.

132 Kern1976, S.10f.

133 Walther in: Meyer 1972, S. 277.

134 Boehm1985,S.7.

135 Schmidt-Wulffen 1990, S.136.
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¢ John Dewey beschreibt diese Teilnahme als

Kunsttheorie als Partizipation bezeichnet.
»einzige Form einer Verbindung, die wahrhaft menschlich ist«. Eine solche Kommuni-
kation durch »Kunst durchbricht Grenzlinien, die Menschen voneinander trennen«*’.
Die hier erwihnte dichotomische Grenziiberschreitung scheint Walthers Intentionen
sehr nah zu stehen. Im eigentlichen Sinn kann man in seinem Fall jedoch nicht von

Partizipation sprechen. In einem Interview nimmt er selbst dazu Stellung:

Esist keine Beteiligung. Es ist eine Werkschaffung. Fiir mich ist der Betrachter nicht der
Co-Autor, sondern der Autor. [Die] Formulierung von Duchamp im Aspen Magazine'®,
dass der Betrachter das Werk mitentwickelt, [war fiir mich] eine klassische Betrach-
tungsweise. Ich habe selbst eine Doppelrolle in der Schaffung der Werke —wenn ich
damit agiere, dann bin ich Autor wie alle anderen. Ich bin also auf zwei Ebenen Kiinst-

ler’

Der Unterschied zur Partizipation liegt also in Walthers Fall in der Multiplizitit und
Egalitit der Autorenschaft. Sein Werk zeigt, dass er dem emphatischen Autorenbegrift
zwar kritisch gegeniibersteht, er aber nicht so radikal wie einige Vertreter der Konzept-
oder Minimalkunst die personliche Linie ginzlich eliminiert. Ina Klein betont, dass der
erweiterte Materialbegriff Walthers, sowie die Integration des Menschen in der Kunst
der 20er-Jahre bereits angelegt ist. Hier sei z.B. auf Oskar Schlemmers Bauhauskurs
»Der Mensch« von 1928/29 verwiesen. Schlemmer schreibt 1925, dass die Zukunft der
darstellenden Kiinste abhingig sei »von der inneren Transformation des betrachtenden
Menschen«*°. Im Zuge der Kritik am Geniekult der biirgerlichen Gesellschaft, die im
Laufe des 19. und frithen 20. Jh.s inflationir wird, kommt dem Betrachter in der bil-
denden Kunst im 20. und 21. Jh. ein gesteigertes Interesse zu. Dabei lassen sich frither
als in der Kunst Anderungen auf dem Gebiet der Literatur(-wissenschaft) erkennen.'!
Roland Barthes kritisiert nahezu zeitgleich mit Walthers anderem Werkbegriff, dass die
Kultur auf den Autor zentriert ist, die Erklirung eines Werkes werde »stets bei seinem
Urheber gesucht«. Diese Auffassung gerate ins Wanken, als Mallarmé die Notwendig-
keit sah, »den Autor zugunsten der Schrift zu unterdriicken« und so »den Leser an sei-
ne Stelle zu riicken«.*** Der Mythos miisse umgekehrt werden: »Die Geburt des Lesers
ist zu bezahlen mit dem Tod des Autors.«*** Walthers >Kreuzigung« oder Ausstreichung
des Kinstlers in seinem triadischen Diagramm kann man auf den ersten Blick ihn-
lich drastisch lesen. Doch der Kiinstler ist bei ihm nicht ginzlich verschwunden, der

136  Der Begriff kommt aus dem Lateinischen und setzt sich aus pars (Teil) und capere (nehmen) zu-
sammen.

137 Dewey 1980, S. 286.

138  Erreferiert hier auf Duchamps Tonaufnahme The Creative Act. Vgl. Duchamp 1967. Walther berich-
tet im Sternenstaub, dass Duchamp ihn 1968 anruft und kennenlernen mochte. Die beiden verab-
reden ein Treffen, Duchamp stirbt jedoch kurz davor. Vgl. Walther 2009, S. 325.

139 Ders. in: Schreyer 2016b.

140 Schlemmer1999, S.136.

141 Vgl. Sartre 1958, S. 27f.

142 Barthes 2000, S.192. Vgl. in der zeitlichen Chronologie auch Ecos opera aperta von 1962 (vgl. 1.2).

143 Ebd., S.193.
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durchgestrichene Begriff kann noch gelesen werden. Der Bezug zur Geschichte bleibt
bestehen.

1967 leitet Hans Robert Jaufd einen Perspektivenwechsel in der literaturwissen-
schaftlichen Forschung ein, der der allgemeinen Rezeptionsisthetik in den 70er-Jahren
als Grundlage dient. Die Umorientierung forderte, Kunst und Literatur »als einen Pro-
zeR dsthetischer Kommunikation zu begreifen, an dem »Autor, Werk und Empfinger«
zugleich »beteiligt sind.«** Interessante Auflerungen, die die rezeptionsisthetische
Position erhellen, gibt es auch bei Foucault. Er betont in seinem Essay »Was ist ein Au-
tor?« (1969) die Gratwanderung vom Was (Inhalt) zum Wie (Sprache), die sich in Bezug
auf das Schreiben vollzogen hat. Der Autor wird nicht mehr als »Eigentiimer seiner

45 angesehen, er agiert vielmehr als eine Art Medium, durch das die Sprache

Texte«
hindurchgeht. Wenn Walther das Papier oder den Korper der Akteure >sprechenc lisst,
gibt er seine auktoriale Macht an das Material/den Betrachter ab, zieht sich aber nicht
vollstindig zuriick, da er immerhin noch den Handlungsrahmen vorgibt. Foucault
schlagt vor, »den durch das Verschwinden des Autors freigewordenen Raum ausfindig
zu machen, der Verteilung der Liicken und Risse nachzugehen«**¢. Walther arbeitet
explizit mit diesen Freiriumen, wie sich besonders im Frithwerk gezeigt hat, in dem
er die Bildfliche wortwortlich leeriumt, um Platz fiir die Aktivitit des Betrachters zu
schaffen. Wolfgang Kemp beschreibt diese Riume in Hinblick auf die Kunsttheorie
als »Unbestimmtheitsstellen«*’. Bei ihm geht es analog zu Wolgang Isers »impliziten

Leser« um den »impliziten Betrachter«*®

. Mit dem partizipativen Moment beschiftigt
sich auch Nicolas Bourriaud in seiner esthétique relationelle von 1998. Es handelt sich
hier um eine »isthetische Theorie der Beurteilung von Kunstwerken auf der Grundlage
von zwischenmenschlichen Beziehungen«*’. Die Neuerung im 20. und 21. Jh. besteht
vor allem darin, dass die Kunst fiir das Publikum antastbar wird. In Walthers (Euvre
wird diese Transformation von der Partizipation via Auge und Geist zur Hand und
zum Korper besonders deutlich. Sein anderer Werkbegriff bedeutet im Kern die aktive
Beteiligung bis hin zur Werkschaffung des Betrachters durch den Umgang mit den
Instrumenten/Vehikeln, die der Kinstler bereitstellt. Der mit dem Objekt agierende
»Gebraucher«®® wie Weibel ihn nennt, wird auf eine spezielle Art adressiert. Seine
Grundbefindlichkeiten und sein sinnliches und kognitives Erkenntnisvermogen sind
angesprochen, sowie sein Korperempfinden, der Sinn fiir den Ort, die Zeit, das Ver-
tikale und Horizontale oder die Orientierung im Raum. In der Interaktion zwischen
Objekt und Kérper, oder genauer gesagt im Interesse, d.h. dem wortlichen dazwischen
(inter) Sein (esse) entsteht das Werk.

144 Jauf 1987, S.5.

145 Foucault 2000, S.198.

146 Ebd.,S.208.

147 Hier bezieht er sich auf Roman Ingarden: Die »mitschépferische Tatigkeit des Lesers« komme zum
Einsatz. Mit seiner Einbildungskraft fiille »er verschiedene Unbestimmtheitsstellen mit Momen-
tenoaus« (Ingarden zit. in: Kemp 1992, S. 315). Von diesen freigelassenen Stellen ist in der Litera-
turwissenschaft ab 1970, und in der Kunstwissenschaft um 1980 die Rede. Vgl. ebd., S. 7-27.

148 Vgl. Iser zit. in: Kemp 1983, S. 32.

149 Bourriaud 1998, S. 117 (eigene Ubersetzung).

150  Weibel 2014, S.12.
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2.1.9 Paradox des Zuschauers - Haltung des Akteurs

Im folgenden Kapitel soll untersucht werden, ob Walthers Wunsch nach (Selbst-)Ver-
sunkenheit wihrend der Handlungen und seine Zuriickweisung des Theaterhaf-
ten — was Frieds Grundsitzen zu entsprechen scheint — im Kontext seiner Ausstellun-
gen in Institutionen realisierbar ist. Fried kritisierte, dass der Raum des Publikums
durch dessen zunehmende Eigenverantwortung geradezu theatralisch in eine Bithne
fir die Betrachter verwandelt werde. Daher proklamiert er das Primat der Ver-
sunkenheit (absorption) und die Ablehnung einer nach aufien gewandten Theatralik
(theatricality).”* Walthers partizipative Arbeiten beinhalten paradoxerweise beides,
einerseits die aktive raumgreifende Verbindung von Betrachter und Kunstwerk, die
aber andererseits auch gleichzeitig das Moment der Versenkung als entscheidenen
Werkfaktor integriert. Walther betont immer wieder, dass seine Handlungen nichts mit
Environments, Fluxus, Performances oder Happenings zu tun haben. Diese Ablehnung
hingt wohl damit zusammen, dass das Theater — ebenso wie alle anderen Formen des
Spektakels — das Problem hat, auf das Sehen ausgerichtet zu sein (»griech. theatron =
Raum zum Schauen«™?). Guy Debord wirft der kapitalistisch geprigten »Gesellschaft
des Spektakels«, die sich medial berieseln lisst, Passivitit, Mangel an Kommunikation
und Isolation vor. Im Gegensatz dazu, wird aktiv werden, als Kraft gewertet, eine
echte sozio-politische Verinderung herbeizufiihren.* Von diesem Zeitgeist ist auch
Walther gepragt. Auch Allan Kaprow kritisiert, wie sehr Environment und Happening
noch in alten theatralischen Mustern verhaftet sind. Damit meint er vor allem die
Trennung zwischen dem Raum des Publikums und der Vorfithrung. Er fordert, »daf}
das Publikum ganz eliminiert werden sollte. Alle Elemente — Menschen, Raum, die
besonderen Materialien und der Charakter der Umgebung, Zeit — kénnen auf diese
Weise integriert werden.«* So ist es auch Walthers grundsitzliches Anliegen, die
Zuschauergrenze zum Verschwinden zu bringen. Bei den Werkhandlungen geht es
gerade nicht darum, innerhalb eines Publikums zu agieren. Idealerweise sollen die
Aktionen unter Ausschluss der Offentlichkeit stattfinden, um den Selbstbezug der
Handelnden zu stirken und keine Ablenkung von auflen zu erfahren. Hier handelt
es sich jedoch um ein Paradox, da doch ein Grof3teil der Aktivierungen &ffentlich
stattfindet oder zumindest dem Blick eines Fotografen ausgesetzt ist. Trotzdem hilt
Walther an dieser Utopie fest und erklirt, die Aktionen hitten bildhaft-skulpturale
Qualititen; er bezeichnet sie auch als »Skulptursituationen«*. Tatsichlich stellt auch
die Anwesenheit eines Fotografen anfangs fiir Walther einen Konflikt dar: Er versucht
ihn auszublenden. »In dem Moment wo ich ihn als Photographen« bewusst wahrneh-

156

me, »kann es keine Werkhandlung sein«*°. Die Figur des Zuschauers, auf die man

sich bei grofleren Prisentationen zwangsliufig einstellen muss, ist fiir den Kiinstler

151 Vgl. Fried 1980, S. 7-70.

152 Fischer-Lichte 2004, S.101.

153 Vgl. Debord 1967.

154  Fischer-Lichte 2004, S. 11.

155  Waltherin: Verhagen 2014b, S. 61.
156 Ebd., S.67.
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schwer mit seiner Konzeption zu vereinbaren. Denn sobald der Handelnde mit einem
Publikum konfrontiert ist, unterliegt er einem sozialen Muster und fillt automatisch
in die Rolle des Performers, von der sich Walther l6sen mochte. Der Kiinstler geht
jedoch davon aus, dass man als Akteur sein eigenes Publikum ist, dann gebe es keine
Zuschauer (hochstens zufillig), auler es handele sich um eine Werkdemonstration™’:
»Wenn ich vor Publikum vorfithre, dann méochte ich vor allem iiber den Moment der
Unkenntnis [...] hinweghelfen, indem ich [...] es auch zeige. Die Vorfithrungen haben

58 Um >richtige zu handeln und sozusagen

Schaucharakter in erliuternder Weise.«
aus dem Zuschauermodus herausgefithrt zu werden, miissen die potenziellen Ak-
teure jedoch erst zusehen. Auch dies ist Teil des paradoxen Beziehungsgeflechts in
Walthers (Euvre. Der innere Widerspruch, in den der Teilnehmer durch den sozialen
Rahmen gerit, wiederholt sich innerhalb der institutionellen Veranstaltungsortlich-
keiten des Kunstbetriebs. Es sind und bleiben vorrangig Orte der Sichtbarkeit und des
(Zu-)Schauens. Die paradoxe Situation wird v.a. dann spiirbar, wenn kiinstlerische
Ideen, die sich gezielt dem Regime der Sichtbarkeit entziehen wollen, mit der visuellen
Konditionierung der Riume und ihrer Besucher kollidieren. Das war bereits bei der
Konzeptkunst so, deren ikonoklastische Anspriiche sich oft mit ihrer Prisentation in
Institutionen widersprechen. Daniel Buren erinnert daran, dass ein Museum oder eine
Galerie keineswegs neutrale Orte seien, wie es uns oft vorgegaukelt wird, sondern der
Ort, an dem eine Arbeit letztlich gesehen, und fiir den sie geschaffen wird.™ Im Falle
Walthers bedeutet das, sich mit den Bedingungen der gegebenen Institutionen zu
arrangieren und letztlich auch ein Publikum zu billigen. Selbst wenn er versucht, sich
in einer Werkvorfithrung so weit wie moglich als Person zuriickzunehmen, kann er
sich ihrer spektakuliren Wirkung und der spiirbaren Resonanz auf die Besucher nicht
entziehen. Die Bedichtigkeit seiner Bewegungen evozieren wie bei einem Tableau
vivant ikonische Posen, die zwischen Bild und Performance angesiedelt sind, auch
wenn diese Wirkung nicht intendiert sein mag. Es findet eine Art Verbildlichung statt,
der man am eigenen Leib beiwohnen kann, insofern man selbst als Akteur beteiligt ist.
Walthers souverine Versunkenheit bei solchen Demonstrationen rithrt moéglicherweise
von einer bewussten Ausblendung des Publikums her, die nach innen gerichtete,
ernste Attitiide bringt die Zuschauer auf Distanz. Die stoischen Gesichtsziige und die
blockhaft symmetrische Haltung des Kiinstlers erinnern vielleicht nicht zufillig an die
Kouros-Statuen aus der Kunst der griechischen Archaik. Der Raum 6ffnet sich fiir das
produktive Subjekt, das sich imaginativ an die Stelle des Kouros setzen kann. »Um
meine Arbeit zu verstehen, mufl man meinen Standpunkt einnehmen«<*®, heifdt es in
einer WZ. Der Zuschauer iiberblendet idealerweise seine eigene Person mit der des
Kinstlers und beginnt im Anschluss selber aktiv zu handeln. Im transitiven Charakter
der Werkhandlungen, die den Distanzraum gegeniiber dem Kunstwerk hinter sich

157 Diese zuféllige Prasenz vergleicht Walther mit der Natur oder meterologischen Bedingungen. Vgl.
Verhagen 2014b, S. 67.

158 Walther in: Lahnert1986/87, S.13.

159  Vgl. Buren 2003, S.1046.

160 Walther zit. in: Busche 1990, S. 302.
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lasst, liegt vermutlich der grundlegende Bruch, den Walther mit der modernen Skulp-
tur vollzieht. Seine partizipativen Arbeiten, die dem Paradox ausgesetzt sind, auf ein
Publikum verzichten zu wollen, aber auf der anderen Seite die institutionelle Realitit
annehmen miissen, verlangen von uns, ein neues Verhiltnis zwischen Subjekt und
Objekt beziiglich der dsthetischen Erfahrung zu denken.

2.1.10 Kunst und Leben

Die Vorstellung, dass der Betrachter ein werkkonstituierender Teil des Kunstwerks ist,
kann zu der Ansicht fithren, dass das Walther’'sche Kunstmodell auf die Authebung des
alten Widerspruchs von Kunst und Leben abzielt. Dies ist auch ein Gedanke im Hap-
pening, namlich, so Kaprow, die »Trennlinie zwischen Kunst und Leben [..] so flieRend

16! 711 halten. Dieses Prinzip machen sich auch die Flu-

und [...] undeutlich wie méglich«
xus-Kiinstler (George Maciunas, Cage, Robert Filiou, Nam June Paik, Beuys u.a.)
in ihren Aktionen zur Aufgabe. Die Verwandtschaft mit Walthers Vorstellungen ist au-
genfillig.”®* Doch auch wenn seine Aktionen lebenspraktischen Handlungen dhneln,
verwischen sie die Trennlinie zwischen Kunst und Leben nicht. Im Gegensatz zu Beuys
zielt Walther nicht auf die Auflésung der Grenzen der Kunst ab und schon gar nicht
in der Art von Wolf Vostells Motto Kunst=Leben.'®® In einem Gesprich mit Jappe hat

Walther diese Gleichstellung zuriickgewiesen:

Wenn beispielsweise mehrere Leute eine gemeinsame Schritthaltung tiben, dann ist
das anders als im Bus oder am Flief8band, die Differenz zu erfahren ist wichtig: [..]
Und Sprache und Kérperchemie sind einzubringen, denn ich arbeite ja nicht so sehr
mit dem Objekt als mit mir. Entfernt kann man es mit Duchamp vergleichen, so wie
er ein unscheinbares Objekt hervorholte und auf den Sockel stellte —so werden hier

Grundbefindlichkeiten herausgehoben, isoliert'®*.

Indem Walther also im WS den Fokus auf bestimmte Handlungen legt, deren Rahmen
er vorgibt, extrahiert er sie aus ihrer funktionellen Alltagsgebundenheit. Er setzt sie in
ein neues, dsthetisches Ordnungssystem. In diesem Zusammenhang bemerkt er:

Diese Kunst gibt nicht vor, das Leben zu sein, auch nicht wie das Leben; aber sie 1afit
sich mit Leben erfiillen. Und das ist auch die Folge davon, dafd sie wedersobjektiv<noch
skonkret< noch >abstraktc<ist, [...] [oder] Kunst (iber Kunst macht: [..] Ich gehdre keiner

Schule oder Richtung an; es ist eine Kunstgeschichte in sich<®s.

Somit bedeuten die Werkhandlungen »keineswegs ein Ende der Kunst durch Selbstauf-
16sung im Leben«. Insofern ist Walthers anderer Werkbegriff, Riidiger zufolge, »kein ins

161  Kaprow 2003, S. 865.

162 Walther ist bei einigen Fluxus-Aktionen in der Diisseldorfer Kunstakademie zugegen (Bsp. Festum
Fluxorum Fluxus, 1963 oder Cages Materialmusik 1964) und hat auch eigene veranstaltet, die in der
Literatur jedoch kaum Erwahnung finden. Zu Walthers Beziigen zur Fluxus-Bewegung, vgl. Klaus
2018, S. 274-275.

163 Vgl Ridiger1997, S. 6f.

164 Waltherin: Bott1977, S. 87.

165 Winkler1990, S. 99.



https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Der Kérper zeichnet

Alltagsleben hinein erweiterter Kunstbegriff. Sein Werk [...] will Modellfall und Gegen-
welt bleiben. [...]. Aber nur in der Differenz kann es dieses (utopische, moglicherweise
subversive) Wirkungspotential tatsichlich entfalten.«** Auch Boehm wendet ein, wer
mit dem WS arbeite,

betritt einen unterschiedenen Bereich, macht—ob er will oder nicht—die Differenz
(besser gesagt: die Dialektik) von Kunst und Leben mit. Sein Tun wird artifiziell, er ist
gefordert, sich innerhalb der Anordnung, ihrer Grenzen und Méglichkeiten, zu verste-
hen. Laufen, sitzen, stehen ist dann etwas anderes.’®’

Agiert man im Rahmen der Kunst, ist die Aufmerksambkeit eine andere als im Alltag, das
ist ein bekanntes Phinomen der Kontextverschiebung. Kern vergleicht den Vorgang, Er-
fahrungen und Objekte dem Leben zu entnehmen und in die Kunstwelt zu iibertragen,
mit der Funktion von Rahmen bei Bildern: in einem abgegrenzten Feld entsteht eine
modellhafte Ordnung fiir die im Alltagsleben als zufillig und chaotisch erlebten Krif-
te. Durch diese Fokussierung konnen sich Vorstellungskomplexe artikulieren. So erlebe
der Benutzer eine Begegnung mit sich selbst und Empfindungen, die im Alltagsleben
untergehen.’® Hier tritt der Kiinstler als derjenige auf, der diese Prozesse anstofRen
kann. Nichtsdestotrotz ist die Grenze zwischen Kunst und Leben insofern durchlis-
sig, als dass die Erkenntnisse aus der WS-Arbeit auch auf die der Kunst externe Welt
anwendbar sein sollen: »Sie sollen iibertragbar sein auf alle Lebensbereiche und das
Gesamtdenken.«* Es handelt sich also nicht um eine realititsferne Kunst, im Gegen-
teil, beide Bereiche reichen sich auch hier im tibertragenen Sinne die Hand. »Handeln
als Kunst und Kunst als Handeln«7° macht die Verbindung von Kunst und Alltagsle-
ben deutlich. Eine soziale Komponente kommt hier ins Spiel, die der Kunst eine gesell-
schaftliche Wirkung verleiht, indem sie umgekehrt in die Lebenspraxis hineinintegriert
wird.

2.1.11 Freiheit und Gebundenheit

Wie sich schon gezeigt hat, ist es bei Walther der Kiinstler, der die Werkstiicke und de-
ren zahlreichen impliziten Entfaltungsangebote bereitstellt. Fiir die Wahl, Ausgestal-
tung und Weiterentwicklung dieser Moglichkeiten ist der Benutzer verantwortlich, dem
im Vergleich zu herkdmmlicher Kunst erheblich mehr Gestaltungsfreiheit eingeraumt

wird."

Gleichzeitig hat er vermutlich aber auch mehr »Pflichten«, wie Growe zu be-
denken gibt, denn als Handelnde sind wir vor eine Aufgabe gestellt, »die uns vielleicht
groflere Verbindlichkeiten auferlegt als jeder anschauliche Nachvollzug eines svorgege-
benen< Werkes. Wir selbst sind jetzt die Instanz, die iiber das Zustandekommen [...]

eines Werkes entscheidet.«”* Er bezeichnet Walthers Stoffstiicke als Handlungsauf-

166 Riidiger1997,S.7.

167 Boehm1985,S.17.

168 Vgl. Kern 1976, S.16.

169 Walther in: Lingner198s, S. 88.
170 Hantelmann, Liithy 2010.

171 Vgl. Kern 1976, S.14.

172 Growe 1990, S.119.
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risse, die einen »unerschopflichen Spielraum individueller Aktualisierung gewihren,
der zugleich aber auch prinzipiell nicht verlassen werden kann. Die Handlungsgren-
zen definieren das Werk.«'”* Ein weiteres Mal wird deutlich, wie bipolar Walthers (Eu-
vre oft sein kann. Einerseits wird von einem grofien Maf} an Freiheit und Offenheit
bei der Ausfithrung der Werkhandlungen gesprochen, andererseits ist die Gegensei-
te mitzudenken. Wolfgang Kasprzik insistiert im Zusammenhang der Gegensatzpaare
Gebundenbheit — Freiheit oder Geschlossenheit — Offenheit, diese in einer zwingenden
Korrelation wahrzunehmen:

Die Objekte schranken Handlungsmoglichkeiten ein. Das von ihnen er6ffnete Feld
ist—z.T. sehr eng — begrenzt. Daf$ dies nur die Kehrseite dessen ist, dafs sie (iberhaupt
Moglichkeiten erdffnen, wird von denen iibersehen, die sich dadurch eingeschrankt
fithlen und sich iiber eine daraus resultierende Beschneidung ihrer Kreativitat bei der
Benutzung beklagen. Wenn in einer Situation »alles Mégliche< méglich ist, dann ist
eben nichts Neues moglich'4.

Walther nimmt mit den Werkstiicken eine subtile Regulierung der Werkprozesse vor. Der
Handelnde tibernimmt Verantwortung fiir einen Prozess, dessen Grenzen vorgegeben
sind. Der Balanceakt mit den Stoffen zeigt die Konsequenzen auf, die die individuellen
Bewegungsimpulse auf andere Benutzer haben kénnen. So entsteht ein Sinn fir das
Handeln im Kollektiv und die gemeinsame Werkbildung und -verantwortung.

Kern gibt zu bedenken, dass die Instrumente natiirlich auch sachgerecht behan-
delt werden miissen, aber das sei fiir den sinnvollen Umgang eines jeden beliebigen
Objekts selbstverstindlich und gelte besonders fiir herkommliche Kunstwerke: Bilder
z.B. »miissen in der richtigen Umgebung, bei richtigem Licht mit richtigem Abstand
gesehen werden etc.«'” Walther selbst gibt hierzu ein klares Statement: Die Freiheit
»bekommen Sie stindig beschnitten, [...] gucken [Sie] sich einen Mondrian an, wenn
Sie da mit den falschen Vorstellungen kommen, geht es auch nicht. Sie miissen sich
auf das einlassen, was in dem Kontext, in der Konzeption drinsteckt.« Der Kiinstler
erzihlt, dass die Aktivierungen der Benutzer teilweise Formen annehmen, die nicht
seiner Intention entsprechen: »Das war eine Riesenprojektionsfliche fur [..] teilweise
so private Dinge, wo ich dann einfach nur sagen kann, das hat hier nichts zu suchen.
Wenn ich das im Kunstkontext haben will, miissen bestimmte Dinge gegeben sein, an-

176 Das Agieren mit den Werkstiicken kann also keineswegs

dere sind ausgeschlossen.«
beliebig sein, auch eine totale Offenheit wire nicht sinnvoll. Walther weif§ im Sinne
Ecos, dass das zu Ende gefithrte Werk immer noch seines sein wird, denn dessen Mog-
lichkeiten sind schon vororganisiert.”” Boehm bemerkt, dass sich der »freie Umgang«
aufgrund »der Struktur« des einzelnen Werkstiicks definiert. Das Objekt entwerfe »einen

virtuellen Rahmen«, in dem »der Handelnde seinen Umgang vollzieht«. So iiberrasche

173 Growe 1990, S.124.

174 Kasprzik 1990, S.169.

175 Kern1976, S.14.

176 ~ Walther in: Verhagen 2014b, S. 61.
177 Vgl. Ec0 1973, S. 55.
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es nicht, jene »Grundkategorie des Rahmens« auch hier »auf eine verwandelte Weise«'”®
wiederzufinden. Diese Reminiszenzen an die Malerei und die Rahmung gibt der Frage
nach der Freiheit/Offenheit und Gebundenheit/Geschlossenheit der Werkhandlungen
eine besondere Pointe. Das Performative kann mit Mersch als ein »Moment von Set-
zung« begriffen werden. »Handlungen vollziehen sich, ohne daf} schon vorentschieden
ist, was jeweils mit ihnen gesetzt wird.«'”® Auch der Werksatz als Satzung beinhaltet ein
Kompendium, mit dem eine Art sinnoffener Text gesetzt wird. Mersch verweist auf die
Dialektik zwischen der Setzung und dem Aleatorischen, die sich auf das Werk Walthers
iibertragen lisst. Was innerhalb der kiinstlerischen Grenzen geschieht, ist ein vielfach
ineinander verwobenes Spiel aus Setzungen und Zufillen. Dieses Moment findet sich
auch bei Cage: »Vorweg geht immer die Entscheidung, die aus dem Zu-Fall eine Set-
zung, ein >Ge-Setz« macht; doch einmal gesetzt, ereignet [sich] die Unbestimmtheit des
»Was geschieht« (quid).«**® Walther hilt diesen (auktorialen) Handlungsrahmen zurecht
fiir wichtig: Ich habe ein sehr genaues Gefiihl dafiir, dass wenn ich den Rahmen nicht
setze, ich zu keiner greifbaren Formung finde.«!®" Gegeniiber Lahnert sagt er: »Mir hat
man immer unterstellt, ich wolle die Interpretation steuern, weil ich die Sachen vor-
gebe. Aber das ist nur die dufdere Form. Wenn ich mir den Menschen hinzudenke [..]
dann ist das zunichst mal v8llig unorganisiert. Das muf ausgerichtet werden.«'®* Man
kann an dieser Stelle einwenden, der Kiinstler greife hier in die Freiheit der Akteure ein,
indem er die Formung vorwegnimmt und den Benutzern nicht zugesteht, sich selbst
zu regulieren. Peter Halley gehort zu denjenigen Benutzern, die sich durch die Werk-
stiicke in ihrer Handlungsfreiheit eingeschranket fithlen. Er bietet eine Foucault’sche,
eher resignative, Interpretation von Walthers Arbeiten an. Dieser sehe »den modernen
Menschen als einen, der als unpersénliches Ridchen Teil eines labyrinthischen, geo-
metrisch organisierten Riderwerkes wird«'®. So wihnt Halley in den Werkstiicken eine
diistere Vorahnung der conditio humana der Moderne: Wir »sind in ein System einge-
bunden, iiber das wir keine Kontrolle haben; uns sind Funktionsstellen zugewiesen«'®*,
Seine Formulierung geht meines Erachtens zu weit, er erliegt einer »Fehlinterpreta-
tion, als die er sie schliefllich selbst im Titel seines Aufsatzes bezeichnet. Walthers
Werk ist explizit an einen miindigen und reflektierenden Handelnden adressiert. Die
Entscheidung, das Handlungsangebot anzunehmen, liegt wortwértlich in der Hand je-
des Einzelnen. Man kann also vielmehr Ranciéres Worte auf Walther anwenden und
sagen, er schaffe einen Kérper, »der zu etwas anderem als zum Beherrschtwerden be-

rufen«®

ist. Trotzdem lisst sich auch fiir Halleys Interpretation Verstindnis aufbrin-
gen: Man kann durchaus eine gewisse Enge und Determiniertheit in der Handlungs-
ausfithrung mit den Werkstiicken erkennen. Die Benutzer werden in eine geometrische

Struktur eingebunden. Mag diese Rahmung als strenges dsthetisches Referenzsystem

178 Boehm1985,S.17.

179  Mersch 2002, S. 246.

180 Ebd,S.281.

181 Walther in: Bott 1977, S. 51.
182 Ders. in: Lahnert1986/87, S.15.
183 Halley 2003, S.17.

184 Ebd, S.20.

185 Ranciére 2010, S.76.
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wahrgenommen werden, darf man nicht vergessen, in welch engem gesellschaftlichen
und politischen Kontext im deutschen Nachkriegsdeutschland, Walthers Werke ent-
standen sind. Anstatt von Beherrschung, wiirde ich eher mit Walther von der Notwen-
digkeit der Formung sprechen. Den Werkhandlungen wohnt ein iibergeordnetes Prin-
zip inne, das Richtung Abstraktion und Immaterialitit geht, fiir das die Handelnden
einstehen. Auch wenn die Benutzer nicht in ihrer Befindlichkeit angesprochen werden,
macht sie das noch lange nicht zu anonymen Teilnehmern. Sie kénnen die Prozesse
vielmehr aktiv und feinmotorisch steuern. Gemeinsam kann an offeneren gesellschaft-
lichen aber auch kiinstlerischen Strukturen gearbeitet werden. In diesem Sinne kann
man Walthers >Werkzeuges, die einen isthetischen Zweck verfolgen und zudem der
Selbstbestimmung dienen, in Verbindung mit dem von Habermas 1968 beschriebenen
skommunikativen Handeln« bringen. Darunter versteht er »eine symbolisch vermittel-
te Interaktion. Sie richtet sich nach obligatorisch geltenden Normen<'*¢, die von ande-
ren Subjekten verstanden werden miissen. Der Philosoph schligt vor, der Natur statt
»als Gegenstand« vielmehr »als Gegenspieler« zu begegnen, mit ihr zu »kommunizieren,
statt sie, [...], blofR zu bearbeiten.«'®” Diese Welteinstellung, die nicht umsonst von Ak-
teuren der 1968er Generation formuliert wird, findet im Werk Walthers ein Echo. Da
der Gebrauch der Werkstiicke mit mehreren Beteiligten auf dem Konsensprinzip beruht,
schaffe das Handeln, so Lingner,

soziale Wirklichkeit, die gemeinsamer Bezugspunkt des Denkens und Handelns ande-
rer ist. Darum haben Handlungen stets eine interaktive und kommunikative Dimen-
sion. Diese Qualitaten konnen kultiviert werden, wenn [..] das Handeln [...] dsthetisch
motiviert um seiner selbst willen kiinstlerisch praktiziert wird.'®®

Die Aussagen von Verna lassen sich hier anschliefRen, sie gesteht dem Walther’'schen
Handlungsangebot eine grofRe Freiheit und auch eine Art humanistischen Auftrag zu.
Der Kinstler ermégliche dem Publikum »eine intime Auseinandersetzung, »er erteilt
ihm eine Handlungsmacht«, auf diese Weise hoffe er »die Menschen dazu zu bringen,
dass sie - vielleicht — die Welt verindern«'®. Verna macht die Humanitit in Walthers
Werk fiir die aktuelle Gesellschaft stark: »Gerade in einer Welt, in der Achtsamkeit und
individuelle Handlungsmacht mehr denn je geboten sind, bleibt dieses Werk erstaun-
lich relevant und notwendig.« Die Handlungseinladung des Kiinstlers ist an jeden »ge-
richtet, unabhingig von seinem Alter, oder sonstigen Kriterien.«"*° So kann man den
Kinstler letztlich als einen Bauherrn einer Behausung sehen, der ein Gehiuse vorgibt,
aber die Gestaltung letztlich den Bewohnern iiberlisst.

186 Habermas1968,S. 62.
187 Ebd,S.s57.

188 Lingner1997,S.29.
189 Verna 20204, S. 222.
190 Ebd,S. 223.
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2.1.12 Performativitat

Trotz Walthers Distanzierung von den Merkmalen der Performance, die er aufgrund der
Sichtbarkeit und der Theatralik als problematisch empfindet, neigt man dazu, trotzdem
eine Verbindung zwischen der Asthetik der Performance und Walthers Handlungen
zu sehen. Seine frithen Entgrenzungsversuche sind vor dem Hintergrund eines Para-
digmenwechsels zu lesen, der sich Ende der 50er-Jahre vollzieht und Fragen nach der
Trennbarkeit von Kiinstler und Werk, nach der Warenform traditioneller Kunstwerke
und ihrer Dauerhaftigkeit stellt und von Mersch so beschrieben wird: »Kunst verschiebt

1 Die von Mersch theoreti-

192

sich, wird zur Praxis, zum evolutiven Prozef$, zum Akt«
sierte Wandlung von einer Werk- zu einer »Ereignisisthetik«®* ldsst sich an Walthers
frithen Papierarbeiten bis hin zu den Handlungsstiicken des WS nachvollziehen. Durch
performative Akte, so Fischer-Lichte in ihrer Asthetik der Performance, geraten die di-
chotomisch wirksamen und fiir die abendlindische Kultur seit der Antike zentralen
Begriffspaare (Subjekt/Objekt, Material- und Zeichenhaftigkeit, Signifikant/Signifikat)
in Bewegung." Das Hauptmerkmal performativer Handlungen sei die Kérperlichkeit:
»Fiir Auffithrungen gilt, dass der »produzierende« Kiinstler nicht von seinem Material
abgelost werden kann. [..] Der Mensch hat einen Korper, den er wie andere Objekte
manipulieren und instrumentalisieren kann. Zugleich aber ist er dieser Leib, ist Leib-
Subjekt.«** Bei Walther ist nicht nur die Kérperlichkeit des Kiinstlers gemeint, sondern
stellvertretend die jedes Benutzers, der sich auf die Handlungen einlisst. Der Korper,
in ganzheitlichem Blick als phinomenologischer Leib gesehen, stellt fiir Walther nichts
dar, sondern ist spezifisches Material im modernistischen Sinn und auf sich selbst be-
zogen. Er ist dabei kein Ort fiir existenzielle und ggf. schmerzhafte Grenzauslotungen,
wie dies bei PerformerInnen wie Marina Abramovi¢, Ulay, Valie Export, Carolee Schnee-
mann, Ginter Brus und den Wiener Aktionisten der Fall ist. Walthers Handlungen ver-
wirklichen elementare Bewegungsmuster, die Aufmerksamkeit richtet sich auf Ruhe,
Rhythmus, Intensitit, Kraft, Energie, Richtung u.a. und nimmt damit die Skulptura-
litit des handelnden Kérpers von innen her wahr. Weiterhin werde in performativen
Akten die Riumlichkeit hervorgebracht. Sie ist nicht mit dem Raum gleichzusetzen, in
dem sich die Auffithrung ereignet. Der performative Raum »eréffnet besondere Mog-
lichkeiten fir das Verhiltnis zwischen Akteuren und Zuschauern, fiir Bewegung und
Wahrnehmung«™*. So kann der Raum auch im Falle Walthers als abstrakte Gréf3e und
gleichzeitig als modulierbares Material wahrgenommen werden. Der dritte Punkt, den
Fischer-Lichte anfiithrt, betrifft die Liminalitit und Transformation, d.h. den Schwel-
lenzustand, in dem sich Individuen oder Gruppen befinden, nachdem sie sich rituell

von der herrschenden Sozialordnung gelost haben: »Wenn Gegensitze zusammenfal-
len, [..], dann richtet sich die Aufmerksamkeit auf den Ubergang von einem Zustand

191 Mersch 2002, S. 223.

192 Ebd, S.163.

193  Fischer-Lichte 2004, S.19 u. 295.
194 Ebd., S.129.

195 Ebd., S.187.
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zum anderen. Es 6ffnet sich [ein] Zwischen-Raum.« Auffihrungen/Handlungen er-
moglichen eine Schwellenerfahrung, »die fiir den, der sie durchliuft, eine Transforma-
tion herbeizufithren vermag«. Der Begrift der Liminalitit (von lat. limen — die Schwelle)
stammt aus der Ritualforschung und wurde von Victor Turner unter Rekurs auf Arnold
van Gennep geprigt.”®® Besonders die Kunst der 60er-Jahre ist auf derartige Grenz-
iiberschreitungen und Schwellenginge angelegt.”” Die liminale Situation, ergibt sich
bei Walther aus der Erfahrung wechselseitiger Uberginge zwischen der Subjekt- und
Objektposition besonders beim Umgang mit den WS. Allein der Anfang und das En-
de einer Handlung (der Ubergang von der Alltagswelt in die kiinstlerische Handlung
und zuriick), die ritualhaft mit dem Aus- und Einfalten der Objekte beginnt und endet,
markiert diese Schwellen. So lisst sich mit Fischer-Lichte auch fiir Walthers Handlun-
gen zusammenfassend sagen: »Wihrend bisher das Trennende im Vordergrund stand,
macht eine Asthetik des Performativen den Aspekt des Ubergangs stark. Die Grenze
wird zur Schwelle, die miteinander verbindet.«**® Dabei geht es um die Uberwindung
starrer Gegensitze, »um ihre Uberfithrung in dynamische Differenzierungen<®. So
betrachtet sind die Gegensatzpaare, die im WS verhandelt werden, nicht als dichoto-
mische Pole zu sehen. Es geht vielmehr darum, ihre Dialektik zu begreifen, in dem sie
zum einen als Eckpfeiler, die das Werk tragen, zum anderen als Schwellen zu verstehen
und begehen sind.

2.1.13 Kunst als Hand-Werk

Mit der Handlung als Werk entscheidet sich Walther explizit fur die (fithlende) Hand
als zentrales Rezeptions- und Ausdrucksorgan des Korpers. Die Skulptur braucht das Auge
nicht heif’t es in der WZ Kopfraum (Abb. 37). Eine andere WZ, die die Aussage in dhnli-
cher Form zum Titel macht, zeigt einen schematischen Handabdruck (Abb. 38). So kann
man als Motto des WS proklamieren: »Hand statt Auge«. Walther reicht dem Rezipien-
ten im iibertragenen Sinn die Hand. Indem dieser »Hand anlegt<, d.h. mit den Werkstii-
cken agiert, kann ein Verstindnis fir Walthers verdnderten Werkbegrift direkt erhandelt
werden. Wie wir bereits gesehen haben, stammt ein Grof3teil der Formensprache des
Kinstlers aus eigenleiblich ausgefiithrten Handbewegungen in der familiiren Bickerei.
Das Handwerk hat sich — bewusst oder unbewusst — in die Hinde des Kiinstlers einge-
schrieben, und auf seine Kunst iibertragen.

Auch wenn Deweys Art and Experience (1934) sehr viel frither niedergeschrieben wur-
de, bietet sich eine genauere Untersuchung seiner Theorie an, da sich einige Gemein-
sambkeiten zu Walthers Ansitzen erkennen lassen. Deweys Erkenntnis- und Handlungs-
theorie basiert auf der »Experience«: Handeln wird wesentlich als das Machen von
Erfahrung verstanden.?*® Walthers Handlungen fuen auf einer kommunikativen In-
teraktion. Die Teilnehmer entscheiden intuitiv, wann sie die Situation beginnen oder

196 Vgl Fischer-Lichte 2004, S. 305.
197 Ebd., S.355.

198 Ebd,, S.356.

199 Ebd., S.357.

200 Vgl. Zug 2007, S.8.
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verlassen. Dies entspricht Deweys Vorstellung des kommunikativen und emotionalen
Verhiltnisses zwischen Mensch und Umwelt. Die Welt wird nicht nur materiell begrif-
fen, man fiihlt sich als Lebewesen als Teil von ihr und fiir sie verantwortlich. Dabei
versteht Dewey Gefiihle als Intuitionen, als geistige Mittel der Problemlésung und als
Beginn allen Denkens. Sie leiten iiber zu einer intellektuellen Auseinandersetzung, so
dass »ein sprachlicher Bezug auf die Situation entstehen«*** kann. Auch wenn Walther
den Begriff der Intuition nicht explizit verwendet, ist sie es, die die Handlungen an-
treibt. Der vielfach in Walthers (Euvre vorkommende Ausspruch Antwort der Korper**
geht in diese Richtung. Bei der Intuition ist es nicht der sprachgebundene Intellekt,
sondern eine vorsprachliche, im Kérper verborgene Intelligenz, die in spontaner Erhel-
lung auf die Situation antwortet. Erst in der Rezeption entsteht im eigentlichen Sinne
die Kunst, also erst im aktiven handelnden Zusammenspiel von Subjekt und Objekt,
oder wie es bei Dewey heiflt: »Das Kunstwerk ist erst dann vollstindig, wenn es in der
Erfahrung eines anderen Menschen als dem, der es schuf, wirksam wird.«*® In der In-
teraktion mit dem bestehenden Material wird jedesmal etwas Neues geschaffen. Dewey
zufolge gebe es eine der Erfahrung innewohnende Unruhe, ein Streben nach Fassung.
Erfahrungen miissen geordnet werden, denn ohne einen Bezugsrahmen blieben sie zu-
sammenhanglos®**: Eine Figur kann »eine sonst wahllose Masse in erkennbare Objekte«
transformieren. Eine Linie grenzt ein, sie »schafft Verbindung und verkniipft. Sie ist ein
integrales Mittel, Rhythmus zu bestimmen.«** Man meint hier Walther herauszuhs-
ren, wenn er davon spricht, die Handlungsméglichkeiten durch die Form und Funktion
der Werkzeuge einzurahmen. Auf der Ebene der Aufzeichnung der Werkerfahrungen,
haben Linie und Schrift diese rahmende, Sinn generierende Funktion. Die Handlungs-
erlebnisse sind als frei bewegliches Material anzusehen, die durch die WZ geordnet
und symbolisch codiert werden, um sie kommunizierbar zu machen. Dewey zufolge
konnen solche Inhalte anderen Menschen nur durch Symbole intersubjektiv vermittelt
werden.?®® Eine knappe Aussage, die auf den Punkt bringt, was die WZ werkstruktural
bedeuten. Sie sind es zuallererst, die itber das Werk nachdenken, und so eine Basis fiir
die Diskussion tiber den Werkbegrift Walthers liefern.

Eine Feststellung von Gehlen soll hier die Betrachtung abrunden. Er erscheint in Be-
zug auf Walther fruchtbar, da bei ihm der Mensch im Zentrum seiner philosophischen
Anthropologie steht. In seiner Handlung verindere er die Natur.**” Dieses kreative T4-
tigsein sei die Antwort des Menschen auf seine Existenz als Mingelwesen.>*® Er vergii-
te diesen Mangel durch seine »Arbeitsfihigkeit oder Handlungsgabe, d.h. durch Hin-
de und Intelligenz«*®°. In Der Mensch (1940) behauptet Gehlen: »Im Begriff der Hand-

201 Zug 2007, S. 1f.

202 Siehe dazu auch den Buchtitel in: Walther 1993b.
203 Dewey 1980, S.125.

204 Vgl.ebd., S.127 u. 226.

205 Ebd,,S.235.

206 Vgl.Zug 2007, S. 49.

207 Vgl. Gehlen1993, S. 20.

208 Vgl. Zug 2007, S.99.

209 Gehlen1993, S.32.
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lung ist die denkende« ebenso wie die physische«*™ Seite des Menschen enthalten. Auf
die Kunst iibertragen interpretiert Gehlen ein Bild als ein System aus Anschaulichkeit
und Begrifflichkeit, die in einer Wechselbeziehung zueinander stehen.*” Da man Geh-
len zufolge nicht gleichzeitig handeln und reflektieren kann, sondern nur seine Taten
retrospektiv anschauen, wirke die Reflexion als eine versetzte Handlung.”"* Da jedes
Nachdenken in seiner Verdichtung des Erfahrungsgehalts auch zu einem inspirieren-
den Selbstbewusstsein fithre, konne es neue Handlungen anregen und stindig verfei-
nern.”” Dies gilt auch fiir die WZ, in denen die eigentliche, werkrelevante Reflexion
einsetzt. Durch den geistigen und koérperlichen Umgang mit den WZ erfihrt sich der
Rezipient selbst und in einer Feedbackschleife kann sein Blick auf die Handlungen ver-
andert, und bei einer nichsten Aktion affiniert werden. Im Folgenden soll erliutert
werden, inwiefern der Fotografie zur Aufzeichnung performativer Akte im Werk Walt-
hers diese Reflexions- und Antwortstruktur, abgeht.

2.1.14 Die >Verantwortungslosigkeit« der Fotografie

Da ich nicht fotografieren kann heiflt eine Zeichnung von 1983 zu zwei Wandformationen
Walthers.” Vor dem Hintergrund seines auf Zeichnung und Skulptur basierten (Eu-
vres erhilt dieser Einzeltitel eine werkumfassende Bedeutung bzw. gibt interpretato-
rischen Spielraum zu Walthers konfliktgeladenem Verhiltnis zur Fotografie. Trotz der
Wichtigkeit von Fotografie und Film als Medium der Dokumentation hat der Kiinstler
diese Formen der Aufzeichnung stets kritisch betrachtet, »weil es ihm nicht um eine
dufere Gestalt, den >Aulenraumc [geht], sondern um den >Raum im Kopf«. Dieser In-
nenraum lisst sich durch die gemeinhin als realititstreu angesehenen Medien nicht
darstellen: »Dem inneren Formbau kann keine duflere Form antworten.«*™ Eine No-
tiz unter der Abbildung einer Nachzeichnung lautet: »... zeichnerische Umsetzung des
Kamerablicks ...«<*, eine andere: »... die Zeichnung vermag genauer abzubilden als die
Kamera ... der Blick von aufien ... die Erinnerung an den Innenblick ...«*”” Wie schon er-
wahnt, hat es Walther in den Nachzeichnungen fir nétig gehalten, schon existierende Fo-
tografien nochmal mit Bleistift nachzuzeichnen. Diese Tatsache enthilt ein implizites
Statement zum Ungeniigen der Fotografie. Walther spricht ihr in seinem Werk rigoros
den kiinstlerischen Wert ab. Wihrend sie alles in einem Blick oberflichlich sammelt,
tasten sich die WZ an der inneren Werkerfahrung entlang. Die Zeichnung vermittelt
als Spur unmittelbar Korper- und Handlungsempfindung und ist ein mnemotisches
Medium. Die WZ enstehen aus einer lenkenden Verbundenheit mit dem Kérper, der
hier als lebendiger Speicher gewesener und werdender Bewegungen fungiert. Diesbe-
ziiglich bemerkt der Kiinstler: »Die Zeichnungen beziehen sich nur auf meine eigenen

210 Gehlen1956,S.8.

211 Vgl. Zug 2007, S. 8f.

212 Vgl. ebd,, S.120.

213 Vgl. Gehlen zit. in: ebd., S. 118 u. 120.
214 Vgl. dazu auch Bumiller 1990, S. 337-341.
215 Busche 1990, S.299.

216 Walther1999, S.94.

217 Ebd., S.95.
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[...] Projektionen, im Gegensatz zu den Fotografien, deren erstarrter Charakter eine be-
stimmte Art der Benutzung >vorschreibt«.«**® Die WZ stellen mehr das Innere dar, die
Gedanken und Empfindungen des exemplarisch handelnden Kinstlers, was einen gro-
Ren interpretatorischen Spielraum zulisst. Die fotografische Dokumentation hingegen
fithrt von auflen an die kiinstlerische Sphire heran. Die Fotografien sind ein praktische
Hilfsmittel zum Gebrauch der Instrumente.”” Insofern lassen sie sich mit den Werk-
demonstrationen vergleichen, die eine spezifische Umgehensweise mit den Werkstiicken
suggerieren. Sie zeigen mehr den dufleren, sichtbaren Raum und affimieren damit die
visuelle Seite des WS, die zuweilen von Walther selbst, aber auch in der Literatur her-
untergespielt wurde.

Barbara Clausen widmet der Fotografie zum WS einen ganzen Aufsatz, in dem sie
der Frage nachgeht, wie sie die Beziehungen zwischen der Erfahrung, der historischen
Rezeption und der fortlaufenden Wiederbelebung des 1. WS beeinflusst hat. Die Kunst-
historikerin formuliert gleich zu Anfang eine gewagte These, die den konzeptuellen Teil
des WS herausstellt: »When we think of [Walthers] First Work Set we think less of a sculp-
ture [...] than of a series of black-and-white photographs.«**°> Auch wenn ich dieser Be-
hauptung so nicht zustimme, ldsst sich nichtsdestotrotz feststellen, dass der visuelle
Kontakt iiber die Fotografien, neben der Sichtbarmachung der Handlungsabliufe mit
den Werkstiicken, es dem Benutzer ermdglicht, die verschiedenen Phasen seiner eigenen
Interaktion mit dem WS zu erinnern.”” Neben Werbungs- und Publikationszwecken,
der Dokumentation und Kanonisierung der Arbeit, schreibt Clausen den Fotos v.a. die
Funktion zu, ein visuelles Vokabular der Werkhandlungen aufzustellen. Tatsichlich: die
Aufnahmen bilden eine Art Alphabet, eine Typologie der Formen des 1. WS. Die Zusam-
menschau verrit das geometrische Formvokabular: Kegel, Rechtecke, Quadrate, Qua-
der, Kreuze und Rahmen.

Clausen lisst sich von der dsthetischen Stirke der fotografischen Aufnahmen ver-
leiten, sie in der Geschichte der Performance und Konzeptkunst anzusiedeln. Die in-
szenierten Fotos von Rautert seien aus einem fotokiinstlerischen Bewusstsein heraus
entstanden. Sie wiirden gerade nicht den Eindruck einer improvisierten Aktion oder

222

eines Live-Events*** erwecken. Vielmehr prisentieren sie ein Stiick Vergangenheit und

tragen entscheidend zu unserem historischen Wissen iiber den 1. WS bei.**

Die zeitliche Distanz ist ein auffilliger Aspeket der fotografischen Botschaft. In ihrer
Zeitlichkeit ist in der Fotografie auch eine visionire Kraft enthalten. Doch das Medi-
um birgt auch >Gefahren«: zwischen den fiir Walther schon problematischen Aufen-
blick eines Beobachters schiebt sich mit der Kamera ein zweites kiinstliches Augen-

paar, welches das schon angesprochene Dilemma zwischen Sehenden und Gesehenen

218 Walther in: Verhagen 2009, S. 99 (eigene Ubersetzung).

219 Vgl. Williams 2016, S. 57.

220 Clausen 2016, S. 75. Obwohl seit 1964 auch Fotos von Barbara Brown, Claude Picasso, Virginia Bell,
Peter Diirr, Reiner Ruthenbeck u.a. gemacht wurden, ist es Rauterts berithmte s/w Serie, die als
Referenzimmer wieder herangezogen wird. Zur Klassifikation der verschiedenen Typen von Fotos,
vgl. ebd., S. 75-80.

221 Vgl.ebd., S.78.

222 Vgl.ebd,, S. 82.

223 Vgl.ebd,, S.75.
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noch verstirkt. Die sich durch die Kamera einstellende inszenierte Situation und ih-
re >Ex-Position« (Aus-stellung), sind mit dem Versenkungs-Ethos der Werkhandlungen
unvereinbar. Doch Rauterts Bilder zeigen ein unspektakulires Setting, bei dem der fiir
Walther so wichtige Aspekt der In-sich-Gekehrtheit spiirbar in die Visualitit iibersetzt
wird.?** Dabei gleiche der Fotograf einem neutralen Beobachter der Situation hinter
der Kamera.”” Was durch so >unkérperliche« Medien wie Fotografie oder Film schlecht
zu transportieren ist, ist die durch Masse und Material vermittelte Taktilitit der Hand-
lungen. Die technischen Kiinste fokussieren das Auge, die Kamera iibernimmt seine
Funktion, sie wird Augenersatz.**® Die Uberpriifbarkeit durch die Kérpersinne ent-
fallt. Durch die visuellen Aufzeichnungsgerite, schrumpfe das Auge »zum entleibten
Anhingsel des Instruments, durch das es blickt«**”. Mersch, der sich mit dem distanz-
schaffenden Wesen der Fotografie befasst, stellt weiterhin fest:

Abstiande entstehen dort, wo beobachtet werden kann, [...]. Im Bild wird daher jedes
Cesicht, jeder Kérper zur Oberflache: [..], die buchstéblich skalt< |aRt, weil das Kérper-
liche [..]ausfallt. [...] Ihre Leere folgt der Struktur des Zeichens, in das sie ihr Gegeniiber
verwandeln.”?®

In der Fotografie geht auch das Zwischenmenschliche verloren, man sieht, »ohne dafl
etwas zuriicksieht. Fotografie verweigert Begegnung.«<** Mersch spricht von einem »ant-
wortlosen Blick« und beschreibt eine Situation, die jedem angesichts der Prisenz einer
Kamera bekannt ist: Der Fotografierte setzt sich in Pose. »Er wird zu einem anderen, der
sich spielt.[...] Damit vernichtet die fotografische Sicht [..] jene Antwortstruktur, die im
erwiderten Blick zum Ausdruck kommt.« Der Medienwissenschaftler spitzt dies wei-
ter zu, indem er sagt: in ihrer Prisenzlosigkeit »zeigt sich die konstitutionelle Ver-Ant-

230

wortungslosigkeit des Mediums.«**° Die Kinstlichkeit der Situation und die Unméglich-
keit eines Dialogs zwischen Fotograf und Objekt widersprechen der Essenz der Werk-
handlungen Walthers. Das Foto folgt der Subjekt-Objekt-Logik, die durch den Umgang
mit den Werkstiicken iiberwunden werden sollte. Der Einsatz des Korpers in den Hand-
lungen, der sich in zusammenhingenden Bewegungsabliufen artikuliert, wihrend das
Foto die Synthese der Phasen zerstiickelt, weist auf ein Unwiederholbares hin und ver-
sperrt sich dem medialen Zugriff. Abstrakte GrofRen wie Zeit, Raum, Proportion, Ent-

fernung, Bewegung oder die Idee des Erkundens lassen sich fotografisch schwer fassen.

224 In Kontrast zu diesen ruhigen, zeitlosen Aufnahmen gibt es die Fotos der 6ffentlichen Werkvor-
fithrungen, die einen stark performativen Charakter besitzen und die sozialen Implikationen er-
kennbar machen. (Bsp. Foto von Diirr von 1967: Walther und Polke bei einer Demonstration der Elf-
meterbahn, Disseldorfer Kunstakademie. Im Publikum: Blinky Palermo, Richter, Lueg, Gotz, Beuys
und Immendorff.

225 Vgl. Walther zit. in: Clausen 2016, S. 85. Der Fotograf beschreibt diese Position als »going along
with the action« (Rautert zit. in: ebd.).

226 Vgl. Benthien, Wulf 2001, S. 55.

227 Mersch 2002, S. 72.

228 Ebd,, S.100.

229 Ebd., S.98.

230 Ebd,S.101.
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Peggy Phelan schliefdt die Moglichkeit der Aufzeichnung von Auffithrungen sogar ginz-
lich aus: »Performance’s only life is in the present. [It] cannot be saved, recorded,
documented, or otherwise participate in the circulation of representations of
representations [..]. The document of a performance then is only a spur to
memory«*,

Auch beziiglich der Wiedergabe von Raumlichkeit st6f3t die zweidimensionale Foto-
grafie an ihre Grenzen. Ebenso sieht Mersch in ihr das Charakteristikum der medusen-
haften Erstarrung von Bewegung. Die Fotografie »zerstort das Uberschreiten, das In-
einandergreifen, die sMetamorphose« der Zeit«***. Dem widerspricht Clausen indirekt,
wenn sie sagt, dass jeder indexikalische Abdruck (Licht und Bewegung in der Fotogra-
fie, oder eine gezeichnete Linie auf Papier), es Walther erlaube, die Zeit als strukturelles
Element sichtbar zu machen.?®® Nichtsdestotrotz verweist sie, wie auch Halley, auf die
Diskrepanz zwischen der Asthetik der Fotografien mit ihren statischen Posen und iso-
lierten Figuren, und den vielschichtigen Prozessen wihrend der Werkhandlung.**

In einer durchwegs mediatisierten Kultur bilden Performances bzw. Handlungen,
die sich in ihrer Unwiederholbarkeit dem konsumideologischen Prinzip widersetzen,
gewissermaflen einen Widerstand gegeniiber Markt und Medien.?*> Walthers humanis-
tischer Ansatz, der den Kérper in seiner metaphysischen Ganzheitlichkeit meint, lsst
sich in diesem Sinne auch als Technik- und Medienkritik interpretieren. Andererseits
muss man mit Mersch beobachten, dass vielleicht solche Akte, um geschichtlich veran-
kert zu werden, »gerade jener Reproduktionen [bediirfen], die ihrem Wesen widerspre-
chen. Sie [...] verpuppen sie erneut ins Werk- und Zeichenhafte. Als Aufzeichnungen
restituieren sie, was die Asthetik des Performativen verneint«**®. So gesehen sind die
verschiedenen Aufzeichnungsformen wichtige Instrumente der Zeitzeugenschaft: Was
sie sicht- und erlebbar machen, kann die auf ihre Dauer beschrinkte Handlung nicht
leisten. Fotografie und Zeichnung miissen in autonomer Fragmentaritit als Elemen-
te einer komplementiren Beziehung verstanden werden. Die Frage der Vermittlung
der Einzigartigkeit des Moments ist auch fiir Walther elementar. Primirspeicher der
Werkerfahrungen ist das Gedichtnis der Handelnden, die der Kinstler exemplarisch
durch Aufzeichnungen, die die Erinnerungsleistung stiitzen, kommuniziert und im-
plizit dazu einlidt, es ihm gleichzutun. Fischer-Lichte riumt der Dokumentation eine

231 Pelhan 1996, S.146. Fischer-Lichte stimmt Phelan indirekt zu, wenn sie anmerkt: Jeder Versuch,
Auffithrungen »durch Tonband- und Videoaufzeichnungen in ein Artefakt zu bannen, muss fehl-
schlagen, lasst die uniiberbrickbare Kluft zwischen einer Auffiihrung und einem fixier- oder sogar
reproduzierbaren Artefakt nur um so deutlicher hervortreten.« Fischer-Lichte 2004, S.127.

232 Mersch 2002, S. 91. Mersch zufolge seijede Art von Aufzeichnung charakterisiert durch eine »Spal-
tung, die Prasenz als Ereignis unterbricht [...]. Der RiR ist schon markiert durch die klassische Logik
der Reproduktion, [..] die das Ereignis (iberschreibt, verschiebt und entstellt (transponat)« (Ebd.,
S.110).

233 Vgl. Clausen 2016, S. 85.

234 Vgl. ebd. u. Halley 2011, S. 59.

235 Vgl. Fischer-Lichte 2004, S.116. Phelan drickt das so aus: »Performance’s independence from
mass reproduction, technologically, economically, and linguistically, is its greatest strength.«
Pelhan 1996, S.149.

236 Mersch 2002, S. 242.
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wichtige Rolle fiir die Rezeption performativer Arbeiten ein: Sie schaffe die Moglichkeit,
»iiber Auffithrungen sprechen zu kénnen.« Die Spannung »zwischen ihrer Fliichtigkeit
und den unablissigen Versuchenc, sie »zu dokumentieren«, weise »auf ihre Ephemera-
litdt«**” hin. Auch Clausen hat eine besonders positive Sichtweise auf die fotografische
Reproduktion. Sie geht sogar so weit, den Beginn und das Ende der Werkerfahrung
nicht beim Ein- und Ausfalten der Werkstiicke anzusetzen, sondern bereits beim Be-
trachten der Bilder (Fotos/Zeichnungen) und in der (physischen) Nachwirkung. Clau-
sen betont hier die Kontinuitit der verschiedenen Medien.*® Walther verwendet par-
allel Foto und Zeichnung, sie sind inhirente Teile des Vermittlungsvorgangs und geben
in ihrer jeweils spezifischen Wesensform die Werkvorstellung des Kiinstlers in deren
Doppelgestalt wider. Was hier demonstriert wird, so meine These, ist die Komplemen-
taridt des Sicht- und Unsichtbaren. Wihrend die Fotos des WS in Aktion eine illustrative
Qualitit haben, entsprechen die Zeichnungen einer imaginiren und konzeptuellen Er-
fahrung der Arbeit. Der Betrachter ist durch seinen Kérperspeicher, der die (im-)ma-
teriellen Werkmomente von Erfahrung zu Erfahrung weitertrigt, auch Schépfer der
Historizierung der Arbeit.

Im Folgenden soll als Gegenspielerin das Potenzial der zeichnerischen Ebene her-
ausgearbeitet werden. Der lange Vorspann iiber die Asthetik und die inhirenten Para-
doxien des WS, hat hoffentlich dazu beigetragen, die immense Aufgabe zu ermessen,
die den WZ zukommt, ndmlich ein adiquates Zeugnis des entstandenen und kontinu-
ierlich entstehenden Werkes zu geben.

2.1.15 Wesensziige der Zeichnung

Kinstlerische Erfindungskraft ist seit dem 16. Jh. eng mit dem Begriff des disegno ver-
kniipft, der als Ausdruck geistigen Schépfungsreichtums zur Grundlage aller Kunstgat-
tungen erhoben wurde.?®® Federico Zuccari unterscheidet zwischen der inneren, der
disegno interno »im Sinne der >Form oder Idee in unserem Geist« und der praktisch-
kiinstlerischen Verwirklichung« als der dufderen, der disegno esterno. Zeichnen und den-
ken liegen hier also eng beieinander. Seit Giorgio Vasari wird die Zeichnung mit dem
Geistigen, der Idee, dem concetto in Verbindung gebracht.**® Trotz der relativ frith be-
ginnenden Wertschitzung, bleibt die Zeichnung zunichst nur die vorbereitende Stufe
eines Werkes, kein eigenstindiges Verfahren also. Das eigentliche Werk findet seine
Umsetzung letztendlich farblich, malerisch, architektonisch oder plastisch. Erst durch
die Unterscheidung von »freier« und »Gebrauchskunst« im 19. Jh. wird die Zeichnung
als autonomes Kunstwerk bewertet, ihre Legitimitit ist im 20. Jh. allerdings immer
noch nicht gesichert.**" Es findet jedoch eine Umwertung der Zeichnung statt, die ihr
nicht nur neue grafische Moglichkeiten erschlief3t, sie hebt auch ihren Rang unter den

237 Fischer-Lichte 2004, S. 127f.

238 Vgl. Clausen 2016, S. 86.

239 Vgl. Krauthausen, Nasim 2010, S.18.

240 Vgl. Blume 2001, S. 203.

241 Vgl. hierzu auch Liithy u. Escoubas zit in: Schwerzmann 2020, S.117-118.
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Kiinsten insofern als sich spezifisch zeichnerische Merkmale wie das Unabgeschlosse-
ne (non-finito) und die offene Form auch in der Malerei niederschlagen. Von der Idee
des Urkinstlerischen, das sich in der Handschriftlichkeit der Zeichnung manifestiert,
distanzieren sich Kinstler der 60er- und 70er-Jahre ausdriicklich. Gleichzeitig erlangt
die kiinstlerische Arbeit auf Papier gerade in diesen Jahren einen enormen Stellenwert
innerhalb der westlichen Kunstproduktion. Ein vielschichtiges Spannungsverhiltnis
zeichnet sich seit 1960 insbesondere zwischen Zeichnung und Skulptur in der minima-
listisch geprigten Kunst ab. Neben Entwurfs- und Konstruktionszeichnungen finden
sich hier Arbeiten, die die Grenzen der Gattungsbegriffe ausweiten. Zeichnung wird in
ihrer bildnerischen Rolle grundsitzlich aufgewertet; mit dem Auftritt von Diagrammen
in Fluxus und in der Konzeptkunst oder der Arte Povera wird das Feld von Kunst und
Wissenschaft neu vermessen. Der Einsatz von Schrift spielt zunehmend eine grofRere
Rolle, Beispiele sind die akribischen Schreibarbeiten Hanne Darbovens, die Statements
von Lawrence Weiner, sowie die Spracharbeiten Robert Barrys, Stanley Browns oder Mel
Bochners. Aufierdem wird die Zeichnung fiir Land-Art-Kiinstler wichtig, wie Richard
Long, Hamish Fulton oder Robert Smithson, die sich mit Wanderungen, ortsspezifi-
schen Skulpturen oder Eingriffen in die offene Landschaft demonstrativ von dem ge-
schlossenen Raum der Kunstinstitutionen abwenden. Die zeichnerischen, textlichen,
fotografischen oder filmischen Dokumentationen dieser Aktionen finden jedoch rasch
den Weg zuriick in den Kunstbetrieb.

Im Unterschied zur Malerei, die sich im Werkprozess selbst itberdeckt, wird in der
Zeichnung Zeit, wie sie sich in einer Linie, die zeitlich definiert ist, ausgeformt.*** Die
Dichte und Opazitit der Farbe ermdglicht der Malerei eine stindige Revision, ohne dass
sie den Prozess des Malakts offenlegen muss. Die gezeichnete Linie hingegen registriert
seismografisch die Spuren der Zeichenhand. Sie kann sich nicht verstecken, ist >nackt,
urspriinglich, und verrit ihre Herkunft. Daher haben Zeichnungen auch etwas Intimes
und Direktes an sich. Linien bleiben sichtbar, grenzen ab, sie sind, »endgiiltig, unwi-
derruflich« wie es Bryson ausdriickt. Der Kunsthistoriker bezeichnet die Fliche des
Papiers als einen »Bereich radikaler Offenheit, in dem alle Operationen stets in Echt-
zeit vor sich gehen«*?. Dies mache die Zeichnung zu einem im Prisens angesiedelten
Medium. Mit Offenheit »ist nicht nur ein ungebundenes Skizzieren gemeint, sondern
auch ein Ubereinanderlegen verschiedener Entwurfsideen, eine Verdichtung.«*** Im
Falle der WZ kann man diese Schichtung klar erkennen: Die Uberlagerung von Zeich-
nung, Diagramm, Schreibmaschinentext, Handschrift, Schraffur, Farbe und auch die
Verwendung transparenter Substanzen, wie Kaffee und Ol, fithren teilweise bis zur Un-
lesbarkeit. Die Handzeichnung ist durch ihre Gegenwirtigkeit und Unmittelbarkeit das
ideale Medium fiir die Darstellung von Denkprozessen; ihr offener und operativer Cha-
rakter eignet sich daher auch besonders fiir die Aufzeichnung der Erfahrungen mit den
Werkstiicken des WS. Die Handlung wird in die Handschrift tiberfihrt. Walthers Affinitat
zur Hand erklirt auch die Priferenz der Zeichnung gegeniiber der Fotografie oder dem
Film.

242 Vgl. Hochdoérfer, Kuehn, Neuburger 2010, S. 234.
243 Bryson 2009, S. 9.
244 Ebd., S.10.
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Der Phinomenologe Hermann Schmitz versteht die Handschrift als »eine un-
verkennbare Ubersetzung eigenleiblicher Bewegungsimpulse in eine objektivierte
Gestalt«®”. Die Zeichnung ist in erster Linie als Ausdruck eines schopferischen Indi-

246 Dies verweist

viduums aufzufassen, das sich in der hinterlassenen Spur offenbart.
darauf, dass die zeichnende Hand in ihrer Bewegung immer schon >denkt« (vgl. Ka-
pitel 3). Diese Reflexivitit leistet einen entscheidenden Beitrag zur Formulierung
und Visualisierung komplexer Handlungsvorginge. Walthers abstrahierende Zwitter-
konfigurationen aus Schrift und Bild beziehen sich einerseits auf einen bestimmten
Sachverhalt, stehen aber auch fiir sich selbst. So kénnte man mit Eva Schmidt sa-
gen: »In der Befreiung der Schrift und der Handbewegung kommt die Linie zu sich
selbst.«*¥” Doch Walther beurteilt die Innovationsméglichkeiten innerhalb des eigenen
Umgangs mit der Zeichnung als sehr bescheiden: »Ich bin nicht so naiv zu glauben, dafy
ich im Medium der Zeichnung noch etwas dazuerfinden kénnte, seit der Renaissance
ist ja alles da. Es kann nur darum gehen, das Vorhandene neu zusammenzusetzen.«**®

In einem Essay aus dem Jahr 1999, anlisslich einer Retrospektive seines zeichne-
rischen Werkes im Hessischen Landesmuseum Darmstadt, erklirt er sein Verhiltnis
zum traditionellen Medium der Zeichnung und den Méglichkeiten ihrer Erweiterung.
Zunichst >portritiert« er verschiedene Zeichen-Kinstler, wihrend er gleichzeitig die
Motivationen seiner eigenen Praxis erliutert:

Lange Zeit stand die Linie fiir sich selbst. Die Zeichnung wurde als begleitendes Me-
dium, als Entwurfsskizze zum finalen Tableau angesehen und hatte keinen eigenen
kiinstlerischen Status. [..] Worauf es ankommt, ist die Frage, ob das Werkkonzept die
Zeichnung braucht. Ist sie dabei nur werkbegleitend oder steht sie in dessen Zentrum?
Ersteres sah ich mit Interesse an, letzteres wurde ins Pantheon gehoben. Das Cedringe
war hier nie allzu grofs.

Die Metapher des antiken Pantheons, dessen Name fiir ein allen Géttern geweihtes Hei-
ligtum steht, verdeutlicht hier die Schliisselrolle der Zeichnung in Walthers Werk. Mit
dem letzten Satz ist vermutlich der kleine Kiinstlerkreis gemeint, der die Zeichnung an
zentraler Stelle in seinen Werken positioniert. Walther bemerkt, dass die Zeichnung im
Laufe der Kunstgeschichte keine wirkliche Revolution erfahren hat. Daher beschreibt
er ihre Geschichte als eine »Abfolge leiser Verwandlungen«. Er bemerkt ferner:

Dramatische Briiche lieflen die bescheidenen Mittel offenbar nicht zu. Doch so-
bald zeichnerische Konzeptionen auftraten, wurden die personlichen Handschriften
deutlich. Diese verloren jedoch gleichzeitig an historischer Bindung, sie wurden un-
bestimmter in Bezug auf>Stil¢, dafiir gewannen sie an Offenheit und Leichtigkeit. Der
lange Prozef von Rede und Gegenrede: Die Bindung an und das Sichlosreifden von der
Geschichte.

245 Schmitz 1966, S. 81.
246 Vgl. Sauer 2010, S. 21.
247 Schmidt 2010, S.16.
248 Busche 1990, S. 290.
249 Walther1999, S. 39.
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Der Kiinstler spielt hier auf die dialektische Entwicklung (im Sinne Hegels) der Kunst
an. Die einen stehen in Verbindung mit der Tradition, die anderen machen tabula rasa.
Kinstlerische Revolutionen machen »vor der eigentlichen Moderne andere Bildbegriffe
moglich, und sie produzieren auch einen neuen Materialbegriff. Wenn Walther im Fol-
genden von Leonardo und Rembrandt spricht, wird deutlich, dass er sich konzeptionell
in deren Ahnenreihe eingliedert:

Der Sonderfall Leonardo. Die Instrumentalisierung der Zeichnung. lhr Werkzeugcha-
rakter. Rembrandts Zeichnungen sind Notat, Skizze, Schrift und Bild zugleich. In seiner
Sammlung finden sich freie Figurenskizzen Dirers und sogar ostasiatische Kalligra-
phien. Gelegentlich wendet er beide zugleich an [...]. Nicht selten fliefsen dabei Zeich-
nen und Schreiben ineinander.?*°

Walthers Zeichnungen kénnen wie bei Leonardo als Instrumente angesehen werden,
die den uomo universale kennzeichnen. Leonardos Studien geben Auskunft iiber den
Kunstler als Denker und Visionir, ebenso entwickelt sich in ihnen der Bildaufbau grof}
angelegter Tableaux’. Sie legen eine neuzeitliche und zeitgendssische Kunstkonzeption
an den Tag. Die Vermischung von Zeichnen und Schreiben in Rembrandts (Euvre ist
ein Merkmal, das wesentlich zur Eigenart von Walthers Werk beitrigt. Auch die stilisti-
sche Vielfalt des Barockkiinstlers und der Hinweis auf die Kalligrafien in seiner Samm-
lung zeugen von Walthers grofiem Interesse an der Verbindung von Schrift und Bild in
Kunstwerken. Das Motto, das das eigene Anliegen beschreiben kann, lautet: »Die Be-
freiung der Zeichnung von stilistischen Bindungen. Zeichnerische Konzeptionen, wel-
che die Handschrift, die individuelle Notation betonen.« Walther nennt Kiinstler wie
Matisse, Picasso, Kirchner, Klee, die écriture automatique der Surrealisten, Beckmann,
Masson, Picabia und Giacometti, bei denen die Zeichnung unmittelbar zum Werkkon-
zept gehort. Nach dem Zweiten Weltkrieg sind es Wols und das Informel, Pollock und
der abstrakte Expressionismus. In den 60er-Jahren trifft dies auf Twombly und Polke
zu. Wie Walther anmerke,

sind die Bildvorstellungen im 20. Jahrhundert [zwar] unendlich reich, doch die zeich-
nerischen Konzeptionen sind dabei eher rar geblieben. Das Blatt Papier als Aktions-
feld ist zu Beginn der s0er Jahre noch ganzlich unangetastet. [..] Doch es fallen nun
oft Skizze, Zeichnung, Notation, Entwurf, Konzeption da in eins, wo nicht mehr der
unglaubwiirdig gewordene >Ausdruck< im Sinne einer spontanen, gestischen Nieder-
schrift gesucht wird. Der Zweifel, ob man sich noch so dufiern kann, 6ffnet die Tir
fiir neue Werkkonzepte, und es verlieren gleichzeitig die klassischen Werkformen an
Kraft. [...] Der klassische Bildbegriff ist gesprengt, die plastischen Formulierungen im
realen Raum verdndern den Kunstbegriff und das Material selbst wird Teil des Werkes.
Dieses ist nun in der Vorstellung mit eigenen Erfahrungen zu vervollstindigen.®"

SchlieRlich kommt der Kiinstler auf die WZ zu sprechen:

250 Walther, S. 40.
251 Walther1999, S. 41.
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Mit der Definition: plastische Linien im Raum, zu denen die Handlung und damit
(auch) die Dimension der Zeit als Werkbestandteil hinzutrat, sah ich mich in einen
anderen Werkbegriff geworfen. Die Erfahrungen [..] aus diesen Werkhandlungen
festzuhalten, wurde in beidseitigen Zeichnungen auf Papier erprobt. Das traditionelle
Medium begann sich mit neuen Inhalten aufzuladen. [..] Prozessual-konzeptuelles
Zeichnen. [..] Die Umwandlungen [..] in der Kunst der 60er Jahre produzierten Ideen,
welche die Zeichnung als marginales Mittel erscheinen liefien. Allein die Dimen-
sion als schiere Ausdehnung und die Arbeit mit Zeit schienen das Blatt Papier als
Aktionsfeld auer Kraft zu setzen. Zeichnen in den 60oer Jahren. [...] sWorauf hin? In
Verbindung mit der Werkidee konnte das Zeichnen Notation, Skizze, Entwurf, Plan,
Aufrift, Formklarung, auch Bild sein.??

Walther betont, dass das Zeichnen und die Linie immer an die Zeit gebunden sind,
»gleichgiiltig wie weit der Ball nach vorne geworfen wurde.« Einmal mehr wird deutlich,
wie sehr Walthers Kunstverstindnis auf dem Geschichtlichen aufbaut. Zeichnung kann
in seinem Werk sehr weit gefasst werden:

Die Linie kann konventionell auf einem Blatt Papier auftreten, sie kann plastisch im
Raum sein, sie kann auch in der Bewegung des Korpers existieren und somit einen
zeitlichen Charakter haben. In meiner Werksatzarbeit wird die plastische Handlung
im Raum als Werk definiert. [..] Die dabei [..] gemachten Werkerfahrungen [..] habe
ichin Zeichnungen zu fassen versucht. Dabei erhielt [..] die klassische Handzeichnung
wieder eine Funktion.

Der Text schlieft mit der Frage, ob die »Zeichnung in ihrer traditionellen Form, [..]
vor dem Hintergrund der Medien Foto — Video - Film — Computer« obsolet aussehen
konnte. Doch der Kiinstler hilt der Zeichnung besonders eine Eigenschaft zugute: Sie
ist »immer mit sich identisch. Nichts tritt vor oder zwischen das, was gesagt werden
soll. Keine Technik, kein Zwischenschritt. Als Mittel der Kunst ist sie so authentisch.
Wenn man diese Authentizitit als Dimension fitr wichtig hilt, so ist die Zeichnung zeit-
los«*?. Fiir seine Zeichnungen wihlt Walther eine Methode, die Zeit und Prizision ver-
langt. Sie ist auch fir sich schon ein Stiick Entschleunigungs- und Innerlichkeitskultur.
Durch die Re-Interpretation der zeichnerischen Funktion erweitert er ihre traditionel-
le Konzeption zum Platzhalter des Gedankens eines nonfunktionalen, unentfremdeten
Selbstseins.

2.2 Diagramme und Werkzeichnungen (1963-1974)

Die WZ verhalten sich komplementir zu den Werkstiicken, erweitern deren Ausdrucks-
moglichkeiten und zeugen einmal mehr von der Ablehnung des Kiinstlers gegeniiber
dem autonomen Kunstwerk. Sie erginzen die immaterielle Werkhandlung auf ei-
ner konzeptuellen und bildlichen Ebene. Die zeichnerische Auseinandersetzung mit

252 Walther, S. 42.
253  Walther1999, S. 43.
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der Handlung wirkt zuweilen sogar modifizierend auf diese ein, Aktion und Nota-
tion durchdringen sich stets wechselseitig. Die WZ sind demnach vergleichbar mit
einem Experimentierlabor, einem Ort der Reflexion, der auch dazu dienen kann,
Zwischenschritte zu untersuchen. Schliellich verfestigen sie die Ideen der medialen
Ausdehnung und Deklinierung des Werkes. Die unterschiedlichen Werkformen ha-
ben einen intertextuellen Charakter und interpretieren einander gegenseitig. Auch
innerhalb der WZ gibt es zahlreiche Wechselbeziige. Dirié driickt es so aus: »die
Zeichnung riickt gruppiert vor, wie ein Text, von dem jedes Fragment ein Wort ist, ein
Element der Intertextualitit, dessen Bedeutung [..] in der Interpretation eines jeden
liegt.«** Vor diesem Hintergrund sind die WZ wie auch der WS in ihrer Gesamtheit
zu betrachten, als Satz. Sie sind also sowohl intern als auch extern auf vielschichtige
Weise sinnstiftend. Es kann also keineswegs darauf ankommen, so die Worte Helmut
Draxlers,

die Zeichnungen zuisolieren und als gesonderte Werkgruppe zu begreifen, interessant
ist vielmehr, in welchen Beziigen sich ihre eigene Entwicklung zur allgemeinen Ent-
wicklung des Werks verhilt. Nie ausschliellich im Sinne klassischer Bildhauerzeich-
nung, verstanden als zweidimensionale, skizzenhafte Formsuche, deren Idee erst noch
zu realisieren sei, stehen die Zeichnungen parallel zum >Werks, sie gehen mit diesem
ein stindiges Wechselspiel ein, aus dem sehr unterschiedliche [..] Lsungen resultie-
ren.”

An dieser Stelle ist es wichtig, einige Fragen anzusprechen, die die folgenden Analysen
latent begleiten werden: Wie lasst sich der widerspriichliche Rekurs auf das konventio-
nelle Format, die Vielzahl und die starke Bildlichkeit der WZ vor dem Hintergrund der
ikonoklastischen Programmatik Walthers erkliren? Welche Funktion und Rolle haben
sie in Bezug auf die Handlung und was lisst sich an ihnen dariiber hinaus ablesen?
Welche antiillusionistischen Verfahren werden in den WZ angewandt? Meine Hypo-
these lautet, dass die Zeichnung im herkémmlichen Sinn erst in der konkreten Aus-
einandersetzung mit ihrer Tradition und durch das Experimentieren ihrer Verfahren,
d.h. von innen heraus, erweitert werden kann. Kurz: indem sich der Kiinstler der Bild-
lichkeit stellt. Mag der Rickgriff auf das klassische Medium der Zeichnung zunichst
altmodisch erscheinen, allemal in einer Zeit, in der der avantgardistische Fortschritts-
gedanke das geistige Klima immer noch stark beeinflusst, erweist sich diese Konfron-
tation als eine Methode, die letztlich auch Walthers Vorgehen legitimiert, nimlich mit
spezifischen Mitteln iiber kunsttheoretische Fragen nachzudenken und den zeichne-
rischen Gestaltungsspielraum auszudehnen. Diese Erkenntnis stiitzt meine These, die
WZ als Kulminationspunkt in Walthers (Euvre anzusehen. Sie hinterfragen das eige-
ne Medium kritisch und konnen gleichzeitig verschiedene Erfahrungsebenen simultan
verhandeln. Sie wenden sich motivisch der eigenen kiinstlerischen Vergangenheit zu,
indem sie Verfahren aus den frithen Papier- und Schriftexperimenten mit aufnehmen
oder sich auf vergangene Handlungen beziehen, und weisen auferdem in die Zukuntft.
Doch bevor ein (Auf-)Bauen itberhaupt moglich ist und ein »neuer Adam aus der Asche

254 Dirié 2012, S.112.
255 Draxler1990, S. 275.
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der alten Kunst entstehen kann« (vgl. 3.2.1), muss der »Schutt« aus der Vergangen-
heit weggeraumt werden. Hier liegt meines Erachtens das genuin (kultur-)politische
im Werk Walthers und insbesondere in den WZ. Diese These beruht auf einer Aussage
des Kiinstlers gegeniiber Richardt:

Ware eine definitive Aussage (iber das WERK méoglich gewesen, so hitten es auch ein
paar Blatter getan. Da dies aber nicht méglich ist, beziehungsweise da der Schutt des-
sen, was uns die Geschichte tberliefert hat, iberhaupt erst einmal weggeraumt wer-
den muflte, um ein neues, freies, offenes Feld zu erhalten, waren diese vielen Formulie-
rungsversuche méglich und auch notwendig. Auch davon erzdhlen die Zeichnungen.
Esistja nicht nur ein Bauen, sondern zunachst einmal ein Wegrdumen [...], Zerstéren
und Umdeuten gewesen. Da war noch lange nichts von Aufbau zu sehen. Doch letztlich
war Wegrdumen auch so etwas wie ein Aufbau.?

