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„Die Bilder sind im Kopf.“ Dieses Statement von Franz Erhard Walther und zu-

gleich Ausstellungstitel ist für den Künstler charakteristisch. Seine Aussage klingt 

selbstverständlich, doch sie ist elementar und führt mitten hinein in sein Kunst-

verständnis. Franz Erhard Walther ist ein minuziöser Planer, der seine Ideen in 

Bildern zu Papier bringt und so lange überarbeitet, bis sie seinen Ansprüchen 

genügen. Und er nimmt den Betrachter nicht nur ernst, sondern bindet ihn sowohl 

körperlich als auch in Bezug auf seine Vorstellungskraft aktiv in eine Handlung ein, 

die selbst integraler und formbildender Bestandteil des Werks ist. 

Seit seiner Entdeckung von Skulptur als Handlung sind annähernd fünfzig Jahre 

vergangen. Fern stilistischer Trends arbeitet Franz Erhard Walther ohne sich zu 

wiederholen und bis heute auf gleichbleibend hohem Qualitätsniveau an diesem 

Thema. Er war in gewissem Sinne ein Frühreifer und Frühberufener und wurde 

noch während eines Aufenthalts in New York (1967–1973) Professor für Bildhaue-

rei an der Hochschule der Bildenden Künste in Hamburg – gerade mal 32-jährig. 

Scheinbar mühelos hat er über drei Jahrzehnte die akademische Lehre und das 

eigene Werk in Einklang gebracht. Aus seiner Klasse sind so heterogene Künstler 

wie John Bock, Lili Fischer, Christian Jankowski, Martin Kippenberger oder Jona-

than Meese hervorgegangen. Dies ist Ausdruck und Beleg für die Offenheit und 

die Substanz seines akademischen Kunstunterrichts.

Obwohl Franz Erhard Walther viermaliger documenta-Teilnehmer war, teilt er mit 

Roman Signer, Ernst Franz Vogelmann-Preisträger 2007/2008, die vergleichswei-

se späte Anerkennung. Beide verbindet das Geburtsjahr, beide Künstler machten 

prägende Kindheitserfahrungen während des Zweiten Weltkriegs. Vor diesem Hin-

tergrund spielt die Verwurzelung, Realisierung und Reflexion der künstlerischen 

Arbeit im Familienverbund eine wichtige Rolle. Erst dadurch werden ihre Werke 

authentisch und unverwechselbar. 

Vorwort 
Marc Gundel

Franz Erhard Walther beim Aufbau der Ausstellung 11
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Foreword

Marc Gundel

“The pictures are in your head.” This statement by 

Franz Erhard Walther, which also serves as the title 

of the exhibition, is characteristic of the artist. It 

sounds like a given, but this statement is elementary 

and takes us straight to the heart of his artistic 

understanding. Franz Erhard Walther is a meticu-

lous planner, who puts down his ideas on paper in 

the form of pictures and works on them for as long 

as it takes until he is satisfied. And he doesn‘t just 

take his viewers seriously, he physically and, in 

terms of his power of imagination, actively includes 

them in a narrative that is an integral and formative 

component of the work. 

Almost fifty years have passed since he discovered 

sculpture as narrative. Uninterested in stylistic 

trends, Franz Erhard Walther has been pursuing this 

tack to the present day, without repeating himself 

and demonstrating a constantly high level of quality. 

He was in a sense precocious and found his calling 

early on: at just 32 years of age, while living in New 

York (1967–1973), he was appointed Professor of 

Sculpture at the Hochschule der Bildenden Künste 

(University of Fine Arts) in Hamburg. Seemingly 

effortlessly, he fused four decades of academic 

teaching and his own work. He taught such diverse 

artists as John Bock, Lili Fischer, Christian 

Jankowski, Martin Kippenberger and Jonathan 

Meese. This both demonstrates and proves the 

openness and substance of his academic art 

teaching.

Although Franz Erhard Walther has participated in 

four documentas, he shares comparatively late 

recognition with Roman Signer, winner of the Ernst 

Franz Vogelmann-Preis 2007/2008. They were both 

born in the same year, both artists were shaped by 

their childhood experiences during World War II. 

Against this background, the rootedness, realization 

and reflection of their artistic work within a familiar 

setting plays a key role. It is this that makes their 

works authentic and distinctive. 

Franz Erhard Walther‘s artistic work is ambivalent: 

It is both dry and sensual, archaic and conceptual. 

This is among the reasons why his work is currently 

being rediscovered and held in such high regard, as 

shown by spectacular purchases, for instance, of   

1. Werksatz by the Museum of Modern Art in New 

York for its permanent presentation in 2012. 

Moreover, renowned museums are inviting the artist 

to reinstall his works in their buildings, such as the 

Museé National d‘Art Moderne in the Centre 

Pompidou, Paris, and the Museum of Art Lucerne. 

Thus an award for Franz Erhard Walther was almost 

to be expected. And as the Ernst Franz Vogelmann 

Prize is awarded in recognition of a life‘s work, the 

artist was predestined for it.

Franz Erhard Walther was named the winner of the 

Ernst Franz Vogelmann-Preis 2010/2011 by 

unanimous decision by the jury headed by Prof. Pia 

Müller-Tamm. I would like to express my personal 

thanks to her and her fellow jurors Prof. Christiane 

Möbus, Stefan Koldehoff and Prof. Wolfgang Ullrich 

as well as to the Proposals Committee.

Neither the award nor the exhibition would have 

been possible without the courage and vision of the 

members of the Executive Board and Supervisory 

Board of the Ernst Franz Vogelmann-Stiftung and 

trust in the work of the  Städtische Museen 

Heilbronn. I wish to sincerely thank Ruth Reinwald, 

Chair of both boards, and everyone involved.

Our thanks go to Jocelyn Wolff, Galerie Jocelyn 

Wolff, Paris, and Helmut Ritter, rittergallery, 

Klagenfurt, for the loan of important pieces for our 

exhibition. We have Dr. Rita E. Täuber, her expertise, 

great enthusiasm and diligence to thank for her 

exemplary management of the exhibition and 

catalog. We were lucky enough to have Prof. 

Christoph Zuschlag on board for the catalog, who 

also sat on the Proposals Committee. Peter Halley 

willingly provided us with his current essay. My 

thanks go to both authors. It is already an estab

lished tradition that Lothar Heinle develops an aural 

concept specially for the exhibitions by the prize 

winner. Andrea Golowin, Gruppe Sepia Heilbronn, 

designed the catalog layout, and Dietmar Strauß 

produced the excellent photographs. And we are 

delighted to be working with Wienand Verlag, 

Cologne, for the first time.

