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Franz Erhard Walther: Objetos para usar/Instrumentos para pro-
cesos en el Museo Jumex es la primera exposicion de este artista
alemén en México y América Latina. Se exhiben varios cuerpos
de obras importantes, creados por el artista durante los tltimos
sesenta anos, articulados alrededor del 1. Werksatz [Primera serie
de obras], trabajo fundamental realizado entre 1963 y 1969 que
sent? las bases para su produccion en las siguientes décadas.

En concordancia con la vision del Museo Jumex y su com-
promiso con la investigacion, la experimentacién y la inno-
vacion, la exposiciéon de Franz Erhard Walther es parte del
esfuerzo del museo por reexaminar ejemplos fundacionales
y figuras clave en el arte contemporaneo. Walther realizé con-
tribuciones importantes a las prdcticas artisticas de los anos
sesenta, década que se caracterizd por gestos radicales que
cambiaron la manera en que el publico experimenta el arte, y
que también llevé a cambios sustanciales en la forma en que
las instituciones exhiben y coleccionan arte. La presentacion
de exposiciones, que contextualizan y revalorizan la obra de
artistas como Franz Erhard Walther, promueve el objetivo del
museo de ofrecer a sus publicos las herramientas para com-
prender las especificidades histdricas, sociales y culturales del
arte contemporaneo.

La obra de Walther se ha expuesto ampliamente en el
ambito internacional, y en los ultimos afios el interés por su
trabajo se ha renovado. Sin embargo, en América Latina sélo
se ha mostrado en raras ocasiones: dos veces en la Bienal
de Sao Paulo, y varias décadas atras en el Centro de Arte y
Comunicacién (CAyC) en Buenos Aires. Esta muestra, junto
con Determinaciones de proporcion, su exposicion paralela y
complementaria en Casa Barragdn —donde realiza interven-
ciones puntuales en los espacios de la casa— le dan al publico
mexicano la oportunidad de experimentar la obra de Walther
de primera mano, y de involucrarse con su trabajo a través de
las activaciones la Primera serie de obras en dos contextos espa-
ciales e institucionales distintos.

La exposicion en el Museo Jumex se organizo en colabo-
racion con Franz Erhard Walther, a quien le estamos muy agra-
decidos por su dedicacion y sensibilidad en su acercamiento al
espacio, dando como como resultado una extraordinaria expo-
sicién y una gran experiencia para nuestros publicos. También
quisiéramos agradecer a Susanne Walther y al equipo de la
Franz Erhard Walther Foundation por su apoyo para larealiza-
cion de esta exposicidn y publicacion, al facilitar la investigacion



08

y el material de archivo a los que de otra forma no hubiéramos
tenido acceso. Las galerias que representan a Franz Erhard
Walther, Galerie Jocelyn Wolff, Peter Freeman, Inc. y KOW, fue-
ron fundamentales parala organizacién de esta muestra a través
de sus préstamos y su ayuda para localizar obras especificas.
A ellos, y a los coleccionistas privados e institucionales de esta
exposicidn, les reiteramos nuestro agradecimiento.

Eugenio Lopez Alonso
Presidente
Fundacién Jumex Arte Contemporaneo



INTRODUCCION

09

La obra de Franz Erhard Walther (Fulda, Alemania, 1939) aborda
una serie de temas complejos al centro de las rupturas y des-
plazamientos que tuvieron lugar en el arte durante los afios
sesenta y setenta. Este fue un momento en el que emergieron
nuevas formas de produccidn artistica que rompieron radical-
mente con las convenciones y categorias de la historia del arte;
desde aquellas que enfatizaron el papel de la informacién y la
comunicacién en la generacién de situaciones estéticas, hasta
aquellas que buscaban la desmaterializacién de la obra de arte,
resultando en una aproximacion sistémica que integraba la obra
de arte, el publico y el espacio expositivo.

La exposicién Franz Erhard Walther. Objetos, para usar/
Instrumentos para procesos presenta una seleccion significativa
de sus cuerpos de trabajo principales, que dan cuenta de los
temas predominantes en su trayectoria como artista; desde la
idea de la accién como concepto operativo, hasta la relaciéon
entre objeto, espectador y espacio que caracteriza su aproxi-
macion al arte. Es la primera muestra antoldgica en México y
América Latina de la obra de Walther, que abarca seis décadas
de produccién e incluye una representacion significativa de su
trabajo. La exposicion explora temas dominantes en la obra de
Walther y esta organizada alrededor de series clave en las que
el artista despliega sus intereses en torno a la materialidad del
objeto, su contingencia con relacién al espacio, la duraciényla
inclusion del espectador.

La radicalidad de las propuestas de Walther, las cuales
cuestionaron convenciones y categorias de la historia del arte
en modos que en su momento no fueron del todo asimilados, y
su condiciéon “periférica” como artista de Fulda trabajando en
Nueva York a finales de los sesenta, contribuyeron quiz4 a la falta
de inscripcion de su produccién en muchos de los textos cané-
nicos escritos en los afios sesenta y setenta que buscaban dar
cuenta de los cambios de paradigma que se produjeron durante
ese periodo. Sin embargo, en ese momento, su obra si figuré en
varios textos que no circularon mas que dentro de los 4mbitos
germano y franco parlantes; muy pocos fueron traducidos al
inglés y ninguno al espanol. Mds que un catdlogo de exposi-
cién, esta publicacién se ha concebido como un compendio de
textos inéditos y ya publicados, que acompafan la muestra. Para
el Museo Jumex es importante poner a disposicion de nuestros
publicos una serie de textos histéricos y recientes de importancia
critica para una comprension de la produccion de Walther que no
habian sido anteriormente traducidos a uno o ambos idiomas.
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Este es el caso particular de la entrevista y breve texto publica-
dos en larevista Robho que resultaron del extenso intercambio
entre Yve-Alain Bois y el artista en 1970, asi como del extenso
ensayo introductorio escrito por Peter Weibel para la reedicion,
en 2014, del libro Objekte, benutzen, un libro que originalmente
se publico en alemdn, en 1968. El texto de Weibel, no sélo pre-
senta una revision critica del libro de Walther, sino que tam-
bién ofrece una valiosa mirada contextual hacia la practica del
artista. Ademés de las reimpresiones de estos y otros articulos,
entrevistas y ensayos, esta publicacién incluye textos inéditos
y recientes de Christian Rattemeyer y Julieta Gonzalez: el pri-
mero aborda especificamente los anos del artista en Nueva
York; el segundo analiza las operaciones conceptuales y mate-
riales de Walther con relacidn a textos criticos pertenecientes
alos campos de la historia del arte y la filosofia.
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< Franz Erhard Walther,

Vanier College, Montreal, 1973.

Fotografia: James Ball.
Franz Erhard Walther
Foundation Archives
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Casi desde un principio me interesé mas la naturaleza proce-
sual de las obras que su forma fija.

Entre 1958 y 1959 dibujé cientos de bocetos procesuales.
Eran flujos de movimiento: escritura a mano, de arriba abajo
o de izquierda a derecha, tachaduras y superposiciones que
podian leerse de manera procesual. Para mi, la “amorfia” de
estas obras tenia la naturaleza de un manifiesto.

De 1960 a 1963 surgieron obras integrales y complejas a
partir de procesos materiales. Tanto el material como el pro-
ceso (“el proceso material”) se volvieron decisivos para la obra.
El material no se utilizaba para algo, sino que era un objeto en
si mismo. Trabajé con formas extremadamente sencillas, sin
recurrir a jerarquias y significados preconcebidos. Esta “falta
de sentido” intencional estaba concebida como un reto en el
que el sentido se construia dentro de un proceso de interaccidn.
Y en esto consistia la invitacién para involucrarse en una acti-
vidad independiente y reformular los conceptos tradicionales
de valor. Este momento de manipulacién y luego accién, como
componente de la obra o como obra en si misma, se convirtié
en el tema principal. La idea fundamental era construir una
obra desde la accién. Estas obras surgieron a partir de 1963. La
accion es la forma de la obra, la accion es la obra. La nocién de
obra también se convierte en una cuestion de definicién. La
persona que realiza la accién debe ser responsable de la obra.
Se involucra no sélo de manera 6ptica, sino con todo su cuerpo.
Se le exige usar todas sus habilidades. Es una representacion
total. Aqui la persona puede construir la obra en modos dife-
rentes y mas comprehensivos de lo que antes habia sido posible.
De modo correspondiente, varias personas pueden formar la
obra de manera simultdnea. Esa es una construccién compleja.

En el otro concepto de obra existen ideas centrales como
lugar, tiempo, espacio, dentro/fuera, cuerpo, campo, direccion,
estructura y oposicion, con la posibilidad de cambiar signifi-
cados histdricos. Esto requirié una expansién del concepto
de material.

Por ejemplo, aqui el habla, el cuerpo, el espacio, el lugar
y la accién son materiales, asi como la piedra y la madera son
materiales para el albaiiil tradicional. Con estos materiales
deben encontrarse espacios de representacién, campos de
accidn, conceptos y formas de trabajo que expandan las posi-
bilidades tradicionales de expresion en una dimension esencial.

No soy especialista, ni parte de un movimiento o una
escuela. “Es una historia del arte propia”.

EL OTRO CONCEPTO DE OBRA
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Este ensayo se publicé originalmente
en la segunda edicion de Objekte,
benutzen (Colonia: Walther Kénig-
ZKM Book, 2014), editado por Peter
Weibel. Agradecemos el apoyo del
autor para la reimpresion de este
ensayo.

Ernst Gombrich, The Story of Art
(1950) (Berlin: Phaidon, 2011), 21.

El libro se publico con el titulo Le vite
de' piu eccellenti pittori, scultori ed
architettori. Giorgio Vasari (1511-1574)
fue un arquitecto italiano, pintor de
la corte de los Medici y biografo de
artistas italianos. Por sus escritos
sobre la viday obra de artistas
contemporaneos es considerado
uno de los primeros historiadores
del arte. Vasari introdujo los
conceptos “gotico”, “manierismo” y
Renacimiento (rinascita). Ernst Jaffé,
ed., Lebensbeschreibungen der
ausgezeichnetsten Maler, Bildhauer
und Architekten der Renaissance,
seguin documentos e informes orales
expuestos por Giorgio Vasari, 3.2 ed.
(Berlin: Julius Bard Verlag, 1913).
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Ellibro sobre historia del arte que tal vez sea mas popular y més
famoso es obra del austriaco Ernst Gombrich. Se publicé en
1950 en inglés y su titulo original era The Story of Art. Este libro,
que segun su titulo versa sobre la historia del arte, comienza
con un golpe de timbal, pues ya en la primera frase afirma que
el arte no existe. De modo que directamente cuestiona su pro-

pio titulo: “En puridad el arte no existe. Sdlo existen los artis-
tas”.2 El titulo del libro promete que existiria algo asi como el
arte, y pretende contar su historia. Pero la primera frase del
libro afirma que no existe ese algo que es el objeto de la narra-
cion, a saber, el arte. Evidentemente Gombrich niega una abs-
traccidn, algo habitual en otras disciplinas, por ejemplo, en la
historia de la filosofia o en la fisica. Ampliando la argumen-
tacion de Gombrich e invirtiendo el razonamiento, no existi-
ria la filosofia, sino inicamente fildsofos, o sélo fisicos y no la
fisica. Por tanto, el libro deberia titularse realmente The Story of
Artists. Uno de los primeros y mas célebres libros de la historia
del arte se debe a un artista, en concreto Giorgio Vasari, y su
titulo es Las vidas de los mds excelentes pintores, escultores y
arquitectos (1550/1568).° En esta obra se expone la historia del
arte como historia heroica de pintores, escultores y arquitectos.

Si Gombrich tuviera razén y lo inico que hubiera fueran
artistas, habria que plantearse si existiria como tal una historia
del arte. ;Y acaso hay historiadores del arte si no hay historia del
arte porque el arte no existe? ;En realidad la historia del arte
la escriben sélo los artistas? No, la historia del arte la escriben
diferentes partes. Ademas de los artistas, estan los cientificos
del arte, los historiadores del arte, los comisarios o los criticos

F. E. W. O EL GIRO PERFORMATIVO DE LA ESCULTURA



En: Rudolf Kuenzli y Francis M.
Naumann, eds., Marcel Duchamp.
Artist of the Century (Cambridge,
MA: The MIT Press, 1996), 101.
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de arte, y todos ellos construyen la historia del arte: los artis-
tas con sus obras, los comisarios con sus exposiciones y los
historiadores del arte con sus textos. Algunos artistas llegan
incluso a pensar que, de todos ellos, los artistas son los que
menos escriben la historia del arte. Marcel Duchamp, en una
carta a Jean Crotti del 17 de agosto de 1952, escribid:

Alolargo dela historia, a los artistas les ha ocurrido como
a quienes apuestan en Montecarlo o juegan a la loteria:
unos son los elegidos, otros se arruinan [...] Todo sucede
segun el mds puro azar. Los artistas que, en vida, consi-
guen que se preste atencion a su obra son excelentes via-
jeros comerciales, pero eso no garantiza, ni muchisimo
menos, la inmortalidad de su trabajo.*

Pero supongamos que Gombrich tuvierarazén y que no hubiera
arte, lo mismo que no existiria la matemaética, slo los matema-
ticos, o no hubiera fisica, sino fisicos. Esta comparacion entre
diversos campos del saber evidencia que el arte se diferencia de
la ciencia precisamente en la division del trabajo. Sin duda hay
medicina, astronomia, fisica o matematica. Los textos médicos,
astronémicos 0 matematicos estan escritos casi exclusivamente
por médicos, astronomos y matematicos, y se publican en revis-
tas especializadas. Pero también hay periodistas cientificos que
en libros y revistas populares informan sobre los trabajos de
los cientificos. Hay historiadores de la ciencia que escriben la
historia de las diversas disciplinas, pero estos historiadores, al
igual que los autores de libros de no ficcién, tienen un rango

PETER WEIBEL



Arnold Schonberg, Harmonielehre
(Viena: Universal-Ed., 1911);

Pierre Boulez, Boulez on Music
Today (Londres: Faber & Faber, 1971);
Karlheinz Stockhausen y Dieter
Schnebel, eds., Texte zur Musik, t. 1,
Aufsétze 1952-1962 zur Theorie des
Komponierens (Colonia: DuMont
Schauberg, 1963); Le Corbusier, Vers
une architecture (Paris: Editions G.
Crés, 1923); Rem Koolhaas, Delirious
New York. A Retroactive Manifesto
for Manhattan (Nueva York: The
Monacelli Press, 1994); Dan Graham,
Video - Architecture - Television.
Writings on Video and Video Works
1970-1978, Benjamin H. D. Buchloh,
ed. (Halifax: The Press of the Nova
Scotia College of Art & Design, 1979);
y Jeff Wall, Dan Graham's Kammerspiel
(Toronto: Art Metropole, 1991).
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secundario o incluso terciario. Se considera primario lo que
escriben los propios cientificos.

En el arte sucede lo contrario: lo que escriben los artistas
se considera secundario o terciario. De modo que los libros

de arte no estan escritos en primer término por artistas. Los
historiadores y tedricos del arte escriben ante todo libros sobre
arte y sobre historia del arte. En revistas de arte se publican casi
exclusivamente textos de periodistas y criticos. Cuando excep-
cionalmente los artistas intervienen como criticos en revistas
de arte, como por ejemplo Donald Judd, que ha sido durante
afios un excelente critico de arte, dejan de escribir en cuanto
gozan de renombre como artistas.

En las artes clasicas de la pintura y la escultura la activi-
dad del pintor consiste en pintar un cuadro y la del escultor
en elaborar una escultura, no en escribir sobre una pintura o
sobre una escultura. Por eso es evidente la necesidad de teori-
cos que escriban sobre las obras de arte y que asi creen el arte
como disciplina e historia. De manera que los artistas crean las
obras, pero evidentemente incumbe a los cientificos del arte
convertirlas en arte. Ese es el auténtico mensaje de las primeras
dos frases de Gombrich: no son los artistas los que hacen el arte,
sino los tedricos.

Por el contrario, en la musica, en la arquitecturay en las
artes medidticas ocurre muy a menudo que los compositoresy
artistas se manifiestan teéricamente sobre sus propios trabajos
y sobre los de sus colegas. Basta pensar en los numerosos escri-
tos de Arnold Schénberg, Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen,
Le Corbusier, Rem Koolhaas, Dan Graham, Jeff Wall, etcétera.®

F. E. W. O EL GIRO PERFORMATIVO DE LA ESCULTURA



David Hockney, Secret Knowledge.
Rediscovering the Lost Techniques of
the Old Masters (Londres: Thames &
Hudson, 2006).
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Por estarazon los libros escritos por los propios pintores y escul-
tores son tanto més preciosos. A esos libros los llamo yo “libros
de artista”. Por tal término no entiendo, seguin la definicién al
uso, libros ilustrados o compuestos por artistas. No me refiero
ala forma artistica del libro, en la que el libro se convierte en
objeto, en objeto de arte: el libro como medio del disefio, de la
configuracion, de la expresion. En mi definicion de “libro de
artista” me refiero al artista como autor de un libro sobre la
historia y la teoria del arte.

Para mi los libros de artista son ante todo obras tedricas
que son tan Uinicas, tan originales y tan novedosas que abren
una nueva época o, cuando menos, son capaces de iniciar un
circulo de problemas o un discurso nuevos. Por tanto, los libros
de artista son libros que han sido escritos por artistas que expo-
nen cientifica o filos6ficamente los resultados de su trabajo, sus
metas y sus pretensiones. Paralelamente hay libros escritos
por artistas, de Giorgio Vasari a David Hockney,® que narran
la historia del arte. La mayoria de éstos son libros de texto, dan
instrucciones artesanales o exponen consideraciones teori-
cas. Cuentan con una larga tradicidn, y todas las centurias los
conocen. Uno de los primeros libros de artista de este tipo fue
Il libro dell'arte de Cennino Cennini, escrito hacia 1400. Este
manual fue el libro de texto més influyente sobre la pintura de
la Edad Media. Atin contintia teniendo una inmensa importan-
cia en la historia dela culturay del arte. Alrededor de cien afios
mads tarde Leonardo da Vinci plasmé sus pensamientos sobre
la pintura. El Trattato della pittura supuso el inicio de aque-
lla conversiéon de la pintura en algo cientifico que llamamos

PETER WEIBEL



Bernd Roeck, Gelehrte Kiinstler.
Maler, Bildhauer und Architekten
der Renaissance (iber Kunst (Berlin:
Wagenbach, 2013).

Ver: Leonardo da Vinci, Trattato della
pittura (ca. 1490) (Milan: TEA, 1995),
1, 47.

Paul Klee, Pddagogisches
Skizzenbuch, t. 2,1925; Vassili
Kandinsky, Punkt und Linie zur
Flache. Beitrag zur Analyse der
malerischen Elemente, t. 9, 1926;
Laszloé Moholy-Nagy, Von Material
zu Architektur, t. 14,1929; Kazimir
Malévich, Die gegenstandslose
Welt, t. 11,1927; y Piet Mondrian,
Neue Gestaltung. Neoplastizismus,
t.5,1925. Los editores fueron
Walter Gropius y Laszlé Moholy-
Nagy. Todos los tomos publicados en
Albert Langen Verlag, Munich.
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Renacimiento.” Da Vinci comienza con la frase: “Sila pintura es
o no ciencia”. El primer principio lo formula con estas palabras:
“El principio de la ciencia de la pintura es el punto, el segundo

eslalinea, el tercero es la superficie, el cuarto es el cuerpo que
de tal superficie se viste”.? Junto a las instrucciones para pintar
y dibujar expuestas en el Tratado, Leonardo se ocupd de cues-
tiones filosoficas y cientifico-tedricas. Para Leonardo la pin-
tura era la primera y la més suprema de las artes, puesto que
ofrece posibilidades de expresiéon més diferenciadas que, por
ejemplo, la escultura. Con esta comparacion de la pintura con
la musica, la poesia, la escultura, que en el Renacimiento no
sélo fue objeto de debate en los escritos de Leonardo, comenz6
la célebre competencia universal de las artes, el paragone.

En la tradicién del Renacimiento hay otro célebre libro
de pintura, en concreto el notable libro de historia de la cien-
cia de Alberto Durero titulado Underweysung der messung mit
dem zirckel un richtscheyt in Linien ebnen unnd gantzen cor-
poren (1525), que también se puede considerar el primer libro
de matematicas en lengua alemana que incluye importantes
conocimientos nuevos. Esta tradicion de los tratados se exten-
dié por Inglaterra (Joshua Reynolds, Discourses on Art, 1778) y
Francia (Maurice Denis, Nouvelles théories sur l'art moderne,
sur l'art sacré, 1922) y ha llegado hasta el presente.

Entre los libros de artista mas influyentes del siglo XX se
cuentan los de los artistas de la Bauhaus Vasili Kandinski, Paul
Klee y Laszl6 Moholy-Nagy, asi como los de Kazimir Malévich
o Piet Mondrian.® Estos libros han contribuido a establecer las
bases del arte del siglo XX. Entre los expresionistas abstractos,

F. E. W. O EL GIRO PERFORMATIVO DE LA ESCULTURA



10. Gyorgy Kepes, Vision + Value:

1.
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13.

Education of Vision, 1965; Structure
in Art and Science, 1965; The Nature
and Art of Motion, 1965; Module
Proportion Symmetry Rhythm, 1966;
The Man-Made Object, 1966; Sign
Image Symbol, 1966. La serie Vision
+ Value se publico en Verlag George
Braziller, Inc., Nueva York. En 1968
Kepes fundo el Center for Advanced
Visual Studies en el MIT de Boston.

La autobiografia holografa
firmada de Walther, Sternenstaub.
Ein gezeichneter Roman (Ritter:
Klagenfurt, 2009), es debido a su
realismo una de las autobiografias
de artista mas sobresalientes del
siglo XX.

Harold Rosenberg, “The American
Action Painters”, ARTnhews, vol. 51,
n° 8 (diciembre de 1952).

Allan Kaprow acuio el término en
1958 en Nueva York.
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el pintor Robert Motherwell ocupa un papel comparable al
respecto, ya que ademaés de pintura estudio filosofia e historia
del arte (con Meyer Schapiro). Fue un autor extremadamente
prolijo y un influyente editor, por ejemplo de la serie The Dada
Painters and Poets. An Anthology. (Documents of Modern Art.
Vol 8) (1951). En la estela de los libros de la Bauhaus, Gyorgy
Kepes, un antiguo colaborador de Moholy-Nagy, edité dos
importantes libros de artista: Language of Vision (1944) y The
New Landscape in Art and Science (1956). Entre 1965 y 1966 él
fue el editor de una serie de antologias de seis tomos, Vision +
Value, que contenia contribuciones de artistas, musicos, cien-
tificos e historiadores.”® De modo que los artistas pueden per-
fectamente presentarse como teodricos e historiadores.

En la segunda mitad del siglo XX Franz Erhard Walther
cre6 con su publicacién Objekte, benutzen [Objetos, para usar]
(1968) uno de los libros de artista mas importantes, una de las
publicaciones seminales de la historia del arte, comparable a
los libros de artista mencionados." Junto a instrucciones y ense-
nanzas para la produccion artistica, esta obra contiene, al igual
que los otros libros de artista, cuestiones filosé6ficas y de teoria
del conocimiento que llevaban unos diez afios ocupando inten-
samente la escena artistica de entonces. Este libro aparecié en
un momento en el que desde la Action Painting?y desde las
pinturas espectidculo de Georges Mathieu (1956) e Yves Klein
(1960) el arte de la action o de la accién habia hecho su entrada
en la pintura. En el happening —de Allan Kaprow (1958)* a
Carolee Schneemann— y en las demostraciones del grupo
Fluxus (ca. 1960) —de La Monte Young a George Brecht— las

PETER WEIBEL
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Claus Bremer, versuche mit
festgelegten und nicht festgelegten
auffiihrungen, soirée, 1963.

Wolf Vostell, Happening und Leben
(Neuwied/Berlin: Luchterhand
Typoskript, 1970), 263.
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disciplinas artisticas como la escultura, la musica, la poesia y
el cine se vieron imbuidas por la idea de accién. La participa-
cion del publico en la creacion de la obra de arte, del proceso
artistico y dela accidn artistica se convirtié en un componente
central de la expansién de las artes méas alld de laimageny del
objeto.

También en Alemania artistas, poetasy tedricos como Claus
Bremer, Bazon Brocky Wolf Vostell trataron cuestiones de la par-
ticipacion del publico y de la forma de la accién en el arte. Desde
1958 el dramaturgo y poeta concreto Claus Bremer concibi6 en
Darmstadt y Ulm nuevas formas de representacion del teatro:

[...] delo que se trata lo llamo yo «correpresentar». Las corre-
presentaciones son representaciones que invitan a corre-
presentar [...| el autor invita a los actores a que correpresen-
ten. Mediante su correpresentacion los actores invitan a los
espectadores a que correpresenten. La correpresentacion
de los espectadores invita a los actores a correpresentar,
su correpresentacion vuelve a invitar a los espectadores a
correpresentar, etcétera.'

Los happenings de Wolf Vostell también eran un “teatro artis-
tico de correpresentacion” desde Das Theater ist auf der StrafSe
[El teatro esta en la calle] (1958) hasta el happening You (1964),
en el que los los participantes desempefaron un papel esen-
cial.’® Bazon Brock experimenté las formas de accién de la
poesia con sus verticales de cabeza (desde 1959), con lecturas
teatralizadas y paseos con escenificacion artistica.

F. E. W. O EL GIRO PERFORMATIVO DE LA ESCULTURA
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En 1963 se celebré en la Academia de Artes de Diisseldorf el
famoso festival Festum Fluxorum Fluxus del movimiento Fluxus,
en el que también particip6 Joseph Beuys. En el Festival der
Neuen Kunst [Festival del Arte Nuevo] celebrado en Aquisgran
el 20 de julio de 1964 participaron, entre otros, Bazon Brock,
Joseph Beuys y Franz Erhard Walther, quien esparcid en la sala
aroma de pino. En este ambiente Franz Erhard Walther conoci6
el concepto amplio de escultura, que Beuys ya habia definido
afos antes como “accién”, en cualquier caso como accién ejecu-
tada por el propio artista. Beuys hablaba fundamentalmente de
“demostraciones”. Asi, en el anuncio de una emisién en directo en
la cadena ZDF el 24 de noviembre de 1964, en la que Joseph Beuys,
Bazon Brock y Wolf Vostell actuaban ante la cAmara, se hablaba
de una “demostracién Fluxus”. El propio Brock habla de Agit Pop
y Vostell lo denomina Dé-coll/age-Happening. Finalmente, a par-
tir de 1967 Beuys acund el término “escultura social”."®
Joseph Beuys referia la accion fundamentalmente a la per-
sona del artista. Por el contrario, Wolf Vostell y Franz Erhard
Walther se centraron en poner la accién en relaciéon con el
publico. A su vez, Bazon Brock realizaba sus acciones tanto en
solitario como conjuntamente con el publico. Brock, Vostell y
Walther siguieron los impulsos estéticos de Marcel Duchamp
y Piero Manzoni. Duchamp habia formulado en 1957:

Con todo, el acto creativo no lo ejecuta el artista solo; el
espectador pone la obra en contacto con el mundo exterior
al descifrar e interpretar sus cualidades interiores, apor-
tando asi su contribucidn al acto creativo.”
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De manera que Duchamp convirti6 al espectador en cocreador
de la obra. Asi, el espectador también se vuelve creativo. Con
su pedestal Magic Base [Base magica] (1961), Piero Manzoni
fue un paso mas alla: el visitante o el observador no era sélo
coparticipe y participante del acto creativo, sino que él mismo
se convertia en parte de la creacion. Cada visitante que se colo-
caba sobre la base mdgica se convertia él mismo en obra de arte
o0 en escultura, firmada por Manzoni.” El ptblico no sélo era
creativo en si mismo, de donde se colige que cualquiera puede
ser creativo o ser un artista." En ese momento el piblico mismo
erala obra de arte, la creacién.

De modo que en la introduccién de la acciéon en el arte
hemos de considerar dos momentos o diferencias decisivos, en
cierta medida una oposicién binaria: en el arte de la accién dis-
tinguimos entre la accién del artista y la accién del publico. Para
apelar ala creatividad del publico, para provocar al pablico para
que acttie y participe en la figuracion y en la representacion es
preciso dar instrucciones al publico.

Artistas del movimiento Fluxus como Yoko Ono, La Monte
Youngy George Brecht ya utilizaban en 1960 en Estados Unidos
instrucciones de accidn para sus trabajos. No actuaban ellos
mismos, sino que mas bien presentaban al observador pro-
puestas sobre como podia actuar. Esas acciones podian reali-
zarse en cualquier sitio, y por ello no estaban ligadas a la gale-
ria como lugar de representacion. Definieron las obras como
meras Instructions, instrucciones impresas en papel dirigidas al
lector: Composition 1960 #10. “Draw a straight line and follow it”
[Composicién 1960 #10. Dibuje una linea recta y sigala] (1960)

F. E. W. O EL GIRO PERFORMATIVO DE LA ESCULTURA



28

de La Monte Young; NO SMOKING EVENT. “Arrange to observe
a NO SMOKING sign / Smoking / No smoking” [EVENTO DE
NO FUMAR. “Disponga a cumplir una senal de NO FUMAR /
Fumar / No fumar”] (1961) de George Brecht, o el libro publi-
cado en 1964 Grapefruit [Pomelo], de Yoko Ono; en él por ejem-
plo Laugh Piece [Pieza para reir] (1961) tiene la instruccién
‘Keep laughing a week” [Conserve la risa durante una semanal
o0 Blood Piece [Pieza sobre la sangre] (1960), “Use your blood
to paint” [Utilice su sangre para pintar|. En todos los casos se
trata de instrucciones dirigidas al publico, que mediante esas
acciones era capaz de ejecutar una pieza musical o de llevar a
cabo una obra plastica. Franz Erhard Walther incorporé la idea
en Alemania y la puso en relacién con la escultura.

Aunque desde Jackson Pollock el giro performativo, la trans-
formacién de la pintura en accidn, habia tenido lugar sélo en
la pintura, desde Manzoni lo tuvo en la escultura. El escultor
Robert Morris también habia anticipado ese giro performa-
tivo en la escultura mediante la participacion del publico, no
mediante la participacion del artista como en el caso de Beuys.
E investigd una nueva relacidn entre el espacio y el cuerpo, la

i

escultura y la accién, no partiendo de la tradicién de la escul-
tura figurativa, sino desde la danza. Después de que Morris y
Simone Forti, su mujer en aquella época, se trasladaran a Nueva
York, Forti produjo en 1961 en el estudio de Yoko Ono un per-
formance titulado Five Dance Constructions and Some Other
Things [Cinco construcciones de danza y otras cosas], en la
que el publico debia moverse por la sala. Objetos como cojines,
cunas y rampas animaban al ptblico a realizar “movimientos
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habituales”. Esos objetos, por ejemplo una columna, fueron

elaborados por Robert Morris e influyeron en su trabajo escul-
térico. En la misma época surgieron también sus dos primeras

esculturas minimalistas, Two Columns [Dos columnas] (1961).
Las esculturas que realizé para la participacion del publico las

expuso nuevamente, ampliando su nimero, en 1971 en la expo-
sicion Bodyspacemotionthings en la Tate Gallery de Londres.

En 1968 Franz Erhard Walther llevé a su punto culminante
esta logica de la evolucion con su libro Objekte, benutzen: con-
frontdé a los objetos con un nuevo concepto. Ya no se trataba de

“observar objetos”, sino de “usar objetos”. El ptblico, el obser-
vador o el espectador no se convertia s6lo en participante de
la accion creativa, sino en cotitular de la obra, y los observado-
res pasaron a ser mas bien usuarios. “Usuario”, en inglés user,
actualmente es una palabra muy en boga cuando se trata de la
comunicacion en las redes sociales. Aligual que Nam June Paik
introdujo en 1963 con Random Access [Acceso aleatorio] un
concepto que posteriormente seria un titulo de éxito para la
era digital, Access (2000) de Jeremy Rifkin,?° Walther imagind
el concepto de user en un modo que no existia hasta entonces.
Al elegir el concepto de “usuario”, Walther dej6 palpable que
queria elevar al observador desde la esfera de la meditacion
contemplativa a la esfera de la vida activa,?' moverlo desde la
mera vision a la accién directa.

El titulo del libro tiene un segundo aspecto que precisa
una reflexion. El que los objetos se usen es normal, siempre que
se trate de objetos normales. Los objetos de uso corriente estdn
para ser usados: un sofd, para sentarse en él; una cama, para
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acostarse; una escalera, para subirse. Pero Walther no proponia
al usuario objetos cotidianos normales, sino formas similares
a esculturas creadas especificamente. Las esculturas son por
lo regular el polo opuesto de los objetos de uso comun. Son
auténomas y no son para usar. En cualquier caso Constantin
Brancusi ya habia difuminado los limites entre la escultura
auténoma y el objeto de uso comun. Por ejemplo, construyé
una silla (ca. 1920) que podia funcionar como mueble para sen-
tarse o como escultura abstracta auténoma o como pedestal.
También los surrealistas abrieron de manera grandi-
locuente la puerta al campo de la cultura de los objetos, la
puerta que separaba el objeto de uso comun de la escultura.
Ennoblecieron el montaje de los objetos encontrados, la trans-
formacion de objetos cotidianos, que hallaban fundamental-
mente en rastros o en ofertas, quitandoles su funcién normal
y dotandolos de una funcién meramente simbdlica (en fran-
cés: objets a fonctionnement symbolique), por ejemplo, Cadeau
[Regalo] (1921) de Man Ray, una plancha provista de una hilera
de clavosy, por tanto, inservible. De manera que los surrealis-
tas introdujeron objetos de uso cotidiano en el arte y, al arre-
batarles su uso, transformaron dichos objetos en esculturas.
Ejemplos célebres son Fountain [La Fuente] (1917) de Marcel
Duchampy Le Déjeuner en fourrure [Desayuno con pieles] (1936)
de Meret Oppenheim. Al perder la funcién 1til, los objetos de
uso comun se convirtieron en objetos simbdlicos o en escultu-
ras. Duchamp fue mas alld en relacion con esta dialéctica del
valor util e invirtiendo irénicamente el lema surrealista declaré
que una obra de arte era un objeto de uso cotidiano, usando
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una pintura de Rembrandt como tabla de planchar. De modo
que insistié sobre todo en el valor itil de una pintura.??

En el arte del siglo XX los objetos cotidianos se hicieron
aptos para el arte en collages, cuadros hechos con materiales
y cosas, ante todo en el Pop Art y entre los nuevos realistas.
Desde el ready-made Roue de Bicyclette [Rueda de bicicleta]
(1913) de Marcel Duchamp, los objetos de uso comun se con-
virtieron en esculturas, y las esculturas, en objetos de uso
comun. Pero tras estos objetos también hicieron su entrada en
el arte las instrucciones de uso, puesto que sin ellas no era
posible utilizar la mayoria de los objetos. La instruccién de uso
se transformo en instruccién de accién para el observador,
mudando a éste en usuario y actor. Duchamp, por ejemplo, con
el trabajo A regarder d'un il, de preés, pendant presque une
heure [Mirando con un ojo, de cerca, durante casi una hora),
publicado en la revista 391 en Paris en 1920, dio una instruc-
cién de cé6mo mirar una obra de arte: a su vez, esa instrucciéon
paso a formar parte de la obra de arte. Posteriormente el objeto
de uso comtn fue reemplazado por la instruccién de uso (ins-
truccion de accién), que implicitamente siempre ha acompa-
fiado a cualquier objeto y a todo objeto de arte. En lugar de un
objeto y su instruccién de uso, bastaba la instruccién de uso
sin el objeto. De este modo el usuario (user) asumié un papel
central en el reino del arte. Es él quien, en cierta medida, cul-
mina la obra de arte. En su manejo de los objetos o de la ins-
truccién de uso, el usuario es el tinico que lleva a la obra de
arte a existir y a desarrollarse. Aqui entronca y arranca el tra-
bajo de Franz Erhard Walther.
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A diferencia de los surrealistas, los nuevos realistas y los artis-
tas del Pop Art —que siempre utilizaban fundamentalmente
objetos existentes y cotidianos para sus operaciones escultura-
les, instrucciones y acciones—, Walther siguié desarrollando la
linea de Brancusi creando “objetos especificos” propios?® para
sus propuestas de accion e instrucciones de uso. Ya en 1958

Franz Erhard Walther comenzé a “enlazar su trabajo plasti-
co-escultural con acciones concretas” y dijo que sus gestos “fija-
dos fotogréficamente” eran un “intento de ser escultura””.?* Un
buen ejemplo es el trabajo fotografico Speier [Gargola] (1958),
perteneciente a dicha serie de obras. “Las acciones plésticas
existian durante un momento breve y s6lo podian vivir como
obra en la imaginacion del observador”.?® En cierta medida,
Walther se anticip6 varias décadas a las One Minute Sculptures
[Esculturas de un minuto] de Erwin Wurm. Pero, a diferencia
de este artista, no empled objetos de uso comun existentes, sino
que construyd sus propias piezas de arte, desde objetos de tela
hasta bases.?® Las piezas de su obra se convertian en “piezas
de accion”, y las obras en “acciones obra” y demostraciones de
obra. En cualquier caso, y a diferencia de Beuys, las esculturas
y objetos que Walther creaba para las acciones no las ponia en
relacién consigo mismo, sino con el ptblico. Beuys creaba mas
bien objetos litirgicos para el autoensalzamiento, mientras que
Walther creaba objetos para practicar el autoensalzamiento del
publico: “Los visitantes como espectadores, los actuantes como
su propio publico”.?”

