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Bosslet en las Islas Canarias

En 1981 compré un billete y aterricé en Tenerife sin ha-
berme preocupado, ni tan siquiera, por reservar aloja-
miento. Era octubre. Por esas fechas ya habia termina-
do mis estudios de pintura en la Hochschule der Kiinste
Berlin (hoy UdK, Universitét der Kiinste, Berlin) y es-
taba haciendo mis estudios de posgrado en calidad de
Meisterschiler:.

Motivado por los comentarios y las sugerencias de
compafieros de estudio que durante el afio anterior ha-
bian pasado una temporada en Gran Canaria en casa de
un profesor berlinés, me propuse pasar algunos meses
en las Islas Canarias, totalmente desconocidas para mi
hasta entonces. Queria ahorrarme el largo y geélido in-
vierno aleman, al mismo tiempo que tomarme un respi-
ro del arte; pretendia, a través de ese distanciamiento,
revisar mi relacion con la creacion plastica, en particu-
lar con el estilo de pintura conocido como colorfield
painting. En ese mismo afio me habia convertido, por
iniciativa propia, en uno de los socios fundadores del
grupo artistico ,,Material und Wirkung e.V.*, que se es-
taba formando en Berlin. El acta fundacional que defi-
nia la orientacion metodica y conceptual del grupo, que
yo mismo habia redactado, permitia entrever, desde el
inicio, una desconfianza central en los motivos y mo-
dos de actuar artisticos tradicionales:

“Se investigaran los materiales y los efectos de su uso
a través de puntos de vista y modos de proceder emo-
cionales, funcionales, intuitivos, discursivos, aleatorios
y culturales. Se prestara atencién a resultados, estados
y formas de investigacion, procesos, productos y situa-
ciones y estos hechos deberan documentarse.

Se consideraran materiales todas las cosas, substan-
cias, seres vivos, relaciones, sistemas y estructuras en
el espacio natural, artificial, econémico, cientifico, so-

Werner Klotz / Eberhard Bosslet
Valle Gran Rey, 1982
La Gomera / Islas Canarias

cial y cultural. Se considerara efecto cualquier cualidad
racional, percepcion o vivencia producida por los ma-
teriales o que nos conduzcan hasta ellos.”

Llegué a Tenerife con estos parametros en mente, igual
que un explorador, sin conocimientos de castellano, y
consciente de mi decision de no querer hacer arte en
Canarias. Me habia traido de Berlin este fuerte propd-
sito y el dinero suficiente como para hacerme con un
medio de transporte. Habia pensado quiza en una moto
de cross, pero en 1981 alquilar algo asi era imposible.
Quise comprarla de segunda mano, pero los precios que
el vendedor me proponia resultaban demasiado caros.
Al final, en una zona alejada del centro de la capital de
la Isla, Santa Cruz, pude hacerme con una Vespa Sprint
—estaba bastante deteriorada, pero era barata y funcio-
naba, e hice que le colocaran portaequipajes para poder
transportar mis bartulos sin problemas.

No tenia residencia fija, aunque durante las primeras
semanas de mi estancia el punto de partida de mis ex-
cursiones fue Los Cristianos, en el sur de la Isla. Aun-
que precisamente en esta zona de Tenerife el frenético
crecimiento del turismo ocasionaba la continua apari-
cién de hoteles y grupos de apartamentos, no dejé de
sorprenderme el que hubiera muy pocas pensiones. En
su mayoria eran baratas y podia permitirmelas. Pero el
turismo organizado y sus viajes semanales, sumados a
la demanda de apartamentos amueblados para ancianos
con deseos de hibernar, no contribuia precisamente a la
oferta de habitaciones baratas y disponibles sin reserva
previa.

Mi ansia por conocer mas y mejor la Isla me conducia,
por culpa de la situacion que acabo de describir, a tener
que pararme a pensar cada dia el lugar donde pasar la
noche. Me resultaban estimulantes los omnipresentes
trabajos de construccion, desde el levantamiento de
anexos a viejas casas en el entorno rural, a la cons-
truccion de apartamentos nuevos de pequefia y gran

escala, pasando por la demolicion de las antiguas casas
terreras de piedra enfoscada o de modernos bloques de
cemento. Aun a dia de hoy, el problema de la construc-
cion y de la vivienda estd muy presente en Canarias.
De hecho, hasta que llegué a Tenerife nunca lo habia
sentido tan presente en mi vida, y eso que provengo
de una familia de arquitectos y que el tema bien se me
podia haber hecho evidente en el Berlin de la década
de 1970, en el cual, como en el de hoy en dia, habia
una variadisima rehabilitacion de edificios y nuevas
construcciones. Poco a poco y sin darme cuenta, tomé
conciencia durante mis excursiones y aventuras de que
“casa”, “habitar”, “estar de camino a” y “llegar a casa”
son situaciones y hechos fundamentales de la experien-
cia vital.

Como fundamentales son, en el més estricto sentido
de la palabra, las consideraciones sobre el espacio y la
necesidad de superficie que dan forma a una casa. La
expansion territorial de la industria de la construccion
se correspondia también con la necesidad creciente de
espacios habitables en el contexto local de los tinerfe-
fios. La construccion de casas y apartamentos, de carre-
teras y puertos, irrumpia en multitud de superficies y
regiones que antes estaban vinculadas a la agricultura.
Los terrenos antes cultivados se hallaban abandonados,
y las nuevas carreteras que debian servir de acceso a
las urbanizaciones recién proyectadas los atravesaban
sin consideracién alguna. Durante décadas uno podia
encontrarse tanto complejos agricolas vacios, como es

LEl Meisterschiiler aleman es una figura que no existe en el
mundo académico espafiol. Se denomina asi al alumno que ha
terminado sus estudios con méritos notables y por eso mismo
se le permite profundizar en su aprendizaje durante algunos
afios mas, siguiendo un programa individualizado, y bajo la
tutela de un Unico profesor, que se convierte en mentor del
alumno. Segun la universidad, puede incluso considerarse un
titulo académico. (N. del T.)
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queletos de hormigdn y vigas de acero, es decir, nue-
vas construcciones convertidas en ruinas a causa de la
quiebra de los inversores.

Segui todos estos procesos con gran interés y una mez-
cla de simpatia y de repugnancia — procesos que, des-
de mis primeros meses en Tenerife y durante muchos
afios, me mantuvieron ocupado a través de impulsos
artisticos, preguntas, pesquisas e intervenciones.

Vespacolor (1982)

Mi primer viaje con la mencionada Vespa fue desde
Santa Cruz, en el Norte, hasta los Cristianos, en el Sur,
siguiendo la carretera TF-28, que estaba situada en me-
dianias y contaba con numerosisimas curvas. El trayec-
to durd casi cuatro horas y media.

A lo largo de la carretera se encuentran muchos de los
antiguos cascos urbanos de los municipios, pueblos que
aun en dia de hoy no han sido alterados por las nuevas
construcciones. Estos lugares y sus casas ponian ante
mis ojos una dimension y un colorido muy notables,
lo que me llevé al poco tiempo a realizar mi primera
intervencion artistica. Las fachadas de las casas terre-
ras estaban pintadas de forma individual y con colores
muy vivos. Por su tamafio, resultaba evidente que eran
los habitantes y propietarios quienes habian pintado
las fachadas con un disefio cromatico ideado por ellos
mismos y sin grandes complicaciones técnicas. De esta
manera, cada casa presentaba una “cara” propia. Cada
uno de los elementos constitutivos de la fachada; el z6-
calo, el alféizar, la cornisa, los marcos de las puertas y
ventanas, con los postigos siempre cerrados, y el mis-
mo muro de la casa, estaban pintados cada uno con su
propio color, hasta tres o cuatro pigmentos diferentes
en cada fachada.

Dado que la Vespa, como sucede con la carroceria de
un coche, estd compuesta también por componentes di-
versos, pude establecer una analogia entre éstos y los

elementos de las fachadas, y me decidi a pintar de co-
lores diferentes cada uno de ellos: los guardabarros, el
asiento, el parabrisas, y el cuerpo de la moto. Compré
pintura plastica blanca, varios tubos de colorantes y me
situé frente a una casa que me parecié especialmente
atractiva. Ante ella comencé a mezclar los colores hasta
dar con los tonos idénticos que tenia la fachada.
Utilizando esas mezclas pinté cada elemento de la ca-
rroceria de la Vespa, la coloqué paralela al muro de la
casa y saqué diversas fotografias de la escena para po-
der escoger més tarde la mejor toma.

Con esta versién multicolor de la moto segui condu-
ciendo hasta dar con la siguiente vivienda que llamara
mi atencion lo suficiente como para situar nuevamente
la Vespa junto a la fachada y sacar fotos de esa nueva
situacion de dialogo producida por colores y formas
desiguales. Luego comencé a mezclar los colores de
esta nueva casa y los trasladé a la moto, para después
fotografiar ambos objetos, ahora compartiendo la mis-
ma estética. Después de repetir el proceso varias veces,
llegué a una nueva conclusién que tuvo como conse-
cuencia un cambio en el método: dado que no sélo tran-
sitaba por espacios urbanos o rurales, sino que también
solia hacerlo mucho por el campo, se me ocurrié volver
a hacer otra vez algo estatico de los colores mdviles
gue me acomparfiaban en la Vespa.

No traspasé, como podria parecer natural, los colores
de la moto a una casa, sino que los trasladé al paisaje
0 a sus elementos constitutivos: rocas de diverso tama-
fio, un muro de piedra y cactus, para fotografiarlos mas
tarde junto a mi ciclomotor. Asi naci6 la series foto-
gréficas “Mdviles e inmdviles”, que desembocaria mas
tarde en otras versiones modificadas. Realicé en total
cuatro series de este tipo. (Pp. 22-29)

De las fachadas de colores a los escombros de colo-
res (1982-1986)

Una vez dado el primer paso, era incapaz de parar. Tras
los tres primeros meses, en los que me orienté cons-

cientemente hacia los hermosos aspectos turisticos y
Una vez dado el primer paso, fui incapaz de parar. Tras
los tres primeros meses, en los que me orienté cons-
cientemente hacia los hermosos aspectos turisticos y
folcloricos de laisla, y registré subconscientemente los
repelentes efectos secundarios del boom de la construc-
cion, no pude evitar darme cuenta, cada vez mas, de sus
consecuencias. Si en las construcciones industriales los
escombros se retiraban de forma profesional, los que
producian las obras menores de los propios insulares
solian “desecharse” en el paisaje rocoso.

Por esta razén, volvia a encontrarme en los lugares mas
inesperados las coloridas fachadas que ya me habian
ocupado en las serie Vespacolor, pero ahora convertidas
en escombros. Con una mezcla de indignacion moral y
ecoldgica, pero también de fascinacion, quise sefialar
con una intervencion esta insospechada modificacion
del lugar a partir de estos materiales conocidos, y me
dediqué a dar la vuelta a los escombros, de forma que
su lado “bonito”, el que estaba pintado, quedase boca
arriba. Las formaciones resultantes, parecidas a mosai-
cos, eran resultado del simple proceso de clasificacion
y no estaban motivadas por ninguna voluntad creativa.
Realicé quince de estas intervenciones de “Desescom-
bro”. (pags. 76-107)

El propésito, el plan, el fundamento (1983-2011)
Hacia tiempo que me habia infectado del virus canario
que afecta tanto a los insulares como a los extranjeros
que pasan sus vacaciones en las Islas: comencé a pen-
sar en cdmo hacerme con una casa en ese archipiélago
mimado por el sol.

Todo proposito de este estilo, si se trata de una nueva
construccion, comienza con un plano, continda levan-
tando cimientos y finaliza con el nuevo edificio cons-
truido. O eso, 0 uno se pone a buscar una casa adecuada
y disponible. Todo el rato a lomos de mi Vespa, me in-
terné hasta las regiones y los lugares mas recénditos de
laisla. Las granjas abandonadas y las obras dejadas de
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la mano de Dios ejercian una especial fascinacion sobre
mi. Sobre todo me interesaban aquellas construcciones
cuya funcion inicial me resultaba inexplicable. En su
mayor parte se trataba de edificaciones de hormigén
que no circundaban ningln espacio, parecian levanta-
dos con métodos muy poco profesionales y obedecian a
algun tipo de objetivo agricola o industrial. Eran ruinas
que por su forma, color y materiales, y pese a su origen
artificial, parecian estar integradas en ese entorno roco-
S0 y pobre en vegetacion.

Como estas ruinas constituian, de hecho, un vertede-
ro, se tendia, por algun tipo de culpa generalizada, a
ignorarlas. Esta circunstancia me llamo la atencion y
me impulso a hacer algo. Me propuse potenciar posi-
tivamente, con los medios mas sencillos posibles, la
atencion que estas construcciones despreciadas podia
atraer. Lo logré con un pincel de entre doce y quin-
ce centimetros, y el uso de un poco de pintura plastica
blanca o de cal. Pinté una linea blanca que seguia los
contornos del edificio, de modo que marcaba sus can-
tos sin voluntad creativa. Gracias a este proceso se pro-
ducia una desconexion entre la edificacién y su entorno
que lo volvia muy llamativo. Las respectivas formas de
cada edificio se hacian explicitas y perceptibles, al mis-
mo tiempo que se transfiguraba la impresion general.
Documenté fotograficamente el resultado, intentando
dar con la imagen mas representativa posible. Al prin-
cipio puse a este grupo de intervenciones el nombre de
Planos de construccion, mas tarde las llamé Reforma-
ciones. He hecho hasta hoy veinticinco intervenciones
de este tipo. (pags. 109 - 217)

El siguiente grupo de intervenciones, llamadas “Con-
comitancias”, se basan en el fendmeno que produce
que las ventanas abiertas o destrozadas de estos edifi-
cios, al tragarse la luz, parezcan agujeros negros. Pese
a su aspecto desolado, la cohesidn estatica de estos edi-
ficios esta fuera de toda duda. Empecé con la idea de
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agrandar los agujeros existentes hasta que pareciera a
ojos vista que el equilibrio del edificio fuera insosteni-
ble. Pero queria lograr este efecto sin recurrir a trabajos
de demolicién, asi que comencé a pintar sobre las fa-
chadas grandes superficies negras de forma geométri-
ca. Yuxtapuse estas superficies pintadas de negro a las
ventanas y puertas ya existentes, que parecian también
negras. El efecto perseguido se puede asociar a la obra
de Kazimir Malévich o a barras de censura. Hasta hoy,
he realizado doce intervenciones de este tipo. (pags.
109 - 2017)

Chatarray Sol (1982-2013)

También por esa época, en 1982, comencé una serie
fotogréfica que comprende, a dia de hoy, méas de cien
imagenes. Tomé como motivo principal coches aban-
donados, quemados o destrozados, en muchos casos
en parajes extrafios y titulé el trabajo “Chatarra y Sol”.
La velocidad imaginada de los coches, la potencia del
automovil, su valor como simbolo de estatus y de trans-
porte deja de operar en estas fotografias, en las que se
congela en una magnitud de tiempo que se acerca a la
inmutabilidad del paisaje y del espacio cultural. Como
en las otras series fotograficas y en la documentacion
de las obras, traté de alcanzar siempre un equilibrio en-
tre lo aparentemente intencionado y lo no intencionado,
al mismo tiempo que una equivalencia entre lo exis-
tente y los medios utilizados y entre los componentes
de la imagen y la obra. En algunos de estos trabajos
pinté ademas una estructura de lineas trenzadas sobre
las ruinas automovilisticas. Pero en favor de lograr una
diferenciacion mas clara entre los trabajos con edificios
en ruinas y los vehiculos abandonados, me decidi por
continuar estas serie de trabajos como una serie exclu-
sivamente fotografica. (pags. 40 - 51)

City Comfort y Vacation Comfort (1983-1984)
La series de fotografias en blanco y negro “City
Comfort” y “Vacation Comfort” se originaron en

1983-84, paralelamente a la serie de fotos en color
“Chatarra y sol” con los coches abandonados en el
paisaje y las fotografias escenificadas de “Mdviles e
inmdviles” con la Vespa pintada y las fachadas. Los
motivos para “City Comfort” los encontré en las vivas
y agitadas calles de Barcelona. Mi camara analdgica
de pequefio formato tenia un respaldo que me permitio
exponer sobre el negativo en blanco y negro las pala-
bras “TRANQUILIDAD Y SATISFACCION”, o bien
palabras que me encontré en autobuses: ,,36 ASIEN-
TOS 98 VIAJEROS DE PIE". Los motivos de la se-
gunda serie en blanco y negro, “Vacation Comfort”
los encontré en el centro turistico de Tenerife, Playa de
Las Américas. Alli expuse sobre el negativo la palabras
BLEIBEN SIE KALKULIERBAR (Permanezcan cal-
culables) sobre las imagenes de las playas abarrotadas
o completamente vacias, tomas de tiendas o de trabajos
de construccion. Estas dos series comprenden en total
cuarenta y ocho fotografias. (pags. 32 - 37)

De la intervencidn a la instalacion

(a partir de 1985)

En 1985 desarrollé, a partir del bagaje y la experien-
cia de haber realizado mis intervenciones, el conjunto
de instalaciones llamadas “Medidas de apoyo”. Con
motivo de una exposicion en “Espacio P” en Madrid,
(ppl7) monté una gran estructura utilizando puntales
de acero, utilizados en trabajos de construccion para
aguantar temporalmente los encofrados y muros de
hormigoén. La enorme construccion, que creaba a su
vez pequefios espacios, se erigia en el espacio interior
de la sala de exposiciones, cuya estabilidad no corria,
sin lugar a dudas, ningdn peligro. A partir de este pri-
mer trabajo nacié un grupo de obras que he seguido
desarrollando hasta hoy. Estas construcciones no pue-
den aguantarse sin apoyarse en el techo, los muros y
el suelo. Siempre es necesario encontrar un equilibrio
de fuerza entre los elementos (ni demasiada ni muy
poca) para que la estructura, hecha de partes sueltas,



Apoyo |

Support |
Unterstiitzung |
1985

Hierro pintado
steel coated

Stahl lackiert
3x5x3 m

Espacio ,P“, Madrid

Apoyo Il

Support Il

Unterstiitzung Il

1985

Hierro pintado, goma, escombro, madera
steel coated, rubber, rubbel, wood

Stahl lackiert, Gummi, Schutt, Holz
300x168x168cm

Espacio ,P“, Madrid

se mantenga en su sitio gracias a la presion conseguida
y la friccion resultante. En lo que a sus dimensiones
respecta, estas instalaciones estan concebidas obliga-
toriamente para un espacio determinado, sin embargo,
su estructura es capaz de reproducirse en otros espacios
sin dificultad.

Como ocurre con el grupo de obras que surgieron desde
esta linea de trabajo, esta vez concebidas como escultu-
ras autonomas e individuales y llamadas “Estructuras
Modulares”, los puntales y tablas necesarias para su
realizacion se prestan o alquilan para cada exposicion.
Las obras son practicamente creadas de nuevo en cada
ocasion y se diferencian entre si por la variacion obli-
gatoria de su ejecucion.

Plano de planta, fundamento y sistemas de conduc-
cién (1985 -1988)

Otra linea de desarrollo de mi quehacer con la construc-
cién, la edificacion y la casa tiene como punto de par-
tida el elemento inicial de cualquier edificio: el plano.
Al principio hice pequefios esbozos en papel a cuadros
en formato A5 que llenaban por completo la pagina.
Desarrollé innumerables variantes planimétricas con
una o dos habitaciones. También hice innumerables es-
bozos y variantes de una estructura que por asociacion
podia relacionarse con sistemas de conduccion o aletas
de refrigeracion.

Durante mis viajes por zonas aisladas de la Isla de
Tenerife descubri trozos de moqueta que habian sido
arrancados. En 1985, tras una abstinencia del lienzo
que dur6 varios afios, me di cuenta de que estas su-
perficies no cuadradas podian ser “soportes” adecuados
para los planos en planta y sistemas de circulacion que
hasta entonces s6lo habia hecho sobre papel. Este ha-
llazgo me devolvié a la pintura de forma clandestina. A
partir de ese momento, el soporte paso a ser una parte
cada vez mas esencial y visible del evento pictérico.
Cada complejo formal adquiria un colorido propio al

combinarse con el color especifico del material. Utilicé
sobre todo pinturas industriales, pastosas, que apliqué
de forma muy gruesa. Desde ese momento y hasta 1988
creé alrededor de sesenta pinturas, en su mayoria de
gran formato, que reuni como grupo bajo el nombre de
“Planos de planta y sistemas de suministro”.Hablan-
do de principios, también fue en Tenerife, en 1989, don-
de, animado por los omnipresentes surfistas, comencé a
usar material de vela de windsurf para crear “tapices”
de gran formato, parecidos a lonas. Si bien es cierto
que nunca tuve un estudio en Tenerife. Eso no me impi-
di6 en ningin momento desarrollar alin mas esta recién
creada serie de “Tapices y delantales” (1989-2008).
Me parece, mas bien, que las dificiles circunstancias de
trabajo me motivaban a probar nuevos modos de pro-
ceder. En estos tapices continuaba refiriéndome a los
bocetos de 1985-1986, pero trataba de desligarlos de
su procedencia, tan clara, de aquellos planos y sistemas
de conduccién. En este caso, todos los elementos que
conformaban la obra debian ser igualmente visibles e
importantes. No hay un soporte, o mejor dicho, el so-
porte es el muro. Cada complejo formal y de color en
el material de vela de windsurf, plastificado y pintado,
habia sido superpuesto levemente, justo lo necesario
para poder coser las distintas partes entre si. El material
de pelicula transparente integrado en la obra permite
ver a su través el muro que funciona como soporte de
la obra. El cosido fue llevado a cabo en Tenerife por un
especialista en velas de windsurf. Las obras se cuelgan
de la pared a través de clavos y tornillos pasados por
ojales, y miden, en su mayoria, mas de 3 x 4,50 m.

Basements y Barreras (desde 1986)

Los grupos de esculturas “Basements” (So6tanos) y
“Barreras” se derivan de mi observacion de los nu-
merosisimos trabajos de construccion y mi interés por
los elementos constructivos basicos de la arquitectura
a prueba de terremotos en las Islas Canarias. “Base-
ments” son las esculturas de planta que creé en 1986,
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parecidas a cimientos, mediante la utilizacion de ladri-
llos y bloques de cemento de forma modular y sistemas
de tuberias unidos a éstos por bastones. Las “Barreras”
se basan en bocetos e ideas de 1984 sobre estructuras
de hormigdn y acero y campos de hormigoén y acero.
Empecé a realizarlas en 1995, directamente en la sala
de exposiciones , y en gran medida se levantaban a tra-
vés de la sala, a la altura de las rodillas, enfrentandose
perpendicularmente. Son construcciones de hormigén
y varillas corrugadas, semejantes a cimientos. La Unica
manera de quitarlas tras la exposicion es demolerlas.

Relaciones Bilaterales (1993-1998)

Las “Relaciones Bilaterales” que realicé entre 1993 y
1998 son impensables sin las elucubraciones previas y
el trabajo realizado acerca de la Casa / Espacio / Orden
/ Construccion. Los trabajos titulados “Screens” (Pan-
tallas) son superficies de reja de goma o poliuretano
que estan montadas en ambas caras de un muro a través
de varillas de anclaje y resortes. La varillas de anclaje
estan taladradas en el muro, los muelles de varilla de
acero y las tuercas de anclaje cumplen una funcién vi-
sual y sostienen las rejas dejando un espacio entre éstas
y el muro.

Las “Aureolas” son piezas de ingenieria mecanica re-
dondas y prefabricadas, hechas de aluminio fundido, a
veces con esmalte de colores, montadas a ambos lados
de un muro. Se aguantan mutuamente a través de un
agujero en el muro, varillas, tuercas de anclaje y gran-
des muelles cdnicos hechos de varilla de acero. Mon-
tadas de esta manera, el observador de las obras sélo
puede ver una cara, es decir, la mitad de las esculturas.

Esculturas biomorfas y geomorfas (desde 2001)

Sin una relacién directa con los fendmenos sobre la
casa y la construccion que me habian interesado de
manera mas profunda hasta ese entonces, surge en
2001 un grupo de esculturas biomorfas, por asociacion
mental, con la apariencia cartogréafica de las Islas Ca-
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narias. “Archipiélago de taburetes” y “Crecimiento
insular” generan su composicion a través de la imagen
de un archipiélago. Las “Stump stools”, creadas en
2008, son impensables sin una experiencia que tuve en
Tenerife: cerca del mar, lejos de cualquier vegetacion
relevante, vi dos grandes tocones de arbol yaciendo
en el suelo. Esta extrafia situacion me llevo a realizar
el grupo escultural “Stump Stools” en fibra de vidrio
tomando como base formas organicas reconocibles. El
grupo estd formado por una recreacion abstracta de un
tocon de arbol. Los objetos sueltos del grupo de diez
piezas pueden, al igual que los del grupo “Crecimiento
Insular”, usarse como asiento y reordenarse a placer.

Agua falsa (desde 2003)

En 2003 comencé con una serie fotografica en color
llamada “Agua falsa”. Retraté barcos y botes que ha-
llaba en tierra, tanto en un espacio urbano como en en
el paisaje. Al contrario de lo que ocurria en “Chatarra
y Sol”, estos objetos, los barcos, no estan abandona-
dos.

Sin embargo, adquieren cierta extrafieza porque su pre-
sencia en tierra es consecuencia del hecho de que su
utilizacién diaria y profesional tiene cada vez menos
sentido para los pescadores. Estos barcos no se encuen-
tran cerca del agua, esperando a volver a entrar en ser-
vicio al dia siguiente. Estan en tierra como un pez fuera
del agua. Si estuvieran en el agua solo podriamos ver
una parte de ellos. Pero en tierra, estos barcos ahora
sin sentido ni utilidad, fuera de servicio, muestran por
fin su verdadera forma y se encuentran en dialogo con
su entorno, un entorno que no les corresponde. (pags.
54 - 63)

CasaDeUnaHabitacion (desde 2006)

La serie fotografica en color de pequefias construccio-
nes en el paisaje de Canarias, titulada “CasaDeUna-
Habitacion” y comenzada en 2006, tiene como motivo
casas de dimensiones minimas que se levantan en me-

dio del paisaje, solas, aparentemente sin uso. De forma
muy diferente a grandes casas y complejos multifun-
cionales, estas construcciones son prototipos del recin-
to cerrado, de un espacio construido. Estos habitaculos
aparecen aislados en las fotografias, en un sugestivo
didlogo con su entorno puramente paisajistico. (pags.
66 — 73)

Eras /Alcogidas — Superficies para recoger lluvia en
Lanzarote (desde 2008)

En 1982 visité por primera vez Lanzarote. Quedé im-
presionado con la peculiar belleza de la Isla, cierta-
mente marcada por la falta de agua que se refleja en
construcciones funcionales que recogen el agua de la
lluvia. En el pasado era muy normal que cada super-
ficie amurallada de la casa (tejado y patio) tuviera una
ligera inclinacion para dirigir el agua de lluvia hacia
a un tanque subterraneo. Ademas, se solian amurallar
grandes superficies con cemento en las laderas de las
montafias para poder acumular ain mas agua. En 1982
parecia que estas construcciones todavia estaban en
uso. La segunda vez que visité Lanzarote, en 2006,
estas instalaciones volvieron a llamar mi atencién. En
este intervalo de tiempo, la mayor parte de las mismas
habian dejado de usarse y mantenerse.

Fascinado por estas superficies construidas y ya in-
atiles, realicé, en consonancia con las intervenciones
“Planos”, “Reformaciones” y “Concomitancias” de
los afios 80 y 90 dos acciones que resaltaban la peculia-
ridad de cada superficie y al mismo tiempo las convertia
en verdaderas atracciones. Por primera vez consideré
que estas intervenciones se podrian ver tarde o tempra-
no a través de Google Earth. lo que acabd ocurriendo
un afio mas tarde. (pags. 186 — 193 y 204 - 215)

Eberhard Bosslet 2009
Traduccion: Javier Krawietz Rodriguez



19






Fotografias
Photographies
Fotografien

desde / since / seit 1982

Moviles e inméviles / Movable and Immovable / Mobilien & Immobilien
Confort en las vacaciones / Vacation Comfort / Urlaubskomfort
Confort en la ciudad / City Comfort / Stadtkomfort

Chatarra y sol / Scrap Metal and Sun / Schrott und Sonne

Agua falsa / Fake Water / Falsches Wasser

Casa de una habitacién / One Room House / Ein Raum Haus



Moviles e inmoviles
Movable and immovable
Mobilien & Immobilien
1982

Seria fotografias

photo series

Fotoreihe

22



23



Mbéviles e inméviles I-1V

Esta serie fotogréfica de Bosslet viene con las alforjas
cargadas de significado — tiene que ver con la pintura,
con la correlacion entre la pintura y la realidad en la
que ésta se inspira, una realidad que, ademas, puede
volverse motivo de la pintura misma; tiene que ver con
la capacidad de la fotografia de fijar situaciones de tal
modo que, pese a estar escenificadas, parece que nunca
han sido de otro modo, y con un montén de cosas mas.

Como en otras de sus obras, Bosslet pone en juego unas
determinadas reglas, cuyos efectos se pueden apreciar
en los motivos elegidos en cada caso y sin bagatelizar
los resultados. Lo fascinante de esta serie es que todo
esto no se hace de forma rigurosa, sino Unicamente de
forma consecuente y por lo tanto sin dejar de lado un
cierto sentido del humor.

En 1982, el artista recorre Tenerife con una Vespa de
segunda mano, aparca delante de las casas tradicional-
mente pintadas con colores alegres y aplica alli mismo
a su vehiculo los colores exactos de la casa situada jun-
to a la moto — estas escenas son fotografiadas, y tam-
bién las situaciones en las que los colores no concuer-
dan con aquellos de la préxima casa a la que acaba de
Ilegar (1.).

Los colores aplicados al scooter se convierten més
tarde en modelo para colorear partes del paisaje. Un
cactus que crece junto a la Vespa aparcada, las piedras
que yacen en el suelo o se levantan en forma de muro,
presentan ahora los mismo colores que el ciclomotor
que aparece junto a ellos. La escena se fotografia (11.).
La moto aparece después pintada consecutivamente en
los tres colores primarios y los tres secundarios inter-
medios, si bien en colores pastel muy claros, y aparca-
da frente a muros nada destacables en su colorido y se
hace una foto (I11.).
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Finalmente, un scooter absolutamente pintado de blan-
€0, a excepcidn de las ruedas, es situado frente a zéca-
los de fachadas de expresivo colorido, pero de color y
materiales cambiantes — y es fotografiado (1V.).

La primera parte de la serie, sin lugar a dudas la més
notable, nos lleva a una ,Interaction of Color muy par-
ticular. Al adaptar crométicamente el ciclomotor a las
casas correspondientes, la paleta de la arquitectura tra-
dicional de estos pueblos, basada tanto en convencio-
nes (neo) folcloricas y (falta de) gusto como en clichés
turisticos, experimenta no tanto un homenaje como un
minucioso examen. Dado que, por un corto espacio de
tiempo, al menos dos cosas — una casa y un scooter
— hablan el mismo lenguaje cromatico, la fachada co-
loreada arbitrariamente parece ser menos arbitraria y al
ser fijada en la imagen fotografica junto a otras super-
ficies planas se vuelve compositivamente observable y
discutible.

La experiencia del Arte real (que ya permitia entender
como arte constelaciones cotidianas involuntarias), im-
portante durante finales de los 70 y principios de los 80,
funciona aqui como base: Bosslet encuentra la compo-
sicion definitiva de formas mas o menos cuadradas en
las fachadas, en una realidad situada fuera del arte.
Ahora bien, es su decision como artista elegir esta casa
y no otra casa, asi como el encuadre adecuado de la
fotografia. Estas trouvailles no resultan revalorizadas
porque se les de el toque final al ponerlas junto a un
color que choca con ellas temporalmente y que salva
por completo su valor estético. Mas bien, es precisa-
mente ese elemento desdefiosamente estético Ilamado
‘scooter’ lo que ha resultado encontrado, y se convier-
te, mediante una estrategia de inmersién barroca, en un
primer plano plastico con una imagen plana detrés. Du-
rante este corto momento visual que ha sido puesto en
escena, parece que los criterios por los que se han
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elegido un determinado color han sido simples y faltos
de reflexion (jal menos, hasta que se vuelva a pintar en-
cima de ellos!).

Es sabido que, por ejemplo, en la pintura flamenca del
Siglo XVII las damas de la nobleza o el patriciado que
podian permitirse un retratista gustaban de posar junto a
sirvientes africanos de piel especialmente negra para re-
saltar su palidez — podemos imaginar que es esta misma
razén por la que se rodeaban de estos subordinados tam-
bién en situaciones que nada tenian que ver con el retra-
to. Esto nos lleva a reflexionar sobre el grado de movi-
lidad que deben mostrar aquellas cosas que los hombres
consideran relevantes por el colorido de su entorno o de
su fondo — no sélo aquellas que son puestas en esce-
na para una fotografia, sino también cosas cotidianas.
Mientras que por ejemplo la vestimenta, interpretada
como un conjunto de colores, es algo que muchas perso-
nas pueden definir por si mismas, resulta mas dificil -y
probablemente solo los mas acomodados y las celebri-
dades puedan hacerlo — acomodar cromaticamente cosas
mas grandes como coches o cosas inmdviles como ca-
sas, paisajes o la decoracion de un interior para que sus
colores convengan. Incluso para aquellos privilegiados,
esto solo seria posible durante un momento dado y pre-
parado y, por lo tanto, no seria una imposicion a su vida,
sino una imposicion a los medios con los que demues-
tran su estilo de vida. Lo que resulta curioso y tampoco
esta exento de humor en Bosslet es, en primer lugar, que
ha puesto en préactica sus trabajosas instalaciones, que
otros en su vanidad podrian reclaman para si mismos,
en cosas simples, y en segundo lugar, que le ha dado
la vuelta a la tortilla: no es el scooter (que podriamos
decir estd méas vivo que una casa inmovil) el que recibe
un fondo de colores acordes, sino que, al contrario, es el
inmueble el que recibe una especie de “alfombrilla” de
colorido flexible.

Que el ciclomotor, en la segunda parte de la serie, se
convierta a su vez en patron y lleve la batuta del color,
mientras que las partes del paisaje, al ser pintadas, sigan
sus especificaciones, nos lleva poco a poco a interpreta-
ciones emblematicas: si reconocemos la jerarquia ‘Casa-
scooter-elementos del paisaje’, podemos también inferir



que el ciclomotor obedece a su superior y castiga a sus
subditos, es decir, exige que las piedras, muros y plan-
tas hagan el mismo tributo de mimesis que antes él hizo
con la casa.

Las partes Il y IV de la serie deletrean ain mas las
posibilidades: ante la constante ‘scooter’, la variante
del color se vuelve expresiva, asi como también, ante
los variables fondos de las casas de alegres colores, la
constante del ciclomotor blanqueado parece casi fan-
tasmal, el recorte de una silueta que se convierte en se-
llo. De esta forma se aborda también el ya establecido
concepto de lo imprevisible que acompafia, al menos
desde Easy Rider, a una motocicleta — incluso en la
nada cool y muy pacifica imagen de una Vespa estro-
peada por el uso.

Algunas casas de Gran Canaria se vieron por casuali-
dad envueltas, mediante el trabajo de Bosslet, en las
grandes cuestiones del color en el arte moderno, proba-
blemente sin que las mismas (o sus propietarios) se en-
teraran jamas de ello. O, como dijera la criada de Eleo-
nora Duse después de que su sefiora le sefialara que
tenia la inequivoca huella de la mano del deshollinador,
gue acababa de pasar por la casa, sobre su trasero: ,,jTe
roza la felicidad, y no te enteras de nada!*

Christian Janecke 2009
Traduccion: Javier Krawietz Rodriguez
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Vacation Comfort

Se pueden observar fotografias de nuestras ciudades a
principios de los afios ochenta y si se es honrado, se
reconocera que muchas partes no han cambiado tanto
como los pesimistas culturales nos quieren hacer creer.

En cambio, uno observa las fotografias de tema turistico
que Bosslet hizo en Tenerife (jy esto seria alin mas obvio
si hubiera hecho fotos en Mallorca!) y es consciente
de que todo ha cambiado, todo esta cambiando o esta
tomandose un respiro para seguir cambiando, y eso
aunque -0 quiza precisamente porque- en principio no
ha cambiado nada. Porque los principios pueden acabar
con unacosa o incluso con unaregion. Y si este principio
es precisamente la optimizacion de beneficios a través
del turismo, entonces todo, verdaderamente todo lo
que podemos ver (o podiamos ver entonces) a través
del objetivo de una camara esta sometido al cambio. La
frase de Brecht “No reconoceréis los frutos por su sabor”
se refiere aqui a todas las cosas, incluidos los hombres.
Porque el nimero de bafiistas en la playa, de paseantes
por la avenida, su procedencia y ndmero, incluso el afio
de construccion de los coches y autobuses en la calle,
la densidad y altura de las construcciones, el grado de
elementos folcloristas y de elementos simplemente
funcionales y modernos que uno adivina en los edificios,
que parecen personalizar el acuerdo entre alojamiento
masificado y codiciada casa de vacaciones, el grado de
inconveniencia de la indumentaria (comparada con las
costumbres autoctonas) y el grado de conveniencia del
mismo (teniendo en cuenta el tiempo soleado) — todo
esto, todo este escenario, todo lo que el ojo ve, es una
manifestacion del turismo.

Adiferencia de lo que ocurre en los lugares no turisticos,
donde arquitectura, instalaciones, habitantes, vestimenta
y trafico nos dicen como se mezclan las condiciones
naturales con las tradiciones culturales y los elementos
innovadores, aqui todos los parametros del dia a dia

confluyen en un gigantesco equilibrio. Es como al
principio de una pelicula de ciencia-ficcion, en la que
una multitud de ciudadanos desprevenidos caminan
bajo la lluvia sin saber que existe otra realidad oculta
por una delgada membrana de cotidianidad, actividad y
normalidad. Ahora bien, este argumento no tiene nada
que ver con una teoria de la conspiracion, sino que
mas bien parece que los intereses particulares de los
trabajadores y hombres de negocios nativos convergen
con el exceso de turistas que buscan descanso, a su
manera, en una estructura sutil en la que, por supuesto,
también se incluyen factores externos: hoy en dia, por
ejemplo, el sector turistico reacciona de forma flexible
y rdpida a las guerras, catéastrofes naturales, o escasez
de energia que ocurren en determinados destinos para
asi poder, si es necesario, canalizar a los viajeros a otra
parte del planeta.

Puede ser que esta observacion sea sentimental, pero
uno cree ver en estas fotos de Bosslet, que tienen ya un
cuarto de siglo, una forma razonable y al mismo tiempo
‘anal6gica’ del cambio constante: vemos laespeculacion
con el suelo, la multiplicacion de beneficios, las torres
de hormigon, la autoexotizacion o la pérdida de control,
y ademas de la forma mas inmanente posible, es decir,
a través de la vison de una particular zona, ain hoy
especificamente turistica, del viejo oeste antes de 1989.
Toda la serie se fotografio en blanco y negro, lo que
no parece indicar ninguna sensacion de nostalgia. Mas
bien, la desaparicion de los colores en estos motivos
normalmente chillones parece ayudar a concentrarse
en las cuestiones estructurales: j;Qué es lo que esta
haciendo esta isla consigo misma?!

En cada fotografia se puede leer la frase: ,,Bleiben
Sie Kalkulierbar® (Permanezcan calculables) — en el
tono imperativo tipico de la publicidad de la época
(aunque sin los simbolos de exclamacion), y con una
mezcla de texto y fotografia asentada en la tradicion
de John Hilliad, Jochen Gerz y especialmente Viktor




Burgins. El sarcasmo de esta frase, que en cierto modo
reside en la superfluidad del consejo -jaqui todo es
calculable!-, pertenece, como solo precisamente hoy
podemos comprender, a aquel mundo ‘mas pequefio’
del principio de los afios 80. La frase, de tonos criticos
(y segun la perspectiva de aquellos tiempos, totalmente
justificada), pertenece por completo a la modernidad
tardia en cuanto que su intencion de desilusionar trata
de mostrar que aquello que se cree sin control es, en
realidad, calculable. Por el contrario, observando desde
la atalaya actual los procesos capitalistas, que sin
estar atados a un lugar fisico determinado interfieren
globalmente en todo acontecimiento, se podria tener un
motivo para mirar hacia atras con algo de melancolia
e ira a aquella ‘calculabilidad’, ya denunciable
entonces.

Christian Janecke
Traduccion: Javier Krawietz Rodriguez
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Chatarray sol

La carroceria vacia de un Volkswagen escarabajo libe-
rado de su vida interior, como un objet trouvé en va-
liente equilibrio sobre un saliente de tierra, Land Art a
su pesar, rodeada de pinos, hierbas y arbustos, detras
el espacio ,,sacral“ subtropical, un precipicio hacia las
terrazas verdes de alla abajo, donde la espuma negra
de la orilla de La Gomera es como un pegamento entre
la masa de tierra insular y el gesto infinito del Océano
Atlantico. Da la impresion de estar a contraluz, de ahi
ese resplandor en forma de embudo, esa apertura tras la
chatarra industrial, tras ese opus del trafico importado,
usado y abandonado ahora en el paisaje, agonizando
ensimismadamente, oxidandose hasta su desaparicion,
pasando de ser un fetiche de lo artificial a serlo de lo
natural — las fotograficas con los restos de vehiculos
abandonadas desde hace tiempo que han venido ocu-
pando a Eberhard Bosslet desde 1982 suman mas de
cien, y dan lugar a este intento de cataloguizar las im-
plicaciones de estas sepulturas en formato de ,,postal*.

La primera secuencia se origina a finales de los setenta,
la Gltima, en el apogeo de la inmaterializacion de la
geografia durante la primera década del nuevo mile-
nio. Se debe tener en cuenta este arco temporal para
entender con qué monstruosidad profana un coche , a
veces quemado y a veces destrozado, trata de afirmar
su aportacion visual. Entre la primera y la tltima toma
ve la luz la globalizacion total, el cambio de paradig-
ma entre el realismo analdgico y el uso de estrategias
de simulacién digitales conduce al ocaso de lo real y
a partir de entonces impera un juego confuso entre la
realidad y lo virtual, lo imaginario se proyecta sobre si
mismo sin la existencia de un punto de referencia, sin
el tercer componente de la profundidad, como un enre-
jado sobre superficies binarias. Todo se ha convertido
en su contrario: lo real no sirve ya como objeto sobre
el que disparar lo imaginario, sino que ahora cualquier
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forma de simulacion se encarga de convertir lo virtual
en algo real, al menos, y ante todo, en el plano de la
invencion.

A finales de los setenta y principios de los ochenta se
hablaba aun de reproducciones. La amenaza del desas-
tre natural, como queja originada tras la llustracién y
antes de la victoria de la desterritorializacion digital es
todavia un tema importante. El asunto de la basura o
la radiacion nuclear se han convertido en algo estable-
cido permanentemente en el circulo cultural eurocén-
trico. Aun no ha terminado de producirse la inflacion
de lo lejano, la distancia o la intimidad. ;Qué significa
entonces, durante este periodo, subirse a un avién en
Berlin, cruzar varios miles de kilémetros en un par de
horas y nada mas llegar, equipado con una camara ana-
I6gica, dedicarse a pasear durante meses por la zona
sur de la isla y sus paisajes volcanicos para fotografiar
estos “cadaveres” de la movilidad, cuyas verdaderas
dimensiones son unas Canarias en proceso de masifi-
cacion turistica y desarrollo de las infraestructuras de
transporte que las unen con la peninsula y Europa? ¢ Se
trata de narrar la naturaleza? ¢O es una critica a la ci-
vilizacion, es decir, la narracion de la inclusién de la
segunda naturaleza en la primera? ;Que papel juega el
fotdgrafo? ¢Es un viajero legitimo? ¢Un critico de la
sociedad y vigilante? ¢Un turista? ¢Un exdético? ¢Un
documentalista? ;Y qué significa revisar todo esto aho-
ra?

Se descubre pronto lo que esta en juego: el valor de las
fotografias, su derecho a existir digitalmente, su tema,
la forma en que se hicieron. Parece que este cuarto de
siglo se ha tragado muchas cosas. Y parece que €so €s
precisamente lo importante. Obviamente no se trata de
investigar los restos del escarabajo o las demés carroce-
rias desoladas intentando encontrar posibles relaciones
ocultas que no se habian descubierto la primera vez.
De hecho, se podria hasta creer que tales relaciones no

existen — dejando de lado, eso si, las biografias de los
propietarios de los coches y las mas 0 menos ominosas
circunstancias en las que la chatarra se abandona en un
acantilado, en un alto del camino o0 en medio de la nada,
y que nunca fueron de interés durante la creacion de la
serie “Chatarra y sol”; lo que tampoco quiere decir
que no pudieran serlo.

Antes de comenzar el trabajo en esta fserie fotogafica,
en 1982, lleva desde Octubre del afio anterior en Ca-
narias. Es el clasico motivo del Europeo que tiene su
residencia en el norte de los Alpes y se va de excursién
al sur para tomar distancia. Distancia de la estrechez
del yo, de la estrechez de la mirada — y del frio invier-
no aleman. De hecho, lo que busca es hacer una pausa
en su creacion artistica. En ese mismo afio ha sido so-
cio fundador del grupo artistico berlinés ,,Material und
Wirkung e. V.“ En sus temas, el grupo se deja llevar por
un escepticismo fundamental al respecto de los motivos
y formas de actuar tradicionales, lo que en el caso de
Bosslet significa separarse de su relacion con la pintura
del tipo “Colorfield painting”. Consigo trae lo que se
ha dado en llamar cultura de la atencion. Su hambre es
considerable, rayana en la glotoneria. Materiales y sus
efectos — no hay casi nada que consiga escaparse a la
mirada del viajero.

En relacién con este movimiento en el campo libre esta
el abandonar el estudio, el taller, los espacios cerrados
de la produccion y de la representacion. Casi podemos
reconocer una repeticion de la idea central de la Escue-
la de Fontaineblau. S6lo que en esta ocasion no se trata
de copiar la belleza de la naturaleza como un sujeto
burgués que se aparta de la diccién de Dios. La natura-
leza no permanece en el exterior, es una parte agradable
de ese concepto que, si bien no aparece en primer pla-
no, supone su sintesis en el entendimiento artistico de
Bosslet al principio de los 80, también como
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oposicion al redivivo concepto de genio y neo-bohemia
de los “Neue Wilde “— el trabajo de campo.

Con ello comienza una interpretacion del arte segun la
cual —y aqui ha de incluirse a Bosslet y su recuperacion
argumentativa en un texto de 2006 publicado por Henk
Borgdorff llamado The Debate on Research in the Arts
— toda investigacion artistica es inmanente y performa-
tiva. En este marco teorico, la separacién entre sujeto
y objeto es obsoleta, del mismo modo ocurre con una
separacion estricta entre teoria y praxis. El motivo para
esta “jugada” es logico: se trata de el intento, por parte
del arte productivo, de zafarse de las “garras asfixian-
tes” de la estética. El arte forma parte de una educacion
hibriday se encuentra en competencia con la teoria pura
que se interesa por las evidencias logicas. Lo que Boss-
let dice es: “La medialidad del arte no debe desaparecer
en aras de un resultado, de una informacion aislable del
medio”. Efectivamente ése es el objetivo utopico del
discurso estético, que permite que la medialidad, 0 mas
concretamente la pura visualizacion, solo se produzca
a través de un texto explicativo.

En 1982, en Canarias, Bosslet se encuentra lejos de
esas “garras asfixiantes”. De hecho, podemos aplicarle
todo lo anterior. Vaga con su scooter por los alrede-
dores, con el disfrute del turista, y encuentra coches
abandonados. Fotografiarlos, prestarle atencion a la
chatarra y transformar su valor inexistente en algo lle-
no de valor tedrico e incluso relevante para el mercado
del arte le convierten, a ojos de los nativos, en un ser
exatico que ademas supone el pistoletazo de salida para
la conciencia ecologica de los islefios. Es mas, inician
asi una estilizacion de la mirada sobre si mismos que va
mas alla de las reglas del folclore. Se podria decir que
Bosslet funciona como entrenador y caballo de Troya,
accediendo de contrabando a una cultura (extrafia) para
iniciar una maniobra de blogueo y que, a su vez, pro-
porciona a la cultura nativa la posibilidad de definir de
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nuevo sus reglas — ya sea para la creacion de una
posible conciencia ecolégica o de una relacion pensan-
te con la velocidad cotidiana.

Con estos efectos politicos, que se van ajustando na-
turalmente mientras mantiene las ganas de registrar
mediante documentos los coches abandonados, o de
afiadirse, en pocos casos, una estructura de reja de co-
lores, Bosslet se deja acompafiar por un habito formal
y jugueton que le hace adentrarse en el entorno de ma-
nera distinta a como lo haria un politico o embajador
cultural. Esto tiene una importancia decisiva en el trata-
miento de “Chatarray sol”, asi como para la otra serie
que crea de forma simultanea, “intervenciones”. Si en
una los coches retirados de servicio ocupan el centro,
con toda su “realidad”, en “intervenciones” son edifi-
cios en ruinas los que resultan aumentados con lineas
y superficies de color de tal forma que se vuelven visi-
bles de nuevo.

Puede ser que en algun lugar de la cabeza de Bosslet se
estableciera una relacion con la pintura monocromatica
de Malévich, o que las superficies y barras, en su men-
te, censuraran la mirada, simultaneamente que resal-
tando algo y evocarando una forma de control. Lo que
llama la atencién del resultado, tomando como ejemplo
sus trabajo en Canarias, no es Ginicamente que la pintu-
ra y el trabajo artistico abandonen el estudio, sino que
el artista, a través de su ataque formal a la mezcla entre
restos de civilizacion y entorno natural del paisaje, se
coloque oficialmente detras de dicho paisaje. Bosslet
nunca ha utilizado el concepto de Land Art para refe-
rirse a su obra, pero en ella se desarrolla una especie
de lenguaje geo-semantico trabajado mediante un acer-
camiento a lo arcaico imposible de lograr o conseguir
en un Cubo Blanco. Incluso si la presente seleccion de
obras encontrara salida en un Cubo Blanco o en la tipi-
ca forma del catalogo, las observaciones de este perio-
do de tiempo servirian para luchar contra

el juego confuso entre lo real extinto y lo monstruosa-
mente virtual.

El acercamiento a lo arcaico como expresion de lo que
aun no, y tal vez jamas consigan recoger las “microlo-
gias” y “Ordenes plurales del conocimiento” de cual-
quier texto: ése es el escandalo por excelencia. Sobre
todo porque a la luz de las estrategias del desprestigio
de lo real, ni un coche abandonado, ni un precipicio, ni
tan siquiera una ruina aislada merecerian una mencion
dado que no entran dentro de los marcos de represen-
tacion de la simulacion universal. No en vano, la “mu-
leta” que supone este acercamiento a lo arcaico (algo
prohibido en el discurso actual) supone un acceso al
concepto del tiempo. Ya sean coches desvencijados o
restos morbidos de casas, la transformacion inversa de
objetos disefiados y usados en una cuasi elementalidad
escultural de la naturaleza une la supuesta atemporali-
dad del paisaje con un objetivo utdpico que no es ex-
clusivo del circulo cultural eurocéntrico — una intem-
poralidad que no se sacrifica a los febriles intentos de
ordenacion de la actualidad.

Esto es ampliable al contenido poético de estas fotos.
¢Son legitimas? ¢No son legitimas? El discurso estéti-
co no escatimaria en esfuerzos para tratar de eliminar
la poesia, dejando sélo el contenido informativo, que
ademas probablemente trataria de repetir hasta la sa-
ciedad que la poesia ha muerto, que hace ya tiempo
que se tienen motivos suficientes para desconfiar de
ella, incluso que a través de ella todo parece demasiado
amable, y que la realidad es, en verdad, mucho maés
horrenda. En realidad defender la persistencia de una
imparcialidad humboldtiana seria una falacia genero-
sa. Pero algo de esa imparcialidad debe permanecer en
el tiempo. En este sentido, entre 1982 y 2009 no hay
diferencia alguna.