Hier spricht das>Triimmerkind«<aus dem Kiinstler, dessen Werk im Nachkriegsdeutsch-
land entstanden ist und das den kiinstlerischen Anspruch verfolgt, etwas Neues aus
den Tritmmern der Geschichte zu entwickeln. Auch die WZ sind in ihrer Vielheit frag-
mentarisch (triimmerhaft), enthalten aber alle zusammen eine dhnliche, Vergangenheit
und Zukunft verséhnende, >Energie«. Walthers politische Haltung liegt darin, eine neue
kiinstlerische Sprache zu entwickeln, Altes zu beseitigen, die Gesellschaft mit neuen
Formen zu konfrontieren und zum Mitmachen, und damit auch zum Mitaufbau einzu-
laden. Die WZ sind Manifeste dieser Entwicklung. Der ikonoklastische Impuls in Walt-
hers Werk ist kein Zerstéren um des Zerstorens willen, sondern eine Art Wegriumen im
Sinne eines Neuaufbaus. Aus Tritmmern werden Sockel fiir einen neuen Werkbegriff.
Bezeichnend hierbei ist wieder einmal das Spiel der Polarititen: Walthers ikonoklas-
tische Stofrichtung driickt sich anhand einer Vielzahl von Bildern aus. Uber die WZ
gelangt Walther zu einer allmihlich stirkeren Gewichtung des Optischen im gesamten
Werkkomplex. Und hier liegt auch die Stirke, Autonomie und Programmatik der WZ:
Sie sind zwar Extensionen des WS, wirken sich aber auch prigend auf die Entwick-
lung nachfolgender Werke bis heute aus (Bsp. 40 Sockel, 1978; Wandformationen, 1978-
1986 [Abb. 39]; Das neue Alphabet, 1990-1996 [Abb. 401; Configurations, 1986-1992. [Abb. 41];
55 Handlungsbahnen, 1997-2003; Korperformen/Body Shapes, seit 2004; Probenihungen, seit
1969 u.a.). Es gibt auch Formen, so der Kinstler,

die in den Wandformationen auftauchen, auf die ich nie gekommen wire, [...]. [...], die
mehr oder weniger zufillig aus einem ganz anderen Zusammenhang in den [WZ] ent-
standen sind. Es ist wie du sagst ein Depot, es strahltin alle Richtungen bis heute. Ich
vermute sogar, dass die Body Shapes damit zu tun haben. Das ist auch fiir mich tiber-
raschend, weil ich diese Formen nicht aus Seherlebnissen aus dem Alltag nehme, son-
dern wo ich [WZ] [spielerisch] umgesetzt habe®’.

Vor diesem Hintergrund lassen sich die WZ nicht nur als Handlungsspeicher betrach-
ten, sondern auch als Entwurf und utopisches Potential. Ein Prinzip, das ein austa-
rierendes Verhiltnis zwischen Zeichnung und Handlung markiert, kristallisiert sich

256 Walther in: Richardt 1997, S.139.
257 Ders. in: Schreyer 2016b.
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aus dem Vergleich der WZ mit anderen begleitenden Zeichnungen zu den iibrigen
Handlungsarbeiten heraus. In den WZ verdichten sich gewebeartig unterschiedlichs-
te Zeichnungstypen. Sie heben sich formal deutlich von anderen Zeichnungsgruppen
ab und sind im gesamten (Euvre Walthers die vielschichtigsten Zeichnungen. Diese
Tatsache mag damit zusammenhingen, dass das Optische beim 1. WS wohl am ra-
dikalsten zuriickgenommen ist, wihrend das Handlungsmoment am stirksten in die
Wahrnehmung tritt. Dies scheint fir den Kiinstler zu bedeuten, auf zeichnerischer Ebe-
ne den fehlenden Part der jeweiligen Handlung auszugleichen. In spiteren Werkgrup-
pen nimmt der Handlungsraum ab, wobei die visuelle Erscheinung, speziell die Farbig-
keit und die physische Prisenz der Werksstiickmaterialen an Bedeutung gewinnt. Die
Zeichnungen, die Walther parallel zu diesen Werkgruppen schafft, zeugen von einer
starken Farbigkeit und Expressivitit. Im Verhaltnis zu den WZ haben diese Zeichnun-
gen jedoch eine geringere bildnerisch eigenwertige Komplexitit. Es werden zumeist
nur die verschiedenen Aktivierungsangebote und Prisentationsformen im Sinne von
clusterartigen Denkbildern oder Gebrauchsanweisungen aufgezeigt.

Der Facettenreichtum der WZ, ihre Verbindung von Analyse, Selbstreflexion und
Evokation, ist ein Alleinstellungsmerkmal, das ihnen in ihrer engen Verbundenheit mit
dem plastischen (Euvre Walthers einen einzigartigen Rang gibt. Sie haben die Form
eines Kommentars, der sich allerlei Sprachmittel bedient. Sie umkreisen, so Busche,
»unermiidlich und in immer wieder anderer Form die Frage, wie das nicht Darstellbare
gezeigt [...] werden soll.«<**® Dabei bilden die WZ nicht nur duflere Handlungsmomen-
te ab, sondern verzeichnen vor allem innere Vorginge bei der Handlung. Hans Dickel
zufolge liefern sie »ikonographische Schliissel zum Verstindnis [von Walthers] raum-
bezogenen Arbeiten.«** Die allgemeine Struktur der WZ ist so, dass eine figurativ-
mimetische Ebene, die das jeweilige Werkstiick in Auf- oder Seitenansicht abbildet und
als eher zeichnerisch, grafisch und analytisch zu beurteilen ist, mit einer abstrakten
Ebene autonom farbflichiger Realisationen, die der Darstellung innerer Bilder dienen
kann, iiber- bzw. »unterlagert« wird. Hier greift der Kiinstler mehr auf malerische Me-
thoden und Mittel zuriick, z.B. durch die Verwendung von Wasserfarbe oder Ol. Dar-
iiber oder darunter liegen die Werkkonzepte, die mit Schrift, typografisch gestalteten
Worten oder getippten Textfeldern ausgefiithrt werden. Auch diese Schichtung selbst
hat konzeptionelle Bedeutung, sie ist eine komprimierte, miniaturisierte Wiederholung
des Handlungsraumes, der sich in den Werkstiicken verwirklicht. Die Uberlagerung er-
halt durch den teilweise pastosen Farbauftrag und den Umstand, dass die fliissige Farbe
die Vorder- und Riickseite durchdringt und somit Hinten und Vorne, Oben und Unten
verbindet, eine Riumlichkeit, die nicht nur illusionir ist, sondern faktisch als dreidi-
mensionales Phinomen vorliegt.

2.2.1 Motivation

Walther betrachtet die WZ zunichst als reine Tagebuchaufzeichnungen - das ist einer
der Griinde, weshalb er sie anfangs nur engen Freunden zeigt. Er erwihnt sie dhnlich

258 Busche 1990, S. 290.
259 Dickel 1990, S. 73.
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zuriickhaltend in verschiedenen Briefen der 60er- und 70er-Jahre. In einem Schreiben
an Wolfgang Feelisch von 1967, in dem von den Zeichnungen zum ersten Mal die Rede
ist, erklirt Walther, dass es nicht leicht sei, in den Notaten Elemente zu finden, die
umgesetzt werden konnen, denn sie seien héchst persénlich.>® In einem Schreiben
an Immendorf gibt er auflerdem zu, wie schwer es ihm fillt, mit dem Publikum zu
kommunizieren:

[Elrinnere [..] die stindigen Fragen nach der Bedeutung, die nicht biindig zu beant-
worten sind, da [diese ja] in der Tatigkeit erst entstehen. Mir scheint, es ist noch keine
adaquate Sprache da, zu beschreiben, was ich will. Ich meine es durchaus sagen zu
kénnen, doch klang es bisher fiir andere irgendwie ungreifbar, kunstfern. Meine Dia-
gramme siehtsichja auch keineran. Die zeichnerischen Fassungen wirken altmodisch.
[..]. Ich bin kein Maler, ich bin kein Bildhauer, ich mache keine Happenings [..]. Es ist
ein neuer Begriff notwendig fir das, was ich mache. Duwarstimmer offen und tolerant.
Doch erinnere Dich an die dumme Diskussionsebene, die mir etwa der Joseph [Beuys]
[..] auf meine Sachen hin angeboten hat. Und so sieht es doch allgemein aus.2®'

Walther insistiert hier auf dem kiinstlerischen Alleingang, den er aus seiner Sicht be-
schreitet und fiir den es noch keine geeignete Ausdrucksweise gibe. Neben der Offen-
heit und Toleranz des Freundes (Immendorf) gegeniiber den WZ ist Walter de Maria
scheinbar der erste Kiinstler, der die WZ ernst nimmt, wie sich aus einem Interview mit
Jennifer Winckworth®®* entnehmen lisst. In den spiten 60er- und frithen 70er-Jahren
wird Walther immer wieder vom Publikum, aber auch von Kollegen und Professoren
nach der Bedeutung seiner Handlungsstiicke gefragt. Das andauernde Unverstindnis
gegeniiber seinen Werkvorstellungen, veranlasst ihn dazu, seine »Erfahrungen, Vorstel-
lungen, Ideen, Projektionen und Konzepte, [...], so zu formulieren, daf die Form und
Gestalt der Werkhandlungen sichtbar wird.«*** Die Zeichnung sollte die Erlebnisse ka-
nalisieren, Raum zur Reflexion geben.”** Dabei war »selten gleich eine Formvorstellung
da.«<**® In einem Brief an Bois von 1970 bezeichnet Walther die Diagramme als »a kind
of a challenge to drop the stereotyped schematic thinking.« An denselben >Freund«
schreibt er: »In general, the diagrams consist of ideas, Experiences [sic!], inven-
tions, projects, concepts, observations, reports, developments, statements, sugges-
tions, conceived through the use of the . [..] They can be written before (then only
as concepts), while or after the use/exercise.«** Die WZ entstehen, wie es Miiller

260 Vgl. Walther zit. in: Verhagen 2016, S. 38f.

261 Ders. zit. in: Richardt 1997, S.123. Walthers Berichten zufolge begegnet besonders Beuys, dessen
Emphase auf der Bedeutung von Werken liegt, seinen Arbeiten oftmals mit abfilligen Reaktionen
oder mit Spott. Vgl. Walthers Tagebuch 1966. Zum konfliktreichen Verhiltnis beider Kiinstler, vgl.
ders. in: Lahnert1986/87, S.12.

262 EhemalsJennifer Licht (vgl. 2.1.6). Vgl. Walther in: Winkworth 2016, S. 130.

263 Walther1997a, S.14.

264 Vgl. Miiller 2016, S.116.

265 Walther zit. in: Busche 1990, S. 298.

266 Ders. in: Verhagen u. Walther 2017, S. 83. Der damals erst 17-jahrige Bois ist es, der den Briefwech-
sel anregt und der Walther 1970 z.B. auf das Werk von Lygia Clark aufmerksam macht, dass der
Kiinstler bis dato nicht kannte. Vgl. Bois in: ebd., S. 55-111.
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ausdriickt, nicht zuletzt auch >aus Frust¢, das enorme Potenzial des WS in Ausstellun-
gen nicht ginzlich ausschopfen zu konnen. Da sie sich jedoch auf noch nicht konkret
gemachte Erfahrungen der Rezipienten beziehen, neigen die WZ dazu, Bedeutungsho-
rizonte zu schaffen, die auf den Prozess einschrinkend wirken kénnen. Walther kommt
also in einen Konflikt, weil der Handlungsverlaufin jedem Fall semantisch offen bleiben
soll. Miiller macht auf diese Gefahr aufmerksam: »These drawings [..] make room
for the subjective experience [..], but simultaneously they risk predetermining the
experience available to others by offering a specific set of terms.«**’ Diese Befiirch-
tung wird durch einen Tagebucheintrag Walthers von 1966 relativiert: »Keinesfalls dulde
ich Definitionen + Meinungen, die den Objekten Gehalte und Bedeutungen oktroyie-
ren.«**® Die WZ sind explizit keine Handlungsanweisungen, Bedienungsanleitungen,
Partituren oder choreografische Notizen*®, wie man sie aus den 60er-Jahren besonders
in der Konzeptkunst kennt. Sie sind lediglich Versuche, die einzelnen Schritte einer
immateriellen und prozessuellen Werkbildung grafisch sicht- und lesbar zu machen,
ohne den Betrachter darauf zu verpflichten. Trotzdem sagt Walther selbst einmal: Die
WZ »reprisentieren das Werk, kénnen aber auch beim Lesen/Betrachten einen Parti-
turcharakter annehmen. [...] Der Prozessualitit der zeichnerischen Formulierung wird
man mit einer inneren Aktion antworten.«*’° An dieser Stelle sei daran erinnert, dass
Notationen sozusagen reanimiert werden miissen. Die fixierten Zeichen sind in Bewe-
gung zu bringen. Im Falle Walthers ist jedoch der Gedanke, die WZ 1:1 in den Raum
riickzuiibersetzen, irrelevant.

Eine andere wichtige Motivation fir die WZ, ist die Méglichkeit, in ihnen den Bezug
zur Tradition aufzunehmen. Richardt schligt diesbeziiglich eine andere Sichtweise vor:

Sind die Zeichnungen nicht in einem ganz anderen Sinn traditionell, insofern, als daf$
Du[..] explizitin den [WZ], an [..] vergessene Vorstellungen von Proportion, MaR, Zeit
und Raum erinnerst? Du wahlst etwas aus, das Du fiir wert héltst, ibertragen, in eine
andere Zeit hinlibergerettet zu werden. [...] Du hast nicht rekonstruiert, was einmal
war, sondern die Idee, den Wert, den Begriff dessen, was verlorengegangen ist, aufge-

griffen und etwas Neues daraus geformt.””

Walther weist als Reaktion darauf hin, dass der Begriff Tradition immer wieder mit
dem der Konvention verwechselt wird:

Ich habe zwar in den Zeichnungen konventionelle Mittel verwendet, aber was thema-
tisch —inhaltlich darin ist, das ist alles andere als konventionell. Alle Kiinstler, die Ge-
schichte fortsetzen und erweitern, haben Traditionen noch einmal befragt, umgewan-
delt oder abgeschiittelt. [..]. Ich durfte das nicht in Form, Cestalt, Material und mit
Methoden tun, in denen es urspriinglich mal gegossen war. Wenn ich etwa mit Pro-
portionen arbeite, so kann ich das nicht im Geiste der Renaissance tun. [...] Es gibt also
bei mir keine >Theatergestens, [..] kein Zitat, [...]. Nur mit dir und in dir selbst ist das

267 Miiller 2016, S.104.

268 Walther in seinem Tagebuch 1966.
269 Vgl. Draxler 1990, S.281.

270 Walther 1997a, S.14.

271 Richardt1997, S.159.
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Ereignis moglich. [...]. Der Zustand, dafd Dinge, die ich fiir wert halte, nicht mehr da
sind [...], daf® niemand mehr auf den Verlust hinweist [...], ist ein wesentlicher Grund
fiir mein Tun.?’?

Es wird sich noch zeigen, wie Walther in den WZ diese verlorengegangenen Formen
ausdriickt. Die Tatsache, dass sie eine innere mentale aber auch kérperliche Handlung
im Betrachter anstof3en, gehért zum Erfahrungsfeld, das der Kinstler 6ffnet.

2.2.2 Unterscheidung von Diagrammen und Werkzeichnungen

Den Begrift der Diagramme verwendet Walther schon vor den sprachlichen Formulie-
rungen um den WS, nimlich fir die Schreibmaschinentexte mit Loschungen, die spi-
ter den Namen Textfelder (1962-1964) erhalten. Hier werden getippte Texte korrigierend
bearbeitet, indem »einzelne Worte, Satzfragmente und ganze Sitze tibermalt und da-
durch geléscht«*”
einzelne Begriffe werden hervorgehoben, die Blitter werden bildhaft. Seit Beginn der

werden. Durch diese Eingriffe entstehen inhaltliche Brechungen,

WS-Arbeit gibt es mehrere Zeichnungstypen, wie der Kiinstler in einem Gesprach mit
Richardt prizisiert. Da gibt es einerseits »Blitter, bei denen ich Erfahrungen, Ideen
und Vorstellungen aufzeichne, die mir wihrend der Handlung in den Kopf gekom-
men sind.«*”* In diesen frithen Diagrammen findet man oft Konstruktionsskizzen, sowie
sprachliche Formulierungen von Handlungsabliufen, sie »wirkten zeitgendssischer«*”.
Walther nennt solche Zeichnungen Diagramme, da sie »einen eher notathaften Charak-
ter haben. Sie sind Werkskizzen.«*”® Dieser Begriff erscheint ihm weniger geschichts-
trachtig als der tradierte Terminus der Zeichnung, der ihm zufolge »zuviel Geschichte
mitschleppt«*””. Das Diagrammatische zeichnet sich auflerdem aus durch

Ceometrie, auch der Statistik entnommene Formen: Raster, Pfeile, Dreiecke, Quadrate,
Kreise, Spiralen und Linien, die prizis-diinn mit dem Bleistift oder skizzenhaft-breit
mit dem Pinsel aufgetragen sind. Oder es werden zeichnerische Mittel verwendet, wie

Skribbel und Schraffur, sei es gestisch-transparent [..], sei es vollig deckend.?®

Als die Arbeiten Anfang der 70er-Jahre zunehmend programmatischen Charakter be-
kommen, kann der Begriff Diagramm das Ausmafl der Werkhandlung nicht mehr fas-
sen. Eine gewisse Zeit biirgert sich der Name Werkdiagramme ein, den der Kiinstler
jedoch schnell als »verdreht« beurteilt und verwirft. Ab Mitte der 70er-Jahre spricht er
von Werkzeichnungen.”” Erst spiter bemerkt er, so seine Auskunft, dass traditionelle
Bildhauerzeichnungen, also vorbereitende Skizzen zur Klirung von Formfragen, diese

272 Waltherin: ebd., S.159-160.
273 Ders. in: Richardt1997, S.140.
274 Ders.1997a, S.14.

275 Ders. 2009, S.397.

276 Ders.1997, S.14.

277 Vgl. Richardt1997, S.128.

278 Busche 1990, S.303.

279 Vgl. Richardt1997, S.128.
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Bezeichnung bereits trugen. Walther empfindet den Begriff dafiir jedoch »zu schade«**
und so hat er den Anspruch, diesen »noch einmal mit einer anderen Bedeutung, einem
anderen Volumen zu fiillen und ihm t@iberhaupt erst das angemessene Gewicht geben.«
Die strengen, konzeptuellen Zeichnungen nennt er jedoch weiterhin Diagramme, da es
wohl eine Reihe von Blittern gibt, die dieses »Volumen«**, diesen Anspruch der Wz
gar nicht haben. Die WZ haben starken bildnerischen Eigenwert, abstrakte Elemente
kommen hinzu. Es handelt sich um »manifesthafte, programmatische Blitter, die so-
zusagen eine Reklame, eine Propaganda fiir den Werksatz sein sollten. Diese haben oft
einen Layoutcharakter, im Sinne von: so kénnte es gedruckt und publiziert werden.«***
Die WZ »konnten zwar auch sparsam sein, doch ist bei ihnen der Notatcharakter in
Bildhaftigkeit eingebettet.« Damit geht eine Autonomisierung einher, die Zeichnun-
gen stehen immer weniger im Dienste der Handlung, wie dies in den funktionalen
Diagrammen noch der Fall war. Viele WZ, so Walther,

sind durch die Bearbeitung von Diagrammen entstanden, wobei ich nach wie vor nicht
[..] aufirgendwelche Flachenverhiltnisse reagiert habe, sondern von der Funktion her.
Setze ich eine farbige Flache, so dient sie zur Bezeichnung einer ganz bestimmten tat-
sdchlichen Flache im Landschaftsraum, oder aber ich habe z.B. mit ihr etwas abge-
deckt, was fir mich unwichtig geworden ist. [O]der ich halte die Rickseite des Blattes
gegen das Licht und schreibe einzelne Worte durch. Die Syntax wird zerstort, und es

bleiben nur noch wenige Worte mit ihrem jeweiligen Bedeutungshof iibrig..?®3

Fir den Betrachter ist die Zuordnung von WZ und Werkstiick nicht mehr

eindeutig zu erkennen, weil die Blatter allgemeinere Wesensmomente der Stiicke und
ihrer Benutzung ausdriicken, wie etwa Ruhe und Bewegung, Ort oder Feld, Proportion
oder Volumen. Und darin, daR auf diese Weise mehr die Idee der Handlung vermittelt
wird, anstatt des konkreten Ablaufes [...]; darin unterscheiden sich die Diagramme von
den Werkzeichnungen am meisten 2%

Es kommt hier deutlich zum Ausdruck, dass sich die WZ funktional auf eine bestimmte
Handlung beziehen, es gibt also in dem Sinne keine Elemente in den Zeichnungen, die
ohne Grund dort sind. Jedes Detail driickt eine bestimmte Handlungsqualitit, -form,
einen -ablauf, 0.A. aus. Dies schlieft jedoch nicht die Mdglichkeit aus, dass diese Zei-
chen autonomen Bildcharakter erhalten kénnen. Je mehr die Diagramme tiberarbeitet
wurden, d.h. auch je stirker die konkrete Beschreibung des Handlungsablaufes zu-
gunsten der Darstellung der Werkidee wich, desto mehr nahmen sie kiinstlerischen
Eigenwert an. In den 60er- und 70er-Jahren, erinnert sich der Kinstler,

wirkten die Diagramme zeitgemafS und die [WZ] eher anachronistisch. Diese Rezepti-
on bedeutete fiir mich einen Konflikt. Erst mit dem verdnderten Blick auf die Malerei

280 Waltherin: Richardt1997, S.128.
281 Ebd., S.129.

282 Ebd, S.128.

283 Ders. 1997a, S.14f.

284 Ebd, S.15.
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ab Ende der 70erJahre wurde auch der Blick fiir diesen Zeichnungstyp wieder frei. Von

dieser Suggestion konnte auch ich mich nicht ganz freimachen.?®

Diese Griinde haben moglicherweise auch dazu beigetragen, dass die Rezeptionsge-
schichte der WZ, ebenso wie beim WS, nicht unproblematisch verliuft. Wie sich zeigen
wird, gibt sie v.a. einen Einblick in die Kriterien unter welchen Kunst in der jeweili-
gen Zeit betrachtet werden. Die einen machen die Konzepte stark und favorisieren die
Diagramme, die anderen ziehen die WZ aufgrund ihrer sinnlichen Aspekte vor.

Im folgenden Abschnitt werden die dsthetischen Merkmale der WZ in den Blick ge-
nommen, um ein Bild zu vermitteln, was sie auf welche Weise verhandeln. Aus heutiger
Sicht, in einer Zeit, in der es keine konkreten Maf3stibe mehr gibt, nach denen Kunst
zu bewerten ist, ist es moglich, die Polyphonie und Offenheit der WZ sprechen zu las-
sen. Diese Unvorein-genommenheit war nicht immer selbstverstindlich und hat sich
erst nach und nach entwickelt.

2.2.3 Nachbilder

Als Dokumentation und Interpretation des Werkerlebnissees sind die WZ in einem
nachtriglichen Formungsprozess entstanden, »an einem anderen Ort, zu einem an-
deren Zeitpunkt und mit anderen Materialien, vollenden sie erst die Ganzheit des
Werks«**, so die Worte Becks. Die Zeichnung gilt als tragender und stabilisieren-
der Faktor zur Werkkonstitution, sie besiegelt das offene Werk gewissermafien. Die
WZ stellen ein Gegenbeispiel zur klassischen Vorzeichnung dar. »Im historischen
Verstindnis«, so Jean-Pierre Dubost,

ist die Zeichnung dem Bereich des Entwerfens, der Fixierung erster Ideen zum Zweck
spaterer Ausarbeitung zugeordnet. Dies gilt fiir [Walthers] Zeichnungen nur sehr be-
grenzt. Der grofite Teil seiner [Blatter] ist nicht der Konzeption, sondern der Rezepti-
on verpflichtet. Er selbst, als der intensivste Erprober seines >anderen Werkbegriffss,
fixiert mit Worten, Satzen und abstrakten Formelementen die Kopf- und Kérpererfah-
rung des exemplarisch Handelnden 2%

Die WZ kénnen als »Prothesen« oder »Katalysatoren<*® fiir den Zuschauer bezeichnet
werden. Dirié nutzt ein dhnliches technisches Vokabular, wenn er von der Zeichnung
als »Kupplung« fiir mentale, kérperliche und erinnerungsbasierte Prozesse spricht.®
Tatsdchlich thematisieren die WZ die Rezeptionsebene: »Im Nacherleben liegt das Auf-
bewahren-Wollen der Erfahrung mit den Stiicken.«**° Die WZ entstehen a posteriori
und beziehen sich auf den WS, aber immer nachtriglich. Es handelt sich dabei oft

um eine »spontane Aufzeichnung unmittelbar nach einer Benutzung. Gleichsam eine

285 Walther 1997a, S.14.

286 Beck1990,S.124.

287 Bumiller1990, S.337.

288 Verhagen 2016, S. 39. So haben vorher Kern, Beck oder Helms die Werkstiicke (vgl. 2.1.2) genannt.
289 Vgl. Dirié 2012, S.113.

290 Walther zit. in: Busche 1990, S. 298.
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unreflektierte Niederschrift noch unter dem Eindruck des Erlebten.«*" Die Produkti-
on der WZ geht iber das Datum der Fertigstellung des letzten Werkstiicks hinaus. Erst
1975 schliefSt Walther den zeichnerischen Werkkomplex ab.?** Diese Tatsache zeugt von
ihrem Charakter der Nachtriglichkeit und der Reminiszenz, vom >Nachhall, den die
Handlungen im Denken des Kiinstlers ausgelst haben. Daher kann man die WZ auch
als nachdenklich beurteilen. Eine Aufzeichnung der Walther’schen Werkerfahrungen ist
erst moglich, wenn man aus der Handlung heraustritt, um mithilfe des reflektieren-
den Geistes und der abgespeicherten Korpererfahrung ein inneres Bild zu entwickeln
(wie in einer Dunkelkammer). Dieses Erlebnis wird anhand der WZ veriuflerlicht, wo-
hingegen ein Betrachter dieser Zeichnungen dann im Verlauf der Rezeption den Weg
vom Sehen zum Spiiren zuriickgehen kann. Dieses teleskopische Hin- und Hergehen
lasst die Komplexitit und den Umfang der Werkerfahrung erahnen. Die nachtrigli-
che Introspektion, die >Suche nach der verlorenen Zeit« und das Sich-Herausnehmen
aus dem Erlebniszusammenhang bekommen in den WZ eine Form. Denn, in Merschs
Worten, das »Ereignis der Wahrnehmung, [...] des Eindrucks erscheint selbst nachtrig-
lich«***. Auch Schweinebraden risoniert, dass durch diese Nacharbeit Zeit als Material
kiinstlerischer Tatigkeit deutlich wird: »die Reise in die Vergangenheit als Weg in die
Zukunft.«*** Der zeichnerische und gedankliche Flashback ist Teil einer Dialektik, die
durch die die Handlung antizipierende Zeichnung auch einen Blick nach vorne ent-
hilt. Streng genommen sind auch die nachtriglichen WZ gleichzeitig Vorzeichnungen,
insofern als sie kiinftige Handlungen und nachfolgende Werke beeinflussen.

2.2.4 Beidseitigkeit

Dirié bezeichnet den Akt des Zeichnens im Werk Walthers als existenzielle Geste, die
das Werk und das Leben »doubelt« (doubler). Vor diesem Hintergrund sei auch die Beid-
seitigkeit der WZ keineswegs ein anekdotisches Detail, da sie diese Werk- und Lebens-
dopplung in Szene setze.” Bereits in den Sprachversuchen von 1961-1962, so die Worte
Richardts, »taucht eine bestimmte Art der inhaltlichen Unterscheidung zwischen den
beiden Seiten eines Blattes auf: Die eine bildhafte kontrastiert der reduzierten Seite,
welche sich [...] zum bildhaften Motiv wie ein Substrat verhilt.« In den WZ ist die eine
Blattseite eine »opulente Materialsammlung, die andere eine Entscheidung fiir wesent-
liche Formen und Begriffe.«**

Nun stellt sich auch in Bezug auf die Beidseitigkeit der WZ die Frage des Werkes:
Ist es hier (auf der Seite, die man sieht)? Ist es dort (auf der anderen Seite)? Ist es da-
zwischen? Ist es ein Dialog? Oder entsteht das Werk im Kopf? Diese Fragen lassen sich
nur unter der Vorraussetzung der aktiven Rezeption, der WZ kliren. Die Vorder- und
Riickseitenverbindung veranschaulicht die Skulpturalitit, Zeitform und Dinghaftigkeit

291 Lingner1976, S.73.

292 »lch hatte das Cefiihl, dass ich mit den [WZ] bis dato alles gesagt hatte. Waren spater noch we-
sentliche Erfahrungen dazugekommen, hitte ich weitere gemacht« (Walther in: Schreyer 2016b).

293 Mersch 2002, S. 42.

294 Schweinebraden 2001, S. 10.

295 Vgl. Dirié 2012, S. 112.

296 Richardt1997, S.140.
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der Zeichnung. Damit verdeutlicht sie uns die aktive Handlungsseite der Rezeption.
Die beiden Seiten einer WZ sind hochstens in ganz seltenen Fillen unabhingig vonein-
ander. Im Allgemeinen erginzen sie sich formal wie inhaltlich, ihre Komplementaritit
bildet ein prozessual Ganzes. Die Riickseite antwortet auf die Vorderseite, beide sind
jedoch eigenstindig. Es gibt keine unterschiedlichen Wertigkeiten der Blattseiten, son-
dern zwei gleichberechtigte, aufeinander bezogene Partner. Daher kann man im stren-
gen Sinn nicht von einer Vorder- und Riickseite oder gar von einer Schauseite sprechen.
Walther erklirt, er beginne zunichst mit einer Seite, die formal meist stirker sei als
die andere: »Wenn eine Seite sehr dicht war, sprachlich oder zeichnerisch, habe ich sie
umgedreht, und auf der >Riickseite« Begriffe isoliert herausgezogen.«**” Zuweilen ver-
stirkt der Kiinstler den Druck beim Schreiben so, dass die Worter auf der anderen Seite
sichtbar werden, und kennzeichnet sie mit Farbe oder indem er sie riumlich isoliert.
Die wichtigste Form der Hervorhebung, so Wieczorek,

stellt der sogenannte >Fond« dar, ein auf der Riickseite des Papiers gezogener Wort-
oder Text-Umrif3, dessen Binnenflache haufig koloriert ist und somit auf der Vorder-
seite, in der Form einer>Aureole«gleichend, als farbige Ténung erscheint. Dieser Fond
hat metaphorisch die Funktion eines Sockels, liber dem sich das Wort wie eine Skulptur
erhebt 2%

Diese Technik leitet sich aus dem in der Typografie verwendeten Umpausverfahren ab,
das Walther bereits in fritheren Arbeiten verwendet. Der Grund fiir eine optische und
damit gedankliche Akzentuierung von Sitzen und Wortern erklirt sich durch den Be-
deutungsgrad, den die Begriffe im Hinblick auf die Handlung haben. Der Fond ist form-
gewordener Text

und nimmtals solcher riickwirkend EinfluR auf das Werk, wenn Walther z.B. die Hand-
lungs- und Bewegungsebenen als Sockel begreift (Hiigelkuppen, Stoff, Flichen etc),
die die Werksatzhandlung formal begrenzen. [..] Der [..] an den Menschen gerichtete
Handlungsappell ist mit der Erwartung eigenstandiger Begriffsbildung verkniipft, so
daf aus dieser wiederum weiterfithrende Konzepte fiir spatere Werksatzhandlungen
entstehen

Hier kommt der programmatische Aspekt der WZ klar zum Ausdruck. Die Betrach-
ter werden mit der Hervorhebung bzw. >Untersockelung« der Begriffe dazu angeregt,
eigene Begriffe fiir die kommenden Werkhandlungen zu bilden.

Walther kombiniert grafische und figurative Elemente mit teilweise verdeckten
Schreibmaschinentexten, Wort- und Satzfragmenten oder kurzen Sitzen. Die Seite, die
die Essenz der volleren Seite aufgreift, ist reduzierter und wirkt wie ein Abdruck, ein
Kondensat bzw. ein (negatives) Gegenbild. Dabei verdichtet, biindelt und konzentriert
sich die Werkinformation. Wihrend bei der >Vorderseite« die verschiedenen Ebenen
von Form, Farbe und Begriffen tibereinander geschichtet sind, arbeitet die >Riickseite«
die mafigeblichen Strukturen heraus. Das wiederholte Element — oftmals ist es ein

297 Walther in: Schreyer 2016b.
298 Wieczorek 1990, S.197.
299 Ebd., S.198.
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Begriff, die (gezeichnete) Figur, die sich aus der Handlung herausgebildet hat, oder
der Umriss eines Werkstiicks — bringt die beiden Seiten zu einer verbindenden Einheit.
Busche merkt an, dass sich zwei verschiedene Darstellungs-, bzw. Mitteilungsformen
zu einer Aussage erganzen:

So kann die eine Seite bildhaft, die andere begrifflich angelegt sein. Das eine ist ein
Formraum, das andere ein Begriffsraum. Eine Seite vereinfacht, was die andere sehr
komplex darstellt; oder sie gibt den Umrif3, den Rhythmus des Umseitigen wieder.
Riickseitige Linien, die schwach durchscheinen, kdnnen die vorn aufgefiihrten Begrif-
fe [...] einlagern, umformen, [..] >unterstreichen< und damit nachhaltig betonen. Eine
figiirliche Darstellung kann auf der anderen Seite [...] durch Abstraktion zuriickgenom-

men werden.3°

Beide Seiten stehen also in einem stindigen Dialog, sie reagieren aufeinander und glei-
chen sich inhaltlich und formal aus. Die aus dem WS bekannten Gegensatzpaare findet
man auch im Umgang mit den Seiten: >Fiille« wird auf der anderen Seite zur >Leeres,
>Kriftiges< antwortet auf >Blasses< oder umgekehrt. So wie recto und verso austausch-
bar sind, fehlen in den WZ auch klare Kennzeichnungen von unten und oben, die Blatt-
rinder sind hiufig gleichwertig, die Eindeutigkeit von Richtungen ist aufgehoben. Die
Flichigkeit des Papiers wird in den WZ aufgebrochen, Zeichnungen sollen sich der ihr
innewohnenden Korperlichkeit entdufiern und auf die Leib-Korperlichkeit der Hand-
lung verweisen. Diese Idee findet in der beidseitigen Bearbeitung ebenso wie in der
Verwendung durchdringender Mittel nicht nur eine bezeichnende Form, sie veranlasst
den Rezipienten auch zum Wenden der Blitter als eigenstindige korperliche und men-
tale Tatigkeit. Walther trinkt zur Markierung einzelner Sitze und Worter das Papier
gelegentlich mit Ol oder Beize. Dieter Schwarz kommentiert dies so:

lhre semantische Dimension ufert gleichsam dhnlich aus wie die flottierenden Rander
des Olflecks; [..]. Demnach wiren auch diese Materialien performativ zu begreifen.
[..] [D]ie Materialien [entziehen sich] auch der Verfiigung eines Autors; sie zeichnen

vielmehr die Spur, der Autor und Leser zu folgen haben 3

So haben schon die Notationen performativen Charakter. Bei der Verwendung von Ol
zitiert Walther auch implizit die Malerei. Auflerdem taucht in den WZ der gestisch-
subjektive Stil des Informel auf, den wir aus fritheren Arbeiten kennen, zum Beispiel
mit eingearbeiteten Kaffee- oder Olflecken. Klein, die sich mit der Materialgeschichte
Walthers auseinandersetzt, schreibt: »Transparenz und Beidseitigkeit erzeugend, ver-
anschaulicht das Ol in seiner chemischen Durchdringung des Papiers das Ineinander-
greifen, den dynamischen Prozef der Materialebenen in ihren Wechselwirkungen«*°*.
Auch fiir Merleau-Ponty sind Bewegung und Zeit die Komponenten, welche taktile Phi-
nomene bestimmen: »es gibt die taktile >Transparenz< durchtasteter Flichenc; als Bei-

spiele nennt er dafiir das »Feuchte, das Olige, das Klebrige.<** Das sind tatsichlich

300 Busche 1990, S.301.

301  Schwarz 1990, S.185.

302 Klein1990, S. 224.

303 Merleau-Ponty 1966, S. 365.
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Substanzen, mit denen Walther in den WZ arbeitet, um die Taktilitit der Handlung
spiirbar werden zu lassen. Die Materialien expandieren, trocknen mit der Zeit, und
konnen so die Bewegung und Zeitlichkeit der Handlung bildlich transportieren. Die
Beidseitigkeit bildet eine Art >Riickgrat< der Zeichnung, das die >Bildkdrperteile« stiit-
zend miteinander verbindet. So fiigen sich Vorder- und Riickseite zu einem Korper aus
dem >Fleisch« der bildnerischen Mittel zusammen.

2.2.5 HStillosigkeit«

Bei der Arbeit an den WZ ist es Walther wichtig sstillos< zu arbeiten und sich in der
formalen Ausfithrung von den Vorstellungen wihrend den Handlungen leiten zu lassen.
Im Sternenstaub notiert Walther 1969 diesbeziiglich:

in den letzten drei Jahren konzentrierte, unabgelenkte Arbeit an den Diagrammen
und Werkzeichnungen/kein Stil/die Imaginationen in den Werkhandlungen bestim-
men die Form der Zeichnung/dabei auch Spiel mit Handschriften, die verschiedene
Personen préasentieren/gezeichnete Schriften nicht aus graphischen Griinden/sie bau-
en vielmehr Bedeutungen auf***.

In den WZ kommen verschiedene Schriftformen vor, wie z.B. Hand-, Druck-, Block-
oder »Schreibmaschinenschrift und Schriftkonstruktionen in verschiedenen Schriftty-
pen — mit Bleistift oder Aquarellfarbe umrandet und oftmals farbig ausgefiillt — sowie
Druckabziige.«** Die jeweilige Form bestimmt die Bedeutung des Wortes, das Wie be-
einfluss in dem Falle also das Was. Die graphische Gestaltung, so Walther, sei »immer
der Werkidee, die sich in der Zeichnung formuliert, untergeordnet.«**® Richardt for-
muliert es so:

Die Werkidee ist es, welche die Zeichnungen strukturiert. Begriffe, Linien, Farben [..]
funktionieren wie ein Tachometer, dasje nach Art der Werkerfahrung ausschlagt. Es ist
keine Darstellung, kein Nachfiihlen, sondern es sind eher Gibereinander geschichtete,
belichtete Filme aus Deinem Kopf.3*’

Der Moment der Schichtung in den WZ-gefithrt von den Erinnerungsschichten im
Kopf — wird hier deutlich. Die Methapher des Tachometers macht klar, dass hier et-
was gemessen wird und alle Elemente der Zeichnung diese Messung sichtbar machen.
Die Werkidee wird auch tiber die verschiedenen Schriften ausgedriickt. Konstruierte
Schriften bedeuten fir Walther Zeichnen, wohingegen er Handschrift und Kalligrafie
mit Schreiben gleichsetzt.**® Die Handschrift gibt z.B. dariiber Auskunft, dass die No-
tation direkt stattfindet, d.h. eine Vorstellung wird unmittelbar niedergeschrieben. Es
gibt aber auch spontane Notizen, die mit zeitlichem Abstand entstehen. Wenn Buchsta-
ben gezeichnet, konstruiert und farbig ausgefiillt werden, so der Kiinstler, »bekommt

304 Ebd, S.344.

305 Richardt1997, S.144.

306 Waltherin: ebd.

307 Richardt1997, S.158.

308 Vgl. Walther in: Schreyer 2016b.
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dies etwas Manifestartiges, wird eine Hervorhebung. Ich monumentalisiere damit ei-
nen Begriff oder einen Satz, hiufig ist das tiber eine Zeichnung oder einen Schriftkom-
plex gesetzt«, wodurch sich die Bedeutung und Anmutung verschiebt.

Bei der Antiqua ist ein Erinnerungsraum an Geschichte mit inbegriffen. Eine andere
Form entstand durch die Verwendung von sogenannten>Biirstenabziigens, die bei dem
Druck zur Publikation OBJEKTE, benutzen angefallen waren und welche ich nun tber-

zeichnete und so in das Werk mit einbezog 3*°

Auch die Zeichnung steht also im Dienst von Walthers anderem Werkbegriff. Beck formu-
liert dies so: Denn wenn auch

Bewufdtseinsprozesse von immateriellem Charakter sind, so formen sie sich doch tiber
die Werkhandlung zu Vorstellungsfiguren [..], die liber die Zeichnung [...] sinnlich er-
fahrbar gemacht werden kénnen. Mit ihr versucht Walther das im Goethe’schen Sinne
Unaussprechliche in einer Art Kombination von Bild und Wort zu vermitteln, wobei
[..] beiihm die Benutzung des Worts die Komplexitat und Offenheit der Bilderfindung

stets konkretisierend verenge 3'°

Daher bezeichnet Walther seine Zeichnungen als stindige »zeichnerische Annihe-

1, Die WZ »fassen ganz unterschiedliche

rungsversuche an das Unaussprechliche«
Typen zusammen. Ich wollte immer Stil vermeiden, denn dieser wiirde sich iiber das,
was in den Zeichnungen steht, legen und das, was ich eigentlich sagen will [...] nicht
richtig greifbar machen.«*"* Das Experimentieren ist hier Programm, denn, so lisst
uns Walther wissen: »Ich kann dem Prozef8haften keine stilistische Einheit tiberstiil-
pen«?. Obwohl Walthers Handschrift und Linienfithrung unverwechselbar sind, und
die WZ dadurch zuweilen wie lettristische Bilder wirken, lassen sich auch Kategorien
wie Asthetik oder Schonheit, die eng mit dem klassischen Begriff der schépferischen
Individualitit verbunden sind, nur bedingt auf Walthers Zeichnungen anwenden.
Der Begriff der Asthetik wurde dem Kiinstler zufolge von seiner Vorgingergeneration
stark strapaziert. Vor diesem Hintergrund ist Duchamp richtungsweisend fiir ihn,
da dieser die Moglichkeit er6ffnet hat, eine kinstlerische Formulierung zu machen,
ohne von Asthetik zu sprechen.* Trotzdem enthalten die WZ automatisch derartige
Elemente, denn Asthetik sei als Konzept in einem Kiinstler bereits angelegt, so Walther.
Er gesteht aufierdem, dass er spiter entdeckt habe, »dass einige Blitter eine Schonheit
haben.«®” Das mag ein Zufallserzeugnis sein, denn in den WZ geht es keinesfalls um
Part pour l'art. Die verwendete Schrift, sei sie getippt, handschriftlich oder typografisch
gestaltet, folgt immer inhaltlichen Motiven. Auch die Gréf3e und Farbe der Buchstaben

309 Walther in: Richardt 1997, S.145. Der >Biirstensatz« ist ein beim Handsatz friiher gebrauchliche
»Andruck zur Uberpriifung des Satzes. Auf die eingeschwirzten Satzzeichen wurde ein Blatt Papier
gelegt und dies wiederum mit einer speziellen Biirste abgerieben.« Dies. 1997, Anm. 179, S. 146.

310 Beck1990, S.123f.

311 Waltherin: Lingner 1985, S. 53.

312 Ders. in: Schreyer 2016b.

313 Walther zit. in: Busche 1990, S. 290.

314 Vgl. ders. in: Lahnert1986/87, S.13.

315 Walther in: Schreyer 2016b.
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werden nie aus dekorativen Griinden eingesetzt, sondern haben stets eine bestimmte
Funktion und geben die jeweilige Gewichtung der Begriffe an. Blau bezeichne dem
Kinstler zufolge z.B. eine Ruheposition, rot hingegen bedeute zumeist Anspannung
bzw. hat Signalwirkung und Manifestcharakter und beziehe sich auflerdem auf Walt-
hers Skulpturbegriff, wenn sie in einer der Antiqua entlehnten Schrift auftaucht. Da
es sich um eine romische Schrift handele, sei ein Verweis auf die Geschichte implizit.
Die Grotesk-Schrift, die oft gelb oder ocker gehalten ist und damit auf eine bestimmte
Atmosphire verweist, ist eine moderne Schrift aus dem 20. Jh.>*

Trotz >schoner« und gestalteter Schriftbilder wollte Walther die Erfahrungen aus
den Werkhandlungen zeichnerisch nicht festlegen und damit die Freiheit der Rezipi-
enten stilistisch einschrianken. So ist mit den WZ eine relativ heterogene Werkgruppe
entstanden, die die Moglichkeiten der Interpretation erweitern und bis ins Unendliche
exponieren.

2.2.6 Sprache

Sprachaussage und Textbild werden bei Walther sowohl als kiinstlerisches Material als
auch als reine Informationstriger verwendet. Mit Schwarz lisst sich der listenhafte
Charakter der Diagramme mit Richard Serras Worterlisten von 1967-1968 vergleichen,
auf denen Verben in der Grundform und Substantive im Genitiv aufgefithrt sind, mit
denen der Kiinstler die Moglichkeiten seiner Arbeit aufzeigt. Auch ein Kiinstler wie
Lawrence Weiner, der explizit auf die Sprache als Material fiir seine Arbeit zuriick-
greift, kann in diesem Zusammenhang erwihnt werden. Seine Sitze sind jedoch keine
Notationen einer Erfahrung, sondern objektive Formulierungen oder Reihen von Wort-
objekten. Wihrend bei Weiner die Sprache vor der Prisentation von Inhalten als mate-
rielle Formgegebenheit steht, geben bei Walther die Werkstiicke des WS Handlung und
Notation vor. Die WZ kommentiert Schwarz einmal so:

Dieelliptischen Notationen suggerieren die Hast des handelnd Schreibenden, der sich
die Verbindungsglieder zwischen den Worten spart, da er sie durch seine Prasenz er-
setzt. Stellvertretend [...] steht nun diejenige des Papiers und der darauf verwendeten
Materialien, die der AuRerung Zusammenhalt verleihen. So stellen Leim, Fettflecken
und bestimmte Farben nicht Entitaten dar, sie haben jeweils eine spezifische Funkti-

on.317

Sowohl in den Diagrammen als auch in den WZ wird Sprache geformt, Begriffe werden
gesammelt, sortiert, gefiltert, ausgewahlt, verschiedentlich gestaltet und hervorgeho-
ben.

Walthers Formmaterial Sprache ist in den WZ entscheidend, weshalb sich Richardt
in ihrem Gesprach mit Walther darauf konzentriert. Sie bemerke, dass sich in ihnen die
Sprache des Kiinstlers erst so richtig herausbilde, was sich auch auf die vielen spateren

316  Walther erklart, er habe sich auch von der Garamond-Schrift aus dem 16. Jh. inspirieren lassen,
die erin den Blattern oft variiert habe. Vgl. ebd.
317 Schwarz 1990, S.185.
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Spracharbeiten niederschlage.’™ Eines der Hauptmaterialien in den WZ ist Sprache, es

gehe jedoch, wie es der Kiinstler ausfithrt,

nicht um die Sprache als solche, sondern sie ist kiinstlerisches Material, es wird von
ihr Gebrauch gemacht. So wie ich ja auch den Werksatz benutze, um Cegenwart, Ge-
schichte, Herkunft und Erinnerung zu begreifen. Und ich versuche mit Sprache all das
zu sagen, was ich erinnere, was aus der Geschichte in die Gegenwart hineinwirkt und
ich davon wahrnehme. Ich spiele nicht mit Sprache, sondern habe vielmehr in den
Werkzeichnungen versucht, meine Erkenntnisse zu formulieren. Dabei spreche ich in
Bildern 3"

Dieser Punkt ist wichtig, will man die Sprache im Werk Walthers in ihrer Komplexi-
tit und vor allem Bildhaftigkeit verstehen. Sie ist nicht allein Konzept (Knochen) und
gesondert vom Bildlichen (Fleisch) zu betrachten (vgl. 2.2.9). Sie vereint beides in sich
und wird dadurch kérperlich, skulptural. Richardt bemerkt weiterhin, und hier deu-
tet sie bereits die fundamentale Rolle der WZ an, dass Walthers Werkbegriff zu Be-
ginn der WS-Arbeit noch nicht geformt war. Erst mit den WZ hat dieser Prozess einen
»kiinstlerischen Schub«**° bekommen, als Walther anfingt, die Handlungen sprachlich
zu formulieren. Indem er bekannte Begriffe mit allgemeinen Bedeutungen verwendet,
erhalten sie eine neue Dimension. Der Kiinstler formuliert das so:

Mit jedem Begriff kann ich immer eine Anspielung im Raum der Kunst machen. Ich
mochte ja alles, was je als Kunst in der Ceschichte aufgetreten ist, Gber die Begrif-
fe und Handlungsformen besitzen. Und deshalb halte ich meinen Werkbegriff offen.
Die Begriffe sind das Konzentrat dessen, was ich auf Kunst hin sagen kann. Wobei ich
bestimmte kinstlerische Haltungen, die nicht meine sind [..], ausschliefde. Also zum
Beispiel das Moment des personlichen Ausdrucks, wie es sich etwa im Expressionismus

formuliert hat, ist nicht enthalten.3”

Walther verfolgt gleichzeitig das Anliegen, »das Kiinstlerische zu objektivieren,« sowie
eine »personliche Durchdringung.« Letztere macht, wie er zugibt, das kiinstlerische der
WZ aus. »Durch die Arbeit auf Begriffe zu stofien, wire also der objektive Teil. Deren
individuelle Durchdringung ist der Gebrauch — in der Vorstellung, im Umgang damit,
in der Formulierung und letztlich auch in der zeichnerischen Fassung.«*** Wenn er auf
tradierte Begriffe stof3t, gibt er ihnen eine neue Bedeutung, er fragt sich, welche davon
brauchbar sind,

und die Begriffe, die die Moderne vernutzt hat, herausfiltern, [...]. So wirst Du zum Bei-
spiel bei mir nie den Begriff >Komposition« finden, stattdessen spreche ich von >Pro-
portions, einem Begriff, der weiter zurtickreicht, mehr umfafit und daher auch offener
ist.3%3

318 Vgl. Richardt1997, S.129.

319  Waltherin: ebd.

320 Ders. in: Richardt1997, S.142.
321 Ebd, S.137.

322 Ebd, S.139.

323 Walther in: Richardt 1997, S.142.
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Es geht Walther nicht darum, schematische Muster oder Formen bereitzustellen, son-
dern als Kiinstler zu »sagen, was ich als Werkgestalt zu erkennen glaube«***. Bei dieser
Aufgabe, so Richardt, verstirke die »Tatsache«, dass sein Werk »keiner Gruppe, kei-
ner Richtung zuzuordnen war, [...] noch die Erfordernis, eigene Begriffe [...] zu entwi-
ckeln.«** Mit den ersten WS-Stiicken entsteht Walther zufolge »das Bewufitsein, dal
man mit Sprache modellieren und formen kann, sie wie ein traditionelles kiinstlerisches
Material betrachten mufl«. Die Sprache selbst hat sich innerhalb der WZ entwickelt:

Ich erlebte, dafs Begriffe in sich Bedeutung entfalten, dafd sie nicht irgend etwas be-
zeichnen, sondern ein leeres Gefafd sein konnen, das zu fiillen ist. Ich sage zum Beispiel
>Ort<odersRaum<und jeder hat dazu etwas im Kopf, doch ich sehe, dafs das meist sehr
schwebende Vorstellungen sind. Mit >Orts, sInnen, sAussens, sRaums, >Kérpers, sRich-
tung« meinte ich etwas Anderes als das, was die vorhandenen Verabredungen damit
verbinden. [...] Ich bin fiir diese Behauptung ausgelacht worden. Dabei habeich das[..]
vor dem Hintergrund meiner Erfahrungen in den Handlungen [..] [gesagt]. [...] []eder
erinnert sich dabei an etwas anderes, doch all dies hatte nicht das Gewicht, das ich mir
als Werkmaterial vorstellte. Dabei konnte ich es selber nicht prazise formulieren, es
war mehr ein Grundgefiihl. Und so bestand der Anreiz und die Herausforderung dar-

in, immer wieder zu versuchen, in den Zeichnungen mein Anliegen zu umreiften 32

In der Schwierigkeit, diese Begriffe kiinstlerisch zu kommunizieren, liegt ein weiterer
Grund fur die Vielzahl der WZ. Auf Richardts Frage hin, wie sich in den WZ eine dem

327

Kiinstler »eigene Sprachstruktur und Begriffswelt herausgebildet hat«*??, entgegnet er:

Hinter den ersten Formulierungen standen eher sensuelle Erfahrungen, die zunachst
noch keinen Namen, keine Bezeichnung hatten, sondern einen Raum fiir Projektio-
nen bildeten. Weil ich wufite, daf die Handlungssituationen und die Werksituationen
nicht zu beschreiben sind, habe ich versucht, parallele Formulierungen zu entwerfen.
Dabei bemerkte ich, dafd bestimmte Sprachfiguren und mein Sprachduktus an histori-
sche Beispiele angelehnt waren. Es zeigte sich ein Bezug auf die Technik der Brechung
der Syntax und ein Faible fiir alogische Begriffe, der Verbindung verschiedener Sprach-

ebenen, all dies, um unverbrauchte Bilder freizusetzen 328

Walther erklirt weiterhin, dass seine frithen Zeichnungen, sowie seine Bildtitel aus den
soer-Jahren Anklinge an den Surrealismus, Dadaismus oder konkrete Poesie enthalten,
die er bis dato jedoch noch nicht kannte. Das liege daran, dass er noch nicht wisse, wie
er die Werkerfahrungen formulieren konne. Dies betreffe aber nicht das Handwerkli-
che, d.h. die Figuren sahen damals genauso aus wie heute. Durch »Brechungen einer
Beschreibung, in dem ein der Logik zuwiderlaufendes Wort eingeschoben ist oder in
dem ein Satz eine Konstruktion hat« werden der Kiinstler selbst und die Betrachter
dazu veranlafit, »tiber das Gesagte nachzudenken. Es gibt keine direkte Aussage«. Als

324 Ebd., S.137.

325 Richardt1997,S.129.

326 Walther in: Richardt 1997, S.130.
327 Dies. 1997, S.130.

328 Waltherin: ebd.
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Walther dann den Surrealismus kennenlernt, befasst er sich mit dem Gedanken »des
Automatischen, ihn interessiert »die écriture automatique mit ihren Assoziationsketten
und Vorstellungsverkniipfungen fern des Alltags«. Dabei hat der Kiinstler nie wirklich
surrealistisch gearbeitet, es handelt sich mehr um eine bestimmte Arbeitsweise, »die
so angelegt war«. Fir die WZ kam diese Methode jedoch nicht in Frage, da es Walt-
her doch darum ging, besonders geeignete Begriffe »ihrer historischen Bindungen [zu]
entkleiden und ihnen eine neue Bedeutung [zu] verschaffen.« Dabei tauchen keiner-
lei psychologisierende Beschreibungen auf, es handelt sich vielmehr um »Projektionen
bildhaft-plastischer Natur«. Schlieflich haben sich »eigene Begriffe herausgebildet, die
monumental werden konnten.«**

Durch die Begriffssammlungen in den WZ werden die Werkerfahrungen zusam-
mengetragen und geordnet, um sich, wie es Richardt ausdriickt, »itber Werkvorginge
und ihre Bedeutung klarzuwerden.« Dabei stellt sie die Frage, inwiefern die Sprache
dabei auch dazu diente,

die Werkidee auszuformen und inhaltlich weiterzufithren? Wird nicht dadurch, dafs
die Erfahrungen und Eindriicke durch einen Begriff eine Fassung bekommen, ein Ar-
beiten damit erst moglich? Die Begriffsfindung muf Dir doch geholfen haben, die

Werkidee voranzutreiben und weitere Objekte zu entwickeln.3*°

Walther entgegnet, dass das Werk einen unstofflichen Charakter habe und daher Be-
griffe eine entscheidende Rolle gespielt haben.

Im Moment der Handlung spielen sie dagegen kaum eine Rolle. [..] Ich laufe ja nicht
mit Begriffen im Kopf herum, die Dinge geschehen vielmehr. [...] Diese Benennung
ist ein Vorgang, der sich im Nachhinein ereignet und ein Teil der Werkfiguration ist.
[..], der Formulierungsprozef wirkt in mir immer weiter. Und in dem Moment, wo ich
es dann in Begriffe umsetze, gehort es zum Werk. Der Zeitraum dazwischen bildet in

gewisser Weise einen reinigenden Filter.?

Es wird hier deutlich, wie wichtig die Zeichnungen fiir die Handlungen, und wie kom-
plementir sie sind. Die WZ gehdren zum Werk, ebenso wie die Werkstiicke, beide sind
Teile des Gesamtwerks.

Die Formulierungen aus den WZ sind kommunikativer Natur, sie entstammen dem
Bediirfnis zu reden. Die Sprache dafiir, so Walther, »musste auch erst gefunden werden.
Wenn ich ein isoliertes Wort in einen Kontext setze und eine Werksituation ausdriicken
mochte, muss ich auch Vertrauen zu einfachen Begriffen haben.«** Dafiir werden Be-
griffe aus dem WS-Vokabular iibernommen, wie z.B. der Sockel. Auch Worte wie Ort,
Raum, Korper, Zeit, Handlung, Dauer, Dialog, Weg oder Richtung beinhalten einerseits
konkrete Aussagen, auf der anderen Seite miissen sie jedoch immer auf die jeweilige
Erfahrung bezogen werden. Der Kiinstler versucht in den WZ »sprachlich zu fassen,

329 Vgl. Walther in: Schreyer 2016b.
330 Richardt1997, S.132.

331 Waltherin: ebd.,, S.130.

332 Ders. in: Schreyer 2016b.
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was sich als Werkfigur zeigt.« Thm ist daran gelegen, »bildhaft-plastische Vorstellun-
gen zu umschreiben. [..] die Begriffe spielen die Bilder und Formen herbei. [..]. Es
ist eine Herausforderung unseres Vorstellungsvermégens.«** Dazu fillt Lucius Grise-
bach auch die niichterne Formulierung in unterschiedlichen Katalogen beziiglich der
Handhabung der Werkstiicke auf, die sich auf die Beschaffenheit der Objekte und ihre
Benutzung beschrinkt und jede Interpretation vermeidet. Der Kunsthistoriker erinnert
an Walthers handwerkliche Grundhaltung. Fiir die Begriffe bedeutet das, dass sie nicht
theoretisch »im Sinne der Konzeptkunst zu verstehen sind, die von den Werken hochs-
tens illustriert werden, sondern als Begriffe einer sehr konkreten und unmittelbaren
Korper-Raum-Form-Erfahrung [...]. Angestrebt ist Klarheit und eine einfache Identitit
von Form- und Sprachbegriff.«*** Trotz dieser Intention, so Walther, mache es einen
deutlichen Unterschied, ob er diese Begriffe in einem deutschen oder amerikanischen
Kontext verwendet. Der Kontakt mit der englischen Sprache habe sich zudem auf die
eigene Sprache ausgewirkt:

Noch in Disseldorf und dann massiv nach der Ankunft in New York habe ich bemerkt,
dafd die Fahigkeit, in einer Fremdsprache zu denken, einen enormen Entwicklungsstofs
fiir meine Muttersprache zur Folge hat. Ich konnte in ihr nun fliefSender reden, besser
formulieren und war auf einmal im Deutschen sintelligenter<. Pl6tzlich war ich in der
Lage, mich von dadaistischen und surrealistischen Reminiszenzen zu befreien. Es war
eine Distanz da, ich konnte auf die deutsche Sprache draufschauen, sie wurde so et-
was wie ein Gegenstand und gewann ein Volumen, das mir vordem nicht gegenwartig

war3%

Doch Walther bemerkt auch, dass in New York seine zentralen Begriffe eher fremd
wirkten:

Was die konzeptuell geprigten Kiinstler machten, war mir sehr nahe, doch hatte ich
eine andere Sprache als sie. Mir war zum Beispiel das, was Proportion und Volumen
meint, gefithlsmaRig sehr viel ndher als deren Rede von >shapes«. DaR mir die Idee,
das Konzept als Werk zu behaupten, nicht so viel sagte, ich vielmehr auch eine Rea-
lisierung in Raum und Zeit unter Einschluf des Kérpers fir notwendig hielt, sah man

gelegentlich als>Sentimentalititcan, als typisch europaisch«3%*

Diese Einschitzung von Seiten der Amerikaner mit Blick auf den jungen europiischen
Kiinstler bezog sich vermutlich auch auf das Erscheinungsbild der WZ, das von einer
langen europiischen Asthetiktradition zeugt, auf die sich Walther ganz intuitiv bezieht.
Nicht nur formal, auch sprachlich ist dort eine stark abendldndisch-philosophische Pra-
gung zu erkennen (vgl. Kapitel 3).

Von Anfang an sind in den WZ Worte und Sitze enthalten, es handelt sich um eine
eigenstindige Dimension, die itber das Bildnerische hinausgeht: »Ohne die Verwen-

333 Waltherin: Liebelt 1994, S.13.
334 Crisebach1992,S. 7f.

335  Walther in: Richardt 1997, S.139.
336 Ders. in: Liebelt 1994, S.15.
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dung von Sprache und Schrift, so der Kiinstler, »empfinde ich meine Kunst geradezu
als stumm.«**7 Das gleiche Adjektiv verwendet er gegeniiber Udo Liebelt:

Die Werkhandlung ist stumm. Weil —auch mit Sprache —eine innere Modellierung
stattfindet, die in dem Moment keine wértliche Auferung braucht. Es geschehen
Dinge in mir. [W3hrend] der Handlung kann ich sie nicht sagen, weil sie oft auch nur
halb formuliert sind. Es ist eher vorsprachlich. [..] Im Moment des Ereignisses ist keine

angemessene Sprache da.**®

Diese wird erst in den Zeichnungen entwickelt, in denen er sich sein eigenes Begriffs-
repertoire erarbeitet.>* Walther versucht den Werkerfahrungen in den WZ sprachlich
und zeichnerisch gerecht zu werden, auch wenn die bei der Handlung erzeugten Aus-
sageformen im Wesentlichen nichtsprachlich sind. Mit Fischer-Lichte lieRRe sich an die-
ser Stelle einwenden, dass sich solche kérperlich artikulierenden Befindlichkeiten nur
schwer in Sprache tibersetzen lassen, da die konkret wahrgenommenen Dinge ihres
phinomenalen Seins beraubt werden, wenn man sie nachtriglich auf den Begrift brin-
gen will. In der Tat: als begrenzte Ausdrucks- und Reflexionsinstrumente kénnen die
WZ »sich der Komplexitit der Werksatzerfahrung bestenfalls nihern, nicht aber mit ihr
zur Deckung kommen«**°. Trotz der Einfachheit der Handlungen, so formuliert es der
Kinstler selbst, sind die Erfahrungen

meist so komplex, dafs sie verwirrten. Das Erlebnis war oft so stark, dafs es unmog-
lich schien, eine unmittelbare Formulierung zu finden. Mit der Zeit sind bestimmte
Eindricke verblafit und andere hoben sich hervor. Im Bewuftsein hat sich dann das
Wesentliche als Struktur und Basis der Werkerfahrung herausgebildet und wurde die

Werkgrundlage 3*

Walther akzeptiert diese Unzulinglichkeit, wenn er meint, es gibe kein Blatt, in dem er
einen fiir ihn befriedigenden Ausdruck seiner Erfahrungen gefunden habe.?** Insofern
sei Sprache »erkennbar das andere« und »genauso fragwiirdig wie das Bild.<** Wie
Fischer-Lichte anmerkt, trigt

jeder Versuch, Ereignisse nachtraglich zu beschreiben, [..] zur Hervorbringung einer
Form bei, die eigenen Regeln gehorcht, sich im Prozess ihrer Erzeugung verselbststan-
digt und sich so von ihrem Ausgangspunkt immer weiter entfernt. Es wird so etwas
Eigenstindiges erzeugt, das nun seinerseits verstanden werden will 344

Diese Deklaration der kategorialen Autonomie von Aufzeichnungsverfahren, erscheint
beziiglich der Bedeutung der WZ von grofier Wichtigkeit. Walthers Agieren auf Papier

337 Walther 2001, S. 20.

338 Ders. in: Liebelt 1994, S.14.

339 Vgl. Schneider1990, S. 238.

340 Wieczorek 1990, S.199.

341  Walther in: Richardt 1997, S. 134.
342 Vgl.ders. in: Lingner1985, S. 53.
343 Ders. zit. in: Wieczorek 1990, S.199.
344 Fischer-Lichte 2004, S. 280.
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entwickelt demnach ein Eigenleben, das nicht mehr allein in Abhingigkeit zum WS zu
denken ist.

2.2.7 Intersubjektivitat und Polyperspektivitat

Aussehen und Materialzustand der WZ lassen subjektive Prozesse erkennen. Dies fithrt
zu einer grundsitzlichen Frage, die Schwarz treffend formuliert:

Was fiir eine sprachliche Form nehmen die Worter und Sitze auf den Zeichnungen
iberhaupt an? Auf welcher Ebene spricht Walther, oder: wer spricht hier Giberhaupt,
wenn das Werk nun nicht im konventionellen Sinn von Walther selber zu Ende ge-
bracht wird, sondern jeden Rezipienten zur eigenen Praxis anhlt?%

Walther sieht seine Handlungen, denen das gemeinschaftliche Mithandeln anderer es-
sentiell ist, als Exemplifizierungen an, als erliuternde Demonstration, und sich selber
als Stellvertreter einer Aktionsgruppe — dhnlich verhilt es sich mit den WZ. Dickel ar-
gumentiert, dass man entsprechend der Walther’'schen Maxime der Urheberschaft des
Werkes durch den Rezipienten annehmen konnte, dass das Diagramm prinzipiell von
diesem zu realisieren sei: »Das >Diagrammc ist seiner Idee nach keine Kiinstler- son-
dern eine Rezipientenzeichnung.«** Tatsichlich ist das eigene Aufzeichnen der Erfah-
rungen von Seiten der Handelnden explizit von Walther gewiinscht, wobei dies selten
umgesetzt wird und dazu in Ausstellungen nicht wirklich die Méglichkeit besteht. Ge-
legentlich gibt es Zeichnungen, in denen der Kinstler Skizzen und Schriften von ande-
ren miteinbezieht, die dann auch dementsprechend kenntlich gemacht werden, dabei
macht er keinen Unterschied zwischen Kindern und Erwachsenen. Manchmal belaf3t
er diese Zeichnungen in ihrem Zustand, oder er iiberarbeitet sie, denn sie waren, so
der Kiinstler »oft unanschaulich. Diese Unbeholfenheit wurde dann wie zu einer eige-
nen Sprache.« Interessant dabei waren »vor allem Formulierungen, die mir gar nicht
gekommen wiren. In meiner Erinnerung haben sich Erzihlungen und Begriffe fest-
gesetzt, die andere Personen gesagt haben, was zu meinem Material wurde.« Dafiir
habe er sogar gelegentlich Schriften simuliert, um damit verschiedenen Personen eine
Stimme zu geben.**

Mit den WZ nimmt Walther neben der Rolle des Produzenten die eines exemplari-
schen Rezipienten ein, und in diesem Zusammenhang sollen Schmidt-Wulffens kriti-
sche Einwiande mitbedacht werden:

Das Bediirfnis dingfest zu machen, was als Leistung eigentlich dem Rezipienten iber-
lassen bleiben sollte, [...], fithrt zu einem Konflikt. Im Widerstreit zwischen einer Werk-
bedeutung, die sich allein im handelnden Umgang erschliefst, und der autonomen
Zeichnung, die eine solche Erfahrung [..] zu vermitteln sucht, ist er bereits zu ahnen.
Wenn Walther [..] den Anspruch erhebt, durch [..] Diagramme auf Erfahrungen hin-
weisen zu kénnen, dann stellt er damitimplizit die Notwendigkeit des konkreten Han-
delns als einzig gultigen Erfahrungsmafistab in Frage. Der Konflikt wird zunichst da-

345 Schwarz 1990, S.184.
346 Dickel1990, S. 75.
347 Vgl. Walther in: Schreyer 2016b.
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durch kaschiert, dafk die Zeichnungen als blofser Kommentar, als Interpretationshilfe

relativiert werden 348

Aus dem Zitat geht einmal mehr hervor, dass Walthers Werk von Paradoxien durchzo-
gen ist, die es in Spannung halten. Mit Blick auf die Werkentwicklung ist zurecht zu
sagen, dass sich durch die immer autonomer werdende Zeichnung das Erfahrungsmo-
nopol der Handlungen relativiert. Interessanterweise spricht Schmidt-Wulffen davon,
dass der offensichtliche Konflikt zwischen Handlung und Zeichnung vorsitzlich ver-
steckt wird, indem die WZ als reine Begleitmaterialen ausgegeben werden, was sie de
facto nicht sind.

Da die WZ keinen konventionellen Code enthalten, der eindeutig entschliisselbar
wire, sind sie ohne Erliuterung kaum lesbar. Doch das (logische) Lesen und Ent-
schliisseln der Zeichnungen ist auch nicht zwingend notwendig oder gar die einzige
Wahrnehmungsform der WZ. In den wenigsten Fillen - zu diesem Schluss komme ich
aufgrund von Gesprichen mit Sammlern oder Personen im Bereich des Kunstmark-
tes — werden die WZ direkt mit den einzelnen Werkstiicken in Verbindung gebracht. Es
besteht zwar grofitenteils das Wissen, dass sich die Zeichnungen auf den WS beziehen,
doch kaum eine(r) macht sich die Miihe, die einzelnen Erfahrungsqualititen aus den
WZ herauszudeuten. Durch den Einsatz von Typografie und malerischen Elementen
verselbststindigt sich der zweckgebundene Charakter und die Zeichnungen kénnen
meines Erachtens als autonome grafische Werke gesehen werden. Die Meinungen und
Argumente zu diesem Thema divergieren. Es lisst sich nicht leugnen, dass sich die WZ
aus der Arbeit mit dem WS entwickelt haben. Dariiberhinaus besitzen sie aber auch
eine eigene dsthetische Autonomie. Dies gilt auch fiir andere Werke, die mit >Vorlagens
arbeiten. Vom Gemailde eines Landschaftsmalers z.B. wird kaum behauptet, es sei al-
lein von der Natur abhingig und daher nicht autonom. Denn ein Kiinstler schafft iiber
die gesehenen oder vorgestellten Qualititen hinaus doch vor allem ein selbststindiges
Kunstwerk, das man hinsichtlich seiner kiinstlerischen Eigenschaften beurteilt. In
Bezug auf die WZ wird jedoch immer wieder auf ihre vermeintlich sekundire Rolle
beharrt und es gibt hier bis heute kaum Gegenstimmen. Lingner z.B. stellt fest, dass
sich die Zeichnung entgegen den Auflésungserscheinungen der Kunst seit den 60oer-
Jahren als eine der traditionellen »Ausdrucksformen bewahren« konnte. In Hinblick
auf Walthers Diagramme habe sie jedoch »ihren autonomen Werk-Charakter verloren«.
Lingner schreibt der Zeichnung diesem Muster folgend »eine dienende Funktion« zu,
er geht aber in Hinblick auf die absolute Werkimmaterialitit weiter:

Als >Aufzeichnung« eroffnet die Zeichnung die Moglichkeiten der Realisierung eines
konzeptuell konzipierten Werkes. Die dem eigentlichen Werk nachfolgende Zeich-
nung vermag die zum Werk verfestigte Idee wieder zu verfliissigen, durch Erlduterun-
gen und Unschirfen zu erweitern und anzureichern und fiir einen derart sich selbst

belebenden Austausch mit dem Betrachter zu eréffnen.3#°

348 Schmidt-Wulffen 1990, S.142.
349 Lingner1976, S. 67f.
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Nun stellt es sich als problematisch heraus, die Funktion der Diagramme fiir ein
Werk zu bestimmen, das als ein immaterielles gesetzt ist. Walthers Erweiterung des
Kunstbegriffs, so Lingner, habe die Einheit von Stoff und Form des tradierten Werkes
entzweit. Der isthetische Gegenstand sei so nicht linger als materialer Triger zu
begreifen. »Walthers Instrumente verzehren sich im Werden des WERKES. Ein derart
[..] dem Rezipienten zur ideellen Konstitution aufgegebenes WERK [...] entwickelt
sich als ein [..] immaterieller Prozess [..] einer introspektiven [...] Reflexion eines [..]
Empfindungsstromes und Gedankenflusses.«**° Lingner wendet nun ein, dass die Fiille
aller »Denk- und Empfindungsméglichkeiten« in einem potentiell unendlichen Prozess
»der Selbstreflexion eines retardierenden Momentes der Transformation«<®*" bedarf.
Erst durch Reduktion, kann die Komplexitit, »zu einer Vorstellung verdichtet<*>
werden. Hier kommen Walthers WZ ins Spiel: »Voraussetzung fiir jede subjektiv und
intersubjektive Verfiigbarkeit der [..] WERK-Vorstellung ist ein materiales Pendant.«
Im Gegensatz zum tradierten, materialen Werk, das die »Zeichnung nur als >Bei-
Werk< duldet — [ist] fir das immaterielle WERK die >Diagramm«-Zeichnung unent-
behrlich«**3. Die WZ geben der Vorliufigkeit der Handlung eine relativ feste, und
kommunizierbare Form. Als Transportmittel des offenen Werkgedankens konnen
sie somit nicht mehr nur als Beiwerk gesehen werden, sondern sind elementarer
Bestandteil des Werkes. Sie implizieren, Wieczorek zufolge, »allgemein-menschliche
Elementarerfahrungen.«*** Es ist der schépferische Betrachter, der das in den Dia-
grammen angedeutete Werk letztlich realisiert. Dabei ist zu bemerken, dass die WZ
auffillig »perspektivlos« sind. Der Gedanke »einer beherrschten Welt, die man in einer
momentanen Synthese ganz und gar besitzt«*®, ist Walther zuwider. Doch auch wenn
er »antiperspektivisch« vorgeht, nimmt er den Begriff Perspektive, d.h. das blickende
Durchdringen, mit dem Einsatz von Ol, ganz wértlich. Mit Gerlach l4sst sich dazu sa-
gen: »Uber die wissenschaftlich-mathematische Ausarbeitung einer auf den unendlich
durchscheinenden Raum hin orientierten Perspektive in der Renaissance (perspicuitas:
Durchschau, Durchsichtigkeit, Klarsichtigkeit) wurden Nihe und Ferne darstellbar.«*
Die Zeichnung 6ffnet sich sozusagen auf einen neuen Raum hin, keinen klassisch-per-
spektivischen, sondern im tibertragenen Sinn einen polyperspektivischen Raum, der
es schafft, auch den >Innenraumc« der Benutzer darzustellen. Ecos offener Werkbegriff
stofdt im polysemantischen Erscheinungsbild der WZ auf ein deutliches Echo. Ob auf
der zeichnerischen oder plastischen Ebene bieten Walthers Arbeiten dem Betrachter
eine labyrinthische Vielheit unerschépflicher Blickwinkel. Wie Eco anmerkt, gibt es
»deshalb unendlich viele Aspekte des Kunstwerks, die nicht nur >Teile« oder Fragmente
von ihm sind, weil jeder von ihnen das ganze vollstindige Werk enthilt und in einer
bestimmten Perspektive enthiillt.«*” So fichern sich die ineinander verschrinkten

350 Ebd.,S.71.
351 Ebd,S.73.
352 Ebd.,S.79.

353 Ebd,, S.73f.

354 Wieczorek 1990, S.199.

355 Merleau-Ponty 2003, S.127.
356 Gerlach1997,S. 25.

357 Eco1973,S.57f.
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Elemente zu einem vielseitigen Ensemble auf. Allein die grofie Anzahl der WZ, sowie
das infinite Potenzial der Werkhandlungen spiegeln die so typische Polyperspektivitit
und die Zeitstruktur des barocken Kunstwerks, dessen Geisteshaltung Eco in der
Offenheit und Multiperspektivitit des modernen Kunstwerks angelegt sieht. Wihrend
das barocke Bauwerk oder die Plastik verschiedene Blickrichtungen fordert, und man
um sie herumgehen kann, kénnen die WZ gedreht werden. In Ausstellungssituationen
werden sie trotzdem oft frontal gehingt, eine Handlung ist dann nur virtuell moglich,
ohne dass dadurch die polyperspektivische Eigenart verloren gehen wiirde. Keine
Werkhandlung, sei es im physischen oder psychologischen Sinn, gehorche Eco zufolge
einer letzten Definition: »jede Ausfithrung realisiert das Werk, aber alle zusammen
sind komplementir zueinander.«*® Merleau-Ponty ist weniger entschieden, wenn er
fragt:

Wie aber kann ich eine Erfahrung der Welt [..] haben, da doch keine meiner perspek-
tivischen Ansichten von ihr sie je erschopft, die Horizonte stets offen bleiben [...]? Wie
kann je irgendein Ding uns ein fir allemal sich vorstellen, da seine Synthese doch nie

vollendet ist>*°?

Walther antwortet in den WZ mit der Struktur der Polyphonie, ihr rhizomatisch-an-
tihierarchischen Charakter verzichtet auf einen geschlossenen Horizont. Walthers WS
und die WZ sind zwar in ihrer dufieren Erscheinungsform abgeschlossen, aber nicht de-
ren Aktivierung und Interpretation. Hier sind die Dinge weiterhin im stindigen Wandel

begriffen.

2.2.8 Verdeckungen und Schichtungen

Wenn Walther in den WZ mit Schreibmaschine getippte Textfelder oder handschriftli-
che Worte teilweise oder ganz verdeckt, erhalten sie eine ritselhafte Komponente. Sie
will die Unmoglichkeit, die Handlungen eindeutig erkliren zu kénnen, verbildlichen
und dem Verborgenen Raum geben. Der Betrachter kann dem Ritsel auf die Spur kom-
men, indem er die fehlenden Stellen in der Fantasie erginzt. Kunstwerke seien Ritsel,
schreibt Adorno. Sie sagen etwas und verbergen es mit dem gleichen Atemzug.>*® So
zieht der Philosoph einen radikalen Schluss, indem er sagt: »Kunstwerke, die der Be-
trachtung und dem Gedanken ohne Rest aufgehen, sind keine.«<*** Walther dementiert
mit den Verdeckungen, dass Kunstwerke in ihrer Essenz hermeneutische Objekte sind,
deren Sein ihrer Erklirbarkeit entspringt und demnach auf das Symbolische beschrinkt
sind.*** Durch die Verweigerung der Darstellung wird Mersch zufolge freigelegt, »was
nicht gesagt oder reprisentiert werden kann, was in Erscheinung tritt, wo die Spra-
che schweigt.*®* So kénnte man mit Mersch von den Zeichnungen behaupten, sie seien

358 Ebd,S. 49.

359 Merleau-Ponty 1966, S. 381.
360 Vgl. Adorno 1970, S.182.
361 Ebd.,S.184.

362 Adorno1970, S.179.

363 Mersch 2002, S. 43f.
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»Fragezeichen« und »sowenig selbst Sprache [...], wie sie jemals vollstindig im Begriff-

364

lichen, dem Diskursiven«*** aufgehen. Busche formuliert das in Bezug auf Walther so:

Das haufige Zudecken, Uberkleben, Durchstreichen und Ubermalen mutet an wie der
bestandige Hinweis darauf, dafd das Sichtbare nicht das Eigentliche ist, dafs selbst Be-
griffe und Formvorstellungen den Kern nicht treffen kénnen: [..] Das Zudecken der
Begriffe und Sitze betont zugleich die Bewegung fort vom Begrifflichen und hin zur
Form 3%

Busche verweist hier auf die Unvollkommenheit der Sprache. Ihm zufolge gehe es dar-
um, »Beziehungen, Energien, Bewegungen, Kraftfelder zu fassen, Symbole und Allego-
rien zu finden fiir Konkretes, das jedoch nur in der jeweiligen praktischen Erfahrung
wirklich wird: Dauer, Zeit, Gerichtetheit, Nihe, Abgrenzung, Ausdehnung, Handlung,
Raum, Ort.«>%

Das Motiv der Verdeckung in den WZ soll ausdriicken, dass etwas Essenzielles im
Dunkeln bleibt. Auch wenn die WZ diesen verborgenen >Kern< summanteln®’, kén-
nen sie nicht an sein Innerstes vordringen. Das Kiinstlerische lisst sich weder zeichne-
risch fassen noch wahrnehmen. »Vielmehr bleibt es ungezeichnet«, so kann man es
mit Mersch fir die Aufzeichnung von performativen Akten ausdriicken, »das heif3t

368 Wollte man es im abbilden,

auch auf immer unmarkierbar und unaussprechlich.«
»verschwinde es; wollte man es sprachlich fixieren, hitte man es bereits verloren [...].
Das Ritsel der Kunst erscheint so gleichsam als das Unsichtbare im Sichtbaren, das
Nichtsagbare im Sagbaren.«**® Mit dieser Undarstellbarkeit geht Walther auf beispiel-
lose Art offensiv um, wenn er versucht, die Werkhandlungen und das darin verborge-
ne Werk zu beschreiben. Die Vielzahl der Zeichnungen zeigt, wie konsequent er sich
daran abgearbeitet hat, die Tiefen der Werkidee auszuloten und bis zu ihrem Kern vor-
zudringen. Die WZ spielen mit Ambivalenz, Polysemantik, Geheimnis und Rétsel. Die

»semantische Unschirfe<®”°

, die dadurch entsteht, lisst einen groflen interpretatori-
schen Spielraum zu. Walther schichtet tiber seine frithen Diagramme, die praktische
Informationswerte beinhalten, komplexe Bildebenen, in die Briiche eingebaut werden,
um deren Lesbarkeit zu storen. Wihrend die Fotografie nur einen Bildausschnitt zeigt,
funktionieren die WZ wie die Erinnerung selbst, sie itberlagern, verdichten, lassen Lii-
cken, verwischen, ordnen und formulieren. Die WZ haben eine mnemonische Dimen-
sion und Funktion. Sie dienen als Merkhilfen und aktivieren die Erinnerung an die
vorangegangenen Werkhandlungen. Die Erinnerungsschichten werden simultan iiber-
einandergelagert und entwickeln sich in ihrer Mischung aus kognitiven und taktilen
Werten zu einer Art realer Allegorie, Sinnbild der Sedimente der Geschichte, prihisto-
rischen Materials und speichern wie bei Gesteins- oder Erdschichten die Vergangenheit

364 Ebd., S.145.

365 Busche 1990, S.299.

366 Ebd., S.303.

367 Der Begriff sUmmantelung< wird von Walther hdufig verwendet. Das Verhiltnis Zwischen Kern
und Mantel wird in der gleichnamigen Publikation reflektiert: Vgl. Lingner 1985.

368 Mersch 2002, S.146.

369 Ebd., S.145.

370 Byung-Chul 2012, S. 43.
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in sich. So entsteht ein Geflecht, das die Vorstellung der linearen Zeit-Riumlichkeit,
die das abendlindische Denken immer noch weitgehend beherrscht, in den WZ iber-
windet. Walther >schichtet Geschichte«. Dabei wird deutlich, so Robert Kudielka, dass
Tiefe nicht nur die dritte Dimension des Raumes betreffe, die in der Renaissancetraditi-
on der europiischen Malerei allein durch perspektivische Konstruktionen vorgetiduscht
werden konnte. Sie kann, und das nihert sich der asiatischen Form einer flichenrium-
lichen Perspektive, »als eine Schichtung von Wahrnehmungsebenen definier[t werden],
teils durch lasierende Uberlagerung unterschiedlicher Farben, teils durch die struk-
turelle Differenzierung zwischen deckenden und durchbrochenen Vortragsweisen.«*”
Dieses Verfahren »erzihlt nicht eine Geschichte im Nacheinander der Zeit, sondern
zeigt« — hier verweist Kudielka auf ein altes Wort aus der Bergmannssprache — »das Ge-
schichte der Zeit.<*”

Abschliefiend lisst sich zum Ritselcharakter der WZ mit Eco sagen, dass es sich
hier nicht mehr um eine Arbeit handelt, die »auf als schén zu geniefRenden, frei zuta-
ge liegenden Beziehungen beruht, sondern [um] ein zu ergriindendes Geheimnis, [...]
ein Stimulans fiir die Lebhaftigkeit der Einbildungskraft.«<*” Das Motiv der Verdeckun-
gen und Schichtungen in den Zeichnungen verstirkt das Geheimnisvolle und lisst den
Betrachter zu einem Detektiv werden, der den einzelnen Indizien nachgeht. Dabei er-
kennt er, dass er kein Auflenstehender Beobachter ist, sondern durch seine Titigkeit
aktiv am Werk teilhat.

Die WZ haben Archivcharakter, sie deuten auf das Potenzial hin, das sich in der
Aktivierung ihr komplexes Bedeutungsvolumen entfalten kann. In diesem Sinne lassen
sich die WZ auch als Lagerorte fiir Werkformulierungen ansehen. Sie funktionieren wie
ein Ideenreservoir und eine handlungsnihrende Vorratskammer. Dirié sieht sie »wie
eine >parallele und verzogerte Erinnerungs, eine andere >Lagerform« [...], einen Vorrat
an unendlichen Handlungen und Interpretationen«. Der Kunstkritiker bezeichnet den
Kinstler und die Zeichnung als trautes und produktives Paar, das zahlreiche gegenliu-
fige Aspekte ins Verhiltnis bringt: »abstrakt, figurativ, narrativ, autonom, informell,
geometrisch, schwarz und weif}, lodernd, experimentell, retrospektiv, technisch, hallu-
zinatorisch.« Dirié stellt fest, dass sich hier

ein polymorphes Werk [generiert], das auf einen groRen Interpretationsspielraum ver-
weist, wo die Zeichnung gleichzeitig ein Raum der Imagination und der Prazision ist,
Instrument und Archiv, eine aktive und praktizierbare Zeichnung, [..]. Die Zeichnung
war immer diese autonome und existenzielle Praxis, das Richtmaf? fiir das Werk im
Mafistab des Lebens 374

Die Aussagen von Dirié vermitteln die innere Produktivitit und Autonomie der Zeich-
nungen und verbindet die Lagerform und den Aspekt der s>Ummantelung« in Walthers
(Euvre. Die WZ summanteln« den Kern der Handlungen und es bildet sich um dieses

371 Kudielka 1990, S. 353.
372 Ebd,S.355.

373  Ec01973,S.35.

374 Dirié 2012, S. 114.
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Zentrum herum ein reichhaltiges Reservoir, das stetig wichst und das immaterielle
Werk in aller Offenheit und Unvollstindigkeit speichert.

