SUSHI[IA Uod




o B8en
VVITKens

RAUM UND GEDACHTNIS







14

Gruf3wort
CHRISTIANE
SCHAUFLER-MUNGCH

20

Ben Willikens im SCHAUWERK
Sindelfingen
BARBARA BERGMANN

37

Raum und Gedachtnis
WALTER GRASSKAMP

00

Die Moderne in der Therapie
WOLFGANG ULLRICH

30

Dialog im Raum - Ben Willikens
in der Staatsgalerie Stuttgart
CHRISTIANE LANGE

90

Sachen, Dinge, Objekte

Zwischen Archiv und Zettelkasten:
Ben Willikens' Kompendium des
Raumes

PHILIPP SINGER

114

Ben Willikens - der Wanderer
zum Licht
FRANK HOFFMANN

130

Die architektonischen Perspektiven
von Friedrich Gilly (1798/99)

Ein Versuch, den Formenkanon der
Architektur aus der Natur abzuleiten
JAN PIEPER

100

Biografischer Capriccio
MICHAEL KLETT

200

Werkverzeichnis
Abbildungsverzeichnis der Autoren

Impressum



Sen
Willikens |

SCHAU-
-RK
olndelfingen

BARBARA BERGMANN

»Eingeschlossen in die Einsamkeit bereitet das Wesen der Leidenschaft seine Aus-
brtiche oder seine Unternehmungen vor. Und wenn alle Rdume unserer Einsamkeit
hinter uns zurtickgeblieben sind, bleiben doch die Rdume, wo wir Einsamkeit erlitten,

genossen, herbeigesehnt oder verraten haben, in uns unausloschlich.«

Gaston Bachelard, Poetik des Raumes

Im Oktober 2013 begegnete ich Ben Willikens das erste Mal personlich. Durch den
unverwechselbaren Stil seiner Malerei und die Sonderstellung, die er unter den Malern
und Malerinnen seiner Generation einnimmt, waren mir seine Werke schon vertraut.
Anlass fur unser Treffenim SCHAUWERK war die Prasentation seiner Arbeit Raum 348
aus dem Jahr 2003, die Peter Schaufler und Christiane Schaufler-Munch im selben
Jahr erworben hatten (Abb. S.218/219). Das Bild war Teil der Sammlungsprasentation
INCONTRI, einer Begegnung mit der zeitgenossischen Kunst Italiens (Abb. S.22/23).
Die Ausstellung zeigte Hauptvertreter der italienischen Kunst im Dialog mit europai-
schen und amerikanischen Positionen. Ben Willikens' 4 x 6 m gro3es Bild hing an expo-
nierter Stelle im Ausstellungsraum, am Ende einer langen Flucht, unterhalb eines
Deckenlichtbands. Die Breite des Lichtstreifens entsprach der mittleren Bildtafel des
dreiteiligen Bildes, sodass der Eindruck entstehen konnte, gemaltes und durch die
Beleuchtung einfallendes Licht seien identisch. Die hier fingierte Begegnung mit Italien
stellte Raum 348 in einen Kontext mit zwei bedeutenden Vertretern der Arte povera:
mit einer fruhen gegenstandslosen Arbeit von Michelangelo Pistoletto zur Linken und
zwei Werken von Giulio Paolini auf der rechten Seite. Besonders Paolinis skulpturale
Arbeit L'altra figura (1984) korrespondierte in harmonischer Weise mit der zentralper-
spektivisch angelegten »klassischen« Architektur von Raum 348. L'altra figura besteht
aus zwei identischen BUsten auf weif3en Sockeln, die sich gegenuberstehen und exakt
spiegeln. Eine dritte Buste liegt in Scherben am Boden. Es handelt sich um Gipsab-
gusse der romischen Kopie einer fruhen hellenistischen Blste. In der Nachbarschaft
von Ben Willikens' Bild aus der Werkgruppe der Gegenrdume entstand eine Aura des
Erhabenen. Beide Kunstler schopfen aus dem Fundus der Kunstgeschichte und aus
Erinnerungen, die in ihren Werken immer wieder aufgegriffen werden.

Im Verlauf von INCONTRI besuchte Ben Willikens die Ausstellung noch einige
Male mit Freunden, Sammlern und verschiedenen Gasten. Er war mit der »italieni-

schen« Begegnung aufierordentlich zufrieden. Dass Italien und insbesondere die
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vorherige Seite: Ausstellungsansicht Incontri. Zeitgenéssische italienische Kunst -

20.10.2013-21.9.2014 - SCHAUWERK Sindelfingen -

v.l.n.r: Michelangelo Pistoletto / Ben Willikens / Pier Paolo Calzolari / Giulio Paolini

Renaissance wichtige Bezugspunkte fur ihn sind, sieht man seinen Arbeiten sofort an.
Seine Aufenthalte in Rom und Florenz spielen innerhalb seiner Biografie eine existen-
zielle Rolle und konnen als Ausgangspunkt seines (Euvres gesehen werden.