Ralph Findeisen 2009
Traduccion: Javier Krawietz Rodriguez
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Agua falsa
Fake Water
Falsches Wasser

desde / since / seit 2003

Seria fotografica

de embarcaciones en tierra,

en el paisaje o en centros urbanos
de las Islas Canarias

Photo series

featuring ships and boats

on land in town or countryside
settings on the Canary Islands

Fotoreihe an Land befindlicher
Schiffe und Boote im

Stadt- und Landschaftsraum
der Kanarischen Inseln



Agua falsa

En su serie fotocrafica de barcos varados fuera del
agua, Bosslet no ha puesto en escena ninguna de sus
tomas, ni ha manipulado la fotografia posteriormente
o0 la ha enriguecido con un texto ni nada por el estilo
- el motivo es lo suficientemente curioso por si mismo.
Uno comprende facilmente que a los barcos quizés no
les siente bien estar todo el afio anclados en el puerto,
que algunos de sus propietarios no tengan un embar-
cadero propio, o0 que tal vez quieran hacer trabajos de
reparacion durante los meses mas frios evitar robos o
vandalismo, o que simplemente quieran tener la po-
sibilidad de remolcarlos hasta el puerto de la isla que
prefieran.

Adln asi, pervive la extrafieza del motivo, que nos pa-
rece ademas adecuado, uno de esos temas extrafios
(agujeros en construcciones, casas de cuyas ventanas
cuelgan sébanas naranja o lugares en los que adn no
hay nada que ver) que estan en consonancia con la
obra de Peter Piller. Con la gran diferencia, eso si, de
que Piller no fotografia €l mismo sus motivos, sino
que los selecciona de un gran contingente de imagenes
de archivo y después los agrupa. Esta diferencia no es
‘importante’ porque yo pretenda defender un anticuado
concepto del arte en el que se favorezca al que hace las
cosas por si mismo y se desdefie el trabajo de filtrado.
Més bien lo es porque de esta manera se fundamenta
tanto un objetivo artistico distinto como se logra que
éste sea comprensible para el observador: los trabajos
de Piller nos arrancan una sonrisa, en principio, solo
gracias al volumen reunido (por eso prefiere la presen-
tacién de sus obras en libros). Es normal que se reco-
nozca por primera vez la peculiaridad y la comicidad
de un motivo que es conocido por todo el mundo, pero
que suele pasarse por alto, s6lo cuando se han reunido
un gran ndmero de variantes del mismo. O que, en el
caso de que el criterio sean motivos disparatados, el
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Agua falsa

Fake Water

Falsches Wasser
desde/since/seit 2003
Serie fotografica

photo serie

Fotoreihe
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tema sea establecido con este mismo proceso. Por el
contrario, en Bosslet, la coleccion se va armando con el
tiempo. Como suele ocurrir en la fotografia cuando se
realiza una serie con un motivo constante, las ganasy la
disposicion del artista para seguir tras la pista de distin-
tas facetas del motivo juegan un papel importante — en
ello hay un interés casi cientifico. Al final, la serie se
diferencia a través de sus elementos individuales, que
muestran, cada vez algo distinto.

Existe esa imagen protosurrealista del pequefio barco
que se lanza a un gran viaje, para el que le falta, por
desgracia, el agua. El efecto que se produce cuando ve-
mos a alguien tocar una ‘guitarra de aire’ es similar.

Emparentada con este concepto esta la figura del ‘mun-
do al revés’, tan importante para el arte del Manierismo,
por el que no sélo el cazador resulta cazado, sino que
también los barcos pueden subir una montafia. El mis-
mo titulo de la serie (si bien con un significado muy
distinto en espafiol, inglés y aleman) nos lleva a pensar
de esta manera.

Quien conoce a Eberhard Bosslet y a su obra desde el
suficiente tiempo seguramente sabe que se interesa por
comprender las relaciones de fuerza entre cosas, apa-
ratos y situaciones, asi como sus efectos respectivos y
el por qué de las mismas. En el caso de un barco, la
parte que se encuentra bajo el agua, y cuyos materia-
les y colores suelen estar tratados de forma distinta, es
normalmente invisible, pero es precisamente esta parte
del barco la que desplaza el volumen necesario de agua
para que flote y esta en relacion directa con lo que el
barco encierra y lo que se mantiene por encima de la su-
perficie, tripulacion incluida. Todo esto se me pasa por
la cabeza al visitar un astillero — jme atreveria incluso
a decir que Bosslet no sdlo tiene la capacidad, sino mas
bien una verdadera aficién por estudiar este tipo rela-
ciones al ver un barco fuera del agua! Pero no tratamos
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aqui del grupo Material & Wirkung, al menos no en
su forma mas ortodoxa. El ‘caracter’ de esta fotografia
en serie es mas bien no dejarse llevar por el caracter,
por lo esencial, sino por lo accidental, dejarse seducir
por ello, estar abierto a lo fugaz, anecdotico, a aspectos
que se pegan a los barcos como algas. A esto pertene-
ce también el atribuirle algo mistico o geolégico en un
barco varado sobre su costado, sencillo, con su forma
atemporal, a la misma altura que el mar que se ve al
fondo: como si el barco estuviera fuera del agua porque
hace millones de afios hubo agua en ese lugar, 0 como
si fuera testigo y reliquia de una cultura mas aventurera
que la nuestra y perdida hace mucho tiempo.

Christian Janecke
Traduccion: Javier Krawietz Rodriguez

Agua falsa

Fake Water

Falsches Wasser
desde/since/seit 2003
Serie fotografica

photo serie

Fotoreihe
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Casa de una habitacion
One Room House
Ein Raum Haus

desde / since / seit 2006

Serie fotografica
de pequefias casas en el paisaje
de las Islas Canarias

Photo series

featuring small houses
in the countryside

of the Canary Islands

Fotoreihe von kleinen Hausern
im Landschaftsraum
der Kanarischen Inseln



Casa de una habitation
One Room house

Ein Raum Haus
desde/since/seit 2006
Serie fotografica

photo serie

Fotoreihe
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Intervenciones
Interventions
Interventionen

1983 - 1990

Trabajos con basura y escombros en el lugar de depdsito
Works with waste and rubble at the place of disposal
Arbeiten mit Mull und Bauschutt an der Deponie
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Sin titulo

No Title

Ohne Titel

1983

Pintura sobre hormigon, técnica mixta
paint on concrete, mixed media

Farbe auf Beton, Mischtechnik

Erizo del escombro

Rubble Urchin

Schuttigel

1984

Marcos de ventanas y puertas

atrapado en los escombros

window and door frames stuck in the rubble
Fenster und Tiirrahmen in den Schutt gesteckt
Tenerife, Santa Cruz, Puerto

28° 29°11.95“N; 16°13‘ 57.35“ W
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Carta para Eberhard Bosslet

Querido amigo Eberhard:

Siempre es una gran alegria recibir noticias tuyas. Ten-
go que decirte que acepto encantado tu propuesta de
escribir un texto para el libro que deseas editar y que re-
sume un trabajo artistico tan inmenso y fantastico como
el que has realizado en los Gltimos treinta afios.

No es la primera vez que decido abordar un texto sobre
la obra de un artista desde el género epistolar. Te rue-
go disculpes esta licencia mia. Me siento en este medio
méas comodo y me permite mantener la cercania, cali-
dez y respeto de una amistad construida desde la pasion
compartida por el arte y todos sus posibles territorios
de accion.

Creo que me conoces bien y sabes que desde hace ya
unos afios abordo mis textos desde una perspectiva
donde me interesa mostrar aspectos del lado humano,
que considero reveladores, y que he podido descubrir o
compartir con los artistas con los que he tenido la suerte
de poder construir proyectos con ellos en todos estos
afios.

La edicion que preparas de tu libro retrospectivo, con
una exhaustiva recopilacién de textos, imagenes y pro-
yectos sera, sin lugar a dudas, una herramienta maravi-
llosa y clarificadora de la verdadera enorme dimension
de tu trabajo. Un trabajo vinculado emocionalmente, en
una parte muy sustancial de tu tiempo y vida, a la geo-
grafia de las Islas Canarias. Desde tu primera visita a las
islas en 1981 hasta el presente, como muy bien narras
en la autobiografia artistica de este libro. Un proyecto
artistico pues en continua relacion con el archipiélago,
un “lugar de lugares” fundamental en tu personal carto-
grafia emocional.

En uno de los parrafos de, en mi opinion, tu impres-
cindible texto autobiogréfico, hablas de coémo hay un
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momento que sientes que estas realmente afectado por
una suerte de “virus insular”.

Lo que comenzé siendo un viaje iniciatico para ti a co-
mienzos de los ochenta, el periplo de un destacado estu-
diante aleman de arte en su postgrado, un joven artista
que fotografia y mira de una forma diferente elementos
del paisaje rural y urbano de esas islas; fue devinien-
do paulatinamente con el tiempo en un proyecto global
donde confluyen arte y vida, dando forma a una tan
particular como profunda, necesaria y complementaria,
reflexion insular. La subyacente e inconsciente condi-
cién insular de aquel joven estudiante berlinés, venido
de la gran “ciudad-isla” y metropolis, Berlin, comienza
a aflorar, en los albores de aquellos afios en sus pri-
meros encuentros con aquellas tan extrafias como fan-
tasticas geografias “adulteradas” por el hombre insular
canario.

Pero para que esto ocurra, para que se produzca el en-
cuentro y desarrollo de un trabajo tan singular y co-
herente durante ya méas de treinta afios, en una escala
realmente asombrosa de trabajo, y desde una perspecti-
va de planteamiento y ejecucion artistica maltiple e in-
terdisciplinar, de numerosos registros, donde la accion
efimera se integra en el paisaje para desaparecer sutil
y poéticamente en el tiempo, y tan solo preservada por
el documento fotografico. Para que esto ocurra, insisto,
una serie de circunstancias de caracter formativo y dis-
cursivo, habian confluido previamente en aquel joven
artista de Centroeuropa que arribaba al tan bello como
desconcertante, y en ocasiones chocante, “paisaje cons-
truido” del “Jardin de las Hespérides”.

En aquellos comienzos de los ochenta fuiste en Berlin,
estimado Eberhard, miembro fundador del colectivo de
artistas “Material und Wirkung e. V.” del que no me
cabe la menor duda de tu impronta fundamental en la
redaccion del manifiesto o acta fundacional del mismo.

Mobiloil

1983

Asfalto, plastico, madera

asphalt, synthetic material, wood
Asphalt, Kunststoff, Holz

25x50m

Tenerife, El Médano

28° 3'19. 45N, 16° 3121 94“ W
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Pocas veces he tenido la oportunidad de leer un mani-
fiesto de artista que tan clara y coherentemente se vaya
materializando en el desarrollo de toda una trayectoria
o carrera artistica. Convicciones de juventud de enorme
madurez que evolucionan y se transforman con el paso
del tiempo dentro de un guién que mantiene una linea
argumental tan s6lida como abierta.

Desde que lei las primeras palabras y avanzaba en el
texto del mismo no pude dejar de hacer un repaso a toda
velocidad de las cientos de imagenes de tus proyectos
que desde hace ya practicamente unos veinte afios me
envias y actualizas a través de tus publicaciones, envios
de CD o mas recientemente tu pagina web.

El acta fundacional o manifiesto de tu grupo rezaba asi:
“Se investigaran los materiales y sus efectos a través de
puntos de vista y modos de proceder emocionales, fun-
cionales, intuitivos, discursivos, aleatorios y culturales.
Se prestara atencion a resultados, estados y formas de
investigacion, procesos, productos y situaciones y estos
hechos seran documentados.

Se considerardn materiales todas las cosas, substan-
cias, seres vivos, relaciones, sistemas y estructuras en
el espacio natural, artificial, econémico, cientifico, so-
cial y cultural. Se considerara efecto cualquier cualidad
racional, percepcion o vivencia producida por los ma-
teriales o que nos conduzcan hasta ellos.”

Sin lugar a dudas invito desde ahora al lector de este
libro retrospectivo y al futuro pablico que pueda ver
y participar de tus exposiciones, o visitar “in situ” tus
intervenciones, a que lleve este manifiesto, como si de
una tarjeta de visita se tratara, en su cartera o bolsillo,
y a modo de ejercicio, primeramente observe y viva
libremente la obra, para posteriormente leer esas lineas
fundacionales y recrearlas en ellas. Valdra la pena ha-
cerlo.

Hay una serie de consideraciones en esta acta funda-
cional con las que me identifico enormemente y creo
gue son las que me han ayudado, de forma tal vez in-
consciente en un primer momento, a participar de un
proceso de identificacion o proyeccion muy personal
con tu sistema de trabajo. Me refiero a la confluencia
de los territorios “emocionales y racionales”, “los in-
tuitivos y discursivos” y el estar siempre abierto a la
posibilidad de uso de cualquier material, algo que en
mi opinidn es una de las caracteristicas esenciales del
creador contemporaneo.

Me parece muy interesante y destacable también como
tu formacidn de artista pintor no es nunca abandonada,
sino que se transforma mediante el uso de los mas di-
versos materiales y soportes. Me refiero a decisiones
como la de usar como “lienzo” tu propia moto Scoo-
ter en dialogo con las fachadas de las casas de colores
de Canarias; tus reutilizaciones de trozos de moqueta
y otros materiales encontrados en las escombreras de
las islas; el uso de las velas de windsurf; el pintado y
remarcado de edificaciones abandonadas, o las acen-
tuaciones sobre espacios como las Eras para recoger
agua en la isla de Lanzarote.

“Pintar” en el paisaje de una geografia y arquitectura
muy singular. Una accion tan contemplativa, estética
como critica, en una geografia natural que subsiste en
un pulso de décadas con el desarrollo especulativo mas
feroz. Procesos que han provocado en muchos casos la
clausura de un modo de vida rural para dar paso a una
construccion incontrolada y depredadora del territorio,
generando nuevos paisajes en el que el abandono de las
edificaciones de antafio, tras el fenecimiento de su uso,
da paso a un nuevo paisaje ocupado a una velocidad de
vértigo tanto por las nuevas edificaciones como por el
propio detritus constructivo abandonado en las lindes
de lo incomprensible.

En este punto de mi carta, y dado que he hecho men-
cion a ello anteriormente, deseo volver a remarcar al
estimado posible lector de estas paginas, que si real-
mente desea tener una aproximacion al contexto de
trabajo y vital de tu obra, es tan imprescindible como
fundamental que lea tu autobiografia artistica. Un texto
absolutamente clarificador donde muestras las claves
de tu modus operandi, la estructura mental, discursiva
y emocional que subyace en todo tu trabajo.

Tengo un enorme respeto por estos escritos donde el
autor, en este caso un artista plastico y visual, en un
no facil ejercicio de introspeccion y vista atras, intenta
resumir y mostrar con generosidad y humildad lo que
ha sido una parte muy importante de su vida, vinculada
inexorablemente a los procesos creativos.

Hace tan solo algo asi como afio y medio fui el comi-
sario o curador en el Centro Atlantico de Arte Moderno
de Las Palmas de la exposicion retrospectiva del ar-
tista mejicano Guillermo Gémez-Pefia. Proyecto en el
que presentamos un libro extenso sobre su trabajo, y
del que no me canso de destacar y aconsejar la lectu-
ra, casi obligada, para aquellos que deseen adentrarse
en su universo creativo, de su autobiografia artistica, y
es exactamente lo mismo en tu caso estimado y queri-
do amigo Eberhard. No en vano tengo en mente desde
hace afios crear una coleccion de publicaciones en esta
linea testimonial y que podria llevar por titulo “Texti-
monios. Escritos autobiograficos de artistas.”

Si tuviera que destacar algunos de los muchos aspec-
tos enriquecedores de tu trabajo, o mejor dicho, de tu
sistema de trabajo, estableceria ademas un simil con el
escritor que hace un uso tan sutil como certero del len-
guaje. Un escritor al que calificaria como poseedor de
una enorme destreza en los acentos, algo que sabemos
que también se destaca en el territorio de la musica.
No hay duda que poner los acentos no es tarea facil,
pues sabemos que mal ubicados producen unas diso-
nancias que pueden herir los sentidos. Nada mas lejos
esto de tu trabajo en el paisaje que produce una
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Trauma

1982

Escombros: las caras coloreadas
vueltas hacia arriba

debris: color side top turned

Schutt: Farbseite nach oben gewendet
20x20m

Tenerife, Autopista del Sur (TF-1)

28° 3°13.18“N; 16°40‘52.61“ W

Rebusca

Late Vintage

Spatlese

1986

Escombros: las caras coloreadas
vueltas hacia arriba

debris: color side top turned

Schutt: Farbseite nach oben gewendet
Tenerife, Autopista del Sur (TF-1)

28° 4'48.85“ N; 16°31' 33.70“ W



recategorizacion muy positiva de los elementos u obje-
tos cotidianos, arquitecténicos y estructurales de esos
territorios ocupados o intervenidos.

Un acento pues, el de un escritor-desvelador de nuevos
lugares, de nuevos “topos” que pasarian desapercibidos
para la mayoria de aquellos que transitan a diario o es-
poradicamente esos espacios.

Desde que tuve la oportunidad de conocer tu trabajo en
las islas, que fue como resultado de nuestro encuentro
a comienzos de los afios noventa, en el Centro de Do-
cumentacion del mencionado Centro Atlantico de Arte
Moderno, donde trabajé durante practicamente una dé-
cada; desde ese primer momento me senti muy cercano
e identificado con tu trabajo.

Mientras charlabamos y veiamos imagenes de tus pro-
yectos en los catalogos, aquellas intervenciones en las
construcciones y en el paisaje me hacian sentirme, sin
saber en principio muy bien porqué, en un espacio fa-
miliar de sensibilidad. Posteriormente me fui dando
cuenta que era tu forma de hacer, de remarcar y acen-
tuar los objetos, las construcciones y el paisaje. Con

el paso del tiempo, la visualizacion de tus trabajos fue
efectivamente activando mi memoria trasladandome a
la elegida soledad de la habitacién de mi infancia. Re-
cuerdos de mis horas de disfrutado silencio elaborando
trabajos que presentar al dia siguiente en el colegio, ya
fueran de ciencias naturales, sociales, dibujo o historia,
donde me veo remarcando con rotuladores o lapices de
colores, las letras o imagenes colocados sobre fondos
casi siempre de cartulina negra. Esos pequefios traba-
jos panoramicos, que debian ser mostrados o colgados
en el aula del colegio, no estaban realmente acabados,
finalizados, sin ese remarcado, sin ese acento ultimo,
sobre aquello que deseaba destacar; y hacer esto, al fi-
nal del proceso, era algo con lo que disfrutaba enorme-
mente pues una nueva realidad se abria ante mis ojos.

Ahora que releo este parrafo anterior, y a modo de breve
inciso, sé que a veces algunos se preguntan que como
me atrevo a hablar de mi vida en los textos que escribo
sobre algunos artistas. Creo sinceramente que aquellos
trabajos o trayectorias que son capaces de activar nues-
tra memoria, nuestro imaginario, o trasladarnos a las
cercanias de nuestros territorios y geografias emaocio-
nales, pueden ser objeto de una escritura mas cercana,

calida, situada también, porqué no, en un espacio de
proyeccion y complicidad.

Es en este punto donde me gustaria poder hablar, es-
timado Eberhard, de como después de tantos afios de
encuentros y envios de informacion tenemos la opor-
tunidad de trabajar juntos en el afio 2009. Fue en el
contexto de la Il Bienal de Canarias, donde te invito
a formar parte de los nueve artistas nacionales e inter-
nacionales que integraron el proyecto “Coexistencias”
que tuve la oportunidad de comisariar en este evento:
una Bienal en las Islas Canarias sobre Arte, Arquitectu-
ray Paisaje. Nada mas claro para mi cuando comencé a
plantear este proyecto que contar con tu participacion,
pues si hay un artista en las Islas Canarias que ha hecho
de estos tres territorios parte esencial y fundamental del
conjunto de su trabajo este eres tu.

Una vez aceptaste la invitacién, yo esperaba, debo
confesarlo, que la propuesta que me fueras a presen-
tar se enmarcara en el contexto de tus “acentos” sobre
las construcciones abandonadas en el paisaje, y asi fue.
Me comentaste inmediatamente que en el trayecto que
habias hecho recientemente con tu coche en la salida y
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carretera norte de la ciudad de Las Palmas en direccion
al Puerto de Agaete, donde debias tomar el Ferry para
regresar de Gran Canaria a Tenerife, habias visto dos
edificaciones abandonadas que te gustaria poder inter-
venir y que esta exposicion “Coexistencias” era una
magnifica oportunidad para poder hacerlo.

Estas ruinas estaban y estan cerca de la zona que se
conoce en la isla de Gran Canaria como de Bafiaderos,
y para clarificarme exactamente donde las habias visto
me envias unas fotos o capturas de pantalla sacadas de
Google Earth con la localizacidn exacta de las mismas,
coordenadas geograficas incluidas. Dado que yo vivo
en la ciudad de Santander, en el norte de Espafia, y no
iba a viajar en esos momentos a la ciudad de Las Pal-
mas, le pedi el favor a un buen amigo gedgrafo, Siani
Tavio *, si podia localizarme las ruinas que aparecian
en esa imagen de Google Earth, pues debiamos contac-
tar con los propietarios para explicarles nuestro deseo
de solicitarles permiso ya que la intervencién se enmar-
caba en el contexto de un proyecto, Bienal, generada
desde una institucion publica como el Gobierno de Ca-
narias.

Siani Tavio localiza las ruinas y me envia una serie de
iméagenes de las mismas que sobre la marcha te reenvio
y que identificas como las construcciones que deseabas
intervenir. El siguiente paso, una vez obtenido los per-
misos, era planificar la intervencion en esas ruinas que,
todo hay que decirlo, eran y son de una gran escala,
lo que no iba a ser una tarea fécil. Para ello hablé con
otro buen amigo, el artista y fotografo Rafael Hierro, y
le pedi que te acompafara tanto para asistirte en la ta-
rea de intervencién como para igualmente documentar
fotograficamente todo el proceso de trabajo sobre las
ruinas.

Recuerdo como me comentaron tanto tu como Rafael
Hierro lo duro que fue para ti intervenir esas
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construcciones, remarcar todos sus perfiles con un an-
cho de linea adecuado y a una escala que las hiciera
visibles a gran distancia.

Para aquellos que piensen que el artista en este caso es
un mero disefiador de proyectos, nada mas lejos de la
realidad. Puedo y deseo dejar constancia en esta carta
de como la propia realizacion fisica de cada una de las
intervenciones de Eberhard Bosslet es para el artista
una parte fundamental del proceso. Una vez mas com-
probamos que nunca el joven pintor abandong al artista
que interviene y acentlia esos otros posibles paisajes.
La satisfaccion del propio trabajo realizado, ese lavado
de manos llenas de pintura después de horas intensas de
trabajo subido a una escalera de grandes dimensiones y
bajo el calor del sol canario, era algo a lo que no querias
ni podias renunciar. Hay algo de artesania, de mano de
artista y artesano, irrenunciable en una gran parte de tu
trabajo como asi quedd patente en esa inolvidable inter-
vencion que denominaste como “Reformacion VIII”.

No quiero acabar esta carta sin apuntar a todos aquellos
que lean tu libro y puedan tener la experiencia de vi-
vir y compartir tus obras, que no se olviden que detras
de esas fotografias, instalaciones, objetos, y sobre todo
intervenciones, hay un artista, pintor y “arquitecto” de
nuevas formas de entender el arte y el paisaje, que nos
ha permitido a los canarios mirar de otra forma dife-
rente objetos, construcciones y lugares que ahora, tras-
cendido su anonimato, si pueden comunicarse y hablar
€on nosotros.

Deseando que pronto podamos tener la oportunidad de
encontrarnos y compartir un nuevo proyecto, te desea
mucho éxito y te envia un fuerte abrazo,

Orlando Britto Jinorio
En Santander a 9 de octubre de 2013

* Aprovecho este texto para volver a agradecer la ge-
nerosa colaboracion de Siani Tavio y Rafael Hierro en
el proceso de trabajo de la mencionada intervencion
“Reformacion VIII™. Agradecimiento este y otros mas
que envié junto con mi texto para el catalogo de la Il
Bienal de Canarias y que finalmente no se publicaron.






Eberhard Bosslet: en un lugar, el tiempo

|

No solo en el Robinson Crusoe de Daniel Defoe, tam-
bién en Isla: cofre mitico de Eugenio Granell o en las
demandas de Francisco Fernandez de Lugo para partir
a la busqueda de San Borondon, la proyeccion simbo-
lica de la isla en Occidente —frente a la tierra: la isla,
justo en el revés del continente, al otro lado de la carto-
grafia de los ensuefios, al otro lado del universo pensa-
do, como un espejo— la convierte en un doble espacio
de busqueda: el territorio que se agazapa y que se debe
hallar en medio de la nada, y, una vez encontrada, el
lugar en el que encontrar aquello que en la mente de los
hombres toda isla promete. Es cierto, como ha dicho
Frank Lestringant (en “Pensar por islas™) que “entre la
experiencia practica del espacio de una generacion y la
huella escrita de sus suefios existe una secreta conni-
vencia”. Aplicado al caso de las islas, como oposicion
al caso de la tierra, esa connivencia entre la practica y
los suefios se resuelve como deseo: la isla posee siem-
pre algo que entregar, es la sede de la maravilla, y aun
el lugar en el que ubicar la maravilla. Incluso, en Cana-
rias, desde un archipiélago, un insular como Andrés de
Lorenzo Céceres pensd su “isla de promision”.

La isla es, a la vez, territorio nuevo y territorio extra-
viado: el viajero encuentra la isla por azar, y probable-
mente no sabria volver a ella una vez que la abandona,
y cualquiera de sus movimientos, desde que entra en
la isla hasta que se libera de ella, serdn movimientos
fundadores. (““A veces se desembarca en una isla por
accidente, pero cuando nos instalamos en ellas es por
necesidad. Los ndufragos duran mas que las tempes-
tades de las que salieron, algunas averias son irrepa-
rables. El regreso resulta ser no menos dificil que la
Ilegada™ ha dicho con fortuna Predrag Matvejevic en
“Islas mediterrédneas™.) Aun asi, en la mente del ma-
rino, como en la de aquellos naufragos del “Diario de
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Patmos” de Lorand Gaspard, siempre esta la esperanza
de vislumbrar, al remontar una ola sobre otra desde la
altura inestable de la tempestad, la silueta de una isla,
sus luces. Todo lo que venga después del avistamiento,
el marinero lo sabe, y lo sabe el capitan, todo sera nue-
vo. Todo serd visto por primera vez. Hay, en relacion
con las islas, un ensuefio de naturaleza adanica: quien
descubre una isla adquiere el deber de nombrarla, de
decirla, de contarla (de vuelta al continente). Y también
el derecho de buscar en ella la promesa que toda isla
encierra. Como se verd, esta idea de ofrecer un nom-
bre nuevo a las cosas estd muy presente en los trabajos
insulares de Eberhard Bosslet, que no buscan otra cosa
que generar constantemente nuevos sentidos para las
huellas y las cicatrices de la propia isla.

Por otra parte, es sabido que las islas pueden leerse.
Suspendidas en el rengldn del horizonte, las islas son
signos lanzados sobre el mar, constelaciones terrestres
de proyeccion estelar, sefiales de un lenguaje de la natu-
raleza que impele a la interpretacion por parte de quien
las contempla desde fuera (en la geografia de las islas
ninguna caracteristica mejor definida que la oposicion
dentro/fuera: todo es interior o exterior, salvo la orilla).
Las islas se parecen, en el ensuefio adanico, al propio
hombre: suaves, asperas, dulces, desérticas, prodigas,
malditas: al tiempo que las enunciamos nos definimos.
Proyectamos sobre ellas nuestras expectativas, nuestra
insaciable sed de tener sed. El naufrago, el aventurero
0 el poeta (y Bosslet forma parte de ese entorno sim-
bolico de viajeros) transforman, al contacto con la isla,
lo nuevo en otra novedad, y su partida no inaugura una
nueva época sino que mantiene la continuidad del mis-
terio. Por eso llegar a una isla es siempre un acto de
violencia, como el desvelamiento de un secreto o la
vislumbre de un conocimiento. Algo ha sido forzado,
aunque solo sea el proceso de la espera concentrado en
la inminencia.

Ademas, la cadena de oposiciones que regula toda la
proyeccion simbolica de las islas: paraiso e infierno,
salvacion y destierro, novedad y monotonia, encuentro
y pérdida, tiene su correlato también en la proyeccion
de la mirada. Esta quien mira hacia la isla, y esta el que
mira desde la isla. Esta la lectura de la isla en el renglén
del horizonte y esta la lectura del horizonte como ren-
glon vacio. Sin embargo, y a pesar de estas diferencias
ontoldgicas, todo lenguaje que hable de las islas, sera
siempre lenguaje fundacional, lenguaje del inicio, len-
guaje de la construccidn, del deseo. Se podria decir que
las islas no conocen extranjeros. Porque las islas son
lugares en el tiempo del comienzo.

]

Bastaron algunas conversaciones, y la frecuentacion de
la totalidad de sus obras en Canarias, para que pudiera
construir una imagen mental de Eberhard Bosslet como
un representante genuino del Robinson insular: como
pastor de una enunciacion ajena de la isla y su territo-
rio. La obra de Bosslet es la obra del visitante adanico,
que lo contempla todo por primera vez y no es capaz
de construir historia, o pasado, o decadencia, porque,
como ya seflalamos, la isla esta en el reverso de las
fuerzas del tiempo, en el tiempo del inicio, de la funda-
cion: nadie pertenece a la isla, y la isla no pertenece a
nadie: en la obra de Bosslet la ruina no es decadencia,
sino continuacion, incluso mas, lugar de origen. Seria
un error aplicar a sus obras insulares una éptica roman-
tica: aqui no hay una consagracion del pasado, sino la
continuidad del inicio: no se trata de escribir historia,
sino de describir el territorio. No hay ninguna leyenda.
Todo es geografia. Por eso no me resulta nada dificil
reconocer en Bosslet al naufrago, al Robinson, que em-
pefia todas sus fuerzas, toda su energia, en mirar, en
ver por primera vez, en intentar balbucear el lenguaje
de los fundadores y de la fundacién. No hay despobla-
miento en la islas, sino lugar de choque entre las fuer-
zas creadoras del hombre y las fuerzas creadoras de la
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naturaleza. No hay que imaginar la vocacion vislum-
bradora: basta con ver a Bosslet, a lomos de su montura
(un asno, un caballo, una Vespa, da igual aqui), reco-
rriendo el territorio nuevo, a la bdsqueda de un sentido
para la mirada, para lo que es capaz de ver: narrando el
nuevo territorio, descubriendo que en la isla, el malpais
y la ventana, la cicatriz y la ruina, no son otra cosa que
formas geoldgicas: el mismo producto de la piedray el
sol. Las formas geoldgicas del tiempo. La conversion
del tiempo en geografia. Bosslet es el extranjero que
acaba por dar la razon a Garcia Cabrera: en un lugar:
el tiempo.

Eberhard Bosslet comenz6 a trabajar en Canarias a co-
mienzos de la década de 1980. Y lo hizo a partir de he-
rramientas creativas y de estrategias expresivas que po-
nen el acento, desde el inicio, en una voluntad firme de
comprender e interpretar el paisaje que las islas le ofre-
cen. Este hecho debe ser convenientemente valorado
en cualquier acercamiento critico a una obra que ya sea
desde la fotografia, desde la intervencion en el paisa-
je o la reinterpretacion de las ruinas (aunque también
este concepto, el de ruina, debe aqui considerarse de un
modo particular, como veremos) no parte a la busqueda
de una celebracién del territorio y sus signos (como han
hecho Roberto Cabot o Longobardi, por poner ejem-
plos de artistas “visitantes” muy diferentes entre si) o
una mimesis formal que reinterprete esos mismos sig-
nos en sentido mitolégico o metafisico (como podria
interpretarse en las obras, igualmente interesantes, de
Salvo o Craige Hordsfield) sino que, a lo largo de todas
sus calas en las islas, exige una interpretacion profun-
da, una verdadera dilucidacion, de los signos insulares,
aunque para ello tenga que forzarlos, subvertirlos o,
en cierto modo también, reiniciarlos desde una nueva
perspectiva seméantica o antropoldgica. Bosslet no es,
por lo tanto, un extranjero en la isla, sino unverdadero
conquistador: no viene a contemplar,
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sino a comprender. Por esos es comun a todas sus obras
insulares el ejercicio de una violencia, de una transfor-
macion, sobre los signos del territorio de los que se nu-
tre. Esta idea nos parece uno de los “ejes necesarios”
para comprender el alcance hermenéutico de los traba-
jos de Bosslet en Canarias, ya que es la que le permite
alinear decisiones que forman parte de la pragmatica
(el proceso de la intervencion, la accion transformado-
ra, el trabajo, la parte muscular) con opciones que for-
man parte de la metafisica — la creacidn de un lenguaje
nuevo, de aquello que ain no habia sido dicho, pero
que estaba ahi, latente, en la superficie de las cosas: una
suerte de verbalizacion de las potencias que motivan al
espectador para aceptar que, después del paso de Boss-
let, el conquistador, las cosas ya no son lo mismo.

Ese alineamiento se hace a contrapelo, a contracorrien-
te, de las fluencias habituales con las que el arte ha tra-
tado de verificar la existencia de las islas. Bosslet llega
a las islas para obtener su tesoro, que no es otro que el
de una comprensidn distanciada, irénica, antropologi-
ca, del lugar. La mirada de Bosslet no es admirativa,
sino incisiva y cortante. El no ha venido a las islas para
contemplar, ni acepta facilmente una condicion mera-
mente amena del territorio. Desde el punto de vista de
su lenguaje artistico y del telos de su labor, Bosslet es
un depredador (un depredador de sentidos, entiéndase
bien): alguien que no va a detenerse en halagos, sino
que trabaja para dar alcance a su caza. Bosslet quie-
re comprender. Y este hecho determinante, el deseo de
comprender, se produce porque en su mente de depre-
dador, no comprende nada de las islas: no entiende lo
que ha pasado, no alcanza a imaginar una proyeccion
para el trabajo de los titanes (los barbaros del ladrillo y
la soga, del metal y el humo), pero tampoco para el tra-
bajo de los gigantes (los volcanes, el océano, el viento,

que se encuentran también en el régimen de los agentes
esenciales que accionan el paisaje). Necesita, asi pues,

su tesoro, necesita que la isla cumpla y le rinda lo que
prometio en el arribo: un sentido para su geografia y
para su sentido del tiempo. Su busqueda lo obliga, de
este modo, a subvertir los lenguajes a partir de los cua-
les se expresa la isla y su obra se convierte, por ello, en
un ejercicio de resemantizacion. Tomado por un ensue-
fio adanico concebido como superposicion de signos,
Bosslet aguarda a que del contraste entre unos signos y
otros surja una interpretacion digna de un procedimien-
to heuristico posterior.

La conformacién de un discurso creativo para las islas
no puede ser de estirpe culturalista. En rigor, nada se
sabe del objeto creado, como nada se sabe de la mon-
tafia o de la duna, salvo su presencia. Y esta ausencia
de signos reconocibles, unida a la necesidad de hom-
brarlos (de otorgarles sentido) despierta un ensuefio
adanico primario. Una imagen que explica bien esta
situacion de inicio seria la de quien, sin conocimien-
to astrondmico alguno, mira hacia el cielo nocturno: el
cumulo de estrellas y galaxias y planetas y reflejos y
sombras parece decirle algo asi como “aqui tienes las
letras, construye con ellas tu lenguaje”. Iniciar una lec-
tura de la obra de Eberhard Bosslet en Canarias a partir
de esta perspectiva permite agrupar su trabajo en tres
lineamientos diferentes a la bisqueda de ese tiempo en
el lugar, que no es otra cosa que el deseo de ofrecer
sentido al territorio: la interpretacion de una geografia
del pasado (trabajo sobre las ruinas: Concomitancias,
Reformaciones), la interpretacion del lugar del presente
(trabajo sobre la geografia mévil en contraste con la
inmovil: Mobilien & Immobilien, Vacation Comfort),
y la reconstruccion de un espacio del futuro (Chatarra
y sol, Casa de una habitacién, Agua falsa o Viento de
sol).
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Desde una perspectiva simbdlica la ruina significa
siempre vida muerta, agotamiento, destruccién. Ruina

es aquello que ha dejado de ser, que ignora la relacion
con el presente, que ha perdido su sentido primario e
incluso puede que todo sentido. Sin embargo, recono-
cemos en la ruina la huella de algo anterior, el vesti-
gio, el signo de época y es posible que ese caracter,
debidamente justificado e incluso alineado con alguna
parcela de la actualidad, logre reincorporar los restos al
presente. No hay modo de estratificar el caracter de la
ruina en relacion con el tiempo histérico, pues la con-
dicién ruinosa no la determina el paso de los afios sino
una voluntad critica que depende de la actualidad, del
presente, del lenguaje del hoy. Los mas de dos mile-
nios que median entre nosotros y el Circo romano o el
templo de Sunio no impiden que tales edificios hayan
encontrado acomodo en el canon actual. En cambio, las
afueras de cualquier ciudad occidental contienen cam-
pos de ruinas con apenas veinte afios, convertidas ya en
“lagunas fantasmales”. La vigencia o la caducidad de
la ruina la establece la funcién que le asigne el presen-
te. Es éste proceso de resemantizacion de la ruina, esta
nueva oportunidad de sentido, el rasgo mas ambicioso
de las intervenciones de Bosslet sobre las ruinas que
halla en sus paseos por las Islas.

Como cualquier territorio sujeto a los vaivenes de la
fortuna y las economias depredadoras, Canarias posee
un paisaje en el que, debido a la naturaleza del desarro-
Ilo econémico y social particular de las Islas, proliferan
las ruinas. Es decir, los edificios despoblados, abando-
nados y fuera de orden y de sentido en la actualidad,
que guardan, con todo, su propia cicatriz en el paisa-
je. El catdlogo de ruinas es amplio por esta via: casas
abandonadas en paralelo al abandono del trabajo en la
agricultura, casetas de aperos olvidadas hace décadas,
murallones de fincas, antiguos soportes publicitarios de
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mamposteria situados en las cercanias de las carreteras
y dejados de usar en virtud de cambios en las leyes,
estructuras de invernaderos, antiguas factorias relacio-
nadas con la manufactura de productos agricolas (in-
genios azucareros, almazaras, hornos de cal, hornos de
ladrillo), galerias y pozos secos, empaquetadoras de
platano o tomate, hasta sanatorios y leprosarios cuya
vida estaba sujeta a la vigencia de sus enfermedades.
No solo eso, existen ya, y los poetas los imaginan, res-
tos de hoteles, construcciones turisticas dejadas a la
mitad, enormes lagunas fantasmales.

Ya hace mas de treinta afios que Eberhard Bosslet tra-
baja en estos espacios que, en los territorios insulares
se perciben no como un hecho histérico sino como un
accidente geogréafico. En intervenciones como Bauzei-
chnung El Guincho (1983), Grofie Ecke (La Restinga,
1983) o Strassenbekanntschaften (Autopista del Sur,
Tenerife, 1984) el procedimiento, que no los resultados,
es el mismo. Se marcan con trazos de pintura las aristas
de la ruina, todos los lugares a través de los cuales la
ruina, el objeto abandonado, se relaciona o se integra
con el resto del paisaje. Se aisla asi la ruina como resul-
tado de un proceso de creacién, y se independiza con
respecto al territorio que amenaza con incorporarlo a si
mismo. Bosslet necesita esa separacion para comenzar
a comprender, para integrar esos objetos en el tiempo
histdrico, y a la vez para construir un discurso estético
enigmatico y solvente, que convierte a los edificios y
los objetos en presencia de misterio.

Se trata, por lo tanto, de un trabajo realizado con una
gran ambicion, puesto que aspira a romper con la per-
cepcion del paisaje insular y desubicar los procedimien-
tos adanicos en relacién con la novedad del territorio.
Las lineas que delimitan las formas pertinentes de los
objetos generan, para esos mismos objetos, un nuevo
modo de decirse: Bosslet nombra de nuevo la ruina, la
separa de la geografia y le otorga, mediante su gesto,
un lugar en el proceso histérico. Por més que la per-

cepcion del trabajo por parte del espectador ocasional
sea inmotivada y casual, una vez que la intervencion ha
sido realizada el objeto comienza a decirse a si mismo
al margen del paisaje: es un elemento del paisaje a la
vez que es un elemento de si mismo. Adquiere rango
de obra e interroga al espectador acerca de las posibili-
dades de la cicatriz como lugar ameno. Y esta reflexion
sit0a las intervenciones de Bosslet en el territorio mis-
mo del origen del trabajo creativo, puesto que, igual
que sucede con la pintura rupestre, se trata de un obra
de “interpretacion de la realidad” antes que de creacion
de realidades virtuales, una obra que sigue las lineas
de lo preexistente, pero que otorga una significacion
nueva a lo real. Bosslet siembra alusiones, crea nuevo
territorio en la isla, al tiempo que toma de ella los ele-
mentos necesarios para la construccion de su lenguaje.

Esta Gltima caracteristica se ve muy claramente en la
serie que constituyen las piezas (Trauma, Rebusca,
Seleccion, etc.) en las que Bosslet interviene sobre los
soportes publicitarios derruidos tras la prohibicion en
Espafia de ese tipo de anuncios. En estas intervencio-
nes Bosslet reordena las piezas, los escombros que han
quedado de las antiguas vallas y presenta la cara colo-
reada de cada una de ellas hacia arriba. Genera de este
modo una suerte de opus tesellatum irénico en el que
el proceso de construccion y reconstruccion parece en-
trar en un bucle definitivo en el interior del cual cons-
tantemente se estan superponiendo los significantes y
las significaciones. Esta voluntad de ordenar en el caos
forma parte del mismo proceso de resistencia ante la
tendencia del paisaje insular a salirse del proceso histé-
rico, y a incorporar como accidentes geograficos todo
aquello que sobra al sistema en curso y que esté desti-
nado a formar parte de una nueva categoria de malpais:
excrecencia de los procesos formativos que producen
el territorio. Sin embargo, no debe pensarse por ello
que haya en estos trabajos de Bosslet una voluntad de
denuncia civica o ecoldgica, sino algo parecido a la ad-
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miracion que despiertan esos lugares inexistentes, leve-
mente aislados y profundamente reveladores de catego-
rias simbdlicas novedosas. En cierto modo, nos parece
que se trata de tentativas lGcidas y ludicas de reseman-
tizacion de los objetos, algo que no puede esconder ni
la enorme ambicién de la propuesta ni el sentido que
jugar con los problemas de lenguaje es, efectivamente,
jugar al gran juego.

Mencion aparte merecen, en este punto, las Concomi-
tancias en las que Bosslet reinterpreta las fachadas de
casas abandonadas introduciendo elementos arquitec-
tonicos virtuales (puertas y ventanas realizadas con
pintura negra que se acumulan y generas perspectivas
nuevas con las que ya posee la construccion). Estamos
aqui ante una de las cimas del trabajo de Bosslet en Ca-
narias, por el modo en que este tipo de intervenciones
dialoga con la gran tradicion pictérica de las Islas, y
por como este modo de redefinir el espacio arquitec-
tonico como soporte pictorico afiade discurso a la obra
de José Jorge Oramas, Luis Palmero o Angel Padron.
Es sabido que la microtradicion de la pintura en las Is-
las ha sabido reinterpretar los signos arquitecténicos
como elementos distintivos de un modo de configurar
el color e incluso la luz del archipiélago. A partir de las
iméagenes de los riscos de Las Palmas de Gran Cana-
ria realizadas por José Jorge Oramas, se ha construido
una concepcidn visual de la pintura insular que bordea
espacios tan definidos como el minimalismo (caso de
Palmero) o la pintura meditativa o simbdlica (caso de
Angel Padron). Esta serie de Eberhard Bosslet amplia
y amplifica la radiacion de esos lineamientos, puesto
que son los objetos que nutren esa pintura los que, por
la mano de la intervencién, se vuelven ellos, en si mis-
mos, pintura, y es ahora la pintura la que va al paisaje
para reinterpretarlo, para ubicarlo en un tiempo, para
trascender la mera interpretacion geografica.

En todos estos trabajos Bosslet se enfrenta al concepto
de ruina y acude al rescate historico. Todo el esfuerzo
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es un esfuerzo sobre la activacion del pasado. Trae la
ruina al presente, le otorga un nuevo sentido y reduce el
sustrato de cicatrices sobre la superficie del territorio.
Eberhard Bosslet propone, con estas intervenciones,
una suerte de paisaje sanado o paisaje redimido. Trae
desde el tiempo remoto de la ruina, un nuevo signo, una
nueva palabra, un nuevo simbolo y un nuevo proceso:
todo puesto al servicio de una nueva manera de decir el
territorio. Se inicia, asi, la recogida del tesoro que no es
otro que un nuevo sentido.

v

Debemos al poeta, pintor, novelista y ensayista cuba-
no Severo Sarduy una de las reflexiones méas lucidas
acerca de la matriz revolucionaria, subversora, de todo
el discurso barroco. En tanto que amenaza real a la uni-
dad del ser definida por Parménides y aceptada por la
mayor parte de la tradicion occidental, la cosmovision
barroca se convierte, para Sarduy, en una herramien-
ta apta para la revision completa de los arquetipos que
sostienen el saber occidental: la transformacion del cir-
culo humanista en la elipse barroca comporta, para el
autor de De donde son los cantantes, la revision de toda
la categoria de saberes y la asuncién de un universo
fisico con correlato en el universo simbélico no nece-
sariamente cifrado en el equilibrio. La aparicion del do-
ble centro de la elipsis atravesara, segln Sarduy, todo el
conocimiento humano, desde la astronomia kepleriana
hasta la proyeccién simbodlica de Gongora, que haré del
correlato literario de la figura geométrica elipse/elipsis
un arma para la potenciacién de la mirada: “Al pro-
vocar la momentanea incandescencia del objeto, su
chisporrotea ante los ojos, extrayéndolo bruscamente
de la opacidad, arrancandolo a su complementaria
noche oscura, el discurso barroco, que respeta asi las
consignas didacticas del aristotelismo, reproduce una
practica para aguzar la vision.” Esta recreacion abso-
luta de la realidad a partir del lenguaje, hasta el punto
de negar su funcionalidad representativa, posee una

potencia subversora enorme: el lenguaje es apto para
representar la realidad en la medida en que es apto para
representar cualquier realidad, y también en la medida
en que es capaz de representar lo que no es real. El
barroco dice, por primera vez en la historia occidental,
que todo puede ser todo, que todo puede estar en todo,
que todo puede ser representado por todo (pensemos,
por ejemplo, en las reconstrucciones de Arcimboldo o
en las descripciones desmesuradas de Quevedo). Esta
libertad, que no precisa ya de los conceptos univocos
del renacimiento o del clasicismo, sera la que permita
la relectura de vanguardia del barroco, que apostara,
incluso, no solo a que cualquier espacio de la imagi-
nacion es real, sino que la imaginacién creativa puede
contaminar la realidad hasta transformarla, hasta inva-
dirla. La afirmacion de Sarduy es rotunda: “Barroco
que en su accion bascular, en su caida, en su lenguaje
pinturero, a veces estridente, abigarrado y caético, me-
taforiza la impugnacion de la entidad logocéntrica que
hasta entonces lo estructuraba desde su lejania y su
autoridad: barroco que recusa toda instauracion, que
metaforiza al orden discutido, al dios juzgado, a la ley
transgredida.”

Esta concepcion del barroco como subversién es la
que permite a Gongora, sobre todo al Géngora de los
poemas largos, del Polifemo, de las Soledades, activar
su activar su herramienta de educacién de la mirada.
Desde que me fue dado conocer, por primera vez, la
serie de Eberhard Bosslet Mobilien und Immobilien,
relacioné el trabajo de Bosslet con el sistema visual de
metamorfosis, verdadera maquinaria, que estructura
las Soledades gongorinas. Como es sabido, la anécdo-
ta que relata ese poema no es otra que la llegada de
un naufrago a una isla. A las escenas de la salvacion
que toda isla promete las suceden otras de admiracion
y agradecimiento por la belleza del lugar. El extraviado
encontrara mas tarde a los lugarefios, que se aprestan
a celebrar una boda y un banquete. De la anécdota nos



Ecuacion IlI

Equation Il

Gleichung llI

1983

Pintura sobre acero y tierra

paint on steel and soil

Farbe auf Stahl und Erde

0,05 x 1x7 m

El Hierro, La Restinga

27° 38'31.03“N; 17° 58‘33.61“ W

Ecuacion IV

Equation IV

Gleichung IV

1983

Pintura sobre acero y tierra

paint on steel and soil

Farbe auf Stahl und Erde

0,05x 1x12 m

El Hierro

27° 41' 37.64“N; 17° 58 18.49“ W
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interesa especialmente el inicio: la mirada del ndufrago
sobre la isla es una declaracion del principio de trans-
formacion barroco del que hablaba Sarduy: todo lo mi-
rado, una vez pasado por el tamiz del lenguaje, es lo
que fue y muchas otras cosas: la mente del lector acaba
transformando la realidad, inducida por la plasticidad y
la coherencia posible del suceder de las imagenes, has-
ta hacer de la realidad otra cosa distinta de la que fue.
Del mismo modo, en la serie Mobilien & Immobilien
(1982), Bosslet se convierte en una suerte de naufrago,
de observador, de argos de mil ojos que va descubrien-
do en la isla, en las formas en que los insulares pintan
las fachadas de sus casas, una férmula mental para las
relaciones con el color. El proceso lleva, primero, a to-
mar fotografias de esas fachadas junto al instrumento-
herramienta que permite el acceso a la vision, que no
es otro que el vehiculo utilizado por el “ndufrago” en
sus recorridos cinegético-visuales por la isla. Asi, en un
primer término de la relacion, se captura y se reconoce
a los insulares el valor cromatico de las fachadas, el
acierto para construir un “proceso de color”, para hacer
del frente de las edificaciones, de sus propias casas, un
territorio pictorico. Y la moto Vespa que se incorpora
a las fotos es un modo de establecer el vinculo que el
presente a través de la presencia. Este gesto es funda-
mental para comprender la progresion del trabajo hacia
una cosmovision. En segundo lugar, ante algunas fa-
chadas, el naufrago comienza a interiorizar un nuevo
sentido para el color: va aclimatando su mirada a la
mirada insular. Este ejercicio no es, propiamente, un
camuflaje, sino que representa la asuncion de un len-
guaje. La moto, que sigue representando al que esta en
movimiento, al ndufrago, al transformador-transforma-
do, comienza a asumir los colores de las fachadas. Ser
camalednico, adopta la imagen cromatica de la pre-
sencia. En un tercer lugar, es el propio ndufrago quien
transforma la realidad a su alrededor: su presencia in-
vade la realidad. La metafora se alza y atrapa el paisaje
en una de las imagenes posibles del presente.
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Es quiza esta serie la que, de entre todos los trabajos
de Bosslet, mejor representa los fendmenos de trans-
formacién de la mirada en relacion con el espacio in-
sular. Si en sus trabajos sobre las ruinas hay un deseo
de redencion para el territorio, en este trabajo sobre el
presente lo que se da es una suerte de salvacion por la
mirada, a través de la transformacion de la realidad a
partir de la solucion y la reconversion de un problema
de lenguaje. No es ya el lugar transformado en tiempo,
sino el tiempo transformado en lenguaje.