2.2.9 Fleisch - Knochen

Walther geht es wie denjenigen Konzeptkiinstlern, die den Gedanken vor die Realisa-
tion stellen, auch um ein Infragestellen der Bedingungen und des Wesens von Kunst.
Der Konzeptkiinstler Victor Burgin beschreibt die allgemeine Entwicklung so: Es »kann
kaum ein Zweifel daran bestehen, daf} sich Arbeiten >konzeptueller Kunst« so verste-
hen lassen, daf} sie den Umbkreis von Kunstkritik und Kunsttheorie miteinschliefRen.«*”
Walther setzt mit dem WS und den WZ im weitesten Sinn Theorie ins Werk, durch die
Handlung werden Antworten zu kiinstlerischen Fragen ausgehandelt. Draxler zufolge
trenne sich bei Walther die Zeichnung als Theorie »vom »>eigentlichen< Werk; sie be-
gleitet dieses von nun ab als eine Art theoretische Orchestrierung.« Die Differenzen
zwischen WS und WZ seien ansonsten »gravierend und nur in ihrer Aufeinanderbezo-
genheit zu verstehen.«*’® Die Zeichnung ist also Draxlers Meinung nach, der ich mich
anschliefe, die Metaebene des Werkes, die zur besseren Handhabung der WS-Objek-
te beitridgt und einen Einblick in den theoretischen wie sinnlichen Erfahrungshorizont
gibt. Dabei bietet sie keine technische Gebrauchsanweisung. Vielmehr leiste sie »theo-
retische Hintergrundarbeit, die dem Werk den konzeptionellen Riickhalt gibt und es
eigentlich erst lesbar macht.« Der Raum werde segmentiert und neu geordnet »als ei-
ne Art kategorialer Schichtung«. Einzelne Elemente rastern und gliedern »das Bildfeld,
dann wieder greifen Begriffe das alte Rahmenthema auf und stecken als Randstreifen
die innere Leere des Blatts als virtuelles Kraftfeld ab.«*”” Der Begriff der theoretischen
Praxis, der hier mit Draxler erdrtert wird, geht weit iiber die Idee der technisch-prakti-
schen Anweisung hinaus. In den WZ werden kunsttheoretische Fragen verhandelt, die
Betrachter werden geistig und kérperlich stimuliert. Es klingt paradox, aber die bild-
haften WZ entstehen in einem Moment, in dem Walthers Abkehr vom Bild mit dem
1. WS einen Hohepunkt erreicht hat. Auflerdem fillt ihre Produktion zum Teil mit sei-
nem Aufenthalt in New York (1967-1972)°"® zusammen, der westlichen Kunstmetropole,
in der die Konzeptkunst herrscht, die ein absolut antipikturales Klima erzeugt. Der Be-
griff Concept Art wird von Henry Flynt 1961 erstmals verwendet und deren Beginn, folgt
man Buchlohs grober Einteilung, wird im Jahr 1965 verortet, bis zu ihrem temporiren
Verschwinden 1975.>” Walthers Erzihlung von einer kleinen Ausstellung, die 1968 in
der Galerie Seth Siegelaubs stattfindet, spiegeln den Zeitgeist wieder: »Das waren Kon-
zeptarbeiten, ganz sparsame, von Lawrence Weiner, Robert Barry Douglas Huebler und
Kosuth. Da kam eben die Frage auf: Wo ist das Werk? Ist es in der sprachlichen Formu-
lierung, oder muss ich es in der Vorstellung ausfithren?«*® Diese Fragen beschiftigten

375 Burgin 2003, S. 1066f.

376 Draxler1990, S. 279.

377 Ebd, S.283f.

378 Die WZ, die in dieser Zeit entstehen, enthalten oft englische Begriffe.
379 Vgl. Buchloh 1989, S. 41.

380 Walther in: Schreyer 2016b.
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auch ihn. In Walthers Fall kann man sagen, so wie das Kunstobjekt als materiell ge-
bundenes Produkt im WS an Bedeutung verliert, gewinnen die in den WZ formulierten
Vorstellungen, Bilder, Begriffe, Empfindungen und Erfahrungen an Bedeutung.’® Im
gleichen Jahr notiert der Kiinstler im Sternenstaub: »Flufd der Diagramme und Werk-
zeichnungen hilt an/Gefiihl nichts zu wiederholen/die Menge verwischt die Distanz,
die zur Beurteilung des Wertes der einzelnen Zeichnungen notwendig ist«**?. Die da-
zugehorige Zeichnung enthilt verschiedene Prisentationsvarianten der WZ (Abb. 42).
Der Kiinstler scheint in dieser Zeit von einem unendlichen Hunger an Bildern befallen
zu sein. Stof3t der WS in seiner Radikalitat beziiglich der Reduktion des Optischen auf
Verunsicherung, ergeht es umgekehrt den WZ wegen ihrer Bildlichkeit 2hnlich. Thr per-
sénlicher Duktus veranlasst Walther wie schon erwihnt dazu, sie zunichst als Notizen
von eher subjektivem Wert anzusehen, und ihnen den Status als eigenstindige Werke
abzusprechen. Vor dem Hintergrund seiner frithen progressiven Experimente empfin-
det er die Riickkehr zur Zeichnung als regressiv. In einem Interview mit Winkworth
gesteht der Kinstler: »I hesitated to show those drawings because in relation to
the actionistic works they looked so conservative, so traditional.«*®* Diese Vorsicht
ist aber auch vor dem Hintergrund der >handschriftfeindlichen< Minimal- und Kon-
zeptkunst zu sehen. Walther erzihlt, dass Kosuth einmal sinngemif bemerkt hat: »Mit
dem Werksatz wirfst du den Ball so weit nach vorne, mit den [WZ] kommst du nicht
hinterher.«** Der >orthodoxe« Konzeptkiinstler hilt die WZ fiir »too private, too

european, it smells too much, too much of Wols«**

. Das passt natiirlich nicht in die
Ideologie der Konzeptkunst, die sich mafigeblich gegen den abstrakten Expressionis-
mus und jede Form von Ausdruckskunst wandte. Doch es ist auch dem konzeptuellen
Klima zu verdanken, dass die WZ mit Fokus auf deren Sprachverwendung in den Blick

riicken. Hierzu bemerkt Walther:

Meine Arbeit ist eigentlich erst im Zusammenhang mit der Konzept-Kunst der 6oer
Jahre entdeckt worden. [...] [Eliner der Hauptziige der Konzept-Kunst, ndmlich dafd die
Vorstellung in gleichem Mafe an der Werkbildung beteiligt ist wie das Materielle, war
immer ein wichtiger Teil meiner Arbeit. Jedoch habe ich das vor der Konzept-Kunst ent-
wickelt und auch anders gemeint, [..]. [...]. Der wesentlichste Unterschied durfte sein,
dafd ich nie nur eine Konzeption ausfithre, sondern auch einen sinnlichen Teil dabei
haben méchte. [..] Meine Arbeiten orientieren sich ja am Korper, im realen Raum, in

realer Zeit. Damit kann ich etwas bildhaft Plastisches formen.3%¢

Wie man es aus dem Zitat schon heraushort, unterscheiden sich die WZ mafdgeblich
vom Zeitgeist. Fitr den konzeptuellen Geschmack sind sie »zu individuell, hatten zuviel
Aroma und zuviel Farbe.« Um erneut mit Kosuth zu sprechen: »Too much of sentimen-

381 Vgl Twiehaus 1999, S.15.

382 Walther 2009, S. 318.

383 Ders. in: Winkworth 2016, S.130.
384 Ders. in: Schreyer 2018.

385 Ders. in: Verhagen 2014b, S. 64.
386 Ders. in: Lahnert1986/87, S.12.
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tality«¥”. Walther vertritt eine dhnlich Haltung oder lisst sich von der Meinung des
Kiinstlerkollegen anstecken, was sich auch in seiner eigenen Wortwahl niederschligt.
In »dieser Zeit der Aufbruchsstimmung« wirken die WZ »obsolet«:

Ich hatte mit dem Werksatz den Ball weit nach vorne geworfen, das war Zukunft, war
Utopie und entwarf eine neue Kunst. Und nun schien es, als ob ich mit diesen Zeichnun-
gen, die Werkprozesse interpretieren, umschreiben, bezeichnen, nicht auf der Hohe
der Zeit sei. Das Medium der Zeichnung, das individuelle Schreiben hatte zu der Zeit
ja keine argumentative Basis. [..] Die Kunstwelt hat meine Zeichnungen auf Papier

schief angesehen. Ich hatte ein unsicheres Gefiihl, die Skrupel ja selber gehabt [..].3%

Walther erklart sich die ablehnende Reaktion des amerikanischen Kiinstlers heute so:
Er »wollte damit sagen, zu wenig konzeptuelles Schwarzweifs... ich habe Farbe verwen-
det... ein Unding! So streng war die Kiinstlerkritik Mitte/Ende der 1960er Jahre.<*** Aus
Kosuths Worten spricht auch die unterschwellige Ablehnung von >Emotionalitit« in der
Kunst, die gerne mit einer oberflichlichen Anschauung von Romantik in Verbindung
gebracht wird. Auch von Sol LeWitts »Paragraphs on Conceptual Art« von 1967 geht
diese Zuriickweisung aus: »Die Erwartung eines emotionalen Kicks, an den man durch
die Expressionistische Kunst gewohnt ist, wiirde den Betrachter davon abhalten, diese
Kunst wahrzunehmen.«**°

In Abgrenzung zur Konzeptkunst sagt Walther einmal zu seiner eigenen Arbeit:
»Die Forderung lautet, sich in das Werk zu integrieren. Dabei wird die Vorstellung
zu einer konkreten Sache. Das funktioniert nur in realem Raum und in realer Zeit.
Die pure Konzept-Kunst konnte diese Forderung von ihrem Entwurf nicht stellen.«**!
Walther, der die Konzeptkunst als notwendigen Schritt innerhalb der Kunstentwick-
lung charakterisiert, will auf die sinnliche, »anschauliche Seite, d.h. auf die Kunst auch
als Vermittler realer Erfahrung, nicht verzichten.«**> Das Paradigma der Konzeptkunst,
sich nahezu ausschliefilich mit gedanklichen Konstrukten gegen die Méglichkeit einer
Materialsprache abzuschotten, kann der Kiinstler fiir sich nicht akzeptieren.>

Walther sieht sich auch nicht als Intellektueller, auch wenn er von seinen Studen-
ten teilweise als solcher wahrgenommen wird. Er duflert sich einmal dazu: »Ein In-
tellektueller denkt analytisch, ich hingegen gehe von ganzheitlichen Vorstellungen aus,
reflektiere mein Material und denke in Bildern und Formen.«?** Nie gibt er die mate-
rielle Seite des Kunstwerks auf, wie marginal sie auch nur im Einzelfall beschaffen sein
mochte. Es waren schliefilich die frithen Materialprozesse, an denen sich sein Werkver-
stindnis ausgebildet hat. Einer der Griinde der konzeptionellen Oppositionshaltung
»war ein Misstrauen gegen optische Erfahrungen als adiquate Grundlage fiir Kunst:
Je mehr ein Gemailde sich auf rein visuelle Eindriicke verlie?, desto niedriger wurde

387 Walther in: Richardt 1997, S.152.
388 Ebd., S.158.

389 Ders. in: Wiehager 2012, S. 405.
390 LeWittzit. in: Heiser 2007, S. 13.
391  Waltherin: Lahnert1986/87, S.14.
392 Schweinebraden 1997, S. 24.

393 Vgl.ebd, S. 23.

394 Walther zit. in: Bromme 1982, S.11.
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sein kognitiver Wert eingeschitzt.«**. Der gegen den Formalismus ausgedriickte Ant-
agonismus kommt ebenso klar in Kosuths Essay »Art after Philosophy« heraus, in dem
er behauptet, dass Konzeptkunst als Reaktion auf die subjektive Asthetik und >Gedan-
kenlosigkeit®® formalistischer Kunst und Kritik entsteht. In dieser Aussage offenbart
sich seine Ablehnung von Subjektivitit, die er in den formalistischen Qualititsurtei-
len Greenbergs versammelt sieht. Der »Entzug der Visualitit« oder die »Verdringung
des Betrachters« als operative Strategien der Konzeptkunst haben den angenommenen
modernistischen Vorrang an den Rand gedringt, den die Farbe und der retinale Reiz
zur Herstellung und zum Verstindnis eines Kunstwerks haben.**” Solch eine kritische
Einstellung gegeniiber Visualitit, wie sie Kosuth und andere an den Tag legen, dufiert
sich auch gegentiber Walthers WZ. Auch von deutscher Seite ist die Kritik harsch. Ling-
ner z.B. war Walther zufolge »immer im Krieg mit den bildhaften Zeichnungen. Das
hat er als einen Irrtum gesehen, so als ob ich nicht auf der Héhe der Zeit wire«<*®.
Wenn Walther sich ab Mitte der 50er-Jahre gegen den »Fetisch der Sichtbarkeit der
klassischen Moderne«<** wendet, indem er seine Bilder >leer riumt<, kann dies im Sinn
der Konzeptkunst als radikale Kritik am Modernismus gelesen werden — seine heiligste
Annahme, dass Kunst durch die optischen Sinne erfahren wird, wird in Frage gestellt.
Es lisst sich jedoch auf Walther bezogen feststellen, dass die allgemein als modernis-
tisch leer kritisierte >Optikalititc, die den WZ vorgeworfen wird, keine modernistische
ist, sondern eine optikale Spielform, die keineswegs selbstreferenziell gedeutet werden
darf. So wenig der WS ginzlich antivisuell ist, sind die WZ nur als bildlich zu beurtei-
len. Immer wenn Walther eine bestimmte Farbigkeit und Materialitit verwendet, geht
es darum, beim Betrachten eingespeicherte Korpererfahrungen zu wecken. Der Kiinst-
ler adressiert also nicht nur das Auge, sondern ganz speziell das skulpturale Empfinden
des Rezipienten. Er kritisiert am konzeptuellen Ansatz, Visualitit gegen Intellektualitit
einzutauschen, was nur weiterhin eine antiquierte Dualitit perpetuiert. Trotz der Kon-
zeptualitit des WS gelingt ihm mit den WZ eine Tiefe, die die Untrennbarkeit von Ge-
fithl und Form erlebbar werden lisst und das Dichotomie-Problem zu lésen verspricht.
Jorg Heiser wendet ein, dass auch die emotionale, offene und fragmentarische Roman-
tik »nicht einfach Gegner der [rationalen] Aufklirung sondern deren reflexiver Teil, als
experimentelles [...] Gegeniiber eines systematischen Vernunftkonzepts« sei. »Jene, die
Romantik als per se antiaufklirerisch beschreiben, berauben die Aufklirung [...] dieser
feingliedrigen Dialektik.«**°

Durch die dialektische Verbindung der Gegensitze geht Walther einen dritten Weg
und nimmt damit eine besondere Position innerhalb der Konzeptkunst ein. Seine ex-
plorative (Bild-)Sprache hinterfragt die Bedingungen der Wahrnehmbarkeit von Kunst.
Der manchmal expressiv erscheinende Zeichengestus wird von intellektueller Refle-
xion begleitet. Das Publikum ist mit einem unabschlief3baren Prozess des Denkens

395 Crow 2006, S. 62.

396 Vgl. Kosuth 2003, S.1033.

397 Diese beiden Formeln sind Pragungen von Buchloh und Charles Harrison. Vgl. Crow 20086, S. 60.
398 Walther in: Schreyer 2016b.
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und Zeichnens konfrontiert, der in einem reziproken Spannungsverhiltnis abliuft. Die
Ubersetzung kiinstlerischer Ideen in (kritische) Sprache ist in den spiten 60er-Jahren
nicht nur ein gingiges Verfahren, sondern auch Ausdruck einer Attitiide. Walther er-
probt zwar die Gestaltungs- und Bedeutungsméglichkeiten von Sprache, unterliuft je-
doch den Zeitgeist des spuren< und dogmatischen Konzeptualismus, der auch von Lucy
Lippard und John Chandler 1968 in ihrer programmatischen Schrift »The Demateria-
lization of Art« beschrieben wird, deren Gilltigkeit in demselben Text aber auch schon
wieder infrage gestellt wird.*” Sprache oder Schrift haben in Walthers Werk nie das
Bildhaft-Korperliche verdringt, beide sind vielmehr symbiotisch miteinander verbun-
den. In einem Interview mit Lingner verdeutlicht der Kiinstler seinen Standpunkt in
Abgrenzung zur Konzeptkunst: Die Konzeptkiinstler »stellen das Geriist hin, die Kno-
chen[, die] brauchst du, sonst hilt das Fleisch nicht. Aber das [..] muss eben noch da-
zukommen.«*** Denn, so formuliert es Walther in einem Gesprich mit Jappe: »Die Idee
besagt ja noch nichts, wenn die entsprechenden Formen fehlen.«*>* Die Werkhandlun-
gen brauchen also eine Halterung, um ihre Essenz zu artikulieren. Jean-Pierre Dubost
bemerkt diesbeziiglich in einem Brief an den Kiinstler:

Du sagst [...], daf? Du nicht nur das >Skelett< (die Konzeptualitit), sondern auch das
>Fleisch« (die elementarsten physischen Qualitaten [..] willst) [sic!]—dann deswegen,
weil Du das Konzeptuelle ganzlich ins Stoffliche wieder einbringen méchtest. Diese
>Riickiibersetzung«ins Werkhafte scheint uns einen Schritt zurlickzubringen, als ginge
es darum, zu einem >Urstoff« zuriickzukehren (dem >Skelett« das >Fleisch< zuriickzuge-
ben).4%4

Walthers Konzepte entspringen der (eigenen) Leiberfahrung, die sich mit den Denkvor-
gingen in einer grundsitzlichen Wechselbeziehung erlebt. Er wirft den Konzeptkiinst-
lern eine Isolation und Verabsolutierung des Geistes vor. >Fleisch« kommt bei Walther
nicht einfach nur hinzu, oder wird zuriickgegeben, wie es in dem Zitat heif3t, sondern,
so kénnte man es mit Mladen Dolar formulieren: »Understanding flesh as the smedi-
umc« of perception is but another side of the world itself being endowed with flesh.«**
Tatsichlich wird der menschliche Korper, das >Fleischs, als Medium der Wahrnehmung
in den Werkhandlungen verstanden.

Dewey, der in diesem Zusammenhang ausgefeilte Beobachtungen angestellt hat,
verweist auf den kulturellen Kontext, in dem der Anspruch auf Reingeistigkeit immer
wieder eine fatale Rolle gespielt hat und bemerkt, dass die Geschichte der Moral »zur
Verachtung des Leibes, zur Furcht vor den Sinnen und zur Gegensatzlichkeit von Fleisch

401 Vgl. Lippard, Chandler 1968, S.31-36. Vgl. hierzu auch den Brief-Essay der Kiinstlergruppe Art &
Language, den die Herausgeber in die Neuauflage ihrer Schrift integrieren und die den Begriff der
Dematerialisierung fiir einen Mythos halt: »All the examples of art-works (ideas) you refer to in
your article are, with few exceptions, art-objects. They may not be an art-object as we know it
in its traditional matter-state, but they are nevertheless matter in one of its forms, either
solid-state, gas-state, liquid-state.« Art & Language zit. in: Lippard 1973, S. 43.

402 Walther in: Lingner 1985, S.187.

403 Ders. in: Bott 1977, S.57.

404 Dubost 1990, S.334.

405 Dolar 2008, S. 64.
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und Geist gefithrt«*°® hat.«Die Erhebung des Ideals iiber die unmittelbare Sinnesemp-
findung machte es [...] bleich und blutleer«**”. Dewey zufolge liefere die Kunst selbst den
besten Beweis fiir die »Vereinigung von Materiellem und Ideellem«**®. Ein Werk ist so
gesehen die Verkdrperung einer Idee. Der Mensch, so der Philosoph, sei am lebendigs-
ten, wenn er sich in einem »wechselseitigen Verkehr mit der Umwelt befindet, wenn
sinnenhaftes Material und geistige Beziehungen am vollkommensten miteinander ver-
schmelzen.«**® Dewey bezeichnet die Sinne als »diejenigen Organe, durch die das le-
bendige Geschopf unmittelbar an den Vorgingen der es umgebenden Welt teilnimmt.«
Dieses Material konne »nicht im Gegensatz zum >Intellekt« gesehen« werden. Die Sin-
nesorgane und der an sie angeschlossene Bewegungsapparat sind die Werkzeuge dieser
Partizipation. Dewey geht der dualistischen Auffassung auf den Grund: »Der Gegensatz
zwischen Geist und Korper, Seele und Materie, Geistlichem und Fleischlichem, hat [...]
seine Ursache in der Angst vor dem Leben.«*° Auch von deutscher Seite wird diese The-
matik fiir die performativen Tendenzen der 6oer-Jahre fruchtbar gemacht. Dazu kann
Fischer-Lichte beitragen, dass die

Unterscheidung zwischen der sinnlichen Wahrnehmung eines Objektes, die als ein
eher physiologischer Vorgang begriffen wird, und der Zuweisung einer Bedeutung, die
als ein geistiger Akt gilt, [..] eine Folge des dualistischen Subjekt-Objekt-Denkens [ist],

die sich im Gewand der Trennung von Kérper und Geist zeige.*"

Dagegen miisse davon ausgegangen werden, »dafy Wahrnehmung und Bedeutungser-
zeugung der gleiche Prozef sind.«** Die Trennung von Kérper und Geist, von Sinn-
lichkeit und Begriff erweist sich hiermit als eine kulturelle Fiktion. Insofern findet die
eingangs gestellte Frage, wie die unbestimmte Erfahrung einer Werkhandlung zu fas-
sen ist, wenn sie weder als ein rein sinnliches noch als ein ausschlieflich intellektu-
elles Phinomen beschrieben werden kann, ihre Antwort. Denken, Wahrnehmen und
wortwortliches Erfassen verschrinken sich im WS und in den WZ. Das natiirliche Zu-
sammenspiel beschreibt Walther sowohl innerhalb der Werkhandlungen (und dem dort
austarierten Korper-Geist-Bezug) als auch in der klassischen Morphologie in der Zeich-
nung (und die dortige Verbindung von Geist und Hand).

Es wire jedoch eine zu karikaturistische Sichtweise die Konzeptkunst allein auf
dichotomische Eckpfeiler zu griinden. Es gibt einige Konzeptkiinstler, die sich zwischen
den Polen ansiedeln, Bild und Konzept zu versdhnen versuchen und von einer allzu
radikalen Positionierung abriicken. Radikal an der Konzeptkunst ist die Abschaffung
des Objekts und dessen Ersatz durch eine linguistische Definition.** Buren sieht dieses
Vorhaben als ideelle Utopie an:

406 Dewey 1980, S.29

407 Ebd,S. 42.

408 Ebd, S.38.

409 Ebd., S.122.
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in dem Moment, wo ein Konzept als Kunst bezeichnet und gar als solche >ausgestellt«
wird, [wird] das Objekt, das man abschaffen mochte, in Wirklichkeit nur ersetzt [..];
das ausgestellte >Konzept«wird ein Ideal-Objekt, was uns zur Kunst, wie wir sie kennen,
zuriickbringt, das heifdt: zur lllusion von etwas und nicht zur Sache selbst.#'*

In diesem Sinne scheint die von Suzi Gablik 1977 in ihrem Buch Progress in Art* be-
schriebene kognitive Entwicklung der Kunst auf Walther bezogen in eine Sackgasse zu
miinden. Durch die Gegenposition visuell/formal (Modernismus) und konzeptuell wird
einmal mehr der Descartes’sche dualistische Gedanke verstirkt, der Kérper und Geist
oder Begriff und Bild ins Dogmatische zwingt. Der WS und die WZ zeugen von einer
dritten Losung, jenseits von Visualitit und Konzeptualitit. Es ist der Korper mit all sei-
nen Sinnen, der sich als resistenter Vektor und Briicke zwischen die Pole stellt. Somit
verleiht Walther dem >kalten«< (knochigen<) und unpersénlichen Konzeptualismus ein
>wirmendes Gewand« (>Fleischy).

2.2.10 »Dia-Grammatikc«

Seit einigen Jahren ldsst sich in verschiedenen Disziplinen ein verstirktes Interesse an
der Asthetik von Diagrammen und Notationen erkennen. Von den WZ ist hier erstaun-
licherweise kaum die Rede, obwohl ihr Erscheinungsbild einige Merkmale von solchen
Schriftbildern aufweist. Im Folgenden soll daher anhand ausgewéhlter Publikationen
der spezifischen >Dia-Grammatik« der WZ nachgegangen werden.

Die Medienkonkurrenz des 19. und 20. Jh.s zwischen Fotografie, Schreibmaschine
und Buchdruck hat auch den Blick auf die Praxis des Schreibens und Zeichnens ge-
schirft.”® Dieter Appelt erinnert in seinem Beitrag fiir den Katalog Notation. Kalkiil und
Form in den Kiinsten zur gleichnamigen Ausstellung in der Akademie der Kiinste in Ber-
lin 2008 daran, dass die Bedeutung der Notation schon seit »den chronophotographi-
schen, kinematographischen oder >musikgraphischen«< Zeugnissen erkennbar« ist und
»sich dann im Zuge des 20. [Jh.s] in betrichtlichen Variationen fortwihrend erwei-
tert«*7 hat. Der Begriff der Notation ist uns aus der Musikgeschichte geldufig und wird,
Hubertus von Amelunxen zufolge, spitestens in den 50er-Jahren hinsichtlich der Frage
nach Sinn, Form und Vermichtnis des Kunstwerks wichtig. Seither wird die Notation
als eine Form »der Verzeitlichung wie auch der Prozessualisierung des malerischen wie
auch des musikalischen Werks« auf seine »Bedeutung als Schriftsystem in allen Formen
der Kiinste untersucht.«*® Dabei gehe es um die Frage, »in welchem offenen Verhiltnis
Auffithrung, Interpretation und Schriftbild zueinander stehen.«* In den frithen 70er-
Jahren ist die Thematik durch die symbolanalytische Untersuchung Nelson Goodmans
reaktualisiert worden. Demzufolge bestehe das »semantische Erfordernis fiir Notati-

414 Buren 2003, S.1041.

415 Vgl. Gablik1977.

416 Vgl. Krauthausen, Nasim 2010, S.18.
417 Appelt 2008, S.15.

418 Amelunxen 2008, S.19.
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#2°_ Dieser semiotische Zugang

onssysteme« darin, »daf sie unzweideutig sein miissen«
kann fir die WZ Walthers nicht funktionieren, da es sich hier nicht um eindeutige Zei-
chen handelt, die entschliisselt werden sollen. Sie sind vielmehr sinnliche Gebilde, die
nicht allein in ihrer semantischen Dimension, sondern auch in ihrer Materialitit und
Skulpturalitit gewiirdigt werden sollen.

Angela Lammert macht die Bildlichkeit (»visuelle Spur eines Formfindungsprozes-
ses«) von Notationen stark, die im Gegensatz zu linguistischen Aspekten eher selten
beachtet wird. Im Falle Walthers bietet sich dieser Ansatz ebenso an, da der konzeptu-
elle Fokus auf die WZ besonders in der frithen Rezeptionsgeschichte deutlich wird. In
der Moderne, so Lammert, geraten Notationen in Bewegung. Exemplarisch hebt sie die
Diskussion hervor, die in den 6oer-Jahren in der Musik iiber grafische Partituren und
alternative Notationen gefithrt wurde. Sie erinnert daran, dass unlingst »die grafische
Dimension von Handschriften aufgewertet« wurde. Daher erscheine es nur folgerich-
tig, »Notation nicht mehr nur als Zeichensystem, sondern als ein fiir das 20. [Jh.] spezi-
fisches kiinstlerisches Verfahren zu fassen, das das verinderte Verhiltnis von Idee und
Werk beschreibt. Die Notation erhilt dabei einen autonomen und prozessualen Cha-
rakter.«**' Diese Aussage ist in Bezug auf Walthers WZ wichtig, denn zum Zeitpunkt
ihrer Entstehung wird ihr eigenstindiger Charakter noch nicht gesehen. Erst durch
die historische Distanz, die Wiederaufwertung der Bildlichkeit in den 8oer-Jahren und
auch aufgrund des verstirkten Interesses an Diagrammen, kann diese Entwicklung als
solche benannt werden.

Auch die Publikation Notationen und choreographisches Denken (2010) ist hinsichtlich
Walthers Notaten anschlussfihig. Hier geht es darum, den Notationsbegriff aus dem
von Goodman normativ gepragten Verstindnis zu losen. Gabriele Brandstetter argu-
mentiert, dass Notation nicht nur Vorschrift und Regel ist, sondern dass ihr Potenzial
in der Uberschreitung, Um-Schreibung, Léschung und Fortschreibung bestehe. Dieser
Aspekt ist besonders fiir die WZ von Interesse: Durch Léschungen und Uberstreichun-
gen storen sie die Lesbarkeit und bewahren damit die Idee des anderen Werkbegriffs. Es
ist nicht der Kinstler, der das Werk vorgibt, die offenen WZ enthalten Interpretati-
onsspielraum, die Betrachter sind zum Handeln aufgefordert. In Bezug auf Walthers
Praxis ist die in der Publikation gestellte Frage nach dem Status von Notationen als Do-
kument, Partitur, Pra-Skript oder als eigenstindige visuelle Form relevant. Dabei gilt
das Interesse der Spannung, die sich zwischen Notation und performativer Praxis ent-
faltet. Eine erste Anniherung an notationelle Schriftbilder bezieht sich auf die Art der
Wahrnehmung und damit auf das Wechselspiel zwischen Sehen und Lesen. Notatio-
nen werden anders wahrgenommen als etwa Alphabet-Schriften.*** Die Ursache dafiir
sind die unterschiedlich in ihnen enthaltenen grafischen Systeme: einerseits achte der
Betrachter auf die Entzifferbarkeit der Schrift und andererseits »auf die visuelle Anord-
nung choreographischer und piktoraler Elemente auf dem Blatt.« Die Kombination he-
terogener Schriftbildelemente bildet eine Art »Hybrid-Partitur«. Jedes dieser Elemente

420 Goodman 1973, S.155.
421 Lammert 2008, S. 39.
422 Vgl. Brandstetter, Hoffmann, Maar 2010, S. 7.
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hat seine spezifische Funktion, sei es, itbertragen auf die WZ, iiber Zeitlichkeit, Tem-
po, Dynamik, rhythmische Relationen oder Wiederholung zu informieren, oder um ein
bestimmtes Schrittvokabular, die Konfiguration der Handelnden und deren Raumwe-
ge zu beschreiben. Es wird hierbei der geografische Begriff der Kartografie angewandt
insofern als diese »Bewegungs-Schreibung der Kérper im Raum - als Choreo-Graphie
im Wortsinn« konstellativ verfihrt, »indem sie Positionen gleichsam kartographisch
aus dem Raum in die Schriftbild-Fliche iibertrigt.«*** Dabei fillt der Blick wie auf ei-
ner Landkarte von oben auf die Fliche der eingezeichneten Wege. Zeitliche Sukzessi-
vitit wird in eine Simultananordnung versetzt, die einen Uberblick verschafft, die die
Bewegung im Raum nicht gewihren kann: es entsteht »eine Synopse jener fliichtigen
Topographien, die im korperlichen Bewegungsvollzug segmentiert sind«***. Notatio-
nen ermdglichen eine andere Perspektive, und erweitern die Aktion um eine Ebene,
die anders nicht sichtbar wire. Nun stellt sich jedoch hinsichtlich der Lesbarkeit von
Notationen berechtigterweise die Frage:

In welcher Weise sind Briiche, Spriinge, Liicken, Vor- und Riickbewegungen des Lesens
notig, ja: ein Uberqueren der Seiten in Diagonalen, Kreisen, [..] choreographischen
[..] Mustern? Welche Zeitlichkeit eignet mithin dem Betrachten, Lesen und Entziffern?
Und wie verhilt sich diese Zeitlichkeit zu einer Zeit der Ubertragung in die Kérperbe-
wegung [..]? Kann man (berhaupt davon ausgehen, dass diese Aufzeichnung [..] als
Pra-Skript einer [..] (Wieder-)Auffiihrung einsetzbar ist?**

In Bezug auf die WZ ergibt sich hier ein interessanter Ankniipfungspunkt. Das, was
sich wihrend der Werkhandlung im Raum ereignet, wird nun auf der Rezeptionsebe-
ne in den WZ simuliert, der Betrachter handelt auch hier und bewegt sich kognitiv
und visuell iiber das Blatt wie in einer Landschaft. Die Bildfliche tut sich zum Raum
auf, so als wire der Betrachter hier selbst in der Hochrhon unterwegs. Die personliche
Zeitlichkeit eines jeden Rezipienten wird zum Werkmaterial. Die >Wiederauffithrung:
der Handlungssuggestionen findet zunichst im inneren >Kino« statt, und sofern ei-
ne physische Handlung ausgefithrt wird, ist sie von der individuellen Betrachtung der
WZ gefirbt. Notationen sind insofern hybrid, als sie Geschriebenes und Gezeichnetes,
Anordnungs- und Verweisfaktoren eines Diagramms enthalten. Sie sind »ideographi-
sche«*® Schrift-Bildriume. Die Diagrammatik enthilt eine selbstreflexive Dimension,
was auf ihre aktive, »schépferische und analytische Seite der Notation«**” verweist. Sy-
bille Krimer hat diese Facette als einen »Operationsraumc« bezeichnet, der »durch die
>Lockerung« der Semantik und Reprisentationalitit charakterisierbar ist.«**® Notatio-
nen konnen nimlich auch allein auf der Ebene der dsthetischen Wahrnehmbarkeit ge-
lesen werden, oder als Ornamentzeichnungen, »als eine Komposition von Mustern an

423 Ebd., S.11.

424 Ebd., S.13.

425 Ebd., S.12.
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der Grenze von Schriftbildlichkeit.«**? Betrachtet man die WZ vor diesem Hintergrund,
kann man sie neben ihrer Funktion als Handlungsaufzeichnungen als eigenstindige is-
thetische Gebilde ansehen. Die in der zitierten Publikation gestellten Fragen erweisen
sich auch in Bezug auf die WZ als fruchtbar:

Inwelcher Weise zeigt sich die Potenzialititeiner Notation als Handlungs-(Spiel-)Raum?
Wie dufiert sich die Latenz der Zeitlichkeit von Bewegungen in notationell betrachte-
ten Choreo-Graphiken? Ist nicht schon das Schauen-Lesen als dsthetische Erfahrung
zugleich eine Belebung der Schrift-Figur?

Die Fantasie setze »das frei, was — in seiner Topographie — immer schon fliichtig«**°

an- und abwesend sei, nimlich die Bewegung. Somit kritisieren Notationen das logo-
zentrische Denken, indem sie »medial ein Wissen aus und in Bewegung« konstituieren,
das »sich von einem an Texten orientierten«, und »visuellen Denken in Bildern« un-
terscheidet. Notationen verzeichnen ein choreographisches Denken, ihre Lektiire wird
»selbst Teil des choreographischen Prozesses«, der

ein Denken generiert, das [..] des Kérpers notwendig bedarf. [...]. In einer Choreogra-
phie kommt ein Kérperwissen zum Ausdruck, das die Notation als eine Hybridform
vom Korper loslést, ohne es jedoch [..] vollig in die Schriftform zu iberfiihren, [..].
Vielmehr bedient sie sich visueller, zeichenhafter und sprachlicher Elemente inimmer

zugleich auf den Raum und den Korper bezogenen Ubertragungsprozessen.**'

Umgekehrt ist auch die Aufzeichnung kérperlich und erzihlt von der Bewegung der
Hand im Prozess der Notation.**

Im Folgenden stellt sich mit Krimer die Frage, wie Erkenntnisprozesse durch eine
diagrammatische Darstellungsweise strukturiert werden. Zur Klirung beschreibt sie
die Merkmale des Diagrammatischen, die sich auf Walthers WZ tibertragen lassen. Sie

spricht zuerst von der Flichigkeit:

Die Fliache eroffnet jene simultane Prasenz, in welcher die darstellerische (und dann
auch operative) Leistungskraft des Diagrammatischen liegt. Die synoptische Sichtbar-
keit, die Ordnungskraft des Nebeneinander, zehrt von einer forcierten Zweidimensio-
nalitat; [...]. Diese Flachen zeigen sich vorwiegend als Oberflachen ohne simulierte Tie-
fe, wie sie etwa in der zentralperspektivischen Darstellung gegeben ist. So schaffen
die diagrammatischen Inskriptionen einen homogenen Raum, in dem Verschiedenar-
tiges, auf ein gleichartiges Maf$ gebracht [...] werden kann.

Dieser Punkt trifft auch auf Walthers WZ zu, hier werden simultan verschiedene Ebe-
nen des Handlungserlebnisses mit dem WS antihierarchisch und antiperspektivisch auf
die Bildfliche iibertragen. Gleichzeitig wird die Flichigkeit durch die Beidseitigkeit in
eine Raumlichkeit aufgebrochen, sofern man sich in der Betrachtung darauf einlisst.
Kriamer nennt als zweites Merkmal von Diagrammen die Syntaktizitit:

429 Brandstetter, Hofmann, Maar 2010, S. 14.
430 Ebd., S.16
431 Ebd, S.17.
432 Ebd,S. 21
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Anders als >gewdhnliche Bilder<werden diagrammatische Inskriptionen nicht nur an-
geschaut, [...]. Und soweit Schriften, Diagramme und Karten lesbar sind, sind sie auch
syntaktisch strukturiert. [Das schliefst] immer auch eine Erkennungs- und Identifikati-

onsleistung ein.*

In Walthers Fall wird der grammatikalischen Ebene des Werk-Satzes durch die Syn-
taktizitit der WZ auf der Bildebene Rechnung getragen. Diagramme zeichnen sich
auferdem durch Referenzialitit aus: »Das Diagrammatische ist als eine Transkription
(von etwas) zu verstehen; [...]. Daher ist >Referenzialititc [mit einem] >Ubersetzungsver-
fahren« zu vergleichen. Die WZ iibersetzen korperliche und visuelle Erfahrungswerte
der Handlungen mit dem WS in ein hybrides Schriftbild, das seinerseits in die Aktion
riickiiberfithrt werden kann. Wichtig ist auch die Strukturbildlichkeit: »Das, was dia-

grammatische Inskriptionen darstellen, sind nicht einfach Dinge, Elemente oder Sach-
verhalte, vielmehr Relationen, also Verhiltnisse zwischen Elementen.«** Im WS handelt
es sich um die Relation von Gegensatzpaaren, um das Verhiltnis der Handelnden zu-
einander, zum Handlungsumfeld oder zu den Werkstiicken. In den WZ werden diese
Beziehungen schriftbildlich iibertragen, es entwickeln sich dariiber hinaus ganz eigene
Konstellationen, die wiederum ein neues Licht auf die Handlungen werfen. Bedeutsam
fir Diagramme ist auch ihre Medialitat:

Der schematisierende Graphismus ist nicht nur eine Gelenkstelle zwischen dem Sinn-
lichen und dem Intelligiblen, sondern bringt deren Unterscheidbarkeit liberhaupt erst
hervor. Als Medium tberbriickt und konstituiert das Diagrammatische eben jene Wel-
ten des Denkbaren und des Sichtbaren, zwischen denen es zu vermitteln hat.**

Diese Vermittlung von Sinnlichem und Intelligiblem ist ein zentrales Charakteristikum
der WZ. In Kapitel 3.4 wird exemplarisch gezeigt wie hier Anschauliches und Begriffli-
ches zusammenspielen. Schlieflich benennt Kramer noch die Operativitit:

Schriften, Diagramme und Karten stellen nicht nur etwas dar, sondern eréffnen Rau-
me, um das Dargestellte auch [...] zu explorieren. [...]. Stets dient die Zwischenwelt des
Diagrammatischen sowohl dazu, zur Anschauung zu bringen, was anders nicht sicht-
bar werden kann, wie auch [..] als [...] Reflexionsinstrument [..], welches die Eigen-

schaft hat, das, was es>bearbeitets, zugleich auch hervorzubringen.*3

Walthers WZ erkunden die Moglichkeiten der Zeichnung und verfahren ebenso ope-
rativ. Durch das Ineinandergreifen von »Materialitit, Sichtbarkeit und Handhabbar-

#7 5ffnen sie Erfahrungsriume und organisieren die Gedankenginge wihrend der

keit«
Handlung.

Mit Charles Sanders Peirces diagrammatical reasoning lisst sich zu Kramers Charak-
teristiken von Diagrammen noch die Ikonizitit hinzufiigen. Peirce ordnet Diagramme

»innerhalb der Trias von Icon, Index und Symbol dem Bereich des Ikonischen« ein, der

433 Kramer 2010, S. 35f.
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438

»mit einer nicht-naturalistischen Ahnlichkeit verkniipft«**® ist. In diesem Zusammen-

hang sei auf Lawrence Alloway hingewiesen, der erklirt, Tabellen und Pline

stellen ein visuelles Zeichensystem dar, doch kein Bildsystem (Bildhaftigkeit setzt ei-
ne starke Ahnlichkeit zwischen dem Zeichen und dem bezeichneten Ding voraus). So
bezeichnen die Diagramme Ereignisse oder Gegenstinde, jedoch ohne Ubereinstim-

mung der Darstellung mit dem Dargestellten.**

Fiir Alloway sind Diagramme unabhingig vom reprisentierten Objekt. Diese These lisst
sich anhand der WZ iiberpriifen. Im Zuge ihrer Ausfithrung emanzipieren sie sich von
ihrem Gegenstand und werden eigenstindiger, wihrend sie ihren Bezug zum WS bei-
behalten. Diese (Semi-)Autonomie von Diagrammen spricht auch Brandstetter an, die
sagt, die unterschiedlichen Bildelemente bewirken eine »spezifische notationelle Iko-
nizitit«. Durch ikonische und arbitrire Zeichen, »entsteht eine Spannung zwischen
(lesbarer) Schrift und autonomen figuralen und ornamentalen Formationen.«*° Die
Tanzwissenschaftlerin argumentiert, »dass jede Tanzschrift mit der Liicke zwischen
der Notation und der Performance«*' zu tun habe. Die grafische Linie sei eine Spur,

die nurandeutet, was [...] der Buchstabe eben gerade nicht sagt. Eine [...] Erzdhlung von
Dance Scripts ist insofern immer wieder gedffnet durch blind spots, durch Liicken —und
diese betreffen die Kérperbewegung, die Bewegung der Glieder, das Atmen, die ge-

samte oszillierende Bewegung zwischen graph und Korper.*4*

Die blinden Flecken und Liicken, die sich sozusagen im Zwischenraum von Auffithrung
und Aufzeichnung auftun, und die in den WZ auch sinngemif3 auf materieller Ebene
sichtbar sind, konnen als kreative Leerstellen fiir den handelnden Betrachter angesehen
werden. Brandstetter sieht abschliefend das Fehlen eines etablierten Notationssystems
als Chance, die Schrift als Gesetz in Frage zu stellen.** Walther hat diese Problematik
bereits in seinen frithen Schriftbildern beschiftigt.

Auch die Publikation iiber die Materialitit der Diagramme (2012) ist fir die vorlie-
gende Recherche von besonderer Bedeutung, in der Susanne Leeb die Griinde fir das
verstirkte Interesse an Diagrammen in jiingerer Zeit beleuchtet. Einer davon betrifft
die Tatsache, dass Diagramme eine bestimmte Weise des (relationalen) Denkens und
Darstellens beférdern.*** Diagramme seien retrospektiv zu verstehen, insofern sie
komplexe Prozesse zusammenfassen, aber auch projektiv, »insofern Vektoren in noch
zu erschlieRende Richtungen weisen und ein Handlungsfeld er6ffnen.« Daher seien
Diagramme als erkenntnistheoretische Figuren eines anschaulichen und spekulativen
Denkens zu bewerten.** Leeb fithrt weiter aus, dass in der griechischen Etymologie
diagramma auch die Bedeutung des »Markierens oder Durchstreichens« habe. Wenn

438 Ebd,S. 41.

439 Alloway1971,S. 6.
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Walther in seinen Diagrammen und WZ Worter hervorhebt oder verdeckt, scheint er
den Begriff wortlich genommen zu haben. Diagramme sorgen also »nicht nur far
»>Ordnung und Stabilitit«, sondern sind »ebenso Mittel zur >Destabilisierung und Ent-
deckung«*®. Das Schriftbild der WZ enthilt Stérungen, die tatsichlich destabilisieren
und Fragen beziiglich unserer Wahrnehmung aufwerfen.

Astrit Schmidt-Burkhardt sieht in Diagrammen die Entwicklung einer kriti-
schen, politisierten und theoriebasierten Kunstpraxis, die sich als Gegenbewegung
zur affirmativen, malereibetonten Phase der 8oer-Jahre versteht.*’” Die grammati-

8 David Joselit spricht von

kalische, »wird dabei durch eine visuelle Syntax ersetzt.«
einer diagrammatischen Maschine, die das Prinzip stindigen Wandels verkdrpere
und einen »nichtgegenstindlichen Reprisentationsraum«*?® schaffe, der — wie in den
WZ-durch das wahrnehmende Subjekt aktiviert wird. Ohne Interpretationsakt habe
das Diagramm keinerlei Bedeutung.*°

Der diagrammatic turn** wurde in der kunstgeschichtlichen Forschung nicht selten
durch die Lektiire von Mille Plateaux*** angeregt. Deleuzes und Guattaris diagramma-
tischer Ansatz lisst das Vermichtnis der Konzeptkunst neu untersuchen, folgt man
Ricardo Basbaum. Das Diagramm wird als Produktionsapparat verstanden, der »ei-
nen Diskurs eréffnet, in dem Wérter operative Instrumente sind«*?. Mit Basbaum
kann man auch in Bezug auf Walthers Aufzeichnungen das Fazit ziehen: »Als sinnlich-
begriffliche Konstruktion besitzt das Diagramm eine gewisse dsthetische Autonomie,
wihrend es gleichzeitig eine unstillbare Konnektivitit [...] aufweist.«*** Basbaums wei-
tere Ausfithrungen treffen den Kern von Walthers Uberlegungen zu Diagrammen: der
Andere soll als Teilnehmer angesprochen werden. In diesem Sinne handelt es sich bei
Aufzeichnungen um eine Art Echtzeit-Kartierung, »die durch den Leser/Betrachter ge-
nau im Moment des Kontakts aktiviert werden kann«** Auch die Uberlegungen zur
Zeitlichkeit von Diagrammen sind in Bezug auf Walthers WZ anschlussfihig. Hier ver-
weise ich auf Amy Sillmann, die ein Diagramm als »synchron« definiert: Es »ist Ar-
beit an einer kontinuierlichen Gegenwart, die Ermittlung einer graphischen Form fiir
die Bewegung der Gedanken auf einer Oberfliche.« Es funktioniert »als Verraumli-
chung von Zeit, eine Art grafische Auslegung derselben, da eine seiner Achsen die
Zeit selbst sein kann.«*® Das Diagramm sei Sillman zufolge »gleichermaflen Metapher
wie Problemlsung, Werkzeug wie Endresultat — ein Modell fiir vielfiltige Absichten
und Mehrdeutigkeiten.« Es biete die Moglichkeit, »Widerspriiche in sich aufzuneh-
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men - [...] Pfeile zu bergen, die in verschiedene Richtungen weisen.«*”

Diese Aussage
erinnert an Boehm, wenn er iiber die WZ sagt, sie vereinigen »unter paradoxen Be-
dingungen«*® gegensitzliche oder heterogene Aspekte. Diagramme liegen, so heif’t
es bei Sillman weiter, »zwischen der >authentischen Kérperspur< und der >nach aulen
hin hergestellten Matrix«. [...] Die Pforte zu diesem Scharnierraum [zwischen innerer
Vorstellung und duflerer Struktur] ist der Kérper«**®. Es wird sich noch genauer zei-
gen, inwiefern der Kérper und besonders die Hand eine Briicke oder ein Scharnier sein
kann, die zwischen Handlung und Zeichnung vermitteln.

Abschliefiend lisst sich mit Bracha L. Ettinger sagen: »Diagramme versuchen der
Struktur als starrem Rahmen zu entkommeng, sie »zielen auf das Prozessuale und las-
sen in Vektoren denken«, die »immer offen und empfinglich fiir Schwingungen«**°
sind. Der Aspekt der Prozessualitit von Diagrammen ist besonders Mitte der 6oer-
Jahre Thema. Kinstler stellen vermehrt Arbeitsmodelle, Skizzen und Diagramme aus.
Solche Dokumente zeugen von einem gewandelten Verstindnis von kiinstlerischer Pra-
xis, wonach alle Entwicklungsstadien des dsthetischen Prozesses »gleichberechtigt mit

den finalen >Werken« zu behandeln wiren.«**

Tatsichlich werden Notationspraktiken
im Zuge von Fluxus, Minimal und Concept Art eine bis dahin kaum gekannte Aufmerk-
samkeit zuteil. Die Trennung der schriftlichen Aufzeichnung einer Idee und ihrer per-
formativen Auffithrung fithrt seit den spiten 50er-Jahren zu den Instruction-Pieces von
Fluxus-Kiinstlern wie George Brecht, Yoko Ono, Dick Higgins oder La Monte Young.
Solche »Event-Scores« konnen »als Vorldufer der Konzeptkunst angesehen werden, in
der die reale Ausfithrung oft nicht mehr intendiert ist.«*> Im Zuge der process art Ende
der 60er-Jahre, in Verbindung mit Kiinstlern wie Morris, Barry Le Va, Serra oder Hes-
se, wird die Zeichnung als Ergebnis eines (zeitlichen) Prozesses definiert.*®® Lippard
und Chandler machen das Auseinanderfallen der traditionellen Medien seit etwa 1958
fiir den paradigmatischen Wechsel im Umgang mit der Zeichnung verantwortlich, sie
sprechen von einer »intermedialen Revolution, deren Prophet John Cage ist«***. Nach
und nach wird auch theoretisch tiber die kategorialen Differenzierungen der Zeichnung
nachgedacht. In einem Pressetext fiir die Gruppenausstellung Drawings, die 1969 in
der Galerie Heiner Friedrich in Miinchen stattfindet, unterscheidet Bochner zwischen
drei Kategorien des Zeichnerischen: Neben den »finished drawings« und den »working
drawings« nennt er die »diagrammatic drawings«. Diese seien »als Code, zu verstehenc,
um »Informationen an Dritte kommunizieren«. Dabei folgen sie »den Gesetzmaf3igkei-
ten einer verabredeten oder konventionellen Grammatik und Syntax«*¢>. Obwohl Fried-
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rich Walthers Diagramme und WZ zu diesem Zeitpunkt bereits kennt, ist der Kiinstler
nicht mit dieser Werkgruppe vertreten. Er zeigt dagegen konzeptuelle grof3formatige
Zeichnungen mit Handlungsdefinitionen zum 1. WS.* Dies mag vermutlich auch dar-
an liegen, dass Walther trotz der regelrechten >diagrammatischen Mode« in der Kunst
selbst noch ein sehr ambivalentes Verhiltnis zu den WZ hat. Sie stehen in Kontrast zur
oft so niichtern wirkenden Kunst der spiten 60er-Jahre, in der eher Rationalitit an der
Tagesordnung ist.

Abschliefiend ist fiir Walthers Belange vor allem die Operativitit von Diagrammen
von Interesse. Krimer betont in der Publikation Schrifibildlichkeit (2012), dass die Fla-
che in Diagrammen »zum Denkzeug und Gedankenlabor »**” wird. Die Hand denkt bei
Walther seit jeher vor allem auf dem Papier. Als Denkwerkzeuge haben Notationen eine
besondere Rolle in den empirischen und experimentellen Wissenschaften: »Die Exte-
rioritit einer Inskription wird zur Springquelle in der Ausbildung von Ideen.« Dieses
Potenzial zeigt sich auch in den WZ; so kann das »Uberschreiben, Umschreiben und

468 werden. Die bisher

Loschen schriftlicher Zeichen« auch »zur Gedankenschmiede«
genannten Aspekte spielen fiir die vorliegende Arbeit eine groRe Rolle, insofern die WZ
hier als kiinstlerisches Experimentierfeld vorgestellt werden. Die WZ stellen das ideale
Werkzeug dar, auf dem Papier kunsttheoretisch nachzudenken und diesen Prozess zu
visualisieren. Insofern sie diese Erkenntnisprozesse nicht nur in Bezug auf die eigene
kiinstlerische Arbeit, sondern auch im Zusammenhang mit zeitspezifischen Fragestel-
lungen aufzeichnen, konnen sie als das >sHerzstiick« in Walthers (Euvre und dariiber-

hinaus als wichtige Zeitdokumente angesehen werden.

2.2.11 Rezeption (1973-1999)

Haben wir uns bislang vorwiegend mit den allgemeinen Merkmalen der WZ befasst,
so soll jetzt die Auflensicht, die Reaktion von Publikum, Kollegen und Kritik zur Dar-
stellung kommen. Der Schwerpunkt liegt auf Ausstellungen in den frithen 70er- bis zu
den spiten 9oer-Jahren.*® Zunichst unter dem Begriff des Diagramms vermittelt, wer-
den sie anfangs als Fufdnoten zum plastischen Werk gesehen. Hier gibt es im Laufe der
Zeit drastische Spriinge zwischen Ablehnung und Akzeptanz, bis diesen Zeichnungen
in den 8oer-Jahren auch unter dem Namen der WZ ein eigenstindiger Platz im Werk
des Kiinstlers zuerkannt wurde. Die WZ durchlaufen besonders in diesen Jahren einen
Prozess, der sich in der Art und Weise der Prisentation niederschligt. Auch die Ein-
stellung des Kiinstlers wandelt sich und setzt sich gegen den Konservativismus durch,
der die Erwartungen von Publikum, Galerie und Kuratoren bestimmt. In den ersten
Ausstellungsjahren liegt der Fokus auf dem 1. WS. Als erste richtige Einzelausstellung

466 Vgl. Walther in einem Brief an Schreyer am 5. Juni 2018.

467 Kramer 2012, S. 97.

468 Dies., Totzke 2012, S. 20f.

469 Da fir die frithen Ausstellungen zum Grofsteil keine fotografische Dokumentation vorliegt, wur-
den zur Rekonstruktion v.a. die Planzeichnungen herangezogen. Sie geben wichtige Indizien zur
Hangung und Anzahl der WZ, sowie zur thematischen Ausrichtung.
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der WZ ist erst 1973 die von Jiirgen Wesseler organisierte Ausstellung im damals an-
gesagten Kabinett fiir aktuelle Kunst in Bremerhaven zu verzeichnen. Walther schligt
vor, einige skizzenhafte Diagramme zum 1. Werksatz (so auch der Titel) zu zeigen. Diese
werden auf einer Platte platziert und mit Fotoecken fixiert, davor wird eine Glasscheibe
angebracht (Abb. 43a-b). Die Neigung zum Experiment beziiglich der Hingung macht
deutlich, dass der Status der Diagramme in dieser Zeit immer noch relativ unklar ist.*”°

Kunstraum Miinchen/Stadtisches Kunstmuseum Bonn 1976

Die in diesen Jahren wohl bedeutendste, aber auch am kritischsten zu beurteilende
Ausstellung ist diejenige im Kunstraum Miinchen 1976 mit dem Titel Diagramme zum 1.
Werksatz. Der Kurator Hermann Kern bittet den Kinstler explizit um reduzierte Zeich-
nungen. Walther nimmt eine Auswahl vor, die zwar konzeptuell zu lesen ist, aber auch
Farbspuren enthilt und mehr in Richtung WZ geht. Kern hat Walther zufolge die

bildhaften Blatter vollstindig abgelehnt, weil er sie fir nicht verstehbar [..] hielt. [...]
Er hat die>erklarendenc[..] Blatter, die Notationen und Skizzen in den Himmel geho-
ben und wollte Zeichnungen ohne Geruch, ohne Aroma, ohne Geschmack. Er fand nur
einige bildhafte Blatter interessant und ich habe mich iberreden lassen, fir die zur
Ausstellung erscheinende Publikation [...] die Blatter umzuzeichnen, umsieslesbar<zu
machen. Zudem lie Kern die Repros absichtlich iiberbelichten, damit jede bildhafte
Ubermalung oder Abstufung, jede handschriftliche Notiz eliminiert wird.*”"

Sowohl die Ausstellung als auch der Katalog zeigen die 58 Teile des WS und ein bis
fiinf Diagramme pro Werkstiick. Die ausgewdhlten Originale werden in Reihung oder als
Block in 58 grofdformatigen DIN-A1 und DIN-Ao Rahmen zusammen mit einem Foto
zum jeweiligen Werkstiick gezeigt. Tatsichlich werden im Zuge des Katalogdrucks die
bildhaften Elemente im Auftrag des Kurators von den Grafikern wegretouchiert:

Die einzigen malerischen Blatter sind nur geblieben, weil ich zwischendurch einmal
in der Druckerei angerufen [..] habe [...]. Da meinten die, >wir sind am Freistellens, ich
fragte, s was meint ihr damit?—>)a, wir sollen diese Flecken und malerischen Spuren
wegmachen.< Da hab’ ich gesagt, »>seid ihr verriickt?« Und die paar Zeichnungen, die
dann noch iibriggeblieben sind, sind dann so reproduziert worden, gegen den Willen
des Herausgebers.

Es ist erstaunlich, dass Walther diese Zensur des Kurators geduldet und den Verfor-
mungen seines Werks so gut wie keinen Einhalt geboten hat. Es sagt indes einiges
iiber das eigene, noch ambivalente Verhiltnis gegeniiber den WZ aus. Auf die Frage,
warum er keinen Einspruch gegen diese tibergriffige Verfilschung seiner Zeichnungen

470 1974 veranstaltet die Galerie Erhard Klein in Bonn die Ausstellung Teile aus Werksatz 1 - Zeichnun-
gen - ProzefSmodelle - Aufzeichnungstypen, darunter befindet sich eine Auswahl von konzeptuellen
Diagrammen. 1982 werden dort primir bildhafte und farbige WZ ausgesucht. Klein ist Walther
zufolge einer der ersten Galeristen (mit dem er bis ca. 1980 arbeitete), der seine WZ zeigt und
dann auch zahlreich verkauft.

471 Walther zit. in: Richardt 1997, Anm. 183, S.156.
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erhoben hat, entgegnet Walther, Kern habe ihm vor Augen gestellt, dass das Budget
schon fiir die Retouchierung ausgegeben wurde.*”* Vergleicht man einige retouchierte
Zeichnungen mit den Originalzeichnungen*” fallen die eklatanten Unterschiede auf.
Waurde z.B. im Original Textpassagen oder Worter mit Deckweifd abgedeckt, sind diese
Stellen in der Reproduktion kaum noch erkenntlich. Es findet sozusagen eine doppelte
Loschung statt, wobei der Betrachter von diesen iiberaus wichtigen und aussagekraf-
tigen kiinstlerischen Bildverfahren in der retouchierten Zeichnung nichts mehr mitbe-
kommt.*”* Auf anderen Zeichnungen sieht man, wie ganze Bildteile oder auch Sitze
eliminiert wurden, auch die so bedeutsame Durchsicht ist auf den bearbeiteten Zeich-
nungen nicht mehr zu erkennen (Abb. 44a-b). An dem Bildbeispiel kann man auflerdem
erkennen dass die fiir Walther so besondere Begrifflichkeit der »Untersockelung«in dem
Sauberungsverfahren wegfillt, der reine Text in der retouchierten Zeichnung scheint
im Nichts zu schweben, wo er doch im Original plastisch >angebundenc ist. Der Kata-
log stellt ein ergiebiges rezeptionsgeschichtliches Studienobjekt dar. Hier werden die
Hiirden, die die WZ nehmen mussten, auf eklatante Art deutlich. Fiir ihre Vielschichtig-
keit sind die Organisatoren offenbar nicht gewappnet. Moglicherweise ist es auch dem
Unvermogen geschuldet, den Arbeiten theoretisch gerecht zu werden, dass alle dsthe-
tisch anspruchsvollen Elemente eliminiert werden und man sich allein auf die Sprache
konzentriert hat. Auch die Textbeitrige zeugen von einem hnlichen »Prokrustes-Den-
ken«*”, das verleugnet, was nicht ins Muster passt. Diese einseitige Sicht fithrt zu einer
quasi-ideologischen konzeptionelle Unterwerfung. Zu Beginn seines Essays stellt Kern
ausdriicklich fest, dass simtliche Diagramme im Katalog zwar in OriginalgroRe, aber
zum Teil nicht in der originalen Farbigkeit reproduziert werden. Die Entscheidung be-
ruhe zum einen auf finanziellen Uberlegungen und

vor allem auf der Einsicht, daf der Farbgebung in den Diagrammen keine kinstleri-
sche Bedeutung, sondern [eine] rein instrumentale Funktion zukommt [...]; deutlich
werden diese Sachverhalte allerdings auch in schwarz/weier Reproduktion, notfalls
zusammen mitderverbalen Erklarung; eine Reproduktionin Farbe hitte den Diagram-
men zuviel Eigengewicht beigelegt, hitte die Verwechslung mit Kunst herkdmmlichen
Anspruchs nahegelegt. 4’6

Der Kostenfaktor scheint eine willkommene Ausrede zu sein, die Eingriffe des Kurators
zu verharmlosen und den Zeichnungen ihren Eigenwert abzuerkennen. Kern gibt aber

472 Es erscheint doppelt absurd, das Geld fir die unfreiwillige Manipulation zu verwenden. »Allein
technisch muss das ein grofier Aufwand gewesen sein, denn zu der Zeit konnte man noch nicht
mit Photoshop einfache »Zensuren< vornehmen. Vermutlich wurden die bildhaften Elemente di-
rekt auf den >Repros< weggedtzt. Damals hat man die Originale noch auf Filmen reproduziert, die
ihrerseits noch auf Platten belichtet wurden« (Walther in: Schreyer 2016b).

473 Diese Gegenlberstellung war ein erstmaliges und aufwendiges, extra fir die vorliegende Arbeit
unternommenes Verfahren. Hierzu wurden die retouchierten Zeichnungen (anhand der zugeho-
rigen WS-Nummern) mit Originalzeichnungen aus der Franz Erhard Walther Stiftung verglichen
und zugeordnet.

474 Vgl. Vogel 1976, Abb. S.140.

475 Vgl. Herzer in einer E-Mail an die Autorin am 9. Feb. 2017.

476 Walther in: Schreyer 2016b.
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auch zu, dass er die Farbe als kiinstlerisch belanglos, und als rein funktional erach-
te. Diese Wertung erscheint aus heutiger Sicht als eine Fehleinschitzung. Wenn Kern
erklirt, die Angelegenheit kime auch farblos und mithilfe von Sprache zum Ausdruck,
entkriftet er damit die kiinstlerische Qualitit der Zeichnungen, die im Wechselverhilt-
nis zwischen Schrift und Bild ihren Ausdruck findet. In einem Interview sagt Walther:
»At that moment, you had to be objective, black and white.«*”” Damit werden die
WZ jedoch auch in ihrer Resistenz gegeniiber dem kiinstlerischen Kategorien-Schema-
tismus nicht gewiirdigt. Als Kern davor warnt, den Zeichnungen durch die originale
Reproduktion zu viel Eigengewicht beizumessen, verabsolutiert er ihre konzeptuelle
Seite, was davon befreit, das Verhiltnis zwischen Diagramm und WS wirklich abzukli-
ren. Das Publikum diirfte die WZ als eine Art Gebrauchsanweisung wahrgenommen ha-
ben, ohne die Frage nach Funktionalitit und Autonomie weiter zu vertiefen. Kern geht
zwar auf einzelne Blitter ein, um Werkideen zu erliutern, aber lediglich indem er die
Konzepte isoliert und von den dsthetisch eigenwertigen Qualititen des Zeichentrigers
trennt. Bei einem solchen Vorgehen wird Schrift eins zu eins als Bezeichnung fiir einen
Sachverhalt herausgegriffen, ohne auf die wesentlichen bildlichen oder typografischen
Besonderheiten zu achten. Die Diagramme seien nicht als selbststindige Kunstwerke
konzipiert, fithrt er in damaliger Ubereinstimmung mit dem Kiinstler aus, sondern als
»Arbeitsmaterialien« fiir einen »nicht beendbaren ProzefR«, der vom Rezipienten »als

dauernde Leistung erbracht werden muf3.«*”®

Ziel sei es, anhand der Diagramme fir
jedes Objekt Benutzungsweisen und Grunderfahrungen aufzuzeigen. Sie seien jedoch
nicht als Handlungsanweisungen misszuverstehen, da sie den Benutzer nicht in sei-
ner Erlebnis- und Gestaltungsfreiheit einengen wollen.*”” Kern fragt kritisch, ob die
in den WZ ausgedriickten Erfahrungen mit den Werkstiicken nicht zu privat seien und
letztlich auf Beliebigkeit hinauslaufen wiirde. Er hilt die Ansicht, »daf} der immateri-
elle Vorstellungs-Komplex« sich erst materialisieren miisse, um Werk genannt zu wer-
den fiir problematisch, da sie noch zu sehr dem herkémmlichen Werk-Begriff verhaftet
sei. Die Besonderheit von Walthers Arbeit lige jedoch darin, ein Werk in der Méglich-
keitsform anzubieten. Das Kunstwerk bestehe in der Beziehung zwischen einem »ma-
teriellen Substrat und dem Betrachter«**°, Kern zufolge gehe es bei den Diagrammen
darum, den Bewusstseinsfluss in Worte zu fassen, die »wirkende Sprachlosigkeit« zu ar-
tikulieren, Erlebnisse »in >Begriff« zu bekommen«. Diese Objektivierungsmafinahmen
bringen Kern zu den Fragen:

»istdas urspriingliche Erlebnis oder die Erinnerung daran wirklich? Der Versuch der Re-
konstruktion? Das Diagramm als aktuelles Phanomen? Die durch das Diagramm aus-
geldsten Bewusstseinsprozesse? Die Uberlagerung all dieser Schichten im Bewusst-

sein?*®

477 Ders. in: Winkworth 2016, S. 130.
478 Kern1976,S.7.

479 Vgl.ebd., S. 8.
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Diese Reflexionen sind bereits Indikatoren, die die tatsichliche Bedeutung der WZ fiir
die Werkbildung und ihre Autonomisierungstendenz ahnen lisst. Carl Vogel sieht dies
in seinem Katalogbeitrag anders. Er deklariert, dass den Zeichnungen keine autonome
Stellung »zugedacht« sei. »Denn Werk im Verstindnis [Walthers] ist derjenige geistig
materielle Komplex, der durch das von ihm gestaltete Objekt ermoglicht wird, nicht
dieses selbst.«*®* Wenn sich jedoch die Vorstellungsfigur aus den Werkhandlungen in
den Diagrammen derart eigenstindig manifestiert und iiberhaupt erst kommunizier-
bar wird, stellt sich zu Recht die Frage, wo nun eigentlich das Werk angesiedelt ist.
Wo, wenn nicht auch im Zeichnerischen, das die Erlebnismomente auf den Begriff
bringt, und anschlieRend in den riumlich plastischen Zusammenhang zuriickfithrt.
Dabei kommt Vogel auch auf ein vermeintliches Paradox der WZ zu sprechen, das er
aber im gleichen Atemzug relativiert: So »mag es zunichst als widerspriichlich erschei-
nen, dafd nun auf dem Papier fixiert wird, was [...] mit groRer schopferischer Anstren-
gung in Freiheit gesetzt wurde [...]. Sie enthalten aber die relative Unbestimmptheit der
gemeinten Werke«*®. Um den essentiellen Unterschied zwischen Handlung und Auf-
zeichnung deutlich zu machen, nimmt Vogel einen Vergleich vor: Wihrend ein tat-
sachlich zuriickgelegter Weg topografisch genau erfassbar ist, ist die Erinnerung daran
subjektiv und unprizise. Sie tritt nun als Gegenstand in den Werk-Bildungs-Prozess.
Loschungen und Schichtungen in den Diagrammen bilden Prozessfolgen und Alternati-
ven der wiederholten Handlungen ab. Vogel warnt, die Diagramme sollen niemals an die
Stelle des vom Benutzer selbst geschaffenen Werkes treten. Vielmehr méchten sie ihn
dazu anregen, eigene Zeichnungen anzulegen, um die Handlung besser zu verstehen.
So wie die Werkstiicke, die Vogel mit einem »Druckstock, von dem sich jeder ein Uni-
kat ziehen kann«***, vergleicht, bieten auch die Diagramme eine breit geficherte Skala
an Moglichkeiten. Selbst wenn die WZ zunichst nicht als autonom konzipiert wurden,
enthalten sie meines Erachtens das Potenzial sich im Laufe der Zeit von der Intention
des Kiinstlers zu emanzipieren. Im Auge eines jeden Betrachters erhalten sie iiberra-
schende Bedeutungen, die sich frei und individuell unterschiedlich entfalten. Ein wich-
tiger Gedanke, den Vogel vorbringt, ist der Hinweis, den Gebrauch der Objekte nicht
aus den Blittern im Einzelnen abzuleiten, sondern sie in ihrer Gesamtheit daraufhin
wirken zu lassen. Der Autor betont nicht zuletzt die Schwierigkeit bei der Entschliisse-
lung der Diagramme. Die dort eingesetzte Sprache wird in den kiinstlerischen Prozess
eingebunden, und damit semantisch verwandelt. Der Ubergang zwischen Bedeutung
und Form wird fliefSend. Vogel spricht entgegen der rigiden Grundeinstellung des Ka-
taloges sogar die bild- und materialhaften Elemente in den WZ an, insbesondere die
Verwendung von Ol sowie die Beidseitigkeit, die plastische Vorstellungen und Raum
bewusst machen.*®> Vogel gibt zwar der »Zeit den Hauptakzent« in den Diagrammen,
beschreibt aber nicht, wie diese erleb- und sichtbar wird. Vermutlich lisst er sich von
Begriffen leiten, ohne sich auf deren metasprachlichen Qualititen einzulassen. Eini-
ge Diagramme nennt er reflektierend, diese wiirden »losgelést vom realen Geschehen«

482 \Vogel1976, S.33.

483 Ebd.,S.34.

484 Ebd.,S.35.

485 Vgl. Vogel 1976, S. 37.



https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Der Kérper zeichnet

nach-, durch- oder vorausdenken. Manche Stiicke 16sen eher wortsprachliche, ande-
re bild-zeichnerische Fixierungen aus, die einander erginzen und keinen Gegensatz
darstellen. Grundsitzlich sieht er das WS-Objekt als »primares, das Diagramm als se-
kundires Mittel.« Diese Hierarchisierung wird in der vorliegenden Arbeit im Sinne der
Gleichberechtigung zwischen WS und WZ infrage gestellt. Fest steht, dass der Kiinstler
das immaterielle Werk offenbar nicht unkommentiert stehen lassen wollte. Umgekehrt
haben auch die Handlungen die Zeichnungen letztlich gebraucht, um die Werkidee und
die Korpererfahrungen mit den Werkstiicken auszudriicken. Auch wenn diese Meinung
bis heute nicht einstimmig geteilt wird, besitzen die WZ tiber ihre Bezogenheit hinaus
eine autonome kiinstlerische Form. Selbst Vogel relativiert seine Aussage, wenn er sagt,
»dafd der ganze Komplex viel zu sehr in Bewegung ist um eine starre Dogmatisierung
zu ertragen«. So erwihnt er sogar Diagramme, die »ihren medialen Charakter abschiit-
teln und zur autonomen bildnerischen Arbeit hindringen.« Schliefdlich kommt Vogel
auf den malerischen Aspekt in Walthers Arbeit zu sprechen:

Es gibt relativ grofRe farbige Blatter, die, aus ihrem Kontext geldst, dem deutschen In-
formel zugerechnet werden miifSten, und es gibt Tafelbilder, die [..] in die Ndhe [..] von
Tapies zu riicken scheinen. [...] [Walther] zeichnet, wenn er schreibt und er malt, wenn
er eine Flache vollig zweckhaft coloriert. [...]. So gibt es [...] eine ganze Reihe sehr sché-
ner Blatter, [..], bei denen [..] die>Benutzungcals freie Arbeit gar nicht ausgeschlossen
werden kann [..]. [..] An bestimmten Punkten hdufen sich die schonen >Mifigeburtenc.

Solche zeichnerischen >Auswiichse, seien in der Publikation »nicht aufgenommen wor-
den im Interesse des Zweckes und mit Riicksicht auf die Reproduktionsweise.«**® Vo-
gels Darstellung l6st sich vom konzeptuellen Filter und 6ffnet sich der ganz unortho-
doxen Qualitit von Walthers WZ. Seine Wortwahl kann jedoch Missverstindnisse her-
vorrufen. In der Rezeptionsgeschichte hat allerdings bisher niemand daran Anstof} ge-
nommen, obwohl seine seltsame kunsttheoretische Bewertung auffillt. Der Ausdruck
>schone Mifdgeburten« lisst sich sowohl ironisch als auch als Abqualifizierung verste-
hen, demnach wire ein Teil von Walthers Zeichnungen noch zu stark einer traditionel-
len Asthetik verhaftet und damit unzeitgemaR. Das >bedeutungsschwangere« Vokabular
macht deutlich: solche >schénen« Gebilde entsprechen nicht dem von den Autoren er-
hobenen Standard. Vogel spricht hier jene Diagramme an, die trotz ihrer Funktionalitit
eine eigene isthetische Form erlangen. Dies geschieht, wenn die Grafik ein zu star-
kes Eigengewicht bekommt. Vogel macht hier auf einen fiir Walther typischen Konflikt
aufmerksam: gemeint ist der scheinbare Widerspruch zwischen Zweck- und Kunsthaf-
tigkeit, der sich allerdings schnell auflést. Denn weder die Objekte noch die Diagramme
verfolgen ein lebenspraktisches Ziel, das jenseits des kiinstlerischen Horizontes liegen
wiirde. Die WZ sind sunzweckhafter< und damit weniger medial. In ihrer Bildhaftigkeit
scheinen sie eine Autonomie zu proklamieren, die bei Vogel und Kern Widerspruch we-
cken. Ihre punktuell negative Wertung unterstreicht den dogmatischen Charakter der
Ausstellung, die ein frithes Beispiel der theoretischen Vereinnahmung von Kunst durch
Kuratoren liefert und vom Zeitgeist Mitte der 70er-Jahre zeugt. In einem Gesprich du-
Rert sich Walther dazu:

486 Ebd., S.39f.
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Die einzigen Zeichnungen, die in den 70ern bis in die frithen 8oer-Jahre akzeptiert
wurden, waren die Diagramme, weil die vermeintlich objektiv waren. Mit den [WZ] war

ich sozusagen nicht auf der Héhe der Zeit.*®’

Die Ausstellung im Kunstraum Miinchen wandert weiter in das Stidtische Kunstmu-
seum Bonn. Hier zeigt der Kurtator Dierk Stemmler den WS in Lagerform, sowie Fotos.
Auf dem Boden liegen eine Anzahl von Werkstiicken, an den Wainden am Eingang hingen
die WZ. Auf einer Planzeichnung markiert Walther die 180 WZ mit kurzen Strichen, die
mit dem Satz DIE DIAGRAMME UMSCHREIBEN WERKVORSTELLUNGEN UND DAMIT
RAUME, ORTE KORPER, PROPORTIONEN, ZEIT... kommentiert werden. Am Blattrand
steht geschrieben: BILDRAUM die Diagramme untersockeln die Werkargumentation.**® Die
Diagramme sind als stiitzender Sockel zu sehen, der die jederzeit aktivierbare Skulptur
tragt. In beiden Werkformen entfalten sich in autonomer Parallelitit und reflektieren-
dem Dialog Denk- und Handlungsriume. Zwei weitere Planzeichnungen verdeutlichen
die tiefe Verbundenheit der zwei Lagerformen (Abb. 45a-b): einmal ist der WS gelagert
dargestellt. Dariiber schichtet sich in Miniaturformat eine WZ, die sozusagen die Werk-
ideen lagert. Bei der anderen Zeichnung verhilt es sich umgekehrt: Das Blatt wird von
einer WZ ausgefiillt itber die sich eine Miniaturzeichnung des gelagerten WS schichtet.
Auf zeichnerischer Ebene wird hier deutlich, wie eng WZ und WS zusammenarbeiten.
Die zeichnerische Tatigkeit erfihrt in diesen Jahren eine Aufwertung. Diese Entwick-
lung lasst sich mit dem aktiven Ruhenlassen des WS verbinden. Walther sagt dazu:

Am Anfang war die Zeichnung im Hintergrund. Mir ging es primar um die Handlung.
Und dann interessierte mich das Pendeln zwischen Handlung und Lagerform. Das ging
bis etwa 1974/75. Dann hatte ich das Gefiihl, dass sich diese Werkdemonstrationen
wiederholen. Ich wollte das dann eine Zeit lang in Lagerform haben, bis sich das wieder
erholt. So habe ich den WS immer wieder in Verbindung mit Zeichnungen oder Fotos
gebracht.

sRuhen«die Werkstiicke konnen die WZ >sprechenc. Die 8oer-Jahre markieren einen Wen-
depunkt in der Rezeption der Zeichnungen. Walther beschreibt dies so:

Die bildhaften WZ haben erst [in den 8oer-Jahren] eine Rezeption bekommen, als es
wieder Malerei gab. Auf einmal wirkten sie frisch, und, wie du sagst, sogar Dinge vor-
wegnehmend. Diese Wandlung ist interessant, denn die Arbeit hat sich ja nicht veran-

dert, sondern die Kunstpraxis, das hat einen anderen Blick darauf erméglicht.*®®

Es sei eine konsequente Entwicklung, so formuliert es Ina Klein, wenn Walther die WZ
mehr und mehr als gleichberechtigt mit dem WS versteht, und das Handeln nicht mehr
zwingend nétig ist, sondern anhand der Zeichnungen nachvollzogen werden kann.*°
Die WZ behaupten sich. Dies zeigt sich auch in den folgenden Ausstellungen, in denen
die zeichnerische Ebene in den Vordergrund riicke.

487 Walther in: Schreyer 2016b.
488 Vgl. ders. 2000, S.106-109.
489 Walther in: Schreyer 2016b.
490 Vgl.Klein1990, S. 228.
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Produzentengalerie Hamburg 1981

1981 findet in der Produzentengalerie Hamburg eine Ausstellung statt, die einen neuen,
unverschrinkten Blick auf die WZ wirft. Schon der Titel Werkzeichnungen gibt Auskunft
iiber die veranderte Rezeption dieser Werkgruppe:

Der Blick fiir bildhafte Formulierungen in den 8oer-Jahren war wieder frei. Die Blatter
durften wiederriechen und schmecken. [..] Jene Zeichnungen, die vordem als anachro-
nistisch gesehen wurden, galten mit einem Mal als frisch. Ich wurde sogar gefragt, ob
ich sie eben erst gemacht hatte. [..] Und es wirkten manche der eher niichternen Dia-
gramm-Blatter, die in den siebziger Jahren als einzige eine Rezeption erfahren hatten,
plétzlich saltc. Ich hatte wieder Freude an der Sache gewonnen und die Zeichnungen
durch das Reagieren Anderer in gewisser Weise neu sehen gelernt.*

Die verdnderte Sichtweise in der Rezeption, lisst auch Walther die WZ mehr als blof3
subjektive Notizen wahrnehmen. Fiir die Ausstellung wird eine Auswahl von etwa 200
WZ getroffen, »die bisher ganz [...] auflerhalb der Betrachtung geblieben sind«, wie der
Hamburger Kiinstlerkollege Dietrich Helms im begleitenden Katalog bemerkt. Man hat
sich

bisher nicht die Lust gegdnnt, sich auch jenen Blattern zuzuwenden, in denen sich ei-
genstindige Bildwirkung zu entfalten scheint. Man war wohl zu sehr, zu streng, festge-
legtaufdas Erklarungsmodell, das jedes Diagramm als Mitteilung von Gebrauchsmdog-
lichkeiten der Objekte sieht. Man hat da sogar die Farbigkeit der Blatter missverstan-
den und sie nur als Mittel der Markierung anerkannt. Wenn sich unsere Einschitzung
der Blatter nun dndert, [...] ist das schon wieder ein Schritt in der Rezeptionsgeschichte
des Werkes von Walther, die mit erstaunlicher Beschleunigung fortgeht.

Ohne sich direkt auf Quellen zu beziehen, verweist Helms hier mit ziemlicher Wahr-
scheinlichkeit auf die vorher besprochene Miinchner und Bonner Ausstellung von 1976,
die er impliziert kritisiert. Er spricht gar von einem Missverstindnis, wenn die Far-
ben der WZ nur auf einen funktionalen Aspekt reduziert werden. Der Autor bemerkt
weiterhin, dass die Erlebnisse, denen Walther in den WZ nachspiirt, auch durch »das
Vorstellungsbild des urspriinglichen Erfahrungsraumes« bestimmt sind, an dem der
Kinstler »seine Objekte zuerst erprobt hat«. Gemeint ist die mentale Prigung durch
Walthers Heimatlandschaft, die Hochrhén. Helms beschreibt — und dies ist eine ein-
zigartige, fast intime Zeugenaussage — das Gefiihl, das ihn, als Besucher dieser Land-
schaft, ergriffen hat: Man erlebt

sich auf dieser flachgewellten, leichtbewegten Hochebene emporgehoben, [..] spiirt
um sich die Abgegrenztheit, den geschlossenen Horizont, fiihlt sich andererseits aber
auch eingebettet, bewahrt, im Hort. [...] Die Bodenformationen, die sanften Abhange
und Steigungen, karg bewachsen mit Gras und Krdutern, [..] bringen einendazu[..] das
Gelande aufmerksam abzuschreiten. Die wenigen [..] Biume sind Markierungen der
Hochflache, Figuren vorm Horizont, Standpunkte, MaRpunkte, Peilziele. Beim Gehen

491 Walther in: Richardt 1997, S.158.
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verschieben sich diese Markierungen gegen die Bodenschwellungen und gegeneinan-
der.

Die Hochrhon ist diesen Ausfithrungen zufolge keineswegs ein leerer ablenkungsfreier
Raum, wie ein neutrales Atelier. Im Gegenteil: »Sie ist ein vorgegebener Aktionsraum
[...]. Sie macht den einzelnen seiner selbst ansichtig, [..] steigert seine Lust daran, sich
den einwirkenden Kriften auszusetzen.«*** Die minutiésen Beschreibungen des Autors
erinnern an die Wichtigkeit der Naturerfahrung und Dokumentation in der Land-Art.
Walther erzihlt, dass sein Anspruch, seinen Werken eine Anmutung von Landschaft zu
verleihen in dieser Aufbruchszeit der 6oer-Jahre riickwirts gewandt erschien und auch
die Land-Art Kiinstler dieses Vorhaben anders umsetzten:

Walter de Maria war einer der Einzigen, der das [..] nicht als Konvention gesehen hat.
Er hat verstanden, dass da einerseits die prazise Formseite ist, die aber auch mit In-
halten, mit Emotionen, mit Bildern gefiillt wird, was in meiner Generation, bei den
Konzeptuellen in den USA, nicht méglich war.**?