Nach diesen ersten Zusammentreffen riss der Kontakt zu Ben Willikens und
seiner Frau Sandy nicht mehr ab, und es entwickelte sich eine freundschaftliche Ver-
bindung mit Atelierbesuchen in Stuttgart und Wallhausen. Ich hatte manches Mal die
EinfGhrungsrede von Renate Wiehager im Ohr, die sie 2014 anlasslich eines Empfangs
im Kunstmuseum Stuttgart hielt, und in der sie Ben Willikens im positivsten Sinne als
»Menschenfanger« bezeichnete.

Nur einige Monate spater konnte ich die feierliche Einweihung des Leipziger
Firmaments im Museum der bildenden Kunste Leipzig miterleben. Mit fast 500 gm Bild-
flache ist es eines der grof3ten modernen Deckengemalde Europas und stellt einen
vorlaufigen Hohepunktin seinem Werk dar. Im Leipziger Firmament zitiert Ben Willikens
seine friheren Schaffensphasen, rekurriert aber auch auf die Zerstorung Leipzigs im
Winter 1943. Der gewahlte Eroffnungstag, der 4. Dezember 2014, erinnerte an die
schwerste Bombardierung im Zweiten Weltkrieg, die Leipzig in den fruhen Morgen-
stunden fast komplett zerstorte und einen Feuersturm entfachte: ein traumatisches
Erlebnis fur den 1939 in Leipzig Geborenen, der das Inferno als Vierjahriger miterlebte.

Im Oktober 2018 gab es erneut einen konkreten Anlass fur Ben Willikens zum
Besuch des SCHAUWERK.In der Ausstellung HEIMVORTEIL, einer Auswahl deutscher
Klnstlerinnen und Kunstler der Sammlung Schaufler, war Raum 348 wieder prasent.

Beim gemeinsamen Essenim Anschluss an den offiziellen Teil der Eroffnung war
es Christiane Schaufler-Munch, die den ausdrucklichen Wunsch auBerte, eine mono-
grafische Ausstellung mit seinen Werkenim SCHAUWERK auszurichten. Ben Willikens
griff diese Idee erfreut auf, und so starteten Svenja Frank und ich sehr schnell mit der
Planung einer Einzelausstellung. Bald wurde klar, dass es eine grofie Retrospektive in
fast allen Raumen des Museums werden sollte. Als Eroffnungstermin war das Fruhjahr
2021im Gesprach, allerdings zwangen uns die 2020 und 2021 immer wiederkehrenden
Pandemie-Phasen, den Ausstellungsbeginn ins Jahr 2022 zu verschieben.

Mit je einem Raummodell ausgestattet, begannen wir parallel sowohl in Sindel-
fingen als auch in Wallhausen, erste Ideen zu entwickeln. Bei den Arbeitstreffen in Wall-
hausen konnten wir tiefer in das Werk einsteigen. Die Zusammenkunfte waren stets
anregend und produktiv. Auch Christiane Schaufler-Munch begleitete uns gelegentlich.

Beijedem Besuch gab es neue Bilder zu sehen, denn auch hier schlugen sich die Lock-

down-Phasen der Corona-Pandemie nieder. Der Stillstand weiter Teile des offentlichen
Lebens und der damit verbundene Ruckzug ins Atelier fuhrte zu einer eindrucksvollen
Schaffensphase. Neben Ben und Sandy Willikens waren die beiden langjahrigen Mit-
arbeiter Stefan Soravia und Philipp Singer eine unschatzbare Hilfe bei diesen Treffen.
Am spannendsten war es aber zweifellos, den Erzahlungen von Ben Willikens aus sei-
nem bewegten Leben und aus der Welt der Kunst zu folgen.

Im Januar 2019 erwarb Christiane Schaufler-Munch eine weitere Arbeit von Ben
Willikens: Raum 1224 aus dem Jahr 2015 (Abb. S.204/205). Das 2 x 4 m grof3e Bild, von
ihm oftmals als »Fabrik« bezeichnet, zeigt eine grofie Halle, an deren Stirnseite ein fast
deckenhoher Durchgang und drei Fenster den Blick ins Freie lenken. Anders als bei
den einer Buhne ahnelnden Raumkonstruktionen, die den Raum der Betrachtenden
durch eine Balustrade oder Sockelzone vom Bildraum trennen, befindet man sich hier
auf der Ebene des gemalten Raums. Verstarkt wird dieser Eindruck durch die zentral-
perspektivische Komposition. Der Blick wird magisch angezogen vom leuchtenden
Blauverlauf in suggerierter Ferne. Wollte man den erdachten Raum real verorten,
befande man sich in grof3er Hohe mit Blick auf eine Wasserflache und den angren-
zenden Himmel. Fast ist man versucht, an Caspar David Friedrichs Kreidefelsen auf
Rlgen (1818) zu denken.