My most heartfelt thanks go to Franz Erhard 

Walther, who with verve and great commitment 

made this award his own and literally took posses

sion of Kunsthalle Vogelmann. He indulged our wish 

to compile a retrospective and transformed the 

rooms, so to speak, by determinedly arranging 

groups of works in an impressive body of color, form 

and space on each story.  

We hope this exemplary and substantial exhibition 

generates the response it deserves and look forward 

to greeting many interested visitors. The show 

makes it very clear that in answer to the question as 

to who has significantly contributed to the develop-

ment of sculpture in German-speaking countries 

after Joseph Beuys, the name Franz Erhard Walther 

is top of the list.



Schraffurzeichnung, Kopf, 1959, Städtische Museen Heilbronn

I. Überlieferung

Die Geschichte der geplanten, aber letztendlich doch nicht zustande gekommenen 

Künstlerbegegnungen ist noch nicht geschrieben. Albrecht Dürer spielt in dieser 

Geschichte eine besonders unglückliche Rolle. Auf seiner Wanderschaft entlang 

des Oberrheins kam er 1492 nach Colmar, wo er den von ihm hochverehrten Kup-

ferstecher Martin Schongauer kennenlernen wollte. Doch dieser war im Jahr 

zuvor verstorben. 1506, im letzten Jahr von Dürers zweiter Italienreise, bat ihn der 

schwerkranke Andrea Mantegna zu sich nach Mantua. Dürer machte sich unverzüg-

lich auf den Weg, doch Mantegna starb, bevor Dürer Mantua erreichte. Der Überlie-

ferung zufolge sagte der Nürnberger Künstler später, es sei ihm im Leben nichts 

Traurigeres widerfahren. Franz Erhard Walther machte eine ähnliche Erfahrung: 

1968, während seiner New Yorker Jahre, ruft ihn eines Tages Marcel Duchamp an. 

Er habe bei dem Maler Al Copley Aufnahmen von Handlungssituationen mit seinen 

Werkstücken gesehen und wolle ihn gern kennenlernen. Da Duchamp im Aufbruch 

zu seinem jährlichen Sommeraufenthalt in Frankreich ist, verabreden die beiden 

Künstler ein Treffen nach seiner Rückkehr im Herbst. Doch dazu kommt es nicht 

mehr: Duchamp stirbt am 2. Oktober 1968 im Alter von 81 Jahren in Neuilly-sur-

Seine.1 Auch wenn sie sich persönlich also nie begegnet sind, verbindet es Marcel 

Duchamp und Franz Erhard Walther, einen, jeweils ganz unterschiedlichen, neuar-

tigen Werkbegriff in die Kunst des 20. Jahrhunderts eingeführt zu haben. 

II. Prägung 

Franz Erhard Walther, 1939 in Fulda geboren, sammelt bereits als Kind und 

Jugendlicher Erfahrungen und visuelle Eindrücke, die seine Kunst nachhaltig 

prägen werden. In seiner Familie gibt es vier Bäckereien und eine Konditorei, und 

auf Wunsch seiner Eltern fängt er eine Bäckerlehre an (die er bald abbricht). Was 

Walther im elterlichen Betrieb und in den handwerklichen Arbeitsabläufen hautnah 

erlebt und beobachtet – etwa Reihungen von Broten, Stapelungen von Backblechen, 

Schichtungen, Füllungen und Teilungen von Teig, Rahmungen für den Gelier- und 

Formung – Handlung – Wahrnehmung
Zur Kunst von Franz Erhard Walther
Christoph Zuschlag
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Tortenguss –, wird später als Formprinzip in seinem Werk wieder auftauchen.2 

Schon als 15-Jähriger zeichnet und malt Walther regelmäßig, als 16-Jähriger 

besucht er Abendkurse im Zeichnen. 1956 besteht er die Aufnahmeprüfung an der 

Werkkunstschule Offenbach, darf das Studium jedoch erst im Jahr darauf, nach 

Erreichen des Mindestalters, beginnen. Zu den frühesten Arbeiten gehören die im 

Rahmen von Studienaufgaben entstehenden Schnittzeichnungen (1957), bei denen 

Walther mit dem Messer Formen aus dem Papier ausschneidet, sowie Rahmen-
zeichnungen (1957–1960) und Schraffurzeichnungen (1958/59) (Abb. S. 16). Sie 

sind aus heutiger Sicht vor allem deswegen bemerkenswert, weil Walther schon 

in dieser Phase den Betrachter aktivieren und ihn am Werk partizipieren lassen 

möchte, indem dieser nämlich die Leerstellen in den Schnitt- und Rahmenzeich-

nungen als Projektionsfläche wahrnehmen und imaginativ füllen bzw. dem „form-

losen“ Schraffurduktus in seiner Fantasie Gestalt verleihen soll. Außerdem reift 

bereits bei dem jugendlichen Walther die Vorstellung, dass eine Handlung Teil des 

künstlerischen Werkes sein müsse – Handlung zunächst nicht physisch verstan-

den, sondern als Vorstellung, als Idee. Dies zeigt sich eindrucksvoll in der Serie 

der Wortbilder, die Walther 1957/58, während seines Studiums der Werbegrafik an 

der Werkkunstschule Offenbach, anfertigt (Abb. S. 62).3 Es handelt sich um einen 

Zyklus von ursprünglich ca. zweihundert Gouachen, deren Sujet Buchstaben bzw. 

Worte sind. Walther experimentiert mit unterschiedlichen Schrifttypen und farbi-

gen Fonds, begreift die Buchstaben, Wörter und Farbflächen einerseits als bildne-

rische Objekte, andererseits als Elemente, die beim Betrachter Assoziationen aus-

lösen, seine Fantasie und Imaginationskraft stimulieren. Seit dieser Zeit spielen 

Schrift und Sprache eine Schlüsselrolle im Œuvre von Franz Erhard Walther.4 

Die Fotografie aus der Serie Versuch, eine Skulptur zu sein von 1958 (Abb. rechts) 

wirft ein frühes Licht auf das zentrale Thema Walthers. Wir sehen den Künstler 

in seinem Fuldaer Atelier im Schneidersitz auf dem Boden hockend und Milch in 

eine vor ihm stehende Schüssel speiend. Der Fotoserie lag ein Plan zugrunde, den 

Walther im Gespräch so beschreibt: „Es ging mir um plastisch-skulpturale Gesten, 

außerhalb der Traditionen. Diese Gesten sollten nicht einfach fotografiert werden, 

sondern die ungewöhnliche Lichtsetzung den Gesten etwas Eigenes verleihen und 

dem Foto selbst einen Eigenwert geben.“5 Schon der 19-Jährige denkt also nach 

über das, was gemeinhin als Plastik oder Skulptur gilt – und sein „Gegen-Versuch“ 

hat nichts mit Stein, Holz oder Bronze zu tun, sondern mit seinem eigenen Körper 

und, damit verbunden, einer Handlung.