\%

El tercer eje de los trabajos de Bosslet que vamos a ana-
lizar es el que tiene que ver con la proyeccion del terri-
torio hacia el tiempo futuro. La principal diferencia que
media entre los trabajos anteriores, que se ocupaban del
pasado (las ruinas) y el presente (la vision), es que varia
la herramienta expresiva de la que se parte. Si la inter-
vencion habia servido para recorrer los caminos de las
ruinas y los de la visién, en la revision de la proyeccion
“a favor” del tiempo, la herramienta utilizada va a ser la
fotografia. Las series Confort en las vacaciones (1984),
Chatarray sol (desde 1982), Agua falsa (desde 2003) o
Casa de una habitacion (desde 2006) se convierten en
proyecciones hacia el futuro, obras en marcha incon-
dicionadas: signos dentro del tiempo, abandonados a
su propia transformacién. Aqui el lenguaje creativo es
mucho maés sutil: pura deixis. Y es esa vocacion de se-
fialar la que permite proyectar la imagen de los objetos
hacia el futuro: como formantes en una historia comdn,
y no como signos geograficos puros.

En Confort en las vacaciones, por cierto, tan cerca, tan
precursor, de algunos trabajos actuales de fotografos
como Augusto Alves da Silva o Miguel Rio Branco
(que también han trabajado sobre las Islas) tenemos un
recorrido anénimo, sin mirada, por los contrasentidos
del desarrollo turistico insular. Hay en esta serie una
voluntad de reconducir el lenguaje hacia al estrecho
margen de territorio que queda entre lo excepcional y

el topico. Es decir, se busca una reflexion en torno a la
experiencia del lenguaje comercial y la experiencia del
lenguaje artistico. Por eso esta serie no hace ninguna
concesion a la belleza y tiende, ironicamente, hacia
la documentacion: construcciones, cuerpos al sol,
ambiente vulgar, suciedad, amontonamiento.

Chatarra y sol por su parte, es mucho méas que un co-
rrelato de las intervenciones tituladas Conocidos de la
carretera. Aqui no hay la bisqueda que aisla la obra del
territorio y le niega geografia, antes al contrario, se tra-
ta, lejos de todo alegato medioambiental, de un puro y
honesto descubrimiento escultdrico. No hay aqui ruina
interpretada, sino reconocimiento a la capacidad teje-
dora del tiempo, que es capaz de reconstituir sus tra-
zos como lenguaje creativo incondicionado. Vehiculos
hallados en las cunetas, en los solares, en los terrenos,
abandonados y dimitidos de cualquier funcionalidad,
se entregan a los embates del sol y transforman su rea-
lidad en signos enigmaticos de un tiempo verdadero,
que no escapa al hombre ni a la historia y humaniza el
futuro.

Algo parecido sucede con Agua falsa. En esta serie, que
ahonda en la ausencia de sentido como un elemento po-
tenciador de las aptitudes de los objetos para transfor-
marse en lenguaje y codigo estético, las barcas aban-
donadas o simplemente varadas en el interior, lejos de
su lugar, son quiza el simbolo del arraigo. Aquello que
se le exige a Odiseo para aplacar a los dioses: aquella
conquista definitiva del lugar que pasa por enterrar los
remos. El Gltimo 6bolo que se le exige al ndufrago para
incorporarse al territorio.

Y por ultimo, las Casas de una habitacion, la cabafia
del ermitafio, en la mitad del paramo. El lugar de Ro-
binson. La ruina habitada, que deja de ser ruina y se
convierte en presencia. Escultura en movimiento per-
manente: las sombras sobre la fachada, el movimien-
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to solar, los muros que caminan hacia su degradacion.
Aqui el equilibrio entre el movimiento del tiempo y la
estatica arquitectonica alcanza una suerte de cero ab-
soluto. Lugar para el recogimiento y para la ascesis.
Centro desde el que irradia un lenguaje nuevo. Bosslet
al fin, contempla el volumen de la casa y toma el teso-
ro. Ha encontrado un lugar, fuera del tiempo.

Alejandro Krawietz Rodriguez 2013

Antimeador I-1l

Pee-bumper IHII

Pinkelabweiser I

1983

Manguera y embudo sobre hormigon
hose and funnel on concrete
Schlauch und Trichter an Beton
Barcelona, Barrio Goético
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Mercancia blanca |

White Goods |

Weisse Ware |

1990

Carcasas metalicas cologadas de pared
chassis hung on the wall
Metallgehduse an die Wand gehangt
Tenerife Sur

28° 3°16.38“N; 16° 32°43.49“ W



Mercancia blanca Il

White Goods Il

Weisse Ware |l

1990

Carcasas metalicas cologadas de pared
chassis hung on the wall
Metallgehause an die Wand gehangt
Tenerife Sur

28° 4'48.68“N; 16° 31'6.28“ W
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Conocidos de la carretera |

Road Acquaintances |
Strassenbekanntschaften |

1984

Pintura sobre acero

paint on steel

Farbe auf Stahl

Tenerife, Autopista del Sur (TF-1)
28° 3'14.70“ N; 16° 40 47.97“ W

Conocidos de la carretera Il

Roads Acquaintance Il
Strassenbekanntschaften I

1984

Pintura sobre acero

paint on steel

Farbe auf Stahl

Tenerife, Autopista del Sur (TF-1)
28° 3' 7.78“N; 16° 39‘52.96“ W
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Conocidos de la carretera
Roads Acquaintance Il
Strassenbekanntschaften Il

1984

Pintura sobre Acero

paint on Steel

Farbe auf Stahl

Tenerife, Autopista del Sur (TF-1)
28° 3 7.78“N; 16° 39‘52.96“ W
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Intervenciones
Interventions
Interventionen

desde 1983

Obras en ruinas

pintado de lineas blancas o areas de
color negro en las fachadas de

casas abandonadas o ruinas industriales

Works with ruins
painted white lines and black fields on
the fasade of industial buildings or houses

Arbeiten an Ruinen
gemalte weil3e Linien oder schwarze Farblachen
an den Fassaden von Industrieruinen oder Hausern



Significativamente lll

Significantly llI

Markant Il

1983

Pintura sobre asfalto

paint on asphalt

Farbe auf Asphalt

10 x 150m

Tenerife, El Pilar

28° 25 0.80“ N; 16° 19 14.26“ W

Significativamente |

Significantly |

Markant |

1983

Pintura sobre asfalto

paint on asphalt

Farbe auf Asphalt

10x75m

Berlin, Wedding

52° 33‘20.02“N; 13° 22 50.25“E
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Base de construccion |

Construction Bases |

Baubasis |

1983

Pintura sobre hormigon

paint on concrete

Farbe auf Beton

Tenerife, Golf del Sur
0,50x10x10m

28° 1'27.83“N; 16° 36‘ 39.72“ W
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Gran Cérner

Big Corner

Grofde Ecke

1983

Cal sobre tierra

lime on soil

Kalk auf Erdreich

El Hierro, La Restinga

27° 38'33.57“N; 17° 58°‘ 57.34“ W
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Panel

Door Filling

Tirfillung

1983

Pintura sobre Mamdera y
hormigoén

paint on wood and concrete
Farbe auf Holz und Beton
El Hierro, Pozo de la Salud
27° 45'21.83“N;

18° 6 13.52“ W



Dibujo de obra El Guincho Il
Construction Drawing El Guincho Il
Bauzeichnung EIl Guincho Il

1983

Pintura sobre fachada

paint on facades

Farbe auf Fassade

Tenerife, Golf del Sur

28° 1°32.91“N; 16° 36° 28.02“ W

Dibujo de obra El Guincho |
Construction Drawing El Guincho |
Bauzeichnung El Guincho |

1983

Pintura sobre fachada

paint on facades

Farbe auf Fassade

Tenerife, Golf del Sur

28° 1‘24.29N; 16° 36° 36.37“ W
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Eberhard Bosslet, obra y compromiso en Ca-
narias

Desde los primeros afios en que las islas Canarias fue-
ron incorporadas a la sociedad y la cultura occidenta-
les, muchos viajeros europeos se han ido acercando
por este archipiélago atlantico en busca de una serie
de elementos de tipo paisajistico, antropoldgico, cultu-
ral y climatico, sobre todo que le resultaban novedosos
para sus territorios continentales de procedencia. Y no
se equivocaban, como no se han equivocado tampoco
tantos otros visitantes, con un perfil cultural y artistico,
que a lo largo de los cinco siglos transcurridos desde
entonces han seguido arribando a alguna de las siete
Islas Canarias. Hablamos del tiempo histérico trans-
currido desde el 25 de julio de 1496, tras la segunda
batalla de Acentejo, en el actual municipio de La Ma-
tanza, que supuso la derrota de los guanches, habitan-
tes prehispanicos de Tenerife, y la llamada Paz de los
Realejos, que pone fecha oficial final a la conquista de
Tenerife, Gltima de las islas Canarias en ser conquis-
tada por la Corona de Castilla. Llamamos la atencién
sobre la fecha citada, ya que se puede comprobar que
es posterior a la llegada del navegante Cristobal Colon
a un nuevo continente, el 12 de Octubre de 1492, dando
carta oficial con ello al descubrimiento de Américay a
un nuevo tiempo historico.

La mayoria de nuestros visitantes vienen, sobre todo
desde mediados del siglo XX, por el clima de estas is-
las, situadas entre los 27° 38" 16* y los 29° 24’ 40" de
latitud norte, asi como entre los 13° 19’ 54 y 18° 09’
38“ de longitud oeste. Estas coordenadas dotan a estas
islas de un clima subtropical oceénico, a poco mas de
cuatro grados del trépico de Cancer, que permite unas
temperaturas calidas en invierno, frente a las fuertes
bajadas de temperatura en Europa, y unas temperaturas
moderadas en verano, por accion suavizadora del océa-
no y de los vientos alisios, que ademés aportan la lluvia
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horizontal, basica para la subsistencia y la vegetacion
en Canarias. La temperatura media anual de estas islas
es de 22,05° (71,69°F), y la temperatura del agua varia
entre los 17,9°C (64,22°F) del invierno (enero) y los
26,2°C (79,16°F) del verano (agosto), merced en bue-
na parte a la accion, en el Atlantico, de la denominada
corriente canaria.

Nosotros queremos hablar, sin embargo, de ciertos vi-
sitantes europeos, con un perfil cultural, interesados
mas que en nuestro clima, que también lo estaban, por
nuestro paisaje, nuestra orografia, y por los habitantes
de las islas y sus costumbres. Al mismo tiempo, estos
viajeros, que hasta el siglo XV111 venian equipados con
sus carpetas de dibujo, sus lapices, y a partir de media-
dos del siglo XIX también con sus camaras fotogra-
ficas, comenzaron a encontrar en Canarias una fuente
de inspiracion notable para sus creaciones artisticas. Al
principio, y durante mucho tiempo, tomaban apuntes
sobre el terreno para trasladarlos luego a sus paises de
procedencia, y darlos a conocer a la comunidad cien-
tifica y al publico cultural europeo a través de graba-
dos y ediciones de libros. Algo més tarde, y a partir
de la incorporacion de la fotografia, en el siglo XIX,
estos viajeros recogieron multitud de instantaneas que
igualmente se llevaban con ellos a Inglaterra, Alema-
nia, o Francia. Esta circunstancia ha conducido a que
los investigadores actuales que deseen conocer cdmo
eran las islas dos siglos atras deban acudir a bibliote-
cas y archivos de Londres, Paris y Berlin. En ellos se
han conservado las muestras graficas que, en su dia,
recogieron los viajeros europeos en su transito por el
archipiélago fruto de su curiosidad sobre lo que aqui se
encontraban, tanto en referencia al territorio como en lo
que hace mencidn a sus habitantes.

Entre tantos viajeros europeos, con ese ya mencionado
perfil cientifico y cultural, que podriamos mencionar,
vamos a destacar a dos de ellos. Primero, al prusiano

Alexander von Humboldt (Berlin, 14 de septiembre
de 1769 — 6 de mayo de 1859), que arribo al puerto
de Santa Cruz de Tenerife en la corbeta Pizarro jun-
to con el botanico francés Aimé Bonpland, el 19 de
junio de 1799. Humboldt habia mostrado especial in-
terés en “visitar el Puerto de Orotava y ascender a la
cima del pico del Teyde”. En la mafiana del 21 de junio
emprendio la ascension al Teide, a tres mil setecientos
dieciocho metros de altitud, acompafiado, ademas de
Bonpland, por el viceconsul francés Louis Le Gros, el
secretario del consulado francés, Lalande, y el jardi-
nero inglés del Jardin Botanico, que habia sido creado
pocos afios antes, en 1788.1 La estancia de Humbol-
dt en Tenerife fue sin duda alguna corta en el tiempo,
sin embargo su presencia en la isla, las observaciones
que realizo, los andlisis de los materiales y plantas que
recogid, y los posteriores escritos sobre la visita, han
dado a su presencia en Tenerife una trascendencia que
llega hasta nuestros dias. Pocos seran los que no tengan
conocimiento de la estancia de Humboldt en esta isla,
y se sientan ademas de acuerdo con sus impresiones y
comentarios.

El otro viajero al que haremos mencion, entre tantos
muchos que, como deciamos, podriamos citar, es el na-
turalista francés Sabin Berthelot (Marsella, 4 de abril
de 1794 — Santa Cruz de Tenerife, 10 de noviembre
de 1880), a quien debemos la elaboracién de la obra
L"Histoire Naturelle des lles Canaries, publicada entre
1836 y 1850, en colaboracion con el botanico inglés
Philip Barker Webb. Este trabajo enciclopédico se pro-
puso recoger conocimientos sobre la etnografia, la his-
toria de la conquista, la geografia, la geologia, la zoolo-
gia y la botanica de estas islas. Con ser muy destacada
la aportacion de Berthelot al mayor conocimiento, en
Europa, de las islas Canarias, especialmente a través

1 PUIG-SAMPER, Miguel Angel, Sandra Rebok, Nicolas
Gonzélez Lemus e Isidoro Sanchez Garcia (2009), Alexander von
Humboldt en la Peninsula Ibércia y en Canarias, Madrid: Ediciones
Doce Calles.




117



de su historia natural, queremos detenernos en la figura
de un dibujante que le acompafio en el recorrido por
estas islas. Y lo hacemos porque los mas de sesenta di-
bujos realizados por J.J. Williams, que es nuestro nue-
Vo personaje europeo de la cultura, fueron trasladados
a litografias por A.St. Aulaire para ser insertadas en la
Historia natural, ya mencionada, bajo el titulo de Mis-
cellanées canariennes y en Atlas.? Williams entregaria,
ademas, el testigo del dibujo sobre estas islas a otro
inglés, Alfred Diston (Lowestoft, 3 de febrero de 1793
— Puerto de la Cruz, 3 de abril de 1861), que nos ha de-
jado estampas costumbristas del paisaje, la arquitectura
y las personas que habitaban Canarias en el siglo X1X.

Los artistas, al igual que sus colegas europeos, de los
campos de la ciencia o de la literatura se suelen acercar
a un nuevo territorio con un componente explorador.
Recorren con cierta intensidad el nuevo lugar, se fijan
en cada paraje, en la vegetacion, el terreno, y toman
apuntes, graficos y también escritos. Se da también un
interés por la etnografia y las costumbres de los que son
residentes en estas tierras, aunque el contacto directo
con ellos suele ser escaso, y no sélo por la cuestion del
idioma. Habitualmente, esta especie de reconocimiento
se produce desde la posicion de una cultura entendi-
da como superior, 0 dominante, frente a otra cultura, o
sociedad, considerada de menor nivel. Y por ello mis-
mo suele resultar mas comun el recoger informacion,
nutrirse de los nuevos espacios y aspirar todo lo posi-
ble de su ambiente sano, para retornar con ese caudal
creativo al lugar habitual de residencia del visitante. En
otros casos se puede presentar un proposito de transfor-
mar el nuevo territorio que cada

viajero ha encontrado, e incluso plantearse una especie

2 RUIZ PACHECO, Mila: “El rastro del enigmético
dibujante J.J. Williams* en José M. Oliver Frade y Alberto Relancio
Menéndez, Editores, El descubrimiento cientifico de las Islas Cana-
rias (2007), Tenerife: Fundacién Canaria Orotava de Historia de la
Ciencia.
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de evangelizacion de sus habitantes a fin de intentar
conducirlos al primer nivel cultural, social, religioso,
en el que ya se encuentra quien los ha venido a visitar.
Los artistas han sido, en buena medida y entre esos via-
jeros europeos, los que mayor provecho han obtenido
en sus visitas, en sus estancias, e incluso en su defini-
tiva residencia en estas islas. Bruno Brandt —Bruno
Hugo Albin Georg Brandt- (Berlin, 15 de junio de 1893
— La Palma, 1 de julio de 1962), tiene conocimiento de
Canarias por su hermana Gerti, en 1923, realizando una
primera visita de tanteo. Fue tal fue la impresion que le
hizo el paisaje que encontrd en Gran Canaria, y sobre
todo en La Palma, que decidi6 volver. Asi lo hizo, hasta
que a partir de los afios cincuenta se establece definiti-
vamente en el municipio de Brefia Baja.® La presencia
de Bruno Brandt en Canarias, su obra pictdrica, supuso
un revulsivo entre los artistas de las islas, sobre todo en
los denominados acuarelistas. Brandt, con su técnica
mas experimental, sorprende a estos acuarelistas, que
seguian una linea mas conservadora.

En la segunda mitad del siglo XX, un amplio grupo de
artistas extranjeros, destacados en el &mbito internacio-
nal, se han acercado y han trabajado también en Cana-
rias, como son los casos de Johannes Brus, Hermann de
Vries, Hamish Fulton, Jan Hendrix, Axel Hiitte, Jurgen
Klauke, Otto Muhl, A-R. Penck, Albert Oehlen, Arnulf
Rainer, Thomas Ruff, Gerhard Richter, Rob Scholte,
Ernesto Tatafiore, Wolfgang Tillmans.

Vicki Penfold (Cracovia, Polonia, 8 de enero de 1918
— Puerto de la Cruz, Tenerife, 2 de febrero de 2013)
aporta al arte en Canarias el enriquecedor aprendizaje
con uno de los grandes de las vanguardias europeas, el
expresionista austriaco Oskar Kokoschka. Stipo Pran-
yko (Jajce, Bosnia, 1930) arriba a Canarias buscando
el sosiego y la patria de la que habia sido despojado

3 GARCIAACOSTA, Luz D. y Carlos E. Pinto: Bruno
Brandt 1893-1962 (1984), Santa Cruz de Tenerife: Caja General de
Ahorros de Canarias.
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en la convulsa region de los Balcanes. Establecido en
Lanzarote, en donde ha residido desde 1990 a 2012, no
solo recorre y se apropia del paisaje, sino que incluso
penetra fisicamente en él, dando forma a una particu-
lar y peculiar moderna catacumba y santuario volca-
nicos. Ernesto Tatafiore (Marigliano, Napoles, 1943)
se acerco a Tenerife en la primavera de 1982 a través
de la colaboracion entre las galerias de Lucio Amelio,
en Napoles, y Leyendecker, en Tenerife. Esta Ultima,
que habia iniciado sus actividades en 1979, con sede en
Santa Cruz de Tenerife, emprendia su despegue inter-
nacional precisamente ese afio 82, para convertirse en
la més importante de las galerias de arte de Canarias.
Fue el afio en el se puso en marcha la Feria de Arte
Contemporaneo ARCO, en Madrid, en la que Leyen-
decker estuvo presente, convirtiéndose en una de las
galerias fundadoras y en adelante de las mas prestigia-
das y seguidas de la feria. Esta vez, la "Hora menos’
que se afiade al comienzo de los informativos en Espa-
fia, de lo que se ha servido incluso Leyendecker como
titulo para alguna de sus propuestas expositivas, se ha-
bia trasladado al arte, haciendo visible las propuestas
de la Transvanguardia en Canarias un afio antes que en
Madrid. Esta tendencia artistica, en la que Tafiore se
encontraba inmerso, generd una gran atencion por parte
de los artistas de la isla. Un tema que particularmente
intereso, tanto en Tatafriore como también en el trabajo
de Nino Longobardi (Napoles, 1953), fue la mirada
que realizaban sobre el paisaje, alejada de los estereo-
tipos y de una impresion complaciente, ofreciendo a
cambio una imagen desenfadada (Tatafiore realiz6 una
vista del Teide, con una joven recostada en primer pla-
no), asi como abundancia de grises (Terremoto en la
corte del rey, 1982, de Longobardi), que daban como
resultado un paisaje directo y también descarnado, del
que serad excelente intérprete el neoexpresionista ale-
man Anselm Kiefer. EI “desembarco” transvanguar-
dista en Tenerife se vio completado con la presencia,
incluso, del tedrico de este movimiento, el profesor y
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critico de arte Achille Bonito Oliva, que intervino en el
afio 1983 en la Facultad de Bellas Artes de La Lagu-
na.* Jiri Georg Dokoupil (Krnov, Republica Checa, 3
de junio de 1954) supuso un verdadero revulsivo para
el ambiente artistico de Tenerife, desde su llegada en
el afio 1995, con un potente caudal artistico que habia
acumulado como miembro del grupo neoexpresionista
aleméan “Milheimer Freiheit”, junto a Adamski, Bom-
mels, Dahn, Kever y Naschberger. Al igual que su obra,
su discurso tedrico, en pleno debate de la postmoder-
nidad, incide sobre todo en los futuros jovenes artistas
que se estan formando en la Facultad de Bellas Artes de
la Universidad de La Laguna.

Volvamos, tras este recorrido, al protagonista de nues-
tro texto, un artista que vino también de Europa, para
visitar primero, y recorrer, luego, estas islas, estable-
ciendo su residencia de temporada en una de ellas, Te-
nerife, en donde absorbe su paisaje, se nutre de energia
y amplia el estudio, lo que permiten la realizacion y
produccion de nuevas obras.

EBERHARD BOSSLET (Speyer, Renania-Palatinado,
Alemania, 8 de julio de 1953), que celebra, en el afio
2013, su sesenta cumpleafios, parece haber encontrado
un momento oportuno para hacer balance de su amplia
trayectoria artistica, en el presente caso de sus *Obras
en Espafia 1982-2012’.

Eberhard lleg6 a Canarias, a Tenerife, en el mes de oc-
tubre del afio 1981. El mismo ha dejado constancia es-
crita de ese momento: “Por estas fechas ya habia ter-
minado mis estudios de pintura en la Hochschule der
Kunste Berlin (hoy UdK, Universitét der

Kinste, Berlin) y me encontraba haciendo mis estudios

4 FEO RODRIGUEZ, Noemi Maria: La presencia de la
Transvanguardia italiana en Canarias en la década de los ochenta,
Actas de las IV Jornadas Prebendado Pacheco de Investigacion
Histérica, Tegueste 2011.

de posgrado (...) me propuse pasar algunos meses en
las Islas Canarias, totalmente desconocidas para mi
hasta aquel entonces. Queria ahorrarme el largo y
gélido invierno aleman, tomarme un respiro del arte;
pretendia, a través de este distanciamiento, revisar mi
relacion con dicha disciplina, y en particular con el
estilo de pintura conocido como ““colorfield painting”.
En ese mismo afio me converti, por iniciativa propia,
en uno de los socios fundadores del grupo artistico
“Material und Wirkung e.V.””, que se estaba formando
en Berlin. El acta fundacional que definia la orienta-
cién metddica y conceptual del grupo, redactada por
mi mismo, dejaba entonces entrever una desconfianza
fundamental en los motivos artisticos y modos de ac-
tuar tradicionales.” Eberhard habia realizado sus es-
tudios, en la ya citada academia, entre los afios 1975 y
1982, y desde inicios de esta segunda década emprende
su trayectoria artistica, llevando a cabo exposiciones,
asi como intervenciones en espacios publicos y en salas
y galerias de arte.

Detengamonos un momento en sefialar algunos aspec-
tos por los que transcurria el arte en la segunda mitad
de los setenta y primera de los ochenta, justo cuando
Eberhard culmina sus estudios y lleva a cabo su pri-
mera estancia en Canarias. La Documenta de Kassel,
convertida una edicion tras otra en el nuevo foco de
referencia para el nuevo arte que se ha venido realizan-
do en Europa en la segunda mitad del siglo XX, en su
V edicion del afio 1972, dirigida por Harold Szeemann,
presentaba una de las muestras mas significativas que
se han realizado sobre el arte Conceptual, y en el polo
opuesto también se presentaba una nueva tendencia ar-
tistica, el Hiperrrealismo, surgido en Nueva York y en
la costa oeste de EEUU, como reacci6n contra el ex-
presionismo abstracto y el arte conceptual. En los tiem-
pos en los que el artista Christo Javacheff (Bulgaria,
1935) realiz6 la monumental muralla efimera “Running
Fence™, que parte de la pequefia ciudad de Petaluma,



California, para adentrarse cuarenta kilometros mas
alla en el océano Pacifico, convertida en “la mayor
imagen del mundo®, se hacia “evidente que el arte, en
este Gltimo cuarto de siglo, pretende integrarse en la
vida cotidiana.” El eclecticismo y el fin de las vanguar-
dias daba muestras de aduefiarse del final del siglo XX
—Arte Conceptual, Hiperrealismo, Land Art, Transvan-
guardia-, contando con artistas sefieros como Francis
Bacon (Dublin, 1909 — Madrid, 1992) y Joseph Beuys
(Krefeld, 1921 — Disseldorf, 1986). La VIl edicion de
la Documenta de Kassel, del afio 1982, esta vez bajo la
direccion de Rudi Fuchs, se presentaba como “el testi-
monio elocuente de los cataclismos engendrados por la
nueva pintura actual, (...) Aunque el tema central es el
didlogo entre el arte y la vida cotidiana, la exposicion
quiere ser esencialmente un reflejo de los tiempos que
corren”.®

Desde el primer momento de la presencia de Eberhard
en Tenerife, utiliz un scooter Vespa para recorrer los
caminos, y se adentr6 en el territorio, incluso en aque-
llos lugares que ni siquiera son frecuentados por los pro-
pios habitantes de la isla. Hizo, en un primer momento,
lo que suelen hacer todos los visitantes: caminar, fijarse
en el paisaje, tomar notas, también fotografias, e ir pa-
sando informacién a su proceso creativo, para encon-
trar alternativas y nuevas soluciones y propuestas a la
obra artistica que se encontraba realizando. Hasta aqui
no presentaba novedades, con respecto a tantos otros
visitantes y artistas que, procedentes de Europa, habian
venido a Canarias. Sin embargo, Eberhard dio un paso
mas y comenzo a intervenir en el medio ambiente, sin
modificar mucho los materiales. El resultado jugé ge-
neralmente con un efecto de larga distancia, pero sin
embellecerla. Eberhard se detuvo, particularmente, en
el encuentro con toda una serie de materiales y objetos

5 SALVAT, Juan, Rita Arola, Pilar Bonet y Francesc Es-
pluga (1993), El arte del siglo XX 1960.1979 y El arte del siglo XX
1980.1989, Navarra: Salvat Editores.

que habian sido abandonados en pleno paisaje, desde
restos de materiales de obras, hasta coches abandona-
dos en los lugares mas insospechados (de ahi su serie
de fotografias “Chatarra y sol”, que inici6 en 1982 y
ha continuado hasta este mismo afio). En algunos ca-
sos, Eberhard reunia los materiales de obras, tirados so-
bre el terreno, y les daba una nueva forma, o una nueva
disposicion a como los habia encontrado, jugando con
criterios estéticos y compositivos —las intervenciones
“Descombro” (1982-1986)-. A continuacién los fo-
tografiaba o grababa, dejando constancia de estas in-
tervenciones puntuales e inmediatas, sin el propdsito
afiadido de convertirlos en lugares a ser visitados en
el futuro. En otros casos, marcaba sobre el terreno, o
silueteaba edificios, ruinas y muros, y pintaba plantas y
rocas con pintura plastica blanca mezclada con pintura
de colores, obteniendo fotografias del resultado final
—la fotoserie “Moviles e inmoviles™ (1982)-. Mas tarde,
opto por siluetear construcciones abandonadas en ple-
no campo, marcando con pintura plastica blanca o cal
los bordes de estas ruinas —intervenciones que llamo
“Reformaciones™, e inicialmente “Dibujo de Obras”
(1983-2009)-. En otros casos, la intervencion pictérica
se producia sobre la fachada, mediante trazos geomé-
tricos, en negro, agrandando o simulando puertas y
ventanas, que ofrecen un resultado no lejos de los plan-
teamientos suprematistas de Kazimir Malévich (Kiev,
1878 — Leningrado, 1935) —las intervenciones llamadas
“Concomitancia” (1987-2011)-. En todo este proceso
se puede intuir no solo una opcidn artistica, sino también
una accion social, de compromiso, incluso de protesta,
aunque el artista no lo llevara directamente a ningun or-
ganismo como documento de denuncia, ni lo planteara
ante grupos y foros de debate ecologistas o defensores
de la naturaleza. El contenido, el llamar la atenci6n so-
bre como afectaban al paisaje estos materiales y obje-
tos abandonados, estaba desde luego implicito en las
obras y las intervenciones de Eberhard Bosslet. Las re-
flexiones que el artista ha realizado sobre su estancia en

laisla, y en concreto sobre su caminar por la misma, el
encuentro con los restos de obras de construccion, y en
suma, su proceso creativo, dejan pocas dudas sobre lo
que comentamos: ““Me resultaban estimulantes los om-
nipresentes trabajos de construccion, estos iban desde
levantar anexos a viejas casas en un entorno rural, a la
construccién de apartamentos nuevos pequefia y gran
escala, pasando por la demolicion de casas bajas de
piedra enfoscada o de modernos blogues de cemento.
/ De hecho, nunca lo habia sentido més presente en mi
vida, y eso que provengo de una familia de arquitectos
(...) Poco a poco y sin darme cuenta, tomé conciencia
durante mis excursiones y aventuras de que “casa”,
“habitar”, ““estar de camino a”” y “llegar a casa’ son
situaciones, hechos fundamentales. (...) Durante déca-
das se podian encontrar complejos agricolas vacios,
pero también esqueletos de hormigon y vigas de acero,
nuevas construcciones convertidas en ruinas a causa
de la quiebra de los inversores. (...) Segui todos estos
procesos con gran interés y una mezcla de simpatia y
de repugnancia — procesos que, desde mis primeros
meses en Tenerife y durante muchos afios, me mantu-
vieron ocupado a través de impulsos artisticos, pre-
guntas, investigaciones e intervenciones”.® Es posible
que todo este mensaje de reflexion, no sélo de caracter
artistico, haya podido condicionar el que su obra no se
ha expuesto abiertamente en Canarias, y que su trabajo
no se conozca lo suficiente, siendo ya suficientemente
reconocido en Alemania.

En Canarias disponemos de algunos ejemplos de ac-
tuacion o intervencion artistica sobre el territorio, ini-
cialmente urbano, y mas tarde sobre el paisaje. Los
primeros ejemplos elegidos corresponden a Néstor de
la Torre y a César Manrique. Con las diferencias que se

6 BOSSLET, Eberhard (1981-2011), “Bosslet en las Islas
Canarias” —los comentarios del artista, que se recogen entre comi-
llas, pertenecen a reflexiones realizadas por Eberhard sobre su obra

en Canarias-
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dan entre estos dos artistas, de dos generaciones dife-
renciadas, tanto en uno como en el otro prima la actua-
cién o intervencidn con una intencionalidad de mejorar
el entorno, embellecerlo o darle una mejor presencia
para los que van a ser sus usuarios. Aqui volveria a en-
trar parte del planteamiento que Eberhard me realiza-
ba a la hora de afrontar este texto: “La comparacion
debe ser la forma en que se notan la interaccién en-
tre los cambios turisticos y econdmicos en las zonas
urbanas y rurales en las Islas Canarias y cdmo estas
observaciones se reflejan en la obras artisticas - o no. /
O simplemente no hay conexion y los artistas idealizan
la contemplacion del paisaje, arquitectura, urbanoy la
naturaleza.” (...) “Puede ser que sea mas de un principio

cultura canaria contemporanea... /..y el enfoque roman-
ticamente idealista de la mayoria de los otros artistas”.
Néstor Martin-Fernandez de la Torre (Las Palmas, 7
de febrero de 1887 — 6 de febrero de 1938) se plantea
en laisla de Gran Canaria, y en el afio 1937, varios pro-
yectos con el proposito de poner a disposicion de los
turistas, que con ello se pretendian captar, una imagen
mas moderna de la isla siguiendo las pautas de un mo-
vimiento pictdrico y arquitectonico entonces en boga
y seguido por Néstor, como fue el Modernismo. Las
propias palabras de este artista, recogidas por la Junta
de Turismo de Las Palmas, nos dejan clara su filosofia:
“Como consecucion de un programa mas vasto concibo
la Exposicion permanente de Productos Canarios en el
Parque Doramas (...) Junto a la Exposicién se levanta-
ra el monumental Pueblo Canario (...) En ese proyec-
to figura también la reconstruccion del antiguo hotel
de Santa Catalina (...) contribuirian poderosamente a
promover grandes iniciativas turisticas (...) / Realiza-
dos que fueran, ya tendriamos los genuinos productos
y creaciones

del pais”.” En la segunda mitad del siglo, y después de

7 ALMEIDA CABRERA, Pedro (1991), Néstor Martin
Fernandez de la Torre, Biblioteca de Artistas Canarios 3, Tenerife:
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que Espafia y Canarias atravesaran por una traumatica
guerra civil entre los afios 1936 y 1939, con el poste-
rior exilio de los republicanos, derrotados en la con-
tienda, vuelve a aparecer el turismo, esta vez como el
principal recurso para la recuperacion econémica. Y en
esta nueva ocasion, un nuevo artista, César Manrique
(Arrecife, Lanzarote, 24 de abril de 1919 — Tahiche,
25 de septiembre de 1992) se convierte en figura clave
para ofrecer a los turistas que se pretenden captar, sobre
todo de mayor nivel econémico, un modelo renovado
de la imagen de Canarias, especialmente de la isla de
Lanzarote. En César podemos encontrar elementos que
nos recuerdan a Néstor, particularmente en sus inicios,
pero es cierto que César va mas alla e introduce incluso
un elemento totalmente innovador, no sélo en las islas,
como es el de realizar una total imbricacion entre arte
y naturaleza, o también llevar el arte a la naturaleza, o
dicho de otro modo, actuar e intervenir en la naturaleza
para convertirla en arte.?

Sus planteamientos han tenido un amplio eco interna-
cional, sobre todo en Alemania, donde fue reconocido
y galardonado por su defensa ecologista, pero también
ha cosechado detractores por su modo de actuar ya que
consideran que por una parte homogeneiza un tipo de
arquitectura popular, tema que no es precisamente pro-
pio de las islas, sobre todo en las occidentales, y por

otra parte que actda sobre la naturaleza modificando-
la, es cierto que mejorandola y convirtiéndola en lugar
de respeto, pero también de reclamo turistico.® Varios

ViceConsejeria de Cultura y Deportes del Gobierno de Canarias.

8 “De tal modo que se produce en el artista una imbricaci-
6n de ideas: el arte forma parte del mundo que le rodea, el arte para
Manrique esta abierto a la vida“, Paco Galante; “En primer lugar
habria que preguntarse por el significado de la categoria vida en

la obra de César, VIDA es sinénimo de NATURALEZA creadora
(natura naturans)“, en GALANTE, Francisco y Fernando Castro
(1992), Manrique. Arte y naturaleza, Madrid: Consejeria de Indus-
tria y Comercio del Gobierno de Canarias.

9 Eberhard visit6 la isla de César Manrique, Lanzarote,
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son los ejemplos de estas actuaciones sobre el territorio
realizadas por César: su casa Taro de Tahiche, sobre
lava y burbujas volcanicas, en 1968, recién vuelto de su
estancia en Nueva York: el Mirador del Rio, en 1973,
el Jardin del Cactus, en 1976-90, y el lago artificial en
Costa Martianez, Puerto de la Cruz, Tenerife, en 1969-
77. Un planteamiento mas cercano a Eberhard, entre
artistas canarios, encontramos, en fechas mas cerca-
nas, en Pedro Garhel -Pedro Luis Garcia Hernandez-
(Puerto de la Cruz, 26 de agosto de 1952 — La Guancha,
6 de diciembre de 2005), si bien con acciones artisticas
mas centradas en la perfomance, el video arte y el arte
sonoro, pero también como Eberhard en la fotografia,
la pintura y las instalaciones.’® Pedro fue invitado a
mostrar su obra en la Documenta VIII de Kassel (afio
1987), donde presenté una perfomance y espectaculo
multimedia, con el titulo de “Dedicado a la memoria”.
Casualidades de la vida, 0 no, en esa misma edicién de
la Documenta de Kassel participd el artista protagonis-
ta de este texto, Eberhard Bosslet. Traigo a colacion,
ademas, otra presentacion que llevé a cabo Pedro
Garhel en el Instituto de Estudios Hispanicos de Ca-
narias, en Puerto de la Cruz, mediante una exposicién
y performance con un titulo tan signficativo como
“PARAIS.O.S.”, del afio 2004, jugando con la contra-
por primera vez en el afio 1982, llamandole la atencién de inme-
diato no sélo la belleza de la isla, sino también la adaptacién que
realizaban los habitantes de sus viviendas y patios para aprovechar
toda el agua de lluvia posible, dada la escasez casi total de fuentes

y manantiales. En Lanzarote ha sido la primera de las dos ocasiones
en las que Eberhard ha sido invitado a realizar una obra dentro de la
programacién de una exposicién en Canarias, con la intervencion ’

Concomitancia XI - Era 11’ en septiembre de 2008, en el barranco
de Tegoyo, Tias, 28° 57’ 54.00“ N — 13° 40’ 37.67* W, organizado

por Luis Villalba, de El Taller de Arte, del municipio de Tias.

10 Eberhard Bosslet mont6, en el Espacio “P* de Madrid,
del que Pedro Garhel fue fundador y director entre los afios 1981 y
1997, una gran estructura perteneciente al conjunto de instalaciones
que ha desarrollado a partir de 1985 y denominé “Medidas de apo-
yo“, y que ha seguido desarrollando hasta hoy, de las que surgirian
las esculturas auténomas llamadas “Estructuras modulares*.
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diccion entre paraiso y las iniciales s.0.s. (socorro), en
alusién a una actuacion agresi va sobre un conjunto de
palmeras que embellecian un paseo de la ciudad turis-
tica del norte de Tenerife.! De similar modo podemos
hacer referencia a otro artista que también se ha carac-
terizado por una lectura critica y comprometida frente
a las huellas que deja el desarrollo turistic, como es
Néstor Torrens (La Orotava, 1954). Torrens, que es
autor de destacadas instalaciones, no exentas incluso
de polémica —Alfombra para pecadoras, Circulo fami-
liar, Policultivo intensivo, Seduccion y ecosistema- se
ha manifestado de forma tajante sobre el uso del terri-
torio: “El paisaje canario ha sido machacado”.*? Juan
Gopar (Arrecife, Lanzarote, 1958) inici¢ su andadu-
ra en el arte a finales de los afios setenta, en Teneri-
fe, acercandose a la intensa actividad que desarrollaba
entonces la Sala Conca, en la ciudad de La Laguna,
dando a conocer a un amplio grupo de jovenes artistas
que han venido a ser conocidos como la Generacion 70.
Juan sigui6 pronto un camino personal, regresando a su
isla natal y ampliando su horizonte profesional a Ma-
drid y a otros puntos de Europa. Ha realizado un denso
recorrido artistico, desde un inicial arte del concepto
como ’Invitacion a Beuys que tome té en la barca de
mi padre’, con creaciones artisticas ha hecho patente su
sorpresa y su lectura critica, sintiéndose ya como parte
del territorio insular, en el que ha venido residiendo es-
tos Ultimos treinta afios.

1 OHLENSCHLAGER, Karin, José Diaz Cuyés, Abraham
San Pedro, Gloria Picazo, Lloreng Barber, Miguel Alvarez-Fernan-
dez, Victor del Rio, Nekane Aramburu y Fernando Castro Borrego
(2011), Pedro Garhel. Retrospectiva, Barcelona: Gobierno de
Canarias, CAAM y TEA.

12 “El turismo esta ahi, ha servido para nuestro desarrollo,
pero se ha construido fatal*“ (...) “Si se apostara por calidad y buen
gusto, se aprovecharan los espacios, la arquitectura de las islas...”
(...) “Ami lo de Manrique tampoco me gusta, porque también
resulta un paisaje artificial.“. Declaraciones de Néstor Torrens a
Lagenda, de Tenerife, publicadas en su nimero 47, de abril de 2005,
pp.62y 63.

Dibujo de obra La Restinga Il
Construction Drawing La Restinga Il
Bauzeichnung La Restinga Il

1983

Pintura sobre hormigén

paint on concrete

Farbe auf Beton

El Hierro, La Restinga

27° 38'32.73“N; 17° 58 38.44“ W
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vocacion conceptualista, para continuar de la abstrac-
cién al minimalismo (’Escenario para azul’, con el
Océano Atlantico como tema de trabajo), y alcanzar
otras facetas de la creacion ademas de la pintura, como
objetos, esculturas o residuos, y también la poesia y el
ensayo. Fruto de estas nuevas incursiones en el arte fue
por ejemplo en 1986 la ’Instalacion para una fortale-
za del hambre’, para alcanzar, ya en los afios noventa,
una particular lectura del minimalismo que él define
como esencialismo (exposiciones ’Estancia insular’,
de 1992, ’Estancia’, de 1994, y "Sujeto desnaturaliza-
do’, de 2006).

Eberhard Bosslet ha recorrido la isla, ha penetrado en
ella, no sélo en su geografia, y lo ha hecho no como un
turista mas o como un excursionista, curioseando en es-
tos o aquellos detalles que resultan Ilamativos a su cul-
tura y habitat habitual. No, Eberhard se ha implicado
en el territorio y el paisaje de Tenerife, lo ha observado,
estudiado y recopilado para su propia creacion artistica.
Al mismo tiempo, Eberhard se ha hecho eco de las con-
tradicciones que se daban en un territorio insular, con
una zona costera en la que de dia en dia aparecian nue-
vas construcciones para el turismo europeo, al mismo
tiempo que en la zona interior desaparecian, también
de dia en dia, sencillas pero hermosas construcciones
tradicionales realizadas directamente por sus habitan-
tes. No planteamos comparaciones, no sélo con otros
artistas extranjeros que han venido a Canarias, sino
tampoco con la forma en cdmo han hecho frente al te-
rritorio, y como lo han interpretado, los propios artistas
de las islas. Eberhard no se propuso encabezar ninguna
manifestacion en defensa de un determinado paisaje o
arquitectura de Canarias, ni tampoco ponerse al fren-
te de algin manifiesto de claro contenido ecologista.
Eberhard ha incorporado las contradicciones del desa-
rrollo turistico y econdmico canario al mismo nicleo y
corazon de su obra, y desde sus creaciones artisticas ha
hecho patente su sorpresa y su lectura critica, sintién-

dose ya como parte del territorio insular, en el que ha
venido residiendo estos dltimos treinta afios.

Celestino Celso Hernandez 2013

Compensacion
Compensation
Entschadigung

1983

Pintura sobre fachada
paint on facades
Farbe auf Fassade

El Hierro, Tigaday

127






129






g

-

s

I

e Smis, - . - ol
. 5

. e — e .

— e e e ey, T RS
oy !
';-'_a-'-';'__'_"._.l-"-!_ L sl SN M L —_.

detalle/detail/Detail
Concomitancia Il

Concomitant Il

Begleiterscheinung Il

1984

Pintura sobre fachada

paint on facades

Farbe auf Fassade

Tenerife, Golf del Sur

28° 1‘ 24.29“N; 16° 36 36.37“ W
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Dibujo de obra Santa Adria
Construction drawing Santa Adria
Bauzeichnung Santa Adria

1985

Pintura sobre hormigén

paint on concrete

Parbe auf Beton

Santa Adria de Besos, Badalona
41° 25°51.84“N; 2°14‘ 23.46“E
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Dibujo de obra Santa Adria
Construction Drawing Santa Adria
Bauzeichnung Santa Adria

1985

Pintura sobre hormigon

paint on concrete

Farbe auf Beton

Santa Adria de Besos, Badalona
41° 25'51.84“ N; 2°14‘ 23.46“E
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Intervention Innenhafen | Intervention Innenhafen Il

1984 1984
Pintura sobre hormigon, Pintura sobre hormigoén
paint on concrete paint on concrete
Farbe auf Beton Farbe auf Beton
Duisburg, Alemania Duisburg, Alemania
1° 26°29.46“N; 6° 46 31.12“E 51° 26‘27.25“ N; 6°46' 15.43“E
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Feliz pascua I+l

Happy Easter, I+11

Frohe Ostern I+l

1984

Pintura sobre madera

paint on wood

Farbe auf Holz
Duisburg-Rheinhausen, Alemania
51° 25'25.23“N; 6° 42 21.92“E

138



139



Intervencion Sarria

1984

Pintura sobre fachada

paint on facades

Farbe auf Fassade

41° 24' 37.30“ N; 2° 6 38.70“E
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Reformacion |

Reformation |

Reformierung |

1985

Pintura sobre hormigon

paint on concrete

Farbe auf Beton

Reus

41° 10° 57.54“ N; 1° 4 39.50“E
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Dibujo de obra Brug Noordkasteel
Construction Drawing Brug Noordkasteel
Bauzeichnung Brug Noordkasteel

1985

Pintura sobre hormigon

paint on concrete

Farbe auf Beton

Amberes, Bélgica

51° 14 30.61“N; 4° 23'30.14“E
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Reformacion VI

Reformation VI

Reformierung VI

2004

Pintura sobre hormigon

paint on concrete

Farbe auf Beton,
Berlin-Schonefeld, Alemania

52° 23 49.50“ N; 13° 31‘ 2.30“E
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Intervenciones

Las intervenciones artisticas de Eberhard Bosslet requie-
ren el sentido del viaje, del recorrido, del movimiento
continuo, del escrutador infatigable y el afan del colec-
cionista para localizar restos de un pasado no lejano que
aln mantienen su presencia decrépita. ;Qué pretende?
Detener el tiempo, rescatar del pasado aquello que per-
dio todo interés para fijarlo de nuevo en la memoria, 0
simplemente dejarse fascinar por el misterio del lugar y
por las posibilidades especulativas que ofrece, o quizas
sentirse atrapado en las redes laberinticas de una estruc-
tura arquitecténica en plena desintegracion?

La ruina, en la que los roméanticos ya se fijaron por el
potencial de grandeza clasica que comporta, suaviza-
do por la patina del tiempo, es nuevamente recuperada
por ciertos sectores del arte contemporaneo, a veces
con sentimiento nostalgico y en defensa de una olvi-
dada mediterraneidad y pensamiento clésico, pero muy
a menudo aferrados a una realidad cotidiana, urbana,
industrializada, degradadora: haciendo arqueologia del
presente, haciendo arte mediante vestigios materiales,
restos arquitectonicos que con la obsolescencia actual
han caido en una rapida depreciacion.

Bosslet busca estos restos arquitectonicos, que en reali-
dad no poseen ni nunca han poseido un interés arquitec-
tonico. Quizés le interesan por esta misma mediocridad.
Son construcciones anénimas, que ya han enmudecido,
sin jamas haber tenido nada importante que contar. Con
sus intervenciones, Bosslet pone de manifiesto los que
fueron puntos sensibles del edificio: una ventana, una
puerta, una escalera, la sombra de una imaginada cu-
bierta de tejas curvilineas, la arista de dos muros que
confluyen,... para relevar su estructura fundamental y
al mismo tiempo incidir en la distribucion interna es-
pacial. De nuevo la estructura arquitectonica se reafir-
ma, Bosslet le devuelve la posibilidad de ser una forma
observable y susceptible de ser analizada, al tiempo
que él mismo obtiene la posibilidad de especular sobre
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las implicaciones sociales, quizas econdmicas, o bien
culturales que en el pasado le dieron vida. Podriamos
hablar, pues, de una especie de deseo solapado de erigir
un nuevo tipo de monumento para la ciudad, lejos de la
estatuaria conmemorativa y enraizado en sus propios
fundamentos. Gordon Matta-Clark con sus perfora-
ciones geométricas de paredes, suelos y techos de un
gran edificio en ruinas de Bruselas, que hacian confluir
espacio interior y espacio exterior, poniendo al descu-
bierto su estructura interna, ya inici¢ este camino mo-
numentalista, como también lo viene haciendo Luc De-
leu, un artista belga para el que el monumento urbano,
se define a partir de un elemento plenamente urbano y
constructivo, el ,,container”, con el cual conseguira eri-
gir triunfales arcos. Eberhard Bosslet también defiende
este espiritu de nuevo monumento urbano a partir de
los detritus de la propia ciudad: las intervenciones rea-
lizadas en Barcelona durante 1984 sugieren este deso:
un grupo de pequefios habitaculos que en su momento
sirvieron para las controvertidas obras del tinel que
debia atravesar la montafia del Tibidabo, el vestigio
de una escalara intuido en un muro donde pueden ob-
servarse aun los restos de la casa que estuvo adosada
durante mucho tiempo y las ruinas de una construccion
industrial cerca del mar, convertidas mediante la inter-
vencion de Bosslet en lejanos recordatorios de antiguos
templos, flanqueados por los restos de posibles esfin-
ges industriales.

Gloria Picazo
Catalogo de la Fundacion Mir6, Barcelona, 1985

Chalé

One Family House
Einfamilienhaus

1985

Pintura sobre fachada

paint on facades

Parbe auf Fassade

Reus

41° 9°4.27“N; 1° 7° 20.32“E
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“ What are the roots that clutch, what branches grow
Out of this stony rubbish? Son of man,

You cannot say, or guess, for you know only

A heap of broken images, where the sun beats,

And the dead tree gives no shelter, the cricket no relief
And the dry stone no sound of water. (...)**

(T. S. Elliot, ,, The waste land*)

Nuestra Cultura seleciona y almacena signos y objetos
en la confianza de que la representardn adecuadamente
en el futuro; lo que queda, aquello que no es elegido,
todo lo que ni las limpiezas ni las substituciones han
suprimido, no sabemos por qué causa, inicia su lucha
personal contra el Tiempo, permanece con absoluta vo-
cacion de presente y de presencia alli donde la mano
humana lo colocd. En el tiempo de su resistencia, su
aspecto se transforma de manera arbitraria, répida o
lentament, pero siempre imprevisible.

Material urbano, de escasay ya indtil procedencia orga-
nica, destinado a resistir, explicable Gnicamente en re-
lacién a la actual cultura urbana que consume y rechaza
de manera imparable todo aquello que ha sido previsto,
disefiado, inventado, calculado, construido, adjudicado
a una funcion, usado, abandonado y no eliminado.

El repertorio completo esta al alcance de la mano el
asfalto, la pared, cualquier rendija, restos de pintura,
la linea discontinua de la calzada, los restos abandona-
dos en una playa, el fragmento de muro, los ladrillos
caidos, todo lo que desde su origen existe en su lugar,
nunca se movio de su lugar, donde sigue dejandose gas-
tar por el Tiempo.

Materiales que un dia fueron nuevos y que solamente
de la mano de un artista o de un poeta pueden volver
a serlo. Elementos que tan sélo solicitan una mirada y
una actuacion sensible y profundamente actual, forjada
en el ambiente y el comportamiento extremadamente
urbano. De nuestra actual cultura, substancialmente
fragmentada, el artista recoge los fragmentos.
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El artista puede construir un poema con residuos de
otros poemas: el poema resultante es nuevo e innova-
dor, constituye un punto de partida seguir los rastros,
hurgar en las huellas, recoger las ruinas, ordenar sin
trasladar, rehacer para mostrar, como si de un espejo
se tratara, un reflejo de lo que nos rodea. No se trata de
sublimar desperdicios, sino del reconocimiento de una
realidad usada y fragmentada. El ojo observa y selec-
ciona; la mano sefiala y ordena. (Y los simbolos? ¢Es
posible una lectura simbolica o todavia es prematura?