Walther habe »das Bild der Rhon als wirkende Vorstellung« sogar mit nach New York
transportiert und »hier am Ort des Kunst-Austausches [...] eine Klirung [..] seines
Denkansatzes« hinzugewonnen. Die »Substanz der Rhon-Erfahrung« sei in jedem Ent-
wicklungsschritt enthalten, und so kann man erginzend sagen, hat sie sich ebenso in
den WZ sedimentiert. Helms erklirt, wie die Landschaftserfahrung in Zeichnung iiber-
setzt wird:

Der erste Augenschein, der nur die Farbigkeit der Blatter erfafst, setzt einen schon auf
die Spur. Da herrschen Naturtone vor, abgestufte Rosa-Ocker-Braun-Weifs-Werte. [...]
Das Malen ist deutlich ein Vorgang. Es werden [..] Male gesetzt, [..] Felder bestiickt.
Das [..] von der Rickseite angegangene Blatt ist kein neutraler Untergrund, es gibt
empfingliche Stellen vor, Schwankungen, Bewegungen, Vertiefungen, Erh6hungen,
Formationen. [..] Esist die Farbigkeit des spaten Friithjahrs dort oder des Herbstes [...],
die vielfaltig ist durch Bodenténung und den kargen aber artenreichen Bewuchs. Die
Nestbildungen von Farbflecken, die Einfirbung von Feldern, die Wélbung durch Abto-
nung entspricht dem dort Wahrzunehmenden. Das Gefiihl von Ausdehnung und Zu-
sammenziehen. Die Bewegungsginge, die Schleifenspuren, die unregelmafigen Ver-
laufe nehmen das auf, was man bei der tatsichlichen Bewegung dort im Geldnde er-
fahrt, wenn man sich von den Bodenwellen, Hiigeln, Vertiefungen fithren 1af3t, [...]. [...]
Es werden Angaben Uber Orte, Entfernungen, Beschaffenheit von Cegenstinden ge-
macht [..]. [...]. Auch das Geschriebene-Gedachte wird bei Walther wieder liberdacht,
[..] Uberdeckt, geloscht oder hervorgehoben. Hiufig zieht Walther aus Textfliigungen
einzelne Worter heraus, [..]. Am Ende mdgen solche Wort-Ausziige zu Text-Bildern ge-
rinnen, typografisch gefafit, die den Ortsbezug der Erfahrung aufgeben, nach tberall
hin ibertragbar scheinen. Wie denn ja das Denken, einmal [...] in Gang gesetzt, nicht

haftet an den auslésenden Gegebenheiten.**

492 Helms 1981, n.p.
493  Walther in: Schreyer 2016b.
494 Helms1981, n. p.
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Man merkt, dass hier ein Kiinstler von einer Perspektive heraus spricht, die nicht von
auflen eine Theorie auf ein Werk anwendet, sondern das eigene Empfinden zum Aus-
gangspunkt der Analysen macht. Helms Beschreibung ist voller Emphase, sie legt uns
nahe, dass dem emotionalen >Mit-Gehenc« des Betrachters in Walthers Werk ein produk-
tiver Charakter zukommt. Auch wir als Leser fithlen uns gleichsam in den Erlebnisraum
der Hochrhon hinein katapultiert. Der frithere von Walther ausgedriickte Konflikt zwi-
schen Landschaftsraum und Zeichenoberfliche scheint mit den WZ iiberwunden zu
sein. Landschaft wird hier nicht mehr als vom Zeichner distanziertes Objekt gesehen.
Er erlebt sie und itbersetzt die Impulse dieses Erfahrungsraums in seine Zeichnungen.
Helms anschauliche Analysen treten als interpretatorischer Gegenpol zur kiithlen, kon-
zeptuellen Sprache der Autoren des Miinchner Katalogs auf. Somit erganzt sich auch
die Rezeption der WZ in und mit der Zeit: Sinnliches und Konzeptuelles kénnen zu-
sammen gedacht werden, stellt man einmal die unterschiedlichen Perspektiven neben-
einander. Helms ist es dabei auf besondere Weise gelungen, Ort als Material im (Euvre
Walthers (be-)greifbar zu machen. Zwar sind die einzelnen Elemente zunichst noch
eng an die Handlung in der Rhon gebunden. Wenn Walther jedoch wie bei einem ca-
davre exquis Worte oder Formen herauszieht, erhalten diese dann eine Autonomie, und
konnen operativ als Instrumente zur Sinnstiftung auch andernorts titig werden. Die-
ser Punkt stittzt die hier vorgelegte These der Eigenstindigkeit der WZ. Genauer gesagt
handelt es sich um eine Art Semi-Autonomie, um die Gleichzeitigkeit von Gebunden-
heit/Bezogenheit und Freiheit/Selbststindigkeit. Dieser Aspekt wird auch von Schmidt-
Waulffen verteidigt, der direkt auf die Ausstellung in der Produzentengalerie eingeht.
Walther hatte

die beiseite gelegten Blatter wieder einmal durchgesehen. Der aktuelle AnlaR ihres
Entstehens war in Vergessenheit geraten, ihr direkter Bezug zu den Handlungen ver-
lorengegangen. Dadurch gewannen die Blatter eine autonome Aussagekraft. Den Zei-
chen warihr Hinweischarakter genommen, sie erschienen als selbststandige Formele-
mente, mehr gebunden an die Einstellung des Kiinstlers als an ein anderes Ereignis.
Ohne weitere Legitimation konnten die Blatter als unabhingiges kiinstlerisches Werk
wahrgenommen werden. Dadurch gerieten sie in einen freien, rein zeichnerischen Ar-
beitszusammenhang: Es bedarf keiner Objekte mehr, damit neue Blatter entstehen.
Formsuggestionen bereits vollendeter Blatter kdnnen weiterverarbeitet werden, [..].
[..]. Stillschweigend hatalso eine Neubewertung des Stellenwerts der Zeichnung statt-
gefunden.**

Die WZ werden zu Selbstliufern, sie bringen eine Lawine ins Rollen und erhalten ein
schopferisches Potential. Sie zeigen nicht nur in die Vergangenheit der Werkhandlun-
gen, sondern generieren neue kiinftige Werke und Ideen. Walther selber bemerkt dazu:

Mit dem Wiederentdecken dieser Blatter, Neu-Sehen, und auch mit dem zeitlichen
Abstand konnte ich [sie] abgel6st von ihren urspriinglichen Zusammenhingen sehen

495 Schmidt-Wulffen 1990, S. 143.
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[und] spielerisch weiter[spinnen]. Und es gibt in diesen Zeichnungen auch eine ganze

Menge Formen, die spater in den Wandformationen auftauchen %

Hier wird eine wichtige Schwelle in der Entwicklung von Rezeption und Produktion
gleichermaflen iiberschritten. Dieser Autonomisierungsprozess wird auch als Nahrbo-
den fiir andere Werkgruppen wirksam.

Museum Haus Lange, Krefeld/Overbeck-Gesellschaft, Liibeck 1982

Ein Jahr nach der Hamburger Ausstellung werden die Werkzeichungen (unter selbigem
Titel) in groflem Umfang im Museum Haus Lange in Krefeld gezeigt, zu deren Anlass
auch ein Katalog erscheint. Der Zeitgeist und die Sehgewohnheiten haben sich gewan-
delt. Der ehemalige Direktor Gerhard Storck interessiert sich explizit fiir die bildhaften
WZ. Auf seine Frage, ob es davon mehr gibe, entgegnet der Kiinstler: »fiir den tiber-
wiegenden Teil hat sich bei weitem bisher niemand interessiert.« Im Laufe eines Tref-
fens zwischen den beiden wundert sich Walther: »vor sechs Jahren, mit dem Beispiel
von Miinchen, da waren die Blitter alle noch uninteressant und nur die sparsamen,
konzeptuellen Zeichnungen wurden gesehen. Wieso jetzt?< Storck, der ein sehr klares
historisches Bewusstsein zu haben schien, entgegnet: »ganz einfach: es gibt wieder
Bilderdenken, Malerei.«

Im Vorwort des Katalogs (in dem ein Drittel der etwa 250 Blitter vereinzelt in Farbe,
zum Grof3teil in schwarz-weifd abgedrucke wird), erklart Storck, dass die »Riicksicht«
der WZ auf den WS jedoch »nicht den Eigenwert der Aufzeichnungen schmilern« sol-
le. Auffillig ist, dass die Publikationen der 8oer-Jahre alle auf die Autonomie der WZ
zu sprechen kommen. Storck geht aber auch auf die gegenseitige >Abhingigkeit« von
WZ und Werkstiicken ein: »Doch sind diese bildartigen Mitteilungsformen ohne all die
Objekterfahrungen gar nicht denkbar, [..] wie es umgekehrt kaum moglich wire, sich
vor den dort gewonnenen Erfahrungen irgendein Bild zu machen.« Storck spricht au-
Rerdem den Umstand an, nicht alle Zeichnungen in ihrer Beidseitigkeit wiirdigen zu
konnen. Er kommt zu dem Schluss, »dafy Kunstwerke von dieser Art nur richtig in den

Hinden aufgehoben sind«*’

und betont damit die Handlungsebene in der Rezeption.
Zunichst beschreibt er das Ineinandergreifen der verschiedenen Zeitlichkeiten: wih-
rend der WS seiner Zeit voraus ist, rekapitulieren die WZ das, was vom Publikum und
vom Kiinstler selbst durch die Schnelligkeit der Geste noch nicht >aufgefangen« werden

konnte:

Entwicklung ist der unaufhérliche Versuch, Urspriingliches mit Gegenwdrtigem ins
Gleichgewicht zu bringen, was manchmal nur durch einen Sprung nach vorne bewerk-
stelligt werden kann. Und hier passiert es dann, dafd ein zu weiter Satz, der unbekannte
Bereiche erschliefdt, durch Riickblicke wieder abgesichert werden muR}, weil dort im
Vorfeld eigentlich noch niemand ganz zu Hause ist. Der Blick auf [Walthers WZ] ist
solch ein Ruckblick—von den Objekten aus gesehen.

496 Walther zit. in: Schmidt-Wulffen 1990, S.143.
497 Walther in: Schreyer 2016b.
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Hier wird ein interessanter Punkt angesprochen, der zeigt, wie WZ und WS sich in ih-
rer jeweiligen Zeitlichkeit erginzen konnen, indem die eine Werkgruppe antizipierend
vorauseilt und die andere archivarisch nacharbeitet. Storck formuliert im Folgenden
die bereits angesprochene Dynamik, nimlich dass die Diagramme erst so richtig ins
Blickfeld gelangen konnten,

nachdem der Werksatz eingelagert worden war. Er ist ja das >wirklich< Entscheidende
(mufd er doch seine Wirksamkeit im Hier und Jetzt erweisen), wohingegen die Dia-
gramme die Wirksamkeit der Objekte nur ins rechte Licht riicken, d.h. sie lassen [..]
etwas durchscheinen, was [...] am eigenen Leibe [..] immer wieder wahrzunehmen wi-
re.

Aus Storcks Aussagen lisst sich eine Prioritit der Handlung gegeniiber der Zeichnung
herauslesen. Er verweist auferdem auf den Widerspruch zwischen Sinn und Sehen,
der den WZ scheinbar innewohnt:

eine solche Bild-Kunst, die vom blofien An-Sehen lebt, [...] will [Walther] ja Gberwin-
den. [..]. Und dieses Mifstrauen, das der Kiinstler den Augen immer wieder entgegen-
bringt, [...] kann auch an den [WZ] abgelesen werden, die Farben sind hier nie schoner
Selbstzweck, die Linien niemals Trager von Ausdruckswerten. [Beide] haben stets eine
klare Funktion*®®,

Im tbertragenen Sinne triigt der >Schein< in den WZ: Zwar adressieren sie das Auge,
verweisen aber auch auf eine ihnen inhirente >Blindheit« und kritisieren die Dominanz
des Sehsinns bei der Rezeption von Kunstwerken. Schlief3lich dufiert Storck eine dezi-
diert scharfe Kritik an den Autoren des Miinchner Katalogs und deren >scheuklappenar-
tigen« Perspektive auf die WZ: Storck geht davon aus, dass die Bezeichnung Diagramme
bei »einzelnen Interpreten« zu dem Missverstindnis gefiihrt habe, hier ligen messba-
re Anniherungswerte aus dem Umgang mit den Objekten vor, die klar zu bestimmen
seien.

Man ist so weit gegangen, alle >Unklarheiten<aus den Blattern herauszuretouchieren,
um sie als reine Aussageformen besser verstandlich machen zu kénnen. Bei dieser Rei-
nigung wurde auch auf die Farbe verzichtet, um eingestreute Worte vor grauem Hin-
tergrund in ihrer Lesbarkeit zu verstiarken. Dafl man dabei die ganze Transparenz der
Blatter, die Durchschaubarkeit dersDia<-Gramme preisgab, nur um rascher an die nack-
ten Begriffe heranzukommen, wurde nicht bemerkt. Fiir sich gesehen, [...] bleiben die
Begriffe aber tot, weil es um sie her gar nichts mehr zu begreifen gibt.#°

Storcks Kritik ist harsch, aber notwendig. Die Zensur im Miinchner Katalog ist wahrlich
radikal und gleicht einem Siuberungsverfahren, das auf das rationalistische Phantasma
der konzeptuellen Vergangenheit verweist. Im Riickblick wird deutlich, dass hier genau
das geschieht, was Walther den dogmatischen Konzeptkiinstlern vorwirft, nimlich das

498 Storck 1982, n. p.
499 Ebd.
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>Fleisch« von den >Knochen« zu trennen.**® Die Knochen sind jedoch nur ein Skelett und
fiir sich allein tot. Storck betont zu Recht die Bedeutung von Transparenz und Farbig-
keit in den WZ. In ihnen formuliert sich Sinnlichkeit, die unter dem ignoranten Vorge-
hen der reinen Sprachanalyse nicht zur Geltung kommen kann: »Wie entscheidend die
transparente Form der Blitter als heller Reflex aus dem bewuf3tseinserhellenden Um-
gang mit den Objekten aber ist, wird sofort deutlich, wenn man die [WZ] in die Hand
nimmt und beidseitig ansieht — was einem Durchsehen gleichkommt«*®'. Die Beidsei-
tigkeit erlaubt es, Erfahrungen zu filtern, mit Worten und Formen zu experimentieren,
sie im wahrsten Sinne des Wortes gleichzeitig zu drehen und zu wenden. Speziell durch
die Verwendung von Ol wird die Trennung zwischen beiden Blattansichten (Gegensit-
zen) aufgehoben.

Die transparente Struktur [...] 1af3t ja offenkundig werden, dafd es hier nicht auf fest-
stehende Perspektiven ankommt [...]. [...] Dafir wird das schon Vorgegangene und das
noch Weitergehende [..] als ein Procedere durchschaubar gemacht, das nicht einsei-
tiges Vorwartsschreiten im Sinne hat, sondern Ricksichtsnahme und Vorausblick glei-
chermafien als Inhalt eines Gegenwartsverlaufs deutlich zu machen sucht. In diesem
Sinne ist [Walthers] kiinstlerische Arbeit Prozef3kunst. [...] »\Wer<hier, wie Walther tref-
fend sagt, sResultate erwartet, braucht erst gar nicht anfangenc.

Eindeutige Ergebnisse, wie sie Kern und Vogel aus den WZ herauslesen wollten, gibt
es dort nicht. Wihrend Storck die Unklarheit und Komplexitit der Werkgruppe stark
macht, betont er gleichzeitig das Bediirfnis der Ordnung und Klirung in den Zeich-
nungen.

Es folgt ein kurzer aber erhellender Abschnitt (ohne Kennzeichnung des Verfassers).
Demnach haben die WZ das Wesen des WS entscheidend beeinflusst:

Der Mitte der 70er Jahre eingeleitete Losungsprozefs von der zielgerichteten Objekt-
auffassung hat nun in den neuerlichen Werksatzbezeichnungen —die sich u.a. auf der
Grundlage der mehr als tausend [WZ] herausgebildet haben —zu Umschreibungsfor-
men gefiihrt, in denen einiges von der>durchlebten< Bewufitseins-intensivierung aus

dem Umgang mit dem Werksatz zur Sprache kommt.>°*

Walthers (Euvre wird hier als ein stets in sich selbst wieder riickgreifendes Lebenswerk
dargestellt, wodurch einmal mehr die innige Verflochtenheit von WZ und WS bestatigt
wird. Doch so eigenstindig die WZ auch betrachtet werden sollen, argumentiert Ma-
rianne Stockebrand in ihrem Beitrag, miisse zunichst das Terrain abgesteckt werden,
auf dem sie gewachsen sind. Die Objekte nihren die WZ, umgekehrt geben sie diesem
»Boden« durch ihr »Aufblithen« Nahrung. Doch

500 Die Konzentration aufdie linguistischen Aspekte der WZ zeigt sich auch in der Zusammenfassung
deren Form-und Sprachvokabular: einmalin der Publikation Gelenke im Raum (Vgl. Walther1987a),
ein andermal auf einer CD-ROM, bei dem WZ in einzelne Schichten zerlegt werden. Vgl. Richardt
1997, Anm. 182, S.154.

501 Storck1982, n. p.

502 Ebd.
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so sehr sich die Zeichnungen den Handlungen auch anndhern, so wenig ist es ihnen
moglich, [..] den Fluf der dynamischen Prozesse [..] zu dokumentieren —die [WZ] fi-
xieren sie. [..] [Der] Kiinstler [..] sieht sich nun in der Lage, [..] sich Klarheit zu ver-
schaffen liber die diffusen Sachverhalte, die dichtgedrangt vor ihm liegen. Anhand der
Zeichnungen wird eine Gewichtung moglich.

Hier wird ein Aspekt hervorgehoben, der in Kapitel 3.5.2 niher besprochen wird, nim-
lich die Problematik der Festschreibung der »flitssigen« Erlebnisform der Benutzer wih-
rend der Handlungen mit den Werkstiicken durch die WZ. Gleichzeitig betont Stocke-
brand aber auch, dass das Sichtbarmachen durch die Aufzeichnungen unabdingbar fiir
den Klirungsprozess ist. Es lisst sich jedoch einwenden, dass die vermeintliche zeich-
nerische Fixierung durch die Offenheit der WZ ausgeglichen wird. So relativiert auch
Stockebrand ihr Argument, wenn sie die wesentlichen Qualititen von Ol dafiir verant-

wortlich macht.”.

Galerie Carinthia, Klagenfurt 1985

1985 findet die Ausstellung Ort und Richtung angeben. Zeichnungen 1957-1984 in der Galerie
Carinthia in Klagenfurt statt, in der neben frithen Zeichnungen auch 60 WZ°** (in ei-
ner Reihe einseitig sichtbar gehingt), sowie nachfolgende zeichnerische Werkgruppen
gezeigt werden. In dieser Zeit der grundlegenden Neubewertung der bildlichen Darstel-
lung stellt Boehm Walther in der Publikation zur Ausstellung erneut als einen subtilen
»Ikonoklasten« vor, dem es in seiner Dekonstruktion vor allem um eine Rekonstruktion
des Bildes geht. Die Bildlichkeit der WZ habe nichts mit Abbildung zu tun, aber auch
nicht mit jenem »Reprisentationsmodus, in dem die abstrakte (oder konkrete) Kunst
Wirklichkeit deutet.« Schon frith setze Walthers Befragung der Modalititen des Bildes

5% ein. Walthers Attacke auf das Bildverstindnis ziele

bzw. dessen »Voraussetzungenc
nicht darauf, Bilder iberhaupt abzuschaffen, sondern vielmehr deren Moglichkeiten
zu stirken und zu redefinieren.’®® Was ihre bildliche Potenz ausmacht, enthiille sich
erst in einer handelnden Realisierung. Das Bild (image) ist »im visuellen (retinalen) Sin-
ne unsichtbar, und doch sind seine geistige Kraft und Klarheit wirksam«*®’. Es siedelt
sich in der Imagination jedes einzelnen Rezipienten an, mit dem sich diese Bilder, die
auch als Leitmuster der kérperlichen Handlung betrachtet werden kénnen, exponen-
tiell vermehren. »Wichtiger als der Aspekt, eine Art nachtrigliche Choreographie des
Werkvollzuges zu liefern, ist eine andere Qualitit. [Die WZ] materialisieren die virtu-
elle Bildlichkeit, geben ihr einen sichtbaren Widerschein.«*°® Der allgemeinen Ansicht,
dass es einen uniiberbriickbaren Bruch zwischen dem vermeintlich antivisuellen WS
und den bildlichen WZ geben wiirde, wird hier widersprochen. Das ist mdoglich, weil

503 Vgl. Stockebrand 1982, n. p.
504 Vgl.Bromme 1982, S.11.
505 Vgl. Boehm1985,S.9.

506 Ebd.,S.13.

507 Ebd., S.16f.

508 Boehm198s,S.17.
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Boehm einen erweiterten Bildbegriff verwendet, der empfindungs-gedanklichen Cha-
rakter hat, und parallel zur rational-begrifflichen Gedankenwelt funktioniert.

In Stockebrands Essay geht es um Walthers grafisches Werk und seine Bedeutung in
der Genese des Gesamtwerks. Angesichts der grofen Anzahl von Zeichnungen, wun-
dert sich die Autorin, dass diesen nie so viel Aufmerksamkeit geschenkt wurde wie
dem skulpturalen Werk des Kiinstlers. Die unterschiedliche Gewichtung erscheint ihr
umso erstaunlicher, als die Entwicklung des plastischen Werks und die Definition der
Werkidee nicht denkbar wire, ohne den Weg tiber die Zeichnung und das Papier zu
beriicksichtigen. Insofern komme dem grafischen eine gleichberechtigte Rolle wie dem
skulpturalen Werk zu.’® Auch heute noch ist diese Affirmation von grofler Wichtig-
keit, da das Ungleichgewicht in der Bewertung von WS und WZ nach wie vor besteht.
Als Ursache fiir die ungleiche Wertschitzung macht Stockebrand die ideologische Si-
tuation in den Kiinsten der 6oer- und 70er-Jahre verantwortlich. Mit den WZ stofRe
Walther auf eine »Goldgrube der Imagination, sie bringen mentale Prozesse ans Licht
und beeinflussen auch aktuelle Werke. Diese Aussage deckt sich mit der bereits for-
mulierten These, dass die WZ als Reservoir funktionieren und kiinftige Arbeiten ge-
nerieren. Das fliefende und dynamische Wesen der WZ miinde beispielsweise direkt
in die Olzeichnungen (1978/1979). Thr Linienfluss sei hier noch deutlich erkennbar, alles
Statische ausgeschlossen. Beide Werkgruppen basieren auf der Auflésung der Form.
Stockebrand stellt abschliefiend fest, dass die WZ ihre Bildlichkeit zugunsten einer ra-
tionalen Diagrammatik im kithlen Klima der spiten 60er-Jahre noch verleugnet haben,
wihrend die spiteren Zeichnungsgruppen (inklusive WZ) entschieden bildhaft, gar ex-
pressiv sind.”® Die Publikationen, die seit den 8oer-Jahren zu den WZ erschienen sind,
bestitigen alle eine Veranderung zugunsten letzterer Kategorie.

In dem kurzen »Monologue«von Rudi Fuchs, in dem es um das Verhiltnis zwischen
WS und WZ geht, heif’t es: »His spatial works can be sread« as models of such relations-
hips, almost like open scenographies peopled with beings which have to be imagined.
In contrast, the drawings and watercolours are like the inner monologues of a
diary, meticulously kept.« Hinzuzufiigen wire, dass dieser Monolog sich zu einem
Dialog in der Rezeption der WZ erweitern kann. Fuchs macht deutlich, dass die WZ
aufeinander aufbauen: »The next sheet always takes up from its predecessor and
is a variation, intensification, extension, critisism or correction of it.«<** Themen
und Formen verselbststindigen sich in diesem Prozess und stiitzen das Argument der
Autonomie der WZ, das ebenso in einem Bericht von Ilse Bromme zum Ausdruck ge-
bracht wird: »Betrachtet man die Exponate [...], mufd man zu dem Schlufl kommen, daf’
sie sich dsthetisch eigenstindig gemacht haben, kompositorisch und farblich reizvoll
sind, auch wenn man den prozefhaften und philosophischen Context nicht kennt.«***
Wichtig ist hier als Fazit das Zugestindnis der dsthetischen Eigenstindigkeit der WZ
unabhingig vom Handlungskontext. Lisst man sich auf die Schriftbild-Elemente ein,

509 Stockebrand 1985, S. 23 (eigene Ubersetzung —das gilt auch fiir die folgenden Zitate aus dem Es-
say).

510 Ebd.,S. 26.

511 Fuchs 1985, S. 29.

512 Brémme 1982, S.11.
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kann der Kontext spiirbar gemacht werden. Das macht die WZ zu etwas Besonderem,
da hier Geist und Materie zu einem einzigartigem Kunstwerk verschmelzen.

Kunsthalle Winterthur 1987

Die zukunftsweisende Rolle der WZ wird besonders in der von Kurt Miinger kuratier-
ten Ausstellung in der Kunsthalle Winterthur 1987 deutlich. Sie hebt die zentrale Be-
deutung des zeichnerischen Komplexes in Walthers (Euvre hervor und bekriftigt damit
meine These, die WZ als »Herzstiick< des >Werk-Korpers« des Kiinstlers anzuerkennen.
In den Hauptraum der Ausstellung, so Walther, »setzte ich kriftige, bildhafte Wand-
formationen. In den [..] Nebenraum hingte ich Gruppen von [WZ], die in diesem Zu-
sammenhang einen erzihlerischen Charakter annahmen.« Insgesamt 94 Zeichnungen
sind auf 3 Winde verteilt. Auf einer Planzeichnung erliutert der Kiinstler die Griinde
der Zusammenstellung: »Grundvorstellungen fiir die Wandformationen stammen aus
Bildformulierungen, die ich wihrend der Arbeit an den WZ gefunden habe. Sie sind ein
Formarsenal fiir grofRe, plastische Arbeiten in den siebziger und achtziger Jahren ge-
worden.«’™ An der Raumaufteilung wird sichtbar, dass die WZ eine Art geistigen Sockel
fiir die Wandformationen bilden. Sie kénnen als Depot fiir die Konzeption neuer Arbeiten
angesehen werden. Im begleitenden Katalog ist eine Auswahl aus den spiteren Schich-
tenzeichnungen (1976-1981) (Abb. 46) zu sehen, die sich gewissermafien auch aus den WZ
entwickelt haben und das dort bereits angelegte Prinzip der Schichtung verstirken.
Diese Zeichnungen enthalten auflerdem Reminiszenzen, die in den Wandformationen
konkretisiert werden. Zu Beginn des Katalogs wird diesbeziiglich eine Aussage Walt-
hers zitiert: Die WZ sind

ja ein Versuch, die bei der Werksatzarbeit gemachten [..] Erfahrungen [...] anschaulich
zu machen und ihnen eine andere kiinstlerische Dimension zu geben. Das war aber
mit dem bisher verwendeten DIN-A4-Format nur begrenzt méglich [...]. Darum wollte
ich das [...] nun grof3, auch plastisch, material und sinnlich vor mir sehen. [...] Obgleich
sie also etwas Bildhaftes haben, sind die Wandformationen keine Bilder, die ich, einem
Maler gleich, auf die Wand hange. Sondern ich benutze die Wand wie einen Sockel, in

den oder vor den ich mich stelle.”™

Die Vorstellungsfiguren, die durch die Betrachtung der WZ hervorgerufen werden, soll-
ten also wieder in eine Form gegossen werden. Walthers Arbeit funktioniert zyklisch:
Verlangt der WS eine konzeptuelle, bildliche Ebene, um die Handlungen zu stiitzen,
brauchen diese »Konzept-Bilder« wieder eine skulpturale, bildplastische Verankerung.
Die WZ sind, wie es Walther einmal beziiglich der Wandformationen formuliert, »Werk
und Werkzeug zugleich«’™. Damit sind sie semi-autonom: Als Werkzeug sind sie am
Werkbildungsprozess beteiligt, sie lassen sich aber auch unabhingig vom WS als ei-
genstindige Werke begreifen.

513 Walther 2000, S. 156.
514 Ders. in: Lingner1987,S.5.
515 Waltherin: Lingner1987,S. 8.
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Kupferstichkabinett Berlin 1989

Die Ausstellung Zeichnungen — Werkzeichnungen 1957-1984 im Kupferstichkabinett Berlin
1989 wird von dessen damaligen Leiter Alexander Diickers, unter Mitarbeit von Uwe
Wieczorek organisiert, und ist ein weiteres prominentes Beispiel in der Prisentations-
und Rezeptionsgeschichte der WZ. Auch hier liegt der Fokus auf dem grafischen Werk
Walthers, allein 125 (gréftenteils noch nie 6ffentlich gezeigte) Zeichnungen stammen
aus der eigenen Sammlung. Das Ziel besteht darin, die Kenntnis von Walthers anderem
Werkbegriff und dem daraus entwickelten neuen Typus der Zeichnung zu vertiefen. Der
Katalog wird begleitet von einer fotografischen Dokumentation des WS, die mit Walt-
hers Kurzbeschreibungen versehen ist, und, so die Formulierung, »dem besseren Ver-
stindnis [der WZ] dienen soll«<’*. Diese Bemerkung enthilt unterschwellig eine weiter
reichende Aussage: Die >klareren« Fotos greifen den »obskuren< WZ sozusagen unter die
Arme. Die Ausstellung wiirdigt zum ersten Mal in groferem Maf3stab die Beidseitigkeit
der WZ nicht nur theoretisch, sondern auch in der praktischen Ausfithrung. Diickers
lasst Paneele bauen, in die Fenster geschnitten sind, die Zeichnungen werden durch
zwei Plexiglasscheiben gehalten, so dass man eine beidseitige Ansicht hat (Abb. 47).
Auch auf das Licht wird speziell geachtet, um die Korrespondenz der Seiten sichtbar
zu machen. Im Katalog werden analog dazu stets beide Seiten abgedruckt. Diickers no-
tiert, dass Walther mit der Doppelseitigkeit eine bislang giiltige Hierarchie verwerfe,
namlich die Rangfolge von Vorder- und Riickseite, von Hauptseite und Nebensachli-
chem. Der Betrachter wird dazu angehalten von der Schauseite abzusehen, das Blatt
zu wenden oder bei beidseitiger Betrachtungsméglichkeit den unbeweglichen Standort
gegeniiber dem Bild zu verlassen. Die Transparenz der Blitter und die Wiederholung
gleichartiger Formen »geben dem Betrachter immer wieder Hinweise auf die Gestalt
der ihm nicht unmittelbar zugewandten Zeichnung und veranlassen ihn, diese mitzu-
denken.«*”” Diickers bemerkt weiter, dass man

die Erfahrung von innen und aufien [..] auch lbertragen [kann] auf das Erlebnis der
Beidseitigkeit [..], wo sie sich [...] darstellt als Erfahrung von zugewandt und abge-
wandt, von offen und verdeckt. Die Zeichnungen sind insofern sowohl Rekonstruktio-
nen von Erfahrungen als auch selbst >Korper¢, die wiederum Erfahrungen hervorru-

fen.5'®

Letzteres Argument bekriftigt die These der (Semi-)Autonomie und Skulpturalitit der
WZ. Sie beziehen sich auf die Handlung aber provozieren ihrerseits Gedanken und
moglicherweise Aktionen. In ihrer >Leibhaftigkeit« gewinnen sie an Eigenstindigkeit.
Der Katalog gibt weiter grundlegende Einblicke in die Rezeption der WZ in den spiten
8oer- und frithen 9oer-Jahren. Zunichst geht Diickers auf die Urspriinge ein (Schnitt-,
Schraffur- und Rahmenzeichnungen). Walther sei sowohl ein radikaler Neuerer als auch
ein Kiinstler, der fiir seine verinderte Werkidee den »Sockel der Geschichte« benétigt,

516 Diickers 1989, S. 5. Vier WZ werden hier naher beschrieben. Der Katalog versammelt v.a. s/w-Auf-
nahmen und einige in Farbe.

517 Ebd,S.7.

518 Ebd, S.10.



https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Der Kérper zeichnet

um >den Gesamtzusammenhang zu erhalten.«*” Die entscheidende Basis fiir den an-
deren Werkbegriff ist Walthers Einsicht, dass es neben dem Sehen noch andere Weisen
der Wahrnehmung und des Begreifens gibt. Die dulere Wahrnehmung soll durch die
innere Vorstellung erginzt werden.”*® Die WZ haben auf ihre besondere Weise wohl
dazu beigetragen, der imaginativ formenden Handlung wieder gréf3eres Gewicht zu
geben. Hier lassen sich die Gedanken Diickers anschlief3en:

Vorgestelltes ist naturgemaf materiell nicht greifbar, aber die Figuren, von welchen
Walther spricht, griinden in Handlungen, die sowohl gedanklich gepragt sind als auch
mit den Sinnen erfahren werden. Da das Vorgestellte am Sinnlichen haftet, wird es
zumindest partiell auch in sinnlich Erfahrbares, z.B. das Bild, zu ibersetzen sein, wih-
rend sich fiir jene Aspekte der Figuren, die sich auf solche Weise nicht nachvollziehen
lassen, das Wort als Medium des Ubersetzens anbietet.>

Die sinnliche und konzeptuelle Darstellung verschiedener Erfahrungswerte in den WZ
nimmt eine interessante Entwicklung vorweg, die Diickers im Folgenden formuliert.
Seit einigen Jahren halte Walther das unmittelbare Handeln mit den Werkstiicken nicht
einmal mehr fiir zwingend nétig, da die sich dabei einstellenden Erfahrungen beispiel-
haft an den Zeichnungen nachzuvollziehen seien, die er »heute eigentlich als gleich-

2> Erstmals kommt die Gleichstellung beider

berechtigt« mit dem Werksatz versteht.«
Werkgruppen zur Sprache, wenn auch mit dem Zusatz >eigentlich« noch nicht iber-
zeugend genug. Wenn das eigene Erleben wegfallen kann, bekommen die WZ ein kon-
zeptuelles Gewicht. Diickers spricht obendrein die erginzende Beziehung zwischen WZ
und Fotografie an: In Verbindung mit der fotografischen Dokumentation seien die WZ
als ein Bilder- und Lesebuch zu verstehen, in dem Sehen und Denken zur Imagination
anregen. Diickers beschreibt weiterhin die »auflergewohnliche Bildkraft« der WZ. Diese
Eigenschaft — hier zitiert er Lingner — habe zu Walthers »Wiederentdeckung des Op-
tischen, die sich seit 1979 in seinen Wandformationen« manifestiert«** beigetragen.
Dabei komme eine Grundfigur Walthers zum Tragen. »Immer wieder geht es um das
Ankniipfen an schon Vorhandenes«, die Blitter seien »als ein Versuch [zu] verstehen,
Zusammenhinge zu wahren.«*** In diesen Aussagen sehe ich die bereits formulierte

519 Lingnerin: ebd., S.5.

520 Schmidt-Wulffen hat dieses Phdnomen ein Jahr spater treffend formuliert: »Dem aufleren For-
mungsvorgang als Umgehen mit den Werkstiicken wird ein innerer gegeniibergestellt. Der Begriff
der>mentalen Werkbildung<, mit dem die Leistung der Rezipienten umrissen wird, beruht auf die-
sersinneren< Formung. Die bei der rein imaginativen Werksatzarbeit entstehenden Vorstellungs-
figuren erscheinen Walther 1985 ebenso konkret wie die gemalten oder plastisch dargestellten.«
In der Wahrnehmung des Kunsttheoretikers, und wie es sich an den vorgestellten Ausstellungen
bewahrheitet hat, stehen die WZ seit Mitte der 8oer-Jahren symptomatisch fir eine Entwicklung,
»in der das Formale erneut eine Aufwertung erfihrt.« Schmidt-Wulffen 1990, S. 143.

521 Dlckers 1989, S. 8.

522 Walther zit. in: ebd.

523 Lingner zit. in: Diickers 1989, S. 8. Zur Beziehung zwischen den WZ und den Wandformationen, vgl.
Walther in: Lingner 1985, S. 160f.

524 Diickers 1989, Anm. 28, S.11.
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These bestitigt, dass die WZ verschiedene Zeitstringe verkérpern, indem sie sich ei-
nerseits auf Vergangenes beziehen, andererseits eine unmittelbare, gegenwirtige Form
annehmen und schliefilich in die Zukunft weisen und andere Werkgruppen antizipie-
ren.

Hessisches Landesmuseum Darmstadt 1999

Der Erfolgsweg der Zeichnung geht weiter. Die Kuratoren Simone Twiehaus, Klaus-
Dieter Pohl und Peter Mirker organisieren 1999 eine grofle Retrospektive zum zeich-
nerischen Werk Walthers im Hessischen Landesmuseum Darmstadt. Die Ausstellung
Der Kopf zeichnet « Die Hand denkt zeigt zum ersten Mal eine Ubersicht unterschiedlicher
Zeichnungen mit einer Auswahl von 300 Blittern, darunter auch Diagramme und WZ.
Der Katalog beginnt mit einer richtungsweisenden Aussage des Kiinstlers: »Zeichnen
kann Schreiben sein und Schreiben kann als Zeichnen gesehen werden, doch nur dann,
wenn in der Zeichnung Formen Begriffe und die Begriffe Formen hervorbringen.«** In
den darauffolgenden Texten wird der aktuelle Stand der theoretischen Auseinanderset-
zung mit Walthers Werk aufgezeigt.*®® Dabei wird auf die wichtige Rolle der Zeichnung
hingewiesen: Sein Werk, das man laut Twiehaus »als ein sich stindig verinderndes
Forschungsprojekt verstehen kann, schligt sich zeitweilig allein in der Zeichnung nie-
der.«**” Auch sie verwundert es, dass es trotz der zentralen Stellung der Zeichnung im
Werk Walthers bislang keinen Gesamtiiberblick tiber deren Entwicklung gab.

Mit den ersten Experimenten des >Ausstiegs aus dem Bilds, [..] ist das zeichnerische
Friihwerk in den wesentlichen Stationen nachvollziehbar. Mit den Diagrammen/[WZ]
[..] erschlof? Walther der Zeichnung ganz neue Funktionen. [..] In den Text[-] und
den Schichtenzeichnungen sind wie in anderen nach 1970 entstandenen zeichnerischen
Gruppen schliefilich verschiedenartige Versuche der Neudefinition der Zeichnung
zu sehen. Neben den gewissermafen technischen Zeichnungen als Anleitung zur
Ausfithrung von Nahungen finden sich immer wieder Zeichnungen als Mittel, Ideen

auf ihre Tragfahigkeit hin zu tiberpriifen .52

Walther zeichnet nicht nur um seinen Ideen Ausdruck zu verleihen, sondern er reflek-
tiert auch theoretisch iiber das Medium und den »Sinn und Zweck der Zeichnung heu-
te«. Twiehaus geht in ihrem Beitrag umfassend auf die verschiedenen Zeichnungstypen
von 1956—1998 ein. Zu den WZ bemerkt sie, sie seien der Versuch, »der Verginglichkeit
der Werksatz-Benutzung Rechnung zu tragen.« Doch sogleich stellt sich dahingehend
die Frage: Wie »konnen die mit den Werkstiicken sinnlich-geistig vollzogenen, individuell

525 Walther1999, n. p.

526 An Pohls Textbeitrag soll lediglich hervorgehoben werden, dass die WZ eng mit der Werkserie
der Configurations (1987-1994) zusammenhangen. Formenkombinationen wie in Gesang des Lagers
(1989-1990) gehen auf konkrete WZ aus den 6oer-Jahren zurtck. Vgl. Pohl 1999, S. 29.

527 Twiehaus1999,S.7.

528 Ebd., S 6f.
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gemachten Erfahrungen als visuell nachvollziehbarer Prozef’ zur Anschauung gebracht
werden?«** Unterschiedliche Farben kénnen z.B.

den Standort und Handlungsraum des Menschen oder Raume in der Landschaft be-
zeichnen. Der Eindruck einer Landschaft kann zudem mit malerischen Mitteln, z.B.
durch eine dlhaltige Substanz, verstarkt werden. Ausgezogene Farbspuren kénnen ei-
ne Ausrichtung oder Bewegungsspur markieren, Linien die Umgebung als Erlebnis-
raum eingrenzen. [...]. Empfindungen und emotionale Vorstellungen kénnen durch die
formale Gestaltung von Farbflachen, [...] wiederum in Verbindung mit Sprache [...] um-

gesetzt werden >

Twiehaus weist darauf hin, dass die bildnerische Eigenwertigkeit der WZ dazu gefithrt
habe, dass Walther Ende der 6oer- bis in die 70er-Jahre der Vorwurf gemacht wird,
seine Zeichnungen seien zu »traditionell«®®. An einer spiteren Stelle im Katalog sagt
Walther:

Mit den Diagrammen und [WZ] hatte ich zur klassischen Zeichnung zuriickgefunden.
Doch das betraf nur die Mittel. Inhaltlich habe ich darin etwas anderes als das zu for-
mulieren versucht, was traditionell der Zeichnung zukommt. [...] Vielleicht ist es sogar
gelungen [..] WERK zu formulieren. [...] Die [WZ] bleiben in der Aussage offen [..]. [...]
[Dliese Menge wohl auch, weil ich nicht in der Lage war, zu sagen, was denn nun defi-
nitiv das in der Handlung entstandene WERK ist.>*

Aus dieser Aussage lisst sich erahnen, welche wichtige Rolle Walther den Zeichnungen
zugesteht, aber auch welche Schwierigkeiten damit verbunden sind zu definieren, was
dieses Werk nun eigentlich genau ist.

Twiehaus schliefdt ihren Beitrag mit einer Beurteilung des zeichnerischen Werks
von 1970-1978 ab. Die Tatsache, dass die Werkgruppen nach dem 1. WS eine »Verschie-
bung vom kérperlichen Handeln zum potentiellen Imaginieren erkennenc lassen, habe
dazu gefithrt, dass die gestalterischen Mittel in den begleitenden Zeichnungen redu-
zierter waren »und auf ihre Funktion hin ausgerichtet«**. Bei den Text- (1975/1976) und
Schichtenzeichnungen (1972-1983) betont die Autorin deren Eigengesetzlichkeit und Auto-
nomie. Erste Skizzen entstehen mit dem Gedanken, sie nochmals zu iiberarbeiten. »Sie
werden dann mit lockerem Pinselstrich in Gelb oder Rot iiberzogen.« Im Gegensatz zu
den WZ bleibt hier die Riickseite frei. Die bei Walther verbliebenen »Erinnerungen an
Werkzeichnungen werden mit Farbe geloscht«.« Walther nennt diese Blatter auch »Nota-
te ohne Sprachec, ganz »bewuf3t wird auf Reflexion verzichtet, freie Assoziationen und
ein impulsiver Gestus stellen einen Neuanfang dar.« Der letzte Abschnitt von Twiehaus’
Artikel gilt den Jahren 1978-1998. Zunichst werden die Zeichnungen zu den Wandforma-
tionen (1978-1985) beleuchtet (Abb. 48a-b). Hier »werden Gestaltungsmoglichkeiten ent-

529 Twiehaus1999,S.7.
530 Ebd., S.15.
531 Ebd., S.19.
532 Walther1999, S. 72.
533 Twiehaus1999, S.19.
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wickelt und variiert sowie Bild- und Formklirungen betrieben.«*** Bei den Zeichnun-
gen zu den Configurations (1987-1994) (Abb. 49) wiederum sei »besonders auffillig, daf}
sprachliche Notationen wesentlich seltener auftauchen. Verschiedenartige Blitter krei-
sen um die Planung einzelner Arbeiten, Optionen der Hingung, geben Anweisungen
zum Nihen.« Desgleichen verhalte es sich mit Zeichnungen zu den Werkgruppen Ver-
langsamung der Bilder, Das neue Alphabet (seit 1990) (Abb. 50), Form- (seit 1992) und Raum-
abnahmen (1997): Sie haben »werk-konzeptionellen Charakter und dienende Funktion in
der Vorbereitung eines plastischen Werkes.«** Twiehaus’ Schlussfolgerung liefert eine
generelle Zusammenfassung fiir das zeichnerische Werk Walthers: Die Zeichnung sei
fiir ihn ein Mittel kiinstlerischer Auseinandersetzung, nicht als Nebenprodukt, sondern
als elementarer Bestandteil. Kiinstlerische Entwicklungen werden in seinen Zeichnun-
gen vorbereitet, begleitet, kommentiert oder dokumentiert. Walther macht sich dieses
Medium fiir die Losldsung tradierter Bildvorstellungen zunutze. Die Untersuchungen
miinden in den 1. WS. In dem Mafle, wie sich das konkrete Handeln des Betrachters
zu einem projektiven Handeln entwickelt, verindert sich die Zeichnung. In dem Sinne
konnen Zeichnungen auch die Planung eines Objekts, bis hin zur Detail- und Werk-
zeichnung, Konstruktions- und Installationszeichnung enthalten.

Die Zeichnungist fiir Walther durchgingiges Medium, kiinstlerische Gedanken zu ent-
wickeln, die [...] Uber eine reine >Formfindung« hinausgehen und die >Gegenstands-
ibertragung« bei weitem liberschreiten, [..]. [..] Keine andere Notation kann so kon-
kret und abstrakt zugleich sein, Gedachtes so schnell erfahrbar machen und Imaginier-

tes vergegenwirtigen. Eben so, wie »Der Kopf zeichnet und die Hand denkt«.53

Die Konzentration dieser Ausstellung auf das zeichnerische Werk Walthers, liefert ei-
ne bis heute giiltige theoretische Auseinandersetzung, die in der Rezeptionsgeschichte
Walthers einzigartig ist.”” Twiehaus’ Analysen sind anregend, da hier erstmalig auf die
unterschiedlichen Zeichnungstypen im Frith- und Spatwerk des Kiinstlers eingegangen
wird.

Doch trotz des internationalen Revivals von Walthers Werken seit den 9oer-Jahren
bleibt eines unverandert: Das Hauptinteresse gilt nach wie vor dem WS und dem parti-
zipativen Aspekt seiner Arbeit. Den WZ wird nach wie vor nur ein peripheres Interesse
zuteil. Fest steht, die Zeichnungen werden heute allgemein >toleriert, sie bieten keinen
Anreiz mehr fir hitzige Diskussionen, wie dies Mitte der 70er-Jahre bis in die 8oer-
Jahre noch der Fall war. Auch wenn es sicher interessant wire, die Ausstellungsliste der
WZ bis heute fortzufithren, soll die Rezeptionsgeschichte hier enden, da es besonders
darum ging, die Schwierigkeiten der Rezeption in den Anfangsjahren aufzuzeigen.

534 Twiehaus 1999, S. 21.

535 Ebd.,S. 22.

536 Ebd., S.23.

537 Erst 2015 findet eine ebenso wichtige, von Luis Croquer kuratierte Ausstellung, in der Henry Art
Gallery in Seattle statt, die den Zeichnungsbegriff Walthers noch weiter fasst und auch kérperliche
Handlungen (The Body Draws) einbezieht. Vgl. Schreyer 20163, S. 40-51.
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2.3 Zusammenfassung

Der zweite Teil der Abhandlung hat gezeigt, mit welchen Materialien Walther im Ge-
gensatz zu einem klassischen Bildhauer oder Maler operiert. Die Werkstiicke des 1. WS
kann man mit Werkzeugen vergleichen, mit denen Material bearbeitet wird. Das ei-
gentliche plastische Material ist der Mensch mit seinen sowohl kérperlichen als auch
psychischen Fihigkeiten, sowie Sprache, Rhythmus, aber auch der Ort, an dem er agiert
und die Zeit, die fiir eine Handlung aufgebracht wird. Materialitit hat in Walthers Fall
also weniger mit den stofflichen Qualititen der Werkstiicke zu tun, sondern mit dem
>Baustoff« Mensch.

Der WS wurde in seiner vermeintlich visuellen Neutralitit und von seiner immateri-
ellen Seite angesprochen. Gleichzeitig bekommt diese Seite im Sinne der im WS walten-
den Gegensatzpaare aber am Beispiel der Lagerform ein sinnliches Gegengewicht. Die
Benutzung verlagerte sich damit auf die Vorstellung. Innerhalb des WS und spiter auch
in den WZ werden Gegensitze austariert, daher rithrt die methodische Gegeniiberstel-
lung von WS und WS in der vorliegenden Untersuchung. Die Rezeptionsgeschichte des
WS hat aufgezeigt, dass auch dieser zunichst auf starke Ablehnung stief und Walther
kontinuierlich eine Sprache entwickeln musste, um dessen Ziele verstindlich zu ma-
chen. So erklirt sich auch die Tatsache, dass der Kiinstler nie aufgehért hat, eine ganze
Reihe an erliuternden Zusitzen in Form von Texten, Statements, Gesprichen, Konfe-
renzen, Zeichnungen, Fotografien, Filmen oder Werkvorfithrungen bereitzustellen. Mit
all diesen >VorsichtsmafRnahmenc festigt Walther seine Autoritit, gesteht aber dem Be-
nutzer trotzdem eine relativ hohe Entscheidungsfreiheit zu. Die Handlungen des WS
werden ritualhaft seit den frithen 60er-Jahren bis heute immer wieder durchgefihrt.
Damit ist ein unabgeschlossener Prozess der Befragung von Kunst in Gang gesetzt. Der
Faktor Zeit ist dabei ein wesentliches Werkmoment, das nach einer stindigen Reak-
tualisierung beziiglich der »Beantwortung« der grundlegend offenen kunstspezifischen
Fragen verlangt. Auch der Objektbegriff muss bei der Diskussion um die Werkstiicke
neu gedacht werden, denn man steht bei der Benutzung keinem von uns distanzierten
Kunstobjekt mehr gegeniiber, sondern ist direkt in die Handlung involviert. Insofern
16sen sich die traditionellen Subjekt-Objekt-Zuweisungen. Es hat sich als sinnvoll er-
wiesen, die Eigenschaften des WS mit allen seinen medialen Ausuferungen ausfiihrlich
zu untersuchen, um die Leistung der WZ in vollem Mafe ermessen zu konnen.

Die Erlauterungen zu Walthers anderem Werkbegriff, die das Verhiltnis zwischen
Kunstwerk, Betrachter und Kiinstler neu ordnet, haben aufgezeigt, wie der Walther
starre Dichotomien aufbricht. Die Erkenntnis, dass der Betrachter zum aktiven Schaf-
fenden wird und der Kiinstler lediglich die Werkzeuge dafiir bereitstellt, erwies sich
im Anschluss bei der Rezeption der WZ als iiberaus hilfreich. Es wurde deutlich, wie
die veranderte Rolle zwischen Autor und Rezipient in ihrer Beziehung zum Werk zu-
nichst von der Literaturwissenschaft des 20. und 21. Jh.s ausging und anschliefend
auf die Kunsttheorie iibertragen wurde. In den Handlungen mit dem WS geht es stets
auch darum, das korperliche Empfinden gegeniiber dem Sehen zu stirken. Dies betrifft
nicht nur die Akteure selbst, sondern auch die potenziellen Zuschauer: Auch wenn die
Handlungen idealerweise ohne Publikum stattfinden sollen, um die Versunkenheit und
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Konzentration im Umgang mit den Werkstiicken nicht zu stéren, hat sich diese Idee als
unmoglich entpuppt.

Auch hier tritt ein Paradox auf, das sich motivisch durch Walthers Arbeit zieht. M§-
gen die Werkhandlungen so konzipiert sein, auch um sich damit von Performances ab-
zugrenzen, die nicht auf Zuschauer verzichten, kann sich Walther, sobald er innerhalb
von Institutionen agiert, dem Problem des >Spektakels« nicht entziehen. Noch heute
reibt sich die urspriinglich gedachte Konzeption an der Realitit, die er doch wohlwol-
lend akzeptiert. Trotzdem legt Walther in den Werkvorfithrungen eine grofitmogliche
Neutralitit an den Tag, um jegliche performativen oder theatralischen Assoziationen
zu vermeiden und die Dominanz der Kiinstlerposition abzuschwichen. Die Betrachter
sollen sich in die Rolle des Handelnden hineinversetzen. Auch das wird spiter bei den
WZ wieder relevant: zwar sind sie als subjektive Aufzeichnungen zu verstehen, doch
auch sie dienen lediglich als Beispiele und Anregungen, es dem Kiinstler gleichzutun
oder sich projektiv an seine Stelle zu begeben.

Weiterhin kann man zusammenfassend sagen, dass sich Kunst und Leben in den
Werkhandlungen zwar annihern, aber nicht zur Deckung gebracht werden. So weit sich
Walther auch von einem traditionellen Kunstobjekt entfernen mag, der Rahmen (der
Kunst) bleibt erhalten. Auch bei der Frage um die Freiheit und Gebundenheit bei der
Ausfithrung der Werkhandlungen lief sich feststellen, dass beide Pole an den Grenzen
des Handlungsrahmens anzusiedeln sind. So verhilt es sich auch mit der Abgrenzung
der Handlungen zu Performances. Auch wenn es Unterschiede zu performativen Akten
gibt, insbesondere was die Rolle des Kiinstler-Performers und der Zuschauer betrifft, so
gibt es auch eine Menge Uberschneidungen, die durch Fischer-Lichtes Asthetik der Per-
formance deutlich wurden. Festzuhalten ist vor allem der Ubergang von einer Werk- zu
einer Ereignisisthetik. Korperlichkeit, Raumlichkeit, Zeitlichkeit und Liminalitit sind
Merkmale performativer Akte, die sich auch auf die Handlungen Walthers ibertragen
lassen. Diese Charakteristiken genauer zu untersuchen ist fir die Analyse der WZ von
grofRem Nutzen. Ein essentieller Punkt fiir das Verstindnis des Walther’'schen Werkes
ist die Betonung der Hand statt des Auges bei der Rezeption. Sie ist nicht nur in den
Handlungen diejenige, die tastet und fithlt, auch in den WZ ist sie aktiv und hilt hand-
schriftlich Erfahrungen bei der Benutzung der Werkstiicke fest. Der Kiinstler »denkt« mit
der Hand. Wichtig ist das eigenleibliche Spiiren, so wie sich Walthers Entwicklungsge-
schichte durch die Handgesten der Bickerei auf seine Formensprache ganz automatisch
niedergeschlagen hat. Die WZ sind ein Echo dieses »Handgedichtnisses<. Der Kiinstler
reicht im tibertragenen Sinn den Betrachtern die Hand. Die Verantwortung zum Schaf-
fensprozess liegt nun in deren Hinden. Das ist die Kernaussage des anderen Werkbegriffs
und gilt auch fir die WZ. Hier wird vorgelebt und -gezeichnet, was der Rezipient selbst
imagindr, aber auch physisch nachvollziehen kann.

Am Beispiel der Handlungsbegriffe von Dewey und Gehlen wurde aufgezeigt, dass
es dem Mensch wesenseigen ist, sich mit seiner Umwelt auseinanderzusetzen, zu kom-
munizieren und zu handeln. >Begreifen« ist sozusagen wortlich zu nehmen im tasten-
den und fithlenden Austausch — der Mensch ist aktiver Teilnehmer der Welt. Die intuiti-
ve Herangehensweise (Dewey) erscheint nicht nur zum Verstindnis der Werkhandlun-
gen, sondern auch in Bezug auf die Entschliisselung der WZ ergiebig. Der mehrfach in
Variationen in den WZ auftauchende Ausspruch >Der Korper antwortet« deutet in diese
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Richtung. Nicht der Intellekt leitet die Rezeption der WZ, sondern eine vorsprachli-
che, korperliche und intuitive Intelligenz, die sich einen Weg durch die Zeichnungen
bahnt. Das Ausbalancieren von Diskurs und Intuition l4sst sich als Antrieb in Walthers
Arbeit bis heute erkennen. Dieses Fazit hat einmal mehr die These unterstiitzt, den
WS und die WZ als Gegensitze im Verbund zu denken, als komplementires Paar und
eben nicht — wie vielerseits angenommen - in einem hierarchischen Verhiltnis zuein-
ander stehend. Aus dieser Perspektive des Starkmachens der Gegensitze in Walthers
Werk erschlief3t sich auch die Frage nach den Grenzen der Fotografie. Wihrend sie eine
Auflenschau des WS hervorkehrt, schaffen es die WZ eine Vorstellung der >inneren Mo-
dellierung« zu vermitteln. Sie versuchen, zum Kern der Handlungen vorzudringen und
zeigen den Weg aus der dufleren Verlaufszeit zur inneren Korper- und Erlebniszeit.
Der Fotografie geht eine Antwortstruktur ab, da sie nicht in einen unmittelbaren Dia-
log mit dem Objeke tritt, das sie ablichtet. Das >Negativbeispiel< hat gezeigt, inwiefern
der fotografische, >verantwortungslose« Blick der Werkethik Walthers entgegenliuft. Al-
les, was die Fotografie nicht kann, vermag die Zeichnung zu leisten. Diese Gleichung
gilt auch umgekehrt: Dort, wo die Zeichnung an ihre Grenzen stof3t, nimlich in der Au-
Rendarstellung der Werkhandlung, kann die Kamera zu Hilfe kommen. Hier wird die
demokratisch funktionierende Verbindung der vermeintlich konkurrierenden Medien
deutlich. Insofern im WS beide Aspekte, Innen und Aufien, als Gegensatzpaar walten,
leisten Fotografie und Zeichnung je auf ihre Weise einen essentiellen Beitrag zum Ver-
stindnis des WS und gehen dariiberhinaus auch eigene Wege.

Die Uberlegungen zur Asthetik der WZ haben dargelegt, wie sie auf der Bildebe-
ne argumentieren. Neben eigenen Uberlegungen hat der Einbezug einer Pluralitit von
Stimmen ein Zeugnis der Polyphonie der WZ gegeben. Die Charakteristiken der WZ ha-
ben verdeutlicht, in welcher Form sie die Werkerfahrungen iibersetzbar machen. Die
eingangs gestellte Frage, was die WZ eigentlich fiir Bilder sind und ob sie in ihrer Bild-
lichkeit nicht in Kontrast mit dem konzeptuellen und vermeintlich antivisuellen WS
stehen, lief3 sich schlieflich so beantworten: Walthers Zeichnungen haben sicherlich
nichts mit Platons kanonischer Charakterisierung von Mimesis zu tun, d.h. der An-
nahme, dass Darstellung eine visuelle Reprisentation sei. Die WZ stellen ein imaginires
Objekt dar. Sie speisen sich aus der Erfahrung der Werkhandlungen, die sich im Korper
und Geist des exemplarisch Handelnden (in dem Falle Walthers) eingeschrieben haben.
Was die WZ sicht- und fithlbar machen, ist ein Empfindungsraum. Im Abstrahieren,
Interpretieren und Erfinden verschrinken sich Aufen- und Innenwelten.

Wenn man von der vordergriindigen Bildlichkeit einmal absieht, und begreift, dass
dahinter auch ein immaterieller Kern verborgen ist, stehen die WZ nicht mehr im Kon-
flikt mit dem WS. Dann verstehen wir auch, dass die Gewichtung nur verlagert wurde:
Das, was bei der Handlung mit den Werkstiicken unsichtbar ablief, verdufiert sich in
den WZ, diese regen ihrerseits zu einer korperlichen Antwort und Rickiitbersetzung in
Handlung an. So wurde am Beispiel der WZ klar, dass der Shift vom sehenden Handeln
zum handelnden Sehen gehen kann, ohne dass dies notwendigerweise ein Paradox sein
muss. Das Sehen, von dem hier die Rede ist, ist mehr als das reine Sehen eines abgebil-
deten Gegenstandes. Es ist von einem inneren Sehen die Rede, das die Erinnerung und
die Imagination betrifft. Diese Akte werden jedoch zusitzlich begleitet von der Mog-
lichkeit des Gebrauchs (des Wendens der Zeichnung). Es hat sich auflerdem gezeigt,

183


https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

184

Das Papier spricht - Der Kérper zeichnet - Die Hand denkt

wie Walther auf Kosuths unterschwelligen Vorwurf der >Emotionalitit< und Bildlichkeit
der WZ reagiert. Walther ist sich ihrer sunzeitgemiflen« Merkmale bewusst. Dies war
auch einer der Griinde seiner Zuriickhaltung, damit an die Offentlichkeit zu gehen.
Es wurde klar, warum die WZ nicht mit einer strengen und unsinnlichen Auffassung
der Konzeptkunst konform gehen. In einer Kernaussage hat das Ausmaf} von Walthers
ganzheitlicher Kunstauffassung Gestalt angenommen: Sein Vorwurf an die Konzept-
kunst ist, dass sie lediglich die >Knochenc< hinstellt, aber das >Fleisch« vergisst, das dem
Geriist die notige Haltung verleiht. Dies ist meines Erachtens der Schliissel zu Walthers
Gesamtwerk und stiitzt die These der engen Verwachsenheit zwischen WS und WZ: In-
dem die eine Werkgruppe metaphorisch die Knochen bildet, werden diese durch das
Fleisch der anderen Werkgruppe ummantelt. Die reine Idee ohne plastische Ausformu-
lierung funktioniert nicht fiir Walther. Im Spiel der Kunst im Sinne Schillers und im
Wechselspiel von WS und WZ vereinen sich Sinnliches und Rationales.

Die >Dia-Grammatik« der WZ hat vor Augen gefiihrt, dass sich Walthers zeichneri-
sche Praxis in den 60er-Jahren bis heute an aktuelle Diskurse zur Asthetik von Diagram-
men, Notationen und andere Schriftbilder anschliefSen lisst. Die WZ wurden in diesem
Kontext jedoch nie richtig wahrgenommen, obwohl sie sich der diagrammatischen For-
mensprache in vielerlei Hinsicht bedienen, und damit auch zur Autonomisierung der
Zeichnung beigetragen haben. Dieser Exkurs war fiir die These der Eigenwertigkeit
der WZ und ihrer Emanzipation vom WS von grofRer Wichtigkeit. Sie sind aus seinem
Schatten herausgetreten und als eine selbststindige Werkgruppe zu respektieren.

Die Rezeptionsgeschichte der WZ hat bisher nicht diskutierte Erkenntnisse geliefert
und einen Einblick in die Mentalitit Anfang der 70er- bis in die spiten 9oer-Jahre ge-
geben. Sie hat dargelegt, welchen Evolutionsprozess die WZ durchgemacht haben und
wie sehr sie von den Bewegungen der Kunstgeschichte und ihrer teils dogmatischen
Entwicklung abhingig waren. In der Ignoranz und Zensur der Bildlichkeit der WZ, die
besonders in der Ausstellung im Miinchner Kunstraum 1976 erkennbar wurde, liegt eine
aufschlussreiche Aussage tiber den konzeptuellen Zeitgeist, der die damalige Rezepti-
on der WZ bestimmte. Heute wire ein derart ideologischer Eingriff in die Integritit
des Werkes des Kinstlers nicht mehr denkbar. Die Bildfeindlichkeit gegeniiber der WZ
inderte sich in den 8oer-Jahren. Auflerdem gab es vor allem in den 9oer- und ooer-
Jahren Initiativen, die WZ entweder innerhalb des zeichnerischen Werkes Walthers zu
situieren oder deren Einfluss auf kiinftige Werke zu behandeln. So hat die ausgewahlte
Literatur zu den WZ ein facettenreiches Bild ergeben, das sich als ebenso offen und
unabgeschlossen wie die Werkgruppe selbst erwiesen hat. Die besprochenen Zuginge
zu den WZ sind singulir, subjektiv und in sich zerstreut, jeder Autor nihert sich von
einem bestimmten Blickwinkel. Es hat sich als fruchtbar herausgestellt, diese polari-
sierenden Einzelstimmen einmal in einer Gesamtschau kritisch zu beleuchten, um so
das polyvalente Gesicht der WZ aufzuzeigen. Es entpuppt sich als ebenso gegensitzlich
und ambivalent wie der WS.
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Abb. 24 Fragmentsammlung (bezogen auf # 12, 1966, 1. Werksatz) aus der Serie
der Werkzeichnungen (1963-1974), 1966/1971
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ADbb. 25.1 # 1 Stirnstiick 1963;
ADbb. 25.2 # 2 Gehstiick, Sockel 1963/1964;
ADbb. 25.3 # 3 Ummantelung 1964

ADbb. 25.4 # 4 Beinstiick 1964;
ADbb. 25.5 # 5 Elfmeterbahn 1964;
Abb. 25.6 # 6 LandmafS iiber Zeichnung 1964

ADbb. 25.7 # 7 Feld und Teilung 1964;
ADbb. 25.8 # 8 Nachtstiick 1965;
Abb. 25.9 # 9 Fiir Hiigel und Berge 1965



https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Abb. 25.10 # 10 Fiir Hiigel und Berge 1965;
ADbb. 25.11 # 11 Weste 1965;
Abb. 25.12 # 12 Blindobjekt 1966

Abb. 25.13 # 13 Fiinf1966;
Abb. 25.14 # 14 Sackform und Kappe 1966;
Abb. 25.15 # 15 Sammler, Masse und Verteilung 1966

Abb. 25.16 # 16 Mit Richtung (sechs) 1966;
Abb. 25.17 # 17 Stoffrohre 1966;
Abb. 25.18 # 18 Weyg innen aufSen 1966

Der Kérper zeichnet

187


https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

188  Das Papier spricht - Der Kérper zeichnet - Die Hand denkt

Abb. 25.19 # 19 Vorhang 1966;
Abb. 25.20 # 20 Versammlung 1966;
Abb. 25.21 # 21 Vier Felder 1966

Abb. 25.22 # 22 Fallstiick 2 x 15 1967;
ADbb. 25.23 # 23 Zentriert 1967;
Abb. 25.24 # 24 Kopf zu Kopf iiber Kopf 1967

Abb. 25.25# 25 Uber Arm 1967;
Abb. 25.26 # 26 Kopf Leib Glieder 1967;
Abb. 25.27 # 27 Vier Seiten vier Felder 1967
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Abb. 25.28 # 28 Gegeniiber 1967;
Abb. 25.29 # 29 Form fiir Kirper 1967;
Abb. 25.30 # 30 Nihe 1967

Abb. 25.31 # 31 Fiir Zwei 1967;
Abb. 25.32 # 32 Kurz vor der Ddmmrung 1967;
ADbb. 25.33 # Plastik — Fiinf Stufen, 1967.

ADbb. 25.34; # 34 Armstiick, 1967;
ADbb. 25.35: # 35 Standstellen, 1967;
Abb. 25.36 # 36 Kreuz Verbindungsform 1967
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Abb. 25.37 # 37 Ort Zeit Innen Aufien 1967;
Abb. 25.38 # 38 Rahmen (Zentrum) Wege 1967;
Abb. 25.39 # 39 Sammelobjekt (neun) 1967

ADbb. 25.40 # 31 Schlaf 1967;
Abb. 25.41 # 41 Streik 1967;
Abb. 25.42 # 42 Vier Korpergewichte 1968

T

Abb. 25.43# 43 Proportionen und Zeit 1968;
ADbD. 25.44 # 44 Strecke Gewicht Form 1968;
Abb. 25.45 # 45 50 x 50 m Kreuz 1968
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ADbb. 25.46 # 46 Sehkanal 1968;
Abb. 25.47 # 47 Anniherung Schritte seitwdirts 1968;
Abb. 25.48 # 48 Korpergewichte 1969

ADbb. 25.49 # 49 Sockel, vier Bereiche 1969;
Abb. 25.50 # 50 Hiille anfiillen 1969;
Abb. 25.51 # 51 Ausgangspunkt und Wege 1969

ADbb. 25.52 # 52 Plastisch 1969;
ADbb. 25.53 # 53 Handstiick 1969;
ADbb. 25.54 # 54 Positionen 1969
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Abb. 25.55 # 55 Gliederung 1969;
Abb. 25.56 # 56 Linien (Arme/Fiif3e) 1969

Abb. 25.57 # 57 Zehn Sockel (Ort Distanz Richtung) 1969;
Abb. 25.58 # 58 Zeit Stelle Dauer Richtung Bezug 1969

ADbb. 26 Franz Erhard Walther 1. Werksatz (1963-1969)
ADbb. 27 Franz Evhard Walther 1. Werksatz (1963-1969)

g
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ADbb. 28 Franz Erhard Walther exhibition copies aus dem 1. Werksatz
20112014, Aktivierung von Uber Arm (# 25, 1967);

Abb. 29 Franz Erhard Walther Gesang der Diagramme und Werkzeichnungen
1963-1974 (Detail)

Abb. 30 Franz Erhard Walther aus der Serie der Werkzeichnungen (1963-1974)
(Detail)
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Abb. 31 Franz Erhard Walther aus der Serie der Werkzeichnungen (1963-1974)
(Detail)

m&%iiEM
\“Eﬂﬁ!ﬂv



https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Der Kérper zeichnet

ADbb. 33a-b Franz Erhard Walther New Yorker Buch 1967-1972

Abb. 34 Franz Erhard Walther Nachzeichnung (bezogen auf # 7, 1965, 1. Werk-
satz) 1971
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Abb. 35a Franz Erhard Walther Planzeichnung zur Ausstellung im
Kunstverein Braunschweig 1986
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Abb. 35b Franz Evhard Walther Planzeichnung zur Ausstellung im MAMCO,
Genf1997-1998

Musse dart moderne et contemporain Genéve
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Abb. 35¢ Franz Erhard Walther Planzeichnung zur Ausstellung im
MAMCO, Genf 1994
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ADbb. 36 Franz Erhard Walther Werkformel 1966/1967
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ADbb. 37 Franz Erhard Walther Kopfraum (bezogen auf # 12, 1966, 1. Werksatz) aus der Serie der

Werkzeichnungen (1963-1974) 1966/1969;
Abb. 38 Franz Erhard Walther Das Auge wird nicht gebraucht (bezogen auf # 25, 1. Werksatz)

aus der Serie der Werkzeichnungen (1963-1974) 1969

die Skulptur braucht
das Auge nicht

ADbb. 39 Franz Erhard Walther Neuere Geschichte erweitert aus der Serie der
Wandformationen (1978-1986) 1981-1982
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Abb. 40 Franz Erhard Walther Form G, I, M, Q und W aus der Serie

Abb. 41 Franz Erhard Walther Gesang des Lagers (Detail) aus der Serie
der Configurations (1986-1992) 1989-1990
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Abb. 42 Franz Evhard Walther aus der Serie Sternenstaub (2007-2009)
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Abb. 43a-b Ausstellungsansicht: Franz Erhard Walther. Diagramme zum
1.Werksatz im Kabinett fiir aktuelle Kunst, Bremerhaven 1973.
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ADbb. 44a retouchiertes Diagramm in: Franz Evhard Walther. Dia-
gramme zum 1. Werksatz, Ausst.-kat., Kunstraum Miinchen 1976,
S. 140.
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Abb. 44b Werkzeichnung (bezogen auf # 34, 1967, 1. Werksatz) (Detail)
aus der Serie der Werkzeichnungen (1963-1974) 1967/1969
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ADbb. 45 Franz Erhard Walther 2 Plakatentwiirfe zur Ausstellung im
Stidtischen Kunstmuseum Bonn 1976

Abb. 46 Franz Erhard Walther aus der Serie der Schichtenzeichnungen
1979/1980
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ADbb. 47 Ausstellung: Franz Erhard Walther. Zeichnungen — Werkzeichnungen
1957-1984, Kupferstichkabinett, Staatliche Museen PreufSischer Kulturbesitz,
Berlin 1989.

ADbb. 48a Franz Evhard Walther Werkzeuglager 11 aus den Zeichnungen zu den

Wandformationen 1981;
ADbb. 48b Franz Erhard Walther Neuere Geschichte erweitert aus den Zeichnun-

gen zu den Wandformationen 1981/82
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ADbb. 49 Franz Erhard Walther Will im Raum handeln II aus den
Zeichnungen zu den Configurations 1989

120

Abb. 50 Franz Erhard Walther Form A-Z Zeichnungen zum Neuen
Alphabet 1990-1996
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3. DIE HAND DENKT

Im Folgenden soll der Typus der WZ formal wie inhaltlich hinsichtlich wichtiger Ideen
und Motive im Werk des Kiinstlers unter die Lupe genommen werden. Eine Auswahl
an Zeichnungen wird dabei im Zusammenhang mit fiinf Werkstiicken analysiert und in-
terpretiert. Den Analysen folgen unterschiedliche Exkurse in Themenbereiche, die in
den Handzeichnungen im umfassenden Sinn angesprochen werden. Es handelt sich
um WZ zum Stirnstiick (# 1, 1963) und dessen Schwellencharakter; zum Gehstiick, Sockel
(# 2,1964) und den erweiterten Skulpturbegriff; zum Blindobjekt (# 12, 1966) und der As-
thetik der >Blindheit« und Taktilitit; zu Kopf Leib Glieder (# 26, 1967) und dem Verhiltnis
zwischen Begriff und Anschauung; und schliefRlich zur Form fiir Korper (# 29, 1967) und
der Ambivalenz zwischen flieflender Handlung und fixierender Zeichnung, sowie die
Rolle des Leibes in der erweiterten Wahrnehmungsauffassung Walthers.

Eine eingehende Untersuchung der WZ hat in dieser Form in der bisherigen Re-
zeptionsgeschichte noch nicht stattgefunden. Das liegt vermutlich auch daran, dass es
sich dabei um eine besonders aufwendige Arbeit handelt. Methodisch ging es zunichst
darum, der eigenen Interpretation zu folgen, indem die zentrale Stellung des Rezipi-
enten in Walthers (Euvre wortlich genommen wurde. Worter und Formen in den WZ
geben AnstoRe, die mit persénlichen Korpererfahrungen im Umgang mit den Werkstii-
cken, aber auch mit der eigenen dsthetischen Prigung in Korrespondenz getreten sind.
Danach sind die Erkenntnisse um Zusatzinformationen des Kiinstlers erginzt worden.

Das Walther’sche Idiom Die Hand denkt* wird deshalb verwendet, weil hier explizit
die Rede von der Zeichnung und ihrer Genese aus der Handlung der Hand ist, sprich aus
einer Verlingerung des Korper-Ganzen. Die Hand erinnert sich qua Kérpergedichtnis
an die Handlung und denkt zeichnend iiber sie nach. Dabei geht Walther davon aus,
dass das Denken aus einem kérperlichen Impuls herrithrt. Die WZ versuchen die durch
den Kérper im Raum entstehenden immateriellen Zeichnungen (Der Korper zeichnet) aus
der Hantierung mit den Werkstiicken zu >portraitierenc.

1 Der Ausspruch ist einem Teiltitel von Walthers Ausstellung in Darmstadt entnommen. Vgl. Walt-
her1999.
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3.1 Stirnstiick (# 1,1963)

Ein Schliisselmoment bringt Walthers Werk in eine neue Richtung und antizipiert den
1. WS. Die Szene spielt sich 1960/1961 im Stidelmuseum in Frankfurt ab: Walther beob-
achtet eine dltere Frau, die sich mittig vor der grofen Malerei Rembrandts, der Blendung
Simsons (1636) platziert hat. Der Kiinstler kennt das Gemilde sehr gut, erinnert sich an
dessen Geschichte und fragt sich, was diese Betrachterin davon wissen kann und ob sie
das Bild nur oberflichlich hinsichtlich des dramatischen Themas sieht und die Kunst-
fertigkeit des Malers bewundert. Walther interessiert an dieser Szene, die er im Sternen-
staub nacherzihlt (Abb. 51), der Bezug zwischen dem grofRen Rechteck und der Person
davor und die korrespondierende Proportion des Abgebildeten mit dem realen mensch-
lichen Kérper. Das meditative Betrachten dieser Frau habe dem Kiinstler zufolge etwas
von der metaphysischen Malerei eines Giorgio de Chirico und verleihe der Szene etwas
Stilllebenhaftes.” Walther spinnt dieses Gedankenbild weiter, indem er imaginativ an
die Stelle des Gemaildes eine Person setzt. Diese reine Denkfigur, die er noch mit kei-
ner Realisierungsidee verbindet, trigt erst 1963 materielle Friichte. Die Frage entsteht,
wie dieser Suggestion (Kérper im Raum bezogen auf eine Bildform) kiinstlerische Form
gegeben werden kann. Plotzlich ist »die Vorstellung da, zwischen Betrachter und dem
Gegenstand [..] eine plastische Formulierung aufzubauen.«®

Kemp kritisierte zurecht, dass das Zwiegesprich zwischen Betrachter und Kunst-
werk lange allein auf der Ebene »Wahrnehmungsorgan — Formgebilde«* angesiedelt
war, obwohl die Angebote an den Rezipienten sehr viel komplexer seien als die reine
Mobilisierung des Auges.® Diese Werkidee ist auch bei Walther im Schwange und miin-
det letztlich in der Geburt des 1. WS, bei dem es explizit ums physische Handeln und
das Kérper-im-Raum-Erlebnis geht. Der WS bricht auf konsequente Weise mit dem
traditionellen Bild, der Betrachter steht nicht mehr in starrer Distanz gegeniiber dem
Kunstwerk, vielmehr wird er zum sensibel spiirenden Akteur, der das Kunstwerk in sei-
ner Essenz als offenen Prozess in sich hineinnimmt. Der materielle Anteil fungiert als
Impulsgeber, der das Bewusstsein fiir die korperlich-riumliche Grundbeziehung sti-
muliert, in der das menschliche Dasein wurzelt.

Von den frithen Papier- bzw. Luftkissen kommt der Kiinstler, wie wir gesehen ha-
ben, zum Stoff, der sich durch das Nihen neu gliedern lisst und sowohl verbindende,
als auch trennende Eigenschaften hat. Auch der Kiinstler Gotthard Graubner stellt, un-
abhingig von Walther, seit ca. 1962/63 Kissen her, bearbeitet sie jedoch farbig. Gotz
bemerkt zu dieser Koinzidenz, dass es sich bei Graubners Kissen um reinste Malerei
handle; Walthers Kissen dagegen hitten keinen Bildcharakter.® Auch wenn Gétz ebenso
die Bildlichkeit des Stirnstiicks leugnet und das erste Werkstiick sicherlich andere Schwer-
punkte verfolgt, lassen sich derartige Assoziationen jedoch nicht von der Hand weisen.
Vor dem Hintergrund der >Samson-Meditations, die alles ins Rollen bringt, verwundert

2 Vgl. Verhagen 2014b, S. 54f.
3 Ebd,, S.s55.

4 Kemp 1992, S. 21.

5 Vgl. ebd,, S. 22.

6 Vgl. G6tz 1980, S.19.
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es nicht, dass das Stirnstiick noch die traditionelle Form eines Bildes (picture) bzw. eines
Reliefs hat, das klassisch an der Wand (einer Institution) hingt, wihrend nahezu alle
anderen Werkstiicke mobil und im Auflenraum benutzbar sind. Das Stirnstiick mit den
Maflen 105 x 27 X 4 cm ist aus einem dunkelroten Samtstreifen (Vorderseite) gefertigt,
der mit einem schwarzen Baumwollstoff (Riickseite) an den Lingskanten gegeneinan-
der geniht wurde (Abb. 52). Sechs Nihte schliefien den entstandenen Schlauchstreifen
und teilen ihn in fiinf gleich grofie Taschen. Diese sind mit Stoffresten gefiillt, so dass
Kissen entstehen, die sich der Benutzerstirn entgegen wolben. Auf der Riickseite ist ei-
ne Hingevorrichtung aus Schlaufen und einem Holzstab angebracht, mittels derer sich
das Objekt in Kopthohe an der Wand befestigen lisst. Die Handlung, die der Benutzer
nach Walthers MafRgabe ausfiihren soll, besteht darin, die Stirn gegen die Kissenfor-
men zu driicken und in gebeugter Kérperhaltung langsam von oben nach unten zu
fithren. Stemmler prizisiert in einem Aufsatz iiber die frithen Arbeiten Walthers, dass
diese Abwirtsbewegung nicht flieflend verlduft, da die Stirn durch die »Einschnittec,
die Nihte zwischen den Kissen, immer wieder angehalten wird:

[Bleim Beriithren der Zdsuren [kommen] kurze Ruhestationen in das Gefiihl des Kor-
pers [...]. In diesem Akt kann sich >Versenkung<ankiindigen, die an der untersten Sta-
tion mit auftretende Ermidung und dem Sich-aufrichten unterbrochen wird, aber in-
tentional soweit zum Thema gehort, als es zeitliche Bedingungen einschliefit.’

Lange notiert Ahnliches:

Die Nahte kdnnenjeweils als Unterbrechungen bzw. als Uberginge zu einem nachsten
Teilabschnitt wahrgenommen werden und zu einem kurzen Anheben bzw. wiederhol-
ten Ansetzen der Stirn auffordern. [...] Das Heranfiihren der Stirn an einen Gegenstand
kann im alltaglichen Zusammenhang als eine Geste der Miidigkeit gewertet werden
oder, denkt man an das Abstiitzen des Kopfes an der Hand u.a. als ein Ausdruck des
Nachdenkens. Bezogen auf das Stirnstiick heifdt dieses Heranfiihren jedoch optischen
Zugriff auf das Objekt reduzieren, bis der Stoffstreifen schlieRlich so nah vor Augen
tritt, daf sich seine realen Ausmafie sverlieren<und fiir den Benutzer nur noch in der
Erinnerung bestehen. Mit der weitgehenden Zuriicknahme optischer Eindriicke wer-
den zugleich andere Sinnesorgane, wie der Tastsinn, verstarkt, so dafd die konkrete Be-
wegung in Verlauf und unterschiedlicher Intensitét iber die partielle Beriihrung des
Stoffstreifens mit der Stirn haptisch erfahren wird.

Aus dem Zitat wird deutlich, wo der Fokus des Werkstiicks liegt: Durch die Nihe zum
Objekt, das mit der Stirn abgetastet wird, entsteht eine kérperliche Beziehung, die die
Distanz iiber die Augen aufhebt. Walther iiberfiihre, so die Worte Gerlachs, den »Illusi-
onsraum-Perspektivismus [...] in den inneren [Existenz-]Raum. Durch Geist und Gefiihl
erarbeitete Erkenntnis formt den Menschen selber zum Ort der Perspektive: als klar-
sichtig Durchschauender von innerem wie duerem Korper und Raum.«® In Walthers
Kunst ist die starke Abgrenzung gegen das Visuelle wesentlich, da dieses den Weg zur

7 Stemmler 1980, S. 69.
8 Lange 1991, S.15.
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Innenwahrnehmung aus Haptik und Kinisthesie blockiert. Der Kiinstler bemerkt hier-
zu: »Ich habe mit der mehr das Auge betreffenden Kunst nicht viel zu tun und ich den-
ke, wir konnen sie heute entbehren. (Es gibt ja geniigend geschichtliche Beispiele, die
dieses Bediirfnis befriedigen).«’ Der Kiinstler opponiert gegen die dominant optische
Kultur seiner Zeit, die in der Jahrhundertmitte mit der Entwicklung der Massenmedien
und einer zweckrationalen Welteinstellung verkniipft ist. Darin spitrt Walther ein Un-
gleichgewicht zu Ungunsten der leiblichen und emotionalen Anteile des menschlichen
Weltbezugs.

Haidu macht beziiglich des Stirnstiicks auf etwas anderes aufmerksam, nimlich dass
der Handelnde sich potentiellen Zuschauern von hinten exponiert: nicht sehend, aber
sichtbar. »Facing a wall with your head buried in a pillow is the definition of being un-
able to >return the gaze«— and jutting your backside out is a kind of invitation to that
nonreturnable gaze.«’® Insofern kann man den Riicken des Handelnden auch als ei-
ne Zuschauer abweisende Geste deuten oder aber im Sinne Caspar David Friedrichs"
als Identifikations- und Briickenfigur, die aus der Welt rationaler Ordnung in die Welt
der Kérper- und Gefithlszustinde fithrt. Dabei gelingt Walther ein Perspektivenwech-
sel, der den >Sehverlust« nicht als physiologisches Defizit, sondern im iibertragenen
Sinn als Erweiterung des Wahrnehmungshorizonts wertet. Die Einschrinkung der Vi-
sualitit im Bereich der bildenden Kunst wird nicht als Zustand passiver Begrenztheit,
sondern als chancenreicher Akt aktiver Uberschreitung verstanden, dem nicht das Auge
der Descartes’schen Ratio den Weg leuchtet, sondern der Sinn des phinomenologischen
Spiirens.

3.1.1  Werkzeichnungen zum Stirnstiick

STIRN STATT AUGE steht manifestartig in roter Antiquaschrift am oberen Rand der Vor-
derseite™ der WZ Verdichtete Rede von 1963/69 (Abb. 53a—b). Im Zentrum der Zeichnung
deuten fiinf rot aquarellierte Rechtecke das Werkstiick in Aufsicht an. Ich méchte gleich
zu Beginn die Frage in den Raum stellen, ob die Buchstabenzahl (Stirn), Insignie des
Denkraumes, die Entscheidung fir die fiinf Kissen, Insignien des Fithlraumes, als Form
bestimmt hat, oder ob die Koinzidenz zufillig ist. Linker Hand sehen wir den hinteren
Teil des Stirnstiickes in schwarzer Farbe im Querschnitt. In Bleistift und Druckbuchsta-
ben erstreckt sich mittig ein Schriftzug iiber die finf Kissensegmente: das Bild im Kopf
baut sich entsprechend der angehduften Bilder Korper. Diese Aussage mag so zu verstehen

9 Kasprzik 1990, S.172.

10  Haidu 2016, S. 67.

11 Auch der Méonch am Meer von Friedrich war wichtig fir den Kiinstler: »Ich versetze mich in die Figur
des Monchs und schaue in das Bild oder projiziere mein Ich dort hinein. Das war auch eine Form
der Teilnahme.« Walther in: Reichert 2020, S. 229.

12 Im Folgenden wird zur besseren Unterscheidung die vollere Seite als Vorderseite gewahlt, obwohl
es diese streng genommen nicht gibt. Groftbuchstaben werden gleichartig wiedergegeben, die
Zitate kursiv dargestellt. Nach Sitzen oder Wartern wird interpunktiert. Einige Titel der WZ sind
erstim Zuge der vorliegenden Arbeit von Walther entwickelt worden. Vgl. Walther in einem Brief
an Schreyer am 5. Juni 2018.
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sein, dass mit jeder Berithrung der Stirn Bilder in der Imagination entstehen, visuel-
le Muster, die sich mit denjenigen, die der Handelnde mitgebracht hat, vermischen.
Die Gesamtheit der so akkumulierten Bilder bzw. der visuellen Eindriicke schligt im
Vorgang einer synisthetischen Transformation zur Kérperempfindung um. Es entsteht
eine geistige Plastik.

An dieser Stelle wird bereits der grundlegende Bezug zwischen dreidimensionaler
Skulptur und zweidimensionalem Bild angesprochen. Er besteht darin, dass die frei im
Raum stehende Plastik dem Betrachter keine Allansicht bietet, sondern zur geistigen
Montage oder Synthese einer Teilansichten- oder Bilderfolge nétigt, um das Werk in
seiner Ganzheit als innerpsychisches Produkt erfahrbar zu machen. Der Kiinstler ar-
beitet am wechselseitigen Ubergang vom flachen Bild zum (Bild-)Kérper, was hier auf
die Grenzverschiebungen der bildnerischen Kategorien in Walthers (Euvre und dessen
hybriden Charakter verweist. Die Platzierung des gezeichneten Werkstiicks in Aufsicht
und Querschnitt erfolgt dementsprechend so, dass sich die vordere und hintere Blatt-
seite erganzen. So tritt aus der Flichigkeit des Bildtrigers ihre immanente Plastizitit
hervor. Das schafft zwar keine Plastik im traditionellen Sinn, aber durch die komple-
mentire beidseitige Bearbeitung einen Flach-Korper, der das grundlegend Prozesshafte
des Plastischen im Wechsel von Verbergen und Entbergen sichtbar macht. In hell-blau-
er Aquarellfarbe sind die Kopf- und Rumpfumrisse von der Person angedeutet, die ihre
Stirn an die funf Kissensegmente driickt. Von jedem Segment und der Kérperbeugung
folgend gehen entsprechend gebogene rote Wortbander aus, die sich in die transparen-
ten Korper einfiigen und die Schwungkraft der Abwirtsbewegung weiterleiten: ich habe
ein eigenes Programm jede Ahnlichkeit ist zufiillig. Gemeint ist die vermeintliche Nihe zu
einem traditionellen Kunstwerk. Selbst wenn die Prisentation an die klassische westli-
che Kunstform seit der Renaissance erinnert, verfolgt Walther ein anderes Konzept. Das
Stirnstiick wird benutzt und nicht mehr nur betrachtet. Im oberen Viertel der WZ stand
urspriinglich ein Satz mit Bleistift. Dessen einzelnen Worter sind wolkenformig um-
randet, es entstehen abstrakte Formen, das Forminnere ist ausschraffiert, verbal Defi-
nitorisches schligt um ins Ahnungsvolle. Die erste Zeile ldsst das Satzfragment ich habe
ein eigenes Programm erahnen, das letzte Wort ditrfte zufillig heifen. Der manifeste vor-
herige Satz schallt im Echo fragmentarisch nach. Oben rechts im Bild steht das Datum
1963, das Jahr, aus dem diese Bleistift-Uberdeckungen stammen. Walther erklirt, dass
die in Antiqua formulierten Ideen erst sechs Jahre spiter den Charakter eines Manifes-
tes annahmen.” Auf der Bildriickseite ist der Werkstiickgrundriss in Rot wiederholt, das
Rechteck steht wie ein Pfeiler aufrecht im Hochformat, parallel zum Seitenriss, dessen
gekerbtes Profil an Brancusis endlose Siule erinnert. Die Abgrenzungslinien der Stirn-
stiicksegmente im Grundriss verlingern sich in freie Linien, die wie Fluchtlinien eines
imaginiren Raumes tiber den Blattrand hinaus zielen. In der Grundrissmitte liest man
die Zeile, die tiber den funf quadratischen Werkstiickabschnitten liegt: so kann ich die
Bilder gewinnen, und so kann ich sie verlieren. Wenn man sich mit der Stirn entlang des
Werkstiicks bewegt, werden durch den Druck Kettenreaktionen unterschiedlicher, syn-
asthetischer Empfindungen, auch visueller Natur, ausgeldst. Die roten Fluchtlinien, die

13 Vgl. Walther in: Schreyer 2016b.
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von den Segmenten ausgehen, konnen auflerdem die Bewegungsachsen und den Win-
kel des Korpers bei der Handlung darstellen. Links am Bildrand steht in einem vertikal
aufgerichteten Schriftfeld, das die Fluchtlinien kreuzt, handschriftlich in Bleistift ge-
schrieben: der Ort fiir die Stirn muf3 sorgfiltiq gewihlt werden/da der Gegenstand nicht in der
Betrachtung erschlossen wird, werden die Bilder entfernt. Da nach Walthers Auffassung der
Zugang zum kiinstlerischen Werk auf visuellem Weg verloren gegangen ist, beinhaltet
sein Kunstbegriff auch den Vorgang, tradierte Bildformen aufzulésen, um die Essenz
freizusetzen. Die »alten Bilder miissen von Zeit zu Zeit verhingt werden«", sagt Walt-
her einmal an anderer Stelle. Der Kinstler fordert den Betrachter dazu auf, altherge-
brachte Vorstellungen kritisch zu tiberdenken und zu tiberdecken, um bei Wiirdigung
der Tradition Platz fiir Neues zu schaffen, das nicht mehr dem Glauben an eine ewige
Ordnung entspringt, sondern der Selbstgewissheit und Freiheit des Menschen in sei-
ner individuellen leiblichen Existenz. Am rechten Bildrand sehen wir das Stirnstiick in
Ockerfarben und in Seitenansicht. Hier kénnen wir lesen: DIE BILDER IM KOPF DIE
HALTUNG DES KORPERS ALS. Der Satz wird jih abgebrochen, bleibt Fragment, die
Schlussfolgerung ist offen und obliegt der Fantasie des jeweiligen Rezipienten.