1959 wechselt Walther an die Hochschule für Bildende Künste Frankfurt am Main 

(Städelschule). Auf der II. documenta beeindrucken ihn die Werke von Jackson 

Pollock, Wols und Lucio Fontana. Die nächsten zwei Jahre sind durch die intensive 

Auseinandersetzung mit dem Informel geprägt.6 „Das Informel als Nullpunkt hat 

für mich das Ungeformte bedeutet“, erinnert sich der Künstler, „das Zurückgehen 

an den Anfangspunkt, wo noch nichts geformt ist, wo es sich erst zu formen be-

ginnt – hier liegt ein Schlüssel für meine Papierarbeiten, die ich einige Zeit später 

Aus der Serie: Versuch, eine Skulptur zu sein, 1958
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gemacht habe.“7 Die zu jener Zeit durchaus geläufige Sichtweise des Informel als 

„Nullpunkt“ entsprach der Sehnsucht Walthers, „aus der Geschichte auszutreten, 

um Freiheit zu gewinnen – was Formen betrifft, aber auch Techniken und Mate-

rialien.“8 Für eine kurze Zeit adaptiert Walther das Informel für sich (Abb. oben). 

Da ihn jedoch die rein malerischen Erkundungen auf Dauer nicht zufriedenstellen, 

sucht er nach Werkformen, die stärker material- und prozessorientiert sind und 

sich zugleich auf elementare Mittel beschränken. Dabei entdeckt er die Rückseiten 

seiner früheren Gemälde auf Nessel als eigenwertige Arbeiten. Dies führt zu einer 

Kontroverse mit seinem Professor und 1961 zur Zwangsexmatrikulation.

III. Zentrierung 

1962 bis 1964 studiert Walther an der Kunstakademie Düsseldorf bei Karl Otto 

Götz, einem Hauptprotagonisten des Informel in Deutschland.9 Es ist die für die 

Entwicklung von Walthers „anderem Werkbegriff“ zentrale Phase. „Meine Kom-

militonen und Freunde in der Götz-Klasse, Sigmar Polke, Gerhard Richter, Konrad 

Lueg, Manfred Kuttner und Chris Reinecke, und ich bildeten eine kritische Masse. 

Wir wussten: Wir müssen zusammenbleiben, damit das Neue, nach dem wir alle 

suchten, zündet.“ Joseph Beuys bemüht sich um den Studenten Walther – vergeb-

lich: „In der Beuys-Klasse gab es keine Freiheit, das kam für mich nicht in Frage.“

Rot und Gelb, plastisch, 1960, Sammlung Seng, Fulda

Über die Beschäftigung mit dem Material Papier gelangt Walther vom Bild zum Ob-

jekt, von der Fläche zum Körper. Die Arbeit 16 Lufteinschlüsse aus dem Jahr 1962 

beispielsweise (Abb. S. 46) besteht aus mit Kleister verklebten Papieren, in denen 

Luft eingeschlossen ist. Das gibt dem Papierkörper Volumen und führt zugleich 

zu ästhetisch reizvollen, allein dem Material und dem Werkprozess geschulde-

ten Oberflächenstrukturen. „Faszinierend war diese Improvisation am Rande des 

Nichts und die Provokation, Luft als Werkmaterial entdeckt zu haben.“10 Neben 

verschiedenen Papieren experimentiert Walther mit Pappe, Hartfaserplatten, Holz, 

Nessel, Schnüren und gefundenen Materialien wie Briefumschlägen und Matrat-

zen, er erprobt unterschiedliche Anordnungen seiner Werkstücke im Raum jenseits 

von Bild und Sockel, entdeckt dabei die Schichtung, die „Lagerung als Werkform“ 

(die ein Leitmotiv seiner Kunst werden wird) und, eher zufällig in der Schneiderei 

seiner späteren Schwiegereltern, das Material Stoff und die Nähung, die an die 

Stelle der Klebung tritt und von nun an systematisch von Walther im Werkprozess 

eingesetzt wird.11

1962 entwickelt Franz Erhard Walther seinen „anderen Werkbegriff“, in dessen 

Zentrum die „Handlung als Werkform“ steht. Er konkretisiert sich in den Jahren 

1963 bis 1969 im 1. Werksatz (Abb. oben).12 Dabei handelt es sich um 58 Objekte 

1. Werksatz, gelagert, 1963–1969, documenta 5, Kassel 1972
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Es umfasst Objekte und Werkhandlungen, Rauminstallationen und Wandarbeiten, 

Zeichnungen und Künstlerbücher. Die Werkhandlung bleibt oberstes Prinzip, wenn-

gleich die physischen Handlungsoptionen, die im 1. Werksatz schier unbegrenzt 

schienen, eingeschränkt werden oder Handlung teilweise nur noch als potenzielle 

Handlungsoption erscheint. Mit der Werkhandlung ist der Raum-, Körper- und 

Zeitbezug verbunden. Auch die Sprache und die Lagerung als Werkform bleiben 

Leitthemen, ebenso beschäftigt den Künstler das Rahmenthema bis heute. Insge-

samt wird in den neueren Arbeiten Walthers das Bildhafte, Visuelle stärker betont, 

womit eine größere Farbigkeit einhergeht. Auch das architektonische Element, das 

bereits im 1. Werksatz – als Vorstellung – vorhanden war, tritt nun stärker hervor. 

Walther betätigt sich sogar als Architekt: 1989 entwirft er die Kunsthalle Ritter in 

Klagenfurt, fertiggestellt 1992, und 1998 ein Ensemble aus Jugend- und Kulturgäs-

tehaus mit umgebendem Park in Meppen, Emsland, das 2000/2001 errichtet wird.

In den Jahren 1971 bis 1972 entsteht der 2. Werksatz, ein 45-teiliger Werkkomplex 

von Stand-und Schreitbahnen aus Stoff: „Die Stand- und Schreitstücke sind zwar 

immer noch für die Verwendung in der Landschaft bestimmt, aber wie eine ins 

Große übertragene Zeichnung fixieren sie die Proportionen eines ganz bestimmten 

Landschaftsausschnittes und reduzieren die Handlungsentscheidungen auf die 

Möglichkeiten, einen Schritt in einem bestimmten Zeitraum zu tun oder nicht zu 

tun.“23 Diesen Gedanken weiterführend, konzipiert der Künstler in den Jahren 1973 

bis 1978 Schreit- und Standstücke, zunächst aus Stahl für Außenräume, dann aus 

Holz und Stoff für Innenräume. Mit ihnen wollte Walther dauerhafte Handlungsorte 

schaffen – in Ergänzung zu den temporären Werkorten der beiden Werksätze. Ein 

Beispiel ist Schreitsockel. Fünf Strecken, drei Stufen aus dem Jahr 1975 (Abb. 

