


Ruckblick mit Ausblick

Im Lauf der Jahre entstand unter absurden Produktionsbedingungen ein in seiner
motivischen Breite liberraschendes, in seinem komplexen Zusammenhang bisher
nicht erschlossenes malerisches Werk, das ich auch aufgrund mangelhafter Aufbe-
wahrungsbedingungen nur noch mit Miihe iiberschaue.Von intimen, kleinformatigen
Olbildern iiber minimalistische, hochformartige Farbstelen (Autolack und Ol) bis
zu riesigen heroischen Leinwand-Formaten (Acryl) reicht das gesamte Spektrum.
Skurrile, technoide Welten, nlichterne, serielle Farbreihen, dynamische, polyperspek-
tivische Raumfluchten, Minimalismus und Illusionismus, Banalitat und Komplexitat,
Ordnung und Zwanglosigkeit: Mit Sicherheit waren die Briiche und Verwerfungen
meines realen Lebensweges auch eine Ursache fiir die Paradoxien meiner Malerei.
Was als inhaltliche Unvereinbarkeit erscheint, hat dennoch innere Zusammenhan-
ge und Kontinuitaten. Offensichtlich erweisen sich ,,Reihen und Raume* als meine
uberdauernden Obsessionen.

und zwei statements:

Mit den ,,Farbreihen® kann ich durch repetitive, chromatische und spektrale Ausfiih-
rung intuitiv Farbrelationen demonstrieren und kontrolliert bis zwanglos intensive
Farbensinnlichkeit ausleben.

Bei den ,,Raumsonden® werden durch polyperspektivischen lllusionismus unbegrenz-
te irreale Raume suggeriert, kraftvolle Dynamik mit gleitender Schwerelosigkeit
kombiniert und neben einer attraktiven Asthetik zusitzlich unterschwellige Bedroh-
lichkeit und Gefahrdung erfahrbar gemacht.

Peter Benkert, 2012



Reihen und Raume

Peter Benkert zum 70%*

Editorial

Im konzeptionellen Ansatz konstruktiver Kunst liegt ein Neubeginn, das heif3t unter
Abkehr bisheriger Formen und Bildersprachen in der Malerei noch einmal von
vorne anzufangen. In den ersten zwei Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts kam diese
Abkehr zugleich auf dem Boden politisch-gesellschaftlicher Veranderungen zustande,
wie etwa in der Sowjetunion. Zeichensetzung nannte man das und die Weiterent-
wicklung hat in der Folge viele Namen erhalten: Von der ,,Konkreten Kunst* bis zur
,,Geometrischen Abstraktion* bleibt bis heute eine vielseitige Bandbreite.

In Berlin hat es Konstruktive Kunst von Anfang an sehr schwer gehabt, sich durch-
zusetzen. Das war allerdings zugleich eine Chance fir Einzelkampfer, die anfangs aus
Osteuropa zuzogen, um nach Hannover und Paris weiterzuwandern, Einzelkampfer
auch in den Jahrzehnten danach.

,In meinem Fall scheitert die offizielle Kunstgeschichte* so Erich Buchholz, der sich
weit uber Malewitsch und Mondrian hinaus einer wissenschaftlichen Wirklichkeit
zugewandt hat.

Zu einer neuen Generation von Konstruktivisten gehoren seit den 70er Jahren

Paul Uwe Dreyer,Wolfgang Ludwig oder Christian Rockenschuss und Peter Ben-
kert, Meisterschiiler bei Fred Thieler, der viele ganz unterschiedliche kiinstlerische
Positionen und unabhingige Kopfe ermoglicht hat. Begonnen hat er im Umfeld von
Grof3gorschen 35, ein wichtiges Labor fiir figurative Malerei, aber auch Plattform fiir
Entwicklungen fernab der StraBenmitte.

Peter Benkert hat seinen Arbeiten immer wieder unterschiedliche Bezeichnungen
mitgegeben, von der ,,Geometrischen Hard-Edge-Abstraktion® liber ,,Irreale Konst-
ruktionen bis zu den aktuellen ,,Reihen und Raumen®.

Die Kunststiftung Poll, dem Realismus und der Figuration verbunden, mochte mit
dieser kleinen Hommage an Peter Benkert eine wichtige Position eigenstandiger
Arbeit wirdigen.