Es necesario recurrir al Tiempo, pues se trata siempre
de trabajos presentes, abandonados de nuevo a su cons-
tante y anterior temporalidad. ¢Existen otras lecturas
que no sean la identificacion con la cultura urbana, las
sefiales de un uso, de una construccion, de una efica-
cia pasada? A menudo nuestra limitada vision, hecha
de pragmatismos, arrincona lo que no puede justificar
con argumentaciones reconocidas: aceptamos la gratui-
dad del trabajo artistico en nombre de la Cultura, y sin
embargo solemos rechazar cualquier situacion funcio-
nalmente indtil tal vez por que no acertamos a ver ni un
solo elemento estético. Los artistas nos proveen de es-
tas otras visiones y nos aproximan a aquello que existe
pero que todavia no hemos trasladado al mundo de los
valores sensibles y positivos. Las ruinas y los despojos,
mientras no desaparecen, forman parte de este amplio
territorio de la aproximacion sensible. Podriamos tal

detalle/detail/Detail

Chalé

One Family House
Einfamilienhaus

1985

Pintura sobre fachada

paint on facades

Parbe auf Fassade

Reus

41° 9‘4.27“N; 1° 7° 20.32“E
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vez pensar en la capacidad de resistencia de la mate-
ria a desaparecer, en su voluntad de permanencia, de
no dejarse eliminar con facilidad. Podriamos pensar en
el desorden y la dejadez de los hombres. ;Somo real-
mente descuidados o bien no hay tambien en nosotros
una cierta inapetencia en eliminar friamente nuestros
propios residuos? Estas ruinas en la construccion de
las cuales la cooperacion y el esfuerzo se establecieron
sin dificultad por parte de los objetos, y que ahora, en
su decadencia, se llevan los rastros de la intervencion
humana. Si seguimos pensando en el progreso como
motor conductor de nuestra civilizacion, la dindmica de
la desaparicion de los residuos es absolutamente légica
y necesaria; cuando no se eliminan, muestran una gran
resistencia a la desaparicion voluntaria, se quedan en
su sitio y nos molestan, no sélo por su inutilidad sino
mas bien por que tal vez contienen algln testimonio
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de nuestra presencia y actGan como un residuo, ante el
cual, existe una reflexion y una arqueologia posible, la
del presente.

Teresa Camps Mir6
Catalogo de la Fundacion Mir6, Barcelona, 1985

Azulette
1985

Pintura sobre fachada
paint on facades
Farbe auf Fassade

Reus

41° 9°29.62“N; 1° 5°32.29“E



151



=Y

1S



153



154

detalle/detail/Detail

Reformacion, Arafo

Reformation, Arafo

Reformierung Arafo

1986

Pintura sobre fachada

paint on facades

Farbe auf Fassade

Tenerife, Autopista del Sur, (TF-1)
28°19‘ 36.78“ N; 16° 22‘ 37.10“ W
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Reformacion Il

Reformation Il

Reformierung Il

1987

Pintura sobre hormigon

paint on concrete

Farbe auf Beton

Tenerife, Autopista del Sur, (TF-1)

158
28° 25'4.85" N; 16° 18 27.88“ W
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Concomitancia IV

Concomitant IV
Begleiterscheinung IV

1987

Pintura sobre fachada

paint on facades

Farbe auf Fassade

Tenerife, Autopista del Sur, (TF-1)
28° 4'57.90“N; 16° 31 4.72“ W
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Concomitancia V

Concomitant V
Begleiterscheinung V

1988

Pintura sobre fachada

paint on facades

Farbe auf Fassade

Tenerife, Autopista del Sur, (TF-1)
28° 4'49.70“N; 16° 31' 5.22“ W

Concomitancia lll

Concomitant Il

Begleiterscheinung 111

1987

Pintura sobre fachada

paint on facades

Farbe auf Fassade

Tenerife, autopista sur, cerca salida 21
28° 4'44.24N; 16°31'9.31“W
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Concomitancia VI

Concomitant VI

Begleiterscheinung VI

1988

Pintura sobre fachada

paint on facades

Farbe auf Fassade

Tenerife, Autopista del Sur, (TF-1)
28° 4 27.29“N; 16° 31‘ 32.10“ W

Concomitancia IX
Concomitant IX
Begleiterscheinung IX
1999
Pintura sobre fachada
paint on facades
Farbe auf Fassade

166 Tenerife, Blanquitos/Granadilla

28° 7°36.94“N; 16° 33 11.19“ W
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Reformacion IV

Reformation IV

Reformierung IV

1989

Pintura sobre hormigén

paint on concrete

Farbe auf Beton

Tenerife, Las Maretas, Arico

28° 5‘59.00“ N; 16° 28‘ 59.79“ W
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Reformacion V

Reformation V

Reformierung V

1989

Pintura sobre hormigon

paint on concrete

Farbe auf Beton

Tenerife, Autopista del Sur, (TF-1)
28° 6°30.94“N; 16° 29' 22.30“ W
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Concomitancia VIl (vista sur)
Concomitant VII (south view)
Begleiterscheinung VIl (Siidseite)
1989

Pintura sobre fachada

paint on facades

Farbe auf Fassade

Tenerife, Autopista del fzg (TF-1)
28° 18 0.04“ N; 16 ‘5“W
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Concomitancia VII (vista norte)
Concomitant VII (north view)
Begleiterscheinung VIl (Nordseite)
1989

Pintura sobre fachada

paint on facades

Farbe auf Fassade

Tenerife, Autopista del Sur, (TF-1)
28° 18‘0.04“N; 16° 22‘ 5“ W
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Concomitancia X

Concomitant X

Begleiterscheinung X

2006

Pintura sobre fachada

paint on facades

Farbe auf Fassade

Tenerife, Autopista del Sur, (TF-1)
28° 6'54.10“ N; 16°28* 39.77“ W

vista norte vista sur
north view south view

180 R .
Nordseite Sidseite
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Concomitancia XI

Concomitant XI

Begleiterscheinung XI

2008

Pintura sobre hormigén

paint on concrete

Farbe auf Beton

100 x 25m

Lanzarote, Tias, Barranco de Tegoyo
28° 57°53.63“ N; 13° 40°38.78“ W
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Concomitancia XI

Concomitant XI

Begleiterscheinung XI

2008

Pintura sobre hormigon

paint on concrete

Farbe auf Beton

100 x 25m

Lanzarote, Tias, Barranco de Tegoyo
Google Earth:

28° 57 53.63“ N; 13° 40°38.78“ W
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Concomitancia XI

Concomitant XI

Begleiterscheinung XI

2008

Pintura sobre hormigon

paint on concrete

Farbe auf Beton

100x25m

Lanzarote, Tias Barranco de Tegoyo
28° 57°53,63“N; 13° 40°38, 78“ W
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Segunda Bienal de Canarias
Arquitectura, Arte y Paisaje

Second Biennial of the Canary Islands
Architecture, Art and Landscape

Zweite Biennale der Kanaren
Architektur, Kunst und Landschaft

2009

Reformacién VII
Reformation VI
Reformierung VII

Gran Canaria, Autovia GC-2
28° 7 48.33“ N; 15° 28* 31.55“ W



Reformacion VIl

Reformation VIl

Reformierung VI

2009

Pintura sobre muro

paint on wall

Farbe auf Wand

Gran Canaria, Autovia GC-2

28° 7°48.33“N; 15° 28‘ 31.55“ W
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Reformacion Vil

Reformation ViI

Reformierung VII

2009

Pintura sobre muro

paint on wall

Farbe auf Wand

Gran Canaria, Autovia GC-2

28° 7 48.33“ N; 15° 28‘ 31.55“ W
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Reformacion VIl

Reformation ViI

Reformierung VI

2009

Pintura sobre muro

paint on wall

Farbe auf Wand

Gran Canaria, Autovia GC-2

28° 7 48.33“ N; 15° 28 31.55“ W
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Concomitancia XlI

Concomitant Xl

Begleiterscheinung XII

2010

Pintura sobre tela asfaltica de aluminio

paint on aluminium coated asphalt

Farbe auf Aluminium beschichtete Asphaltbahn
11x24 m

Tenerife Sur
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Concomitancia Xl

Concomitant XII

Begleiterscheinung XIl

2010

Pintura sobre tela asfaltica aluminio visto

paint on aluminium coated asphalt

Farbe auf Aluminium beschichtete Asphaltbahn
11x24 m

Tenerife Sur, via Grafcan
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Concomitancia Xlll, Era 5/Baxter
Concomitant XlIl, Era 5/Baxter
Begleiterscheinung XIll, Era 5/Baxter
2011

Pintura sobre hormigon

paint on concrete

Farbe auf Beton

14,50 x 23m

Lanzarote, Tias, Conil

Google Earth

28° 58 17.45“ N, 13° 39‘53.93“ W
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Concomitancia XIIl, Era 5/Baxter
Concomitant XIIl, Era 5/Baxter
Begleiterscheinung XIll, Era 5/Baxter
2011

Pintura sobre hormigén

paint on concrete

Farbe auf Beton

14,50 x 23m

Lanzarote, Tias, Conil

Google Earth

28° 58 17.45“ N, 13°39‘ 53.93“ W
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English Texts

Eberhard Bosslet
Orlando Britto Jinorio
Celestino Celso Hernandez
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Bosslet in the Canary Islands

In 1981, | booked a flight without accommaodation to
come to Tenerife in October. At this time | was studying
the main course in the Department of painting at the
Hochschule der Kunste Berlin (now Universitét of der
Kinste Berlin UdK) once completed, | found myself in
the post graduate master studies.

Motivated by reports from fellow students who, a year
earlier, had stayed as guests of their Berlin Professor,
on Gran Canaria, | intended to spend several months
there even though the Canary Islands were completely
unknown to me.

I wanted to escape the cold German winter and take a
break from art by putting distance between myself and
Berlin, and | was going to check my relationship with
art and in particular to the discipline ,,colourfield pain-
ting"“. In that same year | initially became the founding
member of ,,Material and effect e.\.“ an artist group
that was being formed in Berlin. The founding act was
written by me. Formulating a fundamental doubt on
traditional art motifs and the procedures substantive or
methodological orientation were already established:

,,Materials and their effects are investigated according
to emotional, functional, intuitive, discursive, random
and cultural aspects and modes of action. Results, in-
vestigations and State forms, processes, products and
situations appear and these facts are documented.
Materials are all things, substances, organisms, rela-
tionships, systems and structures in natural, artificial,
economic, scientific, social, and cultural space.

An effect will be considered: all mind-, perception and
experience qualities that radiate from the materials or
leading to this.”

Keeping these parameters in mind, | went to Tenerife
with the intention of not doing anything related to art on

the Canary Islands. Without Spanish language skills, |
set out to explore. | had brought the determination and
the necessary money from Berlin, to buy me a motor-
cycle locally. I wanted a motocross bike. Such rent was
not possible in 1981. Buying a second hand one failed
due to the high price and expectations of the local dea-
lers.

But then, in a central district of the island‘s capital
Santa Cruz, | was able acquire a motor scooter Vespa
Sprint, pretty battered, inexpensive, but roadworthy.
It had a front and rear luggage carrier. So | was well
equipped to transport my luggage. | had no fixed abode.
The starting point of my daily tours was Los Cristianos
in the South of the island. However, in the South of the
island, the ever-growing tourism led to constructions of
new hotels and apartment complexes; there were sur-
prisingly only a few pensions. Those were fairly cheap
and affordable for me.The one to three week tourism
and the demand for furnished apartments for seniors
wintering, unfortunately did not lead to additional of-
fers on cheaper, briefly available rooms. My thirst to
know more and more of the island inevitably resulted
in an everyday worry of where | was able to spend the
next night. Stimulated by the ubiquitous construction
activities, which ranged from private attachment to old
houses in the rural environment, total demolition of old
one-story houses made of stone or more modern ce-
ment blocks, up to apartment buildings in small and
large format, the subject of building construction and
housing is very much present everywhere. More pre-
sent than | had ever experienced before and this, even
though | come from a family of architects and living in
Berlin from the 70°s until today, could have brought the
“theme” close to me because of the presents of refur-
bishment and new house construction. Gradually, piece
by piece | became aware, during my trips and activities,
that home and living, travelling and arriving home, are
fundamental issues. Fundamental in the truest sense
of the word are the form-giving considerations to the

room and space of a house. The commercial expansion
of the construction industry was followed by the grow-
ing demand in the domestic environment of the locals.
The residential constructions of flats, roads and port
constructions were influenced in many places by the
previously utilised agricultural areas and regions. Cul-
tivated terrace fields lie fallow and new road construc-
tion crosses them without regard to the conditions, to
access newly planned residential areas. Old vacant
agricultural buildings, but also ruins of new building
which were investment failures; started, ground occu-
pying pillar-ceiling-concrete skeletons that have been
around for decades.

With a pronounced interest of affections to dislike, |
encountered all these developments which gave me du-
ring the few months after my first arrival in Tenerife
and for many years, strong artistic impulses in questio-
ning and interventionist researches.

Vespacolor (1982)

For my first trip with this scooter, from Santa Cruz
in the North to Los Cristianos in the South, on the TF
28 “the twisty road”, | needed around four and a half
hours. Along this road are many of the old villages,
which have hardly been changed by new buildings. The
villages and their homes had a remarkable dimension
and colour, that later motivated me to my first artistic
action. The facades of the single-storey houses were
strongly colored an individually designed. It was to as-
sume that the residents or owners due the small size
of the houses were easily able to carry the colouring
of the facades by themselves. So, every home had its
individual “face”. The single facade elements, such as
the base, window and door soffits, eaves and window
frames, and the always closed shutters and last but not
least the actual wall of the house were usually painted
in 3-4 colours.
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Because the Vespa Scooter , like a car body consists
of different body components an analogy to the faca-
de elements was possible to see. | decided to paint the
fenders, the seat, the wind shield and the main body of
the Vespa in different colours. | used white wall paint
(plastic based paint) and tinting paints (colorantes) and
started to mix the paints in front of a beautiful house
identical to the facade. With these colours, | reset co-
lours of the Vespa’s body elements. Then | positioned
the scooter alongside, parallel to the wall and took as
many photos of this staged situation, to be able to have
a suitable photo to choose later.

With this version of the multi-coloured scooter | conti-
nued my trip, until a particularly attractive house moti-
vated me to put the Vespa scooter alongside the facade
to take photos of this dialogical situation of unevenly
coloured and unequal objects before starting to mix
the colours of this house and to transfer them to the
scooter. Afterwards | photographed the now identically
coloured objects together. After this I proceeded to do
this several times, another consideration with corre-
sponding consequences came to me. Because | was not
only in the village and urban areas, but also very often
set in the countryside, the idea pushed me, to make the
mobile colour scheme, which drove around with me on
the Vespa, again stationery.

I transferred not, what would be close, the colours on
a house, but | transferred the colours to “cut out” ele-
ments of the landscape: small and large boulders, a na-
tural stone wall and cacti, to photograph them together
with my scooter for more pictures. The photo series
“Movable property and real estate” (,,Mobilien & Im-
mobilien*) was launched, which then resulted in other,
modified versions. | made 4 photo series of this kind.
(Page 22-29)
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From the colourful house facade to coloured debris
(1982-1986)

The beginning of making art was made and was no lon-
ger able to stop. After the first three months in which
| deliberately let myself be impressed by the beautiful
touristic and folkloric aspects of the island, I sublimi-
nally registered the unsightly effects of the construction
boom, the consequences and side effects. When com-
mercial construction activities, both the demolition and
construction debris were usually professionally dispo-
sed of, so the accumulating rubble of “small building
measures” of ordinary people was “disposed” all over
the dry and rocky landscape.

I discovered the renowned coloured facades as rubble
in unfamiliar places which made up a mixture of an
ecological moral outrage and fascination. To find my-
self in the situation, to intervene in this unexpected
change of location of well-known things and comment
on this state of affairs, | started there on the spot to turn
the “beautiful” coloured fragments with the coloured
side facing up. The generation of mosaic-like forma-
tions that should arise from the sorting process, without
being creatively designed. | made 15 interventions of
this type of “Clearing”. (Page 76-107)

From the intention, to the plan, to the foundation
(1983-2011)

Long ago | was captured by the Canary virus, which
can equally affect locals as well as foreigners having
a holiday: I was thinking of how | could get a private
house on this sun-drenched archipelago.

Every intention of this kind leads from the plan, to the
foundation and then to the finished building.

Or one embarks on the search for a suitable old buil-
ding. Constantly with my Vespa scooter on the road, |
penetrated even further into remote areas and regions.
Abandoned farms and abandoned construction sites

triggered in me special fascination. In particular, buil-
dings, their original function appeared at once inexpli-
cable and this interested me. There were mostly con-
crete buildings, which had no interior, which seemed
spontaneously built, with unprofessional equipment
and were made for commercial/industrial purposes.
There were ruins, which were integrated into the sto-
ny, rocky, vegetation-poor environment, by their sha-
pe, colour and material. Because these ruins actually
constituted a burden (legacy) they tended to hide due to
the general feelings of guilt, from the perception. These
circumstances and states attracted my attention. | inten-
ded to give this disregarded entity a positive potential
of attention by intervening with very simple, technical
and formal means. This was possible with a 12-15 cm
wide brush, using white emulsion paint or lime and the
self-imposed handicap, for the sake of design intention
to draw a white line along the building and material
edges on all sides. By this measure the building peeled
itself out from its surroundings and was striking.

The specific shape of the building was clarified and per-
ceptible as a simultaneous transfiguration of the overall
appearance. | photographed the result always striving
to get a maximum amount of representative photo-
graphy. Initially | entitled this series of interventions
“Construction drawings” however, | later changed it
to “Reformations”. | have done up to this moment 25
interventions of this type. (Page 110-217)

The other type of interventions, the so-called “con-
comitant” based on the phenomenon that the open or
destroyed windows of abandoned buildings look like
black holes. The static cohesion of such buildings is
despite the undisputed dilapidated condition. | began
with the consideration, to enlarge the holes until the
statics of the building apparently could not be kept. |
did not achieve this through demolition, but by painting
large black geometric areas on the facade. | referred to
these painted-on black surfaces of the existing black-



looking windows and doorways. The desired effect is
accompanied by possible association to works by Ka-
simir Malewitsch or censoring bars. | have made until
this day about 12 interventions of this type.

(Page 110-217)

Scrap metal & Sun ( sincel1982)

About the same time in 1982, | started a photo series that
includes today more than 100 photographs. | took as a
motif left, burned, disassembled cars in some bizarre
landscapes under the common title of “Schrott & Son-
ne”. The imagined pace of former high-performance
vehicles, transport and status symbols, are brought to
standstill and slowed down in tempo in these photo-
graphs. The wrecks become similar to the environment.
As in the other photo series and work documentation,
I put a balance between the main object and the “back-
ground”, an equivalence of the visibly existing things
and the medium used or the image components. In a
few works I applied the method of a painted- on, linear
structure. For the benefit of a clear differentiation bet-
ween the artwork with ruins and car wrecks, | decided
to continue this series of works as a pure photographic
photo series. (Page 40-51)

City comfort und vacation comfort (1983-1984)

Parallel to the photographic series ,,Scrap metal &
Sun“ with car wrecks in the landscape and the staged
photographs “mobilien & immobilien” with painted
Vespa scooter and facades, the two BW photo series
emerged, “city comfort and vacation comfort”. The
motifs of city comfort | found in the hectic bustling
streets of Barcelona. With a data inside my analogi-
cal camera | exposed on the BW negative the words:
“TRANQUILIDAD y SATISFACCION” (“Peace and
Satisfaction”), respectively the words | found on buses:
.36 ASIENTOS - 98 VIAJEROS DE PIE“ (36 seats
- 98 standing passengers). The motives of the second
BW photo series ,,Vacation comfort“ | found in the tou-

rist centre of Tenerife, in Playas Las Americas. There |
exposed in the negative crowded or deserted beaches,
businesses and construction scenes the words “BLEI-
BEN SIE KALKULIERBAR” (remain predictable).
These two photographic series include 48 shots.

(Page 32-37)

From the intervention to the installation

(since 1985)

In 1985 | developed from the experience and back-
ground of the interventions | had done earlier, the
installation series “Supporting Measures” (Unter-
stiitzende MaRnahmen). On the occasion of an exhi-
bition in the “Espacio P” in Madrid, (page 17) | added
a space-filling construction made by normally tempo-
rarily used tubular steel props from the building tra-
de (used at construction sites together with modular
formworks) in the undoubtedly statically unchallenged
inside of the exhibition space. From this, | developed
the work series of the “Supporting Measures” still on
exhibit today and I still do that artwork today.

These constructions cannot hold up without the coun-
terpart of ceiling, walls and floor. There is always
a need of one less than surplus and more rather than
too little to hold together all the loose parts by means
of support, pressure and the resulting friction. These
installations are necessarily location-specific by their
dimension. Structurally, they are again performable in
different spaces. The necessary equipment on modular
formwork panels and ceiling steel props are borrowed
or rented for both the “Supporting Measures” as well as
for the “Modular Structures” (Modulare Strukturen)
for every occasion of the exhibition. The works are vir-
tually “performed” and differ from case to case by an
interpretation variability.

Floor plan, foundation and pipe systems
(1985-1988)

A further line of development based on my interest
in construction, building and houses takes its starting
point in planning any building structure: the floor plan.
Initially I make small sketches on graph paper A5-size
and sheet of paper filling. | have developed seemingly
countless variants of a floor plan with one or two
rooms. Thereafter, | made countless sketches variants
of a structure that could bring associative piping sy-
stems and cooling fins in together.

On my tours through the outskirts of the island of Te-
nerife, | discovered pieces of ripped carpet floor. 1985,
after several years of abstinence from flat painting sur-
faces; | discovered that these non-rectangular surfaces
could be a good suitable painting surface for my pre-
viously developed floor plans and line circulations on
paper. This discovery brought me back to painting on
transportable painting surface. From then on, the pain-
ting surface was always significant and visible part of
the “image event”. Each form complex got its own co-
lour in conjunction with this specific colour material.
Most particularly | used impasto, thick bulky commer-
cial and industrial paints.

About 60, mostly large-scale paintings | created until
1988 belonging to the series of “Floor plan & supply
grid paintings” (Grundriss & Versorgungssystem Bil-
der). The beginning of this series happened on Tenerife
in 1989. Inspired by the ever-present surf athletes, | be-
gan using surf sail material for very large-scale, plan-
like tapestries.

In no time | had a studio in Tenerife. But that did not
stop me from getting started with new developments
such as the series of “Tapestries and Aprons” (1989-
2008) (Wandbeh&nge und Schirzen). It seemed to me
that rather particular circumstances motivated me to
pursue new approaches. In the case of the tapestries |
referred further to the sketches from 1985/86, but de-
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tached from the original to read as floor plan or piping
systems. All determining components should be equal-
ly important and visible. A support or painting surface
does not exist, or is the wall. Each colour-form-com-
plex of the plasticised surf-sail cloth was sewn together
at the edges of the material. Integrated crystal clear film
material leads the view onto the “image-bearing” wall.
The sewing was made by a local surf sail specialist.
With screws or nails and eyes, the tapestries are hung
from the wall. They are usually larger than 3 x 4,50m

Basements and barriers (since 1986)

From the observation of the construction activities and
my studies of the fundamental, structural elements of
earthquake-resistant construction in the Canaries, | de-
rived the series of sculptures “Basement and Barriers”.
As “Basements” | created in 1986, the strip foundati-
on-like floor plan sculpture, using bricks and concrete
blocks as modular elements, plus pipe systems.

The “Barriers” are based on sketches and reflections
from 1984 to concrete-steel bodies and concrete-steel
areas, which were first created on site in the exhibiti-
on space since 1985. They are mostly knee-high and
installed to block the exhibition space. They are foun-
dation-like structures made of concrete and steel rein-
forcement. They can be removed only by demolition
after the exhibition.

Bilateral relations (1993-1998)

The realised “Bilateral Relations” were unthinkable
without the preceding considerations and work produ-
ced about house/space/order/and structure.

With “Screebs” entitled works are on both sides of wall
mounted sleeves made of rubber or polyurethane. They
are fixed with tie rods and springs. The tie rods are in-
serted into the wall through holes; helical compression
springs and anchor nuts have visual function and keep
the grid surfaces with a distance from the wall. The
“Halos” were wall-mounted, disc like aluminium parts
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from mechanical engineering, sometimes coloured
painted, which are held by anchor rods, anchor bolts
and large conical coil springs through the perforated
wall on both sides. The viewer only sees one side, thus
only one half of the wall sculpture.

Organic and geomorphic sculptures (since 2001)
Without direct reference to house and construction, re-
sulting from the association of the cartographic appea-
rance of the Canary Islands in 2001, | made a biomor-
phic sculpture group. “Stool Archipelago” and Island
Growth” generating their formation from the image of
an archipelago. In 2008 produced “Stump stools” were
unthinkable without the experience | had in Tenerife:
near the sea, far from relevant vegetation, | saw two
powerful stump sections. This strange situation moved
me to do the “Stump stools”, made of fibreglass, re-
alized on the base of known organic forms. They are
black, abstract imitated tree stumps. The individual ob-
jects of the ten-piece group can be regrouped as well
as in the sculpture group “Island Growth” and used as
seating elements as needed.

Wrong water (since 2003)

In 2003 I begun the colour photo series entitled with
“Wrong water” with the motif of ships and boats that
are on land in urban or rural areas. Unlike the photo
series “Scrap metal & Sun” these boats on land are not
wrecks. The occurrence of the boats on land grows with
the fact of their growing irrelevance in the daily pro-
fessional use by fishermen. These boats are not near
the water, waiting for them to come back to the sea the
following day. They are located on land like fish out of
water. If they were in the water, you would only be able
see half of them. On land, now useless and pointless,
they show their true form and are in dialogue with their
foreign environment. (Page 54-63)

Single-room-house (since 2006)

In 2006 | begun the colour photo series entitled with
“One-Room-House” of small buildings in the Lands-
capes of the Canary Islands. The motif: Very small
houses, apparently unused and individually isolated
in the landscape. Quite different from the big houses
and multi-functional building complexes, they are pro-
totypes of one architectural space. These unique buil-
dings are alone in a suggestive dialogue with their pu-
rely scenic surroundings. (Page 66-73)

Eras - rain collecting areas on Lanzarote

(since 2008)

In 1982 1 visited Lanzarote for the first time. | was im-
pressed by the idiosyncratic beauty of the island, which
is characterised by water shortage. This is also reflected
back into the appropriate structures and designs to coll-
ect rainwater. So it was common in the past, that any
paved area around the house (flat roof and yard) had a
tendency to direct the rainwater into an underground
tank. In addition to being put on large and very large
cemented surfaces on mountain slopes, in order to cap-
ture additional rainwater. In 1982 it seemed to me that
these facilities were still in use.

On my second stay in Lanzarote in 2006 | noticed these
rain collecting surfaces again. Most of them in mean-
time were no longer maintained and cared for. The wa-
ter comes now, as everywhere, from the pipeline. | was
fascinated by the now useless surface structures | made
two interventions. These interventions emphasized the
originality of each rain collecting area, as they let these
fields become a striking eye-catcher. For the first time
| was aware that these interventions, sooner or later,
would be seen on the internet on Google Earth. This
became the case one year later. (Page 186-193 and 204-
215)

Eberhard Bosslet 2009
Translation R. Greg Haughton



Dear friend Eberhard

It is always a joy to hear from you. | have to tell you
that | delightedly accept your proposal to write a text
for the book you wish to edit and summarise such im-
mense and fantastic artwork which you have done in
the last thirty years.

It is not the first time | have decided to tackle a text on
the work of an artist in the way of an epistolary gen-
re. | beg your pardon for my forwardness. | feel more
comfortable in this environment and it allows me to
maintain closeness, warmth and respect of a friendship
built from the shared passion for art and all its possible
areas of action.

I think you know me well and know that for a few years
| take my texts into account from a perspective where |
want to show the aspects from a human point of view,
which | believe are revealing, and | have been able to
discover or share with artists with whom | have been
fortunate to build projects with over the years.

The edition of your retrospective book which you are
preparing, with a comprehensive collection of texts,
images and projects will be, without a doubt, a wonder-
ful tool and clarifying the true enormity of your work,
a piece of related work which is emotionally linked
to a very substantial part of your time and life to the
geography of the Canary Islands. Ever since your first
visit to the islands in 1981 to the present day which is
nicely narrated by you it the artistic autobiography in
this book; an artistic project which is in a continuous
relationship with the archipelago, a “place of places”
key on your personal emotional mapping.

In one of the paragraphs of, in my opinion, your es-
sential autobiographical text, which you speak about
when

there is a moment to feel that you are really affected by
a lucky “insular virus”.

What starts off as an initiated journey for you at the
beginning of the eighties, the long journey of an out-
standing German art student in his post grads, a young
artist that photographed and looks in a different way at
the elements of the rural and urban landscape of these
islands; and who has occasionally returned and spent
time on a global project where art and life came toge-
ther, giving it such a particular shape as well as deep,
necessary and complementary, insular reflection. The
source and unconscious insular condition of that young
student from Berlin, coming from the great city-island
and metropolis, Berlin, starts to flower, in the begin-
ning of those years during those first encounters with
those strange as well as fantastic geographies “destro-
yed” by the insular Canarian man.

But for this to happen, for this encounter to be produ-
ced and development of a singular and coherent piece
of work that has been around for more than thirty years,
in a really amazing scale of work, and from a perspec-
tive of planning and multiple artistic execution and in-
terdisciplinary, of numerous registers, where the ephe-
mera action is integrated in the landscape to then subtly
and poetically disappear in time, and only preserved
in photographic documents. For this to happen, | in-
sist, a series of circumstances of a formative and dis-
cursive character, they had previously come together
in that young central-European artist that came to that
beautiful yet disconcerting, and on occasions shocking,
“built-up landscape” of “The garden of Hespérides”.

At the start of the eighties you went to Berlin, my dear
Eberhard, and founding member of the artist collective
known as “Material und Wirkung e. V*. Of which | am
totally sure that with your fundamental manner in the
writing of the manifest or trust act of the fore menti-

oned. Very few times have | had the opportunity to read
a manifest of an artist that is so clearly and coherently
materialising in the development throughout the trajec-
tory and artistic career. Convictions of youth and an
enormous maturity that evolves and transforms with
the passing of time within the script that maintains an
argumentative line which is as solid as it is open.

Since | read the first words and advanced in the text |
could not stop from repeating through very quickly the
hundred or so images of your projects that you have
been practically sending me for the twenty years we
have known each other and through your publications,
compact discs you sent or most recently your website.

The Trust act or Manifest of your group explained it
like this: “The materials and their effects will be inve-
stigated through the viewpoints and emotional methods
of procedure, functional, intuitive, discursive, and cul-
turally random. Attention will be paid to the results,
states and forms of investigation, processes, products
and situations and these facts will be documented.
Everything, substances, living creatures, relationships
systems and structures in open spaces, artificial econo-
mical, scientific, social and cultural will be considered
“Materials”.

Any rational quality, perception or experience produ-
ced by the materials or those that take us to them will
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be considered “Effect”.

Without a doubt I invite from now on the reader of this
retrospective book and the future public that can see
and participate in your expositions, or visit “in situ”
your interventions, which this manifest takes, as if it
were a visitor‘s card, in you pocket, wallet or purse,
and as an exercise, firstly observe te artwork liberally
, S0 that afterwards you can read these founding lines
and leisure in them?. It is worth doing.
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There is a series of considerations in this founding act
of which | identify myself enormously and I think that
they have helped me, in such a way unconsciously at
first, to participate in a process of a very personal iden-
tification or projection with your working concept. |
refer to the confluence of territories such as “Emotional
and Rational”, “The Intuitive and Discursive” and to be
always open to the possibility of using whatever ma-
terial, something in my opinion is one of the essential
characteristics of the contemporary creator.

I think it is very interesting and also what makes it
stand out that your studies of being an artist painter
is never abandoned, but transforms through using the
most diverse materials and supports as possible. | refer
to decisions such as using your own scooter as a canvas
in dialogue with the fronts of colourful buildings of the
Canaries; how you reused bits of carpet and other mate-
rial you found in the tips of the islands; the use of wind-
surfing sails; the painting and marking of abandoned
buildings, or the spaces accentuated such as “Las Eras”
to collect water in the island of Lanzarote.

“You are painting” a scene in a singular geographical
area and a singular architecture. It was an action so
contemplative and aesthetic as well as critical, on a na-
tural geography that survives in a pulse of decades with
the fiercest speculative development. Processes that
have provoked in many cases the closure of a way of
rural living to give way to uncontrolled and predatorily
building of the territory, generating a new landscape
in which the old abandoned building, after they had
stopped being used, lead to a hew scene of occupation
made at a speed so fast by the new buildings as well as
the construction debris abandoned on the edge of the
incomprehensible.

At this point in my letter, and given to the fact that |
have mentioned it earlier, | wish to make clear to the
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esteemed possible reader of these pages, that if you re-
ally wish to have a closer look at the context of work
and what is vital to your work, it is extremely neces-
sary as well as fundamental that you read the artistic
autobiography. An absolutely clarifying text that shows
the keys of your modus operandi, the mental structure,
discursive and emotional that stands out in all of your
work.

I have an enormous respect for these writings where the
author, in this case an artist of the visual and plastic, not
in an easy exercise of introspection and looking back,
try to summarise and show with generosity and humili-
ty what has been a very important part of his life, linked
inexorably to the creative processes.

Not only a year and a half ago, | was the commissioner
or curator, in the Atlantic Centre of Modern Art (Centro
Atlantico de Arte Moderno — CAAM) in Las Palmas
de Gran Canaria, of the retrospective exposition of the
Mexican artist Guillermo Gomez-Pefia. A project in
which we presented an extensive book of his work, and
of which | don‘t tire of making a point and advise the
reading, almost obligatory, for those that wish to jour-
ney into his creative world, of his artistic autobiogra-
phy, and his exactly as in your case my esteemed and
dear friend Eberhard. Not in vain | have had in mind for
many years to create a collection of publications in this
testimonial line and which could have the title of “Tex-
timonies. A written autobiographical work of Artists.”

If I had to make stand out some of the many enrich-
ing aspects of your work, or better yet, of your way to
work, | would also establish a simile with the writer
which uses such a subtle as well as clear language. A
writer to which would qualify as a possessor of an en-
ormous range of accents, something that we know that
also stands out in the music world.

There is no doubt that putting accents is not an easy
task, we know that placed incorrectly they produce dis-
sonances that can hurt the senses. Far from this your
work on the landscape that produces a very positive
re-categorisation of the elements or everyday objects,
architectural and structures of those occupied or inter-
vened territories.

An accent, that of a writer-unveiler of new places, hew
“moles” that would go by undetected by the majority of
those that walk by these spaces day after day or every
now and then.

Since | had the opportunity of knowing your work on
the islands, which came as a result of our meeting at the
beginning of the nineties, in the Documentation Centre
of the aforementioned Atlantic Centre of Modern Art
in Las Palmas de Gran Canaria, where | worked for
practically a decade; from that first moment | felt very
close and identified with your work.

While we chatted and saw images of your projects in
the catalogues, those interventions in the constructions
and in the landscape made me feel, without knowing
at first why, in a familiar space of sensibility. Later |
realised that it was the way of making, framing and em-
phasising the objects, the constructions and the lands-
cape. As time went on, the visualisation of your work
was effectively activating my memory and transporting
me to that chosen solitude of the room of my infancy.
Memories of my hours enjoying in silence making the
pieces of art which | had to present in school the fol-
lowing day, no matter if they were from Natural sci-
ence, Social studies, art & craft or History, where | saw
myself outlining with felt tips or pencil colours, the
letters or cutout images stuck onto almost always black
card. Those little panoramic paintings, that should have
been shown or hung up in the classroom, not really
finished, without that frame, without that last accent,



over what | wanted to have stand out; and to do this,
at the end of the process, was something with which
I enjoyed immensely because a new reality opened up
before my eyes.

Now that | read again this earlier paragraph, and want
to add shortly, 1 know that sometimes they ask how |
dare talk about my life in the texts that | write about
some artists. | think sincerely that those works or tra-
jectories are able to activate our memory, our imagina-
ry, or transport us to the nearby parts of our territories
and emotional geographies; they could be an object of
a written piece of work that is closer, warmer, situated
also, why not, in a space of projection and complicity.

It is at this point where | would like to speak, dear
Eberhard, of after so many years of meetings and ex-
changing information we had the opportunity of wor-
king together in the year 2009. It was the context of the
second “Biennial of the Canaries”, where | invited you
to be a part of the nine national and international artists
that were integrated in the project “Coexistences” and
which I had the opportunity to commission the event:
a biennial on the Canary Islands about art, architecture
and landscape. This was totally clear for me when |
started to idea this project that counted on your partici-
pation, because if there is an artist in the Canary Islands
who has made these three territories an essential and
fundamental part of all his work that would be you.

Once accepted the invitation, | expected, I must con-
fess, that the proposal you were going to give would
frame in the context of your “accents” about aban-
doned constructions in the landscape, and that is what
you did. You immediately commented to me that the
journey you had recently made with your car at the exit
and the north road of the city of Las Palmas in the di-
rection towards the Port of Agaete, where you had to
take the ferry to return to Tenerife from Gran Canaria,

you had seen two abandoned buildings that you would
like to use and that this exposition “Coexistencies” was
a magnificent opportunity to do so.

These ruins were and are near an area that is known on
the island of Gran Canaria as Bafiaderos, and to clarify
exactly where you had seen them you sent me photos
or screen captures taken from Google Earth with the
exact location, even including the geographical coor-
dinations. Taking into account that I live in the city of
Santander, in the north of Spain, and | was not in those
moments to travel to the city of Las Palmas, | asked a
favour of a good friend and Geographer, Siani Tavio*,
if he could find the ruins that appeared in the photo
taken from Google Earth, knowing that we had to get
in touch with the owners to explain our wish and to ask
permission, because the intervention would be in the
context of a Biennial project, generated from an public
institution such as the Canarian Government.

Siani Tavio found the ruins and sent me a series of
images of them, which I directly sent to you and you
identify them as the buildings you wished to intervene.
The next step, once receiving then permissions, was to
plan the intervention of these ruins that, we have to say,
were and are of a huge scale, which was not going to be
an easy task. For this | spoke to another good friend of
mine, artist and photographer Rafael Hierro, and asked
him to accompany me not only to assist in the task of
intervention but to also photographically document the
whole process of the work on the ruins.

I remember how you and Rafael Hierro commented
on how hard it was to intervene on these buildings, fra-
ming all the profiles with an adequate thick line and to
a scale that made them visible at a great distance.

For those who thought that the artist, in this case, is a
mere designer of projects, nothing further from reality.
I can and wish to leave constancy in this letter of how

the physical undertaking of each of the interventions
of Eberhard Bosslet is for the artist a fundamental part
of the process. Once more we can see that the young
painter never abandoned the artist that intervened and
accents those other possible landscapes. The satisfac-
tion of his own work finished, that washing of painted
hands after hours of intense work stuck up a huge lad-
der and under the hot Canarian sun, was something that
you don‘t wish to give up.

There are some crafts, artists and craftsman, indispens-
able in a large part of your work as well as was evident
in that unforgettable denominaste intervention as “Re-
formation VIII”. (p. 1995-203)

I do not want to finish this letter without pointing out
those that read your book and have the experience of li-
ving and sharing you work, that they do not forget, that
behind those photographs, installations, objects, and
above all the interventions, there is an artist, a painter
and an “architect” of new ways of understanding art
and the landscape, that have permitted us, the Canari-
an people, to see another way of looking at the diffe-
rent shapes of objects, buildings and places that now,
transcended its anonymity, they can communicate and
speak with us.

Wishing that we can soon have the opportunity to meet
and share a new project, | wish you the most success
and | send you my dearest hug.

Orlando Britto Jinorio
En Santander 9th October 2013.

*| take this moment in this text to thank again the generous collabora-
tion of Siani Tavio and Rafael Hierro in the process of the work of the
mentioned intervention ,,Reformation VII1*. These and other credits
that accompanied my catalog text for the ,,11 Biennial de Canarias®,

were not then published.

Translation R. Greg Haughton
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Eberhard Bosslet - Work and commitment in
the Canary Islands.

From the early years when the Canaries Islands were
incorporated into the Western society and culture,
many European travellers have been coming to this At-
lantic archipelago, looking for a number of elements,
landscape type, anthropological, cultural and climate,
above all, they seemed quite new to its continental
territory of origin . And they were right, as were also
many other visitors, with a cultural and artistic profile,
during five centuries, have continued arriving at any of
the seven Canary Islands. We speak of a historical time
since July 25, 1496, after the second battle of Acentejo
in the present municipality of La Matanza, which re-
sulted in the defeat of the Guanches, prehispanic inhab-
itants of Tenerife, and the so called Peace of Los Reale-
jos which ended on the official date for the conquest of
Tenerife, last of the Canary Islands to be conquered by
the Crown of Castile. We call attention to that date, and
it can be checked that it was after the arrival of Chris-
topher Columbus to the new continent, on October 12,
1492, giving formal letter to the discovery of America
and a new historical era.

The majority of our visitors come, mostly from the mid-
dle of the XX century, for the islands climate, situated
between 27* 38* 16*C and 29* 24* 40*“C Northern lat-
itude, as well as 13* 19° 54*C and 18* 09* 38*“C west-
ern longitude. These coordinates give the islands the
sub-tropical climate, just four degrees from the Tropic
of Cancer, that permits one of the temperatures warm
in winter, instead of the strong drops in temperatures in
Europe, and a temperature that is moderate in summer,
because of its smooth action of the oceans and its trade
winds, that not only give horizontal rain, basic for the
Islands subsistence and the vegetation en the Canary
Islands. The average temperature during the year is
around 22,05* C (71,69*F), and the temperature of the
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water varies between 17,9*C (64,22*F) in winter (Janu-
ary) and 26,2*C (79,16*F) in Summer (August), at the
Mercy of what is the better part of the action, in the At-
lantic, more commonly known as the Canarian Current.

We want to talk about, however, certain European visi-
tors, with a cultural profile, interesting, more for our
climate, that they were also, for our scenery, our orog-
raphy and for the inhabitants of the islands and their
customs. At the same time, these travellers, who travel
fully equipped, until the XVI11 century, with their draw-
ing pads , their pencils, and from the middle of the X1X
century they also brought their cameras, they started
to find in the Canaries a source of notable inspiration,
for their artistic creations. At the beginning, and dur-
ing along while, they took notes about the land, to then
copy them to their countries and make them known to
the scientific community and the cultural public or Eu-
rope, through recordings and editions of books. Alter
on, from the beginning of photographic incorporation,
in the XIX century, these travellers collected a large
amount of photographs, that the also carried with them
to England, Germany, or France. This circumstance has
led to actual investigators, that wish to know what the
islands were like two centuries earlier, they had to go
to libraries and archives in London, Paris and Berlin. In
those they have conserved the graphical samples that,
in their day, collected by the European travellers, in
their transit around the archipelago, and thanks to their
curiosity about what they found, as much as its refer-
ence to territories as well as the mention of its
inhabitants.

Amongst so many European travellers, with the al-
ready mentioned profile of scientific and cultural
level, that we can mention, we are going to make
stand out two of them. Firstly, the Prussian Alexan-
der Von Humboldt ( Berlin, 14 September 1769 - 6
May 1859), who arrived in the port of Santa Cruz de

Tenerife, aboard the Corvette Pizarro, together with
the French Botanist Aimé Bonpland, 19 June 1799.
Humboldt had shown an interest in visiting Puerto de
Oratava and ascends Mount Teide. On the morning of
12 June he started the ascension of the Mount Teide,
at three thousand seven hundred and eighteen meters
high, accompanied, as well as Bonpland, by the French
vice consul Louis Le Gros, the consults secretary La-
lande, and the English gardener from the Botanical
Gardens, that had been created a few years earlier, in
1788. (1) Humboldt's stay in Tenerife was, without a
doubt, short, however his presence on the island, the
observations he made, the analysis of the materials and
plants he collected, and what later on writers said about
their visit, they have given its presence in Tenerife a
transference, that will brings us to our time. A few will
be the ones that don‘t take into account the knowledge
of Humboldt‘s stay on the island, and they will also
be in agreement with his impressions and comments.
The other traveller who will mention, amongst many
others, as we say, we could recite, is the French Na-
turist Sabin Berthelot (Marsella, 4 April 1794 - Santa
Cruz de Tenerife, 10 November 1880), who we have
to thank for the elaboration of the paper L*‘Histoire
Naturelle des lles Canarias, published between 1836
and 1850, in collaboration with the English Botanist
Philip Barker Webb. This encyclopaedic work was pro-
posed to collect knowledge about the ethnographic and
the History of the Conquest, the geography, Geology,
zoology and the Botanic characteristics of the islands.
Making stand out what Berthelot had offered as the ma-
jority of knowledge, in Europe, of the Canary Islands,
especially throughout its natural history, we want to
stop at the figure of the artist, who accompanied him
on his route around the islands. And we do, because
from the sixty or more drawings that were made by
J. J.  Williams, who is our new European character
in culture, were converted into Lithographs, by A. St.
Aulaire, to be inserted in the Natural History, which



we have already mentioned, under the title of Miscel-
lanées canariennes and in Atlas. (2) Williams gave,
also, witness of the drawing about these islands to an-
other Englishman, Alfred Diston (Lowestoft, 3 Febru-
ary 1793 - Puerto de la Cruz 3 April 1861), who left
stamps customized of the scenery, the architecture and
the people, that inhabit the Canaries in the XIX century.

The artists, as well as their European colleagues, in
the fields of science or literature, usually they come
close to the new territory with an explorer component.
They run around the new place with certain intensity,
they take note of every view point, vegetation, land, to
which they also take graphs and written works. They
also take an interest in the ethnology and their customs,
of the residents of these lands, although direct contact
with them is usually scarce, and not only for the lan-
guage problem. Habitually, this species of reconnoi-
tring is produce from the position of a extended culture
as superior, or dominant, in contrast to another cul-
ture, or society, considered of a lower level. And thats
why they are usually result as more common in col-
lecting information, nurture themselves with the new
spaces and aspire as much as possible, of its healthy
ambiance, to later return with this creative source to
the visitor’s homeland. In other cases, a proposal can
be presented to transform the new territory that each
traveller has found, and included think about a sort
of evangelization of its inhabitants, to the end of tak-
ing them to the first cultural, social, religious level, in
which those who have visited can be found. The art-
ists have been, in good measure and amongst the Eu-
ropean travellers, the ones that have taken more advan-
tage of the visits, during their stays, and included in
their definite residence on the islands. Bruno Brandt
- Bruno Hugo Albin Georg Brandt - (Berlin, 15 June
1893 - La Palma, 1 June 1962), has knowledge of the
canaries from his sister Gerti, in 1923, while trying a
visit. So good was the impression of the scenery that

he found himself in Gran Canaria, and mostly in La
Palma, that he decided to return. He did so, up until the
fifties when he established definitively in the munici-
pality of Brefia Baja.(3) the presence of Bruno Brandt
in Canarias, his pictured work, supposedly repulsive
amongst the artists of the islands, above all the ones
denominated water colours. Brandt, with his technique
which was mostly experimental, surprised the water
colour artists that followed a more conservative line.

In the second half of the XX century a large group of
foreign artists, outstanding in the international scene,
have come in close contact with and worked in the Ca-
narias, as are the cases of Johannes Brus, Hermann de
Vries, Hamish Fulton, Jan Hendrix, Axel Hiitte, Jurgen
Klauke, Otto Mihl, AR Penck, Albert Oehlen, Arnulf
Rainer, Thomas Ruff, Gerhard Richter, Rob Scholte,
Enersto Tatafiori, Wolfgang Tillmans. Vicky Penfold
(Cracovia, Poland, 8 January 1918 - Puerto de la Cruz,
Tenerife, 2 February 2013) gave to the art world, in the.
Canaries, the rich learning with one of the greatest of
avant guard Europeans, the Austrian expressionist Os-
kar Kokoschka. Stipo Pranyko (Jajce, Bosnia, 1930)
arrived in the canaries looking for the tranquillity and
homeland, of which had been taken off him, in the con-
vulsive region of the Balkans. Established in Lanzar-
ote, where he had resided from 1990 to 2012, not only
travelled around and took in the scenery but finally ac-
tually penetrated in it, giving shape to a particular and
peculiar modern volcanic catacomb and sanctuary.

Ernesto Tatafiore (Marigliano, Napels, 1943) came
to Tenerife in spring 1982, through the collaboration
between the Lucio Ameliorate Galleries in Napels, and
Leyendecker, in Tenerife, started his international take
off, precisely in 1982, to convert himself into one of
the most important art galleries in the canaries. It was
during that year that the Contemporary Art Fair ARCO,
in Madrid was inaugurated. In which Leyendecker was
present, converting again into one of the founding gal-

leries and from then on one of the most prestigious and
followed during the fair. This time, ,,one hour less* that
was added at the beginning of the news in Spain, and of
which Leyendecker had used as a title of his proposed
expositions, had transferred to art, making visible
the proposal of the Trans avant guard in the Canaries
a whole year earlier then in Madrid. The artistic ten-
dency, in which Tatafiore was found immersed, gener-
ated a great amount of attention by the artists on the
island. One topic that caught interest, in Tatafiore as
well as the work of Nino Longobardi, (Naples 1953),
was the opinion that was made about the scenery, far
from the stereotypes and a complacent impression, of-
fering in exchange a much less angry image, (Tatafiroe
painted El Tiede, with a young girl lying down in the
foreground), as well as an abundance of greys (Earth-
quake in the king‘s court, 1982, Longobardi), which
was given as a result of a direct scene and also flesh-
less, of which an excellent interpretation of the Ger-
man neoexpressionist Alselm Keifer. The ,landing” in
Tenerife was completed with the presence, including,
the theory of this movement, the professor and art critic
Achille Bonito Oliva, who intervened in the year 1983
in the faculty of Art in La Laguna. (4) Jiri Georg Dok-
oupil (Krnov, Republic Checa, 3 June 1954) supposed-
ly truly repulsive for the Artistic ambiance of Tenerife,
since his arrival in the year 1995, with an enormous
artistic source, who had accumulated as a member of
the German neoexpressionist group ,,Mulheimer Frei-
heit“, together with Adamski, Bommels, Dahn, Kever
and Naschberger. At the same time as his work, his
discursive theoretical, in the middle of the debate of
postmodernism, influenced overall in the young artists
of the future, who are learning at the faculty of Art in
La Laguna University

Coming back, after this trip, the main character of our

text, an artist who also came from Europe, to first visit
and then later travel these islands, establishing his resi-
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dence temporally on one of them, Tenerife, absorbing
its scenery, nourishes himself with its energy and wid-
ens his study, which allows him to make and produce
his new works of art. EBERHARD BOSSLET (Speyer,
Rhineland-Palatinate, Germany, 8 July 1953), who cel-
ebrates, in this present year 2013, his sixtieth birthday,
it seems that he has found the right moment to balance
his artistic trajectory, in the present case of his ,,Works
in Spanish 1982 - 2012. Eberhard arrived in the Canar-
ies, Tenerife, during the month of October 1981. He left
written constancy of this moment: ,,on these dates | had
already finished my studies in painting in Hochschule
der Kiinste Berlin (today Udk Univesitit der Kiinste,
Berlin) I found myself doing my post-graduate (...) “I
decided to spend a few months in the Canary Islands,
totally unknown to me at that time. | wanted to stay
away from the long and freezing Germany, take a
breather from art; what | wanted from this distancing
was to go over my relationship with this discipline, and
particularly with a style of painting called “colourfield
painting”. In that same year | changed, of my own ini-
tiative, into one of the founding members of the artistic
group ,,Material und Wirkung e.V.“ That was being
formed in Berlin. The founding act was what defined
the methodical orientation and concept of the group,
written by myself, then | would catch an untrustworthy
fundamental glimpse in the artistic motives and ways
of acting traditionally”. Eberhard had done his studies,
in the aforementioned academy, between the years
1975 and 1982, and since the beginnings of this eighth
decade he starts out on his artistic career undertaking
expositions, as well as interventions in public spaces
and in exhibition spaces and art galleries.

