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La primera Ausstellung bei Konrad Fischer (exposici6 a casa de Konrad Fischer),
loctubre de 1967, comptava amb 5x 20 Altstadt Rectangle (Rectangle 5 x 20 del
centre historic), la llegendaria obra de Carl Andre. D’una banda, l'escultura ocu-
pava, amb determinacié i un punt d’arrogancia, tot l'espai allargassat de la sala
d’exposicio6 i, de l'altra, era tan discreta que, almenys per al public no avesat,
podia passar facilment desapercebuda. Lobra constava de planxes d’acer qua-
drades i planes, que estaven disposades al terra formant un rectangle. Uns
guants mesos després, al juliol de 1968, Bruce Nauman, amb els seus Six Sound
Problems for Konrad Fischer, va recollir-se en el peculiar espai d’aquesta gale-
ria situada al centre historic de Disseldorf. Durant quatre setmanes, els dies
que obria la galeria, feia sonar una cinta diferent, que rebia el nom d’un fenomen
acustic: el dilluns, «caminant per la galeria»; el dimarts, «botant dos pilotes a la
galeria»; el dimecres, «sons de violi a la galeria»; el dijous, «caminat i botant
pilotes a la galeria»; el divendres «caminant i sons de violi a la galeria», i el dis-
sabte «sons de violi i botant pilotes a la galeria».

Si bé les intencions i les formes d’expressié de Nauman i Andre eren tan opo-
sades com es pugui imaginar, tots dos artistes coincidien de manera sorprenent
en la capacitat de transformar radicalment —com qui diu, d’animar-lo— un espai
expositiu predefinit amb l'ajut d’'una obra absolutament minimalista. Els dos
artistes tematitzen el lloc i el material, tracten els cossos i la corporeitat: Andre
en el mode de la preséncia i Nauman (si més no en aquest cas) en el mode de
labséncia. Fan tangibles el temps i 'espai com a categories artistiques fona-
mentals: el temps i 'espai de 'exposicié, perd també el temps i lespai de les

La primera Ausstellung bei Konrad Fischer (exposicion en casa de Konrad
Fischer), en octubre de 1967, contaba con Carl Andre y su entonces legendaria
5 x 20 Altstadt Rectangle (Rectangulo 5 x 20 del casco antiguo). Por un lado, la
escultura llenaba, con determinacion y cierta arrogancia la sala alargada, y, por
el otro, era tan discreta que (al menos para un piblico no experimentado) podia
pasar facilmente desapercibida. De hecho, se componia simplemente de pla-
cas cuadradas y planas dispuestas en el suelo formando un rectangulo. Tan
solo unos meses mas tarde, en julio de 1968, Bruce Nauman instalé su Six
Sound Problems for Konrad Fischer en el inusual espacio de la galeria del casco
antiguo de Dusseldorf. Durante cuatro semanas, al abrir la galeria, se reprodu-
cia una cinta con la grabacion de un suceso sonoro distinto: los lunes, «an-
dando por la galeria»; los martes, «botando dos pelotas en la galeria»; los miér-
coles, «sonidos de violin en la galeria»; los jueves, «xandando y botando pelotas
en la galeria»; los viernes, «andando y sonidos de violin en la galeria», y los
sébados, «sonidos de violin y botando pelotas».

Las intenciones y formas de expresiéon de Nauman y Andre no podian ser
mas antagobnicas, pero concordaban de manera sorprendente en el modo en
que transformaban, incluso animaban, un determinado espacio expositivo a
través de una obra absolutamente minimalista. Ambos artistas toman como
tema el lugary el material, tratan del cuerpo y la corporalidad; Andre mediante
la presencia y Nauman (en este caso) mediante la ausencia. Hacen que el
tiempoy el espacio se puedan experimentar como categorias artisticas fun-
damentales: el tiempo y el espacio de la exposicidon, pero también el tiempo
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obres respectives, les condicions de la seva realitzacié. Carl Andre i Bruce
Nauman, per tant, sén figures essencials no només per al programa de la gale-
ria, sin6 també per a la col-leccié que paral-lelament Dorothee i Konrad Fischer
han anat reunint amb coheréncia i constancia. Amb les seves primeres exposi-
cions en la galeria, els dos artistes van establir uns parametres i uns criteris
gue han estat valids fins ara i en les Gltimes adquisicions.

«Llesséncia de la meva obra no és aixo o allo, sin6 alla o no alla.»
Carl Andre

En la col:leccié de Fischer, Carl Andre obre el bloc dedicat a 'art minimalista
i conceptual, un conjunt de dimensions considerables que representa un
punt essencial de la tasca de la galeria, sobretot en les décades dels seixanta
i setanta. La col-leccié mostra gairebé tot 'espectre de la produccié d’Andre a
través d’obres capitals, des de la primerenca Copper-Magnesium Alloy
Square, (1969) passant per 25 Blocks & Stones (1973), Ryman’s Piano (1988)
i Fore River Wall (1993), fins a Wolke & Kristall/Blei Leib Leid Lied (Nuvoli cris-
tall/Plom, cos, dolor, cancd), lhomenatge mabil a Konrad Fischer que va crear
poc després de la seva mort, el novembre de 1996. En aquestes obres veiem
clarament a qué es refereix Andre quan diu que per a ell la taula periddica
dels elements és el mateix que la gamma cromatica per a un pintor,” al-ludint
a la gran varietat de materials amb qué ha creat les seves escultures senzi-
lles i captivadores: els materials de fabricaci6 o tractament industrial, com el

y el espacio de cada obra, asi como las condiciones para su realizacién. Carl
Andre y Bruce Nauman son desde entonces figuras clave no solamente para el
programa de la galeria, sino también para la coleccién que Dorothee y Konrad
Fischer han reunido de manera paralela con coherencia y perseverancia. Con
sus primeras intervenciones en la galeria, los dos artistas establecieron unos
parametros y unas medidas validos hasta hoy en dia y para las mas recientes
adquisiciones.

«La esencia de mi trabajo no es esto o aquello, sino alli o no alli.»
Carl Andre

Carl Andre inaugura en la coleccion de Fischer el amplio bloque del arte mini-
malista y conceptual, que tuvo una especial relevancia en el trabajo de la gale-
ria, sobre todo en los anos sesenta y setenta. Se puede abarcar el espectro de
la obra de Andre casi por completo; desde la temprana Copper-Magnesium
Alloy Square (1969), pasando por los 25 Blocks and Stones (1973), Ryman’s
Piano (1988) y Fore River Wall (1993), hasta Wolke & Kristall/Blei Leib Leid Lied
(Nube y cristal/Plomo, cuerpo, dolor, cancién), el emotivo homenaje a Konrad
Fischer, creado poco después de su muerte en noviembre de 1996. Con ello apa-
rece de manera diafana lo que queria expresar Andre cuando decia que la tabla
periddica de los elementos era para él lo que el espectro de colores es para un
pintor." Alude a la enorme variedad de materiales con la que elabora sus escul-
turas sencillas y cautivadoras: materiales fabricados o tratados industrial-
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metall o la pedra, es combinen amb la caracteristica fusta de cedre roig o els
materials geolodgics.