Lothar C. Poll



Von der Staffelung farbiger Bander
zu abstrakten Raumkonstruktionen

Renate Wiehager

In den 1960er Jahren hat sich in Deutschland, zunachst weitgehend
unabhangig von amerikanischen Entwicklungen der Zeit, ein eigen-
standiger Minimalismus entwickelt, vielfach unmittelbar angeregt
von und in Auseinandersetzung mit den Auslaufern der Konkre-

ten Kunst und der europaischen Zero Avantgarde, die Anfang der
[960er Jahre mit ungewohnlich inszenierten Ausstellungen und
spektakularen Projekten flir den offentlichen Raum die Aufmerk-
sambkeit auf sich zog. Die Stelen, Kuben, im Raum liegenden oder vor
der Wand stehenden Bildobjekte der Zero Kunstler reprasentieren
hier um 1959/60 fiir die deutsche Kunst einen qualitativ wichtigen
neuen Schritt. Fiir den Ubergang zu einem spezifisch deutschen
Minimalismus ist zunachst die Dusseldorfer Kunstakademie 1962

bis etwa 1970 von groBBer Bedeutung. Als Schiler von Karl Otto
Gotz entwickelt der junge Franz Erhard Walther ab 1962 seine
ersten protominimalistischen Objekte, ihm folgen ab 1964/65 Imi
Knoebel, Imi Giese und Blinky Palermo als Schiiler der Diisseldorfer
Beuys-Klasse. Parallel formulieren Hanne Darboven in Hamburg, als
Schiilerin des Zero-Kiinstlers Almir Mavignier; und die Baumeister-
Schiilerin Charlotte Posenenske in Stuttgart erste Ansatze ihres
minimalistischen Werks.

Eine vergleichbare Szene konnte sich zeitgleich in Berlin kaum aus-
bilden, da die Stadt von Entwicklungen in VWesteuropa weitgehend
abgeschnitten war und hier das Medium Malerei dominierte, in
allen Spielformen der Zeit, von Nachfolgern des Surrealismus lber
spat-informelle Tendenzen und Pop bis zum Kritischen Realismus.
Das war das Spektrum, das auch Peter Benkert kennenlernte, als er
1962-68 an der Hochschule fiir Bildende Kiinste Berlin (VWest) stu-
dierte und anschlieBend ein Jahr als Meisterschiiler bei Fred Thieler
arbeitete. Benkert gehorte (zusammen mit Karl Horst Hodicke,
Markus Liipertz, Peter Sorge u.a.) dem Umkreis der selbst organi-
sierten Ausstellungsgemeinschaft ,,GroB8gorschen 35 an, die sich
1964 gegrindet hatte. Im gleichen Jahr erscheint als zeithistorisch
bedeutsames Dokument der Katalog ,,Retrospektive Grof3gor-
schen 35% der neben den genannten Malern als einziges plastisches
Obijekt ein Werk des Kiinstlers Knubel vorstellt, eine Stele aus
geschichteten Kuben, die an die zeitgleich in Berlin entstehenden



minimalistischen Skulpturen von Eckhard Schene erinnert. In diesem
Umfeld setzt das Werk von Benkert 1967 mit den ersten sogenann-
ten Luschen ein, schmalen hohen Bildobjekten mit einem einheitli-

chen farbigen Aufbau, die vor der Wand gelehnt prasentiert werden.

Zur ersten Generation der Luschen gehort jener Typus, von wel-
chem drei Beispiele fur die Daimler Kunst Sammlung erworben
wurden. Alle Bilder haben einen duBleren und inneren farbigen
Rahmen in letzterem entwickelt sich ein schmales farbiges Band, das
aus groBeren und kleineren farbigen Einheiten, Linien und Strichen
besteht. Aus einiger Entfernung erscheint dieses innere Band wie
eine Spiegelflache, welche das farbige Erscheinungsbild des Raumes
reflektiert. Die zweite Generation der Luschen, die Benkert als Mini-
mal-Luschen bezeichnet, zeigt vor monochromem Hintergrund eine
Staffelung farbiger horizontaler Bander. Benkert selbst hat seinen
kiinstlerischen Weg als Entwicklung ,,vom Luschendandy zum Hard-
Edge-Virtuosen® umschrieben, hiermit seine spatere Hinwendung zu
abstrakten malerischen Raumkonstruktionen zusammenfassend.

aus: Renate Wiehager (Hg.), Minimalism and After; HatjeCantz Verlag, Ostfildern 201 |
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Luschen, 1968, Lack auf Pressholz, je 250 x 30 cm



Intercity (Detail), 1987, Acryl auf Leinwand, 280 x 200 cm



Intercity, 1987, Acryl auf Leinwand, 280 x 200 cm



Raumsonden Nr. 87,2012, Acryl auf Leinwand, 130 x 270 cm



Raumsonden Nr. 67, 2008, Acryl auf Leinwand, 200 x 280 cm



Farbreihe Nr. 49 (rot/schwarz/gelb), 1990er Jahre, Acryl auf Leinwand, 200 x 270 cm