Let‘s stop for a moment and signal some aspects, as art
moved in the second half of the seventies and the be-
ginning of the eighties, just when Eberhard culminates
his studies and undertakes his first stay in the Canaries.
The Kassel Document, changed one edition after an-
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other, in the new focus of reference for the new art, that
he had been doing in Europe, in the second half of the
XX century, in his V edition, of the year 1972, directed
by Harold Szeemann, presented one of the most sig-
nificant shows that has been done about conceptual art,
and on completely the opposite side a new artistic ten-
dency was also presented, the Hyperrealism, came out
in New York and on the west coast of the USA, as a
reaction against the abstract expressionism. In the times
in which the artist Christo Javacheff (Bulgaria, 1935)
made the monumental ephemeral wall ,,Running
Fence®, starting in the small city of Petaluma, Califor-
nia, travelling forty kilometres torwards the Pacific
Ocean Coast, changed into ,the largest image in the
world“, which made evidence that art, in this last quar-
ter century, tried to integrate into everyday life. ,, The
Eclecticism and the end of avant guard gave samples of
taking control of the end of the XX century - Concep-
tual Art, Hiperrealism, Land Art, TransAvantGuard-,
counting on artists such as Francis Bacon (Dublin,
1909 - Madrid, 1992) and Joseph Beuys (Krefeld,
1921 - Disseldorf, 1986) . The VII edition of Kassel‘s
Document, of the year 1982, this time under the direc-
tion of Rudi Fuchs, presented as ,.the eloquent Testi-
mony cataclysmic causes of the actual new painting,
(...) although the main topic is the dialogue between art
and everyday life, the exposition wants to be essentially
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a reflection of the times we live in“. (5)

From the first moment, of Eberhard‘s presence in Ten-
erife, used a Vespa Scooter to get around the trails and
went inland, even those places that weren‘t even fre-
quented by the locals. He made, in the first instant,
what every visitor usually does, walk, look at the scen-
ery, take notes, also photographs and passing informa-
tion to his creative process, to find alternatives and new
solutions and proposals to artistic work, that he found
himself doing. Up to here there were no new situations,
with respect to many other visitors and artists that,

came from Europe, had come from the Canaries. How-
ever, Eberhard took one step further, and started to in-
tervene in the environment, but without modifying
much the material. The result was usually a long dis-
tance effect, but without embellishing it. Eberhard
stopped in his search for a whole series of materials and
objects, that had been abandoned in the middle of the
countryside as well as left over building materials, even
abandoned cars in the most farfetched of places - from
there his series of photographs ,,Scrap iron and Sun*,
that initiated in 1982 and has continued up until this
year 2013. In some cases, Eberhard brought together
building materials, thrown out onto land, and gave it a
new form, or a new disposition as if they had just found
it, playing with aesthetic criteria and composites - the
interventions ,,Descombro* (1982-1986)- he continued
taking photographs or recording, leaving constancy of
these punctual and immediate interventions, without
the added propose of converting in places to be visited
in the future. In other cases, marked over the land, or
silhouetted buildings, ruins and walls, and painted
plants and rocks with white-wall paint mixed with col-
oured paints, obtaining photographs with a final result
of the photo series ,,mobile and immobile,, (1982)-.
Later , he opts to silhouette abandoned structures in the
middle of the countryside, marking again with white-
wall paint or calcium the borders of these ruins - inter-
ventions that were called ,,Reformations®, and initially
»Construction drawings” (1983-2009)- And in other
cases, the pictorial intervention that was produced on a
front wall, from geometric markings, in black, enlarg-
ing or simulating doors and windows, that offer a result
not far from the supreme ideas of Kazimir Malévich
(Kiev, 1878 - Leningrad, 1935) the interventions called
»Concomitancia® (1987 - 2011) In all of this process
you can guess, not just an artistic choice, but also a so-
cial action, a compromise, even a protest, but the artist
does not take you directly to any organism, as a docu-
ment of complaint, nor raised before groups and envi-



ronmentalist forums for discussion or defenders. The
content, calling attention to how the landscape affected
in these materials and abandoned objects, was of course
implicit in the works and interventions of Bosslet Eber-
hard . The reflections that the artist has made during
their stay on the island, and in particular on their walk
around it, his encounter with the remains of construc-
tions, and adds his creative process, leaves little doubt
about what we discussed, “This proved challenging the
ubiquitous construction work, these ranged from lifting
attachments to old houses in a rural setting, the con-
struction of new apartments in both large and small
scale, through the demolition of low houses of stone or
plastered modern cement blocks. In fact, 1 had never
felt more present in my life, and that | have come from
a family of architects (...) yet slowly and without real-
izing it, | realized during my trips and adventures that
»house“, ,.live”, “be on your way to ,, and ,,get home*
are situations, fundamental facts. (...) For decades they
could find empty agricultural complexes, but also skel-
etons of concrete and steel beams, new buildings in ru-
ins because of the failure of investors. (...) | followed
all of these developments with great interest and a mix-
ture of sympathy and disgust - processes that, from my
first months in Tenerife and for many years, | kept busy
through artistic impulses, questions, investigations and
interventions.” Which makes it possible that this entire
message of reflection, not only artistic, may have the
condition that his work has not been openly discussed
in the Canaries, and that their work is not sufficiently
known, as it is already well recognized in Germany.

The Canaries have some examples of action or artis-
tic intervention in the territory, city initially, and later
in the landscape. The first two examples: Nestor de la
Torre and Cesar Manrique. With the differences that
exist between these two artists, two different genera-
tions, both in one and in the other raw action or inter-
vention with an intention to improve the environment,
to make beautiful or give you a better presence for

those who will be its users. This would become part of
the approach Eberhard carried me to tackling this text:
,» The comparison should show how the interaction be-
tween the tourist and economic changes are noticeable
in urban and rural areas in the Canary Islands and how
these observations are reflected in the artistic works -
or not. Or just no connection and artists idealized view
of the landscape, architecture, urban and nature. ,,(...)"
It might be more of a principle comparison ... / ... be-
tween my approach to landscape and contemporary
Canarian culture ..../... and the romantically idealistic
approach of most other artists ,,(6) Nestor Martin
Fernandez de la Torre (Las Palmas, February 7, 1887
- February 6 de 1938) it Arises, on the island of Gran
Canaria, and in 1937, several projects in order to be
made available to tourists, this is intended to capture
a more modern image of the island, along the lines of
a pictorial and architectural movement, then in vogue
and followed by Nestor, as was Modernism. The words
of this artist, collected by the Tourism Board of Las
Palmas, give us a clear philosophy: ,,As a attainment
of a larger program | conceive the Permanent Exhibi-
tion of Products in Doramas Canarios Park (...) By the
monumental exhibition Pueblo Canario (...) will rise in
this project which is also included the reconstruction of
the old Hotel Santa Catalina (...) Contributed signifi-
cantly to promoting major tourism initiatives (...) they
were done , we would have the genuine products and
creations of the country.” (7) During the second half
of the century and after Spain and the Canaries will go
through a traumatic civil war between 1936 and 1939,
with the subsequent exile of the Republicans defeated
tourism reappears as the primary resource for econom-
ic recovery. And in this new opportunity, a new artist,
César Manrique (Arrecife, Lanzarote, April 24, 1919
- Tahiche, September 25, 1992) becomes a key figure
to offer tourists, which are intended to capture higher-
level especially economic, refurbished model and a
direct image of the Canaries, especially on the island

of Lanzarote. In Caesar we find elements reminiscent
of Nestor, particularly in the beginning, but it is true
that Caesar goes further and introduces even something
completely new, not only on the islands element, such
as performing a complete overlap between art and na-
ture, or even bringing art to nature, or in other words
act and intervene with nature into art . (8) His views
have had wide international resonance, especially in
Germany, where he was recognized and awarded, for
its environmental advocacy, but has also reaping de-
tractors of the way they act, as they feel that one part
homogenizes a type of folkloric architecture, a subject
which is not exactly typical of the islands, especially
in the western, and moreover acting on the modifying
nature, it is true that improving it and making it a place
of respect , but also a tourist attraction (9) There are
several examples of these actions on the territory held
by Caesar. Taro Tahiche home on lava volcanic bub-
bles in 1968, recently returned from his stay in New
York, EI Mirador del Rio, in 1973, the Cactus Garden,
in 1976-1990, and artificial lake in Costa Martidnez,
Puerto de la Cruz, Tenerife, 1969 -77. A closer ap-
proach to Eberhard, amongst other Canarian artists at
amuch closer date, Pedro Garhel - Pedro Luis Garcia
Hernandez- (Puerto de la Cruz, August 26, 1952 - The
Guancha , December 6, 2005) although more focused
on performance art actions, video art and sound art,
but also like Eberhard in photography, painting and in-
stallations. (10) Pedro was invited to show his work at
Documenta VIII in Kassel (1987), where he presented
a slide show and performance, with the title “Dedicated
to the memory.“ The coincidences of life, or not, in the
same edition of Documenta, in which Kassel became
the lead artist of this text, Eberhard Bosslet. | also bring
up another presentation conducted by Pedro Garhel, at
the Institute of Hispanic Studies of the Canaries, in
Puerto de la Cruz, with an exhibition and performance,
with a meaningful title such as ,, PARAIS.OS ,, year
2004, playing with the contradiction between paradise
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and initial s.0.s. (distress signal), referring to aggres-
sive action on a set of palm trees, embellishing a short
walk from a resort town north of Tenerife. (11) In a
similar way we can make reference to another artist,
who has also been characterized by a reading reviewed
and committed, against the traces left by the touristic
development, such as Nestor Torrens (La Orotava,
1954). Torrens, author of installations with controver-
sial content such as, "Carpet for sinners, Family Circle,
Intensive Polyculture, Seduction and ecosystem” - has
manifested itself in hard form of land use: ,, The Canar-
ian landscape has been crushed.” ( 12) Juan Gopar
(Arrecife , Lanzarote, 1958) began his career in art in
the late seventies, in Tenerife, approaching an intense
activity then developed the Sala Conca, in the city of La
Laguna, revealing a large group of young artists who
have come to be known as Generation 70. Juan soon
followed his own path, returning to his native island
and expanding his professional horizon to Madrid and
other parts of Europe. He has a dense artistic journey,
from initial concept art, such as ,Invitation to Beuys
having tea on my father’s boat* with conceptualist call-
ing to continue abstraction to minimalism

(,Blue Scenery, with a working Atlantic sea theme), and
achieve other facets of creation, in addition to painting,
such as objects, sculptures or waste, and poetry and
stories. The result of these incursions in art was, for ex-
ample, in 1986, the ,installation for a strong hunger’,
to achieve, and in the nineties, a particular reading of
minimalism, which he defines as essentialism (exhibi-
tions ,Estancia insular*, 1992, ,Stay ,, 1994 and ,Sub-
ject denatured’, 2006).

Eberhard Bosslet has toured the island, has penetrated
inland, not only in geography, and not as a tourist or as
a hiker, or browsing in these eye-catching details that
are common to its culture and habitat. No, Eberhard has
been involved with the territory and the landscape of
Tenerife, he has observed, studied and collected for his
own artistic creation. At the same time, Eberhard has
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reflected the contradictions that arose in an island ter-
ritory, a coastal area, in which every day new buildings
appear for tourism in Europe, while in the inner region
disappeared, also from day to day, simple but beauti-
ful traditional buildings, made directly by residents. No
comparisons pose, not only with other foreign artists
who have come to the Canary Islands, but also with the
way they have coped with the territory, and how they
have interpreted the artists own islands. Eberhard did
not intend to lead any demonstration in defense of a
particular landscape or Canarian architecture, nor take
charge of a clear environmentalist manifest content.
Eberhard has incorporated the contradictions of Canar-
ian tourism and economic development to the core and
heart of his work, and from his artistic creations has
made clear his surprise and critical reading, and feeling
like part of the island territory, in which has been tem-
porarely residing during the last thirty years.

Celso Celestino Hernandez 2013
Translation R. Greg Haughton
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the Canary Islands.

( 9) Eberhard visited the island of César Manrique ,
Lanzarote for the first time in 1982 , calling his atten-
tion immediately, not only the beauty of the island, but
also the adaptation made by their homes and yards, to
take advantage of as much rainwater as possible , no-
ticing the almost total lack of fountains and springs .
In Lanzarote was the first of the two occasions when
Eberhard has been invited to make a work , within the
program of an exhibition in the Canaries, with the in-



tervention , Begleiterscheinung XI- Era Il*, in Septem-
ber 2008 , in the Barranco de Tegoyo , Tias, 28 ° 57°54
.00,,N-13°4037 .67“ W, organized by Luis Villalba,
of the “El Taller de Arte” in the municipality of Tias.

(10 ) Eberhard Bosslet rode in Space ,, P*“ , Madrid ,
which Garhel Pedro was founder and director , between
1981 and 1997, a large structure , belonging to the set
of facilities that have developed since 1985 and called
,» support measures ,, and that has continued to develop
until today , from which arise the autonomous sculp-
tures , called ,, modular structures* .

(11) OHLENSCHLA GER, Karin, José Diaz Cuyas,
Abraham San Pedro, Gloria Picazo, Lloren¢ Barber,
Miguel Alvarez-Fernandez, Victor del Rio and Fern-
ando Aramburu Nekane Castro Borrego (2011), Pedro
Garhel. Archival, Barcelona: the Canary Islands,
CAAM and TEA.

(12) ,, Tourism is there, has helped our development but
has built fatal“ (...) ,,If you bet on quality and taste, take
advantage of the spaces, the architecture of the islands
() »My Manrique what | do not like, because it
is also an artificial landscape.“. Declarations of Nestor
Torrens to Lagenda, Tenerife, published in its issue 47,
April 2005, pp.62 and 63.
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Bosslet auf den Kanarischen Inseln

1981 buchte ich eine Flugreise ohne Unterkunft um im
Oktober nach Teneriffa zu gelangen. Zu diesem Zeit-
punkt hatte ich das Hauptstudium im Fachgebiet der
Malerei an der Hochschule der Kiinste Berlin (heute
UdK Universitat der Kiinste Berlin) bereits abgeschlos-
sen und befand mich im postgraduierten Meisterschii-
lerstudium.

Motiviert durch Berichte von Kommilitonen, die ein
Jahr zuvor als Géste ihres Berliner Professors auf Gran
Canaria weilten, beabsichtigte ich, mehrere Monate
auf den mir bis dahin véllig unbekannten Kanarischen
Inseln zu verbringen. Ich wollte den kalten deutschen
Winter aussparen und eine Pause von der Kunst einle-
gen und hatte vor, mein Verhaltnis zur Kunst und ins-
besondere zur Malerei vom Typ ,,colorfield painting*
grundsatzlich durch Abstandgewinnung zu tberprifen.
Im selben Jahr war ich initiatives Griindungsmitglied
der sich in Berlin formierenden Kinstlergruppe ,,Ma-
terial und Wirkung e.V.“. Mit der von mir formulierten
Niederschrift zur inhaltlichen bzw. methodischen Aus-
richtung, war bereits ein grundsétzlicher Zweifel an
traditionellen Kunstmotiven und Verfahrensweisen eta-
bliert:

“Materialien und deren Wirkung werden nach emotio-
nalen, funktionalen, intuitiven, diskursiven, zufalligen
und kulturellen Gesichtspunkten und Handlungsweisen
untersucht. Ergebnisse, Untersuchungs- und Zustands-
formen, Prozesse, Produkte und Situationen werden zur
Anschauung gebracht und diese Tatsachen dokumen-
tiert.

Eberhard Bosslet, Teneriffa, 1983

Unter Materialien sind alle Dinge, Stoffe, Lebewesen,
Zusammenhange, Systeme und Strukturen im natir-
lichen, kinstlichen, wirtschaftlichen, wissenschaft-
lichen, sozialen, und kulturellen Raum zu verstehen.
Unter Wirkung werden alle Verstandes-, Wahrneh-
mungs- und Erlebnisqualitaten verstanden, die von den
Materialien ausgehen oder auf diese hinflihren.”

Diese Parameter im Hinterkopf, die Absicht vor Augen
auf den Kanaren nicht in Sachen Kunst tatig werden
zu wollen, begab ich mich nach Teneriffa, vollig der
spanischen Sprache unkundig, auf Erkundungstour. Ich
hatte aus Berlin den festen Willen und auch das nétige
Geld mitgebracht, mir vor Ort einen fahrbaren Unter-
satz anzuschaffen. Gedacht hatte ich an ein Motocross
Motorrad. Solch eines zu mieten war 1981 noch nicht
moglich. Eines gebraucht zu kaufen scheiterte an den
fr mich zu hohen Preisvorstellungen der Handler.

In einem dezentral gelegenen Stadtteil der Inselhaupt-
stadt Santa Cruz konnte ich dann aber einen ziemlich
ramponierten, preiswerten aber fahrtiichtigen Motor-
roller der Marke Vespa Sprint erwerben. Ich lie mir
vorne und hinten an der Vespa einen Gepécktrager
montieren um bestens fiir den Transport meines Reise-
gepack ausgeristet zu sein.

Ich hatte keinen festen Wohnsitz. Der Ausgangspunkt
meiner taglichen Fahrten war in den ersten Wochen
meines Aufenthaltes Los Cristianos im Siiden der Insel.
Obwohl gerade im Stden der Insel der stetig wachsen-
de Tourismus zum Bau immer neuer Hotel und Apart-
mentanlagen flhrte, gab es erstaunlicherweise nur sehr
vereinzelt Pensionen. Sie waren meist preiswert und fir
mich bezahlbar. Der ein bis drei Wochen Pauschaltou-
rismus und die Nachfrage an mdblierten Wohnungen
fir Gberwinternde Senioren fiihrte leider nicht zusatz-
lich zum Angebot preiswerter, kurzzeitig verfligharer
Géstezimmer.

Mein Durst, immer mehr von der Insel kennen zu
lernen, fiihrte bei der eben beschriebenen Situation,
unweigerlich dazu, dass ich mir taglich Gedanken
zu machen hatte, wo ich denn die néchste Nacht ver-
bringen konnte. Stimuliert durch die allgegenwértigen
Bautéatigkeiten, die da reichten vom privaten Anbau am
alten Haus im dorflichen Umfeld, Totalabriss alter ein-
stockiger Hauser aus verputztem Naturstein oder den
moderneren Zementbldcken, bis hin zu Apartmentneu-
bauten im kleinen und grofen Stil, ist bis heute tberall
das das Thema Bauen und Wohnen auf den Kanaren
sehr prasent. Prasenter als ich es je vorher erlebt hat-
te und dies obwohl ich aus einer Architektenfamilie
stamme und Berlin in den 70er Jahren wie auch heu-
te durch vielseitiges Sanieren und Neubauen mir héatte
das ,,Thema* nahebringen kdénnen. Schleichend aber
Stiick fur Stick, wurde mir bei all meinen Fahrten und
Unternehmungen bewuft, dass Haus und Wohnen, Un-
terwegssein und Zuhause ankommen, fundamentale
Sachverhalte sind.

Fundamental im wahrsten Sinne des Wortes sind die
gestaltgebenden Uberlegungen zum Raum und Fla-
chenbedarf eines Hauses. Der gewerblichen Expansi-
on der Bauwirtschaft folgte der wachsende Bedarf im
heimischen Umfeld der Tinerfefios. Wohn- und Ge-
schosswohnungsbau, Strassen- und Hafenbau spielten
vielerorts in die zuvor landwirtschaftlich genutzten
Flachen und Regionen hinein. Bewirtschaftete Ter-
rassenfelder lagen brach und neue Strassenfuhrungen
kreuzten diese ohne Rucksicht auf die Gegebenheiten
um neu geplanten Urbanisationen Zugang zu verschaf-
fen. Leerstand alter landwirtschaftlicher Gebdudekom-
plexe, aber auch Neubauruinen von Investitionspleiten,
begonnene, platzhaltende Pfeiler-Decken-Betonskelet-
te waren (ber Jahrzehnte hin zu sehen.

Mit einem ausgepréagten Interesse, von Zuneigungen
bis Abneigung begegnete ich all diesen Entwicklungen,
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die mich wenige Monate nach meiner ersten Ankunft
auf Teneriffa fur viele Jahre mit kiinstlerischen Impul-
sen, Fragestellungen und interventionistischen Unter-
suchungen beschéftigten.

Vespacolor (1982)

Fur meine erste Fahrt mit besagtem Roller, von Santa
Cruz im Norden bis Los Cristianos im Siiden, brauchte
ich auf der kurvenreichen Hohenstrale TF 28 circa
viereinhalb Stunden. Entlang dieser Strafl3e liegen viele
der alten Ddorfer, die bis heute von den NeubaumaR-
nahmen kaum negativ verdndert wurden. Die Dorfer
und deren Hauser hatten fiir mich eine bemerkenswerte
Dimension und Farbigkeit, die mich wenig spéter zu
meiner ersten Kkunstlerischen Handlung motivierte.
Die Fassaden der eingeschossigen Hauser waren stra-
Renseitig stark farbig, ganz individuell gefasst. Es war
abzulesen, dass die Bewohner bzw. Eigentlimer wegen
der geringen Grol3e der Hauser leicht technisch in der
Lage waren die farbige Fassadengestaltung selbst vor-
zunehmen. So hatte jedes Haus sein individuelles ,,Ge-
sicht”. Die einzelnen die Fassade bestimmenden Ele-
mente, wie Sockel, Fenster- und Turlaibungen, Simse
und Fensterrahmen, mit immer geschlossenen Fenster-
laden und nicht zuletzt die eigentliche Hauswand, wa-
ren meist in 3-4 Farben gefasst. (S.22-29)

Da der Vespa-Roller, eher einer Autokarroserie gleicht,
aus verschiedenen Karosseriekomponenten besteht und
sich eine Analogie zu den Fassadenelementen herstel-
len lieB, beschloss ich, die Kotflugel, die Sitzbank, das
Windschild und den Hauptkdrper der Vespa in unter-
schiedlichen Farben anzustreichen. Ich besorgte weile
Dispersionsfarbe und Abtonfarben in Tuben um vor
einem besonders schénen Haus damit zu beginnen, die
einzelnen Fassadenfarben identisch nach zumischen.

Mit diesen Farben fasste ich die Vesparoller-Karosse-
rie-Elemente farblich neu, positionierte den Roller stets
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langsseits, parallel zur Hauswand und machte von die-
ser inszenierten Situation ausreichend viele Fotos, um
spater ein geeignetes Foto zur Auswahl zu haben.

Mit dieser Fassung des vielfarbigen Rollers fuhr ich
weiter, bis ein anderes, besonders attraktives, Haus
mich motivierte den Vespa-Roller langsseits zur Fassa-
de abzustellen und Fotos dieser dialogischen Situation
der ungleich farbigen und ungleichen Objekte zu ma-
chen, bevor ich damit begann die Farben dieses Hauses
nachzumischen und diese auf den Roller zu Uibertragen,
um ebenfalls die nun farbgleichen Objekte miteinander
zu fotografieren. Nachdem ich so mehrmals verfuhr,
kam eine weitere Uberlegung mit entsprechenden Fol-
gen hinzu. Da ich mich nicht nur in dorflich, stadtischen
Bereichen aufhielt, sondern auch sehr oft mitten in der
Landschaft, drangte sich mir der Gedanke auf, das mo-
bil gemachte Colorit, welches ich an der Vespa mit mir
herumfuhr wieder ortsfest zu machen.

Ich Gbertrug nicht, was nahe liegen wirde, die Far-
ben auf ein Haus, sondern ich ubertrug die Farben auf
»Ausschnitte und Bestandteile der Landschaft: Klei-
ne und grofere Felsbrocken, eine Natursteinmauer und
Kakteen, um diese zusammen mit meinem Roller fir
weitere fotografische Bilder festzuhalten. Die Fotose-
rie ,,Mobilien und Immobilen* war gestartet, die dann
in weitere, abgewandelte Versionen miindete. Ich habe
4 Fotoreihen dieses Typs realisiert. (S. 22 - 29)

Von der farbigen Hausfassade zum farbigen Schutt
(1982-1986)

Der Anfang war gemacht und lieB sich nicht mehr stop-
pen. Nachdem ich mich bewusst die ersten drei Monate
nach den touristisch, folkloristisch schonen Aspekten
der Insel orientiert hatte und die unschonen Begleit-
erscheinungen des Baubooms von mir unterschwellig
registriert wurden, fielen mir mehr und mehr die Fol-
gen und Nebenwirkungen auf. Wenn bei gewerblichen
Bautétigkeiten, sowohl der Abrissschutt als auch der

Bauschutt meist professionell entsorgt wurde, so wur-
de der anfallende Schutt der ,,kleinen Baumanahmen*
der Einheimischen des 6fteren in der steinigen Land-
schaft ,.entsorgt®.

So fand ich die von mir schon in der Vespacolor-Se-
rie bedachten farbigen Fassaden als Schutt an unge-
wohnten Stellen wieder. In einer Mischung aus mora-
lisch-6kologischer Entristung und Faszination, diesen
unverhofften Ortswechsel der bekannten Dinge inter-
venierend kommentieren zu kénnen, machte ich mich
daran, die ,,schonen* weil farbigen Bruchstlicke mit der
Farbseite an Ort und Stelle nach oben zu kehren. Die
erzeugten, mosaikartigen Formationen, sollten sich aus
dem Sortierprozess ergeben, ohne gestaltend motiviert
zu sein. Ich habe 15 Interventionen dieses Typs ,,Ab-
raum* realisiert. (S. 76 - 107)

Von der Absicht, zum Plan, zum Fundament (1983-
2011)

Langst war ich vom kanarischen Virus erfasst, der Ein-
heimische gleichermalRen wie Urlaub machende Aus-
lander befallen kann: Ich machte mir Gedanken wie
ich zu einem eigenen Haus auf dem Sonne verwdhnten
Archipel kommen konnte.

Jede Absicht dieser Art fuhrt bei einem Neubau Uber
den Plan zum Fundament zum fertigen Geb&ude. Oder
man begibt sich auf die Suche nach geeignetem Alt-
gebdudebestand. Stadndig mit meinem Vespa-Roller
unterwegs, bin ich selbst in entlegene Ecken und Re-
gionen vorgedrungen. Besondere Faszination I@sten
in mir verlassene Gehofte und verlassene Bauanlagen
aus. Ganz besonders interessierten mich Bauwerke,
deren urspriingliche Funktion erst einmal unerklarlich
erschien. Es waren meist Betongebédude, die keinen
Raum umschlossen, spontan und mit zum Teil unpro-
fessionellen Hilfsmitteln errichtet schienen und eher
gewerblich/industriellen Zwecken dienten. Es waren
Ruinen, die in ihrer Form, Farbe und Materialitat von



der steinernen, felsigen, vegetationsarmen Umgebung,
trotz ihrer artifiziellen Herkunft, integriert wurden. Da
diese Ruinen genau genommen eine Altlast darstellten,
neigte man dazu, sie gleichermalen aus verallgemein-
erbaren Schuldgeftihlen heraus, aus der Wahrnehmung
auszublenden. Dieser Umstand und Zustand weckte
meine Hinwendung. Ich hatte die Absicht mit mdg-
lichst einfachen Mitteln diese missachteten Gebilde
mit einem positiven Potenzial der Aufmerksamkeit zu
versehen. Dies gelang mir mit einem 12-15 cm breiten
Pinsel, unter Verwendung von weil3er Dispersionsfar-
be bzw. Kalk und der selbst gestellten Vorgabe, ohne
Gestaltungswillen, entlang der Gebédude und Materi-
alkanten, allseitig eine weille Linie zu ziehen. Durch
diese MaRnahme schalte sich das Bauwerk aus seiner
Umgebung heraus und wurde auffallig. Die jeweils
spezifische Baugestalt wurde verdeutlicht und wahr-
nehmbar, bei gleichzeitiger Verklarung der Gesamter-
scheinung. Ich dokumentierte fotografisch das Ergeb-
nis, immer bestrebt ein maximal représentatives Foto
zu erhalten. Anféanglich betitelte ich die Gruppe dieser
Interventionen mit ,,Bauzeichnungen,” spater mit ,,Re-
formationen®. Ich habe bis heute 25 Interventionen
dieses Typs realisiert. (S. 110 - 217)

Die andere Gruppe der Interventionen, der sog. ,,Be-
gleiterscheinungen® basierte auf dem Phénomen, dass
die offen stehenden bzw. zersttrten Fenster von verlas-
senen Gebauden, weil Licht schluckend, wie schwarze
Locher wirken. Der statische Zusammenhalt solcher
Gebdude ist trotz desolatem Zustand unbestritten. Ich
setzte mit der Uberlegung an, die vorhandenen Off-
nungen soweit zu vergréBern, bis die Statik der Ge-
b&ude augenscheinlich nicht mehr halten konnte. Dies
wollte ich aber nicht mit abrisshandwerklichem Einsatz
erreichen, sondern durch den grof3flachigen Auftrag
schwarzer, geometrischer Flachen auf die Fassade. Ich
stellte diese aufgemalten schwarzen Flachen in Bezie-
hung zu den vorhandenen, schwarz wirkenden Fenstern

und Turoffnungen. Die angestrebte Wirkung wird be-
gleitet von Assoziationsmdglichkeiten zu Werken von
Kasimir Malewitsch oder zensierenden Bildbalken. Ich
habe bis heute ca. 12 Interventionen dieses Typs reali-
siert. (S. 110 - 217)

Schrott & Sonne ( seit 1982)

Etwa zeitgleich begann ich 1982 eine Fotoreihe, die bis
heute weit (iber 100 Fotografien umfasst. Ich nahm als
Leitmotiv hinterlassene, ausgebrannte, zerlegte Auto-
mobile in teilweise bizarren Landschaften unter dem
gemeinsamen Titel ,,Schrott & Sonne“ auf. Das ima-
ginierte Tempo leistungsstarker Fortbewegungsmittel,
Transport- und Statussymbole der Fahrzeuge wird in
diesen Fotografien auf Stillstand gebracht und in ein
Zeitmall abgebremst, das der \Verénderlichkeit von
Landschafts- und Kulturraum nahe kommt. Wie in den
anderen Fotoreihen und Werkdokumentationen legte
ich immer Wert auf ein ausgewogenes Verhéltnis von
scheinbar Gemeintem und nicht Gemeintem. Einer
Gleichwertigkeit der vorhandenen bzw. eingesetzten
Mittel, bzw. Bild- bzw. Werkbestandteile. In ein paar
wenigen Arbeiten wandte ich bei diesen Automobilrui-
nen die Methode eines aufgemalten, linearen Struktur-
geflechts an. Zugunsten einer klaren Differenzierung
zwischen den Werken mit Gebéduderuinen und den Au-
towracks entschloss ich mich diese Werkreihe als reine
fotografische Fotoserie weiterzufiihren.

(S.40-51)

City Comfort und Vacation Comfort (1983-1984)

Parallel zu der Farbfotoreihe ,,Schrott & Sonne* mit Au-
towracks in der Landschaft und den inszenierten Farb-
fotografien ,,Mobilien und Immobilien* mit bemaltem
Vespa-Roller und Hausfassaden, entstanden die beiden
SW Fotoreihen ,,city comfort” und ,,vacation comfort*.
Die Motive von ,city comfort* fand ich in den hek-
tisch, belebten StraRen von Barcelona. Meine analoge
Kleinbildkamera mit Datenriickwand belichtete in die

SW-Negative jeweils die Worte ,, TRANQUILIDAD
y SATISFACCION* (Ruhe und Zufriedenheit) bzw .
Worte, die ich in Bussen fand: ,,36 ASIENTOS - 98 VI-
AJEROS DE PIE* (36 Sitzplatze - 98 stehend Reisen-
de). Die Bildanlasse der zweiten SW Serie ,,Vacation
comfort” fand ich im touristischen Zentrum Teneriffas,
in Playa de las Americas. — Dort belichtete ich in das
Negativ der menschentberfillten oder menschenleeren
Stréande, Geschéfts- und Bauszenen die Worte “BLEI-
BEN SIE KALKULIERBAR.”

Diese beiden Fotoserien umfassen 48 Aufnahmen.
(S.32-37)

Von der Intervention zur Installation (seit 1985)
1985 entwickelte ich aus dem Erfahrungs- und Realisie-
rungshintergrund der Interventionen heraus, die instal-
lative Werkgruppe der ,,Unterstiitzenden MalRnahmen*.
Anlasslich einer Ausstellung im ,,Espacio P* in Madrid
(Seite 17), fugte ich mittels Stahlrohr-Deckenstiitzen,
die im Bauhandwerk zum Abstutzen der Betonscha-
lung tempordr als Hilfsmittel eingesetzt werden, in
den zweifelsfrei statisch ungefahrdeten Innenraum des
Ausstellungsinstituts, eine raumgreifende und Binnen-
Réume bildende Konstruktion ein. Daraus entwickelte
ich die bis heute stets weitergefiihrte Werkgruppe der
Lunterstiitzenden MalRnahmen®. Diese Konstruktionen
kénnen ohne den Gegenpart von Decke, Wénden und
Boden nicht halten. Es bedarf immer eines Weniger-
als-Zuviel und eines Mehr-als-Zuwenig um alle, an
sich losen Teile, Uber den mittels der Stiitzen erzeugten
Druck und der daraus resultierenden Reibung an Ort
und Stelle zu halten. Diese Installationen sind zwangs-
laufig in der Dimension ortsspezifisch, strukturell aber
oft auch in unterschiedlichen Rdumen wieder auffihr-
bar.

Wie bei der aus diesen Installationen heraus entwi-
ckelten Werkgruppe die als freistehende autonome
Skulpturen hergestellt und mit “Modulare Strukturen®
betitelt sind, wird die bendtigte Ausrlstung an Schal-
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tafeln und Deckenstlitzen fir jeden Ausstellungsanlass
ausgeliehen, bzw. gemietet. Die Werke werden qua-
si aufgefiihrt und unterscheiden sich von Fall zu Fall
durch eine Interpretationsvariabilitét.

Grundriss, Fundament und Leitungssysteme
(1985-1988)

Eine weitere Entwicklungslinie meiner Beschaftigung
mit Konstruktion, Bauen und Haus, nimmt ihren Aus-
gangspunkt bei der Planung jeglichen Bauwerks: Dem
Grundriss.

Anféanglich fertigte ich Kkleine Skizzen auf kariertem
Papier A5-formatig und Blatt fullend.

Ich entwickelte schier unzéhlige Varianten eines Grund-
risses mit einem oder zwei Raumen; danach ebenso
unzéhlige Skizzen-Varianten einer Struktur, die man
assoziativ mit Leitungssystemen und Kdhlrippen in
Verbindung bringen koénnte. Auf meinen Touren durchs
Abseits der Insel Teneriffa entdeckte ich fur mich
Stlicke herausgerissenen Teppichbodenbelags. 1985,
nach mehrjahriger Abstinenz vom flachigen Malgrund
entdeckte ich, dass diese nicht rechteckigen Flachen
gute geeignete ,,Bildtrager” meiner bis dahin nur auf
Papier entwickelten Grundrisse und Leitungszirkulati-
onen sein kénnten. Diese Findung brachte mich zuriick
zur Malerei auf beweglichem Untergrund. Von da an
war der Bildtrager immer wesentlicher und sichtbarer
Bestandteil des Bildereignisses. Jeder Formkomplex
erhielt eine eigene Farbigkeit in Verbindung mit einer
dieser Farbe spezifischen Materialitit. Meist nutze ich
besonders pastose, dick auftragende gewerblich-indus-
trielle Farbstoffe. Circa 60, zum groRen Teil grof3for-
matige Malereien stellte ich bis 1988 her, die in der
Werkgruppe ,,Grundriss & Versorgungssystem Bilder*
betitelt zusammengefasst sind.

Die Anfange dazu begann ich auf Teneriffa, wo ich

dann auch 1989, angeregt durch die in EI Médano all-
prasenten Surfsportler, begann Surfsegelmaterial fir
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besonders groRformatige, planenartige ,,Wandbehén-
ge* zu nutzen. Zu keiner Zeit hatte ich ein Atelier auf
Teneriffa. Das hielt mich aber eben auch im Fall der
neu entwickelten Serie der ,,Wandbehénge und Schiir-
zen* (1989-2008) nicht davon ab eine neue Entwick-
lung einzuleiten. Mir scheint eher, dass die jeweils be-
sonderen Umstédnde mich zu neuen Vorgehensweisen
motivierten. Bei den Wandbehangen bezog ich mich
weiterhin auf die 1985/86er Skizzen, jedoch losge-
16st von der ableshbaren Herkunft der Grundrisse oder
Leitungssysteme. Alle werkbestimmenden Bestand-
teile sollten gleichermaBen wichtig und sichtbar sein.
Einen Bildtrager gibt es nicht, bzw. der Bildtrager ist
die Wand. Jeder Farb-Formkomplex des genutzten,
plastifizierten Surf-Segelmaterial war gerade mal aus-
reichend knapp tberlappt um die Teile miteinander ver-
nahen zu konnen. Integriertes glasklares Folienmateri-
al lasst den Blick auf die Bild tragende Wand zu. Das
Vernédhen fihrte ein vor Ort ansassiger Surfsegel-Spe-
zialist aus. Schrauben oder Négel halten mittels Osen
die Bildflachen an der Wand, die meist groRer als 3 x
4,50m sind.

Basements und Barrieren (seit 1986)

Aus den Beobachtungen allseitiger Bautétigkeiten
und der Beschéftigung mit den grundlegenden, kon-
struktiven Elementen der erdbebensicheren Bauweise
auf den Kanaren, leitete ich die Skulpturengruppe der
,,Basements* und ,,Barrieren“ ab. Bei den ,,Basements*
handelt es sich um 1986 erfundene streifenfundament-
artige Grundrissskulpturen, unter Verwendung von Zie-
gel- und Betonsteinen als modulare Elemente, plus mit
diesen durch Stecken verbundene Rohrsysteme. Die
~Barrieren“ basieren auf Skizzen und Uberlegungen
von 1984 zu Beton-Stahl-Korpern und Beton-Stahl-
Feldern, die erstmals seit 1995 im Ausstellungsraum
vor Ort erstellt wurden und (iberwiegend kniehoch sich
sperrend in den Ausstellungsraum einbringen. Es sind

fundamentartige Konstruktionen aus Beton- und Stahl-
Armierung. Sie kénnen nach der Ausstellung nur durch
Abbruch beseitigt werden.

Bilaterale Beziehungen (1993-1998)

Die zwischen 1993-1998 realisierten ,,Bilateralen Be-
ziehungen* sind ohne die vorausgegangenen Uberle-
gungen und die hergestellten Werke zu Haus/Raum/
Ordnung/Konstruktion nichtdenkbar. Die mit,,Screens*
betitelten Arbeiten sind mittels Ankerstdben und Fe-
dern beidseitig einer Wand montierte Gitterflachen aus
Gummi oder Polyurethan. Die Ankerstébe sind dabei
in Wanddurchbohrungen eingefiihrt, Schraubendruck-
federn und Ankermuttern haben eine visuelle Funktion
und halten die Gitterflachen mit Abstand zur Wand.
Die ,,Gloriolen“ sind beidseitig einer Wand montierte,
runde, manchmal farbig lackierte Aluminiumguss-
fertigteile aus dem Maschinenbau, die mittels Anker-
stab, Ankermuttern und grof3en, konischen Schrauben-
federn und einer Wanddurchbohrung beidseitig der
Wand zueinander gehalten werden. Es ist immer nur
eine Seite, somit eine Halfte der Wandskulptur fir den
Betrachter zu sehen.

Bio- und Geomorphe Skulpturen (seit 2001)

Ohne direkten Bezug zu den mich bis dahin meist in-
teressierenden Phadnomenen um Haus und Bauen, ent-
steht aus der Assoziation des kartografischen Erschei-
nungsbildes der Kanarischen Inseln erstmals 2001 eine
biomorphe Skulpturengruppe. ,,Hockerarchipel* und
»Inselwachstum* generieren ihre Formation aus dem
Bild eines Archipels. Die 2008 hergestellten ,,stump
stools* sind ohne ein auf Teneriffa erfahrenes Erleb-
nis undenkbar: Nahe am Meer, weitab von relevanter
Vegetation sah ich 2 machtige Baumstumpfabschnitte
herumliegen. Diese befremdliche Situation bewegte
mich die Skulpturengruppe ,,stump stools* aus Glas-
faserkunststoff auf der Basis bekannter organischer
Formen zu realisieren. Sie besteht aus abstrahiert nach-



gebildeten Baumstiimpfen. Die einzelnen Objekte der
zehnteiligen Gruppe kdnnen wie auch bei der Skulp-
turengruppe ,,Inselwachstum* als Sitzelemente genutzt
und je nach Bedarf umgruppiert werden.

Falsches Wasser (seit 2003)

2003 begann ich die mit ,,Falsches Wasser* betitelte
Farbfotoreihe an Land befindlicher Schiffe und Boote
im Stadt- und Landschaftsraum der Kanarischen In-
seln. Anders als bei der Fotoreihe ,,Schrott und Son-
ne* handelt es sich bei den Booten an Land nicht um
Wracks.

Merkwurdigkeit bekommen sie durch den Umstand,
dass ihr Auftreten an Land mit dem Umstand ihrer
wachsenden Bedeutungslosigkeit in der professio-
nellen, taglichen Nutzung durch Fischer wéchst. Diese
Boote liegen nicht in Wassernahe, darauf wartend, dass
sie am néchsten Tag zum Einsatz kommen. Sie liegen
an Land wie der Fisch auf dem Trockenen. Wurden sie
im Wasser liegen, kénnte man sie nur zur Halfte sehen.
An Land zeigen die still gelegten Boote, nun nutz- und
zwecklos ihre wahre Gestalt und stehen im Dialog mit
ihrem Umfeld, welches nicht das ihnen zugedachte ist.
(S.54-63)

EinRaumHaus (seit 2006)

Die seit 2006 begonnene und mit ,,EinRaumHaus* be-
titelte Farbfotoreihe von kleinen Bauwerken im Land-
schaftsraum der Kanarischen Inseln, hat kleinste H&u-
ser zum Motiv, die einzeln und scheinbar ungenutzt
in der Landschaft stehen. Ganz anders als die grof3en
Hauser und multifunktionalen Geb&dudekomplexe, sind
sie Prototypen des umbauten Raums. Diese Habitacu-
los stehen in den Fotografien allein und in einem sug-
gestiven Dialog mit ihrer rein landschaftlichen Umge-
bung. (S. 66 — 73)

Eras — Regensammelflachen auf Lanzarote

(seit 2008)

1982 besuchte ich erstmals Lanzarote. Ich war beein-
druckt von der eigenwilligen Schénheit der Insel, die
gepragt ist vom Wassermangel und die sich auch in
zweckmaligen, Regenwasser sammelnden Bauformen
widerspiegelt. So war es in der Vergangenheit blich,
dass jede befestigte Flache am Haus (Dach und Hof)
eine Neigung hatte um das Regenwasser in einen un-
terirdischen Tank zu leiten. Dariiber hinaus legte man
grolle zementierte Flachen an Berghdngen an, um zu-
sétzliches Regenwasser einfangen zu kdnnen. 1982
schienen diese Einrichtungen noch genutzt zu werden.
Bei meinem zweiten Aufenthalt auf Lanzarote 2006
vielen mir diese Regensammelflachen erneut auf. Die
meisten von ihnen werden zwischenzeitlich nicht mehr
unterhalten und gepflegt. Das Wasser kommt nun, wie
tberall, aus der Leitung.

Fasziniert von den nutzlos gewordenen Flachenbau-
werken realisierte ich, anknlpfend an die Interven-
tionen ,,Bauzeichnungen“, , Reformierungen“ und
,Begleiterscheinungen* der 80er und 90er Jahre zwei
Eingriffe, die sowohl die Eigenwilligkeit jeder Flache
betonten, als sie auch zu einem markanten Hingucker
werden lieR. Erstmalig berlicksichtigte ich bei meinen
Uberlegungen, dass diese Interventionen, frither oder
spater Uber das Internet in Google Earth zu sehen sein
wiirden. Was schon nach einem Jahr der Fall war.

(S. 186 — 193 und 204 — 215)

Eberhard Bosslet 2009
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»Mobilien & Immobilien I-1V* (1982)

Bosslets Fotoserie fuhrt erstaunlich viele Aspekte im
Gepack — sie haben zu tun mit Malerei, mit den Wech-
selwirkungen von Malerei und einer daran bereits
wieder inspirierten Wirklichkeit, die wiederum Gegen-
stand der Malerei werden kann, mit der Eigenschaft der
Fotografie, in Szene gesetzte Umsténde festzuhalten zu
kdnnen, als seien sie nie andere gewesen, und mit einer
Menge anderer Dinge.

Wie in anderen seiner Werke auch bringt Bosslet selbst
gewisse Regeln ins Spiel, deren Auswirkungen im teils
auch kontingent gelagerten konkreten Einzelfall, ohne
Beschonigung der Resultate Niederschlag finden. Das
Beriickende der hier zustande gekommenen Fotoserie
liegt indes auch darin, dass all dies niemals rigoros,
sondern nur konsequent und mithin nicht humorver-
nichtend geschieht.

Im Jahr 1982 durchstreift der Kunstler mit einer ge-
braucht erworbenen Vespa Teneriffa, er parkt vor den
traditionellerweise farbenfroh gestrichenen Hausern
der Ortskerne und bemalt sein Fahrzeug direkt vorort
in den Farben des jeweils dahinter stehenden Hauses —
solche Arrangements werden fotografiert, aber ebenso
die noch farbunstimmigen Situationen zum Zeitpunkt
der Ankunft vor dem jeweils néchsten Haushintergrund

(L.

Das auf den Roller tibertragene Kolorit wird spéter Vor-
bild fiir die entsprechende Einfarbung von Teilen der
Landschaft. Ein neben der parkenden Vespa wachsen-
der Kaktus, verteilt liegende oder zur Mauer geschich-
tete Steine, zeigen nun die durch den davor stehenden
Roller vorgegebenen Farben — dies wird fotografiert

(I.).

Der nacheinander in den drei Priméarfarben sowie den
drei dazwischen liegenden Sekundérfarben — allerdings
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in heller Pastellfarbe — angestrichene Roller wird so-
dann vor farblich nicht weiter bemerkenswerten Mau-
ern geparkt — und so fotografiert (111.).

SchlieBlich wird der mit Ausnahme der R&der komplett
geweillite Roller vor expressiv farbigen Fassaden, mit
zu dem materialiter, wie farblich wechselnden Sockel-
zonen geparkt — und fotografiert (IV.). (I-1V S.22-29)

Der zweifellos markanteste, ndmlich erste Teil der Serie
fiihrt uns in eine “Interaction of Color’ der besonderen
Art. Indem der geparkte Roller farblich korrespondie-
rend den Haushintergrinden angeglichen wird, erfahrt
deren auf Geschmack(losigkeit), (neo)folkloristischen
Konventionen und wohl auch touristischen Klischees
traditioneller Dorfarchitektur fulende Farbigkeit we-
niger eine Hommage, denn eine postwendende Un-
tersuchung. Da kurzfristig mindestens zwei Dinge
— ein Haus und ein Moped - den namlichen Farbcode
sprechen, erscheint die urspringlich jeweils arbitréare
Fassadenfarbigkeit weniger arbitrdr, sie wird in der
fixierten Flachennachbarschaft des spéteren fotogra-
fischen Bildes kompositorisch erleb- und diskutierbar.

Die flr die spaten 1970er und friihen 80er Jahre wich-
tige Realkunst-Erfahrung (dass Alltagskonstellationen
bereits unfreiwillig wie Kunst anmuten kdnnen) bil-
det auch hier eine Grundlage: Denn Bosslet findet die
entscheidende Komposition mehr oder weniger recht-
winklig verlaufender Kompartimente der Fassaden ja
in auBerkinstlerischer Wirklichkeit vor, wenn es auch
seiner Entscheidung als Kiinstler vorbehalten bleibt,
dieses und nicht jenes Haus, sowie einen passenden fo-
tografischen Ausschnitt gewahlt zu haben. Und diese
Trouvaille wird ja gerade nicht aufgewertet, indem ihr
das fehlende farbige i-Tupfelchen in Form einer tem-
pordr hinzustolRenden, alles &sthetisch rettenden Farbe
beigesellt wiirde. Vielmehr affirmiert ausgerechnet das
&sthetisch schndde Element ‘Moped’ das Vorgefun-

dene, macht es sich nach barocker Immersionsstrategie
zum plastischen Vordergrund eines hinterliegenden fla-
chen Bildes. Kurzfristig, fur diesen einen arrangierten
Blickmoment diirfen die Farben dann so tun, als seien
es keine simplen und gedankenlosen Kriterien gewe-
sen, denen sie ihre Zusammenkunft (bis zur néchsten
Uberstreichung!) verdanken.

Es ist bekannt, dass beispielsweise in der flamischen
Malerei des 17. Jahrhunderts jene Damen des Adels
oder Patriziats, die sich einen Portratisten leisten konn-
ten, sich gerne mit besonders dunkelh&utigen Dienern
afrikanischer Herkunft konterfeien lieRen, um ihre wei-
Re Blésse per Kontrast noch zu steigern — und wir dir-
fen annehmen, dass sie sich aus demselben Grund mit
diesen Untergebenen auch auBerhalb entsprechender
Portrétsitzungen umgaben. Das bringt uns zum Nach-
denken uber den Grad an Mobilitat, welchen jene Din-
ge aufweisen missen, die von Menschen als relevant
fur ihre Umgebungs- oder Hintergrundfarbigkeit er-
achtet werden — nicht nur einmalig arrangiert fur Foto-
grafien, sondern tendenziell auch im Alltag. Wéhrend
z.B. Kleidung etwas ist, das als ausgewahltes Farb-En-
semble Viele fir sich frei bestimmen kénnen, dirfte es
schon schwieriger werden — und vermutlich den besser
Betuchten oder Prominenten vorbehalten sein - auch
grolRere Dinge wie etwa Autos oder immaobile Dinge
wie Hauser und Landschaften oder Innenraumszene-
rien derart zu arrangieren, dass sie farblich konvenie-
ren. Und auch dies diirfte den entsprechend Privilegier-
ten nur maoglich sein fiir vorbereitete Augenblicke, also
nicht als Diktat an ihr Leben, sondern nur als Diktat
an die davon kindenden Medien. Die nicht génzlich
humorfreie Merkwurdigkeit bei Bosslet ist nun, dass er
diese so aufwandreichen Vorrichtungen, die Menschen
in ihrer Eitelkeit flr sich beanspruchen mdgen, erstens
auf schlichte Dinge angewandt hat, und dass er zwei-
tens den Spiell umgedreht hat: dass nicht das Moped
(welches ja sozusagen néher am Lebendigen ist als das
immobile Haus) einen farblich passenden Background



erhélt, sondern umgekehrt die Immobilie selbst einen
farbflexiblen ‘Bettvorleger’ erhélt.

Dass der Roller in Teil Il. der Serie dann seinerseits
zum MafRstab wird und das Regiment der Farbe fiihrt,
indem Landschaftsteile durch Umstreichung seiner
\Vorgabe huldigen, verleitet zu nachgerade sinnbild-
lichen Deutungen: Wenn wir die Hierarchie *‘Haus-Mo-
torroller-Landschaftselemente’ anerkennen, so kénnten
wir mutmaRen, der Roller buckele nach oben und trete
nach unten, verlange also von Steinen, Mauern, Pflan-
zen, sie mdgen ihm jetzt bitte jene Mimesis zollen, die
er zuvor den H&usern schuldig war.