El discurs encetat per Carl Andre sobre la forma geomeétrica i la serialitat van
continuar-lo Sol LeWitt, Dan Flavin i Donald Judd, artistes que van exposar a la
galeria de Fischer en els anys 1968-1970. Les obres d’aquests artistes, que
representen posicions destacades de la Costa Est dels Estats Units, van ser
completades per la de John McCracken, artista california que vivia a Nou Méxic.
Té una importancia especial el grup d’obres de Sol LeWitt, el qual inclou, a més
de nombroses peces sobre paper, escultures i dues grans pintures murals.
A Four Basic Kinds of Straight Lines (1975), una série de setze dibuixos de tinta
xinesa tracats sobre els dorsos de les invitacions d’una de les seves exposicions
a la galeria de Konrad Fischer, es reflecteix d’'una manera atractiva i poética la
faceta de LeWitt com a fred analista de la forma, lauténtica nota subjectiva del
qual s’expressa justament mitjancant l'eliminaci6 de tota subjectivitat: «Lar-
tista serial no pretén produir un objecte bell o misteriés, siné que funciona com
un simple empleat que cataloga els resultats de les seves premisses.»? D’una
objectivitat comparable —el lema era la «construccié», no '«emocié»!— en sén
les obres de Hanne Darboven, que durant la seva etapa novaiorquesa va establir
un contacte especialment estret amb LeWitt i Andre. No és per casualitat que
Konrad Fischer va dedicar a aquesta artista la segona exposicié de la seva gale-
ria, el desembre de 1967. Darboven esta representada en la col-leccié amb una
série d’obres primerenques, com la Lohn-/Gehalts-Liste fiir Monat Juli 1.31.,
25.7.1968 (Llista de pagaments per al mes de juliol de '1 al 31, 25/7/1968), per

mente, como el metal y la piedra, se combinan con la caracteristica madera de
cedro rojo, o los materiales geoldgicos.

El discurso abierto por Carl Andre sobre la forma geométrica y la serialidad lo
contintan Sol LeWitt, Dan Flavin y Donald Judd, quienes expusieron en la gale-
ria de Fischer ya en los anos 1968-1970. Las obras de estos artistas, que repre-
sentan marcadas posiciones de la Costa Este norteamericana, se complemen-
tan con la aportacion del californiano John McCracken, que vivia en Nuevo
México. De especial peso es el grupo de creaciones de Sol LeWitt, que, junto a
numerosas obras tanto en papel como en plastico, también comprende dos
inmensas pinturas murales. La obra Four Basic Kinds of Straight Lines (1975),
una serie de dieciséis dibujos a tinta china en el reverso de tarjetas de invita-
cién para una de sus exposiciones en la galeria de Konrad Fischer, subraya de
forma poética la visién de LeWitt de si mismo como un frio analista de la forma,
cuya cualidad subjetiva dominante se basa justamente en la supresion de toda
subjetividad: «El artista que trabaja de manera serial no busca crear un objeto
bello o misterioso, sino que funciona como un mero operario que cataloga los
resultados de sus premisas».?2 De una objetividad comparable —su lema era la
«construcciéon» y no la «emocidén»— son los trabajos de Hanne Darboven, que
estuvo estrechamente vinculada a LeWitt y Andre durante su etapa neoyor-
quina. No en vano en diciembre de 1967 Konrad Fischer le dedicé la segunda
exposicion de su galeria. Darboven esté representada en la coleccién con algu-
nas de sus primeras obras como Lohn-/Gehalts-Liste fiir Monat Juli 1.-31.,
27.7.1968. (Lista de pagos para el mes de julio, del 1 al 31, 27/7/1968). Sus refle-
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citar-ne una. Les seves reflexions intimes sobre el pas del temps i de la vida,
sobre les sistematitzacions i les estructures —reflexions que exigeixen, per ser
compreses, una meditaci6 pacient—, s’adiuen amb les obres fisicament pre-
sents de 'art minimalista nord-america.

També Richard Long i Jan Dibbets, que Fischer va presentar molt aviat (el
1968, per a Long, als seus vint-i-tres anys, aquella era la seva primera exposicio
individual) pertanyen, per dir-ho aixi, als fonaments de la col:-lecci6, i responen
als postulats minimalistes dels Andre, LeWitt, Judd i Flavin des d’una perspec-
tiva especificament europea. La Sculpture for Konrad Fischer, per exemple, amb
la qual Long va debutar, ocupava —com U'Altstadt Rectangle d’Andre, obra expo-
sada l'any anterior— el terra de la galeria, pero ara el material ja no era indus-
trial, sin6 natural: bastons de salze disposats en diverses linies paral-leles, la
perspectiva en fuga de les quals subratllava la profunditat de l'espai tubular.
Altres icones de l'art de Long en la col-leccidé Fischer s6n, per exemple, A Ten
Mile Walk in England (1968), un dels primers mapes on havia tracat Uitinerari
d’una excursid, o l'obra fotografica A Line Made by Walking (1967), on es pot
veure la linea recta minimalista formada en un camp a forca de caminar-hi
amunt i avall. El Circle for Konrad (1997), obra que tot i la seva monumentalitat
evidencia una gran sensibilitat per les caracteristiques del material utilitzat (en
aquest cas, pedres de pissarra) i un sentit especial de les proporcions, és un
exemple de l'dltima fase de la seva produccié. Jan Dibbets, en canvi, només hi
esta representat per obres primerenques —que, de totes maneres, tenen una
importancia capital en el seu pensament—, per exemple Square perspectief cor-

xiones intimas acerca del fluir del tiempo y la vida, ejecutadas de manera
paciente (cuando no meditativa) sobre las sistematizaciones y las estructuras,
son el correlato de las obras fisicamente presentes del arte minimalista nortea-
mericano.

También Richard Long y Jan Dibbets, cuya obra Fischer presenté temprana-
mente (Long hizo su primera exposicién en solitario en la galeria de Fischer en
1968, cuando tenia veintitrés afos), y quienes forman parte en cierto modo de
los cimientos de la coleccidén, formulan respuestas desde una perspectiva espe-
cificamente europea a los planteamientos de Andre, LeWitt, Judd o Flavin. La
Sculpture for Konrad Fischer, con la que Long debutd, ocupa el suelo de la gale-
ria al igual que el ano anterior lo hizo Altstadt Rectangle de Andre, pero no se
compone de materiales industriales sino naturales, en este caso de bastones
de sauce dispuestos en varias lineas paralelas, que, con su perspectiva en fuga,
subrayan la profundidad del espacio alargado de la galeria. Otros iconos de Long
en la coleccién son: A Ten Mile Walk in England (1968), uno de los primeros
mapas con un paseo dibujado, o el trabajo fotografico A Line Made by Walking
(1967), que documenta el surgir, en un campo, de una linea recta minimalista
formada a partir de un continuo ir y venir. Circle for Konrad (1997), obra que a
pesar de su monumentalidad muestra una enorme sensibilidad por las caracte-
risticas especiales del material (en este caso, pizarra) y un fino sentido de las
proporciones, es un buen ejemplo de su Gltima fase de produccién. Jan Dibbets,
en cambio, esta representado solamente por sus obras tempranas —que en
cualquier caso tienen una gran importancia en su pensamiento—, como Square
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rectie/groot vierkant (Correcci6 de perspectiva/gran quadrat, 1968), que a través
d’una senzilla intervenci6 converteix en un esdeveniment estétic el conflicte
irresoluble entre la forma geométrica i la forma natural, entre l'espai i la super-
ficie, la percepcid i la reflexi6.

«El que faig de vegades em deixa inquiet.» Bruce Nauman

Lds que van fer del mitja de la fotografia és un altre aspecte —i no pas menor—
que relaciona Dibbets i Long amb les posicions estrictament conceptuals de
la col-leccidé de Fischer, representades per artistes com Douglas Huebler,
stanley brouwn o Lawrence Weiner, la preséncia dels quals al programa de la
galeria ha estat constant des de bon comencament. Aixi com Dibbets afirma
que només produeix «manifestacions» que no es poden guardar, sin6 només
fotografiar,® i les escultures de Long fetes amb materials trobats en plena
naturalesa només es poden documentar fotograficament, perd no es poden
posseir fisicament, Huebler demana la complicitat d’un col-leccionista que
estigui disposat a acordar amb lartista que allo que ell té materialment és de
fet loriginal —o un original. Les seves obres —certificats amb fotografies— han
renunciat definitivament al tradicional «caracter d’objecte» de l'art: ja «no hi
ha cap objecte que es pugui posseir».*

Per a Lawrence Weiner, que es considera de manera explicita un escultor, la
rendncia a un artefacte material assegura la permanéncia d’'una obra: «Tan bon
punt coneixes una obra meva, la posseeixes. No tinc manera d’endinsar-me al

perspectief correctie/groot vierkant (Correccién de perspectiva/gran cuadrado,
1968), que, mediante una sencilla intervencién, convierte en un acontecimiento
estético el conflicto indisoluble entre forma geométrica y forma natural, entre
espacio y superficie, percepcion y reflexién.