Die WZ Kopfmodellierung II und I (Abb. 54a-b, 55a-b) dhneln sich und sind beide von
1964/65. Sie sind jeweils mit einem Schreibmaschinentext unterlegt, den Walther am
14.7.1964 verfasst hat, wie es auf der Vorderseite der Kopfmodellierung II vermerke ist.
In den zwei identischen Texten sind an unterschiedlichen Stellen Worter mit schwar-
zer Farbe tibermalt. Vergleicht man beide Zeichnungen, kann der Text rekonstruiert
werden. Dies verweist auf die grundlegende Interdependenz der Zeichnungen und auf
ihren fragmentarischen und auf Erginzung dringenden Charakter. Des Weiteren ma-
nifestiert sich einerseits das rekurrierende Motiv der Schriftbildlichkeit in den WZ, aber
auch die Kritik an der Auffassung vom Kunstwerk als rein retinale Augenweide. Das
Sehen wird durch die Schrift als optische Barriere und als Bedeutungstriger beein-
trichtigt, die wiederum durch Uberdeckungen optisch und semantisch verdunkelt ist.
Paradoxerweise wird auf das Unleserliche durch die Schwirzungen aufmerksam ge-
macht.

Aus dem Schreibmaschinentext in der Kopfmodellierung I geht hervor, dass Walther
sich mit der menschlichen Wahrnehmung auseinandersetzt und dabei etwas Wesent-
liches iiber das Verhiltnis von Kiinstler und Gesellschaft aussagt. Er fithrt aus, dass die
Gesellschaft sich diesbeziiglich auf ein Wissen berufe, dessen Struktur nicht mehr er-
sichtlich sei. Walther spricht davon, diese voreingenommene Haltung durch eine Verrii-
ckung zu verdndern, bestehende Vorstellungen zu verschieben, um dabei die Substanzen
des Daseins zu verindern. Das Adjektiv bildend sei als etwas Auflerliches, an der Mate-
rie Haftendes angesehen worden, es habe sich aber herausgestellt, dass dieses Bilden
auch geistig zu verstehen sei. Daher miissten die Verhaltensweisen zur bildenden Mate-
rie neu iiberdacht werden, wie Ton — Zeichen — Wort ——————— Symbol - Metapher. Walther
beklagt eine naturalistisch determinierte Bauweise von Kunst, die einen reinen Selbst-
zweck erfiille. Er strebt eine Verinderung dieser Ansichten an, und beginnt damit, das
vorwiegend rezeptive Verhalten bei der Betrachtung von Kunst zu kritisieren, das er mit

14 Walther zit. in: Winkler 1990, S. 83.
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einem passiven Registrierapparat vergleicht. Er argumentiert, dass der Mensch trotz sei-
nes Wissens auf unerklirliche Dinge im Leben stofde (Ungereimtheiten), die ihm das Tor
zur Metaphysik 6ftnen und ihn dazu antreiben wiirden, seiner Wissensliicke auf den
Grund zu gehen. So sieht Walther den Bild(ner)” (den Handelnden) als jemanden an, der
sich in diesen Spalten und Unvollstindigkeiten ansiedelt. Er wird (der grofSe) metaphysische
Zeiger—und kann (also) eine Bewegung provozieren, die [...] im Individuum kreist— (es zu) Aus-
einandersetzungen mit dem Sein veranlasst. Bei dieser Untersuchung gehe es nicht um den
verschwommenen Begriff der Asthetik bzw. Kunst, sondern um das Leben, den Menschen
und die Ausbildung seiner Fihigkeiten. Wenn er den Handelnden zum Werkbildner
macht, trifft der Kiinstler jedoch auf einen trigen Gegner, nimlich die Erwartungshaltung
der Gesellschaft, die sich durch Inaktivitit auszeichnet und sich auf den althergebrach-
ten Traditionen ausruht. Seine Werkauffassung geht jedoch von einer aktiven Beteili-
gung aus. Der Mensch soll als Entdecker fungieren und die Sehgewohnheiten in Frage
stellen. Dieses Begreifen ist ein langsamer Prozess. Es wird deutlich, dass das Stirn-
stiick und die dazugehorigen WZ in dieser Schwellenerfahrung einen neuen Begriff von
Wahrnehmung méglich machen wollen. Interessanterweise erfolgt diese Verinderung
durch eine teilweise >Erblindung« in der Werkhandlung, das neue Sehen muss vom Au-
ge »ab-sehenc. Die WZ haben hier eine programmatische Rolle, nimlich die Werkideen
schriftbildlich zu kommunizieren.

Uber den manifestartigen Textteppich der Kopfinodellierung I legt sich mittig das
in rotem Aquarell gemalte Werkstiick in Aufsicht. Die Handlung stiitzt gewissermaflen
dieses textlich formulierte neue Wahrnehmungskonzept wie eine Siule. Rechter Hand
sieht man das gelb gezeichnete Stirnstiick in Seitenansicht. Rote Horizontalstreifen, die
den Saum der Kissensegmente markieren, kreuzen eine dynamische, halbrunde, halbe-
ckige Form, die um beide Stiicke gezogen ist und wohl die Bewegung des Handelnden
suggeriert. Der Text ist farblich getrennt. Das untere Bildviertel ist mit einem hellen
Ockerton unterlegt und schlief3t den unteren Textteil ein. Auf der Riickseite ist dieser
Bereich in gelben Lettern dem KOPF gewidmet und kann aufgrund seiner Platzierung
innerhalb der Zeichnung als eine Art Sockel gesehen werden. Der Kopf ist hier Pro-
gramm und untersockelt gewissermafen das Textmanifest. Das Werkstiick ist in gleicher
kriftiger Farbe dargestellt wie auf der Vorderseite. Um die Kolonne herum sieht man
den Text auf der Vorderseite hervorschimmern. Einige Worter sind an ausgewihlten
Stellen hervorgehoben: Wissen Anwendung Substanzen Materie Bauweise Stelle Verinderung
Verhdltnisse Bewegung Zusammenhang Erwartung Oberfliche Begriffe Entdecker Erscheinun-
gen. Anhand der Begriffe kann sich der Betrachter den Text auf der Vorderseite imagi-
nativ zusammen puzzeln und die Essenz der kiinstlerischen Nachricht vergegenwirti-
gen.

15 Wort- oder Buchstabenergidnzungen sind in Klammern gesetzt. Sofern Worter nicht mehr ent-
ziffert werden konnten, sind sie mit einer Leerstelle in Klammern gekennzeichnet. Auslassungen
werden wie (iblich mit eckigen Klammern und drei Punkten markiert.
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3.1.2  Ein Stiick an der Schwelle

Das Stirnstiick ist ein Schliisselwerk und stellt in Bezug auf den in der Abhandlung zu
behandelnden Konflikt der Bildlichkeit der WZ und der ikonoklastischen Programma-
tik der Werkhandlung ein aussagekriftiges Beispiel dar. Wie lasst sich dahingehend
mit dem Widerspruch umgehen, dass sich das Stirnstiick vom Sehsinn, und damit auch
vom visuellen Bild, entfernen will, die WZ aber neue Bilder schaffen? Die Antwort ist
in Walthers Willen zur Verschnung der Gegensitze zu suchen. Wihrend der Hand-
lung werden Bilder nach innen verlagert und Begriffe gebildet; diese werden durch die
Zeichnung veriuflerlicht.

Da das Stirnstiick anfangs in dem Raum hingt, in dem Walther schlift, und meist
morgens und abends benutzt wird, wird es zunichst auch Gutenachtobjekt genannt. In
einem Gesprich mit Lingner bemerkt der Kiinstler, dass die Geste der Berithrung mit
der Stirn vor dem Schlafengehen einer Art inneren Reinigung gleichkam.'® Dieser ritu-
elle und repetitive Charakter der Handlung findet sich auch in dem Titel Stirn/Kopfstiick
eins (finfteiliges Gebet).”” Walther verwirft diese Bezeichnung jedoch, da sie zu spezifi-
sche Empfindungen provozieren konnte und woméglich auch, weil sie mit zweckhaften
oder symbolischen Handlungen hitte verwechselt werden konnen.

Trotzdem der Kiinstler jegliche religiése Konnotationen ablehnt®®, soll dieser Fihrte
fiir einen Moment nachgegangen werden. Reminiszenzen an das Rituelle und Religis-
se werden allein schon durch die besondere Haptik und Farbigkeit des roten Samtes
suggeriert, dessen Verwendung im WS eine Ausnahme darstellt. Assoziationen mit Ge-
betsteppichen oder der Klagemauer in Jerusalem, die mit der Stirn berithrt werden,
oder auch das Ritual der Taufe, bei dem das Symbol des Kreuzes mit Weihwasser auf
die Stirn gezeichnet wird, kénnen einem in den Sinn kommen. Bleibt man bei die-
sem Gedankenspiel, kann man die Handlung mit dem ersten Werkstiick metaphorisch
als Taufe sehen: Der Betrachter wird zum miindigen Handelnden ernannt. Er darf und
soll berithren. Das Stirnstiick geht im Besonderen auf das jahrhundertealte Verbot des
Berithrens von Kunst zuriick, »fiir die gilt: nur anschauen, nicht anfassen.« Auch wenn
das Stirnstiick wie ein Bild anmutet, durchkreuzt die Berithrung diese Definition und
das Werk wird zum Kontaktmedium, wo doch lange die Auffassung bestand: »Der Griff
ins Bild ist ein Angriff. Denn fir Bilder gilt, was Christus nach der Auferweckung im
Garten zu Maria Magdalena sagte: >noli me tangere/Rithr mich nicht an«.«®

Walthers Kunst ist berithrbar, insofern ist sie Gebrauchskunst. Das hat sie mit Hei-
ligenbildern gemeinsam, die man sogar kiissen darf und soll. Sie werden im strengen
Sinne nicht als Bildnisse angesehen, sondern als Bindeglieder zwischen dem Gliaubigen
und Gott. Der Akt der Berithrung erfiillt eine transzendentale Funktion. Die Vorstellung
des Tastsinns als einer relationalen Vernetzung aller Sinne wird bei Niklaus Largier in
Bezug auf mittelalterliche Texte aufgegriffen,

16 Vgl. Walther in: Lingner 1985, S. 43.

17 Vgl. Weibel 2014, S. 316f. Die haufige Namensanderung der Werkstiicke zeigt die Schwierigkeit, die
Handlungen auf einzelne Schlagworte zu reduzieren.

18 Vgl. Walther in: Schreyer 2016b.

19  Stoellger 2008, S. 72.
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die sich mit der Praxis des Gebets beschaftigen und die eine Sprache der Beriihrung,
des Kusses, der Umarmung [..] entwickeln, die keineswegs nur als religiése Allegorie
oder mystische Poetik zu lesen ist. Vielmehr entpuppt sich der Tastsinn in der mit-
telalterlichen Mystik als das eigentliche, affizierende Medium zwischen Mensch und
Gott.*®

Im iibertragenen Sinn kann man Walthers Werkhandlungen mit rituellen Berithrungs-
praktiken vergleichen, die durch den taktilen Umgang mit den Objekten zu einem kor-
perlichen und geistigen Verstindnis einer bestimmten Idee von Kunst fithren kénnen.
Uber die Taktilitit wird eine Beziehung zwischen Mensch und Kunstwerk geschaffen.
Auch Walthers Werkstiicke sind keine Bilder im klassischen Sinn, sondern Instrumen-
te, die eine Begegnung zwischen Betrachter und Kunstwerk ermdoglichen. Dieses stellt
sich jedoch als immateriell heraus und lisst, sofern man in der Analogie mit den Iko-
nen bleiben méchte, einen transzendentalen Bereich erahnen. Der Tastsinn kennt als
Nahsinn keine Wahrnehmung aus der Distanz, sondern nur Kontakt oder Abwesenheit.

Bei Walther leitet die Handlung mit dem Stirnstiick eine Phase der Entgrenzung ein.
Durch die Berithrung wird die illusionistische Distanz abgebaut und eine performative
Wende in der Kunst eingeleitet. Das Stirnstiick befindet sich an der Werk-Entwicklungs-
Schwelle. Es verkérpert den Ubergang der Rezeption mit dem Auge zu jener mit dem
Tast- und Kérpersinn. Dieser Ubergang verliuft zunichst itber die Stirn, also den Sitz
des Bewusstseins. Der Betrachter sbietet (dem Augensinn) Stirng, er konfrontiert sich
aktiv mit dem Objekt. Es entsteht ein Schwellengefiihl, oder, wie es Marsaud Perrodin
ausdriickt, »jene fliichtige Situation, in der die Erfahrung der Grenze, die Bewuf3twer-
dung ihrer Uberschreitung, die Erkenntnis der Existenz des Physischen und des Menta-
len zur Wirklichkeit werden.«* Diese Erfahrung erinnert an das Phinomen der Limina-
litit (Fischer-Lichte) und sich gut am Stirnstiick veranschaulichen lisst. Die beschriebe-
nen drei Phasen von Ubergangsriten (2.1.12) lassen sich auf das Stirnstiick folgenderma-
Ren iibertragen: In der Beriihrung verliert der Handelnde den Uberblick - sein Sehfeld
beschrinkt sich auf einen Ausschnitt. Die frontale, distanzierte Betrachterposition wird
wie bei einem Initiationsritus stufenweise abgebaut. Die stark ritualisierte Geste mit
der Stirn kann als Abkehr gegen die Hierarchie des Bewusstseins und des Geistes ge-
deutet werden, mit der die cartesianische Philosophie bisher zu tun hatte. Indem sich
der Korper immer tiefer biickt, wird die vertikale Haltung, die den Menschen auszeich-
net, stiickweise aufgehoben. Das Haupt mit Sitz der Augen verliert seine herausragen-
de Stellung. In den folgenden Werkstiicken gewinnt der gesamte Kérper immer mehr an
Bedeutung. So lisst sich ein Kreislauf erkennen, der tiber die Stirn und das Auge lang-
sam zur Hand und zur Handlung kommt. Das Stirnstiick markiert den Ubergang von
der »alten« Welt, in der Kunstwerke noch als finale Artefakte an der Wand hingen und
mit Abstand betrachtet werden mussten, zu einer >neuen< Welt, in der der Betrachter
direkt in den Handlungsprozess involviert ist und das Werk dadurch erst hervorbringt.
Bei der Berithrung geht es also um eine Art >Trennungsphase«. In der >Schwellen- oder
Transformationsphase« befindet sich der Handelnde in einem Zwischenbereich, in dem

20  largier 2008, S. 43.
21 Marsaud Perrodin 1989, S. 28.
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er eine Transformation erfihrt. Er beginnt zu verstehen, welche Herausforderungen die
neue Art von Werken bereithilt. Es folgt die sInkorporationsphases, in der er mit seinen
neuen Erfahrungen wieder zuriick in die Gesellschaft kommt und seine Erlebnisse teilt.
Nach und nach biirgern sich die neuen Bedingungen ein, die ein Kunstwerk stellt. Im
metaphorischen Sinn kehrt der Handelnde der historisch gewordenen Betrachtungs-
weise von Kunst buchstiblich den Riicken.

3.2 Gehstiick, Sockel (# 2,1963/64)

Wihrend sich das erste Werkstiick aufgrund seiner traditionellen Position an der Wand
mit dem Status des modernen Tafelbildes beschiftigt, geht es im zweiten Werkstiick um
den Skulpturbegriff. Im Fokus der Umwilzungen beziiglich der modernen und zeitge-
ndssischen Skulptur steht vor allem die Frage nach der Rolle des Sockels, wie sie im
20. Jh. gestellt wird. Das Gehstiick, Sockel ist insofern interessant fiir die vorliegende Ge-
dankenfithrung als der Sockel ein immer wiederkehrendes Motiv in Walthers (Euvre
ist und besonders in den WZ ausfiihrlich behandelt wird. Die Sockel, so die Formulie-
rung Boehms, »bringen eine besonders ruhige Handlungsform ins Spiel, die eine Art
sskulpturaler< Selbstauffassung der Person ermdglicht.«** Einer Aussage des Kiinstlers
zufolge ist die Voraussetzung bei den Sockelarbeiten, »dass der Benutzer ein Bewusst-
sein seiner Kérperlichkeit als Volumen hat, als Masse in Beziehung zum Umraum«*.
Wie sich bereits in den frithen Papierexperimenten Walthers gezeigt hat, hat sich seine
Kunst von ihren Begrenzungen (Rahmen und Sockel) befreit. Man kénnte sagen, die
Hand und die Handlung haben die Rolle der Untersockelung und der Rahmung tiber-
nommen. Die Arbeiten sind nach und nach von der Wand auf den Boden gewandert,
der frontale Blick hat sich nach unten verlagert und so mit dem alltiglichen Lebens-
raum verbunden. Auf dem Boden — dem neuen Sockel - sind die Werke beweglich und
kénnen immer wieder neue Konfigurationen annehmen.

Beim Gehstiick, Sockel (Abb. 56) handelt es sich um eine Matte aus einem dunkelgrii-
nen Planenstoff mit den Mafen 10 x 88 x 60 cm, in deren Innerem auf einem waage-
rechten Kreuz 88 Holzkugeln aufgezogen wurden. Der Handelnde kann barfufd auf der
gepolsterten Matte gehen und stehen. Jeder Schritt, so Lange,

appelliertan das Balancegefiihl des Benutzers. Eine eingeschobene Schaumstoffmatte
schwicht zwar den direkten Kontakt zu den Holzkugeln ab, Rundungen und Einbuch-
tungen bleiben dennoch spiirbar und kénnen, entsprechend der Gewichtsverlagerung,
Auskunft (iber die eigene Kérperbeweglichkeit geben.**

Der Handelnde nimmt sich als bewegliche Skulptur wahr, das Werkstiick bekommt Po-
destcharakter. Miklés berichtet in einer Ausstellungsbesprechung zu Walthers »Leihob-
jekten« bei Heiner Friedrich 1967 mit ironischem Unterton, dass das »Gehobjekt« laut
des Galeristen dufierst kompliziert sei.

22 Boehm1985, Anm. 23, S. 21.
23 Waltherin: Lingner1982, S.10.
24  Ebd,S.16.
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[Es will] wohl einfachste und hdufigste Menschentatigkeiten mittels Demonstration
aus ihrer Selbstverstiandlichkeit [6sen. Wer das schaumgummigefitterte Gehobjekt
[..] nach des Schopfers Vorschrift ((Begehen nicht unter 10 Minuten<) begeht, der wird
Gelegenheit haben, (iber das>Gehen<zu meditieren. Darum geht es bei diesem Hap-
pening—und das ist ziemlich viel

Schmidt-Wulffen beschreibt die Werkerfahrung mit dem Gehstiick seinerseits so:

Der Wahrnehmung bietet sich nur eine Art dunkelgriine Matratze dar. Wer sie mit blo-
en Fuflen betritt, erlebt eine Dimension jenseits blofier Betrachtung. Sein Gang wird
erschwert durch Kugeln, die unter dem Uberzug verborgen sind. Deren Lage und Zahl
erschliefit sich allein beim Begehen. Der Schritt verandert sich bei diesem unsiche-
ren Suchen, er wird vielleicht selbst (iberhaupt erst bewuf3t. [...] Mit der Handlung des
Rezipienten wird das intime Denken verauRerlicht, objektiviert.2®

Diese Veriduflerlichung tibernehmen auch die WZ, was durch einen Kommentar Vogels
bekriftigt wird: »War vorher das Denken gleichsam nach innen gerichtet, wendet es
sich hier nach auflen«*’. Die WZ kénnen zeichnerisch enthiillen, was die Aktionen ver-
bergen. Somit wird erneut deutlich, dass beide eine komplementire Beziehung haben.
Wie aus beiden Zitaten hervorgeht: es geht um eine basale menschen-typische Tatig-
keit: das Gehen, der Schritt und letztlich das Stehen auf einem Untergrund (Sockel).

3.2.1 Werkzeichnungen zum Gehstiick, Sockel

Wihrend sich der Handelnde beim ersten Werkstiick zunichst mit der Stirn an das Ob-
jekt annihert (vom >Obens, dem Bereich des Geistes), sind es beim Gehstiick, Sockel die
FiiRe (das >Unteny) in Kontakt mit dem Stoffsockel, die im Fokus stehen. Von Kopf bis
Fuf? soll der Handelnde verstehen, was es bedeutet selbst zur Skulptur zu werden, wie
die WZ Der Schritt modelliert von 1971 (Abb. 57a-b) deutlich macht. Der mit Bleistift, ro-

tem Farbstift und Wasserfarbe »im Sinne der Renaissance«?®

realistisch gezeichnete
Fuf mit Unterschenkel in Frontalansicht steht auf der griinen Matte, die in der Zeich-
nung die halbe Fliche einnimmt, die andere Papierhilfte ist ockergelb gehalten. Auf
den skizzierten Zehen steht mit Bleistift in Antiqua der schwer lesbare Ausdruck (weil
sich die Schrift transparent tiber den gezeichneten Fuf3 legt) PLASTIK und verrit damit
das kiinstlerische Programm: In dem Moment, in dem der Fufd das Werkstiick beriihre,
eine geistige Schwelle tibertritt und den kiinstlerischen Vorstellungsraum betritt, wird
der Handelnde zur Skulptur, d.h. er setzt sich den Erfahrungen einer Kontextverschie-
bung aus. Auf der Riickseite der WZ sind Fuf? und Bein farblos wiederholt. Das Wort
PLASTIK erscheint in roter affirmativer Antiqua. An der linken Ecke steht vertikal ge-

schrieben: IN SCHRITTEN PLASTIK. Wir haben es hier also nicht mit einem statischen

25  Miklés 1967, S.102.

26  Schmidt-Wulffen 1990, S.136.
27  Vogel1976, S. 50.

28  Walther in: Schreyer 2009.
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Werk zu tun, das einem Betrachter als feste, immobile Form in Stein gemeif3elt gegen-
iibersteht (denn, wie es der Kiinstler an anderer Stelle ausgedriicke hat, »Korper aus
Stein sind jetzt nicht zu gebrauchen«®), sondern die Plastik entsteht schrittweise im
wahrsten Sinne des Wortes in der kérperlichen Bewegung und damit im metaphori-
schen Uberschreiten des gewohnten Skulpturbegriffs. Walther verwendet sowohl den
Ausdruck Skulptur in den WZ als auch den etwas klassischeren Begrift der Plastik. Bei-
de werden im allgemeinen Gebrauch weitgehend deckungsgleich verwendet:

>Plastik< [bezeichnet] im engeren Sinne die Herstellungstechnik eines Bildwerks [..],
dessen Form durch>Antragen<von weichem Material entsteht, vom Kern aus von innen
nach auRen wélbend. [...] Dagegen handelt es sich bei der eigentl. Skulptur (lat. scul-
pere >schnitzen, meifdeln<) um das >Abtragen< harten Materials von auflen nach innen
in den Block aus Stein u.a3°.

Im Falle Walthers werden die Prinzipien der Hirte und Dauer des Geformten aufge-
hoben. Derjenige, der die Plastik formt, setzt vorrangig den Bewegungssinn ein. Dazu
muss er die optische Distanz aufgeben und eine taktile Verbindung finden. Die Model-
lierung beginnt mit den Fiiflen. Walther bemerkt hierzu: »Diese >Formen« zu >erfahrenc
16st auch den isthetischen Formbegriff aus seiner Mimesis an das in sich abgeschlos-
sene, »versteinerte« Bildwerk; sie zu >begreifen« heifdt, mit ihnen einen >Bogen iiber das
Materielle und Immaterielle zu spannen«?'. Indem die Werkstiicke also tatsichlich >be-
griffen<werden, wird im Kontakt mit dem Material im Geiste eine unstoftliche Formung
angeregt. Auch hier vereinigen sich die offensichtlichen Gegensitze.

Wie schon bei den sich dhnelnden WZ zum Stirnstiick sind die beiden WZ Korper-
modellierung 11 + I (Abb. 58a-b, 59a-b) von 1964/65 mit Schreibmaschine getippt, wobei
in regelmifigen Abstinden einzelne Worter geschwirzt sind, wodurch ein Muster und
eine eigene optische Ebene entsteht. In beiden Blittern steht das wie ein Siulenschaft
vertikal aufragende rechteckige Textfeld auf einem griinen plinthenférmigen Rechteck,
das die Matte des Werkstiicks in Seitenansicht darstellt. Darunter sehen wir einen brei-
ten beigen Balken, der bis zu den Seitenrindern reicht und den Boden reprisentiert.
In der Kdorpermodellierung II erstreckt sich das rechteckige Feld in Rot mittig tiber die
Bildfliche. Es grenzt am unteren Rand an den griinen Balken und endet am Textbe-
ginn. Eine Figur aus weifler Transparentfarbe legt sich iiber das Text- und Farbfeld.
Weiterhin schichten sich mehrere vertikal und rot geschriebene Worter tiber die ver-
schiedenen Elemente. Dreht man das Blatt um 90 Grad gegen den Uhrzeigersinn, kann
man von oben nach unten lesen: AKTEUR BILDWERK WERK ZEIT BEGRIFF EINSICHT
ENTWICKLUNG VERHALTNIS. Die roten Ausdriicke sowie der Schreibmaschinentext
werden von der griinen Matte untersockelt. So bildet nicht nur der Kérper des Han-
delnden, sondern die Worter selbst eine Skulptur im erweiterten Sinn. Auffillig an der
getippten Textpassage ist die Plastizitit der Sprache, die mit der Vorstellung einher-
geht, Begriffe, ebenso wie Zeit, Raum und Kérper als skulpturales Material zu benut-
zZen.

29 Vgl. Winkler1990, S. 79.
30 Olbrich u.a. 2004, S. 634.
31 Walther zit. in: Winkler 1990, S.103.
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Walther betont, dass sich die bestehenden Begriffe der Dinge abgegriffen haben. Durch
diese Abnutzung haben sie ihre Griffigkeit verloren und damit in gewisser Weise auch
ihren Sinn. Gemeint ist der Skulpturbegriff, die traditionelle Definition einer Skulptur,
die fiir den Kiinstler keine Giiltigkeit mehr hat. Im Rahmen des gesellschaftlichen und
kulturellen Wertewandels, der sich im 20. Jh. vollzogen hat, verliert er seine Konturen.
Walther versucht mit seinem Handlungsvorschlag sowie den WZ, den Kunstbegriff zu
erweitern. Zunichst behauptet er, es kénne bei einem Kunstwerk nicht mehr darum
gehen, Farben und Linien auf der Leinwand zueinander (funktional) in Verbindung zu
setzen. Die Entstehungszeit eines Werks konne nicht mehr unabhingig von der Zeit-
lichkeit des Handelnden gesehen werden. Auch die urspriingliche Intention und sozial-
psychologische Funktion eines zeitlich weit zuriickliegenden Bildwerks kénne nur un-
zureichend nachvollzogen werden. Die Liicken im Text verweisen moglicherweise auf
diesen geschichtlichen Kontinuititsbruch und damit auf die Unméglichkeit einer fina-
len Klirung des Werks.

Walther appelliert an die Kunst, sich selbst zu vernichten, da es keinen Vater, sprich
keine verbindliche Tradition, mehr gibe, die als Vorbild dienen kénne. Der Kiinstler
selbst hat sich mit den eingangs beschriebenen diversen ikonoklastischen Akten von
dem befreit, was die iltere Generation an (skulpturalen) Glaubensbildern errichtet hat.
Ein neuer Adam solle aus der Asche der alten biirgerlichen Kunst erwachsen. Konventio-
nelle Begriffe wie Schinheit und Asthetik seien in der neuen Kunst nicht mehr brauchbar.
Walther animiert dazu, Fragen zu stellen, denn angesichts der Komplexitit einer plu-
ralistischen, nicht mehr hierarchisch geordneten Welt im permanenten Wandel miisse
man davon ausgehen, dass der Betrachter sich nicht mehr mit etwas Gegebenem zu-
friedengeben kann. Denn abgeschlossene Kunst sei Ausdruck eines Subjekts und habe
daher nur begrenzten Wert. Auflerdem sei diese traditionelle Kunst auf eine Zeichen-
sprache angewiesen, die vom Betrachter gelesen werden miisse.

Der Text ist nicht immer leicht entzifferbar, er enthilt viele Fragmente. Automatisch
versucht man Briicken herzustellen, die verdeckten Worter mit der Imaginationskraft
zu erraten. So wird ein fiir Walthers (Euvre charakteristischer Aspekt deutlich: Die ein-
zelnen Teile konnen sich erst mithilfe eines aktiven Betrachters zu einem Ganzen figen.
Als Verstindnishilfe kann hier wieder erginzend die Kirpermodellierung I herangezogen
werden. Dieser Umstand verweist auf die Komplementaritit der WZ untereinander. Auf
der Riickseite der Korpermodellierung II richtet sich in grofien roten Antiquabuchstaben
der Ausdruck KORPER vertikal auf dem griinen Sockel auf. Noch einmal wird mani-
festartig klar: Nicht nur der Korper selbst ist Werkmaterial, auch die Begriffe werden
skulptural. Des Weiteren werden abermals einige zentrale Worter aus dem Schreib-
maschinentext herausgegriffen, an entsprechender Stelle mit Bleistift wiederholt und
mit Ockerfarbe >untersockelt«. Darunter findet man: Weiterentwicklung Begriffe Werk Zeit
Verhdltnis Bild Maf3e Bildwerk [...] Akteur Material Einsicht [...] Objekt deduktiv zentral Worte
Bereich. Durch diese fragmentarischen Eckpfeiler kann im Geiste noch einmal das auf
der Vorderseite Gesagte nachklingen.

Die WZ Skulptur retten von 1965/69 (Abb. 60a-b) ist ein WERKMANIFEST, wie es am
oberen Rand der Vorderseite geschrieben steht — neben anderen Wortern wie SKULP-
TUR KORPER und ENTSTOFFLICHUNG DER PLASTISCHEN MATERIALIDEE, die eine
Art Rahmen um die Zeichnung bilden. Am unteren Rand des Blattes steht umgekehrt
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der Ausdruck SOCKEL. Darunter ist ein Fufd auf der griinen Matte in Seitenansicht ge-
zeichnet. Hinter der Figur scheint ein transparentes griines Rechteck hervor, das an der
gezeichneten Nase beginnt, in der Mitte der Unterschenkel endet und farblich durch
die Gestalt hindurch wirkt. Die Form enthilt ein kleineres dunkelgriines Rechteck. Ex-
emplarisch zeigt sich hier erneut, dass die WZ multiperspektivisch angelegt sind und
so verschiedene Ansichten gleichzeitig vereinen kénnen. Von Kopf bis Fuf} erstreckt
sich horizontal der rote Antiquaschriftzug ich bin die Skulptur. Damit ist nicht allein
der Kiinstler gemeint, wie die Ausfithrungen von Isabelle Graw vermuten lassen.** Je-
de beliebige Person kann sich in die Rolle des Ichs versetzen, insofern sie in sich eine
»skulpturale Vorstellung«*® aufbaut. In einem Gesprich mit Liebelt bemerkt Walther
dazu:

Ich habe nicht sagen wollen, da nur ich die Skulptur sein kann und lediglich stellver-
tretend fiir die anderen handele. Jeder, der sich in diesen Zusammenhang begibt und
das Bewufstsein dafiir entwickelt, wird Skulptur sein kénnen. [..] Er kann berechtigter-
weise sagen: Ich bin kiinstlerisches Material, ich modelliere mich. Das ist schon etwas
anderes, als in einer ungeformten Situation zu stehen 3*

Auch bei den WZ handelt es sich zwar um subjektive Zeichnungen, aber auch hier kon-
nen die Erfahrungen von jedem Benutzer nachvollzogen werden. Selbst wenn der Kor-
per plastisches Material ist, im Sinne des Ausspruchs »Der Mensch ist Triger der Sub-
stanz«*, ist das eigentliche Werk auf eine besondere Weise immateriell, kérperlos, also
entstofflicht. So bemerkt Lingner, die Aussage habe »einen verborgenen imperativen
Charakter, der [...] fiir das Gleichnis typisch ist. [...] Ich soll eine Skulptur sein bzw. wer-
den.«*® Es geht also nicht darum, dass der Handelnde schlagartig zur Skulptur wird, die
skulpturale Vorstellungsfigur muss vom Rezipienten entwickelt werden. Auch Dubost
auflert sich zu dem vielzitierten Satz:

Wer mit diesen Worten die ganze Identitatsproblematik (samt ihren Aporien) nicht
mithort, hat taube Ohren. [...] Denn dieser Satz ist [..] kein Satz der Identitat. [...] Der
Satz formuliert aber [...] nachtriglich [...]: fir eine Weile habe ich den Ort bezogen, den
man>Werk<nennt. [...] Das Prinzip von Duchamp — der Betrachter machtdas Bild —wird
beibehalten. Es erfahrtjedoch eine interne Drehung: [..] indem erses<nicht betrachtet,
sondern bewohnt.*’

Auf der Riickseite der WZ Skulptur retten sehen wir vier Beispiele von Positionen des
handelnden Korpers auf dem Gehstiick, das jeweils in Miniatur in Draufsicht ausge-
fithrt wurde. Im unteren Abschnitt der Zeichnung steht in grof3er beiger Antiquaschrif,

32 »l am the sculpture, it declares, as though to proclaim the artist’s determination to be
his own work.« Graw 2010, S.57.

33 Vgl. Walther in: Lingner 1987, S. 6.

34  Ders. in: Liebelt 1994, S. 12f.

35  Ders. in: Winkler1990, S. 88.

36  Ders.in: Lingner1987,S. 6.

37  Dubost1990, S.327.
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sozusagen als Sockel der Zeichnung, das Wort ZEITSKULPTUR. Ein Aspekt von Walt-
hers erweiterter Idee von Skulptur ist ihr Verhiltnis zur Zeit, das mit dem Moment
der Verweildauer in der traditionellen Kunstbetrachtung wenig zu tun hat. Durch die
Handlung vergeht Zeit, auch diese ist Baustoff. Sie gilt in Walthers (Euvre als »vierte
Dimension, als individuelle Bewuftseinserfahrung«**. Boehm erklirt, dass auch der
Handelnde als ein zeitlich Determinierter gemeint ist.

Seine Person ist primér in ihrer temporalen Verfassung angesprochen. Zeit ist prasent
im Laufen, Gehen, Schreiten, Stehen, Liegen, sie wird dem Handelnden darin bewusst,
weil er sich im Hinblick auf die Anordnung des Werksatzes auch selbst entwirft. In dem
MaRe wie sein Denken, sein Wahrnehmen, sein Fithlen strukturell (d.h. als Vermégen)
angesprochen sind, liegen darin auch Potentialitdten, Prozesse. Die mogliche Einheit
von Werk und Handlung liegt—in all dem Spielraum, den sie gewdhrt—in einer ge-
meinsamen zeitlichen Verfassung. [...] Der Rahmen bzw. der Horizont, den das Objekt
setzt, und der Horizont, der in der endlichen Lebenserfahrung dessen steckt, der han-
delt, interferieren®.

Zeit bedeutet fiir Walther »Knetmaterial«*°. Dubost erinnert den Kiinstler an:

»die Transformation des Bickers<[..]: So wie ein Blatterteig das Ergebnis einer langen,
zugleich geometrischen (aus Einfaltungen bestehenden) und physisch-dynamischen
(Zeit und Temperatur einschliefSenden) Kette von Operationen ist, artikuliert bei Dir
die Konstruktion ihre bisherigen Phasen.*

Aus der Aussage lisst sich ableiten, wie die Zeitlichkeit der Materialprozesse in der
Bickerei sich in die kiinstlerischen Gesten Walthers eingeschrieben hat, wie Biografi-
sches und Kinstlerisches auch zeitlich ineinanderwirken und skulpturale Ziige anneh-
men. Die Zeit im Sinne von Entwicklung spielt auch eine Rolle bei der Rezeption: Frither
wurde dem WS und den WZ ein starkes Unverstindnis entgegengebracht. Heute ist die
»asthetische Erziehung« so weit fortgeschritten und eine zeitliche Distanz vorhanden,
dass sich Kiinstler und Publikum treffen kénnen.

Auf der Vorderseite der WZ Korper spricht (Abb. 61a-b) steht in roten aquarellierten
Buchstaben eines skizzierten Korpers, der mittig auf der griin gemalten Matte im Profil
positioniert ist, geschrieben: DER KORPER BAUT DIE PLASTISCHE FORM - DIE GEGEN-
WART DER SKULPTURALEN HANDLUNG OHNE ERINNERUNG AN DIE GESCHICHTE
DES SOCKELS KANN DAS WERK NICHT SEIN « ORT. Um die Figur, die von einem dunk-
len Schatten begleitet ist, baut sich von den Rindern des Werkstiicks ausgehend nach
oben bis zum Kopf eine Art Skulpturraum auf: ein hellrot aquarellierter Bereich, der die
Figur in einen imaginiren Raum einschlie3t. Die Linie ist an den Seiten gerade gezeich-
net und findet nach oben hin einen welligen Abschluss, der die runde Form des Kopfes
aufnimmt und gleichzeitig die Weichheit der Matte veranschaulicht. Links hinter der
Figur schimmern rote Buchstaben durch das Papier. Es handelt sich um den gleichen

38 Bromme 1982, S. 11.

39 Boehm1985,S.18.

40  Waltherin: Lingner1987,S.18.
41 Dubost1990, S.334.
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Text, der auf der Riickseite der WZ - die die Figur spiegelverkehrt darstellt — wieder-
holt wird. Der Schatten befindet sich auch hier vor der leer gelassenen Figur, durch
die die Buchstaben der Vorderseite scheinen. Der Text lisst die Absicht erkennen, dass
der Korper als ein Werkzeug angesehen wird, das die Plastik erschafft. Die skulpturale
Handlung findet im Prisens statt und wird durch die Handelnden immer wieder re-
aktualisiert. Dementsprechend betont Walther, dass die Erinnerung an die Geschichte
des Sockels eine Rolle spielt, denn ohne diese Sensibilitit fiir das Vergangene kann das
Werk nicht bestehen. Insofern wird »Geschichte als Werksockel«** verstanden, auf dem
sich das neue Werk errichtet: Dabei geht es darum, »den Bestand [zu] erhalten«*.

Auch der Ort, an dem die jeweilige Handlung stattfindet, ist von Bedeutung. Der
Schatten auf beiden Blattseiten konnte so interpretiert werden: Jeder Mensch hat eine
eigene Vergangenheit und kann sich dieser nicht entziehen. Auch wenn er »sich aus der
Geschichte«** bewegt, begleitet sie ihn wie ein Schatten. Walther ist der Uberzeugung,
»dass er als Wertkonservativer, stehend auf dem Sockel der Kunstgeschichte, versuchen
miisse, der Kunst jene Funktion zu erhalten, die sie immer hatte: dem Menschen ei-
ne Mitte zu geben, ihn in seiner Ganzheit zu erfassen.«* In einer spiteren Arbeit des
Kiinstlers mit dem Titel Gang, aus der Serie der Wortwerke (1974-1986), heif3t es: »Soli-
ditit der Geschichte. Keine Rauchzeichen.«* Richardt bemerkt zu dieser Werkgruppe,
sie wiirden »das seigentliche« Erbe« der WZ antreten. »In ihnen wird die Arbeit an der
Sprache fortgesetzt«*.

Auch hier wird deutlich, dass die Geschichte im Werk des Kiinstlers als eine stand-
feste Basis angesehen wird, die das Fundament fir die Zukunft bildet. Winkler zufolge
entziinde die Gegenwart in der Kunst Walthers

an dem Funken ihrer Geschichtlichkeit ein Feuer [...], das den tradierten Kunst-Zusam-
menhang zum >plastischen< Formen einer umfassenden, neuen sInkarnation< anregt.
[..] Keine Skulpturim traditionalen Verstandnis, sondern ein»>Skulptur-Werks, das [...]
nicht aus dem [...] (Form-)Material der Geschichte geformt wird. Denn es formt sich in
der Geschichte —zugleich auch sie formend, wahrend es gegen die Geschichte geformt
wird [..]. Zugleich aber formt es sich [..] aus ihr herausstellend, auf ihr: auf der Ge-
schichte als einem >Sockel<*®.

Walther sieht, dass dem Menschen im Zuge der verschiedenen technischen Revolutio-
nen der Zugang zu seinen Seins-Grundlagen verloren gegangen ist.* Darum versucht
er, das, was der Mensch als Ganzes ist, in Erfahrung zu bringen und »es nicht blof bild-
haft [zu] beschworen, sondern ganz real besitzen und weitergeben [zu] kénnen.« Dazu
brauche er »den >Sockel der Geschichtes, [um] den Gesamtzusammenhang zu erhal-

42 Walther zit: in: Winkler 1990, S. 79.
43 Ebd,S. 84.

44  Ebd.,S.85.

45  Beck1997, S.117.

46  Walther1987b, S.13.

47  Richardt1997, S.192.

48  Winkler1990, S. 92.

49  Vgl. Walther in: Lingner 1985, S. 58.
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ten.«*° Denn wie er gegeniiber Winkler sagt, »Verwerfung bekommt den Siulen nicht«
oder »das alte Material muf§ mitgeschleppt werden.«** Hier kommt ein Paradox zum
Ausdruck. Wihrend der Kiinstler explizit in seinen Zeichnungen »auf einer >Idee< von
Geschichte besteh[t], [fahrt er] in seiner als avantgardistisch behaupteten Arbeit fort«>>.
Damit ist er zugleich »Attentiter und Klassiker«: Die Werkstiicke »sind das Attentat auf
den traditionellen Werkbegriff; die Aufzeichnungen [...] suchen dagegen nach der her-
kommlichen Werkgestalt aus Liebe zur Kontinuitit und zum Bestandteil der Geschich-
te«”. So appellieren die WZ an das historische Bewusstsein, wihrend sie gleichzeitig
innovative Wahrnehmungsweisen eroffnen.

Wiahrend es in der WZ Korper spricht um den Sockel geht, fokussiert die WZ Der Kor-
per ist Skulpturkern von 1965/69 (Abb. 62a-b) die Skulptur. Vom Kopfende der gezeich-
neten Figur in Seitenansicht auf der Vorderseite geht eine blaue Linie aus, unter der
riickwirts geschrieben steht: die gesamte Skulpturgeschichte in Erinnerung. Sichtlich ge-
schichtlich ist der Bezug zur klassischen Proportionslehre, die Figur ist realistisch idea-
lisierend gezeichnet. So ist auch diese Skulptur durch die Erinnerung im Handlungsakt
formbar. Die Erfahrung zeigt, dass Handlungs-Ausfithrung und die riickblickende Re-
flexion getrennte Bewusstseinssphiren sind, die aber in der Verbindung von WS und
WZ miteinander verschmelzen und den Zwiespalt von Vergangenheit und Zukunft in
der Gegenwirtigkeit unseres Korpers aufheben. Die WZ sind auch ein Index fiir Erin-
nerung ganz allgemein, die fiir Walther Arbeitsmaterial ist, mit dem geformt wird.**
Der Kiinstler bemerkt hierzu:

Wichtig ist diese Feststellung, dass man Vorstellung und Realitit nie in Ubereinstim-
mung bringen kann. Wenn ich diesen Zusammenhang, der da war, als Zeichnung be-
schreibe, ist das Bestandteil dieser Arbeit. Die Aufzeichnung ist eine Rekonstruktion
von real wahrgenommenen Situationen und von Vorstellungen. Indem ich das auf-
zeichne, wird die Erinnerungsfigur zur Realitat. Das Diagramm stellt die Wirkung dar,
das Canze, wie ich es erinnere, ist dann die Realitdt: Ort — Richtung — Zeitdauer — Ener-
gie.®

Damit wird tiber die Verwendung der Zeitlichkeit, die im Verhiltnis von Reflexion und
Realisation Gestalt findet, und iiber den menschlichen Kérper, der in seiner leibseeli-
schen Ganzheit Substanz der Skulptur wird, eine Sichtweise geschaffen, in der auch die
WZ selbst als Plastik existieren. So kann jede Vorderseite als Sockel der Riickseite — und
umgekehrt — verstanden werden. Nehmen wir die WZ in die Hand, wird das Blatt zum
Sockel, die Hand zur Skulptur.

In gewissem Sinne sind auch die WZ und ihre konzeptionellen Inhalte ein Sockel fir
die Realisation in der Werkhandlung und umgekehrt. Auf der Riickseite der WZ sieht

50 Ebd, S.59.
51 Ders. zit. in: Winkler1990, S. 99.
52 Ebd.,S.83.

53 Lingner1987, S.12.
54  Vgl. Walther in: Liebelt 1994, S.12.
55  Waltherin: Bott 1977, S. 74.
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man die Unterschenkel und FiifRe sowie den Kopf der skulptural handelnden Modell-
person, die nun in die andere Richtung blickt, dazwischen steht in rot aquarellierten
Antiquabuchstaben das Wort SKULPTUR. Weiterhin ist die gezeichnete Figur von hell-
roten Farbfeldern durchdrungen, ihre vage Textur lisst riickwirts geschriebene Worter
vermuten. Es entsteht ein Bild, das einen Wechselstrom materialisierender und dema-
terialisierender Impulse wiedergibt und Kérper und Geist in ein dynamisches Gleich-
gewicht bringt. Uberlagerung, Vielschichtigkeit und Durchlissigkeit sind Prinzip. Die
Erinnerung bekommt hier plastischen Charakter und kann sich als imaginires Volu-
men im Raum entfalten. Die Spiegelschrift verweist auf die Vorderseite, auf der die
vorher nur beiliufig wahrgenommene Verdeckung des Textes einen neuen Sinn erhilt.
Vielleicht hilft die Erinnerung an die eigene Handlung, um die Begriffe zu erraten.
Der Text bleibt ritselhaft und veranschaulicht damit das Gedichtnis selbst, das selbst
schichtend und verdeckend verfihrt. Der Korper ist ein historischer Ort, an dem sich
die Wege der Erinnerung und der Vision kreuzen. Durch die Bewegung der Handeln-
den werden skulpturale Eigenschaften und Qualititen hergestellt, die Geschichte der
Skulptur wird in Riickbindung an ihren Ursprung in der Gegenwart des Lebens erneu-
ert und mit jedem Schritt, den der Handelnde auf dem griinen Sockel-Kissen ausiibt,
wird die Plastik verdichtet, spitrbarer, sichtbarer.

Auf der Vorderseite der WZ Korper fiillt von 1967 (Abb. 63a-b) sieht man wieder den
griinen, waagrecht liegenden Farbbalken, der das Werkstiick wiedergibt und zugleich
das schmale untere Segment eines Feldes ist, das um ein Vielfaches aufragt und in
strahlendem Ocker ausgefithrt ist. An dessen Auflengrenzen steht in der gleichen leuch-
tenden Farbe: ALL OUTSIDE OF THE PEDESTAL IS NOT PART OF THE WORK. Das letz-
te Wort steht auf dem Kopf innerhalb des Feldes und auf dem griinen Farbsockel. Es
ist in dunklerem Ton leicht abgehoben. Das Binnenfeld bezeichnet den Raum, der die
Skulptur auf dem Sockel definiert. Auflerhalb dieses Bereichs hoért die Arbeit den Wor-
ten zufolge auf, wie es der Einschluss des Ausdrucks WORK suggeriert. Der Rest des
Satzes bildet einen aureoleartigen Rahmen um das Werkfeld, dessen Strahlen jedoch
im weitesten Sinn das Bewusstsein, das an dem griinen Element festgemacht ist, auf
den Umraum ausweitet. Das Wort PEDESTAL, die Bezeichnung fiir Sockel, steht auf
der oberen Feldkante, sozusagen an der Stirnstelle, und verbindet in der Parallelitit
zum griinen Balken Kopf und Fufd zu einer Ganzheit, in der Motorik und Bewusst-
sein untrennbar miteinander verbunden sind. Die wellige Linie deutet erneut auf die
weiche Eigenschaft des Sockels hin. Die ehemals mit Statik und Hirte in Verbindung
gebrachten Charakeeristiken desselben greifen hier nicht mehr. Unterhalb des griinen
Balkens kann man in grauer Farbe lesen: THE BODY CONVERTS INTO A SCULPTURE.
Dabei steht die Person nicht fest an einer Stelle, sie kann innerhalb des begrenzten Be-
wegungsradius ihren Platz verindern. Solch verschiedene Positionen werden in kleinen
Bleistiftzeichnungen angedeutet, die hinter den farbigen Elementen der Zeichnung zu-
riicktreten. Der Handelnde befindet sich in einem Moglichkeitsraum, der hier mathe-
matisch betrachtet eng erscheint, in mentaler Hinsicht aber grenzenlos. Demnach kann
auch etwas Grundlegendes tiber die riumliche Wahrnehmung ausgesagt werden: Der
unendliche Raum wird nicht von einer feststehenden wissenschaftlichen Perspektive
aus konstatiert, die seit der Renaissance bis heute unsere Sehgewohnheiten prigt. Die
Raumvorstellung, auf die Walther verweist, spielt stattdessen auf eine Rezeptionsform
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an, in der das ganzheitliche Involviertsein des Korpers in der Welt als Erkenntnisquelle
wiederentdeckt wird. Dreht man das Blatt, liest man an selber Stelle am unteren Blatt-
rand in der gleichen Farbe und Typografie: THE BODY DEFINES THE SCULPTURE AT.
Der Binnenraum iiber dem griinen Balken bleibt diesmal weif3, wobei die Buchstaben
und der Ockerton auf der Vorderseite durch das Papier schimmern. Die Farbe wird an
den Rindern verstarkt und strahlt besonders kriftig nach aufien. Wurde auf der Vor-
derseite der innere Werkraum betont, so wird hier auf den Auflenraum aufmerksam
gemacht, der, wie vorher erwihnt, nicht mehr als Skulptur definiert ist. Der Betrachter
hat die Méglichkeit, wie in den Rahmenzeichnungen sich imaginativ in das leere Feld zu
platzieren und selbst zur konzeptuellen Skulptur und darin zum Symbol einer neuen
Sehweise zu werden, die den Horizont der herkdmmlichen Augenkultur iiberschreitet.
In dieser WZ bilden Sockel und Rahmen (der das Skulpturfeld nach innen und aufden
abgrenzt) eine Einheit. Beides sind Dispositive, die Kunst definieren lassen und einen
Raum bieten, tiber Skulptur oder Zeichnung/Malerei nachzudenken.

Auf der Rickseite der WZ Fragt nach Skulptur von 1964 (Abb. 64a-b) sehen wir die
mehrfach variierte abstrakte Rechteck-Figur erneut auf dem griinen Werkstiick ruhen.
Sie ist von einer rot aquarellierten flieflfenden Umrisslinie eingefasst und mit Ausbeu-
lungen versehen — und in diese weiche, haptische Masse des Rechtecks, dessen Geome-
trie sich ins Organische und Amorphe verliert, ist mittig ein nach rechts schreitender
Akt basreliefartig eingeformt. Darunter ist mit einer Bleistiftlinie der Boden festgelegt,
unter den Walther ein biografisches Detail notiert, nimlich seine damalige Adresse:
TalstrafSe 69 Diisseldorf. Daneben kann man lesen: Gehmanifest Skulpturmanifest, September
1964. Die organischen Lineamente veranschaulichen den Bewegungsfluss des Korpers in
der Zeit. Das Gebilde erinnert nicht zufillig an das Non-Finito-Prinzip der klassischen
Bildhauerei, wie es durch Michelangelos Arbeiten berithmt geworden ist und in der Blii-
tezeit des Humanismus demonstrierte, dass das endgiiltige Bild des Menschen das der
Menschwerdung ist. Walther verstirkt diese alte Idee der UnabschlieRbarkeit, indem
er den skulpturalen Block mit einem Gitter senkrechter und waagrechter Schriftzii-
ge tiberzieht, die entsprechend der Gesamtidee ebenfalls offen deutbar sind: Masse Ort
zeitlich Richtung Auflosung Manifest Gegenwart Verdichtung. Auf der Vorderseite des Blattes
sind nahezu alle zeichnerischen und malerischen Elemente wiederholt, der Text in-
dert sich. Auf der durch das Blatt schimmernden roten Linie steht: ich formuliere die
Antwort auf den traditionellen Skulpturbegriff mit dem Korper. Walthers partizipative Wer-
ke suchen eine Kommunikation mit dem Betrachter, und zwar auf einer nonverbalen
Ebene. Die Werkstiicke sind Instrumente fiir das Zwiegesprach mit sich selbst, aber auch
mit anderen Handelnden und der Umwelt. Der agierende Kérper ist Ausdruck dieses
Weltbezugs. Er antwortet, wenn man ihn lisst, auf die Gegebenheiten der skulpturalen
Situation. Dadurch entsteht ein produktiver Dialog iiber die Kérpersprache, itber Emp-
findungen von Nihe, Distanz, Richtung und Zeit. In diesem Prozess itbernehmen alle
Teilnehmer einzeln Verantwortung fir die sich entwickelnde Form. In gewisser Weise
erhilt hier Martin Bubers Dialogisches Prinzip Beachtung: »Echte Verantwortung gibt es
nur, wo es wirkliches Antworten gibt. [...] Auf das, was einem widerfihrt, was man zu
sehen, zu horen, zu spiiren bekommt.«*® Und spiter: »Dem Augenblick antworten wir,

56  Buber1979,S.161.
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[...], wir verantworten ihn.«*” Der jeweilige Handelnde ist entscheidend an der Erwei-
terung der Werkkonzepte beteiligt. Diese Formungsprozesse werden vom Kiinstler an-
gestofden. Walther sagt einmal, der Kiinstler sei heute derjenige, »der als einziger noch
dazu imstande ist, sowohl die Frage nach der Form zu stellen als auch Form zu geben.«*®
»Der Korper antwortet« ist ein Leitsatz, der sich durch Walthers gesamtes (Euvre zieht.
Der Kinstler geht davon aus, dass der Betrachter, sofern er sich bewusst einem seiner
benutzbaren Kunstwerke zugewandt hat, zwangsliufig antwortet, im Zusammenhang
eines Reiz-Reaktions-Musters, aber auch hinsichtlich seiner kulturellen Sozialisation.
Die Grundlage dafiir ist die dem Korper eigene Interaktivitit, eine Notwendigkeit, die,
so Mersch,

keine Gleichgiiltigkeit zulafst. [...] Das Ereignis zwingt zu seiner Anerkenntnis [...]. Es
notigt zur Re-Aktion, noch bevor es [..] begriffen worden ist: Es ersucht Antwort. [..]
[Dlie Struktur der>Rezeption<in performativen Kiinsten [beruht] auf der Unausweich-
lichkeit des Respons. Im Sprung vom sWerk<zum >Ereignis<ist insofern der Sprung von
der Intentionalitdt zur Responsivitat inbegriffen. [...] Die Spezifik des Antwortens be-
deutet daher immer schon eine ethische Tat. [...] Jede reactio ist schon actio®®.

Mersch sieht eine »genuin moralische Dimension [in] der Asthetik des Performativen.
Sie fufdt weniger auf einer rein isthetischen Beziehung [..] als vielmehr auf einer we-
sentlich praktischen.« Damit unterscheidet sie sich vom abstrakten Expressionismus,
der Minimalkunst oder der I'art pour l'art: »Diese verbleiben allein in der contemplatio,
der Meditation, wihrend jene die Wahrnehmung zu einer Ethik der Responsivitit wen-
det.«*® Antwort geben, so Mersch, habe zwei Seiten: »Selbstzuriicknahme und Offenheit
fiir das Andere.«* Wie sich bereits in Kapitel 2.1.14 iiber die Verantwortungslosigkeit der
Fotografie herausgestellt hat, geht den technischen Medien diese Antwortstruktur ab.
Mersch sieht das Problem darin begriindet, dass »das technisch Mediatisierte den Mo-
dus des Antwortens, indem er das jeweils Begegnende in ein wiederholbares Zeichen
[..] verwandelt, [...] eingebiifdt hat.«*> Aufgrund dieses Mankos kann die (dokumenta-
rische) Fotografie weder die Komplexitit der Handlung wiedergeben noch reflexiv auf
die Fragen der Kunst antworten. Die WZ hingegen konnen diese vielschichtigen Ebenen
zeichnerisch und sprachlich vermitteln. Die zwei Blattseiten, die einander antworten
und dialogisch aufeinander Bezug nehmen, sind nur ein Beispiel ihres responsiven Po-
tentials.

3.2.2 Erweiterter Skulpturbegriff

In Folgendem sollen die Einsichten aus den WZ zum Gehstiick, Sockel zu einer dichteren
Zusammenfassung von Walthers Skulpturbegriff fithren. Die Erfahrung, so driicke es

57  Ebd., S.163.

58 Lingner1988, S. 2.
59  Mersch 2002, S. 238f.
60 Ebd,S.239.

61  Ebd.,S.53.

62 Ebd,S.107.
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der Kiinstler aus, ist tiefer und reicher, »wenn ich als Beobachter bzw. Handelnder plas-
tische Vorstellungen von innen heraus entwickle und ich (mich) selbst als Skulptur defi-
niere und empfinde, als wenn ich eine von jemand anders geschaffene Plastik lediglich
duferlich wahrnehme«®. An die Stelle »der modellierten Korper tritt die Selbstmodel-
lierung der Korper, das im Umgang mit dem 1. Werksatz neu skulpturierte Bewusstsein
des Menschen.«* Der Mensch ist also Werkzeug und Werk in einem, auflerdem wird
sein Geist plastisch modelliert. Walthers Handlungen explorieren den Raum. In ihnen
und in den WZ materialisieren sich Stehen, Gehen, Sitzen, Liegen und Halten. Das
skulpturale Werk wird nicht nur vom verwendeten Material bestimmt, sondern eben-
so vom Raum (der landschaftlichen Situation), der Atmosphire und allen Einzelheiten
der Umgebung. Auch die emotionelle Bezugnahme auf die eigene Titigkeit und deren
Ergebnis sowie die Tageszeit und das Licht bestimmen die Bedeutung, die dem Werk
beigemessen wird. Die Qualitit der Handlung — beispielsweise geprigt durch die Hoch-
rhon als Sockel, durch die Weite der Landschaft — wirkt sich sicherlich anders auf die
Erfahrungen aus als die Enge eines institutionellen Ausstellungsraums (White Cube).
Das Handeln ist fiir den Kiinstler ein Mittel, um die Beziehungen zwischen Zeit, Di-
stanz, Geografie und Mafd zu erkunden, und zwar in Form der Aisthesis, von der Mersch
gesprochen hat, einer sinnlichen Rationalitit, die die Subjekt-Objekt-Beziehung um-
dreht und den Handelnden fragt: Was bist du fiir das Kunstwerk?

In dem Text »Plastik als Handlungsform« von Manfred Schneckenburger (Kunstfo-
rum 1979), der die amerikanischen Kunstentwicklungen der Minimal Art und des Post-
minimal zusammenfasst, geht er als wichtige Referenz fiir die deutsche Kunst auch auf
Walther ein. Der Kunsthistoriker stellt fest, dass erste Beispiele einer solchen Plastik
um 1965 datieren. Erkennbar sei die Parallelitit zu Happening und Performance, da
hier bereits die Plastik als Instrument und Katalysator (auch fir soziale Verinderung
im Namen von Kunst) eingesetzt werde. In diesem Umfeld werden Realraum und -zeit
ebenso bedeutsam wie der Einbezug von Alltagswirklichkeit. Die neue Raumauffassung
sei verbunden mit Begriffen wie »Weg, Achse, Ort, Innen-Aufien« im Gegensatz zu »den
traditionellen termini von Material, Masse, negativem Volumen, Rhythmus, Komposi-
tion.« Schneckenburger fithrt den Begriff der »horizontalen Plastik« ein, der »auf ein
neues Gewicht von Boden und Umgebung [zielt], die ein Teil der Plastik werden.« Die
vertikale Orientierung der klassischen figurativen, abstrakten oder architektonischen
Skulptur wird ersetzt durch eine horizontale Ausrichtung am Boden, im Raum und in
der Umgebung. »Horizontale Plastik hiefd deshalb zwangsliufig, da >dufiere Lebens-
entfaltung« ein integrierender Bestandteil der plastischen Konzeption werden konnte.
[Sie] steckt Operationsfelder ab, die eine aktive Erschlieung erfordern.«*> Am Bei-
spiel der Minimal Art, die die Plastik auf den simplen Kubus reduziert hat, erliutert
Schneckenburger weiter, dass die Skulptur, besonders bei Morris®, Teil eines riumlich-
zeitlichen Erfahrungszusammenhangs sei. »Wichtig fiir ihre Erscheinung ist nicht ihre

63  Walther in: Schweinebraden 1997, S. 13f.
64 Rudiger1996,S.7.

65  Schneckenburger1979, S. 23.

66  Vgl. Morris 1968, S.33-35.
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Struktur, sondern ihre Situation.«”” Der Autor argumentiert, dass Walther seit 1966 ge-
geniiber »den psychisch dramatisierten Raumsituationen der Amerikaner« weiter »bei
den Grundlagen kérperriumlicher Existenz«®® verharre. Der innere Raum des Men-
schen solle erweitert werden.

Folgerichtig erwachst aus dem Schritt vom Objekt zum Raum der Schritt vom Betrach-
ter zum Handelnden, vom passiven Sehen zum Tun oder Sein. Unser physisches Enga-
gement wird zu einem notwendigen Bestandteil der plastischen Struktur, die erst in
der symbiotischen Interaktion von Werk und Rezipient voll zu sich selber kommt. Die-
se Plastik will benutzt, durchschritten, erstiegen, ertastet werden. Sie will nicht nur,
wie frithere Kunstwerke, in einer dsthetischen oder geistigen Auseinandersetzung er-
lebt, sondern —wortlich — gelebt werden. [..] Damit ist auch [..] der ganze Korper als
Organ der Raumerfahrung erkannt®®.

Nicht nur duflerlich korrespondieren die Merkmale der >Plastik als Handlungsform« mit
Walthers (Euvre. Auch inhaltlich setzen sich die Werkhandlungen und -zeichnungen
mit skulpturspezifischen Fragestellungen auseinander. Das Gehstiick, Sockel und die da-
zugehodrigen Zeichnungen verhandeln z.B. das Gegensatzpaar fest/beweglich. Der So-
ckel steht fir Soliditit und Statik und repriasentiert damit den eingebiirgerten Begriff
von Skulptur. Das Gehen auf dem Stoffsockel (hier findet bereits eine >Verweichlichung:
statt) macht auf Walthers Begriff der mobilen Skulptur aufmerksam, der in das »erwei-
terte Feld« im Sinne Rosalind Krauss’ gehdren kénnte: Im Kontext der Kunstkritik der
amerikanischen Nachkriegskunst, so die Kunsthistorikerin,

sind Kategorien wie Skulptur und Malerei in einer auRergewdhnlichen Demonstration
von Elastizitat geknetet [..] worden —ein Beispiel, wie ein kultureller Begriff so lange
erweitert werden kann, bis er so gut wie alles umfasst. Und obwohl dieses Ziehen und
Zerren eines Begriffs wie Skulptur vordergriindig im Namen der Avantgarde-Asthe-
tik—der Ideologie des Neuen —unternommen wird, ist seine verborgene Botschaft die
des Historismus. Das Neue wird [...] als etwas gesehen, das schrittweise aus den For-
men der Vergangenheit entstanden ist.”°

Krauss bedient sich zur Veranschaulichung ihrer These dem Vokabular eines Bildhau-
ers, um so plastisch verstindlich zu machen, wie sich Begriffe >modellieren« lassen.
Ahnliches macht Walther in seinen Sprachwerken, besonders in den WZ und den Wort-
werken, die zeigen, wie Sprache skulptural eingesetzt wird. Auch Walther ist der Bezug
zur Vergangenheit eminent wichtig. Er driickt terminologisch und zeichnerisch aus,
dass sein neuer Skulpturbegriff auf dem Fundament der Geschichte erschritten wird.
Mit dem elastischen Stoff der Werkstiicke und dem Denk- und Fithlmaterial der WZ,
wird jener Begriff stetig weiterentwickelt. Wie Krauss treffend beschreibt, scheinen die
kunstgeschichtlichen Begriffe selbst, wie eine Skulptur, immer wieder neu behauen,
geknetet bzw. modelliert worden zu sein. Das geschieht auch mit dem Bewusstsein der

67  Schneckenburger1979, S. 24.
68 Ebd., S. 26.

69  Schneckenburger1979, S. 28ff.
70  Krauss 2000, S. 331.
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Handelnden, so wie es Walther vorsieht. Krauss definiert Skulptur weiterhin als eine
»historisch determinierte« Kategorie, die auch

untrennbar mit der Logik des Denkmals verbunden [ist]. Kraft dieser Logik ist eine
Skulptur eine Reprdsentation, die an etwas erinnert. Sie steht an einem besonderen
Ort und spricht in einer symbolischen Sprache (iber die Bedeutung [..] dieses Ortes.
[..] [1Thre Sockel sind ein wichtiger Teil ihrer Struktur, denn sie vermitteln zwischen
dem tatsichlichen Standort und dem reprisentierenden Zeichen.”

Dieser klassische Skulptur- bzw. Denkmalbegriff erfahre im spiten 19. Jh. eine Wende.
Nach und nach werde der Raum betreten und damit der Eintritt der Skulptur in die Mo-
derne eingeleitet. Die Skulptur werde nomadisch, ort- oder heimatlos und weitgehend
selbstreferentiell.

Durch die Fetischisierung des Sockels orientiert sich die Skulptur nach unten, nimmt
das Postament in sich selbst auf und zieht es vom tatsdchlichen Ort ab; und durch die
Représentation ihres eigenen Materials [...] veranschaulicht [sie] ihre eigene Autono-
mie.”?
Das Nomadische einer Skulptur ist auch ein Charakteristikum von Walthers Arbeiten.
Die Werkstiicke sind zum Grof3teil transportabel und reisen um die Welt. Der Ort der
Platzierung ist nicht mehr wie beim Denkmal an einen Standpunkt gebunden. Tradi-
tionellerweise wird der Sockel einer Skulptur als selbstverstindlich angenommen und
gleichsam iibersehen. Das Gehstiick, Sockel riicke ihn explizit in den Fokus, sozusagen
als das Fundament fiir die Handlung und das (unsichtbare) Werk. Der Korper, der auf
diesem Sockel agiert, wird zur bewegten Skulptur. Krauss nennt eine Reihe von Kiinst-
lern, die zwischen 1968 und 1970 in diesem erweiterten Feld der Skulptur arbeiteten,
wie z.B. Morris, Smithson, Michael Heizer, Serra, de Maria, Robert Irwin, LeWitt und
Nauman.” Thre Skulpturen nennt sie postmodern, denn in ihnen »haben die klar um-
grenzten Bedingungen der Moderne einen logisch determinierten Bruch erlitten.«™
Es ist erstaunlich, dass Walther hier keine Erwihnung findet, wo doch im 1. WS,
1969 beendet, entschieden an einer Erweiterung der Skulptur gearbeitet wird” und alle
von ihr diskutierten Merkmale der modernen und zeitgenossischen Skulptur auch auf
seinen erweiterten Skulpturbegriff zutreffen. Auch Zeit wird als elementarer Bestand-
teil der Skulptur neu verstanden. Das Zeitmoment wird »aktives Arbeitsmittel, wih-
rend es sonst als Zeitdauer zur Rezeption auftritt.«’® Kern unterscheidet bei Walther
»die tatsichliche, objektiv mef3bare Zeit des Handelns mit dem Objekt, die psychische,
subjektive Zeit der Benutzung, [..] und die Zeit als Thema einer Benutzung.«” In den

71 Ebd, S.334f

72 Krauss 2000, S. 335f.

73 Vgl.ebd., S.343.

74  Ebd, S.344.

75  Fraglichist, ob Krauss die Ausstellung Spaces im MoMa (1969) gesehen hat, bei der Walthers Stiicke
einem breiteren Publikum vorgestellt wurden. Sie schreibt zu einem Zeitpunkt (New York 1978),
an dem sich Walther schon wieder in Deutschland aufhalt.

76  Meyer1972, S. 271.

77 Kern1976, S.18f.
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WZ werden zeitliche Vorginge oder andere subjektiv erlebte Erscheinungsformen ob-
jektiviert. Dabei handele es sich, wie Kern aus den WZ entnimmt, »um den >Versuch der
Verstofflichung von Zeit«, »um >Zeit als Gegenstand« — Walther verwende »Zeit als Materi-
al wie Holz und Eisen«’®. Zwar greift Kern wichtige Konzepte aus den WZ auf; indem
er aber ihre Materialitit, Farbigkeit und Beidseitigkeit ignoriert, entgeht ihm, was er
selbst intellektuell zu erfassen sucht, wenn er z.B. davon spricht, dass Zeit >verstoft-
licht« wird. Beziiglich des zeitlichen Entwicklungsprozesses des Werkes stellt Walther
die berechtigte Frage, wo das Werk verifizierbar als solches anfingt und wo es aufthért:
im Vorfeld, wo eine Konzeption entworfen wird, »im Prozef3, wo sich Handlung entwi-
ckelt«, im Nachfeld, wo sich »Erfahrungen auswirken, Formulierungen ergebenc, »in
der Aufzeichnung des gesamten Vorganges« oder in »der Wirkung bei anderen.«” Zeit
ist letztlich in all diesen Aspekten skulptural wirksam.

In Germano Celants bekannter Schrift (1969) zu den Merkmalen der Arte Povera wird
der Korper als Werkstoff angepriesen: Der Kiinstler gebrauche sich selbst als Mensch,
als Subjekt-Objekt, er entdecke neben seinem Kérper, als skulpturales Material®®, auch
sein Gedichtnis, seine Bewegungen und seine Zeitlichkeit. Die Aussage von Bildern
werde obsolet, das kiinstlerische Produkt spiele keine Rolle mehr, es gehe nicht mehr
um die Darstellung des Lebens, allein der Schaffensprozess werde gelebt. Im Fokus ste-
he das Wesentliche. Ein solches als »arm« bezeichnete Handeln und Denken beschiftige
sich »mit den Menschen, der Umwelt, dem Raum und der Zeit, den sozialen Verhilt-
nissen...<* Auch wenn Walther sich nicht dezidiert zur Arte-Povera-Gruppe zihlt, gibt
es einige Charakteristika, die sich auf seine Arbeit iibertragen lassen: Der Kérper wird
als formbares Material gebraucht, dabei geht es nicht um Reprisentation oder ein Pro-
dukt, sondern darum, das Schaffen zu leben, um die Wahrnehmung und das Erleben
der Wirklichkeit. Demzufolge wiirde sich das eigentliche Werk erst im Umgang mit
dem bereitgestellten Werkzeug konstituieren,

das dem Publikum eine Art Taxonomie einfacher Handlungen vorgab: durch eine pha-
nomenologische Bewusstwerdung des»allgemein Menschlichen<kérperlicher und psy-
chologischer Erfahrung und ihrer >Umweltbedingungencin der zeitlichen und raumli-
chen ErschlieRung der Arbeit®?,

In Celants Manifest dufdert sich auch Walther selbst tiber seine Kunstauffassung: er sehe
die Forderung an den Menschen seine eigenen kreativen Fihigkeiten verantwortlich
einzusetzen in den konventionellen Medien wie Malerei, Plastik, Theater oder Literatur
nicht enthalten. Der Rezipient solle zum Produzenten werden, der Kiinstler die dafir
notwendigen Instrumente bereitstellen. Die Fihigkeiten des Menschen, seine

78  Ebd.,S.19.

79  Kern1976,S.26.

80 Als einen fritheren Erneuerer der Skulptur kann man Manzoni hinzufiigen. In seinen Lebenden
Skulpturen (1961) werden Korper von Personen durch seine Signatur in ein Kunstwerk verwan-
delt. Die Magische Basis (1961) lasst gewohnliche Kérper auf einem holzernen Sockel zu lebendigen
Skulpturen werden. Mit Sockel der Welt (1962) wird die ganze Erde an der Basis ausgestellt. Vgl.
Celant 2009.

81 Ders. 1969, S. 229.

82  Walther 2003, S.1086.
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Phantasie, Imaginationskraft, Urteilskraft, Improvisationsgabe, bildnerische Kraft, Zu-
sammensetzen, Sich-fallen-lassen, Meditierenkénnen, Cefiihl fir Relationen, Erleb-
nisfahigkeit [...] etc. waren und sind nur noch sehr verkiimmert vorhanden —und zu-
dem an Niitzlichkeit und Effektivitat orientiert. [...] Wichtig sind nicht die Objekte,
sondern das, was man damit tut®.

Der Gedanke, den alten Dualismus von Form und Stoff (Inhalt) zu iiberwinden, sowie
die Betonung des Prozessualen, beschiftigt zu Beginn der 60er-Jahre viele Kiinstler. Bei
Morris z.B. besitzt die Skulptur auch kein starres Formvolumen mehr. Seine Filzarbei-
ten entstehen aus der Flexibilitit des Materials mit der Schwerkraft und der Aktivitit
des Kinstlers. Wihrend Morris von »Physical Art« spricht, die sich als Antithese zur
mConceptual Art«® versteht, so Walter Kambartel, konne man Walthers Arbeiten als
»art of human shape« bezeichnen, sie seien, so die Formulierung Growes, »Menschen-
werk in wértlichem Sinn.«®

Bei Morris heif3t es: »Was die Kunst jetzt in ihrer Hand hat, ist verinderbarer Stoff,
[...]. [...] Die Vorstellung, dafd Arbeit ein unumkehrbarer Prozef3 ist, der ein statisches,
ikonenhaftes Objekt hervorbringt, ist nicht linger von Bedeutung.«® Damit sind auch
Walthers kiinstlerische Fragestellungen umschrieben.

Beuys’ erweiterter Kunstbegriff zielt ebenso auf jenes prozessuale Verstindnis von
Plastik. Er agiert mit dem Material, das im Kontext der Kunst metaphorischen Charak-
ter erhilt, um es zu verwandeln und seine Energien freizusetzen. Im Unterschied zu
Beuys aber, bei dem es um die »Symbolkraft des Materials«*” geht, will Walther nichts
codieren, was man entschliisseln muss. Trotz der Differenzen gibt es einige Gemein-
samkeiten der beiden kritisch aufeinander blickenden Kiinstler. Walthers Handlungs-
begriff lisst sich mit dem Begriff der Arbeit bei Beuys vergleichen, »dem elementaren
Be-Wirken, der >Evolution< des Menschen durch die Kunst.«*® Es geht beiden Kiinstlern
um ein Titigsein, oder um die Bildung eines Gegeniibers im Umgang mit dem Ande-
ren. So sieht Walther analog zu Beuys ein Ideal von Demokratie, das auf dem Menschen
als »homo creator, als das universell schopferische Wesen«® griindet. Dabei produziert
dieser nicht nur Artikel, sondern wird im Sinne Beuys’ Bildhauer oder Architekt am ge-
samten sozialen Organismus.’® Es miisse zu einem Kriftebiindnis kommen, »zu einer
Integritit, zum inneren Ethos eines sozialen Ganzenc, »wo der Begriff der Kunst die
Menschen in ihrem Zentrum aufrichtet.«”* Sowohl Beuys als auch Walther verfolgen
damit ein humanistisches Ideal: »In der Mitte steht der Anthropos.«’* Der Begriff der

83  Ders. in: Celant 1969, S.174.

84  Kambartel 1971, S.26.

85  Growe 1990, S.120.

86  Morris zit. in: Kambartel 1971, S. 6.
87  Growe 1990, S.120.

88  Mersch 2002, S. 268.

89 Ebd.,S. 269.

90  Vgl. Beuys 2003, S.1089.

91 Beuys in: Burckhardt 1986, S.153.
92  Ebd, S.100.
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Skulptur ist hier so stark erweitert, so heif3t es bei Beuys, »dafy man auf diesen anthro-
pologischen Punkt kommt, wo Denken bereits eine Kreation und ein Kunstwerk ist,
also plastischer Vorgang«*

Plastik wird in diesem Sinne als Verschrinkung von kérperlichem und gesellschaft-
lichem Denken verstanden. Der Mensch mit seinem kreativen Potential wird in den
vorgestellten Ansitzen ganzheitlich als kiinstlerisches sich selbst formendes Material
und Organismus gesehen, in dem Geist und Kérper in psychosomatischer Wechselbe-
ziehung stehen und eine funktionelle Einheit bilden. Analog zum Papier, das >sprichts,
bekommt der Mensch hier eine Stimme, er wird modelliert und transformiert. Dabei
geht es auch um die Etablierung einer eigenen Sprache, sei es im Sinne von gespro-
chener Sprache wihrend der Handlung oder der Kunstsprache anschliefend in den
WZ, die die Vorginge kommunizierbar machen. Walther verwendet in den Zeichnun-
gen Sprache »wie etwa ein Bildhauer Stein und Eisen<®*. Die (letztlich immaterielle)
Plastik, die Walther hier schafft, ist erweitert: Sie setzt sich aus Zeit, Raum, Korper,
Geschichte, Erinnerung, Sprache, Bewegung und anderen Komponenten zusammen.

3.3 Blindobjekt (# 12, 1966)

Kommen wir auf Walthers Schliisselerlebnis Anfang der 6oer-Jahre im Stidelmuseum
zuriick. Die Quintessenz dieses Ereignisses bestand in der Relation zwischen der Besu-
cherin und dem Gegenstand (dem Rechteck als Tafelbild). Walther schenkt dem Inhalt
des Gemaldes, der Blendung Simsons, keine weitere Beachtung. Er bemerkt, dass ein Bild
an und fir sich nicht sehr viel aussagt, erst vor dem Hintergrund der Geschichte, die es
erzahlt und die man kennen muss, erlangt es Bedeutung. Bei der Rezeption taucht das
Sehen in Korrelation mit dem Wissen auf und beide werden in ein Verhiltnis gesetzt.
Jappe wagt einen historischen Riickgriff, um die Thematik des Sehens/Wissens niher
zu beleuchten:

Aristoteles sagte: »alle Menschen streben ihrer Natur nach, gesehen zu haben< und
dieses Passiv [..] ist im Griechischen zugleich aktives Verbum fiir swissenc. [..] Ande-
rerseits sagte Goethe:»ich sehe erst, was ich weif’.<In dieser Widerspruchszone siedelt
sich doch irgendwie dein Werk an?*®

Walther nimmt dazu Stellung: Anfangs habe er einen Widerspruch empfunden zum
Anspruch der Kunst, weitgehend tiber das Auge erfahren zu werden. Fiir ihn habe es
mindestens genauso wichtige andere Krifte gegeben, die an der Erfahrung von Formen
und Bildern beteiligt sind. Uber das Optische allein sei das nicht méglich gewesen, da-
her wolle er auf die Wahrnehmung tiber das Auge verzichten und stattdessen auf Wis-
sen (von realen Verhiltnissen im Umraum oder von Verhiltnissen, die jeder Mensch in
sich selbst trage) zuriickgreifen. Wissen bedeutet fiir Walther gleichzeitig das Nachden-

93  Beuysin: Harlan 1986, S. 81.
94  Waltherin: Lingner198s, S. 43.
95  Jappein: Bott1977, S. 50.
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ken tiber die Beschaffenheit der Dinge. Mit welchem Formmaterial wird die Erfahrung
befestigt?*®

Diese Erkenntnisse und Fragen mogen einen Einfluss auf Walthers Werkstiicke ge-
habt haben, insbesondere jene, die das Optische ausschalten. Doch zunichst, ange-
sichts des imposant epochalen Werkes von Rembrandt, geht Walther einem ikonoklas-
tischen Reflex nach: Die Bildfliche wird imaginir leer gerdumt, analog zu der Annah-
me, »dass dort eigentlich nichts ist«”, um darauf zu projizieren. Es findet sozusagen
eine doppelte Blendung statt, einmal bildinhaltlich®®, einmal metaphorisch. Betrachtet
man die tatsichlich dargestellte Szene in der Blendung Simsons, kann man eine Brii-
cke zwischen dem Inhalt des Bildes und dem Blindobjekt schlagen. Das Gemilde stellt
eine Episode der Geschichte des Richters Simson dar.”® Wie schon der Titel besagt,
handelt es sich um den Moment, in dem der Hauptperson das Sehvermogen gewalt-
sam genommen wird. Dieses grofdformatige Historienbild sticht buchstiblich ins Au-
ge — durch seine unverbliimte Darstellung physischer Brutalitit. Im Zentrum sehen wir
Simsons Fuf3, seine Zehen verkrampfen sich vor Schmerz, wihrend im Vordergrund ein
Soldat der Philister ihm einen Dolch ins Auge st68t. Mit dem Blindobjekt nimmt Walt-
her seinerseits dem Handelnden das Augenlicht: Eine braune oder alternativ auch grau-
griine Stofthiille wird ihm iiber den Korper gestiilpt, wihrend der Bodenausschnitt zum
Herumlaufen offen bleibt (Abb. 65). Das Werkstiick enthilt noch zwei weitere Einschrin-
kungen, sowohl der Tast- als auch der Gehérsinn werden

durch die Polsterung des Sacks abgeschwacht. Die Teilnehmerin entbehrt insofern jeg-
licher Vorausschau. Sie wird in einen Zustand versetzt, in dem sie isoliert, orientie-
rungslos ist. Der erblindete Blick ist nicht mehr in der Lage zu fassen, im wortwortli-
chen Sinne wahrzunehmen. Auch die Hinde werden daran gehindert, sich nach vorne
zustrecken, um Hindernisse zu sondieren, Dinge zu beriihren, zu greifen, festzuhalten
und zu behalten.'®

Alle Werkstiicke >blenden« den Betrachter im tibertragenen Sinn: indem sie die Orientie-
rungs- und Wahrnehmungshoheit des Auges beenden. Durch die enge Eingebunden-
heit l4sst sich kein Objekt mehr im nétigen Abstand betrachten. Der Distanzcharakter
des Sehens wird unterlaufen, der Handelnde ist Teil des Werks, er sieht, spricht und
begreift mit dem Korper. »Die Fiifde werden zu Hinden und Augen«, wie Schwerzmann
dies ausdriickt.

[Sie] tragen nicht nur, sondern tasten den Boden ab, wihrend die Arme so gut wie
moglich zur Wahrung des Gleichgewichts und Vermeidung eventueller Hindernisse
dienen. Die raumliche Hierarchisierung des Kdrpers, dank derer der Kopf gewdhnlich

96  Vgl. Walther in: Bott 1977, S. 50.

97  Ders. zit. in: Jappe 1979, S.141.

98  Gregor Weber spricht von einer doppelten Blendung (im Sinne der sprichwértlichsblind<machen-
den Liebe): »Simson wird geblendet, weil er [..] Delila aus dem Lager der Feinde Israels so abgot-
tisch liebte, daf er ihr das Geheimnis seiner Kraft verriet.« Weber 2005, S. 74.

99  Vgl. Bockemiihl 2001, S. 18f.

100 Schwerzmann 2020, S.135. Vgl. auch zu Walthers »blinden Formen«: Ebd., S.135-141.
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die >Oberhandc« hat, kehrt sich ganz um, so dass der Kérper zum Appendix der Fiifke
wird. Die Augen verlieren den Vorrang tiber die anderen Sinne.'”