S. 25). Stahlplatten mit eingravierten Worten sind bündig in den Boden eingelas-

sen. Wer sich darauf stellt, wird selbst zur Skulptur und definiert die Fläche als 

Sockel. Durch die Worte weitet sich der reale Raum zu einem imaginären Projek-

tions- und Assoziationsraum. 

Den Körper hinzu, 1983, Sammlung Ritter, Klagenfurt26



Eine wichtige Werkgruppe bilden die Wandformationen aus Baumwollstoff in ver-

schiedenen Farben und Sperrholz (1979 –1985) (Abb. S. 57). In ihrer Erscheinung 

changieren sie zwischen Bild und Skulptur. Der Betrachter ist gehalten, sich vor, 

an oder in den Wandformationen zu positionieren und sich somit an der Werkfor-

mung/Werkdefinition zu beteiligen. Walther sieht die Wandformationen nicht als 

abgeschlossene Werke, sondern als „Sockel, zu denen der menschliche Körper 

und das von ihm ausgehende Handeln hinzukommen muß. Darum sind ihre Maße 

vom Körper abgeleitet und auf ihn bezogen, so daß sie körperlich erlebt, ja gleich-

sam mit dem Körper gelesen werden können.“24 Wenn sich der Betrachter in die 

Arbeiten hineinstellt oder wenn er, wie in einigen Fällen möglich, Teile entnimmt, 

um sie an seinem Körper zu befestigen und sich mit ihnen frei im Raum zu bewe-

gen, so wird er physisch und mental Teil der Arbeit. Das unterstreicht das prinzi-

piell Offene, Veränderbare, Unabgeschlossene, welches unterschiedlichste Werk-

konstellationen ermöglicht und in Walthers „anderem Werkbegriff“ von so großer 

Bedeutung ist. Im Grunde sind die Wandformationen Instrumente, so wie es auch 

die Objekte/Werkstücke des 1. Werksatzes sind. 

Aus den 1990er-Jahren sei die Werkgruppe Das Neue Alphabet (1990–1996) (Abb. 

rechts, S. 86) erwähnt. Sie umfasst 26 formal auf die Buchstaben unseres Alpha-

bets bezogene „Skulpturkörper“ bzw. „Körperskulpturen“ aus Baumwollstoff, 

Schaumstoff und Holz sowie über hundert aquarellierte und mit Text versehene 

Zeichnungen. Die in insgesamt 18 unterschiedlichen Farben25 gehaltenen plasti-

schen Buchstaben-Formen, die an der Wand hängen oder auf dem Boden stehen, 

orientieren sich am menschlichen Maß und eignen sich für Handlungen. Gerade 

im Hinblick auf die Handlungsform besteht jedoch ein signifikanter Unterschied zu 

den Objekten des 1. Werksatzes, den Christoph Brockhaus treffend herausgear-

beitet hat: „Während die frühen Stücke, die der Künstler bezeichnenderweise auch 

›Instrumente‹ nennt, die also einen Partner benötigen, um ›erklingen‹ zu können, 

Handlung geradezu forcieren, können die Formen des Neuen Alphabets durchaus 

auch ohne Handlung bestehen. Sie rufen handlungsmäßige Potenziale ins Bewußt-

sein, konstituieren sich sogar aus Handlung, lassen Handlung zu, evozieren sie, 

provozieren sie aber nicht länger. Sie genügen sich im handlungsmöglichen Poten-

zial und verkörpern, was der Künstler immer schon auch intendierte, als letztend-

liches Ziel seiner Kunst die Vergeistigung, den Sprung vom Material durch Hand-

lung ins Immaterielle.“26 Hier wird nochmals deutlich, dass Sprache wesenhafter 

Bestandteil von Walthers Kunst ist – angefangen mit den frühen Wortbildern der 

Jahre 1957/58 bis hin zum fast vierzig Jahre später geschaffenen Neuen Alphabet.

Walthers bis heute letzte große Werkgruppe sind die Handlungsbahnen (1997–

2003) (Abb. S. 100): 55 mehrteilige Skulpturen, die jeweils aus unterschiedlich lan-

gen Bodenbahnen aus Baumwollstoff und verschiedenen handlungsbezogenen Ele-

menten bestehen.27 Ein oder mehrere Personen führen ein „gestisch-plastisches 

Gespräch im Raum“28, indem sie handeln, das heißt die Anordnung der Bodenbah-

nen und der plastischen Elemente im Raum verändern, wobei die Positionierung 

Entwurfszeichnung zu Das Neue Alphabet, 1990–1996
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Forming – Acting – Perceiving: 

On the Art of Franz Erhard Walther

Christoph Zuschlag

I The Historical Record

The history of encounters between artists that were 

planned but ultimately never came about has yet to 

be written. Albrecht Dürer played an especially 

unfortunate role in this history. On his wanderings 

along the Upper Rhine he reached Colmar in 1492, 

where he hoped to gain the acquaintance of the 

engraver Martin Schongauer, whom he much 

admired. Schongauer, however, had passed away 

one year before. In 1506, in the last year of Dürer’s 

second trip to Italy, the seriously ill Andrea Manteg-

na asked Dürer to visit him in Mantua. Dürer set off 

immediately, but Mantegna died before Dürer made 

it to Mantua. Reportedly the Nuremberg artist later 

said that he had never experienced anything sadder 

in his life. Franz Erhard Walther had a similar 

experience: in 1968, during his New York years, he 

received a call one day from Marcel Duchamp. He 

told him that while he was at the painter Al Copley‘s, 

he had seen photos of action situations with 

Walther‘s workpieces and would like to make his 

acquaintance. Since Duchamp was in the midst of 

departing for his annual summer stay in France, the 

two artists arranged to meet upon his return in 

autumn. But it never came to that: Duchamp died on 

2 October 1968, at the age of 81, in Neuilly-sur-

Seine.1 But even if they never had the chance to 

meet personally, Marcel Duchamp and Franz Erhard 

Walther are connected: both introduced new, though 

radically different, concepts of the work of art in the 

20th century.

II. Influences

Franz Erhard Walther, born in Fulda, Germany, in 

1939, was already collecting experiences and visual 

impressions as a child and adolescent that would 

have a lasting influence on his art. There were four 

bakeries and a pastry shop in his family, and 

following the wishes of his parents he started an 

apprenticeship as baker (which he soon broke off). 