«Lo que hago a veces me produce cierta desazén.» Bruce Nauman

No hay que olvidar que, a través del uso del medio fotografico, Dibbets y Long
tienden un puente hacia las posiciones estrictamente conceptuales de la colec-
cion de Fischer, representadas por artistas como Douglas Huebler, stanley
brouwn o Lawrence Weiner, cuya presencia en la galeria fue constante desde el
principio. Si Dibbets dice producir Gnicamente «manifestaciones» que no se
pueden preservar, sino tan solo fotografiar,® y si las esculturas de Long hechas
con materiales encontrados en la naturaleza solo se pueden documentar foto-
graficamente, pero no poseer fisicamente, Huebler pide la complicidad de un
coleccionista que esté dispuesto a acordar con el artista que lo que posee
materialmente es, en efecto, lo original. Sus trabajos —certificados con fotogra-
fias— han abandonado el tradicional «caracter de objeto» del arte: ya «no hay
objetos que puedan ser poseidos».*

Para Lawrence Weiner, que se define expresamente como escultor, la renuncia
al artefacto material asegura incluso la perpetuacién de un trabajo: «En cuanto
se conoce mi obra, se posee. No hay modo de meterse en la cabeza de alguien
para quitarsela.»® Su A 6 x 6 cm removal to the lathing or support wall of plaster or
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cap d’algl i arrabassar-l'hi.»* A 6 x 6 cm removal to the lathing or support wall of
plaster or wall board from a wall és fins a tal punt una variacié d’A 36 x 36 inches
removal..., que el 1969 va presentar aquesta obra a l'exposicié When Attitudes
Become Form, a la Kunsthalle de Berna;i With a bit of violet, with a touch of pink,
with a hint of green, cat. n. 744 (1976), mural que durant molts anys va estar a la
antiga casa de Dorothee i Konrad Fischer, a la Prinz-Georg-Strasse, es podria
dir que només ha canviat temporalment d’estat fisic.

Preséncia i abséncia constitueixen també el camp de tensi6é conceptual en
que se situen les fotografies de Bernd i Hilla Becher. Aquestes fotografies mos-
tren uns edificis 'estética dels quals consisteix «en el fet que han estat cons-
truits sense cap finalitat estética»:® cases sense rostre, desproveides de per-
sonalitat, en qué s'imposa el component constructiu i utilitarista, o edificis
industrials que envelleixen després d’un breu periode d’Us intensiu i estan des-
tinats a ser enderrocats i substituits. Els Becher confereixen dignitat i perma-
néncia a unes construccions generalment ignorades i destruides sense mira-
ments, que primer van trobar a la conca del Ruhr, després a tot Alemanya
i finalment arreu del mén. Ordenades en complexes tipologies, d’un rigor com-
parable a les trames de Sol Lewitt o les classificacions de Carl Andre, les seves
fotografies converteixen en «escultures anonimes» i doten d’un estil propi unes
edificacions suposadament inexpressives. La fotografia de Bernd i Hilla Becher,
que més tard crearia escola (en el millor sentit de la paraula), ja es podia veure a
la galeria de Konrad Fischer 'any 1970; aixi, doncs, aquesta obra té una impor-
tancia extraordinaria per a U'estructura i la logica interna de la col-leccié.

wall board from a wall es en este sentido solo una variante de A 36 x 36 inches
removal ... que presentd en 1969 para la exposicion When Attitudes Become Form
en la Kunsthalle de Berna;y With a touch of pink, with a bit of violet, with a hint of
green, cat. n. 744 (1976), el mural que durante afos estuvo en la antigua vivienda
de Dorothee y Konrad Fischer en la Prinz-Georg-Strasse, se podria decir que solo
ha cambiado temporalmente de un estado a otro.

La presenciay la ausencia también conforman las prioridades intelectuales
en las que se asientan las fotografias de Bernd y Hilla Becher. Muestran edifi-
cios industriales cuya propia estética se basa Unicamente en que «se han cons-
truido sin intencién estética».® Se trata de construcciones sin historia, despro-
vistas de personalidad, en las que se impone el componente constructivo
y funcional; o edificios industriales que, tras una fase de uso intensivo, enveje-
ceny que estan destinados a ser derruidos y reemplazados rapidamente. Los
Becher otorgan dignidad y permanencia a estas estructuras que se desmoronan
a menudo inadvertidamente; en un principio las hallaban en la cuenca del Ruhr,
mas tarde en toda Alemaniay, finalmente, por todo el mundo. Sus fotografias,
ordenadas en complejas tipologias que no van a la zaga de las estrictas cuadri-
culas de Sol LeWitt o las clasificaciones de Carl Andre, hacen que edificios
supuestamente anodinos sean reconocibles como «esculturas anénimas» de
rango propio. La fotografia de Bernd y Hilla Becher, que mas tarde crearia
escuela (en el mejor sentido de la palabra), se podia contemplar ya en 1970 en la
galeria de Konrad Fischer;y cobrara desde entonces una importancia extraordi-
naria para la légicay la estructura internas de la coleccion.
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El grup d’obres més conegut del japonés On Kawara, les Today Series, de les
quals en la col-lecci6 de Fischer n’hi ha almenys vuit exemples dels anys 1976-
2000, pertany, a primera vista, al génere de la pintura tradicional. En realitat,
perd, la seva obra, que també es va exposar per primera vegada a la galeria de
Konrad Fischer a comencaments dels anys setanta, continua la linia conceptual
que havien iniciat Weiner, Huebler i brouwn. A més, el vincula amb Hanne Dar-
boven no només la coincidéncia superficial en 'is de xifres i paraules, sin6
també la reflexié intensiva (per no dir obsessiva) sobre el temps. Cada un dels
quadres de la série Today registra la data d’un dia determinat (per exemple, '11
d’abril de 1979): d’aquelles irrecuperables 24 hores en el transcurs de les quals
el quadre va ser concebut i pintat amb concentraci6 i disciplina. Els quadres
son flanquejats per telegrames amb lUenigmatic missatge «I AM STILL ALIVE» i
postals amb l'expressié «l Got Up», que informen de ’hora a la qual l'artista es
va llevar. D’aquestes postals, la col-lecci6é n'ofereix un compendi especialment
impressionant de l'any 1969, format per 120 peces.