Doch die weiteren Details von Raum 1224 passen weniger zu dieser »roman-
tischen« Lesart. Im Boden offnet sich eine beckenformige Senke und eine Treppe fuhrt
in ein nicht sichtbares Kellergeschoss. Erstin der Nahsicht bemerkt man noch ein Uber-
raschendes Detail in einem kleinen Kabinettraum im Hintergrund. Die Zugange geben
den Blick frei auf zwei Farbwischer auf der Ruckwand, die wie Gemalde oder eine Ate-
liersituation wirken. In den jungeren Arbeiten erlaubt sich Ben Willikens solche male-
rischen »Eskapaden, indem er den exakt begrenzten Flachen gestisch aufgetragene
Farbwischer entgegenstellt. Besonders die jungeren Raume der Moderne, bei denen
archetypische Wohngebaude der sogenannten klassischen Moderne und deren Aus-
blicke in die Landschaftim Zentrum stehen, leben vom Kontrast geometrischer Archi-
tekturformen zur malerisch angedeuteten Natur.

Zu Beginn des Jahres 2020 wurde die Sammlung durch eine weitere wichtige
Arbeit erganzt. Raum 726, Black Last Supper in Moonlight (2011) wurde Teil der Samm-
lung Schaufler (Abb. S.212/213). Das Bild nimmt Bezug zum 1976-1979 entstande-
nen Schlusselwerk Abendmahl, mit dem Ben Willikens internationale Bekanntheit

erlangte und gegen alle seinerzeit gangigen Kunststromungen verstief3. Der Ende der
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Dass die Moderne unsere Antike sei, ist die These des Kurators Roger M. Buergel, die
er erstmals 2004 formulierte und mit der er die von ihm verantwortete documenta 12
im Jahr 2007 bespielte.! Mit dieser These lief3e sich aber noch viel mehr anfangen; sie
verdient vor allem eine genauere Exegese. Denn so kurz und einfach sie sich gibt, so
viele und starke Behauptungen sind in ihr impliziert - zumindest folgende funf: (1) Die
Gegenwart ist von der an ein Ende gelangten Moderne so weit entfernt, dass ein Ver-
haltnis dazu erst wieder eigens gesucht und definiert werden muss. (2) Die Moderne
ist zugleich noch so prasent, dass sie - bemerkt oder unbemerkt - bis heute fur vieles
mafBgeblichist. (3) Ihre Prasenz kann sogar so weit reichen, dass fir mehrere Epochen
danach genugend Stoff vorhanden ist - so wie die Antike zumindest die Renaissance
und dann spater den Klassizismus programmatisch gepragt hat. (4) Wie man die Antike
in den Phasen, in denen sie als Maf3stab galt, oft als uneinholbar und erst recht als
unuberbietbar einschatzte, sich inr gegentber also in der Defensive oder gar im Modus
der Dekadenz fuhlte, empfindet man sich jetzt gegenuber der Moderne im Ruckstand
und unterlegen. (5) Wie die fortwirkende Macht der Antike immer wieder Versuche
einer Emanzipation und Uberwindung provozierte und zu der einen oder anderen » Que-
relle des Anciens et des Modernes« fuhrte, ist auch heute mit kalkulierten Absetzbe-
wegungen von dem zu rechnen, was als Erbe der Moderne gilt.

Diesen funf Behauptungen liegt die noch allgemeinere Aussage zugrunde, dass
es sich bei der Moderne genauso um eine Epoche handelt wie bei der Antike. Gerade
daran aber gibt es auch Zweifel. Im Jahr 2002 - also zwei Jahre vor Buergels Diktum -
veroffentlichte der Kunstwissenschaftler Walter Grasskamp ein Buch mit dem fragen-
den Titel Ist die Moderne eine Epoche?. Darin legt er dar, dass der Begriff »Moderne«
seit seiner Entstehung im b. Jahrhundert vor allem zu Zwecken der Abgrenzung ver-
wendet wurde. Mit einem Bewusstsein fur die jeweilige Gegenwart wollte man sich
damit von der Antike oder - je nach Zeit und Interesse - von anderen Phasen der Ver-
gangenheit distanzieren, fur die man immer wieder neue Namen und Klassifikationen
erfand. Indem der definitorische Ehrgeiz aber vornehmlich dem jeweils Nicht-Modernen
galt, wurde das oder die Moderne fast nur ex negativo bestimmt - und blieb inhaltlich
entsprechend unscharf. Die Moderne formierte sich also »nur in dem MaBe« als Epo-
che, als »sie den vorhergehenden [Epochen] typische Kennzeichen und klare Konturen

zuwies, die sie selber nicht besaf3«.2 Sie ist gar keine datierbare, sondern hochstens
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NModerne im zwelrten Anlaut

eine »unendliche Epoche, die sich vonimmer neuer Vergangenheit abgrenzt und inso-
fern »die permanente Definition ihrer Vorzeit« betreibt.3 Das heif3t, dass »eine Moderne,
die sich selbst fur beendbar oder wiederholbar halt, ihren eigenen Charakter nicht ver-
standen hat«.#