Beim Blindobjekt wird diese Umkehrung am deutlichsten. Die dazugehdrigen WZ zei-
gen, dass der Zeichner genauso wenig vorhersehen kann, was seine

Zeichnung werden wird, wie der erblindete Kérper, der sich in [dem Werkstiick] be-
wegt, vorhersehen kann, wo er mit der alleinigen Hilfe seiner Fiif3e, seines Gleichge-
wichtssinnes und seines Gedachtnisses hinlduft. Diese Unberechenbarkeit schreibt in
die Zeichnung ein Ereignishaftes ein, das den dessein als regulatives Prinzip und bere-

chenbaren Zweck der Zeichnung durchkreuzt.'®

Hier spricht Schwerzmann einen wichtigen Punkt an, an dem ich ankniipfen méchte.
Die Ereignishaftigkeit und Unberechenbarkeit der WZ sind meines Erachtens ihre Stir-
ke und begiinstigen ihre kiinstlerische Autonomie. Sie entziehen sich letztlich der Kon-

19 und éffnen sich einmal mehr fiir die In-

trolle und dem Wissen des Kiinstlersubjekts
terpretationsmoglichkeiten des Rezipienten. Die WZ zum Blindobjekt driicken beispiel-
haft einen Konflikt aus, ihre starke Bildlichkeit steht im Kontrast zur Einschrinkung
der Visualitit wihrend der Handlungen. Die Tatsache, dass diesem Werkstiick vermut-
lich die meisten Zeichnungen zugeordnet sind, ist wohl auch dem potenzierten Sehen
im Zuge der >Blindheit< geschuldet. Unter programmatischem Blickwinkel verwundert
dieser Umstand nicht, da der Benutzer bildlich gesprochen >erblindet« — es ergeht ihm
metaphorisch wie Simson. Vor diesem Hintergrund bekommt das Schliisselerlebnis ei-
ne symbolische Pointe: Die Idee, die Handeln versus Sehen setzt, wird von einer Szene
ausgelost, in der Walther eine Person beobachtet, die ihrerseits die Darstellung einer
Blendung betrachtet. Der Moment verleitet ihn dazu, dariiber zu spekulieren, ob die
Dame von dem Bildhintergrund weif3 oder diesem >blind« gegeniibersteht. Als Essenz
dieses Erlebnisses bleibt ein Denkbild iibrig.

Durch den bewussten Verzicht auf das Auge wihrend der Werkhandlung mit dem
Blindobjekt soll die Konzentration auf das korperliche Begreifen insgesamt gelenkt wer-
den. Der Blick ist nach innen gerichtet. Das Erbe Duchamps und seiner Kritik an einer
rein retinalen Kunst wird deutlich, wenn Walther sagt: »Das Werk muss auf anderer
Ebene denn der Gesichtsebene zusammengesetzt werden. Schau- und Reprisentati-
onscharakter entfillt«'**. Bei der klassischen Werkisthetik steht das Auge im Zentrum
der Rezeption, als Organ par excellence der Distanznahme. Im WS gerdt dieser Zentra-
lismus aus den Fugen.

Das Blindobjekt ist das radikalste Beispiel im Werk Walthers, das zeigt (indem es
eben gerade nichts zeigt), wie mit der eingangs beschriebenen >Problematik« des Zu-
schauers (vgl. 2.1.9) im Werk des Kiinstlers umgegangen werden kann. Auch dem exter-
nen Betrachter, der sich nicht in der Hiille befindet und die Arbeit am und im Blindob-
jekt von auflen verfolgen will, wird durch die Verhiillung die Sicht genommen. Es wird

101 Ebd.S.136.

102 Schwerzmann 2020, S.179.

103 Die Selbstprasenz des Subjekts wird auch bei Derrida und Didi-Huberman infrage gestellt. Vgl.
ebd., Anm. 9, S.114-115.

104 Walther1976, S. 25-26.
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der Bezug zu dem anderen Menschen in dem Objekt unterbrochen. Blindheit erweist
sich insofern — so kann man es mit Michael Wetzel formulierten — als Schutz, »als Pan-
zerung, die im Franzosischen nicht von ungefihr blindage heif3t, abgeleitet von dem
Verb blinder, das mit dem deutschen Wort blenden die Konnotation des Verkleidens (mit
einem schiitzenden Material, vgl. Blende oder Verblendung) und Bedeckens einer ge-
fihrdeten BloRe teilt«’®. So fungiert auch das Blindobjekt als eine Art Tarnkappe, die die
Handelnden vor den Blicken der Zuschauer >schiitzt« und unsichtbar werden lisst. Der
Kinstler macht es sich zur Aufgabe, seine Zuschauer »die Mittel und Wege zu lehren,
aufzuhoéren Zuschauer zu sein, und Handelnde [..] einer kollektiven Praxis zu wer-
den.«'*® Um die Erfahrung am Werkstiick im Nachhinein auszuwerten, muss Distanz
geschaffen werden, durch einen inneren Blick kann die eigene Tatigkeit nachvollzogen
werden. Indem Walther die WZ den Werkhandlungen gegeniiberstellt wird der Kontakt
zum Auge wieder rehabilitiert. Es entsteht ein Kreislauf zwischen Auge und Hand, der
beide Sinne in ein neues Verhiltnis zueinander bringt. Vor diesem Hintergrund kann
man abschlieflend feststellen, dass Walthers Intentionen durchaus Ranciéres Kritik na-
hekommen:

Diese Gegenliiberstellungen—Sehen/Wissen, Erscheinung/Wirklichkeit, Aktivitat/
Passivitit—sind ganz und gar nicht logische Cegensdtze zwischen klar umgrenzten
Begriffen. Sie definieren vielmehr eine Aufteilung des Sinnlichen, eine apriorische
Verteilung von Positionen'®’.

Ranciéres Vorschlag zur Uberwindung dieser Dichotomien lautet Emanzipation. Die-
se »beginnt dann, wenn man den Gegensatz zwischen Sehen und Handeln in Frage
stellt«'®®. Die WZ sind der sichtbare Beweis dafiir, dass bei Walther Auge und Hand
miteinander sehen, denken und handeln und andere Gegensatzpaare zusammenwir-
ken. Sie sind weiterhin Ausdruck der Emanzipation der Zeichnung in Walthers (Euvre,
wie sich im folgenden Abschnitt konkreter herausstellen wird.

3.3.1 Werkzeichnungen zum Blindobjekt

Die WZ zum Blindobjekt sind im Vergleich zu Zeichnungen, die sich auf andere Werkstii-
cke beziehen, im Spiel ihrer scheinbar autonom entwickelten Farbformen als besonders
bildhaft-malerisch zu charakterisieren. Der Betrachter erfihrt geradezu impressionis-
tische Anmutungen, gegeben durch die farbigen Formulierungen mit weichen Rindern,
ornamentalen Schriftziigen und subtilen zwischentonreichen Abstufungen und Trans-
parenzen.

In der zeichnerischen Darstellung wird das grafisch-analytische Moment zuriickge-
nommen, Farbriumlichkeit, die als Entsprechung innerer emotionaler Kérperzustinde
gelesen werden kann, tritt dagegen in den Vordergrund. Dieser Umstand, in dem das

105 Wetzel 1997, S.137.
106 Ranciére 2010, S.18.
107 Ebd,S. 22.

108 Ebd,S. 23.
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Bildnerische in seiner Eigenwertigkeit auftritt, fillt mit der Reduzierung der Visualitit
in der Handlung zusammen.

Die Verschrinkung von Schrift und Bild, die ein besonderes Kennzeichen der WZ ist
und die Vorstellung unserer geistigen Innenrdumlichkeit aus Bildern und Begriffen her-
vorruft, tritt besonders in der WZ Lischen und Errichten zugleich von 1967/69 (Abb. 66a—-b)
in Erscheinung. Der Titel suggeriert wieder einmal die Vereinigung alter Gegensitze,
der gleichzeitigen Destruktion (Attentiter) und Konstruktion (Klassiker). Aus dem Pa-
pier der Zeichnung sind acht schmale Streifen ausgeschnitten und so Riume geschaf-
fen. An diesen Stellen stand auf der Riickseite untereinander und riickwirts jeweils
das Wort Handlung geschrieben. Wir miissen die Zeichnung drehen, also handeln, um
die Worter zu entziffern. Manche von ihnen sind durch Schraffuren verdeckt, wodurch
die Lesbarkeit beeintrichtigt und der Leser provoziert wird, zu erginzen. Wie bei den
Schnittzeichnungen appelliert Walther hier an die Imagination; es entstehen Leerriume,
die Rezipienten werden zu geistigem Handeln aufgerufen, um die unleserlichen Wort-
fragmente im Kopf zu rekonstruieren. So wird die Idee der Projektion, die auch beim
blinden Gehen eine Rolle spielt, versinnbildlicht.

Die WZ sind Schriftbilder, Worter werden in der Zeichnung verbildlicht, wihrend in
der Werkhandlung der Versuch unternommen wird, innere Bilder, die durch die Um-
gebung evoziert werden, zu verbalisieren. Die Schnitte greifen nicht nur Worter an,
auch das Bild wird attackiert. Die Reste der Bildausschnitte wurden neben die frei-
en Felder geklebt. Durch Schnitt, Klebung und die Verwendung von Ol bekommt die
Zeichnung auch hier einen plastischen Charakter. Gerlach hilt diesen Werktyp, der
das Verhiltnis von Fragment und Ganzheit betont, bei Walther fiir essentiell."*® Sowohl
Walthers Werkhandlungen als auch die einzelnen Zeichnungen sind konzeptionell be-
trachtet Fragmente. Nun gilt es den Begriff der Unvollstindigkeit von der negativen
Anmutung zu befreien. André Leroi-Gourhan schreibt: »Im Gegensatz zum Gesichts-
sinn, dessen Wahrnehmung vornehmlich synthetisch funktioniert, analysiert der Tast-
sinn; er rekonstruiert die ertasteten Kérper aufgrund von Bewegungen der Hand und
der Finger«"®. Indem das Blindobjekt speziell an die Hinde und den Tastsinn adressiert
ist, stehen sie in besonderer Weise fiir das Fragmentarische im Werk Walthers. Im Dia-
log von analysierender Ratio und verbindender Emotion ertasten sie jeweils nur Teile,
folgen dabei jedoch immer dem Entwurf eines iibergeordneten Ganzen.

Der Weyg ist Zeichnung heifdt es programmatisch in roter Aquarellschrift in der WZ
Handlungsmanifest von 1966/70 (Abb. 67a-b). Damit wird das Gehen als schopferische
Leistung gleichwertig neben die kiinstlerische Zeichnung gestellt. Eine rote gebogene
quer durch das Bild verlaufende Linie kennzeichnet den zuriickgelegten Weg. Die Li-
nie ist von einem Olfarbfeld umgeben, das diffus nach auflen zu strahlen scheint. Dies
konnte die Projektion nach aufden, in die nicht gesehene Landschaft, kenntlich machen.
Am oberen Bildrand kann man in roter Farbe lesen: Ortist in jedem Schritt. Anders gesagt:
Der Weg ist das Ziel. Bei jedem Schritt realisiert sich das Kunstwerk in seiner Gesamt-
heit. Beim Blindobjekt entsteht die Skulptur im raumgreifenden Gehen, der Sockel ist

109 Vgl. CGerlach 1997, S. 28.
110 Leroi-Gourhan 1995, S. 368.
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feldartig ausgedehnt und umfasst den Ort, an dem gehandelt wird. Der Begriff Ort ist
in vielen WZ zu finden. Walther bemerkt hierzu:

Doch wie stelle ich eine starke Erfahrung, den Aufbau eines Ortes etwa, der eine Rich-
tung entwickelt, dar, wenn ich es nicht beschreiben kann und trotzdem dicht an dem
Ereignis dranbleiben will? Ich begann, darauf zu vertrauen, dafd einzelne Worte in rich-
tiger Weise platziert, auch ein bestimmter Schrifttypus, von der Idee, der Vorstellung
mehr wiedergeben kann, als eine Beschreibung. Also werde ich beispielsweise auf ei-
nem Blatt Papier den Begriff ORT in einer Antiqua einzeichnen und auch die darin lie-
gende Richtung. Wenn der Ort oder die Vorstellung von Ort eher fliichtig war, werde
ich ihn nur notationshaft wiedergeben.

Der Ort wird beim Blindobjekt ohne den Sehsinn beschritten, der Ort entsteht hier in der
Vorstellung, bleibt aber vage. Weiterhin sind griine und beige amorphe Flichen auf der
WZ verteilt, bildnerische Entsprechungen von Gefiihls- und Handlungsriumen. Auf der
oberen Hilfte des Blattes kann man lesen: die innere Modellierung ist Material die dufSere
Modellierung ist Form. Dieser Satz beschreibt in einer Variation den alten Gegensatz: Der
Handelnde ist skulpturales, modellierbares Material. Die dulere Modellierung kann in
Gestalt der WZ verbildlicht werden und den Handlungserfahrungen Form geben. Dabei
entsteht eine Ahnung von dem in der Zeit agierenden Material, d.h. der inneren Mo-
dellierung. Von der Riickseite des Blattes scheint der manifesthafte, gelb-rote Antiqua-
satz HANDLUNG WIRD FORM durch, der sich unterhalb der roten Linie befindet. Diese
Aussage erginzt den Formgedanken auf der Vorderseite und konkretisiert sich hier. Die
durchscheinenden farbigen Stellen werden auf der Riickseite mit kurzen unterbroche-
nen Bleistiftlinien umsaumt. Die WZ materialisiert sozusagen die Korperzeichnung im
Rahmen der Werkhandlung.

Die rote Linie, die den Weg mit dem Blindobjekt kennzeichnet, kann auch aus Wor-
tern bestehen, wie etwa bei der WZ Der Korper begrenzt von 1969 (Abb. 68a-b): In der
Bewegung entwickelt der Korper d [hier muss das Blatt gewendet werden] ie Spur. Das Au-
ge wird dabei nicht gebraucht. Auch in diesem Fall muss der Betrachter handeln, der Satz
kann nur durch das Umdrehen der Zeichnung vollstindig erfasst werden. Die Wortlinie
trennt zwei Farbflichen voneinander: eine gelbe opake, die méglicherweise das innere
Feld veranschaulicht, und eine diffusere, mit Ol bearbeitete Fliche, die das Auflen, das
Projektionsfeld, darzustellen scheint. Hier kontrastieren zwei verschiedene Wahrneh-
mungsfelder, die jedoch nicht mehr mit dem Augensinn erfasst werden.

Auch die WZ Feld der Projektionen von 1966/67 (Abb. 69a-b) zeigt, was es bedeutet,
wenn der Korper zeichnet. Auf der Vorderseite sieht man kleine rote Striche, die das
Werkstiick in Aufsicht darstellen und bestimmte Positionen im Raum markieren. Auf der
Riickseite werden die durch das Blatt scheinenden Striche durch gebogene Linien mit-
einander verbunden, sie zeichnen so einen Weg durch das Feld. Dieses wird mit einer
Bleistift- und Wortlinie begrenzt: die plastische Bewegung baut das Feld. der Kirper entwi-
ckelt die Vorstellung des Raumes innen und den AufSenraum. die Zeit proportioniert und modelliert
den Bewegungsraum. SchrittmafSe. In der Bewegung entsteht die Skulptur, oder, wie es der

111 Waltherin: Richardt 1997, S.134.
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"> Dabei sind Schritte mafigebend. Die Dauer

der Handlung schafft Proportion, begreift man den Handlungsort als zu modellieren-

Kiinstler ausdriickt: »Wege sind Figuren«

den plastischen Raum. Die Berithrung von nicht definierbaren Gegenstinden lisst ima-
ginire Riume entstehen. Spiirbare Anstofle verweisen auf das Aufien und kénnen die
Richtung des Gehenden beeinflussen. In der Schichtung, sowohl wihrend der Hand-
lung (Ereignisse, Anstof3e, Erinnerungen) als auch in der Zeichnung, wird der Zeitfaktor
versinnbildlicht. An dieser Stelle lisst sich Dewey einbringen, demzufolge wird »die Na-
tur des Subjekts durch Widerstinde, auf die es trifft, entdeckt. Das Subjekt wird durch
die Interaktion mit der Umgebung zugleich gebildet und zur Bewusstheit gebracht.«™
Diese duale Relation bringt Verinderungen und Wechsel, d.h. Bewegung hervor. Hin-
dernisse fithren dazu, dass der Mensch sich seiner Absichten bewusst wird, weil er sich
mit den Dingen, die seinem Tun im Wege stehen, auseinandersetzen muss, um sein
Ziel zu erreichen.™ Auch in dieser WZ wird das Blatt mit Ol bearbeitet, wodurch zu-
fallige Formen entstehen. So kann bildlich der Unvorhersehbarkeit der Richtung beim
Gehen wihrend der Handlung Ausdruck verliehen werden. Die gezeichnete Linie auf
dem Olfarbfeld wirkt zégerlich und ziellos, suchend und priifend. Auf diese Weise wird
moglicherweise die Orientierung verbildlicht, die beim blinden Tasten gefordert wird.

Die beiden exemplarischen letztgenannten WZ sprechen ein sich durchziehendes
Phinomen in Walthers Arbeit an: Der Handelnde zeichnet im (Landschafts-)Raum wie
auf einem Blatt Papier. Eine Beschreibung Draxlers zu einer anderen Zeichnung von
1966/69 lasst sich auch auf diese beiden iibertragen: Es »werden die Begriffe selbst zur
Form, ihre Reihung ergibt aber auch einen Weg, eine Denkspur gewissermafien, die
ihre Trasse quer durch die materialbestimmte Struktur des Kaffeesudes zieht.« Die WZ
seien

Konstrukte des Denkens, die den kategorialen Rahmen véllig neuer Erfahrungsformen
abstecken wollen. Aus Typoskript und fast manischer Handschrift entstehen Wort-
kaskaden, worin etwa die einzelnen Stadien eines >immateriellen Werkprozesses«<als
graphisch-diagrammhafte Strukturen sichtbar werden. Spontane Systematisierungen
und kalkulierte Graphismen, klinische Konstruktionszeichnungen, die gleichzeitig
Durchstreichungen und Uberlagerungen darstellen, schaffen ein vielwertiges, aber
unmittelbar visuelles Ineinander von Prozef und Struktur.

So kimen die WZ »dem Ideal ganzheitlicher, fast schon spiritueller Integration von Kor-

5 nahe.

per und Raum, Bild und Betrachter im Akt von Wahrnehmung und Erkenntnis«
Draxler hat die passenden Worte dafiir gefunden, was es heifdt, wenn die Hand denkt.
Es wird noch einmal klar, dass die WZ eine Familie sind und jede einzelne Interpreta-
tionsstimme Teil eines komplexen Ensembles ist.

Neben dem Verfahren, Wérter durch Schnitte zu >verletzen< bzw. ihrer durch die

Licken gedenkt, gibt es die Idee, mit den Wortern als Bildmaterial zu arbeiten. Die WZ

112 Ders. zit. in: Winkler 1990, S.105.
113 Dewey 1980, S. 329f.
114 Vgl. Zug 2007, S. 53.
115 Draxler1990, S. 281.
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Fragile Plastik von 1966/70 (Abb. 70a-b) versammelt wichtige Werkkonzepte, die wih-
rend der Handlung mit dem Blindobjekt auftauchen. Es fillt auf, dass bei Werkstiicken,
in denen die Sicht in hohem MafRe eingeschrinkt ist, in der Zeichnung verstarkt Wor-
ter erscheinen. Sie bieten einen Anker, um uns, um mit Fiedler zu sprechen, »aus dem
dunkeln und wogenden Elemente unserer inneren Bewuf3tseinsvorginge gleichsam auf
festes Land zu retten.«® Der Sprache und der Schrift wird in den WZ eine bildnerische
Dimension verliehen, die weitliufig mit der konkreten Poesie oder dem Lettrismus ver-
wandt sein konnte. Dies sieht man hier, wenn z.B. Worter durch ein griines Farbfeld,
das sich in Grofle und Form an die Wortreihen anpasst, hervorgehoben werden. Bei
der Konstituierung eines inneren Bildes spielt einmal mehr die Erinnerung (einer der
untersockelten Termini) des jeweiligen Benutzers eine Rolle. Diese kann durch das Ge-
horte oder Getastete beim Fortbewegen mit dem Blindobjekt angeregt werden. In der
WZ Projektion von 1969/71 (Abb. 71a-b) heif’t es dazu: DIE SKULPTUR WIRD IN DER ER-
INNERUNG BEWAHRT.

Ein immer wiederkehrendes Motiv in den WZ zum Blindobjekt ist ein diffuses or-
ganisch anmutendes Farbbiindel, das mittig auf dem Papier platziert ist. Oft ist diese
abstrakte gehiuseartige Gestalt in dunklen Tonen gehalten und deutet damit auf den
Ausblendungsgestus hin, der der nichtvisuellen Rezeption neuen Raum gibt. Es fillt
weiterhin auf, dass die Farbsubstanzen zerflief3en, teilweise durch das Papier dringen.
Dies deutet auf das ungeformte Eigensein der Materie hin und darauf, dass sich, wie
schon erwihnt, eine innere Modellierung vollzieht.

So verhilt es sich auch in der Modellierung im Raum von 1966/71 (Abb. 72a-b). Die
WZ enthilt auf der Riickseite ein diffuses (Linien-)Knduel. Die Form liegt in der oberen
Blatthilfte auf der Mittelvertikale, wo sie in ihrer Farbigkeit, einer Mischung aus lich-
tem Ocker und mittlerem Grau, die Farben der linken und rechten Bildhilfte vereint.
Das Kniuel ist mit einer Schriftkette umgrenzt, die mit gelblicher Farbe unterlegt ist:
die Schritte sind BedeutungsSein « der Raum dem Gebrauch entzogen « Festigkeit der plastischen
Aktion « Orte « den Korper in ein Verhiltnis zum Raum gesetzt. Die blinden Schritte im Raum
konstituieren Bedeutung. Sie vermessen den Raum und zeichnen in diesen. Auf der an-
deren Seite schimmert das anatomisch aussehende Gebilde durch das Papier. Am Um-
riss seiner linken Seite kann man in roten Buchstaben lesen: OHNE DEN KORPER KANN
ICH DIE SKULPTUR NICHT DENKEN. An dieser Stelle kommt wieder die Kérper-Geist-
Verschrinkung zum Ausdruck mit der Walther die klassische Dichotomie iiberwindet.
Das Dunkle steht méglicherweise fiir die intuitive Tiefe des Kérpers und das Helle als
Aquivalent fiir den Geist und die Ideen. Das Denken wird aus dem Kérper geboren. Die-
se Veranschaulichung macht Walthers starke Leibverankerung deutlich, eine Haltung,
mit der er sich von der >Leibvergessenheit« vieler Konzeptkiinstler abgrenzt (vgl. 2.2.9).
Das Blatt wird an der linken Bildkante von einem gelben Schriftzug, der einen anderen
iiberlagert, gewissermafien geschient. Dieses Moment der Festigung wird dadurch ver-
starke, dass der Schriftzug das Ocker-Gelb der rechten Bildhilfte aufnimmt und beide
Hilften miteinander verbindet. Man kann entziffern: IM RAUM DIE ENTWICKLUNG
DER GEGENWART - INNENAKT. Besonders beim Blindobjekt wird deutlich, dass die
Werkhandlungen in grofRem Maf3e auf die Innerlichkeit ausgerichtet sind. Es geht um

116 Fiedler1991, S.120.
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taktile Erlebnisse, d.h. der Handelnde begegnet sich selbst, von aufien ist die im inne-
ren erlebte Skulptur nicht wahrnehmbar. Dies weist noch einmal hin auf den in Kapi-
tel 2.1.14 beschriebenen Konflikt zwischen Auflenbild via Fotografie und der Fahigkeit
der WZ, den Innenakt der Handlungen darzustellen. Hier lisst sich ein Statement Walt-
hers anhingen, anlisslich Richardts Frage, ob es denn auch »ein Innen und Aufden« in

seiner Sprache gebe."”

Das AUSSEN war fiir mich immer die Beschreibung der dufReren Situation, also bei-
spielsweise wie in der Betrachtung der Kérper im Raum aussah, wie dessen Lage war,
wo der Ort des Aufenthalts war, die Beziehung der Kérper zueinander und wie die Rich-
tung war. Das alles kann ich ja mit meinen Mitteln darstellen und allein daraus kann
ein duflerst suggestives Bild entstehen. Wenn ich aber beschreibe, wie denn die Lage
dieser Korper als Empfindung und als Vorstellung ist, so ist das eine Projektion und
die kannja nurvon INNEN kommen. Dabei gibt es auch keinen Betrachter mehr, es sei
denn, ich bin mein eigener Betrachter, mein eigenes Publikum, aber das ist ja auch In-
nen. Und dann kam diese Beobachtung hinzu: In dem Moment, wo ich mich im Raum
befinde, ist der Raum um mich herum selbstverstindlich der dufiere Raum. Das kann
ein gebauter Raum sein, der durch Abmessungen definiertist oder aber ein offener Na-
turraum, den ich dann als >Feld< bezeichnet habe. Meine Empfindung beschreibe ich
als INNENRAUM —also ich habe einen Raum in mir, der in bestimmten Situationen in
den dufderen Raum projiziert wird. Und in diesem Moment wird der AUSSENRAUM,
egal ob gebauter Raum oder Landschaftsraum, zu einem Projektionsraum. Ich habe
dann immer in diesem Bewufstsein von INNEN und AUSSEN gehandelt. Und was ist
dabei die Grenze? Ist es die Haut? Oder das Vorstellungsvermdgen? Oder das, was ich
sehe? Das wird in den jeweiligen Handlungen definiert. In der einen Werksituation ist
das Vorstellungsvermégen die Grenze, in einer anderen dann tatsachlich die Haut oder
der Ort, an dem ich stehe. Es gibt bestimmte Begriffe, die nur im Innenraum auftau-
chen kénnen und solche, die nur im Aussenraum oder an der Grenze zwischen Innen
und Aussen auftreten. Wenn sie an beiden Polen erscheinen kénnten, also im Innen-
als auch im Aussenraum, so wiirden sie eine unscharfe Bedeutung entwickeln.”®

Diese Aussage lisst sich ganz allgemein auf alle Werkstiicke und WZ tibertragen, aber
auch auf spezifische Objekte und Zeichnungen, in denen es explizit um diese Grenz-
bzw. Schwellenerfahrungen geht. Beim Blindobjekt, wo die Grenze zwischen Innen und
Aufden durch die Sackform definiert wird, aber auch am eigenen Kérper durch die blin-
de Handlung zu spiiren ist, bietet sich die Auslotung der Bereiche innen und auflen
besonders an und wird sich im Folgenden noch weiter konkretisieren. Die WZ visuali-
sieren die Grenzbereiche schriftbildlich.

3.3.2 Asthetik der Blindheit und Taktilitat

Die Erforschung einer haptischen Ausrichtung von Kunst hat seit dem Ende der 6oer-
Jahre zugenommen. Das kiinstlerische wie gesellschaftliche Interesse am kérperlichen

117 Vgl. Richardt1997, S.134.
118  Vgl. Walther in: Richardt 1997, S.135-136.



https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Die Hand denkt

Erfahren von Kunst hat sich im Zuge der Body Art und der Performance verstirkt.™ Vor
diesem Hintergrund erweist sich das Blindobjekt als einzigartiges Studienobjekt zum
Thema Taktilitit und Blindheit. Werke, die explizit die Ausblendung des Gesichtssinnes
anpreisen, sind in den 6oer-Jahren allerdings eher auflergewdhnlich.”°

Natiirlich handelt es sich bei den Begriffen des Sehens und der Blindheit in der kul-
tur- und geistesgeschichtlichen Betrachtung nicht (allein) um die physiologische Funk-
tion des Organs, sondern mehr um die kulturelle, sich wandelnde Wertung der Sehleis-
tung und ihre Integration in das menschliche Selbstbild. Die allgemeine Einsicht, dass
es Tastraum und taktiler Grund sind, die bereits im Kleinkindalter die menschlichen
Begriffsgrundlagen legen, regt viele Denker dazu an, das Sehen als die beherrschende
Form der Weltaneignung und seine kulturellen Implikationen zu kritisieren. Elkins z.B.
erklirt die Belange des Modernismus als obsolet:

Creenberg’s high-modernist trust in eyesight is no longer viable, now that works
of visual art are so often also textual, olfactory, tactile, or auditory. Synesthesia,
Einfilhlung, empathy and sympathy, immersion, performance, and embodied en-
counters are now central to the art experience. Art [..] has become attentive to the
physical stuff, the presence, the material of the artwork, its bulk, its human scale,
and even its >base materiality<. [...] Seeing is embodied, and it should no longer be
separated from touching, feeling, and from the full range of somatic response. [...]
Philosophical discourse has a great deal to say about the shift from opticality to

embodied seeing, from vision to touch, from the intellectual [..] to the physical™'.

Der von Elkins angesprochene Shift vom Sehen zum Beriithren und damit eine Asthetik
der Blindheit und Taktilitit soll im Folgenden in den Blick genommen werden. Dabei
steht die Dekonstruktion der neuzeitlichen Visualititskultur im Vordergrund. Die Kri-

22 Dievon Stefan

tik intendiert eine Verkehrung der okzidentalen »optischen Tyrannei«
Neuner zusammengetragenen Essays zur Thematik Taktilitit - Sinneserfahrung als Grenz-
erfahrung beleuchten die »Sinnesordnungen und -hierarchisierungen« sowie die »Be-
deutungszuweisungen anhand der Taktilitit«**. Neuner geht von einer konventionel-

len Polarisierung der Sinne aus: Dem Gesichtssinn seien Distanz, Geist, Idealismus und

119  In diesem Zusammenhang macht Williams auf den Artikel »Tactility: The Interrogation of Medi-
um in Art of the 1960s« von Alexander Potts aufmerksam. Vgl. Potts 2004, S. 286. Potts erwdhnt
Walthers Arbeit jedoch nicht, sondern konzentriert sich auf Beuys, Hesse, Oldenburg und andere.
Williams beurteilt jedoch Walthers Arbeiten in den frithen 60er-Jahren im Cegensatz zu Beuys’
Beschéaftigung mit Taktilitat, als »more radical in its attack on medium-specificity through the in-
corporation of touch« (Williams 2016, S. 55).

120 Ausnahmen: Lygia Clark (Mascara sensorial, Mascara-abismo, beide 1967), Giuseppe Penone (Ro-
vesciare i propri occhi, 1970), Vito Acconci (Pryings, 1971), Robert Morris (Blind Time Drawings ab
1973), Dietrich Helms (Blindzeichnungen, 1975-1982) u.a.

121 Elkins 2008, S. 26.

122 Sonnemann 1987, S. 287. Siehe hierzu auch den Aufsatz »Das Auge. Motiv und Selbstthematisie-
rung des Sehens in der Kunst der Moderne«von Sabine Flach, in dem sie die kulturgeschichtliche
Sonderstellung des Auges hervorhebt. Vgl. Flach 2001, S. 49-65.

123 Neuner 2008, S. 3.
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Kultur zugeordnet, dem Tastsinn Nihe, Korper, Sexualitit, Animalismus und Materia-
litdt.” In den Kiinsten wird Jérg Huber zufolge gemeinhin der Fernsinn (Sehen) iiber
den Nahsinn (Taktilitdt) gestellt. Nah und fern sind mit begrifflichen Gegensatzen kon-
notiert: »konkret/abstrakt, singulir/allgemein, sinnlich/rational, empirisch/systema-

25 Diese oder dhnli-

tisch, affektiv/reflexiv, unmittelbar/vermittelt, prisent/abwesend«
che Gegensatzpaare walten auch im Werk Walthers, die unterschiedlichen Werkformen
beanspruchen abwechselnd den Seh- oder Tastsinn. Der Kiinstler hat die Hierarchie des
Sehsinns nach und nach dekonstruiert, der Tastsinn wurde spitestens mit den Mate-
rialprozessen sowie der Verwendung des Materials Stoff zum wichtigsten Rezeptions-
werkzeug. Da sich Walthers Werk vornehmlich mit dem >Materialc Mensch befasst, ist
es nicht verwunderlich, dass der Tastsinn eine besondere Rolle spielt, denn dieser steht,
wie Dolar verdeutlicht, direkt mit dem Korper in Verbindung: »The proper medium of
touch is not detached from the body as in other senses, but is part of the body itself, the
flesh which connects the surface, the skin, with interiority, with the inner sense«'°.
Trotz oder vielleicht sogar wegen dieser engen Verbundenheit und der Schwierig-
keit der Distanzbildung erinnert Niklaus Largier daran, dass das Gefiihl, wie die taktile
und haptische Sphire noch im 18. Jh. genannt wird, zusammen mit dem Geschmack
und dem Geruch eine niedrige Stellung einnimmt: »Wo Sehen und Héren — platonisch,
christlich und aufklirerisch — mit Wort und Licht assoziiert werden, sind Schmecken,
Riechen und Berithren mit dem Dunkel und der Verworrenheit des Korperlichen ge-
paart«. Die Bindung an das Materielle wird der Freiheit des Geistes, dem »Bereich klarer

7 gegeniibergestellt. Largier misst jedoch der Taktilitit ei-

visueller Perspektivierung«
ne fundamentale Rolle zu. »Wo immer die Sinne titig werden, folgen sie zunichst dem
Modell des Beriihrens, der Affizierbarkeit, in der Innen und Auflen, Oben und Unten,
Objekt und Subjekt nicht prinzipiell unterscheidbar sind«*?®. Diese Fihigkeit zur Kon-
fusion wird der Taktilitit zugeschrieben, wenn sie als ein Medium beschrieben wird,
das »die Ordnungen der Sinne durchkreuzt und die Denk- und Sinnesfiguren des Bipo-
laren auf ein Drittes hin 6ffnet«***. Diese Definition ist im Zusammenhang mit Walther
von Interesse, da sich das Austarieren der Gegensitze von den kiinstlerischen Anfin-
gen bis heute als das unterschwellige Programm des Kiinstlers erwiesen hat. Auch bei
Walther taucht in einem dichotomischen Streit immer ein Drittes als Vermittler auf,

das die starren Frontstellungen auflgst.
Reflexive Wahrnehmung - Innerlichkeit und Erinnerung

Die bereits beschriebene Szene vor Rembrandts Blendung Simsons verweist in besonde-
rer Weise auf die Dialektik von Sehen und Nicht-Sehen und nimmt damit ein Grund-

124 Vgl.ebd, S.s.

125 Vgl. Huber 2008, S. 3. Ranciére spricht von einer Aufteilung des Sinnlichen, gemeint sind die Funkti-
onsbestimmungen, die den verschiedenen Sinnen zugewiesen werden. Vgl. Ranciére 2006.

126 Dolar 2008, S.63.

127 Llargier 2008, S.44.

128 Ebd., S.4s.

129 Huber 2008, S.3.
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muster der Walther’'schen Arbeit vorweg. Die Dame ist Augenzeugin der faktischen
Blendung im Bild. Nun ist aber auch sie selbst im iibertragenen Sinn blind dem Moment
gegeniiber, in dem Walther sie beobachtet, da sie in die eigene Kontemplation vertieft
ist. Das Blindobjekt steht exemplarisch fiir eine Anti-Zuschauer-Haltung, die den Seh-
kontakt mit dem Publikum aufhebt. Der Handelnde soll selbstversunken agieren, so als
wire er blind fir die Blicke der Betrachter, es findet sozusagen eine doppelte dufere
Blendung statt, die zum inneren Sehen und Begreifen fithren soll*°: Auch der Zuschau-
er erblindet, er kann nichts mehr beobachten aufier einer geheimnisvollen Stofthiille,
die im Auflenraum wandelt und in ihren Bewegungen einen bedeutsamen Innenraum
erahnen lisst.

Die Diskussion um die Blindheit bzw. Taktilitit ist stark philosophisch geprigt und
hat, so Dolar, mit einer Serie von Konzepten zu tun:

the limit, the difference, the inside and the outside, the nutshell of a self, the
body, affecting and being affected, materiality, the other, otherness, immediacy,
mediation, distance, reciprocity, split, the very notion of space, of contiguity, of
contact, of the limited and the unlimited. Touching [..] touches upon metaphysics

[..] [and] is the touchstone of philosophy.™

Alle zitierten Konzepte sind Merkmale des Blindobjekts. Im Folgenden sollen einige der
genannten Motive anhand einer Auswahl von Theoretikern untersucht werden, die dem
Themenfeld nahestehen.

Kai Nonnenmacher zufolge lisst sich schon bei Alexander Gottlieb Baumgarten Mit-
te des 18. Jh.s eine Asthetik der Blindheit (»Typhlophilie«'**) erkennen. Hier gelte die
Blindheit als modernisierungsfeindliche »Gegenmetapher der [lichten] Aufklirung«™?,
als deren dunkler Kontrapunkt. Die Einbildungskraft gestalte innere Bilder, heif3t es bei
Baumgarten.”* Die Blindheit bzw. das Ausblenden der unmittelbaren sozialen Umge-
bung konfrontiert den Betrachter (sei es inner- oder auferbildlich) mit sich selbst und
versetzt ihn damit in einen anderen Modus der Erkenntnis. Nonnenmacher bemerkt,
dass sich die philosophische Beschiftigung mit der Blindheit implizit immer neu

auf die abendlandisch-platonische Tradition der Metaphysik [beziehe], die das Licht
mit der philosophischen Wahrheit gleichsetzt. Die dunkle Welt sinnlicher Wahrneh-
mung mufd in dieser Denktradition (iberwunden werden, um zur Welt der Ideen zu
gelangen. Daraus wird auch verstandlich, dafd die Aufklarung [..] den Blinden als Un-

miindigen per se zum Licht der Vernunft fithren will.”*®

130 Siehe hierzu auch die WZ Wey iiberzeichnet Erinnerung, die den programmatischen Satz enthilt:
»ohne Augensicht sieht man mehr, vgl. Schwerzmann 2020, S. 135-136. Zur ausfiihrlichen Analyse
einer weiteren Zeichnung zum Blindobjekt, vgl. dies., S.135,187—188.

131 Dolar 2008, S. 60.

132 Nonnenmacher 2006, S.1.

133 Ebd,S. 2.

134 Vgl. Baumgarten 1983, S. 28.

135 Nonnenmacher 2006, S. 4f.
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Am Anfang des abendlindischen Denkens steht in Platons Phaidon die Forderung, jeg-
lichen Kontakt mit dem Leib zu unterbinden™®, »um sich einer ungetriibten Schau des
eldog (in dem sich die Bedeutungen Idee und Aussehen iiberkreuzen) zuwenden zu
kénnen.«™ Hier kristallisiert sich eine Denktradition heraus, in der Taktilitit in einen
dichotomischen Gegensatz zum Gesichtssinn gebracht wird. Platons Hohlengleichnis
steht fiir diese Tradition.”® Das Gleichnis ist fruchtbar fiir die Frage nach der wahrneh-
mungstheoretischen Bedeutung von Walthers Umgang mit der Blindheit: Die Betrach-
ter der Schattenspiele sind blind, weil sie sich vom Schein der Dinge tiuschen lassen.
Anders als bei Platon bekommt die Blindheit bei Walther eine positive Konnotation,
der Kiinstler fithrt den Handelnden aus dem Licht in die Dunkelheit. Wenn er die Be-
trachter erblinden ldsst, geht es ihm auch darum, sie von ihrem Sehsinn, vom Schein
zu befreien und damit auch von der Erwartung, einem finalen Kunstobjekt gegeniiber-
zustehen.

Nonnenmacher stellt fest, dass die Abwesenheit des Sehens als Opposition gegen
das Visuelle fundamental fir die dsthetische Diskussion der Moderne geworden ist.
Seine Problematisierungen der Blindheit erzihlen vom »Obsoletwerden der >alten Au-
gen« [...]. Die »neuen Augen« des modernen Subjekts miissen von alldem absehen [...].
Sie miissen erblinden, um zu sehen.« Der Autor sieht ab Mitte des 18. Jh.s die Ent-
wicklung einer parallelen Asthetik:

Im Ubergang von der reproduktiven zur produktiven Einbildungskraft bestimmt die Fi-
gurdes Blinden [..] die romantische Abkehrvon der klassischen Nachahmungstheorie.
[..] [Bei der] Ausbildung einer selbstreflexiven Kunst [...] wird die Inversion des Blicks
beschworen.'+°

Das Blindobjekt beschwort diese Umkehrung des Blicks auf seine Weise. Letztlich wird
der Handelnde auf sich selbst zuriickgeworfen. Der Tastsinn werde, so Neuner,

zur Leitkategorie der Subjektheorie und fiir das Ganzheitsgefiihl des Selbst verant-
wortlich gemacht. Berithren und Berithrt-werden sind die Erfahrungen, in denen sich
Innerlichkeit konstituiert und die Grenze gezogen wird, die das private Selbst mona-

disch ab- und in einem Innenraum einschlie3t.'*

Beim Blindobjekt wird dieser Einschluss in einen Innenraum durch die Stofthiille spiir-

bar, die eine Grenze zum Auflen bildet. Indem es auf die dufleren Reize verzichtet,

142

schult es das innere Auge."** Wenn Walther hier eine (Selbst-)Blendung vornimmt, soll

136 Dolar bemerkt dazu humorvoll: »Plato is not in touch with touch« (Dolar 2008, S.63).
Man kann aber auch bei Platon ein taktiles Vokabular finden. Im Phaidon und auch in der Politeia
spricht er davon, dass die Seele an die Wahrheit »riihre, sie »anfasse« oder auch »ergreife«. Vgl.
Neuner 2008, Anm. 20, S. 9.

137  Vgl. Platon zit. in: Neuner 2008, S. 6.

138 Vgl. Byung-Chul 2012, S. 63f.

139 Nonnenmacher 2006, S. 3f.

140 Ebd,S. 4.

141 Neuner 2008, S. 8.

142 Hierldsstsich Victor Hugo anfithren, der in seinem Gedicht an einen blinden Dichter sagt: »Wenn
das Auge des Korpers erlischt, wird das Auge des Geistes entziindet.« Hugo zit. in: Nonnenma-
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der Handelnde sich bewusst werden, dass es allein um ihn selbst und seine Wahrneh-
mung geht. Das Werkstiick aktiviert seine Erinnerung an Gesehenes und Erlebtes und
thematisiert somit auch ex negativo das Sehen. Die dazugehdrigen WZ richten sich
nicht auf eine duflere Wirklichkeit, sondern auf das innere Erleben des Handelnden.
Sie verdufRerlichen diese Innerlichkeit und machen das blinde Sehen sichtbar. Walther
steht damit in der Geisteslinie von Diderot, Herder und Rousseau, die »am Blinden die

Abkehr von der cartesianisch-rationalistischen Visualitit«*

zeigen. Wihrend sich der
Tastsinn nach innen richte, zerstreue sich der Gesichtssinn und konzentriere sich nach
auflen.'*

In seiner Ausstellung Aufzeichnungen eines Blinden beschiftigt Derrida 1990 der Be-
zug zwischen Blindheit, Gedidchtnis und innerer Anschauung. Die »lidlose[n] Auge[n]
an der Spitze der Finger«* vertrauen auf die Erinnerung, tasten sich langsam an das
Bild heran, lenken den Verlauf der Linien. Mit Walthers Blindobjekt werden die Ein-
bildungskraft und Erinnerung geschirft, da die duflere Ablenkung wegfillt. Es wird
buchstiblich er- und be-griffen. Durch das blinde Gehen bildet sich eine Spur, die in
den WZ zur Bewegungsfigur wird. Walthers Aufzeichnungen sind gewissermaflen die
eines Blinden, da er dem blinden Tasten wihrend der Handlung erinnernd nachemp-
findet. Durch die Fokussierung auf das Innere wird beim Blindobjekt der Intuition ein
hoéherer Stellenwert gegeben als der Ratio. Der Intuition entspringt aus einem Gespiir
fiir das Wesentliche spontan ein zielgenaues Handeln. Das Blindobjekt driickt eine tie-
fe Skepsis gegeniiber der seit der Renaissance dominierenden isthetischen Privilegie-
rung des Auges in der Kunst aus. Es blendet den Betrachter sozusagen, um ihn fir
seine Korperwahrnehmung und Einbildungskraft zu sensibilisieren, in der Spanne von
kinasthetischem Empfinden, Tastsinn und Reflexion. Platon hingegen denunziert das
innere Erleben als »Fantom, Illusion und Liige gegeniiber der Sonne als auflen gelege-
ner Wahrheit des Seins«**¢. Der Kulturwissenschaftler Byung-Chul spricht sich jedoch
gegen eine platonische Polarisierung von Licht und Schatten aus:

Die Metapherdes Lichtes, die von der Antike ilbers Mittelalter bis in die Aufklarung den
philosophischen und theologischen Diskurs beherrscht, [...] entwickelt [..] eine Nega-

cher 2006, Anm. 66, S. 287. (eigene Ubersetzung). Auch Schelling sieht das traditionelle Organ der
Philosophen »auf die ssinnlichen Augen verborgene [..], nur dem Ceiste zugangliche Wahrheit
gerichtet«.« Schelling zit. in: ebd., Anm. 5, S.136. Fichtes »idealistische Auge<ist wiederum in sich
selbst hell und geschlossen. Er fordert zur>Selbstblendung«der Philosophie auf: »[K]ehre deinen
Blick von allem, was dich umgiebt, ab, und in dein Inneres« (Fichte zit. in: ebd., S.145). Das von
Hugo, Schelling und Fichte dhnlich konnotierte geistige Auge wird auch wihrend der Handlung
mit dem Blindobjekt metaphorisch gesprochen geo6ffnet.

143 Nonnenmacher 2006, S. 5.

144 Vgl. ebd., S.124. Diderot differenziert in seiner Encyclopédie die »sens externes, also den Sehsinn,
und die »sens internes«, d.h. die Einbildungskraft und das Gedachtnis bzw. die Erinnerung. Vgl.
Diderotzit.in:ebd., S. 73. Er geht mit Rousseau d’accord, wenn er den Blinden»dank ihrer fehlenden
Zerstreuung durch die dueren Sinne eine starkere Einbildungskraft« (Ebd.) zuschreibt.

145 Derrida 1997, S.11.

146 Wetzel 1997, S. 53.
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tivitdt, die polarisierend wirkt und Gegensatze erzeugt. [Doch das] Licht der Vernunft
und das Dunkel des Irrationalen oder des blof Sinnlichen bringen einander hervor."”

Bei Walther sind Gegensitze als dialektische Gegenbilder im Verbund zu denken. Zwar
steht der Kanstler im Einklang mit Platons Kritik an der Sinnestiuschung (insbeson-
dere durch das Auge), aber er sieht auch in extremo die Gefahr der (intellektuellen) Ver-
blendung. Er wendet sich wie der griechische Philosoph gegen einen passiven Zuschau-
er, warnt jedoch vor der Hierarchisierung der korperlosen Idee, die er den >unsinnli-
chen« Konzeptkiinstlern vorwirft (vgl. 2.2.9). Uberspitzt gesagt haben sich die (dogma-
tischen) Konzeptkiinstler an der »Sonne des Idealismus« verbrannt. Moglicherweise hat
dieser idealistische Sturz auch zu mehr Sinnlichkeit im Anschluss an die 6oer- und
70er-Jahre gefiihrt. Bei Walther hebt der Betrachter geistig nicht ab, er setzt dem ent-
materialisierten Intellekt als ausgleichendes Gewicht die Schwerkraft des Korpers ent-
gegen, der mit all seinen Sinnen zum grundlegenden Vektor wird. Hier kommen seine

informellen, Materie bezogenen Wurzeln zum Ausdruck.**®

Vom Auge zur antizipierenden Hand

Bei den Handlungen mit den Werkstiicken des 1. WS wird die raumliche Ausdehnung
durch das tastende Agieren erlebbar. Der Wirklichkeitsbezug bildet sich von der Erfah-
rung des eigenen Leibes ausgehend, dabei kann der Tastsinn als einziger Sinn Rium-
lichkeit vermitteln."® Hierin lisst sich Diderots Qualifizierung des Tastsinns als ma-
terialistischer Sinn und analog zu Rousseau als wirklichkeitsnichster, tiuschungsre-
sistentester Sinn erkennen.’°
Goethes Briefwechsel finden. Einem »an den Augen erkrankten Studenten schreibt« der

Dichter: »Man sagt, Democrit habe sich geblendet, um durch diesen gefihrlichen Sinn

Das gebrochene Vertrauen ins Visuelle lisst sich auch in

nicht zerstreut zu werden, [...]; ich gibe manchmal was drum blind zu seyn.«®" Der
Ausspruch erinnert an Herder, der blind und fithlend werden méchte, um den Tastsinn
zu erforschen. Der Zugang zur Welt erfolge durch das wortwortliche Begreifen:

Ein Kérper, den wir nie durchs Gefiihl als Kérper erkannt hitten, [..] bliebe uns ewig
[..] Phianomenon, Erscheinung. Der Ophtalmit mit tausend Augen, ohne Cefiihl, ohne
tastende Hand, bliebe Zeitlebens in Platons Héle [sic!], und hitte von keiner einzigen
Korpereigenschaft, als solcher, eigentlichen Begrif [sic!].

147 Byung-Chul 2012, S.é65.

148 In der von Bois und Krauss organisierten Ausstellung informe (1996) wird die vertikale, d.h. Augen
und Denken privilegierende Kunst angeprangert und der horizontale bas materialisme, der Kontakt
zum Boden, gepriesen: »Vertikal hat der Mensch biologisch gesehen nur Sinn indem er die Sonne
betrachtet und seine Augen daran verbrennt oder indem er seine FiiRe im Schlamm betrachtet«
(Bois, Krauss 1996. S. 24 [eigene Ubersetzung]). In Walthers CEuvre ist die Passage vom Vertikalen
ins Horizontale, von der Wand in den Raum, zu beobachten.

149 Vgl. Miihleis 2005, S.196.

150 Vgl. Nonnenmacher 20086, S. 75.

151 Goethe zit. in: Wetzel 1997, S.142.
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In Bezug auf die Erkenntnisfihigkeit des Blinden wird Descartes’ cogito ergo sum nun

52 umformuliert. Im Namen der Plas-

von Herder zu einem »Ich fithle mich! Ich bin!«
tik fordert er »eine aisthesis im ganzheitlichen Sinne auch taktiler Natur«. So wird der
Blinde im 18. Jh. zur Leitfigur eines Sensualismus, der iiber eine reichhaltige Palette
von Empfindungen verfiigt: »Begreifen, Realisieren im Medium der Héinde als Uberfiih-
rung — mit Heidegger gesprochen — der weltlich obsoleten Vorhandenheit in Zuhan-
denheit.«*** Die (sehende) Hand stellt ein zentrales Instrument des Weltverhiltnisses
dar.”* Hinde stehen fiir Selbstreflexion, da sie sich »gleichzeitig als aktiv berithrend
und im Berithrtwerden empfinden kénnen.«"** Im Zusammenspiel der Hinde kann die
Zweideutigkeit des Eigenen und Fremden exemplarisch erlebt werden. Die Hand wird
in der »hapto-metaphysischen« Tradition nicht zufillig immer als Beispiel verwendet,
nimlich »weil sie ein intelligibles und aktives Organ ist, geeignet, dem Willen Ausdruck
zu verleihen.«**® Herder postuliert dementsprechend ein Betasten von Skulpturen mit
geschlossenen Augen, die Gestaltwahrnehmung vollziehe sich auf diese Weise in der
inneren Anschauung.’

Beim Blindobjekt entsteht Werk ebenso durch das blinde Tasten, mit dem Unter-
schied, dass keine fertige Skulptur ertastet wird, sondern dass sie sich durch Suchen
und Tasten erst modelliert. In den WZ schilen sich sichtbare Gestalten heraus, die
die innere Anschauung und die Erinnerung auf unterschiedliche Weise verdufRerlichen.
Hierbei treten malerische und zeichnerische Qualititen, Gesehenes und Gefiihltes zu-
sammen auf, was an Heinrich Wolfflin denken lasst. Dieser geht von »einem Geflecht
sinnlicher Wahrnehmung« aus, »welches Berithren, Sehen und Empfinden vereint«s®.
Im Impressionismus sieht er das Malerische, im zeichnerischen Stil erkennt er Tastqua-
lititen. Jede Kontur verweise auf Plastizitit, Tatsichlichkeit, Greifbarkeit.® So fithrt
er als kiinstlerische Antipoden Rembrandt fiir das Malerische und Diirer fiir das Li-
neare ein. Der linear-flichenhaften Renaissanceform sagt Wolfflin »ein Streben nach
unbedingter Klarheit, der malerisch-tiefenhaften Barockform ein Spielen mit der Un-
klarheit nach.«**° Die klare Begrenzung der Kérper durch Linien »gibt dem Beschauer
eine Sicherheit, als ob er sie mit den Fingern abtasten kénnte«*®'. Die spielerische Mas-

152  Herder zit. in: Miihleis 2005, S.131.

153 Wetzel 1997, S. 142f.

154 Vgl. Wetzel 1997, Anm. 89, S. 76.

155  Vgl. Waldenfels 2000, S. 36. Selbst Kant, der als Verachter des Tastsinns gilt, spricht von der Selbst-
reflexion der Hande, »welche den Menschen [..] zum Denken fithre.« Kant zit. in: Miihleis 2005,
Anm. 322, S.166f.

156 Neuner 2008, S.9.

157 Max Raphael greift die Betrachtungen Herders auf und erméglicht damit eine Thematisierung
des Haptischen fiir die Kunstgeschichte. Vgl. Raphael 1985, S.127.1m19.]h. fiihrt Alois Riegl als
Erster eine Terminologie des Sehens im Abgleich mit dem Tasten in die Kunstgeschichte ein. Vgl.
Riegl zit. in: Miihleis 2005, S.146-147. Im 20. Jh. untersucht Rudolf Arnheim die Moglichkeiten
einer haptischen Kunst. Vgl. Arnheim in: ebd., S.183.

158  Miihleis 2005, S. 75.

159 Vgl. Wolfflin 1915, S. 20ff.

160 Schmitz 1966, S.292.

161 Wolfflin191s, S. 23.
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se expandiert, das malerische Auge visiert Bewegung.'> Wolfflin sieht das Ideal der
italienischen Hochrenaissance in einer neuen Empfindung des Kérpers und in einer
anderen »Art ihn zu tragen und zu bewegen«'® begriindet. Als Menschen »mit einem
Leibe, der uns kennen lehrt, was Schwere, Kontraktion, Kraft usw. ist, sammeln wir
an uns die Erfahrungen, die uns erst die Zustinde fremder Gestalten mitzuempfinden
befihigen.«'** Wolfflins Gegensatzpaare sind in der Auseinandersetzung mit Walther
von Interesse, zumal sich in den WZ regelmiflige geschlossene Formen, die mit Lini-
en oder sprachlich begrenzt werden, oder aber offene, den Rahmen sprengende, nach
aufen strahlende Formen erkennen lassen.

Der Tastsinn wird auch seit den 20er-Jahren am Bauhaus, in den Vorkursen von Jo-
hannes Itten und seinem Nachfolger Lizl6 Moholy-Nagy'® kultiviert. Beide sehen ihn
»als Grundlage zur Herausbildung des >ganzen Menschen«'®® und lassen ihre Schii-
ler Materialstudien anfertigen, die sie bei geschlossenen Augen erfithlen sollen.’*” An-
schliefdend werden Empfindungswerte in Diagrammen dargelegt. Bei Walther funktio-
niert es dhnlich: Mit seinen Werkstiicken setzt er die Benutzer ihrer Umwelt und ihrer
eigenen Korper aus. Im Eigenexperiment zeichnet er diese Tastqualititen, aber auch
geistigen Erfahrungen auf und lidt die Handelnden dazu ein, ihre Erlebnisse selbst
zeichnerisch auszuwerten.

Seit den spiten 9oer-Jahren bis heute widmet sich vornehmlich Didi-Huberman
Fragen der Taktilitit in der Kunst. Um die besondere Eigenheit des blinden Tastens
oder Vorwirtsschreitens im Raum zu beschreiben, bezieht er sich auf den Psychologen
Erwin Straus:

Die Tastbewegung beginnt mit der Anndherung aus dem Leeren und endet mit einem
Weitergreifen in das Leere. [..] Der Widerstand unterbricht die ins Leere greifende
[Hand]. [..] In jedem Tasteindruck ist das Andere, das Ferne als Leere, von dem sich
der Gegenstand abhebt, mitgegeben.'®®

Eine dhnliche Idee findet sich auch bei Derrida, der iiber die Hand eines Blinden sagt,
sie bewege sich durch einen unbestimmten Raum und schreibe sich in diesen tastend
ein, so als wiren die Fingerspitzen die zusitzlichen Augen.'® Die mit Walthers Blind-
objekt Handelnden, so konnte man es mit dem Philosophen erkliren, miissen

vordringen, d.h. sich exponieren, (in) den Raum laufen wie man (in) eine Gefahr lauft.
Sie begreifen furchtsam den Raum mitihren [...] umherirrenden Hinden, sie zeichnen

162 Ebd.,S. 21.

163 Ders. 1948, S. 235.

164 Ders.1999, S.9.

165 Dieser beziehtsich aufRerdem auf Marinetti, der1921 ein Manifest iiber den Taktilismus (Tastwert-
gestaltung) verdffentlicht. Vgl. Moholy-Nagy 1929, S. 24.

166 Vgl. Miihleis 2005, S.167.

167 Vgl. ebd., S.169.

168 Didi-Huberman zit. in: ebd., S. 247.

169 Vgl. Derrida 1997, S.11.
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darin [..]. [...] Sie erkunden und forschen — und versuchen dort, wo sie nicht sehen, [...]
vorherzusehen.”°

Das Motiv der Blindheit verweist auch an dieser Stelle auf Spekulation und Intuiti-
on. Mit dem Griff ins Leere werden Widerstand und Materie erfasst.””” Und selbst
wenn Walthers Zeichnungen riickwirtsgewandt sind und ihren Blick auf die erlebte
Handlung richten, ist Schreiben und Zeichnen ebenso ein Antizipieren, ein Vorausei-
len, »im voraus (ante) nehmen (capere).« Die Zeichnung »unternimmt einen Vorstof in
den Raum, [..] in einer Bewegung der >Nahme, des Berithrens oder des furchtsamen

72 Vor diesem Hintergrund kann Kosuths Argument der

Begreifens [appréhension]«
vermeintlich altmodischen WZ (vgl. 2.2.11) entkriftet werden. Auch sie werfen den Ball

nach vorne und antizipieren, testen ihre eigenen Moglichkeiten und Grenzen.
Blindheit der Zeichnung

Merleau-Ponty schreibt vom Auge, dass es abtastet, d.h. wir vermégen die Dinge »nie-
mals >ganz nackt« zu sehen [...], weil der Blick selbst sie umhiillt und sie mit seinem
Fleisch bekleidet.«” Das Umschlagen des Sehens in ein blickendes Tasten und — um-
gekehrt — des Tastens in begreifendes Sehen erinnert an die Verflochtenheit beider Sin-
ne."7* Die Werkstiicke und WZ stellen auf ihre Weise Fragen beziiglich unserer Wahrneh-
mung und handeln die Polarititen Sicht- und Unsichtbarkeit, Auge und Hand, Denken
und Tasten u.a. spielerisch aus. Damit sind sie dem nahe, was Merleau-Ponty in Das
Sichtbare und das Unsichtbare (1964) schreibt: »Wenn ich nun sage, jedes Sichtbare sei
unsichtbar, die Wahrnehmung sei Nicht-Wahrnehmung, [...] so darf man dies nicht
im Sinne einer Widerspriichlichkeit verstehen.«'”. Von diesen Paradoxien handelt auch
Derridas Ausstellung. Letzterer geht an den Ursprung des Zeichnens zuriick, das zwin-
gende Absehen des Malers vom Gegenstand: »Muf man nicht fiir das eine oder andere
blind sein? Sich immer mit der Erinnerung an das andere zufriedengeben?«”® Damit
thematisiert Derrida

die konstitutive Blindheit, die dem Graphischen [..] eingeschrieben ist. Denn im Au-
genblick der Konzentration auf den Vollzug des Strichs sieht der Kiinstler nicht, was er
zeichnet. Es ist seine Einbildungskraft, die im Ziehen der Linie die Feder fiihrt; [..] ein
Ungesehenes bricht sich dabei —notwendig — Bahn.'””

So handelt die Metapher des Blinden auch von den Grenzen der Reprisentation. Walt-
hers nachtrigliche WZ haben von Grund auf bereits eine Distanz zu ihrem Gegenstand,

170 Ebd,, S.12f.

171 Vgl. Mihleis 2005, S. 75.
172 Derrida1997, S.12

173 Merleau-Ponty 2004, S.173.
174 Vgl. Wetzel 1997, S. 146.

175 Merleau-Ponty 2004, S. 311f.
176  Derrida 1997, S.41.

177 Kramer 2012, S. 85.
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da sie aus der Erinnerung heraus entstehen. Insofern kénnen sie als Instrumente an-
gesehen werden, die zugleich auch das Medium ihrer Aufzeichnung reflektieren. Um
tiber das Wesen der Zeichnung nachzudenken, so Dolar, »one has to gain
distance from mere touch, [..], from the contamination of the most im-
mediate and enveloping of senses.«'”® Durch ihren Selbstbezug emanzipieren sich
die WZ von ihrem Gegenstand. Somit wird ein weiteres Mal die These gestiitzt, dass
die WZ nicht mehr allein in Abhingigkeit zum WS zu denken sind, sondern eigene
produktive Wege gehen. Trotz ihrer Bildhaftigkeit weisen sie iiber das Erscheinende
hinaus. Sie enthalten eine Art »transzendentale Blindheit«'’*. Das Zeichnen einer Blindsi-
tuation ist also gewissermaflen auch eine Zeichnung der Zeichnung, die sich ihrerseits
durch Blindheit auszeichnet: »>Im Moment des Ab-Bildens schligt Wahrnehmung schon
in Erinnerung um, Sehen in Aufzeichnen, Perzeption in Apperzeption«’*°. So ist die
Erinnerung nicht nur Thema des Blindobjekts und der WZ, sondern auch im Wesen der
Zeichnung selbst enthalten.

Liminalitat des Tastsinns - Begrifflichkeit

Der Tastsinn kann als liminaler Sinn bestimmt werden, »der sich an den Grenzen des
Leibes und der anderen Sinne lokalisiert [...] und nur von seinen Rindern her zu fas-
18 Der Korper begrenzt hief eine schon besprochene WZ. Dies lisst an Derrida
denken, der in der Auseinandersetzung mit Jean-Luc Nancy den Gedanken entwickelt,

sen ist«

dass Berithren bedeutet, eine Grenze zu fithlen, eine Fliche, eine Kante, eine Kontur.'s?
Die Linie als Zwitterwesen ist daher pridestiniert, diese Liminalitit auszudriicken. Die
Zeichnung deute »stets auf diese Unerreichbarkeit hin, auf die Schwelle, wo nur er-
scheint, was den Strich umgibt, das, was er verriumlicht, indem er abgrenzt«'®. Das
Wesen der Linie charakterisiert sich sozusagen durch seine Bipolaritit, es weist auf ein
Innen und Auflen.

Im Blindobjekt gibt es einen vergleichbaren Gegensatz, nimlich den durch die Stoff-
hiille definierten eingegrenzten Innenraum und den unendlichen Aufienraum. Wenn
Letzterer aber als Ort der Imagination verstanden wird, greifen diese Abgrenzungen
schon nicht mehr, denn so gesehen kann die Fantasie die physische Begrenzung des
Innenraums sprengen. So kénnen die (Wort-)Linien in den WZ auf die fir die Tak-
tilitdt charakeeristische Grenzerfahrung hindeuten. Dolar geht auf diese Grenz- und
Differenzphinomene selbst ein: »There is an inside and [...] an outside, [...]. To touch
is to limit«'®. Die Grenzerfahrung betrifft auch den eigenen Korper, so Robin Curtis:
Die Haut gilt »als spiirbare und sichtbare Grenze, die imstande ist, Auskunft z.B. iiber

178 Dolar 2008, S. 61.

179 Wetzel 1997, S.132.

180 Wetzel 1997, S.134. Schon Baudelaire wies den Ursprung der Zeichnung dem Gedachtnis zu. Vgl.
Baudelaire 1989, S.229. Zum Ursprungsmythos der Malerei/Plastik/Zeichnung und das Absehen
vom Gegenstand, siehe auch die Geschichte von Dibutades. Vgl. Gombrich 1995, S. 30.

181 Neuner 2008 S.11.

182 Vgl. Derrida 2000, S.121.

183 Ders.1997, S. 57f.

184 Dolar 2008, S. 60.
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Nihe und Distanz, Selbst und Andere [...] zu geben.« Curtis geht davon aus, dass »ein
Individuum bei der taktilen Erfahrung primir an der Bestitigung von Grenzen, an der
Differenzierung zwischen Eigen- und Fremdkérper interessiert ist«'®.

In den Werkhandlungen werden sowohl die eigenen Korpergrenzen, als auch die
der anderen Teilnehmer spiirbar, aufierdem diejenigen, die die Stoffe setzen. Schlief3-
lich stofRen auch die WZ immer wieder an die eigenen Grenzen der Darstellung, was
Gelegenheit zum Nachdenken iiber das Medium der Zeichnung gibt. Der Strich ver-
steckt sich hier nicht hinter einem Gegenstand, er wird im Gegenteil sichtbar, grenzt
Bereiche ab oder markiert eine Schwelle. Eine Kontur visualisiert meistens einen Wi-
derstand beim Gehen und zeichnet eine Spur im Raum. Beim Blindobjekt ist es der Kor-
per, der im Raum einen Weg zeichnet. In den WZ wird dieser Linie mit der kérperlichen
Gebirde der Hand einfithlsam nachgegangen. Das Spiel mit den Grenzen und Schwel-
len ist ein Motiv, das sich durch Walthers Arbeit zieht, insofern bietet sich der Tastsinn
zum wortlichen Begreifen seines Kunstbegriffs an. Taktilitit wird im WS und in den WZ
kinstlerisch auf den Begriff, ins Bild, in den Raum gebracht. So lisst sich mit Neuner
sagen: »Wer etwas im Griff hat, hat es wohl schon auch begriffen.«'*® Oder, wie es
Dolar formuliert:

concept, as well as Begriff, stem from con-capio, begreifen, i.e. to grasp, to grab,
to seize, to capture, so the conceptual edifice has to be probed by touching, it has
to test its validity [...], with something that presents its counterpart, [..] the line
where concepts and ideas touch upon their other—their real?"®’

In dieser Aussage mag wohl einer der Schliissel zu Walthers sinnlichem Konzeptua-
lismus liegen: Fir ihn korrelieren korperliches und begriffliches Handeln. Durch die
Hinde wird ein direkter Bezug zur Welt hergestellt und Raum im wortlichen wie abs-
trakten Sinn erfasst. Auf der Ebene der WZ wird dies anhand der Begriffe, aber auch
durch die Moglichkeit der Handhabung gewahrleistet. Doch dabei kommt ein Schis-
mus zum Ausdruck: Bild und Sprache schaffen Distanz zum Objekt. Das Wort macht
die Sache gerade nicht greif bar. Im Zusammenhang mit Walther kann man die The-
se aufstellen, dass nur durch echtes Greifen, d.h. korperliches Handeln, etwas begriffen
werden kann. Die Essenz dieser Erkenntnis wird im Anschluss auf die WZ iibertragen,
um es fir andere kommunizierbar zu machen. Das nichste Werkbeispiel soll zeigen,
wie die Korrelation zwischen Wort und Bild direkt in den WZ verhandelt, und wie auf
unterschiedlichen Ebenen begriffen wird.

3.4 Kopf Leib Glieder (# 26, 1967)

Wie sich bereits mehrfach gezeigt hat, misstraut Walther dem festen und in sich ge-
schlossenen Format des Kunstwerks. Ein Beispiel fiir dieses instabile Werk, das Form-
lose bzw. die Fragilitit der Form, stellt das Werkstiick Kopf Leib Glieder (Abb. 73) dar. Es

185  Curtis 2008, S. 78.
186 Neuner 2008, S.11.
187 Dolar 2008, S. 61.
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handelt sich um ein lingliches Faltobjekt aus dunkelgriinem Textil, das im aufgeklapp-
ten Zustand die Maf3e 2,75 x 1,10 x 1,10 m betrigt und einen gerdumigen Quader bildet,
der nach oben und zu einer der zwei kurzen Seiten hin offen ist und Schlaufen an sei-
nen Ecken hat. Im eingeklappten Ruhezustand liegt das Objekt in einer iitberraschend
anderen Form flach auf dem Boden, die drei gleich grofien Einzelflichen der Seiten-
winde und des Bodenteils sind nun so gefaltet, dass sich aus ihrem Zueinander das
Bild eines Hauses mit Walmdach ergibt.

Walthers Kurzbeschreibung des Handlungsablaufs lautet: »zu fiinft das Objekt hal-
ten, Positionen wechseln - Verfall der Kérperkrifte, Zusammenfallen der Form.«'*® Die
rechteckige Grundfliche, an der die drei Seitenwinde befestigt sind, wird auf dem Bo-
den ausgelegt. An den vier Ecken des Objekts platziert sich je ein Benutzer, driickt mit
einer Hand die untere Schlaufe am Boden fest und zieht die andere senkrecht hoch, so
dass sich die Seitenwinde spannen. Eine fiinfte Person setzt sich vor die offene Seite
des Kastens und beobachtet die Aktion. Nach einer Weile wechselt sie den Platz mit
einem der anderen Teilnehmer (ggf. im Uhrzeigersinn). Der vor dem Quader Sitzende
wird als Kopf verstanden, der als einziger das Gebilde ganz tiberblicken kann, er gibt
den Gliedern (vier Haltenden) am Leib (Werkstiick) die erforderlichen Hinweise. Damit
konnen sie die Balance und Geometrie des Kastens, der aus fliigelartig beweglichen
Wandungen besteht, erhalten.”®® Die Bewiltigung dieser Handlung verlangt Konzen-
tration, Kraft und Koordination. Ein Leib hat Masse und Volumen, beides wird hier

an den Ecken des Objekts bei der geschlossenen Schmalseite nachdriicklich erfahrbar
[..]. Dasselbe gilt fiir die Erfahrung von Proportionen, die resultiert aus dem Wech-
sel von Handeln zu Sitzen oder umgekehrt, da sich dabei die Kérpergrofie verdndert,
wihrend die Hohe des Objekts identisch bleibt.

Kopf, Leib und Glieder bilden im Zusammenhang einen »Zeitkorper«*°. Das Werk-
stiick changiert durch die Rotation im Platzwechsel ohne Unterlass zwischen Form und
Nichtform. Walther bemerkt einmal: »Wenn die duflere Form steht, kann das innere
Bild nicht fallen.«** Die Aussage suggeriert, dass die nach auflen sichtbare Form, die
durch die Handhabung mit dem Stiick entsteht, eng mit der inneren Formfindung des
Handelnden zusammenhingt. Dies bedeutet, dass die dulere Spannung und Stabilitit
dafiir verantwortlich sind, dass etwas im Bewusstsein der Agierenden geschaffen wird.
»Das Prinzip der verlorenen Form darf nicht vergessen werden«"*, sagt der Kiinstler an
anderer Stelle. Das Formen sei mit der Herstellung der Werkstiicke jedoch nicht getan,
der in der Handlung entstehende Werkraum werde nie mit der Form identisch, er bleibe
selbst informell, die nur zum Teil materielle Form fiille sich im Handeln. Die korperli-
che und geistige Prisenz vervollstindige die Werkstiicke aber nicht zu einem geformten
Gegenstand wie in der Komposition. Die Form konne »praktisch-direkt, sinnlich-vor-

188 Lange 1991, S. 47.

189  Urspriinglich hiefd das Stiick For Balance bzw. Objekt fiir Ausgleich. Vgl. Weibel 2014, S. 316f.
190 Diickers 1989, S. 9.

191 Walther in: Boehm 1985, S. 7.

192 Ders. in: Winkler1990, S. 84.
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% yollzogen werden. Der Schaffens-

stellend und, gegebenenfalls, in der Erinnerung«
prozess zielt so gesehen nicht auf die verfestigte, ausschliefSlich materiell sich prisen-
tierende Gestalt. Die in der Handlung entstehende Form existiert nur temporir und ist
abhingig von den Teilnehmern. Da das Objekt durch kérperliche Anstrengung nur vor-
iibergehend Stabilitit erhalten kann, geht ihm der Charakter eines autonomen Werkes
ab. Die Form wird durch den Positionswechsel immer neu moduliert. Die im Verlauf
sich einstellenden Vorstellungsfiguren besitzen selbst die Merkmale von Werken, die
jedoch von wesentlich anderer als der herkémmlichen Art sind.”*

In den WZ materialisieren sich diese Figuren, zeichnerisch wird eine Form gegeben,
diese wird aber auch wieder aufgelost. Es gibt keine erschopfende, endgiiltige Zeich-
nung, mit jedem neuen Rezipienten steht und fillt die Form — metaphorisch wie kon-

kret.

3.4.1 Werkzeichnungen zu Kopf Leib Glieder

Die WZ Tempordirer Raum umsockelt von 1967/70 (Abb. 74a-b) ist reduziert gehalten. Der
Faltvorgang, der die flache Hausform in die abstrakte Kastenform tibertrigt, ist nicht
sofort aus der Zeichnung herauszulesen. In der Mitte der Vorderseite zwischen den
zwei gleich breiten Seitenwinden sieht man den griin kolorierten Grundriss des Werk-
stiicks. In der oberen Bildhilfte erscheint die gleiche Skizze als fliichtiges Gefiige aus
lichten Bleistiftlinien, beigegeben sind Maflangaben und die Termini Zeitkorper Zeitform
Kopf Leib Glieder labiler Raum. Die Zeichnung wird von einem programmatischen Satz in
roter Antiquaschrift umziunt: DIE RAUME AM ENDE DES 20. JAHRHUNDERTS WER-
DEN LABIL SEIN. Das letzte Wort ragt in den Bildraum.

Walther formuliert hier einen Gedanken, der sich auf viele Lebensbereiche iibertra-
gen lisst: Traditionelle Konzepte werden aufgeweicht, verlieren ihre Kontur und Sta-
bilitit. Der Raum (der Kunst) wird labil, damit ist nicht nur der Ausstellungsort an
sich gemeint, der an Bedeutung einbifit bzw. im Zuge der Institutionskritik hinter-
fragt wird. Gemeint sind allgemein die Riume der Kunst im metaphorischen Sinn,
die Auffassung von Werk, die sich am Ende des 20. Jh.s grundlegend verindert hat.
Auf der Riickseite suntersockeln« gelb-orangene Balken die Worter auf der Vorderseite
(indem sie deren Grofe iibernehmen). Darunter steht jeweils ein Wort in Druckbuch-
staben: PROPORTION TEMPORAR RAHMEN PROJEKTION TAT WECHSEL ZEIT RAUM
ORT KORPER (gegen den Uhrzeigersinn). Wihrend der Handlung entsteht ein Gefiihl
fiir Proportion, die Skulptur bzw. der Bau existieren nur temporir, durch die spezifi-
sche Form des Werkstiicks wird der Rahmen der Handlung abgesteckt. Durch das ab-
wechselnde Titigsein entsteht ein Raum, in den der Handelnde hineinprojizieren kann.
Bei Diickers heifdt es zu einer anderen WZ, dass die Wahrnehmungskraft des Kopfes in
diesen Raum »einstrémt wie in ein Gefif3.«’® Er vergleicht die Kopfstelle mit der Apsis
im Kirchengrundriss. Auch die anderen Elemente (Zeit, Raum, Ort und Korper) sind
Eckpfeiler fir die Konstruktion des Werks.

193 Ebd, S.96.
194 Vgl. ders. in: Lingner 1985, S.183.
195 Diickers 1989, S. 9.
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Die WZ Form entsteht beiliufig von 1970/71 (Abb. 75a-b) zeigt das Faltbild in seiner
hausférmigen Ruheform, wobei es durch die malerischen Akzente auch wie ein geoft-
netes Zelt erscheint. Der Blick fillt auf die griine Rechteckform der Bodenseite, von
ihren vier Ecken strahlt jeweils eine in sich bewegte rote dreieckige Figur ab, die nach
auflen hin auszuflieflen scheint. Der Eingangsbereich, wo der Sitzende vor dem Ob-
jekt Platz nimmt, ist, wie in den anderen WZ, in Blau ausgefiihrt. Diese annihernd
halbkreisformige Fliche sdumt ein roter Schriftzug: DER BEOBACHTER RUHT. Lings
der Bewegungslinien, die der Grundfliche folgen, steht geschrieben: DER FORMKOR-
PER KANN KEINE STABILITAT HABEN . DIE STUTZEN SIND IN BEWEGUNG. Wichtig
ist hier der Gegensatz zwischen dem ruhenden, unbewegten Betrachter (Kopf), der den
synthetischen Uberblick iiber die Werksituation bewahrt, und den agierenden Gliedern,
die in Bewegung sind und Kraft aufwenden miissen. Fiir alle WZ gilt: Ruhepositionen
werden farblich mit Blau, Spannung und Bewegung mit Rot signalisiert. Bei diesem
Werkstiick und somit auch in den WZ geht es immer wieder um das Gegensatzpaar
stabil — instabil bzw. Form - Unform/Prozessform. Trotz fester, kriftiger Hand bleibt
die Skulptur/Architektur stets instabil bzw. im Stadium potentieller Vollendung, da sie
auf bewegliche Fundamente gebaut ist. So wird auch hier wieder deutlich, dass der
Skulpturbegrift Walthers ein offener und beweglicher ist. Alles flief3t und kann sich so
potentiell weiterentwickeln. Auf der Riickseite der WZ wird nur die griine Grundfli-
che auf leerem weiflen Grund gezeigt, sie ist im strahlenden Komplementirkontrast
von roten Faltenwilrfen bzw. geschweiften Kraftlinien gerahmt. Frei in die Fliche sind
verschiedene Handlungsdiagramme in Miniatur aufgezeichnet. Die einzelnen Figuren
sind mit Buchstaben, der Wechsel ist durch Sekundenangaben gekennzeichnet. Der
Bildrand wird von einem fingerbreiten Streifen aus roten Wortern umfasst, ein Mo-
tiv, das in zahlreichen WZ wiederkehrt und nicht nur das Bild rahmt, sondern auch
den Innenraum vom Auflenraum abhebt. Man kann gegen den Uhrzeigersinn lesen:
DER WECHSEL DER STUETZEN DER FORM - DIE ZEITLICHKEIT DES BAUS » DIE EIN-
ZELBLICKE ALS DER KORPER BEWEGT DIE PROPORTION . Durch die Aktivititen der
einzelnen Teilnehmer, die den Gesamtkorper durch ihre handelnden, blickenden Kor-
per realisieren, bildet sich ein Gebilde, dessen Proportionierung wechselt. Die Stiitzen
verindern sich, somit changiert auch die Form. Das Wort >Bau« taucht mehrfach im
Werk Walthers auf — auch in dem Wortwerk mit dem Titel Werkraum, das sich auf den
Formgedanken beim Werkstiick Kopf Leib Glieder tibertragen lasst:

Alle Formteile sind nur zeitweise im Handlungszusammenhang gebunden. Aufien.
Dort holt sich der Kopf, was er braucht. [..] Die Begriffe erzeugen Form. Formen erzeu-
gen Begriffe. Bau. [...] Farbige Ummantelung. Stiitzung. Untersockelung des Sprach-
korpers. [...] Reise durch die eigene Formengeschichte. Gang durch die eigene Begriffs-
geschichte. Sprachkorper, Formkorper. [...] Der Kopf beleuchtet den Ort. Das Auge als
Meifiel. Die Erinnerung ist der Hammer. An jeder Seite des Werkortes befindet sich
eine wohlgeordnete Werkzeugkammer.'?®

Aus dem Text geht hervor, wie das Bauen im Sinne Walthers zu denken ist. Formen
und Begriffe arbeiten zusammen. Dies wird allein schon durch die Sprache in diesem

196 Walther1987b, S. 85.
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Wortwerk bestitigt. Durch Worter werden Formen erzeugt, in unserer Fantasie entsteht
lesend die Skulptur, indem Walther Kopf, Auge und Erinnerung eine werkzeugartige
Funktion zuweist. So schilt sich plastisch der Sinn der Worter heraus.

Die WZ Handlungsverdichtung von 1970/71 (Abb. 76a-b) kann als Manifest gelten und
enthilt im Titel die fiir Walther typischen Paradoxien. Die Vorderseite des Blattes fiillt
ein mit Schreibmaschine getipptes Textfeld; ihre Mitte, gleichzeitig Blattzentrum, ist
von der hausférmigen griinen Ruheform besetzt. Die Spangen und die rechteckige Ein-
grenzung aus Wortern, die auf der Riickseite zu sehen sind, sind diesmal schwicher
und in Bleistift wiederholt. Die Griffstellen sind mit roten Kreisen markiert, die, wenn
man genau hinsieht, wie grob gezeichnete Figuren in der Vogelperspektive wirken. Der
>Kopf«ist wie auf der Riickseite durch einen blauen, leicht gekriimmten Balken gekenn-
zeichnet. Die Ecken der vergrofierten Grundfliche des Werkstiicks sind durch hellrote,
streng geometrische Dreiecke (Glieder) markiert.

Die visuelle Reizstirke von Textfeld und Figur ist gleichwertig, kein Element tritt
gegeniiber einem anderen in den Vordergrund, man findet ein homogenes Gemenge
vor. In dem Textfeld sind einzelne Worter mit schwarzer Farbe ausgestrichen, andere
sind durch lichtes Ocker hervorgehoben. Der Text gibt zu verstehen, dass die neue Form
von Werk mit einer Titigkeit verbunden ist, dass auch das Denken und die Empfindung
im Werkbildungsprozess eine Rolle spielen und nicht allein von der Anschauung her zu
erfassen ist. Walther verweist auf eigene Arbeiten von 1961/62, die sich den gingigen Ka-
tegorisierungen wie Plastik, Malerei oder Zeichnung entziehen. Ihre Funktion und Form
versperrt sich einer Prisentation hinter Glas, in einem Rahmen oder auf einem Podest.
Die Arbeiten liegen auf dem Boden oder einem Tisch oder stehen an die Wand gelehnt.
Diese offene Form lidt zur Handhabung ein. Wihrend mit den frithen Papierarbei-
ten imaginativ gehandelt wird, tritt Anfang der 6cer-Jahre das Motiv der physischen
Handlung auf. Walther beschreibt den Erkenntnismoment, etwas in der Hand zu hal-
ten. Neben der Anschauung kommt das Anfassen, das Taktile hinzu. Das bedeutet einen
entscheidenden Schritt zum 1. WS. Beim Aufklappen, Hineinlegen oder Hochheben kommt
auch Gewicht (des Stiickes) und Maf3 hinzu.

Die Idee des funktionalen Werkes wird in diesen Arbeiten entwickelt. Diese frii-
hen Werkerfahrungen setzt Walther in Bezug zu Kopf Leib Glieder. Der Text wechselt
plétzlich in die englische Sprache, was darauf hinweist, dass die WZ in New York ent-
steht. In den Sitzen wird auf den Kraftaufwand eingegangen, der bei der Arbeit notig
ist. Interessant an dem Text ist die Tatsache, dass der Kiinstler auf andere eigene und
zuweilen iltere Werke verweist. Die eigene Geschichte wird sozusagen recycelt. Die
Figur-Grund-Balance des Textes erscheint als Aquivalent fiir die Gleichwertigkeit von
Denken und sinnlicher Wahrnehmung im Umgang mit Werkstiick und WZ. Dieser Um-
stand wird hier zeichnerisch dargestellt, indem das Gedanken- zum Textbild wird, mit
diesem vermengen sich das Objektbild und die Symbole, die als Handlungsanweisung
fungieren. Das Material Sprache erhilt einen Sockel. Die im Textfeld mit Ocker hervor-
gehobenen Worter werden auf der Riickseite wiederholt, manchmal sogar gedoppelt
auf gleicher Hohe: Form Denken Anschauung Plastik Zeichnung Rahmen Boden Wand Podest
Gewicht MafSe. Das Gesamtbild, das dabei entsteht, hat im Verhiltnis zur undurchdring-
lichen Vorderseite eine gegensitzliche Anmutung. Die Worter stehen weit auseinander,
so wirkt die Aussage klarer. In der Bildmitte bildet sich eine mandalaartige Figurati-
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on, sie steht auf weitgehend leerem Grund. Die Elemente, die hier zusammenwirken
sind die hausférmige Ruheform des Werkstiicks, zwei sichelartige Spangen links und
rechts der Figuren, die die Griffstellen der Textilflichen miteinander verbinden, und
ein stehendes schriftgerandetes Rechteck. Letzteres markiert die Grundrissfliche der
mit Bleistift vergrofierten Ruheform, die aufgrund ihrer MafRe nicht mehr auf die Blatt-
fliche passt, sondern imaginir iber die Grenzen des Papiers hinweg fortgesetzt werden
kann - und dieses Fortfithren wird der Betrachter nach den Regeln der Gestalttheorie
auch tibernehmen. Auf der mittigen grofReren Rechteckslinie steht in einem ockergel-
ben Farbton zu lesen: ICH MUSS EINE HALTUNG HABEN, SONST KANN ICH FORM
NICHT ERREICHEN. DENKEN UND ANSCHAUUNG GLEICHZEITIG. MIT DEM KORPER
SEHEN. Walther erklirt, dass es z.B. 1966 noch nicht moglich war, so eine starke Idee
zu formulieren.”” Doch durch die regelmifiige Benutzung der Werkstiicke entstehen
nach und nach Ausdriicke. Auch die Sprache erlebt also innerhalb der WZ einen Ent-
wicklungsprozess. Die nicht allein visuell gesteuerte Raumbewiltigung, so formuliert
es Mihleis, »rekurriert auf die kdrperschematische Bezugnahme zum Raum, sprich die

Haltung«**®

im Doppelsinn: Welteinstellung und Kérperhaltung. Didi-Huberman sagt,
»wir tragen den Raum unmittelbar an unserem Leib«’®. Insofern wird Raum nicht als
objektiv gegeben gesehen, sondern in seiner wechselseitigen Verbundenheit mit einem
Korper-Subjekt, das ihn in rdumlicher Einfithlung erfihrt und formt.