Los objetos de Franz Erhard Walther creados de manera
especifica para ser usados por el ptblico eran principalmente
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objetos de tela que se colocaban sobre el suelo o se fijaban en
la pared, es decir, objetos murales y objetos de suelo, compara-
bles a las esculturas metalicas de suelo que Carl Andre creara
a partir de mediados de los anos sesenta. Walther ya habia uti-
lizado sus telas desde 1960 en los “revestimientos”. Las telas
de algoddn ya podian encontrarse en las piezas manuales de
1962, y desde marzo de 1963 en las formas para cabeza cosidas.
La escultura se convierte en un objeto mural de tela, pero ese
objeto sélo es escultura cuando el observador lo transforma de
un acto de visién en un acto de accidn, como por ejemplo en el
Objekt fiir die Stirn [Objeto para la frente] (1963). El objeto nece-
sita una instruccion de accién para el ptblico. Como prueba un
dibujo textual para el trabajo Partitur [Partitura], Franz Erhard
Walther también interpreto los objetos como notasy entendio
sus instrucciones de accién como un perfeccionamiento de la
notacién musical o de la partitura. La accién como interpreta-
cion de objetos en vez de signos no produce naturalmente nin-
guna pieza musical, sino una forma escultural, no una forma
musical. Con ello ha puesto claramente de relieve que la ejecu-
cion de acciones se trata en cierto modo de formas escultéricas.

Franz Erhard Walther es, por tanto, el primero que define la
escultura como “forma de accién”?®y que en los dibujos textua-
les surgidos para Objekte, benutzen explica de multiples mane-
ras (con listas de conceptos, con asociaciones, etc.), tanto por
medio del dibujo como del lenguaje, sus ideas sobre este cam-
bio de paradigma. Entre las palabras clave se encuentran con-
ceptos como “aplicacién” y “utilidad”. Por tanto, se aproximo
al concepto de “uso”, que hasta entonces se habia considerado
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con gran escepticismo en el arte e incluso se habia valorado
negativamente. Esta decision ha influido de manera determi-
nante en la evolucidn de la escultura hasta el presente.

Franz Erhard Walther no trabajé con ready-mades, no
tomo objetos ni muebles cotidianos preexistentes y funcionales
que tuvieran un uso predeterminado. Al contrario, disei¢ nue-
vos objetos, principalmente objetos escultéricos de tela, cuyo
uso se veia culminado por diferentes partes del cuerpo, como
Finger, Hinde, Fiifse, Korper [Dedos, manos, pies, cuerpo] o por
el cuerpo entero en Objekt fiir mehrere [Objeto para varios] y
Geschdiftsobjekt [Objeto comercial]. A través de este uso no coti-
diano de objetos no cotidianos, el ptublico adquiere experien-
cias sensoriales de la relacion entre cuerpo, tiempo y espacio,
sobre las relaciones espaciales de cercay lejos, sobre el reposo y
el movimiento en el espacio, como en Vier Felder [Cuatro cam-
pos]. A través de sus movimientos, es decir, a través del uso de
los objetos de tela, el publico aprende a conocer el medio del
espacio y el medio del tiempo. Los objetos de tela sirven tanto
para ser usados por individuos concretos como por grupos. De
este modo, las series de obras de Walther generan también acti-
vidades comunicativas y procesos de trabajo.

Ademas, su expresion “serie de obras” (1963) hace palpable
el origen lingiiistico de su concepto de “escultura”, al igual que
los términos “construccién conjunta” y “conjunto de construc-
cién”, que Walther emplea con frecuencia. La referencia de fra-
ses a obras, de palabras a cosas es un conocido problema de la
filosofia del lenguaje de la segunda mitad del siglo XX. Ludwig
Wittgenstein defini6 en sus Investigaciones filosdficas (1953) el
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significado de una palabra a través de su uso.?°Y asf, aqui existe
también una acentuacion de la funcién y capacidad de uso del
lenguaje. En la estela de Wittgenstein, John Langshaw Austin
esbozd en su publicacién How to Do Things with Words (1961) una
teoria del acto de habla que aspiraba a mostrar que una expre-

sién es siempre al mismo tiempo una accion. Este libro marca
el giro performativo de la teoria del lenguaje. El libro Objekte,
benutzen de Franz Erhard Walther marca el giro performativo
en la escultura. Las numerosas funciones de uso de los obje-
tos que él describe son un ejemplo de que no sélo interpreta
el mundo objetivo lingiiisticamente (como oposicién, como
objeto y resistencia), sino ante todo fisicamente, como corres-
ponde al pensamiento del escultor.

No obstante, un trabajo como Objekt fiir die 4 Jahreszeiten
[Objeto para las cuatro estaciones] no estd destinado, eviden-
temente, a un uso espacial, sino a uno temporal. En sus dibu-
jos textuales surgen continuamente conceptos temporales.
Walther ha observado que la escultura, como medio basado
en el espacio, se convierte mediante la accién en un medio
basado en el espacio por un lado y en un medio basado en el
tiempo por otro. La escultura como medio basado en el tiempo
y como forma de accidn se convierte en una forma artistica
existente en paralelo. Esto resulta especialmente evidente en
Objekt fiir musikalische Prozesse [Objeto para procesos musi-
cales]. Indudablemente para €l el cuerpo —como en Objekt
fiir Ruhe [Cuerpo para el reposo] (1967), cuyo titulo de 1982
es realmente Kérper [Cuerpo]—, es el medio del espacio y del
tiempo, el medio de la actividad y la quietud, de la lejaniayla
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cercania, del movimiento y el reposo, del proceso y el producto,
del resultado y las bases. Partiendo de pocos objetos, Franz
Erhard Walther disefié un universo relativamente amplio de

acciones. Diseno en cierta medida un alfabeto, no del cuerpo,
sino de acciones corporales con objetos. Con ello no sélo ha
abierto un nuevo horizonte para la escultura, sino que también
ha creado un emblema de una nueva era, en concreto la era del
usuario, del user.

El hiperpreciso titulo Objekte, benutzen marca de hecho
el paso a la era del user. Walther no habla de participantes en
happenings; mas bien se dirige a los individuos y grupos como
users. Este giro performativo, el uso que el publico hace de una
obra en una accién, marca una cesura en la historia del arte. El
estatus del objeto y de la escultura ha cambiado radicalmente.
Las esculturas ya no son cualquier cuerpo de méarmol, yeso o
piedra destinado Unicamente a la observacion, tampoco son
cuerpos geométricos abstractos de metal o madera. A fina-
les del siglo XX las esculturas se definen como objetos para
el uso, como medio para la accién por parte del ptiblico. Con
razén Walther no habla de “accién”, “demostracién”, “evento”
0 happening. Con la introduccién del concepto Handlung en
1963, Walther ampli6 el “campo de la escultura”® en direcciéon
al publico. La participacion del publico en combinacién con la
accidn, el arte espacial y los objetos creados especificamente
ha establecido la forma actuante de la escultura. Las esculturas
no son ya unicamente medios basados en el espacio, sino que
también son medios basados en el tiempo. Objekte, benutzen
ha instaurado en definitiva el giro performativo de la escultura.
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Por ello este libro de artista es uno de los libros seminales del
arte del siglo XX.

La edicion original del libro Objekte, benutzen se gesto
en seis meses principalmente en Nueva York y se publicé en
octubre de 1968 en Colonia y Nueva York en la editorial Verlag
Gebr. Konig. En cualquier caso no se imprimid en el formato
originalmente previsto. Ello no cambia para nada la magnifica
labor de los editores Kasper Kénig y Walther Konig, que publi-
caron este libro seminal de la historia del arte como el primero
de su editorial. Cuando se publicé el libro, Bazon Brock, artista
y pensador, reconocié su mérito y lo alabé en una gran resefia
en el Frankfurter Allgemeine Zeitung.®

Se debe ante todo a motivos financieros que los jovenes
fundadores de la nueva editorial no imprimieran directamente
los dibujos de Walther, sino que los convirtieran tipografica-
mente y, en concreto, con tipos poco claros que no resultaban
similares a la caligrafia manuscrita de Walther. Los aprendices
elegidos para esta labor no supieron estar a la altura de las exi-
gencias de la composicion. A ello se deben las diferencias con
el original y los ocasionales errores tipogréficos y ortogréficos.

En el marco de los preparativos para la exposicion Franz
Erhard Walther: Raum durch Handlung [Espacio mediante la
accién] en el ZKM | Museum fiir Neue Kunst (del 26 de mayo
al 7 de octubre de 2012 en Karlsruhe) surgié la idea de reeditar
el libro agotado, dada su importancia en la historia del arte.
En conversaciones con Franz Erhard Walther tuvimos conoci-
miento de cudl debia ser la version originalmente planificada
del libro. Por ello pedi a Franz Erhard Walther que buscara sin
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falta los componentes esenciales de esa primera edicién, en
concreto los dibujos textuales; él no estaba seguro de si todavia
existian. Atendiendo esta iniciativa, tras meses de buisqueda,

Franz Erhard Walther logré finalmente encontrar el rastro de
los textos holégrafos y los dibujos que se creian desaparecidos.
Por ello nos decidimos a no hacer una reimpresién del libro,
sino a reproducir los dibujos textuales originales. En esta oca-
sién también pudimos incorporar otros objetos y fotografias
que estaban previstos para la edicion original. La nueva edi-
cién se completd, por ejemplo, con el objeto Vier Felder [Cuatro
campos] de 1966. El objeto se habia perdido en 1966 y no fue
encontrado hasta mas tarde, por lo que no aparece en la ediciéon
original. Las reproducciones fotograficas de las acciones escul-
téricas se complementaron con otras instantdneas procedentes
del archivo de Franz Erhard Walther que muestran el uso de los
objetos tanto en el estudio de Nueva York como al aire libre en
plena naturaleza. En la primera publicacién de Objekte, benut-
zen se reprodujeron exclusivamente fotografias de Barbara
Brown, entonces compafiera de Kasper Konig. Cuando le pre-
gunté por otras fotografias para el libro, Barbara Brown me
dio una trdgica contestacion: en la mudanza de Nueva York a
Los Angeles se habia perdido una gran parte de los negativos
debido a un incendio en el medio de transporte. Pero en el
archivo de Franz Erhard Walther se encontraron otras copias
de Barbara Brown, que, junto con instantaneas de otros fot6-
grafos, completaron la nueva edicidn.

Ademas el libro fue ampliado con algunos textos: una entre-
vista a Johanna Walther, un nuevo texto corto de Franz Erhard
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Walther, «Gerdusche im Kopf» [Ruidos en la cabeza) y, sobre
todo, una conversacidon que mantuvimos en 2012 Kasper Konig,
Franz Erhard Walther y yo en Fulda, que estd profusamente
ilustrada con documentos adicionales como fotografias, articu-
los de periddico, etc., y que explica detalladamente la historia y
las circunstancias del nacimiento de Objekte, benutzen.

Para exponer mas claramente la posicion y el entorno de
Franz Erhard Walther en Nueva York incluimos también en la
primera edicidn una carta que Franz Erhard Walther escribi6
en enero de 1970 a Barnett Newman, en la que decia que ambos
artistas se habian encontrado en diciembre de 1969 con motivo
de la exposicién Spaces en el Museo de Arte Moderno. La expo-
sicion dedicé una sala a los trabajos de cada uno de los artistas
(Michael Asher, Larry Bell, Dan Flavin, Robert Morris y Franz
Erhard Walther), los artistas del espacio mas innovadores de la
época. Walther habia montado alli una sala de demostracién
con 1. Werksatz [Primera serie de obras]|, y en la exposicién con-
versé con Newman sobre su definicién de la escultura basan-
dose en conceptos como «dimensién», «campo», «presencia» y
«obra». En esa carta, en la que se contintia el didlogo iniciado
en la exposicién, menciona con toda claridad las dimensiones
performativay lingiiistica de su concepto de «escultura». Franz
Erhard Walther describe sus conjuntos de obras como «materia-
les concretos: lugar, tiempo, cuerpo, espacio ylenguaje» y define
las «acciones como obras». Pero también se refiere brevemente
a que por diversos motivos sus diagramas caligraficos holégra-
fos del libro Objekte, benutzen habian sido convertidos tipogra-
ficamente y, por tanto, se habian reproducido parcialmente
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falseados. La carta debe leerse como un informe de trabajo. En
nuestra opinion, él subraya de nuevo la necesidad de presen-
tar una nueva edicién de Objekte, benutzen que dé cumplida
cuenta de las concepciones originales del artista.

La reproduccion de los dibujos textuales originales en vez
de las adaptaciones tipogréficas es el propdsito primario de
nuestra nueva edicion critica.®? En la actualidad ya no puede
reproducirse la clasificacion de las obras en la edicién origi-
nal. Por ello la nueva edicion estd ordenada cronolégicamente
segun el afio de creacién de los trabajos y siguiendo la nume-
racion de los objetos. Los dibujos textuales se reproducen en su
correspondiente tamafo original, en un tamario aproximado
de DIN A5, la mayoria de las veces con unos pocos milimetros
de variacién. Los titulos indicados para las obras proceden del
ano 1968. Las denominaciones alternativas de los anos 1972,
1976 y 1982 pueden encontrarse en una tabla al final del libro.
Las leyendas de las obras se precisaron conjuntamente con
Franz Erhard Walther. La idea, pionera en su momento, de dejar
péaginas en blanco para que el lector emancipado incorporara
sus comentarios, notas y bocetos se abandoné porque desde la
perspectiva actual obstaculiza la fluidez del texto y de las ima-
genes del libro. En su momento, la evidente renuncia a ensayos
introductorios y a explicaciones, clasificaciones y numeracion
de paginas tuvieron por finalidad servir a la emancipacién de
un observador independiente.

Dado que presuponemos que el lector actual estard menos
familiarizado con las imégenes de juventud de los influyentes
artistas neoyorquinos pertenecientes al circulo de amistades
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que Franz Erhard Walther y Kasper Konig tenian en Nueva
York, aqui se mencionard a algunos protagonistas a los que
puede verse como usuarios de los objetos: entre otros, ademas
de Kasper Konig y Franz Erhard Walther y sus parejas de enton-
ces, Barbara Brown y Johanna Walther, son James Lee Byars,
Bill Crozier y Robert Ryman. En la foto de la contraportada
del libro también puede verse a Susanne Walther (primera
por la izquierda), Jonathan Meese (tercero por la derecha) y
Franz Erhard Walther (quinto por la derecha).

Con esta nueva edicion corregida y aumentada queremos
poner nuevamente al acceso del publico del siglo XXI uno de
los més importantes libros de artista del siglo XX.
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< Franz Erhard Walther, 1. Werksatz
[Primera serie de obras], fotografias
blanco y negro, 1970.
Franz Erhard Walther Foundation.
Fotografias: © Timm Rautert.
Cortesia Parrotta Contemporary Art
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Todos los artistas de la generacidon de Franz Erhard Walther
tuvieron que enfrentarse a la controversia al respecto del
legado de la pintura y su viabilidad como la modalidad princi-
pal de produccioén, expresion e invencion del arte. Durante los
anos sesenta se reestructuraron drasticamente las jerarquias,
materiales, procesos y posibilidades de la produccidn artistica.
Las innovaciones de esta época tuvieron sus diferencias crono-
l6gicas y composicionales, pero a fin de cuentas siguieron ten-
dencias muy similares de ambas costas del Atlantico, con una
diferencia: Nueva York le arrebaté a Paris el titulo del centro
incuestionable del mundo del arte, tomando prestada la famosa
expresion de Serge Guilbaut.

La trayectoria artistica del propio Walther sigue esta ruta
muy de cerca. Su obra temprana se enfocé en expandir las
convenciones del informalismo y el expresionismo abstracto,
y sus obras maduras tempranas estaban ubicadas exactamente
en la frontera entre pintura, escultura y la experimentacién
artistica de los sesenta. En su investigacion sobre la obra que
Walther realizé durante sus estudios de arte y en el periodo
inmediatamente posterior, Gregory Williams destaca su obra
Rahmenzeichnung mit iiberdeckter Mitte [Dibujo enmarcado
con centro cubierto] (1960), realizada mientras Walther estu-
diaba en la Stddelschule en Francfort. Williams identifica en
esta pieza “el impacto del informalismo de la época, yalavezun
deseo de llamar la atencién a la estructura de la pintura como
un campo limitado”.? La obra es un espacio rectangular donde
se intersectan bucles y gestos en tinta sepia, enmarcando un
campo en el centro, vacio excepto por algunas lineas pintadas
que se intersectan, apenas visibles. Sin embargo, estas obras
podrian indicar, segtin Williams, que Walther “comenzaba a
distanciarse de su fe en la subjetividad artisticay, en particular,
de la pintura del expresionismo abstracto y arte informal de la
posguerra temprana. Al mismo tiempo, su borrado indicaba
un interés en el encuadre del espacio, incluso mientras seguia
trabajando en el plano bidimensional”.?

Pero fue unos afos después, cuando entré en el curso del pin-
tor abstracto K. O. G6tz en la Academia de Artes de Diisseldorf
(en el que fue aceptado gracias a las obras que envié de la serie
Rahmenzeichnung), que los actos de distanciamiento de Walther
comenzaron a tomar forma. Los afios 1961 a 1963, inmedia-
tamente anteriores a la produccién de su obra més icoénica,
1. Werksatz [Primera serie de obras] (1963-1969), fueron un
momento revolucionario en la obra de Walther y una hora cero
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para muchos otros de sus condiscipulos como Gerhard Richtery
Sigmar Polke, quienes también se encontraban afiliados con los
maestros Gotz y Gerhard Hoehme. En las obras de Walther rea-
lizadas alrededor del ano 1962 puede verse un primer desplaza-
miento decisivo desde las convenciones pictoéricas de las abstrac-
ciones de posguerra hacia las operaciones materiales y procesua-
les del arte minimalista y posminimalista. Sus Papierfaltungen
[Papiroflexias] (1962), un enorme folio de papel que dobl6 y des-
dobl6 seis veces para producir una reticula de dieciséis espacios,
y sus 16 Lufteinschliisse [16 camaras de aire] del mismo ano, dieci-
séis almohadas de aire atrapado entre dos hojas de papel selladas
con pegamento alo largo de sus cuatro orillas, combinan la logica
de la reticula con sustancia de la manipulaciéon material. Segin
Williams, la obra de Walther de principios de los afios sesenta es
“a fin de cuentas mas radical en su ataque a la especificidad de
medios a través de la incorporacién del tacto” y en el “grado en el
que Walther le otorga “agencia” tanto al material como al espec-
tador” que en su acto de apartarse de la doctrina composicional.
Aun asi, los ecos de la pintura siguen siendo perceptibles en las
obras de Walther de este periodo.

Es ante el contexto de estos experimentos tempranos que
realmente puede apreciarse el mérito de su 1. Werksatz. En casi
todos los aspectos, el enfoque de la obra se aleja de lo pictorico
para dar paso a lo escultural, dando prioridad al material, el
proceso, la interaccidn, la participacion, la performance y la
agencia del espectador. En lugar de reiterar lo ya escrito por
otros académicos al respecto de las aportaciones de Walther a
los experimentos en performancey participacién,* quisiera ubi-
car la obra temprana de Walther en el contexto de los debates
que permitieron que su generacion, que comenzaba a abrirse
paso dentro de esta controversia, lograra abandonar o alterar
las convenciones y doctrinas de la pintura abstracta. El mismo
Walther reconoci6 esta lucha de forma indirecta en una entre-
vista con Ulrike Miiller en 2005:

En Documenta 2 [Kassel], en 1959, vi obras originales de
Jackson Pollock, Barnett Newman, Willem de Kooning,
Mark Rothko y Robert Rauschenberg por primera vez.
iQué fresca se veia esta Escuela de Nueva York comparada
con la servil Ecole de Parfs! [...] Me mudé a Nueva York
en mayo de 1967... La obra que habia estado realizando
desde principios de los afios sesenta encontré su lugar en
esta atmosfera, que me parecia estimulante y optimista.
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Sin embargo, en Nueva York habia una tendencia a agru-
par todas las manifestaciones del arte bajo definiciones
concretas, y mis obras no encajaban del todo. No eran arte
minimalista, aunque hacian uso de ese tipo de formas.
No eran arte conceptual, aunque eran conceptuales. No
eran arte corporal, aunque el cuerpo estaba presente en
las acciones. No contaban como performance, aunque son
inherentemente performaticas.®

Nueva York pasaba por un momento triunfal en su historia
reciente de posguerra: el inmenso éxito del expresionismo
abstracto y la Escuela de pintura de Nueva York. Artistas como
Jackson Pollock, Willem de Kooning, Mark Rothko y Barnett
Newman estaban sentando las bases para el surgimiento de
una nueva generacion de artistas que queria desarrollar un
lenguaje m4s alla del gesto subjetivo y la masculinidad heroica.
Hacia finales de los afios cincuenta y principios de los sesenta,
Ellsworth Kelly, Jasper Johns, Robert Rauschenberg, Cy Twombly,
Andy Warhol, Claes Oldenburg, Allan Kaprow, George Brecht,
George Maciunas, John Cage, Merce Cunningham y muchos
otros se dedicaron a expandir los limites de la definicién del arte
avanzado, a través de una infusién de una buena dosis de juego
performatico, figuracién pop, técnicas de collage y assemblage,
insinuaciones homosexuales y azar en los mecanismos del arte
contemporaneo. Poco tiempo después, una siguiente generacion
de artistas, que incluia a Donald Judd, Robert Morris, Dan Flavin,
Yvonne Rainer, Fred Sandback, Sol LeWitt, Eva Hesse, Richard
Serra, Trisha Brown y muchos otros, introdujo un vocabulario
aun mas reducido: gestos cotidianos en lugar de danza estu-
diada; material industrial en lugar de habilidad manual; y figuras
geométricas simples en lugar de composiciones elaboradas. Este
era el ambiente al que Walther estaba llegando cuando aterriz6
en Nueva York en el otofio de 1967. En cierto modo, la situacion
del momento era un momento critico para la pintura abstracta.
Para mediados de los sesenta, ya se consideraba obsoleta la doc-
trina del formalismo modernista de Clement Greenberg, que
definia como los postulados mas importantes de la pintura abs-
tracta aquellos que hacian aparente “lo ineludiblemente plano
del soporte”y de este modo rechazaban el ilusionismo de la refe-
rencialidad figurativa, la representacion, y la aceptacion de que

“la planaridad hacia la que aspira la pintura modernista nunca
puede ser perfectamente plana... Cualquier marca realizada
sobre una superficie destruye su planaridad visual”.”
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La famosa actualizacién que Donald Judd hizo sobre Specific
Objects, 1a doctrina sobre el plano como medio especifico, rei-
vindicaba muchos de los principios bésicos de la doctrina ori-
ginal, como el concepto de que el modernismo es en esencia
una critica de aquello que lo precedi6:

...] la apatia por la pintura y la escultura es la apatia por la
repeticidn, por volver a realizar la pintura como la hicieron
aquellos que desarrollaron las tltimas versiones avanza-
das de esta. [...] Sila primera obra es de excelente calidad,
entonces esta completa.®

Y aunque Greenberg insistia en un juicio de calidad que involu-
crara el valor (una obra de arte necesita ser exitosa), Judd insiste
simplemente que “una obra sé6lo necesita ser interesante. |[...]
No es necesario que una obra tenga muchas cosas que mirar,
que comparar, que analizar una por una, que contemplar. La
pieza como un todo, la cualidad como un todo, es lo que resulta
interesante”.®

En muchos sentidos, a mediados de los afios sesenta los
artistas no discutian sobre la pintura, sino sobre la escultura, o
mejor dicho, sobre los objetos: disposiciones y construcciones
tridimensionales. Mds que composiciones, eran conjuntos de
formas simples. Robert Morris sintetiza esta situacién en las
primeras lineas de su ensayo “Anti Form” de 1967:

En buena parte del arte objetual reciente, la invencion de
nuevas formas no es una preocupacion. Se ha aceptado
como premisa una morfologia de formas geométricas y
predominantemente rectangulares. El trabajo con la obra
empieza a centrarse sobre la elaboracidn detallada de
estas formas generales mediante variaciones en cuanto
ala escala, los materiales, la proporcién y la colocacién.™

Morris propone una investigacién sobre lo que llama “el proceso
de “construccién del material mismo””," un proceso compositivo
por medio del cual los atributos de los materiales en si mismos
determinan su disposicidn y su forma, con el fin de dejar de lado
los sesgos constructivos que favorecen los dngulos rectos, las
lineas rectas, las figuras geométricas, la repeticion simple y las
formas basicas. El propone dejar que los atributos intrinsecos
de cada material determinen el resultado de la forma de la obra.
Asi, laviscosidad o fluidez de la pintura, la suavidad y flacidez de
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las telas y otros materiales plegables, la caida que los materiales
toman cuando son colocados encima, o debajo, de otros mate-
riales, todo esto resultaria en nuevas colocaciones, independien-
temente de la planeacién del artista. En palabras de Morris, “la
importancia concedida al material y la gravedad como medios
del arte da por resultado formas no establecidas de antemano.
Los criterios de ordenamiento son necesariamente casuales,
imprecisos y secundarios. Amontonar al azar, apilar capricho-
samente, colgar..., estos procesos dan forma temporal al mate-
rial”.”? Concluye con un llamamiento: “Es parte de la negacién a
continuar con la estetizacion la forma a través de su tratamiento
como un fin preestablecido”.”® El texto de Morris, publicado en
septiembre de 1967, poco después de la llegada de Walther a
Nueva York, describe con precision los retos y discusiones que
estaban sucediendo en aquel momento. Este texto se volveria un
referente para la generacién emergente de artistas del posmini-
malismo y el arte procesual, entre ellos Morris, Richard Serra,
Bill Bollinger, Keith Sonnier, Jackie Winsor, Eva Hesse, Lynda
Benglis y otros. Después de su llegada, Franz Ehrard Walther se
dispuso a continuar trabajando en un proyecto que habia comen-
zado cuatro afos antes: su majestuosa serie de cincuentay ocho
objetos que invitaban a la accién. Handlung es el término pre-
ferido del artista para referirse a ellos. Las piezas de 1. Werksatz
(1963-1969) estan hechas de lona de algodén de distintos pesos,
cada una dentro de una bolsa de muselina para mayor portabi-
lidad. Cuarenta y uno de estos objetos fueron realizados en 1967
o antes, y presuntamente son anteriores alallegada de Walther a
Nueva York. Los diecisiete objetos restantes fueron producidos
o terminados en Nueva York entre 1968 y 1969. Resulta intrigante
que no hay una diferencia perceptible entre los materiales, la
construccion o la intencién de las piezas realizadas en Nueva
York. Mds bien parecen ser una continuacién de un concepto
que ya habia sido formulado para cuando llegé a Estados Unidos.
Si acaso, el nimero de obras hechas para ser utilizadas por mas
de una persona parece aumentar, lo cual puede indicar que los
aspectos dialégicos y comunales de la obra cobraron fuerza al
acercarse su conclusion. Podria especularse que en Nueva York
Walther encontré una comunidad de artistas y amigos que le
permitieron visualizar una articulacién mdas completa de la obra
como un didlogo, como una experiencia compartida.

Pese a la importancia de estas categorias, quisiera adelan-
tar otra propuesta que de cierta forma ha sido posible gracias
a lo que los objetos de Walther contenian en el momento de su
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realizacion, asi como lo que sucederia con ellos mas adelante.
Cuando Walther comenzd a presentar sus obras por primera vez
a finales de los sesenta en Alemania y Suiza, y posteriormente,
en 1969, cuando mostrd el conjunto completo en el Museum of
Modern Art en Nueva York, ya se percibia que el contexto de la
obra era la compaiiia de los escultores y artistas conceptuales
con los que Franz convivia en Nueva York: Carl Andre, Sol LeWitt,
Claes Oldenburg, Hanne Darboven, Donald Judd y otros. Pero
;qué pasa si tomamos la confesién de Walther de “no pertene-
cer del todo” como una sefial de que la ldgica que esta en juego,
aunque sea por debajo del agua, es en realidad la de la pintura?

Mucho tiempo después, en la exposicion High Times, Hard
Times: New York Painting, 1967-1975, emerge un nuevo con-
texto que no se habia explorado anteriormente. Esta muestra,
realizada en 2006 y 2007 por Katy Siegel y la agencia curatorial
Independent Curators International (ICI), podria considerarse
la exposicion que abrié las puertas a una investigacién cada vez
mds profunda sobre la época en Nueva York inmediatamente
anterior y posterior a la llegada de Walther. Segun el discurso
historiografico hasta ese momento, la pintura en Nueva York se
encontraba, en crisis: era considerada irrelevante, en retroceso,
agotada, de retaguardia. En su ensayo introductorio, Siegel rei-
tera la bien conocida narrativa de este mundo del arte de finales
de los sesenta en Nueva York:

Las crénicas ya conocidas de finales de los sesenta y setenta
destacan los nuevos medios y el agotamiento de los medios
e historias anteriores, y especialmente el callejon sin salida
de la pintura, de la forma en que se define e historiza en
los cincuenta como un asunto reductivo y formalista. Esto
cred, por supuesto, una situacién compleja e incluso con-
tradictoria, pues habia artistas haciendo pintura abstracta
en ese momento y seguiria habiéndolos més adelante. Si
las posibilidades se encontraban fuera de la pintura, ;qué
hacer? Algunos artistas, como Milton Resnick y Kenneth
Noland, se atrincheraron, insistiendo que el expresionismo
abstracto de segunda o tercera generacion era el camino,
aunque hubiera pasado de moda. Otros, como Richard
Serray Allan Kaprow, dejaron la pintura para dedicarse a
la escultura, el performance o el arte conceptual. Estas dos
rutas, casi dos lados de la misma moneda, aparecen unay
otra vez en las historias del momento. En la definitividad y
certidumbre de sus posturas (se debe pintar vs. no se puede
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pintar) estas rutas se han prestado a modos actuales de
historiografia del arte basados en propuestas maniqueas
y rupturas histdricas repentinas.™

Pero lo que propone Siegel junto con David Reed, su colaborador,
es que en realidad habia una vitalidad y experimentacion en la

pintura que se nutria de una libertad recién encontrada gracias

asumarginalizaciény de un terreno intelectual movedizo que

comenzo a manifestarse en las discusiones sobre objetos, mate-
rial, composicién y forma que Judd y Morris exploraron. La pin-
turayano era el referente plano contra el cual se median todas

las nuevas propuestas del arte objetual. Al contrario, la pintura

comenzo a insistir sobre su propia materialidad, su fiabilidad,
su transparencia procesual y su capacidad de integrar actitu-
des distintas hacia la definicién de un plano pictoérico unificado.
Ante el antagonismo “se debe pintar/no se puede pintar”, Siegel

propone un entendimiento de las posibilidades de la pintura

definido por la permisividad, no la restriccion:

La posibilidad misma de la fluidez entre medios también
marcaba el final de la definicién de pintura como medio
especifico de maxima seguridad; es decir, tal vez no era el
fin de la pintura, habiendo sido vencida por la escultura,
tal vez sélo era el fin de cierta definicién de pintura..., y tal
vez, incluso, la pintura se beneficiaba de la liberacién que
venia con este fin.'”

Notablemente, Siegel y Reed ampliaron el elenco de protago-
nistas. Aparecieron mujeres, negros y extranjeros que vivian en

Nueva York, indicando que, paradéjicamente, la pintura, antes

la reina de las disciplinas, ahora era lo suficientemente mar-
ginal como para ser reconocida y apropiada por un grupo de

artistas ambiciosos en los mérgenes del arte. Elizabeth Murray
y Mary Heilmann, Lynda Benglis y Dorothea Rockburne, Al

Loving y Jack Whitten, Sam Gilliam y Alan Shields, Michael

Venezia y Roy Colmer, Pat Steir y Ron Gorchov, y artistas ale-
manes como Blinky Palermo y Franz Erhard Walther son todos

parte de este nuevo reparto de artistas que operaban orgullo-
samente en las fronteras de la pintura; algunos incluso literal-
mente, trabajando en los bordes del espacio donde una pintura

deja de serlo; otros en sentido figurado, impregnando su prac-
tica pictdrica de pasiones y deseos més vastos y urgentes como

el feminismo y los derechos civiles.

F. E. W. EN NUEVA YORK: LA ESCULTURA COMO PINTURA



16. Eluso de estas telas es

fundamentalmente distinto al de

la obra de otro artista aleman que
estudio con Walther en Diisseldorf
y que se mudaria a Nueva York
unos anos después de Walther:
Blinky Palermo, cuyos Stoffbilder
[Pinturas de tela] fueron realizados
durante casi exactamente la misma
época que 1. Werksatz, 1966 a
1972. Aunque Palermo también
utilizé telas compradas en tiendas
y las cosiod, formando bloques

de dos o tres campos en colores
contrastantes que luego estird
para formar lienzos, concebia

sus Stoffbilder como objetos
fundamentalmente pictoricos. A fin
de cuentas, Palermo simplemente
utilizo las telas como una forma
novedosa de actualizar el campo
composicional monocromatico con
una sensibilidad minimalista ready-
made. No existe logica interna que
una a la tela con su color y, aunque
los colores suelen ser agquellos
con los que venian tefidas las telas
compradas, no son inherentes al
material, solo son convenientes en
términos pictoricos.
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Siegel y Reed definieron el proyecto High Times, Hard Times
como una expansiéon drastica del concepto de pintura, que
incluia ejemplos de las multiples formas en que la pintura puede
alterarse como practicay objeto: las herramientas usadas, desde
jaladores hasta palos, o las distintas formas de aplicar la pintura,
como derramarla, rociarla o frotarla contra el soporte. También
muestran ejemplos de las diferentes cosas que podian hacerse
con el lienzo en si, que tal vez sea el lugar mas claro parala obra
de Walther en este contexto: aqui, las formas esculturales de
lienzos sin estirar de Sam Gilliam, los lienzos tefiidos, irregula-
resy clavados con tachuelas de Richard Tuttle, los Stoffbilder de
Palermo y los objetos de Walther que se incluyen en la muestra
encuentran una unidad solo cuando son considerados como
ejemplos distintos de la aplicacion del lienzo.

Todos los objetos de 1. Werksatz comparten algunas con-
diciones basicas. En primer lugar, todos estdn hechos de tela.
Para ser exactos, estdn hechos de tela de algodén de diferentes
pesos, el mismo material con el que se fabrican lonas, bolsas de
herramientas y cortinas enrollables. En segundo lugar, su color
va del blancuzco al rojo, verde y gris oscuros, ademas del negroy
verde-gris. No se anticipan los amarillos, rojos y naranjas encen-
didos de los objetos posteriores de Walther. Ademas, tienen un
cierto arte militarista y utilitario, sin sugerir nunca de forma
directa una utilizaciéon de excedentes de materiales militares."

Queda por responder si la inclusién de Walther en el con-
texto de New York Painting tuvo efectos perdurables en la forma
en que su obra ha sido entendida y discutida. Pero algo mas,
algo maravilloso, pasé con esa exposicion: abrié nuestros 0jos
al inmenso, complicado y caético espectro de la imaginacién
artistica, que siempre va mds alld de aquello que la discusion
del momento puede ver. Y permitié que un objeto, o un proyecto
de un artista, de pronto pareciera nuevo, entendido desde otra
perspectiva, como si lo viéramos por vez primera.

Museum of Modern Art, Spaces, 1969/1970 >
Franz Erhard Walther Foundation Archives
Fotografias: Virginia Bell (p. 65-67)

Claude Picasso (p. 68-69)
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Obra abierta como proposicion de un “campo” de
posibilidades interpretativas, como configuracién de
estimulos dotados de una sustancial indeterminacion,
de modo que el usuario se vea inducido a una serie
de “lecturas” siempre variables; estructura, por
ultimo, como “constelacion” de elementos que se
prestan a varias relaciones reciprocas.

—-Umberto Eco, Obra abierta

El no objeto reclama un espectador (¢todavia
podemos hablar de “espectador”?) no como testigo
pasivo de su existencia, sino como condicidn misma
de su hacerse. Sin el espectador la obra existe

solo en potencia, a la espera del gesto humano

que la actualice.

—Ferreira Gullar, Dialogo sobre o nao-objeto

No es que la obra sea la idea, sino lo que generamos
cuando la usamos. [...] Cada una es un conjunto de
condiciones, mas que un objeto finito.

—Franz Erhard Walther'






Citado en la correspondencia entre
Franz Erhard Walther e Yve-Alain Bois,
ver Franz Erhard Walther, Dialogos
(Madrid: Museo Nacional Centro

de Arte Reina Sofiay Franz Erhard
Walther Foundation, 2017).

“Diary, Museum of Modern Art, New
York, December 28,1969 — March
1,1970% en Franz Erhard Walther.

First Work Set (Nueva York: Dia Art
Foundation, Koenig Books, 2016), 138.

La exposicion Spaces en el MoMA
la organizé Jennifer Licht, con obras
de Michael Asher, Larry Bell,

Dan Flavin, Robert Morris, Pulsa y
Franz Erhard Walther.
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OBJETOS

En la obra de Franz Erhard Walther, el “objeto” es una nocién
controvertida; de hecho, desde principios de los afios sesenta
el artista lo ha cuestionado reiteradamente y ha usado otros
términos para designarlo, recurriendo incluso a un simbolo
grafico. Para Walther, el pictograma [ | esquiva las res-
tricciones del lenguaje y “abre su concepto”, para acomodar
muchos significados distintos: “objeto, articulo, instrumento,
entidad, pieza, obra, cosa, unidad, disposicidn, concepto de
‘trabajo’, ‘vehiculo’, ‘elemento’, ‘material’...”.2 Es innegable, sin
embargo, que su obra existe a través de objetos que pueden
encontrarse en un estado latente de potencialidad (Lagerform,
forma de almacenamiento) o bien ser activados por el cuerpo
a través de su uso (Handlungsform, forma de activacion).

De por si, esta dualidad ya indica una condicién fluida
tanto del “objeto” como del “usuario”; ambas formas provo-
can conductas diferenciadas y especificas en el “usuario”, que
completa la obra a través de una idea y lo hace también a tra-
vés de una accion fisica que responde al efecto del objeto en si
sobre el cuerpo. En todo caso, impide asignar significados o
interpretaciones fijos a la obra, sea cual sea su forma, ya que es
posible imaginar multiples potencialidades para la Lagerform
y al mismo tiempo ejecutar distintas configuraciones de un
mismo “objeto” cuando se despliega como Handlungsform. En
la obra de Walther, el arte, en resumidas cuentas, surge dentro
de un complejo sistema de significados, actos y condiciones de
posibilidad, por la mediacidn, en el caso concreto de la produc-
cion de este artista, de objetos que a pesar de todo revisten una
materialidad muy especifica.