Si On Kawara —encara que sense donar cap més dada personal sobre si mateix
que dates abstractes— converteix el propi temps vital en tema del seu art, el duo
artistic anglés Gilbert & George se serveix del propi cos com a material escultoric
—amb lobjectiu de reconciliar lart i la vida. La seva obra, que a partir d’aquest
principi es ramifica en moltes direccions, i en qué autoestilitzacié i l'aparici6
publica en performances constitueixen mitjans artistics centrals, esta represen-
tada en la col-leccié de Fischer no només per fotografies escenificades de gran
format —per exemple, Dusty Corners no. 11 (1973), o Faith (2001)- sin6 també per

El grupo de obras méas conocido del japonés On Kawara, las Today Series, de las
cuales se encuentran en la coleccion nada menos que ocho ejemplos de los anos
1976-2000, pertenece a primera vista a la tradicion del género de la pintura tra-
dicional. Kawara, que ya habia expuesto a comienzos de los anos setenta con
Fischer, continta de hecho con la linea que habian abierto Weiner, Huebler y
brouwn. Asimismo, le une a Hanne Darboven no solo el caracteristico uso coinci-
dente de cifras y palabras, sino también la reflexion intensiva (cuando no obse-
siva) acerca del tiempo. Cada fotografia de la serie Today almacena la fecha de
un dia en particular (por ejemplo, el 11 de abril de 1979): cada periodo irrecupe-
rable de 24 horas en las que las concibe y pinta con concentracién y disciplina.
Las obras estan flanqueadas por telegramas con el enigméatico mensaje «| AM
STILL ALIVE» y postales con laimpresion «l Got Up», que comunican la horaen la
que el artista se levantd. De estas postales, la coleccion ofrece un compendio de
obras especialmente impresionantes del ano 1969, que incluye 120 piezas.
Mientras On Kawara convierte la duracién de su vida —sin exponer, no obs-
tante, méas detalles personales que datos abstractos— en la esencia de su arte,
la pareja de artistas ingleses Gilbert & George utiliza su propio cuerpo como
material escultural, con el fin de reconciliar arte y vida. En consecuencia, su
trabajo, que se expande en muchas direcciones, y en el que la imagen propiay
la actuacion en publico en performances son medios artisticos fundamentales,
dentro de la coleccion de Fischer no solo se compone de fotografias escenifi-
cadas de gran formato —como Dusty Corners No. 11 (1973) o Faith (2001)-, sino
también de numerosos materiales efimeros como invitaciones, menus, tarjetas
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una série de materials efimers, com ara invitacions, menus, targetes de visita
o postals (Postal Sculptures). «<Només som escultors humans en la mesura que
ens llevem cada dia, de vegades caminem, rarament llegim i sovint mengem», es
llegeix en A Day in the Life of Gilbert & George, el llibre que van fer el 1971.

Lobra de Bruce Nauman —igualment variada aparentment, perd molt més
complexa des d’un punt de vista intel-lectual— esta representada en la col-lec-
ci6 per un grup impressionant d’obres, creades amb les técniques més diverses,
i per un gran nombre de dibuixos, estudis i material grafic, que demostra lex-
traordinari paper que ha tingut lartista en la galeria des del comencament fins
ara. En constitueixen el comencament brillant —per citar només algunes obres
fonamentals— una escultura sense titol de 1966, elaborada amb fibra de vidre,
i els Six Sound Problems for Konrad Fischer,amb qué Nauman va fer la seva pri-
mera exposicié individual a Europa. Seguint U'ordre cronologic, trobem Eye Level
Plank for Room with Sloping Floor, obra instal-lada el 1971 al museu Guggen-
heim de Nova York, i Untitled no. 358 (1986) un mobil penjat del sostre i fet de
cartrd pintat i fusta, que, amb la seva magnitud, redefineix l'espai. De 'any 1996
daten tres variacions de les seves Pairs of Hands (1996), que acaren l'especta-
dor a un llenguatge gestual enigmatic i alhora simbolitzen tant l'elevada
intel-lectualitat com la intensa corporeitat del seu art. Setting a Good Corner
(1999) i Office Edit (2002), dues obres de video recents, completen la producci6
d’aquest artista i reflecteixen la importancia que un mitja com el video sempre
ha tingut per Nauman. Quan contemplem totes aquestes obres, se’ns fa visible
la riquesa i la complexitat d’aquest artista nord-america.

de visita o postales (Postal Sculptures). «Solo somos escultores humanos en la
medida en que nos levantamos cada dia, a veces caminamos, raramente lee-
mos y comemos a menudo», se lee en A Day in the Life of Gilbert & George, libro
escrito en 1971.

La obra de Bruce Nauman, igualmente variada en apariencia, es bastante
mas compleja desde el punto de vista intelectual (en consonancia con el des-
tacado papel del artista para la galeria desde sus comienzos hasta hoy en dia)
y esta representada en la coleccién con un conjunto impresionante de obras
creadas a partir de varias técnicas, asi como con un gran nimero de dibujos,
estudios y obra gréafica. Su brillante comienzo lo constituyen una escultura de
suelo sin titulo, realizada con fibra de vidrio, de 1966 y la obra Six Sound Pro-
blems for Konrad Fischer, que formaba parte de la primera exposicién en soli-
tario de Nauman. Le siguen cronolégicamente Eye Level Plank for Room with
Sloping Floor (1971), instalada en el Guggenheim Museum de Nueva York, y
Untitled no. 358 (1986), un moévil que colgaba del techo y que por su tamafo
redefinia la galeria. Del ano 1996 provienen tres variaciones de sus obras en
bronce Pairs of Hands, que confrontan al espectador con un enigméatico len-
guaje de signos, y al mismo tiempo parecen simbolizar tanto la alta intelec-
tualidad como la intensiva corporeidad de su arte. Setting a Good Corner (1999)
y Office Edit (2002), dos trabajos de video recientes, completan el complejo de
obras y remiten al valor que desde siempre ha tenido el video como medio en
la produccion de Nauman. Al observar todos estos trabajos se explora la crea-
cidon de este artista americano en toda su riqueza y complejidad.
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La col-lecci6 evidencia els lligams de Nauman amb l'art minimalista i concep-
tual, la seva afinitat amb el pensament d’aquests corrents sobre l'espai, el
tempsiellloc. Alhora es fa perceptible l'impetu existencial que el feia anar molt
més enlla d’aquestes posicions, en la recerca de mitjans d’expressié sempre
nous. El que és provisional, inacabat i tosc és una part essencial del seu art, i
tot el que fa aspira a la interpel-lacié fisica i directa de l'espectador, a provocar-
li una reaccié emocional directa. «Des del comencament», —diu Nauman—«vaig
intentar fer un art aixi. Que fos com rebre un cop a la cara amb un bat de beisbol
0, més ben dit, com una plantofada.»’

«Estem despullant la cultura, per veure de qué i com esta feta.»
Mario Merz

Mario Merz va exposar per primera vegada a la galeria de Konrad Fischer, a la
Neubrilckstrasse, la primavera de 1970 —i ho va fer amb un incunable del seu art,
un igld amb la famosa successi6 de xifres que progressaven rapidament segons
la successi6 de Fibonacci, la série de nombres naturals batejada amb el nom
d’'un matematic medieval. Des d’aleshores ha estat un dels artistes determi-
nants en el programa de la galeria, i és logic que alguns anys després s’hi pre-
sentés l'obra de dos altres protagonistes destacats de l'arte povera: Jannis
Kounellis, el 1979, i Giuseppe Penone el 1981. Tots tres artistes estan repre-
sentats a la col-leccié de Fischer amb obres significatives, i hi mostren una
concepci6 de la materialitat i el cos, de l'espai i el temps propia de la cultura

Dentro del contexto de la coleccidén aparece de modo diafano cuanto une a Nau-
man con el arte minimalistay conceptual y cuan afines son sus ideas acerca del
espacio, el tiempo y el lugar. Al mismo tiempo, es patente el impetu existencial
qgue lo hace ir mas alla de estas posiciones y le lleva hacia nuevos métodos de
expresion. Lo provisional, inacabado e imperfecto forman siempre parte inte-
gral de su arte, y todo lo que hace apela fisica y directamente al observador,
para provocarle una reaccidon emocional directa. «Desde el comienzo» —dice
Nauman-— he intentado hacer un arte asi. Que fuera como un golpe en la cara
con un bate de béisbol o, mejor, como una colleja.»’