Folgt man Grasskamp, ware Buergels Satz also Zeugnis eines solchen Sich-
selbst-nicht-Verstehens. Allerdings liefert Grasskamp auch Uberlegungen, die jenen
Satz doch sinnvoll und sogar besonders aussagekraftig erscheinen lassen. So hebt er
hervor, dass sich der Wunsch einer Distanzierung von der Vergangenheitin den kiinst-
lerischen Avantgarden des Westens zu der Ambition steigerte, idealerweise sogar
bereits die Zukunft vorwegnehmen zu konnen. Damit aber fanden die Fluchten vor ver-
meintlich Veraltetem mit umso groBerer Geschwindigkeit statt, und etwas, das gerade
noch als antizipierte Zukunft proklamiert worden war, wurde im nachsten Moment
schon als Uberholt abgestempelt. Eine derart »verschleifliintensive Moderne« war
inhaltlich weniger definierbar denn je; zugleich fuhrte die avantgardistische Dynamik
aber zu einer »Verschleuderung asthetischer Energien« - und so dazu, dass Pro-
gramme, Stile, Lebensentwurfe verabschiedet wurden, lange bevor »deren Potentiale
wirklich genutzt und zu Ende diskutiert« worden waren.®

Die in diesem engeren Sinn von Avantgarde begriffene Moderne hinterlief3
somit viele »unabgerufene Potentiale«, und mit ein wenig Pathos konnte man sie des-
halb auch als unerlost oder untot bezeichnen. Damit aber liest sich der Satz »Die
Moderne ist unsere Antike« auf einmal mit einer dustereren Tonung. Er besagt dann,
dass die Moderne nicht deshalb nach wie vor unuberholbar prasent ist, weil sie ein
strahlendes Vorbild, ein nahezu uberzeitlicher Maf3stab ist, sondern weil vieles in inr
unaufgearbeitet ist. Sie ist zum Wiederganger geworden und lebt gar als spukender
Geist, als Obsession in den Werken heutiger Kunstler fort. Und vielleicht erlebt sie sogar

nur deshalb Renaissancen.

Was aber lasst sich wahrnehmen, wenn man mit Buergel und Grasskamp auf CEuvres
von Kunstlern wie Ben Willikens blickt, die sich ausdrucklich auf die Moderne ruckbe-
ziehen? Eine grof3e Serie von Gemalden, die Willikens 1999 begonnen hat, hei3t Rdume

der Moderne.Inihr widmet er sich etwa dem Prounenraum (Abb. S.59), den El Lissitzky
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Ben Willikens - Raum 364 - El Lissitzky,
Proun-Raum 1923 - 2004




Ben Willikens - Raum 1321 - Studio Piet Mondrian, Paris - 2017

fUr die Grof3e Berliner Kunstausstellung 1923 erschuf, dem Pariser Atelier Piet Mond-
rians, so wie es 1926 aussah, Heinrich Tessenows Stadtbad in Berlin-Mitte von 1930,
Richard Neutras Singleton House von 1959, aber auch noch dem von Oswald Mathias
Ungers 1979 entworfenen Deutschen Architekturmuseum in Frankfurt. Diese an sich
in ihren Proportionen und Materialien jeweils schon genau konstruierten Raume puri-
fiziert Willikens nochmals, entfernt also alles, was in innen, vielleicht aus Grunden der
Funktionalitat, ein formaler Kompromiss sein mochte. So stort eine Lampe mit rundem
Lampenschirm die Reduktion der Welt auf rechte Winkel, die Mondrian in seinem Ate-
lier wie in seinem gesamten Werk so wichtig war. Also hat Willikens sie in seiner Wieder-
gabe des (1995 rekonstruierten) Atelierraums entfernt, so wie er auch einen Teppich-
laufer verschwinden lief3, der dort auf einem Holzdielenboden liegt (Abb. S.60). Und
dieserist bei Willikens zu einer einfarbigen Flache ohne weitere Struktur geworden und
damit ebenfalls nicht langer ein Fremdkorper in Mondrians Kosmos.

Die Reinigung der Raume lasst sich als modernistische Geste ansehen: als Aus-
druck des Wunsches, Alteres, vermeintlich Veraltetes zu eliminieren und moglichst alle
Elemente zeitlich und damit auch stilistisch in Gleichschritt zu bringen. Insofern folgt
Willikens den Modernisten der Avantgarden besser, als sie sich selbst gefolgt sind, und
wo sie noch blinde Flecke hatten, gibt es bei ihm nichts mehr, was nicht von der Idee
erfasstist, mit Altem aufzuraumen. In seinen Bildern setzt sich also fort, was Jahrzehnte
zuvor begonnen worden war und vielleicht nur deshalb nicht fertig wurde, weil es selbst
gleich wieder als Uberholt galt.

