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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.
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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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