La obra fundamental de Walther, 1. Werksatz [Primera
serie de obras] (1963-1969), puede ser considerada como la
matriz conceptual, operativa y material desde la cual se des-
pliega su produccién posterior. Fue realizada durante una
época marcada por cambios de paradigma importantes, entre
los que destacé el cuestionamiento de la condicién objetual
del arte que derivd en la desmaterializacion de la obra de arte,
durante esa década. Este conjunto de obras (que en la exposi-
cién Spaces del MoMA recibi6 también el titulo de Instruments
for Processes [Instrumentos para procesos|)® fue iniciado en
1963 y terminado en 1969, cuando el artista se dio cuenta de
que los objetos/proposiciones que lo conformaban constituian
una sola obra. Puede ademas leerse como un indice de los gestos
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4. Ver la correspondencia con
Yve-Alain Bois en Franz Erhard
Walther, Dialogos.
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radicales que caracterizaron el arte de los afos sesenta. La
Primera serie de obras trastocaba los conceptos tradicionales
de “escultura” y “pintura”, reinventando el papel asignado a la
forma no objetiva por las vanguardias constructivistas de las
primeras décadas del siglo xx, a la vez que redefinia el objeto y
surelacion con el espacio expositivo y el espectador.

En 1968, Walther publicé Objekte, benutzen [Objetos, para
usar], una suerte de manual o, mejor dicho, una gramatica gene-
rativa para sus objetos, que en ese entonces se referia sobre todo
a aquellos que integraban la Primera serie de obras. En el titulo
del libro, asi como en la articulacion de sus propuestas, se pone
de manifiesto la oposicion caracteristica que establece Walther
entre el objeto y sus usos, y las dualidades o “pares de condicio-
nes contrastantes” mediante las que muestra las potencialidades
contenidas en las obras, representadas, como corresponde, por
los dos estados de almacenamiento y activacién: Lagerformy
Handlungsform. La serie de proposiciones radicales presentadas
por Walther en este corpus de obras, asi como en las formas espe-
cificas de didlogo con las obras previstas por el artista y los térmi-
nos en los que renegocia los legados de la tradicién constructiva
delas primeras décadas del siglo XX, nos ofrecen una plataforma
para tratar de analizar sus importantes contribuciones a las rup-
turas que se produjeron en las décadas de 1960 y 1970.

Este ensayo se centra sobre todo en la Primera serie de
obras, aunque su intencion es interpretar la produccion de Franz
Erhard Walther dentro de un marco mas amplio que, més alla
de los textos canénicos sobre los desplazamientos conceptuales
y materiales que se produjeron durante este periodo, se extiende
a campos como la cibernética y a escritos tedricos que atin no
han sido incorporados al canon, desde la teoria del no objeto de
Ferreira Gullar hasta los escritos tedricos mas recientes sobre los
conceptos del “afecto” y el “evento”, los cuales pueden aportar
otras perspectivas a una lectura contemporanea de la obra del
artista. Lo que en buena medida se proponian muchos de estos
textos era explicar los desarrollos y rupturas de las décadas de
1960 y 1970 que disolvian las categorias tradicionales de la his-
toria del arte, y supusieron un cuestionamiento de la especifi-
cidad de los medios, asi como del objeto, abriendo la estructura
del arte para incluir el contexto y el publico. Si bien Walther ha
negado abiertamente la importancia o la influencia de muchos
de estos textos sobre su practica como artista, tal como lo afirma
en 1970 en un intercambio epistolar con Yve-Alain Bois,* una
reevaluacion critica de su obra dentro de este contexto exige
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una lectura mads atenta de este corpus de escritos, que en su
momento eran mas que nada intuitivos e intentaban compren-
der una situacion inédita tanto para los artistas como para los
historiadores del arte. El mismo Walther produjo numerosos
textos que reflexionaban sobre su propia obra. Algunos afos
antes de publicar su libro Objekte, benutzen, en 1968, escribi6é un
texto titulado Der andere Werkbegriff [El otro concepto de obra]
(1965), donde establece algunos de los aspectos fundamenta-
les de su aproximacion al arte. En este escrito, en el que por lo
demads sittia su trabajo dentro de una “historia de arte propia”,
Walther subraya la centralidad de la “accién” en la constituciéon
de la obra en si, lo cual implica una nueva condicién para el
espectador, quien se convierte en un sujeto activo, un “usuario”,
pero también un “productor”, que juega un papel en darle forma
a los objetos/proposiciones del artista:

La accion es la forma de la obra, la accién es la obra. La

nocidén de obra también se convierte en una cuestion de

definicion. La persona que realiza la accion debe ser res-
ponsable de la obra. Se involucra no sélo de manera 6ptica,
sino con todo su cuerpo. Se le exige usar todas sus habili-
dades. Es una representacion total. Aquila persona puede

construir la obra en modos diferentes y mds comprehensi-
vos de lo que antes habia sido posible. De modo correspon-
diente, varias personas pueden formar la obra de manera

simultdanea. Esa es una construccién compleja.®

En este sentido, el presente anélisis no se propone identificar
influencias concretas en la obra de Walther, sino mas bien
inscribir sus importantes contribuciones en el contexto de los
decisivos cambios de paradigma que se produjeron en los afios
sesenta, y que son abordados en gran parte por los textos citados.
Mais alld de la reformulacién que hace Walther del objeto, es
preciso considerar una serie de aspectos fundamentales en su
obra, como la diferenciacion entre las nociones de “participa-
cién” y “demostracién”, asi como la idea de condiciones opuestas
inscrita en la naturaleza dual de sus “objetos/proposiciones”.

OBJETOS - SUS TEORIAS

La interrogacion del objeto por Walther puede ser inscrita en
el contexto de los miltiples debates que se suscitaron en los
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anos sesenta en torno a la desmaterializacion del arte, uno de
los principales cambios de paradigma que en el periodo de la
posguerra implic6 un desplazamiento ontolégico de la obra de
arte desde el objeto hacia la situacién, la informacidn, la expe-
riencia, la proposicién y el sistema. En 1967, el artista se esta-
blecié en Nueva York, donde trat6 de cerca, y entablé didlogo,
con muchos de los artistas que también estaban cuestionando
el estatus del objeto, aunque de maneras sustancialmente dis-
tintas al enfoque de Walther.

Dos de los textos de mayor relieve que circulaban por el
efervescente ambiente neoyorquino al que llegé Walther a finales
de los afnos sesenta fueron escritos por artistas: Specific Objects
(1965), de Donald Judd, y Anti Form (1968), de Robert Morris.
Ambos articulos (publicados en las revistas Arts Yearbook y
Artforum, respectivamente) intentaban explicar las nuevas
direcciones que tomaba el arte, asi como los planteamientos
que adoptaban sus autores, como artistas, frente a determina-
das convenciones como los géneros en la pinturay la escultura,
y también frente al objeto en si.

En su esfuerzo por describir el cambio de paradigma que
se estaba produciendo en esa época, y de identificar los ras-
gos que lo definian, Judd afirmé que “la mitad, o més, de las
mejores obras nuevas de los tltimos afios no son pinturas ni
esculturas”. También expuso otra reflexién més importante:
que la tridimensionalidad de dichas obras nuevas, que en si
no eran “objetos” ni “esculturas”, suscitaba cuestiones de gran
relevancia. El texto de Judd se refiere asimismo a la condicién
fluida de estas “nuevas” obras tridimensionales, que a diferen-
cia dela pinturayla escultura, las cuales “se han convertido en
formas fijas”, no recurren al “uso de una forma determinada”,
sino que generan la conciencia de “las tres dimensiones [...]
mas que nada como espacio por el que internarse”. A juicio
de Judd, pensar en tres dimensiones, no en objetos o géneros
(pintura y escultura), “hace que sea posible usar todo tipo de
materiales y colores”, incorporando “materiales nuevos, bien
porque es reciente su invencién, bien porque hasta ahora no
se habian usado en el arte”; con ello apuntaba al uso de mate-
riales y procedimientos industriales, a la produccién en masa
y a la especificidad de los materiales, sefialando la estrecha
relacion que existe entre la forma y los materiales de una obra
de arte.®

Tres afios después, en 1968, Morris se interesd por otros
temas y a través de un analisis de la forma en el arte de aquel
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Ello afade a la lectura de los “objetos”
de Walther un nivel suplementario de
complejidad relativo a sus condiciones
de produccion y a la naturaleza de

la mano de obra que los produjo.

Los cosio quien era entonces su
esposa, Johanna Walther, que ha
seguido elaborandolos hasta la
actualidad. Algunas de las criticas
que recibié Walther en los afios
sesenta, especialmente por parte de
colegas como Joseph Beuys, estaban
motivadas por el hecho de que sus
obras fueran de tela cosida, aspecto
artesanal del que se burlé una
tradicion principalmente masculina
que en ese periodo parecia asociar la
produccién del arte al trabajo pesado.
Cabria, por lo tanto, reivindicar

una doble autoria, o acreditar la
colaboracion con una mujer que ha
permanecido en la sombra durante
toda la trayectoria de Walther, pero
también proceder a una nueva
valoracion de las obras ala luz de los
problemas que en esa época sacaban
arelucir mujeres artistas y criticas en
torno a los conceptos de “tareas del
hogar”, “trabajo manual”

y “domesticidad”.
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tiempo se centro en los problemas del proceso y el trabajo, vin-
culados a su vez con la materialidad de las obras creadas en
ese momento por los artistas, y més en concreto con el uso de
nuevos materiales y técnicas en su produccién. Tanto en este
articulo como en su produccién artistica se ve que para Morris
el proceso era en si mismo un aspecto crucial de la obra de
arte, insuficientemente analizado, a su juicio; en este sentido, le
parecia que las practicas de esa época hacian visible o explicito
el proceso de confeccionar una obra de arte.
Indiscutiblemente, la materialidad especifica de los
“objetos” de Walther puede ser interpretada en relacién con
los temas tratados por Judd y Morris en sus ensayos, en lo
referente a los materiales y técnicas que empled durante
su elaboracion y en la idea de proceso vinculado a la forma.
Cabe notar que la tridimensionalidad de la obra no se limita
a distanciarse de las formas preestablecidas de la pintura y
la escultura, sino que genera una conciencia més acentuada
de las tres dimensiones como “espacio en el que adentrarse”,
caracteristica, sin duda, de la espacializacién que ponen
en practicalos [ |de Walther, los cuales en su estado de
almacenamiento (Lagerform) indican una economia del espa-
cio, pero que en su estado de accién (Handlungsform) ocupan
y determinan el espacio en el que se despliegan, al tiempo
que organizan al ptblico que los activa. La materialidad de
los objetos de Walther también remite a la especificidad a la
que se refiere Judd en su ensayo. Por un lado, su manera de
dar nuevos usos a la tela, soporte principal de la pintura, con-
virtiéndola en objetos blandos y ductiles, constituye un claro
ejemplo de empleo novedoso de un material tradicional, que
confiere visibilidad a algo que solia ser relegado a la funcién de
soporte. Ademas de referirse a la visibilizacion de este proceso
y al empleo de materiales que hasta entonces no se asociaban
al arte o la escultura, citando las esculturas blandas de Claes
Oldenburg, Morris habla de las formas que pueden adoptar
los materiales en cuestidn al ser exhibidos: “amontonamiento
aleatorio, apilamiento desordenado, colgamiento, aplicacién de
una forma transitoria al material”, palabras especialmente apli-
cables, se diria, al estado de Lagerform de los objetos de Walther.
El objeto cosido, elaborado en ediciones multiples (ocho, en el
caso de la Primera serie de obras), también sefiala una dimen-
sién de la obra como algo laborioso y artesanal, que remite a
los temas de la mano de obray la produccién abordados por los
artistas durante las décadas de 1960 y 1970.”
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Objecthood (Chicago: University of
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Ibid.
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La primera vez que El Lissitzky
presento la Sala de demostracion
fue en la Exposicion Internacional
de Arte de Dresde, en el verano de
1926. Posteriormente, de 1927

a 1928, instald otra version mas
elaborada en el Museo de Hannover
(que mas tarde se reconstruyé

en el Museo Sprengel), por encargo
de Alexander Dorner.
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El estatus fluctuante de la obra dentro de la produccién de
Walther, entre objeto y proposiciéon, comporta asimismo una
reflexién sobre su despliegue por el publico, tema muy deba-
tido a lo largo de esa década, concretamente en relaciéon con
la performatividad del objeto y la participacion del espectador.
El escrito de Michael Fried Art and Objecthood se oponia a la
reformulacidn radical del objeto emprendida por los artistas
durante ese periodo y describia estos planteamientos nove-
dosos como un “nuevo género teatral” que era a su vez “una
negacion del arte”.® Sin embargo, Fried acertadamente reco-
nocia que estas obras se experimentaban como “un objeto en
una situacion, la cual incluye practicamente por definicion
al observador”® e identificaba incluso las genealogias cons-
tructivas de estas obras, concretamente las de Robert Morris,
de quien decia que habia retomado “la tradicién interrum-
pida de la escultura constructivista establecida por Tatlin,
Rodchenko, Gabo, Pevsner y Vantongerloo”.”® También en la
obra de Walther se podria reconocer la persistencia del legado
constructivista, en su planteamiento formal de la organiza-
cién visual y cromatica de la forma no objetiva en el espacio;
de hecho, Walther parece llevar los imperativos formales de
la tradicién constructiva a un nuevo nivel, mediante algo tan
concreto como es rehabilitar el concepto de “demostracion”,
cuya genealogia encontramos en los Espacios de demostracion
de El Lissitzky de finales de la década de 1920." Estos tltimos,
también conocidos como Kabinett der Abstrakten [gabinetes
abstractos|, eran “ambientes” donde se exponian las obras
en un entorno dindmico, pensado para que lo organizara el
espectador. El nuevo arte del siglo xx, basado en una explo-
racion de la forma no objetiva, exigia novedosos dispositivos
de exhibicion que estableciesen una relacion activa entre
el espectador, la obra y el espacio que la contenia. En estos
Espacios de demostracion, El Lissitzky se erigi6 en precursor
en la concepcion de un papel nuevo, activo, no sélo para el
espectador, sino para la obra de arte y el espacio expositivo,
que se convertia en un espacio de demostracion:

Enlas grandes exposiciones internacionales de pintura el
visitante se siente como en un zoolégico donde le atacan
simultdneamente mil animales distintos. En mi espacio
de exposiciones no deberian asaltar al espectador todos
los animales al mismo tiempo. Si tradicionalmente se
ha favorecido la pasividad de los espectadores ante los
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cuadros, nuestro proyecto deberia estimular la actividad
del individuo. Esa deberia ser la funcién de dicho espacio.
...] El espectador se vera fisicamente obligado a interac-
tuar con los objetos expuestos.™

En su anélisis del Espacio de demostracion, Benjamin Buchloh
sostiene que “el azar yla particularidad son, por lo tanto, las prin-
cipales caracteristicas del elemento de disefio de Lissitzky en el
Primer espacio de demostracion. Las pinturas y esculturas mostra-
das en estos espacios expositivos/museisticos ya no se presentan
como momentos epifanicos de verdad estética suprema y validez
universal, sino como objetos particulares de estudio histdrico,
con los que el espectador debe relacionarse activamente para
generar un intercambio de 'lecturas'y 'significados".*®

En una linea similar, podemos ver las afinidades de
Walther con el concepto de El Lissitzky en su preferencia por
el término demostracion —por encima de participacion, inte-
racciony performance— al referirse ala activacion de su objeto/
proposicion por el personal o los visitantes del museo. La nocién
de produccidn, y més especificamente aquella del especta-
dor como productor, planteada por Walther en Der andere
Werkbegriffenfatiza ain mads el desarrollo, por parte del artista,
de estas ideas esbozadas en los afios veinte por las vanguardias
rusas. Sin embargo, mientras en el espacio de demostracion de
El Lissitzky, el espacio estaba disefiado en funcién de la demos-
tracion, en las obras de Walther es el cuerpo el que se convierte,
por asi decirlo, en ese espacio de demostracion. Las obras de
Walther involucran tanto al objeto como al espectador, gene-
rando un intercambio dialégico de “lectura” y “significados”. A
juicio del artista, el acto de demostracién podria despojar a la
obra de su condicién de objeto y “escultura”:

Se trata de una cuestion de estatus. Una obra sobre una
mesa, sobre un pedestal, en el suelo [...] se puede conside-
rar una escultura. Pero sila tomas en tus manos, su estatus
varia. Tu te conviertes en un pedestal, en una peana, al
sostener la pieza. [...] Asi fue como se me ocurrié la idea
de trabajar con el cuerpo. Desarrollé obras para ser usadas,
para actuar con ellas. No como performances, sino como
demostraciones de la obra.™

Laidea de Walther de trabajar de este modo con el cuerpo pro-
ponia un enfoque totalmente distinto al de los artistas de Nueva
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York a quienes frecuenté durante su estancia en la ciudad. En

este sentido, su obra podria mas bien ser inscrita en el de artis-
tas que en esa misma época trabajaban con la experiencia, el

afecto yla plurisensorialidad. En una serie de articulos escritos

para Robho en 1971, Yve-Alain Bois, que era entonces muy joven,
analizaba justamente las propuestas radicales de varios artis-
tas que trabajaban en esta direccion, entre los que destacaban

los brasilefios Lygia Clark, Hélio Oiticica y Lygia Pape, el esta-
dounidense James Lee Byars y el propio Franz Erhard Walther,
como ejemplos de un desplazamiento claramente definido y
distinto al que ponian en practica las orientaciones minimalis-
tasy conceptualistas. En la larga correspondencia con Walther
que precedié a la publicaciéon de estos escritos, Yve-Alain Bois

insistia en la afinidad entre los enfoques de Walthery de Clark,
apesar de la distancia geografica y las diferencias contextuales

y culturales que las separaban. Si bien en su correspondencia

con el joven critico Walther no parece prestar mucha atencién
a la reiterada insistencia de este ultimo, el citado articulo de

Bois sobre su obra lo sitiia de manera clara con respecto a lo

que sucedia por aquel entonces en Brasil. Bois disecciona una
serie de practicas que estaban interrogando la nocién del objeto

y la condicién del espectador, reconfigurando la relacién entre

ambos de manera inédita:

A partir de ahora, la obra es fruto de la interpenetracion
de dos “territorios” el del objeto y el del espectador. Solo
existe a través de nuestra intervencién. Es nuestra inter-
vencién. La leemos con todo nuestro cuerpo. La parte
motora del sistema nervioso participa en el proceso esté-
tico, y la obra ya no puede distinguirse del espectador. La
experiencia vivida impregna el signo."”

Sobre las obras de los artistas antes mencionados que descri-
bid en su articulo, Bois afirmé que “revelan un nuevo campo de
investigacion espaciotemporal basado en una profunda reflexion
sobre la experiencia vivida”. Mdas atin, estableci6 afinidades entre
las practicas de Clark y Walther: si a Clark le interesa la obje-
tivacion de las sensaciones interiores, que obliga al espectador
a replantearse hasta qué punto es “natural” nuestra conducta;
Walther “impone desaceleraciones voluntarias, momentos de
desconexion, y persigue revalorizar nuestros gestos cotidianos,
nuestra comunicacion interpersonal, nuestras facultades de
meditacion y nuestra conciencia del paso del tiempo”.
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La contextualizacién hecha por Bois de la obra de Walther con
las de sus colegas brasilefios responde efectivamente a la exis-
tencia de un terreno comun en cuanto a sus respectivas apro-
ximaciones al objeto, por lo demas tan personales. La obra de
Lygia Clark, Hélio Oiticica y Lygia Pape estd indisolublemente
ligada al concepto de no objeto de Ferreira Gullar, cuyos prin-
cipios fueron expuestos en su Teoria do ndo-objeto [Teoria del
no objeto] y en el posterior Didlogo sobre o nao-objeto [Dialogo
sobre el no objeto], textos que durante décadas apenas circu-
laron en Europa y Estados Unidos." Ferreira Gullar, poeta y
critico, vivié de cerca la oleada de experimentacidn artistica
y literaria que se produjo en Brasil durante los afios cincuenta
y con su Manifiesto Neoconcreto, escrito en 1959, sentd la bases
de la articulacion del concepto de no objeto."” Estos artistas
brasilefios, y en particular los de Rio de Janeiro, a los que el
Grupo Frente, y después el Grupo Neoconcreto, dieron cierta
unidad, emprendieron una reformulacién radical del para-
digma constructivo segin los pardmetros de la fenomenolo-
giay el afecto. Sin renunciar a lo que Hélio Oiticica denominé
mas tarde la “voluntad constructiva” (vontade construtiva) ni
alos imperativos de la técnica y la invencion que guiaron alas
vanguardias de principios del siglo xx —y que se sumaban a
un especial interés por reanudar con la experimentacion for-
mal de figuras como Malévich, Tatlin, Rodchenko, Pevsner,
Vantongerloo, Mondrian y Schwitters—, los artistas brasile-
fios desmantelaban las ideas de marco, soporte y pedestal,
tanto en la pintura como en la escultura, apartdndose de la
“representacion” al tiempo que se interesaban por la “presen-
tacion”. El manifiesto neoconcreto afirmaba que la obra no
era "ni 'maquina’ ni 'objeto’ sino un cuasi-corpus [...] similar
a los organismos vivos”.” La evolucién de este concepto de la
obra de arte llevo al del no objeto, un “objeto especial” para el
que “las denominaciones de ‘pintura’ y ‘escultura’ tal vez ya
no sean muy apropiadas” y “en el que se pretende, realizada la
sintesis de las experiencias sensoriales y mentales, un cuerpo
transparente al conocimiento fenomenoldgico”.”

Son muchos los vinculos que pueden establecerse entre
el concepto de no objeto y el singular enfoque de Walther en
cuanto al objeto/proposicidn, asi como con la relacién dialé-
gica entre el objeto/proposicién y el cuerpo que se establece
mediante el acto de demostracion.?° La dualidad estable-
cida por Walther para el objeto/proposicion, en sus estados de
Lagerformy Handlungsform, y la centralidad del tiempo y de la
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duracién en la experiencia de sus obras remiten a la idea de
inmovilidad y movilidad inscrita en el no objeto:

[...] el no objeto se concibe en el tiempo: es una inmovi-
lidad abierta a una movilidad abierta a una inmovilidad
abierta. La contemplacion conduce a la accién que con-
duce a una nueva contemplacién. Ante el espectador el
no objeto se presenta como inconcluso, ofreciéndole los
medios para ser concluido. El espectador actuda, pero el
tiempo de su accion no fluye, no trasciende la obra, no se
pierde mas alla de ella; se incorpora a ellay dura [...] El no
objeto reclama un espectador (;todavia podemos hablar
de espectador?) no como testigo pasivo de su existencia,
sino como condicién misma de su hacerse. Sin el espec-
tador la obra existe solo en potencia, a la espera del gesto
humano que la actualice.?'

En el caso de Walther, esta doble condicién puede apreciarse
en los conjuntos de condiciones opuestas concebidos para la
Primera serie de obras, que designan a la vez diversas posibilida-
des parala obra: estructurado - no estructurado, libertad - con-
trol, ver - recordar, el cuerpo en descanso - el cuerpo en tension,
tiempo limitado - tiempo ilimitado, uno - muchos, bajo techo
- al aire libre, objetivo - subjetivo, hacia dentro - hacia fuera,
orden - caos, activo - pasivo, tiempo - espacio, objeto - espacio,
accion - reaccion, cerrado - abierto... Para Ferreira Gullar, el
paso radical del no objeto desde la representacién hasta la pre-
sentacién, que despega la obra del marco yla baja del pedestal,
inscribiéndola en el &mbito de la experiencia vivida, compor-
taba “un redescubrimiento del mundo: las formas, los colores,
el espacio, no pertenecen a tal o cual lenguaje artistico, sino a
la experiencia viva e indeterminada del ser humano”. Como
los[ ] de Walther, el no objeto efectiia una “transforma-
cion espacial” que “es al mismo tiempo trabajar y refundar ese
espacio: es el renacer permanente de la forma y del espacio”.??
Por otra parte, Ferreira Gullar sefiala una dimensién lin-
glifstica del no objeto que también puede relacionarse con las
operaciones conceptuales de Walther, concretamente sus obras
tempranas sobre el lenguaje, y con su interés por la comuni-
cacidn, que en ultima instancia es uno de los principios orga-
nizadores de su obra. Desde un primer momento, Walther
manifestdé un profundo interés por el lenguaje y la comunica-
cion. Siendo aiin muy joven, anos antes de embarcarse en la
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Primera serie de obras, trabajé con el lenguaje, y en 1957 inici6

su primera serie de Wortbilder [Imagenes de palabral, nacida

de su interés no sdlo por el lenguaje, sino también por la tipo-
grafia, el color y el espacio pictdrico. En esta serie, los vacios

que rodean las palabras parecen solicitar que se los complete

de alguna manera. A este respecto, Walther ha declarado que

en los Wortbilder pensé en “una especie de accién interna”, en

“usar conceptos, proporciones y colores que al ser mirados crea-
sen una imagen imaginaria”. Los primeros experimentos de

Walther con el texto parten de la misma base que la espacializa-
cién de la palabra llevada a cabo por la poesia concreta en las

décadas de 1950 y 1960, a la vez que requieren del espectador
una labor de complecién cercana a la idea de la “obra abierta”.
En Didlogo sobre o ndo-objeto, Ferreira Gullar se pregunta por
el lugar que ocupa la poesia dentro de la teoria del no objeto,
y describe el no objeto verbal como un “antidiccionario”, “el

lugar donde la palabra aislada irradia toda su carga. Los ele-
mentos visuales que alli se vinculan con ella tienen la funcién

de explicitar, intensificar, concretar lo multivoco que la palabra

encierra”. La exploracién constante del lenguaje en Walther —
presente no sélo en los Wortbilder y Werkzeichnungen [Dibujos

de las obras] de su primera época, sino también en los titulos

de sus trabajos y en las propuestas que formuld para la Primera

serie de obras— demuestra un interés que, mas alld de refor-
mular nuevas condiciones de posibilidad para el objeto, busca

inventar nuevas formas de comunicacion a partir de la relaciéon

dialégica del objeto con el espectador.

OBJETOS, PARA USAR: COMUNICACION

Los planteamientos experimentales que surgieron a finales de
los afnos cincuenta y se prolongaron durante los sesenta, con-
cretamente las practicas en torno al no objeto por las que se
distinguieron los artistas brasilefios cuyas propuestas veia tan
cercanas Bois a las de Walther, convertian el objeto en algo
contingente y materializaban la obra en el &mbito de la expe-
riencia. El didlogo entre el usuario y el objeto puede verse como
una dindmica de retroalimentacion, un tipo de autoorganiza-
cion de la experiencia estética, conceptos que debian mucho al
campo de la cibernética, cuya presencia en muchas practicasy
teorias artisticas de este periodo resulta significativa. En el arti-
culo publicado por Robho en 1971, que ya hemos citado antes,
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Walther subrayaba el papel central de la comunicacién en sus
planteamientos: “Yo quiero que uno produzca la obra uno
mismo, que uno aprenda a comunicar y a desarrollar nuevas
formas de comunicacién. Con los otros pero también consigo
mismo. Es alli donde la obra efectiva se sitia”.2®

El hecho de que Walther sittie la obra de arte en el acto
de la comunicacidn inscribe su produccion en el contexto del
interés por el campo de la cibernética, tan propio de las practi-
cas artisticas de los afos sesenta, y en las teorias que, en rela-
cién con dicho campo, se propusieron analizar los desarrollos
principales de esa década. Muchos de estos escritos aborda-
ron el cambio ontoldgico que estaba provocando en el arte la
revolucién informaética iniciada a mediados de siglo. Dentro del
contexto de esta “desmaterializacion” del arte que se produjo
en las décadas de 1960 y 1970, los artistas (Walther incluido)
no se desentendieron del todo del objeto, sino que trataron de
reconfigurar su papel dentro del arte y de no centrarse tanto en
su ontologia como en sus usos, en su empleo como informacion,
podriamos decir, como instrumento de comunicacién en el
sistema que llamamos. Lo que unos afnos antes, en 1962, habia
definido Umberto Eco como la “obra de arte abierta” parecia
ajustarse bien a unas obras que eran “ambiguals], que tiende[n]
a sugerir no un mundo de valores ordenado y univoco, sino un
muestrario de significados, un 'campo’ de posibilidades” que
requeria “una intervencién cada vez mas activa, una opcién
operativa por parte del lector o del espectador”. 2 Esta idea de la
obra de arte abierta ampliaba el concepto de arte al tiempo y el
espacio, un enfoque fenomenoldgico que impregnaba muchas
de las manifestaciones artisticas de la época, y mas en con-
creto las que situaban la existencia misma del arte fuera del
objeto, proyectdndola hacia el &mbito de la experiencia; para
estas ultimas, la obra de arte era una propuesta que creaba
situaciones y el objeto constituia una unidad de informacién
dentro de un sistema.

La tesis de Eco sobre la obra de arte abierta se basaba
esencialmente en los cambios introducidos por las teorias de
la comunicacidén y de la informacién, y en la apariciéon de un
campo de significado totalmente distinto en el &mbito del arte,
un campo que consideraba el arte como una forma de comu-
nicacién y que incluia al espectador en la organizaciéon de la
experiencia estética. Lo que presentaba Eco como una transfor-
macién ontolégica del arte en ese momento, consecuencia de
los desplazamientos epistemoldgicos introducidos por la teoria
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de la informacion, parece haber despertado un gran interés,
y haber definido un radio de accién, en Walther, quien se ha
referido a menudo a la comunicacién como uno de los aspectos
esenciales de su obra. De hecho, en el folleto de su exposicién
de 1967 en la Kunstakademie de Diisseldorf, titulada Objekte,
benutzen, aparece un esquema claramente informado por el
modelo de comunicacién de Shannon y Weaver, en la medida en
que representa un sistema compuesto por un emisor, una sefial
y un receptor, con la interseccién de los conjuntos de signos
del emisor y del receptor como elemento de mayor complejidad.
De este esquema se puede deducir que para Walther la obra se
materializa en el campo de los conjuntos de signos en comun.

SENAL

EMISOR L RECEPTOR

JUEGO DE
SIGNOS JUEGODE
DEL EMISOR SIGNOS COMUN

El énfasis de Walther en la comunicacion refleja este cambio
ontoldgico/epistemoldgico que, por influencia de la teoria de
la informacidn, desplazd el debate en torno al sujeto y al objeto

JUEGO DE
SIGNOS
DEL
RECEPTOR

hacia un sistema donde actuaban en distintos niveles la inde-
terminacién, la multiplicidad, la contingencia, la retroalimen-
tacion y el afecto. Aunque Walther se desmarcase de Eco, su
postura se encuentra en sintonia con este tipo de andalisis que
trascendian el aparato critico de la historia del arte. Entre los
textos importantes del periodo se encuentra Systems Esthetics,
ensayo de 1968 en el que Jack Burnham describi6 este aleja-
miento del objeto y la produccién de “no objetos”? que “se
resisten al andlisis critico predominante”, como un momento
de transicién, una “estética en evolucion” que de momento no
tenia un “vocabulario critico, tan necesario para su defensa, ni
tampoco, dicho sea de paso, un nombre o una causa explicita”.

OBJETOS, PARA USAR: UNA GRAMATICA DE AFECTOS
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Con ello intentaba describir las transformaciones radicales del
arte de la época. Establecia una comparacién con el concepto
cientifico de “desarrollo morfol6gico” de Thomas Kuhn, el
cual veia “dominada la ciencia en cualquier época por un solo
'paradigma principal’, es decir, una concepcién cientifica del
orden natural tan generalizada y con tanto poder intelectual
que domina todos los descubrimientos cientificos subsiguien-
tes”; seglin Burnham, “tal vez lo que mejor exprese el estado
actual del arte actual sea una transicién entre dos grandes
paradigmas. Los motivos deben buscarse en la naturaleza de
los actuales cambios tecnoldgicos”.2¢ Burnham hacia una valo-
racién muy acertada de este nuevo paradigma, que segtin él no
era “un ismo ni una coleccion de estilos”, sino algo que iba mas
alla de “una manera novedosa de reorganizar las superficies y
los espacios” que buscaba designar una funcién nueva y mas
critica para el artista, la de Homo Arbiter, cuyo “principal papel
pasa a ser el de hombre que toma decisiones estéticas”.?”

Incorporar los andlisis de Burnham al debate sobre cémo
plantea Walther la comunicacién en su obra supone afadir otra
dimension a una lectura de su produccién a la luz de las ideas de
estética generativa, ldgica algoritmica, programacion y software,
muy extendidas en ese momento. En su ensayo de 1969 “Real Time
Systems”, Burnham afirma que “el objeto artistico es, de hecho, un
'desencadenante’ de informacion que moviliza el ciclo informa-
tivo”, idea que se acerca mucho a la conceptualizacién que hace
Walther del objeto/proposicién y su papel dentro de la comunica-
cion, plasmada en el esquema reproducido mas arriba.?®

En realidad, desde principios de los afios sesenta, con la
aparicién de grupos como Zero, Arte Programmata y Nouvelles
Tendances, los artistas se habian interesado por estas ideas. Para
entender muchas de las obras creadas dentro de esta linea es
clave el concepto de estética generativa del fil6sofo Max Bense:

Hoy en dia no tenemos sé6lo una ldgica matemadtica y una
lingiiistica matematica, sino una estética matematica en
evolucidn gradual. Distingue entre el portador material
de una obra de arte y el “estado estético” que se obtiene
a través de este tultimo. [...] Por consiguiente, la estética
generativa entrana una combinaciéon de todas las opera-
ciones, reglas y teoremas que se pueden usar deliberada-
mente para producir estados estéticos cuando se aplican a
una serie de elementos materiales. La estética generativa
es andloga, pues, a la gramadtica generativa en la medida
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en que ayuda a formular los principios de un esquema
gramatico—realizaciones de una estructura estética.?®

En vista de todo ello, es posible entender la obra de Walther
de las décadas de 1960 y 1970, y mas concretamente en su
libro Objekte, benutzen, como una que opera dentro de estos
parametros. Como ya hemos dicho antes, este libro puede
ser considerado como una gramatica generativa del objeto,
formulada en este caso para su uso con las piezas que for-
man la Primera serie de obras. Siguiendo esta premisa, cabria
describir los 58 objetos como un programa, un software que
contiene distintas posibilidades para su ejecucion. De hecho,
es posible identificar una inflexién algoritmica, e incluso una
l6gica binaria, en los conjuntos de “condiciones opuestas” que
publicé Walther para acompanar la obra con el paso de los
anosy que también estan expuestos en Objekte, benutzen. Sin
embargo, los conjuntos de condiciones y los esquemas del libro
no ofrecen un modelo, un manual de instrucciones, por decirlo
de algiin modo, ya que la complejidad del sistema no garantiza
un resultado fijo, sino que permite que surjan distintos desen-
laces de la interaccion entre sus componentes.

En ultima instancia, lo que parece que buscaba Walther
con su reformulacién del objeto en la Primera serie de obras
era crear un sistema de comunicacién que trascendiese las
palabras, traduciéndolas a un lenguaje de tiempo y espacio,
de objetos y cuerpos, mediados por el afecto entendido como
intensidad e incidencia de las sensaciones. A la pregunta de
como hacia que la gente tomara decisiones en presencia de uno
de sus objetos/propuestas respondié que procuraba “convencer
a la gente de que renuncie a las ideas estereotipadas e impre-
cisas”, de manera que al tomar conciencia de “la influencia
que tienen en nosotros nuestros pensamientos estereotipados
seamos capaces de inventar”, apuntando asi a una desarticula-
cion del cuerpoy a su disgregacion en partes auténomas que se
relacionen con los elementos especificos, a fin de que el usuario
rompa con las formas de percepciéon habituales. Esta desar-
ticulacién y este deseo de trastocar las formas de percepcion
habituales permiten entender también mejor las afinidades
con la obra de Lygia Clark, que con tanto entusiasmo proclamo
Bois en su correspondencia con Walther. Las obras de Walther,
similares en ello a los objetos relacionales hechos por Clark en
los afios sesenta, movilizan la experiencia afectiva a través de
lo que han descrito las teorias recientes sobre el afecto como
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En pocas obras queda tan de
manifiesto como en algunas de

las de Lygia Clark incluidas en

el articulo de Robho, como Live
Structures y Biological Architectures,
ambas de 1969, donde la autora
habla de una “nostalgia del cuerpo”
y de comunicaciones tactiles. En
otras obras posteriores de Clark,
como Baba Antropofagica (1973) y
Estruturacdo do Self (1978-1988), es
aun mas evidente.

Brian Massumi, “The Autonomy of
Affect”, en Cultural Critique, num.

31, The Politics of Systems and
Environments, Part Il (Minneapolis:
University of Minnesota Press: 1995),
83-109.

El concepto del "evento" ha ocupado
un lugar importante en la filosofia
contemporanea, notablemente

en los escritos de Gilles Deleuze

(La logique du sens, 1969), Alain
Badiou (Létre et I'événement, 1988)
y Jaegwon Kim (Events as Property
Exemplifications, 1975).
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impacto de las sensaciones, los estimulos y las intensidades
sobre el cuerpo.®°

Las operaciones conceptuales y materiales de Walther
afirman la contingencia del objeto, ya que la obra de arte se
concreta en una estructura sistémica donde el objeto no existe
al margen del sistema, como entidad independiente y discreta,
sino sélo en correspondencia con la persona que lo manipula
y modifica su forma en una relacion homeostatica de retroali-
mentacién. Esta experiencia dialégica entre el objeto y el usua-
rio se convierte en la obra misma. Si bien todo ello se ajustaala
descripcidn cibernética, convencional en los afios sesenta, de
un arte basado en la comunicacién y la informacién, otras teo-
rias culturales més recientes, especialmente las que giran en
torno a los conceptos interrelacionados del “evento” y el “afecto”,
han subrayado el papel central del afecto o de la intensidad a
la hora de “entender nuestra cultura tardocapitalista basada
en la informacién y la imagen, en la que se percibe que han
naufragado las llamadas narrativas maestras”.®' Yendo mas all4
de las teorias sobre la estética generadora de informacién de
los afnos sesenta, la teoria del afecto de Brian Massumi afirma
que “la estructura es el lugar en el que nunca ocurre nada, el
paraiso explicatorio donde estan prefiguradas todas las per-
mutaciones posibles en un conjunto intrinsecamente cohe-
rente de reglas generativas invariables” notando, sin embargo,
que “en el acontecimiento nunca hay nada prefigurado. En
él, la distincién estructurada se deshace en intensidad, y las
reglas en paradoja”.