Teil 1. und 1V. der Serie schlieBlich buchstabieren die
Mdglichkeiten weiter aus: Vor der Konstante ‘Roller’
wird zunéchst die Variante der Einfarbung expressiv,
so wie desweiteren dann vor den variabel farbenfrohen
Haushintergrinden die Konstante des geweiften Rol-
lers geradezu gespenstisch, wie ein silhouettenhafter
Ausschnitt zum Signet gerdt. Womit auch der durch-
gehende Aspekt des Unsteten angesprochen ware, der
— selbst in der uncoolen, gebrauchsverhafteten und
grundfriedlichen Ausgabe einer Vespa — einem moto-
risierten Zweirad spétestens seit Easy Rider anhaftet.
Denn einerlei wo ein motorisiertes Zweirad parkt, und
sei es ‘in einem Bild’, denkt man daran, dass es bald fir
den Aufbruch genutzt wird.

Etliche Wohnh&user Gran Canarias wurden durch
Bosslets Arbeit gleichsam en passant in Farbfragen der
modernen Kunst verstrickt, vermutlich sogar ohne dass
sie (oder ihre Besitzer) etwas davon bemerkt hétten.
Oder, wie die Bedienstete der Eleonora Duse - nach-
dem ihre Herrin sie aufmerksam gemacht hatte auf ei-
nen unzweideutigen Handabdruck des kurz zuvor an-
wesenden Schornsteinfegers auf ihrem Allerwertesten
—repliziert haben soll: ,,Da streift Dir det Jliick, und du
merkst nischt von!*

Vacation Comfort (1983-1984)

Man kann Fotografien vom Anfang der 1980er Jahre
betrachten, die unsere Stddte zeigen, und wenn man
ehrlich ist, wird man zugeben, dass sich die meisten
Stellen nicht so dramatisch veréndert haben, wie Kul-
turpessimisten uns einreden.

Blickt man hingegen auf Bosslets Fotografien touri-
stischer Sujets auf Teneriffa (und um wieviel mehr gélte
dies von Mallorca!), so wird man gewahr, dass eigent-
lich alles sich verandert hat und just weiter verédndert
oder Luft holt zu kiinftiger Verdnderung, obwohl — oder
gerade weil — es vom Prinzip her gleich geblieben ist.
Denn Prinzipien kénnen grindlich aufrdumen mit einer
Sache oder auch einer Gegend. Wenn das Prinzip nam-
lich Gewinnmaximierung im Tourismusgeschaft ist,
dann ist alles, aber wirklich alles, was wir durch den
Sucher einer Kamera sehen kénnen (oder damals konn-
ten), dem Wandel unterworfen. Brechts ,,Ihr werdet die
Frichte nicht mehr am Geschmack erkennen* bezieht
sich hier unterschiedslos auf alle Dinge, die Menschen
eingerechnet. Denn die Anzahl der Badenden am
Strand, der Flanierenden auf der Promenade, die Her-
kunft und Zahl, sogar das Baujahr der Autos und Busse
im StraRenbild, die Dichte und Hohe der Bebauung,
der Grad an folkloristischen versus rein zweckdienlich
modernen Elementen, den man Bauwerken zumutete,
die einen KompromifB zwischen Massenunterkunft und
begehrtem Feriendomizil verkdrpern missen, der Grad
an Unangebrachtheit der Kleidung (gegenuber einhei-
mischer Sitte) bei gleichzeitiger ZweckmaRigkeit (ge-
geniiber dem Sonnenwetter) — all dies, also die gesamte
Szenerie, wohin das Auge schaut, ist eine Manifestati-
on des Tourismus.

Im Unterschied zu nichttouristischen Orten, deren
Bauweise, Anlage, Bewohner, Kleidung, Verkehr uns
etwas (ber jene Schnittmenge aussagt, in welche (b-
licherweise die regionalen Naturgegebenheiten mit
kulturellen Traditionen und Neuerungen treten, flie-

Ren die Parameter offentlichen Alltags hier zu einer
gigantischen Bilanz zusammen. Wie im Anfang eines
Science-Fiction-Films, wo unter dem regen Treiben ah-
nungsloser Burger bereits eine andere Realitat schlum-
mert, die nur von einer diinnen Haut aus Alltaglichkeit,
Geschaftigkeit, Normalitat Gberzogen ist, scheint es
auch hier zu sein. Nur ist die Pointe gerade nicht ver-
schworungstheroetischer Art, vielmehr konvergieren
die Partikularinteressen der schuftenden, geschaftema-
chenden Einheimischen, der Uberzahl an Touristen, die
auf je eigene Weise Erholung suchen, allesamt in einem
subtilen Geflige, in das freilich auch externe Faktoren
einflielen: heutzutage etwa Kriege, Naturkatastrophen,
Energieknappheiten andernorts, auf die die Tourismus-
branche zeitnah und flexibel reagiert, um die Strome
der Reisewilligen nétigenfalls umzukanalisieren an ein
anderes Ende der Welt.

Mag sein, dass die Beobachtung sentimental ist, aber
man meint in Bosslets nun ein Viertel Jahrhundert al-
ten Fotografien noch eine iberschaubarere, gleichsam
‘analoge’ Form der stetigen \Verdnderung zu sehen:
zwar auch schon Bodenspekulation, Gewinnabschdp-
fung, Betonburgen, Selbstexotisierung, aus dem Ruder
Laufendes, aber dennoch weitestgehend immanent les-
bar, eben mit Blick auf eine ganz bestimmte, immer
noch charakteristische Ferienregion des alten Westens
vor 1989. Die gesamte Serie ist in Schwarz-Weil3 fo-
tografiert, wodurch sie keineswegs nostalgischer an-
mutet. Eher hilft die Ausblendung der bei diesem Sujet
zwangsléufig quietschbunten Farbe, sich auf die struk-
turellen Dinge zu konzentrieren: Was tut da eigentlich
eine ‘Ferieninsel’ mit sich?!

In jede der Fotografien ist die Sentenz eingeblendet:
,,Bleiben Sie kalkulierbar” — im Tonfall gel&ufig aus den
Selbstoptimierungsimperativen damaliger Werbung
(wenn auch ohne beschlieRendes Ausrufezeichen), und
in der Text-Foto-Implementierung in der Tradition von
John Hilliard, Jochen Gerz und inshesondere Viktor
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Burgins stehend. Der Sarkasmus dieser Sentenz, der
gewissermalien in der Eriibrigung des Ratschlags liegt
—denn hier ist alles kalkulierbar! - gehort, wie wir frei-
lich erst heute richtig begreifen, noch in jene ‘kleinere’
Welt Anfang der 1980er Jahre. Denn spdtmodern durch
und durch (und aus damaliger Perspektive vollig be-
rechtigt) ist die kritisch gemeinte Sentenz eben noch
darin, dass ihre Desillusionierungsleistung darauf zielt,
das vermeintlich Ungesteuerte als tatsachlich kalku-
lierbar zu entlarven. Hingegen aus der heutigen Warte
ortlos gewordener Kapitalisierungsprozesse in globaler
Interferenz aller Ereignisse heraus betrachtet hétte man
wahrscheinlich Grund, nachgerade wehmiitig auf die
einst anzuprangernde ‘Kalkulierbarkeit’ zuriickzubli-
cken. (S. 32-35)

Falsches Wasser (2003 ff.)

Fur seine Fotoserie der auf dem Trockenen lagernden
Boote hat Bosslet weder am Sujet etwas arrangiert,
noch hat er nachtraglich in die Fotografie eingegriffen,
sie etwa durch Texte bereichert, 0.4., das Motiv ist ja
fur sich bereits merkwirdig genug. Zwar kann man
sich leicht klarmachen, dass es Booten nicht bekommt,
wenn sie das ganze Jahr Uber im Hafen vor Anker lie-
gen, oder dass manche Bootsbesitzer gar keinen Anle-
geplatz haben, oder dass sie Wartungsarbeiten in der
unwirtlichen Jahreszeit vornehmen wollen, dass sie ihr
Boot vor Diebstahl oder Vandalismus schitzen, oder
schlieRlich dass sie es per Hanger und Auto schnell
an beliebige Ablegepunkte der Insel zu bringen in der
Lage sein wollen.

Dennoch bleibt die Merkwirdigkeit des Sujets, das uns
daher geeignet erscheint, jenen seltsamen Bildthemen
— Bauldchern, oder Hausern, aus deren Fenster oran-
gefarbenes Bettzeug héngt, oder Orten, an denen noch
nichts zu sehen ist — an die Seite gestellt zu werden, die
man von Peter Piller kennt. Mit dem wichtigen Unter-
schied, dass Piller diese Motive nicht selber fotografiet,
sondern sie aus umfangreichem Archivmaterial sele-
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giert und zu Gruppen versammelt. “Wichtig’ ist dieser
Unterschied nicht etwa deshalb, weil es einen altbacke-
nen Kunstbegriff des Selbermachens gegen schnodes
Ausfiltern zu verteidigen gélte. Sondern weil dergestalt
eine andere Zielrichtung kinstlerisch grundgelegt und
fur die Betrachter auch nachvollziehbar wird: Pillers
Avrbeiten entlocken uns ein Schmunzeln n&dmlich oft
erst ob des versammelten Konvolutes (daher die be-
vorzugte Présentation in Blchern). Ein jedermann be-
kanntes, aber von niemandem beachtetes Motiv wird,
indem zahlreiche Varianten davon versammelt werden,
in seiner Eigenart und Komik erst bewuf3t oder im Falle
aberwitziger Motivkriterien tiberhaupt erst konstituiert.
Hingegen bei Bosslet ergibt sich die Sammlung nur ne-
benbei. Wie so oft in der Fotografie, wenn eine moti-
visch konstante Serie geschaffen wird, spielt die Lust
und Bereitschaft des Kiinstlers, Facetten des Motivs auf
die Spur zu kommen, eine Rolle — darin liegt das quasi-
forscherische Interesse. Aber letztendlich differenziert
sich eine solche Serie in ihre einzelnen Exemplare, die
etwas jeweils anderes zeigen.

Da gibt es den protosurrealistischen Effekt des Schiff-
leins auf groBer Fahrt, dem bedauerlicherweise eben
nur das Wasser fehlt, einen Effekt, den man auch vom
‘Luftgitarrenspielen’ kennt.

Nicht weit entfernt von dieser Anmutung liegt der fir
die manieristische Kunst so bedeutsam gewordene To-
pos der “Verkehrten Welt’, demzufolge dann nicht nur
die Hasen den Jager braten, sondern eben auch Schiffe
Uber den Berg fahren konnten. Nicht zuletzt der Titel
der Serie (obgleich mit arg differierender Bedeutung
im Spanischen, Englischen, Deutschen) erlaubt ein
Denken in dieser Richtung.

Wer die Kunst von Eberhard Bosslet und ihn selbst lan-
ge genug kennt, weil3 freilich auch, dass und warum
er sich fir die Anschaulichkeit der Kréafteverhaltnisse

respektive Wirkweise von Dingen, Geréten, Konstel-
lationen interessiert. Im Falle eines Bootes nun wird
der unter Wasser befindliche Anteil, der ja hdufig noch
farblich wie materiell anders oberflachenbehandelt ist,
in der Regel nicht sichtbar, obwohl doch genau dieser
Anteil des Bootes, ndmlich das damit verdrangte \Volu-
men an Wasser zu all dem in relation stehen muf3, was
das Boot intern birgt und was von ihm aus dem Wasser
herausragen soll und wird — einschlielflich der Besat-
zung. Das jedenfalls fallt dem Autor auf, wenn er eine
Bootswerft besucht — und ich behaupte, auch Bosslet
habe einen Blick, wenn nicht ein Faible fir solche An-
schaulichkeiten an Booten auf dem Trockenen!

Aber wir haben es hier nicht mit Material & Wirkung,
schon gar nicht in orthodoxer Form zu tun. Zum “We-
sen’ solcher Fotografie in Serie gehdrte es vielmehr,
sich statt vom Wesen, vom Essentiellen, eher auch vom
Akzidentellen leiten und verfiihren zu lassen, also of-
fen zu sein auch fir fluchtige, anekdotische, nur wie
Seetang an den Booten haftende Aspekte. Wozu dann
auch gehéren kann, einem schlichten, zeitlos wohl-
geformten, auf einer Anhdhe mit fernem Meerblick
auf der Seite ruhenden Schiffsleib etwas nahezu My-
thisches oder Erdgeschichtliches anzudichten: so als
lage ein solches Boot nur auf dem Trockenen, wo vor
Jahrmillionen einmal Wasser war; oder als sei es Zeuge
und Relikt einer l&ngst vergangenen Kultur, abenteuer-
licher als die unsere. (S.54-63)

Christian Janecke 2009



Schrott und Sonne (1982-2012)

Die leere Karosse eines von seinem Innenleben befrei-
ten VW-Kafer, als objet trouvé in waaghalsiger Balance
auf einem erdigen Vorsprung, Land Art wider Willen,
umrahmt von Pinien, Grésern und Buschwerk, dahinter
der ,,sakrale* Raum der Subtropen, ein Abgrund hinun-
ter zu den griinen Terrassen, wo der schwarze Saum der
Ufer Gomeras als Klebestelle zwischen der insularen
Landmasse und der endlosen Geste des Atlantischen
Ozeans die Wahrnehmung figuriert, gegen die Sonne
belichtet, daher der trichterférmige Lichtschimmer, die
Offnung hinter dem Industrieschrott, dem importierten
Opus des Verkehrs, gebraucht und nun abgelegt in der
Landschaft, vor sich hin sterbend, seinem Verschwin-
den entgegen rostend, vom Fetisch des Kinstlichen
zum Fetisch des Natirlichen — die fotografischen Li-
aisons, inzwischen weit ber hundert, die Eberhard
Bosslet seit 1982 auf den Kanarischen Inseln mit den
Uberbleibseln ehemals funktionstiichtiger Mobile ein-
gegangen ist, geben Anlass zu einem Ordnungsver-
such Uber die Verstrickungen, die diese Grablegung im
»Postkarten“-Format begleiten.

Die erste Sequenz entsteht im Nachhall der Siebziger,
die vorerst letzte auf der Hohe der Immaterialisation
der Geografie in der ersten Dekade des neuen Jahr-
tausends. Man muss diesen historischen Bogen noch
einmal nachvollziehen, um zu verstehen, mit welch
profaner Ungeheuerlichkeit der Gegenstand eines mal
ausgebrannten, mal zerlegten Automobils seinen An-
teil am Visuellen zu behaupten versucht. Zwischen
dem ersten und dem letzten Schnappschuss dammert
die Totale der Globalisierung herauf, der Paradigmen-
wechsel vom analogen Realismus zum Gebrauch digi-
taler Simulationsstrategien fuhrt zum Untergang des
Realen, nunmehr herrscht ein Verwirrspiel von Realem
und Virtuellem, das Imaginére bespielt sich selbst ohne
Referenzbezug, ohne die dritte Komponente der Tie-

fe, als Geflecht auf bindren Flachen. Alles hat sich in
sein Gegenteil verkehrt: Das Reale dient nicht mehr als
Gegenstand, um das Imaginére zu befeuern, jetzt dient
jede Form der Simulation dazu, um virtuell zum Re-
alen zuriickzukehren, wenigstens oder nur mehr auf der
Ebene der Erfindung.

Ende der 70er, Anfang der 80er spricht man noch von
Abbildern. Der drohende Verlust der ersten Natur ist
als post-aufkléarerische Nachwehe und vor dem Sieges-
zug der digitalen Deterritorialisierung durchaus noch
ein Thema. Das Thema des Mulls und der nuklearen
Verstrahlung hat sich inzwischen im eurozentristischen
Kulturkreis dauerhaft etabliert. Die Inflation der Ferne,
der Distanz und der Intimitét ist noch nicht zur vollen
Blute gelangt. Was bedeutet es, zu diesem Zeitpunkt
in Berlin das Flugzeug zu besteigen, binnen weniger
Stunden mehrere tausend Kilometer zu Uberbriicken
und anschliefend, mit einer analogen Kamera ausge-
stattet, mehrere Monate lang durch die Areale siid-
licher Vulkangefilde zu streifen, um die ,,Leichen® der
Mobilisierung abzulichten, deren wahre AusmaRe den
Kanaren im Zuge des Massentourismus und der infra-
strukturellen Anbindung an das spanische / europdische
Festland erst noch bevorstehen? Handelt es sich hierbei
um eine Narration der ersten Natur? Oder um eine Zi-
vilisationskritik, d. h. die Narration der Inkludierung
der zweiten Natur in die erste? Und welche Figur be-
dient der Fotograf? Ist er der legitime Wanderer? Der
Gesellschaftskritiker und Wachter? Ein Tourist? Exot?
Dokumentarist? Und was bedeutet es jetzt, einen Blick
darauf zu werfen?

Schnell wird ersichtlich, was alles auf dem Prifstand
steht: Der Wert der Fotografien, ihre virtuelle Daseins-
berechtigung, die Sujets, die Machart. Vieles scheint
von diesem Vierteljahrhundert verschluckt worden zu
sein. Das ist der eigentliche Punkt. Offenbar es geht
nicht so sehr darum, die Reste des VW-Kafer und all

die anderen desolaten Karossen nach ihren womdglich
geheimen Einschliissen zu untersuchen, die auf den er-
sten Blick verborgen geblieben sind. Die Vermutung
ist sogar erlaubt, dass es diese geheimen Einschliisse
Uberhaupt nicht gibt. Abgesehen von den Biographien
der Fahrzeughalter und den mehr oder weniger omi-
ndsen Umstanden, unter denen der Schrott auf einer
Klippe, auf einer Halte oder im Nirgendwo einer Ebene
gelandet ist, die bei der Erstellung der Serie SCHROTT
UND SONNE nie von Interesse waren; was nicht heift,
dass sie nicht von Interesse sein kénnten.

Bevor 1982 die Arbeit an der Fotoreihe beginnt, hélt
er sich bereits seit dem Oktober des Vorjahres auf
den Kanaren auf. Es ist das klassische Motiv des Eu-
ropders, der nordlich der Alpen sein Zuhause hat und
auf Wanderschaft in den Suden geht, um Abstand zu
gewinnen. Abstand von der Enge des Selbst, der Be-
schranktheit des Ausblicks — und vom kalten deutschen
Winter. Eigentlich will er hinsichtlich der kiinstle-
rischen Produktion eine Pause einlegen. Im selben Jahr
ist er Griindungsmitglied der Berliner Kinstlergruppe
»Material und Wirkung e. V.“ Motivisch geleitet wird
die Arbeit der Gruppe durch grundsétzliche Zweifel
an traditionellen Kunstmotiven und Verfahrensweisen,
was speziell fir Bosslet bedeutet, seine Beziehung zur
Malerei vom Typ ,,colorfield painting” aufzuweichen.
Im Gepéck hat er das, was man Aufmerksamkeitskultur
nennt. Der Hunger ist betrachtlich, um nicht zu sagen
gefrélig. Materialien und deren Wirkung — es gibt im
Grunde nichts, was dem Blick dieses Reisenden entge-
hen soll.

Verbunden mit dem Agens der Bewegung im Freien ist
das Verlassen des Studios, des Ateliers, der abgeschlos-
senen Raume der Produktion wie auch Reprasentation.
Beinahe ist darin eine Wiederholung der Motorik der
Schule von Fontainebleau zu erkennen. Nur ist es dies-
mal nicht darum getan, als bulrgerliches Subjekt, das
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von der Diktion Gottes entbunden ist, die Schonheit der
Natur zu kopieren. Gleichwohl bleibt die Schdnheit der
Natur nicht auBen vor. Sie ist angenehmer Teil dessen,
was als Begriff nicht vordergrindig auftaucht, doch was
als Terminus das verdnderte Kunstverstandnis Bosslets
Anfang der 80er zum Ausdruck bringt, auch vielleicht
als Gegenpart zum Wiederaufleben des Geniebegriffes
und einer Neo-Bohéme mit den Neuen Wilden — die
Feldforschung.

Damit nimmt eine Behauptung der Kunst ihren An-
fang, wonach — mit Bosslet und dessen argumenta-
tivem Ruckgriff auf einen 2006 von Henk Borgdorff
publizierten Text The Debate on Research in the Arts
— Forschungen in der Kunst immanent und performativ
sind. Eine Subjekt-Objekt-Trennung ist diesem theo-
retischen Grundriss zufolge obsolet, ebenso wie eine
strikte Trennung von Theorie und Praxis. Der Grund
fur diesen ,,Schachzug* ist einleuchtend: Es ist der Ver-
such der produktiven Kunst, sich aus dem ,,Wirgegriff*
der Asthetik zu befreien. Kunst ist Teil einer hybriden
Wissensbildung und befindet sich in Konkurrenz zur
reinen Theorie, die an logischer Evidenz interessiert
ist. Bosslets Statement hierzu lautet: ,,Die Medialitét
der Kunst darf nicht zugunsten eines Ergebnisses, einer
vom Medium isolierbaren Information verschwinden.*
Tatséchlich ist es wohl der utopische Fokus des dsthe-
tischen Diskurses, die Medialitit oder genauer die rei-
ne Visualisierung vollstdndig im beweisfiihrenden Text
aufgehen zu lassen.

Auf den Kanaren im Jahr 1982 befindet sich Bosslet
jenseits dieses ,,Wirgegriffes”. Tatsachlich treffen die
meisten Attribute auf ihn zu. Er fahrt wandernd auf
einem Moped umher mit touristischem Genief3en und
findet Autowracks. Sie ins Bild zu holen, dem Schrott
Aufmerksamkeit zu schenken und ihren vermeintlichen
Nichtwert in einen flir den nachfolgenden theoretischen
und den Kunstmarkt relevanten Wert zu verwandeln,
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macht ihn fur die Einheimischen zu einem Exoten, der
eine Initialziindung fir das griine Bewusstsein der In-
sulaner herstellt. Mehr noch wird eine Asthetisierung
des auf sich selbst gerichteten Blickes mobilisiert, der
tber die Folkloreregeln hinausgeht. Wenn man so will,
fungiert Bosslet als Trojaner und Coach, der sich in die
(fremde) Kultur einschmuggelt, um ein Stérmandver
auszuftihren, das wiederum der einheimischen Kultur
nach Mdglichkeit dazu dient, die eigenen Regeln neu
zu definieren — so zur Ausbildung eines mdglichen
Okologischen Bewusstseins oder eines denkendes Ver-
haltnisses zur Alltagsgeschwindigkeit.

Mit diesen politischen Effekten, die sich so selbstver-
standlich einstellen wie die gute Laune fortfahrt, die
Autowracks entweder dokumentarisch festzuhalten
oder bei einigen wenigen zusétzlich ein farbiges Struk-
turgeflecht aufzutragen, geht fur Bosslet der formal-
spielerische Habitus einher, nicht als Politiker oder
Kulturbotschafter unterwegs zu sein. Das ist in der
Behandlung von SCHROTT UND SONNE von mal-
geblicher Bedeutung, sowie auch fur die nahezu zur
selben Zeit entstandene Serie INTERVENTIONEN.
Geraten die ausrangierten Automobile meistenteils in
ihrer ,,Echtheit* in den Blickpunkt, werden bei den
INTERVENTIONEN ruingse Gebaude mit Farblinien-
und -flachen ergénzt, sodass sie erst eigentlich wieder
sichtbar werden.

Mag sein, dass im Hinterkopf Bosslets Beziige zu Ma-
lewitschs quasi-monochromer Malerei eine Rolle spie-
len, oder dass einzelne Fléchen und Balken in seinem
Versténdnis den Blick zensieren, also mit der Hervorhe-
bung zugleich auch Kontrolle evozieren. Merklicher im
Resultat ist, dass nicht nur die Malerei oder die Kunst
am Beispiel der Arbeiten auf den Kanaren das Studio
verlassen, sondern dass der Produzent mit seinem for-
malen Eingriff in die landschaftliche Vermischung aus
Zivilisationsresten und nattrlicher Umgebung formlich

hinter die Landschaft zurticktritt. Zwar hat Bosslet nie
den Begriff der Land Art in diesem Zusammenhang
fiir sich verwendet, doch entfaltet sich eine Art geo-se-
mantischer Sprache, die mit einer Annéherung ans Ar-
chaische zu Werke geht, wie es ihr im White Cube nie
gelingen wurde. Auch wenn die nachfolgende Présen-
tation abermals Eingang in den White Cube und in die
ubliche Verfahrensweise der Kataloge findet, so steht
die Behauptung dieses Zeitfensters gegen die Vernich-
tung durch das Verwirrspiel vom erloschenen Realen
und monstrdsen Virtuellen.

Die Anndherung an das Archaische als Ausdruck der
noch nicht und vielleicht niemals von irgend einem
Text eingefangenen ,,Mikrologien“ und ,,pluralen Ord-
nungen des Wissens®, zumal im Spiegel der Entwer-
tungsstrategien des Realen, wonach weder ein Autow-
rack noch eine Klippe noch eine abseitige Ruine einer
Erwahnung wert wadre, weil sie aus dem Représenta-
tionsrahmen der universellen Simulation herausfielen,
das ist das Skandalon schlechthin. Nicht zuletzt ist die
»Behelfskriicke* der Ann&herung an das Archaische
(im aktuellen Diskurs geradezu mit einem Verbot be-
legt) auch ein Zugang zum Begriff der Zeit. Ob aus-
geschlachtete Mobile oder morbide H&userreste, die
rickwartige Transformation von designten und ehe-
mals benutzten Sachgegenstanden in eine skulpturale
Quasi-Elementaritat des Natilrlichen verbindet die
angenommene Zeitlosigkeit der Landschaft mit dem
utopischen Ziel nicht nur des eurozentristischen Kul-
turkreises — Uberzeitlichkeit, die nicht den hektischen
Versuchsanordnungen der Gegenwart das letzte Hemd
opfert.

Das erstreckt sich nicht minder auf den poetischen Ge-
halt der Fotos. Sind sie legitim? Sind sie nicht legitim?
Der dsthetische Diskurs wirde alle Anstrengungen un-
ternehmen, die Poesie abzutragen, um den informativen
Gehalt Ubrig zu lassen, der sich aller Voraussicht nach



darin erschopfen wiirde, immer wieder zu sagen, dass
die Poesie tot ist, dass man langst Griinde genug hat,
ihr zu misstrauen, dass darin alles zu nett aussieht, und
dass die Wahrheit viel grausamer ist. In der Tat wére
das Bestehen auf einer Humboldtschen Unbefangen-
heit ein generdser Trugschluss. Aber etwas von dieser
Unbefangenheit muss bleiben. In dieser Hinsicht be-
steht zwischen 1982 und 2009 kaum ein Unterschied.
(S. 40-51)

Ralph Findeisen 2009
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Brief an Eberhard Bosslet

Mein lieber Freund Eberhard,

es ist immer eine groRRe Freude, Nachrichten von dir zu
erhalten. Sehr gerne nehme ich deinen Vorschlag an, ei-
nen Text fuir das Buch zu schreiben, das du herausgeben
mdchtest und das deine so immense und fantastische
kinstlerische Arbeit der letzten dreilig Jahre zusam-
menfasst.

Es ist nicht das erste Mal, dass ich mich dafiir ent-
scheide, einen Text (ber das Werk eines Kiinstlers in
Briefform zu verfassen. Ich bitte dich mir nachzusehen,
dass ich mir diese Freiheit erlaube. Ich fuhle mich in
diesem Medium sicherer und es ermdglicht mir, die
Néhe, die Wéarme und den Respekt fur eine Freund-
schaft beizubehalten, die aus der geteilten Leidenschaft
fur die Kunst und all ihren méglichen Aktionsformen
entstanden ist.

Ich glaube, du kennst mich gut und weil3t, dass ich
meine Texte seit ein paar Jahren aus einer Perspektive
heraus verfasse, bei der es mir darum geht, die Aspekte
der menschlichen Seite zu zeigen, die ich als aufschluss-
reich empfinde und die ich mit den Kinstlern, mit de-
nen ich in all diesen Jahren das Gliick hatte Projekte zu
entwickeln, entdecken oder teilen konnte.

Das retrospektive Buch mit einer vollstandigen Samm-
lung von Texten, Bildern und Projekten, das du vorbe-
reitest, wird ohne Zweifel ein wunderbares, erhellendes
Werkzeug fur den enormen Umfang deiner Arbeit dar-
stellen. Es ist ein Werk, das emotional mit einem sehr
wesentlichen Teil deiner Zeit und deines Lebens ver-
bunden ist — der Geografie der Kanarischen Inseln. Wie
du in deiner kinstlerischen Autobiografie in diesem
Buch schilderst, geht es um die Zeitspanne zwischen
deinem ersten Besuch auf der Insel im Jahr 1981 bis zur
Gegenwart. Es geht um ein kinstlerisches Projekt, das
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sich in einer kontinuierlichen Beziehung mit der Insel-
gruppe befindet, einem ,,Ort der Orte*, der fur deine
personliche, emotionale Kartographie fundamental ist.
In einem der Abschnitte deines, nach meiner Meinung
unumgéanglichen, autobiographischen Textes, sprichst
du dariiber, dass es einen Moment gibt, in dem du dich
wirklich von einer Art ,Kanarischen Virus“ infiziert
fuhlst.

Was zu Beginn der 1980er Jahre als eine Initiations-
reise begonnen hat, entwickelte sich mit der Zeit zu
einem globalen Projekt, in dem Kunst und Leben zu-
sammenflieRen, und in dem einer so besonderen wie
tiefgehenden, notwendigen und vervollstdndigenden
Reflexion (ber die Insel Ausdruck verliehen wird. Es
begann als Tour eines hervorstechenden deutschen
Kunststudenten in den letzten Studienjahren, eines jun-
gen Kinstlers, der mit einer anderen Art die landlichen
und stadtischen Gebiete der Insel fotografiert und be-
trachtet. Der zugrunde liegende unbewusst inselhafte
Zustand dieses jungen Studenten, der aus der groRen
»Insel-Stadt“ und Metropole Berlin kam, begann in
diesen frihen Jahren durch seine ersten Begegnungen
mit dieser &uferst merkwirdigen und fantastischen,
durch den kanarischen Inselmenschen verénderten Ge-
ografie, zu bluhen.

Beeinflusst durch verschiedene Lehren und Diskurse
nahm die Entwicklung dieses singuldren und kohé-
renten Werkes des jungen Kiinstlers aus Mitteleuropa,
der in der so schonen wie verbluffenden ,,konstruierten
Landschaft* des ,,Garten der Hesperiden* ankam, ihren
Anfang. Es ist ein Werk, das eine erstaunliche Skala
aufweist und von einer vielseitigen, interdisziplindren
Perspektive ausgeht, in der die ephemere Aktion in die
Landschaft integriert wird, um mit der Zeit subtil und
poetisch zu verschwinden und nur als fotografisches
Dokument fortzubestehen.

Zu Beginn der 1980er Jahre warst du, lieber Eberhard,
Grindungsmitglied der Kinstlergruppe “Material und
Wirkung e. V.” in Berlin und ich habe keinen Zweifel
daran, dass du einen fundamentalen Einfluss bei der
Niederschrift des Manifestes gehabt hast. Selten habe
ich die Mdglichkeit gehabt, ein kinstlerisches Manifest
zu lesen, dass sich so klar und stimmig in einer kiinstle-
rischen Arbeit materialisiert. Es sind jugendliche Uber-
zeugungen von enormer Reife, die sich innerhalb eines
Drehbuches, das eine so feste wie offene Argumenta-
tionslinie beibehélt, Schritt fir Schritt entwickeln und
transformieren.

Nachdem ich die ersten Seiten gelesen hatte, kam ich
nicht umher, die zahlreichen Abbildungen von deinen
Projekten, die du mir seit nunmehr 20 Jahren durch Pu-
blikationen, CDs oder seit neuerem durch deine Web-
seite zukommen l&sst, nochmals durchzusehen.

Die Grundungsschrift oder das Manifest deiner Gruppe
las sich so:

“Materialien und deren Wirkung werden nach emotio-
nalen, funktionalen, intuitiven, diskursiven, zufalligen
und kulturellen Gesichtspunkten und Handlungsweisen
untersucht. Ergebnisse, Untersuchungs- und Zustands-
formen, Prozesse, Produkte und Situationen werden zur
Anschauunggebrachtunddiese Tatsachendokumentiert.
Unter Materialien sind alle Dinge, Stoffe, Lebewesen,
Zusammenhénge, Systeme und Strukturen im natir-
lichen, kiinstlichen, wirtschaftlichen, wissenschaft-
lichen, sozialen, und kulturellen Raum zu verstehen.
Unter Wirkung werden alle Verstandes-, Wahrneh-
mungs- und Erlebnisqualitaten verstanden, die von den
Materialien ausgehen oder auf diese hinfiihren.”

Ich méchte den Leser dieses retrospektiven Buches und
den zukinftigen Besucher Deiner Ausstellungen oder
Deiner Interventionen ,,in situ“, dazu einladen, dieses
Manifest wie eine Visitenkarte in der Brieftasche oder



Hosentasche dabei zu haben, um die Arbeit zuerst frei
wahrzunehmen und danach diese grundlegenden Ab-
sdtze zu lesen und das Werk damit neu zu betrachten.
Es wird sich lohnen.

In der Grindungsschrift gibt es eine Reihe von Uber-
legungen mit denen ich mich enorm identifiziere und
ich glaube, dass es diese Uberlegungen sind, die mir,
im ersten Moment vielleicht unbewusst, geholfen ha-
ben, mich mit deiner Arbeitsweise zu identifizieren. Ich
meine damit das Zusammentreffen der ,.emotionalen
und rationalen*, der ,,intuitiven und diskursiven* Be-
reiche und deine stdndige Bereitschaft jedes beliebige
Material zu nutzen, etwas das meiner Meinung nach
ein grundlegender Wesenszug des zeitgendssischen
Kinstlers ist.

Ich finde es sehr interessant und bemerkenswert wie
deine Entwicklung als Maler niemals vernachlassigt
wird, sondern wie sie sich durch den Gebrauch un-
terschiedlichster Materialien und Bildtrager weiter-
entwickelt. Ich beziehe mich dabei darauf, dass du
beispielsweise einen Motorroller als ,,Leinwand“ im
Dialog mit den farbigen Fassaden der Hauser der Insel
nutzt, Teppichreste und andere auf den Ger6llhalden
der Insel vorgefundene Materialien wiederverwendest,
Windsurfsegel nutzt oder verlassene Gebdude oder Re-
gensammelflachen wie Las Eras auf Lanzarote bemalst
und damit hervorhebst.

Du ,,malst“ in einer Landschaft mit einer sehr beson-
deren Geografie und Architektur. Es ist eine kontem-
plative Aktion, &sthetisch und kritisch zugleich, in
einer natiirlichen Geografie, die in einer Zeit der grau-
samsten spekulativen Entwicklung, fortbesteht. Diese
spekulativen Prozesse haben in vielen Féllen das Ende
des landlichen Lebens verursacht und einer unkontrol-
lierten und rduberischen Bebauung des Gebietes Platz
gemacht. So wurde eine neue Landschaft generiert, in

der die Bauwerke von einst nicht mehr genutzt und
somit vernachlassigt wurden und der Weg frei gege-
ben wurde flr eine neue Landschaft, die in rasender
Schnelle und auf unverstandliche Weise durch die neu-
en Gebdude und die Triimmer auf verlassenen Bauplat-
zen besetzt wird.

An diesem Punkt in meinem Brief mochte ich dem
verehrten Leser dieser Seiten erneut nahe legen, deine
kinstlerische Autobiografie zu lesen. Flr eine wirk-
liche Annéherung an den Kontext, in dem sich deine
Avrbeiten befinden, ist diese Lekture fundamental und
unumgéanglich. Es ist ein sehr erhellender Text, in dem
du die Schlissel deines modus operandi aufzeigst, die
mentale, diskursive und emotionale Struktur, die all
deiner Arbeit zugrunde liegt.

Ich habe grofRen Respekt vor derartigen Schriften in
denen der Autor, in diesem Fall ein bildender Kiinstler,
einen wichtigen Teil seines Lebens, der untrennbar mit
den kreativen Prozessen verbunden ist, in einer nicht
einfachen Innenschau und im Rickblick zusammen-
fasst und darlegt.

Vor etwa anderthalb Jahren war ich Kurator der Re-
trospektive des mexikanischen Kinstlers Guillermo
GoOmez-Pefia im Centro Atlantico de Arte Moderno de
Las Palmas. Zu diesem Anlass gaben wir ein umfas-
sendes Buch Uber seine Arbeit heraus, das ich immer
wieder gerne hervorhebe und dessen Lektiire ich allen
sehr empfehle, die in sein kreatives Universum eindrin-
gen wollen, in seine kiinstlerische Autobiografie, und
in deinem Fall ist es genau dasselbe, lieber Eberhard.
Nicht ohne Grund habe ich seit Jahren die ldee eine
Reihe von Publikationen ins Leben zu rufen, die sich
auf dieser Linie der Selbstzeugnisse bewegt und die
folgenden Titel haben kdnnte: ,, Textimonios. Autobio-
grafische Schriften von Kiinstlern®.

Wenn ich einige der bereichernden Aspekte deiner Ar-

beit, oder besser gesagt deiner Arbeitsweise, herausstel-
len musste, wiirde ich den Vergleich mit einem Schrift-
steller, der einen subtilen und treffenden Gebrauch von
der Sprache macht, heranziehen, einem Schriftsteller
mit einem enormen Geschick fur die Akzente, etwas,
das auch in dem Bereich der Musik zu finden ist.

Es ist ohne Zweifel nicht einfach, die Akzente zu set-
zen, da wir wissen, dass sie, falsch gesetzt, Dissonanzen
hervorbringen, die die Sinne verletzen. Das ist weit ent-
fernt von deiner Arbeit in der Landschaft, die eine sehr
positive Rekategorisierung der alltdglichen, architek-
tonischen und strukturellen Elemente oder Objekte in
den Gebieten, in denen Du intervenierst, hervorbringt.
Du setzt also Akzente, wie ein Schriftsteller der neue
Orte enthallt, neue “topoi”, an denen die Meisten, die
diese R&ume taglich oder gelegentlich durchqueren,
sonst unbeachtet voribergehen wirden.

Seitdem ich Anfang der 1990er Jahre das erste Mal die
Maglichkeit hatte, deine Arbeit bei unserem ersten Tref-
fen im Dokumentationszentrum des bereits genannten
Centro Atlantico de Arte Moderno, wo ich zehn Jahre
lang gearbeitet habe, kennenzulernen, konnte ich mich
mit deiner Arbeit sehr identifizieren und fahlte mich
ihr sehr nahe.

Wahrend wir uns unterhielten und die Bilder Deiner
Projekte in den Katalogen ansahen, erweckten diese
Interventionen auf den Bauwerken und in der Land-
schaft ein Gefuihl von vertrauter Sensibilitat in mir,
ohne dass ich zuerst wusste, warum. Danach wurde
mir klar, dass es die Art war, wie du die Objekte, die
Bauwerke und die Landschaft hervorhebst und akzen-
tuierst. Mit der Zeit hat das Betrachten deiner Arbeiten
meine Erinnerungen aktiviert und mich in Gedanken
in die selbstgewahlte Einsamkeit meines Kinderzim-
mers zurlickbefordert. Erinnerungen wurden wach an
die Stunden der Stille, die ich genoss und in denen ich
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an den Hausaufgaben fiir den néchsten Tag arbeite-
te, ganz gleich ob Natur- oder Sozialwissenschaften,
Zeichnen oder Geschichte, ich sehe mich wie ich mit
Filz- oder Buntstiften die Buchstaben oder Bilder, die
meistens auf schwarzem Tonpapier aufgebracht waren,
nachzeichne. Diese kleinen Poster, die in der Aula der
Schule aufgehéngt wurden, waren ohne diese Umran-
dung, ohne diesen letzten Akzent auf dem was ich her-
vorheben wollte, nicht wirklich vollendet. Ich genoss
diese Tatigkeit sehr, eine neue Realitat 6ffnete sich vor
meinen Augen.

Jetzt wo ich den letzten Absatz noch einmal lese, méch-
te ich als kleinen Exkurs darauf zu sprechen kommen,
dass sich einige manchmal fragen, wie ich es wagen
kann, in einem Text Gber einen Kunstler Gber mein ei-
genes Leben zu reden. Ich denke ehrlich gesagt, dass
das kiinstlerische Werk, das imstande ist unsere Erin-
nerung, unser Gedéchtnis zu aktivieren, oder uns in den
Bereich unserer Gefuihlswelten zu bringen, Gegenstand
einer naheren, warmeren Schreibweise sein kann, die
auch Projektion und Komplizenschaft ermdglicht.

An diesem Punkt, geschétzter Eberhard, mochte ich
daruber reden, wie wir nach so vielen Jahren der Tref-
fen und des Informationsaustausches die Moglichkeit
hatten, im Jahr 2009 zusammenzuarbeiten. Es war im
Kontext der zweiten Biennale der Kanaren, wo ich dich
dazu einlud, einer der neun nationalen und internatio-
nalen Kinstler des Projektes “Coexistencias” zu sein,
das ich bei dieser Veranstaltung, einer Biennale auf
den Kanaren ber Kunst, Architektur und Landschaft,
kuratieren durfte. Als ich begann dieses Projekt zu er-
arbeiten, war mir von Anfang an klar, dass du teilneh-
men musstest. Wenn es auf den Kanaren einen Kinstler
gibt, der diese drei Gebiete zu einem essentiellen und
fundamentalen Teil seiner Arbeit gemacht hat, dann
bist du es.

Als Du die Einladung annahmst hoffte ich, das muss
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ich zugeben, dass der Vorschlag den du mir unterbrei-
ten wirdest, sich im Rahmen deiner ,,Akzente* auf den
verlassenen Bauwerken in der Landschaft abspielen
wirde, und so war es dann auch. Du erzéhltest mir ohne
lange zu uberlegen, dass du auf der Autofahrt von Las
Palmas nach Puerto de Agaete, die du vor kurzem ge-
macht hattest, um die Féhre von Gran Canaria zuriick
nach Teneriffa zu nehmen, zwei verlassene Gebdude
gesehen hattest, auf denen du gerne intervenieren wir-
dest. Die Ausstellung “Coexistencias” wére eine ausge-
zeichnete Mdglichkeit, um das zu realisieren.

Diese Ruinen waren und sind nahe an der Zone, die
man auf der Insel Gran Canaria als Bafiaderos kennt,
und um sicherzugehen, wo genau sie sich befanden,
schicktest du mir Fotos oder Screenshots von Google
Earth mit der exakten Lokalisierung, inklusive der ge-
ografischen Koordinaten. Da ich in Santander im Nor-
den von Spanien lebe und in dem Moment keine Reise
nach Las Palmas geplant hatte, habe ich einen guten
Freund, den Geografen Siani Tavio* gefragt, ob er die
Ruinen, die auf diesem Bild von Google Earth zu sehen
waren, aufsuchen kénnte, um die Eigentiimer ausfin-
dig zu machen und sie um Erlaubnis zu bitten, da die
Intervention sich im Rahmen einen Projektes befand,
der Biennale, die von der 6ffentlichen Institution der
kanarischen Regierung initiiert war.

Siani Tavio fand die Ruinen und schickte mir Fotos, die
ich sofort an dich weiterleitete und auf denen du da-
raufhin die Gebdude ausmachen konntest, auf denen du
intervenieren wolltest. Nachdem wir die Erlaubnis hat-
ten, war der néchste Schritt, die Intervention auf diesen
Ruinen zu planen, denn, das muss gesagt werden, sie
waren und sind sehr groB3, weshalb es keine einfache
Aufgabe zu sein schien. Deshalb bat ich einen ande-
ren guten Freund, den Kunstler und Fotografen Rafael
Hierro, Dich zu begleiten und Dir bei der Intervention

zu assistieren und den Arbeitsprozess auf den Ruinen
auch fotografisch zu dokumentieren.

Ich erinnere mich wie ihr beide mir erzahlt habt, wie
schwer es fur dich war auf diesen Konstruktionen zu
intervenieren, ihr gesamtes Profil mit einer breiten Li-
nie zu umrahmen, die auf lange Sicht erkennbar war.
Wer denkt, der Kiinstler sei in diesem Fall nichts an-
deres als ein bloRer Gestalter von Projekten, irrt sich,
denn nichts ist weiter von der Realitat entfernt. Ich
mdchte in diesem Brief erwdhnen, wie die physische
Realisierung jeder Intervention fur Eberhard Boss-
let ein fundamentaler Teil des Prozesses ist. Einmal
mehr missen wir feststellen, dass der junge Maler den
Kinstler, der interveniert und diese anderen moglichen
Landschaften akzentuiert, nie verlassen hat. Die Zu-
friedenheit nach der realisierten Arbeit, das Waschen
der Hande, die nach Stunden intensiver Arbeit auf ei-
ner hohen Leiter unter der kanarischen Sonne, voll von
Farbe sind, war etwas, auf das du nie verzichten woll-
test und konntest.

Bei dem GroBteil deiner Arbeiten ist das Handwerk-
liche, die Hand des Kinstlers und Handwerkers, un-
verzichtbar, wie auch bei dieser unvergesslichen Inter-
vention, die du “Reformacion VIII” nanntest, deutlich
wurde. (S. 196-203)

Ich mdchte diesen Brief nicht beenden ohne alle, die
dein Buch lesen oder die Mdglichkeit haben, deine Ar-
beiten zu erleben, daran zu erinnern, dass hinter diesen
Fotografien, Installationen, Objekten und vor allem
Interventionen ein Kinstler steckt, der neue Formen
schafft, um die Kunst und die Landschaft zu verste-
hen, jemand, der uns Menschen der Kanaren erlaubt
hat Objekte, Bauwerke und Orte auf eine andere Weise
zu betrachten, sodass sie jetzt nicht mehr anonym sind,
sondern mit uns kommunizieren und reden kénnen.

Ich hoffe, dass wir bald wieder die Mdglichkeit haben



werden, uns zu treffen und wieder ein Projekt miteinan-
der zu teilen. Ich wiinsche Dir viel Erfolg und schicke
Dir eine kréaftige Umarmung,

Orlando Britto Jinorio
Santander, 9. Oktober 2013

Ich méchte diese Méglichkeit nutzen, um mich bei Siani
Tavio und Rafael Hierro flr die gute Zusammenarbeit
wahrend des Arbeitsprozesses der genannten Interven-
tion “Reformacién VIII™ zu bedanken. Diese und an-
dere Danksagungen, die meinen Katalogtext fir die ,,I1
Bienal de Canarias* begleiteten, wurden damals nicht
publiziert.

Ubersetzung Javier Krawietz Rodriguez
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Eberhard Bosslet: an einem Ort, die Zeit

|

Nicht nur bei Robinson Crusoe von Daniel Defoe auch
in “Isla: cofre mitico” von Eugenio Granell oder in den
demandas (Bittbriefen) von Francisco Fernandez de
Lugo, um sich auf die Suche nach San Borondén zu
machen, trégt die Insel als Gegenpol zum Festland eine
groRe Symbolkraft. Sie befindet sich auf der Riickseite
des Festlandes, auf der anderen Seite der Traume, auf
der anderen Seite des gedachten Universums. Die Su-
che nach ihr ist eine doppelte Suche: nach dem Gebiet,
das sich versteckt und in der Mitte des Nichts entdeckt
werden muss und, einmal gefunden, nach dem Schatz,
der in den Gedanken der Menschen auf jeder Insel ver-
borgen ist. Wie Frank Lestringant (in “Pensar por las
islas™) schrieb, besteht “zwischen dem tatséchlich er-
lebten Raum einer Generation und der geschriebenen
Spur ihrer Trdume ein geheimes Einverstandnis”. Auf
die Insel, als Gegensatz zum Festland angewandt, wird
dieses Einverstdndnis zwischen Traum und Realitét
zum Verlangen. Die Insel gibt immer ein Versprechen,
sie ist der Sitz des Wunderbaren und der Ort auf den
das Wunderbare projiziert wird. Nicht ohne Grund erd-
achte Lorenzo Céceres seine “isla de promision” auf
den Kanaren, einer Inselgruppe.

Die Insel ist neues und verlorenes Gebiet zugleich. Der
Reisende findet die Insel durch Zufall und wiirde wahr-
scheinlich nicht wieder zu ihr zurlickfinden, wenn er
sie einmal verlasst. Und jede seiner Bewegungen von
dem Zeitpunkt an an dem er die Insel betritt bis er sie
wieder verlésst, sind Grinderbewegungen. (,,Manch-
mal landet man durch Zufall auf einer Insel, aber wenn
man sich dort niederlasst, tut man es aus einer Not-
wendigkeit heraus. Die Schiffbriichigen Uberdauern
das Unwetter aus dem sie gekommen sind, einige Sché-
den sind irreparabel. Die Rickkehr ist nicht weniger
schwierig als das Ankommen*, schrieb Predrag Matve-
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jevic in Islas mediterraneas.)

Trotz alledem ist wéhrend des Unwetters in Lorand
Gaspards Diario de Patmos in den Gedanken des See-
mannes und der Schiffbriichigen immer die Hoffnung
vorhanden auf der Spitze einer Welle, die Umrisse oder
das Licht einer Insel zu erahnen. Alles was nach der
Entdeckung kommt, das weil3 sowohl der Seemann als
auch der Kapitén, wird neu sein. Alles wird man zum
ersten Mal sehen. In Verbindung mit der Insel gibt es
einen Traum von einer adamitischen Natur: wer eine
Insel entdeckt, erlangt die Pflicht sie zu benennen, sie
auszusprechen, von ihrer Existenz zu berichten (bei der
Rickkehr auf das Festland) und er bekommt auch das
Recht, ihr ihr Geheimnis zu entlocken. Wie wir sehen
werden, ist die Idee, die Dinge neu zu benennen in den
Insel-Arbeiten von Eberhard Bosslet, die standig auf
der Suche nach neuen Bedeutungen fir die Spuren und
Narben der Insel sind, sehr prasent.

Des Weiteren wissen wir, dass man die Inseln lesen
kann. Angebracht auf der Lineatur des Horizontes sind
die Inseln Uber das Meer verteilte Zeichen, irdische
Konstellationen wie Sterne, Zeichen einer Sprache der
Natur, die die Interpretation derer antreibt, die sie von
auBen betrachten. Kein Charakteristikum beschreibt
die Geografie der Inseln besser als der Gegensatz In-
nen/Aullen: alles ist innen oder auBRen, abgesehen vom
Ufer. Im adamitischen Traum erinnern die Inseln an den
Menschen selbst: sanft, rau, stf3, verlassen, verschwen-
derisch, verdammt. In dem Moment in dem wir sie be-
nennen, definieren wir uns selbst. Auf sie projizieren
wir unsere Erwartungen, unseren unersattlichen Durst
danach Durst zu haben. Der Gestrandete, der Abenteu-
rer oder der Poet (und Bosslet ist Teil der symbolischen
Welt des Reisenden) transformiert bei seinem Kontakt
mit der Insel das Neue in eine andere Neuartigkeit und
seine Abreise leitet nicht eine andere Epoche ein, son-
dern hélt die Kontinuitdt des Mysteriums weiter am
Leben. Deshalb ist die Ankunft auf einer Insel immer

ein Akt der Gewalt, so wie die Enthillung eines Ge-
heimnisses oder das Aufdecken einer Erkenntnis. Et-
was wurde erzwungen, auch wenn es nur der Prozess
der Erwartung des Bevorstehenden ist.

Die Kette der Widerspriiche, die die Symbolkraft der
Insel ausmacht, Paradies und Holle, Rettung und Ver-
bannung, Erneuerung und Monotonie, Begegnung und
Verlust, findet ihr Korrelat auch in der Richtung des
Blickes. Es gibt denjenigen, der auf die Insel schaut
und denjenigen, der von ihr herabsieht. Es gibt die Les-
art der Insel auf der Lineatur des Horizontes und es gibt
die Lesart des Horizontes als leere Lineatur.