What Walther experienced and observed at first 

hand in his parents’ business and in their technical 

working procedures – such as the lining up of loaves 

and the stacking of baking trays, the filling and 

dividing of dough, the castings for icings and 

glazes – resurfaces later in his work as a formative 

principle.2 As a 15-year-old Walther was already 

drawing and painting regularly; as a 16-year-old he 

attended evening classes in drawing. In 1956 he 

passed the entrance examination for the Offenbach 

Werkkunstschule (≈ Offenbach School of Design), 

but could only start studies a year later after 

reaching the minimum age of admission. His earliest 

works include the Schnittzeichnungen (Cut 

Drawings) (1957), in which Walther used a knife to 

cut out paper forms, as well as the Rahmenzeich-

nungen (Frame Drawings) (1957–1960) and Schraf-

furzeichnungen (Hatching Drawings) (1958/1959) 

(p. 16). In retrospect they are especially noteworthy 

because even in this early phase Walther was 

already activating the observer and seeking to have 

him or her participate in the work. For the observer 

is to perceive the blank spaces in the cut and frame 

drawings as surfaces for projecting his or her own 

imagination upon, to be filled in, and to give form to 

the “formless” hatching style. Moreover, even in the 

adolescent Walther the idea had already crystallized 

that an action must be part of the artistic work – ac-

tion initially understood not physically, but as 

imagination, as idea. This is impressively seen in the 

series of Wortbilder (Word Pictures), which Walther 

produced in 1957/1958 during his studies of 

commercial graphic design at the Offenbach 

Werkkunstschule (p. 62).3 

It consists of a cycle of originally ca. 200 gouaches, 

the subject of which are letters or words. Walther 

experimented with different types and color back- 

grounds, conceiving of the letters, words, and color 

fields as on the one hand artistic objects and on the 

other as elements that trigger associations in the 

beholder, stimulating his or her powers of imagina-

tion. From this time forth, writing and language 

playes a key role in Franz Erhard Walther’s œuvre.4

The photographs from the series Versuch, eine 

Skulptur zu sein (Trying to Be a Sculpture) from 1958 

(p. 19) throw an early light on a central theme of 

Walther’s. We see the artist in his Fulda studio, 

sitting cross-legged on the floor and spitting milk 

into a bowl in front of him. The photo series is based 

on a plan that Walther described in conversation in 

the following way: “I was interested in gestures of 

sculptural modeling, outside of the traditions. These 

gestures should not be simply photographed; instead, 

the unusual lighting should grant the gestures 

something singular and give the photo itself its own 

singular value.”5 Thus, even as a 19-year-old Walther 

gave thought to what was generally held to be 

modeling or sculpture – and his “counter-effort” has 

nothing to do with stone, wood, or bronze, but with 

his own body, and, connected to this, with an action. 

In 1959 Walther transferred to the Hochschule für 

Bildende Künste Frankfurt am Main (Frankfurt 

College of Fine Arts), the so-called “Städelschule.” 

At the documenta II he was impressed by the work of 

Jackson Pollock, Wols, and Lucio Fontana. The next 

two years were marked by intense involvement with 

(Art) Informel.6 “The Informel as point zero meant for 

me the unformed,” the artist remembers, “the return 

to the starting point, where nothing is yet formed, 

where things just start to form – here lies the key to 

my works with paper, which I made some time 

later.”7 The view of the Informel as “point zero,” very 

common at that time, was consistent with Walther’s 

desire “to step out of history in order to gain freedom 

– in terms of forms, but also in terms of techniques 

and materials.”8 For a short time Walther adapted 

the Informel for himself (p. 20). However, since 

purely painting-based explorations were incapable of 

giving him long-term satisfaction, he sought art 

forms that were more strongly material- and 

process-oriented and which at the same time 

restricted themselves to elementary means. Here he 

discovered the back sides of his earlier paintings on 

cotton cloth as works in their own right. This led to 

controversy with his professor and, in 1961, to his 

expulsion.

III. Focusing

From 1962 to 1964 Walther studied at the Kunstaka-

demie Düsseldorf (Düsseldorf Art Academy) under 

Karl Otto Götz, one of the chief protagonists of 

Informel in Germany.9 This is the central phase for 

the development of Walther’s “alternative concept of 

the work [of art].” “My classmates and friends in 

Götz’s class, Sigmar Polke, Gerhard Richter, Konrad 

Lueg, Manfred Kuttner and Chris Reinecke, and I 

formed a critical mass. We knew: we have to stay 

together for the new that we were all seeking to 

catch fire.” Joseph Beuys sought out the student 

Walther – in vain: “In Beuys’s class there was no 

freedom; it was out of the question for me.”

Through his preoccupation with paper as a material, 

Walther succeeded in moving from image to object, 

from the surface to the body. For instance, the 1962 

work 16 Lufteinschlüsse [16 Air Enclosures] (p. 46) 

consists of pieces of paper glued together in which 

air is trapped. This gives the paper bodies volume 

and leads at the same time to surface structures 

that are aesthetically pleasing and solely due to the 

material and working process. “This improvisation, 

on the edge of nothingness, was fascinating, and so 

was the provocation, to have discovered air as a 

working material.”10 In addition to different kinds of 

paper, Walther experiments with cardboard, 

fiberboard, wood, cotton cloth, strings, and found 

materials such as envelopes and mattresses;  he 

tries out different ways of arranging his working 

pieces in space beyond picture and pedestal; here he 

discovers layering and stacking, “storing as a form 

of the work of art” (which will become a leitmotif of 

his art); and he discovers, more by chance than 

anything else, in the tailor shop of his future 

in-laws, fabric as a material and sewing, which 

takes the place of gluing and from now on is 

systematically made use of by Walther in his 

working process.11 

In 1962 Walther developes his “alternative concept 

of the work of art,” which centers around action as a 

form of the work. He gives this concrete form from 
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Wortbilder BILD, 1957, B exposition, 1957, SAMMLUNG, 1958, ORAL, 1958

„Von Beginn meiner Auseinandersetzung mit Kunst (…) war Sprache ein Stoff, mit 

dem ich Werke zu formen suchte.“1 Sprache hat auf die Werkentwicklung Franz 

Erhard Walthers entscheidenden Einfluss und ist im Grunde in allem, was sie aus-

macht, präsent. Sie erzeugt und erinnert Bilder, ist ein Instrument der Mitteilung 

und des Dialogs, setzt Handlungen in Gang und verleiht dem Denken eine Form. 