Aufgrund ihrer perfektionierten Homogenitat sowie ihrer streng eingeschrank-
ten Farbigkeit erscheinen Willikens' Rdume der Moderne aber vor allem auch wie
Modelle.Inihrer Reinheit erwecken sie nicht den Eindruck, betret- oder gar bewohnbar
zu sein, eignen sich dafur aber umso mehr als Muster und Vorbild. Damit enthistorisiert
Willikens sie zugleich; sie sind nicht langer zu datieren oder zu lokalisieren. Reale Raume
wie Mondrians Atelier oder das Singleton House, die man in originaler oder rekonstru-
ierter Form nach wie vor besuchen kann, erlebt man bei Willikens gleichsam verjungt,
auf ihre konzeptuellen Ursprunge zurtckgefuhrt.

Einige von Willikens' Rdumen der Moderne sind aber ihrerseits Modelle, etwa
ein von Erich Buchholz 1922 entworfener idealer Raum, der im Original nur die GroBe
einer Puppenstube besitzt, oder eine Modellwohnung, die El Lissitzky fur die Interna-
tionale Hygieneausstellung in Dresden 1930 geplant hatte (Abb. S.62). Ferner greift

Willikens fur seine Serie Architekturentwurfe auf - etwa Mies van der Rohes Bacardi
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Die Staatsgalerie Stuttgart hutet einen Schatz von rund 300000 Werken bildender
Kunst. Diese Gemalde, Skulpturen, Zeichnungen, druckgrafischen Arbeiten, Fotogra-
fien und Archivalien gehoren zumeist dem Land Baden-Wurttemberg und wurden seit
der Grundung unseres Museums auf verschiedensten Wegen mit unterschiedlichen
Finanzierungsmitteln und auch durch grof3zugige Schenkungen erworben. Zudem sind
viele langfristige Leihgaben darunter, von Vereinen wie den Freunden der Staatsgalerie
uber Stiftungen und grof3en Institutionen bis hin zu einzelnen hochkaratigen Werken
oder Werkgruppen aus privaten Sammlungen. Obwohl wir in drei Gebauden aus drei
Jahrhunderten knapp 10 000 gm Ausstellungsflache zur Verfligung haben, konnen wir
gerade einmal 0,2 Prozent unseres Gesamtbestands jeweils flr einen langeren Zeit-
raum zeigen. Fur jede Neuprasentation der sogenannten standigen Sammlung haben
wir also die Qual der Wahl. Die meisten Arbeiten sind aufgrund ihres Mediums fur eine
langerfristige Prasentation ungeeignet, aber allein die rund 6 000 daftr moglichen
Gemalde, Skulpturen und Installationen sind zehnmal mehr, als wir je gleichzeitig zei-
gen konnten.

Jedes Museum sollte bei seiner Dauerausstellung auch Sammlungsschwer-
punkte berucksichtigen, um die Arbeit der Vorganger, die dadurch gewachsene » DNA«
des eigenen Hauses sichtbar werden zu lassen. Mir personlichist es auch wichtig, durch
die Anordnung von Kunstwerken deutlich zu machen, dass Kunstler immer auf die
Werke anderer Kunstler reagieren, Kunst von Kunst kommt. Dadurch entstehen unwei-
gerlich Chronologien, die zwar punktuell durch sinnvolle Dialoge aufgebrochen werden
konnen, den Besuchern aber eine grundsatzliche Erfahrung bieten, die mehr als eine
Addition von Meisterwerken ist. Jeder Galerieraum wird durch die jeweilige Zusammen-
stellung von Werken zu einem eigenen Kosmos. Er transportiert eine Zeitstimmung, eine
eigene Gedankenwelt, denn die Einzelwerke treten nicht nur mit dem Betrachter, son-
dern stets auch miteinander in eine Kommunikation, die mehr bietet, als es die Summe
ihrer Teile vermag. Trotz genannter Vorgaben bleiben nahezu unendliche Moglichkeiten
flr eine Sammlungsprasentation, und diese zu erarbeiten, gehort sicherlich zu den
schonsten Aufgaben im Museum.

In der neuen Staatsgalerie sind gro3ere und kleinere Oberlichtgalerien u-formig
um einen Innenhof angeordnet. In diesen drei Enfiladen haben wir seit 2013 wieder
unsere Meisterwerke der klassischen Moderne ausgebreitet. Beginnend mit expressi-

ven Tendenzen Uber den Kubismus, den Surrealismus und die Neue Sachlichkeit geht
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es Uber den abstrakten Expressionismus bis zur Pop-Art. Zwischen den grofieren, den
genannten Entwicklungen gewidmeten Gruppenraumen, die wir mitihren internationa-
len Facetten vorstellen konnen, unterbrechen monografische Prasentationen zu Pablo
Picasso, Max Beckmann, Oskar Schlemmer und Joseph Beuys diesen Parcours.