En el citado articulo publicado en Robho, Bois describe
la obra de Walther en términos de desarticulacién, tiempo y
duraciéon —ralentizaciones, momentos de desconexion, con-
ciencia del tiempo que pasa—, todos los cuales sittian la obra de
Walther dentro del marco operativo del evento, nocién central
en la formulacién contempordnea de las teorias del afecto.®?
Més atin, la doble condicién del[ ] de Walther, en sus esta-
dos de almacenamiento (Lagerform)y accién (Handlungsform),
objeto y proposicion, implica una temporalidad y fluctuaciones
de estado que apuntan a las especulaciones filoso6ficas sobre
el evento como una “sintesis de pasado y futuro” pero a la vez
ninguna de éstas, que nos “hacen presentes en el presente”
(Deleuze), o como “cambios de sustancia” que “involucran
objetos y estados y son constituidos por un objeto (0 un nimero
de objetos), una propiedad o relacién y un tiempo (o intervalo
de tiempo)” (Kim). La naturaleza dialégica de los objetos/
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33. Brian Massumi, “The Autonomy of
Affect”.

34. Ibid.

35. Ibid.
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proposiciones y la retroalimentacién entre objeto y cuerpo
que ocurre durante la activaciéon de las mismas, se alinea con
la asociacién que establece Massumi entre la intensidad y los
procesos temporales no lineales. La dinamica que se da en la
obra de Walther entre el objeto y el cuerpo —donde el primero
imprime intensidades sobre el cuerpo, mientras el segundo
reacciona a estas intensidades— “quiebra el progreso lineal
de un presente narrativo de pasado a futuro”. 3
En este sentido, no cabe duda de que la reformulacién
afectiva del objeto emprendida por artistas como Lygia Clark
y Franz Erhard Walther rebasaba el alcance de las teorias de su
época, algo de lo que Walther ya era consciente en Der andere
Werkbegriff cuando declar6 que sus obras pertenecian a una
“historia del arte propia”. En este sentido, algunos de estos tex-
tos, producidos posteriormente y fuera de la disciplina de la
historia del arte, podrian dar cuenta de manera mas precisa
del cambio de paradigma ocasionado por estos gestos radi-
cales en los afos sesenta. Las propuestas de Walther, espe-
cialmente aquellas pertenecientes a la Primera serie de obras,
no solo requerian repensar el objeto de principio a fin, sino
también replantearse el cuerpo, como cuerpo que piensa y
decide, pero también como cuerpo que “es virtual con la misma
inmediatez con la que es real”.3* En su constante fluctuacion
entre Lagerformy Handlungsform los objetos/proposiciones de
Walther reflejan esta doble condicién del cuerpo en la que “lo
virtual es un &mbito de potencialidad [...], una paradoja vivida
en la que coexisten, se fusionan y se conectan cosas que nor-
malmente son contrarias”.3®
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Un instante de los ejercicios con un objeto politico:
cuatro personas han establecido relacion entre
si'y ejecutan movimientos, reflexionan sobre los
pensamientos que se les ocurren al constatar sus
dependencias y lo que tienen en comun. La foto-
grafia esta tomada de una de las novedades mas
notables que determinan en estos momentos el
debate artistico, el libro de F. E. Walther titulado
Objekte, benutzen [Objetos, para usar]. Nuestro
articulo pretende adentrarse en la complicada
teoria relacionada con el tema de la superacion
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del arte. Juego de interaccion, autoalienacion,
nuevo movimiento: casi podria pensarse en el
significado social de los ejercicios de movimiento

gimnasticos con los que, en su tiempo, Friedrich

Ludwig Jahn liber6 a toda una generacion de los

mecanismos de movimiento y los comportamien-
tos de la sociedad del Rococd. Aunque con toda

seguridad Walther no quiere tener nada que ver
con Jahn, sino mas bien con una socializacion

de los objetos de Duchamp. Objetos en uso: algo

que exige libertad frente a uno mismo.

BAZON BROCK



LA SUPERACION
DEL ARTE POR EL ARTE

FRANZ ERHARD WALTHER
COMO EJEMPLO /SOBRE
SU LIBRO OBJEKTE, BENUTZEN

BAZON BROCK

Contra todo pronédstico se ha fortalecido la
tendencia a la nacionalizacion de la industria
cultural, sobre todo porque la explosion cultu-
ral de América tuvo que abrirse paso contra el
patron de la praxis europea. Hay un solo punto
en el que puede concederse de nuevo un lugar
preponderante a la praxis estética alemana: en
Alemania es donde mas avanzada esta la teori-
zacion, que es la condicion de la praxis estética
actual; la teorizacion se ha desplegado como
medio productivo artistico en algunas produc-
ciones decisivas.

Una de estas producciones sumamente
significativas procede de Franz Erhard Walther.
Se llama Objekte, benutzen. Walther realiza su
trabajo en forma de libro (Verlag Gebr. Konig,
Colonia) y en el espacio de exposicion como
plano de confrontacion (estos dias en la Galerie
Zwirner, Colonia, del 26-2-1969 al 25-3-1969).
En general la praxis estética tiene que ver con
dos factores equivalentes: con la producciéon y
la recepcion, con las obras de arte y sus for-
mas de apropiacion. Estos factores no siempre
fueron equivalentes; han llegado a serlo porque
cambid el caracter material de la produccién
estética. Los objetos producidos ya no estaban
determinados materialmente por su mera pre-
sencia, sino que solo por su modo de apropia-
cion se convertian en lo que debian o podian
ser. La cinética, el happening, el environment
marcan las etapas de la creciente importancia
que la recepcion tiene para la praxis estética. No
obstante, se observa que esta importancia de la
recepcion sigue desaprovechada si los percep-
tores y los receptores son incapaces de corres-
ponder al grado de actividad que les atribuye la
produccién. El publico se muestra incapaz sobre
todo de comprender la recepcion como activi-
dad: persevera en la actitud del consumidor, que

103

viene perfectamente al caso frente a la produc-
cion artistica clasica.

Las consideraciones que tratan de llevar
al publico al estado instantaneo de la praxis
estética tienen por objeto capacitarlo para la
recepcion mediante la formacion: al igual que
hay escuelas para productores de arte, deberia
haber escuelas para la recepcion del arte. Hasta
ahora, poco o nada de eso ha sucedido.

A su vez, otras reflexiones van dirigidas a
superar la diferencia entre productores y recep-
tores: deberia ponerse al publico en disposicion
de producir por si mismo estéticamente. Aun
cuando esta tendencia al do it yourself es fuerte,
esta condenada al fracaso, puesto que lo Unico
que hace es aplazar las dificultades existentes.
Entonces los artistas generales tendrian con sus
propios productos las mismas preocupaciones
que tienen ahora con los productos de los artis-
tas entre artistas.

Hay otro modo de intentar superar la dife-
rencia entre el objeto de arte y el sujeto de la
percepcion: mediante la actualizacion simultanea
de produccion y recepcion, los mixed media y los
psychedelic shows podrian forzar la union perso-
nal de artista y publico. Pero tales manifestacio-
nes renuncian a toda definicion de aquello que
se actualiza si no se quiere aceptar definiciones
como “deparar placer” o “estar presente”

Por tanto, en la situacion apuntada, el tra-
bajo de Walther puede considerarse un gran
paso adelante, puesto que en el ya se materia-
liza esa relacion entre produccion y recepcion.
El mismo es forma de relacion concretizada. Sus
objetos son definiciones del producto hechas
material, que ya no permanecen delante del
objeto, como pueden permanecer las instruc-
ciones de los creadores del happening para la
recepcion del material.

Walther no produce objetos como obras de
arte que solo deben exponerse a la recepcion.
Las prestaciones que el publico debe realizar
mediante la recepcion son ahora parte consti-
tutiva del objeto. El trabajo de Walther es una
manifestacion ejemplar de la praxis estética
como proceso. “Donde el proceso se detiene
esta el objeto”, escribe Walther. El propio objeto
no es mas que un producto residual del proceso
que en todo caso es revalorizado cuando las

FRANKFURTER ALLGEMEINE ZEITUNG, 1969



condiciones de circulacion de lo producido en
nuestra sociedad presuponen algo material en lo
que pueden aglutinarse los atributos a los que
damos caracter de mercancia. Como solo pue-
den circular las mercancias, los objetos satisfa-
cen ese presupuesto. En caso contrario, nunca
habriamos llegado a ver los trabajos de Walther.
Con todo, el trabajo de este artista debe enten-
derse como forma de lenta desmaterializacion
de la praxis estética, es decir, que las formas
materiales y concretas de los objetos desapa-
receran lentamente como productos, porque
los artistas ya no construiran formas materiales.
Las condiciones econdomicas e ideoldgicas de la
circulacion de lo producido siguen forzando hoy
en dia que cualquier objetivacion inmediata del
objeto se convierta en obra de arte.

Ahi estriba la razén de por qué, frente a las
manifestaciones de los artistas de que objetiva-
mente ya no se crean obras de arte, el publico
y la critica institucionalizada vuelven a hablar en
seguida de obras de arte, de dramas, de cua-
dros, de ensayos. Esta premura por huir de la
experiencia propia y refugiarse en las formas de
entendimiento predeterminadas se convierte en
la actualidad casi en delirio de objetivacion: se
rechaza el despliegue de la propia subjetividad
porgue no se puede soportar; ya no se hacen
experiencias en la propia actividad social. Este
delirio de objetivacion comprende hoy en dia
todos los ambitos de la praxis social, hasta la
gestualidad del lenguaje, la vestimenta y la con-
ducta del individuo. El trabajo de Walther pro-
porciona una ejemplaridad en la superacion de
semejante delirio total de objetivacion.

Los objetos de Walther no se tratan como
obras de arte, se usan. Se utilizan. Se arrastran
como mochilas, se manipulan como carpas o
se manejan como trozos de césped. Aunque no
precisamente “como”, lo que se nota cuando se
han superado las primeras asociaciones forzo-
sas arbitrarias. Como su uso se manifiesta en su
caracter material, los objetos se usan como nunca
antes se ha usado una mochila, como nunca antes
se ha utilizado un trozo de césped o una carpa.
Los precursores de Walther ya han despojado de
su funcion a una carpa o un trozo de césped para
objetivarlos en la obra de arte. El secador de bote-
llas de Duchamp solo es objeto de la percepcion
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como obra de arte, pero no como ese objeto en
su condicion de secador de botellas. Los objetos
de Walther tienen su funcion directamente por lo
que son materialmente.

Esta funcion es desempenada por el sujeto
social usuario, en concreto, cambiando su com-
portamiento al utilizar los objetos. Si no se ejerce
esta funcion, los objetos no son perceptibles.
Entonces son todos iguales, en concreto sacos
blancos con inscripciones como “Objeto para
experimentar brutalidad”, “Objeto para olvi-
dar”, “Objeto para cambiar”, “Objeto de pisar”,
“Objeto-yo”. Estos nombres aluden al marco de
la experiencia posible que puede realizarse al
utilizar los objetos. Estas experiencias no depen-
den del contenido de la informacion transpor-
tada en el nombre del objeto. Son experiencias
de la objetualidad del propio cuerpo: experien-
cias de un nuevo modo de ir, de sentarse, de
usarse. Helmar Frank ha probado que incluso
el mimo Marcel Marceau sélo utiliza el setenta
por ciento de las posibilidades que en principio
tiene el hombre para la coordinacion de movi-
mientos. Las denominaciones un tanto poéticas
de los objetos de Walther sirven para contrarres-
tar cualquier tipo de asociacion con patrones de
uso inculcados, puesto que los comportamientos
producidos por los objetos de Walther apenas
son comparables con los que nos son familiares.
Las funciones y comportamientos que ha des-
cubierto y redescubierto, Walther los introduce
junto con sus materializaciones en un sistema
de objetos, que naturalmente también incluye la
asignacion de nombres. Este sistema se plasma
en el libro Objekte, benutzen, donde “libro” no se
refiere a una categoria literaria, sino a un lugar
de concrecion de definiciones, como pudiera ser
libro de apuntes o libro de contabilidad.

Las secciones del libro pueden consultarse
individualmente, puesto que la forma del libro no
esta determinada por su contenido. Por su parte,
el libro esta concebido como libro objeto. Los
datos son marco del proceso que se detiene o
se agota en el objeto. El proceso comprende
la utilizacion de los objetos. De modo que los
datos precisan completarse, porque cada usua-
rio alcanzara otros valores de aproximacion dis-
tintos de los de Walther. En el libro se ha dejado
suficiente espacio para que el usuario del objeto
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pueda formar su propio marco de experiencias.
El libro da la definicién de fondo del proceso,
solo tiene sentido con él. Hasta ahora eso solo
se ha aplicado a los libros cientificos.

Lo decisivo es que los objetos de Walther
no los experimentan el amante del arte ni el
experto ni el aficionado. Toda la personalidad
social se redefine de nuevo completamente en
sus comportamientos. Hoy se les aplica en pri-
mer lugar problemas como la organizacién del
concreto discurrir diario mediante la ritualizacion,
para no estar permanentemente expuestos a
conflictos decisorios. Los objetos de Walther
permiten la ritualizacién en tanto que su uso
permite una accion continua sin excepcion. No
hay incertidumbre sobre la cuestién de como ha
de procederse con los objetos porque por pre-
sién social se quiera proceder correctamente
con ellos, puesto que el objeto exhibe su uso
mediante su forma de manifestacion.

Para toda la personalidad social del usuario,
los trabajos de Walther proporcionan un ejemplo
de como verdaderamente aquello que se puede
experimentar sobre si mismo debe convertirse
en condicion de la propia actividad.

Deberia poder comprenderse a qué ten-
dencia general corresponde Walther o cual
habria sido creada esencialmente por él mismo.
Es la traslacion de la praxis estética a la praxis
social. Es lo maximo que hoy dia puede recono-
cerse al trabajo de los artistas. La superacion de
las artes por el arte mismo se abre paso.
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FRANZ ERHARD WALTHER
Correlacion, tres fases
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YVE-ALAIN BOIS



PREGUNTAS
A F. E. WALTHER

YVE-ALAIN BOIS
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Pregunta
Respuesta

Franz Erhart [sic.] Walther, ¢qué quiere us-
ted decir a través de su trabajo?

No me gusta la expresion “querer decir”. No
preveo de manera precisa lo que uno podra
hacer de la obra.

Bueno, pero ¢como hacer uso de ella?

Solo el que la usa puede responderle. Yo no
puedo sino contemplar algunas posibilida-
des, dar ejemplos.

Entonces ¢como lleva usted a la gente a
tomar sus decisiones?

Es necesario, claro esta, que el publico esté
dispuesto, lo que implica una actitud criti-
ca. Yo me conformo con exhibir el modo
de empleo. Trato también de persuadir a
la gente de abandonar las nociones este-
reotipadas, imprecisas —imaginacion, sen-
timiento, meditacion—. Sélo cuando se ha
tomado conciencia de la influencia de nues-
tro pensamiento estereotipado puede uno
inventar. Entonces las ideas pueden nacer,
los desarrollos consolidarse (amorcer en
francés). No quiero imponer la decision. Le
toca a las personas encontrar.

¢,Confia en el ser humano?

Creo en su poder creador. Es lo que hay
que despertar.

¢Cuando abordé usted estos problemas?

Me parece que alrededor de 1960, 1961.

¢Cuanto tiempo se necesita para obtener
buenos resultados con su obra?

Una vida, tal vez. Hay que rebelarse en con-
tra de la idea de que las personas ya no
tienen mas tiempo, que tienen demasiadas
cosas que hacer.

Usted exige demasiado...

Yo quiero que uno produzca la obra uno
mismo, que uno aprenda a comunicar y a
desarrollar nuevas formas de comunica-
cion. Con los otros pero también consigo
mismo. Es alli donde la obra efectiva se si-
tda. La nocion del tiempo es aqui una ven-
taja esencial. Frecuentemente es el cuerpo
humano el que determina, mide, el tiempo.
Si alguien trabaja con la obra, el problema
del tiempo se le hace evidente y claro.

De un lado, la evolucion interior; del otro, la
aprehension del espacio, de la actividad
de los otros jugadores, de la diversidad de
condiciones. ¢,Puede uno concentrarse so-
bre una de estas cosas e ignorar el resto?

No pienso que uno pueda desestimar un
aspecto del desarrollo de la obra y sin per-
der el conjunto. Después de todo, no hay
alli oposicion real: el mundo interior-calien-
te, el mundo exterior-frio. Uno condiciona
al otro. Yo considero al ser humano en su
integridad. Con todas sus facultades. No
solo las artisticas.

ROBHO, 1971



Franz Erhart [sic.] Walther nacio en 1939 en
Alemania. Sus primeros intentos artisticos pare-
cen orientarse hacia lo que llaman el “arte pobre”,
pero desde 1960 el objeto como tal ya no le inte-
resa a Walther. Desarrolla sus primeras “piezas
para ser utilizadas”.

En 1962 se presenta la primera manifes-
tacion de su trabajo actual. Pero Walther pre-
fiere esperar a mostrarlo, ya que sus colegas
no estan muy sensibilizados a esta investigacion.
La Alemania artistica esta preocupada por otros
problemas. Nacen entonces los diagramas. En
1966 veinticinco piezas constituyen el trabajo de
Walther, el cual es expuesto por primera vez en
la Galerie Heiner Friedrich, de Munich. Algunos
dias antes de partir para Estados Unidos,
Walther realiza una nueva demostracion en la
Academia de Disseldorf, donde ensena [estudia,
N. del E.]. Ahade veinte piezas nuevas. En 1968
aparece el libro Objekte, benutzen [Objetos,
para usar]. En 1969, algunos museos y galerias
muestran su trabajo. Diez piezas son expuestas
en la exposicion When Attitudes Become Form
(Berna, Krefeld, y Londres).

Verano de 1969: el trabajo se compone
ahora de cincuenta y ocho piezas. Walther lo
considera concluido. Esta editado en veinte
ejemplares [ocho juegos completos y cinco
compuestos de elementos individuales, N. del
E.]. En 1970, Walther participa en la exposiciéon
Spaces en el Museum of Modern Art de Nueva
York. Esta exhibicion no tiene sino interés histo-
rico (es la primera vez que expone en Estados
Unidos). Walther no la considera en ninglin caso
como un manifiesto estético. Afirma que su tra-
bajo no tiene nada que ver con el de los demas
artistas [en la exposicion].

Para Franz Erhart [sic.] Walther, “los objetos
son instrumentos que significan poco en cuanto
a su aspecto exterior. Los objetos no son impor-
tantes sino lo que nace de su uso”. Aquellos que
utilizan su trabajo “no participan”, se involucran
aun mas en su proceso creador: al centro del tra-
bajo, inventan, escriben, se descubren. Lo que
nace de la utilizacion del trabajo es lo que uno
puede llamar arte.

110 YVE-ALAIN BOIS
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Simultaneidad (estacion que yace Distancias, tres fases. Un pedazo

en la misma pieza de tela cruzada) de tela es desplegado lentamente
por cuatro personas

FRANZ ERHARD WALTHER
Plaza de meditacion, dos estados

111 ROBHO, 1971
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cabeza — cuerpo

FRANZ
ERHARD
WALTHER

PRIMERA SERIE DE OBRAS
Pares de condiciones contrastantes:

ESTRUCTURADO-NO ESTRUCTURADO
Asigno un cierto lapso de tiempo para el proceso
de trabajo. Debo hacer ciertos preparativos para
llevar a cabo el proceso de trabajo—El desarrollo
del proceso de trabajo no esta predeterminado.
Mi actividad es intuitiva, no tiene una estructura
preconcebida.

LIBERTAD—CONTROL

Determino mi propio proceso de trabajo (al ha-
cerlo, mis acciones estan restringidas por las
condiciones del proceso de trabajo) —No puedo
determinar el proceso de trabajo yo solo, pues
hay otras personas involucradas en él (si trato de
llevarlo mas alla de un cierto punto, puedo des-
truir el proceso de trabajo). Hay una influencia
reciproca entre los participantes.

114

el individuo — el grupo

FACTORES FiSICOS
—FACTORES PSICOLOGICOS
La importancia de la actividad corporal. La canti-
dad de elementos involucrados—La totalidad de
descubrimientos resultantes del involucramiento
con el proceso de trabajo.

VER—-RECORDAR
Percibo la situacidn momentanea con mis ojos—
La recuerdo.

PERCEPTIBLE VISUALMENTE
—PERCEPTIBLE CONCEPTUALMENTE

El uso del instrumento ocurre dentro de mi es-
pectro visual—El uso del instrumento trasciende
mi espectro visual. Tu posicion en relaciéon con el
instrumento determina tu campo visual—El ins-
trumento te estimula a ver.

FRANZ ERHARD WALTHER

cambiando compuestos



intervalos condiciones fisicas

EL CUERPO EN REPOSO
—EL CUERPO EN TENSION:

El cuerpo esta en posicion de reposo (el instru-
mento puede colocar temporalmente al cuerpo
en posicién de reposo). El cuerpo alterna entre
experimentar estados de contraccion y expan-
sion—Trabajar con el instrumento involucra poner
al cuerpo en un estado temporal de tension.

AUTODETERMINACION
—AUTORRESTRICCION

Puedo estar completamente involucrado en el
proceso de trabajo—No tengo que involucrarme
en el proceso de trabajo.

TIEMPO LIMITADO-ILIMITADO
La efectividad del proceso de trabajo puede o
no estar limitada por el tiempo.

UNO-MUCHOS

Yo inicio el proceso de trabajo y soy responsable
de él. Entiendo mi propia experiencia del proce-
so de trabajo—El proceso de trabajo involucra a
varios participantes y funciona de forma colectiva.
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relaciones mutuas

circulacion

trabajo — descanso

No puedo comprender la experiencia que otras
personas tienen del proceso de trabajo. Algunos
instrumentos de la Werksatz [Primera serie de
obras] (1963-1969) fueron hechos para ser uti-
lizados en interiores, otros, para exteriores, y otros,
tanto para interiores como para exteriores. Los
siguientes cuatro instrumentos han sido seleccio-
nados de los 58 que constituyen la 1. Werksatz.

RESPONSABILIDAD HACIA LOS DEMAS
PARTICIPANTES—FALTA DE RESPONSABIL-
IDAD HACIA LOS DEMAS PARTICIPANTES

El instrumento debe utilizarse con un sentido
de responsabilidad. Estoy involucrado en una
situacion colectiva que he contribuido a crear:
soy responsable hacia los demas (la situacion
colapsa si yo me retiro)—El instrumento no me
fuerza a sentirme responsable hacia los otros;
los participantes pueden crear una situacion
que no involucra responsabilidad alguna hacia
los demas.

ACTIVIDAD-ORIGEN
Trabajo con el instrumento (fisica) —Mi tempera-
tura corporal cambia (quimica).

AVALANCHE, 1972



No. 44 (1968)

INTERIORES—EXTERIORES

El espacio interior es un limite que se produce de
manera artificial— El espacio exterior es un cam-
po extendido que se produce de manera natural.

EL ENTORNO ES IMPORTANTE
—NO ES IMPORTANTE

El entorno es importante porque mientras tra-
bajo con el instrumento me relaciono directa-
mente con él: el entorno tiene una influencia—El
entorno no es importante porque no existe una
relacion directa, simplemente estoy en una ubi-
cacion particular.

NO PUEDO IRME-PUEDO IRME

No puedo irme por mi vinculo con los otros par-
ticipantes. Cuando me voy, altero la situacion.
Cuando me voy, la situacion cambia. No puedo
irme sin destruir la situacion.

116

distancia — pausa — distancia — pausa — ...

periodos de tiempo

PUNTO DE ORIGEN—-PUNTOS DE ORIGEN
Elijo un punto fijo y me enfoco sobre él—
Establezco y mantengo un campo de actividad.

OBJETIVO-SUBJETIVO
El instrumento/el proceso objetivado—La idea/
el proceso subjetivado.

AISLAMIENTOS-VINCULOS

El instrumento te aisla del ambiente. Al utilizar el
instrumento de ciertas maneras se puede inten-
sificar o mitigar la sensacion de aislamiento. La
soledad puede volverse la tematica del instru-
mento—El instrumento establece una conexion
entre los participantes. El proceso de trabajo
crea vinculos.

FRANZ ERHARD WALTHER



introversion

esfuerzo — descanso

EL INSTRUMENTO EN EL CUERPO

—CERCA DEL CUERPO—-A CIERTA
DISTANCIA DEL CUERPO
El instrumento se estrecha contra mi cuerpo—El
instrumento se encuentra suelto sobre mi cuer-
po. Estoy—No estoy vinculado al instrumento.

LOS ALREDEDORES SON IMPORTANTES
—LOS ALREDEDORES NO SON IMPORTANTES

Para poder trabajar, necesito tener el entorno

adecuado—No importa donde trabajo.

CIRCUNSCRITO
—NO CIRCUNSCRITO AL ESPACIO

El instrumento puede limitar mis posibilidades
espaciales—Puedo extenderme fisicamente en
el espacio, pero puedo responder a la estructura
interna del proceso de trabajo.

17

catalisis

transformacion

LUGARES ESTATICOS

—LUGARES MUTABLES

El instrumento es estacionario/Puedo cambiar
mi posicidon en relacidon con el instrumento—
Tengo que cambiar mi posicion en relacion con
el instrumento/Puedo cambiar la posicién del
instrumento.

HACIA ADENTRO-HACIA AFUERA
¢Qué esta pasando dentro de mi?—;Qué esta
pasando fuera de mi?

CONCEPTO-TRANSCURSO

Considero la posibilidad de involucrarme en el
proceso de trabajo. Durante el proceso de traba-
jo, el instrumento se utiliza de la forma prevista—
Durante el transcurso del proceso de trabajo se
evidencian multiples incognitas. Durante el trans-
curso del proceso, el concepto original puede ser
alterado o rechazado.

AVALANCHE, 1972
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UNA PERSONA PUEDE—-NO PUEDE ALTERAR
SU POSICION EN RELACION CON LAS DEMAS
El instrumento provoca cambios de ubicaciéon y
posicion—El instrumento limita nuestra ubicacion
y posicion.

ORDEN-CAOS

Intento ordenar el proceso de trabajo—Intento
permitir que el proceso de trabajo se expanda
libremente en el tiempo y el espacio para que

surja algo nuevo que de otra forma no sucederia.

RESIDUO MATERIAL
—SIN RESIDUO MATERIAL

Permanece algo material/No permanece nada
material. El proceso de trabajo no tiene residuos
materiales—Durante el proceso de trabajo se
acumulan materiales que marcan el transcurso
del proceso de trabajo.

118

energia disminuyendo — incrementando

secuencia silencio

ACTIVO—-PASIVO

El instrumento fue creado para incitar a la ac-
cion—El instrumento no necesariamente incita
a la accion. El instrumento fue creado para la
no-accion. Una de mis intenciones es alcanzar
un estado de no-accion.

TIEMPO—-ESPACIO

A veces el proceso de trabajo tiene mas que ver
con el tiempo—A veces el proceso de trabajo
tiene mas que ver con el espacio.

PERCEPTIBLE EN EL ESPACIO
—IMPERCEPTIBLE EN EL ESPACIO

El proceso de trabajo sucede en un espacio
limitado—EIl proceso de trabajo ocurre en un
campo abierto.

FRANZ ERHARD WALTHER

influencia



contrainfluencia

decision

SITIOS PEQUENOS-SITIOS GRANDES
Algunos instrumentos requieren sitios pequefos/
Necesito un sitio pequeno para trabajar con el
instrumento—Algunos instrumentos requieren
sitios grandes/Necesito un sitio grande para
trabajar con el instrumento.

EL INSTRUMENTO ES ESTACIONARIO
—DEBE MOVERSE MIENTRAS SE UTILIZA
Coloco el instrumento en una ubicacién para ser
utilizado (un cambio de ubicacién constituye una
nueva instalacion) — El movimiento es una de las
condiciones del proceso de trabajo.

MOVIMIENTO CORPORAL
—MOVIMIENTO MENTAL

Procedo moviéndome de un punto a otro (cam-
bio de sitio). Permanezco en un sitio pero muevo
mi cuerpo (sitio estacionario) — Estoy en un sitio y
realizo movimientos imaginarios (cambio de sitio).
Estoy en un sitio y circunscribo mis pensamien-
tos a un punto frente a mi (sitio estacionario).

119

desviacion

OBJETO—-ESPACIO
El instrumento con el que trabajo—La expansién
espacial de la actividad.

ACCION—-REACCION

La reaccion de los participantes es uno de los ele-
mentos del proceso de trabajo. Trabajar con otros
participantes es parte del proceso de trabajo.

ESTOY ENREPOSO—-ESTOY EN MOVIMIENTO
Debo crear una situaciéon de reposo antes de
que ocurra el proceso de trabajo. La situaciéon
de reposo fomenta el proceso de trabajo—El
proceso de trabajo no puede ocurrir si no estoy
en movimiento. El instrumento exige movimien-
to corporal.

AVALANCHE, 1972

tiempo (expansién — contraccién)



No. 57 (1969) 10 campos de energia

EL PROCESO DE TRABAJO OCURRE DENTRO
DE UN LIMITE DE TIEMPO-NO OCURRE
DENTRO DE UN LIMITE DE TIEMPO

Me doy un limite de tiempo para el proceso de
trabajo/el instrumento limita mi actividad—Los
limites de tiempo restringen el desarrollo natural
del proceso de trabajo/el instrumento en si mis-
mo no tiene limite de tiempo.

CERCA-LEJOS

El instrumento es estacionario y me ata a él/el
instrumento se localiza en mi entorno inmediato—
El instrumento es estacionario pero me permite
deambular. El instrumento es estacionario; pue-
do cubrir distancias.

ELECCION DE SITIO—ELECCION DE CAMPO
Elijo un sitio donde me gustaria trabajar (elijo un
sitio que corresponde a mis necesidades)—Elijo
un campo en el cual trabajar (elijo un campo que
facilita la expansion).

120

relacion — interrelacion

expansion organismo

DEMOSTRACION DEL INSTRUMENTO/
PRACTICA CON EL INSTRUMENTO
—UTILIZACION DEL INSTRUMENTO

Para conocer lo medible/Para experimentar las
condiciones—Proceso, operacion, idea, etcétera.

MENOR—-MAYOR RELACION

CON EL ENTORNO

El trabajo con el instrumento evoluciona de ma-
nera independiente al vinculo inmediato con el
entorno/No me relaciono con el entorno mientras
trabajo con el instrumento—El trabajo con el ins-
trumento se desarrolla en relacion con el entor-
no/Me relaciono con el entorno mientras trabajo.

CAMINAR-PARARSE
—SENTARSE—-ACOSTARSE

Las cuatro posiciones corporales que se asumen

durante el proceso de trabajo.

FRANZ ERHARD WALTHER



volumen — espacio

cambio de posicion

CERRADO-ABIERTO
El cuerpo esta envuelto por el instrumento—El
cuerpo no esta envuelto por el instrumento.

Cada participante puede usar los instrumentos
segun disponga—Uno de los participantes colo-
ca alos demas segun disponga— Ninguno de los
participantes se dispone de ninguna forma. El
instrumento es quien determina las condiciones
de trabajo.

TRANSFERIBILIDAD —AISLAMIENTO

Las experiencias derivadas del proceso de tra-
bajo son—No son aplicables a otras situaciones
(funcionan como experiencias aisladas).

121

evoluciones distintas

EL INSTRUMENTO PUEDE—-NO PUEDE

SER ALTERADO DURANTE EL PROCESO
DE TRABAJO

El instrumento se extiende en el espacio/se le
agrega algo durante el proceso. El instrumento
no es alterado/puede ser trasplantado.

LA ESTRUCTURA DEL INSTRUMENTO
DETERMINA—-NO DETERMINA SU USO

La forma en que debe usarse el instrumento es
evidente a primera vista—La forma en que debe
usarse el instrumento se determina antes de
usarlo/La forma en que debe usarse el instru-
mento se vuelve evidente mientras esta en uso.

DESCUBRIMIENTOS DOCUMENTABLES
—DESCUBRIMIENTOS NO DOCUMENTABLES
Estos descubrimientos suelen ser orales—Estos
descubrimientos suelen ser incomunicables/
Fracasa cualquier intento de explicar la expe-
riencia del proceso de trabajo.

AVALANCHE, 1972

evolucion en conjunto
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FRANZ ERHARD WALTHER
ENTREVISTA DE GEORG JAPPE

GJ

Ya conoce el amplio término de performan-
ce. ¢Aceptaria que se lo atribuyesen a su
trabajo? ¢Como le gustaria que se descri-
biesen sus obras?

FEW Desde el primer momento en que se uso

GJ

la palabra performance para describir mi
obra no me senti comodo con ella, pues
para mi tiene demasiadas connotaciones
teatrales. Se han usado todo tipo de térmi-
nos, pero aun no he encontrado uno que
encaje a la perfeccion. Sin duda, lo que
ocurre en mi trabajo tiene algo que ver con
la accion —Handlung, en aleman—. Es el
desarrollo de procesos mentales. A veces
he visto definir mi trabajo como arte proce-
sual, otras como arte del comportamiento,
pero preferiria usar la palabra Handlung, si
se puede adoptar como término artistico:
prefiero “arte de accidén” a performance
porque es mas neutral. No obstante, me
temo que la palabra inglesa action tiene
unas connotaciones programaticas; equi-
vale practicamente a una definicion del
contenido. En realidad, no creo que haga
“acciones”. Una mejor forma de expresarlo
en inglés seria con un sencillo “hacer’ es,
sencillamente, una actividad.

¢Qué sucedia cuando usted realizd su pri-
mera “pieza activa”, y cuando fue?

FEW Las primeras ideas que tuvieron alguna

125

relacion, en el sentido mas amplio del tér-
mino, con este concepto surgieron durante
mi etapa en la Academia de Diisseldorf, en
1961-1962. Sin embargo, las ideas seguian
expresandose de forma convencional, con
fotos, dibujos u objetos —por aquel enton-
ces yo ya usaba esa palabra, porque tanto
“cuadro” como “escultura” se me antojaban
demasiado imprecisas—. En el caso de
algunas de esas obras, era evidente que
habia que hacer algo con ellas. Y de ahi a
considerar que lo que haces con el objeto

GJ

FEW

es una parte integral de la obra solo hay
un paso. Ese paso se dio un afo después,
en 1963. Por aquel entonces, alin no era
capaz de ver toda la gama de posibilidades.
Lo importante fue comprender que podia
reforzarse el caracter “activo”. No sabia
practicamente nada sobre ningun tema,
salvo sobre el arte contemporaneo de la
época —que era el informalismo—. La au-
téntica influencia liberadora llegd con los
manifiestos de Yves Klein. Luego estaba
Manzoni: su obra también contribuyd al
evitar las formulas tradicionales. La obra
que mas me impacto, y que mas se acer-
caba a mi postura en aquella época, fue
la linea de un kilometro de Manzoni: ahi el
elemento visual se negaba por completo.
Estaba trabajando con el conocimiento, en
lugar de con la vista; el espectador tenia
que esforzarse para concebir la obra.

La gente podria decir que deberia
haberme interesado por los movimientos
happening y Fluxus. Lo que si me intere-
saba, ante todo, era el trabajo que esta-
ban haciendo Higgins y Brecht; muchas
otras cosas que vi me parecieron dema-
siado teatrales y me recordaban mucho
al dadaismo. El happening era demasiado
borroso, demasiado informe, muy abierto.
Beuys no me interesé hasta Wuppertal,
cuando encontré una forma que le permi-
tia exhibirse a si mismo, como quien dice.
Pero eso no influyé en mi trabajo: era un
marco de referencia completamente dis-
tinto. Sin lugar a dudas, nunca he tenido
una figura paterna artistica —aunque
podria haber estado bien—. Me hacia con
obras individuales de artistas individuales
y las observaba. Me sentia solo, muy solo.

¢Erala época en que estaba trabajando en
la 1. Werksatz [Primera serie de obras]?

Realicé las primeras obras alrededor de
1963, después de la fase que acabo de co-
mentar. De aquel afio, sélo sobrevive una.
Tiré todas las demas a la basura. Todo
evolucioné de manera lentisima entre
1963 y 1966. Hice muchas obras hasta

STUDIO INTERNATIONAL, 1976



GJ

1963, en el plano cuantitativo, pero no
habia ningun progreso. Aquel ano, 1963,
supuso un gran paro. Dejé de producir, lo
ordené todo y me pregunté en qué con-
sistia. Habia varias posibilidades abiertas,
como trabajar con materiales, algo muy
presente en las obras previas a 1963. Me
decanté por la faceta “activa’; ese era el
denominador comun. Tomé mis decisio-
nes basandome en eso, siempre con una
pregunta en mente: “¢Es necesario?”. No
tenia modelos historicos —de ahi la poca
produccidn, los experimentos constantes,
las preguntas, la reflexion, los afios de no
hacer practicamente nada—. La idea es
irrelevante si no existen las formas correc-
tas. Para este tipo de actividad total, no
servia de nada tomar unas cuantas for-
mas que pudieran colocarse en la palma
de la mano: “hacer” debia significar impli-
car a todo el cuerpo, arrastrar a otra gente
contigo; definir el entorno local a través
de su contenido; trabajar con tiempo real
y lenguaje verbal.

La situaciéon se desenmaraid en
torno a 1965, cuando empecé a compren-
der el futuro, las perspectivas, como podria
ser. El debate con los amigos podia resul-
tar util, pero yo no tenia ninguno. Podria
decirse que en Disseldorf estaba comple-
tamente aislado. El didlogo con otros cole-
gas artistas, que me ofreciesen criticas
constructivas, no existia. Tuve que seguir
asi durante varios afios, y no fue sencillo.
No sé —alguien deberia investigarlo— si
en las obras también se refleja ese aisla-
miento, esa falta de criticas. Los debates
que tenia solian estar bastante poco defini-
dos. La indiferencia destacaba por encima
de todo, debido a la falta de referencias.
Ese fue uno de los motivos por los que
decidi mudarme a Nueva York. Estamos
hablando de mayo de 1967.