Der in der WZ vorkommende Ausspruch Mit dem Kirper sehen ist der emblematische
Titel einer von Ulrike Riidiger 1997 kuratierten Ausstellung zum (Euvre Walthers.>*° Der
Titel besagt, dass die dsthetische Erfahrung im Werk des Kiinstlers »als eine Einheit
von leibbezogener Sinneswahrnehmung und Reflexion gefaf3t«**

musste es fir Walther — anstatt des Symbolischen oder Abstrakten — der reale Raum,

wird. Nach Ridiger

die reale Zeit, der reale Kérper sein.”** Der Kérper wird bei Walther als Organ entdeckt,
ohne das weder Handlung noch Reflexion sich vollziehen lisst. Mit dem Kérper wird
nicht nur in den Handlungen gesehen, dies gilt auch fir die WZ, die im weitesten Sinn
Miniaturskulpturen sind. Durch die Hantierung (Umdrehen der Seiten) werden auch
sie korperlich wahrgenommen und ihre Anschauung affiziert das Korpergedichtnis.
Das Wort Haltung kann hier zweierlei Bedeutungen haben. Einerseits kann es auf eine
innere Haltung beim Benutzen des Werkstiicks hinweisen, denn: »Form meint eben nicht
die duflerliche Gestalt eines Gegenstandes, sondern bedeutet zusitzlich auch Haltung,
Einstellung«*®. Der Kiinstler riumt ein, dass »unser Leben der Form bedarf, nachdem
sich alle Ideologien und Glaubensiiberzeugungen als >haltlos< erwiesen haben«***. Er
regt diesen Formprozess an: »Um sich als kiinstlerische Form zu behaupten, braucht
die Bewegung des Korpers im Raum ein Maf} ... Gesten interpretieren in meinen Werk-
handlungen nicht ... sie bringen Form hervor. Denn wer sonst als die Kiinstler sollten

197  Vgl. Walther in: Schreyer 2016b.

198  Miihleis 2005, S. 204.

199 Didi-Huberman 1999, S. 237.

200 Vgl.Rudiger1997.

201 Gerlach 1997, S. 20.

202 Vgl. Ridiger1997,S.7.

203 Schmidt-Wulffen 1990, S.147.

204 Walther in: Schmidt-Wulffen 1990, S.147.
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die Moglichkeit von Form wachhalten«***? Die Handlungen formen die Struktur der
Wirklichkeit auf allen Ebenen: riumlich, ethisch, mental, sozial.

Die temporiren Skulpturen, die hier entstehen, sind immaterielle Zeichen, die sich
in der Wiederholung zu dauerhafter Haltung verdichten. Das fliichtige Wesen der Zei-
chen gewinnt in Verbindung mit ihrem Triger, dem Menschen, einen dauerhaften Cha-
rakter, da es sich in das Kérperbewusstsein und -gedichtnis jedes Einzelnen einschreibt
und so in jedem Benutzer als Erinnerungsspur und Impuls gespeichert bleibt. Gleicher-
maflen geht es darum, das Werkstiick zu (er-)halten, denn ohne das (dufdere) Werkzeug
gibe es keine innere Form oder Haltung. Psychische und physische Haltung wirken
also zusammen. Der erkenntnistheoretische Begriff der Anschauung, den wir in der
WZ vorfinden, kann mit Kant in Verbindung gebracht werden, der diesbeziiglich den
Leitsatz gepragt hat: »Gedanken ohne Inhalt sind leer, Anschauungen ohne Begriffe
sind blind.«**® Demnach beruhe jede Erkenntnis, die hier in der Benutzerhaltung und
der inneren Werkform Gestalt erhilt, auf dem Zusammenspiel von Begriffen und An-
schauung.”” Das in der Anschauung gegebene Mannigfaltige braucht als Korrelat das
begriffliche Ordnungsprinzip. Umgekehrt sind Begriffe auf Anschauungen angewiesen,
um nicht vollkommen leer zu sein. Kants transzendentale Erkenntnislehre operiert zwi-
schen Rezeptivitit der Anschauung und Spontaneitit des Verstandes, zwischen denen
die produktive Einbildungskraft als kreatives Bindeglied vermittelt. Kant sieht in der
Linie mehr als ein Abbildemittel, er begreift sie als einen Agenten, »situiert zwischen
Denken und Anschauung und daher [...] pridestiniert, die Kluft von Denken und Wahr-
nehmung, von Empirie und Idealitit zu iiberbriicken.«*°® Durch ihre Zwitterstellung
hat sie Anteil an der Sphire des Sinnlichen und Intelligiblen, wie es in der Doppel-
deutigkeit des Begriffs disegno, als aktivem Vermittler zwischen Natur und Kunstwerk
bereits im spiten 16. Jh. angelegt ist.>*® Der Strich als eine Handlung in der Zeit iiber-
trigt Bewegung in Struktur, Zeit in Raum, Sukzessivitit in Simultaneitit.*™

Walther geht es darum, fiir die Erweiterung des kulturell verengten Wahrneh-
mungsbegriffes das bildnerische Aquivalent zu finden. Auf die Weise, wie er die Linie
verwendet, schafft er eine Briicke zwischen Anschauung und Denken. Dies scheint auf
der Vorderseite der WZ Labile Festigkeit nicht nur inhaltlich, sondern auch formal durch
die Schriftbildlichkeit hervorgehoben. So wie das Werkstiick selbst kein fertiges Bild fur
den Betrachter bereithilt, entzieht sich auch der Schreibmaschinentext einer kontinu-
ierlichen Lektiire. Dabei geschieht etwas, das Thomas Lehr treffend in einem anderen

205 Rudiger1997,S.8.

206 Kant1998, B75, As1. Kants Begriff der Einbildungskraft als reinste Form aller moglichen Erkennt-
nis, d.h. die Fahigkeit des Menschen, sich die Gegenstinde maéglicher Erfahrung vor dem inneren
Auge auszumalen, scheint fir Walther zumindest indirekt eine Rolle gespielt zu haben. Michael
Schultze zufolge sind die Kunststudenten aus Miinchen an die Hamburger Hochschule regelrecht
>gepilgerts, da Walther fiir stundenlanges Debattieren (iber Kunst beriichtigt war. Die Studenten
Walthers seien »immer mit dem Kant in der Tasche« herumgelaufen (aus einem nicht aufgezeich-
neten Gesprach mit Schultze).

207 Vgl. hierzu auch: Lingner 1985, S. 37ff.

208 Vgl. Krimer 2012, S. 84.

209 Vgl. Kemp 1974, S. 218-240.

210 Vgl. Kramer 2012, S. 87f.
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Kontext zum Ausdruck bringt: »Das Umkippen vom Lesen zum Sehen, der Wechsel von
der Schrift zum Bild ist zugleich der Umschlag von der Intransparenz zur Transparenz

des Mediums«**

. Der Versuchung, die sinnliche Tatigkeit zu iibersehen, wihrend wir
uns im Element der Sprache bewegen, méchte Walther unterlaufen, indem er Worten
in den WZ in Farbe und Form eine sinnliche Gestalt gibt. Mit diesem Anliegen, so die
These Lingners, stehe der Kinstler in der Tradition der ganzheitlichen Erfahrungsform
der romantischen Kunstkonzeption, die beabsichtigt, »der menschlichen Gemiits-
titigkeit einen Modus zu ermoglichen, welcher das vereint, was sonst als rational-
begriffliches Denken vom sinnlich-isthetischen Empfinden geschieden ist«*. Auch
Fiedler kann an dieser Stelle herangezogen werden: »In dem ganzen weiten Reiche des
Geistigen vermdgen wir [...] nichts zu finden, was nicht kérperlich-sinnlicher Natur
wireg, jedes Begriffliche muss sich letzten Endes »als ein Sinnliches, sei es Wort, Bild,
oder Gefiihl, erweisen«*. Der Wegbereiter einer dsthetischen Phinomenologie im 19.
Jh. begreift die Sinnlichkeit nicht mehr nur als einen passiven Materiallieferanten,
sondern als das spontane Vermégen, in dem der »Ursprung aller geistigen Tatigkeit«***
liegt. Das Verhiltnis von Anschauung und Begriff, das in der WZ explizit thematisiert
wird, fithrt zum Motiv der Schriftbildlichkeit, das im Folgenden beleuchtet werden

soll.

3.4.2 Schriftbildlichkeit

Wenn Buchstaben oder Worter bei Walther zu Bildern, Skulpturen oder Architekturen
werden, werfen sie ihre Ketten der sprachlichen Bedeutungsstiftung ab und bekommen
eine ikonische Qualitit. Kerns und Vogels Analysen zu den Diagrammen (vgl. 2.2.11) ha-
ben gezeigt, was passiert, wenn Sprache aus den Zeichnungen herausgefiltert und unter
dem Gesichtspunkt reiner Bedeutungsstiftung besprochen wird. Ein solches Vorgehen
verkennt das kiinstlerische und Materialhafte der Sprache. Die minutidse Auseinan-
dersetzung mit dem Schriftbild der WZ erscheint daher unabdingbar, um Walthers
einzigartigen Werkgedanken begreifen zu konnen. Die folgende Untersuchung soll ei-
nen Beitrag zur Notationsforschung und zur Relativierung des semantischen Fokus in
den WZ leisten.

Die Integration von Schrift ins Bild hingt auch mit dem Erbe der Avantgarden
zusammen und dem Willen, die Gattungsgrenzen zu iiberwinden. Die Lineatur der
Schrift steht auf der Schwelle zwischen dem Kérperlichen und dem Geistigen »und bil-
det die Gelenkstelle zwischen beiden Sphiren.«*”* Walther nimmt grundsitzlich die-
se Schwellenposition ein, er ist stets darauf bedacht, weder Wort noch Bild vorrangig
zu behandeln, sondern einen verséhnenden Ausgleich zu schaffen. Seine Schriftbilder
verbinden Attribute des Diskursiven wie des Ikonischen und erzeugen in dieser Misch-
form ein Kraftfeld, das weder der >reinen< Sprache noch dem >blofien< Bild zugeho-

211 Lehr1993, S.11.

212 Lingner1990, S. 22.

213 Fiedler1991, S.136.

214 Ebd., S.73.

215 Kramer, Totzke 2012, S.19.



https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Die Hand denkt

rig ist. Die vorher unumstrittene Verbindung zwischen der Vorstellung eines Objekts
oder eines abstrakten Begriffs (signifié/Bezeichnetes) und dem Lautbild eines Wortes (si-
6 wird in Walthers (Euvre hinterfragt. Ausgehend
»vom Korperlich-Materiellen« der Schrift kann man, Krimer und Totzke zufolge, in de-

gnifiant/Bezeichnendes) (Saussure)

ren Transzendierung »auf das Geistig-Immaterielle« stofRen. Schriften stehen zwischen
»Textur und Textualitit, >Opazitit und Transparenz, »Sinnlichkeit und Sinng, >Prisenz
und Reprisentation« und kénnen »nach dem Modell einer Kippfigur« verstanden wer-
den. Sie »fithren ein Doppelleben im Spannungsverhiltnis von Materialitit und Inter-
pretierbarkeit.«*”

Diese Januskopfigkeit steckt in Walthers Gesamtwerk und driicke sich besonders im
Verhiltnis von WS und WZ aus. Beide Werkgruppen haben materielle und kérperliche
Eigenschaften, die auf ein Geistig-Immaterielles hinweisen. Die Schriftbilder kénnen
das auf einer Metaebene vermitteln. Walthers Wort-Bild-Spiele ergeben Ideogramme,
in denen es ihm auch um die Verbindung zwischen dem visuellen Effekt eines Wortes
und seiner Bedeutung geht. Sprache wird wie Modelliermasse benutzt.*® Dabei brin-
gen Begriffe, so der Kiinstler, »Formen und Formen Begriffe hervor. Wo mir dies gelun-
gen ist, bin ich weder beschreibend noch lyrisch noch erzihlerisch«*”. Uberlieferte Be-
griffe s mufiten umgewandelt werden und dabei entstand etwas Neues. Zeitgebundene
und modische Begriffe haben sich nicht durchgesetzt.«**° Walther wihlt Worter, Sitze
und Begriffe in den WZ nach ihrem jeweiligen »Bedeutungshof«, ihrem form-plasti-
schen »Assoziationspotential« aus. Der Betrachter »ist eingeladen, mit dem Sprach-
und Formmaterial zu handeln, nicht motorisch, sondern durch bildnerisches und be-
griffliches Denken.«**' Mersch bemerkt, dass zwar die Linie der Zeichnung derjenigen
des Schriftzugs gleiche; schlieflich gehéren beide jedoch einer anderen Ordnung an,
sofern die Schrift stets ihre Lesbarkeit sichern sollte, wihrend sich die Zeichenlinie
»frei zu bewegen vermag, ohne einer Richtung und damit Lektiire zu geniigen.«*** So-
bald wir ein Bild- oder ein Schriftzeichen sehen, verkniipfen wir es fir gewohnlich mit
einem abwesenden Gegenstand. Wir sind sozusagen blind fiir die Materialitit des Zei-
chens selbst, iiber das wir (wie durch ein Fenster) hinwegsehen. Diese konditionierte
Reaktion kann unterlaufen werden, indem das Bild (picture) durch heterogene Elemen-
te »gestort« oder besonders am Aussehen der Buchstaben gearbeitet wird. Dies hindert
den Blick vom Abschweifen bzw. hilt ihn auf der Ebene der Materialitit zuriick. Spi-
testens im 21. Jh. wird es zum »Charakteristikum des idsthetischen Zeichens, dass es
autoreflexiv ist« und die Aufmerksambkeit »auf die eigene Form lenkt«*?*. Das ist auch
Programm des Formalismus nach Greenberg, mit dem Unterschied, dass es hier darum

216  Vgl. Saussure 1931, S. 76ff.
217 Kramer, Totzke, 2012, S. 24f.
218 Vgl. Walther 2011, S.19.
219 Ders. 1986, S. 50.

220 Ders.in: Liebelt1994, S.14.
221  Wieczorek1990, S. 205.

222 Mersch 2012, S. 310.

223 Strobel 2013, S.78.
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geht, allein die Essenz der Malerei herauszuarbeiten, d.h. die Kunst von medienfrem-
den Elementen (z.B. von literarischen Implikationen) zu >reinigenc.***

Die Symbiose von Bild und Schrift in den WZ lasst sich als antimodernistische Pra-
xis deuten, insofern sie die dsthetischen Regimes durchkreuzt. Ein wesentlicher Un-
terschied zwischen ikonischen und verbalen Auflerungen bleibt die lineare sukzessi-
ve Wahrnehmung des Textes und das simultane Erfassen der bildnerischen Elemen-
te.”” Wenn Lesen und Schauen gleichzeitig auftreten, geht die »Transparenz des Zei-
chens«** verloren, das sillusionistische Fenster« ist getriibt. Damit stehen Walthers
Text-Bild-Kombinationen nicht mehr allein im Dienst der Handlungen, sie beanspru-
chen Autonomie und konstruieren eine Bildwelt parallel zur Wirklichkeit. Die Schrift-
bildlichkeit ist ein Verfahren, iiber die Zeichnung und ihre Eigenheiten nachzudenken.
Diese Autoreflexivitit ist relevanter Bestandteil der WZ. Da sich Walther der Unzu-
langlichkeit reprisentationaler Systeme bewusst ist, liegt fiir ihn im Relativieren, Frag-
mentieren und Uberlagern verschiedener Zeichensysteme die einzige Mdglichkeit, den
Handlungen bildlich und textlich nahezukommen. Die epistemologische Struktur der
WZ gibt dem Publikum Werkzeuge an die Hand, die ihm eine Idee des per se imma-
teriellen Werks vermitteln. So ldsst sich ein Zitat von Franz Mon tiber die Schriftbil-
der von Carlfriedrich Claus auf die WZ iibertragen: »Der Betrachter kann sich nur in
geduldig imaginativem >Einlesenc erschliefien, was sich wihrend der Produktion zwi-
schen Innensprache und ihrer >Veriuflerung« im Schriftbild« abspielen mag. Auf der
einen Seite haben wir das Ungewisse der tastenden Zeichnung, gleichzeitig bestehe
»die Gewissheit, im Zeichenflufy Fuf fassen zu kénnenc, das gedanklich »héchst fliich-
tig Existierende ins Sinnliche, Wahrnehmbare einschliefen« zu kénnen »und dabei die
Zuversicht zu haben, dafR der Betrachter das verschwundene Gedankliche [...] aus dem
Zeichengewimmel wieder wird herausfinden kénnen«**.

Den kiinstlerischen Umgang mit Typografie studiert Walther bei Kurt Schwitters,
bei dem Schrift zur Materialpoesie wird, die mit Brechungen arbeitet und damit kei-
ne lexikalische Bedeutung mehr bietet.**® Seine Lautgedichte und Seh-Texte prisen-
tieren den optisch wahrnehmbaren Buchstaben.?” Walther macht einen Unterschied
»zwischen kiinstlerischer und literarischer Verwendung von Sprache«: Besonders bei
Schwitters sieht er »ein Bewufitsein von Material und Forme« realisiert, »so enthalten
die Bilder immer eine Gestalt. Bei Literaten wird sie eher umschrieben«. Diese Erkennt-
nis habe ihm dazu verholfen, nicht »in Erzihlungen zu verfallen.«**°

224 Vgl. Greenberg 2009.

225 Vgl. Strébel 2013, S.101.

226 Laut Lessing bestehe die Kunst »gerade in der vollstindigen Transparenz des Zeichens.« Lessing
zit. in: Giuliani 1996, S.6.

227 Mon 1990, S.19.

228 Vgl. Tauber 2011, S. 65f. Die>Befreiung<des Wortes steht in einer langen Tradition: Schrift als bild-
nerisches Gestaltungselement taucht in der Moderne erstmals im Kubismus auf. Konsequenter
noch wird Sprache im Futurismus und Dadaismus zum kinstlerischen Ausdrucksmedium. Vgl.
Wieczorek 1990, S. 209.

229 Vgl. Weif$1984, S. 36.

230 Walther in: Richardt 1997, S.142.
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Wie auch Walthers bildplastische Sprache sind Schwitters’ Gedichte von der expres-
! Mit ungefihr siebzehn Jahren ent-

deckt Walther Stramms Dichtung in Kurt Pinthus’ 1920 erschienener Gedichtsamm-
232

siven Wortkunst August Stramms beeinflusst.

lung Menschheitsddmmerung®*. Der Klassiker expressionistischer Dichtkunst wird »Teil

233

meines Marschgepicks«**?, wie es der Kiinstler ausdriickt. Ein Fund mit Folgen,

der dem jungen Kunststudenten auf seiner beharrlichen [..] Suche nach noch unver-
brauchten kiinstlerischen Ausdrucksmoglichkeiten weiteren Antrieb verleiht und der
die bisherige literarische Vorliebe fiir Romantiker wie Eichendorff, Brentano oder No-

valis unvermittelt ablost.?*

235 mit der

Walther ist beeindruckt von Stramms sprachlicher Dichte und Verknappung
er »im engen Raum der Worte und ihrer Zwischenriume zu einer kompensierenden
und bis dahin ungekannten Intensitit des Ausdrucks«**® gelangt. Das reizt ihn auch an
der experimentellen Sprachkunst Gertrude Steins. Hier gehe es mehr um das Wie als
das Was. Vor diesem Hintergrund entwickelt der junge Kiinstler seine eigene Sprache,
die es ihm schliefllich in den WZ erméglicht seine »Werkfigur zu untermauern«*?’. Auch
bei Walther findet sich die Uberzeugung, die Sprache von ihrem syntaktischen Korsett
und ihrer Zweckhaftigkeit zu befreien. Wieczorek argumentiert, dass es Walther trotz

dieser Befreiungsschlige jedoch stets auf »korrekte Sinneinheiten« ankomme,

mogen diese aus ganzen Sitzen, aus vereinzelten Substantiven, Adjektiven, Verben
oder Partizipien bestehen. Vergleichbare opto-phonetische Sprach- oder Lautfiguren,

wie Hugo Ball sie [..] vortrigt, sind bei ihm nicht zu finden.«**®

Da die Sprache »begrifflich auf das Werk zurtickwirkt, und damit Teil desselben wird,
[ist sie] ihr eigener Reflexionsgegenstand. Sie ist Werk-Material und Werk-Instrument
zugleich.«*** Es verwundert daher nicht, wenn Walther sich auch fiir Heideggers
Sprachplastizitit und insbesondere fiir dessen Holzwege (1949/50) begeistert. Der
Kinstler erzahlt:

dieses Gefiihl, wihrend ich (iber etwas spreche, reflektiere ich sowohl den Gegenstand
als auch die Sprache. Eigentlich sind das prozessuale Arbeiten. Medienreflexion. Plas-
tik. Die Eigenheiten der Sprache. Das Gestell. Das Zeug.**°

231 Vgl. Busche 1990, S. 300.

232 Vgl. Pinthus 1920.

233 Vgl. Walther in: Richardt 1997, S. 142.
234 Vgl. Tauber 2011, S. 65.

235 Vgl. Walther in: Schreyer 2016b.

236 Tduber 2011, S. 65.

237 Walther in: Richardt 1997, S. 142.

238 Wieczorek 1990, S. 210.

239 Ebd., S.199.

240 Walther in: Schreyer 2016b.
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Die Plastizitit der Sprache®” driickt sich bei Walther ganz besonders in den WZ und
den Wortwerken aus. Dabei gleitet er jedoch, Wieczorek zufolge, nie »in rein konzep-
tuelle Formen des Sprachgebrauchs [ab], fiir die [er] die anschauliche Metapher vom
Knochengeriist ohne Fleisch schuf. [So] lasst sich das schriftbildliche Werk Walthers
weder von der Konzeptkunst noch von der Visuellen — oder Konkreten Poesie verein-
nahmen.«*** Nichtsdestotrotz ist sein (Euvre von diversen Einfliissen wie die »surrea-
3 geprigt.

Es fillt auf, dass die Diskussionen um die Stirken und Schwichen von Text und
Bild oft polarisierend ausfallen. Die Rezeption heterogener Verfahren wird bei Walther

listische, konkrete Poesie«

positiv gewertet, denn es geht um die Vermihlung von Ratio und Emotio, einem struk-
turierenden und einem eher flieflenden Element. Damit bleibe das Werk »unscharfs, so
der Kiinstler, und wird »in Bewegung gehalten.«*** Das Zusammenleben sehr diverser
Systeme und Gegensatzpaare ist der Schliissel zum Werkverstindnis Walthers.

3.5 Form fiir Korper (# 29, 1967)

Die Tortenform, die Walther in seinem Manifestdiagramm zum anderen Werkbegriff
zeichnerisch zum Ausdruck bringt (vgl. 2.1.8), wird in dem Handlungsstiick Form fiir
Korper (Abb. 77a-b) skulptural umgesetzt. Das Werkstiick besteht aus einem lichten
Segeltuch, das zu einem Kegelmantel geniht ist und in der Aktion als Kreisviertelseg-
ment auf dem Boden aufliegt. Bei der Benutzung liegt der Handelnde riicklings auf
dem Stoff, so dass die gespreizten Beine den Diagonalkanten folgen und in die unteren
Ecken reichen; die iitber dem Kopf zusammengelegten Hinde hingegen strecken sich
dem Mittelpunkt des fragmentarischen Kreises entgegen und fithren dicht an die
Spitze des Winkels. Diese anstrengende Lage wird nach einer Weile gegen eine ent-
spannende Haltung vertauscht. Der Kérper dreht sich um 360 Grad, die Fiifie weisen
nun in den engen Formteil zur Spitze, die Arme hingegen kénnen sich im weiten
Formteil waagrecht ausstrecken. Diese Kehre kann mehrmals erfolgen. Der Benutzer
macht damit metaphorisch, so meine Interpretation, die Werkgrundlagen des anderen
Werkbegriffs zur Kérpersache. Es wird hier in der Korperform selbst bildhaft auf eine
Formel gebracht, was Walther theoretisch formuliert.

3.5.1 Werkzeichnungen zu Form fiir Kérper

Das Werkstiick Form fiir Korper verdeutlicht ganz besonders, was es bedeutet, wenn DER
KORPER ALS MATERIAL verstanden wird, wie es rechts oben auf der Riickseite der WZ
Widmung von 1967/68 (Abb. 78a-b) heifdt. Der Benutzerkorper befindet sich zunichst
in einem Zustand der Anspannung (rot), dann der Entspannung (blau). Auf allen im

241 Zur Materialitit der Sprache in der Kunst des 20 Jh.s, vgl. Weif? 1984, S.55-56 u. Strébel 2013,
S.13-49.

242 Wieczorek 1990, S. 210.

243 Walther in: Schreyer 2016b.

244 Walther1997b, S. 52.
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Folgenden besprochenen WZ ist einmal die rote Tortenstiickform und einmal die blaue
zu sehen, d.h. es sind immer beide Kérperpositionierungen sichtbar. Beide Lagen gehen
in einer Handlung ineinander iiber. Dieser Vorgang wird auf der schriftfreien Blattseite
am linken Rand malerisch durch einen Farbverlauf dargestellt. Ein schmaler Streifen
beinhaltet eine dreiteilige Skala, deren oberer Bereich zunichst rot ist und dann ins
Blaue itbergeht. Dabei vermischen sich die Farben an der Ubergangsschwelle, die auf
der Hohe der unteren Formspitze liegt. Die beiden farbigen Kegel, die parallel zum
linken Farbstreifen iibereinander stehen, sind durch einen Bleistiftrand voneinander
getrennt (der sich tiberschneidet), die Farbflichen berithren sich jedoch nicht. Auf den
drei ausgewihlten Zeichnungen zu diesem Werkstiick sieht man diesen 2 cm breiten
Saum oder Freiraum, der die farbigen Konen umfasst. Walther erklirt, dass dieser Hof
auflen herum einer Kérpererfahrung entspricht, die sich immer wieder einstellt. Es
handelt sich um die Empfindung der Expansion, einen Umraum der Projektion.

Man kann das schwer beschreiben, aber wenn man es handelnd erlebt, kann man es
leicht nachvollziehen. Hier stellt sich schon die Frage: Wie beschreibe ich eine Empfin-
dung? Wenn ich das sprachlich mache, wird das banal [...]. Hier wird [...] projiziert, also
habe ich diese simple Form gewihlt und die lasst wieder vieles offen zur Deutung. In
diesem Raum bewegt sich dann etwas.*

Auf der Vorderseite sind mit roten und blauen geometrischen Geraden die Kérperhal-
tungen wiedergegeben. An der Stelle, an der der Farbbalken auf der Riickseite einge-
zeichnet ist, sehen wir die Worter ANSPANNUNG in Rot, ENTSPANNUNG in Blau. Die
Schnittmenge beider Zustinde — im Balken farblich akzentuiert — wird auf dieser Sei-
te durch die Uberschneidung der End- und Anfangsbuchstaben G und E ausgedriickt.
Es gibt immer eine Transitzone, eine Schwelle, wo sich die Spannung langsam in die
Entspannung entlddt. In der oberen linken Blattecke ist zu lesen: auch hier das Prinzip
der verlorenen Form. Wie beim Werkstiick # 26 verindert sich hier die Form, die durch
den Ubergang in der Handlung und der imaginiren Erginzung der Gesamtanlage zum
Kreis etwas FliefSendes erhilt. Oben rechts auf dem Blatt heift es weiter: der Korper baut
das WERK leibliche Begegnung. Diese korperlich affizierende Begegnung wird unter an-
derem durch eine Auswahl der in grofien Bleistiftbuchstaben untereinander genannten
Kinstler aus verschiedenen Epochen stimuliert: PHIDIAS MYRON POLYKLET SKOPAS
PRAXITELES LYSIPPOS DONATELLO MICHELANGELO VEIT STOSS RIEMENSCHEIDER
GRASSER LEONARDO BERNINI RODIN LEHMBRUCK POLLOCK NEWMAN. Die expli-
zite Referenz auf eine bestimmte Person taucht innerhalb der WZ eher selten auf. In
einem Brief erliutert Walther seine Assoziationen zu den Namen:

Unter anderen tauchen diese Kiinstler vor meinen Augen auf, wenn ich an kérperbezo-
gene Werke denke. Die beeindruckende Beherrschung des Bildhauerhandwerks der
Griechen der klassischen Zeit, deren Umsetzung der Korperrealitit in Idealformen.
Gerne denke ich mir dabei die bunte Bemalung der Marmorskulpturen weg. Im Mittel-
alter das dann wieder Primitivwerden der Formen. Dann der Neubeginn bei Donatello
und die grofle Formwucht des Michelangelo. Das plastische Raumkonzept Berninis.

245 Walther1997b, S. 52.
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Die suggestive Bildhaftigkeit bei Veit Stoss, Riemenschneider und Grasser. Die plas-
tische Prasenz bei Rodin am Ende des 19. Jahrhunderts. Lehmbrucks ausdrucksstarke
Korperabstraktionen vor dem Hintergrund des deutschen Expressionismus. Und nach
1945 Jackson Pollocks Kérpereinsatz bei seinen >Drippings¢, dann Barnett Newmans
Konzeption des Korperbezugs zu seinen Farbflichen, die kérperliche Konfrontation
des Betrachters mit dem Bild.**¢

Mit den genannten Kiinstlern sind vielschichtige Assoziationen verbunden. Der Rezipi-
ent mit kunstgeschichtlichem Hintergrund ist besonders gefordert, die Namen sowohl
mit jeweiligen Werken als auch im Verhiltnis zu Walthers Arbeit zu denken. Wie der
Kinstler zugibt, muss das Gesagte fragmentarisch bleiben und soll lediglich Anstof3e
zum Weiterdenken geben. Das Zitat macht deutlich, wie sehr Walthers Werk auf der
Geschichte aufbaut. Es wird aulerdem klar, dass es sich um eine europiische Vergan-
genheit mit dem Dreh- und Angelpunkt im Renaissance-Humanismus handelt, und
diese Tradition wird in besonderem Mafie in den WZ sichtbar. An dieser Stelle sei an
Kosuth erinnert, der die WZ als zu europdisch (vgl. 2.2.9) bezeichnet hat und als Ame-
rikaner einen ganz anderen Begriff von Geschichte hat.

Wenden wir uns der WZ Handlungsgefiige von 1967/69 (Abb. 79a-b) zu. Auf der einen
Blattseite sind die beiden >Kuchenstiicke« versetzt neben-, unter- und ineinander zu se-
hen. Mit Bleistift ist eine oben stehende Figur in das beige-kolorierte Stiick gezeichnet,
im Schritt sowie im Zwischenraum von Kopf/Ohren und gestreckten Unterarmen sind
die Spannungszonen mit roten gebogenen Linien markiert. Die Kegelseite erweitert
sich zu einer prismenartigen rot eingefassten Form, die am Blattrand in der rechten
oberen Bildecke endet, aber sich ins Unendliche nach auflen zu verlingern scheint. Auf
der Prismenfliche, die dem Betrachter zugewandt ist, steht in Druckbuchstaben das
Wort WERKZONE, darunter in Schreibschrift innen gebaut. Der angrenzende Kegel, in
dem eine blau aquarellierte Figur im Entspannungsmodus liegt bzw. kopfsteht, berithrt
die angespannte Figur am Unterschenkel. Beide Formen sind gleich grof3 und hell. Die
Umrandung fehlt der oberen Form, in der unteren ist der Projektionsraum dunkelgrau
gehalten und erzeugt einen Hoéhleneffekt. Von der Hohe der FiifSe und einer Hand der
blauen Figur geht ein blaues Feld aus, das sich am Rand leicht mit der oberen roten
Fliche tiberschneidet und ein weiteres Mal die Handlungsschwelle markiert. Die obe-
re Spitze des unteren Kegels ragt in das rote Feld hinein. Von ihrer Spitze ausgehend
ist eine Gerade in den roten Bereich eingezeichnet. Es bildet sich eine Uberlagerung
disparater Elemente, eine Spannungszone. Auf der Riickseite fiillt ein Kegel den Grof3-
teil der Bildfliche aus, er nimmt die Form des grofieren Kegels der Vorderseite auf.
Im Kegelkern iiberlagern sich zwei kleine Kegel in ihren gegenliufigen Lagen, wobei
die beiden menschlichen Figuren, die hier iibereinanderliegen, sich in vertikaler Rich-
tung verschieben. Sowohl die Spannungs- als auch Entspannungsmomente sind wieder
durch rote und blaue Linien markiert. In roten Antiquaminuskeln kénnen wir am obe-
ren Bildrand lesen: innen gebaut. Darunter sind drei Worter mit weif3er Farbe verdeckt,
man kann nur noch Buchstabenfragmente erkennen.

246 Ders. in einem Brief an Schreyer am 8. Feb. 2018.
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Nicht nur wegen des Liniennetzwerkes, sondern auch aufgrund des Zeichenstils
dringt sich bei den ineinanderverhakten Figuren die Assoziation zu Leonardos vitru-
vianischem Menschen auf, der in vielerlei Hinsicht in Bezug auf Walthers CEuvre ein
Ahnherr ist. Der (ideale) Mensch als Maf} der Dinge, wie er aus den Proportionszeich-
nungen da Vincis oder Diirers bekannt ist, die auf der antiken Lehre des Vitruv auf-
bauen, ist im Werk Walthers in Erinnerung gebracht — aber hier wird er auf die realen
Beine gestellt. Es ist der Korper des Kiinstlers, der den Stoffkleidern ihr Maf3 und ihre
Proportion gibt: anhand von Korpergréfie und -volumen, Spannweite der Arme, Schritt,
Fufllinge oder Handbreite. Walther bemerkt hierzu:

[11ch verstehe unter Mafd etwas, das auf den Menschen bezogen und allein von ihm her
gedacht ist. Aber nicht in der bekannten Weise, daf$ seine dufRerliche Gestalt fiir die
Gestaltung das Maf3 abgibt, sondern seine inneren Vorstellungen und Empfindungen
bestimmend sind. Um das Innere und AuRere zu einem Ganzen zu fiigen, bedarfes [...]
keines Menschenbildes, sondern des menschlichen Mafies. MafRvoll ist das, wohinein
sich der Mensch in einem umfassenden Sinn einfiithlen kann, wozu er sich geistig und
sinnlichin ein addquates Verhiltnis setzen kann. [..] Das Mafd beruht auf einerinneren
Architektur des Menschen. Fiir mich wichtig ist, dafd durch diesen Begriff des MafRes
die ilbermachtige Rolle des Sehens in der Kunst sehr relativiert wird. [...] Habe ich [ein
Bauwerk] nicht nur gesehen, sondern [mich] in [ihm] bewegt, dann bekomme ich eine
Empfindung fiir die MaRe dieser [..] [Architektur]*#.

Walthers Auffassung von MaR hat also nicht allein mit messbaren Daten zu tun, son-
dern umfasst weitreichendere Faktoren, die sich auch auf das innere MafR des Menschen
erstrecken. Growe erinnert daran, dass in der Renaissance »die Vorstellung einer Ana-
logie der Proportionen des Mikrokosmos Mensch und des Makrokosmos das Konzept
248 hestimmt hat. Fiir die Weiterentwicklung des
Menschen ist es unumginglich, dass alte Maf3stibe verlorengehen, formuliert es der

von Werkeinheit und Werkrelationen«

Kinstler treffend. Der »Mensch wird immer wieder fiir abenteuerliche Erkundungen
sein altes Gehiuse verlassen, weil er weiterhin auf der Suche nach seinem Bild ist. Doch
in seinem Abbild wird er es wohl kaum noch einmal finden.«** Die Handlungen mit
dem Instrumentarium des 1. WS sowie die Reflexionsebene der WZ bieten diverse Pfa-
de an, die den herkémmlichen Kunstbetrachter von seinen gewohnten Wegen auf ein
neues Terrain fithren. Er kann die Entscheidungen, bestimmte Richtungen zu gehen,
aktiv kérperlich und geistig steuern.

Auf der Vorderseite der WZ Der Korper entwickelt die Begriffe von 1968/69 (Abb. 8oa—b)
stehen die beiden Kegel mit ihren Spitzen der Bildmittelsenkrechten folgend aufein-
ander. In der oberen Skizze mit der rot gezeichneten Figur liuft entlang dem Kor-
perumriss folgender Satz: FUR HERAKLIT LASSEN WIR ALLES F[L]IESSEN*° DIE UM-
WANDLUNG OHNE STILLSTAND. Auf der rechten Schrigseite des Kegels steht in An-
tiquamajuskeln das Wort KORPER. Heraklits panta rhei — alles flief8t — ist fiir die Aus-

247 Waltherin: Lingner1990, S. 389.

248 Growe 1990, S.121.

249 Walther in: Lingner1990, S. 392.

250 Das»L«wurde in dem Fall erganzt, da es im Original fehlt.
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einandersetzung mit Walther bedeutsam. Der griechische Philosoph sieht die Welt als
einen natiirlichen Prozess des bestindigen Werdens und Wandels. Diese Auffassung,

251 teilt Walther im kiinstlerischen

dass »alles fliefdend bleibt und sich nichts verfestigt«
Bereich. Das Werkstiick Form fiir Korper behandelt den Wandel, das Fliefen von einer
Korperhaltung in die nichste. Die Metapher des Flusses kann allgemein auch auf die
flieRenden Uberginge von einer Werkgruppe in die nichste iibertragen werden. Auch
Walthers Verwendung von fliissigen Substanzen in den WZ und in den frithen Material-
prozessen zeugt von der Bedeutsambkeit des Fliefdenden, Prozessualen in seinem Werk.
Dabei bewegt sich das Fliissige nicht gestaltlos und unkontrolliert, es fugt sich in eine
Fassung, wie im menschlichen Kérper. Und schlieRlich: »der Plastik- und Skulpturen-
begriff wurde verfliissigt«*s>.

Eine weitere Gemeinsamkeit zwischen Walther und Heraklit liegt im Interesse fur
Gegensitze. Der Philosoph sieht diese als spannungsgeladene Einheit. Er macht darauf

aufmerksam, so die Worte von Jiirgen-Eckhard Pleines,

dafd selbst in der Wesensfrage Selbigkeit und Andersheit ebenso wie Flieflendes und
Beharrendes unaufloslich zusammengehéren. Denn wa[s] wire Sein ohne [W]er-
den?—eine unerkennbare, gestaltlose Masse ohne Struktur und Leben; und was wire
Werden ohne Sein?—eine unerkennbare Bewegung ohne Richtung und Zweck, eine
Veranderung von nichts zu nichts. Dagegen sind Verdnderung, Wechsel und Bewe-
gung nur innerhalb eines Systems zu denken, das sich noch im Wandel zu sich selbst

verhilt. >3

Auch Walther fasst, wie bereits erwihnt, Gegensitze nicht antagonistisch, sondern
komplementir auf. In Form fiir Korper geht es um die zwei Spannungsfelder An- und
Entspannung und um deren fliefenden Ubergang. Walther fiigt in die WZ nun als
Gegenpol den Namen eines weiteren griechischen Philosophen ein. Um den unteren
blauen Menschenkorper, der kopfsteht, kann man in Blockbuchstaben lesen: NICHT
DAS WERDEN NICHT DAS GEWORDENE FUR PARMENIDES SOLL NUR DAS SEIENDE
SEIN NICHT. Parmenides vertritt eine ruhende Position: Er bestreitet die Bewegung
und Verinderung, das Seiende sei vollendet und ginzlich unverinderbar.”** Er schlief’t
ein Werden aus: »Wie aber kénnte dann Seiendes vergehen? Wie konnte es werden?«**
Denn: »Wenn es niamlich wurde, ist es nicht; [...] So ist Werden ausgeldscht und ver-

schollen der Untergang.«**

Das Sein ist also nach Parmenides wie ein gleichartiges
Ganzes zu verstehen, dessen Vollkommenheit man mit einer Kugel vergleichen kann.
Diese Auffassung steht in Kontrast mit Walthers offenem und fragmentarischem Werk-

begriff:

Das FlieRende war fiir mich in der Anspannung. Das geht durch den ganzen Kérper
durch, das konnte ich nicht als etwas Ruhendes, Stilles beschreiben. Die beiden Philo-

251 Walther1987a, S.180.

252 Ders. in: Baumann 2020, S.10.
253 Pleines 2002, S. 80of.

254 Vgl. Parmenides 1986, S.17ff.
255 Ebd., S.21.

256 Ebd.,S.23.
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sophen habe ich als junger Mensch gelesen, ich habe sie aus dem Gedichtnis zitiert.
[..] [D]ukannst so oder so auf die Welt gucken. [...] Je nachdem wie dein Blick oder dei-
ne Befindlichkeit ist. Und jeder wiirde behaupten, alles fliefdt, aber ich kann genauso
gut>das Seiendeist<in der Wirklichkeitentdecken. Und Widerspriiche, Gegensatze, die
habe ich nicht nur da gefunden, sondern in vielen anderen Dingen, in der Skulptur, wo
etwas ruht oder sich bewegt. In der Malerei habe ich immer das Flieflende betont, das
Prozessuale. Das>Sein<in der Malerei hat mich immer gelangweilt, wie z.B. Ingres’ oder
Diirers ausgefiihrte Zeichnungen, die sind perfekt. Die skizzenhaften Zeichnungen bei
Diirer wiederum haben etwas Prozessuales. Griinewalds Zeichnungen finde ich noch
faszinierender, oder das prozessuale Zeichnen bei Rembrandt, die wiirde ich allemal
den Zeichnungen von Raffael vorziehen. Das sind jetzt grofie zeitliche Spriinge, aber
in der Sprache sind sie dhnlich. Ich war immer von dem Vorlaufigen, Improvisierten
angezogen. Die Sehnsucht kann auch eine sein nach Dauer. Bei Cézanne ist das wun-
derbar ausgeglichen, die Malprozesse sind prozessual, aber wenn er ein Bild schafft,
ist es so fest, also man hat ein Gefiihl von Dauer, das ist ein wunderbarer Widerspruch,
fir den er eine Gleichung gefunden hat.

Walthers Werk ist zwischen diesen gegensitzlichen Polen angesiedelt, von denen hier
die Rede ist. Es kommt immer auf die Perspektive an, von der aus man etwas beur-
teilt. In den WZ zu Form fiir Korper sind beide Zustinde (ruhig/still/Entspannung-be-
wegt/flieRend/Anspannung) enthalten. Auf der rechten Schrigseite des unteren Kegels
der Vorderseite der WZ Der Korper entwickelt die Begriffe steht in Antiquamajuskeln das
Wort BAU, das Walther zufolge mit dem Ruhemoment zu tun habe:

Die Begriffe Korper und Bau beziehen sich spielerisch auf diese beiden Koérpersituatio-
nen. Bei den Werkstiicken wird mit dem Korper gehandelt, das ist real, keine abstrakte
Idee. Der Begriff Bau ist eine reine Idee, die kann in so einer angespannten Situation
nicht gedacht werden, [...]. Und beides, obwohl das fliefsend ist, bezieht sich auf Skulp-
turvorstellungen, die gehen fiir mich weit in die Geschichte zuriick. Deswegen habe
ich die Antiquaschrift benutzt, sie ist in der klassischen Rémischen Zeit entstanden.
Ich verwende sie also nicht aus grafischen, sondern aus inhaltlichen Griinden. [..] Die
Ruheposition kann ich nicht in Antiqua schreiben, das ware formalistisch, deswegen
verwende ich eine geschriebene Groteskschrift.

Auf der Riickseite der Zeichnung ist der roten Tortenform das rote Wort PLASTIK, der
blauen das blaue Wort SKULPTUR zugeordnet. Beide driicken sich auf die Vorderseite
durch. Walther erklirt die Begriffe hinter diesen beiden Ausdriicken:

In Verbindung mit dieser Anspannung, diesem FlieRenden, verwende ich den Begriff
Plastik, weil das sehr korperlich ist. Das ist prozessual wie [bei der Modellierung,] beim
Tonantragen. [..] Plastik wird dabei generell als etwas Zusatzliches [...] verstanden, das
Material kann man beliebig weiter auftragen oder auch wieder wegnehmen. Bei der
Skulptur kannst du nichts mehr dazusetzen, was weg ist, ist weg.?’

257 Walther in: Schreyer 2016b.
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Vor diesem Hintergrund konnen die beiden Kunstbegriffe mit dem Heraklitisch-Flie-
fenden und dem Parmenidisch-Festen iibertragen werden. In den folgenden Ausfiih-
rungen sollen beide Motive in Bezug auf die WZ selbst und auf ihre schriftbildlichen
Verfahren diskutiert werden. Im Anschluss soll unter Rekurs auf die Phinomenologie
dargelegt werden, wie der Korper, der sich in das >triadische Bild« einfiigt, starre Di-
chotomien auflésen kann. Betrachten wir die zwei changierenden Positionen in der
Werkhandlung, ergibt sich ein Bild der Zusammenfithrung: Die durch die weit ausein-
andergespreizten Beine ausgedriickten Polarititen werden einmal durch die zusam-
menfihrende Armhaltung pfeilartig in eine gemeinsame Richtung gebracht. Bei der
Ruheposition sind es die Arme, die auseinanderdriften, und die Beine, die die Teilung
in der Spitze zusammenfithren.

3.5.2 Handlungsfluss - Festschreibung

In den Werkhandlungen geht es allgemein um das Herstellen eines Gleichgewichts.
Unter den Teilnehmern kann dieses nur entstehen, wenn alle eine gemeinsame Ba-
lance finden, d.h. eine Position, in der das jeweilige Werkstiick in Spannung gehalten
wird. Walthers >Akteure« reagieren auf die gegebene Handlungssituation, sie sind ge-
und verbunden: einerseits mit den Werkstoffen, andererseits mit anderen Handeln-
den, die entweder direkt oder indirekt wahrgenommen werden. Es geht darum, sich
aufeinander zu verlassen, einander zu vertrauen, um das jeweilige Kérpergewicht aus-
zugleichen und nicht umzufallen. Jede Bewegung hat Auswirkungen auf die anderen
Teilnehmer, man handelt im Kollektiv. So wird die Situation stindig adjustiert und aus-
tariert, um zu einer Art gemeinsamen Schwingung zu kommen. Durch den produktiven
Einsatz des Korpers soll eine ebenso schopferische Aktivitit und Ausgeglichenheit im
Geist entstehen. Auch Dewey appelliert an »ein aktives Eingreifen«, um den Mangel des
Menschen auszugleichen, der sich »aufgrund einer unzureichenden Anpassung an die
Umwelt [ergibt], die zu einem unstabilen Gleichgewicht fiithrt.«**® Form entstehe, wenn
eine Handlung abgeschlossen ist und ein stabiles Gleichgewicht in der Interaktion er-
reicht ist. Mit Form wird die Struktur des Erfahrungsprozesses beschrieben, nimlich
als geordnet und rhythmisch. Dewey zufolge gebe es keinen Rhythmus,

wo nicht ein Wechsel von Verdichtungen und Entspannungen erfolgt. Ein Widerstand
verhindert eine unmittelbare Entladung und speichert Spannung, die starke Energie
bindet. Sie wird aus diesem Zustand der Ballung freigelassen und nimmt notwendig
die Form einer aufeinander folgenden Ausdehnung an.”®

Der Mensch habe also das Bediirfnis nach dem Ubergang von Wandel in Ruhe und
Abschluss, von Zerstreutem in Ganzheitliches. Deweys Formbegriff zeigt sich in Walt-
hers Arbeit durch ein stindiges Wechselspiel von Offenheit/Fluss (Heraklit) und Ge-
schlossenem (Parmenides). Dabei geht es um die Herstellung einer Art Ordnung, ei-
nes Rahmens, um die chaotische Materie zu fassen. Der Bewegungsfluss wird in den

258 Dewey 1980, S.169.
259 Ebd., S.209.
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WZ durch Organisation rhythmisiert und in eine Form gebracht. Einerseits struktu-
rieren sie die ephemeren Handlungserfahrungen, andererseits geben sie dem Geriist
der Handlung (Knochen) zusitzlichen Halt, Kontur und Stabilitit (Fleisch). Walther be-
schreibt die WZ als einen »unendlich lange[n] Fluf« aus »Werkumschreibungen, Werk-
umrisse[n], Werkbenennungen, Werkbefestigungen, Werkformen, Werkmanifestatio-
nen. Dabei sind zahllose Notationen entstanden, die eine Verkérperung verlangten.«**
Mit diesen Blittern unternehme Walther Versuch, so Busche, »einer nur durch das
Tun zu erlebenden, sich stindig verindernden Erfahrung eine zweidimensionale, feste
Form zu geben.«**! Die Vorstellungs- und Assoziationsbreite der Handlungssituation
ist, wie Lingner anmerkt, »auch abhingig von der sprachlichen Bewiltigung der Er-
fahrung«***. Die Handlung in Gruppen regt zum Sprechen an. In einer Einzelsituation
kann, wie Walther aus Erfahrung weif}, »die physische Prisenz eines Werksatzteiles so
stark werdenc, dass es, »um den Kontakt zur eigenen Person aufrechtzuerhalten, eines
stummen Selbstgespriches [...] bedarf, der das physische und das psychische Gleichge-
wicht stabilisiert.«**> Sprache hat bei Walther, wie auch bei Dewey, eine ausgleichende
Funktion.?®* Je mehr sich der Kiinstler das Werk durch die WZ zu vergegenwirtigen
sucht, desto wichtiger wird Geschriebenes gegeniiber Gesprochenem. Da das geschrie-
bene Wort eine sichtbare Form annehmen kann, empfindet es Walther als stirker. Die
Sprache diene dem Gedanken, die Schrift kann als Gussform, gleichsam noch Rohstoff,
Gestalt annehmen.** In die jeweilige Form des Stiickes, so Boehm, »schieft doch ge-
rade der >Stoff« [handelnder Mensch] ein[,] wie das fliissige Metall in einen Model«. Die
Werkstiicke bieten »Widerstand und Grenzex, sie geben »dem Fluss der Erfahrung eine
Form«**. Gesprochenes befindet sich im Fluss, wihrend es die sprachliche Fixierung
in den WZ Form werden l4sst.

267 entwickelt (Ort, Zeit, Raum), die zugleich auch

Dabei haben sich zentrale Begriffe
Werkmaterial bei den Handlungen sind. Es lisst sich daher mit Richardt annehmen,
dass es eine Wechselbeziehung zwischen begrifflicher Etablierung und Materialvor-
stellungen gibt. In dem Moment, so Walther, wo dem Begriff durch die Schrift eine
Form und durch die Zeichnung ein bestimmter Ort verschafft wird, wirke dies auf die
Vorstellung des Kiinstlers (erginzend: Akteur/Betrachter) zuriick: Im »Umgang mit der
zeichnerischen und sprachlichen Formulierung« entsteht ein »Riickfluf3«, der »eine Be-

deutungsinderung im Sprachgebrauch zur Folge« hat.

260 Walther 2011, S.20.

261 Busche 1990, S. 298.

262 Lingner198s, S. 46.

263 Wieczorek 1990, S.195.

264 Zum Thema Sprache, Zeit und Fluss, siehe auch das Werkstiick Ummantelung (# 3, 1964): Walther
legt sich in diese schotenférmige Stoffhiille fiir zwei Stunden an den Rhein und wiederholt analog
zum Flusslaufin dieser Zeitspanne die Worte: der Rhein, der Rhein, der Rhein ... (zundchst gespro-
chen, dann geflistert, gemurmelt, gedacht). Die Sprachhandlung stelle »eine sowohl konkrete als
auch metaphorische Verbindung zwischen Wortfluf, Fluflauf und Zeitfluf} her.« Wieczorek 1990,
S.196.

265 Vgl. Walther in: Schreyer 2016b.

266 Boehm198s,S.15.

267 Zuden zentralen Begriffen in Walthers Werk, vgl. Richardt 1997, S.177-181.
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Die Begriffe sind ja nichtstatisch, sondern sie haben innerhalb meiner Werkgeschichte
Wandlungen durchgemacht, sie sind immer im Fluf3, auch weil sie stindig bearbeitet
werden. Durch den Umgang damit sind mir diese Begriffe sozusagen an den Leib ge-
wachsen 2%

Eine bezeichnende Aussage, da sie gingigen Polarisierungen (Geist versus Kérper) aus-
hebelt. Wenn das geschriebene Wort eine derartige Wichtigkeit besitzt, kann man nicht
mehr sagen, dass die WZ allein von den Werkhandlungen abhingen, die Gleichung
gilt dann auch umgekehrt. Durch das Wort bekommt das immaterielle Werk eine Fas-
sung. Kerns Frage, wie man sich Denken in Walthers (Euvre vorstellen kann und seine
Sprachbeispiele aus den WZ, stechen durch ihre flieRende Metaphorik heraus: » Projek-
tionsstromec, »BewufStseinsstrome«, »Gedankenverfliissigung««, »Blutkreislauf «*®. Walt-
her erklirt:

Ich méchte diese Bilder gern [...] festhalten mit Sprache. Denn diese Erfahrungen sind
in dem Moment des Ceschehens im Fluss. [..] Und das ist auch der Grund, warum es
so viele Zeichnungen gibt, [..] dasistin Verwandlung. In den [WZ] fliefRen viele Dinge
ineinander: visuelle Vorstellungen und Projektionen und eben auch Begriffe. Oft kann
ich gar nicht unterscheiden, ist da ein Begriff entstanden oder ist das ein Bild? Oder
eine Form?*°

Tatsichlich, die Worter geben den flieRenden Prozessen eine sichtbare Gestalt, die ih-
rerseits zu flieRenden Denkbewegungen anregen. Doch die Frage der Aufzeichnung der
Werkhandlungen muss sich zwangsliufig mit dem Problem der Festschreibung dersel-
ben auseinandersetzen und sich eingestehen, dass dieses Unterfangen zum Scheitern
verurteilt ist. Denn mit Mersch kann man sagen: »Als Nie-Feststehendes [...] verwehrt
sich das Ereignis der Bestimmunyg, [...]. [Begriffe] verwandeln das Werden in Still-Stin-
de und machen aus dem Geschehen ein Faktum, einen Gegenstand«. Ubertragen auf
die WZ kann man jedoch davon ausgehen, dass ihr offener Charakter, ihre unzihli-
gen Moglichkeiten der Interpretation und >Reanimierung« sie nie zu etwas Statischen
werden lassen.

Mersch schligt auflerdem vor, die Beschreibung des Performativen anstelle von Pri-
dikaten eher an Verben zu binden, denn sie rauben »den Begriffen ihr Statisches und

*7, Die Verwendung von Verben in einigen WZ deutet auf

verfliissigen ihre Identitit«
diesen Aspekt des Werdens hin. Heraklits Leitspruch »>Alles flieft« benutzt eines der
beweglichsten Verben, um diesen Zustand der stindigen Erneuerung auszudriicken.
Heraklit steht fiir die offene Ereignisisthetik, wihrend Parmenides als Vertreter ei-
ner geschlossenen Werkisthetik gesehen werden. In einem Brief an Newman schreibt
Walther: »Ich glaube nicht an feste Formen, obwohl ich die Vorstellung von Dauer lie-
be.«*” Das Ereignis flief3t, es lisst sich im Gegensatz zu einem statischen Werk weniger

greifen. Die WZ spielen mit dieser Unzulanglichkeit der (sprachlichen und bildlichen)

268 Walther in: Dies. 1997, S.137.
269 Kern1976,S. 22.

270 Walther in: Schreyer 2016b.
271 Mersch 2002, S. 248f.

272 GOtz 1980, S.13.
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Erfassung eines Gegenstands. An dieser Stelle sollen auch Fiedlers Uberlegungen be-
achtet werden. Er stellt sich gegen die dualistische Auffassung von Geist und Korper,
demgegeniiber er die durchgingige Abhingigkeit geistiger und kérperlicher Prozesse
geltend macht. Dem liegt die Einsicht zugrunde, »dafl wir ein Wirkliches immer nur
als Resultat eines Vorganges besitzen konnen, dessen Schauplatz wir selbst als empfin-

dende, wahrnehmende, vorstellende, denkende Wesen sind«*”.

Reiflen wir uns nun los von der Annahme einer aufder uns [..] verharrenden Welt und
richten wir unseren Blick [...] auf unser eigenes Wirklichkeitsbewufitsein [...]. Der Blick
indie innere Werkstatt, in der die Bestandteile des Weltbildes erst entstehen miissen,
wenn sie ein Sein fiir uns gewinnen sollen, lafSt uns nicht einen festen Besitz an fertigen
Gestalten gewahren®*.

Walther liefert gewissermaflen Werkzeuge fiir diese innere Werkstatt, die immer wei-
ter ausgebaut wird. Fragen der Bedeutung von Kunst werden am eigenen Leib erfahren
und in einfachen Ubungen, bei denen unterschiedliche Kérpersinne beansprucht wer-
den, wird das Wahrnehmungsrepertoire erweitert. Beziiglich der Frage, ob Sprache ein
Mittel sein kann, die Wirklichkeit zu bezeichnen, kann man mit Fiedler antworten: Es
ist »ein rastloses Werden und Vergehen, [...] ohne daf das fliichtige, sich immer erneu-
ernde Material je zu festen, unverinderlichen Formen erstarrte [...]. Wir brauchen den
ewigen Fluf der Dinge nicht aufer uns zu suchen; er ist in uns«. In dem Moment in
dem sich die psychophysischen Vorginge zu einem sprachlichen Ausdruck verdichten,
unterliegen sie einer Verwandlung. Es entschwinde das, was man zu erfassen suchte.””
Mit diesen Aussagen reiht sich der Kunsthistoriker in eine Traditionslinie mit Heraklit,
der die Wirklichkeit als etwas Pulsierendes und sich stindig Verinderndes ansieht. Auf
die WZ tibertragen: Je mehr sie versuchen sich der Handlung reprisentativ zu nihern,
desto mehr entfernen sie sich von ihr. Man erkennt mit Fiedler, »daf alles Denken und
Erkennen einer grofRen, aus Worten und Begriffszeichen gewobenen Decke gleicht, un-
ter der das Leben der Wirklichkeit fortpulsiert«. So gesehen habe es der Mensch immer
nur mit einer bestimmten Form der Wirklichkeit zu tun. Es besteht eine »Kluft« zwi-
schen Denken und sinnlicher Erfahrung, »aller theoretischer Wirklichkeitsbesitz [ist]
Wortbesitz«*.

Walther weif3, dass der Realititsersatz via Sprache oder Bild bereits eine neue Form
hervorbringt: In dem Augenblick, wo »ein Ding anhand der Sprache bezeichnet wird,
ersetzt es diese Sache. Das Wort gewinnt an Volumen.«*”” Man meint Fiedler heraus-
zuhoren, der die Transformation der Wirklichkeit durch das Wort mit einer Bliite oder
Frucht vergleicht, die aus sich heraus etwas entwickle, was sie selbst nicht mehr ist.?”®
In den WZ kommen sozusagen die Handlungserfahrungen aus dem Umgang mit den
Werkstiicken zur Bliite. Sie sind Teil ein und derselben Pflanze, entwickeln sich aber zu

273 Fiedler1991, S. 117f.

274 Fiedler1991, S.118f.

275 Vgl.ebd., S.119f.

276 Ebd., S.125f.

277 Walther in: Schreyer 2009.
278 Vgl. Fiedler1991, S.120.
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etwas Eigenstindigem. Sie stimulieren die sinnliche Vorstellung, die Fiedler als »flie-
3ende Bewufdtseinszustinde«*” beschreibt. Die WZ rufen die kérperliche Erfahrung
der Handlung wieder ins Gedichtnis und regen zu neuen ungreifbaren Gedanken an.
So halten sich WZ und WS in einem stindigen Fluss.

3.5.3 Leib als Briicke

Vor dem Hintergrund von Walthers Betonung des Kérpers in der Wahrnehmung von
Kunst sollen im Folgenden Denker herangezogen werden, die der Leiblichkeit beson-
dere Aufmerksambkeit schenkten, namentlich Merleau-Ponty und Hermann Schmitz.
Walthers Einsatz des Korpers als Werkzeug, so meine These, schligt spielerisch ei-
ne Briicke zur Uberwindung der tradierten Dichotomie von Subjekt und Objekt, Korper
und Geist, Rezipient und Kunstwerk. Merleau-Ponty entwickelt in seiner Phdnomenolo-
gie der Wahrmehmung eine Dialektik »des leiblichen In-der-Welt-Seins«*®°. Er beschiftigt
sich mit der phinomenologischen Raumerfahrung, um schliellich die Betrachterrolle
definieren zu konnen. »Sein Denken richtet sich gegen die Leib- und Vermittlungs-
vergessenheit einer philosophischen Tradition, die dem Bewufitsein zuviel, dem Sein
zuwenig zutraut<*®, Der Phinomenologe sicht entgegen der polarisierenden Auffas-
sung Descartes’, der die Trennung von Korper und Geist proklamiert, im Leib des Ein-
zelnen eine Instanz und Einheit all dessen.?®? So versucht er, auf eine nicht-dualisti-
sche und nicht-transzendentalistische Weise zwischen Leib und Seele, Sinnlichem und
Unsinnlichem zu vermitteln. Sein phinomenologisches Erkenntnismodell besagt, dass
sich das kdrperliche Bewusstsein in der Welt und im Raum, aufgrund der Interaktion
zwischen dem Menschen und seiner Umwelt entwickelt hat.?®* In Bezug auf Walthers
Kunsttheorie, die Gegensitze iiberwindet und die er handelnd ins Werk setzt, ist dieser
Punkt anschlussfihig. Der >Leibvergessenheit< wird bei Walther abgeholfen, indem er
den menschlichen Kérper ins Zentrum der Kunstwahrnehmung setzt. Auch Merleau-
Ponty geht von der Werkbeteiligung des Betrachters aus: »Vollendet ist ein Werk al-
so nicht, wenn es an sich existiert wie ein Ding, sondern wenn es seinen Betrachter
beriihrt, ihn auffordert, die Geste wieder aufzunehmen, die es geschaffen hat«***. Un-
ser Leib bewohne den Raum; Handeln sei Ausdrucksbewegung unseres Denkens. Die
Frage der sinnlichen und reflexiven Wahrnehmung trifft den Kern der Uberlegungen
Walthers. Thm geht es wie Merleau-Ponty darum, fiir das zu sensibilisieren, was es
bedeutet, »als ein inkarniertes Wesen«**> zu handeln. Die »wahrgenommenen Dinge«
seien »keine vollkommenen Wesen wie etwa die geometrischen Objekte«. Es hande-
le sich vielmehr »um offene und unerschopfliche Mannigfaltigkeiten«. Unsere Welt sei

279 Ebd, S.131.

280 Vgl. Schiirmann 2005, S. 267.
281 Ebd.S.268.

282 Vgl. Miihleis 2005, S. 15f.

283 Merleau-Ponty 2003, S.300.
284 Ebd., S.128.

285 Bermes 2003, XIII.
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»ein>unvollendetes Werk« und jedes inkarnierte Subjekt »wie ein offenes Register, des-
sen kiinftige Eintragungen nicht im Voraus erkannt werden kénnen«**. Im Anschluss
an Walthers (Euvre gilt es die darin enthaltenen offenen Stellen zu kultivieren, denn
sie sind ausschlaggebend fiir den Skulpturbegriff des Kiinstlers, bei dem der Betrach-
ter einen Platz in der Werkkonstitution findet. Damit sind seine Werke zeitlos, weil
diese Rolle immer wieder von neuem eingenommen werden kann. Walther benutzt
das Denkbild des >Fleisches« (vergleichbar mit Merleau-Pontys chair) in Abgrenzung
zur Konzeptkunst (vgl. 2.2.9). Metaphorisch ausgedriickt verleiht Walther dem >kno-
chigen« Konzeptualismus ein >fleischiges< Kostiim, damit dieser beweglich wird. Idea-
lismus und Materialismus verbinden sich.**”

1951 schreibt Merleau-Ponty in Der Mensch und die Widersitzlichkeit der Dinge: »Un-
ser Jahrhundert hat die Trennungslinie zwischen dem >Korper« (corps) und dem >Geist«
(esprit) ausradiert und sieht das menschliche Leben als durch und durch geistig und
kérperlich [...] an den zwischenmenschlichen Beziehungen beteiligt.«**® Die Dualismen
weichen einer Kommunikation zwischen dem Objekt und dem Subjekt. Damit solle ein
Ausweg aus der dichotomischen Beziehung gefunden werden.*® Der Leib ist zugleich
sehend und sichtbar. Er gerit zwischen die Dinge, hat »eine Vorder- und eine Riick-
seite, eine Vergangenheit und eine Zukunft«**°. Nach Merleau-Ponty ist die Ich-Du-
Bezogenheit gekennzeichnet durch eine Liicke: »Was mir fehlt, das ist jenes Ich, das
du siehst.«**' Damit sind wir immer ein Fragment und kénnen uns nur im Dialog mit
dem komplementiren Anderen vervollstindigen. Diese Beidseitigkeit, Komplementa-
ritit und auch Gegensitzlichkeit, die jeden Menschen auszeichnet, thematisiert Walt-
her sehr frith mit seinen diversen Bildkorpern und besonders durch den Vorder- und
Rickseitenbezug in den WZ. Jedes Werkstiick ist bei Walther, wie es der Ausdruck schon
besagt, ein Fragment. Zur Werkvollendung ist der Akteur vonnéten, der sich handelnd
in das Werk hineinbegibt. Diese symbiotische, komplementire Beziehung ist auch zwi-
schen den Werkgruppen, insbesondere zwischen dem WS und den WZ erkennbar.

Im Folgenden soll auf die Theorie von Hermann Schmitz, dem Begriinder der Neu-
en Phinomenologie, eingegangen werden; sie soll mit Walthers >Leibarbeit« in Verbin-
dung gebracht werden. Schmitz beobachtet, dass die charakteristischen Bewegungs-
anmutungen (Gestaltverliufe) und die durch Sehen und Tasten als kérperlich wahr-
genommenen Kunstwerke ebenso im Gegenstandsbereich des eigenleiblichen Spiirens

vorkommen.***

293

Jeder Mensch kénne »ohne merkliche Vermittlung durch Sinneswerk-
zeuge«*” etwas von sich spiiren — z.B. in Form von Angst, Schmerz, Hunger, Durst oder

Miidigkeit. Dabei sei der »sicht- und tastbare Kérper mit dem spiirbaren Leib nicht

286 Merleau-Ponty 2003, S.102f.

287 Diese Auffassung dhnelt der Schellings, wenn er sagt: »ldealismus ist die Seele der Philosophie;
Realismus ist ihr Leib; nur beide zusammen machen ein lebendiges Ganzes aus.« Schelling zit. in:
Gamm 1997, S.7.

288 Merleau-Ponty 2003, S. 75.

289 Vgl.ebd., S. 51 u. 239.

290 Ebd.,S.280.

291 Valéryzit. in: ebd., S. 82.

292 Vgl. Schmitz 1966, S. X.

293 Ebd.,S. 8.
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295

identisch«**: Das eigenleibliche Spiiren sei nach auflen hin unsichtbar*®, es zeichnet

sich aus durch

vielerlei Leibesinseln: ein diskretes Gewoge verschwommener Inseln, besetzt mit den lo-
kal verteilten leiblichen Regungen [..]. [...] Diese Inseln befinden sich in bestindiger
[..] Wandlung; [...]. Sie bilden die Urelemente des Kérperschemas, die in diesem durch
optische und taktile Vorstellungsbilder gleichsam gestiitzt [...] werden, so daf’ sich ein

beharrliches System raumlicher Orientierung am eigenen Korper ergibt.2%

Heraklits Metapher des panta rei, die noch mitschwingt, lisst sich mit Schmitz’ Aus-
drucksweise verkniipfen. Da jeder Mensch am eigenen Leib diese Erfahrung des konti-
nuierlichen Flusses und der Wandlung spiiren kann, kann dieser das ideale Instrument
sein, starre Dichotomien zum FlieRen zu bringen.”” Die Gegensatzpaare, die im WS
und den WZ verhandelt werden, losen einander ab, die Spannungspunkte sind in den
Handlungen fiihl-, in den WZ sichtbar. Die Leibempfindungen Spannung — Entspan-
nung, Einheit — Zerfall oder Enge — Weite spielen in einigen Werkstiicken eine wichtige
Rolle. In den meisten Fillen muss der Handelnde den Stoff spannen und damit ge-
gen dessen materielle Eigenschaften steuern, damit er nicht in sich zusammenfillt.
Schmitz erklirt, dass die Aktivitit des menschlichen Leibes genau durch solch antago-
nistische Paare in Spannung gehalten wird: »Jedes leibliche Befinden ist eingebettet
in eine Dimension, die zwischen Enge und Weite ausgebreitet ist, und neigt als En-
gung zur Enge oder als Weitung zur Weite, mitunter auch nach beiden Richtungen zu-

% Die Empfindungen Dichte/Enge und Weite werden in Walthers Werkhand-

gleich.«
lungen und Zeichnungen gleichermafien ausgehandelt. Sind die Werkstiicke eingefaltet,
ist ihr Potential verdichtet. Durch das Ausfalten kann der Raum erobert werden, der
Blick in die Ferne schweifen. Dem Kiinstler gelingt in den WZ, was der Phinomenologe
zu beschreiben versucht, nimlich das, was sich im eigenleiblichen Spiiren prasentiert,
in das dinglich-kérperliche Kunstwerk so hineinzuprojizieren, »dafy es dort vom se-
henden und tastenden Beobachter wieder deutend herausgefunden werden kann«**.
Der titige Umgang mit den WZ kann zum Verstindnis der Werkhandlungen fithren,
dank des Echos im eigenen Kérper. Die Zeichnungen machen Erfahrungsqualititen, die
Mischung aus Gefiihl und strukturierendem Denken wihrend der Handlung farblich,
textlich und mithilfe der verwendeten Bildsubstanzen fiihl- und sichtbar. Dabei wird in
Schichten gearbeitet, Raum verdichtet sich, ebenso unterschiedliche Reflexionsebenen
oder Handlungszustinde. Durch das Lesen/Betrachten kann sich ihr Potential im Kopf
entfalten. Erst in der Benutzung entsteht aus der Enge der Schichtung eine Weite. Auch
in den Handlungsstiicken kénnen Gefiihle wie Weite und Enge ausgelost werden. Nun
verhalten sich diese gegensitzlichen Empfindungen im Leib Schmitz zufolge so zu-
einander: »Die Engung wird zur Spannung, die Weitung zur Schwellung, indem beide

294 Ebd., S.19.

295 Vgl.ebd., S.14.

296 Schmitz1966, S.13.

297 Zum dialektischen Umgang mit Gegensatzpaaren, siehe auch Didi-Huberman 1999, S. 62.
298 Schmitz 1966, S. 20.

299 Ebd.,S.s.
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Impulse antagonistisch mit einander konkurrieren, so da jeder auf ein Ubergewicht
iber den anderen hindringt, wobei sie aber gerade vermoge dieser Konkurrenz ein-
ander férdern«<®®. Die leibliche Intensitit erweise sich als der bestindige Kampf von
Spannung und Schwellung des Leibes, sie schwinde, »sobald der Verband der konkur-
rierenden Impulse aufgelost wird.«*** Des Weiteren gibt es

noch die sukzessive, rhythmische [Konkurrenz]. Diese gehért zum Wesen der beiden
mit einander konkurrierenden Impulse, weil jeder von ihnen, indem er [..] das Uberge-
wicht gewinnt, den anderen dazu antreibt, die Gewichte wieder zu verlagern, so daf
sich ein oszillierendes Spiel, ein bestandiges Auf und Ab der Gewichtsverteilung er-
gibt3%?,

Diese Dynamik stellt sich auch in Walthers Werkhandlungen ein, insbesondere wenn
mehrere Personen agieren und die eigene Schnelligkeit, Gewichtsverlagerung und Ges-
tik mit den anderen abgestimmt werden. Die WZ stehen vor der anspruchsvollen Auf-
gabe, diese Bewegungen und Rhythmen einzufangen, der leiblichen Erfahrung anhand
der Linienauffassung eine gestalthafte Entsprechung zu geben. Eine bogige Form z.B.
sei Schmitz zufolge von gleitendem Schwung durchzogen.>*® Das ermégliche ein leibli-
ches Mitschwingen, weil sie durch die »Wandlung ihrer Richtung die [...] Grundformen
leiblichen Befindens — Engung, Weitung, Richtung, Spannung, Schwellung, Intensitit,
Rhythmik, [..] - dazu einlidt, an ihrem Gestaltverlauf teilzunehmen«***. Gerade For-
men hingegen eignen sich, so Schmitz, »mehr als die krummen [...] zum Mafistab der

3% und fiir die Bestimmung von Richtungen und Lagen. Diese Unterschei-

Entfernung«
dung fillt auch bei Walther auf. Wird mit einem Werkstiick gesammelt oder gewandert,
tauchen in den WZ gebogene Linien auf. Stof3t man auf gerade Strecken, wird tatsich-
lich meistens ein Abstand berechnet oder es handelt sich um eine zielgerichtete Bewe-
gung. Worum es Schmitz geht, und was sich auch bei der Betrachtung der WZ einstellen
soll, ist eine Art »Angestecktwerden des eigenen Leibes, zu dessen eventuell enthusi-
astischem Mitgehen [..] mit der vom Objekt ausstrahlenden Bewegungssuggestion«**.
Ihm zufolge wire daher besser von »Einleibung«**” die Rede. Die Zeichnung stehe durch
ihre Linienhaftigkeit in einer permanenten »Dialektik von Grenze und Nichtgrenze, bei
der »das Zeichen die Ausbreitung der Materie eindimmt«’®®. Dieses Phinomen kann
man in den WZ als einen stindigen Gegensatz zwischen dem Wuchern der Materie und
dem Begrenzen durch den Umriss oder durch Schrift beschreiben.

Abschliefiend lasst sich sagen, dass sich dieses Wechselspiel zwischen Offenheit

und Geschlossenheit, Form und Unform, Materie und Immateriellem oder Innen und

300 Ebd.,S.7.

301 Ebd,S.27.

302 Schmitz 1966, S. 29.

303 Vgl.ebd,S. 45.

304 Ebd,S.51.

305 Ebd,,S.52f.

306 Ebd,,S.25.Vgl. indiesem Zusammenhang auch die von Robert Vischer begriindete, und von Theo-
dor Lipps ausgearbeitete, Einfithlungsasthetik. Vischer u. Lipps in: ebd., S. 90.

307 Schmitz 1966, S. 91.

308 Ebd., S.181.

275


https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

276

Das Papier spricht - Der Kérper zeichnet - Die Hand denkt

Aufien einerseits in den Werkhandlungen in der Beziehung zwischen dem eingren-
zenden, aber dehnbaren Stoff, sowie der stofflichen Verbundenheit mit den anderen
Teilnehmern und andererseits in der Offenheit der kérperlichen Bewegung und Wahl-
moglichkeit niederschligt. In den WZ werden diese opponierenden Bewegungen durch
den malerischen und zeichnerischen Stil (vgl. 3.3.2) schriftbildlich zum Ausdruck ge-
bracht. Auch das Verhiltnis zwischen WS und WZ ist durch dieses Spiel der Gegensitze
geprigt und zeugt einmal mehr von der Komplementaritit beider Werkgruppen. Nicht
die WZ sind allein vom WS abhingig — die Gleichung gilt genauso umgekehrt - in ihrer
jeweiligen Eigenheit bereichern und stittzen die Werkgruppen einander. Mit dem Kor-
per bzw. Leib des Rezipienten, der sowohl beim WS als auch in den WZ aktiv eingesetzt
wird, und der innere wie auch duflere, psychische wie physische Faktoren enthilt, kann
das dichotomische Gegensatzdenken dialektisch aufgelst werden.

3.6 Zusammenfassung

So wie sich der WS aus der kiinstlerischen Frithgeschichte Walthers entwickelt hat, sind
die WZ aus dem Umgang mit den Werkstiicken entstanden. Dennoch sind sie keines-
wegs als blofie Anhingsel des WS zu sehen, auch wenn sie oft so behandelt werden. Ihr
Gestaltungsreichtum und Interpretationsspielraum, die in Kapitel 3 ausgeschopft wur-
den, haben bewiesen, dass sie komplexe Ausuferungen und Kondensate des erweiterten
Werkbegriffs Walthers sind, gleichzeitig aber auch Autonomie beanspruchen. Die These
hat sich besonders im letzten Kapitel bestitigt, da die WZ tiber den WS hinaus wichtige
Werkkonzepte eigenstindig vermitteln. Unabhingig von ihrer Funktionalitit und Ver-
pflichtung gegeniiber dem WS, besitzen sie eine eigene Asthetik anhand derer sie auf
Phinomene beziiglich des iibergeordneten und schlieflich nicht genau lokalisierbaren
Werkes hinweisen kénnen. Die ausfithrliche Analyse und Interpretation der WZ hat ge-
zeigt, wie wichtig die Zeichnung im Ausdruck der Werkessenz ist, die ohne diese Ebene
nicht auf solch tiefsinnige Weise kommunizierbar wire. Der Rezipient, der sich dieser
Zeichnungen annimmt, hat eine mafgebliche Rolle fir die Schaffung des eigentlichen
Werkes.

Das Stirnstiick und die damit zusammenhingenden WZ haben vor Augen gefiihrt,
wie in Walthers Werk der Ubergang vom Bild zur Handlung vonstatten geht, nimlich
mit der Verlagerung der Wahrnehmung iiber das Auge auf die Stirn, den Sitz des Geis-
tes, die durch die Berithrung auf den Koérpersinn ganz allgemein verweist. Weiterhin
ging es um die Frage der Beziehung zwischen Sehen und Wissen. In den WZ werden
die vom Werkstiick gestellten Fragen intellektuell begleitet, dabei stellte sich heraus, dass
es bei diesem Schwellengang auch um die Transformation der Handelnden geht, eine
Verinderung ihrer Erwartung an Kunst sollte eintreten. Wie in einem Ritual fithrte
das erste Werkstiick in diesen Umwandlungsprozess ein. Die Schwelle steht fiir einen
Ubergang; Gegensitze stehen sich nicht wie bei einer Grenze voneinander getrennt ge-
geniiber, es gibt vielmehr einen Austausch, einen Fluss zwischen den dichotomischen
Polen.

Die Ausfithrungen zum Gehstiick, Sockel und den dazugehorigen WZ haben den er-
weiterten Skulpturbegriff Walthers behandelt. Die WZ erzihlen von den Verinderun-
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gen in der Auffassung der zeitgendssischen Skulptur. Zeit, Kérper, Erinnerung, Ge-
schichte und Bewegung treten als erweiterte Materialien an die Stelle von Ton oder
Stein. Die korperlichen Regungen, die durch den Gebrauch der Werkstiicke geweckt wer-
den, lassen den Kérper als modulierbares plastisches Material spiirbar werden. Was
letztlich modelliert wird, ist das neue Bewusstsein des Menschen, die Skulptur miin-
det sozusagen in die Selbstmodellierung der Handelnden. Dadurch entsteht ein Form-
bewusstsein, der Handelnde kann ein Gespiir fiir Kunst, fiir das Bilden und Formen
bekommen.

Der Sockel ist in der Skulpturgeschichte ein stark konnotiertes Element der Skulp-
tur. Er verweist auf ihren spezifischen Ort und setzt auch einen gewissen Rahmen, der
den Werkbereich eingrenzt. Die WZ zum Gehstiick, Sockel thematisieren diesen Bereich
und damit auch das Gegensatzpaar Innen und Aufien. Der Fuf} hat als weiteres Ertas-
tungsinstrument neben der Stirn die Bithne betreten. So wird der Blick von oben, von
den Augen, die der Renaissancemensch als Sinn zur Kunsterfahrung privilegiert hat,
nach unten gerichtet. Der Fuf steht fir Beweglichkeit und Mobilitit und wird zum
neuen Bewegungssinn.

>Ich bin die Skulptur¢, das kann man in der Handlung am eigenen Leib erspiiren,
in den WZ wird theoretisch iiber diesen Leitsatz nachgedacht. Damit stellen sie sich
einmal mehr als kiinstlerische Manifeste heraus, die die oben beschriebenen Werkmo-
dellierungen sozusagen dokumentieren. Der Ausspruch vermittelt den zentralen Platz
des Rezipienten auf dem Weg der Erneuerung der Skulptur. Dabei geht es um Ein-
fithlung, Emphase: Erst durch das eigenleibliche Spiiren kénnen neue Werkkonzep-
te einverleibt werden. >Der Korper antwortet< und éibernimmt Verantwortung iiber den
Werkbildungsprozess. Die WZ zeigen, dass Geschichte als Basis jeglicher Erneuerungen
gesehen werden muss. Bei der Handlung kommt es darauf an, die Vergangenheit und
damit die Geschichte der Skulptur und des Sockels im Hinterkopf zu haben. Krauss,
die die Skulpturentwicklung in der zeitgendssischen Kunst theoretisch reflektierte, hat
Walther nicht in ihren berithmten Essay aufgenommen. Auch daran lisst sich ablesen,
wie unbekannt seine Position in der Zeit gewesen sein muss, obwohl er doch neben
Beuys, Morris und anderen mafigeblich an der Erweiterung der Skulptur beteiligt war.

Das Blindobjekt mit den korrelierenden WZ ist das radikalste Beispiel dafiir, dass es
in Walthers Werk nicht mehr auf den Augensinn ankommt, sondern vor allem das in-
nere Auge und der taktile Kérpersinn beansprucht werden. Diese Asthetik l4sst sich in
eine lange Philosophietradition einbetten. Nonnenmachers Studie hat gezeigt, dass die
Opposition gegen das Visuelle fundamental fiir die dsthetische Diskussion der Moderne
geworden ist. Die philosophische Beschiftigung mit der Blindheit und Taktilitit, so das
Fazit, bezieht sich immer auf die abendlindisch-platonische Tradition der Metaphysik,
die das Licht mit der philosophischen Wahrheit gleichsetzt. In diesem Sinn hat es sich
die Aufklirung zur Aufgabe gemacht, den Blinden als Unmiindigen zum Licht der Ver-
nunft zu fithren. Walther steht jedoch in einer Traditionslinie mit der Gegenrichtung,
in der die mnemotische Dimension, die Erinnerung, einen besonderen Stellenwert be-
kommt. Das Blindobjekt involviert Intuition und Tastsinn. Es appelliert an den ganzen
Korper und die Erfahrung im Raum und in der Zeit. Der Gebrauch der Hinde riickt
in den Mittelpunkt, das physische fithrt zum kognitiven Begreifen. Es scheint paradox,
dass es gerade zum Blindobjekt verhiltnismiRig viele Zeichnungen gibt. Somit wird
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klar, dass Blindheit nicht gleichzusetzen ist mit einem Mangel an Bildern. Im Gegen-
teil: Hieraus erklirt sich iiberhaupt die Menge der WZ, die letztlich ja versuchen, etwas
Unsichtbares, nimlich das immaterielle Werk zur Anschauung zu bringen. Die Debatte
um die Blindheit im Gegensatz zum Sehen macht einmal mehr deutlich, zwischen wel-
chen Polen sich der WS und die WZ ansiedeln. In der Verbindung beider Werkgruppen
gehen sie einen dritten Weg und iiberwinden Gegensitze. Mit Merleau-Ponty kamen
wir zum Kern der Diskussion: dass das Sichtbare immer ein Unsichtbares enthilt und
Derrida betonte, dass schon der Akt des Zeichnens eine Art Blindheit voraussetzt, in-
dem sich der Blick des Kiinstlers notwendigerweise von seinem Gegenstand abwenden
muss, sobald er zeichnet.

Dies fithrte weiter zum Philosophieren iiber das Wesen der Linie selbst. Die Linie
als Zwitterwesen markiert den Rand und steht zwischen dem Innen und Aufien einer
Figur. Das Blindobjekt thematisiert in besonderem Maf3e dieses fiir Walther so typische
Gegensatzpaar. Die begrenzende Hillle deutet auf ein Innen, das Auflen steht fiir ei-
nen unbegrenzten Imaginationsraum. Auch dem Zuschauer wird eine visuelle Grenze
gesetzt. Er sieht lediglich die Aufenhiille des Sackes in Bewegung, alles andere bleibt
fir ihn unsichtbar: eine Rezeption zwischen Kern und Mantel sozusagen. Bei der Vi-
sualisierung von Innen und Aufien kommen in den WZ malerische und zeichnerische
Elemente zum Einsatz. Wie es mit Wolfflin anschaulich geworden ist, hat das Male-
rische fliefSenden, offenen Charakter. Das Zeichnerische arbeitet mit ordnenden und
umgrenzenden Linien und Sprache, um der expandierenden Substanz Form zu geben
und das Unfassbare, Dunkle, und das blinde Tappen wihrend der Handlung mit dem
Blindobjekt zu strukturieren. Der mit dem Werkstiick zuriickgelegte Weg ist Zeichnung.
Hier versinnbildlicht sich ein Teil des Titels der vorliegenden Abhandlung: Der Kirper
zeichnet. In den WZ zum Blindobjekt wird diese Raumzeichnung anhand einer roten ge-
bogenen Linie, die das zdgerliche, blinde Tasten ausdriickt, aufs Papier gebracht. Die
Zeichnungen reflektieren sich und all diese Ebenen kritisch, sei es sprachlich oder bild-
lich. Die Hand denkt. Mit diesen Uberlegungen kamen wir zu der Bestitigung einer wei-
teren These, nimlich dass die WZ das eigene Medium von innen heraus erweitern. Der
erweiterte Skulpturbegriff betrifft nicht nur die Werkhandlung, sondern ganz konkret
auch die Zeichnung, die als plastisches Unterfangen verstanden werden kann. Die Be-
lange des WS finden sich somit auch in den WZ indirekt widergespiegelt und auf ihr
Medium bezogen.