Peter Benkert beim Aufbau im Schaulager der Kunststiftung Poll, 2012



Raumsonden Nr. 86, 2012, Acryl auf Leinwand, 130 x 270 cm






Reihen und Raume

Uwe Haupenthal

Peter Benkerts Bilder besitzen eine enorme suggestive Wirkung. Unverhohlen neh-
men sie den Betrachter in Beschlag und lassen ihn nicht wieder los. Allzu dicht wurde
ein visuell verfangliches Netz gesponnen, in das der Betrachter ohne eigenes Zutun
gerat und aus dem es kein Entrinnen gibt. Mit den Augen dringt er in diese Bildkon-
struktionen ein und ist alsbald in der Lage, einzelne Formen, auf Grund tatsachlicher
oder auch nur vermeintlicher abbildlicher Gebundenheit, zuzuordnen. Gleichwohl
verharren diese Formen eher im Zustand des Allgemeinen. Langstens hat das Ab-
bildliche seine Dominanz verloren. Man erkennt einfache Rohrenformen, gekreuzte
Balkenformationen, einzelne Bretter, lineare Konstruktionen, die runden Metallstaben
ahneln. Anderes erinnert an die Untersicht eines Tisches bzw. dessen Draufsicht.

Eine eigentimliche Gemengelage: Zumindest auf den ersten Blick sucht Benkert die
Nahe zu den Bildgegenstanden. Akribisch beschreibt er deren Form, wenngleich

er die realistische Wiedergabe jeglicher Oberflichenkonsistenz von vorn herein zu
Gunsten einer farblich eingangigen, flaichenbetonten Bildanlage ausspart. Somit ist es
die a priori freie Formsetzung, die Benkert zum Ausgangspunkt seiner bildnerischen
Arbeit macht.

Im Formalen bleibt nichts dem Zufall Gberlassen. Es ist eine virtuell anmutende WVelt,
in die der Betrachter hineingezogen wird. Und diese kann demnach auch kein wirk-
liches, plastischraumlich begriindbares Ziel benennen. Eine ordnende und klarende,
weil korperliche Verbindlichkeit vorgebende Horizontlinie existiert nicht. Obwohl
Benkert mit einer dezidiert vorgetragenen Licht- und Schattenregie befasst ist, diese
sogar zu einem gewichtigen kompositorischen Part erklart, bleibt der zentrierende
Fluchtpunkt und damit ein moglicher, das Bild als Ganzes strukturierender Illusionis-
mus von vorn herein ausgeschlossen. Benachbarte Bildformen werden in vielen Fallen
gegensatzlich ausgeleuchtet. Licht und Schatten dienen einer situativ gebundenen
Formwiedergabe, wobei sie durch die Art der reduzierten und gleichmaBigen Farbge-
bung noch einmal abstrahiert und optisch einander angeglichen werden.

Eine als verbindlich erachtete, unmittelbare Relation zwischen Betrachter und Bild
bleibt somit ausgeschlossen. Gleichwohl zeichnen sich Benkerts Arbeiten durch einen
strengen Aufbau respektive durch ein klar strukturiertes Ordnungsgefiige aus. Bild-
formen ,besetzen’ das Tableau auf konstruktive Weise. Sie folgen einem von moglicher
gesehener Wirklichkeit ganzlich unabhangigen und ausschlieBlich eigenen Gesetzen
verpflichteten Plan, der seinen Ausgangspunkt wie seine Zielvorgabe in einem nicht
langer benennbaren vorgegenstandlichen Raum hat. Und dieser achtet nicht langer
auf verbindliche Vorgaben. Mehr noch: Er unterwandert sie geradezu in augenfillig
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vorgetragenen formalen Gegensatzen. GrofBes ,arbeitet’ gegen Kleines und Dickes
gegen Diinnes, wobei sowohl das Moment der konstruktiven Formsetzung als auch
die daraus hervorgegangene, optisch begriindete Struktur die bildnerisch gewichtigen
Nahtstellen markieren.Verschiedene Bildelemente werden so verwoben, dass es nicht
unbedingt zu einer logischen Konnotation kommen muss.

Die Farbgebung leistet in diesem Zusammenhang ein Ubriges. Benkert achtet auf
komplementar angelegte Gegensitze, was nicht zuletzt, angesichts der eingebrachten
unterschiedlichen Formqualitaten wie der gegensatzlichen Proportionen, die Einseh-
barkeit in das Bild erhoht.