Sprache betrifft dabei den Körper ebenso wie das Material und steht gleichwertig 

neben Geschriebenem, Gedachtem und Erinnertem.2

 

Dieses ausgeprägte Interesse besitzt seinen Ursprung in ganz persönlichen Sprach

erlebnissen. Schon früh existiert für Walther zwischen Schreiben und Zeichnen kein 

merklicher Unterschied – beides führt zu Bildern. Ebenso wesentlich ist die Erfah-

rung, dass Sprache nicht immer der Verständigung dient, sondern im gleichen Maße 

verbinden wie trennen kann: Hier das zu Teilen gepflegte Hochdeutsch im Fami-

lienkreis, dort der ungenügend beherrschte und daher eher ausgrenzend erlebte 

heimische Dialekt der Dorfgemeinschaft. Wichtig, prägend und anregend war daher 

die Begegnung mit Literatur und Dichtung, „ein Gebäude“, das ihn „vor den Banali-

täten des familiären und dörflichen Alltags schützte“.3 Später dann in New York ist 

es die Fremdsprache, die es zu entwickeln gilt, die zunächst Grenzen setzt, aber der 

Muttersprache neue Impulse verleiht. 

Mit dem Grafikstudium an der Werkkunstschule in Offenbach hofft der 17-Jährige 

seine bisherigen „künstlerischen Experimente auf eine solide Grundlage stellen zu 

können“.4 Zu den wenigen Lichtblicken aber des ansonsten verschulten Studien-

alltags gehört die Lehre in der Schriftklasse. Davon angeregt, aber gleichsam weit 

entfernt von dem, was damals unter Gebrauchsgrafik verstanden wird, entstehen 

die Wortbilder (Abb. links). „Was ich will, ist mit Schrift Kunst machen“, versucht er 

seinem Lehrer zu erläutern, der darauf nur entgegnet: „machen Sie etwas aus Ihrem 

Talent (…) ein Wort auf eine Fläche setzen, das kann doch jeder Schildermaler (…) es 

geht um eine Gestaltung (…).“5 Walther ging es jedoch um Gestalt. 

„mit dem Körper zeichnen ist sprechen im Raum“ 
Sprache(n) und Schrift in der Kunst Franz Erhard Walthers 

Rita E. Täuber
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Innerhalb von kurzer Zeit entstehen etwa zweihundert Wortbilder. Sie sind der 

Auftakt von Walthers künstlerischem Umgang mit Sprache. Meist sind es verein-

zelte Begriffe, als Bild und Form zugleich aufgefasst, die in kalkuliert gewählten 

Farbgründen dem Betrachter in ihrer kraftvollen Setzung unvermittelt und wir-

kungsvoll entgegentreten. Allein das Wort und seine jeweilige Gestalt definieren 

hier den Inhalt. Erst sehr viel später wird Walther die bis dahin noch vorhandenen 

Arbeiten mit erinnerten Kommentaren versehen.6 Zu Sammlung heißt es etwa: 

„Hier dachte ich an eine Sammlung von Kunst, die ich mir nobel vorstellte, was 

sich in der feinen Schrift und ihrer Spationierung ausdrücken sollte. Die Farbe der 

Fläche sollte dezent sein und das Braun der Schrift an feine Holzrahmen erin-

nern.“7 Derart konkrete Hinweise können zwar zur Orientierung dienen, keinesfalls 

sind sie jedoch als erschöpfende Deutung zu verstehen. Im Zusammenwirken von 

Schrifttype, Format und Farbgebung bleibt dies letztlich dem jeweiligen Betrachter 

und seiner Vorstellungskraft überlassen. 

Mit dieser Auffassung steht Walther in seiner Zeit nicht allein. Die Eigenverant-

wortung und Imaginationskraft, die diese bedeutungsoffenen Werke zwingend 

herausfordern, finden ihren Widerhall nicht nur in den zu füllenden „Leerstellen“ 

der Malerei des Informel, sondern auch in einem in der Literatur akut gärenden 

Erneuerungsprozess. Der damals namhafte Hörspielautor und Lyriker Günter Eich 

sei hier stellvertretend angeführt für eine seit Beginn der 1950er-Jahre zuneh-

Wortfahne, 1963 Werkvorführung Zur Verbesserung der Sprache, 1963/64,  

Galerie Aachen, Aachen,1966

mend formulierte Sprachskepsis, die sich in ihrer radikalsten Form mit der „Kon-

kreten Poesie“ bereits angekündigt hatte. Aus der historischen Erfahrung einer 

manipulierten und missbrauchten Sprache heraus appellierte Eich 1959 in seiner 

Büchner-Preisrede für eine künstlerische Sprache, die sich der Vereinnahmung 

widersetzt und die „je heftiger sie der Sprachregelung widerspricht“ umso bewah-

render sei. „Es sind nicht die Inhalte, es ist die Sprache“, so Eich, „die gegen die 

Macht wirkt“, und Sprache meint hier vor allem ihre Form – ein in der Rückschau 

auf Walthers Sprachwerk bemerkenswerter Aspekt.8 

Für Walthers künstlerische Entwicklung sind jedoch andere literarische Einflüsse 

von Bedeutung. Zufällig gerät ihm mit Kurt Pinthus‘ 1920 erschienener Gedicht-

sammlung Menschheitsdämmerung der Klassiker expressionistischer Dichtkunst 

in die Hände. Ein folgenreicher Fund, der dem jungen Kunststudenten auf seiner 

beharrlichen und widerständigen Suche nach noch unverbrauchten künstlerischen 

Ausdrucksmöglichkeiten weiteren Antrieb verleiht und der die bisherige literari-

sche Vorliebe für Romantiker wie Eichendorff, Brentano oder Novalis unvermittelt 

ablöst. Vor dem Hintergrund der gerade abgeschlossenen Werkgruppe der Wortbil-
der wundert es nicht, dass ihn unter den Gedichten insbesondere die kompromiss-

lose Wortkunst von August Stramm begeistert. Stramm hatte wenige Jahre vor 

dem Ersten Weltkrieg die Abstraktion in die Dichtung eingeführt. Während Jakob 

van Hoddis oder Georg Heym „in der Radikalität ihrer strengen Verse gängige 

Lebensinhalte zertrümmerten, zerschlug August Stramm die bisher unangetastete 

poetische Form (…)“.9 In der Dichte und Verknappung, mit der es Stramm vermoch-

te, im engen Raum der Worte und ihrer Zwischenräume zu einer kompensieren-

den und bis dahin ungekannten Intensität des Ausdrucks zu gelangen, kann sich 

Walther in den Wortbildern bestärkt fühlen. Aber auch die Unerbittlichkeit, mit 

der Stramm jeder Konvention eine Absage erteilte, macht den Dichter zu einer Art 

Geistesverwandtem. „Die Verdienste Stramms um die Dichtung sind sehr“, hat Kurt 

Schwitters einmal anerkennend angemerkt. Schwitters‘ nicht minder eigenwillige 
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“drawing with the body is talking in the space”

Language(s) and writing in Franz Erhard 

Walther’s art

Rita E. Täuber

“From the beginning of my exploration of art (…) 

language was a material with which I sought to form 

works.”1 Language has had a crucial influence on 

the development of Franz Erhard Walther’s artistic 

oeuvre and is essentially present in everything that 

informs it. It is language that creates and recalls 

images, is an instrument of communication and 

dialog, starts off actions and lends thought a form. 