Y en Nueva York fue distinto?

FEW No esperaba que me recibiesen con los bra-
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zos abiertos. Sentia curiosidad por estar al
tanto de lo que se hacia alli, y descubri que,

GJ

araiz de eso, se desarrollaba un didlogo. Lo
que hacian los demas me ofrecia puntos de
referencia y comparacion. Cuando la gente
empezo a venir, apenas eran unos cuantos,
pero me dio la sensacion de que eran mas
abiertos; de que no tenian los prejuicios que
me habia encontrado en Disseldorf. Sus
reacciones eran ingenuas: les sorprendia
que no hubiera existido algo asi en Estados
Unidos hasta ese momento.

¢Cuando se probo en publico la 1. Werksatz?

FEW Las obras de mi primera exposicion esta-

ban ahi, a disposicion de todos, para que las
moviesen de un sitio a otro. Fue en Fulda,
en 1964. Luego, en 1966, en la galeria de
Aachen, tuve la ocasiéon de demostrar la se-
rie, junto con J6rg Immendorff. Aln estaba
sin pulir, y el espacio no era el apropiado,
pero los visitantes de la muestra hicieron
todas las preguntas basicas. Por ejemplo:
“¢ Este es buen sitio?”; asi que pude explicar
la diferencia entre una demostracion y una
situacion de uso propiamente dicha. Otra
pregunta fue: “¢Cudl es el trabajo que hace
realmente un artista?”; y pude responder,
con absoluta certeza: “No son los objetos,
sino el trabajo que conllevan”.

Hubo unas cuantas resefias, y tras
ésa se organizaron otras dos muestras
publicas, una en la Galerie Friedrich, en
Mudnich, a principios de 1967, a la que asis-
ti6 la tipica muchedumbre que va a las gale-
rias y que, en su mayoria, no entiende prac-
ticamente nada. Luego, unos dias antes de
marcharme a Estados Unidos, tuve la opor-
tunidad de volver a demostrar mi trabajo, en
el vestibulo de la Academia de Diisseldorf.
Vino mucha gente, la sala estaba llena.
Dejamos un espacio en el centro, donde
colocamos varias obras, las demostramos
y debatimos sobre las preguntas que plan-
teaba la gente. Esa fue la primera vez que el
trabajo llegd a un publico mas amplio. Todo
el que en aquella época estaba interesado
en el arte y vivia en Disseldorf estuvo alli.
Aun conservo las viejas fotos; es entrete-
nido ver a los presentes.

GEORG JAPPE
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Creo que fue a finales de 1967 cuando
conoci a Kasper Konig y me dijo: “Voy a
hacer un libro con esto: Objekte, benuzten
[Objetos, para usar]”. La idea de publicar
un libro nacié del hecho de que ese tipo
de obras no estan ahi como presencias
fisicas: hay que trabajar con ellas. Asi
pues, no hace falta un museo; la obra
podria repetirse en forma de libro, pues
en muchos casos ya existe en forma de
lenguaje verbal, y también de dibujos. El
libro tuvo una acogida sorprendentemente
buena en Alemania. De repente, se me
presentaba la oportunidad de mostrar mi
trabajo, en la Haus Lange de Krefeld, en
la Kunsthalle de Disseldorf, y durante dos
meses a principios de 1970 en el Museum
of Modern Art de Nueva York. Alli llevé un
diario, Tagebuch [Diario], que Friedrich
publico en Colonia en 1971. Todos los
dias tomaba notas sobre las reacciones
del publico, y la gente también podia escri-
bir sus ideas y comentarios. El publico se
mostro muy abierto con todo aquello, y me
habria gustado debatir de cuestiones artis-
ticas concretas con ellos. Sin embargo,
no funciono, porque la gente tenia unos
problemas enormes para relacionar mi
trabajo con sus ideas sobre el arte. La
apertura puede ser muy util, pero también
muy dificil, porque los espectadores ven la
obra como una estructura completamente
abierta a la que tirar cualquier vieja aso-
ciacion mental que pudiesen tener. Y eso
no me beneficia. Asi pues, aquella vez me
habria gustado trabajar con ideas y pen-
samientos vinculados con el arte, porque
era un tema obvio en un museo —por no
hablar de que esos espectadores tienen
ideas (paralelas, aunque sean diferentes)
sobre el volumen, la extension o la pro-
porcion—. Por lo tanto, en el espacio que
hay entre sus ideas y las que yo desarro-
llo se puede encontrar una zona comun vy,
al mismo tiempo, esclarecer la diferencia.
No funciono, pero pude mostrar todos los
componentes —o describirlos, cuando
eran demasiado grandes o estaban pen-
sados para exponerlos al aire libre—.

GJ

Estaba empenado en demostrar que lo que
yo ofrecia no eran relaciones de accion rea-
les, sino demostraciones, situaciones prac-
ticas. Esta obra [Avanzando] era idonea
para las demostraciones y facil de manipu-
lar en el espacio. ¢Quiere que la describa?

Por supuesto.

FEW La hice en 1967. Consiste en una linea

de 28 bolsillos del mismo tamano, todos
abiertos por un lado. Lo que hay que hacer
con ella es encontrar el lugar para trabajar-
la, desenrollar la pieza. Empiezas metien-
do los pies en el bolsillo de un extremo, te
quedas ahi un rato, y luego te agachas,
pasas al siguiente bolsillo y vuelves a que-
darte un rato en él. Asi hasta el final de la
pieza, sin saltarte ningun bolsillo. La gente
hace preguntas. La primera: “;Qué signifi-
ca esta obra?”. Luego: “,Para qué necesito
esto?”. A fin de cuentas, podria haberme
limitado a dibujar [las partes] en el suelo;
eso habria bastado. Luego, por supuesto,
preguntan: “;,Donde esta el arte?”. Se pue-
den decir muchisimas cosas para respon-
der a esas preguntas. Empiezo a explicar
la pieza: la anchura escogida permite que
los pies se sientan libres, no apretujados,
y la longitud es proporcional a la anchura.
Luego tengo que explicar la diferencia en-
tre limitarse a dibujar algo asi en el suelo
y tener que relacionarse con un objeto y
un lugar, tener que desenrollarlo. Si eso no
es suficiente, hago hincapié en que, si los
compartimentos estuviesen dibujados en
el suelo, no habria que agacharse —el aga-
charse es una especie de segmentacion
del tiempo—. La gente también pregunta
muy a menudo qué significa el objeto en
cuestion. Es una pregunta compleja. Mas
de una vez he hablado de las proporcio-
nes del tiempo: ¢{son segmentos de tiem-
po yuxtapuestos, sin mas, o son mas bien
partes de un todo? Las concepciones de
tiempo que estoy construyendo no tienen
nada que ver con el tiempo real, mesurable.
Pero la tension permanece. Me acuerdo de
un debate que se empantand muchisimo,
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hasta que un anciano dijo algo muy util:
que los griegos se planteaban si el tiem-
po podia concebirse como algo lineal o si
consistia en una cantidad infinitesimal de
partes, como ejemplifica [el vuelo de] la fle-
cha: ¢es un continuum o esta en un lugar
distinto en cada instante?

Luego tenemos esta otra obra, tam-
bién relacionada con el tiempo. Consiste
en cuatro piezas de madera unidas por los
extremos formando un cuadrado y envuel-
tas en tela negra [Olvidar es vaciar] Se
puede plegar, pues las esquinas son flexi-
bles, y la altura esta determinada segun
la proporcioén aurea. Frente a ella hay un
reloj que abarca una horay una bolsa llena
de terrones de azucar; y, al otro lado, una
bandera blanca. De nuevo, es importante
escoger un lugar. Cuando se desempa-
queta, la pieza representa el “lugar”. Sacas
las cosas del cuadrado, que hace las veces
de recipiente de transporte, y las instalas: el
reloj representa el tiempo, el azlcar repre-
senta el interior y la bandera representa el
exterior. El “interior”, sencillamente, porque
si me como varios terrones la glucosa tiene
un enorme efecto en el cuerpo. El “exte-
rior” porque hago senales con la bandera.
No estoy ahi como el artista; no me inter-
pongo, y eso me parece crucial. Paso una
hora sin hacer nada, salvo ocuparme del
lugar-tiempo y de la eleccion entre interior
y exterior. Lo que hay dentroy fuera es algo
que no se puede ni se debe explicitar, pues
es una parte fundamental del trabajo con
la pieza. Creo que la obra incluye algunos
elementos esenciales que también encon-
tramos en otras situaciones de la vida, sin
vincularlos con ningun objeto ni situacion
en concreto: esta todo ahi, en abstracto,
pero también de forma concentrada.

La obra Pieza de ejercicio esta des-
crita en el libro.! Para mi —y es algo que
usted también puede experimentar— tiene
esencialmente una naturaleza escultérica,
a diferencia de las otras dos. La distancia

1. Descripcion publicada de manera extendida
en Franz Erhard Walther, Diagramme zum

1. Werksatz (Munich: Kunstraum Miinchen, 1976).

GJ

ha de establecerse segun las necesidades
de los dos participantes. Lo que habria que
hacer seria escoger y ocupar uno de estos
segmentos, con relacion a la otra persona.
La aperturay el cierre de la pieza a la dere-
cha podria representar un elemento de
interferencia. Cuando me tumbo, veo a la
otra persona hacer lo propio, y en ese ins-
tante me relaciono con él de manera con-
creta. Puede que luego él cambie a otro
segmento; yo, ahi tumbado, no soy cons-
ciente del cambio, asi que me relaciono
con un lugar donde creo que esta. Al cabo
de un rato, me levanto y constato que el
otro ya no esté ahi: la situacion que repre-
sentaba la realidad para mi no era real en
absoluto. Se trata de una toma de concien-
cia importante: nunca puedes conseguir
que la concepcion y la realidad se pongan
de acuerdo. Si describo con un dibujo esa
relaciéon espacial, la que se producia ahi,
pasa a formar parte de la obra. Registrar
sobre papel es reconstruir situaciones
percibidas en la realidad, y concepciones.
Cuando dibujo la imagen de mi recuerdo,
se convierte en una realidad. El diagrama
representa los efectos, y el conjunto, como
yo me encargo de recordar, es la realidad:
lugar - direccién - duracion - energia.

El publico interpretd como eroéticas muchas
de las piezas de este tipo, ¢verdad?

FEW Esta en concreto no. Pero hay otras piezas

en las que existe una relacion comunicativa
intensa. Por ejemplo, en esta, Contrapieza
(sobre el lenguaje), me resulta particular-
mente claro: dos capuchas, dos canales,
entre los que hay una cuerda tendida; lo
que hay que hacer en este caso es tirar de
la cuerda de cuando en cuando: un poco
de informacion, y luego un intervalo. Creo
que todo esto tiene mucho que ver con el
lenguaje. Lo que suele ocurrir es que me
percato de que alguien empieza a tener la
sensacion de que esta recibiendo y trans-
mitiendo informacion concreta —sin len-
guaje verbal, pues el nivel de abstraccion
es altisimo—.
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¢Hay diferencias esenciales entre la
1. Werksatz y la segunda? ¢ Cuando realiz6
la segunda?

De 1969 en adelante; aun no esta termina-
da. No sé cuanto queda por llegar. Y tam-
bién hay un niumero muy importante de
obras individuales, una novedad para mi.
Una de las diferencias es que en la primera,
que yo denomino 1. Werksatz, el elemento
visual practicamente no desempefia ningun
papel. En la 2. Werksatz hay toda un conjun-
to de piezas en que lo visual tiene un papel
decisivo y, de hecho, constituye la propia
obra. Hay que medir intervalos y hacer ob-
servaciones gue no se aplican aimagenes
conceptuales, sino visuales. Otra diferencia
es que algunas de las piezas de la segunda
serie tienen que estar instaladas de manera
permanente. No es necesario demostrarlas,
asi que puedo instalar toda una serie de
obras como si fuese esculturas. Por ejem-
plo, las barras de hierro de Trabajo relacio-
nado con habitacion en cinco partes: la mas
corta mide 70 centimetros, apenas la longi-
tud de un brazo, y luego van aumentado 70
centimetros mas que la anterior hasta lle-
gar alos 3,5 metros, con lo que la longitud
pierde su asociacién con las proporciones
humanas y se vuelve arbitraria. La altura
de las esculturas esta determinada por la
altura de la cadera; y la posicidon por unos
rasgos concretos de la habitacion, que los
railes de hierro sefialan con sus soportes.
Este tipo de preocupaciones por la insta-
lacién, y por la realidad de su relacidon con
la sala, no existia en el primer conjunto. El
afno que viene voy a hacer una publicacion
completa sobre el tema. No me gusta pu-
blicar trabajos individuales porque no son
autonomos, a diferencia de las esculturas.

¢Qué planes tiene ahora?

Creo que lo que deberia hacer seria trabajar
en temas individuales de una manera mas
completa, para demostrar mi método. En el
primer conjunto no queria ninguna varian-
te. Ahora he cambiado de opinidn. Pensaba

GJ

que los propios participantes agotarian las
posibilidades de un objeto concreto, pero
fue una ingenuidad por mi parte. Tengo que
ser yo quien plantee todas las posibilida-
des; he descubierto que la gente no es ca-
paz de afrontar la idea sin ayuda. Ademas,
ya no tengo ningun prejuicio contra lo visual.
El primer conjunto era un programa para
huir del efecto especifico de las partes in-
dividuales. Ahora quiero subrayar lo espe-
cifico y, sobre todo, lo instrumental.

Vamos a pasar a las reacciones que ha pro-
vocado. Bazon Brock saludo su libro Objekte,
benutzen, definiéndolo como “el primer paso

que trasciende el arte”; otros han descrito su

arte como intensamente meditativo; y tam-
bién los hay que le han criticado por el punto

compulsivo en su forma de tratar al publico.
Los juicios pueden ser muy distintos, pero

¢,como reacciona ante ellos?

FEW Creo que cada expresion artistica —y no

GJ

solo las artisticas— posee un punto com-
pulsivo; no en vano, decimos que una ra-
z6n es “apremiante”. ,Pero qué quiere decir
compulsion en este contexto? Las obras
son algo que esta ahi, algo que se ofrece.
Silos espectadores no las manipulan como
debieran —sino las tratan segun su temay
su funcion—, sino que se limitan a llevarlas
de un sitio a otro de la galeria y luego dicen:
“Esta es otra cosa que puedes hacer con
ellas”, yo respondo: “Esta bien, pero eso
no tiene nada que ver conmigo”. Si decido
trabajar con algo, tengo que respetar sus
leyes inherentes: me parece légico. No
obstante, en un sentido mas profundo, hay
un punto compulsivo que no puedo elimi-
nar, y que deriva del contexto tradicional
del museo. La gente no puede hacer todo
lo que quiera con las obras. Tengo algo
de experiencia al respecto, y es bastante
decepcionante. Mis sugerencias son, muy
a menudo, ignoradas.

Pero también ha tenido experiencias con
ninos, y descubrio que ahi habia posibilida-
des inesperadas, ¢verdad?
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ha mostrado interés y se ha metido en las
obras, he descubierto posibilidades cuya
existencia desconocia, porque no estaban
presentes en mi interior. Eso dice algo de
la obra; de hecho, me parece que practi-
camente cualquier persona puede trabajar
con ella. He aprendido de los demas, no
cabe duda. Y, cuando demuestro las obras,
no considero que esté imponiendo un pro-
grama, sino ayudando.

¢Ayudando en qué sentido?

FEW En el sentido de que los temas no son re-

GJ

motos. Los objetos que se usan siempre
son objetos conocidos. Se sacan de su

contexto, donde no sugieren nada, en mi

opinion, y se colocan en otro. Eso, de por
si, ya significa algo para mi. Supongamos
que es una cuestion de tiempo, proximi-
dad, distancia y proporciones calculadas:
se expresan conceptos mediante el uso de
situaciones sacadas de la vida cotidiana,
pero nuestros instrumentos de percepcién

basicos se afilan. De repente, comprendo
lo nulos que se han vuelto con el uso coti-
diano. Tengo que trabajar con elementos
que tienen potencial, pero que hay que de-
sarrollar por completo. Habida cuenta de
que estos hallazgos surgen de otros ambi-
tos de lavida, creo que pueden sacarse del

contexto del arte, en el que se han vuelto
conscientes, para devolverse a dichos am-
bitos. Eso puede aplicarse perfectamente
al hecho de que estemos aqui sentados,
uno frente a otro, a solo un metro de dis-
tancia. Para mucha gente, esta forma de
experiencia se perdié hace ya mucho tiem-
po, y solo puede volver a la superficie asi.

Asi pues, tanto el término “meditativo” como
“trasciende el arte” son correctos, éverdad?

FEW Las dos descripciones son correctas a
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su manera. Pero no como etiqueta. Cada
una de ellas no es mas que un punto entre
otros muchos. “Ensanchar el concepto de
arte”, eso seria mas preciso.
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Mucho antes de que ocurriera todo esto de lo ha olvidado. Ha sido como una imagen guia, una
que hemos hablado (seria 1960 o 1961), una estrella polar. Con el paso de los afnos, siempre
manana entre semana, estaba en el Stadel que trabajo sobre esta idea, regresa a mi cabeza,
Museum de Francfort completamente solo. y entonces no tengo ojos para nada mas.
Habia una anciana con un sombrero como un

frutero, que iba de una sala a otra; por lo de-

mas, no habia nadie en todo el museo. El caso

es que la mujer se detuvo de repente frente a un

gran cuadro, Sanson cegado por los filisteos,

un Rembrandt, y se quedo observandolo. Estaba

justo en medio, inmovil, mirando fijamente la obra.

Yo conocia muy bien aquel cuadro, tenia la histo-

ria en la cabeza, y me preguntaba: “;,Qué sabra

ella del cuadro?”, basandome solo en su mirada.

Unicamente puede leerlo de una manera harto

superficial: la historia, el tema y, quiza piense:
“Esta pintado a las mil maravillas”. No recuerdo

como ocurrio, pero de repente lo vi: el cuadro se

volvio absolutamente irrelevante, y esa relacion

paso a primer plano: el rectangulo, el cuadro

enorme y la mujer enfrente. Fue cautivador, fas-

cinante. No lo veia como una forma, sino como

experiencia, como vivencia. Un pensamiento ar-

tistico. No recuerdo como dejé de pensar en el

tema, pero la cuestion es que al poco tiempo se

me ocurrio sustituir el objeto inanimado por una

persona de carne y hueso, viva. Era una imagen

puramente conceptual, no tenia nada que ver

con la realidad. Habria sido imposible convertirla

en arte, pero, desde aquel dia, no se me quitod

de la cabeza.

La envolvi con todo tipo de cosas, pero
siempre acababa obteniendo imagenes extre-
madamente tradicionales. Queria huir de la
naturaleza pictorica, asi que despejé el centro
por completo; ahora, el centro era para proyec-
tar algo —era algo que habia que llenar, men-
talmente, con otra cosa—. El objeto pretendia
provocar al espectador para que colocase algo
ahi. Yo fui incapaz, me limité a dejarlo asi. Sin
embargo, ahi dentro hubo algo que desenca-
dend la serie de obras con cartén y papel, que
conducia en la direccion del objeto, no de la
escultura. Eran, sencillamente, cuerpos, y siem-
pre con la idea de que todo el que se acerque
a ellos tiene que proyectar, formar una imagen.
En realidad, ahi no hay nada, pero la compul-
sidn es tan eficaz que el espectador hara algo.
Aquella experiencia, en Francfort, jamas se me
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F. E. WALTHER, Contrapieza l,
Estar de pie-Moverse-Acostarse, 1975, dos personas,
chapa de hierro / madera
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EL OTRO CONCEPTO DE OBRA

FRANZ ERHARD WALTHER

No quisiera hablar sobre conceptos de obra
concretos, sino de lo que yo llamo el otro con-
cepto de obra. Este otro concepto de obra se ha
formado en mi trabajo, y pienso que podria ser
apropiado para una base general de otra com-
prension de la obra. Si se habla asi, se presupo-
nen al menos dos conceptos de obra diferentes.
Por eso afirmo que tradicionalmente se diria que
la obra es una cosa hecha, o que esa cosa evo-
cala concepcion de obra. En cualquier caso, sea
lo que evoque, radica en la cosa hecha. Lo que
yo quiero decir es algo distinto. Si empiezo ha-
blando asi es porque presupongo que la gente
que aqui esta sabe algo de lo que yo hago.

Por eso no muestro ninguna imagen. Eso
no me habria supuesto mas que un estorbo. De
modo que en lo que yo hago y en lo que quiero
proponer como idea, en el otro concepto de obra,
la obra no existe en el trabajo, en la cosa hecha,
sino que se evoca en el trabajo con ella, en la
relacion con ella en actividad, y en concreto en
actividad fisica, que incluye actividad mental. De
modo que en esta concepciodn la obra surge en
la actividad real. Como yo lo llamo, en el proceso
de la accion. En el actuar en esas cosas, en el
actuar en estructuras previamente dadas surge
esa obra, o la concepcion de la obra o el con-
junto de ideas de la obra. También es una idea
el que en esa pieza no existe informacion, sino
que la informacién se produce en la accion. La
accion se genera en la actividad. A su vez, esta
presupone que las partes —me refiero ahora a
las partes de la obra—, esas partes del trabajo,
no estan formalizadas. Deben entenderse uni-
camente como una instruccion que, en cualquier
caso, pienso que es apremiante y que en casos
concretos puede ser muy vinculante.

De modo que lo importante es que esas
cosas no estan formalizadas. La obra no ocu-
rre sino en la confluencia con esa instruccion,
que precisamente exige trabajo actual. Lo que
sucede en la accion actual es la constitucion
de la obra. Utilizo a propdsito este concepto
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tradicional porque lo que yo hago poco tiene
que ver con concepciones tradicionales. Pero
por ese motivo utilizo este término y las con-
cepciones que surgen en ese espacio al que
me refiero pueden aglutinarse en torno a ese
concepto tradicional como punto de cristaliza-
cion. Lo que yo entiendo por constitucion de la
obra no es igual al concepto de obra, que pasa
por ser el conjunto de ideas en la accion. Y por
supuesto incluye de manera simultanea la posi-
cion del antes y el después. Lo que cada per-
sona que actua ha colocado previamente como
campo sobre la accién propiamente dicha se ve
ya como componente de la obra, o puede verse
como componente de la obra, y evidentemente
también la repercusion, es decir, donde ya no hay
una accion actual sino soélo una terminacioén del
trabajo, un recuerdo.

Cuando hablo de que la vinculacién de la
obra se produce en el trabajo real, en la actividad
real, y que por tanto no se realiza receptivamente,
como es natural también he de preguntar por las
condiciones y los materiales de ese trabajo. De
manera que la condicidon es el objeto no forma-
lizado, la estructura abierta. Para mi el material
es, por ejemplo, el tiempo, el pensamiento, el
lenguaje, la historia, la quimica corporal. Esas
son las cosas con las que trato y con las que
formo. Esta accion no debe entenderse como
un proceso mecanico, como una prestacion
mecanica, aunque naturalmente la actividad
fisica le sea inherente, sino que es una reaccion
a circunstancias. Las posibilidades que intro-
duzco determinan lo que al final ocurrira. Lo que
entiendo por tiempo no es nada abstracto, es
un material con el que yo formo. Muy sencillo,
se producen expansiones del tiempo, se pro-
ducen contracciones del tiempo, se producen
segmentaciones del tiempo, se produce, entre
otras cosas, una concepcion de la estructura del
tiempo. El lenguaje se convierte en componente
de ese trabajo cuando formalizo eso que existe
y lo transmito con el lenguaje, o cuando en el
proceso de la accion lo formulo para mi mismo,
asi se convierte en material.

Para mi es importante que eso no es nin-
guna cosa abstracta completamente desligada
de larealidad. Todo lo que para nosotros es posi-
ble en el mundo cotidiano, con lo que trabajamos
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en las condiciones en las que estamos serian de
indole temporal, ya sean corporales o de cual-
quier tipo. Estas experiencias tienen efecto en
este espacio que acabo de describir, y en con-
creto de manera distinta a como lo hacen en el
mundo cotidiano, pero tienen efecto, y las expe-
riencias que tenemos pueden introducirse ahi.

Lo importante es que esas cosas que,
digamos, se introducen ahi procedentes de la
situacion cotidiana, cuando se tratan ahi experi-
mentan una transformacion porque ese espacio
ya es otro distinto. Pero es importante que haya
lo mismo, por ejemplo, tiempo, pensamiento, qui-
mica corporal. Cuando esas experiencias son
devueltas al mundo cotidiano, esos cambios se
notaran. Han surgido otros significados, han sur-
gido otras formas de considerar las cosas, las
circunstancias, las relaciones, que precisamente
proceden del mundo cotidiano. Ese es para mi
un punto importante que ahora no tiene que ver
con el concepto de obra, pero que si es impor-
tante en tanto que me gustaria evitar que eso
se entienda como un mundo conceptual cerrado
sin ninguna relacion con el resto de la realidad.
Esto es fundamentalmente lo que queria decir.
Estaria encantado de que me preguntaran todas
las cosas que no estén claras o que no haya sido
capaz de explicar.

[Respuestas a preguntas formuladas]

Expresamente no he querido hablar de las cosas
que yo hago, sino de una concepcion, de un
concepto que he adquirido al hacerlas. Quisiera
transmitirselo porque con la condicion de ese
concepto no deberia trabajar yo solo, sino tam-
bién otros. Para esos otros tal vez la formaliza-
cion sera muy distinta. Yo lo entiendo en reali-
dad como una especie de respuesta al concepto
existente de obra.

Por experiencia, cuando no creo un punto
de cristalizacion, todo lo que hago se diluye.
Utilizo este concepto tradicional, para mi es
como una especie de polo opuesto, es como
un campo de proyeccion, como un lienzo. Otro
podra no manejar en absoluto el concepto

1. En el original: N. del. E.
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porque diga que lo utilizo simplemente como
algo —también podriamos elegir otra palabra—
allda donde formo, donde hay una forma existente.
Lo utilizo claramente como algo fijo porque todo
lo demas que hago, con lo que trabajo, es fluido.
Ahi no hay puntos fijos.

Cuando no creo uno de esos puntos fijos
es enormemente dificil explicar, incluso a mi
mismo, lo que sucede auténticamente.

Yo pienso en formas, también donde actuo.
Esta accion, por ejemplo cuando trabajo con
tiempo, con una proporcionalidad del tiempo o
una estructura temporal, tengo una concepcién
plastica grafica que es mas bien reposada. No qui-
siera decir estatica, pero si que se estructura de
manera reposada cuando circunscribo un espacio
y cuando, como digo yo, tomo posesion de él.

Naturalmente, en este trabajo no existe el
espectador. Tal vez ayude que diga algo asi. En
realidad es solo el actuante o la persona que
actla. Y si debe afectar a otros, Unicamente
pueden transmitir algo al respecto, decir algo si
estan en condiciones de formalizar algo.

En América siempre me han hablado sobre
sensitivity training. Eso siempre me ha servido de
poco. Con pintores y escultores, con dibujantes,
me siento bien en ese espacio, va con ello. En
otro lugar tuve problemas mucho mayores. O
sea, que sé de lo que hablo, ya lo he intentado.
He estado con las cosas en la calle, he estado
en fabricas, lo he experimentado. Sencillamente,
me ha interesado realmente, porque siempre me
lo han estado diciendo, y ademas eso vino de
fuera. Pero necesito un espacio circundante
determinado. Tal vez eso sea algo parecido a la
funcién del museo y del zécalo para el ready-
made de Duchamp. Cuando confronto con esta
cosa a gente en un entorno en el que esta ocu-
pada con algo completamente diferente, no son
capaces de reconocerla, no estan en absoluto
en condiciones de verla. Es una observacion que
he hecho.

Trabajo precisamente con lo ya existente.
Por ejemplo, cuando hablo de volumen me
refiero a algo muy distinto, pero puedo refe-
rirme a algo que en general existe. En relacion
con el arte esto tiene un significado. O cuando
hablo de la proporcion o del tiempo. Estos con-
ceptos, cuando hablo con psicologos, con ellos
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no puedo hablar porque ellos se refieren real-
mente a algo distinto. Cuando hablamos entre
nosotros tenemos muchas cosas en comun, €so
es el espacio. Ademas no esta absolutamente
disociado. Por ejemplo, exhibi estas piezas en
Varsovia, en la universidad, en un gran vestibulo
dentro de la universidad, durante un dia entero,
la gente de alli no habia visto esto nunca. Habia
cierta informacion, trabajo de galeria, de modo
que esos pueden mostrar arte occidental. Habia
mucha gente, y no tenian mucho que ver con ello.
Me resulté sorprendente, una situacion abierta e
intensiva, como trabajé la gente con ello. No fue
en un espacio artistico, es decir, en un espacio
artistico fijo. También funciona. Pero hay luga-
res donde no funciona. Solo queria decir eso. No
digo que este espacio sea hermético. Pero para
mi es importante en realidad poder trabajar sim-
plemente desde lo conceptual con lo existente,
con lo que esta ahi para nosotros. Y solo ahi
puedo mostrar lo que yo llamo de otra manera.
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INFORMATION

PUBLICACION NO PERIODICA CON APOYO DE ASTA
EN LA ACADEMIA NACIONAL DE ARTES DE
DUSSELDORF. LA RESPONSABILIDAD Y TODOS LOS
DERECHOS DEL PRESENTE NUMERO
CORRESPONDEN A FRANZ ERHARD WALTHER.

OBJEKTE, BENUTZEN / Franz Erhard Walther

[OBJETO PARA REUNIRSE
O TUMBARSE]

WERGANUILNGS - S0FR LEGEORIIKT

[Plastico celular de 5 mm de
grosor en pafio negro 4 x 4 m]

[Usado]

OBJETO PARA REUNIRSE - Reunirse sobre
él — Por cualquier razon. Ejercicio de reunion
complicado.

OBJETO PARA TUMBARSE - Quiza sea impor-
tante la eleccion de tumbarse sobre este objeto
en un determinado momento. ¢Por qué? ¢{Con
qué motivo? ¢(Qué diferencia hay, p. ej., entre
estar tumbado sobre una manta normal o so-
bre un objeto para tumbarse? Muchas personas
constituyen una comunidad o no constituyen
comunidad. Se hace algo, quien pregunta por
el significado da la respuesta / El que pregunta
siempre da la respuesta / Siempre posibilidades
contradictorias de uso.

(Evitar pensamientos formalistas como:
constelacioén de figuras sobre la superficie).

[Rollo de once metros
Para todas las artes/]

Los objetos pueden prestarse porque en un
momento apenas hay otras posibilidades de ha-
cerlos accesibles. Para ello, hasta ahora no hay
demasiadas posibilidades de exposicion; tam-
bién debe ser posible poder utilizar los objetos
en un entorno cualquiera, es decir, que no exista
la obligacion de tener que usarlos, por ejemplo,
en la galeria que los expone. Hacer las cosas
accesibles fuera de las galerias, etc., fracasa en
primer lugar por la ausencia de financiacion (para
alquiler, publicacion). También cuestion de tiempo.
De manera que el concepto “objeto de préstamo”
significa: los objetos pueden prestarse para ser
usados alli donde estan, contra el pago de alqui-
ler y prenda (excepto los de propiedad privada).
F. E. Walther ruega grabaciones sobre activida-
des, acontecimientos, proyectos, cualquier tipo
de creacion al trabajar con los objetos.
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[NO TOME LOS EJERCICIOS COMO PATRON DE CONDUCTA]

alake e,
Hrarn,

Lt

[2. Objeto sin designar]
[véase dos

paginas mas
+adelante]

duprtellung Oelerie Leohen Asshen’ Jept.Bd

CRANTE FUA
B CUBTON GESTIWT

[OBJETOS EXPUESTOS
PARA DEBATE]

[Exposicion Galerie Aachen /
Aquisgran / Sept. 66]

OBJETO INSTANTANEO / OBJETO REPARADOR / OBJETO DE IMAGENES / LIBRO / OBJETO DE LETRAS /
OBJETO OLOROSO / PIEZA CONMEMORATIVA / ROLLO DE ONCE METROS / OBJETO FALLIDO / OBJETO
PARA PISAR (OBJETO PARA EXPOSICIONES) / OBJETO-YO / OBJETO PARA TUMBARSE / PIEZA NOCTURNA /
OBJETO/OBJETO PARA VARIOS / OBJETO PARA COLINAS Y MONTANAS / OBJETO PARA RELACIONES
(para 1969) / OBJETO PARA ARTE (para 1970) / OBJETO INDEFINIBLE (para 1971) / OBJETO PARA OLVIDAR
/ ESCULTURA DE PROYECCION / PARTITURA / OBJETO DE FRENTE / OBJETO PARA REUNIRSE / CUATRO
OBJETOS SIN DESIGNAR / CORTINA / OBJETO PREPARATORIO / CHALECO / OBJETO DE TIRAR / OBJETO

CALIENTE (para 1968) / OBJETO CRONOMETRO (para 1967)

—>1962 a 1966

* Objeto ciego — andar a ciegas dentro del mismo.
¢Cuanto sentido tiene el hombre?

OBJETO REPARADOR - Intento de tener un
objeto para reparar algo. Hay que definir el objeto
reparador, es decir, qué partes son necesarias y
pertenecen al mismo. Se precisara en cada caso
el que realice la reparacion.

* OBJETO DE PRESTAMO - Un objeto para excur-
siones y viajes

OBJETO DE IMAGENES - Una cosa amable para
ver sin gran esfuerzo qué hay que hacer con estas
cosas.

LIBRO - the soft pink sounding rubberbook. /
,CoOmo se lee?

OBJETO REPARADOR - Como propuesta: tres
piezas; un trozo de pano marrén, una lamina de
plastico transparente de 10 m?, una pancarta
con la inscripcion “No tome los ejercicios como
patron de conducta”. Estas piezas se definen
por el deseo de poder emplear el objeto al usar
los demas objetos utilizables. Lo que puede ser
una tarea practica: pegar un agujero desgarrado,
o - el fondo esta hecho de manera que no se
puedan poner encima determinados objetos sin
danarlos, p. €j., por humedad, etc. La pancarta se
hace necesaria en los ejercicios o para exhibirla
dentro o delante de grupos. En exposicion, otro
texto. Naturalmente el objeto o sus piezas sélo
se utilizan cuando es necesario.
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OBJETO INSTANTANEO - Se desarrolla en
instantes muy breves. No deberia adoptar pre-
viamente ninguna forma material. En cualquier
caso, procede de instantes breves que aun de-
ben percibirse (aun cuando no se podra explicar
completamente hasta mas tarde).

OBJETO CIEGO - Una forma a modo de saco
de aprox. 2,20 m de largo y con una anchura tal
que dentro pueda meterse comodamente una
persona. Consta de interior, plastico celular fino;
exterior, tela de algodon marron. En el objeto, de
abajo arriba y de derecha aizquierda hay cosidos
algunos corchetes grandes que guardan 10 cm
de distancia, para que el que camina dentro del

FRANZ ERHARD WALTHER




objeto pueda determinar la distancia del pano al
suelo (deberia terminar lo mas pegado posible al
suelo). El plastico celular es de un grosor tal que
protege de lesiones si se choca, pero al mismo
tiempo es transpirable. Guardado - objeto do-
blado o enrollado.

OBJETO DE IMAGENES - Consta de 107 piezas:
una banda de plastico transparente de 1,30 x
4,50 m; cuatro cintas, cada una de 2,50 m de lon-
gitud; 102 placas de plastico celular de 20 x 20 x
2,5 cm revestidas de cretona de algodon. Sobre
ellas hay pintados objetos, cosas: p. €., paraguas,
dentadura, caballo, tarta, libro, cepillo de carpin-
tero, pantalla de radar, vapor, TV, condecoracion,
huevo estrellado, esparadrapo, gotas de agua,
explosion, etc., hasta 102 (en color y en blanco
y negro). Sin usar (guardado), el objeto esta em-
balado de la siguiente manera: la banda de plas-
tico doblada por la mitad a lo largo. Dentro las
placas de plastico celular revestidas con cretona
de algoddn pintadas colocadas en 6 pilas de 17
unidades cada una en filas de 3. La banda de
plastico las envuelve formando un paquete. Las
cuatro cintas atadas en un extremo, después se
toman de dos en dos y se ata el paquete.

LIBRO - Tamano (de memoria) aprox. 33 x 26 x
16 cm (longitud, anchura, altura). Hojas gruesas

blandas engarzadas en dos pasadores metalicos

desatornillables. Los lomos tienen un pliegue y
pueden desplegarse hacia fuera, las hojas pue-
den doblarse. Lomo y hojas fuera — dentro cartén,
sobre el mismo, pegado en ambas caras plastico

celular de 5 mm de grosor, introducido en funda

de cretona de algodon y pegado. Este paquete

imprimado con aglutinante elastico y pintado con

pintura rosa. Con temperaturas altas las paginas

se adhieren entre si sin pegarse. Al hojearlo se

genera un ruido notable.

OBJETO DE LETRAS - véase pag. sig. / Letras
segun su frecuencia de aparicion en el idioma,
todos los numeros, dos iconos meteoroldgicos,
un rectangulo verde. Una red del tamario de la
banda de plastico.

PIEZA CONMEMORATIVA - En una pequena
cuba de hojalata, en conserva algunas de mis
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obras hasta 1961 (imitando las conservas): pega-
tinas, paquetes de papel, clecsografias,' objetos tri-
dimensionales de papel, ceray tela. El arte enlatado
en la cuba de hojalata. Un esfuerzo mental — es lo
que es. /una pieza conmemorativa/

OBJETO OLOROSO (1962/63) - Un colchon

viejo que tenia un agujero en el frontal. Después
de tomar las medidas se cosié una funda de cre-
tona de algodon que encajaba con exactitud. La
funda se impregné con masilla adhesiva elastica,
se enfundo el colchdn y se pegd. A través de la
tela tensionada puede verse la concavidad del

agujero del colchdn. Se tapa pegando pequefios
cuadrados de tela. Todo el colchon se pinta de
rosa. Con una punta de acero se atraviesa la fun-
da por el agujero del colchdn y sobre el agujero
se pinta una flecha que apunta al agujero. Al pre-
sionar el colchon con las manos, por el agujero
sale un efluvio a podrido del relleno enmohecido
del colchon. Con olor, una pieza de arte. El objeto
precede inmediatamente a los objetos usables.