Resultat ist eine Art ,semiotische Nacktheit’. Die Bildformen erscheinen entkleidet, da
sie weithin nicht nur ihren angestammten, die Wirklichkeit beschreibenden Verweis-
charakter, sondern vor allem auch den damit einhergehenden, emotional gebundenen
allegorischen oder symbolischen Bedeutungsgehalt verloren haben.

Raumsonden Nr.12,2010, 140 x 200 cm

Formen definiert Benkert hingegen als kompositorische Versatzstiicke, die in ihrer
jeweiligen Zusammenstellung in eine neue, inhaltlich prinzipiell ungebundene Relation
gebracht werden. Lineare Konstruktionen etwa garantieren eine kompositorische
Verzahnung und sorgen so fiir eine gewisse bildnerische Abgeschlossenheit. Dass
Benkert jedoch Rudimente einer zuvor vielfach gebrochenen Abbildlichkeit nutzt,
widerspricht dem keineswegs.



Vielmehr gelingt ihm gerade durch diesen losen und daher unverbindlich vorgetra-
genen Riickgriff die Potenzierung des Bildes. Entscheidend, dass diese nicht langer
mit Blick auf den Betrachter erfolgt, sondern dass sie sich vielmehr von ihm weg-
bewegt. Das aber hat zur Folge, dass der Betrachter mit seinen strukturierenden
Denkweisen, aber auch mit seinem Gefiihlshaushalt, letztendlich in seiner tberkom-
menen Bindung an die Wirklichkeit, allein gelassen wird. Es entsteht eine Art von
rezeptivem Unterdruck, der nicht zuletzt die suggestive Bildwirkung noch einmal
intensiviert.

Das Wirkliche wird in Peter Benkerts Bildern in einen unbesetzten Raum transfor-
miert. Dieses Unterfangen kann indes nur gelingen, wenn es innerhalb der bildne-
rischen Ausgangslage auf unterschiedlichen Ebenen zu neuerlichen Verknipfungen
kommt. Dazu bedarf es freilich noch immer einer losen Anbindung oder aber, wie
im Falle der Streifenbilder, einer Parallelisierung des Bildes gegeniiber der uns umge-
benden Realitat. Will heiBBen: Es ist die Vorstellung der bildnerischen Autonomie, die
das Tableau als eine prinzipiell eigenwertige Einheit begreift und daher nicht langer
in einem phanomenologisch begriindetem Verhaltnis zur gesehenen Wirklichkeit
steht. Dementsprechend konzipiert Peter Benkert seine Bilder von zwei gegensatz-
lichen Polen aus und vereinigt beide Richtungen auf der Bildfliche. Da ist auf der
einen Seite die in sich abgeschlossene und sich selbst geniigende Idee eines eigen-
wertigen Bildtragers, der selbst ein ,Stlick Wirklichkeit’ ist und auf der anderen Seite
gewisse Reminiszenzen an die gesehene, auBere Welt, fiir ihn vertreten durch den
Riickgriff auf konstruktiv-einfache, zumeist eher technoid anmutende Formen.

Benkerts Streifenbilder nehmen in diesem Zusammenhang eine ebenso vermit-
telnde wie konzeptuell erhellende Position ein. Reduzieren sie doch das Abbild des
Wirklichen auf eine elementar-einfache Form, die eine unmittelbare, weil eigenstan-
dige und unbelastete Wirkung auf den Betrachter ausiibt. Zugleich erschlieBen sie
aber auch einen visuell begriindeten Bezug zur Wirklichkeit, indem sie einer struktu-
rell begriindeten Schattenwirkung das Wort reden, ohne sich in Details zu verlieren.
Was zahlt, ist ein diskursiv begriindeter, aus der seriellen Abfolge hervorgegangener
Gesamteindruck, der sich, sui generis, nicht um die Befindlichkeit des Betrachters
kiimmert. — ,,Die Serie®, so der Komponist und Dirigent Pierre Boulez, ,,ist zu einer
polyvalenten Denkweise geworden [...] Sie ist also eine totale Reaktion gegen das
klassische Denken, welches will, da3 die Form praktisch eine vorherbestehende
Sache sei [...]. Hier (im seriellen Denken) gibt es keine vorgefaBte Tonleiter, keine
vorgefa3te Form mehr, das heiB3t allgemeine Strukturen, in die sich ein besonderes
Denken einfugt.*