Language relates both to the body and to the 

material and is on an equal footing with written, 

thought and recalled elements.2 

 

This particular interest is rooted in the artist’s highly 

personal linguistic experiences. Even at an early 

age, Walther saw no noticeable difference between 

writing and drawing – both led to pictures. Another 

essential aspect is the artist’s realization that 

language does not always serve the purpose of 

understanding, but can equally connect and 

separate: on the one hand the High German partly 

nurtured in the family setting, on the other the 

imperfect local dialect of the village community 

which he therefore felt served more to exclude than 

include him. For this reason, his encounter with 

literature and poetry was key, formative and 

stimulating, “a building” that “protected him from 

the banalities of everyday family and village life”.3 

Later, in New York, it was a foreign language that he 

had to develop, which initially set boundaries, but 

gave his mother tongue new impulses. 

Hoping to “be able to set his previous artistic 

experiments on a solid foundation,”4 the 17-year-old 

Walther enrolled to study prints and graphic art at 

the Werkkunstschule in Offenbach. Yet his typeface 

class was among the very few rays of light in his 

otherwise overly academic daily life at the design 

college. Inspired by this, but a far cry from what 

applied graphics was considered to be at that time, 

he produced his Wortbilder (Word pictures) (p. 62). 

“What I want to do is make art with writing,” he tried 

to explain to his teacher, who only replied: “Make 

something of your talent (…) any sign painter can put 

a word in a space (…) it is about design (…).”5 Yet for 

Walther, it was about form. 

He produced two hundred Wortbilder in just a short 

space of time. They are the prelude to Walther’s arti-

stic focus on language. Most of them are single 

terms, construed as both image and form, and they 

confront the observer suddenly and effectively with 

their specifically chosen color bases and powerful 

statement. Here, it is the word and its form alone 

that define the content. It was only much later that 

Walther added comments he recalled to those of the 

piece he still had in his possession.6 For instance, to 

Sammlung (Collection) he added: “Here I thought 

about an art collection that I imagined to be very 

refined, which I sought to express in the delicate 

typeface and the spacing. I wanted the background 

color to be subtle and the brown of the lettering to 

call to mind fine timber framing.”7 Although such 

clear references can provide orientation, they must 

not be considered an exhaustive interpretation. 

Ultimately it is down to the individual observer and 

his power of imagination how he interprets the 

interplay between typeface, format and color.  

Walther was not the only one to take this view at the 

time. The personal responsibility and power of 

imagination that these open works (as regards their 

interpretation) necessitate is reflected not only in 

the “gaps” in abstract painting to be filled, but also 

in a process of renewal brewing feverishly in 

literature. The then renowned radio dramatist and 

lyricist Günter Eich can be considered to represent 

the linguistic skepticism that increasingly took 

shape from the early 1950s and that had already 

found expression in its most radical form in 

“concrete poetry”. On the basis of the historical 

experience of a manipulated and misused language, 

in 1959 Eich called in his Büchner Prize speech for 

an artistic language that resisted all appropriation 

and conserves all the more “the more strongly it 

objects to language regime”. “It is not the content, 

but the language,” Eich stated, “that works against 

power”, and here language means first and foremost 

its form – a notable aspect in the retrospective of 

Walther’s language works.8 

Yet there were also other notable literary influences 

on Walther’s artistic development. He had by chance 

come across a copy of Kurt Pinthus’ collection of 

poems The Dawn of Humanity, the classic of 

Expressionist poetry published in 1920. This was to 

be a highly influential discovery, giving the young art 

student new impetus in his persistent and resistive 

search for as yet unused artistic means of expres

sion and abruptly stripping him of his previous 

literary predilection for Romantics like Eichendorff, 

Brentano or Novalis. It is hardly surprising against 

the background of his recently completed series of 

Wortbilder that among these poems he was 

especially impressed by the uncompromising poetry 

of August Stramm. A few years before the outbreak 

of World War I, Stramm had introduced abstraction 

into poetry. Whereas Jakob van Hoddis or Georg 

Heym “shattered conventional purposes in life with 

the radical quality of their strict lines, August 

Stramm shattered the previously untouched poetic 

form (…)”9 Regarding his Wortbilder, Walther found 

reassurance in the concentration and stringency 

with which Stramm succeeded in achieving in the 

tight space of the words and the spaces between 

them a compensatory and until that point unknown 

intensity of expression. Yet is was also the ruthless-

ness with which Stramm rejected all convention that 

made the poet a kindred spirit of a sort. Kurt Schwit-

ters once noted approvingly that “Stramm has made 

a major contribution to poetry”. A little later, 

Walther was to discover Schwitters’ no less 

idiosyncratic “Merz sounds” and especially his 

artistic approach to typography, as well as Gertrude 

Stein’s poetry.10  

However, the Wortbilder and the numerous 

‘language pieces’ that followed intermittently are 

not literature or even poetry. The artist’s own 

texts that increasingly resulted from his explorati-

on of all kinds of artistic and aesthetic questions 

were always also creative material. Such as 

Walther’s Textfelder (Text fields): dense machine-

typed sheets whose content is both obscured by 

specific sections that are partially deleted or 

pasted over and changed and expanded by the 

observer/reader. Such modifications and particu-

lar forms of presentation lend language elements 

a visual and object character; they can be found 

on conventional cash register and accounting rolls 

or on Wortfahnen (Word banners) folded like a 

harmonica and attached to the wall (p. 64). One 

Wortfahne that lists in alphabetical order the 

index of a marriage advice book in a Dadaist style 

even caused a scandal during a “Junger Kunst-

kreis” exhibition in Catholic Fulda.11 Language 

is completely dismantled and therefore able to be 

rearranged in actions with elements of letters 

(p. 64).

In the underlying context, the phase of studying 

materials, so important for the 1. Werksatz (The 

First Work Set), proves to be equally revealing. 

Sheets of paper and card, not bearing pencil and 

brush strokes here, but having been subjected to 

all kinds of self-acting influences like water, oil, 

coffee, glue or air, open up new forms of work, 

but in a linguistic sense also expanded forms of 

communication. Thus it is only logical that the 

wording of the material generated in this way is 

made accessible to the observer not only in layers 

and stacked objects, but also in book form (p. 46). 

Moreover, in opening it, leafing through, taking it 

out and looking at it, i.e. in using the most basic 

form of storing writing and language, we can 

already see what becomes the actual focus in the 

following pieces in 1. Werksatz, namely the action 

of the respective user in which a work first 

materializes. 