ROLLO DE ONCE METROS (PARA TODAS LAS
ARTES) - Tiene estas medidas: 11 x 0,55 mx 1,5
cm de grosor. Enrollado, & 0,42 m. En ambos
extremos dos cintas de tela, cadaunade 1,60 m
de largo. Material: plastico celular en cretona de
algodon en tela plastica blanca. Cintas de lona.
Costuras interiores. Cintas cosidas en interior. El
rollo de once metros se guarda enrollado, y las
cintas del exterior mantienen apretado el rollo.
El aire atrapado en el interior de la banda al en-
rollarla escapa al cabo de un tiempo. Entonces,
apretar las cintas de sujecion.

OBJETO FALLIDO - Dificultad de construccion!
Fallo.

OBJETO PARA METER HACIA DENTRO -
Desarrollada una forma que corresponde a un
cuerpo que esta dentro lateralmente, es decir,
el objeto no debe tener ningun espacio inutil.
Provisto de dos lengiietas que pueden sujetarse

1. En el original "Fallbilder", de significado
desconocido para la mayoria de germanoparlantes.
Se ha considerado errata y que debiera poner
"Faltbilder", como en otras partes del texto, en cuyo
caso se ha traducido por "clecsografias".

KUNSTAKADEMIE DUSSELDORF, 1967



sin esfuerzo entre las piernas. Medidas basicas
del objeto: 1 x 2 m. Reveld ser una forma apro-
piada una figura similar a una vaina. Objeto n° 1:
forma cortada de dos planchas de plastico celu-
lar. Como cara exterior se utiliza una tela plastica
muy brillante de color intenso que penetra aprox.
20 cm en el espacio oculto. El espacio oculto
propiamente esta recubierto con tela, porque
sobre el plastico la transpiracion es demasiado
grande (tela de igual color que la cara exterior).
En el centro de la abertura (arriba y abajo) pro-
visto con sendas lenglietas que después del
plegado se meten en el interior. La forma de las
lengiietas se obtuvo después de efectuar prue-
bas para encontrar la mejor posibilidad de suje-
cion (no debia ser necesaria una sujecion tensa
ni trabajosa). Objeto n° 2: igual forma que el n° 1,
pero como funda se empled lona de automovil
verde gruesa. La posibilidad de poder elegir en-
tre un objeto que apenas puede danarse y otro
que debe tratarse con cuidado. La forma del
objeto (espacio oculto, lenglieta, grosor) no es
resultado de determinadas cuestiones estéticas
sobre la forma, sino con qué pragmatismo puedo
hacer la forma del objeto con el material dado.
La eleccidn de la tela plastica de color intenso
del n° 1 fue una decision intuitiva. La lona verde
de automovil del n© 2 se presenté como un retal
barato en la liquidaciéon de un almacén de telas.

OBJETO PARA COLINAS Y MONTANAS - Para
echarse arodar envuelto en él. Colocarse mas o
menos en el centro del objeto, pasar el asa des-
de fuera por una de las cuatro ranuras, eligiendo
la adecuada dependiendo del perimetro corporal
y de si se desea que el rollo quede ajustado o
flojo. El asa de cuero sirve para sujetar el rollo
y al mismo tiempo para mantener la postura del
que rueda dentro. Rodar solo de canto, pues de
lo contrario al rodar se genera demasiada resis-
tencia. Al rodar, debido a la pérdida de orienta-
cién puede no controlarse hacia donde se esta
rodando. jAtencion!

OBJETO-YO - Cosido en tela negra, fieltro de
napa en cretona de algodon. Medidas: 1,35 x
0,37 m, 2 cm de grosor. En cada extremo dos
cintas de 0,78 m de longitud. Enrollado, el obje-
to tiene un diametro de aprox. 18 cm. Se tomo
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varias veces entre las piernas (desenrollado),
atado con las cintas por encima de los hombros.

OBJETO DE PRESTAMO (1964) - Un disco de
plastico plegable acolchado con plastico celular
rojo, plegable en forma de acordedn con forma
de un trozo de tarta. Incluye cuatro cintas de
lino de 2 m de longitud, un chorizo de plastico
y plastico celular de 2 m de longitud, un rollo de
plastico y plastico celular de 36 cm de largo y
@ 17,5 cm, un chorizo grueso de plastico y plas-
tico celular. Guardado: disco plegado, cintas ata-
das alrededor y las tres piezas metidas entre el
disco plegado y las cintas. Desplegar y cerrar la
cremallera que discurre desde el exterior hasta
el centro. Diametro de disco 2 m en cruz, en el
borde lazos.

El concepto de objeto de préstamo surgidé por-
que me habria gustado prestar el objeto (por ho-
ras o por dias, contra prenda y alquiler). Podia
llevarse, p. €j., a excursiones y viajes, igual que
se carga con equipos de tenis, dianas y arcos,
botes plegables, etc.

OBJETO PARA TUMBARSE O REUNIRSE -
Plastico celular de 5 mm de grosor en tela negra,
4 x 4 m. Costuras interiores (véase esta pag.).

OBJETO (HASTA CINCO PERSONAS) - Sobre
el manejo: para poder desplegar y usar el objeto.
Soltar las diez cintas y tirar de las lengiietas. (El
objeto esta plegado en acordeon). Tirar hacia
el otro lado del extremo de la bolsa situada arri-
ba, después tirar hacia el lado contrario las dos
bolsas, etc. El objeto esta desplegado. Después
estirar hacia fuera las lenglietas que estaban en
el interior de las bolsas cuando el objeto estaba
plegado.

Las cintas y lazos estan fijados en las dos
bolsas exteriores del mismo lado; naturalmente
es indiferente que con el objeto desplegado se
encuentren en la cara visible o en la cara orien-
tada hacia el suelo. Al plegarlo, otra vez a dere-
cha e izquierda una cara contra la otra. Pasar
las cintas por los lazos y atar fuerte. Si hay poco
espacio para guardarlo, el objeto doblado puede
doblarse dos veces sobre si mismo. Un tercio
hacia dentro, el segundo tercio encima, doblar
por encima el tercer tercio.

FRANZ ERHARD WALTHER



PLASTICO DE PROYECCION (1963) - Colchén
con todos los bordes redondeados pintado de
blanco con pintura elastica — apoyado contra la
pared: PLASTICO DE PROYECCION.

OBJETO FRONTAL (OBJETO DE BUENAS
NOCHES) - Cinco pequefos cojines de tercio-
pelo colgados seguidos uno después de otro,
colgados de modo que todo el objeto pueda al-
canzarse con la frente. (1963)

CORTINA - Parte de una colcha guateada anti-
gua revestida de cretona de algodon. Arriba un
lazo de toda la anchura de la cortina para poder
introducir a lo largo un baston. Colgar de ambos
extremos que sobresalen del baston. Colocar en
puertas.

OBJETO PREPARATORIO - Un saco de fondo
ovalado cosido con lona de automoévil de color
claro, aprox. 1,80 m de longitud, @ aprox. 0,70
m. Ademas del saco, una cosa con diametro de
igual tamano. Forma del fondo, también ovalada.
Altura aprox. 0,50 m. En un lado (fondo y pared)
cosido a plastico celular (visible), plastico celular
recubre aprox. 20 cm desde el borde de la tela
de lona. No se pueden decir las posibilidades
practicas de uso.

Excepto uno, todos los anteriores intentos fra-
casados.

OBJETO DE TIRAR - En un carton, pequefa
clecsografia, formada mayoritariamente por pa-
ginas de revistas en color dobladas. Primero do-
blar por la mitad, con la pagina que deberia estar
visible en la portada hacia dentro, después llevar
los dos extremos del doblez en diagonal hasta
el centro y aplastar el borde. Como las paginas
de revista son rectangulares, debajo del pliegue
actual sobresalen dos margenes. Doblar uno ha-
cia atras, el otro hacia delante. Luego doblar las
cuatro esquinas que sobresalen en los extremos.
Después separar la abertura plegada y hacer
coincidir los dos extremos contrapuestos. Luego
doblar completamente uno de los extremos has-
ta que vuelvan a estar esquina contra esquina.
En medio aplicar un poco de pegamento y apre-
tar. U otra forma de doblado: doblar la pagina
de revista de manera que se forme un cuadrado.
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Doblar hacia dentro los dos que quedan enci-
ma del borde doblado, con los cuatro extremos
exactamente hasta el centro (naturalmente, en
el centro hay que aplicar cola). Después volver
a doblar los cuatro extremos por encima de los
bordes hacia un lado hasta el centro o doblar
hasta el centro los extremos en ambos lados y
fijar con pegamento.

El carton con las clecsografias va con cual-
quier libro de arte contemporaneo con el mayor
numero posible de ilustraciones. Abrir una pagina
cualquiera y extender al lado una cantidad cual-
quiera de clecsografias. ¢Tirar qué?

SENAL

EMISOR RECEPTOR

N/

JUEGO DE
SIGNOS
DEL EMISOR

JUEGO DE
SIGNOS
DEL
RECEPTOR

JUEGO DE
SIGNOS COMUN
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OBJETO | PARA COLINAS
OBJETO PARA COLINAS Y MONTANAS - Para rodar colina y montafa abajo.
Como prueba, practicar sobre superficie plana con el impulso propio.

Material: plastico celular de 4 cm de grosor (densidad aparente grande).
Funda de lona de automavil verde gruesa.

x‘\\'\.‘]

el ij
asa, fijaga Por ung brig,
a

enrollago,
aelrollo,

asade
cuero fuerte

Al guardario
cosida, syjet,

Rollo/objeto para colinas y montafas
' PIEZA CONMEMORATIVA - Pensar el arte en vez
de ver el arte / mis obras tempranas en conserva.
Naturalmente hay cosas que no es impres-
cindible ver. {Porque son malas? (O no decir
nada? En cualquier caso no es interesante.
Cuando fallan estas concepciones.
1. Falta. No existe materialmente

OBJETO
FALLIDO 2. Pero con fallos
3. El intento de obtenerlo
4. Fallo en el objeto que FALTA

5. Fallo en el objeto que falta
6. Pueden cometerse errores
u omitirse
7. ¢, Puede verse el fallo en el
objeto faltante?

OBJETO PARA OLVIDAR - Paio de 12 m de lar-

go cosido en el lado alargado, de modo que se

- genera una manga. Didmetro aproximado para

Objekt zum Hineinlegen permitir que una persona se arrastre por su in-
terior. Digno de olvidar. ¢Digno de olvidar?

OBJETO PARA METER HACIA DENTRO - Meter

dentro. Meter dentro. ¢ El requisito fundamental OBJETO-YO - EI que se fija el objeto al cuerpo
dice “YO”. U otras formas de afirmacion. Objeto-TU.

OBJETO PARA TOMAR - Por el momento sin

es no querer nada?
definicion.

OBJETO OLOROSO - Un objeto especial para

la nariz.
FRANZ ERHARD WALTHER
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OBJETO PARA USAR ANTES DEL SUENO -
Frotar la frente.

ESCULTURA DE PROYECCION - Cada cual pro-
yecta lo que quiere.

OBJETO DE TIRAR - Cuestionamiento de la
produccion y reproduccion de obras del arte. O
coémo tener mas posibilidades con un método
sencillo, jen todos los sentidos! La produccion
es mayor, la variabilidad es mayor, una economia
incomparablemente forzosa. Mas tiempo para
hacer otras cosas. El artista

El artista es un esclavo,
lo que hay que abolir. El duelo entre artista'y ob-
jeto de tirar termina siempre como minimo 1 a 0
para este ultimo.

CORTINA - Todo el que pasa por la puerta en-
cortinada lo utiliza. ¢ Es un OBJETO SIN IMPOR-
TANCIA? Sin importancia. {Qué es importante?

OBJETO PREPARATORIO - Preparacion para
cualquier cosa, en lo que el objeto preparatorio
no puede aportar ninguna ayuda. ¢{Una oferta
inutil? (¢(Qué es lo que sostiene la preparacion
para la barbarie?) Preparacion

OBJETO DE LETRAS - (Igual forma que el obje-
to de imagenes, pero letras en vez de imagenes).
Un objeto triste para bibliotecas.
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hacer muchas cosas.

CHALECO - Vestir chaleco —> Con el chaleco se pueden

Plastico celular de

7 cm de grosor cortado
en forma similar a un
chaleco. Se le han
tomado las medidas
exactas con patrén de
papel y después se ha
cortado a medida la
funda con tela roja de
color intenso. Unido de
tal manera que todas
las costuras son inte-
riores. En una ranura
longitudinal que se ha
dejado abiertaen el
interior de la espalda
de la funda se ha
embutido el molde de
plastico celular apretu-
jado. A continuacion
ranura conglutinada.

Molde de plastico celular del chaleco.
Dentro y en el orificio del brazo plantillas
de papel para las medidas de la funda.

e ——— :_-:_\_\"7'—'-\.-._._

s
—

KUNSTAKADEMIE DUSSELDORF, 1967



Partitura [NO APRETAR - DO NOT PRESS] Partitura n® 1. Ocuparse de, interpretacion de objetos. No dependiendo de lo que
son, sino de su correspondiente intensidad, en cualquier momento. {Cuando y
como le llega al o a la intérprete una determinada intensidad de las cosas? O sea,
uno no se imagina una cosa, sino que espera a encontrarla, y esperar no significa
esperarla. La interpretacion puede desarrollarse en la vida cotidiana normal y durar
dias, semanas, meses (o también afios). Los objetos pueden recorrerse por orden
o también a medida que nos los topamos. No pueden forzarse las situaciones, no
pueden provocarse voluntariamente. Las experiencias que estan de alguna forma
relacionadas con las cosas pueden experimentar a su vez una interpretacion.

Telagris 66 x 100 cm
enuna cara forrada
con tela plastica
blanca. Sobre ella 60
cuadrados iguales de
10 x 10 cm, arriba
dejar libre una franja
de 6 cm de ancho.
(En caso necesario,
arriba a la izquierda
fijar la palabra
“Partitura”). Para cada
casilla hay un objeto.

Forma de guardarlo:
los objetos se agru-
pan en el centro del
pafo, después se
cierra sobre ellos el
pafo como se
envuelve un paquete.
En el dorso del pafio
hay un botén con un
cordel. Atar con el
cordel. Arrollar el
extremo del cordel
en torno al boton.

Objeto para varios
De uno a doce comun

Material: tela de lona en bruto gruesa

OBJETO PARA VARIOS - Es decir, pueden usar el objeto simultaneamente

b i hasta doce personas. ;(Qué posibilidades sin presion? ;Qué hace también
el vecino? Uno y varios. Varios. {Qué comunidad produce comunidad? Sin
Sin uso - el objeto enrollado uso - el objeto enrollado
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[1. Objeto sin designar]

A bnbe2 8 ch e fes
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CUATRO OBJETOS SIN DESIGNAR - El Objeto
sin designar n° 1 consta de crondmetro, pafo
grueso de 1 m? de superficie, cordén de 100 m
de longitud, un vaso de arroz, un vaso de colo-
rante en polvo amarillo.

Objeto sin designar n° 2: en una bolsa, radio-
transistor, paquete de guata, un guante grande
(inapropiado para el uso practico), una naranja.

Objeto sin designar n° 3: en una caja de plas-
tico transparente colorante en polvo azul. Sobre
la tapa hay: y un pato y nubes que pasan veloces.

Objeto sin designar n° 4 consta de una
bandera, un pulverizador (frasco de perfume), un
trozo de tubo de plastico transparente.

La condicién con todos estos objetos es utilizar
todas las piezas en correlacion.

Del catalogo de la Galerie Aachen sobre el ob-

jeto sin designar n° 1: primero hay que acordar
si el objeto se va a utilizar solo, de dos en dos
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o entre varios. De modo que habria que de-
terminar —se define un plan de plazos deter-
minado- plan sobre cualidades y cantidades,
definiendo la asignacion. Démonos un tiempo
definido con acciones definidas (con todos los
momentos que se presentan obligatoriamente
que no pasan desadvertidos). O no definimos
momentos ni acciones determinados, sino que
acordamos solo una unidad de tiempo (o unida-
des), solo con la determinacion de acciones, acti-
vidades muy rapidas, de modo que no es posible
la reflexion (utilizar cronometro). Sorprenden los
momentos que no se llenan. Pero no creer que
esta incapacidad es banal, sino considerarla
equivalente a la ingeniosidad. (En las situacio-
nes de la vida normal, por desgracia se cree en
un continuo). En un punto también se acuerda
de qué piezas del objeto se encarga cada uno.
(También aqui son momentos interesantes de
elegir). Si alguien usa a solas el objeto, también
existe la condicién de trabajar con todas las
piezas del objeto, es decir, no ocuparse solo de
partes del objeto.

Dejo gustosamente a cada cual que anada sus
propias ideas y posibilidades.

Objeto sin designar n° 2: ;,qué se hace con estas
cosas?

Objeto sin designar n° 3: seguro que no resulta
imposible trabajar con él. ¢ Tal vez solo haya que
esperar? O tratar de enterarse de algo sobre el
tiempo atmosférico y los patos. El colorante en
polvo esta ahi. Trabajar con estas tres cosas.

Objeto sin designar n° 4: ,como se puede hacer
algo con esto?

KUNSTAKADEMIE DUSSELDORF, 1967
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[No pisar menos de 10 minutos]

OBJETO DE PISAR (OBJETO PARA
EXPOSICIONES) - Sin momentos 6pticos singu-
lares. Sin calzado no andar sobre el objeto menos
de 10 minutos. Del catalogo de Galerie Aachen:
= esferas de madera ensartadas en cordones a dis-
tancia regular entre dos placas de plastico celular,
arriba de 4 cm de grosor, debajo de 2 cm de gro-
sor, dentro de una especie de bolsa de tela. Otro
lado trasversal introducido en la bolsa, cerrado
con cremallera. En los bordes, perimetralmente
ojales con reborde metalico, atados a ellos los
cordones de ensartar. En el borde superior de la
cara, una solapa continua cosida extendida sobre
la atadura. En el suelo cerrado perimetralmente
con cremallera. Objeto de pisar.

PIEZA DE NOCHE - ¢Tiene realmente algo que

ver con la noche? Para mi este objeto tiene un alto Tela negra
(80 x 100 cm) Vela  Vela

grado de dificultad. Aunque a veces se presentan
posibilidades sencillisimas: en la Galerie Friedrich
de Munich se exponia la tela negra; junto a cada
uno de sus extremos (en los lados estrechos) es-
taba de pie una vela encendida. Cuando habia una ; ¥ i A
ligera corriente la sombra de las velas danzaba, WA AALs o ___{g.’ﬁ:"ﬂf*{;:?.—"-’_,'-E{?r:fﬁ
rozando permanentemente la tela negra. d
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OB JE T O-Cada afo un encargo distinto para
trabajar con ello. Lo que no es obligatorio cumplir.
Cada afo un objeto nuevo.

Qué es posible

Objeto
hasta cinco personas

Material: plastico celular fino en lona de automovil verde.

" (:onsec‘m\'as
co nbo\saS
cinc N

J,- QLL an.\./{\‘-‘t-x-‘\-«

q}‘?

[para los cinco proximos anos]

OBJETO PARA RELACIONES (para 1969) -

Relaciones. Respecto a apariencias mediante
relaciones / por el trabajo con el objeto / el gran
numero de posibilidades de referencia a lo que
se encuentra o lo que falta.

OBJETO PARA ARTE (para 1970) — Usar para
inventar en el ano diferentes tipos de arte. /una
especial definicion del arte/ El esfuerzo no es ni
mucho menos superfluo - Se hicieron pruebas
(lista de Franz Erhard Walther)

OBJETO SIN DEFINIR (para 1971)

OBJETO CALIENTE (para 1968) - Temperaturas
o similar, en cualquier caso hacia el calor.

OBJETO CRONOMETRO (para 1967) -Propuesta
para este ano.

1565

Sujetado por diez cintas metidas en bridas (para transporte,
etc.). Facil de guardar. Las cintas y bridas estan colocadas res-
pectivamente en un lado de las bolsas exteriores del objeto.

KUNSTAKADEMIE DUSSELDORF, 1967



Objetos de cojines 1962-1963 Staatl. Kunstakademie [Academia Nacional de Arte] Disseldorf
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Objetos de cojines 1962-1963

Staatl. Kunstakademie [Academia Nacional de Arte]

Disseldorf

Cojin pequefo negro en marco
de madera

(otra version - dos cojines de pasta
de papel grandes blancos rellenos
de aire colgados uno sobre otro en
el marco. Desplazados hacia un lado,
los extremos sobresalen por el
borde del marco).

Cuatro cojines de \
e
tela negros QaQ

Clecsografia

Colchon pintado amarillo
sobre una plancha de
madera blanca con ruedas

Coleccion de coji-
nes de tela negros
sobre tela

Los tres colchones puestos
de pie juntos

Colchon pintado
de blanco

Escultura para
proyeccion

Cojin de papel relleno
de aire

El colchén con
revistas pegadas

Tinta
par-
al pe-

Tres colchones superpuestos

Colchon blanco

Colchon con revistas
pegadas

Colchon amarillo

El objeto oloroso

158
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Paginas de revista sobre embalaje de Caja de cartén
tela-papel con el borde superior pegado pintada amarilla

- tapaban el embalaje.
Taller / Academia de Arte de Dusseldorf

Se arrancaron.

16 paquetitos de papel rellenos de aire hechos con paginas de revistas

El colchén con
revistas pegadas

Otra version: un bastidor de varillas de hierro finas. Dentro entre-
mezclados siete cojines de papel gruesos rellenos de aire / pagi-
nas de revistas / Se pueden sacar.

de impresién
cialmente borrada
garlas
[]
@ <
Q <<
[
a g 2 s
.y . o £ o @
Cojin marrén grueso Silla con cojin de T S =
papel grande _G_{g © 25
relleno de aire ] Q ISie}
T (@] S
Q o <
£ ~2
w = E a
T O
s
—

Las cosas podian acarrearse, dejarse caer, desmontarse, presionarse, hincharse, servir de asiento, destrozarse, apilarse,
arrojarse, colgarse, tumbarse, ponerse de pie, acariciarse, servir de lecho 1962-1963
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[ej. de lo que sigue]
Objeto para compensar / Objeto de canje /
Objeto de intercambio

Objeto buzon / Objeto de senales exacto /
objeto sin designar n° 5 / Objeto de comer

Objeto de entretiempo / Definiciones de
objetos / Objeto Seguir andando

Objeto continente / Objeto para el retrete /
Objeto de deferencia

Objeto de masas / Objeto de cambio /
Objeto para coger / Objeto de baile

Objeto para luz [ilegible] / Pieza trampa /
Objeto para pesas / Objeto meteorologico

Objeto ruidoso / Objeto para comunidades /
Objeto para las horas del dia

Objeto para entender la brutalidad /
Objeto imprevisto

[u otros]
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Franz Erhard Walther

Nacido en julio de 1939 en Fulda.
Estudios en 1957-1959 en la Escuela
de Artes y Oficios de Offenbach,

en 1959-1961 Escuela Superior de
Artes Plasticas de Francfort del Meno,
en 1962-1964 Academia de Arte

de Disseldorf.

Exposicién de los objetos:

Galerie Aachen,
Aquisgran
Sept. 66

Galerie Heiner Friedrich
Munich
Febrero/marzo 67
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El espectador de arte es un receptor,
y Yo quiero que lo sea aun mas.

165 HEINER FRIEDRICH, COLONIA, 1971
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ladln scfi alath

e g *
Interés - tan pronto como se Situaciones en las que se ve claro
muestra algo. Cuando ellos que hay que arreglarselas con
mismos tienen que hacer algo, las posibilidades y capacidades
comienzan las grandes preguntas. propias. Esto tiene que ser un
En la vida diaria solo tienen estado peculiar, puesto que falta
permitido reaccionar, pero no el denso conocimiento del alcance
intervenir ellos mismos. Asi de los elementos.

apenas existe la capacidad de
decidirse realmente.

No hay que comportarse, sino
decidir. De modo que hay que
ampliar los limites mentales
para capacitar a la gente para
ver algo de la evolucion -y
después formularse. Hay que
hacerse capaz de moverse
pensando. Yo solo puedo dar
el impulso. (Las obligaciones
conductuales pueden eliminarse
con informacién).
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No confio en la Audiencia del Arte. Yo no cuento con el Mundo del Arte.
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Mi trabajo exige una conciencia distinta de la que era apropiada para la
recepcion del arte.

A mi parecer cada cual es responsable de los cosas que surgen. Sin
esfuerzo y actividad del usuario no saldra nada.

Las posibilidades e imposibilidades del L1 las determina el usuario.

No existe ninguna ley que sostenga que las obras de arte tienen que
consistir en elementos visuales.

Cada cual debe usar sus propias habilidades, experimentar sus
posibilidades (ya no hay que experimentar las posibilidades del artista).

169 HEINER FRIEDRICH, COLONIA, 1971
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Quiza estos instrumentos puedan demostrar el fracaso de nuestro
sentido de la vista y del lenguaje. Y quiza sean un medio para desarrollar
otro lenguaje, otra posibilidad de expresion y comunicacion.

Puede que estas piezas nos hagan tomar conciencia de nosotros

mismos como objeto, y al mismo tiempo nos muestren qué poco capaces
somos de usar nuestras habilidades.
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OBJEKTE, BENUTZEN

[OBJETOS, PARA USAR]
EJERCICIOS CON LOS OBJETOS DE
Y CON FRANZ ERHARD WALTHER

PAUL WEMBER
19y 20 de agosto de 1972, 16 horas

Queda gentilmente invitado a participar
en estas acciones

TRABAJOS 1955-1963
Las fases antes de 1. Werksatz [Primera se-
rie de obras]

El autor se permite anticipar que desde la pri-
mera presentacion de la 1. Werksatz, en 1968 en
Colonia, ha estado en permanente contacto con
la 1. Werksatz o, mejor dicho, que estéa familiari-
zado con el pensamiento de la 1. Werksatz. Pero
esto significa, en suma, estar familiarizado con
el pensamiento de Walther. La primera serie de
obras se uso varias veces en Krefeld en acciones
practicas. Durante mucho tiempo objetos con-
cretos reposaron y estuvieron colgados en las
colecciones del museo. Hay que recalcarlo por-
que por eso los trabajos tempranos se explican
con bastante facilidad, a menos que la ingente
cantidad de obras tempranas genere un cierto
cansancio en el lector y el observador, o en todo
caso cuando se quieren abarcar todas las fases
importantes de las obras tempranas. Pero es
necesario, y por tanto también es la intencion de
la presente introduccion, por un lado para sena-
lar, aunque sea sumariamente, la importancia de
las relaciones temporales, y por otro para captar
descriptivamente los propios trabajos.

La hipotesis de trabajo de Walther podria
ser inicialmente resultado de lo negativo, del
reconocimiento consciente de lo que no queria,
de manera comparable al antiarte de Duchamp.
Pero su creacion no se puede ver durante dema-
siado tiempo en esta concepcion antiplastica.
Muy pronto todos sus objetos retornan a lo posi-
tivo, todos sus trabajos se convierten en base de
una nueva estética, todas sus obras son mundos
positivos nuevos, autébnomos, en el ambito de las
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artes plasticas. Esto no significa ninguna restric-
cion de su nueva vision, ninguna limitacion de su
libertad: el tratamiento completamente nuevo de
su material, el uso sin ataduras de pared, suelo,
espacio; el agotamiento exhaustivo de lo contin-
gente en sus precisas planificaciones.

Los trabajos tempranos comprenden el
periodo 1955-1963. En su conjunto significan
una preparacion inconsciente para el primer
Werksatz. Dos trabajos proceden de la época
anterior a que iniciara sus estudios (1957). Unos
pocos nacieron en Offenbach y Francfort; la
mayoria, en Dlsseldorf en los afios 1962 y 1963.
Resulta sorprendente el caracter experimental
que los trabajos mostraron desde el principio.
Igualmente resulta peculiar que lo primero que
se conociera fuera el conjunto de obras surgido
a partir de 1963 (ya no en la Academia, sino en
Dusseldorf), que aumentaria enormemente des-
pués de su traslado a Nueva York.

El autor (se) plantea dos cuestiones: ¢por
qué Walther no entré en el museo de Krefeld en
la fase de sus trabajos tempranos, o por qué no
me invito a su taller de Disseldorf? La segunda
es una seria cuestion de conciencia: ¢{como
habria reaccionado yo a sus trabajos tempranos,
tan apreciados en la actualidad, si los hubiera
visto en 1957-19627? La primera pregunta debe
contestarla Walther. En respuesta a la segunda
solo me atrevo a sefalar con vacilaciones que
cuando he conocido las obras de artistas des-
conocidos he conservado trabajos de (casi)
todos ellos. Por aquel entonces tuve conmigo
a Manzoni, y a Castellani y Tapies; también
Holweck me mostré en 1960 una docena de
trabajos, de los que adquiri dos. Solo los objetos
procedentes de Nueva York debian exhibirse en
Alemania, en Colonia, a cargo de Kasper Konig.
Por la misma época, en 1968, aparecio también
el libro Objekte, benutzen [Objetos, para usar].
De inmediato decidi adquirir para Krefeld, con
ayuda de Walther Lauffs, toda las piezas de
1. Werksatz terminadas hasta entonces. Los
objetos que surgirian ain en 1969 en varias eta-
pas también fueron adquiridos e incorporados.
Sorprendentemente constaté que los objetos
no me eran desconocidos. De alguna manera
los habia visto (algunos) en un entorno ajeno en
Disseldorf. Pero la relacién con Walther y con

KAISER WILHELM MUSEUM, KREFELD, 1972



sus deseos no se estableceria hasta entonces.
Sélo gracias a esta 1. Werksatz sus trabajos
tempranos cobraron importancia retrospecti-
vamente. Importantes como trabajo prelimi-
nar, que tendria posterior reconocimiento, de
la 1. Werksatz, y ain mas importantes que los
trabajos que realmente se anticiparon a otras
corrientes artisticas contemporaneas. Con solo
considerar determinadas corrientes artisticas,
los trabajos tempranos de Walther resultan te-
rriblemente importantes.

¢Qué son entonces, en una palabra, esos
trabajos tempranos? Trabajos libres no conven-
cionales, auténticamente creativos y convincen-
tes, a la vez que dotados de auténtica sensibili-
dad y sobriedad. Son trabajos con papel, carton,
textil, cola, que junto a la oficialidad artistica
buscan un nuevo camino de manifestacién espi-
ritual e intelectual que para el artista, y mucho
mas para el observador, se situa en la escala de
tension entre el enfrascamiento meditativo y la
vigilia extremadamente animada.

176 PAUL WEMBER



Franz Erhard Walther hablando sobre su trabajo en la
inauguracion de su exposicion en el Museum Haus Lange,
Krefeld. A la izquierda el director del museo, Paul Wember.
Fotografia: Timm Rautert, 1972

Franz Erhard Walther Foundation Archives

KAISER WILHELM MUSEUM, KREFELD, 1972
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OBRAS TEMPRANAS, 1955-1963
1. WERKSATZ [PRIMERA SERIE
DE OBRAS], COMPUESTA DE

58 PIEZAS, 1963-1969

JEAN LEERING

Informe de la exposicion
en el Van Abbemuseum de Eindhoven
del 13-10-1972 al 29-10-1972

Este catalogo ve la luz después de la clausura
de la exposicion de Franz Erhard Walther. Es
algo inusual, como inusuales fueron también los
preparativos de la exposicion de cara al publico.
La tardia publicacion del catalogo no se debe
a problemas de tiempo ni a ninguna otra razén
similar, sino que ha sido intencionada y acordada
desde el principio con el propio artista. Y es que
el caracter de lo expuesto daba todos los moti-
VOS y razones necesarios para ello.

Ciertamente, esta forma de proceder
en parte ya habia sido ensayada antes por el
museo, cuando para la exposicion de Boezem y
Panamarenko, asi como en el caso de la exposi-
cion de Mark di Suvero, el catalogo fue editado
en dos partes: la primera a la inauguracion y la
segunda al cierre de la muestra.

Sobre todo en el caso de la exposicion de
Boezem y Panamarenko, la intencion era recoger
en aquella segunda parte del catalogo las reac-
ciones del publico ante la obra expuesta, y esta ha
sido ahora la razén particular por la que se decidio
editar la totalidad del catdlogo de Walther des-
pués de terminar la exposicion, ya que la obra
de este artista se hace realidad solo y Unicamente
a partir de la participacion explicita del publico en
la misma. Esto significa que Unicamente podemos
informar sobre la obra (de Walther y los partici-
pantes) después de que esta haya sido realizada
a través de la participacion del publico, es decir,
una vez terminada la exposicion.

Para explicar esto debo entrar con mas
detalle en el caracter de la obray para ello quiero
remitirme a la introduccion que escribi para el
catalogo de la exposicion Relativerend realisme
[Realismo relativista], en la cual comento la
nueva concepcion de realidad que tiene el hom-
bre contemporaneo, que percibe el significado
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de la misma (o en todo caso de su propia rea-
lidad) unicamente en la medida en que maneja
esa realidad (para el razonamiento detras de
esta idea me remito a dicha introduccioén).

Sin embargo, para explicar la naturaleza
propia de la obra, de la que Walther es el inicia-
dor, pero que en realidad solo se realiza a partir
de la participacion del publico, necesariamente
he de comentar primero algo sobre las tres acti-
tudes basicas que, en mi opinién, ha adoptado el
ser humano en el curso del tiempo ante la reali-
dad, algo que no hice en la referida introduccion
a Relativerend realisme.

Estas actitudes basicas, como yo las per-
cibo, son: la actitud mitoldgica, la actitud racional y
la actitud funcional, actitudes que de alguna forma
se suceden en el tiempo, pero, por otro lado, tam-
bién pueden manifestarse conjuntamente dentro
de una misma visiéon de la realidad.! Estas tres
actitudes corresponden, para explicarlo en pocas
palabras, al temor a que algo exista, a la pregunta
de qué es aquello que existe, y a la importancia
del como nos relacionamos con ello.

O para decirlo de forma mas explicita: es
caracteristico de la actitud mitoldgica del ser
humano ante la realidad que lo rodea el hecho de
que en esa realidad, cuyos fenomenos de alguna
forma lo sobrecogen, se mantenga de pie con-
jurando sus caprichos mediante mitos y ritos; la
actitud racional se caracteriza por un nuevo equi-
librio entre el dominar y el ser dominado, es decir
un nuevo equilibrio de poder, producido por el
conocimiento, es decir, por los sistemas construi-
dos por el intelecto humano que establece orde-
naciones en el mundo de los fendmenos, perci-
bido como caprichoso, mediante la abstraccion
propuesta por la ratio humana; la actitud funcio-
nal se define por la comprension de que con solo
conocer las caracteristicas de las cosas y de los
fendmenos no queda dicha la ultima palabra, sino
que el significado de las cosas y de los fendme-
nos es determinado por nuestra relacion con los
mismos, que las caracteristicas y esencias de
las cosas y de los fendmenos son variables en
funcidn del uso que haga de ellos el ser humano.

1. A estos efectos, véanse también C. A. van
Peursen, Strategie van de cultuur (Amsterdam:
Elsevier, 1970) y A. Dorner, Ueberwindung der Kunst
(Hannover: Fackeltrager-Verlag Schmidt-Kister
Gmbh, 1959).

VAN ABBEMUSEUM, EINDHOVEN, 1972



De ahi que podamos fabricar leche (artificial) a

partir del carbon, y de ahi que tengamos todos

esos materiales sintéticos, cuyas caracteristicas

y esencias pueden ser manipuladas libremente a

través de la ciencia y de la tecnologia. Estas tres

actitudes se reflejan también en el arte, concre-
tamente en los diferentes modos en los que fun-
ciona laimagen o el material visual: en la primera

de las actitudes como simbolo, en la segunda co-
mo imagen o interpretacion y en la tercera como

vehiculo; o para decirlo de otro modo: en funcion

del conjuro (magico), del dominio (racional) y del

acondicionamiento (funcional).

He dicho que estas tres actitudes, por un
lado, se han desarrollado en el transcurso del
tiempo y, por otro, pueden darse en una misma
vision de la realidad. Lo primero podemos sefna-
larlo en tres momentos histéricos de la cultura
occidental: hasta ca. 500 a. C. domina la acti-
tud mitoldgica, que después dara paso a la actitud
racional, y esta desemboca finalmente, alrededor
de 1800 d. C,, en la actitud funcional. Lo segundo
podemos observarlo muy claramente en la obra
de Beuys, en la que dichas tres actitudes se entre-
mezclan: podemos identificar en ella un momento
mitoldgico, otro racional y otro funcional (sirva de
ejemplo para este ultimo, la obra Voglio vedere i
miei Montagni [Quiero ver mis montafias], reali-
zada para el Van Abbemuseum).

De todos modos, para clarificar el caracter
de la obra iniciada por Walther, es interesante
comparar la misma con la de Beuys.

En el caso de Beuys, él es y seguira siendo
el Unico iniciador y finalizador de su obra. El
espectador permanece exclusivamente como
observador, cuya Unica actividad como parti-
cipante consiste en dejarse invadir por la obra,
invasion que inevitablemente sera el resultado de
una mezcla de interpretaciones colectivas e indi-
viduales. Asi, la obra Eurasienstab [Personal de
Eurasia], cuya pelicula proyectamos con ocasion
de lainauguracion de la exposicion de Beuys en
el Van Abbemuseum (a principios de 1968), es
una accion o happening ejecutada integramente
por el propio artista, Joseph Beuys.

En el caso de Walther son el usuario o los
usuarios quienes ejecutan la obra; es decir que,
aunque el material e incluso las intenciones sean
proporcionados por el artista, la obra sélo se
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realiza y deviene obra de arte una vez utilizada
por los participantes (el publico, los espectado-
res). Para decirlo mas exactamente: el especta-
dor se convierte en coproductor. En este sentido,
Walther va un paso mas lejos que Beuys (aunque
este en sus calidades de profesor y politico idea-
lista persiga lo mismo): en cierto sentido, como
artista se pone a la altura del espectador, trans-
formando a este ultimo de receptor en productor.
En el caso de Walther, el artista se convierte en
iniciador y el espectador, en ejecutor.