«Estamos despojando de vestiduras a la cultura paraver comoy
de qué esta hecha.» Mario Merz

Mario Merz expuso por primera vez en la galeria de Konrad Fischer de la Neu-
briickstrasse en la primavera de 1970; fue con un incunable de su produccién,
un igla con la conocida sucesi6n de cifras, que progresaban segun la sucesion
de Fibonacci, denominada asi en honor del mateméatico medieval. Desde
entonces se ha convertido en uno de los artistas que caracterizan el programa
de la galeria; por eso parece légico que, pocos anos mas tarde, le siguieran pre-
sentaciones de otros dos importantes artistas del arte povera: Jannis Kounellis,
en 1979,y Giuseppe Penone, en 1981. Los tres artistas estan representados hoy
en la coleccidn de Fischer con obras significativas que muestran una concep-
cion sobre el material y el cuerpo, el espacio y el tiempo propios de la cultura
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mediterrania, que en certa manera contraresta les posicions anglosaxones
dominants. La nota més caracteristica, en aquest sentit, la posa Mario Merz,
el conjunt d’obres del qual comprén gairebé trenta anys de la seva producci6
(de 1970 a 1998). De 1972 data una successi6 de Fibonacci de dotze parts feta
de ned; el 1979 va produir Terra grigia, terra chiusa; el 1981, Pianura Padana, i el
1995 ligla titulat Zeus Lanze (La llanca de Zeus). A aquest ampli panorama de
lobra d’aquest representatiu artista italia va afegir-se un grup de grans dibui-
xos i collages en estergit, sobretot dels altims anys, que mostren els seus
caracteristics animals d’aparenca prehistorica que sempre van estimular la
fantasia de lartista.

De l'arte povera a Joseph Beuys només hi ha, des del punt de vista estétic
i intel-lectual, un petit pas. La frase programatica de Mario Merz: «El pensa-
ment és creixement, i el creixement és naturalesa»,® coincideix amb la idea de
Beuys segons la qual el pensament és plastica. Perd Beuys no va exposar a la
galeria de Konrad Fischer fins al 1976, i hi va mostrar —per dir-ho aixi retro-
spectivament— Drei Teile des Aktionssockels von «24 Stunden» (Tres parts de
la plataforma de la performance de «24 hores»), referéncia a la famosa perfor-
mance de 1965 a la Galerie Parnass de Wuppertal. El 1983, perd, va tenir un
paper important per a la galeria per partida doble: el 3 de maig va inaugurar
amb la seva Dumme Kiste (Caixa tonta) les noves dependéncies de Fischer a la
Mutter-Ey-Strasse, i a la tardor hi va instal-lar hinter dem Knochen wird ge-
zGhlt — Schmerzraum (Es compta darrere U'os. Espai de dolor), una de les obres
més commovedores de tota la seva produccié. La col-lecci6é de Fischer compta

mediterranea y que en cierta forma contrarestan las posiciones anglosajonas
dominantes. La nota mas caracteristica la pone Mario Merz, cuyo conjunto
de obras abarca casi treinta anos de su creacion (de 1970 a 1998). Una sucesién
de Fibonacci de doce piezas en nedn data de 1972; Terra grigia, terra chiusa,
de 1979; Pianura Padana, de 1981; de 1995, el iglu con el titulo Zeus Lanze
(La lanza de Zeus). A este amplio panorama de la obra de este representativo
artista italiano, se suma un grupo de grandes dibujos y collages realizados
con la técnica del estarcido, fundamentalmente de los Gltimos anos, con los
caracteristicos animales primitivos que siempre estimularon la fantasia del
artista.

Del arte povera a Joseph Beuys hay tan solo un pequenio paso estético e
intelectual. El lema programéatico de Mario Merz: «El pensamiento es creci-
miento, y el crecimiento es naturaleza»,® coincide con la idea de Beuys de que
el pensamiento es plastica. No obstante, Beuys, que durante mucho tiempo fue
representado por Alfred Schmela, expone por primera vez en 1976 en la galeria
de Konrad Fischer, mostrando a modo de retrospectiva Die Drei Teile des
Aktionssockels von «24 Stunden» (Tres partes de la plataforma de la perfor-
mance «24 horas»), que hacia referencia a la célebre performance de la galeria
Parnass de Wuppertal, en 1965. En 1983 desempena por partida doble un
importante papel en la galeria: el 3 de mayo inaugura la nueva sede de Fischer
en la Mutter-Ey-Strasse con su Dumme Kiste (Caja tonta);y en otofio instala
alli mismo hinter dem Knochen wird gezdhlt — Schmerzraum (Se cuenta detras
del hueso. Espacio de dolor), uno de sus trabajos mas inquietantes. La colec-
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amb un dens conjunt d’obres de Joseph Beuys que es remunta als anys sei-
xanta. El punt algid d’aquest conjunt és 'impressionant mural Seven Palms,
de 1976.

Dorothee i Konrad Fischer no van poder exposar Piero Manzoni i Eva Hesse,
dos artistes que comparteixen el desti d’'una mort prematura (Hesse va morir
als trenta-quatre anys i Manzoni no va arribar ni als trenta). Sense cap mena
de dubte, pero, tant Manzoni com Hesse pertanyen al grup d’artistes que s’a-
diuen a la sensibilitat dels Fischer, i és logic que avui tots dos estiguin repre-
sentats a la col-lecci6. Amb el seu inaudit afany d’experimentacié i la supera-
cio, forca provocadora, de les concepcions tradicionals de l'obra artistica,
Piero Manzoni va tenir una gran influéncia en levolucié de l'art a finals de la
década dels cinquanta i a comencaments dels seixanta. En els Achromes
(1961-1962) de la col-leccié de Fischer —l'un fet amb coté fluix de color blanc,
Ualtre amb fibra de vidre blanca— es manifesta la seva conviccié que l'obra
d’art ha de ser despullada de sentiments i de tot simbolisme. Es tracta d’asso-
lir la maxima llibertat possible, transformar la «pura mateéria en pura energia»,
per arribar fins a '«ésser» mateix —a un «ésser total» que «és pur esdevenir».®
Tant per a Piero Manzoni com per a Eva Hesse la concepci6 de l'obra com
a procés i s de materials insolits i efimers té una importancia fonamental.
Les seves obres —que oscil-len entre el que és mecanic i organic—, d’un acusat
rigor conceptual, alhora extremadament sensibles i delicades, s6n properes
aJoseph Beuys i a 'arte povera. D’altra banda també van establir un dialeg
viu —com es pot apreciar en el llenguatge formal d’una obra mural com ara

cion de Fischer dispone de un denso conjunto de obras de Joseph Beuys, que
se remonta a los anos sesenta. Su obra cumbre es el impresionante mural
Seven Palms, de 1976.

Dorothee y Konrad Fischer no pudieron exponer la obra de Piero Manzoni
y Eva Hesse en su galeria, dos artistas que comparten el destino de una
muerte prematura (Hesse muri6 a los treinta y cuatro afios y Manzoni no llegd
ni a los treinta). Sin duda, tanto a Manzoni como a Hesse, por su sensibilidad,
les corresponde un lugar en este circulo de artistas, asi que es légico que hoy
los dos estén representados en la coleccién. Con su inaudito afan de experi-
mentaciény de superacion de las concepciones tradicionales de la obra artis-
tica, claramente provocadora, Piero Manzoni tuvo una gran influencia en la
evolucion del arte a finales de la década de los cincuenta y a principios de los
sesenta. En los Achromes (1961-1962) de la coleccién de Fischer —uno reali-
zado con algodén blanco i el otro con fibra de vidrio del mismo color— se mani-
fiesta su conviccion de que la obra de arte debe ser despojada de sentimien-
tos i de cualquier atisbo de simbolismo. Se trata de lograr la maxima libertad
posible, transformar la «materia pura en energia pura», para llegar hasta
el «ser» mismo —a un «ser total» que «es puro devenir».® Tanto para Piero
Manzoni como para Eva Hesse la concepcion de la obra como procesoy el uso
de materiales inusuales y efimeros tiene una gran importancia. Sus obras —que
oscilan entre lo mecanicoy lo organico—, de un acusado rigor conceptual, extre-
madamente sensibles y delicadas, los colocan cerca de Joseph Beuys
y del arte povera. Por otro lado, —como se aprecia en el lenguaje formal de una
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One more than one (1967)— amb Andre, Judd i LeWitt, i amb Morris, Graham
i Smithson.