Kreuzform, Nr. 12, 1. Werksatz, 1967, Courtesy: The Museum of Modern Art, New York

Ich habe es stets als großes Glück empfunden, meine künstlerische Entwicklung in 

den frühen 1970er-Jahren begonnen zu haben – 1973 war ich zwanzig Jahre alt –, 

also zu einer Zeit, in der Konzept- und Performance-Kunst ihre erste Blütezeit erleb-

ten. Das Werk von Künstlern wie John Baldessari, Chris Burden, William Wegman und 

Gilbert & George enthielt die kraftvolle Botschaft, dass sich mit der zeitgenössischen 

Kunst ein riesiges Feld experimenteller Aktivität und radikalen Denkens öffnete.

Einer der Künstler, die mich zu dieser Zeit am meisten interessierten, war Franz 

Erhard Walther. Das erste Werk Walthers, das ich damals als Schwarz-Weiß-Repro-

duktion in aktuellen Avantgarde-Magazinen wie Avalanche sah, stammte aus seiner 

epischen Serie 1. Werksatz, die er zwischen 1963 und 1969 geschaffen hatte. Seine 

Arbeiten – das waren einzelne oder mehrere Personen, die mit aus Stoff gefertigten 

skulpturalen Elementen geleitete Handlungen ausführten. Sehkanal aus dem Jahr 

1968, bei dem zwei Personen durch eine sehr lange über ihre Köpfe gestülpte Stoff-

form miteinander verbunden sind, war ein häufig abgedrucktes Beispiel aus dieser 

Werkgruppe (Abb. S. 91). 

Walthers Werk beeindruckte mich, weil es so anders war als das der anderen Perfor-

mance-Künstler der Zeit. Es war frei von einer Fokussierung auf die eigene Psycholo-

gie und Autobiografie, wie man sie im Werk von Vito Acconci, Chris Burden oder sogar 

Joseph Beuys findet. Walthers Arbeiten sollten zwar entsprechend der Anweisung 

des Künstlers, dabei aber von anderen Personen als dem Künstler selbst aktiviert 

werden. In gewisser Weise waren sie zudem frei von dem vorherrschenden Gegenkul-

tur-Geist der späten 1960er-Jahre. Sie verweigerten sich jeglicher Spontaneität und 

Improvisation und basierten stattdessen auf gemessenen und gefügten Handlungen, 

die der Künstler präzise entworfen hatte. 

In Walthers Kunst fand sich darüber hinaus auch nichts Alltägliches. Anders als 

Acconci, der die Straßen von New York City in sein Werk einbezog, oder Burden, der 

Franz Erhard Walther: 
Close Encounters of Three Kinds 
Peter Halley
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Erzählung. Hier diente die körperliche Disziplin keinerlei praktischem weltlichen 

Ziel – die Protagonisten präsentierten einzig und allein die pure Ästhetik kontrol-

lierter Körper im Raum. 

Mir war vollkommen klar, dass ich mit dieser Interpretation eine „überzeugen-

de Fehlinterpretation” – um Harold Bloom zu zitieren – lieferte: Anders als der 

Künstler selbst, der das phänomenologische Experiment, das Primat des Materials 

und das Schaffen von Gemeinschaft als Leitthemen seiner Arbeit formuliert hatte, 

stellte ich in meiner Interpretation Kräfteverhältnisse in den Mittelpunkt seines 

Werks. Und doch schienen die Performances, so wie man sie auf den Fotos sehen 

konnte, eine solche Neudeutung zu verlangen. Laut Foucault war es unmöglich, die 

Neutralität oder Objektivität der formalen und phänomenologischen Experimente 

in Minimalismus oder Konzeptualismus zu akzeptieren. Laut Roland Barthes war 

es unmöglich, einem Kunstwerk ein einzelnes vom Künstler festgelegtes Bezeich-

netes im linguistischen Sinne zuzuweisen. Vielmehr öffne sich das Kunstwerk für 

unzählige aufeinanderfolgende, ihm aktiv vom Leser oder Betrachter zugeschrie-

bene Bezeichnete. 

Körpergewichte, Nr. 48, 1. Werksatz, 1969, Courtesy: The Museum of Modern Art, New York

Zum dritten Mal begegnete ich Franz Erhard Walthers Werk, als ich im Herbst 2010 

in einer Ausstellung im Dia:Beacon nach so vielen Jahren den Werkstücken aus 

der 1. Werksatz-Serie in all ihrer majestätischen dreidimensionalen Komplexität 

endlich wahrhaftig gegenüberstand. In einem großen Saal innerhalb des weitläu-

figen Museumsgebäudes waren die 58 Werkstücke aus Stoff sorgfältig gefaltet 

und zur Benutzung bereit auf niedrigen entlang der Wände aufgestellten Podesten 

ausgebreitet (Abb. S. 94). Auf dem Boden lag beinahe flächendeckend ein grauer 

Industrieteppich, der nur einen schmalen Umgang an allen vier Seiten freiließ. 

Unter Anleitung eines freundlichen Museumsangestellten probierten Besucher die 

Werkstücke aus – eins nach dem anderen. Jeder Einzelne, jedes Paar, jede Gruppe 

von Leuten, die da auf dem grauen Teppich standen und mit einem der Werkstücke 

interagierten, wurden umgehend zu Aufführenden, die anderen, an den vier Wän-

den entlang stehenden Besucher, zu ihren Zuschauern.  

An diesem Tag, fast vierzig Jahre, nachdem ich die ersten Dokumentarfotografien 

gesehen hatte, offenbarte mir das Werk selbst den Reichtum seiner Materialität 

und Zeitlichkeit. Dabei überwand und negierte es jegliche ideologische Lesart und 

überrollte mich stattdessen mit Wellen komplexer Erfahrung. Mit einem Partner 

agierte ich mit zwei der bekanntesten Werke, Sehkanal aus dem Jahr 1968 (Abb. 

S. 95), und Körpergewichte von 1969 ( Abb. S. 92). Die Fotos hatten nichts darüber 

ausgesagt, wie diffizil und langsam das Entfalten der präzise zusammengelegten 

Stoffbahnen vor sich gehen würde, nichts darüber, wie schwierig es sein würde, sie 

am Ende entlang der vorgegebenen Faltungen wieder genau so zusammenzulegen, 

um ihnen ihre Origami-ähnliche Form zurückzugeben. Die Fotos hatten nichts über 

die Schönheit der Werkstücke selbst ausgesagt, über deren sorgfältige Nähung 

und die fein gefärbten Stoffe. Noch hatten die Fotos eine Ahnung von der physi-

schen Tatkraft vermittelt, die nötig war, um das Gleichgewicht und die Spannung 

zu erzeugen, die die Werkstücke zum Leben erweckten, von dem unbeholfenen 
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