Cierto es que —si bien esta situacion en
sentido estricto encaja en lo que he llamado
antes la actitud funcional— no es algo necesa-
riamente novedoso. Al fin y al cabo, esa situacion
se da en todos los ramos del arte: un Rembrandt
solo se convierte en obra de arte una vez que
ha sido aceptado como tal individual o colecti-
vamente por los espectadores (participantes).
Precisamente por eso podemos entender las
diferencias de gusto (sobre gustos no se puede
discutir). Y por eso podemos entender que en
el siglo XVIIl interesara sobre todo el joven
Rembrandt, mientras que a finales del XIX, época
del surgimiento de la psicologia y otras ciencias
(o intereses) similares, nos atrajera sobre todo
la obra mas tardia del maestro. Y de ahi también
el supuesto descubrimiento de Vermeer cuando
se produjo ese formidable auge en la aprecia-
cion artistica de su obra, estimacion que no fue
casualidad que coincidiera con la influencia que
ejerceria para nosotros la mirada fotografica
sobre nuestra capacidad de ver.

Traigo estos ultimos ejemplos no sin motivo:
Walther trabaja con este tipo de experiencias; es
decir, el arte mas antiguo tiene para él un signi-
ficado enorme, en el sentido de que es material
artistico procedente de la tradicion, que solo
obtiene significado como arte a través de su
actualizacion. Durante su estancia en los Paises
Bajos (Eindhoven) con motivo de la exposicion,
se fue al Rijksmuseum, donde se tumbd, a una
distancia prudente, en el suelo frente a la Ronda
de noche de Rembrandt para vivir (ejecutar) la
obra. Esta inusual forma de participar —aunque
fuera a una distancia prudente— en esta obra
mundialmente reconocida, causo cierta cons-
ternacion entre los vigilantes y también entre el
publico y fue motivo de polémica, algo que era
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justo el objetivo de Walther cuando procedié a
esa forma de observaciéon tan poco acostum-
brada en el contexto museistico.

De esta manera sometio a debate la acti-
tud observadora del visitante del museo (como lo
habria hecho también el artista belga Jef Geys,
aunqgue de una forma totalmente distinta, si su
proyecto hubiera sido admitido para su inclusion
en la exposicién Trienal de los Paises Bajos meri-
dionales, que se celebraba al mismo tiempo en el
Van Abbemuseum). Con su modo de actuar actua-
lizo el significado del cuadro para nosotros en el
ahora. Y de esta forma sometio a debate también,
motivado por la forma de observacion casi obli-
gatoria de la Ronda de noche de Rembrandt, al
propio museo como condicion cultural, como lo
habia hecho también —aunque fuera de forma
totalmente diferente— Marcel Duchamp con sus
ready-made al principio del siglo.

Por eso, Walther —aunque como iniciador
de la obra tenga sus propias intenciones— acepta
y respeta las percepciones individuales y colec-
tivas que tienen los participantes de la obra ini-
ciada por él. El mismo debe reajustarse unay otra
vez ante cada nueva situacion, con cada nuevo
grupo de espectadores que se relacionan con el
material que él inicia. Nace una tensién entre las
intenciones suyas y las de los espectadores con
el material que ha de ser convertido/concretado/
constituido en obra (de arte). Esto tiene como
consecuencia que se producen diferencias entre
las formas en que se ejecuta la obra estando pre-
sente el propio Walther y cuando no esta.

Cuando est4, actua como un director de
orquesta para que afloren las intenciones deposi-
tadas por él en la pieza. Cuando no esta, le gusta
contar durante la ejecucion de la obra con la pre-
sencia de alguien que conozca sus intenciones,
pero igualmente lo acepta si se responde ante
esas intenciones individualmente o como grupo
de una forma independiente. Lo hace en la con-
ciencia de que él (solo) es el iniciadory que al finy
al cabo comparte la misma suerte que Rembrandt
o Vermeer, como se ha explicado mas arriba.

En ese sentido se impone la comparacion
con los deportes (fisicos o0 mentales). En estos,
también podemos sefialar a los iniciadores: aque-
llos que inventaron el juego o deporte, pero tam-
bién estan ahi los jugadores, que dentro de unas
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reglas preestablecidas dan siempre nuevos con-
tenidos y nuevas expresiones (formas) a cada
deporte. De ahi que no nos sorprenda encontrar
tres niveles en la obra de Walther: Demonstration,
Uebung und Benutzung [demostracion, practica
y utilizacion] o, en términos deportivos: demos-
tracién, entrenamiento y competicion.

La unica diferencia esencial en esta com-
paracion entre la actividad de Walther y el
deporte es que para él en sus proyectos no se
trata de evocar ningun elemento competitivo ni
ninguna ambicion de rendimiento de los grupos
o individuos. Antes, a él lo que le importa es que
se produzca en los participantes una toma de
conciencia acerca de sus vivencias colectivas e
individuales dentro de este tipo de experiencias
de la realidad (académica), que se materializan
sobre un denominador artistico (cultural).

La comparacion con el deporte nos per-
mite ver que este tipo de exposicion —casi
podriamos decir accion— de Walther exige, al
igual que en el deporte, una preparaciéon bien
diferente. Por eso, el Van Abbemuseum se puso
en contacto de antemano con grupos de perso-
nas interesadas, a los que se les informé y animé
sobre las intenciones y las posibilidades de par-
ticipacion en (las actividades de) esta exposi-
cion. En este sentido, la exposicion con su invi-
tacion a la participacion de los espectadores,
significaba también una extension de las ideas
desarrolladas por el museo y por la Stichting
Kunstzinnige Vorming Eindhoven [Fundacién de
formacién artistica de Eindhoven] relativas a los
cursos impartidos por el museo, cuyo caracter
operacional se habia ido haciendo cada vez mas
prominente. Y asi se pudo afrontar también el
reto —tanto para la direccién de los cursos del
museo como para el propio artista— de abrir
esta exposicion/demostracion/accion a los
alumnos que estaban matriculados en los cursos.

La experiencia de estos alumnos con la
exposicion Walther ha demostrado, por un lado,
como pueden lograrse unos resultados notables
en términos de concentracion, sentido de soli-
daridad, etcétera, y, por otro, cuan necesaria es
una preparacion intensiva del publico (los parti-
cipantes) mediante la demostracion y el entrena-
miento, para explotar al maximo todo el potencial
de este tipo de oferta cultural.
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Exposicion individual Objekten voor gebruik,

Stedelijk Van Abbemuseum, Eindhoven, 1972

Franz Erhard Walther Foundation Archives.

Fotografias: Van Abbemuseum, Eindhoven (pp. 178-179)
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DIALOGO Diferencia fundamental entre la 1. Werksatz
[Primera serie de obras] y la segunda
No a través del ojo
Fuerzas
Conocimiento
Conocimiento - Sentimiento
Tema del marco
Actuar en la superficie
Vivencia clave
Salto a “Usar objetos”

Aislamiento
Masivo - Vacio
Formas fundamentales de la infancia
Material y abstraccion
Accidn
Transmision
Utopia
Conceptual
Como surge un objeto
Dos tipos de concepto de medida
Dos tipos de concepto de material
Tiempo como material
Interior — Exterior
Ritmo
Proyecto y transcurso
Secuencias
Transicion a la 2. Werksatz [Segunda serie de obras]
Lugar
Documentar - Demostrar - Instalar
Academia
Yeso en polvo
Escultural
Estar quieto sobre si
Autéonomo o no
Disefio del espacio y haptica
El otro concepto de obra
Subjetivo - Objetivo
El artista no obstaculiza
Responsabilidad por la obra y recepcion
Diagramas
Arte y vida
Un trabajo en la exposicion de Colonia
Seleccidn para la exposicion de Colonia
Expectativas de la exposicion de Colonia
El todo y las partes
Solo con lo puesto
Confianza en la disposicion
CON El profano prueba la objetividad
GEORG JAPPE Perdurar
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¢Cual es para ti la principal diferencia entre
la 1. Werksatz [Primera serie de obras] y la
2. Werksatz?

1967

190

Creo que de entrada hay que decir que las dos
partes tienen un comun denominador, en concre-
to el de la accidn, los procesos de la accion, la
usabilidad. Las diferencias estriban, por ejemplo,
en que en la 1. Werksatz tiendo mucho a que lo
que se puede hacer con la vision ocular, con el
transporte a través de los ojos, trato de evitarlo
o de quitarle importancia. Este problema ya no
lo tengo en la 2. Werksatz ni en los trabajos indi-
viduales; ahi se trata también de hacer de nuevo
hincapié en el ojo, que cobra una funcion en toda
regla. Otra diferencia es que hay trabajos que se
refieren a circunstancias reales, como por ejem-
plo al espacio circundante reconstruido, que en
la primera serie de obras practicamente no se
refleja en absoluto. En los trabajos de los ultimos
afnos hay situaciones arquitectonicas, hay deter-
minadas dimensiones espaciales que se estable-
cen, hay oposiciones muy simples como reposo
y movimiento, 0 como ubicaciones relativas entre
personas que son suficientes simplemente en su
facticidad, tal como son; en la 1. Werksatz me
parece que esto siempre necesita un entrelaza-
miento tematico. Ademas en este cuerpo de obras
no hay casi ninguna serie, en el sentido de varios
trabajos que conforman un trabajo. Y hay algu-
nas tematizaciones que destacan momentos
muy poco aparentes de una forma que nunca
se da. Habria que dar un ejemplo de todo lo que
puedo hacer en la representacion, en el dibujo.

Asimismo, en la segunda serie de obras hay
momentos esculturales, en los cuales la situa-
cion de un cuerpo en relacién con el espacio,
o en relacion con otra persona como cuerpo,
desempena un papel; en general creo que en la
segunda serie de obras se tematizan, se toman
por importantes, momentos mucho mas reposa-
dos, mucho mas abarcables, mucho mas senci-
llos. Se trabaja de modo menos extensivo.

GEORG JAPPE



Vayamos rapidamente a otra cosa: fuerzas no
utilizadas. Con eso qué quieres decir, suena un
poco como a Beuys.

1972

191

Quiero decir lisa y llanamente la capacidad de
imaginacion, que satisface un estimulo muy sen-
cillo. Puede ser un pensamiento, no esta necesa-
riamente unido a lo visual. Fuerzas significa, por
ejemplo, que tengo sensibilidad para poder ex-
pandirme dentro de un espacio dado, que puedo
hacer una proyeccion mental: que el espacio sig-
nifica; que incluye cuestiones de proporciones,
también volumen en su sentido mas tradicional,
si esa proyeccion mental no tiene que llegar a un
sitio, sino que quiere decir algo completamente
determinado en relacion con lo que quiero. O
sea, las fuerzas de la proyeccion, para generar
concepciones, imagenes, formas. Pero a eso se
anade que no se queda en mera concepcion que
se exterioriza de cualquier forma, sino que debe
concretarse mas.

MUSEUM LUDWIG, 1977



Arriesguémonos por un momento con una refe-
rencia histoérica. Aristoteles dijo: “Todos los hom-
bres aspiran por naturaleza a haber visto”, y ese
“haber visto” pasivo en griego es al mismo tiempo
un verbo activo que significa saber. Haber visto
= saber. Por otra parte, Goethe dijo: “Sélo veo lo
que sé”. {Tu obra se asienta de algun modo en
esta zona contradictoria?

192

Si... Al principio del todo yo albergaba la contra-
diccion de que, para reivindicar el arte, experi-
mentaba mayoritariamente a través del ojo. Pero
en algun momento me di cuenta de que también
hay otras fuerzas que son al menos igual de im-
portantes en la constitucion de la experiencia de
formas e imagenes, pero de que esas fuerzas
no se utilizaban, aunque existen posibilidades de
que esas fuerzas se incorporen. A mi entender
no pasaba por lo visual, y la conclusién senci-
lla fue: prescindir de potenciar la percepcion a
través del ojo. Si no es ver, ientonces qué es?
Recurro al conocimiento. Ese es un momento
decisivo. Conocimiento ¢de qué? Conocimiento
de circunstancias que pueden darse realmen-
te, en el espacio circundante, y conocimiento
de circunstancias que tengo en mi, que llevo
dentro, que relaciono con una situacion real que
se construye mediante un objeto y su objetivo.
Conocimiento significa al mismo tiempo que re-
flexiono sobre qué son las cosas que se tratan,
de qué constan: claro que he de tener material
formal, sin él no seria mas que experiencia que
no se puede afianzar en ningun sitio.

Si quiero hacerlo objetivamente y no debe
pasar a través de lo visual, debo recurrir conti-
nuamente a cosas que estan en esa zona de la
que hablabas.

GEORG JAPPE



¢Qué significa aqui conocimiento? ¢Un conoci-
miento previo visual al que se apela de nuevo?

1966

1964

193

Mejor voy a describirlo. Hay trabajos en los que
varias personas se encuentran juntas, cada una
por su cuenta, pero que en conjunto forman la
relacion de trabajo. Ahi hay un trabajo que cons-
ta de cinco segmentos en forma de bolsa de
igual tamano; en cada bolsa hay tumbada una
persona. Las personas no se ven, pero saben
que tienen las mismas condiciones y que juntas
estan haciendo el trabajo. A su vez esto evoca en
ellas concepciones que no se rememoran si lo
visual esta enredado con la situacion. Entonces
hay situaciones en las que conozco el marco,
pero no puedo ver, ni temporal ni espacialmente.
Por ejemplo, cuando me extiendo en un espacio
paisajistico y tengo una sensacion del marco
temporal que necesito para desarrollar las con-
cepciones que hay dentro de mi. Eso no puedo
verlo, solo puedo saberlo, porque esta ante mi en
el tiempo, pero tengo una sensacion muy precisa
de que si no establezco el marco no encontraré
ninguna conformacion tangible.

MUSEUM LUDWIG, 1977



¢Donde estriba entonces la diferencia entre co-
nocimiento y sentimiento?

1969

194

El conocimiento es mucho mas concreto. Para
mi, el sentimiento es mas pasivo. Tengo un sen-
tido de las relaciones, pero no las conozco. El
conocimiento recurre a experiencias habidas,
que en el momento utilizo como un instrumen-
to. El conocimiento es expansivo, porque en el
tiempo que esta ante mi expone algo hacia lo
que yo me muevo, es decir, que no solo actluo
partiendo del momento, y estoy en el momen-
to, sino que sé que se necesitaba ese tiempo y
que aguanto ese tiempo. Si la acciéon se conci-
be como proceso, tengo que poder imaginarme
un marco temporal. La concepcién del tiempo
podria ser algo asi como para los pintores el
lienzo en blanco sobre el que sucede algo. Es
algo muy concreto, pertenece al momento mis-
mo, aunque aun no lo poseo. En casi todos los
trabajos es importante establecer un inicio y un
punto final. Este establecimiento del principio y
del fin puede encontrarse en el objeto, en algu-
nos trabajos también se convierte en tema, lo
decisivo es que no ocurre arbitrariamente, puede
ser determinado desde el sentimiento o desde el
conocimiento o desde las circunstancias dadas,
por ejemplo cuando me extiendo sobre un cam-
po limitado. De antemano no esta fijado cuando
parar, creo que se desarrolla un sentido muy
preciso de cuando llega el momento de parar.
Eso me resulta muy dificil, siempre. Conocer es
tanto como planear, como direccion, como con-
cepcion. El sentimiento es mas cémo lo hago,
todo eso es el potencial que permite recorrer
ese proyecto, esa planificacion. Cuando trabajo
en una escultura, el conocimiento es como una
construccion situada por encima, una especie
de figura guia, pero para el detalle, para el como,
tengo que desarrollar un sentimiento muy preci-
so. Dénde afado, déonde quito, eso no se puede
hacer con el conocimiento, eso es con menos
entendimiento, jdiantres!, eso es mas visceral. Y
eso es terreno vedado. Si se entra en colision,
hay lios, ya no se encuentra una salida.

GEORG JAPPE



¢CoOmo se convirtid en algo importante para ti el
tema del marco?

1957

1960/1961

1962

195

Para mi el arte estaba demasiado formalizado,
algo enajenado de las personas. Aportar mis
propias posibilidades —deberia valer para cual-
quiera—, como se podia llevar a cabo. Eso no se
podia hacer con formas fijas en el lenguaje de
otro al qgue me tengo que referir; debia ser mas
abierto, menos formalizado, mas libre. Entonces
surgié una ocurrencia de lo mas sencilla, que de
cualquier modo tiene una historia previa: simple-
mente vaciar la superficie dibujada o pintada. En
esa superficie vaciada, qué meto en ella, no hay
nada ahi, tengo que proyectar. ;Como se pro-
yecta? En tanto que estoy motivado. {Como se
puede motivar? Debe haber determinadas cir-
cunstancias que lo provocan. Encontrar un mo-
tivo para lo vaciado, la nada. Yo ya habia dibujado
tiempo atras una serie de marcos sobre carton
blanqueado con tiza, muy naifs, para que algo
esté vacio, entonces pasaba de un estilo a otro,
eso estaba olvidado, y a partir de una de esas re-
laciones de estilo sucede, desde lo informal, los
dibujos se van desplazando poco a poco hacia
el borde, la superficie central libre, ya no hay ahi
figuras, nada de composicion, solo una relacion.
Se va haciendo cada vez mas limpio, a cada mo-
mento mas purista, ya no hay mas que una linea
que, a una determinada distancia, circunscribe
la superficie. Eso ofrecia motivo suficiente para
formar concepciones al mirar desde arriba. El
acento estaba aqui en esa vista desde arriba, en
la accion proyectiva, libre, en el ver, en el pensar.
No era cuestion de la forma, de cdmo es el mar-
co, sino de la accion sobre él.

MUSEUM LUDWIG, 1977



¢Entonces era posible actuar en la superficie? Para mi no. La accion debia ocurrir como con-
cepcion, no podia plasmarse sobre el papel,
sobre la hoja. La forma vacia de la hoja debia
proporcionar suficiente motivo para hacerlo.
Colgar una hoja de papel en blanco y hacer en-
cima un enunciado, en sustitucion de, y después
proyectar, eso me habria resultado demasiado
facil. Pero no esta soélo el marco como principio,
como borde de una superficie vacia, sino que
realmente hay superficies vacias, campos, des-
cubiertos, cubiertos, sobre los que no hay mas
que una textura, elevaciones.

En general se trataba de espacios vacios,
de quitar importancia a lo visual. Al mismo tiempo
en los sobrepegados se escondia lo procedimen-
tal, en concreto que el papel reacciona al agua,
al pegamento, a la tensidn; pero era una vez mas
algo predeterminado, en concreto ocuparme de
esos estados de los materiales. Entonces es
cuando elegi la otra posibilidad, lo relacionado
con la accion, aunque por aquel entonces no era
mas que provocar las fuerzas de la imaginacion.

1962

196 GEORG JAPPE



Un momento. “[...] de cualquier modo tiene una
historia previa”. ¢, A qué te refieres? (Qué pasaba
con eso?

Bueno, fue realmente mucho antes de lo que es-
tamos hablando ahora. Debio de ser en 1960 o
1961. En el Stadel, el museo, una manana entre se-
mana, estaba alli completamente solo. Una sefiora

1960/1961

197

mayor con un sombrero como un frutero iba de
sala en sala, no habia nadie mas en el museo.
Y de repente se detuvo ante un cuadro grande.
Sanson cegado por los filisteos, un Rembrandt, y
se queda mirandolo. Esta justo en el centro, muy
firme, mirando fijamente el cuadro. Yo conocia
muy bien la obra, tenia la historia en la cabeza y
pensaba qué sabria ella del cuadro, solo por su
pinta, por su apariencia, esa no lo lee mas que
por encima, la historia, el tema, un poco la idea
de lo maravillosamente que esta pintado. No sé
bien como ocurrio; de repente vi que el cuadro se
volvio de lo mas irrelevante, y esa relacion paso
a primer plano: ese rectangulo, un cuadro muy
grande y la mujer delante de él. Fue algo cau-
tivador, fascinante. No como forma, sino como
experiencia, como vivencia, una idea cualquiera,
una concepcion artistica.

No sé bien como dejé todo eso a un lado,
pero al poco tiempo se me vino a la cabeza la
idea de poner a una persona en el lugar de ese
objeto muerto. Era una mera figura mental que
no se relacionaba con nada real, de modo que no
habria podido convertirla en nada artistico. Pero
desde aquel dia no se me ha quitado de la cabeza.
He tejido alrededor infinidad de cosas, y todas
han acabado desembocando en imagenes abso-
lutamente tradicionales. Esta hoja de aqui es de
la época, mirala bien: completamente atrapada
en la época, informal, pero queria salir del cuadro,
despejé el centro, el centro era para llenarlo con
algo proyectando, imaginando. El objeto debia
provocar que el observador introdujera algo.

Una locura, yo fui incapaz, me limité a
dejarlo asi. Pero lo que hay aqui dentro fue una
vez mas un desencadenante de los trabajos
con cartén y papel, que conduce hacia el objeto,
no hacia la escultura. Sencillamente cuerpos, y
siempre con la idea de que aquel que se acer-
que a ellos deberia proyectar, imaginar; de que
ahi en realidad no hay nada, pero la cosa es
tan apremiante que si hace algo. Y esa vivencia
de Francfort no se me ha quitado nunca de la
cabeza, fue algo asi como una figura guia, como
una estrella polar, y, con el paso de los anos,
cuando he trabajado en esa idea siempre me ha
venido una y otra vez a la cabeza, y no he visto
nada mas.
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¢;Donde estuvo entonces el salto a Objekte,
benutzen [Objetos, para usar]?

1962

1962/1963

198

Ahi hay un punto en el que comprendo que una
hoja de papel también es un cuerpo. Ocurrié por
accidente. Habia pegado dos hojas una sobre
otra; como peso habia colocado encima un cubo
de agua; el cubo tenia una fuga; sali¢ agua al
papel, fue durante la noche. Quito el cubo de
agua y el lugar donde habia estado el peso esta
planoy los bordes estan hinchados. En el fondo,
ver eso fue la chispa, que el papel puede ser un
cuerpo plano. Entonces hay un punto (el salto su-
cedid en realidad al pegar encima, en el sentido
de descubrir y cubrir, no debia verse nada) en el
que habria que recurrir de nuevo a las fuerzas de
la proyeccion, ahi surgieron, por decirlo de algu-
na forma, cuerpos plasticos de un cierto grosor.
Esas cosas ya no eran para colocar en la pared,
podian tenderse sobre la mesa o sobre el suelo,
ya no habia que referirse a ellas como cuadros,
pero tampoco como esculturas. En la necesidad
de llevar estas cosas de un sitio a otro, porque
estan en medio, en cierto momento compruebo
que ese trasiego, ese sostener en las manos es
un elemento del trabajo, adecuado para mante-
ner la distancia de observacién, que ese trans-
portar no solo es necesario pragmaticamente,
sino que podia ser tema del trabajo.

Ahi hay un par de trabajos clave que en
ultimo término nada mas tienen una funcién
cuando se sostienen en las manos. En el fondo
eso fue muy estimulante, porque habia algo que
anteriormente nunca habria podido considerar
arte. Esa concepcion del actuar, que originaria-
mente se presentaba como accion proyectiva,
imaginativa, se habia convertido ahora de ver-
dad en algo concreto, tangible. Entra en juego lo
tactil, el peso, la anchura, la altura, cémo lo sos-
tengo en la mano, a qué distancia del cuerpo, qué
tamano tiene la cosa y como tengo que mover
los brazos a derecha e izquierda, no lo observo,
sino que lo tengo directamente ante mi, esa cer-
cania que de repente esta ahi... en cierto modo
era algo casi sensacional. Esas cosas sencillas
que establecen contacto son algo distinto de lo
visual. Es algo diferente, palpar visualmente una
proporcién o si la puedo experimentar con los
brazos extendidos, y por tanto también cuanto
peso puedo sostener durante cuanto tiempo...
Hoy dia no me contentaria con eso, pero enton-
ces habia que superarlo.
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Esto debié de suponer bastante presion en la
época en que surgio la 1. Werksatz [Primera serie
de obras].

1964 1965

199

Hasta 1963 trabajé mucho, cuantitativamente
muchisimo, pero por cuanto respecta al asunto
no vi en mi ningun progreso. Para mi, 1963 fue
una gran pausa. Detener la produccion y clasifi-
car y preguntarse de qué se trataba. Me decanté
por lo relativo a la accion, ese era el denomina-
dor comun; entonces la eleccion fue bajo ese
punto de vista, siempre la pregunta: «¢es nece-
sario?». Yo no tenia modelos histéricos, de ahi
esa escueta produccioén, ese probar continua-
mente, preguntar, reflexionar, no hacer practica-
mente nada durante afios. La idea no dice nada
si faltan las formas correspondientes. Para este
procedimiento total no bastaban un par de for-
mas que se pudieran tomar en la mano, la acciéon
deberia ser implicar a todo el cuerpo, hacer que
se involucraran también otras personas, definir
el espacio circundante por su contenido, tra-
bajar con tiempo real, y con lenguaje verbal. El
nudo se deshizo verdaderamente hacia a 1965.
En torno a 1965 tenia una idea del futuro, de
perspectiva, de como podria ser. El debate con
los amigos, ellos podrian haber ayudado, pero
digamos que era como si no tuviera ninguno, en
Disseldorf estaba poco menos que aislado del
todo. No existia dialogo con colegas artistas que
ofreciesen critica constructiva, tuve que arre-
glarmelas asi durante anos, eso... eso no fue
sencillo. No sé —alguien deberia estudiarlo— si
los trabajos también reflejan ese momento de
aislamiento, esa ausencia de critica.
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De modo que hiciste trabajos masivamente, y Bueno... esa actividad, esa produccion masiva,

de repente sodlo tres o cuatro al afio. Fue como estaba ese bullicio, esa permanente tribulacion,

pasar de una calle muy bulliciosa a una vacia, ese ruido, esa... masificacion; y después, salir

dijiste... de ese barullo a un espacio en el que no pasa
nada. Silencio. Uno se ve de otra manera. Los
problemas para arreglarselas, esa dinamica que
hay de reaccionar siempre al ruido que retumba
en los oidos y reverbera y que ahora carece
completamente de sentido en el espacio sin
sonido, esa plenitud y mirarse fijamente y de
repente no hacer nada. Antes lo expansivo, en
lo que uno ya no entiende nada, se habia con-
vertido en cualquier cosa, y de repente una idea
determinada para la que no se encuentran for-
mas. Hay un trabajo que lo representa, y pasan
meses y mas que meses para empalmar con un
segundo trabajo, no es posible en absoluto: y
ese Unico trabajo sigue detenido, absolutamen-
te monodtono. Y resuena sin cesar en los oidos:
imasas, masas, masas! Cantidades, series, in-
tentos, arriba, abajo, mucho...

i

e

1963
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Esa carpa de ahi, en su distancia hasta la segunda

me recuerda una experiencia en una cabana de

montana, donde la mas cercana habitada estaba

aproximadamente a esa distancia. En tus traba-
jos me hallamado la atencion con frecuencia que

las vivencias que muchas personas puedan tener
en concreto con muchos detalles se remontan a

una situacién de partida abstracta. Me gustaria

saber por un lado si tienes alguna explicacion del

alto grado de abstraccion que, indudablemente,
tienen tus objetos. Y creo que esta pregunta esta

relacionada con lo siguiente: en tus trabajos hay
muy pocas formas fundamentales y muy pocos

materiales fundamentales. Es una pregunta com-
pleja, pero vamos a intentarlo.

1962/1963

201

Por aquel entonces no tenia ninguna explicacion.
Retrospectivamente veo que hay experiencias
de la infancia que me han dejado una profunda
huella. Ya sabes que en la familia teniamos cua-
tro hornos. Alli vivi muy directamente los proce-
sos de trabajo. Posteriormente me ha llamado
la atencion que en este gremio artesanal hay
métodos que emergen en mi trabajo: existe el
principio de la division, esta el principio de en-
volver, el borde es importante, el momento del
estratificado, esta el momento de recubrir, el
efecto del material, por ejemplo, cuando la hari-
na, la levaduray el agua se juntan y generan una
reaccion. A lo largo de muchos afos no he sido
consciente de eso, pero después vi que esas
formas fundamentales que existen alli emergen
realmente en mi trabajo. No me refiero a una re-
lacion concreta, sino a que en la aceptaciéon de
las formas, ya sea la estratificacion, en la division
y en el «permanecer en el todo», esas experien-
cias eran un gran apoyo.
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&Y la segunda parte de la pregunta, la abstrac-
cion? Y el material?

1963

202

Primero el material. Durante mucho tiempo tra-
bajé con papel, pinté sobre papel, quité la pintura
del papel, y lo que aparecio fue el efecto del pa-
pel como material. Podia moverse, podia trans-
portarse, reaccionaba con facilidad a materiales
y a manipulaciones, al arrugado, al rasgado, a la
tension, al agua, a la cola... Al cabo de afios una
vez cayo en mis manos material sin pintar, que
junto con carton, con un material mas fuerte, te-
nia que ver con las formas de un libro, doblando-
lo una vez como con bisagra, y después estaba
ademas la calidad tactil. Los primeros usos de
materiales son sobrepegados. Mas o menos al
cabo de un afo es cuando hice por primera vez
una costura; fue un descubrimiento importante,
fue una experiencia visual en una sastreria, sin
esa experiencia visual y sin esa disposicion, que
evidentemente también existia, no habria llegado
a ello. El papel, el carton, estan muy proximos, y
cuando se coge un material tan sencillo como
la cretona de algodon (lino) es sorprendente
la poca diferencia que existe, tanto en lo visual
como en lo tactil. Los materiales pintados esta-
ban excluidos, el tejido grueso que tenia textura
también estaba excluido.

Abstraccion: las experiencias no habria
podido ligarlas a objetos, eso habria constre-
fido las preguntas, debia tenerlas en un plano
que estuviera libre. En la situacion temporal de
entonces eso era un manifiesto, de hecho era una
especie de profesion de fe. El momento de la idea
de «abierto a todo», del permanecer libre, eso no
habria sido posible con una atadura a los objetos.
Las posiciones contrarias estaban claras, porque
se hacian notar. Se chocaba donde en la forma,
el material o el método las cosas eran distintas
que en el arte existente. Durante mucho tiempo
hubo roces: ¢qué es arte, donde esta dentro? Y
si esta fuera del arte, ¢qué significa?
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Si, esto enlazaria también con una cuestion so-
cialmente critica. Tu hablas de actuar. Y al mis-
mo tiempo esa actuacion es abstracta. Mientras
que en las revueltas estudiantiles, que también
forman el contexto temporal, se trataba de con-
tenidos absolutamente concretos. {Qué significa
para ti la accion?

203

Queria dirigirme a situaciones humanas basicas.
Los detalles, cualquier cuestion muy concreta, a
mi entender eso habria sido demasiado restringi-
do. Lo importante era encontrar estados animi-
cos fundamentales, orientaciones respecto a las
posibilidades que tengo cuando actuo, cuando
trazo un plan, cuando pienso, cuando relaciono.
Tenia permanentemente la idea de que hay am-
bitos cotidianos en los que eso no tiene cabida,
pero que existe la posibilidad de buscar en esos
ambitos cosas y llevarlas al entorno en el que yo
estaba; planteo esa cuestion alli, y alli encuen-
tro una respuesta completamente distinta. Para
mi y los demas veia la posibilidad de que tratar
una cuestién como esa, originalmente de otros
medios, en mi ambito, que devolverla a la situa-
cion de la que venia originalmente, permitia otras
respuestas muy distintas. No lo consideraba di-
sociado de la situacion social general. Pero hay
mas. En el contexto del arte no entraba sdlo el
arte, también la cuestion de la transmision. Para
mi era una expectativa muy importante ver que
los trabajos, tal como los habia hecho, no eran
posibles en el marco de transmision que habia.
No medité mucho sobre qué formas de trans-
mision debian encontrarse, sino que por aquel
entonces para mi era una actitud de oposicion
muy intensa contra esas instituciones de trans-
misidén cuyos mecanismos me habian enfadado,
ipor muchas razones! Alli habia cuestiones muy
especializadas que en realidad deberian haberse
planteado en un marco de exigencia intelectual,
y fueron tratadas mas comercialmente. Eso me
dejo muy triste. Me resultaba como una mentira
esa discrepancia entre las preguntas y el entor-
no mercantilista, simplemente era obsceno. Por
eso desempend un gran papel hacer cosas que
no entraban en el marco.
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Hay quien te reprocha que tus propuestas de
accion no funcionan.

204

Funcionan perfectamente como trabajo. En todo
caso hay problemas con la transmision. Funciona
cuando hay polémica, no tiene por qué ser positi-
Vo, pero si hay un abordaje activo. Para un trabajo
concreto con las partes del conjunto de obras
necesito condiciones que apenas se daban en
las instituciones. Por ejemplo, si trabajo con el
tiempo, deberia tener tiempo. El museo abre a
las diez y cierra a las cinco, y entre medias hay
una pausa a mediodia. Y hay personas que nece-
sitan ayuda para comprenderlas, y la respuesta
que obtienen de los vigilantes es: “tampoco sé
lo que es”. Luego hay temas que so6lo pueden
definirse en el espacio exterior, y el museo lo
recoge mediante documentacion. Quiero decir,
nada mas porque hoy dia el museo sea asi, yo
no puedo hacer trabajos que estén hechos a
medida del museo.
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El hecho de que el caracter de objeto destaca
ahora mas y también es mas estatico ¢,conlleva
una cierta resignacion en relacién con la recep-
cion y la transmision?

1975

205

Yo no veo en ello resignacion por ningun lado.
Lo que yo quiero son situaciones marcada-
mente tranquilas, como pocas veces tuve en la
1. Werksatsz. Por tranquilo no me refiero ahora
a ensimismamiento, meditacién, contemplacion,
sino lisa y llanamente a un estado animico: el
cuerpo tiene esta posicion, esta erguido asi y
asi en el espacio, las formas de movimiento y de
pensamiento son muy tranquilas porque exigen
observar la posicion propia y no extenderse al
tiempo, al espacio, al lenguaje, a las definiciones
del espacio en grandes superficies. En los nue-
vos trabajos tengo pesos que son muy pesados,
que me transmiten una sensacion del cuerpo, la
sensacion corporal puede ser un espacio expe-
riencial interior para el reposo, para ese “estar
quieto sobre si”, el “estar de pie sobre si” y el
“estar en si” de un modo que yo asocio a la idea
de escultura.
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No sé si lo puedes achacar solo a la transmision.

Seguro que también. ¢Pero no ocurre también
que la gente deberia aprender primero a aceptar
una dimension utdépica? ¢(Que la consumacion
real no sea tal vez lo mas importante?

1. Werksatz [Primera serie de obras], 1963-1969

206

Naturalmente que existe eso que dices. Pero
ademas hay otro problema, un malentendido muy
simple: cuando las reglas que hay en la obra se
interpretan como si fueran obligatorias. No es
verdad que la gente tenga que actuar segun mis
concepciones. Es su libre decision aceptar en
una obra determinadas posibilidades y reglas
y desplegarlas durante la manipulacion. Para
muchos es un problema distinguir con precision
entre arbitrariedad, reglas y obligacion. Entonces,
naturalmente, existe el momento de la utopia.
Cuando viene alguien y me dice «hay que usar las
obras», solo eso, me parece demasiado simple. Si
la obra esta almacenada de modo que tiene que
desarrollarse en el tiempo y el espacio y no los
hay, para mi al menos es como cuando al actuar
con el trabajo de forma meramente imaginaria he
adquirido conocimientos que son distintos de los
que habrian surgido en una situacién de actua-
cion real, pero que no puedo tener conimagenes
ni con esculturas que no habrian surgido si los
trabajos no existieran. El dibujo motiva dema-
siado poco, es importante que exista la presen-
cia fisica. Cuando se ve que dentro hay una pro-
vocacion, que el material esta ahi, que el trabajo
mental con él es también una forma de material,
tu pregunta cambia un poco. Naturalmente que
hay utopia; si para desarrollar un trabajo nece-
sito cuatro semanas o hasta medio afio,no es en
absoluto posible en cuanto a fuerzas, pero hay
muchisimos accesos para mantener en marcha
este proceso sin que esté permanentemente
enredado fisicamente con una cosa. Un pedazo
de utopia no es argumento contra el trabajo. El
componente utépico, eso lo tuve bastante claro
desde el principio, lo he aceptado.
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En la 1. Werksatz el momento conceptual es muy
intenso. ¢Podrias definir qué significa para ti
“conceptual”?

1969

207

Existe en diferentes planos. Pero lo mas im-
portante es que hay que tener una concepciéon
respecto a la posible accion en el tiempo y el
espacio, es decir, no puedo limitarme a una ac-
cion ingenua, segun me sale, sino que necesito
un proyecto, una estructura, una instruccion.
Por ejemplo, hay trabajos semejantes a una su-
cesion, una serie de decisiones enlazada en el
tiempo entre hacer y no hacer, cuando lo hago
y durante cuanto tiempo. No abordar esa con-
cepcidn seria actuar arbitrariamente. También
es conceptual si sigo una instruccion que viene
del objeto, si me involucro en circunstancias da-
das como lugar, tiempo, en decisiones si-no, den-
tro-fuera, todo eso no flota en un espacio de
decision libre, sino que ahi existen raseros que
exigen planificacion. A mi entender, eso seria
conceptual en relacion con el propio trabajo. Por
abreviar, conceptuales pueden ser las decisio-
nes que tomo en relacion con un trabajo, o que
me sugiere la parte de la obra.
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En tu caso, ,como surge realmente un objeto?

208

Creo que no es muy distinto de lo que ocurre en
la creacion tradicional; son hallazgos libres; en
cualquier caso no intervienen Unicamente crite-
rios relativos al material, también deben tomarse
en consideracion cosas funcionales. Es decir, las
decisiones sobre el tamano o el material no se
adoptan desde una concepcion estética, sino
desde una concepcion funcional. Pero para lle-
gar a una forma, a una relacion con la forma, a
una actitud, a una cuestion fundamental en un
objeto, lo que ocurre es un hallazgo, es una in-
vencion, es ocurrencia, idea. Hay trabajos que
estan ahi de golpe; en otros esta la idea funda-
mental y es necesario elaborar la forma, porque
aun no esta clara, no es nitida. A veces hay una
idea fundamental que es muy clara, y también
tengo claras las proporciones, pero con el ma-
terial eso es otra cuestion. O también hay una
cuestion en la que la funcion se vuelve impor-
tante, que los detalles técnicos se convierten en
problemas artisticos. De manera que no puedo
pensar de modo mecanicista, tengo que pensar
siempre en formas; si pienso soélo a partir de lo
técnico, probablemente llegaria a formas dema-
siado complicadas. Pero las formas deberian ser
declaradamente sencillas, comprensibles.
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La palabra “medida” significa mucho para ti.
¢Qué significa?