Per bé que d’'una manera molt diferent 'un de l'altre, Lothar Baumgarten
i Wolfgang Laib han adoptat en la seva obra alguns aspectes dels planteja-
ments que posen 'émfasi en els materials, representats per l'arte povera o per
Joseph Beuys, perd també han integrat els postulats de l'art minimalista i con-
ceptual. Tots dos pertanyen a una generacidé més jove, i als anys setanta van
assolir una posici6 destacada en el mén de l'art, en bona mesura gracies al
suport de Konrad Fischer. Baumgarten va exposar per primera vegada a la ga-
leria de Fischer el 1972; Laib, el 1978. Milchstein (Galactita), d’aquest any,
i Ohne Titel (Sense titol), obra de cera i fusta de 2001, sén dues mostres molt
representatives de l'actitud inconfusible de Wolfgang Laib. Aquesta actitud,
tot i el respecte que sentia pels artistes moderns occidentals, s'origina en una
profund interés per les cultures de UExtrem Orient. Per a ell, la qualitat és més
important que la quantitat; el relaxament i la concentracid, la cura i la natura-
litat estan indissociablement lligats. Lothar Baumgarten esta representat en
la col-leccié per una série d’obres primerenques que sén fonamentals per
entendre tota la seva produccié, com la instal-lacié Roroima (Termitensavanne)
(Roroima, sabana de térmits, 1969) i les fotografies dels anys 1968-1970, en les
guals es contraposa el que és propi i estrany, la realitat i la ficcié, i es defrau-
den les expectatives d’una manera subversiva. La pintura mural Opos-
sum/Kalium (1985/1990), al seu torn, evoca a través del llenguatge, —a partir
de contraposici6 de dos conceptes— la idea d’un paisatge.

obra mural como One more than one (1967)— también establecieron un inter-
cambio significativo con Andre, Judd y LeWitt, asi como con Morris, Graham

y Smithson.

Asimismo, Lothar Baumgarten y Wolfgang Laib han asimilado respectiva-
mente en su trabajo, de modos muy diversos, un planteamiento muy orientado
a lo material, tanto del arte povera y de Joseph Beuys, como del arte minima-
listay conceptual. Ambos pertenecen a una generacion joven y han conquis-
tado su posicién en la escena artistica en buena medida gracias al apoyo que
Konrad Fischer les brind6 en los anos setenta. Baumgarten hizo su primera
exposicion con Fischer en 1972; Laib, en 1978. Los trabajos Milchstein (Galac-
tita), de ese mismo ano, y Ohne Titel (Sin titulo), de 2001, hecho con cera
y madera, son un claro testimonio de la actitud de Wolfgang Laib: una actitud
que —con independencia del respeto por los logros modernos de caracter occi-
dental- esta enormemente marcada por un profundo interés en las culturas
del Lejano Oriente. Para él la calidad vale mas que la cantidad: atencion y con-
centracion, cuidado y naturalidad, estan unidas de manera indisoluble. Lothar
Baumgarten estéa representado en la coleccién por obras tempranas que tie-
nen un caracter clave para entender su obra: la instalacion Roroima (Termiten-
savanne) (Roroima: sabana de termitas) de 1969 y las fotografias de los afios
1968-1970, en las que se contraponen lo propio y lo ajeno, la realidad y la fic-
cién, y las esperanzas se ven frustradas de manera subversiva. El mural Opos-
sum/Kalium (1985/1990), sin embargo, evoca a través del lenguaje —mediante

la contraposicion de dos conceptos— la representacion de un paisaje.
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«La meva obra neix amb lambici6 de crear-se un public, i no de
dirigir-me a un public existent.» Daniel Buren

Com se sap, Konrad Fischer originalment era pintor, i el 1967, quan va fundar la
seva galeria, ja s’havia donat a conéixer amb el nom de Konrad Lueg.™ Per tant,
no és sorprenent que la pintura tingués un paper destacat en la seva tasca
com a galerista i en la col-lecci6 que va formar amb la seva dona. En primer
lloc, naturalment, cal apuntar el nom de Gerhard Richter, amic seu des de l'é-
poca en qué van estudiar plegats a lAcademia de Belles Arts (Staatliche Kunst-
akademie Disseldorf). Juntament amb Richter, Fischer va organitzar, entre
altres activitats, la primera exposicidé de les seves propies obres (en la qual
van participar també Manfred Kuttner i Sigmar Polke) i la famosa performance
a la tenda de mobles Berges, de Dusseldorf, el 1963. Entre el 1970 i el 1983
Richter va exposar diverses vegades a la galeria de Konrad Fischer. Entre
les peces seves més remarcables, i que avui pertanyen a la col-lecci6 dels
Fischer, hi ha tres dibuixos de 'lany 1968: dos quadres grisos i la misteriosa
Kleine Tiir (Porta petita), inclos en Uextens grup de quadres negres amb motius
de trompe-loeil.

Un dels interessos de Fischer rau en les posicions conceptuals i analitiques
de la pintura, preferéncia que resulta logica tenint en compte el programa de
la seva galeria. El setembre-octubre de 1969, paral-lelament a la segona expo-
sici6 Prospect, el pintor francés Daniel Buren va exposar a la Neubrickstrasse
i adiversos llocs de Dusseldorf les seves bandes verticales blanches et bleues,

«Mi trabajo nace con la ambicion de crear un publico, no de dirigirse
a uno ya existente.» Daniel Buren

Como es bien sabido, Konrad Fischer en sus inicios era pintor y en 1967, cuando
fundé su galeria, ya se habia dado a conocer con el nombre de Konrad Lueg."
Por ello no es de sorprender que la pintura ocupe un lugar prominente en su
trabajo como galeristay en la coleccion que cre6 junto a su esposa. Natural-
mente, hay que citar a Gerhard Richter, con quien le unia una relacién de amis-
tad desde sus tiempos de estudiante en la Academia de Bellas Artes (Staat-
liche Kunstakademie Diisseldorf). Junto a Richter, entre otros, Fischer llevd
a cabo la primera exposicion de sus propios trabajos (en la que también parti-
ciparon Manfred Kuttner y Sigmar Polke), asi como la famosa performance en
la tienda de muebles Berges de Diisseldorf en 1963. Entre 1970 y 1983 Richter
expuso varias veces en la galeria de Konrad Fischer. Entre sus piezas més
representativas, que forman parte de la coleccién actualmente, se encuentran
tres dibujos de 1968, dos pinturas grises y la enigmatica Kleine Tiir (Pequeia
puerta), que forma parte del numeroso grupo de imagenes en blanco y negro de
aquellos anos con motivos de trompe-l’oeil.

Uno de los intereses de Fischer recae en las posiciones conceptuales y ana-
liticas de la pintura, lo cual parece totalmente légico teniendo en cuenta el
programa de su galeria. En septiembre y octubre de 1969, el artista francés
Daniel Buren muestra, en paralelo con la exposiciéon Prospect en la Neu-
briickstrasse y a otros espacios en Diisseldorf, sus bandes verticales blanches
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una obra que sembla una pintura perd que no ho és. |, encara que adoptés
algunes convencions del llenguatge pictoric abstracte, en sentit estricte era
ben concreta, en la mesura en qué redefinia els espais publics o privats on
s’exposava. La «pintura zero» de Buren, com ell mateix 'lanomena, va ser una
constant en les exposicions a casa de Konrad Fischer fins ben entrats els anys
noranta,i amb un conjunt d’impressionants obres primerenques determina de
manera decisiva el caracter de la col-leccié. També Niele Toroni, company
de Buren del grup parisenc BMTP, que es va fer famés per reduir l'accid picto-
rica a larepeticié de les «marques d’un pinzell de cinc centimetres cada trenta
centimetres», esta representat en la col-leccié amb una obra sobre tela ence-
rada de 1976.