Trotz dieser ontologischen Unterschiede ist die Spra-
che uber die Inseln immer eine Grundungssprache,
eine Sprache des Anfangs, eine Sprache des Begehrens.
Man kénnte sagen, dass die Insel keine Fremden kennt,
da die Inseln Orte des Anfangs darstellen.

I

Um Eberhard Bosslet als wahren Représentanten eines
Robinson auf der Insel auszumachen, gentigten einige
Gesprache mit ihm und die Auseinandersetzung mit
seinen Werken auf den Kanaren. Er ist im Besitz einer
Ausdrucksform jenseits der Insel und ihres Gebietes.
Das Werk von Eberhard Bosslet ist das eines adami-
tischen Besuchers, der alles zum ersten Mal wahrnimmt
und nicht die Geschichte oder die Vergangenheit oder
den Verfall konstruieren kann. Denn die Insel befindet
sich, wie bereits erwahnt, auf der Ruckseite der Zeit,
in der Zeit des Anfangs, der Griindung. Niemand ge-
hort zu der Insel und die Insel gehort niemandem. Im
Werk von Eberhard Bosslet stehen die Ruinen nicht fiir
den Verfall, sondern fir das Fortleben, sogar fir den
Ort des Ursprungs. Es ware ein Fehler seinen Werken
auf der Insel eine romantische Lesart zuzuschreiben.
Hier gibt es keine Verherrlichung der Vergangenheit,
sondern die Fortfuhrung des Beginns. Es geht nicht da-
rum Geschichte zu schreiben, sondern das Gebiet zu



beschreiben. Es gibt keine Legende, alles ist Geogra-
fie. Deshalb bereitet es mir keine Schwierigkeiten in
Bosslet den Schiffbriichigen Robinson wiederzuerken-
nen, der all seine Kréfte, all seine Energie aufbringt,
um zu betrachten, um ein erstes Mal zu sehen, um zu
versuchen, die Sprache der Griinder und der Griindung
hervorzubringen. Die Inseln sind nicht unbewohnt,
sondern Ort des Zusammentreffens der schopferischen
Kréfte des Menschen und der schépferischen Kraft der
Natur. Man muss sich Bosslet nicht als jemanden mit
einer hellseherischen Berufung vorstellen. Es reicht aus
ihn auf seinem Fortbewegungsmittel zu sehen — einem
Esel, einem Pferd, einer Vespa, das spielt hier keine
Rolle — das neue Gebiet durchmessend, auf der Suche
nach einem Sinn des Blickes, nach dem was er féahig
ist, zu sehen. Bosslet beschreibt das neue Gebiet, um zu
entdecken, dass das Lavafeld und das Fenster, die Nar-
be und die Ruine auf der Insel nichts anderes sind als
geologische Formen, Produkte der Steine und der Son-
ne, geologische Formen der Zeit. Es ist die Umwand-
lung der Zeit in Geografie. Bosslet ist der Fremde, der
Garcia Cabrera recht gibt — an einem Ort: die Zeit.

Eberhard Bosslet hat Anfang der 1980er Jahre damit
begonnen auf den Kanaren zu arbeiten. Dies tat er mit
kreativen Mitteln und kiinstlerischen Strategien, die den
Schwerpunkt darauf legen, die Landschaft der Insel zu
verstehen und zu interpretieren. Diese Tatsache muss in
jedweder kritischen Annéherung an sein Werk beachtet
werden, sei es Fotografie, Interventionen in der Land-
schaft oder die Reinterpretation der Ruinen — obwohl
hier das Konzept der Ruine, wie wir sehen werden, auf
eine besondere Weise behandelt werden muss. Es ist
nicht eine Suche nach einer Verherrlichung des Ge-
bietes und seiner Zeichen, wie es Roberto Cabot oder
Longobardi gemacht haben, um Beispiele von Kinst-
lerbesuchern sehr unterschiedlicher Art aufzufiihren.
Es ist auch keine formale Mimesis, die diese Zeichen
in einem mythologischen oder metaphysischen Sinn

reinterpretiert, wie man in den ebenso interessanten
Werken von Salvo oder Craige Hordsfield interpretie-
ren konnte. Sondern nach all seinen Aufenthalten auf
der Insel nimmt Bosslet eine tiefgehende Interpretati-
on, eine wahrhaftige Enthiillung der Zeichen der Insel
vor, sogar wenn er sie dafiir forcieren muss, umstirzen
muss oder in gewissem Sinne sie aus einer neuen se-
mantischen oder anthropologischen Perspektive heraus
neu initiieren muss. Bosslet ist deshalb kein Fremder
auf der Insel, sondern ein wahrer Eroberer. Er ist nicht
hier um zu betrachten, sondern um zu verstehen. Aus
diesem Grund haben all seine Arbeiten auf der Insel, die
auf den Zeichen der Landschaft beruhen, die Ausiibung
einer Gewalt und einer Transformation gemein. Diese
Idee ist eine der Grundvoraussetzungen um die her-
meneutische Herangehensweise von Bosslets Arbeiten
auf den Kanaren zu verstehen. Denn sie ist es, die ihm
erlaubt Entscheidungen zu treffen, die die Pragmatik
(der Prozess der Intervention, die transformatorische
Aktion, die physische Arbeit) und die Metaphysik ver-
binden — die Kreation einer neuen Sprache und von
dem, was noch nicht gesagt wurde, aber was dennoch
da war, latent, auf der Oberfldche der Dinge: eine Form
der Verbalisierung, die den Betrachter dazu bringt zu
akzeptieren, dass nach dem Aufenthalt des Eroberers
Bosslet die Dinge nicht mehr das sind was sie waren.

Diese Ausrichtung steht im Widerspruch zu den ge-
wohnten Strdmungen, mit denen die Kunst die Exi-
stenz der Inseln behandelt hat. Bosslet kommt auf die
Insel um seinen Schatz zu finden, der nichts anderes
ist als ein distanziertes, ironisches, anthropologisches
Versténdnis des Ortes. Der Blick von Bosslet ist nicht
bewundernd, sondern scharf und zerschneidend. Er ist
nicht zur Kontemplation auf die Insel gekommen und
er akzeptiert nicht die Charakterisierung des Gebietes
als blofRen locus amoenus. Von der Sichtweise seiner
kinstlerischen Sprache und dem telos seiner Arbeit
aus betrachtet, ist Bosslet ein Pradator (ein Raubtier

der Sinne, um es richtig zu verstehen), jemand der sich
nicht mit Schmeicheleien aufhélt, sondern der sich da-
rum bemiht, seine Beute aufzuspuren. Bosslet will ver-
stehen. Und dieser bestimmende Faktor, der Wunsch
zu verstehen, entsteht weil er in seinem Raubtiergeist
nichts von den Inseln versteht. Er versteht nicht was
geschehen ist, er kann sich das Ziel der Arbeit der Ti-
tanen (der Barbaren mit ihren Mauersteinen und Sei-
len, dem Metall und dem Rauch) nicht vorstellen, aber
auch nicht die Arbeit der Giganten (der Vulkane, des
Ozeans, des Windes, die auch essentielle Akteure der
Transformation der Landschaft sind). Er fordert also
den Schatz, er fordert, dass die Insel einhalt und ein-
10st, was sie bei seiner Ankunft versprach: einen Sinn
fur ihre Geografie und ihre Zeitlichkeit. Seine Suche
zwingt ihn dazu, die Sprachen, in denen sich die Insel
ausdruckt, zu unterwandern. Seine Arbeit wird deshalb
zu einer Ubung der Resemantisierung. Von einem ada-
mitischen Traum eingenommen, der als Uberlagerung
der Zeichen konzipiert ist, erwartet Bosslet, dass aus
dem Kontrast zwischen den verschiedenen Zeichen im
Nachhinein eine wirdige Interpretation eines heuri-
stischen Vorganges entsteht.

Die Entstehung eines kreativen Diskurses fur die Inseln
kann nicht von kulturalistischer Natur sein. Strengge-
nommen weill man so wenig Uber das geschaffene Ob-
jekt, wie Uber die Berge oder die Dlinen, ausgenommen
ihres Daseins. Diese Abwesenheit von wiedererkenn-
baren Zeichen vereint mit dem Wunsch sie zu benen-
nen (ihnen Sinn zu verleihen) erweckt einen priméren
adamitischen Traum.

Ein Bild, dass diese Anfangssituation gut erklart, wére
das eines Menschen, der ohne astronomische Kennt-
nisse den nachtlichen Himmel betrachtet. Die Anh&u-
fung von Sternen, Galaxien, Planeten, Reflektionen
und Schatten scheint ihm zu sagen: ,,Hier hast Du die
Buchstaben, bilde daraus deine Sprache*. Ausgehend
von dieser Perspektive ist es moglich Eberhard

251



Bosslets Werk auf den Kanaren in drei verschiedene
Gruppen zu unterteilen, die auf der Suche nach dieser
Zeit an dem Ort sind, was den Wunsch darstellt, dem
Gebiet eine Bedeutung zuzusprechen: die Interpretation
einer Geografie der Vergangenheit (Werke (ber die Ru-
inen wie Begleiterscheinungen und Reformationen) die
Interpretation des Ortes der Gegenwart (Werke Uber die
mobile Geografie im Kontrast zu der unbeweglichen:
(Mobilien & Immobilien, Vacation Comfort), und die
Rekonstruktion eines Raumes der Zukunft (Schrott &
Sonne, EinRaumHaus, Falsches Wasser oder Sonnen
Wind).

1"

\on einer symbolischen Perspektive aus betrachtet be-
deutet die Ruine immer totes Leben, Ausschopfung,
Zerstorung. Eine Ruine ist das was aufgehort hat zu
sein, was die Relation zur Gegenwart ignoriert, was sei-
nen urspriinglichen Sinn oder sogar jegliche Bedeutung
verloren hat. Dennoch erkennen wir in der Ruine die
Spur von etwas Vergangenem, den Uberrest, das Zei-
chen einer Epoche und es ist durchaus mdglich, dass
diese Eigenschaft uns erlaubt, durch eine richtige Be-
griindung und eine aktuelle Verbindung, die Uberreste
wieder in Beziehung zur Gegenwart zu bringen.

Die Charakterisierung eines Uberrestes als Ruine ist
nicht von der historischen Zeit abhdngig, die Ruiné-
sitat wird nicht durch den Lauf der Zeit verursacht,
sondern durch einen kritischen Willen, der von der Ak-
tualitat, der Gegenwart, der heutigen Sprache abhéngt.
Die mehr als zwei Jahrtausende, die zwischen uns und
dem Romischen Circus oder dem Tempel von Sunion
liegen verhindern nicht, dass diese Geb&ude sich in den
aktuellen Kanon eingefunden haben. Auf der anderen
Seite befinden sich in der Umgegend jeder westlichen
Stadt Gebiete mit Ruinen, die oftmals keine zwanzig
Jahre alt sind und sich schon in Geisterstadte verwan-
delt haben. Die Gultigkeit oder das Verfallsdatum der
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Ruine wird von der Funktion, die sie in der Gegenwart
hat, bestimmt. Dieser Prozess der Resemantisierung
der Ruine, die neue Moglichkeit der Sinngebung, ist
der ambitionierteste Zug von Bosslets Interventionen
auf den Ruinen wéhrend seiner Spaziergange auf den
Inseln.

Wie in jedem Gebiet, das der Unbestandigkeit des
Glicks und der ausheutenden Okonomie unterwor-
fen ist, breiten sich die Ruinen auf den Kanaren, be-
dingt durch die besondere Natur der dkonomischen
und sozialen Entwicklungen auf den Inseln, aus. Die
unbewohnten Gebéude, verlassen und sinnlos, sind zu
ihrer eigenen Narbe in der Landschaft geworden. Das
Inventar der Ruinen auf den Kanaren ist lang: Hau-
ser, die mit der Einstellung der landwirtschaftlichen
Arbeit verlassen wurden, vor Jahrzehnten vergessene
Gerateschuppen, Mauerbegrenzungen von Fincas, alte
gemauerte Reklamegestelle an den Autobahnen, die
durch Anderungen in der Gesetzgebung nicht mehr ge-
nutzt werden durfen, verlassene Gewéchshduser, alte
Fabriken in denen landwirtschaftliche Produkte herge-
stellt wurden (Zuckerfabriken, Muhlen, Kalkofen, Zie-
geldfen), Wassertunnel und trockene Brunnenschéchte,
Verpackungsmaschinen von Bananen oder Tomaten bis
zu Sanatorien und Leprosorien, deren Existenz vom
Bestehen der Krankheiten abhing. Aulerdem existie-
ren nun die schon lange von Dichtern erdachten Ruinen
von Hotels, nur zur Hélfte gebauten touristischen Kon-
struktionen und enorme Leerstellen.

Seit mehr als dreilig Jahren arbeitet Eberhard Bosslet
mit diesen Orten, die auf den Inseln nicht wie eine hi-
storische Gegebenheit, sondern wie ein geografischer
Unfall wahrgenommen werden. In Interventionen wie
Bauzeichnung El Guincho (1983), Grol3e Ecke (La Re-
stinga, 1983) oder Strassenbekanntschaften (Autopista
del Sur, Tenerife, 1984) ist das Verfahren, nicht jedoch
das Ergebnis, das gleiche. Er markiert die Auenkanten

der Ruinen, mit denen sie sich zu der Umgebung in Re-
lation setzen oder sich integrieren, mit Farbe. Das ver-
lassene Objekt wird so durch einen Kreationsprozess
isoliert und von dem Gebiet, das es einzunehmen droht,
unabhéngig gemacht. Bosslet braucht diese Trennung
um zu begreifen, um diese Objekte in die historische
Zeitzuintegrieren und gleichzeitig einen enigmatischen
und validen &sthetischen Diskurs zu konstruieren, der
die Geb&ude und die Objekte in eine geheimnisvolle
Erscheinung verwandelt. Es handelt sich daher um eine
Arbeit mit einer groRen Waghalsigkeit, die anstrebt mit
der Wahrnehmung der Insellandschaft zu brechen und
die vorherigen adamitischen Handlungen zu deplatzie-
ren. Die Linien, die die Formen der Objekte umgren-
zen, generieren flr diese Objekte eine neue Art auf sich
aufmerksam zu machen. Bosslet gibt der Ruine eine
neue Bedeutung, er trennt sie von der Geografie und
er rdumt ihr durch seine Aktion einen Platz im histo-
rischen Prozess ein. Auch wenn die Wahrnehmung der
Arbeit durch den zufélligen Betrachter unmotiviert und
unbeabsichtigt ist, macht das Objekt nach der realisier-
ten Intervention ganz von alleine auf sich aufmerksam.
Es wird ein Element der Landschaft und zugleich zum
Element seiner selbst. Es wird zum Kunstwerk und
wirft die Frage nach der Mdglichkeit der Narbe als
locus amoenus auf. Diese Reflexion situiert Bosslets
Interventionen auf dem Gebiet des Ursprungs des kre-
ativen Schaffens, da es sich wie in der Hohlenmalerei
um eine Interpretation der Wirklichkeit und nicht um
eine Kreation von virtuellen Realitaten handelt. Es ist
eine Arbeit, die den Linien des Praexistenten folgt, aber
die dem Realen eine neue Bedeutung verleiht. Bosslet
séht Allusionen, er kreiert ein neues Gebiet auf der In-
sel, und nimmt von ihr zugleich die nétigen Elemente
um seine eigene Sprache zu konstruieren.

Dieses letzte Charakteristikum sieht man deutlich in
der Serie der Arbeiten (Trauma, Spatlese, Auslese, etc.)
in denen Bosslet auf den Werbeflachen, die nach dem



Verbot dieser Art von Werbung nicht mehr benutzt
wurden, interveniert. In diesen Interventionen ordnet
Bosslet die Trimmer, die von den alten Reklametafeln
ubrig geblieben sind neu und wendet ihre farbige Seite
nach oben. Auf diese Art generiert er einen ironischen
opus tesellatum in dem der Prozess der Konstruktion
und Rekonstruktion in eine Endlosschleife einzutreten
scheint, in deren Inneren sich Signifikant und Signi-
fikat konstant tberlagern. Dieser Wille das Chaos zu
ordnen, gehort zu dem Prozess des Widerstandes gegen
die Tendenz die Insellandschaft dem historischen Pro-
zess zu entziehen und all das als geografische Unfélle
zu deklarieren, was nicht Teil des Systems ist und dazu
bestimmt ist, Teil einer neuen Kategorie des Malpais zu
werden: Exkreszenzen der gestaltgebenden Prozesse,
die das Gebiet hervorbringen. Dennoch darf man des-
halb nicht annehmen, dass es in diesen Arbeiten von
Bosslet eine soziale oder 6kologische Anklage gibt,
sondern etwas wie Bewunderung fur diese inexistenten
Orte, die leicht isoliert sind und neue symbolische Ka-
tegorien enthiillen. In gewisser Hinsicht scheint es, als
handele es sich um luzide und spielerische Versuche
die Objekte zu resemantisieren, etwas das weder die
enorme Waghalsigkeit des Werkes noch die Tatsache,
dass das Spiel mit den Problemen der Sprache zu spie-
len das grof3e Spiel ist, verstecken kann.

An dieser Stelle miissen die Begleiterscheinungen er-
wahnt werden, in denen Bosslet die Fassaden von leer-
stehenden Hausern reinterpretiert indem er virtuelle
architektonische Elemente integriert (Ttren und Fen-
ster aus schwarzer Farbe, die neue Perspektiven mit
den bereits vorhandenen generieren). Dies ist einer der
Hohepunkte von Bosslets Arbeit auf den Kanaren, da
diese Art der Intervention mit der groRen malerischen
Tradition der Insel in einen Dialog tritt und durch die
Art, den architektonischen Raum mit malerischen Mit-
teln neu zu definieren, dem durch die Arbeiten von
José Jorge Oramas, Luis Palmero oder Angel Padron

entstandenen Diskurs etwas Neues hinzufugt. Es ist
bekannt, dass die Tradition dieser Malerei die archi-
tektonischen Zeichen als definierende Elemente nutzt,
um die Farben und sogar das Licht der Inselgruppe zu
gestalten und neu zu interpretieren. Ausgehend von den
Bildern der Klippen von Las Palmas de Gran Canaria
von José Jorge Oramas hat man ein visuelles Konzept
der Malerei der Insel konstruiert, das so Klar definierte
Stilrichtungen wie den Minimalismus (im Fall von Pal-
mero) oder die meditative oder symbolische Malerei
(im Fall von Angel Padrén) beriihrt. Diese Serie von
Eberhard Bosslet erweitert und verstarkt diese Stro-
mungen, weil die Objekte diese Malerei néhren und
durch die Intervention selbst zur Malerei werden. Die
Malerei interpretiert die Landschaft neu, um sie in ei-
ner Zeit zu verorten, um Uber die bloRe geografische
Interpretation hinauszugehen.

In all diesen Arbeiten setzt Bosslet sich mit dem Kon-
zept der Ruine auseinander und versucht ihre histo-
rische Rettung, er versucht ihre Vergangenheit zu akti-
vieren. Er holt die Ruine in die Gegenwart, verleiht ihr
eine neue Bedeutung und reduziert damit die Anzahl
der Narben auf der Oberflache des Gebietes. Eber-
hard Bosslet postuliert mit diesen Interventionen eine
Art der geheilten Landschaft oder der erlésten Land-
schaft. Er holt aus der fernen Zeit der Ruine ein neues
Zeichen, ein neues Wort, ein neues Symbol und einen
neuen Prozess hervor. Alles dient dazu, eine neue Art
der Beschreibung des Gebietes zu finden. So wird das
Ausgraben des Schatzes eingeleitet, der nichts weiter
ist als eine neue Bedeutung. (S. 76-217)

v

Dem kubanischen Schriftsteller, Maler und Essayisten
Severo Sarduy verdanken wir eine der erhellendsten
Reflexionen uber die revolutionére, subversive Matrix
des gesamten barocken Diskurses. Angenommen dass
die barocke Weltanschauung eine reale Bedrohung

fur das vollendete Seiende von Parmenides, das von
dem groBten Teil der westlichen Tradition akzeptiert
wird, bedeutet, verwandelt sich die barocke Weltan-
schauung fiir Sarduy in ein geeignetes Werkzeug fir
die komplette Revision der Archetypen, die das abend-
landische Wissen aufrechterhalten. Die Transformati-
on des humanistischen Kreises in die barocke Ellipse
bringt fur den Autor von De donde son los cantantes
die Revision von allen Kategorien des Wissens und die
Ubernahme eines physischen Universums mit Korrelat
im symbolischen Universum, das sich nicht unbedingt
im Gleichgewicht befindet, mit sich. Die Entstehung
des doppelten Zentrums der Ellipse durchdringt, nach
Sarduy, das gesamte menschliche Wissen, von der kep-
lerschen Astronomie bis zur Symbolik von Géngora,
der aus dem literarischen Korrelat der geometrischen
Figur der Ellipse eine Waffe zur Potenzierung des
Blickes macht: “‘Der barocke Diskurs, der die didak-
tischen Voraussetzungen des Aristotelismus respektiert,
reproduziert durch das Auslésen des momentanen Gli-
hens des Objektes, durch sein Funkensprihen vor den
Augen, durch sein plétzliches Entfernen aus der Opa-
zitdt, durch sein Herausreif3en aus seiner komplemen-
taren, dunklen Nacht, eine Praxis der Scharfung des
Blickes.” Diese absolute Neuschépfung der Realitét
von der Sprache ausgehend, bis zu dem Punkt ihre re-
présentative Funktion zu verneinen, birgt ein enormes
subversives Potential. Die Sprache ist fahig, die Wirk-
lichkeit zu représentieren, insofern sie fahig ist, jede
beliebige Wirklichkeit zu représentieren und auch das
zu représentieren, was nicht real ist. Im Barock wird
zum ersten Mal in der abendlandischen Tradition die
Behauptung aufgestellt, dass alles alles sein kann, dass
alles in allem sein kann, dass alles von allem repra-
sentiert werden kann (denken wir z. B. an die Rekon-
struktionen von Arcimboldo oder an die mai3losen Be-
schreibungen von Quevedo). Diese Freiheit, die nicht
mehr die eindeutigen Konzepte der Renaissance oder
des Klassizismus bendtigt, ist es, die der Avantgarde
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das Wiederlesen der Werke des Barock ermdglicht,
die sogar die Behauptung aufstellt, dass nicht nur al-
les Gedachte real ist, sondern auch, dass die kreative
Imagination, die Realitat beeinflussen, transformieren
und sie sogar durchsetzen kann. Die Behauptung von
Sarduy ist kategorisch: ,,Der Barock metaphorisiert in
seiner pendelnden Bewegung, in seinem Niedergang,
in seiner beizeiten schrillen malerischen Sprache, bunt
und chaotisch, die Anfechtung des Logozentrismus, der
bis dahin aus der Ferne und der Autoritét heraus alles
strukturierte. Der Barock lehnt jede Auferlegung ab
und metaphorisiert die umstrittene Ordnung, den ge-
richteten Gott und das Ubertretene Gesetz.

Auf diesem Konzept des Barock als Subversion basiert
Gongoras, inshesondere des Gongoras der langen Ge-
dichte, von Polifemo und Soledades, Bildungswerkzeug
des Blickes. Seitdem ich die Serie Mobilien und Immo-
bilien von Eberhard Bosslet zum ersten Mal gesehen
habe, bringe ich sein Werk mit dem visuellen System
der Metamorphose in Verbindung, das wie eine echte
Maschine funktioniert und die Soledades von Gongora
strukturiert. Bekannterweise schildert das Gedicht die
Ankunft eines Schiffbriichigen auf einer Insel. Als er-
stes bietet die Insel Rettung und in den darauffolgenden
Szenen treten die Bewunderung und die Dankbarkeit
fir die Schonheit des Ortes hinzu. Der Verirrte trifft
im weiteren Verlauf auf die Inselbewohner, die dabei
sind ein Festessen und eine Hochzeit zu feiern. An der
Handlung interessiert uns insbesondere der Beginn:
der Blick des Schiffbriichigen auf die Insel ist eine Er-
klarung des Prinzips der barocken Transformation von
der Sarduy sprach: Alles Gesehene, das einmal durch
das Sieb der Sprache gegangen ist, ist das was war und
vieles mehr: Eingeleitet durch die Bildhaftigkeit und
die etwaige Ubereinstimmung der Bilder transformiert
der Geist des Lesers die Realitét, bis zu dem Punkt,
dass aus ihr eine andere gemacht wird.
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Auf genau diese Art verwandelt sich Bosslet in der Se-
rie Mobilien & Immobilien (1982) in eine Art Schiff-
briichigen, in den Beobachter, der auf der Insel mit Ar-
gusaugen in den Formen, in denen die Bewohner die
Fassaden ihrer Hauser bemalen, eine mentale Formel
fur die Farbbeziehungen entdeckt. Der Prozess beginnt
damit, dass von diesen Fassaden Fotos gemacht wer-
den, mit dem Instrument-Werkzeug, das ihm zu sehen
erlaubt, das nichts anderes ist als das Fahrzeug, das der
Schiffbriichige auf seinen kynegetisch-visuellen Tou-
ren auf der Insel verwendet. So erkennt er in einem
ersten Schritt den chromatischen Wert der Fassaden,
die Fahigkeit der Insulaner einen ,Farbenprozess*
zu konstruieren, um aus ihren Gebduden, ihren eige-
nen Hausern ein malerisches Territorium zu machen.
Die Einbindung der Vespa auf den Fotos ist eine Art
der Verbindung mit der Gegenwart durch ein Objekt.
Dieser Punkt ist fundamental um zu verstehen wie aus
dieser Arbeit eine Weltanschauung entsteht. In einem
zweiten Schritt verinnerlicht der Schiffbrichige vor ei-
nigen Fassaden einen neuen Sinn fiir die Farbe: er passt
seinen Blick der Art des Sehens auf der Insel an. Dieses
Vorgehen ist keine Tarnung, sondern représentiert die
Ubernahme einer Sprache. Der Motorroller, der den-
jenigen reprasentiert der in Bewegung ist, den Schiff-
brichigen, den transformierenden Transformierten,
beginnt die Farben der Fassaden anzunehmen. Wie ein
Chaméleon nimmt es die Chromatik der Gegenwart an.
Drittens ist es der Schiffbriichige selbst, der die Rea-
litdt um ihn herum transformiert: seine Anwesenheit
dringt in die Realitat ein. Die Metapher erhebt sich und
hélt die Landschaft in einem der mdglichen Bilder der
Gegenwart fest. (S.22-29)

Es ist wahrscheinlich diese Serie Bosslets, die das Pha-
nomen der Transformation des Blickes in Verbindung
mit der Insellandschaft von allen seinen Arbeiten am
besten reprasentiert. Wahrend in seinen Arbeiten (iber
die Ruinen einen Wunsch nach der Rettung des Ge-

bietes vorhanden ist, gibt es in diesen Arbeiten tber die
Gegenwart etwas wie eine Rettung durch den Blick,
durch die Transformation der Realitat, ausgehend von
der Losung und der Umwandlung eines Problems der
Sprache. Es wird nicht der Ort in Zeit transformiert,
sondern die Zeit in Sprache.

Die dritte Achse von Bosslets Arbeiten, die hier ana-
lysiert wird, beschaftigt sich mit der Zukunft des Ge-
bietes. Der groRte Unterschied zu den frilheren Arbei-
ten, die sich mit der Vergangenheit (den Ruinen) und
der Gegenwart (dem Blick) auseinandersetzten, ist das
kinstlerische Ausgangsmedium ein anderes. Wahrend
die Intervention dazu gedient hatte, die Wege der Ru-
inen und des Blickes abzuschreiten, ist das verwen-
dete Werkzeug in der Untersuchung, die die Zukunft
betreffen, die Fotografie. Die Serien Vacation Comfort
(1984), Schrott & Sonne (seit 1982), Falsches Wasser
(seit 2003) oder EinRaumHaus (seit 2006) blicken in
die Zukunft, ungewollte ,,works in progress*: Zeichen
innerhalb der Zeit, die ihre eigene Transformation er-
warten. Hier ist die kreative Sprache viel subtiler, eine
pure Deixis. Es ist dieser Vorgang des Zeigens, der es
moglich macht, das Bild der Objekte in die Zukunft zu
Uberfiihren wie Bausteine in einer gemeinsamen Ge-
schichte und nicht wie pure geografische Zeichen.

In Vacation Comfort, treffen wir auf eine anonyme
Tour, ohne Blick, in der die Widerspriiche der touri-
stischen Entwicklung auf der Insel gezeigt werden.
Diese Serie ist sehr nahe an einigen aktuellen Arbei-
ten von Fotografen wie Augusto Alves da Silva oder
Miguel Rio Branco (die auch mit den Inseln gearbeitet
haben) und nimmt die Rolle eines Vorreiters an. Hier
besteht die Intention, die Sprache auf den kleinen Be-
reich, der zwischen dem AuRergewdhnlichen und dem
Gemeinplatz liegt, zuriickzufuhren. Das bedeutet, dass
eine Reflexion ber die Erfahrung der kommerziellen
Sprache und die Erfahrung der kiinstlerischen Sprache



gesucht wird. Deshalb ist diese Serie nicht auf der Su-
che nach Schonheit und sie tendiert ironischerweise
zur Dokumentation: Baukonstruktionen, Kdrper in der
Sonne, ordinares Ambiente, Dreck, Uberladung. (S.
32-35)

Schrott & Sonne ist weitaus mehr als ein Gegenstiick
zu den Interventionen Strassenbekanntschaften. Hier
ist die Suche nach der Loslésung des Werkes vom Ge-
biet und die Verneinung der Geografie nicht vorhan-
den, sondern es handelt sich im Gegensatz dazu, weit
entfernt von einer umweltbewussten Anndherung, um
eine pure und wahrhaftige bildhauerische Entdeckung.
Hier gibt es keine interpretierte Ruine, sondern die An-
nahme der verbindenden Kapazitat der Zeit, die fahig
ist ihre Spuren als zufallig kreative Sprache zu rekon-
struieren. Am Straenrand vorgefundene Fahrzeuge,
auf unbebauten Flachen, ungenutzten Landstreifen,
verlassen und jeder Funktionalitdt beraubt, sind der
Kraft der Sonne ausgesetzt und transformieren ihre Re-
alitat in enigmatische Zeichen einer wahren Zeit, die
weder den Menschen noch der Geschichte entkommt
und die Zukunft humanisiert. (S. 40-51)

Etwas &hnliches passiert in Falsches Wasser. In dieser
Serie wirkt die Abwesenheit des Sinns als ein verstar-
kendes Element der Eigenschaft der Objekte, sich in
eine Sprache und &sthetischen Code zu verwandeln.
Die weit entfernt von ihrem Ort verlassenen oder im
Landesinneren verankerten Boote werden vielleicht zu
Symbolen der Verwurzelung. Das ist es auch, was von
Odysseus verlangt wird, um die Gotter zu beschwichti-
gen. Die definitive Eroberung geschieht, wenn die Ru-
der vergraben werden. Es ist der letzte Obolus, der vom
Schiffbrichigen verlangt wird, um sich wieder in sein
Gebiet einzugliedern. (S. 54-63)

Und zu guter Letzt gibt es das EinRaumHaus, die
Hutte des Eremiten, inmitten der Eindde. Der Ort des

Robinson. Die bewohnte Ruine, die aufhért Ruine zu
sein und sich in Gegenwart verwandelt. Sich standig in
Bewegung befindliche Skulptur: die Schatten auf der
Fassade, die Bewegung der Sonne, die langsam verfal-
lende Mauer. Hier erreicht das Gleichgewicht zwischen
der Bewegung der Zeit und der architektonischen Sta-
tik eine Art des absoluten Nullpunktes.Ort des Rick-
zugs und der Askese. Das Zentrum von dem aus sich
eine neue Sprache verbreitet. Bosslet betrachtet das Vo-
lumen des Hauses und sammelt den Schatz ein. Er hat
einen Ort auBerhalb der Zeit gefunden. (S. 66-73)

Alejandro Krawietz Rodriguez 2013
Ubersetzung Anne Levke Vorbeck
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Eberhard Bosslet - sein Wirken und sein Ver-
machtnis auf den Kanaren

Seit den ersten Jahren, in denen die ,,Kanarischen
Inseln“ in die westliche Gemeinschaft und Kultur
aufgenommen wurden, haben sich viele européische
Reisende mit dieser Inselgruppe beschéftigt, auf der
Suche nach einer Reihe von Elementen wie Landschaft,
Volkerkunde, Kultur und besonders des Klimas, das
fiir sie, in Anbetracht ihrer kontinentalen Herkunft,
neu war. Und sie irrten sich nicht, wie auch viele an-
dere Besucher sich nicht irrten mit ihren kulturellen
und kinstlerischen Aussagen in den vergangenen flnf
Jahrhunderten, in denen sie auf einer der sieben In-
seln der “Islas Canarias* ankamen. Wir sprechen von
einer vergangenen historischen Zeit seit dem 25. Juli
1496. Nach der zweiten Schlacht von Acentejo, in der
heutigen Gemeinde La Matanza, war Teneriffa endgul-
tig erobert und als letzte der freien Kanareninseln der
Krone Kastiliens unterworfen. Das bedeutete beim so-
genannten ,,Frieden von Realejos” den Untergang der
Urbevdlkerung den Guanchen. Beachten Sie bitte das
obige Datum, es belegt, dass dieses Ereignis nach der
Ankunft von C. Columbus auf einem neuen Kontinent,
am 12. Oktober 1492, dem offiziellen Datum der Ent-
deckung Amerikas und der Beginn einer neuen histo-
rischen Zeit, stattgefunden hat.

Die Mehrheit der heutigen Besucher kommen, vor allem
seit Mitte des 20. Jahrhunderts wegen des Klimas auf
die Inseln, welche zwischen 27° 38 16 und 29° 24
40“ nordlicher Breite und  13° 19° 54* y 18° 09° 38“
westlicher Lange liegen. Diese Koordinaten bringen
den Inseln ein subtropisches ozeanisches Klima und mit
wenig mehr als 4 Grad vom Wendekreises des Krebses
entfernt, warme Temperaturen im Winter - im Gegen-
satz zu den starken Temperatur-Rlickgangen in Europa
- und moderate Temperaturen im Sommer. Durch den
ausgleichenden milden Einflusses des Ozeans und den
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Winden ,,Alisios", die ausserdem den horizontalen Re-
gen bringen, der das Uberleben und die Vegetation auf
den Kanaren sichert. Die mittlere Jahrestemperatur auf
den Inseln betragt 22.05° und die Temperatur des Was-
sers schwankt zwischen 17.9°C (64.22°F) im Winter
(Januar) und 26.2°C (79.16°F) im Sommer (August),
abhédngig zum grossen Teil von einer Stromung im At-
lantik, der sogenannten ,,Corriente Canaria“.

Aber wir wollen Giber bestimmte européische Besucher
mit kulturellem Profil reden, die sich mehr als ftr unser
Klima, auch die gab es, fiir unsere Landschaften, unse-
re Berge und Bewohner mit ihren Gewohnheiten inte-
ressierten. Zur gleichen Zeit begannen diese Besucher,
bepackt bis ins XVIII Jahrhundert mit ihren Zeichen-
blocks, ihren Bleistiften und ab Mitte des XIX Jahr-
hunderts auch mit ihren Kameras, auf den Kanaren eine
Quelle bemerkenswerter Eingebungen flr ihre kinstle-
rischen Schopfungen zu finden. Am Anfang und (ber
lange Jahre, machten sie Aufzeichnungen Uber das
Gebiet, um sie spater in ihr Heimatland mitzunehmen
und mittels Bildern und Biicher der Wissenschaft und
dem kulturell interessierten europdischen Publikum
zur Kenntnis zu bringen. Etwas spdter, ab der Ein-
fuhrung der Fotografie im XIX Jahrhundert, machten
diese Besucher unzdhlige Momentaufnahmen, die sie
ebenfalls mitnahmen nach England, Deutschland oder
Frankreich. Dieser Umstand hat dazu geftihrt, dass die
heutigen Wissenschaftler, wenn sie die Kanaren wie
vor zwei Jahrhunderten kennen lernen mdochten, die
Bibliotheken und Archive in London, Paris und Berlin
aufsuchen mussen. In ihnen werden die graphischen
Beispiele und Unterlagen, die seinerzeit von den eu-
ropéischen Besuchern als Ergebnis ihrer Neugier (iber
das, was sie hier vorfanden, mitgebracht wurden, auf-
bewahrt. Sowohl was die Landschaft als auch die Té-
tigkeiten seiner Bewohner betrifft.

Unter allen européischen Besuchern mit dem schon er-

wéhnten wissenschaftlichen und kulturellen Profil, las-
sen sie uns zwei erwahnen: 1. den Preussen Alexander
von Humboldt (Berlin, 14.September 1769 — 6. Mai
1859), der am 19. Juni 1799 mit der Korvette ,,Pizarro*
im Hafen von Santa Cruz anlegte, zusammen mit dem
franzdsischen Botaniker Aimé Bonpland. Humboldt
hatte ein spezielles Interesse fir den Hafen von Orota-
va und die Besteigung des Pico del Teide gezeigt.

Am Vormittag des 21. Juni begann er den Aufstieg auf
den 3.718 Meter hohen Teide, begleitet von dem Bo-
taniker Bonpland, von dem franzgsischen Vizekonsul
Louis Le Gros, vom Sekretar des franzésischen Konsu-
lats, Lalande und dem englichen Gartner des vor eini-
gen Jahren (1788)! angelegten ,,Botanischen Gartens*.
Der Aufenthalt von Humboldt auf Teneriffa war ohne
Zweifel nur von kurzer Dauer, jedoch seine Anwesen-
heit auf der Insel, die Beobachtungen, die er machte, die
Analysen der Materialen und Pflanzen, die er sammelte
und die spateren Aufzeichnungen iber seinen Besuch,
waren von enormer Bedeutung, die bis in die heutige
Zeit reicht. Heute haben nur wenig Reisende Kkeine
Kenntnis von der Reise Humboldts, zumal sie mit des-
sen Eindriicken und Kommentaren Ubereinstimmen.

Den anderen Reisenden, den wir unter vielen, die wir
aufzahlen konnten, erwdhnen maochten, ist der Natura-
list Sabin Berthelot (Marseille: 4. April 1794 — Santa
Cruz de Tenerife: November 1880), dem wir das Buch
L’Histoire Naturelle des lles Canaries zu verdanken ha-
ben, das zwischen 1836 und 1850 in Zusammenarbeit
mit dem englischen Botaniker Philip Barker Webb ver-
offentlicht wurde. Dieses Konversationslexikon stell-
te sich die Aufgabe, alle Verdffentlichungen tber die
Menschenkunde, den Ablauf der Unterwerfung, die

1 PUIG-SAMPER, Miguel Angel, Sandra Rebok, Nicolas
Gonzélez Lemus e Isidoro Sanchez Garcia (2009), Alexander von
Humboldt en la Peninsula Ibércia y en Canarias, Madrid: Ediciones
Doce Calles.



Geographie, die Geologie, die Tier- und die Pflanzen-
kunde der Inseln zu sammeln. Zu dem hervorragenden
Beitrag Berthelots zur besseren Kenntnis der Inseln
in Europa, besonders wegen ihrer Kulturgeschichte,
mdchten wir uns mit einem Zeichner bechaftigen, der
ihn auf die Inseln begleitete. Dies ist J.J.Williams, un-
sere neue Personlichkeit der europdischen Kultur, des-
sen mehr als 60 Zeichnungen durch A. St. Aulaire den
Druckereien ibergeben wurden, um sie der erwéhnten
Kulturgeschichte beizufiigen, unter dem Titel: Miscel-
lanées Canariennes und im Atlas? ver6ffentlicht.
Williams ubergab diese Zeichnungen ausserdem, als
Zeugnisse der Inseln, einem anderen Engléander, Alfred
Siston (Lowestoft, 3. Februar 1793 — Puerto de la Cruz,
3.April 1861), der uns viele Bilder von der Landschaft,
der Architektur und den Menschen, die im XIX Jahr-
hundert Kanaren bewohnten, hinterlieR3.

Die Kinstler, genau so wie ihre européischen Kollegen
der Wissenschaft und der Literatur, ndhern sich einem
neuen Territorium mit einem bestimmten Forscher-
drang. Sie durchstreifen mit Nachdruck den neuen
Ort, sie achten auf alle Dinge, auf die Vegetation, auf
das Terrain , machen sich graphische und schriftliche
Notizen. Man zeigt auch Interesse fur die Menschen,
die dieses Land bewohnen und ihre Gewohnheiten,
obwonhl der direkte Kontakt wenig ausgepragt war und
das nicht nur wegen der Sprache. Gewdhnlich produ-
ziert man diese Art der Erkenntnisse aus der Position
einer vermeintlichen und dominanten tberlegenen ho-
heren Kultur oder Gesellschaft. Und deswegen ist es
nur natdrlich, mit Informationen zu arbeiten, die sie auf
dem neuen Gebiet vorgefunden haben, um diesen

2 RUIZ PACHECO, Mila: ,El rastro del enigmatico
dibujante J.J. Williams* en José M. Oliver Frade y Alberto Relan-
cio Menéndez, Edidores, El descubrimiento cientifico de las Islas
Canarias (2007), Tenerife: Fundacion Canaria Orotava de Historia
de la Ciencia.

kreativen Strom mitzunehmen in ihre tblichen Wohn-
orte. In anderen Féllen gab es das Anliegen das neue
Gebiet zu veréndern, einschlieBlich einer Art von Mis-
sionierung seiner Bewohner mit dem Ziel, sie auf einen
hoheren kulturellen, sozialen und religiésen Stand zu
bringen, auf dem sich die Besucher schon befanden.
Die Kinstler unter den europdischen Besuchern sind
es zum groflen Teil gewesen, die den gréfiten Vorteil
durch ihre Besuche, ihre Aufenthalte und ihren endg(il-
tigen Wohnort auf diesen Inseln hatten. Bruno Brandt
- Bruno Hugo Albin Georg Brandt- (Berlin, 15. Juni
1893 — La Palma 1. Juli 1962) war durch seine Schwe-
ster Gerti Uber die Inseln unterrichtet worden. 1923
machte er die erste Reise und war von der Landschaft
Gran Canarias und besonders von La Palma so ange-
tan, daf er beschloss, sie zu wiederholen.® Das tat er
auch, his er sich ab den flinfziger Jahren im Ort Brefia
Baja (La Palma) endgultig niederlie3. Die Anwesen-
heit von Bruno Brandt auf den Kanaren und sein male-
risches Wirken rief als Ergebnis eine tiefe Reaktion bei
den Kunstler auf der Insel hervor, besonders unter den
Aquarell-Malern. Brandt, mit seiner experimentalen
Technik, Uberraschte diese Aquarell-Maler, die weiter-
hin einer konservativen Linie folgten.

In der zweiten Halfte des XX Jahrhunderts hat sich
eine gréBere Gruppe, in internationalen Kreisen be-
kannter fremder Kunstler, mit den Kanaren beschéftigt
und auch dort gearbeitet, wie die Falle Johannes Brus,
Hermann de Vries, Hamish Fulton, John Hendrix, Axel
Hitte, Jurgen Klauke, Otto Mihl, A-R. Penck, Albert
Oehlen, Arnulf Rainer,Thomas Ruff, Gerhard Richter,
Rob Scholte, Ernesto Tatafiori, und Wolfgang Tillmans
zeigen. Vicki Penfold (Krakau , Polen, 8. Januar 1918
— Puerto de la Cruz, Tenerife, 2. Februar 1913) brachte
fur die Kunst auf den Kanaren ihre bereichernde Lehr-

3 (3) GARCIA ACOSTA, Luz D. y Carlos E. Pinto: Bru-
no Brandt 1893- 1962 (1984), Santa Cruz de Tenerife: Caja General
de Ahorros de Canarias.

zeit mit einem der grofen Vorkampfer europdische
Kunst, dem 6sterreichichen Expressionisten Oskar Ko-
koschka, ein. Stipo Pranyko (Jajce, Bosnhien, 1930)
landete mit dem Schiff auf den Kanaren, um die Ruhe
und die Heimat, die man ihm in der unruhigen Regi-
on des Balkans genommen hatte, wieder zu finden. Er
lie sich in Lanzarote nieder, wo er von 1990 bis 2012
wohnte, und durchwanderte nicht nur die Gegend, son-
dern verewigte sich als Teil der Landschaft, in Form
einer besonders modernen Katakombe und eines vul-
kanischen Heiligtums. Ernesto Tatafiore (Marigliano,
Neapel, 1943) befasste sich im Friihling 1982 ndher mit
Teneriffa, hervorgerufen durch die Zusammenarbeit
der Galerien Lucio Amelio in Neapel, und Leyende-
cker, auf Teneriffa. Leyendecker hatte 1979 in Santa
Cruz de Tenerife seine Tatigkeiten aufgenommen, und
1982 seine internationale Karriere gestartet, um sich in
die bedeutendste Kunstgalerie der Kanarischen Inseln
zu entwicklen. Dies war im selben Jahr, in dem zum
ersten Mal die zeitgendssische Kunst-Messe ARCO, in
Madrid, stattfand. In ihr war Leyendecker (Angel Luis
de la Cruz) vertreten um sich als eine der Grundungs-
Galerien zu prasentieren und sofort eine der angese-
hensten Galerien der Messe zu werden. Dieses ,,eine
Stunde weniger*‘, wie man zu Beginn der Nachrich-
tensendungen auf dem Festland sagt, half Leyendecker
auch bei den Titeln einiger Ausstellungsvorschlage,
Ubertragen auf die Mdglichkeit, die Vorschlage der
Transvanguardia auf den Kanaren ein Jahr friher als
in Madrid zu zeigen. Die kiinstlerische Richtung, in
welcher Tatafiore eingebunden war, begriindete eine
grofle Aufmerksamkeit unter den Kdinstlern der Inseln.
Ein Thema, das besonders die Arbeit Tatafiores und
Nino Longobardis (Neapel, 1953), interessierte, war
ihre Sicht Gber die Landschaft, weit weg von den Ub-
lichen Stereotypen, ein Bild heiterer Ungezwungenheit
zeigend (Tatafiore malte eine Ansicht des Teides mit
einer jungen Frau im Vordergrund). Der Gebrauch vie-
ler Grautone (Ein Erdbeben am Konigshof, 1982, Lon-
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gobardi), geben eine exakte und traurige Landschaft
wieder, Diese Grauténe wurden auch von dem ausge-
zeichneten deutschen Neoexpressionisten Anselm Kie-
fer festgestellt und Gbernommen. Das Erscheinen der
Transvanguardisten auf Teneriffa wurde ergénzt durch
die Anwesenheit des Theoretikers und Kunst-Kritikers
Achille Bonito Oliva, der im Jahr 1983 in der Fakultat
»Schone Kiinste*( Bellas Artes) anwesend war.*

Jiri Georg Dokoupil ( Krnov, Tschechien, 3. Juni
1954) brachte seit seiner Ankunft im Jahre 1995 ei-
nen wirklichen Wechsel fiir das kinstlerisches Ambi-
ente Teneriffas, mit einer gewaltigen Flle, die er als
Mitglied der deutschen neoxpressionistischen Grup-
pe ,,Muhlheimer Freiheit* zusammen mit Adamski,
Bommels, Dahn, Kever und Naschberger, sammelte.
Seine zur selben Zeit diskutierte Arbeit sowie seine
theoretische Ansprache tber Postmodernitét erreichte
vor allem die zukunftigen jungen Kiinstler, die in der
Fakultét ,,Schone Kiinste* der Universitit La Laguna
ausgebildet wurden. Kehren wir, nach diesen Erkennt-
nissen zuriick zu unserer Hauptfigur, einem Kunstler,
der zunéchst auch aus Europa zu Besuch kam, um di-
ese Inseln zu durchstreifen, seinen vorlibergehenden
Wohnort auf einer der Inseln —Teneriffa - einzurichten,
wo er die Landschaft in sich aufnehmen, seine Ener-
gien aufladen und seine Studien erweitern konnte, was
ihm erlaubte, neue Arbeiten auszufiihren und zu pro-
duzieren. Eberhard Bosslet (Speyer, Rheinland-Pfalz,
Deutschland, 8. Juli 1953), der im Jahr 2013 seinen
60. Geburtstag feierte, scheint den richtigen Moment
gefunden zu haben, um Bilanz seines weiten kiinstle-
rischen Weges, im vorliegenden Fall seiner ,,Obras en
Espafia“ 1982 — 2012, zu ziehen.

Eberhard kam im Oktober 1982 auf die Kanaren, nach
Teneriffa. Er selbst hat diesen Moment beschrieben:

4 FEO RODRIGUEZ, Noemi Maria: La presencia de la
Transvanguardia italiana en Canarias en la década de los ochenta,
Actas de las IV Jornadas Prebendado Pacheco de Investigacion
Histérica, Tegueste 2011.
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,» Zu diesem Zeitpunkt hatte ich das Hauptstudium im
Fachgebiet der Malerei an der Hochschule der Kiinste
Berlin (heute UdK Universitat der Kiinste Berlin) be-
reits abgeschlossen und befand mich im postgraduier-
ten Meisterschulerstudium. Motiviert durch Berichte
von Kommilitonen, die ein Jahr zuvor als Géste lhres
Berliner Professors auf Gran Canaria weilten, beab-
sichtigte ich, mehrere Monate auf den mir bis dahin
vollig unbekannten Kanarischen Inseln zu verbringen.
Ich wollte den kalten deutschen Winter aussparen und
eine Pause von der Kunst einlegen und hatte vor, mein
Verhaltnis zur Kunst und inshesondere zur Malerei
vom Typ ,,colorfield painting* grundsatzlich durch
Abstandgewinnung zu Uberprifen. Im selben Jahr war
ich initiatives Grundungsmitglied der sich in Berlin
formierenden Kunstlergruppe ,,Material und Wirkung
e.V.* Mit der von mir formulierten Niederschrift zur in-
haltlichen bzw. methodischen Ausrichtung, war bereits
ein grundsatzlicher Zweifel an traditionellen Kunstmo-
tiven und Verfahrensweisen etabliert.**

Eberhard hatte seine Studien in der schon genannten
Universitdt zwischen 1975 und 1982 realisiert und
seit Anfang des 8. Jahrzehnts hat seine kunstlerische
Laufbahn mit Ausstellungen und Interventionen im
oOffentlichen Raum, Kunsthallen und Kunstgalerien
begonnen. Halten wir einen Moment inne, um einige
Aspekte aufzuzeigen, die von der Kunst in der zweiten
Haélfte der Siebziger und Anfang der Achtziger durch-
laufen wurden. Genau als Eberhard sein Studium abge-
schlossen hatte, begann sein erster Aufenthalt auf den
Kanaren. Die Documenta in Kassel, die seit der zwei-
ten Halfte des 20. Jahrhunderts stattfindet, hat sich von
Ausstellung zu Ausstellung in den Mittelpunkt als neu-
er Fokus der Referenz der neuen Kunst gestellt. In ihrer
5. Edition im Jahr 1972, geleitet von Harold Szeemann,
préasentierte sie eines der bedeutendsten Beispiele, die
man Uber die Konzept-Kunst realisiert hat. Im Gegen-
satz zeigte man einen neuen kiinstlerischen Trend an,

den Hyperrealismus und die Konzept-Kunst entstanden
in New York und an der Westkuste der USA, als eine
Reaktion auf den abstrakten Expressionismus. Wéh-
rend der Zeiten, in denen der Kinstler Christo Javas-
cheff (Bulgarien, 1935) die monumentale tempordre
Mauer ,,Running Fence* schuf, die in der kleinen Stadt
Petaluma (Kalifornien) begann, um 40 km in den Pa-
zifischen Ozean zu reichen um sich in das grote Bild
der Welt zu verwandeln, war es augenfallig, dass die
Kunst in diesem letzten Viertel des Jahrhunderts die
Absicht hatte, sich in das tagliche Leben zu integrie-
ren. Der Eklektizismus und das Ende der Avantgarde
zeigten Anzeichen vom Ende des 20. Jahrhunderts -
Konzept-Kunst, Hyperrealismus, Land Art und Trans-
vangardismus, gepragt von bedeutenden Kinstlern,
wie Francis Bacon (Dublin, 1909- Madrid, 1992) und
Joseph Beuys (Krefeld, 1921 - Diisseldorf, 1986)°. Die
7. Ausstellung der Documenta in Kassel 1982, diesmal
unter der Leitung von Rudi Fuchs, préasentierte sich als
beredter Zeuge des Umsturzes, erzeugt von der neuen
aktuellen Malerei. Obwohl das zentrale Thema der Di-
alog zwischen der Kunst und dem téaglichen Leben ist,
mochte die Ausstellung ein Spiegelbild der Zeit sein.