1972

1969

209

Puede significar dos cosas. Por un lado, medida
dentro del trabajo, que se refiere a las proporcio-
nes del cuerpo humano y a las posibilidades de
movimiento; y puede significar acotacion dentro
de un proceso de accion. Por tanto, por un lado
es medida y movimiento corporal —por ejemplo,
en un espacio limitado—, pero también implica
posibilidades de avanzar en un espacio vasto,
abierto que es definido por un objeto. Esta aco-
tacién no puede ser demasiado abstracta, lo que
significaria demasiado abierta, sino que debe
poderse ligar siempre a circunstancias dadas.
Medida puede ser lo que hago en un paso, o tam-
bién cuando extiendo o muevo los brazos; tam-
bién puede aludir simplemente a las relaciones
entre longitud de brazos, tronco, cabeza, piernas.

Cuando hay acotacién dentro de un trabajo
significa que encuentro una base desde la cual
actuo. Encontrar una medida significaria que
no actuo arbitrariamente, sino de conformidad
con una definicién predeterminada por el tra-
bajo. (Qué significa en concreto?, habria que
someterlo a examen y cuestionarlo en trabajos
especificos en los que se tematice la idea de
la medida, donde por ejemplo defina un tramo
o sefale un perimetro al que la propia persona
aporte algo en la relacion con la accion y no que
se comporte de cualquier manera, sin forma.
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Evidentemente, para ti el material no es solo algo
material, ¢no?

210

Lo material unicamente esta donde formo las
piezas. Pero entendiéndolo bien, en el trabajo
con estas piezas el material es otra cosa: tiempo,
pensamiento, lenguaje, quimica corporal, entre
otras cosas. Esas son las cosas con las que trato,
esa es la materia con la que formo. Las piezas
mismas no son mas que estructuras, son algo
dado, una predisposicion. Cuando el todo no
debe ser nada mas un procedimiento mecanico,
no solo una reaccion a circunstancias, sino que
se introduce a la persona en sus posibilidades
cuando constata que “me encuentro aqui”, que
existen tales y tales condiciones temporales y
espaciales y estas y aquellas posibilidades de
movimiento, estoy relacionado con el cuerpo:
cansancio, tension, distension, sensacion, todo
eso es material con el que trabajo. En este con-
texto el tiempo puedo considerarlo un material
que transformo, expando el tiempo, contraigo el
tiempo, segmento el tiempo. O en el momento
en que describo esas relaciones y reconstruyo
transcursos, el lenguaje se convierte en parte
integrante del trabajo, y por tanto en material.
Hasta la propia historia se introduce como ma-
terial, porque es algo con lo que estoy enredado
y que ahi tiene un punto de inflexion. De manera
que tengo que utilizar dos conceptos de material:
por un lado, el momento fisico cuando construyo
el objeto, y por otro, todo aquello que define el
proceso de la accion.
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El tiempo como material, como componente,
¢podrias definirlo en una obra?

1967

21

La pieza Weitergehen [Avanzando], surgida en
1967, esta compuesta por 28 bolsillos de igual
tamano, uno detras de otro y todos abiertos
hacia el mismo lado. El trabajo con ella es el
siguiente: buscar un lugar donde se pueda tra-
bajar con ella, en ese lugar desenrollar la pieza,
se empieza metiendo los pies en el bolsillo del
extremo, durante un tiempo se permanece asi,
se cambia sacando los pies, agachandose, se le-
vanta el bolsillo, se introducen dentro los pies, se
permanece asi un tiempo, y asi sucesivamente
hasta que se recorre la pieza completa, sin dejar
ningun bolsillo. La gente plantea varias pregun-
tas: ¢qué sentido tiene el trabajo? Es la primera
pregunta; luego, ¢para qué necesito una cosa
asi?, también puedo dibujar en el suelo, bastaria
con eso, y entonces qué tendria eso de arte;
todas esas preguntas se pueden abordar muy
bien, entonces yo empecé a explicar la propia
pieza, la anchura del bolsillo es tal que tengo la
sensacion de que los pies pueden ponerse con
libertad, no estan apretados, la longitud la he
elegido en proporcién con la anchura.

Después tengo que aclarar la diferencia de
si me limito a dibujar algo asi en el suelo, o de si
tengo algunarelacion con el objeto y con el lugar,
para desenrollarlo alli, si no bastaria, y yo recalco
que si lo dibujara no tendria que agacharme, y el
agacharse en una especie de fragmento de
tiempo, segmentacion de tiempo. Entonces se
pregunta muchas veces qué sentido tiene el
objeto. Es muy delicado, a menudo he hablado
de proporciones temporales, ¢,son unidades de
tiempo yuxtapuestas o parte de un todo? Y las
concepciones del tiempo que construyo alli no
tienen nada que ver con el tiempo real, o sea con
el tiempo medido. Pero la tensidon existe. Me
acuerdo de una discusioén en la que no se podia
avanzar, y entonces un viejo ayudo diciendo algo
muy razonable, que era el problema de los griegos,
¢,se puede concebir el tiempo linealmente o esta
compuesto de partes infinitesimales, como en el
ejemplo de la flecha, es un continuo o esta en un
lugar distinto en cada instante?
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E... interior — exterior...

1967

212

Luego esta este trabajo, que también tiene
que ver con el tiempo. Consta de una forma
cuadrada hecha con cuatro tablas de madera
envueltas en tela negra, se llama Vergessen
macht leer [Olvidar es vaciar]; se puede plegar,
las esquinas son flexibles, la altura esta elegida
segun la proporcion aurea, ante ella, en uno de
los lados, hay un reloj que abarca una hora, y
una caja con terrones de azucar, al otro lado
hay una bandera blanca. De nuevo es importante
escoger un lugar; cuando se despliega la pieza
representa el lugar; saco las cosas del estuche
del cuadrado y las instalo; el reloj representa el
tiempo, el azlcar representa el interior, la bande-
ra representa el exterior. Interior sin mas, porque
cuando como algo, la glucosa tiene un enorme
efecto sobre el cuerpo; exterior porque con la
bandera hago sefales. No estoy ahi presente
como artista, no me interpongo, eso es para mi
un criterio crucial. No hacer nada en una hora
mas que estar ocupado con el lugar-tiempo y la
posibilidad de decisién por el exterior o el inte-
rior. Lo que esta dentro y fuera no se puede, no
se debe decir, porque forma parte del trabajo
con la pieza, pero yo creo que aqui se alude a
momentos esenciales que también tenemos en
otras situaciones de la vida, sin que estén liga-
dos a determinados objetos y situaciones: esta
ahi en abstracto, pero concentrado.
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Trabajar con el tiempo también significa preocu-
parse por el ritmo.

213

El ritmo es muy importante. En las decisiones
sobre el tiempo tengo que encontrar un ritmo
interior, por ejemplo, cuando doy un paso, como
lo doy de grande con respecto al anterior. Ahi te
topas de inmediato con la pregunta de dénde
proviene esa concepcion del ritmo. ¢Viene dada
por naturaleza o son mas bien concepciones
culturales? Pueden ser las dos cosas a la vez,
o en paralelo. Si, por ejemplo, observo el ritmo
cardiaco, la circulacion sanguinea, tengo una
definicidn distinta de la que tengo al desarrollar
concepciones ritmicas, por ejemplo, mediante
experiencias procedentes del ornamento. Es una
repeticion totalmente distinta de lo mismo y un
motivo totalmente distinto de conformar el rit-
mo en la accion. Los contrarios orden-caos son
inherentes. El orden puede estar en el trabajo,
en las proporciones, el caos puede ser lo que
introduzco si estoy desorganizado en la toma de
referencias. El pensamiento es salvaje, o también
una pieza puede predeterminar una situacion
desordenada de modo que después tengo que
desarrollar ideas de orden. Ahi siempre sirve de
ayuda nuevamente una concepcion del ritmo,
de secuencias temporales, al igual que de cam-
bios de lugar, de sucesiones de pasos.

Cuando hablo de ornamento quiero decir
la repeticion, como las cenefas con crestas de
olas; algo asi hay que encontrarlo, no es un punto
unico, sino un transcurso. Esta forma vivencial,
una evolucion lineal en el tiempo, asi que me
explico el origen, la visualizacion de un trans-
curso temporal ritmico que tiene su origen en el
primer ornamento que hay, eso me resulta muy
plausible. Puede que venga de la cesteria. En
cualquier caso es otro retorno de lo mismo, en
la cabezay en el cuerpo.
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Proyecto y transcurso: ¢juntos son lo procesal?

1969

214

Creo que un trabajo con las piezas no se puede
empezar desde el reposo. Debe haber motivo, y
puede haber motivo para lo que me propongo
en el trayecto temporal y espacial y dentro de él.
Con este proyecto entro en el asunto y me topo
con situaciones en mi y en torno a mi que estan
en contradiccion con esa idea con la que empecé.
Es una situacion conflictiva: o sigo el proyecto
que me habia dado a mi mismo o estoy dispues-
to a modificarlo. Mi experiencia es que una vez
que estas en movimiento no es posible realizar
hasta el final un proyecto; y seria ridiculo empe-
cinarse en hacerlo sélo porque esta el proyecto.
Hay que aceptar que pase algo distinto, y hay
que estar dispuesto a aceptarlo. Y es una forma
de experiencia muy intensa ver donde se produ-
ce el choque, donde se encuentran el proyecto
y su contrario. Ejemplo: se marca en el paisaje
un lugar desde el que me pongo en marcha, al
que regreso. Me pongo un margen de un cuarto
de hora, me pongo en marcha, y se convierte en
dos horas. En el momento de la salida tengo una
concepcioén de la proporcidén que es mas bien
pequena, en la realizacion me doy cuenta de que
necesito dimensiones mucho mayores para ex-
tenderme y cobrar distancia.
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En la 2. Werksatz [Segunda serie de obras]
hay variaciones, en la 1. Werksatz se evitaban
estrictamente.
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En la 1. Werksatz queria ser ejemplar con cada
una de las piezas. Todo lo que significaba va-
riacion estaba excluido, porque pensaba que la
variacion ya estaba incluida en el trabajo con
la pieza. Las situaciones basicas en esta se-
rie de obras ya no se pueden comprender asi.
También tuve la experiencia de que para muchi-
simas personas, en parte incluso para mi mismo,
con un trabajo no se podia abarcar precisamen-
te aquello a lo que en él se aludia en conjunto,
y de que es totalmente razonable que, si sélo
existe un trabajo, las cosas se aportan asocia-
tivamente, que se construyen materialmente y
que de ello resultan otros momentos.

Por ejemplo, relaciones que se captan con
la mirada, relaciones con una segunda y una ter-
cera persona que no se pueden tener concen-
tradas en una pieza porque alli muchas cosas
pasan en la imaginacion. Y yo queria que eso
se hiciera mas concreto, mas real en el trabajo.
Esa era una de las razones de que también haya
sucesiones de formas. La variacién no es tal vez
la expresion correcta, mas bien: sucesiones.

MUSEUM LUDWIG, 1977



¢Hay algo asi como un trabajo clave que marque
la transicidn de la primera serie de obras a la
segunda?

1969
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Si, pero ese trabajo, Exercise-piece [Pieza de
ejercicio] tiene para mi un caracter esencialmen-
te escultorico, a diferencia de la mayoria de los
trabajos anteriores. La distancia debe estable-
cerse segln las necesidades de los dos actuan-
tes. El trabajo seria ocupar el segmento que se
eligiera. Eso sucede con relacion a la otra per-
sona. La aperturay el cierre de la pieza derecha
podrian presentarse como un momento pertur-
bador. Cuando me tumbo, veo donde se tumba el
otro, y en ese momento me relaciono con él de
forma concreta. Pero puede ser que él se cambie
a otro segmento y que yo no me dé cuenta; sigo
tumbado y por tanto me relaciono con un lugar
donde supongo que esta él. Al cabo de un tiempo
me levanto y veo que él ya no se encuentra ahi;
para mi la realidad era esa posicion, pero no era
real, porque en realidad era distinta. Lo impor-
tante es esta constatacion, que nunca es posible
poner de acuerdo la concepcioén y la realidad.
Cuando describo esta relacion, la que habia, en
forma de dibujo, es parte integrante del trabajo.
Registrarlo es una reconstruccién de situacio-
nes percibidas realmente y de concepciones. Al
registrarlo, la figura del recuerdo se convierte
en realidad. El diagrama representa el efecto; el
conjunto, como yo lo recuerdo, es entonces la
realidad: lugar - direccion — duracién - energia.
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Has mencionado que el tiempo para ti es un ma-
terial. Y, en cambio, el lugar qué seria para ti?

1967
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El lugar tiene significado. El lugar en el que
estoy. El lugar que elijo. El lugar desde el que me
expando. Eso tiene significado totalmente exis-
tencial. El tiempo no puede tener en absoluto ese
significado, es material con el que trabajo, el sig-
nificado solo se instaura cuando en ese tiempo
desarrollo algo que recibe significado. El lugar
tiene ese significado desde el principio, es una
idea que yo llevo conmigo. El lugar puede aludir
a un estado animico fundamental. El lugar puedo
ligarlo muy facilmente con la idea de reposo.
Voy de aqui alla en el tiempo, eso dificilmente lo
puedo relacionar con el reposo. El museo puede
ser un lugar. Pero lo decisivo es que el lugar se
elige libremente; porque esta relacionado con
unaidea. Si un lugar esta predeterminado, enton-
ces no tengo esa libertad, en general no. Esta es
la contradiccion que tengo que arreglar cuando
me relaciono con situaciones en el museo.
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¢Asi se explica que algunos trabajos sélo puedan
documentarse, otros demostrarse y otros mas
instalarse?

1968

=
£ |
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1967

1975
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Los trabajos que se desarrollan en grandes es-
pacios, o sea en espacios paisajisticos, o que
contienen condiciones temporales grandes, los
puedo documentar en forma de imagenes, la re-
lacion externa; la situacion actual solo puede
introducirse en el museo mediante documenta-
cion. Después hay trabajos que deben demos-
trarse, en ellos las circunstancias no son direc-
tamente reconocibles, habria que ocuparse du-
rante mas tiempo con lo que en el museo no
existe temporal ni espacialmente. Asi que yo iré
al lugar y acortaré el trayecto de conocer las
relaciones demostrando las relaciones. Y hay
trabajos que se instalan, se montan fijos; cuando
me acerco puedo comprender inmediatamente
qué hay que hacer con la cosa. A la instalacion
le corresponde material sélido, como madera o
hierro. Las situaciones de demostracion son en
general mas ruidosas; yo voy con trabajos, los
despliego, trabajo con ellos, luego los pliego y
me los llevo. De modo que simplemente monto
una situacion, mientras que en la instalacion la
encuentro preexistente.
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¢Como ves tu papel en la Academia de Hamburgo?
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Desde el principio me vi metido en una suerte de

papel especial, por el hecho de que en la aca-
demia habia concepciones muy consolidadas,
muy académicas, y yo introduje otro concepto de

obra y por tanto también otros procedimientos

de trabajo. No termino sin sus rasgufos. La gen-
te que queria salirse del esquema se congregd

en torno a mi, esa impresion me dio. El peligro

que surgio6 al cabo de un tiempo era que la gente

se lanzé demasiado sobre mis concepciones del

arte y de la generacion de la forma. Esto era tan

diferente de lo que conocian que las cosas que

yo representaba se veian con mucha precision,
hipernitidas, y con frecuencia se comprendian

como momentos aislados como tales en lugar
de apropiarse realmente de los fundamentos.
Ya fuera una postura distinta sobre el arte o un

concepto diferente del tiempo, del material. Eso

planteaba entonces la cuestion de que, si la
gente se lanzaba a eso tan desmedidamente, el

conjunto no dejaria que se hiciera una academia

nueva. jEso va muy rapido! Mi idea era fomentar
las predisposiciones individuales, disuadir a la

gente de que asumiera momentos de mi trabajo

y los convirtiera en clichés. Llevar a la gente al

punto de que aprendiera a aceptarse a si mis-
may sus predisposiciones, y que ayudara a que

las peculiaridades que existian en su personali-
dad adquirieran una forma. Lo que sera de ellos

cuando hayan terminado en la academia. Yo no

podia aceptar que todos los que estaban conmi-
go fueran a ser artistas. Lo mas valioso, creo, era

que tuvieron experiencias que de otro modo no

habrian podido tener ni en la academia ni en nin-
guna otra parte, y que usaban esas experiencias

en su vida. Considerarian el arte de otro modo, y
las cosas también.
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Por ejemplo, {como?

220

Para hacer saltar de una vez por todas esas
cuestiones estilisticas y academicistas tan es-
trictas, lo dije con absoluta sencillez en la clase
de escultura: lo que estan haciendo no son us-
tedes mismos; lo que hacen lo han tomado de
otros. Entonces dijeron que yo estaba contra
la tradicion. Les pregunté qué es la tradicion, y
me replicaron: “es que tu vas contra la escul-
tura, estas contra los materiales tradicionales”.
Contesté: “¢y qué es un material tradicional?”. iEl
yeso! Les dije: “mafana a la tres me presentaré
aqui en el aula y trabajaré con su material, con
yeso, y haré una escultura”. A las tres no faltaba
ni un alumno en el aula, todos tenian gran curio-
sidad, y yo cogi un puiado de yeso en polvo. Lo
tiré dentro de la sala, ellos estaban de pie, cogi
un reloj y me puse a contar. Pasaron como unos
tres minutos hasta que el polvo del yeso se acu-
mulod en el suelo, y les dije: “eso fue una escul-
tura relacionada con el tiempo, y era un material
tradicional: yeso”.

Se quedaron tan afectados en sus concep-
ciones... En ese momento esas provocaciones
causaban un escandalo enorme
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“Escultural”, un concepto que ha salido varias
veces. ¢{Como lo entiendes tu?
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Lo escultural es actuar en y con los trabajos.
Puede percibirse como escultural el propio cuer-
po en los movimientos en la obra, también el pro-
pio cuerpo en relacidén con un segundo cuerpo,
que puede encontrarse enfrente de mi; escultural
puede ser la relacion que establezco desde mi
cuerpo en el espacio, con relacion al espacio;
escultural puede ser la experiencia de la relacion
de proporcionalidad del cuerpo, yo no me limito a
estar ahi de pie, estoy en relaciones corporales
y por tanto en relaciones plasticas. Es decir, hay
una medida del paso, las posibilidades que tiene
el cuerpo de caminar estan de nuevo en relacion
con la forma del trabajo, tal como es. Se consi-
dera escultural, en las medidas, mas bien para
trabajos pequenos, digamos que seria pequefo
hasta 6 x 6 m; lo que sobrepase esas medidas,
sobre todo si hay distancia espacial entre dos
elementos, son mas bien trabajos relacionados
con el espacio o las personas. Lo escultural exi-
ge presencia en un espacio restringido. Y natu-
ralmente, el propio objeto puede ser escultural,
por ejemplo, como polo opuesto al peso corporal.
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Una vez mas, fuerte y claro: jestas piezas de Estos trabajos deben ser coherentes en si mis-
Colonia son en si mismas esculturas, o solo lo mos. Y eso vale para todos los trabajos. También
son cuando se usan? cuando estan ante mi deben ser un todo. No es
ninguna parafernalia, son formas. Pero no son
formas autébnomas, sino que exigen accion. Sin
una accion sobre ellas no estan completas; no
tienen la funcion para las que han sido pensadas.
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La exigencia de que la forma debe ser coheren-
te, aunque sin embargo no es auténoma, seria
apropiada en general para la escenografia. La
serie Bau [Construccion], esas paredes moviles,
en la fotografia a veces recuerdan maquetas de
escenografia de un bastidor transformable, pri-
mer acto, segundo acto...

1973

1973

223

Es dificil transmitir la situacion concreta a través
de una foto. No logra comunicar precisamente
lo principal: cuando estoy dentro, experimento
que hay un espacio interior invisible, que hay una
relacion muy estrecha con las proporciones, con
conceptos artistico-plasticos. En la accion de
trabajo no se tiene una sensacion de escenario,
las cosas tienen un intenso valor plastico, tactil,
por sumismo material y sus dimensiones, no son
bambalinas cubiertas de polvo.

Se trata de proyectos en el espacio y de
haptica, que yo también llamo calor cuando lo
que se quiere decir son paredes, en las que
estoy de pie. Se entienden en sentido escultural,
por ejemplo, este Raumsegment mit Standstelle
[Segmento de espacio con apoyo]. Mientras que
en la serie Bau, de la que hemos hablado pri-
mero, tengo que conectar espacios, avanzando
o con la vista, en el sentido de una proyeccion
mental. Pienso hacia alla y esto debe llegar alli.
Por el contrario, trabajos como Raumsegment
mit Standstelle, donde yo permanezco de pie
entre las paredes, tienen que ser mas tactiles, el
calor que se expresa en el material e incluso en
el tono de color sugiere cercania y me envuelve
desde la forma.
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“El otro concepto de obra” es claramente la pa-
labra clave de tu trabajo.

224

Si. La obra no existe en las partes, la obra surge
en el trabajo con esas partes. Y depende com-
pletamente de la persona que maneja esas par-
tes. La obra surge en la actividad real. Eso es lo
contrario de la comprension tradicional, donde
la obra ya existe en el objeto. Naturalmente, eso
exige que haya una apertura, en el sentido de
que en la pieza no hay contenida informacion que
haya que extraer, que haya que leer, sino que esa
informacion debe generarse en el trabajo con
la pieza. Las piezas deben dejarse aludir como
algo que no esta completamente formalizado,
sino que plantea preguntas abiertas, libres. De
modo que la obra sucede en la confluencia de
pensamiento y algo dado previamente que exige
trabajo. Lo que sucede en la accion es lo que
constituye la obra. No es idéntico al concepto de
obra, que es laidea previa de lo que podria ser, y
también es la idea que constato que ha llegado
a ser y aun podria llegar a ser.
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Una vez que esta terminado un trabajo, ¢el que
viene después supone una repeticion?

225

Es muy extrafo que la obra esté concluida en el
proceso de accion actual, casi siempre se ex-
tiende mas alla en el tiempo. El trabajo no tiene
término; el final debe encontrarlo en cada caso la
persona que actua. El trabajo en si no define nin-
gun momento especifico, solo pretende ofrecer
circunstancias objetivas; la persona que actua
no debe encontrar mis planteamientos persona-
les, sino circunstancias que estan ampliamente
objetivadas. Yo llamo objetivas las relaciones
corporales, las posibilidades de andar, las posi-
bilidades de movimiento, las concepciones sobre
el tiempo, las proporciones deben ser tales que
cualquiera las pueda encontrar. A mi entender
es objetiva la pieza, subjetivo es lo que la perso-
na hace con ella; cada uno hara algo diferente,
partiendo de sus necesidades. Mi experiencia es
que a lo largo de muchos afios siempre trabajo
de manera diferente con las piezas, porque mis
preguntas cambian, y creo que eso también se
aplica a otras personas.
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¢(Eso explica que en tus partes de obra no se
pueda leer ningun conflicto psiquico?

226

Eso no puede ser asi. Si fuera asi, mi trabajo se-
ria deficiente, o incluso inservible. Si acaso, debe

ser tan abierto que cada cual pueda dirimir en

ella sus conflictos individuales. Si tuviera que

ocuparse de mis conflictos, seria justamente lo

que considero valioso en cada uno, lo que nece-
sito para constituir la obra, entonces eso estaria

excluido en la préactica. Para mi eso es el punto

principal en el otro concepto de obra. Antes lo

usaba como regla mnemotécnica, tal vez sea un

poco grosero, pero en el concepto de obra tradi-
cional tengo que ocuparme de las necesidades y
concepciones del artista en el trabajo, mientras

que lo que yo quiero es que las necesidades que

tiene cada uno se puedan introducir en el trabajo

y constituyan una fuerza para la formacion de la

obra, el material, el potencial para la constitucion

de la obra. A eso corresponde esencialmente mi

concepcion de lo subjetivo y lo objetivo. Como

artista, en las partes que hago no puedo obsta-
culizar al que trabaja con las partes. El no puede

estar obligado a ocuparse de mi, sino con cir-
cunstancias objetivas que estan en la pieza, lo
que exige que en el trabajo no me encuentre a
mi como artista.
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Lema: responsabilidad por la obra.
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Responsabilidad por la obra significa que todo
el que esta involucrado en este proceso de ac-
cion debe sostener la creacion; responde de lo
que se crea, de lo que en ultimo término se defi-
ne como obra; eso no lo puede suplir nadie. Aqui
no hay recepcion en el sentido tradicional. Los
trabajos no se pueden recibir pasivamente, tie-
nen que hacerse. Yo —u otro— no recibo mas
que lo que he hecho, y quizas soélo en el momen-
to exacto, yo lo realizo en el momento. Para mila
recepcion significa algo asi como conclusién. Ahi
siempre he tenido la idea de que el proceso de
accion gue sucede se convierte en algo fijo, con
caracter de objeto. Con frecuencia me entra la
tentacion de plasmar en dibujo o con palabras lo
que ha ocurrido. Porque ¢como puedo transmitir
a un tercero lo que no ha existido materialmen-
te?; son cosas absolutamente concretas aunque
tampoco son materiales. Yo creo que es muy
natural intentar comunicar a otros lo que ha pa-
sado, lo que no puede ni debe fijarse en la forma.
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Te refieres a los diagramas. ¢{No son actas de-
masiado subjetivas? Pueden leerlos quienes no
estuvieron presentes?

To No. 43/First Work Set
[Para n°. 43/Primera serie de obras]

228

Son subjetivos. Y asi tienen que ser. Porque dibu-
jan experiencias subjetivas, aunque hechas en un

trabajo objetivo. No todos los diagramas pueden

usarse. Pero algunos son ejemplares, pueden res-
ponder a situaciones fundamentales con la pieza.
Y de conceptos comunes, lo que significan, como

me manejo con ellos. Eso se puede sacar de

ellos, que no se trata soélo de la reaccion, de re-
accionar, eso seria muy soso.
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¢Qué hay del arte y la vida?
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iUy!, eso es duro. Las situaciones no son las
mismas que en la vida diaria. Por ejemplo, si
varias personas ensayan una marcha al paso,
es distinto que en el autobus o en una banda
transportadora, es importante experimentar la
diferencia: el otro es un valor, no es nada recha-
zado o indiferente, sin él no funciona. Y hay que
aportar lenguaje y quimica corporal, porque yo
no trabajo tanto con el objeto como conmigo
mismo. Lejanamente se puede comparar con
Duchamp: como él recuperaba un objeto poco
vistoso y lo colocaba sobre el pedestal o la base,
asi es como se extraen aqui estados animicos
fundamentales, aislados, que si no permanecen
mezclados, cubiertos, que estan tan embebidos
amorfamente, sin significado, que no son perci-
bidos como algo que es especial y fundamental.
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Pero formalmente hay un conflicto de relaciones
dispares, eso si que es muy caracteristico.

1975

230

Las relaciones dispares aclaran mas las po-
siciones como iguales o aproximadas. Por
ejemplo, aqui esta un trabajo, Standstelle und
Bewegungsstrecke [Apoyo y trayectoria de mo-
vimiento] que consta de dos polos: uno significa
reposo, adoptar un punto de partida fijo desde
el gue Unicamente tengo una perspectiva visual;
en el otro polo tengo que caminar, caminar late-
ralmente. Una oposicidon extrema de forma sen-
cillisima. En la pieza en la que yo estoy erguido y
quieto —yo, por poner un ejemplo— puedo sen-
tirme a mi mismo como escultura. Sobre la banda
por la que me desplazo paso a paso no tengo la
quietud para sentirme como escultura; el punto
de tener que estar de pie quieto y ver al otro en
movimiento, en otro principio diferente, refuerza
precisamente el momento del estar quieto sobre
si con caracter escultural. El otro, a su vez, ex-
perimentara su forma de movimiento con mucha
mas intensidad que si tuviera enfrente a alguien
que también se moviera.

En esta pieza las proporciones son: la an-
chura del apoyo cabe veinte veces en el trayecto
del movimiento, la mitad del trayecto habria sido
demasiado poco para la persona de enfrente.

Lo decisivo es encontrar la distancia co-
rrecta; si ambas partes estan muy proximas, la
presencia de la persona de enfrente sera mas
intensa, si esta mas alejada, el espacio que queda
en medio cobra mas importancia. Ademas hay
tres posibilidades de ubicacion para una intensa
toma de referencia. La primera es el apoyo en el
centro, enfrente, para que la persona ubicada
sobre la banda de movimiento llegue hasta esa
posicién y vuelva a salirse de ella. La segunda
posibilidad es que el apoyo esté justo enfrente
del punto inicial del trayecto de movimiento; o al
final. Por un lado: llegar alli, cruzarse y volver a
caminar hacia fuera; por otro: partir del mismo
punto; o la tercera posibilidad: ir hasta el punto.
El material es hierro; el apoyo funciona como una
especie de zocalo, la banda de movimiento debe
ser tan pesada que el que va por encima de ella
la perciba como un contrapeso, el cuerpo recibe
una especie de liviandad, porque la pesadez del
material se incorpora sensorialmente al trabajo
que esta sucediendo.
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Estos trabajos se muestran por primera vez en
publico. {Qué es lo que ha determinado la elec-
cién, y qué expectativas tienes?
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La eleccioén estuvo determinada por los espacios

y por el deseo de crear en conjunto una situacion

relajada. Queria poca complicacion para no tapar
momentos muy sencillos. Con pocas diferencias

formales pueden hacerse patentes temas que no

son muy cercanos pero gue son comparables.
Oposiciones vehementes me habrian resultado

muy ruidosas, escandalosas. Entonces al final

el observador sélo se preocupa de las oposicio-
nes, de lo sensacional, en lugar de hacerlo de

las propias cosas.

Ahi hay una pieza que define el espacio cir-
cundante, luego una pieza estatica relajada para
dos personas, las piezas para caminar son una
forma opuesta a ellas, y en cada una hay un tema
distinto: alejarse caminando puede ser referen-
cia al espacio circundante, puede ser, como al
salirse caminando del circulo, una toma de refe-
rencia respecto al espacio interior que forma
la pieza, y alejarse caminando también puede
referirse al de enfrente. La relacion directa con
el espacio circundante viene dada por la pieza
de cinco partes: un eje espacial, una pared, un
paso. Mientras en el circulo la decision ocurre en
la cabeza durante el alejamiento caminando, la
relacion es indirecta, en el trabajo de cinco pie-
zas se decide la culminacion, la prueba de si se
puede culminar lo que ha dispuesto alguien, en
este caso yo. Siempre cabe pensar otras disposi-
ciones, no hay una que sea la Unica correcta. Es
una referencia totalmente directa. Algo distinto
es que la persona de enfrente esté de pie, libre,
sin proteccion, o que esté rodeado de un objeto,
como en esta pieza para caminar, en la que puedo
entrar frontalmente y salir lateralmente. Creo que
aqui puede comprenderse algo: estar de pie sin
proteccién - estar de pie protegido; espacio
interior — espacio exterior; referencia directa o
indirecta con el de enfrente; referencia directa
o indirecta con el espacio circundante.
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No has contestado nada a la pregunta sobre tus Lo que me interesa mucho de todo eso es si se
expectativas. logra descubrir el tema sin demasiada explica-
cion, creo que se explican solos mediante la for-
ma que tienen y mediante la disposicion que se
ha hecho. Para mi seria una experiencia nueva
ver que los trabajos no tienen necesidad de de-
mostrarse, sino que se abordan en una situacion
completamente tranquila en la manera en que lo
dan a entender las cosas. Eso se experimentaria
por primera vez a gran escala en esta exposicion.
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Un todo también es algo cerrado. La apertura
es para ti condicion sine qua non. Sin embargo,
Jexiste un todo?
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En sentido tradicional no, sélo puede existir en
partes. Una parte es el objeto, otra parte es el
trabajo que se hace con él, la tercera es la re-
construccién, mediante el dibujo o el lenguaje,
de las circunstancias del proceso. Cuando con-
templo el todo y tengo el deseo, la concepcion
de la obra en el sentido de un todo, debo mirar a
las tres partes para obtener a partir de ellas una
concepcion de la totalidad. He de renunciar a
un todo tradicional, pero, por otro lado, con esa
renuncia gano algo mas, en concreto la forma no
terminada, la posibilidad de intervenir, la posibi-
lidad de crear la obra yo mismo y de responder
yo mismo. Creo que este planteamiento es tan
nitido como nunca antes se habia planteado en
la constitucion tradicional de la forma.
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No quieres formalizar. Eres dependiente de otros.
Si, ¢y por qué?
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En mi trabajo soy mucho mas dependiente de
la disposiciéon de las personas que un artista
con formas fijas en las que esté formulada su
voluntad, su pensamiento. Porque yo no quiero
formalizar; el trabajo debe realizarse. ¢Y por qué?
Una explicacion la dan... las experiencias de la
guerra. Ver que las cosas se derrumban, que no
hay valores fijos, a uno le pertenece sélo lo que
puede llevar consigo, lo inmediato, lo que llevo
puesto. Desarrollé formidables resistencias, pero
formidables, incluso en la época en que estu-
diaba, contra las cosas fijas, expresadas en la
escultura, sobre todo contra las formas estable-
cidas. A todas esas esculturas de los museos me
habria encantado... jPum! Esa carga, quitarla de
en medio. Hasta el momento en que por primera
vez tuve un espacio propio en el que podia alma-
cenar cosas no hay en absoluto nada parecido
a trabajos que puedan depositarse como algo
fijo, todo es movil: equipaje, poder llevar, trans-
porte... Las primeras cosas pesadas estan rela-
cionadas en el tiempo con la situacion docente
en Hamburgo. Por primera vez tener un espacio
en el que puedo almacenar algo fijo. Lo que no
se podia terminar ya estaba ahi cuando aun tra-
bajaba en formas tradicionales, jentonces era
testarudo hasta mas no poder! iBuf!, a muchos
les encendia de rabia. Era una fijacion, no surgio
al tratar con el arte ni con la historia del arte. Ya
se encontraba alli. Me puso en muchisimas si-
tuaciones conflictivas, con las instituciones, con
los amigos y colegas. Todavia me acuerdo de las
primeras discusiones con mis profesores de la
academia, giraban sobre este punto. A veces yo
no estaba dispuesto en absoluto a aceptar las
posiciones contrarias. Hoy todo es muy distin-
to... Pero hoy tengo una situacién descansada,
simplemente, sé mas.
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La terminacion se la dejas a los demas. ¢,No exis-
te el riesgo de que la gente sea incompetente?
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Riesgo, si... Antes que nada, yo parto de mis cir-
cunstancias. Sencillamente, confio en que hay
personas que aportan esa disposicion que yo
necesito. El que al principio fuera muy deficiente
tiene muchas causas: desconocimiento, partir de
puntos de vista que aqui son inservibles; como
es natural, plantear en mi trabajo preguntas tradi-
cionales no funciona. Pero creo que con el paso
del tiempo, y asi ha ocurrido con el paso de los
afnos, se ha ido imponiendo paulatinamente la
comprensidon necesaria. Primero que todo, soy
competente, puedo aportar un ejemplo, pero
nunca diré “asi tiene que ser”, porque lo que yo
pienso es precisamente que cada uno deberia
decidir. {Por qué cada uno? En primer lugar,
no soporto la obligacion ni la presion. Para mi
es necesaria la apertura, y tengo que desearla
también para las demas personas. Hay ahi una
confianza y un espiritu de contradiccion frente a
la historia, frente a la gran pretension del artista
que define el mundo.
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En cierta medida es entonces el profano, el re- Lo que dices es correcto. No puedo establecer-

ceptor activo, el que pone a prueba la objetividad lo yo. Pero creo que las fuerzas que yo tengo

de esa apertura. también existen en otras partes. Si creyera que
solo puedo hacerlo yo, lo formalizaria, supongo.
Y yo también aprendo de lo que hacen otros. La
respuesta a muchos momentos que hay en el
trabajo me la han aportado los demas. No ha
sido unilateral.
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Algun dia estaras muerto. {Qué sucedera enton-
ces con tus trabajos?

= c—
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Si los trabajos son correctos perduraran. No de-
beria existir solo el trabajo, como hecho, debe
haber ejemplos, creo, de que he tenido que tra-
bajado mucho con las cosas. Debe haber una his-
toria sobre ello, deben surgir leyendas. Porque en
la toma de referencia sobre cada trabajo siempre
se refleja algo de la época en la que tuvo lugar el
trabajo. Cuando veo registros de los afios 1966-
1967 y al cabo de cinco o diez anos vuelvo a
trabajar sobre ellos, hay formulaciones comple-
tamente distintas. Si se tiene interés en ver los
procesos de trabajo como obras, presuponiendo
que no desaparezcan, creo que los trabajos, si
son correctos, siempre significan provocacion
para trabajar con ello. Cuando en un tiempo pro-
longado tengo varias tomas de referencia con un
trabajo se forma un espacio conceptual, todas
las historias que han ocurrido no las puedo des-
prender mentalmente de la pieza, pertenecen a
ella. Yo mismo me doy cuenta, pero también otras
personas lo notan. A eso me refiero con leyen-
da. No quiere decir nada verosimil, sino mas bien
que muchas de las cosas que surgieron ahi estan
formadas precisamente de poesia y de verdad.
En la reconstruccion no tiene demasiado sentido
discutir cual era realmente el sentido de medir y
contar, y qué se anadié por la vivencia o qué se
agrego a posteriori a partir de la reflexion, a partir
del meditar sobre ello. En el momento en que lo
reconstruyo en la imaginacion, o en el dibujo o
con el lenguaje, es la realidad, y lo que fuera en-
tonces como medida, conteo y hecho tiene cada
vez menos importancia.
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