La linia de la pintura analitica la continua Double Panel Painting (1971) del
pintor anglés Alan Charlton, que representa una actitud no menys radical que
Toroni i Buren: des de 1970 pinta exclusivament quadres monocroms de color
gris,amb qué explora les funcions de la pintura. Col-locats com a objectes de
naturalesa escultural, les seves pintures dialoguen vivament amb els espais
que ocupen. La primavera de 1997, Charlton va dedicar el cataleg de la seva
gran exposici6 al Carré d’Art, de Nimes, a la memoria de Konrad Fischer: «la
primera persona que va creure en mi»," testimoni de l'estreta relacié que unia
lartista amb el seu galerista. Charlton —com Richard Long— deu a Konrad
Fischer haver tingut loportunitat de fer la seva primera exposici6 individual
(1972),i fins ara un dels artistes habituals en la galeria. Andre Cadere, en canvi,
mai hi ha exposat, pero el seu Barre de bois rond (1978), un pal amb segments

et bleues, una obra que aunque parezca pictérica, no lo es en absoluto. Y, aun-
que asimila conceptos de un lenguaje visual abstracto, en su sentido verda-
dero, es concreta, en la medida en que redefinia los espacios publicos o priva-
dos donde se exponia. La «pintura cero», como él mismo la llama, constituye,
hasta bien entrada la década de los noventa, una constante en las exposicio-
nes en casa de Konrad Fischer,y marca de manera decisiva el caracter de la
coleccién, con un conjunto impresionante de obras tempranas. También Niele
Toroni, companero de Buren en el grupo parisino BMTP, y conocido por la
reduccion del acto pictérico a repetir marcas de un pincel de 5 centimetros de
ancho a intervalos de 30 centimetros, esta representado con una obra sobre
tela encerada de 1976.

La linea de pintura analitica continGa con la Double Panel Painting (1971)
del pintor inglés Alan Charlton, que toma una posicién no menos radical que
Toroniy Buren: desde 1970 pinta exclusivamente cuadros monocromos en gris
para explorar las funciones de la pintura. Sus pinturas, organizadas como
objetos de naturaleza escultural, dialogan vivamente con los espacios que
ocupan. En la primavera de 1997 Charlton dedicé a la memoria de Konrad
Fischer el catalogo de su gran exposicion en el Carré d’Art en Nimes: «la pri-
mera persona que creyé en mi»,"" un testimonio de la estrecha relacién que
unia al pintor con su galerista. Charlton (al igual que Richard Long) le debe a
Konrad Fischer el haber hecho su primera exposicién individual en 1972,y
figura hasta hoy en dia entre los artistas fundamentales de la galeria. Por el
contrario, Andre Cadere nunca expuso con Konrad Fischer, pero su Barre de
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cilindrics esmaltats en diversos colors, presenta moltes afinitats amb les
obres de Buren, Toroni i Charlton i amb tot 'art conceptual de la col-lecci6 dels
Fischer —com a manifestaci6é d’una «pintura sense fronteres»,’ que l'artista
va introduir subrepticiament en altres exposicions per burlar les regles i bar-
reres institucionals.

Per respondre els artistes europeus, tant a la col-leccié com al programa de
la galeria, destaca una triada d’artistes nord-americans: Robert Ryman,
Robert Mangold i Brice Marden, que pertanyen a la mateixa generacié de
Fischer i que van exposar a la galeria ja els primers anys. També Ryman, Man-
gold i Marden tracten les questions essencials de la pintura com a génere, i ho
fan en el context de l'evoluci6 propia dels Estats Units des del triomf de U'ex-
pressionisme abstracte. Amb els seus quadres blancs, Ryman, que li agrada
anomenar-se a si mateix «realista», tematitza les realitats essencials de la
pintura: la naturalesa de la superficie i la manera d’aplicar el color, 'entorn on
s’exposa un quadre i la llum que lil-lumina.

Per altra banda, Mangold es pregunta, fent referéncia a la llarga historia dels
quadres i les tradicions de la composicié en la historia de l'art europea, per la
relaci6 entre la forma externa i lestructura interna d’'una obra i entre el colori el
format. | Marden, per Gltim, com es pot apreciar amb claredat en els papers per-
sonals de la col-leccié de Fischer, busca les composicions ldgiques que poden
haver-se iniciat en la realitat visible perd que, gracies als mitjans pictorics o
grafics aplicats, arriben a tenir una gran autonomia.

bois rond (1978), un palo con segmentos cilindricos esmaltados en distintos
colores, presenta grandes afinidades con Buren, Toroni y Charlton en particu-
lar, y en general con el arte conceptual que tan bien representado esta en la
coleccion Fischer —como manifestacion de una «pintura sin fronteras»,'? que
fue introducida a escondidas por el artista en otras exposiciones con el fin de
burlar las reglas y barreras institucionales.

A los pintores europeos les dan réplica, tanto en la coleccién como en el
programa de la galeria, un trio de estrellas de Estados Unidos: Robert Ryman,
Robert Mangold y Brice Marden, que pertenecen a la generacion del propio
Fischer y expusieron en los primeros anos de la galeria. Ryman, Mangold y
Marden se plantean las preguntas esenciales de la pintura como género en el
contexto del desarrollo especifico en los Estados Unidos desde el triunfo del
expresionismo abstracto. Ryman trata como tema la realidad de la pintura con
sus cuadros blancos (por eso le gusta denominarse «realista»): la naturaleza
de la superficie y la forma y tipo del lienzo, el entorno en el que la pintura se
observa, y la luz con la que se ilumina. Mangold se pregunta, también en refe-
rencia a la larga historia de la pintura y las tradiciones de sus composiciones
en la historia del arte europeo, por la relacion entre la forma exterior y la
estructura interna de una obra, asi como entre el colory el formato. Finalmente
Marden, como se puede apreciar claramente en los papeles personales de la
coleccidén de Fischer, busca las composiciones légicas que puedan haberse ini-
ciado en la realidad visible, pero que, gracias a los medios pictéricos o graficos
aplicados, alcanzan una amplia autonomia.
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«No em pregunto qué vull fer, sin6é qué ens cal, qué seria atil, qué falta.»
Thomas Schutte

Si durant les décades dels seixanta i setanta les exposicions de Konrad Fischer
van contribuir de manera decisiva a donar a conéixer i a establir els protagonis-
tes de l'art minimalista i conceptual, a la década dels vuitanta la galeria va aju-
dar a preparar el cami de tornada a l'art figuratiu. En aquest sentit, va tenir un
paper fonamental Thomas Schutte, a qui el 1981 Fischer va organitzar la pri-
mera exposicié individual. En la col-lecci6, el bloc d’obres de Schitte hi té el pes
corresponent a la seva importancia —comparable, per exemple, al pes que hi
tenen Andre, LeWitt, Merz o Nauman, els artistes que donen el to durant els pri-
mers anys. Els seus 90 Ringe (90 anelles, 1977) son, per dir-ho aixi, senyals avan-
cats de la partenca cap a un terreny nou, encara verge; amb lleugeresa lidica
remeten retrospectivament al rigorés pensament minimalista que ja han supe-
rat. Les grans pagines de la série Hauptstadt | (Capital |, 1981), de laca sobre
paper, tracten de ficcions arquitectoniques i formen part —com el Schiff (Barco,
1980-1981)— d’aquelles obres que van fer que a Schitte se’l titllés de «mode-
lista». (Aquesta etiqueta també se li va penjar a Harald Klingelhdller, artista de
la mateixa edat que Schitte i que a partir de 1985 va comencar a exposar a la
galeria de Fischer i que, per tant, esta representat a la col-lecci6.) Amb les dotze
aquarel-les Blumen fiir Konrad (Flors per a Konrad) i el cap de ceramica que per-
tany a aquesta obra —que reposa sobre una manta col-locada a sobre d’un
pedestal—, el 1997 Thomas Schitte va fer un emotiu homenatge a 'amic i pro-