Alswirzum 175. Geburtstag der Staatsgalerie grof3zugige Schenkungen erhiel-
ten, wollten wir diese Neuzugange mit unserem Publikum wahrend des Jubilaumsjahrs
2018 teilen. Dafur mussten wir in den Sammlungsraumen bewahrte Konzepte aufbre-
chen, umhangen und konnten dafur neue Seherfahrungen ermoglichen. Zu den Jubi-
laumsgaben fUr die Staatsgalerie gehort auch die groBBe Arbeit Raum 624, FloB (Ate-
lier-Interieur) aus dem Jahr 2010 von Ben Willikens (Abb. S.83). Das Bild ist Teil seiner
ab 2009 entstehenden Serie Flof3, die eine einschneidende Veranderung in seinem
Leben markiert. Nach der Emeritierung in Munchen kehrt Ben Willikens zurtick nach
Stuttgart und lost dort das groBere seiner beiden Ateliers auf. Dieser labilen Phase
eines nicht nur ortlichen Lebensumbruchs verdanken wir eine Reihe neuartiger, fur
den Kunstler ungewohnlich farbiger Arbeiten. Sie spielen mit dem Medium der Foto-
grafie, der fotografierten Malereiund dem Ort, der diese Malerei ermoglichte. Zunachst
wird ein Schauplatz, in dem viele der von ihm imaginierten Raum- und Ortsituationen
entstanden, durch seine Aufnahmen selbst zum Kunstwerk. Hierfur vergroflert er
seine fotografisch dokumentierten, halb ausgeraumten Ateliersituationen als Pigment-
drucke. Sie zeigen gleichsam Negativraume, Leerstellen an Wanden, auf denen so
viele Willikens'sche »Raume« und »Orte« entstanden sind. Pinselstriche in allen Grau-
schattierungen, die um frihere Bildtrager herum stehen geblieben sind, unbespannte
Keilrahmen, die noch an diesen Wanden hangen, oder einfach abgestellte Bretter
beweisen, dass ein fast ausgeraumtes Atelier noch immer Ubervoll an visuellen Attrak-
tionen ist. Neben solchen Wandstucken offnen sich in dieser Serie dann unvermutet
scheinbar ganze Raume. Schnell entlarvt man sie als lllusion, als noch im Atelier befind-
liche Gemalde von Willikens, die nun wie die fotografierten Wande innerhalb des Bildes
die gleiche kunstliche Realitat besitzen. Diesen doppelten Raumwirklichkeiten fugt der
Klnstler mit wenigen, akzentuiert farbigen Pinselstrichen auf der makellosen Ober-
flache der Pigmentdrucke noch eine weitere Ebene hinzu. Auf magische Weise ver-
schrankt er damit Figuration und Abstraktion und perfektioniert das Vexierspiel. Was
ist Kunst? Was ist Wirklichkeit?
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Ben Willikens - Anstalts-Triptychon Il - 1972

2018 zeigen wir in unserer Auswahl zeitgenossischer Positionen der Sammlung zwi-
schen monografischen Raumen zu Marcel Broodthaers, Rosemarie Trockel, Bridget
Riley, Dan Flavin und Bruce Nauman in sich geschlossene Prasentationen von Minimal
Art, Land Art, Fotorealismus und Postmoderne, erganzt von einem hohen Saal fur male-
rische, gestische Arbeiten von Gerhard Richter, Georg Baselitz, Katharina Grosse und
Frank Stella. Wir entscheiden uns jedoch, das neue Werk von Ben Willikens nicht in
diesen zeitlich passenden Kontext zu stellen. Zum einen, weil es mit seinem Format von
200 x140 cm neben den extremen Grof3formaten in diesem Saal ohne ein Pendant
keine Balance finden wurde, zum anderen, weil wir spuren, dass dieses relativ spate
Werk innerhalb unseres Willikens-Bestands durch eine Verortung mit dem Frihwerk
des Kunstlers gewinnt.

Die Staatsgalerie besitzt mit 30 Arbeiten ein reprasentatives Konvolut von Ben
Willikens. Seit 1962, als er an die Akademie nach Stuttgart geht, ist diese Stadt fur ihn
ein wichtiger Ort. Er kommt hierher, um bei Heinz Trokes zu studieren, der als Schler
von Johannes Itten die Bauhaus-Tradition verkorpert, was wegweisend fur seine Ent-

wicklung wird. In Stuttgart behalt erimmer ein Atelier, auch als er Professuren in Braun-

schweig und Munchen innehat. Hierher kehrt er 2004 zurlck. Die ehemaligen Lazarett-
gebaude an der Teckstraf3e bilden heute ein kleines Kulturzentrum, das sich allein Vision
und Engagement des Kunstlers verdankt. Auch wenn die grof3en Hallen im landlichen
Wallhausen heute sein bevorzugter Arbeitsplatz sind, bleiben die Wohn- und Arbeits-
raume in Stuttgart eine sichere Anlaufstelle. Den weltweit renommierten Ben Willikens
darf man von daher auch einen Stuttgarter Kinstler nennen, und soist er im stadtischen
Kunstmuseum ebenso vertreten wie in der international ausgerichteten Staatsgalerie.