Auf Peter Benkerts Bilder Ubertragen bedeutet dies, dass sich diese, mit Blick auf
eine fir den Betrachter fremde und unkontrollierbare Welt, jeglicher vorgefasster
Kontrolle verweigern. — ,,Das klassische tonale Denken®, so Boulez, ,,griindet sich
auf einem von der Gravitation und der Anziehungskraft definierten Universum, das
serielle Denken auf einem sich standig ausdehnenden Universum.*

Letzteres aber wird sich gegenuiber dem Betrachter stets uberlegen erweisen, da es
von ihm nichts wei3 und seine Krafte sich als prinzipiell unbeherrschbar zeigen. Mit-
hin unterminiert Benkert in seinen Bildern traditionelle Erwartungs- und Formati-
onssysteme, die man mit den Begriffen ,,archetypisch* oder ,,natirlich® umschreiben
konnte. Es zahlt die Beschreibung struktureller, d. h. die sich permanent freisetzender,
verandernder und sich ausdehnender bildnerischer Krafte.Was auf den ersten Blick
womoglich irreal oder traumhaft-surreal erscheinen mag, ist es demnach bei einge-
hender Betrachtung gar nicht, zumal solche Synonyme im Grunde nichts anderes

als beschreibende Spielarten des — unfassbaren —Wirklichen sind. Niemals kann es
Benkert um ein Abriicken vom Realen gehen, sondern vielmehr um dessen neuer-
liche Intensivierung, und zwar mit spezifisch bildnerischen Mitteln und zudem ohne
den Bildbegriff als solchen zu uberfordern oder zu tiberdehnen, falls das tiberhaupt
moglich sein sollte.

Farbreihe Nr. 17, 1990er Jahre, Acryl auf Leinwand, 140 x 230 cm



Durchblick mit Weitblick Nr. 2, 1980er Jahre, Acryl auf Leinwand, 140 x 178 cm

Dem Umstand, dass er sich in seiner Bildsprache nicht selten der Welt des Techni-
schen bzw. des industriell Gefertigten nahert, sei an dieser Stelle noch einmal Rech-
nung getragen. Sie ist es, die uns den Zugang zu dieser sich durch malerische Prazi-
sion auszeichnenden Motivwelt immens erleichtert.VWomoglich riihren diese Bilder
schlichtweg an unserem futuristischen Eros. In diesem Sinne haben Benkerts Arbei-
ten etwas Mitrei3endes, mitunter, insbesondere mit Blick auf die machtigen Formen,
gar etwas Dramatisch-Ausgreifendes, das jedoch durch die fehlende Schwerkraft
seine angestammten Schranken verloren hat und unversehens in den Bereich des
Gedachten respektive der Ideen gerat. Ein Widerspruch? Mitnichten. Denn schon in
der Antike bezeichneten Ideen sowohl das Sichtbare wie den geistigen Anblick eines
inneren Wesens. Gerade fiir diese Konstellation baut Peter Benkert jedoch eine
Briicke, freilich ohne bestimmte verbindliche Ziele vorzugeben. Fiir Kant hingegen
sind Ideen Begriffe der reinen Vernunft, in denen ein Unbedingtes gedacht wird, das
aber in keiner Erfahrung anzutreffen ist. Es sei, gerade mit Blick auf die ,,Kritik der
reinen Vernunft®, in diesem Zusammenhang betont, dass es nach Kant die Geometrie
ist, ,,welche die Eigenschaften des Raums synthetisch und doch a priori bestimmt
[...]“ Fir den Umgang bzw. fiir das Verstandnis der konstruktiv angelegten Bilder
Peter Benkerts sicherlich ein entscheidender Satz. ErschlieBt er doch die Raume des
Grenzenlosen und Absoluten, das uns Uiber das bloB Gesehene erhebt, ohne dass
wir jegliche Bindung verlieren, wenngleich wir es alsbald in einem veranderten Licht,
unter anderen Vorzeichen wahrnehmen. Unter diesem Vorzeichen sind die Bilder
,Raumsonden* ins Unbekannte, GroBe und Unbedingte.

Rede zur Ausstellungseroffnung in der haw galleri Aventoft, 16. 1.201 |
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Farbreihe mit Rotlicht, 2003, Sml. Olufs, Berlin (Blick in die Ausstellung in der Galerie Poll 2004)
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Hard Edge Blues, 1994, Acryl auf Leinwand, 200 x 280 cm




Peter Benkert vor Luschen, Foto: Erhard Wehrmann, 15. 8. 1968

Vita

1942
1962-68
1967-68
1969
1969-74
1976-77
1977-2003

geboren in Berlin

Hochschule fiir Bildende Kiinste Berlin (West)
GroBgorschen 35

Meisterschller bei Fred Thieler
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