«No me pregunto lo que quiero hacer, sino lo qué podria ser necesario,
atil, lo qué nos falta.» Thomas Schiitte

Mientras que las exposiciones de Konrad Fischer de los afos sesenta y setenta
se ocupaban esencialmente de dar a conocer y consolidar a los protagonistas
del arte minimalista y conceptual, las de los ochenta trataban de preparar el
camino para el retorno del arte figurativo. En este sentido, tuvo un papel deter-
minante Thomas Schitte, cuya primera exposicion individual presenté Fischer
en 1981. El bloque de obras de Schiitte tiene en la coleccidén un peso que se
corresponde a su importancia —comparable la de Andre, LeWitt, Merz o Nau-
man, los artistas principales de los primeros afios. Sus 90 Ringe (90 anillas,
1977) son en cierto modo signos anticipados de la partida hacia un terreno
nunca transitado; remiten con una ligereza lidica a las estrictas ideas minima-
listas que ya habian superado. Las grandes hojas de la serie Haupstadt | (Capi-
tal I, 1981), de laca sobre papel, tratan sobre ficciones arquitectonicas y estan
—como Schiff (Barco, 1980-1981)— entre los trabajos por los que a Schiitte se le
tildé de «modelista». (Esta etiqueta también se aplic6 a su coetaneo Harald
Klingelhéller, quien a partir de 1985 expuso con Fischer y que esté por consi-
guiente representado en la coleccién.) Thomas Schitte hizo en 1997 un emotivo
homenaje a su amigo y mecenas muerto, con doce acuarelas, Blumen fiir Kon-
rad (Flores para Konrad) y una cabeza de cerdmica, que descansa sobre una
manta y esta encima de un pedestal. Grosse Geist Nr.7 (Gran fantasma nam. 7,
1998), un bronce monumental con patina verde, y el grupo complementario de
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motor que acabava de morir. Grosse Geist Nr. 7 (Gran fantasma nim. 7, 1998),
un bronze monumental amb una patina verda, i el grup complementari dels
Kleinen Geister (Petits fantasmes, 2000) sén expressions d’un dialeg viu amb
les tradicions i convencions de la representaci6 de la figura humana: grans i
petits, el lleuger i el pesat, el pathos i la ironia estableixen en aquesta obra una
relacio inextricable.

Krefeld Banister (1991) i Raincoat Drawing (1993), les dues obres de l'espa-
nyol Juan Mufoz, mort prematurament, harmonitzen en la col-leccié amb el
grup d’obres de Thomas Schitte. Muioz, a qui Fischer va presentar per primera
vegada el 1988, va reconquerir l'art figuratiu, com Schitte, partint d’'una base
conceptual. Va fer seva una concepci6 de 'obra caracteritzada per una subtil
poesia, que incloia també un aspecte grotesc i un humor sovint rabiés.

Amb Gregor Schneider i Manfred Pernice, tots dos nascuts a la década dels
seixanta, la col-leccié arriba fins al present immediat. En certa manera, Per-
nice connecta amb les posicions dels anomenats modelistes dels anys vui-
tanta. Les seves escultures i instal-lacions s6n com reflexos —o anticipacions—
de larquitectura i la seva tensi6 interna deriva de la naturalesa quotidiana i
arbitraria dels materials. Paradoxalment, aporten dignitat i permanéncia al que
és provisional i inacabat. També Gregor Schneider, que apareix al programa de
la galeria des de 1993, explora les possibilitats de l'arquitectura —amb el con-
venciment que qualsevol espai construit es pot convertir en objecte de mani-
pulacions més o menys profundes. La concepci6 de Schneider de l'espai com a
escultura o de 'escultura com a espai perceptible de manera tant fisica com

los Kleiner Geister (Pequefios fantasmas, 2000) son muestra de una viva preo-
cupacion por las tradiciones y convenciones de la representacién de la figura
humana: grandes y pequenos, lo ligero y lo pesado, pathos e ironia, presentan
aqui unarelacién indisoluble.

En cierto modo, la correspondencia al grupo de trabajo de Thomas Schitte la
constituyen en la coleccion dos trabajos de Juan Munoz, artista espanol falle-
cido prematuramente; Krefeld Banister (1991) y Raincoat Drawing (1993).
Munoz, a quien Fischer presentd por primera vez en 1988, reconquisté, al igual
que Schitte, una arte figurativo a partir de una base conceptual. Alcanz6 una
concepcion de la obra caracterizada por una sutil poesia, que también ence-
rraba lo grotescoy un humor a menudo enconado.

Con Gregor Schneider y Manfred Pernice, nacidos ambos en los anos
sesenta, la coleccioén se sitla en el presente inmediato. Pernice continta de
alguan modo con las posiciones de los llamados «modelistas» de los ochenta.
Sus esculturas e instalaciones son como reflejos o anticipaciones de la arqui-
tecturay su tensién interna deriva de la cotidianidad y arbitrariedad de sus
materiales. Paradéjicamente, aportan dignidad y permanencia a lo que es pro-
visional e inacabado. También Gregor Schneider, que ya aparece en el programa
de la galeria en 1993, se ocupa de la arquitectura —con la conviccién de que
cualquier espacio construido puede convertirse en objeto de manipulaciones
mas o menos profundas. La concepcion del espacio como escultura, o de es-
cultura como espacio experimentable tanto fisica como psiquicamente, parece
ser exactamente la contraria a la serena posicion minimalista de un Carl Andre.
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psiquica sembla ser exactament la contraria a la depurada posicié minimalista
d’un Carl Andre. Alhora es podria dir que Schneider continua i radicalitza el
desig de Bruce Nauman de trencar les reserves de 'espectador (que esdevé
part activa, si no victima) i produir-li un fort sotrac emocional amb una expe-
riéncia clarament fisica, i en alguns casos fins i tot angoixant.

Lexposicio i el cataleg permeten contemplar per primera vegada la col-lecci6
anica de Dorothee i Konrad Fischer d’'una manera gairebé completa i en el con-
text de la seva tasca com a galeristes. Ens permet entendre la complexitat de
les concepcions en qué es fonamenta la col-leccié i intuir lentrellat de relacions
que n’expliquen levolucié. A través d’obres capitals d’artistes de primer nivell,
mostra fins a quin punt Dorothee i Konrad Fischer no només han evolucionat
conjuntament amb lart des de mitjans dels seixanta, siné que també l'han pro-
mogut i hi han influit. Aixi, es reviuen gairebé cinquanta anys d’historia de l'art.

Al mismo tiempo se podria decir que se sigue y radicaliza el deseo de Bruce
Nauman de atraer al espectador (que se convierte en parte activa, si no vic-
tima) y conmoverlo profundamente con una experiencia inmediata, corpérea

y muchas veces de extrema presion.

La exposicion y el catalogo permiten por primera vez contemplar casi de
manera completa la excepcional coleccion de Dorothee y Konrad Fischer en el
contexto de su labor en la galeria. Nos permite comprender la complejidad de
las concepciones en cuyos cimientos descansa, y entrever el tejido de relacio-
nes a la cual debe su desarrollo. Mediante obras maestras de los més destaca-
dos artistas se muestra en qué medida Dorothee y Konrad Fischer no solo fue-
ron testigos del desarrollo del arte desde mediados de los anos sesenta, sino
coémo lo promovieron e influenciaron. Asi, cobran vida casi cincuenta ahos de

historia del arte.
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