Bereits 1969 erwirbt unsere Graphische Sammlung eine fruhe Zeichnung von
1967 sowie eine Druckgrafik aus dem Jahr1968. Der Fokus der umfangreichen Willikens-
Sammlung der Staatsgalerie liegt aber auf den 1970er-Jdahren. Zehn Werke aus dieser
Zeit, darunter wichtige Gemalde wie das Anstalts-Triptychon Il von 1972 (Abb. S.84) oder
die Badewannen Nr. 1/2von1974/75, werden bereits in der Dekade ihrer Entstehung fur
die Staatsgalerie gesichert. Die fur Willikens' Entwicklung so entscheidende Serie der
Anstaltsbilder ist somit bestens reprasentiert. Sein nachster Schritt ist dann das grofie
Abendmahl von 1976 -1979. Damit stellt Willikens sich der Kunstgeschichte, entvolkert
Leonardo da Vincis berlihmtes Mailander Fresko und wird schlagartig berlhmt. Seine
konsequent gegenstandliche Malerei wird plotzlich als postmodern interpretiert und
muss sich selbst in Zeiten von Minimal Art und Konzeptkunst nicht mehr wie noch kurz
vorher dem unbegrundeten Verdacht konservativer Ruckstandigkeit stellen. Sieben
Vorzeichnungen zum grof3en Abendmahl erwirbt die Staatsgalerie 1980 mit Mitteln des
Zentralfonds. Seit den1990er-Jahren bereichern funf grafische Arbeiten als Dauerleih-
gabe der Freunde der Staatsgalerie unseren Bestand. In jungster Zeit sind durch Schen-
kungen und die Dauerleihgaben der Adriani Stiftung noch einige Werke, auch aus der
FloB-Serie der 2000er-Jahre, hinzugekommen. Diese Arbeiten markieren weitere Ent-
wicklungen innerhalb seines (Euvres und kompensieren in ihrer Reflexion vorangegan-
gener Gemalde gleichsam auch die in unserem Bestand fehlenden grof3eren Beispiele
seiner Raumserien der 1980er-/1990er-Jahre.

Aus der Reihe der sogenannten Anstaltsbilder besitzt unser Museum mit den
doppelten Badewannen von 1974/75 ein herausragendes Beispiel (Abb. S.86). Das mit
162 x 162 cm fast quadratische Gemalde ist eine reine Grisaille. Grau in Grau imaginiert
der Klunstler fur unser Auge aus feinst gespruhten Tropfchen einen von links oben
beleuchteten Raum. Zwei au3en dunkelgraue Wannen stehen auf einem fast gleich-
farbigen Boden, der durch aufgesetzte, etwas grobere Sprihflecken in verschiedenen

helleren Grautonen eine Terrazzo-Anmutung bekommt. Die helle Wand hinter den Wan-
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Esist eine Frage des Lichts.

Der BUhnenraum ist dunkel. Wenn ein Stuck beginnt, ist oft wahrend einiger Sekunden
nichts zu sehen. Der Zuschauer starrtin ein Dunkel, das sich erst nach und nach erhellt
und sein Geheimnis preisgibt. Es fallt Licht, kinstliches Licht, Scheinwerferlicht auf die
BUhne. Schemen sind zu erkennen, Formen, dann einzelne Gegenstande, schlie3lich

ein ganzer Raum, vielleicht auch ein Mensch, der sich darin verirrt hat.
Esist eine Frage des Lichts.

An dem Punkt ist das (Euvre von Ben Willikens kongruent mit dem Prinzip von Buhne
und Theater. Das Licht bringt seine Bilder zum Leben, sei dies eine seitliche hohe Tur,
durch die das Licht eine Schneise bildet und den restlichen Raum kollateral erleuchtet,
sei dies eine prachtige, gleiende Offnung, die in der Bildmitte gleichsam Ausgangs-
punktund Ziel aller raumlichen Fantasien darstellt. Ohne Licht gibt es kein Willikens-Bild,
sogar die ORTE-Bilder feiern das Licht als einen stummen, schreckensschwarzen
Schrei seiner Abwesenheit. Und ohne Licht gibt es auch kein Theater.

Ben Willikens, der Wanderer zum Licht. Bei unserem ersten Buhnenbildgesprach
zuMarat/Sade 1990 in Frankfurt sagte er mir, 30 Jahre seines Lebens habe erim Dun-
keln gelebt, die 30 weiteren Jahre seien flr ihn eine Reise ins Licht. Mittlerweile sind es
mehr als 30 geworden, und die Reise hat noch kein Ende gefunden. Das Theater ist
zwar ein essenzieller Teil dieser Reise, es hinterfragtjedoch auf Schritt und Tritt Klarheit

und Logik des Weges.
Esist eine Frage des Lichts.