Vom ersten Moment seines Aufenhaltes auf Tenerif-
fa an benutzte Eberhard einen Motorroller Vespa, um
beweglich zu sein und das Inselinnere zu erkunden,
einschlieBlich auch solcher Orte, die nicht oft von den
Einheimischen aufgesucht wurden. Er machte im er-
sten Moment das, was alle Besucher zu tun pflegen:
spazieren gehen, die Landschaft bewundern, aulerdem
viele Dinge notieren und zu fotografieren, um Alter-
nativen und neue Ergebnisse fur seine kiinstlerische
Arbeit zu finden. Bis hierher prasentierte er nichts
Neues im Verhéltnis zu vielen anderen europdischen
Besuchern und Kunstlern, die auf die Kanaren kamen.
Trotzdem ging Eberhard einen Schritt weiter und be-

5 SALVAT, Juan, Rita Arola, Pilar Bonet y Francese Es-
pluga (1993), El arte del siglo XX 1960. 1979 y El arte del siglo XX
1980,1989, Navarro: Salvat Editores.



gann, in das Umfeld einzugreifen, ohne es im Material
sehr zu verdndern. Das Ergebnis war meist mit grof3er
Fernwirkung aber ohne es zu verschdnern. Eberhard
widmete sich vor allem dem Auffinden einer Reihe von
Materialen und Objekten, die unbeachtet in der Land-
schaft lagen. Reste von Baumaterialien bis zu verlas-
senen Autos an unvermuteten Orten. Von da an gibt es
seine fotographische Serie ,,Schrott & Sonne®, die er
1982 begann und bis heute fortsetzt. In einigen Fallen
vereinigte er herumliegendes Baumaterial und gab ihm
eine andere Form oder eine neue Bestimmung als die
urspriingliche, wobei die Eingriffe immer mit den &s-
thetischen und kompositorischen Kriterien spielten.
L»Abraum* (1982 — 1986). Danach fotografierte oder
filmte er alles, um sich als Urheber auszuweisen, ohne
die Absicht, die Orte in der Zukunft nochmals zu be-
suchen. In anderen Féllen markierte er Bodenflachen,
oder zeichnete Umrisse und Materialgrenzen von Ge-
bauden, Ruinen und Mauern nach. Er bemalte Pflanzen
und Felsen mit weiler und bunter Wandfarbe, um als
Endergebnis Fotografien zu erhalten - die Foto-Serie:
*“ Mobilien & Immobilien* (1982). Spéter entschied er
sich fiir das konturieren von verlassenen Bauwerken
im freien Feld, mit weier Wandfarbe oder Kalk, um
die Umrisse dieser Ruinen zu markieren, Eingriffe, die
er anfangs ,,Bauzeichnung® , spdter ,,Reformierungen*
nannte (1983 — 2009). In anderen Féllen wurde die
Intervention an verlassenen H&usern mittels schwarz
aufgemalter geometrischer Streifen hergestellt um Ti-
ren und Fenster zu simulieren, die im Resultat nicht
weit weg lagen von den suprematistischen Ansétzen
Kazimir Malévichs (Kiev, 1878 — Leningrad, 1935).
Diese Eingriffe nennt Bosslet ,,Begleiterscheinungen*
(1987 — 2012). In dem ganzen Prozess kann man nicht
nur eine kiinstlerische Option, sondern auch eine so-
ziale Aktion, eine Verpflichtung, einschlielich eines
Protestes sehen, obwohl der Kinstler sie nie direkt bei
einem offiziellen Anlass als Anschuldigung einbrachte,
noch bei Umweltgruppen, Diskussionsforen oder Na-

turschiitzern vorbrachte. Bei seinen Eingriffen an ver-
lassenen Materialien und Objekten der betreffenden
Gegenden war die Absicht Aufmerksamkeit zu erwe-
cken inhaltlich selbstverstandlich eingeschlossen. Die
Uberlegungen, die der Kiinstler tiber seinen Aufenthalt
auf der Insel angestellt hatte und besonders das Durch-
streifen und das Auffinden von Resten, Ruinen und
Baustellen, und die Zusammenfassung seines kreativen
Prozesses, lassen wenig Zweifel tiber das, was wir be-
sprochenhatten: ,,Stimuliertdurch die allgegenwartigen
Bautatigkeiten, die da reichten vom privaten Anbau
am alten Haus im dorflichen Umfeld, Totalabriss alter
einstockiger Hauser aus verputztem Naturstein oder
den moderneren Zementbldcken, bis hin zu Apartment-
neubauten im kleinen und groRen Stil. Uberall ist bis
heute das Thema Bauen und Wohnen auf den Kanaren
sehr présent. Présenter als ich es je vorher erlebt hatte
und dies obwohl ich aus einer Architektenfamile stam-
me (...) Schleichend aber Stuck fir Stiick, wurde mir
bei all meinen Fahrten und Unternehmungen bewuft,
dass Haus und Wohnen, Unterwegssein und Zuhause
ankommen, fundamentale Sachverhalte sind. (...) Uber
Jahrzehnte konnte man leere landliche Anwesen finden,
aber auch Skelette aus Beton und Stahltrédgern, neue
Gebaude, verwandelt in Ruinen durch den Konkurs
der Investoren. (...) Mit einem ausgepréagten Interes-
se, von Zuneigungen bis Abneigung, begegnete ich all
diesen Entwicklungen, die mich wenige Monate nach
meiner ersten Ankunft auf Teneriffa und fur viele Jahre
mit kunstlerischen Impulsen, Fragestellungen und in-
terventionistischen Untersuchungen beschéftigten.*.
Es ist moglich, dass diese gesamte Botschaften seiner
Reflexionen nicht nur wegen seines kinstlerischen
Charakters, die Ursache ist, warum man seine Kunst
nicht offen auf den Kanarischen Inseln diskutiert hat
und dass seine Arbeit nicht hinreichend bekannt wurde,
wie dies in Deutschland der Fall ist.

Auf den Kanaren verfiigen wir Uber einige Beispiele

von Tatigkeiten oder kinstlerischen Eingriffen in die
Stadt- und Naturrdume. Die ersten gewdhlten Beispiele
wiirdigen Néstor de la Torre und César Manrique. Trotz
der Differenzen, die es zwischen den beiden Kunstlern
aus zwei verschiedenen Generationen gibt, hatten so-
wohl der eine wie der andere die Absicht, mit den MaR3-
nahmen oder Eingriffen die Umgebung zu verschénern
oder ihr ein besseres Aussehen zu geben, fur alle, die
sie nutzen wollten.

Wahrend ich dieses schrieb, erinnerte ich mich wieder,
dass Eberhard mir folgendes sagte: ®“Der Vergleich
sollte darin bestehen wie sie (die Kinstler) mit der
Wechselwirkung zwischen den  touristisch-6kono-
mischen Verénderungen in urbanen und Iandlichen Re-
gionen auf den Kanarischen Inseln umgehen und wie
sich diese Beobachtungen im Werk des Knstlers nie-
derschlagen - oder auch nicht. Oder es gibt eben keinen
Zusammenhang und die Kiinstler idealisieren die Sicht
auf Landschaft, Architektur, Urbanes und Natur.. (...)
,» Der Textes kdénnte ein prinzipieller Vergleich .../...
zwischen meinem Umgang mit der Landschaft und der
zeitgendssischen kanarischen Kultur sein .../ ... und
der romantisch-idealistischen Sicht der meisten ande-
ren Kunstler ““ Néstor Martin -Fernandez de la Torre
(Las Palmas, 7. Februar 1887 — 6. Februar 1938) ging
verschiedene Projekte auf der Insel Gran Canaria im
Jahr 1937 an, mit der Absicht, den Touristen ein moder-
neres Bild der Inseln zu bieten, den Grundsétzen einer
damals zeitgendssischen malerischen und architekto-
nischen Bewegung, dem Modernismus, folgte Nestor.
Die eigenen Worte dieses Kunstlers zusammengefasst
vom Tourismus Biro von Las Palmas, lassen uns seine
Philosophie klar erkennen: ,, Zum Erreichen eines um-
fangreicheren Programms

6 BOSSLET, Eberhard (1981 — 2011), Bosslet en las Islas
Canarias — die Kommentare des Kiinstlers die zwischen Anfiih-
rungszeichen stehen, gehéren zu den Uberlegungen die Eberhard
(iber sein Werk auf den Kanaren anstellte.
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diente die permanente Ausstellung von kanarischen
Produkten im Doramas Park (...) Zusammen mit der
Ausstellung erstellte man das monumentale Pueblo Ca-
nario. (...) In diesem Projekt erscheint auch der Wie-
deraufbau des historischen Hotels Santa Catalina (...)
das wesentlich dazu beitrug grof3e touristische Initia-
tiven auszuldsen (...) / Nach Ausfiihrung dieser Pro-
jekte hatten wir schon die authentischen Produkte und
Schépfungen des Landes®.” In der zweiten Halfte des
Jahrhunderts und nachdem Spanien und die Kanaren
einen traumatischen Buirgerkrieg durchlebten, zwi-
schen den Jahren 1936 und 1939 mit dem spéteren Exil
der Republikaner, den Verlierern in diesem Kampf ,
kam der Tourismus zuriick, und damit die Haupteinnah-
men fir die wirtschaftliche Erholung. Auch ein neuer
Kinstler trat auf den Plan; César Manrique (Arrecife,
Lanzarote, 24. April 1919 - Tahiche, 25. September
1992). Er entwickelte sich zur entscheidenden Figur,
um die besser gestellten Touristen anzusprechen und
ein erneuertes Bild der Kanaren anzubieten, in diesem
Fall besonders der Insel Lanzarote. Bei César kdnnen
wir Elemente, die uns an Néstor erinnern, finden, vor
allem bei seinen Anfangen. Aber es ist wahr, dass César
weiter geht und sogar ein véllig neues Element nicht
nur auf den Inseln einflhrt, sondern die Verwirklichung
einer totalen Einbeziehung von Kunst und Natur, oder
auch die Kunst in die Natur zu bringen, oder anders
gesagt, Handeln und Eingreifen in die Natur, um sie in
Kunst zu verwandeln.® Seine Fragestellungen hatten
7 ALMEIDA CABRERA, Pedro (1991), Néstor Martin

Fernandez de la Torre, Biblioteca de Artistas Canarios 3, Teneriffa:
Viceconserjeria de Cultura y Deportes Del Gobierno de Canarias.

8 “Dass sie im Kiinstler eine Verwicklung der Ideen
produzierte: die Kunst ist Teil der Welt die sie umgibt, die Kunst fiir
Manrique ist offen fiir das Leben*, Paco Galante; ,, Zundchst musste
man sich fragen nach der Bedeutung der Kategorie Leben bei Cé-
sars Arbeit, ,,Das Wort Leben ist ein Synonym fiir die schdpferische
Natur (natura naturans), in GALANTE, Francisco y Fernando
Castro (1992), Manrique. Arte y Naturaleza, Madrid: Conserjeria de
Industria y Gobierno de Canarias.
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ein breites internationales Echo gefunden, besonders
in Deutschland, wo er fur seine 6kologische Haltung
anerkannt und ausgezeichnet wurde. Aber er hat auch
Kritik geerntet fur seine Art, aktiv zu werden, denn
man bemaéngelte, dass eine Art vereinheitlichte volks-
timliche Architektur entstehen kénnte. Ein Thema, das
nicht gerade typisch fir die Inseln ist, besonders nicht
fur die westlich gelegenen. Einerseits in der Natur tétig
zu werden, um sie zu verdndern und mit Sicherheit zu
verbessern und in einen respektierten Ort zu verwan-
deln, andererseits aber auch in eine Touristenattraktion
umzubauen.®

Zahlreich sind die Beispiele dieser Tatigkeiten auf die-
sem Gebiet, ausgefiihrt von César: sein Haus Taro de
Tahiche, Uber Lava und vulkanischen Blasen, 1968,
nach der Rickkehr aus New York, der Aussichtspunkt
del Rio, 1973, den Kaktus — Garten, 1976 bis 1990,
den kunstlichen See Costa Martianez, Puerto de la
Cruz, Teneriffa, 1969 bis 1977. Ein Beispiel unter den
kanarischen Kiinstler, ndher an Eberhard, haben wir
neueren Datums in Pedro Garthel — Pedro Luis Gar-
cia Hernandez - ( Puerto de la Cruz, 26. August 1952
— La Guancha, 6. Dezember 2005), mit kuinstlerischen
Aktionen und Performances, in Video-Kunst und Ton-
Kunst, aber auch wie Eberhard in der Fotografie, in
Malerei und in Installationen. Pedro wurde eingeladen
auf der Documenta 8 in Kassel (1987) seine Arbeit zu
prasentieren, wo er seine Performance und eine Multi-
media-Show mit dem Titel ,,Dedicado a la Memoria“

9 Eberhard besuchte die Insel César Manriques, Lanzaro-
te, zum ersten Mal im Jahr 1982. Nicht nur die Schénheit rief seine
sofortige Aufmerksamkeit hervor, sondern auch die Anpassung der
Héuser und Innenhdfe an die Trockenheit um so viel wie mdglich
Regenwasser aufzufangen, da es an Quellen und Brunnen fehlt.

In Lanzarote hat Eberhard die erste Mdglichkeit bekommen eine
Arbeit innerhalb eines Ausstellungsprogramms auf den Kanaren
auszufiihren: Intervention ,,Begleiterscheinung XI - Era 1I* im Sep-
tember 2008, Barranco de Tegoyo — Tias, 20° 57" 54.00"" N - 13°
40" 37,67°" W, organisiert von Luis Villalba, von El Taller de Arte in
der Gemeinde Tias.

zeigte. Zufélle des Lebens oder nicht, an derselben Aus-
stellung der Documenta in Kassel nahm der Kunstler
Eberhard Bosslet, die Hauptfigur dieses Textes, teil.?®
AuBerdem erwéhne ich eine andere Présentation des
Jahres 2004, die Pedro Garthel im Institut De Estudios
Hispanicos de Canarias, in Puerto de la Cruz, durch
eine Ausstellung und Performance durchfiihrte, mit
dem bezeichnenden Titel ,,PARAIS.O.S.” Diese spielt
mit dem Widerspruch zwischen Paradies und den Initi-
alen s.0.s. (Hilfe), eine Anspielung auf ein aggressives
\orgehen gegen Palmen, die einen Weg der Touristen-
stadt im Norden Teneriffas verschénerten.’* Ebenso
kdnnen wir einen weiteren Kinstler nennen, der sich
auszeichnet durch eine kritische Auslegung angesichts
der heiklen Spuren, welche die touristische Entwick-
lung hinterlasst, Néstor Torrens (La Orotava, 1954).
Torrens, Verfasser von herausragender, nicht unum-
strittener polemischer Installationen — Alfombra para
Pecadoras, Circulo Familiar, Policultivo Intensivo, Se-
duccion y Ecosistema — hat sich unnachgiebig gezeigt
gegeniber dem Verbrauch von Landschaft: ,,El Paisaje
Canario ha sido Manchacado“.?? Juan Gopar (Arre-
cife, Lanzarote, 1958) begann seinen Weg in die Kunst
Ende der siebziger Jahre, auf Teneriffa. Sich annéhernd
an die intensive Tétigkeit der Galerie Sala Conca, in La
Laguna und eine gréRere Gruppe von jungen Kinst-
lern, die unter dem Namen Generation 70 bekannt wur-
de. Juan wéhlte schnell einen personlichen Weg, indem
er auf seine Heimat-Insel zuriickkehrte um gleichzeitig
seinen beruflichen Horizont nach Madrid und andere
Punkte in Europa zu erweitern. Er hat einen

10 Eberhard Bosslet montierte 1985 im Espacio ,,P* in Ma-
drid, das von Pedro Garthel begriindet und zwischen 1981 und 1997
geleitet wurde, ein groRe Struktur die zu der Reihe von Installati-
onen gehorte die er erstmalig dort realisierte und weiterentwickelte
und die ,,Unterstiitzende MaRnahmen* genannt wurden. Aus diesen
entstanden dann auch die autonomen Skulpturen die er ,,Modulare
Strukturen* nennt.



intensiven kinstlerischen Weg verwirklicht, von der
Konzept-Kunst, wie ,,Invitacién a Beuys que Tome Té
en la Barca de mi Padre, mit konzeptualisticher Ge-
sinnung, von der Abstraktion zum Minimalismus wei-
terzugehen (,,Escenario para Azul“, mit dem Atlantik
als Arbeitsthema), um andere Facetten des Kreativen,
wie Malerei, wie Skulpturen mit Abféallen und auch in
Poesie und Essayas zu realisieren. Das Ergebnis dieses
neuen Eindringens in die Kunst war zum Beispiel
1986 ,,Instalacion para una Fortaleza del Hambre*,
um schon in den neunziger Jahren, eine personliche
Ansicht des Minimalismus, die er als Essentialismus
bezeichnete, zu erreichen (Ausstellung ,,Estancia Insu-
lar¢, 1992, ,Estancia“, 1994, ,Sujeto Desnaturaliza-
do“, 2006).

Eberhard Bosslet hat die Insel bereist, ist in sie einge-
drungen, nicht nur in die Geographie und hat nicht nur
wie ein normaler Tourist oder ein Ausfliigler neugierig
diese oder jenen Einzelheit bemerkt, sondern die fir
seine Kultur und den ublichen Lebensraum auffélligen
Merkmale beachtet. Eberhard hat sich auf das Terri-
torium und die Landschaft Teneriffas eingelassen, hat
sie beobachtet, studiert, und sie zusammengestellt ftr
sein eigenes kinstlerisches Wirken. Gleichzeitig hat
Eberhard die Gegensatze, die auf insularem Gebiet mit
einer Kiistenzone, in welcher Tag fur Tag neue Bauten
fur den europdischen Tourismus entstanden, also auch
im Inselinneren, wo ebenfalls Tag fiir Tag einfache,
aber herrliche traditionelle Bauten, die direkt von ihren
Bewohnern gebaut worden waren, verschwanden, zur
Kenntnis genommen. Wir machen keine Vergleiche,
nicht nur mit anderen fremden Kinstlern, die auf die
Kanaren gekommen sind, auch nicht, wie sie der Land-
schaft gegenuberstanden, und nicht, wie die eigenen
Kinstler der Inseln alles interpretiert haben.

Eberhard beabsichtigte nicht, eine Manifestation zur
Verteidigung einer bestimmten kanarischen Landschaft
oder Architektur aufzustellen, auch hat er sich nicht vor
einen klaren okologisch Inhalt gestellt. Eberhard hat

die touristische Entwicklung und die kanarische Oko-
nomie zum Inhalt und Herz seines Werkes gemacht.
Neben seinem kiinstlerischen Schaffen zeigt sich seine
Hingabe und seine kritische Lesart, fihlt er sich doch
als Teil des Inselgebietes, in dem er die letzten dreifSig
Jahre zeitweise gelebt hat.

Celestino Celso Hernandez 2013
Ubersetzung Dunia Faust

11 OHLENSCHLAGER, Karin, José Diaz Cullas, Abraham San Pa-
dre, Gloria Picazo, Llorenz Barber, Miguel Alvarez- Fernandez, Vic-
tor del Rio, Nekane Aramburu und Fernando Castro Borrego (2011),
Pedro Garthel. Retrospectiva, Barcelona: Gobierno de Canarias,
CAAM und TEA.

12 ,,.Der Tourismus ist hier, hat unserer Entwicklung gedient, aber
man hat ihn sehr schlecht aufgebaut“. (...) ,,Wenn man auf Qualitét
und guten Geschmack achtet, nutzt man die Flachen und die Archi-
tektur der Inseln®. (...) ,, Mir gefallen Manriques Arbeiten nicht, weil
es zu einer kinstlichen Landschaft fuhrt“. Erklarungen von Néstor
Torrens in Lagenda, von Teneriffa, ver6ffentlich in der No. 47 vom

April 2005, pp. 62 und 63.
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Interventionen

Die Interventionen von Eberhard Bosslet erfordern
einen Sinn flr die Reise, das Durchstdbern oder die
fortlaufende Bewegung des unermudlichen Ergriunders
und den Eifer des Sammlers, mit dem die Reste einer
nicht weit zuriickliegenden Vergangenheit in ihrer noch
aufrechterhaltenen, altersschwachen Présenz ausfindig
gemacht werden.

Was beansprucht er? - Die Zeit anzuhalten und dasjeni-
ge aus der Vergangenheit zu l6sen, was jedwede Bedeu-
tung verloren hat, um es nochmals im Ged&chtnis fest-
zumachen, oder einfach sich vom Mysterium des Ortes
und den spekulativen Mdglichkeiten, die er mitbringt,
faszinieren zu lassen, oder vielleicht vom labyrin-
thischen Netz einer in volliger Auflésung begriffenen
architektonischen Struktur eingefangen zu werden?

Die Ruine, auf die sich schon die Romantiker wegen
ihres MalRes an trefflicher GroRe festlegten, wird, ge-
mildert von der Patina der Zeit, in bestimmten Be-
reichen der zeitgendssischen Kunst noch einmal wie-
dergewonnen, manchmal mit dem Gefiihl der Nostalgie
und zur Abwehr einer vergessenen Mediterranitit und
des klassischen Denkens, aber sehr héufig in einer all-
taglichen, urbanen, industrialisierten, entwirdigenden
Realitat verankert: indem Archdologie der Gegenwart
betrieben wird, Kunst mittels materieller Spuren, archi-
tektonischer Reste, welche in der gegenwértigen Aus-
gedientheit einer raschen Geringschétzung anheimge-
fallen sind.

Bosslet sucht diese architektonischen Reste, die in
Wirklichkeit nicht von architektonischer Bedeutung
sind und es niemals waren. Vielleicht interessieren sie
ihn gerade aufgrund dieser Mittelmé&Rigkeit. Es sind an-
onyme Bauwerke, die bereits verstummen, ohne indes
jemals etwas Wichtiges mitzuteilen gehabt zu haben.
Mit seinen Interventionen offenbart Bosslet, welches
die sensiblen Punkte des Geb&udes waren: ein Fenster,
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eine Tir, eine Treppe, der Schatten eines imaginaren
Daches aus krummlinigen Dachziegeln, der Grat zweier
Mauern, die zusammenlaufen..., um die grundlegende
Struktur hervorzuheben und gleichzeitig auf der inne-
ren rdumlichen Distribution zu bestehen. Abermals
behauptet sich die architektonische Struktur; Bosslet
gibt ihr, indem er sie analysiert, die Mdglichkeit zu-
riick, eine betrachtenswerte und empfindliche Form zu
sein, so wie er selbst dadurch die Mdglichkeit erhélt,
Uber die sozialen, vielleicht wirtschaftlichen oder gar
kulturellen Verwicklungen, die ihr in der Vergangen-
heit Leben verliehen, zu spekulieren.

Wir kdnnten also von einer Art verborgenem Anliegen
sprechen, eine neue Art Monument fur die Stadt zu er-
richten, abseits von der Bildhauerkunst, die Denkmal
und in ihren eigenen Fundamenten verwurzelt ist.
Gordon Matta-Clark initiierte schon mit seinen ge-
ometrischen Perforationen von Wénden, Bbden und
Decken eines groRen ruingsen Geb&udes in Brissel,
was durch Offenlegung der inneren Struktur Innen-und
AuBenraum zusammenflieBen liel3, diesen monumen-
talistischen Weg, ebenso wie es Luc Deleu jetzt tut, ein
belgischer Kinstler, fur den das urbane Monument sich
beim vollstdndig stadtischen und konstruktiven Ele-
ment angefangen, dem Container, definiert, mit dem es
ihm gelingen wird, triumphale Bogen zu errichten.

Auch Eberhard Bosslet verteidigt diesen Geist des
neuen Monuments schon bei den Trimmern der Stadt
selbst: die in Barcelona 1984 verwirklichten Interventi-
onen suggerieren dieses Anliegen: eine Gruppe Kleiner
Wohnungen, die seinerzeit bei den umstrittenen Arbei-
ten am Tunnel, der den Berg des Tibidabo durchqueren
sollte, nitzlich waren, die Spur einer intuierten Trep-
pe an einer Mauer, wo man noch die Reste des ehe-
mals anhaftenden Hauses beobachten kann, und die
Ruinen eines Industriegebdudes nahe am Meer, alle
durch Bosslets Intervention in ferne Gedenkstétten al-

ter Zeiten verwandelt, eingerahmt von den Resten der
moglichen industriellen Sphinxen.

Gloria Picazo 1985
Katalog der Fundacién Mir¢, Barcelona, 1985
Ubersetzung Andrea Mesecke



What are the roots that clutch, what branches grow Out
of this stony rubbish? Son of man,

You cannot say, or guess, for you know only

A heap of broken images, where the sun beats,

And the dead tree gives no shelter, the cricket no relief
And the dry stone no sound of water.*

(T. S. Elliot, ,, The waste land*)

Unsere Kultur sammelt und lagert Zeichen und Objekte
im Vertrauen, dass sie irgendwann in der Zukunft in
angemessener Weise ausgestellt werden. Was jedoch
bleibt, ist all jenes, was nicht dazu auserwéhlt wur-
de, all das, was weder durch Beseitigungsmafinahmen
noch durch Ersatzobjekte unterdriickt werden konnte,
und genau dieses, aus welchem Grund auch immer,
beginnt seinen hdchstpersonlichen Kampf gegen die
Zeit, und verbleibt mit absoluter Gegenwartsberufung
an dem Ort, an dem es von menschlicher Hand platziert
wurde.

In dieser Zeit des Widerstandes veréndert sich sein
Aussehen willkurlich, schnell oder langsam, aber stets
unvorhersehbar.

Stadtisches Material, von spérlicher und mittlerweile
nutzloser organischer Herkunft, dazu bestimmt, Wi-
derstand zu leisten, was nur vor dem Hintergrund der
gegenwartigen stédtischen Kultur zu erkléren ist, je-
ner Kultur, die all die Dinge unaufhaltsam verbraucht
und verschlingt, welche irgendwann einmal geplant,
erfunden, berechnet, konstruiert, einer Funktion zuge-
wiesen, benutzt und verlassen, aber noch nicht entfernt
wurden.

Das gesamte Repertoire steht griffbereit zur Verfigung,
der Asphalt, die Wand, Gullideckel, Farbreste, die Fahr-
bahnmarkierung, der zurlickgelassene Abfall an einem
Strand, Mauerteile, herabgefallene Ziegelsteine, kurz:
all das, was seit seiner Entstehung an jenem Ort

existiert, unbeweglich und was allméahlich vom Zahn
der Zeit aufgebraucht wird.

Materialien, die eines Tages neu waren und die einzig
durch die Hand eines Kiinstlers oder eines Dichters
wieder zum Leben erweckt werden kdnnen. Dinge, die
nur einen Blick erhaschen mdchten und die eine sensi-
ble und zeitgeméaRe Behandlung bendtigen, sind gefan-
gen in einer extrem stadtischen Umgebung. Eberhard
Bosslet hat es sich zur Aufgabe gemacht, aus unserer
gegenwaértigen Kultur, die im Wesentlichen fragmen-
tiert ist, bestimmte Fragmente herauszunehmen.

Allein der Kiinstler ist in der Lage, ein neues und in-
novatives Gedicht zu erschaffen, aus Abfallprodukten
anderer Gedichte. Dies stellt den Ausgangspunkt dar
fur die Verfolgung der Fahrten, fur das Herumstochern
in den Spuren, fiir den Wiederaufbau der Ruinen, fiir
das Schaffen einer neuen Ordnung, ohne eine Ver-
schiebung, fir die Neuerschaffung zur Ausstellung,
wie wenn es sich um einen Spiegel handelte, ein Spie-
gelbild dessen, was uns umgibt. Es geht nicht darum,
Abfélle zu verherrlichen, sondern um die Anerkennung
einer gebrauchten und fragmentierten Realitt. Das
Auge beobachtet und wahlt aus, die Hand zeigt und
gibt Befehle.

Und die Symbole? Ist eine symbolische Deutung mdg-
lich, oder ist dies noch verfriiht?

Man muss sich der Zeit zuwenden, denn es handelt sich
stets um Arbeiten der Gegenwart, die wieder einmal ih-
rer fortwahrenden Verganglichkeit Uberlassen werden.
Gibt es andere Interpretationsmdglichkeiten? Es kann
doch nur die ldentifizierung mit der urbanen Kultur
sein, die Zeichen des Gebrauchs, einer Konstruktion,
eines schon tberholten Zweckes. Es geschieht sehr oft,
dass unsere beschrénkte Sicht der Welt, die Ergebnis
des Pragmatismus ist, Dinge ignoriert, deren Vorhan-
densein durch keine anerkannte Argumentation ge-
rechtfertigt werden konnte.

Wir akzeptieren die Unbegrindetheit der kiinstle-
rischen Arbeit im Namen der Kultur. Dennoch lehnen
wir fur gewohnlich Situationen ab, die praktisch keine
Funktion haben, vielleicht deswegen, weil wir nicht ein
einziges asthetisches Element ausmachen kénnen.

Aber die Kinstler versorgen uns mit diesen alt herge-
brachten Visionen und bringen uns dem real Existie-
renden ndher, aber wir sind noch nicht in dieser Welt
voller sensibler und positiver Werte angekommen. Die
Ruinen und Abfélle verschwinden jedoch nicht ein-
fach, sie bilden einen Teil dieses weiten Territoriums
der behutsamen Annéherung. Vielleicht lassen sie uns
an die Widerstandsféhigkeit der Materie denken, an ih-
ren Uberstehenswillen, den Willen, sich nicht so ein-
fach ausléschen zu lassen.

Wir konnten auch an die Unordnung und die Trégheit
der Menschen denken. Sind wir wirklich so unachtsam
oder haben wir nicht tief in unserem Innersten einfach
keine Lust, unsere eigenen Abfélle zu entsorgen? Di-
ese Bauruinen, die Zeuge der milhsamen Arbeit zu
ihrer Errichtung waren, und die nun, da sie zerfallen,
die Spuren des menschlichen Schaffens einfach ver-
wischen. Wenn wir immer noch an den Fortschritt als
Motor unserer Zivilisation glauben, ist die Dynamik
des Zerfalls absolut logisch und auch notwendig. Wenn
sie nicht beseitigt werden, zeigen sie eine groRe Wider-
standskraft gegentber der Vergénglichkeit, sie bleiben
an ihrem Platz und stéren uns zuweilen, nicht nur we-
gen ihrer Nutzlosigkeit, sondern vielmehr deswegen,
weil sie vielleicht Zeuge unserer Présenz waren, und
weil sie als Abfall eine bestimmte Aufgabe wahrneh-
men; sie provozieren eine Reflexion und machen eine
Archéologie mdglich, némlich die der Gegenwart.

Teresa Camps Mir6 1985

Katalog der Fundacién Mir¢, Barcelona, 1985
Ubersetzung Andrea Mesecke
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Eberhard Bosslet

Desarrollo de la obra desde 1979 — cronolégicamente
Artistic development since 1979 — chronologically
Werkentwicklung seit 1979 — chronologisch

Los obras que figuran en cursiva son obras realizadas durante estancias en Espafia o cuyo impulso inicial nace alli.
Artworks listed in italics are works made while living in Spain, or that got their emergence pulse from there.
Kursiv geschrieben sind Werkgruppen die wahrend temporérer Aufenthalten in Spanien/Kanarische Inseln entwickelt

wurden oder ihren Impuls von dort erfahren haben.

1979

- Obras autoreferenciales, utilizando
palabra escrita, en pintura, fotografia,
murales y carteles.

- Instalaciones especificas para interi-
ores con murales y carteles.

desde 1979

- obras con luz eléctrica y/o control
eléctrico

Instalaciones con luces de neén y pro-
yecciones.

1979

-Self-referential works with texts; paintings,
photography, murals, plates.

- Site-specific interior works with murals
and plates.

since 1979

- Works using electric lights and/or electric
controls. Installations with Neon Light and
projections.

1979

- selbstreferenzielle Werke mit Wort und
Schrift in Malerei, Fotografie, Wandzeich-
nungen, Schilder.

- Situative Arbeiten im Innenraum mit
Wandzeichnungen und Schildern.

seit 1979

- Werke mit elektrischem Licht und / oder
elektrischer Steuerung. Installationen mit
Neon-Licht und Projektionen.



1998-2001

-,,Raumstationen* (Estaciones espaciales),
esculturas colgantes, luminosas o mdviles,
en su mayor parte creadas mediante la
combinacion de lamparas de los afios 50
y 70.

desde 2006
- instalaciones en interior con elementos
de iluminacién urbana de navidad.

1980
- Tableros de madera pintados de colores,
apilados en formas variables.

1998-2001

-,,Raumstationen” (Space Labs) Glowing

or mobile sculptures suspended from the
ceiling, mainly composed of various lighting
elements for the home interior dating from
the 1950°s to "the70’s.

since 2006
- Installations with public christmas lights in
the interior.

1980
- Wooden panels varnished in different co-
lours, arranged in variable layers.

1998-2001

-,,Raumstationen*, Von der Decke han-
gend, leuchtende oder sich bewegende
Skulpturen, meist aus einer Kombinati-
on von Wohnraumleuchten der 50er-
70er Jahre hergestellt.

Seit 2006

- Installationen mit 6ffentlicher
Strassen -Weihnachtsbeleuchtung im
Innenraum.

1980
- farbig lackierte Holztafeln in variabler
Schichtung.



desde 1980

- Pintura: vidrio roto parcialmente
pintado, metacrilato, vidrio con orificios
redondos y vias de PVC blando. Obras
en espacios interiores y exteriores, tanto
para espacios especificos como obras
auténomas.

2000

- Instalacion permanente en un espacio
publico: Estacion de metro ,,Auf dem
Damm®, Duisburg Meiderich 2000,
Alemania.

since 1980

- paintings: partly coloured panes of broken
glass, Perspex, panes of glass with round
holes and low-density polyethylene tracks on
the front and back. Site-specific works and
installations as well as autonomous works.

2000

- Permanent site-specific installation in a pu-
blic space: entire design of the underground
station ,,Auf dem Damm* Duisburg Meide-
rich, Germany

seit 1980 -

- Malerei - teilweise lackierte Bruchglas-
scheiben, Acrylglas, Glasscheiben mit
runden Lochern und Weich-PVC Bahnen
im Innen und AuBenraum., situative instal-
lierte wie auch autonome Werke.

2000

- Permanente Arbeit im 6ffentlichen Raum:
U-Bahnhof, ,,Auf dem Damm* Duisburg
Meiderich, Deutschland



1982

- ,,Mobilien & Immobilien*“ (Mdvil e in-
moviles) Serie de fotos escenificadas, con
una moto pintada y fachadas de casas de
colores. Tenerife/Islas Canarias.

- ,,Mobiliar** (Mobiliario) Serie de fotos
de un interior escenificado y pintado.

desde 1982

- Serie de fotos en color titulada ,,Schrott
& Sonne** (Chatarra y sol), de coches
abandonados en los paisajes de las Islas
Canarias, Espana.

1982

- ,,Mobilien & Immabilien* (Movable and
Immovable): staged photo series featuring
a painted motor-scooter and multicoloured
facades, Tenerife/Canary Islands.

- ,,Mobiliar* (Furniture): Photo-series of a
staged and painted interior.

since 1982

-Photo-series entitled ,,Schrott & Sonne**
(Scrap Metal and Sun) featuring abandoned,
wrecked cars in the landscape of the Canary
Islands, Spain.

1982

- ,,Mobilien & Immobilien* inszenierte

Fotoreihe mit einem bemalten Motorrol-
ler und farbigen Hausfassaden. Tenerif-
fa/Kanarische Inseln.

- ,,Mobiliar* Fotoreihe eines insze-
nierten und bemalten Interieurs.

seit 1982

- mit ,,Schrott & Sonne* betitelte Farb-
fotoreihe verlassener Autowracks in den
Landschaften der Kanarischen Inseln,
Spanien.



1983

- Series de fotos en blanco y negro
,,City- und Vacation Comfort*“ (Confort
en la ciudad, Confort en las vacaciones)
de espacios urbanos y turisticos, con
texto superpuesto impreso.

1983/84

- ,,Stand der Dinge* (Estado de las
cosas) serie de fotos de un interior esce-
nificado y pintado.

1983

- B&W photo-series ,,City Comfort and Va-
cation Comfort* with superimposed texts in
urban and tourist settings.

1983/84
- ““Stand der Dinge” (Status Quo): Photo-se-
ries of a staged and painted interior.

1983

- S/W Fotoreihen ,,City Comfort und
Vacation Comfort® einbelichtetem Text im
urbanen und touristischen Raum.

1983/84
- ,,Stand der Dinge** Fotoreihe eines insze-
nierten und bemalten Interieurs.



Intervenciones en espacios Interventions in public spaces - Interventionen im 6ffentlichen

publicos - desde 1983 since 1983 Raum - seit 1983

desde 1983 since 1983 seit 1983

- Pintura en el suelo - Marcas en hor- - Floor painting - markings on concrete and - Bodenbilder — Markierungsarbeiten
migon y asfalto - Intervenciones en asphalt - site-specific interventions - ,,UFO auf Beton- und Asphaltflachen - ortsspe-
lugares especificos - ,,Pistas de aterrizaje Runways‘“ to Alcogidas in Lanzarote. zifische Interventionen - ,,Ufo Run-

de ovnis* en Alcogidas, Lanzarote. ways* an Alcogidas auf Lanzarote.

1983 1983 1983
- Obras con basura y escombros en el - Works with waste and rubble at the place of - Arbeiten mit Mull und Bauschutt an
lugar en que fueron depositados. disposal. der Deponie.



desde 1983

- Trabajos sobre ruinas llamados
,.Reformierungen und Begleiterschei-
nungen“ (Reformas y Concomitancias);
estabilizacion y desestabilizacion de

la percepcion de la situacion en que

se encuentran edificios de viviendas y
construcciones industriales mediante
pintura lineal o plana.

desde 1985

- Instalaciones con objetos y equipa-
miento del ramo de la construccion en
espacios interiores llamadas ,,Unter-
stiitzende MaRnahmen** (Medidas de
apoyo). Estas instalaciones se puede
realizar ad hoc tomando prestado el
equipo necesario.

- Obras con objetos y equipamiento del
ramo de la construccion en espacios
interiores, llamadas ,,Modulare Struk-
turen* (Estructuras modulares). Escul-
turas hechas con elementos de encofrado
del ramo de la construccion. Estas escul-
turas se basan en una lista de materiales
y un plano y pueden realizarse ad hoc
tomando prestado el equipo necesario.

since 1983

- works with ruins: so-called Reformierungen
und Begleiterscheinungen (Reformations

and Side Effects), stabilising and destabili-
sing the perception of industrial buildings
and housing by means of linear or laminar
painting.

since 1985

- interior works using items pertaining to the
building industry: so-called ,,Unterstiitzende
MaRnahmen* (Supporting Measures), thus
rearranging the spaces concerned; apparent
stabilisation and destabilisation of the buil-
ding material and the space itself by building
in structural bodies. These installations can
be made ad hoc with borrowed equipment
system.

- ,,Modulare Strukturen** (Modular Struc-
tures): free-standing sculptures made with
formwork elements from the building indus-
try. Based on a parts list these sculptures
can be made ad hoc with rented equipment
system.

seit 1983

- Arbeiten an Ruinen: sog. ,,Bauzeichnung-
en, Reformierungen und Begleiterschei-
nungen‘* hierbei Transformation der Gege-
benheiten an Industrie- und Wohngebauden
durch lineare oder flachige Malerei.

seit 1985

- Arbeiten mit Ausristungsgegenstanden

des Baugewerbes im Innenraum: sog.
,.unterstutzende MalBnahmen* hierbei
Raumneuordnung, scheinbare Stabilisierung
und Destabilisierung der Bausubstanz durch
den Einbau konstruktiver Gebilde. Diese In-
stallationen werden auf der Grundlage eines
Bauplans anlassbezogen mit geliehener
Systemausristung realisiert.

- Arbeiten mit Ausristungsgegenstanden
des Baugewerbes im Innenraum: sog.
,,Modulare Strukturen sind autonome, frei-
stehende GroRskulpturen im Innenraum, die
aus Schalungselementen des Baugewerbes
auf Grundlage eines Bauplans anlassbe-
zogen mit geliehener Systemausriistung
realisiert werden.



1986

- ,,Basements*“ (S6tanos) esculturas bajas
con apariencia de plano de planta hechas
de blogues de hormigén, ladrillos y tubos
de cobre.

1987-89

- Esculturas de ficheros, madera y fleje de
acero: el nuevo orden de los componentes
se mantiene gracias a la traccion y presion
entre los elementos.

1985-88

Pintura ,,Grundriss & Versorgungssystem
Bilder“ (Cuadros de planta y sistema de
alimentacion): a cada conjunto de formas
se le asigna un color y un material propio.
El “soporte del cuadro™ es un componente
esencial y visible del mismo, y su impor-
tancia es equivalente a los demas

elementos del cuadro: forma, colory
material de pintura.

1986

- ,,Basements*: low, floor plan-like sculp-
tures with concrete blocks or bricks and
copper tubes.

1987-89

- Sculptures made from filing cabinets, wood

and steel strapping.

1985-88
- Paintings ,,Grundrif} und Versorgungssy-

stem* (Floorplan & Supplygrid ): each form

is allocated a colour and a paint material;
the ,,ground* is an essential, visible compo-
nent and equally important as form, colour
and paint material.

1986

- ,,Basements* niedere, grundrissartige
Skulpturen aus Beton- und Ziegelsteinen
mit Kupferrohr.

1987-89
- Skulpturen aus Karteischranken, Holz
und Verpackungs-Stahlband.

1985-88

- Malerei ,,Grundriss & Versorgungs-
system Bilder**: jedem Formenkomplex
ist eine Farbe und ein Farbmaterial zu-
eigen, der ,,Bildtrager* ist wesentlicher,
sichtbarer Bestandteil und den Formen,
Farben, Farbmaterialien gleichwertig.



desde 1989

- ,,Wandbeh&nge und Schiirzen* (Ta-
pices y delantales) hechos de tejidos
industriales en los que se intenta evitar
la existencia de un ,,soporte del cuadro*
mediante el cosido conjunto de formas,
colores y materiales. Las fijaciones a la
pared son de diferentes tipos y formas

y desempefian simultaneamente una
funcién visual y de soporte.

1989-1997

- Dibujos de proyectos de esculturas e
instalaciones, generados por ordena-
dor con un programa fundamentado en
pixeles e impresos con una impresora de
24 agujas.

desde 1989

- ,Pneumatische Installationen (Instala-
ciones neumaticas) Instalaciones con
elevador de accionamiento hidréulico o
neumatico en espacios interiores y exte-
riores: construcciones a base de objetos
de uso doméstico e industrial.

since 1989

- ,,Wandbehange und Schiirzen* (Tapestries
& Aprons) made with industrial textiles in
which a single ,,ground* is avoided by sew-
ing together colour-form-material complexes.
Wall fixtures, varying in type and form, have
a supporting and visual function.

1989-1997

- Project drawings of planned sculptures and
installations generated with a pixel computer
program and printed with a 24-dot matrix
printer.

since 1989

- Pneumatische Installationen (Pneumatic
Installation): installed indoor and outdoor
works with hydraulically or pneumatically
driven lifting devices; constructed with indus-
trial and domestic objects.

seit 1989

- ,,Wandbehange und Schiirzen* aus
Industrietextilien in denen der ,,Bildtrager*
durch ein nebeneinander vernéht sein der
Farb-Form-Material Komplexe vermieden
wird. Wandbefestigungen in Art und Form
verschieden tibernehmen tragende und
visuelle Funktion.

1989-1997

- Projektzeichnungen geplanter Skulpturen
und Installationen, mit einem pixel Pro-
gramm am Computer generiert und mit
einem 24 Nadeldrucker ausgedruckt.

seit 1989

- ,Pneumatische Installationen* Installierte
Werke mit hydraulisch oder pneumatisch
betriebenem Hebezeug im Innen- und
Aullenraum: Konstruktionen aus Gegen-
stdnden des industriellen und hauslichen
Bedarfs.



1990-1997

- ,Pneumatische Skulpturen (Esculturas
neumaticas) Obras aisladas con elevador
de accionamiento hidraulico o neumatico
en interiores: construcciones a base de
objetos de uso doméstico o industrial.

1993-98

- ,Bilaterale Beziehungen (Relaciones
bilaterales)

- ,Screens* (Pantallas): superficies de
rejilla de goma o poliuretano montadas a
ambos lados de una pared. Unas barras de
anclaje se introducen en las perforaciones
hechas en la pared, los muelles de compre-
sion helicoidales y las tuercas de anclaje

tienen una funcion visual y mantienen
juntas las partes.

- ,Gloriolen* (Aureolas) relieves de
aluminio fundido montados a ambos lados
de una pared que se fijan unos con otros
mediante barras de anclaje, tuercas de an-
claje, muelles helicoidales y una perforaci-
on que atraviesa la pared de lado a lado.

1990-1997

- Interior free-standing works Pneumatische
Skulpturen (Pneumatic Sculpture) with
hydraulically or pneumatically driven lifting
devices; constructed with industrial and
domestic objects.

1993-98

- Bilaterale Beziehungen (Bilateral relations)
Screens: rubber or polyurethane grids moun-
ted on walls on both sides. Rods inserted into
holes bored in the walls, helical compression
springs and anchor nuts have both aesthetic
and functional purposes.

- Gloriolen (Glorioles): cast aluminium
reliefs mounted on walls on both sides and
fastened by means of tie rods, anchor nuts,

helical springs and holes bored into the walls.

1990-1997

- ,Pneumatische Skulpturen® Frei-
stehende Werke mit hydraulisch oder
pneumatisch betriebenem Hebezeug im
Innenraum: Konstruktionen aus Gegen-
stédnden des industriellen und h&uslichen
Bedarfs.

1993-98

- ,Bilaterale Beziehungen*

- ,Screens* beidseitig einer Wand
montierte Gitterflichen aus Gummi oder
Polyurethan. Ankerstabe in Wanddurch-
bohrungen eingefiihrt, Schraubendruck-
federn und Ankermuttern haben eine
visuelle Funktion und halten die Teile
zusammen.

- ,Gloriolen* beidseitig einer Wand
montierte Gussreliefs die mittels Anker-
stab, Ankermuttern, Schraubenfedern
und einer Wanddurchbohrung beidseitig
der Wand zueinander gehalten werden.



desde 1995

,.Barrieren‘ (Barreras) construidas in
situ, en su mayoria, a la altura de la
rodilla. Son construcciones que parecen
fundamentos de hormigén y armaduras
de acero y se colocan en el espacio
blogueando el paso.

2000 - 2003

- ,,Analoge Scheiben* (Discos analégi-
cos) Pintura: las camas elasticas se usan
como soporte de cuadros y constituyen
un componente esencial del efecto
estético general. El soporte del cuadro,
las formas, el material de la pintura y el
color son diferentes y se encuentran, en

su mayor parte, apilados unos encima de
los otros.

since 1995

- Barrieren (Barriers): mainly knee-high,
foundation-like constructions of concrete and
reinforcing steel made on-site and fitted into
the exhibition space like barricades.

2000 - 2003

- Analoge Scheiben (Analogic Discs), pain-
ting: Trampolines acting as ,,ground” are vi-
sible and constructive elements of the whole.
Varying ground, form, material and colour

- mainly layered.

seit 1995

-““Barrieren* vor Ort erstellte, iiberwieg-
end kniehohe, fundamentartige Konstruk-
tionen aus Beton und Stahl-Armierung sind
sperrend in den Raum eingepasst.

2000 — 2003

-“Analoge Scheiben* Malerei: Trampoline
als Bildtrager sind sichtbarer und konstruk-
tiver Bestandteil der Gesamtwirkung.
Bildtrager, Farbform, Farbmaterial und
Farbwirkung sind unterschieden und liegen
meist Ubereinander geschichtet.



desde 2001

- Esculturas biomorfas y geomorfas.
,.Hockerarchipel* (Archipiélago de
taburetes), ,,Inselwachstum* (Crecimiento
de islas), y ,,stump stools* (taburetes de
tocon) son grupos de esculturas de pla-
stico de fibra de vidrio a base de formas
organicas conocidas.

desde 2003

- Serie de fotos en color titulada
,,Falsches Wasser* (Agua falsa) de barcos
y barcas en tierra, en paisajes y espacios
urbanos y rurales de las Islas Canarias,
Espafia.

desde 2006

- Serie de fotos en color titulada ,,Ein-
RaumHaus* (CasaDeUnaHabitacion) de
pequefias construcciones en paisajes de
las Islas Canarias, Espafia.

since 2001

- Bio- and Geomorphic sculptures ,,Stool
Archipelago®, ,,Island of Growth*, ,,stump
stools** are groups of sculptures made of

fibreglass plastic on the basis of known orga-

nic forms.

since 2003

Colour photo series entitled Falsches Wasser

(Fake Water) featuring ships and boats on
land in town or countryside settings on the
Canary Islands, Spain.

since 2006

- ,,EinRaumHaus*‘ (OneRoomHouse) colour

photo series of small buildings in the lands-
cape of the Canary Islands, Spain.

seit 2001

- Bio- und Geomorphe Skulpturen ,,Ho-
ckerarchipel, ,,Inselwachstum**, und
,»Stump Stools* sind Skulpturengruppe
aus Glasfaserkunststoff auf der Basis
bekannter organischer Formen.

seit 2003

- ,,Falsches Wasser** betitelte Farbfoto-
reihe an Land befindlicher Schiffe und
Boote im Stadt- und Landschaftsraum
der Kanarischen Inseln, Spanien.

seit 2006

- ,,EinRaumHaus** betitelte Farbfotorei-
he von kleinen Bauwerken im Land-
schaftsraum der Kanarischen Inseln,
Spanien.



desde 2006

Esculturas instantanea - Las esculturas
se realizan en el espacio publico, y
consisten en unidades industriales, tales
como carros y vallas, que en contra de
su uso convencional se conectan a las
mega-estructuras.

desde 2008

- Intervenciones en las Eras (zonas de
recogida de agua de lluvia) de Lanza-
rote. Pertenecen a la serie de pinturas
sobre el suelo (desde 1983) y pueden
observarse a través de Google Earth.

since 2006

Instant Sculptures - The sculptures are made
in public space, consisting of industrial units
such as trolleys and fences, which contrary to
its conventional use are connected to mega-
structures.

since 2008

- Interventions to rain collecting areas on
Lanzarote - belonging to the row of ground
paintings (since 1983) can also be seen via
Google Earth.

seit 2006

-Wagenkreise -Instant Sculptures-
Skulpturen im 6ffentlichem Raum, beste-
hend aus industriell gefertigten Einheiten
die entgegen ihrer konventionellen Nutzung
zu Megastrukturen verbunden sind.

seit 2008

- zu der Reihe der Bodenbilder (seit 1983)
gehdrende Interventionen an Regensammel-
flachen auf Lanzarote. Diese kdnnen auch
via Google Earth gesehen werden.
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Detail

Detail

1983

Pintura sobre muro
Paint on stonewall
Farbe auf Steinwand
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