Das Werkstiick Kopf Leib Glieder und die korrespondierenden Zeichnungen standen
fir das stindige Schwanken zwischen Form und Unform im Werk Walthers, sowie den
Faktor Zeit als werkkonstituierendes Element. Dies driickt sich nicht nur in der Hand-
lung selbst aus, wenn der Stoffkasten durch den Wechsel der Positionen immer wieder
in sich zusammenfillt, sondern wurde in den WZ auch sprachlich und formal iber-
tragen. Die Zeitlichkeit beim Betrachten bzw. Handeln mit den Zeichnungen tibersetzt
die vergehende Zeit wihrend der Benutzung der Objekte. In den WZ wurde auflerdem
das Verhiltnis von Schrift und Bild, Anschauung und Begriff explizit zum Ausdruck
gebracht — ein Motiv, das sich auf das Gesamtwerk Walthers tibertragen lisst. Die The-
matik greift die bereits in den Worthildern und im Kapitel zur >Dia-grammatik< angereg-
ten Gedanken auf und fithrte zu einer tiefer gehenden Analyse zur Schriftbildlichkeit
der WZ. In dieser hat sich herausgestellt, auf welchem »Sockel Walthers Uberlegungen



https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Die Hand denkt

fuflen. Die Urspriinge reichen von Rabanus Maurus tiber Dada, Surrealismus, Kon-
krete Poesie bis hin zu expressionistischer Dichtung. Im Schriftbild der WZ und im
Verbund mit der (erinnerten und erlebten) Handlung mit dem 1. WS verdichtet sich die
Werkkonzeption Walthers. Dadurch wird nicht nur gattungs-, sondern auch medien-
tibergreifend ein polarisierender Dualismus iiberwunden. Es 6ffnet sich ein geistiger
Raum, in dem die Friktion von Gegensitzen in einer stimulierenden Auseinanderset-
zung mit kiinstlerischen Fragen miindet.

Das Werkstiick Form fir Korper und die zugehorigen Zeichnungen behandelten die
Gegensatzpaare Bewegung und Stillstand, Spannung und Entspannung. Diese wur-
den einmal physisch durchexerziert und einmal theoretisch-metaphorisch in den WZ
durch die Philosophen Heraklit — der fiir Bewegung, Spannung, Unabgeschlossenes,
Prozessuales und FlieRendes — und Parmenides — der fiir das geschlossene Werk und
die Ruheposition steht — veranschaulicht. Auf visueller Ebene wurden hier also kérper-
spezifische Empfindungen oder geschichtliche Assoziationen ausgedriickt, wie in ei-
ner Zeichnung, in der Walther einige Kiinstlernamen einfihrt. Sie sind Beispiele da-
fiir, dass er selbst von deren Werken leiblich affiziert wurde. Es folgten Uberlegungen
zu Bau, Architektur und Maf3, sowie zum Unterschied zwischen modulierbarer Plastik
und statischer Skulptur, die typografisch oder farblich passend zum Ausdruck gebracht
wurden. Das Zusammenspiel von Handlung und Zeichnung liefs schliefilich die Frage
aufkommen, wie sich ein Ereignis, das sich in Zeit und Raum in einem Aktionsfluss
prozessual entwickelt, in einer statischen Zeichnung festschreiben lisst. Die Offenheit
der WZ tibergehen dieses vermeintliche Problem, es ging auch hier wieder um das
so essentielle Ausbalancieren der Gegensitze. Am Beispiel der Theorie Merleau-Pon-
tys hat sich gezeigt, inwieweit der Mensch mit seinem Leib in die Welt eingebunden ist
und von diesem aus wahrnimmt. Er gilt als Vektor in der polarisierende Auffassungen
von Korper und Geist ausgehebelt werden. Anhand der Gedanken des Phinomenologen
Schmitz wurde herausgearbeitet, inwiefern wir leiblich von Kunstwerken affiziert wer-
den, indem Bewegungsanmutungen (Gestaltverliufe) und die durch Sehen und Tasten
als korperlich wahrgenommenen Kunstwerke ebenso im Bereich des eigenleiblichen
Spiirens vorkommen. Es hat sich gezeigt, dass die WZ die Erfahrungsqualititen, die
Mischung aus Gefiihl und strukturierendem Denken wihrend der Handlung farblich,
textlich und mithilfe der verwendeten Bildsubstanzen fiihl- und sichtbar machen. In
Kontakt mit den WZ blithen durch die Erinnerung an das Erlebte die ephemeren kiinst-
lerischen Handlungen wieder auf und werden so am Leben gehalten.

Heraklits Metapher des panta rhei lie? sich mit Schmitz’ Ausdrucksweise der leibli-
chen Regungen, die sich in stindigem Wandel befinden, verkniipfen. Auch im eigenen
Korper flief3t alles und ist einer stindigen Verinderung unterworfen. Da jeder Mensch
am eigenen Leib diese Erfahrung des kontinuierlichen Flusses spiiren kann, ist er das
ideale Instrument, starre Dichotomien zum Flief3en zu bringen. Mit Schmitz und Mer-
leau-Ponty wurde dargelegt, dass der Einsatz des Leibes als Erkenntniswerkzeug im
Werk Walthers den hierarchischen Blick des (géttlichen) Auges abgelost und durch
ein demokratisches Modell ersetzt hat. Der Leib, in dem widerstreitende Gegensitze
agieren, vermag somit eine Briicke zwischen den dichotomischen Polen zu bauen. Mit
Schmitz wurde weiterhin beschrieben, dass die Aktivitit des menschlichen Kérpers ge-
nau durch solch antagonistische Paare wie Enge und Weite in Spannung gehalten wird.

279


https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

280  Das Papier spricht - Der Kdrper zeichnet - Die Hand denkt

So kann man abschliefRend feststellen, dass auch der WS und die WZ eine solche kom-
plementire Spannung aufbauen und nur im gemeinsamen Verbund einen Werkkorper
bilden.
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Mit dem 1. WS und den WZ vollzieht Walther in der politischen und kiinstlerischen Auf-
bruchsstimmung der 6oer-Jahre den radikalen kiinstlerischen Schritt, die finale Form
eines Kunstwerks dem Gedanken des Prozesshaften unterzuordnen. Damit stehen sei-
ne Arbeiten exemplarisch fir die Revolution in der partizipativen und performativen
Kunst dieser Jahre, nimlich die Transformation von einer Werk- zu einer Ereignisisthe-
tik. Die WZ sind Kulminationspunkt bei dem Bemiihen, aus dem dauernden Bewusst-
seinsstrom in den ephemeren Handlungen Einzelheiten zu fixieren und intersubjektiv
zu vermitteln. Wenn Vorginge aus dem Unbewussten ins Bewusstsein geholt und eine
Gestalt verliehen werden, leistet das einen Beitrag zur Selbsterfahrung des Menschen
und seinen sozialen Kommunikationsmoglichkeiten. Insgesamt geht es darum, durch
das Agieren der Benutzer im Inneren des Werkes einen Wahrnehmungswandel der-
selben anzustofien. Die WZ stehen dem Kinstler bei seinem dsthetischen Forschungs-
projekt operativ zur Seite. Sie machen durch Kommentare, Chiffren, Schriftfragmente
oder Ahnliches die unterschiedlichen Arbeitsschritte sichtbar. Die Rezipienten werden
in den bildnerischen Schaffensprozess miteinbezogen: Durch Briiche, Uberdeckungen
und Verschiebungen im eingesetzten Text- und Bildmaterial wird ihnen gleichzeitig der
Schliissel fiir eine kritische Reflexion des Materials an die Hand gegeben. Dabei tritt
an die Stelle des relativierten Verstandes das in der Romantik bevorzugte Vermogen
des menschlichen Gemiites: die Einbildungskraft. Thr wesenseigen ist, im Schellings-
chen Sinn, Widerspriichliches zusammenzudenken.' Oder nach dem Motto Walthers:
»Briiche bilden den Kitt«*. Entsprechend dem Bild der Gegensitze durchdringen sich
Verstand und Gefiihl, Denken und Empfinden, weil die Einbildungskraft dazwischen
vermittelt. Die Korrelation von Fleisch und Knochen oder die romantische Idee einer
sinnlich erweiterten Reflexion bzw. einer reflexiv inspirierten Sinnlichkeit hat sich in
der Kunst Walthers zu einer unvergleichbaren Erfahrungsform entwickelt.> Am Bei-
spiel der Werkstiicke und der dazugehdrigen Zeichnungen wurde deutlich, dass es um
das Austarieren dieser Gegensatzpaare geht.

1 Vgl. Schelling 1957, S. 295f.
2 Walther zit. in: Winkler, S.100.
3 Vgl. Lingner 1990, S. 24.
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Zusammenfassend lisst sich sagen: Der menschliche Kérper wird zum Instrument,
zum Akteur des Werkes, er argumentiert skulptural. Walthers Korpus funktioniert nur
in der Kombination von Sinnlichem und Begrifflichem, das Geriist (Knochen) der ephe-
meren Handlung erhilt seine Fassung durch die WZ (Fleisch). Diese Formel kann aber
auch andersherum funktionieren, indem die WZ als konzeptueller Teil (Knochen), und
die Werkhandlung durch den Einsatz von Korper als Fleisch fungieren. Insofern wird
die von den Konzeptkiinstlern indirekt formulierte Kritik an den bildhaften WZ auf-
grund ihres vermeintlichen Widerspruchs zu den konzeptuellen Werkhandlungen po-
sitiv umgewertet. Damit wird die eingangs formulierte These bestitigt, dass die Werk-
ideen Walthers erst im komplementiren Zusammenspiel des WS und der WZ in vollem
Mafie zur Bliite kommen. Walthers Bild erweiternde und auflésende Ideenwelt ist von
einer intensiven Beschiftigung mit Bildern nicht zu trennen. So haben die WZ auch
eine explorative Funktion, nimlich die Provokation der Grenzerfahrung des Mediums
der Zeichnung und ihre stindige Ausdehnung von innen heraus. Dabei werden ihre
eigenen Werkzeuge auf kiinstlerischer Ebene kritisch hinterfragt. Der interpretative
Spielraum in den WZ hat auflerdem gezeigt, wie viel Platz dem rezeptiven Subjekt in
Walthers (Euvre eingeriumt wird. Die Fihrten, auf die die Schriftbilder in den Zeich-
nungen verweisen, werden jeweils unterschiedlich wahrgenommen. Dabei ist die Suche
nie abgeschlossen und jede Interpretation ist nur ein Fragment im Ozean der Moglich-
keiten.

Schlieflich kann die nicht unbeschwerlich verlaufene Entwicklungsgeschichte der
WZ mit den verschiedenen Lebensphasen eines Menschen verglichen werden:

In Kapitel 1 stellte sich heraus, unter welchen Umstinden und Voraussetzungen,
mit welchem >Genmaterialc und auf welchem Nihrboden die WZ entstanden sind. Die
frithen Papierexperimente waren nicht nur fiir die Entwicklung des WS und den Hand-
lungsgedanken elementar, sondern auch fiir die WZ und die Frage nach der Funktion
und Rolle der Zeichnung. Auch motivisch erarbeitete sich der Kinstler in den frithen
Jahren ein Vokabular, auf das er in den Folgewerkgruppen immer wieder in Variationen
zuriickgreift.

Das Kapitel 2 hat die komplexe Asthetik des WS und der WZ gegeniibergestellt.
Es hat gezeigt, wie die WZ als >Kinder< des WS in Abhingigkeit zu diesem wahrge-
nommen wurden. Sie hatten es anfangs schwer, sich eigenstindig zu entwickeln, und
standen lange im Schatten des WS. Es wurde deutlich, dass sie sich auf Augenh6he
begegnen kénnen und die WZ nicht, wie bisher oft dargestellt, nur Beiwerk zum WS
sind, sondern eine Autonomie neben ihrer Funktionalitit beanspruchen kénnen. Dabei
wurde anhand der Rezeptionsgeschichte und der Position der Autoren dargelegt, wie
zogerlich ihre Akzeptanz vonstatten ging. In dieser Hinsicht gaben die WZ Aufschluss
iber eine bestimmte Zeit und deren Erwartungen an ein Kunstwerk. Im Umkreis der
strengen Konzeptkunst stiefRen sie auf Ablehnung aufgrund ihrer bildhaften Unange-
passtheit. Die stilistische Freiheit, die sie ausstrahlten, die Immunitit gegeniiber der
Mode, machten sie zu Feindbildern, zeigten aber auch die konservative Grundhaltung
einiger skonzeptverblendeter« Kiinstler, Kritiker oder Kuratoren. Sie wurden als zuriick-
geblieben, als >schéne Missgeburten« (vgl. 2.2.11) abgewertet und sogar aufgrund die-
ser Unkonformitit einer ungewollten dsthetischen Operation unterzogen. Dabei kann
man umgekehrt auch sagen, dass sie ihrer Zeit voraus waren, die 8oer-Jahre vorwegge-
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nommen haben oder einfach nur unbeeindruckt gegeniiber den herrschenden Trends
waren. Durch die harsche Kritik verunsichert, wagte es Walther jedoch zunichst nicht,
mit ihnen an die Offentlichkeit zu treten. Erst die 8oer-Jahre akzeptierten ihre Erschei-
nung. Zu diesem Zeitpunkt waren die WZ in etwa >volljihrig<. Endlich wurden sie auch
vom Kiinstler selbst als eigenstindig wahrgenommen. Von Seiten der Rezeption gab es
zwar wichtige Entwicklungsstufen, doch man kann eigentlich bis heute von keiner voll-
stindigen Wiirdigung oder einem umfassenden Verstindnis dieser Werkgruppe spre-
chen.

Das Kapitel 3 hat das Potential und die Emanzipation der WZ gegeniiber dem WS
zusitzlich bekriftigt und es sollte kein Zweifel mehr bestehen, dass sie eine Schliissel-
rolle im gesamten (Euvre Walthers einnehmen. Sie werfen sowohl ein neues Licht auf
die Vergangenheit, das Frithwerk Walthers, natiirlich in der Hauptsache auf den WS,
aber auch auf das Medium der Zeichnung selbst, sowie schlieflich auf die Zukunft, d.h.
auf die kommenden Werke bis in die Gegenwart. Man muss heute anerkennen, dass die
WZ serwachsenc« sind und ihrerseits nachfolgende Werkgruppen sgeboren< haben, und
dariiber hinaus wichtige kiinstlerische Zeitdokumente sind.

Wiinschenswert bleibt, dass Walthers auf dem Dialog basierender, humanistischer
und emphatischer Ansatz, der dem menschlichen Leibsein in der Welt eine neue, eige-
ne Sprache gibt, auch iiber den engeren Rahmen der Kunstwelt hinaus wirkt und uns
fiir die Bewegungen und Intentionen anderer Beteiligten sensibilisiert. Walthers auf
physische Prasenz und Interaktion basierende Werke flechten sich in das jeweilig aktu-
elle soziale Gewebe ein. Sie fordern uns mit jeder Reaktivierung heraus, immer wieder
neue komplexe Bedeutungen zu finden. Sie regen uns an, iiber liberale und offene Ge-
sellschaften, iiber menschlichen Kontakt und itber die Beziehung und Solidaritit zu
unseren Mitmenschen im Allgemeinen nachzudenken. Seine Einladung zur Handlung
ist bis heute so relevant, weil sie an alle Menschen gerichtet ist, unabhingig vom Alter,
Geschlecht, der Hautfarbe, dem sozialen Status, der Ausbildung oder anderen Lebens-
wirklichkeiten der Teilnehmer. Diese Offenheit zeugt von einer zutiefst humanistischen
und demokratischen Haltung. Die Ideen des Kiinstlers versetzen das Werk wortwortlich
ins Handeln und lassen die einfache Seinsempfindung fiir jeden zum Baustoff werden.
Damit leistet Walther einen subtilen, kulturellen Beitrag, der auf Ganzheitlichkeit und
Freiheit fiir alle setzt und heute dringend gefordert ist.* Die Benutzung seiner Werkstii-
cke, die die Schwelle zwischen Innen- und Auflenwelt senken, vermittelt dem Benutzer
einen Geschmack dieser Ganzheitlichkeit. Mit dieser ermutigenden pazifistischen Ges-
te, den Menschen eine Stimme zu geben, ihnen die Hand zu reichen und einzuladen,
ihre Korper und ihren Geist zur Werkvollendung zu benutzen, manifestiert sich die po-
litische Dimension in Walthers Werk. Und diese beginnt mit Vertrauen gegeniiber den
Mitmenschen, oder wie es der Kiinstler kiirzlich selbst formuliert hat: »Ich wollte Men-
schen nie von irgendetwas iiberzeugen. [..] Man muss den Menschen vertrauen.«* Der
Rezipient wird ermutigt, sich im Miteinander auf den Anderen und das Andere einzu-
lassen und zu handeln, anstatt sich auf Gegensitze zu versteifen. Diese Erfahrung kann
er mit in seine Lebenssituation tragen und auf neue Weise zur Entfaltung bringen.

4 Vgl. hierzu auch Verna 20204, S. 226.
5 Walther zit. in: ebd.
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Abb. 51 Franz Evhard Walther aus der Werkgruppe Sternenstaub
2007-2009

Abb. 52 Franz Evhard Walther Stirnstiick (# 1, 1963, 1. Werksatz,
1963-1969)



https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Epilog 285

Abb. 53a-b Franz Evhard Walther Verdichtete Rede (bezogen auf # 1, 1963, 1. Werksatz) aus der
Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1963/1969

Abb. 54a-b Franz Erhard Walther Kopfmodellierung 11 (bezogen auf # 1, 1963, 1. Werksatz) aus
der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1964/1965
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Abb. 55a-b Franz Erhard Walther Kopfmodellierung I (bezogen auf # 1, 1963, 1. Werksatz) aus
der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1964/1965
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Abb. 56 Gehstiick, Sockel (# 2, 1964, 1. Werksatz, 1963-1969)
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Abb. 57a-b Franz Evhard Walther Der Schritt modelliert (bezogen auf # 2, 1964, 1. Werksatz)
aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1974
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Abb. 58a-b Franz Erhard Walther Korpermodellierung 11 (bezogen auf # 2, 1964, 1. Werksatz)
aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1964/1965
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Abb. 59a-b Franz Erhard Walther Korpermodellierung I (bezogen auf # 2, 1964, 1. Werksatz)
aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1964/1965

Hier entste)

Abb. 6oa-b Franz Erhard Walther Skulptur retten (bezogen auf # 2, 1964, 1. Werksatz) aus der
Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1965/1969
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Abb. 61a-b Franz Erhard Walther Korper spricht (bezogen auf # 2, 1964, 1. Werksatz) aus der
Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1965/1969
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Abb. 62a-b Franz Erhard Walther Der Korper ist Skulpturkern (bezogen auf # 2, 1964, 1. Werk-
satz) aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1965/1969
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Abb. 63a-b Franz Erhard Walther Korper fillt (bezogen auf # 2, 1964, 1. Werksatz) aus der
Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1967
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Abb. 64a-b Franz Erhard Walther Fragt nach Skulptur (bezogen auf # 2, 1964, 1. Werksatz) aus
der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1964
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Abb. 65 Blindobjekt (# 12, 1966, 1. Werksatz, 1963-1969)

Abb. 66a-b Franz Erhard Walther Loschen und Errichten zugleich (bezogen auf # 12, 1966, 1.
Werksatz) aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1967/1969
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Abb. 67a-b Franz Erhard Walther Handlungsmanifest (bezogen auf # 12, 1966, 1. Werksatz) aus
der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1966/1970
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Abb. 68a-b Franz Erhard Walther Der Korper begrenzt (bezogen auf # 12, 1966, 1. Werksatz)
aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1969
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Abb. 69a~b Franz Erhard Walther Feld der Projektionen (bezogen auf #12, 1966, 1. Werksatz)
aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1966/1978
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Abb. 70a-b Franz Evhard Walther Fragile Plastik (bezogen auf # 12, 1966, 1. Werksatz) aus der
Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1966/1970
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Abb. 71a-b Franz Erhard Walther Projektion (bezogen auf # 12, 1966, 1. Werksatz) aus der
Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1969/1971
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Abb. 72a-b Franz Erhard Walther Modellierung im Raum (bezogen auf # 12, 1966, 1. Werksatz)
aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1966/1971
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Abb. 73 Franz Erhard Walther Kopf Leib Glieder (# 26, 1967, 1. Werksatz,
1963-1969)

Abb. 74a-b Franz Erhard Walther Temporéirer Raum umsockelt (bezogen auf # 26, 1967, 1.
Werksatz) aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1967/1970
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Abb. 75a-b Franz Evhard Walther Form entsteht beiliufig (bezogen auf # 26, 1967, 1. Werksatz)

aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1970/1971
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Abb. 76a-b Franz Erhard Walther Handlungsverdichtung (bezogen auf # 26, 1967, 1. Werksatz)

aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1970/1971
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Abb. 77a-b Form fiir Korper (# 29, 1967, 1. Werksatz, 1963-1969)

Abb. 78a-b Franz Evhard Walther Widmung (bezogen auf # 29, 1967, 1. Werksatz) aus der
Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1967/1968
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Abb. 79a-b Franz Erhard Walther Handlungsgefiige (bezogen auf # 29, 1967, 1. Werksatz) aus
der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1967/1969
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Abb. 8oa-b Franz Erhard Walther Der Kirper entwickelt die Begriffe (bezogen auf # 29, 1967, 1.
Werksatz) aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974) 1968/1969
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Anhang

Anlage 1: Gegensatzpaare und Unterscheidungen im Werk Walthers

»|nnenraum - AuBenraum:

der Innenraum als eine natiirlich einbezogene/einbeziehbare Begrenzung (im Vehikel
begriindete Beziehung zu Innenrdumen) «<———> der Auflenraum als natiirliches Ausdeh-
nungsfeld (in der Sache liegende Notwendigkeit, im Freien zu arbeiten).

mit dem Auge zu ibersehen - mit dem Auge nicht zu ibersehen:

die Entwicklung iiberschreitet meinen Augenkreis weder riumlich noch zeitlich «<——->
die Situation ist rdumlich (und zeitlich) so ausgedehnt, daf} sie mit dem Auge nicht
iibersehen werden kann.

/die Lage im/mit dem Vehikel beschrinkt mein Sehfeld <——-» das Vehikel erlaubt volle
Sicht.

Kleinflache - GroBflache:

zur Entwicklung ist die Beschrinkung auf eine kleine Fliche notwendig/ich bendtige
zur Entwicklung kleine Flichen <———-» zur Entwicklung sind grof3e ausgedehnte Flichen
Voraussetzung/ich brauche zur Entwicklung grof3e Flichen.

fester Ort - Ortswechsel:
das Element mufd fest an einem Ort intalliert werden «<———> das Element kann trans-
portiert werden — das Element verlangt die stindige Verinderung der Position.

Punktbezogensein - offenes Feld:
ich richte einen festen ein und konzentriere mich darauf <——->ich erarbeite und erhalte
mir ein offenes Feld zur Titigkeit.

sich nicht entfernen kénnen - sich entfernen kénnen:
ich kann mich nicht entfernen, da ich mich in einem Verbund mit den anderen Betei-
ligten befinde; wenn ich mich entferne, zerstére ich die Situation <———> es beeinflufdt



https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

320

Das Papier spricht - Der Kérper zeichnet - Die Hand denkt

die Sitation, wenn ich mich entferne; ich kann mich entfernen, ohne den Verlauf zu
zerstoren.

Ortswahl - Feldwahl:

ich wihle einen Ort, an dem ich arbeiten méchte. (Ich wihle einen Ort, der meinen
Bediirfnissen entspricht) <———> ich wihle ein Feld zur Arbeit. (Ich wihle ein Feld, as
mir Ausdehnung erlaubt.)

kein Bezug zur Umgebung - Bezug zur Umgebung:

die Arbeit mit dem Vehikel, der Prozefs wickelt sich ohne direkten Bezug zur Umgebung
ab./In der Arbeit nehme ich keinen Bezug zur Umgebung auf «<——-> die Arbeit mit dem
Vehikel entwickelt sich in Bezug zur Umgebung. In der Arbeit nehme ich Bezug zur
Umgebung.

raumlich begrenzt - rdumlich nicht begrenzt:

die Ausdehnungsmoglichkeit, mein Radius ist durch das Vehikel begrenzt, ich muf}
mich beschrinken <———> ich kann mich raumlich uneingeschrinkt ausdehnen (aller-
dings bin ich an den inneren Zusammenbhalt des Prozesses gebunden.)

Landschaft wichtig - Landschaft unwichtig:

der Prozef mit dem Vehikel kann nur entwickelt werden, wenn ein freier Landschafts-
raum zur Verfiigung steht <———> in der Prozeflentwicklung tritt kein direkter Bezug zur
Landschaft auf.

Umgebung wichtig - Umgebung nicht wichtig:

die Umgebung ist wichtig, weil ich im Prozef direkten Bezug auf sie nehme/die Umge-
bung hat Einfluf} <—-—-> die Umgebung ist nicht wichtig, weil eine direkte Bezugnahme
nicht vorkommyt; ich habe lediglich einen Ort, an dem ich mich authalte/die Umgebung
hat keinen Erkennbaren Einfluf3.

Gegenstand - Raum:
Das was ich im Prozef3 bearbeite «<———> die riumliche Ausdehnung der Titigkeit.

raumlich zu ibersehen - rdumlich nicht zu dbersehen:

der Prozef3 findet auf einem riumlich begrenzten Feld statt, oder muf} auf einem rium-
lich begrenzten Feld stattfinden <——-» der Verlauf ist so ausgedehnt, oder dehnt sich
so aus, dafd er raumlich nicht iibersehen werden kann.

Ruhesituation - duBere Bewegung:

um zu Entwicklungen zu kommen, muf ich eine Ruhesituation herstellen. Die Ruhe-
situation «———> die duflere Bewegung ist Voraussetzung zur Entwicklung, ohne diese
Bewegung kann der Prozef nicht in Gang kommen/das Vehikel verlangt die dufiere
Bewegung.
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Zeitmoment - Raummoment:
die Entwicklung ist wesentlich vom Zeitmoment getragen (Gewicht auf der Zeit) <———>
die Entwicklung basiert wesentlich auf dem Raummoment (Raum als Gewicht).

gehen - stehen - liegen - sitzen:
dufere Primirsituation (Bindung der Korperstellung im Prozef).

Isolierung - Verbund:

das Arbeitselement enthilt das Moment der Isolation. Ich kann das verstirkt benut-
zen oder abschwichen/In der Benutzung tritt das Moment der Isolation auf <———> das
Arbeitselement hat Verbundmerkmale oder ist Verbund, was ich spezifisch benutzen
kann/In der Arbeit kommen verbundartige Verhailtnisse zustande.

Selbstbestimmung - Fremdbestimmung:

den Verlauf und alle dort vorkommenden Entscheidungen bestimme ich (dabei muf
ich mich in Ubereinstimmung mit den Prozefibedingungen befinden) «—--> der Ver-
lauf kann von mir alleine nicht bestimmt werden, da er von mehreren getragen wird
(wenn ich ihn in besonderer Weise zu bestimmen suche, zerstore ich den Prozef3.) Mei-
ne Handlungen werden von den anderen notwendigerweise beeinflufit. Ohne die ge-
genseitige Beeinflussung kann der Prozefiverlauf nicht sein.

eingebunden sein - nicht eingebunden sein:

im Prozef3verlauf bin ich durch die Art des Werkelements fest in die Anlage einge-
bunden/Ich bin in die entstehende (entstandene) Situation fest eingebunden «——-> das
Werkelement ist so geartet, dafd ich mich in die Anlage einbinden kann/das Werkele-
ment weist eine Einbindung ab/die entstehende Situation verlangt keine Einbindung.

aufeinander reagieren - miteinander arbeiten:
die Reaktion aufeinander als Element <———> Miteinanderarbeiten als Entstehungs-
grundlage.

Méglichkeit der Ubertragung - Isolation:

die Entstehungen sind auf andere Situationen iibertragbar (Transferierbarkeit)/die Er-
fahrung kann iibertragen werden <———> die Entstehungen sind auf andere Situationen
nicht iibertragbar und bleiben isolierte Erfahrung (Isolationsform)/die Erfahrung kann
nicht tibertragen werden.

den Beteiligten verantwortlich - den Beteiligten nicht verantwortlich:

die Arbeit verlangt Verantwortung den anderen gegeniiber/ich habe mich mit den Be-
teiligten in eine gemeinsam zu verantwortende Situation begeben (die Situation habe
ich selbst mitgeschaffen); ich bin den Beteiligten verantwortlich: wenn ich mich her-
ausnehme, zerfillt die Situation <———> die Arbeit verlangt keine unmittelbare Verant-
wortung den Beteiligten gegeniiber/es ist eine Sachlage da, die eine Verantwortung den
anderen gegeniiber nicht unmittelbar fordert.
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Ordnung - chaotisch:

ich versuche in die Entstehung eine Ordnung/Gliederung einzufithren (Maf3, Zahl)
(Struktur) (Form) «<———> ich férdere eine freie, unkontrolliert sich ausdehnende Ent-
wicklung, in der Entstehungen sich bilden, die ohne die, das Chaotische bejahende
Haltung, nicht auftreten.

strukturiert - nicht strukturiert:

Festlegung der Zeitdauer oder der Strecke, Anordnungen zur Handlung, Konzep-
te — das Zeitmaf}, die Titigkeit, die Anlage betreffend «—-—> Zeitdauer und Strecke
ergeben sich aus der Entwicklung, die Handlung ist intuitiv, es gibt keine Vorstruktu-
rierung dazu, hinsichtlich Zeit und Titigkeit gibt es keine Entwiirfe.

objektiv - subjektiv:
das Werkelement, der vergegenstindlichte Prozefy «———> Handlungsvorgang, Hand-
lungsbegriindung.

Realbewegung - gedankliche Bewegung:

ich bewege mich, indem ich mich von einem Punkt zu einem anderen Punkt begebe
(Ortsverinderung). Ich befinde mich an einem Ort, den ich nicht verlasse und bewe-
ge dort meinen Korper (fester Ort) <———> ich befinde mich an einem Ort und nehme
gedanklich Bewegungen vor (Ortsverinderung). Ich befinde mich an einem Ort und
konzentriere die gedankliche Bewegung auf einen vor mir befindlichen Punkt (fester
Ort).

Innen - auBen:
was sich in mir formuliert <———> was sich aufden als Handlung manifestiert.

Entwurf - Verlauf:

ich entwerfe eine Handlungsmoglichkeit/der Entwurf wird im Verlauf verwirklicht.
«<———> im Verlauf treten nichtkalkulierbare Momente auf/der Entwurf wird im Verlauf
verindert oder verworfen.

Tatigkeit - Entstehung:
die Handlung mit dem Werkteil/Physik <———> die Entstehung, Entwicklung, Formation
in der Handlung/Chemie.

physikalisches - psychologisches:
Gewicht der korperlichen Tatigkeit. Masse der Teile «<——-> Umfang der Formulierungen.

Entstehungen aufzeichenbar - Entstehungen nicht aufzeichenbar:

die Entstehungen sind ihrer Natur nach mittelbar und kénnen aufgezeichnet werden
«<———> die Entstehungen sind nicht mitteilbar, sie bleiben Einzelerfahrung (und haben
dort ihre Wirksambkeit). Der Versuch der Mitteilung zerstort die Entstehungen.
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Demonstration - Ubung - Benutzung:
Kennenlernen des Mef3baren, Erfahrung der Voraussetzungen «<———> Prozef3, Operati-
on, Begriff, Konzept, Verlauf.

Verfiigungsgewalt bei allen Beteiligten - Verfiigungsgewalt eines Beteiligten - Verfiigungsgewalt
bei keinem der Beteiligten:

die Grundmoglichkeit wird vom Arbeitselement, der Anlage bestimmt «<——-> die Ar-
beitsbedingung kann von der Anlage, dem Arbeitselement bestimmt werden.

der Gegentiber kann seine Position mir gegeniiber verandern - der Gegeniiber kann seine Position
mir gegeniber nicht verandern:

das Arbeitsteil erlaubt die Verinderung der Stellung und des Standortes <——-> das Ar-
beitsteil bindet an den Ort und die Stellung.

Nahe - Ferne:

das Vehikel ist festgestellt, die Benutzung verlangt den Aufenthalt in der Nihe der Anla-
ge/das Element befindet sich in meiner unmittelbaren Nihe «<———> das Vehikel ist fest-
gestellt, erlaubt aber die Entfernung/das Vehikel ist nicht festgestellt - ich kann Stre-
cken durchmessen.

einzeln/alleine - Gruppe:

ich entwickele und verantworte den Verlauf. Ich tibersehe fiir mich die Entwicklung
«<———> der Proze wird von mehreren entwickelt und gemeinsam verantwortet — ich
fiir mich alleine kann die Gesamtentwicklung nicht iibersehen.

Korper ruhend - Kérper angespannt:

der Korper befindet sich in Ruhestellung (die Anlage verlangt die zeitweise oder dau-
ernde Ruhigstellung des Kérpers)/der Korper war angestrengt und ruht aus «———> die
Arbiet mit der Anlage verlangt stindige oder zeitweise Korperanstrengung.

Benutzungsweise festgelegt - Benutzungsweise erst zu bestimmen:

die Benutzungsweise ist im Werkteil erkennbar festgelegt Benutzungsweise «———> die
Benutzungsweise ist vor der Arbeitszeit zu bestimmen oder sie bestimmt sich wihrend
der Arbeit mit dem Werkteil.

Handlung - Nichthandlung:

das Vehikel verlangt Handlung/meine Intention zielt auf begriindete Handlung <———>
das Vehikel verlangt nicht unbedingt Handlung. Das Vehikel verlangt Nichthand-
lung/meine Intention zielt auf Nichthandlung.

material bleibt nichts iibrig - material bleibt etwas {ibrig:

der ProzeR hinterlif$t material nichts «<———> im Prozefiverluaf sammeln sich die Mate-
rialien an, die die Genese erzihlen, oder es bleiben Spuren, an denen man die Handlung
oder den Verlauf ablesen kann.
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umschlossen/eingehillt - offen/nichteingehiillt:
der Korper ist vom Objekt umschlossen oder eingehiillt <———> der Korper ist nicht ein-
gehiillt (die Anlage — ein offenes Segment).

Instrument in der Benutzung stationdr - Instrument in der Benutzung zu transportieren:

das Instrument braucht einen festen Ort und wird dort zur Benutzung installiert (jeder
Ortswechsel macht eine neue Installation notwendig) Standort <———> der Transport des
Elements ist Voraussetzung zum Prozef3.

Element in der Benutzung zu veréndern - Element in der Benutzung nicht zu veréndern:

das Element wird im Laufe des Benutzungsprozesses in sich verandert/es wird riumlich
ausgedehnt/es wird ihm etwas zugefiigt <———> das Element wird in sich nicht verin-
dert/es kann transplantiert werden.

Element am Kdrper befestigt - Element nicht am Korper befestigt - Element in Abstand zum Kérper:
ich bin unmittelbar an das Element gebunden — ich bin mittelbar an das Element ge-
bunden - ich kann eine Bindung an das Element eingehen — ich brauche keine Bindung
an das Element eingehen.

zeitlich zu Gbersehen - zeitlich nicht zu Gbersehen:

ich habe mir ein ZeitmafR gesetzt, innerhalb dessen ich den Prozef} abwickle/die Han-
tierung ist in der Anlage zeitlich beschrinkt <———> ein Zeitmaf} ist nicht zu setzen,
ohne dafl die Entstehungen zerstort werden/die Hantierung kann in der Sache nicht
beschrinkt werden.

zeitlich begrenzt - zeitlich nicht begrenzt:

der Prozef? wickelt sich in einer kurzen Zeit ab, die nicht ausgedehnt werden kann/die
Wirksamkeit des Prozesses ist zeitlich begrenzt zeitlich zu itbersehen <—--> die Pro-
zeRRentwicklung benétigt eine in keiner Weise begrenzte Zeit, um sich entfalten zu kon-
nen/um dem Prozef3 zu einer Wirksambkeit zu verhelfen, muf ich eine nicht begrenzte
Zeit annehmen; der Prozef ist nicht zu begrenzen, d.h. ich kann ihm keinen Abschluf
geben.

organisch - nichtorganisch:

der Prozef3 ist in organischer Verbindung mit dem Objekt/der Prozef’ entwickelt sich
organisch in der Zeit <———> der Prozef3 entwickelt sich mit dem Objekt willkiirlich/ich
gliedere den Prozef} zeitlich, d.h. ich setze ein MaR ein, das jedoch keineswegs willkiir-
lich ist.

Erwarmung - Abkiihlung:
Erwidrmung durch die Titigkeit/Erwirmung durch das liegen in dem Element <—-—>
minimale Titigkeit, Ruhe — Kérpertemperatur sinkt.
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Bewegung am Vehikel/Bewegung im Vehikel - Bewegung mit dem Vehikel:

ich bewege mich am Vehikel in direktem Kontakt oder in einigem Abstand/Bewegung
im Vehikel an einem festen Ort — ich wechsele lediglich die Lage oder Stelle <———> ich
bewege mich mit dem Vehikel am Ort/ich bewege mich mit dem Vehikel: es kann kein
fester Ort bestimmt werden, oder es ist ein fester Ort bestimmt, ich kann mich aber
frei bewegen.

Auge - Erinnerung:
mit dem Auge nehme ich die momentane Situation auf <———>im Gehirn ist die bisherige
Entwicklung aufgezeichnet.«'

1 Adriani1972, S. 266-168.
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Anlage 2: Ausstellungsliste der Diagramme und Werkzeichnungen (1963-1974)

1967
Galerie Heiner Friedrich and Franz Dahlem, Miinchen

1969
studio f, Ulm

1970
Hessisches Landesmuseum Darmstadt

1971
Hessisches Landesmuseum Darmstadt

1972
Van Abbemuseum, Eindhoven

1973
Kabinett fiir Aktuelle Kunst Bremerhaven
Kunstverein Freiburg

1975
Galerie Repassage, Warschau

1976

Kunstraum Miinchen
Kunsthalle Baden Baden
Frankfurter Kunstverein
Kunstmuseum Bonn

1981
Produzentengalerie Hamburg

1982

Badischer Kunstverein, Karlsruhe
Museum Haus Lange, Krefeld
Galerie Kubinski, Stuttgart
Galerie Schiessel, Miinchen

1988
John Weber Gallery, New York
Burnett Miller Gallery, Los Angeles
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1989
Kupferstichkabinett Berlin
Universitdtsbibliothek Oldenburg

1991
MMK Frankfurt
Institut fiir Auslandsbeziehungen, Stuttgart

1992
Kunsthalle Nirnberg
Kunstmuseum Luzern

1990
Villa Arson, Nizza

1994
Mamco, Genf

1996
Kunstverein Weiden

1997

Kunsthalle Dresden

Galerie Hiibner & Thiel, Dresden

Mamco, Genf

Stiftung Wilhelm Lehmbruck Museum, Duisburg

1998

Kunstverein Hannover
Mamco, Genf

Vonderau Museum Fulda

1999

Hessisches Landesmuseum Darmstadt

La Criée, Halles d’Art Contemporain, FRAC Bretagne, Rennes
Mamco, Genf

2001
Wilhelm Lehmbruck Museum, Duisburg

2008
Jocelyn Wolff, FIAC, Paris
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2010
Mamco, Genf

2010-2012
Dia Beacon, New York

201
Kunsthalle Vogelmann, Heilbronn
Kunstverein Tosterklope

2012

ZKM Karlsruhe

The Museum of Modern Art, New York
Pfalzgalerie Kaiserslautern

Drawing Room, London

2013
Kunstforum Baloise, Riehen/Basel, Switzerland
Hamburger Kunsthalle

2014
Wiels, Briissel

2015

MUDAM, Luxembourg
Capc, Bordeaux

Henry Art Gallery, Seattle

2016
The Power Plant, Toronto

2017
Ludwig Forum fir internationale Kunst, Aachen
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid

2018
Museo Jumex (Fundacién Jumex Arte Contemporaneo), Mexico City

2019
Galerie Peter Freeman Inc., New York

2020

Haus der Kunst, Miinchen
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2021
Kunsthalle Mainz

2022
Pulitzer Arts Foundation, St. Louis, Missouri
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© fiir alle Werke von Franz Erhard Walther: Franz Erhard Walther und VG Bild-Kunst,
Bonn 2022.

Abb. 1: Franz Erhard Walther, 9 von 60 Umrisszeichnungen (1955-1956), 1956, Bleistift auf
diitnnem Karton je 34,7 x 21,7 cm. Sammlung Franz Erhard Walther Foundation,
Foto: Markus Tretter © Haus der Kunst, Miinchen, Ausstellungsansicht: Franz Erhard
Walther. Shifting Perspectives, Haus der Kunst, Miinchen 2020.

Abb. 2: Franz Erhard Walther, Kopfumriss, aus der Werkgruppe der Sieben Kipfe (1955
und 1956), Graphitstift auf Papier, 39,8 x 29,6 cm. Sammlung Franz Erhard Walther
Foundation, Abb. aus: Franz Evhard Walther. Der Kopf zeichnet. Die Hand denkt. Zeich-
nungen 1956-1998. 1. Werksatz 1963-1969. Configurations 1992-1998”, Ausst.-kat., Hessi-
sches Landesmuseum Darmstadt, Ostfildern 1999, Abb. S. 51.

Abb. 3: Franz Erhard Walther, Zwilf Rahmenzeichnungen, 1957, Tusche auf gekreidetem
Karton, je 43,4 x 21 cm. Keine Besitzerangabe, Abb. aus: Franz Erhard Walther. Der
Kopfzeichnet. Die Hand denkt. Zeichnungen 1956-1998. 1. Werksatz 1963-1969. Configurati-
ons 1992-1998”, Ausst.-kat., Hessisches Landesmuseum Darmstadt, Ostfildern 1999,
Abb. S. 50.

Abb. 4a: Franz Erhard Walther, Auge, aus der Werkgruppe der Wortbilder (1957-1958),
1958, Bleistift und Tempera auf diinnem Karton, 69,6 x 99,4 cm. Sammlung Gior-
gina Walther, Foto: Ilmari Kalkkinen © MAMCO, musée d’art moderne
et contemporain, Genf.

Abb. 4b: Franz Erhard Walther, Bild, aus der Werkgruppe der Wortbilder (1957-1958),
1957, Bleistift und Tempera auf Papier (riickseitig Schraffurzeichnung), 30,3 x 49,9
cm. Sammlung Franz Erhard Walther Foundation, Abb. aus : Cuénat, Philippe (Hg.),
Franz Evhard Walther. Abc... Museum. Wortbilder, Ausst.-kat., MAMCO - Musée
d’art moderne et contemporain, Genf 2004, Abb. S. 26. © MAMCO,
musée d’art moderne et contemporain, Genf.

Abb. 5: Franz Erhard Walther, Zwei Frauen betrachten eine moderne Skulptur (3), aus
der Werkgruppe der Schnitizeichnungen (1957-1958), 1954/1957, Tusche, Wasserfarbe,
Fettkreide und Messerausschnitte auf Papier, 20,9 x 29,6 cm. Keine Besitzerangabe,
Abb. aus: Dierks, Christiane (Hg.), Franz Erhard Walther in der Oldenburger Universi-
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titsbibliothek: Vorabdruck zu einem Buchprojekt Kunst und Bibliothek, Oldenburg 1992,
Abb. S. 17.

Abb. 6: Franz Erhard Walther, Speier, aus der Werkgruppe Versuch, eine Skulptur zu sein,
1958/2010, Tintendruck auf Fotopapier, Schwarzweif’-Fotografie, 18 x 24 cm. Ed. 5
+1/3 AP, Verschiedene Sammlungen, Foto: Egon Halbleib © Franz Erhard Walther
Foundation.

Abb. 7a: Franz Erhard Walther, Schraffurzeichnungen (Detail), 1958—1959, Tusche, Bleistift,
Zeichenkohle, Grafitstift, Tempera, Buntstift, Grafit, Rotel, Zeichenkohle und Kohle
auf Papier, verschiedene Mafle, zwischen 31 x 98 cm. Verschiedene Sammlungen,
Foto: Markus Tretter © Haus der Kunst, Miinchen 2020.

Abb. 7b: Franz Erhard Walther, Dampfschiffim Nebel, 1957, Bleistift auf Papier (beidseitig),
21 x 30 cm. Keine Besitzerangabe, Abb. aus: Franz Evhard Walther. Ort und Richtung
angeben, Ausst.-kat., Galerie Carinthia, Klagenfurt 1985, Abb. S. 45.

Abb. 8: Franz Erhard Walther, Rahmenzeichnung mit kleinem Kreuz, 1960, Sepia und farbige
Fettkreiden auf Papier, 14,5 x 21,5 cm. Sammlung Franz Erhard Walther Foundati-
on, aus: Franz Erhard Walther. Der Kopf zeichnet. Die Hand denkt. Zeichnungen 1956-1998.
1. Werksatz 1963-1969. Configurations 1992-1998”, Ausst.-kat., Hessisches Landesmu-
seum Darmstadt, Ostfildern 1999, Abb. S. 57.

Abb. 9: Franz Erhard Walther, Nesselgrund IV, 1961, Leim-Kreidegrund und diinne Olfar-
be auf Nessel itber Holzrahmen gespannt, 99,5 x 69,5 cm. Privatsammlung, Foto:
Frangois Doury © Galerie Jocelyn Wolff, Paris.

Abb. 10: Franz Erhard Walthers Arbeitsplatz in der Klasse Gotz, Kunstakademie Diis-
seldorf 1963. Foto: Hartmut Seidel © Franz Erhard Walther Foundation.

Abb. 11: Franz Erhard Walther, GrofSe Papierarbeit. Sechzehn Lufteinschliisse (hier in Block-
hingung), 1962, Papier, Kleister, Luft, weifle Leimklebestreifen, 346 x 240 x 4cm.
Franz Erhard Walther vor Sechzehn Lufteinschliisse von 1962 in der Klasse K.O. Gotz,
Kunstakademie Diisseldorf, 1963, Foto: Hartmut Seidel © Franz Erhard Walther
Foundation.

Abb. 12: Franz Erhard Walther, Zwei grofSe Papierfaltungen, 1962, Starkes weifles Papier,
2-teilig, je 128,2 x 156,2 cm, Sammlung Susanne Walther. Foto: Markus Tretter ©
Haus der Kunst, Miinchen 2020.

Abb. 13: Franz Erhard Walther, Zeichnung aus der Werkgruppe Sternenstaub
(2007-2009), Bleistift auf Papier, 29,7 x 21 cm. Sammlung Franz Erhard Walther
Foundation, ® Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 14a: Franz Erhard Walther, GrofSes Buch I, 1962, verschiedene Papiere, Leim-Kle-
bestreifen, Kleister, Pappe, Nessel, Kaseinfarbe, Farbpulver, Bleistift, Plastikfolie,
Bindfiden, Olkreide, Tesafilm, 52-teilig, 82,2-91,3 x 60—63,5 cm. Sammlung Franz
Erhard Walther Foundation, Foto: Timm Rautert © Franz Erhard Walther Founda-
tion.

Abb. 14b: Franz Erhard Walther, aus den Zeichnungen zu GrofSes Buch I, 1962, Bleistift auf
Papier, 21 x 15 cm. Sammlung Kunstmuseen Krefeld, Foto © Kunstmuseen Krefeld.

Abb. 15: Franz Erhard Walther, Zeichnungen zu einem Katalogentwurf, Stidtisches
Kunstmuseum Bonn, 1980, Bleistift, Deckfarbe und Wasserfarbe auf Papier, 24-tei-
lig, je 27,8 x 41,8 cm. Sammlung Franz Erhard Walther Foundation, Abb. aus: Kotte-
ring, Martin (Hg.), Franz Erhard Walther. Orte der Entstehung — Orte der Wirkunyg. Sites of
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Origin - Sites of Influence. Ausstellungen 1962— 2000. Exhibitions 1962-2000, Ausst.-kat.,
Stadtische Galerie Nordhorn 2000, Abb. S. 134-135.

Abb. 16: Franz Erhard Walther, Proportionsbestimmung, 1962 (Aufnahme von 1972), Foto-
grafie auf Karton, 50 x 63 cm. Sammlung Franz Erhard Walther Foundation, Foto:
Timm Rautert © Sammlung Franz Erhard Walther Foundation.

Abb. 17: Franz Erhard Walther, Zwei Nesselpackungen, zwei Packpapierpackungen,
1962-1963, Nessel, Packpapier und Leim, 4-teilig, je 27 x 19 x 1 cm. Sammlung Franz
Erhard Walther Foundation, Foto: Timm Rautert © Sammlung Franz Erhard Walt-
her Foundation.

Abb. 18: Franz Erhard Walther, Zwei kleine Quader — Gewichtung, 1963, Pappe, Gipspul-
ver, Leimklebestreifen, Nessel und Kunstharzbinder, 2-teilig, je 10,2 x 7,7 x 3,5 cm.
Sammlung Franz Erhard Walther Foundation, Foto: Timm Rautert © Franz Erhard
Walther Foundation.

Abb. 19: Franz Erhard Walther, Zwei rotbraune Samtkissen (gefiillt und leer), 1963, Stoff und
Samt, 2-teilig, 24,4 x 16 x 2,6 cm, 24,7 x 16,4 x 1,5 cm. Franz Erhard Walther und
Galerie Jocelyn Wolff, Paris, Foto: Markus Tretter © Haus der Kunst, Miinchen 2020.
Aktivierung: Franz Evhard Walther. Shifting Perspectives, Haus der Kunst, Miinchen
2020.

Abb. 20: Franz Erhard Walther, Zwei Stoffrahmen, plastisch, 1963, Nessel, Stofffiillung, 2-
teilig, je 31,5 x 21,5 x 1,5 cm. Sammlung Franz Erhard Walther Foundation, Foto:
Francois Doury © Galerie Jocelyn Wolff, Paris

Abb. 21: Franz Erhard Walther, Vier Korperformen, 1963, Nessel, Baumwollstiicke als Fiill-
material, 4-teilig, 75 x 27,3 x 6,5 cm; 47,3 x 28,4 x 6,5 CM; 43,7 X 36 X 6,5 CIM; 44 x
33,6 x 6,5 cm. Sammlung Franz Erhard Walther Foundation, Foto: Dirk Reinartz,
Buxtehude © Kunstverein Hannover 1998. Aktivierung: Franz Erhard Walther. Ich bin
die Skulptur, Kunstverein Hannover, 1998.

Abb. 22: Franz Erhard Walther, Gelb und Blau, 1963, Zwei Gliser gefiillt mit gelben und
blauen Farbpigmenten und Metalldeckel, 2-teilig, je 21 cm hoch, ¢ 9 cm. Sammlung
MAMCO, musée dart moderne et contemporain, Genf, Foto: Ilmari
Kalkkinen © MAMCO, musée d’art moderne et contemporain, Genf.

Abb. 23: Franz Erhard Walther, Sieben Werkgesinge (1962—1963) in der Ausstellung neue im-
pulse fulda — objekt — bild —plastik, Galerie Junge Kunst, Fulda, Februar—Mirz 1964; Gro-
fSer gelber Kasten, Papierkissenreihung, Nessel-Papier-Kissenform (gefiillt) auf einem Stuhl,
Papierkissenform (Hohlkirper), Schnur— 4 Négel (Boden — Wand), rechts in der Fensterni-
sche: M. H./geteiltes Textfeld; nicht zu sehen: Wortfahne, Papier, Pappe, Nessel, Kleister,
Schaumstoff, Luft, Tempera, Hanfschnur, Nigel, Stuhl, verschiedene Mafie. Samm-
lung Museum Wiesbaden, Foto: Robert Sturm, 1964 © Franz Erhard Walther Foun-
dation Archives.

Abb. 24: Fragmentsammlung (bezogen auf # 12, 1966, 1. Werksatz) (Detail), aus der Werk-
gruppe der Werkzeichnungen (1963-1974), 1966/1971, Bleistift, Kaffee, Wasserfarbe, Ol
und Collage auf zwei gelblichen aufeinandergeklebten Papieren (beidseitig), 29,7 x
21 cm. Privatsammlung, Abb. aus: Franz Erhard Walther. Der Kopf zeichnet. Die Hand
denkt. Zeichnungen 1956-1998. 1. Werksatz 1963-1969. Configurations 1992-1998”, Ausst.-
kat., Hessisches Landesmuseum Darmstadt, Ostfildern 1999, Abb. S. 4.

333


https://doi.org/10.14361/9783839454909
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

334

Das Papier spricht - Der Kérper zeichnet - Die Hand denkt

Abb. 25.1-25.58: 1. Werksatz (1963-1969), 58 Objekte. Mafie je nach Aktivierung variabel.
Sammlung Franz Erhard Walther Foundation, Fotos: Timm Rautert © Franz Erhard
Walther Foundation.

Abb. 25.1: # 1 Stirnstiick, 1963, Schaumstoff, Holz, Samt und Baumwollstoff, 105 x 27 cm.

Abb. 25.2: # 2. Gehstiick, Sockel, 1963/1964, Schaumstoff, Holz, Schniire, Plastikschlauch,
Metallésen, Baumwollstoff und Reifdverschluss, 90 x 60 x 10 cm.

Abb. 25.3: # 3 Ummantelung, 1964, Schaumstoftf und Baumwollstoff, 210 x 110 cm.

Abb. 25.4: # 4 Beinstiick, 1964, Schaumstoff und Baumwollstoff, 210 x 110 cm.

Abb. 25.5: # 5 Elfmeterbahn, 1964, Schaumstoff, Nessel, Plastik und Baumwollstoff, 1100
X 55 X 1,5 cm, Binder: je 160 cm lang.

Abb. 25.6: # 6 Landmafs iiber Zeichnung, 1964, Baumwollstoff, Holz, Schniire, Leine,
Metallosen, Taschenlampe, Taschenuhr und Metalldose mit gelber Pigmentfarbe,
Schnur von ca. 1000 m Linge, auf einer Spule aus Holz aufgerollt.

Abb. 25.7: # 7 Feld und Teilung, 1964, Schaumstoff, Baumwollstoff und Hanfschnur, 100 x
80 x 0,5 cm, Schnur: ca. 100 m.

Abb. 25.8: # 8 Nachistiick, 1965, Schaumstoff, Baumwollstoff und zwei Kerzen, 100 x 80
cm.

Abb. 25.9: # 9 Fiir Hiigel und Berge, 1965, Schaumstoff, Baumwollstoff, Leder, Metallnieten
und Leim, 200 X 200 X 4 cm.

Abb. 25.10: # 10 Fiir Hiigel und Berge, 1965, Schaumstoff, Baumwollstoff, Leder, Metallnie-
ten und Leim, 100 X 66 cm.

Abb. 25.11: # 11 Weste, 1965, Schaumstoff, Baumwollstoff und Leim, ca. 76 x 64 X 7 cm,
Umfang: ca. 190 cm.

Abb. 25.12: # 12 Blindobjekt, 1966, Schaumstoff und Baumwollstoff, 220 x ¢ 73 cm.

Abb. 25.13: # 13 Fiinf, 1966, Schaumstoff und Baumwollstoff, 1100 x 135 x ca. 3 cm, Taschen:
je 220 cm lang.

Abb. 25.14: # 14 Sackform und Kappe, 1966, Schaumstoff und Baumwollstoff, Sack: 180 cm
lang, Kappe: 31 cm lang, ¢ 31 cm.

Abb. 25.15: # 15 Sammler, Masse und Verteilung, 1966, Baumwollstoff, Holz, Plastik und
Hanfschnur, 200 x 119 cm.

Abb. 25.16: # 16 Mit Richtung (sechs), 1966, Baumwollstoff, 900 x 220 cm, Taschen: je 150
cm breit.

Abb. 25.17: # 17 Stoffrohre, 1966, Baumwollstoff, 1200 ¢ ca. 47,5 cm.

Abb. 25.18: # 18 Weyg innen aufSen, 1966, Baumwollstoff, Watte, Zitrusfrucht (austauschbar)
und Transisterradio, 25 X 10 X 14 cm.

Abb. 25.19: # 19 Vorhang, 1966, Schaumstoff, Nessel und Holz, 212 x 110 cm.

Abb. 25.20: # 20 Versammlung, 1966, Schaumstoff und Baumwollstoff, 400 x 400 x 0,5
cm.

Abb. 25.21: # 21 Vier Felder, 1966, Baumwollstoff, 4-teilig, je 145 x 145 cm.

Abb. 25.22: # 22 Fallstiick 2 x 15, 1967, Baumwollstoff, 15-teilig, je 42 x 23 x 20 cm.

Abb. 25.23: # 23 Zentriert, 1967, Schaumstoff und Baumwollstoff, 480 x 480 cm, Kreuzar-
me; je 200 X 120 cm.

Abb. 25.24: # 24 Kopf zu Kopf iiber Kopf, 1967, Baumwollstoff, 400 x 150 cm.

Abb. 25.25: # 25 Uber Arm, 1967, Baumwollstoff, Streifen: 515 x 22 cm, Schlaufe: 45 x 38
cm.
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Abb. 25.26: # 2.6 Kopf Leib Glieder, 1967, Baumwollstoff, 275 x 110 x 100 cm.

Abb. 25.27: # 27 Vier Seiten vier Felder, 1967, Baumwollstoff, Holz, Metallstifte und vier
Gegenstande (Buch, Handsige, Sprithdose und Beutel mit Haferflocken), 159 x 113
cm.

Abb. 25.28: # 28 Gegeniiber, 1967, Baumwollstoff und Hanfschnur, 243 x 112 ¢cm, Kappe:
95 x 28 x 6 cm, Hanfschnur: ca. 20 m.

Abb. 25.29: # 29 Form fiir Kérper, 1967, Baumwollstoff und Hautcreme in Metalldose, 270
X 240 cm, 200 cm breit (an der Offnung).

Abb. 25.30: # 30 Nihe, 1967, Baumwollstoff, Hartfaserplatten und Lederriemen, Platten:
120 x 60 c¢m, Schlaufen: 27 x 17 cm.

Abb. 25.31: # 31 Fiir Zwei, 1967, Baumwollstoff, 124 x 46 cm, Ausschnitte: 25 x 21,5 cm
(Abstand der Ausschnitte: 40 cm).

Abb. 25.32: # 32 Kurz vor der Dimmerung, 1967, Baumwollstoff, 612 x 45 cm.

Abb. 25.33: # 33 Plastik — Fiinf Stufen, 1967, Baumwollstoff, Holz und Stroh, 104 x 109 x 19
cm.

Abb. 25.34: # 34 Armstiick, 1967, Baumwollstoff, 70 x 18,5 cm.

Abb. 25.35: # 35 Standstellen, 1967, heller fester Planenstoff, 1025 x 28 cm, Taschen: je 38
cm lang.

Abb. 25.36: # 36 Kreuz Verbindungsform, 1967, Baumwollstoff, Grofies Kreuz: 646 x 646 cm,
Kreuzarme: je 300 x 46 cm, kleines Kreuz: 138 x 138 cm, Kreuzarme: je 46 x 46 cm,
Ausschnitte: je 25 x 21,5 cm.

Abb. 25.37: # 37 Ort Zeit Innen AufSen, 1967, Holz, Baumwollstoff, Blechdose mit Zucker
und Stundenuhr, 109 x 109 x 19 cm.

Abb. 25.38: # 38 Rahmen (Zentrum) Wege, 1967, Baumwollstoff, 200 x 150 cm, Oberteil: 25
cm breit, Unterteil: 20 cm breit.

Abb. 25.39: # 39 Sammelobjekt (neun), 1967, Baumwollstoff, 450 x 39 cm, Taschen: je 50 cm
breit, Grifthéhe: 50 cm.

Abb. 25.40: # 31 Schlaf, 1967, Schaumstoff und Baumwollstoff, 220 x 122 cm, Kopfteil: 50
cm lang, Tuchteil: 175 x 150 cm.

Abb. 25.41: # 41 Streik, 1967, Baumwollstoff, 855 x 80 cm, Schlaufen: je 80 x 115 cm.

Abb. 25.42: # 42 Vier Korpergewichte, 1968, Baumwollstoff, 520 x 35 cm, Schlaufen: je 75
cm weit.

Abb. 25.43: # 43 Proportionen und Zeit, 1968, Baumwollstoff und Holz, Stécke: 160 x 3,5 x
3,5 cm.

Abb. 25.44: # 44 Strecke Gewicht Form, 1968, Schaumstoff, Baumwollstoff, Holz und Me-
tallnieten, 50 x 30 x 20 cm, Holzblécke: 30 x 20 x 4 cm, Tuch: 90 x 80 cm.

Abb. 25.45: # 45 50 x 50 m Kreuz, 1968, Baumwollstoff und PVC-Platten, 50 x 50 m, Kreuz-
arme: je 25 m X 14 cm.

Abb. 25.46: # 46 Sehkanal, 1968, Baumwollstoff, 740 x 20 x 30 cm.

Abb. 25.47: # 47 Anndiherung Schritte seitwdirts, 1968, Baumwollstoff, 534 x 13 cm.

Abb. 25.48: # 48 Korpergewichte, 1969, Baumwollstoff, 650 x 22 cm.

Abb. 25.49: # 49 Sockel, vier Bereiche, 1969, Baumwollstoff, 224 x 38 cm, Kreuzeinschnitte:
27 X 27 cm.

Abb. 25.50: # 50 Hiille anfiillen, 1969, Schaumstoft und Baumwollstoff, 525 cm lang, Um-
fang: 252 cm.
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Abb. 25.51: # 51 Ausgangspunkt und Wege, 1969, Baumwollstoff, 84 x 64 x 14 cm.

Abb. 25.52: # 52 Plastisch, 1969, Baumwollstoff, 900 x 67 cm, Kappen: je 135 x 67 x 30 cm.

Abb. 25.53: # 53 Handstiick, 1969, Baumwollstoff und Holz, Stocke: je 46 x ¢ 2 cm, Streifen:
je 25 X 2 cm.

Abb. 25.54: # 54 Positionen, 1969, Baumwollstoff, Giirtel: je 155 x 5 cm, 6 Kappen: je 64,5 x
¢ ca. 19 cm.

Abb. 25.55: # 55 Gliederung, 1969, Baumwollstoff und Holz, 750 x 180 cm, Bretter: je 180
X 25,5 X 4 cm.

Abb. 25.56: # 56 Linien (Arme/Fiifse), 1969, Baumwollstoff, 3-teilig, 91 x 36 cm, 91 x 74 cm,
(Réhrenumfang: 37 cm), 140 x 85 cm (Klappen: 18 cm breit).

Abb. 25.57: # 57 Zehn Sockel (Ort Distanz Richtung), 1969, Baumwollstoff und Hanfschniire,
10-teilig, Beutel: je 52 cm, Umfang: 114 cm.

Abb. 25.58: # 58 Zeit Stelle Dauer Richtung Bezug, 1969, Baumwollstoff und Holz, 2-teilig,
440 X 154 X 29 cm, 220 X 154 X 29 cm.

Abb. 26: Franz Erhard Walther, 1. Werksatz (1963-1969), in Lagerform, 58 Teile. Baumwoll-
stoffe, Leinen, Holz, Schaumstoff, Leder, Nessel, Regal 155 x 240 x 107 cm. Keine
Besitzerangabe, Foto: Peter Ammon © Kunstmuseum Luzern, 1992. Ausstellungs-
ansicht: Franz Erhard Walther. Uberginge seitlich. Innenmodellierung, Kunstmuseum
Luzern 1992.

Abb. 27: Franz Erhard Walther, 1. Werksatz (1963-1969), auf einem Sockel gelagert, 58 Tei-
le. Baumwollstoffe, Leinen, Holz, Schaumstoff, Leder, Nessel, verschiedene Maf3e.
Sammlung Franz Erhard Walther Foundation, Foto: Sven Laurent © WIELS, Briis-
sel 2014. Ausstellungsansicht: Franz Erhard Walther. The Body Decides, WIELS, Briissel
2014.

Abb. 28: Franz Erhard Walther, Exhibition Copies aus dem 1. Werksatz, 20112014, Akti-
vierung von Uber Arm (# 25, 1967), Baumwolle, verschiedene Mafle. Sammlung Franz
Erhard Walther Foundation, Foto: Abigail Enzaldo y Emilio Garcia © Museo Jumex,
Mexiko 2018. Ausstellungsansicht und Aktivierung: Franz Erhard Walther. Objetos, pa-
ra usar / Instrumentos para procesos, Museo Jumex, Mexiko 2018.

Abb. 29: Franz Erhard Walther, Gesang der Diagramme und Werkzeichnungen (Detail),
19631974, Bleistift, Tempera, Kaffee, Ol, Schreibmaschinentext, Kugelschreiber,
Farbstift, Kleber, Grafit und andere Materialien auf Papier (beidseitig), zwischen
29,7 x 21 cm und 28 x 21,5 cm. Verschiedene Sammlungen, Foto: unbekannt.

Abb. 30: Franz Erhard Walther, aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974)
(Detail), Bleistift, Tempera, Kaffee, Ol, Schreibmaschinentext, Kugelschreiber, Farb-
stift, Kleber, Grafit und andere Materialien auf Papier (beidseitig), zwischen 29,7 x
21 cm und 28 x 21,5 cm. Verschiedene Sammlungen, Foto: Sven Laurent © WIELS,
Briissel 2014. Ausstellungsansicht: Franz Erhard Walther. The Body Decides, WIELS,
Briissel 2014.

Abb. 31: Franz Erhard Walther, aus der Serie der Werkzeichnungen (1963-1974) (Detail),
Bleistift, Tempera, Kaffee, Ol, Schreibmaschinentext, Kugelschreiber, Farbstift, Kle-
ber, Grafit und andere Materialien auf Papier (beidseitig), zwischen 29,7 x 21 cm und
28 x 21,5 cm. Verschiedene Sammlungen, Foto: Abigail Enzaldo y Emilio Garcia ©
Museo Jumex, Mexiko Stadt 2018. Ausstellungsansicht: Franz Erhard Walther. Objetos,
para usar / Instrumentos para procesos, Museo Jumex, Mexiko Stadt 2018.
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Abb. 32: Franz Erhard Walther, 58 Werkzeichnungen (1963-1972), Bleistift, Tempera, Kaf-
fee, Ol, Schreibmaschinentext, Kugelschreiber, Farbstift, Kleber, Grafit und andere
Materialien auf Papier (beidseitig), Zeichnungen zwischen 29,7 x 21 cm und 28 x
21,5 cm. Sammlung CNAP - Centre National des Arts Plastiques, Foto:
Frangois Doury © Galerie Jocelyn Wolff, Paris. Ausstellungsansicht: Galerie
Jocelyn Wolff, Fiac, Paris 2008.

Abb. 33a-b: Franz Erhard Walther, New Yorker Buch, 1967-1972., 500 Blatt, 1000 Zeichnun-
gen. Bucheinband: Hartfaserplatte, Pappe, Leinenstreifen, Klebstoff, Zeichnungen:
Wasserfarbe, Tempera, Bleistift, Kugelschreiber, Buntstift, 28,6 x 21,8 x 6 cm. Pri-
vatsammlung, Foto: Frangois Doury © Galerie Jocelyn Wolff, Paris.

Abb. 34: Franz Erhard Walther, Nachzeichnung (bezogen auf # 7, 1965, 1. Werksatz), 1971,
Bleistift auf Papier, 24,5 x 20 cm. Keine Besitzerangabe, Abb. aus: Croquer, Luis
(Hg.), Franz Erhard Walther. The Body Draws, Ausst.-kat., Henry Art Gallery.
University of Washington, Seattle 2016, Abb. S. 71.

Abb. 35a: Franz Erhard Walther, Planzeichnung zur Ausstellung im Kunstverein Braun-
schweig, 1986, Bleistift, Gouache und Farbstift auf Papier, 61,3 x 86,3 cm. Sammlung
Franz Erhard Walther Foundation, Foto: Sven Laurent © WIELS, Briissel 2014.

Abb. 35b: Franz Erhard Walther, Planzeichnung zur Ausstellung Patchwork in progress:
Franz Erhard Walther, Werksatz im MAMCO, Musée d’Art Moderne et Contem-
porain, Genf, 1997-1998, Bleistift, Gouache und Farbstift auf Papier, 74,1 x 149,6 cm.
Sammlung Franz Erhard Walther Foundation, Abb. aus: Kottering, Martin (Hg.),
Franz Erhard Walther. Orte der Entstehung — Orte der Wirkung. Sites of Origin — Sites of
Influence. Ausstellungen 1962—2000. Exhibitions 1962-2000, Ausst.-kat., Stidtische Ga-
lerie Nordhorn 2000, Abb. S. 236-237.

Abb. 35¢: Franz Erhard Walther, Planzeichnung zur Ausstellung Franz Evhard Walther. Wer-
klager im MAMCO, Musée d’Art Moderne et Contemporaine, Genf 1994, Bleistift,
Gouache und Farbstift auf Papier, 40,4 x 50 cm. Sammlung Franz Erhard Walther
Foundation, Abb. aus: Kottering, Martin (Hg.), Franz Erhard Walther. Orte der Ent-
stehung — Orte der Wirkung. Sites of Origin — Sites of Influence. Ausstellungen 1962~ 2000.
Exhibitions 1962—2000, Ausst.-kat., Stidtische Galerie Nordhorn 2000, Abb. S. 234.

Abb. 36: Franz Erhard Walther, Entwurf fir Ausstellungsplakat, Kunstraum Miinchen,
1975, Bleistift, Rotel, Wasserfarbe auf Papier, ca. 84 x 53 cm. Sammlung Franz Erhard
Walther Foundation, © Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 37: Franz Erhard Walther, Kopfraum (bezogen auf # 12, 1966, 1. Werksatz), aus der
Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963—1974), 1966/1969, Tinte, Tempera, Bleistift,
Wasserfarbe, Ol und Klebstoff auf Papier (beidseitig), 29,5 x 21 cm. Privatsammlung,
© Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 38: Franz Erhard Walther, Das Auge wird nicht gebraucht (bezogen auf # 25, 1. Werk-
satz), aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974), 1969, Bleistift und Was-
serfarbe auf Papier (beidseitig), 29,6 x 21 cm. Sammlung Franz Erhard Walther
Foundation, © Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 39: Franz Erhard Walther, Neuere Geschichte erweitert, aus der Werkgruppe der Wand-
formationen (1978-1986), 1981-1982, Baumwollstoffe, Holz, 5-teilig, 360 x 600 x 80
cm. Sammlung Franz Erhard Walther Foundation, Foto: Rémi Villaggi © Mudam
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Luxembourg 2015. Ausstellungsansicht: Franz Evhard Walther. Architektur mit weichem
Kern, Mudam Luxembourg 2015.

Abb. 40: Franz Erhard Walther, Form Q, G, I, M und W, aus der Werkgruppe Das Neue
Alphabet (1990-1996), 1990-1995, Baumwolle, Schaumstoff und Holz, verschiedene
MaRe. Sammlung Franz Erhard Walther Foundation, der Kiinstler und Galerie Jo-
celyn Wolff, Paris, Foto: Sven Laurent © WIELS, Briissel 2014. Ausstellungsansicht:
Franz Erhard Walther. The Body Decides, WIELS, Briissel 2014.

Abb. 41: Franz Erhard Walther, Gesang des Lagers (Detail), Aus der Werkgruppe der Con-
figurations (1986-1992), 1989—1990, Baumwollstoffe, 17-teilig, je 7 Teile, Grundmaf je
180 x 120 x 11 cm. Sammlung Franz Erhard Walther Foundation, Foto: Rémi Villaggi
© Mudam Luxembourg 2015. Ausstellungsansicht: Franz Erhard Walther. Architektur
mit weichem Kern, Mudam Luxembourg 2015.

Abb. 42: Franz Erhard Walther, aus der Werkgruppe Sternenstaub (2007—2009), Bleistift
auf Papier, 29,7 x 21 cm. Sammlung Franz Erhard Walther Foundation, ® Franz
Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 43a-b: Foto: Jiirgen Wesseler © Franz Erhard Walther Foundation. Ausstellungsan-
sicht: Franz Evhard Walther. Diagramme zum 1.Werksatz im Kabinett fir aktuelle Kunst,
Bremerhaven 1973.

Abb. 44a: retouchiertes Diagramm, aus: Franz Erhard Walther. Diagramme zum 1. Werksatz,
Ausst.-kat., Kunstraum Miinchen eV. und Stidtisches Museum Bonn, Miinchen,
1976, S. 234.

Abb. 44b: Werkzeichnung (bezogen auf # 34, 1967, 1. Werksatz), aus der Werkgruppe
der Werkzeichnungen (1963-1974), 1967/1969, Schreibmaschinentext, Tempera, Ol und
Bleistift auf Papier (beidseitig), 29,7 x 21 cm. Sammlung Franz Erhard Walther Foun-
dation, © Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 45a-b: Franz Erhard Walther, 2 Plakatentwiirfe zu einer Ausstellung im Stidti-
schen Kunstmuseum Bonn, 1976, Bleistift und Deckfarbe auf Papier, 42 x 29,6 cm.
Sammlung Franz Erhard Walther Foundation, Abb. aus: Kottering, Martin (Hg.),
Franz Erhard Walther. Orte der Entstehung — Orte der Wirkung. Sites of Origin — Sites of
Influence. Ausstellungen 1962— 2000. Exhibitions 1962-2000, Ausst.-kat., Stidtische Ga-
lerie Nordhorn 2000, Abb. S. 109.

Abb. 46: Franz Erhard Walther, Schichtenzeichnungen Rot/Gelb, aus der Werkgruppe der
Schichtenzeichnungen (1976—1981), 1979/1980, Deckfarbe, Wasserfarbe und Bleistift auf
Papier, 20 Zeichnungen, je 29,5 x 21 cm. Sammlung Franz Erhard Walther Founda-
tion, Galerie Jocelyn Wolff und Galerie Skopia, Genf, Foto: Rémi Villaggi © Mudam
Luxembourg 2015. Ausstellungsansicht: Franz Erhard Walther. Architektur mit weichem
Kern, Mudam Luxembourg 2015.

Abb. 47: Sammlung Kupferstichkabinett, Staatliche Museen Preufiischer Kulturbesitz,
Berlin, Foto: Jorg P. Anders © Kupferstichkabinett. Staatliche Museen zu Ber-
lin, 1989. Ausstellungsansicht: Franz Erhard Walther. Zeichnungen — Werkzeichnungen
1957-1984, Kupferstichkabinett, Staatliche Museen Preufischer Kulturbesitz, Berlin
1989.

Abb. 48a: Franz Erhard Walther, Werkzeuglager 11, Zeichnung zu den Wandformationen,
1981, Bleistift und Wasserfarbe auf Papier, 29,5 x 20,9 cm. Sammlung Franz Erhard
Walther Foundation, Abb. aus: Franz Erhard Walther. Der Kopf zeichnet. Die Hand denkt.
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Zeichnungen 1956 —1998. 1. Werksatz 1963 —1969. Configurations 1992 — 1998, Ausst.-kat.,
Hessisches Landesmuseum Darmstadt, Ostfildern 1999, Abb. S. 106.

ADbb. 48b: Neuere Geschichte erweitert, Zeichnung zu den Wandformationen, 1981/1982, Blei-
stift, Wasserfarbe und Deckfarbe auf Papier, 21 x 29,5 cm. Sammlung Franz Erhard
Walther Foundation, Abb. aus: Franz Evhard Walther. Der Kopf zeichnet. Die Hand denkt.
Zeichnungen 1956 —1998. 1. Werksatz 1963 — 1969. Configurations 1992 — 1998, Ausst.-kat.,
Hessisches Landesmuseum Darmstadt, Ostfildern 1999, Abb. S. 107.

Abb. 49: Franz Erhard Walther, Will im Raum handeln 11, Zeichnung zu den Configurations,
1989, Bleistift, Wasserfarbe und Deckfarbe auf Papier, 29,5 x 21 cm. Keine Besitzer-
angabe, Abb. aus: Franz Erhard Walther. Der Kopf zeichnet. Die Hand denkt. Zeichnungen
1956 — 1998. 1. Werksatz 1963 — 1969. Configurations 1992 — 1998, Ausst.-kat., Hessisches
Landesmuseum Darmstadt, Ostfildern 1999, Abb. S. 110.

Abb. 50: Franz Erhard Walther, Form A-Z, Zeichnungen zum Neuen Alphabet, 1990-1996,
Bleistift, Wasserfarbe und Deckfarbe auf Papier, 32-teilig, je 29,6 x 21 cm. Sammlung
Franz Erhard Walther Foundation, Foto: Markus Tretter © Haus der Kunst, Miin-
chen 2020. Aktivierung: Franz Erhard Walther. Shifting Perspectives, Haus der Kunst,
Miinchen 2020.

Abb. 51: Franz Erhard Walther, aus der Werkgruppe Sternenstaub, 2007-2009, Bleistift
auf Papier, 29,7 x 21 cm. Sammlung Franz Erhard Walther Foundation, © Franz
Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 52: Franz Erhard Walther, Stirnstiick (# 1, 1963, 1. Werksatz, 1963—1969), Weinro-
ter Samt, schwarzer Baumwollstoff, Schaumstoff und Holzstab, 105 x 27 x 4,5 cm.
Sammlung MAC, Musée dart contemporain de Marseille, Foto: Steeve
Beckouet © CAC, Brétigny 2008. Ausstellungsansicht und Aktivierung: Franz
Erhard Walther. 1.Werksatz (1963-1969), CAC, Brétigny 2008.

Abb. 53a-b: Franz Erhard Walther, Verdichtete Rede (bezogen auf # 1,1963, 1. Werksatz), aus
der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963—1974), 1963/1969, Bleistift, Wasserfarbe
und Tempera auf Papier (beidseitig), 29,4 x 20,9 cm. Keine Besitzerangabe, © Franz
Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 54a-b: Franz Erhard Walther, Kopfmodellierung 11 (bezogen auf # 1, 1963, 1. Werksatz),
aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974), 1964/1965, Fotokopie, Bleistift,
Wasserfarbe und Tempera auf Papier (beidseitig), 29,7 x 21 cm. Sammlung Franz
Erhard Walther Foundation, © Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 55a~b: Franz Erhard Walther, Kopfmodellierung I (bezogen auf # 1, 1963, 1. Werksatz),
aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974), 1964/1965, Fotokopie, Bleistift,
Wasserfarbe und Tempera auf Papier (beidseitig), 29,7 x 21 cm. Sammlung Franz
Erhard Walther Foundation, © Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 56: Gehstiick, Sockel (# 2., 1964, 1. Werksatz, 1963—1969), Starker dunkelgriiner Planen-
stoff, Schaumstoftplatten, Holzkugeln, Schniire, Plastikschlauch, Metallésen und
Reifdverschluss, 88 x 60 x 10 cm. Sammlung Kunsthalle Mannheim, Foto: Frangois
Doury © Galerie Jocelyn Wolff, Paris.

Abb. 57a-b: Franz Erhard Walther, Der Schritt modelliert (bezogen auf # 2, 1964, 1. Werk-
satz), aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974), 1974, Bleistift, Wasser-
farbe, Tempera auf Papier (beidseitig), 29,6 x 21 cm. Sammlung Franz Erhard Walt-
her Foundation, © Franz Erhard Walther Foundation Archives.
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Abb. 58a-b: Franz Erhard Walther, Korpermodellierung II (bezogen auf # 2, 1964, 1. Werk-
satz), aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974), 1964/1965, Fotokopie,
Bleistift, Wasserfarbe und Tempera auf Papier (beidseitig), 29,7 x 21 cm. Sammlung
Franz Erhard Walther Foundation, © Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 59a-b: Franz Erhard Walther, Kérpermodellierung I (bezogen auf # 2, 1964, 1. Werk-
satz), aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974), 1964/1965, Fotokopie,
Bleistift, Wasserfarbe und Tempera auf Papier (beidseitig), 29,7 x 21 cm. Sammlung
Franz Erhard Walther Foundation, © Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 60a-b: Franz Erhard Walther, Skulptur retten (bezogen auf # 2, 1964, 1. Werksatz), aus
der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974), 1965/1969, Bleistift, Wasserfarbe
und Tempera auf Papier (beidseitig), 29,7 x 21 cm. Sammlung Franz Erhard Walther
Foundation, © Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 61a-b: Franz Erhard Walther, Kirper spricht (bezogen auf # 2, 1964, 1. Werksatz), aus
der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974), 1965/1969, Bleistift, Wasserfarbe
und Tempera auf Papier (beidseitig), 29,6 x 21 cm. Sammlung Franz Erhard Walther
Foundation, ® Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 62a-b: Franz Erhard Walther, Der Korper ist Skulpturkern (bezogen auf # 2, 1964, 1.
Werksatz), aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963—1974), 1965/1969, Bleistift
und Wasserfarbe auf Papier (beidseitig), 29,6 x 21 cm. Privatsammlung, © Franz
Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 63a-b: Franz Erhard Walther, Korper fillt (bezogen auf # 2, 1964, 1. Werksatz), aus der
Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974), 1967, Bleistift, Tempera und Wasser-
farbe auf Papier (beidseitig), 29,6 x 21 cm. Sammlung Franz Erhard Walther Foun-
dation, © Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 64a-b: Franz Erhard Walther, Fragt nach Skulptur (bezogen auf # 2, 1964, 1. Werk-
satz), aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963—1974), 1964, Bleistift und Was-
serfarbe auf Papier (beidseitig), 29,6 x 21 cm. Sammlung Franz Erhard Walther
Foundation, ® Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 65: Blindobjekt (# 12, 1966, 1. Werksatz, 1963—1969), brauner oder griiner Baumwoll-
stoff und Schaumstoff, 214 x 95 ¢m, ¢ 73 cm. Franz Erhard Walther und Galerie
Jocelyn Wolff, Paris, Foto: Frangois Doury © Galerie Jocelyn Wolff, Paris.

Abb. 66a-b: Franz Erhard Walther, Lischen und Errichten zugleich (bezogen auf # 12, 1966,
1. Werksatz), aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974), 1967/1969, Kaffee,
Bleistift, Ol, Messerausschnitte und Collage auf Papier (beidseitig), 29,6 x 21 cm.
Privatsammlung, © Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 67a-b: Franz Erhard Walther, Handlungsmanifest (bezogen auf # 12, 1966, 1. Werk-
satz), aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974), 1966/1970, Bleistift, Ol,
Wasserfarbe und Tempera auf Papier (beidseitig), 29,6 x 21 cm. Sammlung Franz
Erhard Walther Foundation, © Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 68a-b: Franz Erhard Walther, Der Korper begrenzt (bezogen auf # 12, 1966, 1. Werk-
satz), aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974), 1969, Ol, Tempera und
Wasserfarbe auf Papier (beidseitig), 29,6 x 21 cm. Sammlung Franz Erhard Walther
Foundation, © Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 69a-b: Franz Erhard Walther, Feld der Projektionen (bezogen auf # 12, 1966, 1. Werk-
satz), aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974), 1966/1978, Ol, Bleistift
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und Tempera auf Papier (beidseitig), 29,6 x 21 cm. Sammlung Franz Erhard Walt-
her Foundation, © Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 70a-b: Franz Erhard Walther, Fragile Plastik (bezogen auf # 12, 1966, 1. Werksatz), aus
der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974), 1966/1970, Bleistift, Wasserfarbe,
Tempera und Ol auf Papier (beidseitig), 29,4 x 20,9 cm. Sammlung Franz Erhard
Walther Foundation, © Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 71a~b: Franz Erhard Walther, Projektion (bezogen auf # 12, 1966, 1. Werksatz), aus der
Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974), 1969/1971, Bleistift, Wasserfarbe, Tem-
pera und Ol auf Papier (beidseitig), 29,6 x 21 cm. Sammlung Franz Erhard Walther
Foundation, © Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 72a-b: Franz Erhard Walther, Modellierung im Raum (bezogen auf # 12, 1966, 1.
Werksatz), aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974), 1966/1971, Bleistift,
Kaffee, Tempera und Wasserfarbe auf Papier (beidseitig), 29,6 x 21 cm. Sammlung
Franz Erhard Walther Foundation, © Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 73: Franz Erhard Walther, Kopf Leib Glieder (# 26, 1967, 1. Werksatz, 1963—1969), Zelt-
stoff, 275 x 110 x 110 cm. Franz Erhard Walther und Galerie Jocelyn Wolff, Paris,
Foto: Frangois Doury © Galerie Jocelyn Wolff, Paris.

Abb. 74a-b: Franz Erhard Walther, Tempordrer Raum umsockelt (bezogen auf # 26, 1967,
1. Werksatz), aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974), 1967/1970, Blei-
stift und Wasserfarbe auf Papier (beidseitig), 29,6 x 21 cm. Sammlung Franz Erhard
Walther Foundation, © Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 75a~b: Franz Erhard Walther, Form entsteht beiliufig (bezogen auf # 26, 1967, 1. Werk-
satz), aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974), 1970/1971, Bleistift und
Wasserfarbe auf Papier (beidseitig), 29,6 x 21 cm. Sammlung Franz Erhard Walther
Foundation, © Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 76a-b: Franz Erhard Walther, Handlungsverdichtung (bezogen auf # 26,1967, 1. Werk-
satz), aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974), 1970/1971, Typoskript,
Bleistift und Wasserfarbe auf Papier (beidseitig), 29,6 x 21 cm. Sammlung Franz
Erhard Walther Foundation, © Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 77a-b: Form fiir Korper (# 29,1967, 1. Werksatz, 1963—1969), Schweres Segeltuch, Haut-
creme, 240 x 200 cm. Peter Freeman, Inc., New York und Galerie Jocelyn Wolff,
Paris, Foto: Franc¢ois Doury © Galerie Jocelyn Wolff, Paris.

Abb. 78a-b: Franz Erhard Walther, Widmung (bezogen auf # 29, 1967, 1. Werksatz), aus der
Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974), 1967/1968, Bleistift und Wasserfarbe
auf Papier (beidseitig), 29,6 x 21 cm. Sammlung Franz Erhard Walther Foundation,
© Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 79a-b: Franz Erhard Walther, Handlungsgefiige (bezogen auf # 29, 1967, 1. Werksatz),
aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963—1974), 1967/1969, Bleistift, Wasserfar-
be, Tempera auf Papier (beidseitig), 29,6 x 21 cm. Sammlung Franz Erhard Walther
Foundation, © Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Abb. 80a-b: Franz Erhard Walther, Der Korper entwickelt die Begriffe (bezogen auf # 29,
1967, 1. Werksatz), aus der Werkgruppe der Werkzeichnungen (1963-1974), 1968/1969,
Bleistift und Wasserfarbe auf Papier (beidseitig), 29,6 x 21 cm. Sammlung Franz
Erhard Walther Foundation, © Franz Erhard Walther Foundation Archives.
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