Das Licht verbindet Bild und Buhne, es zeigt aber auch die krasse Unterschiedlichkeit
der Vorgange. Im gemalten Bild gibt es ein klares Fuhrungslicht. Dies mag es genauso
aufder Buhne geben, dies gibtes auchin unseren gemeinsamen Arbeiten. Doch irgend-
wann bricht auf einer ungedeckten Flanke ein neues Licht hervor, beif3t sich mit dem
Fuhrungslicht, bringt den Raum in einen unsicheren, schwebenden, manchmal zersto-

rerischen Zustand, ist Ursache von Chaos.
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Ben Willikens im Blihnenbild zu Peter Weiss’ Marat/Sade -

Schauspiel Frankfurt, Frankfurt am Main - 1990

Chaosim Raum. Chaos im Innern. Wir sind im Reich der verschwommenen, verwischten
Formen angekommen, im Reich der Schatten und der Dunkelheit. Das Theater ist wie
die abgewandte Seite der Welt und der Dinge, ein Ort der Konfusion, der Vermischung
von Gegensatzen, ein Ort der Unklarheit. In dem Sinn ist das Theater das ganzlich

Andere der Kunst, ihr extremer Widerpart.
Esist also nicht nur eine Frage des Lichts.

Zumeist handelt es sich um ein eklatantes Missverstandnis, wenn »bildende Klnstler«
- wie wenig passt hier diese Bezeichnung! - den Theaterraum mit einem gigantischen
Ausstellungsraum verwechseln. Endlich, meinen sie, haben ihre Bilder den Platz ge-
funden, den sie brauchen, endlich ersticken diese nicht mehr in schlecht beleuchteten
Museen oder staubigen Galerien: was fur ein Trugschluss! Jene Kunstler merken
nicht, dass das Theater ihre Kunst verzwergt, sie formlich als solche authebt. Das ist
auch der Grund, wieso deren Buhnenbilder im Theater oft so fade und uninteressant
daherkommen.

Betrittst du als bildender Kunstler eine Theaterbuhne, bist du auf feindlichem
Gebiet. Dies gilt auch fur Ben Willikens, dies gilt besonders fur Ben Willikens! Er als der
Maler der Raume setzt sich als Buhnenbildner mehr als andere einerimmensen Gefahr
aus. Die Buhne bedeutet fur Ben Willikens und sein Werk wahrlich Lebensgefahr.

Stehe ich auf eine gewisse Entfernung vor einem Willikens-Bild, stehe ich vor
einem Raum, der unendlich tief scheint. Der Raum zieht mich gleichsam hypnotisch an.
Ich trete langsam naher, bis ich auf Beruhrungsdistanz angekommen bin. Da merke ich,
dass die Tiefe reine lllusion ist und - schlimmer! - der Raum als reine Flache selbst gar
keiner ist. Mein Entsetzen ist grof3. Schnell trete ich einen Schritt nach hinten, entferne
mich vom Bild, gehe im wahrsten Sinne des Wortes auf Distanz und kehre zu meinem
Ausgangspunkt zurtck. Was fur eine Erlosung! Der Raum ist wieder da, die Tiefe offen-
sichtlich. Die Welt ist wieder im Lot. Scheinbar.

Genau das ist die beinah barocke, aber vollig schnorkellose Kunst des Ben
Willikens: Raume schaffen, die gar keine sind! Der Betrachter verliert sich in einem Uni-
versum, das es gar nicht gibt. Willikens, der Zauberer.

Doch wie geht das mit dem Theater zusammen? Stehe ich auf eine gewisse
Entfernung vor einem Willikens-Buhnenbild, stehe ich vor einem Raum, der unendlich

tief scheint. Der Raum zieht mich gleichsam hypnotisch an. Ich trete langsam naher, bis
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ich auf Beruhrungsdistanz angekommen bin. Oh Wunder! Ich merke, dass ich weiter-

gehen kann. Vorsichtig hebe ich den Fufd und trete in den Raum hinein. Ein fur Willikens
doppelter Skandal. Mein Fuf3 zerreif3t formlich die Leinwand, und ich bin sozusagen der
erste Mensch, der seinen Raum leibhaftig betritt. All das, was das sonstige (Euvre von
Willikens ausmacht, gilt im Theater nicht: Die Tiefe der Raume ist real geworden und
die so wichtige, programmatische Leere ist dahin. Menschen bevolkern die Raume,
schamlos, respektlos.

Das, was also auf den ersten Blick selbstverstandlich erscheint, dass der Maler
der Raume zum Buhnenraumgestalter wird, ist in Wahrheit das Skandalon. Der Maler
Ben Willikens, der Raume auf Leinwande zaubert, die gar keine sind, begibt sich in die

todliche Zone des realen Theaterraums — und kommt wunderbarerweise nicht darin um!






Raum 1550 - nach Schwitters’ Merzbau
(Die Poesie der Sachlichkeit) - 2020
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Raum 1264 - Leipziger Firmament - 2014



Raum 424 (Atelier-Fenster) - 2006
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